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CZESC VIII — KATALOG PLANOW SYTUACYJNYCH PSYCHOPERFORMANSOWYCH

Czes¢ VI stanowi przejscie od poziomu definicji, genealogii, analiz specjalistycznych i
protokotdw bezpieczenistwa do poziomu najbardziej operacyjnego, czyli do architektury planu
sytuacyjnego jako podstawowe] jednostki praktyki psychoperformansu. Nie jest to wiec czes¢ o
inspiracjach, przyktadach ,c¢wiczen” ani o swobodnych propozycjach dziatan, lecz o
konstruowalnych, porownywalnych i krytycznie modyfikowalnych uktadach zdarzen. Katalog
planéw sytuacyjnych ma petni¢ funkcje repozytorium proceduralnego, w ktéorym
psychoperformans ujawnia swojg dojrzatos¢ metodologiczng: przestaje by¢ wytgcznie idiomem
ekspresji, a staje sie technologig organizowania relacji miedzy ciatem, obiektem—kluczem,
przestrzenig, czasem, uwagg, swiadkowaniem, progiem intensywnosci i sensem roboczym
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dziatania. Kazdy plan jest tutaj rozumiany jako partytura zdarzenia, ale partytura szczegdlna:
nie stuzy reprodukowaniu jednolitego efektu, lecz konfigurowaniu warunkéw, w ktoérych
okreslone przemieszczenia w polu percepcji, afektu, znaczenia i sprawczosci stajg sie bardziej
prawdopodobne, a zarazem pozostajg poddane rygorowi bezpieczerstwa, jawnosci zatozen i
etycznej rozliczalnosci.

Katalog wyrasta z kilku przecinajacych sie tradycji. Z performance studies bierze rozumienie
dziatania jako ramowanego zdarzenia, ktore organizuje role, progi, rytmy wejscia i wyjscia oraz
relacje miedzy widzialnoscig i niewidzialnoscig; od Ervinga Goffmana dziedziczy analityke
definicji sytuacji i porzadku interakcyjnego; od Victora Turnera — wrazliwosé na liminalnosc,
przejscie i reorganizacje pozycji; od Richarda Schechnera — myslenie o performansie jako o
polu zachowan odtwarzanych, przetwarzanych i sytuacyjnie restytuowanych; od J. L. Austina i
Judith Butler — swiadomos¢, ze wypowied?, gest, ustawienie ciata, dystrybucja rél i sam sposob
wejscia w sytuacje nie sg tylko opisem rzeczywistosci, ale aktami wspdtwytwarzajgcymi
porzadek zdarzenia. Réwnoczesnie katalog pozostaje gteboko zakorzeniony w antropologii
praktyk, w teorii material engagement Lambrosa Malafourisa, w refleksji nad obiektem i
sprawczoscig Alfreda Gella oraz w tradycjach pracy somatycznej, gdzie dziatanie nie jest czysta
reprezentacja, lecz reorganizacjg relacji miedzy odczuwaniem, orientacja, ciezarem, rytmem,
uwaga i srodowiskiem. Dlatego plan sytuacyjny w psychoperformansie nie jest scenariuszem w
banalnym sensie sekwencji polecen. Jest matrycg decyzji, w ktérej kazdy parametr — czas,
przestrzen, rodzaj obiektu, typ progu, gestos¢ bodzcéw, obecnosé swiadka, stopien jawnosci,
wariant awaryjny, tryb domkniecia — ma wtasng wage epistemiczng, etyczng i operacyjna.

Najwazniejszym zatozeniem tej czesci jest odrzucenie iluzji uniwersalnosci. Psychoperformans
dziata zawsze w konkretnym Swiecie: w danej przestrzeni, przy okreslonych zasobach, z
okreslonymi ciatami, historiami, ograniczeniami i rezimami spotecznymi. Z tego powodu katalog
nie oferuje plandw ,,na wszystko” ani nie obiecuje automatycznych rezultatéw. Kazdy plan jest
propozycjg operacji na relacjach i znaczeniach, a nie gwarancjg skutku. To odrdznia katalog od
poradnika, od atlasu ekspresji i od estetycznej antologii. Plan sytuacyjny musi by¢ zdolny do
adaptacji, ale adaptowalnos¢ nie oznacza dowolnosci. Adaptowaé wolno tylko to, co zostato
uprzednio rozpoznane jako zmienna: wielko$¢ przestrzeni, liczba uczestnikdw, poziom
widzialnosci publicznej, rodzaj obiektu—klucza, poziom ciszy, obecnosc¢ tekstu, wariant ruchowy,
czas trwania, rytm przejs¢, warunki przerwania. Nie wolno natomiast dowolnie rozmywac tego,
co stanowi rdzen planu: celu gtéwnego, struktury progu, logiki bezpieczenstwa i sensu
roboczego obiektu. W tym sensie katalog petni funkcje analogiczng do dobrze
zaprojektowanego protokotu badawczego albo partytury choreograficznej: pozostawia miejsce
na idiom wykonania, lecz broni struktury przed rozpadem w arbitralnosc.

W tej czesci szczegdlnego znaczenia nabierajg metadane planu. Plan psychoperformansowy
nie moze zaczynac sie od ,pomystu”, lecz od precyzyjnego rozpoznania przedmiotu, celu i
warunkéw brzegowych. Dlatego katalog zaktada, ze kazdy plan powinien zawieraé
przynajmniej: nazwe i typ planu, jego rodzine funkcjonalng, poziom intensywnosci, wymagane
zasoby, Srodowisko realizacji, liczbe oséb, role $wiadka, charakter ekspozycji publicznej,
parametry czasu, liste obiektow—kluczy, sygnaty progowe, warianty bezpieczne, kryteria
przerwania, sposéb domkniecia oraz reguty dokumentacji. Dopiero z takiej matrycy wytania sie
wtasciwa partytura dziatania. To przesuniecie jest kluczowe, poniewaz chroni
psychoperformans przed dwoma najczestszymi degeneracjami: przed estetycznym
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improwizowaniem bez odpowiedzialnosci oraz przed mistyfikacjg, w ktérej dziatanie zostaje
opisane jako ,intuicyjne”, cho¢ w rzeczywistosci reprodukuje niewidzialne hierarchie, przemoc
interpretacyjng lub niejawne przymusy. Katalog ma wtasnie uczyni¢ te warunki widzialnymi. Nie
po to, by uwiezi¢ praktyke w formularzu, lecz po to, by umozliwi¢ jej krytyczny rozwdj,
porownywanie realizacji, wersjonowanie protokotéw oraz uczenie sie na bfedach bez
mitologizowania ,,autentycznosci”.

Czesc¢ VIl jest takze miejscem, w ktérym psychoperformans najpetniej ujawnia swojg relacje z
codziennoscig, monumentalnoscig, mikropraktyka, infrastrukturg i spotecznym otoczeniem
dziatania. Katalog obejmuje bowiem zaréwno plany skrajnie minimalistyczne, dziatajgce na
poziomie mikronarracji codziennych, oddechu, spojrzenia, manipulacji drobnym obiektem,
przejscia przez prog czy krotkiej reorientacji uwagi, jak i plany bardziej rozbudowane, miejskie,
zbiorowe, bardziej widzialne i infrastrukturalnie ztozone. Ta rozpietosc nie jest przypadkowa.
Pokazuje, ze psychoperformans nie jest przypisany do jednej skali, jednego medium ani jednego
typu intensywnosci. Moze dziata¢ jako ledwo widoczne przesuniecie w ekonomii dnia, ale moze
tez organizowa¢ monumentalny uktad zdarzenia w przestrzeni wspolnej. W obu przypadkach
obowigzujg jednak te same zasady: obiekt—klucz nie jest dekoracjg, lecz operatorem znaczenia;
plan nie jest dekoracyjnym scenariuszem, lecz uktadem progéw i przejs¢; swiadek nie jest
publicznoscig oceniajgcy, lecz elementem stabilizacji ramy; a domkniecie nie jest dodatkiem po
fakcie, lecz integralng czescig projektowania. Dzieki temu katalog plandw sytuacyjnych staje sie
nie tylko narzedziem praktycznym, ale takze zwierciadtem catej metody. To tutaj mozna
zobaczy¢, czy psychoperformans rzeczywiscie potrafi przejs¢ od teorii i deklaracji do
projektowania dziatan, ktore sg zarazem tworcze, precyzyjne, bezpieczne, skalowalne i
kulturowo swiadome.

62. Zasady korzystania z katalogu

Rozdziat 62 otwiera katalog jako instrukcja czytania i uzycia, poniewaz w psychoperformansie
plan sytuacyjny nie jest literackim opisem, lecz narzedziem operacyjnym o okreslonej
semantyce i odpowiedzialnosci. W tradycjach performance art i live art tatwo ulec ztudzeniu, ze
L,wystarczy intencja”, a reszta ,,wydarzy sie sama”; rozdziat wprowadzajgcy odwraca te logike i
ustanawia prymat jawnych parametréw. Plan sytuacyjny dziata tu jak partytura dziatania: nie
zamyka zdarzenia w instrukcji krok po kroku, lecz definiuje warunki brzegowe, relacje miedzy
kanatami (obraz, stowo, gest, swiatto, dZzwiek i obiekt) oraz kryteria, po ktérych rozpoznaje sie,
ze zdarzenie jest ,tym” planem, a nie juz inng rodzing praktyk. Taka konstrukcja pozwala
jednoczesnie zachowad autonomie twodrczg i wprowadzi¢ dyscypline metodologiczng, bez
ktorej katalog staje sie zbiorem inspiracji zamiast narzedziem pordwnywalnych realizacji.

W tym sensie rozdziat 62 petni funkcje metaprotokotu: ustala jezyk metadanych, hierarchie
celdow i parametréow, oraz operacyjny status przeciwwskazan. Przeciwwskazania nie sg tu
rozumiane medycznie, lecz sytuacyjnie i etycznie: wynikajg z topologii miejsca, rezimu
widzialnosci, asymetrii rél, ryzyka naruszenia prywatnosci, konfliktu z normami instytucji albo z
prawem przestrzeni publicznej. Rozdziat precyzuje, ze plan sytuacyjny musi zawieraé nie tylko
to, co ma zosta¢ zrobione, lecz takze to, czego robi¢ nie wolno, oraz jakie warunki muszg
zaistnie¢, aby dziatanie byto odpowiedzialne. W tym punkcie psychoperformans spotyka sie z
praktykami pracy produkcyjnej i kuratorskiej: mysleniem o zgodach, ryzykach, bezpieczenstwie
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uczestnikdw, odpowiedzialnosci za widza i za otoczenie, a takze o kosztach infrastrukturalnych,
ktore w performance studies czesto pozostajg w tle, choc realnie determinujg forme.

Rozdziat 62 porzgdkuje rowniez relacje miedzy planem a interpretacjg, odwotujgc sie do tego,
co w teorii performansu nazywa sie ramowaniem zdarzenia i negocjacjg znaczen. Perspektywa
Ervinga Goffmana pomaga zrozumie¢, ze kazdy plan sytuacyjny musi zaktadaé, w jakim
,porzadku interakcyjnym” bedzie czytany gest, stowo i milczenie, a tym samym jakie
nieporozumienia sg strukturalnie prawdopodobne. Victor Turner i jego analiza progu oraz
dramatdéw spotecznych podpowiadajg, ze plan bywa maszyng liminalnosci, ale tylko wtedy, gdy
kontroluje wejscie, trwanie i wyjscie z sytuacji, zamiast fetyszyzowa¢ sam moment ,,przejscia”.
Richard Schechner uczy tu praktycznego rozumienia zachowan odtworzonych i pracy na
materiatach juz istniejgcych kulturowo, zas$ Erika Fischer-Lichte przypomina o autopojetyczne;j
petli sprzezenia zwrotnego pomiedzy wykonawcga a publicznoscig, ktéra w katalogu musi by¢
traktowana jako parametr, a nie ,magia obecnosci”. Jednoczesnie rozdziat jasno rozdziela
poziom analityczny od normatywnego: katalog nie obiecuje jednego efektu, tylko opisuje
warunki, w ktorych okreslony typ efektéw jest mozliwy, oraz warunki, w ktérych ryzyko szkod
relacyjnych rosnie.

Kluczowym zadaniem wstepu do katalogu jest tez zdefiniowanie bezpiecznego wariantowania
plandw bez rozmywania ich tozsamosci. W historii sztuki akcji istnieje dtuga tradycja partytur
otwartych i instrukcji performatywnych, od dziatan Fluxusu i praktyk opartych na score, przez
instrukcyjne strategie sztuki konceptualnej, po napiecia miedzy dokumentem a obecnoscig,
opisywane w sporze Peggy Phelan i Philipa Auslandera. Rozdziat 62 przektada te intuicje na jezyk
praktyczny: wskazuje, ktére parametry sg krytyczne (ich zmiana przestawia plan w inny typ
dziatania), a ktore sg adaptacyjne (ich zmiana stuzy dopasowaniu do realiow miejsca, zespotu,
czasu i ograniczen). Ta logika jest szczegdlnie wazna w psychoperformansie, poniewaz plan
sytuacyjny ma by¢ narzedziem pracy, a nie fetyszem ,, wiernego odtwarzania”; jednoczes$nie ma
pozostaé rozpoznawalny jako plan, a nie przypadkowa improwizacja.

Wreszcie rozdziat 62 ustanawia mapowanie zasobow lokalnych jako warunek epistemiczny i
logistyczny, a nie etap poboczny. Zasobem jest zaréwno infrastruktura materialna, jak i
infrastruktura spoteczna: dostep do miejsca, Swiatta i dZwieku, mozliwosci transportu i
magazynowania obiektéw, ale tez sie¢ relacji, formalne i nieformalne reguty przestrzeni, oraz
lokalne kody symboliczne, ktére mogg wzmocni¢ lub zniszczyé sens dziatania. W polskich
tradycjach sztuki akcji, od Tadeusza Kantora i jego ekonomii obiektu, przez Jerzego
Grotowskiego i jego rezimy uwagi oraz pracy cielesnej, po praktyki Jerzego Beresia, Ewy Partum
i Akademii Ruchu, stale powraca pytanie o warunki realnosci zdarzenia i o odpowiedzialnos¢
wobec kontekstu; rozdziat 62 przenosi te lekcje na poziom narzedziowy, wymagajgc jawnosci
decyzji. Oznacza to rowniez przyjecie zasady, ze plan sytuacyjny nie jest ,ponad miejscem”: jest
z miejsca, z relacji, z obiektu i z czasu, a katalog ma uczy¢, jak te sytuacyjnos¢ opisywac tak, aby
byta zaréwno praktykowalna, jak i badalna.

62.1. Jak czytac plan: metadane, cele, parametry, przeciwwskazania

Podrozdziat 62.1 ustanawia praktyke lektury planu sytuacyjnego jako lektury artefaktu
projektowego, a nie opowiadania o zdarzeniu. Plan sytuacyjny jest tu jednoczesnie matrycg
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wykonawczg, dokumentem odpowiedzialnosci i narzedziem porownawczym, ktére umozliwia
rekonstrukcje decyzji kompozycyjnych oraz ocene ich konsekwencji w konkretnych warunkach.
W tradycji performance studies czesto analizuje sie ,, wydarzenie” jako emergentny splot ciata,
uwagi i relacji, co u Ervinga Goffmana przybiera postac porzadku interakcyjnego, a u Richarda
Schechnera — repertuaru zachowan odtworzonych. Katalog planéw zaktada jednak dodatkowa
warstwe rygoru: zanim zdarzenie zostanie opisane jako performans, musi zostac
skonfigurowane jako zestaw parametrow, ktore da sie odczytaé, skontrolowaé i w razie
potrzeby skorygowac bez rozbijania tozsamosci dziatania. Lektura planu zaczyna sie wiec od
metadanych, bo to one rozstrzygajg, czy w ogdle czytamy ten sam obiekt wiedzy, czy jedynie
pozornie podobne dziafanie.

Metadane majg w katalogu status ,nagtéwka epistemicznego”. Nie sg formalnoscig ani
ozdobg, lecz weztem, ktory wigze plan z jego genealogig, trybem realizacji i statusem
odpowiedzialnosci. Minimalny zestaw metadanych powinien obejmowac identyfikator planu,
wersje, date opracowania, autora lub zespdt autorski oraz tryb wtasnosci i udostepniania. W
praktykach performansu instrukcyjnego, od Fluxusu po sztuke konceptualng, wielokrotnie
okazywato sie, ze brak jawnej wersjonizacji prowadzi do sytuacji, w ktérej rézne realizacje s3
mylone ze sobg i podlegajg btednym poréwnaniom, a tym samym generujg fatszywe wnioski
analityczne. Dlatego katalog traktuje wersje planu jak element metodologii: wersja nie oznacza
,ulepszenia”, lecz rozstrzygniecie, ktére parametry uznano za krytyczne, jakie ryzyka
doprecyzowano i jakie warianty dopuszczono jako bezpieczne.

Kolejna warstwa metadanych dotyczy typu planu oraz jego miejsca w strukturze katalogu. Plan
musi by¢ przypisany do kategorii bazowej, dramaturgiczno-czasowej lub narracyjnej, ale
rowniez do modutu wykonawczego: indywidualnego, duetowego, kameralnego albo
zbiorowego. Ten pozornie prosty zapis rozstrzyga o topologii relacji, a wiec o tym, czy petla
sprzezenia zwrotnego miedzy wykonawcg a uczestnikiem ma charakter bezposredni,
rozproszony, czy instytucjonalny, co w ujeciu Eriki Fischer-Lichte jest elementem
konstytutywnym dla dynamiki zdarzenia. Metadane powinny tez identyfikowa¢ dominujgcy
rezim obecnosci: czy plan zaktada publiczno$é jako wspodtuczestnika, swiadka, operatora
sygnatow, czy raczej zaktada sytuacje bez widowni, w ktérej praca odbywa sie w trybie
intymnym lub hermetycznym. W tym punkcie warto zachowac¢ trzeZwos¢ sporéw o dokument
i obecnos¢, ktore w rozny sposéb artykutowali Peggy Phelan i Philip Auslander, poniewaz
decyzja o rejestracji, transmisji, archiwizacji lub ich braku jest parametrem planu, a nie wtérnym
dodatkiem.

Metadane muszg takze obejmowaé mape kanatéw dziatania w ustalonej kolejnosci: obraz,
stowo, gest, swiatto, dZzwiek i obiekt. Nie chodzi o to, aby kazdy plan ,zawierat wszystko”, lecz
aby czytelnik natychmiast widziat, ktore kanaty sg aktywne, ktére sg wygaszone, a ktore dziatajg
jedynie jako tto infrastrukturalne. Dla przyktadu: w planie o silnym rygorze ciszy stowo moze
by¢ obecne jako tekst pisany lub jako wewnetrzna autoinstrukcja, ale wytgczone jako mowa; w
planie miejskim obraz moze by¢ rozumiany jako widzialno$¢ w przestrzeni publicznej, a $wiatto
jako narzedzie ramowania i nawigacji, nawet jesli nie wystepuje w formie technicznego
os$wietlenia scenicznego. Taki zapis chroni przed btedem lektury, w ktérym plan jest oceniany
wedtug kryteriow kanatu, ktéry w danej konfiguracji w ogdle nie jest aktywnym operatorem. W
polskich tradycjach sztuki akcji, od Tadeusza Kantora po Jerzego Beresia, a takze w rezimach
pracy Jerzego Grotowskiego, widoczna jest wtasnie ta dyscyplina: forma nie jest sumg
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elementow, lecz relacjg miedzy operatorami, a odpowiedzialnos$¢ zaczyna sie od rozpoznania,
co w dziataniu naprawde dziata.

Ostatni, krytyczny blok metadanych dotyczy kontekstu realizacji: typu przestrzeni, rezimu
praw i regulamindw, oraz statusu uczestnikdw. Plan sytuacyjny nie moze pozostac
,ahistoryczny” i ,bezadresowy”, bo wtedy w praktyce staje sie generatorem konfliktow,
naduzy¢ albo szkdd symbolicznych. Metadane powinny od razu komunikowac, czy plan zaktada
przestrzen prywatng, pétpubliczng czy publiczng, czy wymaga zgdd instytucjonalnych, czy
przewiduje obecnos¢ oséb postronnych i jakie sg procedury ochrony ich wizerunku i
prywatnosci. W tym miejscu katalog przestaje udawac, ze performans jest czystg wolnoscig;
podaza raczej za krytycznym realizmem praktyk kuratorskich i produkcyjnych, gdzie jasnos¢ rol
i odpowiedzialnosci jest warunkiem etycznej i logistycznej wykonalnosci. Jesli plan ma by¢
narzedziem, a nie mitem, metadane muszg na wstepie ustali¢, w jakim Swiecie spotecznym plan
ma prawo sie wydarzy¢ i jakie granice sg nieprzekraczalne.

Po metadanych nastepuje cze$¢ planu, ktérg w katalogu traktuje sie jako segment
teleologiczny: cele. Cele nie sg tu hastami motywacyjnymi ani ,intencjg artystyczng” rozumiang
jako deklaracja tworcy; sg specyfikacja funkcji dziatania w uktadzie relacyjnym oraz opisem tego,
co w planie ma zosta¢ wzmocnione, wygaszone, przestawione lub ujawnione. W jezyku
analitycznym performance studies cel mozna rozumie¢ jako projekt ramy zdarzenia: to, co u
Goffmana organizuje definicje sytuacji, a u Schechnera ukierunkowuje przebieg zachowan
odtworzonych, niezaleznie od tego, czy materiat jest ,,oryginalny”, czy zapozyczony z repertuaru
kulturowego. W katalogu cele sg rowniez niezbedne dlatego, ze pozwalajg odrdznic¢ plan od
estetycznej powierzchni: dwa dziatania mogg wygladac¢ podobnie, lecz jesli majg odmienne cele
operacyjne, nalezg do réznych rodzin planéw i nie powinny by¢ porownywane tym samym
jezykiem.

Cele powinny byc¢ rozpisane w trzech warstwach: cel gtéwny, cele pomocnicze i cele uboczne,
przy czym cele uboczne majg status ,przewidywanych emergencji”, a nie obietnicy. Cel gtowny
jest zawsze jeden i musi by¢ sformutowany tak, aby dato sie go skonfrontowac z przebiegiem
zdarzenia bez popadania w psychologizacje lub w czystg narracje o wrazeniach. W praktyce
oznacza to, ze cel gtdwny opisuje przemieszczenie w rezimie uwagi, relacji lub znaczenia: na
przyktad przejscie od rozproszenia do koncentracji, od reaktywnosci do sprawczosci, od
niewidzialnosci do kontrolowanej widzialnosci, od chaotycznej ekspresji do kompozycji o
jawnych parametrach. Cele pomocnicze opisujg warunki podtrzymujgce cel gtéwny: rytm,
ciggtos¢, minimalny czas trwania, rezim ciszy lub mowy, sposdb uzycia obiektu—klucza, typ
kontaktu z publicznoscig. Cele uboczne wskazujg potencjalne skutki, ktdre mogg sie pojawic,
ale nie sg kryterium oceny planu; ich jawno$¢ zabezpiecza przed tym, co w praktykach
performansu bywa problemem, czyli przed przypisywaniem dziataniu ,,ukrytych intencji” albo
przed moralnym osgdem na podstawie niezamierzonych rezonansow.

W katalogu wazne jest rowniez rozdzielenie celu od sensu. Sens jest negocjowany w odbiorze
i zalezy od koddw kulturowych oraz od sytuacyjnosci, co w perspektywie Judith Butler i teorii
performatywnosci ujawnia, ze powtdrzenie gestu nie reprodukuje mechanicznie znaczenia,
tylko rekonfiguruje normy i ich pekniecia. Cel natomiast jest decyzjg projektows, ktéra
organizuje parametry. Dlatego w planie nalezy unikaé celdw zbyt szerokich i metafizycznych, a
preferowac cele operacyjne: ,zbudowaé rame ciszy jako wspdlne dobro”, , przestawic relacje
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wykonawca—widz z hierarchicznej na kooperatywng”, ,uruchomic¢ obiekt jako operator pamieci
miejsca”, , wytworzy¢ sekwencje przejs¢ miedzy strefami Swiatta, aby sterowad rytmem uwagi”.
Ten rodzaj jezyka jest bliski zarowno praktykom choreograficznym, gdzie cel bywa zapisany jako
zadanie dla ciafa, jak i praktykom kuratorskim, gdzie cel bywa zapisany jako warunek
doswiadczenia publicznosci.

Po celach katalog przechodzi do parametrow, czyli do czesci, ktdora stanowi rdzen planu jako
partytury. Parametry dzielg sie na state, krytyczne i adaptacyjne. State to takie, ktére definiujg
tozsamosc¢ planu w sensie strukturalnym: jesli je zmienimy, plan przestaje by¢ sobg. Krytyczne
to takie, ktérych modyfikacja moze by¢ dopuszczalna, ale wymaga Swiadomego przeliczenia
ryzyk i konsekwencji; czesto sg to parametry zwigzane z widzialnoscig, udziatem publicznosci,
dynamikg grupy, intensywnoscig bodzcow, a takze z funkcjg obiektu—klucza. Adaptacyjne to
takie, ktore mozna zmienia¢ w zaleznosci od lokalnej infrastruktury, bez utraty tozsamosci
planu: rozmiar przestrzeni, doktadna pora dnia, wariant oswietlenia, liczba iteracji w ramach
ustalonego zakresu. Ten tréjpodziat jest praktycznym narzedziem dyscypliny i jednoczesnie
metodg ochrony przed chaosem dowolnosci, ktéry w sztuce akcji czesto bywa mylony z
wolnoscia.

Parametry powinny by¢ zapisane w kilku klasach: czas, przestrzen, relacja, kanaty dziatania
oraz infrastruktura. Czas obejmuje nie tylko dtugos¢ trwania, lecz takze rytm, segmentacje,
moment wejscia i wyjscia oraz warunek zakonczenia. Przestrzen obejmuje topologie, strefy,
progi, kierunki ruchu i rezim widzialnosci. Relacja obejmuje role, poziom zgody, zasady
komunikacji, mechanizmy sygnalizacji i przerwania. Kanaty dziatania obejmujg to, w jaki sposéb
obraz, stowo, gest, Swiatto, dzwiek i obiekt sg aktywowane lub wyciszane. Infrastruktura
obejmuje narzedzia, materiaty, transport, dokumentacje, a takze minimalne warunki
bezpieczenstwa. Tak rozumiane parametry przypominajg rygor pracy produkcyjnej w teatrze i
w dziataniach site-specific, ale przeniesione sg na grunt psychoperformansu, gdzie obiekt—klucz
i rezim uwagi bywajg réwnie istotne jak techniczne srodki.

W tym miejscu podrozdziat 62.1 musi tez jednoznacznie wyjasni¢, ze przeciwwskazania sg
integralng czescig parametrow, a nie dopiskiem na koncu. Przeciwwskazanie jest parametrem
negatywnym: wskazuje warunek, ktérego spetnienie uniewaznia plan albo wymusza jego
wariantowanie. Przeciwwskazania mogg by¢ prawne, logistyczne, etyczne, relacyjne i
symboliczne; mogg dotyczy¢ m.in. braku zgody na rejestracje, obecnosci oséb postronnych w
przestrzeni publicznej, niejawnej asymetrii wtadzy w grupie, ryzyka retraumatyzacji w
kontekscie przemocy symbolicznej, konfliktu z regulaminem instytucji, albo nieadekwatnosci
obiektu—klucza w danym kontekscie kulturowym. W tradycjach sztuki akcji czesto ufano, ze
artysta ,,wyczuje” granice; katalog nie odbiera roli intuicji, ale jg obudowuje: wymaga jawnego
zapisu ryzyk, aby plan byt narzedziem odpowiedzialnym, a nie polem naduzyc.

W praktyce katalogowej samo nazwanie celu i wypisanie parametréw nie wystarcza, jezeli
plan sytuacyjny ma by¢ narzedziem o wysokiej rozdzielczosci semantycznej, a nie szkicem.
Dlatego w strukturze czytania planu nalezy uzna¢ dochodzenie i research za etap
konstytutywny, wpisany w metadane i cele, a nie ,prace przygotowawczg”, ktérg wykonawca
moze poming¢ bez konsekwencji. Research w psychoperformansie nie jest tu rozumiany jako
kolekcjonowanie inspiracji, lecz jako procedura rozpoznania istoty przedmiotu dziatania: co
doktadnie jest ,,sprawg” planu, gdzie lezy jego ciezar sensu, jakie sg granice tego sensu, i jakie
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konfiguracje znakow oraz relacji w danym kontekscie mogg ten sens wytworzy¢ lub
znieksztatcic. W tym sensie plan sytuacyjny jest rezultatem selekcji epistemicznej: najpierw
buduje sie szerokie pole mozliwych $rodkéw, a dopiero potem zaweza do zestawu
minimalnego, ktéry ma najwiekszg sprawczosé znaczeniowg przy najnizszym koszcie ryzyka.

W planie sytuacyjnym research powinien mie¢ swdj jawny zapis jako ,zrodta sensu” oraz
,2rodfa srodkéw”. Zrédha sensu to to, co uzasadnia, ze dany przedmiot psychoperformansu w
ogdle jest rozpoznany wiasciwie: obejmuje to analize jezyka i dyskursu (tu przydatne s3
narzedzia semiotyki i analizy dyskursu, od Ferdinanda de Saussure’a i Charlesa Sandersa
Peirce’a po Umberta Eco), analize ram sytuacyjnych i rél (Goffman), analize progu i struktury
przejscia (Turner), a takze rozpoznanie lokalnych kodéw symbolicznych i normatywnych, ktére
wchodzg w gre w danym miejscu. Zrédta $rodkdw to z kolei szerokie pole potencjalnych
operatoréow: nie tylko materiat z historii sztuki akcji i performance art, lecz takze zasoby
ikonografii, folkloru, mitologii, religioznawstwa, antropologii rzeczy, praktyk rzemieslniczych,
technologii $wiatta i dZzwieku, taktyk miejskich, a nawet przesadow i ,magicznych” technologii
znaczenia rozumianych jako rytualno-performatywne procedury rekontekstualizacji. Tu
kluczowa jest zasada, ze ,przesad” nie jest twierdzeniem o Swiecie, tylko faktem kulturowym:
nosnikiem kodu, ktéry moze dziata¢ jako skrot, zakaz, wyzwalacz afektu lub matryca narracyjna,
a wiec jako materiat do odpowiedzialnej operacji performatywne;.

Metodycznie oznacza to, ze plan sytuacyjny musi posiadaé¢ wewnetrzny protokét eksploracji
pola srodkdéw, zanim dojdzie do wtasciwej parametryzacji. W jezyku badan projektowych jest
to faza dywergencyjna, a nastepnie konwergencyjna; w jezyku etnografii — faza rozpoznania
(rekonesansu) i triangulacji; w jezyku historii sztuki i studiéw wizualnych — faza analizy
ikonologicznej i kontekstowej, w ktorej Erwin Panofsky bytby tu punktem odniesienia dla pracy
na warstwach znaczen, a Roland Barthes dla rozpoznania mitologii codziennosci i
naturalizowanych kodéw. W praktyce planowej daje sie to opisac jako ,,mapa semantyczna
srodkéw”: zbidr kategorii i potencjalnych operatoréw uporzgdkowanych tak, aby byto jasne, co
jest zasobem pierwszorzednym (najmocniej sprzezonym z celem), a co jest zasobem
drugorzednym (dodatkowym, wzmacniajgcym lub ryzykownym). Dopiero wtedy sensowna jest
selekcja od ogdtu do szczegdtu, bo selekcja bez fazy totalnego rozpoznania zwykle reprodukuje
Slepe plamy, uprzedzenia repertuarowe i mimowolne klisze kulturowe.

W katalogu nalezy wiec czyta¢ cele i parametry w powigzaniu z tym, co mozna nazwac
,uzasadnieniem doboru Srodkow”. Jest to krotki, ale precyzyjny fragment planu, ktéry
dokumentuje logike doboru kanatéw (obraz, stowo, gest, $Swiatto, dzwiek i obiekt) oraz
konkretnych operatorow w ramach tych kanatéw. Przyktadowo: jezeli przedmiotem
psychoperformansu jest rekonstrukcja relacji z widzialnoscig w przestrzeni miejskiej, to obraz
nie jest ,estetyky”, tylko rezimem ekspozycji, a $wiatto staje sie narzedziem kontroli progu i
kierunku uwagi; jezeli przedmiotem jest praca na milczeniu jako technologii relacyjnej, stowo
moze zej$¢ do poziomu notacji lub autoinstrukcji, a dZzwiek moze ograniczy¢ sie do progu
styszalnosci i do zdarzen nieintencjonalnych. W takim ujeciu dobdr sSrodkow jest weryfikowalny:
czy rzeczywiscie wynika z rozpoznania celu i sensu, czy tylko z gustu i nawyku wykonawcy. To
rozréznienie jest fundamentalne réowniez dla bezpieczenstwa, poniewaz $rodki dobrane
nawykowo czesto sg ,,zbyt mocne” symbolicznie albo nieprzystajgce do lokalnego kodu, co w
performansie sytuacyjnym prowadzi do konfliktéw, eskalacji lub niezamierzonych naruszen.
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W tym miejscu konieczne jest doprecyzowanie roli obiektu—klucza w procedurze researchu.
Obiekt—klucz nie powinien by¢ wybierany wytgcznie dlatego, ze jest ,tadny” albo ,0sobisty”,
lecz dlatego, ze po przejsciu przez sito rozpoznania ma najwyzszg gestos¢ operacyjna: tgczy
warstwe materialng (ciezar, faktura, trwatos¢, podatnosc¢ na manipulacje), warstwe kulturowa
(kody, przesady, tabu, asocjacje), warstwe instytucjonalng (czy wolno go uzy¢ w danej
przestrzeni, czy jest bezpieczny, czy jest neutralny prawnie), oraz warstwe dramaturgiczng (czy
umozliwia sekwencje gestow i przejs¢). W duchu antropologii rzeczy i material culture studies,
gdzie Arjun Appadurai i Daniel Miller zwracali uwage na spoteczne zycie przedmiotéw, obiekt—
klucz jest tu aktorem relacyjnym: nie ,,symbolizuje”, tylko organizuje przeptywy uwagi, pamieci
i norm. Jezeli do tego dotozymy wrazliwos$¢ Bruno Latoura i teorii aktora-sieci, plan sytuacyjny
mozna czytac jako tymczasowg sie¢ relacji, w ktorej obiekt nie jest dodatkiem, lecz weztem, a
research jest procedurg mapowania tej sieci zanim zostanie ona uruchomiona.

Z tego wynika dodatkowy wymodg dla metadanych i celéw: plan powinien wskazac zakres
eksploracji, czyli co zostato rozpoznane jako ,wszystkie mozliwe domeny adekwatne do
przedmiotu” oraz wedtug jakiego kryterium uznano je za adekwatne. Nie chodzi o enumeracje
encyklopedyczng, tylko o transparentnos¢: czy uwzgledniono domene lokalnych mitéw i
koddéw, domene historii miejsca, domene ikonografii i znakdéw, domene technologii $wiatta i
dZwieku, domene praktyk rytualnych i przesgdéw, domene prawa i regulaminéw, domene
logistyk i bezpieczenstwa, domene relacji wtadzy i widzialnosci. W katalogu ta transparentnosc
dziata jak zabezpieczenie przed przypadkowoscia: czytelnik rozumie, ze minimalizm Srodkow
nie oznacza ubdstwa rozpoznania, tylko rezultat selekcji po petnym rozpoznaniu pola. To jest
szczegblnie istotne w psychoperformansie, poniewaz metoda ma skalowad sie miedzy
modufami indywidualnymi, duetowymi i zbiorowymi, a skalowanie bez researchu prowadzi do
automatycznego przenoszenia kodow z jednego porzadku relacji do innego, co jest jednym z
najczestszych Zrodet bteddw projektowych.

Ostatnia warstwa lektury planu sytuacyjnego dotyczy tego, co mozna nazwac ,procedurg
weryfikacji” przed realizacjg i ,,procedurg spojnosci” po realizacji. Weryfikacja przed realizacjg
polega na sprawdzeniu, czy plan jest w danym kontekscie wykonalny bez naruszenia jego
przeciwwskazan oraz bez wytworzenia ryzyk, ktérych plan nie obejmuje. Spdjnosé po realizacji
polega na takim opisaniu przebiegu, aby byto jasne, ktdére parametry zostaty utrzymane, ktére
adaptowano, a ktére w praktyce zostaty przekroczone i tym samym przestawity dziatanie winng
rodzine planéw. Bez tej podwdjnej procedury katalog przestaje dziata¢ jako narzedzie
porownawcze, a staje sie archiwum wrazen; tymczasem celem katalogu jest umozliwienie
myslenia o psychoperformansie jako o projektowaniu zdarzen, ktdére majg jawny status
odpowiedzialnosci i jawne parametry.

Weryfikacja zaczyna sie od pytania, czy metadane planu sg zgodne z realiami: czy modut
(indywidualny, duetowy, kameralny, zbiorowy) odpowiada relacjom w grupie, czy typ
przestrzeni (prywatna, instytucjonalna, publiczna) jest zgodny z rezimem widzialnosci, oraz czy
plan zaktada publicznos¢ jako swiadka, wspotuczestnika, operatora sygnatéw czy element tta.
W tym miejscu plan czyta sie w duchu Goffmana: jako projekt ,definicji sytuacji”, ktéra ma
szanse utrzymac sie w interakcji bez rozpadu w nieporozumienia, przemoc symboliczna lub
niejawne wymuszenia. Jezeli kontekst jest niestabilny, a asymetrie wfadzy silne,
przeciwwskazaniem nie jest ,staba motywacja”, tylko ryzyko, ze plan stanie sie instrumentem
dominacji, ekspozycji lub zawstydzenia, a nie narzedziem Swiadomej organizacji zdarzenia. W
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planie sytuacyjnym przeciwwskazania trzeba zatem czytac¢ jak bariere ochronng, a nie jak
sugestie: jesli warunek przeciwwskazania zachodzi, wykonawca nie ,prébuje mimo wszystko”,
tylko uruchamia wariant bezpieczny albo rezygnuje, bo katalog ma preferowac
odpowiedzialnos¢ nad heroizm.

Drugi krok weryfikacji dotyczy celu i sensu, ale od strony praktycznej: czy plan jest rzeczywiscie
wynikiem dochodzenia i researchu, czy tylko deklaracjg. W tej czesci czytelnik powinien umieé
odtworzy¢ logike selekcji od ogdtu do szczegdtu: najpierw rozpoznanie przedmiotu
psychoperformansu (cel i sens), potem szerokie mapowanie mozliwych srodkow w
adekwatnych domenach, a dopiero na koricu wybdr minimalnego zestawu operatoréw. Jezeli
plan nie dokumentuje tej logiki, rosnie prawdopodobienstwo, ze srodki sg przypadkowe albo
wynikajg z repertuarowych klisz, co w praktyce prowadzi do ,przegrzania symbolicznego” i do
niekontrolowanych rezonanséw. W tym miejscu przydatna jest wrazliwos$¢ Barthesa i Bourdieu:
nie dlatego, ze plan ma , demaskowac ideologie”, lecz dlatego, ze kazdy gest, obiekt i obraz
wchodzi w pole habitusu oraz mitologii codziennosci, a wiec niesie cudze znaczenia, ktére moga
zdominowac sens planu. Katalog wymaga, aby plan umiat odpowiedzie¢ na pytanie: dlaczego
ten obiekt—klucz, dlaczego ten rezim ciszy lub mowy, dlaczego ta topologia przestrzeni, i
dlaczego te sygnaty, a nie inne.

Trzeci krok weryfikacji dotyczy parametrow krytycznych, czyli tych, ktére najmocniej moduluja
ryzyko i jednoczesnie najmocniej determinujg tozsamosé planu. W praktykach instrukcyjnych,
od event scores Fluxusu po partytury dziatan konceptualnych i choreograficznych, granica
miedzy ,adaptacjg” a ,innym dzietem” bywa ptynna; katalog rozstrzyga jg poprzez parametry
krytyczne. Jezeli plan opiera sie na ciszy jako operatorze relacji, to nie jest obojetne, czy
wprowadzi sie muzyke ,,dla nastroju”; jezeli plan opiera sie na obiekcie—kluczu jako materialnym
operatorze znaczen, to nie jest obojetne, czy zastgpi sie go innym przedmiotem podobnym
,Wizualnie”, ale odmiennym kulturowo i afektywnie; jezeli plan opiera sie na progu $wiatta jako
narzedziu ramowania, to nie jest obojetne, czy Swiatfo stanie sie dekoracjg zamiast funkcjg. Ten
sposob czytania planu ma chroni¢ przed sytuacja, w ktérej wykonawca nieswiadomie niszczy
rdzen dziatania, a nastepnie ocenia plan jako ,nieskuteczny”, podczas gdy zrealizowat inng
konfiguracje.

Czwarty krok weryfikacji to praca z przeciwwskazaniami jako z mapg ryzyk, a nie listg
ostrzezen. Przeciwwskazania prawne i instytucjonalne obejmujg kwestie zgdd, ochrony
prywatnosci, ochrony wizerunku, ochrony danych oraz zgodnosci z regulaminami miejsc, ale
katalog nie redukuje ich do formalnosci, poniewaz formalnos$¢ jest tu funkcjg etyki.
Przeciwwskazania relacyjne obejmujg asymetrie rol, konflikty w grupie, niejawne oczekiwania,
presje uczestnictwa i brak mozliwosci bezpiecznego wyjscia z sytuacji; przeciwwskazania
symboliczne obejmujg ryzyko uruchomienia kodéw przemocy, wykluczenia lub wstydu poprzez
nieadekwatny dobdr obiektu—klucza, obrazu, stowa lub gestu. W tym fragmencie plan
sytuacyjny powinien by¢ czytany réwniez przez pryzmat performatywnosci Butler: powtdrzenie
gestu w innym kontekscie nie jest neutralnym cytatem, tylko moze reprodukowac norme albo
jg rozszczelniaé, czasem wbrew intencji wykonawcy. Stad przeciwwskazanie bywa nie tylko
,zakazem”, lecz takze sygnatem, Zze plan wymaga dodatkowego researchu lokalnych kodow,
zanim zostanie dopuszczony do realizacji.
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Procedura spojnosci po realizacji polega na dokumentowaniu realizacji w taki sposdb, aby
katalog zachowat funkcje poréwnawcza bez fetyszyzacji ,wiernej kopii”. Tu wraca kwestia
wersjonizacji: jesli w realizacji zmieniono parametr krytyczny, plan powinien by¢ oznaczony jako
realizacja wariantowa albo jako realizacja poza zakresem planu, a nie jako ,to samo”. W
praktyce artystycznej analogiczne napiecia wida¢ choc¢by w réznicach miedzy instrukcjg a
wykonaniem w sztuce Yoko Ono, gdzie ta sama instrukcja moze generowac¢ odmienne
zdarzenia, ale tylko wtedy, gdy utrzymany jest rdzen relacji, a nie tylko tytut. Podobnie w
tradycjach polskiej sztuki akcji, gdzie materialnos¢ ,,przedmiotu biednego” u Kantora czy rygor
obecnosci i pracy z zadaniem w tradycjach wywiedzionych z Grotowskiego nie sprowadzajg sie
do stylu, tylko do parametréw praktyki. Katalog przenosi te intuicje na poziom narzedzi: nie
wymaga ,identycznosci”, lecz wymaga jawnosci réznic, bo jawnos¢ réznic jest warunkiem
wiedzy.

W zakonczeniu podrozdziatu 62.1 trzeba wiec sformutowad zasade podstawowa: plan
sytuacyjny czyta sie jak instrument do pracy, ktory posiada swojg epistemologie, swojg etyke i
swojg infrastrukture. Metadane identyfikujg plan jako obiekt poréwnywalny; cele wigzg plan z
przedmiotem i sensem; parametry okreslajg rdzen i strefy adaptacji; przeciwwskazania
ustanawiajg granice odpowiedzialnosci; a jawny zapis dochodzenia i researchu pokazuje, ze
minimalizm srodkow jest wynikiem totalnego rozpoznania pola, a nie brakiem pracy. Dopiero
na tej podstawie katalog moze spetnia¢ funkcje, dla ktérej powstat: umozliwia¢ praktyke
psychoperformansu jako swiadomej technologii zdarzenia, a nie jako improwizowanego mitu o
spontanicznosci.

62.2. Modyfikacje i warianty bezpieczne

Podrozdziat 62.2 dotyczy modyfikacji planu sytuacyjnego rozumianych jako operacje na
parametrach, ktére majg zachowac tozsamosc dziatania, a zarazem obnizy¢ ryzyko btedéw
wykonawczych, konfliktow kontekstowych i szkéd relacyjnych. W psychoperformansie
modyfikacja nie jest ,,ulepszaniem” w sensie estetycznym ani spontanicznym ,, dostosowaniem
do nastroju”, lecz kontrolowang zmiang w obrebie jawnie zdefiniowanych stref adaptacyjnych.
Ten rygor ma zrédta w praktykach partyturowych i instrukcyjnych, od event scores Fluxusu po
strategie instrukcji w sztuce konceptualnej, gdzie tozsamos¢ pracy utrzymuje sie nie przez
identycznos$¢ gestow, lecz przez trwatos¢ relacji miedzy operatorami. W jezyku Richard’a
Schechnera oznacza to, ze wariantowanie dotyczy konfiguracji zachowan odtworzonych,
natomiast nie moze naruszac ramy, ktora czyni je rozpoznawalnymi jako ten sam plan, a nie juz
inny typ dziatania. Katalog wprowadza wiec pojecie wariantu bezpiecznego jako narzedzia
odpowiedzialnosci, ktore pozwala minimalizowac szkody bez utraty gestosci semantyczneji bez
popadania w neutralizacje.

Pierwszg zasadg wariantowania jest rozréznienie pomiedzy rdzeniem planu a jego obwiednig,
czyli pomiedzy inwariantami a parametrami adaptacyjnymi. Inwariantami sg te elementy, ktore
konstytuujg cel, sens i logike operatoréow w kanatach dziatania: obraz, stowo, gest, swiatto,
dzwiek i obiekt. Jezeli plan opiera sie na ciszy jako technologii relacyjnej, to inwariantem jest
nie tylko , brak méwienia”, ale caty rezim uwagi i komunikacji, ktory cisza organizuje, wiacznie
z procedurg wejscia i wyjscia z sytuacji oraz z zasadami sygnalizacji granic; wprowadzenie
,drobnego komentarza” bywa w takim uktadzie zmiang krytyczng, bo przestawia definicje
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sytuacji w sensie Ervinga Goffmana i niszczy warunki, w ktorych cisza ma dziata¢ jako wspdlne
dobro. Jezeli plan opiera sie na obiekcie—kluczu jako materialnym operatorze znaczen,
inwariantem jest relacja miedzy obiektem a ciatem, czasem i przestrzenig, a nie sama ,,obecnosé
przedmiotu” w kadrze; zamiana obiektu na inny, nawet podobny wizualnie, moze w praktyce
uruchomic¢ inne kody, tabu, przesady i afekty, a wiec przestawi¢ sens dziatania, co w
perspektywie Barthes’a i Bourdieu oznacza zmiane caftego pola mitologii i habitusu, w ktérym
plan funkcjonuje. Parametry adaptacyjne natomiast dotyczg skalowania i logistyki: liczby iteracji
w ustalonym zakresie, dtugosci segmentdw czasowych w obrebie danego formatu, rozmiaru
przestrzeni przy zachowaniu topologii progdw, wariantu o$wietlenia przy zachowaniu funkcji
Swiatta jako ramy, czy poziomu gtosnosci przy zachowaniu roli dzwieku jako sygnatu, a nie
dominujgcej narracji.

Drugg zasadg jest uznanie, ze ,bezpieczne” nie oznacza ,stabe” ani ,tagodne”, lecz
,kontrolowalne i odwracalne”. Wariantu bezpiecznego nie projektuje sie poprzez rozmycie
intensywnosci, tylko poprzez wprowadzenie mechanizméw kontroli: jawnych sygnatdéw stop,
procedury przerwania bez kosztu wstydu, ograniczenia ekspozycji, wzmocnienia zgody i
sprawdzenia asymetrii rél. To wifasnie w tym miejscu katalog spotyka sie z teorig
performatywnosci Judith Butler i filozofig aktu mowy J. L. Austina, bo ,,zgoda”, ,zaproszenie” i
,wycofanie sie” nie sg neutralnymi wypowiedziami, lecz aktami, ktére wytwarzajg lub
uniewazniajg sytuacje. Wariantu bezpiecznego nie da sie wiec zapisac¢ wytgcznie jako zmian w
obiekcie czy w Swietle; trzeba go zapisa¢ rowniez jako zmian w protokole relacyjnym, czyli w
tym, jak ustanawia sie rame uczestnictwa, jak komunikuje sie granice i jak rozpoznaje sie sygnaty
przecigzenia lub niezgody. W praktyce oznacza to, ze plan sytuacyjny ma mieé przygotowang
»Sciezke zejscia”, czyli wersje o mniejszej ekspozycji i mniejszym ryzyku naruszen, ktérg mozna
uruchomi¢ natychmiast, bez ttumaczen i bez wprowadzania watku winy, bo wing w
performansie operuje sie fatwo, a szkody relacyjne powstajg czesto wtasnie wtedy, gdy
uczestnik nie ma bezpiecznego wyjscia.

Trzecig zasadg jest traktowanie modyfikacji jako operacji na ryzyku kontekstowym, a nie jako
prywatnej decyzji wykonawcy. Kontekst jest tu rozumiany szeroko: jako rezim widzialnosci,
normy instytucji, prawo przestrzeni publicznej, lokalne kody kulturowe, a takze dynamika grupy
i asymetrie wtadzy. W tym ujeciu przeciwwskazanie nie jest ,hamulcem twodrczosci”, tylko
informacjg, ze dany kontekst nie uniesie okreslonej konfiguracji operatoréw, a wiec ze wariant
musi przestawic¢ parametry ekspozycji i kontroli. Konflikt miedzy obecnoscig a dokumentacjg,
opisywany w sporach Peggy Phelan i Philipa Auslandera, staje sie tu praktyczng matrycg
wariantowania: jesli rejestracja zwieksza ryzyko naruszen prywatnosci, wariant bezpieczny nie
polega na ,nagrywaniu dyskretniej”, lecz na zmianie statusu dokumentu, ograniczeniu
widzialnosci, przesunieciu pracy w strone notacji lub opisu, albo na catkowitym wytgczeniu
rejestracji i wzmocnieniu innych kanatéw dziatania. Analogicznie, jesli plan ma dziata¢ w
przestrzeni miejskiej, wariant bezpieczny czesto oznacza zmiane topologii na bardziej
kontrolowalng, przesuniecie z osi ekspozycji na o0$ nawigacji, ograniczenie elementdow
moggacych zostaé¢ odczytanych jako prowokacja lub jako naruszenie norm, a jednoczesnie
zachowanie rdzenia sensu poprzez inwarianty gestu, obiektu i ramy czasu. To jest praca z
sytuacyjnoscig, nie przeciwko niej, i dlatego w katalogu modyfikacja zaczyna sie od ponownego
dochodzenia i researchu, a nie od ,, pomystu na skrot”.
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W tym miejscu podrozdziat 62.2 wprowadza takze pojecie wariantdw nominalnie
rownowaznych, lecz funkcjonalnie rozbieznych, ktére sg jednym z najczestszych zrodet btedow.
Dwa rozwigzania mogg wydawac sie ,,tym samym”, bo utrzymujg podobng forme zewnetrzng,
ale w praktyce uruchamiajg odmienne mechanizmy: inny obiekt—klucz moze mie¢ inne zycie
spoteczne w sensie Appaduraia i inne zakorzenienie w praktykach codziennosci w sensie
Daniela Millera; inny typ Swiatta moze przestawic¢ rezim widzenia z ramowania na spektakl; inny
typ dzwieku moze przerzucié plan z pracy na progu styszalnosci w strone dominacji afektu; inna
forma stowa moze przestawi¢ sytuacje z autoinstrukcji w strone publicznej deklaracji, ktéra
zaczyna dziafa¢ jako akt normatywny. Dlatego wariantowanie bezpieczne wymaga nie tylko
tabeli parametréw, ale i analizy funkcji operatoréw w sieci relacji, co w perspektywie Bruno
Latoura oznacza rozpoznanie, jakie aktory ludzkie i nieludzkie wspodtkonstytuujg zdarzenie. W
praktyce katalogowej oznacza to, ze przed uznaniem modyfikacji za bezpieczng trzeba
odpowiedzie¢ na pytanie, czy zmiana nie przestawia definicji sytuacji, nie zmienia statusu zgody,
nie zwieksza nieodwracalnosci ekspozycji, oraz czy nie uruchamia kodéw kulturowych, ktérych
plan nie obejmuje.

Aby wariantowanie byto realnie uzyteczne, katalog rozpisuje modyfikacje na kilka typow:
modyfikacje skali, modyfikacje medium, modyfikacje topologii, modyfikacje rezimu uwagi oraz
modyfikacje operatora obiektowego. Kazdy typ ma wtasng logike ryzyk i wtasne kryteria
,bezpiecznosci”, dlatego w planie sytuacyjnym nie wolno mieszac ich bez jawnego przeliczenia
konsekwencji. W praktykach polskiej sztuki akcji i teatru eksperymentalnego widac, ze zmiana
skali i zmiana medium nie sg neutralne: Kantorowskie przesuniecie obiektu miedzy sceng a
realnoscig pomieszczenia, czy grotowskie przesuniecie widza w przestrzen dziatania,
natychmiast przestawia relacje i rame. Katalog przenosi te $wiadomos¢ na poziom procedury:
wariant bezpieczny nie jest intuicyjnym ,.zmniejszeniem”, tylko przestawieniem parametrow
tak, aby zachowac funkcje operatorow.

Modyfikacje skali obejmujg liczbe uczestnikdw, rozmiar przestrzeni, intensywnos$¢ bodzcow i
tempo przebiegu. Bezpieczne skalowanie wymaga ustalenia, ktére parametry s3
proporcjonalne, a ktdre nieliniowe. Liczba oséb dziata nieliniowo: przejscie z dwdch do pieciu
uczestnikdw nie jest addytywne, lecz wytwarza nowa dynamike koalicji, Swiadectwa, rywalizacji
i wstydu, co Goffman opisywat jako zmiany w porzadku interakcyjnym wynikajgce z uktadu rél i
publicznosci. Stad wariant bezpieczny przy zwiekszaniu liczby osdb zwykle wymaga
wprowadzenia mechanizmow rozproszenia odpowiedzialnosci i kontroli ekspozycji: podziatu na
strefy, rotacji rél, ograniczenia czasu ekspozycji jednostki, a czasem takze wprowadzenia
elementéw anonimowosci lub pracy ,obok siebie” zamiast ,przed sobg”. Bezpieczne
zmniejszanie skali dziata odwrotnie: nie polega na ,skréceniu wszystkiego”, lecz na zachowaniu
rdzenia relacji, co przy redukcji liczby oséb moze wymagaé wzmocnienia obiektu—klucza jako
operatora i wzmocnienia protokotu wejscia i wyjscia, poniewaz w matej skali intensywnosé
relacji rosnie, a wiec rosnie ryzyko przekroczen.

Modyfikacje medium dotyczg tego, czy plan jest realizowany jako zdarzenie w petni na zywo,
jako hybryda z elementami dokumentu, czy jako dziatanie, ktérego gtownym $ladem jest
notacja, zapis tekstowy lub zapis obiektowy. Wariant bezpieczny w tej kategorii wymaga
rozstrzygniecia sporu o dokument nie na poziomie teorii, lecz praktyki: jezeli rejestracja moze
wytworzy¢ dtugotrwatg ekspozycje, wariant bezpieczny powinien przesungc $lad w strone form
mniej ryzykownych, na przyktad notacji proceduralnej lub dokumentacji obiektu, a nie
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wizerunku osoby. Phelan podkreslata niepowtarzalnosc¢ i ulotnosé¢ performansu, podczas gdy
Auslander analizowat, jak mediatyzacja wspottworzy status ,na zywo”; katalog nie wybiera
jednej ontologii, ale wymusza odpowiedzialnos¢: medium jest parametrem ryzyka, bo zmienia
trwatos¢, zasieg i kontrole nad sladem. Wariant bezpieczny musi wiec uwzgledni¢ nie tylko ,,czy
nagrywamy”, ale tez: kto ma dostep, jak dtugo, w jakim celu, w jakim kontekscie, oraz czy
uczestnicy rozumiejg konsekwencje. W praktyce planowej oznacza to, ze dokument moze by¢
projektowany jak obiekt—klucz: jako materialny operator pamieci i sensu, ale bez
nieodwracalnej ekspozycji oséb.

Modyfikacje topologii obejmujg przejscia miedzy strefami, progi widzialnosci i styszalnosci,
kierunki ruchu, a takze relacje centrum—peryferie w przestrzeni. Bezpieczny wariant
topologiczny czesto polega na zmianie konfiguracji progdw, a nie na zmianie gestéw. Jesli plan
zaktada wejscie w sytuacje o wysokiej ekspozycji, wariant bezpieczny moze wprowadzi¢ strefe
buforowg, w ktorej uczestnik wykonuje gest ,,na progu”, zanim wejdzie w centrum; moze tez
przenie$¢ centrum dziatania z osi publicznej na o$ boczng, gdzie widzialnosc¢ jest kontrolowana.
W tradycjach site-specific i performansu miejskiego takie operacje sg podstawowym
narzedziem, bo przestrzen publiczna jest nasycona normami i ryzykiem nieprzewidywalnych
reakcji. Wariant bezpieczny nie polega tu na ,byciu mniej odwaznym”, lecz na inzynierii
sytuacyjnej: na takim ustawieniu progéw, aby definicja sytuacji byta czytelna, a mozliwosc
wyjscia byta realna.

Modyfikacje rezimu uwagi dotyczg tego, jak plan steruje skupieniem, dystrakcjg i pamiecia
uczestnikdow. Wariant bezpieczny moze wprowadzac krotsze odcinki koncentracji, czestsze
przerwy, czytelniejsze sygnaty przejscia, albo redukowac wielokanatowos¢ bodzcow, jesli grozi
przecigzeniem. Jednak redukcja bodZzcow nie moze naruszac rdzenia sensu: jezeli plan opiera
sie na napieciu miedzy ciszg a mikrozdarzeniami dzwiekowymi, wariant bezpieczny nie moze
zamieni¢ tego w tto muzyczne, bo wowczas zmienia sie funkcja dzwieku i cata logika uwagi. W
tym miejscu katalog wymaga, aby kazda modyfikacja uwagi byta uzasadniona przez
dochodzenie i research: jakie sg lokalne kody koncentracji, jakie sg progi wstydu i ekspozycji,
jakie sg typowe formy zaktdcen w danej przestrzeni. Bez tej wiedzy wariantowanie uwagi bywa
przypadkowe i prowadzi do niezamierzonej dominacji jednego kanatu nad innymi.

Ostatni typ stanowig modyfikacje operatora obiektowego, ktére w psychoperformansie sg
najdelikatniejsze, poniewaz obiekt—klucz jest materialnym weztem sensu. Bezpieczny wariant
obiektowy wymaga rozpoznania nie tylko cech fizycznych obiektu, lecz takze jego kulturowe;j
biografii: skojarzen, tabu, przesgddw, a takze lokalnych historii i konfliktéw, ktére mogg zostac
uruchomione. W sensie Appaduraia obiekt ma swoje ,zycie spoteczne”, a w sensie Millera jest
osadzony w praktykach codziennosci, ktore decyduja o jego ,,oczywistosci” lub ,drazliwosci”.
Wariant bezpieczny nie polega wiec na zamianie ,przedmiotu na podobny”, tylko na znalezieniu
obiektu, ktéry petni te samg funkcje operatora przy mniejszym ryzyku negatywnej
performatywnosci, czyli przy mniejszym ryzyku, ze gest na obiekcie zostanie odczytany jako
przemoc, profanacja lub szyderstwo. To rozrdznienie jest fundamentalne zwtaszcza w planach
realizowanych w przestrzeni publicznej lub instytucjonalnej, gdzie obiekt staje sie natychmiast
elementem sporu o normy.

W praktyce katalogowej powyzsze typy modyfikacji przektadajg sie na procedure, ktérg mozna
nazwac¢ ,drabing wariantéw”: zestawem przygotowanych wczesniej przetgczen planu,
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uruchamianych w odpowiedzi na okres$lone sygnaty ryzyka. Drabina wariantow nie jest linig
Jfatwiej—trudniej”, lecz macierza kontrolowanych przesunie¢: zmniejszania ekspozycji,
zwiekszania kontroli, redukcji nieodwracalnosci sladu oraz wzmacniania mechanizmow zgody.
Kazdy plan sytuacyjny w katalogu powinien mie¢ co najmniej dwa warianty bezpieczne,
poniewaz plan bez wariantéw jest w praktyce albo nieodpowiedzialny, albo bezuzyteczny w
realnych kontekstach. Warianty nie sg przy tym ,,planem awaryjnym” w sensie technicznym; sg
integralng czescig metodologii psychoperformansu jako technologii zdarzenia w Swiecie
spotecznym, w ktérym nieprzewidywalnosc jest reguty, a nie wyjgtkiem.

Pierwszy poziom drabiny wariantéw dotyczy ekspozycji i widzialnosci. W psychoperformansie
ekspozycja jest parametrem krytycznym, bo zmienia status gestu i stowa: ten sam gest
wykonywany ,w srodku” wobec publicznosci jest innym aktem niz gest wykonywany ,,na boku”
lub w trybie pétprywatnym, nawet jezeli formalnie jest identyczny. Goffmanowska analiza front
stage i back stage dostarcza tu jezyka, w ktérym wariant bezpieczny oznacza przesuniecie
dziatania w strone back stage albo ustanowienie hybrydowej strefy pdtpublicznej, gdzie
uczestnik ma wiekszg kontrole nad tym, kto widzi i jak interpretuje. W planach miejskich wariant
bezpieczny czesto polega na takim ustawieniu topologii, aby przechodzien nie stat sie
nieswiadomym uczestnikiem, a sytuacja nie zostata odczytana jako naruszenie porzadku; to
moze oznacza¢ wybdr miejsca o innym rezimie norm, zmiane pory, ograniczenie rekwizytow,
ktére moga zosta¢ uznane za prowokacyjne, oraz wprowadzenie znakdéw ramowania, ktére
czynig sytuacje czytelng jako dziatanie artystyczne, a nie niepokojgce zachowanie. Jednoczesnie
katalog zaznacza, ze znaki ramowania sg réwniez narzedziem wtadzy: mogg uspokaja¢, ale
moga tez wykluczaé, jesli sg zbyt instytucjonalne; dlatego wariantowanie ekspozycji musi by¢
powigzane z dochodzeniem i research’em lokalnych kodéw widzialnosci.

Drugi poziom dotyczy nieodwracalnosci i trwatosci sladu. Wariant bezpieczny w tej kategorii
to nie tylko decyzja o braku rejestracji, lecz przestawienie catej ekonomii dokumentu: co jest
sladem, kto go kontroluje, jak dtugo istnieje, w jakim kontekscie jest oglagdany, i czy moze zostac
wyrwany z kontekstu. Spor o performans i dokument nie jest tu abstrakcyjny, bo realnie wptywa
na ryzyko szkdd; dlatego wariant bezpieczny moze oznaczal przejScie z wideo na notacje
proceduralng, z wizerunku na zapis obiektu, z rejestracji na opis, z transmisji na pamiec zespotu,
albo na dokumentacje , bez twarzy” w sensie dostownym i symbolicznym. W planach, w ktérych
obraz jest kluczowym kanatem dziatania, takie przesuniecia muszg by¢ wykonane ostroznie, aby
nie zabi¢ rdzenia sensu; wowczas $lad moze stac¢ sie obiektem—kluczem, a nie kopiowalnym
plikiem. W tym miejscu przydaje sie perspektywa teorii archiwum i wtadzy pamieci, kojarzona
z pracami Michela Foucaulta czy Jacques’a Derridy, nie jako ornament teoretyczny, lecz jako
przypomnienie, ze archiwum jest narzedziem selekcji i kontroli, a wiec parametrem etycznym.

Trzeci poziom drabiny wariantéw dotyczy rezimu zgody i wycofania sie. Wariantu
bezpiecznego nie da sie wprowadzi¢ wytgcznie poprzez zmiane przestrzeni lub obiektu, jesli
protokot relacyjny pozostaje niejasny. W katalogu obowigzuje zasada, ze uczestnik musi mie¢
mozliwo$¢ wyjscia bez koniecznosci ttumaczenia sie oraz bez utraty twarzy; w przeciwnym razie
sytuacja staje sie przymusem. To jest fundamentalne zarowno w perspektywie etyki
performansu, jak i w perspektywie analityki wtadzy: przymus bywa maskowany przez estetyke.
Dlatego wariantowanie bezpieczne obejmuje wprowadzenie sygnatéw przerwania, rol
wspierajgcych, a czasem takze mechanizmoéw ,podwadjnego klucza”, gdzie decyzja o kontynuacji
nie zalezy od jednej osoby, lecz jest wspotdzielona. W praktykach wspdlnotowych i
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partycypacyjnych takie mechanizmy sg standardem, natomiast w sztuce akcji bywaty
historycznie pomijane w imie ,ryzyka”; katalog odwraca te narracje i uznaje, ze ryzyko bez
mechanizmow wycofania jest btedem projektowym.

Czwarty poziom dotyczy intensywnosci symbolicznej i podatnosci na niezamierzong
performatywnos¢. Plan sytuacyjny moze uruchamia¢ kody przemocy, wstydu lub wykluczenia
nawet wtedy, gdy intencja jest inna; dlatego wariant bezpieczny czesto polega na przesunieciu
symbolu na inny poziom dostownosci. Jesli obiekt—klucz ma silne konotacje religijne, polityczne
lub obyczajowe, wariant bezpieczny moze zastgpi¢ go obiektem o tej samej funkcji operatora,
ale mniejszej drazliwosci kulturowej; jesli stowo ma status deklaracji, wariant bezpieczny moze
przenie$¢ stowo do notacji lub do pracy wewnetrznej; jesli gest moze zosta¢ odczytany jako
agresja, wariant bezpieczny moze zmienié jego wektor, tempo i widzialnos¢, zachowujac jednak
relacje gest—obiekt—czas. W tym fragmencie kluczowa jest zasada: nie wolno redukowac
intensywnosci symbolicznej przez banalizacje; trzeba jg przestawic przez inzynierie koddw, co
wymaga researchu obejmujgcego mity, przesady, tabu, lokalne historie i konflikty. To jest ten
moment, w ktérym ,totalne rozpoznanie pola” staje sie praktycznie niezbedne: bez niego
wariantowanie jest $lepe i bywa bardziej niebezpieczne niz brak wariantu.

Pigty poziom drabiny wariantow dotyczy logistyki i infrastruktury, bo wiele ryzyk bierze sie z
niedoszacowania materialnych warunkdéw realizacji. Bezpieczny wariant logistyczny to taki,
ktory zachowuje rdzen sensu przy mniejszej ztozonosci technicznej: prostsze zrodto Swiatta przy
zachowaniu funkcji progu, mniejsza liczba obiektow przy zachowaniu obiektu—klucza, skrécenie
czasu bez zmiany struktury wejscia—trwania—wyijscia, ograniczenie sprzetu dzwiekowego przy
zachowaniu roli sygnatu. W praktyce oznacza to, ze plan powinien zawiera¢ minimalny zestaw
Srodkéw koniecznych oraz zestaw $rodkdw opcjonalnych, a wariant bezpieczny polega czesto
na przejsciu do minimum. Jednak minimum nie moze by¢ ,bied3” w sensie przypadkowosci;
musi by¢ minimum zaprojektowanym, w ktérym kazdy element ma funkcje, a brak elementu
jest rowniez funkcjg. W polskich tradycjach pracy na obiekcie i na realnosci przestrzeni ten rygor
minimalizmu byt czesto Zrédtem mocy; katalog czyni z niego narzedzie odpowiedzialnosci, a nie
styl.

W rezultacie podrozdziat 62.2 ustanawia praktyczng zasade: kazdy plan sytuacyjny powinien
by¢ tak zaprojektowany, aby jego warianty bezpieczne nie byty kompromisem, lecz
petnoprawnymi realizacjami, ktére nadal ,,niosg” sens, tylko w innym rezimie ryzyka i kontroli.
Wariantu bezpiecznego nie tworzy sie przez wycofanie, lecz przez przestawienie parametrow
W sposob, ktéry jest jawny, weryfikowalny i zgodny z dochodzeniem oraz research’em. Dzieki
temu katalog moze dziata¢ zaréwno jako narzedzie praktyki, jak i jako narzedzie analizy:
pozwala zrozumiec, co w psychoperformansie jest rdzeniem, a co jest powierzchnig, oraz jak
odpowiedzialnie poruszac sie miedzy nimi.

Aby zamkngé zagadnienie wariantowania, konieczne jest jeszcze doprecyzowanie statusu
,modyfikacji spontaniczne]” i ,modyfikacji niejawnej”, poniewaz to one najczesciej rozbijajg
plan sytuacyjny w praktyce. Modyfikacja spontaniczna bywa usprawiedliwiana jezykiem
improwizacji, ale w katalogu improwizacja nie jest brakiem struktury, tylko pracg w ramach
struktury; dlatego kazda spontaniczna zmiana musi podlegac¢ kryterium odwracalnosci i
kryterium zachowania inwariantdéw. Jezeli zmiana jest nieodwracalna albo narusza parametr
krytyczny, nie moze zostaé nazwana ,,improwizacjg w ramach planu”, tylko jest zmiang planu w
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locie. W takim przypadku katalog wymaga dwoch rzeczy: po pierwsze natychmiastowego
przejscia na wariant bezpieczny, po drugie jawnego odnotowania po realizacji, ze plan zostat
przekroczony. Ta zasada nie ma na celu dyscyplinowania twodrczosci, lecz ochrone
odpowiedzialnosci: w psychoperformansie szkody powstajg najczesciej wtedy, gdy
przekroczenia sg maskowane jako ,naturalny rozwdj”, a uczestnik zostaje pozbawiony jezyka
do zakwestionowania sytuacji.

Modyfikacja niejawna jest jeszcze grozniejsza, bo bywa skutkiem niewiedzy albo skrotow
logistycznych. Typowym przyktadem jest zmiana statusu publicznosci: plan zaktada sytuacje bez
widowni, a nagle pojawiajg sie obserwatorzy; albo plan zaktada brak dokumentacji, a ktos ,,dla
pamieci” robi zdjecie; albo plan zaktada obiekt o okreslonej funkcji, a obiekt zostaje zastgpiony
innym bez sprawdzenia jego kodow kulturowych. W katalogu takie przesuniecia sg traktowane
jak ztamanie przeciwwskazania, nawet jesli intencja byta ,niewinna”, poniewaz w performansie
intencja nie uniewaznia skutkéw. Dlatego warianty bezpieczne muszg obejmowac takze
prewencje: jasng komunikacje zasad, ustalenie, kto jest odpowiedzialny za kontrole
dokumentacji, kto kontroluje dostep do przestrzeni, kto odpowiada za obiekt—klucz i jego
integralnos¢. W tym sensie wariantowanie jest rowniez elementem organizacji i
instytucjonalnosci psychoperformansu: nie mozna udawac, ze praktyka jest ,czysta relacja”, bo
w realnym Swiecie relacja jest zawsze zmediatyzowana przez zasady miejsca, przez technike i
przez role.

Katalog wprowadza w tym miejscu prostg, ale surowg regute: modyfikacja jest bezpieczna
tylko wtedy, gdy zostata uprzednio przewidziana, albo gdy jest natychmiast wpisywana w
drabine wariantéw i uruchamia mechanizmy ochronne. Oznacza to koniecznos$¢ przygotowania
,pakietu minimalnego” dla kazdego planu: zestawu kroétkich instrukcji wejscia i wyjscia,
sygnatow przerwania, zasad dokumentacji, zasad pracy z obiektem—kluczem oraz zasad pracy z
przestrzenig. Pakiet minimalny moze by¢ bardzo zwiezty, ale musi istnie¢, poniewaz jest
narzedziem stabilizacji definicji sytuacji. W perspektywie Goffmana pakiet minimalny jest
narzedziem utrzymania ramy; w perspektywie Turnera jest narzedziem kontrolowania progu,
aby liminalnos¢ nie stata sie chaosem; w perspektywie Fischer-Lichte jest narzedziem stabilizacji
autopojetycznej petli, aby sprzezenie zwrotne nie przerodzito sie w przemoc.

Jednoczesnie katalog akcentuje, Zze wariant bezpieczny nie moze by¢ projektowany jako
,rozcieficzenie sensu”, bo wowczas plan traci swojg sprawczosé i staje sie pedagogika komfortu.
Wariantu bezpiecznego nie da sie skonstruowa¢ w oderwaniu od dochodzenia i researchu,
poniewaz tylko totalne rozpoznanie pola Srodkow pozwala znalezé operatory réwnowazne
funkcjonalnie, a mniej ryzykowne kulturowo, logistycznie lub relacyjnie. To jest szczegdlnie
wazne w pracy z symbolami, mitami i przesgdami: jesli wykonawca zna tylko waski repertuar,
bedzie skazany na zamiany przypadkowe, ktdre czesto sg bardziej drazliwe niz oryginat.
Natomiast jesli wykonawca wykonat mapowanie szerokie, moze znalez¢ substytuty o tej samej
funkcji semantycznej: inny materiat, inna figura przejscia, inny kod geometryczny, inny sposob
uzycia $wiatta, inny typ zapisu stowa, inna taktyka gestu. Wariant bezpieczny jest wiec wprost
miarg jakosci researchu: im lepiej rozpoznane pole, tym bardziej precyzyjne i odpowiedzialne
wariantowanie.

W zakonczeniu podrozdziatu 62.2 nalezy rowniez zdefiniowaé, w jaki sposdb warianty sg
wpisywane w metadane planu, aby katalog mégt pracowaé jako narzedzie porédwnawcze.
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Wariant powinien mie¢ oznaczenie, ktére pozwala stwierdzi¢, czy jest to wariant A (redukcja
ekspozycji), wariant B (zmiana medium sladu), wariant C (zmiana topologii), wariant D (redukcja
intensywnosci bodzcow), wariant E (zmiana obiektu—klucza), albo wariant mieszany. Jednak
katalog wymaga, aby wariant mieszany byt stosowany ostroznie: jesli tgczy sie kilka typow
modyfikacji naraz, ryzyko niezamierzonej zmiany rdzenia rosnie, a wowczas plan moze
wymagaé¢ nowej wersji, a nie tylko wariantu. Wersjonizacja jest tu elementem uczciwosci
metodologicznej: jesli wariant staje sie dominujgcg praktykg i zmienia tozsamosc¢ planu,
powinien zostac zapisany jako nowa wersja planu, a nie jako ,wcigz to samo”.

Podrozdziat 62.2 zamyka wiec zasada, ktdra spina katalog: psychoperformans jest praktyka
wolnosci tylko wtedy, gdy wolno$¢ ma narzedzia odpowiedzialnosci. Modyfikacje i warianty
bezpieczne sg witasnie takimi narzedziami: pozwalajg utrzymac sens i rdzen dziatania, a
jednoczesnie minimalizowac ryzyka wynikajace z sytuacyjnosci, infrastruktury, wtadzy i kodow
kulturowych. Bez wariantow plan jest kruchy i tatwo staje sie mitem; z wariantami staje sie
technologig zdarzenia, ktéra potrafi dziata¢ w swiecie, nie udajac, ze Swiat jest neutralny.

62.3. Mapowanie zasobdéw lokalnych

Podrozdziat 62.3 wprowadza mapowanie zasobdw lokalnych jako etap o statusie
metodologicznym, a nie logistycznym dodatku. W psychoperformansie zasdb nie jest wyfacznie
tym, co ,mamy pod rekg”; jest tym, co w danym miejscu i czasie moze sta¢ sie operatorem
zdarzenia bez generowania niekontrolowanych szkdéd oraz bez rozbijania sensu planu.
Mapowanie zasobdw lokalnych dziata wiec jak procedura urealnienia planu sytuacyjnego:
zderza abstrakcyjng partyture z konkretng topologig przestrzeni, siecig relacji, rezimem norm i
z warstwg materialng. W jezyku antropologii i etnografii jest to praca terenowa w miniaturze,
obejmujgca rozpoznanie praktyk codziennosci, infrastruktury oraz lokalnych kodéw; w jezyku
socjologii Pierre’a Bourdieu jest to rozpoznanie pola i kapitatéw, ktére determinujg mozliwe
ruchy; w jezyku teorii aktora-sieci Bruno Latoura jest to identyfikacja aktorow ludzkich i
nieludzkich, ktére wspdtkonstytuujg sytuacje. Katalog nie wymaga akademickiej etnografii w
petnym sensie, ale wymaga etnograficznej wrazliwosci: plan sytuacyjny nie ma prawa udawag,
ze przestrzen jest pusta, a relacje sg neutralne.

Mapowanie zasobdéw lokalnych nie zaczyna sie od listy sprzetéw, tylko od rozpoznania
,krajobrazu sensu”. Jest to etap, w ktorym wykonawca identyfikuje dominujgce narracje
miejsca, typy widzialnosci, normy zachowania i typowe konflikty interpretacyjne. W przestrzeni
instytucjonalnej krajobraz sensu jest regulowany przez misje, regulaminy, personel i
publicznosé, ale tez przez architekture i jej implicitne dyspozycje, ktére w tradycji
fenomenologii miejsca i w analizach praktyk przestrzennych mozna wigzac z pojeciami progu,
osi, centréow i peryferii. W przestrzeni miejskiej krajobraz sensu jest bardziej rozproszony i
wielogtosowy, a zarazem silniej uwarunkowany przez prawo, porzadek publiczny, obecnosc
kamer, ruch i nieprzewidywalnos¢ interakcji; w przestrzeni prywatnej krajobraz sensu jest
zwykle bardziej intymny, ale tez bardziej obcigzony relacyjnie, bo role sg mniej anonimowe.
Mapowanie ma tu funkcje krytyczng: pozwala zrozumieé, jakie gesty i obiekty bedg w danym
miejscu odczytywane jako ,normalne”, a jakie jako niepokojgce, prowokacyjne lub naruszajgce
normy, zanim plan w ogéle wejdzie w faze realizacji.
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Dopiero po rozpoznaniu krajobrazu sensu nastepuje mapowanie zasobow materialnych i
infrastrukturalnych, w tym tych, ktore bezposrednio dotycza szesciu kanatéw dziatania: obraz,
stfowo, gest, Swiatto, dZzwiek i obiekt. W obszarze obrazu zasobem jest nie tylko mozliwos¢
projekcji czy rejestracji, ale takze rezim widzenia miejsca: linie wzroku, dominanty wizualne,
elementy architektury, ktére same dziatajg jak obrazy, oraz warunki, w ktérych widzialno$¢ jest
kontrolowana lub niekontrolowana. W obszarze stowa zasobem jest nie tylko mozliwosc
mowienia lub pisania, ale takze akustyka, zasady ciszy, normy komunikacyjne, jezyk dominujacy
i jezyki mniejszosciowe, a takze dostep do nosnikéw: kart, tablic, notacji, tekstow. W obszarze
gestu zasobem jest przestrzen ruchu, przeszkody, powierzchnie, temperatury, a takze
spoteczna tolerancja dla okreslonych zachowan ciata w danej przestrzeni. W obszarze $wiatta
zasobem sg zrddfa naturalne i sztuczne, pory dnia, cienie, mozliwos$¢ zaciemnienia, a takze
normy bezpieczeristwa i regulaminy. W obszarze dzwieku zasobem jest nie tylko sprzet, ale
rezim hatasu, zrédfa zaktdcen, tolerancja spoteczna dla dZzwieku, a takze mozliwo$¢ pracy na
progu styszalnosci. W obszarze obiektu zasobem jest dostepnos¢ materiatdw, mozliwosé
magazynowania, transportu, ale tez lokalna semantyka rzeczy: co jest codzienne, co jest tabu,
co jest obcigzone symbolicznie, co jest kojarzone z przemocg, a co z opiekg, swietem, pracg,
witadza.

Kluczowg czescia mapowania jest identyfikacja zasobdow relacyjnych, ktéore w
psychoperformansie bywajg wazniejsze niz zasoby techniczne. Zasdb relacyjny obejmuje osoby,
role i kompetencje: gospodarza miejsca, osoby odpowiedzialne za bezpieczenstwo, ttumaczy,
mediatorow, kuratoréw, opiekundw grup, a takze nieformalnych lideréw, ktérych obecnosc¢
zmienia dynamike sytuacji. Goffmanowska analiza rél i fasad pokazuje, ze to, kto ,reprezentuje”
sytuacje, decyduje o tym, jak inni jg czytajg; dlatego mapowanie zasobow lokalnych powinno
uwzglednia¢, kto jest gwarantem ramy i kto ma prawo jg przestawi¢. W instytucji role te petni
czesto personel i regulamin, w przestrzeni miejskiej — normy i stuzby, w przestrzeni prywatnej
— relacje i historie miedzy osobami. W katalogu zasoby relacyjne sg opisywane rowniez jako
potencjalne zrodta ryzyka: osoba o silnej pozycji moze stabilizowac¢ sytuacje, ale moze tez
narzucac¢ interpretacje; obecnos¢ lidera grupy moze utatwia¢ koordynacje, ale moze tez
wzmacniac¢ asymetrie i presje uczestnictwa. Dlatego mapowanie zasobow lokalnych obejmuje
nie tylko ,kto moze pomac”, ale tez ,kto moze nieswiadomie zaszkodzi¢”, jesli jego rola nie
zostanie uwzgledniona w planie.

Mapowanie obejmuje rowniez zasoby symboliczne i kulturowe, czyli ten wymiar, ktory
bezposrednio tgczy sie z Twojg zasadg dochodzenia i researchu. Zasobem symboliczno-
kulturowym sg lokalne mity, opowiesci, Swieta, przesady, figury przejscia, obiekty o statusie
szczegdlnym, a takze miejsca i znaki, ktdre w danej spotecznosci dziatajg jak wezty pamieci i
afektu. W tradycji antropologii performansu Turnera takie elementy stanowig materiat
liminalnosci i transformacji, ale tylko wtedy, gdy sg rozpoznane, a nie ,zapozyczone”
przypadkowo. Wariantu bezpiecznego nie da sie tu wytworzyé bez mapowania: obiekt—klucz
moze zosta¢ wzmocniony przez lokalny kod, ale moze tez uruchomic¢ konflikt, jesli dotyka
symboliki religijnej, narodowej, klasowej lub obyczajowej. Dlatego mapowanie zasobdw
lokalnych jest w katalogu rownoczesnie mapowaniem potencjalnych punktow zapalnych, czyli
elementdw, ktére wymagajg szczegdlnej ostroznosci albo catkowitego wytgczenia z planu.

Po rozpoznaniu zasobow materialnych, relacyjnych i symbolicznych katalog wprowadza
kluczowa operacje: przektad mapy zasobdw na parametry planu sytuacyjnego. Mapowanie nie
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ma sensu, jesli konczy sie w notatniku; jego funkcja jest wytworzenie ,profilu miejsca” i ,profilu
relacji”, ktére nastepnie determinujg wybor inwariantéw, wariantdow bezpiecznych oraz stref
adaptacji. W praktyce oznacza to, ze plan sytuacyjny musi zawiera¢ krotka, ale precyzyjng
sekcje: jakie zasoby sg krytyczne (bez nich plan nie ma sensu), jakie sg opcjonalne (wzmacniajg,
ale nie konstytuujg), a jakie sg zakazane (zwiekszajg ryzyko przekroczen albo rozbijajg sens). Ten
podziat jest analogiczny do pracy projektowej w warunkach ograniczen, ale w
psychoperformansie ograniczenie nie jest przeszkoda, tylko narzedziem: im lepiej rozpoznane
zasoby, tym bardziej precyzyjny minimalizm.

Profil miejsca obejmuje kilka osi, ktore powinny by¢ mapowane zawsze, niezaleznie od typu
planu. Pierwsza o$ to o$ widzialnosci: kto widzi, kto moze widzieé, kto nie powinien widziec,
oraz jakie sg kierunki spojrzenia i punkty ekspozycji. W przestrzeni publicznej o$ widzialnosci
obejmuje takze monitoring i rezim kamer, a wiec element, ktory w praktyce zmienia status
dziatania, bo czyni je potencjalnie dowodem, materiatem sporu lub narzedziem kontroli. Druga
0$ to os$ styszalnosci: poziom tfa, Zzrodta zaktécen, akustyka, oraz normy spoteczne dotyczgce
dzwieku. Trzecia o$ to 0$ dostepu: kto ma prawo wejscia, kto kontroluje wejscie, jakie sg
godziny, jakie sg procedury ewakuacyjne, oraz jakie sg strefy prywatne i publiczne wewnatrz
miejsca. Czwarta o$ to 0$ norm i regulaminow: formalne zasady instytucji lub przestrzeni, ale
takze nieformalne ,reguty gry”, ktore w jezyku Goffmana sg podtrzymywane przez interakcyjne
rytuaty i mechanizmy zachowania twarzy. Pigta 0$ to o$ pamieci i konfliktu: jakie historie sg
obecne, jakie traumy spoteczne, jakie napiecia klasowe, etniczne, religijne, polityczne, ktére
mogg zosta¢ uruchomione przez gest lub obiekt. Te osie nie sg , opcjonalne”, bo brak ich
rozpoznania sprawia, ze plan dziata w ciemno, a psychoperformans w ciemno tatwo staje sie
narzedziem przemocy symboliczne;.

Profil relacji dotyczy uktadu rél i asymetrii, ktore determinujg to, czy dziatanie bedzie
doswiadczeniem wspottworzonym, czy stanie sie sytuacjg dominacji. W planach duetowych i
kameralnych profil relacji obejmuje przede wszystkim historie miedzy osobami, poziom
zaufania, jezyki komunikacji, a takze to, czy istniejg mechanizmy negocjacji granic. W planach
zbiorowych profil relacji obejmuje strukture grupy: formalnych i nieformalnych lideréw, osoby
wycofane, ryzyko koalicji, ryzyko wykluczenia, a takze to, czy grupa posiada doswiadczenie
pracy z ciszg, z publicznoscia, z obiektem. W kontekscie instytucjonalnym profil relacji obejmuje
rowniez relacje do instytucji: czy jest to wspotpraca, czy wynajem, czy dziatanie interwencyjne,
oraz jakie sg oczekiwania publicznosci i personelu. Ta analiza jest krytycznie wazna, bo
psychoperformans postuguje sie czesto materiatem wrazliwym: ciszg, ekspozycjg, symbolami,
obiektami o wysokiej gestosci znaczen; bez mapowania relacji tatwo pomyli¢ transformacje z
naciskiem, a intensywnos¢ z przemoca.

Katalog proponuje w tym miejscu narzedzie, ktére mozna nazwac ,macierzg zasobow”:
zestawem pol, w ktérych dla kazdego kanatu dziatania zapisuje sie zasoby, ograniczenia i ryzyka.
Dla obrazu: warunki widzenia, mozliwos¢ projekcji, poziom ekspozycji, ryzyko dokumentacji. Dla
sfowa: jezyki, normy ciszy, mozliwosci notacji, ryzyko deklaracji publicznej jako aktu
normatywnego w sensie Austina. Dla gestu: przestrzen ruchu, normy cielesnosci, ryzyko gestu
odczytanego jako agresja lub obscenicznos¢. Dla $wiatta: dostep do zrodet, mozliwosé
ramowania, normy bezpieczenstwa. Dla dZzwieku: poziom tfa, zaktécenia, mozliwosci pracy na
progu, ryzyko konfliktu z normami. Dla obiektu: dostep, transport, magazynowanie, biografia
kulturowa, tabu, przesady, oraz ryzyko uszkodzen. Taka macierz jest praktycznym rozwinieciem
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Twojej zasady totalnego rozpoznania pola srodkéw: pozwala zmapowac nie tylko ,co moge
uzy¢”, ale tez ,co jest tu znaczgce”, ,,co jest tu ryzykowne” i ,,co jest tu niemozliwe”.

Niezwykle waznym elementem mapowania jest rozpoznanie zasobow
mikroinstytucjonalnych, czyli tych, ktére nie sg oficjalnie zapisane, ale realnie determinujg
przebieg dziaftania. S3 to na przyktad: lokalne zwyczaje, nieformalne autorytety, sasiedzkie
uktady, praktyki bezpieczenstwa, a takze ,, pamie¢ miejsca”, ktdra dziata w gestach ludzi czesciej
niz w dokumentach. W perspektywie antropologicznej sg to elementy struktury, ktore Turner
nazwatby ttem dramatéw spotecznych, a Bourdieu — praktyka pola, gdzie normy s3
ucielesnione, a nie wyfacznie zapisane. W planie sytuacyjnym takie zasoby mogg by¢ kluczowe:
czasem to nie regulamin instytucji determinuje, czy dziatanie jest mozliwe, tylko stosunek
portiera, ochrony, sgsiaddw, albo nieformalna wrazliwos¢ lokalnej spotecznosci. Mapowanie
zasobéw lokalnych musi wiec obejmowac nie tylko ,co jest”, ale ,kto na to pozwala” i ,jak to
jest interpretowane”, bo bez tego plan moze by¢ formalnie poprawny, a praktycznie
niewykonalny.

W tym fragmencie podrozdziat 62.3 zaczyna tez budowaé¢ pomost do kolejnych rozdziatéw
katalogu: plany bazowe, dramaturgiczne i narracyjne. Bez mapowania zasobéw lokalnych plany
bazowe pozostajg abstrakcjg, plany czasowe stajg sie mechaniczne, a plany narracyjne ryzykujg
kolonizacje lokalnych koddw przez cudze struktury. Katalog traktuje mapowanie jako procedure
antykolonialng w sensie epistemicznym: zamiast narzuca¢ uniwersalne rozwigzania, uczy
rozpoznawac lokalnos¢ jako zrodto sensu i jako granice odpowiedzialnosci. Ta postawa jest
konsekwentna z zatozeniem, ze psychoperformans ma by¢ technologia zdarzenia, ktéra dziata
w $wiecie, nie przeciwko Swiatu.

Kolejnym krokiem jest pokazanie, ze mapowanie zasobdéw lokalnych nie jest neutralnym
»,Skanem” otoczenia, lecz dziataniem sterowanym przez istote przedmiotu psychoperformansu.
Innymi stowy: to nie miejsce ,podpowiada” plan, tylko plan — poprzez dochodzenie i research
— wybiera miejsce, czas trwania, zasoby i rezimy dziatania, poniewaz wynikajg one z celu i
sensu. Ten porzadek jest kluczowy, bo odwraca typowa praktyke przypadkowego dopasowania:
,mamy sale, wiec zrobmy co$ w sali”. Katalog zaktada przeciwienstwo: ,mamy przedmiot, wiec
musimy znalez¢ takie warunki, w ktorych przedmiot da sie uruchomi¢ z najwyzszg precyzjg i
najmniejszym ryzykiem”. W tym sensie mapowanie zasobow jest etapem selekcyjnym, a nie
inwentaryzacyjnym: stuzy wytonieniu tych elementdéw lokalnosci, ktére sg adekwatne do
rdzenia planu, oraz odrzuceniu tych, ktére sg atrakcyjne, ale semantycznie obce lub ryzykowne.

Praktycznie oznacza to, ze mapowanie zasobdw lokalnych powinno by¢ prowadzone w dwdch
ruchach, dyktowanych przez dochodzenie. Pierwszy ruch to ruch szeroki: totalne rozpoznanie
potencjalnych domen, w ktérych mogtyby sie znalez¢ adekwatne operatory dla danego
przedmiotu. Drugi ruch to ruch zawezajacy: selekcja od ogdtu do szczegdtu, gdzie wybiera sie
jedno miejsce, jeden rezim czasu, jeden zestaw obiektow—kluczy i jeden protokot relacyjny, bo
tylko woéweczas plan zachowuje ostros¢. W katalogu ten ruch zawezajgcy jest ujawniany jako
czes¢ metadanych: plan nie tylko ,dzieje sie gdzies”, lecz wskazuje, dlaczego to miejsce i ten
czas sg logiczng konsekwencjg celu i sensu. Jezeli przedmiotem jest praca na widzialnosci i
wstydzie publicznym, miejsce musi umozliwia¢ kontrolowang ekspozycje i kontrolowane
wyjscie; jezeli przedmiotem jest rekonstrukcja relacji do obiektu jako operatora pamieci,
miejsce musi mie¢ wtasng warstwe pamieci i stabilng rame, ktéra nie rozbije relacji obiekt—
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czas—gest; jezeli przedmiotem jest cisza jako technologia relacyjna, czas trwania musi
uwzgledniac¢ progi akustyczne i spoteczne, a miejsce musi umozliwiac cisze nie jako luksus, lecz
jako warunek performatywny.

Z tego wynika zasada pierwsza mapowania: dobdr miejsca jest parametrem semantycznym.
Miejsce nie jest ttem, tylko wspdtautorem definicji sytuacji. W perspektywie fenomenologii i
teorii praktyk przestrzennych mozna powiedzie¢, ze miejsce ma swoje afordancje, czyli oferuje
pewne dziatania i utrudnia inne; w perspektywie Goffmana miejsce jest ramg interakcji; w
perspektywie Turnera jest sceng progu, gdzie liminalnos¢ moze zostaé¢ uruchomiona albo
zablokowana. Mapowanie zasobdw lokalnych musi wiec opisywaé miejsce w kategoriach
funkcji: jakie ma progi, jakie ma strefy, jakie ma ,,martwe pola”, gdzie rodzi sie ekspozycja, gdzie
powstaje intymnos¢, gdzie jest mozliwe swiadectwo, a gdzie jest mozliwa anonimowos¢. Dla
psychoperformansu kluczowe jest to, ze miejsce moze stabilizowa¢ sens albo go zjadac:
przestrzen przesadnie spektakularna moze zdominowac subtelny plan; przestrzen obcigzona
konfliktem moze przestawi¢ plan w strone sporu; przestrzen zbyt ,czysta” moze odebraé
planowi warstwe oporu i realnosci. Dlatego mapowanie nie tylko identyfikuje miejsce, ale je
ocenia wprost wzgledem przedmiotu psychoperformansu.

Zasada druga: dobdr czasu trwania jest parametrem epistemicznym, a nie logistycznym. W
katalogu czas trwania jest rozumiany jako narzedzie modulacji uwagi, afektu i relacji, a wiec jako
operator, ktéry moze wytworzy¢ albo zniszczy¢ sens. Format chwilowy, krotki, sredni, dtugi czy
trwanie rozszerzone nie sg wymienialnymi ,,opakowaniami”; sg réznymi ontologiami zdarzenia.
Mapowanie zasobow lokalnych obejmuje wiec rozpoznanie, jakie czasy s3 w danym miejscu
mozliwe: kiedy przestrzen jest cicha, kiedy jest publiczna, kiedy jest kontrolowana, kiedy
pojawiajg sie zaktdcenia, jakie sg cykle instytucji, jakie sg cykle miasta. Dochodzenie i research
determinujg wybor: jezeli plan opiera sie na progu i przejsciu, potrzebuje czasu na wejscie,
trwanie i wyjscie; jezeli plan opiera sie na interwencji, potrzebuje czasu chwilowego, ale z
mocnym ramowaniem; jezeli plan opiera sie na rekonstrukcji relacji, potrzebuje czasu, ktory
pozwala na iteracje i powrdt. Wariantowanie czasu bez zrozumienia funkcji czasu jest jednym z
gtéwnych btedéw wykonawczych, bo skrécenie czesto niszczy etap wejscia, a wydfuzenie czesto
rozmywa sens w zmeczeniu i przypadkowosci.

Zasada trzecia: dobdr zasobow materialnych jest funkcja operatoréw, nie odwrotnie.
Mapowanie zasobdéw lokalnych ma identyfikowac, jakie materiaty i narzedzia sg dostepne, ale
ich wybor musi wynikac z tego, jaki operator ma zosta¢ uruchomiony. W psychoperformansie
tatwo ulec pokusie ,bogacenia” dziatania przez dodawanie obiektéw, Swiatta czy dzwieku;
katalog przeciwdziata temu poprzez logike minimalnego zestawu koniecznego, wybranego po
totalnym rozpoznaniu pola srodkéw. Obiekt—klucz ma by¢ jeden lub kilka, ale kazdy musi mie¢
funkcje; $wiatto ma miec funkcje progu, a nie dekoracji; dzwiek ma mie¢ funkcje sygnatu, a nie
tta; stowo ma miec¢ funkcje notacji lub aktu, a nie komentarza. Mapowanie zasobdéw lokalnych
stuzy tu temu, aby znalez¢ w danej lokalnosci takie zasoby, ktore spetniajg funkcje operatora
przy niskim ryzyku: czasem bedzie to rzecz banalna, codzienna, ktéra dziata dlatego, ze jest
osadzona w praktykach miejsca, a nie dlatego, ze jest ,efektowna”.

Zasada czwarta: dobdr zasobdw symbolicznych wymaga osobnego protokotu ostroznosci,
poniewaz symbol nie jest narzedziem neutralnym. Mapowanie zasobdéw symbolicznych

obejmuje mity, przesady, figury przejscia, lokalne narracje i tabu, ale katalog wymaga, aby ich
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uzycie byto konsekwencjg dochodzenia, a nie estetycznej fascynacji. Wariantu bezpiecznego w
sferze symbolicznej nie da sie oprze¢ na intuicji, bo intuicja bywa uprzedzeniem; trzeba
wykona¢ minimalng prace triangulacji: rozpoznaé, jak symbol dziata w lokalnym kodzie, kto
moze poczué sie naruszony, jakie sg potencjalne odczytania. Ta triangulacja nie musi by¢
rozbudowang etnografig, ale musi byc realna: rozmowy, obserwacje, analiza lokalnych praktyk,
konsultacja z osobami znajgcymi miejsce. Dopiero wtedy symbol moze stac sie operatorem
sensu, a nie zapalnikiem konfliktu.

Woreszcie zasada pigta: mapowanie zasobdw lokalnych musi prowadzi¢ do decyzji o selekgji, a
decyzja musi by¢ wpisana w plan jako element jego tozsamosci. Selekcja oznacza rowniez
odrzucenie: odrzucenie miejsc zbyt ryzykownych, odrzucenie czasu zbyt niekontrolowalnego,
odrzucenie obiektéw zbyt drazliwych, odrzucenie form dokumentacji zbyt nieodwracalnych. Ta
zdolno$¢ do odrzucenia jest oznakg dojrzatosci metodologicznej, poniewaz pokazuje, ze plan
sytuacyjny nie jest ,pomystem do zrealizowania za wszelkg cene”, lecz narzedziem
odpowiedzialnego dziatania. W psychoperformansie odrzucenie jest czesto najwazniejsza
decyzja: to ono chroni sens przed rozmyciem i chroni ludzi przed sytuacja, w ktérej sztuka staje
sie przemoca.

W rezultacie podrozdziat 62.3 ustanawia mapowanie zasobow lokalnych jako etap, w ktérym
plan sytuacyjny staje sie konkretny: wybiera swoje miejsce, wybiera swdj czas, wybiera swoje
srodki i wybiera swoje granice, a wszystko to wprost wzgledem istoty przedmiotu
psychoperformansu. Ta zalezno$¢ jest fundamentem katalogu: bez niej katalog bytby zbiorem
L,formatéw”, natomiast dzieki niej staje sie repozytorium praktyk, ktdore mozna przenosié
miedzy kontekstami nie poprzez kopiowanie powierzchni, lecz poprzez swiadome przeliczanie
sensu, ryzyka i zasobéw.

Aby domkngé¢ mapowanie zasobdw lokalnych jako narzedzie, katalog musi jeszcze wskazac
sposdb dokumentowania mapowania w samym planie sytuacyjnym, tak aby byto ono
weryfikowalne i porownywalne, a jednoczesnie nie zamienito planu w raport. W praktyce
oznacza to, ze plan powinien zawierac syntetyczny ,profil zasobéw” w postaci kilku krétkich
blokéw decyzyjnych: wybdér miejsca (uzasadnienie wzgledem przedmiotu), wybor czasu trwania
(uzasadnienie wzgledem funkcji czasu), wybdr obiektu—klucza (uzasadnienie wzgledem funkcji
operatora), wyboér rezimu dokumentacji (uzasadnienie wzgledem ryzyka $ladu), wybor rezimu
publicznosci  (uzasadnienie wzgledem definicji sytuacji), oraz wykaz ograniczen i
przeciwwskazan wynikajgcych z lokalnosci. Kazdy blok ma strukture logiczng: co rozpoznano w
dochodzeniu i researchu, co zmapowano w lokalnosci, co wybrano w selekcji od ogdtu do
szczegotu, oraz jakie warianty bezpieczne przypisano do rozpoznanych ryzyk. Taki zapis sprawia,
ze mapowanie nie jest prywatng intuicjg wykonawcy, lecz elementem metodologii.

W katalogu mapowanie zasobdw lokalnych jest tez miejscem, gdzie rozstrzyga sie napiecie
miedzy uniwersalnoscig a lokalnoscig planu. Plan sytuacyjny ma by¢ przenoszalny, ale
przenoszalno$¢ nie oznacza, ze plan jest ,taki sam wszedzie”; oznacza, ze plan ma stabilny
rdzen, a jego adaptacja jest opisana jako procedura. Mapowanie jest wtasnie tg procedura:
pokazuje, jak rdzen planu ma zosta¢ zachowany przy zmianie miejsca, czasu i zasobdéw. W
praktyce oznacza to, ze plan powinien rozrézniac¢ elementy specyficzne dla danej lokalnosci od
elementdéw transferowalnych. Elementy specyficzne to np. lokalne kody symboliczne, lokalne
strefy i progi, konkretne reguty instytucji, lokalne rezimy widzialnosci. Elementy transferowalne
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to funkcje operatoréw: praca na progu ciszy, praca na obiekcie jako wezle relacji, praca na
Swietle jako ramie przejscia, praca na geometrii przestrzeni jako topologii ruchu. Jezeli plan nie
rozrdznia tych dwoch poziomdw, przenoszenie staje sie kolonizacjg: narzucaniem tej samej
powierzchni w miejscach o odmiennych kodach. Katalog swiadomie stawia opdr takiemu
przenoszeniu, bo jego celem jest odpowiedzialna praktyka, nie produkcja powtarzalnych
efektow.

Z mapowania zasobow lokalnych wynika réwniez decyzja o tym, jakiego rodzaju publicznos¢
jest w danym miejscu mozliwa i jaka publicznos¢ jest adekwatna do przedmiotu
psychoperformansu. W wielu planach psychoperformansowych publiczno$¢ nie jest
dodatkiem, lecz parametrem krytycznym, ktéry zmienia status gestu i stowa. Mapowanie musi
wiec rozpoznaé, czy publicznosc jest tu potencjalnie wspierajgca, obojetna, wroga, ciekawska,
kontrolujaca, oraz jakie ma kompetencje interpretacyjne. W instytucjach sztuki publicznos¢
bywa przygotowana do ,ramy artystycznej”, ale bywa tez obcigzona oczekiwaniem spektaklu;
w przestrzeni miejskiej publicznos¢ jest nieprzewidywalna i bywa nieswiadoma ramy; w
przestrzeni prywatnej publiczno$¢ jest relacyjnie gesta i przez to ryzykowna. Wariant
bezpieczny w mapowaniu publicznosci polega na tym, ze plan ma przygotowane konfiguracje z
réznym poziomem widzialnosci i udziatu: od pracy bez widowni, przez prace w trybie
Swiadectwa ograniczonego, po prace z publicznoscig jako operatorem sygnatéw. Kazda
konfiguracja musi by¢ uzasadniona wzgledem sensu: jesli przedmiotem jest praca na wstydzie i
widzialnosci, publiczno$¢ moze by¢ integralna, ale tylko wtedy, gdy protokdt zgody i wycofania
jest rygorystyczny; jesli przedmiotem jest praca na ciszy i koncentracji, publicznos¢ moze by¢
przeciwwskazaniem, bo wytwarza presje performowania.

Mapowanie zasobdw lokalnych jest takze etapem, w ktérym plan sytuacyjny okresla swoje
granice prawne i instytucjonalne bez redukcji do formalizmu. Katalog nie wchodzi w
szczegdtowe wyktadnie, ale wymaga, aby plan rozpoznawat, czy w danym miejscu obowigzujg
zakazy dotyczgce dZzwieku, swiatta, rejestracji, zachowan cielesnych, uzycia obiektow, a takze
jakie sg procedury bezpieczenstwa. Te elementy sg zasobem w sensie negatywnym: ich
znajomos¢ umozliwia projektowanie wariantow bezpiecznych. W praktyce czesto to wtasnie
brak rozpoznania takich ograniczen jest Zrodtem eskalacji: konflikt z ochrong, interwencja stuzb,
niezamierzona ekspozycja 0sdb postronnych, naruszenie prywatnosci. Katalog traktuje te
sytuacje nie jako ,ryzyko artysty”, lecz jako btagd metodologiczny, bo psychoperformans nie ma
produkowac konfliktu przez ignorancje, tylko ma pracowac na sensie poprzez Swiadome
ramowanie.

Domykajgc podrozdziat 62.3, warto wprost podkreslic jeszcze jedng konsekwencje:
mapowanie zasobow lokalnych jest narzedziem jakosci, poniewaz wymusza adekwatnosé
Srodkow do przedmiotu. To wtasnie na tym etapie widaé, czy plan jest rzeczywiscie wynikiem
dochodzenia i totalnego rozpoznania pola $Srodkow, czy jest tylko projekcjg repertuaru
wykonawecy. Jezeli plan potrafi wybra¢ miejsce, czas, obiekt—klucz i protokot relacyjny wprost
wzgledem sensu, a nastepnie potrafi odrzuci¢ elementy atrakcyjne, lecz nieadekwatne,
woweczas plan jest dojrzaty. Jezeli plan tego nie potrafi, bedzie dryfowat w strone stylu, a styl w
psychoperformansie jest ryzykiem, bo styl tatwo staje sie maska dla niejawnych mechanizmow
wtadzy i ekspozycji. Katalog ma temu przeciwdziataé: chce, aby plan sytuacyjny byt
instrumentem $wiadomego dziatania, a nie ornamentem.
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Plany bazowe (bez odniesiet medycznych)

Rozdziat 63 otwiera cze$¢ katalogu okreslang jako plany bazowe, a wiec takie, ktére budujg
minimalne, ale petnoprawne matryce psychoperformansu mozliwe do uruchomienia bez
odniesien medycznych, przy zachowaniu wysokiej gestosci semantycznej i petnej kontroli
parametrow. ,Bazowo$¢” nie oznacza tu prostoty ani dydaktycznej redukcji, lecz status
modularny: sg to plany o stabilnym rdzeniu, ktére mozna tgczyé, segmentowac, wariantowac i
osadza¢ w szerszych architekturach IndywiduAkcji. Kazdy plan bazowy jest réwnoczesnie
prototypem epistemicznym — w tym sensie, ze pozwala badac, jak w okreslonych warunkach
pracujg operatory psychoperformansu: rezim uwagi, progi wejscia i wyjscia, relacja miedzy
kanatami (obraz, stowo, gest, Swiatto, dzwiek i obiekt), oraz rola obiektu—klucza jako
materialnego wezta sensu. Rozdziat 63 nie proponuje ,tematow” ani ,éwiczen”, lecz narzedzia,
ktore majg status partytur: ich realizacja jest zdarzeniem, ale ich opis jest mechanizmem
przenoszenia wiedzy o zdarzeniach.

Z punktu widzenia metodologii performance studies oraz praktyk sztuki akcji i live art, plany
bazowe s3 odpowiednikiem score: instrukcji i warunkéw brzegowych, ktére umozliwiajg
emergencje, nie udajac jednoczesnie, ze emergencja jest tozsama z przypadkiem. Richard
Schechner zwracat uwage, ze performans operuje zachowaniami odtworzonymi, a wiec
materiatem kulturowym, ktory mozna rekonfigurowacd; Erika Fischer-Lichte opisywata
autopojetyczng petle sprzezenia zwrotnego jako mechanizm konstytuujgcy wydarzenie; Victor
Turner analizowat logiki progu i liminalnosci jako podstawe przemian w rytuatach i
dramatycznych sytuacjach spotecznych. Rozdziat 63 przejmuje te intuicje, ale kieruje je w strone
pragmatyki: plan bazowy ma by¢ narzedziem, ktore potrafi wytworzy¢ czytelng rame interakgji
(Erving Goffman), utrzymac kontrole nad ekspozycjg i nieodwracalnoscig $ladu, a jednoczesnie
uruchomic¢ gestg prace semantyczng bez koniecznosci rozbudowanej scenografii czy
infrastruktury.

W planach bazowych szczegdlne miejsce zajmuje logoperformans rozumiany szeroko, jako
obszar pracy na stowie i jego granicach: mowa, narracja, prozodia, cisza, wokalizacja, Spiew,
wypowiedzi performatywne w sensie J. L. Austina, a takze zaklecia, porzekadta, powtdérzenia,
mantry, gry stowne, instrukcje, onomatopeje, recytacje, modlitwy i btogostawienstwa. Jednak
rozdziat 63 od razu ustanawia krytyczne doprecyzowanie: w psychoperformansie
logoperformans prawie nigdy nie jest wytgcznie ,jezykowy”. Stowo dziata tutaj w sprzezeniu z
materialnoscig obiektu—klucza i z dziataniami symbolicznymi, ktére petnig funkcje elementéw
progowych planu sytuacyjnego. To znaczy: plan moze uruchamia¢ stowo przed dziataniem, w
trakcie i po, ale rownolegle — zaleznie od potrzeb — nazywa, ustanawia i stabilizuje obiekty—
klucze oraz dziatania symboliczne, aby nakierowaé $wiadka, uczestnikéw i wykonawce na
zogniskowane rozumienie i odczuwanie znaczenia poszczegdlnych aktow oraz ogdlnej wymowy
i uzytecznosci psychoperformansu, a w razie prowadzenia IndywiduAkcji — takze sensu catej
serii dziatan roztozonych w czasie. To napiecie miedzy jezykiem a obiektem jest w rozdziale 63
traktowane jako fundament: stowo moze ramowacd, ale obiekt materializuje, a dziatanie
symboliczne dokonuje przejscia.
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W konsekwencji rozdziat 63 jest zorganizowany wokot pieciu plandw bazowych, ktore roznia
sie modutem relacyjnym i dominujgcymi operatorami: od planu indywidualnego opartego na
logoperformansie i ciszy, przez plan duetowy oparty na mapie ciata i spirali obecnosci, po plan
kameralny o obiekcie—kluczu i rekonstrukcji obrazu, dalej plan zbiorowy w przestrzeni miejskiej
i monumentalnej, oraz plan mikronarracyjny osadzony w codziennosci. Rozdziat ma ambicje
pokaza¢, ze rdzen psychoperformansu nie zalezy od skali i spektaklu, lecz od poprawnego
rozpoznania przedmiotu (cel i sens) oraz od dochodzenia i researchu, ktére determinujg dobor
zasobdw, miejsca, czasu trwania i wszystkich parametrow dziatania. W kazdym planie bazowym
nacisk pada na to, aby selekcja srodkow odbywata sie po totalnym rozpoznaniu pola mozliwych
operatorow — od ogotu do szczegdtu — i aby minimalizm realizacji byt wynikiem wiedzy, a nie
braku materiatu.

Rozdziat 63 nalezy czytac takze jako wprowadzenie do dramaturgii katalogu: plany bazowe
bedg podzZniej przecinane przez rozdziaty dotyczgce czasu oraz struktur narracyjnych i
nienarracyjnych. Juz tutaj jednak widac, ze ,bazowosc¢” jest kompatybilna z zaawansowaniem:
plan indywidualny moze by¢ tak samo ztozony semantycznie jak plan zbiorowy, jesli jego
parametry sg precyzyjne, a obiekt—klucz i dziatania symboliczne sg dobrane po rzetelnym
mapowaniu zasobdw. W ten sposob rozdziat 63 ustanawia katalog jako system: plany bazowe
sg elementami, ktére mozna sktada¢ w wieksze ukfady, ale tylko wtedy, gdy pozostajg czytelne

jako partytury, a nie jako opowiesci o ,,tym, co sie wydarzyto”.

63.1. Logoperformans i cisza (modut indywidualny)

Podrozdziat 63.1 ustanawia logoperformans i cisze jako bazowy modut indywidualny, w
ktorym rdzen psychoperformansu ujawnia sie w minimalnej, ale wysoce zestrojonej
konfiguracji operatorow. ,Indywidualny” nie oznacza tu prywatnego ¢éwiczenia ani autorefleks;ji
w sensie potocznym, lecz sytuacje, w ktorej wykonawca petni réwnoczesnie funkcje
projektanta, realizatora, swiadka i archiwisty, a petla sprzezenia zwrotnego jest zogniskowana
do relacji miedzy uwagg, jezykiem, materialnoscig obiektu—klucza i progami czasu. To, co w
performansie zbiorowym jest rozproszone na role, w module indywidualnym musi zostaé
sparametryzowane z wiekszg precyzjg, bo brak zewnetrznego Swiadka zwieksza ryzyko dryfu:
plan moze rozmyc¢ sie w improwizacji pozbawionej ramy albo w narracji, ktéra wyjasnia zamiast
dziata¢. Dlatego katalog traktuje cisze nie jako brak, lecz jako technologie ramowania, a
logoperformans nie jako ,,méwienie”, lecz jako inzynierie aktu mowy, progu i sensu.

W module logoperformansu i ciszy centralne jest rozréznienie miedzy stowem jako opisem a
stowem jako operacjg. John L. Austin, a pdzniej John Searle, pokazali, ze czes¢ wypowiedzi nie
referuje $wiata, lecz go wytwarza w ramach konwencji: obietnica, przysiega, zakaz,
btogostawienstwo, wezwanie, nominacja sg aktami, ktére zmieniajg status sytuacji. Judith
Butler przesuneta te intuicje w strone performatywnosci norm i ich powtdérzen, wskazujac, ze
wypowiedZ moze reprodukowac porzadek albo go rozszczelnia¢, zaleznie od kontekstu i ramy.
Katalog psychoperformansu wykorzystuje te tradycje, ale kieruje je na grunt pragmatyczny:
logoperformans ma dziata¢ jako mechanizm projektowania progu i przejscia, a nie jako ,tresc¢
do powiedzenia”. To oznacza, ze stowo w planie sytuacyjnym jest parametrem krytycznym:
zmiana prozodii, tempa, rezimu pauzy, a nawet miejsca artykulacji w przestrzeni (szept, pétgtos,
milczenie, wokalizacja bez semantyki) moze przestawi¢ plan z porzadku dziatania w porzadek
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komentarza. Z tego powodu plan musi doktadnie okresla¢, kiedy stowo jest dopuszczone, w
jakiej formie, z jaka intencjg operacyjng, a kiedy obowigzuje cisza jako warunek mozliwosci.

Cisza w tym module jest definiowana jako operator, ktéry przestawia porzadek interakcyjny,
nawet jesli interakcja zachodzi ,wewnatrz” wykonawcy. W perspektywie Ervinga Goffmana
cisza zmienia definicje sytuacji, bo uniewaznia wiele rytuatow podtrzymywania twarzy i
wymusza inne sposoby orientowania sie w relacji; w module indywidualnym cisza przestawia
relacje wykonawcy do samego siebie: z trybu autokomentarza w tryb procedury. W
perspektywie Victor'a Turnera cisza jest narzedziem liminalnosci, bo usuwa czes$¢ znakow
stabilizujgcych status i tozsamos¢, otwierajgc prog przejscia; w psychoperformansie prog nie
jest celem samym w sobie, lecz narzedziem selektywnej transformacji sensu. Cisza jest wiec
warunkiem, w ktérym logoperformans moze by¢ precyzyjny: im mniej szumu semantycznego,
tym bardziej wyrazne stajg sie akty jezykowe, ktére plan dopuszcza, oraz dziatania symboliczne,
ktore je materializuja.

Specyfika psychoperformansu polega na tym, ze logoperformans jest tu spleciony z obiektem—
kluczem oraz z dziataniami symbolicznymi i innymi elementami progowymi planu sytuacyjnego.
W module 63.1 plan moze obejmowac szerokie spektrum praktyk jezykowych — narracje,
prozodie, spiew, wokalizacje, mantry, porzekadta, zaklecia, modlitwy i btogostawienstwa, gry
stowne, powtdrzenia, instrukcje, onomatopeje, a takze wizualizacje i hipnotyzacje rozumiane
jako procedury uwagowe — lecz ich funkcja jest zawsze podporzgdkowana zogniskowaniu
znaczenia. W psychoperformansie nazywanie obiektu—klucza jest aktem ustanowienia: stowo
nie ,opisuje” obiektu, tylko ustala jego status jako operatora sensu. Podobnie nazywanie
dziatann symbolicznych nie jest etykietg, lecz czescig mechanizmu przejscia: wypowiedzenie
nazwy moze dziata¢ jak sygnat wejscia, rozpoczecia sekwencji, zamkniecia, odczarowania,
rekontekstualizacji, albo wyzwolenia z nawykowego kodu. W module indywidualnym funkcja ta
jest szczegodlnie wyrazna, bo wykonawca nie ma wsparcia publicznosci w stabilizacji ramy;
nazwy, formuty i progi muszg zatem dziata¢ jak samowystarczalna infrastruktura sensu.

Dlatego podrozdziat 63.1 wprowadza podstawowg zasade projektowania tego planu:
dochodzenie i research okreslajg, jaki typ logoperformansu jest adekwatny do przedmiotu, oraz
jakie zasoby lokalne i materialne sg potrzebne, a nastepnie plan dokonuje selekcji od ogdétu do
szczegbtu, az do minimalnego zestawu operatoréw. Przedmiot planu nie moze by¢
zdefiniowany jako ,praca z ciszg” albo ,praca ze stowem”; musi by¢ zdefiniowany jako
konkretny wezet relacji i sensu, ktéry ma zostaé przestawiony. Dopiero wtedy cisza staje sie
narzedziem, a stfowo staje sie operacjg. W przeciwnym razie plan zamienia sie w forme
estetyczng, a nie w technologie zdarzenia.

Metadane planu , Logoperformans i cisza” muszg by¢ zapisane szczegdlnie rygorystycznie,
poniewaz w module indywidualnym ryzyko nie polega na konflikcie z zewnetrznym
uczestnikiem, lecz na utracie ramy i na samoczynnej inflacji narracji. Katalog proponuje, aby
metadane obejmowaty co najmniej: typ przedmiotu (czy jest to praca na progu wypowiedzi,
praca na rozszczelnieniu normy jezykowej, praca na relacji do witasnej narracji, praca na
wytworzeniu ciszy jako dobra wspdlnego wewnetrznego, praca na wezle obiekt—stowo, praca
na rytmie i prozodii), docelowy format czasowy (zwykle krétki lub $redni w ujeciu pdzniejszych
rozdziatéw 64, cho¢ plan moze by¢ tez iterowany jako mikrointerwencja), warunki przestrzenne
(strefa o kontrolowanej styszalnosci, minimalizacja przypadkowych zaktécen), rezim
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dokumentacji (notacja proceduralna preferowana nad rejestracjg audiowizualng) oraz status
obiektu—klucza (jeden obiekt gtéwny i ewentualnie obiekty pomocnicze o jasno przypisanych
funkcjach). Tak zapisane metadane od razu uniemozliwiajg typowy btad: realizacje planu jako
,dtugiego monologu” bez progdw, bez operatordw, bez decyzji o tym, czym jest cisza i czemu
stuzy.

Cel i sens planu muszg by¢ sformutowane w jezyku operacyjnym. Cel nie brzmi ,uspokoié sie”
ani ,zrozumie¢ siebie”, lecz opisuje przestawienie mechanizmu: na przyktad ograniczenie
autokomentarza, wytworzenie warunkéw dla precyzyjnego aktu mowy, przeniesienie stowa z
trybu opowiesci w tryb formuty, zbudowanie dyscypliny pauzy jako kontroli uwagi, albo
ustanowienie obiektu—klucza jako materialnego operatora, ktéry ,trzyma” sens w ciszy. Sens
natomiast opisuje, dlaczego ten cel jest istotny w kontekscie IndywiduAkcji: w jakiej serii dziatan
plan moze dziata¢ jako wezet, przygotowanie, etap przejscia, albo mechanizm domkniecia. W
module indywidualnym sens bywa czesto btednie utozsamiany z ,trescig”, podczas gdy katalog
wymaga, aby sens byt powigzany z funkcjg planu w wiekszej architekturze praktyki. To
rozroznienie jest konieczne, bo logoperformans tatwo staje sie autoreferencyjny; plan
sytuacyjny ma temu przeciwdziata¢ poprzez rygor celu.

Parametry planu w kanale stowa obejmujg nie tylko ,co sie méwi”, ale jak, kiedy i w jakim
statusie. Katalog wyrdznia tu kilka klas logoperformansu, ktére mogg by¢ uzyte w zaleznosci od
dochodzenia i researchu. Pierwsza klasa to formuty performatywne w sensie Austina:
wypowiedzi ustanawiajgce, zamykajgce, odwotujgce, zakazujgce, pozwalajace, przyjmujace,
btogostawigce, odczarowujgce. Druga klasa to logoperformans rytmiczno-prozodyczny: praca
na tempie, akcencie, dtugosci sylab, pauzie, melodii mowy, a wiec na tym, co w lingwistyce i
fonetyce jest analizowane jako prozodia; tu cisza nie jest przerwa ,miedzy” zdaniami, lecz
rownorzednym elementem partytury. Trzecia klasa to logoperformans iteracyjny: powtérzenia,
mantry, porzekadta, ciggi onomatopei, ktére dziatajg nie przez semantyke, lecz przez rytm i
przez efekt nasycenia, prowadzacy do odklejenia znaczen potocznych. Czwarta klasa to
logoperformans instrukcyjny: autoinstrukcje, partytury, cue’y, w ktorych stowo steruje gestem
i relacjg z obiektem, a cisza jest przestrzenig wykonania. Pigta klasa to logoperformans
narracyjny i antynarracyjny: dopuszczony tylko wtedy, gdy przedmiotem jest praca na samej
narracji jako mechanizmie, a nie jako opowiesci; wowczas narracja jest traktowana jak materiat,
ktory mozna cigé, rozrzedzaé, zapetlac, rozbija¢ na epitety i mikrofakty, zgodnie z pdZniejszymi
rozdziatami o strukturach narracyjnych.

Parametry ciszy obejmujg jej typ, prog i funkcje. Katalog proponuje, aby cisze w tym planie
rozroznia¢ co najmniej na: cisze wejscia (ustawiajgca definicje sytuacji), cisze wykonania (w
ktorej zachodzg gesty i manipulacje obiektem), cisze poakcyjng (w ktorej znaczenie ,,0sadza sie”
bez natychmiastowego komentarza) oraz cisze graniczng (ktéra dziata jako sygnat stop i jako
mechanizm wycofania). Kazdy typ ciszy ma parametry czasowe i parametry zachowania: czy
dopuszcza mikroodgtosy, czy dopuszcza szept, czy dopuszcza wokalizacje bez stow, czy wymaga
petnej rezygnacji z artykulacji. Takie rozrdéznienie jest potrzebne, bo w przeciwnym razie cisza
zostaje pojeciem magicznym, a plan traci kontrole. W module indywidualnym cisza graniczna
jest szczegdlnie wazna jako mechanizm bezpieczenstwa: pozwala przerwac plan, gdy pojawia
sie przecigzenie lub dryf w strone narracji, ktéra zaczyna dominowac i rozbija sens.
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Kluczcowym parametrem jest relacja logoperformansu do obiektu—klucza. W
psychoperformansie obiekt—klucz jest materialnym operatorem znaczen, dlatego plan 63.1
wymaga, aby obiekt byt nie tylko obecny, lecz nazwany i uruchomiony w dziataniach
symbolicznych. Nazywanie obiektu moze by¢ formutg ustanowienia, ale réwnie dobrze moze
by¢ zabiegiem negatywnym: odebraniem obiektowi potocznej nazwy i zastgpieniem jej nazwa
funkcjonalng, ktora kieruje uwage na inng warstwe sensu. Dziatania symboliczne na obiekcie —
dotyk, obroét, otwarcie, zamkniecie, obcigzenie, oczyszczenie, zwigzanie, rozdzielenie — nie sg
tu ,rytuatem” w sensie dekoracyjnym, lecz technologig przejscia: uruchamiajg prog, ktory
pozwala stowu dziata¢ jako operacja, a nie komentarz. W module indywidualnym obiekt—klucz
petni dodatkowg funkcje: jest kotwicg przeciwko rozproszeniu, poniewaz jego materialnos¢
stabilizuje uwage i ogranicza inflacje mowy. W praktyce planowej oznacza to, ze w kazdej
sekwencji logoperformansu musi istnie¢ punkt styku z obiektem, choéby minimalny, aby stowo
nie odptyneto w czystg narracje.

Dochodzi tu jeszcze parametr przestrzeni: plan indywidualny wymaga wyznaczenia strefy,
ktéra dziata jak laboratorium progu. Nie musi to by¢ miejsce odizolowane, ale musi by¢ miejsce
rozpoznane i wybrane wprost wzgledem przedmiotu: z kontrolg styszalnosci, z jasnym wejsciem
i wyjsciem, z mozliwoscig przerwania bez kosztu. Mapowanie zasobdéw lokalnych z rozdziatu
62.3 wchodzi tu wprost: plan determinuje dobdr miejsca i czasu trwania, a nie odwrotnie. Jezeli
przedmiotem jest praca na szeptach i progu styszalnosci, miejsce musi umozliwia¢ te
subtelnos¢; jezeli przedmiotem jest praca na formutach w gtosie petnym, miejsce musi
umozliwia¢ artykulacje bez ryzyka eskalacji spotecznej. W module indywidualnym wybor
miejsca jest czescig logoperformansu, bo miejsce zmienia status stowa: inaczej brzmi formuta
W przestrzeni przejsciowej, inaczej w przestrzeni pracy, inaczej w przestrzeni o symbolicznej
gestosci.

Po metadanych i parametryzacji konieczne jest rozpisanie przebiegu planu jako sekwencji
progéw, gdzie logoperformans i cisza przeplatajg sie w sposdb, ktory utrzymuje ostrosé sensu i
jednoczesnie pozwala na emergencje bez dryfu. Katalog proponuje tutaj ujecie ,trzech wejs¢”
oraz ,dwodch domkniec”, poniewaz w module indywidualnym wykonawca tatwo myli wejscie w
dziatanie z rozpoczeciem mowienia. Trzy wejscia porzadkujg sytuacje tak, aby najpierw
ustanowi¢ rame, potem uruchomi¢ obiekt—klucz, a dopiero na koncu dopusci¢ stowo jako
operacje. Dwa domkniecia natomiast chronig przed natychmiastowym autokomentarzem:
pierwsze domkniecie zamyka dziatanie symboliczne, drugie domkniecie zamyka narracje o
dziataniu, jesli w ogdle jest dopuszczona.

Wejscie pierwsze jest wejsciem w cisze jako definicje sytuacji. Jego funkcjg nie jest
L,uspokojenie”, lecz wyzerowanie potocznego rezimu mowy i przeniesienie uwagi w tryb
proceduralny. W praktyce oznacza to ustalenie minimalnej partytury zachowania: pozycja ciata,
oddech jako rytm bazowy, ustawienie wzroku, oraz czas trwania ciszy wejsciowej. Czas trwania
jest parametrem krytycznym, bo jesli jest zbyt krotki, nie nastepuje przestawienie rezimu, a jesli
jest zbyt dtugi, rosnie ryzyko inflacji wewnetrznego monologu. Katalog sugeruje, aby cisze
wejsciowa traktowac jak prog akustyczny i semantyczny: nie chodzi o ,,nic”, lecz o ustanowienie,
ze stowo bedzie dopuszczane tylko w okreslonych formach. W ujeciu Goffmana jest to
ustanowienie ramy; w ujeciu Turnera jest to wejscie w liminalno$¢ kontrolowang; w ujeciu
praktyk instrukcyjnych jest to przejscie z potocznosci do score.
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Wejscie drugie jest wejsciem w obiekt—klucz jako materialny operator sensu. Tutaj plan
wymaga, aby obiekt zostat nie tylko wybrany, ale i nazwany w sposéb funkcjonalny, zgodnie z
dochodzeniem i researchu. Nazwanie jest aktem ustanowienia: obiekt przestaje by¢
»przedmiotem”, a staje sie weztem relacji. Rownolegle uruchamia sie dziatanie symboliczne o
charakterze progowym: moze to by¢ oczyszczenie, zwigzanie, otwarcie, zamkniecie,
odwrdcenie, podziat, obcigzenie, ustawienie w o0si, umieszczenie na progu Swiatta, albo inne
dziatanie, ktére wprost materializuje sens planu. Z perspektywy teorii aktora-sieci Latoura jest
to moment, w ktérym obiekt zostaje wtgczony jako aktor i zaczyna wspotkonstytuowac
sytuacje; z perspektywy semiotyki kulturowej Barthes’a jest to moment, w ktérym obiekt
zostaje wyrwany z mitologii codziennosci i wpisany w nowg rame znaczen. W module
indywidualnym ten prog jest kluczowy, bo stabilizuje uwage i odcina wykonawce od
automatycznej narracji: rece na obiekcie i obiekt w polu widzenia stajg sie kotwica.

Wejscie trzecie jest wejsciem w logoperformans jako operacje. Dopiero po ustanowieniu ciszy
i obiektu dopuszcza sie stowo, i to stowo w formie wybranej na podstawie przedmiotu. Jesli plan
zaktada formuty performatywne, w tym miejscu pojawia sie formuta ustanowienia i formuta
kierunkowa: nie jako ,afirmacja”, lecz jako akt, ktéry zmienia status sytuacji. Jesli plan zaktada
logoperformans prozodyczny, w tym miejscu pojawia sie partytura tempa, akcentu i pauzy, a
stowo moze by¢ minimalne, czasem nawet pozbawione semantyki, aby ciezar przesungé na
rytm. Jesli plan zaktada iteracje, w tym miejscu pojawia sie cigg powtoérzen, ktdéry ma funkcje
wyczerpania potocznych znaczen i przejscia w warstwe operacyjng. Jezeli plan zaktada
instrukcje, w tym miejscu stowo steruje gestem: wypowiedz jest cue’em, po ktérym nastepuje
cisza wykonania. Zasadg jest tu prymat funkcji nad trescig: stowo ma robi¢, a nie méwic o
robieniu.

Pomiedzy wejsciem trzecim a domknieciami plan przewiduje rdzen dziatania, czyli sekwencje
naprzemienng: logoperformans — cisza wykonania — dziatanie symboliczne na obiekcie —
cisza poakcyjna. Ta sekwencja moze by¢ iterowana, ale liczba iteracji musi by¢ ograniczona, bo
w module indywidualnym iteracja bez granicy prowadzi do rozmycia. Katalog traktuje iteracje
jako narzedzie modulacji, a nie jako ,im dtuzej, tym lepiej”. W tym miejscu kluczowe jest
utrzymanie relacji miedzy stowem a obiektem: kazda wypowiedZ musi mie¢ swoj odpowiednik
w dziataniu na obiekcie albo w zmianie ustawienia obiektu w przestrzeni. Dzieki temu stowo nie
odptywa w czystg narracje, a obiekt nie staje sie rekwizytem bez funkcji. W praktyce oznacza
to, ze plan powinien zawierac tabele par: formuta — czynnos¢; powtdrzenie — obrét; instrukcja
— ustawienie; pauza — utrzymanie; cisza — kontakt. Taka tabela jest elementem score, a nie
scenariuszem: wskazuje funkcje i relacje, pozostawiajgc przestrzen dla mikroodchylen.

Pierwsze domkniecie jest domknieciem dziatania symbolicznego. Ma charakter materialny:
obiekt zostaje zamkniety, odtozony, zwigzany, odwrdcony, wyniesiony z pola widzenia, albo
przestawiony w pozycje, ktéra sygnalizuje koniec. Rownolegle obowigzuje cisza graniczna, ktéra
dziata jak sygnat stop. W module indywidualnym cisza graniczna jest mechanizmem
bezpieczenstwa: blokuje natychmiastowe ,, dopowiadanie sobie”, ktore zwykle przestawia plan
w tryb interpretacji. Drugie domkniecie jest domknieciem jezyka: jesli plan przewiduje zapis, to
zapis jest notacjg proceduralng, a nie esejem; jesli plan przewiduje krétka formute korncows, to
jest to formuta zamkniecia, a nie komentarz. Katalog preferuje, aby po module 63.1 zostawic¢
czas bez stowa — krotka cisze poakcyjng — zanim w ogdle pojawi sie jakikolwiek zapis. Ta
zwtoka jest elementem planu: chroni sens przed natychmiastowg kolonizacjg przez narracje.
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W tym miejscu podrozdziat musi takze wskaza¢ przeciwwskazania specyficzne: przede
wszystkim ryzyko przerodzenia sie logoperformansu w natretny monolog oraz ryzyko zatarcia
granicy miedzy formufg a autohipnoza pozbawiong ramy. Plan nie zakazuje wizualizacji,
hipnotyzacji czy pracy mantrycznej, ale wymaga, aby byty one podporzgdkowane parametrom
i aby miaty mechanizm wyjscia. Mechanizm wyjscia to cisza graniczna plus materialne
domkniecie obiektu—klucza. Wariant bezpieczny w razie przecigzenia polega na skroceniu
iteracji, przejsciu na prostszy typ logoperformansu (na przyktad z narracji na instrukcje), oraz
na wzmocnieniu kontaktu z obiektem kosztem stowa. To znowu pokazuje, ze obiekt—klucz i
dziatania symboliczne sg w psychoperformansie instrumentem stabilizacji: pomagajg utrzymacd
sens w ryzach, kiedy jezyk grozi rozproszeniem.

Po opisaniu progéw i sekwencji plan 63.1 wymaga jeszcze doprecyzowania ,arsenafu
jezykowego” oraz kryteriéw doboru form logoperformansu, aby wykonawca nie uciekat w
repertuar przypadkowy ani w formy, ktore z zewnatrz wygladajg podobnie, lecz funkcjonalnie
sg rozbiezne. Katalog traktuje arsenat jezykowy analogicznie do mapowania zasobéw lokalnych:
najpierw wykonuje sie totalne rozpoznanie mozliwych srodkéw, a dopiero potem selekcje od
ogoétu do szczegdtu, determinowang przez istote przedmiotu. W module indywidualnym to
rozpoznanie musi by¢ szczegdlnie Swiadome, bo jezyk jest najtatwiej dostepnym narzedziem, a
wiec narzedziem, ktdre najszybciej zaczyna dominowac i zacieraé strukture planu.

Pierwszym kryterium doboru jest status wypowiedzi: czy ma ona dziata¢ jako akt
(ustanowienie, zakaz, obietnica, wezwanie, btogostawienstwo, odwotanie), czy jako instrukcja
(sterowanie gestem i obiektem), czy jako modulacja uwagi (powtdrzenie, mantra, rytm), czy
jako reorganizacja narracji (rozbicie opowiesci na mikroelementy), czy jako praca na brzmieniu
(prozodia, wokalizacja, Spiew). Kazdy z tych statuséw uruchamia inny mechanizm. Formuty
performatywne dziatajg konwencjg, ale w module indywidualnym konwencja musi by¢
wypracowana przez plan: to plan tworzy warunki, w ktérych formuta staje sie zobowigzaniem
wobec obiektu—klucza i wobec samego dziatania. Instrukcja dziata przez natychmiastowe
przejscie w cisze wykonania; jesli instrukcja jest za dtuga, staje sie narracjg. Powtdrzenie dziata
przez efekt nasycenia i przez przesuniecie uwagi z semantyki na rytm; jesli powtdrzenie nie ma
granicy, staje sie transowym dryfem pozbawionym ramy. Prozodia dziata przez ciato: zmienia
napiecie, tempo, akcent, a wiec przebudowuje sposdb bycia w sytuacji; jesli prozodia jest
niekontrolowana, staje sie ekspresjg zamiast operacji. Narracja dziata przez znaczenie i przez
tozsamos¢; jesli nie jest poddana cieciu i modulacji, zamienia plan w opowies¢ o planie.

Drugim kryterium jest relacja wypowiedzi do ciszy. W planie 63.1 cisza nie jest pauzg
techniczng, lecz rownorzednym sktadnikiem partytury, dlatego kazdy typ logoperformansu
musi mie¢ okreslony rezim pauzy. Katalog rozrdznia tu co najmniej trzy mechanizmy: pauze jako
prog (zawsze przed i po formule), pauze jako wykonanie (po instrukcji), oraz pauze jako
domkniecie (cisza graniczna). W jezyku muzyki i kompozycji mozna powiedzieé, ze cisza jest tu
artykulacjg, a nie brakiem dzwieku; w jezyku analizy mowy jest to kontrola tempa i interwatéw,
ktore determinujg, czy wypowiedz dziata jak akt, czy jak gadulstwo. W module indywidualnym
jest to szczegdlnie istotne, bo brak zewnetrznego stuchacza usuwa naturalne sprzezenia
zwrotne, ktore w rozmowie hamujg inflacje. Dlatego katalog zaleca, by pauza byta mierzona i
wpisana w plan, a nie pozostawiona intuicji.
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Trzecim kryterium jest relacja wypowiedzi do obiektu—klucza i do dziatan symbolicznych.
Psychoperformans nie traktuje jezyka jako autonomicznej substancji, tylko jako operacje
sprzezong z materialnoscig. Z tego powodu katalog wymaga, aby logoperformans w module
63.1 miat charakter referencyjno-operacyjny: wypowiedz musi wskazywac¢ obiekt, ustanawiaé
jego status, albo uruchamiac dziatanie na nim. Nawet jesli wypowiedZ jest mantrg lub
onomatopeja, jej funkcja ma by¢ powigzana z rytmem manipulacji obiektem, z jego pozycja, z
jego kontaktem z ciatem. To powigzanie dziata jak mechanizm kontroli: redukuje ryzyko, ze
logoperformans stanie sie czystg autohipnoza, a obiekt stanie sie martwym rekwizytem. W
praktyce plan moze na przyktad przewidywac, ze kazda formuta ustanowienia jest
wypowiadana w kontakcie dfoni z obiektem, kazda instrukcja jest wypowiadana przed
konkretnym ruchem, kazda mantra jest sprzezona z rytmem obracania lub przesuwania, a cisza
poakcyjna nastepuje po kazdej zmianie statusu obiektu. To sg proste, ale bardzo skuteczne
zasady stabilizacji.

Czwartym kryterium jest gestos¢ kulturowa jezyka. W module indywidualnym wykonawca
moze uzywac¢ form o wysokiej gestosci symbolicznej: modlitw, btogostawienstw, zakle¢,
sentencji, porzekadet, cytatow, a takze formut zaczerpnietych z tradycji religijnych lub
ezoterycznych. Katalog dopuszcza te warstwe, ale pod warunkiem, ze nie jest ona uzywana
ornamentalnie ani w trybie eskapistycznym. Formuta o wysokiej gestosci kulturowej uruchamia
catg sie¢ kodow; jesli przedmiot planu tego nie obejmuje, formuta staje sie obcym ciatem, ktére
przestawia sens na inny tor. Dlatego dochodzenie i research muszg rozpoznac, czy dany kod
jest adekwatny, czy jest zapozyczony, oraz jakie sg jego konsekwencje. W module
indywidualnym ryzyko jest inne niz w zbiorowym, bo nie ma tu oséb postronnych, ale ryzyko
nadal istnieje: niekontrolowana gestos¢ kodu moze przestoni¢ obiekt—klucz i wywotac efekt
teatralizacji, w ktorym wykonaweca gra przed samym sobg. Katalog przeciwdziata temu poprzez
wymog funkgji: jesli formuta ma wejsé, musi petni¢ role operatora progu, a jej uzycie musi by¢
ograniczone i wpisane w strukture.

Pigtym kryterium jest ekonomia powtdérzenia. W psychoperformansie powtdrzenie jest
jednym z najpotezniejszych narzedzi, bo moze dziata¢ jak technologia przejscia: z potocznej
semantyki w strone brzmienia, z tozsamosci w strone procedury, z chaosu w strone rytmu.
Jednak powtdrzenie ma tez zdolnos¢ generowania zjawisk ubocznych: automatyzacji, znuzenia,
transowego dryfu. Dlatego katalog wymaga, aby powtdérzenie byto parametryzowane: liczba
iteracji, tempo, intensywnos¢, a takze mechanizm przerwania. Mechanizmem przerwania jest
cisza graniczna plus materialne domkniecie obiektu—klucza. Wariant bezpieczny, jesli
powtdrzenie zaczyna dominowac i wypycha sens, polega na przejsciu do logoperformansu
instrukcyjnego, ktéry natychmiast przerzuca uwage z jezyka na gest.

Széstym kryterium jest relacja do zapisu i archiwum. W module 63.1 zapis jest elementem
planu, ale katalog preferuje zapis proceduralny: krétkg notacje, ktéra rejestruje parametry
(czas, typ wypowiedzi, typ ciszy, dziatania na obiekcie, momenty przerwania), a nie zapis
interpretacyjny. Interpretacja moze by¢ dopuszczona tylko wtedy, gdy jest sama przedmiotem
planu, czyli gdy plan bada mechanizm narracji; w przeciwnym razie interpretacja kolonizuje
znaczenie i uniewaznia cisze poakcyjng. Zapis proceduralny petni role archiwum wewnetrznego,
ktore pozwala wersjonowaé¢ plan i poréwnywac realizacje bez tworzenia mitu o
,doswiadczeniu”. Jest to zgodne z logikg katalogu: ma on by¢ repozytorium praktyk, a nie
pamietnikiem.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 32



W tym miejscu podrozdziat 63.1 przygotowuje tez przejscie do kolejnych planéw bazowych,
pokazujac, ze logoperformans i cisza sg nie tylko planem samodzielnym, ale tez modutem, ktory
mozna wtgczac jako etap wejscia lub domkniecia w innych planach: w duecie moze dziata¢ jako
mechanizm ustanowienia wspdlnej ramy, w planie obiektowym jako narzedzie nazwania i
stabilizacji obiektu—klucza, w planach miejskich jako narzedzie ramowania sytuacji wobec
publicznosci, w mikronarracjach codziennych jako narzedzie ciecia automatycznej narracji. Ta
transferowalnos¢ wynika z tego, ze modut 63.1 jest partyturg progdw, a nie tematem. Wtasnie
dlatego katalog rozpoczyna plany bazowe od jezyka i ciszy: to one sg najczestszg przyczyng
rozmycia planu, ale tez najpewniejszym narzedziem jego stabilizacji.

Zamkniecie podrozdziatu 63.1 wymaga jeszcze dwoéch elementéw, ktére w katalogu sa
traktowane jako warunek rzetelnosci: protokofu bezpieczerstwa oraz protokotu ewaluacji,
rozumianej nie jako ,ocena samopoczucia”, lecz jako kontrola zgodnosci realizacji z
parametrami i z sensem przedmiotu. W module indywidualnym protokoty te sg szczegdlnie
wazne, bo wykonawca jest jednocze$nie strong i arbitrem; katalog musi wiec wprowadzi¢
mechanizmy, ktdre ograniczajg autosugestie i mitologizacje doswiadczenia.

Protokdt bezpieczenstwa w planie logoperformansu i ciszy jest zbudowany wokét trzech ryzyk:
ryzyka przecigzenia uwagi, ryzyka dryfu narracyjnego oraz ryzyka niekontrolowane;j
intensyfikacji symbolicznej. Przecigzenie uwagi pojawia sie wtedy, gdy cisza jest traktowana
jako ,pustka do wypetnienia” i uruchamia kompulsywny monolog wewnetrzny, albo gdy
logoperformans jest zbyt gesty i zbyt dtugi, przez co nie pozostawia miejsca na cisze wykonania.
Dryf narracyjny pojawia sie wtedy, gdy jezyk przejmuje funkcje dziatania i zaczyna wyjasniac,
komentowac, usprawiedliwia¢, budowac historie, zamiast operowac progami. Intensyfikacja
symboliczna pojawia sie wtedy, gdy formuty, zaklecia, modlitwy, btogostawienstwa lub inne
kody o wysokiej gestosci kulturowej zaczynajg dziatac¢ jako spektakl dla samego wykonawcy i
wypierajg obiekt—klucz, ktéry miat by¢ materialnym operatorem sensu. Dla kazdego z tych ryzyk
plan musi mie¢ przygotowany wariant bezpieczny, uruchamiany nie na podstawie nastroju, lecz
na podstawie sygnatéw parametrycznych: utraty pauzy, nadmiaru stéw, wzrostu tempa, zaniku
kontaktu z obiektem, zatarcia granicy wejscia i wyjscia.

Wariant bezpieczny w razie przecigzenia uwagi polega na skréceniu sekwencji do
minimalnego rdzenia: cisza wejsciowa — jedno ustanowienie obiektu — jedna instrukcja —
jedno dziatanie symboliczne — cisza graniczna. Wariant bezpieczny w razie dryfu narracyjnego
polega na przejsciu z form narracyjnych na formy instrukcyjne lub prozodyczne, ktére
ograniczajg semantyke: zamiast opowiesci pojawia sie cue, po ktérym nastepuje cisza
wykonania. Wariant bezpieczny w razie intensyfikacji symbolicznej polega na redukcji kodu
kulturowego i wzmocnieniu materialnosci: obiekt—klucz przejmuje role centralng, a jezyk
zostaje ograniczony do nazw funkcjonalnych i krétkich formut progowych. Wszystkie warianty
bezpieczne majg wspdlny mechanizm: cisza graniczna plus materialne domkniecie obiektu—
klucza. Ten mechanizm dziata jak wytgcznik: konczy plan w sposéb jednoznaczny, bez
pozostawienia przestrzeni na dalszg eskalacje.

Protokot  bezpieczenstwa obejmuje takze przeciwwskazania sytuacyjne zwigzane z
mapowaniem zasobdéw lokalnych. Jesli miejsce nie umozliwia kontroli styszalnosci lub jesli
ryzyko zaktdcen jest wysokie, plan musi zosta¢ przeniesiony albo przestawiony na wariant, w
ktorym cisza nie jest krytyczna, a logoperformans jest krétszy i bardziej instrukcyjny. Jesli
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obiekt—klucz jest kulturowo drazliwy lub budzi niekontrolowane skojarzenia, plan wymaga
wymiany obiektu na operator funkcjonalnie rownowazny, dobrany po researchu. Jesli czas
trwania jest narzucany z zewnatrz i nie pozwala na wejscie i wyjscie, plan musi by¢ skrécony do
interwencji chwilowej, ale z zachowaniem progéw. Te przeciwwskazania pokazujg, ze nawet
modut indywidualny jest w sensie scistym sytuacyjny: nie istnieje ,w prozni”, tylko w Swiecie
warunkow, ktore muszg byc rozpoznane i wybrane wprost wzgledem przedmiotu.

Protokdt ewaluacji jest w katalogu rozpisany jako cztery pytania kontrolne i dwa wskazniki
parametryczne. Pytania kontrolne nie dotyczg ,wrazen”, tylko zgodnosci: (1) Czy
logoperformans utrzymat status operacji, czy przeszedt w komentarz. (2) Czy cisza byta
artykulacjg w partyturze, czy zostata zredukowana do przerwy albo do pustki. (3) Czy obiekt—
klucz byt realnym operatorem sensu, czy tylko rekwizytem. (4) Czy dziatania symboliczne i
elementy progowe byty czytelne jako progi wejscia, trwania i wyjscia. Wskazniki parametryczne
sg bardziej techniczne: (A) stosunek czasu ciszy do czasu stowa w catym planie oraz w rdzeniu
sekwencji, (B) liczba iteracji i ich regularnos¢ wzgledem zatozonej partytury. Te wskazniki nie
majg wartosci moralnej, ale majg wartos¢ diagnostyczng: jesli czas stowa rosnie, a cisza zanika,
plan dryfuje; jesli iteracje rozlewajg sie poza granice, plan traci ostros¢. Zapis proceduralny po
realizacji powinien ograniczy¢ sie do tych elementow: czasu, typu wypowiedzi, typu ciszy,
dziatan na obiekcie, uruchomionych wariantow bezpiecznych, oraz krotkiego stwierdzenia, czy
rdzen sensu zostat utrzymany. Dopiero w osobnej warstwie, jesli plan tego wymaga, mozna

dopusci¢ refleksje, ale refleksja nie moze zastgpic¢ notacji.

Podrozdziat 63.1 domyka sie wnioskiem konstrukcyjnym: logoperformans i cisza sg w
psychoperformansie instrumentem dyscypliny sensu, a nie ornamentem jezykowym. Ich
skutecznosc¢ zalezy od tego, czy plan sytuacyjny zostat zbudowany po dochodzeniu i researchu,
czy wybrat zasoby, miejsce i czas trwania wprost wzgledem przedmiotu, czy zastosowat selekcje
od ogotu do szczegdtu, oraz czy obiekt—klucz i dziatania symboliczne zostaty wtgczone jako
materialne progi, ktére nakierowujg wykonawce na zogniskowane rozumienie i odczuwanie
znaczenia aktéw. W module indywidualnym ta dyscyplina jest fundamentem catego katalogu:
uczy, ze minimalizm moze by¢ najbardziej wymagajgcg forma, poniewaz nie pozwala ukryé
braku struktury za efektami.

63.2. Mapa ciata i spirala obecnosci (modut duetowy)

Modut duetowy ,,Mapa ciata i spirala obecnosci” jest w katalogu planéw bazowych miejscem,
w ktorym psychoperformans najpetniej ujawnia swoj charakter intersubiektywny: plan
sytuacyjny nie operuje juz wyfacznie relacja wykonawca—obiekt—jezyk—cisza, lecz ustanawia
konfiguracje dwdch ciat jako sprzezonego uktadu percepcji, uwagi, afektu i sensu. W praktyce
oznacza to przejscie od samotnej regulacji progéw do pracy na polu relacyjnym, gdzie
podstawowym medium jest wspdétobecnosc. Ten plan nie jest ,pracg nad ciatem” w sensie
fitnessowym ani terapeutycznym w sensie klinicznym, lecz precyzyjnie zaprojektowang
topologig dziatan, w ktérej ciato zostaje potraktowane jako wielowarstwowy interfejs: fizyczny,
proprioceptywny, interoceptywny, emocjonalny, symboliczny, narracyjny oraz spoteczno-
kulturowy. W module duetowym mapa ciafa jest wiec narzedziem epistemicznym, a spirala
obecnosci — narzedziem dramaturgicznym, ktére stopniuje intensywnos¢ kontaktu i
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widzialnosci, nie dopuszczajgc do przecigzenia ani do dryfu w strone niekontrolowanej
improwizacji.

Katalog przyjmuje tu definicje mapy ciata jako topografii totalnej, ale jej naukowy rdzen
buduje przez rozréznienie poziomow opisu. Poziom pierwszy ma charakter psychofizjologiczny
i fenomenologiczny: obejmuje interocepcje (sygnaty z wnetrza ciata), propriocepcje (czucie
potozenia i ruchu), kinestezje oraz mechanizmy uwagi somatycznej, ktére w badaniach nad
ucielesnionym poznaniem (George Lakoff, Mark Johnson) i w fenomenologii (Maurice Merleau-
Ponty) opisujg, w jaki sposdb ciato jest warunkiem sensu, a nie tylko nosnikiem. Poziom drugi
ma charakter afektywny: dotyczy tego, jak emocje lokalizujg sie w ciele jako wzorce napiecia,
temperatury, rytmu oddechu i mikrogestéw; tu wazne sg koncepcje somatycznych markeréw
Antonia Damasia oraz prace nad afektem i regulacjg pobudzenia, w tym sporne, lecz wptywowe
ujecia poliwagalne Stephena Porgesa jako model interpretacyjny, nie jako jedyna wyktadnia.
Poziom trzeci ma charakter spoteczno-semiotyczny: ciato jest mapowane jako nosnik habitusu
(Pierre Bourdieu), rytuatow interakcyjnych i ,pracy twarzy” (Erving Goffman), a takze jako
obszar, na ktdrym kultura zapisuje normy i tabu poprzez praktyki codziennosci. Poziom czwarty
ma charakter emiczny, czyli wewnatrzkulturowy: obejmuje mapy ,subtelnego ciata” obecne w
wielu tradycjach (na przyktad systemy czakr w hinduizmie i tantrze, meridiany w medycynie
chinskiej, koncepcje aury, pola, ,astralu” i ,energii”), ktére nie sg weryfikowalne empirycznie w
tym samym sensie co anatomia czy psychofizjologia, lecz mogg dziata¢ jako skuteczne schematy
orientacji i jako operatory symboliczne w planie sytuacyjnym. Katalog dopuszcza ten poziom
nie jako twierdzenie o ontologii $wiata, lecz jako narzedzie projektowania sensu i uwagi:
psychoperformans pracuje na tym, co ludzie realnie uznajg, odczuwajg i praktykujg, a nie
wytgcznie na tym, co da sie opisa¢ w jednej metodologii.

W module duetowym kluczowe jest to, ze mapa ciata obejmuje nie tylko ciato ,,w granicach
skory”, lecz takze przestrzen okofocielesng jako strefe dziatania, w ktorej rozgrywa sie dystans,
granica i prawo do zblizenia. Proksemika Edwarda T. Halla oraz kinezyka Raya Birdwhistella
dostarczajg jezyka do opisu tego, jak relacja dystansow i mikroruchdéw koduje status sytuacji,
wtadzy i intymnosci. W praktyce psychoperformansu to oznacza, ze ,mapa ciata” jest
rownoczesnie mapg peripersonalng: strefg, w ktérej obiekt—klucz moze zosta¢ wprowadzony
jako mediator, w ktérej gest moze by¢ odebrany jako opiekunczy albo intruzywny, i w ktorej
cisza moze zosta¢ odczytana jako zaproszenie albo przymus. Z tego powodu duetowy plan
bazowy ma zawsze jawny protokdt zgody, wycofania i przerwania, poniewaz ciato jest tu nie
tylko materiatem dziatania, ale i granicg etyczng. To rozrdznienie jest fundamentalne:
psychoperformans nie moze traktowac ,pracy na ciele” jako pola dowolnosci, bo w obszarze
dotyku, dystansu i wzroku najtatwiej o nieuswiadomione mechanizmy dominacji.

,Spirala obecnosci” jest w tym podrozdziale wprowadzona jako struktura dramaturgiczna,
ktéra pozwala przechodzi¢ od minimalnej wspdtobecnosci do bardziej intensywnych form
kontaktu bez gwattownego skoku. Spiralno$¢ nie jest metaforg ozdobng, lecz modelem
stopniowania parametrow: od neutralnej koegzystencji w tej samej przestrzeni, przez
zsynchronizowane ustawienia ciata i oddechu, po precyzyjne operacje na wybranych strefach
mapy ciata oraz na ich odpowiednikach symbolicznych. Spirala dziata tu jak mechanizm iteracji
z pamiecia: kazda kolejna petla wraca do punktéw bazowych (cisza, obiekt—klucz, prég), ale na
nieco innym poziomie widzialnosci i odpowiedzialnosci. W tradycjach badan nad
intersubiektywnoscig i dostrojeniem Daniel Stern opisywat ,attunement” jako mikrodynamike
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wspotregulacji; w psychoperformansie spirala obecnosci jest sposobem, by z attunement
uczyni¢ narzedzie planowe, a nie tylko spontaniczne. To z kolei pozwala utrzymaé nadrzedng
zasade katalogu: dochodzenie i research najpierw rozpoznajg istote przedmiotu (cel i sens), a
dopiero potem plan sytuacyjny determinuje dobdr zasobdw, miejsca, czasu trwania i
konkretnej topologii pracy na ciele i wokot ciata.

Metadane planu 63.2 muszg ujmowac dwa porzadki jednoczesnie: porzadek relacyjny (dyady)
oraz porzadek topograficzny (mapy). W przeciwienstwie do modutu indywidualnego, w ktérym
najwazniejsze jest utrzymanie ramy wobec samego siebie, w module duetowym kluczowe jest
utrzymanie ramy miedzy osobami, a wiec jawne sparametryzowanie asymetrii, roli
prowadzenia, zakresu zgody i zasad przerwania. Katalog wymaga, aby metadane obejmowaty:
typ dyady (réwna, asymetryczna, zmienna), status roli psychoperformera i osoby
wspotuczestniczacej (czy role sg state, czy rotacyjne), poziom znajomosci i historii relacji (bez
wchodzenia w prywatne narracje, ale z rozpoznaniem ryzyka napiec i presji), docelowy format
czasowy (zwykle $redni, bo wymaga wejscia i wyjscia, ale z mozliwoscig skracania do form
krotkich), rezim przestrzenny (strefa o kontrolowanej widzialnosci i styszalnosci), oraz status
obiektu—klucza (mediator dyady, a nie ozdoba). Plan musi takze wskaza¢, czy praca obejmuje
dotyk, czy opiera sie wytgcznie na dystansie, wzroku i gestach, poniewaz jest to parametr
etyczny, a nie preferencja estetyczna.

