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Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Instytut Historii Sztuki

ZASIEWY TERESY MURAK JAKO
MEDIUM KSZTALTOWANIA
TOZSAMOSCI'W MIEJSKIE]
PRZESTRZENI PUBLICZNE]

Na plakacie zapowiadajacym performans! Teresy
Murak w budce telefonicznej w Eodzi z 1990 roku
znajduja sie dwie czarnobiale reprodukcje zdje¢
przedstawiajace artystke w roslinnym plaszczu
z rzezuchy. Fotografie pochodza z dokumen-
tacji jej wczeéniejszego performansu Procesja,
wykonanego w 1974 roku w Warszawie, o czym
informuje podpis u dotu strony. Zdjecia umiesz-
czone s3 jedno pod drugim, r6znig sie od siebie
kadrowaniem oraz kompozycja. Gérna fotografia
przedstawia artystke stojaca w oddali posrodku
opustoszatej ulicy. Jej drobna sylwetka znajduje
sie w centralnej czeSci kadru, rzucajgc przed sie-
bie dhlugi cien. Zdjecie ponizej pokazuje te sama
posta¢ w bliskim kadrze i zwr6cona tylem do
obiektywu, przez co uwage zwraca jej obszerny
plaszcz. Artystka zostala uchwycona w chwili,
gdy przechodzi pomiedzy zaparkowanymi samo-
chodami w strone widocznych na dalszym planie
przechodniéow. W gornej czeSci plakatu, na zdjeciu
umieszczony zostal tytul, data oraz miejsce 16dz-
kiego performansu. Akcja zatytulowana ,,z cyklu
»Zasiewy« - »Bioenergetyczna suknia roslinna
dla...«” odbyla sie 28 czerwca 1990 roku w budce
policyjnej Wydziatlu Ruchu Drogowego przy zbie-
gu ulic Strykowskiej i Zrodtowej w Lodzi. Z relacji
artystki wynika, ze w trakcie performansu ubrala
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sie w przygotowana przez siebie roSlinna szate,
ktorej pierwowzor widoczny jest na zdjeciach, po
czym zdjela ja i umieécita w budce telefonicznej,
gdzie mozna ja bylo ogladac przez kilka dni.? Na-
tomiast Jolanta Ciesielska w tekscie znajdujacym
sie na odwrocie omawianego plakatu pisze, Ze:
sRealizacja (...) Nawigzuje bezposérednio do we-
drowek, jakie [artystka] odbywata ulicami War-
szawy w 1974 roku, ubrana w dluga powldczysta
szate z rzezuchy, zaznaczajac w sposéb wladciwy
dla niej swoja obecno$¢.”s

W niniejszym artykule dokonam analizy
trzech performanséw Teresy Murak nalezacych
do cyklu Zasiewy, w ktorych artystka wykorzy-
stuje charakterystyczng dla swojej tworczosci for-
me oparta na procesie i efektach zasiewow, aby
zaznaczy¢ swoja obecno$¢ w miejskiej przestrze-
ni publicznej. Bedg to: Procesja (1974) oraz dwa
dzialania z cyklu Zasiewy w budkach telefonicz-
nych w Lodzi oraz Warszawie w latach 1990-91.
Artystka wykonala w sumie trzy Zasiewy w bud-
kach, kazdy w innym mieScie i réznym kontekscie
instytucjonalnym. Pierwsza instalacja w budce
miala zosta¢ zrealizowana na wystawie Galerie
lat osiemdziesiqtych w Galerii Zacheta w Warsza-
wie (7—23 maja 1990), jednak ze wzgledéw tech-
nicznych nie doszlo do realizacji. To, czego nie
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udalo sie wykonaé¢ w Zachecie, artystka pokazala
najpierw na wystawie Ressource Kunst w Miic-
sarnok w Budapeszcie (10—17 maja 1990), a na-
stepnie podczas wspomnianego juz performansu
w Lodzi (czerwiec 1990) oraz prywatnej akcji na
pl. Bankowym w Warszawie (marzec 1991). Do-
tychczasowe omowienia tworczoSci artystki sy-
tuuja Zasiewy przede wszystkim w nurcie sztu-
ki ziemi, pomijajac badZ marginalizujac kwestie
przestrzeni, w ktorej sie odbyly oraz ich kontekst
spoleczno-polityczny.+ Ponadto w literaturze bra-
kuje opracowania dzialan w budkach telefonicz-
nych, ktoére stanowig interesujacy i rzadki przy-
klad sztuki performatywnej w polskiej przestrzeni
publicznej okresu transformacji.> Celem tekstu
jest wskazanie zaleznoS$ci pomiedzy rodzajem
przestrzeni, w ktorej odbylo sie dzialanie perfor-
matywne, a jego kontekstem spoleczno-politycz-
nym. Spojrzenie na dziela z perspektywy miejsca
pozwala na przesledzenie zmian, jakie nastapily
w funkcjonowaniu przestrzeni w wyniku trans-
formacji ustrojowej. Proponowane przeze mnie
ujecie zaklada, ze performans moze stuzy¢ arty-
stce jako medium, ktére przyczynia sie do bycia
czynng i dostrzegang uczestniczka przestrzeni
i sfery publicznej, a tym samym — ksztaltowania
tozsamo$ci spoteczno-politycznej. Gest perfor-
matywny traktuje tutaj jako narzedzie stuzace ko-
biecemu podmiotowi, pojawieniu si¢ go w prze-
strzeni publicznej oraz zwrdceniu na siebie uwagi
jej uczestnikow w celu wspotuczestnictwa. Toz-
samo$¢ natomiast rozumiem jako zakotwiczone
spolecznie zjawisko procesualne.® Takie pojmo-
wanie tozsamosci zaklada, ze podlega ona ciaglej
konstrukeji, ktéra nie przebiega w odizolowaniu,
ale opiera sie na do$wiadczeniach i interakcjach
spotecznych. Zgodnie z koncepcja agonistyczne-
go modelu przestrzeni publicznej Hanny Arendt,
kazdy z nas dazy do interakcji, poniewaz poprzez
dzialanie nakierowane na drugiego czlowieka
mozliwe jest konstruowanie rzeczywistoéci oraz
konstytuowanie wlasnej tozsamos$ci spolecznej.”
Ten rodzaj tozsamosci jest uzalezniony od dzia-
lania wobec innych wspo6lobywateli, gdyz ujawnia
sie poprzez interpersonalng komunikacje w tzw.
przestrzeniach pojawiania sie (spaces of appe-
arance).® Przestrzenie te s3 rodzajem rzeczywi-
stoéci o efemerycznym i potencjalnym charakte-
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rze, trwaja bowiem tylko w momencie istnienia
i wspoldzialania podmiotow spolecznych, dlatego
ujawniane w nich tozsamo$ci musza podlegac
cigglej aktualizacji. Potencjalno$¢ wynika z fak-
tu, iz antycypujg one wytworzenie sie dziedziny
publicznej, czyli przestrzeni dyskursywnej w pan-
stwie. Zatem performans moze zosta¢ potrakto-
wany jako potencjalne dzialanie w przestrzeni
publicznej, ktérego dazeniem jest ksztaltowanie
sie politycznej tozsamoéci performujacego pod-
miotu. W przypadku omawianych przeze mnie
dziel gestem staje sie sam Zasiew. Jego wizual-
no$¢ przejawia sie w roSlinnym plaszczu, ktory
koncentruje uwage na kobiecym podmiocie —
performerce, prowadzac do interakcji pomiedzy
uczestnikami przestrzeni.

