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WPROWADZENIE

Dzielo sztuki nigdy nie pojawia sie w calej pelni swojego znaczenial

Ksigzka Pan niewolnik traktuje o meskim masochizmie w performance okresu PRL-u,
ma jednak charakter daleki od monografii. Moim celem bylo opracowanie problemowe
skupione wokot zagadnienia wolnosci, a nie Sledzenie wszystkich przejawow
masochizmu w 6wczesnych dziataniach. Skupitam sie na poglebionych interpretacjach
wybranych realizacji i postaw artystycznych, starajac sie zrozumie¢ zarowno ich
rodzimg specyfike (wynikajaca z kontekstu polityczno-kulturowego), jak i obecng
w nich problematyke uniwersalng.

Masochizm w polskim performance jako osobne zagadnienie nie zostal wcze$niej
podjety. Brak w naszej historii sztuki ksiazek w calosci poswieconych performance,
zwlaszcza za$ tych problemowych. Performance jest obecny w opracowaniach
zbiorowych, istnieje kanon uznanych performeréw, ale wiedza na temat ich dziatan jest
rozproszona i niekompletna; trzeba jej szuka¢ w drukach ulotnych, katalogach wystaw,
ksigzkach poswieconych innym problemom (konceptualizmowi, feminizmowi itd.),
a nierzadko w publikacjach wydawanych przez artystow wilasnym sumptem.

Pozycji poswieconych polskiemu performance jest zaledwie kilka, cho¢ w ostatnich
latach sytuacja zaczyna sie zmieniac¢. Wcigz inspirujaca pozostaje wydana w 1988 roku
ksigzka Tadeusza Pawlowskiego Happening?, mimo ze prawie w cato$ci opiera sie na
materiale sztuki zachodnioeuropejskiej i amerykanskiej i skupia tylko na latach 50. i 60.
XX wieku, czyli okresie zwanym dzi$ zwrotem performatywnym?. Jest w niej jednak
miejsce dla Tadeusza Kantora, Jerzego Beresia i innych polskich performeréw.

Kolejna klasyczng pozycja jest wydany w 1984 roku zbior tekstow zatytutlowany
Performance®, bedacy poklosiem miedzynarodowej konferencji zorganizowanej
w 1978 roku przez Galerie Remont w Warszawie. W tym samym roku w Lublinie odby#t
sie festiwal Performance and Body®, na ktérym po raz pierwszy termin ,,performance”
pojawit sie na oficjalnym plakacie. Od tego roku tradycyjnie przyjmuje sie w Polsce
upowszechnienie samego terminu ,,performance” (cho¢ znany byt juz wczesniej).

W zbiorze pokonferencyjnym znalazly sie teksty artystow i krytykow sztuki.
Miedzy innymi Grzegorz Dziamski w Performance — tradycje, zrodta, obce i rodzime
przejawy. Rozpoznanie zjawiska zarysowat historie performance za klasyczna juz dzis,
a woéwczas dopiero co wydang pozycja Roselee Goldberg Performance Art: From
Futurism to the Present’. Poswiecit w nim kilkustronicowy fragment polskiemu

performance, za wydarzenia fundujace uznajac Pokazy synkretyczne (1966-1971)



Wilodzimierza Borowskiego i manifestacje Jerzego Beresia z konca lat 60. Wymienit
tez wazne dla rozwoju polskiego performance instytucje, w tym Galerie Labirynt
w Lublinie, warszawskie galerie Remont i Repassage oraz wroctawskie Pod Mong Lisa
i Galerie Sztuki Aktualnej. Stworzyl liste artystow wykonujacych performance
i reprezentujacych szerokie spektrum postaw, od Krzysztofa Zarembskiego przez
Jerzego Kaline, Terese Murak, Zofie Kulik, Przemystawa Kwieka, Anne Kutere,
Grzegorza Kowalskiego, Wiktora Gutta, Waldemara Raniszewskiego, Pawtla Freislera,
Haline Zawadzka, Piotra Bernackiego, Michala Boguckiego, Zbigniewa
Warpechowskiego, Jana Swidzifiskiego, Krzysztofa Wodiczke, Jerzego Treliniskiego,
Andrzeja Rozyckiego, po Andrzeja Partuma, Akademie Ruchu i Jaroslawa
Koztowskiego.

Zestawiajac tak réznych artystéw pokazal, ze performance rozwijat sie w wielu
srodowiskach o zupelnie odmiennych tradycjach. Czes¢ z wymienionych wyzej byta
z wyksztalcenia rzezbiarzami, cze$¢ wyrastala z eksperymentéw filmowych czy
fotograficznych, jeszcze inni wychodzili od konceptualizmu. Dziatali w réznych
miastach. Uwarunkowania srodowiskowe, zalezne od ograniczen komunikacyjnych
i polityczno-ekonomicznych, byly o tyle istotne, ze artysci funkcjonujacy w ideowych
i towarzyskich kregach o tym, co dzieje sie w innych Srodowiskach, mieli wiedze dos¢
wybidrczg, zwlaszcza w kryzysowej dekadzie lat 80.7

Pawel Jarodzki z Grupy Luxus o wystawie Ekspresja lat 80. (Sopot, 1986)
opowiadal, ze ,,byla to pierwsza ekspozycja zbierajqca artystow z roznych srodowisk,
z Wroclawia, Gdanska, Warszawy, Krakowa. Dopiero wtedy sie wszyscy poznaliSmy.
Wczesniej kontakty miedzy nami byly zadne. Wynikalo to gléwnie z problemow
komunikacyjnych, nie mieliSmy nawet telefonu. Ziarkiewicz [kurator] ktérego$ dnia
po prostu pojawit sie¢ u mnie w domu i zaczat thumaczy¢ kim jest, co chce zrobi¢”8.
Mirostaw Filonik z kregu artystéw Swiadomosci Neue Bieriemiennost podkreslat:
,2MieliSmy swiadomo$¢ do$¢ mocnej sity. Nie widzieliSmy innej formacji czy ludzi
o wiekszej sile oddzialtywania™. A przeciez by} to czas wzmozonej dziatalno$ci
performatywnej innych grup i srodowisk.

Dziamski, aby te r6znorodnos$¢ rodowodoéw i formut performance jako$ zaznaczyc,
uzywal w swoim tekscie roéznych terminéw. Obok i wymiennie ze stowem
,performance” pojawity sie wiec okreslenia: sztuka zZywa, zdarzenia, dzialania
dokamerowe, aktywnosci, akcje. Niektorzy artysci praktykujacy performance czynili
do terminologii wlasne zastrzezenia. Byla dla nich a to zbyt waska, a to zbyt szeroka;
mato precyzyjna lub niezdolna oddac¢ specyfiki dziatan.

Wystarczy przywota¢ nieche¢ Jerzego Beresia do termindw happening
i performance, ktére zastapit autorskim okresleniem ,,manifestacja” (wiecej na ten temat

w rozdziale mu poswieconym) albo duet artystow KwieKulik, ktorzy niechetnie



odnosili sie do pojecia performance, obstajac przy swobodniejszym, lepiej oddajacym
specyfike ich twdrczosci terminie — dziatania albo reakcje (,,reakcje na wydarzenia,
zwlaszcza zte”). Przemystaw Kwiek stworzyl tez autorskie pojecie ,,appearance”,
ktorego konsekwentnie uzywa do dzis. To ,,pojawienie sie” (od angielskiego appear —
pojawiac sie), moze zawieraC w sobie wiele elementow: na przyklad Appearance 178
skladat sie z trzech czeSci: wystawy prac, wystgpienia ROj i pomnika w przestrzeni
publicznej Podwdjne popiersie.

Sama staratam sie uzywac w ksigzce roznych terminow (jak dziatanie, wydarzenie,
realizacja, zdarzenie, akcja), by w ten sposéb unikna¢ waskiego i dos¢ powszechnego
rozumienia performance. Zgodnie ze Stownikiem terminologicznym sztuk pieknych jest
to ,,pojecie okreslajace rodzaj dziatan efemerycznych wykonywanych przez artystéw
w obecnosci widzéw. Czestym elementem performance sg dzialania parateatralne,
przybierajace forme zdarzen o zaplanowanej strukturze i przebiegu czasowym.
W odréznieniu od happeningu artysta stosujacy performance najczesciej nie dazy do
wlaczenia do akcji widzow”!®, W potocznym odbiorze performance wydarza sie
w galerii i jest wystgpieniem artysty przed bierng widownig — to jednak tylko jedna
z nieskonczonej iloSci mozliwych wariantéw i kombinacji, jakie cechuja wystapienia
artystyczne.

Historia sztuki dopracowata sie kilku terminéw probujacych uchwyci¢ réznice
miedzy poszczegdlnymi formutami dziatan. Wyznaczaja one jednoczesnie chronologie
rozwoju ,,zywej sztuki”. Czas happeningu, rozumianego jako cigg symultanicznych
zdarzen wspottworzonych z aktywnym widzem, pojawia sie w latach 50. i 60. Akcja,
czyli wydarzenie rozciagniete w czasie lub catkiem chwilowe, najczeSciej bez
uczestnictwa widza na przetomie lat 60. i 70., a performance (gdzie ,,nie prébuje sie
przemieni¢ publiczno$ci w aktywnych uczestnikow spektaklu”!!) jako wystgpienie
indywidualne artysty przed odbiorcami w latach 70.

Zbigniew Warpechowski w tekscie Performare'?, rysujac swoja wizje zjawiska,
performance odnosit wilasnie do tych trzech termindéw, lecz zaznaczyl, ze ,od
pierwszych happeningdéw zarysowuje sie odrebny nurt, nowa dziedzina, ktérg mozna
nazwac syntetyczng lub interdyscyplinarng [...]. Jest to synteza tego co we wszystkich
dziedzinach sztuki jest wspdlne, a odrzucenie tego co jest charakterystyczne”!3. Miat
na mysli sam proces powstawania sztuki. Procesualnosc jest charakterystyczna dla
performance niezaleznie od ré6znorodnosci form, ktore przybiera.

Pewna teoretyczna marginalizacja performance na gruncie polskiej historii sztuki,
wyrazna zwlaszcza w braku poswieconych mu w catosci opracowan, paradoksalnie
wynika z istoty performance. Wydarzeniowos¢ i swobodne przekraczanie granic

miedzy réznymi dyscyplinami stalo sie przyczyna jej zaniedbywania przez badaczy



obrazow i przedmiotow. Historia sztuki bada kulture wizualng, tymczasem istota
performance jest pozawizualna.

Nie tyle zreszta zaniedbywano sam performance, ile jego niewizualng jakosc.
Dlatego niewiele jest rozwazan teoretycznych o performance, ktére wyszty spod piora
historykow sztuki, zwlaszcza gdy poréwnamy je z bogata mysla teatrologow
o performance i réwnie bogatq mysla historykéw sztuki o naturze obrazéw (cho¢ obrazy
to przedmioty powstale w wyniku performance i bedqce przedmiotami performance).
Jednak pojecia wedruja, jak pisala Mieke Bal, i te ich nieustanne wedrowki owocujq
ozywczym przenikaniem i rozszerzaniem si¢ znaczen!'?. Obserwowane ostatnio
zwiekszone zainteresowanie historykéw sztuki tematyka performance zwigzane jest

z coraz wiekszg ogdlng ,trans-medialnos$cig” kultury a takze rozwojem performatyki.

Znikanie i trwanie

Performatyka, rozwijajaca sie preznie od lat 90. dziedzina badan nad szeroko pojetym
performance, nie wyrasta z gruntu historii sztuki, lecz z kregéw badaczy teatru
i antropologéw widowisk. Kierunki uniwersyteckie zawierajace stowo performatyka
w nazwie istniejg na wydziale kulturoznawstwa w Poznaniu i literatury w Krakowie!®,
W dyskursie sztuki, performance funkcjonuje glownie dzieki obrazom, a wiec
fotograficznej i filmowej dokumentacji, na ktérej skupiaja swoja uwage badacze;
w takiej tez formie mogq je latwiej sprzeda¢ galerie sztuki. Polskie czasopismo
historyczno-artystyczne w catoSci poSwiecone performance nosi, co symptomatyczne,
tytut ,Sztuka i Dokumentacja”®. Historycy sztuki w sposéb jakby bezwiedny
fetyszyzujqa obrazy (cho¢ oczywiscie problematyka dokumentacji jest jednym
z centralnych zagadnien zwigzanych z performance i poswiecajg jej bardzo wiele uwagi
takze teatrolodzy, kulturoznawcy i historycy).

Wida¢ to, gdy przygladamy sie problemowi komercjalizacji performance. Diugo
podkreslano, zwlaszcza na Zachodzie Europy i w Ameryce, ze performance jest
rodzajem sztuki, ktory jako jedyny nie poddaje sie dyktatowi rynkowej logiki. Uwazano
to za jego ceche dystynktywng i wartoSciowano wyraznie pozytywnie. W tym samym
jednak czasie artySci i instytucje z wielkg starannoscia gromadzity wszelka
dokumentacje wizualng, traktujac ja jak samoistne dziela sztuki. Dzi$ jasne jest, ze
wszystko da sie sprzeda¢, w tym nawet wizerunek performera jako marke. Z drugiej
strony praktyka polska (ale i zagraniczna) pokazuje, ze na performance wcigz trudno
zarobic jakie$ wieksze sumy. To stanowito i wcigz stanowi sporq bariere dla szerokiego
funkcjonowania pracy performer6w w komercyjnym obiegu galeryjnym.

Tymczasem performance jest wydarzeniem, a wiec w pracy badawczej refleksja

teoretyczna nie moze rozwijac sie jedynie wokot obrazow. Obrazy i nagrania odsylajq



do wydarzenia i kontynuuja wydarzenie, sg jego czescig. Warto wiec zapytac, dlaczego
obrazy mialyby by¢ tu szczego6lnie uprzywilejowane?

Performance jest badaczowi trudno dostepny, a z pewnos$ciq inaczej niz materialne
dzielo sztuki. Po pierwsze — przez sam fakt jego efemerycznej natury, po drugie — przez
jego zwiazek z przesztoScia i pamiecig. Badajac historie performance, bada sie
W pewnym sensie wyobrazenie o nim, to czym stal sie z czasem — dla jego
wykonawcow, odbiorcow, interpretatorow. Bada sie jego dostepne reprezentacje,
podczas gdy wydarzenie, do ktorego zrodlowo sie odnosza, na zawsze pozostaje
nieuchwytne i niemozliwe do zrekonstruowania. Wiasciwie nie mozemy mie¢ nawet
pewnosci, w jaki sposéb zaistniato, a nawet czy zaistnialo w ogdle.

Znaczaca jest chocby historia performance Valie Export Genital Panic (1969), ktory
na stale wszedt do kanonu Swiatowej historii sztuki, gdy tymczasem
najprawdopodobniej wcale sie nie wydarzyt. A przynajmniej nie w takiej formie,
w jakiej jest znany. Istniejq fotografie przedstawiajqce artystke z bronig skierowang
w kierunku widza i z wycietym fragmentem spodni odstaniajacym owlosiong wagine.
Tak uzbrojona miala sie przechadzac w kinie porno. Jednak w Swietle ostatnich ustalen
wszystko wskazuje na to, ze wcale tam nie poszta. Zaaranzowala po prostu same
fotografiel”.

W literaturze przedmiotu istnieje znaczace rozdarcie dotyczace natury performance,
ktore dobrze ilustruja znane jeszcze ze starozytnosci dwie koncepcje terazniejszosci.
Jedna z nich to koncepcja terazniejszosci jako ciggle znikajacego punktu, ktérego nie
sposob uchwycic¢. TerazniejszoSC jest w niej tym, co stale umyka w przesztoSci.
W drugiej koncepcji przeciwnie — terazniejszosSc jest rozumiana jako trwanie, ma pewng
gestos¢, cigglosc, jest teraz, w ktérym dziatam, doswiadczam, odczuwam, mam jakie$
poglady. Koncepcja terazniejszosci jako trwania jest nieodlaczna od procesu wiasnej
aktualizacji (z miejscami na wyrwy i puste plamy zapomnienia). Obie te wizje sa
przekonujace i dokonanie miedzy nimi radykalnego wyboru wydaje sie niemozliwe.

Stad pojawia sie pewien zal, ze performance moze zosta¢ zredukowany albo
przeklamany, bo tamta terazniejszosc¢, jak punkt, umkneta zanim w ogole mozna bylo
ja poznac. I jednocze$nie performance trwa w czasie, wyobraZni, pamieci, relacjach.
Moge go poznawac i uczestniczy¢ w jego trwaniu, wiec nie znika. Natura performance
jest paradoksalna — chwilowa i trwajaca.

Badacze i artysci zwykli dzieli¢ sie na kladacych nacisk na efemerycznosc i tych,
ktorzy wybierali trwanie. Ostatnio jednak podkreslaja, ze nie trzeba miedzy nimi
wybiera¢. Rebecca Schneider w tek$cie Performans pozostaje napisata: ,,Po blizszym
przyjrzeniu sie, staje sie oczywiste, ze znikanie nie jest przeciwienstwem
pozostawania”'®, I dalej po rozwazaniach na temat pamieci, znikania i archiwum,

stwierdzila, ze ,sens performansu jest prawdopodobnie zawarty w zdaniu Phelan



«performans realizuje sie poprzez znikanie». [...] To oznacza, zZe znikanie zostaje

przekroczone™12,

Teksty artystow

By¢ moze najwieksza zaleta performance jest jego otwartos¢ na konfabulacje,
nadpisywanie i przepisywanie senséw, fantazje odbiorcy, swoiste znaczace
znieksztalcenia, prace wyobrazni. Stad tez tak latwo wiele performance zyskuje
z czasem range kultowych, legendarnych. Co ciekawe, gdy poznatam dostepny moim
badaniom material, okazato sie, ze reprezentacje i interpretacje performance sa
najczesciej autorstwa samych artystow — ich autoréw. Dlatego najwazniejszymi
zrodtami staty sie dla mnie, obok obrazow i rejestracji video, wtasnie teksty artystow.
W nich performance trwaja.

Zdecydowatam sie traktowac autorskie pisma na réwni z dokumentacjq natury
wizualnej. Ich status, zwigzek z wydarzeniem jest bowiem tej samej wagi, cho¢ innej
natury. Co wiecej, poniewaz do tej pory teksty nie byly traktowane tak samo jak
dokumentacja wizualna, udzielitam im wiecej miejsca, by zaistnialy i wybrzmiaty.
Artysci piszq w nich o swoich doswiadczeniach, towarzyszacych emocjach, fantazjach
i pogladach. Szczegdlnie wazne okazaty sie dla mojej pracy trzy pozycje: zbiér tekstow
Jerzego Beresia zatytulowany Wstyd?®, autobiograficzny Zasobnik?' Zbigniewa
Warpechowskiego oraz teksty Jerzego Truszkowskiego z tomu Histeria filozofii?2.

Zebrane w tych ksigzkach pisma prezentuja réznorodnos$¢ form i konwencji.
Najczesciej jawig sie jako forma autorskiego komentarza. Czasem byly przygotowane
do wygloszenia w trakcie realizacji performance i przybieraty forme wyktadu czy eseju
filozoficznego. Warto podkresli¢, ze przemawianie do widza byto waznym elementem
wielu wystgpien Beresia, Warpechowskiego i Truszkowskiego. Bywa, ze teksty
powstawaly wiele lat po realizacji samych performance. Miedzy innymi dlatego nie da
sie traktowac ich (podobnie zresztg jak fotografii czy nagran) jak zrodta, dzieki ktéremu
da sie dotrze¢ do oryginalnego utworu. One sg tym utworem — jego czesciq i istotnym
przedtuzeniem, kontynuacja wydarzenia, jego trwaniem — continuum. Z tego punktu
widzenia performance w ogdle nie jest jakas zamknieta caloscig, lecz procesem
pozbawionym wyraznych granic.

Teksty artystow performeréw poddaja sie interpretacji tak samo, jak ich dziatania.
Jesli zdolamy w nich zauwazy¢ jakie$ niesScistosci (znieksztalcenia czy manipulacje)
wzgledem innych przekazéw, to rowniez i one przynaleza do sfery performance.
Stosunek do tych tekstow przypomina¢ moze stosunek Freuda do pacjentow
opowiadajacych mu o swoich snach. Wojciech Michera opisat to nastepujaco: ,,Freud

nie przejmowat sie stawianymi mu czesto zarzutami, Ze jego pacjenci nie zawsze



dokladnie pamietajq i referuja swoje sny — takze z tej niewiernosci, z przemilczen
i oporu, majacych swe zrédlo w nieSwiadomosci analityk wycigga istotne wnioski”22,
Wiekszo$¢ sposrod omawianych w ksigzce performeréw zajmowata sie réznymi
aktywnoS$ciami pozostajacymi ze sobg we wzajemnej relacji (m.in. rzezbg, pisaniem
tekstow, malarstwem, tworzeniem obiektow, poezja, muzyka, improwizacja, krytyka
kultury itd.). Wyjatkiem sg Ryszard Siwiec i Walenty Badylak, ktorzy nie byli artystami
z wyksztalcenia, jednak rowniez dla nich wazna byla tworczosc literacka i pisanie
w ogole. Taki model wszechstronnej aktywnosci na réznych polach reprezentowat tez
ojciec masochizmu, historyk z wyksztalcenia, Leopold von Sacher-Masoch. Jego
literature wraz z dzialalnoScia polityczng (zaangazowaniem w panslawizm)
i prywatnymi spektaklami masochistycznymi mozna widziec jako czesci jednej calosci.
Gilles Deleuze w Masochism: Coldness and Cruelty & Venus in Furs podkreslat
istniejgce miedzy tymi r6znymi aktywno$ciami $ciste relacje?. Wiasnie takie szerokie,
obejmujace wiele plaszczyzn spojrzenie stalo sie dla mnie bezposrednig inspiracja
w procesie interpretacji watkéw masochistycznych w tworczosci polskich
performeréw. Masochizm jawi sie tu jako zjawisko czy rodzaj dziatania przenikajacego
wiele plaszczyzn aktywnosci, jako reakcja na panujace w danym czasie relacje wiadzy

i poczucie zniewolenia.

Masochizm i autoagresja

Kolejng wazng publikacja ukazujacq masochizm jako specyficzng gre z porzadkiem
kultury stata sie dla mnie ksigzka Masochism: The Art Of Power Nicka Mansfielda®.
Istotne byly tez wspomnienia pisarki Aurory Riimelin®®, pierwszej zony Leopolda von
Sacher-Masocha, ktore umozliwiaja wglad w doswiadczenia osoby odgrywajacej
w spektaklu masochistycznym role Dominy. A te role w masochistycznym performance
XX wieku peli zwykle widz. A moze nie tyle widz, ile szeroko pojety odbiorca,
uczestnik bezposredni i posredni.

Autoagresje traktuje jak forme masochizmu. Roéznica pomiedzy relacja
masochistyczng, w ktorej masochista wyraznie przydziela role Dominy innej osobie,
a autoagresywnym wystapieniem, w ktorym role te spelnia widz, jest w istocie natury
technicznej (wiecej o tym w trzeciej czesci ksigzki). Dlatego wazne byly dla mnie takze
dwie pozycje z zakresu psychologii. Autoagresja autorstwa Annegret Eckhardt?’
i Autoagresja. Mowa zranionego ciata duetu Gloria Babiker i Louis Arnold?®. Obie
podejmuja temat akcentujqc jego kulturowa role. Psychologia zajmujaca sie problemem
autoagresji wiele zawdziecza pracom antropologéw i etnologéw?’. Pokazujg one
bowiem, ze rézne formy masochizmu sa w naszej kulturze gleboko zakorzenione
i akceptowane. Rzecz jasna tylko wtedy, gdy pojawiajg sie w okreslonym kontekscie.

»Okaleczanie ciala [...] stanowi element dlugiej, uniwersalnej tradycji ludzkosci,



spelniajac w niej od dawna wazne funkcje, zar6wno w zyciu grup, jak i calych
spoteczenstw [...] w wielu kulturach byly nosnikiem rozmaitych i gleboko

symbolicznych tre$ci”®.

Meski masochizm

Terminu masochizm uzywam w znaczeniu dos¢ szerokim. Masochizm charakteryzuje
Swiadome dazenie jednostki do wchodzenia w role podporzadkowana, przedmiotowa,
co przybiera rézne formy i przejawia sie w bardziej lub mniej widoczny sposéb. Postawa
taka czy tez elementy takiej postawy w dziataniach performance spehiajq r6zne, czasem
odmienne funkcje, przy uzyciu podobnych srodkéw. Zawsze zalezne sgq od catego
spektrum czynnikow zewnetrznych, a jednym z nich jest pte¢ performujacej osoby.

Problematyka gender w odniesieniu do masochizmu w sztuce jest zagadnieniem
na osobne opracowanie. O masochizmie kobiecym, a raczej o masochizmie jako cesze
typowo kobiecej pisal Sigmund Freud, a nastepnie watek ten rozwijala Anna Freud.
»Freud w latach 20. opisze na nowo tozsamos¢ ptciowq masochistycznego podmiotu,
odnoszac go do kobiety i potwierdzi tym samym stereotypowe wyobrazenia o niej”3!.
W niniejszej pracy zajmowal mnie jednak wylacznie meski masochizm. Skupitam sie
na nim z kilku powodow.

W historii polskiego performance w interesujgcym mnie okresie PRL-u nie byto
wyraznie masochistycznych, a zwlaszcza autoagresywnych wystapien performerek.
Samo w sobie jest to interesujgce i zastluguje na odnotowanie. Material polski jest
zdecydowanie rodzaju meskiego. Nie twierdze, Ze masochizm nie pojawial sie
w performance kobiet. Masochistyczna gra przedmiot — podmiot wpisana jest w sama
nature wystgpien i w ogéle jednostkowego ,,bycia” wobec innych ludzi®?. Jednak nie
uzyskata wyraznego statusu problemu. By¢ moze obecna byla w innej formie, mniej
oczywistej i mniej agresywnej. Takie ironiczne, mozna powiedziec¢ lekkie i przewrotne,
byly zasygnalizowane przeze mnie na koncu ksigzki wystgpienia Marii Pininskiej-Bere$
i Zofii Kulik, w ktérych artystki przepraszaty widzow za swoja obecnos$¢ na scenie.

Problem kobiecego masochizmu jest tez w moim przekonaniu zagadnieniem
odrebnym od masochizmu meskiego. Co nie znaczy, Zze model meskiego masochizmu
nie moze by¢ realizowany przez kobiete performerke. Sytuacja wéwczas bardziej
komplikuje sie, lecz jest mozliwa. Meski masochizm to, jak pokazuje, specyficzny
rodzaj manipulacji, ktéra na chwile pozwala doswiadczy¢ pehni i odsyta do catkowitego
braku relacji wladzy. Z zawieszenia pomiedzy rolami pana i niewolnika czerpie site.
Kluczowe jest tutaj decydowanie o swojej przedmiotowej pozycji.

Sytuacja kobiety jest bardziej skomplikowana, albowiem w porzadku patriarchalnej
kultury zajmuje ona symboliczng pozycje poddanej (niewolnicy, przedmiotu).

Rezyserujac masochistyczny spektakl wiasnego ponizenia ryzykuje wiec wzmocnienie



tej poddanczej pozycji, a nie jej przekroczenie. Wszystko zalezy jednak od kontekstu.
Problem ten pojawia sie na przyklad w Pianistce Elfriede Jelinek, gdzie kobieta —
rezyserka masochistycznego spektaklu — zostaje zgwatcona przez kochanka, ktéry nie
chce przyjac zaproponowanej mu w kontrakcie roli Dominy. Wydaje sie wiec, ze jest
to historia porazki meskiego modelu masochizmu w wykonaniu kobiety. Gwalcacy
kochanek przypomina kobiecie o tym, kto rezyseruje relacje wiadzy: to mezczyzna jest
rezyserem jej podleglej pozycji, a nie ona sama.

Realizacja meskiego modelu masochizmu przez kobiete mozliwa jest wowczas, gdy
performance ma wymowe przekroczenia, gdy wyrazny jest w nim element
zwycieskiego zniesienia — owej specyficznej manipulacji. Z masochizmem kobiecym
mielibySmy natomiast do czynienia w sytuacji, gdy centralnym problemem jest pozycja
ofiary i trudno$ci zwigzane z jej przekraczaniem. Bardziej odpowiednim bylby tu moze
funkcjonujacy w literaturze przedmiotu termin ,,sztuka ofiary”. Ten typ wystapien jest
takze realizowany zarowno przez kobiety, jak i mezczyzn. Otwiera sie tu jednak cate
spektrum nowych problemoéw, ktore nalezaloby rozwazyc i zinterpretowac osobno.
Podobnie jak relacje w performerskich parach. Mysle, ze szczeg6lnie interesujqce
mogloby by¢ zestawienie masochistycznych wystgpien pary damsko-meskiej,
z damsko-damska i mesko-meska.

Moja decyzja skupienia sie na meskim masochizmie podyktowana byla jednak
gléwnie dostepnym, fascynujacym, a nieopracowanym materialem. Przelomowe bylto
dla mnie dostrzezenie pozornie oczywistego faktu, czyli tekstoéw performeréw nie tyle
jako dokumentacji, ile przedtuzenia performance. Z tym wigze sie takze sposob pisania,
wspomniane ograniczenie ramy metodologicznej do konkretnych pozycji i zagadnien,
wspoigrajacych z lokalnym, wschodnioeuropejskim kontekstem i udzielenie glosu

performujacym artystom.

Rola widza

Przed przystgpieniem do pracy czytalam analizy masochistycznych performance,
uwzgledniajace perspektywe feministyczng, ktére pozytywnie waloryzowaty relacje
pomiedzy performerem czy performerka a widzem. Wychodzily one z zalozenia, ze
widz tradycyjnie jest w pozycji panowania, a narazony na doswiadczenie ponizenia
artysty czy obcowanie z jego bolem traci te komfortowa role. Zostaje de facto
pozbawiony wiadzy.

Takie odczytanie jest przekonujace, jednak perspektywa meskiego masochizmu,
wywiedziona przeze mnie gltéwnie z analizy dziatan Leopolda von Sacher-Masocha, nie
pozwala waloryzowac tej sytuacji po pierwsze jednoznacznie, po drugie zdecydowanie
pozytywnie. Performer manipuluje bowiem widzem, ale przy zachowaniu pozoru

udzielenia mu wtadzy — na tej zasadzie, na jakiej wladze posiada Domina. Ponizony,



przyjmujacy pozycje ofiary artysta wymusza na widzu pozycje kata. Pozornie to widz
jest Panem sytuacji.

Dominujaca cechg relacji masochistycznej jest wiec ambiwalencja. To istotne, ze
widz nie ma pewnosci czy ma wiladze, czy tez jest bezsilny. Tu upatrywatabym wartosci
tego doswiadczenia dla widza — w jego podstawowej niepewnosci. Genderowe
okreSlenie widza w masochistycznej relacji jest takze niepewne, nie zajmuje on
zdecydowanie meskiej pozycji panowania, lecz zarazem nie jest jednoznacznie tej
wiadzy pozbawiony.

Zrozumienie motywoOw dzialania masochistycznych performeréw byto dla mnie
kluczowe, ale staralam sie tez zrozumiec sytuacje widza. Pracujac gtdwnie na tekstach,
pracowalam na materiale interesujgco rozszczepionym. Uwzgledniajac bowiem
autobiograficzng koncepcje performowania artysty w tekscie jako wywotujaca efekt
,oddalenia tego, kto podejmuje zadanie autoprezentacji, od niego samego”*,
nalezatloby stwierdzié, ze performer staje sie takze swoim wtasnym widzem. Piszacy
performer trwajacego performance jest wiec zarowno aktorem i widzem.

Istnieje ,tradycyjna” interpretacja masochistycznych wystapien zgodna
z deklaracjami wielu artystéw, utrzymujacych, ze chodzi w nich o specyficzne
przebudzenie spoleczenistwa, o wyrwanie go z marazmu i skonfrontowanie z agresjq
obecng w samym sobie i innych. W swojej ksigzce staralam sie znaczgaco przesunac
akcenty takiego odczytania. W Swietle moich analiz brzmig bowiem zbyt
pozytywistycznie.

Polscy performerzy zwykle tez nie deklarowali podobnych celéw (moze
z wyjatkiem Ryszarda Siwca, ktory wyraznie pisat: ,,przebudzcie sie!”), jednak nawet
gdyby tak robili, to staralam sie zwroci¢ uwage na to, ze meski masochizm jest
w pierwszym rzedzie manipulacja pozwalajaca artyscie osigga¢ wlasne cele. Widz jest
W sytuacji niepewnosci, wykorzystany przy zachowaniu pozorow nadania mu wiadzy.
I to jest jego podstawowym doswiadczeniem: rodzgca sie Swiadomos¢ ambiwalencji
wlasnej pozycji. Dlatego masochistyczne performance nie sq ani przyjemnym, ani
szczegOlnie pozadanym przez publicznos¢ doswiadczeniem. Wlasnie ze wzgledu na te
ambiwalencje.

Masochistyczny performer jest egocentryczny; skupiony przede wszystkim na
swoich celach. Innego traktuje jak aktora w swoim spektaklu. Dlatego dla widza
pierwszym jest doswiadczenie niepewnosci i manipulacji, co oczywiscie nie znaczy, ze
nie moze to prowadzi¢ do konfrontacji z agresja w sobie i w innych.

Rola Dominy w masochistycznym performance przypada publicznosci, a ta
utozsamiana jest ze wspolnota. Wspolnota spoteczng lub, poshugujac sie inng
terminologia, wspdlnotg narodowa. Jest obecnym w galerii (badZ dowolnej przestrzeni,

w ktorej rozgrywa sie performance) reprezentantem spoteczenistwa. Takze i ona ma



wiec status zrodtowo niejednoznaczny. Symbolicznie moze zmieniac sie z negatywnej,
uciskajqcej i falszywej wladzy komunistycznej w sroga, lecz warta wymaganych przez
nig poswiecen, pozytywna Polonie (wiecej o Polonii jako Dominie w rozdziale
poswieconym Ryszardowi Siwcowi).

I tutaj zasadnicza jest kategoria masochistycznej ambiwalencji, owa wymiennos¢
relacji wladzy. Widac to w rozdziale poswieconym Warpechowskiemu. Z jednej strony
traktuje on publicznos¢ jako kata, a wlasciwie kolaboranta kata i bezposrednio jq
oskarza, jak w Championie w PKiN, z drugiej dostrzega jej transformujaca site, godzi

sie z nia, jak w Porozumieniu.

Rodzimy kontekst

Powszechnie uwaza sie polskg kulture za przesigknieta kultem cierpienia®*. To
specyficzne jej oblicze zaczelo sie ksztattowac¢ wraz ze zbiorowym do$wiadczeniem
niewoli, od czasu rozbiorow. Do dzi§ funkcjonuje stereotyp Polaka wiecznie
narzekajgcego, ktory odnajduje szczegolng przyjemno$¢ w rozpamietywaniu swojej
podleglej, przedmiotowej pozycji. Postawe te w kategoriach masochizmu analizowata
Monika Rudas-Grodzka. W artykule Stowianszczyzna zniewolona skupita sie na
romantycznej literaturze, lecz wskazala tez jaki wplyw wywarla ona na kolejne
pokolenia Polakdéw®>. Za przyklad postuzyt jej wydany w 1926 roku, czyli w siedem
lat po odzyskaniu przez Polske niepodlegtosci, anonimowy Pamietnik pacjentki bedacy
autobiograficznym zapisem masochistycznych cierpient Panny M. Sama Panna M. byta
Swiadoma tego wplywu. Pisata: ,,Dziwnie mnie uderzyla analogia miedzy wiarg
Mickiewicza w postannictwo Polski, w tego wielkiego czlowieka, ktory sie z niej
narodzi i ktory pociggnie za soba Swiat caly, a moim catlym zyciem. Czyz nie mam
prawa myslec, ze wlasnie ja bede matka tego cztowieka? [...] podobno juz sie nie wierzy
w mesjanizm Polski. Czytalam nieraz, ze bylo to tylko cudne marzenie romantyzmu, ale
skad wzial sie we mnie ten caty proces duchowy”2¢, Rudas-Grodzka pokazata zwigzek
pomiedzy czytanymi przez Panne M. lekturami — zwlaszcza fascynacja Wykladami
literatury stowiariskiej, czyli Prelekcjami paryskimi Adama Mickiewicza®’,
a popadaniem w ciezkie stany emocjonalne. Charakterystyczne bylo dla niej miotanie
sie pomiedzy pragnieniem samoponizenia a rojeniami o wiasnej wielkosci. Z jednej
strony, zwracajqc sie do Boga, wyznawala: ,Ja sie ofiarowalam na meczarnie. Mecz
mnie, mecz [...] jeszcze wiecej cie kochac bede i u nég Twoich sie czotga¢”8. W innym
miejscu stwierdzata: ,,We wszystko predzej uwierzy¢ bym mogla niz w to, ze jestem
zwyczajnym sobie, przypadkowym cztowiekiem. Na mnie skladajq sie cate pokolenia,
ja jestem konieczno$cig”®.

Spojrzenie z tej perspektywy na masochizm w polskim performance drugiej potowy

XX wieku okazalo sie bardzo owocne. Zwlaszcza w twoérczosci Beresia



i Warpechowskiego watki masochistyczne mialy zwigzek z wywodzacym sie
z romantyzmu mysleniem, podobnie jak w przypadku performance Siwca i Badylaka.
W wystgpieniach Trzeciakowskiego i Truszkowskiego bylo to juz mniej bezposrednie.

We wczesnej fazie pracy postugiwalam sie nawet roboczym terminem
,performance romantyczny” — na okreslenie akcji majacych zwiazek z mesjanistyczna
tradycja, gdzie zwyciestwo i poczucie rychtej wolnosci wpisane jest w obraz kleski.
Tego typu performance sq odpowiedzig artysty na napietq sytuacje polityczna, dlatego
u Beresia pojawily sie w burzliwym roku 1968, a szczegolne nasilenie w realizacjach
wszystkich omawianych tu performeréw osiagnety w latach 80. XX wieku. Elementy
masochizmu sa jednak w réznym stopniu stale obecne w performance, dlatego
ostatecznie zrezygnowalam z tego terminu, gdyz jak kazdy termin zbyt mocno
wymuszat odrzucanie wszystkiego, co sie w jego ramach nie mieScito.

Przyjeta przeze mnie perspektywa nie wyczerpuje tematu masochizmu w polskim
performance, pokazuje jednak bogate spektrum probleméw, ktore odnaleZ¢ mozna
takze w wystgpieniach o zupelie odmiennym charakterze, tradycjach, zrodtach
i intencjach. Z elementami masochizmu mamy do czynienia miedzy innymi
w performance Krzysztofa Zarebskiego?’, Jerzego Stomy Stominskiego, Krzysztofa
Junga*! czy Pawla Kwasniewskiego, a pod koniec lat 90. w tworczos$ci kobiecej grupy
performerskiej Sedzia Gtowny (Aleksandra Kubiak i Karolina Wiktor) oraz Grupy Suka
Off (Piotr Wegrzynski, Sylvia Lajbig, Maciej Dziaczko). Wyrazny rys masochistyczny
zauwazalny jest takze w tworczosSci Zofii Kulik, Marka Rogulskiego, Doroty
Nieznalskiej, Daniela Rumiancewa, Oskara Dawickiego oraz w réznej czestotliwoSci
wystepowania i stopniu nasilenia u wielu innych.

Zofia Kulik zwrdcita uwage na obecnos$¢ problematyki masochistycznej we wilasnej
postawie, nie uzywajac jednak terminu masochizm. Wyznala, ze teraz wydaje sie jej, ze
,»caly czas mocuje sie z jakims niewidzialnym ostrzem, ktdre usilnie staram sie odwrocic
od siebie i skierowaC na zewnatrz — na innych? Nie tagodno$¢ mnie wypehia, ale
thumiona chec ataku. I jest tylko problem kierunku: od siebie czy do siebie. Napisatam
kiedys: porzadek i podporzadkowanie sie to silnie odczuwany przeze mnie przymus
zachowania i dzialania — i w tzw. zyciu i w tzw. sztuce. Czy ja, obrazujac
podporzadkowanie — doceniam je i chwale, czy wyszydzam i obalam? Akceptujac
podporzadkowanie jako swoj problem i temat, pelna strachu, a jednoczeSnie peina
nienawisci wobec sytuacji, w ktorej wystepuje przymus podporzadkowania sie mszcze
sie artystycznie, chwytajac za kazda bron (symboliczng i formalng) uzywana przeciwko

mnie”42,



Performance i performans

Sprawy pisowni sg z mojej perspektywy drugorzedne, jednak w ksigzce konsekwentnie
uzywatam terminu performance pisanego przez ,,c”, zgodnie z tradycja polskiej historii
sztuki. Terminu tego nie odmieniam, traktujac go jak przyswojony termin obcy.
Odmieniam za$ termin spolszczony (performans) zgodnie z zasadami obowigzujacymi
w gramatyce jezyka polskiego.

Zapis ,,performance” wystepuje w literaturze przedmiotu od lat 70. XX wieku.
W dzisiejszym piSmiennictwie przewaza jednak wersja spolszczona tego terminu —
performans pisany przez ,,s” (takze w tekstach historykow sztuki), a tradycja ta wywodzi
sie z piSmiennictwa dotyczacego antropologii widowisk i performatyki, traktujacej
performance jak najszerzej*3.

Choc¢ blisko mi bylo do szerokiego rozumienia tego terminu, zostalam przy
performance przez ,,c”, poniewaz jest on symbolicznym $wiadectwem konkretnego
czasu. Ponadto wiekszos$¢ artystow, o ktérych pisze, wyrosta z kregu sztuki, a nie teatru.
Kiedy w latach 60. i 70. sztuka performance wyraznie zaznaczyla sie w obrebie sztuk
wizualnych, wielu performeréw twierdzito, ze performance jest przeciwienstwem
teatru, czego z perspektywy refleksji pogltebionej w ramach performatyki oczywiscie
nie da sie utrzymac¢. Wowczas jednak znaczyto to tyle co: autentycznos$¢ (performance
— prawda) kontra udawanie (teatr — konwencja). Czesto performerzy postulowali tez,
ze performance jest ,niepowtarzalny”, a wiec nie nalezy go powtarza¢. Mimo tego,
w praktyce rzadko potrafili sie do tego zastosowac**.

Dzi$ badacze w wiekszos$ci zgadzajq sie, Ze niepowtarzalno$¢ performance to
zhudzenie. Mieke Bal nie bez uszczypliwosci pisata o naszej ,,iluzorycznej pretensji do

bezposrednio$ci”*®

. Przeciez nawet najprostsze gesty, jak poruszanie rekami, chodzenie
i mowienie do widzow to powtarzanie (z r6znicami) tego, czego nauczylisSmy sie jeszcze
w dziecinstwie. W samej za$ deklaracji, by nie powtarza¢ performance, zawarta jest
przeciez obawa przed nieuchronnoscig powtérzenia. To ,,pobozna” intencja.
Nawigzaniem do tradycji ,performance contra teatr”, zywej w polu sztuk
wizualnych, byta jeszcze akcja Wirus grupy Sedzia Gléwny, ktéra odbyta sie 11 lutego
2006 roku w warszawskim Teatrze RozmaitoSci. Polegala ona na zakld6caniu
przedstawienia Magnetyzm serca (na motywach Slubéw panieriskich Aleksandra
Fredry) granego ,,normalnie” na scenie przez aktorow. Widzowie byli naklaniani do
wydawania performerkom dowolnych polecen, ktére one bezwzglednie spekniaty.
Doprowadzito to do calkowitego paralizu scenicznego przedstawienia oraz napiec,
a nawet agresji, pomiedzy artystkami a grajacymi spektakl aktorami. Co ciekawe,
istotng cze$¢ akcji Wirus stanowit tez autoagresywny performance Pawla

Kwasniewskiego. W pewnym momencie, gdy na scene chwilowo spuszczono kurtyne



stangt on blisko widzow. Autoagresja miala tu zapewne dodatkowo poswiadczac
,prawde” performance przeciwko ,.konwencji” sztuki teatralne;j.

Jednak performer Pawel Kwasniewski takze wystepowat jako posta¢ fikcyjna.
Cytuje z moich notatek spisanych zaraz po akcji Wirus (2006): , Artysta mowit, ze
wiasciwie nie robi juz performance tylko opowiada bajki o Jose Rodriguez Montoya,
ktory kazdego dnia wieczorem umiera a rankiem zmartwychwstaje [...] wbijat sobie
w ramiona igly zakonczone biatymi bibutkami. Przy kazdej mowit — tryk. W ktéryms
momencie na scenie rozpoczat sie znowu spektakl. Kwasniewski stangt centralnie do
ustawionej przed nim lampki i patrzac w nig podniést do géry ponakluwane rece. To
jeden z ciekawszych momentow, bo na scenie ten konwencjonalny Fredro i wszystko
na niby”4,

Niektoérych polskich performeréw cechuje sklonnos$¢ do separatyzmu w kwestii
interdyscyplinarnosci performance. Dobrym przykladem moze by¢ postawa Artura
Tajbera — artysty realizujagcego performance i prowadzacego Pracownie Sztuki
Performance na krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, ktéry w korespondencji e-
mailowej do Przemyslawa Kwieka pisal: ,Czes¢ Twojej wypowiedzi
o «performatyzmie» i pochodnych przez odmiane, to poglad ktéremu zdecydowanie
basuje — TAK, to zmora akademicko-rynkowego Swiatka, zmora wszystkich «para-
teatralnych» srodowisk, ktére chca sie podpiac i zastonic¢ sobg tych, ktorzy w dobrej
woli dali im argumenty, a ktére przez uniwersytety i profesjonalny teatr, jego
infrastrukture, maja wiecej Srodkéw niz pobocza tzw. sztuk czystych.... Zwlaszcza, ze
w dyskusjach tych znika problematyka artystyczna wypierana przez pseudo-socjologie
i «kulturoznawcze» podejscie”?’.

Tajber napisal rowniez tekst Sztuka performance versus performatyka,
performatycznosé, performance studies, zamieszczony w tomie Zwrot performatywny
w estetyce®S, ktory zakonczy} pytaniami: ,Jakich uzy¢ narzedzi, aby dotkna¢ istoty,
najwazniejszych dla nas artystycznych praktyk?” i ,,Czy pomocne jest w tym
wyroznianie i wyznaczanie cech nowego, wspélnego wielu réznigcym sie od siebie
zjawiskom idiomu (performatyka, performatycznos$¢)?”. Na drugie pytanie od razu
odpowiadat krétko: ,,watpie”4?.