Cel i sens planu 63.2 muszg by¢ zapisane jako cel relacyjno-topograficzny, nie jako cel
emocjonalny. W praktyce katalog proponuje, by cel formutowac jako: ustanowienie wspdlnej
mapy uwagi na ciele i wokot ciata, wytonienie stref krytycznych wzgledem przedmiotu
psychoperformansu, oraz przeprowadzenie spiralnej iteracji, ktora przestawia relacje do tych
stref poprzez dziatania symboliczne i materialne operatory. Sens natomiast opisuje funkcje
planu w architekturze IndywiduAkcji: czy jest to plan inicjujgcy, plan diagnostyczno-mapujgcy
(w sensie performatywnej diagnozy relacyjnej, nie klinicznej), plan przejscia miedzy etapami,
czy plan domkniecia. To jest istotne, bo modut duetowy tatwo bywa traktowany jako
»Spotkanie”, podczas gdy katalog wymaga, aby byt traktowany jako zdarzenie o okreslonej
funkcji w serii.

Procedura tworzenia mapy ciata w tym planie jest opisana jako matryca wielowarstwowa,
ktora integruje rejestry, ale nie miesza ich bez kontroli. Katalog proponuje cztery warstwy
zapisu, ktore mogg sie na siebie naktadac, lecz muszg by¢ rozréznione w notacji, aby unikngé
fatszywych twierdzen. Warstwa pierwsza: topografia fizyczno-funkcjonalna, oparta na
obserwowalnych i komunikowalnych parametrach: postawa, napiecie miesniowe, zakres ruchu,
rytm oddechu, temperatura skory, mikroruchy, tempo, drzenia, a takze granice dotyku i
komfortu. Warstwa druga: topografia fenomenologiczna, oparta na subiektywnym raporcie
czucia: ciezar, lekkos$¢, pulsowanie, zatykanie, rozlanie, zimno-ciepto, i inne jakosci
interoceptywne, ktére nie sg , diagnozgy”, lecz materiatem dziatania. Warstwa trzecia: topografia
afektywno-semiotyczna, w ktorej strefy ciata sg kodowane przez emocjonalne i symboliczne
asocjacje, rozpoznawane nie jako prawdy uniwersalne, lecz jako aktywne znaki w danej dyadzie
i kulturze. Warstwa czwarta: topografia emiczna ,subtelna”, obejmujaca to, co okreslasz jako
energetyczne, astralne, duchowe, mentalne, symboliczne mapy, rozumiane w katalogu jako
systemy orientacji i operatory progu. Katalog wprost wymaga, aby ta warstwa byta opisywana
w jezyku funkcji, a nie ontologii: nie ,co istnieje”, tylko ,jak to dziata w planie”, ,jak kieruje
uwage”, ,jak uruchamia symbolike” i , jak wptywa na zachowanie”.
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Aby utrzymac naukowy charakter wywodu, katalog wprowadza zasade podwdjnego zapisu:
kazda strefa mapy moze by¢ oznaczona jednoczesnie w warstwie empirycznej (co mozna
obserwowac i komunikowad) i w warstwie emicznej (jak jest rozumiana w danej tradycji lub
przez dang osobe), ale tych dwdéch zapiséw nie wolno utozsamiac. Ta zasada chroni plan przed
zmysleniem i przed fatszywg pewnoscig: mozna pracowac na ,czakrze serca” jako operatorze
symbolicznego przejscia, jednoczesénie opisujgc empirycznie prace oddechu, postawy i napiecia
w obrebie klatki piersiowej. Mozna pracowac na ,polu wokdt ciata” jako na strefie dystansu i
granicy, jednoczesnie opisujac proksemike, mikroruchy cofania sie i zblizania, i zmiany w tonie
gtosu. Katalog w tym sensie nie wypiera warstwy duchowej czy energetycznej, lecz umieszcza
ja w rezimie epistemicznej ostroznosci: jest to jezyk praktyki i orientacji, nie jezyk dowodu
empirycznego.

W module duetowym mapa ciata jest konstruowana w procesie spiralnym, a nie
jednorazowym. To oznacza, ze pierwsza iteracja mapowania jest z definicji szkicem: identyfikuje
strefy wyrazne, strefy niejasne, strefy tabu oraz strefy neutralne. Druga iteracja doprecyzowuje
strefy wyrazne, bo zaczyna wigzac je z dziataniami symbolicznymi i z obiektem—kluczem. Trzecia
iteracja weryfikuje, czy strefy wyrazne sg rzeczywiscie adekwatne do przedmiotu, czy sg jedynie
efektem sugestii, kulturowego stereotypu albo chwilowego napiecia. Ta iteracyjnos¢ jest
metodologicznie kluczowa: chroni przed btedem , pierwszej interpretacji”, ktory w praktykach
cielesnych bywa powszechny. W module duetowym btad ten jest szczegdlnie grozny, bo
interpretacja jednej osoby moze narzuci¢ drugiej osobie mape, ktorej ta nie uznaje. Dlatego
katalog wymaga, aby mapa byta negocjowana w minimalnym zakresie, ale negocjowana: role
mogg by¢ asymetryczne, lecz mapa nie moze by¢ narzucona.

Zasoby i miejsce sg w tym planie dobierane wprost wzgledem przedmiotu, zgodnie z Twojg
zasadg dochodzenia i researchu. Jesli przedmiot wymaga pracy na dystansie i granicy, miejsce
musi umozliwia¢ zmiane dystansu bez ingerencji osdb postronnych, a obiekt—klucz musi dziata¢
jako mediator dystansu. Jesli przedmiot wymaga pracy na wzroku i widzialnos$ci, miejsce musi
umozliwiaé kontrole linii spojrzenia i ekspozycji, a spirala obecnosci musi uwzgledniac progi
wstydu i wtadzy spojrzenia. Jesli przedmiot wymaga pracy na dotyku jako operatorze przejscia,
miejsce musi zapewnia¢ warunki etyczne i bezpieczeistwa, a plan musi mie¢ rygorystyczny
protokdét zgody. W module duetowym miegjsce jest czescig mapy: jego progi, Swiatto, dZzwiek i
obiekty wspdéttworzg to, co da sie poczué i nazwac. Dlatego metadane planu zawierajg nie tylko
parametry oséb, ale i parametry przestrzeni jako trzeciego aktora.

Rdzen planu 63.2 jest rozpisany jako partytura spiralna, ktéra tgczy mapowanie topograficzne
z dramaturgig obecnosci. Spirala nie jest tu metaforg rozwoju ,duchowego” ani psychologiczng
narracjg o pogtebianiu relacji, tylko mechanizmem iteracyjnego stopniowania parametrow
interakcji: dystansu, widzialnosci, styszalnosci, tempa, dotyku, roli obiektu—klucza oraz stopnia
eksplicytnosci jezyka. Kazda petla spirali ma trzy state komponenty: prég wejscia (ramowanie i
zgoda), sekwencje mapowania (wytanianie stref i ich funkcji wzgledem przedmiotu) oraz
domkniecie (cisza graniczna i zapis proceduralny). Rdznica miedzy petlami polega na tym, ze
kazda kolejna petla zmienia jeden parametr w kontrolowany sposdb, bez eskalacji
wielowymiarowej. To rozroznienie jest kluczowe, bo w pracy duetowej eskalacja
wielowymiarowa — jednoczesne skracanie dystansu, wzrost dotyku, wzrost intensywnosci
stowa i symboliki — jest prostg drogg do utraty ramy i do naruszen.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 37



Prég wejscia w module duetowym ma status kontraktu sytuacyjnego i jest czescig planu, a nie
wstepem organizacyjnym. Kontrakt obejmuje: deklaracje celu w jezyku operacyjnym (bez
psychologizowania), okreslenie tego, ktore kanaty dziatania beda aktywne (obraz, stowo, gest,
Swiatto, dZzwiek i obiekt), ustalenie sygnatu stop (najczesciej gest i stowo jednosylabowe) oraz
ustalenie procedury wycofania bez wyjasnied. W ujeciu Goffmana jest to ustanowienie ramy i
ochrony twarzy; w ujeciu etyki relacyjnej jest to ustanowienie granic, ktére umozliwiajg
intensywnos¢ bez przymusu. Protokot zgody jest tu operatorem: nie jest dodatkiem, tylko
technologia umozliwiajgcg precyzyjng prace na mapie ciata. Plan zakfada, ze zgoda jest
dynamiczna, a wiec moze sie zmienia¢ miedzy petlami spirali.

Pierwsza petla spirali jest petlg orientacyjng i zaktada maksymalng ostroznosc: duzy dystans,
minimalne stowo, brak dotyku, obiekt—klucz jako mediator, cisza jako gtdwny nosnik. W tej petli
mapa ciata jest rysowana poprzez obserwacje i raport fenomenologiczny, a wiec poprzez to, co
mozna nazwac bez ryzyka sugestii. W praktyce oznacza to: praca na oddechu jako wspdlnym
rytmie, synchronizacja postawy bez wymuszania, obserwacja mikroruchéw i napie¢, wskazanie
stref neutralnych i stref aktywnych. Jesli pojawia sie warstwa emiczna (energetyczna, astralna,
duchowa), jest traktowana jako hipoteza orientacyjna, nie jako rozstrzygniecie: mozna
zaznaczy¢, ze dana strefa ,ciggnie uwage” albo ,,wydaje sie progowa”, ale bez przypisywania jej
statych wtasciwosci. W tej petli nie dokonuje sie jeszcze dziatan symbolicznych o wysokiej
intensywnosci; obiekt—klucz petni funkcje kotwicy wspdlnej ramy i narzedzia do regulacji
dystansu (na przyktad jako przedmiot trzymany miedzy osobami lub ustawiony na osi).

Druga petla spirali jest petlg selekcyjng: wprowadza minimalng zmiane parametru, najczesciej
redukujgc dystans albo zwiekszajgc eksplicytnos¢ jezyka, ale nie oba naraz. Jej celem jest
wytonienie 2—4 stref mapy, ktére sg adekwatne do przedmiotu psychoperformansu, oraz
odrdznienie ich od stref atrakcyjnych, lecz przypadkowych. W tej petli pojawia sie pierwszy
zestaw dziatan symbolicznych, ale ograniczony: dziatania majg charakter progowy i sg
odwracalne. Mogg to by¢ na przyktad dziatania zwigzane z progiem: zaznaczenie strefy w
przestrzeni okotocielesnej poprzez ustawienie obiektu—klucza, krétkie dotkniecie obiektu do
okreslonej odlegtosci od ciata (bez kontaktu ze skérg), albo gest ,,ramowania” przestrzeni wokot
danej strefy. Katalog podkresla, ze w petli selekcyjnej dziatania symboliczne nie stuzg
,wzmocnieniu efektu”, tylko testowaniu funkcji: czy dana strefa rzeczywiscie dziata jako
operator sensu, czy jest jedynie projekcjg oczekiwan. W module duetowym testowanie funkcji
musi by¢ prowadzone ostroznie, bo sugestia jednej osoby moze zmienic raport drugiej.

Trzecia petla spirali jest petlg operacyjng: wprowadza wtasciwg prace na strefach wybranych,
ale nadal w rygorze jednego zmienianego parametru. Jesli w tej petli pojawia sie dotyk, musi
by¢ minimalny, sformalizowany i poprzedzony wyraznym potwierdzeniem zgody; jesli pojawia
sie intensywniejsza warstwa stowa, musi by¢ ograniczona do formut i instrukcji, a nie do
narracji. W tej petli obiekt—klucz staje sie narzedziem precyzyjnego przeniesienia sensu: moze
by¢ przyktadany do przestrzeni okotocielesnej, moze by¢ trzymany w okreslonej konfiguracji
miedzy dwiema osobami, moze wyznacza¢ o$ lub prog. Dziatania symboliczne w petli
operacyjnej majg charakter transformacyjny w sensie planu: nie sg odwracalne w tej samej
tatwosci co w petli selekcyjnej, ale nadal muszg by¢ bezpieczne i domykalne. Katalog zaleca, by
dziatania miaty jasng semantyke progowgq: otwarcie—zamkniecie, zwigzanie—rozwigzanie,
zblizenie—oddalenie, obcigzenie—odcigzenie, ujawnienie—zastoniecie. Ta semantyka dziata w
wielu kulturach i tradycjach jako uniwersalny zestaw figur przejscia, ale katalog ostrzega przed

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 38



deklarowaniem uniwersalnosci ontologicznej: jest to uniwersalnos$¢ pragmatyczna, oparta na
powtarzalnosci kodow rytualnych i interakcyjnych.

Kazda petla spirali wymaga domkniecia, ktére obejmuje trzy elementy. Pierwszy: cisza
graniczna, ktéra jest wspdlnym sygnatem stop i powrotem do neutralnosci bez
natychmiastowego komentowania. Drugi: materialne domkniecie obiektu—klucza, czyli jego
odtozenie, zakrycie, zamkniecie, ustawienie poza osig, w sposdb, ktdry sygnalizuje koniec pracy.
Trzeci: zapis proceduralny mapy, ktory obejmuje wytgcznie parametry: ktére strefy zostaty
wytonione, jaki byt dystans, czy byt dotyk, jakie formy stowa uzyto (formuta, instrukcja,
prozodia), jakie dziatania symboliczne zastosowano, oraz czy uruchomiono wariant bezpieczny.
Katalog wymaga, aby zapis nie byt interpretacjg relacji; nie opisuje sie ,co to znaczyto”, tylko
,CO zrobiono i w jakich warunkach”. Dzieki temu plan jest wersjonowalny, a mapa ciata nie staje
sie narracjg dominacji.

W tym miejscu podrozdziat 63.2 podkresla rowniez funkcje spirali obecnosci jako mechanizmu
antyprzemocowego: stopniowanie i iteracja pozwalajg utrzymac kontrole, bo kazda petla ma
mozliwos$¢ przerwania i powrotu do ciszy granicznej bez utraty twarzy. To jest zasadnicza
roznica miedzy psychoperformansem a improwizacjg bez planu: plan sytuacyjny ma chronié
sens i ludzi. Jednoczesnie spirala nie jest mechanizmem ,fagodzenia” w sensie
psychologicznym; jest mechanizmem precyzji. Pozwala pracowaé¢ na bardzo subtelnych
strefach mapy ciata — zaréwno w rejestrach psychofizjologicznych, jak i symboliczno-emiczych
— bez ulegania pokusie natychmiastowej interpretacji. W kolejnych fragmentach podrozdziat
przechodzi do wariantéw bezpiecznych i do protokotu ewaluacji, a takze do tego, jak plan 63.2
moze by¢ wtgczany w wieksze architektury IndywiduAkcji jako plan mapujacy i synchronizujacy.

W module duetowym katalog musi szczegdlnie rozbudowacd cze$é dotyczacy wariantéw
bezpiecznych, poniewaz najwieksze ryzyka nie wynikajg tu z ,,btedéw techniki”, tylko z dynamiki
relacyjnej i z nieuswiadomionych asymetrii. Wariant bezpieczny w planie 63.2 nie jest , 0pcja
dla poczatkujgcych”, lecz integralnym mechanizmem utrzymania planu w rezimie
odpowiedzialnosci. Katalog wyrdznia warianty bezpieczne wzgledem pieciu klas ryzyka: ryzyka
narzucenia mapy, ryzyka eskalacji kontaktu, ryzyka niejednoznacznosci symbolicznej, ryzyka
przecigzenia afektywnego oraz ryzyka dryfu w strone narracji o relacji.

Ryzyko narzucenia mapy pojawia sie wtedy, gdy jedna osoba — zwykle w roli
psychoperformera — zaczyna traktowa¢ mape ciata jako ,wiedze o drugiej osobie”, zamiast
traktowac jg jako wspodlnie wypracowany instrument pracy nad przedmiotem. Ten btad jest
szczegdlnie grozny w warstwie emicznej, poniewaz jezyk energetyczny lub duchowy moze miec
wysoka sugestywnosé: tatwo przejs¢ od ,operatora orientacji” do ,diagnozy osoby”. Katalog
wprowadza tu twardg zasade: mapa nie jest opisem osoby, mapa jest narzedziem planu.
Wariant bezpieczny polega na powrocie do warstwy pierwszej i drugiej, czyli do
obserwowalnych parametrow i raportu czucia, oraz na chwilowym wytgczeniu warstwy
emicznej. Jezeli warstwa emiczna ma wrécic¢, wraca w formie hipotezy funkcjonalnej: ,w tej
strefie pracujemy, bo pozwala to utrzymaé uwage i uruchamia figure progu”, a nie ,bo tak jest
w tobie”. Dodatkowo katalog zaleca rotacje mikrordl w obrebie petli spirali: cho¢ plan jest
duetowy i moze by¢ asymetryczny, w okres$lonych momentach druga osoba moze przejgé
funkcje nazywania stref, wyboru dystansu lub wyboru tempa. Ta rotacja nie jest demokratyzacja
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dla samej idei; jest mechanizmem, ktory redukuje efekt dominacji i zwieksza wiarygodnosé
mapy.

Ryzyko eskalacji kontaktu dotyczy przede wszystkim dotyku, dystansu i ekspozycji wzrokowej.
Najczestszy btad polega na tym, Zze spirala obecnosci zostaje potraktowana jako schemat
»pogtebiania”, a nie jako schemat stopniowania jednego parametru naraz. Wariant bezpieczny
polega na cofnieciu spirali 0 jedng petle i zamrozeniu jednego parametru: jesli dotyk sie pojawit
i wzbudza niepewno$¢, dotyk zostaje wytgczony, a praca kontynuowana wytgcznie przez
obiekt—klucz w przestrzeni okotocielesnej. Jesli dystans zostat zmniejszony i pojawia sie presja,
dystans zostaje zwiekszony, a obiekt—klucz przejmuje funkcje mediatora. Jesli wzrok staje sie
narzedziem dominacji albo wstydu, praca przechodzi w tryb zewnetrznej osi: obie osoby kieruja
wzrok na obiekt, a nie na siebie, dzieki czemu relacja przechodzi z konfrontacji w
wspotobecnosé. Katalog traktuje obiekt—klucz jako podstawowy regulator kontaktu: to on ma
umozliwia¢ intensywnos¢ bez naruszenia.

Ryzyko niejednoznacznosci symbolicznej pojawia sie wtedy, gdy dziatania symboliczne sg zbyt
geste, zbyt wieloznaczne lub zbyt obcigzone kodami, ktére nie sg wspdlne dla dyady. W
praktyce moze to dotyczy¢ gestow o konotacjach religijnych, rytualnych, erotycznych, a takze
figur ,oczyszczenia”, ,,odczarowania” czy ,btogostawienstwa”, ktére w roznych tradycjach maja
odmienne znaczenia. Wariant bezpieczny polega na przejsciu do dziatan symbolicznych o
semantyce niskiego ryzyka, ktore sg czytelne pragmatycznie: ustawienie—przestawienie,
zblizenie—oddalenie, otwarcie—zamkniecie, zwigzanie—rozwigzanie, obcigzenie—odcigzenie,
zastoniecie—odstoniecie. Te figury sg obecne w wielu rytuatach i praktykach, ale ich przewaga
polega na tym, ze mozna je wyttumaczy¢ w jezyku funkcji bez odwotan do metafizyki. Jezeli plan
wymaga uzycia symbolu o wysokiej gestosci, katalog wymaga krétkiej procedury uzgodnienia:
nazwanie symbolu w jezyku funkcji, wskazanie granic, potwierdzenie zgody i ustanowienie
sygnatu stop. To jest naukowo uzasadniona ostroznos¢: w sytuacjach intersubiektywnych sens
symbolu nie jest dany, lecz negocjowany, a brak negocjacji jest zrédtem naruszen.

Ryzyko przecigzenia afektywnego dotyczy tego, Ze praca na mapie ciata uruchamia wzorce
emocjonalne i wspomnieniowe poprzez ucielesnione skojarzenia. Katalog nie interpretuje tego
w kategoriach klinicznej terapii, ale rozpoznaje mechanizm: ciato jest nosnikiem pamieci
proceduralnej i afektywnej, a zmiana parametréw kontaktu moze aktywowac silne reakcje.
Wariant bezpieczny polega na natychmiastowym przejéciu do ciszy granicznej i do ,resetu
proksemicznego”: zwiekszenie dystansu, przeniesienie wzroku na obiekt, wytgczenie stowa na
okreslony czas, oraz wprowadzenie prostego, wspolnego rytmu oddechu jako regulatora.
Nastepnie plan moze zosta¢ wznowiony, ale tylko w petli orientacyjnej, z wytgczeniem dziatan
symbolicznych o wysokiej intensywnosci. Istotne jest tu rozrdznienie: plan nie ma
»przepracowywac” reakcji emocjonalnej jako celu; plan ma utrzymac rame i sens przedmiotu.
Jesli przecigzenie powtarza sie, katalog zaleca przerwanie planu i powrdt do modutu
indywidualnego 63.1 jako etapu stabilizacji, poniewaz w dyadzie ryzyko eskalacji jest wyzsze.

Ryzyko dryfu w strone narracji o relacji jest specyficzne dla planéw duetowych. Moze sie
pojawic jako pokusa ,wyjasnienia, co sie wydarzyto”, ,co to znaczy dla nas” albo ,kim jestesmy
wobec siebie”. Taki dryf jest czesto spotecznie nagradzany, bo narracja daje poczucie sensu, ale
z perspektywy katalogu jest to ryzyko: narracja kolonizuje mape ciata i odwraca uwage od
przedmiotu psychoperformansu. Wariant bezpieczny polega na utrzymaniu zapisu
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proceduralnego i odroczeniu rozmowy interpretacyjnej, a najlepiej na jej wytaczeniu z planu,
chyba ze przedmiotem planu jest wtasnie praca na narracji relacyjnej. Katalog zaleca, by
domkniecie planu miato forme ciszy, materialnego domkniecia obiektu oraz krétkiej notacji
parametrow. Rozmowa moze by¢ dopuszczona jako osobny modut, ale nie jako czes$¢ planu, bo
w przeciwnym razie spirala obecnosci zamienia sie w spirale opowiesci.

W tej czesci podrozdziatu 63.2 katalog wprowadza rowniez protokot ,,antyasymetrii”: nawet
jesli rola psychoperformera jest wiodgaca, plan musi zawiera¢ co najmniej dwa momenty, w
ktérych druga osoba decyduje o parametrach (dystans, tempo, wybér strefy, czas ciszy). Ten
protokdt nie jest ideologicznym dodatkiem, lecz praktycznym mechanizmem redukcji pres;ji i
wzmocnienia wiarygodnosci mapy. W interakcjach cielesnych asymetria jest nieunikniona, ale
moze by¢ kontrolowana i uczyniona jawnie parametryczng. To jest wtasnie naukowa logika
katalogu: kontrola zmiennych i jawnos¢ parametréw, nawet w obszarach, ktére tradycyjnie

opisuje sie metaforg lub ,,intuicjg”.

Domkniecie podrozdziatu 63.2 wymaga doprecyzowania protokotu ewaluacji oraz sposobu, w
jaki ,mapa ciata i spirala obecnosci” moze sta¢ sie stabilnym modutem w wiekszych
architekturach IndywiduAkcji, bez utraty rygoru i bez popadania w eklektyzm. Katalog traktuje
ewaluacje jako kontrole trzech zgodnosci: zgodnosci topograficznej (czy mapa wskazata strefy
adekwatne do przedmiotu), zgodnosci dramaturgicznej (czy spirala stopniowata parametry bez
eskalacji wielowymiarowej) oraz zgodnosci etycznej (czy protokoty zgody, wycofania i
przerwania dziataty realnie, a nie deklaratywnie). Ta triada jest niezbedna, bo w planach
duetowych , skutecznos¢” bywa mylona z intensywnoscig, a intensywno$¢ bez zgodnosci jest w
katalogu traktowana jako btad.

Zgodnos¢ topograficzna jest oceniana na podstawie tego, czy wytonione strefy mapy ciata
mozna opisac jednoczes$nie w warstwie empirycznej i w warstwie funkcjonalno-symbolicznej
bez ich utozsamienia. Innymi stowy: czy istnieje materialny i obserwowalny korelat pracy na
danej strefie (napiecie, oddech, mikroruch, proksemika, zmiana rytmu), oraz czy istnieje
czytelny operator sensu (prdog, granica, ujawnienie, domkniecie, mediacja obiektu) zwigzany z
tg strefg. Jezeli mapa jest wytgcznie ,energetyczna” lub wytacznie ,fizjologiczna”, plan traci
jeden z wymiaréw: albo popada w niekontrolowang metafizyke, albo redukuje
psychoperformans do ergonomii. Katalog wymaga, aby oba wymiary byty obecne jako dwa
rejestry zapisu. W warstwie emicznej dopuszcza sie pojecia energetyczne, astralne i duchowe
jako operatory orientacji, ale ewaluacja sprawdza, czy ich uzycie byto funkcjonalne: czy
pomagato precyzyjnie wskazac strefe i dziatanie, czy tylko podnosito intensywnos¢ narracji.

Zgodnos$¢ dramaturgiczna jest oceniana poprzez analize parametrow petli spirali. Katalog
proponuje minimalny zestaw wskaznikow: (1) w ilu petlach pracowano i czy kazda petla miata
jawny prog wejscia i domkniecie, (2) czy w kazdej petli zmieniano tylko jeden parametr (dystans
albo stowo albo dotyk albo symbolika), (3) czy obiekt—klucz utrzymywat funkcje mediatora, a
nie zostat wyparty przez relacje bezposrednia, (4) czy cisza graniczna byta uzyta jako realny
wytgcznik, a nie jako dekoracja. Jezeli spirala staje sie ,ciggtym pogtebianiem” bez domknieg,
przestaje by¢ spiralg, a staje sie eskalacja. Jezeli obiekt—klucz znika, dyada staje sie uktadem, w
ktorym tatwo o dominacje. Jezeli cisza graniczna nie dziata, nie ma mechanizmu wyjscia. Te
kryteria sg proste, ale w praktyce decydujg o tym, czy plan jest planem, czy improwizacja.
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Zgodnos¢ etyczna jest oceniana nie przez deklaracje, tylko przez slady proceduralne: czy
sygnat stop zostat realnie uznany, czy przerwanie byto mozliwe bez presji i bez wyjasnien, czy
parametry kontaktu byty negocjowane w minimalnym zakresie, oraz czy protokdt antyasymetrii
zostat zastosowany. Katalog zaleca, aby w notacji proceduralnej odnotowad, czy w
ktérymkolwiek momencie uzyto wariantu bezpiecznego i z jakiej przyczyny parametrycznej (na
przyktad wzrost tempa mowy, zanik ciszy, wzrost napiecia, wzrost dystansu w reakcji obronnej).
To nie jest ,raport emocjonalny”, tylko zapis zdarzen, ktore swiadczg o tym, ze protokoty
dziataty. W module duetowym brak uzycia wariantdw bezpiecznych nie jest automatycznie
oznaky jakosci; czasem jest oznakay tego, ze plan byt zbyt ptaski lub ze presja uniemozliwita
przerwanie. Dlatego katalog nie nagradza braku przerwan, lecz nagradza jawnos¢ i mozliwosé
przerwania.

Podrozdziat 63.2 domyka sie rowniez opisem funkcji tego modutu jako narzedzia mapujgcego
w IndywiduAkcji. W serii psychoperformanséw roztozonych w czasie mapa ciata moze petnic
role ,aktualizacji topografii”: na poczatku cyklu — jako wytonienie stref i operatoréw; w Srodku
— jako korekta po doswiadczeniach innych plandw; na koncu — jako domkniecie i stabilizacja, w
ktérej strefy przestajg byc intensywne i stajg sie neutralne. Spirala obecnos$ci moze by¢ uzyta
jako mechanizm stopniowania relacji w dziataniach zbiorowych: duetowy modut dziata wtedy
jako element przygotowawczy, ktéry uczy dyade utrzymywania ramy w obliczu presji
spotecznej. Ponadto modut 63.2 moze by¢ wigczany w inne plany bazowe: jako etap wejscia do
planéw miejskich (synchronizacja dyady wobec publicznosci), jako etap mapowania przed
planem obiektowym (wybodr stref, w ktorych obiekt—klucz ma dziata¢), oraz jako etap
domkniecia po logoperformansie (powrdt z jezyka do topologii ciata). Ta modularnosc jest
spojna z logika katalogu: plany bazowe sg elementami, ktdre sktada sie w wieksze uktady, ale

tylko wtedy, gdy zachowujg swojg parametryczng tozsamosc.

W ujeciu catosciowym podrozdziat 63.2 pokazuje, ze ,mapa ciata” w psychoperformansie jest
jednoczesnie narzedziem ucielesnionego poznania i narzedziem semiotycznej orientacji, a
»Spirala obecnosci” jest dramaturgiczng technologia stopniowania, ktéra chroni przed eskalacjg
i przed naruszeniem. Jest to plan, ktory integruje rejestry psychofizjologiczne,
fenomenologiczne, spoteczne i emiczne, ale czyni to w rygorze epistemicznej ostroznosci:
warstwy sg rozroznione, ich funkcje sg opisane, a ich uzycie jest podporzgdkowane
przedmiotowi psychoperformansu (cel i sens) rozpoznanemu w dochodzeniu i researchu. Dzieki
temu modut duetowy nie staje sie ,praktykg magiczng” ani ,éwiczeniem somatycznym”, tylko
pozostaje psychoperformansem: sztukg dziatania, w ktdérej precyzja planu sytuacyjnego
umozliwia transformacje sensu bez przemocy i bez zmyslenia.

63.3. Obiekt-klucz i rekonstrukcja obrazu (modut kameralny)

Modut kameralny , Obiekt—klucz i rekonstrukcja obrazu” jest w katalogu planow bazowych
miejscem, w ktorym psychoperformans najjawniej ujmuje materialno$é jako epistemiczny
operator sensu. W logice tego planu obraz nie jest wytgcznie przedstawieniem ani ,trescig
wizualng”, lecz uktadem relacji: tym, co organizuje uwage, afekt, pamieé i interpretacje w
przestrzeni spotecznej. Rekonstrukcja obrazu nie oznacza wiec odtworzenia ,tego samego”,
lecz Swiadome skonstruowanie nowej konfiguracji znaczen z fragmentéw, $ladow, resztek i
materiatéw, ktére pozostajg po wczesniejszych narracjach, interakcjach, mitologiach i

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 42



praktykach. To dlatego plan jest kameralny: potrzebuje kilku oséb, aby uruchomi¢ pole
Swiadectwa i negocjacji sensu, ale nie potrzebuje ttumu, bo ttum zwieksza szum i obniza
rozdzielczo$é pracy na progu. W ujeciu katalogu jest to plan, w ktorym obiekt—klucz dziata jako
materialny wezet semantyczny, a manipulacja obiektem staje sie technologiag montazu,
rozdzielania i ponownego sktadania znaczen.

W tle tego planu stoi cata tradycja myslenia o rzeczach jako aktorach kulturowych, a nie
wytgcznie jako biernych narzedziach. Arjun Appadurai i Igor Kopytoff pokazali, ze rzeczy maja
,2ycie spoteczne”, a ich status krazy miedzy rezimami wartosci i wymiany; Alfred Gell opisat
sztuke jako system sprawczosci rozproszonej, gdzie obiekty dziatajg jak ,putapki” intencji; Bill
Brown rozrdzniat ,things” i ,objects”, wskazujac, ze rzecz ujawnia sie wtedy, gdy przestaje by¢
przezroczysta i staje sie oporna, nasycona. Bruno Latour wprowadzit jezyk sieci aktoréw, w
ktérej obiekty wspodtkonstytuujg dziatania, a Karen Barad mowita o splgtaniu materii i znaczenia
jako o relacji nieredukowalnej do czystej symboliki. Katalog psychoperformansu czerpie z tych
perspektyw, ale przektada je na jezyk planu sytuacyjnego: obiekt—klucz nie jest metaforg, tylko
urzgdzeniem ramujgcym, ktére przenosi sens w sposoéb bardziej stabilny niz stowo, bo jego
materialnos¢ utrzymuje uwage i pozwala na powtarzalne progi. Jednoczesnie plan od poczatku
stawia warunek metodologiczny: symboliczna intensywnos¢ obiektu—klucza nie jest
twierdzeniem ontologicznym o ,mocy rzeczy”, tylko wynikiem dochodzenia i researchu, czyli
rozpoznania kodow kulturowych, mitéw, przesadow, ikonografii i praktyk, ktére dany obiekt
realnie uruchamia w danej wspdlnocie i w danej dyadzie lub grupie. W tym sensie ,magiczne”
praktyki sg dopuszczone jako emiczne technologie znaczenia, odczarowywania i

rekontekstualizacji, a nie jako dowdd na metafizyczne witasciwosci materii.

Rekonstrukcja obrazu w module 63.3 jest opisana w katalogu jako operacja na trzech
porzagdkach: porzadku ikonograficzno-wizualnym, porzadku pamieciowo-afektywnym oraz
porzadku spotecznym. W porzadku wizualnym plan odwotuje sie do tradycji badan nad
obrazem, w ktdrych obraz jest traktowany jako akt, zdarzenie i nosnik energii kulturowej: Aby
Warburg i jego Atlas Mnemosyne pokazali, jak obrazy migrujg i powracajg jako ,formuty
patosu”; Georges Didi-Huberman rozwijat myslenie o obrazach jako o $ladach, ktére trzeba
czytac przez pekniecia i resztki; W. J. T. Mitchell formutowat pytanie o to, ,,czego chca obrazy”,
przenoszac uwage z reprezentacji na pragnienia i polityki widzialnosci; Hans Belting opisywat
obraz w triadzie obraz—medium—ciato, a Horst Bredekamp pisat o aktach obrazowych, w ktérych
obraz wykonuje dziatanie. W porzadku pamieciowo-afektywnym plan zaktada, ze obraz jest
takze strukturg narracji i identyfikacji: moze by¢ obrazem siebie, obrazem relacji, obrazem
Swiata, obrazem przysztosci, obrazem porazki, obrazem winy lub obrazu-wstydu, a wiec tym,
co organizuje zachowanie nawet wtedy, gdy nie jest uswiadomione. W porzadku spotecznym
obraz jest elementem dystrybucji widzialnosci i niewidzialnosci, ktorg Jacques Ranciere
opisywat jako podziat postrzegalnego; obraz moze stabilizowa¢ hierarchie albo je rozszczelniag,
zaleznie od tego, jak zostanie zmontowany i komu zostanie pokazany.

Modut kameralny jest zaprojektowany tak, aby rekonstrukcja obrazu byta mozliwa bez
popadania w czystg narracje. Katalog zaktada, ze grupa kameralna powinna liczy¢ tyle oséb, aby
istniat realny wielogtos $wiadectwa, ale jednoczesnie tyle mato, aby mozna byto utrzymac
kontrole proksemiczng, czasowg i semantyczng; psychoperformans w tym planie wymaga
styszalnych pauz, widocznych gestow i stabilnej relacji z obiektem—kluczem. W grupie wytaniaja
sie role: psychoperformer jako operator planu sytuacyjnego, uczestnicy jako wspotrealizatorzy
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manipulacji i jako $wiadkowie sensu, oraz — jesli plan tego wymaga — rola ,Swiadka-
protokolanta”, ktéry prowadzi zapis proceduralny zamiast interpretacji. Taki uktad pozwala
wytworzy¢ to, co w teorii performansu mozna nazwac kontrolowanym sprzezeniem zwrotnym:
nie autopojetyczng eskalacje, lecz precyzyjne odbijanie sensu miedzy ciatami, obiektami i
fragmentami obrazu. W module 63.3 to wifasnie obiekt—klucz jest gtownym stabilizatorem:
utrzymuje wspalng os$ pracy, kiedy stowo zaczyna dryfowaé, i pozwala przenie$¢ znaczenie z

poziomu deklaracji na poziom dziatania symbolicznego.

Dochodzi tu jeszcze jeden krytyczny element, ktéry odrdznia ten plan od wielu praktyk
rekonstrukcji ,w sztuce partycypacyjnej”. Katalog wymaga, aby przedmiot psychoperformansu
zostat rozpoznany przed doborem obiektu—klucza i przed doborem materiatu obrazowego, a
nie odwrotnie; to sens determinuje zasoby, miejsce i czas trwania, zgodnie z zasada
dochodzenia i researchu. Dopiero po totalnym rozpoznaniu pola mozliwych operatoréow
nastepuje selekcja od ogdétu do szczegdtu: wybdr obiektu—klucza, ktdéry ma najwyziszg
adekwatnos¢ semantyczng i najwyzszg sterowalnos$¢ w warunkach lokalnych, oraz wybor takich
fragmentéw obrazu (w sensie wizualnym lub symbolicznym), ktére pozwalajg wykonaé
rekonstrukcje jako operacje progowag, a nie jako ilustracje. W kolejnych czesciach podrozdziatu
plan zostanie rozpisany jako metadane, partytura dziatart na obiekcie—kluczu, protokét montazu
i demontazu obrazu w grupie, warianty bezpieczne oraz zapis proceduralny umozliwiajacy
wersjonowanie i poréwnywanie realizacji bez mitologizacji ,doswiadczenia”.

Metadane planu 63.3 muszg by¢ skonstruowane tak, aby rozdzieli¢ trzy rzeczy, ktore w
praktykach artystycznych czesto sie miesza: (1) to, co jest materiatem obrazowym, (2) to, co
jest obiektem—kluczem jako materialnym operatorem, oraz (3) to, co jest przedmiotem
psychoperformansu, czyli celem i sensem dziatania. W module kameralnym ta separacja jest
warunkiem sterowalnosci, bo inaczej obraz zaczyna dyktowac temat, obiekt zaczyna dyktowac
symbolike, a plan przestaje by¢ planem. Katalog wymaga zatem, by metadane obejmowaty:
definicje przedmiotu w jezyku operacyjnym, liste hipotez roboczych wynikajgcych z
dochodzenia i researchu (w tym hipotez kulturowych dotyczacych koddéw i przesgdéw),
parametry grupy (liczebnos¢, role, dynamika Swiadectwa), parametry miejsca (widzialnos¢,
mozliwo$¢ manipulacji obiektami, rezim dzwieku i ciszy), parametry czasu (format krotki lub
Sredni, z wyraznymi progami), a takze rezim dokumentacji (protokét proceduralny, a nie
dokumentacja widowiskowa). Dodatkowo metadane muszg zawierac liste przeciwwskazan:
symbolicznych (ryzyko uruchomienia koddéw opresyjnych), spotecznych (ryzyko konfliktu w
grupie), logistycznych (ryzyko utraty kontroli nad obiektem) oraz semantycznych (ryzyko, ze
rekonstrukcja obrazu zamieni sie w opowies¢ bez dziatania).

Dobor obiektu—klucza w planie 63.3 jest opisany jako proces selekcyjny po totalnym
rozpoznaniu pola, a nie jako intuicyjny wybor ,przedmiotu o mocy”. Katalog proponuje, aby
obiekt—klucz spetniat cztery kryteria techniczne i cztery kryteria semantyczne. Kryteria
techniczne: (1) manipulowalnosé, czyli mozliwos¢ wykonywania na obiekcie powtarzalnych
dziatan bez ryzyka uszkodzenia lub zagrozenia; (2) czytelno$¢ proksemiczna, czyli mozliwosé
ustawiania obiektu jako mediatora dystansu i osi uwagi w matej grupie; (3) zdolnos$¢ do bycia
,weztem” — obiekt powinien pozwala¢ na wigzanie, rozwigzywanie, otwieranie, zamykanie,
sktadanie, rozktadanie, dzielenie, tagczenie, poniewaz te operacje sg podstawowymi figurami
progu; (4) neutralnos¢ logistyczna, czyli to, ze obiekt nie wymaga infrastruktury, ktorej brak
mogtby rozbic plan. Kryteria semantyczne: (1) adekwatnos$¢ do przedmiotu, czyli to, czy obiekt
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uruchamia kody i mity zwigzane z tym, nad czym plan ma pracowac; (2) wielowarstwowos¢,
czyli to, czy obiekt ma potencjat do pracy w kilku rejestrach: praktycznym, symbolicznym,
kulturowym, a nawet emicznym, bez koniecznosci dopowiadania; (3) sterowalnosé
symboliczna, czyli to, czy obiekt nie jest tak ,przetadowany”, ze wymusza jeden odczyt; (4)
mozliwos¢ odczarowania i rekontekstualizacji, czyli to, czy obiekt da sie przestawi¢ z potocznej
mitologii w nowg rame poprzez dziatania symboliczne. Te kryteria sg wprost zgodne z Twojg
zasady: dochodzenie i research majg rozpoznaé wszystkie mozliwe srodki, a selekcja ma
prowadzi¢ do obiektu, ktory jest zaréwno silny, jak i sterowalny.

Materiat obrazowy w planie 63.3 moze mie¢ charakter dostowny lub rozproszony. Katalog
dopuszcza, aby ,,obraz” byt reprezentacjg wizualng (fotografia, reprodukcja, wydruk, fragment),
ale dopuszcza tez, aby byt ,obrazem mentalnym” rozumianym jako struktura pamieci i
wyobrazni, pod warunkiem, ze zostaje zmaterializowany w dziataniach na obiekcie—kluczu. W
module kameralnym materializacja jest kluczowa, bo pozwala utrzymac sens poza narracja.
Dlatego katalog proponuje, by materiat obrazowy byt przygotowany jako zestaw fragmentow,
a nie jako catos¢: fragmenty moga byc¢ fizycznymi elementami (kawatki papieru, elementy
uktadanki, obiekty zastepcze), ale muszg by¢ tak dobrane, aby mozna byto na nich wykonac
operacje montazu i demontazu. To jest istota rekonstrukcji: nie oglada sie obrazu, tylko go
sktada, rozktada, przenosi, wiesza, zastania, odstania, niszczy w kontrolowany sposéb, odtwarza
inaczej. Katalog podkresla, ze w planie 63.3 nie ma , prawidtowej wersji obrazu”; jest wersja,
ktéra jest zgodna z sensem przedmiotu i z progami, ktére plan ustanowit.

Parametry grupy w module kameralnym obejmujg role i rezimy mowy. Katalog zaleca, aby w
tym planie dominowat rezim krétkich formut i instrukcji, analogiczny do logoperformansu, ale
podporzgdkowany obiektowi. W grupie tatwo o to, ze dyskusja przejmuje wydarzenie; dlatego
plan wymaga ciszy wykonania i ciszy poakcyjnej po kazdej istotnej operacji na obiekcie i na
fragmencie obrazu. Rola psychoperformera polega na utrzymaniu partytury i progéw, a nie na
interpretacji. Uczestnicy petnig role wspotrealizatoréw operacji materialnych; ich wypowiedzi
sg dopuszczone wtedy, gdy petnig funkcje: nazwanie fragmentu, wskazanie progu, zgtoszenie
potrzeby przerwania, potwierdzenie zgody. Katalog moze przewidywac role ,Swiadka-
protokolanta”, ktéry nie interpretuje, lecz zapisuje parametry: kolejnos¢ operacji, typy dziatan,
momenty ciszy, uzyte formuty. Taki protokdt jest odpowiednikiem notacji score i pozwala
podzniej analizowacd plan bez mitologizacji.

Miejsce w planie 63.3 jest dobierane wprost wzgledem przedmiotu, ale ma tez dwa
wymagania techniczne: musi umozliwia¢ wspdlne skupienie na osi obiektu—klucza i fragmentéw
obrazu, oraz musi umozliwia¢ kontrole ekspozycji. ,,Ekspozycja” w module kameralnym dotyczy
zarowno widzialnosci obiektu, jak i widzialnosci oséb: jesli plan pracuje na wstydzie, kontroli
spojrzenia, hierarchii widzialnosci, miejsce musi umozliwia¢ operacje zastaniania i odstaniania
bez zewnetrznych zaktécen. Jesli plan pracuje na granicy prywatne—publiczne, miejsce moze
by¢ potpubliczne, ale wtedy protokoty bezpieczenstwa muszg by¢ wzmocnione. W kazdym
przypadku miejsce jest aktorem planu: jego $wiatto, akustyka, uktad wejs¢ i wyjs¢ stajg sie
czescig rekonstrukcji obrazu, bo wptywajg na to, co w ogdle moze zostac zobaczone i nazwane.

W tej czesci podrozdziatu katalog doprecyzowuje tez, jak dochodzenie i research przektadaja
sie na dobdér konkretnych operacji rekonstrukcyjnych. Jezeli przedmiot dotyczy rozbicia

dominujgcej narracji obrazowej, plan bedzie preferowat operacje ciecia, rozproszenia,
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rozrzedzenia, petli i powtorzen. Jezeli przedmiot dotyczy odzyskania obrazu z fragmentdw, plan
bedzie preferowat operacje sktadania, zszywania, wigzania, rekonstrukcji osi i progu. Jezeli
przedmiot dotyczy odczarowania obiektu lub obrazu, plan bedzie preferowat operacje
odwrdcenia, neutralizacji, zmiany nazwy, zmiany kontekstu ekspozycji. To nie sg ,techniki
plastyczne”; to sg figury progu i sensu, ktére plan sytuacyjny wybiera po totalnym rozpoznaniu
pola mozliwych srodkéw.

Partytura planu 63.3 jest zbudowana jako sekwencja operacji materialno-symbolicznych, w
ktérej rekonstrukcja obrazu zachodzi nie przez opowiadanie, lecz przez montaz na zywo. W
planie kameralnym montaz jest rozumiany jednoczesnie w sensie technicznym (tgczenie
fragmentow w uktad) i w sensie epistemicznym (konstruowanie relacji, ktore stajg sie nosnikami
sensu). Katalog Swiadomie przywotuje tu tradycje montazu jako metody myslenia: od Sergiusza
Eisensteina i jego koncepcji montazu atrakcji, przez Waltera Benjamina, ktory budowat wiedze
przez cytat i konstelacje, po Aby’ego Warburga i jego atlasowe zestawienia obrazéw jako
narzedzie ujawniania napie¢ kulturowych. Jednoczesnie plan 63.3 unika btedu ,warsztatu
kolazu” rozumianego jako technika plastyczna; montaz jest tu narzedziem pracy na progu, a nie
celem estetycznym.

Wejscie do planu zaczyna sie od progu ramowania, w ktérym przedmiot zostaje nazwany w
jezyku operacyjnym, a grupa zostaje wprowadzona w rezim ciszy wykonania. Ramowanie
obejmuje trzy krotkie formuty: formute celu (co plan ma przestawic), formute granic (co jest
niedopuszczalne, w tym granice dotyku i granice narracji), oraz formute obiektu (ustanowienie
obiektu—klucza jako mediatora i operatora). W module kameralnym formuty te s3 wazniejsze
nizw module indywidualnym, bo wielos¢ osdb zwieksza entropie semantyczng: bez formut plan
zamienia sie w rozmowe. Po formutach nastepuje cisza wejsciowa, w ktorej obiekt—klucz jest
wprowadzany do wspdlnego pola widzenia, ale jeszcze nie jest dotykany; ta zwtoka jest
pierwszym progiem: ustanawia, ze obiekt jest ,0sig”, a nie narzedziem do natychmiastowego
uzycia.

Pierwsza sekwencja operacyjna jest sekwencjg ,demontazu obrazu”. Demontaz jest
niezbedny, poniewaz plan zaktada, Ze obraz w postaci zastanej jest zwykle nosnikiem
dominujgcej narracji, stereotypu lub mitologii, ktére trzeba rozszczelni¢, aby mozliwa byta
rekonstrukcja. W praktyce demontaz polega na rozproszeniu materiatu obrazowego na
fragmenty i na rozdzieleniu ich w przestrzeni zgodnie z topologig wybrang w researchu: na osi,
na okregu, w siatce, wzdtuz progu $wiatta, w polu peryferyjnym. Kazde rozdzielenie jest
dziataniem symbolicznym: fragmenty przestajg tworzy¢ cato$é, a ich relacje zaczynajg byé
negocjowalne. Katalog wymaga, aby demontaz nie byt chaotyczny: musi miec¢ regute, bo reguta
jest tym, co podzniej pozwala rozpoznac réznice miedzy przypadkiem a operacjg. Reguta moze
by¢ prosta (na przyktad: fragmenty o najwyziszej gestosci emocjonalnej idg na peryferie,
fragmenty neutralne na srodek; albo: fragmenty z ,twarza” idg na prog swiatta, fragmenty tta
w cien), ale musi by¢ uzasadniona przedmiotem, nie estetyka.

W tej sekwencji obiekt—klucz petni funkcje ,narzedzia ciecia” bez fizycznego niszczenia: moze
wyznaczac¢ granice miedzy fragmentami, moze byé uzyty do zaznaczania strefy, w ktérej
fragment jest aktywny, moze by¢ ,pieczecig” przenoszgcg status fragmentu z potocznego na
planowy. Katalog podkresla, ze obiekt—klucz dziata tu jako materialny operator znaczen w planie
sytuacyjnym: przez kontakt, przez ustawienie, przez ciezar, przez fakt bycia rzeczg. Dziatania
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symboliczne na obiekcie — otwarcie, zamkniecie, zwigzanie, rozdzielenie, odwrdcenie —
uruchamiajg progi, ktére ,legalizujg” demontaz jako operacje sensu, a nie jako arbitralne
niszczenie.

Druga sekwencja operacyjna jest sekwencjg ,rekontekstualizacji fragmentow”. W tym miejscu
katalog wprowadza mechanizm selekcji od ogdtu do szczegdtu w skali mikro: grupa ma
rozpoznac, ktore fragmenty sg nosnikami kluczowych koddéw kulturowych i mitéw, a ktore sg
szumem. To rozpoznanie nie odbywa sie przez dyskusje interpretacyjng, tylko przez dziatania:
fragment jest podnoszony, przenoszony, zestawiany, zastaniany, odstaniany, wigzany z
obiektem—kluczem albo oddzielany od niego. Kazda operacja jest followed by cisza poakcyjna,
aby unikng¢ natychmiastowe]j kolonizacji sensu przez stowo. Jezeli stowo sie pojawia, ma
charakter formuty: ,ten fragment jest progiem”, ,ten fragment jest ciezarem”, ,ten fragment
jest Sladem”, ,ten fragment jest przesgdem”, ,ten fragment jest maska”. Takie nazwy nie sg
interpretacjg psychologiczng, tylko funkcjonalnym przypisaniem roli w planie. Katalog preferuje
jezyk rzeczowy i techniczny: nazwy majg dziatac jak etykiety w laboratorium, nie jak poezja,
cho¢ ich brzmienie moze mie¢ wage performatywna.

Trzecia sekwencja operacyjna jest sekwencjg ,montazu witasciwego”, czyli rekonstrukcji
obrazu jako nowej konfiguracji. Katalog proponuje tu kilka prototypdw montazu, ktére sg
dobierane w zaleznosci od przedmiotu. Montaz osiowy: fragmenty budujg o$ od centrum do
peryferii, co dobrze dziata przy przedmiotach zwigzanych z kontrolg, wtadzg spojrzenia i
hierarchig. Montaz progowy: fragmenty budujg prég wejscia i wyjscia, co dobrze dziata przy
przedmiotach zwigzanych z przejsciem, decyzja, zmiang statusu. Montaz konstelacyjny:
fragmenty tworzg uktad bez centrum, w ktérym sens powstaje w relacjach, co dobrze dziata
przy przedmiotach zwigzanych z wielogtosem i rozszczelnieniem dominacji. Montaz
palimpsestowy: fragmenty naktadajg sie, zastaniajg, odstaniajg, co dobrze dziata przy
przedmiotach zwigzanych z pamiecig, $ladem i resztkg. Montaz dyssypacyjny: fragmenty sg
rozproszone i nie tworzg ,catosci”, co dobrze dziata przy przedmiotach zwigzanych z
odczarowaniem obrazu jako totalnosci. Kazdy prototyp jest narzedziem, nie stylem; jego wybér
musi wynika¢ z dochodzenia i researchu.

W montazu wtasciwym obiekt—klucz petni role ,zamek—operator”: moze spinac konfiguracje,
moze by¢ jej centrum, moze by¢ jej progiem, albo moze by¢ elementem peryferyjnym, ktory
gwarantuje, ze obraz nie wréci do potocznej mitologii. Katalog zaleca, aby w koricu montazu
obiekt—klucz zostat uruchomiony w dziataniu symbolicznym, ktére domyka sens: na przykfad
zamkniecie, zwigzanie, przycisniecie, odwrdcenie, odfozenie w miejsce, ktore sygnalizuje
zmiane statusu. To dziatanie nie jest ,finatem teatralnym”, lecz operacjg progu: sygnalizuje, ze
obraz zostat zrekonstruowany jako nowy uktad relacji i ze ten uktad ma obowigzywac¢ w ramach
planu.

Kazda z tych sekwencji ma w planie przypisany rezim mowy i ciszy. Katalog wymaga, aby w
demontazu dominowata cisza, w rekontekstualizacji dominowaty krotkie nazwy funkcjonalne, a
w montazu wtasciwym dopuszczona byta jedna krétka wypowiedz zbiorowa o statusie formuty,
ktora ustanawia nowy obraz jako obowigzujgcy w ramach planu. W ten sposéb plan chroni sie
przed ,dyskusjg o sztuce”, ktéra w praktykach partycypacyjnych czesto zastepuje dziatanie.
Psychoperformans w module kameralnym ma dziata¢ przez obiekt, gest, Swiatto, dzwiek i stowo
W rezimie progow, a nie przez rozmowe.
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W module 63.3 katalog musi szczegdlnie dopracowaé protokdt bezpieczenstwa i
przeciwwskazan, poniewaz praca na obiekcie—kluczu i na rekonstrukcji obrazu ma tendencje do
uruchamiania silnych kodoéw kulturowych, w tym koddéw opresyjnych, oraz do generowania
konfliktow o interpretacje i wtasnos¢ sensu. W planie kameralnym ryzyko nie dotyczy tylko
emocji, ale takze polityki widzialnosci i niewidzialnosci, poniewaz ,,obraz” jest tu rozumiany jako
dystrybucja tego, co wolno zobaczyé, nazwac¢ i ustanowié. Z tego powodu protokdt
bezpieczeistwa ma charakter wielowarstwowy: obejmuje ryzyka materialne, semantyczne,
relacyjne i infrastrukturalne.

Ryzyka materialne sg w tym planie zwykle proste, ale nie mogg by¢ zignorowane: obiekt—klucz
musi by¢ bezpieczny w manipulacji, a jego uzycie nie moze generowad zagrozenia ani
uszkodzen, ktére przejma uwage. Katalog wymaga weryfikacji: stabilnos$ci obiektu, jego masy,
krawedzi, elementow ruchomych, sposobu wigzania i rozwigzywania. Jesli plan przewiduje
dziatania typu obcigzenie, przycisniecie, zamkniecie czy przeciggniecie, musi istnie¢ wariant
bezpieczny na wypadek awarii. W kameralnym uktadzie kazdy incydent materialny ma
nieproporcjonalnie duzy wptyw: przestawia plan w tryb reakcji i uniewaznia progi. Dlatego
katalog preferuje obiekty, ktdre sg ,,odporne na btagd” i nie wymagajg precyzji techniczne;.

Ryzyka semantyczne sg znacznie bardziej ztozone. Rekonstrukcja obrazu moze uruchamiaé
stereotypy, tabu, wstyd, obrazy wtadzy, figury winy i kary, a takze kody religijne lub ezoteryczne,
ktére w grupie mogg dziata¢ konfliktogennie. Katalog zaleca, aby przed realizacjg planu
sporzadzi¢ liste kodow krytycznych w wyniku dochodzenia i researchu: jakie symbole, przesady,
figury progu, narracje kulturowe sg zwigzane z obiektem i z materiatem obrazowym w danym
kontekscie lokalnym. To rozpoznanie nie ma prowadzi¢ do autocenzury, lecz do sterowalnosci:
jesli kod jest krytyczny, musi by¢ albo swiadomie wtgczony jako operator, albo $wiadomie
wytgczony jako przeciwwskazanie. Najczestszy btgd w pracy na symbolice polega na tym, ze kod
dziata ,sam”, a plan udaje, ze to przypadek. Katalog odrzuca te naiwnos¢: symbolika jest
technologig, trzeba jg kontrolowad.

Ryzyka relacyjne dotyczg walki o interpretacje i o status swiadka. W module kameralnym
uczestnicy mogg probowac przejgé plan, przeksztatcajgc go w debate, psychoanalize, spor
moralny albo w teatr ekspresji. Katalog wprowadza tu rygor rél: psychoperformer utrzymuje
partyture, Swiadek-protokolant utrzymuje zapis proceduralny, uczestnicy wykonujg operacje i
majg prawo przerwania, ale nie przejmujg funkcji interpretacyjnej jako dominujgcej.
Najwazniejszym mechanizmem bezpieczeristwa jest redukcja narracji: interpretacje nie sg
zabronione jako takie, ale sg odraczane i oddzielone od planu. Plan dziata przez operacje na
obiekcie i fragmencie obrazu, a nie przez argumenty. Katalog dopuszcza jedynie krotkie nazwy
funkcjonalne, ktore majg charakter etykiet w laboratorium. To jest istotne rowniez dlatego, ze
W grupie narracja bywa narzedziem wtadzy: osoba o wiekszym kapitale kulturowym lub
retorycznym tfatwo dominuje, kolonizujac sens. Redukcja narracji jest wiec w tym planie
mechanizmem antydominacyjnym.

Ryzyka infrastrukturalne dotyczg miejsca i ekspozycji. Jesli plan jest realizowany w przestrzeni,
gdzie mogg pojawic sie osoby postronne, rosnie ryzyko, ze grupa zacznie gra¢ do zewnetrznego
oka, a rekonstrukcja obrazu stanie sie pokazem. Katalog traktuje to jako przeciwwskazanie,
chyba ze przedmiotem planu jest wtasnie praca na publicznym spojrzeniu. W wariancie
bazowym plan 63.3 wymaga kontroli widzialnosci: mozliwosc zastaniania fragmentéw, kontrola
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$wiatfa, kontrola osi widzenia. Swiatlo w tym planie nie jest dekoracja: jest narzedziem
rekonstrukcji obrazu, bo decyduje, co staje sie figurg, a co ttem. Dlatego katalog przewiduje
warianty bezpieczne w razie zaktécen: przejscie do montazu dyssypacyjnego (rozproszenie
fragmentéw), przejscie do pracy na obiekcie—kluczu bez ekspozycji obrazu, albo przerwanie
planu i domkniecie w ciszy graniczne;j.

Warianty bezpieczne w module 63.3 sg rozpisane jako trzy tryby awaryjne. Tryb pierwszy:
,obiekt stabilizuje” — gdy dyskusja przejmuje plan, natychmiast przechodzi sie do sekwencji
ciszy wykonania i do dziatania symbolicznego na obiekcie—kluczu, ktére zamyka mozliwosc
mowienia przez okreslony czas; po tym czasie dopuszcza sie tylko nazwy funkcjonalne. Tryb
drugi: ,obraz w cien” — gdy materiat obrazowy uruchamia zbyt silne kody lub konflikty,
fragmenty zostajg zastoniete lub odwrdcone, a praca jest kontynuowana wytgcznie na
obiekcie—kluczu jako operatorze progu; celem jest domkniecie planu bez eskalacji. Tryb trzeci:
,demontaz i wyjscie” — gdy pojawia sie ryzyko naruszen relacyjnych, plan przechodzi w
natychmiastowy demontaz konfiguracji: obiekt—klucz jest domykany, fragmenty sg rozdzielane
wedtug prostej reguty (na przyktad powrdt do siatki), nastepuje cisza graniczna, a zapis
proceduralny ogranicza sie do odnotowania przerwania. Kazdy tryb awaryjny ma jeden wspdlny
mechanizm: materialne dziatania zastepujg stowo, a cisza graniczna umozliwia wyjscie bez
dyskus;ji.

Protokdt bezpieczenstwa obejmuje rowniez przeciwwskazania do uzycia niektorych
obiektéw—kluczy. Katalog wyklucza obiekty, ktore sg bronig, obiekty, ktére fatwo mogg zostaé
odebrane jako narzedzie przemocy, oraz obiekty o silnej symbolice opresyjnej, jesli nie sg one
Swiadomie wigczone jako przedmiot pracy po researchu i jesli grupa nie ma jasnego protokotu.
To jest wazne, bo w module kameralnym obiekt—klucz dziata jako mediator, a mediator o
potencjale przemocy zmienia catg sytuacje. Katalog wymaga, aby obiekt—klucz miat potencjat
transformacji, ale nie potencjat zastraszania.

W tej czesci podrozdziatu katalog wzmacnia takze zasade: nie wolno myli¢ rekonstrukcji
obrazu z uzurpacjg prawdy. Plan nie ma , odtworzy¢, jak byto”, tylko ma zrekonstruowac obraz
jako uktad relacji, ktéry jest uzyteczny wzgledem przedmiotu psychoperformansu. To
rozroznienie jest zabezpieczeniem epistemicznym: chroni plan przed roszczeniem do
definitywnej interpretacji i tym samym przed konfliktem. W module kameralnym , prawda” jest
czesto tym, o co ludzie walczg; psychoperformans ma oferowac inny rezim: rezim operacji i
progdw, w ktérym sens jest konstruowany materialnie, wersjonowalny i domykalny.

Domkniecie planu 63.3 wymaga protokotu ewaluacji, ktéry jest zgodny z logikg katalogu:
kontrola parametréw i zgodnos$¢ z przedmiotem sg wazniejsze niz retoryka ,transformacji”. W
module kameralnym szczegdlnie tatwo o fatszywg walidacje: grupa moze uznac plan za udany,
bo byt intensywny, estetycznie satysfakcjonujgcy albo spotecznie integrujgcy. Katalog nie
neguje tych efektéw, ale traktuje je jako uboczne; ewaluacja ma sprawdzi¢, czy obiekt—klucz
rzeczywiscie pefnit funkcje operatora sensu, czy rekonstrukcja obrazu byta operacjg progows,
oraz czy plan utrzymat sterowalnosc i bezpieczenstwo.

Pierwszy blok ewaluacji dotyczy obiektu—klucza. Katalog proponuje cztery pytania kontrolne.
Czy obiekt byt osiowo ustawiony i czy ta o$ byta utrzymywana w trakcie catego planu. Czy

dziatania symboliczne na obiekcie miaty jasny status progowy (wejscie, przejscie, domkniecie),
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czy byty jedynie efektowng manipulacjg. Czy obiekt dziatat jako mediator relacji w grupie, czyli
czy pozwalat redukowac dominacje mowy i konflikt interpretacyjny. Czy obiekt byt sterowalny,
czyli czy w razie zaktocenn mozna byto przejs¢ do wariantu bezpiecznego przez domkniecie
obiektu. Jesli odpowiedz na ktérykolwiek z tych punktéw jest negatywna, plan traci swojg
tozsamosc psychoperformansowq i staje sie dziataniem warsztatowym lub improwizacjg bez
osi.

Drugi blok ewaluacji dotyczy rekonstrukcji obrazu jako operacji montazu. Katalog proponuje
ocenic, czy trzy sekwencje — demontaz, rekontekstualizacja, montaz wtasciwy — byty obecne i
rozroznione. Jesli demontaz zostat pominiety, obraz pozostat w rezimie zastanym i plan nie
wykonat pracy na progu. Jesli rekontekstualizacja byta dyskusjg, a nie operacjg na fragmentach,
plan przesunat sie w strone narracji. Jesli montaz wtasciwy nie miat domkniecia, obraz nie
zmienit statusu i pozostaje ,,propozycjg”, co oznacza, ze plan nie ustanowit nowej konfiguracji.
Katalog wymaga, aby montaz miat forme materialnego domkniecia: obiekt—klucz jako zamek—
operator, cisza graniczna, oraz jedna krétka formuta ustanowienia nowego obrazu w ramach
planu. Ta formuta jest wazna, bo ustanawia rezim: w psychoperformansie sens nie , wynika”,
tylko zostaje ustanowiony przez akt.

Trzeci blok ewaluacji dotyczy rezimu mowy i ciszy. Katalog nie narzuca absolutnego milczenia,
ale wymaga, aby cisza wykonania i cisza poakcyjna byty realnie obecne, oraz aby stowo miato
status funkcjonalny. W module kameralnym to jest podstawowy wskaznik sterowalnosci: jesli
rozmowa przejeta plan, plan przestat dziata¢ jako psychoperformans. Katalog proponuje tu dwa
wskazniki parametryczne: stosunek czasu ciszy do czasu mowy w kazdej sekwencji oraz liczba
wypowiedzi o charakterze interpretacyjnym, ktére nie byty czedcig planu. Jesli te wskazniki
rosng, plan dryfuje. Wariant bezpieczny miatby wtedy zosta¢ uruchomiony, a jezeli nie zostat,
oznacza to, ze protokdt bezpieczenstwa byt deklaratywny.

Czwarty blok ewaluacji dotyczy zgodnosci z przedmiotem psychoperformansu, czyli sensu.
Katalog proponuje tu rygor: sens jest weryfikowany przez to, czy nowy obraz — jako uktad relacji
— jest uzyteczny wzgledem celu i czy daje sie opisa¢ w jezyku operacyjnym. Uzytecznos¢ nie
oznacza psychologicznej ulgi ani , piekna”, tylko zdolno$¢ uktadu do generowania okreslonych
konsekwencji: czy nowy obraz rozszczelnit dominujgcg narracje, czy umozliwit przejscie przez
prog, czy zmienit dystrybucje widzialnosci, czy zreorganizowat uwage grupy. Katalog wymaga,
aby ta weryfikacja nie miata postaci interpretacji psychologicznej uczestnikow, tylko krétkiego
opisu parametrow: jakie relacje zostaty ustanowione, jaki prototyp montazu zostat uzyty, jakie
dziatania symboliczne domknety konfiguracje, i jaka byta rola obiektu—klucza. Dopiero na tej
podstawie mozna mowic o sensie, nie odwrotnie.

Pigty blok ewaluacji dotyczy wersjonowania i archiwum. Poniewaz plan 63.3 jest planem
rekonstrukcyjnym, jego sita polega na tym, ze mozna go powtarzaé¢ z innymi obiektami—
kluczami, innymi fragmentami obrazu, w innych kontekstach lokalnych, i porownywad rezultaty
bez mitologizacji ,jednego doswiadczenia”. Katalog zaleca, aby zapis proceduralny zawierat:
metadane przedmiotu, parametry grupy, liste dziatai na obiekcie, prototyp montazu, momenty
ciszy granicznej, uruchomione warianty bezpieczne, oraz finalny uktad relacji opisany w kilku
zdaniach technicznych. Taki zapis pozwala traktowaé psychoperformans jak praktyke o
charakterze badawczym: nie w sensie laboratoryjnej falsyfikacji, lecz w sensie systematycznego
budowania katalogu rozwigzan i poréwnywania ich funkcjonalnosci. To jest doktadnie ta logika,
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ktorg w czesci VIl katalog ma realizowac: plany sytuacyjne jako repozytorium protokotow
dziatania.

Podrozdziat 63.3 domyka sie wnioskiem: obiekt—klucz i rekonstrukcja obrazu s3 w
psychoperformansie metodg materialnego montazu sensu. Plan nie polega na , wyrazeniu” ani
na ,opowiesci”, lecz na ustanowieniu nowej konfiguracji relacji, ktéra dziata dzieki manipulacji
obiektem, dzieki progom ciszy i sfowa oraz dzieki kontrolowanej dystrybucji widzialnosci w
grupie. W tym module psychoperformans ujawnia swojg genealogiczng bliskos¢ z tradycjami
sztuki akcji i performance art, ale jednoczesnie wnosi rygor planu sytuacyjnego: operacje s3
parametryczne, warianty bezpieczne sg integralne, a ewaluacja jest proceduralna. Dzieki temu
rekonstrukcja obrazu nie staje sie spektaklem, tylko staje sie narzedziem przebudowy sensu w
warunkach spotecznej odpowiedzialnosci.

63.4. Performanse miejskie i monumentalne (modut zbiorowy)

Modut zbiorowy , Performanse miejskie i monumentalne” jest w katalogu planéw bazowych
punktem krytycznym, poniewaz wprowadza psychoperformans w przestrzen publiczng i w
skale, ktéra gwattownie zwieksza liczbe zmiennych: widzialnos¢, ryzyko, logistyka, interpretacja
przez osoby postronne, reakcje instytucji, a takze konsekwencje prawne i polityczne. W
przeciwienstwie do modutu indywidualnego, duetowego i kameralnego, gdzie plan sytuacyjny
jest utrzymywany przez bezposrednig kontrole parametréw, w module miejskim i
monumentalnym plan musi dziata¢ jako infrastruktura: ma zapewni¢ sterowalnos$é¢ w
warunkach niepewnosci, losowosci i konfliktu ram. W tym sensie jest to plan, w ktérym
psychoperformans styka sie z tradycjg performance art i sztuki publicznej w najbardziej
oczywisty sposdb, ale jednoczesnie rézni sie od wielu dziatan artystycznych w przestrzeni miasta
tym, ze jego rdzeniem nie jest spektakl ani interwencja estetyczna, lecz precyzyjnie rozpisana
architektura progéw i obiektéw—kluczy, ktdore prowadzg uwage uczestnikéw i swiadkow do
sensu przedmiotu.

Monumentalnos¢ w tym module nie oznacza wytgcznie skali fizycznej; oznacza takze skale
oddziatywania symbolicznego i instytucjonalnego. Dziatanie moze by¢é monumentalne przez
gabaryt obiektu, przez zajecie przestrzeni, przez czas trwania, przez oddziatywanie medialne,
albo przez uruchomienie koddw politycznych. W genealogii sztuki wspoétczesnej mozna wskazac
wiele form monumentalnosci performatywnej: od ,happeningéw” i environmentéw Allan’a
Kaprowa, przez praktyki Fluxusu (George Maciunas, Yoko Ono), po radykalne dziatania w
przestrzeni publicznej, w ktdérych ciato staje sie medium konfliktu i widzialnosci. W kontekscie
europejskim i polskim istotne sg tradycje performansu i sztuki akcji w przestrzeni spotecznej:
Jerzy Bere$ i jego ,,manifestacje” ciata i obiektu, Akademia Ruchu i praca na miescie jako scenie
spotecznej, dziatania Zbigniewa Warpechowskiego, a takze pdzniejsze strategie interwencji i
krytyki instytucjonalnej. W obszarze sztuki publicznej i dziatan monumentalnych wazne sg
rowniez praktyki, ktore operujg na granicy performansu, instalacji i rytuatu: Joseph Beuys i jego
rozumienie ,rzezby spotecznej”, dziatania Christo i Jeanne-Claude jako logistyka
monumentalnosci, oraz tradycje site-specific i relational practices, ktdore od lat 90. analizowano
w ramach debat o partycypacji (Claire Bishop) i o estetyce relacyjnej (Nicolas Bourriaud).
Katalog psychoperformansu korzysta z tej genealogii, ale naktada na nig rygor planu
sytuacyjnego: przedmiot psychoperformansu ma by¢ rozpoznany w dochodzeniu i researchu, a

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 51



nastepnie plan ma determinowa¢ dobdr zasobdow, miejsca, czasu, skali i obiektow—kluczy
wprost wzgledem sensu, a nie wprost wzgledem efektu.

Najwazniejszym problemem metodologicznym w module miejskim jest konflikt ram. Erving
Goffman opisywat ramy jako organizacje znaczenia sytuacji; w miescie ramy sg konkurencyjne:
przechodzien widzi ,utrudnienie”, instytucja widzi ,,zagrozenie”, uczestnik widzi ,wydarzenie”,
media widzg ,kontrowersje”, a psychoperformer widzi ,plan progu”. Katalog musi wiec
zaprojektowacd plan tak, aby jego sens byt mozliwie odporny na przejecie przez obce ramy, a
jednoczesnie aby byt etycznie i prawnie bezpieczny. Odpowiedzig jest architektura progéw i
obiektow—kluczy. W module miejskim obiekt—klucz dziata nie tylko jako mediator sensu
wewnatrz grupy, ale tez jako sygnat dla otoczenia: stabilizuje interpretacje, wyznacza oS,
komunikuje status dziatania (czy to jest marsz, rytuat, konstrukcja, gra, instalacja, protest,
ceremonia). Katalog zaktada, ze w przestrzeni publicznej obiekt—klucz musi mie¢ podwdjna
funkcje: wewnetrzng (dla uczestnikéw) i zewnetrzng (dla swiadkow i instytucji). Ta podwdjnosé
jest jednym z najtrudniejszych aspektow planowania monumentalnosci: obiekt musi by¢
wystarczajgco czytelny, aby nie generowac paniki lub agresji, a zarazem wystarczajgco ztozony,
aby utrzymac sens przedmiotu i nie sprowadzi¢ dziatania do banalnego znaku.

Modut zbiorowy wymaga réwniez innego rozumienia ,,publicznosci”. W tradycji performansu
od Peggy Phelan po Eriki Fischer-Lichte podkreslano, ze performans jest zdarzeniem w relacji z
widzem, a jego efekty sg wspotprodukowane w sytuacji. W miescie publicznos¢ nie jest
jednorodna ani ,umoéwiona”: jest hybrydg uczestnikéw, sSwiadkéw przypadkowych,
obserwatoréw wrogich, przedstawicieli instytucji, dokumentalistéw, a takze osob, ktore
dotgczajg i odpadajg. Katalog wymaga zatem mapowania publicznosci jako zasobu i ryzyka:
trzeba przewidzie¢, ktére elementy planu sg przeznaczone do odbioru zewnetrznego, a ktore
sg przeznaczone wyfacznie dla uczestnikdw. To rozrdznienie jest czescig etyki: nie wolno
»wciggaé” przypadkowych osdb w dziatania, ktére wymagajg zgody, a jednoczesnie nie da sie
catkowicie wytgczy¢ oddziatywania na otoczenie. Plan sytuacyjny w module miejskim jest wiec
w istocie protokotem zarzgdzania granicami.

W tym wstepnym fragmencie podrozdziatu 63.4 katalog definiuje rowniez podstawowe
parametry monumentalnosci: skala przestrzenna (punkt, linia, obszar), skala czasowa
(interwencja chwilowa, format krétki, format sredni, format dtugi), skala obiektowa (jeden
obiekt—klucz monumentalny vs sie¢ obiektow—kluczy), oraz skala infrastrukturalna (czy plan
wymaga zezwolen, wsparcia technicznego, zabezpieczen). Te parametry nie sg neutralne:
determinujg ryzyko i mozliwos$¢ utrzymania sensu. Dlatego katalog podkresla, ze
monumentalno$¢ jest zawsze wyborem strategicznym, podejmowanym dopiero po
dochodzeniu i researchu, a nie intuicyjnym pragnieniem , wiekszego dziatania”. W kolejnych
cze$ciach podrozdziat rozpisze metadane planu miejskiego, architekture progéw, role i
komunikacje, protokoty bezpieczenstwa, warianty bezpieczne, a takze rezim dokumentacji i
ewaluacji, ktory umozliwia porownywanie realizacji bez redukowania ich do medialnych
narracji.

Metadane modutu 63.4 muszg by¢ projektowane w logice zarzgdzania ztozonoscig. W miescie
nie da sie utrzymaé kontroli przez bezposrednie ,prowadzenie” wszystkich uczestnikow;
kontrola musi by¢ wbudowana w strukture planu, w jego progi, w dystrybucje rél oraz w
materialne operatory. Katalog wymaga, aby metadane obejmowaty co najmniej sze$¢ blokow:
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(1) przedmiot psychoperformansu i jego sens w jezyku operacyjnym, (2) mape interesariuszy i
ram (uczestnicy, swiadkowie, instytucje, stuzby, media), (3) parametry przestrzeni i jej
semiotyki, (4) parametry skali i infrastruktury, (5) protokot rél i komunikacji, (6) protokdt
bezpieczenstwa prawno-etycznego.

Pierwszy blok — przedmiot — musi by¢ zapisany w sposéb odporny na przejecie. W module
miejskim nie wystarczy ogdlna formuta, bo sytuacja bedzie interpretowana w sposéb
konkurencyjny. Katalog zaleca, aby przedmiot byt zdefiniowany jako operacja na konkretnym
progu: na przyktad prég widzialnosci, prég dostepu, prég wtadzy spojrzenia, prog przeptywu,
prég pamieci miejsca, prog wykluczenia, prég hatasu, prég sacrum/profanum, prég kontroli
ciata w przestrzeni publicznej. Taka definicja pozwala zaprojektowac dziatania, ktére sg czytelne
jako praca na progu, nawet jesli kto$ je btednie nazwie. Sens planu jest tu zarazem
sensownikiem strategicznym: determinuje, czy plan ma charakter interwencji punktowej,
procesji, okupacji, konstrukcji, dystrybucji obiektow—kluczy, czy pracy na Swietle i dZzwieku.
Dopiero po tym rozpoznaniu mozna dobraé¢ skale; odwrotna kolejnos¢ jest zrodtem
niekontrolowanej monumentalnosci.

Drugi blok — mapa interesariuszy i ram — jest w module 63.4 obowigzkowy, bo miasto jest
polem wtadzy i regulacji. Katalog traktuje to jako element dochodzenia i researchu: rozpoznaje
sie, kto moze uznac dziatanie za zagrozenie, kto moze je wesprzec, kto moze je zawtaszczyé, i
kto moze je zablokowa¢. W tym miejscu katalog przywotuje takze tradycje badan nad
przestrzenig publiczng jako konstruktem politycznym: Jirgen Habermas pisat o sferze
publicznej jako przestrzeni dyskursu, ale krytyki feministyczne i postkolonialne wskazywaty, ze
ta przestrzen jest selektywna; Henri Lefebvre formutowat koncepcje produkcji przestrzeni, a
Michel de Certeau analizowat taktyki codziennego uzycia miasta, w ktérych chodzenie i praktyki
ciata sg formami ,pisania” przestrzeni. Dla katalogu te perspektywy sg narzedziami: pomagajg
rozpoznac, ze w miescie nie dziatamy w neutralnym tle, tylko w uktadzie regulacji, zwyczajow i
konfliktow. Mapa interesariuszy obejmuje takze , publicznos¢ przypadkows”, ktéra w module
miejskim jest jednoczesnie swiadkiem i czynnikiem ryzyka: jej reakcje mogg wzmacniaé sens
albo go zaktécac.

Trzeci blok — parametry przestrzeni i jej semiotyki — dotyczy tego, ze miasto jest tekstem i
maszyng jednoczesnie. Katalog wymaga, aby przestrzen byta rozpoznana jako uktad progoéw:
wejscia i wyjscia, widokow i zaston, stref dzwieku i ciszy, stref kamer i braku kamer, stref
prywatnych i publicznych, stref symbolicznie obcigzonych (pomniki, Swigtynie, urzedy, miejsca
pamieci) oraz stref infrastrukturalnych (ciggi komunikacyjne, wezty, przejscia). W module
monumentalnym szczegdlnie wazna jest topologia widzialnosci: kto widzi, z jakiej odlegtosci,
pod jakim katem, w jakim Swietle. Tu przydatne s3 intuicje Michela Foucaulta dotyczgce
rezimow widzenia i dyscypliny, ale katalog nie przenosi ich wprost jako teorii wtadzy; traktuje
je jako narzedzie planowania: jesli plan dotyczy kontroli spojrzenia, trzeba rozpoznaé, gdzie
spojrzenie jest wymuszone, a gdzie mozna je przestawi¢ przez obiekt—klucz lub przez $wiatto.
Podobnie jest z dZzwiekiem: miejska akustyka jest polem walki, wiec plan musi przewidzie¢, czy
uzywa dzwieku jako sygnatu progu, czy przeciwnie — tworzy strefe ciszy jako kontr-pole.

Czwarty blok — parametry skali i infrastruktury — obejmuje: liczbe uczestnikow, stopien ich
przygotowania, liczbe obiektédw—kluczy, ich gabaryty, mobilnos¢, oraz wymagania logistyczne.

Katalog rozréznia monumentalnos¢ statyczng (instalacja, konstrukcja, okupacja punktu) i
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monumentalnos¢ kinetyczng (marsz, procesja, choreografia przestrzenna). Rozrdznia tez
obiekt—klucz singularny (jeden monumentalny obiekt jako centrum) i obiektowos¢ sieciowa
(wiele mniejszych obiektéw—kluczy, ktore dziatajg jak rozproszony system znakdéw). Te wybory
sg determinowane przedmiotem: jesli przedmiot dotyczy wtadzy centralizacji, obiekt singularny
moze dziata¢ jako krytyczny operator; jesli przedmiot dotyczy rozproszenia i sieci, lepszy jest
uktad dystrybuowany. Infrastruktura obejmuje tez ,czas trwania jako zaséb”: dtuzszy czas
zwieksza ryzyko, ale moze tez zwieksza¢ monumentalnos¢ symboliczna.

Pigty blok — protokdt rél i komunikacji — jest w module miejskim kluczowy. Katalog zaleca
minimalny zestaw roél: operator planu (psychoperformer), koordynator bezpieczenstwa,
mediator kontaktu z instytucjami, operator obiektu—klucza (jesli obiekt jest singularny), oraz
protokolant dokumentacji proceduralnej. W duzych dziataniach potrzebne s3 role , progowe”:
osoby odpowiedzialne za utrzymanie progdw wejscia i wyjscia, ktore sygnalizujg momenty ciszy,
momenty ruchu, momenty przerwania. Komunikacja powinna opiera¢ sie na cue’ach i
sygnatach, a nie na dtugich instrukcjach, bo w miescie mowa jest zaktdcana i podatna na btedny
odbidr. Katalog preferuje system krotkich sygnatow gestowych i obiektowych, ktére sa
uzgodnione wczesniej i majg status partytury.

Szésty blok — protokdt bezpieczenstwa prawno-etycznego — wprowadza do metadanych
element, ktéry w innych modutach byt mniej eksponowany. W przestrzeni publicznej
psychoperformer musi rozpoznaé nie tylko ryzyko symboliczne, ale i ryzyko prawne: czy
dziatanie wymaga zgtoszen, czy moze zostac¢ uznane za zgromadzenie, czy ingeruje w ruch, czy
wchodzi w konflikt z regulaminami. Katalog nie jest poradnikiem prawnym, ale wymaga, aby
plan byt projektowany z mysla o minimalizacji ryzyka i o wariantach wycofania. Etycznie
kluczowe jest rozrdznienie uczestnika i Swiadka: w module miejskim nie wolno zaktadaé ,,zgody
publicznosci” tylko dlatego, ze jest w przestrzeni publicznej. Plan musi tak projektowaé progi,
aby nie wecigga¢ oséb postronnych w sytuacje, ktore mogg by¢ dla nich naruszeniem, a
jednoczesnie musi przyja¢, ze Swiadkowie bedg wspottworzyé sens.

Metadane modutu 63.4 sg zatem nie tylko opisem planu; sg jego rdzeniem. W warunkach
miejskich to metadane decydujg o tym, czy plan sytuacyjny ma szanse utrzymac sens w chaosie,
czy zostanie przejety przez ramy instytucjonalne lub medialne. W kolejnej czesci podrozdziatu
katalog przechodzi do wtasciwe] architektury progéw i do tego, jak obiekty—klucze, swiatto i
dZwiek mogg stac sie narzedziami prowadzenia zbiorowosci bez narracyjnej dominacji.

Architektura progéw w module 63.4 jest odpowiedzig na fundamentalny problem miejskiej
performatywnosci: w przestrzeni publicznej nie da sie polegac na ciggtej intencjonalnej uwadze
uczestnikdw, bo uwaga jest rozszczepiona przez bodzce, rytm miasta i przez rézne rezimy
obserwacji. Dlatego plan sytuacyjny musi dziata¢ jako system przetgcznikow, ktére modulujg
zachowanie zbiorowosci bez koniecznosci nieustannego ttumaczenia. Katalog wprowadza tu
pojecie progdw jako materialno-semiotycznych operatoréw: prog wejscia, prog synchronizacji,
prog ekspozycji, prég transformacji, prog dyssypacji i prog domkniecia. Kazdy prég ma swoj
sygnat (gest, dzwiek, Swiatto, obiekt), swojg regute (co robi zbiorowos¢) i swdéj wariant
bezpieczny (co robi zbiorowos¢, gdy pojawia sie zaktécenie). W module miejskim progi nie sg
dodatkiem dramaturgicznym; sg infrastrukturg bezpieczenstwa i sensu.
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Prog wejscia ustanawia status dziatania w przestrzeni publicznej. W przeciwienstwie do
dziatan artystycznych, ktore liczg na efekt zaskoczenia, psychoperformans miejski w wariancie
bazowym nie powinien opierac sie na niejawnosci, bo niejawnos¢ w miescie szybko staje sie
podejrzeniem. Prég wejscia jest wiec operacjg jawnego ramowania: zbiorowosc¢ gromadzi sie w
sposob, ktory nie blokuje przestrzeni, obiekt—klucz zostaje wprowadzony jako os, a krotkie
formuty (w rezimie logoperformansu) ustanawiajg cel i granice. Dla Swiadkéw prég wejscia ma
funkcje sygnatu ,to jest zdarzenie”, a nie ,to jest zagrozenie”. Dla uczestnikéw jest to sygnat
»wchodzimy w rezim planu”. Katalog zaleca, aby prog wejscia byt wsparty przez proste i czytelne
elementy wizualne i obiektowe, poniewaz mowa w miescie jest stabo styszalna i podatna na
znieksztatcenia. W tym progu szczegdlnie wazna jest rola koordynatora bezpieczenstwa, ktory
monitoruje otoczenie i ma uprawnienie do uruchomienia wariantu wycofania.

Prég synchronizacji jest tym, co odrdznia zbiorowg obecnos¢ od zbiorowego ttumu.
Synchronizacja w module 63.4 nie oznacza uniformizacji, lecz wspdlne ustawienie rytmu,
dystansu i minimalnych regut zachowania. Katalog rekomenduje, aby synchronizacja opierata
sie na jednym dominujgcym kanale na raz: gest (prosta choreografia), dzwiek (krotki sygnat
perkusyjny lub tonowy), Swiatto (jesli dziatanie odbywa sie w pdtmroku), albo obiekt
(przesuniecie obiektu—klucza jako sygnat). W tym miejscu katalog przywotuje wiedze z badan
nad ttumem i zachowaniem zbiorowym, ale nie w sensie psychologii mas jako narzedzia
manipulacji; raczej w sensie zarzadzania ryzykiem: zbiorowosci w miescie tatwo wchodzg w
stany nieprzewidywalne, gdy brakuje wspdlnego rytmu. Synchronizacja jest wiec mechanizmem
antychaotycznym i antykonfliktowym. Jednoczesnie musi pozostac nieagresywna: w przestrzeni
publicznej zbyt intensywna synchronizacja moze zosta¢ odebrana jako manifestacja polityczna
lub paramilitarna. Dlatego katalog preferuje estetyke ,minimalnej koherencji”: ruchy
niewielkie, rytm powtarzalny, sygnaty krotkie.

Prég ekspozycji dotyczy tego, co w miescie jest kluczowe: widzialnosci. W module
monumentalnym ekspozycja jest zawsze polityczna, bo dotyczy tego, co ma prawo by¢
pokazane i gdzie. Katalog definiuje prog ekspozycji jako moment, w ktorym obiekt—klucz i/lub
uktad zbiorowosci zostajg ustawione w osi widzenia, ktora wytwarza sens przedmiotu. Moze to
by¢ ustawienie obiektu w miejscu obcigzonym symbolicznie (pomnik, plac, wezet), moze to by¢
odstoniecie obiektu przez zbiorowy gest, moze to by¢ ,przeniesienie” widzialnosci z centrum
na peryferie przez procesje. W tym progu szczegdlnie istotna jest kontrola tego, co jest
widoczne dla swiadkdw i co jest widoczne tylko dla uczestnikow. Katalog zaleca, aby w module
bazowym istniata ,warstwa zewnetrzna” czytelna jako zdarzenie oraz ,warstwa wewnetrzna”
czytelna jako plan. Ta dwuwarstwowos$¢ pozwala utrzymaé sens, gdy swiadkowie redukujg
dziatanie do prostego znaku.

Prég transformacji jest centralnym momentem planu: to tutaj wykonuje sie wtasciwg operacje
progowa na przedmiocie. W module miejskim transformacja jest zwykle realizowana przez
manipulacje obiektem—kluczem w skali zbiorowej: obiekt jest przenoszony, obracany,
rozktadany, sktadany, zwigzany, odwigzany, obcigzany, odcigzany, zanurzany w $wietle lub w
cieniu. Alternatywnie transformacja moze dotyczy¢ samej zbiorowosci: jej ustawienia,
rozproszenia, ponownego zebrania, wytworzenia korytarza, stworzenia pustki w centrum.
Katalog podkresla, ze transformacja musi by¢ czytelna jako zmiana statusu, a nie jako ciggta
akcja. To jest powadd, dla ktérego progi sg konieczne: bez progu transformacja jest tylko ruchem.
Dla uczestnikéw prog transformacji jest momentem, w ktérym sens przedmiotu zostaje
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ucielesniony w dziataniu; dla swiadkow jest to moment, ktory ,wyglada jak wydarzenie”, co
zwieksza ryzyko interpretacji spektakularnej. Katalog minimalizuje to ryzyko przez cisze
progoway lub przez ograniczenie mowy do jednej formuty zbiorowej, ktdra ustanawia zmiane.
Jest to analogiczne do domknie¢ w planach kameralnych, ale przeskalowane.

Prég dyssypacji jest mechanizmem, ktory chroni przed eskalacjg i przed przejeciem przez ttum
lub instytucje. Dyssypacja oznacza kontrolowane rozproszenie: zbiorowosc¢ nie ,konczy” jak w
teatrze, lecz rozptywa sie w miescie zgodnie z reguty, a obiekt—klucz zmienia status z
centralnego na peryferyjny. Katalog zaleca, aby dyssypacja byta zaplanowana jako czes¢ sensu:
w miescie rozproszenie jest czesto jedyng bezpieczng strategia wyjscia. To rozproszenie moze
by¢ tez monumentalne w sensie symbolicznym: pokazuje, ze sens nie potrzebuje
spektakularnego finatu, bo dziata w relacjach i w pamieci przestrzeni.

Prég domkniecia jest ostatnim przetgcznikiem: obejmuje materialne domkniecie obiektu—
klucza (odtozenie, zakrycie, zamkniecie, rozmontowanie), cisze graniczng w wyznaczonej
strefie, oraz krétka notacje proceduralng realizowang przez protokolanta. W module miejskim
domkniecie ma dodatkowy wymiar: musi pozostawic¢ przestrzen w stanie, ktory nie generuje
konfliktu i nie zostawia ,S$ladu” interpretowanego jako wandalizm lub prowokacja. Katalog
wymaga, aby plan zawierat wariant domkniecia awaryjnego: szybkie domkniecie obiektu i
natychmiastowa dyssypacja, uruchamiane przez koordynatora bezpieczenstwa.

W tej architekturze progdéw szczegdlng role odgrywajg obiekty—klucze jako system. Katalog
rozroznia obiekt centralny, obiekty progowe (przenosne, stuzgce do sygnalizacji) oraz obiekty
peryferyjne (dziatajgce jako rozproszona sie¢ znakow). Ta triada pozwala prowadzic¢ zbiorowos¢
bez dominacji mowy: obiekt centralny utrzymuje sens, obiekty progowe sterujg rytmem,
obiekty peryferyjne stabilizujg dyssypacje i chronig przed przejeciem. W kolejnej czesci
podrozdziatu katalog przejdzie do protokotéw bezpieczenstwa, komunikacji z instytucjami i
wariantéw bezpiecznych w warunkach zaktocen, poniewaz w module miejskim plan musi by¢

gotowy na konflikt ram jako stan normalny.

Protokot bezpieczenstwa w module 63.4 musi by¢ rozumiany jako warstwa rownolegta do
dramaturgii, a nie jako , obowigzek organizacyjny” dopisywany na koncu. W planie miejskim
bezpieczenstwo jest elementem konstrukcji sensu, poniewaz sens przedmiotu
psychoperformansu ma sie utrzymaé¢ w warunkach ryzyka, presji i btednych interpretac;ji.
Katalog zaleca tu rygorystyczne podejscie o charakterze analitycznym: rejestr ryzyk, macierz
ryzyka (prawdopodobienstwo x skutek), progi interwencji (kiedy uruchomié¢ wariant
bezpieczny) oraz predefiniowane $ciezki wycofania. To jest wprost analogiczne do zarzgdzania
zdarzeniami w praktykach site-specific i w dziataniach spotecznych, ale tu dodatkowo kluczowe
jest to, ze progi bezpieczenstwa sg wbudowane w obiekty—klucze i w system sygnatéw, a nie
zalezg od improwizacji lidera.

Pierwszym elementem protokotu jest rozdzielenie rdl bezpieczenstwa od rdl sensu.
Psychoperformer jako operator planu odpowiada za spdjnos¢ progdw i za utrzymanie
przedmiotu, ale nie moze jednoczesnie petnié roli jedynego koordynatora ryzyka, bo w sytuacji
kryzysowej uwaga musi zostac odcigzona. Katalog wymaga co najmniej jednej roli koordynatora
bezpieczenstwa, ktéry prowadzi ,swiadomosé sytuacyjng” (situational awareness), obserwuje
otoczenie, rozpoznaje eskalacje i ma uprawnienie do uruchomienia domkniecia awaryjnego. W
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wiekszych dziataniach role te rozbijajg sie na mikrostruktury: osoby progowe przy wejsciu i
wyjsciu, osoba odpowiedzialna za korytarz ruchu, osoba odpowiedzialna za obiekt centralny,
osoba odpowiedzialna za kontakt z instytucjami. To nie jest biurokracja, tylko warunek
sterowalnosci w warunkach miejskiej niepewnosci.

Drugim elementem protokotu jest strategia deeskalacji oparta na cue’ach i na proksemice, a
nie na argumentacji. W miescie konflikty rozwijajg sie szybko, a spor stowny w przestrzeni
publicznej bywa mechanizmem zapalnym, bo staje sie widowiskiem dla przypadkowych
Swiadkow. Katalog preferuje deeskalacje przez zmiane parametréw: zwiekszenie dystansu,
przejscie w cisze, rozproszenie, przetgczenie osi uwagi na obiekt, ostabienie ekspozycji,
przejscie w tryb ,obraz w cien” lub , obiekt stabilizuje”. Jest to praktycznie zgodne z wiedzg o
dynamice ttumu: eskalacje napedza gestos¢, konfrontacyjna proksemika i wzajemne
,wWzmacnianie widownig”. Dlatego podstawowym narzedziem planu jest zdolno$¢ do
kontrolowanego rozrzedzenia zbiorowosci, czyli dyssypacji jako Swiadomej technologii wyjscia.

Trzecim elementem protokotu jest zarzgdzanie granicg miedzy uczestnikiem a Swiadkiem.
Katalog przyjmuje tu zasade minimalizacji naruszen: przypadkowi przechodnie sg $wiadkami,
ale nie sg uczestnikami, dopdki nie nastgpi jawny prég wejscia do uczestnictwa. Ten prog nie
moze by¢ ,domysiny”, bo domysinos¢ w miescie jest przemocg symboliczng: zaktada zgode,
ktorej nie udzielono. W praktyce plan przewiduje strefe uczestniczenia (gdzie obowigzujg reguty
i sygnaty), strefe Swiadkowania (gdzie dziatanie jest widoczne, ale nie wymaga reakcji) oraz
strefe neutralng (korytarz przeptywu). Takie strefowanie jest zarazem technikg ochrony sensu:
w przeciwnym razie publiczno$¢ przypadkowa miesza sie z uczestnikami, a plan traci czytelnos¢
progow.

Czwartym elementem protokotu jest komunikacja z instytucjami i kontrola ,jezyka sytuacji”.
W module miejskim instytucje interpretujg dziatania przez wtasne ramy: porzadek publiczny,
bezpieczeistwo, przeptyw, witasnosé, zgromadzenie, ryzyko. Katalog nie rozpisuje porad
prawnych, ale wymaga predefiniowania minimalnego komunikatu instytucjonalnego, ktory jest
spojny z planem: co to jest, jaki ma charakter (artystyczny, spoteczny, obrzedowy w sensie
performatywnym), jak dtugo potrwa, jakie sg zasady bezpieczenstwa, kto odpowiada za
kontakt. Ten komunikat nie jest ,ttumaczeniem sztuki”, tylko narzedziem redukcji eskalacji: im
mniej pola dla podejrzen, tym mniejsze ryzyko agresywnej interwencji. W praktyce historycznej
sztuki publicznej i performance art wida¢, ze konflikt z instytucjami bywa wpisywany w sens
(Tania Bruguera, Santiago Sierra, czasem takze strategie krytyki instytucjonalnej), ale katalog w
wariancie bazowym nie traktuje konfliktu jako celu; traktuje go jako stan, na ktory trzeba mieé
plan bezpieczny, o ile przedmiot nie jest explicite konfliktem.

Pigtym elementem protokotu jest kontrola dokumentacji. Dokumentacja w miescie jest
ryzykiem podwdjnym: po pierwsze, kamera moze przestawi¢ zachowanie uczestnikow w tryb
spektaklu; po drugie, rejestracja wizerunku osdb postronnych jest etycznie problematyczna, a
w pewnych kontekstach moze generowac konsekwencje prawne i spoteczne. Katalog zaleca
wiec dokumentacje proceduralng zamiast widowiskowej: protokolant zapisuje parametry
(progi, sygnaty, warianty bezpieczne, czas trwania, konfiguracje obiektow), a rejestr wizualny
jest ograniczony do uje¢ obiektu—klucza i uktadu przestrzennego w sposdb minimalizujgcy
identyfikowalnos¢ przypadkowych osdb. W praktykach performatywnych od lat dyskutowano
napiecie miedzy efemerycznoscig a rejestracjg (Peggy Phelan, Philip Auslander), ale katalog
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rozstrzyga to pragmatycznie: dla katalogu plandw sytuacyjnych najwazniejsze jest
wersjonowanie protokotéw, nie produkcja medialnej narracji.

Szostym elementem protokotu jest odpornos¢ na przejecie ramy przez media i przez logike
Lkontrowersji”. W miescie kazdy znak moze zosta¢ skadrowany jako prowokacja, a
monumentalnos¢ szczegdlnie fatwo staje sie ,newsem” oderwanym od przedmiotu. Katalog
zaleca tu strategie redukcji interpretacyjnej podatnosci: obiekt—klucz powinien by¢ czytelny
jako operator progu, a nie jako jednoznaczny symbol polityczny, jesli przedmiot nie jest
polityczny. Jezeli przedmiot jest polityczny, plan musi to uwzgledni¢ w protokole
bezpieczerstwa i komunikacji, poniewaz woéwczas konflikt ram jest czescig sensu i nie da sie go
oming¢. W obu przypadkach obowigzuje zasada: plan sytuacyjny nie moze liczy¢ na
,Zrozumienie” z zewnatrz, tylko musi budowac swojg odpornos¢ na nieporozumienie przez
progi, strefy i warianty bezpieczne.

Warianty bezpieczne w module 63.4 s3 bardziej rozbudowane niz w innych planach, bo
obejmuja nie tylko wewnetrzne przecigzenie, ale takze zdarzenia zewnetrzne: agresje stowng,
probe wtargniecia, interwencje ochrony, interwencje stuzb, nagte zaktécenie przeptywu, a
nawet zmiane warunkow infrastrukturalnych. Katalog proponuje trzy podstawowe protokoty
awaryjne, ktore mozna taczy¢. Protokdt ,cicha 0$”: natychmiastowa cisza, przestawienie
zbiorowosci wokot obiektu centralnego, redukcja ekspozycji, utrzymanie dystansu i oczekiwanie
na stabilizacje. Protokdt ,dyssypacja kierunkowa”: rozproszenie wedtug ustalonej reguty
przestrzennej (linie wyjscia, punkty rozproszenia), aby nie tworzy¢ ttumu i nie wchodzi¢ w
konfrontacje. Protokdt ,domkniecie obiektu”: szybkie ztozenie, zakrycie, odtozenie Iub
wyprowadzenie obiektu—klucza, co jednoczesnie domyka sens i obniza napiecie sytuacyjne, bo
redukuje bodziec, wokoét ktorego moze zogniskowac sie konflikt.

Istotne jest takze, aby protokét bezpieczenstwa uwzgledniat réznice w  wrazliwosci
uczestnikdw i w ich zdolnosci do szybkiego reagowania na sygnaty. Modut zbiorowy wymaga
myslenia w kategoriach dostepnosci i ergonomii sygnatéw: cue’y muszg by¢ wielokanatowe, bo
nie wszyscy odbierajg dZzwiek, nie wszyscy widzg, nie wszyscy sg w stanie utrzymac ten sam
rytm ruchu. Katalog wpisuje to w podstawowag zasade: sygnaty progowe sg redundantne w
kanatach obraz, stowo, gest, Swiatto, dZzwiek i obiekt, ale jednoczesnie plan w danym progu
wybiera kanat dominujgcy, aby nie generowac szumu. Ta redundancja jest nie tylko ,inkluzj3”,
ale elementem bezpieczenstwa: im wiecej punktow potwierdzenia, tym mniejsze ryzyko btedu.

W tym fragmencie podrozdziatu 63.4 katalog podkresla jeszcze jedng rzecz: monumentalnosé
ma tendencje do wytwarzania poczucia ,misji”, ktére tatwo wypiera ostroznos¢. Dlatego
dochodzenie i research muszg obejmowac takze rozpoznanie wtasnych ztudzen skali: co jest
potrzebne przedmiotowi, a co jest pragnieniem efektu. W tradycjach sztuki publicznej od
Suzanne Lacy po rdozne formy social practice pojawia sie napiecie miedzy dziataniem a
odpowiedzialnoscig; katalog rozwigzuje je wprost: skala jest parametrem, a parametry sg
podporzagdkowane sensowi. W kolejnym fragmencie podrozdziatu zostanie domkniety rezim
ewaluacji oraz notacja proceduralna, ktéra pozwala poréwnywac realizacje i uczy¢ sie na
zaktoceniach bez przerabiania ich na legende.

Domkniecie modutu 63.4 wymaga rygorystycznej ewaluacji, poniewaz w dziataniach miejskich
i monumentalnych najsilniejszg pokusg jest utozsamienie ,widocznosci” z ,skutecznoscig”.
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Katalog planow sytuacyjnych nie neguje wagi widzialnosci, ale traktuje jg jako parametr, ktory
moze wspierac¢ sens albo go znieksztatca¢. Ewaluacja musi wiec rozdzieli¢: skutecznos¢ sensu
(czy przedmiot zostat zrealizowany jako praca na progu), skutecznos¢ sterowalnosci (czy plan
utrzymat sie w ztozonosci), skutecznosé bezpieczenstwa (czy protokoty dziataty realnie), oraz
skutecznos¢ infrastrukturalng (czy dziatanie byto wykonalne bez nadmiernej zaleznosci od
zasobow).

Pierwsza o0$ ewaluacji dotyczy zgodnosci z przedmiotem psychoperformansu. Katalog
wymaga, aby po realizacji planu dato sie opisa¢ w jezyku operacyjnym, jaki prog zostat
przestawiony i przez jakie dziatania. Jesli przedmiot dotyczyt progu widzialnosci, ewaluacja ma
wykazaé, ze widzialnos¢ zostata realnie przeorganizowana: kto i co widziat, jakie osie widzenia
zostaty wytworzone, jakie elementy zostaty wytgczone z widzenia. Jesli przedmiot dotyczyt
progu przeptywu, ewaluacja ma wykaza¢, ze przeptyw zostat na moment zreorganizowany w
sposob kontrolowany: czy byt korytarz, czy byta dyssypacja, czy byta synchronizacja. Jesli
przedmiot dotyczyt progu pamieci miejsca, ewaluacja ma wykaza¢, ze miejsce zostato
przepisane w praktyce: przez ustawienie obiektu, przez procesje, przez Swiatto, przez cisze. W
kazdym przypadku katalog odrzuca , opowies¢ o tym, co to znaczyto” jako podstawe oceny.
Podstawag jest zapis: jakie parametry zostaty zmienione, jakimi progami, jakimi operatorami.

Druga o$ ewaluacji dotyczy architektury progéw. Katalog proponuje kontrole szesciu progow:
wejscia, synchronizacji, ekspozycji, transformacji, dyssypacji, domkniecia. Ewaluacja sprawdza,
czy kazdy prog miat (1) czytelny sygnat, (2) jasng regute zachowania zbiorowosci, (3) wariant
bezpieczny, (4) domkniecie czasowe. Jesli ktorykolwiek prég ,,rozmyt sie” w ciggta akcje, plan
traci zdolnos¢ do zarzadzania ztozonoscig. Szczegdlnie wazna jest dyssypacja: jej brak oznacza,
ze plan nie ma mechanizmu wyjscia i w razie zaktdcen moze wejs¢ w konflikt. Katalog przyjmuje,
ze w module miejskim dyssypacja jest wskaznikiem dojrzatosci planu: im lepsza dyssypacja, tym
mniejsze ryzyko spektakularnej eskalacji.

Trzecia o$ ewaluacji dotyczy obiektow—kluczy jako systemu. Katalog sprawdza, czy obiekt
centralny utrzymywat o$ sensu, czy obiekty progowe rzeczywiscie sterowaty rytmem i
przetgczeniami, oraz czy obiekty peryferyjne stabilizowaty rozproszenie. Jesli plan opierat sie na
mowie, a obiekty byty dekoracjg, to nie jest psychoperformans w rezimie katalogu, tylko
performans miejski bez infrastruktury materialnej. Jesli obiekt centralny byt zbyt dwuznaczny i
generowat panike albo agresje, oznacza to btagd w researchu i w doborze koddéw. Jesli obiekt byt
zbyt jednoznaczny i sprowadzit sens do jednego znaku, oznacza to bfad sterowalnosci
symbolicznej. Katalog wymaga, aby obiekt miat podwdjng funkcje: wewnetrzng i zewnetrzng,
ale nie moze by¢ zaktadnikiem zewnetrznej interpretacji.

Czwarta os$ ewaluacji dotyczy protokotdw bezpieczenstwa. Katalog nie ocenia bezpieczenstwa
po tym, ze ,nic sie nie stato”, tylko po tym, czy protokoty byty gotowe i czy mogty zostac
uruchomione. W zapisie proceduralnym powinny sie znalezé: momenty potencjalnej eskalacji,
decyzje koordynatora bezpieczenstwa, zastosowane warianty bezpieczne (cicha o$, dyssypacja
kierunkowa, domkniecie obiektu), oraz skutki tych decyzji. Jezeli protokoty nie zostaty uzyte, ale
sytuacja miata zaktdécenia, to znaczy, ze protokoty byty martwe. Jezeli protokoty byty uzyte,
ewaluacja ma sprawdzi¢, czy ich uruchomienie nie zniszczyto sensu przedmiotu. W dobrze
zaprojektowanym planie wariant bezpieczny jest czescig sensu, nie jego zaprzeczeniem.
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Pigta o$ ewaluacji dotyczy komunikacji i rol. Katalog proponuje mierzyé: czy cue’y byty
odbierane, czy sygnaty byty redundantne w kanatach, czy role progowe dziataty, oraz czy istniata
zdolnos$¢ do szybkiej zmiany konfiguracji bez chaosu. W miescie kluczowa jest spdjnosc
sygnatéw: jesli sygnaty sg sprzeczne, zbiorowos¢ sie rozpada, a wtedy jedyng strukturg, ktora
zostaje, jest ttum. Katalog szczegdlnie docenia minimalizm komunikacji: mniej mowy, wiecej
czytelnych przetgczen. To jest spojne z ogdlng metodologig psychoperformansu, w ktorej
obiekt—klucz i dziatania symboliczne majg kierowac znaczeniem, a sftowo ma by¢ narzedziem
pomocniczym, nie dominujgcym.

Szosta 0$ ewaluacji dotyczy infrastruktury i wykonalnosci. Katalog wymaga uczciwej analizy:
jakie zasoby byty niezbedne, co byto waskim gardtem, co byto ryzykiem logistycznym.
Monumentalnosc jest droga w zasobach: wymaga transportu, czasu, koordynacji. Jesli plan byt
wykonalny tylko dzieki wyjatkowym zasobom, to w katalogu jest to plan niszowy, nie bazowy;
trzeba albo opisac¢ go jako wariant, albo go zminiaturyzowad. Katalog plandéw sytuacyjnych ma
by¢ repozytorium protokotdéw, ktore da sie adaptowac; dlatego wykonalnos¢ jest kategorig
naukowg w tym sensie, ze dotyczy replikowalnosci i stabilnosci metody.

Na koncu modutu 63.4 katalog zaleca krétkg notacje proceduralng, ktéra ma strukture
analogiczng do partytury: metadane przedmiotu, parametry przestrzeni, liczba uczestnikow,
lista obiektéw—kluczy, opis progdw i sygnatéw, warianty bezpieczne, czas trwania, obserwacje
o konfliktach ram. Taka notacja jest fundamentem poréwnywania realizacji: pozwala zobaczy¢,
czy w innym miescie, w innym kontekscie, przy innym natezeniu ruchu plan dziata podobnie,
czy wymaga modyfikacji. To jest kluczowe dla czesci VIl jako catosci: katalog nie jest zbiorem
inspiracji, tylko narzedziem budowania kompetencji planowania psychoperformansu w réznych
kontekstach.

63.5. Performanse codzienne (mikronarracyjne)

Modut ,Performanse codzienne (mikronarracyjne)” stanowi w katalogu planéw bazowych
szczegblny wezet miedzy psychoperformansem a praktykami codziennosci rozumianymi jako
pole mikroregulacji uwagi, sensu i dziatania. W planach miejskich i monumentalnych pracuje sie
na widzialnosci, infrastrukturze i konflikcie ram; w planach codziennych pracuje sie na
Lniewidzialnych” protokotach zycia, ktére na co dzien sterujg zachowaniem i percepcja, czesto
bez udziatu refleksji. Katalog ujmuje zatem codziennos$¢ jako srodowisko o wysokiej gestosci
performatywnej, w ktérym mikrodziatania nie sg banalnymi gestami, lecz no$nikami norm,
nawykow i mikroafektow. W tym module psychoperformans wchodzi w rejestr powtarzalnosci,
rytmu i habituacji, ale nie w sensie automatyzmu, tylko w sensie swiadomej rekonstrukcji sceny
codziennej poprzez plan sytuacyjny.

Genealogia tego planu jest rozlegta i interdyscyplinarna. Erving Goffman opisat codzienng
interakcje jako dramaturgie rol i zarzgdzanie wrazeniem, a Harold Garfinkel i etnometodologia
pokazali, ze ,oczywistosci” zycia spotecznego sg wytwarzane i podtrzymywane przez praktyki,
ktore mozna rozszczelni¢ poprzez drobne przesuniecia regut. Michel de Certeau pisat o
taktykach codziennosci i o ,praktykach chodzenia” jako formach nieinstytucjonalnego
wytwarzania przestrzeni, co bezposrednio rezonuje z planami mikronarracyjnymi, gdzie
dziatanie jest taktyka w polu norm. Judith Butler ujeta performatywnos¢ jako mechanizm
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reprodukcji i mozliwosci przesuniecia norm przez iteracje, co w psychoperformansie przektada
sie na rygor planowania iteracji: nie kazda powtdrka jest zmiang, a zmiana wymaga
precyzyjnego przetgczenia parametrow. Z perspektywy teorii rytuatu Victor Turner i Arnold van
Gennep pomagajg zobaczy¢, ze codziennos¢ jest usiana mikroprogami, cho¢ nie nazywa ich
rytuatami: wejscie—wyjscie, przejscie przez prég domu, zmiana stanu pracy, przetaczenie uwagi,
granice prywatne—publiczne. Katalog korzysta z tych tradycji, ale podporzadkowuje je zasadzie
dochodzenia i researchu: mikronarracja nie jest ,tadng praktyka”, lecz protokotem dobranym
do przedmiotu psychoperformansu, czyli do celu i sensu, a nastepnie dopiero przetozonym na
mikrooperacje.

Podstawowym btedem w pracy codziennej jest mylenie mikronarracji z psychologiczng
autoterapig albo z moralistykg ,lepszych nawykoéw”. Plan 63.5 nie jest programem
samodoskonalenia, lecz narzedziem konstrukcji sensu w mikroskali poprzez swiadome
ustawienie kanatéw dziatania: obraz, stowo, gest, Swiatto, dzwiek i obiekt. W praktyce oznacza
to, ze nawet minimalny performans codzienny musi mie¢ obiekt—klucz i prég, bo inaczej
zamienia sie w intencje bez infrastruktury. Obiekt—klucz w mikronarracji jest czesto maty i
dyskretny, ale jego funkcja jest taka sama jak w planach kameralnych i monumentalnych: dziata
jako materialny operator znaczen, ktéry utrzymuje o$ sensu, gdy codziennos¢ prébuje wchtongd
dziatanie. Dziatania symboliczne w tym module sg niskoprogowe i powtarzalne, lecz nie przez
to stabsze; ich sita polega na iteracji oraz na tym, ze s3 wbudowane w istniejgcy rytm dnia, a
wiec pracujg na warstwach, ktore Pierre Bourdieu opisywat jako habitus: ucielesnione schematy
dziatania i percepcji.

Katalog definiuje mikronarracje jako minimalng jednostke dramaturgiczng, ktéra zawiera:
sytuacje bazowg (scena codzienna), mikropoziom konfliktu lub napiecia zwigzanego z
przedmiotem psychoperformansu, operator progu (co przetgcza stan), oraz domkniecie, ktére
stabilizuje zmiane statusu chocéby na kilka minut. ,Narracyjnos¢” w tym planie nie oznacza
opowiadania historii, tylko uporzagdkowanie sekwencji: co jest przed, co jest w trakcie, co jest
po, i jaki $lad ma pozosta¢ w Srodowisku. Warianty nienarracyjne wcigz sg mozliwe, ale w planie
mikronarracyjnym katalog preferuje minimalng strukture, poniewaz codziennosc jest rezimem
rozproszonej uwagi; bez struktury plan rozpada sie w przypadkowosé. Z tego powodu
modulacja ciszy, krétkich formut logoperformatywnych oraz drobnych gestéw jest tu rownie
istotna jak w logoperformansie, lecz dziata w innym srodowisku: w srodowisku presji czasu,
wielozadaniowosci i spotecznej obserwowalnosci.

W module 63.5 szczegdlng role odgrywa ekonomia uwagi i mikropobudzenia.
Psychoperformans codzienny nie moze zgda¢ od wykonawcy , petnej obecnosci” przez dtugi
czas, bo to jest sprzeczne z warunkami zycia spotecznego, pracy i zobowigzan. Plan sytuacyjny
musi wiec operowac na krotkich oknach sensu, w ktérych mate przetgczenie potrafi przestawic
cate kontinuum dnia. Z perspektywy kognitywistyki i nauk o zachowaniu mozna to opisac jako
prace na automatyzmach uwagi i na przetgcznikach kontekstowych, ale katalog unika redukcji
psychoperformansu do mechaniki poznawczej. Mechanika jest uzyteczna jako wiedza
pomocnicza, natomiast rdzeniem planu pozostaje semiotyczno-materialna konstrukcja progu:
obiekt, gest, formuta, Swiatto lub dzwiek wykonujg akt, a nie wytgcznie ,wywotujg stan”. W
kolejnych czesciach podrozdziatu zostang rozpisane metadane planu codziennego, prototypy
mikronarracji (punktowe, sekwencyjne, petlowe), warianty bezpieczne przeciw dryfowi w
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kompulsywnos¢, oraz sposéb wersjonowania mikrodziatan w IndywiduAkcji bez mitologizacji
,matych cudéw”.

Metadane planéw mikronarracyjnych musza by¢ bardziej precyzyjne niz w planach
monumentalnych, cho¢ dotycza mniejszej skali, poniewaz w codziennosci ryzyko nie polega na
spektakularnej eskalacji, lecz na dryfie: dziatanie wchtania sie w rutyne, traci prég i staje sie
nawykiem pozbawionym sensu albo — przeciwnie — zaczyna narasta¢ w kompulsywny rytuat.
Katalog traktuje wiec metadane jako instrument kontroli iteracji. Kazdy plan codzienny musi
zawierac: (1) definicje sceny codziennej, (2) definicje przedmiotu psychoperformansu w jezyku
operacyjnym, (3) parametry czasu i czestotliwosci, (4) obiekt—klucz i dziatania symboliczne, (5)
rezim mowy i ciszy, (6) wskazniki przerwania i warianty bezpieczne, (7) protokdt dokumentacji
minimalnej oraz (8) regute selekcji od ogdtu do szczegdtu w doborze srodkow.

Definicja sceny codziennej wymaga opisu kontekstu jako uktadu relacji, a nie jako ,,miejsca”.
Katalog zaleca, aby scena byta opisana przez: rytm (kiedy sie dzieje), proksemike (gdzie jest ciato
wzgledem obiektow i innych osdb), rezim spoteczny (czy scena jest prywatna, potpubliczna,
publiczna), oraz rezim bodzcow (dzwiek, Swiatto, ekran, ruch). To jest szczegdlnie wazne, bo
mikronarracja jest w praktyce przetgcznikiem kontekstowym: ma zadziata¢ w konkretnej
konfiguracji bodzcow, a nie w abstrakcji. W tym miejscu katalog korzysta z intuicji
fenomenologii codziennosci, gdzie ,$wiat zycia” jest strukturg nawykowego odniesienia, ale
przektada je na jezyk planu: scena jest parametryczna.

Definicja przedmiotu psychoperformansu musi by¢ jednoznaczna i weryfikowalna w
mikroskali. Katalog preferuje definicje oparte na progach: prég wejscia w dzien, prog
przetaczenia z pracy na odpoczynek, prog kontaktu z technologig, prég rozmowy, proég
samotnosci, prég porzadku i chaosu, prog pamieci i zapomnienia, prég kontroli spojrzenia. W
mikronarracji przedmiot jest z reguty ,mikro”, ale moze mie¢ znaczenie strukturalne, bo pracuje
na powtarzalnosci. Dlatego katalog wymaga, aby przedmiot byt rozpoznany w dochodzeniu i
researchu jako realny wezet sensu: jakie kody kulturowe i mity sg z nim zwigzane, jakie przesady
i symboliki codziennosci go podtrzymuja, jakie obiekty w tej scenie majg potencjat stac sie
obiektami—kluczami. Ten etap jest czesto pomijany w praktykach ,mikro”, ktére polegajg na
spontanicznych gestach; katalog psychoperformansu wymaga rygoru: dopiero po totalnym
rozpoznaniu pola mozliwych srodkéw nastepuje selekcja.

Parametry czasu i czestotliwosci muszg by¢ zapisane jako czes$c sensu, nie jako harmonogram.
Katalog rozréznia mikronarracje punktowe (jednorazowe interwencje w scene), mikronarracje
sekwencyjne (kilka aktow w ciggu dnia), oraz mikronarracje petlowe (powtarzane codziennie
przez okreslony czas). Kazdy typ ma inne ryzyko: punktowe majg ryzyko braku integracji,
sekwencyjne majg ryzyko rozmycia, petlowe majg ryzyko kompulsywnosci. Katalog wymaga,
aby czestotliwosc byta ograniczona i uzasadniona przedmiotem. Jezeli przedmiot dotyczy progu
technologicznego, petla moze by¢ codzienna, ale musi mie¢ domkniecie i przerwy; jezeli
przedmiot dotyczy progu rozmowy, sekwencja moze by¢ tygodniowa, aby nie wchodzi¢ w
presje. Metadane powinny zawierac tez ,,okna sensu”: minimalny czas trwania aktu (zwykle 1—
5 minut) i maksymalny czas trwania (aby plan nie rozsadzit dnia). W module codziennym
maksymalnos¢ jest formg bezpieczenstwa.
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Obiekt—klucz w planach mikronarracyjnych jest czesto obiektem codziennym: klucz, kubek,
notes, telefon, karta, kamien, fragment tkaniny, element ubioru, maty przedmiot noszony w
kieszeni. Katalog jednak wymaga, aby nie wybiera¢ obiektu na zasadzie przypadkowe;j
ytalizmanizacji”. Obiekt musi by¢ adekwatny do przedmiotu i sterowalny symbolicznie: ma
uruchamiac sens bez przetadowania. Dziatania symboliczne muszg byc¢ krétkie, powtarzalne i
rozroznialne:  otwarcie—zamkniecie, zwigzanie—-rozwigzanie, odwrdcenie—przywrocenie,
utozenie—rozsypanie, zakrycie—odstoniecie. W mikronarracji dziatanie symboliczne petni
funkcje przetgcznika: sygnalizuje prog. Dodatkowo w module codziennym wazne sg ,$lady” w
Srodowisku: drobna zmiana ustawienia obiektu moze by¢ domknieciem i zarazem pamiecia
planu, pod warunkiem ze nie staje sie fetyszem.

Rezim mowy i ciszy w mikronarracji jest projektowany tak, aby byt kompatybilny z
codziennoscia. Katalog zaleca krétkie formuty, ktére majg status performatywny, ale nie sg
rozbudowang narracja: jedna fraza wejscia, jedna fraza dziatania, jedna fraza domkniecia. Cisza
jest tu czesto wazniejsza niz stowo, bo codziennosc jest przetadowana dzwiekiem i mowag; cisza
staje sie sygnatem, ze plan sie wydarza. Jednoczesnie katalog ostrzega przed wytwarzaniem
,magicznego jezyka”, ktory narasta i zaczyna przejmowac dzien. Stowo ma by¢ narzedziem, nie
obsesja.

Wskazniki przerwania i warianty bezpieczne sg w module codziennym absolutnie konieczne.
Katalog wprost zaktada mozliwos¢ dryfu w natrectwo: jesli akt zaczyna sie ,,domagac”, jesli
wzrasta liczba powtdrzen, jesli rosnie lek przed niewykonaniem, plan trzeba przerwac albo
zmieni¢. Wariant bezpieczny w mikronarracji polega zwykle na redukcji: zastgpienie dziatania
symbolicznego jednym gestem, zastgpienie gestu jedng pauzg, albo catkowite zawieszenie
planu na okreslony czas. Metadane muszg zawierac regute zawieszenia: kiedy i na jak dtugo. To
jest element etyki planu: psychoperformans nie moze produkowac przymusu.

Protokot dokumentacji minimalnej rézni sie od protokotu miejskiego. Katalog zaleca zapis
krotkich metadanych: data, scena, obiekt, dziatania, czas trwania, prog, domkniecie,
ewentualne zaktécenia, ewentualny wariant bezpieczny. Nie zaleca dtugich dziennikdéw
interpretacyjnych, bo te mogg napedzac narracje i wchodzi¢ w kompulsywnos$é. Dokumentacja
ma stuzy¢ wersjonowaniu planu w IndywiduAkcji: porownywac, czy plan utrzymuje sens po
tygodniu, po miesigcu, po zmianie kontekstu. W mikronarracji najwazniejsza jest zdolnosé do
modyfikacji: katalog wymaga, aby plan miat mozliwos¢ zmiany obiektu—klucza, zmiany czasu,
zmiany kanatu dominujgcego, bez utraty sensu przedmiotu.

Wreszcie reguta selekcji od ogdtu do szczegdtu w doborze srodkéw jest w module codziennym
szczegoblnie wymagajgca. Poniewaz codziennos¢ oferuje nieskonczong liczbe mikroobiektow i
mikrogestow, fatwo popasé¢ w przypadkowosé. Katalog wymaga, aby po totalnym rozpoznaniu
pola $srodkéw adekwatnych do przedmiotu wybra¢ minimalny zestaw: jeden obiekt—klucz, jeden
gest, jedna formuta, jeden prég. Minimalizm jest tu nie estetyka, lecz metodg kontroli. W
kolejnej czesci podrozdziatu katalog przejdzie do prototypédw mikronarracji i do partytury
dziatan, pokazujac, jak plan codzienny moze by¢ jednoczednie dyskretny, powtarzalny i
epistemicznie rygorystyczny.

Partytura mikronarracyjna w module 63.5 jest projektowana jako krdtka sekwencja operacji,
ktore wechodzg w istniejgcy rytm dnia bez jego destrukcji, ale jednoczesnie ustanawiajg wyrazny
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prog odrozniajacy ,,czas codzienny” od ,czasu planu”. Katalog podkresla tu zasade: im mniejsza
skala, tym wieksza potrzeba jednoznacznego domkniecia. W mikroskali tatwo o rozmycie,
dlatego partytura musi by¢ zwiezta, powtarzalna i wariantowalna. Katalog proponuje trzy
prototypy partytury, ktére mozna taczy¢: prototyp punktowy (jedno wejscie i jedno
domkniecie), prototyp sekwencyjny (dwa lub trzy mikroakty w ciggu dnia), prototyp petlowy
(powtarzany akt o statej strukturze przez okreslony czas).

Prototyp punktowy jest najbardziej fundamentalny i w katalogu opisany jako , mikroprog”.
Sktada sie z pieciu elementow: sygnatu wejscia, ustawienia obiektu—klucza, dziatania
symbolicznego, kroétkiej formuty lub ciszy, oraz domkniecia przez $lad. Sygnat wejscia jest
momentem odciecia: moze to by¢ dotkniecie obiektu, jego wyjecie, ustawienie w okreslonym
miejscu, albo krotki gest, ktéry w normalnym dniu sie nie pojawia. Ustawienie obiektu—klucza
jest operacjg ramujaca: obiekt trafia w miejsce, ktére zostato rozpoznane w researchu jako
wezet sensu sceny. Dziatanie symboliczne jest minimalne, ale precyzyjne: odwrdcenie,
zwigzanie, rozdzielenie, przycisniecie, zastoniecie. Formuta — jesli jest uzyta — ma charakter
czysto funkcjonalny: nazwanie progu albo nazwanie dziatania, bez interpretacji. Domkniecie
przez slad oznacza, ze po akcie pozostaje minimalna zmiana w srodowisku: obiekt jest odtozony
w inne miejsce niz zwykle, fragment jest przestawiony, swiatfo jest przetaczone, dzwiek jest
wyciszony. Slad ma utrzymac sens przez kilka godzin, ale nie ma by¢ fetyszem; jego funkcja jest
przypomnienie, ze prog zostat przekroczony.

Prototyp sekwencyjny dziata na logice dystrybucji sensu w czasie. Katalog ujmuje go jako
»triade progu”: mikroakt otwarcia, mikroakt transformacji, mikroakt domkniecia. Otwarcie
bywa realizowane rano, gdy scena dnia jest jeszcze plastyczna; transformacja bywa realizowana
w potudniu lub w $rodku pracy, gdy automatyzmy sg najsilniejsze; domkniecie bywa
realizowane wieczorem, gdy dzien przechodzi w inny rezim. Kluczowe jest to, ze te mikroakty
nie sg ,trzema podobnymi rzeczami”; kazdy ma inng funkcje. Otwarcie ustanawia obiekt—klucz
i intencje w jezyku operacyjnym, transformacja przetgcza jeden parametr sceny (uwage, rytm,
dystans, bodziec), a domkniecie stabilizuje $lad i wytgcza plan. W sekwencji wazne jest takze to,
ze kazdy akt ma witasng cisze poakcyjng, nawet jesli trwa ona kilkanascie sekund, bo cisza jest
w mikronarracji narzedziem odrdézniania planu od dnia.

Prototyp petlowy jest najbardziej ryzykowny i w katalogu obudowany najwiekszg liczbg
przeciwwskazan, ale bywa konieczny, gdy przedmiot psychoperformansu dotyczy struktur
powtarzalnosci: nawykow, automatyzmow, reziméw technologicznych, rytméw spotecznych.
Petla jest opisana jako ,iteracja kontrolowana”: powtdrzenie ma by¢ identyczne w strukturze,
ale nie musi by¢ identyczne w materiale; katalog dopuszcza zmienno$¢ obiektu—klucza w
obrebie jednej klasy, aby nie produkowac¢ fetyszu. Petla ma zawsze parametr czasu: liczba dni
lub tygodni, po ktorej nastepuje przerwa. Przerwa jest elementem sensu: pokazuje, ze plan ma
granice. Katalog wprowadza tez pojecie ,okna rewizji”: co kilka dni plan jest oceniany
proceduralnie, czy nie dryfuje w kompulsywnosé. Jesli dryfuje, uruchamia sie wariant
bezpieczny.

Katalog proponuje rowniez typologie mikronarracji wedtug dominanty kanatowej, co pozwala
dopasowac plan do sceny i do przedmiotu. Mikronarracje obiektowe: obiekt—klucz jest
centralny, a gesty sg krotkie i powtarzalne; dobre dla przedmiotéw zwigzanych z kontrolg,
porzadkiem, granicg. Mikronarracje gestowe: gest jest centralny, a obiekt jest minimalny; dobre
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dla przedmiotoéw zwigzanych z proksemika, relacjg, napieciem ciata. Mikronarracje stowne:
krotkie formuty sg centralne, ale zawsze wsparte obiektem—kluczem, aby nie popasé¢ w czysta
narracje; dobre dla przedmiotdow zwigzanych z mowg, decyzja, obietnicg, odmowa.
Mikronarracje Swietlne: przetgczenie Swiatta jest progiem, a obiekt jest Swiadkiem; dobre dla
przedmiotéw zwigzanych z widzialnoscig i z rytmem dnia. Mikronarracje dzwiekowe: jeden
krotki sygnat lub wyciszenie jest progiem; dobre dla przedmiotéw zwigzanych z hatasem,
przecigzeniem, rytmem. Katalog przypomina, ze dominanta kanafowa nie oznacza wykluczenia
innych kanatéw: plan jest zawsze wielokanatowy, ale w danym akcie wybiera kanat dominujacy,
aby unikng¢ szumu.

W module 63.5 szczegdlnie wazne jest tez rozréznienie mikronarracji prywatnych i
potpublicznych. Prywatne mogg by¢ bardziej intymne i mniej czytelne dla otoczenia, ale wcigz
muszg by¢ proceduralne. Pétpubliczne — wykonywane w pracy, w komunikacji, w przestrzeni
wspolnej — muszg mie¢ wiekszg ostroznosc: gesty muszg by¢ dyskretne, obiekty nie moga
generowac podejrzen, a formuty nie mogg brzmie¢ jak manifestacja. Katalog zaleca w
potpublicznosci prace na obiektach ,przezroczystych kulturowo”, ktére nie uruchamiajg
skojarzen opresyjnych ani religijnych, jesli nie jest to przedmiotem planu. To jest bezposrednia
konsekwencja dochodzenia i researchu: mikronarracja jest osadzona w lokalnym polu koddw,
nawet jesli dzieje sie ,w domu”, bo dom jest tez kultura.

Partytura mikronarracyjna ma jeszcze jeden element: mikroprzeciwwskazania, czyli sygnaty,
ze plan przestat dziata¢ jako psychoperformans. Katalog wymienia tu: nadmierne powtarzanie,
lek przed niewykonaniem, rozrost formut, fetyszyzacje obiektu, narastajgce poczucie winy,
przymus ,idealnego wykonania”. Te sygnaty uruchamiajg protokét redukcji albo zawieszenia.
Jest to kluczowe, bo psychoperformans codzienny ma by¢ narzedziem wolnosci i rekonstrukcji
sensu, a nie narzedziem dyscypliny. W kolejnej czesci podrozdziatu katalog rozpisze warianty
bezpieczne, procedury modyfikacji oraz sposéb wtgczania mikronarracji do IndywiduAkcji bez
gubienia przedmiotu w rozproszeniu.

Warianty bezpieczne w module 63.5 sg projektowane nie po to, by ,uratowaé plan”, lecz po
to, by utrzymac jego status epistemiczny: mikronarracja ma pozostac planem sytuacyjnym, a
nie przejs¢ w rezim nawyku, kompulsji albo estetycznej autostymulacji. Katalog traktuje
bezpieczenstwo w codziennosci jako problem sterowania iteracjg. W mikroskali najgroZzniejsza
jest nie eskalacja widowiskowa, lecz cicha kolonizacja dnia przez mechanike powtdrzen, ktora
zaczyna zywi¢ sie wtasng koniecznoscig. Dlatego warianty bezpieczne majg strukture
redukcyjng: nie dodaje sie kolejnych elementow, tylko odejmuje sie warstwy, az zostanie jeden
przetgcznik progu i jedno domkniecie.

Pierwszy wariant bezpieczny to redukcja kanatowa. Jezeli plan jest zbyt gesty, a akt zaczyna
wymagac ,idealnego wykonania”, usuwa sie wszystkie kanaty poza jednym dominujgcym,
najczesciej obiektem albo ciszg, i utrzymuje sie wytgcznie minimalng operacje progowg. W
praktyce oznacza to, ze pozostaje samo ustawienie obiektu—klucza i jedno dziatanie
symboliczne, bez formut, bez dodatkowych gestéw, bez rozbudowanej dokumentacji. Redukcja
kanatowa jest narzedziem antykompulsywnym, bo kompulsja karmi sie rozrostem regut, a
redukcja odbiera jej paliwo.
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Drugi wariant bezpieczny to zawieszenie z domknieciem, a nie ,porzucenie bez konca”.
Katalog wymaga, aby zawieszenie byto takze aktem planowym: obiekt—klucz jest domkniety,
odfozony w miejsce neutralne, a plan zostaje formalnie wytgczony na z géry okreslony czas. W
tym czasie nie wprowadza sie substytutdow i nie tworzy sie nowych mikronarracji, bo to bytaby
tylko zmiana kostiumu kompulsji. Zawieszenie jest tu technikg przywracania autonomii, a nie
porazka planu.

Trzeci wariant bezpieczny to translacja sceny, czyli przeniesienie mikronarracji do innego
kontekstu przy zachowaniu przedmiotu. Katalog stosuje to wtedy, gdy konkretna scena
codzienna jest zbyt natadowana i zaczyna wciggac plan w orbite konfliktu lub przymusu. Zamiast
walczy¢ w tej samej scenie, przenosi sie akt na inng scene o podobnym progu, ale mniejszej
gestosci bodzZzcédw, i testuje, czy sens da sie utrzymac bez ,draznienia” srodowiska. Translacja
jest jednoczesnie testem: jesli plan dziata tylko w jednej scenie, jest watpliwie replikowalny i
wymaga rekonstrukcji metadanych.

Czwarty wariant bezpieczny to wymiana obiektu—klucza w obrebie jednej klasy funkcjonalne;.
Katalog dopuszcza wymiane, gdy obiekt zaczyna sie fetyszyzowac albo gdy jego symbolika staje
sie zbyt ciezka wzgledem przedmiotu. Wymiana jest kontrolowana: nie szuka sie
,mocniejszego” obiektu, tylko obiektu o podobnej manipulowalnosci i podobnym potencjale
progowym, ale z innym tadunkiem skojarzen. To jest wazne metodologicznie, bo pokazuje, ze
psychoperformans nie jest zalezny od talizmanu, tylko od relacji miedzy obiektem, progiem i
sekwencjg dziafan.

Procedury modyfikacji w module 63.5 sg rozpisane jako wersjonowanie, nie jako
improwizacja. Katalog wymaga, aby kazda zmiana byta przypisana do jednej zmiennej: czasu,
miejsca, obiektu, formuty, gestu lub progu. Jezeli zmienia sie wiecej niz jedng zmienng naraz,
nie da sie pdZniej odrdzni¢, co byto przyczyng zmiany skutkdow i plan przestaje by¢
porownywalny. To jest réznica miedzy mikronarracjg jako praktykag artystyczno-badawczg a
»praktyka samopoczucia”, ktéra moze by¢ dowolna, ale nie buduje katalogu kompetencji.

W module codziennym szczegdlnie istotne jest tez to, co katalog nazywa higieng interpretacji.
Mikronarracje generujg sens, ale sens nie moze zosta¢ natychmiast skolonizowany przez
opowies¢ o sobie, bo opowies¢ bywa narzedziem autowzmocnienia i moralnego przymusu.
Katalog zaleca zatem minimalny zapis proceduralny oraz odroczenie interpretacji do
wyznaczonego okna, na przyktad raz w tygodniu, w krotkim trybie przeglagdu parametréw. To
odroczenie ma znaczenie réwniez w kontekscie teorii praktyk: w duchu Bourdieu i de Certeau
chodzi o prace na schematach dziatania, a nie o produkcje narracji, ktéra udaje prace.

Wtaczenie mikronarracji do IndywiduAkcji wymaga mapowania i kompozycji, bo
IndywiduAkcja nie jest sumg dziatan, tylko sekwencjg ukierunkowang na przedmiot. Katalog
proponuje, aby mikronarracje petnity funkcje mikrointerwencji wspierajgcych, a nie
zastepujgcych wieksze moduty. W praktyce oznacza to, ze w cyklu IndywiduAkcji mikronarracje
dziatajg jak stabilizatory progdw miedzy wiekszymi dziataniami: utrzymujg o$ sensu w czasie,
kiedy nie ma warunkéw na modut miejski, kameralny czy duetowy. Jednoczesnie katalog
ostrzega przed przetadowaniem: zbyt wiele mikronarracji naraz rozprasza przedmiot i
produkuje fatszywe poczucie ,ciggtej pracy”, ktére jest jedng z form autokolonizacji.
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W tej logice warto przywotac praktyki artystyczne, ktére historycznie uzywaty codziennosci
jako medium, ale nie miesza¢ ich z psychoperformansem bez kryteriow. On Kawara pracowat
na codziennym akcie zapisu daty jako rygorze czasu i obecnosci, a Tehching Hsieh uczynit z
dtugotrwatej dyscypliny codziennej narzedzie testowania granic podmiotu i instytucji. Sophie
Calle uzywata codziennych protokotéw jako narzedzi relacji i $Sledzenia regut, a Mierle Laderman
Ukeles budowata sens przez powtarzalnos¢ czynnosci utrzymania jako krytyke hierarchii pracy.
Katalog przywotuje te nazwiska nie po to, by ,zapozyczy¢ estetyke”, lecz po to, by podkreslic,
ze codzienno$s¢ w sztuce byta juz wielokrotnie traktowana jako pole rygoru, a
psychoperformans doktada do tego wymiar planu sytuacyjnego opartego na obiekcie—kluczu i
progach oraz na dochodzeniu i researchu.

W praktyce operacyjnej IndywiduAkcji katalog zaleca kompozycje mikronarracji w trzy role:
mikronarracje wejscia, mikronarracje stabilizacji i mikronarracje wyjscia. Wejsciowe
ustanawiajg o$ dnia i wprowadzajg obiekt—klucz w obieg, stabilizacyjne podtrzymujg prég w
srodku dnia bez eskalacji, a wyjsciowe domykajg i wytaczaja plan, aby nie przenosit sie w noc
jako przymus. Taki podziat jest prosty, ale w mikroskali bywa decydujacy, bo pozwala unikngc
,wiecznej aktywacji” przedmiotu, ktdra niszczy sens przez przecigzenie.

Na poziomie ewaluacji katalog wymaga jednego zasadniczego rozrdéznienia: czy mikronarracja
przestawia parametry sceny, czy tylko jg ozdabia. Parametry to uwaga, rytm, dystans, bodziec,
widzialno$¢, relacja z obiektem, struktura wejscia i wyjscia, a nie subiektywna intensywnosc
przezycia. Jezeli po tygodniu powtdrzen nie da sie wskazaé, ktory parametr jest przetgczany i
jak, plan trzeba zrekonstruowac¢ w dochodzeniu i researchu, bo prawdopodobnie obiekt—klucz
jest nieadekwatny albo prog jest Zle ustawiony. Mikronarracja ma by¢ mata, ale nie moze by¢
mglista.

Domkniecie modutu 63.5 wymaga ewaluacji, ktéra jest jednoczesnie rygorystyczna i
oszczedna. Rygorystyczna, bo mikronarracje tatwo wchodzg w rezim subiektywnych opowiesci,
ktore nie sg weryfikowalne i nie budujg katalogu kompetencji. Oszczedna, bo nadmiar ewaluacji
moze stac sie kolejng petlg kompulsywna. Katalog proponuje wiec ewaluacje parametryczng, w
ktorej ocenia sie nie ,jak byto”, lecz czy plan utrzymat sie jako plan sytuacyjny i czy dziatat na
przedmiot przez progi.

Pierwszy wymiar ewaluacji dotyczy stabilnosci przedmiotu. Katalog wymaga, aby po
okreslonym okresie iteracji (dzien, tydzien, miesigc, zaleznie od metadanych) dato sie
odpowiedzie¢ w jezyku operacyjnym, jaki prog byt przestawiany i w ktoérej scenie. Jezeli
przedmiot rozmyt sie w ,0gdlne samopoczucie”, to znaczy, ze plan utracit oS sensu. W
mikronarracji przedmiot jest chroniony przez obiekt—klucz; jesli obiekt stat sie fetyszem albo
przestat by¢ uzywany jako operator progu, to znaczy, ze plan wymaga rekonstrukcji.

Drugi wymiar ewaluacji dotyczy czytelnosci progdw. Katalog zaleca sprawdzi¢, czy akt miat
wyrazne wejscie, wyrazng operacje i wyrazne domkniecie, oraz czy te trzy momenty byty
rozroznialne w czasie i w dziataniu. Jezeli akt ,rozlewa sie” na wiele minut albo godzin, jest to
sygnat dryfu w rytuat bez domkniecia. Jezeli domkniecie nie istnieje, plan nie ma granici zaczyna
kolonizowac dzien. W module codziennym granice sg miarg bezpieczenstwa i miarg dojrzatosci
planu.
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Trzeci wymiar ewaluacji dotyczy minimalizmu $rodkow. Katalog sprawdza, czy plan utrzymat
minimalny zestaw: jeden obiekt—klucz, jedno dziatanie symboliczne, jeden dominujgcy kanat w
danym akcie, oraz minimalna dokumentacja. Jesli w toku iteracji plan obrost dodatkami,
formutami, kolejnymi obiektami, kolejnymi gestami, to znaczy, ze plan traci sterowalnos¢. W
praktyce oznacza to konieczno$¢ uruchomienia wariantu bezpiecznego redukcji kanatowej albo
zawieszenia.

Czwarty wymiar ewaluacji dotyczy wptywu na parametry sceny. Katalog wymaga wskazania
jednego lub dwdch parametréw, ktore plan przetgcza: uwaga, rytm, bodziec, dystans,
widzialnos¢, relacja z obiektem, struktura wejscia/wyjscia. Nie chodzi o to, aby parametr byt
spektakularnie ,zmieniony”, lecz aby przetaczenie byto konsekwentne i rozréznialne. Jesli plan
nie przetgcza zadnego parametru, jest ornamentem. Jesli przetacza zbyt wiele, jest chaotyczny.
W mikronarracji skutecznosc polega na waskim, ale konsekwentnym przetgczeniu.

Pigty wymiar ewaluacji dotyczy sygnatéw kompulsywnosci i przeciwwskazan. Katalog nakazuje
odnotowad, czy pojawity sie: przymus powtarzania, lek przed niewykonaniem, poczucie winy,
fetyszyzacja obiektu, rozrost formut, potrzeba , doskonatego wykonania”. Wystgpienie tych
sygnatow nie jest ,porazka”, ale informacja, ze plan wymaga modyfikacji albo zawieszenia.
Psychoperformans codzienny ma by¢ narzedziem rekonstrukcji sensu, nie narzedziem

samodyscypliny; dlatego ten wymiar ewaluacji jest etycznie kluczowy.

Szosty wymiar ewaluacji dotyczy wersjonowania i replikowalnosci. Katalog traktuje
mikronarracje jako element biblioteki protokotéw IndywiduAkcji: plan ma dac sie przenies¢ do
innej sceny albo do innej wersji dnia bez utraty sensu. Jesli plan dziata tylko w jednym
mikrokontekscie i nie da sie go przettumaczy¢, oznacza to, ze jest zbyt zalezny od
przypadkowych bodZcéow i nie jest protokotem, lecz sytuacyjnym epizodem. Wtedy
dochodzenie i research powinny zosta¢ powtdérzone, aby rozpoznac, jaki element sceny jest
rzeczywiscie nosnikiem przedmiotu, a jaki jest tylko dekoracja.

Domkniecie modutu 63.5 w katalogu ma jeszcze jeden aspekt: w planach codziennych
szczegdlnie fatwo o mylenie ,praktyki” z ,prawdy o sobie”. Katalog utrzymuje rozrdznienie:
mikronarracja jest narzedziem, ktére dziata na progu i w relacji z obiektem—kluczem; nie jest
definicjg tozsamosci ani moralnym zobowigzaniem. To rozréznienie zabezpiecza przed tym, co
w literaturze o praktykach codziennych bywa opisywane jako uwewnetrznienie normy przez
rytuat. Psychoperformans ma wprowadza¢ mozliwos¢ przesuniecia, a nie produkowac¢ nowe
kajdany.

Na koricu podrozdziatu katalog zaleca krétka notacje: nazwa mikronarracji, scena, przedmiot
(prog), obiekt—klucz, dziatanie symboliczne, czas trwania, czestotliwos¢, wariant bezpieczny,
wskazniki przerwania, jeden parametr sceny przetgczany przez plan. Taka notacja pozwala
pozniej sktada¢ mikronarracje w wieksze kompozycje IndywiduAkcji bez chaosu. W ten sposéb
codzienno$¢ staje sie laboratorium psychoperformansu: nie w sensie eksperymentu
klinicznego, tylko w sensie systematycznej, wersjonowanej praktyki artystyczno-badawczej,
ktéra zachowuje sterowalnosé, minimalizm i etyczng ostroznosc.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 68



Plany dramaturgiczne i czasowe

Rozdziat 64 porzadkuje psychoperformans od strony czasu jako parametru nadrzednego,
ktory nie tylko ,mierzy” dziatanie, lecz wspdtkonstytuuje jego sens, bezpieczeAstwo i
sterowalnos¢. W tradycjach performance art i live art czas byt wielokrotnie traktowany jako
materiat — od krotkich ,,event scores” Fluxusu (George Maciunas, Yoko Ono, La Monte Young)
po dtugotrwate praktyki durational performance w rodzaju dziatan Mariny Abramovi¢ czy
ekstremalnych reziméw czasowych Tehchinga Hsieha. Katalog planéw sytuacyjnych
psychoperformansu przyjmuje ten fakt, ale dokonuje przesuniecia: czas nie jest tu fetyszem
wytrzymatosci ani estetykg trwania, tylko narzedziem projektowania progow, dystrybucji uwagi
i organizacji relacji miedzy obiektem—kluczem, uczestnikami i otoczeniem.

W rozdziale 64 kluczowe jest rozrdznienie czasu jako chronometrii i czasu jako dramaturgii.
Chronometria dotyczy dtugosci, rytmu, segmentacji i logistycznej wykonalnosci; dramaturgia
dotyczy przetgczen statusu, gestosci sensu, okien uwagi, momentow ciszy granicznej i
domknie¢. Ta podwdjnos¢ ma solidng genealoge: Henri Bergson rozrézniat durée (trwanie
przezywane) i czas mierzalny, Edmund Husserl analizowat swiadomos$¢ wewnetrznego czasu
jako strukture retencji i protencji, a Paul Ricoeur pokazywat, jak narracja i czas splatajg sie w
konstytucji znaczenia. Psychoperformans uzywa tych intuicji praktycznie: plan sytuacyjny musi
jednoczesnie ,dziata¢ w zegarze” i ,dziata¢ w przezyciu”, a zadaniem katalogu jest dac
protokoty, ktére scalajg oba porzadki bez popadania w niekontrolowang improwizacje.

W perspektywie stricte performatywnej czas jest takze mechanizmem wytwarzania ram i ich
konfliktéw, co wida¢ w teoriach Ervinga Goffmana oraz w analizach rytuatu i liminalnosci u
Arnolda van Gennepa i Victora Turnera. Krétka interwencja moze pozostac taktyka (Michel de
Certeau), bo nie pozwala otoczeniu ,zastygngé¢” w jednej interpretacji, natomiast trwanie
rozszerzone moze przeksztatci¢ sie w instytucje albo w obiekt wtadzy, bo przycigga regulacje,
dokumentacje i negocjacje. Richard Schechner opisywat performans jako zespdt zachowan
odtwarzalnych i przeksztatcalnych, a Erika Fischer-Lichte akcentowata autopoietyczny feedback
loop miedzy wykonawcg a widzem; oba ujecia pokazujg, ze czas nie jest neutralny, bo
determinuje, jak dtugo petla sprzezenia moze sie stabilizowac i jak silnie moze przeorganizowaé
relacje. Rozdziat 64 przepisuje te wnioski na jezyk planu sytuacyjnego: dtugos¢ dziatania to nie
»,Wiecej tego samego”, tylko inna klasa zjawiska, wymagajgca innych progdw, innych obiektéw—
kluczy, innych wariantdw bezpiecznych i innego rezimu dokumentacji.

W praktyce katalogowej czas jest zarzgdzany przez segmentacje i przez precyzyjne ustawienie
momentow progowych. To segmentacja — a nie sama dtugos¢ — decyduje, czy dziatanie utrzyma
sens: wejscie, synchronizacja, ekspozycja, transformacja, dyssypacja, domkniecie muszg miec
swoje okna czasowe, swoje sygnaty i swoje wersje awaryjne. W teatrze i praktykach
dramaturgicznych od Arystotelesa po Bertolta Brechta, Jerzego Grotowskiego i Antonina
Artauda wielokrotnie podkreslano, ze rytm i napiecie nie wynikajg z ,tresci”, tylko z organizacji
czasu, pauzy i intensywnosci. Psychoperformans przyjmuje to, ale uziemia w materialnosci:
progi s3 podparte obiektem—kluczem i dziataniami symbolicznymi, a czas jest
Lprzytrzymywany” przez partyture, cue’y i rezim ciszy. Dlatego rozdziat 64 wprowadza formaty
czasowe jako klasy plandw, ktére majg wtasne typowe btedy i wtasne zabezpieczenia: w krotkich
interwencjach najwiekszym ryzykiem jest nieczytelnos¢ progu, w formatach srednich —
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rozmycie osi, w formatach dtugich — eskalacja logistyki i zmeczenie uwagi, a w trwaniu
rozszerzonym — instytucjonalizacja, fetyszyzacja oraz dryf w kompulsywnos¢.

Rozdziat 64 jest rowniez miejscem, gdzie zasada dochodzenia i researchu ujawnia sie w sposéb
bezwzgledny: dobdr czasu nie jest decyzjg estetyczng, tylko konsekwencjg istoty przedmiotu
psychoperformansu. Jezeli przedmiot dotyczy mikroprogu uwagi, interwencja do pieciu minut
moze by¢ najbardziej adekwatna, bo dziata jak przetacznik kontekstowy i nie wchodzi w konflikt
z rytmem $rodowiska. Jezeli przedmiot dotyczy rekonfiguracji relacji w grupie, format sredni
lub dtugi moze by¢ konieczny, bo relacje wymagajg czasu na stabilizacje i na powstanie
wiarygodnych sprzezen zwrotnych. Jezeli przedmiot dotyczy instytucjonalnych rezimow
widzialnosci i wtadzy, trwanie rozszerzone moze sta¢ sie narzedziem krytycznym, ale tylko
wtedy, gdy plan przewiduje odpornos¢ na przejecie ramy przez regulacje, media i administracje.
W kazdym przypadku katalog wymaga, aby czas determinowat dobdr zasobdéw, miejsca, liczby
uczestnikow i infrastruktury doktadnie wzgledem sensu, a nie wzgledem ambicji skali.

W tym rozdziale czas zostaje takze powigzany z ergonomig poznawczg i afektywng bez
redukowania psychoperformansu do psychologii. Wiedza o uwadze, habituacji, przecigzeniu i
rytmach pobudzenia jest uzyteczna jako narzedzie projektowe, ale plan sytuacyjny pozostaje
konstrukcjg semiotyczno-materialng: to obiekt—klucz i progi organizujg znaczenie, a czas jest
nosnikiem ich dziatania. Katalog wprowadza wiec rezim minimalnej metryki: zamiast , odczuc”
rejestruje sie parametry, ktére da sie poréwnac¢ miedzy realizacjami — dtugos¢ segmentdw,
momenty ciszy granicznej, liczbe przetgczen, stabilnos¢ sygnatdw, wystepowanie wariantow
bezpiecznych, oraz to, czy domkniecie realnie wytgcza plan. Ta metryka umozliwia
wersjonowanie planéw i budowe repertuaru IndywiduAkcji bez mitologizacji jednorazowych
zdarzen.

Wreszcie rozdziat 64 doprecyzowuje relacje miedzy czasem a dokumentacjg. W krotkich
formatach dokumentacja nie moze dominowad, bo przestawia dziatanie w spektakl; w
formatach dtugich dokumentacja musi by¢ proceduralna, bo inaczej plan traci sterowalnos¢ w
ztozonosci; w trwaniu rozszerzonym dokumentacja staje sie elementem infrastruktury, a wiec
jej rezim musi by¢ wprost wpisany w plan jako warstwa etyczna i organizacyjna. Katalog nie
traktuje dokumentacji jako neutralnego ,,zapisu”, lecz jako operator, ktéry zmienia zachowanie
wykonawcy i $wiadkéw, co od dawna dyskutowano w polu performansu (napiecie miedzy
efemerycznoscia a medialnoscig). Psychoperformans wprowadza tu konsekwencje:
dokumentuje sie przede wszystkim progi i parametry, a nie ,historie”, poniewaz historia ma
tendencje do kolonizowania sensu.

64.1. Czas chwilowy (interwencje do 5 minut)

Podrozdziat 64.1 definiuje ,czas chwilowy” jako format psychoperformansu, w ktérym cata
operacja progowa miesci sie w oknie do pieciu minut, a wiec w czasie, ktéry w warunkach
codziennosci i miasta bywa jeszcze ,niewidzialny instytucjonalnie”, ale juz wystarczajgco dtugi,
aby ustanowic¢ zmiane statusu sytuacji. W tym sensie interwencja chwilowa nie jest ,miniaturg”
wiekszego planu, tylko osobng klasg zjawiska: jej skutecznosé nie polega na intensywnosci ani
na narracyjnej petni, lecz na precyzyjnym przetaczeniu parametréow uwagi, rytmu i relacji
poprzez obiekt—klucz oraz dziatania symboliczne. Czas chwilowy jest formatem, ktory
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historycznie ma silne analogie w tradycjach ,event score” i praktykach instrukcyjnych Fluxusu
(George Maciunas, Yoko Ono), w notacyjnych dziataniach konceptualizmu, w krétkich
interwencjach site-specific, ale psychoperformans wprowadza tu wtasny rygor: mikroczas jest
podporzgdkowany dochodzeniu i researchu, a wiec rozpoznaniu istoty przedmiotu, po ktérym
nastepuje selekcja $rodkow od ogdtu do szczegdtu, az zostanie minimalna, sterowalna
architektura progu.

W psychoperformansie do pieciu minut nie projektuje sie ,tresci”, tylko projektuje sie
przetgcznik. To rozrdznienie jest fundamentalne, bo w krétkim formacie tresciowos$é ma
tendencje do zalewania dziatania: zbyt duzo stowa, zbyt duzo wyjasnien, zbyt duzo gestow, zbyt
duzo warstw wizualnych, a w rezultacie brak domkniecia. Dlatego plan chwilowy musi dziata¢
jak urzadzenie logiczne: wejscie ma odcig¢ rezim codzienny, transformacja ma wykonac jeden
akt progowy na przedmiocie, a domkniecie ma wytgczy¢ plan i pozostawic $lad w Srodowisku o
minimalnej intensywnosci. Jezeli plan nie ma wytgczenia, zaczyna dryfowadé w ,ciggte dziatanie”,
ktére w mikroskali bywa niebezpieczne metodologicznie, bo wchtania dzien i produkuje
ztudzenie skutecznosci przez samo trwanie. Wtasnie dlatego katalog w rozdziale 64 oddziela
format chwilowy od mikronarracji codziennych: interwencja chwilowa jest zdarzeniem
progowym, a nie rytmem dnia.