Omawiane dzialania odbyly sie w prze-
strzeni miejskiej, ktéra najczeSciej opisuje sie
jako publiczng. Przestrzen publiczna ma wiele
definicji, a samo pojecie jest czesto blednie uzy-
wane jako tozsame ze sfera publiczna. Tradycyj-
ne podejécie do przestrzeni publicznej zaklada, iz
jest to wspoélny dla wszystkich obszar, oznaczaja-
¢y miejsca powszechnie dostepne, w ktérych lu-
dzie podejmuja czynnosci wiazace dla spoleczno-
$ci.? Blizsze mi podejScie zaklada, ze to uczestnik
przestrzeni ma wplyw na jej publiczny charakter
poprzez podejmowane w jej obrebie dzialanie.
Sfera publiczna jest za$ dziedzina dzialan dys-
kursywnych, w ktorej jej uczestnicy podejmuja
tematy zdefiniowane przez nich samych jako pu-
bliczne.’® W niniejszym tekScie konsekwentnie
bede stosowaé to rozroznienie, gdyz przestrzeni
publicznej i sfery publicznej nie rozumiem jako
kategorii zamiennych i wystepujgcych réwnole-
gle, lecz bedacych w relacji, gdzie pojawienie sie
przestrzeni publicznej jest warunkiem do wytwo-
rzenia sie sfery publicznej. Mozna powiedzie¢, iz
istnienie tej pierwszej antycypuje wytworzenie
sie dziedziny publicznej, jednak nie jest obliga-
toryjne, na co trzeba zwr6cié szczegbdlna uwage,
jezeli mowa o sztuce w przestrzeni polskiego pan-
stwa socjalistycznego. Elzbieta Matynia w ksiazce
Demokracja performatywna, powolujac sie na
badania socjologa Stefana Nowaka, zwraca uwa-
ge na nieobecno$¢ w socjalistycznej Polsce rze-
czywistej sfery publicznej, ktora charakteryzuje
jako przestrzen dialogu, wolnych mediéw i sto-
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warzyszen."* Mialo to by¢ spowodowane brakiem
instytucjonalnych gwarancji, ktére zapewnilyby
wytworzenie sie niezaleznej sfery. Zdaniem so-
cjolozki dopiero w latach osiemdziesiatych, po
podpisaniu porozumien sierpniowych, wytwo-
rzyly sie warunki umozliwiajace ksztaltowanie sie
dziedziny dyskursywnej w panstwie. Na poczatku
lat siedemdziesiatych, kiedy powstata Procesja,
trudno moéwié o sferze publicznej w ujeciu demo-
kratycznym. Jednak postepujaca w tym okresie
liberalizacja zycia spolecznego umozliwiala pew-
ne dzialania, o ile wprost nie dotyczyly kwestii
polityki i wladzy. Wedlug Matyni role sfery pu-
blicznej, rozumianej w przytoczonym wyzej zna-
czeniu, pelily wtedy tzw. przestrzenie widzial-
nosci, w obrebie ktorych znajdowaly sie dzialania
nieoficjalne i nielegalne oraz opozycyjne wobec
aparatu wtadzy.”* Socjolozka skupia sie przede
wszystkim na dzialalno$ci spolecznej, teatrze
oraz tekécie. Z kolei w nowszych opracowaniach
z zakresu historii sztuki (dotyczacych nieoficjal-
nej dzialalnoSci artystycznej w socjalistycznej
Europie) wyrdznia sie tzw. drugg sfere publiczna.
Brak ogo6lnodostepnej i wolnej od ingerencji wia-
dzy sfery publicznej doprowadzil do wytworzenia
alternatywnej, ulegajacej ciaglym przemianom,
areny nieoficjalnych i pétoficjalnych aktywnosci
— produkcji sztuki oraz wymiany mysli i opinii.'s
Obszar awangardowej dziatalnoéci kulturalnej
i artystycznej funkcjonowal obok dominujacej,
czyli oficjalnej dziedziny publicznej i byl od niej
czesSciowo zalezny.* Podzial ten obowigzywal do
1989 roku, kiedy rozpoczal sie proces transforma-
cji ustrojowej, ktory wplynal znaczaco na zmiane
w statusie przestrzeni publicznej, a co za tym
idzie na postrzeganie tego, co nazywamy sferg
prywatng. Na skutek zmian dotyczacych polityki
kulturalnej oraz komercjalizacji sztuki, podzial
na sztuke oficjalng i nieoficjalng stracil racje bytu,
za$ artySci dotychczas funkcjonujacy w sferze
nieoficjalnej znalezli sie w gléwnym obiegu i mu-
sieli skonfrontowac¢ sie z nowym rynkiem sztuki.
Ze wzgledu na problematyczno$¢ terminu sfery
publicznej, ktérego definicja nie przystaje do zlo-
zonej sytuacji zycia publicznego w Polsce okresu
socjalistycznego, do rozwazan wprowadzam ka-
tegorie przestrzeni performatywnej, inspirowana
koncepcja Eriki Fisher-Lichte. W ksigzce Estety-
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ka performatywnosci autorka ta dokonuje po-
dzialu na przestrzen geometryczna i performa-
tywna.'s Przestrzen geometryczng charakteryzuje
jako rodzaj niezmiennego kontenera posiadajace-
go okre$lone wymiary. Przestrzen performatywna
za$ nie jest dana raz na zawsze, ale stale wytwa-
rzana na nowo, przez co jest niestabilna i zmien-
na. Ma charakter wydarzenia, poniewaz wplywa
na sposob postrzegania wlasnego ciala oraz jego
interakcji z otoczeniem. Potencjal przestrzeni
performatywnej wynika z definicji performatyw-
noSci. Jest efemerycznym konstruktem, powsta-
lym w wyniku gestu performatywnego, uloko-
wanym pomiedzy przestrzenig publiczng, ktora
ma charakter bardziej fizyczny, a obszarem, kto6-
ry mozna scharakteryzowaé jako dyskursywny.
Status tych przestrzeni zmienil sie po 1989 roku
wraz z wprowadzeniem ustroju demokratyczne-
go oraz gwarantowanej konstytucyjnie swobody
wypowiedzi publicznej. Nie oznaczalo to jednak
pelni wolnosci, a reorganizacje obowiazujacego
wezesniej schematu sprawowania kontroli przez
wladze, ktora teraz zmiane formy kontroli przez
wladze, ktora ulegla rozproszeniu.*

Zestawienie na plakacie fragmentu doku-
mentacji fotograficznej dawnego performansu
z zapowiedzig nowego dzialania tworzy nie tylko
wizualna referencje, ale takze wskazuje na budo-
wanie narracji wokot roglinnej sukni. Opowiada
ona nie tylko o istnieniu artystki w przestrzeni, ale
takze o zmianach zwigzanych z uplywem czasu.
Opisane zdjecia dobrze ilustruja zaproponowa-
ny przez artystke i kuratorke dyskurs, w ktérym
zapowiedziane dzialanie performatywne jawi sie
jako kolejny etap konsekwentnie konstruowanej
opowiesci. Jak pisze Ciesielska, realizacja z 1990
roku ,spina (...) klamra dotychczasowa dzialal-
no$c¢” artystki. W nowym dziele Murak ponownie
znaczy przestrzen uzywajac rzezuchy, lecz umiesz-
cza ja w nowym kontekScie polityczno-spolecz-
nym, a takze prywatno-artystycznym. Andrzej
Kostotowski okreslit ,rzezuchowy plaszcz” z Pro-
cesji symbolem wyrwania sie z zafalszowanego
tla i demonstracja wyzwolenia, za§ sam perfor-
mans — mianem demonstracji swobody i pewnej
nonszalancji w polrzeczywistoéci tamtego czasu
w Polsce.” Owo wyrwanie sie odnie$¢ mozna nie
tylko do sytuacji politycznej kraju w 1974 roku,
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ale takze zaleznoéci panujacych w $rodowisku
artystow awangardowych tamtego czasu. Z tej
perspektywy mozemy odczyta¢ dzialanie Murak
jako manifest nie tylko polityczny, ale takze arty-
styczny mlodej artystki, ktéra dopiero zarysowu-
je kierunek wlasnej drogi tworczej, jaka pdzniej
konsekwentnie bedzie podazaé. Nalezy podkre-
§li¢, ze w tamtym czasie Murak byta poczatkujaca,
nieznang jeszcze artystka, a wiekszo$¢ jej dzialan
odbywalo sie w przestrzeniach nieoficjalnych,
zatem istnialo niewielkie prawdopodobienstwo,
ze ktokolwiek poza gronem przyjaciél rozpozna
artystke i jej dzielo. Uchwycona w trakcie war-
szawskiego pochodu Murak wydaje sie samotna
i wyobcowana w opustoszalej przestrzeni miasta.
Przestrzen zdaje sie dominowaé nad drobng fi-
gurg kobiety, co mozna odebra¢ jako probe uka-
zania dystansu wobec rzeczywisto$ci i wyciszenia.
Z drugiej strony sugeruje pewien rodzaj nieza-
leznosci, ktéra nalezy laczyé z antyinstytucjonal-
nym wydzwiekiem zaréwno performansu z 1974
roku, jak i p6zZniejszego dzialania w budce, do
czego wroce w dalszej czeéci tekstu. Na wiekszo-
$ci materialu dokumentacyjnego z performansu
artystka pokazana jest samotnie, aby podkresli¢
swoja indywidualno$¢ i bezkompromisowos¢.!
W tworczosci artystki od poczatku widoczna jest
dbalo$¢ o dokumentacje dzialan oraz ich p6zniej-
sza prezentacje. Wiekszo$¢é performansow, poza
dzialaniami o charakterze prywatnym, zostala re-
jestrowana przez zatrudnionych badz znajomych
fotografow. Tylko niewielka cze$é tego materiatu,
wyselekcjonowana przez tworczynie, funkcjonuje
w obiegu sztuki. W ten spos6b Murak probuje nie
tylko budowa¢ narracje wokol swojej sztuki, ale
takze zarzadzac wlasnym wizerunkiem artystycz-
nym. Wérod fotografii znanych z Procesji domi-
nujg kadry samotnej postaci, jednak w trakcie
spaceru dochodzilo do konfrontacji z przechod-
niami oraz spotkan z przyjaciéimi, co widoczne
jest na niepublikowanych zdjeciach, potwierdza
to rowniez sama autorka. Spoleczny aspekt dziela
ukazuje dolna fotografia z omawianego plakatu,
na ktérej na drugim planie widoczni sa prze-
chodnie, czyli potencjalni odbiorcy performansu.
Kompozycje obu zdje¢ wyraznie kontrastuja ze
sobg. Tutaj glébwna role peli roslinne przebra-
nie artystki wypelniajace znaczna cze$¢ kadru,
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unoszac sie pomiedzy maskami samochodéw na
pierwszym planie. Ro$linny plaszcz, poza zmyslo-
wym i duchowym aspektem obcowania z natura,
posiada rowniez element zaskoczenia ze wzgledu
na niespotykana forme. Widok postaci w charak-
terystycznej pelerynie musiat przyciaga¢ uwage
przechodniéw w rzeczywisto$ci ,szarego” PRL-
-u, a jej interesujaca wizualnie forma wprawiac
w zdziwienie badZ naklania¢ do refleksji. Tym
bardziej, ze o dzialaniu zostal poinformowany
tylko fotograf — Antoni Zdebiak, wykonujacy jego
dokumentacje, oraz grupa znajomych. Niewielka
liczbe uczestnikdéw zaproszonych do akeji mozna
tlumaczy¢ ostrozno$cig. Nie powstaly zaprosze-
nia czy ulotki informujace o performansie, aby
unikna¢ ewentualnych konsekwencji zwiazanych
z nieoficjalnym, poéllegalnym dzialaniem. Z dru-
giej strony artystce moglo zaleze¢ na sponta-
niczno$ci calej akeji oraz wykorzystaniu motywu
zaskoczenia, gdyz wiekszo$¢ widzow to przypad-
kowo spotkane osoby, ktore nie wiedziaty, ze bio-
ra udzial w dzialaniu performatywnym.