Takze Cezary Bodzianowski, autor szeregu subtelnych i dowcipnych dziatan, w tym
Propozycji korupcyjnej (2003) ztozonej dyrektorce warszawskiej Zachety®’, w jednym
z wywiadow stwierdzil, ze porusza sie ,,w kategoriach czystej sztuki, gdzie liczy sie
tylko czas, przestrzen i jakos¢”, a jakiekolwiek obserwacje psychologiczne czy
socjologiczne, ktére mozna poczyni¢ na podstawie jego akcji, sa jedynie
niezamierzonym i niechcianym efektem ubocznym>L.

Stanowisko Tajbera czy Bodzianowskiego, cechuje przeSwiadczenie o odrebnosci

performance w polu sztuk wizualnych, na tle performance na innych polach aktywnosci.



I obawa przed zatraceniem jego specyfiki. Jednakze owa specyfika jest niezwykle
trudna do okreslenia, a préby jej definiowania majace miejsce w przesziosci,
odzwierciedlajace sie miedzy innymi w wielosci terminow, dzi$ nie s juz owocne
w praktyce interpretacyjnej i badawczej. Problematyka artystyczna i kulturoznawcze
podejscie sie nie wykluczajg, przeciwnie nawzajem sie oSwietlaja i uzupelniaja,
a wlasciwie sa nierozdzielne. Przeprowadzona przeze mnie analiza watkow
masochistycznych w performance bez szerokiego otwarcia sie na wszelkie teksty
kultury bylaby niemozliwa. Zaréwno performance, jak i masochizm to zjawiska
opierajace sie —jak wyrazita sie Joanna Michalik — ,mitowi dyscyplinarnej czysto$ci”>2.

Na ksigzke skladajg sie trzy odrebne, lecz zarazem Scisle ze soba powigzane czesci.
W pierwszej zarysowalam ogdlne problemy zwigzane ze zjawiskiem masochizmu,
wyznaczajagc tym samym ramy metodologiczne dla poézniejszych interpretacji.
Otwierajacy rozdziat poswiecony jest literackiej twdrczosci i prywatnym zwyczajom
Leopolda von Sacher-Masocha. Druga czeS¢ pracy stanowi obszerny rozdziat
poswiecony performance lat 80. w PRL, poniewaz wiekszo$¢ wystgpien
masochistycznych, o ktérych nastepnie pisze, miala miejsce wiasnie w tym okresie.
To wowczas nastgpito u nas nasilenie autoagresywnych dziatan, ktore w Europie
Zachodniej i Ameryce przypadajq na wczesniejszg dekade. W ten sposéb nakreslitam tlo
artystyczno-spoteczno-kulturowe dla analiz przeprowadzonych w trzeciej i zasadniczej
czesci ksigzki.

Rys masochistyczny, lecz nie autoagresywny, wyrazny byt w dziatalnosci Jerzego
Beresia. Poswiecilam uwage zwlaszcza dwom kategoriom, ktdre intryguja w jego
manifestacjach: wstydowi i grotesce. W kolejnym rozdziale wskazatam na moment,
w ktorym masochizm pojawil sie w tworczosci Zbigniewa Warpechowskiego,
akcentujac jego Scisla zaleznos¢ od sytuacji politycznej w kraju. Nastepnie poddatam
interpretacji publiczne samospalenia Ryszarda Siwca i Wincentego Badylaka — dwoch
mezczyzn niezwigzanych z obszarem sztuki — pokazujac, ze ich czyny powodowane
byly podobnym mysleniem o sprawach wolnosci, ktore reprezentowali artysci
dzialajacy w ramach sztuki. W ostatnim rozdziale skupitam sie na dziataniach dwoch
artystow debiutujacych w okresie stanu wojennego — Zbyszko Trzeciakowskiego
i Jerzego Truszkowskiego. Ich autoagresywne performance pokazuja, zZe zbuntowani
miodzi cechowali sie nie tylko zamilowaniem do zgrywy i kpiny, lecz takze w inny
sposob zmagali z poczuciem braku wolnosci.

Kreslac w drugiej czeSci ksiazki historie polskiego performance, sporo pisze
o wspolnotowosci jako waznym zagadnieniu performatywnych lat 80. Wystapienia, na
ktorych sie skupiam, byty dialogiem z 6wczesng sytuacjq polityczng. To ona w duzym
stopniu je determinowata. Z wystapien przedstawionych w trzeciej, zasadniczej czesSci

ksiazki, jedynie samospalenie Ryszarda Siwca i Chleb malowany czarno Jerzego



Beresia mialy miejsce w 1968 roku — a rok ten rozpatrywany pod katem napiec
politycznych i wolnoSciowego klimatu, mozna zestawic z okresem lat 80.

Piszac o klimacie wspolnotowosci, pokazalam nie tylko dzialania wspolne, lecz
takze indywidualne, bedace odpowiedzia na performance wspélnotowe. Nie chodzi
bowiem tylko o to, ze dzialano wspoélnie, ale ze problematyka wspolnotowosci stata
sie palacym zagadnieniem, z ktorym artysci mierzyli sie zwykle w indywidualnych
wystapieniach. W tym sensie performance byly dialogiem jednostki ze wspolnota lub,
ujmujac to inaczej, wypowiedzia jednostki swiadomej siebie jako czeSci wspolnoty.
Dla péZniejszych analiz masochistycznych performance w trzeciej czesci ksiazki jest
to bardzo istotne.

Watki wspolnotowe naturalnie w niej powracajq. Zbigniew Warpechowski zmagat
sie z mocno obecng w jego mysleniu opozycjq ,ja — spoteczenstwo”, ,,indywiduum
i wspélnota”. Ten sam problem pojawia sie w autoagresywnych akcjach Zbyszko
Trzeciakowskiego. Jerzy Beres wiasciwie nieustannie poruszat sie w kregu zagadnienia
»jednostka w spoleczenstwie”. Wolnos¢ jest tu odnoszona do pozycji wspdélnoty,
wolnosci spoteczenstwa jako wspolnoty i do budujacych wspélnote relacji wiadzy,
ktore w niej jednoczesnie jednostke umocowujg i ograniczaja.

Kluczowe napiecie obecne w wystgpieniach masochistycznych wynika z owego
zderzenia poczucia wspolnotowosci z potrzebg indywidualizmu. Nieprzypadkowo
drugi rozdzial rozpoczynam wskazujac na obecny w niektorych artystycznych
wypowiedziach podziw (graniczacy z zazdroscia) wobec skutecznosci dzialan
»oo0lidarnosci”. Potem, w rozdziale poSwieconym Warpechowskiemu, wskazuje na
podziw artysty dla Marszu Glodowego, manifestacji kobiet i dzieci, ktéra nazwat
,podmuchem gniewu”.

Opisuje tez wspolnotowe srodowisko Kultury Zrzuty, o ktérego wspottworcach
Zbyszko Trzeciakowskim i Jerzym Truszkowskim pisze nastepnie w kontekscie ich
indywidualnych masochistycznych dziatan, wiekszos¢ dzialajacych razem dzialala
bowiem takze indywidualnie. Stad tez w rozdziale o latach 80. pojawia sie podrozdziat
o Witkacym jako artyScie (figurze performera), ktérego aktywno$¢ obejmuje wiele pél
sztuki. Zbliza go to do ,modelu masochistycznego”, w jakims sensie
interdyscyplinarnego, antropologicznego lub ,totalnego”, prezentowanego przez
Leopolda von Sacher-Masocha, a takze przez opisywanych performeréw, z ktérych
kazdy, procz wystapien i tworzenia obiektow, duzo pisal.

Na koniec dwa zastrzezenia. Zdecydowalam, ze w ksigzce nie bede czesto
odwolywac sie do seksualnosci, cho¢ zjawisko masochizmu zostalo pierwotnie
skonceptualizowane jako patologia seksualna. Zalezalo mi na podkresleniu jego
uniwersalnego, dialektycznego wymiaru. Masochizm jest charakterystyczny dla naszej

binarnie zorganizowanej kultury i realizuje sie na wielu plaszczyznach zycia



spotecznego. W tym ujeciu seksualnoS¢ nie jest jakim$ pierwotnym terenem
masochizmu, lecz jednym z wielu pdl jego wystepowania. W opisywanych przeze mnie
wystapieniach, performerzy nie podejmowali masochistycznej gry w kontekscie
mitosnym czy seksualnym. Chciatlam zachowac ten inny wyraz. Nie znaczy to, ze takie
performance nie mogg by¢ analizowane w kontekscie wiedzy o masochistycznych
mechanizmach seksualnosci. Jest to jednak kwestia wyboru, ja chciatam uwypukli¢
sprawy wspolnotowej i osobistej wolnosci.

Rozbudowywanie probleméw teoretycznych zwigzanych z samym performance
i masochizmem, zastgpilam w ksigzce skupieniem sie na konkretnych tekstach
performeréw. Pozwolito mi to duzo miejsca poswieci¢ ich analizie, czego zwykle

historycy sztuki nie robia.



I. MESKI MASOCHIZM ZA LEOPOLDEM VON
SACHER--MASOCHEM

W mitoSci nie ma rdGwnouprawnienia [...] jak dlugo jednak mam jeszcze przed
sobg wybor roli: tyrana lub niewolnika, ta druga wydaje mi sie ponetniejsza.

Leopold von Sacher-Masoch>*

Poniewaz masochizm ma swoje korzenie w fantazji, nigdy nie byt jedynie prosta
kategoria podmiotowego zycia albo psychopatologia. Ukonstytuowal sie
w i poprzez narracje, wyobraznie i fikcje, ktére zainspirowaly literatura, teatr i tak
dalej. W tym znaczeniu nie jest mozliwe dyskutowanie masochizmu, nie uzywajac
jednoczes$nie jezyka sztuki.

Nick Mansfield*

Uwazne spojrzenia na zycie i twérczo$¢ Leopolda von Sacher-Masocha®> ma dla
zrozumienia zjawiska masochizmu znaczenie kluczowe nie tylko dlatego, ze
masochizm zawdziecza jego nazwisku swoja nazwe (il. 1). Przede wszystkim dlatego,
ze analiza dziel i biografii Masocha pozwala zobaczy¢ pewne uniwersalne mechanizmy
i problemy zwigzane z tym zjawiskiem, ktére poZniej latwiej bedzie mozna rozpoznac
w zupelie odmiennych formalnie realizacjach performance o charakterze
masochistycznym. Leopold von Sacher-Masoch byl tez zaréwno pisarzem jak i —
uzywajac dzisiejszych terminéw — performerem. A sklonno$¢ do pisania
charakteryzowala tez wiekszos¢ polskich performeréw, o ktorych pisze. Dlatego warto
ZwrOcic sie w strone tekstu zarowno w przypadku pisarza, jak i performerow. Teksty
beda mialy w procesie rozumienia i interpretacji watkéw masochistycznych w sztuce

performance szczeg6lne znaczenie.



Il. 1. Leopold von Sacher-Masoch, fotografia, ok. 1860

Domina

W poczatkowych partiach Wenus w futrze Leopolda von Sacher-Masocha (1870)2¢
gléwny bohater powiesci zachwyca sie napotkanym w parku posagiem Wenus. I cho¢
z opisu wynika, Ze jest to typ Venus pudica skromnie zastaniajacej dtoniq swa nagos¢,
to Seweryn nie postrzega jej jako zawstydzonej. Przeciwnie, wrazenie robia na nim
zupetnie inne jej cechy: wyniosto$¢, chtéd i doskonata obojetnos¢. Urzeczony tym
widokiem potajemnie wymyka sie wieczorami do parku, pada posagowi do stop i modli
sie do kamiennej Wenus jak do najwyzszego boga. I pewnego razu Wenus ozywa.
Dokladnie tak, jak ozyla mityczna Galatea wyrzezbiona przez Pigmaliona.

Warto nadmieni¢, Ze w seksuologii wyr6znia sie takie jednostki jak kompleks

Pigmaliona i pigmalionizm. Kompleks Pigmaliona to termin uzywany na okre$lenie



osoby, ,ktéra wykreowata obiekt erotyczny dla siebie lub ma potrzebe stworzenia
takiego obiektu”®’. Pigmalionizm to rodzaj fetyszyzmu, polegajacy na dazeniu do
satysfakcji seksualnej na drodze ogladania badz/i dotykania rzezby. W Stowie wstepnym
do polskiego wydania Wenus w futrze z 1989 roku Kazimierz Imielinski napisat, ze jako
dziecko Leopold von Sacher-Masoch ,,kochat sie w stojacym w gabinecie ojca posazku
Wenus, przed ktérym sie modlit i ktéry namietnie calowat w usta”28,

W powieSciowym Swiecie Leopolda von Sacher-Masocha pojawia sie tylko jeden
kobiecy typ, cho¢ w wielu wariantach. Za jej pierwowzor uchodzi¢ moze owa kamienna
Wenus, bo cho¢ kobiety Masocha maja rozne imiona i czasem nieznacznie roznia sie od
siebie wygladem, to zawsze posiadajq te same cechy. Zaliczy¢ do nich mozna miedzy
innymi srogos¢, chtod, nieczutos¢, okrucienstwo i wladczosc. Ten ideal pozostanie
niezmienny i bedzie sie uporczywie w twdrczosci pisarza powtarzat.

Dla pierwszej zony Masocha, Aurory Riimelin (il. 2), stalo sie to jasne dosc
wczesnie. W swoich wspomnieniach Confession de ma vie (1907)>2 przytoczyta glos
niemieckiego krytyka (catkowicie sie z tym glosem zgadzajac), ktory, aczkolwiek
przychylny tworczosci pisarza, zwrocit uwage na to, ze kobiety w jego powiesciach
niepokojaco przypominajg siebie nawzajem. I cho¢ byly to, jak twierdzil, typy
intrygujace, to na dluzszaq mete wydawaty sie zbyt powtarzalne, a sama lektura stawata

sie przez to monotonna®’,



Il. 2. Aurora Riimelin (pseud. Wanda Sacher-Masoch), fotografia, przed 1900

Pisarz nigdy jednak nie porzucit swego idealu. Gdy Aurora Riimelin spytata go, co
mysli o opinii owego krytyka, powiedziat: ,,[...] gdyby ta kobieta rzeczywiscie istniala
w moim zyciu, jak mu sie wydaje, nie byloby jej w moich ksiazkach. Wkrada sie ona
do powiesci, bo moja glowa jest jej pelna. Kiedy tylko chce sportretowac kobiete, to
ona wychodzi spod mojego pidra. Jestem zmuszony opisywac ja nawet wbrew sobie
bez konca, a kiedy zaczne jestem jak odurzony. Nie moge przestac zanim opisze cale jej
demoniczne piekno. Jesli konczy sie to zanudzeniem czytelnika, to boje sie tego, ale co
moge pocza¢?”tLl, Potem zapytany czy rzeczywiscie nie byto w jego zyciu takich kobiet
dodat: ,,Ach! Wszystkie chciaty byc¢ takie, lecz okazywaty sie zbyt stabe”®2,

Problem pisarza polegat na tym, ze ikonografia drugiej potowy XIX wieku nie znata

doktadnie takiego kobiecego typu, ktory rozpalal jego wyobraznie. Dlatego tworzyt



swoja Wenus na podobienstwo wlasnych fantazji, z okruchéw innych, znanych sobie
przedstawien. By¢ moze najblizsza byta mu dekadencka femme fatale®®, ale ona
pojawita sie troche pozniej i uksztaltowatly ja wlasnie miedzy innymi heroiny Leopolda
von Sacher-Masocha. Zanim jednak w sztuce konca XIX wieku zapanowaly kobiety
fatalne, pisarz tworzyl je na podobienstwa wiasnej fantazji, czerpiac obficie z calej
tradycji kultury europejskiej. Na réwni inspirowaly go postacie literackie, biblijne
i historyczne. Wéréd wymienianych w Wenus w futrze szczeg6lnie waznych kobiet
znalazly sie miedzy innymi Kirke z Odysei, biblijne Judyta i Dalila, Manon Lescaut,
Lukrecja Borgia, a nawet Katarzyna II. Kobiety te laczy przede wszystkim jedno:
okrucienstwo skierowane w strone mezczyzny. ldealna kobieta w imaginarium
Leopolda von Sacher-Masocha zawsze przywodzi mezczyzn do zguby.

Jednym z najbardziej znanych obrazéw, ktore przywotal pisarz w Wenus w futrze,
jest obraz Tycjana Toaleta Wenus (1554-1555; il. 3)%*. Przedstawia on siedzacq na
brzegu toza kobiete, starannie ufryzowana, z lagodnym u$miechem zwr6cong
w kierunku lustra podtrzymywanego przez dwa amorki. Przyglada sie sobie
z zadowoleniem, ale tez skromnoscia, a jej rece uktadaja sie w znany gest Venus pudica.
Lecz znowu bohater Leopolda von Sacher-Masocha widzi ja po swojemu, wcale nie
jako tagodng dame. Na bazarze u przekupnia Seweryn zauwazyt ,,zdjecie fotograficzne
obrazu Wenus przed lustrem Tycjana. Posta¢ wydata mi sie tak piekna, ze poczulem
w sobie natchnienie... Kupilem karton i opatrzylem go napisem: Wenus
w gronostajach”. Nastepnie przygladajac sie wizerunkowi mowit: ,,0 Wenus!
Kostniejesz z zimna, mimo ze sama wywotujesz w sercu cztowieka ptomienie. Oston sie
plaszczem despoty, bo w nim ci najbardziej do twarzy, ty — grozna bogini mito$ci!”%.
A wiec ta lagodna szesnastowieczna dama, kiedy patrzy na nig Seweryn, staje sie
despotyczna i grozna. Bo Seweryn, jak przystato na zakochanego, widzi jedynie to, co

chce widziec.



Il. 3. Tycjan, Toaleta Wenus, 1554—-1555, National Gallery of Art, Waszyngton

Opowiadanie zatytulowane Lola rozpoczyna takie oto wyznanie: ,,Jest pewien typ
kobiecy, ktéry od czasow mtodoSci z pamieci wyj$¢ mi nie moze... Kobieta z oczami
Sfinksa, ktéra przez zadze uzycia i przebieglos¢ wyradza sie w istote na wskros
bezlitosng — okrutng. Kobieta-tygrysica, ktdrg mezczyzna uwielbia bez wzgledu na to,
czy ona go dreczy i poniza. Jest ona zawsze ta sama, czy to w stroju biblijnym, dzielaca
niewygody obozowe z Holofernesem, czy to okryta iskrzacym sie pancerzem czeskiej
amazonki, ktéra swego uwodziciela rozkazuje na koto wples¢, czy tez wreszcie, gdy
odziana w przepyszny plaszcz gronostajowy suttanki — spycha swoich ulubiencow

w nurty Bosforu”®®,



Idealna kobieta Leopolda von Sacher-Masocha jest wiec zawsze taka sama. To, co
wyroznia ja najwyrazniej, to despotyczna natura i absolutna wiadza sprawowana nad
mezczyzng. Bardzo czesto na koncu opowiadania bohater ginie z jej rgk. Nierzadko
gotow jest takze sam zlozy¢ swe zycie w ofierze. Ona przyjmuje to z catkowita
obojetnoscig. Popeliane przez siebie morderstwa traktuje lekko, jakby to bylo cos
powszedniego. Kobiety Masocha, nawet gdy zabijaja, pozostaja kompletnie
niewzruszone. Odbieraja Zycie bez cienia poczucia winy. Czasem z satysfakcja, ale
czesSciej kompletnie bez uczucia. Jak na przyktad artystka cyrkowa Asma Rogganow,
bohaterka jednego z opowiadan: ,,Bez zadnego wzruszenia spojrzata Asma na dot, gdzie
lezat jej maz zmiazdzony prawie od razu, bez ducha... Spokojnie zesunela sie po linie
na dot, zarzucita futrzany ptaszcz, gotowa do odejscia. W tej chwili wyszed} na scene
dyrektor i oznajmit jej nieszczeScie. Wiedzialam, ze tak bedzie — odrzekla z zimna
krwia, brwi nieco marszczac — pit dzisiaj wiele i stracit sprawnos¢ umystu. Powiedziat
mi to zresztg sam”®’. Jeszcze bardziej bezwzgledna jest Milena z opowiadania Cérka
grabarza, ktora ,dokonawszy tego potwornego czynu [zabicia meza], staneta nad
grobem, oparla rece na biodrach i poczela sie Smia¢”%8,

W wizji Leopolda von Sacher-Masocha mezczyzna jest w rekach kobiety jak
bezwolna kukietka. Pisarz porownuje go do zabawki, myszy schwytanej przez kota.
Kobieta jest zawsze jak owo piekne, bezwzgledne zwierze i to, co innym wydaje sie
okrucienstwem, dla niej jest najwspanialszq zabawa. Lola z wyrazng przyjemnoscia
wyznaje: ,,Zdaje mi sie, ze jestem wielkim kotem i mam szalong che¢ bawic sie mysza,

ale — musiataby to by¢ mysz wielka”®®

. Spoglada na mezczyzne, a jej oczy
z zadowolenia blyszcza ,,blaskiem fosforu” i wlosy wydajq iskry elektryczne. Kobiety
o rozwichrzonych, wlasnie jakby elektrycznych rudych wtosach beda w dekadenckim
fin de siécle wielkimi bohaterkami — przedmiotami pozadania. Ale juz bohaterowie
Masocha sg pod ich odurzajagcym wptywem: ,,Byla czarujaco piekna i posiadata dla
mnie niewystowiony wdziek [...] naokoto niej promieniowat zapach jakiegos dzikiego
zwierza, zadnego cieptej krwi. Lubowala sie w takich sytuacjach, w ktorych mogta
maltretowa¢ mezczyzn — niewolnikéw”?%, Mezczyzni sg pod urokiem niebezpiecznych
kobiet, nie pomimo ich okrucienstwa, ale wtasnie dlatego, ze sq one okrutne.

Gilles Deleuze zwrdcit uwage, ze heroiny Leopolda von Sacher-Masocha maja
wspolng im wszystkim ,,dobrze rozwinieta, muskularng sylwetke, dumng i wtadcza
nature, wole wladzy oraz okrucienstwo nawet w momentach czuto$ci”’!. Jednak mimo
to, twierdzit filozof, da sie w jego powieSciach wyr6zni¢ trzy typy kobiece. Typ
pierwszy, nazwany Greczynka, to kobieta pierwotna, bagienna, powodujaca chaos. Jest
zmystowa, zyje chwila, pici sq dla niej réwne, jest w zasadzie hermafrodyta, podwaza
moralnos$¢ i malzenstwo. Drugi typ to Sadystka, ktorej przyjemnosc¢ sprawia zadawanie

cierpienia. Torturuje jednak zawsze na polecenie mezczyzny i ostatecznie staje sie jego



ofiarg. Wanda z Wenus w futrze na poczatku ksiazki reprezentuje typ Greczynki, a na
jej koncu typ Sadystki. Jest jasne, twierdzit Deleuze, zZe zadna z nich nie byla ideatem
Leopolda von Sacher-Masocha. Jego ideal, typ trzeci, to kobieta poruszajaca sie jak
wahadlo pomiedzy tymi skrajnosSciami, tgczaca w sobie gléwne cechy Greczynki, czyli
zmystowos¢, i Sadystki, czyli okrucienstwo. Jest ona ,,jak zimna i surowa matka, ktora
jednak dba o swoje potomstwo. Jest jak kobieta pustyni o jednoczesnie czulym sercu
i okrutnych instynktach kociej rasy”’2. A wiec kobieta o naturze kota — lgczaca
zmystowosc¢ z bezwzglednoscia. Na przyktad Lola — nie byla prostg Sadystkq, poniewaz
,»Z drugiej strony odznaczala sie pewnym rozsadkiem, taktem i zdawala sie byc
delikatng, jak wszystkie sentymentalne stworzenia”’3. Poniewaz Gilles Deleuze nie
nazywa tego ideatlu pomiedzy Greczynka a Sadystka, mozemy nazwac jq wiasnie typem
Kobiety-Kota.

Mezczyzne masochiste pocigga wiasne cierpienie i obiecuje mu je idealna kobieta
jego fantazji. Bo okrutnica, ktéra materializuje sie na kartach powiesci Sacher-Masocha,
jest taka z natury. Zadawanie bolu sprawia jej radoSc¢ a okrucienstwo jest jej ,,wrodzone,
tak samo jak u innych zadza blyszczenia, romantyczne awantury”’4, Lole poznajemy
kiedy jest jeszcze dzieckiem, a gléwny bohater przypadkowo staje sie Swiadkiem
nastepujacej sceny: ,,Odlaczyla sie od nas i potozyla sie o kilka krokow dalej na tawce.
[...] Nagle spostrzeglem rzecz okropna. Ideal moj towil muchy, obrywat im skrzydia
i nozki i przypatrywatl sie uwaznie, jak nieszczesne zwierzatka ginely w Smiertelnych
podrygach””>. Co wiecej, wzrok Loli wyrazal ,,réwnoczesnie szatanskie zadowolenie
i okraszong u$miechem groze”’®, Przypatrujacy sie temu mlodzieniec czuje
obrzydzenie, lecz mimo to Lola go ol$niewa i catkowicie opanowuje jego wyobraznie.

Dziecieca sktonnosc¢ Loli do okrucienstwa rozwija sie wraz z uptywem czasu. Jako
dojrzatla dziewczyna zwierza sie bohaterowi z przemoznego pragnienia, by , mogla
podpisa¢ na kogo$ wyrok $mierci i by¢ obecng podczas egzekucji””Z. W trakcie
rozruchow powstanczych w 1864 roku we Lwowie korzysta z okazji i uprasza kobiete
odpowiedzialng za biczowanie wiezniow, by pozwolila sie wyreczy¢: ,,Zwigzano mu
rece i nogi, potozono na tawce i w tej chwili spostrzegl urocza panienke, ubrang
w futrzang kacabajke. Rekawy miata zakasane po tokcie, a na twarzy aksamitng maske.
Delikwent poczat ja blagac o lito$¢, daremnie”’®, Lola, gdy obecna jest w koncu na
prawdziwej egzekucji, zaluje, ze nie posiada wiadzy ulaskawienia wieznia. Lecz nie
po to by go rzeczywiscie utaskawic, lecz by po pierwotnym utaskawieniu zgotowac
biedakowi jeszcze ciezszq Smier¢. Glownym, jesli nie jedynym pragnieniem kobiet
Masocha jest bowiem coraz bardziej wyrafinowane dreczenie mezczyzn. Dzi$ kobiete,
ktora jest glowng bohaterka niemal wszystkich powiesci austriackiego pisarza,

nazywamy bez wahania Doming. Nie kobietg fatalng, pomimo Ze to okreslenie takze



do niej pasuje, ale wiasnie Doming — tg, ktora dominuje nad mezczyzng. Ma nad nim
wladze tak nieograniczona, ze moze decydowac o jego zyciu i Smierci.

Jak podkreslal Kazimierz Imielinski, Leopold von Sacher-Masoch cieszyt sie
u swych wspdlczesnych wysokim uznaniem, ,,zazywat stawy wielkiego pisarza, a takze
naukowca i odkrywcy duchowych otchlani czlowieka. Jubileusz 25-lecia jego
tworczosci uswietniony zostat gratulacjami wielkich pisarzy, artystow i naukowcow,
wsrod ktérych miedzy innymi znalezli sie: Viktor Hugo, Emil Zola, Henrik Ibsen,
Charles Gounod i Louis Pasteur””. Mimo to nie przeszedt do historii za sprawa
literackiego talentu, ale dzieki obsesyjnym fantazjom, ktérym dawat upust w swoich
ksigzkach. Jego wielka popularnos¢ w drugiej potowie XIX wieku byla z tym Scisle
zwigzana. Nikt wczesniej w ten sposéb nie opisywat takiego typu relacji miedzy kobietgq
a mezczyzng, nie znano dokladnie takiej bohaterki. Z perspektywy czasu dziwi, ze
ksigzki te nie oburzaly czytelnikow, ktorzy byli w wiekszoSci statecznymi
mieszczanami. Dopdki jednak wszystko rozgrywato sie w fikcyjnym swiecie literatury
pisarz by} poza wszelkim podejrzeniem. Sytuacja ulegla zmianie w ostatnich dziesieciu
latach jego zycia, kiedy to reputacje zrujnowalo mu wydanie dzieta Richarda von
Kraffta-Ebinga Psychopathia Sexualis (1886)%. Nazwisko i twdrczo$¢ pisarza
postuzyly tu do zdefiniowania jednej z najczeSciej wystepujacych ,patologii”
seksualnych.

W reklamie Iwowskiego wydawnictwa z 1911 roku, zapowiadajacego publikacje
Wenus w gronostajach, napisano, ze ,,we wszystkich jego [Leopolda von Sacher-
Masocha] utworach dominuje idea, ze piekna kobieta posiada w sobie pierwiastek
dzikiego despotyzmu i Ze stosuje ten despotyzm do mezczyzn, jesli on tylko nie potrafi

zapanowac nad nig bezwzglednie”®!

. Zapomniano jednak o tym, ze 6w mezczyzna
wecale nie usituje nad nig zapanowac i to wtasnie on pragnie sie kobiecie bezwzglednie

poddac. Nie jest ofiarg z przypadku, ale dlatego, ze chce nig by¢.

Domina w gorsecie

Masoch jako pierwszy tak szczegdtowo opisal idealng uczestniczke masochistycznej
relacji. Idealng kobiete Domine, ktora stworzona jest w jednym tylko celu — dreczenia
mezczyzny. Jest ona opisywana wielokrotnie, ale poniewaz jej rola jest dosc¢
ograniczona — wiasnie do dreczenia — pozostaje ptaska i papierowa. Domina z samej
swej istoty nie jest kobietg z krwi i koSci. Jest wcielong fantazjq, ktéra ma do spehienia
jasno okreslong role. Kiedy uwaznie sie temu przygladamy, staje sie jasne, ze wtadcza
kobieta bawigca sie mezczyzng sama jest jedynie zabawka. Ostatecznie to ona
sprowadza sie do bycia instrumentem w rekach mezczyzny — pisarza-tworcy.
Instrumentem umozliwiajgcym mu realizacje wtasnych fantazji o unicestwieniu. A wiec

jest odwrotnie niz sie z poczatku wydaje. Staje sie to jeszcze wyrazniejsze, kiedy



przygladamy sie zyciu pisarza i czytamy wspomnienia jego zony, porownujemy kobiety
pojawiajace sie w powiesci z tymi, ktére obcowaly z nim na co dzien.

Masochisci XIX wieku, jak mozna wnioskowa¢ na podstawie przypadkow
zebranych w Psychopathia Sexualis, jesli w ogéle dazyli do realizacji swoich fantazji, to
po pierwsze mieli wielkie poczucie winy, a po drugie nie robili tego we wlasnym domu,
lecz zachowujac peing dyskrecje —w domach publicznych. Po prostu ptacili prostytutce,
ktora wecielala sie dla nich w role Dominy. Jednak postawa taka bynajmniej nie
cechowala Leopolda von Sacher-Masocha. Jego twodrczos¢ jest scisle spleciona
z zyciem. Pisarz nie tylko realizowat swoje fantazje na polu literatury, lecz takze starat
sie wcielac je w zycie w kazdym powazniejszym zwigzku. Jak wynika ze wspomnien
Aurory Riimelin, nie traktowat swoich pragnien jako wstydliwych. Nie ukrywat ich i nie
miat poczucia winy. Uczynit ze swoich fantazji rodzaj stylu zycia, a moze nawet rodzaj
specyficznej filozofii Zyciowej.

Confession de ma vie s jak rewers powie$ci Masocha i daja w nie jeszcze lepszy
wglad. To, co znamy jedynie z relacji mezczyzny, jest tu pokazane z perspektywy
kobiety. A poniewaz postac kobieca wysuwa sie w masochizmie na plan pierwszy,
mozna skonfrontowa¢ fantazje o Dominie z Doming w rzeczywistosci. Ponadto
w dwudziestowiecznych performance rola Dominy przypisana jest widzowi, co
thumaczy¢ moze jego czesto nieprzychylne reakcje, jego klopotliwa pozycje wobec
uprzedmiotawiajacego sie performera.

Malzenstwo Aurory Riimelin i Leopolda von Sacher-Masocha nie bylo szczesliwe.
Ich wzajemne relacje dobrze oddaje przytoczona w Confession... anegdota o wizycie
jednego z przyjaciot domu, ktory najpierw wychwalal Riimelin jako wspanialg
towarzyszke zycia, zawsze gotowa speini¢ zachcianki meza, po czym zdziwiony
zauwazal, ze ,tylko jedna rzecz wydaje sie zabawna: Ze to on panig nazywa wiadczynia,

a siebie samego niewolnikiem”%?

. W rzeczywistosci bowiem ich relacje wygladaly
odwrotnie. Poddang i zalezng byla ona, cho¢ to on lubit sprawiac takie wrazenie.
Masoch chcial widzie¢ w zonie swoj ideal, wcielenie literackich bohaterek, takich jak
Lola, Milena, Asma, a szczeg6lnie Wanda z Wenus w futrze. Nazywat jq zresztqa Wanda
i wymagal, aby ich zwigzek realizowat opisany przez niego w powiesci schemat. Bedac
w sytuacji zaleznoSci zona starala sie spetniac jego oczekiwania, lecz bylo to dla niej
zrodtem nieustajacego cierpienia: ,,Walczylam przeciwko swojej wiasnej naturze,
stosowalam wobec siebie przemoc, zeby da¢ mu tak wiele szczeScia ile to mozliwe.
A kiedy czulam, Ze moge utonac¢ pod tym ciezarem, myslatam tylko o dzieciach — strach
o ich przyszto$¢ pozwalal mi stang¢ na nogi i kontynuowac¢ mojq Via Dolorosa”®.
Dla Aurory Riimelin byta to wiec prawdziwa ,,droga przez meke”. ,,Bywaty takie dni
— wspominata — kiedy posuwat sie naprawde za daleko — dni, w ktérych nie udawato mi

sie uciec przed rolg okrutnej wiadczyni i kiedy niecierpliwie oczekiwalam nocy, ktora



pozwalala mi znowu sta¢ sie sobg”®.

Riimelin brata udzial w spektaklach
rezyserowanych przez swego meza i odgrywala w nim posta¢, w ktorg nigdy nie
wcielitaby sie z wilasnej woli. Masoch nie zwazal na jej pragnienia, liczyly sie jego
potrzeby. Nie chodzi o to, by pokaza¢, ze by}t okrutnym czlowiekiem czy podkreslic¢ jak
ona przez to cierpiata®, ale by podkresli¢, ze meski masochizm ma nature spektaklu
i jest przedstawieniem, w ktorym role sa z gory rozpisane. Riimelin byla swoja rolg
skrepowana. Musiata wcisngc sie w nig jak w za ciasny kostium. Stata sie Dominag, lecz
Doming w gorsecie. Gorsecie, ksztaltujgcym jej osobe na potrzeby meskiej fantazji.
Kiedy wreszcie zdecydowala sie zerwa¢ z Masochem napisata: ,,[...] ciezar ten spadt
z moich ramion jak ciezki pancerz noszony przez dlugie lata, krepujacy i deformujacy
naturalne ruchy mojego ciata”®.

Jeden z badaczy masochizmu, Theodore Reik?’, twierdzil, ze Inny w relacji
masochistycznej jest w ogole jedynie pustym kostiumem. Za pomoca tego kostiumu
masochista sie uprzedmiotawia: ,[...] akcja innego w tej grze jest tylko akcja

masochisty skierowang przeciw samemu sobie”,

Dlatego zapewne Masocha
cechowala taka bezwzglednos¢ w stosunku do zony, ktérej uzywat jak przedmiotu,
rekwizytu. Gilles Deleuze napisat z kolei, Ze ,torturujgca kobieta przynalezy catkowicie
do masochizmu; [...] jest czystym elementem masochizmu”®.

Masochizm ma nature spektaklu i jako taki przynalezy do szeroko pojetej sfery
performance. Literatura Masocha jest pozbawiona psychologicznej glebi, ma charakter
bardziej opisowy. Zbudowana jest z serii obrazow, z ktérych najwazniejsze to unizony
mezczyzna i dominujaca kobieta. Ikonografia zwigzanych z masochizmem motywéw
ma swoje zrodlo w literaturze, lecz prawdziwe, intensywne zycie zyskuje dopiero
w sztuce. Masoch kochat tez obrazy i nie bez powodu maja one znaczaca role w Wenus
w futrze.

Na samym poczatku tej powiesci znajduje sie scena, w ktorej narrator oglada pokoj
Seweryna i dostrzega na Scianie pt6tno wywierajace na nim ogromne wrazenie: ,, Byl to
obraz olejny wielkich rozmiaréw, malowany dos¢ barwnie wedlug szkoty belgijskiej,
przedstawiajacy przecudnie piekng nagq kobiete, okryta jedynie futrem o obfitym
ciemnym wilosie. Z twarzy jej promieniowala stoneczna pogoda i wyraz jakiego$
rozkosznego zadowolenia. Wyciggnela sie w potlezacej postaci na otomanie, na lewym
lokciu sie wsparlszy, w prawej rece dzierzac szpicrute. Lewa stope oparta niedbale na
grzebiecie mezczyzny, ktory tarzat sie przed nig jak niewolnik, ba, wiecej moze, jak pies
wierny, chociaz najwidoczniej maltretowany. Czltowiek ten o szlachetnych, cho¢ nieco
ostrych rysach, wzrokiem pelnym rozkosznego omdlenia patrzyt w twarz dreczacej go
kobiety z uSmiechem, wyrazajgcym boles¢ i rownoczesSnie jakieS dziwne

zadowolenie”?Y,



Znany jest fakt, ze Wenus w futrze to powie$¢ niemal autobiograficzna, zapis
rzeczywistego romansu pisarza z baronowa Fanny von Pistor. Leopold von Sacher-
Masoch, jak napisata Aurora Riimelin, miat na swoim biurku calg kolekcje fotografii
bytych kochanek, gdyz lubit na nie spoglada¢ w trakcie pracy. Na poczesnym miejscu
znajdowato sie tam zdjecie przedstawiajace wiasnie Fanny von Pistor. Nie wiadomo jak
wygladato, gdyz Riimelin go nie opisata, z duzym prawdopodobieristwem mozemy
jednak zalozyé, ze byla to owa wspomniana fotografia z okresu ich romansu,
przedstawiajgca scene bardzo podobna do tej z obrazu ,,szkoly belgijskiej”?! (il. 4).

Il. 4. Fanny von Pistor i Leopold von Sacher-Masoch, fotografia, ok. 1870-1880

Owa zachowana fotografia skomponowana jest po przekatnej, na podobienstwo
malarskich przedstawien. Linia biegnie od gérnego lewego rogu, gdzie wisi ciemna
kotara, przez znajdujacq sie w centrum kobiete lezaca na kanapie, po siedzacego u jej
stop mezczyzne w prawym dolnym rogu. Fanny Pistor ma biale nakrycie glowy
odstaniajace wysokie czolo, a na twarzy wspartej na dtoni maluje sie delikatny usSmiech.
Ubrana jest w suknie z szerokim dekoltem odstaniajgcym ramiona. Na nig ma zarzucony
obszerny i ciezki plaszcz obszyty futrem. W spoczywajacej swobodnie lewej dtoni
trzyma pejcz. Leopold von Sacher-Masoch ubrany jest w ciemny, niezbyt wykwintny
garnitur i bialq koszule, przez co przypomina urzednika. Jego glowa zwrdcona jest ku
gorze, ku postaci von Pistor. Fotografie konca XIX i XX wieku beda niezliczong ilos¢
razy, w najrozniejszych wariantach inscenizowa¢ podobng sytuacje. Ten typ
przedstawienia rozpowszechni sie takze w rysunku i grafice, czego przykladem jest

cho¢by tworczo$¢ Bruno Schulza®2.



Te dwa obrazy, z ktorych jeden opisany jest w powiesci a drugi utrwalony na
fotografii, to najwazniejsze obrazy masochistycznej ikonografii i punkt wyjscia dla
poszukiwan watkéw masochistycznych w sztuce. Mozna powiedziec¢, Ze sg to obrazy

archetypiczne dla meskiego masochizmu.

Fetysz

Na niemal wszystkich zachowanych fotografiach Aurora Riimelin widnieje odziana
w plaszcz obszyty futrem. Podobnie ubrana jest zawsze Fanny von Pistor, a takze Hulda
Meister®, sekretarka i druga zona Leopolda von Sacher-Masocha. Pisarz miat
prawdziwa obsesje na tym punkcie. Futro byto jego fetyszem. Przyozdabial nim
powiesciowe heroiny, ale takze wszystkie swoje kochanki, a nawet zupelnie
przypadkowe kobiety. Aurora Riimelin wspomniata na przyklad jedng ze stuzacych,
ktérg ludzie nazywali ,,fabrykantka aniotkow”. Kiedy okazato sie, ze przeprowadza ona
aborcje, a wszystkie jej dzieci zmarly w niemowlectwie, Leopold von Sacher-Masoch
uznat jg za wcielony ideal okrutnicy i na Swieta podarowat jej wspaniate czarne futro.
Piekna przyjaciotka matki Riimelin, Adela Strohmeier, zostatla z kolei pewnego razu
poproszona przez Masocha o wlozenie futra, by mégt odnies¢ wrazenie, Ze jest suttanka,
a on jej poddanym. Sama Aurora Riimelin jeszcze przed slubem miata peing szafe futer.
Gdy wyjezdzala, jej maz zadowalat sie samym przedmiotem — futrem, ktére ktadt na
kanapie i wachat.

Ulubionym sposobem spedzania wolnego czasu byta dla Leopolda von Sacher-
Masocha zabawa w rozbojnikow. Riimelin i jej stuzaca Marie (ktéra ponoc
przypominata pisarzowi Brunhilde) mialy goni¢ go po calym domu, a gdy dopadly
przywigza¢ do drzewa w ogrodku. Blagal wtedy o litoS¢, a one go ignorowaly.
Niezbednymi rekwizytami podczas tej zabawy byly oczywiscie futra, ktére musiaty
najpierw zatozyc. Leopold von Sacher-Masoch w ogdle trzymat piecze nad garderobg
swojej zony?*. Uwielbial przebieranki i bardzo czesto to on decydowat o jej stroju przed
wyjsciem do teatru czy na kolacje. Dbal zwlaszcza o to, by sprawiata wrazenie kobiety
niezwyklej i imponujacej, co wielokrotnie konczyto sie bardziej przebieraniem niz
ubieraniem zony, ktéra wspomina o ,cyrkowych efektach” owych stylizacji.
Nieodlacznymi elementami jej stroju byly wysokie skérzane buty, rodzaj kolorowego
ludowego kubraka zwanego kacabajka i oczywiscie futro lub obszyty nim plaszcz.
W kolejnych latach zwigzku Riimelin miala zgodnie z wolg meza codziennie go
biczowac i zawsze musiata mie¢ wowczas na sobie futro. Tylko dzieki temu czut sie
bowiem catkowicie zdominowany.

Futro i pejcz to podstawowe atrybuty groznej Dominy. I fetysze dla masochisty,

ktéry zawsze jest takze fetyszystg. W masochizmie niezbedne sa przedmioty, poniewaz



bez nich, jak bez rekwizytow, nie moze rozegrac sie spektakl, a aktorzy nie moga
odegrac swych rol.

Aurora Riimelin i Leopold von Sacher-Masoch mieli nieustannie problemy
finansowe i w pewnym momencie zdecydowali, Ze rozporzadzaniem pieniedzmi zajmie
sie ona, a on bedzie zatrzymywat tylko tyle, by sptaca¢ dtugi i kupowac futra. Na ten
pomyst wpadia Riimelin, ale maz przystal nan z wielkim zapalem i wykorzystat
sytuacje, by odegra¢ z zong kolejng odstone masochistycznego spektaklu. Wyrazit
pragnienie, by spisali kontrakt, w ktérym przekaze jej catkowite prawo rozporzadzania
przychodami. Cieszy? sie z tego, bo uwazal, ze teraz bedzie calkowicie od niej zalezny.
Kiedy siadla, by spisa¢ umowe, zastrzegl, ze ,,jest niezbedne, bys podczas pisania miata
na sobie futro, tak bym mdgt mie¢ poczucie ze catkowicie mnie zdominowatas”®2, Po
podpisaniu papieru oznajmit: ,, Teraz jestes moja wladczynig a ja twoim niewolnikiem.
Od tej pory bede sie do ciebie zwracat tylko w ten sposéb. Wydawaj rozkazy, a ja bede
je wypelniat”’®, Aby Leopold von Sacher-Masoch mogt czuc sie usatysfakcjonowany,
zawsze konieczne bylo futro.

Swoja fascynacje pisarz ttumaczyt wielokrotnie, miedzy innymi w Wenus w futrze,
ustami Seweryna podczas jego rozmowy z piekng Wanda:

,— A zatem kobieta odziana w futro nie jest niczym innym, jak tylko wielkim kotem
lub tygrysem, albo raczej baterig elektryczna?

— Niezawodnie. Tak sobie tez tlumacze znaczenie symboliczne gronostajow na
barkach kroélewskich. Jest to oznaka potegi; u kobiet bedzie ona potega pieknosci. Tej
samej mysli byli zapewne genialni mistrzowie pedzla, ktorzy tak monarchow, jak
i boginie pieknosci dekorowali na swych ptétnach obfitoScig gronostajow. Na przyktad
Rafael malowat w ten sposéb boska Fornarine albo Tycjan swoja ubdstwiang kobiete.

— [...] Pan jednak nie powiedzial mi jeszcze wszystkiego... Pan przywiazuje do
futra jeszcze jakies szczegblne znaczenie.

— Tak mowilem juz o tym pani, ze znajduje osobliwg rozkosz w cierpieniu, jakie
zada¢ mi moze kobieta despotyczna, odziana w gronostaje — po krolewsku. Kobieta taka
budzi we mnie piekielng namietnos¢. Widze jq jako dusze okrutnika Nerona wcielong
w piekng postac Fryne, odzianej w gronostaje. To mdj najwyzszy ideal mitosci.