Dochdd i research w 64.1 majg szczegdlnie wyostrzone kryteria, poniewaz w pieciu minutach
nie da sie testowac wielu hipotez naraz. Przedmiot psychoperformansu musi by¢ sformutowany
jako jeden prog, najlepiej w jezyku operacyjnym, a nie metaforycznym. Prog moze dotyczyc
wejscia w sytuacje, przerwania automatyzmu, przetaczenia relacji, zawieszenia bodzca,
wyciszenia konfliktu ram, albo zmiany osi widzenia. W tym etapie rozpoznaje sie takze wszystkie
mozliwe $rodki adekwatne do przedmiotu w totalnym zakresie dziedzin i kodow: symbolike
kulturowg, przesady i mikroprzesgdy codziennosci, mitologie miejsca, rezimy instytucjonalne,
semantyke obiektow, a takze potencjat kanatéw dziatania obraz, stowo, gest, Swiatto, dzwiek i
obiekt. Dopiero potem nastepuje selekcja, w ktérej zostaje minimalny zestaw: jeden obiekt—
klucz, jeden dominujgcy kanat w akcie transformacji, oraz jeden sygnat domkniecia. W
przeciwnym razie plan chwilowy bedzie zbiorem pomystéw, a nie operacja.

Warto podkresli¢, ze w formacie chwilowym ,obiekt—klucz” ma inng dynamike niz w planach
dtugich. W pieciu minutach obiekt musi by¢ natychmiast operacyjny i semiotycznie sterowalny:
nie ma czasu na ,oswajanie” ani na stopniowe budowanie relacji. Dlatego katalog preferuje
obiekty o wysokiej czytelnosci taktycznej i niskim ryzyku ambiwalencji: przedmioty, ktére w
danym kontekscie nie uruchamiajg niekontrolowanych skojarzen, o ile przedmiot
psychoperformansu nie wymaga wifasnie takiej ambiwalencji. W tradycjach performansu obiekt
bywat fetyszem albo skandalem; w psychoperformansie obiekt jest narzedziem, a jego ,,moc”
nie wynika z przypisywania mu ontologicznej wiasciwosci, tylko z tego, ze staje sie materialnym
operatorem progu w planie sytuacyjnym. To rozrdznienie jest kluczowe dla zachowania
Swiatowego poziomu metodologii: obiekt dziata, bo jest wpiety w protokdt i w relacje, nie
dlatego, ze jest ,magiczny”, cho¢ katalog dopuszcza praktyki magiczne jako rytualno-
performatywne technologie znaczenia, pod warunkiem, ze pozostajg sterowalne, etyczne i
podporzagdkowane przedmiotowi.

Format chwilowy ma swojg specyficzng dramaturgie ciszy i stowa. Poniewaz czas jest krotki,
sfowo moze fatwo stac sie dominujgce i przejac plan w tryb auto-narracji; dlatego w 64.1 stowo
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jest traktowane jako sygnat, a nie jako interpretacja. W wielu planach chwilowych katalog
preferuje cisze graniczng jako witasciwy nosnik progu: krétka pauza przed aktem i krétka pauza
po nim stabilizujg zmiane statusu bardziej niezawodnie niz wyjasnianie. Jednoczesnie
logoperformans nie znika; przeciwnie, w mikroskali szczegdlnie uzyteczne sg krétkie formuty
performatywne o charakterze ustanawiajgcym, ktore przypominajg ,cue” w dramaturgii na
zywo i w praktykach montazu sytuacyjnego. W tym sensie czas chwilowy jest bliski praktykom
instrukcyjnym i notacyjnym, ale psychoperformans rozrdznia instrukcje jako narzedzie
sterowania od instrukcji jako estetycznego zartu; w katalogu instrukcja ma by¢ adekwatna do
przedmiotu i ma mie¢ domkniecie.

Podrozdziat 64.1 wprowadza tez podstawowg typologie interwencji chwilowych wedfug
gestosci progowej. Interwencje ultrakrotkie (kilkanascie—kilkadziesigt sekund) dziataja jak
przetgczniki kontekstowe, a ich sens jest najczesciej osadzony w jednym gescie na obiekcie—
kluczu lub w jednym przetagczeniu bodZca, zwtaszcza Swiatta albo dZzwieku. Interwencje
jednominutowe sg zdolne do ustanowienia triady wejscie—akt—domkniecie w sposdb czytelny,
a wiec sg podstawowym formatem katalogowym dla dziatann w potpublicznosci. Interwencje
trzy—pieciominutowe pozwalajg wprowadzi¢ element mikrokompozycji przestrzennej lub
mikrorelacji z inng osobg, ale tylko wtedy, gdy plan zachowuje minimalizm i nie prébuje
symulowac ,petnego wydarzenia”. Kazdy z tych wariantow ma inne typowe btedy: w
ultrakrétkich ryzykiem jest nieczytelnosé progu, w jednominutowych ryzykiem jest przejecie
przez stowo, w trzy—pieciominutowych ryzykiem jest rozrost i utrata sterowalnosci.

Istotnym komponentem formatu chwilowego sg przeciwwskazania nienalezgce do sfery
medycznej, ale do sfery sytuacyjnej i psychologicznej. W katalogu przeciwwskazanie oznacza
warunek, w ktérym nie da sie utrzymac bezpieczenstwa i sensu, na przyktad gdy wykonawca
jest w stanie silnego rozproszenia, w srodowisku wymagajgcym natychmiastowej reakcji
operacyjnej, w sytuacji spotecznej o wysokim ryzyku konfliktu, albo gdy plan modgtby zostaé
zinterpretowany jako zagrozenie. W kontekscie klinicznym i psychologicznym katalog przyjmuje
zasade ostroznosci: jesli ktos doswiadcza epizodédw dezorganizacji, derealizacji, silnej dysocjacji,
ostrej psychozy lub innego stanu, w ktorym krétkie przetgczenie bodZzcéw mogtoby nasilié
dezorientacje, interwencje chwilowe powinny by¢ projektowane w trybie maksymalnej
prostoty i najlepiej po konsultacji z kompetentnym specjalistg, poniewaz bezpieczestwo jest
nadrzedne wobec ambicji performatywnej. To nie jest w tym rozdziale watek terapeutyczny,
tylko element etyki planu sytuacyjnego: czas chwilowy dziata jak szybki przetacznik, a
przetgczniki wymagajg ostroznego doboru kontekstu.

Metadane interwencji chwilowych w podrozdziale 64.1 sg opracowane tak, aby plan do pieciu
minut dato sie projektowac, replikowac i modyfikowac bez utraty sensu. Krotkie formaty sg
szczegblnie podatne na dwa btedy: po pierwsze na ,niedookreslenie” (dziatanie staje sie
przypadkowym gestem), po drugie na ,przetadowanie” (dziatanie staje sie mini-spektaklem i
traci sterowalnosc¢). Katalog rozwigzuje to przez metadane, ktére majg strukture minimalnego
protokotu: kazda rubryka ma jednoznacznie ograniczac liczbe zmiennych. Zasada jest prosta: w
pieciu minutach nie zmienia sie $wiata, zmienia sie status sytuacji poprzez jeden prog;
metadane majg wymusic, aby ten prog byt rozpoznany, a Srodki dobrane selektywnie od ogotu
do szczegodtu.
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Pierwsza rubryka metadanych to przedmiot psychoperformansu w wersji ,jednozdaniowej”,
ale operacyjnej. Katalog wymaga, aby zdanie zawierato czasownik i prég, na przyktad:
,przestawiam o$ uwagi z bodzca X na obiekt—klucz Y”, ,wytwarzam prég ciszy w scenie o
wysokiej presji mowy”, ,odcinam automatyzm wejscia w ekran”, ,ustanawiam prog
widzialno$ci w miejscu o obcigzeniu symbolicznym”, ,, wykonuje domkniecie relacji w scenie
przejscia”. Zdanie nie moze by¢ metaforg ani opisem nastroju. Powdd jest metodologiczny: w
krotkim formacie nie ma miejsca na ,budowanie sensu w trakcie”; sens musi by¢ wprowadzony
W progu wejscia.

Druga rubryka to kontekst i ryzyko ram. Katalog wymaga krotkiego opisu: gdzie, kiedy, w jakim
rezimie spotecznym (prywatny, poétpubliczny, publiczny), oraz jakie istnieja dominanty
interpretacyjne. Ta rubryka jest w praktyce wynikiem dochodzenia i researchu: rozpoznaje sie,
jakie kody kulturowe i normy sytuacyjne sg aktywne w danym miejscu i czasie. W interwencji
chwilowej ryzyko ram jest kluczowe: drobny gest moze zosta¢ odczytany jako prowokacja albo
zagrozenie. Dlatego katalog zaleca, by w metadanych byta takze rubryka ,interpretacje
niepozadane” i ,sygnat neutralizacji” — czyli co zrobi¢, aby w razie btednego odczytania

natychmiast przetgczy¢ sytuacje w tryb neutralny.

Trzecia rubryka to czas i segmentacja. Katalog nie pozwala na zapis ,do 5 minut” jako jednej
bryty. Zamiast tego wprowadza mikrosegmenty: wejscie (5-20 s), akt progowy (10-60 s), cisza
stabilizujgca (5-30 s), domkniecie (5—20 s), oraz margines adaptacyjny (0—120 s). Margines
adaptacyjny jest kluczowy, bo $rodowisko moze narzuci¢ opdznienie albo przyspieszenie; plan
musi pozosta¢ tym samym planem mimo przesunie¢. Segmentacja jest tez narzedziem
bezpieczenstwa: jesdli pojawia sie zaktdcenie, mozna skrdécié margines lub pomingc elementy
niekrytyczne, zachowujgc wejscie i domkniecie.

Czwarta rubryka to obiekt—klucz: jego klasa, funkcja progowa i sposdb manipulacji. Katalog
wymaga opisu obiektu nie jako symbolu, lecz jako operatora: ,,obiekt o funkcji odciecia”, ,obiekt
o funkcji skupienia”, ,obiekt o funkcji przestawienia osi widzenia”, ,obiekt o funkcji
zamkniecia”. Nastepnie opisuje sie minimalng manipulacje: wyjecie—odtozenie, odwrdcenie—
przywrdcenie, zwigzanie—rozwigzanie, przesuniecie—zatrzymanie, zakrycie—odstoniecie. W
interwencji chwilowej manipulacja ma by¢ natychmiast rozrdznialna, poniewaz nie ma czasu na
subtelne niuanse. Katalog wymaga tez rubryki ,obiekt zastepczy”: jesli obiektu nie ma lub
sytuacja sie zmieni, plan nie moze sie rozsypa¢; musi miec obiekt z tej samej klasy funkcjonalnej.

Pigta rubryka to kanat dominujgcy i redundancja sygnatu. W psychoperformansie plan jest
wielokanatowy, ale w interwencji chwilowej nadmiar kanatow zamienia sie w szum. Dlatego
metadane muszg wskazywac jeden kanat dominujgcy w akcie progowym, na przyktad gest albo
obiekt, a pozostate kanaty majg petni¢ funkcje potwierdzenia: obraz jako ustawienie, stowo jako
cue, swiatto jako ramowanie, dZwiek jako sygnat wejscia lub domkniecia. Redundancja jest
wazna, bo w krotkim formacie fatwo o btad odbioru, zwtaszcza w przestrzeni potpubliczne;.
Katalog zaleca tu zasade ,dwa potwierdzenia”: sygnat progu powinien by¢ czytelny w co
najmniej dwadch kanatach, ale nie w szesciu naraz.

Szésta rubryka to rezim stowa, ciszy i logoperformansu. Katalog wymaga wpisania
maksymalnej liczby stow w catej interwencji, zwykle w zakresie jednego krotkiego cue’u oraz

jednej frazy domkniecia. Dopuszczalne sg powtdrzenia, ale tylko wtedy, gdy sg funkcjg rytmu,
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a nie probg wyjasniania. Cisza jest traktowana jako segment, nie jako ,brak”. W praktyce
oznacza to, ze w metadanych zapisuje sie, gdzie jest cisza graniczna i jak dfugo trwa. Ta rubryka
jest kluczowa, bo to wtasnie stowo najczesciej przejmuje krétkie formaty i zamienia je w mikro-
rozmowe, ktéra nie ma progow.

Siédma rubryka to domkniecie i $lad. W interwencji chwilowej domkniecie musi by¢
natychmiastowe i jednoznaczne: obiekt wraca do stanu neutralnego albo zostaje zamkniety, a
wykonawca opuszcza scene albo przetacza sie w tryb zwykly. Slad, jedli istnieje, musi by¢
minimalny: drobne przestawienie obiektu, krotkie wyciszenie bodzca, drobna zmiana Swiatta.
Katalog ostrzega przed sladem nadmiernym, bo w krétkim formacie slad szybko staje sie
Linstalacjg” i wchodzi w konflikt z instytucjami lub z domownikami; slad ma by¢ pamiecia progu,
nie roszczeniem do przestrzeni.

Osma rubryka to warianty bezpieczne. Katalog wymaga co najmniej dwdch: wariant
przerwania (gdy pojawia sie zaktdcenie) oraz wariant neutralizacji (gdy pojawia sie konflikt ram).
Wariant przerwania polega na skroceniu interwencji do wejécia i domkniecia: minimalny gest
na obiekcie i natychmiastowe wytgczenie. Wariant neutralizacji polega na przefaczeniu
interpretacji z ,,dziwnego zdarzenia” na ,zwyktg czynnos$¢”: obiekt jest odtozony, gest jest
zamieniony w banalny ruch, stowo — jesli sie pojawia — jest neutralne. To nie jest ,udawanie”,
tylko mechanizm etyczny: chroni zaréwno wykonawce, jak i otoczenie przed eskalacja.

Dziewigta rubryka to dokumentacja proceduralna i ewaluacja. W formacie chwilowym
dokumentacja musi by¢ minimalna: data, miejsce, przedmiot, obiekt, czas segmentow, czy prég
byt czytelny, czy uruchomiono wariant bezpieczny. Katalog zakazuje rozbudowanej narracji
interpretacyjnej w trybie natychmiastowym, bo w krétkich interwencjach interpretacja ma
tendencje do nadpisywania sensu i do generowania fatszywych wnioskéw. Ewaluacja ma
sprawdzi¢: czy prég zadziatat, czy domkniecie wytgczyto plan, i czy nie doszto do przejecia
formatu przez stowo lub przez kompulsywne powtarzanie.

Metadane interwencji chwilowych sg wiec maszyng selekcji: zmuszajg do dochodzenia i
researchu, ale nie pozwalajg, aby research stat sie usprawiedliwieniem dla przetadowania. W
kolejnym fragmencie 64.1 katalog przejdzie do repertuaru prototypdw interwencji chwilowych,
uporzadkowanych wedtug dominujgcego kanatu (obiektowe, gestowe, Swietlne, dzwiekowe,
stowne) oraz wedtug pola kontekstu (prywatne, potpubliczne, publiczne), z naciskiem na to, jak
w kazdym z nich buduje sie prog i domkniecie w czasie do pieciu minut.

Repertuar prototypow interwencji chwilowych w 64.1 jest w katalogu skonstruowany tak, aby
umozliwi¢ szybki dobdr planu do przedmiotu psychoperformansu bez wpadania w ,estetyke
miniatury”. Prototyp w tym rozdziale oznacza stabilny uktad: dominujgcy kanat, obiekt—klucz
jako 0$ sensu, pojedynczy akt progowy oraz jednoznaczne domkniecie. W tradycjach
instrukcyjnych i notacyjnych — od event scores Fluxusu po konceptualne protokoty dziatan —
prototypowosc byta narzedziem przenoszenia praktyk miedzy kontekstami; psychoperformans
zachowuje te przenaszalnos¢, ale utrzymuje warunek dochodzenia i researchu, czyli
rozpoznania istoty przedmiotu oraz lokalnych koddw, zanim nastgpi selekcja od ogétu do
szczegotu.
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Prototypy obiektowe sg w interwencji chwilowej najbardziej ,nosne”, poniewaz obiekt—klucz
moze przeprowadzi¢ prog bez stowa i bez ekspozycji teatralnej. W wariancie bazowym obiekt
jest wybierany ze wzgledu na funkcje progowa, a nie na dekoracyjnos¢: obiekt odciecia
(zamkniecie, zakrycie, zablokowanie), obiekt skupienia (ustawienie osi, wyznaczenie punktu),
obiekt transferu (przeniesienie ciezaru znaczenia), obiekt przestawienia (odwrdcenie relacji),
obiekt domkniecia (zapieczetowanie, ztozenie, zwigzanie). Interwencja obiektowa do pieciu
minut przyjmuje zwykle postac: wyjecie obiektu z trybu codziennego, krotka manipulacja
symboliczna, cisza graniczna, odfozenie obiektu do innej konfiguracji niz ,normalna”. Ten
prototyp jest szczegdlnie skuteczny w pdtpublicznosci, bo wyglada jak zwykta czynnosé, a
zarazem ma precyzyjny prog; w kategoriach Goffmana mozna powiedzieé, ze utrzymuje rame
,normalnosci”, jednoczesnie wytwarzajgc wewnetrzng rame planu.

Prototypy gestowe dziatajg wtedy, gdy przedmiot psychoperformansu dotyczy proksemiki,
napiecia w relacji, granicy kontaktu albo przetaczenia statusu ciata w sytuacji. Gest w
interwencji chwilowej musi by¢ elementarny, powtarzalny i rozpoznawalny jako sygnat, nie jako
ekspresja artystyczna, bo ekspresja tatwo prowokuje swiadkéw do interpretacji i do reakcji. W
wariancie bazowym gest nie jest choreografig, tylko operatorem: krok w tyt jako prég dystansu,
zatrzymanie dtoni jako prog przerwania, odwrdcenie ciata jako prég wytgczenia, ustawienie
dfoni na obiekcie jako prog aktywacji, krétkie obnizenie gtowy jako prog ciszy. Katalog zaleca,
aby gest byt zawsze ,,zakotwiczony” w obiekcie—kluczu lub w mikroprzestrzeni, bo czysty gest
w przestrzeni spotecznej bywa zbyt fatwo odczytywany jako sygnat emocjonalny albo
prowokacja; obiekt stabilizuje sens jako materialny operator.

Prototypy $wietlne sg w 64.1 traktowane jako szczegdlnie uzyteczne w scenach, gdzie swiatto
jest juz kluczowym regulatorem zachowania: przy ekranie, w przejsciu miedzy wnetrzem a
zewnetrzem, w potmroku, w rezimach ,pracy” i ,odpoczynku”. W interwencji chwilowej Swiatto
dziata jak natychmiastowy przetgcznik ramy, dlatego prog swietlny musi mie¢ wyrazne
domkniecie, aby plan nie stat sie Srodowiskowa modyfikacjg bez granic. W wersji bazowej akt
progowy to jedno przetgczenie: zmiana natezenia, zmiana kierunku, zastoniecie i odstoniecie,
wejscie w cien i wyjscie z cienia, wzmocnione obiektem—kluczem, ktéry ,trzyma” o$ sensu w
czasie przetgczenia. Katalog podkresla tu etyke: $wiatto moze by¢ narzedziem przemocy
bodZcowej, wiec prototyp swietlny jest z definicji minimalistyczny i projektowany tak, aby nie
naruszac¢ komfortu postronnych oséb ani nie generowac dezorientac;ji.

Prototypy dzwiekowe w interwencjach do pieciu minut sg najbardziej ryzykowne w
przestrzeni publicznej, bo dZwiek rozlewa sie poza granice planu i fatwo wchodzi w konflikt z
otoczeniem. Dlatego katalog preferuje prototyp dzwiekowy w formie ciszy, a nie w formie
emisji: akt progowy polega na wyciszeniu bodzca, zdjeciu stuchawek, zatrzymaniu wtasnej
mowy, przerwaniu rytmu krokéw, wygaszeniu powtarzanego dzwieku. Jesli dzwiek jest uzyty
jako sygnat, ma by¢ krétki i funkcjonalny, bardziej jak cue niz jak ,muzyka”, co zbliza ten
prototyp do logiki partytur zdarzen i do praktyk minimalnych, ktére historycznie pojawiaty sie
w sztuce dzwieku i performansie. Obiekt—klucz w prototypie dzwiekowym petni funkcje
kotwicy, aby cisza nie byta tylko brakiem, lecz miata status progu: obiekt jest dotykany na
wejsciu i na domknieciu, stabilizujgc segment czasu.

Prototypy stowne, cho¢ najblizsze intuicji ,mikroperformansu”, sg w katalogu obwarowane
najwiekszg liczbg ograniczen, bo stowo w krotkim formacie najszybciej przejmuje kontrole i
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produkuje autointerpretacje. Katalog dopuszcza stowo jako narzedzie ustanawiania, a nie
opowiadania: pojedyncze zdanie wejscia i pojedyncze zdanie domkniecia, ewentualnie jedno
powtdrzenie jako sygnat rytmu. W tym prototypie szczegdlnie wazne jest rozrdznienie miedzy
logoperformansem a narracjg: logoperformans dziata jak akt mowy o charakterze
performatywnym, natomiast narracja dziata jak komentarz, ktéry rozciencza prog. Katalog
zaleca, aby prototyp stowny zawsze byt sprzegniety z obiektem—kluczem oraz z ciszg, poniewaz
cisza odcina tendencje stowa do rozwijania sie w ,cigg” i przywraca planowi status operacji.

Kazdy prototyp jest dalej rozrézniany wedtug pola kontekstu: prywatnego, potpublicznego i
publicznego. W prywatnosci mozna dopusci¢ wiekszg intymnos¢ gestu i wiekszg subtelnosé
obiektu, ale nawet tam katalog wymaga neutralizacji ryzyka fetyszyzacji, czyli nieprzeksztatcania
obiektu—klucza w ,przedmiot konieczny”. W potpublicznosci priorytetem jest dyskrecja i
odwracalnosé: plan ma wygladac jak czynnos¢ codzienna, a jego sens ma sie utrzymac dla
wykonawcy dzieki progom i $ladowi. W publicznosci priorytetem jest bezpieczenstwo
interpretacyjne: prototyp musi mie¢ natychmiastowy wariant neutralizacji, a sygnaty muszg
minimalizowaé mozliwos$¢ btednego odczytania jako zagrozenie, wezwanie, demonstracja albo
zaktécenie porzadku; to jest bezposrednia konsekwencja dochodzenia i researchu jako
rozpoznania lokalnych reziméw norm.

W katalogu pojawia sie tez rozrdznienie prototypow wedtug ,gestosci ekspozycji”, co pozwala
zarzadzac konfliktem ram. Prototypy niskoekspozycyjne sg projektowane tak, by nie generowac
widocznej performatywnosci: obiekt jest maty, gest jest banalny, stowo jest minimalne, a prog
jest czytelny przede wszystkim dla wykonawcy. Prototypy $rednioekspozycyjne dopuszczajg
krotka konfiguracje przestrzenna, na przyktad ustawienie obiektu w osi widzenia, ale nadal
unikajg teatralnosci. Prototypy wysokoekspozycyjne w formacie chwilowym sg rzadkie i
stosowane tylko wtedy, gdy przedmiot psychoperformansu dotyczy wtasnie widzialnosci i
publicznego progu; wtedy katalog wymaga szczegdlnie rozbudowanych wariantow
bezpiecznych i precyzyjnego domkniecia, aby ekspozycja nie przejeta sensu.

W tle tych prototypdw katalog swiadomie utrzymuje odniesienie do tradycji performance art
i sztuki akcji, w tym do polskich praktyk, gdzie krétka interwencja byta czesto nosnikiem silnego
przesuniecia znaczen. Nie chodzi o kopiowanie estetyk, lecz o swiadomos¢, ze minimalny gest
bywat historycznie narzedziem krytyki i rekonstrukcji ram: od dziatan o strukturze instrukcji po
interwencje obiektowe i gestowe, ktdore operowaty na granicy codziennosci i sztuki.
Psychoperformans porzadkuje to w jezyku planu sytuacyjnego: obiekt—klucz, prég, domkniecie,
wariant bezpieczny, a nastepnie wersjonowanie w IndywiduAkcji.

Domkniecie formatu chwilowego w 64.1 wymaga wskazania bteddw systemowych, poniewaz
interwencje do pieciu minut dziatajg na granicy ,zbyt mate, by zadziatato” i ,zbyt duze, by
pozostato chwilowe”. Katalog traktuje btedy nie jako potkniecia wykonawcze, lecz jako sygnaty
Zle dobranych parametrow planu sytuacyjnego: nieadekwatny obiekt—klucz, nieczytelny prég,
brak domkniecia, zbyt wysoka ekspozycja, konflikt ram, albo niedoszacowanie lokalnych koddéw.
W tym podrozdziale btedy s3 opisane jako typy, a obok kazdego typu katalog podaje
mechanizmy korekty i warianty bezpieczne, aby plan dato sie wersjonowac bez mitologizowania
,porazek” i bez produkowania narracji o wyjgtkowosci.
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Pierwszy btad systemowy to brak progu, czyli interwencja, ktéra jest ,,czyms zrobionym”, ale
nie przestawia statusu sytuacji. Objawem jest to, ze akt nie ma wyraznego wejscia i wyraznego
domkniecia, a wykonawca nie potrafi po fakcie wskazac, co zostato przetgczone. W korekcie
katalog zaleca powrdt do dochodzenia i researchu: przedmiot musi zostac¢ sformutowany jako
jeden prog w jezyku operacyjnym, a nastepnie nalezy ograniczy¢ $rodki do minimalnego
zestawu. Zwykle korekta polega na dodaniu ciszy granicznej i na wzmocnieniu obiektu—klucza
jako operatora wejscia i wyjscia. W interwencji chwilowej cisza bywa bardziej skuteczna niz
,wiecej dziatania”, bo wprowadza ciecie w rytmie codziennosci.

Drugi bfad systemowy to przejecie formatu przez stowo. Objawem jest tendencja do
wyjasniania, komentowania, dopowiadania, co w krotkim czasie produkuje narracje zamiast
progu. Katalog zaleca tu restrykcje stowa: maksimum jedna fraza wejscia i jedna fraza
domkniecia, bez interpretacji. Korekta polega tez na przeniesieniu sensu na obiekt—klucz i
dziatanie symboliczne. W praktyce stowo powinno petni¢ funkcje cue’u, analogiczng do

sygnatdw w montazu na zywo: sygnalizuje przetgczenie, ale nie ttumaczy $wiata.

Trzeci btagd systemowy to nadmierna ekspozycja i konflikt ram. Objawem jest to, ze
interwencja staje sie ,wydarzeniem dla otoczenia”, a otoczenie zaczyna reagowac,
interpretowac, eskalowac, co moze rodzi¢ ryzyka spoteczne, instytucjonalne i etyczne. Katalog
traktuje to jako problem doboru parametréw, nie jako problem ,odwagi”. W korekcie zaleca
redukcje ekspozycji: wybdr prototypu niskoekspozycyjnego, obiektu przezroczystego
kulturowo, gestu banalnego, oraz natychmiastowego wariantu neutralizacji. Neutralizacja nie
jest tu zdradg sensu; jest wbudowanym mechanizmem, ktory chroni plan i ludzi. Jesli przedmiot
psychoperformansu dotyczy widzialnosci i wymaga ekspozycji, wéwczas korekta polega na
rozbudowaniu protokotu bezpieczenstwa i na skréceniu czasu ekspozycji, aby zachowad
chwilowosé.

Czwarty btad systemowy to brak domkniecia, ktdry w formacie chwilowym prowadzi do dryfu:
interwencja ,nie konczy sie”, tylko przechodzi w reszte dnia jako napiecie, a to rodzi ryzyko
kompulsywnosci i kolonizacji uwagi. Katalog wymaga domkniecia jako aktu materialnego:
obiekt—klucz zostaje odfozony, zamkniety, zwigzany lub przywrécony do stanu neutralnego;
wykonawca przetgcza ciato w tryb zwykty, a cisza poakcyjna trwa co najmniej kilka sekund.
Korekta jest tu prosta: domkniecie musi sta¢ sie segmentem, nie domysinym ,a potem juz
normalnie”.

Pigty btad systemowy to nadmiar zmiennych w jednym akcie. Objawem jest to, ze w piec
minut probuje sie zmieni¢ wiecej niz jeden parametr sytuacji: jednoczes$nie uwaga, rytm,
relacja, bodzce, narracja. W efekcie plan traci sterowalnosé¢, a ewaluacja staje sie niemozliwa,
bo nie wiadomo, co zadziatato. Katalog zaleca tu zasade jednego przetaczenia: jeden parametr
i jeden prog. W korekcie ogranicza sie liczbe kanatéw aktywnych w akcie progowym do jednego
dominujgcego i jednego potwierdzajgcego. Jesli plan wymaga wielu przetgczen, to znaczy, ze
nie jest planem chwilowym, tylko nalezy do formatu krotkiego albo Sredniego.

Szésty btad systemowy to niewtasciwy dobdér obiektu—klucza. Objawem jest to, ze obiekt
uruchamia skojarzenia nieadekwatne do przedmiotu, wzbudza niepokdj, albo przeciwnie: jest
tak obojetny, ze nie trzyma sensu. W korekcie katalog zaleca wymiane obiektu w obrebie klasy
funkcjonalnej: nie szuka sie obiektu ,mocniejszego”, tylko obiektu lepiej sterowalnego
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symbolicznie w danym kontekscie. Ta korekta jest $cisle zwigzana z dochodzeniem i researchu:
obiekt ma by¢ dobrany do lokalnych kodéw i do rezimu sytuacyjnego, a nie do arbitralnej
symboliki.

Siodmy btad systemowy to kompulsywne powtarzanie formatu chwilowego. Interwencja do
pieciu minut jest kuszaca, bo jest tatwa do wykonania, ale jej naduzywanie zamienia jg w nawyk
i rozmywa sens. Katalog wprowadza tu ograniczenie czestotliwosci jako warunek
bezpieczerstwa: plan chwilowy powinien mie¢ wyznaczone okna uzycia i wyznaczone przerwy.
Jesli pojawia sie lek przed niewykonaniem, poczucie winy albo przymus, uruchamia sie wariant
bezpieczny zawieszenia z domknieciem. Jest to element etyki psychoperformansu: plan ma
dziata¢ na wolnosci, nie na przymusie.

Ewaluacja interwencji chwilowej jest w katalogu skrajnie zwiezta i proceduralna. Zapis
obejmuje: przedmiot—proég, kontekst, segmentacje czasu, obiekt—klucz, dominujgcy kanat,
czytelnos¢ progu, domkniecie, zaktdcenia i uruchomione warianty bezpieczne. Katalog wymaga
odpowiedzi na trzy pytania: czy prog zostat przestawiony, czy domkniecie wytgczyto plan, czy
konflikt ram zostat opanowany. Jezeli tak, plan jest stabilny; jezeli nie, wraca sie do dochodzenia
i researchu i rekonstruuje metadane. Ta logika utrzymuje $wiatowy standard metodologiczny:
nie opiera sie na anegdocie, tylko na parametrach i na wersjonowaniu protokotu.

Podrozdziat 64.1 domyka takze relacje interwencji chwilowej do IndywiduAkcji. Format
chwilowy jest w IndywiduAkcji narzedziem przetgczania progdw miedzy wiekszymi modutami,
a nie substytutem catosci. Jego rola polega na tym, ze moze stabilizowaé o$ sensu w
momentach przejscia: wejscie w dzien, wejscie w prace, wyjscie z pracy, przejscie z relacji
publicznej do prywatnej, przejscie z bodzcowania do ciszy. W IndywiduAkcji interwencje
chwilowe powinny by¢ komponowane oszczednie, bo ich nadmiar rozprasza przedmiot i buduje
ztudzenie ,ciggtej pracy”. Katalog pozostaje konsekwentny: plan sytuacyjny jest wyborem, a

wybor jest selekcja.

64.2. Format krotki (15—45 minut)

Format krotki (15—-45 minut) jest w katalogu psychoperformansu pierwszg klasg czasowg, w
ktorej plan sytuacyjny moze rozwingé petng, wieloprogowg dramaturgie bez wchodzenia w
rezim dfugotrwatego obcigzenia logistycznego. W interwencjach chwilowych do pieciu minut
psychoperformans dziata jak przetgcznik; w formacie krotkim dziata jak sekwencja przetgczen,
w ktérej sens nie jest pojedynczym cieciem, lecz trajektorig: wejsciem, stabilizacjg, modulacjg,
transformacjg i domknieciem. Ten format odpowiada ,oknu uwagi” typowemu dla wielu
sytuacji edukacyjnych, warsztatowych i kameralnych, ale katalog nie redukuje go do pedagogiki
ani do eventu. Jest to format operacyjny, w ktorym obiekt—klucz moze przejs¢ od roli
inicjalizatora do roli centralnego operatora, a nastepnie do roli narzedzia domkniecia, przy
jednoczesnym utrzymaniu sterowalnosci symbolicznej i bezpieczenstwa sytuacyjnego.

W tym miejscu czas przestaje by¢ tylko miarg dtugosci, a staje sie architekturg progéw, co
zbliza format krotki do myslenia dramaturgicznego rozwijanego w réznych tradycjach teatru i
performansu. Bertolt Brecht akcentowat konstrukcje dystansu i segmentacje scenicznego
przebiegu jako narzedzia myslenia, Jerzy Grotowski badat rygor kompozycji i relacje miedzy
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impulsem a formg, a Augusto Boal traktowat strukture dziatania jako mechanizm pracy na relac;ji
i na wiadzy sytuacyjnej. Z perspektywy studiéw performatywnych Richard Schechner podkreslat
logike ,restored behavior” i przenaszalnos¢ struktur, a Erika Fischer-Lichte opisywata
autopoietyczng petle sprzezenia zwrotnego miedzy wykonawcg a S$wiadkiem. Katalog
psychoperformansu korzysta z tych intuicji, ale przektada je na jezyk planu sytuacyjnego: czas
krotki ma wytwarzac stabilng petle sensu, lecz jednoczesnie musi mie¢ mechanizmy dyssypacji
i neutralizacji konfliktéw ram, bo 15-45 minut to juz wystarczajgco dtugo, aby sytuacja zaczeta
wytwarzac wiasne naciski spoteczne, a zarazem zbyt krétko, aby liczy¢ na ,,samoregulacje” przez
zmeczenie lub przez dtugg adaptacje.

W formacie krotkim katalog wymaga precyzyjnej segmentacji, poniewaz bez segmentacji plan
zaczyna ,ptyngc¢” i traci progi. Minimalny szkielet czasowy obejmuje: prég wejscia (2—6 minut),
faze synchronizacji (3—8 minut), faze ekspozycji obiektu—klucza i osi sensu (3—8 minut), faze
transformacji wtasciwej (5—15 minut), dyssypacje i reintegracje (2—6 minut) oraz domkniecie z
wytgczeniem (2-5 minut). Segmenty nie sg ,czesciami opowiesci”, lecz czesciami operacji:
kazdy segment ma inne zadanie w sterowaniu uwagg, inng relacje miedzy kanatami obraz,
stowo, gest, Swiatto, dZzwiek i obiekt, oraz inne ryzyka. Szczegdlnie wazna jest dyssypacja, bo w
formacie krétkim uczestnicy i swiadkowie potrafig szybko wejs¢ w intensyfikacje, ale rownie
szybko mogg wejs¢ w rozproszenie lub opdr; dyssypacja ma zatem charakter techniczny, nie
estetyczny, i jest projektowana jako kontrolowane roztadowanie napiecia ram.

Dochdéd i research w formacie krotkim ma inng dynamike niz w interwencji chwilowej. W
pieciu minutach selekcja $srodkéw musi by¢ radykalna; w 15-45 minutach mozliwa jest
wielowarstwowos¢, ale tylko wtedy, gdy wynika z istoty przedmiotu psychoperformansu, a nie
z pragnienia ,bogactwa”. Research ma rozpozna¢, jakie kody kulturowe i symboliczne beda
aktywne w danym kontekscie, jakie obiekty mogg stac sie obiektami—kluczami bez generowania
niepozgdanych skojarzen, jakie formy stowa (instrukcja, formuta, powtdrzenie, modulacja
prozodyczna, cisza) bedg wspieraty progi, a jakie przejma plan i wprowadzg go w narracyjny
nadmiar. Nastepnie selekcja odbywa sie warstwowo: najpierw wybiera sie jeden przedmiot—
prog jako os, potem klase obiektéw—kluczy, potem minimalne dziatania symboliczne i dopiero
na koncu dekoracyjne parametry bodZcowe, o ile s3 w ogdle potrzebne. W tym formacie
szczegdlnie tatwo o pomylenie ,srodkéw” z ,trescig”, dlatego katalog traktuje redukcje jako
oznake dojrzatosci projektowej, a nie jako ubdstwo.

Format krotki jest tez pierwszym formatem, w ktérym role i relacje mogg zostaé jawnie
wpisane w plan jako element dramaturgii progowej. W interwencjach chwilowych rola bywa
ukryta w banalnosci gestu; tutaj rola bywa narzedziem: operator progu (osoba uruchamiajgca
cue’y), straznik domkniecia (osoba pilnujgca wytaczenia), Swiadek stabilizujgcy (osoba
utrzymujgca rame i minimalng uwaznos¢), oraz osoba prowadzgca dyssypacje (osoba inicjujgca
roztadowanie i powrdt do rezimu codziennego). Nie chodzi o hierarchie teatralng, tylko o
rozdziat funkcji sterowania, ktéry minimalizuje ryzyko, ze caty plan stanie sie zalezny od jednego
wykonawcy i jego chwilowej dyspozycji. W tym sensie format krotki jest formatem
organizacyjnym: ujawnia, ze psychoperformans jest technologig sytuacji, a nie wytgcznie
ekspresja.

Metadane formatu krotkiego (15—45 minut) sg w katalogu skonstruowane jako narzedzie
projektowania ztozonosci kontrolowanej. W tym przedziale czasowym mozna juz wytworzy¢
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petng, wieloprogowa strukture psychoperformansu, ale jednoczesnie nie ma jeszcze bufora
trwania, ktory w formatach dtuzszych pozwala na czesciowa samoregulacje przez adaptacje.
Dlatego metadane w 64.2 muszg jednoczes$nie: wyostrzy¢ o$ sensu (przedmiot), zaprojektowac
segmentacje czasu (progi), ustawi¢ obiekt—klucz jako operator materialny, oraz wbudowac
dyssypacje i domkniecie jako mechanizmy bezpieczenstwa. Katalog traktuje metadane jako
»inZynierie dramaturgii”: nie opisuje sie wytgcznie tego, co ma sie wydarzy¢, lecz konfiguruje
sie warunki, w ktérych wydarzenie bedzie sterowalne.

Pierwsza rubryka metadanych to przedmiot psychoperformansu w wersji parametrycznej. W
formacie krotkim nie wystarczy jedno zdanie, bo plan ma kilka progdéw; potrzebna jest o$
gtéwna oraz dwa parametry pomocnicze. O$ gtéwna to prég, ktory plan ma przestawic,
natomiast parametry pomocnicze okreslaja, jakimi kanatami i w jakim rezimie ma to nastgpic.
Przyktadowo: o$ gtéwna ,,prég widzialnosci”, parametr pierwszy ,,obiekt—klucz jako operator osi
spojrzenia”, parametr drugi ,cisza i $wiatto jako ramowanie”. Albo: o$ gtdwna ,prég przejscia
relacyjnego”, parametr pierwszy ,gest i proksemika jako modulacja dystansu”, parametr drugi
,Sstowo wyfacznie jako cue”. Taki zapis uniemozliwia rozmycie planu w zbyt wiele watkow;
format krotki pozwala na ztozono$¢, ale nie toleruje wieloosiowosci bez kontroli.

Druga rubryka to dochodzenie i research w wersji skréconej, ale totalizujgcej w logice doboru
srodkdw. W metadanych zapisuje sie: jakie kody kulturowe i normy sytuacyjne sg aktywne w
danym kontekscie, jakie mity i figury przejscia mogg zosta¢ uruchomione przez obiekty, jakie
przesady i mikroprzesgdy codziennosci mogg dziatac jako niejawne ramy, oraz jakie potencjalne
konflikty interpretacyjne sg najbardziej prawdopodobne. Ta rubryka nie jest esejem, tylko mapa
ryzyka i zasobow. Kluczowe jest to, ze research determinuje dobdr miejsca, czasu trwania, liczby
0sob i infrastruktury — doktadnie wzgledem istoty przedmiotu — a nie odwrotnie. Katalog
wymaga tu takze listy zasobow lokalnych: co jest dostepne, co jest wagskim gardtem, co moze
stac sie obiektem—kluczem bez naruszen norm.

Trzecia rubryka to segmentacja czasu w postaci partytury progowej. Katalog nie pozwala na
zapis ,,15—-45 minut” jako jednej formy; trzeba wskazaé¢ segmenty i ich funkcje. Minimalna
partytura obejmuje: wejscie (inicjalizacja ramy), synchronizacja (wyréwnanie rytmu i uwagi),
ekspozycja osi sensu (ustanowienie obiektu—klucza i reguty), transformacja (wtasciwy akt
progowy), dyssypacja (kontrolowane roztadowanie), reintegracja (powrdt do rezimu
codziennego) oraz domkniecie (wytgczenie planu i neutralizacja). W metadanych podaje sie nie
tylko minuty, ale i sygnaty przejscia miedzy segmentami: cue’y, zmiany w ustawieniu obiektu,
przetgczenia $wiatta, wejscia ciszy. Segmentacja jest tu narzedziem sterowalnosci: jesli pojawia
sie zaktécenie, plan mozna skroci¢ przez redukcje transformacji, ale nie wolno pomijac
domkniecia.

Czwarta rubryka to obiekt—klucz i obiekty progowe jako system. W formacie krétkim katalog
zaleca co najmniej jeden obiekt centralny oraz jeden lub dwa obiekty progowe, ktdre nie niosg
gtéwnego sensu, ale sterujg przetgczeniami. Obiekt centralny utrzymuje oS, obiekty progowe
uruchamiajg progi: wejscie, transformacje, domkniecie. Metadane muszg opisac klase obiektu,
jego funkcje, sposdéb manipulacji, a takze warianty zastepcze. Katalog wymaga tez rubryki
,ryzyko obiektu”: jakie niepozadane skojarzenia moze uruchomi¢ w danym kontekscie, oraz jak
je neutralizowac bez utraty sensu. To jest bezposrednia konsekwencja zasady, ze obiekt jest
materialnym operatorem znaczen i musi by¢ sterowalny symbolicznie.
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Pigta rubryka to dominanta kanatowa w kazdym segmencie. Format krotki daje pokuse
,wielokanatowosci naraz”, ale katalog dziata inaczej: w kazdym segmencie wybiera sie kanat
dominujgcy i kanat wspierajacy, a pozostate kanaty sg ttem. Przyktadowo: w wejsciu dominowac
moze Swiatto, wspierac obiekt; w synchronizacji dominowaé moze dzwiek (najczesciej cisza lub
prosty rytm), wspierac gest; w ekspozycji dominowac¢ moze obiekt, wspiera¢ stowo jako cue; w
transformacji dominowacé moze gest albo obiekt, wspierac cisza; w dyssypacji dominowac¢ moze
ruch i oddech jako rytm, wspierac Swiatto; w domknieciu dominowaé¢ moze obiekt i cisza. Taka
matryca ogranicza szum i czyni plan czytelnym dla wykonawcy i swiadkéw.

Szosta rubryka to role i odpowiedzialnosci funkcjonalne. Katalog rozréznia role nie wedtug
statusu, ale wedtug funkcji: operator cue (osoba uruchamiajgca sygnaty przejscia), straznik
granic (osoba pilnujaca, by segmenty nie rozlaty sie), mediator ramy (osoba neutralizujaca
konflikt interpretacji), oraz straznik domkniecia (osoba, ktdra gwarantuje wytgczenie). W
module 64.2 role sg szczegdlnie wazne w planach duetowych i kameralnych, bo krétkie formaty
intensyfikujg relacje; brak rol zwieksza ryzyko eskalacji i rozmycia.

Siodma rubryka to rezim stowa i ciszy. W formacie krétkim katalog dopuszcza wiecej stowa niz
w interwencjach chwilowych, ale stowo nadal nie moze stac sie narracjg. Metadane okresélaja:
ktore segmenty sg bezstowne, gdzie wystepujg cue’y, jaka jest maksymalna liczba zdan
instrukcyjnych, oraz czy pojawiajg sie powtdrzenia, mantry, recytacje lub inne formy
logoperformansu. Katalog wymaga, aby logoperformans miat funkcje progowg lub
synchronizacyjng, a nie komentujaca. Cisza jest planowana jako segment, nie jako domysInosc.

Osma rubryka to warianty bezpieczne i dyssypacja. W formacie krétkim katalog wymaga
trzech wariantéw: redukcji (skrécenie transformacji), neutralizacji (przetgczenie interpretacji na
zwyktg czynnos¢), oraz przerwania z domknieciem (natychmiastowe wytgczenie planu).
Dyssypacja jest opisana w metadanych jako procedura: co robi sie, aby roztadowaé napiecie bez
destrukcji sensu. Moze to byc¢ przetgczenie na prosty rytm ruchu, przejscie w cisze, rozproszenie
grupy, zmiana ustawienia obiektu. Dyssypacja jest w katalogu obowigzkowa, bo w 15—45 minut

tatwo o intensyfikacje bez wyjscia.

Dziewigta rubryka to dokumentacja i ewaluacja proceduralna. Katalog wymaga zapisu
parametrow: segmentacja czasu, funkcje progdéw, zachowanie obiektu—klucza, uruchomione
warianty bezpieczne, oraz to, czy domkniecie wytgczyto plan. Nie wymaga natychmiastowej
interpretacji sensu. Ewaluacja ma odpowiedzie¢: czy o$ gtdwna zostata utrzymana, czy progi
byty czytelne, czy dyssypacja zadziatata, czy plan pozostat sterowalny. Jesli nie, wraca sie do
researchu i rekonstruuje plan od ogétu do szczegotu.

Metadane formatu krotkiego sg wiec narzedziem przeciw ,rozlewaniu sie” performansu w
wydarzenie. W nastepnym fragmencie 64.2 katalog przejdzie do typologii struktur czasowych
w 15—45 minut: struktura linearna, struktura modutowa, struktura petlowo-modulacyjna, oraz
pokaze, jak kazda z nich zarzadza uwagg, konfliktem ram i dyssypacja, a takze jakie prototypy
planéw sg najbardziej adekwatne dla modutéw indywidualnych, duetowych i kameralnych w
tym formacie.

Typologia struktur czasowych w formacie krotkim (15—45 minut) jest w katalogu pomyslana
jako zestaw matryc dramaturgicznych, ktore pozwalajg utrzymac o$ sensu, a jednoczesnie
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zarzadza¢ dynamika uwagi i ryzykiem konfliktu ram. W tej skali czasowe] psychoperformans
zaczyna wytwarzac¢ wtasng ,,mikroinstytucje” sytuacji: pojawiajg sie oczekiwania, interpretacje,
mikrohierarchie, a czas staje sie nie tylko parametrem, lecz takze polem negocjacji. Dlatego
katalog nie opisuje struktur jako wariantdw estetycznych, lecz jako rozwigzania inzynieryjne dla

utrzymania sterowalnosci.

Struktura linearna jest najprostsza, ale w praktyce najbardziej wymagajgca pod wzgledem
dyscypliny progéw. Przebiega jako jedno przejscie od inicjalizacji do domkniecia z wyraZnie
zarysowang transformacjg w srodku, bez powrotéw i bez iteracji. Jej zaletg jest czytelnosc:
Swiadek i wykonawca tatwo rozpoznajg, gdzie jest wejscie, gdzie jest ,rdzen” i gdzie jest
wytgczenie. Jej ryzykiem jest natomiast to, ze gdy w Srodku pojawi sie zaktécenie, plan moze sie
rozsypac, bo nie ma alternatywnych Sciezek powrotu. Katalog zaleca w strukturze linearne;j
szczegblnie mocne zakotwiczenie w obiekcie—kluczu oraz rygor cue’déw, poniewaz w
linearyzmie nie ma ,drugiej proby” i dlatego przetagczenia muszg by¢ natychmiast
rozpoznawalne w co najmniej dwéch kanatfach.

W strukturze linearnej dyssypacja nie jest osobng ,przerwg”, lecz technikg wbudowang w
przebieg. Katalog proponuje dyssypacje w postaci krétkich segmentéw ciszy granicznej oraz
przetgczen proksemicznych, ktére roztadowujg napiecie bez zatrzymywania planu. Jest to
podejscie bliskie temu, co w analizach rytuatu i przejscia opisywali Arnold van Gennep i Victor
Turner: liminalnos¢ wymaga sygnatéw, ktére utrzymujg prog, ale jednoczesnie zapobiegajg
eskalacji. Psychoperformans przektada to na praktyke: w linearyzmie utrzymuje sie jeden
przedmiot i jeden rdzen dziatania symbolicznego, a roztadowanie napiecia odbywa sie przez
minimalne modulacje rytmu, a nie przez dodawanie tresci. W tej strukturze szczegdélnie tatwo
o btad ,przejecia przez narracje”, dlatego katalog zaleca stowo wytgcznie jako instrukcyjne cue’y
i maksymalnie ogranicza komentarz.

Struktura modutowa jest odpowiedzig na fakt, ze w 15-45 minutach uwaga uczestnikow i
Swiadkéw dziata falowo, a nie linearnie. Zamiast jednego rdzenia mamy tu kilka krétkich
modutéw, z ktorych kazdy jest mini-operacjg progowa, powigzang z tg samg osig sensu, ale
realizowang innymi dominantami kanatowymi. Moduty mogg by¢ obiektowe, gestowe,
Swietlne, dZwiekowe lub stowne, ale katalog wymaga, aby nie zmieniaty przedmiotu, tylko
zmieniaty sposéb jego przepracowania. Ta struktura jest szczegdlnie kompatybilna z mysleniem
o praktykach jako ,taktykach” codziennosci, o ktorych pisat Michel de Certeau: modut jest
krotkg taktyka w obrebie wiekszej strategii planu, a przejscia miedzy modutami sg miejscami,
gdzie najczesciej pojawia sie chaos. Dlatego katalog ktadzie nacisk na obiekty progowe, ktére
uruchamiajg moduty i domykajg je, utrzymujac nadrzedng rame w sensie goffmanowskim.

W strukturze modutowe] kluczowe jest zarzadzanie konfliktem ram, bo kazdy modut moze by¢
odczytany inaczej. Jesli jeden modut jest obiektowy i ,banalny”, a kolejny gestowy i bardziej
ekspozycyjny, otoczenie moze nagle zaczgé interpretowaé plan jako spektakl, a nie jako
operacje sytuacyjng. Katalog proponuje tu mechanizm stabilizacji: staty obiekt centralny
pozostaje w polu jako ,,08”, a moduty sg jedynie jego czasowymi konfiguracjami. Dodatkowo
kazdy modut ma witasne mini-domkniecie, aby plan nie rozlewat sie w cigg bez granic.
Dyssypacja w strukturze modutowej jest projektowana jako krétki segment resetu po kazdym
module: cisza, przestawienie obiektu, przejscie w inne ustawienie przestrzenne, czasem
minimalna zmiana Swiatta. W praktyce jest to kontrolowana zmiana stanu, ktéra chroni przed
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tym, co Erika Fischer-Lichte opisywata jako autopoietyczng intensyfikacje petli sprzezenia
zwrotnego: modut jest petlg krotkg, a reset zapobiega jej niekontrolowanemu narastaniu.

Struktura petlowo-modulacyjna jest najbardziej ztozona i w katalogu traktowana jako
narzedzie do przedmiotow, ktore same sg petlami: nawyki, automatyzmy, rezimy bodzcowe,
cykle interakcji, powtarzajgce sie mikrokonflikty. Polega na tym, ze wykonuje sie kilka iteracji
tej samej mini-operacji, ale z kontrolowang modulacjg jednego parametru w kazdej iteracji.
Moduluje sie tylko jedng zmienng naraz, na przyktad odlegtos¢ w relacji, natezenie $wiatta,
tempo gestu, liczbe powtdrzen frazy, pozycje obiektu w polu widzenia. Dzieki temu petla nie
staje sie kompulsywna, bo ma z gory okreslong liczbe iteracji oraz jasno zaprojektowane
domkniecie. Ta struktura jest metodologicznie zbiezna z logikg protokotu badawczego:
obserwuje sie wptyw jednej zmiennej, a reszte utrzymuje w mozliwie statym rezimie, cho¢
oczywiscie w psychoperformansie nie chodzi o eksperyment laboratoryjny, tylko o
sterowalnos¢ w sytuacji.

W petlowo-modulacyjnej strukturze szczegdlnie wazne sg wskazniki przerwania i warianty
bezpieczne, poniewaz iteracja moze wytwarzac silne poczucie ,musze dokonczy¢”. Katalog
wprost wpisuje tu mechanike dyssypacji po kazdej iteracji, aby roztadowac¢ narastanie napiecia
i przecig¢ potencjat kompulsji. Jednoczesnie katalog zaleca minimalizacje stfowa, bo stowo w
petli tatwo staje sie zakleciem w sensie potocznym, a nie narzedziem progowym; jesli stowo ma
sie pojawic, jest to krotki cue potwierdzajacy zmiane parametru, nigdy rozbudowana formuta.
Obiekt—klucz w tej strukturze petni role ,licznika” i ,pieczeci”: wskazuje, ktéra iteracja trwa, i
domyka petle w sposéb materialny, aby wytgczenie nie byto abstrakcyjne.

Na tle tych trzech struktur katalog wprowadza rowniez kryterium doboru do modutéw
indywidualnych, duetowych i kameralnych. W module indywidualnym struktura linearna bywa
najbardziej stabilna, bo minimalizuje zmienne relacyjne i pozwala utrzymaé o$ sensu bez
negocjacji spotecznej. Struktura modutowa jest tam uzyteczna, gdy przedmiot dotyczy
przetgczen uwagi i bodZcéw, bo mozna przechodzi¢ przez kanaty obraz, stowo, gest, swiatto,
dZwiek i obiekt w kontrolowany sposdb, utrzymujgc obiekt centralny jako operator. Struktura
petlowo-modulacyjna w module indywidualnym jest dopuszczalna, ale tylko z silnym rezimem
przerwania, aby nie wytworzy¢ rytuatu bez granic.

W module duetowym najczesciej sprawdza sie struktura modutowa, poniewaz relacja jest
dynamiczna i wymaga segmentdw synchronizacji i resetu. W duetach katalog rekomenduje
wyrazne rozdzielenie rél funkcjonalnych: jedna osoba moze petni¢ role operatora cue, druga
role straznika domkniecia, a role mogg sie rotowac, ale rotacja musi by¢ wpisana w metadane.
Struktura linearna w duecie jest mozliwa, ale zwykle tylko wtedy, gdy relacja jest stabilna i nie
przewiduje sie konfliktu ram, poniewaz linearyzm w duecie moze tatwo przejs¢ w eskalacje bez
wentyla. Struktura petlowo-modulacyjna w duecie bywa wyjgtkowo skuteczna dla
przedmiotéw zwigzanych z proksemikg i granicg kontaktu, o ile kazda iteracja ma jasng
dyssypacje i jest chroniona obiektem progowym.

W module kameralnym (mata grupa) najwazniejsza staje sie logistyka uwagi i ryzyko
interpretacyjne. Katalog preferuje tam strukture modutowa, poniewaz pozwala utrzymac grupe
w ramie poprzez krétkie segmenty i czeste mikrodomkniecia, a jednoczesnie unika dtugiej
ekspozycji jednego wykonawcy, ktora mogtaby ustanowi¢ hierarchie spektaklu. W grupie
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szczegolnie wazne sg obiekty progowe oraz jasne cue'’y, bo bez nich grupa zaczyna samodzielnie
wytwarzac alternatywne ramy znaczenia, co jest mechanizmem znanym z badan interakcji
spotecznych i teorii ram Goffmana. Struktura petlowo-modulacyjna w grupie jest najbardziej
ryzykowna, bo petla moze zostacé przejeta przez dynamike spoteczng i stac sie presjg; jesli jest
stosowana, katalog wymaga wyjatkowo wyraznych wskaznikow przerwania oraz procedury
neutralizacji.

W formacie 15-45 minut katalog wyrdznia btedy systemowe, ktore wynikajg nie z ,braku
talentu”, lecz z btednej architektury planu sytuacyjnego. Najczestszy jest btad rozmycia osi
sensu: plan zaczyna z jednym przedmiotem, lecz w trakcie dopuszcza kolejne ,tematy”, przez
co progi przestajg odnosic¢ sie do tej samej transformacji. Rozmycie osi rozpoznaje sie po tym,
ze metadane nie pozwalajg juz nazwac jednego progu nadrzednego, a obiekt—klucz staje sie
rekwizytem krazacym po segmentach bez stabilnej funkcji. Korekta zawsze wymaga powrotu
do dochodzenia i researchu: ponownego rozpoznania istoty przedmiotu, petnego przegladu
mozliwych srodkow w adekwatnych dziedzinach, a nastepnie selekcji od ogétu do szczegodtu tak,
by ostat sie jeden operator sensu, kilka progdw oraz minimalny zestaw dziatarh symbolicznych.

Drugim btedem jest eskalacja bez dyssypacji, czyli narastanie napiecia ram bez
kontrolowanego roztadowania i reintegracji. W 15—45 minut eskalacja pojawia sie szybko, bo
autopoietyczna petla sprzezenia zwrotnego miedzy wykonawcg a $wiadkiem moze sie
stabilizowa¢ i wzmacnia¢, a jednoczesnie nie ma jeszcze ,dtugiego trwania”, ktdore samo
wymusza zmiane dynamiki. Objawem jest to, ze segment transformacji rozcigga sie kosztem
domkniecia, a plan konczy sie w stanie nadmiaru pobudzenia albo przecigzenia
interpretacyjnego. Korekta polega na wpisaniu dyssypacji jako obowigzkowego segmentu
technicznego: ciszy granicznej, zmiany ustawienia, rozproszenia proksemicznego, przetaczenia
dominanty kanatowej, oraz na nadaniu straznikowi domkniecia realnej wtadzy przerwania i
wytgczenia planu bez negocjacji.

Trzecim btedem jest dominacja narracyjna, szczegdlnie w planach duetowych i kameralnych,
gdzie stowo bywa traktowane jako ,klej” relacji. W krotkim formacie narracja dziata jak zalew:
wypetnia okna sensu komentarzem, odbiera obiektowi—kluczowi funkcje operatora i przesuwa
plan w strone autoprezentacji. W logice analizy ram Ervinga Goffmana jest to przejecie planu
przez rame ,rozmowy”, ktéra ma witasne normy i wtasne mechanizmy eskalacji. Korekta
wymaga wprowadzenia rezimu mowy: stowo tylko jako instrukcja, cue i akt ustanawiajgcy, a w
segmentach transformacji dominanta ciszy oraz dziatania symboliczne na obiekcie—kluczu; jesli
plan potrzebuje mowy jako materiatu, musi by¢ to mowa sformalizowana (powtdrzenie,
ograniczona formuta, kontrolowana prozodia), nigdy spontaniczny komentarz.

Czwartym btedem jest fetyszyzacja obiektu—klucza, ktéra w formacie krétkim pojawia sie
wtedy, gdy obiekt zostaje obcigzony ontologia ,mocy”, zamiast pozosta¢ materialnym
operatorem znaczen. Objawem jest przymus posiadania konkretnego egzemplarza, lek przed
jego brakiem, lub rozrost rytuatdéw ochronnych wokédt niego, co przesuwa plan w strone
kompulsywnosci i zamyka go na warianty. Korekta jest dwojaka: po pierwsze, wprowadza sie
klase funkcjonalng obiektu (zastepniki o tej samej affordancji i tej samej funkcji progowej), po
drugie, wzmacnia sie role dziatan symbolicznych jako wtasciwego nosnika progu, tak aby obiekt
byt wymienny, a sens pozostawat w relacji obiekt—gest—czas—przestrzen. Jezeli plan przewiduje
praktyki ,magiczne” rozumiane jako rytualno-performatywne technologie znaczenia, to katalog
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wymaga tu szczegdlnej sterowalnosci i odwracalnosci: obiekt ma umozliwia¢ domkniecie, a nie
wymuszac trwanie.

Pigtym btedem jest konflikt ram wynikajacy z niedoszacowania lokalnych koddw, norm i
instytucjonalnych rezimoéw widzialnosci. W 15-45 minut plan moze sta¢ sie zauwazalny
spotecznie, a wtedy wchodzg do gry interpretacje, ktére nie sg wtadzg wykonawcy, lecz wtadza
otoczenia, regulamindw, obyczaju, a czasem bezpieczenstwa publicznego. Korekta polega na
wzmocnieniu warstwy researchu: mapowaniu zasobow lokalnych i ryzyk, okresleniu
interpretacji niepozadanych oraz opracowaniu sygnatow neutralizacji, ktére pozwalajg
natychmiast przetgczy¢ plan w tryb zwyktej czynnosci bez utraty domkniecia. W polu
performansu tego rodzaju taktycznos¢ byta wielokrotnie obecna w praktykach krotkiej
interwencji, od instrukcyjnych dziatan Fluxusu po ,Activities” Allana Kaprowa, ale katalog
psychoperformansu ujmuje jg wprost jako obowigzek etyczny planu sytuacyjnego, a nie jako

spryt artystyczny.

Széstym btedem jest btedny dobdr struktury czasu do przedmiotu, czyli sytuacja, w ktorej plan
przyjmuje linearyzm, cho¢ przedmiot jest petlg, albo wchodzi w petle, cho¢ przedmiot jest
jednorazowym progiem. Objawem bywa albo nuda i dyfuzja uwagi (gdy petla jest
nieadekwatna), albo chaos i poczucie ,nie domknelismy” (gdy linearyzm nie daje przestrzeni na
modulacje). Korekta ma charakter projektowy: dobiera sie strukture (linearng, modutows,
petlowo-modulacyjng) na podstawie rozpoznania przedmiotu, a nastepnie wersjonuje sie tylko
jedng zmienng naraz, aby nie utraci¢ porownywalnosci realizacji. Ta zasada wersjonowania jest
warunkiem budowy katalogu: plan ma by¢ replikowalny, a zmiany majg by¢ sledzalne.

Na tym tle katalog proponuje kilka prototypow planéw krétkich, ktére nie sg ,,gotowcami”,
lecz schematami operacyjnymi do osadzenia w lokalnym kontekscie. Prototyp pierwszy to plan
indywidualny , prog wejscia—prég wytgczenia”, gdzie o$ sensu dotyczy przetgczenia rezimu
uwagi, a obiekt—klucz petni role bramy: inicjalizuje wejscie i pieczetuje domkniecie, a segment
transformacji jest pojedynczym, precyzyjnym dziataniem symbolicznym. Prototyp drugi to plan
duetowy ,proksemika i granica”, gdzie os$ sensu dotyczy dystansu i relacji, a obiekt—klucz jest
materialnym markerem progu w przestrzeni; role sg rozdzielone funkcjonalnie, cue’y sg
minimalne, a dyssypacja jest wpisana jako procedura resetu po kazdej zmianie ustawienia.
Prototyp trzeci to plan kameralny ,modutowa rekonstrukcja osi”, gdzie grupa przechodzi przez
kilka krotkich modutéow o réznych dominantach kanatowych, ale zawsze wokdét tego samego
obiektu centralnego, a obiekty progowe uruchamiajg przejécia miedzy modutami i gwarantujg
mini-domkniecia; plan jest szczegdlnie odporny na rozproszenie, bo struktura wymusza czeste
stabilizacje ramy.

W kazdym z tych prototypoéw katalog nakazuje pamieta¢ o podstawowe] tezie
psychoperformansu: rzeczy—klucze, dziatania symboliczne i inne elementy progowe sg
nazywane i ustawiane nie dla ornamentu, lecz po to, by nakierowaé wykonawce i swiadkdw na
zogniskowane rozumienie sensu aktéw oraz ogdlnej wymowy i uzytecznosci planu. Nazwanie
nie jest tu ,opowiescig”, tylko operacjg semantyczng, ktéra stabilizuje prog w czasie, a
jednoczesnie pozostaje na tyle oszczedna, by nie przejgé dziatania. Te oszczednos¢ wzmacnia
rezim dyssypacji i domkniecia: plan nie ma pozostawac¢ w cztowieku jako napiecie bez granic,
lecz ma zostac¢ wytgczony, aby mogt by¢ pdzniej przywotany jako narzedzie, a nie jako przymus.
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64.3. Format $redni (60—120 minut)

Format sredni (60—120 minut) jest w katalogu psychoperformansu pierwszg klasg czasowg, w
ktérej plan sytuacyjny moze wytworzy¢ petne Srodowisko dziatania: nie tylko sekwencje
progoéw, lecz takze stabilny rezim uwagi, relacji i materialnosci, zdolny utrzymac sens mimo
fluktuacji energii, nastroju i dynamiki spotecznej. Ten przedziat czasowy stanowi jakosciowy
prog miedzy ,wydarzeniem krotkim”, ktére mozna utrzymac dzieki dyscyplinie cue’ow, a
,wydarzeniem dtugim”, ktére wymaga juz rozbudowanej infrastruktury i zarzadzania
zmeczeniem w skali wielu godzin. W 60-120 minutach psychoperformans moze uruchomic
zarowno mechanike wejscia i liminalnosci opisywang przez Arnolda van Gennepa i Victora
Turnera, jak i autopoietyczng dynamike sprzezenia zwrotnego miedzy wykonawcg a swiadkiem
w ujeciu Eriki Fischer-Lichte, a jednoczesnie moze pozosta¢ sterowalny bez nadmiernej
instytucjonalizacji. To wfasnie sterowalno$¢ — rozumiana jako zdolno$¢ utrzymania osi sensu,
progdw i domkniecia przy zmiennych warunkach — jest w tej klasie czasu kryterium
nadrzednym.

W formacie $rednim ,czas” jest rownoczesnie materiatem dramaturgicznym i mechanizmem
regulacyjnym. Z perspektywy teorii praktyk performatywnych, rozwijanych miedzy innymi przez
Richarda Schechnera, 60-120 minut umozliwia zardwno uruchomienie zachowan
odtwarzalnych i transformowalnych, jak i ich modulacje w odpowiedzi na mikrozdarzenia
sytuacji, bez popadania w improwizacyjny dryf. Z perspektywy dramaturgii i rezyserii, od
Brechta przez Grotowskiego po praktyki laboratoriéw performatywnych, ten czas pozwala
wprowadzi¢ rytm jako strukture poznawczg, a nie jedynie estetyczng, poniewaz rytm w tej skali
moze by¢ nosnikiem rozrdznialnych stanow: inicjalizacji, synchronizacji, intensyfikacji,
dyssypacji i reintegracji. Z perspektywy nauk o poznaniu, cho¢ katalog nie redukuje
psychoperformansu do psychologii, nie da sie ignorowac faktu, ze w tym przedziale czasowym
pojawiajg sie typowe zjawiska: narastajgca dyspersja uwagi, habituacja bodZcow, zmiana
rezimu pamieci roboczej i ryzyko przecigzenia informacyjnego, a takze fluktuacje pobudzenia,
ktore klasycznie opisywano miedzy innymi w kontekscie relacji pobudzenie—skutecznos¢. W
planie sytuacyjnym te zjawiska nie sg ,problemem”, tylko parametrami projektowymi:
dyssypacja i reset nie sg przerwg, lecz warunkiem utrzymania sensu.

Dochdd i research w formacie srednim musi objgé dwa rownolegte poziomy rozpoznania.
Pierwszy poziom dotyczy istoty przedmiotu psychoperformansu: jaka transformacja progowa
ma zosta¢ przeprowadzona i jakie jest jej kryterium rozpoznawalnosci w dziataniu, nie w
narracji. Drugi poziom dotyczy ,ekologii sytuacji”, czyli catego uktadu zasobdw i ograniczen:
architektury przestrzeni, norm obyczajowych, reziméw instytucjonalnych, potencjalnych
konfliktow ram w sensie goffmanowskim, dostepnosci obiektdw, czasu wejécia i wyjscia
uczestnikdw, obecnosci oséb postronnych, a takze parametréw bodzcowych, takich jak swiatto,
dzwiek i widzialnosé. W tej klasie czasu research nie moze by¢ zredukowany do selekcji symboli;
musi by¢ mapowaniem infrastruktury sensu, w tym mapowaniem , punktéw awarii”, ktére
moga przejac sytuacje. Dopiero po totalnym rozpoznaniu pola srodkéw nastepuje selekcja od
ogoétu do szczegdtu: wybodr jednego przedmiotu—osi, jednego obiektu centralnego, oraz
ograniczonego zestawu obiektéw progowych i dziatarh symbolicznych, ktore bedg uruchamiaty
przetgczenia. Paradoks tej klasy polega na tym, ze wiekszy czas kusi wiekszg liczbg srodkow, ale
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dojrzaty plan Sredni jest planem redukcyjnym: ma wiecej czasu nie po to, by , dodawac”, lecz
po to, by umozliwi¢ stabilizacje i wielokrotne potwierdzanie sensu w rdéznych segmentach bez
eskalacji.

Format sredni jest tez pierwszym formatem, w ktorym projektowanie rol staje sie elementem
ontologii planu sytuacyjnego, a nie dodatkiem organizacyjnym. Jezeli w krotkiej formie role
mozna jeszcze ,,unosi¢” na intuicji i na dyskretnej koordynacji, to w 60—120 minutach brak rol
prowadzi do rozproszenia odpowiedzialnosci i w efekcie do rozmycia progdéw. Katalog traktuje
role funkcjonalne jako urzadzenia stabilizacji: operator cue’ow steruje przejsciami, straznik
granic pilnuje segmentacji, mediator ram neutralizuje konflikty interpretacyjne, a straznik
domkniecia gwarantuje wytgczenie planu nawet wtedy, gdy sytuacja ,chce trwac dalej”. W
modutfach duetowych i kameralnych role te mogg rotowac, ale rotacja musi by¢ wpisana w
metadane, aby nie byta Zrodtem niejawnej walki o kontrole. W grupie sredni format ujawnia
zjawiska znane z socjologii interakcji: mikrokoalicje, dyfuzje uwagi, presje zgodnosci, a czasem
tendencje do przejmowania narracji przez najbardziej ekspresyjne osoby; dlatego plan
sytuacyjny musi mie¢ mechanizmy, ktére chronig o$ sensu przed ,socjologicznym dryfem”.

W architekturze progowej formatu $redniego katalog preferuje strukture wielosegmentowq z
co najmniej dwoma wyraznymi resetami. Pierwszy reset nastepuje po synchronizacji i
ekspozycji osi sensu, aby przecigé wczesng eskalacje i ustabilizowa¢ rame zanim rozpocznie sie
transformacja wtasciwa. Drugi reset nastepuje po pierwszej fazie transformacji, aby umozliwic
rekonsolidacje sensu i sprawdzi¢, czy plan nadal ,trzyma” przedmiot, czy zostat przejety przez
przypadkowg intensyfikacje. Te resetowe segmenty sg projektowane w kanatach, ktére
najskuteczniej wytaczajg narracyjny nadmiar: cisza, proksemika, minimalny ruch, proste
przetgczenie Swiatta, rekonfiguracja obiektu centralnego, a nie dodatkowe stowa. W tym
formacie szczegdlnie wazne jest, aby obiekt—klucz nie byt jednorazowym rekwizytem, tylko
dtugotrwatym operatorem: powinien wraca¢ w kolejnych segmentach jako ta sama 0$, dzieki
czemu $wiadomos¢ wykonawcy i Swiadkdw nie musi ,od nowa” budowac sensu, lecz moze go
stopniowo pogtebia¢ bez rozrostu srodkdéw. Ta logika jest bliska praktykom, ktére w polu
somatycznym i choreograficznym traktujg powrdt do punktu odniesienia jako warunek
ucielesnionej orientacji, cho¢ w psychoperformansie punkt odniesienia jest przede wszystkim
semiotyczno-materialny.

Metadane formatu $redniego (60—120 minut) sg w katalogu zaprojektowane tak, aby plan
sytuacyjny mogt utrzymac sie jako system progdéw mimo naturalnych fluktuacji energii i uwagi
oraz mimo zmiennosci dynamiki spotecznej. W tej klasie czasu nie wystarcza juz ,o0pis
przebiegu”; potrzebna jest architektura sterowania, ktéra zawiera zaréwno parametry
semantyczne, jak i parametry infrastrukturalne. Metadane sg wiec jednoczesnie specyfikacjg
dramaturgiczng, specyfikacjg sSrodowiskowsg i specyfikacjg bezpieczenstwa sytuacyjnego, a ich
rolg jest ograniczenie liczby niejawnych zmiennych, ktére najczesciej przejmujg plan.

Pierwsza rubryka metadanych pozostaje przedmiotem psychoperformansu, ale w formacie
Srednim jest on kodowany jako o$ progowa oraz jako zestaw wskaznikdw rozpoznawalnosci
progu w dziataniu. O$ progowa musi daé sie opisa¢ w jezyku operacyjnym, a nie metaforycznym,
poniewaz w 60-120 minut tatwo o narracyjny dryf, ktéry pozornie ,pogtebia” sens, a w
rzeczywistosci rozmywa sterowalno$é. Wskazniki nie sg oceng psychologiczng, lecz
parametrami sceny: czy obiekt—klucz wraca jako operator w kolejnych segmentach, czy cue’y
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sg rozroznialne, czy reset rzeczywiscie obniza napiecie ram, oraz czy domkniecie wyfacza plan
bez pozostawienia ,otwartej petli”. Ta rubryka jest takze miejscem, w ktérym dochodzenie i
research materializujg sie w decyzji fundamentalnej: jaki prog jest ,rdzeniem”, a jakie elementy
s3 tylko narzedziami jego przeprowadzenia.

Druga rubryka obejmuje mapowanie zasobdw i ograniczen jako wynik totalnego rozpoznania
pola srodkéw adekwatnych do przedmiotu. W tej rubryce katalog wymaga, by wymienié¢ lokalne
kody kulturowe, normy sytuacyjne i potencjalne konflikty ram w sensie goffmanowskim oraz w
sensie meta-komunikacyjnej teorii ram Gregory’ego Batesona, bo w formacie Srednim
otoczenie ma czas, aby wyprodukowac interpretacje konkurencyjne. Wpisuje sie takze
parametry infrastruktury: dostep do swiatta, mozliwos¢ kontroli natezenia bodZzcoéw, akustyke,
przeptyw osob postronnych, rezimy instytucjonalne, a w kontekstach publicznych réwniez
ryzyka, ktére mogg uruchomi¢ interwencje porzgdkowe. Dopiero na tym tle dokonuje sie
selekcji Srodkéw od ogdtu do szczegdtu: wybiera sie jeden obiekt centralny, ograniczony zestaw
obiektéw progowych, oraz minimalng liczbe dziatart symbolicznych, ktore faktycznie pracujg na
progu, zamiast mnozy¢ ornamenty.

Trzecia rubryka to partytura progowa jako segmentacja czasu w funkcjach, nie w ,scenach”.
Format sredni wymaga w metadanych co najmniej siedmiu segmentow: inicjalizacja ramy,
synchronizacja uwagi i rytmu, ekspozycja osi sensu, transformacja |, reset |, transformacja I,
dyssypacja i reintegracja, domkniecie i neutralizacja. Segmenty transformacyjne sg rozdzielone
resetem nie po to, by ,,odpoczgc”, lecz po to, by przecig¢ ryzyko eskalacji i sprawdzi¢, czy plan
nadal pracuje na przedmiocie, czy zostat przejety przez intensywnos$¢. Katalog wymaga tez
zdefiniowania cue’ow przejscia miedzy segmentami: sygnatéw w kanatach obraz, stowo, gest,
Swiatto, dZzwiek i obiekt, przy czym w kazdym segmencie wskazuje sie dominante kanatowg oraz
kanat wspierajgcy. Ta matryca zapobiega chaosowi wielokanatowosci, w ktérym wszystko dzieje
sie naraz, a nic nie jest rozréznialne.

Czwarta rubryka dotyczy systemu obiektéw: obiektu centralnego, obiektéw progowych oraz
obiektdw zastepczych. Obiekt centralny jest w tej klasie czasu ,,infrastrukturg sensu” i musi by¢
zdolny do powrotu jako ten sam operator w kilku segmentach, co stabilizuje 0$ znaczenia bez
koniecznosci rozbudowy narracji. Obiekty progowe sg narzedziami przetgczen: uruchamiajg
wejscie, reset i domkniecie, a ich manipulacje sg krotkie, ale jednoznaczne, aby progi byty
czytelne réwniez wtedy, gdy uwaga uczestnikow faluje. Obiekty zastepcze nie sg dodatkiem; sg
warunkiem bezpieczenstwa metodologicznego, bo plan sredni nie moze sie rozsypac przez brak
jednego egzemplarza. W tej rubryce wpisuje sie takze ryzyko fetyszyzacji obiektu oraz
procedury neutralizacji, aby obiekt pozostat materialnym operatorem znaczen, a nie zrodtem
przymusu lub ontologizowanej ,mocy”, nawet jesli plan dopuszcza praktyki magiczne
rozumiane jako rytualno-performatywne technologie znaczenia.

Pigta rubryka obejmuje role funkcjonalne i odpowiedzialnosci, ktére w formacie Srednim sg
nieodzowne dla utrzymania segmentacji. Operator cue’dw odpowiada za sygnaty przejscia,
straznik granic odpowiada za utrzymanie ram czasowych segmentdw, mediator ram odpowiada
za neutralizacje konfliktdw interpretacyjnych, a straznik domkniecia odpowiada za realne
wytgczenie planu, nawet jesli grupa lub wykonawca chcieliby ,jeszcze chwile”. W praktyce ta
rubryka jest jednym z najwazniejszych miejsc, gdzie katalog odrdznia psychoperformans od
wydarzenia artystycznego opartego na charyzmie wykonawcy: plan ma utrzymaé sie dzieki
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dystrybucji funkcji, a nie dzieki temu, ze jedna osoba ,pociggnie energie”. W modutach
duetowych dopuszcza sie rotacje rol, ale rotacja musi mie¢ swojg dramaturgie i swoje cue’y,
aby nie stata sie Zrédtem niejawnego przeciggania kontroli.

Szdésta rubryka dotyczy rezimu stowa, ciszy i logoperformansu jako narzedzi sterowania, nie
jako nosnikow opowiesci. W tej klasie czasu mozna uzy¢ wiecej stowa niz w formacie krétkim,
ale katalog wymaga, by stowo byto sformalizowane: instrukcja, formuta ustanawiajaca,
powtdrzenie rytmiczne, modulacja prozodyczna, recytacja jako cue, a nie komentarz. Cisza jest
planowana jako segmenty graniczne i jako narzedzie resetu, poniewaz w praktyce to wfasnie
cisza najskuteczniej wycina narastajaca narracyjnosc i przywraca planowi status operacji. W
metadanych zapisuje sie limity: maksymalng liczbe zdan instrukcyjnych, miejsca absolutnie
bezstowne, oraz procedury przerwania mowy, jesli zaczyna kolonizowac transformacje. Jest to
konsekwencja rygoru, ktory katalog przyjmuje takze wobec ,performansu jezykowego”: mowa
jest poteznym materiatem, ale w formacie srednim potrafi zdominowaé progi szybciej niz
jakikolwiek inny kanat.

Siédma rubryka obejmuje dyssypacje, reset i warianty bezpieczne. W formacie $rednim
katalog wymaga co najmniej trzech wariantéw: redukcji (skrécenie transformacji ),
neutralizacji (przetgczenie ramy na zwyktg czynnosc i wyprowadzenie planu z ekspozycji), oraz
przerwania z domknieciem (natychmiastowe wyltgczenie przez obiekt progowy i cue
domkniecia). Reset jest procedurg, a nie przerwg; jego zadaniem jest obnizenie napiecia,
rekonsolidacja osi sensu i sprawdzenie, czy plan nadal pracuje na przedmiocie. Dyssypacja jest
natomiast wyprowadzeniem z liminalnosci w strone reintegracji, co w kategoriach van Gennepa
i Turnera odpowiada fazie wtgczenia, ale w katalogu ma charakter techniczny: ma zapobiec
temu, by plan pozostawit po sobie niezamkniete obcigzenie sytuacyjne.

Osma rubryka to dokumentacja proceduralna i ewaluacja parametryczna. W formacie
$rednim dokumentacja nie moze by¢ wytgcznie ,notatkg z wrazen”, bo w tej skali czasu
wrazenia bedg wytwarzaty narracje zastepcze, ktdére mogg zaczaé uchodzi¢ za dowdd
skutecznosci. Katalog wymaga zatem rejestru segmentéw, cue’éw, dominant kanatowych,
interwencji obiektow progowych, uruchomionych wariantéw bezpiecznych, a takze informacji,
czy domkniecie faktycznie wytgczyto plan. Ewaluacja sprowadza sie do pytania o sterowalnosc:
czy 0$ zostata utrzymana, czy progi byty rozrdznialne, czy reset dziatat, oraz czy plan nie zostat
przejety przez konflikt ram, fetyszyzacje obiektu, albo przez narracyjny nadmiar. Taki rezim
ewaluacji pozwala wersjonowac¢ plan: zmienia¢ jedng zmienng naraz, utrzymujgc
porownywalnos¢ realizacji i budujgc katalog jako biblioteke protokotdow, a nie zbiér anegdot.

Te metadane tworzg szkielet, na ktdrym mozna oprzec rézne struktury czasu w 60—120 minut,
w tym struktury modutowo-powracajgce i spiralno-modulacyjne, gdzie o$ sensu wraca w
kolejnych segmentach jako ten sam operator, ale z kontrolowang modulacjg jednego
parametru. Na tym poziomie katalog przechodzi od ,formatu” do ,urzadzenia”, czyli do opisu
konkretnych prototypow plandw srednich dla modutéw indywidualnych, duetowych i
kameralnych, wraz z typowymi btedami systemowymi tej klasy i precyzyjnymi mechanizmami
korekty. Wtasnie w prototypach ujawnia sie petna konsekwencja zasady dochodzenia i
researchu: czas, miejsce, zasoby i kanaty sg dobierane nie wedtug wygody, lecz wedtug istoty
przedmiotu psychoperformansu, tak aby plan pozostat sterowalny, odwracalny i etycznie
bezpieczny.
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W typologii struktur czasowych formatu $redniego katalog rozroznia przede wszystkim uktad
linearny wielosegmentowy, uktad modutowo-powracajgcy oraz uktad spiralno-modulacyjny.
Ukfad linearny wielosegmentowy przypomina kompozycje o wyraznie wyodrebnionych fazach
przejscia: inicjalizacja, synchronizacja, ekspozycja osi, transformacja, reset, transformacja
pogtebiona, dyssypacja, domkniecie. Jego zalety jest wysoka czytelnos¢ progdw i relatywnie
mata podatnos¢ na ,samoorganizacje grupy” w strone alternatywnych ram, ktorg opisywat
Erving Goffman. Jego ryzykiem jest natomiast zbyt wczesna eskalacja, jesli transformacja |
zostanie zaprojektowana jako intensyfikacja bez zabezpieczen, poniewaz w 60-120 minut
narastanie pobudzenia moze zosta¢ podtrzymane przez autopoietyczng petle sprzezenia
zwrotnego, o ktorej pisata Erika Fischer-Lichte, i wtedy reset przestaje dziata¢, bo staje sie
kolejnym segmentem intensyfikacji zamiast segmentem odciecia.

Uktad modutowo-powracajacy jest w katalogu traktowany jako najbardziej uniwersalny dla
planéw, ktére muszg przetrwac fluktuacje uwagi oraz ruch uczestnikéw, a jednoczesnie
utrzymac o$ sensu bez nadmiernego uzycia stowa. Jego logika polega na tym, Zze obiekt
centralny wraca cyklicznie w polu jako operator znaczen, a kolejne moduty jedynie zmieniajg
dominante kanatowg, nie zmieniajgc przedmiotu psychoperformansu. Powrdét do obiektu dziata
tu jak materialna rekurencja, ktéra pozwala utrzymac spdjnos¢ semantyczng nawet wtedy, gdy
sytuacja generuje mikrozaktécenia, spdéznienia, chwilowe rozproszenia albo spontaniczne proby
przejecia narracji przez uczestnikéw. Ta struktura wprost korzysta z intuicji Gregory’'ego
Batesona dotyczgcej meta-komunikacji i przetgczania ram: powrdt obiektu i powtarzalny cue
jest komunikatem ,wracamy do osi”, ktéry nie musi by¢ wypowiedziany, aby byt skuteczny.
Ryzykiem uktadu modutowo-powracajgcego jest natomiast rozrost liczby modutdw i stopniowe
zamienianie planu w ,program”, dlatego katalog wymaga, by liczba powrotéw byta z géry
okreslona, a kazdy modut miat mini-domkniecie, ktére uniemozliwia dryf.

Uktad spiralno-modulacyjny jest najbardziej zaawansowany i pojawia sie w katalogu wéwczas,
gdy przedmiot psychoperformansu sam ma nature spiralng, to znaczy gdy dotyczy
progresywnego przechodzenia przez stany, ktoére nie mogg by¢ osiggniete jednym
przetgczeniem. Spiralnos¢ nie oznacza tu ,wznoszenia sie”, lecz kontrolowang rekurencje z
modulacjg jednej zmiennej w kolejnych powrotach. Moduluje sie na przyktad proksemike,
natezenie bodZcow, stopien ekspozycji, zakres manipulacji na obiekcie, albo proporcje ciszy do
sfowa, zawsze przy zachowaniu tej samej osi sensu. Ta struktura jest metodologicznie spdjna z
rygorem wersjonowania: zmienia sie tylko jeden parametr, reszte utrzymuje w stabilnym
rezimie, co umozliwia porownywalnos¢ realizacji i ogranicza ztudzenie , postepu” wynikajgce
wytgcznie z trwania. Spiralno-modulacyjny uktad wymaga jednak wyjatkowo precyzyjnych
wskaznikéw przerwania, bo powtdrzenie z modulacjg tatwo wytwarza presje kontynuacji;
dlatego katalog nie dopuszcza tu braku straznika domkniecia oraz braku obiektu progowego,
ktory pieczetuje wytgczenie.

Prototypy planéw S$rednich sg w katalogu opisane jako schematy operacyjne, a nie jako
scenariusze tresciowe, poniewaz w tej klasie czasu kluczowe jest zachowanie sterowalnosci
przy jednoczesnej zdolnosci do adaptacji. Prototyp indywidualny opiera sie zwykle na uktadzie
modutowo-powracajgcym z dominacjg obiektu i ciszy, a stowo ogranicza do cue’déw oraz
krotkich aktow ustanawiajgcych. Obiekt centralny jest tu dobierany tak, aby mogt wielokrotnie
wracac jako operator bez wyczerpania jego funkcji progowej; oznacza to, ze nie moze by¢
jednorazowym fetyszem ani ,rekwizytem sensu”, lecz narzedziem o stabilnej affordancji
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manipulacyjnej. Segmenty transformacyjne w prototypie indywidualnym sg rozdzielone
resetami opartymi na rekonfiguracji obiektu oraz na przetgczeniu proksemiki w przestrzeni, tak
aby cisza i gest mogty przecigé narastajgcg narracyjnosc, zanim przejmie plan. Dyssypacja jest
w tym prototypie projektowana jako reintegracja do rezimu codziennego poprzez prosta
procedure zamkniecia obiektu, odfozenia go do neutralnego miejsca oraz wykonania
jednoznacznego wyijscia z pola, co domyka plan sytuacyjny materialnie, a nie mentalnie.

Prototyp duetowy w formacie 60—-120 minut jest zasadniczo prototypem relacyjnym, ale
katalog nie pozwala, by relacja stata sie samosterowng dramaturgig, bo wtedy o$ sensu znika
pod presjg interakcji. W prototypie duetowym role funkcjonalne sg obowigzkowo rozdzielone
co najmniej w dwéch momentach: jedna osoba petni funkcje operatora cue’éw i resetow, druga
funkcje straznika domkniecia, a mediator ram jest rolg rotacyjng, ktéra moze przechodzic¢
miedzy osobami w segmentach wyznaczonych przez obiekt progowy. 0O$ sensu jest
utrzymywana przez obiekt centralny umieszczony w statym punkcie topologii sytuacji, co
pozwala duetowi ,wraca¢” do osi bez negocjacji stownej. Proksemika i gest sg traktowane jako
narzedzia modulacji, a nie jako ekspresja, dlatego prototyp duetowy wymaga jasno opisanych
minimalnych gestow progowych, ktére sg natychmiast odwracalne w wariancie neutralizacji.
Jezeli pojawia sie stowo, jest ono sformalizowane i petni funkcje sygnatu przejscia, a nie
komentarza, poniewaz komentowanie w duecie ma tendencje do produkowania meta-konfliktu
ram i przejmowania planu przez rozmowe, co jest mechanizmem dobrze znanym w analizach
interakcji.

Prototyp kameralny jest najbardziej podatny na dyfuzje uwagi i na spontaniczne wytwarzanie
alternatywnych struktur przez grupe, dlatego katalog opisuje go jako plan o wysokiej
,odpornosci ramowe]”. Osigga sie to przez uktad modutowo-powracajgcy z jasno
wyodrebnionymi mini-domknieciami po kazdym module oraz przez uzycie obiektéw progowych
jako urzadzen przejscia, ktdre nie muszg by¢ obcigzone duzg symbolika, ale musza by¢ czytelne
jako znaki struktury. W prototypie kameralnym szczegdlnie wazne jest, aby dominanta
kanatowa zmieniata sie miedzy modutami, poniewaz monotonia kanatu w 60-120 minutach
prowadzi do habituacji bodZzcéw i do rozproszenia, a zbyt intensywna wielokanatowos$é
prowadzi do przecigzenia i do chaotycznej narracyjnosci. Katalog zaleca, aby przynajmniej jeden
modut byt modutem ciszy i obiektu, a przynajmniej jeden modut byt modutem gestu i
przestrzeni, poniewaz te dwa moduty najskuteczniej stabilizujg rame bez presji méwienia.
Dyssypacja w planie kameralnym ma charakter wyprowadzajgcy: rozproszenie grupy w
przestrzeni, krotka rekonfiguracja obiektu centralnego w neutralnym uktadzie oraz
jednoznaczne domkniecie, ktore wytgcza sytuacje zanim grupa zacznie ,,dopis ywaé” wtasne
zakoniczenia.

We wszystkich prototypach katalog utrzymuje kluczowg zasade psychoperformansu: rzeczy—
klucze, dziatania symboliczne i elementy progowe sg nazywane i ustawiane po to, by
ukierunkowaé rozumienie progu, a nie po to, by estetyzowac dziatanie. Nazwanie jest tu
operacjg semantyczng o funkcji stabilizujgcej, ale musi pozostawac oszczedne, poniewaz w
formacie srednim stowo moze wytworzy¢ ztudzenie gtebi przez mnozenie interpretacji, podczas
gdy realna sterowalno$¢ progu stabnie. Dlatego katalog konsekwentnie zagda, by
logoperformans byt podporzadkowany architekturze progéw: stowo ma wspierac¢ cue, a cisza
ma wspierac reset, a obiekt ma wspiera¢ materialne domkniecie. W ten sposéb format 60-120
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minut pozostaje planem sytuacyjnym, a nie wydarzeniem, ktére zyje wtasnym zyciem po
odfaczeniu od przedmiotu.

Btedy systemowe formatu sredniego (60—120 minut) majg w katalogu charakter ,awarii
infrastruktury sensu”, poniewaz w tej klasie czasu plan zaczyna dziata¢ jak $rodowisko: jesli w
srodowisku peka jeden element, sytuacja nie tyle ,idzie gorzej”, ile przetacza sie w inny rezim
ram, czesto poza kontrolg wykonawcy. Pierwszym i najczestszym btedem jest utrata
segmentacji, czyli sytuacja, w ktorej cue’y przejscia stajg sie niejednoznaczne, reset przestaje
by¢ resetem, a transformacja rozlewa sie na cato$¢. Objawem jest to, ze uczestnicy i Swiadkowie
nie potrafig juz wskazac¢, gdzie byt prog, gdzie byta praca wtasciwa, a gdzie byt powrot; w
praktyce plan staje sie jedng dtugg ,,atmosferg”. Korekta jest bezwzgledna: trzeba zredukowad
liczbe modutéow, wzmocni¢ cue’y w dwdch kanatach jednoczesnie oraz przywrdci¢ obiekt
progowy jako urzgdzenie przejscia, ktére materialnie sygnalizuje segmenty. W wersji
zaawansowanej katalog zaleca, aby operator cue’éw miat ograniczony zestaw sygnatow,
powtarzalny w kazdej realizacji, co tworzy stabilng notacje sytuacyjng, analogiczng do partytury,
ale zakorzeniong w obiekcie i w czasie.

Drugim btedem jest inflacja Srodkéw, czyli stopniowe doktadanie obiektow, bodZcow i dziatan
symbolicznych w odpowiedzi na chwilowg utrate uwagi. Inflacja jest zdradliwa, bo chwilowo
moze dac efekt intensyfikacji, ale dtugofalowo niszczy o$ sensu: srodki przestajg by¢ selekcja, a
stajg sie ,zapasem”, co prowadzi do przecigzenia i do rozmycia progu. Korekta polega na
powrocie do dochodzenia i researchu oraz na ponownej selekcji od ogdtu do szczegdtu: wybiera
sie jeden obiekt centralny, jeden obiekt progowy do resetu i jeden do domkniecia, a reszte
usuwa. Katalog traktuje redukcje w tej klasie czasu jako wskaznik dojrzatosci planu: jesli plan
wymaga ciggtego doktadania, oznacza to, ze przedmiot nie zostat wtasciwie rozpoznany albo
obiekt—klucz nie ma stabilnej affordancji.

Trzecim btedem jest przejecie planu przez dynamike spoteczng w grupie, czyli zjawisko, w
ktorym sytuacja zaczyna produkowaé mikrohierarchie, koalicje, Zzarty, komentarze i
alternatywne narracje, ktére sg ,interesujgce”, ale nie sg juz planem. To jest klasyczna dyfuzja
ram: plan sytuacyjny przetgcza sie w rame spotkania towarzyskiego, warsztatu zdominowanego
przez rozmowe albo mini-spektaklu z publicznoscig. Korekta w katalogu jest strukturalna:
ogranicza sie mowienie przez rezim ciszy w kluczowych segmentach, wprowadza sie obiekty
progowe jako urzgdzenia organizujgce przejscia, a role mediatora ram umieszcza sie na osi
planu z realng mozliwoscig neutralizacji komentarza. W tym miejscu katalog korzysta z tradycji
laboratoriéw performatywnych i pedagogik performansu, ale przepisuje je na jezyk planu: nie
chodzi o dyscypline dla dyscypliny, tylko o ochrone osi sensu przed samosterowng socjologig
grupy.

Czwartym btedem jest petla bez wyjscia, czyli sytuacja, w ktérej spiralno-modulacyjny uktad
zaczyna dziata¢ jak kompulsja. Objawem bywa lek przed domknieciem, wrazenie ,jeszcze jeden
raz”, albo presja, by ,dokonczyé” iteracje mimo zaktdcen. Korekta wymaga wzmocnienia
straznika domkniecia oraz wprowadzenia nieprzekraczalnego limitu iteracji wpisanego w
metadane. Dodatkowo katalog zaleca, aby kazdy cykl miat mini-domkniecie materialne na
obiekcie progowym, co przerywa narastanie. To jest kluczowe zwtaszcza w planach, ktore
wtgczajg praktyki rytualne lub ,magiczne” w sensie technologii znaczenia: bez limitow i
domkniec rytuat tatwo przechodzi w rezim, ktory zaczyna sam domagac sie kontynuacji.
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Pigtym btedem jest nieadekwatny poziom ekspozycji, szczegdlnie w kontekstach
potpublicznych i publicznych. W 60—-120 minut ekspozycja ma czas, aby przyciggnac uwage 0sob
postronnych, co moze uruchomic¢ nieprzewidziane interakcje, a nawet interwencje
instytucjonalne. Katalog wymaga, aby plan $redni w takich kontekstach miat z gory
przygotowany wariant neutralizacji, ktéry nie niszczy domkniecia: przetgczenie na zwyktg
czynnos$é, przestawienie obiektu do neutralnego uktadu, redukcja sygnatéw i wyprowadzenie
planu z pola widzialnos$ci. To jest rezim bezpieczenstwa ram, nie rezim autocenzury. Jesli
przedmiot psychoperformansu wymaga widzialnosci, woéwczas ekspozycja musi  byé
projektowana jako segment, a nie jako staty stan; widzialno$¢ ma wejscie i wyjscie, tak samo jak
kazde inne narzedzie planu.

Szostym btedem jest dominacja jednego kanatu bez resetu, zwykle dominacja stowa albo
dominacja bodZcéw. W formacie $rednim monotonia kanatu prowadzi do habituacji i do
rozproszenia, natomiast nadmiar bodzcéw prowadzi do przecigzenia. Korekta polega na
zaprojektowaniu przetgczenn dominant kanatowych miedzy segmentami oraz na uzyciu ciszy
jako narzedzia resetu. Katalog podkresla, ze przetgczenie kanatu nie jest ,urozmaiceniem”, tylko
mechanizmem sterowania stanem sytuacji. W planie $rednim szczegdlnie silne jest ryzyko, ze
dzwiek lub stowo bedg ,ciggnac¢” plan nawet wtedy, gdy powinien on przejs¢ w obiekt i gest;
dlatego metadane muszg zawierac limity i procedury przerwania.

W tej klasie czasu katalog mocno wigze korekte bteddéw z praktykg wersjonowania. Zamiast
,naprawia¢ na zywo” poprzez doktadanie srodkéw, plan sie wersjonuje: po realizacji zmienia
sie jedng zmienng, na przyktad obiekt progowy, dtugosc¢ resetu, miejsce ciszy, dominanta
kanatowa, albo liczba iteracji w spiralnosci. To pozwala zachowa¢ poréwnywalnosé, co jest
warunkiem budowy katalogu jako narzedzia wiedzy i transmisji. Wersjonowanie jest tez
etyczne: zapobiega sytuacji, w ktorej plan staje sie polem eksperymentéw bez kontroli.

Podrozdziat 64.3 domyka sie wiec teza, ze format sredni jest formatem infrastruktury: plan
dziata jak srodowisko, a srodowisko wymaga segmentacji, rél, obiektow progowych, resetow i
jednoznacznego domkniecia. Gdy te elementy s zaprojektowane zgodnie z zasada
dochodzenia i researchu oraz selekcji od ogétu do szczegdtu, 60-120 minut pozwala
przeprowadzi¢ wieloprogowq transformacje bez narracyjnego nadmiaru i bez konfliktu ram, a
psychoperformans pozostaje narzedziem sterowalnej pracy w sytuacji, nie za$ wydarzeniem
zyjacym wtasnym zyciem.

64.4. Format dtugi (3—6 godzin)

Format dtugi (3—6 godzin) jest w katalogu psychoperformansu progiem instytucjonalnym w
sensie dramaturgicznym i organizacyjnym: plan sytuacyjny przestaje by¢ tylko kompozycjg
dziatai, a zaczyna funkcjonowaé jako czasoprzestrzenny ekosystem, ktéry trzeba
zaprojektowac pod kagtem logistyki, zasobow, przeptywdw, regeneracji oraz wielokrotnych
rekalibracji ram. W tym przedziale czasowym nie da sie juz utrzymac sterowalnosci wytgcznie
przez precyzje cue’ow i prostg segmentacje, poniewaz dochodzi do zjawisk dyfuzji uwagi,
habituacji, narastania ,,szumu interpretacyjnego” oraz zmian dynamiki grupowej, ktére nie sg
btedem, tylko prawidtowoscig dtugiego trwania. W konsekwencji plan dfugi musi by¢
zbudowany jako architektura przejs¢ o wysokiej redundancji: te same funkcje progowe muszg
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by¢ wspierane przez kilka kanatéw, a o0$ sensu musi powraca¢ w sposob materialny i
semantyczny, inaczej sytuacja przetgczy sie w alternatywng rame — spotkania, warsztatu,
wydarzenia towarzyskiego albo spektaklu — i przestanie by¢ planem.

W formacie dfugim kategoria liminalnosci, rozwijana przez Arnolda van Gennepa i Victora
Turnera, staje sie narzedziem inzynierii czasu: wejscie i wyjscie nie sg krétkimi segmentami,
tylko rozbudowanymi procedurami, ktére majg utrzymacé ciggto$é¢ sensu mimo okresowych
spadkow intensywnosci. Jednoczesnie trzeba pamieta¢ o ostrzezeniu, ktére wynika z analizy
ram Ervinga Goffmana i meta-komunikacji Gregory’ego Batesona: im dtuzej trwa sytuacja, tym
wiecej ,metakomunikatéw” powstaje spontanicznie w interakcjach, a kazdy z nich moze przejac
rame. Dlatego plan dtugi nie moze polega¢ na jednym ciggu dziatan; musi mie¢ rozktad ,stacji
sensu”, do ktérych uczestnicy i swiadkowie mogg wracaé, rekonstruujgc o$ bez koniecznosci
objasnien. W praktyce oznacza to, ze obiekt—klucz i zestaw obiektéw progowych przestajg byc
elementami punktowymi, a stajg sie infrastrukturg: sg obecne jako trwate urzgdzenia znaczenia,
ktére zarzadzajg przejsciami, resetami, dyssypacjg i domknieciem.

Dochdd i research w 3—6 godzinach ma charakter podwdjny i bardziej bezwzgledny niz w
krotszych formatach. Z jednej strony rozpoznaje sie istote przedmiotu psychoperformansu —
cel i sens—oraz projektuje o$ progowg, ktéra ma przetrwac czas, a nie tylko zostac¢ ,,wykonana”.
Z drugiej strony prowadzi sie totalne rozpoznanie warunkow $Srodowiskowych i spotecznych:
rezimow widzialnos$ci, mozliwosci wycofania sie, dostepnosci zasobdw, dynamiki miejsca,
spodziewanych zaktdcen, oraz tego, co w danej kulturze sytuacyjnej uchodzi za ,,normalne
trwanie” i co bedzie interpretowane jako eskalacja. W dtugim formacie to wtasnie plan
sytuacyjny, zgodnie z zasadg selekcji od ogdtu do szczegdtu, determinuje dobdr miejsca, czasu
trwania, liczby osdb, technologii oraz intensywnosci kanatéw; jesli dobdr jest odwrotny, plan
staje sie wydarzeniem dopasowanym do infrastruktury, a nie infrastrukturg dopasowang do
przedmiotu. W konsekwencji katalog wymaga tu mapowania zasobéw lokalnych jako
integralnej czesci planu: zasoby materialne, zasoby przestrzenne, zasoby spoteczne, a takze
zasoby symboliczne — kody, figury progu, przesady, mikro-rytuaty codziennosci — ktére mogg
stac sie no$nikami sensu albo zrédtem konfliktu ram.

Dramaturgia formatu dtugiego jest w katalogu opisana jako struktura falowa, a nie linearna,
poniewaz dfugie trwanie wytwarza cykle intensyfikacji i rozrzedzenia, ktére nie sg
,wWypetnieniem czasu”, lecz mechanizmem utrzymania sterowalnosci. Plan dfugi powinien mie¢
co najmniej trzy wyrazne ,okna sensu”, rozumiane jako segmenty, w ktorych o$ progowa
zostaje ponownie ustanowiona i przeprowadzona, oraz co najmniej trzy segmenty dyssypacji,
ktore wyprowadzajg z narastajgcej petli sprzezenia zwrotnego opisanej przez Erike Fischer-
Lichte. W tym miejscu praktyki laboratoriéow performatywnych — od Brechta przez
Grotowskiego po tradycje pracy procesualnej — sg przydatne nie jako estetyka, lecz jako wiedza
o tym, ze intensywnos$¢ bez resetu prowadzi do utraty kontroli, a reset bez osi prowadzi do
rozproszenia. Katalog dopuszcza w formacie dtugim wieksza ztozono$¢ kanatows, ale pod
warunkiem, ze w kazdym segmencie istnieje dominanta i funkcja; wielokanatowos$¢ nie jest
,bogactwem”, tylko redundancjg stuzacg temu, by sens przetrwat fluktuacje uwagi.

Format dtugi wymusza tez bardziej rygorystyczne rozpisanie rél funkcjonalnych, bo wraz z
czasem rosnie ryzyko dyfuzji odpowiedzialnosci i, peknie¢ ramy” w mikrointerakcjach. Operator

cue’dow nie moze byc¢ jednoczesnie straznikiem domkniecia przez cate 3—6 godzin, bo taka
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koncentracja funkcji prowadzi do przecigzenia i do niejawnych btedéw segmentacji. Straznik
granic musi miec realne narzedzia regulacji: moze skracac¢ segmenty, inicjowac reset, a w razie
potrzeby uruchamiaé neutralizacje, nie negocjujac tego z grupg w trybie rozmowy, poniewaz
rozmowa w dtugim formacie szybko przejmuje plan i produkuje alternatywng dramaturgie.
Mediator ram jest w tej klasie czasu rolg strategiczng: zarzadza tym, co Bateson nazwat
przefgczaniem ram, i chroni plan przed dryfem w kierunku konfliktu interpretacyjnego. Straznik
domkniecia odpowiada za to, by plan zostat wytgczony materialnie i jednoznacznie — poprzez
obiekt progowy, procedure ciszy, rekonfiguracje przestrzeni — zanim dtugie trwanie wytworzy
iluzje, ze ,to jeszcze trwa”, nawet gdy przedmiot psychoperformansu zostat juz przestawiony.

Metadane formatu dfugiego (3—6 godzin) sg w katalogu ujete jako specyfikacja systemu, a nie
jako zapis przebiegu, poniewaz w tej klasie czasu plan sytuacyjny musi przetrwaé nie tylko
zmiennos¢ wykonawczg, lecz takze zmiennos¢ $rodowiska: pojawiajgce sie zaktécenia,
falowanie energii grupy, rotacje uczestnictwa, a czasem takze zmiany warunkéw zewnetrznych.
Metadane muszg wiec zawierac redundancje, wersjonowalnos¢ oraz procedury awaryjne, ale
jednoczesnie nie mogg rozrosngc¢ sie do instruktazu, ktory sam stanie sie narracjg i przejmie
plan. Katalog utrzymuje rygor: metadane majg by¢ krétkie w formie, lecz geste w parametry.

Pierwsza rubryka pozostaje osig progowg przedmiotu psychoperformansu, ale w dtugim
formacie o$ ta jest wpisana jako ,stacja sensu” powracajgca w kolejnych oknach. O$ progowa
musi zosta¢ wyrazona w jezyku operacyjnym, a obok niej katalog wymaga dwdch elementow:
wskaznikéw utrzymania osi oraz kryteriéw rozpoznania dryfu. Wskazniki utrzymania osi to
parametry, ktére mozna obserwowac w sytuacji: czy obiekt centralny wraca jako operator, czy
uczestnicy potrafig wskaza¢ prog bez komentarza, czy reset faktycznie zmienia rezim, czy
domkniecie jest mozliwe bez negocjacji. Kryteria dryfu to natomiast sygnaty, ze plan przefacza
sie w inng rame: rosngca dominacja rozmowy, przeksztatcenie obiektu w rekwizyt, pojawienie
sie ,programu” i presji kontynuacji dla samej kontynuacji, a takze instytucjonalizacja w postaci
nieformalnych hierarchii, ktére zaczynajg sterowac przebiegiem. Ten zapis jest narzedziem
kontroli: pozwala mediatorowi ram i straznikowi granic rozpoznac¢ dryf zanim stanie sie
nieodwracalny.

Druga rubryka metadanych dotyczy dochodzenia i researchu w skali totalnej, gdzie katalog
wymaga rozpoznania trzech warstw zasobdéw. Warstwa pierwsza to zasoby symboliczne i
kulturowe: figury przejscia, mity, kody, przesady, mikro-rytuaty codziennosci, a takze
potencjalne tabu i pola konfliktu. Warstwa druga to zasoby materialne: obiekty dostepne
lokalnie, mozliwosci ich zastepowania, materiaty, ktéore mogg petni¢ funkcje obiektu
progowego, oraz infrastruktura techniczna dla Swiatta i dzwieku. Warstwa trzecia to zasoby
spoteczne: role, relacje, kompetencje uczestnikdw, mozliwe napiecia, a takze obecnos¢ oséb
postronnych i instytucjonalnych. Katalog wymaga, by w tej rubryce jednoznacznie wskaza¢, jak
plan sytuacyjny determinuje dobdr miejsca, czasu, zasobdow i poziomu ekspozycji wzgledem
istoty przedmiotu. Jest to formalna realizacja zasady, ze selekcja sSrodkow odbywa sie od ogdtu
do szczegdtu dopiero po totalnym rozpoznaniu pola.

Trzecia rubryka to topologia przestrzeni i ,strefy sensu”. W dtugim formacie nie da sie
utrzymac planu w jednej, niezmiennej konfiguracji przestrzennej bez ryzyka habituacji i
rozproszenia, dlatego katalog wymaga zaprojektowania co najmniej trzech stref: strefy osi
(gdzie znajduje sie obiekt centralny i gdzie ustanawia sie prog), strefy resetu (gdzie obniza sie
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napiecie i stabilizuje rame), oraz strefy dyssypacji (gdzie sytuacja przechodzi w reintegracje i
przygotowuje sie domkniecie). Strefy mogg by¢ fizycznie rozdzielone albo symbolicznie
rozroznione w jednej przestrzeni, ale muszg mie¢ wyrazne sygnaty rozpoznawalnosci, najlepiej
w obiekcie, swietle lub ustawieniu. Ten element metadanych jest kluczowy, poniewaz w 3—6
godzinach przestrzen staje sie wspottworcg dramaturgii: zmiana strefy jest jednocze$nie zmiang
ramy.

Czwarta rubryka to partytura czasowa jako struktura falowa z oknami sensu. Katalog wymaga
co najmniej trzech okien, w ktérych o$ progowa zostaje ponownie ustanowiona i
przeprowadzona, oraz co najmniej trzech resetow i trzech dyssypacji. Czas nie jest tu rozpisany
co do minuty, lecz w funkcjach i w widetkach, poniewaz dtugie trwanie wymaga adaptacji, ale
adaptacja musi odbywac sie w granicach segmentéw, a nie poprzez ich rozmycie. W
metadanych zapisuje sie cue’y przejscia miedzy segmentami, dominanty kanatowe oraz
warunki skrécenia i wydtuzenia. Szczegdlnie istotne jest, aby segmenty dyssypacji nie byty
traktowane jako ,przerwa na nic”: majg one swojg funkcje i swdj rezim, a ich narzedziem sa
zwykle cisza, proste dziatania obiektowe, rozproszenie proksemiczne i przetgczenie swiatta.
Katalog wyraZnie rozdziela reset od dyssypacji: reset stabilizuje rame, dyssypacja wyprowadza
z liminalnosci.

Pigta rubryka dotyczy systemu obiektow w skali infrastrukturalnej. W dtugim formacie obiekt
centralny musi by¢ trwaty w sensie funkcji, a jednoczesnie musi umozliwia¢ wielokrotng
rekonfiguracje, aby powroty do osi nie byty monotonne. Obiekty progowe sg co najmniej trzy:
wejsciowy, resetowy i domykajacy, przy czym kazdy z nich ma wariant zastepczy. Katalog
wymaga, by dziatania symboliczne na obiekcie byty odwracalne i by istniata procedura
neutralizacji obiektu, jesli jego znaczenie zaczyna generowac konflikt ram. Jest to bezposrednia
konsekwencja zasady, ze obiekt—klucz jest materialnym operatorem znaczen: operator musi
mie¢ mozliwos¢ wytgczenia, inaczej plan stanie sie przymusem. W planach, ktére wtgczajg
praktyki magiczne rozumiane jako technologie znaczenia, rubryka ta zawiera réwniez regute
»pieczeci”: kazda intensyfikacja ma swoj akt odpieczetowania, a domkniecie ma swdj akt
uniewaznienia, aby nie pozostawic sytuacji w stanie niezamknietym.

Szdésta rubryka obejmuje role i rotacje funkcji. W 3—6 godzinach katalog wprowadza zasade
zmiany dyzuréw: operator cue’ow, straznik granic, mediator ram i straznik domkniecia muszg
mie¢ zaprojektowane zmiany, poniewaz przecigzenie funkcji prowadzi do ukrytych btedow
segmentacji. Rotacja nie jest dowolna; musi by¢ wpisana w okna sensu i wsparta obiektem
progowym, aby nie wprowadzata nowego konfliktu ram. W metadanych okresla sie tez
procedury interwencji: kto moze skroci¢ segment, kto moze uruchomi¢ neutralizacje, kto ma
prawo przerwac plan. Katalog traktuje te zapisy jako element etyki: w dtugim trwaniu brak
jasnej odpowiedzialnosci prowadzi do presji grupowej i do niejawnych przymusow.

Siédma rubryka dotyczy rezimu stowa i ciszy w dtugim czasie. Katalog zaktada, ze stowo w 3—
6 godzinach ma tendencje do kolonizacji, bo ludzie spontanicznie wytwarzajg komentarze,
anegdoty i meta-interpretacje, ktdre stabilizujg ich komfort, ale destabilizujg plan. Dlatego
metadane wprowadzajg , strefy ciszy” i ,strefy mowy” oraz limity mowy, a logoperformans, jesli
jest uzywany, jest traktowany jako narzedzie synchronizacji i cue’éw, nie jako opowiesé. Czesto
katalog preferuje rozwigzanie, w ktérym stowo pojawia sie wytgcznie w aktach ustanawiajgcych
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i domykajgcych, natomiast w srodku planu dominujg obiekt, gest i Swiatto jako media bardziej
odporne na narracyjny dryf.

Osma rubryka obejmuje warianty bezpieczne, procedury awaryjne i dokumentacje. W dtugim
formacie katalog wymaga wariantu skrécenia (z redukcjg liczby okien sensu), wariantu
ewakuacji do strefy resetu (gdy konflikt ram narasta), wariantu neutralizacji ekspozycji (gdy
pojawia sie presja zewnetrzna), oraz wariantu przerwania z natychmiastowym domknieciem.
Dokumentacja jest prowadzona przez operatora protokofu: zapisuje sie okna sensu,
przetgczenia, uruchomione warianty, a przede wszystkim to, czy domkniecie byto mozliwe i czy
zostato wykonane. Ewaluacja parametryczna dotyczy sterowalnosci, a nie ,,wrazen”; w dtugim
czasie wrazenia majg wysokg podatnos¢ na konfabulacje i na wytwarzanie narracji, ktore moga
przestonié realne btedy planu.

Na tym szkielecie metadanych katalog przechodzi do opisu struktur dramaturgicznych
specyficznych dla 3-6 godzin: struktur stacyjnych, struktur falowych oraz struktur
hybrydowych, a takze do zestawu prototypdw plandw dtugich, w ktérych o$ sensu jest
utrzymywana przez powracajgcy obiekt—klucz i przez system stref, a nie przez ciggta
intensywnos¢. W nastepnym fragmencie zostanie tez opisany katalog bteddéw
charakterystycznych dla dtugiego trwania, w tym ryzyko instytucjonalizacji, kompulsywnosci i
,rozlania” planu w wydarzenie bez domkniecia.

W formacie dtugim (3—6 godzin) katalog wyrdznia struktury dramaturgiczne, ktére nie sg
,stylami”, lecz rozwigzaniami dla problemu podstawowego: jak utrzymac o$ sensu i
sterowalnosé progdw w sytuacji, ktdra z koniecznosci ulega fluktuacjom uwagi, energii i relacji.
W tym przedziale czasowym wszelkie strategie oparte na jednorazowej intensyfikacji s3
krotkotrwate i zwykle prowadzg do przecigzenia albo do rozlania planu w wydarzenie bez
wyraznego domkniecia. Dlatego katalog wprowadza myslenie o planie jako o systemie
stacyjnym i falowym zarazem: stacje sensu stabilizujg oS, fale intensyfikacji i rozrzedzenia
zarzadzajg fizjologig uwagi, a przetgczenia miedzy stacjami i falami sg kontrolowane przez
obiekty progowe oraz przez role funkcjonalne.

Struktura stacyjna (stacjonarna) zaktada, ze w przestrzeni istniejg trwate punkty orientacyjne,
do ktorych plan powraca w okreslonych momentach, a kazda stacja ma zdefiniowang funkcje
progowy. Najczesciej sg to trzy stacje: stacja osi (obiekt centralny jako materialny operator
znaczen), stacja resetu (cisza, minimalne dziatania obiektowe, przetaczenie proksemiki), oraz
stacja dyssypacji i reintegracji (procedury wytgczania, neutralizacja, rekonfiguracja obiektéw w
uktad neutralny). Stacyjnosc¢ jest w dtugim formacie odpowiednikiem ,, pamieci przestrzennej”
planu: uczestnicy i $Swiadkowie nie muszg utrzymywac sensu w narracji, bo sens jest
zakotwiczony w topologii i w powtarzalnych aktach przejscia. W praktyce struktura stacyjna
chroni przed dryfem interpretacyjnym w ujeciu goffmanowskim, bo rama jest stabilizowana
przez materialne punkty odniesienia, a nie przez ciggtg ekspozycje wykonawcy. Jednoczesnie
stacyjnosc jest szczegdlnie kompatybilna z obiektem—kluczem jako infrastrukturg sensu: obiekt
nie ,pojawia sie” i nie ,znika”, tylko trwa jako operator, a jego manipulacje wyznaczajg progi,
co wzmacnia mozliwos$¢ domkniecia przez , piecze¢” materialng i jej odwrdcenie.

Struktura falowa (cykliczno-intensyfikacyjna) traktuje czas jako serie cykli o okreslonym
rytmie: intensyfikacja, stabilizacja, rozrzedzenie, reset, ponowna intensyfikacja. Katalog
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przyjmuje tu zatozenie, ze w 3—-6 godzinach uwaga pracuje w rezimie zmiennym, a proba
utrzymania statego poziomu napiecia generuje albo habituacje, albo eskalacje bez dyssypacji.
Fala jest wiec narzedziem regulacji: intensyfikacja nie jest ,kulminacjg artystyczng”, tylko
oknem sensu, w ktérym o$ progowa zostaje wyostrzona i przeprowadzona, natomiast
rozrzedzenie i reset sg technicznymi narzedziami utrzymania sterowalnosci. W strukturze
falowej szczegdlnie wazne sg cue’y resetowe, bo reset musi by¢ rozpoznany jako zmiana stanu,
a nie jako ,pusta przerwa”, co w praktyce najczesciej realizuje sie przez cisze, zmiane strefy,
przefgczenie Swiatta lub jednoznaczng rekonfiguracje obiektu centralnego. W dfugim formacie
fala jest tez mechanizmem ochrony przed autopoietyczng intensyfikacjg petli sprzezenia
zwrotnego: pozwala Swiadomie obniza¢ napiecie, zanim zacznie ono generowac presje
kontynuacji dla samej kontynuacji.

Struktura hybrydowa (stacyjno-falowa) jest w katalogu domysina dla wiekszosci planéw
dtugich, poniewaz tgczy stabilnosé przestrzenng ze sterowaniem czasowym. W hybrydzie stacje
wyznaczaja ,geometrie sensu”, a fale wyznaczajg ,,metabolizm sensu”: powrdt do stacji osi jest
aktem rekonsolidacji, a przejscie do stacji resetu jest aktem kontrolowanego odciecia, podczas
gdy fale intensyfikacji sg realizowane jako okna sensu w obrebie stacji albo jako trajektorie
miedzy stacjami. Takie rozwigzanie pozwala projektowac redundancje: jesli w jednym kanale
pojawi sie zaktécenie, sens moze zosta¢ utrzymany przez inny kanat, a jesli grupa zacznie
produkowac alternatywne ramy, powrodt do stacji osi wraz z obiektem progowym moze
przywroci¢ plan bez koniecznosci negocjacji. Hybryda jest tez odporna na rotacje uczestnictwa,
ktére w dtugim czasie sg prawdopodobne: ktos moze na chwile wyjs¢ z pola i wrdci¢, a stacja

osi umozliwia jego ponowne wigczenie bez rozwijania narracji.

Na tle tych struktur katalog opisuje prototypy plandw dtugich, ktdére sg schematami
operacyjnymi, a nie ,przepisami”. Prototyp indywidualny w 3—6 godzinach jest zwykle planem
stacyjno-falowym o wysokiej oszczednosci sSrodkow i o silnej redundancji domkniecia. O$ sensu
jest utrzymywana przez trwatg obecnos¢ obiektu centralnego w stacji osi, a okna sensu sg
rozpisane jako powroty do tego obiektu z modulacjg jednej zmiennej w kolejnych cyklach, na
przyktad zakresu manipulacji, tempa gestu, proporcji ciszy do stowa, albo topologii obiektu w
polu widzenia. Kluczowe jest, ze modulacja dotyczy jednej zmiennej naraz, co pozwala utrzymacé
sterowalnos¢ i poréwnywalnos¢ realizacji, a jednoczes$nie zapobiega monotonnemu
powtarzaniu. Reset w prototypie indywidualnym jest procedurg przejscia do stacji resetu, gdzie
wykonuje sie minimalne dziatania obiektowe i proksemiczne, bez rozbudowy materiatuy,
natomiast dyssypacja jest zaprojektowana jako sekwencja wyjscia z liminalnosSci: obiekt
progowy domkniecia, cisza graniczna i rekonfiguracja przestrzeni do uktadu neutralnego.

Prototyp duetowy w formacie dtugim jest planem relacyjnym, ale katalog traktuje relacje jako
materiat wysokiego ryzyka, bo dtugie trwanie sprzyja narastaniu meta-komunikacji, negocjacji i
sporow o rame. Dlatego o$ sensu w prototypie duetowym jest utrzymywana przez obiekt
centralny umieszczony w stacji osi jako bezosobowy operator, do ktérego duet wraca w oknach
sensu, a role funkcjonalne sg rozdzielone i rotacyjne zgodnie z metadanymi. Operator cue’ow i
straznik granic prowadzg segmentacje, mediator ram pilnuje, by komentarz nie przejat planu, a
straznik domkniecia ma realng wtadze wytaczenia, co jest warunkiem etycznej sterowalnosci w
dtugim czasie. Modulacje w oknach sensu dotyczg zwykle parametrow relacyjnych, takich jak
dystans, kierunek uwagi, rytm wymiany gestow, kolejnos¢ manipulacji obiektem, ale katalog
wymaga, aby kazda modulacja byta odwracalna i aby po kazdej intensyfikacji nastepowat reset
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w stacji resetu, gdzie relacja przechodzi w stan neutralny bez narracyjnego dopowiadania. Jesli
w prototypie duetowym pojawia sie logoperformans, ma on charakter cue’éw i formut
przejscia, a nie dyskusji, poniewaz dyskusja w dtugim formacie ma tendencje do generowania
konfliktu ram i do przeksztatcenia planu w rozmowe.

Prototyp kameralny (mata grupa) jest w 3—6 godzinach planem o wysokiej odpornosci na
instytucjonalizacje sytuacji, to znaczy na wytwarzanie nieformalnych hierarchii, koalicji i presji
kontynuacji. Katalog zaktada tu strukture hybrydowa: stacja osi jest dostepna jako wspdlny
punkt orientacyjny, stacja resetu jest obowigzkowa po kazdym oknie sensu, a stacja dyssypacji
i domkniecia jest wyraznie oddzielona, aby grupa nie ,dopisywata zakonczenia” na wtasnych
zasadach. Role funkcjonalne sg w tym prototypie nie tylko rozdzielone, ale i podwojone: co
najmniej dwie osoby muszg by¢ zdolne przejg¢ funkcje operatora cue’éw i straznika
domkniecia, poniewaz w dfugim czasie pojedynczy dyspozytor ulega przecigzeniu, a wtedy plan
zaczyna dryfowac. Katalog preferuje moduty o zmieniajacych sie dominantach kanatowych, przy
czym co najmniej jeden modut w kazdym cyklu ma by¢é modutem ciszy i obiektu, bo to jest
najbardziej skuteczny mechanizm przeciecia narracyjnego dryfu i stabilizacji ramy bez walki o
gtos. Jednoczesnie katalog wymaga wariantu neutralizacji ekspozycji, jesli plan jest realizowany
w kontekscie potpublicznym lub publicznym: plan musi mie¢ mozliwos¢ przetaczenia sie w
zwykfa czynnos¢ bez utraty domkniecia.

W tych prototypach szczegdlne miejsce zajmuje kategoria ,okien sensu” jako urzgdzenia
przeciwko rozlewaniu sie planu. Okno sensu jest segmentem o jasno okreslonej funkcji, w
ktorym o$ progowa zostaje ustanowiona, przeprowadzona i materialnie potwierdzona, po czym
natychmiast nastepuje reset i dyssypacja czesciowa. Okno sensu nie moze by¢ ,ciggty
intensywnoscig”, bo wtedy staje sie samocelem i generuje presje kontynuacji; nie moze tez by¢
,Ciagta narracjg”, bo wtedy traci funkcje progu. W praktyce okno sensu jest momentem, w
ktorym obiekt—klucz i dziatania symboliczne petnig role elementéw progowych, a nazywanie —
jesli wystepuje — jest operacjg semantyczng stabilizujgcg rozumienie, a nie opowiescig. Ta
zasada jest spdjna z catym katalogiem: rzeczy—klucze i dziatania symboliczne majg nakierowacé
wykonawce i swiadkdw na zogniskowane rozumienie sensu aktéw, a jednoczes$nie muszg
pozostawac odwracalne i domykalne, aby plan nie stat sie przymusem trwania.

Format dtugi ujawnia tez szczegdlny wymiar tradycji sztuki akcji i performance art, w ktorej
dtugotrwatos¢ byta wielokrotnie uzywana jako narzedzie testowania ram i relacji z widzem.
Praktyki Tehchinga Hsieha, dtugotrwate sytuacje Mariny Abramovié, , constructed situations”
Tino Sehgala, a takze procesualne tradycje dziatan Allana Kaprowa pokazujg, ze czas dtugi
zmienia ontologie dzieta: dzieto staje sie srodowiskiem interakcji. Katalog psychoperformansu
korzysta z tej wiedzy, ale przepisuje jg na rygor planu sytuacyjnego: czas dtugi jest dopuszczalny
tylko wtedy, gdy plan ma segmentacje, stacje, okna sensu, mechanizmy dyssypacji i
jednoznaczne domkniecie. W przeciwnym razie dtugotrwatos¢ nie jest metodg, lecz dryfem, a
dryf w tej klasie czasu bywa najbardziej podstepny, bo czesto daje ztudzenie , gtebi” bez realnej
sterowalnosci.

Btedy systemowe w formacie dtugim (3—6 godzin) majg w katalogu status krytyczny, poniewaz
dtugie trwanie nie tylko wzmacnia skutki btedu, lecz takze czyni btagd mniej widzialnym: plan
moze pozornie ,dziata¢” dzieki inercji czasu, podczas gdy o$ sensu zostata juz dawno utracona.
Pierwszym btedem jest instytucjonalizacja sytuacji, rozumiana jako przejecie planu przez
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nieformalne reguty, hierarchie i rutyny, ktére pojawiajg sie w grupie i zaczynajg organizowac
przebieg niezaleznie od przedmiotu psychoperformansu. Instytucjonalizacja objawia sie tym, ze
powstaje ,zarzad wydarzenia”, kto$ zaczyna moderowaé rozmowy, ktos zaczyna wyznaczac
kolejnosc¢ dziatan, a reszta podporzgdkowuje sie tej mikroinstytucji. Z perspektywy analizy ram
Goffmana plan przetagcza sie w rame warsztatu lub spotkania, a nie pozostaje planem
sytuacyjnym. Korekta wymaga natychmiastowego powrotu do stacji osi, przywrdcenia obiektu
centralnego jako bezosobowego operatora oraz uruchomienia resetu i ciszy w trybie
technicznym, bez negocjacji. Katalog wymaga, by mediator ram miat przygotowane procedury
neutralizacji ,moderacji spontanicznej”, a straznik granic miat prawo skroci¢ segmenty, jesli
instytucjonalizacja narasta.

Drugim btedem jest rozlanie planu w ,atmosfere”, czyli sytuacja, w ktorej plan traci progi i
zaczyna by¢ utrzymywany przez ogélne wrazenie, nastrdj lub ciggty ekspozycje bodzcow. W
dtugim czasie atmosfera jest szczegdlnie zdradliwa, bo moze stabilizowac¢ uczestnikow, ale
jednoczesnie uniemozliwia wskazanie osi sensu i momentow przejscia. Korekta jest
strukturalna: wprowadza sie wyrazne okna sensu z aktami ustanowienia i domkniecia, a miedzy
nimi reset i dyssypacje, tak aby atmosfera nie byta ciggta, tylko segmentowana. W praktyce
oznacza to, ze dzwiek i $wiatto nie mogg trwac¢ w jednym rezimie przez godziny, bo wowczas
przestajg petni¢ funkcje, a stajg sie ttem, ktore kolonizuje plan. Katalog zaleca w takich
sytuacjach radykalng redukcje bodZzcow i powrdt do obiektu oraz ciszy jako najbardziej
czytelnych narzedzi segmentacji.

Trzecim btedem jest przecigzenie infrastruktury: zbyt wiele obiektéw, zbyt wiele modutow,
zbyt wiele dziatan symbolicznych, ktére miaty ,pomodc utrzymac uwage”. W 3—6 godzinach
nadmiar srodkéw nie tylko rozmywa os sensu, ale takze generuje logistyczne punkty awarii:
zgubione obiekty, pomylone procedury, zmeczony operator cue’éw, nieczytelne przejscia.
Korekta polega na redukcji do minimalnego systemu obiektowego i minimalnej liczby stacji, a
takze na przywrdéceniu rygoru selekcji od ogdtu do szczegdtu po totalnym rozpoznaniu pola
srodkéw. Katalog podkresla, ze dfugie trwanie nie wymaga wiekszej liczby srodkow, tylko
wiekszej liczby powrotdow do tych samych srodkow w kontrolowany sposdb; redundancja jest
powtdrzeniem funkcji, nie mnozeniem narzedzi.

Czwartym btedem jest kompulsywnosc¢ petli, czyli przejscie spiralno-modulacyjnego uktadu w
rezim ,jeszcze raz”, ktéry zaczyna zywic sie samym trwaniem. W dtugim formacie petla moze
stac sie silnym mechanizmem presji grupowej: uczestnicy zaczynajg domagac sie kontynuacji,
bo petla wytworzyta rytm wspdlnotowy. Korekta wymaga twardych limitdw iteracji, wpisanych
w metadane, oraz mechanizmu mini-domkniecia po kazdej iteracji, aby przerwaé narastanie.
Straznik domkniecia musi mie¢ realng wtadze wytaczenia, a obiekt progowy domkniecia musi
dziata¢ jak ,pieczec¢ konca”, ktérej nie da sie obejs¢ bez jawnego ztamania planu. W planach
dopuszczajacych praktyki magiczne jako technologie znaczenia katalog wymaga tu szczegdlnej
ostroznosci: kazdy akt ,pieczetowania” musi mie¢ swoj akt ,odpieczetowania”, a domkniecie
musi zawierac procedure uniewaznienia, aby petla nie zostata przeniesiona poza plan w formie
przymusu.

Pigtym btedem jest erozja rél funkcjonalnych. W dtugim czasie role sie ,,rozmywajg”: operator
cue’ow zaczyna wykonywac inne zadania, straznik granic traci uwaznos¢, mediator ram wchodzi

w dyskusje, straznik domkniecia ,,daje sie namoéwicé”. Korekta wymaga zaprojektowanych rotacji
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dyzurow oraz procedur przekazania funkcji, najlepiej wspartych obiektem progowym, aby
przekaz byt czytelny i nie generowat nowego konfliktu ram. Katalog traktuje erozje rél jako
jedno z najpowazniejszych zagrozen sterowalnosci, bo bez rél plan przestaje by¢ systemem, a
staje sie improwizacjg grupy, ktora w dtugim czasie niemal zawsze przechodzi w
instytucjonalizacje albo w rozlang atmosfere.

Szostym  btedem jest nieadekwatne domkniecie, czyli domkniecie symboliczne bez
domkniecia materialnego i przestrzennego. W 3—6 godzinach uczestnicy mogg by¢ w stanie, w
ktérym stowo , koniec” nie wytgcza planu, bo plan juz stat sie srodowiskiem. Dlatego katalog
wymaga domkniecia wielokanatowego: obiekt progowy domkniecia, cisza graniczna,
rekonfiguracja przestrzeni do uktadu neutralnego, oraz wyrazne wyprowadzenie uczestnikéw
ze stacji osi. Bez tych elementéw plan ma tendencje do ,dalszego trwania” w rozmowach,
komentarzach i nieformalnych dopowiedzeniach, co wytwarza poczucie, ze plan sie nie
skonczyt. Korekta polega na wzmocnieniu procedury neutralizacji: obiekt centralny zostaje
unieszkodliwiony jako operator sensu poprzez zmiane jego ustawienia, zastoniecie, zamkniecie
lub przeniesienie, a strefa osi przestaje by¢ dostepna, co materialnie wytgcza mozliwosé
kontynuacji.

Siédmym btedem jest nieprzemyslana ekspozycja w przestrzeni pétpublicznej lub publicznej.
W dtugim czasie ekspozycja dziata jak magnes na interpretacje i interwencje zewnetrzne; bez
wariantu neutralizacji plan moze zosta¢ przerwany z zewnatrz w sposob, ktéry uniemozliwia
domkniecie. Katalog wymaga wiec, by w metadanych istniat wariant ,awaryjnego zejscia z
ekspozycji”: szybkie przetgczenie na zwyktg czynnos$é, redukcja bodzicoéw, przestawienie
obiektéw do uktadu neutralnego i domkniecie minimalne. To jest element bezpieczeristwa
sytuacyjnego i odpowiedzialnosci wobec otoczenia.

Podrozdziat 64.4 konczy sie zasadg, ze dtugi czas jest w psychoperformansie metods tylko
wtedy, gdy jest zorganizowany jako system stacji, okien sensu, fal, resetéw i domknie¢, oparty
na obiekcie—kluczu jako infrastrukturze oraz na rolach funkcjonalnych jako dyspozycji
sterowania. Inaczej dtugie trwanie przechodzi w dryf, a dryf — niezaleznie od tego, jak
estetycznie atrakcyjny — nie jest planem sytuacyjnym w sensie katalogu, bo nie pozostaje
sterowalny i nie zachowuje etycznej odwracalnosci.

64.5. Trwanie rozszerzone (dni-miesigce—lata)

Trwanie rozszerzone (dni—-miesigce—lata) stanowi w katalogu psychoperformansu osobng
klase ontologiczng, poniewaz plan sytuacyjny przestaje by¢ wydarzeniem w czasie, a zaczyna
by¢ rezimem czasowosci, czyli systemem praktyk i progdw wtopionych w zycie wykonawcy oraz
w jego srodowisko spoteczne, materialne i symboliczne. W tym formacie nie projektuje sie juz
wytgcznie dramaturgii przejscia, lecz projektuje sie architekture powrotdw, odroczen,
zawieszen oraz kontrolowanych reaktualizacji sensu. Trwanie rozszerzone wymusza takze inng
logike dowodzenia i weryfikacji: skutki nie mogg by¢é mylone z przypadkows korelacjg, a
,wrazenie procesu” nie moze zastepowal precyzyjnego protokotu zmian, bo dtugi czas
generuje spontaniczne narracje kompensacyjne, ktére czesto maskujg dryf planu.
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W tym horyzoncie katalog odwotuje sie rownoczesnie do tradycji sztuki dtugotrwatosci oraz
do klasycznych analiz rytuatu i przejscia. Tehching Hsieh, On Kawara, Marina Abramovié, Sophie
Calle czy Francis Alys pokazujg rdozne warianty pracy z czasem jako medium, ale wspdlny
pozostaje problem infrastruktury: jak utrzymac regute, gdy czas zaczyna rozpuszczac jej ostrosé
i gdy codziennos¢ produkuje tysigce mikroprzeszkdd. Z kolei Arnold van Gennep i Victor Turner
dajg jezyk dla tego, co w psychoperformansie jest praktykg techniczng: liminalnos¢ nie jest tu
,nastrojem”, tylko rezimem progowym wymagajgcym urzadzen wigczania i wytgczania. W
trwaniu rozszerzonym najbardziej ryzykowne jest wtasnie rozmycie granic, bo gdy plan nie ma
ostrych progow, tatwo przechodzi w kompulsje albo w dekoracyjng rutyne.

Podstawowym pojeciem operacyjnym tej klasy czasu jest cyklicznos¢ progowa, czyli
projektowanie planu jako serii okreséw o odmiennych funkcjach: okreséw intensyfikacji,
okresow stabilizacji, okreséw dyssypacji, okreséw neutralizacji oraz okreséw audytu.
Cyklicznos$¢ progowa ma w psychoperformansie status mechanizmu sterowania, a nie estetyki,
i jest spdjna z tym, co Gregory Bateson opisywat jako meta-komunikacje i przetgczanie ram:
plan w dtugim trwaniu musi mie¢ sygnaty, ktére méwig ,to jest jeszcze plan”, ,to jest przerwa”,
,to jest reset”, ,to jest domkniecie czasowe”. Brak takich sygnatéw jest réwnoznaczny z utratg
sterowalnosci, bo w perspektywie socjologii interakcji i teorii ram Ervinga Goffmana
codziennosc¢ nie toleruje nieokreslonosci i natychmiast wypetnia jg inng rama. Dlatego katalog
wymaga w trwaniu rozszerzonym wielokrotnego domykania i ponownego otwierania planu, a

nie jednego ,ciggtego procesu”.

Dochdéd i research w trwaniu rozszerzonym nabiera charakteru dochodzenia terenowego i
instytucjonalnego zarazem. Rozpoznanie istoty przedmiotu psychoperformansu — celu i sensu
—musi zostac¢ przetozone na rezim praktyk mozliwych do utrzymania przez tygodnie lub lata, co
oznacza projektowanie pod realne ograniczenia energetyczne, spoteczne, ekonomiczne i
Srodowiskowe. Nastepnie prowadzi sie totalne rozpoznanie mozliwych srodkow dziatania w
adekwatnych dziedzinach: od semiotyki kulturowej i antropologii rytuatu, przez psychologie
nawyku i teorie praktyk, po mikroekonomie codziennosci, logistyke miejsca, normy instytucji,
rezimy widzialnosci, a takze lokalne przesady, figury przejscia i kody progu, ktére moga
stabilizowa¢ sens albo generowac konflikt ram. W trwaniu rozszerzonym selekcja od ogdtu do
szczegbtu jest brutalna: zostajg wytacznie te srodki, ktére sg replikowalne, odwracalne,
dokumentowalne i etycznie bezpieczne. Wszystko, co wymaga nieustannej intensyfikacji, jest
w katalogu traktowane jako ryzyko kompulsywnosci albo ryzyko porazki infrastrukturalnej.

Plan sytuacyjny w tej klasie czasu determinuje dobdr zasobdw, miejsca i czasu trwania w
sposob dostowny, poniewaz nie da sie ,,dopis a¢” trwania rozszerzonego do przypadkowego
zycia bez zmiany zycia. Katalog wymaga wiec mapowania zasobdéw lokalnych jako procedury
periodycznej, a nie jednorazowej: zasoby materialne, spoteczne i symboliczne zmieniajg sie w
czasie, podobnie jak dostepnos¢ przestrzeni i rezimy instytucjonalne. Jesli plan opiera sie na
obiekcie—kluczu, to obiekt musi zosta¢ zaprojektowany jako trwaty operator znaczen, odporny
na zuzycie, z klarowng klasg zastepnikdow i z procedurg neutralizacji jego funkcji w momentach
zawieszenia planu. Jesli plan opiera sie na stacjach sensu, to stacje muszg mie¢ swoje
odpowiedniki awaryjne, bo w dtugim czasie przestrzen bywa tracona, przenoszona, zamykana,
a nawet symbolicznie przejmowana przez inne praktyki. W konsekwencji katalog traktuje
,mobilnos¢ planu” jako parametr metadanych: plan moze by¢ stacjonarny, wedrowny albo
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hybrydowy, ale jego topologia musi zosta¢ rozpoznana i opisana, inaczej plan bedzie sie
rozpadat przy kazdej zmianie warunkow.

Trwanie rozszerzone wprowadza tez szczegdlny problem relacji miedzy planem a
podmiotowoscig wykonawcy, ktéry w katalogu jest ujmowany nie w jezyku intymnej spowiedzi,
lecz w jezyku technologii praktyk. Michel Foucault pisat o technikach siebie jako o rezimach
pracy nad sobg, a Pierre Bourdieu o habitusie jako o strukturze dyspozycji ksztattowanej przez
praktyke; w psychoperformansie trwanie rozszerzone jest traktowane jako mozliwosé
celowego projektowania rezimu praktyk, ale tylko wtedy, gdy plan ma wyraZzne progi i
domkniecia czasowe. W przeciwnym razie plan nie projektuje podmiotowosci, tylko ja
kolonizuje, produkujac kompulsje albo ucieczke w rytuat bez sensu. To jest réznica miedzy
IndywiduAkcjg jako serig plandw sytuacyjnych roztozonych w czasie z jasno okreslonym
zamiarem i strukturg, a bezrefleksyjng rutyng, ktéra tylko imituje proces.

W tej klasie czasu katalog wprowadza pojecie ,,audytu sterowalnosci”, czyli obowigzkowej
procedury sprawdzania, czy plan nadal pracuje na przedmiocie, czy tylko trwa. Audyt nie polega
na pytaniu ,jak sie czuje”, lecz na weryfikacji parametréw: czy 0$ sensu da sie nadal nazwac
operacyjnie, czy obiekt—klucz nadal jest operatorem, czy progi sg rozrdznialne w dziataniu, czy
dyssypacja rzeczywiscie wytgcza, a domkniecia czasowe sg respektowane. Audyt jest tez
momentem, w ktorym dokonuje sie re-mapowania zasobow oraz ponownej selekcji sSrodkow,
jesli warunki sie zmienity. W logice katalogu jest to odpowiednik rygoru wersjonowania: nie
naprawia sie planu przez doktadanie, tylko przez zmiane jednej zmiennej naraz, utrzymujac
ciggtos¢ osi.

Katalog podkresla, ze w trwaniu rozszerzonym szczegdlnie tatwo o konflikt ram miedzy
planem psychoperformansowym a ramami instytucji, rodziny, pracy, wspoélnoty i przestrzeni
publicznej. Relational aesthetics Nicolasa Bourriauda, spoteczna rzezba Josepha Beuysa czy
tradycje praktyk spotecznych pokazujg, ze dtugotrwatos¢ generuje sieci relacji, ale
psychoperformans nie moze ulega¢ ztudzeniu, ze relacja jest zawsze sprzymierzericem planu.
Relacja bywa przeciwnikiem sterowalnosci, bo produkuje negocjacje, komentarze, presje i
spontaniczng instytucjonalizacje, a w dtugim czasie te zjawiska sg niemal pewne. Dlatego
katalog wymaga w trwaniu rozszerzonym procedur neutralizacji i wycofania: plan musi mie¢
mozliwos¢ przetaczenia sie w tryb minimalny, a nawet w tryb zawieszenia, bez utraty
domkniecia i bez pozostawiania , otwartej petli”. W przeciwnym razie plan staje sie polem
konfliktu o wtadze nad ramg, co niszczy jego funkcje narzedziowa.

W trwaniu rozszerzonym katalog rozrdznia kilka podstawowych typow struktur, ktére nie
wynikajg z ,,preferencji stylistycznej”, lecz z relacji miedzy osig sensu a realnym metabolizmem
zycia. Typ pierwszy to rezim codziennej mikropowtarzalnosci, gdzie plan ma posta¢ krétkich,
Scisle zdefiniowanych aktéw progowych osadzonych w statym punkcie dnia, a jego stabilnos¢
wynika z rytmu i minimalizmu, nie z intensywnosci. Typ drugi to rezim okresowej intensyfikacji,
w ktorym plan dziata jak cykl: przez wiekszos¢ czasu utrzymuje sie w trybie podtrzymania, po
czym wchodzi w zaprojektowane okno sensu o wiekszym natezeniu Srodkdw, a nastepnie wraca
do dyssypacji i neutralizacji. Typ trzeci to rezim projektowy, w ktorym plan jest rozwijany w
kolejnych ,wersjach” i ,iteracjach” w rozumieniu protokotowym, a nie emocjonalnym, z
obowigzkowym audytem sterowalnosci i zmiang jednej zmiennej naraz; w tym typie szczegdlnie
wazne sg procedury dokumentacji i poréwnywalnosci, poniewaz czas tatwo wytwarza ztudzenie
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postepu bez realnej zmiany parametrow. Typ czwarty to rezim wedrowny i sytuacyjny, gdzie
plan jest projektowany tak, aby przetrwac zmiane miejsca, instytucji i konfiguracji spotecznej, a
jego 0$ jest utrzymywana przez przenos$ne stacje sensu, obiekt—klucz o wysokiej odpornosci
oraz redundancje progdéw. Wszystkie te typy sg kompatybilne z tradycjami sztuki
dfugotrwatosci, ale katalog psychoperformansu rézni sie od wielu praktyk artystycznych tym,
ze traktuje dtugie trwanie jako zadanie inzynieryjne: plan ma dziata¢, a nie tylko ,byc
wykonywany”.

W rezimie codziennej mikropowtarzalnosci kluczowe jest rozréznienie miedzy powtdrzeniem
jako narzedziem stabilizacji a powtdrzeniem jako poczatkiem kompulsywnosci. W jezyku teorii
praktyk, rozwijanym miedzy innymi przez Theodore’a Schatzkiego i Andreasa Reckwitza,
praktyka utrzymuje sie dzieki splotowi regut, materialnosci i kompetencji; to oznacza, ze plan
nie moze opierac sie wytgcznie na ,intencji” i ,motywac;ji”, bo te w dtugim czasie faluja. Katalog
wymaga wiec, aby codzienny akt progowy miat minimalng liczbe krokéw, byt mozliwy do
wykonania w warunkach zmeczenia, byt odwracalny i miat jednoznaczny sygnat wytgczenia,
najlepiej materialny. Obiekt—klucz w tym typie dziata jak stabilizator: przejmuje funkcje pamieci
i redukuje koniecznos¢ narracyjnego przypominania sobie sensu. W praktyce akt progowy bywa
tu krétszy niz w formatach godzinowych, ale jego sita polega na tym, ze jest wtopiony w rytm
dnia jako , przetgczenie ramy” w sensie batesonowskim, a nie jako ,zajecie czasu”.

Rezim okresowej intensyfikacji jest blizszy strukturze rytualnej, ale katalog konsekwentnie
unika utozsamiania go z egzaltacjg lub nieustanng podniostoscia. Okna sensu sg tu
projektowane jako zdarzenia o wyzszej gestosci progdw, w ktérych o$ sensu zostaje ponownie
ustanowiona, przeprowadzona i materialnie potwierdzona, po czym nastepuje dyssypacja i
neutralizacja. W tym rezimie szczegdlnie wazne jest odrdznienie resetu od dyssypacji: reset
stabilizuje rame, natomiast dyssypacja wyprowadza z liminalnosci w kierunku reintegracji, co w
klasycznej analizie przejscia van Gennepa i Turnera odpowiada fazie wtgczenia, ale w katalogu
jest ujete technicznie, jako warunek odwracalnosci i bezpieczeistwa. Okna sensu nie mogg
,Wyptywac” poza wyznaczone granice, bo wéweczas plan zaczyna kolonizowa¢ codziennosé, a to
jest najprostsza droga do konfliktdw ram z instytucjami zycia. W tym typie plan sytuacyjny
jawnie determinuje czas trwania, zasoby i poziom ekspozycji: jesli okno sensu ma sie odby¢ w
przestrzeni publicznej, mapa zasobdw lokalnych i procedury neutralizacji sg obowigzkowe, bo
w dfugim trwaniu otoczenie ma wielokrotne okazje do wytwarzania interpretacji
konkurencyjnych.

Rezim projektowy jest najbardziej rygorystyczny epistemicznie, poniewaz zaktada, ze trwanie
rozszerzone ma wytworzy¢ wiedze o sterowalnosci planu, a nie tylko serie doswiadczen. W tym
rezimie plan ma postac protokotu z jasno zdefiniowanymi niezmiennikami oraz zmiennymi, a
kazda zmiana jest rejestrowana jako wersja. Niezmiennikiem bywa na przyktad o$ sensu, obiekt
centralny, liczba progéw w oknie sensu oraz procedura domkniecia, natomiast zmienng moze
by¢ dominanta kanatowa lub jeden parametr topologii przestrzeni. Wymog ,,zmiany jednej
zmiennej naraz” jest tu fundamentalny, bo bez niego porownywalnosc¢ realizacji zanika, a czas
zaczyna generowac pozorng gtebie bez mozliwosci odréznienia skutku planu od zwyktej zmiany
zycia. Taki rezim ma blisko do etosu dokumentacji, ktéry w polu sztuki dtugotrwatosci bywat
realizowany w formie rygorystycznych zapiséw, jak u On Kawary, ale katalog
psychoperformansu idzie dalej w strone inzynierii: dokumentacja ma nie tylko $wiadczy¢, ze
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plan trwat, lecz takze dowodzi¢, ze plan pozostawat planem, to znaczy utrzymywat o$ sensu,
progi i domkniecia, zamiast dryfowac w rutyne.

W rezimie wedrownym i sytuacyjnym kluczowym problemem jest trwato$¢ sensu przy
zmiennych warunkach $rodowiskowych, a wiec projektowanie planu jako systemu zdolnego do
migracji. Katalog opisuje tu trzy strategie: stacyjnos¢ przenosng, obiektowos$é redundantng oraz
semantyke niezalezng od miejsca. Stacyjnos$¢ przenosna oznacza, ze stacje sensu majg swoje
,wersje kompaktowe” mozliwe do uruchomienia w alternatywnych przestrzeniach, bez utraty
funkcji progowych. Obiektowos¢ redundantna oznacza, ze obiekt—klucz ma klase zastepnikéw
o tej samej affordancji i tej samej funkcji progowej, a jednoczesnie ma procedure , przepisania
sensu” na zastepnik bez fetyszyzacji egzemplarza. Semantyka niezalezna od miejsca oznacza
natomiast, ze 0$ sensu nie opiera sie na jednym kontekscie kulturowym, ktéry po zmianie
srodowiska zacznie generowac konflikt ram; dlatego w tym typie szczegdlnie wazne jest
mapowanie zasobow lokalnych i kodow kulturowych w kazdym nowym miejscu, zgodnie z
zasadg dochodzenia i researchu, oraz selekcji srodkéw od ogétu do szczegotu.

Wspdlng osig wszystkich typdw trwania rozszerzonego jest infrastruktura obiektu—klucza i
obiektéw progowych, ale w tej klasie czasu infrastruktura ta wymaga zarzgdzania cyklem zycia
obiektéw. Obiekt—klucz moze sie zuzywad, niszczeé, zmienia¢ materialnie i symbolicznie, a
,patyna trwania” moze sta¢ sie zardéwno zasobem, jak i ryzykiem, jesli zacznie generowac
fetyszyzacje. Katalog wymaga wiec procedur custodialnych: gdzie obiekt jest przechowywany
W czasie zawieszenia, kto ma do niego dostep, jak wyglada procedura jego neutralizacji, oraz
jak przebiega jego zastgpienie, jesli zostanie utracony. W planach, ktore uzywajg praktyk
magicznych jako rytualno-performatywnych technologii znaczenia, cykl zycia obiektu musi
zawierac akty uniewaznienia i odpieczetowania, poniewaz bez nich obiekt staje sie zrodtem
nieustannego ,,ciggniecia planu”, co w dtugim trwaniu jest ryzykiem kompulsywnosci i konfliktu
ram.

Rownolegle katalog wymaga, aby trwanie rozszerzone byto projektowane w porzadku
kanatow jako system modulacji, a nie jako staty strumien. Obraz, stowo, gest, swiatto, dZwiek i
obiekt nie mogg by¢ wtgczone w jednym rezimie przez tygodnie, bo wtedy stajg sie ttem i tracg
funkcje progowa. W dtugim trwaniu dominanta kanatowa musi ulegaé zaprojektowanym
przetgczeniom, a przetgczenia te muszg by¢ czytelne jako cue’y, inaczej plan rozleje sie w
atmosfere albo w rutyne. Katalog preferuje tu przetgczenia o niskim koszcie energetycznym:
krotkie zmiany w obiekcie, proksemice i Swietle, a stowo — jesli jest uzywane — ma by¢
sformalizowane i oszczedne, poniewaz spontaniczna narracja w dtugim czasie kolonizuje plan
najskuteczniej i najciszej. W tym sensie trwanie rozszerzone jest najbardziej wymagajaca klasg
czasu, bo zmusza do inzynierii ciszy, domkniecia i zawieszenia, a wiec do projektowania nie tylko
intensyfikacji, ale takze kontrolowanego braku.

Metadane trwania rozszerzonego majg w katalogu forme ,karty rezimu” i sg zaprojektowane
tak, aby plan sytuacyjny mogt utrzymac sie jako plan przez tygodnie, miesigce i lata bez
popadania w dryf, kompulsje albo instytucjonalizacje. W tej klasie czasu metadane nie sg
jednorazowg specyfikacjg, lecz dokumentem Zywym, wersjonowanym i okresowo
audytowanym, a mimo to muszg pozosta¢ minimalne, bo nadmiar instrukcji sam generuje
narracje i presje ,wykonywania programu”. Katalog rozwigzuje te sprzecznos$¢ przez
rozdzielenie metadanych na niezmienniki oraz parametry adaptacyjne.
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Pierwszym niezmiennikiem jest oS progowa przedmiotu psychoperformansu, opisana
operacyjnie, oraz jej ,granice ontologiczne”, czyli odpowiedZ na pytanie, czego plan nie ma
robi¢, aby nie przejg¢ zycia. Granice sg w trwaniu rozszerzonym warunkiem etycznej
odwracalnosci: plan musi mie¢ prawo do zawieszenia i wytgczenia bez wytwarzania poczucia
winy, presji czy ,niedomknietej petli”. Katalog wymaga wiec wpisania kryteridow zawieszenia,
kryteriow przerwania oraz kryteriow zakonczenia catego cyklu. Wpisuje sie tez wskazniki
utrzymania osi: powracalnos¢ obiektu jako operatora, czytelnos$¢ progdw, respektowanie
domknie¢ czasowych, oraz brak kolonizacji innych ram zycia. To sg wskazniki techniczne, nie
psychologiczne.

Drugim niezmiennikiem jest struktura czasowa rezimu, opisana jako cykl progowy, a nie jako
kalendarz wydarzen. Katalog wymaga tu rozpisania co najmniej pieciu typow okresdw: okres
intensyfikacji (okno sensu), okres podtrzymania (praktyka minimalna), okres resetu (stabilizacja
ramy), okres dyssypacji (reintegracja i neutralizacja), oraz okres audytu (weryfikacja
sterowalnosci i aktualizacja mapy zasobow). Okresy sg opatrzone widetkami czasowymi, a nie
datami, bo dtugie trwanie wymaga elastycznosci, ale elastycznos¢ musi mie¢ granice.
Najwazniejsze jest, aby okna sensu miaty wyrazne wejscie i wyjscie, a praktyka minimalna miata
jednoznaczny sygnat wyfaczenia. W przeciwnym razie plan przechodzi w stan ciagty, a stan
ciggty w tej klasie czasu jest niemal zawsze zrédtem dryfu.

Trzecim niezmiennikiem jest system stacji sensu i obiektow, ktory w trwaniu rozszerzonym
dziata jak infrastruktura. Metadane wymagajg wskazania stacji osi, stacji resetu i stacji
dyssypacji, wraz z ich wersjami awaryjnymi i wersjami mobilnymi. Wpisuje sie obiekt—klucz jako
operator centralny, obiekty progowe do otwierania i domykania okien sensu, oraz klase
zastepnikdw kazdego obiektu wraz z procedurg ,przepisania sensu” na zastepnik. Katalog
ktadzie tu nacisk na affordancje manipulacyjng i na odwracalnos¢: obiekt musi umozliwiac akty
pieczetowania i uniewazniania, a nie tylko reprezentowac znaczenie. W planach zawierajgcych
dziatania symboliczne i praktyki magiczne w rozumieniu rytualno-performatywnych technologii
znaczenia, metadane wymagajg dodatkowo protokotu uniewaznienia: kazde ,zawieszenie”
rezimu musi zawiera¢ akt odpieczetowania, inaczej obiekt bedzie ,ciggnat” plan w tle i
kolonizowat codziennosc.