Po zapoznaniu sie z dokumentacja perfor-
mansu oraz relacja samej artystki odezytuje Pro-
cesje jako dzialanie wynikajace z potrzeby uczest-
nictwa w przestrzeni publicznej, zawlaszczonej
i ograniczanej zewnetrznymi zakazami. Piotr
Piotrowski okreslil tego rodzaju praktyki mianem
agorafilii, czyli popedu do uczestniczenia w zyciu
publicznym i ksztaltowania go.? Badacz przeciw-
stawia agorafilie agorafobii, ktéra charakteryzuje
m. in. ,podporzadkowywanie przestrzeni publicz-
nej doktrynie ideologicznej.”?° Impulsem do wy-
konania performatywnego spaceru byla przede
wszystkim afektywna potrzeba zaistnienia w prze-
strzeni wspolnej poprzez konfrontacje z jej wspol-
uczestnikami. Gest o charakterze agorafilicznym,
ktoérego proweniencje sytuuje w potrzebie poja-
wiania sie, scharakteryzowala wspomniana juz
Hannah Arendt.* Elzbieta Matynia odnoszac sie
do teorii Arendt oraz karnawalu Michaita Bachti-
na, stworzyla koncepcje demokracji performa-
tywnej. Zgodnie z nig obywatele moga aktywnie
wplywaé na ksztaltowanie sie panstwa poprzez
przestrzenie widzialno$ci (spaces of apperance),
ktore sa niezbednym czynnikiem konstytuowania
sie sfery publicznej, a w konsekwencji demokra-
¢ji.2 Socjolozka przypisuje performatywny po-
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tencjal zmiany glownie dzialalnoéci niezaleznych
podziemnych teatréw oraz tekstom intelektuali-
stow i dzialaczy. Swoim gestem Murak nie tylko
staje sie widoczna w przestrzeni miasta, ale takze
tworzy wokol siebie przestrzen performatywna —
sfere spolecznego doswiadczania skupiong wokot
miejskiego performansu. Poprzez konfrontacje
z innymi uczestnikami tej przestrzeni dochodzi
do przesuniecia granic pomiedzy zyciem codzien-
nym, a wydarzeniem artystycznym. Performans
jako dzialanie dazace do zaburzenia porzadku,
pozwala jego uczestnikom, w tym przypadkowym
widzom poczué, ze biora udzial w czyms$ wyjat-
kowym, wykraczajacym poza codzienno$¢. Takie
wlasciwosci maja miedzy innym rytuat i celebra-
cja, ktére stanowia przeciwienstwo codziennej
rutyny i czesto okreSlane sg mianem zdarzen
liminalnych, stuzacych przejSciu lub zmianie.?
Podobna role pehi performans, ktorego perfor-
matywno$¢ opiera sie na dazeniu do dokonania
sie zmiany zaré6wno w performerze, jak i jego
widowni, nie jest to jednak warunkiem koniecz-
nym. Celebracja rozumiana jest tu w opozycji do
codziennoéci, ale takze jako nawiazanie do trady-
cji katolickich oraz przedchrzescijanskich, z kto-
rych czerpali arty$ci awangardowi w latach sie-
demdziesiatych w performatywnych dzialaniach
plenerowych, np. w Czechoslowacji czy ZSRR.
Tworczo$é Murak odczytywana jest przede
wszystkim jako prekursorskie w Polsce dzialanie
w obrebie ,sztuki ziemi,” ktora w tamtym cza-
sie bardzo silnie rozwijala sie przede wszystkim
w Stanach Zjednoczonych w ramach sprzeciwu
wobec komercjalizacji i instytucjonalizacji sztuki.

Badacze podkre§laja rowniez kobiecy
wymiar tworczosci artystki zwigzany z sensual-
noécig, plodnosScia i naturg. Sebastian Cichocki
zwraca uwage na wypracowanie przez Murak wla-
snego jezyka w obrebie land artu, polegajacego
na skromnych, prywatnych dzialaniach opartych
na wspolodczuwaniu i uwaznoéci wobec tego, co
marginalizowane i wyparte.? Badacz twierdzi, iz
dzialania te blizsze sg tworczoSci Any Mediety,
kubanskiej artystki tworzacej w Stanach Zjed-
nocznonych niz najwazniejszych, gléownie me-
skich figur sztuki ziemi o zachodnioeuropejskiej
proweniencji. Badacz zwraca réwniez uwage na
spoleczny wymiar tworczosci, przywolujac w tym
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kontekscie pojecie ,sztuki interesu publiczne-
£0.”2% Agnieszka Taborska okresla Murak polska
pionierka tzw. sztuki bogin (Goddess Art) roz-
wijajacej sie glownie w kregu zachodnich $rodo-
wisk feministycznych.?” Nurt ten charakteryzuje
odwolywanie sie do kultu ziemi oraz poganskich
obrzedow i archetypow, a takze afirmacja kobie-
cosci i plodnosci, stad dzialania w bezposrednim
kontakcie z przyroda, czesto na wlasnym, nagim
ciele. Na archetypowy charakter dzialan zwroécil
uwage wspomniany juz Kostolowski, nazywajac
artystke dyspozytorka sfery sacrum.?® Rytual-
ny aspekt tworczoéci podkresla rowniez Lukasz
Guzek, wskazujac na wyrdzniajaca sie pozycje
artystki na tle polskiej sceny artystycznej lat sie-
demdziesiatych, gdzie dominujacym nurtem byt
konceptualizm oraz powigzanie sztuki z zyciem,
od czego Murak stopniowo oddalala sie w swoich
dzialaniach.?* Wspomniane watki przeplataja sie
w odczytaniach performatywnych dzialan artyst-
ki, jednak bez odniesienia do kategorii przestrze-
ni oraz polityczno$ci, rozumianej jako czynne
uczestnictwo w zyciu spolecznym i publicznym.
Polityczny i spoleczny wymiar tworczo$ci Murak
opiera sie na konstruowaniu alternatywnych nar-
racji, w ktorych rytual i celebracja stanowia formy
opozycyjne wobec polityki wladzy socjalistycznej.

