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The presented text is a translation of the first chapter of Eshelman’s book Performatism, or the End
of Postmodernism (2008). Its main thesis is based on the assumption that along with the exhau-
stion of postmodernism a new aesthetic paradigm emerges, namely — performatism. Deriving his
project from a new notion of sign (grounded on the anthropological theory of ostensivity by Eric
Gans) and the description of a crucial aesthetic device called ‘double framing’, Eshelman tracks
down symptoms of the epochal change in literary and visual works as well as in movies and archi-
tecture. The text also lays foundation for new monist concepts of subjectivity, time and history.

Performatyzm mozna najprosciej zdefiniowaé jako epoke, w ktorej po-
jecie jednolitego znaku [unified concept of sign] i strategie domkniecia
zaczely w bezposredni sposéb konkurowac z dualistycznym [split] rozu-
mieniem znaku i typowymi dla postmodernizmu strategiami transgresji
granic oraz je wypieraé. W postmodernizmie — wla$ciwie nie trzeba tego
juz dzi$ szczegélowo thumaczyé — formalne domkniecie dzieta sztuki jest
nieustannie podminowywane przy uzyciu narracyjnych lub wizualnych
narzedzi, ktére wytwarzaja immanentny, nieopuszczalny stan nieroz-
strzygalnosci statusu prawdziwosciowego jakiego$ elementu dzieta. Dla-
tego tez postmodernistyczny budynek moze wytwarzaé swdj wlasny, oso-
bliwy efekt architektoniczny poprzez zestawienie secesyjnego ornamentu
z modernistycznym katem prostym, ironicznie sugerujac, ze przynalezy
zaréwno do obu styléw, jak i do zadnego z nich. Postmodernistyczna po-
wieéé lub film moga przedstawia¢ dwie réwnie prawdopodobne, réwnole-
gle linie fabularne, ktére pozostajg nierozstrzygalne w obrebie powiesci.
Nie uzyskamy zbyt wiele, jesli odwotamy sie do wyzszej autorskiej in-
stancji, aby rozstrzygnac te rozterki, gdyz to wlasnie intencja autorska
jest w pierwszej mierze odpowiedzialna za owg wewnetrzng nierozstrzy-
galnos§¢. Zwyczajnie odsyla nas do punktu wyjscia. Aby wydostaé sie
z matni, musimy zwroci¢ sie na zewnagtrz — ku otwartemu, nieokielzna-

* Niniejszy tekst stanowi pierwszy rozdziat ksiazki Performatism, or the End of Post-
modernism, Aurora, Colorado: Davies Group, 2008. Autor oraz Wydawnictwo zechcg przy-
ja¢ podziekowania za zgode na druk ttumaczenia — przyp. ttum.
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nemu kontekstowi. Autor, dzieto, czytelnik, wszystko miesza sie w nie-
skoriczonym regresie odwotan, ktéry nie ma zadnego statego punktu, celu
ani centrum.

Strategia taka znajduje swo6j bezpo$redni teoretyczny odpowiednik
w Derridianskiej dekonstrukcji Kantowskiego ergonu — rzekomego cen-
trum lub istoty dzietal. Derrida pokazuje, ze jakakolwiek rozmowa o we-
wnetrznej wartosci estetycznej mozliwa jest tylko wtedy, gdy za pomoca
ramy wywiedziemy te warto§¢ z otaczajacego ja ,zewnetrznego” kontek-
stu. Rama, ktéra w pierwszej chwili zdaje sie ozdobnikiem dodanym pdz-
niej do obrazu, ujawnia sie jako jego kluczowy, nierozstrzygalny warunek
wstepny. To miejsce, ktére znajduje sie jednoczesnie w Srodku i na ze-
wnatrz, miejsce, gdzie tekst i kontekst spotykaja sie zaré6wno w sposéb
zasadniczy dla ukladu dziela, jak i niemozliwy do wyznaczenia z gory.
Mozna z latwoscig pokazaé, ze jakiekolwiek twierdzenie, iz obraz, tekst
lub budynek jest jednolity i domkniety, wpada w te sama putapke.
Z uwagi na obecno$é ramy zakladane domkniecie dzieta jest zawsze juz
zalezne od kontekstu wokot niego, a ten z kolei jest wszystkim tylko nie
spdjng caloscig. A zatem, nawet gdyby tworca dziela zdotal jako$ wywotaé
jednolity efekt, dzieto byloby (z powodu ramy) zalezne w pewnym aspek-
cie od otaczajgcego je kontekstu. Z ktérejkolwiek strony by spojrzec,
szanse na stworzenie nowej, autonomicznej, monistycznej estetyki sa
zerowe — przynajmniej z punktu widzenia dominujgcej mysli postmoder-
nistycznej i poststrukturalistycznej.

Performatystyczne ramowanie

W jaki sposéb (przyjmujac te podstawowe, epistemologicznie ugrun-
towane pojecia: nieredukowalnej przestrzeni wewnetrznej, domkniecia
1 jednosci [unity]) udaje sie dzietom performatystycznym ustanowic¢ nowa
sp6jna calo$é [oneness] bez wpadania w stare metafizyczne putapki? Od-
powiedz tkwi w nowym, radykalnym umocowaniu ramy, ktére dokonuje
sie przy uzyciu mieszanki sitlowych, estetycznych i archaicznych, rozwia-
zan. Dzieta performatystyczne stworzone sg tak, ze czytelnik lub widz
poczatkowo nie ma wyboru i musi zaakceptowaé pojedyncze, narzucone
rozwigzanie kwestii poruszonych w danym dziele. Innymi stowy, autor,
przy uzyciu dogmatycznych, rytualnych albo jeszcze innych Srodkéw
przymusu, wymusza na nas pewne rozwiazanie. Dziatanie to ma dwa
bezposrednie skutki. Narzucona rama odcina nas, przynajmniej na chwi-
le, od otaczajacego ja kontekstu i kieruje nas na powrét do wnetrza dzie-

1 Por. J. Derrida, Prawda w malarstwie, przet. M. Kwietniewska, Gdarisk 2003, zwl.
s. 45-96.
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la. Stajemy tam przed konieczno$cig utozsamienia sie z jaka$ osobg, dzia-
laniem lub sytuacja w sposéb, ktory jest przekonujacy tylko w obrebie
dzieta pojmowanego jako calosé. W ten sposob performatyzm tapie dwie
postmetafizyczne sroki za ogon. Z jednej strony, jesteémy wlasciwie zmu-
szeni do tego, by wewnatrz ramy utozsamié sie z czym$ nieprzekonuja-
cym lub niewiarygodnym — by wierzy¢é wbrew sobie — z drugiej zas, przez
caly czas czujemy dzialanie przymusu, ktéry to utozsamienie powoduje
i rozumowo zdajemy sobie sprawe z osobliwosci takiego myslenia. Metafi-
zyczny sceptycyzm i ironia nie zostajg wyeliminowane, ale sa przez rame
trzymane w szachu. Jednocze$nie czytelnik musi zawsze negocjowaé pe-
wien kompromis miedzy pozytywna identyfikacja estetyczna a dogma-
tycznymi §rodkami przymusu uzytymi, by ja osiggnac2.

Wymuszona, sztuczna unifikacja dziela dokonuje sie poprzez mecha-
nizm, ktéry nazywam podwdjnym ramowaniem. Ten, z kolei, obejmuje
dwa wzajemnie sprzezone elementy, ktére nazywam ramq zewnetrzng
(lub ramgq dzieta) i ramq wewnetrzng (albo scenqg Zrédfowq3). Rama ze-
wnetrzna narzuca czytelnikowi/widzowi pewne jednoznaczne rozwigzanie
poruszonych w dziele kwestii. Jako przyklad moze postuzyé zakonczenie
American Beauty, ktory jest zapewne pierwszym popularnym, mainstrea-
mowym filmem w $§ci$le monistycznym trybie. Pod koniec filmu bohater —
Lester Burnham zostaje zamordowany i w rezultacie jednoczy sie z natu-
rg. W postaci niewidzialnego glosu unosi sie nad swojg dawna dzielnicg,
wychwala piekno minionego zycia i sugeruje, ze my réwniez pewnego
dnia, kiedy juz sami umrzemy, dojdziemy do podobnego wniosku. Nie
trzeba by¢é budowniczym mostéw — albo dekonstrukcjonista — by zauwa-
zy¢, co w takim rozumowaniu jest nacigganego. Rezyser arbitralnie obda-
rzyl pospolitego bohatera nadprzyrodzonymi zdolno$ciami i zazadal, by-
$my uznali zaréwno jego literalny, jak i figuratywny punkt widzenia za
wiarygodne szcze$liwe zakoriczenie. Jako §wieccy widzowie niechetnie
uwierzymy, ze martwy Lester naprawde moze do nas méwic; jako ludzie

2 W tym sensie performatyzm jest przeciwieristwem fenomenologicznej epoché. Feno-
menologia bierze rzeczy w nawias [brackets], aby je lepiej poznaé; performatyzm buduje
wokot rzeczy rame [brackets], aby lepiej w nie wierzyé. Szerzej pisze o tym w rozdziale
piatym, omawiajgc Bedgc danym Jeana-Luca Mariona.

3 Ang. originary scene. Pojecie ,sceny zrédtowej” Eshelman przejmuje od Erica Law-
rence’a Gansa, ten za$ zapozycza je od Freuda, jak i od Girarda (por. np. E.L. Gans, The
scenic imagination. Originary thinking from Hobbes to the present day, Stanford Universi-
ty Press, Stanford 2007, s. 168). Bardziej trafnym i bezposrednim odpowiednikiem bytaby
zatem ,scena pierwotna”, jednak Eshelman uzywa terminu w przeciwstawieniu do utrwa-
lonego pojecia ,zrédia” (takze w poststrukturalistycznej wersji ,podwojonego zrédta”). Aby
ujednolici¢ przektad i nie postugiwaé sie dwoma terminami, zdecydowaliémy si¢ na konse-
kwentne stosowanie przymiotnika ,Zrédlowy” w miejscu angielskiego originary, trzeba
jednak pamietad, iz jest to jedynie efekt trudnego kompromisu — przyp. ttum.
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mys$lacy krytycznie bedziemy sceptyczni wobec stwierdzenia, ze blahy
Swiat ukazanej w filmie amerykanskiej klasy Sredniej jest rzeczywiscie
piekny. A jednak, jesli chcemy przeprowadzié powazna analize filmu ta-
kiego, jakim jest, musimy przyjaé to autorsko poswiadczone rozumowanie
za niezbywalng czes¢ catego dzieta.

Dogmatyczna niewiarygodno$é zewnetrznej ramy filmu, czy jego za-
koniczenia, powoduje dwie rzeczy. Odcina nas, przynajmniej na chwile, od
nieskonczenie otwartego, nieokietznanego, zewnetrznego kontekstu i kie-
ruje nas do wnetrza dzieta tak, bySmy potwierdzili lub odrzucili dziwne,
autorytatywne twierdzenie Lestera o pieknie zycia. W takim wypadku
napotykamy dwie podstawowe mozliwosci. Albo jaki$ rodzaj ironii pode-
tnie rame zewnetrzng od Srodka i rozbije sztucznie ramowana jednos$é,
albo tez odnajdziemy rozstrzygajaca scene (lub rame wewnetrzng), ktéra
uzasadni narzucona logike ramy zewnetrznej. Od tego, czy zewnetrzna
1 wewnetrzna rama ,zblokuja” [lock] lub ,dopasuja sie” [fit], czy tez nie,
zaleze¢ bedzie, czy do$Swiadczymy dziela jako spelnionego obiektu do-
mknietego utozsamienia, czy jako wprawki w nieskoniczonym, ironicznym
regresie. OczywiScie opozycja miedzy zblokowang ramg a ironiczng de-
centralizacja nie jest sprawa prosta. Zawsze pozostaje pewna doza napie-
cia pomiedzy dopasowanymi ramami, a naszym uzasadnionym metafi-
zycznym i ideologicznym sceptycyzmem. Jednak w tym momencie mamy
juz pewien wybor w kwestii efektu lektury czy ogladania; nie jesteSmy
zatem od samego poczatku skazani na btedne odczytanie i przeoczenie.

Rama zewnetrzna cechuje sie arbitralnoscig, dogmatycznoscia i zdaje
sie narzucona z géry, rama wewnetrzna jest osadzona w scenie Zrodlowej:
redukuje ludzkie zachowanie do tych przejawéw, ktére zawieraja sie
w podstawowym czy tez elementarnym kregu jednosci z natura i/lub in-
nymi ludZzmi. Jakkolwiek redukcja moze zachodzié¢ przy bardzo réznych
warunkach zewnetrznych, zauwazyltem, ze prawie zawsze zawiera jakis
element tego, co Eric Gans nazywa ostensywnoscig. Jako ze termin ukuty
przez Gansa jest najzgrabniejszym semiotycznym okre$leniem nowego
monizmu, warto przyjrze¢ mu sie nieco doktadniej4.

Gans zaklada istnienie sceny Zrédfowej, w ktorej dwoje protoludzi,
jak dotad niepostugujacych sie jezykiem, popada w potencjalnie brutalny,
trudny do opanowania konflikt dotyczacy jakiego$§ przedmiotu — co$, co

4 Najbardziej aktualnym opracowaniem tej teorii jest ksigzka Gansa Signs of Para-
dox. Irony, Resentment and Other Mimetic Structures (Stanford University Press, Stanford
1997); por. takze E.L. Gans, Originary Thinking. Elements of Generative Anthropology
(Stanford University Press, Stanford 1993) oraz liczne glosy i uzupelnienia w jego czaso-
piSmie internetowym Chronicles of Love and Resentment <www.anthropoetics.ucla.
edu/views/home.html> [17.09.2012] (Odwiedzajac te strone, jakkolwiek mozemy korzystaé
z jej zawartosci, dowiadujemy sie, iz nowy adres to: <http:/www.anthropoetics.ucla.edu/
views/Chronicles_home.cfm> [17.09.2012] — przyp. thum.).
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Girard nazywa rywalizacjg mimetyczng®. W normalnych okoliczno§ciach
wywiagzalaby sie brutalna walka, w ktérej jeden z protoludzi zaznaczytby
swoja dominacje nad drugim przy uzyciu sity fizycznej. Jednak w tym
konkretnym przypadku ktérys z potencjalnych uczestnikéw walki wydaje
dzwiek, majacy reprezentowaé przedmiot pozadania. Jesli drugi proto-
cztowiek zaakceptuje ten dzZwiek jako reprezentacje badz substytut
przedmiotu pozadania, dzwiek staje sie znakiem i konflikt mozna tym-
czasowo odroczy¢. AntagoniSci przekroczyli® status zwierzecia poprzez
uzgodnienie znaku, ktory reprezentuje i na chwile zastepuje ko$¢ niezgo-
dy; dzieki aktowi spontanicznego porozumienia potozyli réwniez podwali-
ny pod wszystkie przyszile akty semiozy, a tym samym pod calg kulture
i rytual. Jednoczeénie, dzieki swej mocy odraczania agresji, ostensywny
znak zyskuje nadnaturalng istotnosé. Wspéttworcy znaku, niezdolni do
uswiadomienia sobie wlasnej roli w jego powstaniu, traktuja go jako po-
siadajacy transcendentne Zrédlo lub, jak nazywa to Gans, jako imie-Pana
[name-of-God]. Nie chodzi o to, czy znak rzeczywiscie ma boskie pocho-
dzenie, ale o to, ze mdgtby je miec; nie tylko zaznacza on granice miedzy
cztowiekiem a zwierzeciem, lecz takze miedzy rzeczywistym, immanent-
nym Swiatem a §wiatem zewnetrznym, by¢ moze transcendentnym. Cho¢
empirycznie niedowodliwe, transcendentne wytlumaczenie znaku pozo-
staje faktem Zrodtowym [originary fact], ktéry réwniez my, Swieccy, mu-
simy traktowaé powaznie’. Wreszcie, w swym hipotetycznym scenariuszu
Gans sugeruje, ze znak zrédlowy jest rowniez postrzegany jako piekny,
poniewaz pozwala wedrowaé¢ miedzy kontemplacjg znaku zastepujacego
rzecz a kontemplacjg rzeczy takiej, jaka sie jawi poprzez znak. Za po-
$rednictwem znaku wyobrazamy sobie, ze mogliby$§my posigs¢ przedmiot,
lecz jednoczes$nie u$wiadamiamy sobie jego nieosiggalnosé, jego zmedia-
tyzowany czy semiotyczny charakters.

5 Por. np.: R. Girard, Rzeczy ukryte od zafozenia swiata; w polskim przekladzie je-
dynie fragment w ttumaczeniu M. Goszczyniskiej (,Literatura na Swiecie” 1983, nr 12,
s. 74-182).

6 W calym tekscie czasownik to transcend ttumaczymy w zalezno$ci od kontekstu
wymiennie jako ,przekracza¢” albo ,transcendowa¢” — przyp. ttum.

7 Gans w Originary Thinking sugeruje, iz, jakkolwiek idea Boga moze zostaé zapo-
mniana wraz ze wzrastajaca sekularyzacjg spoleczenistwa, ,proces owego zapominania nie
moze zostaé nigdy zakoriczony. Nawet jesli pewnego dnia nie bedzie juz ani jednego wie-
rzgcego, ateista pozostanie kims, kto odrzuca wiare w Boga, a nie kims§, dla kogo pojecie to
jest puste” (s. 42-43).

