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| TYPOLOGII PREZENTOWANYCH

AKCJ!

W historii polskiej sztuki wspodlczesnej rok 1978
jest wazna cezura, poniewaz wtedy w dyskursie
sztuki akcji pojawia sie importowane z Zachodu
pojecie ,performance,” ktore rozpoczyna proces
budowania odrebnoéci dziedziny i ugruntowuje
zwigzang z nig praktyke.! Kluczowe dla tego dys-
kursu sa dwa nastepujace po sobie wydarzenia
7 1978 roku: pierwsze zorganizowane przez Hen-

ryka Gajewskiego IAM — International Artists’

Meeting*3 w studenckiej Galerii Remont w War-
szawie; a drugie to Miedzynarodowe Spotkania
Performance and Body w Galerii Labirynt w Lu-
blinie.

O ile festiwal IAM w Galerii Remont do-
czekal sie wlasnej publikacji, o tyle Performance
and Body do niedawna pozostawal tabula rasa
polskiej historii sztuki. Jedyny artykul, ktory
przybliza tamte wydarzenia i opisuje cze$¢ akeji
zostal napisany ex post przez Andrzeja Mroczka
i opublikowany w czasopiSmie Sztuka i Doku-
mentacja.’ Przeprowadzone przeze mnie badania
sg zatem pierwsza proba calo$ciowego opisania
festiwalu, rekonstrukeji poszczegoélnych akcji,
omowienia tworczosci przybylych na spotkania
artystow oraz wpisania jej w szerszy kontekst eu-
ropejskiej sztuki akcji.
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Kwerende rozpoczetam u Zrodel, czyli od
archiwum Galerii Labirynt, gdzie znalaztam ma-
terialy promocyjne festiwalu oraz zdjecia Andrze-
ja Polakowskiego oraz opisy akeji sporzadzone
przez Mroczka. Nie byl to jednak wystarczajacy
material do rekonstruowania efemerycznych wy-
darzen sprzed ponad pie¢dziesieciu lat. W ramach
badan odbylam rozmowy z uczestnikami festi-
walu, prowadzilam takze korespondencje z arty-
stami zagranicznymi. Staralam sie zweryfikowaé
ich obecno$¢ na festiwalu oraz zrekonstruowac
biogramy czy $rodowiska, z ktérych pochodzili.
Wykorzystywalam do tego strony internetowe,
portfolia, katalogi wystaw. Waznym miejscem
kwerendy byla galeria De Appel w Amsterdamie,
ktora w zwigzku ze zorganizowanym przez nig fe-
stiwalem Works and Words w 1980 roku, zbiera-
ta dokumentacje oraz korespondencje dotyczaca
artystow sztuki akeji z regionu Europy Wschod-
niej. W archiwum De Appel odnalaztam wiele ka-
talogdw, niepublikowanych wczesniej zdje¢, ma-
szynopis eseju Angeli Carter® z Performance and
Body oraz list intencyjny Mroczka.

Za przewodnika metodologicznego swoich
badan obralam Lukasza Guzka, autora pierwszej
dziedzinowej monografii pt. Rekonstrukcja sztu-
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ki akcji w Polsce.” Termin ,rekonstrukcja” w ba-
daniach humanistycznych jest rozumiany jako
procedura odtworcza majaca na celu przej$cie od
dokumentacji do faktow. Polega na odtworzeniu
mozliwie pelnego obrazu wydarzeh na podsta-
wie czeSciowych danych oraz na zblizeniu sie do
wydarzen historycznych i ich znaczenia.® Rekon-
strukcja zaklada niekompletno$é oraz ,reaktuali-
zacje,” czyli uwspolczeénienie, wpisanie w aktual-
ne siatki pojeé i dyskursy. Historyk powinien by¢
swiadomy faktu, ze nie jest w stanie dotrze¢ do
obiektywnej prawdy o danym wydarzeniu oraz ze
w procesie rekonstrukeji naklada na dane wyda-
rzenia cala swoja aktualna wiedze.® Rekonstruk-
cja polega na przeplywie znaczen miedzy prze-
szlodcia a wspolezesnosScia oraz ich wzajemnym
oddzialywaniu.*°

Rekonstrukcja historyczna, ktéra postugi-
walam sie przy opisywaniu performance, zaklada
sztuczne podzielenie tego procesu na dwie cze-
$ci: opis wraz z analizg skladnikéw formalnych
(strukturalnych) oraz interpretacje konteksto-
wa. Rekonstrukeja performance dotyczyla dziel
efemerycznych, procesualnych, ktore nie istniejg
wspolcze$nie w formie materialnej, dlatego zwra-
calam wyjatkowa uwage na tradycyjnie rozu-
miang analiza formalno-artystyczng. Opisywane
dziela to zdarzenia, dostepne wspdlczesnie tylko
za posrednictwem dokumentacji, co powoduje
wiele probleméw badawczych.