— Pojmuje. Plaszcz gronostajowy dodaje kobiecie istotnie krélewskiego
majestatu”?’,

Wynika stad, ze futro jest pociagajace gtownie dlatego, Ze noszacej je kobiecie
dodaje majestatu i symbolizuje jej wiadze. Kiedy$ futro gronostajowe byto
zarezerwowane jedynie dla krolow czy cesarzy, ktorzy posiadali nad ludem wiladze
nieograniczong. Kiedy wiec Leopold von Sacher-Masoch podaje Aurorze Riimelin
futro, to tak jakby symbolicznie ofiarowywat jej absolutng wiadze. Z chwila, gdy

kobieta je wklada, przestaje byC sobg i staje sie despotyczng cesarzowa. Nie bez



powodu, najczesciej jest to futro gronostajowe i nie przez przypadek Masoch widzi
w Tycjanowskiej Toalecie Wenus swoja wladcza Wenus w gronostajach.

Freud twierdzil, ze fetysz jest substytutem kobiecego penisa i Ze jest to obraz, ktory
przykrywa istnienie braku®®. Poniewaz kobieta nie ma fallusa, a wiec symbolicznie
pozbawiona jest wladzy, fetysz jest obiektem, ktéry moze temu zaprzeczy¢. Fetyszyzm
jest wiec w tym ujeciu wyparciem prawdy o tym, ze kobieta nie ma witadzy. Jako proces
wyparcia i zawieszenia wiasnych przekonan jest zwigzany z masochizmem.

Slavoj Zizek nazwat fetysz klamstwem. Podczas gdy symptom zwiastuje powrét
wypartego, ,fetysz jest wcieleniem klamstwa, ktére pozwala nam znies¢ niezno$ng
prawde”®®. W przypadku masochisty niezno$ng prawda jest fakt, ze kobieta nie ma
wiladzy. Fetysz jest wiec przedmiotem, ktéry klamie lub pozwala patrzacemu
pozostawac¢ w klamstwie. Fetysz-obraz przynalezy do sztuki. By¢ moze zreszta dziela
sztuki w ogole da sie podzieli¢ na te, ktore majq nature symptomu zwiastujacego powrot
tego, co zostato wyparte, oraz te, ktore jak fetysz sq ktamstwem pozwalajacym wierzy¢,
Ze istnieje co$, czego nie ma i w ten sposéb kompensujg rzeczywisty brak.

Futro jest rekwizytem w masochistycznym spektaklu i oznaka wiadzy Dominy.
Lecz futro zdaje sie mie¢ w powie$ciach Masocha takze praktyczng funkcje. Gilles
Deleuze zwraca uwage, Ze jego kobiety zaskakujaco czesto kichajq i wkiadajq ,,ptaszcz
despoty” takze po to, by uchronic sie od przeziebienia. Chtdd charakteryzuje zarowno
kobiety-posagi widziane najchetniej w zimnej posSwiacie ksiezyca, jak i ,cielesne”
literackie bohaterki.

Deleuze wyréznit trzy typy kobiece pojawiajace sie w utworach Leopolda von
Sacher-Masocha i porownat je z trzema erami rozwoju ludzkosci opisanymi przez
wspoélczesnego Masochowi etnologa Johanna Bachofena'®”. Sg to era Afrodyty
odpowiadajaca typowi Greczynki, era Apollina odpowiadajagca Kobiecie-Sadystce,
a pomiedzy nimi era Demeter, czyli ta, ktora wciela absolutny ideal masochisty —
Kobiety-Kota — czulej, lecz okrutnej. Era Demeter wylonita swoj porzadek, w ktorym
wladze dzierzyly amazonki po katastrofie epoki lodowcowej. W owym czasie
zmystowo$¢ zostata sttumiona i zatriumfowata surowos$¢?t, Stad wlasnie u Masocha
ow chtod, ktory jak pancerz spowija kobiety oraz ich sroga natura. Pod tym chtodem
i dostojnym futrem ukrywa sie cala zmystowo$¢ poprzedniej ery. Ta zmystowos$é

pozostaje jak odlegly cel, o ktérego istnieniu zaswiadcza wtasnie chtéd oraz futro.

Kontrakt

Leopold von Sacher-Masoch nie tylko wykazywat szczegolnie intensywne
zainteresowanie futrami. Rownie wielkq wage przywigzywat tez do zawierania umow,

spisywanych na papierze kontraktow. Staly sie one czescig jego stylu zycia



i nieodlgcznym elementem kazdego zwigzku z kobietg. Ogromna role odgrywaja takze
w literaturze, zwlaszcza w Wenus w futrze.

Pamietajac caly czas, ze ksigzka ta ma silny kontekst autobiograficzny, przyjrzyjmy
sie blizej temu, w jaki sposob dochodzi do podpisania kontraktu miedzy gtdwnymi
bohaterami. A jest to proces dos¢ dhugi, bo wlasciwy kontrakt zostaje podpisany dopiero
mniej wiecej w polowie powieSci. Caly poprzedzajacy czas jest okresem
przygotowawczym, znaczonym czestymi rozmowami, dyskusjami i sporami przysztych
kochankow.

Bohaterowie wymieniajg miedzy soba poglady, a kazde przedstawia inng wizje
mitoSci. Wanda jawi sie poczatkowo, jak zauwazyt Gilles Deleuze, jak owa Greczynka
— wolna, niezalezna i zmystowa'?2, Méwi miedzy innymi: ,,Jdeatem moim jest mito$¢
hellenska, pogodna i bez cierpien i ideat ten staram sie urzeczywistnia¢c w mym zyciu.
W mitos¢ naszych czasow, skrepowana kodeksami religijnymi, wcale nie wierze i nie
uznaje jej [...] Cywilizacja Sredniowieczna i nowozytna narzucita ludzkosci walke
ducha ze zmystami, wlaczyla jg do rzedu przykazan, czego ja zupelnie nie uznaje”'%,

Seweryn od samego poczatku przeciwstawia jej wiasny ideal otwarcie wyznajac:
,W mitosci nie ma rownouprawnienia [...] jak dlugo jednak mam jeszcze przed soba
wybor roli: tyrana lub niewolnika, ta druga wydaje mi sie ponetniejsza; chcialbym by¢
niewolnikiem pieknej kobiety, ale czy znalazlbym taka, ktora zdobylaby mnie nie
drobiazgowa kiotliwoscia, lecz zdolata powaznie i surowo nade mng panowac?”1%,
W tym niby retorycznym pytaniu odkrywa sie juz pragnienie Seweryna, by taka kobieta
okazala sie wlasnie Wanda. Rzeczywiscie, stopniowo ulega ona jego wizjom: ,Ja na
przyklad — przerwata mi wybuchajac Smiechem i przeciagajac sie kokieteryjnie — mam

talent do despotyzmu. Mam nawet potrzebne ku temu futro”'%>

. Wanda jednak, chociaz
coraz bardziej ulega wizji Seweryna, ciagle sie waha. Potrafi wej$¢ w role okrutnej
Dominy, a potem catkowicie odwrotnie stwierdzi¢, ze wszystko to wydaje jej sie
Smieszne. Raz ulega namowom, a raz zapytuje Seweryna, czy sadzi, Ze bytaby ,,zdolna
do maltretowania cztowieka, ktéry by mnie tak kochat, jak pan?”1%,

Seweryn przez caly ten czas wiasciwie nie tyle dyskutuje z Wanda, ile powoli, lecz
sukcesywnie sklania ja do bycia doktadnie taka, jaka pragnie jg widzie¢. Jest to wiec
proces zawoalowanego pouczania i instruowania, dawania przykladéow godnych
nasladowania. Opowiada jej o swoim dziecinstwie oraz mtodzienczej mitosci — hrabinie
Sobol — dalekiej krewnej, uchodzacej w rodzinie za kobiete rozpustna. Byta oczywiscie
piekna i pelna wdzieku, ale nade wszystko wyniosta, majestatyczna. Ktéregos dnia
potraktowata go biczem: ,,[...] wpadta do mego pokoju i ni stad, ni zowad, wzieta mnie
W swoje obroty, wymierzajqc mi siarczyste baty, tak ze pod wptywem bolesnych razow,
musialem wreszcie prosi¢ ja na kleczkach o litos¢ i pocalowa¢ potem w reke

z wdziecznosSci za wymierzong kare. Wypadek ten zmienit mnie nie do poznania. Od



tej bowiem chwili gdy piekna kobieta wychtostala mnie uczutem w sobie budzace sie
zmysly i zadze”1?”. Oto wiec przyktad do nasladowania dla Wandy.

Pojmuje ona predko o co chodzi i pyta: ,,A wiec mam by¢ owa wymarzong
bohaterka?”, ,,A zatem obstaje pan jeszcze przy tym, abym byta ucielesSnionym panskim
ideatem?”'%8, Wydaje sie prawie przekonana, ale juz po chwili szydzi z takiej
ewentualnosci: ,,Jak to? To miatabym by¢ ja? [...] czy pan oszalal? Poczela biega¢ po
pokoju i $miac sie ztodliwie i szyderczo”!%. Te wahania i zmiany zdania bedg caly czas
obecne. Wanda méwi: ,,CoS mnie ciggnie w te przepas¢, cos mnie zmusza do podobnych
wybrykow i szalenstw... A zresztg — jezeli juz pan tak chce — bede panska margrabing
Pompadour”. A Seweryn na to: ,Nareszcie decyduje sie pani”. Lecz jest to ulga
przedwczesna, bo chwile p6zniej Wanda zmienia zdanie: ,,[...] prosze nigdy juz mi
0 tym nie wspomina¢, rozumie pan, nigdy!”. I tak trwa to ponad polowe powiesci.
Wanda ma mieszane uczucia: ,,Obawiam sie Sewerynie, Ze nie zdotam Cie uszczesliwic
tak, jak bym pragneta, ale — sprobuje, gdyz kocham cie jak nikogo na $wiecie”!!®
Zaczyna przypominac osobe, ktora sie poSwieca, przykrawajac wlasne pragnienia do
ksztaltu pragnien ukochanego.

Jeszcze z wczeSniejszych partii tekstu wiemy, ze Seweryn nie przypomina
bynajmniej jej ideatu, bo ,,musialby to by¢ mezczyzna w calym tego stowa znaczeniu,
mezczyzna, ktory by mi imponowal, ktory by zadal mi gwalt i rzucit mnie sobie do
nog, oddang w zupetnosci, rozumie pan? Niestety kazdy mezczyzna, skoro tylko sie
zakocha, jest staby, podatny, niedotezny, Smieszny, oddaje sie w rece kobiecie z pokora
na kleczkach, podczas gdy ja mogtabym kochac stale tylko takiego mezczyzne, przed
ktérym ja musiatabym klecze¢”!, Trudno o wiekszg rozbiezno$¢ oczekiwan, bo
przeciez Seweryn na kazdym kroku podkresla, ze pragnie by¢ wilasnie owym
niewolnikiem oddanym kobiecie ,,z pokora na kleczkach”. To Wanda bedzie zmuszona
sie dostosowac. Seweryn catkiem otwarcie mowi: ,,Niechaj wiec pani przeobrazi sie
i podepce mnie silng stopg”!!2. I Wanda sie w koricu przeobraza.

Na bazarze z uwaga wybiera pleciony bicz na krétkiej rekojesci zwany nahajka:
,Kupitam na pana to, czego sie pan tak ustawicznie domaga”!!2. Przygotowuje sie wiec
powaznie do roli, jakg wyznacza jej Seweryn. Pisze do niego list, w ktérym nakazuje mu
pojawic sie u niej juz jako niewolnik. Kiedy dochodzi do spotkania, chtoszcze go i na
koniec kopie. Seweryn jest pobudzony, wreszcie doznaje szalenczej rozkoszy, pragnie
jeszcze. Ale Wanda przeciwnie. Wstydzi sie, nastepnego dnia prosi go, by zapomnieli
o tym, co sie zdarzylo, podkresla, ze speknila tylko jego kaprys i teraz powinni
z powrotem ,patrze¢ na S$wiat rozsadnie”'!4, Seweryn zaczyna by¢ tym zmeczony,
proponuje nawet wyjazd na Wschdd, do ,,dzikich ludzi”, gdzie niewolnictwo jest
legalne, byle tylko bez przeszkéd mogli wspolnie realizowa¢ jego pragnienia.

Prawdziwa przeszkoda to jednak ciggla niepewnos¢ Wandy. ,,Niepodobna z nig dojs¢



w zaden sposob do porozumienia: waha sie ustawicznie, wcigz obiecuje uczyni¢ zados¢
moim wymaganiom, a nie ma checi przedsiewzig¢ czegokolwiek w tym kierunku”'°,

Dlatego Seweryn bierze sprawy w swoje rece: ,,Chwycilem sie wreszcie
ostatecznego Srodka: utozylem pisemna umowe, na mocy ktorej zapragnatem oddac sie
jej na tak dlugo, jak jej sie bedzie podobato”!'®, Umowa pojawia sie, by Wanda juz
wiecej nie zmieniata zdania i ostateczne przyjeta role okrutnicy, a Seweryn miat jakis
rodzaj pewnosci, Ze sie z niej nie wycofa przez okreslony w umowie czas. Wiasciwy
kontrakt, podpisany juz we Wloszech, to ona podsuwa malarzowi, lecz jest to pismo
skonstruowane przez pilng uczennice, ktéra doskonale pojetla, czego sie od niej
oczekuje. Jest w niej mowa o tym, ze Seweryn staje sie odtad jej niewolnikiem, ze
ona moze go maltretowac jak dlugo zechce, ale takze przyrzeczenie, ze bedzie sie mu
jak najczesciej ukazywata ,,w plaszczu gronostajowym, szczegolnie w chwili, gdy do

swego niewolnika zapala nienawisciq i okrucienstwem”!!”

. Wanda tym samym
podejmuje wreszcie decyzje. Bedzie jego wymarzona bohaterka, ucielesSnionym
ideatem. To teraz Seweryn moglby zawotac jak wczesniej: ,,Nareszcie decyduje sie
pani”.

Ciekawe, ze w tej decydujacej chwili, w czasie podpisywania kontraktu, kolejny
raz pojawia sie obraz. Obraz doskonale odpowiadajqcy fantazji Seweryna, ktéra dzieki
umowie z Wanda, moze sie wreszcie zaczac realizowac bez przeszkod. Bylo to ,,piekne
dzielo szkoly wloskiej, na ktorym namalowana byla podlnaga Dalila, lezaca na
wzorzystym kobiercu. Z takim samym prawie usmiechem jak Wanda, pochylila sie
w kierunku Samsona, ktérego Filistyni zwigzali i rozciagneli na ziemi. Co za plomien
w jej oczach, co za szatanska przebieglos¢ w usSmiechu, jakim darzy oshlupialtego
Samsona, ktory patrzy z luboscia na nig w ostatniej chwili, zanim mu srodzy wrogowie

wylupia oczy rozpalonym zelazem...”!8

. Seweryn porownuje wlasng sytuacje
z doskonalq realizacjq jego fantazji w sztuce. Sprawdza zgodno$¢ tego, co sie dzieje,
z ideatem. Na obrazie idealna chwila jest unieruchomiona na zawsze. W powiesci
Masocha obraz z Dalila i Samsonem, ktory zauwaza on dokladnie w chwili
podpisywania kontraktu, takze shuzy wstrzymaniu akcji, jej ,,zamrozeniu”. Smakowaniu
rozkoszy ziszczajacej sie fantazji.

Aurora Riimelin wspominata jeden z dtugich, nudnych deszczowych dni, kiedy to
Masoch zaczal opowiadac jej o swoich dwoch najwazniejszych zwigzkach. Najpierw
o romansie z Anng von Kottowitz, ktéry stal sie podstawa powieSci Rozwiedziona
kobieta, a nastepnie o Fanny von Pistor, ktorej postaC stata sie prototypem Wandy
z Wenus w futrze. Z kazda z nich usilowal on realizowa¢ znany nam juz schemat
zwiazku, w ktorym kobieta jest absolutng wtadczynig poddanego jej kochanka. Z kazda
podpisal umowe okreslajaca warunki takiego zwigzku. Podobno Pistor byla bardziej

niz Kottowitz chetna podjac sie roli okrutnicy, jednak zaréwno dla jednej, jak i dla



drugiej byto to swego rodzaju poswiecenie, gotowosc¢ do spelniania pragnien kochanego
mezczyzny. Dlaczego zwiazki te sie rozpadly? Pierwszy zakonczyt Masoch, gdy
okazalo sie, ze Kottowitz nabawila sie choroby wenerycznej zdradzajac go — na jego
wlasne zyczenie — z pewnym polskim hrabig, ktory okazal sie oszustem. Drugi
zakonczyt sie takze po tym, gdy Pistor namowiona przez niego do zdrady, nawigzala
intymne kontakty z innym mezczyzng. Wenus w futrze natomiast konczy sie, gdy na
scene wkracza postac pieknego Greka — kolejnego kochanka Wandy.

Kontrakt podpisany przez obie strony przestaje obowigzywac w chwili ostatecznego
upokorzenia Leopolda von Sacher-Masocha i jego literackiego odpowiednika —
Seweryna. Nie ma juz nic dalej, poniewaz cel, ktorym bylo totalne upokorzenie sie
i uprzedmiotowienie, zostaje zrealizowany. Seweryn powraca do majatku ojca a Sacher-
Masoch porzuca Fanny von Pistor, bo, jak thumaczy} Zonie, ,,kobiety nie maja charakteru
— majq jedynie kaprysy. Kobieta moze torturowa¢ mnie na smier¢ i to moze tylko
uczyni¢ mnie szczesliwym..., lecz nie pozwole sobie by¢ znudzony. Po prostu ja
rzucitem”?, A wiec kiedy Masoch osigga swoj cel i czuje sie znudzony — umowa
przestaje obowigzywac. Kontrakt pozostaje obowigzujacy dokladnie tak dhlugo, jak
dhugo fantazje mezczyzny nie sa spelnione. Po ich spekieniu ,,ukochana” nie jest juz
potrzebna i zostaje opuszczona. Nie jest wiec tak, ze umowa rzeczywiscie obowiazuje
tak dlugo, jak sie to podoba okrutnej wiadczyni, czy tez tak, jak w powiesci — ,,dopoki
ona go nie zwolni”!?’, Umowa jest wazna tak dtugo, jak sie to podoba niewolnikowi.
To on jest tu rzeczywistym wiadcg sytuacji i rezyserem swojej niewoli. Kobieta jest
tylko aktorka wynajeta na czas spektaklu. Kontrakt okresla jedynie jej role i zakres
obowigzkow.

Pierwsza definicje masochizmu znajdujemy w dziele austriackiego seksuologa
Richarda von Kraffta-Ebinga. Myslat on o masochizmie jak o odwrotno$ci sadyzmu:
»l...] masochizm jest przeciwienstwem sadyzmu. Podczas gdy ten ostatni jest
pragnieniem, by powodowac¢ bol i uzywac sily, pierwszy jest zyczeniem, by
doswiadczac bolu i przemocy”!2!, Dlatego tez na wzor sadyzmu, bioracego swa nazwe
od francuskiego pisarza — markiza de Sade, nadat zjawisku wcze$niej nienazwanemu
miano masochizmu — od nazwiska austriackiego pisarza. Uzasadniat: ,,Czuje sie
usprawiedliwiony nazywajac te seksualng anomalie masochizmem, albowiem pisarz
Sacher-Masoch czesto czynit te perwersje, ktora az do owego czasu pozostawala
nieznana Swiatu nauki, esencjg swoich ksigzek. [...] zostalo ostatnio dowiedzione, ze
Sacher-Masoch nie tylko byl poeta masochizmu, lecz takze sam byt dotkniety ta
anomalig”!22, W tym miejscu seksuolog czyni przypis do jednej z pierwszych biografii
pisarza. Zwigzek pomiedzy literaturg a zyciem Leopolda von Sacher-Masocha jest dla
nas oczywisty takze dzieki przywolywanym juz wspomnieniom jego zony. Deleuze

idzie jeszcze dalej, bo dla filozofa, zjawisko masochizmu daleko wykracza poza obszar



seksualnych patologii. Z jego perspektywy Masoch nie byt ,,dotkniety anomalig”, ani
nie ograniczat sie do bycia ,poeta masochizmu”. Deleuze nazywa go ,wielkim
antropologiem” — ,,jak ci, ktorzy potrafia wprowadzi¢ do swego dziela zwartg koncepcje
cztowieka, kultury i natury”!23, a takze, co szczegdlnie istotne, ,,wielkim artystg” — ,,jak
ci, ktoérzy potrafig tworzy¢ nowe formy i kreowa¢ nowe sposoby odczuwania i myslenia,
catkiem nowy jezyk”124,

Richard von Krafft-Ebing sformulowal do dzi§ najpopularniejsza definicje
masochizmu: ,,Przez masochizm rozumiem osobliwa perwersje zycia seksualnego,
w ktorej dotknieta nig jednostka w swoich uczuciach i myslach jest owladnieta ideg
catkowitego i bezwarunkowego poddania sie woli osoby przeciwnej ptci. Chce byc¢
traktowana przez te osobe jak poddany przez absolutnego wiadce, upokarzana
i wykorzystywana. Idea ta jest silnie zabarwiona pozadaniem; masochista zyje
w $wiecie fantazji, w ktorym kreuje sytuacje tego typu i czesto dgzy do ich realizacji”'2>.

Na pierwszy plan zwykle wysuwa sie to, ze masochista jest osoba, ktora lubi
cierpie¢. Nawet w codziennym zyciu, jesli ktos sprawia wrazenie ofiary losu lub ma
tendencje do zadreczania samego siebie, méwimy o nim masochista. Freud mowit
o masochizmie jako cesze specyficznie kobiecej, ale takze o masochizmie moralnym,
na ktory cierpie¢c moga cate grupy ludzi. Szybko jednak zauwazono, ze to, co dla
masochizmu najbardziej charakterystyczne, nie wystarcza, by go wyjasni¢. Doznawanie
cierpienia jest tylko jednym z wielu elementéw, ktére sie nan sktadaja. Juz Krafft-Ebing
zwrocit uwage, ze ,,masochista zyje w Swiecie fantazji”. Nie rozwingt jednak tego
watku, bo jego praca skonstruowana jest tak, ze po krotkim wprowadzeniu w problem
danej perwersji nastepowat opis konkretnych przypadkéow, z ktorymi zetknat sie
w swojej praktyce. Najwiecej miejsca posSwiecil wiec opisom, pozostawiajac tym
samym znakomity materiat badawczy dla innych naukowcow.

Jedng z wazniejszych postaci zajmujacych sie masochizmem by} austriacki
psychoanalityk Theodore Reik. W 1941 roku wydat on studium Masochism in Modern
Man, w ktorym jako pierwszy polozy! nacisk na dwie zasadnicze sprawy. Po pierwsze
stwierdzil, ze ,masochizm pozostaje niepojety tak dlugo, jak zakladamy jego
pochodzenie od sadyzmu”!2®. Po drugie wskazal, Ze miejscem narodzin masochizmu
jest fantazja'?’. Rozwija wiec mysl Kraffta-Ebinga, podkreslajac: ,Nie znaczy to, ze
masochizm rodzi sie w pustce. Rodzi sie z reprezentacji, z ¢wiczenia idei przemocy
i akcji agresywnych, ktérym nadaje sie nowy ksztatt poprzez zamiane ro1”128, Fantazja,
zauwaza Reik, odgrywa znaczaca role w zyciu codziennym i w zyciu seksualnym, ale
tylko w masochizmie jest warunkiem absolutnie koniecznym.

Tropem wyznaczonym przez Reika podazat Gilles Deleuze w Masochism. Coldness
and Cruelty z 1967 roku. Jednym z glownych zadan, jakie sobie postawil, bylo

pokazanie, ze masochizm nie jest wcale zwigzany z sadyzmem. ,,Jak podkreslat Gilles



Deleuze, glupi dowcip o masochiscie proszacym sadyste, aby go okrutnie pobit,
w ktérym sadysta odpowiada: nie, nigdy..., jest zupelie nietrafny; stosunek miedzy
sadyzmem a masochizmem wcale nie jest komplementarny, tj. sadysta i masochista
nie stanowig idealnej pary, ich stosunek w zadnej mierze nie jest relacja, w ktdrej obaj
partnerzy dostaja od siebie to czego chca” — pisat Slavoj Zizek!2.

Cho¢ Krafft-Ebing w swojej ksigzce stwierdzil tylko, ze masochizm jest
odwrotnoscia sadyzmu, to wyniknely z tego daleko idace konsekwencje. Nawet Freud
w wiekszosci pism tak go traktowat. Chocby w artykule Popedy i ich losy, gdzie wsréd
los6w, jakie spotykaja popedy, na pierwszym miejscu pojawia sie ,obrocenie
w przeciwienstwo”, a jako przyklad podany jest poped sadyzmu — agresji zwroconej
na zewnatrz, ktéra obraca sie w poped masochizmu, czyli agresje zwrdcong do
wewnatrz'®’, Co wiecej, w powszechnym uzyciu czeSciej niz sadyzm i masochizm
spotkamy termin sadomasochizm.

A wiec zjawiska te nie tyle uchodzg za swoje przeciwienstwa, ile zdaja sie taczyc
w jednym i tym samym akcie. Osobe poddana, czyli mezczyzne, nazywa sie masochista,
a osobe wiladcza, Kobiete-Sadystka. Jest to zasadniczy blad, albowiem, jak wynika
chocby ze wspomnien zony Masocha, domina nie jest sadystka i wcale nie pragnie
dreczy¢ sama z siebie. Spelniala jedynie polecenia meza. Masochista nie potrzebuje
sadystki, ktéra realizowalaby wiasne cele, bo w masochizmie wszystkim kieruje
masochista. Wszystko jest z goéry zaplanowane, umdwione, spisane w kontrakcie.
Jednym stowem, w masochizmie to masochista, mimo zZe przedstawia sie jako postac
bezsilna i poddana, sprawuje absolutng kontrole. Kontrole nad ideatem, ktory pojawia
sie w fantazji, a w rzeczywistosci moze by¢ podtrzymany jedynie za pomoca
konkretnych zabiegow.

Deleuze drobiazgowo analizowatl sadyzm i masochizm udowadniajqc, Ze sg to dwa
zupelnie odrebne zjawiska o zasadniczo roznych celach i skladnikach. Nawet te
elementy, ktore na pierwszy rzut oka zdajq sie by¢ podobne, okazuja sie miec¢ catkowicie
inng funkcje. Jednym stowem, sadysta dazy do czego$ innego i wspiera go inna
filozofia. Masochizm wyrasta z innych probleméw i ma odmienne cele. Deleuze
podkresla zasadniczo rézng role fantazji w obu przypadkach piszac: ,,Masochista
potrzebuje wierzy¢, ze $ni nawet, gdy tego nie robi. Sadyzm nie proponuje takiej
dyscypliny w sztuce fantazji. W sadyzmie jest odwrotnie, sadysta musi wierzy¢, ze nie
$ni nawet, gdy to robi [...] Masochistyczne wykorzystywanie fantazji jest catkowicie
rozne od tej w sadyzmie: sklada sie z neutralizowania rzeczywistosci i panuje nad
ideatem poprzez fantazje”*3L.

A wiec przede wszystkim fantazja. Takze Reik w czterech punktach
charakteryzujacych masochizm na pierwszym miejscu umieScil szczego6lng role

fantazji. Nie bez przyczyny Aurora nazywata Masocha ,,wesotym fantasta”, a Krafft-



Ebing twierdzil, ze ,,masochista zyje w Swiecie fantazji”. Sam Masoch podkreslat, ze
kobieta jego marzen nie istnieje w rzeczywistosci, a jedynie jego glowa ,,jest jej pelna”.
Masoch w licznych masochistycznych przedstawieniach ze swoja zong, kochankami,
shuzacymi zawieszat reguly rzeczywistosci i ksztatltowal nowe zasady zgodnie ze swoja
fantazja. Do tego potrzebne mu byly umowy, dokladne perswadowanie zonie, jaka ma
by¢, w co ma sie ubrac itd. Deleuze pisze, ze istnieje ,,masochistyczna sztuka fantazji”.
Stad tak wyrazny element teatralny w masochizmie, dzieki ktéremu moze sie on
realizowac na zasadzie snu w rzeczywistosci. Dlatego tak blisko jest mu do sztuki
i dlatego w XX wieku pojawi sie w sztuce performance, w szerokim nurcie zwanym

performance masochistycznym.

Przypadek 57

Jednym z ciekawszych przypadkéw opisanych w Psychopathia Sexualis jest tzw.
Przypadek 57. Ukrywajacy sie pod tym numerem anonimowy mezczyzna napisat do
Kraffta-Ebinga juz po kolejnym wydaniu ksigzki i przedstawil swojq historie wraz
z ciekawymi refleksjami na temat masochizmu w ogole. Na dlugo przed Reikiem
i Deleuzem pisat: ,,Jesli chodzi o esencje masochizmu, to w mojej opinii idea — element
wyobrazeniowy — jest koncem i celem masochisty, [bo] jeSli realizacja
masochistycznych idei (jak np. bierne poddanie sie biczowaniu) miataby byc¢
pozadanym koncem, to stoi to w sprzecznosci z faktem, ze wiekszo$¢ masochistow
nie usituje ich realizowa¢; lub gdy fantazja zostaje zrealizowana pojawia sie wielkie
rozczarowanie albo w ogdle niemozliwe jest osiagniecie pozadanej satysfakcji”!32. On
sam nie probowat realizowac swoich fantazji w zyciu, bo zrealizowane bylyby zawsze
utomne wobec wyobrazenia. ,,Odkrywatem je jedynie przed soba samym w wyobrazZni,
poniewaz nie spodziewalem sie, ze moj ideal moéglby nawet zechciec¢ zblizy¢ sie do
ich realizacji. Mysl o komedii z ptaceniem prostytutce zawsze wydawata mi sie tak
glupia i bezsensowna, bo optacona osoba nie mogla sta¢ sie moim ideatem okrutnej
wiadczyni. Watpie, Ze istniejq sadystyczne kobiety w rodzaju heroin Sacher-Masocha.
Ale nawet gdyby takie kobiety istnialy, a ja miatbym szczescie jedng z nich spotkac to
nadal, w $wiecie rzeczywistym, stosunek z niq wydawalby mi sie farsg”!3.

Ale przeciez Masoch takze podkresSlal, zZe jego idealna kobieta nie istnieje
w rzeczywistosci i jest dzietem doskonalym jedynie w wyobrazni. Liczne ,,prawdziwe”
romanse i zwigzki konczyly sie zwykle porazka, poniewaz zadna z ukochanych nie
potrafita wcieli¢ ideatu, cho¢ podobno wszystkie probowaty. Ale Leopold von Sacher-
Masoch byt pisarzem. Oto zasadnicza réznica. Artysta ma inne narzedzia i inng sfere,
gdzie moze ,bezpiecznie” realizowac¢ fantazje. Dziedzina sztuki jest szczegodlnie
uksztalttowangq sferg kultury, w ktorej rzeczywisto$¢ i fantazja moga sie przenika¢ w nie

do konca jasny sposob, na swoich wlasnych zasadach — za pomocg obrazéw. To sztuka



wiasnie staje sie idealnym polem realizacji o charakterze masochistycznym. Sztuka jest
bowiem gdzie$S pomiedzy rzeczywistoscig a wyobraznig. Masochista moze powotywac
obrazy fantazji do istnienia w sztuce. Dlatego to wlasnie na kartach powiesci zaistniaty
idealne Dominy.

W zyciu Leopold von Sacher-Masoch napotykat trudnosci i nigdy nie byt
wystarczajaco usatysfakcjonowany. Zdawat sobie z tego sprawe, chociaz nie
opuszczala go nadzieja, o czym Swiadczy chocby historia z listami, rozpoczynajaca
znajomosc z Aurorg Riimelin. Przyjaciotka Riimelin, Madame Frischauer, postanowila
jej udowodni¢, ze Masoch, ktéry fascynowat wowczas w Grazu absolutnie wszystkie
kobiety!34, jest tak naprawde kapry$nym dziwakiem, ktéry pragnie jedynie, by kobieta
nim pogardzata. Dlatego napisata don anonimowy list w surowym i wladczym tonie
oraz, jak podkresla Riimelin, kompletnie ,bezwstydny”. Pisarz odpowiedzial
natychmiast, donoszac, jak bardzo jest zachwycony, ale jak jednoczesnie obawia sie, ze
autorka przesadzita z opisem tego, do czego bylaby zdolna. A poniewaz ,,stabe kobiety
nie byly jego idealem, bojac sie kolejnego bolesnego rozczarowania, woli raczej nie
dac¢ sie uwie$S¢ nieznanej korespondentce”®, A wiec Masoch twierdzil, ze autorka
przecenia sama siebie. Jednoczesnie jednak podjat kokieteryjng gre w nadziei, ze
nieznajoma bedzie ja kontynuowata w przyjetym na poczatku tonie. Tylko bowiem
zgoda na okreslone reguty gwarantuje, ze kobieta bedzie grata taka, jakiej on pragnie.
Stad w ogole masochizm ma nature maskarady, przebierania, grania, owa podkreslang
czesto, teatralng jakoS¢. Zrozumienie i przyjecie swoich rol jest pewng gwarancja, ze
wszystko rozegra sie jak powinno. Dlatego do podstawowych sktadnikow masochizmu,
ktére wymienia Reik, czyli szczegolnej roli fantazji, atmosfery zawieszenia
w oczekiwaniu, demonstracyjnego charakteru oraz prowokowanego strachu, Deleuze
dodal formute kontraktu. Umowa pomiedzy stronami jest absolutnie konieczna, by
fantazja mogla przybra¢ pozadany ksztalt. Nie mozna zdac sie tutaj na przypadek,
masochista musi nad wszystkim panowa¢ — panowa¢ nad odpowiednia forma swojej
fantazji w rzeczywistosci.

Przypadek 57 takze znalazt sposob, by poradzi¢ sobie z wilasnymi fantazjami
o poddanstwie. Sposob duzo mniej skomplikowany, niz to miato miejsce w przypadku
Masocha. Wszystko, co najwazniejsze, pozostato u niego w sferze wyobrazni: ,,Kiedy
od rozkoszowania sie fantazjami masochistycznymi, rosto moje seksualne podniecenie,
szedtem do prostytutki, z wielkq intensywnoscia przywolywatem przed oczy owe
sceny”. Po pol godzinie takiego mysSlenia odbywal z prostytutka bardzo
satysfakcjonujacy stosunek. A wiec caly spektakl upokorzenia, boélu i cierpienia
rozgrywat sie w tym przypadku w wyobraZni, w bezpiecznym miejscu narodzin fantazji.

Sam final mial miejsce w rzeczywistosci.



Przypadek 57 po pierwsze nie ufal, ze jego fantazje daloby sie w zadowalajacej
formie wcieli¢ w zycie, ale tez uwazal, ze zrealizowana stataby sie farsa. Unikat w ten
sposoOb sytuacji, o ktorej wspominata Aurora Riimelin, ktora czesto ,,w duchu” Smiata
sie ze swojego meza i uwazala jego zachowanie za niedorzeczne. Przywolajmy jeszcze
jedna sytuacje z ich zycia. Sluzaca Marie, ta sama, z ktorg czesto wspoélnie bawili sie
w rozbojnikéw, ktéregos wieczoru na polecenie pana domu wychtostata go tak mocno,
ze jego plecy pokryly rany. Masoch byt zachwycony i po wszystkim opowiadat zonie,
jak wspaniale Marie go bila. Ale Riimelin nie byta pod wrazeniem i bynajmniej nie
z powodu zazdrosci. W krotkich stowach przywotala meza do rzeczywistosci: ,,Nie
jest wlasciwe, by stluzacy bit swojego pana. To stawia cala naszq trojke w potwornie
niekomfortowej sytuacji. Nie mozesz polega¢ na Marie, ze zachowa to dla siebie. Znajac
jej zywa nature, powie kazdemu, kto bedzie chciat stucha¢. Co oni wowczas o nas
pomyslg?”13, Wtedy Masoch przestraszy? sie skandalu, przyznal, ze nie przyszio mu
do glowy, ze wszyscy moga sie dowiedzie¢. Nastepnego dnia, z samego rana, stuzaca
zostala zwolniona i odestana do miasta pierwszym pociggiem. Kluczowe w tej historii
bylo retoryczne pytanie Aurory: ,,Co oni o nas pomysla?” i nacisk, na to ze nie wypada,
by pan byt traktowany w ten sposob przez shuzaca. Bo jest to odwrocenie przyjetego
porzadku rzeczy. Zaburzenie w ,,normalnych” relacjach wtadzy, kpina z nich — wtasnie
farsa. Masoch statby sie miejscowym posmiewiskiem.

Odegranie masochistycznego spektaklu nawet z prostytutka Przypadek 57 uwazat
za narazenie swojej pozycji na szwank. Po prostu nie wypada, by mezczyzna pozwalat
upokarzac sie kobiecie. Dlatego w swoim liscie do Kraffta-Ebinga podkreslat z calg
moca: ,,Fizycznie i psychicznie jestem pod kazdym wzgledem bardzo meski. Mam gesta
brode a moje cialo jest silnie owlosione. Moje relacje z picig zenska nie sq natury
masochistycznej, warunkiem koniecznym jest meska dominujgca pozycja i kazda proba
zmiany tej relacji napotkataby na méj energiczny sprzeciw”1%’, Odsuwa takze od siebie
podejrzenia, zZe w jaki$ sposob tendencje masochistyczne ksztattujg jego zycie: ,,Musze
takze wyznac, ze pomimo swego wyraznie patologicznego charakteru, masochizm nie
tylko nie jest w stanie zniszczy¢ mojej przyjemnosci w zyciu, ale takze w ogole nie
wplywa na moje zewnetrzne zycie [...] Podczas aktywnosci tendencji
masochistycznych jest oczywiscie wielka rewolucja w moich uczuciach, ale moje
zwyczaje nie ulegaja z tego powodu zadnej zmianie. Mam potrzebe publicznego
udzielania sie i daze do jej realizacji bedac w masochistycznej kondycji tak samo jak

zwykle” 138,

A wiec chodzi o to, ze w masochizmie nastepuje odwrocenie
patriarchalnego porzadku rzeczy, w ktérym mezczyzna zajmuje symboliczng pozycje
kobiety — biernej i poddanej, a kobieta pozycje mezczyzny — aktywnego i panujacego.
Przypadek 57, bojac sie posadzenia o zniewiesciato$¢, dlatego tak energicznie

potwierdza swojq meskosc.



W gruncie rzeczy usituje on uzmystowiC czytelnikom podstawowa sprawe.
Mianowicie, Ze niezaleznie od swojej kondycji pozostaje on po stronie wiadzy. I tak jest
w istocie. Bo nawet w trakcie odgrywania masochistycznego spektaklu, jak widzieliSmy
na przykladzie relacji Masocha i jego zony, to masochista sprawuje nad wszystkim
kontrole. Dlatego Nick Mansfield méwi o masochistycznym paradoksie, polegajagcym
na tym, ze ,,podmiot konstruuje wlasng wladze jako bezsilno$¢”!%°. Wydaje sie nam,
Ze jest on staby i zalezny od okrutnej Dominy, ale to on sam rezyseruje jej zachowanie
— ,akcja innego w tej grze jest tylko akcja masochisty skierowang przeciw samemu
sobie”!4%, To masochista zmusza innego, by uzywat wobec niego sity, jak pisze Reik.
W jezyku angielskim wyraznie widac to na zasadzie powtdrzenia stowa sita — force.
Masochista ,,forces another person to force him”!41,

Mansfield w swojej ksigzce na okreSlenie typu podmiotowosci, z jaka mamy do
czynienia w masochizmie, wprowadza specjalny termin — ,,podmiot totalny”. Pisze on:
»,2Masochistyczny podmiot odmawia rozpoznania swoich granic. Widzi binarne
alternatywy raczej jako miejsce wyrachowanej gry [...] Podmiot masochistyczny moze
by¢ jednoczesnie miejscem konstruowania witadzy i architektem jej zniszczenia. Moze
wybra¢ poddanie sie kobiecie i w tym samym czasie trzymac kobiete na dystans jak

wlasno$é142,

I dalej: ,[...] a wiec masochistyczny podmiot, jest podmiotem
konstruowanym przez [...] pogodzenie hipotetycznie wzajemnie wykluczajacych sie
sprzeczno$ci”*3, Chodzi o to, ze masochista moze by¢ w tym samym czasie wiadca
i poddanym, a wiec godzi to, co jest nie do pogodzenia w ,,normalnym zyciu”. Ale
Mansfield podkredla tez, ze masochizm ,nie czyni niemozliwego mozliwym
w politycznym sensie”, a jedynie ,,dostarcza przestrzeni [ ... ], w ktorej niemozliwe moze
trwac”!44, Jakich przestrzeni dostarcza? Gdzie moze trwac pogodzenie przeciwienstw,
trwac niemozliwe? Przede wszystkim jest to przestrzen fantazji. Potem bardziej realna
przestrzen seksualnego teatru. Gdzie$ pomiedzy fantazja a sferg seksualnego spektaklu

znajduje sie przestrzen sztuki, a takze scena przestrzeni publiczne;j.



II. JEDNOSTKA WE WSPOLNOCIE, CZYLI
PERFORMANCE LAT 80. W PRL-U

Jesli nie panujemy nad swoim zyciem, ono panuje nad nami. Panowac nad swoim
zyciem mozna tylko w dzialaniu stanowigcym wudziat w partnerskim
wspoldziataniu z innymi ludZmi.

Jacek Kuron'®

Performer [...] jest poza podziatami na gatunki sztuki.

Jerzy Grotowskil4®

Dziatania Solidarnosci i ZOMO jako happening

Dekada lat 80. to okres w historii polskiego performance niezwykle burzliwy
i interesujacy. Wyjatkowo silnie na formy dziatlan w tym czasie wplynela sytuacja
spoteczno-polityczna. Nature przemian, ktore sie wowczas dokonaly, dobrze
charakteryzuje komentarz Ewy Partum do wykonania Hommage a Solidarnos¢
w Galerie Wewerka w Berlinie (1983). Podkreslita w nim plynno$¢ granic miedzy
performance wykonywanym przez artystéw i nie-artystbw. Rzeczywisto$¢ stala sie
w tym czasie przestrzenig performance, a sztuka zmieszala z rzeczywistoscia.
Pierwsza odstona wystgpienia Partum miata miejsce 9 sierpnia 1982 roku w t.0dzi,
w drugg rocznice powstania NSZZ ,,Solidarnos¢”, i byla wyrazem uznania dla tego
nielegalnego juz wodwczas, opozycyjnego ruchu. Odbyla sie w kameralnym,
dziesiecioosobowym gronie widzéw, w mieszkaniu przy ul. Piotrkowskiej 255, ktore
mieScito powstalg na poczatku stanu wojennego, w styczniu 1982 roku, podziemnag
galerie Czyszczenie Dywanow (oficjalnie w lokalu zarejestrowana byta firma
sprzatajaca o tej samej nazwie). Naga Partum przytwierdzita do sciany pokoju bialy
karton z wypisanym na nim stowem ,,Solidarnos¢”, a nad kazda z liter pocalunkiem
odcisnela slad swoich uszminkowanych ust. Potem rozrzucita na podtodze Swieze
kwiaty i zapalita Swieczki, powtarzajac tym samym gesty ludzi, charakterystyczne dla

spontanicznych, ulicznych performance w stanie wojennym (il. 5).
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1. 5. Ewa Partum, Hommage a Solidarnos¢, Galeria Czyszczenie Dywanow, £.6dz, 9

sierpnia 1982

Po emigracji do Berlina Zachodniego artystka zdecydowala sie powtdrzyc to
dzialanie ze specjalnym komentarzem, pozwalajacym niemieckiemu odbiorcy
zrozumieC kontekst jego powstania. Mowiac wtedy do zebranych o dzialaniach
»oolidarnosci” uzyla stowa happening. Podkreslita tez, ze dzialania tego ruchu
odbierala wiasnie tak, jak wydarzenia z obszaru sztuki: ,,Pewne formy dziatalnos$ci,
ktéra Solidarno$¢ zorganizowata, miaty dla mnie charakter faktow artystycznych.
Nigdy nie mialam mozliwosci zorganizowania tak duzej pracy, jaka byta na przykiad
blokada ronda w centrum Warszawy, ktora obserwowalam. Dla mnie to byla
fantastyczna sytuacja z obszaru sztuki”4Z,

Mozna zestawicC te stowa z wypowiedzia rzezbiarki Marii Pininskiej-Beres, w ktorej
tworczosci bezposrednie wystgpienia przed publiczno$cig pojawily sie stosunkowo
pézno, bo w drugiej potowie lat 70. Byly to przy tym czesto akcje niezwykle kameralne,
na ktore zapraszala jedynie garstke wybranych przyjaciot. Pierwsze dzialanie List —
latawiec z 1976 roku miatlo miejsce wczesna wiosng na polach krakowskiej dzielnicy

Pradnik, kolejne, do 1981 roku, odbywaly sie z czestotliwoscig jedno do trzech



wystgpien rocznie. Pdzniej wystepowata jedynie sporadycznie. W 1984 roku,
w odpowiedzi na zaproszenie do wystawy Nurt intelektualny w sztuce polskiej po II
wojnie swiatowej, zrealizowala dzialanie pod wymownym tytutem Tylko miotta
(grudzien 1984), a w 1986 roku Umycie rgk (20 marca 1986), ktore mialo byc¢
pozegnaniem z medium performance.