8 Por. np. oméwienie w Originary Thinking: ,Zadowolenie z tego, co estetyczne, wyni-
ka z odroczenia lub tez «zagluszenia» uprzedniego niezadowolenia — poczucia krzywdy —
generowanego przez niezaspokajalne pragnienie. Do§wiadczenie estetyczne wikla podmiot
w przebiegajacy tam i z powrotem ruch wyobrazeniowego posiadania i wywlaszcza-
nia, ktéry uniemozliwia uksztaltowanie sie stabilnej wyobrazeniowej struktury poczucia
krzywdy, w ktérym ja [self], [znajdujace sie] na peryferiach, zostaje ostatecznie wyobcowa-
ne wobec przedmiotu pragnienia [usytuowanego] w centrum” (s. 118-119).
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Ponizszy schemat pokazuje, jak scena Zrédlowa zaczyna dziatac jako
podwdjna rama — wewnetrzna rama znaku umozliwia istnienie ze-
wnetrznej ramy tego, co ludzkie, ktéra z kolei umozliwia generowanie
kolejnych znakéw lub ram wewnetrznych.

Rama wewnetrzna,

sktadajgca sie z intuicyj-
/ nie odczuwanej jednosci
znak znaku i rzeczy.

-

l
1. Protoczlowiek 1 2. Protocztowiek 2
wysyla znak, ktéry gkceptuj e znak
odnosi sie do pozada- i tym samym odra-
nej rzeczy i jednoczes- rzecz cza konflikt.
nie jg reprezentuje.

Protocztowiek 1 Protocztowiek 2

Rama zewnetrzna, skladajgca sie z nowo utworzonej
ludzkiej wspélnoty i ograniczona przez niepoznawalne
transcendentne zewnetrze.

Warto poréwnaé zrédlowo monistyczny znak z powszechnym w post-
strukturalizmie pojeciem podwojonego zrédia. Najistotniejsza cecha zré-
dlowego, ostensywnego znaku jest to, ze nie ma on znaczenia. Nie zakta-
da automatycznie zwigzku ze swoim binarnym przeciwienstwem, jak
uznaje to dekonstrukcjonizm?; jest raczej nazwa odnoszacg sie przede

9 Dekonstrukcjonistyczne rozumowanie dotyczace poczatkéw jezyka jest wazne tylko
wtedy, gdy zalozy sie istnienie kategorii binarnych uprzednich wobec jezyka. Por. J. Cul-
ler, On Deconstruction. Theory and Criticism after Structuralism (Cornell University
Press, Ithaca 1982): ,Musimy zalozyé, ze jesli cztowiek jaskiniowy z powodzeniem zainau-
guruje jezyk za pomoca szczegélnego chrzgkniecia oznaczajgcego «jedzenie», owo chrzgk-
niecie jest juz odrdznione od innych chrzqknieé i ze §wiat zostat juz podzielony na kategorie
«jedzenia» i «nie-jedzenia»” (s. 96; kursywa moja — R.E.). Wyja$nienie Cullera podpowiada
dwa modele Zrédia jezyka. W pierwszym, ktory jest absurdalny, jezyk wylanialby sie po-
przez proces nieskoriczonego regresu. Zrédlowy jezyk bylby poprzedzony przez jeszcze
bardziej zrédlowy jezyk itd., itp. W drugim, ktéry jest catkowicie prawdopodobny, proces
réznicowania istnieje juz w ludzkim poznaniu, w ktérym, by tak powiedzieé, siedzi, czeka-
jac na korelat lingwistyczny, by mégt zostaé wyrazony. Niestety, argumentacja taka prze-
staje by¢ dekonstrukcjonistyczna, jako ze zaklada znaczone, istniejace w ludzkiej §wiado-
mosci juz przed znaczgcym. Tym, co naprawde jest tutaj nierozstrzygalne, nie jest samo
zrédlo znaku (ktérego nie sposéb poznad), lecz to, czy w ludzkiej Swiadomosci istnieje
uprzednie ,nastawienie” do traktowania znakéw jednolicie albo dualistycznie. Cata histo-
ria kultury sugeruje, ze oba sa, w gruncie rzeczy, mozliwe i ze rywalizacja pomiedzy moz-
liwo$ciami stanowi podstawe historii kulturowe;j.
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wszystkim do swego wlasnego udanego performanceu [performance] —
do odroczenia zblizajacego sie, potencjalnie Smiertelnego konfliktu oraz
ufundowania jezyka, kultu, kultury i piekna. Znak ostensywny to perfor-
matywna tautologia, symultaniczna, spontanicznie wygenerowana jezy-
kowa projekcja, ktora dziala bez wzgledu na zawarte w niej oczywiste
konflikty i sprzecznosci. Stad mozna by uznaé z pewng doza argumentoéw,
ze walka o przedmiot pozadania zostala jedynie odroczona, a wielokrotna
projekcja naznaczona przez zrédlowy znak jest ostatecznie jednym ze
sposob6w wzajemnego samooszukiwania sie. Mozna by réwniez twierdzic,
ze prawdziwy twoér kultury powstaje dopiero wtedy, gdy bardziej skom-
plikowane, semantyczne znaki zostang dodane do prostego znaku Zro-
dlowego. Wszystkie te stwierdzenia bylyby uzasadnione. Jednak mimo
wszystko trzeba by przyznaé, ze sztuczna, jednolita, skupiona na przed-
miocie projekcja — a nie epistemologiczna aporia — stoi u poczatkéw catej
kultury i nadal warunkuje kazdy jednostkowy akt jezykowy.

Choé mozna zebraé zaré6wno paleoantropologiczne, jak i etnologiczne
dowody potwierdzajace hipoteze Gansal, nie sg one niezbedne dla niniej-
szego wywodu. Z mojego (przede wszystkim estetycznego i historycznego)
punktu widzenia, ostensywno$¢ jest po prostu najzgrabniejsza i najbar-
dziej oszczedng monistyczna odpowiedzig na koncepcje podwojonego Zro-
dla sygnowang przez réznie i jej terminologicznych krewniakéw. Znak
ostensywny i scena Zrédlowa stanowig najbardziej elementarne narze-
dzia przydatne w opisywaniu innych strategii monistycznych oraz tego,
jak przedzierajg sie przez nieskoriczony regres i ironie postmoderni-
stycznej kultury i (w przebraniach wspoélczesnych narracji, tematéw)
rozgrywajg nowe konstrukty narracji o zrédle. Wszystko wskazuje, ze
ostensywno$é bedzie dla nowej epoki tym, czym réznia byta dla starej:
najbardziej elementarng formula dominujacej koncepcji znaku, ktéra
uwidacznia sie we wszystkim, od niskiej kultury popularnej po gérnolot-
ng teorie literatury.

W przypadku American Beauty scena zrédlowa koncentruje sie na
biatej plastikowej torbie sfilmowanej przez Ricky’ego Fittsa, ktéra pdzniej
szybuje w powietrzu podczas pozegnalnej mowy Lestera. Wypowiedzi
Ricky’ego dajg do zrozumienia, ze torba jest dla niego ni mniej, ni wiecej,
tylko ucielesnieniem boskoSci:

To byt jeden z owych dni, gdy za sekundke ma zaczgé padaé §nieg. A w powietrzu

jest takie napiecie, prawie mozna je uslyszeé. No nie? I ta torba po prostu... tan-

10 Por. argumentacje paleoantropologiczng u Gansa (Chronicle No. 52, ,Generative
Paleoanthropology”, 27 July 1996; <http:/www.anthropoetics.ucla.edu/views/view52.htm>
[17.09.2012]). Hipoteza Gansa jest zgodna z bardziej ogélnym spostrzezeniem Mircei Elia-
dego, iz religie muszg by¢ zaktadane w u§wieconym, sakralnym miejscu w centrum $wiata
(por. M. Eliade, Sacrum i profanum. O istocie religijnosci, przel. B. Baran, Warszawa
2008).
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czyta razem ze mng. Jak mate dziecko domagajgce sie wspdlnej zabawy. Przez
pietnascie minut. Tego dnia zrozumiatem, ze stalo za tym cale zycie i niesamo-
wicie dobroczynna sita, ktéra chciala, abym wiedzial, ze nie ma sie czego baé.
Nigdy!l.

Nalezy tez pamietaé, ze Ricky podziela zaréwno catkowity spokdj
mysli Lestera, jak i jego specyficzny sposéb uczestnictwa w calej obfitoSci
piekna $wiata (Ricky: ,,Czasem na $wiecie jest tyle piekna, ze mam wra-
zenie, ze tego nie wytrzymam... i moje serce zapadnie sie w sobie”; Le-
ster: ,[...] ciezko jest szale¢, gdy tyle piekna na Swiecie. Czasami zdaje mi
sie, ze widze je cate naraz, zbyt wiele go, moje serce ro$nie jak balon, kto-
ry ma zaraz wybuchngé...”). Naturalnie, scena z plastikowg torbg nie
ujawnia w spos6b doslowny wszystkich cech ostensywno$ci opisanych
przez Gansa. Ricky i Jane sg kochankami, nie antagonistami, a plasti-
kowa torba jest tylko sfilmowana reprodukcja oryginalnej, ktora Ricky
odtwarza, poniewaz ,musi pamietaé¢”. Mimo to, scena nadal urzeczywist-
nia podstawowa, scalajaca, skupiong na przedmiocie projekcje, w ktorej
uczestniczg Ricky, Jane i ostatecznie réwniez Lester (na dobra sprawe
mozna by uznad, ze Lester w rzeczywistosci jest plastikowa torba, ponie-
waz jednoczy sie z ta ozywiona, boska zasada, o ktérej wczesniej mowit
Ricky).

Mozna stwierdzié, ze plastikowa torba jest jedynie tanim symbolem
kultury konsumpcyjnej o§mieszanej w innych miejscach filmu i ze Ricky
po prostu projektuje na nig swoje wlasne pobozne zyczenia. Z punktu
widzenia czysto epistemologicznej krytyki byloby to nawet stwierdzenie
stuszne. A jednak pozostaje faktem, ze w obrebie ogdlnej ramy dzieta te
pobozne zyczenia zyskuja potwierdzenie zaré6wno na wyzszym, autorskim
poziomie, w mowie pozegnalnej Lestera, jak i na poziomie fabuly, gdy
bohater wstepuje do ozywionego, pieknego i kojacego Swiata natury. Jesli
bedziemy usilnie odrzucaé podstawowe przestanki zawarte w wewnetrz-
nej i zewnetrznej ramie, znajdziemy sie w niezrecznym polozeniu. Doko-
namy ,rozkladu” dzieta na bezdusznym, epistemologicznym poziomie, ale
ominie nas estetyczna mieszanka przyjemnosci i cierpienia, plynaca
z utozsamienia sie z gtéwnymi bohaterami i scenami.

Nawet tragiczne rozwigzanie — zamordowanie Lestera przez Pultkow-
nika Fittsa — nie wystarcza, by przelamaé¢ immanentna argumentacje fil-
mu. Koniec koricow, Putkownik Fitts zabija Lestera — poniewaz [wpierw]
idzie za jego wyzwalajacym przykladem, a nastepnie doSwiadcza rozcza-
rowania, odkrywajac, ze Lester nie jest, jak on sam, ukrytym homosek-

11 Eshelman odwotuje sie tutaj i w dalszych miejscach do scenariusza Alana Balla
wydanego przez Newmarket Press w Nowym Jorku. Wszystkie fragmenty listy dialogowej
filmu podajemy we wlasnym przekladzie — przyp. thum.
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sualistg. Problem nie tkwi w tym, ze Putkownik Fitts jest zly, lecz w tym,
ze nie znajduje wlasciwego ,dopasowania” w obrebie ramy filmowego
Swiata (jego agresywne ,dopasowanie” to niepozadany skutek doznanego
rozczarowania). American Beauty, podobnie jak wszystkie dzieta perfor-
matystyczne, ktore bede omawial na kolejnych stronach, nastawia sie na
metafizyczny optymizm. Pomimo tego, ze kluczowe wydarzenia sa bru-
talne lub unicestwiaja poszczegdlnych bohateréow, zaréwno sprawcy, jak
1 ofiary maja szanse dopasowaé sie do wiekszej, odkupiajacej catosci, na-
wet jesli moment i miejsce przystgpienia do niej moga by¢ rézne dla po-
szczeg6lnych postaci.

Performatystyczna podmiotowos$¢

Performatyzm akcentuje jednosé i z tego powodu uwzglednia réwniez
nowy, pozytywnie pojmowany — cho¢ niepozbawiony komplikacji — typ
podmiotowosci. W reakcji na udreke podmiotu postmodernistycznego,
ustawicznie rozrywanego i zwodzonego przez znaki pochodzgce z otacza-
jacego kontekstu, podmiot performatystyczny zbudowany jest tak, by byt
nieprzejrzystyl2 wobec swego Srodowiska. Trzeba jedak przyznaé, ze owa
nieprzejrzystos¢ jest ambiwalentna, jako ze podmiot osigga domknieta
jednos$é kosztem udzialu w ozywiajacym otoczeniu spotecznym. Co wiecej,
domkniety, nieprzejrzysty podmiot naraza sie na wrogo$¢ otoczenia z ra-
¢ji samej swej jednostkowosci i nieprzenikniono$ci. Czasem problem moze
zostaé rozwigzany, tak jak w scenie zrédlowej, przez spontaniczne osigg-
niecie wspolnej projekcji wraz z potencjalnym przeciwnikiem. Mozemy
wtedy méwié, zaleznie od okolicznoSci, o scenie pojednawczej, mitosnej lub
erotycznej. Jednak, jesli Srodowisko przyjmuje agresywna postawe wobec
jednostkowego podmiotu, mamy do czynienia ze scenqg ofiarng, ktéra
skutkuje nie tylko wyrzuceniem podmiotu poza rame, lecz réwniez jego
deifikacjg, przemiang w centralny punkt identyfikacji i nasladowania dla
innych bohateréw oraz czytelnikow/widzow!3. Zasadniczo to wiasnie przy-

12 W oryg. dense or opaque. Zamierzona i nieprzekladalna gra stéw — zaré6wno pierw-
szy, jak i drugi przymiotnik moga odnosié si¢ do stanu materii (dense — gesty, zbity, zwar-
ty, nieprzejrzysty; opaque — nieprzepuszczalny, matowy, metny) albo jako$ci umystu (dense
— tepy, ghupi; opaque — niejasny, tepy). Co wiecej, w dalszej czeSci ksigzki Eshelman wyja-
$nia, ze jakoSci tej ,nie nalezy traktowaé zbyt literalnie — bohaterowie performatystyczni
nie muszg koniecznie byé¢ gtupcami albo ich graé” (s. 93) i tym samym posrednio wskazuje
na mozliwe sensy. Autorowi dziekujemy za wyja$nienia i wskazanie tu oraz w kilku innych
miejscach prymarnego znaczenia — przyp. ttum.

13 O tym, w jaki spos6b mechanizm ofiarniczy dziata w kontekscie religii, zobacz:
R. Girard, Rzeczy ukryte..., zwlaszcza rozdziat I, Mechanizm ,kozta ofiarnego” fundamen-
tem religii, s. 74-108.
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trafia sie Lesterowi. Putkownik Fitts, wpierw z powodzeniem nasladuje
jego ,bezsensowne”, hedonistyczne postepowanie, a nastepnie (z powodu
réznicy ich orientacji seksualnych) przemienia Lestera w kozla ofiarnego.
Kroétko przed $miercig sam Lester przekracza swoj poczatkowy hedonizm
i nie uwodzi Angeli; po §mierci staje sie b6stwem narracyjnym harmoni-
zujacym z zewnetrzng ramag filmu rozumianego jako calosé.

Warto raz jeszcze podkreslié, ze w performatyzmie nowo zyskana
przez podmiot nieprzejrzysto$é jest konstruktem i nie jest przedstawie-
niem wrodzonej, uprzedniej istoty. Czasem ten konstrukcyjny charakter
jest zamierzony — jak w przypadku Lestera, ktory celowo zachowuje sie
jak nastolatek. Moze by¢ on jednak catkiem mimowolny, jak w rosyjskim
filmie Kukutka (Kukushka)'4, gdzie okolicznosci doprowadzaja do spo-
tkania trojga ludzi méwiacych trzema réznymi jezykami. W rezultacie sa
oni w stanie porozumiewaé sie jedynie za pomocg znakéw ostensywnych,
tj. poprzez wskazywanie na przedmioty i prébe doj$cia do wspdlnej pro-
jekeji albo znaczenia ponizej progu konwencjonalnego, uporzadkowanego
semantycznie jezyka. W tych i innych przypadkach skonstruowana jed-
nostkowos$¢ jest raczej blaha, a nawet przypadkowa — mlodziezowe za-
chowanie czy nieznajomos¢ jezyka, w ktorym méwi ktos inny, nie sg same
w sobie zjawiskami pozytywnymi. Performatyzm, ustanawiajac ponownie
podmiot jako konstrukt, nie przypisuje mu z gory zadnych okre§lonych
wyidealizowanych czy esencjonalnych atrybutéw. Jesli warunki sa odpo-
wiednie — a metafizyczny optymizm nowej estetyki po cichu przekonuje,
ze sg — takie podmioty majg szanse stac sie figurami utozsamienia. Iden-
tyfikacja wystepuje pod wieloma postaciami, ale struktura sceny osten-
sywnej sugeruje dwa podstawowe rozwigzania. Podmiot moze byc¢
wciggniety w akt ofiarny, ktory powoduje przekroczenie waskiej ramy ja
1 zacheca innych do nasladowania. Moze tez przekroczy¢ samego siebie
1 wej$¢ w pojednawczg, mitosng lub erotyczng relacje z innym podmiotem,
ktory w jaki$ sposéb odwzajemnia 6w gest. Ten pojedynczy, tozsamoscio-
wy performance zacheca z kolei innych do péZniejszego nasladowania go
w odmiennych okolicznosciach.