Podczas analizy formalno-artystycznej za-
stosowano metode analizy strukturalnej, ktora
polega na rozpoznaniu oraz wyodrebnieniu Srod-
kéw i sposobdw ich wystepowania w strukturze
wewnetrznej dziela. Zrezygnowalam z kategorii
stylu, na rzecz ,$rodka artystycznego,” ktory jako
metakategoria moze wystepowaé diachronicznie
w réznych nurtach, formacjach, srodowiskach
i dyscyplinach o zr6znicowanym charakterze for-
malno-artystycznym. Forma akcjonistyczna czy
performerska zakladala uzycie wyodrebnionych
srodkow, takich jak: kompozycja, materialy, re-
kwizyty, specyficzne wykorzystanie ciala, choreo-
grafia, synchroniczny porzadek dziela. Struktura
performance’u przypomina kolaz lub asamblaz
wymienionych powyzej $rodkéw oraz fragmen-
tow otaczajacej performera rzeczywistoSci, na
ktora sklada sie kontekst miejsca, publicznosci,
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czasu, wnetrza czy nastepujacych po sobie wyda-
rzen." Uwzglednialam takze caly zaséb odniesien
teoretycznych, jezyka czy siatki pojec, jaka po-
shugiwali sie artysci, bowiem jest ona czescia ich
warsztatu artystycznego.'? Dodanie do tego sze-
rokiego kontekstu historycznego wydarzen spo-
tecznych, dyskutowanych w mediach zagadnien,
plci, narodowosci pozwolilo na spelnienie zadan
rekonstrukeji, ktorymi sa: okreslenie specyfiki
dziel, ich kategoryzacja, interpretacja oraz usy-
tuowanie w dyskursie sztuki danego okresu oraz
tworczosci artysty.

Miedzynarodowe Spotkania Artystow Per-
formance and Body w Galerii Labirynt odbyly sie
pomiedzy 12 a 14 pazdziernika 1978 roku. Przez
trzy dni zaprezentowano kilkanascie perfor-
mance, autorstwa ponad dwudziestu artystow's
z o$miu krajow europejskich z obu stron zelaznej
kurtyny. Ta liczba zagranicznych gosSci, rzad-
ko spotykana na innych wydarzeniach w owym
czasie, pokazuje intensywno$¢ kontaktow, jakie
Galeria Labirynt utrzymywala z réznymi oSrod-
kami, takimi jak Budapeszt, Belgrad, Praga,
Amsterdam, Monachium, Wieden czy Londyn.
Mroczek zapraszal goéci zagranicznych przez wy-
stanie listu intencyjnego z zalaczonym wykazem
spodziewanych artystow, ktory de facto potem sie
zmienil. Poczatkowo znalezli sie w nim m.in.: Ma-
rina Abramovié¢, Carolee Schneemann czy Akade-
mia Ruchu, ktorzy ostatecznie nie byli obecni na
spotkaniach.*4 Organizator w liscie okreslat tylko
ogoblny zarys tematyczny festiwalu, na ktory skla-
dal sie body art oraz performance.’> Prosil takze
o przeslanie fotografii lub filméw, poniewaz cze-
$cia spotkan byla wystawa dokumentacji i projek-
cja filmowa, po ktorej do dzié nie pozostal nieste-
ty zaden materialny $lad.

Wsrod polskich artystow mozna bylo zo-
baczy¢ akcje nestoréw performance: Jerzego Be-
resia i Zbigniewa Warpechowskiego oraz slynne
Dzialanie na glowe duetu KwieKulik.*® Nato-
miast z go$ci zagranicznych Lublin na pewno od-
wiedzili: Tibor Hajas (Wegry), FLATZ (NRD), Al-
bert van der Weiden, Kees Mol i Harry de Kroon
(Holandia), Action Space, Roland Miller i Shirley
Cameron (Anglia) czy Rasa Todosijevi¢ (Jugo-
stawia).” Zrekonstruowane performance powyz-
szych artystow zostaly zgrupowane pod wzgle-
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dem tematéw oraz form akcji. Mozna wyr6znic
wérdd nich trzy gtéwne watki: transgresyjny body
art, performance krytyczny i zaangazowany oraz
akcje wykorzystujace nowe media. Sg one charak-
terystyczne nie tylko dla lubelskich spotkan, ale
takze dla calej sztuki akcji konca lat siedemdzie-

siatych.

Transgresja i body art

Szokowac¢, zmienia¢ reguly gry, przekraczac
granice, wychodzi¢ przed szereg czy naraza¢ na
niebezpieczenistwo siebie i widzow, a takze eks-
ponowac ciato i czynic z niego obiekt sztuki i kon-
templacji - podczas spotkan Performance and
Body mozna bylo zobaczy¢ akcje z nurtu body-ar-
towego, skupione na medium ciala oraz probuja-
ce przekraczac jego granice. Wykonawcami tych
performance byli Tibor Hajas, Jerzy Bere§ oraz
artysta dzialajagcy w Niemczech o pseudonimie
FLATZ.

Wegierski artysta, prekursor performan-
ce Hajas wykonat akcje Hiroshima, mon amour,
nawiazujaca tytulem do filmu Alaina Resnais’a.
Artysta zaprosil uczestnikow do ciemnej sali, na
drewnianej podlodze rozpalil proszek magnezo-
wy, ktéry po chwili wybuchl. Nastepnie artysta
rozebral sie, wrzucajac ubrania do ognia. Sam
podwiesil sie na linie, przymocowanej do sufitu
i zawist nagim torsem tuz nad ogniem. Z gloéni-
kéw wydobyla sie muzyka punkowa, a sala napel-
nila sie dlawiacym dymem. Podobnie jak Stelarc,
artysta narazal sie na bol, a widownie na niebez-
pieczenstwo uduszenia oparami palonego magne-
zu. Akcja miala quasi-rytualny charakter, bedacy
odlegla reminiscencja dzialan Akcjonistow Wie-
denskich. Oparta byla na szokowaniu publicz-
nosci i dyscyplinowaniu ciala artysty. Tytul zas
wprowadzal skojarzenia polityczne z zimna wojna
i strachem przed wybuchem bomby atomowe;j.
Labirynt byl drugim miejscem w Polsce, gdzie wy-
stapil wegierski artysta. W kwietniu 1978 roku za-
prezentowal akcje Dark Flash w Galerii Remont
w Warszawie.