Zaréwno Procesja (1974), jak i pdzniejsze
realizacje w budkach telefonicznych, sa czeécia
Zasiewow, czyli cyklu, ktory artystka realizuje
od poczatku lat siedemdziesiatych. Zasiew jest
dla artystki rodzajem wielokrotnie powtarzanego
rytuatu polegajacego na wysiewaniu i kietkowa-
niu nasion rzezuchy. Opiera sie na bezposred-
niej relacji artystki z ziarnem, ktore ta wysiewa
na tkaninie lub na wilasnym ciele. Dla Murak
najistotniejszym elementem jest obserwacja
procesu kielkowania i wzrastania ziaren, zwia-
zanego z cielesng i zmyslowa interakcja z zywa
materia. O czym $wiadcza prowadzone w trakcie
performansu notatki, w ktérych zawiera osobi-
ste odczucia towarzyszace jej w trakcie zasiewu
oraz obserwacje zmian zachodzacych podczas
wzrostu roélin.3° Obcowanie z roslinnym bytem,
poza aspektem zmyslowym jest takze czynno-
Scia o charakterze duchowym, pozwalajacym na
refleksje na temat przemijania i bliskoéci z natu-
ra. Dzialania te mozna podzieli¢ na performanse
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o charakterze publicznym, odbywajace sie przed
publicznos$cia w galerii badZz w obecno$ci zapro-
szonych widzéw we wlasnej pracowni oraz pry-
watne, czyli wykonane w osobistej przestrzeni
— pracowni lub mieszkaniu artystki, bez udzialu
publicznosci. Artystka decyduje sie na wspolprze-
zywanie i dzielenie tym do$wiadczeniem z innymi
poprzez zaproszenie do obserwacji procesu wzra-
stania lub wprowadzajac do przestrzeni publicz-
nej jego efekty w postaci obiektu lub dokumen-
tacji jako $ladow po dzialaniu. Pierwszy Zasiew
mial miejsce wiosng 1972 roku w Domu Studenc-
kim Drziekanka, gdzie artystka mieszkala pod-
czas pierwszego roku studiow na Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie. Performans stanowila
koszulka bez rekawow zrobiona z rzezuchy wyho-
dowanej na tkaninie w lazience akademika. ,Wy-
hodowana” koszule artystka wywiesila na wiesza-
ku na okres dwoch dni w oknie wychodzacym na
ul. Krakowskie Przedmie$cie. Intymno$¢ procesu
zasiewania jest istotnym elementem performan-
su artystki, jednak od poczatku mozna zauwazy¢
cheé przekroczenia granicy pomiedzy tym, co pu-
bliczne i tym, co prywatne. Pielegnacja zasiewu
odbyla sie w przestrzeni prywatnej, a w proces
dogladania kietkujacej rzezuchy zostali zaanga-
zowani mieszkancy akademika. Artystka zdecy-
dowala sie zaprezentowaé efekt w oknie, ktore
spelnilo role tymczasowej galerii, za$ odbiorcami
sztuki mogli by¢ nie tylko wspoimieszkancy, ale
takze przechodnie. Dzialanie w Dziekance mozna
zaliczy¢ do drugiej sfery publicznej, jako nieofi-
cjalna inicjatywe artystyczna, pozostajaca jed-
nak w relacji z przestrzenia publiczng. Roélinny
plaszcz do Procesji rbwniez powstal w przestrzeni
prywatnej— mieszkaniu artystki przy ul. Stowac-
kiego, jednak z mySla o publicznym dzialaniu
w przestrzeni miasta. Na tetrowych pieluchach
rozlozonych na podlodze zostaly wysiane ziarna
rzezuchy, tworzac po zazielenieniu zywa tkanine.

W Zasiewach to, co prywatne przenika
sie z tym, co publiczne, ukazujac dazenie do re-
organizacji tradycyjnych podzialéow. Omawiajac
performans, powstaly w okresie socjalistycznym,
nalezy wzia¢ pod uwage sytuacje spoleczno-po-
lityczna panstwa, w ktoérej podzial na prywatne
i publiczne ulegl rozmyciu. Zar6wno Zzycie co-
dzienne obywateli, jak i uczestnictwo w zyciu
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publicznym podlegalo kontroli ze strony apa-
ratu wladzy. Ze wzgledu na liczne ograniczenia
w dostepie do sfery publicznej, dzialania rozu-
miane jako publiczne, ale bedace w kontrze wo-
bec polityki wladzy, byly omawiane i realizowane
w przestrzeniach funkcjonujacych jako prywatne.
Stanowilo to odwrocenie schematu zapropono-
wanego przez Habermasa, w ktorym to obywatele
za posSrednictwem sfery publicznej mieli nadzo-
rowa¢ poczynania aparatu wladzy. Matynia pro-
ponuje zastapié tradycyjny podzial: publiczne —
prywatne rozréznieniem na to, co oficjalne, czyli
kontrolowane przez panstwo i na sfere nieoficjal-
na, w ktorej zawieraja sie dzialania obywatelskie
zarébwno publiczne jak i prywatne, a takze nie-
legalne i przeciwko wladzy.3' Autorka wyrdznia
cztery rodzaje zaangazowania obywatelskiego:
preferowane i nagradzane, ktore nalezaly do sfery
wpieranej przez panstwo; dozwolone, ale ograni-
czone, czyli obszar tzw. aksamitnych transakeji,
w tym studencki ruch kulturalny; nieoficjalne
bedace przede wszystkim strefa jezyka i ostatnie
— zakazane, czyli wszelkie formy zorganizowane-
go protestu.3? W tej perspektywie Zasiewy nalezy
zaliczy¢ do dzialalnosSci nieoficjalnej, w obrebie
ktorej wystepuja poszczegdlne jej przejawy.

Murak zdecydowanie podkresla perso-
nalny aspekt jej performansow, polegajacych na
wielozmyslowym przezywaniu dziela oraz wgladu
w sama siebie. Procesja opiera sie na osobistym
doswiadczeniu artystki, zar6wno podczas zasie-
wu w pracowni, jak i p6Zniejszym do$wiadczaniu
miasta w trakcie wedrowki, jednak nie odbiera
to dziehu jego spolecznego charakteru. Jak pisze
Jacek Wachowski, dos§wiadczenie performera jest
niezalezne od dos$wiadczenia widzow, $wiado-
mych lub nie wykonywanego dzialania.3 Badacz
performansu twierdzi, iz dzialanie moze mie¢
warto$¢ zarowno indywidualng, jak i spoleczna,
poniewaz skierowane jest nie tylko do wewnatrz,
czyli nastawione na wykonawce, ale moze mie¢
charakter zewnetrzny, czyli spoteczny.

Procesja jest takze performansem poli-
tycznym, do czego przyznaje sie sama artystka,
nazywajac go prywatna manifestacja polityczna.3+
Polityczno$¢ tego dzialania objawia sie przede
wszystkim w momencie przenikania sie dzialania
w przestrzeni fizycznej z dzialaniem na poziomie
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dyskursywnym. Do przesuniecia dochodzi po-
przez konfrontacje z innymi uczestnikami prze-
strzeni w wyniku naruszenia granic. Konfronta-
cja moze mie¢ agorafobiczny oraz agorafiliczny
charakter. Najwazniejszym z przejawdw politycz-
nosci performansu bylo ujawnienie sie artystki
w przestrzeni publicznej jako podmiot spoleczny.
Sprowokowato to szereg reakcji ze strony odbior-
cow dziela, w tym prewencyjne dzialanie wladzy
ograniczajace dostep do sfery publicznej. Pierw-
sza interwencja miala miejsce zaraz po wyjSciu ar-
tystki z mieszkania, kiedy milicjant zablokowal jej
droge, utrudniajac kontynuacje dzialania. Dzieki
interwencji towarzyszacego jej fotografa udato sie
przewiez¢ artystke do centrum, gdzie kontynu-
owala swdj performans. Na pl. Pilsudskiego do-
szlo do drugiej konfrontacji — nieznany mezczy-
zna przeszedt obok artystki zahaczajac o jej ramie,
co mozna odczytac jako celowe naruszenie granic
cielesnosci. Ostatnia z interwencji miala miejsce
po zakonczeniu performansu w sferze dyskur-
sywnej. Za jego wykonanie szef Wydziatu Kultu-
ry KC PZPR umieScil artystke na ,czarnej licie”
artystow objetych zakazem wystawiania i zakupu
prac do muzedéw,35 co stanowi cenzure o charak-
terze politycznym i ekonomicznym oraz wyklu-
czenie z glbwnego obiegu artystycznego. Opisane
zdarzenia pokazuja, ze Murak dzieki medium per-
formatywnemu zostala zauwazona nie tylko jako
artystka, ale jako obywatelka i osoba posiadajaca
sprawczo$é, czyli podmiot polityczny.