Warto réwniez zauwazy¢, ze pojecie podmiotowosci konstrukcyjne;j
nie jest zarezerwowane dla schematéw fikcjonalnych. Ma ono bardzo re-
alny odpowiednik w postaci ,,analizy ramowej” Ervinga Goffmana, ktéra
bada zrytualizowane mikrosytuacje w zyciu codziennym!?. Podobnie jak
Derrida Goffman zaczyna z ironicznej, czasem cynicznej metapozycji,
z ktérej prezentuje nieprzewidywalne i ostatecznie niedajace sie kontro-

14 Por. trzeci rozdzial niniejszej ksigzki (s. 97).
15 Por. E. Goffman, Analiza ramowa. Esej z organizacji doswiadczenia, przel. S. Bur-
dziej, Krakow 2010.

Raoul Eshelman 254




lowaé¢ zmiany ukladu odniesienia [shifts of reference] miedzy réznymi
kodami i ramami (co nazywa ,transpozycja”6). Jednak w odréznieniu od
Derridy Goffman stwierdza bardzo jasno, ze codzienna ludzka interakcja
zakorzeniona jest w tym, co jeden z komentatoréow okreslit jako ,wspélne
skupienie sie na fizycznej scenie wydarzen”’ wczesniejszej od jezyka.
Wedtug Goffmana jezyk jest zawsze w jaki§ sposéb zakotwiczony
w owych scenach za sprawg znakéw indeksowych lub deiktycznych (,to
tam”, ,to tutaj” itp.), ktore nie daja sie bezposrednio zastosowaé do in-
nych sytuacji. Ponadto, w przeciwienstwie do Derridy, ktéry zaczyna
i koniczy pojeciem ramy-jako-paradoksu, propozycja Goffmana jest gene-
ratywna i zrédlowa: badacz sugeruje istnienie ,ram pierwotnych” [prima-
ry frameworks], z ktérych wylaniaja sie kolejne, bardziej skomplikowane
ramy oraz ich modulacje. Owe ramy pierwotne sa dla performatyzmu
szczegolnie interesujace, poniewaz pozwalaja na wstepne ustosunkowa-
nie sie do rzeczywistych zdarzen i nadaja ,znaczenie czemus, co inaczej
stanowiloby pozbawiony sensu aspekt danej sceny”8. Ramy majg wy-
razny wymiar sakralny, ,kompleks zdziwienia”, ktory sprawia, ze pierw-
szym pytaniem, jakie stawiamy w obliczu jakichkolwiek niezwyklych
dziatan czy zdarzen, jest pytanie o ich nadnaturalne pochodzenie!®. Inne
ramy pierwotne odnoszg sie do ,sztuczek” (czy dzialanie to dobrze prze-
prowadzone przedstawienie [performance] lub trik), ,partactw” (czy dzia-
lanie jest pomytks), ,przypadkowosci” (czy dzialanie zalezy od szczescia)
i do tego, co Goffman nazywa ,napieciem” (czy dzialanie powigzane z cia-
lem ma oficjalnie zaaprobowany, czy tez seksualny, zakazany charak-
ter)20, Ramy pozwalaja nam przesadzié, czy, dajmy na to, gwaltowne
uniesienie prawej reki jest religijnym blogostawienstwem, sportowym
gestem, przypadkiem czy naturalnym odruchem.

Goffman podkresla przy tym, ze w gre moze wchodzié kilka ram jed-
nocze$nie i ze przeksztalcenia podstawowych ram czy kodéw — ich ,trans-
pozycja” — wlasciwie uniemozliwiajg sprowadzenie jakiegokolwiek dzia-
lania do ustalonej relacji jeden do jeden. Ramy Goffmana, nie bedac
trwatymi punktami odniesienia, sa jednak czyms$ wiecej niz tylko przy-
padkowymi, przej$ciowymi nacieciami strumienia ludzkiego dyskursu,
o ktérych pisat Derrida. Mozna powiedzieé, ze sg one zaczepione w rze-

16 Klasycznym przyktadem ,transpozycji” jest zbiér sygnaléw, ktéry przeksztalca
walke w zabawe pomiedzy zwierzetami. Por. E. Goffman, Analiza ramowa..., s. 35-66.

17 R. Collins, Theoretical Continuities in Goffman’s Work, [w:] Erving Goffman. Ex-
ploring the Interaction Order, red. P. Drew, A. Wooton (Northeastern University Press,
Boston 1988), s. 51.

18 K. Goffman, Analiza ramowa..., s. 21.

19 Tamze, s. 26-27.

20 Tamze, s. 27-33.
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czywisto$ci w podobny sposéb jak wprowadzone przez Erica Gansa poje-
cie sceny zrédlowej, u podstaw ktorej lezy spontaniczna zgoda na odro-
czenie rywalizacji mimetycznej przez kreacje znaku ostensywnego (jak
réwniez pewnego znaku indeksowego wskazujacego konkretny, obecny
przedmiot, otoczony przez najbardziej elementarna rame spotecznego
konsensusu). Widziana z tej perspektywy scena ostensywna zapewnilaby
zrodtowa podstawe, ktorej brakuje w teorii Goffmana, jako ze nie wyjas-
nia ona, w jaki sposob ,kompleks zdziwienia” w ogéle sie pojawia, ani
czemu jest primus inter pares w swojej wlasnej kategorii2l. Przeciwnie,
teoria i obserwacje Goffmana majg przypomnieé¢ nam, ze rytual i sak-
ralno$¢ nadal odgrywaja kluczowa role w zyciu codziennym.
Wprowadzone przez Goffmana pojecie ram przydaje sie réwniez
w analizie performatystycznej podmiotowosci i rozwoju fabuly. Z poczat-
ku podmiot Goffmana moze sie wydawacé czysto postmodernistyczny —
zwyczajny wynik wielosci zachodzacych na siebie i przesuwajacych sie
ram, niesprowadzalny do pojedynczego rdzenia czy jadra. A jednak ,czlo-
wiek Goffmanowski” nigdy nie jest tak pochtoniety przez dyskurs, ktérym
sie postuguje, by catkowicie straci¢ poczucie orientacji albo decorum?2,
Jak Goffman oschle stwierdza na poczatku Analizy ramowej, ,caly $wiat
nie jest sceng™3. To, ze w§lizgujemy sie i wymykamy ze ztozonych konfi-
guracji zachodzacych na siebie rél, nie znaczy jeszcze, ze sie w nich bez-
nadziejnie gubimy, ze fakty i zmys$lenia naprawde sa ré6wnoznaczne, ani
tez, ze sama mozliwosé, iz cos jest sfalszowane, niweczy nasza codzienna
wiare w te rzecz. Odnalezienie silnego ,punktu oparcia” [footing] albo
»,zakotwiczania” (pojecia Goffmana) w interakcji spotecznej jest mozliwe,
poniewaz, w odréznieniu od poststrukturalistow, Goffman widzi ramy
spoleczne réwniez w rytualnym, sakralnym wymiarze?4. To ujecie raczej
rézni sie od zdroworozsadkowej, naiwnej wiary w konwencje, ktora
poststrukturalista bez problemu uznalby za fakt spoleczny. Co wiecej,
Goffman, idgc za Durkheimem, posuwa sie nawet do stwierdzenia, ze
interakcja spoteczna zasadza sie na milczacej zgodzie w codziennej ko-
munikacji na deifikacje indywidualnych podmiotéw: ,Wielu bogéw juz nie

21 Zadziwiajgco dobre dopasowanie pomiedzy teoriami Gansa i Goffmana jest bez
watpienia wynikiem wspétdzielonego przez nich dziedzictwa Durkeima. Wiecej na temat
zadluzenia Goffmana u Durkheima zobacz: R. Collins, Theoretical Continuities...; wiecej
na temat pozytywnej oceny Durkheima przez Gansa zobacz: tenze, The Sacred and the
Social: Defining Durkheim’s Anthropological Legacy, ,Anthropoetics” 2000, 1 (<www.an-
thropoetics.ucla.edu/ap0601/durkheim.htm> [17.09.2012]).

22 Wiecej na ten temat zobacz: R. Collins, Theoretical Continuities..., s. 59-60.

23 E. Goffman, Analiza ramowa..., s. 5.

24 Por. E. Goffmann, Rytuat interakcyjny, przel. A. Szulzycka, Warszawa 2006, zwt.
rozdzial Okazywanie szacunku i autoprezentacja, s. 47-96.
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ma, ale sam czlowiek uparcie pozostaje istota boska o wielkim znacze-
niu”?5, Innymi slowy, spoteczenstwo jest spajane przez indywidualne
podmioty, ktére postugujg sie ramami w ten sposéb, ze jednocze$nie
umocniaja sw6j wlasny ,boski” status i utrzymuja w mocy decorum, nie-
zbedne do tego, by inni mogli postepowac tak samo. Watek Durkheimow-
ski, sugerujacy, ze pierwotna lub archaiczna religia ma raczej funkcje
spoleczng niz poznawcza, i ze podstawy dzialania $wieckiego spoteczen-
stwa sa koniec koricow religijne, pojawia sie eksplicytnie u takich mysli-
cieli monistycznych, jak Gans i Sloterdijk oraz implicytnie w wielu nar-
racjach performatystycznych26.

Cytujac Goffmana, nie chce sugerowacé, ze performatystyczne fabuty
sg bardziej realistyczne czy socjologicznie prawdziwe niz fabuly postmo-
dernistyczne. Jednakze fabuly performatystyczne bardzo czesto koncen-
truja sie na wylamaniach z ramy, ktére prowadzg do deifikacji podmiotu
albo w transcendentnym, literalnym sensie (jak w American Beauty),
albo w sensie bardziej figuratywnym, spotecznym. Ciekawym przyktadem
drugiej sytuacji jest Festen, film Thomasa Vinterberga z grupy Dogma
95, w ktorym gléwny bohater narusza rame rodzinnego spotkania, oskar-
zajac ojca o to, ze molestowal go w dziecinistwie. Jego ofiara z samego
siebie — tj. zajecie miejsca w centrum uwagi i wielokrotne doprowadzanie
do wyrzucenia z rodzinnej uroczystoSci — ostatecznie przecigga innych
cztonk6éw rodziny na jego strone. Ojciec, od tego momentu zdemonizowa-
ny, zostaje na state wykluczony z rodzinnego kregu??. Przypadki owe de-
monstruja to, co nazywam performance’em narracyjnym: oznacza on
zdolno$é podmiotu do wyjScia poza rame, zwykle na skutek przebicia sie
przez nig w jakim§ momencie i/lub odwrécenia jej podstawowych wy-
znacznikéw (w Festen syn nie zastepuje ojca w centrum wladzy; po wy-

25 Tamze, s. 95.

26 Fundowana na wzajemnie podtrzymujgcych sie przewidywaniach tradycja Durk-
heimowska jest przekleristwem dla rygorystycznych dekonstrukcjonistéw, jak i dla innych
szczepow poststrukturalizmu czerpigcych z Nietzscheanskiej filozofii obalania iluzji. Prze-
widywania Durkheimowskie zostaly sparodiowane przez Derride — poprzez krytyke Daru
(The Gift) Marcela Maussa — w drugim rozdziale jego Given Time, 1: Counterfeit Money
(University of Chicago Press, Chicago 1992). Por. r6wniez oméwienie, w jaki sposéb Jean-
-Luc Marion dokonuje odwrdcenia owej krytyki w rozdziale pigtym niniejszej ksigzki
(s. 178-182).

27 Wedtug Girardowskiego mechanizmu kozla ofiarnego, spotecznosé roztadowuje swe
mimetycznie wytworzone napiecie poprzez lincz arbitralnie wybranej ofiary, ktéra nastep-
nie zostaje ubdstwiona jako zbawca danej grupy. W przypadku Festen mechanizm kozia
ofiarnego ma zrédlo w wiekszym stopniu w moralnosci niz w czystej energii, poniewaz
usuniecie ojca jest usprawiedliwione. Tutaj, tak samo jak w wielu innych sytuacjach
w performatyzmie, archaiczna albo zZrédlowa scena powraca wyposazona w skonstruowa-
ne, wspotczesne, racjonalne uzasadnienie.
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kluczeniu patriarchy pozostaje na peryferiach swojej rodziny). Dobra,
formalna definicja peformance’u w performatyzmie glosi, ze za pomocq
srodkow estetycznych pokazuje on mozliwos$é przekroczenia warunkow
danej ramy (albo w ,realistycznym”, spotecznym, psychologicznym trybie,
albo w trybie fantastycznym, nadnaturalnym).

W tym momencie sprawny dekonstrukcjonista wtraciltby, ze skoro
tak, to ostatecznym potwierdzeniem dzieta performatystycznego bytaby
jego zdolnos§¢ do przekroczenia samego siebie, tj. do stania sie czyms$
zupelnie innym od tego, czym bylo na poczatku. Z czysto epistemologicz-
nego punktu widzenia to zastrzezenie jest nie do obalenia. Ale nie trafia
w sedno sprawy. Dzieje sie tak, poniewaz nowa epoka dziala przede
wszystkim na plaszczyznie estetycznej i tozsamosciowej tak, by wywotaé
postawe pieknej wiary, nie za$ na plaszczyznie poznawczej, krytycznej.
Jesli performance sie uda, czytelnik réwniez mniej lub bardziej mimo-
wolnie sie z nim utozsami — nawet jesli pozostanie nieufny w stosunku do
jego podstawowych przestanek. Czytelnik jest ,ramowany” w taki sposdb,
by wiara zwyciezala rozum.

Teistyczne fabuty

W odréznieniu od postmodernizmu, ktéry ktadzie nacisk na nieustan-
ne przekraczanie nieszczelnych, stale sie przesuwajacych granic, perfor-
matyzm skupia sie na wychodzeniu poza narzucone ramy, dlatego przy-
biera wyraznie teistyczng forme. Podstawowa fabula jest wspélna dla
wszystkich teistycznych teologii i zasadza sie na tym, ze spersonifikowa-
ny, meski stworzyciel tworzy rame ($wiat), wewnatrz ktérej umieszcza
nizsze od siebie istoty stworzone na jego podobienstwo. Ich zadaniem jest
natomiast wyjScie poza rame, powroét i zjednoczenie sie ze stworzycielem
poprzez nasladowanie jego doskonato$ci w jakis okreslony sposéb. Deizm
przeciwnie, sugeruje, ze nastgpit rozpad jakiego$ jednolitego Zrédta, ktére
w rezultacie generuje znaki, a istoty ludzkie musza przesledzi¢ droge ich
§lad6éw az do poczatku. Podstawowa struktura fabularna zaktada sledze-
nie znakéw w ich zenskiej bezksztaltnosci, a nie nasladowanie transcen-
dentnej postaci ojca albo fallusa. Nie chce ponownie angazowaé sie
w wielokrotnie juz przeprowadzane poréwnanie miedzy postmoderni-
zmem/poststrukturalizmem a gnostycyzmem lub Kabalg. Chcialbym sie
raczej skupié na tym, jak nowa monistyczna estetyka odnawia teistyczne
mity i przetwarza je we wspélczesnych realiach. W pierwszej kolejnosci
podlegaja one, podobnie jak inne tego typu performatystyczne zawtasz-
czenia, logice estetycznego, autorskiego imperatywu, a dopiero pézniej
(jesli w ogole) dogmatycznemu zréodtu. Performatyzm to estetyczna reak-
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cja na deistyczng stronniczo$é postmodernizmu, a nie spotkanie starych
znajomych po latach.