Natomiast nestor polskiego performance
Jerzy Bere$ wykonal manifestacje pt. Kamien fi-
lozoficzny.® Bere$ wykorzystal charakterystyczne
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dla siebie rekwizyty i motywy, takie jak: nagos¢,
ptétno, surowe drewno, napisy, ogien, czasopi-
smo Kultura, sktadanie podpisu. Odwolywat sie
w swojej manifestacji do kamienia filozoficznego,
czyli magicznej substancji, ktéra miala zamieniaé
metal w zloto. W czasie swojej manifestacji palil
kamien, jednak nie doszlo do zadnej widocznej
golym okiem transmutacji. Artysta chcial sprowo-
kowac¢ refleksje o charakterze filozoficznym, zmu-
si¢ do zastanowienia sie nad ontologia, aksjologia
czy w koncu estetykg. Akcja zostala opisana przez
Angele Carter, brytyjska pisarke, ktora odwiedzilta
Lublin.? Autorka zwrécila uwage na figure pustel-
nika oraz magiczny charakter calej akeji.
Tworczo$¢ Beresia moze zostac zaliczona
do nurtu performance body-artowego oraz tran-
sgresywnego, poniewaz artysta wykorzystywat
swoje nagie ciato, ktére malowal, eksponowal
publicznie oraz traktowat jako medium. W prze-
ciwienstwie do innych artystow sobie wspdlcze-
snych, zawsze ukazywal je w aseksualny sposob.
Jak zauwazyl Piotr Piotrowski, ,jego cialo z kolei,
stanowiace centralny Srodek wypowiedzi artysty
oraz obszar budowanej ideologii, jest jakby — pa-
radoksalnie — »odciele$nione«. (...) Ekspozycja
genitaliow ma tu wiec wylacznie symboliczna
funkcje — to fallus, znak autorytetu i wladzy du-
chowej.”2° Artysta wykraczal poza granice swoje-
go ciala, stajac sie czym$ wiecej niz nagim mez-
czyzna — stylizowal sie na pustelnika, czlowieka
pierwotnego czy medrca-szamana, zapraszajace-
go uczestnikow do udzialu w dziwnym misterium.
Performance FLATZA wykorzystal inne
srodki niz narazanie na niebezpieczenstwo czy
eksponowanie nagiego ciala, aby szokowac pu-
blicznos¢ i ,zmienia¢ zasady gry.” Byt transgre-
syjny na innych polach. Przede wszystkim na-
ruszal granice czasu i miejsca przeznaczonego
na performance podczas festiwalu, co wywolalo
konflikt wsrdd gosci. Co wiecej, artysta chcial na-
razi¢ swoje cialo, pozostajac dtugo w zamknieciu
bez jedzenia i wody. Podczas swojej akcji FLATZ
wybudowal na §rodku sali bialy szeScienny kubik.
Wystawaly z niego dwie rurki, jedna na wode,
a druga na mocz. Wewnatrz znajdowala sie kame-
ra podlaczona do telewizora, dzieki czemu w cza-
sie rzeczywistym go$cie mogli ogladac to, co dzia-
o sie w Srodku. Dodatkowo cala instalacja byla
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1. Albert van der Weiden, performance, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

2. Zbigniew Warpechowski, Champion of Golgota, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt
3. KwieKulik, Dziatania na gtowe, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

4. FLATZ, Treffer, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

5. Jerzy Bere$, Kamieri filozoficzny, 1978 r. fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt,.

6. Zbigniew Warpechowski, Champion of Golgota, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt
7. KwieKulik, Dziatania na gtowe, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

8. FLATZ, Treffer; 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

9. Performance Tibora Hajasa, Hiroshima mon amour, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt
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podlaczona do nieokres§lonego sprzetu elektro-
nicznego, wydajgcego permanentny, nieprzyjem-
ny dzwiek. Nagi FLATZ wszedt do $rodka kubika
i o$wiadczyl, Ze pozostanie w nim przez trzy dni
bez jedzenia, co bylo podobne do dzialania Chrisa
Burdena Five Days Locker Piece, wykonanego na
Uniwersytecie Kalifornijskim w 1975 roku.

To zachowanie wprowadzilo w konster-
nacje innych uczestnikéw Spotkan, co dokladnie
opisuje w swoich wspomnieniach Bere$.?! Najgto-
$niej protestowal Roland Miller, argumentujgc,
ze FLATZ psuje mu ,,czysto$¢ wystgpienia.”?? Ar-
tySci postulowali o przeniesienie boksu z artysta
do innego pomieszczenia prawdopodobnie dlate-
go, ze artysta zajat glowna sale przeznaczona na
prezentacje podczas Spotkan innych prac. Pla-
nowany long durational performance naruszat
granice czasu i miejsca, dokladnie wyznaczone
przez organizatorow. FLATZ, oskarzony przez
innych uczestnikow o ,imperializm artystyczny,”
skonczyt akcje i zdemontowal ,,pokoik” po pieciu
godzinach. Treffer (niem. celny strzal, trafienie),
bo tak nazywala sie akcja artysty, anektowata
przestrzen galerii, narzucala sie swoim dzwie-
kiem, proponowala nachalng, stala obecnosé per-
formera, co miato charakter transgresyjny wobec
normy wystgpienia festiwalowego.