Wazna cezurg byt dla Pininskiej-Bere$ rok 1981, kiedy to jako kuratorka wystawy
IX Miedzynarodowych Spotkan Krakowskich, potozyta nacisk wlasnie na prezentacje
dzialan artystycznych, a nie obiektéw sztuki. Sama zrealizowata akcje Zywy réz (15
listopada 1981), polegajaca na zasadzeniu na trawniku przed wejsciem do BWA rozy
i zadaniu widzom retorycznego pytania, czy w przysztym roku zakwitnie ona na r6zowo
(r6z byt znakiem rozpoznawczym jej tworczosci rzezbiarskiej). P6zniej skomentowala:
»l...] niestety rzeczywistoS¢ byla okrutna, nastat predko (nazajutrz po zakonczeniu
wystawy) stan wojenny i ani réze, ani sztuka nie mialy prawa do optymizmu”!“¢. Co
wazne, artystka w swoim tekscie z 1997 roku Dlaczego performance? happeningami
nazwata dziatania Milicji Obywatelskiej w czasie stanu wojennego: ,,We wczesnych
latach 80. to juz ZOMO urzadzato happeningi na ulicach. Sztuka zeszta do podziemia,
a ja nabralam pewnego dystansu do zagadnien performance. Sprawdzata sie praca

»149

w zaciszu domowym”**. Warto doda¢, ze rowniez Waldemar Major Fydrych

z Pomaranczowej Alternatywy, ,uznal, Ze dzialania Generata, miaty charakter
artystyczny”10,

W tych wypowiedziach, happeningami jawig sie dziatania wiekszych grup ludzi lub
przywodcy (Wojciecha Jaruzelskiego) jednej z grup, niezwigzanych z terenem sztuki,
za to zwigzanych wspélnym dazeniem. Z jednej strony wystgpienia ,,Solidarnosci” —
w ich heroicznym okresie zwanym Karnawatem (31 sierpnia 1980 — 13 grudnia 1981),
ktorym zlozyla hold Ewa Partum, z drugiej dziatania ZOMO po wprowadzeniu stanu
wojennego (13 grudnia 1981 — 22 lipca 1983), ktére Marii Pininskiej-Beres kazaty
zdystansowac sie wobec performance.

W reakcjach artystow-performeréw wobec fenomenu ,,Solidarnosci”, a takze wobec
ogblnej aktywnosSci spoteczenstwal>l, zwlaszcza artystow aktywnych w poprzedniej
dekadzie, mozna nawet obok podziwu dostrzec nute zazdroéci. Jan Swidzinski
w jednym z wywiadow stwierdzil, ze ,niektore dzialania Solidarnosci czy innych
ruchow spotecznych wzorowane byly na wczesniejszych metodach artystycznych.
A wiec sztuka ma odbicie w innych dziedzinach zycia”'>, cho¢ w rzeczywistoSci takie
stwierdzenie dos¢ trudno byloby utrzyma¢, a proby jego udowodnienia moglyby
zmienic sie w dlugotrwalg dyskusje o pierwszenstwie jajka i kury.

Spoteczny ruch ,,Solidarnosci” poprzez swoje dzialania byl w stanie realnie
wplywac na ksztalt rzeczywistosci, co artystom dane bywa niezwykle rzadko, a jesli

nawet, to efekty nigdy nie byly tak wymierne. Ewa Partum moéwila, ze nie miala



mozliwosci zrealizowania performance na takq skale, jak blokada ronda w Warszawie.
Warto jednak pamietac, ze nie tylko mozliwosci technicznych (cho¢ w latach 60. artysta
Krzysztof Niemczyk!>® przy pomocy zaledwie drabiny i kilku hipiséw potrafit
dlugotrwale tamowac¢ ruch na krakowskich rondach udajac, ze wykonuje jakie$
naprawy'°4). Do takiego wystgpienia trzeba byto woli wspétdziatania duzej grupy ludzi.
Performance, ktore realizowata Partum w latach wcze$niejszych, miaty oczywiscie
zupehnie inng skale. W niewielu z nich aktywizacja widza miata kluczowe znaczenie,
jak w Poezji aktywnej (1971), kiedy w warszawskim przejsciu podziemnym artystka
rozrzucita wyciete z kartonu litery, skladajace sie na strone tekstu z Ulissesa Jamesa
Joyce’a, ktore przechodnie roznosili na butach w réznych kierunkach. Z drugiej strony
potrzeba dzialania w przestrzeni wspolnej wyrazna byla w Legalnosci przestrzeni
(1971) zrealizowanej na t6dzkim Placu Wolnosci, gdzie artystka zebrata 21 r6znych
znakoéw zakazu typu: ,przejScia nie ma”, ,konsumpcja wzbroniona”, ,kapiel
wzbroniona”, ,,palenie surowo wzbronione”, w tym kilka ironicznie komentujacych
catosc¢: ,,wszystko wzbronione”, ,,zabrania sie zabrania¢” i ,,zabrania sie pozwalac¢”. Na
zdjeciu dokumentujacym akcje wida¢ thum zainteresowanych nig ludzi.

Na przetomie lat 70. i 80. w Polsce terminéw performance i happening wciaz
uzywano wymiennie!®>, z tym ze happening, podobnie jak akcja, potocznie miat
szerokie i do$¢ ogblne znaczenie — rozumiano pod nim wszystkie formy sztuki
bezposredniej!*®. Jednoczesnie wiasnie na przetomie dekad podejmowano pierwsze
proby systematyzacji réznigcych sie miedzy sobg formalnie dziatan. Happening,
zgodnie z definicjami amerykanskimi i zachodnioeuropejskimi, zaczat by¢ rozumiany
weziej — jako dzialanie na wiekszq skale angazujace widzow, w przeciwienstwie do
kameralnego performance, skupionego zasadniczo na przekazie samego performera.
Zbigniew Warpechowski w tekscie Performare z konca lat 70. pisat: ,,O ile happening
byt rodzajem ekspansji na zewnatrz, [...] to performance skierowany jest do wnetrza

osoby wykonujacej”1>”

. On takze zauwazyl, ze w obszarze polskiej sztuki tak
rozumianego happeningu wlasciwie nie byto. Od konca lat 60. i w latach 70. dominowat
performance w nurcie, jak to okreslit Warpechowski, ,,personalistycznym”, gdy
tymczasem happening oznaczal postawe ekstrawertyczng, wyraznie ,zwrocong ku
$wiatu zewnetrznemu i nastawiong na jego przeksztalcenie”'°8,

Efektem podjetego wysitku definiowania r6znic w dziataniach byt nie tyle porzadek
terminologiczny, ile uSwiadomienie sobie, ze na tym polu istniala wyrazna przewaga
wystapien indywidualnych nad zbiorowymi, czy tez, innymi stowy — partycypacyjnymi.
Ta sytuacja zaczela sie zmienia¢ wiasnie w latach 80. i dzis dekada ta postrzegana jest
gldwnie przez pryzmat dzialan wspolnych, cho¢ wcigz nie przez pryzmat szeroko
pojetego performance, na co zwrocit uwage Grzegorz Klaman, wspottworca waznej

w tym okresie gdanskiej Galerii Wyspa: ,,Ekspresje [lat 80.] widziano poprzez duze



grupy artystyczne, spektakularne wielkoformatowe malarstwo, rzezby. A dla mnie
najciekawszym watkiem, ktory wydaje sie byC ciggle aktualny, to elementy

performatywne, akcyjne, samoorganizacja”'°,

Happening, ktorego nie byto

Ruch happeningowy, ktory datoby sie zestawic z tym, co miato miejsce w latach 50. i 60.
w Ameryce czy Europie Zachodniej, rzeczywiscie w Polsce nie zaistniat. Podobnie
trudno jest poréwnac¢ skale dziatan wioskich futurystow do tego, co w latach 20.
realizowat polski ruch futurystyczny (Aleksander Wat, Anatol Stern, Bruno Jasienski,
Tytus Czyzewski). Odbywaly sie wieczorki, podczas ktorych tak jak we Wloszech
stosowano strategie skandalu, jednakze, jak zauwazy? teatrolog Tomasz Kirenczuk,
,2wydaje sie, ze performatywny potencjat tego efemerycznego ruchu stracit swoja

dynamike, zanim zdolal sie w peli rozwing¢”!%°

. Do jego waznych spoteczno-
politycznych skutkéw zaliczy¢ trzeba sprowokowanie dyskusji nad wolnoscig stowa.
W odradzajacej sie po latach nieistnienia Polsce dominowala opcja polityczna
narodowo-katolicka, tymczasem na wieczorku poetyckim Rumak usmiechniety (1919)
w Klubie Handlowca w Wilnie 15 listopada 1919 roku Anatol Stern (,,lubujacy sie
w lobuzerce, trywialnych dowcipach, wesotej bladze”'%!) deklamowat wiersz swojego
autorstwa Usmiech Primavery, gdzie znalazly sie takie frazy jak ,,wystrojona Panna
Swieta” i ,,Sam Bég jak lokaj”. Uznano je za bluZnierstwo, a Sterna aresztowano
i skazano na rok wiezienia. Wielu artystéw — w tym obok futurystéw Skamandryci —
podpisato list protestacyjny. Sprawa zyskata rozglos i wywolala spory, a Sterna

ostatecznie uniewinnionoX®2,

Nieobecnos¢ happeningu w wiekszej skali lgczy¢ mozna miedzy innymi
z panujacym w Polsce po wojnie ustrojem socjalistycznym. Zwlaszcza z oporem wobec
wszechobecnej, szczegolnie we wczesnym okresie (od 1946 do odwilzy w 1956 roku)
propagandy dziatan zespolowych na rzecz dobra ogo6tu — kolektywnego budowania
Polski Ludowej. Promowana w socjalizmie, ktory swq nazwe zawdziecza przeciez
lacinskiemu societas oznaczajacemu wspolnote, idea grupowego dzialania tgczyla sie
z pogarda dla ,,burzuazyjnego” indywidualizmu. Przyczynito sie to do ciggltego wzrostu
popularno$ci  postaw  indywidualistycznych, osobnych, zwlaszcza  wsrod
intelektualistow i artystow.

Do nielicznych wyjatkéw nalezaly w latach 60. miedzy innymi happeningi
Tadeusza Kantora, ktory, jak ujat to Jerzy Beres, byt ,mocno zaangazowany w wiatr

wiejacy z Zachodu™1®3

. W 1965 roku podczas siedmiomiesiecznego pobytu na
stypendium w Stanach Zjednoczonych Kantor miat okazje zapoznac sie z twérczoscia
happeningowq artystow, takich jak John Cage, Claes Oldenburg czy Jim Dine. Ich

dzialania mialy rozmach, laczyly rézne aktywnosci (taniec, muzyke, deklamacje,



odczyty itp.), swobodnie operowaly wieloma $rodkami formalnymi i przedmiotami,
anektowaty przestrzen dla kilku jednoczesnych, lecz niezaleznych od siebie zdarzen,
a przede wszystkim — prowokowaty aktywnos¢ widzow.

Panoramiczny happening morski (23 sierpnia 1967) Tadeusza Kantora byt tak
wlasnie pomyslany. Dorownywat tez skalg niektorym happeningom amerykanskim,
uczestniczylo w nim bowiem blisko 1600 oséb. Na wydarzenie skladaly sie cztery
czeSci rozgrywajace sie w tym samym czasie, lecz niezaleznie od siebie: Koncert
morski, w trakcie ktérego Edward Krasinski dyrygowat morskimi falami, Tratwa
Meduzy, w ramach ktorej poproszono ludzi o stworzenie kompozycji inspirowanej
dzielem Théodore’a Géricaulta, Barbujaz erotyczny, w ktorym gléwna role graly
aktorki w kostiumach kapielowych wchodzace w nieoczekiwane interakcje
z zaskoczonymi widzami, oraz Kultura agrarna na piasku, w trakcie ktorej na wielkiej
polaci plazy uczestnicy ,,zasadzili” pole zwinietych w rulon gazet.

Podczas catej akcji panowal planowy zgielk i chaos, po plazy jezdzily motory,
cwatowatl kon, teoretycy sztuki Janusz Bogucki i Mariusz Tchorek wyglosili odczyty.
Na stolikach lezaly partytury, a posréd ludzi, niczym rezyser na planie filmu,
przemieszczat sie Kantor z megafonem. Zachecat do aktywnosci i thumaczyt cele akcji:
»Wzywamy wszystkich do masowego udzialu. W celu umozliwienia powszechnego
partycypowania w procesie tworczym oraz wytworzenia momentu odpowiedzialnoSci
zbiorowej wydrukowano w licznych egzemplarzach reprodukcje dziela Géricault
i rozdano w thumie, ktory w ten sposéb moze Sledzi¢ rozwdéj wypadkow, korygowac
je, a nawet osadza¢”14, Obecna tam Maria Pininska-Bere$, naktaniana przez Kantora
do jakiejs$ formy aktywnos$ci, mimo Ze wéwczas jeszcze akcje i happeningi postrzegata
jako ,raczej obce swojej zbyt skomplikowanej naturze”, ostatecznie przechadzala sie
po plazy ubrana w ptaszcz i z podr6zng walizka w rece. ,,L.udzie mnie zaczepiali i pytali
czy nie wybieram sie do Szwecji. [Wtedy] wielu ludzi mtodych, hippisow, marzyto
o ucieczce” — wspominata w tekscie Dlaczego performance?'%>, Wciaz byto to jednak
dzialanie osobne — w ramach, ale i na marginesie calego zdarzenia.

Co znaczace, swoj dystans wobec happeningu wyrazit tez Jerzy Beres, ktory
chodzac wokdt wbitego w piasek plazy drewnianego pala sugerowal bezcelowos¢
rozgrywajacych sie wokot chaotycznych dzialan, oraz Wlodzimierz Borowski
w absurdalno-przeSmiewczym, zrealizowanym nazajutrz po happeningu Kantora
dzialaniu Zdjecie kapelusza (24 sierpnia 1967). Poprowadzil wowczas przez park
procesje niosgcq okno oblepione kolorowymi wstazeczkami i wodorostami, ktore
wczesniej zatopiono a nastepnie wytowiono z pobliskiego jeziora. Na zakonczenie akcji
artysta, jedynie skromnie zdjat z glowy kapelusz. Juz w tych dwdch reakcjach
zaznaczyla sie nieche¢ do rozbuchanych dziatan grupowych i cigzenie performeréw ku

postawie indywidualistycznej, wyraznie dominujacej w latach 70.



Jesli chodzi o historycznie rozumiany happening, trzeba jeszcze odnotowac
wydarzenia, majgce miejsce w latach 50. we Wroclawiu pod szyldem sensybilizmu,
ktorych spiritus movens byt malarz z wyksztatcenia Kazimierz Glaz. Cho¢ miatly one
charakter epizodyczny, to w perspektywie historycznej sg istotne, gdyz w latach 80.
to wlasnie we Wroclawiu za sprawa Pomaranczowej Alternatywy ulice staty sie sceng
niepowtarzalnych w swojej skali, masowych wystgpien. Oba te happeningowe
wroclawskie zjawiska charakteryzowata spora dawka humoru i oba okreslaty sie
wyraznie wobec sytuacji spoteczno-politycznej. Sensybilisci wobec socrealizmu lat 50.:
,Wartos¢ sensybilizmu byla jakby podwdjna, poniewaz odwazyliSmy sie wtedy
powiedzie¢ pewne rzeczy, odwazylismy sie je pokaza¢, odwazylisSmy sie pokazac naszq
postawe wobec obowigzujacych regul, zaréwno estetycznych, jak i politycznych”'6®,
Pomaranczowa Alternatywa okreslala sie w odniesieniu do sytuacji politycznej lat 80.,
najpierw wobec stanu wojennego, potem sytuacji drugiej potowy schylkowej dla
systemu dekady, ktora za Wojciechem Stammem (Lopezem Mausere) i Tymonem
Tymanskim mozna nazwac czasem ,nudy i depresji, popromiennych choréb Stanu
Wojennego”1%7,

Glaz byl autorem pojecia ,sensybilizm”, zapozyczonego z terminologii
fotograficznej, ktére znaczyto tyle co uwrazliwienie (siebie, odbiorcy) —lecz z zalozenia
bylo jedynie terminem wytrychem. Jak podkreslat artysta w wywiadzie z 1992 roku,
»patrzac na to co wtedy powstalo, mozemy mie¢ jakas malg satysfakcje, ze nie

stworzyli$my teorii ruchu, organizacji, instytucji”®8

. Andrzej Saj, ktory z nim wowczas
rozmawial, bezskutecznie usitujac ustali¢, co to jest sensybilizm, zakonczyt rozmowe
stwierdzeniem, ze nie wiadomo, czym on jest, po co jest i dlaczego, ale wiadomo, Ze jest
— w osobie i dzialaniach Kazimierza Glaza i jego przyjaciol, miedzy innymi Michala
Jedrzejewskiego, Wiestawa Zajaczkowskiego, Adama Krzemieniewskiego czy
Andrzeja Piliczewskiego.

W realizacji pierwszego happeningu zatytulowanego Teatr sensybilistyczny, ktory
miat miejsce na poczatku maja 1957 roku we wroctawskim Teatrze Kameralnym, brali
udzial artySci zajmujacy sie bardzo roznymi dziedzinami sztuki: malarstwem,
scenografia, historig sztuki, a nawet medalierstwem i ceramika. Wszyscy oni wywodzili
sie z aktywnego Srodowiska studenckiego PWSSP, gdzie juz w latach wczesniejszych
toczyly sie dyskusje Kola Naukowego, ktore, jak pisat Michat Jedrzejewski, same
w sobie ,miaty [...] co$ z happeningéow — dyskutanci przemawiali np. z drabin,
konsumowali zabarwiony na czarno smalec z pudelek po pascie do butow
i przepowiadali szybki upadek malarstwa”62,

Zdarzenie w Teatrze Kameralnym miato charakter dzialania przekraczajacego ramy
spektaklu teatralnego przy jednoczesnym dazeniu do ,,uwrazliwienia” i sprowokowania

widza. Skladato sie z trzech nastepujacych po sobie kolejno czesci, z ktorych kazda



trwala okolo dwudziestu minut. Podczas pierwszej, na scenie, na ktorej
w przypadkowych odstepach czasu podnosila sie i opadata kurtyna, odbywatly sie
przemarsze w najrozniejszych wariantach (na czworakach, tylem, na jednej nodze,
grupowo) i z wykorzystaniem takich rekwizytow, jak taczki i rower. ,,Towarzyszyly
temu usilne proby wygloszenia referatu, ktére podejmowat ze zmiennym skutkiem
Andrzej Migdal””®, W drugiej czesci zespot zasiadl na scenie do kolacji, zachecajac
do wspolnego positku takze widownie i roznoszac wsrdd niej rzodkiewki. W trzeciej
czesci scene podzielono na poti gdy na jednej grany byt tradycyjny spektakl, na drugiej
trzy osoby — Glaz, Jedrzejewski i Krzemieniewski — czynili wszystko, by pozyskac dla
siebie uwage widowni.

W latach 70. dzialania ekstrawertyczne, nastawione na aktywne uczestnictwo widza
i stawiajgce sobie za cel szeroko rozumiang zmiane, stanowily mniejszosc¢, choc istniaty
przybierajac rozne formuty. Mozna tu wymieni¢ miedzy innymi powstata w 1973 roku
warszawska grupe Akademia Ruchu (Wojciech Krukowski, Jolanta Krukowska, Janusz
Baldyga, Cezary Marczak, Zbigniew Olkiewicz, Krzysztof Zwirblis i inni). Jej uliczne
akcje zorientowane byly na interakcje z przypadkowym przechodniem i czesto
krytycznie odnosily sie do spoleczno-politycznej rzeczywistosci. Jedno z dziatan
zrealizowanych w 1977 roku, zatytulowane Gazety, polegalo na ustawieniu sie
w kolejce do kiosku, zakupieniu gazety, a po jej natychmiastowym przejrzeniu
ostentacyjne wyrzucenie do kosza — w taki sposob, by bylo to widoczne dla innych

stojacych w ogonku.

Dzielo-dzialanie

Dziataniem osobnym na tle tego, co dziato sie w polskim performance w latach 80., byla
inicjatywa zwana Akcjq Lucim. Miala ona rozwijac sie w czasie dlugofalowo i oficjalnie
do dzi$ nie zostala zakonczona, w praktyce jednak najwieksza intensywnosc¢ dziatan
przypadta na okres od 1977 do 1985 roku. W zamierzeniu realizujacych akcje artystow
Bogdana i Witolda Chmielewskich, Wiestawa Smuznego, a do 1983 roku takze
Andrzeja Mazca i Stanistawa Wasilewskiego, miata ona wciela¢ w zycie, idee ,,sztuki
spotecznej”. Jak podkreslali artySci w pozniejszym tekscie, ,okreslenie «sztuka
spoteczna» nie przyszto tatwo. Mozna powiedzie¢, ze z trudem przechodzito przez
gardlo, w kontekScie odczuwanej kompromitacji pojecia «spoteczne» w [...]
rzeczywistosci ustrojowej, do realizacji idei spotecznych rzekomo powotanej”'”!, Sam
program ,sztuki spotecznej” zostat sformulowany w marcu 1980 roku, juz po
trzyletnich doswiadczeniach w pomorskiej miejscowosci Lucim.

Co bardzo rzadkie, grupa artystow — najczesciej okreslana mianem Grupy Dziatania,
czasem Grupy Lucim lub Grupy 111'72 — dzialala na wsi i dla wsi. Nieoczywisto$¢

i niejednoznacznosc¢ tego wyboru, widoczna jest w autoreferencyjnym pytaniu artystow:



,Czym jest nasze wspoOlne dazenie [...]? Naiwng reanimacjg obumarlych tradycji
i spelnieniem chlopomansko-ekologicznych ciggot znudzonej miastem inteligencji?
Czy stwarzaniem czego$ nowego?”'”3, W podobnych kategoriach problem Grupy
Dzialania rozwazal znawca sztuki ludowej, nieprofesjonalnej i naiwnej — zarazem
etnolog i historyk sztuki — Aleksander Jackowski. Bronit on jednak grupy, podkreslajac,
ze mimo pozytywistycznej decyzji ,,pojscia w lud”, artysci ,,traktujga wies podmiotowo,
nie prébujq oswiecac, uczyc, ale przede wszystkim starajg sie wyzwoli€ inicjatywe i site
ludzi, do ktérych przyszli”174,

Wybor dzialania na wsi spowodowal zainteresowanie akcjg nie tylko w gronie
historykow sztuki, lecz takze etnologow. Dzieki temu uwidocznita sie roznica
w traktowaniu performance przez badaczy sztuki i kultury ludowej. Podczas gdy
historycy sztuki odbior performance pozostawiaja zwykle na drugim planie lub filtrujq
wydarzenie przez swoje wlasne wyobrazenia i emocje, etnolodzy udajg sie do grupy
uczestnikow performance i przeprowadzaja z nimi wywiad. Stad w przypadku Akcji
Lucim mamy dostep do dwoch narracji: artystow — jak w tekScie Odbudowa tozsamosci
kulturowej'’®, i odbiorcéow — na przyktad w zapisie rozméw przeprowadzonych
z mieszkanicami wsi przez etnolozke Olge Kwiatkowska!®.

Dla Grupy Dziatania kluczowy byt spoteczny wymiar twérczosci — znaczenie ich
dzielo-dziatan (bo tak je najczeSciej nazywali) dla pobudzenia twérczosci wspdlnoty
lokalnej. Dlatego w pewnym sensie sami zachowywali sie jak etnolodzy. Po pierwszym
roku dziatalnosci (1977-1978) rozdali mieszkancom ankiety, w ktorych mieli oni
wyrazi€ swoja opinie na temat wszystkiego, co sie w tym czasie zdarzyto. Artysci
przyjeli bowiem zalozenie, ze w kolejnych dzialaniach uwzglednia¢ beda ,,wyniki
weryfikacji spotecznej”””. Weryfikacja ta czesto wypadata réznie. Jak podsumowali
po latach, ,kilkanascie lat pracy w Lucimiu to wiele wspaniatych przezy¢ i satysfakcji.
Ale tez duzo gorzkich porazek i chwil stabo$ci”'’8.

Zalozenia teoretyczne artysci spisali w jedenastu hastach programowych. Byty to
miedzy innymi: wejscie autora w bezposredni kontakt z odbiorcami w ich srodowisku,
zmiana statusu spotecznego artysty z odleglego i obcego nadawcy na cztowieka
bliskiego odbiorcy, zainteresowanie odbiorcami prowadzace do rozpoznania ich
potrzeb, systeméw wartosci i zdolnosci recepcyjnych — rezygnacja z anonimowosci
odbioru, zwracanie uwagi odbiorcow na wartosci wizualno-plastyczne ich sSrodowiska,
dazenie do wytworzenia obyczajow w sferze kultury wizualno-plastycznej,
uwzglednienie w dziataniach wynikw weryfikacji spotecznej propozycji autorskich'”°,

Glowne zalozenie artySci strescili nastepujaco: ,,W istocie chodzi o wytwarzanie
wiezi miedzy ludZzmi w ramach komunikacji symbolicznej, zachodzacej
w bezposredniej stycznosci nadawcow i odbiorcow, z wystepujaca niekiedy zmiang

spotecznych rol nadawcy i odbiorcy. Mozna sobie bowiem wyobrazi¢ takie dzieto-



dzialanie, ktore w oddzialywaniu swoim na wybrang spotecznosc¢ lokalng pociagnie ja
do  wilasnych  indywidualnych i  zbiorowych  kreacji ~ symbolicznych
i instrumentalnych”8°,

Pomyst Grupy Dzialania zrodzit sie okoto 1976 roku, kiedy to bracia Chmielewscy
zakupili w Lucimiu zabytkowy drewniany dom z polowy XIX wieku. W trakcie
remontu tgczacego sie miedzy innymi z poznaniem tradycyjnych dla regionu Borow
Tucholskich technik i materiatéw budowlanych wiejska kultura zafascynowata ich jako
»,pelnia ogarniajagca i organizujgca niegdys istnienie ludzkie w okreslonym,
wyjatkowym miejscu, w bliskim krajobrazie tozsamosci duchowej, w kosmicznym
cyklu pulsu [...] w rytmie lat, por roku, miesiecy, dni. W cyklu rocznym kalendarza
rolniczego, obrzedowego, liturgicznego”. Jednoczesnie stwierdzili, ze wie$ zatracila te
walory, a wraz z tym zanikly wiezi miedzyludzkie i Zycie kulturalne wspolnoty. Dlatego
zdecydowali sie sprébowac przywréci¢ owa peknie ,,sobie i innym” 8L,

W tym okresie na artystow duzy wptyw wywarly pisma rumunskiego religioznawcy
Mircei Eliadego Sacrum i profanum. O istocie religijnosci oraz Sacrum. Mit. Historia.
Wybor esejow, w ktérych sporo miejsca poswiecit on wlasnie przezywaniu
wspolnotowosci — communitas. Z drugiej strony wazne byla dla nich teoretyczne
propozycje Jana Swidzinskiego, ktéry w sformutowanych w sierpniu 1976 roku 12
punktach sztuki kontekstualnej pisal miedzy innymi, ze ,sztuka, jako sztuka
kontekstualna zainteresowana jest tylko relacjg”!%2. W ramach praktykowania sztuki
kontekstualnej Swidzifiski wraz z artystami z Wroclawia (Anna i Romuald Kutera, Lech
Mrozek) zrealizowali tez Dziatania lokalne na Kurpiach (1978), podczas ktoérych
wykonywali typowe dla etnologdbw badania dokumentujace lokalng twdrczosc:
fotografowali zycie codzienne, motywy zdobnicze, nagrywali muzyke i rozmowy
z artystami.

Wszystkie dzialania w Lucimiu skoncentrowane byly na realizacji glownych
zatlozen: wytworzeniu relacji miedzy ludzmi i poczucia wspolnoty. Stad Grupa
Dzialania nie koncentrowata sie na wlasnych realizacjach, lecz za pomoca wszelkich
dostepnych srodkéw starata sie stymulowac tworczos¢ mieszkancow, zycie kulturalne
wsi. Artysci nigdy nie zamieszkali w Lucimiu na state, lecz na poczatku bywali w nim
czesto i starali sie jak najblizej pozna¢ z mieszkancami. W tym celu organizowali
spotkania, prezentowali wiasng tworczos¢, wizje sztuki, ale tez prowadzili rozmowy
1 warsztaty.

Do najciekawszych wczesnych dziatan nalezaly prezentacje na wolnym powietrzu.
Gléwna ulica wsi zmieniata sie w galerie sztuki, specyficzng instalacje. Zaaranzowano
Droge poezji (1978), w ramach ktorej wzdluz drogi ustawiono transparenty
z wypisanymi strofami wierszy miedzy innymi J6zefa Barana. Akcja ta mieScita sie

w grupie analogicznych realizacji, polegajacych na wyprowadzaniu poezji w Swiat, do



ktorych zaliczy¢ mozna miedzy innymi wspomniang juz realizacje Ewy Partum, a takze
Europe (1976) Akademii Ruchu, w ramach ktorej cztonkowie grupy wybiegali na ulice
miast (Lodz, Warszawa, Wroctaw, Gdansk, Olsztyn, Bydgoszcz, Krakow, Lublin
i Poznan) z plachtami piétna zapisanego poematem Anatola Sterna FEuropa —
futurystycznym, pelnym jadowitego buntu wobec rzeczywistosci.

Jednak realizacja Akademii Ruchu miata przede wszystkim wymiar kontestujacy
rzeczywistos¢ polityczng, podczas gdy akcja Grupy Dziatania odnosita sie do matej
wspolnoty lokalnej i miala wymiar afirmatywny. Z badan artystow wynikato, ze
mieszkancy wsi najlepiej reagowali na dziatania, w ktorych pojawialy sie bezposrednie
odniesienia do nich samych. Odpowiedzia na te potrzebe byly nawet obrazy
przedstawiajgce konkretnych lucimian, malowane przez Witolda Chmielewskiego, jak
na przykiad zimowa Panorama Lucimia (1979).

Ciekawsza forma reakcji na te potrzebe byla akcja Wiestawa Smuznego Kqtowniki
(1978), ktora Aleksander Jackowski okreslit mianem ,blahej i wydumanej, choc

zabawnej” 183,

Polegala na upamietnieniu spotkania Smuznego z konkretnym
mieszkancem poprzez wbicie w ziemie katownikow o wysokosSci réwnej wzrostowi
spotykajacych sie oséb. Powstawalo tym samym co$ w rodzaju ,,prywatnego

pomnika”184

. O powadze, z jakq obie strony je traktowaty, Swiadczy¢ moze fakt, ze gdy
okazalo sie, iz jednemu z katownikow brakuje paru centymetrow, artysta w obecnosci
catej grupy uroczyscie go dosztukowat.

Smuzny od 1972 roku realizowat projekt zwany Magiq liczb, w ktorym wazne byty
wszelkie miary i liczby jako majace symboliczne znaczenie i moc. W jego ramach
przeprowadzit akcje Zasiewow (Upraw programowanych), realizowang w Lucimiu
przez wiele lat i chetnie podejmowang zwlaszcza przez kobiety. Zgodnie z wytycznymi
artysty co do ilosci sadzono kwiaty lub warzywa. Na przyktad na dwudziestopieciolecie
dzialalnosci w Lucimiu Smuzny przekazal jednej z kobiet do zasadzenia 25
stonecznikow. Niestety przyjelo sie tylko 11, a kobieta w wywiadzie udzielonym
Kwiatkowskiej martwila sie ,jak ja mu to powiem?”!%, Inna instalacja, ktora, jak
wynika z wywiadow przeprowadzonych przez etnolozke, zapisala sie w pamieci
mieszkancow, polegata na ustawieniu wzdtuz gtéwnej drogi Lucimia luster, o roznych
rozmiarach i ksztattach.

Kiedy artySci dobrze poznali lucimska spotecznos¢ zdecydowali, ze ich dziatania
muszq ,,0 wiele bardziej niz dotychczas — korespondowac z ich zyciem i potrzebami”'8°,
Odtad skupili sie na organizowaniu akcji Swigtecznych, w oparciu o cykl kalendarza
liturgicznego. Nadajac im wyraznie parateatralng jakos¢, animowali takie obchody, jak
Swieto plonéw, Wianki czy Popioty (z ktérych lucimianom najbardziej zapadt w pamie¢
zwyczaj palenia kukly swini wypchanej kietbasg i alkoholem). Artysci zaproponowali

takze zupelnie nowe Swieto zwane Rocznicq, nawiazujace do historycznej daty lokacji



wsi (nie przyjelo sie jednak wsroéd mieszkancow). Kilka kobiet w celu aktywnego
uczestnictwa w obchodach zalozyto nawet zesp6l muzyczny, ktory wykonywat piosenki
}aczace pisane przez nie teksty z melodiami znanych przebojow.

Poczatkowo waznym elementem wszelkich dzielo dzialan w Lucimiu bylo wspolne
biesiadowanie. W zamierzeniu inicjatorow miato zbliza¢ ludzi, zacie$niac¢ rozluznione
wiezi wspdlnoty. Bawiono sie przy ognisku, pito, jedzono i rozmawiano. Jednakze,
jak wynika z relacji mieszkancéw, artysci pozostali dla nich przybyszami z zewnatrz,
ekscentrycznymi, nie do konca rozumianymi. Hanna Szewczyk jako niezwykle
wymowny w tym kontek$cie przywolywala fakt, Ze nie byli oni nigdy zapraszani przez
mieszkanicéw na chrzciny czy wesela'®’,

Idea dziatania w lokalnej wspélnocie wazna byta takze w akcjach Akademii Ruchu
z 1978 roku. W Dom I w Lublinie, kiedy to artysci zaprosili mieszkancéw ul. Zmigréd
do wspdlnego przygotowania dekoracji pierwszomajowych'®, i Dom II zrealizowany
w Santarcangelo we Wtoszech. Ich celem — jak pisala Monika Mokrzycka-Pokora —
,Dylo wspoldziatanie aktorow z widzami, szukanie nowych sposobéw komunikacji
miedzy ludzmi, a wreszcie oswajanie i zinterpretowanie rzeczywistego miejsca,
w ktérym do takiego spotkania «aranzowanego» przez Akademie Ruchu
dochodzito”8, Poniewaz dziatania te mialy miejsce w przestrzeni miejskiej, nawet jesli
matej, marginalnej — nie wywotywaly tylu kontrowersji, co performance Grupy

Dzialania w przestrzeni wiejskiej.

Wizja ruchow spotecznych Jacka Kuronia

Zaréwno w wydarzeniach realizowanych przez Grupe Dzialania, jak i Akademie Ruchu
u schytku lat 70., widoczne jest juz przesuniecie charakteryzujgce swobode,
réznorodno$¢ i wspdlnotowy charakter performance lat 80. Bylo to zwigzane
z przemianami, jakie na przelomie dekad dokonaty sie w polskim spoteczenstwie, ktore
dobrze ukazuje miedzy innymi historia filmu Jak zy¢ Marcela Lozinskiego.

Obraz powstat w 1977 roku i wstrzymany przez cenzure przelezal na potce cztery
lata. Premiery doczekat sie w 1981 roku, kiedy to w wyniku podpisania porozumien
sierpniowych ztagodzono cenzure. Wedle Tadeusza Sobolewskiego pelnometrazowa
fabuta udajaca dokument to ,przede wszystkim, studium spotecznej bezwladnosci”.
Jego akcja rozgrywa sie na partyjnym letnim obozie dla mlodych malzenstw, gdzie
trwa rywalizacja o tytul malzenstwa roku, w ktérym nagroda jest pralka. W pogoni
za nig uczestnicy ,,podporzadkowujq sie panujacemu drylowi i zaczynaja wzajemnie
kontrolowa¢ swoje zachowanie”. Wylamuje sie tylko jedna para i to wobec niej pod
koniec obozu kieruje sie agresja grupy. Sobolewski podsumowal to nastepujqco:

,Ludzie, poddani presji, zwracajg sie nie przeciwko wiadzy, ktoéra ich uciska, ale



przeciwko tym, ktorzy sie wytamujg”?°. Jednak takiej diagnozie spoteczenstwa, trafnej
jeszcze kilka lat wczesniej, w 1981 roku przeczyla rzeczywistosc.

»opoleczng bezwladnos¢” zastgpita konkretna i powszechna, jesli spojrze¢ na
liczebnos¢ NSZZ ,,Solidarnos¢”, dziatalnos¢ skierowana wiasnie przeciwko wiadzy.
,Byt rok 1980. Polacy uwierzyli, ze sa Panami Swiata, Mesjaszami, Ludzmi

Opatrzno$ci”ot

— pisat Major Fydrych z przekasem, dodajac, Ze atmosfera
w spoleczenstwie ,,by} to prawdziwy haj bez uzycia stosownych Srodkow”%2, Jacek
Kuron, posta¢ kluczowa dla historii performance politycznego w Polsce, o okresie
poprzedzajacym porozumienia sierpniowe pisat tak: , Ludzie zrozumieli, Ze wszystko
w tym kraju zalezy od nas i na wszystko mozemy mie¢ wpltyw”!%, W 1976 roku byt
on wspotzatozycielem Komitetu Obrony Robotnikéw (KOR) oferujacego pomoc
robotnikom i ich rodzinom represjonowanym po zajSciach w Radomiu i Ursusie
w czerwcu tegoz roku. Wtedy tez napisat tekst Mysli o programie dziatania, w ktorym
zawarl propozycje demokratyzowania systemu ,przez samoorganizowanie sie

»194

spoteczenstwa Jak posumowal, byla to ,wizja ruchéw spotecznych, ktore

stopniowo ograniczajq totalitaryzm i wymuszajq na wtadzach komunistycznych coraz
to dalej idgce ustepstwa”1%,

Kuron twierdzil, ze poszerzenie swobod politycznych wiedzie poprzez performance
— zespolowe dzialanie: ,,Podstawa ruchu spotecznego musi by¢ mala grupa, w pelni
samodzielna i samorzadna, kazdy wiec moze i powinien, zamiast samotnie borykac
sie z trudnoSciami zycia, polaczy¢ sie z kilkoma, czy kilkunastoma znajomymi dla
wspolnego dziatania. W takiej grupie kazdy jest gospodarzem, zas wszelkie zarzadzanie
wynika z tego, kto wiecej angazuje energii i czasu. Wszystkie takie grupy laczy
wspolnota celu, solidarnos¢ wobec represji oraz ewentualne wspotdziatanie
w wykonywaniu wspolnych zadan”!%.

Tekst, w momencie swojego powstania kolportowany w kregach KOR-u, nie
wywolal zainteresowania. Jedni uznali go za banalny opis opozycyjnej dziatalnosci,
drudzy za propozycje nierealng: ,,W masowos¢ ruchoéw spotecznych nie wierzyt chyba
nikt, a niemal wszystkim realnos¢ komunizmu, zwlaszcza sowieckiego, jawita sie jako
byt przedustawny, a wiec wieczny”'?’,

Ale idea dzialania w grupie stawala sie coraz powszechniejsza, ,wisiala
w powietrzu”, wptywajac nie tylko na ludzi stawiajacych sobie cele stricte polityczne
(choc ostatecznie kazde dziatanie ma wymiar polityczny), lecz takze objeta sSrodowiska
artystyczne. W listopadzie 1981 roku na terenach t6dzkiej hali pofabrycznej (Budrem)
odbytla sie wystawa zatytutowana Konstrukcja w procesie (1981), w ktorej wzieli udziat
polscy i zagraniczni artysci, w tym takie stawy, jak Carl Andre, Sol LeWitt czy Richard
Long. Jej inicjator Ryszard Wasko, czlonek Warsztatu Formy Filmowej (WFF),

pozyskat wsparcie ,,Solidarnosci” (il. 6).
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Il. 6. Katalog wystawy Konstrukcja w Procesie, 1.6dZ, 26 pazdziernika — 15 listopada 1981

Mimo ze wystawa prezentowala dziela tworzone w szeroko pojetym nurcie
konstruktywizmu, to w trakcie przygotowan na plan pierwszy wysunat sie element
performatywny i wspoélnotowy, cho¢ w zatozeniu wydarzenie nie miato takich ambicji.
Aleksandra Jach i Anna Saciuk-Gasowska, kuratorki wystawy z 2011 roku odnoszacej



sie do wydarzenia z 1981 roku, zatytulowaly ja nawet Konstrukcja w procesie.
Wspalnota, ktora nadeszta?, podkreslajac, ze to, co ja wyrdzniato, to przede wszystkim
odstoniecie procesu produkcji wydarzenia i zespotowe dzialanie ludzi ztaczonych
wspolnym celem — organizacjq duzej prezentacji sztuki, bez pomocy instytucji sztuki.
Uczestnik wystawy, czlonek WFF Tomasz Snopkiewicz sytuacje ta podsumowat
nastepujaco: ,,Artysci, ktérzy dotad byli petentami — wladzy, sponsorow, kardynatow
— wzieli na moment sprawe w swoje rece i mogli coS zaproponowacC, wywrzec
bezposredni wplyw na rzeczywisto$¢”1%,

Grupa rzezbiarzy, ktora w 1983 roku zawigzata sie w celu ,,podejmowania
zespolowej pracy tworczej”'%%, byto poznanskie Koto Klipsa (1983-1990). Jej trzon
tworzyli Mariusz Kruk, Leszek Knaflewski, Wojciech Kujawski i Krzysztof
Markowski; procz nich wspotpracowali takze Piotr Kurka, Piotr Postaremczak, Mariusz
Mtodzianowski i Robert Moron. Grupa wypracowata specyficzny styl pracy, polegajacy
na wspolnym projektowaniu ekspozycji — tzw. catosci, a nastepnie rozdzieleniu pracy
nad czeSciami poszczegolnym artystom. W pewnym momencie cztonkowie Kota Klipsa
zrezygnowali nawet z sygnowania wykonanych przez siebie czeSci ,catosci”, by
catkowicie zatrze¢ indywidualny charakter prac na rzecz charakteru wspolnotowego.

Podobny radykalizm cechowal takze poczatkowo artystbw z grupy Luxus.
,MieliSmy zasade, ze jesli proponowano nam wystawe, to robiliSmy zebranie. Polegalo
ono na tym, ze spedzaliSmy razem duzo czasu, bawiliSmy sie i dyskutowalisSmy.
Zalozenie bylo takie, ze najwazniejsza rzecza jest dobro ekspozycji, a nie czyjes$
indywidualne ambicje. W zwigzku z tym w naturalny sposob pare oséb wyleciato
z grupy, poniewaz probowato lansowac¢ konkretne pomysty, a mysmy raczej chcieli
dochodzi¢ do konsensusu. MusieliSmy razem sie na co$ zgodzi¢, wazne byto poczucie
wspélnoty” — podkreslat po latach Pawel Jarodzki??®. Podobnie bylo w kregu
Swiadomoéci Neue Bieriemiennost — przed wystapieniami ,trwaly rozmowy,
spotykalisSmy sie — muzyka, alkohol... KupowalisSmy jakie$ wino. SpedzaliSmy czas na
omawianiu réznych tematéw” — wspominat Mirostaw Filonik2%L,

Takze ludzie w warszawskim kolektywie Praffdata, ktéry zawigzat sie w 1984 roku,
byli ,,zainteresowani w tworzeniu tego dziwnego i specyficznego nastroju wspolnej
pracy — nie trzeba bylo ich stymulowac ani zmusza¢ do akcji. Bylo to bardzo
spontaniczne i higieniczne”??2, Praffdate, podobnie jak inne grupy w latach 80.,
charakteryzowalo granie koncertow, mimo, a moze wilasnie dlatego, ze zupelnie nie

umieli grac.

Obrazy i zachowywanie sie

W 1981 roku Zbigniew Warpechowski byt w Anglii oraz Irlandii P6inocnej i z tej

podrézy wrocit w przekonaniu, ze moda na performance sie skonczyta. Publiczno$é



nie byla juz nim zainteresowana tak jak w pierwszej potowie lat 70., a reakcje widzow
bywaly performerowi otwarcie niechetne. Stalo sie tak na przyklad podczas
londynskiego wykonania GwoZdzia (o tym wystapieniu, pisze wiecej w rozdziale
po$wieconym Warpechowskiemu), co artysta posumowat: ,,Byla to sytuacja bez taryfy
ulgowej, bez nabozenstwa dla «artysty», jak to ma u nas miejsce, kiedy to nawet
ewidentne géwno nalezy przyjmowa¢ z dostojnym milczeniem”?%, Jednak
wyczerpanie, ktore dalo sie wowczas zauwazyC za granica i w Polsce, dotyczylo
wyczerpywania sie okre$lonej formuty performance — tj. indywidualnego wystepu
performera przed odbiorcami. Formuta ta nie zostala bynajmniej zarzucona, utracita
jedynie prymat.

Performance w tradycyjnym, waskim znaczeniu wciaz byt uprawiany, ale na réwni
z innymi aktywnoS$ciami i dziataniami, jak na przyklad malowaniem obrazow, gestami
w przestrzeni publicznej, tworzeniem zespolow muzycznych, dzialaniami w grupie,
aktywnoS$ciami towarzyskimi. Aleksander Wojciechowski podkreslal, ze ,sytuacja
spoteczna i polityczna lat osiemdziesigtych wyzwalata nowe formy dziatania w zakresie

SZtL'lki”M »&'

, a Janusz Bogucki pisat o ,,wyzwoleniu [sie wowczas] wielkich energii

Ponadto taki stan rzeczy wspieraty tendencje postmodernistyczne, w ktorych optyce
wszystkie Srodki wypowiedzi stawaly sie sobie réwne. Jerzy Truszkowski prefiguracji
postmodernizmu upatrywat jeszcze w pogladach spalonego na stosie Giordana Bruno
(1548-1600), podkreslajac, ze w nich ,,wszechswiat pojmowany jest jako struktura bez
centrum, w ktdrej wszystkie elementy sa réwnie «geometrycznie dobre»”?%, Na tej
zasadzie dla artystow, zwlaszcza mtodych, w latach 80. rownouprawnione staty sie
wszelkie dziatania, kazda aktywnos$¢ i nawet tradycyjne media zyskaty performatywny
wymiar.