Jako ze istnieje niezliczona liczba wariantéw zasadniczej teistyczne;j
fabuly, ogranicze swoje uwagi do pieciu wzorcéw, ktére pojawialy sie re-
gularnie w ciggu kilku ostatnich lat: zabawy w Boga, ucieczki z ramy,
powrotu do ojca, przekroczenia przez samoposwiecenie i udoskonalania
siebie. Owe konstrukcje fabularne sa prawie zawsze ironiczne, w tym
sensie, ze lgczg archaiczny mit teizmu ze wspélczesnymi, Swieckimi wtre-
tami, ktore stabo rymuja sie z ogélnie uznanym dogmatem. Performa-
tyzm, innymi stowy, tworzy wtérny, motywowany estetycznie dogmat
1 przetwarza go w zewnetrznag rame danego dzieta. Mimo ze ironia owego
dogmatu jest zawsze widoczna — jego dogmatyzm jest zawsze wykreowa-
ny, sztuczny i sprzeczny z tradycja — on sam nie ulega ostabieniu ani nie
»Skresla sie” z powodu owej sprzecznosci. Raczej, jak wskazatem wcze$-
niej, wciaga widza lub czytelnika na powrét do samego dzieta, do scen
wewnetrznych, ktére z kolei tworzg tautologiczne spiecie [lock] lub wiez
[bind] z ustalona zewnetrzna przestanka. Réznica miedzy dzietami post-
modernistycznymi a performatystycznymi nie polega na tym, ze jedne sa
ironiczne, a drugie nie. Rzecz raczej w tym, ze ironia performatystyczna
jest wewnetrzna, sceniczna i ma charakter kolisty: podtrzymuje skupie-
nie odbiorcy na ustalonej, ,dogmatycznie” zdefiniowanej rozbieznosci, nie
wrzuca natomiast w nieskonczony regres falszywych przeswiadczen zaw-
sze nie w pore na temat tego, co dzieje sie wewnatrz i wokot dzieta.

Jezeli chodzi o fabute, zabawa w Boga jest prawdopodobnie najbar-
dziej bezposrednim sposobem nas$ladowania transcendentnego, spersoni-
fikowanego zrédla. Swietnym przykladem jest film Amelia, gdzie tytulo-
wa bohaterka aranzuje drobne zdarzenia, ktére pomagajg nieszczesliwym
ludziom zmienié swoje zycie na lepsze (albo, w jednym przypadku, ukaraé
despotycznego dreczyciela). W przeciwienstwie do tego, czego mozna ocze-
kiwaé na podstawie tradycji religijnej, dziatanie owo nie popycha Amelii
do aktéw pychy badz naduzywania wladzy. Wrecz przeciwnie: mimo zZe za
posrednictwem swych pulapeczek pomaga innym, sama nie jest w stanie
znaleZz¢ prawdziwej milosci. Dopiero gdy przyjaciele i wspélpracownicy
w sekrecie stosuja taktyke Amelii wobec niej samej, udaje jej sie zej$é
z monistycznym Tym Jedynym (ktérego hobby polega na scalaniu po-
szarpanych reprezentacji — skleja zdjecia podarte i wyrzucone przez ludzi
korzystajacych z automatéw fotograficznych na dworcach). Innymi stowy,
zabawa w Boga zadzialata dopiero wtedy, gdy grupa zaczela nasladowac
teistyczng stworzycielke i skierowala ku niej jej wlasng strategie. Te-
istyczna, czynna rola jest uzalezniona od jej zaakceptowania i ponowne;j
aplikacji przez spoteczny kolektyw.
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Podstawowy problem zabawy w Boga — nawet bedac samozwanczym
stworzycielem nie da sie uszcze$liwié¢ ani siebie, ani innych za pomoca
yhiech sie stanie” — zostal obszernie przedstawiony w filmie Larsa von
Triera Idioci. Mieszkajaca w komunie grupa mtodych Dunczykéw chodzi
po miescie i udaje pracownikéw socjalnych opiekujacych sie opéznionymi
umystowo pacjentami. Z poczatku ich wycieczki maja jedynie obnazy¢
préznosé i niepewnoS$¢ mieszczanskiej egzystencji przez dziatanie prze-
ciwko elementarnym spotecznym zasadom decorum — narzedzie fabular-
ne, ktéore w dalszym ciggu catkowicie pasuje do postmodernistycznego
przedktadania krytycznej symulacji nad pelne zadowolenia projekcje na
temat tego, co ,prawdziwe”. Jednak wraz z rozwojem akcji staje sie jasne,
ze prawdziwym zamierzeniem grupy jest rodzaj radykalnej autoterapii.
Ostatecznym celem gloszonym przez ich mesjanistycznego lidera nie jest
szokowanie zupelnie obcych ludzi przez symulowanie uposledzenia umy-
stowego w najbardziej krepujacych momentach — by tym samym po pro-
stu potwierdzi¢ wlasng innos§¢ — lecz robienie tego we wiasnym rodzin-
nym i spolecznym kregu. Koniec koncow, jedynym cztonkiem grupy,
ktoremu udaje sie tego dokonaé, jest nieSmiata, niepewna siebie mioda
kobieta, ktéra wlasnie utracita dziecko. Slinigc sie jak opéznione w roz-
woju dziecko na kawie u swoich sztywnych, nieczutych krewnych, tworzy
ostensywny znak solidarnosci ze zmartym niemowleciem i jednoczesnie
zrywa z emocjonalng obojetnoscia swej nieznosnej, mieszczanskiej rodzi-
ny. O performatystycznym charakterze dzieta decyduje 6w transcendent-
ny performance narracyjny, a nie teistyczny imperatyw sam w sobie.

Innym dobrze utrwalonym teistycznym narzedziem fabularnym jest
ucieczka z ramy, analogiczna wobec zadania, jakie monoteistyczny Bog
stawia przed ludZzmi uwiezionymi w stworzonym przez niego Swiecie.
Dzietem, ktore sytuuje sie najblizej wobec tego archetypu, jest niewatpli-
wie kultowy kanadyjski film Cube: siedmioro ludzi z niewiadomego po-
wodu trafia do olbrzymiego labiryntu z sze$cianéw, skad musza sie wy-
dostaé, zanim umrg z glodu. Jedyna osoba, ktorej sie to udaje jest, co
znaczace, autystyczna; bedac kim$ dysfunkcyjnym ze spotecznego punktu
widzenia, jednocze$nie ma najbardziej niewzruszone poczucie wtasnego
ja. (Pozytywne zredukowanie podmiotu do niewielkiego, nienaruszalnego
jadra osobowosSci jest w postmodernizmie niemozliwe; w postmodernizmie
podmiot moze do$wiadczaé samego siebie tylko w kategoriach innych
znakéw, ustanawianych przez bezkreénie oddalajgcego sie symbolicznego
Innego.) To wszechobecne narzedzie fabularne taczace transcendencje
1 przezwyciezanie przestrzeni zamknietej mozna znalezé w wielu innych
dzietach, ktére zostang szczegélowo omoéwione w dalszej czesci ksigzki.
Sa wéréd nich Azyl i Rosyjska Arka (rozdzial trzeci), jak réwniez Zycie Pi
Yanna Martela i opowiadanie Olgi Tokarczuk Numery (rozdzial drugi).
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Silniej spersonifikowanym, okreslonym genderowo wariantem tego
samego mitu jest fabula obejmujgca powrdt do Ojca (lub czasem do Mat-
ki28). W performatyzmie z reguly mamy do czynienia z wyraznie skon-
struowanymi relacjami ojciec — syn, opartymi na réwnosci lub odwrdce-
niu sit, nie za$ z opresyjnym, fallicznym panowaniem Ojca, jak u Lacana
1 jego feministycznych interpretatoréw. Najbardziej godnym uwagi przy-
ktadem skonstruowanego powrotu jest filmowa wersja Wbrew regutom,
gdzie figura ojca, dra Larcha, wykorzystuje stanowisko dyrektora siero-
cinca, by z jednego ze swych podopiecznych — Homera Wellsa, uczynié
namiastke wlasnego syna. Obaj muszg sie zmierzyé¢ z typowym teistycz-
nym dylematem — syn uwaza, ze dokonywanie aborcji przez dra Larcha
to zabawa w Boga w negatywnym tego slowa znaczeniu. Jednakowoz do
pojednania bohateré6w dochodzi w momencie, gdy Homer sam zmuszony
jest wejs¢é w role Boga i dokona¢ wyboru miedzy aborcja a zgodg na naro-
dziny dziecka z kazirodczego zwiazku. Wyposazony w falszywe CV spre-
parowane przez zmarlego w miedzyczasie dra Larcha, Homer dopetnia
cykl i wraca, by kierowaé sierocinncem jako nowy, dobroczynny stworzy-
ciel/niszezyciel.

Pozytywna wymiana wladzy miedzy ojcami i synami widoczna jest
réwniez w Simple Stories Inga Schulzego (patrz rozdziat II) oraz w fil-
mach, takich jak Festen i American Beauty. W ostatnim z nich rzeczywi-
sta figura ojca okazuje sie Ricky Fitts, ktorego nasladuja i Lester, i Pul-
kownik Fitts (Lester uwaza handlujgcego narkotykami Ricky’ego za
swojego idola hedonizmu, Putkownik prébuje nasladowaé rzekomy ro-
mans swojego syna z Lesterem). W fikcyjnym §wiecie filmu obie te pro-
jekcje sa psychologicznie falszywe, ale skupiaja sie na czyms§ metafizycz-
nie prawdziwym: Ricky, mimo cynicznych zainteresowan, jest swego
rodzaju zywa bramg do Boga i do piekna. Jak sam méwi, majgc na mysli
swoj film ze zmarta bezdomng kobieta: ,Kiedy widzisz co$ takiego, to tak,
jakby przez chwile Bog patrzyt doktadnie na ciebie. I jesli jestes uwazny,
ty tez mozesz spojrzeé¢ prosto na niego”. A tym, co widzi, kiedy spoglada
prosto na niego, jest ,piekno”. Najwyrazniej dziala tutaj elementarny
metafizyczny optymizm, ktéry sugeruje, ze synowie zawsze maja mozli-
wos¢ odwrécenia pozycji relatywnej stabo$ci wzgledem swoich ojeéw badz
Ojca. Mozliwosé spojrzenia na Boga, jaka dysponuje Ricky, bylaby nie
do pomys$lenia w Swiecie Lacana lub Foucaulta, u ktérych Spojrzenie
panoptycznego wzroku nie moze zosta¢ odwzajemnione w zaden adekwat-
ny, a co dopiero estetycznie satysfakcjonujacy spos6b29.

28 Tak dzieje sie w czarnej komedii Dogma, w ktérej dwéch aniotéw decyduje sie na
powré6t do Bogini granej przez Alanis Morissette.

29 Por. klasyczne komentarze: J. Lacan, The Split between the Eye and the Gaze, [w:]
The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis (Norton, New York 1981), s. 67-78
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Innym waznym performatystycznym motywem fabularnym jest prze-
kroczenie przez samoposwiecenie. W postmodernizmie ofiarg jest zawsze
inny — zepchniety na margines hegemonicznego, opresyjnego centrum.
Ofiara mniej lub bardziej automatycznie zyskuje moralng i epistemolo-
giczna wyzszo$é z uwagi na jej zdecentralizowany, labilny status i fakt,
ze jest prawie bezbronnym celem wszystkich naciskéw, jakie centrum na
nig wywiera3?, W performatyzmie ofiary na powroét zajmuja pozycje cen-
tralng; to znaczy, skupiamy sie na nich jako na obiektach pozytywne;j
identyfikacji, a nie jako na oznakach bezkresnie oddalajacych sie od-
miennosci i oporu. Tutaj, podobnie jak w innych miejscach nowego moni-
zmu, ponowna centralizacja sama jest ekscentrycznym ruchem, ktéry
wyraznie nie pasuje do religijnej tradycji.

Dwoma najbardziej radykalnymi wyrazicielami mechanizmu centra-
lizacji ofiary sg rezyserzy z grupy Dogma 95 — Lars von Trier i Thomas
Vinterberg. W Festen Vinterberga samobdjstwo siostry bohatera motywu-
je jego wlasny, mniej drastyczny akt wystawienia sie na publiczne o§mie-
szenie. Tym samym nieobecna, absolutna ofiara raz jeszcze powraca do
centrum w taki sposéb, ze jej po§wiecenie staje sie przedmiotem negocja-
cji wewnatrz wspélnoty, co pozwala na usuniecie z centrum moralnie
zdeprawowanego patriarchy. W ten sposéb tradycyjna rola Chrystusa
jako mediatora — dla jasnosci, bohater ma na imie Christian — ulega roz-
szerzeniu i obejmuje jednoS$¢ mezczyzny i kobiety dazacych do wspélnego
celu, ktérym jest usuniecie niemoralnego, opartego na wyzysku centrum.
Podobnie prawie kazdy film nakrecony przez Larsa von Triera skupia sie
na dokonanym przez kobiete akcie samoposwiecenia. Najbardziej dra-
stycznym przyktadem jest jego autorski wyciskacz tez Tariczgc w ciemno-
$ciach, gdzie w umyS$lnie autorytarny sposéb jesteSmy zmuszeni utozsa-
mic¢ sie z finalng, ofiarniczg transakcjg bohaterki, ktéra sprzedaje wlasne
zycie, by uratowaé¢ wzrok syna. Kompletnego odwrécenia w konstrukeji
fabuly dokonuje réwnie dogmatyczny film von Triera Dogville, w ktérym
przesladowanej kobiecie udaje sie powrdci¢ do ojcowskiego centrum prze-
stepczej wladzy i zareagowaé poprzez niezwloczne wyeliminowanie jej
oprawcow, az po ostatniego mezczyzne, kobiete i dziecko.

Podobnie jak w przypadku relacji ojciec — syn, performatyzm sugeru-
je odwracalno$é pozycji centralnej i peryferyjnej albo ofiary i oprawcy, co
nie jest mozliwe w postmodernizmie, gdzie odmienno$é powoduje prze-
Sladowanie, a przesladowanie jeszcze wieksza odmiennosé (i gdzie niko-

i M. Foucault, Nadzorowaé i karaé. Narodziny wiezienia, przel. T. Komendant, Warszawa
1998, zwlaszcza Panoptyzm, s. 191-220.

30 Por. neokonserwatywnag krytyke Erica Gansa tego, co nazywa on ,polityka ofiarni-
czg”, np. w ,,Chronicle” No. 257, ,,Our Neo-Victimary Era” [,Nasza Neoofiarnicza epoka”],
2 marca 2002 (<www.anthropoetics.ucla.edu/views/vw257.htm> [17.09.2012]).
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mu przy zdrowych zmystach nie przyszloby do glowy identyfikowaé sie
z ,hegemonicznym” centrum). Ogoélnie rzecz biorgc, performatyzm nie jest
mniej krytyczny wobec naduzyé¢ wladzy w centrum niz postmodernizm.
Dostrzega on jednak utozsamiajgcqg warto$é ofiarnej centralizacji, zupet-
nie obca etosowi postmodernizmu, dla ktérego prawdziwie moralne po-
zycje moga by¢ ustalane jedynie w ruchu i na peryferiach porzadku
spolecznego. Performatyzm, przeciwnie, dopuszcza centralizacje, ktéra
ustanawia blisko§¢ miedzy ofiarami i oprawcami oraz pozwala na to, by
takze i oprawcy stali sie obiektami identyfikacji dla czytelnikow lub wi-
dzéw. W rozdziale drugim zajme sie powieScig Hotel swiat Ali Smith,
typowym postmodernistycznym scenariuszem skupiajacym sie na ofierze
oraz jego performatystycznym przeciwienstwem, opowiadaniem Numery
Olgi Tokarczuk. W ramach oméwienia Lektora Bernharda Schlinka zba-
dam réwniez problemy moralne zwigzane z ramowang relacja erotyczna
miedzy ofiarg a oprawca.

Fabuly performatystyczne niekoniecznie muszg byé osadzone w za-
chodnich, monoteistycznych mitach. W dzietach wykorzystujacych wschod-
nig filozofie i religie wzorzec fabularny to udoskonalanie siebie, zwykle
w sensie jednoczenia sie z ozywiong naturg lub osiggania czy zblizania
sie do Nirwany. Najbardziej wprost pojawia sie on w filmie Jima Jarmu-
scha Ghost Dog i powieSci Wiktora Pielewina Matly palec Buddy, ktéra
jest dzi§ zapewne najwazniejszym dzielem beletrystycznym w postso-
wieckiej Rosji. W filmie Ghost Dog tytulowy bohater, czarny mieszkaniec
getta, SciSle przestrzega samurajskiego prawa Hagakure, ktére nakazuje
catkowite postuszenstwo ,mistrzowi”; w tym wypadku, okoliczno$ci zmu-
szaja go, by stuzyt podrzednemu cztonkowi mafijnej rodziny jako ptatny
zabdjca. Nawet po tym, jak zostal zdradzony przez swoich mafijnych pra-
codawcow (ktorych nastepnie systematycznie eliminuje), jego surowy
kodeks honorowy nie pozwala mu zdradzi¢ swego ,,mistrza”. Ten ostatecz-
nie zastrzeli go, nie napotykajac na zaden opér ze strony bohatera. Jed-
nakowoz zanim umys§lnie sie poSwieci, Ghost Dog zdola jeszcze przekazac
swoj kodeks honorowy malej dziewczynce, ktéra prawdopodobnie bedzie
go przestrzega¢ w mniej brutalny sposéb. Ghost Dog moze sie rozwijac
tylko w obrebie rygorystycznie obramowanego ja, ktére dobrowolnie po-
rzuca, gdy jego mozliwosci zostaty wyczerpane. Swiadome samoposwiece-
nie bohatera przyspiesza udoskonalenie Swiata jako catosci3l. Na kornicu
powiesci Pielewina, przeciwnie, bohater i jego pomocnik opuszczaja gro-
teskowy, dualistycznie uksztaltowany Swiat i natychmiast osiggaja nir-
wane (rozwigzanie fabuly powtarzane w innych dzietach tego autora).