Dziatajgcnagtowe, czyliperformance

krytyczny i zaangazowany

Amy Bryzgel, piszac o sztuce performance w Eu-
ropie Wschodniej w ksiazce Performance art in
Eastern Europe since 1960, w rozdziale ,Politics
and Identity,” wyodrebnila dzialania zaanga-
zowane politycznie, kontestujace sytuacje spo-
leczng w krajach Bloku Wschodniego. Opisala
dzialalno$¢ takich artystow jak: Jan Mlcéoch, Ion
Grigorescu, Taméas Szentjoby czy Tadeusz Kan-
tor. Zwroécita jednak uwage, ze nalezy przewar-
toSciowaé paradygmat narzucony przez Roselee
Goldberg. Amerykanska krytyczka pisala o per-
formance tego regionu, jako wylacznie politycz-
nym, co wedlug Bryzgel jest zbyt duzym uprosz-
czeniem.?® Performance and Body w Lublinie
moze by¢ dobrym przykladem argumentujacym
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teze Bryzgel, poniewaz watki dotyczace oporu
przed totalitaryzmem czy krytyki komunizmu,
a takze kapitalizmu owszem pojawiaja sie w ak-
cjach, ale spektrum zainteresowan artystow jest
duzo szersze. ArtySci odnosili sie do uniwersal-
nych probleméw dotyczacych wladzy, przemocy
wobec jednostki, dyscyplinujacej funkeji religii
w spoleczenstwie, krytyki masowych mediow
oraz popkultury.

Przyktadem moga by¢ Dzialania na glowe:
trzy akty duetu KwieKulik, ktore Bryzgel omawia
ja jako jeden z najradykalniejszych przykladow
performance politycznego w okresie PRL.24 W ra-
mach dzialania KwieKulik publiczno$¢, poproszo-
na uprzednio o zalozenie czerwonych choragiewek
na glowe, gdy tylko weszla do sali, zobaczyla arty-
stow z glowami uwiezionymi w siedziskach dwoch
krzesel. W kolejnej czeSci Zofia Kulik siedziala na
podlodze z glowa wystajaca z dna miski. Przemy-
staw Kwiek wlat do niej wode, a potem zaczal sie
rozbierac i my¢ swoje cialo. Nastepnie dolal wiecej
wody, zatapiajac usta partnerki. Wtedy zaczal ja
wyzywaé, przystawiac jej no6z do potylicy i podta-
piaé. W trzeciej czeSci Kwiek i Kulik siedzieli na
krzeslach z kublami na glowach, a dwdjka arty-
stow obrzucala ich $mieciami.?

Podczas Spotkan KwieKulik zaprezento-
wali takze dokumentacje fotograficzna z akcji
Pomnik bez paszportu na Salonach Sztuk Pla-
stycznych, pokazanej tego samego roku na Ogol-
nopolskim Biennale Sztuki Mlodych w Sopocie.
Akcja ta z jednej strony krytykowala prowincjo-
nalizm i akademizm polskiej sztuki. Byla takze
odczytywana jako metafora zniewolenia artystow
przez odebranie im paszportéw, ergo mozliwoéci
podroézowania.?® Dzieki temu kontekstowi, Dzia-
tania na glowe zyskaly znaczenie stricte politycz-
ne. Ukazywaly miejsce jednostki w brutalnym,
pelnym cenzury systemie totalitarnym, jakim by}
komunizm. W trzeciej czedci dzialania wybra-
ne osoby z publicznosci przejely od Kwieka role
skata,” co zmienilo wyraz akcji, uSwiadamiajac
wszystkim, ze podzial na opresoréw i krzywdzo-
nych, zaangazowanych i pasywnych, manipulu-
jacych i manipulowanych jest umowny.?” Osta-
tecznie potencjal czynienia zla istnieje w kazdej
jednostce — ta interpretacja nadaje performance
KwieKulik uniwersalny wymiar.
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W przeciwiefistwie do zaprezentowanej
przez duet akcji pelnej agres;ji i patosu, wystgpie-
nie Zbigniewa Warpechowskiego podczas spo-
tkan w Lublinie charakteryzowal duzy dystans
i poczucie humoru. Artysta w krytyczny sposéb
poruszyl wiele waznych watkéw z zycia spoleczne-
go w epoce Gierka w Polsce, takich jak idolatria,
wplyw masowych mediéw na spoleczenstwo, kult
sportu czy brak realnych autorytetow. Champion
of Golgota nalezy do serii ikonicznych perfor-
mance Warpechowskiego, ktora byla realizowana
w wielu miejscach, od Jankowic, Sopotu, Kazi-
mierza Dolnego, po Kassel, a nawet Nowy Jork.
Kazda z akcji jest autonomiczna i oryginalna,
jednak wystepuja w niej podobne rewizyty i gesty
oraz przede wszystkim wykreowana przez artyste
figura performera-herosa, nawigzujaca z jednej
strony do ikonografii chrzeécijanskiej (rozktada-
ny krzyz, stacje drogi krzyzowej), a z drugiej stro-
ny do kultury masowej, popularnej czy w koncu
sportowej (puszka Coca-Coli, kask bokserski czy
wycinki z gazet).®