Przesuniecie tworczosci artystycznej w strone aktywnoSci widoczne jest na
przyklad w obszarze malarstwa i rzezby. W ramach wystapienia rzezbiarzy Neue
Bieriemiennost na rzecz kobiet (8 marca 1986, Galeria Dziekanka, Warszawa) Mirostaw
Filonik w oryginalny sposéb odnitst sie do Mickiewiczowskiej frazy z monologu
Gustawa — ,,Kobieto, puchu marny!”, rozdmuchujac na przybytych figure z puchu
utozong uprzednio na materacu. Tego samego wieczoru performance zrealizowat Marek
Kijewski: ,,W pomieszczeniu wypelnionym zapachem kadzidla zdejmowat z siebie
kolejne czesci garderoby [...]. Cialo pokryte miatl zlotym proszkiem. Twarz i rece
pomalowat przed lustrem na czerwono. A potem za pomoca finki $cieral z siebie

czerwien, pod ktérym ukazywala sie warstwa ztota”2%”

. Trzeci z rzezbiarzy Mirostaw
Batka w ramach KC Neue Bieriemiennost na rzecz pokoju (9 maja 1986) przeprowadzit
akcje, podczas ktorej rzucal wypchanymi popiotem, sianem i piachem, gipsowymi
bumerangami o Sciane, na ktorej wySwietlane byly mazurskie krajobrazy. Bumerangi

nie wracaty, roztrzaskujac sie w pyle i huku. ,,To wiasnie bylo fascynujace, ze



kontynuowal, mimo iz pierwszy rzut pokazal, ze to jest niemozliwe” — wspominat
zwigzany z Dziekankq artysta Tomasz SikorskiZ®,

Malowanie takze nabrato charakteru wydarzenia w skali wczesniej niespotykane;j.
Na réwni z obrazem, efektem dziatania, wazny stat sie proces jego powstania — czesto
proces wspolnej pracy kilku malarzy. W taki sposéb realizowali malarstwo miedzy
innymi artySci warszawskiej Gruppy: Ryszard Grzyb, Pawel Kowalewski, Jarostaw
Modzelewski, Wlodzimierz Pawlak, Marek Sobczyk i Ryszard Wozniak, ktorych
dziatalnos¢ Maryla Sitkowska okreslita wrecz jako ,artystyczng aktywnos$¢
interpersonalng”???, Znaczenie wzajemnych interakcji podkre$lat tez Jan Michalski
piszac: ,,Poczucie wolnosci, jakiego udziela im grupa [...] jest ich celem w nie
mniejszym stopniu, niz malowanie obrazow. Obrazy s przejawem ubocznym
wiasciwego im stanu — jakby go nazwac — swobodnego rozformowania, ktory osiggaja
oddychajac powietrzem absurdu”?!, Ryszard Grzyb pisat za$ o powrocie ,,do karnawatu
w malarstwie”2L,

Gruppa zawigzala sie w stanie wojennym, pod koniec 1982 roku, na zasadzie wiezi
towarzyskich, a nie okreslonego programu, co rowniez charakterystyczne jest dla
wiekszosci grup artystycznych tej dekady — Luxusu, Lodzi Kaliskiej, Swiadomosci

Neue Bieriemiennost?12

, Totartu, Pomaranczowej Alternatywy czy srodowiska Kultury
Zrzuty. Charakter performance mialy wernisaze Gruppy, podczas ktorych
prezentowano odczyty, grano muzyke, Spiewano, realizowano akcje i wszelkiego
rodzaju wystapienia. Ten szczegolnie bogaty typ otwarcia — owocujacy zabawowym,
happeningowym klimatem — stat sie w latach 80. niezwykle popularny. Wystepy lub
koncerty towarzyszyty niemal kazdej wystawie. Jedno z wystapien Grzyba i WozZniaka
w Pracowni Dziekanka nosito nawet wymowny podtytut Obrazy i zachowywanie sie
(6—11 kwietnia 1987). Tym samym artysci lokowali sie w nurcie tradycji dadaistycznej,
z pierwszoplanowq ideg sztuki totalnej, realizujaca sie wlasnie we wspotdziataniu
roznych dziedzin tworczosci i poprzez nieustajaca aktywnosc.

Artysci przygotowywali czasem specjalne programy wystaw. Wlodzimierz Pawlak
w zwigzku z pokazem o ,barokowym” tytule Albo rybka albo pipka (czyli czy
rozwiqzanie moich palqgcych probleméw jest komukolwiek potrzebne? Czy moje
malarstwo jest komukolwiek potrzebne? Czy ja jestem komukolwiek potrzebny?)
w krakowskiej Galerii Zderzak (17-20 kwietnia 1986) zanotowat: ,,Wystawa kilku
obrazow, pokaz pod tytulem «Czy pomscite$(tas) juz Smier¢ swojego prawnuka»,
odczyt tytulowy, odczyt specjalny, wieczér poezji pt. «Cwiczenia pesymistyczne»,
wieczor muzyczny pod tytulem «Lampa Alladyna», z udzialem Ryszarda Grzyba
i moim. I wiele innych propozycji, ktérych opisac sie wstydze”3, Wszystko to dziato

sie w ramach jednej wystawy, ktora zmienita sie w rodzaj specyficznego spektaklu.



W niektorych wystapieniach Gruppy wystawione obrazy wydawaly sie wrecz mato
istotnym skladnikiem pokazu lub w ogole sie nie pojawialy, a artysci sami siebie
prezentowali w charakterze ,zywych obrazow”. Tak bylo z realizacja Z poczty
chciatbym wystac do ciebie pocztowki o alienacji (15 grudnia 1989) w Galerii Arsenat
w Bialymstoku, podczas ktorej Grzyb, Modzelewski, Sobczyk i Wozniak zamkneli sie
w sali z bozonarodzeniowa choinkg i wlgczonym telewizorem. Wejscie zostato zabite
gwozdziami, a przybyli na wernisaz goscie mogli ich podgladac jedynie przez szpary
pomiedzy deskami. Po kilku godzinach artysci opuscili pomieszczenie spuszczajac sie
po linie z okna, znajdujacego sie na pierwszym pietrze.

Juz pierwszy pokaz Gruppy Las, gora a nad gorq chmura (14-21 stycznia 1983)
w Pracowni Dziekanka w Warszawie zaaranzowany by}l w sposdb teatralny. W sali
z obrazami panowata ciemnos¢, a punktowe reflektory skierowane byty w kierunku
publicznosci. Catosci dopehiata ciezka muzyka zespolu De Press. Wszystko to, jak
napisata Sitkowska, potegowalo ,nastrdj zagrozenia i jednoczeSnie wspolnotowego
odciecia sie od $wiata zewnetrznego”?!4. To wazny element wspolnot artystycznych
tego czasu — ich celem bylo miedzy innymi wiasnie odciecie sie od nieakceptowanej
rzeczywistosci. Pawel Jarodzki czesto podkreslal, ze artySci grupy Luxus nie chcieli
walczy¢ o wolnos¢ — jak chocby polityczni opozycjonisci zrzeszeni w studenckiej
»Solidarnosci” — ale korzystac¢ z wolnosci. W grupie powotywano do zycia mikroswiat,
w ktorym realizacja tak pojetej wolnosci byta mozliwa natychmiast.

Luxusowcy kreowali ,swoj Swiat”, ale starali sie nie by¢ hermetycznym
srodowiskiem, wrecz przeciwnie. Podczas wernisazu wystawy Magazyn
psychoaktywny (1985) w galerii Arsenal w Bialymstoku zwracali sie do przybytych
z zacheta do wspdlnego dziatania, cho¢ nie bez specyficznej dla nich kpiny: ,,P6jdz
do nas, umozliwimy Ci wejscie na parnas od kuchni, nauczymy Cie paru sztuczek (bo
jeszcze niektorzy sie na to nabierajg)”?'>. W istocie kilkudniowe dziatanie polegalo na
wspolnym przebywaniu w galerii, rozmawianiu, pokazywaniu przybylym, jak sie robi
szablony, shuchaniu muzyki i robieniu wspdlnie tego, co sie kazdemu podobato,
w ogolnej atmosferze dostatku i luksusu. Podobnie wygladata codzienno$¢ w Pracowni
314, na ostatnim roku PWSSP we Wroclawiu: ,,Szybko stala sie miejscem, w ktérym
spotykato sie cate miasto. Jesli przyjezdzat do Wroctawia jakis fajny zespét, wiadomo
bylo, Ze pojawi sie u nas, przychodzito mndstwo ludzi, organizowaliSmy warsztaty”21°,
W kregu Luxusu na uczelni powstaly dwa zespoly muzyczne: reggae’owe Miki
Mousoleum, w ktorym grali Artur Gotacki i Krzysztof Kaman Klosowicz (,,jeden
z bardziej wstrzasajacych egzemplarzy muzyka w naszym kraju”2?), oraz punkowy
Klaus Mitffoch z Lechem Janerka i Markiem Puchala.

Swoiscie pojmowany luksus Luxusu, mial w potowie lat 80. afirmatywno-

humorystyczny wyraz. Byl to bowiem czas stale poglebiajacego sie kryzysu



gospodarczego. W 1985 roku duet KwieKulik zrealizowal performance Poetyzacja
pragmatyki — ekwiwalent pieniezny?!® (listopad 1985), w ramach ktérego zamiast
zapowiedzianego performance widzowie otrzymali jego ekwiwalent pieniezny — 50 lub
100 zlotych. Impulsem dziatania byla sytuacja, z jaka spotkali sie Kwiek i Kulik
w Gminnej Spoéldzielni w Lomiankach, gdzie zamiast naleznego przydziatu
niezbednego w zimie koksu dostali pienigdze. Poniewaz nie wszystko, czego pozadano,
dato sie kupic¢ za pienigdze, Luxus zachecatl do zastosowania metody ,,zréb to sam”.
Jeszcze na studiach czlonkowie grupy przeszukiwali Smietniki przy Pewexach (gdzie
dostepne byly towary zachodnie) i ze znalezionych odpadkow aranzowali wystawy na
korytarzu uczelni. ,,Ten nasz luksus byt tak strasznie tani i tandetny, Ze az sie prosito,
zeby co$ z tym zrobi¢, jako$ to wykorzysta¢” — mowil Pawet Jarodzki2®.

Inne akcje Luxusu nastawione na wspotdziatanie to Luxus maluje panorame Swiata
(Zamek Les$nicki we Wroclawiu, 12 pazdziernika 1986), podczas ktorej na scianach
zastawionych dookota biatymi ptotnami artysSci malowali czarng farba swoja wizje
rzeczywistosci (byto to humorystyczne nawigzanie do Panoramy Ractawickiej Jana
Styki i Wojciecha Kossaka z 1893 roku, ogromnego batalistycznego obrazu, ktory
zostal udostepniony wroctawskiej publicznosci rok wczesniej) oraz akcja I ty mozesz
zostac¢ King Kongiem (maj 1987, Osiedlowy Dom Kultury, Osiedle Kosmonautow we
Wroclawiu), w trakcie ktorej powstata makieta miasta, siegajaca ludziom do kolan, tak
by mogli poczu¢ sie gigantami. Z kolei w ramach akcji na warszawskim festiwalu
Robrege (organizowanym przez Klub Hybrydy w latach 1983—-1990) w sierpniu 1987
roku wykonali scenografie namiotu koncertowego w cyrku Intersalto, zmieniajac ja
w fantastyczny podwodny $wiat, pelen papierowych kukiel ludzi i zwierzat,
z podwieszong pod sufitem todziq ,,lawirujaca pomiedzy rzedami palm powieszonych
do gdry nogami. Pelna psychodelia!” — jak wspominal Pawel Konnak?2°. Po koncercie
uczestnicy mogli zabra¢ sobie dowolna czes¢ scenografii do domu. Catos¢ zniknela
w kilka minut.

W  warszawskiej Pracowni Dziekanka czlonkowie Gruppy odbyli cztery
kilkudniowe akcje/seanse wspolnego malowania (trzy w 1985 i jedng w 1986 roku).
Pierwsza z nich trwata od 22 do 28 stycznia 1985 roku. Zaplanowane na siedem dni
»,zamkniecie” artystow w galerii otworzyt wernisaz z Grzybem, Pawlakiem
i Wozniakiem przebranymi w wypozyczone z teatru rokokowe stroje. W sali ustawiony
byt st6t z poczestunkiem, a studenci Akademii Muzycznej grali na pianinie i saksofonie.
W kolejnych dniach czeSc¢ artystow zamieszkata w galerii (Grzyb, Pawlak, Wozniak),
czes¢ przychodzita malowac¢ (Kowalewski i Modzelewski), a Pawlak wpadatl dla
towarzystwa. W przeciggu krétkiego czasu udato sie im namalowac 25 obrazow, ktore
zaprezentowano na zakonczeniu, uSwietnionym odczytem Antoine Watteau szlachetny

mistyfikator.



Artysci Gruppy wielokrotnie ze wspolnego malowania czynili performance. Na
otwarciu Spiewu murzynéw fowcéw fok (21 kwietnia 1986) Grzyb, Sobczyk i Wozniak
namalowali duzych rozmiar6w obraz, a cala sesja trwala tyle, co odtworzony z kasety
magnetofonowej akompaniament — choéralne piesni fowieckie. W dorobku grupy jest tez
wiele prac sygnowanych podwadjnie. Miedzy innymi czesto reprodukowana Samotnos¢
(Die Einsamkeit) z 1984 roku Modzelewskiego i Sobczyka, przedstawiajaca
obejmujacych sie mezczyzn w majtkach. Namalowali go podczas stypendialnego
pobytu w RFN, gdzie dotarta do nich wie$¢ o performance Kowalewskiego i Wozniaka,
ktorzy przez czterdziesci minut trwali w swoich objeciach na wernisazu Szalonego
miotka (15 pazdziernika 1984) w Dziekance. Akcja ta spotkala sie z empatycznym
odbiorem widzow, ktérzy rowniez spontanicznie obejmowali artystow.

Czasem akcje na wernisazu byty bezposredniq reakcja na zaistnialg sytuacje. Artysci
Gruppy wielokrotnie spotykali sie z cenzurg — po raz pierwszy z cenzurg koScielng
na wystawie prac X Tygodnia Kultury Chrzescijanskiej w Warszawie (18-25 listopada
1984), potem jeszcze dwukrotnie w 1985 i 1988 roku. Jednak gdy w 1985 roku decyzja
nie koScielnej, ale panstwowej cenzury z wystawy w lubelskim BWA zdjeto Rozmowe
o Syberii z Olkiem Misiurq (1984) Wlodzimierza Pawlaka, Grzyb i Pawlak
odpowiedzieli zabawnym dziataniem. Podczas otwarcia ekspozycji wySpiewali tekst
ustawy o cenzurze, na melodie lamentow pogrzebowych.

Trzeba jeszcze podkresli¢, ze akcje wspolnego malowania, byly popularne
i w innych Srodowiskach, miedzy innymi w warszawskim anarcho-muzyczno-
malarskim kregu Praffdaty pod przewodnictwem Jarostawa Guly. Jedna z nich
Dlaczego w Afryce jest tyle stonca a tutaj nie? (20 lutego 1987) opisat Konjo Konnak:
»Kilkunastu grajkow ludowych z wielkiego miasta wilo sie po scenie. Faustyn
Chelmecki przygotowat futurystyczne stroje. Razem z demiurgicznym magistrem
sztuki Mackiem Wilskim tworzyli obrazy przestrzenne, ulozone w coraz to bardziej

ekspresjonistyczne warstwy”?2!

. Wspolnie malowali wielkoformatowe obrazy na
podstawie kompozycji Witkacego takze artysci kregu Kultury Zrzuty: Barbara

Konopka, Zbigniew Libera i Jerzy Truszkowski.

Witkacy, ktory porzucit malarstwo

W konteksScie przemian, ktére zaszty w performance w latach 80., trzeba przywotac¢
posta¢ Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Wlasnie w tym czasie znaczaco ewoluowata
recepcja jego dorobku, ktéry zaczeto postrzega¢ ,na przecieciu biografii, teorii
i malarstwa”??2, Wigczono w krag badan takze to, co dtugo pozostawalo na marginesie —
fakty skladajace sie na barwng legende tworcy. Jego obecnosé wsréd ludzi byta bowiem
nieustajagcym performance, teatralizacja codziennych zachowan - $wiadectwem

dazenia do zniesienia granicy miedzy zyciem i sztuka.



Druga sprawa istotna w latach 80., to aktualnos¢ dorobku artysty i wymowa
niektorych faktéw z jego biografii. Mozna ,,nazwa¢ Witkacego dramaturgiem stanu
wojennego [a jego] popularno$¢ wzrasta w pewnych szczegolnych okresach,
znamiennych dla naszej powojennej historii” — podkreslat Janusz Degler??®. Szczegdlne
znaczenie miata tu samobodjcza SmierC artysty, ktory odebrat sobie zycie 18 wrzesnia
1939 roku na wies¢ o ataku wojsk radzieckich na Polske. Duza cze$¢ jego dorobku
przesycona byta katastrofizmem powodowanym wizja nadciagajacej z ZSRR zaglady
dotychczasowego $wiata wartosci: religii, filozofii, sztuki. Byl przekonany, ze ,w
Swiecie idealnie «uspotecznionym», a wiec takim, w ktérym «demokratyzacja»
doprowadzita do dziejowego upodmiotowienia catej zbiorowosci, nie ma miejsca dla
indywiduum («Istnienia Poszczegdlnego») przezywajacego «odczucia metafizyczne»
i wyrazajacego je pozniej przy pomocy form artystycznych lub poje¢”?24,

W 1983 roku po raz pierwszy od czasu pierwodruku w 1927 roku wydano
Pozegnanie jesieni — Witkacowskie studium dekadencji, ktorego glowny bohater
Atanazy Bazakbal, nie mogac znieS¢ porewolucyjnej rzeczywistosci, chcial popehic
samobojstwo (zostal jednak zabity). Mariusz Trelinski, rezyser filmu nakreconego na
podstawie powiesci w 1989 roku (premiera 1990), tak opowiadal o fenomenie
Witkacego: ,,Jego nonszalancja polegata na tym, zZe sam sie unicestwiat. Jest taki rodzaj
artystow, ktorych zycie jest dzielem sztuki, a wszystko co robig pozostaje
niedokonczone. To byt taki typ, fascynujacy i niedokoriczony”?%°,

Jozef Robakowski, ktéry w 1980 roku zrealizowat dla Wytworni Filméw
Oswiatowych siedemnastominutowy film dokumentalny o Witkacym, podkreslat
z kolei: ,Najtrudniej jest wymknaC¢ sie samemu sobie. [...] Trzeba byCc...
niekonsekwentnym. Cala rzecz polega na tej ciezkiej pracy powodowania
niekonsekwencji. To zawsze Ilubilem u Witkacego, artysty, ktéry lansowat
niekonsekwencje jako warto$¢”22°,

W 1983 roku wydana zostata ksigzka Wojciecha Sztaby Gra ze sztukq. O tworczosci
Stanistawa Ignacego Witkiewicza??”. Znalaz} sie w niej rozdzial zatytutowany Artysta,
sztuka i nie-sztuka, w ktorym autor wyszedt od nadania specjalnej wagi decyzji
porzucenia przez Witkacego malarstwa w 1924 roku. Jego zdaniem nie bylo to
wycofywanie sie, ale ,przesilenie jednych starych form w nowe”?28, Autor przywotat
tekst Zenona Przesmyckiego poswiecony Arthurowi Rimbaud, ktéry Witkacy
najprawdopodobniej czytal w ,,Chimerze”, w ktorym rozwazana byla tajemnicza
decyzja poety o porzuceniu pisania w wieku zaledwie dwudziestu lat i w ten sam sposob
zinterpretowat gest zerwania Witkacego z malarstwem. ,,W Miriamowskiej wersji gest
ten zawiera poczucie kryzysu ekspresji artystycznej w skonwencjonalizowanych

i ciasnych formach [...] i poczucie kryzysu osobowosci zamknietej w profesjach”?2°,



Odrzucenie profesji nie oznaczato jednak rezygnacji ze sztuki, tylko rozlanie sie jej na
catos$¢ zyciowych aktywnosci, a wiec w efekcie poszerzenie pola dziatania.

Prowokacje Witkacego przyjmowaly rozne formy, zawsze jednak byly to
aktywnosci obliczone na wywolanie szoku i stanowigce dla odbiorcy rodzaj préby.
Artysta kreowat sytuacje niewygodne, zenujace i czesto nie do konca zabawne, a jesli
juz, to w sposob dziecieco-okrutny. Testowal tym samym granice obowigzujacych norm
spotecznych, dowolnie nimi zonglowal, naginal je, poszerzat. Usitlowal przekroczy¢
i porzucic, tak jak porzucit malarstwo. Zwlaszcza lubit zachowywac sie nieodpowiednio
do oczekiwan. Wbrew obyczajom i sztywnym konwencjom.

Filozofka Janina Kotarbifiska zapamietata jak podczas III Polskiego Zjazdu
Filozoficznego w Krakowie w 1936 roku zjawil sie wsréd powaznych gosci
w jaskrawym krawacie i podczas czytania nudnego referatu, przerywat robiac przypisy:
,»Zajrzyj no koteczku tam i tam”, albo ,,poréwnaj no koteczku to i tamto”23?, Zgodnie
z inng opowiescig, w czasie wizyty w domu Tadeusza Boya-Zelefiskiego Witkacy
przebral sie w huculski stroj, kapelusik i wielki kozuch, zasiadt w ubikacji i oczekiwal,
az ktos przez przypadek wejdzie. Inna historia dotyczy zawarcia znajomosci
z Aleksandrem Watem, ktorego zaprosit do siebie do domu. Gdy Wat sie zjawil,
Witkacy powital go w pizamie, a nastepnie zdjat spodnie, usiadl na nocniku i zaczat
sika¢. Watowi jako futuryscie nieobce byty podobne prowokacje, wiec nie zrobito to
na nim wrazenia.

Aktywnosci Witkacego dlugi czas traktowano na zasadzie niewiele znaczacej
anegdoty. W poréwnaniu z ,,powaznymi” pracami w ramach okreslonych dyscyplin,
takich jak malarstwo, rysunek, filozofia, teatr, literatura, byty marginalizowane. Jako
prywatne i jako przejaw ekscentryzmu tak zwanej barwnej osobowosci artysty. Do
takiego tez wymiaru — ,blazenstwa zaghiszajacego dramat cztowieka” — zostaly
sprowadzone w reporterskiej ksigzce Joanny Siedleckiej Mahatma Witkac?., ale to
wiasnie tam zostaly pieczolowicie zebrane. Dziennikarka pracowata nad nig na
przetomie lat 80. i 90., procz postaci Witkacego zarysowujac rowniez powojenne losy
ludzi, ktérzy go znali i ukazujac je w Swietle katastroficznych proroctw artysty odnosnie
nowego ustroju.

Dlatego dla schytkowej dekady PRL-u, ale w ogole takze i dzisiaj, to Witkacy moze
by¢ wzorem/figurg performera. To nie performer uprawiajacy ,,Nowa Dyscypline”
sztuki — jak rozumiat performance na przyktad Zbigniew Warpechowski, ktory w 1989
roku pisal uzywajac wiasnie takiego sformutowania i to z duzej litery: ,Sztuka
performance’6w jako Nowa Dyscyplina ma juz swojq historie, swoje doswiadczenia,
swoje miejsca i przyklady. Ma swoich bohaterow, prekursorow, klasykow,
nestoréw”232, Tak pojety performance mozna postawi¢ obok malarstwa, rzezby, tafica

i innych dyscyplin?®2,. W nowym ujeciu performance jest ucieczka przed



skonwencjonalizowaniem poprzez dzialanie. Dzialanie przy uzyciu wszystkich,
dowolnie wybranych konwencji, a takze w obrebie konwencji codziennego zycia,
czesto w odniesieniu do politycznego znaczenia owych konwencji. Artysci
wspohtworzacy wraz z Markiem Kijewskim, Komitet Centralny (KC)?* Swiadomosci
Neue Bieriemiennost — Mirostaw Filonik i Mirostaw Balka, w lutym 1984 roku
w ramach Szczerych kondolencji (1984) wybrali sie do ambasady ZSRR w Warszawie,
gdzie odbywala sie zaloba po zmarlym Przewodniczacym Rady Najwyzszej ZSRR
Juriju Andropowie i podchodzac do zgromadzonych tam ludzi z nadmierng gorliwoscia
skladali szczere kondolencje. ,,Faceci, jak nas zobaczyli, byli przerazeni. Nie wiedzieli
o co chodzi”?%,

Anna Linke, thumaczka literatury niemieckiej i druga zona malarza Bronistawa
Linkego, z ktorym Witkacy przyjaznit sie i blisko wspolpracowal (m.in. projektujac
scenografie do teatru formistycznego), po latach przyznala Siedleckiej, ze nie lubita
Witkacego, uwazajac go za pozera i kabotyna®°. Slowo kabotyn, wywodzace sie
z francuskiego cabotin — oznaczajacego wedrownego aktora, komedianta, ma znaczenie
pejoratywne i potocznie uzywa sie go na okreslenie kogos, kto nieustannie sie zgrywa,
ucieka do efekciarstwa, stosowania tanich chwytoéw, by zaimponowa¢ innym. Motyw
7grywy, czasem specjalnie tandetnej i w najgorszym guscie, stal sie jednak w latach
80. waznym i w pelni Swiadomie wykorzystywanym srodkiem artystycznej ekspresji.
Stowa Warpechowskiego zapisane w 1990 roku, tuz po Smierci Tadeusza Kantora, ze
jego ,,kabotynstwo stato sie cnota i kategorig wielkosci [...] bylo dobrze przemyslane

i wyrachowane. [...] postugujac sie nim mégt sobie pozwoli¢ na wiecej”?%’

, mozna
odnies¢ do wielu artystow czynnych w schytkowej dekadzie PRL-u.

Dotyczylo to zwlaszcza Srodowiska Kultury Zrzuty?*® (1981-1987), ktére skupiato
w Lodzi szerokie grono oséb, gltéwnie artystow i historykow sztuki, ale takze ludzi
wielu innych profesji zarowno zawodowcow, jak i amatoréw. Przybywali oni takze
z innych miast, na przyklad Jacek Kryszkowski i Jerzy Truszkowski z Warszawy,
Zbigniew Libera z Pabianic, Zbyszko Trzeciakowski z Poznania. Czlon dobrze
widoczny tworzyli artysci grupy £.0dz Kaliska: Marek Janiak, Andrzej Kwietniewski,
Adam Rzepecki, Andrzej Swietlik i Andrzej Waligérski, a takze artysta o talentach
organizacyjnych, wspottwérca Warsztatu Formy Filmowej —J6zef Robakowski. Posrod
wielu innych znaleZli sie Zofia Luczko, Andrzej Rozycki, Janusz Kotodrubiec, Dorota
Monkiewicz, Jolanta Ciesielska, Ewa Kowalska, Iwona Lemke, Tomasz Konart,
Tomasz Snopkiewicz i Jacek Jozwiak.

Dazeniem tego srodowiska, swoja nazwe wywodzacego od tzw. zrzutki, ktorg robi
sie zwykle w kilkuosobowym gronie, by kupi¢ wspdlnie nastepnie pity alkohol, byto nie
tylko dzialanie, w ramach ktérego zorganizowano bez udziatu instytucji i panstwowych

pieniedzy tak duze imprezy, jak Festiwale Filmu Prywatnego Nieme Kino (1983, 1984,



1985). Jego istotg byly bunt i negacja, niezgoda na rzeczywistos¢, tworzenie, ale takze
destrukcja, nieskrepowanie konwencjg oraz ironiczne, swobodne, przesSmiewcze
spojrzenie dookota. Przede wszystkim jednak, w powszechnym odbiorze wybijajace
sie na plan pierwszy bylo programowe ,chamstwo” — ,bezpardonowa dziatalnos¢
pozbawiona wszelkiej kurtuazji i [...] tematéw tabu”23%. Na porzadku dziennym byty
,skandale i permanentne szokowanie widza, we wszelki mozliwy sposob, przez grupe,
najczesciej podpitych, prymitywnych zdawalo by sie pseudoartystow, ciggle tylko
kontestujgcych”24°,

To umyslnie kabotynstwo stalo sie szybko znakiem rozpoznawczym *%.odzi
Kaliskiej. Do tego stopnia, Zze pomiedzy nimi a artystami Gruppy doszto do rodzaju
,Ditwy na chamstwo”. Artysci Lodzi Kaliskiej nie cenili zbytnio Gruppy, uwazajac jej
malarstwo za kalke z niemieckiego Neue Wilde — Nowych Dzikich, posadzajac
0 ,nieautentyczno$¢ i nasladownictwo”?4l. Jacek Kryszkowski ujat zarzut nastepujgco:
,Odpowiadaja na kulturowy przymus produktywnosci, szczegdlnie modnym
i pozgdanym przez rynek sztuki malarstwem”2#2, Do konfrontacji doszto 16 lutego 1985
roku na Strychu — t6dzkiej pracowni Wlodzimierza Adamiaka przy ul. Piotrkowskiej
149, ktora stala sie osrodkiem spotkan Kultury Zrzuty. Wedle Jureckiego, artysci
Gruppy ,,w bezposredniej konfrontacji okazali sie bezradni wobec nieszablonowych
dzialan Lodzi Kaliskiej”?*?. Z kolei wedle relacji Pawla Kowalewskiego ,,Gruppa
wbrew przewidywaniom organizatoréow nie przywiozta obrazéw. W trakcie spotkania
cztonkowie Gruppy odpowiadali na najmniejsze przejawy agresji chamstwem, ktérego
spotegowanie byto szokujace, dla operujgcej zwykle tym medium, grupy ze Strychu”?44,

Co ciekawe, gdy Gruppa 3 grudnia 1987 roku wystapita w krakowskim Teatrze
Mandala z Recitalem (1987) — pozbawionym obrazéw, wieloelementowym
parateatralnym widowiskiem, na ktore skladaly sie liczne odczyty, koncert zespotu
Lampa Alladyna oraz sztuka Chiodny jelen w powidle — wiekszos¢ widzow
niezadowolona opuscita sale. Do kornca pozostal tylko Adam Rzepecki?®. Byto to
w okresie schylkowym Kultury Zrzuty, ich obecnos¢ w Krakowie nazwano potem Stypq
w Mandali (1987)%4,

Jak napisala Jolanta Ciesielska, historyczka sztuki i wspottworczyni Srodowiska
Kultury Zrzuty, ,b06dz Kaliska styneta z prowokacji [...]. Niektore z nich miaty
charakter wybitnie glupich i bulwersujacych zartow sytuacyjnych: nagminne
odsuwanie krzeset rozméwcom czy oblewanie rosyjskimi perfumami nalezaty do tych
najdelikatniejszych”?#’, Wczesny okres dziatalno$ci Kultury Zrzuty zwany byt takze
,kelnerskim” (ok. 1979-1982) — od powszechnie wtedy praktykowanego zwyczaju
uciekania z restauracji bez placenia rachunku (,,kiedys kelner gonit artystow az na
Strych”?48). Warto przypomnie¢, ze tego typu ,,zagrywki” charakteryzowaty dziatania

futurystéw, dadaistow, surrealistow, a takze Witkacego, do ktorych prowokacyjnych



strategii artysci nawigzywali. Andrzej Kwietniewski wymyslit nawet termin
NeoSocSurDada wskazujacy na krag ich inspiracji. W 1986 roku wystrzatem
z korkowca na krakowskim rynku £.6dz Kaliska uczcita 70. rocznice zalozenia Cabaret
Voltaire.

Artysci kregu Kultury Zrzuty wzorem artystow awangardowych pisali manifesty
zwykle przesycone specyficznym humorem, majace forme luznych refleksji i zbioru
bon motéw, a nie Scistych wskazowek czy wytycznych dzialania. Mozna tu wymienic
Idiotic Art Manifest i II (1981) Marka Janiaka i Andrzeja Kwietniewskiego, w ktérym
znalazly sie nastepujqce sformutowania: ,,pogarda dla rutyny, ignorancja etyki /kultury
osobistej-kurtuazji/ — pobtazliwos¢ dla estetyki, filozofii, nauki — zmeczenie pustka
logiki [...] pogarda dla pedatowatej, ostentacyjnej, demonstracyjnej wrazliwosci artysty
— pierdzenie na wernisazu — permanentna gra w salonowca”?4?,

Odnoszac sie do sformutowania ,,pedalowata wrazliwos¢ artysty” warto zaznaczyc,
ze przy calej otwartosci i przewrotnosci cztonkow Lodzi Kaliskiej ich stosunek do
innosci, takiej jak homoseksualizm czy kobiecos¢, byt w najlepszym razie umyslnie
protekcjonalny, cho¢ deklarowali (w tym samym manifescie) ,,szacunek dla innych”2>°
. Granie stereotypami kobiecosci i meskosci jako latwym obiektem bulwersowania
otoczenia, a moze bardziej draznienia go i prowokowania, byto czeste w dziataniach
grupy?>L. Tym bardziej, ze w polskiej sztuce poczatku lat 80. wyraznie pojawity sie idee
feministyczne, wiec bylo z czego kpi¢ (przejawem tego byla m.in. wystawa Sztuka
kobiet w 1980 roku, w Galerii ON w Poznaniu, na ktorej Maria Pininska-Bere$
wykonala pierwsza odstone performance Pranie I). Adam Rzepecki zrealizowat cykl
wystgpien, ktore ujmowal mianem ,sztuki meskiej i innej” — w tym rozciggnieta
w czasie akcje udawania artysty (ok. 1981-1984), ktorej trwanie sygnalizowat
otoczeniu pozostawiajac na Scianach napisy: ,,od dzisiaj udaje artyste” (Osieki, 9
wrzesnia 1981), ,,0d dzisiaj konsekwentnie udaje artyste” (L.6dz, 26 pazdziernika 1981),
,U ciebie nie musze udawac artysty” (L.6dz, mieszkanie Marka Janiaka), ,,z trudem
aczkolwiek konsekwentnie udaje artyste” (Dziekanka, Warszawa, 19 czerwca 1984).

Marek Janiak by} takze autorem dwéch Manifestéw Sztuki Zenujqcej (1983, 1984),
w ktérych zazenowanie zdefiniowane bylo jako ,ostrzezenie, Zze mozesz lub juz
wykonate$ gest przeciwko regutom organizacji spolecznej”?>2, Postawa artysty sztuki
Zenujqcej miata by¢ cwaniactwem, oszustwem i lenistwem, poniewaz udaje on, ze jego
celem jest brak sukcesu. Ponadto sztuka zenujgca miata ukazywac rozmiar zniewolenia
jednostki i by¢ rodzajem wolnosci. W I Manifescie Kultury Zrzuty (1985) Janiak
zanotowat: ,Nie trac siebie na usilne robienie rzeczy istotnych, i tak je robisz [...]. Nie
cyzeluj, nie poprawiaj, nie doskonal. [...] szanuj chwile przyjemnie spedzone w mitym
gronie [...] wspolng pracg ludzie sie bogaca — ale niezbyt [...] grupa wlasnej

arystokracji uczyni madra, twojq potrzebe akceptacji, wiara czyni cuda”?°2,



Dziatania kregu Kultury Zrzuty czesto powodowaty w odbiorcach zazenowanie. Nie
zawsze tez mialy humorystyczny rys, gdyz pomimo zalecenia, by sztuki zenujacej nie
uprawiac ,,gleboko i szczerze”, bo moze to przerosnac granice ludzkiej wytrzymatosci,
tak sie jednak dziato. To na Strychu podczas III Festiwalu Filmu Prywatnego Nieme
Kino 15 marca 1985 roku Zbigniew Libera pokazal po raz pierwszy Obrzedy intymne
(1984)%>* — wstrzasajacy zapis czynno$ci wykonywanych przez niego w ramach
codziennej opieki nad umierajacq babcig. Marek Janiak realizowal takze dzialania
sktadajace sie na cykl Cwiczeri wyzwalajqcych (1983-1989)%° — wykonywal szereg
roznych trudnych czynnosci ponoszac nieustanne porazki. Usitowal na przyklad stac
u szczytu niepodpartej drabiny lub niczym karateka ztamac deske oparta na dwoch
krzestach.

Stalym, tak zwanym ,chamskim dzialaniem” tf.odzi Kaliskiej, wzbudzajacym
zgodnie z manifestem uczucie zazenowania bylo ingerowanie w wystgpienia innych
artystow w sposob obliczony na prowokacje, umyslnie daleki od powszechnie
przyjetych norm kultury osobistej. Szczegolnie upodobali sobie artystow starszego
pokolenia, ktérych dziatania uwazali za nudne i co podkreslali z cala otwarto$cig2.
Jeden z epizodéw miat miejsce na letnim plenerze w Osiekach we wrzesniu 1981 roku
podczas wystapienia Marii Pininskiej-Beres Pranie II (1981). W zelaznej, ustawionej
na trawie balii prala ptachty materiatu, ktore rozwieszone na sznurku utworzyty napis
,feminizm”. Przeszkadzali jej czlonkowie F.odzi Kaliskiej, raz po raz wrzucajac do
wody swoja brudng bielizne. Wcze$niej, w maju tego samego roku na krakowskim
rynku w ramach akcji Upadek zupetny (il. 7) cztonkowie L.odzi Kaliskiej lezeli plac-
kiem pod pomnikiem Adama Mickiewicza, co mozna byto w Krakowie odczytac jako
przeSmiewcze nawigzanie do roli romantycznego paradygmatu w manifestacjach
Jerzego Beresia, a w szerszym planie zaznaczenie swojej postawy wobec polskiego

romantyzmu.
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Il. 7. L.6dz Kaliska, Upadek zupetny, maj 1981

Inna ,,chamska ingerencja” miata miejsce podczas lubelskiej wystawy o — jak
napisat Warpechowski — ,,do$¢ pretensjonalnie brzmigcym tytule”2>” Nurt intelektualny
w sztuce polskiej po I wojnie Swiatowej (1984). Warpechowski byt wowczas kuratorem
czeSci poswieconej dokumentacji performance?®, Odbylo sie wiele wystapien.
Satyryczna w wymowie akcja KwieKulik Polski duet II (1985) polegata na tym, ze
Kwiek stal prosto trzymajac Kulik stojaca na glowie za nogi, a do ich glow
przymocowane byly choragiewki w narodowych barwach. Marek Konieczny
zrealizowatl krdciutkie dzialanie z cyklu Think Crazy (1985). Zasiadt przy stoliku
nakrytym czarnym materialem ze zlotym napisem ,,Think Crazy”, na ktérym lezat
martwy pstrag i néz. Przez chwilke udawatl, ze zabija rybe, po czym potyka noz (w
rzeczywistosci schowat go w faldach koszuli). Potem ,,wstal, uktonit sie i skromnie
podpart Sciane — Zegnany rzesistymi oklaskami zadowolonej widowni. Niestety,
szczesScie krotko trwato, bo oto przedstawiciel grupy £.6dZ Kaliska rzucit w kierunku
Konecznego dramatyczne pytanie: «Skad pan wzial tego pstraga, przeciez to
egzemplarz niemiarowy, nie ma 30 centymetrow, ja sie na tym znam, wedkarzem
jestem». Zagadniety oshupialy co$§ tam probowal nieporadnie thumaczy¢”?? —
relacjonowal w ,Kamenie” Ireneusz J. Kaminski. Warpechowski jego tekst
podsumowat: ,,Oczywiscie towarzysz Ireneusz J. Kaminski oplul niektérych”2%, Cata

ta sytuacja pokazuje jednak ceche sporej czesci dziatan w latach 80. — czasem byly



tak mocno splecione z byciem wsrdd ludzi, ze dokladniejszy ich zapis mozna odnalez¢
jedynie w recenzjach prasowych.

Latem 1985 roku Jacek Kryszkowski, jeden z aktywniejszych cztonkéw Kultury
Zrzuty, posta¢ ,barwna i energetyczna”?®!, artysta majgcy ,alergie na sztuke, [bo]
interesowata go tworczos¢ w wymiarze egzystencjalnym”, zorganizowat akcje Podroz
po Witkacego do Rosji. Bylo to w setng rocznice urodzin Witkacego (24 lutego 1985).
Kryszkowski nawigzujac do zwyczaju oficjalnego sprowadzania do kraju zwlok
wybitnych Polakéw zdecydowal sie dokonac¢ tego czynu na wiasng reke. W pewnym
sensie bylo to dzialanie w duchu samego Witkacego, jako ,kreatora dziwnych

sytuacji”2%2

. Do realizacji celu naméwit swoja zZone Elzbiete Kacprzak i Mikotlaja
Mikena Malinowskiego z zong. Razem ruszyli w podréz pociaggiem do wsi Jeziory na
Ukrainie, gdzie na miejscowym cmentarzu pochowany zostal Witkacy. Pod pozorem
przygotowan do towienia ryb udali sie na poszukiwanie robakow. Zamiast tego zrobili
podkop w grobie artysty i wykopali kilka koSci. Aby nie wzbudza¢ podejrzen na
granicy, zmielili je w maszynce do miesa, a pakunek z proszkiem na przejsciu oznaczyli
jako gorczyce?®3, Po powrocie do kraju Kryszkowski wydat wiasnym sumptem pismo

»264

,Hola Hoop z opisem wyprawy, a do kazdej okladki przyczepit paczuszke

z ,,relikwig” — odrobing zmielonych kosci (il. 8).
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Il. 8. Oktadka pisma ,,Hola Hoop”, 1985

Nie jest do konca jasne, czy akcja Kryszkowskiego nie byla jedynie mistyfikacja.
Tym bardziej, ze jak podkreslat Marek Grygiel, Kryszkowski ,,by} przeciez zwigzany
z ludzmi z Lodzi Kaliskiej, ktorzy w swej praktyce artystycznej czesto mieszali
rzeczywisto$¢ z fikcjg 2. Trudno prawdziwosc tej akcji zweryfikowac, cho¢, jak podat

w artykule Dwie ekshumacje i pogrzeb Waldemar Zyszkiewicz, podobno wykonano



badania zmielonych szczatkow, wykazujac, ze istotnie byly to prochy okoto
piecdziesiecioletniego mezczyzny2%®. Z samej akcji istnieja trzy zdjecia, ktére rowniez
miano zbada¢ pod katem ewentualnego fotomontazu. Jerzy Truszkowski, ktoremu
Kryszkowski miat proponowac udziat w wyprawie, utrzymywat, ze artysta ,,dazyt do

tego, by wladze wytoczyly mu proces”%”

. Szkoda, zZe do niego nie doszlo, wtedy
z pewnoscia okazaloby sie, czy performance rozegral sie w wyobrazni, czy
W IZeCzZywistosci.

Truszkowski nazwatl Jacka Kryszkowskiego ,jednoosobowq instytucjg”2®®. Cho¢
ukonczyt wydzial malarstwa warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych, to obrazy
nazywat ,fantami”, a malowanie ,,produkcjq fantéw”. Malowal, podobnie jak Witkacy
w swojej firmie portretowej, gtdwnie dla pieniedzy, wykonujac miedzy innymi kopie
dziet starych mistrzéw. Tworczosc byla dla niego nieustanng aktywnosScig. Mawial, ze
wydarza sie wszedzie, gdzie pojawia sie jego osoba, a wiele z akcji Kryszkowskiego
z powodu roztopienia w nurcie codziennego zycia, trudno z niego wyodrebni¢. Niektore
byly dokumentowane zdjeciami z pieczatka artysty ,,0sobisty punkt obserwacji
i ksztaltowania fauny twoérczej”. W 1987 roku, w ramach akcji Pozbywamy sie dziet
sztuki swiatowej i rodzimej (1987, Mala Galeria, Warszawa), pozbyl sie nawet
wszystkich posiadanych przez siebie materialnych dziet sztuki — catej swojej kolekcji.

Nie bat sie teatralizacji zachowan i zgrywy: ,,[...] w 1981 roku przez dtuzszy okres
siedzial codziennie pod Pomnikiem Kopernika, robigc na drutach biato-czerwony
Sweter Prowokatora. W latach 1981-1982 chodzit po ulicach ubrany w jeden z paru
wilasnorecznie wykonanych munduréw generalskich”?®®, Zwlaszcza nie cenit
Kryszkowski postawy Tadeusza Kantora i realizowal w stanie wojennym dzialania
wySmiewajace przyjmowanie przez niego odznaczen panstwowych. Jedna z nich
polegata na strzelaniu do wychodzacego z Zachety Kantora z korkowca — zabawki dla

dzieci.

Maly sabotaz w stanie wojennym

General Wojciech Jaruzelski stat sie tematem performance jakis czas przed ogloszeniem
stanu wojennego 13 grudnia 1981 roku. Szes¢ dni przed tq datg, 7 grudnia 1981 roku,
Janusz Baldyga (cztonek Akademii Ruchu oraz grupy Pracownia Dziekanka, do ktorej
nalezeli takze Jerzy Onuch i L.ukasz Szajna), zaaranzowal w warszawskiej Dziekance
akcje Generat Center?’’. W jej ramach Jacek Kryszkowski wykonywatl najrozniejsze
dzialania z wizerunkiem generata: przytwierdzit jego zrobiony z papieru profil do
Sciany, pozowat do kamery przebrany w ciemne okulary i mundur z groteskowo duzymi
odznaczeniami, przeklut szablon z wizerunkiem Jaruzelskiego i obracal niczym

wiatraczkiem itp.



Akcje uliczne polegajace na malowaniu wizerunkow Jaruzelskiego realizowat takze
Robert Brylewski, artysta i muzyk z zespotu Brygada Kryzys: ,Jaruzela zaczalem
malowac sprayem na ulicach. Nie mialem szablonéw [...]. Nie mialo to znamion
nienawisci, bylo raczej prowokacja. Nie pisalem «chuju», «zdrajco», dlatego ze
potrafitem sobie wyobrazi¢ gorsze tyranie. Przy Rondzie ONZ by} Jaruzel z podpisem
«nie wierze robotom», a tuz przed stanem wojennym, w przejsciu podziemnym przy
Hybrydach walnatem cale popiersie, portret wiekszy od cztowieka, z hastem «Wojtek,
czadu!» Koledzy sie $miali, ze to ja sprowokowalem goS$cia”?’L.

Patrzac na okres stanu wojennego z perspektywy performance mozna zauwazy¢,
ze paradoksalnie byl to czas niezwykle plodny zaré6wno w sferze performance
politycznego, ktérego podmiotami byli tzw. zwykli ludzie, jak i w sferze sztuki, kultury.
Paradoksalnie, poniewaz zaraz po wprowadzeniu stan wojenny wywotat rodzaj szoku
i do$¢ powszechng reakcje wycofania. Tak wlasnie przedstawia sie to we
wspomnieniach znacznej liczby artystow. Jerzy Beres$ nazwat stan wojenny ,,najwieksza

w historii akcjq terrorystyczng”2’2

i podkreslal, ze ,,do tego stopnia zapanowat [on] nad
przestrzenia publiczng, ze dzialalnos¢ niezalezna mogla mie¢ miejsce tylko
w zamknietej pracowni. Tuz za progiem bylo to niemozliwe”%’3, Sfera publiczna zostata
zawlaszczona przez wojsko i stuzby mundurowe.