31 Pod koniec filmu wéréd jego lektur znajdzie sie Frankenstein, co sugeruje, iz zdaje
on sobie sprawe z wlasnej potwornosci.
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Wielu czytelnikéw decyduje sie ignorowaé te autorytatywne monistyczne
rozwigzania i traktuje jego powiesci jako praktykowanie nierozstrzygal-
nej postmodernistycznej ironii. Wydaje sie jednak, ze autor catkiem serio
pragnie zmusié czytelnikéw do przyjecia buddyjskiej mentalnosci — nawet
jesli czyni to tylko wewnatrz estetycznej ramy, ktora flirtuje z mozliwo-
$cig nawrdcenia czytelnikow w realnym zyciu.

Teistyczna narracja

Z uwagi na swg dogmatyczng postawe narracje performatystyczne
tworza pewne dziwne konfiguracje, ktére wyrézniajg sie zaréwno na tle
tradycyjnych, jak i postmodernistycznych technik narracyjnych. Jednym
z najciekawszych narzedzi tego typu jest pierwszoosobowa narracja
auktorialna [first-person authorial narration], ,niemozliwe” narzedzie, za
pomoca ktérego narrator, wyposazony w zdolnosci podobne do tych, jaki-
mi dysponuje wszechmocny, wszechwiedzacy autor, zazwyczaj w koli-
sty lub tautologiczny sposéb narzuca nam swoj wlasny, autorytatywny
punkt widzenia32. Pierwszorzedny przyklad takiego dzialania znajdziemy
w strukturze narracyjnej American Beauty. Na poczatku filmu widzimy
z lotu ptaka mate miasteczko i slyszymy oddalony, niemal medytacyjny
glos: ,Nazywam sie Lester Burnham. To moja dzielnica. To moja ulica.
To... moje zycie. Mam czterdzieSci dwa lata. Za niecaly rok umre”.
W momencie, gdy zaczyna sie pierwsza scena filmu, glos Lestera dodaje:
,<Oczywiscie jeszcze o tym nie wiem”. Spokéj Lestera mozliwy jest dzieki
holizmowi ramy narracyjnej, ktéra jest niepomna réznicy miedzy auto-
rem wewnetrznym [implicit author] a bohaterem — i tym samym $§mierci.

Tym sposobem nawet usuniecie albo destrukcja bohateréw stuzg
umocnieniu catoéci. Lester, po tym jak zostaje zamordowany przez Pul-
kownika Fittsa, rozpuszcza sie w auktorialnej ramie, skad wylania sie,
by z osobistej perspektywy rozpoczaé opowie$é, w ktorej znéw zostanie
zamordowany. Sam akt prowadzenia narracji staje sie kolistym, za-
mknietym aktem wiary, ktéry nie moze zostaé¢ poddany metafizycznej
krytyce czy dekonstrukcji, bez zniszczenia istoty samego dzieta (Zycie Pi,
ktore omawiam obszernie w rozdziale drugim, jak réwniez Atonement

32 Tu i w innych miejscach wykorzystuje terminologie narratologiczng opracowang
przez Franza Stanzla w A Theory of Narrative (Cambridge University Press, Cambridge
1984). Stanzelowska opozycja auktorialny/personalny doskonale pasuje do opisu homolo-
gicznych relacji pomiedzy teistycznym (auktorialnym) stworzycielem/stworzycielkg a jego
lub jej ludzkimi (personalnymi) stworzeniami. Sam Stanzel wyklucza pierwszoosobowg
narracje auktorialng z jego dobrze znanego trgjdzielnego schematu topologicznego.
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Tana McEwana majag podobnag struktures3s). Narracja skonstruowana jest
tak, by widz musial transcendowaé¢ wlasne niedowierzanie i przyjac
przedstawiony przez film performance jako rodzaj estetycznie wynego-
cjowanego apriori. Owo przeksztalcenie procesu ogladania albo lektury
w mimowolny akt wiary kontrastuje wyraznie z postmodernistycznym
trybem wirtualno$ci, w ktérym obserwator nie moze uwierzyé¢ w nic, po-
niewaz ontologiczne wyznaczniki, takie jak autor, narrator i bohater roz-
puscily sie w nieprzeniknionej sieci paradoksalnych przypisan i odsytaczy
(ak to ma miejsce w przypadku nieszczesnego prywatnego detektywa
Quinna w filmie Paula Austera City of Glass).

Przyjmujac perspektywe czytelniczej recepcji, narracje performaty-
styczne musza tworzyé zelazny konstrukt tak, aby czytelnik nie moégt
zniszczy¢ wewnetrznego spiecia czy dopasowania, nie niszczac tym sa-
mym dzieta jako catosci. Innymi stowy, performatystyczna narracja zmu-
sza do opowiedzenia sie za konkretng postawa wobec tekstu, podczas gdy
nie mniej manipulatorski postmodernistyczny chwyt nierozstrzygalnosci
odracza jej przyjecie. W performatyzmie mistrzem tej ,jidiotoodpornej”
formy narracyjnej jest Wiktor Pielewin, ktéry z zapalem wrabia czytelni-
kéw w przyjmowanie buddyjskich, jak sie okazuje, postaw, zmuszajac ich
do przekroczenia codziennej, $wieckiej mentalnosci. Najbardziej podstep-
ng z nich jest prawdopodobnie (jak dotad nieprzetlumaczone [na angiel-
ski — dop. tlum.]) opowiadanie Tambourine of the Lower World [Tambu-
ryno Dolnego Swiatal3*. Czytelnik, w trakcie rozwleklego monologu na
temat Brezniewa, promieni $wiatta, luster i $mierci, zachecany jest do
zapamietania zawartej w tytule osobliwej frazy. Na koricu opowiesci nar-
rator wyjawia, ze skonstruowal pryzmat, uruchamiany przez to wtasnie
zdanie, ktory kieruje na czytelnika mentalny promienn Smierci; wigzke
mozna jednak dezaktywowaé, wysylajac 1000 dolaré6w pod podejrzanie
brzmiacy adres. Tych, ktorzy traktuja te grozbe jako zart, zacheca sie, by
»,podzielili swdj czas na godziny i sprébowali nie my$leé¢ o wyrazeniu
«tamburyno dolnego $wiata» przez doktadnie sze$édziesiat sekund”35,
Tak samo jak w wiekszoSci innych opowiadan, Pielewin zmusza czytelni-
ka, by mimowolnie przystapit do buddyjskiego projektu caltkowitego
przekroczenia materialnego Swiata. Co wiecej, opowiadanie wskazuje na
niemozno$¢ zapomnienia mysSlowego obrazu czy projekcji po tym, jak zo-
stala obramowana w przeciggu krétkiego odcinka czasowego.

33 Omawiam krétko Atonement w: ,,Originary Aesthetics and the End of Postmoder-
nism”, The Originary Hypothesis: a Minimal Proposal for Humanistic Inquiry, red.
A. Katz (Davies Group, Aurora, Colorado 2007), s. 59-82.

34V, Pelevin, Buben nizhnego mira, [w:] Sochineniya w dvukh tomakh. Tom I. Buben
Nizhnego Mira (Terra, Moscow 1996), s. 362-366.

35 Przektad na podstawie tekstu angielskiego — przyp. ttum.
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Wielu czytelnikow nadal uwaza Pielewina za postmoderniste, z uwa-
gi na jego narracyjng swawole i satyryczne ciosy pod adresem postso-
wieckiego spoleczenstwa. Czytelnicy nie ufaja réwniez pobudkom rzeczy-
wistego autora, ktory bez watpienia dopuszcza sie automistyfikacji.
Jednak mnéstwo opowiadan — réwniez tych ,powaznych”, jak jego Onto-
logia dzieciristwa3® — nie pozostawia watpliwosSci, ze autor nieustannie
dazy do osiggniecia buddyjskiej autoanihilacji, nie za§ do wiecznego re-
gresu podmiotowosci wlasciwego postmodernizmowi. Tak wiec w opowia-
daniu Samotnik i szesciopalcy3™ bierzemy udzial w serii mistycznych dia-
logéw odnoszacych sie do zycia w miejscu, ktére przypomina ponury obo6z
jeniecki. Pod koniec opowiesci odkrywamy jednak, ze dwaj gléwni boha-
terowie to kurczaki, ktéorym ostatecznie udaje sie ,transcendowaé” zagro-
de dzieki nauce latania. Tutaj, podobnie jak w wielu innych przypadkach
w performatyzmie, jesteSmy zmuszeni do przyjecia nadrzednej, teistycz-
nej perspektywy w stosunku do ,nizszych” postaci. Jawna zdolno§é¢ trans-
cendowania, ktéra przejawiaja owe nizsze postaci, jest nastepnie Kkie-
rowana ku nam jako performatywny nakaz: jako wyzwanie, by stac
sie kim§ zupelnie innym od tego, kim jesteémy teraz. (To narzedzie
mozna znalezé w American Beauty, jak réwniez w filmie Czlowiek, kio-
rego nie byto braci Coen, ktéremu przyjrze sie szczegélowo w rozdziale
trzecim).

Naturalnie nie wszystkie narracje performatystyczne opieraja sie na
tego rodzaju jednorazowych trikach, ktére przypisuja narratorom, boha-
terom i tekstom niemozliwe akty transcendowania [acts of transcenden-
ce]. Jednak nawet w dzietach ,realistycznych” mozemy zauwazyé, ze
pierwszoosobowi narratorzy i centralni, stabi bohaterowie wraz z biegiem
opowiesci zostajg czesto obdarzani coraz wieksza dozg autorskiej wiladzy
— zdarzenie, ktore pozostaje w jaskrawej sprzecznosci z tendencja post-
modernistycznych bohateré6w do rozpadania, dzielenia i rozpuszczania
sie w zewnetrznych kontekstach (oraz z tendencja usytuowan autorskich,
ktore robig to samo). Jako ze analiza motywowanej psychologicznie
narracji w performatyzmie wymaga starannego namystu nad rozwojem
postaci w ogoéle, bardziej szczegétowo zajme sie problemem auktorialne-
go umacniania ,stabych” postaci, omawiajac konkretne dzieta literac-
kie, w szczeg6lnosci Simple Stories Inga Schulzego i Lektora Bernharda
Schlinka, jak réwniez Numery Olgi Tokarczuk (rozdzial drugi).

36 W. Pelewin, Ontologia dzieciristwa, [w:] tenze, Krysztafowy swiat, przel. E. Rojew-
ska-Olejarczuk, Warszawa 2008, s. 109-123.

37 Wydanie polskie: W. Pielewin, Samotnik i szesciopalcy, [w:] tenze, Omon Ra i inne
opowiesci, przel. E. Rojewska-Olejarczuk, Warszawa 2007, s. 243-299 — przyp. ttum.
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Teistyczny akt stworzenia w architekturze
i sztukach wizualnych

Tryb teistyczny obecny jest nie tylko w narracji — objawia sie wyraz-
nie réwniez w strukturach architektonicznych sugerujacych dzialanie
wszechmocnej reki wyzszej istoty — tutaj architekt raczej bawi sie w Bo-
ga, a nie w chowanego, jak to mialo miejsce w postmodernizmie. Podob-
nie jak w przypadku narracji performatystycznej, podstawowym celem
tego nowego typu architektury jest wywolanie w ogladajacym wykreo-
wanego czy tez sztucznego doswiadczenia transcendencji. Ma on czué
dziatanie poteznej, nadludzkiej reki architekta, a nie (jak w postmoderni-
zmie) zastanawiaé sie nad wewnetrzng gra znajomych form ornamenta-
cyjnych, czy (jak w modernizmie) ulec przemianie dzieki jakiej$ nieodpar-
tej zasadzie funkcjonalnej. Wyrdznilem co najmniej dziewieé réznych
narzedzi, ktorych nowa architektura uzywa, by odcisngé¢ na ogladajacym
owo wzniosle poczucie transcendencji; zostang one szczegétowo oméwione
w rozdziale czwartym. Jak na razie wystarczy zauwazyé, ze wiekszo$é
z nich da sie podciggnac¢ pod pojecie ,transcendentalnego [transcendent]
funkcjonalizmu” albo ,transcendentalnego ornamentalizmu”. Architektu-
ra performatystyczna czerpie jednostkowe cechy i formy przestrzenne
znane juz z historii architektury i uzywa ich, podkreslajgc nie tyle iro-
niczng wiedze o tym, co nierozstrzygalne, ile raczej mozliwo$¢ niemozli-
wego. Dlatego w nowej architekturze czes$ci budynku moga byé ruchome
(statyczne staje sie dynamiczne), trojkatne konstrukcje sg pochylone
(stabilne staje sie niestabilne), szklana, czysto ozdobna fasada zostaje
umieszczona przed prawdziwg fasada (solidna $ciana dematerializuje sie)
albo pojawiaja sie jajowate czy owalne ksztalty (sugerujace raczej niedo-
skonalg, zrodtowa cato$é, nie za$ sztywna, geometryczna funkcjonalnosé).
Duze bloki moga by¢ wykrojone z budynku (sugerujac dzialanie teistycz-
nego stworzyciela), a puste ramy moga implikowaé akt teistycznej kon-
strukgji jako taki, jednocze$nie przekraczajgc opozycje wnetrza i zewne-
trza. Zamiast ironii i gry zostajemy skonfrontowani z ,nasyconym”,
paradoksalnym do$wiadczeniem wzniostosci i piekna, ktore zmusza nas
do zmiany intuicyjnej percepcji pozornie zwyczajnych ,danych”38. Moze
sie wydawagé, ze budynki tego rodzaju wskazuja, kierujg czy zawalaja sie
na uzytkownikéw lub w jaki$ inny sposéb im zagrazaja, nawet jesli suge-
ruja mozliwo$¢ dziatania transcendentnej, niezrozumiatlej sily. Proste, juz
nie rygorystycznie geometryczne formy, takie jak ksztalty owalne lub
cytrynowate, sugeruja zréodtowa harmonie i piekno, nie za$ funkcjonalny,

38 Wiecej o tych pojeciach uzywanych przez Jeana-Luca Mariona por. rozdziat 5,
s. 175-193.
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matematycznie narzucony rygor. Mozna powiedzieé, ze owe formy doko-
nujqg performance’n w tym sensie, ze sklaniajag nas do do$wiadczania
wzniostych uczué, uzywajac jawnie wykreowanych, sztucznych $rodkow.
Owa wzniosto$é ma z kolei charakter postmetafizyczny; stanowi rezultat
specyficznie estetycznych, sztucznych strategii i nie musi mie¢ konkret-
nych teologicznych aspiracji.

W dziedzinie sztuk wizualnych performatyzm rozwinal sie w reakcji
na konceptualizm [concept art] i to, co zwykle okresla sie mianem anty-
sztuki, prady, ktére zdominowaty sztuke od lat siedemdziesigtych az do
lat dziewieédziesigtych. Podobnie jak w przypadku performatyzmu nar-
racyjnego, performatystyczna sztuka i fotografia obramowuja wizualnie
koncept i kontekst, zmuszajgc widzé6w do akceptacji wewnetrznych da-
nych konkretnego dziela. W przeciwienistwie do modernizmu, gdzie pew-
ne wlasciwosci, jak plaszczyzna, abstrakcja czy redukcja, byly uwazane
za kluczowe sposoby wyrazenia piekna, w performatyzmie wewnetrzne
dane sg konstruktami, ktérych nie da sie sprowadzié do zadnych istoto-
wych wlasciwosci. Owe konstrukty sa z kolei narzucane widzowi tak, by
nie mial wyboru i musiat zaakceptowa¢ ich autonomie wobec kontekstu,
czyli, méwigc inaczej, ich estetyczno$é. Zamkniete, obsesyjno-kompulsyw-
ne nagie performances Vanessy Beecroft, fotografie sugestywnych karto-
nowych wnetrz Thomasa Demanda, obrazy Neo Raucha o wartkiej akgji,
lecz dziwnie niezrozumiate — wszystkie cechuja sie tym samym podsta-
wowym nastawieniem do rzeczywistoSci. Przestrzen wewnetrzna obra-
zu/zdjecia/performance’u tworzy nowy sposéb widzenia czy przezywania
Swiata, ktory poczatkowo moze byé dos§wiadczany tylko w kategoriach
estetycznego wnetrza-konstruktu. Jesli owa wewnetrzno$é zostanie zaak-
ceptowana przez widza, moze byé przeniesiona z powrotem na zewnetrz-
ny, otaczajacy ja kontekst. Zatem to wnetrze determinuje kontekst, nie
odwrotnie. Bardziej szczegétowe oméwienie dziatania tego mechanizmu
w kategoriach raczej wizualnych, a nie narracyjnych, przynosi rozdzial
szosty.