Natomiast artystycznym credo Alberta van
der Weide, holenderskiego artysty zwiazanego
z galeria De Appel, bylo zwiekszanie spolecznej
swiadomogci probleméw wojen, nieréwnosci na
Swiecie, rasizmu oraz kwestii politycznych. Ho-
lender traktowal sztuke jako manifestowanie
swojego sprzeciwu wobec wladzy oraz domina-
¢ji panstw totalitarnych.? W Not what I see, but
what I feel artysta zaprosit widownie do ciemnej
sali, w ktorej stalo 50 $wieczek. Van der Weide
przechadzal sie po sali, czytal tytulowe zdanie
ikolejno gasil $wieczki, az nastala calkowita ciem-
no$c¢. Mroczek pisat o tej akcji, jakby miata byé ko-
mentarzem artysty do tego, co zobaczyt w Polsce.
Artysta potem wielokrotnie przyjezdzal do Polski
na przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdzie-
sigtych, bral udzial m.in. w IX Spotkaniach Kra-
kowskich w 1981 roku. Opisany performance
mial charakter refleksyjny, artyScie zalezalo na
stworzeniu pewnej atmosfery, dzieki zaciemnio-
nej przestrzeni galerii oSwietlanej tylko kolejno
gasngcymi $wieczkami. Zwracal uwage na strone
afektywna swojego dzialania. W poetycki sposob
probowatl wyrazi¢ wlasne subiektywne doéwiad-
czenie przebywania w kraju Bloku Wschodniego.

| REZ

Rasa Todosijevi¢ podczas Performance
and Body zaprezentowal niejednoznaczna akcje
Was ist Kunst? Artysta wielokrotnie powtarzatl ja
w roznych formach w latach 1976-1981, pracu-
jac zwykle w duecie z Marinella KoZelj, artystka
i swoja partnerka. Natomiast w Lublinie popro-
sit o asyste Malgorzate Sady, tlumaczke zwiaza-
na z Galeria Labirynt. Artysta ukryl sie za bia-
lym ekranem, eksponujac siedzaca nieruchomo
smodelke.” Podczas polgodzinnego performance
Todosijevi¢ wykrzykiwal do mikrofonu tytulowe
zdanie. Bylo ono réownocze$nie nagrywane i od-
twarzane przez glo$niki, powodujac, ze cala sala
wypelniala sie dzwiekiem.

Was ist Kunst? znalazlo swoje miejsce
w $wiatowym kanonie sztuki performance, tra-
fiajac m.in. do kolekeji Tate Modern w Londynie.
Jugostowianski artysta rozpoczynal swoja kariere
jako pisarz i krytyk. Poczatkowo akcje Todosije-
vi¢a mialy charakter body-artowy, gdzie cialo sta-
walo sie medium sztuki, a sam artysta czesto epa-
towal przemoca i autoagresja. Todosijevi¢, czynny
glownie w Belgradzie, w latach sze$édziesiatych
byt czlonkiem grupy New Art Practice zgroma-
dzonej wokot niezaleznej galerii funkcjonujacej
pod nazwa Studenckie Centrum Kultury.3°

Performance wykonany w Lublinie bywal
interpretowany politycznie jako metafora opre-
sji, komunizmu lub nazizmu, ze wzgledu na spo-
sob zachowania, ton glosu, agresje performera
przywodzaca na mysl przestuchania prowadzone
przez Gestapo. Artysta jednak zaprzeczal, jakoby
to bylo jego intencja.3! Innym tropem interpreta-
cyjnym jest zwrocenie uwagi niektorych na zada-
wane uporczywie pytanie o definicje sztuki. Was
ist Kunst? budowalo paralele miedzy dzialaniem
instytucji sztuki a totalitaryzmem.3* W krytyce
artystycznej lat sze$édziesiatych i siedemdzie-
sigtych, kiedy dezaktualizowaly sie wszystkie
definicje sztuki (szczegdlnie dziewietnastowiecz-
ne pojecie ,sztuk pieknych”), zaczely powracac
pytania: Co to jest sztuka? Czy to jeszcze w 0go-
le sztuka? Dlaczego cos$ jest sztuka? Odnosily sie
one najczesciej do dzialan neoawangardowych
i transgresyjnych, przesuwajacych granice oraz
tamiacych tabu. Krytycy, dziennikarze, publicz-
no$¢ zadawali artystom niewygodne pytania, na
ktore sami nie znali odpowiedzi. ArtySci za§ —
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postawieni w opresyjnej sytuacji — czuli sie jak
podczas brutalnych przestluchan. W performance
Todosijevi¢a symbolem artysty staje sie milczaca
kobieta, ktéra odmawiajac zeznan, cicho i cier-
pliwie stawia opoér systemowi, czyli tradycyjnym
instytucjom sztuki.