Procesja (1974) to kilkugodzinny per-
formatywny spacer ulicami Warszawy. Kroki,
ktore stawiala Murak znaczyly przestrzen mia-
sta, uprzestrzenniajac je — jak pisze francuski
filozof Michel de Certeau, dla ktoérego praktyki
przestrzenne w mieScie stanowia osnowe zycia
spolecznego.3® Poruszanie sie mieszkancow po
miesScie, po znanych im lub zupelie nowych lo-
kalizacjach ksztaltuje to miasto, ktore jest niczym
skomplikowany system ruchéw wymykajacych
sie panoptycznej wladzy. W performansie naj-
wazniejszym elementem stala sie sama czyn-
noéc¢ chodzenia, gdyz w takim kontek$cie mozna
ja odebra¢ jako narzedzie krytyczne. Artystka
w trakcie kilkugodzinnej wedrowki przeszla tra-
se: Krakowskie PrzedmieScie — Plac Pilsudskie-
go — Ogrod Saski, gdzie zdjeta plaszez, ulozyla go
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pod drzewem i zakonczyta performans. Podczas
spaceru wrocila do znanych sobie miejsc, jednak
wydeptywanie utartych Sciezek odbylo sie w zu-
pelnie nowym pod wzgledem artystycznym i per-
formatywnym konteksScie. Jak pisze de Certeau
akt chodzenia jest dla systemu miejskiego forma
wypowiedzi, zatem artystka wykorzystala me-
dium performatywne do wypowiedzi w przestrze-
ni publicznej, w ktorej komunikacja byla cenzuro-
wana badz podlegala restrykcjom.?” Murak duza
cze$¢ drogi odbyla w milczeniu. Na poczatku trasy
towarzyszyli jej przyjaciele — pierwotna widownia
dzialania, jednak artystka szybko odlgczyla sie od
grupy, aby w samotno$ci dos§wiadczaé przestrze-
ni miasta i odda¢ sie modlitwie.?® Taka postawe
mozna odnie$¢ do tradycji religijnej zwigzanej
z mistycyzmem, co stalo sie bliskie duchowoéci
twoérezyni w pdzniejszym czasie. Jednak rownie
waznym aspektem akcji bylo przeniesienie uwa-
gi z méwienia na dzialanie — gest performatyw-
ny, ktory stal sie glownym medium shluzacym
komunikacji. Milczenie mozna potraktowa¢ jako
Swiadomy wybor i manifestacje przeciwko wla-
dzy, ktéra na co dzien zawlaszczala przestrzen
publiczna wypehiajac ja propagandowymi tre-
Sciami. Uprzestrzennienie, do ktérego doszlo
w trakcie performansu mialo charakter chwilowy,
ale posiadalo potencjal zmiany i moglo wytwo-
rzy¢ przestrzen dla wypowiedzi i dzialania innych
jej uczestnikow, napotkanych przechodniéw oraz
mieszkancow Warszawy, ktérzy w zroznicowany
sposob zareagowali na nietypowa postaé¢ w miej-
skim pejzazu.

Istotnym elementem performansu jest
sam tytul Procesja, ktory oznacza forme obrzedu
religijnego — uroczystego pochodu popularnego
dla réznych wierzen, np. procesja Bozego Ciala.
Nawigzanie do tradycji katolickiej nie powinno
dziwié, gdyz Murak w swojej tworczosci bardzo
czesto odnosi sie do wiary. W swoich pdzniej-
szych dzialaniach wykorzystywala symbol krzyza
oraz procesyjnego pochodu, a tytut jednej z wy-
staw pos$wiecila Janowi Pawlowi IL.3% Artystka
czerpie z symboli nalezacych do tradycji chrzesci-
janskiej i przedchrzesScijanskiej, jednak ich forma
ulega modyfikacji. Procesja zgodnie z definicja to
obrzedowy pochdd religijny, ktéremu zazwyczaj
towarzyszy $piew oraz noszenie przedmiotéw
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kultu. Postawa Murak blizsza jest figurze piel-
grzyma, gdyz przez wiekszo$¢ obranej przez sie-
bie trasy idzie samotnie, w milczeniu. Popularne
w Polsce procesje odbywaja sie w czerwcu w ra-
mach obchodéw uroczysto$ci Bozego Ciala, nato-
miast Murak wykonata poch6d w marcu, co zbliza
go do celebracji zmiany pory roku oraz obchodow
Swigt Wielkiej Nocy. Znaczenia w tym kontek-
Scie nabiera rowniez jej plaszcz wykonany z rze-
zuchy, ktéry swoim ksztaltem przypomina szaty
liturgiczne kaplanow, za$ sama roélina uznawa-
na jest za symbol odrodzenia. Religijne pochody
zazwyczaj posiadaja ustalong trase, ktorej ko-
lejne etapy wyznaczane s3 przez istotne punkty,
np. oltarze czy $wigtynie — miejsca kontemplacji
i odpoczynku. Artystka w trakcie swojego pocho-
du zatrzymala sie kilkukrotnie — przystankami
na jej trasie byly lokalizacje o charakterze sym-
bolicznym — ko$ciol, budynek ASP, 6wczesny
plac Zwyciestwa oraz Ogrod Saski. Wymienione
miejsca i obiekty ze wzgledu na uwarunkowa-
nia historyczno-polityczne mozna odczytaé jako
reprezentacyjne dla réznych kategorii wladzy,
wspolistniejacych w strukturze miasta. Budynek
Swiatyni, przy ktérym artystka zatrzymala sie aby
odmowié¢ modlitwe, symbolizuje autorytet wladzy
kosciota katolickiego, ale mozna go rowniez od-
czyta¢ w kontekscie emancypacyjnego charakteru
wspoOlnoty wiary. Murak laczyla swoja opozycyjna
dzialalnoé¢ z koSciolem katolickim, ktory peknil
istotng role w dzialaniach opozycyjnych okresu
socjalistycznego w Polsce i kojarzony byt przede
wszystkim z ruchem wolnoSciowym. Kolejnym
przystankiem byl budynek Akademii Sztuk Piek-
nych, gdzie artystka odwiedzila znajome pracow-
nie artystyczne. Ulica Krakowskie Przedmiescie,
przy ktoérej miesci sie Akademia, stanowila w tam-
tym okresie alternatywna przestrzen dzialan arty-
stycznych, miedzy innymi ze wzgledu na obecno$c
galerii Dziekanka, zalozonej na poczatku lat sie-
demdziesiagtych przez studentéw ASP oraz Galerii
Repassage znajdujacej sie w budynku Uniwer-
sytetu Warszawskiego.+® Dzialalno$é tych galerii
miata charakter poéloficjalny, poniewaz stanowity
rodzaj przestrzeni alternatywnych wobec insty-
tucji i oficjalnego obiegu sztuki. Jak pisze Lu-
kasz Guzek, ten krytyczny wymiar wobec tego, co
oficjalne, stanowil o niezalezno$ci galerii, mimo
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podlegtoéci finansowej czy administracyjnej, bez
ktorych, co paradoksalne, nie moglyby funkcjo-
nowac w takiej postaci.# Plac Pilsudskiego, jeden
z ostatnich przystankéw Procesji, to przestrzen
wspdlna o historycznym i reprezentacyjnym cha-
rakterze, ale takze miejsce o kommemoratywnym
znaczeniu ze wzgledu na obecno$é Grobu Niezna-
nego Zolnierza. Miejsce to symbolicznie odnosi
sie do oficjalnej sfery panstwowej, ale takze do
wojskowego aspektu wiadzy, ktory zwyczajowo
przypisywany byl meskiej dziedzinie, niedostep-
nej lub ograniczonej dla kobiet. Symbolika placu
odnosi sie do polskiej historii, w ktorej wybrzmie-
waja przedwojenne tradycje przypisujgce kobie-
cie okreslona role opiekunki rodziny i domowe-
go ogniska, oczekujacej powrotu walczacego na
wojnie mezczyzny. Niedostepno$é przestrzeni
wzmocniona jest rowniez faktem, iz w okresie so-
cjalistycznym, reprezentacja kobiet w sferze pu-
blicznej byla mocno ograniczona. W przestrzeni
publicznej, chociazby samej Warszawy, nieobec-
ne byly wizerunki kobiet czynnych w r6znych sfe-
rach zycia publicznego, bedacych istotnymi bo-
haterkami polskiej historii. Pojawienie sie zatem
artystki w ro§linnym kostiumie w tak nacechowa-
nej symbolicznie przestrzeni mozna postrzegac
jako wtargniecie i probe jej zawlaszezenia. Murak
w swojej tworczosci, czerpigc z archetypow kobie-
cos$ci, nie pozostaje bierng figura, ale umieszcza
te archetypiczno$c¢, objawiajaca sie poprzez orga-
niczno$c¢ i sensualno$¢ samego Zasiewu, w prze-
strzeni zdominowanej przez meskocentryczng
narracje historyczno-polityczna. Poprzez Zasiew
dochodzi do stworzenia przestrzeni performansu,
w ktorej staje sie widoczna jako kobiecy podmiot
polityczny posiadajacy sprawczo$c.