Czwartym niezmiennikiem jest rezim kanatéw: obraz, stowo, gest, Swiatto, dZwiek i obiekt sg
opisane jako narzedzia modulacji, a nie jako state srodowisko. Katalog wymaga zdefiniowania
dominant kanatowych w poszczegdlnych okresach cyklu oraz cue’éw przetgczen, poniewaz w
dtugim trwaniu tatwo o habituacje, a habituacja zamienia narzedzia w tfo. W praktyce oznacza
to, ze okres podtrzymania bywa obiektowo-gestyczny, okres resetu bywa cichy i $wietlny, okno
sensu bywa wielokanatowe, ale z jedng dominantg, a dyssypacja bywa minimalna. Stowo w
metadanych jest ograniczone do formut ustanawiajacych i domykajgcych oraz do
sformalizowanych cue’éw; katalog wyraznie ostrzega przed spontaniczng narracjg, bo w dtugim
trwaniu narracja najszybciej przejmuje plan i czyni go ,,opowiescig o sobie”, zamiast planem.

Parametry adaptacyjne metadanych obejmujg mapowanie zasobdéw lokalnych i zmiennych
srodowiskowych. Katalog wymaga periodycznego re-mapowania: zasoby materialne,
dostepno$¢ stacji, rezimy instytucjonalne, dynamika spoteczna, a takze lokalne kody i tabu,
ktore mogg sie ujawniac dopiero w czasie. To jest formalizacja zasady dochodzenia i researchu
w trybie ciggtym: plan nie jest stabilny, bo sSrodowisko nie jest stabilne. Metadane zawierajg
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wiec harmonogram audytu, ktéry okresla, jak czesto dokonuje sie weryfikacji, oraz jakie pytania
musi przejs¢ plan, aby pozostat planem. W rezimie projektowym audyt ma postaé protokotu
poréwnawczego: sprawdza sie, czy niezmienniki pozostaty niezmiennikami, czy zmieniono tylko
jedng zmienng, oraz czy domkniecia czasowe byty respektowane.

Kluczowym elementem metadanych trwania rozszerzonego jest protokét dokumentacji, ktory
w katalogu ma charakter minimalny, ale obowigzkowy. Dokumentacja obejmuje rejestr okien
sensu, rejestr uzytych obiektéw progowych, rejestr uruchomionych wariantéw neutralizacji i
zawieszenia, oraz rejestr domkniec. Katalog celowo unika rozbudowanej diarystyki, bo w dtugim
trwaniu diarystyka tatwo wytwarza narracje, ktéra zaczyna uchodzi¢ za ,wynik”, a w
rzeczywistosci jest tylko tekstem. Zamiast tego katalog preferuje notacje parametryczng: co
zostato wykonane, czy prog byt rozréznialny, czy domkniecie byto skuteczne, czy plan nie
skolonizowat innych ram zycia. Taka dokumentacja umozliwia wersjonowanie, a wersjonowanie
jest w trwaniu rozszerzonym kluczowe: bez niego plan staje sie zwyktym zwyczajem.

Wreszcie metadane zawierajg protokét relacyjny, czyli zasady komunikacji i ekspozycji wobec
innych osob i instytucji. Trwanie rozszerzone niemal zawsze wchodzi w konflikt ram z
otoczeniem, dlatego katalog wymaga okreslenia poziomu widzialnosci planu, regut wigczania
Swiadkéw i uczestnikow, regut wycofania, oraz procedur neutralizacji w sytuacji presji
zewnetrznej. To jest miejsce, w ktérym katalog rdézni sie od wielu tradycji artystycznych
celebrujgcych bezgraniczno$¢ performansu: psychoperformans w trybie dfugotrwatym ma
pozostac sterowalny, odwracalny i odpowiedzialny, a wiec musi mie¢ mechanizmy ochrony
granic. Dopiero na tym poziomie mozna bezpiecznie projektowac IndywiduAkcje jako serie
plandw roztozonych w czasie, bo IndywiduAkcja nie jest ,zyciem jako performansem”, tylko
architekturg progéw, w ktérej kazdy plan ma swoje otwarcie, swoje domkniecie i swoj audyt.

Btedy systemowe trwania rozszerzonego (dni-miesigce—lata) w katalogu psychoperformansu
nie sg traktowane jako ,potkniecia w realizacji”, lecz jako przewidywalne tryby awarii rezimu
czasowosci, w ktorych plan sytuacyjny traci status planu i przefacza sie w inng rame: rutyny,
kompulsji, autoprezentacji, instytucji relacyjnej albo pustego projektu dokumentacyjnego.
Pierwszym btedem jest dryf semantyczny osi, czyli sytuacja, w ktorej cel i sens przestajg byc
operacyjnie rozpoznawalne, a 0$ progowa zostaje zastgpiona przez ogdlng narracje , procesu”.
Z perspektywy analizy ram Ervinga Goffmana jest to przetgczenie z ramy operacji progowej do
ramy opowiesci o sobie, a z perspektywy meta-komunikacji Gregory’ego Batesona jest to utrata
czytelnych sygnatow przetgczania. Korekta polega na audycie sterowalnosci: ponownym
sformutowaniu osi w jezyku operacyjnym, redukcji srodkéow do obiektu—klucza i jednego
obiektu progowego, oraz wprowadzeniu ostrych domknieé¢ czasowych, ktére przywracajg
planowi funkcje progu zamiast ,,ciggtosci zycia”.

Drugim btedem jest kompulsywno$¢ petli, czyli przejecie rezimu przez przymus powtarzania,
w ktorym domkniecia czasowe przestajg byc respektowane, a zawieszenie planu rodzi napiecie,
ktore samo staje sie motorem kontynuacji. W tej klasie czasu kompulsywnos$¢ bywa mylona z
konsekwencjg, a konsekwencja z ,duchowg dyscypling”, co jest szczegdlnie ryzykowne w
planach, ktdre dopuszczajg praktyki rytualne i dziatania symboliczne o wysokiej intensywnosci
znaczeniowej. Katalog wprowadza tu rygor granic ontologicznych: plan musi mie¢ kryteria
zawieszenia i przerwania, a zawieszenie musi posiada¢ petne domkniecie, nie tylko
symboliczne, lecz takze materialne i przestrzenne. Korekta polega na wzmocnieniu protokotu
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uniewaznienia: obiekt—klucz zostaje pozbawiony funkcji operatora przez akt odpieczetowania,
stacja osi zostaje wyfgczona jako dostepna topologia sensu, a rezim przechodzi w okres
dyssypacji i neutralizacji, dopiero po ktérym wolno ponownie otworzy¢ plan w kolejnym oknie
sensu. W rezimie projektowym dodatkowo wprowadza sie regute zmiany jednej zmiennej naraz
oraz limit iteracji, poniewaz brak limitow w dtugim trwaniu niemal zawsze prowadzi do presji
kontynuacji.

Trzecim btedem jest fetyszyzacja obiektu—klucza, czyli przesuniecie ciezaru z funkcji progowe;j
na ,wyjatkowosc egzemplarza” albo na przypisywanie obiektowi ontologicznej mocy, ktéra ma
dziataé niezaleznie od planu. Fetyszyzacja bywa wzmacniana przez patyne trwania: slady uzycia
zaczynajg uchodzi¢ za dowdd skutecznosci, a nie za konsekwencje praktyki, co w dtugim czasie
wytwarza stabilng iluzje sensu. Katalog rozbraja ten mechanizm przez klase zastepnikow oraz
procedure przepisania sensu na zastepnik, utrzymujgc obiekt jako materialny operator znaczen,
a nie jako relikwie. Korekta obejmuje takze protokét custodialny: jasne reguty przechowywania,
okresy wytaczenia obiektu z ekspozycji, a w razie potrzeby wymiane obiektu na nowy
egzemplarz o tej samej affordancji, aby przerwaé narastajgcg sakralizacje. W planach
wtaczajagcych  praktyki magiczne rozumiane jako rytualno-performatywne technologie
znaczenia, katalog wymaga dodatkowo aktéw uniewaznienia, ktére podkreslajg odwracalnosc i
brak przymusu, inaczej obiekt zaczyna ,ciggna¢” plan w tle i kolonizowaé codziennosé.

Czwartym btedem jest instytucjonalizacja relacyjna, czyli sytuacja, w ktérej otoczenie
spoteczne zaczyna narzuca¢ planowi wtasng dramaturgie: pojawiajg sie state role
»,wspierajacych”, ,krytykujgcych”, ,moderujgcych”, wytwarzajg sie oczekiwania raportowania,
a plan przestaje by¢ sterowalnym rezimem progdw i staje sie elementem uktadu spotecznego.
W polu sztuki dtugotrwatosci i praktyk spotecznych wielokrotnie obserwowano, ze relacja i
widzialno$¢ potrafig przejgc strukture pracy z czasem; dlatego katalog wymaga protokotu
relacyjnego i regulacji ekspozycji, aby konflikt ram nie stat sie gtdwng sitg napedowa rezimu.
Korekta polega na obnizeniu widzialnosci, wprowadzeniu okreséw praktyki minimalnej bez
Swiadkdéw oraz na wzmocnieniu stacji osi jako miejsca, do ktdrego nie przenosi sie negocjacji i
komentarzy. W razie narastania presji zewnetrznej uruchamia sie wariant neutralizacji: plan
schodzi do trybu minimalnego z petnym domknieciem okien sensu, a komunikacja zostaje
ograniczona do sformalizowanych formut ustanawiajgcych i domykajgcych, aby stowo nie
przejeto planu jako narracja usprawiedliwiajgca.

Pigtym btedem jest pozorna skutecznos$¢ wynikajgca wytacznie z trwania, czyli mylenie
korelacji z dziataniem planu. W dtugim czasie zmiany zyciowe zachodzg z wielu powoddw, a
dokumentacja diarystyczna tatwo generuje spdjng opowiesc, ktéra wydaje sie ,,dowodem”,
cho¢ jest tylko rekonstrukcjg sensu post factum. Katalog odpowiada na to rygorem
dokumentacji parametrycznej i wersjonowania: rejestruje sie okna sensu, domkniecia,
uruchomione warianty zawieszenia i neutralizacji, oraz to, czy 0$ byfa rozpoznawalna w
dziataniu. W audycie poréwnuje sie wersje, sprawdza niezmienniki i ocenia, czy zmieniano tylko
jedng zmienng naraz, co jest warunkiem minimalnej poréwnywalnosci. Korekta w przypadku
pozornej skutecznosci polega na redukcji interpretacji, wzmocnieniu wskaznikow sterowalnosci
i ponownym mapowaniu zasobdw, poniewaz czesto zrodtem ztudzenia jest zmiana srodowiska,
a nie dziatanie planu.
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Podrozdziat 64.5 domyka sie zatem zasadg, ze trwanie rozszerzone jest najbardziej
wymagajaca klasg czasu, bo wymaga nie tylko projektowania intensyfikacji, lecz przede
wszystkim projektowania domknie¢ czasowych, zawieszen, audytéw i procedur uniewaznienia.
Dopiero wtedy plan sytuacyjny moze funkcjonowa¢ w perspektywie dni, miesiecy i lat jako
sterowalna architektura progdéw, a IndywiduAkcja moze by¢ rozumiana jako celowo
zaprojektowana seria plandw roztozonych w czasie, a nie jako bezgraniczne utozsamienie zycia
z performansem. W tym sensie trwanie rozszerzone jest egzaminem z metodologii
psychoperformansu: ujawnia, czy dochodzenie i research byty rzeczywiscie totalnym
rozpoznaniem pola $rodkéw adekwatnych do przedmiotu, oraz czy selekcja od ogdtu do
szczegbtu zostata utrzymana w rezimie, ktéry nie ulega presji narracyjnej, spotecznej i
instytucjonalnej.

Plany narracyjne i nienarracyjne

Rozdziat 65 porzgdkuje katalog plandw sytuacyjnych wedtug osi narracyjnosci, rozumianej nie
jako ,,opowiadanie historii” w sensie literackim, lecz jako technologia organizacji sensu w czasie,
w ciele i w przestrzeni. W psychoperformansie narracja jest narzedziem ramowania i
stabilizowania przejs¢: pozwala sklei¢ rozproszone akty w cigg rozpoznawalny dla swiadka,
uczestnikdbw i wykonawcy, a zarazem moze petni¢ funkcje zarzadzania pamiecig i
przewidywaniem, czyli tego, co psychologia poznawcza wigze z dziataniem schematéw,
skryptéw i rekonstrukcji zdarzen. Jednoczes$nie narracja jest ryzykiem metodologicznym, bo ma
sktonnos¢ do kolonizacji: dopowiada, wygtadza, konfabulacyjnie domyka i wytwarza pozor
koniecznosci, ktory w praktyce bywa sprzeczny z zamiarem planu. Dlatego rozdziat 65 nie
wartosciuje narracji ani nienarracji estetycznie, tylko traktuje je jako rezimy sterowania rama,
w ktorych inne sg mechanizmy cue’éw, inne mechanizmy domknie¢, a takze inne ryzyka dryfu i
przejecia planu przez komentarz.

Z perspektywy klasycznej narratologii, od Arystotelesa przez Wtadimira Proppa po Tzvetana
Todorova i Gérarda Genette’a, fabuta jest przede wszystkim strukturg relacji miedzy
zdarzeniami, ich nastepstwem i sensotwdrczym porzadkiem. W psychoperformansie ta logika
jest przepisana na plan sytuacyjny: fabuta nie musi by¢ opowiadana, ale moze by¢ wykonywana
jako sekwencja progow, a jej funkcjg staje sie kontrola trajektorii znaczen, nie produkcja fikcji.
Antyfabuta i strategie antynarracyjne, znane z modernizmu i postdramatyzmu, od Brechta i
Becketta po Johna Cage’a oraz refleksje o teatrze postdramatycznym Hansa-Thiesa Lehmanna,
sg tu rownie uzyteczne, bo uczg, jak przerywad automaty interpretacji, jak wygaszac presje
,dlaczego” i ,po co dalej”, oraz jak budowac sens przez dyspozycje, rytm, powtdrzenie i
przerwanie. Rozdziat 65 traktuje wiec narracyjnosé¢ jako parametr, ktéry mozna regulowac: od
plandw o wysokiej diegetycznej czytelnosci po plany, ktore celowo pracujg w trybie
nienarracyjnym, modulacyjnym lub parataktycznym, a ich sens powstaje przez intensyfikacje
jakosci, nie przez cigg przyczynowo-skutkowy.

W logice psychoperformansu kluczowe staje sie rozrdoznienie miedzy narracjg jako strukturg
zdarzen a narracjg jako komentarzem. Komentarz, zwtaszcza w grupie, ma tendencje do

przejmowania ramy w sensie goffmanowskim: sytuacja przetacza sie w rozmowe o sytuacji, a
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wtedy obiekt—klucz redukuje sie do rekwizytu, a dziatania symboliczne do ,,ilustracji” opowiesci.
Z kolei narracja wbudowana w plan moze byc¢ konstrukcyjnie oszczedna, a mimo to skuteczna,
jesli jest zakotwiczona w elementach progowych: w obiekcie, w jego rekonfiguracji, w ciszy
granicznej, w topologii stacji sensu, w cue’ach swietlnych i w modulacji proksemiki. Rozdziat 65
przyjmuje dlatego zasade, ze im wieksza narracyjnosc planu, tym bardziej rygorystyczne muszg
by¢ procedury domkniecia i neutralizacji, bo opowies¢, raz uruchomiona, chce sie domykac
sama, czesto kosztem sterowalnosci.

Plany nienarracyjne nie oznaczajg braku sensu, tylko inny mechanizm sensotwodrczy. W
praktykach muzycznych i choreograficznych, od minimalizmu po kompozycje oparte na
dronach, petlach i stopniowej transformacji, sens powstaje przez percepcje zmian w
parametrach, a nie przez rozpoznanie postaci i watkéw; analogicznie w psychoperformansie
sens moze by¢ wytwarzany przez modulacje intensywnosci, tempa, gestosci, powtarzalnosci,
przez mikroréznice w manipulacji obiektem—kluczem, przez zmiane rezimu ciszy i dzwieku,
przez przetagczanie dominant kanatowych, a takze przez Swiadome rozrzedzanie akcji.
Nienarracyjnos¢ bywa tu narzedziem bezpieczenstwa ram, bo zmniejsza presje dopowiedzenia
i ogranicza ryzyko, ze plan zostanie przejety przez interpretacje, ktora zacznie dziata¢ jak
dodatkowy, niekontrolowany kanat. Jednoczesnie nienarracyjno$s¢ wymaga bardziej
precyzyjnych cue’ow, bo bez fabularnego ,prowadzenia” widz i uczestnik szybciej traca
orientacje, a utrata orientacji w katalogu jest traktowana jako ryzyko dryfu, nie jako wartos¢
sama w sobie.

W tym rozdziale szczegdlne miejsce zajmujg struktury epitetyczne, rozumiane jako
konstrukcje sensu oparte nie na nastepstwie zdarzen, lecz na warstwowym naktadaniu
okreslen, wtasciwosci i jakosci, ktére tworzg wigzke znaczen wokot osi przedmiotu. W retoryce
i poetyce epitetycznos$¢ jest sposobem kondensacji, a w psychoperformansie staje sie
sposobem budowania ,,pola sensu” bez koniecznosci przechodzenia przez fabute: obiekt—klucz,
jego nazwanie, jego cechy materialne, historia kulturowa, przesgdowe i mitologiczne konotacje,
a takze precyzyjnie dobrane dziatania symboliczne sktadajg sie na klaster, ktéry mozna
wielokrotnie uruchamia¢ w réznych oknach sensu. Ta logika jest metodologicznie spdjna z
etapem dochodzenia i researchu, poniewaz wymaga totalnego rozpoznania pola kodéw i figur
adekwatnych do przedmiotu, a nastepnie selekcji od ogdtu do szczegdtu w taki sposdb, aby
pozostawi¢ tylko te epitety, ktdére sg sterowalne, odwracalne i rozpoznawalne. Struktury
epitetyczne sg tez naturalnym pomostem miedzy narracjg a nienarracjg: pozwalajg utrzymacé
spojnosé semantyczng bez opowiesci, a jednoczesnie umozliwiajg lokalne, punktowe akty
fabularne, jesli plan tego wymaga.

Rozdziat 65 domyka wiec perspektywe dramaturgiczng catej czesci o planach: pokazuje, ze
psychoperformans nie jest ,albo fabutg, albo abstrakcjg”, lecz systemem projektowania ram, w
ktorych opowiesé, antyopowiesé, epitetycznosé, dronowosé, petlowoscé i montaz na zywo sg
narzedziami o jasno okreslonych funkcjach progowych. W kolejnych podrozdziatach parametry
te zostang rozpisane jako konkretne mechanizmy planu: jak konstruowac fabute bez kolonizacji
komentarza, jak uzywac antyfabuty do przerwania automatyzmoéw interpretacyjnych, jak
budowac pole epitetyczne wokdt obiektu—klucza, jak projektowac petle i modulacje bez
kompulsywnosci, oraz jak stosowa¢ montaz na zywo w oparciu o cue’y, sygnaty i okna sensu,
tak aby widz i uczestnik byli prowadzeni przez progi, a nie przez opowies¢ o progach.
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65.1. Fabuta, antyfabuta i struktury epitetyczne

W planach sytuacyjnych psychoperformansu fabuta nie jest , historig do opowiedzenia”, lecz
operatorem organizacji przejsc¢: sposobem, w jaki zestawia sie zdarzenia, obiekty i progi tak, aby
W czasie wytworzy¢ rozpoznawalng trajektorie sensu, mozliwg do powtdrzenia, wersjonowania
i bezpiecznego domkniecia. W klasycznej tradycji Arystotelesa fabuta byta zasadg porzadkujacg
nastepstwo zdarzen w uktadzie poczatku, sSrodka i korica, natomiast nowoczesna narratologia
rozszczepia te intuicje na relacje miedzy ,opowiescig” i ,wypowiedzeniem” (w ujeciach Gérarda
Genette’a, Seymoura Chatmana czy Rolanda Barthes’a), a takze na poziom zdarzen i poziom
dyskursu. Katalog psychoperformansu przejmuje te rozrdznienia w wersji narzedziowe;j:
,opowiescig” jest tu struktura progdéw i zmian stanu, natomiast ,dyskurs” to sposéb ich
uruchomienia w kanatach (obraz, stowo, gest, Swiatto, dzwiek i obiekt), w tym tempo, prozodia,
dyspozycja ciszy, rezim widzialnosci oraz topologia stacji sensu. Dzieki temu fabute da sie
projektowac precyzyjnie bez popadania w literackos$¢; jest ona wdéwczas matrycg sterowalnosci,
a nie ornamentem.

Praktyczna definicja fabuty w psychoperformansie brzmi wiec nastepujgco: jest to sekwencja
standw sytuacji rozdzielonych progami, w ktorej kazdy prog jest materialnie i semantycznie
zakotwiczony w obiekcie—kluczu i/lub w obiekcie progowym, a przejScia sg wspierane
redundancjg cue’éw w co najmniej dwodch kanatach. ,Stan” oznacza tu konfiguracje relacji
miedzy ciatem, przestrzenig, obiektami i rezimem uwagi, a nie ,,scene” w znaczeniu teatralnym.
,Prog” jest natomiast momentem nieciggtosci, ktéry mozna rozpoznac bez komentarza: kto$
obecny w sytuacji potrafi wskazaé, ze zaszto przejscie, nawet jesli nie potrafi go nazwa¢. W
planie fabularnym progi sg zaprojektowane tak, aby tworzyty kierunkowos¢: od ustanowienia
osi sensu, przez jej komplikacje, do domkniecia, ktore wytgcza plan zaréwno symbolicznie, jak i
materialnie.

Dochdd i research w planach fabularnych musi obejmowaé nie tylko pole $rodkow
adekwatnych do przedmiotu, lecz takze pole kulturowych oczekiwan wobec ,,opowiesci”, bo
fabuta natychmiast uruchamia automaty interpretacyjne. W tradycji Wtadimira Proppa i
strukturalizmu fabularnego (z jego repertuarem funkcji i rol) widaé, ze ludzie rozpoznaja
opowiesci przez powtarzalne uktady relacji, a w ujeciu Paula Ricoeura (czas i narracja)
narracyjno$¢ dziata jako urzadzenie syntezy czasowej, wigzgce rozproszone zdarzenia w
jednosé. W psychoperformansie to jest jednoczesnie zaséb i ryzyko: zaséb, bo pozwala
budowacd czytelnos¢ i utrzymywac uwage bez nadmiaru bodzcéw; ryzyko, bo sktonnosé do
,domykania opowiesci” moze przejac¢ plan i zamieni¢ go w komentarz o planie. Z tego powodu
katalog wymaga, aby w planie fabularnym metadane zawieraty procedury neutralizacji
narracyjnej: ograniczenie mowy do formut progowych, wzmocnienie obiektu—klucza jako
operatora sensu, oraz scistg kontrole dopowiedzen w segmentach przejscia, tak aby fabuta byta
wykonywana, a nie objasniana.

Konstrukcja planu fabularnego w katalogu zaczyna sie od rozpisania trzech warstw: warstwy
zdarzen, warstwy progdéw oraz warstwy epitetycznej. Warstwa zdarzen to minimalny ciag
zmian, ktore muszg zajs¢, aby przedmiot psychoperformansu zostat przeprowadzony w czasie;
to odpowiednik ,szkieletu fabularnego”, ale bez postaci i bez fabut literackich. Warstwa progow
to precyzyjny opis, jak i kiedy zmiana stanu jest ustanawiana, intensyfikowana i domykana, wraz
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z opisem obiektow progowych, cue’éw i resetow. Warstwa epitetyczna jest natomiast zbiorem
jakosci, okreslen i kodéw, ktére naktada sie na obiekt—klucz i na sytuacje, aby sens nie byt
jednowymiarowy; ta warstwa jest selekcjonowana od ogdtu do szczegdtu w oparciu o totalne
rozpoznanie symboli, mitow, figur przejscia, przesadéw i lokalnych kodéw adekwatnych do
przedmiotu. W planie fabularnym epitetycznos¢ nie jest ozdoba, tylko amortyzatorem: gdy
uczestnik zgubi watek zdarzen, moze wrdci¢ do pola jakosci i nadal ,,by¢ w planie”, bo plan ma
sens nawet poza linig przyczynowo-skutkowa.

W obrebie warstwy zdarzen katalog rozréznia trzy podstawowe modele fabuty sytuacyjne;j.
Model teleologiczny (zadaniowy) buduje kierunkowos¢ wokot celu, gdzie kazde zdarzenie jest
krokiem w strone domkniecia i ma zdefiniowang funkcje; jest to model najbardziej podatny na
przejecie przez ,program”, dlatego wymaga szczegdlnie silnych resetow i ciszy graniczne;j.
Model dialektyczny (konfliktowy) buduje fabute wokdt napiecia miedzy dwiema ramami lub
dwoma rezimami, a prog polega na kontrolowanej zmianie dominujgcej ramy; w tym modelu
konieczna jest rola mediatora ram, bo konflikt ram w dtugim czasie fatwo przechodzi w konflikt
spoteczny. Model parataktyczny (stacyjny) buduje fabute jako cigg rownorzednych stacji sensu,
gdzie kierunkowos¢ wynika z powrotow i transformacji jakosci, a nie z ,akcji”; ten model jest
najbezpieczniejszy w kontekstach grupowych i publicznych, bo redukuje presje narracyjnego
dopowiadania. W kazdym z tych modeli fabuta nie istnieje bez obiektu—klucza, poniewaz obiekt
jest urzagdzeniem pamieci planu: materialnie przechowuje i ujawnia zmiany stanu poprzez swojg
topologie, $lady manipulacji, rekonfiguracje i akty pieczetowania oraz uniewazniania.

W warstwie progdéw kluczowym mechanizmem jest dystrybucja cue’éw. Katalog wymaga, aby
kazdy prég miat co najmniej jeden cue materialny (manipulacja obiektem—kluczem lub
obiektem progowym), jeden cue czasowy (pauza, cisza, zmiana tempa, okno sensu), oraz jeden
cue przestrzenny (zmiana strefy, proksemiki, orientacji ciata). W planach fabularnych cue
stowny jest dopuszczalny, ale tylko jako formuta progowa: nazwanie obiektu, krotka wypowiedz
performatywna, minimalna instrukcja albo syntagma, ktdra nie rozwija narracji, a jedynie
stabilizuje rame. Wynika to z obserwacji, ze stowo w grupie ma tendencje do natychmiastowego
wytwarzania metakomunikacji, a metakomunikacja w ujeciu Batesona jest najszybszg drogg do
przetgczenia ramy. Dlatego fabuta w psychoperformansie powinna by¢ rozpoznawalna takze w
ciszy; stowo moze jg wspierac, ale nie moze by¢ jej nosnikiem gtéwnym, jesli plan ma pozostaé
sterowalny.

Warstwa epitetyczna w planach fabularnych jest projektowana jako ,atlas przymiotow”
przypisanych obiektowi—kluczowi i sytuacji. Epitetycznos¢ ma dwa zadania: zagesci¢ semantyke
bez budowania rozbudowanej opowiesci oraz umozliwi¢ modulacje sensu w kolejnych oknach
sensu bez zmiany szkieletu zdarzen. W praktyce oznacza to, ze obiekt—klucz bywa obudowany
zestawem wybranych okreslen i figur, ktore sg spdjne z celem i sensem przedmiotu, ale nie sg
dowolne: muszg by¢ zakotwiczone w rozpoznawalnych kodach kulturowych, w materialnosci
obiektu oraz w dziataniach symbolicznych, ktére sg odwracalne i domykalne. Epitetycznosé
dziata tu jak instrument strojenia uwagi: zamiast prowadzi¢ widza przez ,co sie wydarzy”,
prowadzi go przez ,jakie to jest” i ,,co to uruchamia”, co ogranicza ryzyko kolonizacji przez
narracje i jednoczesnie pozwala utrzymacd gestos¢ znaczen.

W katalogu plandéw fabularnych pojawia sie wiec fundamentalna zasada metodologiczna:
fabuta jest dopuszczalna tylko wtedy, gdy jej domkniecia sg silniejsze niz jej apetyt na
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dopowiedzenie. To oznacza, ze projektowanie fabuty zaczyna sie nie od ,,zawigzania akcji”, ale
od procedury uniewaznienia: jak plan zostanie wytgczony, jak obiekt—klucz przestanie dziatac
jako operator sensu, jak strefa osi zostanie zneutralizowana i jak zostanie przerwana petla
interpretacyjna. Dopiero po zaprojektowaniu domkniecia wolno projektowac progi posrednie,
a dopiero po zaprojektowaniu progdéw wolno dobierac epitety i dziatania symboliczne. Taka
kolejnos¢ jest przeciwintuicyjna dla wielu tradycji teatralnych i narracyjnych, ale w
psychoperformansie jest warunkiem bezpieczenstwa ram i warunkiem tego, aby plan pozostat
planem, a nie opowiescig, ktéra przejeta sytuacje.

W katalogu planéw sytuacyjnych antyfabuta jest rozumiana jako technologia rozszczelniania
automatu opowiesci, a nie jako negacja sensu. Jej podstawowa funkcja polega na tym, aby w
kluczowych punktach przejscia przerwaé¢ dominacje przyczynowo-skutkowego domykania,
ktére u wielu oséb uruchamia sie natychmiast po rozpoznaniu chocby minimalnej , intrygi”.
Antyfabuta jest wiec instrumentem kontroli ramy: redukuje presje ,,co to znaczy” i ,dokad to
zmierza” w tych momentach, w ktérych plan wymaga ciszy interpretacyjnej, stabilizacji uwagi
albo zablokowania kompulsywnego dopowiadania. W praktyce psychoperformansu antyfabuta
stuzy temu, aby o$ sensu pozostata zakotwiczona w progu i w obiekcie—kluczu, a nie w
opowiesci o progu, ktdra zaczyna zy¢ wtasnym zyciem.

Z historycznego punktu widzenia katalog korzysta z repertuaru strategii antynarracyjnych
rozwijanych w XX wieku w teatrze, muzyce i sztuce akcji, ale przepisuje je z estetyki na
metodologie. Brechtowskie Verfremdung jest tu rozumiane jako technika wytwarzania
dystansu poznawczego, ktdra uniemozliwia ,wchtoniecie” planu przez fikcje, natomiast
Beckettowska redukcja zdarzen i sensu dziata jako model wygaszania przymusu interpretacji.
John Cage i jego myslenie o przypadkowosci i ciszy sg w katalogu wazne nie jako manifest, lecz
jako wskazanie, ze sens moze by¢ konstruowany przez rame i parametry, a nie przez narracyjny
cigg; analogicznie refleksja Hansa-Thiesa Lehmanna nad postdramatyzmem dostarcza jezyka
dla struktur, w ktorych akcja traci prymat, a w zamian ros$nie znaczenie obecnosci, rytmu i
dyspozycji. Katalog podkresla jednak, ze antyfabuta w psychoperformansie nie moze by¢
utozsamiona z chaosem: ma ona wfasng dyscypline cue’ow, stacji sensu i domknieé, bo jej
celem jest sterowalno$¢, a nie rozproszenie.

W praktyce planu sytuacyjnego antyfabuta realizuje sie przez zestaw narzedzi, ktére katalog
grupuje w trzy rodziny: narzedzia ciecia, narzedzia unieruchomienia oraz narzedzia
rozszczepienia. Narzedzia ciecia to mechanizmy montazowe: nagte przetgczenie dominanty
kanatowej, przeskok strefy przestrzennej, przerwanie tempa, wprowadzenie krotkiego resetu
w punkcie, w ktérym narracja zaczyna sie ,,rozpedzac”. Narzedzia unieruchomienia polegajg na
tym, ze zamiast doprowadzac¢ zdarzenie do konsekwencji, zatrzymuje sie je w stanie progowym:
obiekt—klucz zostaje wprowadzony w konfiguracje, ktéra nie ,prowadzi dalej”, lecz utrzymuje
napiecie semantyczne w zawieszeniu, a cisza graniczna staje sie cue’em, ze nie wolno
dopowiadaé. Narzedzia rozszczepienia polegajg natomiast na jednoczesnym uruchomieniu
dwodch niekompatybilnych porzadkéw sensu, ktére blokujg prostg synteze: na przyktad
dziatanie obiektowe wskazuje na domkniecie, podczas gdy Swiatto i proksemika sugerujg
otwarcie, co zmusza percepcje do pozostania przy materiale, a nie przy narracji. W kazdym
przypadku antyfabuta wymaga, aby progi byty wzmocnione materialnie, bo bez materialnego
operatora sensu antyfabuta tatwo przechodzi w ,,nie wiadomo, o co chodzi”, co w katalogu jest
btedem sterowalnosci.
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Najbardziej ryzykownym punktem antyfabuty jest relacja ze stowem, poniewaz stowo
najszybciej produkuje metakomunikacje i przetagcza rame w rozmowe o planie. Dlatego katalog
dopuszcza stowo w rezimie antyfabularnym wytgcznie w postaci formut progowych: krotkich,
powtarzalnych syntagm, ktdre nie rozwijajg opowiesci, lecz stabilizujg stan. Ten mechanizm jest
bliski temu, co w badaniach nad oralnoscig i formutami epickimi opisywali Milman Parry i Albert
Lord, wskazujac, ze powtarzalne formuty nie muszg by¢ ,ubdstwem jezyka”, tylko narzedziem
pamieci i kompozycji w czasie. W psychoperformansie formuta progowa dziata analogicznie:
pozwala utrzymaé orientacje bez wchodzenia w narracje, bo jej funkcja jest sygnalizowanie
przefgczenia, a nie wyjasnianie. Antyfabuta korzysta wiec z jezyka nie jako z opowiesci, lecz jako
z metronomu ramy.

W tym miejscu katalog przechodzi do struktur epitetycznych jako kluczowego pomostu
miedzy fabuta a antyfabutg. Struktura epitetyczna jest uktadem sensu budowanym przez
naktadanie wtasciwosci i jakosci, ktére tworzg pole semantyczne wokét osi przedmiotu, zamiast
tworzy¢ cigg zdarzen. Epitetycznosc nie jest metaforg literacka, tylko technika kompozycyjna:
obiekt—klucz zostaje , opasany” wybranymi okresleniami i figurami przejscia, a nastepnie te
okreslenia sg uruchamiane w kanatach jako cue’y, w tym przez nazwanie obiektu, przez
dziatania symboliczne, przez rytm gestu, przez zmiane Swiatta i dZzwieku. W efekcie sens jest
gesty i stabilny, ale nie domaga sie narracyjnego domkniecia; mozna go wielokrotnie
reaktualizowac w kolejnych oknach sensu bez mnozenia zdarzen. To jest szczegdlnie wazne w
planach dtugich i w trwaniu rozszerzonym, gdzie narracja ma tendencje do kolonizacji, a
epitetycznosé pozwala utrzymac o$ bez produkowania fabuty.

Projektowanie struktur epitetycznych wymaga rygorystycznego etapu dochodzenia i
researchu, poniewaz epitety nie mogg by¢ przypadkowe ani ,,uniwersalne” w naiwnym sensie.
Katalog wymaga totalnego rozpoznania pola kodow i figur adekwatnych do przedmiotu:
lokalnych konotacji, mitéw, przesaddw, historii obiektu, jego materialnosci, a takze tego, jak
dane jakosci sg dystrybuowane kulturowo i instytucjonalnie. Dopiero po takim rozpoznaniu
nastepuje selekcja od ogdtu do szczegdtu, w ktorej wybiera sie epitety o trzech cechach:
rozpoznawalnosci, sterowalnosci i odwracalnosci. Rozpoznawalno$é oznacza, ze epitety dziatajg
jako czytelne sygnaty ramy, sterowalnos¢ oznacza, ze mozna je modulowac bez eskalacji i bez
przejecia przez komentarz, a odwracalno$é oznacza, ze da sie je uniewazni¢ w domknieciu, aby
nie pozostawi¢ planu w stanie ,ciggniecia” sensu poza progiem. W kolejnym fragmencie
podrozdziatu zostang rozpisane konkretne modele tgczenia fabuty, antyfabuty i epitetycznosci
w jednym planie, a takze typowe btedy: narracyjne przejecie sytuacji, pseudo-antyfabuta
prowadzgca do dezorientacji oraz epitetyczna inflacja, w ktérej mnozenie jakosci rozmywa os.

Modele tgczenia fabuty, antyfabuty i struktur epitetycznych w jednym planie sytuacyjnym sg
w katalogu opisane jako konfiguracje, ktére pozwalajg regulowac narracyjnos$¢ bez utraty
sterowalnosci. Katalog wychodzi z zatozenia, ze narracyjnos¢ nie jest cechg binarng, lecz
parametrem ciggtym: mozna jg zageszczacirozrzedzaé, wigcza¢ punktowo lub utrzymywac jako
tto, a kluczowym kryterium doboru konfiguracji pozostaje zgodnos$¢ z istotg przedmiotu
psychoperformansu, rozpoznang w etapie dochodzenia i researchu. W praktyce oznacza to, ze
narzedzia narracyjne i antynarracyjne nie sg dobierane wedtug gustu, lecz wedtug funkcji: czy
plan ma wymagac orientacji sekwencyjnej, czy raczej utrzymac $wiadka w polu jakosci, czy ma
rozbroi¢ automaty interpretacji, czy ma wytworzy¢ kierunkowos$é, czy ma zabezpieczyc
domkniecie przed dopowiedzeniem.
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Pierwszy model katalogowy to fabuta z antyfabularnym cieciem, czyli plan o czytelnej
sekwencji progow, w ktorym w jednym lub dwdéch punktach wprowadza sie kontrolowane
przeciecie automatu opowiesci. Struktura wyglada tu nastepujgco: ustanowienie osi i obiektu—
klucza, przejscie do progu komplikacji, nastepnie ciecie — nagly reset, cisza graniczna,
przetgczenie strefy — po ktérym plan wraca do osi w formie odmienionej i prowadzi do
domkniecia. Ciecie ma funkcje metodologiczng: zapobiega temu, by uczestnicy ,,dopowiedzieli
sobie” sens jako linearng opowies¢ o rozwigzaniu problemu, co bywa szczegdlnie ryzykowne w
planach, w ktérych przedmiot dotyczy relacji, winy, dtugu, leku lub tozsamosci, bo narracja w
tych obszarach natychmiast buduje moralizujgce domkniecia. Antyfabuta w modelu ciecia
dziata jak bezpiecznik: utrzymuje mozliwos¢ wieloznacznosci, ale nie rozmywa struktury, bo
progi pozostajg materialnie czytelne. W takim modelu epitetycznos$é dziata jako warstwa stata:
obiekt—klucz jest opasany klastrem jakosci, ktore nie zmieniajg sie radykalnie, natomiast
modulujg swojg intensywnos¢ w kolejnych segmentach.

Drugi model to epitetyczna stacyjnos¢ z punktowgq fabuta, czyli plan, ktéry przez wiekszosé
czasu dziata w trybie pola jakosci, a fabuta pojawia sie tylko jako krétka, lokalna trajektoria
przej$cia. Struktura stacyjna oznacza tu powroty do stacji osi i do obiektu—klucza, ktére za
kazdym razem uruchamiajg inny zestaw epitetycznych okreslen, ale bez wytwarzania linearnej
historii. Punktowa fabuta pojawia sie w oknie sensu jako precyzyjnie zaprojektowane przejscie:
obiekt przechodzi przez trzy konfiguracje, ktére mozna rozpoznac jako ,otwarcie—préba—
domkniecie”, po czym plan wraca do stacyjnosci. Ten model jest szczegdlnie uzyteczny w
planach zbiorowych i publicznych, poniewaz redukuje presje ,watku” i utrudnia przejecie planu
przez komentarz. Jednoczesnie wymaga bardzo dobrego mapowania zasobdw i koddéw
kulturowych, poniewaz epitetycznos¢ w przestrzeni publicznej tatwo wchodzi w konflikt ram z
otoczeniem: niektdre jakosci sg odbierane jako deklaracje polityczne, religijne lub moralne,
nawet jesli plan ich tak nie intencjonuje. W tym modelu antyfabuta dziata nie jako ciecie, lecz
jako utrzymywanie zawieszenia: po punktowym przejsciu nie dopowiada sie konsekwenciji, tylko
przechodzi do dyssypacji i neutralizacji.

Trzeci model to antyfabularna fala z epitetycznym kotwiczeniem, czyli plan, w ktérym
sekwencja zdarzen jest celowo staba, a organizacja czasu opiera sie na falach intensyfikacji i
rozrzedzenia, natomiast sens jest utrzymywany przez state kotwice epitetyczne zwigzane z
obiektem—kluczem. Ten model bywa najskuteczniejszy w kontekstach, gdzie fabuta tatwo
uruchamia dominacje interpretacji, na przyktad w grupach o wysokiej sktonnosci do
narracyjnego ,terapeutyzowania” sytuacji albo w srodowiskach instytucjonalnych, ktére
automatycznie domagajg sie ,rezultatow” i ,watkdw”. Antyfabuta w tym modelu jest rezimem:
progi sg obecne, ale nie tworzg narracyjnego ciggu; raczej wyznaczajg przefgczniki stanow,
ktore mozna rozpozna¢ przez cue’y materialne i czasowe. Epitetycznos¢ petni role
infrastruktury semantycznej: w kazdej fali powraca ten sam klaster jakosci, ale w inngj
modulacji, co tworzy poczucie spdjnosci bez opowiesci. Ten model wymaga rygorystycznej
dokumentacji parametrycznej, bo w przeciwnym razie uczestnicy tatwo , wymyslg fabute” po
fakcie, a plan zostanie retroaktywnie zinterpretowany jako linearna historia.

Czwarty model to ,fabuta rozszczepiona”, w ktorej plan zawiera dwa rownolegte ciggi progoéw,
celowo niekompatybilne w logice domykania. Jeden cigg jest fabularny i czytelny, drugi jest
antyfabularny i dziata jak kontrapunkt: w punktach, w ktérych fabuta sugeruje rozwigzanie,
kontrapunkt wprowadza zawieszenie albo zmiane ramy. Ten model jest szczegdlnie istotny w
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planach, ktore majg demaskowac automaty kulturowe, poniewaz rozszczepienie zmusza
uczestnikdw do pozostania przy materiale i do pracy na obiekcie, zamiast do szybkiego
wytworzenia opowiesci. Katalog zaznacza jednak, ze model rozszczepiony jest trudny w
realizacji bez bardzo silnej infrastruktury cue’éw: jesli kontrapunkt nie jest czytelny,
rozszczepienie przechodzi w dezorientacje. Dlatego w tym modelu obiekt—klucz musi miec
wyrazng affordancje manipulacyjng, a stacje sensu muszg by¢ zaprojektowane tak, aby
przetgczenia ramy byty rozpoznawalne w ciele i w przestrzeni.

Na tle tych modeli katalog opisuje trzy typowe awarie. Pierwsza to narracyjne przejecie
sytuacji, gdy fabuta zaczyna by¢ objasniana zamiast wykonywana, a stowo przechodzi w
komentarz. Druga to pseudo-antyfabuta, gdy redukcja narracji nie jest wsparta progiem i
obiektem, przez co plan traci czytelnos¢, a uczestnicy przetgczajg sie w rame ironii, chaosu albo
rozproszonego spotkania. Trzecia to epitetyczna inflacja: mnozenie jakosci, symboli i kodéw bez
selekcji od ogdétu do szczegdtu, ktére rozmywa o$ sensu i prowadzi do estetyzacji bez
sterowalnosci. W kazdym przypadku korekta jest zgodna z zasada katalogu: powrdt do osi,
redukcja Srodkdéw, wzmocnienie progéw i domknie¢, oraz ponowne przeprowadzenie
dochodzenia i researchu w trybie selekcji, poniewaz w trwaniu sytuacyjnym nadmiar i opowiesc
sg najczestszymi zrodtami awarii.

Gramatyka epitetyczna obiektu—klucza jest w katalogu rozumiana jako zestaw regut doboru i
dystrybucji jakosci, ktore majg wytworzy¢ stabilne pole sensu bez koniecznosci uruchamiania
linearnej opowiesci. Epitety nie sg tu ,,przymiotnikami” w sensie stylistycznym, lecz jednostkami
operacyjnymi, ktore tgczg semiotyke, materialnosc i praktyke: okreslajg, co obiekt robi w planie,
jakie automaty interpretacyjne uruchamia, oraz jakimi progami mozna sterowac poprzez jego
manipulacje. Z tej perspektywy epitetyczno$¢ jest narzedziem kontroli ramy w sensie
Goffmana, poniewaz umozliwia prowadzenie swiadka i wykonawcy przez rozpoznawalne
jakosci bez rozbudowy komentarza.

Pierwsza reguta gramatyki epitetycznej brzmi: epitety muszg by¢ konsekwencjg dochodzenia
i researchu, a nie spontanicznym wyborem ,tadnych symboli”. Na etapie rozpoznania
przedmiotu psychoperformansu powstaje wstepna hipoteza osi sensu, a nastepnie tworzy sie
szerokg pule mozliwych jakosci i figur przejscia: z repertuaru semiotyki kulturowej, mitologii,
historii materialnej, lokalnych przesagdéw, koddéw instytucji, a takze z wiedzy o tym, jak ludzie
faktycznie kategoryzujg rzeczy w danej wspdlnocie. Dopiero po totalnym rozpoznaniu pola
Srodkdw nastepuje selekcja od ogodtu do szczegdtu, w ktdrej odrzuca sie epitety nieodwracalne,
konfliktogenne lub podatne na przejecie przez narracje. W praktyce jest to etap kluczowy, bo
w trwaniu sytuacyjnym nadmiar epitetdw prowadzi do inflacji semantycznej, a inflacja
semantyczna prowadzi do utraty osi.

Druga reguta dotyczy typologii epitetow. Katalog zaleca rozpisanie epitetdw co najmniej w
szesciu klasach, poniewaz kazda klasa ma inng funkcje progowg i inny profil ryzyka. Epitety
materialne odnoszg sie do fizycznosci obiektu i jego affordancji (ciezki, kruchy, lepki, szorstki,
zimny), epitety genealogiczne do pochodzenia i, zyciorysu” obiektu (odziedziczony, znaleziony,
kupiony, przywieziony), epitety topologiczne do relacji obiektu z przestrzenig (centralny, ukryty,
zawieszony, graniczny), epitety temporalne do rezimu czasu (powtarzalny, jednorazowy,
sezonowy, opdzniony), epitety afektywne do jakosci pobudzenia i napiecia (uspokajajgcy,
draznigcy, ciezki, lekki), a epitety liminalne do funkcji przejscia (otwierajacy, zamykajacy,
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pieczetujacy, uniewazniajacy). Ten podziat ma konsekwencje metodologiczne: epitet liminalny
moze by¢ bezposrednio zwigzany z obiektem progowym, podczas gdy epitet genealogiczny
czesto generuje narracyjny impuls dopowiedzenia, wiec wymaga wiekszej dyscypliny cue’ow.

Trzecia regufa wprowadza kryterium rozpoznawalnosci jako warunek skutecznosci
epitetycznosci. Epitety nie mogag byc¢ wyfacznie prywatne, jesli plan ma funkcjonowaé w
kontekscie swiadkéw lub uczestnikow, poniewaz prywatnos¢ epitetu wymusza komentarz, a
komentarz przejmuje rame. Katalog korzysta tu z pragmatycznych intuicji tradycji semiotycznej,
w tym z rozrdznien Charlesa Sandersa Peirce’a miedzy ikong, indeksem i symbolem: epitet
materialny czesto dziata indeksalnie, bo wskazuje na realng ceche obiektu i jest natychmiast
rozpoznawalny, natomiast epitet symboliczny wymaga kompetencji kulturowej, wiec w planach
publicznych moze by¢ Zrodtem konfliktu ram. Z tego powodu w wielu planach zaleca sie
,hierarchie epitetow”: najpierw epitety materialne i topologiczne jako wspdlna infrastruktura
rozpoznawalnosci, dopiero pdzniej epitety genealogiczne i symboliczne, ale tylko w takiej
liczbie, ktdra nie wymusza opowiadania.

Czwarta reguta dotyczy dystrybucji epitetéw w kanatach. Epitety w psychoperformansie nie
mogg pozostac wytgcznie w jezyku, poniewaz jezyk wytwarza metakomunikacje; muszg zostac
przepisane na gest, Swiatto, dZzwiek i obiekt w taki sposdb, aby pole jakosci byto ,czytane”
somatycznie i sytuacyjnie. Z tej perspektywy nazywanie jest narzedziem progowym, ale tylko
wtedy, gdy dziata jak akt performatywny w sensie J. L. Austina i Johna Searle’a, czyli wprowadza
stan rzeczy w ramach sytuacji, a nie opisuje go post factum. Katalog zaleca wiec, aby nazwanie
obiektu—klucza byto krétkie, powtarzalne i skorelowane z manipulacjg obiektu, a nie z dyskusja
0 znaczeniu; nazwanie ma aktywowac epitet, a nie ttumaczy¢ symbol. W praktyce to jest
logoperformans w funkcji sterowania rama: formuta jest cue’em przejscia, a nie komentarzem.

Pigta reguta wprowadza zasade minimalnej pary, ktdra stabilizuje epitetycznosc bez eskalacji.
Kazdy epitet wysokiego ryzyka narracyjnego powinien mie¢ swoj epitet rownowazgcy w innej
klasie, najlepiej materialnej lub topologicznej, ktéry sprowadza sens z powrotem do obiektu.
Przyktadowo, jesli obiekt ma epitet genealogiczny ,,odziedziczony”, ktdry niemal automatycznie
uruchamia opowies$é¢ o relacji rodzinnej, katalog zaleca réwnolegte wzmocnienie epitetu
topologicznego ,,zamkniety” i epitetu liminalnego ,uniewazniajgcy”, aby pole sensu nie stato
sie wspomnieniem, lecz pozostawato operacjg progowq. Ta zasada jest tez narzedziem
bezpieczenstwa w kontekstach zbiorowych: gdy grupa zaczyna dopowiadaé¢, mozna wréci¢ do
epitetow niskiego ryzyka poprzez materialny cue. W efekcie epitetycznos¢ dziata jak system
prowadnic, ktére pozwalajg sterowacé powrotem do osi bez walki o interpretacje.

Szoésta reguta dotyczy konfliktow ram i ryzyka kulturowego. Epitety nie sg neutralne, poniewaz
zyja w ekologiach znaczen, ktére Mary Douglas opisywata jako porzadki czystosci i zmazy, a
Claude Lévi-Strauss jako systemy rdznicujgce i klasyfikujgce; w praktyce to oznacza, ze pewne
jakosci mogg zostac wziete za deklaracje religijng, polityczng lub moralng, nawet jesli plan tego
nie intencjonuje. Katalog wymaga wiec mapowania ryzyka: na etapie researchu nalezy
rozpoznac¢, jakie epitety i figury przejscia sg w danym miejscu ,gorgce”, a jakie sg
bezpieczniejsze jako narzedzia progowe. Tam, gdzie plan ociera sie o praktyki magiczne
rozumiane jako rytualno-performatywne technologie znaczenia, rygor jest podwadjny: po
pierwsze, epitet liminalny musi mie¢ jawny protokot uniewaznienia, po drugie, plan musi mieé
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wariant neutralizacji ekspozycji, aby unikng¢ eskalacji konfliktu ram w przestrzeni publicznej. Ta
ostroznosc nie jest moralizowaniem, tylko konsekwencjg metodologii sterowalnosci.

Siédma reguta jest najwazniejsza dla domkniecia: epitetycznos¢ musi by¢ uniewaznialna. Jesli
epitety majg stabilizowac sens w trakcie planu, to w domknieciu muszg zostac ,,odklejone” od
obiektu, inaczej obiekt pozostaje aktywnym operatorem poza progiem i zaczyna kolonizowac
codziennos¢ albo wytwarzaé presje kontynuacji. W katalogu uniewaznianie epitetycznosci jest
realizowane jako sekwencja: odpieczetowanie (akt liminalny), zmiana topologii obiektu
(przestawienie, zamkniecie, zastoniecie), cisza graniczna jako cue wyfaczenia interpretacji oraz
powrodt przestrzeni do uktadu neutralnego. W planach narracyjnych jest to szczegdlnie istotne,
bo narracja ma apetyt na dopowiedzenie, natomiast uniewaznienie epitetéw przecina
mechanizm ,historii”, przenoszgc sens z powrotem do faktu domkniecia. Dopiero po tej
sekwencji plan moze zosta¢ uznany za zakonczony w sensie katalogu, a nie tylko ,przerwany”.

Procedury projektowania fabuty i antyfabuty w oparciu o gramatyke epitetyczng sg w katalogu
ujete jako ,inzynieria progéw narracyjnych”, czyli zestaw krokdéw, ktére majg zapewnié, ze
narracyjno$¢ pozostaje funkcjg planu, a nie jego pasozytem. Katalog konsekwentnie odwraca
intuicje wielu praktyk teatralnych: nie zaczyna sie od ,historii”, tylko od osi przedmiotu,
nastepnie od obiektu—klucza jako operatora, nastepnie od progdéw i domknie¢, a dopiero na
koncu dopuszcza sie decyzje, czy plan bedzie miat wysoka czy niskg narracyjnosc. Taki porzadek
jest zgodny z zasadg dochodzenia i researchu, poniewaz zmusza do totalnego rozpoznania pola
sSrodkdéw i selekcji od ogdtu do szczegdtu zanim powstanie jakakolwiek ,,opowiesc”, ktéra
mogtaby skrzywi¢ wybér narzedzi.

Pierwsza procedura ma posta¢ matrycy projektowej: o$ sensu — obiekt — epitety — progi —
cue’y — domkniecie. Os sensu musi by¢ opisana w jezyku operacyjnym, obiekt—klucz musi
posiada¢ affordancje umozliwiajgcg co najmniej trzy rozréznialne konfiguracje, epitety musza
zosta¢ wybrane w hierarchii rozpoznawalnosci i ryzyka, progi muszg zostac rozmieszczone tak,
aby kazdy miat redundancje cue’éw w co najmniej dwéch kanatach, a domkniecie musi zawieraé
uniewaznienie epitetdéw i unieszkodliwienie obiektu jako operatora. Dopiero po przejsciu tej
matrycy dopuszcza sie dodanie elementéw fabularnych: jesli plan ma fabute, to fabutfa jest
,nadpisaniem” na progach, a nie osobnym bytem. Jej funkcjg jest utatwienie orientacji, a nie
stworzenie literackiej narracji.

Druga procedura dotyczy projektowania progéw narracyjnych jako ,momentéw
rozpoznania”, ktore da sie wskaza¢ bez komentarza. Katalog zaleca test praktyczny: czy osoba
postronna, niewprowadzona w plan, potrafi wskaza¢, ze nastgpito ustanowienie, komplikacja i
domkniecie, nawet jesli nie rozumie znaczenia. Jesli nie potrafi, prég jest zbyt staby albo zostat
przeniesiony do stowa. W takim przypadku korekta polega na wzmocnieniu obiektu i jego
topologii: prog musi by¢ widoczny w materialnosci, na przyktad w zmianie konfiguracji obiektu—
klucza, w przejsciu do innej stacji sensu, w ciszy granicznej i w zmianie Swiatta. Narracyjnos¢
moze wtedy istniec¢ jako struktura rozpoznania, ale nie jako opowies¢ do objasnienia.

Trzecia procedura dotyczy antyfabuty jako zabezpieczenia przeciwko kolonizacji
komentarzem. Katalog wprowadza tu zasade ,punktéw ciszy interpretacyjnej”: w planie o
wysokiej narracyjnosci wyznacza sie co najmniej jeden punkt, w ktérym narracja zostaje
przecieta i nie wolno jej domykac. Punkt ciszy interpretacyjnej jest realizowany przez ciecie
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montazowe i przez reset, a jego materialnym wskaznikiem jest obiekt progowy uniewaznienia.
To jest moment, w ktérym plan mowi: nie domykaj. W praktyce ten punkt dziata jak bezpiecznik
przeciwko wytwarzaniu moralizujgcej opowiesci, co jest jednym z najczestszych trybow
przejecia planu w sytuacjach zbiorowych. W planach, ktore wtaczajg dziatania symboliczne i
praktyki magiczne jako technologie znaczenia, punkt ciszy interpretacyjnej jest jeszcze
wazniejszy, bo wysoka intensywnos¢ znaczeniowa ma tendencje do wytwarzania przymusu
,Wyjasniania”, a wyjasnianie przetgcza rame w dyskurs.

Czwarta procedura dotyczy diagnostyki przejecia planu przez komentarz. Katalog podaje tu
zestaw wskaznikow: pojawienie sie dtugich wypowiedzi wyjasniajgcych w segmentach
progowych, dominacja pytan ,dlaczego” i ,co to znaczy”, zanikanie ciszy granicznej, utrata roli
obiektu—klucza jako operatora na rzecz stowa, oraz przeniesienie uwagi z manipulacji na
interpretacje. W diagnostyce odwotuje sie do pragmatyki jezyka i performatywnosci: jesli
wypowiedzi przestajg by¢ aktami ustanawiajgcymi stan, a stajg sie opisami, plan traci
sterowalnosé. Korekta jest mechaniczna, nie negocjacyjna: redukcja stowa do formut
progowych, powrot do stacji osi, uruchomienie resetu i ciszy, a w razie potrzeby wprowadzenie
antyfabularnego ciecia, ktére przerywa automaty komentowania. W planach zbiorowych
katalog zaleca takze wzmocnienie roli mediatora ram, ktéry ma uprawnienie do wyciszenia
komentarza jako elementu bezpieczenstwa metodologicznego, a nie jako aktu wtadzy.

Pigta procedura dotyczy projektowania domkniecia w planach narracyjnych i epitetycznych.
Domkniecie musi by¢ silniejsze niz narracja, co oznacza, ze poza symbolicznym , koricem” musi
nastgpi¢ materialne wytgczenie operatorow: uniewaznienie epitetow, unieszkodliwienie
obiektu—klucza, oraz neutralizacja przestrzeni. Katalog zaleca, aby domkniecie miato wtasny
obiekt progowy, oddzielny od obiektu ustanowienia, poniewaz inaczej domkniecie fatwo
zostaje wziete za kolejng ,scene” fabuty. Domkniecie ma tez swojg cisze graniczng i swoj cue
przestrzenny, ktéry wyprowadza z liminalnosci. Dopiero po wykonaniu tej sekwencji wolno
dopusci¢ minimalng metakomunikacje, jesli jest ona potrzebna jako protokdt techniczny,
natomiast nie wolno jej traktowac jako ,omodwienia opowiesci”, bo to wznawia narracje i
rozszczelnia domkniecie.

Szésta procedura jest wariantem planowania wielookiennego, szczegdlnie istotnym w
formatach dtugich i w trwaniu rozszerzonym. Jesli plan ma powracad, jego fabuta nie moze byc
powtarzana jako identyczna opowies¢, bo wowczas staje sie rutyng i zaczyna wymagac eskalacji,
aby utrzymacé uwage. Katalog zaleca wiec strategie ,statej osi — zmiennej epitetycznosci”:
szkielet progéw pozostaje, ale epitety s3 modulowane, a antyfabuta jest wprowadzana
punktowo tam, gdzie narracja zaczyna sie domyka¢ kompulsywnie. W ten sposdéb plan
zachowuje sterowalnos¢ bez potrzeby mnozenia zdarzen, a jednoczesnie utrzymuje gestosé
sensu poprzez prace na polu jakosci.

Podrozdziat 65.1 konczy sie zasadg, ze fabuta, antyfabuta i epitetycznos¢ sg w
psychoperformansie narzedziami projektowania ramy, a nie gatunkami estetycznymi. Fabuta
jest uzyteczna, gdy zwieksza czytelnosc progdw bez produkowania komentarza; antyfabuta jest
konieczna, gdy trzeba rozbroi¢ automat dopowiedzenia i utrzymadé cisze interpretacyjng;
epitetycznosé jest infrastrukturg sensu, ktora stabilizuje 0$ bez linearnej opowiesci. Wszystkie
trzy rezimy wymagajg rygorystycznego etapu dochodzenia i researchu, a nastepnie selekcji od
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ogotu do szczegdtu, poniewaz w przeciwnym razie narracja przejmie plan, a plan stanie sie
opowiescig o planie.

65.2. Drony, petle, modulacje i rozrzedzenia akgji

Drony, petle, modulacje i rozrzedzenia akcji w psychoperformansie stanowig nie tyle
,estetyke minimalizmu”, ile zestaw narzedzi sterowania czasowoscig i uwagg w planie
sytuacyjnym, zwtaszcza wtedy, gdy przedmiot psychoperformansu wymaga stabilizacji ramy
bez uruchamiania narracyjnego przymusu dopowiedzenia. Katalog traktuje te struktury jako
operatory temporalne: organizujg percepcje przez stato$¢, powtarzalno$¢ i drobne
réznicowanie parametréw, a wiec pracujg na tym, co w kognitywistyce nazywa sie
predykcyjnoscig (w ujeciach Andy’ego Clarka) oraz minimalizacjg btedu predykcji (w modelach
Karla Fristona). W praktyce oznacza to, ze plan nie ,pcha” uczestnika w cigg zdarzen, lecz
wytwarza warunki, w ktorych umyst przestaje gorgczkowo domykaé sens przez opowiesé, a
zaczyna czyta¢ roéznice jako sygnaty zmiany stanu. Te logike katalog wigze takze z
fenomenologiczng analizg czasu przezywanego, od Bergsona po Husserla, gdzie istotne jest nie
nastepstwo faktéw, lecz ciggtosc trwania i mikrodynamika retencji oraz protencji, czyli pamieci

chwilowej i oczekiwania.

W tym rezimie plan sytuacyjny jest projektowany wokét dwdéch osi: stabilnosci i mikroprégow.
Stabilnos¢ oznacza, ze dominanta kanatowa pozostaje przez dtuzszy czas wzglednie stata, co
redukuje koszt orientacjii ogranicza sktonnos$¢ do komentarza, natomiast mikroprogi oznaczajg,
ze plan zawiera serie rozpoznawalnych, cho¢ niewielkich przetgczen parametréw, ktore petnig
funkcje progéw bez produkowania akcji fabularnej. W tradycjach muzyki dronowej i
minimalizmu, od La Monte Younga i Tony’ego Conrada po Eliane Radigue, Steve’a Reicha i
Philipa Glassa, podstawowym mechanizmem jest uwrazliwienie na minimalng zmiane:
przesuniecie fazy, rdznice barwy, gestosci, amplitudy lub relacji miedzy statymi sktadowymi.
Katalog psychoperformansu nie przenosi tych estetyk dostownie, ale wykorzystuje ich zasade
epistemicznag: jesli zmiana jest mata, jej rozpoznanie wymaga uwaznosci, a uwaznosc stabilizuje
rame bez koniecznosci narracyjnego prowadzenia. W konsekwencji dron i petla stajg sie
narzedziami ,ciszy interpretacyjnej” w sensie funkcjonalnym, nawet wtedy, gdy w planie
istnieje dzwiek, mowa lub dziatanie.

Petla w psychoperformansie nie jest powtdrzeniem dla samego powtdérzenia, lecz
kontrolowanym rezimem reaktualizacji, ktéry pozwala testowac sterowalnos$¢ planu i
wprowadza¢ modulacje bez eskalacji. Katalog odrdznia petle operacyjng od petli
kompulsywnej, poniewaz granica miedzy nimi jest w praktyce kluczowa i wymaga metadanych
oraz domknie¢ czasowych. Petla operacyjna ma trzy cechy: jest liczona (ma z géry okreslong
liczbe iteracji lub okno sensu), jest odwracalna (posiada sekwencje uniewaznienia i wyjscia) oraz
jest zakotwiczona w obiekcie—kluczu, ktéry przechowuje réznice miedzy iteracjami w swojej
materialnej topologii. Petla kompulsywna jest natomiast nieliczona, rozlewa sie poza okno
sensu i zaczyna dziata¢ jako substytut sensu, co katalog traktuje jako awarie rezimu. W
projektowaniu planu petlowego obowigzuje wiec zasada: kazda petla musi mieé¢ swdj obiekt
progowy domkniecia, a domkniecie musi by¢ silniejsze niz przyjemnos$¢ powtarzania, co jest
szczegblnie wazne w strukturach, ktére wytwarzajg transowe entrainment (synchronizacje)
uwagi i ciata. W tym miejscu katalog korzysta takze z tradycji Deep Listening Pauline Oliveros,
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ale w sensie metodologicznym: nie chodzi o ,,mistyke stuchania”, tylko o to, ze petla moze by¢
narzedziem precyzyjnego mapowania mikrodoznan, o ile jest ograniczona i domykana.

Modulacja w katalogu jest rozumiana jako zmiana parametru bez zmiany tozsamosci rezimu,
czyli operacja, ktora utrzymuje plan w tej samej ramie, lecz zmienia jego intensywnosc, gestosc
lub wektor uwagi. Modulowa¢ mozna tempo gestu, site nacisku w manipulacji obiektem—
kluczem, relacje miedzy ciszg a dzwiekiem, temperature Swiatta, proksemike, a takze sktadnie
stowa, jesli logoperformans jest uzywany jako formuta progowa. W tym sensie modulacja jest
narzedziem gradientowym, przeciwstawionym dramatycznemu ,zwrotowi akcji”, i zbliza
psychoperformans do praktyk, w ktérych znaczenie powstaje przez parametryzacje, nie przez
zdarzenie, co w polu muzyki eksperymentalnej i sztuki dzwieku rozwijali miedzy innymi Alvin
Lucier i lannis Xenakis w odmiennych jezykach. Katalog jednak podkresla, ze modulacja w
psychoperformansie musi by¢ rozpoznawalna jako prog, inaczej rozmyje sie w tle; dlatego kazdy
modut modulacyjny ma mie¢ minimalny cue przetgczenia, najlepiej materialny i przestrzenny,
aby percepcja nie musiata ,,domyslac sie”, ze cos sie stato. W planach zbiorowych modulacja
jest tez narzedziem synchronizacji bez komendy: grupa moze wejs¢ w wspdlny rezim przez
Sledzenie parametru, zamiast przez instrukcje stowng, co ogranicza ryzyko metakomunikacji i
negocjacji.

Rozrzedzenia akcji sg w katalogu traktowane jako aktywna strategia, a nie jako ,pusty czas”.
Rozrzedzenie oznacza celowe zmniejszenie gestosci zdarzen i bodzcéw, aby uwaga mogta
przestawic sie z interpretacji na percepcje, a wykonawca i uczestnicy mogli rozpoznac o$ sensu
nie przez opowiesé, lecz przez dyspozycje sytuacji. W perspektywie badan nad segmentacjg
zdarzen i budowaniem granic epizoddw (Jeffrey Zacks i wspotpracownicy) rozrzedzenie zmienia
prawdopodobienstwo wykrywania granic: kiedy ,niewiele sie dzieje”, granicg staje sie drobna
zmiana parametru, a wiec plan uczy mikropercepcji. To ma bezposrednie konsekwencje dla
projektowania: rozrzedzenie wymaga precyzyjnych mikroprogéw i bardzo klarowne;j
infrastruktury obiektu—klucza, bo w przeciwnym razie uczestnicy przetagczg rame na znudzenie
albo rozmowe, czyli na metapoziom. Dlatego rozrzedzenie w psychoperformansie jest zawsze
powigzane z jednym dominujgcym kanatem i jednym statym operatorem materialnym, a
pozostate kanaty petnig funkcje minimalnych cue’éw podtrzymujgcych rame.

W planach opartych na dronie i petli szczegdlng role odgrywa obiekt—klucz jako ,pamiec
roznicy”. Jesli struktura jest stata, sens musi wynika¢ z réznic miedzy iteracjami i z modulacji, a
réznica musi by¢ czyms$ wiecej niz subiektywnym wrazeniem, inaczej plan wytworzy wytgcznie
narracje post factum. Obiekt—klucz przechowuje rdznice przez rekonfiguracje, $lady
manipulacji, zmiane relacji z innymi obiektami progowymi, zmiane potozenia w topologii stacji
sensu, a czasem przez serie drobnych aktéw symbolicznych, ktére sg uniewaznialne i nie
eskalujg w fetyszyzacje. W tym rezimie katalog szczegdlnie mocno egzekwuje etap dochodzenia
i researchu: trzeba rozpoznad, jakie jakosci i figury przejscia sg adekwatne do przedmiotu, ale
zarazem nie ,,zabijg” struktury przez nadmiar semantyki. Selekcja od ogdtu do szczegdtu jest tu
ostrzejsza niz w planach fabularnych, bo dron i petla nie toleruja inflacji symbolicznej; ich sita
polega na tym, ze znaczenie jest wytwarzane przez sterowalnos$¢ parametréow, nie przez
mnogos¢ znakow.

Architektury dronowo-petlowe w planie sytuacyjnym katalog porzadkuje wedtug tego, co jest
nosnikiem statosci oraz co jest nosnikiem zmiany. Nosnikiem statosci moze by¢ dzwiek jako
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ciggta podstawa percepcyjna, ale rownie dobrze moze nim by¢ gest o statym tempie, Swiatto o
statej temperaturze barwowej, topologia stacji sensu, a nawet obiekt—klucz utrzymywany w
jednej konfiguracji przez dtuzszy odcinek czasu. Nosnikiem zmiany natomiast nie jest ,,akcja” w
sensie dramaturgicznym, tylko parametr: minimalna réznica w relacji miedzy ciatem i obiektem,
w mikroczasie pauz, w proksemice, w gestosci stowa jako formuty progowej, w amplitudzie
dzwieku lub w rozktadzie swiatta. W tym ujeciu dron i petla sg strukturami parametrycznymi, a
ich skutecznos¢ wynika z tego, ze umyst zostaje zmuszony do przestawienia trybu: z
narracyjnego domykania na czytanie mikroprégdéw, co jest spdjne zarowno z podejsciami
fenomenologicznymi (czas przezywany jako kontinuum réznic), jak i z modelami predykcyjnosci,
w ktorych redukcja zaskoczen i stabilizacja ramy obniza potrzebe wytwarzania opowiesci.

Najprostsza architektura, czesto stosowana jako plan bazowy w kontekstach zbiorowych, to
,dron staty — modulacja jednego parametru”. W tej architekturze utrzymuje sie staty rezim w
jednym kanale, a nastepnie w wyznaczonych mikrooknach sensu zmienia sie wytgcznie jeden
parametr w innym kanale, tak aby uczestnicy mieli jasny sygnat, ze zaszto przetaczenie, ale nie
mieli bodZca do konstruowania watku. Przyktadowo, dZzwiek (w roli dronu) pozostaje w statej
gestosci i zakresie, a modulowana jest tylko relacja obiektu—klucza z przestrzenig: obiekt
przemieszcza sie pomiedzy trzema stacjami sensu, zawsze tg samg trajektorig, lecz z inng
predkoscig i inng mikroproksemika, co wytwarza rozpoznawalne mikroprogi bez narracji. Od
strony metodologicznej jest to konstrukcja bardzo ,czysta”: liczenie iteracji jest proste,
domkniecie moze by¢ ostre, a ryzyko metakomunikacji nizsze, bo brak tu materiatu
fabularnego. Katalog wskazuje jednak, ze w tej architekturze najczestszym btedem jest zbyt
mata czytelnosé mikropréogow; jesli réznica parametru jest zbyt subtelna, grupa przetacza rame
w rozmowe, a wtedy plan przestaje dziata¢ jako struktura temporalna i staje sie sytuacjg
spoteczna.

Bardziej zaawansowang architekturg jest ,petla liczona — rdznica zapisana w obiekcie”, w
ktorej obiekt—klucz petni funkcje materialnej pamieci iteracji. To rozwigzanie jest szczegdlnie
zgodne z zasadg, ze obiekt w psychoperformansie nie ma tylko symbolizowaé, lecz
wspotkonstytuowac skutek planu jako operator znaczen i jako narzedzie sterowania rama.
Iteracja jest tu rejestrowana przez minimalng zmiane topologii obiektu: przesuniecie elementu,
dotgczenie drobnego obiektu progowego, zmiane sposobu wigzania, odwrdcenie orientac;i
albo przestawienie relacji obiektu—klucza z innym obiektem—kluczem, przy czym katalog
wymaga, aby te zmiany byty odwracalne i uniewaznialne w domknieciu. Liczenie petli nie moze
opiera¢ sie na pamieci narracyjnej, bo ta w dfugim czasie konfabulacyjnie ,wyréwnuje”
przebieg; liczenie musi by¢ wsparte materialnie, co w praktyce dziata jak protokét przeciwko
pozornej skutecznos$ci wytwarzanej przez samo trwanie. W tle tej procedury znajduje sie prosta
intuicja znana z tradycji kompozycji repetytywnej, gdzie réznica jest znaczaca tylko wtedy, gdy
jest uchwytna; w psychoperformansie uchwytnos¢ réznicy przenosi sie z partytury do obiektu i
do sytuacji, a stad do $wiadka i uczestnika. Katalog dopuszcza tu takze punktowe uzycie stowa,
ale wytgcznie jako formuty progowej, zsynchronizowanej z aktem zapisu réznicy w obiekcie, aby
stfowo nie stato sie komentarzem, lecz cue’em przetgczenia.

Osobng rodzine stanowig architektury ,fazy i przesuniecia”, zapozyczajace swojg logike z
myslenia o rytmie i synchronizacji w muzyce, ale zastosowane do relacji miedzy kanatami:
obraz, stowo, gest, swiatto, dZzwiek i obiekt. W tej architekturze dwa kanaty dziatajg w petli o
bardzo podobnym, lecz nieidentycznym okresie, przez co ich relacja stale sie przesuwa,
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generujgc mikroprog bez zmiany materiatu. Analogicznie do technik phase shifting kojarzonych
z estetykg Steve’a Reicha, ale przeniesionych na sytuacje, gest moze utrzymywac staty cykl,
podczas gdy $wiatto przetgcza sie nieco wolniej, a obiekt—klucz jest rekonfigurowany co trzeci
lub pigty cykl gestu, co wytwarza dynamiczng siatke cue’éw bez opowiesci. Katalog zwraca
uwage, ze takie struktury sg silnie angazujgce percepcyjnie, poniewaz uruchamiajg zjawiska
entrainment i synchronizacji, opisywane w etnomuzykologii i psychologii rytmu miedzy innymi
przez Martina Claytona oraz Edwarda Large’a i Johna Snydera, jednak z perspektywy planu
sytuacyjnego stanowig one takze ryzyko: im silniejsza synchronizacja, tym fatwiej o przejscie w
automatyzm i habituacje. Dlatego architektury fazowe muszg mie¢ punktowe
mikrodomkniecia, w ktérych nastepuje Swiadome wytrgcenie synchronizacji, najczesciej przez
krotkie rozrzedzenie akcji i cisze graniczng, aby plan nie ,odptynat” w ciggtos¢ bez progdw.

Rozrzedzanie akcji w tej czesci katalogu jest traktowane jako narzedzie precyzyjnej regulacji
gestosci, a nie jako odpoczynek od dziatania. Rozrzedzenie jest projektowane wprost jako
funkcja przedmiotu psychoperformansu: jesli celem jest redukcja presji interpretacyjnej,
rozrzedzenie musi zablokowa¢ mozliwos¢ dopowiedzenia, a to osigga sie przez utrzymanie
jednego dominujgcego operatora (najczesciej obiektu—klucza) i wyciszenie kanatéw, ktére
sprzyjaja narracji, zwtaszcza niekontrolowanego stowa. W rozrzedzeniu szczegdlnie istotne jest,
aby plan sytuacyjny nie tracit orientacji: stacje sensu muszg pozostac czytelne, a mikroprogi
muszg by¢ materialnie sygnalizowane, inaczej uczestnicy zaczng wytwarzac wtasne tresci, co w
praktyce oznacza przejecie planu przez metakomunikacje. W kolejnej czesci podrozdziatu
zostang rozpisane protokoty bezpiecznego domykania petli i dronéw, w tym mechanizmy
przeciwdziatajgce kompulsywnosci, oraz procedury mapowania zasobdéw lokalnych, ktore sg
konieczne, gdy rezim petlowo-dronowy ma by¢é wykonywany publicznie lub w dtugich
formatach.

Protokoty domykania w strukturach dronowo-petlowych muszg by¢ projektowane bardziej
rygorystycznie niz w planach fabularnych, poniewaz wfasnie tutaj pojawia sie paradoks: im
mniej ,akcji”, tym tatwiej o rozmycie granicy konca. W fabule domkniecie jest wspierane przez
intuicje nastepstwa zdarzen, natomiast w dronie i petli domkniecie musi by¢ wytworzone jako
prog sam w sobie, czyli jako zdarzenie ramujace, ktore jest rozpoznawalne bez narracji i bez
dyskusji. Katalog wymaga wiec domkniecia wielowarstwowego: czasowego, materialnego i
przestrzennego, a dopiero na koricu dopuszcza domkniecie stowne w postaci formuty progowej.

Domkniecie czasowe w petli operacyjnej ma zawsze forme liczenia, lecz liczenie nie jest tu
metaforg dyscypliny, tylko technologia zabezpieczenia przed kompulsywnoscig. Liczenie bywa
realizowane jako liczba iteracji, jako state okno sensu albo jako sekwencja mikrookien z
zaprogramowanym resetem; niezaleznie od wariantu, jego celem jest utrzymanie granicy
miedzy powtdrzeniem jako narzedziem a powtdrzeniem jako przymusem. W tej perspektywie
petla jest , partyturg czasu” i musi mie¢ wbudowany mechanizm wyjscia, analogicznie do tego,
jak w praktykach repetytywnych i transowych tradycje kulturowe utrzymujg rytualne ramy
wejscia i wyjscia, aby nie pozostawic uczestnikow w stanie zawieszenia. Katalog nie sakralizuje
tego mechanizmu, lecz traktuje go jako wymaodg higieny ramy: brak wyjscia oznacza, ze petla
przestaje by¢ planem sytuacyjnym, a zaczyna by¢ srodowiskiem. W srodowisku natomiast nie
ma juz progdw, a bez progdw nie ma sterowalnosci.
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Domkniecie materialne jest realizowane przez obiekt—klucz i obiekty progowe uniewaznienia.
W rezimie dronowo-petlowym obiekt—klucz petni funkcje pamieci réznicy, dlatego domkniecie
musi zawierac akt ,,odpisania” rdznicy z obiektu, czyli procedure uniewaznienia tego, co zostato
w obiekcie zapisane. W zaleznosci od konstrukcji obiektu moze to by¢ rozplgtanie, roztaczenie,
odwrdcenie, zdjecie warstwy, rozmontowanie, przeniesienie elementow do innej konfiguracji
albo fizyczne zamkniecie obiektu w stanie nieaktywnym, ale zawsze musi to byc¢ akt
jednoznaczny, rozpoznawalny i odwracalny. W praktykach performatywnych, ktére wiaczajg
dziatania symboliczne i rytualno-performatywne technologie znaczenia, katalog wymaga
dodatkowo aktu odpieczetowania: tego samego typu, ktory korczy ,wigzanie” sensu do
obiektu, aby obiekt przestat dziata¢ jako operator poza planem. W przeciwnym razie obiekt
zaczyna ciggngé plan w tle, a w dtugim czasie wytwarza presje kontynuacji, ktora jest
strukturalnie podobna do kompulsywnego nawrotu, niezaleznie od tego, czy uczestnicy
nazywajg ja ,potrzeba”, ,zobowigzaniem”, czy ,praktyka”.

Domkniecie przestrzenne jest czesto niedoceniane, a w rezimie petli i dronu jest kluczowe,
poniewaz przestrzen tatwo staje sie statg stacjg sensu, do ktdrej uczestnicy wracajg mentalnie
nawet po zakonczeniu. Katalog zaleca wiec, aby domkniecie zawierato wyprowadzenie z
topologii planu: zmiane orientacji, wyjscie ze strefy, przejscie przez ,korytarz neutralizacji”
(przejscie bez operatoréw, bez obiektéw progowych, z wygaszonymi cue’ami), a nastepnie
przywrdocenie przestrzeni do uktadu codziennego. To rozwigzanie ma analogie w analizie
liminalnosci Victora Turnera, ale w katalogu jest rozumiane pragmatycznie: jesli przestrzen nie
zostanie zneutralizowana, jej pamiec¢ sytuacyjna bedzie wzmacnia¢ powroty, a powroty s3
paliwem dla petli kompulsywnej. Dlatego w planach publicznych katalog preferuje stacje
mobilne i tymczasowe, ktére mozna fizycznie zwing¢ i usungé, zamiast stacji statych, ktore stajg
sie quasi-instytucjg planu.

Przeciwdziatanie kompulsywnosci w strukturach petlowych jest w katalogu opisane jako
zarzadzanie trzema wektorami: nagradzalnoscig, nieokreslonoscig oraz spoteczng kontaminacijg
ramy. Nagradzalnos¢ dotyczy tego, ze petla czesto wytwarza natychmiastowg gratyfikacje w
postaci poczucia porzadku, synchronizacji i ,wejscia w rytm”; to moze by¢ uzyteczne, ale moze
tez stac sie celem samym w sobie, wypierajgc przedmiot psychoperformansu. Nieokreslonos¢
dotyczy tego, ze jesli nie ma liczenia i domkniecia, petla staje sie , wieczna”, a wiecznosc jest
najszybszg drogg do kolonizacji codziennosci. Spoteczna kontaminacja dotyczy tego, ze w grupie
petla bywa podtrzymywana przez norme i wzajemne oczekiwania; z perspektywy teorii rol
spotecznych i dynamiki ram (Goffman) fatwo o sytuacje, w ktérej uczestnicy nie koncza, bo ,tak
wypada”, a nie dlatego, ze plan tego wymaga. Katalog odpowiada na te ryzyka poprzez
mechanizmy formalne: limit iteracji, obowigzkowe mikrodomkniecia, prawo zawieszenia bez
uzasadnienia, oraz audyt sterowalnosci, w ktérym sprawdza sie, czy petla nie przejeta osi sensu.
W praktyce oznacza to, ze w metadanych planu wpisuje sie kryteria eskalacji i kryteria redukcji:
kiedy petle wolno zagesci¢, a kiedy trzeba jg rozrzedzi¢, aby nie wytwarzaé przymusu
kontynuacji.

W strukturach dronowych katalog szczegdlnie mocno podkresla ryzyko habituacji, czyli spadku
czutosci na bodziec staty, co jest znane zarowno w psychofizjologii percepcji, jak i w praktykach
sztuki dzwieku: statos$¢ tatwo przechodzi w tto. Habituacja sama w sobie nie jest problemem,
jesli plan przewiduje mikroprogi, ktére rekalibrujg uwage, ale jest problemem, jesli mikroprogi
sg zbyt subtelne albo jesli grupa zaczyna kompensowac brak rdznicy rozmowa. Dlatego katalog
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zaleca strategie ,mikrordznicy z cue’em”: modulacja ma by¢ minimalna, ale jej przetgczenie ma
mie¢ wyrazny sygnat w innym kanale, najczesciej materialnym lub przestrzennym. W praktyce
jest to odpowiednik instrumentacji w muzyce repetytywnej: nawet jesli materiat jest staty,
zmiana instrumentu albo artykulacji pozwala uchwycié réznice; w psychoperformansie zmiang
instrumentu jest zmiana stacji sensu, zmiana relacji z obiektem—kluczem lub zmiana rezimu
Swiatta, zawsze przy zachowaniu oszczednosci, aby nie wytworzyc¢ fabuty.

Mapowanie zasobdéw lokalnych w planach dronowo-petlowych ma odmienny profil niz w
planach narracyjnych, bo tutaj nie chodzi o ,miejsca znaczace” dla opowiesci, tylko o miejsca
stabilne dla trwania i bezpieczne dla powtarzalnosci. Katalog wymaga rozpoznania akustycznej
i proksemicznej ekologii miejsca: poziomu tta, zmiennosci zaktécen, przeptywu ludzi, rytmu
instytucji i infrastruktury, a takze norm kulturowych dotyczgcych ciszy, powtarzalnosci gestu i
obecnosci w przestrzeni. W planach publicznych dochodzi do tego analiza konfliktu ram: to, co
dla wykonawcy jest petlg i dronem, dla przechodnia moze wygladac jak blokada, demonstracja,
praktyka religijna albo zachowanie niepokojgce; dlatego etap dochodzenia i researchu
obejmuje nie tylko symbole i kody, lecz takze przewidywalne odczytania spoteczne. Katalog
zaleca tu strategie minimalizacji konfliktu: niski poziom ekspozycji, czytelne progi wejscia i
wyjscia, oraz obiekty—klucze o materialnej czytelnosci, ktére nie wymagajg objasnien. W
kontekstach instytucjonalnych mapowanie obejmuje takze rezimy organizacyjne:
harmonogramy, dostepnosc przestrzeni, procedury bezpieczenstwa, oraz to, czy plan mozna
zwing¢ i przerwac bez szkody dla innych uzytkownikdéw miejsca, poniewaz prawo zawieszenia
jest warunkiem sterowalnosci.

Na koncu tego fragmentu katalog wprowadza zasade ,minimalnego urzgdzenia
sterowalnosci” dla reziméw dronowo-petlowych: obiekt—klucz jako pamiec¢ rdznicy, jeden
obiekt progowy domkniecia, jedna stacja osi i jeden protokdt liczenia. To urzgdzenie ma dziatac
niezaleznie od estetyki i niezaleznie od tego, czy plan operuje dzwiekiem, gestem, swiattem czy
stowem jako formuta. Jezeli ktdres z tych czterech ogniw nie jest zaprojektowane, plan bedzie
wytwarzat albo dryf (brak osi), albo kompulsje (brak liczenia i domkniecia), albo konflikt ram
(brak stacji neutralizacji), albo narracje zastepczg (brak pamieci réznicy). W nastepnym
fragmencie podrozdziatu zostang opisane procedury synchronizacji grupy w petli bez instrukcji
stownych, a takze szczegdtowe warianty modulacji i rozrzedzenia akcji w zaleznosci od formatu
czasowego, wraz z typologig btedéw wykonawczych i metodami korekty w trakcie trwania
planu.

Synchronizacja grupy w rezimach dronowo-petlowych, jesli ma oby¢ sie bez instrukcji
stownych, wymaga potraktowania sytuacji jako uktadu sprzezen zwrotnych, a nie jako
»wykonania polecenia”. W kategoriach teorii dziatania wspdlnego (joint action) kluczowe jest
tu to, co Natalie Sebanz, Harold Bekkering i Giinther Knoblich opisywali jako mechanizmy
koordynacji oparte na wspdlnej predykcji i wzajemnej obserwowalnosci, a w perspektywie
,Wspolnej intencjonalnosci” Michael Tomasello faczyt z tym, ze uczestnicy potrafig utrzymywac
wspolng rame zadania bez ciggtego negocjowania jej jezykiem. Katalog przektada te intuicje na
praktyke: zamiast méwié, projektuje sie srodowisko cue’ow, w ktorym podstawowy parametr
(tempo, kierunek, gestos¢, odlegtosé) jest czytelny, a wejscie w petle nastepuje przez
nasladownictwo i dostrojenie, nie przez deklaracje. To jest istotne metodologicznie, bo stowo
natychmiast generuje metakomunikacje, a metakomunikacja w dtugim trwaniu staje sie
paliwem dla narracji zastepczej i konfliktu ram.
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Najbardziej niezawodnym rozwigzaniem jest , parametr wspolny — margines indywidualny”.
Parametr wspadlny jest jeden i ma charakter kinestetyczny albo proksemiczny: wspdlne tempo
kroku, wspdlny cykl gestu, wspdlna trajektoria w przestrzeni, wspdlna odlegtos¢ od obiektu—
klucza lub od stacji osi. Margines indywidualny oznacza, ze kazdy uczestnik ma dopuszczalny
zakres mikroodchylen, ktdore nie rozbijajg petli; ta tolerancja jest konieczna, aby petla nie
przeszta w przymus ,idealnej synchronii”, ktéry bywa psychologicznie i spotecznie
destabilizujgcy. W praktykach koordynacji rytmicznej, ktére badano w ramach dynamiki
koordynacyjnej (Scott Kelso), stabilnos¢ uktadu czesto nie wynika z perfekcji, lecz z istnienia
atrakcyjnych stanéw réwnowagi i z tego, ze system ma mozliwos$¢ samokorekty; katalog wprost
wykorzystuje te logike, projektujgc petle jako ukfad, ktéry ,,wraca do rytmu” bez upomnien.
Rolg wykonawcy nie jest tu prowadzenie narracyjne, tylko utrzymanie czytelnosci parametru
wspolnego przez cue’y materialne i przestrzenne.

Wariantem bardziej wyrafinowanym jest synchronizacja przez obiekt—klucz jako metronom
sytuacyjny, a nie metronom dzwiekowy. Obiekt wprowadza rytm przez manipulacje o statej
strukturze: powtdrzenie trzech ruchow, staty cykl dotkniecia i odsuniecia, statg sekwencje
przestawienia w obrebie stacji osi. Uczestnicy dostrajajg sie, bo widzg i styszg mikrosygnaty
obiektu, a nie dlatego, ze ,wiedzg, co majg robi¢”. Z perspektywy antropologii technik ciata
Marcela Maussa i pézniejszych ujec habitusu u Pierre’a Bourdieu jest to praca na ucielesnionych
schematach rytmu i porzadku: plan nie ttumaczy, tylko uruchamia dyspozycje, w ktérej ciato
potrafi wejs¢ w cykl przez ekspozycje na powtarzalng strukture. Katalog podkresla, ze taka
synchronizacja jest bezpieczniejsza dla ramy niz synchronizacja przez Spiew czy liczenie na gtos,
bo minimalizuje ryzyko, ze grupa zacznie interpretowac stowa albo negocjowac znaczenie,
zamiast utrzymywac rezim parametryczny.

W praktyce wykonawczej najtrudniejsze jest utrzymanie réwnowagi miedzy modulacjg a
rozrzedzeniem akgji, poniewaz oba mechanizmy mogg wygladac¢ podobnie, a skutkujg inaczej.
Modulacja jest zmiang parametru przy zachowaniu tozsamosci rezimu, natomiast rozrzedzenie
jest Swiadomym zmniejszeniem gestosci zdarzen i cue’éw tak, aby mikroprogi staty sie
widoczne. W formatach krétkich modulacja bywa bardziej czytelna, gdy jest dyskretna i ma
ostre cue przetgczenia, na przyktad krotkg zmiane Swiatta lub przestawienie obiektu—klucza do
innej stacji osi, po czym rezim znéw sie stabilizuje. W formatach srednich i dfugich katalog
preferuje modulacje gradientowg, bo zbyt ostre przetgczenia zaczynajg wygladac jak ,zwroty
akcji” i uruchamiajg narracyjne domkniecia; gradient modulacyjny wymaga jednak
mikrodomknie¢, aby nie rozmyé progéw. W trwaniu rozszerzonym rozrzedzenie jest
narzedziem kluczowym, bo przeciwdziata eskalacji: zamiast zwieksza¢ intensywnosé, plan uczy
percepcji roznicy w mniejszej ilosci, ale musi to by¢ wsparte materialnym operatorem, inaczej
rozrzedzenie przechodzi w pustke i rozmowe.

Typologia btedéw wykonawczych w tym rezimie jest w katalogu precyzyjna, bo wiekszos¢
awarii ma charakter strukturalny, nie ,psychologiczny”. Pierwszy btad to rozpad parametru
wspolnego: grupa traci wspolny rytm lub wspdlng odlegtosé, a w konsekwencji traci rame i
zaczyna rekonstruowac sens jezykiem; korekta polega na natychmiastowym powrocie do stacji
osi i na rekalibracji przez obiekt—klucz jako metronom sytuacyjny, bez ttumaczen. Drugi btad to
nadmierna modulacja, w ktérej wykonawca zmienia zbyt wiele parametréw naraz; wtedy
uczestnicy zaczynajg czyta¢ zmiany jako ,wydarzenia” i budowac fabute zastepcza, a korekta
polega na redukcji do jednej zmiennej i na wprowadzeniu krotkiego rozrzedzenia z ciszg
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graniczng. Trzeci btad to habituacja bez mikroprogdéw: statos¢ przechodzi w tto i uruchamia
rozproszenie; korekta polega na dodaniu minimalnego cue przetgczenia w innym kanale,
najlepiej przestrzennym, aby rdznica byta uchwytna, lecz nie fabularna. Czwarty btad to
kompulsywnos¢ petli: brak liczenia i brak domkniecia powodujg, ze petla staje sie
srodowiskiem; korekta polega na natychmiastowym wdrozeniu protokofu wyjscia, nawet jesli
jest to ,wczesniej niz planowano”, poniewaz sterowalnosc¢ jest wazniejsza niz ciggtosc.

W rezimie dronowo-petlowym korekta ,w trakcie” nie moze by¢ dyskusjg, bo dyskusja zmienia
ontologie sytuacji i przetgcza jg w rame spotkania, a nie planu. Katalog odwotuje sie tu do
pragmatyki ramowania: interwencja korekcyjna ma miec¢ status cue’u, a nie komentarza; ma
by¢ rozpoznawalna jako akt w obrebie rezimu, nie jako refleksja o rezimie. Najczesciej skuteczne
sg trzy ruchy: reset przestrzenny (przejscie do stacji osi), reset materialny (krétki akt na
obiekcie—kluczu, ktéry przypomina jego funkcje operatora) oraz reset czasowy (cisza graniczna
lub mikrodomkniecie iteracji). Dopiero po przywroceniu parametru wspélnego plan moze znéw
uruchomi¢ modulacje, a jesli modulacja ma prowadzi¢ do domkniecia, jej kierunek powinien
by¢ jasno zaprojektowany w metadanych: zmiana ma zmierza¢ ku uniewaznieniu, a nie ku

eskalacji.

W rezimach dronowo-petlowych kluczowg kwestig pozostaje to, ze plan sytuacyjny staje sie
w praktyce uktadem cybernetycznym: stabilizuje sie przez sprzezenia zwrotne miedzy ciatami,
obiektami, przestrzenig i uwagg. W tej perspektywie intuicje Norberta Wienera o sterowaniu i
informacji, a takze pdzniejsze ujecia cybernetyki drugiego rzedu Heinza von Foerstera, sg w
katalogu uzyteczne nie jako teoria ,,0 maszynach”, lecz jako jezyk opisu tego, jak plan sam sie
reguluje w czasie. Dron i petla wytwarzajg stan metastabilny: uktad jest wystarczajgco staty, by
utrzymacé rame, ale wystarczajgco wrazliwy na mikroprog, by zmiana parametru bytfa
wykrywalna i sensotwdrcza. Stagd fundamentalna zasada wykonawcza: w dronie i petli nie
,Zarzadza sie trescig”, lecz parametrami i progami, a najwazniejszym zadaniem jest utrzymanie
czytelnosci tego, co jest state, oraz jednoznacznosci tego, co sie przetgcza.

W konsekwencji katalog wymaga, aby przed rozpoczeciem wykonania planu w tym rezimie
zostata przeprowadzona formalna weryfikacja sterowalnosci, oparta na etapie dochodzenia i
researchu. Weryfikacja nie polega na ,sprawdzeniu, czy to dziata”, tylko na rozpoznaniu, czy
srodowisko wykonania nie wytworzy niekontrolowanych petli: spotecznych, instytucjonalnych
albo infrastrukturalnych. W przestrzeni publicznej petle potrafig by¢ natychmiast
reinterpretowane jako blokada, demonstracja, praktyka religijna albo zachowanie alarmujgce,
a wtedy plan traci status planu i staje sie interwencjg w porzadek spoteczny niezaleznie od
intencji. W instytucji z kolei petla potrafi zosta¢ przejeta przez rezim organizacyjny:
harmonogram, regulamin, procedury bezpieczenstwa, oczekiwania widowni albo presje
Jrezultatu”, co wytwarza osobng narracje, ktorg plan zaczyna zasila¢. Dlatego mapowanie
zasobow lokalnych w rezimie dronowo-petlowym obejmuje nie tylko akustyke i proksemike, ale
tez socjologie miejsca: rytmy przeptywu, normy zachowania, wrazliwe punkty konfliktu ram, a
takze mozliwosci natychmiastowego zawieszenia bez ttumaczen.

Istotnym komponentem jest tu kategoria ,okien sensu”, rozumianych jako czasowo
wydzielone segmenty, w ktdrych dopuszcza sie okreslony typ zmian i wyklucza pozostate. Okno
sensu jest narzedziem silniejszym niz intuicja, bo w dronie i petli intuicja tatwo myli modulacje
z eskalacjg, a rozrzedzenie z rozpadem planu. Okna sensu sg projektowane wprost z osi
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przedmiotu: jezeli plan ma utrzymac cisze interpretacyjng, okna nie mogg dopuszczac¢ nadmiaru
stowa, jesli plan ma stabilizowac parametry wspdlne w grupie, okna nie mogg dopuszczac zbyt
wielu niezaleznych mikroimprowizacji, a jesli plan ma prowadzi¢ do domkniecia, ostatnie okna
muszg by¢ wyraznie skierowane ku uniewaznieniu operatorow. W tym miejscu katalog traktuje
praktyki znane z kompozycji procesualnej i sztuk czasowych jako analogie metodyczne, nie jako
zrédta estetyki: roznica miedzy Steve’em Reichem a Eliane Radigue jest tu rdznicg w rozktadzie
zmian, a nie réznica ,stylu”, a podobnie w planie sytuacyjnym réznica miedzy petlg a dronem
jest roznicg w nosniku statosci i w sposobie, w jaki zapisuje sie réznice.

Obiekt—klucz w tym rezimie musi dziata¢ jak urzadzenie progowe o niskiej narracyjnosci i
wysokiej czytelnosci materialnej. To wymog praktyczny, poniewaz wszelkie silne genealogie
obiektu, jego ,historia”, ,pamigtkowos¢” albo ,tajemnica” bedy natychmiast wywotywaty
narracje zastepcze, ktére zasysajg uwage w komentarz. Dlatego katalog preferuje obiekty o
wyraznej affordancji manipulacyjnej i o jasnym protokole rekonfiguracji: obiekt ma miec
mozliwos¢ przechodzenia przez serie standw, ale te stany nie mogg wygladac jak , kolejne sceny
opowiesci”. Jednoczesnie katalog utrzymuje zasade, ze nazywanie obiektu i dziatania
symboliczne sg dopuszczalne takze w dronie i petli, jednak tylko w trybie elementow
progowych: nazwa ma by¢ formutg aktywujacg parametr, a akt symboliczny ma by¢ operacjg
domykalng i uniewaznialng, nigdy ,rozbudowg znaczen”. W praktyce prowadzi to do dosc
surowej ekonomii semantycznej, ktéra nie zubaza planu, lecz chroni go przed inflacjg, bo w
dronowosci i petlowosci sens powstaje w relacji miedzy statoscig a rdznicg, nie w
nagromadzeniu znakodw.

W katalogu podkresla sie tez, ze rezimy dronowo-petlowe nie sg neutralne afektywnie, cho¢
bywajg tak postrzegane z zewnatrz. Statos¢ potrafi wytwarzaé bezpieczenstwo, ale potrafi tez
wytwarzac napiecie, a synchronizacja potrafi scala¢, ale potrafi tez produkowac presje normy i
poczucie przymusu uczestnictwa. Dlatego w metadanych planu dla tych struktur wymaga sie
uwzglednienia parametréw intensywnosci i prawa wyjscia: mozliwos¢ zatrzymania lub
opuszczenia petli bez uzasadnienia musi by¢ realna i czytelna w topologii przestrzeni, inaczej
plan zaczyna generowac przemoc ramy. To jest kwestia etyki wykonania, ale zarazem kwestia
czysto techniczna, bo przemoc ramy natychmiast uruchamia kontrnarracje: bunt, ironizacje,
rozmowe, a wiec mechanizmy, ktére niszczg rezim parametryczny. W sensie metodologicznym
jest to zgodne z praktykami wielu tradycji pracy z powtarzalnoscig, gdzie ramy wejscia i wyjscia
sg rownie wazne jak trwanie, niezaleznie od tego, czy mowimy o muzyce repetytywnej, o
choreografiach o statej strukturze, czy o praktykach rytualnych analizowanych przez Victora
Turnera.

Podrozdziat domyka sie zasadg, ze dron, petla, modulacja i rozrzedzenie akcji s3 w
psychoperformansie strategiami budowania percepcyjnej i spotecznej sterowalnosci, ktore
redukujg presje narracji poprzez przeniesienie sensu na parametry i mikroprogi. Ich
skutecznos¢ zalezy od czterech warunkow: istnienia statego operatora (najczesciej obiektu—
klucza), istnienia liczenia lub okien sensu, istnienia protokotu uniewaznienia i wyjscia oraz
istnienia  mapowania zasobow lokalnych, ktére przewiduje konflikty ram i umozliwia
zawieszenie bez dyskusji. Wykonawczo oznacza to, ze plan nie jest ,ciggiem zdarzen”, tylko
architekturg trwania, w ktorej réznica ma by¢ uchwytna, a domkniecie jednoznaczne. Gdy te
warunki sg spetnione, dronowo-petlowe rezimy nie zubazajg psychoperformansu, lecz
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zwiekszajg jego precyzje: pozwalajg pracowac na osi przedmiotu bez kolonizacji przez opowiesé,
a zarazem wytwarzajg materiat do pdzniejszego montazu sensu, jesli plan tego wymaga.

65.3. Montaz na zywo: cue’y, sygnaty, okna sensu

Montaz na zywo w psychoperformansie nie jest metaforg zaczerpnietg z kina, lecz precyzyjng
praktykg organizacji zdarzen w czasie rzeczywistym, w ktérej sens wytwarza sie przez
sterowalne zestawienia, ciecia, naktadki i przetgczenia ram, realizowane przy uzyciu cue’éw,
sygnatéw i okien sensu. O ile klasyczny montaz filmowy (od Siergieja Eisensteina i Dzigi
Wiertowa po refleksje teoretyczng André Bazina) operuje materialnym zapisem i jego
postprodukcja, o tyle montaz performatywny jest montazem sytuacji: sktada w jednym
przebiegu relacje miedzy ciatem, przestrzenig, obiektem—kluczem oraz rezimami uwagi. W
psychoperformansie montaz na zywo jest narzedziem utrzymywania osi przedmiotu bez
koniecznosci budowania fabuty, a jednoczesénie jest narzedziem zabezpieczania planu przed
dryfem i metakomunikacja. To wtasnie montaz pozwala wykona¢ ,ciecie” bez dyskusji,
,przejscie” bez narracyjnej ekspozycji i ,domkniecie” bez dopowiedzenia, poniewaz cue jako

sygnat jest aktem w planie, nie komentarzem o planie.

W katalogu plandéw sytuacyjnych cue rozumiany jest jako jednostka sterowania
przetgczeniem, ktora ma trzy sktadowe: postrzegalnosé, jednoznacznosé funkcji i niska
podatnos¢ na reinterpretacje. Postrzegalnos$¢ oznacza, ze cue musi by¢ uchwytny w co najmniej
jednym kanale bez wysitku poznawczego, jednoznacznos¢ funkcji oznacza, ze cue jest sygnatem
dziatania (przejscia, resetu, domkniecia), a nie sygnatem znaczenia, natomiast niska podatnosc
na reinterpretacje oznacza, ze cue nie powinien generowac¢ nadmiaru semantyki, bo nadmiar
semantyki natychmiast uruchamia narracyjne domykanie lub spdér o interpretacje. Cue w
psychoperformansie jest wiec blizszy znakowi sterowniczemu niz symbolowi: jego zadaniem
jest utrzymacd rame i rytm przetagczen, a nie ,powiedzie¢, o co chodzi”. W praktyce cue jest
najczesciej zakotwiczony w obiekcie—kluczu, poniewaz obiekt jako materialny operator sensu
moze jednoczes$nie petni¢ funkcje ,przycisku” w systemie przetaczen, a jego manipulacja daje
sygnat zarowno wykonawcy, jak i Swiadkowi.

Sygnat w katalogu to kategoria szersza niz cue, obejmujgca takze wskazniki stanu, czyli
elementy sytuacji, ktére méwig ,,w jakim trybie jestesmy”, nawet jesli nie inicjujg przetaczenia.
W jezyku pragmatyki i teorii ramek Ervinga Goffmana mozna powiedzie¢, ze sygnaty sa
elementami utrzymujgcymi rame, podczas gdy cue’y sg elementami zmieniajgcymi rame.
Sygnatem moze byc¢ stata temperatura $wiatta, stata proksemika, utrzymywana konfiguracja
obiektu—klucza, a nawet konsekwentna sktadnia formuty progowej w logoperformansie, o ile
nie przechodzi w komentarz. W planie sytuacyjnym sygnaty stanu sg konieczne, bo bez nich
przetgczenia cue’déw stajg sie chaotyczne i nieczytelne, a wowczas uczestnicy zaczynajg
rekonstruowac sens jezykiem i narracjg zastepczg. Jednoczes$nie sygnaty stanu muszg byé
ekonomiczne, poniewaz zbyt gesta sygnalizacja staje sie kolejng warstwg ,akcji”, ktora
prowokuje interpretacje.

Okno sensu jest w tym podrozdziale rozumiane jako ograniczony czasowo segment, w ktérym
dopuszcza sie tylko okreslone operacje montazowe i wyklucza pozostate. Okno sensu jest
narzedziem dyscypliny, ale nie dyscypliny moralnej, tylko dyscypliny sterowalnosci: wyznacza
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dopuszczalny repertuar cue’éw, dopuszczalng gestos¢ sygnatéw, dopuszczalng intensywnosé
modulacji i dopuszczalny udziat stowa. Jest to rozwigzanie spdjne z mysleniem o partyturze jako
algorytmie wykonania, znanym zaréwno z tradycji teatru i choreografii, jak i z praktyk muzyki
eksperymentalnej, gdzie struktura bywa definiowana przez reguty przetaczen, a nie przez zapis
LJtresci”. W psychoperformansie okna sensu sg szczegdlnie istotne, poniewaz plan sytuacyjny
jest z definicji podatny na niekontrolowane wtrety Swiata: ludzi, dZzwiekdéw, instytucji,
przeptywow i afektow; okno sensu dziata wiec jak filtr, ktory pozwala utrzymac plan bez
eskalacji.

Z perspektywy historii praktyk performatywnych montaz na zywo ma liczne genealogie, ale
katalog interesuje sie nimi nie jako ,stylami”, tylko jako zasobami metodologicznymi. W
obszarze muzyki improwizowane] i kompozycji w czasie rzeczywistym silng analogia sg systemy
dyrygowania improwizacjg, na przyktad praktyki Butcha Morrisa okreslane jako conduction,
gdzie gest dyrygenta jest cue’em zmiany reguf gry, a nie opisem znaczenia. Inng analogig s3
praktyki ,game pieces” i partytur sytuacyjnych, w ktorych reguty przetagczen tworzg
dramaturgie bez narracji; w tym sensie montaz na zywo jest technologig sterowania relacjami,
a nie produkcji opowiesci. W obszarze performance art i sztuki akcji analogia sg event scores i
partytury czynnosciowe, kojarzone z dziedzictwem Fluxusu, gdzie minimalne instrukcje
porzgdkujg czas i uwage, choc¢ katalog wymaga tu wiekszej precyzji bezpieczenstwa i domknieé
niz w wielu historycznych realizacjach awangardowych. W obszarze teatru analogig jest praca
rezyserska i inspicjencka, gdzie cue’y Swietlne, diwiekowe i sceniczne sg formalng
infrastrukturg przetaczen, jednak psychoperformans przenosi te infrastrukture w obszar
obiektu—klucza i planu sytuacyjnego, czesto poza instytucjonalny teatr.

W psychoperformansie montaz na zywo jest nierozdzielny od etapu dochodzenia i researchu,
poniewaz bez totalnego rozpoznania pola srodkéw nie da sie zaprojektowac cue’dw o niskiej
podatnosci na konflikt ram. Jezeli przedmiot psychoperformansu dotyczy obszaru kulturowo
,goracego”, cue symbolicznie natadowany moze zostal przejety przez otoczenie jako
deklaracja, a wtedy montaz przestaje by¢ narzedziem sterowania i staje sie polem sporu. Z tego
powodu katalog wymaga, aby projekt cue’éw i sygnatéw przechodzit przez selekcje od ogdtu do
szczegdtu: najpierw projektuje sie cue’y materialne i przestrzenne o wysokiej czytelnosci,
dopiero pdZniej dopuszcza cue’y stowne, a cue’y silnie symboliczne pozostawia sie na koncu i
tylko wtedy, gdy istnieje protokdt uniewaznienia i neutralizacji ekspozycji. To jest konsekwencja
zasady, ze plan sytuacyjny ma determinowac dobér zasobdw, miejsca i czasu trwania wzgledem
istoty przedmiotu, a nie odwrotnie; montaz na zywo jest tu narzedziem egzekwowania tej
determinacji w przebiegu realnym.

Typologie cue’éw i sygnatéw w psychoperformansie katalog porzadkuje wedtug funkcji w
montazu, a nie wedtug nosnika. Ten wybor jest zasadniczy, poniewaz nosnik moze sie zmieniac
w zaleznosci od zasobdw lokalnych i ograniczert miejsca, natomiast funkcja cue’u pozostaje
stata, jesli plan ma utrzymac sterowalnos¢. W konsekwencji kazdy cue ma w metadanych
przypisany typ, redundancje kanatowg oraz protokét awaryjny, a sygnaty stanu majg
zdefiniowang minimalng intensywnos¢, ktéra pozwala utrzymacé rame, ale nie generuje
nadmiaru ,akcji”. Zasada jest tu podobna do tego, co w teorii systemdw opisuje sie jako
separacje warstwy sterowania od warstwy wykonania: montaz na zywo wymaga, aby warstwa
sterowania byta czytelna i ekonomiczna, inaczej zostaje przejeta przez narracje lub przez
konflikty ram.
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Cue inicjalizujacy jest jednostka, ktéra uruchamia plan i ustanawia rame, zanim pojawig sie
przetgczenia. W wielu realizacjach btad polega na tym, ze inicjalizacja jest zbyt rozbudowana i
staje sie ekspozycja fabularng, co natychmiast uruchamia dopowiedzenia. Katalog wymaga, aby
cue inicjalizujgcy byt krotki, jednoznaczny i oparty na obiekcie—kluczu: obiekt zostaje
wprowadzony do przestrzeni, jego topologia zostaje ustawiona w konfiguracji osi, a nastepnie
nastepuje krétka cisza graniczna, ktéra sygnalizuje, ze rame nalezy czytaé sytuacyjnie, nie
dyskursywnie. Jesli uzywa sie stowa, ma ono forme formuty progowej, ktora dziata jak akt
performatywny w sensie J. L. Austina, czyli ustanawia stan (,,jestesmy w planie”), a nie opisuje
znaczenie. Cue inicjalizujacy jest jednoczesnie pierwszym sygnatem stanu: ustala dominante
kanatowg i minimalny rezim uwagi.

Cue przetagczeniowy jest podstawowg jednostkg montazu na zywo: powoduje zmiane stacji
sensu, zmiane konfiguracji obiektu—klucza, zmiane dominanty kanatowej lub zmiane regut
wykonywania. Katalog odréznia przetgczenie twarde od przetgczenia miekkiego. Przetgczenie
twarde jest cieciem: zmiana jest natychmiastowa i ma wysoki kontrast, co jest przydatne w
planach, ktore wymagajg przerwania automatu narracyjnego albo przerwania rozproszenia.
Przetgczenie miekkie jest przejsciem: zmiana jest gradientowa i ma niski kontrast, co jest
przydatne w rezimach dronowo-petlowych i w planach dtugich, gdzie zbyt ostry kontrast
wyglada jak ,,zwrot akcji” i prowokuje fabute. W obu przypadkach cue przetagczeniowy musi miec
redundancje: jesli jest Swietlny, powinien mie¢ potwierdzenie w obiekcie lub w przestrzeni, jesli
jest dzwiekowy, powinien mie¢ potwierdzenie w gescie lub topologii stacji. Redundancja nie
jest ozdobg, lecz zabezpieczeniem przeciwko temu, ze czes¢ grupy nie zarejestruje cue’u i
wytworzy wtasng narracje ,,co sie stato”.

Cue resetu jest narzedziem korekty w trakcie trwania planu, ale katalog wymaga, aby reset
byt elementem wbudowanym, a nie improwizowang reakcjg na ,problem”. Reset jest
przetgczeniem do stacji osi i do minimalnego rezimu sygnatdéw stanu, z réwnoczesnym
ograniczeniem stowa do zera lub do jednejformuty progowej. Jego zadaniem jest przerwac dryf,
rozproszenie, narracyjne przejecie albo kompulsywnosc petli. W praktyce reset jest analogiczny
do funkcji ,,panic button” w systemach sterowania: nie stuzy do , lepszego wykonania”, tylko do
odzyskania sterowalnosci. Dlatego cue resetu musi by¢ najbardziej odporny na reinterpretacje
i najbardziej czytelny materialnie, a jego protokét powinien byé znany wykonawcy i
ewentualnym wspotwykonawcom, nawet jesli nie jest ujawniany uczestnikom. Katalog zaleca,
aby reset byt zawsze mozliwy w kazdej chwili, co oznacza, ze topologia przestrzeni i dostep do
obiektu—klucza muszg to umozliwiac.

Cue domkniecia jest odrebng kategorig, poniewaz domkniecie nie moze by¢ jedynie , ostatnim
przetgczeniem”. Domkniecie w montazu na zywo ma strukture wielofazowa: sygnat zblizania sie
do domkniecia, akt domykajgcy, uniewaznienie operatorow oraz sygnat wyjscia z ramy. Sygnat
zblizania sie do domkniecia jest wazny, poniewaz w planach zbiorowych nagte zakonczenie
czesto prowokuje natychmiastowg metakomunikacje, ktéra wznawia plan w dyskursie; sygnat
przygotowuje percepcje do tego, ze nastgpi wytgczenie, a nie ,kolejny segment”. Akt
domykajacy jest zwykle wykonywany na obiekcie—kluczu i ma charakter jednoznaczny,
natomiast uniewaznienie operatorow obejmuje zarowno odpieczetowanie sensu w praktykach
symbolicznych, jak i neutralizacje przestrzeni oraz wygaszenie sygnatéw stanu. Wreszcie sygnat
wyjscia jest prostym cue’em, ktory moéwi: plan sie skonczyt, a teraz wracamy do $wiata bez
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interpretacji. Katalog podkresla, ze sygnat wyjscia powinien mie¢ charakter neutralny i nie moze
by¢ ,,komentarzem o sukcesie”, bo to natychmiast uruchamia narracje o planie.

Sygnaty ramy sg elementami, ktére utrzymuja rozpoznawalnos¢ tego, w jakim trybie znajduje
sie sytuacja. Katalog wyrdznia sygnaty ramy podstawowej, sygnaty ramy intensywnej oraz
sygnaty ramy rozrzedzonej. Rama podstawowa ma minimalng gestos¢ cue’dw i jest uzywana w
inicjalizacji i w resetach, rama intensywna ma wiekszg gestos¢ i jest uzywana w segmentach o
wysokiej koncentracji, natomiast rama rozrzedzona jest uzywana w segmentach, w ktérych
celem jest percepcja mikroprogdéw. W kazdym przypadku sygnaty ramy majg by¢ spdjne i nie
mogg sie ,gryz¢” semantycznie, bo konflikt sygnatéw natychmiast prowokuje interpretacje.
Katalog wymaga wiec projektowania sygnatéw w hierarchii: jeden sygnat dominujacy i dwa
sygnaty wspierajgce, w przeciwnym razie sytuacja staje sie zbyt ztozona i grupa przenosi sie w
rozmowe.

Sygnaty bezpieczenstwa sg w katalogu integralng czescig montazu na zywo, poniewaz
sterowalnos¢ planu obejmuje takze mozliwos¢ przerwania i wyjscia. Sygnat bezpieczenstwa nie
jest jednak znakiem ,zagrozenia”, tylko znakiem ,,masz prawo wyjs¢”: moze nim by¢ wyrazna
topologia wyjscia, neutralna strefa bez operatoréw, gest wykonawcy, ktory otwiera droge
wyjscia, albo minimalna formufa progowa, ktéra uprawomocnia opuszczenie petli bez
uzasadnienia. Ten element jest niezbedny zwfaszcza w strukturach repetytywnych i
synchronizacyjnych, gdzie presja grupy potrafi stac sie niewidzialnym mechanizmem przymusu.
Katalog ujmuje to nie jako problem ,psychologiczny”, lecz jako btad projektowy: jesli nie ma
sygnatu bezpieczenstwa, plan jest systemem zamknietym, a system zamkniety w praktyce
produkuje konflikty ram i narracje obronne.

Redundancja cue’d6w w kanatach jest w katalogu traktowana jako podstawowa zasada
niezawodnos$ci montazu na zywo, a nie jako ,,wzmocnienie efektu”. W praktyce wykonania
istnieje zawsze prawdopodobienstwo, ze cze$¢ grupy nie zarejestruje sygnatu z powodu
maskowania akustycznego, ograniczenia widocznosci, chwilowego rozproszenia lub
zréznicowanych kompetencji percepcyjnych. To, co psychologia uwagi opisywata w kategoriach
filtrow selekcyjnych i ograniczen przetwarzania (Donald Broadbent, Anne Treisman), przektada
sie tutaj na wymag projektowy: cue’y muszg by¢ powielone w innych modalnosciach tak, aby
zmiana byta wykrywalna mimo zaktécen. Redundancja nie oznacza mnozenia bodzcow, tylko
sprzeganie jednego przetgczenia z dwoma lub trzema wskaznikami o niskiej semantycznej
podatnosci: na przyktad przetgczenie przestrzenne obiektu—klucza potwierdzone krotkg zmiang
Swiatta i jedng formuta progowa, albo przetaczenie Swiatta potwierdzone zmiang proksemiki i
dotknieciem obiektu. Katalog wyraZznie rozréznia redundancje od dekoracyjnosci: jesli
dodatkowy kanat wprowadza nowe znaczenie zamiast potwierdzac przetgczenie, redundancja
staje sie zrodtem konfliktu ram, a montaz przechodzi w niekontrolowang dramaturgie.

Zasada redundancji ma w katalogu postaé reguty tréjstopniowej. Minimalny poziom to cue
jednokanatowy, dopuszczalny jedynie w warunkach kontrolowanych i w matych modutach,
gdzie ryzyko niewykrycia jest niskie, a reset jest natychmiast dostepny. Poziom standardowy to
cue dwukanatowy, w ktorym jeden kanat jest dominujacy, a drugi petni funkcje potwierdzenia,
najlepiej przez obiekt lub przestrzen. Poziom wysokiej niezawodnosci to cue trzykanatowy,
uzywany w segmentach o wysokiej stawce sterowalnosci: inicjalizacja, reset, domkniecie, a
takze przetgczenia, ktére mogg zostac spotecznie zinterpretowane jako ,incydent” i uruchomic
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konflikt ram. W tym poziomie katalog zaleca, aby jeden z kanatéw byt zawsze materialny,
poniewaz materialnos¢ obiektu—klucza ogranicza interpretacyjng dowolnos¢ i dziata jako
indeks, a nie symbol w sensie semiotyki Charlesa Sandersa Peirce’a.

Montaz progowy jest praktyka, w ktorej przetaczenia nie s3 rozproszone w czasie, lecz
zorganizowane w czytelne pakiety progowe, a kazdy pakiet ma swodj cue inicjalizujacy, cue
przefgczeniowy i cue stabilizacji. Stabilizacja jest tu kluczowa: po przetgczeniu musi nastgpic
okres, w ktérym sygnaty stanu sg utrzymywane konsekwentnie, aby grupa mogta zaktualizowac
rame bez komentarza. W tradycjach teatralnych i operowych analogiczng funkcje petni
techniczna stabilizacja po zmianie sceny, a w systemach improwizacji dyrygowanej Butcha
Morrisa stabilizacja bywa realizowana przez gest ,,utrzymaj”, ktory zatrzymuje zmiane i pozwala
uktadowi osigs¢. Katalog przektada to na plan sytuacyjny: po przetgczeniu obiekt—klucz nie moze
natychmiast przechodzi¢ w kolejng transformacje, bo wtedy przetgczenia zaczynajg wygladaé
jak akcja fabularna, a uczestnicy zaczynajg szuka¢ watku. Pakiet progowy ma by¢ wyczuwalny
jako prog, a nie jako scena.

W montazu progowym szczegdlnie wazna jest architektura stacji sensu, rozumiana jako
zestaw punktow w przestrzeni, ktore majg rézng funkcje w planie. Stacja osi jest miejscem, do
ktorego mozna wroci¢ bez ttumaczenia, stacja intensyfikacji jest miejscem, w ktorym gestosé
cue’dw rosnie, stacja rozrzedzenia jest miejscem, w ktérym minimalizuje sie sygnaty, aby
uwrazliwi¢ na mikroprég, a stacja neutralizacji jest miejscem bez operatoréow, gdzie
dopuszczalne jest wyjscie i zawieszenie. Przetgczenia miedzy stacjami s3 montazem
przestrzennym, ktoéry dziata czesto mocniej niz montaz stowny, poniewaz ciato nie negocjuje
topologii w ten sam sposéb co znaczen. Katalog wymaga, aby stacje byty rozpoznawalne nie
przez opis, lecz przez powtarzalng konfiguracje obiektu—klucza, swiatta i proksemiki, co czyni je
sygnatami stanu o wysokiej niezawodnosci. Tam, gdzie to mozliwe, stacje powinny
wykorzystywac istniejgce zasoby lokalne: progi architektoniczne, rdznice akustyczne,
kierunkowos¢ sSwiatta dziennego, rytmy przeptywu ludzi, ale zawsze po przejsciu etapu
dochodzenia i researchu, bo zaséb lokalny bywa jednoczesnie zasobem konfliktu ram.

Okna sensu w montazu progowym majg funkcje nie tylko ograniczajgcg, lecz takze
generatywng: pozwalajg wytwarzac rdoznorodnosé bez eskalacji. Okno sensu definiuje, jakie
typy cue’dw sg dopuszczalne, jakie sg zakazane, oraz jaki jest maksymalny poziom semantycznej
ekspozycji. W oknie rozrzedzenia zakazane sg przetgczenia o wysokim kontrascie, zakazane jest
dtugie stowo, zakazana jest multiplikacja obiektéw—kluczy, a dopuszczalne sg jedynie modulacje
jednego parametru i cue’y potwierdzajgce. W oknie intensyfikacji dopuszczalne sg twarde
ciecia, dopuszczalne jest zwiekszenie gestosci sygnatow, ale pod warunkiem, ze domkniecie
okna jest zaprogramowane i zawiera uniewaznienie operatoréw, aby intensyfikacja nie przeszta
w przymus kontynuacji. W oknie przejscia dopuszczalne sg cue’y o charakterze ,mostu”, czyli
takie, ktére nie niosg znaczenia, lecz utrzymuja orientacje: stabilny gest, staty dzwiek, staty
uktad $wiatta, oraz obiekt w konfiguracji ,transportowej”. W praktyce okna sensu sg
narzedziem, ktére pozwala zachowac sterowalnos¢ w warunkach niepewnosci, bo nawet jesli
pojawi sie zaktdcenie, wiadomo, jakie operacje montazowe sg w danym momencie dozwolone,
a jakie zagrazajg ramie.

Logoperformans jako warstwa sygnatéw jest w katalogu traktowany z ostroznoscia, poniewaz
stowo ma naturalng tendencje do przechodzenia w komentarz. Zeby temu przeciwdziataé,
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katalog zaleca trzy rezimy jezykowe, zwigzane wprost z montazem. Rezim formuty progowej to
krotkie wypowiedzi o statej sktadni i statym brzmieniu, ktére petnig funkcje cue’u przetgczenia
lub potwierdzenia, a ich performatywnos¢ ma charakter ustanawiajgcy, nie objasniajgcy,
zgodnie z intuicjg Austina o aktach mowy. Rezim sygnatu stanu to powtarzalna fraza lub
pojedyncze stowo-klucz, ktdore utrzymuje rame, ale nie narzuca znaczenia; jego zadaniem jest
stabilizacja uwagi, analogiczna do sygnatéw ramy w innych kanatach. Rezim ciszy
interpretacyjnej to Swiadome wycofanie stowa, zwtaszcza w segmentach, w ktérych grupa ma
czyta¢ mikroprogi, bo nawet neutralne zdania mogg staé sie zaczynem dyskusji. Katalog
dopuszcza réwniez techniki prozodyczne, wokalizacje i powtdérzenia, ale tylko wtedy, gdy s3
traktowane jako sygnaty sterownicze, a nie jako ekspresja narracyjna; w przeciwnym razie
przechodzg w ,,opowies¢ gtosem”, co dziata podobnie jak komentarz.

Audyt cue’ow jest procedurg, ktéra ma zapobiec temu, by montaz na zywo opierat sie na
nadziei, ze ,jakos$ pdéjdzie”. Audyt odbywa sie przed wykonaniem i sktada sie z czterech testéw:
testu postrzegalnosci, testu jednoznacznosci funkcji, testu odpornosci na konflikt ram oraz
testu domykalnosci. Test postrzegalnosci polega na sprawdzeniu, czy cue jest wykrywalny z
réznych pozycji w przestrzeni i w warunkach realnego tfa akustycznego i wizualnego, a nie w
warunkach laboratoryjnych. Test jednoznacznosci funkcji polega na ocenie, czy cue jest czytany
jako przetaczenie, a nie jako , 0zdoba” albo ,znaczenie”, co mozna rozpoznaé¢ po tym, czy
obserwatorzy zaczynajg interpretowac zamiast reagowac. Test odpornosci na konflikt ram
polega na mapowaniu, jakie skojarzenia spoteczne i instytucjonalne cue moze wywota¢ w
danym miejscu, co jest bezposrednim przedtuzeniem etapu dochodzenia i researchu, a wiec
rozpoznania koddéw kulturowych, norm i przewidywalnych odczytan. Test domykalnosci polega
na sprawdzeniu, czy cue ma swoj protokdt uniewaznienia i wyjscia: czy po przetgczeniu da sie
wrocic¢ do osi, czy po intensyfikacji da sie wygasic¢ sygnaty, czy po uzyciu stowa da sie przejs¢ do
ciszy bez niezrecznego ,wyjasniania”.

Praktycznie audyt cue’dw jest tez testem ekonomii planu. Jesli cue’y wymagajg zbyt wielu
zasobow technicznych, zbyt precyzyjnej koordynacji lub zbyt duzej liczby osdb, plan staje sie
kruchy i bedzie wymagat metakomunikacji, aby sie utrzymad. Katalog zaleca wiec minimalizm
infrastrukturalny potgczony z wysokg precyzjg funkcjonalng: mniej cue’éw, ale lepiej
zdefiniowanych; mniej sygnatéw stanu, ale bardziej konsekwentnych; mniej stowa, ale bardziej
performatywnego. Ta ekonomia nie jest redukcjg ambicji, tylko warunkiem tego, aby montaz
na zywo utrzymat sie jako montaz, a nie jako rozmowa o montazu.

W domknieciu podrozdziatu katalog podkresla, ze montaz na zywo jest w psychoperformansie
technologig zarzadzania niepewnoscig. O ile w medium filmowym montaz organizuje materiat
po fakcie, a w teatrze instytucjonalnym cue’y bywajg czescig stabilnej infrastruktury
technicznej, o tyle w planie sytuacyjnym psychoperformansu cue’y i sygnaty muszg dziata¢ w
warunkach zmiennego tta, nieprzewidywalnych przeptywéw i zréznicowanych kompetencji
odbiorczych. To sprawia, ze projektowanie montazu jest wprost przedtuzeniem etapu
dochodzenia i researchu: bez rozpoznania istoty przedmiotu, bez totalnego rozpoznania
mozliwych srodkow i bez selekcji od ogdtu do szczegdtu nie da sie zbudowad systemu cue’ow
odpornych na przejecie przez narracje, konflikt ram lub techniczng kruchos$¢. Montaz nie jest
wiec ,warstwg kompozycyjng”, tylko mechanizmem, ktory utrzymuje plan jako plan, czyli jako
sterowalng architekture progow.
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Praktyka montazu na zywo w psychoperformansie opiera sie na kilku zasadach nadrzednych,
ktére katalog traktuje jak warunki konieczne. Po pierwsze, cue jest zawsze aktem sterowania, a
nie nosnikiem znaczenia: cue ma przetacza¢, resetowac¢, domykaé, stabilizowac, a nie
ttumaczy¢; jesli cue zaczyna ,opowiadac”, staje sie fabutg zastepcza. Po drugie, sygnaty stanu
majg utrzymywac rame minimalnym kosztem semantycznym: sygnat ma moéwic ,w jakim trybie
jestesmy”, ale nie ma generowac ,0 czym to jest”, bo to prowadzi do metakomunikacji. Po
trzecie, okna sensu sg rezimami dopuszczalnych operacji: w kazdym segmencie planu nalezy
wiedziec, jakie przefaczenia sg dozwolone i jakie sg zakazane, poniewaz w przeciwnym razie
wykonanie staje sie improwizacjg bez ograniczen, a improwizacja bez ograniczen w kontekscie
zbiorowym jest szybkim sposobem na utrate osi.

Po czwarte, redundancja nie jest intensyfikacjg: redundancja jest inzynierig niezawodnosci i
polega na potwierdzaniu tego samego przetgczenia w réznych kanatach, a nie na dodawaniu
nowych znaczen. W praktyce oznacza to, ze projektuje sie cue’y w hierarchii: jeden dominujacy,
jeden potwierdzajacy, ewentualnie jeden zabezpieczajgcy, przy czym co najmniej jeden
powinien by¢ materialny, zakotwiczony w obiekcie—kluczu lub w topologii przestrzeni. Po piate,
montaz progowy wymaga stabilizacji po przetgczeniu: bez fazy stabilizacji przetgczenia
zaczynajg wygladac jak akcja fabularna, a fabularnos¢ uruchamia automat interpretacyjny. Po
szOste, reset nie jest porazka: reset jest wbudowanym mechanizmem odzyskania sterowalnosci
i powinien mie¢ status najbezpieczniejszego cue’u planu, mozliwego do uruchomienia bez
dyskus;ji.

Po siédme, domkniecie jest wielofazowe i musi zawiera¢ uniewaznienie operatorow. W
psychoperformansie nie wystarcza ,ostatni gest” ani ,ostatnie stowo”, poniewaz plan jest
uktadem sprzezen i bez uniewaznienia obiekt—klucz oraz sygnaty stanu bedg nadal dziata¢ jako
aktywne operatory sensu poza ramg. Domkniecie wymaga wiec: sygnatu zblizania sie do konca,
aktu domykajgcego, uniewaznienia epitetdéw i operatordow, neutralizacji przestrzeni oraz
sygnatu wyjscia, ktory przywraca codzienny rezim percepcji. W planach, ktére obejmujg
dziatania symboliczne i rytualno-performatywne technologie znaczenia, uniewaznienie ma
dodatkowg wage, bo brak odpieczetowania sensu prowadzi do przedtuzenia liminalnosci, a
przedtuzona liminalno$¢ w praktyce produkuje niekontrolowane narracje i przymusy
kontynuacji.

Po dsme, audyt cue’dw jest procedurg obowigzkowa w planach publicznych, dtugich i
zbiorowych. Audyt jest réwnoczesnie testem percepcyjnym, testem kulturowym i testem
organizacyjnym: sprawdza postrzegalnos¢ w realnych warunkach, sprawdza jednoznacznosé
funkcji i odpornosc na konflikt ram, a takze sprawdza domykalnos¢, czyli mozliwosé wyjscia i
neutralizacji. W tym sensie audyt jest narzedziem, ktdre integruje plan z mapowaniem zasobow
lokalnych: jesli w danym miejscu cue swietlny jest niewidoczny, trzeba go zastgpi¢ cue’em
przestrzennym; jesli w danym kontekscie cue symboliczny wywota konflikt, trzeba go
zneutralizowacd lub zastgpic¢; jesli infrastruktura instytucji wymusza przerwy, trzeba je wtgczyé
jako okna sensu i zaprojektowac ich cue’y. Montaz na zywo nie jest wiec ,wymysleniem
sygnatow”, tylko systemem adaptacji planu do realnosci.

Podrozdziat domyka sie réwniez rozrdznieniem miedzy montazem na zywo a improwizacjg
jako spontanicznym ruchem. Katalog dopuszcza improwizacje, ale tylko jako improwizacje

parametryczng, prowadzong wewnatrz okien sensu i pod kontrolg cue’éw. Improwizacja bez
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cue’ow jest w planie sytuacyjnym ryzykowna, poniewaz przesuwa sterowanie z operatoréw na
osobowos¢ wykonawcy, a wtedy plan staje sie performansem ,o wykonawcy”, nie o
przedmiocie. Montaz na zywo jest wtasnie tym, co pozwala zachowa¢ przedmiot jako os: to
system przefaczen, ktore mogg by¢ uruchamiane niezaleznie od nastroju, narracyjnej pokusy i
spotecznej presji na ,spektakl”. W psychoperformansie to rozréznienie jest kluczowe, bo plan
sytuacyjny ma by¢ narzedziem, a nie tylko zdarzeniem estetycznym.

Plany somatyczne i ucielesniajace

Rozdziat 66 porzadkuje plany somatyczne i uciele$niajgce jako rdzen operacyjny
psychoperformansu, a nie jego ,warstwe wspierajgcg”. W praktyce oznacza to przejscie od
deklaracji intencji do inzynierii uwagi w ciele: od tego, co chce sie ,zrobic¢”, do tego, co da sie
realnie wykona¢ w uktadzie nerwowym, oddechowym i miesniowo-powieziowym w danym
dniu, miejscu i relacji spotecznej. Psychoperformans, rozumiany jako ztozona technologia
dziatania w IndywiduAkcji, wykorzystuje tu ciato nie jako nosnik ekspresji, lecz jako medium
regulacji, sprzezen zwrotnych i progéow doswiadczenia, w ktérym gest, ciezar, mikroruch, pauza
i tonus (napiecie spoczynkowe) stajg sie precyzyjnymi operatorami znaczenia.

W perspektywie wspdétczesnych nauk o ucielesnieniu i poznaniu enaktywnym (Francisco
Varela, Evan Thompson) somatyka rozdziatu 66 jest praktyka ,kalibracji modelu ciata” —
zestawem dziatan wptywajgcych na to, co uktad nerwowy uznaje za mozliwe, bezpieczne i
sensowne w percepcji oraz w ruchu. W jezyku neurofizjologii oznacza to prace na interocepcji
(sygnatach z wnetrza ciata), propriocepcji (czuciu utozenia i ruchu) i eksterorecepcji (informac;ji
ze zmystéw), a takze na ich integracji w schemacie ciata i obrazie ciata, ktére mogg by¢
rozbiezne. W psychoperformansie rozbieznos$¢ ta bywa celowo uruchamiana jako prog:
minimalna zmiana dystrybucji ciezaru, jakosci oddechu czy kontaktu dtoni ze skérg moze
zmieni¢ afekt, tempo mysli, a nastepnie dramaturgie catego planu sytuacyjnego w kanatach:
obraz, stowo, gest, Swiatto, dZzwiek i obiekt. Ta logika jest bliska praktykom, ktore historycznie
uformowaty europejskg kulture pracy z ciatem: od Moshego Feldenkraisa i F. M. Alexandra,
przez Else Gindler i Bess Mensendieck, po rozwiniecia w tancu wspdétczesnym (Steve Paxton,
Lisa Nelson) i w terapii zorientowanej na ciato (Pat Ogden, Peter Levine), przy zachowaniu
rozroznienia miedzy praktyka artystyczno-regulacyjng a interwencjg kliniczna.

Wazne jest tu metodologiczne odrdznienie: rozdziat 66 nie proponuje ,,¢wiczen dla ¢wiczen”,
tylko protokoty budowania warunkéw dziatania. Psychoperformans traktuje mikroruch i prace
z ciezarem jako sposdb modulacji pobudzenia i uwagi, a nie jako choreografie; oddech i HRV
jako narzedzia mapowania standw i tempa wejs¢/wyjsé, a nie jako fetyszyzacje parametréw;
uwaznos¢ dotykowa jako jezyk kontaktu i granicy, a nie jako ,relaks”. Te réznice dobrze opisuje
tradycja ideokinezy (Mabel Elsworth Todd, Lulu Sweigard), gdzie obrazowanie anatomiczne i
wyobrazeniowe linie organizujg ruch bez przymusu sitowego, a takze wspodtczesne podejscia do
samoregulacji, w ktorych liczy sie dawka, czas i rytm, czyli Swiadoma titracja (dozowanie
bodzca) i przerwy integracyjne. W psychoperformansie kazdy z tych elementdéw zostaje
dodatkowo spiety z obiektem—kluczem: materialnym operatorem znaczen, na ktorym
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wykonuje sie akty symboliczne i rytualno-performatywne technologie sensu, aby ciato
,rozumiato” zmiane nie tylko semantycznie, lecz takze kinestetycznie.

Rozdziat 66 jest wiec mapg narzedzi do projektowania somatycznej dramaturgii progu: jak
wchodzi¢ w dziatanie, jak utrzymywac¢ jego stabilnos¢, jak nie przekracza¢ granic
bezpieczerstwa i jak domykac proces, zeby nie pozostawiat ,resztek pobudzenia” rozsianych
po uktadzie nerwowym. W tej logice szczegdlnie istotne stajg sie pojecia takie jak koherencja
oddechowa i rezonans, tonicznos¢ i mobilnos¢ przepony, organizacja osiowa, réznicowanie
napiecia powieziowego, segmentacja ruchu, a takze rozpoznawanie wzorcéw obronnych
(zamrozenie, przyspieszenie, zastyganie w kontroli) bez moralizowania i bez wstydu. Tam, gdzie
uzywa sie aparatury HRV, jest ona jedynie lustrem procesu, podobnie jak metronom bywa
lustrem czasu w muzyce: pomocna jest wtedy, gdy nie zamienia sie w dyktat; uzyteczna jest
wtedy, gdy wspiera autonomie, a nie j3 uniewaznia. W planach somatycznych
psychoperformansu precyzja nie polega na perfekcji, lecz na zdolnosci powtarzalnego
wytwarzania warunkéw, w ktorych znaczenie moze sie wydarzy¢, a ciato nie musi , przepychac”
go sita.

Z tego powodu kolejne podrozdziaty przechodzg od minimalnych interwencji do coraz
petniejszych protokotéw: najpierw ideokineza i mikroruch jako atomy reorganizacji, potem
oddech i HRV jako narzedzia modulacji rytmu i progu, nastepnie uwaznos¢ dotykowa i praca z
ciezarem jako sposéb budowania granicy, oparcia i sprawczosci w relacji z przestrzenig i
obiektem—kluczem. W kazdym z tych pdl bede konsekwentnie traktowaé ciato jako miejsce,
gdzie splatajg sie: neurofizjologia, fenomenologia doswiadczenia, antropologia rytuatu, historia
praktyk somatycznych oraz rzemiosto performansu — tak, aby psychoperformans zachowat
swojg specyfike jako metoda dziatania, a nie jako estetyczna etykieta.

66.1. Ideokineza i mikro-ruch

Ideokineza w psychoperformansie jest technikg operowania ruchem poprzez obraz, a scislej:
poprzez precyzyjnie dobrane reprezentacje anatomiczno-kinestetyczne, ktére reorganizujg
napiecie, koordynacje i orientacje w przestrzeni bez ,dopychania” ciata sitg woli. W tradycji
zachodniej termin ten wigze sie z linig pracy Mabel Elsworth Todd i rozwinieciami Lulu
Sweigard, a w polu tanca i edukacji ruchowej pozostaje blisko praktyk, ktore ktadg nacisk na
reorganizacje schematu ciata poprzez wyobrazeniowe wektory, osie i relacje segmentow. W
psychoperformansie ideokineza staje sie narzedziem epistemicznym: pozwala bada¢, jak
znaczenie osadza sie w organizacji posturalnej, jak ,mysl o ruchu” moduluje afekt, oraz jak
minimalna korekta wzorca tonicznego moze przetgczy¢ cate pole dziatania w planie
sytuacyjnym. To nie jest metafizyka ruchu, lecz rzemiosto pracy na progach: prog odczucia, prog
decyzji, proég inicjacji gestu, prog zatrzymania.

Z perspektywy neurokognitywistyki ideokineza daje sie opisac jako praktyka obrazowania
motorycznego i kinestetycznego, w ktdrej reprezentacje ,jak to jest sie poruszac” aktywizujg i
kalibrujg wewnetrzne modele sterowania ruchem. Klasyczne ujecia obrazowania ruchowego
(m.in. Marc Jeannerod, Jean Decety) podkreslajg funkcjonalne podobienstwo miedzy symulacjg
a wykonaniem: mozg traktuje wyobrazony akt jako zdarzenie wymagajgce organizacji czasowej,
przestrzennej i intencjonalnej, nawet jesli ruch nie zostaje zrealizowany w petnej amplitudzie.
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Wspotczesne modele predykcyjne (w duchu przetwarzania predykcyjnego, Karl Friston)
pozwalajg to doprecyzowaé: wyobrazenie dziata jak ,priory” dla uktadu ruchowego,
ograniczajac przestrzen mozliwych trajektorii, a nastepnie zmniejszajgc koszt sterowania, bo
ciafo nie musi poszukiwac rozwigzania w chaosie napie¢ i kompensacji. W praktyce performer
nie ,dodaje” ruchu, tylko odejmuje szum sterowania, redukujgc zbedng ko-kontrakcje i
przywracajgc ekonomie posturalng, ktéra w performance art bywa kluczowa dla utrzymania
dfugiego trwania, precyzji i zdolnosci do $wiadomego domkniecia dziatania bez residuum
pobudzenia.

Psychoperformans korzysta z ideokinezy w sposdb specyficzny, poniewaz nie traktuje jej jako
neutralnej higieny ruchu, lecz jako generatora znaczenia oraz narzedzia regulacji stanu. Gdy w
planie sytuacyjnym pojawia sie obiekt—klucz, to w wielu realizacjach staje sie on réwnoczesnie
,kotwicg ideokinetyczna”: jego ciezar, faktura, temperatura i opér w dtoni uruchamiaja
mikroskale korekt, ktore zmieniajg catg dramaturgie gestu. Zewnetrznie moze to wygladac jak
minimalizm, jednak wewnetrznie jest to praca o wysokiej rozdzielczosci: modulacja nacisku
palcow, zmiana wektora w nadgarstku, mikrorotacja w obreczy barkowej, reorganizacja
oddechu i pionizacji, korekta relacji osi czaszki do kregostupa, a w efekcie inna jakos¢ spojrzenia,
inny rozktad uwagi oraz inny sposéb ,nadawania” sensu temu samemu aktowi. W kanatach
psychoperformansu — obraz, stowo, gest, Swiatto, dZzwiek i obiekt — ideokineza moze by¢
traktowana jako mechanizm sprzegajgcy gest z obrazem i obiektem na poziomie
przedwerbalnym, co ma konsekwencje zaréwno dla autopercepcji wykonawcy, jak i dla
percepcji $wiadka, ktory czesto ,czyta” mikronapiecia szybciej niz deklaracje.

Mikroruch w rozdziale 66.1 nie oznacza ,ruchu matego” w sensie estetycznym, ale
mikroregulacje w sensie neurofizjologicznym i fenomenologicznym: minimalng zmiane, ktéra
jest wystarczajgca, by uktad nerwowy zaktualizowat stan, a jednoczesnie na tyle delikatng, by
nie uruchomi¢ obronnego wzorca kontroli albo przecigzenia. W praktykach somatycznych
pokrewnych ideokinezie, jak technika Alexandra czy metoda Feldenkraisa, mikroruch jest czesto
narzedziem réznicowania, czyli zwiekszania zdolnosci odczuwania réznic w napieciu i kierunku
dziatania, co przektada sie na wiekszg sprawczos$¢ i lepszg samoregulacje. Psychoperformans
wykorzystuje te logike do budowania progu: zamiast ,wchodzi¢” od razu w petng ekspresje,
performer ustanawia serie minimalnych aktow — mikrogestéw, mikropauz, mikrozmian ciezaru
— ktéore razem tworzg rampe wejscia, czyli cigg przejs¢ umozliwiajgcych utrzymanie
Swiadomosci w ciele, a nie w narracji o ciele. Ta rampa wejscia jest szczegdlnie istotna tam,
gdzie plan sytuacyjny dotyka tematdw wysokiego tadunku afektywnego, poniewaz mikroruch
umozliwia titracje doswiadczenia: dawkuje intensywnosc¢ w sposdb, ktéry podtrzymuje kontakt
ze znaczeniem, nie przerzucajgc systemu w stan nadmiernego pobudzenia lub odretwienia.

W operacyjnym sensie ideokineza w psychoperformansie opiera sie na doborze obrazoéw,
ktore sg zarazem konkretne i nieprzemocowe. Obrazy zbyt ogdlne (,rozluznij sie”) sa
semantycznie atrakcyjne, lecz sterowniczo jatowe, natomiast obrazy zbyt dyrektywne (,,trzymaj
prosto”) czesto wzmacniajg kompensacje i nadkontrole, bo uruchamiajg strategie sitowg
zamiast reorganizacji. Dlatego tradycja ideokinetyczna preferuje obrazy relacyjne:
wyobrazeniowe linie, wektory i ,prowadzenia” struktur w przestrzeni, ktére pozwalajg ciatu
znalez¢ rozwigzanie bez walki. W psychoperformansie takie obrazy sg dodatkowo integrowane
z semiotyka obiektu—klucza i z rytmika dziatania: obraz moze wyptywac z materialnosci (np. ,,0$
ciezaru sptywa do podtoza przez obiekt”), z geometrii przestrzeni (np. ,wektor ruchu
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odpowiada krawedzi Swiatta”), albo z logiki progu (np. ,,mikroruch jest podpisem wejscia, nie
demonstracjg”). W ten sposéb ideokineza przestaje by¢ ,,wewnetrzng techniky”, a staje sie
czescig kompozycji: jest metodg komponowania znaczenia od $rodka, czyli przez organizacje
uwagi i napiecia, a nie przez powierzchowng ornamentyke gestu.

Z punktu widzenia antropologii performansu i teorii rytuatu mikroruch w ideokinezie moze
by¢ rozumiany jako element liminalny: znak progu, ktory nie jest jeszcze ,czynem” w sensie
spotecznym, ale juz nie jest czystg intencjg. Victor Turner opisywat liminalnos¢ jako stan
zawieszenia miedzy rolami i porzadkami; w psychoperformansie mikroruch jest wtasnie takim
zawieszeniem w skali somatycznej, gdzie ciato negocjuje przejscie miedzy wzorcem ,przed” a
wzorcem ,po”. Ta negocjacja bywa obserwowalna, jesli swiadek ma mozliwos¢ dtuzszego
nastuchu i ogladu: drobne korekty ciezaru, pauzy, mikrozmiany tempa i kierunku czesto
sygnalizujg, ze performer nie odgrywa, lecz realnie przechodzi przez proces reorganizacji, co w
performance art stanowi réznice fundamentalng. W rezultacie ideokineza i mikroruch stajg sie
nie tylko technikg ,poprawy” dziatania, ale rowniez kryterium autentycznosci procesu:
psychoperformans rozpoznaje sie po tym, ze znaczenie ma swojg fizjologiczng cene i swoj3
fizjologiczng oszczednos$¢ jednoczesnie, a nie po tym, ze deklaruje sie je w warstwie stowne;.

Jezeli ideokineze potraktowac jako technike ,obrazu sterujgcego”, to jej rzetelnos¢ w
psychoperformansie zalezy od kryteriow doboru obrazéw oraz od sposobu weryfikacji ich
skutkéw w mikroskali. W tradycji Todd i Sweigard obraz nie jest dowolng metaforg, tylko
hipotezg o organizacji ciata w polu grawitacji, dlatego pierwszym filtrem pozostaje anatomiczna
i biomechaniczna wiarygodnos¢: obraz ma pomagac w dystrybucji sit i w reorganizacji osi, a nie
w produkowaniu napiecia. Drugim filtrem jest sterowalnosé, czyli to, czy obraz daje sie
przetozy¢ na odczuwalne parametry: zmiane oddechu, spadek ko-kontraktu (zbednego
wspotnapinania antagonistow), stabilizacje bez usztywnienia, wyrazniejszg propriocepcje oraz
bardziej ciggta kinestetyke ruchu. Trzecim filtrem jest etyka pracy z ciatem, rozumiana tu
praktycznie: obraz nie moze by¢ przemocowy ani zawstydzajgcy, bo w psychoperformansie
natychmiast zamieni sie w protokét kontroli i samokarania, a to niszczy podstawowag funkcje
planu somatycznego, czyli wytwarzanie warunkéw dziatania, a nie dowodzenie sobie
czegokolwiek.

W praktyce psychoperformansu najbardziej uzyteczne sg obrazy relacyjne, ktére ,ustawiajg”
wspotprace segmentdw zamiast wymuszaé pozycje. To dlatego w wielu liniach edukacji
somatycznej, od techniki Alexandra po Feldenkraisa, podkredla sie jakos¢ kierunku i roztozenie
uwagi, a nie koncowy ksztatt ruchu. Ideokineza jest tu kompatybilna z pojeciem feedforward w
kontroli ruchu, bo obraz staje sie czescig antycypacji, uruchamiajgc zmiane jeszcze przed
widzialnym gestem; w konsekwencji zmienia sie tez jakos$¢ anticipatory postural adjustments,
czyli mikrodostosowan posturalnych poprzedzajgcych dziatanie. Psychoperformans korzysta z
tego wprost: zanim wykonawca dotknie obiektu—klucza, zanim wypowie stowo lub przekroczy
prog $wiatta, moze uruchomi¢ minimalng korekte osi, ciezaru i oddechu, dzieki ktérej wejscie
staje sie czytelne jako przejscie, a nie jako przypadkowy ruch w przestrzeni. W tym sensie
ideokineza jest technikg dramaturgii progu, bo prog w psychoperformansie nie zaczyna sie w
scenografii, tylko w organizacji uwagi i tonusu.

Mikroruch, rozumiany jako minimalna interwencja o maksymalnym skutku regulacyjnym,
wymaga osobnego komentarza metodologicznego, bo jest tatwo mylony z ,estetykg
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minimalizmu”. Mikroruch nie jest stylem, lecz dawkga, a dawka jest funkcjg kontekstu: inaczej
dziata w samotnej autopraktyce, inaczej w planie sytuacyjnym realizowanym wobec swiadka, a
jeszcze inaczej w dziataniach kolektywnych, gdzie pojawia sie ko-regulacja i sprzezenia
spoteczne. W mikroskali kluczowe sg parametry, ktore w tradycjach somatycznych wracajg pod
roznymi nazwami: czas, amplituda, kierunek, opdr, przerwa i powrdt do neutralu.
Psychoperformans traktuje neutral nie jako ,brak”, lecz jako stan referencyjny, do ktérego
mozna wracac, by sprawdzi¢, czy interwencja rzeczywiscie co$ zmienita, czy tylko rozproszyta
uwage; to jest logika eksperymentu w ciele, zblizona do tego, co w edukacji ruchowej nazywa
sie roéznicowaniem i rekalibracja schematu ciata. Witasnie dlatego mikroruch w
psychoperformansie powinien by¢ projektowany jako sekwencja A/B: obraz, mikrozmiana,
pauza, obserwacja, powroét, poréwnanie, a dopiero potem decyzja o kontynuacji.

W planie sytuacyjnym ideokineza i mikroruch zostajg dodatkowo zwigzane z obiektem—
kluczem, co daje praktyce szczegdlng precyzje i jednoczesnie chroni jg przed czystg
introspekcja. Obiekt, jako materialny operator znaczen, wprowadza opdr, ciezar i fakture, a te
parametry natychmiast domagajg sie realnej organizacji kinestetycznej, nie pozwalajgc na
,udawanie” zmiany tylko w wyobrazni. Dlatego w psychoperformansie czesto dziata uktad
trojkata: obraz ideokinetyczny, mikroruch w ciele i konkretna wtasciwosc obiektu, ktére razem
tworzg sprzezenie zwrotne. Jezeli obraz méwi o ,wydtuzeniu osi” lub o ,opadaniu ciezaru”,
obiekt w dtoni potwierdza albo obala te hipoteze przez swojg mase i przez moment sity, jaki
generuje w stawach; jesli obraz dotyczy , otwierania przestrzeni w klatce piersiowej”, obiekt
moze wymusi¢ reorganizacje topatki i zebra, a to natychmiast zmieni oddech. W takim uktadzie
mikroruch staje sie podpisem progowym: minimalnym aktem, ktory sygnalizuje przetaczenie
trybu dziatania, a jednoczesnie jest narzedziem sprawdzania, czy przetgczenie jest stabilne.

Waznym elementem rzetelnosci tej pracy jest rozpoznawanie typowych bteddow, ktore w
psychoperformansie majg nie tylko konsekwencje techniczne, ale tez znaczeniowe. Najczestszy
btad to obraz ,teleologiczny”, nastawiony na efekt wizualny, a nie na reorganizacje sterowania;
performer prébuje wtedy wygladaé na ,zorganizowanego”, zamiast by¢ zorganizowanym, co
zwykle konczy sie usztywnieniem i spadkiem czucia. Drugi bfad to obraz przemocowy,
zbudowany jak rozkaz, ktory uruchamia nadkontrole i podnosi pobudzenie, przez co caty plan
sytuacyjny traci subtelnosc i zaczyna dziata¢ jak demonstracja. Trzeci btad to nadprodukcja
bodZcow, czyli zbyt wiele obrazéw naraz: zamiast jednego wektora pojawia sie zgietk komend,
a uktad nerwowy odpowiada dezorganizacjg albo zastyga w ,,poprawnosci”. Czwarty bfagd ma
charakter epistemiczny: pomylenie przyjemnosci z adekwatnos$cig; obraz moze dawacd
natychmiastowag ulge, ale jednoczes$nie odcina¢ kontakt =z istotg przedmiotu
psychoperformansu, a wtedy staje sie technikg uniku, nie technika przejscia.

Z tego powodu w psychoperformansie warto traktowac ideokineze jako protokdt o
ograniczonej liczbie zmiennych, ktory musi miec¢ jawny cel, jawne kryteria sukcesu i jawny
sposdb domkniecia. Cel bywa dwojaki: regulacyjny, gdy chodzi o modulacje pobudzenia i
stabilizacje uwagi, oraz semantyczny, gdy chodzi o wytworzenie konkretnej jakosci gestu jako
nos$nika znaczenia w relacji do obiektu—klucza i do $wiadka. Kryteria sukcesu nie mogg by¢
czysto estetyczne, bo wtedy plan somatyczny zamienia sie w trening stylu; kryteriami sg raczej:
mniejsza praca przy wiekszej stabilnosci, petniejszy oddech bez wymuszania, wieksza
klarownosc¢ osi i kontaktu z podtozem, a takze zdolnos¢ do zatrzymania i wznowienia dziatania
bez ,szarpniecia” systemu. Domkniecie jest réwnie wazne jak wejscie, co koresponduje z logika
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titracji i pendulacji znang z pracy z pobudzeniem w tradycjach zorientowanych na ciato, gdzie
intensywnos¢ dawkuje sie tak, by nie zostawia¢ organizmu w stanie resztkowego alarmu; w
psychoperformansie domkniecie ma zarazem wymiar dramaturgiczny, bo konczy prog i
ustanawia nowy stan odniesienia.

W kolejnej partii podrozdziatu ideokineza zostanie przedstawiona jako narzedzie
komponowania mikrostruktur w czasie, z naciskiem na to, jak uktadac¢ ,linie obrazow” w
sekwencje, ktéra nie generuje nadkontroli, lecz wspiera sprawczos¢, oraz jak integrowac
mikroruch z innymi kanatami psychoperformansu, zwtaszcza ze swiattem, dzwiekiem i stowem,
tak aby somatyka nie byta osobnym modutem, ale realnym mechanizmem sprzegajgcym
znaczenie z ucielesniong praktykg. Wprowadze takze rozréznienie miedzy obrazowaniem
anatomicznym a obrazowaniem symbolicznym, bo psychoperformans dopuszcza oba porzadki,
jednak wymaga, by symbol nie zastepowat sterowania, tylko byt do niego dotgczony jak
operator sensu, a nie jak zastona. Z perspektywy historii performance art bedzie to réwniez
miejsce na wskazanie, dlaczego minimalny impuls i praca ,od srodka” majg znaczenie w
tradycjach laboratoryjnych i postlaboratoryjnych teatru i performansu, od Jerzego
Grotowskiego i jego logiki via negativa, przez Eugenia Barbe i antropologie teatru, po praktyki
tanca postmodern i kontakt improwizacji, gdzie mikroruch i uwaznos¢ kinestetyczna staty sie
jezykiem organizacji relacji, a nie tylko technikg ruchu.