Podsumowujac, powyzej przedstawilam
pie¢ performance wykonanych podczas spotkan
Performance and Body, ktére wpisuja sie w mo-
del praktyk zaangazowanych politycznie i spolecz-
nie. Najbardziej radykalng wypowiedzig o sytuacji
w krajach totalitarnych, spotkaniu jednostki oraz
omnipotentnej wladzy czy sytuacji mlodych arty-
stow w PRL byla akcja Dziatania na gtowe duetu
KwieKulik. Zbigniew Warpechowski wykorzystat
humor, ironie oraz intertekstualnos$¢, aby skryty-
kowaé zapatrzenie w masowe media, katolicyzm
oraz konsumpcyjng kulture Zachodu w Polsce
konca lat siedemdziesigtych. Natomiast Albert
van der Weide stworzyl intymna i refleksyjna
wypowiedzZ z pozycji artysty spoza krajow Bloku
Wschodniego. Na koncu przedstawitam perfor-
mance Todosjievi¢a, ktérego znaczenia mozna
odczyta¢ na wielu poziomach, jako krytyke po-
rzadku politycznego, Swiata sztuki oraz instytucji.

Telewizory, kamery, projektory:

nowe media a sztuka performance

Telewizory, kamery, projektory, sprzet naglasnia-
jacy, multiplikowanie obrazu to $rodki chetnie
wykorzystywane przez performeréow w drugiej
polowie lat siedemdziesiatych. Artystom nie wy-
starczala juz sama obecno$¢ performera, jego
nagiego ciala czy kilku prostych rekwizytow. Aby
mowic o otaczajacej ich rzeczywisto$ci ery Gierka,
w ktorej radio, telewizor, proste aparaty i kamery
staly sie juz codziennoScia, artysSci siegali po zu-
pelnie nowe media.

Performerzy na calym $wiecie chetnie
wykorzystywali coraz nowsze technologie, poka-
zujac kondycje jednostki, jej ciala — uwiklanego,
inwigilowanego i dyscyplinowanego przez ka-
mery, roboty, nastawionego na zmultiplikowane
obrazy filmowe. Datg przelomowa w tym zakresie
byt w Stanach Zjednoczonych rok 1967, kiedy na
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rynek zostala wprowadzona pierwsza ogo6lno-
dostepna kamera wideo Sony Portapak. To wy-
darzenie zrewolucjonizowalo sztuke, poniewaz
artysci zaczeli uzywaé kamer juz nie tylko do reje-
strowania akgcji, ale takze do ich wspottworzenia
i eksperymentowania z samym medium. Uzycie
tego sprzetu sprawialo, ze sztuka mogla odbywa¢c
sie ,na zywo,” co stawialo te dzialania w obrebie
sztuk performatywnych, wyrazajacych sie w for-
mulach time-based i event-based. Wideo umoz-
liwilo bezpoérednia transmisje w czasie rzeczy-
wistym pomiedzy rejestratorem a odbiornikiem,
dajac zupelie nowe narzedzia artystycznego wy-
razu.®$ ArtySci tworzyli narracje oparte na dialek-
tyce artysty, rzeczywistoSci i medium.3+ Ich celem
bylo takze badanie strukturalne samego medium
filmowego, poprzez taczenie zagadnienia koncep-
tualizmu i medializmu.

Podczas gdy arty$ci medialni i konceptu-
alni badali samo medium, sposoby reprezentacji
oraz zagadnienia strukturalno-czasowe, perfor-
merzy traktowali nowe media jako rekwizyt oraz
swoista metafore wspoélczesnych, zmediatyzo-
wanych czaséow i kondycji jednostki czy ogoélnie
sytuacji politycznej. Wida¢ to wyraznie podczas
spotkan Performance and Body. Wykorzystany
przez performeréw rzutnik wyswietlajacy obraz
na $cianie osadzat go w konkretnych realiach lub
dawal wskazowki dotyczace odczytania dzialan
performera. Artysci chetnie siegali po sprzet na-
glasniajacy, ktory wzmacnial ich glos lub odtwa-
rzal utwor podkreslajacy dodatkowo atmosfere
ich dzialan, jak w przypadku akcji Was ist Kunst?
Todosijevi¢’a. Czasami, upodabniajac sie do kon-
ceptualistow, zwracali sie w strone zabiegow tau-
tologicznych czy tworzyli instalacje closed ciruit
po to, aby multiplikowac¢ obecno$¢ performera
lub pokaza¢ wydarzenia, ktére dzieja sie w za-
mKknietej i niedostepnej przestrzeni (jak w przy-
padku akeji FLATZA).

Eaczenie performance, sztuki nowych me-
diow oraz watkéw feministycznych bylo charak-
terystyczne dla wielu artystow, ktérzy przyjechali
z Holandii. Harry de Kroon przywi6zl ze soba slaj-
dy i skorzystal z projektora w czasie akcji taczacej
trzy elementy: wySwietlane obrazy (nie wiadomo,
co one przedstawialy), rysunek w czasie rzeczywi-
stym, nakladajacy sie na wy$wietlany obraz oraz
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ekspresyjny ruch artysty, ktéry przecinajac Swia-
tlo reflektora zaburzal weze$niejszy widok.