Na dzialanie Murak mozna réwniez spoj-
rze¢ jak na taktyke slabszego wobec autorytar-
nej wladzy. Jak pisze de Certeau taktyka ,jest
sztuka stabego.”#* Jest podstepem, dzialaniem
pozbawionej wlasnego miejsca jednostki, sytu-
ujacym sie w opozycji do strategii wladzy, ktorej
przewaga jest posiadanie i nadzor zawlaszczonej
przestrzeni publicznej.43 Stabszy pozbawiony do-
stepu do sfery publicznej musi zaadaptowac sie
i wykorzystaé obszar narzucony mu i zorganizo-
wany przez prawo obcej sily. Murak za pomoca
performatywnego gestu wkroczyla w miejska
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przestrzen, stawiajac sie w opozycji do aparatu
wladzy i wykorzystujac jego wlasnosé. W nowej
rzeczywisto$ci politycznej po 1989 roku, artyst-
ka zmienila sposob pojawiania sie w przestrze-
ni publicznej. Zamiast prowokacyjnego spaceru
po mieécie postanowila zaanektowaé fragment
miasta w cyklu Zasiewoéw w budkach telefonicz-
nych. Powtorzenie Zasiewu, stanowigcego wspo-
mnienie prywatnego manifestu z minionej epoki,
ukazuje cigglos¢ i konsekwencje w tworczosSci
artystki. Pojawia sie jednak nowy kontekst dla
dzialania, jakim jest performowanie w postsocja-
listycznej przestrzeni publicznej. Akcja w Lodzi
powstala w porozumieniu z Galeria Wschodnia,
w ktorej wezeéniej odbyla sie wystawa Scierki Wi-
zytek (9—25 marca 1990).4 Na dokumentacji fo-
tograficznej widac, jak artystka zamyka na klucz
roSlinng suknie umieszczona w budce niczym
w muzealnej gablocie. Towarzysza jej zaprosze-
ni goécie, przyjaciele galerii oraz przypadkowi
przechodnie. Na miejscu wydarzenia obecna byla
rowniez policja, organ pilnujacy nowego porzad-
ku publicznego. Umundurowani policjanci zosta-
li uchwyceni w chwili, jak przygladaja sie wyda-
rzeniu i pilnuja budki. Postawa funkcjonariuszy
sprowadzonych do roli obserwatoréw wydarzenia
symbolicznie ukazuje zmiane w charakterze kon-
troli przestrzeni publicznej przez wiladze, ktora
ulegla rozproszeniu, ale nie pozostaje obojetna na
sfere publiczna.

Akcja w Lodzi odbyla sie w przestrzeni
ogoblnodostepnej — na ulicy — co wprowadza an-
tyinstytucjonalny kontekst do jego odczytania.
Istotnym jest fakt, iz akcja odbyla sie po nie-
udanej probie prezentacji instalacji na wystawie
w Zachecie, co artystka odebrala jako rodzaj wy-
kluczenia z przegladu polskiej sztuki poprzedniej
dekady pod pretekstem probleméw techniczno-
-finansowych, zwigzanych ze wstawieniem budki
w przestrzen wystawiennicza.*s W Budapeszcie
z kolei Zasiew (10 maja — 17 czerwca 1990) miatl
forme instalacji w muzeum, za$§ sama wystawa
prezentujaca dziela artystow z réznych krajow,
byla kolejna odslona projektu zainicjowanego
w Berlinie i dotyczacego Swiadomosci ekologicz-
nej oraz wykorzystania surowcow naturalnych
w sztuce, ale takze traktujacego sama sztuke jako
zasOb.4¢ Lodzki performans odbyt sie poza in-
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stytucja, jako indywidualne dzialanie we wspdl-
nej przestrzeni miejskiej. Przeniesienie Zasiewu
z przestrzeni wystawienniczej w kontekst miejski
zmienilo forme i odbior dziela, ktore przeksztal-
cilo sie w inicjatywe o charakterze lokalnym,
zarowno pod wzgledem geograficznym jak i in-
stytucjonalnym. Dzialanie zostalo zorganizowa-
ne we wspoélpracy z instytucja kultury oraz za
przyzwoleniem i pod nadzorem wladzy. Mozna
je zatem potraktowaé jako rodzaj taktyki wobec
strategicznych poczynan rozproszonej wiadzy.
W marcu 1991 roku mial miejsce performans,
ktory zostal wykonany w budce telefonicznej na
placu Bankowym w Warszawie (w poblizu pra-
cowni oraz mieszkania artystki). Akcja odbyla sie
jako prywatne spontaniczne dzialanie, o ktorym
zostali poinformowani tylko tworcy dokumen-
tacji: Tadeusz Rolke i Wojciech Majewski, za$
publiczno$é stanowili przypadkowi przechodnie.
Zdjecia ukazuja Murak stojaca w budce tylem,
w roslinnym plaszczu rozlewajacym sie po beto-
nowej plycie. Na kolorowych fotografiach uchwy-
cony zostal kontrast pomiedzy zimna szaro$cia
betonu i metalowej konstrukeji budki a zywa
barwa rzezuchy, ktéra wyglada jakby chciala
wrosng¢ w podloze, badZ przeciwnie — wyrastala
z niego oplatajac cale cialo kobiety. Organiczny,
zielony element w pejzazu miejskim nawigzuje do
wezesniejszych realizacji Murak, w ktérych mo-
tyw przestrzeni przeplata sie niejako z procesami
natury, dotykajac kwestii uwaznosci czlowieka
na ich istnienie. Dzialanie jest odwr6ceniem sy-
tuacji z 1974 roku, kiedy artystka opuscila pra-
cownie w roélinnym kostiumie, aby przejsé sie
ulicami i spotkaé z ludZzmi. Tym razem zamknela
sie budce telefonicznej, tworzac prowokacyjna
sytuacje, w ktorej z jednej strony dystansuje sie
od przechodniéw i miasta, a z drugiej — zaprasza
do podejscia blizej i obserwacji. Nietypowy widok
artystki w przebraniu moégt by¢ zacheta do tego,
aby podej$¢ i podejrzec, kim jest i co robi tajemni-
cza postac. Zainteresowanie przechodnibéw, przy-
gladajacych sie budce, zostalo zarejestrowane
w postaci dokumentacji wideo.# Péttoraminuto-
wy film pokazuje budke telefoniczna z pozostatym
po jednodniowym performansie ro§linnym plasz-
czem wewnatrz. Na poczatku filmu widac kobiety
zatrzymujace sie i z zainteresowaniem przyglada-
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jace obiektowi. W nastepne scenach ukazane sa
detale, pojedyncze listki i todygi rzezuchy, wne-
trze budki oraz splywajace po powierzchni plasz-
cza krople wody. W ostatniej scenie pokazuje sie
sama artystka, spoglada w strone kamery zza
szyby budki z plaszczem wewnatrz, stojacej przed
nia. Zachowanie artystki w trakcie performansu
jest nietypowe — mimo tego, ze jest ona zwrécona
w strone aparatu telefonicznego, nie podejmuje
konwersacji. Na filmie dokumentacyjnym budka
rowniez nie spelnia swojej roli, ale stanowi gablo-
te dla roslinnego obiektu-sladu po performansie,
za$ tworczyni pozostaje na drugim planie. Zmia-
na przeznaczenia budki oraz pozornie bierna po-
stawa performerki mogly mie¢ na celu sklonienie
przypadkowych widzow do zastanowienia sie nad
celem dzialania oraz zacheci¢ do aktywnosci (i by¢
moze uczestnictwa). Milczenie przenosi uwage na
gest, ktory ze wzgledu na jego performatywno$c¢
moze by¢ sam w sobie uznany za rodzaj komuni-
katu. Artystka po raz kolejny siegneta do rytuatu,
podczas ktorego oddaje sie medytacji, cze$ciowo
izolujac sie od $wiata zewnetrznego. Wysiana
w ramach performansu rzezucha symbolizuje od-
rodzenie i sily natury. Tak jak w przypadku Pro-
cesji Zasiew odbyl sie w potowie marca. W szcze-
gblnym okresie nie tylko ze wzgledu na zmiane
por roku i nadejécie wiosny, ale takze zblizajacych
sie $wigt wielkanocnych, co kolejny raz sytuuje
dzialanie w kontekscie celebracji i obrzedowosci
okolochrzescijanskiej. W nowym demokratycz-
no-kapitalistycznym kontek$cie bierna postawa
milczacej postaci okrytej organiczna tkanina wy-
daje sie by¢ nietypowa, stoi bowiem w opozycji do
propagowanych w tamtym okresie wizji pogoni za
sukcesem i zachodnimi wzorcami postepu, ktore
mialo reprezentowa¢ miasto czasu transformacji.
Murak dystansuje sie od tego, co na zewnatrzi po-
zostaje niezalezna, takze na poziomie dyskursyw-
nym. Zasiew na placu Bankowym byt prywatnym
dzialaniem o charakterze antyinstytucjonalnym,
nastawionym na spontaniczny odbiér przypad-
kowej publicznosci. Budka telefoniczna stala sie
gablota nie tylko dla ro$linnej sukni, ale takze
mikrogaleria tworczos$ci artystki, co wybrzmiewa
jeszcze bardziej w kontekscie niezrealizowanej in-
stalacji na wspomnianej juz wystawie w Zachecie.
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Pietnascie lat od Procesji zmienily sie za-
sady funkcjonowania panstwa i pojawily nowe
ograniczenia, zwiazane przede wszystkim z ko-
mercjalizacja sceny artystycznej i reorganizacja
struktur instytucji kultury, co mialo swoje od-
zwierciedlenie szczegbélnie w chaotycznej sytu-
acji poczatku lat dziewieédziesiatych w Polsce.+®
W tym trudnym okresie obok odzyskanej wol-
noSci obywatele musieli zmierzy¢ sie z kryzysem
gospodarczym, bezrobociem i bieda, ktore do-
tykaly przede wszystkim kobiety i dzieci.+> Byt
to rowniez czas ksztaltowania sie na nowo prze-
strzeni dyskursywnej, zawlaszczonej wecze$niej
przez propagandowe dzialania wladzy. Luke po
poprzedniej ideologii szybko wypeknil koéciot ko-
jarzony z wolnoécig i walka o prawa obywateli,
przez co prawicowe ideologie zaczely dominowaé
w dyskusji publicznej. Na powr6t tradycyjnych
i konserwatywnych wartoSci w kontekscie sytu-
acji kobiet w Polsce zwraca uwage miedzy innymi
Matynia. W artykule w Social Research z 1994
roku podkresla, ze koScidl, ktory za czaséw komu-
nizmu utozsamiany byl ze sferg wolnoéci, stat sie
sfera przymusu dla kobiet.5° Drugim paradoksem
pierwszych lat demokracji, zauwazonym przez
autorke, bylo zepchniecie na bok kwestii praw ko-
biet na rzecz dobra ogo6tu i uniwersalnego, jak sie
wtedy wydawalo, dazenia ku demokracji. Wedlug
Magdy Szcze$niak, transformacja byla okresem
przej$ciowym po przelomie 1989 roku, pomie-
dzy systemem juz niefunkcjonujacym, a nowym,
ktory mial dopiero zostaé wdrozony.5* W okresie
tym zmianom podlegal nie tylko system, ale cala
rzeczywisto$¢, w ktorej spoleczenstwo musiato
dostosowac sie do nowych warunkéw spoleczno-
-ekonomicznych, co prowadzilo do przeksztalca-
nia obowigzujacych norm widzialno$ci poszcze-
gblnych grup spolecznych.’* W tym kontek$cie
Zastewy w budkach mozna odczyta¢ jako reak-
cje na wyjatkowa sytuacje pierwszych lat trans-
formacji i probe odnalezienia sie¢ w niepewnym
i nowym systemie.