W praktyce planu somatycznego ideokineza dziata najlepiej wtedy, gdy jest traktowana jak
partytura minimalna, a nie jak zbiér luznych obrazéw do ,wyprébowania”. Oznacza to
sekwencjonowanie obrazéw w czasie wedtug logiki progowej: obraz inicjujacy, obraz
stabilizujgcy, obraz réznicujacy i obraz domykajgcy. Obraz inicjujgcy ma otworzyé mozliwosé
ruchu bez uruchamiania nadkontroli, dlatego zwykle dotyczy relacji globalnych, takich jak o$ i
grawitacja, organizacja oddechu, kontakt z podtozem, relacja czaszki do kregostupa, albo
stosunek obreczy barkowej do klatki piersiowej. Obraz stabilizujgcy jest juz bardziej lokalny i
odpowiada za to, by mikrozmiana nie rozsypata sie w kompensacji, na przyktad przez
nieSwiadome usztywnienie szyi, zacisk szczeki, nadmierne napiecie w przeponie czy w pasie
biodrowym. Obraz rdznicujgcy wprowadza swiadomie niewielkg wariacje parametru, tak aby
uktad nerwowy miat materiat poréwnawczy i mogt ,zrozumieé” réznice jako rdznice jakosci, a
nie jako btedny ruch. Obraz domykajgcy ma przywrdcié stan odniesienia, ktéry nie jest
powrotem do ,starego”, tylko stabilnym osadzeniem ,nowego” w neutralu, czyli w sytuacji, w
ktorej ciato nie wykonuje zadania, ale pozostaje gotowe do zadania.

To sekwencjonowanie ma znaczenie epistemiczne, bo psychoperformans jest praktyka
dochodzenia, a dochodzenie wymaga protokotu minimalizujgcego ztudzenia. Ideokineza jest
szczegblnie podatna na ztudzenie natychmiastowej poprawy, poniewaz obraz moze by¢
przyjemny, uspokajajacy albo estetycznie nosny, a to tatwo pomyli¢ z reorganizacjg sterowania.
W rygorze planu sytuacyjnego trzeba wiec wbudowaé testy mikroruchowe, ktére nie s3
»Sprawdzianem”, lecz kontrolg zmiennych: powtdrzenie tego samego ruchu przed obrazem i
po obrazie; powtdrzenie z inng predkoscig; powtdrzenie z minimalnie inng trajektorig;
powtorzenie po krétkiej pauzie w bezruchu. Taki protokot ma analogie w logice laboratoriow
performatywnych, gdzie powtérzenie i drobna zmiana sg narzedziami ujawniania struktury, a
nie produkowania efektu. Wtasnie dlatego w psychoperformansie korzystne jest myslenie o
mikroruchu jako o ,probie technicznej progu”: jesli prog jest czytelny somatycznie, bedzie
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czytelny semantycznie, natomiast jesli prog jest tylko deklaracjg, zostanie szybko przechwycony
przez nawyk, maske, role albo przez automatyzm kontroli.

Istotne jest réwniez odrdéznienie obrazowania anatomicznego od obrazowania
symbolicznego, poniewaz psychoperformans dopuszcza oba, ale nie traktuje ich zamiennie.
Obrazowanie anatomiczne operuje relacjami struktur i funkcji: kos$¢, staw, tor ruchu,
sprezystosé tkanki, dystrybucja sit, wspotpraca segmentdw w polu grawitacji; jest to jezyk
kompatybilny z edukacjg somatyczng, analizg ruchu, a takze z praktykami, ktére opierajg sie na
reorganizacji wzorca, a nie na ,wymuszeniu formy”. Obrazowanie symboliczne operuje figurg
progu, figurg drogi, figurg ciezaru i oparcia, figurg odtgczenia i domkniecia, figurg odstoniecia i
zastony; jest to jezyk semiotyczny i antropologiczny, ktéry moze wzmacniac intencjonalnosc
oraz czytelnos¢ dziatania, ale tylko wtedy, gdy jest doszyty do realnej organizacji somatycznej.
Jezeli symbol zastgpi sterowanie, wytwarza sie efekt teatralny bez wewnetrznej reorganizacji,
a psychoperformans traci swojg definicyjng wtasciwos¢, czyli zdolnos¢ do wytwarzania zmiany
w relacji: miedzy wykonawcg a ciatem, miedzy wykonawcg a obiektem—kluczem, miedzy
wykonawcg a swiadkiem, miedzy jednostka a kontekstem spotecznym. Dlatego symbol w planie
somatycznym powinien dziatac jak operator znaczen, nie jak zastona; ma wzmacniac prog, nie
udawac prog.

W tym miejscu pojawia sie takze temat ideomotoryki, poniewaz ideokineza w praktyce bywa
mylona z dowolng autosugestig, a to rdznica krytyczna. W psychologii klasycznej zasada
ideomotoryczna byta opisywana jako zjawisko, w ktorym wyobrazenie ruchu moze generowac
mikroskurcze i realne tendencje ruchowe bez swiadomej decyzji; te linie opisu rozwijali miedzy
innymi William B. Carpenter i pdzniej William James, wskazujac, ze intencja i obraz potrafig
wytwarzac skutek motoryczny na poziomie automatyzmow. Psychoperformans przyjmuje te
wiedze bez jej mitologizacji: obraz moze uruchomié¢ ruch, ale to nie gwarantuje ani
adekwatnosci, ani bezpieczenstwa, ani trafnosci semantycznej. Z tego powodu ideokineza w
planie sytuacyjnym wymaga kontroli kontekstu, dawki i kryteriow: nie chodzi o to, by ciato
»postuchato” obrazu, tylko by obraz stat sie narzedziem reorganizacji, ktdre mozna sprawdzi¢ w
dziataniu, utrzymaé w czasie i domkngé. Jezeli obraz jest zbyt sugestywny i zbyt szeroki, moze
przejgc sterowanie jak hipnotyczna narracja, a wtedy performer traci zdolnos¢ do swiadomego
modulowania progu; jesli obraz jest zbyt chtodny i techniczny, moze wytworzy¢ dystans i
nadkontrole, a wtedy plan somatyczny zamienia sie w autopoprawianie.

W ujeciu performatywnym ideokineza ma jeszcze jedng funkcje: umozliwia mikrodystynkcje
pomiedzy rolg a stanem. Psychoperformans nie jest teatrem psychologicznym, ale musi stale
pracowac z ryzykiem ,,odgrywania” zmiany zamiast jej realizowania; ideokineza, jesli jest dobrze
skonstruowana, pozwala wykry¢ to ryzyko natychmiast, bo rola zazwyczaj wigze sie z
nadmiarem napiecia, z utratg oddechu, z nieciggtoscig ciezaru i z charakterystycznym
Jtrzymaniem twarzy”, ktore jest komponentem somatycznym maski. W tradycjach
laboratoryjnych teatru i performansu da sie znalez¢ analogiczne logiki redukcji nadmiaru: Jerzy
Grotowski opisywat prace nad dziataniem poprzez odejmowanie przeszkod i napieé, a nie
poprzez dodawanie efektow, co bywa kojarzone z zasadg via negativa; Eugenio Barba, w
perspektywie antropologii teatru, zwracat uwage na organizacje energii i obecnosci jako wynik
konkretnej techniki, a nie samej ekspresji. Psychoperformans, pozostajgc w genealogii
europejskiej sztuki akcji i performance art, przechwytuje te intuicje w sposéb pragmatyczny:
ideokineza jest tu narzedziem redukcji przeszkod, a mikroruch narzedziem réznicowania, dzieki
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czemu ,obecnos¢” przestaje by¢ metafizycznym hastem, a staje sie parametrem mozliwym do
komponowania i sprawdzania.

Ten sam problem mozna opisac z perspektywy tanca postmodern i praktyk kinestetycznych,
gdzie minimalna interwencja bywa nosnikiem relacji i sensu. Kontakt improwizacji, kojarzony
szczegblnie ze Stevem Paxtonem, uczynit z ciezaru, oparcia, mikroprzeniesienn i stuchu
kinestetycznego jezyk relacji, w ktérym decyzja nie musi by¢ deklaratywna, bo jest czytelna w
wektorach sity i w jakosci podparcia. Lisa Nelson, rozwijajgc praktyki obserwacji i ,editing” w
czasie rzeczywistym, pokazywata, ze percepcja ruchu jest montazem, a montaz jest decyzjg; w
psychoperformansie ta logika staje sie czescig planu sytuacyjnego, bo mikroruch jest zarazem
dziataniem i montazem uwagi. W rezultacie ideokineza pozwala komponowaé gest jako
operator znaczenia bez narzucania mu teatralnej ,wielkosci”: wystarczy, ze mikroruch jest
precyzyjny, utrzymany i domkniety, a wtedy swiadek ma szanse wejs¢ w nastuch, zamiast w
konsumpcje efektu. Taka praca jest szczegdlnie spdjna z etosem performance art, gdzie istotna
bywa realnos¢ procesu, czas, konsekwencja i materialnosé, a nie tylko obrazowosé.

W psychoperformansie ideokineza jest takze narzedziem zarzgdzania uwagg, poniewaz kazdy
obraz ideokinetyczny jest w istocie instrukcjg alokacji zasobdw poznawczych: wskazuje, gdzie i
jak ,patrze¢” wewnetrznie, aby uruchomi¢ reorganizacje zamiast kompensacji. W literaturze
uczenia motorycznego istotne jest rozréznienie pomiedzy ogniskowaniem uwagi wewnetrznie
i zewnetrznie, opisywane miedzy innymi przez Gabriele Wulf w kontekscie hipotezy
,constrained action”, gdzie nadmierne skupienie na kontroli komponentéw ruchu moze
obnizac ptynnos¢ i zwiekszaé sztywnos¢. Psychoperformans wykorzystuje te wiedze w sposdb
pragmatyczny: obraz anatomiczny bywa konieczny do uruchomienia korekty, ale obraz
relacyjny, skierowany ku zadaniu i ku przestrzeni, czesciej utrzymuje ruch w ekonomii,
pozwalajgc na obecnosc bez zacisniecia. W konsekwencji ideokineza nie jest tylko ,mowieniem
do ciata”, lecz projektowaniem punktu widzenia w ciele, a punkt widzenia jest wprost zwigzany
z tym, jak performer utrzymuje prég w czasie.

Z tego wynika wazna zasada planu sytuacyjnego: obraz ideokinetyczny powinien byc
sformutowany tak, aby nie odcinat percepcji eksterorecepcyjnej i spotecznej. Jezeli performer
zamyka sie w introspekcji, obniza sie czutos¢ na rytm przestrzeni, na mikroreakcje swiadka, na
akustyke miejsca oraz na realny opdr obiektu—klucza, a wtedy plan somatyczny degeneruje sie
do prywatnego (¢wiczenia. Dlatego w psychoperformansie uzyteczne sg obrazy, ktére
jednoczesnie organizujg wnetrze i utrzymujg kontakt z zewnetrzem, na przyktad takie, ktére
opisujg wektor dziatania w relacji do podtoza, krawedzi $wiatta, punktu orientacyjnego w
architekturze, albo do konkretnej geometrii obiektu. Takie obrazy sg poznawczo
»przepuszczalne”: stabilizujg organizacje, ale nie wytgczajg sytuacyjnosci, ktéra jest rdzeniem
performatywnej skutecznosci.

Jednym z najbardziej praktycznych pdl zastosowania ideokinezy jest manipulacja obiektem—
kluczem w skali mikro, poniewaz obiekt w psychoperformansie nie jest rekwizytem, lecz
materialnym operatorem znaczen, ktéry ma swojg wage, tarcie, temperature i gestosc
symboliczno-kulturowa. Jezeli obiekt jest ciezki, ideokineza moze dotyczy¢ nie ,,sity”, tylko toru
przenoszenia obcigzenia przez szkielet i powieziowe tancuchy, tak aby ciezar nie ,zjadat”
oddechu ani nie tworzyt napiecia zastepczego w szyi czy w szczece. Jezeli obiekt jest kruchy,
obraz powinien organizowac precyzje nacisku i rozktad kontaktu w dtoni, aby mikrogest byt
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jednoczesnie bezpieczny i czytelny jako akt symboliczny, a nie jako nerwowy unik. Jezeli obiekt
jest maty i wymaga pracy palcéw, ideokineza moze przenies¢ uwage z samego chwytu na relacje
palcow do dtoni i dtoni do przedramienia, co w praktyce stabilizuje ruch i zmniejsza
,drobnomotoryczne trzesienie intencji”, czyli sytuacje, w ktérej afekt rozgrywa sie w
mikroskurczach zamiast w znaczeniu dziatania. W tych konfiguracjach obiekt staje sie punktem
weryfikacji: jesli obraz jest adekwatny, kontakt jest spokojniejszy, a mikroruch bardziej ciaggty;
jesli obraz jest nieadekwatny, obiekt natychmiast ,odpowiada” poslizgiem, szarpnieciem,
nadmiarem sity albo utratg czucia.

Aby ta praca nie byta chaotyczna, psychoperformans stosuje mikroprotokoty, ktére mozna
opisa¢ jezykiem teorii uczenia: tworzenie ,chunkéw” ruchowych i ich stabilizacja przez
powtarzalne sygnaty wejscia. W psychologii uczenia motorycznego klasyczne rozrdéznienie
etapow, kojarzone z modelem Fittsa i Posnera, opisuje przejscie od fazy poznawczej do
asocjacyjnej i automatycznej; psychoperformans nie dazy tu do automatyzacji jako takiej, tylko
do automatyzacji stabilizatoréw, aby uwaga mogta pozosta¢ na progu znaczenia. Oznacza to,
ze pewne elementy organizacji, takie jak sposob stania, sposdb przenoszenia ciezaru, sposdb
inicjowania mikrogestu czy sposdb domykania kontaktu z obiektem, powinny stac sie nawykami
wysokiej jakosci, bo wtedy performer nie musi ich kontrolowa¢ w trakcie dziatania i nie wpada
w zacisnietg autorefleksje. Ideokineza jest w tym procesie narzedziem budowania ,dobrego
nawyku” bez przemocy: zamiast treningu sitowego woli, stosuje sie obraz, mikroruch, pauze i
powtdrzenie, az uktad nerwowy uzna nowe rozwigzanie za bardziej ekonomiczne. Ta ekonomia
nie jest estetycznym luksusem, tylko warunkiem utrzymania procesu w czasie, zwtaszcza gdy
plan sytuacyjny zaktada dtugie trwanie, powtarzalnos¢, albo ztozone przejscia miedzy kanatami:
obraz, stowo, gest, swiatto, dZzwiek i obiekt.

Sprzeganie ideokinezy z dzwiekiem w psychoperformansie dziata szczegdlnie dobrze,
poniewaz dzwiek jest naturalnym metronomem dla uktadu ruchowego i dla regulacji
pobudzenia, nawet bez wchodzenia w technologiczng aparature. W praktyce mozna
wykorzysta¢ proste relacje czasowe: mikroruch w fazie wydechu, pauza na bezdechu
fizjologicznym, powrdt do neutralu na spokojnym wdechu, przy czym istotne jest, by te relacje
nie byty wymuszane, tylko wykorzystywane jako ramy orientacyjne. Jezeli w planie sytuacyjnym
pojawia sie staty bodziec akustyczny, jak monotonna tekstura ambientowa, szum tfa albo
pojedynczy puls, ideokineza moze zosta¢ w niego ,wszyta” jako ruch w rytmie, ktéry nie jest
tancem, lecz stabilizatorem uwagi. Jezeli dZwiek jest sporadyczny, moze stac sie sygnatem
wejscia lub wyjscia, a wtedy ideokineza dotyczy nie samego ruchu, ale gotowosci do ruchu:
przygotowania osi, otwarcia stawdw bez nadmiaru napiecia, ustawienia ciezaru tak, by
mikrogest nie byt reakcjg alarmowa. Ta logika taczy sie z praktykami uwaznego stuchania, ktore
w tradycji eksperymentalnej muzyki i performansu rozwijaty sie m.in. w pracach Pauline
Oliveros, gdzie ,nastuch” jest metodg komponowania relacji z przestrzenig, a nie tylko
odbiorem bodzcow; psychoperformans przechwytuje to jako element progu, nie jako
estetyczny cytat.

Swiatto dziata analogicznie, ale w innej modalnoéci, bo staje sie narzedziem organizacji
wektoréw uwagi i orientacji w przestrzeni. W psychoperformansie $wiatto niskie, potmrok albo
wyraznie odcieta strefa jasnosci moze petnic¢ role ramy, w ktérej mikroruch nabiera czytelnosci
bez potrzeby zwiekszania amplitudy. Ideokineza moze wtedy odnosi¢ sie do krawedzi Swiatta
jako do ,linii prowadzagcej’, a wiec do relacji pomiedzy osig ciata a geometrycznym
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wyznacznikiem w przestrzeni, co stabilizuje ruch i zmniejsza sktonnos¢ do nerwowej ekspresji.
Jezeli swiatto jest zmienne, mikroruch moze petni¢ funkcje stabilizatora w chaosie bodzca:
performer utrzymuje mikrosekcje ruchu jako statg, a Swiatto zmienia sytuacje interpretacyjng,
przez co prog jest wytwarzany nie przez efekt, ale przez konsekwencje. W takim ujeciu
ideokineza nie konkuruje z obrazem scenicznym, tylko go podtrzymuje od $rodka, utrzymujac
ciato w logice dziatania, a nie w logice prezentacji.

Wreszcie, ideokineza w psychoperformansie wymaga jezyka autokorekty, ktory nie przeradza
sie w autokrytyke, bo w przeciwnym razie plan somatyczny staje sie protokotem kary i
natychmiast traci swojg funkcje regulacyjng. Najbardziej uzyteczny jest jezyk diagnostyczny, a
nie oceniajacy: zamiast ,robie Zle”, pojawia sie pytanie o parametry, ktore mozna zmieni¢ w
mikroskali, takie jak tempo, amplituda, kierunek, kontakt z podtozem, stosunek wysitku do
stabilnosci, obecnos¢ pauzy, jakos¢ domkniecia. To podejscie jest spdjne z praktykami, ktore
budujg ucielesniong sprawczos¢ poprzez uwage i réznicowanie, a nie poprzez dyscypling, i
dlatego psychoperformans utrzymuje tu ciggtos¢ zaréwno z edukacja somatyczng, jak i z
etosem performance art, w ktorym realnos¢ procesu jest wazniejsza niz wizerunek procesu.
Ideokineza, jesli jest prowadzona w tym rygorze, staje sie metodg projektowania obecnosci:
obecnosci rozumianej nie jako aura, lecz jako konkretna stabilnos¢ relacji miedzy intencjg,
ruchem, obiektem—kluczem i sytuacjg, ktora dzieje sie teraz.

W dojrzatej praktyce psychoperformansu ideokineza nie jest ,technikg poprawiania ruchu”,
lecz sposobem projektowania relacji miedzy intencjg a ucielesniong wykonalnoscia, a wiec
narzedziem, ktore rozstrzyga o tym, czy plan sytuacyjny bedzie realnym przejsciem, czy
wytgcznie narracjg o przejsciu. W tym sensie obraz ideokinetyczny powinien by¢ konstruowany
jak hipoteza robocza: musi by¢ wystarczajgco precyzyjny, by dato sie go przetestowad w
mikroruchu, oraz wystarczajgco miekki, by nie wytwarzaé¢ przemocy kontroli. Tam, gdzie
psychoperformans odwotuje sie do figur progowych i do technologii znaczenia, ideokineza petni
funkcje facznika miedzy warstwg symboliczng a warstwg sterowniczg, dzieki czemu symbol nie
staje sie teatrem bez ciata, a ciato nie staje sie treningiem bez sensu. To jest takze miejsce, w
ktorym widac réznice miedzy ekspresjg a reorganizacja: ekspresja moze byc gtosna i efektowna,
ale reorganizacja jest zwykle cicha, rozpoznawalna w jakosci ciezaru, w ciggtosci oddechu, w
redukcji szarpnie¢ i w zdolnosci do zatrzymania bez zapadania sie w napiecie.

Praktycznie oznacza to koniecznos$¢ budowania statego repertuaru obrazow i mikrotestow,
ktéry jest rozwijany w procesie dochodzenia i researchu, a nastepnie selekcjonowany od ogotu
do szczegdtu pod katem istoty przedmiotu psychoperformansu. W repertuarze tym
wspotistniejg obrazy globalne (08, grawitacja, relacje segmentow), obrazy funkcjonalne (tor
ruchu, przenoszenie ciezaru, organizacja dfoni, relacja topatki do zebra) oraz obrazy progowe
(wejscie, zatrzymanie, domkniecie), przy czym kazdy z nich ma przypisany minimalny test w
ruchu, umozliwiajgcy weryfikacje bez rozbudowanej introspekcji. Uzyteczne bywa tu myslenie
znane z analizy ruchu i z praktyk kompozycyjnych: parametr nie jest ,,cechg charakteru”, tylko
zmienng, ktérg mozna modulowad, i ktéra ma konsekwencje dla catej dramaturgii dziatania.
Jesli obraz dziata, to zmniejsza koszt sterowania i zwieksza stabilnos$¢ bez usztywnienia; jesli nie
dziata, powinien zosta¢ porzucony bez interpretowania tego jako porazki, bo w
psychoperformansie skutecznosc jest kryterium metody, a nie potwierdzeniem tozsamosci.
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Istnieje tu rowniez wymiar komunikacyjny, ktory jest czesto pomijany w opisach ideokinezy, a
w psychoperformansie staje sie kluczowy: mikroruch jest jezykiem, ktéry Swiadek odbiera przed
stowem i przed deklaracjg. W tradycjach performance art oraz live art Swiadomosc¢ tego faktu
jest podstawowa, poniewaz wiele dziatan rozgrywa sie w tym, co nie jest powiedziane i nie jest
,zagrane”, tylko jest utrzymane: w pauzie, w konsekwencji, w oporze wobec tatwego efektu, w
czytelnosci progu. Wtasnie dlatego ideokineza, traktowana jako partytura uwagi, moze byé
projektowana tak, aby nie produkowac ,emocjonalnej teatralnosci”, lecz wytwarzaé stabilne
warunki dla wydarzenia sensu, gdzie gest jest nosny, bo jest realny, a realny jest dlatego, ze ma
swojg ekonomie i swoje domkniecie. Jezeli w planie sytuacyjnym pojawia sie obiekt—klucz,
mikroruch przy obiekcie staje sie podpisem relacji: sposdb podniesienia, sposdb oparcia,
sposob oddania, sposdb przerwania kontaktu, a takze mikropauzy miedzy tymi aktami sg czesto
bardziej znaczace niz sama ,akcja” w potocznym sensie.

Warto tez podkresli¢, ze ideokineza i mikroruch nie sg narzedziami neutralnymi aksjologicznie,
bo mogg zosta¢ uzyte zaréwno do emancypacji sprawczosci, jak i do wzmocnienia rezimu
kontroli. W psychoperformansie ten dylemat ma wymiar praktyczny: jesli obraz jest uzywany
do ,naprawiania siebie” w logice normatywnej, szybko wytwarza sie petla samonadzoru, ktéra
ostabia zdolnos$¢ do wejscia w prog i do zniesienia niepewnosci procesu. Z kolei jesli obraz jest
uzywany do ucieczki w przyjemnos¢, moze stac sie narzedziem uniku, odfgczajgc uwage od
istoty przedmiotu i od relacyjnosci planu sytuacyjnego. Dlatego najbardziej adekwatna jest
pozycja trzecia: obraz jako hipoteza, mikroruch jako test, a domkniecie jako kryterium etyczne,
ktore chroni dziatanie przed przecigzeniem, rozproszeniem i resztkowym pobudzeniem. Ta
logika domkniecia jest rownoczesnie rygorem kompozycyjnym i rygorem samoregulacyjnym:
psychoperformans nie koniczy sie na ,zrobieniu gestu”, tylko na przywrdceniu sprawczej
neutralnosci, w ktorej mozna zdecydowac o kolejnym kroku, a nie zostaé pociggnietym przez
bezwtad napiecia.

Jezeli ideokineza ma w psychoperformansie status narzedzia o randze centralnej, to dlatego,
ze pozwala komponowac przejscia pomiedzy kanatami bez utraty integralnosci dziatania. Obraz
ideokinetyczny moze stac sie mostem miedzy gestem a stowem, poniewaz stabilizuje tor ruchu
i oddech, dzieki czemu wypowied? nie jest kompensacjg napiecia, lecz aktem umieszczonym w
ciele; moze sta¢ sie mostem miedzy gestem a Swiattem, poniewaz organizuje orientacje i
krawedzie uwagi, dzieki czemu Swiatto nie ,rzadzi” wykonawcg, tylko wspdttworzy sytuacje;
moze sta¢ sie mostem miedzy gestem a dZwiekiem, poniewaz pozwala zsynchronizowaé
mikroruch z rytmem bez zamieniania dziatania w taniec; moze wreszcie stac sie mostem miedzy
wykonawcg a obiektem—kluczem, bo uczy kontaktu, ktéry jest precyzyjny, ale nie sztywny, i
ktory utrzymuje materialnosc jako realny operator sensu. W tym ujeciu ideokineza jest metoda
utrzymania spojnosci IndywiduAkcji: sprawia, ze ciato nie jest ani narzedziem prezentacji, ani
problemem do kontrolowania, lecz polem, w ktérym dokonuje sie transfer znaczenia w sposéb
sprawdzalny i powtarzalny.

Domvykajagc ten podrozdziat, trzeba powiedzie¢ wprost: mikroruch i ideokineza s3
podstawowymi narzedziami psychoperformansu tam, gdzie stawka jest subtelnos¢, dtugie
trwanie, praca na progach i rzetelne rozpoznawanie wtasnych wzorcow bez popadania w
autokreacje. W praktyce to wtasnie one umozliwiajg przejscie od ,pomystu na dziatanie” do
dziatania, ktére ma wewnetrzny mechanizm utrzymania, korekty i zakonczenia, co odrdznia
psychoperformans od wielu form improwizacji pozbawionych protokotu. Jest to rowniez

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 146



fundament dla kolejnego kroku, poniewaz oddech i dynamika rytmu biologicznego natychmiast
ujawniajg, czy ideokineza pracuje jako ekonomia, czy jako nadkontrola: nie da sie dtugo
utrzymac fatszywej osi bez kosztu oddechowego, nie da sie dtugo udawac spokoju bez
zdradliwych mikronapie¢, a w psychoperformansie to wtasnie te mikrosygnaty sg materiatem
poznawczym, z ktérego buduje sie dalszg strukture planu somatycznego.

66.2. Praca z oddechem i HRV (bez aparatury lub z aparaturg)

Praca z oddechem w psychoperformansie nie jest ani ,technika relaksacyjng”, ani dodatkiem
higienicznym do dziatania, lecz narzedziem modulacji progu, czyli zarzgdzania przejsciem
pomiedzy stanami: od rozproszenia do skupienia, od napiecia do sprawczej mobilizacji, od
nadmiaru pobudzenia do koherencji, w ktorej gest moze sta¢ sie nosnikiem sensu bez
nadkontroli. Oddech jest tu traktowany jako interfejs autonomiczny, pdt-dobrowolny i
rytmiczny zarazem: mozna na niego wptywac intencjonalnie, ale jego dynamika natychmiast
ujawnia koszty tej intencji, poniewaz uktad oddechowy pozostaje sprzezony z regulacjg
krgzeniowag, z napieciem miesniowo-powieziowym, z kontrolg gtosu oraz z parametrami uwagi.
Psychoperformans wykorzystuje te wtasciwos¢ jako kryterium rzetelnosci planu sytuacyjnego:
jesli oddech wymaga przemocy, plan jest zbyt ,twardy”; jesli oddech sie rwie, plan ma
nieczytelne wejscia i wyjscia; jesli oddech pozostaje ciggty, a jednoczesnie nie jest ,,usypiajgcy”,
powstaje warunek do pracy na progu, czyli do dziatania, ktére nie jest ani kompulsywne, ani
apatyczne.

HRV, czyli zmiennos$¢ rytmu serca, jest w tym rozdziale rozumiana Scisle technicznie jako
zmiennos¢ odstepdw czasowych pomiedzy kolejnymi pobudzeniami serca, najczesciej
opisywana w analizie odstepow RR (interwatdow pomiedzy zatamkami R w zapisie EKG) lub ich
odpowiednikéw w pomiarach optycznych. W ujeciu fizjologicznym HRV jest wskaZznikiem tego,
w jakim stopniu uktad autonomiczny umozliwia elastyczne dostosowanie rytmu serca do
zmieniajgcych sie wymagan sytuacyjnych, przy czym kluczowy jest udziat modulacji
przywspofczulnej, zwtaszcza w  krotkookresowych — miarach  HRV. Dla  praktyki
psychoperformansu szczegdlnie istotna jest arytmia zatokowa oddechowa (respiratory sinus
arrhythmia), czyli rytmiczne przyspieszanie i zwalnianie akcji serca powigzane z fazami oddechu,
poniewaz czyni ona z oddechu narzedzie sterowania sprzezeniem oddechowo-sercowym. Nie
oznacza to prostego réownania ,wieksze HRV = lepiej” w kazdych warunkach i dla kazdej osoby,
lecz wskazuje, ze oddech moze by¢ uzyty do wytwarzania koherencji rytmicznej, ktora w
psychoperformansie jest warunkiem utrzymania progu bez rozsypywania sie w nerwowosci lub
w sztywnosci.

W literaturze psychofizjologicznej rozwinieto modele, ktére dobrze opisujg, dlaczego HRV
stato sie waznym jezykiem regulacji: koncepcja neurovisceral integration (m.in. Julian F. Thayer,
Richard D. Lane) wigze krotkookresowe wskazniki HRV z funkcjonowaniem sieci regulacyjnych
obejmujgcych kore przedczotowa, struktury limbiczne i pnie mdzgu, a wiec z architekturg
hamowania, elastycznosci poznawczej i modulacji afektu. Z kolei popularna teoria poliwagalna
Stephena Porgesa wprowadzita obrazowy jezyk ,toréw” regulacji i bezpieczenstwa, ktéry bywa
wykorzystywany w praktykach somatycznych, jednak w psychoperformansie powinien by¢
traktowany jako rama interpretacyjna wymagajgca ostroznosci, poniewaz status empiryczny
czesci jej twierdzen pozostaje przedmiotem spordow. W praktyce planu sytuacyjnego wazniejsze
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od deklaracji teoretycznych jest to, ze oddech i HRV dostarczajg obserwowalnych,
powtarzalnych sygnatdw o stanie organizacji pobudzenia, a wiec moga petnic funkcje kompasu:
informuja, czy dziatania w kanatach obraz, stowo, gest, Swiatto, dzwiek i obiekt wspieraja
regulacje, czy jg rozszczelniaja.

Rozrdznienie pomiedzy pracg bez aparatury a pracg z aparaturg jest w psychoperformansie
przede wszystkim rozrdznieniem epistemicznym, a nie technologicznym. Bez aparatury oddech
jest narzedziem fenomenologicznym: performer uczy sie rozpoznawac¢ wzorce w odczuciu, w
brzmieniu wtasnego gtosu, w napieciu przepony, w jakosci pauzy, w zdolnosci do miekkiego
domkniecia wydechu i do swobodnego powrotu do wdechu bez ,zasysania”. Z aparaturg
pojawia sie dodatkowa warstwa: pomiar, ktory moze dziata¢ jako lustro, ale réwnie tatwo moze
stac¢ sie dyktatem i narzedziem nadkontroli. Psychoperformans traktuje wiec biofeedback HRV
nie jako , obiektywng prawde”, tylko jako jeden z kanatdw sprzezenia zwrotnego, ktdry musi
zosta¢ wpisany w etyke planu sytuacyjnego: pomiar ma wspiera¢ sprawczos$¢ i zdolnos¢ do
domkniecia, a nie produkowa¢ nowg kompulsje optymalizacji. W tym sensie aparatura jest
kolejnym obiektem w polu dziatania, ktory wymaga oswojenia podobnie jak obiekt—klucz:
trzeba rozpozna¢, jak zmienia uwage, jakie wywotuje oczekiwania, jakie uruchamia strategie
kontroli, i dopiero potem zdecydowag, czy i gdzie w planie sytuacyjnym jest dla niej miejsce.

W praktyce psychoperformansu szczegdlnie uzyteczna bywa praca z oddechem
rytmizowanym, poniewaz wprowadza ona stabilny, miekki metronom dla catego dziatania, a
jednoczesnie pozwala unika¢ dwdch skrajnosci: hiperwentylacyjnego przyspieszania oraz
»Zawieszania” oddechu w kontroli. Badania nad HRV biofeedback, kojarzone m.in. z pracami
Paula Lehrera i zespotéw rozwijajgcych trening rezonansowy, sugeruja, ze u wielu oséb
spowolnienie i wyréwnanie oddechu w okreslonym zakresie czesto zwieksza amplitude wahan
rytmu serca oraz wzmacnia sprzezenie z odruchami baroreceptorowymi, jednak czestotliwosé
rezonansowa jest osobniczo zmienna i nie powinna by¢ traktowana jako dogmatyczny standard.
Psychoperformans przechwytuje te wiedze jako zasade projektowania progu: oddech ma byc¢
na tyle wolny, by umozliwi¢ czytelne wejscia i wyjscia, ale na tyle zywy, by utrzymac sprawczg
obecnos¢, a nie zapadanie sie w sedacje. W praktyce oznacza to, ze najpierw stabilizuje sie
jakos¢ wydechu, potem bada relacje pauzy po wydechu do impulsu ruchowego, a dopiero na
koncu integruje oddech z gestem i stowem, tak aby wypowiedZ nie byta , ucieczkg od oddechu”,
tylko aktem osadzonym w rytmie.

W kontekscie sztuki akcji i performance art praca z oddechem ma dtugg genealoge, cho¢ bywa
opisywana réznymi jezykami: od tradycji laboratoriow teatralnych, w ktérych oddech
organizuje gtos i napiecie dziatania, po praktyki tafca wspodtczesnego, gdzie oddech jest
narzedziem frazowania, pauzy i mikrodecyzji. Psychoperformans, utrzymujgc swojg odrebnosé,
nie kopiuje tych tradycji jako stylu, lecz adaptuje je jako technologie progu: oddech wyznacza
moment inicjacji gestu, czas trwania kontaktu z obiektem—kluczem, tempo przejscia przez
granice $wiatta lub dZzwieku oraz sposdb domkniecia relacji ze swiadkiem. W tej logice oddech
jest nie tyle ,wewnetrzny”, co sytuacyjny: zmienia sie wraz z architekturg miejsca, z rezimem
ciszy, z bliskoscig innych ciat, z ciezarem obiektu, z ryzykiem ekspozycji i z etykg konfliktu, jesl
plan sytuacyjny wchodzi w obszar napiec¢ spotecznych. HRV, jesli jest wigczone, nie ma zastgpic
tej sytuacyjnosci, tylko jg unaoczni¢ i pomdc w kalibracji dawki, tak aby psychoperformans
pozostat dziataniem, a nie testem.
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Wtaczenie HRV do planu sytuacyjnego wymaga najpierw uporzadkowania jezyka pomiaru,
poniewaz w obiegu potocznym HRV bywa traktowane jak pojedyncza liczba ,stresu” lub
,Spokoju”, a w rzeczywistosci jest rodzing wskaznikéw zaleznych od okna czasowego, metody
akwizycji sygnatu i jakosci artefaktow. W praktyce krétkookresowej, typowej dla pracy
somatycznej i performatywnej, najczesciej sensowniejsze sg miary, ktore zachowujg wzgledna
stabilno$¢ interpretacyjng przy krotkich segmentach i ktore sg wrazliwe na modulacje
przywspofczulng powigzang z oddechem. Do tej kategorii zwykle zalicza sie RMSSD oraz miary
pochodne w analizie geometrycznej, jak SD1 w wykresie Poincaré, przy zatozeniu, ze sygnat
interwatow RR jest dobrej jakosci i ze nie doszto do systematycznego ,wygtadzania” przez
algorytm urzadzenia. Jednoczesnie SDNN, cho¢ bywa uzywany jako ogélna miara zmiennosci,
w krétkich oknach moze miesza¢ wptywy réznych sktadowych i wymaga ostrozniejszej
interpretacji, zwtaszcza jesli performer ma tendencje do nieregularnego oddechu, czestych
pauz lub wahan posturalnych w trakcie dziatania.

W psychoperformansie szczegdlnie istotne jest krytyczne podejscie do wskaznikéw
czestotliwosciowych, poniewaz w popularnych narracjach wcigz funkcjonuje uproszczenie, ze
pasmo HF odzwierciedla , wagalno$¢”, a pasmo LF ,sympatycznosc¢”, a stosunek LF/HF jest
rzekomo miarg réwnowagi autonomicznej. W literaturze metodologicznej i w dyskusjach
psychofizjologicznych wielokrotnie wskazywano, ze LF jest pasmem wielozrédtowym, silnie
zaleznym od oddychania, od odruchéw baroreceptorowych i od warunkdéw pomiaru, a
interpretacja LF/HF jako prostej osi ,sympatyczne—parasympatyczne” jest co najmniej
problematyczna. W praktyce planu sytuacyjnego oznacza to prostg zasade: jesli aparatura ma
wspierac prace, to nie powinna zasila¢ mitu liczbowego, lecz dostarcza¢ informacji, ktére da sie
sprzegng¢ z fenomenologig oddechu i z obserwowalnymi parametrami zachowania, takimi jak
zdolnos¢ do stabilnego wejscia, utrzymania oraz domkniecia bez zacisniecia i bez rozproszenia.
Dlatego w psychoperformansie czestotliwosciowe rozktady mocy mogg by¢ uzyteczne jako
materiat do refleksji po dziataniu, ale w czasie rzeczywistym czesciej prowadzg do
nadinterpretacji niz do regulacji, jesli nie ma rygoru metodologicznego.

Rygor metodologiczny zaczyna sie od samej akwizycji sygnatu, bo HRV nie mierzy sie
bezposrednio, tylko wyprowadza z serii odstepdw czasowych, ktdre mogg by¢ znieksztatcone
przez ruch, temperature, jakos¢ kontaktu sensorycznego i filtracje algorytmiczng. Wariantem
referencyjnym pozostaje pomiar oparty o EKG, gdzie interwaty RR sg wyznaczane z zatamkow
R, natomiast w praktyce uzytkowej czesciej stosuje sie pasy piersiowe rejestrujgce sygnat
elektryczny oraz urzadzenia optyczne (PPG) oparte o fotopletyzmografie. W
psychoperformansie, gdzie mikroruch bywa intensywny, a postawa i kontakt ze swiatem sg
elementem kompozycji, PPG moze generowa¢ artefakty w sposoéb trudny do odréznienia od
realnej zmiennosci, zwtaszcza przy zimnych dtoniach, ucisku, zmianach cisnienia mankietu
sensora, potliwosci lub dynamicznej pracy nadgarstka. Pasy piersiowe zwykle lepiej znoszg ruch
catego ciata, ale rowniez mogg produkowac btedy przy przesuwaniu elektrody, przy ztym
zwilzeniu, przy zaktdceniach elektromagnetycznych lub przy gwattownych rotacjach tutowia, co
w planie somatycznym psychoperformansu jest czestsze, niz sugerowataby statyczna
wyobraznia o ,medytacji”.

Ta techniczna uwaga ma konsekwencje epistemiczne: w psychoperformansie pomiar HRV nie
powinien by¢ wtgczany do samego rdzenia dziatania, dopodki performer nie przejdzie fazy

oswojenia urzadzenia jako kolejnego obiektu w sytuacji. Urzadzenie wprowadza bowiem
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specyficzng presje poznawczg, ktdrg mozna opisac jezykiem psychologii kontroli: liczba staje sie
bodZzcem sprzezenia zwrotnego o wysokiej sile sprawczej, sktaniajgc do mikrozachowan
optymalizacyjnych, a te mikrozachowania czesto sg wprost sprzeczne z celem progu, bo
wzmacniajg nadkontrole. Z tej perspektywy aparat do HRV jest nie tylko narzedziem, ale tez
czynnikiem sytuacyjnym, ktoéry moze zmieni¢ relacje wykonawca—s$wiadek, bo performer
zaczyna ,grac do wskaznika”, a nie do sensu planu sytuacyjnego. Jezeli psychoperformans ma
zachowa¢ swojg zasadnicza witasciwos¢, czyli wytwarzanie zmiany poprzez dziatanie, a nie
poprzez symulacje, to aparat musi by¢ podporzagdkowany dramaturgii, a nie dramaturgia
aparatowi.

W praktyce oznacza to, ze najbardziej uzyteczna bywa praca z HRV w trybie treningowym
przed i po dziataniu, albo w segmentach wyraznie wydzielonych, gdzie biofeedback ma funkcje
kalibracji, a nie oceny. Historycznie biofeedback rozwijat sie jako pole, w ktorym uczenie
samoregulacji opiera sie o sprzezenie zwrotne, a nie o moralng dyscypling, i w tym sensie jego
genealogia obejmuje zarowno eksperymenty laboratoryjne Neala Millera, jak i szeroki nurt
popularyzacji i praktyk klinicznych kojarzony z Barbarg Brown oraz z osrodkami rozwijajgcymi
treningi autonomiczne. Psychoperformans przechwytuje ten dorobek selektywnie: interesuje
go nie tyle ,o0sigganie wysokich wartosci”, ile uczenie rozpoznawania progu w czasie i uczenie
powrotu do neutralu bez utraty sprawczosci. Z tego powodu w planie sytuacyjnym warto
projektowac krotkie sesje kalibracyjne, w ktorych performer bada, jak zmienia sie oddech,
napiecie i HRV przy réznych typach uwagi, a dopiero potem decyduje, czy wtgczenie aparatury
do dziatania w ogdle ma sens.

Jesli chodzi o oddech, to w psychoperformansie fundamentalne jest rozréznienie miedzy
oddychaniem regulacyjnym a oddychaniem ekspresyjnym, poniewaz performer czesto uzywa
gtosu i stowa jako kanatu dziatania, a gtos jest bezposrednio sprzezony z wydechem, cisnieniem
podgtosniowym i napieciem krtaniowym. Oddychanie regulacyjne to takie, ktore stabilizuje
uktad autonomiczny bez forsowania, zwykle poprzez wydtuzenie i domkniecie wydechu,
tagodng pauze po wydechu oraz powrdt do wdechu bez ,zasysania” i bez unoszenia barkow.
Oddychanie ekspresyjne to takie, ktére ma funkcje semantyczng i dramaturgiczng, na przyktad
przyspieszenie jako znak progu, zatrzymanie jako znak wstrzymania, silny wydech jako znak
przeciecia, szept jako znak redukcji, $piewny wydech jako znak transgresji w kierunku dzwieku.
Psychoperformans nie przeciwstawia tych dwéch porzgdkow, lecz uczy je rozdzielaé i tgczy¢ w
odpowiednim momencie: najpierw stabilizuje sie regulacyjny fundament, potem dopiero
wchodzi sie w ekspresje, a po ekspresji wraca sie do regulacji, zeby domkng¢ dziatanie w ciele,
a nie tylko w narracji.

W tym miejscu pojawia sie praktyczna kwestia ,oddechu rezonansowego”, znana z
protokotow HRV biofeedback rozwijanych przez Paula Lehrera i zwigzanych z koncepcja
wzmacniania sprzezenia oddechowo-baroreceptorowego. U wielu osdb spowolnienie oddechu
do okolic 0,1 Hz, czyli okoto 6 oddechéw na minute, zwieksza amplitude rytmicznych wahan
tetna powigzanych z oddychaniem, jednak czestotliwos¢ ta bywa osobniczo zmienna, zalezy od
budowy, stanu pobudzenia, wieku, a takze od tego, czy oddychanie jest wykonywane miekko
czy z przymusem. Psychoperformans, jesli korzysta z tej logiki, traktuje jg jako punkt wyjscia do
kalibracji, a nie jako norme: istotne jest znalezienie tempa, w ktérym wydech jest petny, pauza
naturalna, a wdech pojawia sie sam, bez walki. W planie sytuacyjnym to tempo staje sie potem
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metronomem progu, ale tylko wtedy, gdy nie zabiera performerowi zdolnosci do reagowania
na sytuacje, na obiekt—klucz i na relacje spoteczna.

Kolejnym elementem metodologicznym jest swiadomosé¢, ze praca z oddechem moze w
niektérych konfiguracjach nasila¢ objawy lekowe lub dysocjacyjne, jesli zostanie wykonana zbyt
agresywnie albo jesli performer ma sktonnos$é do hiperwentylacji, kontrolowania oddechu lub
do zbyt dtugich pauz. Psychoperformans jest praktyka, ktdéra ma wzmacnia¢ sprawczg
obecnos¢, dlatego nie moze opiera¢ sie na technikach, ktére produkuja zawroty gtowy,
mrowienia, derealizacje lub poczucie utraty kontroli, a nastepnie mylnie interpretuja to jako
,oczyszczenie” lub ,przetom”. W rygorze planu sytuacyjnego oddech jest narzedziem dawki:
jesli pojawia sie pobudzenie, praca idzie w kierunku miekkiego wydtuzenia wydechu i redukcji
wysitku, a nie w kierunku kolejnych technik. Aparatura HRV, jesli jest uzywana, ma wspierac to
rozpoznanie, ale nie moze stac sie argumentem do forsowania, bo urzgdzenie nie zna sensu
planu sytuacyjnego, nie rozréznia ,progu znaczenia” od ,progu przecigzenia”, a w
psychoperformansie ta réznica jest rozstrzygajgca.

W praktyce psychoperformansu najbardziej operacyjne okazuje sie myslenie o oddechu i HRV
jako o architekturze faz, w ktorej kazda faza ma wtasny cel, wtasne kryteria ,wystarczajgco
dobrze” oraz wtasny protokdt wyjscia. Faza neutralu nie jest odpoczynkiem, tylko stanem
referencyjnym: performer ustala, jak brzmi i jak sie uktada oddech, gdy niczego nie ,robi”, jak
rozktada sie ciezar, gdzie pojawia sie niepotrzebna ko-kontrakcja, jak uktada sie jezyk i zuchwa,
czy wydech domyka sie miekko, czy urywa sie w kontroli. W tym neutralu, jesli w ogdéle uzywa
sie aparatury, nie chodzi o polowanie na ,wysokie” liczby, tylko o stabilne okno pomiarowe
wolne od artefaktéw: stata pozycja, ograniczenie ruchu nadgarstka przy PPG, rownomierna
temperatura skory, unikanie rozmowy, bo mowa natychmiast zmienia mechanike oddechu i
rytm serca. Juz na tym etapie ujawnia sie kluczowy paradoks: im bardziej performer chce
,dobrego HRV”, tym czesciej pogarsza warunki regulacji, bo wzmacnia wysitek i samonadzor; w
psychoperformansie neutral ma wiec charakter antyoptymalizacyjny, jest ¢wiczeniem zgody na
to, co aktualnie mierzalne i odczuwalne.

Rampa wejscia do dziatania jest fazg progowg, w ktérej oddech ma zadziata¢ jak regulator
tempa, a nie jak mechanizm sztucznego spowolnienia. Technicznie najbezpieczniejszym i
najczesciej uzytecznym ruchem jest uprzywilejowanie wydechu: wydtuzenie go bez forsowania,
domkniecie bez docisniecia, i krotka pauza po wydechu rozumiana jako naturalne ,,nie-musze-
juz-wdychac¢”, a nie jako wstrzymanie. W warstwie neurofizjologicznej taka organizacja
oddechu wzmacnia warunki dla odruchéw sprzezonych z cisnieniem tetniczym i pobudzeniem
baroreceptorowym, co u wielu oséb sprzyja stabilizacji rytmicznej, ale w planie sytuacyjnym
wazniejszy jest skutek fenomenologiczny: spadek poczucia pospiechu, wzrost czutosci na ciezar
i oparcie, oraz wieksza dostepnos¢ mikroruchu bez zaci$niecia. Rampa wejscia jest tez
miejscem, gdzie obiekt—klucz zaczyna petni¢ funkcje ,regulatora oddechowego” bez zadnego
mistycyzmu: jesli obiekt wymusza ekonomie, delikatnos¢ i precyzje, oddech staje sie mniej
szarpany, a jesli obiekt prowokuje sitowanie sie, oddech natychmiast to zdradza w skréceniu
wydechu i w utracie pauzy.

Faza utrzymania jest najtrudniejsza, bo to tutaj pojawia sie presja sytuacyjna: Swiadomosc
bycia widzianym, ryzyko pomyitki, ztozonos$é przejs¢ miedzy kanatami obraz, stowo, gest,

Swiatto, dZwiek i obiekt, a takze nieprzewidywalnos¢ reakcji Swiadka. W tej fazie oddech nie
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moze by¢ ,réwny” w sensie mechanicznej powtarzalnosci, bo dziatanie ma wtasng dynamike,
natomiast moze by¢ rowny w sensie funkcjonalnym: zachowac ciggtosé, domkniecia i zdolnos¢
do powrotu do metronomu po chwilowym przyspieszeniu. Utrzymanie progu wymaga wiec nie
tyle wolnego oddechu, co oddechu nieprzerywanego kontrolg, a to jest rdznica subtelna, ale
fundamentalna, bo kontrola zwykle produkuje mikrozamrozenia w krtani, w przeponie i w
obrebie zuchwy, przez co gest traci ciggtosé, a stowo zaczyna brzmiec jak kompensacja. Jezeli w
tej fazie stosuje sie biofeedback, ma on sens jedynie wtedy, gdy jest ,,spdznionym lustrem”, a
nie dyrygentem: performer nie reaguje na pojedynczy spadek czy wzrost, tylko obserwuje
trendy po zakonczeniu segmentu, podobnie jak muzycy analizujg nagranie po prébie, a nie w
trakcie koncertu, bo w trakcie liczy sie dziatanie, relacja i dramaturgia.

W psychoperformansie szczegdlnym problemem jest potgczenie oddechu z kanatem stowa,
bo mowa jest z natury modulacjg wydechu, a modulacja wydechu moze wzmacnia¢ albo
niszczy¢ regulacje. Trening ,mowy oddechowej” nie polega na retoryce, tylko na utrzymaniu
miekkiego cisnienia podgtosniowego bez usztywnienia szyi i bez zapadania sie klatki piersiowej,
co w praktyce umozliwia wypowiedz, ktéra nie jest ucieczkg, tylko aktem osadzonym w ciele.
W planie sytuacyjnym oznacza to, ze stowo powinno pojawiac sie na stabilnym fragmencie
wydechu, a nie w miejscu, gdzie performer desperacko ,dopycha” powietrze; tam, gdzie chce
sie wytworzy¢ prég, lepsze bywa zdanie krotsze i precyzyjniejsze, bo dtugie zdania tatwo
wymuszajg kontrole i podnoszg pobudzenie. Z perspektywy regulacji istotne jest réwniez to, ze
szept nie jest neutralny fizjologicznie: czesto zwieksza wysitek krtaniowy i moze podnosic¢
napiecie, dlatego w psychoperformansie szept jest narzedziem semantycznym, ktére trzeba
umie¢ domkna¢, a nie domysing technika ,uspokajania” dziatania.

Faza domkniecia jest w planach psychoperformansu fazg etyczng i kompozycyjng
jednoczesnie, bo domkniecie rozstrzyga, czy prog zostat przepracowany, czy tylko
zainscenizowany. Domkniecie nie powinno polega¢ na nagtym ,odpuszczeniu” i rozpadzie
uwagi, tylko na powrocie do stanu referencyjnego z zachowaniem sprawczosci: oddech
odzyskuje miekkie domkniecia wydechu, pauza wraca jako naturalne zawieszenie, a ciezar ciata
wraca do podtoza bez teatralnego gestu. Jesli uzywa sie HRV, dopiero w domknieciu sensownie
jest patrze¢ na trend, bo dopiero wtedy ustabilizowane sg warunki pomiaru; w przeciwnym
razie urzadzenie mierzy przede wszystkim artefakty ruchu, emocji i mowy, a nie to, co
performer chce zrozumieé¢ jako ,skutek dziatania”. W psychoperformansie domkniecie
obejmuje takze relacje spoteczng: swiadek widzi, czy performer potrafi zakoniczy¢ bez
resztkowego napiecia i bez szarpniecia w role, a to bywa jednym z najczytelniejszych znakow,
ze dziatanie miato realny mechanizm regulacyjny, a nie tylko estetyczng strukture.

W praktyce bez aparatury kluczowe jest, aby oddech byt monitorowany nie przez obsesyjne
liczenie, lecz przez wskazniki jakosciowe, ktére dajg sie rozpoznac w ciele i w gtosie. Do takich
wskaznikow nalezg: mozliwos¢ cichego domkniecia wydechu bez docisniecia, zdolno$¢ do
krotkiej pauzy po wydechu bez poczucia przymusu, brak ,wciggania” powietrza z uniesieniem
barkéw, stabilnos¢ zuchwy i jezyka oraz to, czy wdech pojawia sie jako odpowiedz organizmu,
a nie jako rozkaz. Wariant z aparaturg moze by¢ uzyteczny, gdy performer chce zwiekszyé
rozdzielczo$¢ obserwacji, ale tylko pod warunkiem, ze rozumie roznice miedzy sygnatem a
szumem: pojedyncze odczyty nie sg diagnozg, a miary pochodne sg wrazliwe na jakos$¢ detekcji
interwatéw, dlatego kazda interpretacja musi uwzglednia¢ mozliwos$¢ btedow i wygtadzen
algorytmicznych. W psychoperformansie to rozréznienie jest szczegdlnie wazne, poniewaz
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sama obecnos$¢ technologii moze stac¢ sie obiektem—putapka: performer zaczyna traktowac
wynik jako podpis sensu, podczas gdy sens w tej metodzie wynika z relacji, z progu i z
domkniecia, a nie z numerycznej etykiety.

W planie sytuacyjnym psychoperformansu oddech i HRV powinny by¢ traktowane jako
narzedzia kalibracji dawki, a nie jako ,.cel sam w sobie”, poniewaz najwiekszym ryzykiem jest
reifikacja miary, czyli zamiana wskaznika w fetysz interpretacyjny. Dla praktyki oznacza to
konsekwentne trzymanie hierarchii: na pierwszym miejscu stoi sens przedmiotu
psychoperformansu i jego dramaturgia progu, na drugim miejscu stoi bezpieczernstwo
regulacyjne (zdolno$¢ do wejscia, utrzymania i domkniecia bez resztkowego alarmu), a dopiero
na trzecim miejscu pojawia sie aparat lub wskaznik jako opcjonalne lustro procesu. W tej
hierarchii ,,dobry wynik” nie ma statusu dowodu, tylko status korelatu: moze wspotwystepowac
z lepszg koherencja dziatania, ale nie zastepuje oceny jakosci domkniecia, jakosci relacji z
obiektem—kluczem ani jakosci obecnosci wobec swiadka.

Aby ograniczy¢ nadinterpretacje, w praktyce przydatne jest przyjecie kilku zasad
metodologicznych, ktére sg spdjne z rygorem psychofizjologii. Po pierwsze, HRV jest
parametrem wrazliwym na warunki brzegowe: pozycje ciata, ruch, temperature, mowe, a
nawet rytm mrugania i mikrogesty dtoni, jesli stosuje sie optyczny pomiar PPG, dlatego
poréwnania majg sens przede wszystkim wtedy, gdy sg wykonywane w poréwnywalnych
warunkach. Po drugie, krétkookresowe wskazniki (jak RMSSD) sg bardziej sensowne do pracy
na krotkich segmentach niz ztozone interpretacje widmowe, zwtaszcza jesli urzadzenie nie
udostepnia surowych danych i nie wiadomo, jak agresywnie filtruje artefakty. Po trzecie, pomiar
powinien by¢ ,,wbudowany” w fazy planu, a nie rozlany po catym dziaftaniu: w przeciwnym razie
wskaznik zaczyna odzwierciedlaé przede wszystkim dynamike ruchu i ekspozycji spotecznej, co
jest interesujgce poznawczo, ale bezuzyteczne jako narzedzie regulacji w trakcie.

W praktyce bez aparatury psychoperformans moze operowac¢ oddechem jako protokotem
mikrodecyzji, ktére sg wystarczajgco proste, by nie uruchamiaty kompulsji kontroli, a
jednoczesnie wystarczajgco precyzyjne, by stabilizowaty prog. Najczesciej jest to praca na
jakosci wydechu i na pauzie po wydechu, przy jednoczesnym utrzymaniu miekkiej zuchwy i
swobodnej gtosni, bo to wtasnie w tych strefach najszybciej kumuluje sie ,maskujgca kontrola”,
ktora w performansie bywa mylona z obecnoscia. Z perspektywy kompozycji dziatanie zyskuje
na tym, ze wydech moze stac sie sygnatem wejscia, a pauza sygnatem zatrzymania; istotne jest
jednak, by sygnaty te nie byly mechaniczne, lecz sytuacyjne, czyli odpowiadaty realnym
przejsciom w relacji z obiektem—kluczem, swiattem, dZzwiekiem i stowem. Wtedy oddech dziata
jak cichy metronom progu: nie zastepuje dramaturgii, tylko nadaje jej fizjologiczng
wykonalnosc.

Jezeli aparatura jest wigczana, najbardziej spdéjny z psychoperformansem jest model
,podwdjnego kadru”, w ktorym biofeedback stuzy najpierw do uczenia rozpoznawania neutralu
i do stabilizacji rampy wejscia, a nastepnie do weryfikacji domkniecia. W praktyce oznacza to,
Ze pomiar w czasie dziatania powinien by¢ minimalny lub nieobecny, natomiast pomiar przed i
po dziataniu dostarcza materiatu poréwnawczego, ktéry mozna odnie$é do fenomenologii i do
obserwacji Swiadka. Takie podejscie ogranicza ryzyko ,grania do wskaznika”, czyli sytuacji, w
ktorej performer zaczyna produkowaé stan ,pod aparat”, co czesto oznacza zawezenie
oddechu, spadek sytuacyjnosci i utrate kontaktu z semantykg obiektu—klucza. W
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psychoperformansie aparat, jesli juz jest obecny, powinien dziata¢ jak narzedzie refleksji w
duchu biofeedbacku, a nie jak urzadzenie dyscyplinujgce, poniewaz dyscyplina wskaznikowa
jest wprost sprzeczna z logikg progu, gdzie konieczna jest tolerancja niepewnosci, zmiennosci i
chwilowej destabilizacji.

Waznym aspektem jest rowniez to, ze oddech bywa w praktykach kulturowych i duchowych
nasycony ideologig, a w psychoperformansie wymaga demitologizacji bez banalizacji. W
tradycjach jogi, pranajamy czy w praktykach medytacyjnych oddech bywa traktowany jako
brama do transformacji, ale psychoperformans nie moze przejmowac tej narracji bez kryteriow
ostroznosci, bo tatwo wtedy pomyli¢ fizjologiczne skutki hiperwentylacji, dtugich pauz lub
forsowanego tempa z ,przetomem”. W jezyku medycznym wiele gwattownych doznan
oddechowych ma wyjasnienia proste i niesymboliczne: spadek CO; przy hiperwentylacji moze
wywotaé parestezje, zawroty gtowy i uczucie nierealnosci, a to nie jest domyslnie ani korzystne,
ani diagnostyczne dla sensu planu sytuacyjnego. Psychoperformans traktuje wiec oddech jako
narzedzie dawki, a nie jako generator efektéw: ma by¢ mozliwy do przerwania, ma prowadzi¢
do stabilnosci, a nie do utraty sterownosci, i ma mie¢ czytelne domkniecie, ktore przywraca
neutral bez ,haju techniki”.

W kompozycji performatywnej istotne jest tez rozréznienie pomiedzy oddechem jako
regulacjg a oddechem jako sygnatem spotecznym. Oddech jest styszalny, widzialny i czesto
wspotodczuwany przez $wiadka, dlatego moze dziata¢ jak element ko-regulacji, nawet w
dziataniu indywidualnym; to jest szczegdlnie wazne w sytuacjach, gdzie psychoperformans
pracuje na granicy intymnosci i ekspozycji. Jezeli performer przyspiesza oddech, Swiadek czesto
przyspiesza uwage; jezeli performer domyka wydech i wprowadza pauze, swiadek moze wejsé
w nastuch, a nie w konsumowanie efektu. Ten mechanizm ma znaczenie dramaturgiczne:
oddech moze stac sie , partyturg ciszy”, w ktorej cisza nie jest brakiem, lecz aktywnym medium
progu, kompatybilnym z praktykami uwaznego stuchania i z tradycjami performatywnej
redukcji nadmiaru.

HRV, jesli jest uzywane, powinno byc interpretowane zgodnie z zasadg wieloprzyczynowosci,
a nie jako prosta etykieta ,dobrze—zZle”. Zmiennos$¢ rytmu serca zalezy od oddechu, od pozycji,
od zmeczenia, od pobudzenia emocjonalnego, od nawodnienia, od substancji
psychoaktywnych, od snu, a takze od kontekstu spotecznego, dlatego pojedyncza sesja nie jest
argumentem o ,kondycji” ani o , postepie”. Dla psychoperformansu bardziej uzyteczne jest
pytanie o wzorzec: czy po dziataniu da sie wrdéci¢ do neutralu szybciej, czy domkniecie jest
petniejsze, czy znikajg resztkowe mikronapiecia, czy oddech odzyskuje ciggtos¢ bez
wymuszania. W tym sensie HRV moze by¢ jednym z narzedzi dochodzenia, ale nie moze zastgpic
dochodzenia, poniewaz sens psychoperformansu jest sytuacyjny, a nie liczbowy.

Domykajac te czesc, nalezy podkreslié, ze praca z oddechem i HRV w psychoperformansie jest
przede wszystkim pracg nad suwerennoscig progu: zdolnoscig do wejscia bez przemocy, do
utrzymania bez kompulsji i do wyjscia bez resztki. To wtasnie domkniecie jest kryterium, ktore
odréznia rzetelng praktyke regulacyjng od technik ,wywotywania standow”, poniewaz w
psychoperformansie liczy sie nie intensywnosé, lecz integralnosé: spojnosé miedzy intencja,
ciatem, obiektem—kluczem, dramaturgig i relacjg spoteczng. W tej logice oddech nie jest
prywatny, HRV nie jest wyrocznig, a aparatura nie jest autorytetem; wszystkie te elementy sg
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narzedziami, ktére majg stuzy¢ temu, aby dziatanie byto jednoczesnie wykonalne, znaczace i
domkniete, czyli aby psychoperformans zachowat swoj status metody, a nie efektu.

66.3. Uwaznos¢ dotykowa i praca z ciezarem

Uwaznos$¢ dotykowa w psychoperformansie nie jest ,technikg relaksu” ani dekoracyjnym
elementem somatyki, lecz precyzyjnym narzedziem organizacji granicy, sprawczosci i relacji z
materig. Dotyk jest tu rozumiany jako sprzezenie percepcyjno-motoryczne, a wiec nie tylko
odbidér bodzZca, lecz akt aktywnego badania $wiata, w ktdérym ciato konstruuje znaczenie
poprzez kontakt. W jezyku fenomenologii Maurice’a Merleau-Ponty’ego dotyk odstania
podwdjng nature ciata jako jednoczesnie dotykajgcego i dotykanego; w psychoperformansie ta
podwdjnosé staje sie mechanizmem progu, bo performer moze swiadomie przetgczaé sie
pomiedzy trybem ,sprawczosci” a trybem ,podatnosci”, nie tracac integralnosci planu
sytuacyjnego. W konsekwencji dotyk zaczyna petni¢ funkcje epistemiczng: jest sposobem
rozpoznawania, gdzie w dziataniu pojawia sie nadkontrola, gdzie pojawia sie unikanie, a gdzie
rodzi sie stabilna obecnos$é¢, w ktorej obiekt—klucz nie jest rekwizytem, tylko realnym
operatorem sensu.

Z perspektywy neurofizjologii dotyk jest architekturg wielowarstwowg, bo obejmuje
mechanorecepcje skory, propriocepcje w stawach i miesniach oraz interoceptywng modulacje
jakosci kontaktu. Receptory dotykowe o rdznych witasciwosciach czasowych i przestrzennych
(klasycznie opisywane jako jednostki odpowiadajgce na nacisk, drgania, rozcigganie i dynamike
deformacji skéry) dostarczajg danych o fakturze, tarciu i mikrodrganiach, natomiast
propriocepcja informuje o wektorach sity i konfiguracji segmentéw ciata w ruchu. Dodatkowo
istnieje komponent afektywnego dotyku, opisywany w badaniach nad wtéknami C-taktylnymi i
nad ,przyjemnosciowg” modulacjg kontaktu, gdzie jakos$¢ gtaskania, temperatura i tempo moga
wptywacd na stan uktadu autonomicznego; w literaturze tej pojawiajg sie m.in. nazwiska Hakana
Olaussona i Francisa McGlone’a. Psychoperformans nie redukuje tych zjawisk do prostych
obietnic ,,uspokojenia”, lecz traktuje je jako parametry kompozycyjne: dotyk moze stabilizowag,
moze pobudzaé, moze wprowadza¢ czujnos¢, moze tez uruchamia¢ obrone, dlatego plan
sytuacyjny musi uwzglednia¢ dawke, czas i mozliwo$¢ natychmiastowego domkniecia kontaktu.

Praca z ciezarem w psychoperformansie jest nierozdzielna od dotyku, poniewaz ciezar zawsze
,dotyka” podtoza, zanim jakikolwiek gest stanie sie widzialny. W tradycjach somatycznych, od
Moshego Feldenkraisa po technike Alexandra, wielokrotnie podkreslano, ze ekonomia dziatania
zaczyna sie od relacji z grawitacjg, a nie od sity miesni; w polu tanica i analizy ruchu te intuicje
rozwijano poprzez badanie dystrybucji ciezaru, osiowosci i mikrorotacji, ktore decydujg o
jakosci obecnosci. Psychoperformans przechwytuje to jako zasade progowa: zanim wykonawca
,Zrobi” cokolwiek w kanale gestu, powinien rozpozna¢, gdzie realnie spoczywa ciezar, jak
rozktada sie nacisk stdp, jak pracuje oparcie, i czy kontakt z podtozem jest ciggty, czy poszarpany
kontrolg. Ciezar jest tutaj nie tylko parametrem biomechanicznym, lecz takze parametrem
znaczenia, bo sposéb ,oddania ciezaru” bywa w odbiorze swiadka czytelny jako zgoda, jako
opdr, jako gotowos¢ do przejscia albo jako lek przed przejsciem; psychoperformans nie
moralizuje tych jakosci, ale traktuje je jako materiat pracy i jako element dramaturgii.
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W tym miejscu dotyk i ciezar spotykajg sie bezposrednio z obiektem—kluczem, poniewaz
obiekt wprowadza trzecig strone relacji: opér materii, ktory nie daje sie catkowicie kontrolowac
narracjg. Jesli performer dotyka obiektu w trybie nadkontroli, dotyk staje sie twardy, punktowy
i czesto ,odcina” czucie oddechowe; jesli dotyka w trybie uniku, kontakt bywa powierzchowny,
przerywany, a ciezar ,ucieka” w gore ciata, co zmienia wektor catego dziatania. W
psychoperformansie dotyk obiektu jest zatem miejscem weryfikacji: obiekt ujawnia, czy plan
sytuacyjny jest realnie ucielesniony, czy jedynie deklarowany. Wtasnie dlatego uwaznosc
dotykowa w tej metodzie jest zawsze sprzezona z etykg kontaktu: dotyk ma by¢ mozliwy do
zatrzymania, mozliwy do modulacji i mozliwy do domkniecia, a domkniecie dotyku jest rownie
wazne jak jego inicjacja, bo dopiero ono rozstrzyga, czy performer potrafi wyjsé z relacji bez
resztkowego napiecia i bez kompulsji.

W praktyce planu sytuacyjnego uwaznos$¢ dotykowa moze dziata¢ jako protokét ustawiania
granicy, zwtaszcza gdy psychoperformans jest realizowany w obecnosci $wiadka i gdy dochodzi
do intensyfikacji relacji spotecznej. Dotyk nie musi oznacza¢ dotykania drugiej osoby; bardzo
czesto oznacza dotykanie wtasnego ciata, podtoza, tkaniny, Sciany, stotu, obiektu—klucza, a wiec
tych elementow, ktore wytwarzajg stabilny ,,obwdd” kontaktu i pozwalajg utrzymac prég bez
eskalacji. W tym sensie dotyk jest jezykiem kompozycji: moze by¢ ciggty i miekki, moze by¢
przerywany i punktowy, moze by¢ oparty na tarciu, na nacisku, na slizgu, na podparciu, na
ciezarze dtoni, na odcigzeniu, i kazda z tych jakosci ma konsekwencje zaréwno dla stanu
wykonawcy, jak i dla czytelnosci dziatania. Psychoperformans, zakorzeniony w europejskich
tradycjach performance art i live art, wykorzystuje te jakosci nie po to, by ,zrobi¢ efekt”, tylko
by wytworzy¢ warunek zdarzenia sensu: dotyk staje sie progiem, a ciezar staje sie podpisem
tego progu, widocznym w mikroskali organizacji ciata.

W rygorze planu sytuacyjnego uwazno$¢ dotykowa zaczyna sie od ustanowienia ,mapy
kontaktu”, czyli Swiadomego rozpoznania wszystkich punktéw styku ciata ze Swiatem w danym
uktadzie: stopy—podtoze, uda—siedzisko, kregostup—oparcie, dtonie—obiekt, skora—tkanina, a
takze kontakt posredni przez narzedzia, rekawice, warstwy materiatu czy elementy
architektury. Ten etap nie jest kontemplacjg, tylko diagnostyka dystrybucji obcigzenia, tarcia i
mikro-napie¢, ktore decydujg o tym, czy ciato jest w stanie utrzymac prég bez nadmiaru
kontroli. W tradycji edukacji somatycznej takie mapowanie bywa warunkiem reorganizacji,
poniewaz dopiero wtedy performer widzi, gdzie ,zawiesza” ciezar poza grawitacjg, a gdzie
wytwarza kompensacje w obrebie obreczy barkowej, szyi lub Zuchwy. Psychoperformans
wykorzystuje mape kontaktu jako narzedzie dramaturgiczne: punkt kontaktu moze byc
miejscem inicjacji, a zmiana punktu kontaktu moze by¢ progiem, o ile jest wykonana w petnej
Swiadomosci ciezaru i jakosci nacisku.

Kontakt nie jest jednak wytgcznie ,,mechaniczny”, poniewaz dotyk jest jednoczesnie percepcja
i dziataniem, co w klasycznej psychologii ekologicznej Jamesa J. Gibsona ujmowano jako
percepcje w sprzezeniu z affordancjami srodowiska, a w nowszych ujeciach kognitywnych
mozna opisa¢ jako aktywng inferencje i ciggte aktualizowanie modeli ciata. W
psychoperformansie oznacza to, ze dotyk jest nosnikiem predykcji: dton ,wie”, jakiego oporu
sie spodziewa, zanim go napotka, a gdy opor jest inny, pojawia sie mikroruch korekcyjny, ktéry
Swiadek czesto rejestruje jako ,prawde” dziatania. Z tego powodu dotyk jest miejscem, gdzie
tatwo ujawnia sie fatsz intencji, bo intencja deklarowana nie utrzyma sie w kontakcie, jesli nie
ma oparcia w rzeczywistej organizacji sity. Performer uczy sie wiec rozpoznawac nie tylko to, co
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dotyka, ale tez to, jakg strategie kontroli przynosi do kontaktu, i czy ta strategia stuzy
przedmiotowi psychoperformansu, czy go sabotuje.

Praca z ciezarem ma tu charakter precyzyjnie stopniowany, bo ciezar nie jest ,,oddawany”
jednorazowo, lecz dystrybuowany w mikroskali, a kazda mikrodystybucja ma konsekwencje dla
oddechu, stabilnosci i czytelnosci gestu. W praktykach ruchowych i w analizie kinestetyczne;j
wielokrotnie podkreslano, ze ,,ciezar” to nie tylko masa ciata, ale takze wektor nacisku i moment
sity, ktéry moze byc¢ przenoszony w sposdb ekonomiczny albo kompensacyjny; w tradycji
kontakt improwizacji Steve’a Paxtona i Nancy Stark Smith ciezar stat sie podstawowym jezykiem
relacji, poniewaz to, co dzieje sie w oparciu, jest bardziej prawdomdwne niz to, co dzieje sie w
deklaracji. Psychoperformans przechwytuje te logike, ale kieruje jg w strone progu: ciezar jest
narzedziem wytwarzania przejscia, na przyktad przez minimalne przetoczenie nacisku w stopie,
przez mikrorotacje w miednicy, przez zmiane osi w obreczy barkowej, przez Swiadome
docigzenie dtoni na obiekcie—kluczu albo przez celowe odcigzenie, ktére dziata jak znak
wstrzymania. To sg akty o wysokiej rozdzielczosci, ktore w planie sytuacyjnym mogg petnic
funkcje podpisu, bo sg jednoznaczne dla ciata i czytelne dla $wiadka, nawet jesli zewnetrznie
wygladajg ,niewiele”.

Dotyk w psychoperformansie powinien by¢ prowadzony w trybie gradacji jakosci, a nie w
trybie ,, poprawnosci”, poniewaz sens pracy wynika z réznicowania, a nie z osiggania jednej,
idealnej formy kontaktu. Najbardziej uzyteczne jest rdéznicowanie trzech parametrow, ktore
mozna konsekwentnie komponowac: nacisk, tarcie i czas. Nacisk moze przechodzi¢ od kontaktu
ledwie zaznaczonego do kontaktu petnego i stabilnego, tarcie moze przechodzi¢ od $lizgu do
trzymania i od trzymania do odpuszczenia, a czas kontaktu moze by¢ krotki jak znak lub diugi
jak stan; kazdy z tych parametréw niesie odmienng dramaturgie i uruchamia odmienny wzorzec
autonomiczny. W polu badan nad dotykiem afektywnym wskazywano, ze tempo, temperatura
i sposob kontaktu modulujg nie tylko odczucie, ale réwniez architekture pobudzenia, dlatego w
psychoperformansie nie wolno dotyku traktowac jako neutralnego narzedzia: dotyk jest
interwencjg i musi mie¢ protokdt wejscia oraz protokdt wyjscia.

Kluczowym elementem jest tu relacja dotyku z obiektem—kluczem jako materialnym
operatorem znaczen. Obiekt nie tylko ,nosi symbol”, ale wymusza precyzje kontaktu: inna
bedzie praca dtoni na powierzchni gtadkiej i $liskiej, inna na powierzchni chropowatej, inna na
materiale miekkim, a inna na obiekcie sprezystym, ktéry oddaje energie. W
psychoperformansie wtasnie ta wymuszona precyzja staje sie narzedziem odczarowywania
narracji, bo performer nie moze dowolnie ,opowiedzie¢” dotyku — musi go wykona¢, a
wykonanie natychmiast ujawnia, czy intencja jest spdjna z organizacjg ciata. Dlatego tak wazne
jest, by obiekt—klucz byt dobrany w dochodzeniu i researchu nie tylko semantycznie, ale tez
materiatowo: jego ciezar, tarcie i faktura powinny by¢ zgodne z tym, jaki prég ma zostac
uruchomiony, oraz z tym, jakie domkniecie ma by¢ mozliwe. W przeciwnym razie obiekt zacznie
wymuszac strategie kontroli sprzeczng z celem planu sytuacyjnego, a dotyk stanie sie polem
konfliktu zamiast polem przejscia.

W uwaznosci dotykowej istotna jest rowniez warstwa interoceptywna, poniewaz dotyk
zawsze zmienia ,wewnetrzny ton” ciata: napiecie trzewne, oddech, mikroprzeptywy uwagi oraz
poczucie granicy. W psychofizjologii i neurokognitywistyce interocepcja byta opisywana miedzy
innymi przez A. D. Craiga jako system mapowania stanu organizmu, a w nowszych ujeciach,
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kojarzonych z Anilem Sethem, stata sie waznym elementem teorii konstrukcji ja i afektu; w
praktyce psychoperformansu oznacza to, ze dotyk jest zawsze jednoczesnie informacja o
Swiecie i informacjg o sobie. Wtasnie dlatego dotyk moze stac sie narzedziem rozpoznawania,
gdzie w planie sytuacyjnym pojawia sie zawezenie, gdzie pojawia sie przecigzenie, a gdzie
pojawia sie stabilna obecnos¢, ktdrg mozna utrzymac bez przemocy. Jednak ta warstwa bywa
zwodnicza, bo intensywny dotyk moze produkowac silne wrazenia, ktére tatwo pomyli¢ z
,znaczeniem”, dlatego psychoperformans musi utrzymac rygor: znaczenie jest w relacji i w

domknieciu, a nie w samej intensywnosci bodzca.

W psychoperformansie mikroprotokoty dotyku i ciezaru nie sg zestawem c¢wiczen, lecz
jezykiem komponowania przejs¢, dlatego muszg by¢ projektowane tak, aby miaty wyrazne
wejscie, stabilng faze utrzymania i jednoznaczne domkniecie. Kazdy mikroprotokof jest w istocie
forma ,partytury kontaktu”, ktéra pozwala performerowi utrzymaé wysoka rozdzielczosé
dziatania bez popadania w nadkontrole. Jednym z najbardziej uniwersalnych protokotow jest
protokdt czterech stykéw podtoza, w ktérym performer réznicuje nacisk w czterech punktach
referencyjnych stopy, nie po to, by osiggnac¢ ,idealng postawe”, lecz po to, by rozpoznac, gdzie
ciezar ucieka w kompensacje. W praktyce chodzi o to, by nacisk nie byt monolitem, lecz mapa:
minimalne przetoczenie ciezaru ujawnia mikrorotacje w stawach skokowych, kolanach i
biodrach, a te mikrorotacje natychmiast wptywajg na oddech i na jakos¢ kontaktu dtoni z
obiektem. W planie sytuacyjnym taki protokot dziata jak rampa wejscia: zanim pojawi sie gest,
pojawia sie reorganizacja, ktéra jest niewidzialna jako ,efekt”, ale widzialna jako zmiana jakosci
obecnosci.

Analogicznie protokot trzech naciskdw dla obiektu—klucza polega na réznicowaniu relacji dtoni
do obiektu w trzech jakosciowo odmiennych trybach: kontakt sygnalny, kontakt stabilizujgcy i
kontakt domykajacy. Kontakt sygnalny jest minimalny i ma funkcje inicjacji: dotyk jest ledwie
zaznaczony, ale jest $swiadomy, a wiec nie jest ,przypadkowym musnieciem”. Kontakt
stabilizujgcy wprowadza petniejszy nacisk i tarcie, ale bez sitowania, tak aby obiekt stat sie
punktem oparcia dla uwagi, a nie wyzwalaczem kontroli. Kontakt domykajgcy to swiadome
odpuszczenie, ktére nie jest utratg kontaktu, lecz jego zakoriczeniem: dton odchodzi w sposéb
ciggty, bez szarpniecia, a ciezar ciata wraca do podtoza, co stabilizuje wyjscie z relacji z obiektem.
Ten trzeci tryb jest w psychoperformansie kluczowy, poniewaz to w nim ujawnia sie, czy
performer potrafi konczy¢ kontakt bez resztki, czy zostaje w nim uwieziony jako w kompulsji.

Pauza tarcia jest osobnym narzedziem, ktére w psychoperformansie czesto petni role podpisu
progu. Tarcie jest parametrem nie tylko fizycznym, ale tez semantycznym: zatrzymanie dfoni na
powierzchni obiektu w pdtruchu, gdzie tarcie jest ,aktywnie utrzymane”, bywa odbierane jako
wahanie, opor, decyzja albo zawieszenie, a wiec jako miejsce znaczenia. Pauza tarcia jest
szczegolnie uzyteczna tam, gdzie psychoperformans pracuje na granicy dziatania i niedziatania,
poniewaz pozwala utrzymac napiecie dramaturgiczne bez zwiekszania amplitudy gestu. Z
perspektywy uktadu nerwowego pauza tarcia jest rowniez testem: jesli performer utrzymuje
tarcie z miekkim oddechem i bez usztywnienia szyi, oznacza to, ze prog jest utrzymany bez
przemocy; jesli pojawia sie ,,zamarzniecie” oddechu i skok napiecia, oznacza to, ze prog jest
przecigzony i wymaga zmiany dawki. Ta diagnostyczna funkcja tarcia jest jednym z powoddw,
dla ktorych psychoperformans tak konsekwentnie traktuje obiekty—klucze jako fundament:
materia nie pozwala udawac.
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W pracy z ciezarem istotna jest takze relacja pomiedzy ciezarem ,w dot” a ciezarem ,,w przod”,
czyli pomiedzy oddaniem sie grawitacji a projekcja intencji w przestrzen. W praktykach
ruchowych czesto mowi sie o osi i 0 wektorach, ale w psychoperformansie ma to bezposredni
wymiar dramaturgiczny: ciezar w doét stabilizuje, a ciezar w przdd inicjuje. Jesli performer
nadmiernie przenosi ciezar w przod, pojawia sie napiecie gotowosci, ktére moze zostac
odczytane jako atak, pospiech albo przymus; jesli nadmiernie oddaje ciezar w doét, pojawia sie
ciezkos¢, ktéra moze zosta¢ odczytana jako rezygnacja, obrona albo zawieszenie.
Psychoperformans nie ocenia tych jakosci moralnie, ale uczy je rozpoznawac jako elementy
jezyka, ktory powinien by¢ zgodny z istotg przedmiotu. To rozpoznanie jest szczegdlnie wazne
w dziataniach wobec $swiadka, gdzie mikroprzeniesienia ciezaru dziatajg jak sygnaty spoteczne,
nawet jesli performer nie méwi ani stowa.

Z perspektywy ko-regulacji i relacji spotecznej dotyk bywa rowniez narzedziem ustawiania
dystansu bez uzycia deklaracji. Jesli psychoperformans jest realizowany w przestrzeni
wspotdzielonej, performer moze uzywacé kontaktu z podtozem i z obiektem—kluczem jako
,kotwicy”, ktéra stabilizuje jego wtasny uktad autonomiczny, a tym samym zmniejsza ryzyko
eskalacji w relacji. To jest wazne zwtaszcza w planach krytycznych i obywatelskich, gdzie
napiecie moze narasta¢, oraz w planach kolektywnych, gdzie wiele ciat tworzy ztozong
dynamike. Uwaznos¢ dotykowa w tym ujeciu staje sie narzedziem deeskalacji bez retoryki:
zamiast ,,uspokajac” sytuacje stowami, performer stabilizuje swoj ciezar i swojg jakos¢ kontaktu,
co czesto wptywa na rytm percepcji grupy. Ten mechanizm jest spdjny z obserwacjami z praktyk
somatycznych i z pracy z pobudzeniem, gdzie stabilnos$¢ posturalna i ciggtos¢ oddechu potrafig

modulowac stan relacyjny bez jawnej instrukcji.

Warto rowniez podkresli¢, ze uwaznos¢ dotykowa w psychoperformansie obejmuje takze
dotyk wtasny, ale nie w sensie automasazu jako celu, tylko w sensie precyzyjnego narzedzia
ustawiania granicy i powrotu do neutralu. Samodotyk moze by¢ uzyty jako protokoét domkniecia:
dton na klatce piersiowej, dton na brzuchu, dton na karku, ale tylko wtedy, gdy jest to gest
minimalny i czytelny jako domkniecie, a nie jako teatralna demonstracja emocji. W badaniach
nad samouspokajaniem i autoko-regulacjg wskazywano, ze samodotyk moze modulowad
pobudzenie, ale w psychoperformansie kluczowe jest, aby nie stat sie on kompulsjg ani gestem
maskujgcym. Dlatego samodotyk musi mie¢ protokdt: wejscie, utrzymanie, wyjscie, i zawsze
musi pozostawaé w zgodzie z sensem planu sytuacyjnego, a nie z prywatng potrzebg
natychmiastowej ulgi.

Domkniecie kontaktu w psychoperformansie jest momentem, w ktérym praca z dotykiem i
ciezarem ujawnia swoj sens jako technologia progu, poniewaz to nie inicjacja kontaktu, lecz
jego zakonczenie rozstrzyga o tym, czy performer zachowat suwerennosc i integralnosé. W
praktyce czesto spotyka sie trzy btedy domkniecia: urwanie kontaktu w pospiechu, ktore
zostawia resztkowe napiecie i wytwarza wrazenie ,ucieczki”; przecigganie kontaktu, ktére
zamienia kontakt w przywigzanie i ostabia czytelnos$¢ granicy; oraz teatralne domkniecie, ktére
produkuje gest pozorny, niezgodny z realng organizacjg ciezaru. Psychoperformans odpowiada
na te btedy rygorem protokotu: domkniecie musi by¢ ciggte, musi mie¢ wyrazny moment decyzji
i musi konczy¢ sie w neutralu, gdzie ciato nie ,trzyma” kontaktu w ukrytym napieciu. Neutral
nie oznacza braku znaczenia, tylko stan, w ktorym znaczenie nie wymaga juz podtrzymywania
sita.
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W tym sensie uwaznosc¢ dotykowa jest w psychoperformansie narzedziem etycznym, bo dotyk
jest zawsze ingerencjg, nawet jesli dotyka sie tylko obiektu, podtoza lub wtasnego ciata. W
tradycjach antropologicznych dotyk i bliskos¢ byty opisywane jako elementy reziméw
kulturowych, regulujgce wtadze, intymnos¢ i dystans; w praktyce performance art te rezimy
czesto byly problematyzowane poprzez gesty ekstremalne, ale psychoperformans, choé
pozostaje w genealogii sztuki akcji, nie wymaga eskalacji, by by¢ skuteczny. Etyka dotyku w tej
metodzie polega na tym, ze performer potrafi regulowaé intensywnos¢, potrafi rozpoznaé,
kiedy kontakt zaczyna pracowac jako przymus, i potrafi go zakonczy¢ bez przemocy wobec
siebie i bez przemocy wobec sytuacji. Ta zdolnos$¢ jest szczegdlnie wazna w planach
kolektywnych i spotecznych, gdzie dotyk bywa impulsem do ko-regulacji lub do eskalacji, nawet
jesli pozostaje dotykiem posrednim, na przyktad przez wspoétdzielony obiekt—klucz, wspdlne
podtoze, wspdlng przestrzen lub wspdlne narzedzie.

Z perspektywy kompozycji wielokanatowe] dotyk i ciezar petnig funkcje stabilizatora, ktéry
,trzyma” inne kanaty w ryzach, tak aby nie rozjechaty sie w niepowigzane efekty. Jesli w planie
sytuacyjnym pojawia sie stowo, dotyk i ciezar utrzymujg jego osadzenie, dzieki czemu stowo nie
jest kompensacjg napiecia, tylko czescig dziatania. Jesli pojawia sie Swiatto, dotyk i ciezar
stabilizujg orientacje i wektor uwagi, dzieki czemu $wiatto nie przejmuje sterowania, a staje sie
partnerem progu. Jesli pojawia sie dzwiek, dotyk i ciezar umozliwiajg nastuch kinestetyczny, w
ktorym rytm nie jest narzucony, lecz wchodzi w ciato jako struktura, a nie jako bodziec. Jesli
pojawia sie obraz, dotyk i ciezar utrzymujg ciato w logice realnosci, co jest kluczowe, bo obraz
w kulturze wspotczesnej fatwo przenosi dziatanie w strone autoprezentacji; psychoperformans,
ktory ma by¢ metodg, a nie tylko stylem, potrzebuje materialnego kontrapunktu, i tym
kontrapunktem jest zawsze kontakt z materia.

W praktyce psychoperformansu dotyk i ciezar mogg zosta¢ wykorzystane do wytworzenia
progu w skali mikro bez ,wielkich gestow”, co jest szczegdlnie cenne w dziataniach
dtugotrwatych, w dziataniach w pétpublicznych przestrzeniach oraz w sytuacjach, gdzie
eskalacja bytaby nieodpowiedzialna. Mikroruch tarcia, minimalne docigzenie, precyzyjne
odcigzenie, pauza kontaktu, a potem konsekwentne domkniecie, potrafig wytworzy¢ silng
czytelno$é, bo sa prawdomdéwne. Swiadek, nawet bez jezyka technicznego, czesto rozpoznaje
roznice miedzy kontaktem kontrolowanym a kontaktem ucieleSnionym, poniewaz ta réznica
przenosi sie na cate pole obecnosci: na tempo, na rytm, na sposdb zajmowania przestrzeni, na
cisze pomiedzy aktami. W psychoperformansie ta czytelno$¢ jest wazniejsza niz spektakl, bo
metoda ma dziatac¢ takze tam, gdzie nie ma instytucjonalnej sceny, a jedynie sytuacja i sSwiadek.

Domykajgc podrozdziat o uwaznosci dotykowej i ciezarze, nalezy podkresli¢, ze jest to
fundament, na ktorym buduje sie wszystkie kolejne plany: dzwiekowe, Swietlne, spoteczne,
krytyczne i adaptacyjne. Bez dotyku i ciezaru psychoperformans tatwo staje sie abstrakcjg lub
narracjg o zmianie; z dotykiem i ciezarem staje sie praktyka, w ktérej znaczenie jest dostownie
Ltrzymane” i ,oddawane” w materii, a wiec jest weryfikowalne w dziataniu. Uwaznos¢
dotykowa w tej metodzie jest rownoczesnie poznaniem i kompozycja: poznaniem, bo ujawnia
wzorce kontroli, uniku i reaktywnosci, oraz kompozycjg, bo pozwala projektowaé przejscia,
pauzy i domkniecia w sposéb ekonomiczny i czytelny.
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Plany dZzwiekowe i audialne

Rozdziat 67 wprowadza plany dzwiekowe i audialne jako jeden z najbardziej czutych, a
zarazem najbardziej niedocenianych wymiardw psychoperformansu, poniewaz dzwiek pracuje
rownoczesnie na poziomie fizjologii, uwagi, pamieci i relacji spotecznej. W odrdznieniu od
obrazu, ktéry tatwo przechwycic¢ przez kulturowg konsumpcje reprezentacji, oraz od stowa,
ktére natychmiast wchodzi w rezim interpretacji, audialno$¢ dziata ,przedpojeciowo” i
sytuacyjnie: organizuje prog jeszcze zanim zostanie nazwany. W tym sensie plan dzwiekowy nie
jest oprawa ani ,ttem”, lecz technologig progu, ktéra reguluje tempo wejscia, jakos¢ utrzymania
i precyzje domkniecia, a takze determinuje, czy gest, swiatto i obiekt—klucz bedg odbierane jako
przemoc, zaproszenie, ostrzezenie, troska, opor albo rekonstrukcja sensu. Psychoperformans,
zakorzeniony w europejskich tradycjach performance art i live art, przejmuje z historii
eksperymentu muzycznego i sztuki dzwieku nie tyle estetyke, ile narzedzia: protokoty nastuchu,
rezimy ciszy, ramy kompozycyjne oraz strategie pracy z dystrybucjg uwagi w przestrzeni.

W tym rozdziale dzwiek jest rozumiany szeroko, zgodnie z ujeciami praktykow i badaczy,
ktorzy przesuneli myslenie z ,,muzyki jako obiektu” na ,stuchanie jako praktyke”. Pauline
Oliveros rozwijata Deep Listening jako dyscypline percepcji, w ktorej nastuch nie jest pasywng
recepcja, tylko aktywnym dziataniem organizujgcym relacje z przestrzenig i zinnymi; John Cage
ustanowit cisze nie jako brak, lecz jako pole zdarzen, w ktérym ujawnia sie audiosfera miejsca
oraz mechanika oczekiwania. R. Murray Schafer i nurt akustycznej ekologii przeniesli ciezar z
kompozycji na srodowisko dzwiekowe, a koncepcja soundscape uswiadomita, ze ,tto” jest
czesto gtdwnym sprawcg nastroju, napiecia i orientacji. Pierre Schaeffer, rozwijajgc musique
concrete i pojecie stuchania akuzmatycznego, pokazat, ze oderwanie zrodta dzwieku od jego
widzialnodci zmienia rezim znaczenia; Michel Chion doprecyzowat te logike w analizach
audiowizualnosci, gdzie dzwiek moze nadawac¢ obrazowi pozorng przyczynowosc¢ lub jg
rozsadzac. W perspektywie antropologicznej Steven Feld opisywat akustemologie jako sposéb
poznawania $wiata przez stuchanie, co jest szczegdlnie wazne dla psychoperformansu: plan
dZwiekowy nie jest tylko narzedziem ,wptywu”, lecz sposobem wytwarzania wiedzy sytuacyjne;j
o tym, co w relacji naprawde sie dzieje.

Jednoczesnie rozdziat 67 utrzymuje rygor naukowy w odniesieniu do psychofizjologii styszenia
i do mechanizmdw uwagi, poniewaz audialnos¢ ma twarde konsekwencje dla organizmu i dla
zachowania. Psychoakustyka i kognitywistyka stuchania opisujg, ze ukfad stuchowy nie tylko
rejestruje bodzce, ale nieustannie segreguje scene dziwiekowa i rekonstruuje ,zrodta” w
warunkach wielozrédtowych; klasyczny model auditory scene analysis Alberta Bregmana
ttumaczy, dlaczego drobna zmiana widma, rytmu albo pogtosu moze catkowicie przestawic
orientacje i pobudzenie. Neuronauka predykcyjna i koncepcje kodowania predykcyjnego
wskazujg, ze mozg traktuje dzwiek jako strumien hipotez o $wiecie, a nie jako neutralny sygnat,
dlatego cisza, pauza, nagty impuls, dtugi dron czy mikropuls majg charakter interwencji w
oczekiwanie. Z perspektywy regulacyjnej istotne sg tez zjawiska synchronizacji i entrainment,
gdzie rytm dzwieku moze modulowac rytm oddechu, mikrotempo ruchu i rezim uwagi, ale
psychoperformans nie redukuje tego do prostych obietnic ,uspokojenia” czy ,pobudzenia”:
plan dzwiekowy ma by¢ dawkowany, testowalny i domykany, bo dzwiek fatwo przecigza, a
przecigzenie niszczy proég, zamieniajac dziatanie w reakcje obronng lub w kompulsje.
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W ramach psychoperformansu plany dzwiekowe sg projektowane tak samo rygorystycznie jak
plany somatyczne: zaczynajg sie od dochodzenia i researchu, czyli rozpoznania sensu
przedmiotu, a nastepnie totalnego rozpoznania pola srodkéw audialnych, od ciszy i nastuchu
po struktury ambientowe i soundscape, od prostych obiektow akustycznych po elektroniczne
tekstury. Wybor narzedzi nie wynika z mody ani z ,duchowego” automatyzmu, lecz z relacji
miedzy celem a wykonalnoscig: inne protokoty bedy adekwatne, gdy stawka jest redukcja
szumu poznawczego i odzyskanie sprawczej uwagi, inne, gdy stawka jest wyostrzenie czujnosci
i praca z konfliktem, jeszcze inne, gdy plan sytuacyjny ma wytworzy¢ wspolnotowe domkniecie.
Dzwiek w psychoperformansie nie jest tez wytgcznie kanatem audytywnym, poniewaz splata sie
z obiektem—kluczem: miska, gong, kamerton, metal, szkto, drewno, papier, membrana, a nawet
prozaiczne narzedzia codziennosci stajg sie materialnymi operatorami znaczen, ktére dziatajg
przez brzmienie, przez wibracje i przez dotyk, a wiec przez sprzezenie wielu modalnosci naraz.
To wtasnie w tej sferze szczegdlnie wyraznie widac, ze psychoperformans nie jest ,éwiczeniem”,
tylko metodg kompozycji zdarzen progowych, gdzie kanaty obraz, stowo, gest, swiatto, dzwiek i
obiekt muszg wspétdziataé bez wzajemnego znoszenia sie.

Struktura rozdziatu 67 jest zatem progresywna: od ciszy i nastuchu jako podstawowego rezimu
uwagi, przez obiekty akustyczne wymagajace protokotéw wejscia i wyjscia, az po ambient i
soundscape jako narzedzia dramaturgii progu, ktére potrafia wytwarzaé¢ dtugotrwate,
niskointensywne, ale gteboko sprawcze srodowisko dziatania. W kazdej z tych czesci kluczowe
bedg kryteria rzetelnosci: czy dzwiek stuzy sensowi planu sytuacyjnego, czy tylko produkuje
wrazenia; czy pomaga utrzymac obecnos¢ bez nadkontroli, czy wytwarza zaleznos¢ od bodzca;
czy pozwala domknac¢ dziatanie w neutralu, czy zostawia resztkowe pobudzenie; oraz czy w
relacji ze swiadkiem wzmacnia czytelno$¢ progu, czy generuje naduzycie poprzez manipulacje
afektem. Dopiero na tym tle bedzie mozna precyzyjnie opisa¢ konkretne protokoty, ich
parametry, typowe btedy i sposoby ich korygowania w praktyce.

67.1. Sciezki ciszy i nastuchu

Sciezki ciszy i nastuchu w psychoperformansie sg fundamentem planu dZwiekowego,
poniewaz cisza nie jest tu negacjg dzwieku, lecz narzedziem jego wyostrzenia, a nastuch nie jest
biernym odbiorem, lecz aktywng praktyka organizacji uwagi, granicy i relacji. W tradycji
eksperymentalnej muzyki i performansu John Cage ustanowit cisze jako pole, w ktorym ujawnia
sie audialno$¢ $wiata i mechanika oczekiwania, natomiast Pauline Oliveros, rozwijajgc Deep
Listening, pokazata, ze stuchanie moze by¢ dyscypling $wiadomosci, ktéra zmienia nie tylko
odbior, ale i sposéb bycia w przestrzeni. Psychoperformans przechwytuje te intuicje, ale
wpisuje je w rygor planu sytuacyjnego: cisza jest projektowana, a nie zaktadana; nastuch ma
protokoty wejscia i wyjscia; a ,brak dzwieku” jest traktowany jako aktywne medium progu,
ktore moze zarowno stabilizowaé, jak i eskalowaé, zaleznie od kontekstu spotecznego,
architektonicznego i afektywnego.

W praktyce psychoperformansu cisza jest zawsze ciszg wzgledng, bo nawet w pozornie
wyciszonych przestrzeniach istnieje szum tta, pogtos, mikroodgtosy ciata, tarcie tkaniny,
oddech, praca instalacji, dzwieki ulicy, a takze dzwieki innych ludzi. Dlatego sciezki ciszy sg w
istocie sciezkami selektywnej uwagi, ktére uczg performera i Swiadka rozpoznawaé warstwy
audiosfery i odréznia¢c dzwiek informacyjny od dZwieku natretnego. Z perspektywy
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psychoakustyki i kognitywistyki stuchania kluczowe jest to, ze uktad stuchowy nieustannie
segreguje scene dzwiekowag i buduje hipotezy o Zzrodtach; model auditory scene analysis Alberta
Bregmana opisuje mechanizmy grupowania i wydzielania strumieni, ktore sprawiaja, ze ten sam
bodziec moze by¢ ttem albo sygnatem, zaleznie od nastawienia uwagi. Psychoperformans
traktuje te wtasciwos¢ jako narzedzie: cisza staje sie sytuacjg, w ktorej mozna Swiadomie
przestawiac priorytety segregacji, a wiec dostownie zmieniac ,to, co jest styszane” bez zmiany
fizycznego bodzca.

Nastuch w psychoperformansie ma trzy podstawowe funkcje: diagnostyczng, regulacyjng i
kompozycyjna. Funkcja diagnostyczna polega na tym, ze nastuch ujawnia stan pobudzenia oraz
strategie kontroli: osoba w nadpobudzeniu czesto ,poluje” na bodZce, wyostrza alarmowe
detale, nie toleruje pauzy i wypetnia cisze mikroruchem, natomiast osoba w zacisnietej kontroli
potrafi stuchac tylko tego, co potwierdza jej plan, ignorujac zaskoczenia. Funkcja regulacyjna
polega na tym, ze nastuch moze obniza¢ koszt sterowania przez przeniesienie uwagi z
autorefleksji na srodowisko, co bywa spdéjne z obserwacjami dotyczgcymi ogniskowania uwagi
na zewnatrz w uczeniu motorycznym, opisywanymi m.in. przez Gabriele Wulf. Funkcja
kompozycyjna polega na tym, ze nastuch wyznacza rytm progu: cisza staje sie rama, w ktére;j
mikrodzwiek, pojedynczy impuls albo stowo nabierajg ciezaru, poniewaz sg osadzone w polu
oczekiwania, a nie w ciggtym strumieniu bodzcow. W psychoperformansie ta funkcja
kompozycyjna jest kluczowa, bo pozwala budowac intensywnos¢ bez eskalacji gtosnosci i bez
przemocy bodzcowe].

Sciezki ciszy sa konstruowane jako sekwencje standw stuchania, a nie jako ,brak muzyki”.
Najprostsza sekwencja obejmuje przejscie od stuchania globalnego do stuchania selektywnego
i z powrotem, co w praktyce oznacza: najpierw performer dopuszcza catg audiosfere bez
wyboru, nastepnie wybiera jeden strumien (na przyktad oddech, odgtos podtoza, szum
wentylacji, odlegty ruch ulicy), utrzymuje go przez okreslony czas, a potem wraca do stuchania
globalnego. Ta sekwencja jest prostg, ale precyzyjng partyturg uwagi, ktéra moze dziata¢ jako
rampa wejscia do dziatania, poniewaz stabilizuje zdolnosé¢ do utrzymania progu bez kompulsji
,robienia czegos”. Jednoczesnie taka sekwencja moze by¢ uzyta jako protokét domkniecia:
powrdét do stuchania globalnego po fazie selektywnej przywraca elastycznos¢ uwagi i redukuje
ryzyko utkniecia w jednym bodzcu, co jest czestym btedem w praktykach nastuchu.

W psychoperformansie szczegdlnie wazne jest rozrdznienie miedzy ciszg jako narzedziem a
ciszg jako przemocg, poniewaz cisza w przestrzeniach spotecznych bywa uzywana do dominacji,
zawstydzania lub wymuszania. Plan sytuacyjny musi wiec uwzglednia¢ kontekst: cisza w sytuacji
grupowej moze wytwarza¢ wspolnote nastuchu, ale moze tez eskalowac napiecie, jesli
uczestnicy nie majg poczucia bezpieczenstwa, nie rozumiejg struktury dziatania albo majg
doswiadczenia, w ktorych cisza oznaczata kare lub zagrozenie. Psychoperformans odpowiada
na to protokotami, ktére czynig cisze ,czytelng”: cisza ma wyrazne wejscie, czas trwania i
wyjscie, a wyjscie jest domykane sygnatem, ktéry nie musi by¢ gtosny, ale musi byé
jednoznaczny, na przyktad zmiang postawy, minimalnym dzwiekiem obiektu—klucza, krétkim
stowem albo ruchem Swiatta. Dzieki temu cisza przestaje by¢ pustka, a staje sie strukturg, ktora
nie wykorzystuje niepewnosci jako narzedzia wtadzy, lecz jako materiat progu.

Projektowanie sciezek ciszy w psychoperformansie wymaga potraktowania audiosfery jako
materiatu o strukturze, a nie jako tta, dlatego pierwszym krokiem jest wykonanie dochodzenia
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i researchu w sensie akustycznym: rozpoznanie zrodet, rytmow i wtasciwosci przestrzeni, w
ktérej dziatanie ma sie rozegra¢. W praktykach akustycznej ekologii, rozwijanych przez R.
Murraya Schafera, pojecie soundscape obejmuje zaréwno komponenty dzwiekowe, jak i
kulturowe wzorce styszenia, a wiec to, co w danym miejscu jest uznawane za ,normalne”,
,hiepokojgce” albo ,niewidzialne”. Psychoperformans dodaje do tego rygor planu
sytuacyjnego: performer nie tylko stucha, ale tez mapuje, w jakich momentach audiosfera
wspiera prog, a w jakich go sabotuje, oraz jakie mikrointerwencje sg mozliwe bez eskalacji. W
przestrzeni instytucjonalnej bedg to inne parametry niz w przestrzeni miejskiej; w plenerze inne
niz w wnetrzu o wysokim pogtosie; w miejscu o statym szumie wentylacji inne niz w miejscu o
nieregularnych impulsach akustycznych, ktére mogg dziatac jak startle i rozbija¢ koncentracje.

W praktyce ta mapa akustyczna sktada sie z trzech warstw: warstwy statej, warstwy
zdarzeniowej i warstwy wiasnej. Warstwa stata to to, co dziata jak ciggty szum tta: wentylacja,
odlegta ulica, urzagdzenia, pogtos przestrzeni, szum drzew, a w miescie takze niski, ciggty rumble
infrastruktury. Warstwa zdarzeniowa to impulsy i zdarzenia: kroki, trzask drzwi, sygnat telefonu,
przejazd pojazdu, nagta rozmowa, Smiech, kaszel, a w przestrzeni publicznej takze dzwieki
nieprzewidywalne. Warstwa wtasna to dzwieki wytwarzane przez ciato i przez obiekt—klucz:
oddech, tarcie ubrania, praca podeszwy na podtozu, mikrouderzenia, przesuniecia, a takze
dzwiek intencjonalny, jesli jest przewidziany w planie. Sciezka ciszy jest w istocie kompozycja
relacji miedzy tymi warstwami: czasem chodzi o to, by warstwa wtasna byta niemal zerowa i
zeby nastuch skierowat sie na warstwe statg; czasem o to, by warstwa wtasna stafa sie
minimalnym, precyzyjnym sygnatem w polu zdarzen; czasem o to, by warstwa stata zostata
,Wypchnieta” przez reorganizacje uwagi, a nie przez fizyczne wyciszenie.

Z tego wynika podstawowe rozrdéznienie protokotdw ciszy: cisza absorpcyjna, cisza
orientacyjna i cisza progowa. Cisza absorpcyjna polega na zanurzeniu w warstwie statej i na
ostabieniu narracyjnej kontroli poprzez dtugie okno nastuchu, w ktérym performer pozwala, by
dZwieki , dziaty sie” bez interpretacji. Jest to protokét szczegdlnie uzyteczny jako rampa wejscia,
ale tylko wtedy, gdy jest ograniczony czasowo i domykany, bo inaczej tatwo przechodzi w
rozmycie i w prywatng medytacje oderwang od planu sytuacyjnego. Cisza orientacyjna polega
na selektywnym wydzielaniu strumieni i na swiadomym przetgczaniu, co jest zgodne z
mechanizmami segregacji sceny dZzwiekowe]j opisywanymi przez Bregmana: performer ¢wiczy
mozliwos¢ przenoszenia uwagi bez utraty kontaktu z ciatem i z obiektem, co jest fundamentalne
w dziataniach relacyjnych. Cisza progowa polega na uzyciu pauzy jako elementu dramaturgii:
cisza nie jest tu stanem, tylko przejsciem, ktore oddziela fazy dziatania, na przyktad przed
dotknieciem obiektu—klucza, po wypowiedzeniu stowa, przed zmiang $wiatta, po zakonczeniu
dZwieku. W psychoperformansie cisza progowa jest narzedziem, ktdre nadaje wage aktom
minimalnym, poniewaz w ciszy mikrozdarzenie staje sie czytelne, a jego domkniecie staje sie
widzialne w czasie.

Kluczowym elementem S$ciezek ciszy jest protokot ,wejscia w nastuch”, ktéry przeciwdziata
najczestszemu btedowi, czyli wejsciu w cisze bez struktury. Wejscie w nastuch w
psychoperformansie jest budowane przez trzy kroki: stabilizacja ciata, ustawienie ramy
czasowej i wybor kryterium powrotu. Stabilizacja ciata oznacza krétka reorganizacje ciezaru i
dotyku, poniewaz bez tego nastuch zamienia sie w mentalng kontrole; rama czasowa oznacza,
ze cisza ma okres$lony czas trwania, nie musi by¢ dtugi, ale musi by¢ znany, bo nieokreslonos¢
czasu jest czesto zrédtem eskalacji; kryterium powrotu oznacza, ze performer wie, po czym
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rozpozna, ze czas ciszy sie konczy, na przyktad po konkretnym zdarzeniu dzwiekowym, po
wtasnym wydechu, po mikroruchu dfoni na obiekcie lub po minimalnym sygnale swietlnym. Ten
protokdt jest prosty, ale ma znaczenie etyczne: nie wykorzystuje ciszy jako narzedzia dominacji,
tylko jako narzedzie pracy.

Kolejnym istotnym narzedziem jest protokdt ,,nastuchu warstwowego”, w ktérym performer
kolejno uruchamia trzy tryby uwagi: zewnetrzny szeroki, zewnetrzny selektywny i wewnetrzny.
Tryb zewnetrzny szeroki to dopuszczenie catej audiosfery bez wyboru, tryb zewnetrzny
selektywny to wybdr jednego strumienia i utrzymanie go bez walki, tryb wewnetrzny to krétkie
przeniesienie uwagi na oddech i na dZwieki ciata. Ten protokét jest praktycznie uzyteczny,
poniewaz uczy elastycznosci, a elastycznos$¢ jest w psychoperformansie bardziej istotna niz
,gtebokosc”. W warunkach performatywnych, gdzie sSwiat moze nagle zmieni¢ audiosfere,
elastycznos¢ jest warunkiem utrzymania progu bez paniki i bez usztywnienia. W tym sensie
Sciezki ciszy sg treningiem sprawczos$ci uwagi, a nie treningiem wyciszenia.

W psychoperformansie cisza jest takze narzedziem relacji ze Swiadkiem, poniewaz nastuch
moze zosta¢ zorganizowany jako sytuacja wspdlna, nawet jesli nie ma wprost instrukcji.
Swiadek czesto ,podaza” za tym, co robi performer, i jedli performer wchodzi w cisze z
czytelnym domknieciem oddechu i ciezaru, Swiadek moze wejs¢ w podobny rezim percepcji.
Zjawiska entrainment i synchronizacji uwagi sg tu istotne: rytm mikroruchu, rytm oddechu i
rytm pauz mogg modulowac¢ wspdlng czasowos¢ bez wytwarzania przymusu. Jednoczesnie
istnieje ryzyko manipulacji: cisza moze stac sie narzedziem napiecia i dominacji, jesli performer
przecigga pauze w sposob nieczytelny lub jesli buduje zaleznos$¢ od wtasnej decyzji ,kiedy
koniec”. Dlatego w planie sytuacyjnym powinien by¢ przewidziany protokét domkniecia ciszy,
ktéry jest jednoznaczny i nieagresywny, na przyktad krétki dzwiek obiektu—klucza, minimalny
ruch postawy lub jedno zdanie wypowiedziane spokojnym gtosem.

W warunkach niekontrolowalnej audiosfery, zwtaszcza w przestrzeni publicznej, Sciezki ciszy
nie mogg by¢ rozumiane jako dgzenie do ,wyciszenia”, tylko jako operowanie bramkowaniem
uwagi i selekcjg saliencji (wyrdznialnosci bodzcow). W psychofizjologii stuchania od dawna
opisuje sie, ze organizm reaguje na nagte, nieprzewidziane zdarzenia dZzwiekowe wzorcem
orientacyjnym, kojarzonym z klasycznymi badaniami Jewgienija Sokotowa, a w skrajnych
przypadkach takze odruchem przestrachu, ktérego komponenty sg szybkie i w duzej mierze
niezalezne od swiadomej kontroli. Psychoperformans nie walczy z tym mechanizmem, bo walka
jest kolejng formg nadkontroli, tylko projektuje Sciezke ciszy tak, aby zawierata protokoty
,powrotu po zdarzeniu”: krotkie ugruntowanie ciezaru, domkniecie wydechu, minimalny
kontakt z obiektem—kluczem oraz powrdt do wybranego strumienia nastuchu bez karania siebie
za przerwanie. Dzieki temu nieprzewidziane bodZce stajg sie czescig materiatu, a nie powodem
do eskalacji i rozklejenia planu sytuacyjnego.

W praktyce audialnej istniejg tradycje, ktére dostarczajg psychoperformansowi gotowych
narzedzi bez koniecznosci kopiowania ich estetyki. Koncepcja soundwalk, rozwijana w polu
akustycznej ekologii przez R. Murraya Schafera oraz praktyczki takie jak Hildegard Westerkamp,
polega na celowym przejsciu przez srodowisko z okreslonym rezimem stuchania, gdzie ,trasa”
jest jednoczesnie kompozycjg uwagi. Barry Truax rozwingt myslenie o soundscape jako o
systemie komunikacyjnym, w ktérym relacje miedzy sygnatami, znakami i szumem tta sg
dynamiczne, zalezne od praktyk kulturowych i od technologii, a wiec nie dajg sie redukowac do
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neutralnej akustyki. Psychoperformans przechwytuje soundwalk jako plan sytuacyjny: nie
chodzi o spacer dla spaceru, tylko o zaprojektowang sciezke ciszy, w ktorej performer i
ewentualny Swiadek przechodzg przez progi audialne, a kazdy prég ma zdefiniowane wejscie,
utrzymanie i wyjscie. Z tego powodu soundwalk w psychoperformansie bywa faczony z
obiektem—kluczem, ktory petni funkcje regulatora: moze to by¢ obiekt wydajgcy minimalny,
powtarzalny sygnat, nie po to, by zagtusza¢ srodowisko, tylko po to, by ustanawia¢ rame i
domykac przejscia.

Jednym z najbardziej uzytecznych protokotéw jest ,cisza kierunkowa”, w ktérej performer
wybiera trajektorie uwagi, zamiast probowaé wytworzy¢ stan globalnego wyciszenia. W
praktyce oznacza to Swiadome przypisywanie priorytetu jednemu kierunkowi lub jednemu
pasmu zdarzen: nastuch daleki, nastuch bliski, nastuch odbi¢ i pogtosu, nastuch impulséw,
nastuch ciggtosci tta, a takze nastuch wtasnej warstwy cielesnej, kiedy sytuacja wymaga powrotu
do stabilnosci. Ten protokdt jest kompatybilny z tym, co w kognitywistyce uwagi opisuje sie jako
nastawienie uwagowe i selekcje, bo performer nie ,zamyka uszu”, tylko przetacza filtr. W
psychoperformansie cisza kierunkowa jest szczegdlnie istotna tam, gdzie audiosfera jest
agresywna lub chaotyczna: zamiast przegrywac z nieprzewidywalnoscig, performer uczy sie
utrzymywacd prég przez zmiane rezimu stuchania. Rownoczesnie protokét ten jest narzedziem
kompozycji, bo zmiana kierunku nastuchu moze dziata¢ jak znak dramaturgiczny, poréwnywalny
z cieciem montazowym w praktykach audiowizualnych, tylko realizowanym w percepcji, a nie
w materiale wideo.

Drugim kluczowym narzedziem jest ,cisza progowa” rozumiana jako precyzyjnie odmierzona
pauza, ktéra separuje fazy dziatania, ale nie zostawia uczestnikdw w nieokreslonosci. W
psychoperformansie cisza progowa nie jest dowolng pauzga, lecz pauzg z sygnatem granicznym,
ktory moze by¢ niemal niezauwazalny, a jednak jednoznaczny: domkniety wydech, mikroruch
dfoni na obiekcie—kluczu, zmiana ciezaru, minimalne przestawienie postawy, albo pojedynczy
dZwiek o statej jakosci. Ta logika ma wymiar etyczny, bo eliminuje przemoc niepewnosci, ktora
bywa wykorzystywana w sytuacjach performatywnych jako narzedzie dominacji, oraz wymiar
regulacyjny, bo pozwala uktadowi nerwowemu zrozumie¢, ze ,pauza ma koniec”. W praktyce
grupa i Swiadek czesto reagujg na cisze nie samg ciszg, lecz brakiem ramy; gdy rama jest
czytelna, cisza staje sie wspdlng czasowoscig, a nie napieciem rozlanym. Psychoperformans
traktuje to jako kryterium rzetelnosci: cisza jest skuteczna tylko wtedy, gdy jest domykana, bo
bez domkniecia staje sie otwartg petlg pobudzenia.

Waznym komponentem Sciezek ciszy jest praca z habituacjy i z tolerancjg
nieprzewidywalnosci, poniewaz w realnych s$rodowiskach nie da sie unikng¢ impulsow
dzwiekowych, a prdéba ich unikniecia zwykle wzmacnia reaktywnos$¢. Habituacja nie oznacza
zobojetnienia, tylko zdolno$¢ do szybszego powrotu do wybranego rezimu uwagi po
przerwaniu, co mozna rozumie¢ jako miare elastycznosci progu. W psychoperformansie to
wtasnie elastycznosé jest cenna: performer nie ma ,trzymac ciszy” jak zaci$nietego zadania,
tylko ma utrzymac plan sytuacyjny mimo zdarzen, a to wymaga protokotéw korekty. Praktycznie
oznacza to, ze Sciezka ciszy zawiera mikropetle: zdarzenie, rozpoznanie reakcji, ugruntowanie
ciezaru, domkniecie wydechu, powrdt do nastuchu, a nastepnie $wiadome domkniecie tej petli,
zeby nie zostata w ciele jako resztkowa czujnos¢. W dalszym biegu podrozdziatu zostanie
doprecyzowane, jak te petle projektowac w odniesieniu do réznych rol: wykonawcy, Swiadka i
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uczestnikdw, oraz jak integrowac cisze z minimalnym sygnatem obiektu—klucza, tak aby plan
dzwiekowy pozostat narzedziem sensu, a nie technikg wtadzy nad afektem.

Najbardziej wymagajgcym elementem Sciezek ciszy jest domkniecie, poniewaz domkniecie
rozstrzyga, czy cisza byta narzedziem planu sytuacyjnego, czy jedynie zawieszeniem bez
odpowiedzialnosci. Domkniecie ciszy w psychoperformansie powinno spetniaé trzy warunki:
musi by¢ rozpoznawalne, musi by¢ nieagresywne i musi przywracaé neutral w audialnosci, a nie
tylko w narracji. Rozpoznawalnos$¢ oznacza, ze wykonawca oraz $wiadek sg w stanie uchwyci¢,
ze ,cisza sie skonczyta”, nawet jesli sygnat jest minimalny; nieagresywnos$¢ oznacza, ze sygnat
nie jest skokiem gtosnosci ani nagtym impulsem, ktéry rozbija regulacje; przywrdocenie neutralu
oznacza, ze po domknieciu audialno$¢ wraca do trybu elastycznego styszenia, w ktérym
srodowisko nie jest ani wyciszane sifg, ani pochtaniajgce uwage kompulsyjnie. W praktyce
domkniecie jest wiec operacjg na uwadze, a nie na poziomie decybeli: performer prowadzi
uwage przez prog, a nie ,,robi dzwiek”.

Jednym z najbardziej stabilnych protokotdéw domkniecia jest minimalny sygnat obiektu—klucza,
ale pod warunkiem, ze obiekt zostat dobrany do sensu przedmiotu i ze sygnat ma statg jakosc¢,
powtarzalnos¢ i krotki czas trwania. Obiekt—klucz dziata tu jako materialny operator znaczen,
ale rowniez jako operator czasu: pojedyncze uderzenie, dotkniecie, przesuniecie lub krotkie
tarcie mogg stanowi¢ jednoznaczny znak graniczny, ktéry nie wymaga stowa. W tradycjach
rytualnych i w praktykach muzycznych sygnaty graniczne od dawna wyznaczajg przejscia, ale
psychoperformans nie przejmuje ich jako ,magii”, tylko jako technologii organizacji zbiorowej
uwagi, kompatybilnej z mechanizmami predykcji. Uktad nerwowy ,lubi” sygnaty graniczne, bo
pozwalajg mu domknac¢ faze oczekiwania; jezeli sygnat jest staty i niezaskakujgcy, domkniecie
jest regulacyjne, a nie przecigzajgce.

Drugim protokotem domkniecia jest domkniecie somatyczne ciszy, czyli wyrazna zmiana
jakosci ciezaru i oddechu, ktéra sygnalizuje przejscie bez wprowadzania nowego bodZca
dZwiekowego. To domkniecie bywa najbardziej eleganckie w dziataniach, w ktdrych audialnosé
ma pozostaé ,czysta”, a jednoczesnie konieczne jest wyprowadzenie $wiadka z zawieszenia.
Performer moze wykona¢ minimalng reorganizacje ciezaru, np. powrdt z przodu stopy na
srodek, mikroprostowanie osi, odpuszczenie obreczy barkowej, domkniecie wydechu z krotkg
pauzg, a nastepnie powrdt do swobodnego oddychania. Cho¢ te zmiany sg niewielkie, sg
czytelne, poniewaz wptywajg na catg sylwetke, a w sytuacji ciszy nawet mikrozdarzenia stajg sie
znaczgce. Ten protokodt jest szczegdlnie spdjny z psychoperformansem, bo utrzymuje zasade
minimalnej przemocy bodzcowej: nie potrzebuje dzwieku, aby domkna¢ dzwiek, tylko domyka
cisze poprzez zmiane rezimu obecnosci.

Wazne jest takze rozpoznanie, ze cisza moze dziata¢ jako ,wtadza” nawet bez intencji, jesli
performer przecigga jg w sposéb nieczytelny. W polu performansu cisza bywa wykorzystywana
do produkowania napiecia, ale psychoperformans, jako metoda majgca generowaé zmiane, nie
moze opiera¢ sie na napieciu bez domkniecia. Dlatego konieczne jest planowanie
maksymalnych czasdw ciszy oraz wprowadzanie mikrosygnatow orientacyjnych, ktére nie
przerywajg ciszy, ale podtrzymujg rame, na przyktad minimalne przemieszczenie dfoni na
obiekcie—kluczu bez generowania brzmienia, albo S$wiadome, powtarzalne domkniecia
wydechu. Te mikrosygnaty dziatajg jak ,kotwice czasowe”, ktore redukujg lek przed
nieokreslonoscig, a jednoczesnie nie niszczg audialnej jakosci ciszy. W praktyce grupowej taki
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zabieg bywa warunkiem bezpieczenstwa, zwtaszcza gdy w grupie sg osoby o wysokiej
wrazliwosci sensorycznej lub osoby, dla ktérych cisza byta w przesztosci sygnatem zagrozenia.

W psychoperformansie sciezki ciszy sg ostatecznie narzedziem rekonstrukcji uwagi, a wiec
narzedziem politycznym w szerokim sensie, bo uwaga jest dzis zasobem ekonomicznym i
infrastrukturalnym. Cisza i nastuch mogg dziata¢ jako kontr-rytm wobec przyspieszenia, ale tylko
wtedy, gdy nie sg romantycznym mitem o ,wyfgczeniu Swiata”, lecz praktyka selekc;ji,
domkniecia i odpowiedzialnosci. W tym sensie cisza jest w psychoperformansie formg pracy
nad autonomig: performer uczy sie nie tylko stysze¢, ale decydowac, co jest sygnatem, co jest
ttem, co jest progiem, i kiedy ten prog konczy. Ta autonomia jest warunkiem, aby kolejne
narzedzia planu dZwiekowego, takie jak miski, gongi, kamertony oraz ambient i soundscape, nie
staty sie manipulacjg afektem, lecz precyzyjng dramaturgig, ktéra stuzy sensowi planu
sytuacyjnego i domyka sie w neutralu.

67.2. Miski, gongi, kamertony — protokoty wejsc i wyjs¢

Miski, gongi i kamertony sg w psychoperformansie szczegdlng klasg obiektéow—kluczy,
poniewaz tgczg materialnos¢, audialnosc i wibracje w jednym nosniku, a wiec wytwarzajg prog
nie tylko przez ,dZwiek w powietrzu”, lecz takze przez sprzezenie dotykowo-proprioceptywne i
przez modulacje sceny akustycznej. Z punktu widzenia akustyki sg to rezonatory i zrédta
sygnatéw o odmiennych witasnosciach widmowych i czasowych: kamerton generuje wzglednie
stabilny ton o silnej sktadowej podstawowej i ograniczonej liczbie alikwotéw, misa wytwarza
ztozony uktad moddéw drgan o czesciowo nieharmonicznych relacjach czestotliwosci, a gong —
zwfaszcza typu tam-tam lub gongi gamelanowe — ma bardzo bogate widmo, dtugi czas
wybrzmiewania i silne komponenty przejsciowe, ktére mogg dziatac jak bodziec orientacyjny.
Psychoperformans nie traktuje tych obiektéw jako ,instrumentdw do uspokajania”, lecz jako
precyzyjne narzedzia dramaturgii progu: potrafig inicjowaé, destabilizowaé, kondensowaé
uwage, budowac wspdlnotowg czasowosé, a takze domykaé dziatanie w sposéb jednoznaczny,
o ile istnieje protokdt wejscia i wyjscia.

Poniewaz te obiekty pracujg na styku percepcji i fizjologii, plan sytuacyjny musi uwzgledniac
zaréwno parametry artystyczne, jak i parametry bezpieczenstwa, bez ideologii i bez obietnic,
ktorych nie da sie rzetelnie obronié¢. Dzwiek o duzym natezeniu akustycznym moze uszkadzac
stuch, a powtarzalna ekspozycja na silne impulsy moze zwieksza¢ ryzyko zaostrzenia szumow
usznych lub nadwrazliwosci stuchowej, co oznacza, ze w psychoperformansie obowigzuje
zasada dawki: natezenie, czas ekspozycji, odlegtos¢ od zrodta i liczba uderzen muszg byé
projektowane tak samo, jak projektuje sie Swiatto, ruch i kontakt. W praktyce oznacza to
rezygnacje z romantycznego mitu ,im mocniej, tym gtebiej” oraz witgczenie do planu
sytuacyjnego mechanizmow korekty: mozliwos$é natychmiastowego przerwania, mozliwosé
zmniejszenia intensywnosci, mozliwos¢ odsuniecia uczestnikéw, a takze jednoznaczne
domkniecie, ktore nie jest kolejnym impulsem, lecz powrotem do neutralu.

Genealogia tych narzedzi jest wielowatkowa i nie powinna by¢ upraszczana do jednej narracji
,starozytnej terapii”. Kamerton jest historycznie narzedziem strojenia, ktérego wynalezienie
przypisuje sie Johnowi Shore’owi na poczatku XVIII wieku, i przez kolejne stulecia funkcjonowat
jako obiekt referencyjny w praktykach muzycznych, a takze jako narzedzie testow stuchu w
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medycynie klinicznej, gdzie wykorzystywano go miedzy innymi w probach Webera i Rinnego.
Gong ma rozbudowang historie w Azji Wschodniej i Pofudniowo-Wschodniej, w tym w
tradycjach orkiestrowych gamelanu, opisywanych w etnomuzykologii przez badaczy takich jak
Jaap Kunst czy Mantle Hood, a jego funkcje obejmowaty sygnalizacje, strukture formalng i
organizacje czasu wspolnotowego. Miski metalowe wykorzystywano jako instrumenty i obiekty
uzytkowe w roznych kontekstach kulturowych, natomiast ich wspofczesna kariera w obiegu
»wellness” i praktyk terapeutycznych jest w znacznej mierze zjawiskiem nowoczesnym, czesto
obudowanym opowiesciami, ktére nie majg jednolitego potwierdzenia zZrédtowego;
psychoperformans nie potrzebuje tych opowiesci, bo jego skuteczno$é nie zalezy od mitu
pochodzenia, tylko od jakosci planu sytuacyjnego, rygoru protokotu i odpowiedzialnosci
domkniecia.

W planie sytuacyjnym miska, gong lub kamerton dziatajg jak operator progu w dwdch
podstawowych trybach: jako sygnat graniczny oraz jako srodowisko. Sygnat graniczny to
pojedynczy, zdefiniowany impuls, ktory otwiera lub zamyka faze dziatania, analogicznie do
ciecia w montazu, tylko realizowanego w czasie rzeczywistym i odczuwalnego zmystowo;
Srodowisko to utrzymany rezonans, seria uderzen lub praca z wybrzmiewaniem, ktére buduja
,pole styszenia” i zmieniajg reguty percepcji innych kanatéw, zwtaszcza gestu, ciszy i Swiatta. Te
dwa tryby majg rdzne wymagania: sygnat graniczny musi by¢ jednoznaczny i powtarzalny,
natomiast srodowisko musi by¢ dawkowane i modulowane tak, aby nie zamieniato sie w
przecigzenie lub w monotonny szum, ktéry przestaje nies¢ znaczenie. Psychoperformans
preferuje prace na réznicy i na relacji, dlatego kluczowe jest projektowanie kontrastéw: miedzy
ciszg a impulsem, miedzy krotkim a dfugim wybrzmieniem, miedzy dzwiekiem centralnym a
dzwiekiem peryferyjnym w przestrzeni, miedzy brzmieniem ,bliskim” a brzmieniem , dalekim”
w pogtosie.

Kazdy protokdt wejscia powinien rozpoczynac sie od akustycznego rozpoznania miejsca, ktére
jest odpowiednikiem dochodzenia i researchu w planach somatycznych. W praktyce oznacza to
krotkg ocene czasu pogtosu i charakteru odbi¢, rozpoznanie czestotliwosci, ktére w danym
wnetrzu wzmacniajg sie przez mody witasne, oraz identyfikacje elementéw, ktére mogg
generowac niekontrolowane rezonanse, na przyktad metalowe balustrady, szkto, cienkie ptyty,
a w plenerze — powierzchnie odbijajgce i kierunki wiatru wptywajgce na propagacje. Nawet bez
aparatury mozna to wykonac¢ przez prostg analize odstuchowa: klask, krotki impuls, pojedynczy
dZwiek kamertonu, delikatne uderzenie w gong i obserwacja, jak dtugo trwa ogon pogtosowy i
gdzie ,zbierajg sie” czestotliwosci. W psychoperformansie ta diagnoza jest nie tylko techniczna,
ale semantyczna: jezeli przestrzen ma dfugi pogtos, pojedynczy impuls moze staé sie
intensywnym polem, a wiec sygnat graniczny musi by¢ tym delikatniejszy, im bardziej przestrzen
go powieksza.

Protokot wejscia obejmuje nastepnie kalibracje obiektu—klucza, rozumiang jako ustalenie
minimalnej dawki potrzebnej do czytelnosci oraz maksymalnej dawki dopuszczalne] dla
bezpieczenstwa i dla sensu. Kalibracja oznacza wybor patki, materiatu, miejsca uderzenia, kata
kontaktu i czasu odpuszczenia, bo te parametry radykalnie zmieniajg widmo i transjent, a wiec
zmieniajg zarowno percepcje, jak i afekt. W gongach rdéznica miedzy miekka patka filcowa a
twardszym bijakiem moze przetozy¢ sie na roznice miedzy szerokim, ,oddechowym”
wybrzmieniem a impulsem o ostrym ataku, ktory tatwiej wywotuje reakcje orientacyjng; w
misach rdznica miedzy pocieraniem a uderzeniem zmienia relacje miedzy statoscig tonu a
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fluktuacjg amplitudy i zjawiskami dudnienia; w kamertonie sposéb pobudzenia i sposdb
sprzegniecia z ciatem lub z obiektem (np. przez podstawe kamertonu) zmienia amplitude i czas
zaniku. Psychoperformans wigcza te parametry do dramaturgii progu: wybor nie jest estetyczng
fanaberig, lecz decyzjg o tym, czy prog ma by¢ delikatny, czy tngcy, czy ma budowac
wspolnotowg synchronizacje, czy ma wytwarzac krytyczne pekniecie w rytmie sytuacji.

Protokoty wyjscia w pracy z miskami, gongami i kamertonami s3 w psychoperformansie
wazniejsze niz same protokoty generowania brzmienia, poniewaz to wyjscie decyduje o tym,
czy dzwiek pozostanie w ciele jako otwarta petla pobudzenia, czy zostanie zintegrowany jako
domkniete zdarzenie znaczenia. W praktyce audialnej istnieje sktonnos¢ do traktowania
wybrzmiewania jako czegos ,,co samo sie domknie”, lecz w planie sytuacyjnym wybrzmiewanie
jest czescig kompozycji, a wiec wymaga prowadzenia uwagi az do momentu neutralu. Neutral
w planie dZzwiekowym nie oznacza absolutnej ciszy, tylko powrdt do audialnej elastycznosci:
zdolnosci do styszenia tta bez nadczujnosci, zdolnosci do tolerowania pogtosu bez napiecia oraz
zdolnos$ci do przejscia do innego kanatu bez resztkowej dominacji brzmienia. Dlatego w
psychoperformansie wyjscie jest protokotem, a nie ,korncem dzwieku”.

Podstawowa struktura protokotu wyjscia sktada sie z trzech etapdw: odpuszczenie zrddta,
prowadzenie ogona i zamkniecie progu. Odpuszczenie zrodta oznacza, ze performer swiadomie
konczy czynnosé generowania dzwieku, czyli przestaje uderzaé, przestaje pocieraé, przestaje
pobudzacé kamerton, a takze przestaje ,szukac efektu” w trakcie wybrzmiewania. W misach jest
to moment, w ktérym patka zostaje odsunieta, zanim tarcie zacznie generowac¢ dudnienie i
fluktuacje niezgodne z celem; w gongach jest to rezygnacja z dobijania i z eskalacji, zwfaszcza w
przestrzeniach o dtugim pogtosie; w kamertonie jest to odtozenie kamertonu tak, aby nie
przenosit wibracji na przypadkowe powierzchnie i nie generowat niekontrolowanego
brzeczenia. Ten etap jest techniczny, ale ma tez wymiar etyczny: performer pokazuje, ze nie
jest zalezny od bodZca i ze potrafi przerwaé, co jest warunkiem, by dZzwiek nie stat sie przemoca.

Prowadzenie ogona oznacza aktywny nastuch wybrzmiewania jako procesu, a nie jako
Lefektu”. W psychoperformansie ogon dZwieku jest czasem, w ktérym najbardziej ujawnia sie
architektura miejsca: pogtos, odbicia, mody wtasne, a takze zjawiska maskowania i interferencji
z audiosferg tta. W gongach ogon bywa dtugi, wielowarstwowy i zmienny, a jego fluktuacje
mogg wzmacniac wrazenie ,falowania”, ktére w obiegu popkulturowym bywa interpretowane
jako ,.energia”; psychoperformans nie musi tego jezyka uzywac, bo wystarczy jezyk akustyczny
i fenomenologiczny: to sg zjawiska modulacji amplitudy, ztozone widmo i interakcja z
przestrzenig. W misach ogon bywa bardziej tonalny, ale czesto zawiera dudnienia wynikajgce z
bliskich czestotliwosci moddw; w kamertonie ogon jest krétszy, ale stabilny i moze petnié
funkcje precyzyjnego sygnatu granicznego. Prowadzenie ogona polega na tym, ze performer
utrzymuje uwage na wygasaniu az do momentu, gdy dzwiek przestaje dominowac i staje sie
czescig tfa, a nastepnie Swiadomie wraca do globalnego nastuchu. To powrdt do globalnego
nastuchu jest momentem integracji: ogon nie ,urwie sie”, tylko ,, wchtonie”.

Zamkniecie progu jest etapem, w ktorym performer sygnalizuje przejscie z planu
dzwiekowego do innego planu lub do neutralu, i robi to bez niszczenia regulacji. Zamkniecie
moze by¢ realizowane dZwiekowo albo niedZwiekowo, ale musi byé jednoznaczne. W
protokotach z gongiem zamkniecie czesto nie powinno by¢ dodatkowym uderzeniem, bo
dodatkowy impuls rozbija ogon i wprowadza nowy startle; zamiast tego lepsze bywa zamkniecie
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somatyczne, czyli zmiana ciezaru i postawy, albo zamkniecie swietlne, czyli minimalna zmiana
Swiatta, ktéra przenosi uwage. W protokotach z kamertonem zamkniecie moze by¢ krétkim
dotknieciem kamertonu do powierzchni ttumigcej, co dziata jak kontrolowane zakoniczenie i
jednoczesnie znak konca, ale tylko wtedy, gdy jest to spdjne z sensem planu sytuacyjnego. W
protokotach z misg zamkniecie moze by¢ swiadomym odtozeniem misy na materiat, ktory
redukuje niekontrolowane rezonanse, co jest zarazem gestem domkniecia relacji z obiektem—
kluczem.

Kluczowym zagadnieniem jest rowniez relacja tych obiektow do wibracjii do dotyku, poniewaz
w psychoperformansie ,dzwiek” nie konczy sie w uchu. Kamerton moze by¢ przyktadany do
ciata lub do obiektu, co przenosi wibracje mechanicznie; misa moze by¢ trzymana lub ustawiona
tak, Ze rezonans jest odczuwalny przez dtonie; gong, poprzez przeptyw powietrza i niskie
sktadowe, moze wywotywac wrazenie cisnienia akustycznego. Te komponenty sg potencjalnie
uzyteczne, ale tylko w warunkach rygoru dawki, poniewaz intensywne wibracje i silne niskie
czestotliwosci mogg by¢ dla czesci oséb nieprzyjemne, a u 0sdb z nadwrazliwoscig sensoryczng
lub lekiem mogg eskalowac pobudzenie zamiast je stabilizowac. W protokotach wejscia i wyjscia
psychoperformans wprowadza wiec zasade , wibracja jako opcja, nie obowigzek”: jesli wibracja
jest uzywana, musi by¢ stopniowana, krétkotrwata i domykana, a uczestnik powinien miec
mozliwos¢ odsuniecia sie lub rezygnacji bez stygmatyzacji.

Waznym elementem protokotow jest tez rozréznienie funkcji tych obiektéw w dramaturgii
progu. Kamerton najlepiej sprawdza sie jako narzedzie precyzyjnych, powtarzalnych sygnatow
granicznych oraz jako obiekt do pracy na mikroskali, gdzie wazna jest czystos¢ tonu i krotki czas
zaniku. Misa jest narzedziem posrednim: moze petni¢ funkcje sygnatu, ale tez moze budowacd
srodowisko o umiarkowanej intensywnosci, zwtaszcza jesli pracuje sie na pocieraniu i na
modulacji. Gong jest narzedziem makroskali: jego widmo i dynamika tatwo dominujg, dlatego
w psychoperformansie gong wymaga najwyzszego rygoru, bo tatwo nim zniszczy¢ plan
sytuacyjny przez przecigzenie. Z tego rozrdznienia wynika praktyczna zasada: im wieksza moc
obiektu, tym bardziej minimalny musi by¢ gest, tym dtuzsze musi by¢ prowadzenie ogona i tym
bardziej powsciggliwe musi by¢ domkniecie.

W protokotach szczegdtowych psychoperformans traktuje miske, gong i kamerton jako trzy
odmienne typy operatorow progu, a wiec wymaga trzech odmiennych konfiguracji wejscia—
utrzymania—wyjscia, przy zachowaniu wspodlnej zasady: minimalny gest, maksymalna
czytelnos¢, petne domkniecie. Protokot dla kamertonu jest najbardziej ,kliniczny” w sensie
powtarzalnosci, poniewaz kamerton zostat historycznie skonstruowany jako narzedzie
referencyjne i wtasnie ta cecha czyni go uzytecznym w planie sytuacyjnym. Wejscie polega na
ustanowieniu ciszy progowej, stabilizacji ciezaru i dopiero potem na pobudzeniu kamertonu
jednym, kontrolowanym ruchem o statej sile; nastepnie kamerton jest utrzymywany w statej
odlegtosci od ucha lub w statym sprzezeniu z wybrang powierzchnig, bez ,machania” i bez
szukania efektu. Wyjscie polega na Swiadomym wygaszeniu: albo przez odczekanie zaniku i
powrot do globalnego nastuchu, albo przez kontrolowane dotkniecie do materiatu ttumigcego,
ktore jest jednoczesnie znakiem konca. Najwazniejsze jest, aby kamerton nie stat sie fetyszem
,czestotliwosci”, bo to jest naduzycie epistemiczne: czestotliwos¢ jest parametrem fizycznym,
a sens psychoperformansu jest relacyjny, dlatego kamerton ma wytwarzac prog czasu i uwagi,
a nie mit.
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Protokot dla misy metalowej jest bardziej ztozony, poniewaz misa pracuje zarowno jako zrodto
impulsowe, jak i jako Zrédto ciggte, a jej widmo jest bogatsze i mniej przewidywalne niz w
przypadku kamertonu. W wejsciu kluczowa jest decyzja, czy misa ma by¢ sygnatem granicznym,
czy Srodowiskiem; jesli ma by¢ sygnatem, wejscie opiera sie na jednym, delikatnym uderzeniu
o statej sile i natychmiastowym przejsciu do prowadzenia ogona. Jesli misa ma byc
srodowiskiem, wejscie wymaga stopniowania: najpierw krétki impuls, potem dopiero
pocieranie o minimalnym tarciu, tak aby ciato i swiadek mogty wejs¢ w pole bez startle.
Utrzymanie polega na modulacji, a nie na eskalacji: misa ma ,,oddychac¢” w czasie, czyli mie¢
fazy ciszy i fazy brzmienia, bo ciggte pobudzanie tatwo zamienia sie w monotonny strumien,
ktory przestaje mie¢ funkcje progu. Wyjscie polega na zakonczeniu tarcia przed faza
przecigzenia, odczekaniu wybrzmiewania i domknieciu relacji z obiektem przez Swiadome
odfozenie misy na materiat, ktéry eliminuje przypadkowe rezonanse. W praktyce oznacza to, ze
misa jest traktowana jak obiekt—klucz w petnym sensie: ma swdj poczatek, swoje pole i swoje
zakonczenie, a nie jest ,ciggle obecna” jako aura.

Protokdt dla gongu jest najbardziej restrykcyjny, poniewaz gong jest narzedziem, ktére w
wielu przestrzeniach natychmiast przejmuje scene dzwiekowg i moze tatwo naruszyc¢ prog przez
przecigzenie. Wejscie w gong zaczyna sie od akustycznego rozpoznania pogtosu i od decyzji o
maksymalnej dawece: liczbie uderzen i ich sile. W planie sytuacyjnym preferowane sg
pojedyncze uderzenia o niskiej dynamice zamiast serii, poniewaz seria szybko kumuluje energie
w przestrzeni i eliminuje mozliwo$¢ prowadzenia ogona. Utrzymanie w gongu w istocie jest
utrzymaniem ciszy: po uderzeniu performer nie robi ,wiecej”, tylko prowadzi wybrzmiewanie,
obserwujac, jak zmienia sie widmo i jak przestrzen odpowiada, a jednoczesnie monitorujac, czy
ciato nie przechodzi w nadpobudzenie. Wyjscie w gongu nie powinno by¢ ,kontruderzeniem”,
poniewaz to wprowadza nowy prog; wyjscie powinno by¢ domknieciem somatycznym i
ewentualnie Swietlnym, czyli przeniesieniem uwagi na inny kanat bez agresji. Gong dziata wiec
w psychoperformansie jak wielki znak interpunkcyjny: uzywany rzadko, precyzyjnie, z petnym
prowadzeniem konsekwencji.

W tych protokotach kluczowe sg mechanizmy korekty, bo zaden plan sytuacyjny nie jest
realizowany w prozni. Jesli pojawia sie reakcja przestrachu, protokdt korekty nie polega na
»przebijaniu” jej kolejnym bodZcem, tylko na powrocie do ciszy kierunkowej i do ciezaru:
performer stabilizuje kontakt z podtozem, domyka wydech i dopiero po powrocie do neutralu
decyduje, czy kontynuowac. Jesli pojawia sie monotonia i utrata znaczenia, korekta polega na
wprowadzeniu pauzy i na ponownym ustanowieniu ciszy progowej, bo w psychoperformansie
znaczenie rodzi sie z relacji i z roznicy. Jesli pojawia sie nadmierna fascynacja obiektem i, granie
instrumentu”, korekta polega na powrocie do funkcji obiektu—klucza: obiekt jest narzedziem
progu, a nie celem ekspres;ji, dlatego musi wrécic¢ do roli operatora sensu, a nie zrédtfa atrakcji.
Jesli pojawia sie napiecie spoteczne, korekta polega na czytelnym domknieciu fazy dzwiekowej
i na przejsciu do planu, ktéry przywraca wspolng czasowos$é bez dominacji, na przyktad do ciszy
orientacyjnej lub do krotkiego stowa o charakterze ramy, nie interpretacji.

Wreszcie, psychoperformans musi zachowac¢ rygor faktograficzny wobec narracji o
,wibracjach” i ,czestotliwosciach”, ktére w obiegu popularnym sg czesto obudowywane
twierdzeniami nie do obrony naukowej. DZwiek i wibracja majg realne skutki percepcyjne i
regulacyjne, ale nie sg automatycznym ,leczeniem” ani dowodem transformacji; ich
skutecznos¢ w psychoperformansie wynika z tego, ze sg wpisane w plan sytuacyjny, z

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 172



domknieciem i z etykg dawki. W tym sensie miski, gongi i kamertony sg narzedziami o duzej
mocy, ale ta moc jest metodologiczna, a nie magiczna: polega na zdolnosci do organizowania
uwagi i relacji w czasie, a wiec na zdolnosci do wytwarzania progu, ktory jest czytelny,
wykonalny i domykalny. Dopiero wtedy te obiekty—klucze mogg petni¢ swojg role w
psychoperformansie: nie jako rekwizyty duchowosci, lecz jako precyzyjne instrumenty
kompozycji zdarzen, ktére prowadzg od wejscia przez utrzymanie do wyjscia bez resztkowego
przecigzenia.

67.3. Ambient/soundscape i dramaturgia progu

Ambient i soundscape w psychoperformansie nie funkcjonuja jako ,muzyka tta”, lecz jako
infrastruktura percepcyjna, ktora ustanawia warunki progu jeszcze zanim pojawi sie gest, stowo
czy widzialny znak obiektu—klucza. W tym sensie plan ambientowy jest planem
srodowiskowym: nie tyle ,doktada” warstwe estetyczng, ile rekonfiguruje relacje miedzy
bodzcami, poniewaz zmienia reguty segregacji sceny dzwiekowej, poziom saliencji, tolerancje
pauzy oraz rytm anticipacji. Kiedy Brian Eno formutowat pojecie ambientu jako muzyki
projektowanej do wspdtistnienia z przestrzenig, a nie do dominacji nad nig, wskazywat na
mozliwos¢ kompozycji, ktéra moze byc¢ zardwno stuchana uwaznie, jak i pozostawac na granicy
percepcji; psychoperformans przechwytuje te logike, ale wpisuje jg w rygor planu sytuacyjnego,
gdzie ,wspodtistnienie” nie jest neutralne, tylko odpowiada za bezpieczeristwo, czytelnos¢ i
domkniecie. Soundscape, w sensie akustycznej ekologii R. Murraya Schafera oraz w
rozwinieciach Barry’ego Truaxa i Hildegard Westerkamp, przenosi ciezar z ,utworu” na
srodowisko dzwiekowe jako system relacji sygnatu, znaku i tfa; psychoperformans idzie dalej i
traktuje srodowisko dzwiekowe jako materiat dramaturgiczny, ktérego parametry muszg by¢
dobierane tak samo $cisle jak parametry Swiatta, ciezaru i kontaktu.

Dramaturgia progu w planie ambientowym jest w istocie dramaturgig liminalnosci: chodzi o
to, by wytworzy¢ stan przejsciowy, w ktérym dotychczasowe reguty uwagi i reaktywnosci tracg
swo0jg automatyczng dominacje, ale nie dochodzi do przecigzenia ani do utraty orientacji. W
klasycznych ujeciach antropologii rytuatu Arnold van Gennep i Victor Turner opisywali prég jako
faze ,pomiedzy”, w ktérej zmienia sie status, a struktura doswiadczenia zostaje zawieszona lub
przepisana; w performance studies Richard Schechner analizowat, jak dziatania performatywne
organizujg przejscia i ,restored behavior”, czyli zachowania odtwarzane w nowych
konfiguracjach. Psychoperformans korzysta z tych narzedzi pojeciowych, lecz nie sprowadza
ambientu do rytualnej aury, tylko do technologii czasu i uwagi: ambient ma ustanowi¢ pole, w
ktorym zmiana jest mozliwa, poniewaz ciato i $wiadek nie sg nieustannie popychani przez
bodzce alarmowe, a jednoczesnie nie zostajg porzuceni w nieokreslonosci. Ambient staje sie
wiec forma sterowania napieciem bez przemocy, a soundscape staje sie formg czytania miejsca
jako partnera progu, nie jako scenografii.

W ujeciu psychoakustycznym plan ambientowy dziata przede wszystkim przez parametry
obwiedni czasowej, gestosci zdarzen i struktury widmowej, ktére wprost wptywajg na to, jak
uktad stuchowy buduje strumienie i jak mdzg koryguje predykcje w czasie. Auditory scene
analysis, kojarzona z Albert’'em Bregmanem, ttumaczy, dlaczego srodowisko o niskiej gestosci
zdarzen i miekkich transjentach (tagodnych atakach) utatwia utrzymanie szerokiego nastuchu,
natomiast srodowisko o czestych impulsach i ostrych transjentach wymusza orientacje, a wiec
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tatwo rozbija prog. Mechanizmy maskowania sprawiajg, ze okreslone pasma czestotliwosci
mogg przykrywaé mikrozdarzenia audiosfery, a tym samym ,wytacza¢” informacje ptynaca z
otoczenia; psychoperformans nie traktuje maskowania jako efektu, tylko jako decyzje etyczng i
kompozycyjng, bo maskowanie moze stabilizowa¢, ale moze tez odcina¢ uczestnikow od
realnosci miejsca, co w wielu planach sytuacyjnych bytoby przeciwskuteczne. Dlatego ambient
w tej metodzie jest projektowany jako pole o regulowanej przepuszczalnosci: ma zmieniac
warunki styszenia, ale nie ma izolowac od $wiata w sposdb, ktory staje sie zaleznoscig.

W historii sztuki dZzwieku istniejg praktyki, ktore pokazuja, jak mysle¢ o ambient/soundscape
bez redukcji do ,,muzyki relaksacyjnej”. Max Neuhaus pracowat z dZwiekiem jako interwencja
site-specific, w ktorej nie chodzi o koncert, lecz o trwate lub dtugotrwate przeformutowanie
percepcji miejsca; Bill Fontana wykorzystywat transmisje i przemieszczenia dzwiekdéw
srodowiskowych, aby ujawni¢ ukryte warstwy infrastruktury i nada¢ im nowa czytelnosc.
Christina Kubisch w swoich ,Electrical Walks” uczynita nastuch narzedziem odstaniania
niewidzialnych pél elektromagnetycznych, a Janet Cardiff konstruowata sciezki audio, w ktérych
soundscape staje sie warstwg dramaturgiczng naktadajgcg sie na realng przestrzen i
produkujgca efekt podwdjnej temporalnosci. Psychoperformans nie kopiuje tych form, ale
przejmuje z nich zasade: ambient i soundscape sg skuteczne wtedy, gdy przestawiajg rezim
percepcji, a nie wtedy, gdy produkujg jednoznaczny ,nastréj”. W planie sytuacyjnym oznacza
to, ze ambient moze by¢ krytyczny, niepokojacy, surowy, minimalistyczny albo ciepty, ale
zawsze musi by¢ domykalny i zgodny z istotg przedmiotu.

W psychoperformansie ambient i soundscape mozna uporzgdkowaé¢ wedtug funkcji
progowych, ktére nie sg gatunkami muzycznymi, lecz trybami organizacji percepcji. Pierwszy
tryb to srodowisko stabilizacji, w ktérym celem nie jest ,relaks”, tylko obnizenie kosztu
sterowania i umozliwienie utrzymania uwagi bez zacisku, co osigga sie przez niskg gestosé
zdarzen, miekkie transjenty, ograniczong dynamike oraz spektralng ekonomie. Drugi tryb to
srodowisko deautomatyzacji uwagi, ktore dziata odwrotnie: wprowadza mikrozaburzenia
predykcji, przesuniecia lokalizacji Zrodet, nieoczywiste relacje tta i sygnatu, ale robi to w dawce,
ktora nie wywotuje startle ani nie eskaluje leku. Trzeci tryb to $rodowisko synchronizacji
wspolnotowej, gdzie ambient petni funkcje wspdlnego metronomu temporalnego,
niekoniecznie rytmicznego w sensie perkusyjnym, lecz czasowego w sensie obwiedni i
powtarzalnosci struktur, co pozwala grupie wejs¢ w jeden rezim czasu bez deklaracji stownej.
Czwarty tryb to srodowisko krytyczne, kontr-rytualne, w ktérym soundscape odstania
infrastruktury i rezimy wtfadzy miejsca, pracujagc na semantyce sygnatéw (np. syren,
komunikatéw, szuméw przemystowych, brzmien systemdw kontroli), ale bez taniej prowokacji
i bez naduzycia gtosnosci; jego sita polega na reorganizacji uwagi, a nie na przemocy bodzcowej.

Projektowanie tych $rodowisk wymaga jezyka parametrow, a nie metafor, poniewaz w
psychoperformansie liczy sie wykonalnos$¢ i mozliwos$¢ korekty. Najbardziej operacyjne s3:
gestos¢ zdarzen (event density) oraz rozktad interwatéw czasowych, zakres dynamiki i profil
transjentow, widmowy ,Srodek ciezkosci” (spektralny centroid), zawarto$¢ pasm niskich i
wysokich oraz stopien maskowania dzwiekow tta. Dodatkowo dochodzi parametr
przestrzennosci: lokalizacja zrédet, szerokosé sceny, ruch zrodet (panning) oraz relacja dzwieku
bezposredniego do odbitego, czyli praktyczna praca na pogtosie i na wrazeniu odlegtosci. W
planie sytuacyjnym parametry te s3 mapowane do faz progu: faza wejscia wymaga zwykle
wiekszej czytelnosci i mniejszej ztozonosci, faza liminalna moze tolerowac wiekszg entropie
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brzmienia, a faza domkniecia wymaga redukcji gestosci i wyraznego zejscia do neutralu, aby nie
zostawi¢ resztkowego pobudzenia. Rzetelnos¢ polega tu na tym, ze performer potrafi
powiedzie¢, co w ambientcie jest zmienne, co state, jakie sg progi korekty i jaka jest procedura
wyijscia, jesli srodowisko przestaje stuzy¢ sensowi.

Istotnym rozrdznieniem jest takze to, czy ambient jest wytwarzany jako warstwa
kompozycyjna, czy wydobywany z miejsca jako soundscape poprzez selektywny nastuch i
minimalne interwencje. W pierwszym przypadku pojawia sie problem dyfuzji i sceny, czyli
sposobu projekcji dzwieku w przestrzeni: od prostego stereo po systemy wielokanatowe, gdzie
praktyki ambisoniczne mogg dawac wiekszga ciggtosé pola i mniejszg ,, punktowosc¢” bodzca, ale
tylko wtedy, gdy system jest skalibrowany i nie generuje lokalnych hotspotéw natezenia. W
drugim przypadku podstawowym narzedziem jest ,ramowanie styszenia”, czyli decyzja, ktore
elementy audiosfery majg stac sie sygnatem, a ktére pozostajg ttem, co wymaga kontroli nad
wtasnymi reakcjami orientacyjnymii nad kompulsjg interpretacji. Praktyki site-specific w sztuce
dZwieku, rozwijane m.in. przez Maxa Neuhausa i Billa Fontane, pokazujg, Ze przesuniecie
akcentu z ,utworu” na warunki styszenia potrafi radykalnie zmieni¢ doswiadczenie miejsca;
psychoperformans stosuje te zasade nie po to, by estetyzowad przestrzen, lecz po to, by uczynic¢
ja wspdtsprawca progu. W obu wariantach obiekt—klucz pozostaje operatorem znaczen: moze
by¢ Zzrodtem minimalnego sygnatu granicznego, moze byc¢ fizycznym punktem kotwiczenia
uwagi, a czasem moze petni¢ funkcje ,regulatora dawki”, bo performer dotykiem i ciezarem
domyka relacje z audialnoscig, zamiast jg eskalowac.

Dramaturgia progu w planie ambientowym ma w psychoperformansie charakter fazowy i jest
projektowana jako sekwencja decyzji, a nie jako ,ciggte brzmienie”. Wejscie polega na
ustanowieniu pola ciszy i nastuchu, a nastepnie na wprowadzeniu pierwszego elementu
ambientu tak, aby byt czytelny jako zmiana rezimu, ale nie dziatat jak alarm; utrzymanie polega
na modulacji i na kontroli przepuszczalnosci, tak aby srodowisko nie odcinato od realnosci
miejsca i nie zamieniato sie w hipnotyczne tto; domkniecie polega na redukcji gestosci,
wyciszeniu transjentéw i przeniesieniu uwagi do neutralu, gdzie mozna bez tarcia przejs¢ do
stfowa, gestu lub swiatta. Najczestsze btedy sg powtarzalne: ambient jako ciggty ,, dywan” bez
progéw, ktéry znosi znaczenie; ambient jako maskowanie Swiata, ktére produkuje zaleznosé od
bodZca; ambient jako eskalacja nastroju, ktéra zastepuje prace planu sytuacyjnego; oraz
ambient jako narzedzie dominacji, gdy performer decyduje o poziomie ekspozycji bez protokotu
wyjscia. Psychoperformans koryguje te btedy przez rygor: kazde Srodowisko ma mieé
parametry, granice i procedure domkniecia, a $wiadek ma doswiadcza¢ nie tyle ,,muzyki”, ile
przejscia, ktore jest czytelne, wykonalne i odpowiedzialne.