Wspominany juz artysta z Holandii, Albert
van der Weide podczas spotkan w Lublinie wyko-
nal performance, w ktéorym najwazniejszymi ele-
mentami niosacymi znaczenie byla kamera oraz
telewizor. Artysta korzystal z pomocy asystenta,
ktory podazal za nim kamers, a obraz byl w cza-
sie rzeczywistym przesylany na ekran telewizora,
multiplikujac obecnosé performera. Mroczek opi-
sywal to wystapienie to w nastepujacy sposob:

»,Czas akcji — jedna godzina. Przez ten czas
Albert van der Weide spaceruje po pokoju galerii,
od czasu do czasu uderzajac dlohmi o $ciany. Ka-
mera i monitor TV rejestruja jego zachowanie oraz
publicznoé¢. Kamera steruje asystent z przewiaza-
nymi oczyma, »na o$lep« wybierajgc kierunki.”ss

Performera stale obserwowala kamera,
ktora mogla symbolizowa¢ jaka$ anonimowa sile.
Asystent z zaslonietymi oczyma przypominal figu-
re Temidy, czyli rzymskiej personifikacji sprawie-
dliwosci. Za$ glo$ne uderzanie przez performera
dlonmi o $ciane kojarzylo sie z sytuacja w wiezie-
niu, z ktérego ten probowat sie jakby wydostacé.
Poza tym w tej akeji obecny byt element ekspre-
sji oraz agresji. Mozna pokusi¢ sie o odczytanie
jej jako metafore kondycji czlowieka w panstwie
totalitarnym lub w systemie, w ktérym Slepa sila
stale obserwuje ludzi. Akcja van der Weidena
moze by¢ tez krytyczna wypowiedzia dotyczaca
nowych medidéw — kamer, ktore powoli wkraczaly
w zycie codzienne.

Pod koniec lat siedemdziesiagtych nowe
technologie upowszechnily sie wsrod artystow
i zaczely by¢ coraz szerzej eksplorowane jako
media i wykorzystywane w sztuce. Swiadczy to
o pewnym przelomie w sztuce performance,
w ktorej juz nie tylko wazna jest obecno$¢ perfor-
mera, ale takze sam proces rejestracji na taSmie
staje sie czeScia akcji i jest traktowany przez twor-
cow jako metafora.

Rekonstrukcja poszczegélnych perfor-
mance dostarcza wyobrazenie o poruszanych
przez artystow sztuki akcji w 1978 roku watkach
oraz wykorzystywanych przez nich srodkach arty-
stycznych. Najwazniejszymi zagadnieniami byly:
transgresywny body art, performance zaangazo-
wany polityczno-spolecznie oraz akcje wykorzy-

194

stujace nowe media i technologie wideo. Perfor-
mance and Body z jednej strony podsumowuje
cala dekade dzialan performatywnych w Polsce,
prezentujac najwazniejsze nazwiska polskiej sce-
ny performerskiej. Z drugiej otwiera nowy roz-
dzial w historii sztuki, poniewaz przyczynia sie
do powstania osobnego dyskursu sztuki perfor-
mance w polskiej krytyce sztuki, a w konsekwen-
¢ji do zorganizowania licznych imprez artystycz-
nych oraz powstania publikacji poswieconych tej
dziedzinie. Spotkania w Lublinie skupiaja niczym
W soczewce nhajwazniejsze tematy, zagadnienia
charakteryzujace sztuke performance w drugiej
polowie lat siedemdziesigtych. Réwnocze$nie
osadzaja polska sztuke w kontekécie dyskursu
miedzynarodowego. Do pelnego obrazu sztuki
performance lat siedemdziesiatych zabraklo jed-
nak reprezentacji kobiet artystek. Kiedy przesle-
dzimy program festiwalu, dostrzegamy kwestie
nieré6wno$ci genderowej oraz brak reprezentacji
sztuki feministycznej.3°
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Przypisy
' Lukasz Guzek, Rekonstrukcja sztuki akcji w Polsce (Gdansk: Tako, Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata, 2018), 353.
2 Festiwal IAM zostat skrupulatnie opisany przez Katarzyne Urbanska w pracy doktorskiej, gdzie autorka poswiecita caly

rozdzial przyblizeniu charakterystyki tego wydarzenia. Zob. Katarzyna Urbanska, Henryk Gajewski. Nieznana awangarda
(Warszawa: Polska Akademia Nauk Instytut Sztuki, 2016), 234—275. (maszynopis).

3 Janusz Baldyga podkreslil (w rozmowie przeprowadzonej w pazdzierniku 2020 roku), ze IAM nie mozna nazywac festiwalem
stricte performerskim, poniewaz przewazaly inne dziedziny sztuki, takie jak sztuka poczty czy muzyka punkowa.

4 Po tej dacie nastepuje w Polsce rozkwit wydarzen o profilu performerskim, takich jak: Manifestacje / Performance w Galeria
Sztuki Nowoczesnej Wojciecha i Krystyny Sztabow w Krakowie (1981), IX Miedzynarodowe Spotkania Krakowskie w Galerii
BWA w Krakowie (1981), Miedzynarodowy Festiwal Performance Zamek Wyobrazni w Bytowie/Shipsku/Ustce (1993),
Miedzynarodowy Festiwal Performance InterAkcje w Piotrkowie Trybunalskim (1998), Europejski Festiwal Sztuki Performance
EPAF w Lublinie (2006) czy w koncu Konteksty w Sokolowsku (2010).

5 Andrzej Mroczek, ,,Historia sztuki performance w Lublinie. Na podstawie wybranych przyktadéw,” Sztuka i Dokumentacja, nr
11 (2014): 134-148.