Performatystyczna ptec

Performatyzm cechuje wyraznie odmienne od tego przyjetego w post-
modernizmie i poststrukturalizmie podej$cie do pici biologicznej i plci
kulturowej. Teoria poststrukturalistyczna podkre§la oczywiscie prymat
skonstruowanych, zawsze nie w czas, heterogenicznych rél piciowych
(pteé kulturowa) nad uprzednia, binarnie definiowana tozsamos$cig cieles-
ng (ple¢ biologiczna). Poststrukturalizm konfrontuje nas z epistemolo-
giczna krytyka esencjalizmu i naturalizacji, ktéra na pierwszy rzut oka
wydaje sie trudna do podwazenia. W tym miejscu mielibyémy dwie moz-
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liwosci. Pierwsza to rozproszenie seksualno$ci i cielesno$ci w bezkres-
nym, labilnym regresie atrybucji dyskursywnych — kraina wiecznych
lowéw dekonstrukeji i postfeminizmu. Druga to doktadne okreslenie tego,
jakie w kazdym z wypadkéw mialyby byé naturalne, uprzednie cechy
seksualno$ci, co jest zadaniem niemozliwym, zwazywszy na to, ze doktad-
nie te same znaki, ktérych potrzebujemy, by tego dokonaé¢, bezustannie
zanieczyszczaja z zalozenia naturalng istote seksualno$ci naszymi wias-
nymi, nabytymi zawsze nie w czas kulturowymi uprzedzeniami. Pojawia
sie pytanie, jak mozliwe jest monistyczne pojecie seksualnos$ci, ktére dg-
zytoby do jednoSci [unity], nie stawiajgc warunku dokladnego dopasowa-
nia w stabilnej, heteroseksualnie ugruntowanej, binarnej opozycji miedzy
mezczyzna a kobieta.

Klucz do performatystycznej seksualno$ci raz jeszcze tkwi w podwoj-
nym ramowaniu, w utworzeniu sztucznej jednosci, ktéra zmusza nas do
tego, bySmy na chwile zaakceptowali zasadnos¢ specyficznych seksual-
nych lub erotycznych konstruktéw i jednoczesnie uczynili z nich central-
ny punkt naszego bezwiednego utozsamienia. W tym miejscu, podobnie
jak wczeéniej, zanim zwrécimy sie ku alternatywie proponowanej przez
performatyzm, warto przyjrzeé sie pokrétce teorii i praktyce postmoder-
nistycznej. W teorii postfeministycznej (np. u Judith Butler) przyjmuje
sie, ze dominujace, heteroseksualne pole wladzy projektuje swoj ujednoli-
cony, hegemoniczny nakaz na podmioty o heterogenicznej podstawie,
niesprowadzalnej do prostego, binarnego modelu meskie/zeniskie. Juz
z powodu samej sity, jaka dysponuje hegemoniczna matryca, sprzeciw
wobec takiego zaszufladkowania moze sie przejawiac¢ tylko w stabych,
z definicji nieudanych performance’ach, ktére sa w stanie zwrécié¢ czesé
represyjnej energii dominujacego systemu przeciwko niemu samemu, bez
rzeczywistego podawania go w watpliwo$é. Prawdziwe osiggniecie dys-
kursywne nie tkwi wtasciwie w samym performansie (ktory jest funkcjg
dominujacej matrycy wtadzy). Znajduje sie on raczej w melancholijnej,
metafizycznie pesymistycznej metapozycji, ktéra nieugiecie odnotowuje
niewystarczalno$¢ symulacyjnego sprzeciwu, jednocze$nie propagujac
go jako jedyny mozliwy Srodek ostabiania ,heteroseksualnej matrycy”.
W Hotel swiat Ali Smith, ktéry postuzy mi za tto oméwienia performaty-
zmu w rozdziale drugim, ta postfeministyczna metapozycja zostata prze-
ksztatcona w gtéwng przestanke narracyjna dzieta.

Performatyzm, tak jak go rozumiem, to reakcja na postfeminizm
w wiekszym stopniu strategiczna niz ideologiczna. Celem performatyzmu
nie jest ponowne wtloczenie réznorodnych konstelacji genderowych
w starg, dobra, binarng pteé biologiczng, lecz raczej ramowanie ich czy
konstruowanie w taki sposob, by sie pozytywnie wyréznialy w obrebie
ramy ,matrycy heteroseksualnej” (czy jakiejkolwiek innej dominujacej

269 Performatyzm albo koniec postmodernizmu




struktury wladzy). Gtéwna strategia, ktéra spetnia to zadanie jest prze-
suwanie innego na pozycje centrum. Zamiast automatycznie zréwnywaé
innego z tym, co marginalne i stabe, performatyzm wrzuca inno$¢ prosto
w $érodek wzajemnie zazebiajgcych sie ram, ktére juz wczeSniej oma-
wialem. I tak oto w spolecznym centrum American Beauty znajdujemy
»<dwoch Jiméw” — zdrowa, szczera, szczesliwa pare gejow, ktora z uwagi
na swoje ugenderowanie (jednolite cho¢ mnogie) moze by¢ kimkolwiek dla
kogokolwiek (rozmawiajg o hodowaniu réz z Caroline, doradzajg Leste-
rowi w kwestii sprawno$ci fizycznej). Krytycy zdazyli juz odnotowaé to,
w jaki sposob pozytywne przedstawienie zwiagzku gejowskiego wsrod wy-
raznie nieszczeSliwych matzenstw heteroseksualnych wystawia drobno-
mieszczanskie warto$ci na kpine. Jednak z performatystycznego punktu
widzenia wazniejsze jest podkreslenie, ze dwaj Jimowie przezwyciezajg
réwniez gwaltowne napiecie wtasciwe dla tego, co Girard nazywa rywali-
zacja mimetyczna. Mozna by sie spodziewaé, ze jako sobowtdry, o tym
samym imieniu i orientacji seksualnej, dwaj Jimowie w ktérym§ momen-
cie sprowadzg na siebie gniew wspélnoty (wedlug Girarda bliZnieta i so-
bowtéry sa ucieleSnieniem mimetycznej, zarazliwej przemocy, ktérg spo-
leczenstwo musi nieustannie u$mierzaé, przesladujac kozly ofiarne).
Jednak w tym przypadku jest wrecz odwrotnie: dwaj Jimowie stajg sie
modelem nie tylko dla postaci, takich jak Lester czy Caroline, ale, jak sie
zdaje, réwniez dla Pulkownika Fittsa. Powodzenie ich zwigzku przedkta-
da obietnice udanego ,zwigzku” Putkownika i Lestera.

American Beauty bierze na warsztat toz-samo$é [the sameness] za-
wartg w homoseksualnej innoSci i czyni z niej ujednolicone centrum swe-
go metafizycznego wszechéwiata. Mimesis staje sie mechanizmem pozy-
tywnym i pojednawczym, nie za$ niebezpiecznym i zmuszajacym do
rywalizacji. Pultkownik Fitts nie morduje Lestera z powodu rywalizacji
mimetycznej z kim§ innym; zabija, poniewaz jest rozczarowanym kochan-
kiem — oto najbardziej wiarygodna okoliczno$é tagodzaca, jaka mozna
sobie wyobrazi¢ w metafizycznie optymistycznym wszech$wiecie. Poprzez
ramowanie i sytuowanie w centrum zwigzkéw homoseksualnych — przy-
dajac im ,boskiej”, uprzywilejowanej pozycji wzgledem relacji heterosek-
sualnych — American Beauty proponuje §wiat, w ktéorym i pleé¢ biologicz-
na, i pte¢ kulturowa moga zostac catkowicie przekroczone. To, czy stanie
sie tak kiedykolwiek w prawdziwym Swiecie, jest juz calkowicie inna
sprawg. Niemniej performance, ktéry wskazuje na to zjawisko, sytuowa-
ny jest w centrum tak, by byt widoczny dla kazdego, a dokonujaca sie za
jego przyczyng estetyczna mediacja moze sprawié, ze bedzie strawny
réwniez dla tych, ktérzy w realnym zyciu uwazajg zwigzek dwaéch oséb tej
samej plci za niesmaczny.

W performatyzmie sytuowanie innosci w centrum nie odnosi sie tylko
do odgrywania rél [role-playing] i plci kulturowej, ale réwniez do genita-

Raoul Eshelman 270




liéw i genetyki. Zwyczajowy argument wysuwany w tej kwestii przez Bu-
tler i inne postfeministki zasadza sie na uczciwym uznaniu wptywu gene-
tyki i ciala na dyskursywnie ustalona pte¢ kulturowa. Jednak zaraz po
tym ustepstwie nastepuje klauzula, ktora skutecznie je uniewaznia. Bo
jesli genetyka i cialo wplywaja na dyskurs, to naszym solennym episte-
mologicznym obowigzkiem jest ustalenie dokladnego punktu, w ktérym
6w wplyw sie pojawia — a tego dokonaé mozemy tylko za pomoca jeszcze
bardziej przyttaczajacych porcji nienaturalnego dyskursu. Teraz juz moz-
na zgrabnie rozprawié sie z argumentami, ktore przemawiajg na korzys¢
uzasadnionego poprzez cialo albo genetyke uprzywilejowania natury nad
kultura — wystarczy wskazaé¢ na niemozno$¢ pomyslenia cielesnosci poza
granicami ustawicznie rozrastajacego sie i nieokielznanego dyskursu,
ktory samemu sie wczesniej pracowicie spietrzato.

Performatyzm nie ,poprawia” owego uprzywilejowania dyskursu przez
kategoryczne gloszenie prymatu natury nad wychowaniem czy wzywanie
do ponownego zwrdcenia sie ku starej, dobrej, binarnej heteroseksualno-
$ci. Robi natomiast co innego — ramuje cielesno§¢ (zwlaszcza cielesnosé
definiowana genitalnie) w taki sposéb, ze kwestie genetyczne i plciowe
zostajg umiejscowione w centrum ram narracyjnych i staja sie narze-
dziem w stuzbie transcendentnego wydarzenia. Doskonatym przyktadem
jest raz jeszcze podstawowa struktura fabularna American Beauty. Le-
ster tworzy wokot siebie hedonistyczng rame; jej zwieniczeniem ma byc¢
uwiedzenie Angeli Hays, ktéra z poczatku wydaje sie po prostu zdzirowa-
tg wersja swej homonimicznej kuzynki Lolity Haze. Jednak kiedy Lester
dowiaduje sie, ze Angela jest dziewica (i do tego bardzo niepewna siebie),
powstrzymuje falliczne pozadanie, przekraczajac tym samym libidalne
.Jja”, by stac¢ sie czyms wyzszym i bardziej moralnym (mozna by wlasciwie
powiedzieé, ze znowu staje sie dorosty). Fakt, ze zaraz potem zostaje za-
mordowany przez Putkownika Fittsa nie umniejsza jego dokonania. Zna-
czy to po prostu, ze Lester nie moze by¢ jednoczes$nie kazdym dla kazdego
— ten sam akt czystoSci, ktory przejawit wzgledem Angeli, w innym kon-
tekscie okazuje sie $miertelna zniewagg. W dziele postmodernistycznym
ten rodzaj kontekstualizacji uniewaznitby starania Lestera o bycie auto-
nomicznym podmiotem. W performatyzmie jednak owa kontekstualna
paradoksalno$¢ jest jawnie transcendowanal/przekraczana. Pod koniec
filmu Lester ulega deifikacji i wstepuje do wyzszej, pieknej rzeczywisto-
$ci, z punktu widzenia ktérej jego multiseksualna czystos¢ wydaje sie
catkowicie odpowiednim rytualem przygotowawczym.

Hermafrodytyzm dostarcza kolejnego szybkiego sposobu na poka-
zanie, jak postmodernizm i performatyzm réznig sie w kwestii plci
biologicznej. Choé sam w sobie nie stanowi palgcej kwestii spotecznej,
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przyciagnal uwage tak znaczgcych teoretykéw, jak Foucault czy Butler,
poniewaz zdaje sie uciele$nia¢ gléwnag empiryczng przestanke lezaca
u podstaw postmodernistycznej koncepcji ptei kulturowej. Mianowicie:
nasza naturalna seksualno$é jest niczym rzut moneta, ktéra zawsze
— z powodu wrogiego zbioru enkulturowanych norm — wypada heterosek-
sualng strong do géry. Foucault i Butler spierajg sie oczywiscie, czy her-
mafrodytyzm Herculine Barbin to ,radosny stan zawieszenia w nie-toz-
samo$ci [non-identity]”® (Foucault), czy po prostu kolejny przyktad
stronniczej seksualno$ci narzuconej nieszczesnej ofierze (Butler)4. Jed-
nak zasadnicza idea pozostaje ta sama: z wszystkich postaci to hermafro-
dyta w najwiekszym stopniu zbliza sie do stanu zreifikowanej innosci
ujawniajgcej arbitralno$é dominujacych, heteroseksualnych norm41.
Cieszgca sie uznaniem powiesé Jeffreya Eugenidesa Middlesex*?
jest jak do tej pory najlepiej realizujgca program performatystycznej
reakcji na postmodernistyczna koncepcje hermafrodytyzmu. Eugenides,
zaznajomiony z argumentami Foucaulta (a zapewne réowniez i z Butler),
zmienia uktad odniesienia [frame of reference] z nierozstrzygalnej, niere-
dukowalnej odmiennosci na rozstrzygalng, choé¢ utomng jednosé. Niepet-
noletnia bohaterka Eugenidesa podejmuje Swiadoma decyzje o staniu sie
mezczyzng, opierajac swdj wybor na potwierdzonych naukowo danych
anatomicznych, ktére ukrywatl przed nig typowo postmodernistyczny le-
karz. Jak Lester Burnham, celowo staje sie mezczyzna o ukrytym (tym
razem trwale) penisie, mezczyzna, ktéry pod koniec ksigzki jest zdolny
kochaé¢, nie penetrujac obiektu swojego pozadania. Co wiecej, bohater
okazuje sie osoba zdolng do etnicznego pojednania. Choé¢ ma greckie po-
chodzenie, ostatecznie przenosi sie do Berlina, gdzie zyje w przyjazni
posrod Turkéw, ktérzy niegdy$s wymordowali jego przodkéw i posrednio
wywotali kazirodczg relacje miedzy jego dziadkami, co doprowadzilo do
anatomicznego — lecz nie intelektualnego — dualizmu bohatera.
Performatyzm nie odwoluje sie do genetycznie zakodowanej hetero-
seksualnosci. Prébuje raczej przekroczyé réznice seksualng, uciekajac sie
do réznorakich strategii: od czystos$ci, przez inzynierie genetyczna, po

39 M. Foucault, Herculine Barbin. Being the Recently Discovered Memoirs of a Nine-
teenth-Century French Hermaphrodite (Random House, New York 1980), s. xiii.

40 Por. J. Butler, Uwiklani w pleé. Feminizm i polityka tozsamosci, przet. K. Krasu-
ska, wstep O. Tokarczuk, Warszawa 2008, s. 111-113.

41 W literaturze postmodernistycznej zasada ta najlepiej zostala przedstawiona
w przezabawnej powieSci Saszy Sokotowa Palisandria (Ardis, Ann Arbor 1985), w ktorej
bohater, spedziwszy zycie na seksualnych i spotecznych, dzikich transgresjach, pod koniec
ksigzki odkrywa, iz w istocie przez caly czas byt hermafrodyts.

42 J. Eugenides, Middlesex, przet. W. Kurylak, Katowice 2004.
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boska interwencje. Cialo nie funkcjonuje juz jako miejsce liminalnej nie-
rozstrzygalnos$ci i przekraczania granic, lecz staje sie scena potencjalnej
jednosci bez wzgledu na ,dane wejSciowe”. W mocno Jungowskiej po-
wiesci Olgi Tokarczuk Dom dzienny, dom nocny* natrafiamy na postac
Swietej Kummernis, ktéra w cudowny sposéb zostaje obdarzona cialem
kobiety i glowa Jezusa, wskutek czego umiera meczenska Smiercia.
W Czgstkach elementarnych4t Michela Houellebecqa gtéwnemu bohate-
rowi udaje sie sklonowaé osobe uniseksualng, ktéra przezwycieza napie-
cie seksualne zawarte w zwyczajowych relacjach damsko-meskich. W jed-
nej z najbardziej absurdalnych performatystycznych gier z tozsamoscia
seksualna, filmie By¢ jak John Malkovich, kobieta zamieszkujgca ,por-
tal” Johna Malkovicha zaptadnia za po$rednictwem aktora swoja dziew-
czyne i ma z nig dziecko (ono z kolei moze zostaé uzyte jako swego rodza-
ju naczynie dla szczesliweow, ktorzy po tym, jak w nie wejda, beda zyli
wiecznie). Nie sg to drobne genderowe przesuniecia czy slabe, oporne
sperformanse”, ktéore powoduja niewielkie zawirowania w przeplywie
wladzy wewnatrz poteznej heteroseksualnej matrycy, lecz cato$ciowe,
cho¢ niewiarygodne konstrukcje seksualnos$ci majace na celu przezwycie-
zenie najbardziej frustrujacych i klopotliwych jej aspektow. Owe otwiera-
jace sie na transcendencje ramy sa zatem logiczng konsekwencja rady-
kalnego, dualistycznego konstruktywizmu propagowanego przez Butler.
Kiedy zapomni sie o $wiecie cielesnym, kiedy, chcac nie chcac, zacznie sie
konstruowac relacje plciowe [gender relations], nie liczac sie z ich gene-
tyczng czy materialng podstawg, nie ma powodu, by nie posunaé sie jesz-
cze o krok dalej i nie zrekonstruowaé¢ ich w ten sposéb, by jako relacje
monistyczne ponownie obejmowaly cialo. O ile twéj nowy jednolity kon-
strukt skupia sie na przekraczaniu znanej nam seksualno$ci — a nie tylko
na odbudowywaniu starej, binarnej, heteroseksualnej opozycji miedzy
meskim a zenskim — jeste$ seksualnym performatysta. Jako ze owe mo-
nistyczne konstrukty z definicji uwzgledniaja pochodny pluralizm (kazdy
catosciowy konstrukt jest na swdj sposéb inny), nie brakuje mozliwosci,
by konstruowaé seksualno$é od nowa bez konieczno$ci przechylania szali:
albo (z braku lepszej alternatywy) na korzy$é homoseksualizmu (postfe-
minizm Butler), albo (z zalozenia) na rzecz heteroseksualizmu (tradycyj-
na kultura judeochrzescijariska). Performatyzm daje obietnice mnogosci
upodoban seksualnych, w ktorej istotne sa zarcwno ciato, jak i dusza.