W praktyce planu ambientowego kluczowe jest rozumienie, ze ,tto” jest zawsze decyzjg o
hierarchii bodzcéw, a wiec decyzjg o tym, co w danej sytuacji ma stac sie figurg, a co ma
pozosta¢ gruntem. W psychoakustyce to rozrdznienie nie jest metaforg, tylko mechanizmem:
maskowanie czestotliwosciowe i czasowe moze wygasi¢ mikroinformacje, ktore dla czesci
uczestnikdw sg istotne dla orientacji, natomiast nadmiar transjentow i skokow dynamiki moze
nieustannie uruchamiac reakcje orientacyjng, rozbijajgc prog. Psychoperformans traktuje wiec
ambient jako ,architekture saliencji”, a jego projektowanie jako prace na bramkowaniu uwagi,
w ktérej performer $wiadomie steruje przepuszczalnoscig pola: decyduje, czy audiosfera
miejsca ma przenikac przez ambient, czy ma zostac czeSciowo przestonieta, i w jakich fazach
progu te decyzje sg uzasadnione sensem przedmiotu. W tym ujeciu ambient jest nie tyle

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 175



estetyka, ile narzedziem konstrukcji czasu, poniewaz to witasnie czasowosé, a nie brzmienie
samo w sobie, decyduje o tym, czy uczestnik pozostaje w relacji, czy wpada w autopilota.

Dramaturgia progu w ambient/soundscape opiera sie na obwiedniach, czyli kontrolowanych
trajektoriach wejscia i wyjscia, ktore muszg byé projektowane jak przejscia w montazu, ale bez
przemocy ciecia. Brian Eno zwracat uwage na mozliwos¢ komponowania muzyki, ktéra jest
kompatybilna z przestrzenig i nie wymusza jednego trybu stuchania; psychoperformans
precyzuje to jako zasade ,miekkiej inicjacji” i ,,miekkiego domkniecia”, gdzie ambient wchodzi
przez stopniowg zmiane gestosci i spektralnosci, a nie przez nagty bodziec. W praktykach site-
specific Max Neuhaus budowat sytuacje, w ktorych dzwiek nie oznajmia sie jako spektakl, tylko
jako przesuniecie warunkéw percepcji; analogicznie w psychoperformansie ambient powinien
by¢ rozpoznawalny jako zmiana rezimu, ale nie powinien krzycze¢ ,oto ambient”, bo to
natychmiast przetgcza odbidr w tryb konsumpcji estetycznej. W warstwie technicznej oznacza
to preferowanie niskiej dynamiki, ograniczonego zakresu transjentéw oraz swiadomego
gospodarowania ciszg progowg, ktéra nie jest pustky, lecz interpunkcja. W warstwie
kompozycyjnej oznacza to prace na mikroréznicach, na powolnych modulacjach, na
kontrolowanych fluktuacjach, ktére utrzymujg obecnos¢ bez wytwarzania przymusu Sledzenia
»akcji dzwiekowej”, poniewaz akcjg ma by¢ prog, a nie bodziec.

Rozdzielenie ambientu od soundscape jest w psychoperformansie narzedziem
metodologicznym: ambient bywa warstwg syntetyczng lub kompozycyjng, natomiast
soundscape jest polem zdarzen zastanych, ktére mozna ramowaé, eksponowac albo
rekonfigurowaé. R. Murray Schafer i Barry Truax opisali soundscape jako system relacji, w
ktorym sygnaty i znaki akustyczne majg funkcje spoteczne, a wiec sg nosnikami porzadku;
Hildegard Westerkamp, pracujgc z praktykg stuchania miejsca, pokazata, ze wystarczy
przesungé¢ uwage, aby przestrzen stata sie ,kompozycjg” bez dodawania materiatu.
Psychoperformans korzysta z tej logiki, zwtaszcza w dziataniach obywatelskich i krytycznych:
zamiast naktada¢ ambient, ktéry ,upieksza”, mozna skonstruowac prog poprzez ekspozycje
tego, co zwykle wypierane, na przyktad mechaniki infrastruktury, rytmu komunikatow, szumu
urzadzen, powtarzalnych sygnatéw kontroli. Taka praca nie wymaga gtosnosci, lecz wymaga
precyzji ramy, bo bez ramy soundscape zostaje tylko hatasem; rama za$ jest planem
sytuacyjnym, w ktorym performer ustala, kiedy i jak uczestnik ma wejs¢ w nastuch, jak ma
utrzymac uwage i czym domkna¢ relacje z bodZcami. W tym miejscu szczegdlnie wazne staje
sie rozréznienie miedzy demaskowaniem a przecigzaniem: demaskowanie polega na
ujawnieniu relacji, a przecigzanie na zalaniu bodZcem; psychoperformans jest skuteczny tylko
w pierwszym trybie.

W praktyce performatywnej parametr przestrzennosci jest rownorzedny z parametrem
widmowym, poniewaz audialnos$¢ jest zawsze sytuowana, a lokalizacja zrédta wptywa na
poczucie bezpieczenstwa, orientacje i dystans spoteczny. Ambisonika i inne techniki
przestrzennej dyfuzji mogga by¢ uzyteczne, bo pozwalajg rozproszy¢ zrédto i unikngé punktowe;j
dominacji jednego gtosnika, ale tylko wtedy, gdy performer traktuje dyfuzje jako narzedzie
progu, a nie jako demonstracje technologii. W psychoperformansie dyfuzja powinna podlegaé
zasadzie czytelnych granic: uczestnik ma wiedzie¢, gdzie jest ,pole”, i ma mie¢ mozliwosé
wyjscia z pola bez utraty twarzy, poniewaz brak mozliwosci wyjscia zmienia ambient w
narzedzie przymusu. To dotyczy takze prostych konfiguracji stereo: Zrodto ustawione zbyt
blisko, zbyt wysoko lub zbyt centralnie moze wywotywac poczucie ekspozycji, podczas gdy
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zrédto rozproszone, peryferyjne lub czesciowo ukryte moze budowac pole, w ktorym gest i
obiekt—klucz nie sg przykryte. W praktykach takich jak prace Janet Cardiff, gdzie warstwa
dzwiekowa nakfada sie na realng przestrzen i produkuje efekt podwdjnej czasowosci, widac, ze
przestrzennos$¢ jest dramaturgia samg w sobie; psychoperformans wykorzystuje to nie do
narracji, lecz do modulacji progu, gdzie ,tu” i ,tam”, ,blisko” i ,,daleko” stajg sie parametrami
relacji, a nie efektami.

W dalszym ciggu podrozdziatu kluczowe bedzie opisanie sprzezern pomiedzy ambientem a
pozostatymi kanatami, poniewaz w psychoperformansie ambient nie moze dziata¢ w izolacji.
Jesli ambient zbyt mocno organizuje czas, gest staje sie ilustracjg; jesli ambient zbyt mocno
maskuje, stowo traci materialnos¢; jesli ambient jest zbyt gesty, Swiatto traci funkcje progu, bo
prog jest juz ,zrobiony” przez diwiek; jesli ambient jest zbyt pusty, performer moze
kompensowaé brak pola eskalacjg dziatan obiektowych. Dlatego ambient musi by¢
projektowany jako warstwa stuzebna wobec sensu, ale nie w sensie dekoracji, tylko w sensie
infrastruktury: ma utrzymywac warunki, w ktorych obiekt—klucz moze pracowac jako operator
znaczen, a nie jako rekwizyt, a $wiadek moze utrzymac nastuch bez popadania w podniecenie
bodZzcowe albo w apatie. Ta infrastrukturalna rola ambientu jest jednoczesnie miejscem
najwiekszej odpowiedzialnosci, bo to tu najtatwiej o naduzycie: ambient moze stac sie
narzedziem manipulacji afektem, jesli nie ma protokotu wyjscia, jesli nie ma granic dawki oraz
jesli performer myli ,,nastrojowos$¢” z progiem. Psychoperformans wymaga wiec, aby kazdy plan
ambientowy posiadat procedure redukcji, procedure domkniecia oraz procedure
natychmiastowego przerwania, a takze aby jego parametry byty dobierane wprost wzgledem
istoty przedmiotu, a nie wzgledem wyobrazenia o tym, co ,powinno brzmie¢ transformujgco”.

Domkniecie planu ambientowego jest w psychoperformansie testem dojrzatosci metody,
poniewaz ambient jako Srodowisko ma tendencje do ,,rozlewania sie” i do pozostawiania w ciele
resztkowego rytmu, ktory dziata jeszcze po zakonczeniu dziatania. W konsekwencji domkniecie
nie moze polegac wytgcznie na wytgczeniu Zrédta dzwieku, gdyz nagte odciecie bywa tak samo
przemocowe jak nagte uderzenie: wprowadza gwattowng zmiane warunkdéw percepcji, ktora
moze uruchamiac reakcje orientacyjng, a w grupie — wzrost napiecia. Domkniecie musi by¢
prowadzeniem przejscia od pola do neutralu, gdzie neutral oznacza audialng elastycznosg, czyli
zdolnos¢ do przyjecia audiosfery miejsca bez jej maskowania i bez kompulsji poszukiwania
sygnatu. Z perspektywy planu sytuacyjnego jest to moment, w ktérym psychoperformans
odzyskuje swoj rdzen: nie chodzi o wytworzenie stanu ,wewnatrz ambientu”, tylko o zdolnosé
wyjscia z niego z zachowaniem sprawczosci.

Najbardziej rzetelne domkniecie ambientu jest fazowe: redukcja gestosci, redukcja
spektralnej masy, redukcja dynamiki i stopniowe odstanianie soundscape miejsca. W praktyce
oznacza to, ze performer prowadzi pole tak, aby dZzwieki tta zaczety by¢ styszalne zanim ambient
zniknie, poniewaz to wtasnie to naktadanie sie jest momentem przejscia: uczestnik nie spada w
pustke, tylko przesuwa uwage z pola kompozycyjnego na pole realne. Takie domkniecie jest
kompatybilne z logikg akustycznej ekologii, w ktérej srodowisko jest partnerem, a nie ekranem,
oraz z logikg Deep Listening Pauline Oliveros, gdzie stuchanie jest relacjg, a nie konsumowaniem
materiatu. Psychoperformans uzywa tej kompatybilnosci pragmatycznie: odstoniecie
soundscape jest sygnatem, ze prog dobiega konca, a jednoczesnie jest momentem integracji,
bo odzyskanie Swiata jest czesScig domkniecia.
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W dramaturgii progu szczegdlnie wazne jest, aby ambient nie przejmowat funkcji znaczenia,
lecz jedynie umozliwiat jego wytworzenie przez inne kanaty. Dlatego w psychoperformansie
domkniecie ambientu jest czesto sprzezone z gestem i z obiektem—kluczem, ale w trybie
minimalnym: obiekt moze wygenerowaé jeden sygnat graniczny, nie po to, by ,zakonczy¢
muzyke”, lecz by domkngcé relacje, a gest moze przenie$é ciezar i zorganizowac uwage w strone
neutralu. W dziataniach kolektywnych domkniecie ambientu moze by¢ wspdlnotowe, ale bez
retoryki: wystarczy, ze wykonawca inicjuje prostg, czytelng sekwencje, na przyktad pauza,
delikatna redukcja pola, wspdlny moment nastuchu tta i dopiero potem zakonczenie. To
domkniecie wspdlnotowe jest forma ko-regulacji, ale nie w sensie terapeutycznego schematu,
tylko w sensie techniki kompozycji relacji, gdzie grupa przechodzi z pola w neutral bez wstydu i
bez poczucia porzucenia.

Kluczowym ryzykiem planéw ambientowych jest wytworzenie zaleznosci od bodZca, czyli
sytuacji, w ktorej uczestnik zaczyna traktowac¢ ambient jako warunek stabilnosci, a jego brak
jako strate. W psychoperformansie jest to traktowane jako bfad metodologiczny, bo metoda
ma zwieksza¢ autonomie, nie budowac proteze. Dlatego ambient powinien by¢ dawkowalny i
przerywalny, a plan sytuacyjny powinien przewidywa¢ momenty ciszy kierunkowej i momenty
petnego odstoniecia soundscape, aby uczestnik miat doswiadczenie stabilnosci bez
dzwiekowego wsparcia. Jest to rowniez kryterium etyczne: jesli ambient dziata tylko wtedy, gdy
jest staty i dominujacy, to znaczy, ze jest narzedziem przymusu. Psychoperformans wymaga,
aby ambient byt skuteczny takze w wersji minimalnej, a wiec aby byt narzedziem progu, nie
srodkiem odurzajgcym.

W praktyce krytycznej i obywatelskiej ambient/soundscape staje sie szczegdlnie delikatnym
instrumentem, bo praca z infrastrukturg dzwiekowg miejsca moze dotyka¢ realnych reziméow
kontroli i konfliktu. Domkniecie w takim przypadku musi zawiera¢ element przywrdcenia
sprawczosci: uczestnik nie moze zosta¢ w stanie ,otwartej ekspozycji” na bodzce
infrastrukturalne, bo to bytoby powtdrzeniem przemocy, ktdrg dziatanie miato ujawnié.
Psychoperformans stosuje tu zasade kontr-rytuatu bez traumatyzacji: ekspozycja jest
kontrolowana, a domkniecie jest wyraZne i prowadzone, czesto przez powrét do ciszy
orientacyjnej, a nastepnie do neutralu. W tym sensie dramaturgia progu w
ambient/soundscape jest nie tylko estetyka, lecz politykg uwagi: uczy, ze mozna widzie¢ i
stysze¢ mechanike miejsca bez wpadania w bezradnos¢, ale tylko wtedy, gdy istnieje protokot
wyjscia.

Zamykajgc podrozdziat, nalezy podkresli¢, ze ambient i soundscape w psychoperformansie sg
narzedziami o wysokim potencjale zaréwno sprawczym, jak i naduzyciowym. Ich sprawczos¢
polega na tym, ze potrafig zbudowac warunki przejscia w skali mikro i makro, modulujgc czas,
saliencje i relacje bodziec—uwaga; ich naduzyciowos¢ polega na tym, ze tatwo nimi zastgpic sens
atmosferg, a autonomie zaleznosciag. Psychoperformans rozwigzuje ten problem rygorem planu
sytuacyjnego: dochodzenie i research, parametryzacja srodowiska, dawka, procedury korekty
oraz domkniecie fazowe do neutralu. Dopiero w takim rygorze ambient staje sie narzedziem
Swiatowej klasy praktyki performatywnej: nie ,muzyka do zmiany”, lecz infrastrukturg, ktora
umozliwia zmiane jako zdarzenie etyczne i kompozycyjne, rozgrywajgce sie w sieci kanatow
obraz, stowo, gest, swiatto, dZzwiek i obiekt.
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Plany sSwietlne i wizualne

W psychoperformansie Swiatfo nie jest dekoracjg ani neutralnym ,,warunkiem widzialnosci”,
lecz pierwszorzednym materiatem sprawczym, ktory modeluje fizjologie percepcji, dynamike
afektu, organizacje uwagi, a takze etyke wspdtobecnosci. Kazda sytuacja widzenia jest zarazem
sytuacjg ciata: Zrenica, akomodacja, adaptacja do jasnosci, mikroprzeskoki sakkadowe,
integracja kontrastu w torach siatkbwkowo-korowych i obcigzenie przetwarzania w polu uwagi
tworzg jedng sprzezong catosc z napieciem miesniowym, rytmem oddechowym i parametrami
pobudzenia autonomicznego. Dlatego ,plan swietlny” w tej ksigzce oznacza nie tyle projekt
iluminacji, ile partyture regulacji bodzca, w ktérej luminancja, rozktad luminancji w polu (glare
i ol$nienie rozproszone), kontrast lokalny i globalny, temperatura barwowa, migotanie,
kierunkowos$¢, odbicia, potysk oraz temporalnos¢ zmian sg komponowane tak, by stuzyc
sensowi planu sytuacyjnego, a jednoczesnie pozostawaé w rygorze bezpieczenstwa. W
perspektywie studium przypadku choroby oczu, w tym centralnej retinopatii surowiczej, ta
ostroznos$¢ nie jest dodatkiem: jest warunkiem, by praca na znaczeniach nie eskalowata
obcigzen widzenia, nie wzmacniata przymusu kontroli i nie produkowata wtdérnego nocebo
poprzez agresywne $rodowisko wizualne.

Ten rozdziat porzagdkuje swiatto jako medium wielowarstwowe: fizyczne, neurokognitywne,
symboliczne i instytucjonalne. Na poziomie fizyki i techniki interesujg nas proste parametry,
ktére maja realne konsekwencje: geometria Zrodet, ich widmo, poziom i réwnomiernosé
oswietlenia, migotanie wynikajgce z modulacji PWM, kierunkowos$¢ i kontrola cieniowania, a
takze relacja zrédto—obiekt—oko. Na poziomie percepcji chodzi o to, co w jezyku badan nad
uwagg nazywa sie mapag saliencji: $wiatto i kontrast nie tylko ujawniajg obiekty, ale konkurujg o
selekcje uwagi, a nadmiar ,,pikdow” bodzcowych rozrywa spdjnosc czynnosci, rozprasza intencje
i wzmacnia stan alarmowy. W tym sensie psychoperformans korzysta z wiedzy o przetwarzaniu
,od dotu” i, od gory” bez fetyszyzowania naukowych modeli: wykorzystuje je jako heurystyki
kompozycyjne, ktdore pozwalajg projektowaé srodowisko o kontrolowanej czytelnosci i
przewidywalnosci. Jednoczesnie rozdziat od poczatku utrzymuje perspektywe humanistyczna:
Swiatto jest takze narzedziem wiadzy i rezimem widzialnosci. Od modernistycznych
eksperymentow Laszl6 Moholy-Nagya, przez pedagogike percepcji Josefa Albersa i praktyki
Bauhausu, az po pdZniejsze strategie sztuki swiatta, wida¢, ze kontrola luminancji i koloru bywa
jednoczesnie estetyczna i dyscyplinujgca. Psychoperformans wprowadza tu wtasny korektyw:
»prawo oka” jako zasada, ze widzenie nie jest zasobem do ekstrakcji, lecz relacjg wymagajaca
zgody, a plan swietlny jest jednym z podstawowych narzedzi tej zgody.

Rozdziat operuje zatem dwiema rownolegtymi logikami. Pierwsza jest operacyjna: jak dobrac
warunki Swietlne tak, by praca byta wykonalna i nie przecigzata torow wzrokowych, zwtaszcza
gdy pole widzenia jest chwiejne, a kontrast i znieksztatcenia stanowig cze$¢ doswiadczenia
choroby. Druga jest znaczeniowa: jak Swiatto staje sie perfonemem, czyli nosnikiem i
operatorem sensu, ktory moze ,,domykac” akt, uruchamia¢ pamiec ciata, urzeczywistnia¢ prog,
inicjowac przejscie, a czasem takze demaskowac przemoc normy widzenia. W tej drugiej logice
istotne jest, ze $wiatto moze dziata¢ bez stéw: jako rytm $ciemniania, jako strefa wytgczenia,
jako izolacja jednego obiektu—klucza z tta, jako wytworzenie kontrolowanej nieczytelnosci. To,
co w klasycznych instalacjach Jamesa Turrella bywa przezywane jako architektura percepcji, a
w srodowiskach Olafura Eliassona jako modelowanie nastroju i wspolnotowej sytuacji widzenia,
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w psychoperformansie zostaje ujete bardziej rygorystycznie: jako element planu sytuacyjnego,
ktérego skutki muszg by¢ przewidywalne, odwracalne i poddane korekcie po obserwacji reakcji
wykonawcy oraz $wiadka.

Waznym watkiem, ktéry spaja catosé, jest napiecie miedzy ciemnoscig a przeswietleniem,
miedzy ochrong a ekspozycjg. W kulturze zachodniej ciemnos$é bywa interpretowana jako brak,
zagrozenie, niewiedza, ,slepa plama” sensu; zarazem w praktykach kontemplacyjnych i w
wybranych tradycjach inicjacyjnych ciemno$¢ bywa rozumiana jako warunek reorganizacji
percepcji i resetu pobudzenia. Psychoperformans nie przyznaje zadnej z tych figur statusu
prawdy o swiecie; traktuje je jako zasoby symboliczne, ktére mozna wiaczac tylko wtedy, gdy
nie przeczg bezpieczenstwu i nie wzmacniajg patologicznego leku przed utratg kontroli. W
studium przypadku choroby oczu szczegdlnie tatwo o katastrofizacje: ciemnos¢ moze stac sie
fantazmatem trwatej utraty widzenia, a intensywne $wiatto moze wywotywac odruchowg
obrone i wzmacnia¢ awersje. Plan Swietlny musi wiec dziata¢ jak ,regulator semantyczny”:
dopuszcza¢ symbolike, ale nie dopuszczac przemocy bodZca; otwierac¢ obszar transformacji, ale

nie doprowadzac do dysregulacji.

Z tego powodu rozdziat 68 jest zarazem rozdziatem o infrastrukturze. W praktyce codziennej,
szczegblnie u osoby, ktdra pracuje obrazem i wytwarza obiekty oraz dokumentacje, warunki
widzenia sg stale negocjowane: ekran, odbicia, luminancja stanowiska, kontrast typografii,
ustawienia aplikacji, swiatfo zastane, a nawet drobne parametry jak potysk papieru czy
mikrotekstury powierzchni stajg sie cichymi determinantami zmeczenia i napiecia.
Psychoperformans proponuje tu przesuniecie: zamiast heroicznego ,ostrosci za wszelkg cene”
pojawia sie dyscyplina tfagodnosci, rozumiana nie jako miekkos¢ estetyczna, lecz jako rygor
operacyjny. Ten rygor ma wymiar etyczny: jesli w polu obecnosci pojawia sie Swiadek lub
uczestnicy, to plan Swietlny staje sie czescig umowy, bo Swiatto moze narzuca¢ tempo,
dominacje, a nawet wytwarza¢ zawstydzenie lub ekspozycje. Rozdziat domaga sie wiec
konsekwencji: $wiatto jest jednym z gtéwnych kanatéw, w ktorym realizuje sie zasada
dobrowolnosci, mozliwosci przerwania i kontroli intensywnosci bodzca.

W kolejnych podrozdziatach zostanie rozpisany warsztat: najpierw $wiatto niskie i ciemnos¢
kontrolowana jako narzedzia progu i regulacji; nastepnie kolor i kontrast wraz z ochrong pola
widzenia jako praktyka zaréwno percepcyjna, jak i polityczna; na konicu projekcje i obiekty
Swietlne jako szczegdlna klasa perfonemow, w ktérych swiatto staje sie obiektem—kluczem, a
nie tylko warunkiem ujawniania obiektow. Cato$¢ pozostaje podporzgdkowana temu samemu
celowi: projektowaniu takich warunkéw widzenia, ktére sprzyjajg stabilizacji funkcji i redukcji
pobudzenia, a réwnolegle umozliwiajg sensotworczg IndywiduAkcje bez ucieczki w spektakl
albo w przemoc bodzca.

68.1. Swiatto niskie i ciemnoé¢ kontrolowana

Swiatto niskie oraz ciemnos¢ kontrolowana stanowig w psychoperformansie nie tyle ,warunek
sceniczny”, ile autonomiczne medium kompozycyjne, ktore organizuje relacje miedzy uwaga,
afektem, przestrzenig i znaczeniem. W odréznieniu od potocznego rozumienia ciemnosci jako
braku, praktyka performatywna traktuje jg jako aktywna substancje sytuacji: gestosé
percepcyjng, ktéra przestawia hierarchie bodzcéw i redukuje przymus rozpoznawania.
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Ciemnos¢ w tym ujeciu nie jest metafizyczng figura, tylko parametrem infrastrukturalnym planu
sytuacyjnego, pozwalajgcym wytworzy¢ prég wejscia w stan odmienny od codziennej ekonomii
widzialnosci, produktywnosci oraz natychmiastowej czytelnosci.

Na poziomie fenomenologicznym ciemnos¢ kontrolowana dziata jak narzedzie rekonstrukcji
intencjonalnosci, poniewaz przesuwa centrum ciezkosci z percepcji reprezentacyjnej ku
percepcji kinestetycznej i taktylnej. Maurice Merleau-Ponty opisywat ciato jako pierwotny
warunek orientacji w swiecie, a nie bierny nosnik ,wrazen”, i wtasnie w obnizonej luminancji ta
zasada ujawnia sie z wyjatkowa ostroscia. Widzenie przestaje dominowac jako rezim
epistemiczny, a jego ostabienie nie musi oznaczac utraty, tylko redystrybucje kanatéw: wieksza
wage zyskuje stuch, propriocepcja, rytm oddechowy, mikro-impulsy ruchowe oraz zdolnosé do
,Czytania” przestrzeni jako uktadu napiec¢ i odlegtosci. Gaston Bachelard, piszagc o intymnosci
przestrzeni, wskazywat, ze dom, kat i schowek dziatajg nie poprzez obraz, lecz poprzez gestosé
doswiadczania; ciemnos$¢ kontrolowana jest w tym sensie technologig intymnosci, ktérg mozna
skalowac¢ od mikro-sytuacji do form monumentalnych.

W tradycjach teatralnych XX wieku obnizone Swiatto nie petnito roli wytgcznie estetycznej, lecz
byto instrumentem przeksztatcania relacji widz—wykonawca oraz modulowania intensywnosci
doswiadczenia. Adolphe Appia i Edward Gordon Craig traktowali Swiatto jako materie rzezbigcg
przestrzen i ciato, umozliwiajacg , pisanie” dramaturgii bez mnozenia znakdéw dekoracyjnych, a
Jerzy Grotowski konsekwentnie redukowat nadmiar bodzcéw, by wzmocnic¢ prace na obecnosci
i jakosci aktu. W tym porzadku ciemnos$¢ kontrolowana nie jest ,efektem”, lecz strategig
odjecia, ktdra stabilizuje pole uwagi i obnaza mechanike wspdtobecnosci: kto patrzy, kto jest
ogladany, jakie pragnienie widzenia organizuje grupe i jak ten mechanizm mozna zawiesi¢ albo
przestawi¢. W psychoperformansie takie odjecie jest zawsze sprzezone z planem manipulacji
obiektami—kluczami, poniewaz w niskim Swietle obiekt traci czes¢ oczywistej identyfikowalnosci
i moze zosta¢ uruchomiony jako perfonem o zwiekszonej wieloznacznosci, bardziej podatny na
rytualno-performatywne technologie znaczenia.

Istotne jest, ze ciemnos¢ kontrolowana bywa mylona z prostym ,zaciemnieniem”, podczas
gdy w praktyce chodzi o precyzyjng, mierzalng i powtarzalng dystrybucje luminancji oraz
kontrastu. Niskie Swiatto nie oznacza braku swiatta, tylko wytworzenie takiej topologii jasnosci,
w ktérej Zrédta sg ostoniete, rozproszone albo posrednie, a intensywnosc bodZca nie generuje
gwattownych skokdéw adaptacyjnych w percepcji. W jezyku technicznym da sie to opisac jako
projektowanie srodowiska o dominacji stref mezopowych, z ograniczeniem ol$nienia (glare) i z
kontrolg odbi¢ kierunkowych, przy jednoczesnym zachowaniu minimalnych punktéw
orientacyjnych. Takie podejscie jest fundamentalne dla psychoperformansu, poniewaz plan
sytuacyjny nie moze opierac sie na przypadkowym ,mroku”; musi tworzy¢ stabilng architekture
progu, w ktérej zmiana jest zamierzona, stopniowana i odwracalna.

W antropologii rytuatu ciemno$¢ ma status technologii liminalnej: nie tylko ,ukrywa”, lecz
wytwarza zawieszenie dotychczasowych klasyfikacji. Victor Turner opisywat liminalnos¢ jako
stan pomiedzy porzadkami, w ktorym dotychczasowe role tracg oczywistosé¢, a nowe nie sg
jeszcze utrwalone; ciemnos¢ kontrolowana materializuje ten ,pomiedzy” w sposéb
bezposredni i cielesny. W praktykach inicjacyjnych, nocnych czuwaniach, procesjach,
obrzedach przejscia i formach kontemplacji ciemnos¢ bywata wykorzystywana do obnizenia
kosztu spotecznej autoprezentacji oraz do wzmocnienia styszalnosci gtosu, gestu, szelestu,
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zapachu, temperatury. Psychoperformans przejmuje z tego zasobu nie gotowe tresci, lecz
mechanizm: redukcje rezimu widzialnosci jako warunek przebudowy relacji, w tym relacji z
wtasnym lekiem i wtasnym pragnieniem kontroli.

Z perspektywy estetyki kulturowej ciemnos¢ kontrolowana posiada réwniez wymiar krytyczny
wobec modernistycznej i pdznokapitalistycznej ,imperatywnej jasnosci”, w ktérej widzialnosc
jest rownoznaczna z wartoscig, a przejrzystos¢ z prawomocnoscig. Jun’ichird Tanizaki w
Pochwale cienia przeciwstawiat zachodniemu fetyszowi blasku kulture poftcienia, patyny i
niejednoznacznosci, akcentujgc, ze sens bywa generowany przez strefy niedoswietlone, a nie
przez totalne odstoniecie. W psychoperformansie ta intuicja zostaje przetozona na jezyk
operacyjny: ciemnos$¢ kontrolowana staje sie metodg przeciwdziatania hipersemiozie, czyli
nadprodukcji znakow, ktéra w dziataniu performatywnym moze zagtuszal przezycie i
wytwarza¢ kompulsywng interpretacje. Zamiast mnozy¢ komunikaty, plan sytuacyjny buduje
warunki, w ktérych znak moze ,dojrze¢” w czasie, a percepcja nie jest zmuszana do
natychmiastowego domkniecia znaczenia.

Ciemnosc¢ kontrolowana pozwala takze na szczegdlny typ pracy z temporalnoscig. W jasnym
Srodowisku zmiana jest czesto doswiadczana jako natychmiastowa i zewnetrzna, podczas gdy
w niskiej luminancji mikrozmiany nabierajg wagi: przesuniecie cienia, powolne Sciemnianie,
pojawienie sie punktu $wiatta, zanik konturu, drobna reorganizacja przestrzeni. Ta temporalna
granulacja jest jednym z kluczowych narzedzi psychoperformansu, poniewaz umozliwia
kompozycje ,czasu uwagi” jako osobnego materiatu, niezaleznego od narracji stownej. W
konsekwencji plan sytuacyjny moze pracowac z zawieszeniem, opdznieniem i rytmem, nie
popadajgc w spektakl, lecz wytwarzajgc stan, ktéry ma charakter transformacyjny wtasnie dzieki
swojej ograniczonej czytelnosci i powolnosci.

W praktyce warsztatowej ciemnos$é kontrolowana jest przede wszystkim organizacjg stref:
strefy wejscia, strefy orientacji, strefy pracy na obiekcie—kluczu, strefy odpoczynku oraz strefy
wyjscia, rozumianej jako ponowne wprowadzenie w codzienny rezim S$wiatta. W
psychoperformansie takie strefowanie jest czescig etyki, poniewaz chroni uczestnika przed
przymusem natychmiastowej adaptacji i pozostawia margines decyzji, czy wchodzi w gestosé
doswiadczenia, czy pozostaje na jej obrzezu. Zamiast gwattownych skokdw stosuje sie przejscia
progowe: rozproszone zrodta, swiatto odbite, niskie natezenia i czytelne, powtarzalne punkty
odniesienia, dzieki ktorym przestrzen pozostaje ,,zamieszkiwalna”, a nie staje sie polem
dezorientacji. To podejscie koresponduje z mysleniem Petera Brooka o ,,pustej przestrzeni” jako
warunku koncentracji i prawdy scenicznej, przy czym psychoperformans rozszerza je poza teatr:
na autopraktyke, na sytuacje domowe, na dziatania w plenerze oraz na przestrzenie
instytucjonalne.

Jednym z najwazniejszych  efektéw ciemnosci  kontrolowanej jest mozliwosc
przeformutowania relacji miedzy obiektem—kluczem a ttem. W jasnosci obiekt bywa
konsumowany wzrokowo jako ,rzecz do rozpoznania”, natomiast w poéfcieniu i w niskim swietle
zaczyna dziataé jako zdarzenie: jego obecnos¢ jest bardziej czasowa niz rzeczowa, bardziej
procesualna niz klasyfikacyjna. W takich warunkach manipulacja obiektem—kluczem moze
zostac¢ zrytualizowana bez przesady symbolicznej: ruch dtoni, dotyk, oddech, dZwiek tarcia,
ciezar materiatu, mikroszum powierzchni stajg sie rownorzednymi no$nikami sensu, a Swiatto
petni role regulatora, ktéry nie narzuca tresci, tylko utrzymuje prég intensywnosci. W tym
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sensie ciemnos¢ kontrolowana jest perfonemem ,,ujemnym”: nie dodaje znaku, lecz wycina
nadmiar, dzieki czemu akt symboliczny, wypowiedzZ performatywna albo gest progowy uzyskuje
wiekszg moc nie przez eskalacje bodzcéw, ale przez dyscypline redukcji.

W praktyce projektowej kluczowe jest odrdznienie ciemnosci kontrolowanej od ciemnosci
przypadkowej. Ta druga bywa skutkiem zaniedbania, ztej logistyki lub improwizacji, ktéra
wytwarza nieczytelnos¢ nie jako wybdr artystyczno-terapeutyczny, lecz jako deficyt
infrastruktury. Ciemnos¢ kontrolowana jest natomiast swiadomie wyprodukowang jakoscig
srodowiska, ktdrej parametry mozna opisa¢, powtdérzyé, skalibrowac i odwréci¢. W tym sensie
stanowi ona cze$¢ warsztatu podobnego do pracy z dZzwiekiem: nie chodzi o ,,cisze absolutng”,
lecz o taki poziom ttfa i taki rozktad bodzca, ktore pozwalajg prowadzi¢ prace na znaczeniu bez
narzucania przemocy intensywnosci.

Techniczna precyzja zaczyna sie od rozumienia, ze ,niskie Swiatto” nie jest jedng wartoscia,
tylko gradientem i topologia. Mozna mie¢ przestrzen o bardzo niskim $rednim natezeniu
oswietlenia, a zarazem z ostrymi, punktowymi zrédtami generujgcymi ol$nienie i agresywny
kontrast; mozna tez mie¢ srodowisko o wyzszej sredniej luminancji, lecz z rozproszonym,
miekkim swiattem posrednim, ktére bedzie subiektywnie spokojniejsze i mniej obcigzajgce
poznawczo. Projektowanie ciemnosci kontrolowanej opiera sie wiec na pracy z rozktadem
luminancji w polu, z ograniczeniem wysokich luminancji punktowych, z unikaniem btyszczgcych
powierzchni oraz z ksztattowaniem cieni tak, by nie tworzyty fatszywych progéw i ,dziur”
przestrzennych. W jezyku fotometrii i ergonomii uzyteczne sg rozréznienia miedzy natezeniem
os$wietlenia (illuminance), luminancjg (luminance) i kontrastem, a w praktyce oswietleniowej
rowniez pojecia zwigzane z ol$nieniem (UGR) oraz z migotaniem, ktére w nowoczesnych
zrodtach LED bywa wypadkowg sterowania modulacjg (PWM) i moze generowac niepozadane
wrazenia stroboskopowe.

Ciemnos¢ kontrolowana ma takze wymiar chronobiologiczny i afektywny. To, co w jezyku
neurobiologii bywa opisywane jako sprzezenie Swiatta z rytmem dobowym, nie powinno by¢
traktowane jako deterministyczna ,reguta”, lecz jako kolejny obszar, w ktorym plan sytuacyjny
moze dziata¢ odpowiedzialnie. Utrzymywanie niskiej luminancji wieczorem, ograniczenie
krotkofalowego widma oraz stopniowe wygaszanie bodZzca moze sprzyjaé jakosci przejscia
miedzy trybem zadaniowym a trybem regeneracji, co w praktyce IndywiduAkcji ma znaczenie
strukturalne: tatwiej utrzymac ciggtos¢ praktyki, gdy nie jest ona w konflikcie z fizjologiczng
ekonomig odpoczynku. Badacze tacy jak Charles A. Czeisler i Russell G. Foster opisujg znaczenie
Swiatta jako sygnatu czasowego dla systemoéw biologicznych, ale psychoperformans nie
Laplikuje” tej wiedzy wprost; raczej przektada jg na dyscypline kompozycji, w ktorej
intensywnosc i czas dziatania bodZca nie sg przypadkowe.

W wymiarze dramaturgicznym niskie swiatto jest narzedziem redukcji presji ekspozycji, co ma
szczegblne znaczenie dla etyki wspodtobecnosci. W silnej jasnosci twarz, postawa i
mikroekspresje stajg sie natychmiast ,czytane” i oceniane, nawet jesli nie ma takiej intencji, a
grupa zaczyna dziata¢ w logice performatywnej autoprezentacji. Przy obnizonej luminancji ta
natychmiastowos$¢ zostaje ostabiona: widzialno$é jest mniejsza, ale paradoksalnie obecnosé
moze stac sie gestsza, bo uczestnicy przestajg konsumowad siebie wzrokowo jako obiekty
interpretacji. W teatrze i w praktykach performatywnych istnieje dtuga tradycja swiadomego
uzywania pétmroku do przeniesienia ciezaru z wizualnej identyfikacji na jakosci czasu, rytmu,
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oddechu i styszalnosci ciata; Robert Wilson i Jennifer Tipton pokazujg, ze $wiatto moze budowacé
uwage bez podnoszenia gtosnosci bodzZca, a Jean Kalman konsekwentnie traktuje ciemnos¢ jako
materiat, ktory potrafi ,trzymac” scene réwnie mocno jak swiatto. Psychoperformans przejmuje
te kompetencje jako narzedzie projektowania sytuacji, w ktorej uczestnik nie jest zmuszony do
bycia widzianym, aby by¢ obecnym.

W tym miejscu pojawia sie wazna roznica miedzy ciemnoscia jako schronieniem a ciemnoscig
jako wymuszeniem. Plan sytuacyjny nie moze traktowac¢ mroku jak mechanizmu wtadzy, ktory
odbiera wybdr, izoluje lub wytwarza zaleznos¢ od prowadzgcego; to bytaby logika przymusu, a
nie transformacji. Zamiast tego stosuje sie zasade dobrowolnego zanurzenia: strefy, w ktérych
mozna pozosta¢ w wyzszym Swietle; punkty orientacyjne; czytelny uktad przestrzeni; mozliwosé
przerwania; powolne przejscia. Tego typu architektura ciemnosci jest bliska pojeciu ,holding
environment” Donalda Winnicotta, rozumianemu jako warunki podtrzymujgce, w ktoérych
mozliwa jest gra, eksperyment i reorganizacja bez przecigzenia; w psychoperformansie
»podtrzymanie” nie jest metaforg, tylko inzynierig sytuacji.

Ciemnos¢ kontrolowana dziata szczegdlnie mocno w relacji z obiektem—kluczem, poniewaz
ograniczenie widzialnosci zmienia tryb interpretacji rzeczy. Gdy obiekt nie jest w petni
odstoniety, rosnie jego status jako operatora wyobrazni, pamieci i projekcji, a zarazem zwieksza
sie znaczenie dotyku, ciezaru, temperatury i dzwieku manipulacji. W takiej konfiguracji
perfonem nie musi by¢ ,wyjasniany” przez narracje; moze zosta¢ uruchomiony jako zdarzenie
relacyjne, ktérego sens wytania sie z sekwencji aktéw symbolicznych i z uwaznie
zaprojektowanych pauz. To jest istotg technologii znaczenia w psychoperformansie: sens nie
jest komunikatem, tylko skutkiem kompozycji, a ciemnos$¢ kontrolowana jest jedng z
podstawowych metod ograniczania semiozy, aby obiekt mogt dziataé z wiekszg gestoscia.

W tradycji sztuk wizualnych praca na niskiej luminancji ma réwniez wymiar historyczno-
estetyczny, ale w psychoperformansie nie chodzi o imitacje stylu, tylko o wykorzystanie
sprawdzonych mechanizmoéw percepcyjnych. Chiaroscuro w malarstwie Caravaggia czy
Rembrandta nie jest wyfgcznie , efektem dramatycznym”; jest takze sposobem prowadzenia
uwagi, selekcji informacji i ustanawiania hierarchii tego, co ma zosta¢ zobaczone i w jakiej
kolejnosci. Podobnie film noir oraz tradycje nocnej kinematografii pokazuja, ze cien potrafi by¢
narzedziem organizacji znaczenia poprzez wyciecie tfa, a nie przez dopowiedzenie tresci.
Psychoperformans traktuje te genealogie jako repertuar rozwigzan: w niskim $wietle mozna
projektowac¢ czytelno$¢ lokalng zamiast globalnej, wywotujgc stan skupienia, w ktérym
informacja jest dawkowana, a nie zalewowa.

Jednoczesnie nalezy rozbroi¢ czesty btad praktyk: utozsamienie ciemnosci z bezpieczenstwem
psychicznym. Dla czesci osdéb mrok jest tagodny i kojgcy, dla innych moze uruchamiac lek,
hiperwzmozong czujnosé, skojarzenia z utratg kontroli albo doswiadczenia traumatyczne; to nie
jest kwestia ,,woli”, tylko ucielesnionych wzorcéw reakcji. Plan sytuacyjny musi wiec zawieraé
etap dochodzenia i researchu, w ktérym rozpoznaje sie, jakie figury kulturowe i osobiste sg
aktywowane przez ciemnos¢, jakie przesady, skrypty i automatyczne narracje towarzyszg
potmrokowi, oraz jak je przeksztatci¢ bez przemocy. W psychoperformansie jest to moment, w
ktorym witgczajg sie technologie odczarowywania: rytualno-performatywne przepracowanie
leku przed ,ciemnym”, praca na frazeologizmach, na stereotypach i na jezyku, ktéry wytwarza
z ciemnosci fantazmat. Ciemnos¢ kontrolowana ma wowczas dziataé nie jako ,,ciemnos¢ sama
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w sobie”, lecz jako przestrzen ¢wiczenia sprawczosci: stopniowania, wycofywania, wchodzenia
i wychodzenia, czyli budowania praktycznej kompetencji regulacyjne;j.

Wreszcie, ciemnos¢ kontrolowana jest medium politycznym, bo dotyczy reziméw widzialnosci
i niewidzialnosci. Kto moze pozostac w cieniu, a kto musi by¢ stale eksponowany; kto kontroluje
Swiatto, a kto jest mu poddany; kto zyskuje przewage przez ,wiedze o przestrzeni”, a kto zostaje
zdezorientowany. Michel Foucault opisywat, jak nowoczesnos¢ wigze widzialnos¢ z dyscypling i
nadzorem; psychoperformans nie rozwija tu teorii instytucji, lecz przektada jg na praktyke: w
planie swietlnym nie wolno reprodukowac uktadéw dominacji. Dlatego ciemnos¢ kontrolowana
wymaga transparentnej umowy, czytelnych zasad oraz takiego projektowania, w ktorym
Swiatto nie jest narzedziem manipulacji relacjg, lecz materiatem wspdlnej kompozycji.

Ciemnosc¢ kontrolowana osigga petnie dopiero wtedy, gdy zostaje potraktowana jak system, a
nie jak pojedynczy zabieg. System oznacza tu jednoczesnie: warstwe urzadzen i materiatéw
(zrodta, dyfuzory, przestony, odbtysniki, powierzchnie absorbujgce, sterowanie), warstwe regut
(kolejnos$¢ dziatan, progi intensywnosci, procedury wejscia i wyjscia), warstwe relacji (kto ma
dostep do sterowania, jaka jest umowa w grupie, jak sygnalizuje sie dyskomfort), oraz warstwe
semantyczng (co ciemnos¢ ,robi” jako perfonem i jakie figury kulturowe uruchamia). Jezeli
ktérykolwiek z tych pozioméw jest niedopracowany, pétmrok zamienia sie w nieczytelng
improwizacje: buduje nie prég, lecz chaos; nie skupienie, lecz czujnosé; nie transformacje, lecz
przymus interpretacyjny. W psychoperformansie, ktory opiera sie na precyzji planu
sytuacyjnego i na rygorze dochodzenia, ciemnos¢ kontrolowana musi by¢ ,infrastrukturalnie
wiarygodna”, to znaczy powtarzalna, skalowalna i kompatybilna z réznymi konfiguracjami
kanatow (stowo, ruch, dzwiek, obiekt, przestrzen, czas, pojecia), bez uzalezniania skutecznosci
od spektakularnosci.

Na poziomie warsztatowym podstawowym narzedziem jest tu projektowanie przejs¢, a nie
stanéw skrajnych. Zamiast fetyszu ,blackoutu” stosuje sie rampy: powolne Sciemnianie,
stabilizacja, mikro-zmiana, ponowna stabilizacja, a dopiero pdZniej ewentualne wejscie w
gtebszy potmrok. W teatrze i w rezyserii swiatta takie sekwencje funkcjonuja jako cueing, fade,
crossfade, a ich sens nie jest wyfgcznie estetyczny, lecz poznawczy: uktad nerwowy lepigj
toleruje zmiany ciggte niz skoki, a uwaga tatwiej utrzymuje spéjnosc¢ intencji, gdy bodziec nie
produkuje gwattownych przetgczen. To, co w praktykach scenicznych bywa realizowane przez
dimmery i protokoty sterowania (na przyktad DMX jako standard transmisji sygnatéw), w
psychoperformansie staje sie logikag planu sytuacyjnego: jesli $wiatto ma dziataé
transformacyjnie, musi mie¢ rytm, a nie przypadek.

Inzynieria potmroku wymaga takze ,negatywnej” pracy na przestrzeni, czyli swiadomego
pochtaniania $wiatta, a nie tylko jego dostarczania. Zamiast dodawal 7zrodta, czesciej
skuteczniejsze jest wyciszenie odbic i potyskdw: matowienie powierzchni, usuwanie lustrzanych
punktéw, odsuwanie btyszczgcych obiektéw od osi widzenia, wprowadzanie tkanin o wysokie]
absorpcji, ustawianie przeston ograniczajgcych rozbtyski. W jezyku operatorskim i
fotograficznym odpowiada temu pojecie negative fill, a w architekturze wnetrz zasada, ze
,ciemnose” czesto jest wynikiem wtasciwego doboru materiatdw, nie samego obnizenia
natezenia. Psychoperformans korzysta z tej logiki, poniewaz manipulacja obiektami—kluczami
wymaga czytelnosci lokalnej: obiekt ma by¢ dostepny do dziatania, ale tto nie powinno
krzyczed” bodzcem. Ciemnosé kontrolowana oznacza wiec selektywng widzialnos¢, w ktérej
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perfonem moze zosta¢ wyodrebniony nie przez agresywny reflektor, tylko przez konsekwentne
odejmowanie.

W tym konteks$cie wazna jest tez kontrola migotania i jakosci zrédet. Niskie Swiatto osiggane
przez przyciemnianie moze w pewnych technologiach generowacé niepozgdane modulacje
strumienia $wietlnego, ktére sg rejestrowane somatycznie jako napiecie, rozdraznienie lub
trudno$¢ w utrzymaniu koncentracji, nawet jesli nie sg jednoznacznie ,widziane” jako
stroboskop. Praktyka psychoperformansu nie musi wchodzi¢ w techniczne detale elektroniki,
ale powinna utrzymywac zasade: pédtmrok ma uspokajaé saliencje bodZca, nie wytwarzac
ukrytego stresora. Dlatego w dochodzeniu i researchu uwzglednia sie nie tylko symbolike
ciemnosci, lecz takze parametry urzadzen, ich zachowanie w trybach sciemniania oraz
stabilno$¢ emisji. To jest element profesjonalizacji planu $wietlnego, analogiczny do tego, jak w
pracy z dzwiekiem bada sie szum wtasny urzadzen i artefakty kompres;ji.

Ciemnosc¢ kontrolowana w psychoperformansie jest rowniez polem ,mikroetyki”: drobnych
decyzji, ktére w skali dziatania rozstrzygajg o podmiotowosci uczestnikow. Kto ma prawo
przemieszczac sie w potmroku, kto steruje swiattem, jak sygnalizuje sie potrzebe przerwy, w
jaki sposdb zapewnia sie orientacje bez naruszania intymnosci, jak projektuje sie ,bezpieczne
marginesy” poza centrum dziatania. Alfred Schiitz, analizujgc $wiat zycia codziennego, zwracat
uwage na spoteczng organizacje sensu i na to, ze poczucie oczywistosci jest wytwarzane
intersubiektywnie; w pétmroku ta organizacja staje sie krucha, dlatego plan sytuacyjny musi jg
podtrzymywac regutami, a nie autorytarng kontrolg. Ciemnos$¢ kontrolowana jest zatem
narzedziem wspottworzenia: projektuje sie jg tak, by nikt nie byt ,uwieziony” w cudzym
pomysle, a jednoczesnie by wspdlna kompozycja utrzymata spdjnosé.

Rownolegle ciemno$é kontrolowana dziata jako laboratorium przesgdow, frazeologii i
,magicznych” technologii znaczenia, rozumianych scisle jako rytualno-performatywne operacje
na sensach. Jezyk potoczny jest peten figur, w ktérych ciemnos$é réwna sie zagrozeniu,
tajemnicy, winie, niewiedzy, ,ztu”, a jasnos¢ réwna sie prawdzie, moralnosci i kontroli; te
rownania nie sg neutralne, bo formatujg reakcje afektywne i spoteczne. Psychoperformans nie
walczy z nimi deklaracjg, tylko uruchamia procedury odczarowywania: dopuszcza, by
frazeologizmy wybrzmiaty, ale rozbraja ich automatyzm przez konkretng prace na obiekcie—
kluczu, przez zmiane rytmu, przez przestawienie relacji tto—figura, przez wytworzenie
doswiadczenia, w ktérym ,,ciemne” staje sie przestrzenig kompetencji i sprawczosci, a nie leku.
W tym sensie ciemnos$¢ kontrolowana jest medium retoryczne: pozwala przepis(y)wac skrypty
kulturowe na poziomie somatycznym, a nie tylko dyskursywnym.

W praktyce oznacza to mozliwos¢ konstruowania plandéw sytuacyjnych, w ktérych ciemnosé
jest etapem inicjacji w dziatanie na rzeczach i pojeciach, a nie finatem. Najpierw wprowadza sie
potmrok jako warunek wyciszenia nadmiaru informacji; nastepnie pojawia sie obiekt—klucz,
ktory w tych warunkach nie jest ,pokazany”, tylko ,spotkany” w dotyku i w czasie; potem
dopiero dopuszcza sie minimalne Swiatto, ktére nie odstania wszystkiego, lecz stabilizuje
orientacje i pozwala na precyzyjniejszg manipulacje. Ta sekwencja ma charakter partytury, w
ktorej widac logike selekcji od ogdtu do szczegdtu: najpierw redukcja, potem wyodrebnienie, na
korcu doprecyzowanie. Zamiast jednego efektu otrzymuje sie proces, a proces jest kluczowy,
bo psychoperformans jest sztuka konsekwencji, nie jednorazowego olsnienia.
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Warto tez zauwazy¢, ze ciemnos¢ kontrolowana moze by¢ projektowana w skali mikro bez
zadnej infrastruktury ,teatralnej”. To bywa zasadnicze dla praktyk domowych i dla
IndywiduAkcji rozumianej jako cykliczna autopraktyka, w ktorej liczy sie powtarzalnosc i niska
bariera wejscia. Minimalny zestaw nie polega wtedy na zakupie urzadzen, tylko na kompozycji:
stata pora, stata strefa, ograniczenie zrodet punktowych, uzycie $wiatta odbitego, zastoniecie
potyskow, wprowadzenie jednego obiektu—klucza i jednej reguty czasu. Tak skonstruowana
ciemnos$¢ nie jest ,biedng wersjg” teatru, tylko autonomiczng technika: wyprodukowanie
warunkow, w ktorych uwaga przestaje by¢ rozrywana przez powierzchnie rzeczy, a zaczyna
poruszac sie w gtab relacji. Peter Brook mowit o tym, ze intensywno$¢ nie wynika z dekoracji,
tylko z jakosci przestrzeni i aktu; psychoperformans dopowiada: niskie swiatfo jest jednym z
najprostszych sposobdw, by te jakos¢ uzyskac bez przemocy.

Ciemnos¢ kontrolowana moze by¢ réwniez narzedziem negocjowania granicy miedzy
prywatnym a publicznym. W jasnosci fatwo odtworzy¢ logike ekspozycji, w ktorej dziatanie staje
sie prezentacjg, a uczestnik podlega ocenie. Potmrok pozwala przesungé akcent ku temu, co w
performatyce okresla sie jako liveness i wspdtobecnosé: realnosc zdarzenia nie wymaga petne;j
widzialnosci, wymaga spodjnego czasu i wspdlnej uwagi. To jest powdd, dla ktérego w rozdziale
o planach swietlnych nacisk pada na ciemnos¢ kontrolowang jako medium etyczne: redukuje
ona presje ,bycia widzialnym”, a wzmacnia prawo do bycia obecnym bez natychmiastowego
ujawnienia. W psychoperformansie ten aspekt jest sprzezony z odpowiedzialnoscig
prowadzacego i z zasadg, ze $wiatto nie moze stuzy¢ ukrytej dominacji; jesli pétmrok ma
budowac zaufanie, musi miec jasne reguty.

Ostatecznie ciemnos$¢ kontrolowana jest narzedziem epistemologicznym, poniewaz zmienia
sposéb, w jaki wytwarzana jest wiedza o sytuacji. W jasnosci wiedza bywa szybka,
kategoryzujgca i , obiektywizujgca”: rozpoznaje, nazywam, klasyfikuje. W pétmroku wiedza
staje sie relacyjna i czasowa: wiem, bo jestem w kontakcie, bo trwam, bo wracam, bo
sprawdzam. To przesuniecie jest kluczowe dla psychoperformansu jako praktyki
transformacyjnej: nie chodzi o to, by ,,zobaczy¢ prawde”, lecz by przejs¢ przez serie aktow, ktére
reorganizujg relacje z rzeczami, z jezykiem, z pamiecig i z wtasng intencjg. Ciemnosc
kontrolowana jest wiec perfonemem granicznym: nie jest ani symbolem, ani wytgcznie
parametrem fizycznym, lecz warunkiem, w ktérym symbol i parametr splatajg sie w jedng
technologie dziatania.

68.2. Kolor i kontrast; ochrona pola widzenia

Kolor w psychoperformansie nie jest ozdobnikiem ani ,warstwg estetyczng”, tylko
parametrem operacyjnym planu sytuacyjnego, ktéry reguluje dystrybucje uwagi, intensywnosé
afektywng oraz czytelnosc relacji obiekt—tto. W praktyce oznacza to, ze barwa jest traktowana
jak narzedzie modulacji obcigzenia poznawczego: moze zageszcza¢ pole znaczen, wyostrzac
hierarchie, prowokowac¢ konflikty interpretacyjne, ale moze tez dziata¢ stabilizujgco,
minimalizowac konkurencje bodzcédw i wytwarzaé strefy odpoczynku percepcyjnego. Ochrona
pola widzenia, rozumiana tutaj szeroko jako ochrona integralnosci sytuacji percepcyjnej, polega
na tym, by kompozycja barwna i kontrastowa nie rozrywata intencji dziatania, nie produkowata
niepotrzebne] agresji bodZcowej i nie przejmowata wtadzy nad sensem poprzez samg
intensywnosc.
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W klasycznych teoriach koloru istotne jest napiecie miedzy opisem fizycznym a
doswiadczeniem fenomenalnym. Juz Johann Wolfgang von Goethe podkreslat, ze barwa jest
zdarzeniem relacyjnym, a nie jedynie ,wtasnoscig swiatta”, natomiast Michel-Eugene Chevreul
precyzyjnie opisat kontrast symultaniczny, czyli mechanizm, w ktérym sgsiedztwo barw zmienia
ich postrzegang temperature, nasycenie i jasnos¢. Z perspektywy wspotczesnej mozna to opisac
jako konsekwencje adaptacji i mechanizmoéw pordownawczych w uktadzie wzrokowym, ale dla
psychoperformansu wazniejsze jest przetozenie tej wiedzy na praktyke: kolor nigdy nie dziata
w izolacji, tylko w relacji do tta, oswietlenia, tekstury, skali oraz czasu ekspozycji. Dlatego plan
sytuacyjny nie moze opierac sie na ,kolorach absolutnych”; musi operowac sytuacyjnoscig
barwy, jej chwiejnoscig i podatnoscig na rekontekstualizacje.

Kontrast stanowi drugg o$ tego podrozdziatu, poniewaz w praktykach wizualnych to witasnie
kontrast, a nie sama barwa, najczesciej przejmuje sterowanie uwagga. W psychofizyce rozréznia
sie kontrast luminancyjny oraz chromatyczny, a w praktyce projektowej uzyteczne sg takze
miary kontrastu (na przyktad kontrast Webera czy Michelsona), ktdre przypominajg, ze
,wyrazistos¢” jest funkcja relacji, nie wartosci bezwzglednych. Zjawiska takie jak pasma Macha
pokazujg, ze system percepcyjny wzmacnia granice i przejscia, co mozna wykorzystac zaréwno
konstruktywnie, jak i destrukcyjnie: granica moze prowadzi¢ uwage dokfadnie tam, gdzie ma
dojs¢ do aktu symbolicznego na obiekcie—kluczu, albo moze generowaé nieustanny alarm
saliencyjny, ktéry rozproszy i zmeczy, zanim wydarzy sie cokolwiek istotnego. Ochrona pola
widzenia wymaga wiec swiadomego gospodarowania krawedzig: iloscig granic, ich ostroscig,
ich rytmem i ich hierarchig w polu.

W psychoperformansie kolor i kontrast sg traktowane jako perfonemy o wysokiej sprawczosci,
poniewaz potrafig dziata¢ przedwerbalnie i przedrefleksyjnie, uruchamiajgc skojarzenia
kulturowe, reakcje cielesne i nawyki interpretacyjne bez udziatu narracji. Josef Albers,
analizujgc interakcje koloru, pokazat, ze ta sama barwa moze ,zmienia¢ sie” w zaleznosci od
sgsiedztwa, a wiec ze kolor jest zasadniczo polem relacji, nie substancjg; w planie sytuacyjnym
oznacza to, ze barwa moze by¢ narzedziem celowego , 0szustwa” percepcyjnego, ktore otwiera
przestrzen transformacji. Jesli obiekt—klucz ma zosta¢ odczarowany lub przeprogramowany
semantycznie, jednym z najbardziej eleganckich zabiegdw jest zmiana jego relacji do tta poprzez
barwe i kontrast: obiekt moze przestac¢ ,krzycze¢”, moze staé sie ambiwalentny, moze przejs¢
z figury do tfa, a nastepnie zosta¢ ponownie wyodrebniony w innym rejestrze sensu. Taka praca
jest bardziej precyzyjna niz mnozenie rekwizytdw, bo dotyka samego mechanizmu organizacji
widzenia.

Ochrona pola widzenia w ujeciu totalnym obejmuje jednak nie tylko strone stricte
percepcyjng, lecz takze strone semiotyczng i etyczng. W warunkach nadmiaru kolorystycznego
i kontrastowego bardzo tatwo o przemoc estetyczng: sytuacja widzenia staje sie Srodowiskiem
dominacji bodzca, w ktorym uczestnik traci mozliwos¢ samoregulacji, a sens zostaje narzucony
przez intensywnosé, nie przez relacje. Rudolf Arnheim, piszagc o percepcji wizualnej jako
mysleniu, wskazywat, ze forma nie jest neutralnym opakowaniem tresci, tylko jej strukturg
poznawczy; z tej perspektywy agresywny kontrast nie jest ,tadny” ani ,brzydki”, tylko
epistemicznie autorytarny, bo przejmuje sterowanie tym, co ma by¢ uznane za istotne.
Psychoperformans wymaga wiec zasady oszczednosci kontrastu: kontrast ma pojawic sie tam,
gdzie jest funkcjonalny dla aktu, a nie tam, gdzie stuzy demonstracji stylu.
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W praktyce kompozycyjnej oznacza to budowanie stref: stref wysokiej czytelnosci (dla dziatan
precyzyjnych), stref umiarkowanej saliencji (dla ruchu i przeptywu), oraz stref niskiej stymulacji
(dla odpoczynku i integracji). Nie jest to schemat architektoniczny, tylko logika dystrybucji
bodzca, ktérg mozna realizowac w skali mikro, nawet na jednym stole roboczym, poprzez dobor
podtoza, tkaniny, tta, papieru, matowosci i barw o kontrolowanym nasyceniu. James J. Gibson
wprowadzit jezyk affordancji, czyli mozliwosci dziatania oferowanych przez $Srodowisko;
psychoperformans dopowiada, ze kolor i kontrast sg affordancjami percepcyjnymi, ktére mogg
zacheca¢ do dziatania albo je blokowaé, mogg budowaé ptynnos¢ albo generowad tarcie.
Ochrona pola widzenia polega zatem na tym, by affordancje nie byty sprzeczne: tto nie powinno
wzywa¢ uwagi mocniej niz obiekt—klucz, a znaki pomocnicze nie powinny konkurowac z
wiasciwym aktem.

Istotnym elementem jest takze czasowos¢ koloru. Barwa dziata inaczej jako stan staty, a
inaczej jako przejscie: zmiana temperatury barwowej, powolna desaturacja, przejscie z
kontrastu wysokiego do niskiego, wprowadzenie jednego akcentu chromatycznego po okresie
neutralnosci. Johannes Itten rozumiat kontrasty barwne jako zestaw napie¢, ktére mozina
komponowac niczym akordy; psychoperformans przenosi te intuicje na dramaturgie czasu,
traktujac kolor jak modulacje, nie jak dekoracje. Ochrona pola widzenia w tej logice oznacza
Swiadome unikanie gwattownych skokéw kontrastu i nasycenia, jesli nie s3 one semantycznie
konieczne, oraz budowanie ramp i progdéw, ktére pozwalajg uwadze przejs¢ przez zmiane bez
szoku bodZzcowego.

Wreszcie, kolor i kontrast sg miejscem szczegdlnie intensywnej pracy na przesgdach, idiomach
i rezimach interpretacji, bo kultura koduje barwy jako moralne i afektywne skroty: ,czyste”,
,brudne”, ,zte”, ,dobre”, ,gorgce”, ,zimne”, ,bezpieczne”, ,alarmowe”. W
psychoperformansie nie chodzi o to, by te kody potwierdzaé, lecz by je ujawniac i przetwarzac
poprzez materialne operacje na obiekcie—kluczu i na otoczeniu: zamiana tta, odwrdcenie
kontrastu, wprowadzenie pozornie ,niepasujgcej” barwy, redukcja nasycenia tam, gdzie zwykle
oczekuje sie intensywnosci. To sg technologie znaczenia o charakterze rytualno-
performatywnym: nie polegajg na deklaracji, tylko na wytworzeniu sytuacji, w ktorej uczestnik
doswiadcza, ze kod kulturowy jest ruchomy i ze mozna go przeprogramowac na poziomie
percepcji. Taki zabieg chroni pole widzenia w sensie gtebszym: chroni je przed tyranig
automatycznych interpretacji, ktore zawtaszczajg doswiadczenie zanim stanie sie ono
naprawde przezyte.

Jezeli kolor jest relacjg, to kontrast jest jej polityka: rozstrzyga, co ma prawo stac sie figurg, a
co zostaje zepchniete do tta, co zostaje ,wypowiedziane” w polu widzenia, a co pozostaje
nieme. W psychoperformansie ochrona pola widzenia zaczyna sie wiec od przyjecia zasady
hierarchizacji bodzcow, ktéra nie jest arbitralna estetycznie, lecz podporzadkowana
intencjonalnosci planu sytuacyjnego. Chroni sie nie tylko , oko” jako narzad, ale przede
wszystkim pole jako strukture uwagi, w ktérej dziata pamiec robocza, orientacja przestrzenna,
predykcja ruchu oraz semantyczne domykanie sensu. Im wiecej konkurencyjnych kontrastow i
akcentéw chromatycznych, tym silniejsza staje sie tyrania saliencji, a wiec przymus ogladu tego,
co wcale nie musi by¢ istotne dla IndywiduAkcji.

Dlatego jednym z kluczowych poje¢ roboczych jest kontrast lokalny w czasie, a nie kontrast
»W 0gole”. Psychofizyka widzenia opisuje, ze wrazenie kontrastu jest modulowane przez
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adaptacje, przez sgsiedztwo bodzcéw i przez czestotliwosci przestrzenne; w praktyce oznacza
to, ze ten sam uktad barw i jasnosci potrafi dziatac inaczej przy zmianie skali, odlegtosci, faktury
i oswietlenia. Mechanizmy wzmocnienia krawedzi (ktére w tradycji neurofizjologicznej tgczy sie
z polami recepcyjnymi typu centrum—otoczka) powodujg, ze granice nabierajg ,gtosnosci”
nawet wtedy, gdy projektant chciatby, by byty neutralne. Badania Davida Hubela i Torstena
Wiesela nad selektywnoscig orientacyjng w korze wzrokowej, a takze pdzniejsze prace nad
kanatami przestrzennymi, pomagaja tu jako heurystyka: oko i mozg preferencyjnie ,fapig”
krawedzie, kierunki i rytmy, dlatego ochrona pola widzenia polega na swiadomym ograniczaniu
liczby konkurencyjnych krawedzi oraz na projektowaniu ich rytmu tak, by prowadzity, a nie
szarpaty.

W praktyce psychoperformansu oznacza to, ze kontrast nie powinien by¢ rozlany po catej
przestrzeni, lecz skupiony w strefach funkcjonalnych. Tam, gdzie zachodzi akt symboliczny lub
manipulacja obiektem—kluczem, dopuszcza sie kontrast wyzszy, bo ma on petnic role ,,zawiasu
uwagi”, ktéry stabilizuje precyzje dziatania i redukuje przypadkowos¢. Natomiast w strefach
przejscia, odpoczynku i integracji kontrast powinien by¢ konsekwentnie obnizony, aby pole
widzenia mogto przejs¢ w tryb miekkiej orientacji zamiast trybu alarmowego. Ta logika
przypomina zasady kompozycji muzycznej: forte pojawia sie punktowo, a nie permanentnie;
cisza i potgtos sg nie mniej ,materiatem” niz akcent. Rudolf Arnheim miat racje, gdy pisat, ze
percepcja wizualna jest formg myslenia: agresywny kontrast jest wtedy agresywng
epistemologia, bo wymusza interpretacje szybciej, niz ciato i swiadomos¢ sg gotowe j3
przeprowadzic.

Kolor stanowi osobny wymiar tej ochrony, poniewaz dziata réwnoczesnie w trzech rejestrach:
fizycznym (widmo i luminancja), fenomenalnym (wrazenie barwy) oraz kulturowym (kodowanie
znaczen). W nauce o barwie réznica miedzy pomiarem a doswiadczeniem jest fundamentalna:
metameria pokazuje, ze odmienne sktady widmowe mogg dawac to samo wrazenie barwy, a
zjawiska przesunie¢ barwy wraz z jasnoscig (np. efekt Bezolda—Brlickego) ujawniaja, ze ,,ten sam
kolor” nie istnieje jako stabilny byt. Modele przestrzeni barw, od CIE XYZ i CIELAB po
wspotczesne modele wygladu barw (CIECAMO2 czy CAM16), przypominajg, ze kolor jest
zdarzeniem w warunkach, a nie wtasciwoscig ,przedmiotu”. Psychoperformans przektada to
bezposrednio na plan sytuacyjny: jesli barwa jest relacyjna, to mozna jg uzy¢ jako narzedzia
rekontekstualizacji perfonemu, zmieniajgc nie rzecz, lecz warunki jej postrzegania.

W tej logice szczegdlnie uzyteczne staje sie pojecie statosci barwy i jej zawodnosci. Edwin
Land, rozwijajgc idee retinex, pokazat, ze system percepcyjny stabilizuje barwy obiektow mimo
zmian os$wietlenia, ale robi to poprzez ztozone poréwnania i inferencje, a wiec przez proces
interpretacyjny, nie przez prosta rejestracje. To oznacza, ze kolor zawsze zawiera komponent
predykcyjny: w pewnym sensie widzenie ,zgaduje” barwe, dopasowujac jg do kontekstu.
Ochrona pola widzenia polega wiec rowniez na ochronie przed nadmiernym ,,zgadywaniem”,
ktore w srodowiskach o wielu sprzecznych wskazéwkach (réozne temperatury barwowe zrodet,
migotliwe odbicia, potyski) generuje nieustanng prace korekcyjng uktadu percepcyjnego. W
psychoperformansie trzeba to rozumiec jako koszt energetyczny uwagi: im wiecej korekt, tym
mniej zasobow zostaje na sensotworczy akt, na decyzje, na oddech, na rytm i na pamiec
dziatania.
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Ochrona pola widzenia ma tez wymiar stricte projektowy, ktéry taczy sie z ergonomia
komunikacji wizualnej. Standardy dostepnosci, takie jak WCAG, wprowadzajg progi kontrastu
dla tekstu i interfejséw nie z powoddw estetycznych, lecz dlatego, ze czytelnosc jest funkcjg
relacji luminancji oraz stabilnosci krawedzi. Psychoperformans, nawet gdy nie pracuje na
typografii, moze korzystac z tej zasady jako ogdlnej reguty higieny: jesli w planie sytuacyjnym
pojawiajg sie instrukcje, napisy na obiektach—kluczach, znaki orientacyjne albo notacje
partyturowe, muszg one byc zaprojektowane tak, by nie staty sie dodatkowym stresorem
interpretacyjnym. Nie jest to technokratyczny dodatek, lecz element etyki: przecigzenie pola
widzenia jest formg przymusu, bo odbiera podmiotowi mozliwos¢ dobrowolnego wejscia w
dziatanie, zmuszajgc go najpierw do walki z nieczytelnoscia.

W tym miejscu pojawia sie kolejna kategoria ochrony: ochrona przed ,kontrastowg
przemocy” wywotang przez efekty op-artowe, migotliwe wzory, interferencje i rytmy wysokiej
czestotliwosci przestrzennej. Bridget Riley i tradycja op art pokazaty, jak wzér potrafi wytwarzac
wrazenia drgania i ruchu bez realnego ruchu, czyli jak pole widzenia moze zosta¢ zmuszone do
statej mikrokorekty. Dla psychoperformansu jest to wazne nie jako inspiracja stylistyczna, lecz
jako ostrzezenie metodologiczne: jesli celem jest praca na znaczeniu, a nie testowanie granic
tolerancji bodZzcowej, nalezy unikac takich tekstur, ktére ,zjadaja” uwage przez samg swojg
fizjologie. To samo dotyczy skrajnych zestawien barw o podobnej luminancji (kontrast
chromatyczny bez wsparcia luminancyjnego), ktére mogg generowac efekt wibracji konturu;
taki efekt bywa atrakcyjny wizualnie, ale w planie sytuacyjnym fatwo staje sie
nieautoryzowanym perfonemem, przejmujgcym kontrole nad afektem.

Ochrona pola widzenia oznacza réwniez ochrone granic: ram, krawedzi i marginesow, ktére
porzadkujg przestrzen jako ,zamieszkiwalng”. W tradycji gestalt, od Maxa Wertheimera przez
Wolfganga Kohlera po Kurta Koffke, powtarza sie teza, ze pole percepcyjne samo organizuje sie
w catosci, ale robi to wedtug praw, ktére mozna wzmacnia¢ albo sabotowaé. Zbyt wiele
sprzecznych wskazéwek (rywalizujgce figury, niejednoznaczne tta, brak stabilnych osi)
powoduje, ze organizacja staje sie chwiejna, a wtedy uwaga pracuje w trybie ciggtego
przetgczania. Psychoperformans wykorzystuje te wiedze nie po to, by ,utatwia¢” doswiadczenie
w sensie banalizacji, lecz po to, by utrzymac warunki, w ktérych mozliwa jest transformacja bez
chaosu. Czasem oznacza to wrecz ascetyczng palete barwng i konsekwentnie kontrolowany
kontrast, dzieki czemu kazdy pojedynczy akcent chromatyczny moze sta¢ sie silnym
perfonemem, a nie jednym z wielu krzyczacych znakéw.

Waznym narzedziem jest tu zasada pojedynczego dominujgcego akcentu oraz zasada
rezerwuaru neutralnosci. Josef Albers uczyt, ze kolor ,oszukuje” i ze to oszustwo da sie
komponowac; psychoperformans dodaje, ze oszustwo ma by¢ funkcjonalne, a nie narcystyczne.
Jezeli w przestrzeni istnieje duzy rezerwuar neutralnosci (barwy o niskim nasyceniu i
kontrolowanej luminancji), to jeden akcent barwny moze zostac¢ uzyty jako operator przejscia:
sygnat wejscia w akt, sygnat przekroczenia progu, sygnat domkniecia. Ochrona pola widzenia
polega wtedy na tym, ze pole nie jest stale mobilizowane, tylko mobilizowane w punktach, w
ktorych mobilizacja jest potrzebna. To jest praktyka anty-spektakularna: zamiast ciggtej
intensywnosci pojawia sie ekonomia intensywnosci, ktéra sprzyja dtugiemu trwaniu
IndywiduAkcji.
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Rownolegle kolor i kontrast sg jednymi z najsilniejszych nosnikow przesaddw, stereotypow i
automatycznych ,moralizacji” w polu widzenia. Kultura przywigzuje do barw tryby
wartosciowania, a jezyk wzmacnia je idiomami; w efekcie barwa potrafi narzucic interpretacje
zanim obiekt—klucz zostanie dotkniety, zanim wypowiedz performatywna wybrzmi, zanim gest
progowy zostanie wykonany. Ochrona pola widzenia w psychoperformansie obejmuje wiec
ochrone przed tyranig kodu: $wiadome rozszczelnianie automatycznych znaczen poprzez
zmiane kontekstu barwy, przez odwrdcenie kontrastu, przez przesuniecie temperatury
barwowej, przez desaturacje, przez wprowadzenie dysonansu chromatycznego, ktéry zmusza
do zawieszenia szybkiego sgdu. To jest technologia odczarowywania w sensie $cistym: rytualno-
performatywna praca na znaczeniach, w ktorej pole widzenia staje sie miejscem odzyskiwania
sprawczosci interpretacyjne;j.

Ochrona pola widzenia, rozumiana jako ochrona integralnosci doswiadczenia percepcyjnego
w planie sytuacyjnym, wymaga ujecia koloru i kontrastu jako sprzezonego uktadu
regulacyjnego, a nie jako dwdch osobnych ,witasciwosci estetycznych”. W praktyce
psychoperformansu najwazniejsze jest to, ze kolor i kontrast tworzg dynamiczng ekonomie
uwagi: sterujg tym, co staje sie figurg, jak dtugo utrzymuje sie selekcja, jakie mikroprzetgczenia
zachodzg w skanowaniu przestrzeni oraz jaki koszt energetyczny ponosi swiadomosé, aby
utrzymac intencje dziatania. Jezeli kompozycja barwna i kontrastowa jest niehierarchiczna,
przypadkowa lub przetadowana, uruchamia mechanizm nieustannego , przeglagdu” pola, ktory
w praktykach transformacyjnych jest przeciwskuteczny, poniewaz rozbija ciggtosc aktu na serie
reakcji na bodzce. W tym sensie ochrona pola widzenia jest ochrong aktora i swiadka przed
dyktatem saliencji, a zarazem ochrong sensu przed gwattowng semiozg, w ktdrej znaczenia
powstajg szybciej, niz mozna je ucielesnic.

Z perspektywy neurokognitywnej i psychofizycznej mozna powiedzie¢, ze pole widzenia jest
stale konstruowane przez rownolegte procesy selekcji, wzmocnienia krawedzi, normalizacji
kontrastu i adaptacji chromatycznej, a wiec przez mechanizmy, ktére nie sg neutralne wobec
projektu. Prace Davida Marr'a nad widzeniem jako przetwarzaniem informacji oraz tradycja
badarn nad wczesnym kodowaniem cech (Hubel i Wiesel, a pdzniej liczne modele filtrow
przestrzennych) przypominajg, ze z perspektywy ,maszyny percepcyjnej” Srodowisko o
wysokiej gestosci kontrastow i rytmow wysokiej czestotliwosci przestrzennej jest sSrodowiskiem
o podwyzszonym koszcie obliczeniowym. Psychoperformans nie redukuje widzenia do obliczen,
ale korzysta z tej intuicji jako zasady higieny: projekt ma minimalizowa¢ niepotrzebne konflikty
sygnatéw. W praktyce oznacza to kontrole czestotliwosci przestrzennych w tle (wzory, kratki,
pasy, moiré), kontrole tekstur o potencjale interferencyjnym, a takze konsekwentne unikanie
efektéw ,wibracji konturu”, ktére powstajg przy okreslonych zestawieniach barw o zblizonej
luminancji. Bridget Riley, pracujac na granicy stabilnosci pola percepcyjnego, pokazata potege
takiego wymuszenia; psychoperformans traktuje te potege jako materiat wymagajacy
ostroznosci, bo nieautoryzowany perfonem ,wibracji” potrafi przejgé¢ wtadze nad dziataniem i
zamienic plan sytuacyjny w test tolerancji bodZzcowej zamiast w narzedzie transformacji.

W warstwie stricte chromatycznej ochrona pola widzenia polega na zarzadzaniu adaptacjg i
spojnoscig warunkow. Edwin Land, rozwijajgc idee statosci barwy, wskazat, ze kolor jest
wynikiem poréwnan i korekt; modele wygladu barw (CIECAMO2 i pdzniejsze ujecia) formalizuja,
ze barwa zalezy od luminancji otoczenia, bieli odniesienia, poziomu adaptacji i rozktadu bodzca.
Psychoperformans przektada to na regute praktyczng: w obrebie jednego aktu nalezy unikac
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mieszania sprzecznych rezimdéw oswietlenia i tta, jesli nie jest to semantycznie konieczne,
poniewaz pole widzenia zaczyna wtedy produkowaé ,szum korekcyjny”, ktéry ostabia
skupienie. Jezeli plan sytuacyjny wymaga modulacji barwy w czasie, wprowadza sie jg jak
modulacje muzyczng: stopniowo, z rampg i z utrzymaniem stabilnej osi odniesienia, tak aby
zmiana byta doswiadczeniem, a nie szokiem. Johannes Itten opisywat kontrasty barwne jako
system napie¢; w psychoperformansie te napiecia zostajg wtgczone do dramaturgii uwagi, a nie
do dekoracyjnej gry paleta.

Ochrona pola widzenia obejmuje réwniez wymiar semiotyczny, bo barwa i kontrast sg w
kulturze zautomatyzowanymi skrétami interpretacyjnymi, ktére potrafig narzuci¢ sens przed
spotkaniem z obiektem—kluczem. W jezyku Wittgensteina mozna powiedzie¢, ze reguty gry
jezykowej splatajg sie tu z regutami widzenia: ,czytelne”, ,czyste”, ,metne”, ,ostre”,
Lkrzykliwe” nie sg tylko opisami, ale normami wartosciowania, ktore dziatajg jak rezimy
interpretacji. Michel Foucault uczyt, Ze rezimy widzialnosci sg sprzezone z wtadzg;
psychoperformans dopowiada, ze rezimy kontrastu sg sprzezone z przymusem znaczenia.
Dlatego ochrona pola widzenia oznacza budowe ,buforéw semantycznych”: rezerwuaréw
neutralnosci, w ktérych kolor nie moralizuje natychmiast, lecz pozostaje otwarty, a dopiero
potem moze zosta¢ wprowadzony akcent chromatyczny jako perfonem o precyzyjnej funkcji.
Taki akcent nie jest ,tadny” ani ,brzydki”, tylko operacyjny: moze inicjowac prég, sygnalizowac
domkniecie, wywotywac dysonans potrzebny do odczarowywania automatycznego kodu, albo
stabilizowac¢ uwage poprzez redukcje konkurencji bodzcow.

W psychoperformansie szczegdlnie istotna jest relacja miedzy kontrastem a obiektem—
kluczem jako materialnym operatorem sensu. Jezeli obiekt ma dziata¢, musi zosta¢ wydobyty
nie przez permanentng intensywnos¢, lecz przez selektywng czytelnos¢. W praktyce oznacza to,
ze tto powinno by¢ projektowane jako pole o niskiej saliencji, a kontrast powinien pojawiac sie
punktowo i funkcjonalnie, w synchronii z momentami manipulacji, wypowiedzi performatywne;j
lub gestu progowego. Josef Albers, pokazujac, ze kolor jest relacjg, posrednio pokazat tez, ze
kolor mozna ,przestawiac” bez zmiany pigmentu; psychoperformans uzywa tego mechanizmu
do rekontekstualizacji obiektu—klucza. Zmieniajac tto, desaturujac otoczenie, redukujac liczbe
konkurencyjnych krawedzi i kontrolujgc akcenty, mozna sprawi¢, ze ten sam obiekt przestaje
by¢ oczywisty, staje sie ambiwalentny, a nastepnie zostaje ponownie wyodrebniony w innym
rejestrze znaczenia, co tworzy przestrzen dla technologii odczarowywania. W ten sposéb
ochrona pola widzenia nie jest defensywna; jest warunkiem, by akt symboliczny nie byt
zagtuszony przez estetyczny hatas.

Istnieje takze wymiar ekologiczny i Srodowiskowy: pole widzenia jest zawsze osadzone w
infrastrukturze materiatéw i technologii, a wiec w konkretnych powierzchniach, ekranach,
papierach, lakierach, powtokach, a takze w parametrach emisji $wiatta i jego modulacji. W
Srodowiskach cyfrowych kontrast bywa podbijany przez ustawienia, algorytmy i estetyke
interfejsow, ktore premiujg ,,czytelnos¢” rozumiang jako maksymalizacja rdoznicy, a nie jako
rownowaga. Psychoperformans przeciwstawia temu zasade ,czytelnosci lokalnej”: to, co ma
byc¢ czytelne, jest czytelne, a reszta pozostaje tagodna, matowa, neutralna, by nie konkurowac.
James J. Gibson, méwigc o percepcji jako relacji organizmu i srodowiska, wprowadzit jezyk
affordancji; psychoperformans rozpoznaje kolor i kontrast jako affordancje, ktore mogg
oferowac spokdj albo przymus. Ochrona pola widzenia polega zatem na tym, by srodowisko
oferowato mozliwos¢ trwania w intencji, a nie oferowato wytgcznie bodZcowag atrakcyjnosc.
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Wreszcie, ochrona pola widzenia jest rownoczesnie ochrong wielokanatowosci
psychoperformansu. Jezeli kanat wizualny zostanie przecigzony nadmiarem kontrastu i koloru,
zacznie dominowac i wyciszy inne kanaty: dzwiek, rytm ruchu, dotyk obiektu, mikrogest,
przestrzen i czas. Tymczasem psychoperformans jest sztukg kompozycji kanatéw, a nie
supremacji jednego z nich; plan sytuacyjny ma prawo wzmacnia¢ wizualnos¢, ale nie ma prawa
zamykaé doswiadczenia w tyranii bodzca. Dlatego praktyka ochrony pola widzenia obejmuje
takze swiadome ,,odchudzanie” obrazu w momentach, gdy sens ma przejs¢ w stowo, w gest, w
dzwiek albo w manipulacje obiektem—kluczem. W tym sensie kolor i kontrast stajg sie
narzedziami etycznymi: regulujg nie tylko to, co wida¢, lecz takze to, co moze zostac przezyte
bez przymusu natychmiastowej interpretacji, a wiec tworzg warunki, w ktorych transformacja
zachodzi jako proces, nie jako przemoc wrazen.

68.3. Projekcje i obiekty swietlne

Projekcja jest w psychoperformansie szczegdlng technologig widzialnosci, poniewaz nie
»pokazuje obrazu” w prostym sensie, tylko ustanawia relacje aparat—powierzchnia—ciato—
uwaga. W przeciwienistwie do obiektu materialnego, ktéry zajmuje przestrzen przez swojg
mase, projekcja zajmuje jg przez dystrybucje luminancji i kontrastu, czyli przez zjawisko, ktore
jest zarazem fizyczne i semantyczne. Projekcja zawsze jest wtdrna wobec urzadzenia, a wiec
niesie ze sobg polityke aparatu: Zrodfo i wigzka, soczewka i ostros¢, odlegtos¢ i skala,
powierzchnia i jej faktura, kat padania i odbicia, ruch i migotanie, a takze czas ekspozycji.
Psychoperformans traktuje te parametry jak elementy planu sytuacyjnego, poniewaz projekcja
ma zdolnos$¢ produkowania perfonemow o wysokiej sprawczosci bez koniecznosci mnozenia
rekwizytow: jednym ruchem mozna przestawi¢ nie tylko obraz, lecz takze hierarchie uwagi i
architekture przestrzeni.

W tradycji sztuki i teorii medidow projekcja byta wielokrotnie rozpoznawana jako model
epistemologiczny, czyli sposdb wytwarzania wiedzy i ztudzen wiedzy. Juz LaszIé6 Moholy-Nagy
budowat wrazliwos¢ na Swiatto jako autonomiczny materiat, a rozwdj ,expanded cinema”
(Gene Youngblood) pokazat, ze obraz rzutowany nie musi by¢ ilustracjg narracji, tylko
srodowiskiem percepcyjnym, w ktérym widz zostaje wciggniety jako uczestnik.
Psychoperformans przejmuje z tych genealogii nie tyle estetyke, ile mechanike: projekcja jest
narzedziem ,przestawiania Swiata” bez dotykania swiata wprost. To przestawienie moze stuzy¢
transformacji, jesli zostanie powigzane z manipulacjg obiektami—kluczami, z rytmem czasu i z
regutami wspodtobecnosci. Projekcja w planie sytuacyjnym dziata wtedy jak warstwa
palimpsestu: naktada sie na przestrzen zastang, nie niszczac jej, ale zmieniajgc sposob jej
czytania; wytwarza réwnolegty topografie znaczen, ktéra moze zosta¢ uruchomiona jako prog.

Wtasnie dlatego projekcje i obiekty Swietine stanowig odrebng kategorie w
psychoperformansie: tgczg status obiektu i status zdarzenia. Z jednej strony istnieje materialna
infrastruktura urzadzen: projektor, rzutnik slajdéw, epidiaskop, latarka, lampa, laser, dioda,
Swiattowdd, zwierciadto, pryzmat, soczewka Fresnela, gobo, filtry, dyfuzory, ekrany i
powierzchnie. Z drugiej strony istnieje niematerialna warstwa emisji: plama, wigzka, stozek,
linia, siatka, puls, migotanie, skan, rozmycie, rozszczepienie widma, cien i potcien. Ta dwoistosé
jest kluczowa dla perfonemu, bo pozwala zbudowaé obiekt—klucz, ktory jednoczesnie jest
rzeczg do manipulacji i $wiattem do modulacji. W psychoperformansie takie hybrydy sg
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wyjatkowo przydatne, poniewaz umozliwiajg operacje symboliczne i ,,magiczne” technologie
znaczenia w sensie rygorystycznym: rytualno-performatywne przestawianie relacji miedzy tym,
co materialne, a tym, co widzialne.

Najbardziej podstawowg formg obiektu Swietlnego jest Zrédto punktowe, ktére w
psychoperformansie rzadko bywa traktowane jako ,lampka”, a czesciej jako operator progu.
Ptomien swiecy, zaréwka wolframowa, maty LED, lampa naftowa, latarnia, a nawet ekran
telefonu mogg zostac uruchomione jako obiekty—klucze, jesli plan sytuacyjny podporzadkuje im
reguty czasu, gestu i uwagi. W tym sensie obiekt sSwietlny moze sta¢ sie perfonemem
inicjujgcym: wprowadza strefe skupienia, wycina tto, ustanawia rytm, a przede wszystkim
materializuje odpowiedzialnos¢, bo swiatto jest ,podtrzymywane” przez konkretny akt. Taki
obiekt jest jednoczesnie prosty i niebezpieczny semantycznie: kultura obudowata ogien i
Swiatto szeregiem automatyzmow interpretacyjnych, od oczyszczenia i prawdy po grozbe i
kontrole. Psychoperformans wymaga wiec, aby obiekt swietlny byt zawsze wigczony w etap
dochodzenia i researchu, w ktérym rozpoznaje sie, jakie figury i przesgdy bedg aktywowane, i
jak je przeprowadzi¢ przez odczarowywanie zamiast bezrefleksyjnego potwierdzania.

W przypadku projekcji szczegdlnie istotna jest powierzchnia, poniewaz to ona decyduje, czy
obraz bedzie traktowany jako ,okno”, ,ekran”, ,slady”, ,mapa”, ,zjawisko” czy ,ciato”.
Projekcja na gtadkiej bieli produkuje efekt kinowy i tatwo narzuca hierarchie: obraz staje sie
centrum, reszta podporzadkowuje sie jego rezimowi. Projekcja na tkaninie, na fakturze, na
obiekcie, na roslinach, na architekturze, na wodzie czy na dymie rozszczelnia ten rezim: obraz
przestaje by¢ suwerennym komunikatem, a staje sie interakcjg z materig. W tradycji prac
Anthony’ego McCalla wigzka projektora sama staje sie rzezbg, a projekcja zaczyna
funkcjonowac jako obiekt przestrzenny, w ktéry sie wchodzi, a nie jako obraz do ogladania.
Psychoperformans wykorzystuje te logike, bo potrzebuje medidéw, ktdére nie zamykajg
doswiadczenia w trybie widza, tylko otwierajg je na dziatanie: jesli projekcja jest ,rzezbg”,
mozna jg dotyka¢ ruchem, przecina¢ ciatem, zastania¢ obiektem—kluczem, a tym samym
wprowadzaé¢ w plan sytuacyjny dynamiczng relacje figura—tto, bez koniecznosci dopisywania
narracji.

Obiekty swietlne i projekcje sg takze narzedziami zjawiska cienia, ktére w psychoperformansie
ma status petnoprawnego perfonemu. Cien nie jest brakiem Swiatta, tylko jego skutkiem
przestrzennym, a wiec zdarzeniem relacyjnym: pojawia sie, gdy ciato lub obiekt wchodzi w
wigzke i przestawia dystrybucje luminancji. W tradycjach teatru cieni, takich jak wayang kulit,
cien jest formg pisma sytuacji, a nie ilustracjg; jest nosnikiem transformacji, bo pozwala
oddzieli¢ ,to, co dziata”, od ,tego, co jest”. Psychoperformans korzysta z tego mechanizmu w
sposdb szczegdlnie kompatybilny z manipulacjg obiektami—kluczami: obiekt moze dziataé
jednoczesnie jako rzecz i jako cien, a wiec jako podwdjny operator znaczen. W takim uktadzie
plan sytuacyjny moze pracowac na relacji miedzy widzialnoscia a jej odwrotnoscig bez
wchodzenia w dramatyzm; to jest praca precyzyjna, bo steruje sie geometrig, odlegtoscig, skalg,
ostroscig cienia i jego ruchem w czasie.

Wreszcie, projekcja ma wymiar polityczny i krytyczny, poniewaz jest technologig
zawtaszczania powierzchni i redefinicji przestrzeni publicznej. W praktykach Krzysztofa
Wodiczki obraz rzutowany potrafi sta¢ sie narzedziem interwencji w architekture znaczen, a
wiec w to, co wolno zobaczy¢ i jak wolno to nazwac. Psychoperformans rozpoznaje te moc, ale
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naktada na nig rygor etyczny: projekcja nie moze by¢ uzyta jako przemoc widzialnosci, jako
przymus interpretacyjny albo jako narzedzie dominacji nad uczestnikiem. Zamiast tego
projekcja ma by¢ traktowana jak medium negocjacji: w planie sytuacyjnym ustala sie, kto
uruchamia obraz, kto go zatrzymuje, kto moze wejs¢ w wigzke, kto moze zastoni¢, kto moze
zmieni¢ kat, a wiec kto wspdttworzy rezim widzialnosci. Dopiero wtedy projekcja i obiekt
Swietlny stajg sie kompatybilne z psychoperformansem jako praktyka sprawczosci, a nie jako
praktyka spektaklu.

W praktyce psychoperformansu projekcja powinna by¢ rozumiana jako aparat relacyjny, a nie
jako ,nosnik obrazu”. Aparat relacyjny oznacza, ze zasadniczg materig dziatania nie jest plik
wideo ani slajd, lecz uktad sit pomiedzy Zzrédtem emisji, optyka, powierzchnig odbijajgca, ciatami
obecnymi w przestrzeni oraz rezimem uwagi, ktéry z tego uktadu wynika. W tym sensie
projekcja jest maszyng wytwarzania figury: moze ustanawia¢ centrum, moze rozpraszac
centrum, moze produkowac wrazenie gtebi, moze sptaszczaé, moze nadawac ruch temu, co
nieruchome, i odwrotnie —moze zamienia¢ zdarzenie w znak nieruchomy. Jezeli plan sytuacyjny
ma pozosta¢ integralny, projekcja nie moze by¢ wprowadzana jako ,atrakcja”, tylko jako
precyzyjnie skalkulowany perfonem, ktéry ma swoje progi intensywnosci, swoje reguty
czasowe, swojg gramatyke wejscia i wyjscia oraz swojg etyke wspdtobecnosci. W praktykach
expanded cinema Gene’a Youngblooda projekcja zostata ujeta jako poszerzenie percepcji i
Swiadomosci; psychoperformans przejmuje te intuicje, ale obudowuje jg rygorem kompozycji:
poszerzenie ma wynikac z relacji, nie z eskalacji bodzca.

Kluczowym zasobem projekcji jest jej zdolnos¢ do separowania widzialnosci od materialnosci.
Obiekt swietlny moze by¢ trzymany w dfoni i manipulowany jak rzecz, ale jego podstawowa
,substancja” pozostaje niematerialna i podatna na natychmiastowg zmiane; projekcja
natomiast moze ,wchodzi¢” w obiekty, nadpisywac je, podwajac i rozszczepia¢, wytwarzajgc
palimpsest, w ktorym materialny obiekt—klucz i jego $wietlny ,cien semantyczny” wspotdziataja.
Ta wiasciwos¢ pozwala budowaé techniki odczarowywania wyjatkowo subtelne, bo
przepracowanie znaczenia nie wymaga przemocy wobec obiektu: nie trzeba go niszczy¢ ani
heroicznie przeksztatcac; czesto wystarczy przestawi¢ jego tryb widzialnosci poprzez swiatto,
aby uruchomic¢ nowa relacje i nowe pole interpretacyjne. W tym miejscu projekcja staje sie
narzedziem ,magicznych” technologii znaczenia w sensie S$cistym, jako rytualno-
performatywnej manipulacji warunkami sensotwdrczymi: zmieniajgc barwe, kontrast, ostrosé,
skale i kgt padania, nie ,wmawia sie” znaczenia, lecz warunkuje jego mozliwos¢, pozostawiajac
uczestnikowi podmiotowe domkniecie.

W warstwie optycznej projekcja jest szczegdlng formg rzezbienia przestrzeni, poniewaz
operuje geometrig wigzki i zjawiskami, ktére w codziennej praktyce pozostajg zwykle
niewidoczne: dyfrakcjg, rozproszeniem, poswiatg, aureolg, aberracjg, spadkiem jasnosci ku
brzegom, znieksztatceniem perspektywicznym przy projekcjach pod katem, a takze
interferencjami na fakturach powierzchni. W scenografii i rezyserii $wiatta te parametry sg
elementarnym alfabetem, a ich opanowanie stanowi réznice miedzy projekcja jako ,,ekranem”
a projekcjg jako $rodowiskiem. W psychoperformansie ta kompetencja jest konieczna,
poniewaz plan sytuacyjny wymaga powtarzalnosci i kontroli: projekcja nie moze dziataé
przypadkiem optyki, jesli ma by¢ elementem transformacji, a nie zrédtem chaotycznej saliencji.
To jest rowniez powdd, dla ktérego obiekty Swietlne — soczewki, pryzmaty, lustra, filtry, gobo,
dyfuzory — tak tatwo stajg sie obiektami—kluczami: sg one materialnym interfejsem, przez ktéry
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mozna przeprowadza¢ zmiane widzialnosci w sposéb namacalny, a wiec sprawczy, a nie
wytgcznie ,medialny”.

Szczegdlne znaczenie ma tu czasowosc emisji i jej artefakty. Projekcje cyfrowe wprowadzajg
do pola widzenia zjawiska modulacji, odswiezania i mikromigotania, ktore nie zawsze s3
Swiadomie rejestrowane, ale mogg wptywa¢ na napiecie, koncentracje i ogdlng jakos¢
obecnosci. W psychoperformansie obowigzuje zasada, ze bodziec swietlny ma by¢ funkcjonalny
wzgledem sensu, nie ma by¢ testem granic tolerancji; dlatego plan sytuacyjny obejmuje
rozpoznanie technologii emisji i jej zachowania w konkretnych warunkach przestrzennych. W
praktykach sztuki swiatta Jamesa Turrella widzenie jest traktowane jak przestrzen, ktérg mozna
modulowac¢; psychoperformans dopowiada do tego warunek infrastrukturalny: modulacja
powinna by¢ przewidywalna, a ruch swiatta w czasie ma mie¢ dramaturgie, ktéra nie
destabilizuje uwagi przez niezamierzone migotanie, zbyt szybkie ciecia, nieczytelne fluktuacje
albo agresywne kontrasty. Tam, gdzie w planie sytuacyjnym potrzebne sg impulsy, stosuje sie
je jako akcenty, a nie jako staty stan, zgodnie z zasadg ekonomii intensywnosci.

Projekcja jako perfonem ma takze wymiar retoryczny: potrafi narzucac tryb interpretacji przez
samg swojg ontologie. Ekran w kulturze nowoczesnej jest obietnicg prawdy, dowodu,
dokumentu, ,tego, co byto”, a zarazem jest narzedziem perswazji i hegemonii narracji. Dlatego
projekcja w psychoperformansie wymaga Swiadomego rozszczelnienia autorytetu obrazu: plan
sytuacyjny powinien zawiera¢ procedury, ktére przypominajg uczestnikowi, ze obraz jest
warunkiem, nie dowodem, i ze rezim widzialnosci jest negocjowalny. Praktyki Krzysztofa
Wodiczki pokazujg, jak projekcja moze stac sie politycznym narzedziem ujawniania przemilczen
w przestrzeni publicznej; psychoperformans, nawet gdy nie pracuje wprost interwencyjnie,
zachowuje te lekcje jako zasade etyczng: obraz rzutowany nie ma prawa kolonizowac
podmiotowosci, nie moze dziata¢ jak przymus interpretacyjny ani jak technologia dominacji.
Stad wynikajg reguty wspdéttworzenia: mozliwos$¢ zastoniecia wigzki, wejscia w nig, przerwania
projekcji, zmiany kata, wprowadzenia dyfuzji, a takze prawo do odmowy ekspozycji na obraz,
jesli ten ma charakter zbyt intensywny lub zbyt jednoznacznie moralizujgcy.

W tym kontekscie wyjatkowo skuteczng strategig jest projekcja na obiekty, a nie na ,ekran”,
poniewaz obiekt wprowadza opdér materialny, ktéry rozbija kinowg suwerennos¢ obrazu.
Projekcja na tkanine, rzezbe, architekture, rosliny, wode, dym czy pyt sprawia, ze obraz
przestaje by¢ oknem, a staje sie zdarzeniem, w ktorym materia wspotprodukuje sens. Anthony
McCall, traktujgc wigzke jako rzezbe, pokazat, ze projekcja moze by¢ obiektem przestrzennym;
psychoperformans rozszerza to o manipulacje obiektem—kluczem: obiekt moze stac¢ sie
powierzchnig projekcyjng, ale takze narzedziem ciecia i przeksztatcania wigzki, a wiec
sprawczym operatorem widzialnosci. Taka konfiguracja ma wysoka kompatybilnos¢ z planem
sytuacyjnym, poniewaz pozwala prowadzi¢ prace bez inflacji znakow: zamiast dodawac kolejne
komunikaty, przepracowuje sie relacje miedzy tym samym obiektem a jego zmienng Swietlng
postacig.

Istotnym zagadnieniem jest takze bezpieczenstwo praktyki Swietlnej w ujeciu ogdlnym,
rozumiane jako redukcja ryzyk wynikajgcych z intensywnych bodzcow, nagtych fluktuacji i
nadmiernego kontrastu. Projekcje, lasery, stroboskopy i swiatta o silnej modulacji mogg
generowac reakcje niepozgdane, w tym dyskomfort i objawy przecigzenia sensorycznego;
psychoperformans nie neguje intensywnosci jako takiej, ale wymaga jej uprawomocnienia w

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 197



planie sytuacyjnym: intensywnos$¢ musi mie¢ sens, czas trwania, procedure przerwania oraz
alternatywe dla oséb, ktdére nie chcg lub nie mogg wchodzi¢ w dany rezim. W tym sensie obiekt
Swietlny jest narzedziem etycznym, bo pozwala ,trzymac” bodziec w reku, a wiec nadaje mu
status odpowiedzialnosci: Swiatto przestaje by¢ ttem narzucanym przez infrastrukture, a staje
sie aktem, ktory mozna wprowadzi¢, wycofaé¢ i przeksztatci¢é w zaleznosci od sytuacji
wspotobecnosci.

Na koniec nalezy podkresli¢, ze projekcje i obiekty swietlne posiadajg szczegdlng zdolnosé
pracy na frazeologizmach i przesadach, poniewaz S$wiatto jest jednym 2z najgtebiej
zakodowanych kulturowo operatorow wartosciowania. ,,Oswiecenie”, ,rzuci¢ swiatto”, ,,wyjsc¢
z cienia”, ,naswietli¢ sprawe”, ,w mroku”, ,w blasku” — te struktury jezykowe sg gotowymi
partyturami interpretacji, ktére psychoperformans moze przechwycic¢ i przestawié¢. Warunkiem
jest jednak to, aby nie potwierdza¢ automatyzmow, lecz je rozbrajac: projekcja moze
wprowadzi¢ ,$swiatto” jako cos ambiwalentnego, a ,,cien” jako przestrzer kompetencjii wyboru;
moze przestawi¢ moralizacje na ztozono$¢; moze ujawnic, ze widzialnos¢ bywa narzedziem
kontroli, a niewidzialnos¢ bywa forma schronienia. Tego rodzaju praca nie jest literackg
metaforg, tylko konkretng inzynierig sytuacji: obiekt—klucz wchodzi w wigzke, cien staje sie
figurg, figura rozpada sie na warstwy, a uczestnik doswiadcza, ze sens nie jest dany przez
jasnosé, lecz konstruowany w relacji, w czasie i w dziataniu.

Aby projekcje i obiekty Swietlne staty sie w psychoperformansie narzedziem transformacji, a
nie narzedziem spektaklu, muszg zostaé¢ wpisane w rygor planu sytuacyjnego jako materiat o
okreslonej gramatyce. Gramatyka oznacza tu nie tylko parametry techniczne, lecz takze reguty
dystrybucji sprawczosci: kto inicjuje emisje, kto ma prawo jg wygasi¢, kto moze przestawié
powierzchnie projekcyjna, kto moze wejs¢ w wigzke, kto moze zastoni¢, a kto ma obowigzek
pozostawi¢ przestrzen bezpieczng i zamieszkiwalng. W praktykach performatywnych wtadza
nad swiattem niemal zawsze jest wtadzg nad czasem, bo to swiatto czesto wyznacza poczatek i
koniec, podkresla, wytwarza oczekiwanie i napiecie, narzuca tempo. Psychoperformans nie
akceptuje takiej wtadzy w postaci milczgcego automatyzmu; wymaga, by byta jawna,
negocjowana i dystrybuowana w sposdb nieautorytarny, co wpisuje sie w szerszg etyke
wspotobecnosci, w ktorej medium nie moze zawtaszcza¢ podmiotowosci uczestnikow.

W tej perspektywie projekcja jest traktowana jako narzedzie wytwarzania ,progu
widzialnosci”, a nie jako narzedzie wytwarzania obrazu. Prég widzialnosci to moment i strefa,
w ktérych cos staje sie figurg, ale moze nig przestac by¢ rownie szybko, a wiec figuralnos¢ jest
tu rozumiana jako proces, nie jako stan. Zamiast budowac projekcje jako prezentacje, buduje
sie jg jako serie przetaczen: z ostrosci w rozmycie, z nasycenia w desaturacje, z wysokiego
kontrastu w kontrast tagodny, z centrum na peryferie, z figur widocznych na figury ledwie
sugerowane. Takie przetgczenia sg odpowiednikiem aktow symbolicznych wykonywanych na
obiekcie—kluczu: obiekt moze zosta¢ ,naswietlony” w jednym momencie, a nastepnie
ponownie oddany pétmrokowi, co wprowadza relacje miedzy ujawnieniem i wycofaniem, czyli
podstawowa dialektyke pracy na znaczeniach. Hannah Arendt, piszgc o przestrzeni publicznej i
o tym, co ukazuje sie innym, podkre$lata, ze ujawnienie jest aktem; projekcja w
psychoperformansie materializuje te intuicje, pokazujac, ze ,pokazanie” jest decyzjg, a nie ttem.

Jednym z najwazniejszych narzedzi praktycznych jest tu projektowanie powierzchni
projekcyjnej jako obiektu—klucza, a nie jako neutralnego ekranu. Neutralny ekran tatwo
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zamienia projekcje w kinowg hegemonicznos¢: obraz dominuje, widz konsumuje, ciato zostaje
unieruchomione w trybie ,ogladu”. Gdy powierzchnia staje sie obiektem—kluczem, relacja
odwraca sie: projekcja przestaje by¢ suwerenna, bo jest zalezna od materii, ktérg mozna
przestawia¢, fatdowaé, obraca¢, zbliza¢ i oddala¢. Tkanina, papier, siatka, pergamin,
potprzezroczysta folia, lustro, ptyta pleksi, szkto, woda w naczyniu, obiekt rzezbiarski, a nawet
pyt w powietrzu stajg sie interfejsami, przez ktére obraz musi ,,negocjowac” swojg obecnos¢.
Ten opdr jest kluczowy: to opdr materialny uniemozliwia projekcji przejecie petnej wtadzy nad
sensem. Anthony McCall pokazat, ze mozna rzezbi¢ wigzka, ale psychoperformans dodaje do
tego rzezbienie relacja obiekt—wigzka, w ktorej cztowiek moze sta¢ sie wspodfautorem
widzialnosci poprzez gest, dotyk i manipulacje.

Z tego wynika nastepna strategia: projektowanie projekcji jako narzedzia pracy na cieniu, a
nie na obrazie. Cien jest w tej konfiguracji perfonemem czystym, poniewaz jest zdarzeniem
relacyjnym, ktére natychmiast ujawnia sprawczos¢ ciata i obiektu: wystarczy wejsé w wigzke,
aby zmieni¢ pole widzenia. W tradycjach teatru cieni, takich jak wayang kulit, cien jest
nosnikiem narracji, ale tez narzedziem ontologicznym: pozwala przeksztatci¢ rzecz w znak, a
znak w rzecz. Psychoperformans wykorzystuje to nie jako folklor, lecz jako technologie progu:
cien moze zosta¢ uzyty do odczarowywania automatycznych skojarzenn zwigzanych z
widzialnoscig, bo pokazuje, ze to, co ,ciemne”, nie jest brakiem, tylko formg obecnosci w innej
modalnosci. Praca z cieniem pozwala tez unikng¢ inflacji tresci: zamiast wprowadzac kolejne
obrazy i symbole, pracuje sie na tej samej relacji, ale przestawionej w czasie i w przestrzeni, co
sprzyja gtebokiej integracji, a nie powierzchownej atrakcyjnosci.

W psychoperformansie obiekty Swietlne — rozumiane jako rzeczy, ktére emituja, filtruja,
rozszczepiajg lub kierunkuja Swiatto — stanowig szczegdlng klase perfonemdw, poniewaz taczg
w sobie konkret materialny z abstrakcjg widzialnosci. Pryzmat, filtr barwny, soczewka, gobo,
przystona, maska, a takze proste narzedzia jak karton z wycieciem, siatka, kratka, bibuta czy
kawatek metalu z perforacjag mogg sta¢ sie obiektem—kluczem, jesli zostang obudowane
regutami: kiedy sie ich uzywa, jak sie je trzyma, jakg sekwencje aktéw wykonuje sie na nich,
jakie wypowiedzi performatywne im towarzyszg, jak zmienia sie ich potozenie i co jest
uznawane za sygnat domkniecia. W takich konfiguracjach swiatto staje sie ,,materig poddawang
pracy” dokfadnie tak, jak w alchemicznych metaforach materig byta substancja w retorcie: nie
chodzi o literalng alchemie, lecz o strukturalng analogie technologii przemiany, w ktérej zmiana
zachodzi przez serie przeksztatcen kontrolowanych i odwracalnych. Carl Gustav Jung, analizujgc
symbolike alchemii, pokazat, ze procesy materialne mogg by¢ czytane jako mapy przemian
psychicznych; psychoperformans wykorzystuje te lekcje operacyjnie, ale pozostaje wierny
zasadzie, ze to nie interpretacja ma dominowaé, tylko doswiadczenie i akt.

Nie mozna tez poming¢ faktu, ze projekcje i obiekty swietlne sg szczegdlnie podatne na
naduzycia, poniewaz tatwo generujg efekt ,wow”, a wiec tatwo budujg zaleznos¢ od bodzcowej
intensywnosci. Psychoperformans stoi na stanowisku, ze intensywnos$¢ nie moze byc¢
substytutem sensu: jezeli projekcja jest spektakularna, musi by¢ spektakularna z powodu funkcji
w planie sytuacyjnym, a nie z powodu demonstracji narzedzia. Stad wynika zasada redukcji: im
bardziej zaawansowane $rodki, tym bardziej rygorystyczna powinna by¢ ich dramaturgia. W
praktyce oznacza to ograniczanie liczby obrazéw, unikanie chaosu montazowego, kontrole
tempa zmian, a takze konsekwentne utrzymywanie ,rezerwuaru ciszy wizualnej”, w ktérym
projekcja moze znikng¢, a inne kanaty moga przejgé prowadzenie. To jest réwnoczesnie
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ochrona pola widzenia w sensie ogdlnym: przecigzenie projekcjg wytwarza tyranie obrazu,
ktéra wycisza dotyk, ruch, dZzwiek, czas i obiekt, czyli wszystko to, co w psychoperformansie
konstytuuje wielokanatowg sprawczosc.

Warto takze uwzglednié, ze projekcja jest medium wytwarzania fantazmatu, poniewaz obraz
rzutowany posiada ontologie , prawie-rzeczy”: jest obecny, ale nieuchwytny; jest widzialny, ale
nie mozna go wzig¢ do reki; jest sugestywny, ale moze znikng¢ natychmiast. To sprawia, ze
projekcja bywa nosnikiem projekcji psychicznych w sensie potocznym, czyli rzutowania
znaczen, pragnien i lekéw na powierzchnie. Psychoperformans nie traktuje tego jako patologii,
tylko jako mechanizm, ktéry mozna wtgczy¢ do planu sytuacyjnego, o ile jest obudowany
zasadami odczarowywania: ujawnieniem, ze to, co widziane, jest konstruktem relacyjnym;
mozliwoscig zatrzymania i przerwania; mozliwoscig zmiany powierzchni i kata; mozliwoscig
wejscia w wigzke i ,zabrudzenia” obrazu wtasnym cieniem. Tak rozumiana projekcja przestaje
by¢ ekranem autorytetu, a staje sie laboratorium sprawczosci interpretacyjnej, w ktérym
uczestnik uczy sie, ze widzialnos¢ jest negocjowalna i ze sens jest wytwarzany w relacji, nie
narzucany przez aparat.

Na poziomie planu sytuacyjnego projekcje i obiekty swietlne najlepiej dziatajg wtedy, gdy s3
wtgczone w zasade selekcji od ogdtu do szczegdtu: najpierw ustanawia sie warunki (ciemnosé
kontrolowana lub tagodna luminancja), potem wprowadza sie pojedynczy obiekt—klucz albo
pojedynczy wigzke jako 03, nastepnie dopiero — jezeli jest to potrzebne — pojawia sie obraz,
ktory nie ,opowiada”, lecz organizuje prég. W ten sposdb projekcja nie staje sie narracjg
dominujgcy, tylko staje sie narzedziem przestawienia relacji, ktére umozliwia akt: gest, stowo,
dotyk, ruch, dzwiek, cisze, pauze, a wreszcie domkniecie. Taki uktad pozwala utrzymac
podstawowg zasade psychoperformansu: medium jest stuzebne wobec przemiany, a
przemiana jest skutkiem konsekwentnej kompozycji kanatéw i obiektéw—kluczy, a nie wynikiem
bodZcowej atrakcyjnosci.

Plany spoteczne i kolektywne

Rozdziat 69 wprowadza plany spoteczne i kolektywne jako obszar, w ktérym
psychoperformans ujawnia sie nie tylko jako metoda indywidualnej IndywiduAkcji, lecz jako
precyzyjna technologia relacji: modulowania dystansu, organizowania wspdlnej uwagi,
negocjowania granic oraz wytwarzania warunkow, w ktérych obecnos¢ innych oséb staje sie
zasobem, a nie zrodtem przypadkowej presji. W tym rejestrze performer przestaje byc
wytgcznie wykonawcg, a staje sie operatorem sytuacji, w ktorej mikrogest, cisza, obiekt—klucz i
rytm  wejsé/wyjs¢ z dziatania wspodtkonstytuujg procesy grupowe. Psychoperformans,
zakorzeniony w genealogii performance art i live art, nie przejmuje spotecznosciowych
formatow jako dekoracji, lecz traktuje je jako struktury sprawcze, ktorych parametry dajg sie
projektowac¢ i domykac¢ z rowng rygorystycznoscig jak plany somatyczne, dzwiekowe czy
Swietlne.

W perspektywie psychologii rozwojowe] i neurobiologii relacji pojecie ko-regulacji opisuje
zjawisko, w ktorym stan pobudzenia i emocjonalna organizacja jednej osoby s3 modulowane
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przez sygnaty drugiej osoby lub grupy, zanim jeszcze pojawi sie Swiadoma interpretacja. W
badaniach nad relacjg opiekun—dziecko Ed Tronick opisywat dynamike wzajemnej regulacji i
naprawy zakfécen w interakcji, a tradycja teorii przywigzania Johna Bowlby’ego i Mary
Ainsworth pokazata, ze bezpieczenstwo nie jest abstrakcjg, tylko wzorcem przewidywalnych
odpowiedzi w czasie. Wspodfczesna neurobiologia interpersonalna, rozwijana m.in. przez Allana
Schore’a i Dana Siegela, oraz prace Stephena Porgesa nad autonomiczng regulacjg i sygnatami
bezpieczeristwa, zwracajg uwage, ze relacja jest ,,ustawieniem uktadu nerwowego” w praktyce,
a nie ideg. Psychoperformans wykorzystuje te rozpoznania bez redukcji do jezyka klinicznego:
w planie sytuacyjnym interesuje go to, jak projektowaé petle ko-regulacji, by nie wytwarzac
zaleznosci, nie eskalowac pobudzenia i nie naduzywac przewagi organizacyjnej wykonawcy.

Rownolegle rozdziat 69 korzysta z narzedzi socjologii interakcji i antropologii rytuatu,
poniewaz grupa nie jest suma jednostek, lecz uktadem norm, rél, mikrowtadzy i symbolicznych
podpisdw. Erving Goffman opisywat porzadek interakcyjny i prace nad ,twarzg” jako staty
komponent spotkan, a Randall Collins analizowat taricuchy rytuatow interakcyjnych, w ktérych
wspolna uwaga i synchronizacja generujg energie emocjonalng oraz poczucie przynaleznosci.
Emile Durkheim pisat o zbiorowej efervescencji jako zjawisku intensyfikacji wspolnotowe;j,
natomiast Victor Turner opisywat liminalnos¢ i communitas jako szczegdlny tryb relacji w fazach
przejscia. Psychoperformans nie idealizuje tych zjawisk, bo wie, ze ,energia wspdlnoty” moze
réwnie tatwo stac sie narzedziem presji i konformizacji; dlatego plany spoteczne i kolektywne
s3 w tej metodzie projektowane tak, by wytwarza¢ wspdlng czasowos¢ bez przemocy, oraz

domykac jg tak, by uczestnicy odzyskali autonomie, a nie tylko ,przezyli co$ razem”.

W polu studidw nad performansem i sztukg partycypacyjng szczegdlnie istotne jest
rozroznienie miedzy publicznoscig jako konsumentem a Swiadkiem jako wspodtkonstytuentem
zdarzenia. Erika Fischer-Lichte opisywata transformacyjny potencjat performansu jako efekt
petli sprzezen miedzy wykonawcg a odbiorcami, a refleksje Amelii Jones i Peggy Phelan
akcentowaty niepowtarzalnos¢, ucielesnienie i ryzyko relacji, ktéra nie daje sie w petni
zredukowaé¢ do dokumentu. W praktykach partycypacyjnych dyskutowanych przez Claire
Bishop oraz w dialogicznych ujeciach Granta Kestera pojawia sie napiecie miedzy etyka relacji a
estetykg efektu; psychoperformans sytuowany jest po stronie rygoru metody: relacja ma by¢
kompozycjg odpowiedzialng, a nie obietnicg ,wspdlnoty” jako wartosci samej w sobie. Dlatego
rozdziat 69 wprowadza narzedzia, ktore pozwalajg odréznié ko-regulacje od manipulacji, krag
uwaznosci od gry dominacji, a domkniecie wspdlnotowe od rozmycia odpowiedzialnosci.

W planach spotecznych psychoperformans operuje zawsze petnym zestawem kanatéw: obraz,
stowo, gest, $wiatto, dZzwiek i obiekt, ale w konfiguracji, w ktorej to nie ,atrakcja” organizuje
grupe, tylko struktura progu. Obiekt—klucz staje sie tu czesto mediatorem relacji, poniewaz
pozwala przenies¢ ciezar z bezposredniej presji interpersonalnej na wspdlny punkt odniesienia,
co bywa kluczowe w grupach o nieréwnym poziomie bezpieczenstwa, réznej wrazliwosci i
réznym kapitale kulturowym. Stowo w rozdziale 69 bedzie rozumiane nie jako ,opowiadanie o
sobie”, tylko jako narzedzie ramowania i domykania, gest jako narzedzie synchronizacji lub
deeskalacji, dzwiek jako regulator wspdlnej czasowosci, a Swiatto jako narzedzie czytelnosci
granic i przej$¢. Ten rozdziat zaktada, ze brak struktury nie jest neutralnoscia: brak struktury jest
czesto przemocy, bo oddaje pole najsilniejszym nawykom grupy i najsilniejszym osobom w
uktadzie, nawet jesli nikt nie ma takiej intencji.
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Rozdziat 69 rozwija zatem trzy osie: petle ko-regulacji i kregi uwaznosci jako formy wspolnego
utrzymania progu; role i dystrybucje odpowiedzialnosci, ktére w psychoperformansie muszg
by¢ nazwane i operacyjnie zaprojektowane, aby unikng¢ niejawnej dominacji; oraz domkniecia
wspolnotowe i podpisy symboliczne jako techniki wyjscia, ktére nie pozostawiajg uczestnikdw
w otwartej petli afektywnej. Szczegdlny nacisk zostanie potozony na etyke sytuacji: zgode,
mozliwos¢ odmowy, zasady bezpieczenstwa, mechanizmy deeskalacji i procedury przerwania,
poniewaz praktyka kolektywna jest miejscem, gdzie najtatwiej pomyli¢ ,intensywnos¢” z
,skutecznoscig”. Psychoperformans, jako metoda o ambicji Swiatowej klasy merytorycznej,
musi umie¢ pracowac z grupg bez obietnic, ktorych nie da sie obroni¢, i bez mitéw, ktére
zwalniajg z odpowiedzialnosci za konsekwencje.

69.1. Petle ko-regulacji i kregi uwaznosci

Petle ko-regulacji w psychoperformansie nie s3 metaforg , wspierania sie” ani miekkim
postulatem wspdlnotowosci, lecz operacyjng architekturg relacyjng, w ktérej da sie wskazac
wejscia, wezty sprzezen zwrotnych, punkty nasycenia oraz procedury domkniecia. Ko-regulacja
oznacza tu zestrojenie parametrow pobudzenia (arousal), uwagi i afektu pomiedzy osobami
poprzez wymiane sygnatéw prozodycznych, posturalnych, mikromimicznych, oddechowych,
kinestetycznych i przestrzennych, a wiec w rejestrze, ktdéry w neurobiologii relacji i
psychofizjologii jest traktowany jako pierwotny wobec deklaracji stownych. W praktyce
performatywnej petla ko-regulacyjna jest tym, co pozwala utrzymaé prog liminalny bez
eskalacji: intensywnos$¢ nie wynika z gtosnosci lub presji spotecznej, lecz z precyzyjnego
zarzadzania rytmem bodzcow i pauz, a takze z konsekwentnej dystrybucji odpowiedzialnosci
pomiedzy inicjatorem, moderatorem, opiekunem i swiadkiem. Psychoperformans rozpoznaje,
ze w sytuacjach grupowych ,brak planu” nie jest neutralnoscig, tylko oddaniem steru
automatyzmom interakcyjnym, ktére Erving Goffman opisywat jako porzadek interakcyjny, a
Randall Collins jako tancuchy rytuatéw interakcyjnych generujgcych energie emocjonalng;
dlatego petla ko-regulacji musi by¢ zaprojektowana, a nie pozostawiona przypadkowi.

Krag uwaznosci w tej metodzie jest konkretng forma planu sytuacyjnego, w ktérym geometria
ustawienia ciat oraz dyspozycja kanatéw obraz, stowo, gest, swiatto, dZzwiek i obiekt tworza
warunki do bezpiecznej synchronizacji uwagi bez wytwarzania konformistycznej presji. W
przeciwienstwie do popularnych formatow ,kregdw dzielenia sie”, krag uwaznosci w
psychoperformansie nie opiera sie na obowigzku narracji ani na oczekiwaniu ekspres;ji
emocjonalnej, lecz na czytelnych protokotach: jasnym wejsciu, ograniczonej czasowo
ekspozycji, zasadzie mozliwosci odmowy oraz jednoznacznym domknieciu. Uwaznos¢ nie jest
tu moralng cnotg ani prywatng kontemplacja, lecz praktyka dystrybucji uwagi w przestrzeni, w
ktorej kazdy akt widzenia i bycia widzianym uruchamia mechanizmy wstydu, obrony,
porownania i oczekiwania oceny. Psychoperformans korzysta z rozpoznan teorii przywigzania
Johna Bowlby’ego i Mary Ainsworth, a takze z koncepcji naprawy zaktdcen interakcji Ed’a
Tronicka, aby traktowac ,mikropekniecia” w grupie jako normalny materiat pracy, pod
warunkiem ze istnieje protokdt korekty, ktory nie zawstydza i nie eskaluje.

Mechanika petli ko-regulacyjnych jest w psychoperformansie opisywana na trzech
poziomach: poziomie autonomicznym, poziomie uwagowym i poziomie semantycznym. Na
poziomie autonomicznym kluczowe sg sygnaty bezpieczeistwa i zagrozenia, ktére Stephen
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Porges ujmuje w logice teorii poliwagalnej jako modulacje standw uktadu autonomicznego,
szczegblnie w wymiarze spotecznego zaangazowania, mobilizacji i zamrozenia; w praktyce
performatywnej przektada sie to na prozodie, tempo, rytm ruchu, dystans interpersonalny,
przewidywalnosc¢ przejs¢ oraz mozliwos¢ wycofania sie bez utraty pozycji w grupie. Na poziomie
uwagowym petla ko-regulacji polega na synchronizacji lub rozprzeganiu uwagi, co mozna
analizowa¢ w Swietle modeli predykcyjnych i aktywnej inferencji, kojarzonych z Karlem
Fristonem, gdzie uktad nerwowy minimalizuje bfad predykcji przez dziatanie i przez selekcje
bodzcow; krag uwaznosci jest wtedy sytuacjg, w ktérej predykcje stajg sie wspdlne, bo reguty
czasu i sygnatoéw granicznych sg wspotdzielone, a nie dlatego, ze uczestnicy ,,czujg to samo”. Na
poziomie semantycznym pojawia sie ryzyko narracyjnej kolonizacji doswiadczenia, czyli sytuacji,
w ktorej jedna osoba lub dominujgcy dyskurs narzuca interpretacje, a grupa zaczyna regulowac
sie nie przez rzeczywiste sygnaty, tylko przez deklaracje; dlatego psychoperformans ogranicza
stowo do funkcji ramowania, nazywania granic i domykania, a sens ma by¢ wynikiem sprzezenia
kanatéw, nie retorycznej przewagi.

W praktyce kregu uwaznosci petla ko-regulacyjna jest konstruowana jako sekwencja
mikrozdarzen o niskiej przemocy bodZcowej, ale wysokiej czytelnosci. Inicjator ustanawia
regute wejscia poprzez jednoczesne uruchomienie trzech elementéw: stabilnej postawy i
ciezaru (gest), minimalnego sygnatu obiektu—klucza (obiekt), oraz krotkiej, jednoznacznej ramy
stownej (stowo), przy czym obraz i $wiatto petnig funkcje graniczng, zapewniajac czytelnosc
sytuacji, a dzwiek jest uzywany oszczednie jako regulator wspdlnej czasowosci. Nastepnie
wprowadza sie faze nastuchu, w ktérej grupa nie jest zachecana do introspekcyjnej narracji, lecz
do rozpoznania sceny: oddechdéw, mikroruchéw, zmian dystansu, drobnych sygnatow
dyskomfortu oraz oznak synchronizacji. Ta faza nie moze trwac¢ dowolnie, poniewaz czas bez
granicy jest w sytuacji kolektywnej narzedziem ukrytej wtadzy; dlatego kragg uwaznosci ma
zawsze parametry, ktére dajg sie powtdrzyé, skorygowac i domkngaé, a opiekun ma mandat do
przerwania procesu, jesli rosnie przecigzenie lub jesli ktos zostaje ,,zatrzymany” w ekspozycji.

W tym miejscu psychoperformans staje sie szczegdlnie wymagajacy metodologicznie,
poniewaz ko-regulacja fatwo bywa mylona z sugestig, identyfikacjg projekcyjng albo presjg na
synchronizacje. W tradycjach psychoterapeutycznych Donald Winnicott rozrézniat Srodowisko
podtrzymujgce i intruzywnos$é, a Wilfred Bion opisywat grupy jako systemy podatne na
podstawowe zatozenia i regresje; z kolei w analizach przemocy symbolicznej Pierre’a Bourdieu
wida¢, jak subtelne formy dominacji mogg dziata¢ poprzez normy i ,oczywistosci”.
Psychoperformans wycigga z tego wniosek praktyczny: petla ko-regulacji musi zawierac
mechanizmy antydominacyjne, czyli jawne role, mozliwo$s¢ odmowy, ograniczenie czasu
ekspozycji, rotacje gtosu lub milczenia, a takze zasade, ze ,wspdlnota” nie jest celem samym w
sobie, tylko efektem ubocznym dobrze zaprojektowanego progu. W kolejnych fragmentach
podrozdziatu zostanie doprecyzowane, jak konstruowaé mikropetle naprawcze po zaktdceniu,
jak projektowac krag uwaznosci dla grup o zréznicowanej wrazliwosci i kapitale kulturowym,
oraz jak utrzymac sprawczosc jednostki bez rozbicia wspdlnej czasowosci, co jest jednym z
najtrudniejszych, a zarazem najbardziej charakterystycznych zadan psychoperformansu w
planach spotecznych i kolektywnych.

W projektowaniu petli ko-regulacji zasadnicze znaczenie ma geografia relacyjna, czyli to, jak
ciata s3 rozmieszczone w przestrzeni i jak ta przestrzen dyktuje kierunki spojrzen,

mikrodystanse, trajektorie wejs¢ i wyjs¢ oraz mozliwos¢ ,,znikania” bez eskalacji. Edward T. Hall,
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opisujgc proksemike, zwracat uwage na to, ze dystans interpersonalny jest nie tylko kwestig
komfortu, ale takze kodem spotecznym uruchamiajgcym okreslone oczekiwania;
psychoperformans traktuje to jako parametr planu sytuacyjnego, a nie jako spontaniczng
decyzje. Krag uwaznosci bywa wybierany, bo zapewnia symetrie, lecz symetria jest pozorna,
jesli nie uwzgledni sie osi uprzywilejowania: kto siedzi naprzeciwko kogo, kto jest przy wejsciu,
kto ma ,,plecy do $ciany”, kto jest blisko obiektu—klucza, a kto na peryferii. Psychoperformans
zaktada, ze ustawienie jest pierwszym gestem polityki sytuacji, a wiec musi by¢ projektowane
tak, by minimalizowac wstyd, przymus ekspozycji i ryzyko dominacji, co w praktyce oznacza
czesto warianty kregu: krag z luka, krag podkowiasty, uktad wieloogniskowy z obiektem—
kluczem w polu, ale nie jako centrum wtadzy, albo uktad dwurzedowy, gdy relacja ,twarz w
twarz” jest zbyt intensywna.

Drugi parametr to temporalnos¢, rozumiana jako organizacja okien czasu, ktére reguluja,
kiedy grupa ma prawo by¢ w ciszy, kiedy nastepuje mikroprzejscie i kiedy konczy sie faza bez
negocjacji. W praktykach moderacji grupowej i w psychoterapii grupowej Irvin D. Yalom
opisywat, ze nieustrukturyzowana sytuacja grupowa czesto natychmiast produkuje hierarchie i
mechanizmy obronne, a to, co wyglada na , wolnos¢”, bywa w rzeczywistosci oddaniem pola
najsilniejszym wzorcom. Psychoperformans przektada te obserwacje na rygor planu
sytuacyjnego: krgg uwaznosci ma fazy o okreslonej dfugosci i ma sygnaty graniczne, ktore sg
przewidywalne, poniewaz przewidywalnosc¢ jest nosnikiem bezpieczenstwa. Stephen Porges w
swoich pracach podkreslat role sygnatow spotecznego bezpieczerstwa w regulacji
autonomicznej; w jezyku psychoperformansu oznacza to, ze tempo, prozodia, regularnosé
przejs¢ i brak nagtych zaskoczen stajg sie elementami etyki sytuacji. Petla ko-regulacyjna jest
wtedy zestrojeniem nie tyle emocji, co czasu: grupa wchodzi w jeden rytm, a rytm jest
warunkiem, by pdzniej mozliwa byta dyferencjacja, czyli odzyskanie indywidualnej sprawczosci
bez rozbicia catosci.

Trzecim parametrem jest turn-taking, czyli organizacja kolejnosci i sposobu zabierania gtosu
lub utrzymywania milczenia, bo w kregu uwaznosci milczenie rowniez jest aktem, a nie brakiem
aktu. Konwersacyjna analiza interakcji oraz studia nad organizacjg rozmowy pokazaty, ze
kolejnos¢ gtosu jest jednym z podstawowych nosnikow statusu; psychoperformans nie
potrzebuje wchodzi¢ w technikalia lingwistyki interakcyjnej, aby zastosowac prostg zasade:
prawo do moéwienia i prawo do nie-mowienia muszg by¢ symetryczne i chronione protokotem.
W praktyce oznacza to, ze stowo nie jest zaproszeniem do narracji autobiograficznej, tylko do
krotkiej ramy: nazwania stanu w jednym zdaniu, nazwania granicy, albo nazwania potrzeby
korekty, bez obowigzku uzasadniania. To radykalnie redukuje ryzyko kolonizacji doswiadczenia
przez retoryke oraz ryzyko tego, co w grupach bywa ,nadprodukcjg sensu”, czyli sytuacjg, w
ktorej méwienie staje sie walutg prestizu, a nie narzedziem domkniecia.

W tym miejscu obiekt—klucz ujawnia swojg funkcje antydominacyjng, poniewaz umozliwia
oparcie petli ko-regulacji na wspdélnym punkcie odniesienia, zamiast na bezposredniej presji
interpersonalnej. Obiekt—klucz w kregu uwaznosci nie musi wytwarzac¢ dzwieku ani nie musi by¢
»,symboliczny” w sensie dekoracyjnym; jego podstawowg rolg jest materialna kotwica uwagi i
operator przejs¢. W tradycjach teatru eksperymentalnego i treningu performatywnego Jerzy
Grotowski oraz Eugenio Barba podkreslali znaczenie precyzyjnej pracy na obecnosciina ,score”
dziatan, w ktérych rekwizyt lub zadanie potrafi zorganizowa¢ uwage bez dyskursu;
psychoperformans wykorzystuje te intuicje, ale wpisuje jg w plan sytuacyjny nastawiony na
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bezpieczenstwo i domkniecie. Kiedy obiekt—klucz jest wtgczony jako mediator, inicjator nie musi
sta¢ sie ,autorytetem emocjonalnym”, bo przenosi czes¢ ciezaru na procedure: dotkniecie
obiektu, przesuniecie go w polu, ustawienie go na granicy kregu, krotkie uniesienie i odtozenie.
Takie mikrodziatania majg sens tylko wtedy, gdy sg state w czasie i czytelne, poniewaz wtedy
grupa uczy sie, ze przejscia sg prowadzone przez strukture, a nie przez kaprys osoby.

Zasadniczym testem petli ko-regulacji jest to, jak radzi sobie z zaktdceniem, czyli z momentem,
w ktérym synchronizacja peka: kto$ sie spdznia, ktos reaguje smiechem, ktos zaczyna mowic
zbyt dtugo, ktos wycofuje sie w milczenie, ktos przerywa, ktos zamiera. Ed Tronick opisywat, ze
kluczowe dla relacji nie jest unikanie peknie¢, tylko zdolnos¢ ich naprawy; analogicznie w
psychoperformansie petla ko-regulacji jest dobra nie wtedy, gdy jest ,gtadka”, lecz wtedy, gdy
posiada protokot naprawczy, ktory nie zawstydza i nie eskaluje. Protokdt naprawczy w kregu
uwaznosci ma zwykle trzy kroki: zatrzymanie i uznanie zaktdcenia bez interpretacji, powrot do
wspolnego sygnatu (oddech, ciezar, cisza kierunkowa), oraz jasne, krotkie wznowienie z
okresleniem kolejnego mikroprzejscia. Ten protokdt dziata, poniewaz odcina spirale wtérnych
reakcji, ktére w grupach sg czesto bardziej destrukcyjne niz samo zaktécenie, co Wilfred Bion
opisywat jako podatnosé grup na regresje w tryby obronne, gdy brakuje struktury.

Istotnym zagadnieniem jest takze rdoznica miedzy synchronizacjg a uniformizacjg, poniewaz
grupa moze wygladacé na ,zestrojong”, a w rzeczywistosci by¢ w stanie konformistycznego
zamrozenia, gdzie nikt nie chce wytamad sie z normy. Psychoperformans traktuje to jako ryzyko
etyczne i poznawcze: pozorna harmonia bywa formg przemocy symbolicznej, ktdrg Pierre
Bourdieu analizowat jako dziatanie dominacji przez to, co uchodzi za oczywiste i naturalne.
Dlatego krgg uwaznosci musi zawiera¢ wbudowang dyferencjacje, czyli momenty, w ktérych
jednostka moze odsungc¢ sie, zmieni¢ pozycje, wybraé¢ milczenie, a nawet opusci¢ pole bez
ttumaczenia, a grupa ma protokodt, ktéry to normalizuje. W praktyce oznacza to projektowanie
SWYjs¢ bocznych” w kregu, jawne nazwanie mozliwosci odmowy, a takze obecnos¢ roli
opiekuna, ktdorego zadaniem jest ochrona granic uczestnikdw, nawet jesli inicjator ma silny
impuls kontynuacji. Ko-regulacja ma wtedy charakter dynamiczny: nie jest sptaszczeniem
roznic, tylko wspdlnym utrzymaniem ramy, w ktorej réznice nie rozrywajg sytuacji.

Konieczne jest podkreslenie, ze petle ko-regulacji sg mierzalne w sensie obserwowalnych
markerdw, nawet jesli psychoperformans nie redukuje ich do aparatury. Markerami sg miedzy
innymi: tempo mikroprzejs¢, czestotliwo$é przerywania, stabilno$¢ prozodii prowadzacych,
liczba korekt w czasie, stopien rotacji uwagi w polu, a takze to, czy domkniecia sg wykonywane
bez przyspieszenia i bez nerwowej eskalacji. Jezeli grupa po domknieciu potrafi wréci¢ do
neutralu i do wtasnej autonomii, to petla byta rzetelna; jezeli po domknieciu pozostaje
pobudzenie, rozproszenie albo poczucie winy za ,,niewystarczajgcg wspolnote”, to znaczy, ze
struktura byta wadliwa lub naduzyciowa. W kolejnej czesci zostanie wprowadzona konkretna
typologia kregdw uwaznosci oraz procedury budowania mikropetli ko-regulacyjnych z udziatem
obiektu—klucza, w tym warianty dla matych grup, dla grup o silnej asymetrii statusu oraz dla
sytuacji, w ktérych konieczna jest szybka deeskalacja bez utraty sensu planu sytuacyjnego.

Typologia kregéw uwaznosci w psychoperformansie nie jest klasyfikacjg estetyczng, tylko
mapa funkcji regulacyjnych i krytycznych, ktére majg sie wydarzy¢ w czasie. Najprostszy wariant
to krag orientacyjny, projektowany jako krétka sekwencja wejscia w wspolng czasowosé bez
ekspozycji narracyjnej: ustawienie, sygnat graniczny, krétki nastuch, domkniecie. Wariant drugi
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to kragg naprawczy, uruchamiany wtedy, gdy grupa weszta w zaktécenie lub konflikt i potrzebuje
przywrocenia ramy bez roztrzasania interpretacji; jego rdzeniem jest protokét ,,stop—powrdt—
wznowienie”, zaczerpniety z logiki naprawy interakcyjnej opisywanej przez Ed’a Tronicka oraz z
praktyk moderacyjnych, w ktérych priorytetem jest ochrona relacji przed spiralg wtérnych
reakcji. Wariant trzeci to kragg progowy, w ktorym krag nie jest ,,spotkaniem”, tylko bramg do
kolejnej fazy planu sytuacyjnego, na przyktad do dziatania z obiektem—kluczem, do przejscia w
przestrzen miejskg albo do pracy Swietlnej; w tym wariancie krag jest krotszy, bardziej formalny
i mocniej oparty na sygnafach niewerbalnych, poniewaz jego funkcjg jest przetaczenie rezimu
uwagi, a nie wytworzenie rozmowy.

W kregach uwaznosci o funkcji ko-regulacyjnej szczegdlnie uzyteczna okazuje sie zasada
,twarde ramy, miekki srodek”. Twarde ramy oznaczajg: jawne role, jawne zasady odmowy,
jawne sygnaty przerwania, jawne granice czasu oraz jawny protokét domkniecia. Miekki srodek
oznacza, ze wewnatrz tych ram uczestnik moze modulowaé swdj udziat bez wstydu: moze
mowic jednym zdaniem, moze milczeé, moze zmieni¢ pozycje, moze wyjs¢ na peryferie, a grupa
nie interpretuje tego jako ,problem do rozwigzania”, tylko jako czes$¢ pracy na rdznicy. To
rozroznienie jest krytyczne, bo w grupach bez twardych ram czesto uruchamiajg sie
mechanizmy wtadzy symbolicznej: najbardziej ekspresyjne osoby przejmujg czas, najbardziej
lekowe osoby zamierajg, a inicjator zaczyna kompensowacd brak struktury zwiekszaniem pres;ji.
Psychoperformans traktuje to jako btad konstrukcyjny, dlatego struktura kregu ma by¢ na tyle
precyzyjna, by inicjator nie musiat ,trzymac grupy” charyzmg, tylko procedura.

Warianty kregdw uwaznosci réznig sie takze sposobem, w jaki obiekt—klucz reguluje
dystrybucje uwagi. Najbardziej klasyczny jest uktad z obiektem jako ,mdwigcym punktem
odniesienia”, nie w sensie folklorystycznego rekwizytu, lecz w sensie techniki turn-taking:
obiekt przechodzi w polu wedtug prostego rytmu, a prawo do gtosu jest powigzane z
trzymaniem obiektu, przy czym prawo do milczenia jest rownie wazne jak prawo do moéwienia.
W praktykach sprawiedliwosci naprawczej i mediacji spotecznej spotyka sie analogiczne uzycie
tzw. talking piece, jednak psychoperformans nie importuje gotowych ideologii, tylko
przechwytuje mechanizm: materialna kotwica redukuje walke o status, bo reguta dystrybucji
staje sie widoczna i powtarzalna. Drugi wariant to obiekt jako regulator progu: obiekt nie krazy,
lecz pozostaje w jednym miejscu, a uczestnicy wykonujg na nim minimalne akty symboliczne o
identycznej formie, na przyktad jedno dotkniecie, jedno utozenie, jedno przesuniecie; dzieki
temu krgg uwaznosci nie staje sie dialogiem, tylko wspolnym rytmem, w ktorym rdznice
ujawniajg sie w mikroparametrach, a nie w retoryce. Trzeci wariant to obiekt jako ,zawdr
bezpieczestwa”: obiekt znajduje sie na peryferii i jest przeznaczony do krotkiej interwencji
korekcyjnej, gdy ktos wchodzi w przecigzenie; rola opiekuna polega wtedy na zaproponowaniu
kontaktu z obiektem jako formy powrotu do ciezaru i do neutralu, bez wciggania grupy w
spektakl troski.

Szczegdlne wyzwanie stanowig kregi uwaznosci w warunkach asymetrii statusu, gdzie w jednej
sytuacji spotykajg sie osoby o roznym kapitale symbolicznym, kompetencji jezykowej,
doswiadczeniu performatywnym lub pozycji instytucjonalnej. Pierre Bourdieu opisywat, ze
kapitat kulturowy i habitus dziatajg jako niewidzialne mechanizmy selekcji, w ktérych to, co
uchodzi za ,naturalne”, jest w istocie normg klasy dominujacej; w kregu uwaznosci oznacza to
ryzyko, ze jedne style obecnosci bedg nagradzane, a inne karane milczeniem lub ironia.
Psychoperformans odpowiada na to nie moralizowaniem, tylko technika: skroceniem okien
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ekspozycji, ograniczeniem dtugosci wypowiedzi do jednego zdania, wprowadzeniem rotacji i
rownowazeniem stowa przez gest oraz przez wspoélng czynnos¢ na obiekcie—kluczu. W praktyce
oznacza to takze redefinicje roli inicjatora: inicjator nie jest ,madrzejszy” ani ,bardziej
wrazliwy”, tylko jest administratorem progu, ktéry chroni zasady i dba o to, by procedura byta
réowna dla wszystkich, a nie by interpretacja byta wspdlna. Tam, gdzie asymetria jest szczegdlnie
silna, krag uwaznosci bywa projektowany jako krag bez twarzy, czyli z ustawieniem obok siebie,
w potkregu lub w uktadzie podkowiastym, aby ostabi¢ presje spojrzenia i redukowad
poréwnywanie, ktore w klasycznych kregach potrafi eskalowac wstyd.

Istnieje rowniez wariant kregu uwaznosci przeznaczony do szybkiej deeskalacji, kiedy grupa
wchodzi w konflikt, przecigzenie sensoryczne lub kaskade pobudzenia. W takim wariancie nie
wolno ,rozmawiac o konflikcie”, bo rozmowa jest paliwem dla dalszej polaryzacji, a w wielu
grupach natychmiast uruchamia sie to, co Wilfred Bion opisywat jako podstawowe zatozenia
grupy, czyli szybkie przejscie w tryby obronne. Krag deeskalacyjny w psychoperformansie
operuje najpierw wytgcznie na poziomie autonomicznym i uwagowym: zatrzymanie, wspolny
sygnat ciezaru, krotka cisza kierunkowa, minimalny znak obiektu—klucza, a dopiero potem jedno
zdanie ramujace, ktore nazywa procedure, nie tres¢ sporu. Rola opiekuna jest w tym wariancie
pierwszoplanowa, bo to on ma mandat, by przerwaé eskalacje bez negocjowania, a rola
moderatora polega na pilnowaniu czasu i kolejnosci, nie na mediacji tresci. W praktyce
performatywnej wida¢ pokrewienstwo z systemem ,Jokera” w Teatrze Forum Augusto Boala,
gdzie prowadzacy zarzadza regufami interwencji, aby proces nie zostat przejety przez
dominujgce gtosy; psychoperformans korzysta z analogicznej logiki proceduralnej, ale przenosi

ciezar z debaty na protokdét progu i na domkniecie.

Dla matych grup, zwtaszcza dwu- i trzyosobowych, kragg uwaznosci przestaje by¢ geometrig, a
staje sie mikroinfrastrukturg sygnatéw. W takich warunkach petla ko-regulacji jest bardziej
intensywna, bo kazdy mikrogest ma wiekszg wage, a ryzyko wzajemnej nadinterpretacji jest
wyzsze. Psychoperformans stosuje wtedy protokdt ,minimalnej ekspozycji”: krotsze fazy,
mniejsza liczba przejs¢, wiekszy nacisk na wspdlng czynnos$é obiektowg i na cisze kierunkows, a
stowo ograniczone do dwdch funkcji, czyli zgody i domkniecia. W przypadku par, gdzie istnieje
historia relacji, krgg uwaznosci jest projektowany tak, aby nie reprodukowat znanych wzorcow
konfliktu; dlatego wprowadza sie element trzeciego punktu odniesienia, ktorym jest obiekt—
klucz, poniewaz relacja ,,ja—ty” jest czesto zbyt natadowana, a ,,ja—obiekt—ty” pozwala przeniesé
ciezar na procedure, a nie na wzajemne oczekiwania. Ten wariant ujawnia fundamentalng
zasade psychoperformansu: ko-regulacja jest skuteczna wtedy, gdy jest zakotwiczona w
strukturze i w czasie, a nie w deklaracjach o intencjach.

Domkniecie petli ko-regulacyjnej w kregu uwaznosci jest operacjg o najwyzszej stawce,
poniewaz grupa ma tendencje do pozostawania w stanie ,otwartej wspolnotowosci”, w ktérym
relacja trwa bez granic i zaczyna produkowac dtug emocjonalny. Psychoperformans nie traktuje
tego jako wartosci, lecz jako ryzyko: im dtuzej grupa pozostaje w niedomknietym polu, tym
tatwiej o zawtaszczenie czyjejs uwagi, o narastanie presji na ,bycie razem” oraz o kumulacje
nieujawnionych napie¢. W konsekwencji domkniecie nie jest uprzejmym zakonczeniem, tylko
protokotem przywrdcenia autonomii. Protokdt domkniecia musi zatem spetniac trzy kryteria:
musi by¢ jednoznaczny, musi by¢ wspdlny i musi zawiera¢ wyjscie boczne, czyli mozliwos¢
nieuczestniczenia w ostatnim gescie bez potrzeby ttumaczenia. Jednoznacznosé chroni przed
przecigganiem pola przez charyzme lub lek inicjatora, wspodlnosé chroni przed pozostawieniem
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czesci 0osob ,w srodku”, a wyjscie boczne chroni przed przymusem rytuatu, ktory w grupach
tatwo zamienia sie w narzedzie wtadzy symbolicznej.

Najbardziej stabilne domkniecie kregu uwaznosci w psychoperformansie ma strukture
tréjfazowq: redukcja, sygnat graniczny, dyferencjacja. Redukcja oznacza zejscie z gestosci
bodzcow do minimalnego wspdlnego mianownika, ktorym jest ciezar i cisza kierunkowa; to
moment, w ktérym grupa przestaje ,pracowac”, a zaczyna wychodzi¢. Sygnat graniczny jest
krotkim znakiem, zwykle realizowanym przez obiekt—klucz albo przez minimalny gest inicjatora,
ktory jest powtarzalny i rozpoznawalny w kolejnych realizacjach, poniewaz powtarzalnosc jest
nosnikiem bezpieczenstwa i przewidywalnosci. Dyferencjacja oznacza, ze po sygnale
granicznym grupa przechodzi w tryb, w ktérym kazdy moze odsungc sie, zmieni¢ pozycje,
przerwac kontakt wzrokowy, wrdci¢ do wtasnego rytmu, a wiec odzyskac osobng czasowosé. W
tym miejscu domkniecie jest jednoczesnie aktem etycznym i aktem kompozycyjnym: etycznym,
bo chroni granice, i kompozycyjnym, bo zamyka dramaturgie progu.

W psychoperformansie waznym elementem domkniecia jest unikanie interpretacyjnej
puenty, poniewaz puenta jest formg kolonizacji sensu. Krag uwaznosci moze wytwarzac
znaczenia, ale te znaczenia nie powinny zostac¢ przejete przez dominujgcy gtos, nawet jesli jest
to gtos inicjatora. Zamiast puenty stosuje sie ,,podpis symboliczny”, ktéry nie jest komentarzem,
tylko minimalnym aktem, ktéry zapisuje domkniecie w pamieci proceduralnej. Podpis
symboliczny moze przyjg¢ forme jednego wspdlnego gestu o bardzo niskiej przemocy
bodzcowej, na przyktad jednoczesnego odpuszczenia dfoni, wspdlnego przestawienia obiektu—
klucza w miejsce neutralne, krétkiego spojrzenia w dot zamiast w twarz, albo wspdlnego
przejscia o jeden krok w strone wyijscia z pola. Podpis symboliczny dziata dlatego, ze jest
dziataniem, nie wypowiedzig, i dzieki temu nie produkuje dtugu interpretacyjnego. Jest to
wprost zgodne z logikg psychoperformansu, w ktérym to, co istotne, jest wytwarzane w relacji
kanatow, a nie w narracji.

Domkniecie wymaga takze protokotu post-sytuacyjnego, ktéry w psychoperformansie jest
dyskretny i niepsychologizujgcy. Jego celem jest sprawdzenie, czy kto$ nie zostat w stanie
resztkowego pobudzenia, wstydu lub wycofania, ale bez wciggania grupy w ,przetwarzanie”
jako nowg faze pracy. W praktyce oznacza to obecnos¢ roli opiekuna, ktéry po domknieciu
pozostaje dostepny i potrafi zastosowaé mikrointerwencje regulacyjng bez spektaklu: krotkie
przypomnienie o oddechu, propozycja zmiany pozycji, wskazanie wyjscia bocznego,
zaoferowanie wody, zminimalizowanie kontaktu wzrokowego. W jezyku neurobiologii relacji
mozna powiedzie¢, ze opiekun wspiera powrdét do autonomicznej regulacji, ale
psychoperformans nie potrzebuje tego nazywac, aby to wykonaé skutecznie. Rygor polega na
tym, ze opiekun nie interpretuje, nie diagnozuje i nie ,,odczytuje emocji”, tylko dba o parametry
sytuacji, ktére sprzyjajg powrotowi do neutralu.

Wazne jest takze rozrdznienie miedzy domknieciem a rozproszeniem. Rozproszenie to
sytuacja, w ktorej krag sie koniczy, bo ludzie zaczynajg rozmawiaé, wstawac, przerywac i
przetgczad sie w tryb codzienny bez sygnatu granicznego; rozproszenie pozostawia cze$é oséb
W zawieszeniu i czesto generuje poczucie osamotnienia lub winy, zwtaszcza u 0séb, ktére weszty
gtebiej w stan uwagi. Domkniecie natomiast jest wspdlnym przejsciem, ktére nadaje forme, a
forma jest ochrong. W tym sensie domkniecie jest czescig etyki konfliktu: jesli krag byt miejscem
napiecia, brak domkniecia reprodukuje napiecie, a domkniecie je konteneruje. To szczegdlnie
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istotne w grupach, gdzie istniejg relacje wtadzy, bo brak domkniecia bywa narzedziem
dominacji przez nieokreslonosc: osoby o wyzszym statusie tatwiej opuszczajg pole, a osoby o
nizszym statusie zostajg z pytaniem, ,czy zrobity dobrze”. Psychoperformans musi temu
przeciwdziatac przez precyzje.

Petla ko-regulacji i krgg uwaznosci sg zatem w psychoperformansie narzedziami o wysokiej
skutecznosci, ale tylko pod warunkiem, ze sg projektowane jak inzynieria relacji: z parametrami,
z rolami, z procedurg korekty i z domknieciem. Ich skutecznos¢ polega na tym, ze potrafig
wytworzy¢ wspdlng czasowos¢ bez uniformizacji oraz przywroci¢ autonomie bez rozbicia wiezi.
W tej architekturze widaé rdzen metody: obiekt—klucz jako mediator, minimalna przemoc
bodZcowa, rygor progu i $wiadek jako wspotkonstytuent zdarzenia. To przygotowuje przejscie
do kolejnego podrozdziatu, w ktérym role spoteczne zostang opisane nie jako etykiety, lecz jako
funkcje bezpieczenstwa i odpowiedzialnosci w planie sytuacyjnym.

69.2. Role: inicjator, moderator, opiekun, swiadek

W planach spotecznych i kolektywnych psychoperformansu role nie sg dodatkiem
organizacyjnym ani grzecznosciowym podziatem zadan, lecz rdzeniem architektury
odpowiedzialnosci. To, co w praktyce artystycznej bywa nazywane ,prowadzeniem”, w
psychoperformansie musi zosta¢ roztozone na odrebne funkcje: inicjowanie progu,
moderowanie dynamiki, opieke nad bezpieczenstwem oraz praktyke uczestnictwa i
Swiadczenia. Rozdzielenie tych funkcji jest technologig antydominacyjng, poniewaz ogranicza
zjawisko fuzji wtadzy, w ktérym jedna osoba jednoczesnie projektuje sens, steruje przebiegiem,
ocenia reakcje innych i decyduje o domknieciu, co w sytuacjach grupowych niemal
nieuchronnie generuje presje, konformizacje lub ukryte formy przemocy symbolicznej.
Psychoperformans nie opiera sie na charyzmie ani na ,naturalnym autorytecie”, lecz na
precyzyjnym planie sytuacyjnym, w ktérym kanaty obraz, stowo, gest, swiatto, dZzwiek i obiekt
sg sprzegniete z rolami i procedurami, a nie z osobowosciami.

Teoretycznie mozna to osadzi¢ w kilku uzupetniajgcych sie genealogiach. Z jednej strony
Erving Goffman, opisujgc porzadek interakcyjny, pokazat, ze spotkanie spoteczne jest sceng, na
ktorej stale negocjuje sie status, ,twarz” i granice dopuszczalnego zachowania, a wiec rola
prowadzacego nigdy nie jest neutralna, nawet jesli deklaruje brak wtadzy. Z drugiej strony
Victor Turner i Arnold van Gennep, analizujgc liminalnos¢ i rytuaty przejscia, wskazali, ze prog
wymaga operatorow: kto$S musi uruchomi¢ separacje, kto$ musi utrzymaé rame fazy
»,pomiedzy” i kto$ musi przeprowadzi¢ reintegracje, inaczej prog rozlewa sie w chaos lub
zamienia w przymus. W tradycji performance studies Richard Schechner opisywat zachowania
odtwarzane i struktury czasu performansu jako systemy, ktére moga dziata¢ transformacyjnie
wtasdnie dlatego, ze sg powtarzalne i osadzone w regutach; psychoperformans przechwytuje te
logike i przektada jg na jezyk rél jako funkcji operacyjnych. Wreszcie, w polu psychologii relac;ji
i regulacji, od Johna Bowlby’ego i Mary Ainsworth po Ed’a Tronicka, Donalda Winnicotta i
wspotczesne ujecia interocepcji i autonomicznej regulacji, pojawia sie konsekwentnie ten sam
whniosek: bezpieczenstwo jest procesem w czasie, a nie deklaracjg, a proces w czasie wymaga
struktury oraz przewidywalnych sygnatow, ktére w sytuacji grupowej muszg miec swoich
straznikow.
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Psychoperformans traktuje wiec role jako elementy mechanizmu, ktéry umozliwia powstanie
petli ko-regulacji bez popadania w sugestie, uniformizacje lub zawtaszczenie sensu. Kazda rola
ma swojg domene decyzji, swoje uprawnienia, swoje zakazy oraz swoj protokdt interwencji i
wycofania, poniewaz réwnie istotne jak ,dziatanie” jest ,odpuszczenie”, czyli umiejetnos¢
wyjscia z roli bez pozostawiania uczestnikow w otwartej petli. W tym ujeciu inicjator nie moze
by¢ jednoczesnie arbitrem emocjonalnym, moderator nie moze by¢ jednocze$nie twdrcy
znaczen, opiekun nie moze by¢ jednoczesnie rezyserem intensywnosci, a swiadek nie moze byc¢
sprowadzony do publicznosci konsumujgcej efekt. Uczestnik natomiast nie jest materiatem ani
,grupg do poprowadzenia”, lecz wspdtsprawcg progu, ktérego sprawczos¢ musi by¢ chroniona
przez konstrukcje sytuacji, a nie przez retoryke zaproszenia.