Potencjal Procesji Murak opieral sie na
spontaniczno$ci tego wydarzenia, performans
wigzal sie bowiem z ryzykiem powodowanym
cenzurg i kontrola ze strony wladzy socjalisty-
cznej. Natomiast akcje w budkach stanowily
jeden z pierwszych przyktadow praktyki artysty-
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cznej w miejskiej przestrzeni publicznej okresu
transformacji. Istotnym aspektem w kontek$cie
spolecznym tych dzialan bylo pojawienie sie ko-
biecego podmiotu w przestrzeni miejskiej probu-
jacego skonfrontowac sie z napotkanym widzem,
co moglo stanowi¢ wstep do dyskusji na temat
funkcjonowania tego rodzaju sztuki w miescie.
Murak poprzez wykorzystanie charakterystycznej
dla jej tworczosSci formy roslinnego zasiewu do-
prowadzila do zaburzenia porzadku przestrzeni
publicznej po to, aby zostaé¢ dostrzezona przez jej
pozostalych uczestnikdw. Wykorzystala perfor-
mans jako medium, ktére postuzylo do wkrocze-
nia w przestrzen publiczng oraz zaistnienia w niej
jako podmiot polityczny i spoleczny. Procesje
postrzegam dwojako, jako osobisty manifest
mlodej artystki oraz dzialanie o charakterze pol-
itycznym, wynikajace z potrzeby uczestnictwa
w przestrzeni publicznej socjalistycznego panst-
wa. Natomiast Zasiewy w budkach telefonic-
znych stanowia konsekwencje obranej strategii
tworczej, a ich odmienna forma wynika ze zmian
zwigzanych z ksztaltowaniem sie demokratycznej
przestrzeni publicznej oraz komercjalizacji insty-
tucjonalnego $rodowiska artystycznego. Perfor-
manse te wskazuja na specyficzng sytuacje sce-
ny artystycznej poczatku lat dziewieédziesiatych
w Polsce, kiedy to zréodlo wladzy uleglo rozmy-
ciu, za$ o ograniczeniach w sztuce decydowala
nie tylko aktualna polityka kulturalna, ale takze
uwarunkowania spoleczno-ekonomiczne i ten-
dencje dominujgce w dyskursie publicznym.
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Przypisy

W tekscie uzywam terminu ,,performans” zar6wno do opisu analizowanych tu dziet performatywnych artystki, jak i zagadnien
z zakresu performatyki oraz antropologii widowisk. W przypadku sztuk wizualnych najczesciej stosuje sie termin w oryginalnej
pisowni (performance), jednak odnosi sie on przede wszystkim do klasycznie rozumianej sztuki performance. Zdecydowalam
sie na ujednolicenie zapisu, gdyz uwazam, Ze omawiane w zaprezentowanym przeze mnie kontekscie dzialania Teresy Murak
wykraczaja poza klasyczna definicje tego rodzaju sztuki i powinny by¢ odezytywane nie tylko jako akcja artystyczna, ale takze
jako rodzaj wydarzenia o charakterze spotecznym. ,,Performans” odnosi sie zaréwno do akgji artystycznych, jak i medium,
ktorym postuguje sie artystka oraz teorii performatywnej.

2 Informacje pochodzg z korespondencji mailowej oraz rozméw z Teresa Murak przeprowadzonych w 2019 roku.
3 Joanna Ciesielska, Teresa Murak — Zasiewy (L6dz: Galeria Wschodnia, 1990). Katalog-plakat wystawy.

4 Fragmenty dotyczace Procesji znajduja sie m. in. w opracowaniach zbiorowych oraz monografii zredagowanej przez artystke.
Zob. Lukasz Guzek, Rekonstrukcja sztuki akcji w Polsce (Warszawa—Torun: Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata —
Wydawnictwo Tako, 2017), 435—440; Andrzej Kostolowski, ,Intymnos$¢ ujawniona,” w Teresa Murak, red. Teresa Murak (Biel-
sko-Biala: Galeria Bielska BWA, 2000), 5-13; Agnieszka Taborska, ,, Teresa Murak,” w Artystki polskie, red. Agata Jakubowska
(Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2011), 300—399.

5 Krotkie omowienie todzkiego Zasiewu znajduje sie w ksigzcee Fukasza Guzka, Rekonstrukcja sztuki akeji w Polsce, natomiast
akcja z Warszawy zostala opisana na stronie Ninateki, gdzie znajduje sie film z dokumentacji: https://ninateka.pl/film/budka-
-telefoniczna-teresa-murak.