43 Q. Tokarczuk, Dom dzienny, dom nocny, Walbrzych 1998.
44 M. Houellebecq, Czgstki elementarne, przel. A. Danilowicz-Grudziniska, Warszawa
2003.
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Performatystyczny czas i historia

Wigkszosé badaczy i krytykéw chetnie przyzna, ze pisarstwo, kine-
matografia, sztuka i architektura sg dzisiaj inne niz, dajmy na to, w roku
1990, nie wspominajac juz o 1985 czy 1980. Jednak zadnemu z obserwa-
toréw zjawiska nie przysztoby do glowy sugerowaé, ze réznice moga miec
charakter epokowy — zZe skladaja sie na potezna zmiane paradygmatu,
ktora zasadniczo modyfikuje sposéb, w jaki postrzegamy i przedstawiamy
otaczajacy nas $wiat. Wrecz przeciwnie, w dyskusjach dotyczacych tren-
dow kulturowych stosunek wobec czegokolwiek, co zglasza pretensje do
innowacyjnosci nieodmiennie przypomina dreptanie w miejscu. Poniewaz
w mySleniu postmodernistycznym wszelkie Nowe jest zawsze z definigji
wplatane w Stare, bardzo tatwo uporaé sie z performatyzmem - czy
z czymkolwiek, co daje obietnice nowosci — wciggajac jego jednostkowe po-
jecia w stary, dobrze znany ggszcz cytatow, §ladéw i niekontrolowalnych
nawigzan, ktére na postmodernizm sie sktadaja. Owo posthistoryczne
mySslenie ,tak, ale” do tego stopnia zakorzenilo sie w dzisiejszym dyskursie
krytycznym, ze nawet tak hatasliwi monistyczni oponenci posthistory-
zmu, jak Walter Benn Michaels w Ameryce i Boris Groys w Niemczech,
nie zdotali go powstrzymaé¢ swymi wlasnymi pozytywnymi programami.
Groys na przyktad wprowadzit w 2000 roku obiecujaca monistyczng kon-
cepcje, ale juz jej dalej nie rozwijal45. Michaels natomiast konczy swa
ostatnig ksigzke polemiczng w tonie kompletnej rezygnacji, stwierdzajac,
ze ,[h]istoria, jako historia tego pisania, jest nadal skoniczona™s.

Nie musze podkreslaé, ze moim zdaniem historia nawet nie zbliza sie
ku koncowi. Jest aktualnie energicznie stymulowana przez pisarzy, ar-
chitektow, artystow i filmowcow, ktorzy — Swiadomie bgdz nieSwiadomie
— przerzucili sie na monistyczny sposéb mys$lenia i wykorzystuja ramy
oraz ostensywno$¢, by wprowadzié nowa, wyraznie niepostmodernistycz-
na estetyke czasowosci. Przej$cie na performatyzm wytwarza nowe poje-
cia czasu w dwéch gléwnych dziedzinach — w samej historii literatury
oraz w kinematografii, w ktorej doSwiadczenie temporalne jest pod
wzgledem estetycznym najbardziej oczywiste.

Historia

Wsréd rozmaitych postmodernistycznych koncepcji czasu i historii,
ktore mozna wyprowadzi¢ z pism Derridy, Foucaulta, Deleuze’a, Jameso-

45 Por. jego Topologie der Kunst (Hanser, Munich 2003), w ktérej catkowicie unika
tematu.

46 W.B. Michels, Ksztalt znaczqcego. Od roku 1967 do korica historii, przet. J. Burzynski,
Krakow 2011, s. 275. Dalsze oméwienie antyteorii Michelsa por. rozdzial piaty, s. 162-164.
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na i innych, najbardziej fundamentalne znaczenie ma niewatpliwie réz-
nia — stan temporalnej i spacjalnej nierozstrzygalnosci, w ktérym, jak
przebiegle wtraca Derrida, ,wygrywa sie [...] i przegrywa za kazdym ra-
zem”47, Wlasciwie nie trzeba juz szczegélowo ttumaczyé, ze z punktu wi-
dzenia rézni przestrzen i czas postrzegane sg jako wzajemnie uwarunko-
wane, poczawszy od samego momentu ich wylonienia sie w jezyku jako
inteligibilnych poje¢. Wystarczy oznaczyé¢ ruch w czasie, aby stworzyc
nowa pozycje spacjalna; wystarczy stworzy¢ nowa pozycje spacjalng, aby
potrzebowac na to przyrostu czasu. Interwencja dekonstrukeji polega na
zakléceniu ,metafizycznej” sktonnosci do uprzywilejowywania jednego
wzgledem drugiego i oczywiscie na ostabieniu pozycji wszlkich historycz-
nych ,izmoéw”, ktore usitowalyby traktowaé dyskretna jednostke czasu
[a discrete block of time] jako ,statyczng i taksonomiczng tabelaryzacje™s,
jak to nazywa Derrida. W ostatecznym rozrachunku powstaje, jak wiemy,
pojecie historii radykalnie posthistoryczne i radykalnie rozrastajgce sie,
jako ze jedyng rzecza, ktéra naprawde moze sie ,zdarzy¢” — jedynym
prawdziwym zdarzeniem transcendentnym - jest destrukcja samego
dyskursu. W scenariuszu Derridianiskim nawet przygotowania do wojny
nuklearnej rozwijaja sie wedlug wzorca rézni, poniewaz wszystko to tylko
dyskurs — przynajmniej do momentu, w ktérym bomby naprawde wy-
buchng?. Jako ze z wyjatkiem S$mierci nie ma nic poza dekonstrukcyj-
nym dyskursem, bycie wewnagtrz niego jest (na odwrdét) rodzajem klucza
do kulturowej nieSmiertelno$ci. A poniewaz dyskurs ten nie moze zostac
zastgpiony przez nic z wyjatkiem Smierci, uzycie jakiegokolwiek innego
dyskursu, ktéry moéglby sie po nim pojawié, r6wnatoby sie prawdopodob-
nie byciu umartym. Réznica miedzy takim dyskursem postmodernistycz-
nym, a jakimkolwiek innym, nie zasadza sie jedynie na tym, w jaki spo-
s6b uzywa sie znakéw, by komunikowac rzeczywisto$é: jest kwestia
intelektualnego zycia i Smierci.

Zaproponowane tutaj przeze mnie monistyczne pojecie historii nie
traktuje swoich pretensji do prawdy tak $miertelnie powaznie jak obo-
wigzujgca teoria. Zmiana nastawienia wobec znaku z dualistycznego na
monistyczne nie oznacza, ze cofamy sie do naiwnej metafizyki, ktora zda-
je sie na Boga, Historie, Prawde, Piekno czy jakie$ inne pokrzepiajace

47 J. Derrida, Marginesy filozofii, przet. A. Dziadek, J. Marganski, P. Pienigzek, War-
szawa 2002, s. 47.

48 Por. zwlaszcza: J. Derrida, Some Statements and Truisms about Neologisms,
Newisms, Postisms, Parasitisms, and Other Small Seisms, [w:] The States of ‘Theory’.
History, Art, and Critical Discourse, red. D. Carroll (Columbia University Press, New York
1990), s. 63-94; tutaj s. 65.

49 Por.: J. Derrida, No Apocalypse, Not Now (Full Speed Ahead, Seven Missiles, Seven
Missives), ,Diacritics” 1984, 2, s. 20-31.
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pojecie, znajdujace sie poza zakresem kompetencji naszego dyskursu.
Przekonanie, ze rzeczywisto§¢ materialna powinna zostaé wecielona
w znak, nie za$ z niego wylaczona, to powracajacy rys ludzkiej mysli,
ktéry w zachodniej kulturze widoczny jest od antyku. Jest ono ,prawdzi-
we” tylko o tyle, o ile liczne grona przyjma je na jaki$ czas i wytrwajg
w nim, dopdki znowu sie nim nie zmeczg.

Jednocze$nie, przetlomowe rozumienie historii, ktére chciatbym tutaj
rozwing¢, nie jest tak arbitralnie osobiste, jak ujatby to kto§ w rodzaju
Stanleya Fisha. Ludzie przyjmuja nastawienie wobec znakéw ,z” przed-
miotami lub ,bez” przemiotéw na duzo wczesniej, zanim rozpoczng dziko
rozbiezne, lecgce z gorki interpretacje, ktore sklonily Fisha do postawie-
nia slynnego pytania: ,,Czy na tych ¢wiczeniach jest tekst”30? W pewnym
momencie kazdy decyduje — zazwyczaj intuicyjnie — czy byé semiotycz-
nym monistg, czy semiotycznym dualistg. A kiedy juz to zrobi, zazwyczaj
pozostaje przy swoim wyborze na dluzszy czas — albo z powodu pragnie-
nia wewnetrznej spéjnosci, albo tez ze zwyklej intelektualnej inercji. Pro-
blem, ktéry omawiam, nie polega na tym, ze tu czy tam kilkoro badaczy
zdecydowalo sie przyja¢ nastawienie monistyczne i wykorzystac je dla
swoich osobistych albo instytucjonalnych celé6w. Rzecz w tym, ze pisarze,
filmowcy i architekci wszedzie przyjeli to nastawienie i wykorzystuja je
w dzietach sztuki. Zmiany, ktére zachodza teraz w kulturze, maja cha-
rakter epokowy: reprezentuja fundamentalng zmiane naszego podejscia
do $wiata. Jednak z uwagi na przywigzanie do postmodernistycznych
norm bardzo niewielu krytykow jest w stanie uzna¢ zmiane za pozadang,
a jeszcze mniejsze grono gotowe jest okreslaé ja jako zdarzenie o znacze-
niu historycznym, a nie zaledwie zbiér przyrastajacych zmian. To stwier-
dzenie odnosi sie réwniez do tych, ktérzy przyjmujg krytyczng postawe
wzgledem postmodernizmu. Choé modne stato sie juz odrzucanie postmo-
dernizmu jako czego$ wyczerpanego i przestarzalego, to nastawienie ta-
kie nic nie znaczy, dopdki nie towarzyszy mu pozytywna alternatywa.
Jesli nie potrafisz zdefiniowaé tego, co Inne wobec postmodernizmu oraz
pisaé, mysleé i dzialaé zgodnie z tym Innym, to — przykro stwierdzié —
nadal jeste$ postmodernista.

W dyskusjach dotyczacych epok zawsze istnieje pokusa, by potaczyé
normatywne przej$cia z dualizmu do monizmu (i z powrotem) z szerszymi
trendami w rzeczywistosci spoteczno-politycznej. W przypadku postmo-
dernizmu gléwnym reprezentantem materialistycznej linii my$lowej jest

50 Por.: S. Fish, Czy na tych éwiczeniach jest tekst?, przel. A. Szahaj, w: tenze, Inter-
pretacja, retoryka, polityka, red. A. Szahaj, Krakéw 2002, s. 59-80. (Eshelman odsyta tu do
calej wydanej w 1982 roku pod tym tytutem ksigzki, niemniej sama pozycja tytut zawdzie-
cza wskazanemu esejowi — przyp. thum.).
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Frederic Jameson, ktéry szukal sposobu na ucieczke z poststrukturali-
stycznego ,wiezienia jezyka” w zespoleniu klarownego, przekonujacego
wytlumaczenia, jakie daje postmodernizm z Unterbau [podbudowg —
przyp. ttum.] w postaci tego, co nazywal péznym kapitalizmem. Na nie-
szczeScie dla teorii Jamesona pézny kapitalizm — pomimo swej zlowiesz-
czej nazwy — z kazdym mijajacym rokiem trzyma sie coraz lepiej. Fakt, ze
postmodernizm wygasa, podczas gdy globalny kapitalizm nadal dyna-
micznie sie rozwija, sugeruje, ze dokonane przez Jamesona marksistow-
skie odczytanie historii kultury jest niewiele bardziej prorocze niz odczy-
tanie dekonstrukcyjne: po prostu umieszcza niekoniczaca sie posthistorie
w materialnej sferze poza znakiem.

Biorac pod uwage upadek socjalizmu i obecny brak jakiejkolwiek
sensownej alternatywy dla kapitalistycznego trybu produkeji, az korci,
zeby zasugerowaé, ze zwrot ku globalizacji i zwrot ku monistycznej
kulturze to dwie strony medalu (takie wlasnie stanowisko przyjmuje
Eric Gans, wprowadzajac swoje ambitne pojecie postmilenaryzmu [post-
millennialism]5!). Jako ze performatyzm jest teorig estetyki — teorig wy-
jaéniajaca, dlaczego bez zadnego konkretnego powodu podobaja nam sie
pewne rzeczy — nie widze potrzeby zglaszania tak daleko idacych preten-
sji. To oczywiScie prawda, ze dla wielu dziet performatystycznych omoé-
wionych w tej ksiazce pozywka sa problemy powstajace wskutek globali-
zacji i/lub upadku socjalizmu w Europie Srodkowej i Wschodniej. Warto
jednak pamietaé, ze nie ma zadnej naglacej praktycznej przyczyny, dla
ktorej tworcy nie mogliby dalej lekcewazyé kapitalizmu, uzywajac
sprawdzonych strategii rozwinietych przez postmodernizm (oméwiony
w rozdziale drugim Hotel swiat Ali Smith jest dobrym przyktadem ,kla-
sycznego”, poprawnego politycznie, postmodernistycznego podejscia do
problemu).

Moim zdaniem, gtéwna przyczyna przej$cia do monizmu jest fakt, ze
kreatywni artySci poczuli sie zmeczeni przetwarzaniem coraz bardziej
przewidywalnych postmodernistycznych narzedzi i zwrécili sie ku moni-
stycznemu Innemu, by stworzyé alternatywy — ruch, ktéry ostatecznie
nie zna granic ideologicznych. Dlatego tez w nowym monizmie odnaj-
dziemy calg game postaw politycznych, od natarczywego neokonserwaty-
zmu Erica Gansa po inspirowang Chomskim krytyke amerykanskiej poli-
tyki sity Arundhati Roy. Kryterium performatyzmu nie jest ostatecznie
to, czy jest sie za, czy przeciwko globalnemu kapitalizmowi, ale to, jak

51 Po raz pierwszy wprowadzone w ,Chronicle” No. 209, 3 June 2000, The Post-
Millennial Age (<www.anthropoetics.ucla.edu/views/vw209.htm> [17.09.2012]). Gans opra-
cowuje systematyczne przelomowe rozumienie historii uprzednie wobec postmilenaryzmu
w drugiej czesci jego Originary Thinking, s. 117-219.