Zasadniczym narzedziem odrézniajgcym  psychoperformans od wielu formatéw
partycypacyjnych jest rygor rozdziatu miedzy ramg a trescig. Rama to role, protokoty, sygnaty
graniczne, czas, mozliwos¢ odmowy, mechanizmy korekty i domkniecia; tresc to to, co wydarza
sie w polu kanatéw, w relacji z obiektem—kluczem oraz w mikrodynamice grupy. Jesli jedna
osoba przejmuje zarowno rame, jak i tres¢, powstaje struktura, ktérg mozna opisac jezykiem
Pierre’a Bourdieu jako sytuacje, w ktorej kapitat symboliczny i habitus prowadzgcego zaczynaja
dziata¢ jako niewidzialna norma. Psychoperformans odpowiada na to rozwigzaniem
proceduralnym: tres¢ ma pozostawac otwarta na roznice, ale rama ma by¢ bezdyskusyjna w
zakresie bezpieczenstwa, czasu i prawa do odmowy. Ten rozdziat jest w praktyce forma
,separacji kompetencji” znanej z teorii organizacji i etyki instytucjonalnej, jednak przeniesionej
do pola performansu, gdzie tradycyjnie przecenia sie spontaniczno$é, a niedocenia sie
infrastruktury odpowiedzialnosci.

W praktyce planu sytuacyjnego role sg sprzegniete z obiektem—kluczem jako materialnym
operatorem znaczen i jako narzedziem dystrybucji uwagi. Inicjator wprowadza obiekt w taki
sposdb, by nie stat sie fetyszem ani rekwizytem dominacji, moderator pilnuje, by obiekt nie
zamienit sie w walute statusu, opiekun monitoruje, czy kontakt z obiektem nie eskaluje
przecigzenia sensorycznego lub wstydu, uczestnik decyduje o wtasnym stopniu kontaktu i o
granicach ekspozycji, a Swiadek utrzymuje funkcje ,widzenia bez zawtaszczenia”, czyli
obecnosci, ktora stabilizuje prog, ale nie przejmuje narracji. To ,widzenie bez zawtaszczenia”
jest w psychoperformansie kluczowe, poniewaz wiele sytuacji grupowych rozpada sie nie przez
konflikt jawny, lecz przez mikronaduzycia interpretacyjne: szybkie diagnozy, ironiczne
komentarze, zawstydzajgce pordwnania, nieproszone rady. Rola $wiadka jest wiec funkcjg
etyczng, nie estetyczng, a rola uczestnika jest funkcjg sprawczosci, nie ulegtosci.

Role w psychoperformansie nie sg jednak statycznymi etykietami, lecz trybami dziatania, ktore
mozna rotowac lub dzieli¢, o ile rotacja i podziat sg jawne. W praktykach pracy z grupga Irvin D.
Yalom i Wilfred Bion pokazywali, ze grupy majg tendencje do regresji w tryby obronne, gdy
brakuje klarownych funkcji i gdy prowadzacy prébuje ,utrzymac wszystko” sam;
psychoperformans wycigga z tego wniosek techniczny: lepiej mie¢ kilka rol o waskim zakresie i
jasnych interwencjach niz jedng role ,lidera”, ktory w chwili napiecia staje sie jednoczesnie
sedzig, terapeutg i rezyserem. Podobnie w tradycjach teatru partycypacyjnego Augusto Boal
rozwijat funkcje prowadzgcego jako operatora regut interwencji, nie jako autora prawdy, co
psychoperformans adaptuje do wtasnego rygoru progu: moderator jest operatorem regut,
inicjator jest operatorem sensu i wejscia, opiekun jest operatorem bezpieczenstwa, a $wiadek
jest operatorem obecnosci.
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W tym podrozdziale role zostang rozpoznane jako pie¢ odrebnych funkcji: inicjator,
moderator, opiekun, uczestnik i swiadek, przy czym kazda z nich zostanie opisana przez pryzmat
uprawnien, granic, procedur korekty oraz procedur domkniecia. Zostang tez wskazane typowe
btedy strukturalne, ktére w planach kolektywnych powtarzajg sie niemal zawsze: inicjator, ktory
nie potrafi odda¢ moderowania i wchodzi w moralizowanie; moderator, ktéry zaczyna ,robié
tres¢” i przejmuje znaczenie; opiekun, ktory myli bezpieczenstwo z kontrolg i wytwarza
paternalizm; uczestnik, ktory przejmuje scene jako strategie radzenia sobie z lekiem; oraz
Swiadek, ktéry naduzywa interpretacji jako formy wtadzy. Psychoperformans traktuje te btedy
nie jako wady charakteru, lecz jako skutki uboczne ztej konstrukcji sytuacji, dlatego odpowiedz
ma by¢ konstrukcyjna: role, protokoty, parametry i domkniecia, a nie apel o ,lepszg
wrazliwose”.

Wprowadzenie tak rozumianych rdl jest konieczne réowniez dlatego, ze psychoperformans
funkcjonuje na przecieciu sztuki, pedagogiki, praktyk uwaznosciowych, pracy z ciatem i krytyki
spotecznej, a kazde z tych pdl ma wtasne ryzyka naduzycia. W sztuce ryzykiem jest estetyzacja
cudzej reakcji i fetyszyzacja intensywnosci; w pedagogice ryzykiem jest normatywnos¢ i
asymetria oceny; w praktykach uwaznosciowych ryzykiem jest indywidualizacja problemow
spotecznych i ,,duchowe obejscie” konfliktu; w pracy z ciatem ryzykiem jest intruzywnos¢ i
naruszenie granic; w krytyce spotecznej ryzykiem jest eskalacja i polaryzacja. Role sg wiec w
psychoperformansie forma wielodyscyplinarnego zabezpieczenia: to wtasnie dzieki nim plan
sytuacyjny moze utrzymac jednoczesnie precyzje artystyczng, czytelno$¢ procedur i etyke
relacji, bez uciekania w fatszywe obietnice wspdlnoty albo w surowy formalizm. To
przygotowuje grunt do szczegdtowego rozpoznania roli inicjatora jako operatora progu i sensu,
roli moderatora jako operatora czasu i kolejnosci, roli opiekuna jako operatora granic i korekt,
roli uczestnika jako wspdtsprawcy planu oraz roli Swiadka jako stabilizatora pola znaczen bez
zawfaszczenia.

Inicjator w psychoperformansie jest operatorem progu i sensu, a nie ,liderem grupy” w
potocznym rozumieniu. Jego podstawowym zadaniem nie jest animowanie energii ani
budowanie nastroju, lecz uruchomienie sytuacji w taki sposoéb, aby juz pierwsze minuty ustawity
parametry bezpieczenstwa, czytelnosci i domykalnosci. Inicjator odpowiada wiec za to, co w
metodologii planu sytuacyjnego jest decydujgce: precyzyjne ramowanie, wyznaczenie granic
dawki, ustanowienie sygnatéw przejscia oraz wprowadzenie obiektu—klucza jako materialnego
operatora znaczen, ktéry nie tylko ,symbolizuje”, lecz realnie porzadkuje relacje uwagi,
dystansu i sprawczosci.

W praktyce inicjator dziata na styku trzech reziméw: kompozycji performatywnej, organizacji
sytuacji spotecznej oraz etyki odpowiedzialnosci. Kompozycja wymaga od niego rozpoznania
dramaturgii liminalnej i Swiadomego uzycia kanatéw obraz, stowo, gest, Swiatto, dzwiek i obiekt
tak, aby prog byt czytelny, ale nie przemocowy. Organizacja sytuacji spotecznej wymaga
zdolnosci do przewidywania, jakie automatyzmy interakcyjne uruchomia sie w danej grupie: kto
bedzie dominowa¢, kto sie wycofa, gdzie pojawi sie ironia, gdzie pojawi sie kompulsywna
narracja, gdzie pojawi sie zamrozenie; tu praktyczna przydaje sie wrazliwosé na proksemike w
sensie Edwarda T. Halla i na goffmanowski porzadek interakcyjny, bo wstepna konfiguracja
przestrzeni i jezyka natychmiast ustawia statusy. Etyka odpowiedzialnosci wymaga natomiast,
aby inicjator pracowat w logice minimalnego ryzyka: nie obiecywat ,transformacji”, nie
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wymuszat ekspozycji, nie mylit intensywnosci z wartoscig, a przede wszystkim konsekwentnie
utrzymywat prawo do odmowy jako realne narzedzie, a nie dekoracyjny slogan.

Kompetencja inicjatora zaczyna sie jeszcze przed wejsciem grupy w pole dziatania, na etapie
dochodzenia i researchu, ktéry w psychoperformansie jest etapem obowigzkowym i
determinuje dobdr zasobdow od ogdtu do szczegdtu. Inicjator rozpoznaje istote przedmiotu
psychoperformansu, czyli cel i sens, a nastepnie wykonuje mozliwie totalne mapowanie
srodkéw dziatania: koddéw kulturowych, figur przejscia, ryzyk spotecznych, mozliwych btedéw
interpretacyjnych, potencjalnych obiektow—kluczy oraz ograniczen przestrzennych i czasowych.
To jest moment, w ktorym inicjator musi odréznic to, co jest atrakcyjng estetyzacjg, od tego, co
jest funkcjonalng infrastrukturg progu; réznica bywa subtelna, ale w praktyce decyduje o tym,
czy plan sytuacyjny bedzie generowat sprawczosc¢, czy zaleznos¢. W tym sensie inicjator jest
projektantem warunkdéw, a nie autorem cudzych przezy¢, i musi by¢ zdolny do myslenia w
kategoriach parametrow: czas, gestosc przejsé, przewidywalnosé sygnatow, dystrybucja uwagi,
przepuszczalnos$é bodzcodw oraz procedury korekty i przerwania.

Warto w tym miejscu podkresli¢ rdznice miedzy inicjatorem a moderatorem, bo to
rozréznienie czesto znika w praktyce i rodzi naduzycia. Inicjator ustanawia sens i uruchamia
prog, czyli wprowadza sytuacje w okreslony rezim znaczenia oraz w okreslony rezim
temporalny, ale nie powinien zarzadza¢ detalami interakcji w trakcie trwania dziatania,
poniewaz to natychmiast zamienia go w arbitra i przenosi ciezar z procedury na osobe.
Moderator natomiast zarzgdza kolejnoscig, czasem, przeptywem i korektg interakcji, ale nie
powinien dopisywac sensu ani interpretowac reakcji grupy, bo wtedy zaczyna przejmowac role
inicjatora i kolonizowac tresé. Psychoperformans rozdziela te kompetencje po to, aby sens nie
stat sie przemocg interpretacyjng, a porzadek nie stat sie kontrolg; jest to doktadnie ta linia,
ktorg w praktykach partycypacyjnych wskazywata krytycznie Claire Bishop, ostrzegajgc przed
moralizujgcy idealizacjg wspdlnoty, oraz ktdrg Grant Kester opisywat jako napiecie miedzy
dialogicznoscig a autorytarng kuratelg. W psychoperformansie napiecie to nie jest debatg
teoretyczng, tylko problemem projektowym: jedli inicjator i moderator zlewajg sie w jedng role,
grupa nie ma gdzie ,,oddychac”, bo wszystkie przejscia stajg sie zalezne od jednej osoby.

Inicjator musi takze rozumieé, ze jego podstawowym narzedziem jest meta-komunikacja, czyli
komunikacja o regutach igranicach, a nie komunikacja o tresci wewnetrznej uczestnikow. Meta-
komunikacja w psychoperformansie ma byc¢ krétka, jednoznaczna i proceduralna: okredla, co
bedzie sie dziato, jak dtugo, jakie sg sygnaty wejscia i wyjscia, gdzie jest wyjscie boczne, jak dziata
odmowa, kto petni role opiekuna, i co sie stanie, gdy pojawi sie przecigzenie. Taki jezyk nie jest
,Zimny”; przeciwnie, jest to jezyk sprawiedliwosci proceduralnej, ktory redukuje niepewnos¢ i
minimalizuje presje spoteczng. W praktyce sztuki performansu widac, jak tatwo brak procedury
zamienia sie w mit ,spontanicznej wspolnoty”, a mit w ukrytg wtadze: psychoperformans
Swiadomie temu przeciwdziata, bo wie, ze brak ramy jest najczesciej rama najsilniejszego.

Dla inicjatora szczegdlnie istotna jest tez kontrola witasnej ekspresji i wtasnej potrzeby
efektu”, poniewaz w planach kolektywnych pragnienie efektu bywa zrédtem eskalacji. Historia
performance art i praktyk partycypacyjnych dostarcza tu wielu ostrzegawczych lekcji,
niezaleznie od intencji: intensywnos¢ bywata fetyszyzowana jako dowdd autentycznosci, a
ryzyko jako rzekomy warunek prawdy. Psychoperformans nie neguje ryzyka jako kategorii
performatywnej, ale domaga sie, aby ryzyko byto projektowane, a nie romantyzowane, i aby

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 212



byto domykalne. Inicjator, jesli nie kontroluje wtasnej eskalacji, zaczyna uzywac grupy jako
paliwa dla dramaturgii, co jest btedem etycznym i btedem metodologicznym zarazem; dlatego
jego praktyka ma miec charakter ,low-arousal high-clarity”, czyli niskiej przemocy bodzcowej i
wysokiej czytelnosci, nawet wtedy, gdy temat dziatania jest radykalny lub krytyczny.

Moderator w psychoperformansie jest operatorem czasu, kolejnosci i przejs¢, a wiec
odpowiada za to, co w dynamice grupowej bywa niewidzialne, lecz decydujgce: czy interakcja
pozostaje w ramach planu sytuacyjnego, czy dryfuje w kierunku dominacji, chaosu lub
nadinterpretacji. Moderator nie ,prowadzi sensu”, nie ,motywuje”, nie ,uspokaja nastroju”
retorykg i nie jest autorem wspdlnoty; jego zadaniem jest utrzymywanie funkcjonalnego
porzadku, w ktérym sens moze sie wydarzyé bez przymusu. W tym ujeciu moderator jest
odpowiednikiem administratora protokotu: pilnuje rytmu, pilnuje kolejnosci, pilnuje granic
czasu, pilnuje widocznosci wyjs¢ bocznych oraz pilnuje, by prawo do odmowy dziatato realnie,

a nie byfo tylko deklaracjg inicjatora.

W perspektywie socjologii interakcji moderator pracuje z tym, co Erving Goffman nazywat
ramami sytuacyjnymi: zbiorami regut, ktére podpowiadajg uczestnikom, ,,co tu sie dzieje” i
jakich zachowan sie oczekuje. Jesli rama jest niejasna, grupa zaczyna j3 dopisywac
spontanicznie, a spontaniczne dopisywanie ramy zwykle oznacza, ze do gtosu dochodzg
najsilniejsze nawyki i najsilniejsze statusy. Moderator przeciwdziata temu przez ciagte,
dyskretne utrzymywanie ramy proceduralnej, bez moralizowania i bez konfliktowania sie z
trescia. Z kolei w perspektywie psychodynamiki grupowej Wilfred Bion opisywat podatnosé grup
na regresje do podstawowych zatozen, gdy rosnie napiecie i gdy brakuje stabilnego kontenera;
moderator w psychoperformansie petni funkcje kontenera formalnego, nie emocjonalnego, co
oznacza, ze zamiast analizowaé, stabilizuje. W praktyce jest to rowniez realizacja zasady
sprawiedliwosci proceduralnej: ludzie znoszg napiecie lepiej, jesli zasady sg state i
przewidywalne, a czas jest chroniony.

Podstawowym narzedziem moderatora jest tempo i interpunkcja, rozumiane jako organizacja
pauz, cie¢ i wznowien bez teatralnej ostentacji. Moderator kontroluje ,gestos¢ interakcji”, a
wiec liczbe i czestotliwos¢ wypowiedzi, liczbe przerwan, czas ekspozycji oraz tempo
przechodzenia miedzy fazami. To jest praca podobna do montazu: za szybkie tempo eskaluje
pobudzenie i zwieksza przemoc bodZcowg, za wolne tempo rozmywa rame i pozwala dominacji
przenikng¢ jako ,naturalna rozmowa”. Dlatego moderator dziata w logice progu: faza wejscia
wymaga wiekszej czytelnosci, faza liminalna toleruje wiekszg ztozono$é¢, faza domkniecia
wymaga redukcji gestosci i wyraznego sygnatu granicznego. Moderator pilnuje, by te fazy nie
mieszaty sie przypadkowo, bo mieszanie faz jest jednym z najczestszych zrodet wstydu i
konfliktu: kto$ zaczyna domykaé, gdy inni sg jeszcze w $rodku; kto$ zaczyna interpretowac, gdy
sytuacja wymaga ciszy; kto$ zaczyna eskalowac, gdy sytuacja wymaga redukcji.

Moderator jest rowniez straznikiem dystrybucji gtosu i milczenia, ale w psychoperformansie
dystrybucja ta nie polega na ,,oddawaniu gtosu” w stylu debaty, tylko na utrzymaniu réwnowagi
miedzy ekspozycjg a ochrong. Moderator pracuje wiec z asymetriami statusu i kompetencji
jezykowej, ktére w grupie ujawniajg sie natychmiast: osoby o wysokim kapitale symbolicznym
mowig dtuzej, mdéwig pewniej, wchodzag w interpretacje, a osoby o nizszym kapitale wycofujg
sie lub kompensujg nerwowym $miechem. Moderator nie naprawia tego perswazjg, tylko
regutg: okna czasu, limit wypowiedzi do jednego zdania, mozliwos¢ wypowiedzi niewerbalnej,
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prawo do milczenia bez komentarza, oraz mechanizmy rotacji. W tradycji praktyk
partycypacyjnych Augusto Boal rozwijat role prowadzacego jako ,Jokera”, operatora regut,
ktory umozliwia interwencje bez przejecia sensu; psychoperformans stosuje analogiczng logike,
ale wprowadza dodatkowy rygor domkniecia, bo tu nie chodzi o debate spoteczng, tylko o
utrzymanie progu jako procesu ucielesnionego.

Jednym z krytycznych zadan moderatora jest ochrona psychoperformansu przed przemocy
interpretacyjng, czyli przed sytuacjg, w ktérej uczestnicy zaczynajg ,odczytywacé” siebie
nawzajem, diagnozowac, doradzac, etykietowac i tym samym przejmowac kontrole nad
sensem. Moderator musi rozumieé, ze w grupie interpretacja jest forma wtadzy, a czesto takze
forma obrony: fatwiej powiedzie¢ komus, ,,co to znaczy”, niz wytrzymac niepewnos¢ wtasnego
odczuwania. Psychoperformans wymaga, aby sens byt wytwarzany w relacji kanatéw i w planie
sytuacyjnym, a nie w psychologizowaniu. Moderator stosuje wiec prosty protokét: gdy pojawia
sie interpretacja, wprowadza zatrzymanie, odsyta do opisu zmystowego i proceduralnego, a jesli
trzeba, uruchamia sygnat graniczny i przechodzi do ciszy kierunkowej. To nie jest cenzura; to
jest ochrona sprawczosci i ochrona etyki relacji, bo interpretacja bez mandatu jest naruszeniem
granicy.

Moderator dziata w S$cistym sprzezeniu z opiekunem, ale nie przejmuje jego funkgcji.
Moderator pilnuje porzadku, opiekun pilnuje bezpieczenstwa, a rdznica jest fundamentalna:
bezpieczenstwo nie moze by¢ redukowane do porzadku, bo porzgdek bez empirycznej troski o
granice staje sie kontrolg. Moderator moze wprowadzi¢ przerwe, moze skréci¢ faze, moze
uruchomic wyjscie boczne, ale nie ocenia, czy ktos ,,ma kryzys”, nie wchodzi w role terapeuty i
nie stosuje jezyka diagnoz. W tym sensie moderator jest funkcjg instytucjonalng, ale w
najlepszym znaczeniu tego stowa: utrzymuje reguty gry, dzieki czemu gra nie zamienia sie w
przemoc. Gdy moderator probuje by¢ jednoczesnie opiekunem, rosnie ryzyko paternalizmu i
zawstydzenia; gdy moderator probuje by¢ inicjatorem, rosnie ryzyko autorytarnej interpretacji;
gdy moderator probuje by¢ uczestnikiem, rosnie ryzyko konfliktu interesdéw, bo przestaje
widzie¢ catosé.

Typowe btedy moderatora sg powtarzalne i majg charakter strukturalny. Pierwszy btad to
nadregulacja, czyli kompulsywne korygowanie wszystkiego, co wyglagda na odstepstwo;
nadregulacja produkuje sztywnos$¢ i narastanie napiecia, a w skrajnym przypadku zamienia plan
sytuacyjny w dyscypline. Drugi btad to ucieczka w neutralnosé, czyli brak interwencji z obawy
przed konfliktem; taka neutralnos¢ jest w praktyce oddaniem pola dominacji, bo najsilniejsze
osoby przejma czas. Trzeci bfad to wchodzenie w interpretacje, czyli przejecie sensu; czwarty
btad to eskalacja retoryczna, gdy moderator prébuje ,uspokoi¢” grupe moralizowaniem lub
nadmiarem stéw, co tylko zwieksza pobudzenie. Psychoperformans wymaga od moderatora
dyscypliny minimalizmu: interweniowac rzadko, ale jednoznacznie, opierac¢ sie na sygnatach
granicznych i na czasie, a nie na perswazji.

Opiekun w psychoperformansie jest operatorem granic i bezpieczenstwa, a nie ,drugim
prowadzgcym” ani tym bardziej substytutem klinicysty. Jego funkcja jest jednoznacznie
sytuacyjna: monitoruje parametry ekspozycji, przecigzenia i wstydu, rozpoznaje narastanie
ryzyka w czasie rzeczywistym oraz uruchamia protokoty korekty i przerwania bez
interpretowania tresci przezy¢. W jezyku praktyk odpowiedzialnej facylitacji mozna powiedzie¢,
ze opiekun realizuje safeguarding, czyli ochrone uczestnikéw przed przewidywalnymi formami
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szkody w sytuacji kolektywnej; psychoperformans traktuje safeguarding nie jako biurokratyczny
dodatek, lecz jako warunek sensownego progu, bo prog bez bezpieczenstwa jest albo chaosem,
albo przymusem. Opiekun dziata najczesciej dyskretnie, niskoafektywnie i bez teatralizacji,
poniewaz spektakl troski tatwo staje sie spektaklem wtadzy, a wtadza w sytuacji grupowej
wzmacnia wstyd i obniza sprawczos¢.

Zadania opiekuna zaczynajg sie przed wejsciem w dziatanie i obejmujg weryfikacje warunkoéw:
gdzie sg wyjscia, jak wyglada mozliwos¢ wycofania sie bez ttumaczenia, jakie sg punkty
odpoczynku, jak zorganizowana jest widzialnos¢ przestrzeni, czy Swiatto i dZzwiek nie tworzg
miejsc o podwyzszonym ryzyku przecigzenia, czy obiekt—klucz nie jest ustawiony w sposdb,
ktéry wytwarza presje konfrontacji, oraz czy role sg czytelne. W praktyce psychoperformansu
opiekun pilnuje, aby prawo do odmowy byto realne i szybkie, a nie procedurg, ktéra wymaga
odwagi; dlatego mechanizmy wyjscia bocznego muszg by¢ nie tylko ogtoszone, ale i
znormalizowane, czyli wpisane w rytm sytuacji. To jest zasadnicza rdznica miedzy
bezpieczenstwem deklarowanym a bezpieczenstwem zaprojektowanym: deklaracja dziata w
jezyku intencji, a projekt dziata w jezyku dostepnosci. Opiekun jest wiec projektantem
mikroinfrastruktury bezpieczenstwa w czasie trwania zdarzenia, a jego skutecznos¢ zalezy od
tego, czy potrafi reagowac na wczesne markery dysregulacji, takie jak przyspieszenie tempa
mowienia, zrywanie kontaktu wzrokowego w trybie paniki, kompulsywne Zzarty, skokowe
zmiany dystansu, zamieranie lub nagte wyjscie z pola.

Opiekun posiada mandat do interwencji, ktéra nie musi by¢ negocjowana w chwili eskalacji,
poniewaz negocjowanie w szczycie napiecia zwykle tylko je podtrzymuje. Interwencja opiekuna
w psychoperformansie jest proceduralna: zatrzymanie, redukcja bodzcéw, przywrdcenie
przewidywalnosci, wskazanie wyjscia bocznego, ewentualnie mikroprzeniesienie uczestnika na
peryferie pola, a dopiero pdzniej sprawdzenie, czy moze wréci¢ lub domkngé udziat. Ten
protokot jest spdjny z logikg naprawy zaktécen w relacji opisywang przez Ed’a Tronicka, ale w
psychoperformansie ma charakter , czysto sytuacyjny”, bez jezyka diagnoz. W tradycji klinicznej
i kryzysowej Judith Herman wskazywata, ze podstawg pracy z doswiadczeniem traumatycznym
jest bezpieczenstwo i kontrola nad ekspozycjg; psychoperformans nie jest terapig, ale
przejmuje te zasade w wersji etyczno-proceduralnej: nie wolno zwiekszaé¢ ekspozycji szybciej,
niz da sie jg domknaé, i nie wolno uzaleznia¢ bezpieczenstwa od tego, czy uczestnik potrafi o
nim mowié. Opiekun jest wiec straznikiem tempa oraz straznikiem tego, by , intensywnos¢” nie
stata sie przemocg bodzcowg, a ,wspdlnota” nie stata sie przymusem pozostawania w polu.

Bardzo istotne jest rowniez to, czego opiekun nie robi. Nie interpretuje cudzych reakcji
publicznie, nie komentuje, nie moralizuje, nie ,uspokaja” przez radzenie, nie diagnozuje i nie
przeksztatca sytuacji w narracyjny seans, poniewaz to natychmiast przesuwa ciezar z planu
sytuacyjnego na relacje wtadzy miedzy ,tym, ktory wie”, a ,tym, ktérego trzeba naprawic”.
Opiekun nie staje sie rezyserem intensywnosci; jego praca polega na redukcji ryzyka i ochronie
granic, nie na wytwarzaniu efektu. W praktyce oznacza to takze, ze opiekun chroni uczestnikéw
przed nieproszong troskg innych uczestnikéw, ktéra bywa jednym z najczestszych naduzyé w
kregach: kto$ zaczyna pocieszac, dotykac, radzi¢, ttumaczy¢ sens, a osoba w trudnosci zostaje
zawtaszczona przez cudzg potrzebe bycia pomocnym. Opiekun jest tu operatorem ,anty-
spektaklu”: redukuje widzialnos$¢ kryzysu, przywraca neutral i minimalizuje ryzyko wtornego
zawstydzenia.
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Rola uczestnika w psychoperformansie jest rownie precyzyjna, cho¢ czesto bywa mylona z rolg
,odbiorcy”, klienta” albo ,materiatu” dla dziatania. Uczestnik jest wspodtsprawcy planu
sytuacyjnego, ale jego wspdtsprawczos¢ nie polega na produkcji tresci, tylko na wykonywaniu
decyzji o wtasnym stopniu kontaktu, ekspozycji i zaangazowania w kanatach obraz, stowo, gest,
Swiatto, dzwiek i obiekt. To rozréznienie jest fundamentalne: uczestnictwo nie jest
obowigzkiem ekspresji, tylko prawem do modulacji udziatu. Psychoperformans projektuje
uczestnictwo jako praktyke sprawczosci w warunkach wspdlnej ramy, co oznacza, ze uczestnik
ma prawo do odmowy bez uzasadnienia, prawo do milczenia bez komentarza, prawo do zmiany
pozycji bez interpretacji oraz prawo do wyjscia bez sankcji symbolicznej, a jednoczesnie ma
obowigzek respektowania granic innych, w szczegdlnosci zakazu nieproszonej interpretacji i
zakazu przejmowania sceny kosztem reszty.

Uczestnik w psychoperformansie nie jest wiec ,bierny”, nawet gdy milczy, poniewaz milczenie
moze by¢ dziataniem, jesli jest wykonywane w ramach protokotu, a nie jako forma ucieczki
wymuszona presjg. Uczestnik pracuje na mikroparametrach: tempie oddechu, ciezarze,
dystansie, kierunku spojrzenia, gotowosci do kontaktu z obiektem—kluczem, gotowosci do
wejscia i wyjscia z pola, oraz na zdolnosci do rozpoznania wtasnych granic zanim zostang
przekroczone. Psychoperformans nie idealizuje tej zdolnosci jako , dojrzatosci”; traktuje jg jako
umiejetnosé, ktdrg sytuacja ma wspieracd, a nie testowac. Dlatego uczestnik jest wspotautorem
bezpieczenstwa: jego sprawczos¢ polega na tym, ze korzysta z narzedzi odmowy i wyjscia
bocznego bez poczucia winy, a zarazem nie przeksztatca swojej regulacji w dominacje, na
przyktad przez gtosne interpretowanie, zartowanie dla roztadowania napiecia lub
monologowanie, ktére przejmuje czas wspalny.

Swiadek w psychoperformansie jest rolg odrebna zaréwno od uczestnika, jak i od publicznosci
w klasycznym sensie estetycznej konsumpcji. Jego funkcja polega na podtrzymywaniu pola
zdarzenia poprzez obecno$¢, ktora jest aktywna poznawczo i etycznie, a jednoczesnie
powsciggliwa w sensie interwencyjnym. W tym miejscu psychoperformans korzysta z
rozpoznan performance studies dotyczacych petli sprzezen wykonawca—odbiorca,
opisywanych m.in. przez Erike Fischer-Lichte jako konstytutywny mechanizm performansu,
jednak przestawia akcent z ,transformacji” jako efektu na , odpowiedzialnos¢ widzenia” jako
warunek. Swiadek jest wiec stabilizatorem progu: jego zadaniem nie jest wytwarzanie tresci,
lecz utrzymanie takiej jakosci uwagi, ktéra nie kolonizuje, nie diagnozuje, nie narzuca
interpretacji i nie rozprasza sie w trybie spektaklu. W jezyku psychoperformansu jest to
praktyka widzenia bez zawtaszczenia, czyli utrzymywania relacji z tym, co sie wydarza, bez
przeksztatcania tego w cudzg historie, cudzg tozsamos$é albo materiat do natychmiastowego
komentarza.

W tradycji sztuki performansu i live art Swiadek bywat traktowany jako wspottworca zdarzenia
juz u Allana Kaprowa w happeningach, gdzie rozmywata sie granica miedzy dziataniem a
odbiorem, oraz u Richarda Schechnera, ktéry opisywat performans jako zachowanie w ramach,
uruchamiane przez wspolnie podzielane reguty. Rownoczesnie praktyki takie jak The Artist Is
Present Mariny Abramovi¢ pokazaty, ze bycie widzianym moze stac sie intensywnym rezimem
relacji, ktory tatwo przechodzi w presje, a wiec wymaga ochrony granic i czasu. Tino Sehgal w
swoich ,constructed situations” konsekwentnie przenosit uwage na relacyjnos¢ bez
materialnego obiektu i bez dokumentu, co unaocznia, ze swiadek bywa wciggany w interakcje
przez samg strukture spotkania; psychoperformans zachowuje Swiadomos$¢ tego ryzyka i
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dlatego traktuje role swiadka jako funkcje formalng, a nie jako spontaniczng dyspozycje. W
praktykach teatru laboratoryjnego Jerzego Grotowskiego pojawia sie idea widza, ktéry nie jest
klientem widowiska, lecz kims, wobec kogo dokonuje sie akt; psychoperformans podtrzymuje
teintuicje, ale zabezpiecza jg proceduralnie, aby ,akt wobec swiadka” nie stat sie mechanizmem
zawstydzenia, wymuszenia lub hierarchizacji.

Operacyjnie swiadek ma trzy podstawowe kompetencje. Pierwsza to utrzymywanie uwagi w
trybie opisowym, a nie interpretacyjnym: $wiadek rozpoznaje parametry sytuacji w kanatach
obraz, stowo, gest, swiatto, dZzwiek i obiekt, ale nie dopisuje natychmiast znaczen, nie
psychologizuje, nie wytwarza diagnoz i nie przerabia cudzych reakcji na opowies¢ o ich
rzekomych przyczynach. Druga to zdolnos¢ do regulacji wtasnej ekspresji, bo w grupie ekspresja
Swiadka bywa silnym sygnatem statusu: ironiczny usmiech, westchnienie, komentarz potgtosem
lub kompulsywna aprobata mogg dziata¢ jak mikrowtadza, ktéra modeluje zachowanie innych
poprzez wstyd i poréwnanie. Trzecia to wierno$¢ ramie: Swiadek respektuje protokoty odmowy,
wyjscia bocznego i ciszy kierunkowej, nie ,ratuje” sytuacji stowem, nie wypetnia pauz i nie
przejmuje inicjatywy, nawet jesli odczuwa dyskomfort. Wtasnie ta trzecia kompetencja jest
najrzadsza, poniewaz w kulturze rozmowy i natychmiastowej reakcji wiele osdb traktuje cisze
jako awarie, a psychoperformans traktuje cisze jako narzedzie.

Swiadek rézni sie od uczestnika tym, ze jego sprawczos¢ nie polega na modulowaniu wtasnego
udziatu w dziataniach, tylko na modulowaniu wtasnej obecnosci jako warunku dla cudzej
sprawczosci. Uczestnik ma prawo wejs¢ w kontakt z obiektem—kluczem, wykona¢ gest,
wypowiedzie¢ zdanie ramujace lub odmowi¢; swiadek natomiast ma prawo do minimalnej
interwencji i obowigzek powsciagliwosci, poniewaz jego interwencja wytwarza asymetrie: gdy
Swiadek zaczyna mowic¢, czesto zaczyna nadawac ton, a gdy zaczyna interpretowacd, czesto
zaczyna przejmowac sens. Z tego powodu w psychoperformansie Swiadek musi rozumieé
wtasng pozycje jako potencjalnie silng, nawet jesli formalnie nie jest ,prowadzgcym”. Ta
Swiadomos¢ jest analogiczna do rozpoznan Pierre’a Bourdieu o kapitale symbolicznym: w
grupie kapitat dziata takze wtedy, gdy nikt go nie ogtasza, a ,oczywistos¢” stylu wypowiedzi
potrafi sta¢ sie normg, ktdéra marginalizuje inne sposoby obecnosci. Psychoperformans
przeciwdziata temu przez proceduralizacje roli Swiadka: Swiadek moze wspiera¢ domkniecie
przez podpis symboliczny, moze wesprze¢ powrdt do neutralu przez cisze i stabilng postawe,
ale nie moze stac sie komentatorem.

Kryteria jakosci pracy rél w psychoperformansie dajg sie rozpoznac bez aparatury, poprzez
obserwowalne markery przebiegu. Inicjator dziata poprawnie, gdy jego meta-komunikacja jest
krotka, procedury sg czytelne, a sens jest wprowadzony bez moralizowania i bez obietnic,
ktorych nie da sie domkngé, przy jednoczesnym konsekwentnym osadzeniu obiektu—klucza w
funkcji mediatora, nie fetyszu. Moderator dziata poprawnie, gdy interweniuje rzadko, ale
jednoznacznie, utrzymuje okna czasu, redukuje przemoc interpretacyjng przez powroét do opisu
i procedury, oraz potrafi zatrzymac sytuacje bez eskalacji retorycznej, co jest praktycznym
odpowiednikiem kontenera formalnego opisywanego w tradycjach pracy z grupg. Opiekun
dziata poprawnie, gdy wyjscia boczne sg realne, korekty sg dyskretne, a przecigzenia nie stajg
sie spektaklem, przy jednoczesnym zachowaniu zasady, ze bezpieczenstwo nie jest
negocjowane w szczycie napiecia. Uczestnik dziata poprawnie, gdy korzysta z prawa do odmowy
i dyferencjacji bez poczucia winy, nie przejmuje sceny i nie ,pomaga” innym przez nieproszone
rady lub interpretacje, a Swiadek dziata poprawnie, gdy utrzymuje widzenie bez zawtaszczenia,
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nie komentuje i nie kolonizuje ciszy. Jesli po domknieciu grupa odzyskuje autonomie bez
nerwowego rozproszenia, a relacje nie pozostajg w stanie dtugu afektywnego, oznacza to, ze
separacja rél zadziatata, a proég zostat domkniety w sensie etycznym i kompozycyjnym.

Najczestsze btedy sg rowniez rozpoznawalne i majg charakter strukturalny, nie
osobowosciowy. Inicjator bywa sktonny do nadmiaru sensu i do przejmowania moderacji, gdy
rosnie napiecie; wtedy prég zamienia sie w wyktad lub w moralng korekte, a grupa traci
sprawczos¢. Moderator bywa sktonny do ,neutralnosci”, ktéra jest w praktyce zgoda na
dominacje najsilniejszych, albo do nadregulacji, ktéra zamienia rame w dyscypline; oba btedy
produkujg wstyd i opoér. Opiekun bywa sktonny do paternalizmu, gdy myli bezpieczerstwo z
kontrolg, lub do wycofania, gdy boi sie interwencji; w obu przypadkach bezpieczenstwo staje
sie fikcjg. Uczestnik bywa sktonny do kolonizacji pola przez narracje lub przez humor jako
strategie roztadowania, co czesto dziata jak ukryta dominacja, natomiast swiadek bywa sktonny
do interpretacyjnej przemocy, gdy traktuje widzenie jako prawo do komentarza.
Psychoperformans odpowiada na te ryzyka nie moralizowaniem, lecz rygorem planu
sytuacyjnego: role sg jawne, ich zakresy sg rozdzielone, a protokoty korekty i przerwania sg
realne.

Domykajgc podrozdziat, nalezy wyraznie zaznaczy¢, ze rozdzielone role sg warunkiem tego,
aby psychoperformans mogt dziata¢ kolektywnie bez charyzmatycznego przymusu oraz bez
utopijnej narracji o wspdlnocie. To rozdzielenie nie ogranicza wolnosci, lecz j3 materialnie
umozliwia: tworzy infrastrukture, w ktérej autonomiczna dyferencjacja jednostek nie rozrywa
wspolnej czasowosci, a wspdlna czasowosé nie redukuje jednostek do uniformizacji. W tym
sensie role sg technologig progu, a nie organizacyjng tabelg, i dopiero ich rygorystyczne
rozpisanie pozwala psychoperformansowi zachowaé $wiatowy poziom merytorycznej
odpowiedzialnosci w polu, ktére zbyt czesto myli intensywnos¢ z prawdg, a spontanicznosé z
etyka.

69.3. Domkniecia wspdlnotowe i podpisy symboliczne

Domkniecia wspolnotowe w psychoperformansie nie sg ozdobnikiem ani ,mitym
zakonczeniem”, lecz krytycznym modutem technologii progu, ktéry determinuje, czy cate
dziatanie pozostawi po sobie autonomie uczestnikéw, czy dtug afektywny i rozszczelnienie
granic. W klasycznej antropologii rytuatu Arnold van Gennep opisywat logike przejscia jako
sekwencje separacji, fazy liminalnej i inkorporacji, a Victor Turner rozwijat analize liminalnosci
jako stanu intensywnej podatnosci na reorganizacje relacji i znaczen. Psychoperformans
przyjmuje ten aparat pojeciowy jako narzedzie operacyjne: o ile prog jest momentem, w ktérym
relacje i znaczenia stajg sie plastyczne, o tyle domkniecie jest momentem, w ktdérym
plastycznos¢ musi zostac ograniczona, aby nie zamienita sie w chaotyczne przecigganie stanu
,pomiedzy” poza sytuacje, w ktérej jest on bezpieczny i sensowny. W planie sytuacyjnym
domkniecie nie jest wiec dodatkiem po fakcie, tylko rownorzedng czescig kompozycji, w ktorej
kanaty obraz, stowo, gest, Swiatto, dZzwiek i obiekt muszg zosta¢ zredukowane i wyprowadzone
do neutralu w sposdb przewidywalny, wspdlny i nieprzymusowy.

W praktyce kolektywnej domkniecie ma zawsze dwa wymiary, ktérych nie wolno ze sobg
mieszac: wymiar spoteczny i wymiar semio-pragmatyczny. Wymiar spoteczny dotyczy relacji, a
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wiec tego, czy grupa wychodzi z dziatania z zachowanymi granicami, z przywrdcong
dyferencjacjg jednostek i bez niejawnego zobowigzania do dalszej ekspozycji. Wymiar semio-
pragmatyczny dotyczy tego, jak wydarzenie zostaje ,zapisane” jako zdarzenie, a nie jako
rozmyty cigg wrazen, co wymaga znaku granicznego i procedury, ktéra jednoznacznie konczy
akt. W teorii aktow mowy Johna L. Austina i w rozwinieciach Johna Searle’a istotne jest to, ze
pewne czynnosci nie opisujg Swiata, tylko go ustanawiajg w okreslonym zakresie reguft;
analogicznie domkniecie w psychoperformansie nie ,opowiada o koncu”, tylko go wykonuje
jako akt instytucjonalny sytuacji. Bez takiego aktu uczestnicy czesto pozostajg w zawieszeniu:
nie wiedzg, czy wolno juz méwic¢ swobodnie, czy wolno wyjs¢, czy ,psujg” co$ swoim ruchem, a
ten rodzaj niepewnosci jest jednym z gtownych generatoréow wstydu i konformizacji w polu
kolektywnym.

Domkniecie wspdlnotowe jest w psychoperformansie projektowane jako reintegracja bez
moralnej puenty, poniewaz moralna puenta jest formg kolonizacji sensu. W wielu popularnych
formatach grupowych zakonczenie staje sie momentem ,wnioskdéw”, ,,nauk” albo ,dzielenia
sie”, a to zwykle premiuje osoby o wysokiej sprawnosci retorycznej oraz osoby o wiekszym
kapitale symbolicznym, jednoczesnie wzmacniajac presje na narracje u tych, ktérzy potrzebujg
ciszy lub dyferencjacji. Psychoperformans odwraca te logike: domkniecie ma przede wszystkim
przywroci¢ jednostkom prawo do prywatnosci znaczenia, a grupie dac czytelny znak, ze wspdlna
czasowosc zostata zamknieta. Dlatego w domknieciu preferowane sg formy o niskiej przemocy
bodZzcowej, wysokiej czytelnosci i minimalnym ryzyku interpretacyjnej dominacji, co czyni z
domkniecia rodzaj inzynierii relacyjnej, a nie spektaklu wspdlnoty.

W tym miejscu pojawia sie pojecie podpisu symbolicznego, ktdre w psychoperformansie nie
oznacza ani dekoracyjnej ,,ceremonii”, ani archaizujgcego rytuatu, lecz minimalny, powtarzalny
akt, dzieki ktéremu domkniecie staje sie zdarzeniem pamieciowym i etycznym. Podpis
symboliczny jest znakiem granicznym, ktory dziata jednoczesnie jako sygnat dla ciata, dla relacji
i dla sensu: ciato otrzymuje informacje o redukcji i wyjsciu do neutralu, relacja otrzymuje
informacje o zakonczeniu ekspozycji, a sens otrzymuje informacje o tym, ze nie musi by¢ dalej
produkowany ani uzasadniany. Jesli uzy¢ aparatu semiotyki Charlesa S. Peirce’a, podpis
symboliczny moze dziata¢ ikonowo, indeksalnie lub symbolicznie, ale w psychoperformansie
najcenniejsza jest jego indeksalnosc: jest sladem wykonania, a nie opowiescig o wykonaniu.
Indeksalnos$¢ oznacza tu, ze znak jest powigzany z aktem i z sytuacjg w sposdb materialny lub
proceduralny, a wiec jego moc nie wynika z interpretacji, tylko z faktu, ze zostat wykonany
wedfug reguty i w czasie.

Podpis symboliczny moze by¢ realizowany w réznych mediach, ale zawsze podlega temu
samemu rygorowi: ma by¢ dobrowolny, krotki, czytelny i domykajgcy, a nie eskalujgcy. Moze to
by¢ minimalny gest, wspdlne przestawienie obiektu—klucza w miejsce neutralne, krotkie
wygaszenie $wiatta do poziomu codziennego, Swiadome odstoniecie soundscape miejsca, albo
jedno zdanie ramujgce wypowiedziane przez moderatora, ktére nie podsumowuje sensu, tylko
zamyka protokot. W dziataniach, gdzie obiekt—klucz petni role mediatora, podpis symboliczny
jest najczesciej obiektowy: obiekt zostaje ,,odtozony” w sposdb, ktory konczy jego status
operatora znaczen, co jest formg odczarowania w sensie rytualno-performatywnej technologii
znaczenia, a nie w sensie deklaracji $wiatopoglagdowej. Jezeli podpis symboliczny jest Zle
zaprojektowany, zamienia sie w przymus rytuatu, ktéry produkuje konformizm i wykluczenie;
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jesli jest zaprojektowany poprawnie, staje sie najkrotszg mozliwg formag wspdlnej
odpowiedzialnosci, ktéra nie narusza autonomii.

Domkniecie wspdolnotowe nie jest rowniez tym samym co rozproszenie, czyli zakonczenie
przez przypadkowy dryf w rozmowe i logistyke. Rozproszenie jest typowg formg ,ukrytej
przemocy” w praktykach grupowych: osoby bardziej ekspansywne natychmiast przejmujg
przestrzen, a osoby bardziej wrazliwe zostajg bez sygnatu, ze wolno im wréci¢ do neutralu, co
wzmacnia zalezno$¢ od bodZca i presje na dostosowanie. Domkniecie wspdlnotowe w
psychoperformansie jest doktadnym przeciwienstwem: jest aktem wyrédwnujgcym, bo daje
kazdemu identyczny sygnat konca, a jednoczesnie zawiera wyjscie boczne, ktére pozwala nie
uczestniczy¢ w podpisie bez ttumaczenia. Ten warunek wyjscia bocznego jest nie negocjowalny,
poniewaz bez niego podpis symboliczny tatwo staje sie mechanizmem moralnej selekgcji: , kto
nie podpisat, ten nie jest z nami”, co jest sprzeczne z etykg psychoperformansu i z jego
antydominacyjng konstrukcja rol.

Projektowanie domknie¢ wspdlnotowych w psychoperformansie wymaga rozpoznania, jaki
typ pola relacyjnego zostat wytworzony w fazie liminalnej, poniewaz inne domkniecie jest
potrzebne po dziataniu opartym na ciszy i ciezarze, inne po dziataniu opartym na ekspozycji
stfownej, a jeszcze inne po dziataniu o wysokiej gestosci bodzcow Swietlnych czy dzwiekowych.
W praktyce oznacza to, ze domkniecie jest funkcjg wczesniejszej dawki, a nie autonomicznym
wyborem estetycznym. Jezeli faza liminalna byfa intensywna, domkniecie musi mie¢ charakter
redukcyjny i wydtuzony, aby nie pozostawi¢ uktadu grupowego w stanie pobudzenia; jezeli faza
liminalna byfa oszczedna i chtodna, domkniecie nie moze by¢ nagle ekspresyjne, bo to wtasnie
domkniecie statoby sie eskalacjg. Psychoperformans traktuje te zasade jako réownowazng z
zasadg doboru obiektow—kluczy: domkniecie musi by¢ adekwatne do istoty przedmiotu i do
parametrow procesu, a nie do oczekiwan ,tadnego finatu”.

Typologia podpisdow symbolicznych jest w tej metodzie narzedziem, ktére pozwala
dostosowa¢ domkniecie do konfiguracji rél i do dominujgcych kanatow, a jednoczesnie
utrzymac¢ minimalizm interpretacyjny. Podpis minimalny jest najkrotszg forma: pojedynczy
sygnat graniczny, po ktérym nastepuje dyferencjacja i wyjscie do neutralu. W praktyce bywa to
jedno wspdlne zatrzymanie i swiadome odpuszczenie, jedno wygaszenie $wiatta, jedno
odtozenie obiektu—klucza lub jedno zdanie proceduralne moderatora, wypowiedziane bez
komentarza sensu. Podpis minimalny jest szczegdlnie przydatny wtedy, gdy grupa jest
zroznicowana, gdy istnieje silna asymetria statusu albo gdy temat planu sytuacyjnego dotyka
obszarow konfliktowych, poniewaz minimalizm redukuje pole dla przemocy interpretacyjne;.
Podpis relacyjny jest nieco bardziej rozbudowany i polega na wykonaniu krotkiego, wspdlnego
aktu, w ktorym relacja zostaje uznana, ale bez narracyjnej ekspozycji, na przyktad przez jedno
zdanie w formule ,dziekuje za obecnos$¢ w tej ramie” albo przez krotkg sekwencje rotacji
spojrzenia, w ktérej kazdy ma mozliwos¢ zobaczenia i bycia zobaczonym bez wymuszenia
kontaktu. Podpis materialny polega na tym, ze wspdlnota zostaje domknieta przez czynnos$¢ na
obiekcie—kluczu lub na jego otoczeniu, na przyktad przez wspdlne przeniesienie obiektu do
miejsca neutralnego, wspodlne ,rozwigzanie” ustawienia obiektu albo przez symboliczne
zamkniecie pojemnika, w ktérym obiekt sie znajduje; materialnos¢ dziata tu jako indeks, czyli
$lad wykonania w sensie peirce’owskim, a nie jako komunikat do interpretacji. Podpis krytyczny
natomiast jest stosowany wtedy, gdy psychoperformans uruchamia plan sytuacyjny jako akt
obywatelski lub kontr-rytuat wobec norm spotecznych, i wtedy podpis jest minimalnym gestem,
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ktory nie wygtadza napiecia, lecz je konteneruje i zamyka w sposdb odpowiedzialny, na przyktad
przez krétkie zdanie o zakoriczeniu procedury, ktére nie deklaruje pojednania, tylko konczy
ekspozycje, albo przez odwrdcenie znaku w przestrzeni, ktore sygnalizuje, ze prog zostat
domkniety, ale temat pozostaje nierozwigzany.

Wybdr podpisu symbolicznego musi uwzglednia¢ konfiguracje rdl, poniewaz podpis jest
momentem, w ktorym tatwo o fuzje kompetencji i o ukrytg dominacje. Inicjator nie powinien w
tym momencie wygtasza¢ puenty ani ,zamykac¢ sensu”, bo to jest forma autorytaryzmu
semantycznego; moderator nie powinien wprowadza¢ nowej fazy rozmowy, bo to rozmywa
znak graniczny; opiekun nie powinien ,sprawdza¢ uczuc¢” publicznie, bo to tworzy spektakl
troski; uczestnik nie powinien przejmowaé sceny wtasng narracjy; swiadek nie powinien
komentowac i oceniaé. W praktyce oznacza to, ze podpis symboliczny powinien by¢ albo
wykonywany przez moderatora jako akt proceduralny, albo przez grupe jako akt materialny lub
gestyczny o wspodlnej formie, przy zachowaniu wyjscia bocznego. Opiekun odpowiada
natomiast za to, by podpis nie staf sie przymusem i by osoby w przecigzeniu miaty alternatywng
Sciezke domkniecia, bez wchodzenia w centrum pola.

Szczegdlne znaczenie ma podpis symboliczny w sytuacjach, w ktorych pojawito sie napiecie,
konflikt lub silna asymetria emocjonalna, bo tam domkniecie bywa mylone z ,,naprawa relac;ji”.
Psychoperformans nie obiecuje naprawy relacji w czasie jednego dziatania, poniewaz bytaby to
obietnica nie do obrony; zamiast tego projektuje domkniecie jako redukcje szkody i
przywrdocenie autonomii. W takich sytuacjach podpis krytyczny jest czesto najlepszym
wyborem: sygnat graniczny jest jednoznaczny, a jednoczesnie nie udaje zgody ani pojednania.
To jest istotne rowniez z perspektywy etyki konfliktu: domkniecie ma zatrzymac eskalacje i
konczyc¢ ekspozycje, ale nie moze stac sie performatywng presjg na ,,zgode”, bo presja na zgode
jest jedng z najbardziej subtelnych form przemocy w grupach, zwtaszcza gdy rdznice statusu i
wtadzy sg realne. Psychoperformans woli domkng¢ wspdlnote jako procedure niz wytwarzaé
fatszywy znak pojednania, ktéry zostawia uczestnikdow z poczuciem winy albo z poczuciem
zdrady wtfasnych granic.

W tym miejscu konieczne jest rowniez rozréznienie miedzy podpisem symboliczny a rytuatem
w sensie folkloryzacji. Psychoperformans dopuszcza praktyki ,magiczne” rozumiane jako
rytualno-performatywne technologie znaczenia i odczarowywania, ale tylko wéweczas, gdy sg
one wpisane w rygor etyczny: dobrowolnos¢, mozliwos¢ odmowy, brak przymusu
Swiatopogladowego, brak manipulacji sugestig oraz jasne domkniecie. Podpis symboliczny nie
ma wiec wytwarzac wiary ani wspolnej ideologii; ma wytwarzaé znak konca, ktéry dziata w ciele,
w relacji i w pamieci proceduralnej. Gdy podpis zaczyna dziata¢ jak test przynaleznosci,
psychoperformans uznaje to za btad konstrukcyjny i uruchamia korekte: albo przez
uproszczenie podpisu, albo przez zwiekszenie wyjs¢ bocznych, albo przez przeniesienie podpisu
w obszar catkowicie neutralny, na przyktad do aktu logistycznego, ktory ma te przewage, ze nie
jest obcigzony symboliczng presja.

Domkniecie po kregu uwaznosci ma specyficzng trudnos¢: krag, nawet jesli byt
zaprojektowany jako procedura o niskiej przemocy bodZcowej, wytwarza intensywny rezim
bycia widzianym, a wiec pozostawia w ciele slad ekspozycji, ktory fatwo przechodzi w
kompulsywng potrzebe ,dopowiedzenia” lub ,wyjasnienia”. Wtasnie dlatego domkniecie po
kregu uwaznosci powinno byc¢ bardziej formalne niz sam srodek kregu, a jednoczes$nie bardziej
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redukcyjne. Najczesciej skuteczna jest sekwencja: redukcja gestosci interakcji do ciszy
kierunkowej, sygnat graniczny na obiekcie—kluczu (jedno, powtarzalne dziatanie), a nastepnie
dyferencjacja poprzez rozszczelnienie geometrii kregu, czyli jawne rozbicie symetrii ustawienia.
To ,rozbicie geometrii” nie jest symboliczne, tylko funkcjonalne: dopdki ciato pozostaje w
ukfadzie kregu, dziata niejawna presja wspolnotowe] czujnosci, ktorg Goffman opisywat jako
podtrzymywanie definicji sytuacji, a ktdérg w praktyce czué¢ jako mikrozobowigzanie do dalszej
gotowosci. Dlatego podpis symboliczny po kregu uwaznosci czesto ma postac wspdlnego gestu
przejscia w ustawienie obok siebie albo w kierunku wyjscia z pola, bez zadnego , ostatniego
zdania”, poniewaz ostatnie zdanie natychmiast reinstaluje hierarchie retoryczng i otwiera nowa
petle interpretacji.

Domkniecie po dziataniu obiektowym wymaga natomiast bardzo precyzyjnego ,odtgczenia”
obiektu—klucza od jego statusu operatora znaczen. W psychoperformansie obiekt—klucz jest
narzedziem progowym: poprzez fenomenologiczne przypisywanie sensu oraz wykonywanie na
nim aktow symbolicznych dziata jak materialny interfejs relacji, a wiec jego pozostawienie ,w
srodku” po zakonczeniu dziatania jest czestym Zzrodtem dtugu afektywnego. Dlatego podpis
materialny bywa tu najbezpieczniejszy, o ile jest prosty, dobrowolny i zawiera wyjscie boczne.
Najbardziej stabilna architektura to przeniesienie obiektu w strefe neutralng, ktéra jest jawnie
poza polem dziatania, co mozna rozumiec¢ jako indeksalng operacje w sensie Peirce’a: znak
konca jest sladem realnego przemieszczenia, a nie deklaracjg o koncu. W wariancie
minimalistycznym moderator ustanawia sygnat graniczny, po ktérym inicjator wykonuje jedno,
powtarzalne odtozenie obiektu do pojemnika, na pdtke, pod przykrycie lub do miejsca, ktére w
planie sytuacyjnym byto zdefiniowane jako ,,archiwum neutralu”; w wariancie relacyjnym grupa
moze wspotwykonaé odtozenie poprzez krétka kolejke gestow o identycznej formie, przy czym
odmowa musi by¢ traktowana jako petnoprawna forma uczestnictwa. W praktykach
artystycznych tfatwo tu o folkloryzacje, dlatego psychoperformans utrzymuje rygor: zadnych
dopowiedzen, zadnego ,poswiecania”, zadnych testéw przynaleznosci, tylko operacja
odtgczenia i redukcji, ktora przywraca obiektowi status zwyktej rzeczy, a grupie oddaje
autonomie.

Domkniecie po dziataniu dZwiekowym jest najbardziej podatne na btad ,podtrzymania
nastroju”, poniewaz dZwiek, zwtaszcza o charakterze ciggtym, ambientowym lub rytmicznym,
ma wysokg zdolnos¢ utrzymywania wspdélnej czasowosci nawet wtedy, gdy inne kanaty juz sie
rozszczelnity. Z tego powodu podpisy po dziataniach audialnych muszg zawiera¢ wyrazng
decyzje o zakonczeniu rezimu dZwiekowego, a nie tylko o zakonczeniu ,,czynnosci”. Technicznie
dziafa tu zasada, ktorg mozna opisac jako kontrolowang dekompresje: stopniowe zmniejszanie
gestosci i gtosnosci, przejscie do ciszy kierunkowej, a nastepnie odstoniecie dZwieku miejsca
jako powrotu do codziennosci, czyli przywrdcenie soundscape’u $rodowiska jako tta. W
praktyce podpis dzwiekowy moze by¢ jednym krotkim sygnatem granicznym, na przyktad
pojedynczym, cichym akcentem, po ktérym nastepuje cisza i brak kontynuacji; kluczowe jest
jednak, by ten sygnat nie byt ,finatem muzycznym”, bo finat muzyczny jest zaproszeniem do
oceny i do reakcji. Rygor polega na tym, ze po sygnale granicznym nie pojawia sie aplauz jako
automatyzm spoteczny, tylko dyferencjacja w ciszy, a jesli pojawia sie potrzeba ruchu, jest ona
kierowana do wyjs¢ bocznych, nie do rozmowy o wrazeniach. W ten sposéb domkniecie po
dzwieku dziata jak akt performatywny w sensie Austina: cisza po znaku jest wykonaniem konca,
nie opisem konca, i zabezpiecza sytuacje przed przeksztatceniem w koncertowy rytuat oceny.
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Domkniecie po dziataniu Swietlnym i wizualnym ma natomiast swojg wtasng patologie: Swiatto
i obraz potrafig utrzymac ,pole” nawet wtedy, gdy ludzie juz psychicznie wyszli, poniewaz
percepcja wzrokowa jest dominujgcym kanatem organizacji przestrzeni i statusow. Dlatego
podpis Swietlny musi zawiera¢ zmiane rezimu widzialnosci, ktéra jest jednoznaczna i
odwracalna. Najprostszy podpis to przejscie z rezimu $wiatta scenicznego lub kontrolowanej
ciemnosci do rezimu S$wiatta codziennego, co w planie sytuacyjnym jest rownoznaczne z
zakonczeniem progu; jednak ta zmiana nie moze byé gwattowna, bo gwattownosé jest
przemocg bodzcowa i potrafi zamieni¢ domkniecie w szok. Skuteczna jest sekwencja:
wygaszenie elementu dominanty wizualnej (projekcji, obiektu swietlnego, kontrastowego
akcentu), krétka pauza w pétmroku, a dopiero potem wtgczenie swiatta neutralnego, przy czym
w tym oknie pauzy moderator moze wykonac¢ jedno zdanie proceduralne, ktore zamyka
protokdt, ale nie zamyka sensu. W sytuacjach, gdzie obraz byt nosnikiem silnej afektywnosci,
podpis Swietlny bywa sprzegany z podpisem materialnym: obiekt—klucz zostaje odtozony
doktadnie w chwili, gdy zmienia sie rezim swiatta, co tworzy indeksalng spdjnosc znaku konca i
minimalizuje ryzyko, ze kto$ pozostanie ,,w obrazie” po wyjsciu.

W kazdej z tych architektur pojawia sie wspdlny problem: grupa ma tendencje do zamiany
domkniecia w ewaluacje, a ewaluacja w hierarchie. Dlatego psychoperformans rozdziela
domkniecie od ewentualnego, pdzniejszego dyskursu, jesli ten w ogdle jest przewidziany, i
traktuje dyskurs jako osobny modut o osobnych rolach i osobnych ograniczeniach. Jezeli plan
sytuacyjny przewiduje minimalng ewaluacje post-sytuacyjng, ma ona charakter logistyczny i
bezpieczerstwa, a nie interpretacji: krétkie potwierdzenie, ze kazdy zna Sciezke wyjscia, ze
opiekun jest dostepny, ze nie ma obowigzku rozmowy, oraz ze prywatnos$¢ znaczenia jest
domyslna. Taka ewaluacja jest zgodna z zasadg minimalizacji szkody i z logikg safeguarding, a
jednoczesnie utrzymuje granice miedzy praktykg psychoperformansu a rezimami
terapeutycznymi, ktére majg inne kontrakty, inne obowigzki i inne ryzyka. W konsekwencji
podpis symboliczny pozostaje tym, czym ma by¢: krétka technologig konca, ktéra pozwala
domknga¢ wspadlnote bez zawtaszczenia i bez fatszywej puenty.

Domkniecie wspodlnotowe jest w  psychoperformansie szczegdlnym  przypadkiem
odpowiedzialnosci zbiorowej, poniewaz dotyka granicy miedzy relacjg a zawtaszczeniem, a wiec
miedzy wspodlnotg a ekstrakcjg. W wielu formatach partycypacyjnych domkniecie bywa
momentem ,zbierania $wiadectw”, ,dzielenia sie wnioskami” albo ,podsumowania
rezultatdw”, co niepostrzezenie przeksztatca doswiadczenie w zasdéb, a uczestnikow w
dostawcow tresci. Psychoperformans przyjmuje zasade domkniecia bez ekstrakcji: wspdlnota
ma zostac zakoniczona tak, aby nikt nie byt proszony o produkcje narracji, ktorej nie chce
produkowac, ani o oddanie interpretacji w zamian za przynaleznos¢. W tym sensie domkniecie
jest praktyka etyczng bliskg temu, co w etyce troski opisywaty Carol Gilligan i Joan Tronto jako
odpowiedzialnos¢ za relacje rozumianag nie jako uczucie, lecz jako struktura zobowigzan i granic,
gdzie troska bez granic staje sie przemocg, a granice bez troski stajg sie kontrola.

Z tego wynika kolejna reguta projektowa: domkniecie ma by¢ odwracalne i niekarzace.
Odwracalnos$¢ oznacza, ze uczestnik moze wyjs¢ z podpisu symbolicznego bez konsekwencji
reputacyjnych, bez ,zdziwienia grupy” i bez wytwarzania moralnej narracji o rzekomym braku
zaangazowania, poniewaz domkniecie ma przywraca¢ autonomie, a nie jg warunkowad.
Niekarzacy charakter oznacza, ze domkniecie nie moze sta¢ sie narzedziem dyscypliny, w
ktorym sygnat konca jest uzywany do uciszania roznicy lub do wygaszania konfliktu pozorem
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zgody; dlatego podpis krytyczny jest w psychoperformansie uznany za réwnoprawny wobec
podpisu relacyjnego, a czasem wrecz bezpieczniejszy. W praktyce planu sytuacyjnego oznacza
to, ze moderator zamyka procedure, opiekun zapewnia $ciezke wyjscia bocznego i dyskretna
dostepnosdé, a inicjator nie ,,zamyka sensu”, tylko konczy status pola jako pola dziatania. Jezeli
domkniecie wymaga jakiegokolwiek komentarza, komentarz ma mieé charakter wytgcznie
proceduralny, bo komentarz sensotworczy jest w tym miejscu formg przemocy
interpretacyjnej, nawet wtedy, gdy jest wypowiedziany w dobrej wierze.

W psychoperformansie domkniecie ma takze wymiar instytucjonalny i archiwalny, poniewaz
kazda wspdlnota, choéby chwilowa, produkuje slady: w pamieci uczestnikéw, w mikrorelacjach,
w obiektach, w przestrzeni. Zbyt czesto praktyki kolektywne prébujg zamyka¢ wspdlnote przez
nadprodukcje dokumentu, fotografii, zapisu, cytatu, co wprowadza dodatkowa warstwe presji
oraz przemieszcza sens ku temu, co da sie udowodnié. Psychoperformans dopuszcza skrajnie
rézne postawy wobec dokumentacji, od rygorystycznej efemerycznosci po kontrolowane
archiwum, ale niezaleznie od wyboru domkniecie ma przywracac status prywatnosci znaczenia
jako norme. Warto pamietac o praktykach Tino Sehgala, ktéry konsekwentnie budowat sytuacje
bez materialnej dokumentacji i bez tradycyjnego obiektu, pokazujac, ze to wtasnie relacja i
reguta mogg byc¢ dzietem; psychoperformans wycigga z tego wniosek operacyjny: domkniecie
nie moze by¢ uzaleznione od tego, czy ktos ,,zostawi slad”, bo slad moze by¢ narzedziem wtadzy.
Jesli pojawia sie jakikolwiek znak materialny, ma on wynika¢ z podpisu materialnego jako
indeksu wykonania, a nie z przymusu raportowania czy estetycznego trofeum.

Ostatecznie domkniecia wspdlnotowe i podpisy symboliczne sg w psychoperformansie
technologig przejscia z intensywnej, wspoétdzielonej czasowosci do dyferencjacji jednostek, bez
rozszczelnienia etycznego. Dobre domkniecie mozna rozpoznaé po prostych markerach: po
znaku granicznym nastepuje realna redukcja bodzcow, po redukcji nastepuje realne
rozproszenie geometryczne i prawo do wyjscia, a po wyjsciu nie pojawia sie przymus rozmowy
ani oceny. Jezeli domkniecie pozostawia grupe w stanie ,niedokonczonej wspdlnoty”, w ktorej
uczestnicy czujg, ze powinni jeszcze co$ dopowiedzie¢, przeprosi¢, wyjasni¢ lub udowodnié,
oznacza to, ze podpis byt albo zbyt narracyjny, albo zbyt moralny, albo zbyt hierarchiczny. Jezeli
natomiast uczestnicy odzyskujg neutral, a wspdélnota nie przechodzi w dtug i nie domaga sie
dalszej ekspozycji, wtedy domkniecie spetnito swdj cel: zakonczyto prég bez zawtaszczenia, a
jednoczesnie pozostawito mozliwos¢ dalszego dziatania poza sytuacjg, juz w trybie
autonomicznym.

Plany krytyczne i obywatelskie

Rozdziat 70 otwiera w ksigzce obszar, w ktérym psychoperformans zostaje rozpoznany jako
technologia krytyczna i obywatelska, a nie wytgcznie jako narzedzie autoregulacji, ekspresji czy
pracy symbolicznej w polu prywatnym. W tym rezimie plan sytuacyjny jest projektowany tak,
aby dziatat w przestrzeni publicznej, w relacjach instytucjonalnych oraz w polu konfliktu
spotecznego, a wiec w warunkach, gdzie obowigzuje realna asymetria wtadzy, ryzyko eskalacji i
wymog odpowiedzialnosci prawnej. Psychoperformans nie jest tu metaforg oporu, lecz jego
protokotem: sposobem komponowania aktu, ktory uruchamia krytyke jako zdarzenie
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ucielesnione, materialne i relacyjne, o czytelnych rolach, ograniczeniach, mechanizmach
korekty i domkniecia. W konsekwencji rozdziat ten przenosi ciezar z pytania ,,co przezywam” na
pytanie ,co robi akt, w jakim polu, wobec jakich struktur, z jakimi kosztami i jakimi
zabezpieczeniami”.

W tradycjach teorii wtadzy i praktyk oporu kluczowe jest rozpoznanie, ze normy nie dziatajg
jedynie przez represje, lecz przez codzienng produkcje postuszenstwa, przewidywalnosci i
samodyscypliny. Michel Foucault opisywat mikro-technike wtadzy, Pierre Bourdieu analizowat
habitus i przemoc symboliczng, Michel de Certeau pokazywat taktyki codziennosci, a Judith
Butler wskazywata performatywnosé norm jako mechanizm ich reprodukcji. Psychoperformans
wpisuje sie w ten horyzont, ale nie ogranicza sie do krytyki dyskursu: traktuje ciato, uwage i
obiekt—klucz jako interfejsy, przez ktére normy sg wytwarzane i przez ktére mogg zostac
chwilowo zawieszone lub przechwycone. W tym sensie kontr-rytuat jest formg inzynierii
normatywnej: nie tyle ,symbolizuje sprzeciw”, ile reorganizuje dystrybucje uwagi, statusu,
widzialnosci i sprawczosci w danej sytuacji spoteczne;.

Antropologia rytuatu dostarcza tu narzedzi nie po to, by psychoperformans romantyzowac,
lecz by go precyzyjnie konstruowaé. Arnold van Gennep i Victor Turner pozwalajg rozumiec
prog jako faze podatnosci, Catherine Bell jako praktyke rytualizacji, Mary Douglas jako rezim
czystosci i granic, a Roy Rappaport jako logike performatywnych zobowigzan i autorytetu.
Psychoperformans przejmuje z tych tradycji rygor: prég ma by¢ czytelny, liminalnos¢ ma by¢
czasowa i domykalna, a reintegracja ma przywraca¢ autonomie, nie za$ produkowac dtug
wspolnotowy. Réznica polega na tym, ze w planach krytycznych i obywatelskich ,,wspdlnota”
jest zawsze polityczna, a wiec podatna na zawtaszczenie, dlatego domkniecie i wyjscia boczne
stajg sie elementem etyki oporu, a nie jedynie higieny procesu.

W tej czesci ksigzki opdr zostaje potraktowany jako praktyka kompozycyjna i protokolarna, a
nie jako nastroj. Hannah Arendt rozrdzniata przemoc i wtadze, Jirgen Habermas opisywat sfere
publiczng i racjonalno$¢ komunikacyjng, a wspodtczesne analizy przemocy strukturalnej i
nekropolityki, kojarzone z Achille’em Mbembe, przesuwajg uwage na to, jak instytucje decydujg
o widzialnosci i zywotnosci pewnych grup. Psychoperformans nie zastepuje pracy politycznej
ani organizacyjnej, lecz projektuje mikro-architektury dziatania, ktére pozwalajg przetrwaé
konflikt bez redukcji do agresji albo do bezradnej ekspresji. Dlatego plan sytuacyjny w rozdziale
70 bedzie traktowany jako urzgdzenie: z rolami, protokotami bezpieczenstwa, logistyka
przestrzeni, estetyka minimalnej przemocy bodZcowej oraz z mechanizmami deeskalacji, ktore
nie neutralizujg krytyki, tylko chronig jej mozliwos¢ trwania.

Odrebny watek stanowi relacja psychoperformansu do tradycji sztuki zaangazowanej i praktyk
interwencyjnych. Bertolt Brecht i jego zasada dystansu, Augusto Boal i Teatr Forum,
sytuacjonisci z Guy Debordem, a w sztukach wizualnych m.in. Suzanne Lacy, Tania Bruguera,
The Yes Men, Pussy Riot czy Santiago Sierra pokazujg, ze performans w polu publicznym moze
zarowno ujawnia¢ mechanizmy witadzy, jak i reprodukowac hierarchie poprzez spektakl.
Psychoperformans wprowadza tu wilasne zabezpieczenie: separacje rol, minimalizacje
przemocy interpretacyjnej, kryterium domykalnosci i zakaz ekstrakcji przezy¢ jako ,,materiatu”.
W polskim kontekscie szczegdlnie pouczajgce sg doswiadczenia Pomaranczowej Alternatywy
Waldemara ,,Majora” Fydrycha, Akademii Ruchu czy praktyk krytycznych, w ktérych humor,
absurd i przesuniecie kodu kulturowego dziataty jako taktyka, ale tez bywaty tatwo
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neutralizowane przez instytucjonalne oswojenie; psychoperformans traktuje te ambiwalencje
jako parametr projektu, nie jako rozczarowanie.

Rozdziat 70 operuje takze na poziomie metodologii badarn nad oporem, poniewaz akt
krytyczny nie jest wytgcznie wydarzeniem symbolicznym, lecz elementem sekwencji mobilizacji,
logistyki, ryzyka i reakcji. Gene Sharp wprowadzat katalog metod dziatania bez przemocy, a Erica
Chenoweth i Maria Stephan analizowaty skutecznos¢ kampanii oporu w perspektywie
makrospotecznej; James C. Scott opisywat ,ukryte transkrypty” i codzienne formy
niepostuszenstwa, a David Graeber podkreslat role wyobrazni instytucjonalnej i eksperymentu
spotecznego. Psychoperformans sytuuje sie na innym poziomie skali, ale pozostaje
kompatybilny: projektuje mikroformaty, ktore mogg dziata¢ jako prototypy zachowan
obywatelskich, jako kontr-rytuaty w przestrzeni publicznej oraz jako narzedzia
rekontekstualizacji norm, przy zachowaniu rygoru bezpieczeristwa i odpowiedzialnosci.

Wreszcie, rozdziat 70 jest konieczny, poniewaz psychoperformans — jako metoda operujgca
na styku ciafa, znaku i relacji — moze by¢ uzyty zardbwno emancypacyjnie, jak i opresyjnie. Tam,
gdzie pojawia sie rytuat, pojawia sie ryzyko sugestii; tam, gdzie pojawia sie wspdlnota, pojawia
sie ryzyko przymusu; tam, gdzie pojawia sie krytyka, pojawia sie ryzyko eskalacji i polaryzacji.
Psychoperformans odpowiada na te ryzyka konstrukcjg: plan sytuacyjny jest zaprojektowany
tak, aby akt oporu byt jednoczesdnie kontr-rytuatem i procedurg bezpieczenstwa, aby konflikt
mogt zostac nazwany i utrzymany bez przemocy, oraz aby przestrzen publiczna byta traktowana
jako pole odpowiedzialnosci, a nie jako scena dowolnosci. To prowadzi bezposrednio do trzech
kolejnych podrozdziatow: o akcie oporu i kontr-rytuale, o etyce konfliktu i deeskalacji oraz o
protokotach bezpieczenstwa w przestrzeni publiczne;.

70.1. Akt oporu i kontr-rytuat

Akt oporu w psychoperformansie nie jest ,,tematem politycznym” dopisanym do praktyki, lecz
szczegdlnym trybem planu sytuacyjnego, w ktorym stawka jest rekontekstualizacja norm w
warunkach realnej asymetrii wtadzy. W tym trybie opdr nie jest nastrojem ani deklaracjg
Swiatopogladowg, tylko czynnoscig o okreslonej strukturze: ma rame wejscia, ma faze
liminalng, ma sygnaty graniczne, ma procedury korekty, ma domkniecie, a przede wszystkim
ma jasno rozdzielone role i odpowiedzialnosci. Psychoperformans odréznia tu ekspresje od
skutku: ekspresja moze dawac ulge, ale nie musi narusza¢ mechanizmoéw dominacji; skuteczny
akt oporu natomiast pracuje na dystrybucji uwagi, statusu, widzialnosci i sprawczosci w danym
polu spotecznym, a wiec dotyka tego, co Pierre Bourdieu opisywat jako przemoc symboliczng i
naturalizacje hierarchii. Dlatego w rozdziale krytycznym psychoperformans przyjmuje rygor,
ktory bywa pomijany w praktykach artystycznych: projektuje opor jako procedure o minimalnej
przemocy bodZcowej, ale maksymalnej precyzji semio-pragmatycznej, tak aby konflikt mogt
zostac¢ utrzymany bez eskalacji do przemocy i bez redukcji do widowiska.

Kontr-rytuat jest w tym ujeciu narzedziem operacyjnym, ktére przechwytuje forme rytuatu
bez przejmowania jego dogmatyki. Catherine Bell uzywata pojecia rytualizacji, aby opisac, jak
praktyki spoteczne wytwarzajg réznice miedzy tym, co ,zwykte”, a tym, co ,wazne” i
,O0bowigzujgce”, natomiast Mary Douglas analizowata, jak porzadki czystosci i nieczystosci
organizujg granice wspodlnoty. Psychoperformans wykorzystuje te rozpoznania po to, by
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budowac kontr-rytuaty jako dziatania, ktére ujawniajg arbitralnos¢ norm i uruchamiajg
alternatywng rame sytuacyjng, bez przymusu identyfikacyjnego i bez wymogu wiary. Kontr-
rytuat nie polega zatem na tym, ze ,,robimy rytuat przeciw”, tylko na tym, ze odwracamy funkcje
rytuatu: zamiast cementowac postuszeistwo i powtarzalnos¢, wytwarzamy kontrolowang
liminalnos¢, w ktorej normy stajg sie widzialne jako normy, a nie jako ,,oczywistosci”. W jezyku
Judith Butler mozna powiedzie¢, ze kontr-rytuat dotyka performatywnosci norm przez ich
powtdrzenie z przesunieciem, ale psychoperformans idzie dalej: przesuniecie nie jest wytgcznie
gestem znaczeniowym, lecz catym uktadem kanatéw obraz, stowo, gest, swiatto, dzwiek i obiekt,
ktéry reorganizuje zachowanie zbiorowe w czasie.

Aby akt oporu byt w psychoperformansie czyms wiecej niz publiczng ekspresjg, musi zostac
osadzony w analizie pola i w doborze adekwatnego repertuaru dziatania. Charles Tilly i Sidney
Tarrow opisywali repertuary kontestacji jako zestawy form, ktdre sg kulturowo dostepne i
rozpoznawalne, a Nancy Fraser analizowata kontrpublicznosci jako przestrzenie artykulacji
sprzeciwu wobec hegemonicznych form sfery publicznej; te dwie perspektywy wskazujg, ze
skutecznosc oporu zalezy od tego, czy akt jest czytelny dla odbiorcéw, ale nie czytelny w sensie
reklamowego przekazu, tylko w sensie politycznej rozpoznawalnosci. Psychoperformans
formutuje to jako wymog podwadjnej czytelnosci: akt musi by¢ jednoznaczny proceduralnie (co
sie dzieje, gdzie sg granice, jak sie konczy), a jednocze$nie wieloznaczny semantycznie na tyle,
by nie dac sie natychmiast zneutralizowa¢ przez instytucjonalny komentarz. Tu pojawia sie
strategiczne napiecie: zbyt jasny komunikat fatwo staje sie sloganem, zbyt niejasny komunikat
staje sie estetyczng zagadkag bez skutku; psychoperformans rozwigzuje to napiecie przez
obiekt—klucz i przez dramaturgie progu, bo materialny operator znaczen potrafi utrzymac sens
bez nadmiaru stow, a prég potrafi utrzymac konflikt bez eskalacji.

Historyczne i wspodfczesne praktyki performatywnego oporu dostarczajg konkretnych lekcji,
ktore psychoperformans traktuje jako materiat poréwnawczy, nie jako fetysz inspiracji. Die-in
jako forma protestu dziata, poniewaz wprowadza w przestrzen publiczng nagtag zmiane rezimu
ciata i ruchu, a wiec przerywa automatyzm przeptywu i wymusza rekontekstualizacje norm
codziennosci; z kolei czuwania i milczgce marsze dziatajg, poniewaz przenoszg ciezar z retoryki
na widzialnosc¢ i czas, czynigc z ciszy narzedzie presji bez przemocy. Guerrilla Girls pokazaty, jak
maska i statystyka mogg sta¢ sie obiektami—kluczami ujawniajgcymi strukturalne wykluczenie
bez koniecznosci biograficznej ekspozycji, a ACT UP wytworzyt formy dziatania, ktére tgczyty
dyscypline komunikatu z performatywng ingerencjg w instytucje zdrowia i polityki, przenoszac
konflikt w przestrzen, gdzie byt wypierany. W Europie i w Polsce praktyki absurdystyczne
Pomaranczowej Alternatywy Waldemara ,,Majora” Fydrycha oraz dziatania Akademii Ruchu
ujawniaty, ze humor i przesuniecie kodu mogg dziata¢ jako kontr-rytuat przeciw powadze
autorytetu, ale jednoczesnie tatwo ulegajg neutralizacji, jesli stajg sie przewidywalng atrakcja.
Psychoperformans wycigga z tego wniosek konstrukcyjny: kontr-rytuat musi by¢ domykalny i
odporny na natychmiastowe przechwycenie, co oznacza konieczno$é pracy na parametrach
czasu, roli swiadka, obecnosci opiekuna oraz na logice podpisu symbolicznego, ktéry zamyka
ekspozycje i uniemozliwia przeksztatcenie aktu w nieskoriczony spektakl.

W planie sytuacyjnym aktu oporu kontr-rytuat jest wiec projektowany jak urzadzenie, a nie jak
,performans o polityce”. Inicjator odpowiada za cel i sens, czyli za to, co w danym polu ma
zosta¢ ujawnione jako norma oraz jaki typ przesuniecia jest adekwatny, ale nie moze
przejmowac¢ moderowania, bo wtedy konflikt staje sie jego osobistg narracjg. Moderator
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odpowiada za czas, kolejnos¢ i interpunkcje zdarzenia, w tym za przeciecie impulsu do
moralizowania i do nadinterpretacji, ktére w sytuacjach politycznych pojawiajg sie szczegdlnie
szybko, bo polaryzacja premiuje natychmiastowy sad. Opiekun odpowiada za safeguarding w
warunkach publicznych, a wiec za wyjscia boczne, redukcje przemocy bodzcowej, korekty w
razie eskalacji oraz za to, by zadna osoba nie zostata przymuszona do ekspozycji w imie
rzekomej sprawy. Uczestnik jest wspotsprawcg, ale jego sprawczosé polega na wyborze stopnia
udziatu i na respektowaniu granic innych, nie na przejmowaniu sceny, natomiast swiadek
utrzymuje widzenie bez zawtaszczenia, co w kontekscie konfliktu jest praktyka trudng, bo
wymaga wytrzymania napiecia bez natychmiastowego komentarza. W tej architekturze opor
staje sie precyzyjng praktykg obywatelska: dziata w polu norm, ale nie reprodukuje przemocy,
ktérag krytykuje, poniewaz jest zaprojektowany jako kontr-rytuat o kontrolowanej liminalnosci i
jednoznacznym domknieciu.

Kontr-rytuat w psychoperformansie zaczyna sie od precyzyjnego rozpoznania, jaki rytuat
normatywny ma zosta¢ przechwycony. W przestrzeni publicznej ,rytuat” rzadko ma postaé
jawnej ceremonii; czesciej jest to powtarzalny uktad zachowan i znakow, ktéry naturalizuje
witadze: kolejka, kontrola wejscia, przeptyw w korytarzu, postawa ciata wobec munduru, jezyk
formularza, architektura recepcji, zwyczaj milczenia w obliczu naduzycia, czy tez obowigzek
usmiechu i ,,uprzejmej zgody”. To wtasnie te mikro-ceremonie codziennosci Michel Foucault
opisywat jako dyscypline i normalizacje, a Pierre Bourdieu jako habitus dziatajgcy bez potrzeby
jawnych nakazéw. Psychoperformans nie walczy z nimi przez abstrakcyjng deklaracje, tylko
przez wytworzenie sytuacji, ktéra ujawnia ich strukture jako strukture, czyli czyni norme
widzialng i odczuwalng. W tym sensie kontr-rytuat jest zabiegiem epistemicznym: pozwala
zobaczyé, ze to, co uchodzi za naturalne, jest wyprodukowane, a to, co wyprodukowane, moze
zostac przestawione.

W praktyce projektowej mozna opisa¢ kontr-rytuat jako operacje na ,dystrybucji
postrzegalnego”, w duchu Jacques’a Ranciere’a, ktéry wskazywat, ze polityka rozgrywa sie w
tym, co moze zostac zobaczone, ustyszane i uznane za znaczace. Psychoperformans przenosi te
teze na poziom wykonawczy: akt oporu przestawia rezim widzialnosci i styszalnosci nie przez
gtosniejszy komunikat, lecz przez zmiane warunkéw percepcji. Dlatego kontr-rytuat czesto
dziata przez minimalizm i przez zaburzenie automatyzmu, a nie przez eskalacje. Przyktadowo,
die-in nie jest ,,symbolem smierci” w sensie ilustracji, tylko zaburzeniem normatywnego rytmu
przejscia i pracy w przestrzeni publicznej; cisza w miejscu, gdzie oczekuje sie skandowania, jest
nie tyle brakiem przekazu, ile przejeciem rezimu uwagi; a maska lub uniformizacja ubioru, jak u
Guerrilla Girls, nie jest wytgcznie znakiem estetycznym, lecz mechanizmem redystrybucji ryzyka
ekspozycji i redystrybucji autorytetu méwienia. W podobny sposdb ACT UP wykorzystywat
dyscypline formy i konsekwencje znaku, aby przeniesc¢ konflikt w przestrzenie instytucjonalne,
gdzie byt wypierany, a jednoczesnie utrzymacé dziatanie w rezimie zbiorowej odpowiedzialnosci.
Psychoperformans traktuje te praktyki jako dowody na to, ze kontr-rytuat dziata wtedy, gdy
zmienia parametry sytuacji, a nie tylko dodaje komentarz.

Z tego wynika podstawowa typologia kontr-rytuatéow w psychoperformansie, zalezna od tego,
jaki rodzaj normy jest przechwytywany. Kontr-rytuat proceduralny ingeruje w rytuaty
administracyjne i instytucjonalne: przestawia kolejno$¢, wymusza jawnos¢ regut, ujawnia
niewidzialng prace i asymetrie, czesto przez obiekt—klucz zwigzany z formularzem, pieczecig,
numerkiem, barierka, identyfikatorem. Kontr-rytuat afektywny ingeruje w normy emocjonalne,
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ktore Arlie Russell Hochschild opisywata jako ,,prace emocjonalng” i rezimy uczué¢, w ktorych
pewne emocje sg dozwolone, a inne penalizowane; tu opdr polega na odmowie narzuconego
afektu, na przyktad odmowie usmiechu, odmowie tonu skruchy, odmowie uspokajajacej
narracji, ale wykonanej w formie, ktéra nie eskaluje przemocy. Kontr-rytuat proksemiczny
ingeruje w normy dystansu, ciata i terytorium, wykorzystujgc rozpoznania Edwarda T. Halla:
zmiana ustawienia, zatrzymanie przeptywu, przestawienie osi widzenia, wejscie w strefe, ktora
zwykle jest zarezerwowana dla wtadzy albo odwrotnie, cofniecie sie i wytworzenie pustki, ktéra
demaskuje roszczenie do dominacji. Kontr-rytuat semio-obiektowy wykorzystuje obiekt—klucz
jako materialny operator, ktory przechwytuje znak hegemoniczny, ale nie przez parodie dla
efektu, tylko przez zmiane funkcji: transparent staje sie zastong, megafon staje sie zrédtem
ciszy, symbol instytucji staje sie obiektem w procesie odczarowania rozumianym jako rytualno-
performatywna technologia rekontekstualizacji. Kontr-rytuat temporalny ingeruje w normy
czasu: wydtuza, spowalnia, zatrzymuje, powtarza, narzuca rytm, ktéry jest sprzeczny z logika
produktywnosci i kontroli, ale zarazem jest domykalny i bezpieczny.

Kazdy z tych typow wymaga rygorystycznego rozdziatu miedzy konfliktem a przemocg, bo w
przestrzeni publicznej fatwo pomyli¢ intensywnosc¢ z sitg. Hannah Arendt rozrdzniata przemoc i
wtadze, wskazujac, ze przemoc jest narzedziem, a wtadza jest relacjg legitymizacji; w praktyce
psychoperformansu oznacza to, ze akt oporu nie ma nasladowac agresji instytucji, poniewaz
taka mimikra czesto tylko wzmacnia logike dominacji. Z kolei Chantal Mouffe, rozwijajac
koncepcje agonizmu, pokazywata, ze konflikt jest nieusuwalny, ale moze by¢ utrzymany w
formie sporu, ktéry nie niszczy mozliwosci wspdlnej przestrzeni; psychoperformans przyjmuje
to jako warunek projektowy: kontr-rytuat ma utrzymac konflikt w ramie, w ktérej role, wyjscia
boczne i domkniecia nie pozwalajg na samonapedzajgcy sie eskalacje. W praktyce oznacza to,
ze kontr-rytuat musi mie¢ ograniczong dawke: czas trwania, gestos¢ bodzcow, przewidywalnosé
sygnatow, mozliwos¢ przerwania, a takze takg konstrukcje, ktéra nie wymaga heroizmu, bo
heroizm jest rezimem selekcji i czesto staje sie mechanizmem przemocy wewngtrz wtasnej
wspolnoty. Psychoperformans odrdznia tu mobilizacje od wymuszenia: mobilizacja ma tworzy¢
warunki dla uczestnictwa, wymuszenie produkuje przemoc symboliczng, nawet jesli jest
wypowiadane w imie stusznej sprawy.

Szczegdlnie wazny jest problem przechwycenia i neutralizacji kontr-rytuatu przez system
spektaklu, ktory Guy Debord opisywat jako logike reprezentacji zastepujgcej doswiadczenie. W
warunkach péZznonowoczesnych wiele aktow oporu zostaje natychmiast przetworzonych w
obraz, ktory zyje wtasnym zyciem, a nastepnie zostaje wchtoniety jako styl, mem,
Lkontrowersja” albo produkt medialny. Psychoperformans odpowiada na to nie przez odmowe
widzialnosci, lecz przez projektowanie widzialnosci kontrolowanej: minimalizuje elementy,
ktore zachecajg do konsumpcji, a wzmacnia elementy, ktore sg trudne do przeksztatcenia w
slogan, bo sg proceduralne, czasowe i zalezne od relacji. Dlatego kontr-rytuat bywa
skuteczniejszy, gdy pracuje na zmianie zachowania w przestrzeni, a nie na ,wytworzeniu
obrazu”, cho¢ oczywiscie obraz i dokument mogg by¢ wtdrnymi narzedziami. W tym miejscu
praktyki Tanii Bruguery, definiujgce sztuke jako <¢wiczenie obywatelskie i narzedzie
instytucjonalnego testowania granic, dostarczajg waznej lekcji: opdr w polu sztuki tatwo staje
sie alibi, jesli nie ma protokotu skutku i protokotu odpowiedzialnosci. Psychoperformans
wprowadza wiec w plan sytuacyjny aktéw oporu zasade domykalnosci i zasade nie-ekstrakcji:
nie buduje oporu na cudzej ekspozycji, a domkniecie nie zamienia sie w zbieranie swiadectw
jako surowca.
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Model projektowania kontr-rytuatu w psychoperformansie zaczyna sie od operacyjnej
diagnozy normy, rozumianej nie jako ,temat”, lecz jako skrypt zachowania, ktéry stabilizuje
witadze przez powtarzalnos¢. Diagnoza jest tu pracg analityczng, ktérg mozna uporzadkowacé w
pieciu wymiarach: rezim wejscia i wyjscia (kto moze wejs¢, jak, na jakich warunkach i kto ma
prawo przerwad), rezim przestrzeni (proksemika, osie widzenia, punkty kontroli), rezim czasu
(tempo, kolejnos¢, czekanie, przerywanie), rezim mowy (jakie akty mowy sg dozwolone, a jakie
karane; jakie formuty ,uprzejmosci” maskujg przemoc), oraz rezim afektu (jakie emocje s3
premiowane i jakie emocje sg delegitymizowane). W praktyce jest to mapowanie tego, co
Hochschild opisywata jako porzadki emocjonalne, a Goffman jako ramy i rytuaty interakcyjne
podtrzymujace definicje sytuacji. Psychoperformans wymaga, aby ta diagnoza byta wykonana
bez moralizowania: nie chodzi o potepienie ludzi, lecz o rozpoznanie mechanizmu, ktéry dziata
przez automatyzmy.

Po diagnozie nastepuje precyzyjne zdefiniowanie celu i sensu, czyli istoty przedmiotu planu
sytuacyjnego w trybie obywatelskim. Cel nie moze by¢ réwnowaziny z ogdlng deklaracja
wartosci, poniewaz wartosci nie projektujg zachowania, a opdér w psychoperformansie ma by¢
dziataniem, ktére wytwarza mierzalng zmiane w dystrybucji uwagi, widzialnosci i sprawczosci.
Dlatego cel formutuje sie w kategoriach efektu sytuacyjnego: czy ma dojs¢ do ujawnienia
niewidzialnej procedury, do zatrzymania automatyzmu przeptywu, do przerwania asymetrii
gtosu, do odmowy narzuconego afektu, czy do ostabienia rytuatu kontroli przez zmiane jego
formy. Ten etap jest tez momentem, w ktorym trzeba odréznié taktyke od strategii w sensie
Michela de Certeau i w duchu Jamesa C. Scotta: taktyka wykorzystuje chwilowa szczeline w
polu, strategia buduje trwatg zdolnos$¢ dziatania i pamie¢ formy. Psychoperformans nie
idealizuje zadnej z tych opcji, ale wymaga, by plan sytuacyjny jasno wiedziat, w jakiej skali
pracuje, bo od tego zalezy dawka, ryzyko i domkniecie.

Trzeci krok to selekcja mechanizmu kontr-rytuatu, czyli decyzja, w jakim rejestrze nastgpi
przechwycenie normy: proceduralnym, afektywnym, proksemicznym, semio-obiektowym lub
temporalnym. Selekcja jest konsekwencjg diagnozy, nie kaprysem estetycznym, i powinna byc¢
uzasadniona w jezyku adekwatnosci: jesli problemem jest przemoc procedury, nie odpowiada
sie na nig krzykiem, tylko ujawnieniem i odwrdceniem procedury; jesli problemem jest
wymuszony afekt skruchy lub wdziecznosci, nie odpowiada sie na niego moralng tyradg, tylko
kontrolowang odmowg afektywng, wykonang bez eskalacji. W tym miejscu psychoperformans
korzysta takze z narzedzi teorii konfliktu: ujecie agonistyczne Chantal Mouffe pozwala przyjac
konflikt jako realnos¢, ale jednoczesnie wymaga, aby konflikt byt utrzymany w ramie, ktéra nie
niszczy mozliwosci wspotobecnosci. W konsekwencji mechanizm kontr-rytuatu musi posiadaé
wbudowang logike ograniczenia szkody, inaczej staje sie przemocg podmieniong na inng
przemoc.

Czwarty krok to dobor obiektu—klucza i konstrukcja semio-pragmatyczna znaku, ktora bedzie
dziatata bez nadmiaru stow. Obiekt—klucz w trybie obywatelskim powinien mie¢ wysokg
rozpoznawalnos¢ kulturowg i jednoczesnie by¢é podatny na rekontekstualizacje, poniewaz
skuteczny kontr-rytuat nie ttumaczy sie dtugo, tylko dziata przez zaskoczenie reguty. Obiekty
administracyjne, narzedzia kontroli dostepu, identyfikatory, barierki, formularze, pieczecie,
uniformy, a takze elementy infrastruktury ruchu moga petni¢ role operatoréw znaczen wtasnie
dlatego, ze sg nosnikami normy w jej codziennej postaci. Psychoperformans wymaga, by obiekt
nie byt fetyszem i nie byt rekwizytem do ilustracji; ma by¢ interfejsem, na ktorym wykonuje sie
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zmiane funkcji, a wiec obiekt staje sie indeksem wykonania, w sensie peirce’owskim, a nie
dekoracja. Ten etap obejmuje tez decyzje, jak kanaty obraz, stowo, gest, Swiatto, dZwiek i obiekt
zostang zsynchronizowane, przy czym w kontr-rytuatach zwykle preferuje sie redukcje kanatow
i maksymalizacje czytelnosci procedury, poniewaz nadmiar bodzcéw zwieksza ryzyko eskalacji i
podatnos¢ na spektakularng neutralizacje.

Pigty krok to petna architektura rol i bezpieczenstwa, bez ktorej akt oporu degraduje sie do
improwizacji, a improwizacja w polu asymetrii bywa nieodrdznialna od narazenia. Rozdzielenie
kompetencji inicjatora, moderatora, opiekuna, uczestnika i Swiadka jest tu szczegdlnie istotne,
poniewaz konflikt uruchamia automatyczne tendencje do przejmowania sceny, do
moralizowania i do przemocy interpretacyjnej. Inicjator utrzymuje cel i sens oraz odpowiada za
dobor obiektu—klucza, ale nie moderuje przebiegu; moderator pilnuje czasu, kolejnosci,
interwencji i cie¢ oraz redukuje retoryczng eskalacje; opiekun posiada mandat do przerwania,
do uruchomienia wyjs¢ bocznych, do dyskretnej korekty przecigzenia oraz do minimalizacji
ryzyka wstydu i przymusu; uczestnicy majg prawo do dyferencjacji udziatu i prawo do odmowy
bez sankcji; swiadkowie utrzymujg widzenie bez zawtaszczenia, co w kontekscie konfliktu jest
kluczowe, bo swiadek moze albo stabilizowac pole, albo stac sie nosnikiem oceny i hierarchii.
Ten krok zawiera réwniez element, ktéry w psychoperformansie jest nie do pominiecia:
protokdt deeskalacji jako czes¢ planu sytuacyjnego, a nie reakcja ,na zywo”, co oznacza
przygotowane sygnaty graniczne, przygotowane formuty zatrzymania oraz przygotowane
Sciezki wyjscia i domkniecia bez dyskusji o sensie w momencie napiecia.

Szdésty krok to konstrukcja wejscia, czyli progu, ktory ustanawia rezim dziatania w przestrzeni
publicznej bez prowokowania chaosu. Prog w kontr-rytuale musi by¢ czytelny proceduralnie:
kto inicjuje, co jest sygnatem startu, jak dtugo to trwa, jakie sg granice dystansu i jakie sg
warunki przerwania. W praktyce jest to projektowanie interpunkcji: znak startu, pauza, faza
dziatania, znak konca, cisza domykajaca, dyferencjacja i rozproszenie. Jezeli prog jest zbyt
teatralny, rosnie ryzyko przechwycenia przez rezim spektaklu w sensie Guy Deborda; jezeli prog
jest zbyt niejasny, rosnie ryzyko, ze pole zostanie zdominowane przez przypadkowg reakcje
otoczenia, a wtedy akt oporu traci autonomie i staje sie funkcjg cudzej interpretaciji.
Psychoperformans utrzymuje tu zasade: im bardziej publiczny i konfliktowy kontekst, tym
wieksza potrzeba minimalizmu i tym wieksze znaczenie ma obiekt—klucz jako nosnik funkcji, nie
jako nosnik komunikatu.

Domkniecie kontr-rytuatu w warunkach konfliktu jest najbardziej wymagajgcg czescig planu
sytuacyjnego, poniewaz to wtasnie w koncowce najczesciej ujawniajg sie mechanizmy przejecia
narracji, eskalacji afektu oraz wtdérnej przemocy interpretacyjnej. W przestrzeni publicznej
Lkoniec” nie jest neutralnym faktem, tylko zmiang rezimu: konczy sie specjalna rama, zaczyna
sie z powrotem codzienna logistyka, a to przejscie bywa natychmiast kolonizowane przez aparat
komentarza, przez reakcje otoczenia albo przez wewnetrzne potrzeby grupy, by dopowiedzie¢
sens. Psychoperformans projektuje domkniecie kontr-rytuatu jako redukcje ekspozycji, nie jako
puente, i jako ochrone autonomii, nie jako triumf. W praktyce oznacza to, ze sygnat graniczny
musi by¢ jednoznaczny proceduralnie i indeksalny w sensie peirce’owskim: ma wynika¢ z
wykonania (zatrzymania, przemieszczenia, wygaszenia, odtozenia obiektu—klucza), a nie z
deklaracji, ktéra natychmiast staje sie materiatem sporu. Podpis symboliczny w kontr-rytuale
jest wiec technologia konca, ktéra ma zamkngé pole tak, by nie pozostawi¢ ludzi w otwartej
petli ,jeszcze chwili”, bo ta chwila jest zwykle momentem, w ktérym zaczyna sie chaos,
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pojawiajg sie prowokacje, a w s$rodku grupy uruchamia sie presja na wspolnotowg
jednomysinosc.

W modelu psychoperformansu podpis symboliczny kontr-rytuatu powinien spetniaé cztery
warunki jednoczesnie: by¢ krotki, by¢ odwracalny, mie¢ wyjscie boczne i nie by¢ nosnikiem
moralnej selekcji. Krétkos¢ chroni przed tym, co Guy Debord opisywat jako wchtanianie w
spektakl: im bardziej finat jest widowiskowy, tym bardziej staje sie towarem dla kamery i
paliwem dla komentarza. Odwracalno$¢ oznacza, ze nikt nie musi ,podpisac¢”, aby zachowac
przynaleznos¢ do grupy lub do sprawy; odmowa podpisu jest neutralna i petnoprawna, inacze;j
podpis staje sie przemocg symboliczng. Wyjscie boczne musi by¢ realne, a wiec zaprojektowane
przestrzennie i czasowo: mozna odejs$¢ bez ttumaczenia, bez pytania i bez napietnowania. Brak
selekcji moralnej oznacza, ze podpis nie moze byc¢ testem odwagi ani testem czystosci intencji;
w praktyce obywatelskiej moralna selekcja najczesciej konczy sie heroizacjg ryzyka i
hierarchizacjg ludzi, co niszczy dtugotrwatg zdolnos$¢ dziatania i wytwarza przemoc wewnetrzng,
nawet jesli retoryka jest emancypacyjna. Psychoperformans woli domkniecie chtodne i
konsekwentne niz domkniecie ekstatyczne, bo ekstatycznos¢ jest podatna na manipulacje
afektem i na przejecie przez dominujgce jednostki.

Istotnym problemem kontr-rytuatu jest neutralizacja przez instytucjonalny komentarz, ktory
dziata jak aparat ,,normalizowania sensu”: sytuacja zostaje opisana jako incydent, prowokacja,
zart, problem logistyczny, zagrozenie, ewentualnie jako ,sztuka” w znaczeniu, ktére odcina jg
od skutku spotecznego. W kategoriach Ranciére’a mozna powiedzie¢, ze aparat komentarza
probuje przywrdcié dawng dystrybucje postrzegalnego, przestawiajgc zdarzenie z pola polityki
do pola administracji albo rozrywki. Psychoperformans odpowiada na to strategiami
formalnymi, a nie wojnami na interpretacje. Po pierwsze, minimalizuje elementy, ktére
domagajg sie natychmiastowego , wyjasnienia”, poniewaz wyjasnienie jest miejscem, gdzie
wtadza najtatwiej przechwytuje sens; kontr-rytuat ma by¢ proceduralnie czytelny, ale
semantycznie odporny na jedng etykiete. Po drugie, projektuje znak i obiekt—klucz w taki
sposob, aby byt zakorzeniony w normie, ktérg przechwytuje, a nie w cudzych skojarzeniach; im
blizej infrastruktury normy, tym trudniej zredukowac akt do dekoracji. Po trzecie, rozdziela czas
dziatania od czasu dyskursu: kontr-rytuat nie prowadzi debaty w trakcie, bo debata w trakcie
jest narzedziem rozproszenia i eskalacji; dyskurs, jesli w ogdle jest planowany, jest osobnym
modutem, w innym miejscu i w innych warunkach bezpieczenstwa. Po czwarte wreszcie,
utrzymuje rygor domkniecia: jesli pole zostaje domkniete jasno, instytucja traci czesc
mozliwosci wymuszenia reakcji ,tu i teraz”, a tym samym traci mozliwos¢ narzucenia ramy jako
warunku zakorczenia.

Neutralizacja medialna jest innym mechanizmem i wymaga innej odpowiedzi. Media, takze
media spotecznosciowe, dziatajg czesto jak maszynka do kompresji sensu: redukujg
wielowarstwowe zdarzenie do obrazu, a obraz do memu, a mem do pozycji w polaryzacji. W
ten sposob kontr-rytuat bywa zmieniany w znak plemienny, niezaleznie od intencji inicjatorow,
co z perspektywy psychoperformansu jest ryzykiem, bo polaryzacja skraca tolerancje na
ztozonos¢ i zwieksza przemoc interpretacyjng. Psychoperformans nie zaktada, ze da sie
Lkontrolowa¢ przekaz”, bo to bytoby naiwne; projektuje natomiast odpornos¢, czyli takg
konstrukcje aktu, ktora nie zalezy od tego, czy zostanie zrozumiana w trzy sekundy. Odpornos¢
polega na tym, ze akt ma skutek sytuacyjny w miejscu i czasie wykonania: zatrzymuje
automatyzm, ujawnia procedure, przestawia relacje ciata do infrastruktury, inicjuje
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mikrozmiane w zachowaniu otoczenia, a wiec wytwarza $lad praktyczny. Jesli $lad praktyczny
istnieje, obraz jest wtérny; jesli sladu praktycznego nie ma, obraz staje sie catoscia i akt tatwo
ginie jako ,content”. Dlatego psychoperformans traktuje kamere jako uczestnika-ryzyko:
obecnos¢ kamery zmienia zachowanie, zwieksza presje, zwieksza heroizacje i sktonnos¢ do
eskalacji, a zatem plan sytuacyjny musi mie¢ wbudowang ochrone przed teatralizacja.

Najbardziej destrukcyjne dla kontr-rytuatu bywajg jednak nie reakcje zewnetrzne, tylko
wewnetrzne naduzycia we wtasnym polu, poniewaz opor moze reprodukowac logike dominacji
w mikroskali, jesli nie jest pilnowany przez role i protokoty. Pierwszym typem naduzycia jest
moralizacja jako narzedzie hierarchii: osoby najbardziej radykalne probujg przeja¢ prawo do
definiowania, kto jest ,wystarczajgco zaangazowany”, co w praktyce wytwarza przemoc
symboliczng i selekcje. Drugim typem jest przemoc interpretacyjna: uczestnicy zaczynajg
diagnozowac siebie nawzajem, przypisywa¢ motywacje, ocenia¢ lek jako zdrade, ostroznosc
jako konformizm, a to niszczy wyjscia boczne i czyni plan sytuacyjny mechanizmem presji.
Trzecim typem jest heroizacja ryzyka, ktéra dziata jak rezim wyrdznienia: im wieksze ryzyko, tym
wiekszy status; w konsekwencji osoby bardziej wrazliwe lub bardziej narazone strukturalnie
zostajg albo wypchniete, albo zmuszone do przekraczania wtasnych granic. Psychoperformans
neutralizuje te mechanizmy przez bezwzgledny rygor rél: moderator ucina moralizacje i
przywraca procedure, opiekun chroni wyjscia boczne i prawo do odmowy, inicjator nie zamienia
oporu w scene dla wtasnej charyzmy, a Swiadkowie utrzymujg widzenie bez zawtaszczenia, nie
premiujgc przemocy afektywnej jako dowodu autentycznosci.

Waznym elementem kontr-rytuatu jest takze logika po-akcji, rozumiana nie jako celebracja,
lecz jako higiena relacyjna i infrastruktura ciggtosci. Psychoperformans nie myli tego z , kregiem
wrazen” ani z psychologizowaniem, ale uznaje, ze w polu konfliktu pozostajg resztki
pobudzenia, wstydu i napiecia, ktére bez minimalnej procedury moga przeksztatci¢ sie w
autoagresje grupy, w rozpad relacji albo w kompulsywng eskalacje w nastepnych dziataniach.
Dlatego po domknieciu podpisem symbolicznym w praktyce odpowiedzialnej czesto potrzebna
jest krétka, proceduralna dyferencjacja: przypomnienie, ze nie ma obowigzku rozmowy, ze
opiekun jest dostepny dyskretnie, ze kazda osoba ma prawo zakoniczy¢ kontakt natychmiast,
oraz ze sens jest prywatny. Taki minimalny modut nie jest terapig i nie udaje terapii; jest
elementem safeguarding w warunkach obywatelskich i jest warunkiem tego, by opdr nie
przeradzat sie w przemoc wobec wiasnych ludzii W tym sensie kontr-rytuat w
psychoperformansie nie jest pojedynczym gestem, lecz kompletnym urzadzeniem: od diagnozy
normy, przez przechwycenie formy, po domkniecie ekspozycji i ochrone autonomii, bez ktérych
krytyka staje sie albo widowiskiem, albo autodestrukcja.

W psychoperformansie akt oporu i kontr-rytuat sg projektowane jako praktyki o wysokiej
Swiadomosci infrastrukturalnej, poniewaz wspodtczesna wtadza dziata nie tylko przez prawo i
przemoc, lecz przez logistyke, metryki i zarzgdzanie zachowaniem. W jezyku nauk spotecznych
mozna mowic¢ o rzadzeniu przez procedury, audyt i predykcje, a wiec o rezimie, w ktérym
postuszenstwo jest produkowane przez ,mate” mechanizmy: formularz, bramke, regulamin,
algorytmiczng klasyfikacje, kontrole dostepu i dyscypline czasu. Psychoperformans nie udaje,
ze pojedynczy akt obali te struktury, ale traktuje kontr-rytuat jako narzedzie mikroskopii
spotecznej i zarazem jako prototyp zachowania obywatelskiego, ktéry mozna replikowaé w
roznych skalach. W tym sensie kontr-rytuat jest praktyka , uczenia formy”: uczy, jak utrzymac
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konflikt bez przemocy, jak rozdzieli¢ role, jak zabezpieczy¢ wyjscia boczne i jak domkngc
ekspozycje bez ekstrakcji cudzych przezyc.

Zasadniczg cechg kontr-rytuatu w psychoperformansie jest to, ze nie opiera sie on na eskalacji
komunikatu, lecz na zmianie funkcji elementow sytuacji. W kategoriach semiotyki i pragmatyki
mozna powiedzie¢, ze psychoperformans pracuje na przestawieniu relacji miedzy znakiem a
dziataniem: obiekt—klucz nie ,reprezentuje” normy, tylko jg uruchamia lub rozbraja przez
zmiane uzycia, a sygnaty graniczne nie ,opisujg konca”, tylko go wykonuja. To dlatego tak
skuteczne bywajg kontr-rytuaty temporalne i proceduralne, ktére zatrzymujg automatyzm lub
ujawniajg ukrytg regute, zamiast prébowac wygra¢ spor retorykg. W tradycji praktyk
obywatelskich Gene Sharp katalogowat metody dziatania bez przemocy, ale psychoperformans
dodaje do tego warstwe kompozycyjng: metoda nie jest tylko wyborem taktyki, lecz petnym
planem sytuacyjnym z dramaturgig progu, mechanizmami deeskalacji i domknieciem. Tam,
gdzie klasyczne dziatania protestu czasem ,,urywajg sie” w chaosie, psychoperformans wymaga,
by domkniecie byto rownie precyzyjne jak inicjacja.

Kontr-rytuat staje sie szczegdlnie uzyteczny w polu oporu wtasnie dlatego, ze rozdziela opor
od heroizmu, a skutecznos¢ od ,autentycznosci afektu”. W wielu kulturach oporu istnieje
pokusa utozsamienia prawdy z intensywnoscig, co sprzyja przemocy afektywnej i selekcji
moralnej, a takze premiuje tych, ktérzy dysponujg wiekszym kapitatem symbolicznym lub
mniejszym ryzykiem strukturalnym. Psychoperformans przyjmuje perspektywe antyheroiczna:
projektuje akt tak, aby nie wymagat przekraczania granic cielesnych i psychicznych jako dowodu
lojalnosci, poniewaz taki dowdd jest mechanizmem dominacji wewnetrznej. Z tego powodu rola
opiekuna i realnos¢ wyjs¢ bocznych sg w kontr-rytuatach warunkiem etycznym, a nie
dodatkiem. Zgodnie z rozréznieniami Hannah Arendt, akt nie ma nasladowac przemocy jako
»Sskutecznosci”, tylko ma budowac¢ warunki wfadzy rozumianej jako relacja sprawczosci
zbiorowej, ktéra nie niszczy wtasnych ludzi.

W tym trybie psychoperformans jest rowniez praktyka antykolonizacji sensu, poniewaz kontr-
rytuat bywa natychmiast przechwytywany przez aparat komentarza, spektaklu i polaryzacji. Guy
Debord opisywat spektakl jako mechanizm zamiany relacji w obrazy, a Jacques Ranciere
analizowat, jak polityka rozgrywa sie w dystrybucji postrzegalnego; psychoperformans
odpowiada na te mechanizmy przez konstrukcje zdarzenia, ktére nie zalezy od
interpretacyjnego zwyciestwa. Minimalizm, proceduralna czytelnos¢ i indeksalnos¢ znakow
zmniejszajg podatnos¢ na natychmiastowe sprowadzenie aktu do memu lub do etykiety, a
jednoczesnie utrzymujg realny skutek sytuacyjny tu i teraz. Psychoperformans zaktada, ze
dyskurs moze by¢ potrzebny, ale rozdziela go od aktu, aby debata nie stata sie narzedziem
rozproszenia, eskalacji lub wymuszenia wyjasnien. W konsekwencji kontr-rytuat staje sie
bardziej odporny na neutralizacje: nawet jesli zostanie nazwany ,prowokacjg” albo
Lincydentem”, pozostawia $lad w postaci przerwanego automatyzmu i ujawnionej reguty.

Najbardziej praktycznym kryterium jakosci kontr-rytuatu jest to, czy akt oporu potrafi
utrzymac konflikt w ramie agonistycznej, w sensie Chantal Mouffe, bez przejscia w logike wroga,
a zarazem bez fatszywego pojednania. Psychoperformans uznaje konflikt za realnosé i nie
obiecuje jego rozwigzania w ramach jednego zdarzenia, ale wymaga, aby zdarzenie nie
produkowato wtornej szkody przez przymus wspdlnoty, przez moralizacje lub przez przemoc
interpretacyjng. Dlatego domkniecie kontr-rytuatu jest projektowane jako redukcja ekspozycji i
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ochrona autonomii, a nie jako triumfalna puenta; podpis symboliczny ma zamkng¢ pole bez
wytwarzania dfugu afektywnego. W przypadku dziatan w tradycji protestu, takich jak die-in, sit-
in, czuwania, marsze ciszy czy interwencje oparte na masce i statystyce, psychoperformans
traktuje te formy jako matryce, ktére wymagajg rygoru rél i bezpieczenstwa, aby nie staty sie
ani widowiskiem, ani przemocg wewnetrzng. W tym sensie lekcje ptyng zaréwno z doswiadczen
ACT UP i Guerrilla Girls, jak i z lokalnych tradycji Pomaraficzowej Alternatywy Waldemara
»Majora” Fydrycha oraz dziatan Akademii Ruchu, gdzie przesuniecie kodu, absurd i interwencja
w rezim codziennosci pokazywaty skutecznos¢ formy, ale takze ryzyko jej instytucjonalnego
oswojenia.

W perspektywie metodologicznej psychoperformans traktuje kontr-rytuat jako prototyp,
ktéry podlega iteracji i ocenie nie w kategoriach , podobato sie” albo ,byto mocne”, lecz w
kategoriach parametrow: czy norma zostata ujawniona, czy automatyzm zostat przerwany, czy
uczestnicy zachowali prawo do odmowy, czy wyjscia boczne byty realne, czy domkniecie
zadziatato, czy nie doszto do przemocy interpretacyjnej, oraz czy akt pozostawit grupe w stanie
zdolnosci do dalszego dziatania, a nie w stanie rozszczelnienia i dtugu. Ten sposdb myslenia jest
kompatybilny z analizami skutecznosci kampanii oporu u Eriki Chenoweth i Marii Stephan na
poziomie makro, ale psychoperformans operuje w skali mikro i mezo: interesuje go zdolnos¢
do utrzymywania formy w czasie, do uczenia sie protokotu i do przenoszenia praktyki miedzy
kontekstami. W ten sposéb kontr-rytuat staje sie nie tylko aktem sprzeciwu, lecz réwniez
narzedziem edukacji obywatelskiej w sensie wykonawczym, gdzie sprawczosc jest ¢wiczona w
relacji do infrastruktury, a nie wytgcznie w relacji do deklaracji. To otwiera bezposrednio kolejny
problem: jak prowadzi¢ konflikt etycznie, jak rozpoznawac progi eskalacji i jak projektowaé
deeskalacje, ktéra nie neutralizuje krytyki, lecz chroni mozliwos¢ jej trwania.

70.2. Etyka konfliktu i deeskalacja

Etyka konfliktu w psychoperformansie nie jest dodatkiem moralnym do planu sytuacyjnego,
lecz jego rdzeniem konstrukcyjnym w sytuacjach, w ktdorych pole spoteczne jest juz
spolaryzowane, przecigzone lub obcigzone realng asymetrig wtadzy. Konflikt traktuje sie tu jako
zjawisko nieusuwalne, zgodnie z tradycjg agonizmu Chantal Mouffe, ale jednoczesnie jako
zjawisko, ktore mozna utrzymywac w formie sporu bez przejscia w przemoc, co wymaga rygoru
formy i odpowiedzialnosci za parametry pobudzenia zbiorowego. Psychoperformans odrdznia
konflikt od przemocy w sposdb operacyjny, a nie deklaratywny: konflikt jest réznicg interesow,
wartosci lub interpretacji, natomiast przemoc zaczyna sie tam, gdzie jedna strona traci realng
mozliwo$¢ odmowy, gdzie pojawia sie przymus ekspozycji, gdzie dochodzi do degradacji
godnosci poprzez wstyd, grozbe lub naruszenie granic cielesnych, a takze tam, gdzie petla
reakcji staje sie samonapedzajgcy sie spiralg eskalacji. W tym sensie etyka konfliktu w
psychoperformansie nie polega na ,tagodnosci”, tylko na precyzyjnej kontroli progu:
utrzymaniu zdolnosci do dziatania bez uruchamiania mechanizmoéw destrukcji relacyjnej, ktore
w praktyce publicznej natychmiast przeradzajg krytyke w chaos albo w represje.

Deeskalacja w psychoperformansie nie jest rownoznaczna z neutralizacjg krytyki, co stanowi
kluczowa réznice wobec wielu potocznych uje¢, w ktorych ,uspokojenie” oznacza w istocie
zamkniecie sporu i przywrdcenie status quo. Psychoperformans rozumie deeskalacje jako
zestaw dziatan redukujgcych poziom zagrozenia i pobudzenia przy jednoczesnym zachowaniu
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ramy agonistycznej, czyli przy utrzymaniu prawa do sprzeciwu, odmowy i niezgody. W jezyku
Johna Burtona i pdzniejszych koncepcji conflict resolution mozna powiedzie¢, ze deeskalacja
jest tu pracg nad warunkami prowadzenia sporu, a nie nad ,zniknieciem” sporu; blizej jej do
transformacji konfliktu w sensie Johna Paula Lederacha niz do miekkiego wygaszania. Taka
deeskalacja musi by¢ wbudowana w plan sytuacyjny, poniewaz w polu publicznym, zwfaszcza
w sytuacjach interwencyjnych, spontaniczne ,uspokajanie” zwykle dziata jako przemoc
interpretacyjna albo jako paternalizm, ktory nasila opdr i uruchamia kolejne progi eskalacji.

Z perspektywy psychoperformansu konflikt jest zdarzeniem jednoczesnie semantycznym i
fizjologicznym, a zatem etyka konfliktu nie moze ograniczac sie do jezyka wartosci. Mechanizmy
pobudzenia autonomicznego uktadu nerwowego, opisywane klasycznie przez Waltera Cannona
jako reakcja fight-or-flight i rozwijane w ujeciach stresu przez Hansa Selye’ego, powodujg, ze w
warunkach przecigzenia rosnie sktonnos¢ do skracania interpretacji, do atrybucji wrogich
intencji i do impulsywnej obrony statusu. Psychoperformans nie psychologizuje w tym miejscu
uczestnikdow, ale traktuje te wiedze jako parametr projektowy: w fazie narastania pobudzenia
spada zdolnos$¢ do przetwarzania ztozonych komunikatéw, rosnie znaczenie proksemiki, tonu
gtosu, rytmu i przewidywalnosci sygnatow, a maleje skutecznos¢ argumentacji. Dlatego
deeskalacja jest w tej metodzie przede wszystkim interwencjg w kanaty obraz, stowo, gest,
Swiatto, dZzwiek i obiekt, a dopiero wtdrnie interwencjg w dyskurs, poniewaz dyskurs w wysokim
pobudzeniu staje sie czesto narzedziem eskalacji, nawet jesli jest racjonalny w tresci.

W praktykach mediacyjnych i pracy z konfliktem istniejg modele progdéw eskalacji, ktore
psychoperformans moze traktowa¢ jako mapy ryzyka. Friedrich Glasl opisat
dziewieciostopniowy model eskalacji konfliktu, ktéry nie jest ,prawem natury”, ale bywa
uzyteczny jako narzedzie diagnostyczne, bo pokazuje, jak spér przechodzi od twardej debaty do
wrogosci, utraty twarzy, a nastepnie do dziatan destrukcyjnych, w ktorych celem przestaje byé
rozwigzanie, a staje sie szkoda. Morton Deutsch analizowat, jak rezimy wspotpracy i rywalizacji
zmieniajg strukture percepcji i komunikacji, a Johan Galtung odrdzniat przemoc bezposrednig
od strukturalnej i kulturowej, co jest istotne, bo deeskalacja w psychoperformansie nie moze
maskowac¢ przemocy strukturalnej pozorem ,spokoju”. Psychoperformans integruje te
perspektywy w jednym wymaganiu: plan sytuacyjny musi zawiera¢ mechanizmy, ktére
zatrzymuja przejscie z agonizmu do antagonizmu, ale nie poprzez uciszenie, tylko poprzez
kontrole ramy, ograniczenie ekspozycji oraz ochrone realnej mozliwosci odmowy i wyjscia.

Etyka konfliktu w psychoperformansie jest wiec etykg granic, a nie etykg harmonii. Granice sg
tu rozumiane jako parametry proceduralne i relacyjne: kto ma mandat do zatrzymania sytuacji,
jak wyglada znak przerwania, gdzie sg wyjscia boczne, jakie sg minimalne warunki
bezpieczenstwa, jak rozdzielone sg role inicjatora, moderatora, opiekuna, uczestnika i Swiadka,
oraz w jaki sposdb domykany jest prog, aby nie pozostawic¢ ludzi w petli dalszej eskalacji. W
kolejnych partiach podrozdziatu zostanie pokazane, jak psychoperformans buduje deeskalacje
jako modut kompozycyjny: od rozpoznania markeréw narastania pobudzenia, przez
interwencje w proksemike i rytm, po techniki minimalizacji przemocy interpretacyjnej oraz
procedury domkniecia konfliktu bez fatszywego pojednania.

W psychoperformansie deeskalacja zaczyna sie od wczesnego rozpoznania markerdw
narastania pobudzenia i przejscia z ramy sporu do ramy zagrozenia, poniewaz im podzniej

nastepuje interwencja, tym bardziej ograniczone stajg sie srodki nieprzemocowe. Markery te
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sg jednoczesnie behawioralne i sytuacyjne: przyspieszenie tempa mowy, wzrost gtosnosci,
skracanie wypowiedzi do haset, powtarzalno$¢ oskarzen, gwattowne gesty, zmniejszanie
dystansu interpersonalnego, blokowanie przejsé, zawezanie pola uwagi do jednego obiektu lub
osoby, a takze pojawienie sie publicznego zawstydzania. W kategoriach Ervinga Goffmana
mozna powiedzie¢, ze dochodzi do naruszenia ,,twarzy” i do walki o definicje sytuacji, a to jest
moment, w ktérym konflikt zaczyna produkowac przemoc symboliczng. W kategoriach teorii
afektu i stresu oznacza to rosngcg dominacje reakcji obronnych, ktére redukujg zdolnos¢ do
ztfozonego rozumowania i zwiekszajg sktonnos¢ do wrogiej atrybucji. Psychoperformans
traktuje te markery jako sygnaty do uruchomienia protokotéw, a nie jako ,problem
komunikacji”, poniewaz w warunkach pobudzenia komunikacja staje sie czesto polem walki, nie
polem porozumienia.

Pierwszym narzedziem deeskalacji jest w tej metodzie praca na ramie i na interpunkcji, czyli
na tym, co Gregory Bateson opisywat jako meta-komunikacje: nie tyle tres¢, co sygnaty
mowigce ,,co tu sie dzieje” i ,w jakiej grze jestesmy”. Psychoperformans wprowadza w plan
sytuacyjny jawne sygnaty graniczne: znak zatrzymania, znak pauzy, znak przejscia do redukcji
bodzcow i znak domkniecia. Te sygnaty sg projektowane tak, aby byty rozpoznawalne nawet w
warunkach wysokiego pobudzenia, co oznacza preferencje dla krotkich, powtarzalnych form
gestycznych i obiektowych oraz dla redukcji stow. W praktyce moderator dysponuje mandatami
interpunkcji, opiekun dysponuje mandatami bezpieczenstwa, a inicjator nie powinien wchodzi¢
w role ,rozjemcy”, bo to zwykle uruchamia walke o autorytet i wzmaga antagonizm. Dla
uczestnikdw jasna interpunkcja jest formg ochrony: daje im prawo do przerwania bez poczucia
zdrady oraz przywraca poczucie przewidywalnosci, ktére jest jednym z podstawowych
regulatoréw pobudzenia w sytuacjach spotecznych.

Drugim narzedziem deeskalacji jest praca na proksemice i na geometrii przestrzeni, poniewaz
w eskalacji konfliktu ciato zaczyna ,,méwic¢” szybciej niz dyskurs. Edward T. Hall opisywat strefy
dystansu, ale w praktyce konfliktu wazniejsze jest rozpoznanie osi widzenia i osi kontroli: kto
komu blokuje przejscie, kto stoi wyzej, kto ma dostep do wyjscia, kto ma , tyty” zabezpieczone,
a kto jest wcisniety w naroznik. Psychoperformans projektuje przestrzen tak, aby deeskalacja
byta mozliwa bez negocjacji: wyjscia boczne sg realne, sciezki przejscia nie sg blokowane przez
obiekty, a miejsca ,bezpieczne” sg jednoznaczne. W interwencji deeskalacyjnej czesto
skuteczne jest rozszczelnienie geometrii, czyli przerwanie uktadu, w ktérym dwie strony stojg
naprzeciw siebie w osi konfrontacji. Moderator moze uruchomié¢ zmiane ustawienia przez
prostg procedure: cofniecie o krok, przesuniecie w bok, przestawienie obiektu—klucza, ktory
dziata jak sygnat zmiany rezimu. Takie przesuniecia nie sg symboliczne, tylko fizjologicznie
regulacyjne, bo zmniejszajg poczucie zagrozenia i redukujg sktonnos¢ do eskalacji.

Trzecim narzedziem jest redukcja przemocy interpretacyjnej, ktora w konfliktach publicznych
bywa bardziej destrukcyjna niz sama niezgoda. Przemoc interpretacyjna polega na
przypisywaniu motywacji, diagnozowaniu intencji, delegitymizowaniu emocji, etykietowaniu
0sob i zamykaniu ich w kategoriach ,wroga”, ,zdrajcy”, ,prowokatora” albo ,naiwnego”. W
ujeciu Mortona Deutscha takie etykiety przesuwajg konflikt w rezim rywalizacji, w ktérym kazde
dziatanie drugiej strony jest interpretowane jako zagrozenie, a w ujeciu Glasla s3 symptomem
przejscia na kolejne progi eskalacji. Psychoperformans przeciwdziata temu nie przez moralne
apele o ,szacunek”, tylko przez protokdt mowy minimalnej: w fazie eskalacji ogranicza sie jezyk
do komunikatéw proceduralnych i do opiséw zachowania bez diagnozowania. Moderator
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przerywa zdania, ktére przypisujg intencje, i przywraca mowe do poziomu obserwacji i granic,
poniewaz celem jest przywrdcenie ramy, a nie wygranie interpretacji.

Czwartym narzedziem jest kontrola kanatow bodZzcowych, poniewaz eskalacja w przestrzeni
publicznej jest czesto napedzana przez nadmiar bodzcow: gtosny dzwiek, ttum, swiatto, bliskos¢
kamer, echo przestrzeni, a takze obecnosc obiektow, ktore kojarzg sie z kontrolg lub przemoca.
Psychoperformans traktuje kanaty obraz, sfowo, gest, swiatfo, dZwiek i obiekt jako dZzwignie
deeskalacji: wygaszenie dZzwieku, przyciemnienie swiatta, odsuniecie obiektu—klucza, ktory stat
sie katalizatorem, a nawet wprowadzenie krotkiej ciszy kierunkowej jako sygnatu zmiany
rezimu. Cisza jest tu narzedziem nie dlatego, ze ,uspokaja”, lecz dlatego, ze przerywa
automatyzm reakcji i daje miejsce na odfgczenie od petli bodziec—reakcja. W planie
sytuacyjnym takie operacje sg przewidziane wczesniej, bo w eskalacji nie ma czasu na

wynalazki; opiekun ma kompetencje do uruchomienia redukcji bodZcéw, a moderator do
zsynchronizowania jej z interpunkcjg i z komunikatem proceduralnym.

Pigtym narzedziem jest wyjscie boczne rozumiane jako realna mozliwos¢ odmowy, ktéra nie
jest karana statusem. W wielu konfliktach publicznych ludzie zostajg uwiezieni w logice ,,albo
walczysz, albo zdradzasz”, co jest mechanizmem przemocy moralnej i jednym z gtdwnych
motorow eskalacji. Psychoperformans odrzuca te logike jako sprzeczng z etykg oporu, bo opdr,
ktory wymaga przemocy wobec wiasnych granic, staje sie replikg tego, czemu sie sprzeciwia.
Wyjscie boczne jest wiec elementem deeskalacji: pozwala przerwac petle bez utraty twarzy, co
w ujeciu Goffmana jest kluczowe, bo utrata twarzy czesto wywotuje kolejng fale agresji.
Opiekun i moderator muszg umie¢ uruchomi¢ wyjscie boczne bez komentarza i bez
interpretacji, a inicjator nie powinien prosi¢ o ,zrozumienie” lub ,,odwage”, bo takie prosby w
eskalacji dziatajg jak przymus.

Sekwencje deeskalacji w psychoperformansie sg projektowane zaleznie od Zrodta eskalacji,
poniewaz inne mechanizmy napedzajg konflikt, gdy presja przychodzi z zewnatrz, inne gdy
konflikt rodzi sie w obrebie wtasnej wspdlnoty, a jeszcze inne gdy przyczyng jest przecigzenie
sensoryczne i afektywne. W kazdym wariancie obowigzuje jednak ta sama zasada nadrzedna:
deeskalacja ma utrzymac spér w ramie agonistycznej, ale przywrdcié¢ warunki bezpieczeistwa i
autonomii, co oznacza redukcje ekspozycji, rozszczelnienie geometrii konfrontacji oraz
minimalizacje przemocy interpretacyjnej. W praktyce psychoperformans traktuje deeskalacje
jak protokét o strukturze interpunkcji: znak zatrzymania, pauza, redukcja bodzcow,
dyferencjacja, decyzja o kontynuacji albo domkniecie. Ta struktura jest stabilna, bo w wysokim
pobudzeniu stabilno$¢ formy dziata regulacyjnie: ludzie odzyskujg przewidywalnosé, a
przewidywalnos$é obniza prég reakcji obronnych.

Wariant pierwszy dotyczy eskalacji zewnetrznej: prowokacji, agresji ttumu, konfliktu z
personelem instytucji lub interwencji stuzb. Psychoperformans zaktada tu, ze zewnetrzny aktor
czesto prébuje przejg¢ rame, narzuci¢ definicje sytuacji i wciggnac dziatanie w logike
,haruszenia porzadku”, co zmienia konfiguracje ryzyka. Dlatego deeskalacja zewnetrzna
zaczyna sie od natychmiastowego przejscia w tryb proceduralny, w ktdrym moderator i opiekun
przejmujg ster, a inicjator redukuje widzialnos$¢ swojej roli, aby nie stac sie punktem polaryzacji.
Pierwszym krokiem jest znak zatrzymania, najlepiej gestyczno-obiektowy, bo stowa sg wtedy
podatne na przekrzykiwanie i interpretacyjne przechwycenie. Drugim krokiem jest rozproszenie
geometrii, czyli przerwanie osi konfrontacji, poniewaz ttum i stuzby reagujg na uktfad
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naprzeciwko, ktory wytwarza front. Trzecim krokiem jest uruchomienie wyjs¢ bocznych: nie
jako ucieczki, lecz jako dyferencjacji ryzyka, gdzie osoby bardziej wrazliwe lub bardziej narazone
mogg opusci¢ pole bez stygmatyzacji. Czwartym krokiem jest minimalna komunikacja
proceduralna: krotkie formuty o przerwaniu dziatania i o przejsciu do neutralu, bez
negocjowania sensu i bez wdawania sie w spoér, ktory w tej sytuacji jest prawie zawsze
narzedziem eskalacji. W praktyce psychoperformans czesto rozdziela tutaj funkcje: moderator
komunikuje rame, opiekun prowadzi dyferencjacje i dba o osoby w przecigzeniu, a $wiadek lub
wyznaczona osoba dokumentujaca, jesli taka rola istnieje w planie, utrzymuje sytuacje w
rezimie odpowiedzialnosci, ale bez teatralizacji. Ta sekwencja jest zgodna z logikg safeguarding:
minimalizacja szkody ma priorytet nad kontynuacjg aktu.

Wariant drugi dotyczy eskalacji wewnetrznej, ktéra w praktyce oporu bywa nawet czestsza:
konflikt o strategie, moralna selekcja, proby przejecia sceny, wzajemne oskarzenia o
konformizm lub radykalno$¢, a takze przemoc interpretacyjna maskowana troskg. W tym
wariancie deeskalacja zaczyna sie od odciecia moralizujgcego dyskursu i przywrdécenia
protokotu. Psychoperformans traktuje moralizacje jako mechanizm dominacji, poniewaz
tworzy hierarchie czystosci intencji i zmienia réznice strategii w walke o status. Moderator ma
tu mandat do przerwania wypowiedzi, ktére przypisujg motywacje lub diagnozujg osoby, i do
przejscia na jezyk procedury: ,stop”, ,pauza”, ,wracamy do ustalen”, ,domykamy”, ,wyjscia
boczne sg otwarte”. Opiekun w tym czasie pracuje nad dyferencjacjg i nad ochrong osdb, ktore
zostaty zawstydzone lub zastraszone, bo wstyd jest paliwem eskalacji i czesto prowadzi do
kontrataku. Inicjator powinien w tej sytuacji zredukowaé swojg ekspozycje, poniewaz w
konflikcie wewnetrznym lider bywa wciggany w role arbitra, co natychmiast wzmacnia
hierarchie i niszczy autonomie grupy. Jezeli konflikt dotyczy sensu i celu, psychoperformans
stosuje zasade separacji modutéw: domyka aktualny prog, a dyskusje o strategii przenosi do
innego czasu i miejsca, z innymi rolami, co chroni plan sytuacyjny przed rozpadnieciem sie w
niekonczacy sie debate i przed wytwarzaniem przemocy. W tej sekwencji szczegdlnie wazne
jest utrzymanie prawa do odmowy: osoby, ktdre nie chcg uczestniczy¢ w wewnetrznym sporze,
muszg mie¢ mozliwos¢ odejscia bez konsekwencji statusowych.

Wariant trzeci dotyczy eskalacji pochodzacej z przecigzenia sensorycznego i afektywnego,
ktore w przestrzeni publicznej czesto wyglada jak panika, zamrozenie, nagta agresja obronna,
dysocjacyjne wycofanie lub gwattowny ptacz. Psychoperformans nie interpretuje tego jako
,problem psychiczny” jednostki, tylko jako sygnat, ze parametry planu sytuacyjnego
przekroczyty margines sterowalnosci i ze trzeba przetgczy¢é rezim na redukcje bodZcow.
Opiekun przejmuje tu pierwszenstwo, bo to jest interwencja w bezpieczeistwo, a nie w sens.
Pierwszym krokiem jest redukcja bodZcéw: obnizenie dZwieku, zmniejszenie intensywnosci
Swiatta, odsuniecie ttumu, przywrdcenie dystansu, czesto réwniez przesuniecie osoby w strone
strefy neutralu. Drugim krokiem jest stabilizacja interpunkcji: krétka, powtarzalna formuta
proceduralna, bez pytan o ,co czujesz” i bez zgdania wyjasnien, bo pytania sg obcigzeniem
poznawczym i mogg pogtebiaé dysregulacje. Trzecim krokiem jest ochrona przed ekspozycja:
odwrdécenie osi widzenia, zastoniecie osoby przed kamerami i spojrzeniami, bo publiczna
widzialnos$¢ nasila wstyd i eskalacje. Dopiero czwartym krokiem jest decyzja o kontynuacji lub
domknieciu, przy czym psychoperformans ma tu zasade jednoznaczng: jezeli przecigzenie jest
sygnatem ryzyka szkody, domyka sie prég bez negocjacji, a kontynuacje rozwaza dopiero w
innym czasie i w innym ukfadzie parametréw.
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We wszystkich trzech wariantach wspdlnym elementem jest kontrola narracji domkniecia.
Domkniecie w konflikcie nie moze udawac zgody ani produkowaé wspdlnotowego ,happy
endu”, bo to jest fatszywy znak, ktory czesto staje sie narzedziem przemocy wobec 0sdb, ktore
nie czuja sie bezpiecznie. Podpis symboliczny w deeskalacji ma by¢ technologig konca, ktéra
przerywa ekspozycje i przywraca autonomie. Najczesciej skuteczny jest podpis minimalny lub
materialny: jedno odtozenie obiektu—klucza, jedno wygaszenie kanatu, jedno przejscie do
neutralu, po ktérym nastepuje dyferencjacja i rozproszenie. Jezeli potrzebne jest zdanie, ma
ono brzmiec proceduralnie, a nie moralnie; w praktyce psychoperformansu zdanie moralne jest
niemal zawsze paliwem dalszego sporu, natomiast zdanie proceduralne jest sygnatem zmiany
rezimu.

Katalog mikro-interwencji deeskalacyjnych w psychoperformansie jest budowany nie jako
zbior ,technik uspokajania”, lecz jako zestaw dzwigni kompozycyjnych, ktére pozwalajg
przetgczaé rezim sytuacji z eskalacyjnego na proceduralny bez utraty prawa do sporu. Kazda
interwencja ma dwa parametry: dziata na poziomie fizjologicznej regulacji pobudzenia oraz na
poziomie ramy spotecznej, czyli tego, kto ma autorytet, co jest dozwolone i jakg definicje
sytuacji uznaje grupa. W praktyce oznacza to, ze skuteczna deeskalacja w psychoperformansie
tgczy redukcje bodzcow z redukcjg moralnej presji, a wiec jednoczesnie przestawia kanaty
percepcyjne i przestawia relacje. Ponizej przedstawione mikro-interwencje sg formutowane w
jezyku planu sytuacyjnego: jako elementy, ktére mozna wbudowaé wczesniej, przetestowac i

uruchomic bez improwizacji.

W kanale obrazu interwencje deeskalacyjne polegajg przede wszystkim na zmianie pola
widzenia i na obnizeniu widzialnosci konfrontacji. Konflikt w przestrzeni publicznej czesto dziata
jak scena, a scena produkuje publicznosé; publicznosé natomiast produkuje presje na
Swygranie” i na podtrzymanie twarzy. Psychoperformans rozbraja ten mechanizm przez
rozszczelnienie osi widzenia: przesuniecie ciata z uktadu frontalnego do uktadu bocznego,
odwrécenie sie pdtprofilem, wprowadzenie obiektu—klucza jako zastony lub jako punktu
wspolnej uwagi, ktory nie jest osobg. W praktykach bezpieczeristwa i mediacji jest to znany
efekt: zmiana konfiguracji wizualnej redukuje poczucie bycia atakowanym i zmniejsza
prawdopodobienstwo agresji reaktywnej. W planie sytuacyjnym oznacza to takze $wiadome
obchodzenie sie z kamerami: jesli jest przewidziana dokumentacja, ma ona role i granice; jesli
dokumentacji nie ma, opiekun moze uruchomi¢ procedure , ochrony przed ekspozycjg”, czyli
rozproszenia ludzi, odsuniecia telefonéw i przerwania logiki nagrywania jako paliwa eskalacji.
Deeskalacja obrazowa jest wiec czesto deeskalacjg wstydu, a wstyd jest jednym z najsilniejszych
motorow przemocy.

W kanale stowa podstawowg interwencjg jest przejscie na jezyk proceduralny i redukcja aktow
mowy o wysokiej temperaturze moralnej. Jezyk moralny w konflikcie publicznym ma tendencje
do produkcji antagonizmu, poniewaz ocenia osoby, a nie zachowania, i tatwo zamienia spor w
walke o godnos¢. Psychoperformans wprowadza wiec ,,protokédt mowy minimalne)”, w ktorym
moderator uzywa krotkich formut: stop, pauza, cofamy sie, domykamy, wyjscia boczne s3
otwarte, rozchodzimy sie. Te formuty nie ttumacza sensu, tylko wykonujg zmiane rezimu. W
praktyce jest to spdjne z ujeciem meta-komunikacji Gregory’ego Batesona: stowa majg tu
wskazac, jaka rama obowigzuje, a nie przekonac drugg strone. Waznym elementem jest takze
zakaz przypisywania intencji: w deeskalacji mowi sie o tym, co sie dzieje, nie o tym, ,dlaczego
kto$ to robi”. To ogranicza przemoc interpretacyjng i utrzymuje konflikt w formie, ktora nie
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wymaga natychmiastowego ,przyznania sie” lub ,skruszenia”, bo te mechanizmy sg zwykle
nierealistyczne i eskalujace.

W kanale gestu interwencje deeskalacyjne polegajg na wprowadzeniu sygnatéw granicznych,
ktére sg widoczne i powtarzalne, a wiec rozpoznawalne nawet w hatasie. Gest nie ma tu by¢
,uspokajajgcg mowa ciata”, tylko znakiem zmiany protokotu. Najskuteczniejsze sg gesty o
prostej topologii: otwarta dfon jako stop, ruch w doét jako redukcja, krok w tyt jako cofniecie,
wskazanie na wyjscie boczne jako dyferencjacja. Psychoperformans preferuje gesty, ktére nie
sg agresywne i nie s3 dominujgce, poniewaz gest dominujacy bywa interpretowany jako
wyzwanie; z tego powodu gesty deeskalacyjne majg charakter neutralny i powtarzalny. Gest
moze by¢ sprzegniety z obiektem—kluczem, co zwieksza jego skutecznosc: trzymany w dtoniach
obiekt jako znak pauzy dziata stabilniej niz sama dfort w powietrzu, bo obiekt wytwarza punkt
uwagi, ktory nie jest osobg. W ten sposéb gest staje sie interfejsem kolektywnym, a nie
narzedziem dominacji.

W kanale Swiatta deeskalacja oznacza przejscie z rezimu ekspozycji do rezimu neutralu. W
praktyce konfliktu o wysokiej intensywnosci $wiatto dziata jak wzmacniacz: zwieksza poczucie
bycia obserwowanym i podtrzymuje teatralnos¢ konfrontacji. Psychoperformans, jesli ma
kontrole nad $wiattem, stosuje wygaszenie dominanty: redukcje kontrastu, rezygnacje z
mocnych punktow, przywrdcenie swiatta codziennego. Jezeli Swiatto jest elementem instalacji
lub interwencji, jego wygaszenie moze petni¢ role sygnatu granicznego domykajacego prog,
analogicznie jak w dziataniach scenicznych, ale bez teatralnej puenty. Tam, gdzie nie ma kontroli
nad swiattem, psychoperformans operuje ,Swiattem relacyjnym”: przesunieciem ciat do strefy
mniej eksponowanej, do pobocza, do miejsca o mniejszym natezeniu bodzcéw. Ta zmiana, choc
prosta, ma silny efekt na poziomie regulacji pobudzenia, bo redukuje intensywnosé bodzcow i
poczucie bycia na scenie.

W kanale dZzwieku podstawowg dZwignig jest cisza kierunkowa i redukcja Zzrédet hatasu,
poniewaz hatas jest paliwem eskalacji, a skandowanie i przekrzykiwanie sie jest mechanizmem
walki o dominacje. Psychoperformans uzywa ciszy jako interpunkcji, nie jako moralnego gestu
Lkultury”; cisza jest znakiem zmiany rezimu i przerywa automatyzm reakcji. Jezeli w planie
sytuacyjnym obecny jest megafon, gtosnik lub instrument, to wtasnie ich wyciszenie jest czesto
najskuteczniejszym sygnatem granicznym, bo pokazuje, ze wspdélnota ma kontrole nad wtasnym
pobudzeniem i nie jest wciggana w spirale. W praktykach spotecznych cisza moze by¢ takze
kontr-rytuatem, ale w deeskalacji cisza jest przede wszystkim narzedziem bezpieczenstwa,
ktore zmniejsza podatnosc na prowokacje i utatwia dyferencjacje. Warto zauwazyd, ze cisza nie
dziata zawsze: dla czesci osdb cisza w napieciu moze nasila¢ lek, dlatego psychoperformans
stosuje cisze krotka i sprzega jg z gestem oraz z wyjsciem bocznym, aby nie zamienita sie w
zawieszenie bez procedury.

W kanale obiektu interwencje deeskalacyjne dotyczg przede wszystkim obiektu—klucza jako
katalizatora konfliktu i jako narzedzia zmiany funkcji. Obiekt, ktory byt operatorem kontr-
rytuatu, moze w eskalacji sta¢ sie punktem sporu, a nawet pretekstem do przemocy; dlatego
plan sytuacyjny musi przewidywaé procedure jego neutralizacji, czyli przeniesienia do strefy
neutralu albo odtozenia w sposdb, ktéry jednoznacznie domyka prég. W psychoperformansie
neutralizacja obiektu jest rownoczesnie neutralizacjg ekspozycji, bo obiekt jest nosnikiem
rezimu uwagi. Opiekun moze przejg¢ obiekt, jesli staje sie on ryzykiem, ale przejecie nie moze
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wygladac jak odebranie sprawczosci; dlatego procedura musi by¢é wczesniej uzgodniona i
zakomunikowana jako element bezpieczenstwa, a nie jako karanie. W wariantach materialnych
podpisu symbolicznego odtozenie obiektu bywa najsilniejszym znakiem domkniecia, bo jest
indeksalne i nie wymaga dalszych stow, a jednoczesdnie daje grupie wspdlng czynnos¢ konca,
ktdéra nie jest moralnym testem.

Te mikro-interwencje sg skuteczne wtedy, gdy sg ztozone w ,bramy bezpieczenstwa” w planie
sytuacyjnym, czyli punkty, w ktérych mozna przerwaé akt bez utraty sensu i bez wytworzenia
chaosu. Brama bezpieczenstwa jest miejscem, gdzie dziatanie moze zosta¢ domkniete jednym
sygnatem granicznym i przejsciem do neutralu, a nastepnie rozproszeniem. W praktyce oznacza
to, ze plan sytuacyjny nie jest ciggiem bez mozliwosci przerwania, lecz ma segmenty
zakonczalne, co jest analogiczne do myslenia o kontroli ryzyka w praktykach wysokiej
odpowiedzialnosci. Psychoperformans, jako metoda, buduje wiec deeskalacje w strukturze, nie
w ,dobrych intencjach”. W kolejnej czesci podrozdziatu zostanie pokazane, jak oceniac
deeskalacje po zdarzeniu, jak dokumentowac¢ parametry bez produkowania ekstrakcji przezy¢
oraz jak utrzymac konflikt w pamieci dziatania jako materiat do korekty planu sytuacyjnego, a
nie jako paliwo do dalszej polaryzacji.

Ewaluacja deeskalacji w psychoperformansie jest praktykg krytyczng, a nie rytuatem
samooskarzenia ani moralng celebracjg ,dobrej atmosfery”. Jej celem jest sprawdzenie, czy
plan sytuacyjny utrzymat konflikt w ramie agonistycznej, czy zadziataty bramy bezpieczenstwa,
czy wyjscia boczne byty realne, oraz czy nie doszto do wtérnej szkody w postaci przemocy
interpretacyjnej, zawstydzenia lub przymusu ekspozycji. W tym sensie ewaluacja jest procesem
podobnym do analizy po zdarzeniu w praktykach o wysokiej odpowiedzialnosci: interesuje jg
jako$¢ protokotu i zachowanie parametréw, a nie budowanie jednolitej narracji.
Psychoperformans odrzuca tu impuls do ,domykania sensu” poprzez wspdlnotowg opowiesé,
poniewaz w polu konfliktu opowies¢ bywa narzedziem dominacji, a nie narzedziem wiedzy.
Zamiast tego stosuje sie metode parametryczng: opisuje sie sekwencje, progi pobudzenia,
momenty interpunkcji, zmiany geometrii, dziatanie rol, skutecznosé redukcji bodzcéw, dziatanie
podpisu symbolicznego i domkniecia.

W praktyce parametrycznej kluczowe jest rozréznienie miedzy tym, co byto niezgodg, a tym,
co byto przemoca. Niezgoda moze by¢ ostra i bolesna, ale pozostaje w polu sporu, o ile strony
zachowujg mozliwos¢ odmowy i o ile nie dochodzi do degradacji godnosci. Przemoc natomiast
pojawia sie, gdy jedna strona zostaje unieruchomiona w ekspozycji, gdy traci mozliwos¢ wyjscia
lub gdy zostaje jej odebrana ,twarz” w sensie Goffmana poprzez publiczne zawstydzenie,
o$mieszenie lub etykietowanie. W ewaluacji psychoperformansu te dwa poziomy sg
rozdzielane, poniewaz mylenie niezgody z przemoca prowadzi albo do moralnej paniki i
wygaszania krytyki, albo do racjonalizacji szkéd jako ,ceny oporu”. Psychoperformans
przyjmuje zasade: opdr nie usprawiedliwia szkody wewnetrznej, ktora wynika z braku
protokotu, a nie z koniecznosci sytuacyjnej. Jezeli szkoda wynika z koniecznosci sytuacyjnej, plan
sytuacyjny musi zosta¢ przeprojektowany tak, aby ta koniecznos$¢ nie byta przerzucana na
najbardziej wrazliwe osoby.

Dokumentowanie deeskalacji jest w tej metodzie swiadomie minimalistyczne, aby nie
produkowac ekstrakcji przezy¢. Psychoperformans nie stosuje zbiorowych ,kregdw dzielenia

sie emocjami” jako obowigzkowego modutu, bo w polu konfliktu taki krag czesto staje sie
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aparatem normatywnym: wymusza narracje, premiuje okreslone formy ekspresji, a osoby
milczgce czyni podejrzanymi. Zamiast tego stosuje sie zasade prywatnosci sensu oraz
opcjonalnosci $ladu: jezeli ktos chce co$ zanotowad, robi to dla siebie; jezeli grupa potrzebuje
danych do korekty protokotu, zbiera wytgcznie dane proceduralne i obserwowalne.
Przyktadowo: kiedy pojawity sie markery eskalacji, jakie sygnaty graniczne zadziataty, czy wyjscia
boczne byty dostepne, czy redukcja bodzcow byta mozliwa, czy kto$ zostat przymuszony do
rozmowy, czy domkniecie byto jednoznaczne. To jest wiedza, ktdra pozwala przeprojektowaé
plan sytuacyjny, a nie wiedza, ktéra zamienia ludzi w dostawcow ,Swiadectw” dla wspdlnoty
lub dla instytucji.

Etyka konfliktu w psychoperformansie obejmuje takze relacje do przeciwnika, rozumianego
nie jako wrég ontologiczny, lecz jako strona sporu w polu. W praktyce obywatelskiej tatwo
przej$¢ z agonizmu do antagonizmu, a antagonizm uruchamia logike eliminacji i dehumanizacji.
Psychoperformans przeciwdziata temu na poziomie formy: ogranicza jezyk, ktéry etykietuje
osoby, a wzmacnia jezyk, ktéry nazywa dziatania i procedury; ogranicza praktyki upokorzenia, a
wzmacnia praktyki ujawnienia normy; ogranicza spontaniczng eskalacje, a wzmacnia
interpunkcje i bramy bezpieczenstwa. Nie oznacza to symetryzmu ani fatszywej neutralnosci,
bo konflikt czesto ma strukture asymetrii wtadzy; oznacza natomiast, ze akt oporu nie moze
reprodukowac przemocy jako metody, jesli ma zachowac¢ wtasng legitymizacje i zdolnos¢
trwania. W tym sensie psychoperformans jest kompatybilny z tradycjami dziatania bez
przemocy, ale nie jest moralizujgcym pacyfizmem: dopuszcza twardosé sporu, ale nie
dopuszcza przymusu ekspozycji i degradacji godnosci jako narzedzia.

Wymiar obywatelski deeskalacji ujawnia sie takze w tym, ze deeskalacja chroni zdolnos¢ do
dalszego dziatania. Jesli konflikt koriczy sie rozszczelnieniem grupy, utratg zaufania, lekiem
przed kolejnym dziataniem albo mechanizmem wewnetrznej selekcji, to nawet jesli ,,akt oporu”
byt medialnie widoczny, w sensie praktycznym byt porazkg, bo zniszczyt infrastrukture
sprawczosci. Psychoperformans ocenia wiec deeskalacje rowniez przez pryzmat ciggtosci: czy
po domknieciu ludzie wracajg do neutralu na tyle, by mdc dziata¢ dalej, czy zachowujg prawo
do odmowy, czy nie zostajg obcigzeni dtugiem wspdlnotowym, oraz czy protokdt nie promowat
heroizacji ryzyka. W praktyce oznacza to, ze sukces deeskalacji czesto jest ,niewidzialny”: pole
zostato domkniete bez spektaklu, a napiecie nie przerodzito sie w szkode. Psychoperformans
traktuje te niewidzialno$¢ jako wartosé, bo w warunkach polaryzacji to wtasnie niewidzialne
zabezpieczenia decydujg o tym, czy opdr jest technologig wolnosci, czy tylko powtdrzeniem
przemocy w innym kostiumie.

Podrozdziat 70.2 pokazuje zatem, ze deeskalacja jest integralnym elementem planu
sytuacyjnego, ktory utrzymuje konflikt w ramie sporu, ale chroni autonomie i godnos¢
uczestnikdw. Jest to deeskalacja proceduralna, proksemiczna, bodZzcowa i relacyjna,
zbudowana na rozdziale rol, na sygnatach granicznych, na bramach bezpieczenstwa i na
zasadzie nie-ekstrakcji. Dopiero na tej podstawie mozna przejs¢ do kolejnego problemu
rozdziatu: do przestrzeni publicznej jako pola ryzyka, w ktérym obowigzujg reguty prawne,
logistyczne i bezpieczenstwa, a psychoperformans musi posiada¢ protokoty, ktére pozwalaja
dziata¢ odpowiedzialnie bez utraty krytycznego sensu.
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70.3. Przestrzen publiczna i protokoty bezpieczenstwa

Przestrzen publiczna jest dla psychoperformansu srodowiskiem o radykalnie podwyzszonej
niepewnosci systemowej, poniewaz kumuluje jednoczesnie presje normatywng, ryzyko
infrastrukturalne oraz wielo$¢ aktoréw o rozbieznych interesach i réznych mozliwosciach
sprawczych. W przeciwienstwie do przestrzeni pracowni, sali warsztatowej czy kontrolowanego
miejsca dziatan, ulica, plac, korytarz instytucji, wezet komunikacyjny albo prég budynku s3
uktadami, w ktérych ,ramy” sytuacji s3 wspotprodukowane przez architekture, przeptywy,
regulaminy, stuzby, praktyki obserwacji, a takze przez przypadkowych przechodniéw i ich
spontaniczne mikro-reakcje. Psychoperformans, jesli ma zachowac swojg specyfike jako
metoda odpowiedzialna, nie moze traktowac tego srodowiska jak sceny ani jak neutralnego tta,
lecz jak aktywnego wspotautora ryzyka. Plan sytuacyjny w trybie publicznym staje sie zatem
narzedziem zarzadzania nie tylko sensem i dramaturgig progu, ale takze bezpieczenstwem,
dystrybucjg odpowiedzialnosci oraz minimalizacjg szkdd w warunkach asymetrii.

W tym kontekscie protokoty bezpieczenstwa nie sg ,techniczng biurokracjg” dotgczong do
aktu oporu, lecz czescig jego etyki i warunkiem jego legitymizacji. W badaniach nad
bezpieczernstwem i ryzykiem od dawna podkresla sie, ze w systemach ztozonych wypadek
rzadko bywa wynikiem jednego ,btedu cztowieka”, a czesciej kumulacji matych odchylen,
niejasnosci rél i btedow w komunikacji; takie podejscie rozwijaty m.in. tradycje Safety-Il i
resilience engineering kojarzone z Erikiem Hollnagelem, a takze analizy ,,normalizacji odchylen”
w organizacjach wysokiego ryzyka. Psychoperformans przektada to na witasny jezyk:
bezpieczernstwo jest projektowaniem marginesu sterowalnosci, czyli takiej architektury
sytuacji, w ktorej nawet przy nieprzewidzianych bodzcach istniejg bramy zatrzymania, wyjscia
boczne i procedury redukcji ekspozycji. To dlatego w przestrzeni publicznej rosnie znaczenie
roli opiekuna oraz precyzji moderatora, a maleje tolerancja dla improwizacji opartej na
charyzmie inicjatora.