Artysci rzeczywiscie na jaki$S czas wycofali sie do pracowni, ale w owym
zamknieciu, niemal od razu zaczeli dziala¢. J6zef Robakowski, ktéry stan wojenny
nazwat ,,parszywaq sytuacjq bez wyjscia”?’4, dwa dni po jego wprowadzeniu, 15 grudnia
1981 roku, rozpoczat akcje o wymownym tytule Podanie reki. W jej ramach rozdawat
najblizszym znajomym odbity wizerunek swojej dtoni, gdyz, jak pisal, byt to jedyny
gest, ktory mogt wtedy wykona¢: ,,Dawalo mi to mozliwos¢ wigzanego kontaktu
z innymi ludZzmi”?”>, Podobnie intymng w tonie i jeszcze bardziej ulotng byta akcja Listy
(1982-1984 i 1987-1989) zrealizowana przez Marie Pininska-Beres. Polegala ona na
pisaniu listow, poczatkowo o ostrej wymowie politycznej i Swiatopogladowej,
a w pozniejszym okresie o tematyce bardziej prywatnej. Byly one ,,wysylane” w Swiat
z wykorzystaniem sit natury — rzucane na wiatr ze szczytow blokéw (czym artystka
nawigzywata do powszechnego w stanie wojennym sposobu ,,kolportowania” ulotek
politycznych), puszczanie z nurtem Wisty itp. ,,Czesto autorka znajdowat je pozniej
wdeptane w bloto, co nadawato tym akcjom dramatyzmu”?’%, Symboliczng wymowe
miat takze performance Krzysztofa Junga, ktéry 20 lutego 1982 roku w warszawskiej
pracowni swoich przyjaciét artystow Barbary i Wiktora Guttow, ze zwigzanymi opaskq
oczami odtwarzat na ptotnie stynnag rycine Francisco Goyi Gdy rozum spi, budzq sie
potwory (1799, teka Kaprysy). W efekcie powstal obraz prawie jednolicie pokryty

czarnymi kreskami.



Atmosfere panujaca w Warszawie kilka dni po wprowadzeniu stanu wyjatkowego
— strach i zwigzane z nim powsciagliwe reakcje ludzi na krzywde innych, przybliza
historia opowiedziana przez Brylewskiego: ,,Zwineli mnie w niedziele 20 grudnia
[1981], grozili Smiercig. Za to, ze powiedzialem «kurwa z orzelkiem» do pijanego
zomowca, ktory na ulicy potracit starowinke. [...] tak wymknelo mi sie pod nosem.
Ale on ustyszat. Jak mnie ciggneli, powldczylem nogami i wrzeszczatem: «Luuudzieee,
ratunku! Ratunku! Solidarnosc!». «Krzycz. Krzycz, ile wlezie. Teraz mozesz, nikt nie
spojrzy». Mieli racje. Ludzie sie odwracali. Nikt nie chcial widzie¢. Wcale sie nie
dziwie”?””, Ludzie bali sie zareagowac, bo w konfrontacji z umundurowang sita, nie
mieli zadnych szans. Pawel Konnak ,wpierdol na komisariacie” okreslal pdzniej
mianem ,,sztuka milicji”?”®. Pod koniec lat 80. z okazji rocznicy stanu wojennego t6dzka
Galeria Dziatan Maniakalnych pod przywdédztwem Krzysztofa Skiby (wspétzatozyciela
anarchistycznego Ruchu Spoleczenstwa Alternatywnego®’?) zainicjowata akcje Dzien
solidarnosci z MO (13 grudnia 1988), z wymownym hastem przewodnim: ,,Pomoz

milicji — pobij sie sam” (il. 9).

I1. 9. Akcja Dzien solidarnosci z MO, %.6dz, 13 grudnia 1988

Po wprowadzeniu stanu wojennego ustato na jaki$ czas zycie artystyczne w kraju.
Rozwigzano lub zawieszono nie tylko niezalezne zwigzki zawodowe, lecz takze
wszystkie stowarzyszenia tworcze, w tym Zwiazek Polskich Artystow Plastykow
(ZPAP). Wolna prasa, na powrot wycofata sie do podziemia (26 sierpnia 1982 r. zostat

aresztowany za drukowanie bibuly i skazany na wiezienie Zbigniew Libera),



a porzadkowe organy wiadzy, Milicja Obywatelska i ZOMO odznaczaly sie wobec
obywateli wyjatkowo brutalnym zachowaniem. Od 22.00 do 6.00 obowigzywata
godzina milicyjna. Dla duzej czeSci spoleczenstwa sytuacja ta psychicznie
réwnoznaczna byla z forma okupacji kraju, o czym $wiadczy miedzy innymi wiersz
Zbigniewa Herberta Raport z oblezonego miasta (1982)%2°. Waldemar Major Fydrych
pozostajacy juz wczesniej pod wrazeniem wizerunku Wojciecha Jaruzelskiego i w duzej
mierze nim zainspirowany w tworzeniu charakterystycznej dla siebie, wojskowej
metaforyki dziatania, pisal o stanie wojennym: ,Stalowe rydwany Armii Generala
Jaruzelskiego zajely miasto. General byl zwyciezca. Major lezal chory. Byt
pokonany”?8L,

Wszystko to pozwala przeprowadzi¢ analogie miedzy okresem stanu wojennego
a okresem okupacji hitlerowskiej w Polsce. Przy wielu oczywistych roznicach, patrzac
z perspektywy performance, odstaniaja sie tu zasadnicze podobiefistwa. Dzieki temu
widac¢ tez, ze okres wojenny (1939-1945) nie stanowil wcale wyrwy w historii
polskiego performance?®2, Dzialania i akcje tamtego czasu zostaly jedynie
przyporzadkowane wedle innych kategorii — funkcjonuja w obrebie historii. Dotad
patrzono na nie wylgcznie jako na ,,miekka” forme walki z okupantem zwang matym
sabotazem.

Podobienistwo dziatan performatywnych w okresie okupacyjnym i okresie stanu
wojennego mozna uja¢ w trzech kategoriach. Pierwsza to gesty oporu w przestrzeni
publicznej, do ktorej naleza akcje rysowania, malowania, odbijania szablonow,
przyklejania nalepek na murach, stupach. Druga — akcje w przestrzeni publicznej, czyli
zorganizowane akcje, dzialania, manifestacje, wystgpienia indywidualne i zbiorowe.
Trzecia —tworzenie przestrzeni dla manifestacji oporu, czyli znajdowanie i aranzowanie
przestrzeni, w ktorej mozliwe sa indywidualne i zbiorowe wystgpienia.

Aleksander Kaminski, harcmistrz i teoretyk wychowania, w ksigzce Wielka gra
(1942)?8, bedacej praktycznym poradnikiem matego sabotazu, nastepujgco pisat
o impulsie, ktory w 1940 roku pchnat go do powotania Organizacji Matego Sabotazu

,Wawer” (podlegla Komendzie Gléwnej Zwigzku Walki Zbrojnej?%*

): ,,Byt to poczatek
listopada 1939 roku. Rozpacz i beznadzieja wzeraly sie w serca ludzi, z ponurymi
twarzami kroczacych wsrod Swiezych ruin miasta. [...] Wasnie poprzedniego dnia na
murach Warszawy rozplakatowano setki tysiecy wielkich zéttych placht, na ktérych
nowo mianowany generalny gubernator Frank oznajmiat o ostatecznym zlikwidowaniu
Panstwa Polskiego i dyktowat zasady nowej politycznej rzeczywistosci. [...] Naraz na
ktoryms z rogow Marszatkowskiej dostrzegam, ze przechodnie po jednym, po dwoch
zblizajq sie na chwile do ktéregos z afiszéw, usSmiechajq sie i idq dalej. Podszedlem. Na
wielkiej z6ttej ptachcie na czarnym obcym gotyku liter — zdanie: «Marszatek Pitsudski

powiedzialby: A my was w d... mamy». Przez chwile stalem oszotomiony, a potem i ja



nie moglem sie powstrzymac od usmiechu”2%

. Dzi$ utrwalil sie w zbiorowej wyobrazni
wizerunek Jozefa Pilsudskiego jako zadumanego nad przysztymi losami Polski,
melancholijnego meza stanu, jednak przed wojng marszatek stynat raczej z dosadnych
zartow i jeszcze dosadniejszego jezyka2®.

Autorem zabawnej naklejki (odpowiednika wspétczesnej wlepki) byt Jan Bytnar,
czyli Rudy, jeden z bohaterow Kamieni na szaniec (1943), wowczas dzialajacy
w ramach lewicowe]j organizacji PLAN%¥’, potem, od poczatku jego powstania,
w Wawrze. Kaminiski opisat go jako osobe o ,talentach artystycznych”?®8, Z powodu
przedwczesnej Smierci mogly sie one zrealizowaC jedynie w ramach dziatalnoSci
w malym sabotazu — w projektowaniu naklejek, znakéw i organizacji akcji. Do tego
typu realizacji, zwlaszcza tych najprostszych technicznie, polegajacych na pisaniu na
murach hasel i symboli (najbardziej popularny byt znak polski walczacej, takze napis
GrunVald) nie sga konieczne wyobraznia i umiejetnosci artysty, jednak bardzo sie
przydaja. Niektore realizacje, jak owa ,dyskutujagca” z gubernatorem Frankiem
naklejka, wyrozniatly sie sposrod innych. Umiejetnie operujac humorem, wywieraty
pozadany efekt. ,,Utozenie dobrej nalepki — to prawdziwy talent. W jednym zdaniu musi
by¢ zawarta cala pogarda dla wroga lub jego oSmieszenie, a zarazem musi to by¢ zdanie
dodajace otuchy swoim” — podkreslal Kaminski w Wielkiej grze*®°.

W stanie wojennym jednym z bardziej spektakularnych dziatan na murach byla
operujaca absurdem akcja malowania krasnoludkow przez Majora z Pomaranczowej
Alternatywy. Poczawszy od drugiej polowy grudnia 1981 roku na ulicach zaczely
pojawiac sie w wielkim natezeniu antyrzagdowe napisy. Miedzy innymi polaczenie
znakow S i P (,,Solidarnosci” i Polski Walczacej), hasta typu ,,Solidarnos¢ zwyciezy”,
,Solidarno$¢ zyje”, a nawet ironiczne ,Solidarno$¢ zwyciezyje”?® i oryginalne
,Uwolni¢ Izaure i wiezniow politycznych”?l, oraz hasta skierowane przeciw
WRON?%2, jak ,Wrona skona”, ,Wrona kracze nardd placze”. Z polecenia wiadz
natychmiast zamalowywano je bialg farba, w wyniku czego powstawaly wszedzie
pejzaze biatych plam.

Major wraz z pomocnikami Rotmistrzem, czyli Wiestawem Cupata, Markiem
Happenerem Bieronem?®? i Jackiem Tarnowskim, malowali na nich r6znej wielko$ci
krasnoludki, nazywajac to malarstwem taktycznym oraz sztuka dialektyczng — tezq miat
by¢ napis, antytezg biata plama, a syntezg krasnoludek. Akcje odbyty sie we Wroclawiu,
Warszawie, Gdansku, f.odzi i Krakowie. Jej efekty nazwat pdzniej Major ,,najwieksza

i najbardziej widoczng wystawa malarskg stanu wojennego”2%4

, cho¢ gtéwnego celu, by
ludzie sami zaczeli masowo malowac krasnoludki, nie udato sie zrealizowac. Podobne
zreszta bylo w czasie wojny zalozenie ,,Wawra”, ktory chciat swoimi akcjami na murach

zainicjowac podobne dzialania wsrod warszawiakow.



Na marginesie warto doda¢, ze formalnym nawigzaniem do sytuacji ,,walk” na
murach w stanie wojennym by} tez performance Jana Swidziriskiego Zamazywanie
(1983, Lublin), podczas ktoérego doktadnie zamalowywat on umieszczone wczesniej na
Scianie napisy.

Krasnoludki wywolywaly konsternacje milicji, ktora zupeknie nie wiedziala jak je
interpretowac. Przestuchania, ktorym poddawany by} ztapany na goracym uczynku
Major, stanowily natomiast integralny sktadnik calej akcji. W kronikarskich Zywotach
mezow pomaranczowych rozmowy z milicjantami stanowig znaczng czesS¢ dialogow,
ukazujac site absurdu w zderzeniu z represyjnym aparatem nadzoru:

,— A teraz powiesz co to sg te krasnoludki.

— Powiem, ale pod jednym warunkiem...

— Jakim?

— Nikt sie nie dowie, bedzie to tajemnica.

— Dobrze — rzek} tajniak

— Dotrzyma pan tajemnicy?

— Tak.

— Stowo honoru?

— Stowo honoru.

Major zaczat szeptac.

— Dobrze, powiem. Chce rewolucji, rewolucji krasnoludkow. To jest wielka
tajemnica.

Tajniak patrzyt na Majora zupelnie inaczej. Chciat pisac, ale jakby dlugopis zaczat
go parzy¢”?%,

Jak podsumowat Piotr Piotrowski, ,,wladza komunistyczna znacznie bardziej byta
przypierana do muru tymi akcjami niz normalnymi demonstracjami organizowanymi
przez podziemng Solidarnos¢, gdyz wobec tych drugich byta nie tylko fizycznie, ale tez
ideologicznie przygotowana”2%.

Sztuke rozmowy z milicjantami i tajniakami Major doprowadzit do wirtuozerii,
szlifujac ja podczas powtarzajacych sie zatrzyman przez cate lata 80. Réwniez inni
artysci starali sie nadaC aresztowaniom szczegOlny wymiar. Jerzy Truszkowski
wezwany na posterunek w Lublinie w pazdzierniku 1983 roku i wypytywany
o spotkanie artystow Kultury Zrzuty w Teofilowie opowiadat historie buddyjskie.
Zdarzenie to wilaczyl potem do autorskiego spisu akcji publicznych pod nazwa
Buddyjskie opowiesci dla oficera SB (1983). Aby unikng¢ negatywnych skutkéw
spotkan ze stuzbami, jak pisal Robert Brylewski, ,trzeba nawigza¢ kontakt, zanim
zaczng cie bi¢. Musisz wprawic ich w zaciekawienie, wymienisz z nimi pare zdan i nie

ma bicia. [...] przewage mozna bylo zdobyc¢ tylko na plaszczyznie psychiczne;j.



WociagaliSmy ich w rozmowe, zZeby nabrali przekonania, ze majg do czynienia z ludZmi
niemalze obtgkanymi, moze upo$ledzonymi, nawiedzonymi”2Z,

Sposréd wielu wojennych akcji ,,Wawra”, ktore czesto operowaly ludycznym
humorem, warto przywota¢ Dziatanie z kuklq Adolfa Hitlera, zrealizowane w kwietniu
1944 roku. Wiladystaw Janiszewski (pseudonim ,Szkic”) wykonatl wielka,
szeSciometrowa karykature Hitlera z wmontowanym w dykte mechanizmem
sprezynowym. Zawieszono ja u szczytu budynku na placu Trzech Krzyzy od ul. Hozej,
a przechodzace dziewczyny z ,,Wawra” pociggajac za sznurek wprawiaty kukle w ruch.
Zanim Sciggneli ja Niemcy cieszyla obserwujacych przez kilka godzin. Pozniej
(czerwiec 1944) akcja ta zostata powtdrzona na ul. Promyka (kukle zawieszono na

latarni) specjalnie na potrzeby Roboty wawerskiej — pietnastominutowego filmu

Ludwika Zaturskiego, dokumentujgcego dziatania warszawskiego matego sabotazu?*®
(il. 10).




1l. 10. Akcja Dziatanie z kuklq Adolfa Hitlera, Warszawa-Zoliborz, kwiecien 1944. Kadr
z filmu Robota wawerska, rez. Ludwik Zaturski, 1944

Wspottworca ,,Wawra”, Czestaw Michalski, komentowat po latach humorystyczny
wymiar przeprowadzanych przez nich akcji: ,,Tu i 6wdzie panuje przekonanie, ze
antyhitlerowskie wystgpienia mialy charakter wylacznie spontaniczny, albo, ze
dziatalnos¢ Wawra, byta swoistg zabawg z okupantem polegajaca na ptataniu mu mniej
lub wiecej zlosliwych figli. Wawerskie akcje czesto bywaja oceniane jedynie
w kategoriach okupacyjnego humoru i satyry. Trudno o wieksze nieporozumienie,
wynikajace z pomieszania formy i treSci. Wawer postugiwal sie czesto satyra
i humorem, istotnie oSmieszal poczynania hitlerowskiego Urzedu Propagandy, ale nie
o zart przeciez chodzito, ale o ich skutki spoteczne”2%,

Skutki spoteczne byly kluczowe. Maly sabotaz, podobnie jak akcje antysystemowe
w stanie wojennym, miaty wielkie znaczenie psychologiczne. Michalski pisal, ze maty
sabotaz byl marginalng forma walki z okupantem, ale to on byl odpowiedzialny za
budowanie przychylnego klimatu i przygotowywatl grunt dla walki zbrojnej. Z tej
perspektywy trudno wiec uznac je za margines.

Obok ,,Wawra” do organizacji szeroko zakrojonych akcji matego sabotazu, ktorych
celem bylo ,szerzenie rozktadu w armii niemieckiej, jej psychiczne ostabianie”3%,
powolany zostal Plan N (N jak Niemcy, czasem nazywany Akcja N), podlegly Biuru
Informacji i Propagandy Zwiazku Walki Zbrojnej. Organizacje ,,akcji specjalnych”
powierzono artyScie — Stanistawowi Miedzy-Tomaszewskiemu®’!, Ukonczyl on
warszawska Akademie Sztuk Pieknych w zakresie projektowania (architektura wnetrz)
i malarstwa sztalugowego u prof. Karola Tichego, wspotzatozyciela Spétdzielni
Artystow ,tbad”. Swoich dzialan w ramach Planu N, zgodnie z obowiazujacymi
wowczas kategoriami, a takze zapewne z uwagi na ich utylitarng funkcje, nie postrzegat
jako dzialalnosci artystycznej. Pisal nawet, ze gdy pracowatl w ,,eNie”, staral sie nie
zapominac o prawdziwym powolaniu, czyli ,,czystej sztuce”, na co jednak zupehie nie
moglh znalez¢ czasu®2,

Miedza-Tomaszewski zainicjowal szczegolnie udane dzialania, z ktorych

wiekszo$¢ ,,miata posmak nieco humorystyczny”3%

. Trzeba do nich zaliczy¢ zwlaszcza
warszawskg Akcje z drobiem (1943)3%¢. By ja przeprowadzi¢, komoérka osdéb
pracujacych z Tomaszewskim sfalszowata apel skierowany do Niemcéw, a podpisany
przez gubernatora Franka, z prosba o pomoc dla marznacych i gtodujacych na froncie
wschodnim zotnierzy: ,,Wzywa sie wszystkich, aby w dniu tym i tym [...] przyniesli do
Palacu Blanka, gdzie beda podpisywac sie na lisScie — zywe kury, gesi lub kaczki”. Akcja
powiodla sie znakomicie. Jak wspominat Tomaszewski, ,,przezabawny byt widok,

kiedy oznaczonego dnia thum ludzi z pakunkami i koszykami, z ktorych wystawaty



glowy drobiu, stal przed bramg patacu, a stojacy tam wartownicy za nic nie chcieli
dopuscic¢ ofiarodawcéw przed oblicze Fiszera”3%,

Pierwszym dzialaniem zaproponowanym przez Miedze-Tomaszewskiego
w ramach ,,eNki”, takze opartym na zasadzie wydania falszywego komunikatu, byta
akcja Powolanie do wojska (jesient 1942). Sfabrykowane wezwanie do wojska otrzymali
wowczas warszawscy folksdojcze, a utworzenie listy nazwisk oraz rozestanie do nich
wezwan bylo najbardziej skomplikowanym i niebezpiecznym elementem akcji. Punkt
zbiorczy ustalono niedaleko rogu ul. Wilczej i Alej Ujazdowskich na 8.30 rano:
,2Mundurowi funkcjonariusze sq czerwoni ze ztoSci. Jeden z nich krzyczy po niemiecku,
a drugi tamang polszczyzng zada, aby wszyscy rozeszli sie natychmiast do doméw.
Z ich zdenerwowania znac, ze akcja sie udata. Od czasu do czasu przybiega jeszcze
jakis spocony, op6zniony poborowy. Tego juz nie moga znieS¢ stojacy Niemcy i calg
swojg zto$¢ wytadowuja na maruderach”%, Ta i podobne akcje wywieraly na Niemcow
i folksdojczow realng presje, a przede wszystkim znaczqco wptywaly na atmosfere
okupacyjnej Warszawy.

Gdy w getcie warszawskim trwalo powstanie, po ,aryjskiej” stronie
przeprowadzono akcje 1 maja (1943), okreslong przez Tomaszewskiego jako ,,cios
podziemia w machine wojenng okupanta”. Grupa Tomaszewskiego przygotowata
»pilny i poufny” komunikat rozestany do dyrektorow fabryk (zwiaszcza dbano
o precyzyjny przebieg akcji w warsztatach kolejowych w Pruszkowie, gdzie
produkowano wagony do transportow), ze w zwigzku z odkryciem przygotowywanej
przez Polakéw manifestacji, dzien 1 maja 1943 roku ma by¢ wolny od pracy.
Robotnikom miano to oglosi¢ jako wielkoduszny prezent za ich wierng prace. Co
wiecej, za dzien wolny mieli dostac zaplate. ,Robotnicy przyjeli komunikat
z niedowierzaniem”, kiedy jednak Niemcy zorientowali sie w mistyfikacji i z miejskich
szczekaczek nawotywali do powrotu do pracy, bylo juz za p6zno3®’.

Stanistaw Miedza-Tomaszewski dziatal na wielu polach. By} takze inicjatorem
patriotycznych grobow wielkanocnych w kosciele sSw. Anny w Warszawie. Pierwszy
taki grob, ktorego tematyka wprost nawigzywata do aktualnej sytuacji wojennej,
powstal juz w 1940 roku. W aranzacji z roku 1941 pod prostym czarnym krzyzem
usypane byly z ziemi mogily symbolizujace groby poleglych, a kazda z nich
podswietlona byta czerwonym swiatetkiem. Grob w roku 1942, zgodnie z zamierzeniem
projektanta, miat symbolizowac¢ nadzieje, a w kompozycji znalazly sie elementy, takie
jak wschodzace stonce, pnaca sie po krzyzu roslina i plot z rozerwanym drutem
kolczastym. W 1943 roku zaaranzowana byla czarna droga otoczona po bokach
kulisami, zza ktorych wylanialy sie sylwetki ludzkie — ,,wszyscy sie domyslali, ze to
armie polskiego podziemia”3%, W tych grobach, jak zaznaczyt sam autor w Benefisie

konspiratora, bylo wiele technicznych niedociggniec. Jednak istotq ich byto stworzenie



przestrzeni, w ktorej Polacy mogli manifestowac¢. Niemo, ale wspolnie. Tomaszewski
przyznat, ze ich cel zostat osiggniety, wlasnie wtedy, gdy daty ludziom te mozliwosc:
,Dziwne wydaje sie, ze okupant nie osmielit sie zlikwidowac grobow [...]. Wymowa
ich z roku na rok stawala sie coraz dobitniejsza. Niemcy, tak bezlitosni, urzadzajacy
masakry na ulicach stolicy — wobec niemej manifestacji patriotyczno-religijnej u stép
grobu okazali sie bezsilni”3%,

W 1982 roku artysta odtworzyt grob okupacyjny w tym samym warszawskim
koSciele sw. Anny, czym rozpoczat prawdziwa fale tego typu realizacji w innych
ko$ciotach. Kazda niemal parafia starata sie mie¢ patriotyczny gréb, a w okresie Bozego
Narodzenia patriotyczng szopke. Przyciggaly one thumy ludzi. Nie byly to juz, jak
w czasie wojny, ,,nieme manifestacje”. Czasem ustawiaty sie kolejki wychodzace az
na ulice. Zachowala sie liczna dokumentacja fotograficzna zar6wno manifestacji, jak
i samych grob6w?!®, L.ukasz Korolkiewicz wykonal wiele tego typu zdje¢, w tym
miedzy innymi tlumu oblegajacego kosciot na placu Zbawiciela w Warszawie.
Nastepnie wykorzystywal je do malowania obrazow (postlugiwat sie metoda
hiperrealistow — fotografie za pomoca rzutnika przenosit na ptétno i wiernie odtwarzat).

Korolkiewicz uwieczniat takze inne spontaniczne performance ludzi tego czasu, jak
ukladanie na ulicach krzyzy z kwiatow — do czego odwolala sie Ewa Partum w swoim
Hommage a Solidarnos¢ (1982). Ta formuta rowniez znana byla z czaséw okupacji.
W 1943 roku Niemcy dokonywali na warszawskich ulicach licznych pokazowych
egzekucji, a wszedzie tam, gdzie mialy one miejsce, pojawialy sie natychmiast wigzanki
kwiatow: ,,Kwiaty te doprowadzaty okupanta do biatej goraczki [...], gdy jedne kwiaty

»311L W stanie

uprzatnieto, natychmiast w tajemniczy sposéb sktadano nowe wigzanki
wojennym jednym z miejsc, gdzie pojawialy sie kwietne krzyze, byl warszawski plac
Zwyciestwa (dzi$ Pilsudskiego), poniewaz tam Jan Pawel II odprawil msze Swieta
(1979) i tam réwniez odbyl sie pogrzeb kardynata Stefana Wyszynskiego (1981).
»Zawsze thum ludzi, palono znicze, modlono sie i podnoszono w gore rece, robigc znak
victorii (w naszym slangu tzw. zajaczka)” — pisal Filip Niedenthal, fotograf
reportazysta, pracujacy wowczas dla ,,Newsweeka”. Na jednej ze swoich fotografii
uchwycitl moment, w ktorym krzyz jest zmywany z nawierzchni strumieniem wody
pod cisnieniem. Jednak po odjezdzie cysterny ludzie od razu przystapili ,,do ukladania
wszystkiego na nowo”3!2,

We wczesnym okresie stanu wojennego Niedenthal, w zwigzku z oficjalnym
zakazem fotografowania w miejscach publicznych, tak jak inni fotoreporterzy robit
zdjecia z okien doméw. Stad wiele z fotografii, jak ujecie z krzyzem na placu
Zwyciestwa czy Czas Apokalipsy (1981), ktore stato sie swego rodzaju symbolem stanu
wojennego, maja wysoki punkt widzenia od gory. Podobne metody, jak wspominat

Tomaszewski, stosowali fotografowie i operatorzy kamer dokumentujacy dzialania



okupanta w czasie wojny. Miedzy innymi w kamienicy na rogu ulic Marszatkowskiej
i Ztotej, na pierwszym pietrze, ukryty za udrapowanymi firankami znajdowat sie aparat:
,» Lam reporterzy mieli wyznaczone dyzury i czekali na r6znego typu operacje specjalne,
jakie okupant urzadzat na ulicach Warszawy”3'2,

Popularng forma publicznego manifestowania sprzeciwu w stanie wojennym byto
noszenie przyczepionego do ubrania opornika. Podziemna ,Solidarnos¢” takze
inicjowala akcje, z ktorych dwie zakrojone byly na duzq skale. W ramach pierwszej
ludzie przekazywali sobie napisane na maszynie ulotki o tresci: ,,30.1.1982 /sobota/
Badz solidarny z Solidarnoscia, od godziny 19.30 do 20.00 zgas w oknie swiatlo, zapal
w oknie $wiece. Przepisz i podaj dalej”®'%. Scena z paleniem $wieczek pojawita sie
miedzy innymi w filmie Chce mi sie wy¢ (1989) w rezyserii Jacka Skalskiego. Druga
akcje zainicjowano w warszawskich liceach: 13 maja 1982 roku na wszystkich
przerwach uczniowie zgodnie zachowali absolutng cisze.

Srodowiska artystyczne, podobnie jak inne srodowiska twércze, bojkotowaty
oficjalne instytucje sztuki (aktorzy telewizje, dziennikarze oficjalne gazety). 8
pazdziernika 1982 roku Ryszard Wasko wyglosit w podziemnej galerii Czyszczenie
Dywanow Negacje — otwarty zestaw przykazan dla tworcy alternatywnego, w ktérym
radzil, jak powinien zachowywac sie artysta w zaistniatej sytuacji: ,,Nie dazy¢ do
oficjalnej akceptacji, nie zajmowac sie awansami, nie przyjmowac¢ dyploméw, medali
lub wyroznien, nie popierac sztuki administratorow, ekonomistow lub politykow, nie
popiera¢ komisarzy prezesow”>1>,

Zasady te byly w srodowisku artystycznym surowo przestrzegane, co ilustruje
historia Edwarda Dwurnika. W 1982 roku dostal on Nagrode Kultury Niezaleznej
,Solidarno$¢”, jednak natychmiast zaczeto domagac sie jej cofniecia. Jego obrazy
ceniono, zwiaszcza cykl Warszawa (1981) atmosferg zapowiadajacy nadchodzacy stan
wojenny, ale nie akceptowano postawy, a konkretnie zgody na urzadzenie
indywidualnej wystawy w szczecinskim BWA. Presja srodowiska byta na tyle duza,
ze Dwurnik wycofat sie z wystawy Znak krzyza (14-27 czerwca 1983) w kosciele na
ul. Zytniej w Warszawie. Z kolei Jerzy Bere$ opowiadal, ze kiedy dostal zaproszenie
na miedzynarodowe sympozjum w Warszawie, nie byl pewien, jak sie zachowac. Na
sympozjum pojechal, ale zrealizowal dzialanie, podczas ktérego na swoim ciele
namalowat stowo BOJKOT2!®, W 1983 roku biorac udziat w wystawie w Lublinie
wykonal manifestacje Sztuka a rzeczywistos¢ (28 kwietnia 1983), podczas ktorej
zwrdcit sie do zebranych ze stowami: ,,Kiedy rzeczywisto$¢ staje sie fikcja, sztuka jest
realno$cia, ale brak dla niej miejsca”3'”,

Dwutygodniowa wystawe/spotkanie Znak krzyza w koSciele na Zytniej
(towarzyszacej II pielgrzymce papieskiej do Polski, 16-23 czerwca 1983) zaliczyc¢

mozna do wazniejszych realizacji nurtu ,sztuki przykoscielnej” — prezentacji



organizowanych przy ko$ciotach, ktére stawaly sie pretekstem spotkan i manifestacji
antyrzadowych. Teresa Murak w jej ramach wykonata akcje Podniesienie krzyza.
Postugujac sie metodq charakterystyczng dla swoich wcze$niejszych performance,
obsadzila rzezuchg duzy drewniany krzyz, ktory gdy zakietkowal zostal przeniesiony
i ustawiony w miejscu ottarza. Poziom prac wystawionych w ramach Znaku krzyza
(udziat brali m.in. Zdzistaw Beksinski, Stefan Gierowski, Wlodzimierz Borowski,
Wanda Gotkowska, Edward Krasinski, Pawel Kwiek, Andrzej Matuszewski, Henryk
Stazewski i Teresa Tyszkiewicz) byt wyjatkowo wysoki.

Ambitne Srodowisko artystyczne szybko zrazito sie jednak niskim poziomem
innych prezentacji, zwlaszcza naduzywaniem symboliki martyrologicznej oraz
przypadkami koScielnej cenzury. Beres ttumaczyl swdj udziat w nich wymogami
,postawy patriotycznej”: ,Bralem udzial w wystawach przeciw rezymowych, czyli
gtownie w kosciotach. Te pokazy byly robione pod katem idei protestu, a nie z uwagi na
sztuke. Moim zdaniem byla wtedy szansa na autentyczny dialog z publicznoscia. Ludzie
chetnie wszystko ogladali, wiec mozna bylo pokazywac takze sztuke z ambicjami.
Niestety, poszto to bardziej w kierunku topatologii”>'é.

Artysci Gruppy mieli z nurtem przykoscielnym kontakty epizodyczne.
W listopadzie 1985 roku ,,na zaproszenie kregu Zytniej [...] przez 2 tygodnie malowali
na miejscu, w bardzo ciezkich warunkach (mroz) i przy trudnosciach sprawianych im
przez proboszcza. W dniu wernisazu wystawa zostala oceniona jako poganska
i zamknieta”3!%, Arty$ci Luxusu czy Kultury Zrzuty w ogdle sie wen nie angazowali,
a wrecz okreslali sie w kontrze i kpili z religijno-narodowego zadecia. Dobitnym
wyrazem ich postawy byla akcja Adama Rzepeckiego. W 1983 roku domalowat on
wizerunkowi Matki Bozej Czestochowskiej, ktory demonstracyjnie nosit wowczas
w klapie marynarki Lech Walesa, duchampowskie wasy. Z kolei skandalizujace
dzialania gdanskiego Totartu byly w jakiejS mierze takze odpowiedzia na
»lokalnopolski totalizm Ko$ciota”*2? i przekroczeniem ,triady Komuchy-Solidarno$¢-
Ko$ciér’ — jak ujeli to Stamm i Tymarniski22L.

W 1983 roku mialy miejsce dwie akcje, poszukujace nowych formut
pozainstytucjonalnego kontaktu ze sztuka i pomiedzy ludZmi. 9 grudnia 1983 roku
malarz Marek Sapetto zainaugurowat akcje Walizka, w ramach ktorej w walizce
wedrowaly miedzy mieszkaniami prywatnymi matego formatu obrazy réznych
malarzy, miedzy innymi czlonkéw Gruppy, Tomasza Ciecierskiego, Stefana
Gierowskiego, Jana Tarasina, Ryszarda Winiarskiego. Dzialacz ,,Solidarnosci”
Zbigniew Bujak, ktory dostal walizke od Aleksandra Wojciechowskiego w liscie do
niego napisal: ,,Pomyst na ten ruch jest znakomity [...] powiem ci tylko, ze dla
wystawiajacych «Walizke» gospodarzy i ich gosci jest to wieksze przezycie niz wizyta

w galerii, a do autor6w nabiera sie niemal intymnego stosunku”322,



Kilka miesiecy wczesniej, miedzy 2 a 4 wrze$nia 1983 roku, odbyla sie w Lodzi
Pielgrzymka artystyczna. ArtySci udostepnili wowczas ponad dwadziescia pracowni,
pomiedzy ktorymi uczestnicy przechodzili niosac transparent ,Niech zyje sztuka”.
W kolejnych miejscach odbywaly sie wystapienia, wyktady, dyskusje, pokazy prac.
Warpechowski w swojej pracowni na Scianie namalowat stup, bo ,stup byt znakiem
kontaktu, wiezi mistycznej z niebem, wyznaczat miejsce $wiete”22, Jozef Robakowski

nazwat pozniej Pielgrzymke ,niecodziennym przebywaniem ze sobg”3%,

Alternatywna opozycja

Pomaranczowg Alternatywe Mirostaw Peczak zaliczyl do subkultur PRL-u3?,
a organizowane przez nig akcje opisane zostaly jako ,subkulturowe wydarzenia

artystyczne”32°

. Stowo subkultura wazne jest o tyle, o ile wskazuje na pewne cechy
happeningowego ruchu — jak jego zauwazalna odrebnosc i liczebnos¢. Organizatorzy
akcji wyrozniali sie nie tylko strojem (zakladali czapeczki krasnoludkéw oraz inne
niecodzienne elementy garderoby), lecz takze specyficznym stosunkiem do
rzeczywistosci. Postrzegali jq jako absurdalna.

W latach 80. absurdy rzeczywistosci odczuwano powszechnie, co znalazto
odzwierciedlenie miedzy innymi w popularnych komediach i kabaretach. Polska byta
nazywana ,najweselszym barakiem bloku wschodniego”. Sam Fydrych w Zywotach
mezow pomaranczowych wspomnial, ze w miodosci jego ,,antyrzadowa fobia ulegta
sublimacji [...] za przyczyng dwdch kabaretow Tey i Salon Niezaleznych”3%7,
a Krzysztof Skiba w ostatniej klasie podstawéwki wspolnie z kolega Maciejem
Kosycarzem zatozyt wlasny kabaret Tapeta®?®. Specyficzny humor byl strategia silng
w performance.

Kultura Zrzuty takze operowata poetyka absurdu. Skupiata wielu ludzi, jednak
pozostata zamknieta w swoim gronie i w obszarze sztuki, podczas gdy Pomaranczowa
Alternatywa wykraczala poza Srodowiskowe podzialy ingerujac w przestrzen wspolna.
Co wiecej, udawalo sie jej angazowa¢ w wystgpienia ttumy zupenie przypadkowych
osob. Jak odnotowano w jednym z raportow SB: ,Naplynely grupy mlodziezowe
w wieku 13-20 lat tworzac 700-800 osobowe zgromadzenie. Wzbudzilo to
zainteresowanie okolo trzech tysiecy przechodniow”32,

Dzialo sie to w drugiej potowie lat 80., a wiec w czasie, kiedy tradycyjne
manifestacje opozycji nie miaty juz takiej sity, a spoteczenstwo bylo, jak w latach 70.,
raczej nieskore do dziatania. ,,Czerwoni okopali sie w koszarach i tylko raz na jakis
czas jebneli kogos pala w teb. Opozycja wyczerpana stanem wojennym, wysytala coraz
stabsze sygnaly do zmeczonego spoteczenstwa, ktére wynedzniale przez lata kryzysu
gospodarczego rzucato sie sobie nawzajem do gardel” — dosadnie charakteryzowat rok
1986 Pawet Konnak3.,



Pomaranczowa Alternatywa jako ruch akcji ulicznych, nazywanych woéwczas
powszechnie happeningami, pojawila sie wiasnie po 1986 roku we Wroctawiu. Potem
w bodzi w maju 1988 roku z inicjatywy Krzysztofa Skiby jako t6dzka Pomaranczowa
Alternatywa pod nazwq Galeria Dziatan Maniakalnych3*!, W latach 1987-1989 akcje
organizowano rowniez w Warszawie, gdzie spiritus movens byl Wojciech Sobol
Sobolewski. Epizodyczne wystapienia mialy miejsce takze w Lublinie, Gdansku,
Poznaniu, Krakowie, Rzeszowie i Bialymstoku®?2, Jednak inspiracja dla rozlania sie po
kraju zjawiska okreSlanego mianem Pomaranczowej Alternatywy byly wroclawskie
dziatlania Waldemara Majora Fydrycha, ktore realizowal wspdlnie z hipisami,
studentami, a nawet licealistami®33, A przede wszystkim wraz z mieszkancami
Wroclawia i tamtejszq milicja.

W czasie stanu wojennego Major wykonal wspomniang akcje malowania
krasnoludkow, ale potem na kilka lat zniknat, miedzy innymi z powodu zaangazowania
w buddyzm: ,,Nastepne lata odznaczaly sie sporadycznymi dzialaniami opozycyjnymi,

natomiast cigglymi, niekoniczacymi sie seansami medytacji”33

. Planowal takze
wowczas pojsc¢ na reke wladzy i wyjechac (do czego nie doszto), argumentujac w liscie
do biura paszportowego: ,,Wiem, ze jako anarchista, autentycznie dazacy do
wyzwolenia spoteczenstwa z okowOw zbiurokratyzowanego panstwa jestem
zagrozeniem numer jeden dla jakiejkolwiek wiadzy”3%. Jak wiekszo$¢ miodych
artystow tego czasu utozsamiat sie z anarchizmem, a na murach, procz wesotych
krasnoludkow, malowat takze charakterystyczny znak anarchii z tapka trzymajaca
kwiatek.

,Szef’33% Pomaranczowej Alternatywy byl w czasie studiéw na historii sztuki
i filozofii Uniwersytetu Wroctawskiego mocno zaangazowany w dziatalno$é
Htradycyjnej” opozycji, czyli Studenckiego Komitetu Solidarnosci (SKS). Wzial nawet
udziatl w spotkaniu z Jackiem Kuroniem, ktorego czarowi ulegl, jak reszta zebranych.
,Odwolywal sie on do serca, stosunkéw miedzyludzkich, przyjazni” — wspominal*3’,
Na tym spotkaniu wystgpit jednak Major z krytyka szpiegomanii panujacej w SKS,
a Kuron byt jedynym, ktory chcial go stuchac. Inni byli oburzeni. Ostatecznie artysta
zrazit sie do ,,Solidarnosci” podczas strajkow studenckich w 1981 roku, kiedy to spotkat
sie z jej strony z cenzurag.

Zakazano wowczas drukowania gazetki Ruchu Nowej Kultury®®, ktérej byt
wspotzatozycielem, zatytutlowanej ,,Pomaranczowa Alternatywa”, upowszechniajgcej
idee surrealizmu socjalistycznego. Ustanawial on milicjanta i calg rzeczywistos¢
dzietem sztuki, kpit i drwit ze wszystkiego. Uniwersytecki Komitet Strajkowy (UKS)
obawiat sie trudnych do klasyfikacji dziatan i w oficjalnym dekrecie uzasadnit swoja
cenzorska decyzje wyzszq racja strajku. Jak skomentowatl gorzko Major, uczynit to

,organ, ktéry dotychczas walczyt z cenzurg”3*°. Warto dodac, ze pézniej, juz w 1985



roku, takze anarchisci z Ruchu Spoteczenstwa Alternatywnego ,zarzucali opozycji
politycznej w Polsce, ze prowadzona przez nig dziatalnosc¢ nie rozni sie od totalitarnych

metod panstwa”34,

Major chciat opozycji postugujacej sie innymi Srodkami — ,,opozycji kulturalnej”34!,
Wroclaw poczatku lat 80. byt miejscem inspirujacego, preznie dziatajacego srodowiska
teatralnego. Z jednej strony byt Teatr Laboratorium Jerzego Grotowskiego, z drugiej
teatry studenckie skupione woko6t Kalambura — mocno naznaczatly one performatywna
atmosfere miasta (znaczenie Grotowskiego i teatrow studenckich dla polskiej
kontrkultury podkreslata pozniej w swojej ksigzce Wiecej niz teatr Aldona
Jawlowska®*?). Fydrych brat udzial w warsztatach realizujacych koncepcje , teatru
ubogiego”343, opierajaca sie na odrzuceniu wszystkiego, co nie jest pracg aktora i widza,
czyli dekoracji, rekwizytow itd. Zabawne i znaczace, ze z tych warsztatow najbardziej
utkwita mu w pamieci akcja ,,onanizowania sie [aktoréw] na tle niewielkiej kromki
chleba”®*, ktéra to fraza stata sie ironicznym refrenem powtarzanym wielokrotnie na
kartkach Zywotéw, sygnalizujacym dystans autora wobec nadmiernego skupienia na
wewnetrznych problemach jednostki.

Motyw meskiej masturbacji byt w latach 80. zauwazalny w performance. W 1983
roku Jerzy Truszkowski zrealizowal masturbacje do kamery zatytutowana Ja, co Pawet
Leszkowicz okreslit mianem ,egotyzmu tworcy”34>, Zbigniew Libera w 1987 roku

onanizowal sie nad brzytwa, tytulujgc nagranie Samobdj**®, co Dominik Kurylek

zinterpretowal jako potrzebe ,,wyzbycia sie jakiejkolwiek pretensji do wiadzy >,
Pomaranczowa Alternatywe interesowata raczej aktywnoS¢ odstaniajgca Smiesznos¢
i stabos¢ wiladzy, podwazanie jej poprzez parodie. Chodzito tu o wladze polityczna,
rzad, milicje itd., ale tez generalnie o wiadze, takze obyczajowa.

Niezwykle inspirujgce stalo sie dla Fydrycha przebywanie w srodowisku
wroclawskich hipiséw. Przyjaznit sie z wazng w tym kregu postacig — Inzynierem. Sam
nosil charakterystyczne dlugie wlosy i brode. W Zywotach opisal miedzy innymi
spotkanie z zachwyconym polskimi ,,absurdami” hippisem z Anglii, ktory twierdzil,
ze ,tutaj wszystko jest, nie trzeba pali¢ [marihuany]”3#8, Hipisi tworzyli barwny krag
i generalnie niespecjalnie angazowali sie w polityke, cho¢ bylo to sprawa
indywidualng#?, Tak samo jak pozniej grupa Luxus, ktéra formowata sie w klimacie
i pod wrazeniem wczesnej hipisowskiej Pomaranczowej Alternatywy, wraz z jej urazq
do ,,oficjalnej” ,,Solidarnosci”. Postugujac sie kategoriami antropologicznymi, mozna
powiedzie¢, ze daleka im byla powaga rytuatlu manifestacji politycznych, a bliska
wywrotowos¢ zabawy>>C,

Opor hipisowskiego srodowiska wyrazal sie w praktyce codziennego zycia.
W postepowaniu wedle wiasnych regul, ktére daleko odbiegaly od powszechnie

przyjetych mieszczanskich wzorcow?>!, Wowczas bylo to do$¢ odwazne, gdyz, jak



generalizowatl Konnak, ,,obywatele nienawidzili nie dozorcow z PZPR, tylko tych,
ktorzy jakos sie jeszcze z tej blotnistej masy wyrdzniali”3>2, Major docenial wywrotowy
charakter takich dziatan, w pewnym momencie stwierdzit nawet ,,ze wysitki Marka
Buraka i kolegéw z opozycji sqa mato skuteczne przy rewolucji obyczajowej”2>3. Marek
Burak byt wspotzalozycielem wroctawskiego SKS.

W pozniejszym czasie ,,Solidarnos¢” zachowata wobec dziatalnoSci happeningowej
rezerwe. Kiedy Jézef Pinior, posta¢ wazna we wroclawskim regionie, wzigt udziat
w dziataniu Precz z upatami (1 lipca 1987) dostat za to od zwigzku nagane. Performance
wykonato czternascie osob. Kazda z nich miata na sobie koszulke z literka sktadajaca sie
na fraze: ,,Precz z upatami”, lato byto bowiem gorace. Pinior dostat literke R, natomiast
dziewczyna z literka U miala za zadanie co jaki$ czas sie oddalac. Ponadto jedna
koszulka ze stoneczkiem stawata pomiedzy literka U a literkg P tworzac napis: ,,Precz
z palami”, odnoszacy sie do milicji. Major napisal pozniej, ze akcja dowiodla, iz
,mozliwe jest aresztowanie liter”>>4,

Warto jeszcze doda¢, ze moze nie subkultura, ale stowo kontrkultura bylo dobrze
znane mtodym ludziom u progu lat 80. W 1975 roku wydana zostata ksigzka Aldony
Jawlowskiej Drogi kontrkultury, zbierajaca doSwiadczenia kontestacji lat 60. na
zachodzie Europy i w Stanach Zjednoczonych. Autorka pisata o tym, jak ,bunt
miodziezy w krajach kapitalistycznych, mieszczacy sie w swej poczatkowej fazie
w granicach konfliktu pokolen, przeksztalcit sie w polowie lat sze$¢dziesiatych
w zroznicowany wewnetrznie ruch spoteczny, skierowany przeciw aparatom wiadzy
i srodkom manipulacji”®>>.