¢ Angela Carter, Beres and Warpechowski — Polish performance artists, maszynopis. Z biografii tej brytyjskiej pisarki
feministycznej wynika, ze w latach siedemdziesiatych podrézowata po Europie, Azji oraz Stanach Zjednoczonych, natomiast nie
znajduje sie tam zadna wzmianka o Polsce czy zainteresowaniach sztuka akeji.

7 Guzek, Rekonstrukcja.
8 Ibidem, 13.

9 Ibidem, 14—-15.

10 Thidem, 34.

1 Tbidem, 22.

12 [bidem, 32.

13 Zbigniew Warpechowski, Jerzy Bere$, Action Space, KwieKulik, Rasa Todosijevi¢, Tibor Hajas, Albert van der Weide, Kees
Mol, FLATZ, Shirley Cameron i Roland Miller, Harry de Kroon — to artysci i grupy artystyczne, ktére na pewno zaprezentowaty
swoje performance podczas Performance and Body.

14 List intencyjny znalaztam w archiwum Galerii De Appel w Amsterdamie.

15 Mroczek uzywa pojec ,,performance” i ,,body art” rownoczeénie i wymiennie. To drugie jest pojeciem szerszym. Moze

by¢ odmiana lub elementem sztuki performance, w ktorej cialo artysty staje sie rownocze$nie najwazniejszym materialem

i narzedziem ekspresji. Ciato sprowadzone zostaje do medium pomiedzy artysta a publiczno$cig. Ten nurt performance,
skupiony na samej cielesno$ci, mozna tez nazwaé zorientowanym na ciato (ang. body-oriented performance). Wyr6znia go
szczegdlne zmystowe doswiadczenie cielesnosei w jej roznych aspektach, ktore rownoczesnie staje sie doswiadezeniem sztuki,
przez co znosi granice pomiedzy sfera zycia i sztuki. Zob. Agnieszka Bandura, ,,Czym jest cialo w body art?” Dyskurs, nr 12
(2011): 81. Wedlug Janusza Baldygi, w czasie, gdy pojecie performance byto czyms nowym, importowanym, sztuka ciala byta juz
bardzo dobrze znana w Polsce i zdawala sie by¢ blizsza sztukom pieknym przez konotacje z takimi pojeciami jak ,.zywa rzezba”
(rozmowa pazdziernik 2020).

16 Lublin odwiedzili wtedy Marek Konieczny i Krzysztof Zarebski. Niestety, nie udato mi sie ustalié, czy pokazali jakie$
performance czy tylko zaprezentowali dokumentacje swoich dzialan lub filmy.

7 Warto zwroci¢ uwage na fakt, ze lista artystow cze$ciowo pokrywala sie z IAM w Galerii Remont oraz Works and Words w
Amsterdamie.

8 Jerzy Beres$. Zwidy, wyrocznie, oltarze, wyzwania (Poznan, Krakow: Muzeum Narodowe w Poznaniu, Muzeum Narodowe w
Krakowie, 1995), 121.

1 Carter, Beres and Warpechowski — Polish performance artists (maszynopis, Archiwum Galerii De Appel w Amsterdamie).

20 Piotr Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1989 (Poznan: Rebis,
2005), 249.

2 Jerzy BereS. Zwidy, wyrocznie, oltarze, 121.
22 Aniela Mroczek, Rozmowa ze Zbigniewem Warpechowskim (maszynopis, 2010).

23 Amy Bryzgel, Performance art in Eastern Europe since 1960. Rethinking Art's Histories (Manchester: Manchester University
Press, 2018), 223.

24 [bidem.

25 KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kuwiek, red. Eukasz Ronduda i Georg Schollhammer (Warszawa: Muzeum Sztuki
Nowoczesnej, 2012), 294.

26 Klara Kemp-Welsh, Networking the Bloc. Experimental Art in Eastern Europe 1965—1981 (Cambridge, Massachusetts: MIT
Press, 2018), 348—357.

27 Agnieszka Dauksza, ,,KwieKulik jako niewiadoma. Neoawangardowe laboratorium do$wiadczenia,” Teksty Drugie, nr 2
(2015): 300.
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28 Jan Przyluski, Warpechowski. Droga performera (Warszawa: Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2014), 21.

29 Annemarie Kok, Interaction. Performance art and international contacts in the Netherlands in the 1970s (maszynopis,
Utrecht, 2009), str. 35.

30 Marijan Susovski, The New Art Practice in Yugoslavia, 1966—1978 (Zagreb: Gallery of Contemporary Art, 1978).

3t Zoran Eri¢, “Was ist Kunst (interview with Todosijevi¢ Rasa),” Umélec Magazine, nr 3 (2003), dostepny 01.05.2018, http://
divus.cc/ london/en/article/was-ist-kunst-interview-with-rasa-todosijevic.

32 Bryzgel, Performance Art in Eastern Europe, 306—307.

33 Michat Krawczak, ,,Elektroniczna performatywnos¢: John Cage i Nam June Paik.” Glissando, 21 (2013). Brak numeracji
stron.

34 Guzek, Rekonstrukcja, 158—163.
35 Mroczek, Historia sztuki performance, 6.

36 Cho¢ rok wezesniej Mroczek zrobit prezentacje pt. Art and Feminism z udzialem VALIE EXPORT (przy okazji wystawy
Natalii LL), prezentowal takze w Galerii Labirynt tworczo$¢ Teresy Murak.
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