Podstawg protokotu bezpieczenstwa w psychoperformansie jest taksonomia ryzyka, ktéra
obejmuje co najmniej cztery klasy zagrozen: ryzyko fizyczne i infrastrukturalne, ryzyko
spoteczne i interakcyjne, ryzyko prawno-instytucjonalne oraz ryzyko informacyjne i
reputacyjne. Ryzyko fizyczne obejmuje przeptywy ttumu, bariery, schody, przejscia, waskie
gardta, ruch pojazdow, sliskie nawierzchnie, ograniczong widoczno$¢, nagte bodzce dzwiekowe
i Swietlne, a takze elementy obiektowe, ktdre mogg staé sie przedmiotem szarpaniny lub
upadku; w przestrzeni publicznej wystarczy drobna zmiana dynamiki przeptywu, aby uruchomié
lawine mikro-zdarzen. Ryzyko spoteczne obejmuje prowokacje, eskalacje wstydu, przejecie
sceny przez osoby trzecie, przemoc interpretacyjng, a takze niezamierzone wytworzenie
sytuacji, w ktorej ktos staje sie publicznie rozpoznawalny jako ,,cel” lub ,,sprawca”, mimo ze jego
udziat miat by¢ minimalny. Ryzyko prawno-instytucjonalne dotyczy interwencji personelu,
ochrony lub stuzb, konfliktu z regulaminem miejsca, a takze spordw o to, czy dziatanie jest
dopuszczalne; psychoperformans nie zaktada, ze prawo i instytucje sg neutralne, ale przyjmuje,
ze w trybie publicznym konflikt z instytucjg jest osobnym modutem ryzyka, ktéry wymaga
procedur. Ryzyko informacyjne obejmuje dokumentacje, rejestracje wizerunku, mozliwosc
doxxingu, manipulacji przekazem oraz wtérnej eskalacji online; w warunkach cyfrowej
polaryzacji jeden krotki zapis moze wywotac wielodniowy konflikt poza kontrolg wykonawcow,
a to zmienia realne koszty dziatania.
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Z tej taksonomii wynika pierwszy obowigzkowy etap planu sytuacyjnego w trybie publicznym:
rekonesans i mapowanie miejsca jako uktadu przeptywow, progéw i punktéw kontroli.
Rekonesans nie jest spacerem ,po inspiracje”, tylko analizg topologiczng: gdzie powstajg waskie
gardta, gdzie sg wyjscia awaryjne lub alternatywne, gdzie mozna stangc, aby nie blokowaé
ruchu, gdzie znajdujg sie miejsca o najwyzszej ekspozycji, gdzie sg strefy neutralu do
dyferencjacji, a takze jakie obiekty infrastruktury mogg nieoczekiwanie sta¢ sie aktorami
konfliktu. W planie sytuacyjnym psychoperformansu miejsce jest rozpisywane na strefy
funkcjonalne: strefe progu (wejscia w rame), strefe dziatania (liminalnosci), strefe neutralu
(redukcji bodzcéw), strefe wyjs¢ bocznych (przerwania bez komentarza) oraz strefe domkniecia
(podpisu symbolicznego). Kazda strefa ma przypisane role i gesty graniczne, poniewaz w
publicznej niepewnosci to wtasnie automatyzmy proceduralne chronig przed eskalacja.

Kolejnym krokiem jest wybdr formy kontr-rytuatu kompatybilnej z wymogami
bezpieczerstwa, co w praktyce oznacza ograniczenie tych form, ktére produkujg wysoka
gestos¢ bodzcow lub wymagajg dtugiego utrzymywania ttumu w jednym miegjscu.
Psychoperformans preferuje w przestrzeni publicznej formy o niskiej ,lepkosci ttumu”, czyli
takie, ktdre nie zapraszajg do gromadzenia sie wokdt wydarzenia jak wokot spektaklu, poniewaz
gromadzenie sie zwieksza ryzyko waskich gardet, prowokacji i interwencji. Z tego powodu
szczegoblnie uzyteczne sg kontr-rytuaty proceduralne i temporalne o krotkich segmentach, ktére
mozna domkna¢ w wielu punktach bez utraty sensu; rownie uzyteczne bywajg kontr-rytuaty
semio-obiektowe, w ktorych obiekt—klucz dziata jako operator zmiany funkcji bez potrzeby
intensywnej retoryki. Jednoczesnie psychoperformans musi kontrolowac pokuse ,efektu”: w
trybie obywatelskim efekt wizualny lub dzwiekowy bywa najkrotszg drogg do spektaklu, a
spektakl jest najkrotszg drogg do eskalacji i przechwycenia.

Wreszcie, protokdt bezpieczenstwa wymaga przeliczenia rdl na kompetencje operacyjne.
Inicjator jest odpowiedzialny za cel i sens, ale w przestrzeni publicznej nie moze by¢
jednoczesnie twarzg konfliktu i operatorem bezpieczenstwa, poniewaz te funkcje wzajemnie
sie znoszg: twarz konfliktu przycigga polaryzacje, operator bezpieczerdstwa musi by¢
przewidywalny i neutralny. Moderator jest operatorem interpunkcji, czyli posiada mandat do
wprowadzania pauz, do zmiany ustawienia, do uruchamiania bram zatrzymania oraz do
domykania segmentéw; jego jezykiem jest procedura, nie perswazja. Opiekun jest operatorem
safeguarding i dyferencjacji: utrzymuje wyjscia boczne, chroni przed ekspozycjg, redukuje
bodZce, reaguje na przecigzenie oraz ma prawo do przerwania dziatania bez negocjowania
sensu w momencie napiecia. Uczestnicy sg wspotsprawcami w zakresie, w jakim respektujg
protokdt i cudze granice, a Swiadek w trybie publicznym jest szczegdlnie wrazliwg rolg, bo jego
widzenie moze stabilizowac pole albo je eskalowac; psychoperformans wymaga, aby swiadek
nie petnit funkcji moralnego sedziego i nie produkowat natychmiastowej narracji, ktéra
polaryzuje sytuacje.

Te elementy tworzg fundament protokotéw bezpieczenstwa, ale w przestrzeni publicznej
konieczne jest jeszcze doprecyzowanie dwoch kwestii: jak projektowac kontakt z instytucjg i
stuzbami bez oddawania sensu aktu, oraz jak projektowac polityke dokumentacji i danych, aby
nie wytworzy¢ wtdrnego zagrozenia informacyjnego. To bedzie dalej rozwiniete poprzez opis
procedur komunikacyjnych, minimalnych pakietow informacji, modeli ,bram prawno-
instytucjonalnych” oraz zasad bezpiecznego obchodzenia sie z obrazem, dZzwiekiem i obiektem
w warunkach cyfrowej eskalacji.
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Kontakt z instytucjg i stuzbami w trybie publicznym jest jednym z najbardziej newralgicznych
punktéw psychoperformansu, poniewaz w tym miejscu zderzajg sie dwie logiki: logika dziatania
krytycznego i logika utrzymania porzadku, a zderzenie to bywa asymetryczne.
Psychoperformans nie zaktada naiwnie, ze , wystarczy wyjasni¢, ze to sztuka” albo ze ,mamy
dobre intencje”, poniewaz w praktyce instytucja najczesciej reaguje na parametry ryzyka, na
presje odpowiedzialnosci oraz na wifasne procedury, ktére majg chroni¢ jej interes.
Jednoczesdnie psychoperformans nie przyjmuje pozycji wojny totalnej z instytucjg jako
domyslnej, bo wojna totalna natychmiast przesuwa zdarzenie z ramy agonizmu do ramy
antagonizmu, co zwieksza ryzyko represji i szkody. Dlatego w planie sytuacyjnym projektuje sie
»,bramy prawno-instytucjonalne”, czyli punkty, w ktérych mozliwa jest interakcja z personelem
lub stuzbami bez oddawania sensu aktu i bez eskalacji. Brama taka jest procedurg: kto mowi, co
mowi, ile mowi, jakie informacje sg ujawniane, a jakie nie, oraz kiedy dziatanie jest domykane,
aby nie zostac wciggnietym w dtugg negocjacje w warunkach rosngcego pobudzenia.

W praktyce brama prawno-instytucjonalna opiera sie na trzech zasadach: minimalizacji,
rozdziale rél i indeksalnosci domkniecia. Minimalizacja oznacza, ze komunikacja z instytucja nie
staje sie debatg o sensie, lecz dotyczy wytgcznie bezpieczeristwa i podstawowych parametrow:
czas trwania, brak blokowania przejs¢, gotowos¢ do przerwania, brak agresji, utrzymanie
dystansu. Rozdziat rél oznacza, ze inicjator nie prowadzi rozméw jako twarz konfliktu, poniewaz
to prowokuje spér o autorytet; rozmowe prowadzi moderator lub wyznaczona osoba o profilu
proceduralnym, a opiekun utrzymuje wyjscia boczne i redukcje bodZcéw. Indeksalnosé
domkniecia oznacza, ze plan sytuacyjny zawiera takg konstrukcje, w ktérej w razie nacisku
instytucji mozna domkngé segment natychmiast i jednoznacznie przez czynnos$¢ materialna:
odtozenie obiektu—klucza, wygaszenie dzwieku, rozproszenie, przejscie do neutralu. Instytucja
zwykle eskaluje, gdy widzi brak kontroli i brak konca; psychoperformans pokazuje kontrole nie
przez argument, tylko przez wykonanie konca.

W odniesieniu do stuzb bezpieczenstwa kluczowe jest rozpoznanie, ze ich jezyk jest jezykiem
ryzyka, a nie jezykiem znaczen. Psychoperformans dlatego projektuje ,pakiet minimalnej
zgodnosci”: zbior faktow, ktére mozna spokojnie przekazaé bez ujawniania petnego sensu
dziatania i bez wchodzenia w spér. Pakiet obejmuje: ze dziatanie jest pokojowe, Ze nie ma
zamiaru blokowania ruchu, ze trwa okreslony kroétki czas, ze jest opiekun odpowiedzialny za
bezpieczestwo, ze grupa moze sie rozproszy¢ natychmiast, oraz ze nie ma zamiaru wchodzié
w konflikt fizyczny. W tym pakiecie nie ma: deklaracji ideologicznych, rozbudowanych
uzasadnien, prowokujgcych haset ani préb przekonywania, bo te elementy sg paliwem eskalacji
i narzedziem do przeramowania sytuacji jako ,,zagrozenia”. W terminologii Ervinga Goffmana
chodzi o utrzymanie ,,wtasciwej ramy” dla interakcji: ramy proceduralnej, ktdra pozwala obnizy¢
temperature. Psychoperformans nie myli tego z kapitulacjg; to jest taktyka utrzymania
mozliwosci dziatania, analogiczna do rozdzielania modutdw: akt oporu jest modutem
krytycznym, a rozmowa z instytucjg jest modutem bezpieczenstwa.

Waznym elementem jest takze zarzadzanie statusem dokumentu i statusem ,organizatora”.
W przestrzeni publicznej status formalny, zgtoszenia, pozwolenia lub ich brak moga radykalnie
zmieni¢ przebieg interakcji z instytucjg. Psychoperformans nie zaktada jednej odpowiedzi,
poniewaz dziatania mogg by¢ roznego typu: od mikrodziatan nieblokujgcych przeptywu, przez
interwencje o charakterze artystycznym, po dziatania zblizone do zgromadzen. Z punktu
widzenia planu sytuacyjnego wazniejsze od nazwy jest to, czy dziatanie generuje ryzyka
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infrastrukturalne i czy wymaga utrzymywania ludzi w jednym miejscu. Im bardziej dziatanie ma
charakter statyczny, masowy lub dfugotrwaty, tym wieksze znaczenie majg formalne ramy, a
wiec w planie sytuacyjnym trzeba przewidzie¢, ze konflikt instytucjonalny moze stac sie
gtéwnym konfliktem zdarzenia. Psychoperformans w takim wariancie ma dwie strategie: albo
ograniczy¢ forme do mikrodziatart kompatybilnych z przeptywem, albo $wiadomie wbudowa¢é
konflikt instytucjonalny jako modut, ale wtedy protokoty bezpieczenstwa muszg by¢ znacznie
bardziej rozbudowane, a role wyraznie wzmocnione.

Drugg kluczowg kwestig jest polityka dokumentacji i danych, poniewaz dokumentacja w
przestrzeni publicznej jest zawsze ryzykiem: ryzykiem dla uczestnikéw, ryzykiem dla oséb
postronnych, ryzykiem prawnym i ryzykiem eskalacji online. Psychoperformans traktuje
dokumentacje jako potencjalny katalizator przemocy interpretacyjnej i reputacyjnej, a nie jako
,pamigtke”. W planie sytuacyjnym podejmuje sie decyzje o statusie dokumentacji: czy jest, kto
j3 wykonuje, w jakim celu, co jest rejestrowane, gdzie to trafia, jak dtugo jest przechowywane,
oraz jak chroni sie osoby, ktére nie chcg by¢ rozpoznawalne. Bez takiej decyzji dokumentacja
jest improwizacjg, a improwizacja w warunkach cyfrowe] polaryzacji prowadzi do wtérnych
szkéd. W praktyce minimalnej bezpieczenstwo osigga sie przez redukcje: brak twarzy, brak
gtosu, brak danych lokalizacyjnych, brak metadanych, brak nazwisk, brak identyfikatoréw, a jesli
dokumentacja jest konieczna, to bardziej w formie ujec¢ obiektéw i konfiguracji przestrzeni niz
uje¢ osdb. Psychoperformans uznaje, ze prawo do niebycia dokumentowanym jest elementem
wyjs¢ bocznych, a wyjscia boczne sg elementem etyki konfliktu.

Pakiet operacyjny protokotéw bezpieczerstwa w psychoperformansie jest skonstruowany
jako narzedzie przygotowania, a nie jako papierowa asekuracja. Jego funkcjg jest wytworzenie
stabilnej infrastruktury decyzji w warunkach niepewnosci, tak aby w momencie zdarzenia role
nie musiaty ,wymysla¢ bezpieczenstwa”, tylko uruchamiaty wczesniej ustalone bramy. W
praktyce pakiet dzieli sie na trzy warstwy: warstwe rekonesansu i topologii miejsca, warstwe
procedur przebiegu i domkniecia oraz warstwe sytuacji krytycznych, w ktérych plan sytuacyjny
przechodzi w tryb ochronny. Kazda warstwa musi by¢ kompatybilna z formg kontr-rytuatu, bo
protokdt, ktory wymaga dtugich negocjacji, jest w publicznym polu bezuzyteczny;, w
psychoperformansie protokdt ma by¢ uruchamialny w kilka sekund.

Warstwa pierwsza obejmuje rekonesans jako mapowanie topologiczne, nie jako intuicyjne
»poznanie klimatu”. W praktyce operacyjnej oznacza to wyznaczenie stref funkcjonalnych:
strefy progu, strefy dziatania, strefy neutralu, strefy wyjs¢ bocznych oraz strefy domkniecia, a
takze zaznaczenie punktéw kontroli i potencjalnych waskich gardet. Rekonesans obejmuje tez
mapowanie wektoréw przeptywu: gdzie ludzie przechodzg, gdzie sie zatrzymujg, gdzie
naturalnie tworzga sie skupiska, gdzie jest ruch pojazddw, gdzie jest ryzyko potkniecia, gdzie s
bariery i schody. Psychoperformans wymaga, aby te elementy byty rozpisane w planie
sytuacyjnym jako warunki: ,,nie blokujemy osi X”, ,nie stajemy w punkcie Y”, , wyjscia boczne
prowadzg do strefy Z”. To jest jezyk predykcji minimalnej, ktéry nie obiecuje petnej kontroli, ale
ogranicza ryzyko poprzez unikanie oczywistych putapek infrastrukturalnych.

Warstwa pierwsza zawiera rowniez ocene ekspozycji i przewidywanie reakcji otoczenia, ale
bez psychologizowania. W praktyce chodzi o zidentyfikowanie, czy miejsce jest obcigzone
symbolicznie i instytucjonalnie, czy jest monitorowane, czy dziata tam ochrona, czy jest tam
regularna kontrola dostepu, czy sg kamery, jakie sg typowe zachowania ludzi w tym miejscu
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oraz jak szybko moze dojs¢ do ingerencji personelu. Psychoperformans traktuje to jako
parametry, nie jako powdd do rezygnacji: miejsce o wysokiej ekspozycji wymaga po prostu
krotszych segmentow i wiekszej liczby bram domkniecia. Réwnolegle dokonuje sie oceny
dostepnosci i ryzyka dla oséb wrazliwych: czy sg toalety, czy jest mozliwos¢ wycofania, czy sg
strefy o mniejszym natezeniu bodzcéw, czy da sie przejs¢ bez barier. W planie sytuacyjnym nie
wpisuje sie tu danych osobowych, tylko warunki, ktére maja dziata¢ dla kazdego.

Warstwa druga obejmuje procedury przebiegu i domkniecia, czyli konstrukcje zdarzenia jako
sekwencji zakonczalnych segmentdéw. Segmenty sg krétkie, majg sygnaty startu i sygnaty
graniczne, a pomiedzy nimi istniejg mikropauzy, ktére mogg petni¢ role bram bezpieczenstwa.
Moderator jest operatorem tej warstwy: dba o interpunkcje, o czas, o kolejnos¢, o minimalng
mowe proceduralng i o to, aby plan sytuacyjny nie zostat porwany przez improwizacje
eskalacyjng. Opiekun jest operatorem bezpieczenstwa: trzyma wyjscia boczne, obserwuje
markery przecigzenia, inicjuje redukcje bodzcéw, a w razie potrzeby przenosi ludzi do strefy
neutralu. Psychoperformans wymaga, aby w tej warstwie istniat ,prég przerwania”, czyli
warunek, po ktérego spetnieniu dziatanie jest domykane bez negocjacji, niezaleznie od tego,
czy ,jeszcze nie wyszto”. Prog przerwania moze dotyczy¢ eskalacji ttumu, interwencji stuzb,
utraty mozliwosci wyjscia, przecigzenia uczestnika, pojawienia sie agresji fizycznej albo ryzyka
infrastrukturalnego. To jest centralny element etyki: protokét nie pozwala poswieci¢ ludzi dla
efektu.

W ramach warstwy drugiej szczegdlnie wazna jest polityka dokumentacji. Psychoperformans
w trybie publicznym traktuje dokumentacje jako pole konfliktu i jako Zrédto wtdrnej szkody,
dlatego ustala sie jej status: albo rezygnuje sie z niej catkowicie, albo ogranicza jg do ujeé
obiektéw, przestrzeni i uktadéw, albo wyznacza sie jedng role dokumentujgcg z jasnym
zakresem. Zakres obejmuje: zakaz filmowania twarzy bez zgody, unikanie rejestrowania gtosu,
unikanie danych identyfikujgcych, a takze zakaz publikacji w trybie natychmiastowym w trakcie
zdarzenia, bo natychmiastowa publikacja zwieksza presje spektaklu i ryzyko eskalacji. Jesli
dokumentacja jest narzedziem odpowiedzialnosci, a nie promocji, to priorytetem jest
minimalizacja szkody, a nie kompletnos¢ materiatu.

Warstwa trzecia obejmuje protokoty sytuacji krytycznych. Psychoperformans rozpisuje je jako
scenariusze w sensie operacyjnym, ale w jezyku planu sytuacyjnego: co robi moderator, co robi
opiekun, co robi inicjator, co robig uczestnicy, co robi Swiadek. W przypadku prowokacji
zewnetrznej protokdt obejmuje: przejscie na mowe minimalng, rozproszenie geometrii,
uruchomienie wyjs¢ bocznych, domkniecie segmentu i przejscie do neutralu. W przypadku
interwencji stuzb protokdt obejmuje: aktywacje bramy instytucjonalnej, rozmowe tylko przez
wyznaczong role, brak sporu o sens, gotowos¢ do natychmiastowego domkniecia, a takze
zasady, by nie izolowac pojedynczej osoby bez wsparcia relacyjnego opiekuna. W przypadku
rozdzielenia grupy protokdt obejmuje: dyferencjacje na mate jednostki, przejscie do z gory
ustalonych stref neutralu i domkniecie ekspozycji, poniewaz rozdzielona grupa, ktéra prébuje
,odtwarzac¢ akt”, zwykle eskaluje chaos. W przypadku wtornej eskalacji online protokot
obejmuje: zasade niekarmienia polaryzacji, brak natychmiastowych odpowiedzi
emocjonalnych, ochrone danych i minimalizacje ekspozycji uczestnikow, a takze rozdzielenie
komunikacji publicznej od komunikacji wewnetrznej; psychoperformans nie zaktada, ze konflikt
w sieci da sie ,wygrac”, ale zaktada, ze mozna ograniczy¢ szkody, jesli nie wpadnie sie w petle
reakcji.
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W tej warstwie pojawia sie rowniez temat odpowiedzialnosci wobec osdb postronnych, ktéry
bywa pomijany w romantycznych narracjach o akcie oporu. Psychoperformans nie projektuje
dziatania tak, aby narzucac przechodniom role ,publicznosci” ani aby wciggac ich w konflikt bez
ich zgody; w przeciwnym razie wytwarza przymus ekspozycji i reprodukuje przemoc. Dlatego
protokoty bezpieczenstwa zawierajg zasade minimalizacji szkody wobec otoczenia: nie
blokowa¢ przejs¢, nie generowad paniki, nie uzywac agresywnych bodzcow dzwiekowych, nie
tworzy¢ sytuacji, w ktoérej przechodnie stajg sie niechcianymi uczestnikami. Akt oporu, ktory
wymusza uczestnictwo, staje sie kontrproduktywny, bo wytwarza wrogos¢ jako efekt uboczny.

Pakiet operacyjny ma wiec funkcje stabilizacji sensu: nie dlatego, ze ,zabezpiecza sie
formalnie”, lecz dlatego, ze utrzymuje opor jako praktyke odpowiedzialnej sprawczosci. W
psychoperformansie bezpieczestwo jest czescig polityki formy: jezeli forma jest domykalna i
posiada bramy, opér moze by¢ powtarzalny i moze budowac zdolnos¢ dziatania w czasie. W
kolejnym fragmencie podrozdziatu zostanie doprecyzowane, jak protokoty bezpieczenstwa
splatajg sie z obiektem—kluczem i podpisem symbolicznym w przestrzeni publicznej, oraz jak
projektowa¢ domkniecia, ktore nie sg spektakularne, ale sg jednoznaczne i odporne na
przechwycenie przez aparat komentarza i przez polaryzacje.

Splot protokotéw bezpieczenstwa z obiektem—kluczem i podpisem symbolicznym jest w
przestrzeni publicznej elementem decydujgcym o tym, czy psychoperformans pozostaje
praktyka sprawczg, czy staje sie ryzykowng improwizacjg podatng na eskalacje i przechwycenie.
Obiekt—klucz w trybie publicznym nie moze petni¢ wytgcznie funkcji semantycznej, poniewaz w
przestrzeni o wysokiej niepewnosci kazdy obiekt jest réwnoczesnie elementem infrastruktury
ryzyka: moze zostac potrgcony, wyrwany, stac sie pretekstem do interwencji, moze takze sta¢
sie katalizatorem skupiska ttumu. Dlatego psychoperformans projektuje obiekt—klucz jako
urzadzenie wielofunkcyjne, ktdére jednoczesnie: stabilizuje uwage, koduje procedure, umozliwia
interpunkcje oraz pozwala na natychmiastowa neutralizacje. Neutralizacja oznacza, ze obiekt
ma przewidziany tryb przejscia do ,strefy neutralu” bez dramatyzacji: odtozenie, ztozenie,
zastoniecie, schowanie lub przekazanie opiekunowi jest czescig planu sytuacyjnego, a nie
spontaniczng reakcjg na zagrozenie. W ten sposob obiekt staje sie materialnym operatorem
bezpieczeristwa, a nie tylko znaczenia.

W praktyce oznacza to, ze obiekt—klucz w przestrzeni publicznej powinien miec¢ parametry,
ktére minimalizujg ryzyko: byc¢ lekki, nieostry, nietamliwy, mozliwy do szybkiego przeniesienia,
pozbawiony elementdéw, ktére mogg zosta¢ uznane za niebezpieczne, a zarazem na tyle
czytelny, by dziatat jako sygnat w ramach kontr-rytuatu. W planie sytuacyjnym przewiduje sie
takze jego ,status”: czy jest stale widoczny, czy ujawniany tylko w okreslonej fazie, czy jest
trzymany przez inicjatora, czy przez moderatora, czy przez opiekuna. Psychoperformans czesto
preferuje, by obiekt przechodzit z ragk do rgk w rytmie interpunkcji, poniewaz to utrzymuje
wspolnotowy charakter procedury i ogranicza personalizacje konfliktu; personalizacja zwieksza
ryzyko stygmatyzacji i eskalacji. Jednoczesnie przekazywanie obiektu musi by¢ proste i
bezpieczne, aby nie stato sie punktem chaosu. W przestrzeni publicznej kazdy gest ma koszt
infrastrukturalny, dlatego minimalizm jest tu nie estetyka, lecz bezpieczenstwem.

Podpis symboliczny w trybie publicznym jest w psychoperformansie formg domkniecia, ktéra
taczy dwa wymogi: jednoznacznosc i niskg spektakularnosc. Jednoznacznos¢ jest potrzebna, aby

zamkngc petle ekspozycji i nie pozwoli¢ na eskalacje w ,jeszcze chwile”; niska spektakularnosé¢
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jest potrzebna, aby nie wyprodukowac¢ widowiska, ktore wcigga ttum i aparat komentarza.
Podpis materialny, czyli odtozenie obiektu—klucza, wygaszenie dZwieku, zmiana ustawienia ciat
na neutralne i rozproszenie, bywa w tym sensie idealny, poniewaz jest indeksalny: nie ttumaczy,
tylko wykonuje. Psychoperformans traktuje podpis symboliczny jako technologie kornca, ktora
chroni ludzi i chroni sens; sens jest chroniony wtasnie przez to, ze nie jest w tym momencie
negocjowany. W wielu interwencjach publicznych najwiekszym ryzykiem nie jest sam akt, lecz
faza ,po akcie”, w ktérej ktos probuje dopowiedzieé, kto$ prébuje oskarzyé, ktos probuje
wymusi¢ wyjasnienie, a ktos probuje wciggnac sytuacje w polaryzacje. Podpis symboliczny ma
temu zapobiec.

W tym miejscu protokoty bezpieczerstwa splatajg sie réwniez z rolg $wiadka. Swiadek w
przestrzeni publicznej fatwo staje sie producentem narracji, a narracja w konflikcie bywa
narzedziem przemocy interpretacyjnej i polaryzacji. Psychoperformans wymaga, aby swiadek
utrzymywat widzenie jako rejestr procedury, nie jako natychmiastowg ocene osodb. Jezeli
istnieje dokumentacja, swiadek musi znac jej status i granice; jezeli dokumentacji nie ma,
Swiadek ma kompetencje do ochrony prywatnosci, a nie do ,nagtasniania”. Jest to szczegdlnie
istotne w warunkach cyfrowej eskalacji: wiele dziatart oporu zostaje zniszczonych wtérnie przez
to, ze materiat dokumentacyjny zaczyna zy¢ wtasnym zyciem, a uczestnicy tracg kontrole nad
swojg ekspozycja. Psychoperformans nie obiecuje petnej ochrony, ale wbudowuje zasade
minimalizacji szkéd: lepiej mie¢ mniej materiatu, ale bezpiecznego, niz ,petne nagranie”, ktore
stanie sie narzedziem przemocy.

Ostatecznie protokoty bezpieczeristwa w przestrzeni publicznej nalezy rozumiec jako element
epistemologii psychoperformansu: to, jak dziatanie jest zabezpieczone, mowi o tym, jak
rozumie sie sprawczos¢. Sprawczosc¢ nie jest tu czystg ekspresjg ani gestem odwagi, tylko
ztozonym wytwarzaniem warunkow, w ktérych konflikt moze zosta¢ przeprowadzony bez
przemocy i bez autodestrukcji wspdlnoty. Psychoperformans wtgcza w to tradycje praktyk bez
przemocy oraz krytyczne rozumienie spektaklu, ale rownoczesnie korzysta z logik protokotow
znanych z obszarow wysokiej odpowiedzialnosci: bram zatrzymania, rozdziatu rél, minimalizacji
bodZcow, redukcji ekspozycji, procedur domkniecia. W tym sensie protokoty bezpieczenstwa
nie sg ,technicznym dodatkiem”, lecz czescig estetyki i etyki formy, ktéra pozwala przenosic
dziatanie miedzy kontekstami, replikowaé je i uczy¢ sie na parametrach, a nie na micie
jednorazowego heroicznego gestu.

Podrozdziat 70.3 domyka rozdziat o planach krytycznych i obywatelskich, pokazujac, ze
psychoperformans moze funkcjonowacd jako narzedzie oporu i kontr-rytuatu tylko wtedy, gdy
jest jednoczesdnie narzedziem bezpieczenstwa i deeskalacji. Dopiero na tej podstawie mozna
przejs¢ do kolejnej sekcji ksigzki, w ktorej psychoperformans zostaje rozpoznany w kontekstach
pracy z grupami wrazliwymi i o szczegdlnych potrzebach, gdzie bezpieczenstwo, dostepnosc i
prawo do odmowy nie sg juz tylko kwestig etyki, ale warunkiem w ogdéle mozliwego dziatania.
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Plany dla grup wrazliwych i o szczegdlnych potrzebach

Rozdziat 71 wprowadza psychoperformans w obszar szczegdlnej odpowiedzialnosci, w ktorym
nie wystarcza juz sprawnos¢ kompozycyjna planu sytuacyjnego ani nawet wysokie kompetencje
deeskalacyjne. W pracy z grupami wrazliwymi i o szczegdlnych potrzebach stawkg staje sie
etyka relacyjna w sensie praktycznym: prawo do odmowy, ochrona przed przymusem
ekspozycji, dostepnos¢ komunikacyjna, przewidywalno$¢ bodZzcowa oraz utrzymanie
sprawczosci osoby uczestniczgcej bez jej instrumentalizacji. Psychoperformans, jesli ma tu
pozosta¢ metodg, a nie gestem estetycznym, musi zostac przeprojektowany tak, aby jego rdzen
— praca na kanale obraz, stowo, gest, Swiatto, dZwiek i obiekt — nie produkowat nadmiaru
wymagan poznawczych ani afektywnego dtugu, a jednoczesnie nie redukowat uczestnika do

obiektu troski.

W tym rozdziale szczegdlnie wazne jest rozrdznienie miedzy ,pomocg” a ,warunkami
dziatania”. W tradycjach badan nad niepetnosprawnoscig i neuroatypowoscig — od krytyki
modelu medycznego ku modelom spotecznym i relacyjnym — pojawia sie konsekwentny
postulat, aby nie utozsamia¢ trudnosci jednostki z jej ,deficytem”, lecz rozpoznawac bariery
srodowiskowe, komunikacyjne i instytucjonalne jako wspotprzyczyny ograniczen. W polu
autyzmu (ASD w nomenklaturach klinicznych DSM i ICD) dyskusja ta splata sie z perspektywg
neurordznorodnosci kojarzong z Judy Singer oraz z krytykg paternalizmu, ktdrg wyrazajg
srodowiska self-advocacy; rownolegle w psychologii rozwojowej i psychiatrii dzieci i mtodziezy
istniejg nurty interwencji behawioralnych i rozwojowo-relacyjnych (od klasycznych
paradygmatow Ivara Lovaasa, po modele DIR/Floortime Stanleya Greenspana i Sereny Wieder),
a takze praktyki edukacyjne i srodowiskowe (np. TEACCH, rozwijane przez Erica Schoplera).
Psychoperformans nie ma tu ambicji rozstrzyga¢ sporéw szkdt, tylko ustanawia rygor: plan
sytuacyjny musi by¢ kompatybilny z komunikacjg wspomagajgcg i alternatywna (AAC), z logika
wspieranego podejmowania decyzji oraz z zasadami safeguardingu, tak aby udziat nie byt
wynikiem presji spotecznej ani niejawnego kontraktu , wdziecznosci”. W praktyce oznacza to,
Ze sens dziatania nie jest wazniejszy niz autonomia i bezpieczenstwo, a ,sukces” nie jest
mierzony intensywnoscig przezycia, lecz utrzymaniem mozliwosci uczestnictwa bez szkody.

Rozdziat 71 bedzie rozwijat trzy osie: pierwsza dotyczy ASD i komunikacji AAC jako
infrastruktury sprawczosci, druga dotyczy standw kryzysowych — leku, zatoby i przecigzenia —
gdzie psychoperformans musi dziata¢ w mikro-formatach wsparcia, a nie w formatach
ekspozycyjnych, trzecia dotyczy adaptacji sensorycznych i jezykowych jako precyzyjnego
strojenia kanatow dziatania. W osi AAC kluczowe jest rozumienie komunikacji nie jako
,harzedzia do wydobycia tresci”, lecz jako relacji partnerskiej, w ktérej kompetencje
komunikacyjne sg wspodtdzielone przez osobe komunikujgcg sie i przez partnera
komunikacyjnego; w tym sensie psychoperformans bedzie tu czerpat z praktyk systemow
symbolicznych i wspomagajgcych (w tym z tradycji PECS), z komunikacji multimodalnej oraz z
logiki projektowania srodowiska, w ktorej znaczenia sg osadzane w obiekcie—kluczu i w rytmie
interakcji, a nie w wymaganiu ptynnej mowy. W osi kryzysu wazne jest rozpoznanie
mechanizmow pobudzenia i zamrozenia, ale bez redukcjonizmu: mozna odwota¢ sie do
klasycznych ujec stresu (Hans Selye) i regulacji pobudzenia, pamietajgc jednoczesnie, ze czesc
popularnych modeli neurofizjologicznych funkcjonuje dzis w polu hipotez i sporéw, wiec w
psychoperformansie liczy sie przede wszystkim empiria sytuacyjna, obserwowalne markery
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przecigzenia oraz protokoty domykania ekspozycji. W osi adaptacji sensorycznej istotne sg
tradycje integracji sensorycznej w ujeciu A. Jean Ayres, praktyki terapii zajeciowe] i pedagogiki
specjalnej, a takze wspdtczesne krytyczne koncepcje relacyjnej niezgodnosci, jak ,double
empathy problem” Damiana Miltona, ktére przesuwajg uwage z ,brakéw” jednostki na
wzajemne niedopasowanie koddw i oczekiwan, to przesuniecie jest zgodne z
psychoperformansem, bo plan sytuacyjny zawsze zaktada, ze znaczenie jest wspotwytwarzane

w relacji.

Najgtebsza konsekwencja tej czesci ksigzki dotyczy redefinicji roli Swiadka i wspdlnoty. W
grupach wrazliwych swiadek nie moze by¢ figurg estetycznego odbioru ani nawet ,,uwaznego
obserwatora”, jesli obserwacja staje sie ekspozycjg; Swiadek musi przejs¢ w funkcje ochronng i
ko-regulacyjng, a jego widzenie ma charakter dyskretny, nieinwazyjny i odwracalny. Moderator
i opiekun uzyskujg tu mandat silniejszy niz w innych rozdziatach, bo muszg chroni¢ wyjscia
boczne i prawo do odmowy w warunkach, gdzie presja spoteczna bywa szczegdlnie
destrukcyjna, a przymus ,uczestnictwa dla witasnego dobra” jest historycznie jednym z
najczestszych naduzy¢. Psychoperformans bedzie w tym rozdziale konsekwentnie stosowat
zasade nie-ekstrakcji: zaden element planu sytuacyjnego nie ma stuzy¢ ,wydobyciu” traum,
zwierzen lub deklaracji, a jesli pojawiajg sie tresci osobiste, to tylko jako efekt uboczny, ktory
nie jest wzmacniany, oceniany ani wykorzystywany jako waluta wspdlnoty. W tym sensie
rozdziat 71 nie jest aneksem terapeutycznym, lecz sprawdzianem dojrzatosci metody: czy
potrafi ona zachowac swojg performatywng sprawczosé, jednoczesnie stajgc sie srodowiskiem
bezpiecznym, dostepnycm i respektujgcym autonomie, zgodnie z etyka relacji, a nie z logika
spektaklu.

71.1. ASD i komunikacja AAC

Podrozdziat o ASD i komunikacji AAC w ramach psychoperformansu wymaga przestawienia
catego aparatu pojeciowego: z logiki ,interwencji” na logike ,, warunkéw uczestnictwa”, z logiki
korekty zachowania na logike podmiotowosci i sensu wspotwytwarzanego w relacji. Jezeli
psychoperformans ma pozosta¢ metoda etycznie spdjng, musi w tym polu przyjgé zasade
najmniej niebezpiecznego zatozenia (criterion of the least dangerous assumption,
sformutowane w pedagogice specjalnej jako przeciwwaga dla praktyk redukujgcych
sprawczosé): zaktadamy kompetencje osoby i projektujemy srodowisko tak, aby mogta ja
ujawni¢ w swoim tempie, w swojej modalnosci i bez przymusu ekspozycji. W praktyce oznacza
to odejscie od traktowania komunikacji jako zadania do ,wytrenowania” i przejscie do
traktowania komunikacji jako prawa i infrastruktury, w ktorej partner komunikacyjny ma
obowigzki réwnie istotne jak osoba postugujaca sie AAC. Takie ustawienie jest zgodne zarowno
z humanistycznym paradygmatem Carla Rogersa (postawa niedyrektywna, bezwarunkowa
akceptacja, empatyczne rozumienie), jak i z perspektywg neuroréznorodnosci kojarzong z Judy
Singer, gdzie roznice neurokognitywne nie s z definicji deficytem, tylko wariantem
wymagajgcym adekwatnego srodowiska, jezyka i rytmu relacji.

W ujeciu psychoperformansu ASD nie jest redukowane do listy objawdw klinicznych, tylko
rozpoznawane jako specyficzna konfiguracja przetwarzania bodzcow, predykcji, uwagi,
regulacji pobudzenia oraz komunikacji w relacji spotecznej, przy czym nie ma tu miejsca na
esencjalizowanie ani na jednolity profil. To dlatego w planie sytuacyjnym kluczowe staje sie
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projektowanie przewidywalnosci, szerokich wyj$¢ bocznych i minimalizacji ryzyka przecigzenia,
a nie ,wymuszanie kontaktu” czy ,normalizowanie zachowania”. Psychoperformans, zgodnie z
krytyczng tezg Damiana Miltona o problemie podwdjnej empatii (double empathy problem),
musi przyjgé, ze trudnos¢ w porozumieniu jest relacyjna: wynika z niedopasowania kodéw i
oczekiwan po obu stronach, a nie z jednostronnego ,braku”. Z tego wynika konsekwencja
metodologiczna: nacisk przesuwa sie z treningu osoby na trening srodowiska i partnerow
komunikacyjnych, czyli na kompetencje wspotbycia, wspotregulacji i wspotznaczenia. W tym
obszarze psychoperformans jest blizszy tradycjom podej$¢ rozwojowo-relacyjnych i
intersubiektywnych, kojarzonych m.in. ze Stanleyem Greenspanem i Sereng Wieder
(DIR/Floortime), z Donaldem Winnicottem (potencjalna przestrzen, holding), z Danielem
Sternem (mikroanaliza relacji), z Colwynem Trevarthenem (intersubiektywnos¢ pierwotna), niz
podejsciom opartym na bezposrednim ksztattowaniu reakcji.

Komunikacja wspomagajgca i alternatywna w takim paradygmacie nie jest ,narzedziem
zastepczym”, tylko réwnoprawnym jezykiem praktyki; jej rdzeniem jest multimodalnos¢ i
presumpcja komunikacyjnej intencjonalnosci nawet wtedy, gdy intencja nie manifestuje sie w
formach oczekiwanych przez neurotypowy porzadek. W teorii AAC szczegdlnie istotne jest
pojecie kompetencji komunikacyjnej (rozwijane w badaniach nad AAC m.in. przez Janice Light),
rozumianej nie jako suma poprawnych odpowiedzi, lecz jako zdolnos$¢ uczestniczenia w
sytuacjach spotecznych przy wsparciu srodowiska, narzedzi i partnerow. Z perspektywy
psychoperformansu oznacza to, ze narzedzie AAC nie jest rekwizytem do ,zadawania pytan”,
lecz czescig obiektu—klucza i czescig infrastruktury progu: tablica, ksigzka komunikacyjna,
system symboli, gesty umowne, znaki graficzne, stowa kluczowe i przedmioty odniesienia
tworzg wspodlny interfejs, ktory stabilizuje sens bez przymusu moéwienia. W tym ujeciu
najbardziej krytyczne jest nie to, jakie symbole wybierzemy, tylko czy partner komunikacyjny
potrafi prowadzi¢ interakcje w trybie niedyrektywnym: proponowac, nie wymuszac; otwierac,
nie testowac; odpowiadac na inicjacje, nie produkowac , prawidtowych reakcji”.

W planie sytuacyjnym psychoperformansu oznacza to zbudowanie takiej dramaturgii progu,
w ktérej inicjacja komunikacyjna nie jest zadaniem, lecz mozliwoscig. Warstwa ,wejscia”
powinna zawiera¢ sygnaty jasne i niskopobudzeniowe, z mozliwoscig obserwacji bez
uczestnictwa, a warstwa ,dziatania” powinna operowac na obiektach—kluczach i na kanatach z
wysokg tolerancjg na cisze, na pauze, na zmiane tempa oraz na komunikacje niejezykowa.
Niedyrektywnos¢ nie oznacza tu braku struktury; przeciwnie, oznacza strukture, ktéra nie jest
przemocowa, bo nie wymusza jednej $ciezki. Psychoperformans projektuje wiec sytuacje jako
uktad potencjalnosci: osoba moze wejs¢ przez obraz, moze wejs$é przez gest, moze wejsc przez
dZwiek, moze wejs¢ przez obiekt, moze wejs¢ przez milczenie, a kazda z tych drog jest uznana
za wazng i nie jest traktowana jako ,,mniej poprawna” wersja. Dopiero na tym tle mozna przejsé
do kluczowej dla tego podrozdziatu kwestii: jak konkretnie konstruowac interfejs AAC w
psychoperformansie jako S$rodowisko wspdtznaczenia, jakie role i mikro-protokoty sg
potrzebne, aby unikng¢ behawioralnej dyrektywnosci, oraz jak zabezpieczy¢ prawo do odmowy
i do nieuczestniczenia, nie zamieniajgc go w izolacje.

Projektowanie interfejsu AAC w psychoperformansie zaczyna sie od uznania, ze narzedzie nie
ma stuzy¢ ,wydobyciu odpowiedzi”, lecz ma by¢ wspdlng powierzchnig znaczen, w ktorej osoba
moze inicjowac, odmawia¢, modulowac intensywnos$¢ kontaktu i utrzymywac kontrole nad
ekspozycjg. W paradygmacie niedyrektywnym interfejs nie jest testem ani ,tablicg do
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poprawnych wyborow”, tylko mapa mozliwych wejs¢ w relacje, a wiec powinien zawierac¢ nie
tylko kategorie rzeczownikowe, lecz takze operatory relacyjne: ,chce”, ,nie chce”, ,stop”,
,pauza”, ,dalej”, ,za gtosno”, ,za jasno”, ,blizej”, ,dalej”, ,sam”, ,z tobgy”, ,zmiana”, ,koniec”.
Te operatory sg w psychoperformansie rownowazne obiektowi—kluczowi, poniewaz dziatajg jak
przetgczniki progu: umozliwiajg interpunkcje, redukcje bodzcow i domkniecie bez ttumaczenia,
co chroni autonomie w sytuacjach przecigzenia. Z perspektywy humanistycznej jest to wprost
konsekwencja Rogersowskiej zasady prymatu doswiadczenia osoby: interfejs ma pozwolié
nazwac granice szybciej niz srodowisko zdazy jg naruszyé, a partner komunikacyjny ma
obowigzek te granice uznac bez negocjowania jej ,,zasadnosci”.

W praktyce planu sytuacyjnego oznacza to, ze AAC jest wpisane w strukture dziatania, a nie
dotaczone jako ,udogodnienie”. Interfejs moze by¢ materialny (karta, ksigzka, tablica, zestaw
symboli), przestrzenny (rozmieszczenie obiektéw—kluczy jako znakéw wyboru), dZzwiekowy
(umowne sygnaty) i gestyczny (minimalne gesty o jasnej semantyce), a kluczowe jest, aby
wszystkie te modalnosci byty wzajemnie ttumaczalne i nie wymagaty jednej ,poprawnej”
Sciezki. Psychoperformans, pracujgc w szesciu kanatach obraz, stowo, gest, swiatto, dzwiek i
obiekt, zyskuje tu przewage nad formatami wytgcznie werbalnymi: moze zorganizowac
komunikacje jako krajobraz wyboru, w ktérym decyzje s3 podejmowane przez wskazanie,
dotkniecie, przesuniecie, zblizenie, odsuniecie, zatrzymanie, a nie przez deklaracje. To jest
fundamentalnie niebehawioralne w sensie etycznym, bo nie wymusza wytworzenia
okreslonego zachowania jako warunku ,bycia w relacji”, tylko uznaje, ze relacja moze by¢
budowana przez wspoétobecnosé, wspdlny rytm i wspotregulacje, nawet jesli jezyk symboliczny
pojawia sie dopiero pdzniej lub nieregularnie. W ujeciach relacyjnych, od Winnicotta po
wspofczesne nurty rozwojowo-intersubiektywne, to witasnie bezpieczna mozliwos¢ bycia
,0bok” bywa warunkiem, by pojawita sie inicjacja, a nie odwrotnie.

Kluczowg kompetencjg w tym modelu jest partnerstwo komunikacyjne, rozumiane jako
zestaw praktyk po stronie osoby wspierajgcej, a nie jako ,umiejetnos$¢” po stronie osoby w
spektrum. Partner komunikacyjny w psychoperformansie musi umie¢ utrzymac¢ postawe
niedyrektywng w sytuacji, w ktorej kultura instytucjonalna czesto oczekuje sterowania,
przyspieszania i ,robienia postepdw”. Oznacza to miedzy innymi zdolno$¢ do tolerowania ciszy
bez wypetniania jej pytaniami, zdolnos¢ do odczytywania inicjacji w mikroruchu, w spojrzeniu
peryferyjnym, w zmianie napiecia ciata, w manipulacji obiektem, a takze zdolnos¢ do
odpowiadania w sposdb, ktory nie zamienia interakcji w serie polecen. W praktyce
humanistycznej partner nie pyta ,powiedz, co chcesz”, tylko oferuje przestrzen i narzedzia, aby
chcenie mogto sie ujawnic, a jesli sie nie ujawnia, to nie interpretuje tego jako oporu do
przetamania, lecz jako informacje o stanie pobudzenia, o bezpieczenstwie lub o granicy. W tej
logice ,brak odpowiedzi” jest rowniez odpowiedzig, a prawo do nieuczestniczenia jest
integralnym elementem dziatania, nie za$ porazka planu.

W planie sytuacyjnym psychoperformansu przektada sie to na mikro-protokoty, ktore chronia
przed niezamierzong dyrektywnoscia. Pierwszy mikro-protokét to protokdt propozycji bez
presji: partner przedstawia dwie lub trzy mozliwosci wejscia, ale kazda z nich jest réwnie
»prawdziwa”, a wycofanie jest rownie akceptowane jak wybor; w praktyce eliminuje sie pytania,
ktore sg w istocie testem lub ktore zawierajg jedng preferowang odpowiedz. Drugi mikro-
protokot to protokot odzwierciedlenia, inspirowany Rogersowskim stuchaniem empatycznym,
ale przettumaczony na jezyk wielomodalny: partner odzwierciedla nie tylko stowa, lecz takze
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rytm i intensywnos¢, na przyktad przez spowolnienie wtasnych gestow, obnizenie gtosnosci,
przesuniecie obiektu, powtdrzenie prostego znaku, bez dopowiadania intencji. Trzeci mikro-
protokdt to protokodt zgody na korekte: partner zaktada, ze moze Zle zrozumieé, i pozostawia w
interfejsie tatwe operatory ,nie” i ,zmiana”, aby osoba mogta skorygowacé bez wysitku i bez
wstydu. Czwarty mikro-protokot to protokdt ochrony przed ekspozycjg: w kazdej fazie istnieje
sposob, by schowac sie z interakcjg w strefe neutralu, bez komentarza i bez ttumaczenia sie
przed grupg, co jest szczegdlnie wazne w perspektywie Miltona, bo wiele szkdd rodzi sie nie z
samego bodzca, lecz z bycia obserwowanym w trudnosci.

Psychoperformans, jako metoda oparta na obiekcie—kluczu, moze budowac¢ AAC takze
poprzez przedmioty odniesienia i znaki materialne, ktére nie wymagajg symbolicznego kodu w
sensie jezyka graficznego, a jednoczesnie pozwalajg na niedyrektywne wspotznaczenie. W
takim wariancie obiekt nie jest ,nagroda” ani ,pomoce dydaktyczng” do wykonania zadania,
tylko jest partnerem relacji i operatorem wyboru: obiekt moze oznacza¢ tempo, dystans,
intensywnos¢, a takze moze petni¢ funkcje bramy: dotkniecie obiektu otwiera, odtozenie
obiektu zamyka, przesuniecie obiektu zmienia kanat. Ten sposéb myslenia redukuje przemoc
semantyczng, bo nie wymaga natychmiastowe] translacji doswiadczenia na jezyk, a
jednoczesnie umozliwia interakcje o wysokiej jakosci, gdzie sens jest wspdlnym wytworem
sytuacji. Jest to rowniez spdjne z tym, co podkreslajg srodowiska self-advocacy autyzmu, od
Jim’a Sinclaira po wspdtczesnych rzecznikéw, ze ,,komunikacja” nie moze by¢ warunkiem bycia
traktowanym jako osoba; psychoperformans w tym obszarze przyjmuje to jako zasade
konstrukcyjng, a nie jako deklaracje.

Konsekwencjg takiego podejscia jest takze przestawienie roli grupy: grupa nie jest
»publicznoscig” ani ,,Srodowiskiem treningowym”, tylko jest uktadem ko-regulacji, w ktérym
kazdy ma obowigzki etyczne. Moderator pilnuje, by nie pojawita sie presja na performowanie
kompetencji, opiekun pilnuje redukcji bodZcéw i wyjs¢ bocznych, swiadek pilnuje dyskrecji i nie
produkuje narracji zawstydzajgcej, a inicjator pilnuje, by sens dziatania nie przestonit autonomii.
W tym modelu sukcesem psychoperformansu nie jest ,wywotanie komunikatu”, lecz
utrzymanie warunkow, w ktérych komunikacja — jesli ma sie pojawi¢ — moze sie pojawié bez
przymusu, a jesli sie nie pojawia, to wcigz nie oznacza porazki uczestnictwa. Dopiero na tej
podstawie mozna przejs¢ do kwestii najbardziej praktycznych: jak konkretnie komponowaé
zestawy symboli i operatory, jak stroi¢ kanaty sensoryczne, jak unikaé putapek nadmierne;j
struktury, a zarazem nie popas¢ w chaos, oraz jak budowadé plan sytuacyjny, ktéry respektuje
prawo do odmowy, nie zamieniajac go w izolacje. Temu bedzie poswiecona kolejna czesé
podrozdziatu.

Kompozycja zasobu AAC w psychoperformansie powinna wychodzi¢ od logiki ,jezyka do
zycia”, a nie od logiki ,jezyka do wykonywania polecen”. Oznacza to uprzywilejowanie
stownictwa rdzeniowego (core vocabulary), ktére daje sprawczos¢ w wielu sytuacjach, nad
stownictwem sytuacyjnym budowanym wytgcznie pod potrzeby danej aktywnosci. W praktyce
w interfejsie muszg znalez¢ sie operatory relacyjne i modalne: negacja, przerwanie, wybor
tempa, wybor dystansu, wybor kanatu, a dopiero na tym tle kategorie rzeczowe i tematyczne.
Taki uktad jest zgodny z podejsciami komunikacyjnymi i pragmatycznymi w AAC, gdzie
kompetencja nie polega na nazywaniu obrazkéw, lecz na zdolnosci do uczestnictwa w interakcji
i do negocjowania znaczen, przy czym w paradygmacie niedyrektywnym ,negocjowanie” nie
oznacza nacisku, tylko umozliwienie korekty i odmowy bez kosztu spotecznego.
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Dobor systemu symboli jest w psychoperformansie kwestig wtdrng wobec etyki relacji, ale nie
jest obojetny, poniewaz determinuje obcigzenie poznawcze, dostepnos¢ wzrokowg i tempo
nawigacji. W praktyce mozna spotkac zestawy takie jak PCS (Picture Communication Symbols),
symbole Widgit, piktogramy ARASAAC, system Blissymbolics, a takze rozwigzania hybrydowe
oparte na fotografii, rysunku konturowym i przedmiotach odniesienia; kazdy z tych porzagdkow
ma inng gestos¢ semantyczngiinng ,,przezroczystos¢” znaczenia. W podejsciu niedyrektywnym
wybor nie powinien by¢ narzucony przez estetyke instytucji ani przez preferencje partnera
komunikacyjnego, tylko strojon y do osoby, jej sposobu rozpoznawania znakdw i jej tolerancji
na ztozono$¢ ekranu lub tablicy. Dlatego psychoperformans korzysta z zasady iteracyjne;j:
interfejs jest testowany nie jako ,sprawdzian rozumienia”, lecz jako obserwacja tego, czy
narzedzie zmniejsza wysitek w relacji, czy go zwieksza; jesli zwieksza, to znaczy, ze narzedzie
jest nieadekwatne, nawet jedli jest ,,poprawne” w sensie podrecznika.

W niedyrektywnym modelu szczegdlne znaczenie ma modelowanie uzycia AAC przez partnera
komunikacyjnego, znane w literaturze jako aided language stimulation lub aided language
input. Jest to punkt krytyczny, bo bez modelowania interfejs tatwo staje sie mechanizmem
przestuchania: osoba ma ,uzy¢ tablicy”, podczas gdy otoczenie nadal komunikuje sie mowag i
oczekuje translacji w jedng strone. Psychoperformans traktuje modelowanie jako akt réwnosci:
partner pokazuje, ze sam uzywa narzedzia, sam wybiera symbole, sam zaznacza ,pauza”,
,stop”, ,zmiana”, sam komunikuje sie w trybie wolniejszym i bardziej przewidywalnym. W
duchu Rogersa nie jest to instruktaz, tylko sposdb bycia w relacji: partner zmniejsza asymetrie,
bo nie oczekuje od osoby czegos, czego sam nie robi, i nie zamienia komunikacji w zadanie do
zaliczenia. Modelowanie ma sens tylko wtedy, gdy nie jest przebrane za trening; dlatego
partner unika formut typu , pokaz na tablicy”, a raczej sam uzywa tablicy do opisu wtasnych

dziatan i do oferowania mozliwosci, bez presji na odpowiedz.

Psychoperformans moze tu korzysta¢ z rozwigzan organizacji tablic i displayow, ktére sg
projektowane z mys$lg o pragmatyce, a nie o katalogowaniu stow. Przyktadem jest PODD
(Pragmatic Organisation Dynamic Display) kojarzony z Gayle Porter, gdzie organizacja materiatu
wspiera przechodzenie miedzy intencjami komunikacyjnymi i sytuacjami, zamiast wymuszac
linearng ,,nauke stownictwa”. Podobnie modele takie jak SCERTS (Barry Prizant i wspdtautorzy)
podkreslajg znaczenie emocjonalnej regulacji i wsparcia transakcyjnego, co jest zgodne z
psychoperformansem, bo plan sytuacyjny jest w istocie projektem wsparcia transakcyjnego:
stroi srodowisko tak, aby komunikacja mogta zaistnieé bez przekraczania progu przecigzenia. W
tym miejscu szczegdlnie widac roznice miedzy podejsciem niebehawioralnym a dyrektywnym:
zamiast ,,wymusza¢ odpowied?”, projektuje sie sytuacje, w ktorej odpowied? jest jedng z
mozliwosci, a brak odpowiedzi nie jest karany utratg relacji.

Aby unikng¢ putapki nadmiernej struktury, ktéra bywa mylona z bezpieczenstwem,
psychoperformans rozrdznia strukture ochronng od struktury kontrolnej. Struktura ochronna
to taka, ktora tworzy przewidywalnos¢, ale pozostawia autonomie: jasno okreslone bramy
zatrzymania, jasne operatory ,stop” i ,koniec”, jasne wyjscia boczne i mozliwos¢ przejscia do
neutralu. Struktura kontrolna to taka, ktéra ,wie lepiej” i prowadzi osobe przez z géry wybrang
Sciezke, premiujac postuszenstwo; nawet jesli jest spokojna w formie, wytwarza przemoc, bo
redukuje sprawczos¢ do reakcji. W paradygmacie humanistycznym i relacyjnym to rozréznienie
jest kluczowe: Winnicottowski holding nie polega na sterowaniu, tylko na utrzymaniu takiej
ramy, w ktorej osoba nie musi broni¢ sie przed przymusem. Psychoperformans przektada to na
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jezyk planu sytuacyjnego: ramy sg mocne, ale $ciezki sg liczne; protokot jest jednoznaczny, ale
wybor jest realny; cisza jest dozwolona, a tempo jest negocjowalne.

W praktyce pracy z osobami w spektrum autyzmu szczegdlnym problemem jest to, ze
otoczenie czesto interpretuje zachowania regulacyjne jako ,zachowania niewtasciwe”, a
nastepnie préobuje je wygasi¢, co z perspektywy osoby bywa odebraniem narzedzia
autoochrony. Psychoperformans, opierajac sie na logice regulacji pobudzenia i na etyce prawa
do odmowy, przyjmuje odmienng heurystyke: zanim uzna sie dane zachowanie za , problem”,
pyta sie, jaki ma ono sens regulacyjny w danym uktadzie bodZcow i relacji. Jezeli zachowanie
jest formg obnizania pobudzenia, to interwencjg nie jest korekta zachowania, tylko korekta
parametrow Srodowiska: redukcja hatasu, zmiana swiatta, zwiekszenie dystansu, umozliwienie
manipulacji obiektem—kluczem, skrdcenie segmentu i otwarcie wyjscia bocznego. W tym
miejscu perspektywa Miltona o relacyjnym niedopasowaniu staje sie praktycznym narzedziem:
zamiast ,naprawia¢ osobe”, naprawia sie konfiguracje sytuacji, a komunikacja AAC przestaje
by¢ celem samym w sobie, a staje sie jednym z kanatéw odzyskiwania autonomii.

Z tych zasad wynika takze architektura pracy w grupie: psychoperformans unika sytuacji, w
ktorych jedna osoba staje sie ,przyktadem” albo ,modelem” dla reszty, bo to jest forma
ekspozycji i presji, nawet jesli intencje sg dobre. Komunikacja AAC w grupie jest traktowana jako
praktyka wspolnotowa, co oznacza, ze wszyscy majg dostep do interfejsu i wszyscy mogg go
uzywag, rowniez osoby mowigce, co redukuje stygmatyzacje narzedzia jako ,,dla tych, ktorzy nie
potrafig”. Moderator utrzymuje rytm i przewidywalnos$é, opiekun utrzymuje wyjscia boczne i
strefe neutralu, a inicjator dba o to, by sens dziatania byt realizowany przez kompozycje
kanatéw, a nie przez presje na werbalizacje. W takim uktadzie AAC nie jest ,specjalng pomocg”,
tylko jedng z warstw jezyka psychoperformansu, ktdra wzmacnia prawo do odmowy, prawo do
tempa i prawo do wyboru modalnosci obecnosci.

Pozostaje jednak problem najbardziej wrazliwy: jak utrzymac niedyrektywnosé, kiedy pojawia
sie realne ryzyko, ze osoba zostanie pozostawiona sama sobie w chaosie, a otoczenie, w dobrej
wierze, zacznie ,wyrecza¢” jg interpretacyjnie. Psychoperformans rozwigzuje to przez
precyzyjne rozrdznienie miedzy wsparciem a zastepowaniem: wsparcie to oferowanie narzedzi
i czasu, zastepowanie to domykanie znaczen za osobe. W kolejnej czesci zostanie wiec
rozwiniete, jak projektowaé procedury ,otwartego rozumienia”, ktére pozwalajg partnerowi
komunikacyjnemu proponowac interpretacje bez narzucania ich, jak stosowaé minimalne
pytania o wysokiej tolerancji na odmowe, oraz jak praktycznie stroi¢ kanaty sensoryczne tak,
aby AAC nie stato sie kolejnym bodZcem przecigzajagcym, lecz narzedziem odzyskiwania
marginesu sterowalnosci w relacji.

Procedury , otwartego rozumienia” w psychoperformansie sg projektowane tak, aby partner
komunikacyjny mogt wspieraé sens bez zawtaszczania sensu, a wiec bez domykania interpretac;ji
za osobe. W praktyce oznacza to jezyk hipotetyczny i odwracalny, ktéry w tradycji Rogersa
mozna rozumiec¢ jako empatyczne odzwierciedlenie bez narzucania, a w tradycji analizy
rozmowy jako utrzymywanie mozliwosci naprawy (repair) bez eskalacji presji. Partner nie mowi:
Lty sie boisz” ani ,ty chcesz tego”, tylko: , widze, ze teraz moze by¢ za duzo; moge zmniejszy¢
Swiatto albo zrobi¢ pauze”, po czym natychmiast otwiera operator odmowy i korekty. Taka
konstrukcja chroni przed przemocgy interpretacyjng, ktérg w praktyce oséb w spektrum czesto
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generuje otoczenie w dobrej wierze, szczegdlnie gdy dominuje asymetria kompetencji
jezykowe;j.

W tym modelu fundamentalne znaczenie majg sekwencje naprawcze i mikro-uzgodnienia, bo
to one pozwalajg utrzymac niedyrektywnosé w realnym czasie. Analiza rozmowy kojarzona z
Harvey’em Sacksem, Emanuelem Schegloffem i Gail Jefferson pokazata, ze interakcja spoteczna
stabilizuje sie przez pary przylegte, drobne potwierdzenia, korekty i powroty, a nie przez
idealnie , jasne komunikaty” od razu. Psychoperformans przektada to na plan sytuacyjny: kazda
propozycja jest domysinie odwracalna, kazde rozpoznanie jest domyslnie korygowalne, a
partner komunikacyjny traktuje korekte jako sukces relacji, nie jako porazke. W praktyce AAC
oznacza to, ze operatory ,nie”, ,zmiana”, ,stop”, ,pdzniej” musza by¢ zawsze tatwiejsze niz
operatory ,tak” i ,dalej”, poniewaz etyka autonomii wymaga, by odmowa byta najmnigj
kosztownym ruchem.

Minimalne pytania w podejsciu niedyrektywnym nie polegajg na tym, ze ,pytamy mniej”, lecz
na tym, ze pytamy w sposob, ktory nie tworzy egzaminu i nie wytwarza dtugu spotecznego.
Zamiast pytan o tres¢ wewnetrzng (,,co czujesz”, ,dlaczego tak robisz”), psychoperformans
preferuje pytania o parametry sytuacji (,blizej czy dalej”, ,ciszej czy tak samo”, ,pauza czy
koniec”), poniewaz te pytania sg natychmiast uzyteczne, nie wymagajg introspekcyjnej narracji
i wzmacniajg sprawczosc przez sterowanie srodowiskiem. Réwnolegle uzyteczne sg pytania o
wysokiej tolerancji na brak odpowiedzi, gdzie ,brak” jest traktowany jako informacja o
obcigzeniu, a nie jako zachowanie do przefamania. To podejscie jest spdjne z perspektywa
Miltona, bo nie zaktada, ze osoba ma sie dopasowac do neurotypowego rezimu szybkosci i
eksplicytnosci, tylko zaktada, ze to partner i Srodowisko majg sie dostroi¢ do realnego rytmu
relacji.

Strojenie kanatow sensorycznych jest w psychoperformansie warunkiem mozliwosci AAC, bo
W przecigzeniu sensorycznym jezyk symboliczny fatwo staje sie kolejnym bodZcem, a nie
narzedziem. Dlatego plan sytuacyjny w pracy z ASD ma parametryzacje bodZcow: stafa i
przewidywalna geometria przestrzeni, ograniczony kontrast i brak gwattownych zmian swiatta,
redukcja nieprzewidywalnych dZzwiekdw, mozliwosé utrzymania dystansu proksemicznego oraz
dostep do obiektu—klucza jako regulatora dotykowego i kinestetycznego. W praktyce
szczegdblnie uzyteczna bywa logika niskiego pobudzenia, rozwijana w podejsciu low arousal
Andrew’ego McDonnella, nie jako ,technika zarzgdzania zachowaniem”, lecz jako strategia
minimalizowania bodZcow, ktére popychajg uktad nerwowy w strone reakcji obronnych.
Psychoperformans robi z tego zasade kompozycyjng: im bardziej wrazliwy kontekst, tym mniej
Lefektu”, a wiecej przewidywalnosci, segmentacji i bram domkniecia.

Niedyrektywnos¢ musi by¢ wzmocniona protokotami ochronnymi, poniewaz w praktyce
instytucjonalnej najwiekszym zrédtem dyrektywnosci bywa nie agresja, lecz pospiech i lek
otoczenia, ze ,nic sie nie dzieje”. Psychoperformans dlatego formalizuje prawo do
nieuczestniczenia jako rownorzedng Sciezke obecnosci, a nie jako wykluczenie, i projektuje role
opiekuna jako straznika wyjs¢ bocznych oraz straznika dyskrecji. W tradycji self-advocacy
autyzmu, od Jim’a Sinclaira po nowsze nurty neurordznorodnosci, powraca krytyka presji na
performowanie ,normalnosci” i na udowadnianie kompetencji; psychoperformans przektada
to na rygor praktyczny: zadnych , wystepdw kompetencji”, zadnych publicznych préb, zadnego
,pokaz, ze potrafisz”, zadnego komentowania zachowan regulacyjnych jako przeszkody. Jezeli
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osoba wybiera strefe neutralu, to plan sytuacyjny uznaje te decyzje jako sensowny ruch
samoregulacyjny, a nie jako btagd do naprawy.

W tym miejscu szczegdlng role odgrywa obiekt—klucz jako narzedzie wspierania decyzji bez
presji jezykowej. Obiekt moze petni¢ funkcje wskaznika zgody, dystansu i intensywnosci:
trzymanie obiektu oznacza ,jestem w polu”, odtozenie oznacza ,pauza”, zastoniecie oznacza
,stop”, przesuniecie do innej strefy oznacza ,zmiana kanatu”, a wycofanie obiektu do opiekuna
oznacza ,koniec bez komentarza”. Taka materialna semiotyka nie jest behawioralnym
mechanizmem nagrody, tylko infrastrukturg autonomii, poniewaz dziata niezaleznie od
zdolnosci do mowy i niezaleznie od gotowosci do kontaktu wzrokowego. W ujeciach
relacyjnych, od Winnicotta po Daniela Sterna, przedmiot i rytm interakcji bywajg stabilizatorami
,bezpiecznej przestrzeni potencjalnej”, w ktdrej inicjacja moze pojawic sie jako efekt poczucia
bezpieczenstwa, a nie jako odpowiedz na nacisk.

Domkniecie podrozdziatu 71.1 polega wiec na tezie metodologicznej: psychoperformans w
kontekscie ASD i AAC jest przede wszystkim praktykg partnerstwa komunikacyjnego i
projektowania $rodowiska, a dopiero wtérnie praktyky ,uruchamiania komunikatow”. W
paradygmacie niedyrektywnym miernikiem jakosci nie jest to, ile stow lub symboli zostato
uzytych, lecz to, czy osoba zachowata sprawczos¢, czy mogta odmowic bez kosztu, czy mogta
regulowac bodzce, czy interfejs byt wspdlinym jezykiem, a nie egzaminem, oraz czy wspdlnota
nie wyprodukowata przymusu ekspozycji. W tym sensie AAC staje sie w psychoperformansie
technologig godnosci i technologiag marginesu sterowalnosci, kompatybilng z etyka relacji i z
krytykg przemocy interpretacyjnej, ktérg ujawniajg zarédwno badania relacyjne, jak i
doswiadczenia srodowisk neuroréznorodnosci. Dopiero na tej podstawie mozna przejs¢ do
kolejnego podrozdziatu, gdzie stawkg bedzie praca z kryzysem i cierpieniem bez wchodzenia w
tryb ekstrakcji i bez zamiany wsparcia w spektakl.

71.2. Lek, zatoba, kryzys — mikro-formaty wsparcia

W pracy z lekiem, Zzatobg i kryzysem psychoperformans wchodzi w obszar, w ktérym
najbardziej niebezpieczna jest pomytka kategorialna: potraktowanie cierpienia jako ,materiatu”
albo jako dramaturgii progu, ktérg nalezy wzmocni¢, wydoby¢é i nazwaé. W ujeciu
psychoperformansu mikro-format wsparcia nie jest mikro-terapig ani treningiem zachowania,
lecz mikro-architekturg bezpieczenstwa, w ktérej najwazniejsze sg trzy rzeczy: redukcja
przymusu ekspozycji, przywrdcenie minimalnej sprawczosci oraz utrzymanie relacji bez
ekstrakcji. Dlatego punktem wyijscia jest rygor metody: plan sytuacyjny w kryzysie ma dziataé
jak stabilizator systemu, a nie jak narzedzie interpretacyjne. To, co jest ,zrozumieniem”,
pojawia sie dopiero pdzniej i tylko wtedy, gdy osoba sama je inicjuje.

Kryzys w sensie tradycji interwencji kryzysowej Geralda Caplana i pdzniejszych ujec klinicznych
nie jest po prostu ,,silng emocjg”, lecz stanem czasowego przecigzenia zdolnosci adaptacyjnych,
w ktorym dotychczasowe strategie radzenia sobie przestajg dziata¢, a regulacja pobudzenia
staje sie niestabilna. Lek w tej perspektywie nie jest tylko trescig poznawczg, lecz konfiguracja
fizjologii, uwagi i przewidywania, gdzie uktad nerwowy dziata w trybie podwyzszonej czujnosci
i skroconego horyzontu czasowego, co ogranicza dostep do ztozonych operacji symbolicznych i
dialogowych. Zatoba z kolei, w badaniach nad strata od dawna wykraczajacych poza
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uproszczony schemat ,stadiéw”, bywa ujmowana jako proces oscylacji i rekonfiguracji, a nie
liniowy marsz przez kolejne etapy; ujecia Williama Wordena (zadania zatoby), a takze model
dualnego procesu Margaret Stroebe i Henka Schuta (oscylacja miedzy orientacjg na strate i
orientacjg na odtworzenie) podkreslajg, ze normalne bywa falowanie, a nie ,domkniecie”.
Psychoperformans respektuje to, bo jego logika nie jest logikg naprawy, lecz logikg warunkéw
bycia: tworzy mikro-ramy, w ktérych mozna chwilowo oddychaé¢ i odzyska¢ margines
sterowalnosci, bez presji, by ,is¢ dalej” albo by ,to przepracowac”.

Z tego wynika podstawowa zasada projektowa mikro-formatéw wsparcia: minimalna
ingerencja, maksymalna czytelnosé. W psychoperformansie nie stosuje sie w kryzysie procedur
opartych na intensyfikacji bodZcéw, na dtugich ekspozycjach spotecznych ani na
performowaniu narracji, bo te formy tatwo zamieniajg sie w wtorng traumatyzacje lub w
przymus moralny. Zamiast tego plan sytuacyjny redukuje sie do krétkich, zakonczalnych
segmentéw, w ktérych kazda faza ma jednoznaczny prog zatrzymania i jednoznaczne wyjscie
boczne. W praktyce oznacza to, ze osoba moze przerwac bez ttumaczenia, moze wybraé
dystans i moze wybra¢ kanat, w ktérym chce by¢ obecna, a partnerzy komunikacyjni maja

obowigzek uznac te wybory bez negocjowania ich ,sensu”.

Mikro-format wsparcia w psychoperformansie jest zwykle krotkg konfiguracjg szesciu
kanatéw: obraz, stowo, gest, Swiatto, dzwiek i obiekt, ale kazdy z tych kanatéw jest uzywany w
trybie niskiej presji i wysokiej odwracalnosci. W kanale obrazu najwazniejsze jest
uporzgdkowanie pola widzenia, bo w kryzysie wzrasta podatnos¢ na przecigzenie i na
rozproszenie uwagi; obraz ma stabilizowac, a nie pobudza¢. W kanale stowa stosuje sie mowe
minimalng i nieinterpretujgcy, bliskg temu, co w praktykach Psychological First Aid jest
rozumiane jako wspieranie bez intruzji: krotkie komunikaty o dostepnosci, o mozliwosci
przerwania, o tym, ze nie trzeba nic ttumaczy¢, oraz o tym, co jest mozliwe tu i teraz. W kanale
gestu dominujg sygnaty pokazujgce bezpieczenstwo i przewidywalnosé, bez dotyku, jesli nie ma
jednoznacznej zgody, i bez ,gestéw uspokajania”, ktére bywajg odbierane jako protekcjonalne.
W kanale Swiatta eliminuje sie gwattowne zmiany i kontrast, bo te parametry sg czestym
wyzwalaczem dysregulacji; w kanale dZzwieku priorytetem jest cisza albo dZwiek staty, miekki,
przewidywalny, bez nagtych akcentéw. W kanale obiektu wprowadza sie obiekt—klucz jako
materialny regulator: co$, co mozna trzymac, odtozyé, zastoni¢, przesungé, a wiec cos, co daje
sprawczosc bez jezyka.

Wazne jest, aby mikro-formaty wsparcia nie byty pomylone z ,technikami uspokajania”, bo to
prowadzi do dyrektywnosci w przebraniu troski. Psychoperformans w kryzysie nie méwi osobie,
co ma czué, ani co ma zrobié, tylko oferuje warunki, w ktérych ciato i uwaga mogg zejs¢ z progu
alarmu bez zawstydzenia i bez presji na wynik. W literaturze interwencji po zdarzeniach
krytycznych zwracano uwage, ze niektére formy wymuszonego odtwarzania narracji
bezposrednio po zdarzeniu mogg by¢ niekorzystne; dlatego psychoperformans trzyma sie
zasady nie-ekstrakcji i unika natychmiastowego ,przetwarzania” jako rytuatu grupowego.
Zamiast tego wprowadza stabilizacje i wybdr, a sens pozostawia jako mozliwosé, nie jako
obowigzek.

W obszarze zatoby ta zasada ma dodatkowe znaczenie, bo kultura czesto wymusza okreslone
scenariusze ,wfasciwego przezywania”. Psychoperformans nie przyjmuje roli arbitra i nie

klasyfikuje zatoby jako ,prawidtowe]” albo ,nieprawidtowej” na poziomie dziatania artystyczno-
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wspierajgcego, poniewaz takie klasyfikacje sg domeng diagnozy klinicznej, a w praktyce
spotecznej czesto stajg sie przemocg normatywng. W mikro-formatach wspdlnotowych
psychoperformans zaktada, ze zatoba bywa milczaca, ze bywa falujgca, ze bywa somatyczna i
ze bywa nieprzektadalna na stowa, a wiec kanat obiektu i kanat Swiatta bywajg tu wazniejsze niz
kanat narracji. Obiekt—klucz moze petni¢ funkcje znaku obecnosci bez deklaracji, a podpis
symboliczny moze by¢ domknieciem, ktore nie wymaga wyjasnienia, tylko pozwala wréci¢ do
neutralu.

W obszarze leku i kryzysu szczegdlnie istotne jest rozdzielenie dwdch poziomow: poziomu
pobudzenia i poziomu znaczen. Psychoperformans w mikro-formatach nie prébuje
Lprzekonywadé” leku argumentem, bo w wysokim pobudzeniu argument jest czesto
niedostepny, a proba przekonywania bywa odbierana jako presja. Zamiast tego plan sytuacyjny
dziata jak urzadzenie do obnizania pobudzenia przez bodZcowg i relacyjng ko-regulacje, a
dopiero potem, jesli osoba sama inicjuje, mozna witgczy¢ elementy sensu, pamietajgc o ujeciach
egzystencjalnych i humanistycznych, w ktorych sens nie jest narzucany, tylko wytania sie w
relacji. W kolejnych fragmentach podrozdziatu zostang rozpisane konkretne mikro-formaty
wsparcia jako moduty planu sytuacyjnego, z naciskiem na niedyrektywnos¢, na prawo do
odmowy, na protokoty krotkiego domykania oraz na minimalne interfejsy komunikacyjne, ktére
dziatajg nawet wtedy, gdy jezyk werbalny chwilowo zawodzi.

Mikro-formaty wsparcia w psychoperformansie mozna rozumie¢ jako ramy holdingowe w
sensie Winnicotta, ale przeniesione z jezyka klinicznego do jezyka kompozycji sytuacji: nie
chodzi o ,,prowadzenie osoby”, tylko o utrzymanie $rodowiska na tyle stabilnego, aby osoba
mogta wrdci¢é do minimalnej samoorganizacji bez utraty godnosci. W paradygmacie
humanistycznym, od Carla Rogersa po wspdtczesne ujecia relacyjne, rdzeniem wsparcia jest
obecnos¢, empatyczna responsywnosc¢ i brak przymusu, a nie dostarczanie interpretacji;
psychoperformans wzmacnia te zasade, poniewaz jego plan sytuacyjny jest z definicji
architekturg progu i moze tatwo zostaé naduzyty jako narzedzie nacisku. Dlatego mikro-format
nie jest ,mini-performansem” o wysokiej ekspresji, lecz redukcjg do elementéw, ktore
wspierajg bezpieczenstwo i wybdr, co jest zbiezne z praktykami pierwszej pomocy
psychologicznej (Psychological First Aid), rozwijanymi m.in. przez zespoty badaczy i klinicystow
takich jak Patricia Watson, Richard Bryant czy Dean Ajdukovic w réznych kontekstach kryzysow,
gdzie priorytetem jest stabilizacja i wsparcie bez intruzji. Warto takze pamietac¢ o ujeciu pieciu
zasad interwencji po masowych zdarzeniach krytycznych, akcentowanych przez Stevana
Hobfolla i wspotautorow (poczucie bezpieczenstwa, uspokojenie, poczucie skutecznosci,
tgcznosé, nadzieja), poniewaz psychoperformans moze te zasady realizowac¢ formg, a nie
perswazjg, o ile nie pomyli ,uspokojenia” z uniewaznianiem cierpienia.

Pierwszym i najbardziej elementarnym mikro-formatem jest format zerowy, ktérego trescia
nie jest dziatanie, lecz warunek dziatania: jednoznaczne przyznanie prawa do odmowy, do pauzy
i do wyjsécia bocznego bez ttumaczenia. Format zerowy w psychoperformansie buduje sie w
szesciu kanatach obraz, stowo, gest, swiatto, dzwiek i obiekt w sposdb maksymalnie oszczedny:
obraz porzadkuje pole i nie oferuje nadmiaru sygnatéw, stowo redukuje sie do komunikatow
proceduralnych o dostepnych opcjach, gest jest wolny i niespieszny, Swiatto stabilne, dzwiek
minimalny lub nieobecny, a obiekt—klucz staje sie przetgcznikiem, ktéry materializuje wybor.
Kluczowe jest, aby te przetaczniki byty nie tylko ,dostepne”, ale realnie dziatajace, czyli by grupa
i role byly gotowe uzna¢ odmowe natychmiast, bez komentarza i bez interpretacji; w
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przeciwnym razie format zerowy jest jedynie dekoracjg. W praktyce oznacza to réwniez, ze
moderator i opiekun przyjmujg etyke pracy wrazliwej na traume, znang z nurtéw trauma-
informed care, gdzie bezpieczenstwo, wybdr, wspdtpraca i wzmacnianie sprawczosci sg nie
sloganem, lecz kryterium oceny sytuacji, a inicjator rezygnuje z ambicji ,,domkniecia sensu” w
momencie, gdy priorytetem jest powrdt do neutralu.

Drugim mikro-formatem jest format kotwicy somatycznej, ale rozumianej niedyrektywnie, bez
narzucania ¢wiczen i bez udawania, ze istnieje jedno uniwersalne ,uspokojenie”. W tradycjach
pracy z ciatem w kontekscie stresu i przecigzenia istniejg rézne szkoty, od podejs¢ bardziej
psychofizjologicznych po podejscia fenomenologiczne; psychoperformans czerpie z nich tylko
tyle, ile da sie przetozy¢ na warunek autonomii. W praktyce format kotwicy nie polega na
wydawaniu polecen w rodzaju ,oddychaj tak i tak”, tylko na oferowaniu stabilnych,
powtarzalnych punktéw zaczepienia, ktore osoba moze przyjac albo odrzuci¢: obiekt—klucz o
przewidywalnej fakturze i ciezarze, mozliwos¢ oparcia ciata, mozliwos¢ zmiany pozycji,
mozliwos¢ zsuniecia sie w cien lub do strefy neutralu. Jezeli pojawia sie praca z oddechem, to
wytgcznie jako opcja, poniewaz w kryzysie czes¢ oséb doswiadcza nasilenia leku przy probach
kontrolowania oddychania; psychoperformans chroni przed takim paradoksem przez
odwracalnos¢ i przez to, ze nie mierzy ,powodzenia” zgodnoscig z instrukcjg. Wspotczesne
dyskusje wokét modeli neurofizjologicznych, w tym szeroko komentowanej teorii poliwagalnej
Stephena Porgesa, pokazujg, ze jezyk autonomicznego uktadu nerwowego bywa w kulturze
popularnej uzywany z nadmierng pewnoscia; psychoperformans unika takiej pewnosci i trzyma
sie tego, co obserwowalne w sytuacji: tempa, napiecia miesniowego, tolerancji na bodzce,
mozliwosci utrzymania kontaktu lub potrzeby jego przerwania, a nastepnie stroi kanaty tak, by
obnizac presje, zamiast ,,naprawia¢” osobe.

Trzeci mikro-format dotyczy zatoby i straty, gdzie szczegdlnie tatwo o przemoc normatywng,
bo spoteczna wyobraznia zatoby jest petna scenariuszy ,wtasciwego przezywania”.
Psychoperformans w tym obszarze preferuje formy oparte na dyskretnej obecnosci i na
obiekcie—kluczu jako znaku relacji, a nie na publicznym opowiadaniu, poniewaz narracja bywa
zarowno lecznicza, jak i opresyjna, zaleznie od tego, czy jest wyborem, czy wymogiem. W
psychologii zatoby istotne sg ujecia, ktdére odchodzg od liniowych schematéw, a akcentujg
oscylacje i wielos¢ form adaptacji, jak model dualnego procesu Stroebe i Schuta, a takze
koncepcja kontynuowanych wiezi (continuing bonds) rozwijana przez Dennisa Klassa, Phyllis
Silverman i Stevena Nickmana, gdzie relacja ze zmartym nie musi zostac ,,zamknieta”, aby osoba
mogta zy¢ dalej. Psychoperformans potrafi to realizowac przez podpis symboliczny bez stéw:
obiekt moze zostac ustawiony, pokazany, schowany, przekazany opiekunowi albo po prostu
trzymany przez chwile jako znak, a wspdlnota nie dopowiada znaczenia, nie pyta, nie
interpretuje i nie domaga sie , dzielenia sie”. Jezeli pojawia sie sens, to moze wytaniac sie w
czasie, blisko temu, co w ujeciu Roberta Neimeyera bywa nazywane rekonstrukcjg znaczenia,
ale w psychoperformansie nie jest to cel mikro-formatu, tylko ewentualny efekt uboczny
stabilnej ramy.

Czwarty mikro-format obejmuje lek i kryzys w znaczeniu nagtego przecigzenia, gdzie
priorytetem jest redukcja niepewnosci i odzyskanie minimalnej kontroli nad parametrami
sytuacji, a nie praca nad tresciami poznawczymi. Modele kliniczne leku, od uje¢ Davida Barlowa
po tradycje terapii poznawczej Aarona Becka i rozwinie¢ poznawczo-behawioralnych, czesto
podkreslajg role interpretacji zagrozenia i btednych prognoz, ale w warunkach wysokiego
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pobudzenia osoba bywa czasowo odcieta od ztozonych operacji refleksji, co sprawia, ze proba
,rozumowania z lekiem” moze by¢ odczuta jako presja. Psychoperformans rozwigzuje to przez
plan sytuacyjny oparty na przetgcznikach: osoba moze zmieni¢ dystans, moze zmienié¢ kanat,
moze uruchomic pauze, moze uruchomic koniec, a kazda z tych opcji jest dostepna w obiekcie—
kluczu i w minimalnych operatorach stownych lub symbolicznych. W praktyce wspdlnota nie
pyta ,co sie stato”, tylko utrzymuje bezpieczng, nienachalng obecnosé i umozliwia przejscie do
neutralu, bo to jest najbardziej humanistyczna forma szacunku dla granic w momencie, gdy
granice sg kruche. Dopiero po odzyskaniu neutralu, jesli osoba sama inicjuje, mozna przejs¢ do
warstwy znaczen, pamietajgc, ze w kryzysie najwazniejsza jest mozliwos¢ wyboru tempa i
gtebokosci, a nie realizacja cudzej koncepcji ,przepracowania”.

Na tym etapie wida¢ juz, ze mikro-formaty wsparcia sg w psychoperformansie przede
wszystkim protokotami etycznymi, a dopiero wtérnie protokotami estetycznymi. Ich
skutecznos¢ zalezy nie od ,dobrych technik”, lecz od tego, czy role w praktyce potrafig
wytrzymac cisze, odwracalnosc i brak spektaklu, czyli czy potrafig utrzymacé niedyrektywnosé w
sytuacji wtasnego leku, pospiechu lub checi pomocy. W kolejnym fragmencie zostanie
doprecyzowane, jak budowac mikro-formaty wspdlnotowe, ktére wspierajg bez wchodzenia w
presje grupowa, jak projektowac ko-regulacje bez ,kregdw zwierzen” i bez moralnego dtugu,
oraz jak ustanawia¢ domkniecia, ktére chronig osobe przed wtorng ekspozycjg, szczegdlnie
wtedy, gdy kryzys wydarza sie publicznie lub w obecnosci wielu Swiadkow.

Mikro-format wspdlnotowy jest w kryzysie paradoksalny: wspdlnota bywa zasobem ko-
regulacji, ale bywa tez zrodtem presji i wtornej ekspozycji. Psychoperformans, o ile ma
zachowac niedyrektywnos¢ i humanistyczny rdzen, musi przyjaé, ze ,,grupa” nie jest neutralnai
ze w stanie kryzysu kazda forma publicznego uzgadniania emocji moze tatwo sta¢ sie
mechanizmem normatywnym. Dlatego w tej czesci plan sytuacyjny jest projektowany jako
wspolnota dyferencjacji, a nie wspdlnota ujednolicenia: kazdy ma prawo do innego tempa,
innej odlegtosci, innej modalnosci obecnosci, a najwazniejszym narzedziem wspodlnoty jest
umiejetnosé nie-inwazyjnego bycia obok. W tradycjach pracy grupowej humanistycznej, w tym
w grupach spotkaniowych kojarzonych z Carlem Rogers’em, istnieje idea autentycznego
kontaktu i empatycznego stuchania, ale psychoperformans musi jg przetozy¢ na praktyke bez
presji ,mowienia z siebie”, bo w kryzysie ekspresja moze by¢ zaréwno Zrédtem ulgi, jak i
zrédtem  przecigzenia lub  zawstydzenia. Dlatego mikro-format wspdlnotowy w
psychoperformansie buduje sie przede wszystkim na logice wyboru i dyskrecji, a nie na logice
,dzielenia sie”.

Podstawowg technologia wspdlnotowa w tym rozdziale jest petla ko-regulacji, ale
zorganizowana tak, aby nie wymagata kontaktu wzrokowego, nie wymagata stow i nie
wymagata synchronizacji, ktéra mogtaby stac sie przymusem. W praktyce petla ko-regulacji jest
tu rozumiana w sposob bardzo konkretny: jako stabilizacja rytmu otoczenia (tempo ruchow,
tempo mowy, natezenie bodzcéw, dostepnosé wyjs¢ bocznych), dzieki czemu uktad nerwowy
osoby w kryzysie ma szanse przestac reagowac na chaotyczne sygnaty. Zamiast kregu, w ktorym
wszyscy widzg wszystkich, psychoperformans preferuje geometrie rozproszong: uktad matych
wysp, gdzie kazdy moze ustawic sie w swoim dystansie, a strefa neutralu nie jest ,na zewnatrz”,
tylko jest rownoprawng czescig pola. To rozproszenie jest rownoczesnie praktykg anty-
spektakularng: minimalizuje ryzyko, ze kryzys stanie sie wydarzeniem do oglgdania.
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W tym miejscu szczegdlnie wazna jest rola swiadka, ktéry w kryzysie moze nieSwiadomie
produkowac presje przez sam fakt intensywnej uwagi. Psychoperformans redefiniuje swiadka
jako funkcje ochronna: swiadek ma utrzymac dyskrecje, nie komentowac, nie interpretowac,
nie tworzy¢ opowiesci o czyims stanie, nie oferowac rad i nie domagac sie wyjasnien. To nie jest
,chtéd”, tylko praktyka szacunku dla granicy. W kulturze wsparcia czesto pojawia sie
mechanizm moralnego dtugu: kto$ ,pomaga”, a potem oczekuje wdziecznosci lub narracji
potwierdzajgcej sens pomocy. Psychoperformans wprowadza zasade anty-dtugu: wsparcie ma
by¢ bezwarunkowe i nie tworzy¢ zobowigzania do opowiadania ani do powrotu do aktywnosci.
Jest to szczegdlnie spdjne z humanistyczng etykg Rogersa, gdzie akceptacja nie jest nagroda za
postep, lecz warunkiem bezpieczeristwa relacji.

Kolejng technologig wspdlnotowg sg interfejsy minimalne, ktore pozwalajg na komunikacje
bez presji rozmowy. W psychoperformansie kryzysowym te interfejsy nie muszg by¢ formalnym
AAC, ale dziatajg analogicznie: kilka operatoréw, ktére umozliwiajg sterowanie sytuacja.
Najprostszy interfejs moze by¢ obiektowy: dwa obiekty—klucze oznaczajace ,pauza” i, koniec”,
trzeci oznaczajacy ,zmiana miejsca”, czwarty oznaczajacy ,ciszej/ciemniej”. Interfejs moze by¢
tez gestyczny, o ile jest uzgodniony i nienarzucany: gest dtoni oznaczajgcy ,stop”, gest
wskazujacy strefe neutralu, gest oznaczajacy ,,zostaw mnie”. W planie sytuacyjnym partner
komunikacyjny nie pyta o powody, tylko respektuje operator. Ta logika jest krytyczna, bo
pozwala unikngc sceny ,ttumaczenia sie”, ktéra bywa wtérnym zrédtem cierpienia.

W mikro-formatach wspdlnotowych psychoperformans musi takze zarzadza¢ ryzykiem tzw.
kontaminacji afektywnej, czyli zjawiska, w ktérym stan jednej osoby rozlewa sie na grupe, a
grupa wzajemnie podnosi pobudzenie. W psychologii spotecznej i w badaniach nad emocjami
istniejg opisy zarazania emocjonalnego, a w praktykach kryzysowych wiadomo, ze chaos
informacyjny i wielogtos sprzyjajg eskalacji. Psychoperformans przeciwdziata temu przez
narzedzia formalne: ograniczenie liczby oséb w bezposrednim polu interakcji z osobg w
kryzysie, wyznaczenie opiekuna jako jedynej osoby prowadzgcej wsparcie w danym momencie,
obnizenie natezenia bodZzcédw i utrzymanie spdjnego rytmu. Moderator pilnuje, aby wspdlnota
nie zamienita sie w chér rad ani w krgg komentarzy. Inicjator dba o to, aby sens dziatania nie
byt uzyty jako powdd, by kontynuowacd ekspozycje; w kryzysie sens zostaje zawieszony na rzecz
bezpieczenstwa.

Szczegdlnym problemem jest zatoba w grupie, poniewaz wspdlnota czesto uruchamia rytuaty,
ktére majg ,zadziatac”, ale mogg stac¢ sie narzuceniem stylu przezywania. Psychoperformans
preferuje w zatobie mikro-formaty oparte na obecnosci i na obiekcie—kluczu jako znaku, bez
wymogu stow i bez ,wspdlnego przepracowania”. W praktyce moze to by¢ krétkie wspdlne
ustawienie obiektu w przestrzeni, chwila ciszy o jasnym poczatku i koncu, a nastepnie
rozproszenie. W tym sensie psychoperformans jest blizszy antropologicznym rozumieniom
rytuatu jako technologii przejscia, ale pozbawionym przymusu symbolicznej ekspresji; nie
chodzi o to, by ,wytworzy¢ znaczenie”, tylko by da¢ rame, w ktdrej znaczenie moze by¢
prywatne. Jest to spdjne z koncepcjg kontynuowanych wiezi, bo nie wymusza ,,zamkniecia”, a
jednoczesnie pozwala wspdlnocie uznaé strate bez narracyjnego spektaklu.

Na koncu mikro-formatéow wspdlnotowych stoi zawsze domkniecie, rozumiane nie jako
podsumowanie sensu, lecz jako przerwanie ekspozycji i ochrona przed wtdrng narracja.

Domkniecie w kryzysie jest krotkie, indeksalne i dyskretne: wyciszenie dZzwieku, ustabilizowanie
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Swiatta, odtozenie obiektu—klucza do strefy neutralu, rozproszenie geometrii, zakonczenie bez
komentarza. Psychoperformans unika ,debriefingu” w trybie natychmiastowym, bo
natychmiastowy debriefing bywa mylony z troska, a w praktyce moze wytworzy¢ presje
mowienia i oceniania. Zamiast tego plan sytuacyjny przewiduje, ze jesli kiedykolwiek ma sie
pojawic¢ rozmowa, to dopiero w innym czasie i na zasadzie dobrowolnosci, z mozliwoscig petne;j
odmowy.

Granica kompetencji psychoperformansu w kryzysie jest zagadnieniem stricte etycznym, a nie
organizacyjnym. Niedyrektywnos$¢ i humanistyczna postawa nie mogg zosta¢ pomylone z
biernoscig ani z unikaniem odpowiedzialnosci, poniewaz w stanach ostrego zagrozenia
bezpieczerstwo wymaga dziatan jednoznacznych i szybkich. Psychoperformans, jako metoda
sytuacyjna, nie jest ramg diagnostyczng ani kliniczng, lecz moze by¢ rama stabilizujaca, o ile
rozpoznaje moment, w ktérym stabilizacja nie wystarcza. W praktyce plan sytuacyjny musi wiec
zawierac procedure triage’u sytuacyjnego, czyli rozréznienia miedzy przecigzeniem, ktére moze
zostac bezpiecznie objete mikro-formatem wsparcia, a stanem, w ktérym konieczna jest pomoc
medyczna, interwencyjna lub specjalistyczna, niezaleznie od tego, czy osoba potrafi to jasno
zwerbalizowac.

W tym rozrdéznieniu kluczowe sg markery obserwowalne, a nie interpretacje psychologiczne.
Jesli pojawia sie utrata kontaktu z rzeczywistoscig w sensie powaznej dezorientacji, nasilonej
derealizacji lub depersonalizacji, jesli pojawiajg sie objawy sugerujgce ostry epizod
psychotyczny, jesli pojawia sie stan, w ktérym osoba przestaje by¢ zdolna do podstawowe]
samoopieki lub traci orientacje, wéwczas mikro-format psychoperformansu musi przejs¢ w tryb
ochronny, w ktérym opiekun przejmuje role koordynacji bezpieczenstwa. Podobnie, jesli
pojawiajg sie sygnaty zamiaru samouszkodzenia lub samobdjczej intencjonalnosci, jesli istnieje
ryzyko przemocy wobec innych, jesli osoba jest pod wptywem substancji w sposéb zagrazajacy
jej swiadomosci i zachowaniu, to psychoperformans nie ma prawa ,trwac¢” w logice dziatania
artystyczno-wspierajgcego; ma obowigzek domkngc¢ ekspozycje i uruchomi¢ pomoc adekwatng
do zagrozenia. Humanistyczny szacunek dla autonomii nie oznacza pozostawienia osoby same;j
w stanie, w ktérym traci ona mozliwo$é bezpiecznej decyzyjnosci; oznacza raczej ochrone
warunkow jej zycia i integralnosci.

Dlatego protokot eskalacji bezpieczenstwa powinien by¢ w planie sytuacyjnym zapisany jako
sekwencja prostych bram, ktére nie wymagajg negocjacji znaczen. Pierwszg bramg jest
natychmiastowe domkniecie ekspozycji: podpis symboliczny wykonywany przez wygaszenie
bodzcow, rozproszenie geometrii grupy, przeniesienie osoby do strefy neutralu i wstrzymanie
wszelkich dziatan, ktére mogtyby by¢ odebrane jako ,wystep”. Drugg brama jest zawezenie pola
relacyjnego: przy osobie zostaje opiekun oraz ewentualnie jedna dodatkowa osoba wskazana
przez opiekuna, a reszta wspolnoty przechodzi do dyskretnego dystansu, poniewaz nadmiar
Swiadkéw podnosi pobudzenie i generuje presje. Trzecig bramg jest wprowadzenie interfejsu
minimalnego, ktéry pozwala osobie sterowac sytuacjg bez dfugiej rozmowy: ,stop”, ,pauza”,
,koniec”, ,woda”, ,ciszej”, ,ciemniej”, ,dalej”, ,blizej”, przy czym wszystkie te operatory musza
by¢ realnie respektowane, a nie traktowane jako propozycja do dyskus;ji.

W praktyce oznacza to, ze opiekun jest przygotowany nie tylko do ko-regulacji, lecz takze do
koordynacji logistycznej i prawnej w trybie minimalnym. Plan sytuacyjny powinien z gory

przewidywac, kto i jak wzywa pomoc, gdzie znajdujg sie najblizsze punkty umozliwiajgce kontakt
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ze stuzbami, jak zabezpiecza sie prywatnos¢ osoby w trakcie interwencji, jak unika sie
gromadzenia ttumu, a takze jak ogranicza sie dokumentacje, aby nie zostata wytworzona
wtérna szkoda reputacyjna lub emocjonalna. W warunkach kryzysu publicznego kluczowa jest
kontrola informacji: nikt z grupy nie publikuje w czasie rzeczywistym, nikt nie opisuje zdarzenia
w sieci, nikt nie tworzy narracji ,,co sie stato”, poniewaz te narracje bywajg dla osoby ranigce i
utrwalaja jej ekspozycje. Dyskrecja nie jest tu dodatkiem, lecz elementem ochrony, analogicznie
do tego, jak w etyce klinicznej poufnosc jest czescig terapii, a nie uprzejmoscia.

Istotnym elementem jest takze rozpoznanie, ze lek i kryzys majg czesto komponent
somatyczny, ktéry moze maskowac stany medyczne lub sie z nimi splata¢. Psychoperformans
nie wchodzi w role diagnosty; w planie sytuacyjnym nie przewiduje sie interpretowania
objawow jako ,na pewno lek”, poniewaz w niektérych przypadkach potrzebna jest konsultacja
medyczna. Z tego powodu protokdt ochronny opiera sie na ostroznosci: jesli stan osoby
gwattownie sie pogarsza, jesli pojawiajg sie symptomy budzgce podejrzenie zagrozenia zdrowia,
jesli osoba traci przytomnos$¢, ma trudnosci z oddychaniem lub doswiadcza objawdéw, ktore
wykraczajg poza typowe spektrum reakcji stresowej, wowczas priorytetem jest wezwanie
pomocy i zapewnienie bezpieczenstwa fizycznego. W takim ujeciu psychoperformans jest
dojrzaty wtedy, gdy potrafi przerwac wtasng dramaturgie natychmiast, bez zalu i bez ,ratowania
sensu”.

W obszarze zatoby i kryzysu egzystencjalnego pojawia sie jeszcze jedna granica: granica
moralizowania i duchowej presji. Psychoperformans, nawet jesli operuje na symbolach i
figurach progu, nie ma prawa narzuca¢ interpretacji straty, nie ma prawa
,transcendentalizowac¢” bodlu, nie ma prawa tworzy¢ scenariuszy domkniecia, w ktorych
cierpienie zostaje uniewaznione hastami o sensie. W paradygmacie humanistycznym sens jest
mozliwoscig, nie przymusem, a czasem najbardziej etycznym dziataniem jest milczgca obecnosé
i zapewnienie warunkéw, w ktérych osoba moze nie mie¢ sensu, nie mie¢ stéw i nie miec
narracji. Psychoperformans, jesli ma pozosta¢ sztukg odpowiedzialng, musi umieé utrzymacé
brak rozwigzan jako stan przejsciowy, nie probujgc go natychmiast zagospodarowac estetyka.

Domkniecie mikro-formatu wsparcia ma wiec podwodjny charakter: z jednej strony jest
domknieciem ekspozycji, z drugiej strony jest domknieciem roszczenia do interpretacji. W
logice planu sytuacyjnego domkniecie polega na przywrdceniu neutralu i na ochronie osoby
przed wtdrng narracjg, a nie na podsumowaniu ,,co to znaczyto”. Jezeli pojawia sie dalszy cigg
wsparcia, to jest on projektowany poza sytuacjg performatywng, z poszanowaniem
dobrowolnosci, w trybie prywatnym i z mozliwoscig petnej odmowy, a nie jako ,cigg dalszy
dziatania”. Wspodlnota ma tu obowigzek pamietaé, ze kryzys nie jest wydarzeniem do
zapamietania jako anegdota ani jako ,moment prawdy”, tylko jest stanem, ktéry wymaga
ochrony i ciszy w sensie spotecznym.

W konsekwencji podrozdziat 71.2 ustanawia zasade, ze mikro-formaty wsparcia sg w
psychoperformansie technologiami minimalnej sprawczosci w warunkach przecigzenia: pracujg
na parametrach sytuacji, nie na wydobywaniu tresci; pracujg na prawie do odmowy, nie na
presji ekspresji; pracujg na dyskrecji i ko-regulacji, nie na spektaklu wspdélnoty. W tym sensie
psychoperformans ujawnia tu swojg najtrudniejszg kompetencje: umiejetnos$é pozostania w
relacji bez zawtaszczania cierpienia, umiejetnos¢ budowania bezpieczenstwa bez tresury oraz
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umiejetnos¢ wzywania pomocy wtedy, gdy pomoc jest konieczna, bez utraty twarzy i bez prob
heroizowania sytuacji.

71.3. Adaptacje sensoryczne i jezykowe

Adaptacje sensoryczne i jezykowe w psychoperformansie nie sg ,utatwieniami” ani
dodatkiem, ktéry stosuje sie dopiero wtedy, gdy ktos ,,nie daje rady”. Sg one rdzeniem inzynierii
sytuacji, poniewaz psychoperformans operuje na progach pobudzenia, na uwadze i na
relacyjnej dystrybucji znaczen; jesli parametry srodowiska sg Zle dobrane, to nawet najlepiej
skonstruowany plan sytuacyjny zamienia sie w maszyne przecigzenia. Z perspektywy etyki
humanistycznej adaptacja jest forma uznania podmiotowosci: nie wymaga od osoby
udowadniania trudnosci, nie czyni jej ,przypadkiem”, nie przeksztatca wsparcia w system
nagrod i kar, lecz ustanawia warunki, w ktérych sprawczos¢ moze sie ujawnic bez presji. W tym
sensie adaptacja jest decyzjg o projektowaniu relacji, a nie o ,naprawianiu” cztowieka.

W tradycjach terapii zajeciowej, pedagogiki specjalnej i badan nad przetwarzaniem
sensorycznym istnieje bogaty aparat pojeciowy, ktéry pozwala opisaé, dlaczego te adaptacje
muszg by¢ precyzyjne. A. Jean Ayres opisywata integracje sensoryczng jako proces organizacji
wrazen zmystowych w celowe dziatanie, a wspofczesne ujecia w terapii zajeciowej i psychologii
rozwojowej rozwijaty bardziej praktyczne modele profili sensorycznych, w tym rame Winnie
Dunn, gdzie kluczowe jest rozréznienie progdw reaktywnosci i strategii samoregulacji. W
kontekscie autyzmu badacze i praktycy, tacy jak Olga Bogdashina, podkreslali, ze rdznice w
przetwarzaniu bodZcow nie sg marginesem, tylko fundamentalnym wymiarem doswiadczenia,
ktory wptywa na komunikacje, zachowanie regulacyjne oraz na relacyjne ,czytanie” sytuacji.
Psychoperformans korzysta z tego nie po to, by klasyfikowaé osoby, lecz po to, by
parametryzowac Srodowisko: jesli zmienimy swiatto, kontrast, poziom hatasu, gestos¢ bodzcéw
wizualnych, tempo interakcji i mozliwo$¢ wycofania, to w wielu przypadkach ,problem
zachowania” znika, bo okazuje sie problemem warunkow, a nie problemem charakteru.

Adaptacja sensoryczna w psychoperformansie jest projektowana jak strojenie instrumentu o
wielu kanatach, przy czym stroi sie nie osobe, tylko uktad osoba—wspdlnota—przestrzen. Kanat
Swiatta obejmuje nie tylko jasnos¢, lecz takze migotanie, temperature barwowg, kontrast,
refleksy oraz nagte zmiany, ktére mogg dziata¢ jak bodzce spustowe; dlatego plan sytuacyjny
preferuje Swiatto stabilne, przewidywalne, z mozliwoscig przejscia do ciemnosci kontrolowanej
i z wyraznymi strefami o rdznej intensywnosci, zamiast jednolitego ,,mocnego oswietlenia”.
Kanat dzwieku obejmuje zarowno poziom gtosnosci, jak i strukture akustyczng (nagte transjenty,
wysokie czestotliwosci, pogtos, interferencje), a takze nieprzewidywalnos¢ zrédet; w praktyce
oznacza to, ze cisza i dzwiek staty bywajg bardziej wspierajgce niz muzyka o duzej zmiennosci,
nawet jedli ta druga jest artystycznie atrakcyjna. Kanat dotyku i propriocepcji obejmuje
mozliwos¢ kontaktu z materiatem o przewidywalnej fakturze, mozliwo$¢ manipulacji obiektem—
kluczem oraz mozliwos¢ zmiany pozycji ciata bez spotecznego napietnowania; to, co w kulturze
bywa nazywane ,wierceniem sie” lub ,dziwnym ruchem”, w psychoperformansie jest
rozumiane jako strategia regulacyjna, dopdki nie narusza bezpieczenstwa innych. Kanat obrazu
obejmuje porzadkowanie pola widzenia, redukcje ,wizualnego ttumu”, czytelne punkty
orientacyjne i minimalizacje zbednych znakdw, bo w przecigzeniu rosnie koszt selekcji uwagi, a
percepcja tatwo wchodzi w tryb alarmowy. Kanat przestrzeni obejmuje proksemike, drogi
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wyjscia, ,strefe neutralu” jako réownorzedng czes$¢ dziatania oraz mozliwos¢ utrzymania
dystansu bez ttumaczenia, poniewaz przymus bliskosci jest jednym z najczestszych
generatorow eskalacji. Kazdy z tych kanatow musi by¢ odwracalny, bo adaptacja, ktéra nie daje
sie szybko zmienic, staje sie putapka: psychoperformans wymaga bram, przetgcznikéw i opcji
natychmiastowego domkniecia ekspozycji.

Adaptacja jezykowa jest analogicznie rozumiana jako projektowanie relacyjnej dostepnosci
znaczenia, a nie jako ,upraszczanie tresci” w sensie infantylizacji. W humanistycznym i
niedyrektywnym paradygmacie jezyk ma stuzy¢é autonomii osoby, a wiec ma minimalizowac
przemoc interpretacyjng, presje tempa i presje ujawniania. W praktyce oznacza to: mowe
proceduralng o wysokiej czytelnosci, unikanie wieloznacznych polecen, wyrazne sygnaty
poczatku i konca segmentu, mozliwos¢ komunikacji niejezykowej, a takze otwarte operatory
odmowy i korekty, ktére sg tatwiejsze niz operatory zgody. W tym miejscu psychoperformans
czerpie z logik projektowania uniwersalnego w edukacji (UDL), kojarzonych z badaniami Davida
Rose’a i Anne Meyer, ale przenosi je z pola dydaktyki do pola planu sytuacyjnego: rézne sposoby
wejscia w tres¢, rézne sposoby jej przetwarzania i rézne sposoby odpowiedzi nie s3
Lindywidualizacjg wyjatkowg”, tylko standardem etycznym. Réwnolegle psychoperformans
pozostaje kompatybilny z komunikacjg AAC, bo jezyk adaptacyjny nie zaktada prymatu mowy;
zaktada prymat relacji i prymat mozliwosci wyboru.

Mapowanie bodzcéw w psychoperformansie jest praktykg analityczng, ktéra poprzedza dobor
srodkdw, a nie nastepuje po nim jako korekta. Zgodnie z zasadg dochodzenia i researchu plan
sytuacyjny rozpoczyna sie od rozpoznania istoty przedmiotu dziatania (cel i sens), a nastepnie
przechodzi przez totalne rozpoznanie pola srodkéw oraz ryzyk, w tym ryzyk sensorycznych i
komunikacyjnych, po czym dokonuje selekcji od ogétu do szczegdtu. W rozdziale o adaptacjach
oznacza to, ze zanim zaprojektuje sie obiekt—klucz, dramaturgie progu czy prace na kanatach
obraz, stowo, gest, $wiatto, dZzwiek i obiekt, sporzgdza sie mape bodzcow. Nie jest to mapa
abstrakcyjna, lecz mapa sytuacyjna: gdzie sg potencjalne Zrédta hatasu, gdzie sg potencjalne
Zrédfa nagtego sSwiatta, gdzie sg miejsca o wysokim zageszczeniu ludzi, gdzie jest ryzyko
zapachu, gdzie jest ryzyko dotyku przypadkowego, gdzie jest ryzyko ,,wymuszonego patrzenia”,
gdzie jest ryzyko nieprzewidywalnej interwencji. Mapa bodZcow jest w psychoperformansie
narzedziem etycznym, bo pozwala nie produkowacd przecigzenia, zamiast potem ,radzi¢ sobie z
zachowaniem”.

W praktyce mapowanie bodzcéw taczy dwie perspektywy: perspektywe srodowiskowg i
perspektywe relacyjng. Perspektywa srodowiskowa dotyczy fizyki: poziomu natezenia dzwieku,
pogtosu, ruchu powietrza, kontrastu, migotania, temperatury, gestosci obiektéw i ich
ergonomii. Perspektywa relacyjna dotyczy spotecznej dystrybucji uwagi: kto kogo obserwuje,
kto jest w czyim polu, jak organizuje sie proksemika, jak dziata presja kontaktu wzrokowego, jak
wytwarza sie przymus narracyjny. W kontekscie ASD i szerzej neuroatypowosci perspektywa
relacyjna jest krytyczna, bo — zgodnie z intuicja Damiana Miltona o problemie podwdjnej
empatii — czesto to nie bodziec ,,sam w sobie” jest trudny, tylko bodziec w warunkach bycia
ocenianym, obserwowanym i przyspieszanym. Psychoperformans traktuje wiec mape bodzcow
jako mape relacji, nie jako mape , wtasciwosci miejsca”.

Na tej podstawie konstruuje sie pakiety adaptacyjne, czyli zestawy decyzji projektowych, ktére
mozna szybko wdrozy¢ i szybko odwréci¢. Pakiet adaptacyjny nie jest ,indywidualnym
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programem” w logice klinicznej, tylko standardem elastycznosci: plan sytuacyjny przewiduje, ze
w grupie beda rézne progi wrazliwosci, wiec srodowisko ma by¢ strojone tak, aby miescito
szerokie spektrum bez koniecznosci ujawniania diagnoz i bez koniecznosci negocjowania prawa
do wsparcia. Pakiet obejmuje zwykle: strefy o réznym natezeniu bodzcéw (strefa aktywna,
strefa potcienia, strefa neutralu), mechanizmy redukcji bodzcow (przyciemnienie, wygaszenie
dzwieku, ograniczenie ruchu), interfejs odmowy (operatory , stop/pauza/koniec”), oraz zasady
jezykowe i spoteczne (brak presji kontaktu wzrokowego, brak wymogu modwienia, brak
komentowania zachowan regulacyjnych). To jest adaptacja niebehawioralna w najscislejszym
sensie: nie ksztattuje reakcji osoby, tylko modyfikuje warunki, w ktérych osoba nie musi
wchodzi¢ w reakcje obronna.

Waznym elementem pakietéw adaptacyjnych jest projektowanie , miekkich granic” zamiast
granic twardych. Granica twarda w instytucjach czesto ma forme zakazu lub nakazu, co szybko
staje sie narzedziem dyrektywnosci. Granica miekka w psychoperformansie jest projektowana
jako affordance (w sensie Jamesa J. Gibsona), czyli wiasciwosé srodowiska, ktdra sama sugeruje
mozliwos¢: strefa neutralu jest widoczna, dostepna, wygodna, nie jest , karg”, wiec osoba moze
do niej przej$¢ bez negocjacji. Obiekt—klucz jest zaprojektowany jako przetacznik, wiec osoba
moze go uzy¢ do przerwania ekspozycji bez ttumaczenia. Uktad przestrzeni sugeruje
rozproszenie, wiec grupa nie zamienia sie w ttum. Takie projektowanie jest zgodne z
humanistyczng etyka, bo nie wymaga konfrontacji o granice; granica jest wbudowana, a wiec

mniej przemocowa.

Integracja adaptacji z rolami jest warunkiem, aby adaptacje nie pozostaty w sferze deklaracji.
Moderator jest odpowiedzialny za rytm i komunikacje proceduralng: moéwi krotko, jasno, bez
metaforycznych polecen, i nie przyspiesza grupy. Opiekun jest odpowiedzialny za parametry
bodzcowe i wyjscia boczne: obserwuje eskalacje pobudzenia, ale nie interpretuje jej moralnie;
reaguje przez zmiane srodowiska, nie przez korekte osoby. Inicjator jest odpowiedzialny za to,
aby sens psychoperformansu nie stat sie wymowka dla ekspozycji: w praktyce oznacza to
gotowos¢ do natychmiastowego wygaszenia bodZcow i do przejscia w tryb neutralu, jesli
adaptacje nie wystarczaja. Swiadek jest odpowiedzialny za dyskrecje i za nieprodukowanie
narracji o czyichs trudnosciach, a uczestnik ma prawo do bycia uczestnikiem w minimalnym
sensie: moze by¢ obecny bez dziatania, bez mowy i bez kontaktu. Te role sg w rozdziale o
adaptacjach kluczowe, bo adaptacje to nie ,technika”, tylko praktyka wspdlnoty.

Adaptacja jezykowa w psychoperformansie, oprocz redukcji presji, ma tez wymiar
semiotyczny: jezyk jest tu narzedziem nie tylko przekazu, ale i regulacji. Komunikaty
proceduralne muszg by¢ tak skonstruowane, aby nie wytwarzaty niepewnosci: jednoznaczny
poczatek i koniec segmentu, jasne sygnaty zmian, brak wieloznacznych zaproszen, ktére w
praktyce sg ukrytymi poleceniami. Jednoczes$nie jezyk nie moze by¢ infantylizujgcy, bo
infantylizacja jest forma przemocy symbolicznej; adaptacja nie polega na ,moéwieniu jak do
dziecka”, tylko na méwieniu w sposob przewidywalny i pozbawiony presji. To szczegdlnie wazne
w pracy z osobami dorostymi, dla ktorych doswiadczenie bycia traktowanym protekcjonalnie
bywa Zrédtem wtdrnego cierpienia i wstydu.

W tym miejscu psychoperformans wprowadza jeszcze jeden element: jezyk wspodlnoty o
zachowaniach regulacyjnych. W wielu $rodowiskach zachowania te sg stygmatyzowane, co

generuje presje maskowania i zwieksza koszt uczestnictwa. Psychoperformans ustanawia w
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planie sytuacyjnym zasade niekomentowania: nikt nie mowi ,uspokdj sie”, ,nie rob tego”,
,patrz na mnie”, ,siedZ spokojnie”, chyba Zze zachowanie zagraza bezpieczenstwu. Jesli
potrzebna jest interwencja, jest ona wykonywana przez zmiane $rodowiska i przez otwarcie
wyjscia bocznego, nie przez moralizowanie. Ta zasada nie jest drobiazgiem, tylko centralnym
mechanizmem dostepnosci: redukuje presje spoteczng, ktdéra bywa wiekszym bodzcem niz
Swiatto czy dzwiek.

Strojenie w czasie rzeczywistym jest w psychoperformansie tym, czym w praktykach
muzycznych jest intonacja w trakcie wykonania: nie da sie jej raz ustawi¢ i zapomnie¢, bo
warunki, relacje i pobudzenie zmieniajg sie dynamicznie. Réznica polega na tym, ze w
psychoperformansie intonuje sie srodowisko i relacje, a nie osobe. Dlatego monitorowanie w
czasie rzeczywistym musi by¢ nieinwazyjne i nieklasyfikujgce; nie polega na ocenianiu, czy
uczestnik zachowuje sie ,poprawnie”, tylko na obserwowaniu, czy parametry sytuacji
przekraczajg progi tolerancji. W praktyce oznacza to, ze opiekun i moderator obserwujg
markery obcigzenia: przyspieszenie ruchéw lub przeciwnie — zastyganie, gwattowne uniki,
wzrost napiecia miesniowego, narastanie zachowan regulacyjnych, trudnos¢ w utrzymaniu
orientacji w przestrzeni, zwiekszong wrazliwos¢ na dzwiek lub $wiatto, wzrost konfliktowosci w
reakcjach na drobne bodzce. Te markery sg traktowane jako dane sytuacyjne, nie jako ,objawy

do interpretacji”, a odpowiedzig jest korekta kanatéw, nie korekta osoby.

Kluczowe jest, aby korekty byty mikro i aby nie stawaty sie spektaklem troski. W instytucjach
czesto obserwuje sie, ze dostosowanie jest demonstrowane publicznie jako gest ,opieki”, co
niechcacy zwieksza ekspozycje osoby, dla ktdérej adaptacja jest wdrazana. Psychoperformans
tego unika: korekty sg wykonywane dyskretnie, bez komentarza, w sposdb, ktory wyglada jak
naturalny element dziatania. Jesli trzeba przyciemnic¢ swiatto, robi sie to stopniowo i bez narracji
o przyczynie. Jesli trzeba obnizy¢ dzwiek, robi sie to jak element dramaturgii ciszy i nastuchu, a
nie jako reakcje na ,problem uczestnika”. Jesli trzeba zmieni¢ geometrie grupy, moderator
przeprowadza to jako zmiane formatu, a nie jako ,interwencje”. Ta dyskrecja jest narzedziem
etycznym, bo chroni przed zawstydzeniem i przed produkcjg statusu ,, 0soby wymagajgcej”, co
w grupach heterogenicznych bywa Zrodtem wtdérnej przemocy symbolicznej.

Aby strojenie w czasie rzeczywistym byto mozliwe bez chaosu, plan sytuacyjny musi by¢
zbudowany modularnie, czyli w segmentach, ktére mozna skroci¢, wydtuzyé, pomingé albo
domkng¢ bez utraty struktury. Modutowos¢ jest tu odpowiednikiem techniki w muzyce
wspotczesnej: forma jest otwarta, ale ma stabilne punkty orientacyjne. Psychoperformans
osigga to przez powtarzalne bramy: wejscie, aktywacja, neutral, domkniecie, przy czym neutral
jest rownorzedny, a nie marginalny. Dzieki temu, jesli pobudzenie rosnie, mozna przejs¢ do
neutralu, nie ogtaszajac ,awarii”. Modutowos$¢ jest jednoczes$nie sposobem utrzymania
niedyrektywnosci: skoro plan ma wiele Sciezek, to wybodr sciezki w odpowiedzi na stan grupy
nie jest dyktatem, tylko adaptacjg Srodowiska.

W strojenie w czasie rzeczywistym wpisana jest takze adaptacja jezykowa w sensie
pragmatycznym: to, co i jak méwi moderator, moze podnies¢ albo obnizy¢ pobudzenie. Dlatego
w praktyce moderator stosuje mowe o statej strukturze, w ktérej przewidywalnos¢ jest
wazniejsza niz ekspresja. Komunikaty sg krétkie, powtarzalne, pozbawione ironii i
metaforycznych polecen, bo metafora w warunkach przecigzenia bywa zrodtem niepewnosci.
Jednoczednie jezyk jest pozbawiony oceny: nie mowi sie ,zachowuj sie”, ,,uspokdj sie”, ,wez sie
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w gars¢”, bo te formuty sg przemocowe i uruchamiajg wstyd. Zamiast tego mowi sie o
mozliwosciach sytuacji: ,mozesz usig$¢”, ,mozesz przejs¢ do ciszy”, ,mozesz zakonczyc”,
,mozesz zostac i nie robic¢ nic”. To jest fundamentalnie humanistyczne, bo uznaje prawo do
minimalnej obecnosci jako formy uczestnictwa.

Waznym elementem strojenia jest praca na obiekcie—kluczu jako regulatorze nie tylko
indywidualnym, ale i zbiorowym. Obiekt moze petni¢ funkcje wskaznika zmiany formatu: gdy
obiekt zostaje przestawiony w przestrzeni, grupa intuicyjnie odczytuje zmiane intensywnosci
bez stow. Obiekt moze tez dziata¢ jako ,wspdlny przetacznik”: jego odstoniecie oznacza
aktywacje, jego przykrycie oznacza cisze, jego odtozenie oznacza domkniecie. Ten mechanizm
ma dwie zalety: po pierwsze, redukuje zaleznos¢ od komunikatow stownych, po drugie, pozwala
na dyskretne korekty bez zwracania uwagi na jednostke. W psychoperformansie obiekt—klucz
jest wiec technologig dostepnosci, bo materializuje wybor i rytm w sposob, ktéry jest czytelny,
ale nie inwazyjny.

W planie sytuacyjnym dla grup wrazliwych szczegdlnie istotne sg podpisy symboliczne jako
sposdb domykania ekspozycji bez rozmowy. Podpis symboliczny w tym kontekscie nie jest
»,podsumowaniem przezy¢”, tylko bezpiecznym sygnatem, ze segment sie konczy i ze nie ma
obowigzku niczego dodawac. Podpis moze by¢ minimalny: wygaszenie bodzcow, ustawienie
obiektu w strefie neutralu, jeden staty gest moderatora, jedna krétka formuta proceduralna w
rodzaju , koniec na dzi$”, po czym nastepuje rozproszenie. Rozproszenie jest czescig podpisu,
bo chroni przed sytuacjg, w ktorej grupa zaczyna ,,omawiac¢”, ,analizowadé” albo ,pytac, jak sie
czujesz”, co w kontekscie wrazliwym bywa przemoca. Jesli w ogdle przewiduje sie rozmowe, to
tylko jako opcje po domknieciu, z mozliwoscig catkowitej odmowy, w strefie, gdzie nie ma
Swiadkow i gdzie presja spoteczna jest minimalna.

Strojenie w czasie rzeczywistym dotyczy takze napiecia miedzy dostepnoscig a autonomia. W
praktyce tatwo wpasé w putapke, w ktérej dostosowanie staje sie kontrola: ktos stale obserwuje
uczestnika, stale ,sprawdza, czy jest ok”, stale proponuje pomoc. Psychoperformans unika tego
przez zasade minimalnej intruzji: opiekun i moderator utrzymujg gotowosé, ale nie wchodzg w
pole osoby, dopdki osoba sama nie zainicjuje lub dopdki nie ma ryzyka bezpieczenstwa. To jest
zgodne z niedyrektywng postawg: wsparcie jest dostepne, ale nie jest narzucane. W praktyce
oznacza to takze, ze nie wymaga sie od osoby sygnalizowania potrzeb w ,wtasciwy sposéb”;
dlatego interfejs odmowy i korekty jest zawsze dostepny, a wyjscia boczne sg zawsze realne.

Adaptacja jezykowa w psychoperformansie ma takze wymiar semiotyczny i kulturowy,
poniewaz ,dostepnos¢” nie sprowadza sie do prostoty zdan, lecz do redukcji niepewnosci
interpretacyjnej w catym uktadzie relacyjnym. W praktyce oznacza to projektowanie rejestru
komunikacyjnego jako statego, przewidywalnego i pozbawionego ukrytych intencji, co jest
szczegblnie wazne w grupach heterogenicznych, gdzie wspdtistniejg ASD, lek, doswiadczenie
traumy, zatoba, rodinice jezykowe oraz zrdznicowane kompetencje pragmatyczne.
Psychoperformans traktuje jezyk jako technologie regulacji, a nie jako dekoracje: formuta,
tempo, intonacja, dtugos¢ wypowiedzi i liczba implicytédw majg bezposredni wptyw na
pobudzenie i na poczucie bezpieczenstwa. Dlatego adaptacja nie polega na ,upraszczaniu
tresci”, tylko na konsekwentnym oddzieleniu warstwy proceduralnej od warstwy znaczen oraz
na utrzymaniu wysokiej mozliwosci korekty bez wstydu.
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W perspektywie pragmatyki i analizy interakcji warto pamietac, ze wiele napiec¢ rodzi sie nie z
samej tresci, lecz z naruszen oczekiwan co do przebiegu rozmowy: kto ma ture, kiedy mozna
przerwac, czy odmowa jest akceptowana, czy pytanie jest pytaniem, czy zakamuflowang
instrukcjg. To, co w klasycznych ujeciach Paula Grice’a bywa ujmowane jako zasady kooperacji,
w sytuacjach wrazliwych dziata czesto jako zrodto presji, bo odbiorca zaktada istnienie ,,ukrytej
wiasciwej odpowiedzi”, a grupa moze nieswiadomie wymusza¢ jej ujawnienie.
Psychoperformans przeciwdziata temu przez metakomunikacje proceduralng: jasno
komunikuje, ze brak odpowiedzi jest dopuszczalny, ze odmowa jest rownorzedna zgodzie i ze
mozna zmienia¢ decyzje bez konsekwencji. W praktyce jest to rowniez ochrona ,twarzy” w
sensie Ervinga Goffmana i pdzniejszych uje¢ grzecznosci jezykowej Brown i Levinson, bo
redukuje spoteczng cene wycofania sie, ktdéra w przecigzeniu bywa kluczowym czynnikiem
eskalacji.

W heterogenicznych grupach psychoperformans stosuje zasade redundancji multimodalnej,
czyli powtarzalnosci informacji w kilku kanatach bez wymogu jednego ,wtasciwego” sposobu
odbioru. Ta redundancja nie jest gadulstwem, tylko inzynierig dostepnosci: to samo moze
zosta¢ zakomunikowane krétkim zdaniem, prostym gestem, przestawieniem obiektu—klucza
oraz zmiang $wiatfa lub dzwieku, dzieki czemu osoba nie musi przetwarza¢ catej informacji w
jezyku moéwionym. Jednoczesnie redundancja chroni przed nadprodukcja jezyka, ktora czesto
jest formg dyrektywnosci: im wiecej ttumaczen, tym wiecej presji na interpretacje i tym wieksze
ryzyko, ze osoba bedzie musiata ,,odpowiedzie¢”, aby zakonczy¢ naptyw komunikatéw. Dlatego
psychoperformans utrzymuje informacje proceduralng w krétkich, statych formutach i
przekazuje jg raczej poprzez strukture sytuacji niz przez perswazje.

Waznym wymiarem adaptacji jezykowych sg interfejsy wielorejestrowe, ktére pozwalajg
wspotistniec jezykowi specjalistycznemu i jezykowi prostemu bez hierarchii i bez infantylizacji.
W praktyce plan sytuacyjny rozdziela rejestry: rejestr roboczy dla zespotu rdl (inicjator,
moderator, opiekun) moze zawieraé¢ terminologie techniczng, ale rejestr kierowany do
uczestnikdw ma by¢ stabilny, zrozumiaty i pozbawiony presji, przy czym ,zrozumiaty” nie znaczy
banalny, tylko jednoznaczny. To rozrdznienie jest krytyczne, bo czesto Zrodtem przemocy
symbolicznej bywa sytuacja, w ktorej grupa méwi jezykiem eksperckim o uczestniku w jego
obecnosci, a nastepnie oczekuje, ze uczestnik bedzie wspodtpracowat w warunkach witasnej
uprzedmiotowionej ekspozycji. Psychoperformans ustanawia tu zasade minimalizacji mowy o
osobie i maksymalizacji mowy do osoby, przy czym ,mowa do” ma charakter proceduralny i
respektujgcy autonomie, a nie oceniajacy.

Adaptacje jezykowe obejmujg takze projektowanie minimalnych protokotéw naprawczych,
czyli takich, ktore pozwalajg wyjsc z nieporozumienia bez eskalacji i bez zawstydzenia. Zamiast
dociekania ,,co miate$ na mysli”, psychoperformans stosuje procedury odwracalne: propozycje
dwoch wariantow, mozliwosé wskazania ,,nie”, mozliwos$¢ przerwania i powrotu do neutralu. W
praktyce oznacza to, ze plan sytuacyjny nie opiera sie na dtugich negocjacjach znaczen w czasie
rzeczywistym, bo w sytuacjach przecigzeniowych negocjacje bywajg paliwem konfliktu, nawet
przy dobrych intencjach. Z tego powodu psychoperformans preferuje rozwigzania, ktore
zmniejszajg liczbe punktdw spornych: mniej pytan o motywy, wiecej przetgcznikow
parametrow; mniej komentarzy o emocjach, wiecej mozliwosci regulacji bodzcow; mniej
LWyjasnien”, wiecej bezpiecznych zakonczen segmentu.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 272



Wielos¢ kodow kulturowych i jezykowych w grupie wymaga takze adaptacji na poziomie
pragmatyki spotecznej: norm kontaktu wzrokowego, norm dystansu, norm dotyku, norm tempa
rozmowy i norm ekspresji. Badania antropologiczne nad proksemikg, kojarzone z Edwardem T.
Hallem, przypominajg, ze dystans i bliskos¢ sg kodowane kulturowo, a w kontekscie
neuroatypowosci dochodzi do tego jeszcze wymiar sensoryczny i regulacyjny, ktory moze
radykalnie zmieniac tolerancje na bodzce. Psychoperformans rozwigzuje to przez prymat prawa
do dystansu oraz przez zaniechanie praktyk, ktére w wielu srodowiskach sg traktowane jako
»wWychowawcze”, na przyktad wymuszania spojrzenia, wymuszania uscisku dfoni czy
wymuszania odpowiedzi w okreslonym tempie. Adaptacja nie polega wiec na ,,nauce norm”,
tylko na uznaniu, ze normy sg negocjowane przez projekt Srodowiska, a najwazniejszg normg
jest ochrona autonomii i bezpieczenstwa.

W domknieciu tego podrozdziatu adaptacje sensoryczne i jezykowe mozna wiec ujac jako
wspolny system zabezpieczen, ktory dziata na trzech poziomach jednoczesnie: poziomie
bodZcowym, poziomie interakcyjnym i poziomie symboliczno-spotecznym. Poziom bodZcowy
zapewnia odwracalnos$¢ parametrow Swiatta, dzwieku, przestrzeni i obiektu, aby osoba nie
musiata ,, wytrzymywac” sytuacji, tylko mogta jg realnie wspdtksztattowaé. Poziom interakcyjny
zapewnia protokoty niedyrektywne, w ktérych odmowa i pauza sg tatwiejsze niz zgoda, a
korekta jest uznana za normalng czes¢ relacji, nie za problem. Poziom symboliczno-spoteczny
chroni przed wtérng przemocg narracji: przed komentowaniem, moralizowaniem,
infantylizacja, wymuszaniem spdéjnosci i produkcjg dtugu wdziecznosci, ktére w grupach
wrazliwych sg czesto bardziej destrukcyjne niz sama trudnos¢ bodzcowa.

Bibliografia

Bibliografia do rozdziatu 62:

1. Austin, J. L. How to Do Things with Words. 2nd ed. Cambridge, MA: Harvard University
Press, 1975.

2. Beuys, Joseph. What Is Art? Edited by Volker Harlan. Forest Row: Clairview Books,
2004.

3. Bourriaud, Nicolas. Relational Aesthetics. Dijon: Les presses du réel, 2002.

4. Butler, Judith. Excitable Speech: A Politics of the Performative. New York: Routledge,
1997.

5. Butler, Judith. Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity. New York:
Routledge, 1990.

6. de Certeau, Michel. The Practice of Everyday Life. Berkeley: University of California

Press, 1984.
7. Foster, Susan Leigh. Choreographing History. Bloomington: Indiana University Press,
1995.

8. Foster, Susan Leigh. Choreographing Empathy: Kinesthesia in Performance. London:
Routledge, 2011.

9. Gell, Alfred. Art and Agency: An Anthropological Theory. Oxford: Clarendon Press,
1998.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 273



10.

11.

12.

13.

14.

15.

Bibliog

16

17.

18.

19.

20.

21.

22.
23.

24.

25.

26.
27.

28.
29.
30.

Bibliog

Goffman, Erving. Frame Analysis: An Essay on the Organization of Experience. Boston:
Northeastern University Press, 1986.

Goffman, Erving. The Presentation of Self in Everyday Life. New York: Anchor Books,
1959.

Latour, Bruno. Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network-Theory.
Oxford: Oxford University Press, 2005.

Malafouris, Lambros. How Things Shape the Mind: A Theory of Material Engagement.
Cambridge, MA: MIT Press, 2013.

Schechner, Richard. Between Theater and Anthropology. Philadelphia: University of
Pennsylvania Press, 1985.

Turner, Victor. From Ritual to Theatre: The Human Seriousness of Play. New York: PAJ
Publications, 1982.

rafia do rozdziatu 63:

. Fischer-Lichte, Erika. The Transformative Power of Performance: A New Aesthetics. London:
Routledge, 2008.

Goldberg, RoselLee. Performance Art: From Futurism to the Present. 3rd ed. London: Thames
& Hudson, 2011.

Kaprow, Allan. Essays on the Blurring of Art and Life. Edited by Jeff Kelley. Berkeley: University
of California Press, 1993.

Kirby, Michael. Happenings: An lllustrated Anthology. New York: E. P. Dutton, 1965.

Lacy, Suzanne, red. Mapping the Terrain: New Genre Public Art. Seattle: Bay Press, 1995.
Lepecki, André. Exhausting Dance: Performance and the Politics of Movement. New York:
Routledge, 2006.

Phelan, Peggy. Unmarked: The Politics of Performance. London: Routledge, 1993.

Taylor, Diana. The Archive and the Repertoire: Performing Cultural Memory in the Americas.
Durham: Duke University Press, 2003.

Auslander, Philip. Liveness: Performance in a Mediatized Culture. 2nd ed. London: Routledge,
2008.

Bishop, Claire. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. London:
Verso, 2012.

Bishop, Claire, red. Participation. London: Whitechapel; Cambridge, MA: MIT Press, 2006.
Kaye, Nick. Site-Specific Art: Performance, Place and Documentation. London: Routledge,
2000.

Pearson, Mike. Site-Specific Performance. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2010.

Carlson, Marvin. Performance: A Critical Introduction. 2nd ed. London: Routledge, 2004.
Dixon, Steve. Digital Performance: A History of New Media in Theater, Dance, Performance
Art, and Installation. Cambridge, MA: MIT Press, 2007.

rafia do rozdziatu 64:

31. Barba, Eugenio. The Paper Canoe: A Guide to Theatre Anthropology. London:

Routledge, 1995.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 274



32.

33.

34.

35.
36.

37.

38.

39.
40.

41.
42.

43.

44.

45.

Barba, Eugenio, and Nicola Savarese. A Dictionary of Theatre Anthropology: The Secret
Art of the Performer. 2nd ed. London: Routledge, 2006.

Bogart, Anne, and Tina Landau. The Viewpoints Book: A Practical Guide to Viewpoints
and Composition. New York: Theatre Communications Group, 2005.

Boal, Augusto. Theatre of the Oppressed. Translated by Charles A. and Maria-Odilia
Leal McBride. New York: Theatre Communications Group, 1985.

Grotowski, Jerzy. Towards a Poor Theatre. New York: Simon and Schuster, 1968.
Heddon, Deirdre, and Jane Milling. Devising Performance: A Critical History.
Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2006.

Lecoq, Jacques. The Moving Body: Teaching Creative Theatre. London: Methuen
Drama, 2000.

McAuley, Gay. Space in Performance: Making Meaning in the Theatre. Ann Arbor:
University of Michigan Press, 1999.

Oida, Yoshi, with Lorna Marshall. The Invisible Actor. London: Methuen, 1997.
Zarrilli, Phillip B. Psychophysical Acting: An Intercultural Approach after Stanislavski.
London: Routledge, 2009.

Brook, Peter. The Empty Space. New York: Atheneum, 1968.

Stanislavski, Konstantin. An Actor Prepares. Translated by Elizabeth Reynolds
Hapgood. New York: Theatre Arts Books, 1936.

Turner, Cathy, and Synne K. Behrndt. Dramaturgy and Performance. Basingstoke:
Palgrave Macmillan, 2008.

Féral, Josette. Theory of the/and Theatre. Montreal: Les Editions Jeu; Ottawa:
University of Ottawa Press, 2002.

Bleeker, Maaike. Visuality in the Theatre: The Locus of Looking. Basingstoke: Palgrave
Macmillan, 2008.

Bibliografia do rozdziatu 65:

46.
47.

48.

49.
50.

51.

52.

53.

Abramovi¢, Marina. Walk Through Walls: A Memoir. New York: Crown Archetype, 2016.
Bachelard, Gaston. The Poetics of Space. Translated by Maria Jolas. Boston: Beacon Press,
1994.

Bennett, Jane. Vibrant Matter: A Political Ecology of Things. Durham: Duke University Press,
2010.

Berleant, Arnold. Art and Engagement. Philadelphia: Temple University Press, 1991.

Carlson, Marvin. Places of Performance: The Semiotics of Theatre Architecture. Ithaca: Cornell
University Press, 1989.

Csordas, Thomas J., red. Embodiment and Experience: The Existential Ground of Culture and
Self. Cambridge: Cambridge University Press, 1994.

Debord, Guy. The Society of the Spectacle. Translated by Donald Nicholson-Smith. New York:
Zone Books, 1994.

Deleuze, Gilles, and Félix Guattari. A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia.
Translated by Brian Massumi. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1987.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 275



54.

55.

56.

57.

58.

59.
60.

Foucault, Michel. Discipline and Punish: The Birth of the Prison. Translated by Alan Sheridan.
New York: Pantheon Books, 1977.

Ingold, Tim. Being Alive: Essays on Movement, Knowledge and Description. London:
Routledge, 2011.

Ingold, Tim. Making: Anthropology, Archaeology, Art and Architecture. London: Routledge,
2013.

Jones, Amelia. Body Art/Performing the Subject. Minneapolis: University of Minnesota Press,
1998.

Jones, Amelia, and Adrian Heathfield, red. Perform, Repeat, Record: Live Art in History. Bristol:
Intellect, 2012.

McKenzie, Jon. Perform or Else: From Discipline to Performance. London: Routledge, 2001.
Pallasmaa, Juhani. The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses. 3rd ed. Chichester:
Wiley, 2012.

Bibliografia do rozdziatu 66:

61.
62.

63.

64.

65.

66.
67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75.

Pink, Sarah. Doing Sensory Ethnography. 2nd ed. London: Sage, 2015.

Classen, Constance. The Deepest Sense: A Cultural History of Touch. Urbana:
University of Illinois Press, 2012.

Classen, Constance, David Howes, and Anthony Synnott. Aroma: The Cultural History
of Smell. London: Routledge, 1994.

Howes, David, red. Empire of the Senses: The Sensual Culture Reader. Oxford: Berg,
2005.

Merleau-Ponty, Maurice. Phenomenology of Perception. Translated by Colin Smith.
London: Routledge & Kegan Paul, 1962.

Noé, Alva. Action in Perception. Cambridge, MA: MIT Press, 2004.

Sheets-Johnstone, Maxine. The Primacy of Movement. Expanded 2nd ed. Amsterdam:
John Benjamins, 2011.

Massumi, Brian. Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation. Durham: Duke
University Press, 2002.

Manning, Erin. Relationscapes: Movement, Art, Philosophy. Cambridge, MA: MIT
Press, 2009.

Gibson, James J. The Ecological Approach to Visual Perception. Boston: Houghton
Mifflin, 1979.

Norman, Donald A. The Design of Everyday Things. Revised and expanded ed. New
York: Basic Books, 2013.

Tuan, Yi-Fu. Space and Place: The Perspective of Experience. Minneapolis: University
of Minnesota Press, 1977.

Casey, Edward S. The Fate of Place: A Philosophical History. Berkeley: University of
California Press, 1997.

Lefebvre, Henri. The Production of Space. Translated by Donald Nicholson-Smith.
Oxford: Blackwell, 1991.

Rendell, Jane. Art and Architecture: A Place Between. London: I.B. Tauris, 2006.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 276



Bibliografia do rozdziatu 67:

76.
77.

78.

79.

80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.

87.
88.

89.

90.

Pearson, Mike, and Michael Shanks. Theatre/Archaeology. London: Routledge, 2001.

Read, Alan. Theatre, Intimacy and Engagement: The Last Human Venue. Basingstoke: Palgrave
Macmillan, 2008.

Reason, Matthew, and Dee Reynolds, red. Kinesthetic Empathy in Creative and Cultural
Practices. Bristol: Intellect, 2012.

Ranciere, Jacques. The Emancipated Spectator. Translated by Gregory Elliott. London: Verso,
2009.

Schneider, Rebecca. Performing Remains: Art and War in Times of Theatrical Reenactment.
London: Routledge, 2011.

Sudnow, David. Ways of the Hand: The Organization of Improvised Conduct. Cambridge, MA:
MIT Press, 2001.

Causey, Matthew. Theatre and Performance in Digital Culture: From Simulation to
Embeddedness. London: Routledge, 2006.

Grau, Oliver. Virtual Art: From lllusion to Immersion. Cambridge, MA: MIT Press, 2003.
Hansen, Mark B. N. Bodies in Code: Interfaces with Digital Media. New York: Routledge, 2006.
Manovich, Lev. The Language of New Media. Cambridge, MA: MIT Press, 2001.

Kwon, Miwon. One Place after Another: Site-Specific Art and Locational Identity. Cambridge,
MA: MIT Press, 2002.

Bishop, Claire. Installation Art: A Critical History. London: Tate Publishing, 2005.

Fried, Michael. Art and Objecthood: Essays and Reviews. Chicago: University of Chicago Press,
1998.

O’Doherty, Brian. Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space. Expanded ed.
Berkeley: University of California Press, 1999.

Bourriaud, Nicolas. Postproduction: Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World.
New York: Lukas & Sternberg, 2002.

Bibliografia do rozdziatu 68:

91.

92.

93.
94.

95.

96.
97.

Bishop, Claire, red. Participation. Documents of Contemporary Art. London:
Whitechapel Gallery; Cambridge, MA: MIT Press, 2006.

Bourriaud, Nicolas. Postproduction: Culture as Screenplay: How Art Reprograms the
World. New York: Lukas & Sternberg, 2002.

Bourriaud, Nicolas. Relational Aesthetics. Dijon: Les presses du réel, 2002.

Cage, John. Silence: Lectures and Writings. Middletown, CT: Wesleyan University
Press, 1961.

Causey, Matthew. Theatre and Performance in Digital Culture: From Simulation to
Embeddedness. London: Routledge, 2006.

Foucault, Michel. Of Other Spaces. Diacritics 16, nr 1 (1986): 22-27.

Huizinga, Johan. Homo Ludens: A Study of the Play-Element in Culture. Boston:
Beacon Press, 1955.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 277



98. Kirby, Michael. A Formalist Theatre. Philadelphia: University of Pennsylvania Press,
1987.

99. Kwon, Miwon. One Place after Another: Site-Specific Art and Locational Identity.
Cambridge, MA: MIT Press, 2002.

100. McKenzie, Jon. Perform or Else: From Discipline to Performance. London:
Routledge, 2001.

101. O’Doherty, Brian. Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space.
Expanded ed. Berkeley: University of California Press, 1999.

102. Ranciére, Jacques. The Emancipated Spectator. London: Verso, 2009.

103. Score, Christina, red. On Scores. Brussels: Foundation for Contemporary Arts,
2010.

104. Small, Christopher. Musicking: The Meanings of Performing and Listening.
Hanover, NH: University Press of New England, 1998.

105. Turner, Victor. The Ritual Process: Structure and Anti-Structure. Chicago:

Aldine Publishing, 1969.

Bibliografia do rozdziatu 69:

106. Auslander, Philip. From Acting to Performance: Essays in Modernism and
Postmodernism. London: Routledge, 1997.

107. Bishop, Claire. Radical Museology, or, What's Contemporary in Museums of
Contemporary Art? London: Koenig Books, 2013.

108. Bourriaud, Nicolas. The Radicant. New York: Lukas & Sternberg, 2009.

109. Brandstetter, Gabriele, and Gabriele Klein, red. Dance [and] Theory. Bielefeld:
transcript Verlag, 2013.

110. Buttimer, Anne, and David Seamon, red. The Human Experience of Space and Place.
London: Croom Helm, 1980.

111. Chemers, Michael M. Ghost Light: An Introductory Handbook for Dramaturgy.
Carbondale: Southern Illinois University Press, 2010.

112. Corrigan, Timothy. A Short Guide to Writing about Film. 9th ed. New York: Pearson,
2015.

113. Etchells, Tim. Certain Fragments: Contemporary Performance and Forced
Entertainment. London: Routledge, 1999.

114. Heathfield, Adrian. Out of Now: The Lifeworks of Tehching Hsieh. London: MIT Press
and Live Art Development Agency, 2009.

115. Lehmann, Hans-Thies. Postdramatic Theatre. Translated by Karen Jirs-Munby.
London: Routledge, 2006.

116. McConachie, Bruce, and F. Elizabeth Hart, red. Performance and Cognition: Theatre
Studies and the Cognitive Turn. London: Routledge, 2006.

117. O’Neill, Paul. The Culture of Curating and the Curating of Culture(s). Cambridge, MA:
MIT Press, 2012.

118. Pearson, Mike, and Fiona Wilkie, red. Researching Site-Specific Performance:
Developing Methods and Methodologies. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2010.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 278



119. Reason, Matthew. Documentation, Disappearance and the Representation of Live
Performance. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2006.

120. Schechner, Richard. Performance Theory. Rev. and expanded ed. London: Routledge,
2003.

Bibliografia do rozdziatu 70:

121. Schneider, Rebecca. Explicit Body in Performance. London: Routledge, 1997.

122. Shannon Jackson. Social Works: Performing Art, Supporting Publics. New York:
Routledge, 2011.

123. Bishop, Claire. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of
Spectatorship. London: Verso, 2012.

124, Bourriaud, Nicolas. Relational Aesthetics. Dijon: Les presses du réel, 2002.

125. Kester, Grant H. Conversation Pieces: Community and Communication in
Modern Art. Berkeley: University of California Press, 2004.

126. Kester, Grant H. The One and the Many: Contemporary Collaborative Art in a
Global Context. Durham: Duke University Press, 2011.

127. Lacy, Suzanne, red. Mapping the Terrain: New Genre Public Art. Seattle: Bay
Press, 1995.

128. Thompson, Nato, red. Living as Form: Socially Engaged Art from 1991-2011.
New York: Creative Time Books; Cambridge, MA: MIT Press, 2012.

129. Helguera, Pablo. Education for Socially Engaged Art: A Materials and
Techniques Handbook. New York: Jorge Pinto Books, 2011.

130. Kwon, Miwon. One Place after Another: Site-Specific Art and Locational
Identity. Cambridge, MA: MIT Press, 2002.

131. Deutsche, Rosalyn. Evictions: Art and Spatial Politics. Cambridge, MA: MIT
Press, 1996.

132. Rendell, Jane. Site-Writing: The Architecture of Art Criticism. London: |.B.
Tauris, 2010.

133. Bishop, Claire. Installation Art: A Critical History. London: Tate Publishing, 2005.

134. Jones, Amelia, red. A Companion to Contemporary Art since 1945. Malden,
MA: Blackwell, 2006.

135. Warr, Tracey, and Amelia Jones, red. The Artist’s Body. London: Phaidon Press,
2000.

Bibliografia do rozdziatu 71:

136. Bourriaud, Nicolas. Altermodern: Tate Triennial. London: Tate Publishing, 2009.
137. Carter, Paul. Material Thinking: The Theory and Practice of Creative Research. Carlton,
VIC: Melbourne University Publishing, 2004.

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 279



138. Carter, Paul, and Barbara Bolt, red. Practice as Research: Approaches to Creative Arts
Enquiry. London: |.B. Tauris, 2007.

139. Goldberg, Roselee. Performance Now: Live Art for the Twenty-First Century. London:
Thames & Hudson, 2018.

140. Heathfield, Adrian, red. Live: Art and Performance. London: Tate Publishing, 2004.

141. Nelson, Robin. Practice as Research in the Arts: Principles, Protocols, Pedagogies,
Resistances. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2013.

142. Reason, Matthew. Asking the Audience: Audience Research and the Experience of
Theatre. Bristol: Intellect, 2010.

143. Bishop, Claire. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship.
London: Verso, 2012.

144. Kester, Grant H. Conversation Pieces: Community and Communication in Modern Art.
Berkeley: University of California Press, 2004.

145. Kester, Grant H. The One and the Many: Contemporary Collaborative Art in a Global
Context. Durham: Duke University Press, 2011.

146. Bourriaud, Nicolas. The Radicant. New York: Lukas & Sternberg, 2009.

147. Heathfield, Adrian, and Hugo Glendinning. Shattered Anatomies: Traces of Movement
in the Work of Klaus Obermaier. Brighton: Sussex University Press, 2010.

148. Pearson, Mike. Marked in the Map: Performance in Site-Specific Art. London:
Routledge, 2010.

149. Heddon, Deirdre. Autobiography and Performance. Basingstoke: Palgrave Macmillan,
2008.

150. Lavery, Carl, and Simon Shepherd, red. British Theatre between the Wars, 1918—-1939.

Cambridge: Cambridge University Press, 2009.

Spis tresci
CZESC VIIl — KATALOG PLANOW SYTUACYJNYCH PSYCHOPERFORMANSOWYCH.......c.ovomvrreriernne. 1
62. Zasady korzystania z KatalOgU ........eeeieiiiiiieiiie ettt e e e e e 3
62.1. Jak czytac plan: metadane, cele, parametry, przeciwwskazania .........cccccccveeeeccrveeeeciineeeeccnneeenn. 4
62.2. Modyfikacje i Warianty DEZPIECZNE ......ccccuuiiieeceeee ettt eetee e et e e tre e e e 11
62.3. Mapowanie zasobOW 10KAINYCH ....ccc.euiiiiieec e 18
Plany bazowe (bez odniesient MedyCzZNyYCh) .......c.ccccuiiiiiieiiiie ettt 25
63.1. Logoperformans i cisza (modut indywidualny).......c.cocvieiiiiiiiieiiiecee e 26
63.2. Mapa ciata i spirala obecnosci (modut dUETOWY) ........ueveeiiiiiiiiiee e 34

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 280



63.3. Obiekt-klucz i rekonstrukcja obrazu (modut kameralny) ........cccovieeiiiiicciee e, 42

63.4. Performanse miejskie i monumentalne (modut zbiorowy)........cccceeeeveeeecciie e, 51
63.5. Performanse codzienne (Mikronarracyjne)......cccceeeccveeeeeiieececieee e 60
Plany dramaturgiCZNe i CZASOWE ......cceiecuiiiiiiiiiiee ettt e eeeiiee e s ettt e e e ebte e e e ssbaeeessbaeeessbeeeessbeaeessseeeassnes 69
64.1. Czas chwilowy (interwencje do 5 MINUL) ....c.eecciieeiieiiee e 70
64.2. FOrmat Krotki (15—45 MINUL) uevereiiiiiiiiiiiiiiee et eeeiree e e e e e eseaareeeeeeeeessasraeeeseeeeessnrnens 78
64.3. Format $redni (60—120 MINUL) ...cccoiiiiiiiiieieec et eeeeeetareeeeeeeeeesasraeeeseeeeeesnrenns 86
64.4. Format dtugi (3—6 SOUZIN) ..eecveeeiiieeiee ettt e te e e rar e e re e e reeeearee s 93
64.5. Trwanie rozszerzone (dni—miesigee—lata) .....cccceevieeiiie e 101
Plany Narracyjne i NIENAITACYJNE c.uuuiieiiciieeeeciiee e eciteeeeetee e e st e e e seateeesssateeeessnseeeessssaeeesssseeeessnsaeeeens 109
65.1. Fabuta, antyfabuta i struktury epitetyCzne.......cueeeeiiei e 111
65.2. Drony, petle, modulacje i rozrzedzenia akcji......cooeecieeieciiiiccee e 120
65.3. Montaz na 2zywo: cue’y, sygnaty, OKNa SENSU........ccccuieiiiiiiieiiiiiee e csiree e ceieee e esree e e svee e e 129
Plany sOmMatyCzne i UCIEIESNIJgCe ..uuii i ciiie ettt ee ettt e e st e e s srae e e s sabae e e sennaeeeeas 136
66.1. 1Ideokineza i MIKIrO-TUCK ........c.oiiiiie et 137
66.2. Praca z oddechem i HRV (bez aparatury lub z aparaturg)......cccccceeeecieeeecciee e, 147
66.3. Uwaznos¢ dotykowa i Praca z CiEZar€M .......ceccueeeeieiieeeeeiiee e eeitee e esieee e etee e s eserae e e s svee e e s eareeas 155
Plany dZwiekoWe i @UAIAINE .....coiieuiiieiciiie e e e e e rrae e e s raaae e e enaneeeeas 161
67.1. SCIEZKI CISZY 1 NASTUCHU. ....vveiiececece ettt ettt ettt et a ettt se s e enns 162
67.2. Miski, gongi, kamertony — protokoty WejSC i WYjJSC .....oceveuuiiiiiiiiiiiciee e 168
67.3. Ambient/soundscape i dramaturgia PrOZU ......c..covveeeiueeeeieeeeireeeeeeeereeeeteeeeireeeeteeeereeeeereeeeanes 173
Plany SWIetIN@ i WIZUBINE ..cooueeiiieieeee ettt e e e e st e e e atae e e s nabe e e ennaneeeeas 179
68.1. Swiatto niskie i CIEMNOSE KONtFOIOWANA ......vuveveieriiecieieecieieee ettt 180
68.2. Kolor i kontrast; ochrona pola Widzenia..........ccceeieeiiiiicciii e 187
68.3. Projekcje i 0biekty SWIBTINE.........ooi i 194
Plany spoteczne i KOIEKEYWNE ....cooiiiie it e e aae e e s a e e e e aneeeeas 200
69.1. Petle ko-regulacji i Kregi UWAZNOSCi ...ueviieieeeiiiiiieeceiiee e ccttee et esiree e et e e evre e e e svae e e e 202
69.2. Role: inicjator, moderator, opiekun, SWIadek .........ccceeieeiiiieiiiee e 209
69.3. Domkniecia wspdlnotowe i podpisy Symboliczne..........cccovieecciiiieciiie e 218
Plany KrytyCzne i ODYWAtEISKI@......c.uviii ittt e e e e stae e e s saaa e e e s eaaaeeeeas 224
70.1. Akt 0pOru i KONTr-IytUAL.......ooi e e e e e e rree e e e sareeas 226
70.2. Etyka konfliktu i deeskalacja ......eeeeieieeeiiiiie e 235
70.3. Przestrzen publiczna i protokoty bezpieCzenstWa.........ccccuveieeciiiiieciiiee e e 244
Plany dla grup wrazliwych i o szczegdlnych potrzebach ..o, 251
71.1. ASD i KOMUNIKAC]A AAC ...ttt ettt e e e ee e e e et e e e et ee e s enbae e e sabaeeeenareeas 252
71.2. Lek, zatoba, kryzys — mikro-formaty WSparcia........ccccueeeeeiieeiiciiee et 259

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 281



71.3. Adaptacje SENSOrYCZNE i JEZYKOWE ......uuviiiiieee ettt e e e et rre e e e e e e e e enrnees

21 o Lo =4 = i - TR

Spis tresci

Oskar Chmiota © Psychoperformans, PK-1.0, 2026. 282