Jawlowska zrekonstruowata historie studenckich protestow w latach 60., dziatania
i praktyki sytuacjonistow wraz z zapleczem teoretycznym w postaci Spofeczenstwa
spektaklu Guya Deborda, historie holenderskiego ruchu Provosow, a takze jego
przeksztalcenie sie w Partie Krasnoludkow, co zapewne zainspirowatlo Waldemara
Fydrycha®*®, Provosi w jednym z tekstéw przytoczonych przez Jawtowska postulowali
metode provo-kacji, tak doskonale realizowana w akcjach inicjowanych przez Majora.
,Prowokacja rozumiana jako wtykanie matych szpileczek w czule miejsca systemu jest
w obecnej sytuacji naszq jedynag bronig. Jest jedyng szansg ugodzenia autorytetow w ich
stabe strony. Przez akty prowokacji zmuszamy autorytety do zrzucenia swych masek.
[...] W ten sposab stanie sie coraz bardziej niepopularna, pojawi sie wiec nadzieja, ze
Swiadomosc¢ zbiorowa zwrdci sie ku anarchizmowi” — pisali w tekScie By Any Means
Necessary®*’, Ponadto Jawlowska poswiecita rozdziat znaczeniu tradycji dadaizmu
i surrealizmu dla kontrkulturowych ruchow.

Wroclawska Pomaranczowa Alternatywa, odrodzona po buddyjskim wycofaniu sie
Majora poczatkowo realizowata akcje subtelne. Fydrych wraz z Andrzejem Dziewitem,

hodowali astry, a nastepnie obdarowywali nimi wychodzacych z fabryk robotnikow.



Albo wystawali przy przejéciu dla pieszych na skrzyzowaniu ul. Swidnickiej
i Swierczewskiego (dzi§ Pilsudskiego) w papierowych czapkach, parodiujac
zachowanie milicjantow pilnujacych, czy ludzie nie przechodza czasem na czerwonym
Swietle. Intencjq artystow podczas realizacji Tub (1 kwietnia 1986, Prima Aprilis),
polegajacej na zadymieniu wroclawskiego Rynku, bylo przeciwdzialanie
wszechogarniajacej nudzie i apatii. Szybko jednak akcje zyskaty znaczenie polityczne,
zaczely sie bowiem zmieniaC w zgromadzenia. A na to Owczesne wiladze byly
szczegOlnie wyczulone, co Major Swiadomie wykorzystywatl (,,wladza obawiata sie
skupisk ludzi. Dazyta do ich rozpedzenia”3>%).

Wazne w tym kontekscie staly sie Krasnoludki w PRL (1 czerwca 1987, Dzien
Dziecka), albowiem ,Swiadomie wykorzystano obecnos¢ milicjantow podczas akcji.
Zgodnie z zalozeniami happeningu ich rola miata sprowadzac¢ sie do Scigania
i aresztowania ubranych w czapki Krasnoludkéw”>®. W czasie dziatania rozdano
ludziom mase czapeczek, ktore bardzo chetnie zaktadali, tworzac ,,zbiegowisko”2%,
Reakcja milicji nie odbiegta od zalozen Majora — zatrzymano sporo osob, a zadowolony
artysta z nyski milicyjnej wyrzucat w kierunku rozbawionego ttumu cukierki. Na filmie
dokumentalnym nakreconym w 1989 roku Major albo rewolucja krasnoludkow
w rezyserii Marii Zmarz-Koczanowicz, jeden z performeréw moéwit tak: ,,Najlepsze
happeningi przezylem nie na ulicy, kiedy tam sie czlowiek wyzwala, robi rozne jaja,
ale na t.akowej, kiedy widzi jak sie policja wyzwala, jakby zapomina, Ze ma mundur na
sobie i tez zaczyna rézne jaja robic¢, na przyklad policjanci $piewajq razem z nami”3°!,

Gry z milicja byly symboliczng gra z wladzg i mialy szeroka game odcieni — od
kuriozalnych aresztowan, po zrozumienie i poczucie jednosci z performerami, do
obojetnosci. Na przykltad we wspomnianym juz Dniu solidarnosci z MO (13 grudnia
1988), kiedy to performerzy stali w pasazu Schillera przy Piotrkowskiej w t.odzi,
trzymajac wyzywajace tabliczki z hastem ,,Obiekt do zatrzymania”, a grupa okoto 2000
gapiow Spiewata Do zatrzymania jeden krok (przerobke popularnej piosenki Do
zakochania jeden krok Andrzeja Dabrowskiego) — ,milicja wbrew miejscowym
tradycjom nie pojawila sie”3%2,

Swoistg kulminacja gier z MO bylo aresztowanie i skazanie Waldemara Fydrycha
na dwa miesigce aresztu w wyniku akcji zrealizowanej 8 marca 1988 roku, w Dzien
Kobiet. Zamiast zwyczajowego kwiatka rozdawano wowczas przechodzacym kobietom
podpaski higieniczne — towar, ktoérego w sklepach zawsze brakowato. Ponadto Fydrych
wraz z Cezarym Kasprzakiem i Jackiem Kudtatym niesli materac stylizowany na wielka
podpaske z napisem ,Pershingom nie! Podpaskom tak!” i ,,Nie ma wolnoSci bez
namietnoéci”. Ostatecznie Fydrych, po licznych protestach, jak akcja Wiosna na Swid-

nickiej (21 marca 1988) i pismach do wladz, zostal uniewinniony.



Juz wczesniej Pomaranczowa Alternatywa odnosita sie do wszechobecnych
skutkow dhugotrwatego kryzysu gospodarczego. Rekwizytem jednego z wydarzen byt
deficytowy papier toaletowy. Ten artykut higieniczny stat sie niejako symbolem
wszystkich brakdw zaopatrzenia w latach 80., co kapitalnie zaznaczylo sie miedzy
innymi w fotografii. Anna Beata Bohdziewicz w swoim Fotodzienniku pod datg 22
grudnia 1982 uwiecznita zblizenie rolek papieru wysypujacych sie z otwartej torby
z komentarzem — ,,zdobycz na $wieta”. Chris Niedenthal w Towarze deficytowym (1982)
sfotografowal narecze papieru malowniczo zwieszone z dzieciecego wozka.

Pomyst akcji Papier toaletowy (1 i 15 pazdziernika 1987) polegat po prostu na
rozdawaniu go zaskoczonym przechodniom, czemu towarzyszyta oprawa plastyczna
w postaci czarnego, stylizowanego na klepsydre transparentu o treéci: ,,Swietej Pamieci
Papier Toaletowy, Podpaski”®® (il. 11). Sfotografowatla go, jak wiele innych dziatan
Pomaranczowej Alternatywy, Niezalezna Agencja Fotograficzna DementiZ®,
Milicjanci rewidowali nawet torby przechodniow w celu konfiskaty papieru jako
dowodu dziatalnosci wywrotowej. W ten sposob zyskatl on w PRL-u range daleko
wykraczajaca poza jego utylitarng funkcje. Innego razu, przed akcja Dzien Milicjanta (7
pazdziernika 1987), mundurowi przeczytawszy wczesniej, ze majg im by rozdawane

kwiaty, podjechali na miejsce zbiorki i wszystkie rosliny zarekwirowali.

PAPIER TOALETO

PODPASKl

II. 11. Akcja Papier toaletowy, Wroclaw, pazdziernik 1987

29 listopada 1987 roku warszawski odzial Pomaranczowej Alternatywy

zorganizowat na Stadionie Dziesieciolecia Referendum. Bylo to dzialanie w konwencji



meczu pomiedzy druzynami o wdziecznych nazwach FC Dobrobyt i KS Nedza.
Nagrode dla najgtosniej dopingujacego kibica stanowit talon na baleron do realizacji
w 1990 roku. W ten sposob kpiono z odbywajacego sie tego samego dnia
ogolnokrajowego referendum, gdzie pytano ludzi miedzy innymi o poparcie dla
»programu radykalnego uzdrowienia gospodarki”2®, Podczas przeSmiewczego meczu
przybylym zadano pytanie: ,,Czy jesteS za sroga zimg nawet gdyby miala ona trwac
dwa, trzy lata?”3°®. W pierwszg rocznice referendum zrealizowano natomiast ironiczne
Wielkie Zarcie (29 listopada 1988), w trakcie ktérego blisko 2000 oséb zajadalo sie
przyniesionymi z domu produktami. Niezawodna milicja zatrzymata wiele z nich, co
Skiba skomentowal stwierdzeniem, ze ,jedzenie zapiekanki czy stonych paluszkow
urastato do rangi demonstracji politycznej”2°’.

Z kolei Galeria Dzialan Maniakalnych, zwana takze }6dzka Pomaranczowa
Alternatywa, zapisala sie akcjami takimi jak Galopujqca inflacja (7 listopada 1988),
podczas ktorej performerzy biegali po Piotrkowskiej z tabliczkami o takiej tresci, by
nastepnego dnia zawiadomi¢ zainteresowanych w oficjalnym komunikacie, ze inflacja
zostata zatrzymana (przez milicje), czy Klepanie biedy (21 kwietnia 1989)3%,
udokumentowang przez Jozefa Robakowskiego®®, kiedy to dostownie klepano biede,
czyli napis BIEDA, odbity na pt6tnie solidarnoSciowa czcionka. Dziataniu towarzyszyt
transparent: ,,Reforma nadzieja na lepszq biede”.

W tym kontek$cie interesujgca puenta byl performance Galerii Dziatan
Maniakalnych zrealizowany w ¥.0dzi zaraz po czeSciowo wolnych wyborach 4 czerwca
1989 roku, zatytutowany The Day After (5 czerwca 1989). Byla to walka w konwencji
bokserskiego meczu pomiedzy zawodnikami — Solidarnosciowcem i Komunistg
o nagrode wysokiego stotka. Zakonczyta sie nokautem, a w punkcie kulminacyjnym
uczestnicy rozbierali sie i oblewali czerwona farba krzyczac ,,Wszyscy jesteSmy
czerwoni!”. W ostatnich latach dekady 80. ostrze krytyczne t6dzkich akcji wymierzone
bylo nie tylko w przedstawicieli oficjalnej wladzy, ale takze w przedstawicieli oficjalnej
opozycji. Obrady Okraglego Stotu (6 lutego — 5 kwietnia 1989) zostaly sparodiowane
w performance o wymownym tytule Bicie piany (24 lutego 1989).

Co ciekawe, Major Fydrych jako alternatywa dla takiego ksztattu sceny politycznej
wystartowal w czerwcowych wyborach do senatu, przeprowadzajac wczesniej szeroko
zakrojona akcje promocyjno-happeningowa Kampania (30 kwietnia — 3 czerwca 1989).
Jej naczelnym hastem byto: ,,Glosujac na Majora, glosujesz na siebie”. Dokumentacje
zarejestrowata na filmie Zmarz-Koczanowicz. Efekt tych dziatan byl marny, acz
znaczacy — jedynym miejscem, gdzie artysta wygral zdecydowanie, byly koszary
ZOMO przy ul. Ksiecia Witolda we Wroclawiu.

Historia ze startem Fydrycha w wyborach przywodzi na mys$l schytkowa faze

dziatalnosci Provosow, kiedy to jeden z jego glownych animatoréw, Bernard de Vries,



wbrew antyinstytucjonalnym deklaracjom wziat udziat w wyborach do Rady Miejskiej
Amsterdamu i zostal wybrany 13 000 glosow. Z sukcesem wcielal potem w zycie
miedzy innymi wiele z ekologicznych Provosowskich postulatow. Fydrych tez miat
realistyczny program: proponowal likwidacje wojska i wsparcie emerytow.
Zdecydowanie wygrali jednak we Wroclawiu ludzie ,Solidarnosci”: Roman Duda
i Karol Modzelewski.

Dzialania alternatywnej ,,pomaraficzowej opozycji” jawia sie w Zywotach miedzy
innymi jako Swietna przygoda, zwigzana z knuciem, ucieczkami i ukrywaniem sie, bo
,na tym polega zycie konspiratora”3”%, Opisywanie spotkan z tajniakami i milicjantami,
przechytrzanie ich, zaskakiwanie, stawianie w absurdalnych sytuacjach byto dla Majora
Zrédlem satysfakcji, o czym Swiadcza licznie przytaczane w ksiazce, przezabawne
dialogi. Element ,,przygodowy” jest interesujacym zagadnieniem w catym performance
lat 80. i przyczynkiem do refleksji nad jego genderowym aspektem (podobnie jak
motyw indianski®’!). Jacek Kuron takze wspominal, ze ,nieustanna konieczno$¢
zrywania sie obstawie, byla z jednej strony ogromnym utrudnieniem dzialania, ale tez
zrodtem przygdd, a to podobato sie chlopcu”®’2, W latach 80. grupy artystyczne byty
w wiekszosci meskie, cho¢ w ich ramach pojawialy sie takze bardzo aktywne artystki.
Piotr Stasiowski podkreslal, ze to co wyr6zniato grupe Luxus, to wlasnie istotna w niej
rola kobiet — Ewy Ciepielewskiej i Bozeny Grzyb-Jarodzkiej*’, cho¢ trzeba
powiedzie¢, ze z dzisiejszej perspektywy to Pawel Jarodzki wyglada na jej lidera,
gléwnego rzecznika. Pawel Konnak, wspominajgc pobyt Luxusu na Audiowizji Dziatan
Nieprzyswajalnych PRAD (19-21 lutego 1987), napisat o nich wrecz: ,,Pawel Jarodzki
& 07?74, Jest to problem o tyle ciekawy, ze na poczatku lat 80. artystki coraz bardziej
Swiadomie odwolywaly sie do idei feministycznych i robity performance o takiej
wymowie. Natomiast dziatania w wiekszej grupie byly domeng mezczyzn, podobnie

jak scena punkowa®”>, a szerzej scena alternatywna, na przyktad gdanska.

Lekarstwo totalnej destrukcji

,INiech wiec sztuka uwolni sie od rzemiosta (ale i od kaptanstwa) i stanie sie ogolnie
dostepnym lekiem na stresy wspotczesnosci” — napisat zwigzany z gdanskim Totartem
Janusz Jany Waluszko®”®, czolowa posta¢ anarchistycznego Ruchu Spoleczenstwa
Alternatywnego (RSA)?””. Dla Totartu charakterystyczne byto myslenie o performance
wiasnie w takich kategoriach: oczyszczajacej sity, swoistej psychoterapii. Dzialania
grupy cigzylty ku totalnej destrukcji, bo ,no, nie kazda terapia sie udaje” — jak
spuentowat Zbigniew Sajnég jedng z akcji, po ktorej performerzy musieli uciekac
z miejsca zdarzenia. Bylo to w szpitalu psychiatrycznym w gdanskiej dzielnicy
Srebrzysko (12 pazdziernika 1986), gdzie Ryszard Tymon Tymanski ,,dat sie ponies¢

euforii i na oczach licznie zgromadzonych wariatébw dokonat stynnego aktu kopulacji



z godlem PRL”%78, Prawie kazde wystapienie Totartu koficzyto sie ucieczka artystéw,
a raczej przeganianiem ich przez niezadowolong widownie.

Krag artystow, ktory pézniej nawiazujac do sformutowania sztuka totalna przyjat
nazwe Totart, zawigzal sie w 1986 roku na polonistyce ,,Humany” czyli Wydziatu
Humanistycznego Uniwersytetu Gdanskiego. Inicjatorem by}l wieczny student, od
dziewieciu lat na polonistyce, Zbigniew Mesjago Sajn6g>”® — posta¢ charyzmatyczna,
poeta, pisarz, performer i teoretyk grupy. Wczesny Totart (bo wedle podziatu Pawla
Konnaka istniat Totart pierwszej i drugiej generacji) to zaledwie jeden rok intensywnej
dziatalnosci. Od 23 kwietnia 1986 roku, kiedy to w auli uniwersyteckiej zrealizowano
wystgpienie Miasto Masa Masarnia (23 kwietnia 1986), do 12 grudnia 1986 roku, gdy
w ramach festiwalu teatralnego Przedstart, w Rzeszowie odbyta sie RzeZ Rzeszowska.

Masarnia i rzez — te slowa okreSlaja destruktywny potencjat grupy. Zreszta
z powodu ekscesow Srodowisko szybko zaczelo sie ich obawia¢, podobnie jak
,Chamskiej” Lodzi Kaliskiej. Nawet Grzegorz Klaman, ktéry poczatkowo zaprosit
artystow do akcji na wernisazu swojej wystawy w sopockiej Galerii D, ostatecznie sie
wykrecil, metnie thumaczac to ,,lekiem o niepoczytalno$¢ eskalacji naszych dziatan”2e°,
Wojciech Stamm, czyli Lopez Mausere, ktory dotaczyt do Totartu w marcu 1987 roku
i byl autorem spontanicznych poezokoncertéw (,,dokonuje nieprawdopodobnych
poezokoncertow w pociagu i na stacjach, gdzie dochodzi do pozytywnych zgromadzen
i wybuchu aplauzu”*®'), wspominal pézniej, ze ich strategia polegata na obracaniu
koszmaru w bezsilny zart. Podobnie Konnak, ktory w sposob niezwykle dowcipny
opisat w Artystach wariatach anarchistach ich dziatalno$¢2%, podkreslat jednoczesnie,
Ze w tamtym czasie byt ,,ruing czlowieka”, a 6wczesna rzeczywistos¢ byta cmentarzem:

,Chcialem uciec z tego cmentarza i nigdy tu nie wréci¢”3%2

. Eksces wyrazajacy sie
przekraczaniem wszelkich granic pozwalat uwalnia¢ frustracje, stanowil jej ujscie.
ArtySci uzywali na okreSlenie tej metody strumienia Swiadomosci wieloznacznego
stowa ,,zlew”.

Zbigniew Sajnog pisal w tym czasie o performance w $cistym zwiazku z sytuacja
odczuwanej beznadziei: ,,Zyjac tu doznaje sie co krok iluzorycznosci spolecznego
trwania, permanentnego zagrozenia rozpadem form trwajacych juz jakby tylko sila
inercji. [...] O ile do czego$ moga sie jeszcze przydac artysci, to jedynie do pelnienia
roli terapeutow [...]. Warunkiem bez ktorego mato jest szans na dopehnienie terapii jest
bezposredni kontakt sytuacja spotkania. Tylko wtedy pojawia sie specyficzny rodzaj
napiec i przebiegéw sil, umozliwiajgce istotng wiez i jej lecznicze wykorzystanie”84,

Trzeba doda¢, ze w sferze spotecznych performance, po stanie wojennym nasilit
sie popyt na tak zwanych uzdrowicieli. Stamm w swojej powiesci Czarna matka pisat
wprost, ze ,kraj ogarnela mania leczenia, radiestetow, wrozbitow. Jest to ponoc

mistycyzm porewolucyjny, znany z Francji i Rosji. Typowy dla krajow, ktore przezyty



385 Koncepcja performance Sajndga odpowiadala na ten wzrost potrzeby

rewolucje
leczenia, okazujac sie jednak w praktyce mato skuteczna.

,Najogolniej totart definiowany jest jako seria wspoélnych, mozliwie najbardziej
dowolnych aktywnosci osob biezgco zainteresowanych udziatem w ich realizacji” —
pisal Zbigniew Sajn6g3®. W 1986 roku realizacjq zainteresowani byli Sajnég i Bogdan
Kubat (tworzacy wspélnie grupe muzyczng Serdel), Artur Kudtaty Kozdrowski, Pawet
Konjo (Konio) Konnak, Grzegorz Bral?/, Grzegorz Adamczyk, Leon Dziemaszkiewicz
oraz hipis Pan Tomek, czyli Tomasz Zajac. Wszyscy oni wzieli udziat w Miasto Masa
Masarnia, ktére, jak zastrzegal Sajnog w Stanowczym manifescie negatywnym,
w sprawie tego co sie tu odbywa, nie bylo ani happeningiem, ani dzialaniem w typie
Fluxusu: ,,To nie jest happening — nikt tu nikogo nie zaskakuje, ani nie generuje
estetycznych drzen — to wyklad. To nie jest Fluxus, bo powiedzie¢: zycie jest sztuka
znaczy dzieli¢, co jest w istocie swej niepodzielne — powiedzenie zycie jest sztukq nic
nie mowi o stowie «jest» a za to w pehi je oddaje nasza tu obecno$¢”8,

Sajnog odzegnywat sie od tych terminow bowiem na pierwszy rzut oka Miasto Masa
Masarnia nosita formalne cechy happeningu, w jego tradycyjnym rozumieniu jako
symultanicznego ciggu niepotaczonych ze soba logicznie zdarzen. Podczas akcji odbyto
sie bowiem wielokrotne czytanie tego samego odczytu, Sajnog walit w bebny, Konjo
improwizowat wiersze, z magnetofonu puszczano muzyke (m.in. KULT) oraz
przemowienie Owczesnego ministra do spraw milodziezy - Aleksandra
Kwasniewskiego. Para krzyczacych od rzeczy ludzi (tzw. Para Z Napadami Histerii)
wyskakiwata przez okno, by za chwile znowu pojawic sie z krzykiem na ustach
i ponownie wyskoczyc¢ i tak w kotko. Po sali poruszali sie Bral i Adamczyk przebrani
w czarne mundury, a poniewaz Sajnog zapowiedzial Konjowi, ze dzialanie ma byc¢

,wszechogarniajacq dowolno$cig”3%°

, ten przygotowal mase atrakcji, do ktorych
nalezaly miedzy innymi: jedzenie sztucznego gowna zrobionego z serka topionego
i kakao oraz obrzucanie uczestnikow kulami z mokrych gazet — te szokujace widzow
elementy dzialania byly powtarzane w kolejnych akcjach. Wszystko to w atmosferze
chaosu.

Miasto Mase Masarnie zainicjowat Sajnog takze jako znak protestu przeciwko
uczelnianym wieczorkom poetyckim, ktorych autorzy kontynuowali tradycje liryki
zaangazowanej. W odczuciu Totartowcow stracita ona swojq site dzialania, brzmiata
archaicznie i nieadekwatnie do obecnej sytuacji. Podobnie zresztg jak termin ,,sztuka
absurdalna”, ktora Sajnog proponowat okresla¢ mianem ,,postabsurdalnej”, albowiem
,»Czasy absurdu skonczyty sie bezpowrotnie — absurd jest czytelny i potocznie Smieszny,
spauperyzowat sie”>®, Na jednym z uczelnianych wieczorkéw Sajndg wielokrotnie
przerywal czytajacym strzelajac z korkowca i krzyczac, ze chce oglosi¢ komunikat.

Po czym nie oglaszatl zadnego komunikatu. Desperackie gesty Totartowcéw dobrze



charakteryzowaly owczesng sytuacje, nawet jesli ,byly totalnie gowniarskie” — jak
méwit Tymon Tymanski®?t, Byly wiasnie jak wystrzaty z korkowca, niby bez
komunikatu, lecz swiadczace o stanie psychicznym ludzi, w tym — jak pisat Konjo —
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»toksycznym kraju konca permanentnego”2<. A przeciez chodzitlo, mowigc stowami

Sajnoga, o ,,tworzenie w adekwatnosci, czyli zgodnie z rozpoznanymi wlasciwosciami
sytuacji”3%,

Kolejna po pierwszym wystapieniu akcja zwana Akcjqg w Chodziezy (14 czerwca
1986) trwata cale pietnascie minut, do czasu przerwania jej przez SB. Byto to podczas
festiwalu o nazwie Swieto Twojej Muzyki (13—14 czerwca 1986). Totart zjawit sie tym
razem w skladzie: Konjo, Sajnog, Kudlaty, Pan Tomek, Iwona Bender, Dorota Dolega
oraz hipis o ksywce Marys. Pelni podejrzliwosci organizatorzy zezwolili im na akcje
tylko pod warunkiem, ze odbedzie sie ona wspolnie z innym zespolem muzycznym.
Zgodzita sie Hiena, ktora zaczela grac o drugiej w nocy. Uzywata w tym celu jedynie
perkusji i pasterskich dzwoneczkéw, co stanowito podkiad dla Totartowcow, ktérzy
w krotkim czasie zdazyli wykonac: anty-striptiz (Konjo pojawil sie jedynie
w ponczochach kabaretkach i sukcesywnie ubieral sie we wczesniej porozrzucane na
scenie ubrania), rozrzuci¢ ulotki z hastem DUPA, rozwing¢ transparenty z hastami
,Czymze jest bl istnienia wobec swedzenia” oraz ,,Miesigczkuje wozna, bedzie zima
mrozna” (Dorota Dolega, Iwona Bender), podchodzac na minimalng odleglos¢ do
widowni wykrzyczeC wiersz pod tytutem Do dupy ze szczesciem (Konjo), wyglosic
odczyt Pierwszy wyktad anarchizmu metafizycznego (Sajnog), a takze rzucac sie po
scenie, demolujac co popadnie (Marys i Pan Tomek).

SB przerwato performance wyrywajac z gniazdek kable, do ktérych podtaczony byt
sprzet, a pozniej przeprowadzito z Totartowcami absurdalng rozmowe w stylu tych,
ktore Major przeprowadzal z milicjantami. Z relacji Konja: ,Zaczynaja rewizje
i znajduja jeszcze kilka zagubionych ulotek. — Co to jest? — pytaja ponuro. — To jest
dupa — odpowiadam. — Nie badz taki madry student, bo dostaniesz w ryja — [...]. Jaka
dupa, czyja dupa, dlaczego dupa? Sa wnikliwymi badaczami sztuki wspétczesnej”2%,

Intensywny okres dziatalnosci Totartu nastapit podczas wakacji, w lipcu 1986 roku,
kiedy performerzy wybrali sie na FAME, czyli Festiwal Artystyczny Mtlodziezy
Akademickiej w Swinoujéciu. ,,Mieliémy przeczucie, iz jest to zlot pseudoartystow,
pétidiotow i nylonowych fanatykéw piosenki turystycznej, ktérym przyda sie nasza
pigutka progresji” — thimaczy} wybér celu podrézy Pawel Konnak3%, Do Swinoujscia
dotarli z Krzysztofem Gogolem z warszawskiego klubu Hybrydy, ktéry jechal na
FAME starym autokarem. Wyprawe nazwali FAMA w Drodze (1-21 lipca 1986).
Poprzedni sklad z Chodziezy rozszerzyl sie o Pawla Paulusa Mazura, Piotra Bartczaka
i Mariole Bialotecka. Juz po drodze dawali wystepy, a wiasciwie zastawiali na

napotykanych wczasowiczow putapki: anonsowali popotudnie z kulturg studencka, po



czym przeprowadzali akcje ztozong z podobnych elementow jak we wczesSniejszych
wystgpieniach z naciskiem na prowokacje i bulwersowanie widza. Od tego takze zaczeli
dotarlszy do Swinoujécia, gdzie podczas otwarcia FAMY 6 lipca 1986 roku Pawel
Konnak wykonal miedzy innymi anty-striptiz pod pomnikiem przyjazni polsko-
radzieckiej na placu Stowianskim. 7 lipca wspdlnie z poznanym poprzedniego dnia
zespotem Milion Bulgaréw zrealizowali Szalet naszym schronem (7 lipca 1986) —
,wypucowaliSmy go i ozdobiliSmy kwiatami, ktore nasze panie wreczaly petentom
usitlujgcym z niego skorzystac. Na dachu kibla zainstalowaliSmy sie z Butgarami”. Po
kilku wystapieniach, miedzy innymi po obrzuceniu jury festiwalu kulami z mokrych
gazet, organizatorzy zabronili im jakichkolwiek wystepow. Takze publicznos¢ byta
niechetnie nastawiona — ,,ludnosc¢ uciekata, dyrekcja szalata” — strescit reakcje na ich
poczynania Konnak. Zakaz jednak tym bardziej zachecit ich to do nieustajacych
ingerencji w wydarzenia festiwalu, gdzie ,,barbarzynsko siali zgroze wsrdd zidiocialtej
studenckiej wiary artystycznej”3%,

Po wakacjach, w pazdzierniku do grupy dotaczyt Tymon Tymanski i odbyla sie
wspomniana akcja w szpitalu psychiatrycznym w Srebrzysku, gdzie przebywalo wielu
ich kolegéw z RSA, symulujgcych chorobe, by unikna¢ shuzby wojskowej>?”. Potem
byla kolejna akcja na Uniwersytecie Gdanskim. Performerzy zachowywali sie coraz
bardziej desperacko: ,,Prawdopodobnie zszargaliSmy wszelkie mozliwe autorytety. Od
Swiata bolszewii, przez oficjalne, mniej lub bardziej podziemie, po wszystkich swietych

zamulajacych zbiorowg wyobraznie”3%

. Zdarzaly sie pobicia performeréw przez
wzburzong publike, jak w Lodzi w klubie Balbina (6 listopada 1986), gdzie zostat
skopany Jakub Jankowski. Nastroje byty bardzo przygnebiajace.

Zbigniew Sajnog inspirowatl sie dorobkiem i postacia Antoine’a Artauda. Zbior
tekstow tego reformatora teatru, zatytutowany Teatr i jego sobowtér, wydano w Polsce
w 1966 roku, a po raz drugi ukazat sie w 1978 roku3??, Te wtasnie pisma, jak podkreslat
Leszek Kolankiewicz w ksigzce Swiety Artaud, bezposrednio wplynely na Johna Cage

17400 Susan Sontag pisala, ze ,to, co dzieje sie

»,dajac zycie — happeningowi
w happeningach jest po prostu nasladowaniem Artaudowskiego przepisu na spektakl,
ktory by eliminowat scene, to znaczy znosit dystans miedzy widzami a wykonawcami
i ktéry by fizycznie obejmowat widza”#?l, Ale Sajndg, jak pisatam, nie chciat
skojarzenia z happeningiem, bo wlasnie wéwczas termin ten zaczat funkcjonowac na
okreslenie zjawiska historycznego, zamknietego w czasie, wlasciwego dla lat 50. i 60.
XX wieku. A Totartowcom chodzilo o adekwatnos¢, wyrazanie swojego miejsca
i czasu. Mowiac stowami Artauda, chodzito o to, ze ,,mamy prawo méwic to co zostato
powiedziane i to nawet co nigdy nie zostalo wypowiedziane, w sposob nam tylko
wiasciwy, bezposredni i natychmiastowy, sposéb ktory by odpowiadat dzisiejszemu

odczuwaniu”4%2,



Artaud stat sie wazny dla nich wilasnie wowczas nie tylko dlatego, ze mowit cos
o teatrze, ale ze mowit o kryzysie kultury. A poczucie rozpadu, kryzysu i beznadziei
przenikalo w drugiej potowie lat 80. wszystko. W 1986 roku apokaliptyczne nastroje
wzmocnita dodatkowo katastrofa atomowa w Czarnobylu, ktéra wiadze radzieckie
staraty sie ukryc¢. Dlatego to, co pisal Artaud, bylo tak aktualne, na czele z pojeciem
sztuki jako terapii, dla ktérej uzywat mocnej metafory dzumy: ,Jest tak jakby dzieki
dzumie oprozniat sie olbrzymi ropien moralny czy spoteczny; i — podobnie jak dzuma
— teatr shuzy do zbiorowego oczyszczania ropni”4%,

Terapia Totartowcow przyniosta im jednak jedynie poglebione poczucie alienacji
i niezrozumienia. ,, W grudniu 1986 roku waliliSmy juz gtowa w mur. Nie byto mito”4%,
Narastaty destruktywne nastroje. Pawel Konnak zaproponowat nawet, by popelnili na
scenie zbiorowe samobodjstwo. Trudno powiedziec, jak powazna byla to propozycja.
Z jego relacji wynika, ze Zbigniew Sajnog przekonatl go, ze ,,samoboj ulatwi jedynie
zycie komunistom oraz tym wszystkim, ktdrzy uwazajg nas za bande degeneratow”.
Pomyst ten zastgpito planowanie Rzezi Rzeszowskiej (12 grudnia 1986), gdzie mieli
wystgpi¢ w ramach imprezy teatralnej Przedstart 1. Konnak zaznaczyl, ze wtedy
wycofala sie z akcji Iwona Bender, uznajac ,,ja za zbyt mato radykalng”%°. Z drugiej
strony Paulus zapamietal jak w pewnym momencie ,Iwona Bender zalamala sie
nerwowo. Plakala, méwiac, ze to, co robimy, to szalenistwo”*’®. W pociggu do
Rzeszowa, ktorym artysci podrézowali kilkanascie godzin, czytali i dyskutowali
wiasnie Teatr i jego sobowtora.

Akcja miata miejsce w sali gimnastycznej. Scenografie przygotowali Joanna Kabala
i Andrzej Awsiej. Sktadala sie ona z wydzielonych dla kazdego performera osobnych
przestrzeni wypetnionych grafikami. W jednej z nich Sajnog czytat swoje teksty przez
ponad dwadzie$cia minut, w innym miejscu chlapali farbg Kabala i Awsiej. Kudtaty
recytowal wiersz wyciaggajac z rozporka paréwki, ktére byly nastepnie mielone
w maszynce do miesa. Konjo obrzucil uczestnikow zuzytymi podpaskami
higienicznymi, wszystko w atmosferze wzmagajacego chaosu. A potem — wspominat
Konnak — ,nastapit po wielokro¢ nam pozniej to wypominany, to przeklinany, to
uwielbiany akt koprofagiczny potaczony z demonstracja urynalng oraz perwerem
nudystycznym”4%7,

Bardziej szczegotowo opisatl akcje Tymon Tymanski: ,,Konjo zaczal tanczy¢ taniec
dookota tacki, ja przygrywatem. Konjo rozebrat sie do naga, byt w rajtuzach, wygladat
jak wokalista Boney M., dalej tanczyt idiotycznie, mesmerycznie i wreszcie poszta
kupka na tace. Pamietam, ze statem blisko, najblizej wlasciwie i tak troszeczke mnie
zemdlito i troszeczke sie cofngtem, o dwa metry [...]. Awsieje sie malowali, chlapali
farbami, wszystko pryskato dookota, zgielk, jazgot, pornol sie pojawiat i Zbigniew

maznal, tq sztuczng oczywiscie kupa po twarzy Konjowi. Ten z rozmazang sztuczng



kupa na twarzy, w ekstazie, biegal, szalal, tarzal sie i chyba lezal nagi przez chwile
w takim uniesieniu, ekstazie i wtedy ja, ktory wczesniej wypitem 3 browary po to, zeby
sie na niego odla¢, w pewnym momencie zaczatem na niego lac, ale uwazatem, zeby nie
la¢ na twarz, latem mu na cialo. [...] Kudlaty jak zwykle golit sie chyba, w miednicy nogi
myt, plut do wody, betel zul, czy co$ takiego, same wstretne sprawy. I juz finat: koncze
gra¢, wchodzi muzyka wagnerowska — ten najpopularniejszy fragment z PierScienia
Nibelungow, a na ekranie za nami wcigz leci porno. Wtedy spontanicznie rozbitem
o podtoge swa pierwsza gitare basowa, ukochanego «orlika», spontanicznie, bo p6zniej
przez pare miesiecy nie mialem na czym ¢wiczy¢. I to byt final”4%,

Tymanski pisal, ze jedynymi osobami szczerze zachwyconymi dekadencka akcja
byli aktorzy zaangazowanego politycznie Teatru Osmego Dnia. Ich lider Lech Raczak
w 1980 roku zarzucat Grotowskiemu apolityczno$¢, piszac, ze jego metoda jest ,,forma
krétkotrwatej ucieczki od rzeczywistosci spotecznej, wobec ktdrej jest bezradna”*%,
Teraz tylko oni potrafili doceni¢ ,,bezradng”, ale zdecydowanie ekstrawertyczng, a nie
zwrocong do wnetrza, Rzez Rzeszowskq. Konjo napisat: ,,Marcin Keszycki, aktor Teatru
Osmego Dnia, by} nami zachwycony. Niestety na nim lista fanéw totalnej Metody
urywa sie brutalnie”*1°,

To wystapienie konczy wczesny Totart. Konnak podat nawet konkretng date jego
rozwigzania — 31 grudnia 1986 roku. Najbardziej destruktywny okres ich dziatalnoSci
jest dobrym wprowadzeniem w tematyke performance masochistycznego, ktéry niemal
zawsze jest reakcjg na ograniczenia, poczucie braku wolnosci, gestem desperacji, ale tez
jednoczesnie swiadomie obranym Srodkiem, ktéry tq sytuacjg zaczyna manipulowac,

rzadzic i rozsadzac od srodka.



III. INTERPRETACJE

Performance jest $wiadectwem naszego wspolnego czlowieczenstwa, ale wyraza
tez wyjatkowos¢ poszczegdlnych kultur. Wnikajac w swoje performanse i uczac
sie ich gramatyki i stownictwa lepiej sie wzajemnie poznamy.

Victor Turner*t

Jerzy Beres

To jest dla mnie przy akcjach najbardziej dramatyczna sytuacja, sytuacja

narastajacego z czasem wstydu, gdy podmiot znajduje sie w roli przedmiotu.

Jerzy Beres*2

Centralng postacia wspolczesnej groteski jest wiec [...] cztowiek upokorzony. [...]
Czlowiek ten ma ponadto jakie$ upodobanie w sytuacjach upokarzajacych.
Bernard McElroy*3

Jerzy BereS pochodzit z rodziny, w ktérej w sposdb charakterystyczny dla
miedzywojennej Polski, mieszaly sie postawy lewicowe z prawicowymi. Jego ojciec
pracowatl na kolei i nalezat do Polskiej Partii Socjalistycznej. Matka artysty wspierata
meza podczas licznych strajkow. Sama zajmowata sie domem, gdzie realizowala talenty
artystyczne — rysowala, szyta, wykonywala dekoracje. Zmarta w 1939 roku. Dziewie¢
lat wczesniej w Nowym Saczu, 14 wrzesnia 1930 roku, urodzila syna Jerzego. W tym
mieScie artysta spedzil dziecinstwo i okres dorastania przypadajacy na II wojne
Swiatowa.

Rodzice artysty byli niewierzacy, czasem jednak z okazji wielkiego Swieta,
Htradycyjnie” chodzili do kosciota. Jak wspominat w wywiadzie: ,, Takich ludzi, ktérzy
bardzo trzymali z Kosciolem nazywano !abajami. Ojca Srodowisko bylo pro-
pitsudczykowskie, ludzie lewicy. Prawica zwigzana byla z KoSciotem. Ale jakos to sie
tak wszystko ukladalo, Ze z jednej strony byt dystans do religii, a z drugiej, jak przyszty
$wieta, to grata orkiestra kolejowa”*!4, Jako dziecko Bere$ uczeszczat na manifestacje
pierwszo- i trzeciomajowe. Z okresu miedzywojennego zapamietal szczegdlna,
nasycona patriotyzmem atmosfere. W szkole gimnazjalnej wykonat dekoracje gablotki
o Adamie Mickiewiczu, a takze figurke tanczacej pary w ludowym stroju na zajecia
z prac recznych. Z jednej strony poddany byl wplywom idei nacjonalistycznych —
umacniajacych poczucie wspolnoty ze wzgledu na przynalezno$¢ narodowa, z drugiej

ideom socjalistycznym — budujacym wiez oparta na ponadnarodowym poczuciu



wspolnoty i sprawiedliwosci klasowej, a wyrazajaca sie w czynnej walce,
manifestacjach, protestach.

Studia rzezbiarskie artysty w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych przypadly na
lata 1950-1955, czyli w catosci na okres stalinizmu, kiedy to na wydziale wprowadzono
i surowo przestrzegano doktryny socrealistycznej. Byla to swoista ironia losu, poniewaz
na studia te zdecydowat sie BeresS nie ze wzgledu na zainteresowanie sztuka (w tym
czasie bardziej pasjonowata go matematyka), ale dlatego, ze liczyt na wieksza niz gdzie
indziej swobode. Na trzecim roku wybrat pracownie Xawerego Dunikowskiego.

Dunikowski byl postacia niejednoznaczng. Jako rzezbiarz otoczony byt
niekwestionowanym uznaniem, jednak jego postawa jako cztowieka budzila mieszane
uczucia. Beresia niepokoita tatwos¢, z jaka funkcjonowal w warunkach nowej wiadzy,
realizujac prace na jej zamoéwienie. Z drugiej strony przyznal, ze wilasnie wybor
pracowni Dunikowskiego uchronit go od socrealistycznej indoktrynacji i ze byl to
wowczas prawdziwy azyl wolnej sztuki. Ujat to w zdaniu: ,,Profesor sam obwieszony
rezimowymi medalami, wsréd studentéw socrealizmu nie tolerowat”*'>. Dunikowski
byl tez silng, imponujaca osobowosciag. Cho¢ bywal surowy, umial odpowiednio
stymulowac ambicje studentéw. Jak méwit Beres, ,,stwarzal w pracowni taka atmosfere,
ze kazdy chcial zrobi¢ co$ fantastycznego”*'°, Artysta pozostawat pod jego wpltywem,
a na ostatnim roku studiow (1954-1955) wykonal dwa rzezbiarskie portrety pedagoga
— w pelnej postaci i popiersie. Cate zycie stymulowaly go potem przyjaznie oparte na
sporach swiatopogladowych. Taka wiez taczyta go miedzy innymi z Jonaszem Sternem
— zdeklarowanym komunista, ktérego twdrczosc i osobowos¢ podziwiat.

Po studiach artysta przewartosciowat wiedze i umiejetnosci zdobyte na uczelni.
O tym okresie pisal: ,Przeniknela mnie przemozna wola bycia niepodleglym
w stosunku do doktrynalnie pojmowanych dyscyplin warsztatowych, do lansowanych
aktualnie, a takze ewentualnych przysztych tendencji, Swiadomie zszedtem na pozycje
outsidera”®?, Wykonywal rzezby z surowych, jedynie nieznacznie obrobionych
materialow, takich jak drewno, ptotno, skora, kamien, metal. Poczatkowo przypominaty
one prastowianskie bostwa, na przyklad Rzepicha (1958) czy Zwid I (1960). Potem
ich przekaz coraz czesSciej stawat sie komentarzem do konkretnej sytuacji. Zwid Wielki
(1966), na przyktad, byt drzewem, ktére zostalo wyciete, by przygotowac teren pod
budowe Zakladéw Azotowych w Pulawach, na powrét ustawionym w srodku fabryki
niczym swoisty wyrzut sumienia.

W Krakowie Beres mieszkal do swojej Smierci 25 grudnia 2012 roku. Przez lata
blisko zwiazany by! ze Srodowiskiem II Grupy Krakowskiej (m.in. Jadwiga Maziarska,
Tadeusz Brzozowski, Janina Kraupe-Swiderska, Jerzy Nowosielski, Maria Stangret,
Kazimierz Mikulski), przyjaznit sie z Tadeuszem Kantorem. Na przelomie lat 60. i 70.

stal sie tez wazng postacia w Srodowisku hippisow, ktore pod przewodnictwem



Krzysztofa Niemczyka wykonywato uliczne akcje i spontanicznie kreowato zdarzenia.
,Hipisi mieli niestychany urok, a ja bylem mocno zaangazowany w relacje z nimi. Cala
atmosfera nasycona byla swoboda, idea wolnej milosci. Mialem wtedy prawie

czterdziesci lat i to byla dla mnie druga miodo$¢”4'8

— wspominal Beres. Wiasnie
wowczas obok rzezb zaczat realizowac bezposrednie wystgpienia przed publicznoscia.
W latach 70. podejmowaty one w wiekszoSci uniwersalng tematyke egzystencjalna,
odnoszac sie czasem do biezacej sytuacji w kraju. Z serii manifestacji nazwanych
»,mszami” i ,rytualami”, mozna wymieni¢ chocby Rytuat Szczerosci (4 maja 1976,
Galeria Na Pietrze, £.0dz), Rytuat Kultury (4 lutego 1977, Galeria Remont, Warszawa),
Kamieni Filozoficzny (pazdziernik 1978, Galeria Labirynt, Lublin) czy Msze
Awangardowq (10 wrzeénia 1979, Swieszno).

W latach 80. w manifestacjach artysty wyrazniejsze staty sie watki zwigzane
z polityka. Zaliczy¢ do nich trzeba zwlaszcza dwa wystapienia z wrzesnia 1980 i 1981
roku: Msze polityczng (14 wrzeénia 1980, Swieszno), podczas ktérej zielonym znakiem
Victorii przekreslit artysta namalowane na swoim nagim torsie stowo ,,OFIARA” oraz
Taczki wolnosci (10 wrzesnia 1981, Osieki), gdzie wypisal na ciele wazne z punktu
widzenia wolnosci Polski daty: 1939, 1944, 1956, 1968, 1976 i 1980. Od tego czasu,
posrod wielu innych tematow wcigz poruszanych przez artyste, szczegolnie wazny stat
sie watek niepodleglosciowy. Piotr Piotrowski pisal nawet, ze artysta utozsamiat sie
z ,losem polskiego narodu, przedstawiajagc publicznosci obraz narodowej
martyrologii”#. Przyjrze sie wiec teraz owemu obrazowi na przykladzie jednego

wystapienia.

Upragniony wstyd

Wenus w futrze Leopolda von Sacher-Masocha utrzymana jest w tonie wyznania.
Czytelnik staje sie powiernikiem tajemnic Seweryna, ktory opisujac swodj zwigzek
z Wandg skupia sie glownie na relacjonowaniu wiasnych przezy¢ i drobiazgowo
rozwaza towarzyszace mu emocje. Niekiedy mozna wrecz odnies¢ wrazenie, ze opisy
zdarzen sq jedynie pretekstem do analizy catej gamy doswiadczanych przez niego
emocji.