¢ Hanna Mamzer, Tozsamo$¢ w podroézy. Wielokulturowo$é a ksztattowanie tozsamosci jednostki (Poznan: Wydawnictwo
Naukowe UAM, 2003).

7 Hannah Arendt, Kondycja ludzka, thum. Anna Lagodzka (Warszawa: Aletheia, 2010), 206—230.
8 Ibidem, 230.
9 Stephen Carr, et al., Public Space (Cambridge—New York: Cambridge University Press, 1992), XI.

1o Marek Nowak, Przemystaw Plucinski, ,,Problemy ze sfera publiczna. O pozytkach z partykularnych rozstrzygniec,” w O
miejskiej sferze publicznej. Obywatelskosé i konflikty o przestrzen, red. Marek Nowak i Przemystaw Plucinski (Warszawa:
Wydawnictwo Ha-art, 2011), 14.

1t Elzbieta Matynia, Demokracja performatywna, ttum. Maja Lavergne (Wroctaw: Wydawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej
Szkoly Wyzszej, 2008), 50.
2 Tbidem, 25.

13 Wiecej na temat performasu oraz drugiej sfery publicznej mozna znalez¢ w ksiazce Performance art in the second public
sphere: event-based art in late socialist Europe. Jest to pierwsze wydawnictwo tak obszernie poruszajace kwestie funkcjonowa-
nia tej sfery oraz performansu w kulturze undergroundowej w Europie Srodkowo-Wschodniej w okresie socjalistycznym, zob.
Katalin Cseh-Varga i Adam Czirak, red., Performance art in the second public sphere: event-based art in late socialist Europe
(London—New York: Routledge, 2018).

14 Katalin Cseh-Varga i Adam Czirak, red., Performance art, 1-15.

15 Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, tham. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera (Krakow: Wydawnictwo
Ksiegarnia Akademicka, 2008).

16 Kwestie kontroli ze strony rozproszonej wladzy w kontekscie sztuki w przestrzeni publicznej po 1989 roku podejmuje w swojej
ksiazce Piotr Piotrowski. Zob. Piotr Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie (Poznan: Dom
Wyd. Rebis, 2010).

17 Kostotowski, Intymno$é ujawniona, 7.

8 Murak w wywiadach czesto podkresla swoja odrebnos$¢ na polskiej scenie artystycznej oraz zdystansowanie wobec tendencji
czy $rodowisk artystycznych. Zob. Joanna Ruszezyk, ,,Ziemia jest $wieta. Rozmowa z Teresa Murak,” Magazyn Szum, dostepny
20.04.2020; https://magazynszum.pl/ziemia-jest-swieta-rozmowa-z-teresa-murak/; Iwo Zmyslony, ,,Zasiew. Rozmowa z
Teresa Murak,” Dwutygodnik, dostepny 20.04.2020, https://www.dwutygodnik.com/artykul/6582-zasiew.html.

19 Piotrowski, Agorafilia, 7-8.

20 Thidem, 7—8.

2 Hannah Arendt, Kondycja ludzka.

22 Matynia, Demokracja performatywna, 25.

23 Fisher-Lichte, Estetyka performatywnosci, 280.

24 O wykorzystywaniu i znaczeniu rytuatu oraz tradycyjnych form celebracji w praktykach artystycznych w panstwach socjali-
stycznej Europy pisza m. in. Claire Bishop oraz Andrea Bétorov4, zob. Claire Bishop, Sztuczne piekia. Sztuka partycypacyjna

u polityka widowni, tham. Jacek Staniszewski (Warszawa: Fundacja Nowej Kultury Bec Zmiana, 2015); Andrea Batorova, The
Art of Contestation: Performative Practices in the 1960s and 1970s in Slovakia (Bratislava: Comenius University in Bratislava,
2019).

25 Sebastian Cichocki, ,,Prace ziemne. Teresa Murak i uduchowienie szlamu,” w Sebastian Cichocki i Marta Ryczkowska, red.,
Teresa Murak. Do kogo idziesz (Lublin: Galeria Labirynt, 2012), 3.
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26 Tbidem.

27 Taborska, Teresa Murak, 391.

28 Kostotowski, Intymno$¢ ujawniona, 7.
29 Guzek, Rekonstrukcja sztuki akcji, 435.

30 Notatki z Zasiewdéw mozna przeczytaé m. in. na stronach kalendarium w katalogu redagowanym przez artystke, zob. Teresa
Murak, red. Teresa Murak (Bielsko-Biata: Galeria Bielska BWA, 2000).

3t Matynia, Demokracja performatywna, 25—26.
32 Tbidem.
33 Jacek Wachowski, ,,Cialo performatywne,” w Przestrzenie Teortii, 23 (2015): 91-103.

34 Iwo Zmyslony, ,Zasiew. Rozmowa z Teresa Murak,” Dwutygodnik, dostepny 20.04.2020, https://www.dwutygodnik.com/
artykul/6582-zasiew.html.

35 Murak, Teresa Murak, 110.

36 Michel de Certeau, Wynalez¢ codziennosé: sztuki dziatania, thum. Katarzyna Thiel-Janczuk (Krakéw: Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego, 2008), 98.

37 Ibidem.
38 Na podstawie rozmowy z artystka.

% Motyw krzyza zostat wykorzystany m. in. w performansie Procesja z Krzyzem na wystawie Znak Krzyza w 1983 roku, nato-
miast wspomniana wystawa to Zycie wedhig Jana Pawta II z. 1992 roku.

40 Obie galerie maja monograficzne opracowania. W publikacji poswieconej Galerii Dziekanka mozna rowniez znalez¢ fragmen-
ty dotyczace samego Krakowskiego Przedmie$cia i jego znaczenia dla rozwoju kontrkultury tego okresu. Zob. Joanna Kliszek,
red., Dziekanka artystyczna: fenomen kultury niezaleznej na Krakowskim Przedmie$ciu w Warszawie 1972—1998 (Warsza-
wa: Fundacja Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, 2017).

Szczegbdlowe omowienie funkcjonowania instytucji wystawienniczych w okresie PRL-u stanowi artykut Eukasza Guzka oraz
fragmenty jego ksiazki o sztuce akeji w Polsce, zob. Lukasz Guzek, ,,Ruch galeryjny w Polsce: zarys historyczny: od lat sze$édzie-
sigtych poprzez galerie konceptualne lat siedemdziesiatych po ich konsekwencje w latach osiemdziesiatych i dziewieédziesia-
tych,” Sztuka i Dokumentacja, nr 7 (2012), 13—30.

4 Guzek, ,,Ruch galeryjny w Polsce,” 14.

42 de Certeau, Wynalez¢ codziennosé, 37.

43 Ibidem, 36—39.

44 Murak, Teresa Murak, 138.

4 Korespondencja prywatna z artystka.

46 Angelika Stepken, Ressource Kunst, dostepny 20.04.2020, https://www.kunstforum.de/artikel /ressource-kunst/.

47 Wideo dostepne jest na stronie Ninateki. W opisie filmu podana jest bledna data realizacji: 10 maja—17 czerwca 1990, co jest
data pierwszej wersji Zasiewu wykonanego w Budapeszcie, wideo zas ukazuje realizacje z Warszawy z marca 1991. Zob. https://
ninateka.pl/film/budka-telefoniczna-teresa-murak.

48 Guzek, ,,Ruch galeryjny w Polsce,” 16.

49 O sytuacji kobiet i ich funkcjonowaniu w przestrzeni i sferze publicznej w okresie transformacji pisza m. in. Monika Baer,
Malgorzata Fuszara, Izabela Kowalczyk oraz Elzbieta Matynia. Zob. Monika Baer, ,,Pleé i procesy transformacyjne w Polsce

po 1989 roku. Studium przypadku,” Zeszyty Etnologii Wroclawskiej, 17 (2005): 95—107; Malgorzata Fuszara, red., Kobiety w
Polsce na przetomie wiekéw: nowy kontrakt plci? (Warszawa: Instytut Spraw Publicznych, 2001); Izabela Kowalczyk, ,,Niewi-
dzialna praca kobiet artystek,” w Wyparte dyskursy — sztuka wobec zmian spolecznych i deindustrializacji lat 9o. (Szczecin:
Wydawnictwo Naukowe Akademii w Szczecinie, 2016); Elzbieta Matynia, ,,Women After Communism: A Bitter Freedom,”
Social Research, 61/2 (1994): 351-377.

50 Matynia, “Women After Communism,” 354.
5 Magda Szcze$niak, Normy widzialnosci. Tozsamosé w czasach transformacji (Warszawa: Fundacja Bec Zmiana, 2016), 14.

52 [bidem, 15.
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