277 Performatyzm albo koniec postmodernizmu




tworzy sie w jego obrebie wlasne stanowisko. W rozdziale drugim omoéwie
bardziej szczegétowo kilka dziet literackich zawierajgcych historio-
graficzne i polityczne implikacje. Méwiac kréotko, mozna tutaj dostrzec
trzy stanowiska: akomodacjonistyczne [accommodationist], ktére dazy do
stworzenia cieptych kieszeni powietrznych dla duchowosci wewnatrz lo-
dowcowej obojetnosci globalnego kapitalizmu (Numery Olgi Tokarczuk
1 Simple Stories Schulzego); postkolonialne, ktére skupia sie na stworze-
niu pieknych jedno$ci po$réd moralnej i politycznej brzydoty systemu
kapitalistycznego (Bdg rzeczy mafych Arundhati Roy i Ghost Dog Jima
Jamruscha) oraz terrorystyczne czy tez wzniosle, ktére na poziomie fik-
cjonalnym bawi sie mozliwoscig catkowitego pozbycia sie kapitalizmu
(Klgtwa siedmiu kosciotow Milosa Urbana i Maty Palec Buddy Wiktora
Pielewina). Na koniec za$, przy okazji oméwienia Lektora Bernhardta
Schlinka, pokaze, jak Schlink stara sie przezwyciezyé wywodzaca sie
z Holokaustu polityke ofiarniczg i otworzy¢ pojedynczym podmiotom moz-
liwo$¢é podazania w historii naprzéd, rama za ramg52,

Czas filmowy

7 punktu widzenia estetyki najintensywniej do$wiadczamy czasu
w kinie. Réwniez tutaj performatyzm zmienia sposéb wzajemnego od-
dziatlywania czasu, przestrzeni oraz medium filmu. Do tej pory wyrafino-
wanym widzom najbardziej odpowiadalo deistyczne, wykorzystywane
w postmodernizmie pojecie czasu rozproszonego czy bezladnego. Po-
niewaz w myS§leniu deistycznym uwaza sie, ze przestrzenne oznaki
[markers] boskiego pochodzenia — jego znaki i §lady — rozprzestrzeniajg
sie we wszystkich kierunkach w sposéb narastajacy i niepohamowany,
czas, w ktéorym 6w rozrost zachodzi, nigdy nie ma zbyt wielkich szans, by
nabra¢ w pelni rozwinietych, epickich rozmiaréw53. W (post)moderni-
stycznych systemach deistycznych czas albo jest stale drobiazgowo roz-
montowywany przez przestrzen, jak w Derridianskiej r6zni, albo usunie-
ty z chronologii i zinterioryzowany, jak w Bergsonowskiej durée (ktora
autor wigze z umiejetnoscig zaangazowania sie w tworczg imaginacje per
se). Najbardziej pomystowa i plodna postmodernistyczna teoria czasu

52 Ang. frame by frame — gra sléw, rowniez:  klatka po klatce”, ,,zdjecie za zdjeciem” —
przyp. ttum.

53 Drugg strong medalu jest to, iz czas deistyczny moze zakoriczyé sie¢ réwniez apoka-
liptycznie — patrz: J. Derrida, No Apocalypse, Not Now albo stwierdzenie Leibniza z sz6-
stego paragrafu Monadologii, iz monady mogg powstaé albo gingé tylko za jednym zama-
chem (tout d’un coup).
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filmowego, ta rozwinieta przez Deleuze’a w obu jego ,kinowych” ksigz-
kach, ma bardziej przychylny stosunek do czasu chronologicznego — autor
postrzega epicki ,obraz-ruch” kina przedwojennego i ,obraz-czas” kina
postmodernistycznego jako réznigce sie, lecz réwne?4. Jest jednak oczywi-
ste, ze sympatia Deleuze’a lezy po stronie neobergsonowskiego ,obrazu-
-czasu”, ktory zakléca schemat sensoryczno-motoryczny ,od Srodka”ss
1 sprawia ze czas ,wypada z zawias6w”>6, Mogloby sie wydawac, ze sprze-
ciw Deleuze’a, ugruntowany w wyczerpujacej i drobiazgowe] analizie
osiemdziesieciu lat filmowej innowacji, réwniez pozostawi nas w typo-
wym posthistorycznym uwiklaniu. Albo kino bedzie nadal tworzyé dzi-
waczne obrazy-czasy typowe dla lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych,
albo popadnie w stare schematy sensoryczno-motoryczne filmu przedwo-
jennego, albo, co jeszcze gorsze, powrdci do przyziemnego, zwyczajnie
chronologicznego wykorzystania czasu filmowego, ktory zawsze stanowit
podstawe kina popularnego. W jaki sposéb filmowcy moga stworzy¢ czas
filmowy, ktéry nie bedzie oparty na szeregowym montazu obrazéw senso-
ryczno-motorycznych ani obrazéw bezladnych, tymczasowych?

Odpowiedz raz jeszcze tkwi w sposobie ramowania czasu, ktory jest
obcy postmodernizmowi i poststrukturalizmowi. Nacisk zostaje polozony
na tworzenie obecnosci, to znaczy na cos, co Derridianiska epistemologicz-
na krytyka czasowos$ci uwaza za niemozliwe, a normatywna idea czasu
spod znaku Bergsona i Deleuze’a — za pozbawione wyrazu.

Jak to dziata? Po pierwsze, nie mamy do czynienia z naiwng prébg
stworzenia pierwotnej obecno$ci. Nie ma mozliwosci, by zaszokowac
wspoltczesnych mitoénikéw kina, nabraé czy przypochlebié¢ sie im tak, by
przestali odrézniaé rzeczywisto$é od reprezentacji filmowej. Film perfor-
matystyczny nie stara sie przekonac¢ nas, ze prezentuje rzeczywistoscé
w sposéb bardziej ,realny” czy ,autentyczny” niz wczeéniejsze szkoty
czy kierunki filmowe. Dziata on raczej dzigki ramowaniu i zestawianiu
dwéch typow czasu: czasu osobistego albo ludzkiego oraz czasu teistycz-
nego albo autorskiego. Méwigc bardziej konkretnie, film performaty-
styczny, przy uzyciu tych samych co zawsze Srodkéw przymusu, zmusza
widz6éw, by uznali pewien odcinek czasu za jedno$¢ czy ,blok” [chunk],
jednoczeénie pokazujac im perspektywe czasowa, ktéra owa jednosé prze-
kracza. Tryb, o ktérym mowa, nie jest epistemologiczny, refleksyjny, ale
ontologiczny, intuicyjny: chodzi o uczucie, ze jest sie obecnym w ramie
czasowej, ktora jest w jaki$ sposéb jakosciowo lepsza od poprzedniej.

54 Wydanie polskie w jednym tomie: G. Deleuze, Kino, przet. J. Marganski, Gdanisk
2008.

55 Tamze, s. 267.

56 Tamze, s. 268.
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Najbardziej wyrazistym przykladem tego mechanizmu jest film Alek-
sandra Sokurowa Rosyjska Arka, sktadajacy sie z jednego, 87-minuto-
wego, calkowicie pozbawionego cie¢ ujecia. Ogladajac film, jesteSmy
zmuszeni do do$§wiadczania dwéch czasow. Pierwszy to realny czas kame-
rzysty, ktéry powoli porusza sie po Muzeum Ermitazu w Petersburgu.
Drugi to ,zainscenizowany” czas rezysera, ktory umieszcza cala serie
historycznych postaci i wydarzen rodem z carskiej Rosji na drodze prze-
suwajacej sie kamery. Z jednej strony zanurzamy sie wraz z kamerzysta
w nieustannie rozwijajaca sie filmowa terazniejszos$é, ktéra doktadnie
odpowiada rzeczywistemu czasowi rejestracji (nie bylo montazu, stad
brak mozliwosci skrétu albo pomieszania czasu rzeczywistego). Z drugiej
strony, mise en scéne zderza nas z postaciami, ktére mozna interpretowac
tylko jako symbole transcendentnego, panchronologicznego czasu: Piotr
Wielki, Katarzyna Wielka, Puszkin, Mikotaj II i zbieranina innych po-
staci wyjetych z rosyjskiej historii pojawiajg sie w obrebie tej samej,
87-minutowej sekwencji. Ostateczny rezultat (ktéry omoéwie bardziej
szczegotowo w rozdziale trzecim) polega na tym, ze codzienny, rzeczywi-
sty czas umozliwia nam uczestnictwo w czasie transcendentnym, ponad-
historycznym. Kluczem do do$wiadczenia temporalnego jest tutaj zesta-
wienie en bloc czasu teistycznego i ludzkiego, nie zas splot niezliczonych,
nasyconych czasem czy ruchem ram, ktéry tworzy podstawe jezyka fil-
mowego Deleuze’a. Nie trzeba réwniez wspominac, ze dekonstruowanie
tego nierealnego przedstawienia postaci historycznych w czasie rzeczy-
wistym nie ma wielkiego sensu, bo nawet najbardziej naiwny widz bez
problemu zrozumie, Ze to jednorazowy chwyt — sztuczne, estetyczne na-
rzedzie. Rosyjska Arka nie stara sie nas przekonac¢ poprzez poznawcza
argumentacje; stara sie sprawié, bySmy uwierzyli, konfrontujac nas
z temporalnym performance’em, ktorego nie da sie uniknaé¢ — chyba, ze
w ogoéle nie obejrzymy filmu.

Mniej radykalne, lecz co do zasady podobne, uzycie czasu przynosi
American Beauty, gdzie pojawia sie ten sam podstawowy mechanizm, co
w Rosyjskiej Arce, lecz osiggniety za pomoca znacznie bardziej konwen-
cjonalnych srodkéw filmowych. Tak oto wprowadzajace ujecie z lotu pta-
ka, gdzie Lester Burnham przedstawia nam ,swojg dzielnice [...] swoja
ulice [...] swoje zycie”, z poczatku wydaje sie zaledwie siwiejgcym juz
hollywoodzkim zabiegiem. Jednak wskazuje ono réwniez transtemporal-
ng, transcendentng perspektywe Lestera, ktérg mozemy zrozumieé do-
piero wtedy, kiedy niczym Lester opus$cimy pod koniec filmu fabularna
rame zwyczajnego czasu. Poza tym, ze pokazuje nam rame, ktéra uprzy-
wilejowuje czas panchronologiczny wzgledem zwyczajnego, film réwniez
zacheca nas, podobnie jak Lester i Ricky, bySmy obramowali [bracket]
1 uobecnili pewne obiekty ucielesniajace transcendencje — w szczegblnosci
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Angele (w pokazywanych w zwolnionym tempie erotycznych wizjach
Lestera) oraz plastikowag torbe czy niezywego ptaka (w nagraniach
Ricky’ego w czasie rzeczywistym). Na pierwszy rzut oka owo obramowa-
nie czasu chronologicznego moze sprawia¢ wrazenie zwyczajnego, znane-
go narzedzia filmowego. Jednak z performatystycznego punktu widzenia
wskazuje ono na jedno§é statycznego, ramowanego czasu oraz czasu
transcendentnego, w ktérym uczestniczy deifikowany Lester — i tym sa-
mym wyznacza podstawowe dopasowanie [agreement] miedzy rama ze-
wnetrzng a wewnetrzng, miedzy wewnetrzna wizja a nadnaturalnym
doswiadczeniem. Czas codzienny w American Beauty jest natomiast ra-
mowany tak, ze bohaterowie moga go przekroczy¢; akt transcendowania
zapewnia z kolei emocjonalng podstawe utozsamiania sie z bohaterami.
W rozdziale trzecim, gdzie omawiam kino performatystyczne, scharakte-
ryzuje bardziej szczegélowo rézne sposoby, dzieki ktérym filmy zmuszaja
zaréwno bohateréw, jak i nas samych do tego, bySmy do$wiadczali trans-
cendencji jako jako$ciowej zmiany w wyznaczonych przestrzennie czaso-
wych ,blokach”.

Podsumowanie

Jako ze w moim wstepnym oméwieniu performatyzmu poruszytem
wiele kwestii, pomocne wydaje sie zakonczenie tego rozdziatu podsumo-
waniem czterech (wedtug mnie elementarnych) cech performatyzmu.

1. Podstawowym semiotycznym trybem performatyzmu jest monizm.
Wymaga on, aby w idee znaku wlaczyé rzecz czy tez rzeczowatos$é [thing-
ness]. Najbardziej uzytecznym monistycznym pojeciem znaku, jakie do tej
pory udalo mi sie znalezc, jest ukute przez Erica Gansa pojecie ostensyw-
nosci. Ostensywno$¢ polega na tym, ze co najmniej dwoje ludzi, aby odro-
czy¢ przemoc w obliczu konfliktu mimetycznego, intuicyjnie zgadza sie
na obecny [present] znak, ktéry oznacza, deifikuje i upieksza swdj wlas-
ny odraczajacy przemoc performance. Owa ostensywna scena Zrédlowa,
w ktorej czlowiek, jezyk, religia i estetyka po raz pierwszy uobecniaja sie,
w jednej chwili jest hipotetyczna. Wedlug mojej wyraznie historycznej
interpretacji ostensywnos$¢ lepiej niz jakiekolwiek inne konkurencyjne
pojecie monistyczne ucieleSnia mechanizm semiotyczny, wytwarzajacy
nowa epoke. Innymi slowy ostensywno§¢ oznacza stawanie sie §wiado-
mym nowej epoki. Co za tym idzie, zadaniem estetyki performatystycznej
bytoby opisanie réznych przejawéw ostensywnoSci we wspolczesnych
dzietach sztuki i pokazanie, w jaki sposob dziela te odwotujg sie do naszej
mentalno$ci monistycznej, a juz nie postmodernistyczej. Niniejsza ksigz-
ka ma stanowi¢ realizacje tego przedsiewziecia.
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2. Typowym dla performatyzmu narzedziem estetycznym jest po-
dwdjne ramowanie. Podwdjna rama opiera sie na zblokowaniu albo dopa-
sowaniu miedzy ramg zewnetrzng (samym konstruktem dzieta) i rama
wewnetrzng (jakiego$ rodzaju scena czy scenami ostensywnymi). Dzieto
skonstruowane jest tak, ze jego gléwna przestanka argumentacyjna we-
druje tam i z powrotem miedzy tymi dwoma miejscami. Logika jednego
wzmacnia drugie w kolisty, zamkniety sposéb. W rezultacie powstaje
performatywna tautologia, ktéra w obrebie wilasnych granic umozliwia
nieskonczong cyrkulacje poznawczo watpliwych, lecz z formalnego punk-
tu widzenia nieodpartych metafizycznych figur. Te sa z kolei zasadne
tylko wewnatrz ramy konkretnego dzieta. Ich ewidentnie skonstruowany
charakter [constructedness] wzmacnia oddzielnosé [set-apartness] i ofia-
rowanie (sie) [givennes] samego dzieta i na zasadzie przymusu ustala jego
status jako estetyczny — jako przestrzen obiektywnego, uprzywilejowane-
go, pozytywnego do§wiadczenia. Poniewaz latwo je zidentyfikowac i zde-
maskowacé, owe metafizyczne figury zmuszaja czytelnikéw/widzow, by
dokonali wyboru miedzy nieprawdziwym pieknem zamknietego dziela
a otwartg, banalng prawda jego niekonczacej sie kontekstualizacji. Per-
formatystyczne dziela sztuki prébuja raczej sklonié widzéw czy czytelni-
kéw do wiary, nie za$§ przekonaé ich poznawczymi argumentami. To
z kolei umozliwia im przyjecie moralnych albo ideologicznych stanowisk,
ktorych inaczej by nie obrali. Z punktu widzenia recepcji czytelniczej
performance jest udany wowczas, gdy wzorzec przekonan czytelnika zo-
staje w pewien spos6b zmieniony i w nowej postaci przenoszony na rze-
czywistosé.

3. Ludzkim locus performatyzmu jest nieprzejrzysty podmiot. Jako ze
najprostszy formalny wymoég ponownego stania sie pelnym podmiotem
jest tautologiczny — by by¢ podmiotem, podmiot musi sie jako$ odcigé od
swego kontekstu — postacie performatystyczne umacniaja swoja pozycje
dzieki temu, ze jawig sie otoczeniu jako nieprzejrzyste. Owa nieprzejrzy-
sto$¢ nie jest pozadana sama przez sie — stanowi raczej mozliwy punkt
wyj$cia dalszego rozwoju. Najlatwiej zmierzy¢ go, stwierdzajac, czy (lub
w jakim stopniu) podmiot transcenduje podwdjna rame, w ktorej akurat
sie znalazl. W gatunkach narracyjnych owa zdolnosé¢ ludzkiego podmiotu
do transcendowania ramy stanowi sprawdzian zdarzenia albo udanego
performance’u. W narracji psychologicznej przekraczanie granic jest
z koniecznoS$ci czeSciowe; w narracji fantastycznej moze byé osiggniete
w cato$ci. W gatunkach architektonicznych i piktoralnych, ktére sa z na-
tury statyczne, napotykamy paradoksalne stany nasycenia’? albo nie-

57 Wiecej na temat tego pojecia, ktére zostalo przedtozone przez Jeana-Luca Mariona,
zobacz rozdzial piaty, s. 198-200.
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uchronnosci®8, ktére narzucaja nam warunki transcendowania [trans-
cendence], nie pokazujac wilasciwie, w jaki sposéb ostatecznie sie ono
spelnia.

4. Przestrzenne i czasowe wspéirzedne performatyzmu sg uformowa-
ne w trybie teistycznym. Oznacza to, ze czas i przestrzen ramuje sie
w taki sposéb, ze podmioty majg rzeczywistg szanse ustalenia swojego
polozenia wewnatrz nich i ich przekroczenia. Z uwagi na jawnie skon-
struowany charakter i sztucznos¢, uktad czy tez rama sprawia, ze zakla-
damy istnienie autora wewnetrznego, ktéry narzuca nam swoja wole
w postaci pewnego paradoksu czy zagadki, ktorej prawdziwe znaczenie
jest dla nas niedostepne. Jesli chodzi o fabute, natrafiamy na podstawo-
wy konflikt miedzy przestrzennag i czasowa przymusowos$cia ramy tei-
stycznej a ludzkimi lub figuralnymi podmiotami, ktére z trudem staraja
sie ja przezwyciezy¢. W kwestii przedstawienia przestrzennego (w archi-
tekturze), napotykamy zasadnicze napiecie miedzy dgzeniem architekta
do wywolania transcendencji a fizycznymi ograniczeniami narzuconymi
przez wykorzystywany material; rozleglemu, gestowi teistycznemu zaw-
sze towarzyszy gest ludzki, ograniczony.

Przetozyli Krzysztof Hoffmann i Weronika Szwebs

58 Wiecej na temat tego pojecia architektonicznego zobacz rozdziat czwarty, s. 139.
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