Romans Seweryna i Wandy rozwija sie wedle regul zapisanych w kontrakcie.
Seweryn jest przez Wande bezwzglednie ponizany i dreczony. Pragnie tego
a jednoczesnie przezywa istne meczarnie. W jednej z ostatnich scen ksigzki zostaje
upokorzony ostatecznie, gdyz chlosta spotyka go z rak nowego kochanka Wandy —
pieknego Greka. Oto co wowczas odczuwa: najpierw truchleje, uderzony groza sytuacji,
nastepnie zdaje sobie sprawe z jej komizmu i jest nawet bliski tego by sie rozeSmiac,
jednak poczucie wilasnej Smiesznosci diawi Swiadomos¢ hanby, ktéra na koniec

przepehia go ,,nieopisanym wstydem i rozpacza”+%,



Seweryn wstydzi sie wiec, gdy ostatecznie spehlnia sie jego wilasne zyczenie,
w momencie catkowitego upokorzenia, kiedy z intensywnoscig doswiadcza siebie jako
bezwolnego przedmiotu. Wstydzi sie swego polozenia, ale przeciez wiasnie ow wstyd
jest jak piecze¢ poswiadczajaca osiaggniecie celu. Nie nalezy dac sie zwiesSc. Nie jest to
wstyd przypadkowy. Nie jest to wstyd ofiary gwattu, ktéra wbrew swojej woli zostala
potraktowana jak przedmiot i nie oskarza przesladowcy, bo jest zywym dowodem jej
upokorzenia. Wstyd Seweryna ma inny odcien. Jest w gruncie rzeczy upragniony.

O podobnym wstydzie opowiadat Jerzy Beres w manifestacji zatytutowanej wlasnie
Wstyd (15 pazdziernika 1989, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku)*2t. W jednym
z wywiadow przyznat ze, wstyd odczuwa zawsze, kiedy robi swoje manifestacje i jest
to dla niego sytuacja, ktorg okreslit jako ,,dramatyczng”#?2. Dlatego ze sam siebie stawia
w roli przedmiotu. Wida¢ tu wyraznie analogie pomiedzy ,klasycznym”
masochistycznym wstydem, a wstydem, jakiego doSwiadcza artysta. Wstyd jest
uczuciem, ktore pojawia sie, gdy podmiot zostaje ponizony i sprowadzony do roli
przedmiotu. Jednak zarowno Beres$, jak i literacki masochista Seweryn Swiadomie w te
pozycje wchodza; daza do niej, w pewnym sensie jej pragng. Ogarniajace ich poczucie
wstydu jest wiec jak barometr spelnienia owego pragnienia.

W latach 60. Beres$ ulegt fascynacji filozofig egzystencjalng. Cieszyta sie ona
wowczas duzq popularnosScig i inspirowata wielu artystow, przejawiajac sie takze
w pewnym tonie ,,wypowiedzi o sprawach ludzkich: statusie jednostki, sensie Zycia,

warto$ciach wyboru i granicach wolnosci”42,

Dla Beresia stata sie ponadto
rozwinieciem jego fascynacji romantyzmem, zar6wno bowiem romantyzmowi, jak
i egzystencjalizmowi bliskie byly podobne zagadnienia: indywidualizmu, silnej
podmiotowosci oraz wolnosci. Dlatego tropem, ktory w pewnym stopniu pozwala
zrozumieC niektore z watkow zawartych w wieloptaszczyznowym dziele artysty, jest
wiasnie egzystencjalizm. Jean-Paul Sartre jako jeden z pierwszych umiescit masochizm
w polu zainteresowania filozofii.

W najwazniejszym jego dziele Bycie i nicoSci ustep o masochizmie umieszczony
jest w trzecim rozdziale zatytutlowanym Relacje konkretne z innymi i zajmuje dwie i p6t
strony*24, Na marginesie nalezy dodac, ze wiasnie ten rozdziat jest przez znawcéw mysli
Sartre’a ceniony najwyzej za oryginalnosc¢ i przenikliwos¢. Masochizm wymieniony
jest w nim jako mozliwa postawa wobec innego obok mitosci i jezyka.

Najwiecej miejsca Sartre poswieca mitoSci, ktéra uznaje za fundamentalny sposéb
,bycia-dla-innego”. W toku analizy wykazuje jednak, iz jest w niej zawarty korzen
wiasnej destrukcji. Innymi stowy, mitos¢ to relacja rozczarowujqca z samej swej natury,
a takze nic pewnego, poniewaz w kazdej chwili inny moze przesta¢ mnie kochac. Sartre
pisze o tym lapidarnie i celnie: ,,Przebudzenie innego jest zawsze mozliwe. Moze on

momentalnie sprawi¢, Ze stane sie jak przedmiot — stad ciggla niepewnos¢



kochajacego”. Ta wlasnie niepewnosS¢ targata Sewerynem na poczatku jego romansu
z Wanda. Mogta ona zapewniac¢ go o mitosci bez konca, a Seweryn i tak nie mogt zaznac
spokoju, poniewaz kazdy, kto byl kiedys kochany i kochal, wie, ze ,,przebudzenie
innego jest zawsze mozliwe”. Rozczarowanie mitoscia, pisat Sartre, moze doprowadzic¢
do rozpaczy albo do nowej proby, ,,by urzeczywistni¢ przyswojenie innego i siebie
samego”. I tu pojawia sie postawa masochistyczna. Masochista pragnie zmienic sie dla
innego w przedmiot, by zostaC przez niego przyswojonym i w ten sposob osiggnac
pozycje Innego, pozostac z nim w relacji. Nastepnie Sartre ttumaczy wstyd masochisty,
a raczej powody, dla ktorych wyroznia on swoj wstyd: ,,[...] a poniewaz doSwiadczam
tego bycia-przedmiotem we wstydzie, pragne i kocham swdj wstyd jako gleboki znak
mojej obiektywnosci. Poniewaz inny pojmuje mnie jako przedmiot przez aktualne
pozadanie, chce by¢ pozadany, czynie siebie przedmiotem pozadania we wstydzie”*>,

Spojrzenie Sartre’a na masochizm umieszcza te postawe dokladnie tam, gdzie
znajdujemy ja u Jerzego Beresia — w centrum relacji z innymi ludzmi, a przede
wszystkim w kontekscie wolnosci i mozliwosci decydowania o sobie. Masochizm jest
bowiem paradoksem. Na drodze pozornego zaprzeczenia wiasnej wolnosci, poprzez
uprzedmiotowienie sie, zrzeczenie wlasnej podmiotowosci, chodzi w nim wilasnie
o poczucie wolnosci. Ten paradoks obecny jest rowniez stale w manifestacjach Beresia.

Manifestacja Wstyd skonstruowana byla podobnie jak inne akcje artysty (il. 12).
Pewne motywy i czynnosci znane z wczesniejszych wystagpien powtorzyly sie skiadajac
ostatecznie na nowa catosc¢. Do sali, w ktorej zgromadzili sie widzowie, wszed! catkiem
nagi Beres. W ustawiony posrodku pien wbit siekiere i przymocowat don gruby sznur,
ktorego drugi koniec oplatal jego szyje. Krazyl powoli dookota, méwiac o potrzebie
stworzenia pomnika oraz o swoim dziecinstwie uptywajacym w czasie wojny. Wygladat
jak zaprzegniete do bezsensownej pracy pociaggowe zwierze. Potem zdjat sznur i potozyt
go obok siekiery. Na zmiane wigzal na nim supty i malowal na torsie biale linie tworzace
napis ,,wstyd” na przemian z czerwonymi pregami imitujgcymi na plecach Slady
biczowania. W trakcie tych czynnosci przerywal niekiedy milczenie rozprawiajac
o plynnosci granic, o tym, jak trudno jest znalez¢ stlowa okreslajace, czym jest dzis
rzezba, a czym to, co jest przekazem bezposrednim. Kiedy jego plecy pokryte byty juz
gesto pregami, a tors biatym napisem ,,wstyd”, artysta pomalowal w barwy narodowe
penis, zmieniajagc go tym samym w polskq flage. Ten gest, obecny w wielu
wczesniejszych wystapieniach, wydaje sie prosty do interpretacji. Z penisem zwigzana
jest symbolika meskiej wiladzy i tozsamosci, a bialo-czerwona flaga to symbol
tozsamosSci narodowej. Artysta wyraznie zakreslit wiec interesujacy go obszar
wskazujac na relacje: ja — zbiorowosc. Poniewaz istnienie jednostki zalezne jest od

istnienia zbiorowosci, takze zniewolenie jednostki jest $cisle uwarunkowane



zniewoleniem zbiorowosci. W dziele Beresia te dwie plaszczyzny przenikaja sie;

przylegaja do siebie w sposob catkowicie ,,naturalny”.

I1. 12. Jerzy Beres, Wstyd, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 15 pazdziernika 1989

Oznakowany artysta uformowat nastepnie z wezlowatego sznura korone, wiozyt
ja na glowe i stanat posrodku pnia jak na postumencie. Powstal obraz niezwykle
sugestywny wizualnie. JeSli mial by¢ to pomnik, to byt to pomnik wzniostego
zniewolenia. Echo tak popularnych w XIX wieku rzezb niewolnikéw — wcielen figury,
bedacej metaforg polskiego losu??®. Albo nowa wersja znanego przedstawienia
umeczonego Chrystusa (Ecce homo). Z pozycji owego wyniesienia artysta zwrécit sie
do widzow ze slowami: ,Chcialem wyrzezbi¢ Wstyd, poniewaz uwazam, jakby
nawigzujac do Kierkegaarda, ktéry udowodnit, Ze to co podmiotowe nie jest wolne od
strachu, rozpaczy i nedzy [...], ze nalezy doda¢ do tego jeszcze wstyd, ktory jest takze
tym od czego nie moze by¢ wolny zaden podmiot. Tylko przedmiot jest bezwstydny 47,
Potem méwit dalej, zachecajac widzoéw do osadu manifestacji, wypowiadania wlasnych
opinii oraz wyrazania tego, co mys$la o jej przekazie. Jeden z przybytych stwierdzil, ze
symbolika jest bardzo czytelna i poprosit o pare stéw na temat korony. ,,Wezly sa tym
czym$, co pozwala nam przypominac¢ sobie, tak jak wezly na chusteczce” — wyjasnit
artysta. Potem mowit jeszcze: ,,Najwieksze watpliwosci mam co do tej korony, czy to

nie jest przypadkiem kicz? [...] Jesli chodzi o przekaz, to uwazam, Ze nie jest kiczem,



natomiast jesli chodzi o moment wyjscia z tej sytuacji, w ktorg uwikltatem siebie i w jakis
sposOb panstwa, to nie bardzo jest wyjscie, rzezba powinna by¢ uwieczniona,
a performance musi sie jako$ skonczy¢”. Wtedy, co nie bylo zaplanowane, podata mu
reke uczestniczka akcji Teresa Murak (artystka rowniez zajmujgca sie performance)
i pomogla zejs¢ z postumentu (il. 13). Artysta powiedziat: ,,Do sytuacji podmiotowej
znalaztem tyko takie dojscie”, po czym zdjeta z glowy weztowata korone przecigt
jednym zdecydowanym ruchem siekiery. Akcja miata wiec swdj dramatyczny finat.

Zakonczyla sie radykalnym cieciem?28,

| 4 ’

I1. 13. Jerzy Bere$, Wstyd, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 15 pazdziernika 1989

Odmowa zajecia jednej pozycji

We Wstydzie warto wskaza¢ na znamiennym paradoks. Jest on bardzo wyrazny
w dwoch pozornie sprzecznych wypowiedziach artysty. Z jednej strony przyznat on
przeciez, ze odczuwa wstyd, gdy wchodzi w role przedmiotu. Z drugiej, thumaczac
zebranym powody wystgpienia mowil, ze ,,wstyd jest tym, ,,od czego nie moze byc
wolny zaden podmiot” i ,tylko przedmiot jest bezwstydny”#?°. Ta wydawatoby sie
ewidentna sprzecznos$¢ jest bardzo wazna. Ten sam wstyd, ktéry zaswiadcza o utracie
podmiotowosci (ponizeniu, utracie godno$ci), wyznacza wedlug artysty jego
czlowieczenstwo, obok cech wymienionych przez Kierkegaarda: strachu, rozpaczy
i nedzy. We wstydzie realizuje sie wiec sprzecznos¢. Dzieki niemu artysta moze byc

w jednym i tym samym czasie przedmiotem i podmiotem — to wiasnie umozliwia wstyd.



Wstydze sie, jesli czuje sie zdegradowany, ale wstydze sie tez, bo nie jestem wyzutym
z uczu¢ przedmiotem. W manifestacji Beresia w gruncie rzeczy trwa ciaggla wymiana
tych dwoéch pozycji: przedmiot — podmiot. Balansowanie po cienkiej linii wstydu
umozliwia obejmowanie sprzecznosci.

Dlatego manifestacja Wstyd jest w pewnym sensie jak seans. Dopoki trwa, pozwala
artyscie rozporzadza¢ sobg w sposéb prawie doskonaty, a tym samym manifestowac
wiadze decydowania i niepodlegtos¢ wzgledem wszystkich, ktorzy w rzeczywistosci
decydujq. Bedac panem (rezyserem) witasnej niewoli, moze czuc sie wolny.

Zanim Jerzy BereS zrealizowal Wstyd w Oronsku, juz rok wczesniej stowo to
pojawito sie w innej manifestacji zatytutowanej II dialog z Marcelem Duchamp (17
wrze$nia 1988). Wystepujac wowczas przed zgromadzonymi w oxfordzkim Muzeum
Sztuki Nowoczesnej wypisal na piersi biato-czerwony wyraz ,,SHAME”. Oznajmit tez,
ze chce skupi¢ sie na ,dramacie podmiotu, ktory zostaje wtloczony w sytuacje
przedmiotowq”, a takze przerwac te uprzedmiatawiajacq linie. Poniewaz wystepowat
poza granicami kraju, na zakonczenie wyjasnit publicznosSci kontekst wystapienia: ,,My
w Polsce czujemy dobrze dramat uprzedmiotowienia naszej podmiotowosci, jaki
nastapil na konferencji w Jalcie. Tam z podmiotu staliSmy sie przedmiotami. Dramat
odpodmiotowienia wystepuje w dzisiejszym Swiecie na r6znych plaszczyznach”*3,

Wystapienia Beresia jawiq sie wiec jako seanse radzenia sobie z trudnym
obcigzeniem. Jest nim glebokie, obejmujace rdzne plaszczyzny zycia poczucie braku
wolnosci. A wilasciwie przenikliwe poczucie jej odebrania, braku mozliwosci
decydowania o sobie. Decyzje podejmowane sq gdzie indziej, poza naszymi plecami.
,Tam”, jak okreslit to artysta zwracajac sie do widzow, konkretnie na konferencji
w Jalcie (4-11 lutego 1945) zdecydowano, ze staliSmy sie przedmiotami — Polska
znalazla sie w radzieckiej strefie wptywéw (plaszczyzna zbiorowosci). Dlatego ,,tu”,
podczas manifestacji (ptaszczyzna jednostki), Bere$ decyduje sam.

Manifestacje Beresia — tego ,,opetanego dziwng manig natreta”*3!

, jak wyrazila sie
Krystyna Czerni, byly jednym z bardziej przejmujacych zapisow polskiej traumy
zniewolenia, a jednoczesnie karkolomnym seansem jej przepracowania. Wewnetrznie
sprzecznym malym rytuatem. Sprzecznym dlatego, ze wchodzac uparcie w role
niewolnika, Beres sie w pewnym sensie uwalniat.

Artysta we wszystkich swoich manifestacjach w gruncie rzeczy reprodukowat
wciaz te samgq sytuacje, z ktorej, jak sie wydaje, cho¢by przez sam fakt jej uporczywego
powracania, nie umiat znalez¢ wyjscia. Nawet jesli Wstyd w 1989 roku skonczyt sie
zdecydowanym cieciem siekiera, pod ktorym rozpadia sie sznurowa korona, to juz
w nastepnych akcjach Bere$ powrocit do tych samych motywow, a w 2006 roku podczas
Manifestacji Europejskiej w Galerii Manhattan w Lodzi przyznal, ze symbole

zniewolenia zawsze sg obecne w jego ,,nieSwiadomosci”. Mozliwy jest wiec radykalny



gest, ale nie oznacza on konca i ostatecznie okazuje sie etapem, po ktérym caty proces
zaczyna sie powtarzaC. Dlatego ostatecznie to 6w proces jest kluczowy, to w nim
dokonuje sie istotne ,,uwolnienie”.

Pod koniec swoich rozwazan o masochizmie Sartre pisal, ze jest on w istocie
porazka, a sam masochista cztowiekiem kochajagcym porazke. Stara sie bowiem
w swym dziataniu obja¢ sprzecznosci, co tak naprawde nigdy nie bedzie mozliwe. Po
prostu nie da sie tego wykonac¢. Masochista wcigz balansuje pomiedzy i wiaSciwie nie
wiadomo, kiedy jest niewolnikiem a kiedy panem — tak jak balansujacy pomiedzy tymi
rolami w manifestacji Wstyd Jerzy Beres.

Doswiadczanie w ten sposob wolnosci jest ulomnos$cia, twierdzit Sartre, bo
masochista zmuszony jest bez konca powtarza¢ swoj rytuat. ,Masochista na prézno
upada na kolana, przyjmuje S$mieszne postawy, daje sie uzywaC jako proste,
nieozywione narzedzie, to dla innego bedzie on obsceniczny czy po prostu bierny, to
dla innego bedzie te postawy znosit. Jesli o niego chodzi jest na zawsze skazany by

je przybiera¢”432

. Na koniec Sartre pisat: ,,Wystarczy nam zaznaczy¢, ze masochizm
jest cigglym wysitkiem, by unicestwic¢ subiektywnos¢ podmiotu, poprzez jej ponowne
przyswojenie przez innego, i ze temu wysitkowi towarzyszy wyczerpujaca i cudowna
Swiadomos¢ porazki, do tego stopnia, Ze ostatecznie podmiot za swoéj zasadniczy cel
obiera samq porazke”43,

Warto rozwazy¢, czy masochizm w manifestacji Beresia byt porazka. W tym celu
mozna przywotac¢ mieszane reakcje publicznosci zebranej podczas akcji — zazenowanie
wobec nagiego artysty, przybierajacego pozy upokorzonego niewolnika a po chwili
medrca, albo filozofa. Sam artysta opisywat wlasng akcje jako stawianie siebie i innych
w sytuacji bez wyjscia. Tak wiec Beres i widzowie uczestniczyli w spektaklu w jakims$
sensie beznadziejnym, ktory nie prowadzit ku sensownemu rozwigzaniu. Czy wiec nie
bylo mowy o realizacji pragnienia artysty deklarujgcego jasno: ,,chce przerwac
uprzedmiatawiajgcq linie”?*3* Czy w tym znaczeniu artysta ponosi porazke? A moze
faktycznym celem Beresia jest wiasnie ,,porazka”? By¢ moze ta ,porazka” wcale nie
oznacza jednak porazki?

Nick Mansfield, autor ksigzki o kulturowych aspektach masochizmu, stwierdzit,
Ze to Sartre poniost porazke w swoim rozumowaniu, byl bowiem bezradny wobec
podmiotowosci, ktora odmawia stabilizacji w jednej sensownej pozycji. A to przeciez
owa migotliwo$¢, owo zawieszenie i wymiana przyjmowanych roél jest sensem dziatan
masochisty. Wlasnie odmowa zajecia jednej, okreslonej pozycji. Mansfield podkreslat,
ze ,,masochistyczny pomiot jest jednoczesnie w wielu pozycjach i pot pozycjach
czynigc niestalg relacje pomiedzy wladza i pozbawieniem wiadzy, aktywnoscia
i pasywnoscia, sobg i innym, bélem i przyjemnoscia, podmiotem i przedmiotem,

mezczyzng i kobietg”43>,



,Cudowna swiadomo$¢ porazki”, w tekscie Sartre’a brzmigca tak kaSliwie,
w dzialaniach Jerzego Beresia nabrata zupelhie innego wymiaru. Bo wilasnie owa
,porazka” nadata akcjom artysty szczegolnie dobitnej niepodleglosciowej wymowy.
Ciagla wymiana rol: raz niewolnik, raz filozof, raz cztowiek, raz pomnik, jest dobitnym
wyrazem odmowy przyjecia jednej okreSlonej i narzuconej przez kogos z zewnatrz roli.

W obszarze sztuki, w konkretnym odcinku czasu, na okreslonych zasadach Beres
uwalniat sie. Tak jak masochista Seweryn w obszarze aktywnosci seksualnej, w czasie
okreSlonym w kontrakcie, na ustalonych przez siebie zasadach. Po zakonczeniu
manifestacji (Bere§) i masochistycznego spektaklu (Seweryn), wracaja do
,hormalnosci”, do rzeczywistosci, w ktorej o swojej pozycji nie moga tak swobodnie
decydowac. Jak napisat Gombrowicz: ,,Sprzecznos¢, ktora jest Smiercig filozofa, jest

zyciem artysty”*36,

Groteskowy masochizm

Mozna zauwazyC interesujacq prawidlowos¢, mianowicie tam, gdzie pojawia sie
w sztuce wspolczesnej groteska, czesto znajdziemy tez elementy meskiego
masochizmu. I odwrotnie. JeSli wyraznie ujawniajg sie elementy masochistyczne,
a w szczegolnosci, gdy dominujqca staje sie postac masochisty, ma ona najczesciej rys
groteskowy. Kategorie masochizmu i groteski okazuja sie sobie pod wieloma
wzgledami pokrewne; wzajemnie sie uzupelniajq, a zwigzek ten wyrazny jest takze
w dziataniach Beresia.

Groteska jest kategorig estetyczng, ktora przez wieki okazata sie bardzo pojemna,
a narosta wokot niej obszerna literatura powoduje, Ze stala sie czyms trudnym do
jednoznacznego zdefiniowania. Kolejne proby jej teoretycznego ujecia z uplywem
czasu traca na aktualnosci, sa jednak wciaz ponawiane. Swiadczy to o zZywotnosci
samego terminu, jak i o zmiennej naturze tego co opisuje. Refleksja nad groteska musi
stale nadaza¢ za zmieniajacq sie rzeczywistoscig. Lecz nawet to, co instynktownie
chcemy nazwac groteskowym, najczesciej speinia jedynie czeS¢ ,,groteskowych”
warunkow. ,Nie jest tak, ze groteska jest w pelni obecna, albo nie ma jej wcale. To
raczej pewne kontinuum, ktére moze sie zaznaczaC w réznym stopniu w skadinad
zasadniczo odmiennych dzielach”. Ponadto znamienne jest uzywanie terminu groteska
w jezyku potocznym, w ktorym ,moze oznaczaC niemal wszystko co niestosowne,
nieproporcjonalne lub w ztym guscie”,

Podobnie rzecz ma sie z meskim masochizmem. Tak jak w przypadku groteski,
kiedy uzywamy okreslenia ,,masochistyczny”, wcale nie znaczy to, Ze patrzymy, na
mezczyzne wijacego sie u stop wyniostej kobiety. Nader czesto w masochistycznym
zjawisku brakuje jakis istotnych ,,masochistycznych” elementéw — nie ma jednej i tej

samej gotowej formuly, wystepuje raczej w wielu odmiennych formach, ktoére



nieustannie zmieniajg sie wraz z uptywem czasu. Badacze mdwig tez o roznych
rodzajach masochizmu, do ktorych zliczy¢ mozna masochizm psychiczny, zbiorowy,
samouszkodzenia, masochizm meski, kobiecy*3,

Wszystko to nie oznacza, ze kategorie groteski i meskiego masochizmu sa
nieprzydatne. Wrecz przeciwnie. Proces nazywania jest jednoczesnie procesem
rozumienia. Bez nazwania zjawiska moglibysmy w ogdle go nie zauwazy¢, a tym
samym nie poja¢, czym jest i co oznacza. Wiec jesli groteska ma rozne oblicza, to rozne
oblicza ma takze masochizm. Wydaje sie tez, ze lepiej mowi¢ o elementach
groteskowych i masochistycznych, niz na przykilad o groteskowym utworze czy
masochistycznym performance. W tym Swietle masochizm i groteska sa raczej pewna
charakterystyczng cechg danego dziela czy wydarzenia.

Pojecia ewoluujg i sa przeformulowywane zgodnie z duchem czasu. Bernard
McElroy, autor tekstu Groteska i jej wspotczesna odmiana bedacego jedng
z najciekawszych prob okreslenia czym jest obecnie groteska napisat: ,,Najistotniejsze
we wspotczesnej grotesce literackiej sg czesto problemy dominacji i uleglo$ci”*®.
Czyli, dodajmy, doktadnie to samo, co stanowi jadro masochizmu. Problemy dominacji
i uleglosci, relacja pana i niewolnika. Wspotczesng groteske mozna wiec, rozwijajac
koncepcje McElroya, nazwa¢ masochistyczng. Dzieki temu mozemy tez wyrazniej
dostrzec tkwigcy w masochizmie, potencjat groteskowy.

W Polsce refleksja nad groteskg rozwineta sie gtdwnie wokot literatury#4?, Jednak
takze sztuki plastyczne doczekaly sie kilku opracowan*!. Wsrdd nich, wyr6znia sie
Groteska w sztuce polskiej XX wieku Tomasza Gryglewicza wydana w 1984 roku.
W ksigzce tej autor analizowal tworczos¢ wielu artystow, miedzy innymi Witolda
Wojtkiewicza, Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Tadeusza Makowskiego, Leona
Chwistka, Bronistawa Linkego, Zygmunta Waliszewskiego oraz Bruno Schulza.

W przypadku Bruno Schulza, ktérego twérczosé graficzna i rysunkowa obfituje
w przedstawienia o wyraznym charakterze masochistycznym, Gryglewicz pisal:
,Zastanawiajaca zbieznoscig jest fakt, iz wlasnie w pobliskim Borystawia Lwowie
dziatat swego czasu Leopold von Sacher-Masoch, autor powieSci Venus im Pelz (Wenus
w futrze, 1870), od ktérego nazwiska bierze nazwe ta popularna w czasach fin de

»442

siecle’u perwersja Podstawowa obserwacjq Gryglewicza byto to, iz ,polska

tradycja groteski dwudziestowiecznej tkwi [...] w modernizmie”#4,

Tak wiec
pojawienie sie elementow masochistycznych u Schulza 1aczyt z modernistycznymi
korzeniami jego tworczosci. Jako groteskowa Gryglewicz wskazal u niego przede
wszystkim poetyke snu, w ktorej ,wspomnienia z dziecinstwa mieszajq sie
z elementami fantastycznymi”. Dalej podkreslal, ze ,czestym tez elementem

wskazujacym na poetyke snu jest ekshibicjonistyczne ukazywanie nagich postaci kobiet



i mezczyzn na ulicach, w pomieszczeniach i w podobnych sytuacjach spotecznych
wykluczajacych nagosc”.

A wiec Gryglewicz zauwazyt wyrazny zwigzek masochizmu i groteski u Schulza,
lecz nie potaczyt ich ze sobg bezposrednio. Nie zwrdcit uwagi na to, ze groteskowy
klimat jest zawarty w samym przedstawieniu relacji masochistycznej. ,,Kanoniczny”
obraz takiej relacji przedstawia watlego mezczyzne, pelnego uleglosci wobec
dominujqcej kobiety. U Schulza mamy do czynienia wiasnie z bardzo tradycyjnym jej
przedstawieniem. Badacze dos¢ zgodnie twierdzg dzi$, powtarzajac opinie samego
Bruno Schulza, ze pehiej potrafit on wyrazi¢ sie w tekscie niz w rysunku. Rysunki
i grafiki oparte sa na kilku powtarzalnych schematach kompozycyjnych. Bruno Schulz
nastepujaco pisal na ten temat w wywodzie skierowanym do Witkacego: ,,Na pytanie
czy w rysunkach moich przejawia sie ten sam watek, co w prozie, odpowiedziatlbym
twierdzaco. Jest to ta sama rzeczywistosc tylko rozne jej wycinki. Material, technika
dzialaja tutaj jako zasada selekcji. Rysunek zakreSla ciasniejsze granice swym
materialem niz proza. Dlatego sadze, ze w prozie wypowiedziatem sie petniej”#44,

Inspiracjq dla rysunkow i grafik Schulza mogly by¢ wrecz przedstawienia z prasy
pornograficznej, dla ktérych z kolei dalekim wzorem mogla by¢ stynna fotografia
Leopolda von Sacher-Masocha z kochankg Fanny von Pistor — owo anonimowe zdjecie
przedstawiajace pisarza wpatrzonego w lezaca na kanapie wyniosltg kobiete, w ptaszczu
obszytym futrem i pejczem w reku. Zwtaszcza grafika zatytutowana Jej garderobiana
(1920) odwzorowuje schemat zdjecia z Fanny von Pistor bardzo wiernie*#,

Prace Schulza klimatem wspotgraja idealnie z groteskowa atmosfera, otaczajaca
zwykle opisywane przez Masocha w jego ksigzkach sytuacje masochistyczne. Ich
Smieszno$¢ zasadza sie na odwroceniu tradycyjnego w patriarchalnym spoteczenstwie
podziatu rol. Atrybuty wiladzy dzierzy kobieta. Mezczyzna jest ich caltkowicie
pozbawiony — w ilustracjach Schulza jawi sie on wrecz jak karykatura samego siebie.
Jego tutow bywa malenki w stosunku do wielkiej glowy (Plemie pariasow), sylwetka
czesto jest naga i skulona (Zabawy w ogrodzie). Noga Dominy miazdzy mu nos
(Odwieczna basn), on wije sie u jej nog niczym pies (Rewolucja w miescie) lub wrecz
niesie ja na ramionach (Swieto wiosny). Wszystkie przywolane przedstawienia
pochodza z Xiegi Batwochwalczej, tworzonej w latach 19201922 (il. 14—-18)*6,



Il. 15. Bruno Schulz, Zabawy w ogrodzie, 1920-1922



I1. 16. Bruno Schulz, Odwieczna basn, 1920-1922



1l. 18. Bruno Schulz, Swieto wiosny, 1920-1922




Miedzy wielkoScig a Smiesznoscia

Logika zamiany rol jest kluczowa w meskim masochizmie, podobnie jak w grotesce.
Groteska, w jednym ze swoich licznych oblicz, bliska jest bowiem karnawatowi. Dla
karnawatu natomiast, jak zauwazyt Michait Bachtin, ,,Niezmiernie charakterystyczna
jest swoista logika «odwrotnos$ci», «na odwrot», «na nice», logika nieustannych
przemieszczen gory i dolu [...] degradacji i profanacji, blazenskich koronacji
i detronizacji. [...] powstaje w pewnej mierze jako «Swiat na opak», jako parodia
zwyklego, to znaczy poza karnawatowego, zycia”#*’. Podobng parodig ,,normalnego”
porzadku rzeczy jest masochistyczna zamiana pana w niewolnika. Mezczyzna staje sie
swa wilasng karykaturg i stad jego Smiesznosc. Stad takze bierze sie brak SmiesznoSci
w przedstawieniach masochizmu kobiecego, bo ponizona, ubezwlasnowolniona
i poddana kobieta, nie odwraca tradycyjnego obrazu wladzy, a tylko z nim wspotgra.
Jest co najwyzej tragiczna, podczas gdy groteska i masochizm popychajg tragizm ku
Smiesznosci.

Tomasz Gryglewicz, ostatni rozdziat swojej ksigzki konczyt wskazaniem na Beresia
jako tego, ktéry obok Wiladystawa Hasiora w pewnym sensie kontynuuje nurt
groteskowy w polskiej sztuce. Pisat: ,,[ Groteska] pojawita sie nawet tam, gdzie zerwano
z tradycyjnym przekazem artystycznym, na przyklad w misteryjnych akcjach
Wiladystawa Hasiora i Jerzego Beresia. Sprzyja temu niewatpliwie dwoisto$¢ naszej
narodowej wyobrazni rozpietej miedzy frenetyczng tragiczno$ciq i groteskowa
kping”448,

Uczestnicy akcji Beresia mieli do nich stosunek najczesciej bardzo ambiwalentny.
Doswiadczali zazenowania i tak zwanych ,,mieszanych uczu¢”. Mysle, ze mozna je
porownac do doswiadczen czytelnikdw prozy Masocha, Kafki lub Schulza. Nieodparty
komizm wynika tu z zazenowania, zaskoczenia, naruszenia zwyczajnego porzadku
rzeczy. Postacie groteskowe sg karykaturalne i karykaturalny jest masochista. U Beresia
groteska rodzi sie ze splotu z masochizmem, dlatego, jak pisata Krystyna Czerni, ,,Dla
szerokiej widowni Beres pozostaje «awangardowym dziwolagiem» na granicy
poczytalnosci [oraz natretem] opetanym dziwng manig”. I dalej dodaje: ,,Za nagosc¢
i postugiwanie sie w manifestacjach symbolikq religijna bywa odsadzany od czci
i wiary, posadzany o che¢ bluznierstwa i sianie zgorszenia. Nawet przygotowanej
publiczno$ci zdarza sie przyjmowac akcje rzezbiarza z uczuciem dyskomfortu
i zazenowania”**?, Dzieje sie tak poniekad dlatego, ze groteska, jak pisal McElroy, jest
,»Z Natury czyms wyjatkowym, czyms$ odrebnym i stanowigcym odchylenie od normy,
a w swych najskrajniejszych formach mieszczacym sie w sferze fantazji, marzenia
sennego czy halucynacji — czyli w sferze nierzeczywisto$ci”#>%, Masochizm takze jest,

na podobienstwo groteski, ,odchyleniem od normy”. MieSci sie w obszarach



wydzielonych z rzeczywistosci, takich jak fantazja, sztuka i naturalnie sfera praktyk
seksualnych. Przynalezy do obszaru spektaklu, aktorstwa, grania.

Widzowie performance artysty nierzadko doswiadczali zazenowania, a czesto tez
reagowali Smiechem lub nerwowym chichotem. Tak na przyklad reagowata czesc¢
widowni podczas Manifestacji europejskiej, wykonanej 24 lutego 2006 roku w Galerii
Manhattan w Lodzi (il. 19)*!. Posta¢ artysty miata w niej szczegdlnie komiczny rys,
gdyz na samym poczatku akcji, na watle, starcze, kompletnie nagie ciato, zatozyt on
maly, bialy fartuszek z falbanka, jaki nosza kelnerki w barach. Potem rozlewat
Zubréwke i kroit oscypek — typowo polskie wyroby, a na torsie napisal niebieska

(,,europejskq”) farba stowo ,, Test”, w miedzyczasie wigzat ze sznura wielki supet.

I1. 19. Jerzy BeresS, Manifestacja europejska, ¥.6dz, Galeria Manhattan, 24 lutego 2006

Elementy masochistyczne pojawity sie w tworczosci performerskiej Beresia bardzo
wczesnie, praktycznie na samym poczatku. Wspominatam juz, Ze bral udziat
w Panoramicznym happeningu morskim Tadeusza Kantora (1967), gdzie chodzit wokot
wbitego w piasek drewnianego pala, z powrozem zawigzanym u szyi. Musialo to
wygladac dziwnie. Wysoki chudy Beres krecacy sie wkoto jak spetany niewolnik czy
pociggowe zwierze, podczas gdy wokot trwat chaotyczny natlok zdarzen. Choc¢ artysta
podkreslat, ze byta to forma krytyki skierowanej konkretnie przeciwko ,,bezcelowosci”
happeningu, to potem ta ,,niewolnicza figura” rozszerzyla swoje znaczenie, pojawiajqc

sie w innych wystgpieniach.



W pierwszych manifestacjach z 1968 roku, czyli kolejno w Przepowiedni,
Przepowiedni II i Chlebie malowanym czarno, motyw sznura i chodzenia wokot byt
bardzo istotny. Takze w wielu pdzniejszych wystapieniach bedzie konsekwentnie
powracat i stanie sie jednym z bardziej charakterystycznych elementow dziatan artysty.
Beres wyraznie wchodzit w nich w role niewolnika i rezyserowat wtasng niewole wobec
zgromadzonej publicznosci. Analogicznie jak robi to ,klasyczny” masochista
rezyserujac swoje poddanstwo wzgledem wladczej Dominy.

Bogata refleksja teoretyczna Jerzego Beresia takze skupiona jest na zagadnieniach
kluczowych dla meskiego masochizmu. Zbior jego tekstow zatytulowany Wstyd ma
podtytut Miedzy podmiotem a przedmiotem, a przeciez o takq wiasnie wymiane pozycji
chodzi w masochizmie. W tym kontekscie trzeba takze wzig¢ pod uwage znaczenie
stowa manifestacja, ktérego artysta uzywat konsekwentnie zamiast stowa performance.
Manifestacja jest wlasciwie pojeciem duzo wezszym niz performance, znaczy bowiem
tyle co manifestowanie: swojego zdania, swojej postawy, swojej wizji, wazne jest ,,ja”
artysty, to ono manifestuje, nawet jesli manifestuje swoja niewole.

Artysta thumaczyt to widzom podczas Dialogu z Tadeuszem Kantorem (27 maja
1991, Galeria Krzysztofory, Krakow): ,,W pierwszym rzedzie, chciatem powiedziec,
ze nie robitem nigdy happeningéw ani performances. Moje dziatania byty po prostu
akcjami, a wlasciwie to nazwatem je manifestacjami. Ze wzgledu na to, iz nie chodzi
tu o samq synchronizacje akcji w sensie teatralnym, czy tez jakas prowokacje wobec
publicznosci, jak to mialo miejsce w happeningach, ale chodzi o jakis przekaz, ktéry
pragne w takich sytuacjach wyartykutowac¢”4>2,

Tego samego stlowa manifestacja, uzywat takze artysta na okreslenie niektérych
swoich rzezb wskazujac na przyklad, ze w latach 60. zyskaty one ,,silniejszg temperature
manifestacji”#3, W 1968-1970 roku zaczat z braku okazji do bezposrednich
manifestacji, ,,tworzy¢ instrumenty do manifestowania”#>*. Chodzilo o takie rzezby, jak
na przyklad Kolaska (1968) — drewniana konstrukcja z walcem odbijajacym na podtozu
stowo ,,NIE”, z masztem w ksztalcie krzyza i proporcami z gazet, w ktorej intencja
artysty byto wyrazenie protestu przeciwko pacyfikacjom majacym miejsce w marcu
1968 roku. W 1970 roku powstal Klaskacz drewniana podtuzna maszyna z wajcha
wprawiajagca w ruch drewniane lapy, bedaca krytycznym nawigzaniem do dosc
powszechnego entuzjastycznego poklasku, z jakim spotkal sie obejmujacy wiadze
Edward Gierek.

Warto tez podkresli¢, ze Beres nie lubit i nigdy nie zachecatl widzow do ingerencji
w swoje akcje. Wrecz przeciwnie, jak mowit podczas Dialogu z Tadeuszem Kantorem,
»jak zawsze mam prosbe do Paristwa, o nieingerencje fizyczng w czasie akcji”#*.
Uczestnictwo widzéw ograniczato sie do obserwowania i do rozmowy z performerem

dok}adnie w tych momentach, w ktorych zwracat sie on do widzéw z pytaniami. Widac



wyraznie, jak duza kontrole sprawowat artysta nad manifestacjami. Widzowie
funkcjonowali w nich w zasadzie na jego warunkach. Dlatego Beres odzegnywat sie
takze od pojecia happening, ktéory byl otwarty na chaos i spontanicznag,
nieprzewidywalng aktywnos¢ widza.

Performance rozumiany jako manifestacja artysty przypomina bardzo sytuacje
z klasycznego masochistycznego repertuaru, gdzie bardzo wazny jest moment
podpisania kontraktu, na mocy ktérego Domina zostaje wtloczona w przygotowang dla
niej sytuacje. Zgadza sie odegra¢ swoja role, tak jak widzowie w manifestacjach Beresia
»2gadzajq sie” odegrac¢ swojq. Bere$ bywa w nich prorokiem, kaptanem i filozofem,
lecz tak samo czesto, niewolnikiem, przedmiotem, pomnikiem. Innym z najczestszych
motywow jest w nich symboliczne biczowanie, czyli malowanie na plecach czerwonych
presg.

Juz po pierwszej swojej manifestacji Beres ,mial niezwykle poczucie bycia
podmiotem i przedmiotem jednoczesnie”. W tej wypowiedzi ciekawe jest zwlaszcza
sformutowanie ,,niezwykle poczucie”. Z jednej strony uprzedmiotowienie rozumiane
jako odebranie wolnosci (w znaczeniu indywidualnym i wspélnotowym) jest
oczywiscie negatywne i artysta czynit symboliczne gesty, by je przerwac. Powtarzat
sie na przyklad motyw opisywany juz w manifestacji Wstyd — rozrabywania powrozu
zdjetego z szyi za pomoca cieC siekierg. Z drugiej strony artysta w kolejnych
manifestacjach wcigz powtarzat swojq niewolniczq role. Wlasnie dlatego, ze jest w tym
»hiezwykle poczucie bycia podmiotem i przedmiotem jednoczes$nie” ¢, Do takiego
poczucia dazy masochista, by obja¢ naraz obydwa stany: dominacje i ulegtosc.

Groteskowy rys wzmacniala w akcjach Beresia nagosc¢: jego chuda, lekko
przygarbiona sylwetka i obnazenie tak intymnej czesSci ciala, jak penis. Bere$
wystepowat nago konsekwentnie przez prawie czterdziesci lat. W tym czasie jego ciato
zmienialo sie, stawalo coraz bardziej pomarszczone, wiotkie. Proces ten artysta
odstaniat przed widzami, czynigc go jawnym mimo odczuwanego przez siebie wstydu.
A w zasadzie, jak pisatam, dla poczucia wstydu, ktérego pojawienie sie Swiadczyto
0 osiggnieciu przedmiotowo-podmiotowe]j pozycji artysty.

Podjeta pod koniec lat 60. decyzja Beresia, by wystepowac zupehie nago, nie byta
typowa i przez dlugi czas spotykata sie z niezrozumieniem. Do dzis$ catkowite obnazenie
sie artysty (wraz z penisem) wbrew pozorom nie jest wcale wsrdd artystow czeste.
W dawnych recenzjach prasowych z Beresia kpiono. Jeden z tekstow wroctawskiego
dziennikarza i poety Juliusza Kosiora, zamieszczony w 1974 roku w ,,Wiadomosciach”,
zatytulowany byta Nagi pan wystawia, a konczylo go znaczace zawolanie: ,,Panowie,
nie dajmy sie zwariowac!..”. Autor najpierw w barwnych stowach opisat performance
amerykanki Lyndy Vanderbloom, ktora ,rozebrala sie na oczach zgromadzonej

publicznosci i wskoczyla do kadzi” z makaronem, co bylo wedlug Kosiora nawet



zabawne. Potem w zgryzliwych stowach odniost sie do wystapienia Beresia: ,,[...] my
nie lubimy by¢ gorsi, doskwiera nam nasze prowincjonalne zacofanie. Staramy sie wiec
nie tylko sprosta¢ i dorowna¢ modnym pomystom [...], ale rowniez przescignac
przodujace na Zachodzie Smiate i nowatorskie tendencje artystyczne”. Po opisaniu
kolejnych dziatan artysty, skupit sie na sednie: ,,[...] nikt [...] nie przejrzal, nie przeczut
zamiarow Artysty. Poniewaz przepaska na biodrach przeszkadzala mu w dalszym
upiekszaniu swego ciatoksztattu artystycznego, odrzucit jq i kontynuowat swoje dzielo
z niezmaconym spokojem i skrupulatnoscia. Ze szczeg6lnym namaszczeniem malowat
swoja meskos¢. Niewiele bylo tego malowania i wiasciwie nie bylo sie czym
chwali¢”#’, Kosior nie pisat z perspektywy krytyka sztuki, ale, jak zauwazyta Czerni,
,hawet przygotowanej publicznosci” zdarzalo sie ,przyjmowac akcje rzezbiarza
z uczuciem dyskomfortu i zazenowania”**®. W duzej mierze wynikato to z faktu
postugiwania sie nagoscia rodzaju meskiego, bo — jak pisal Pawel Leszkowicz — ,,nagie
kobiety w czasach PRL-u staly sie ideologiczno-dekoracyjnym sztafazem, nagi
mezczyzna stanowil w socjalistycznej kulturze puste miejsce, co$ niewyobrazalnego
i niedopuszczalnego, wymazang plame. Ukazywanie meskich genitaliow bylo
naruszeniem wszystkich otaczajacych cialo cztowieka norm i podlegato tak ostremu
cenzuralnemu wykluczeniu, jak najbardziej wywrotowe przekazy polityczne”*>,

Performerska tworczos$¢ Jerzego Beresia Swiadomie balansuje pomiedzy wielkoscia
i Smiesznoscig. Jest tworzona z catkowita powaga, bo dotyka przede wszystkim
problemoéw wolnosci i tozsamosci. Bere§ na wzoér egzystencjalistow rozwazat swojq
wolnos¢ i zniewolenie. Swoja mozliwos¢ decydowania, swoje uwiklanie
w spoteczenstwo czy nardd, pozbawiony swobodnej mozliwosci decydowania, jak to
mialo miejsce w Polsce Ludowej pozostajacej w strefie wplywéw Zwigzku
Radzieckiego. Ale nie byla to powaga surowa, ta powaga bardzo tatwo przechodzita
w dziwacznosc i Smiesznos¢, artysta sie tego nie bat.

McElroy w swoim artykule, od ktérego przywolania zaczelam, pisal jeszcze
o przekorze: ,Zrédlem [...] przyjemnosci jest notoryczna przekora ludzka, ktéra
cztowiek z podziemia uwaza za najwieksza przyware ludzkosSci, ale takze za
niezastgpiong bron w walce przeciw spoteczenstwu probujgcemu manipulowac
jednostka i zredukowac ja do powszechnie przyjetych wzorcow”®°, Taka wilasnie
przekorna postawa byla silg Beresia. Dzieki niej pojawily sie u niego tak intrygujace

watki, jak rys groteskowo-masochistyczny.

Ryszard Siwiec i Walenty Badylak

O jaka wolno$¢ tu chodzi, za ktérg z wielu wolnos$ci wskocze w ogieni, w Swiety

ogien Smierci?



Tadeusz Konwicki*®*

Moze to stabos$¢, a moze to bedzie sita
— Co bedzie staboscia albo sita?
— Pana $mier¢.

Tadeusz Konwicki*®?

A z tych naszych polskich, polsko-polskich i nadpolskich ksiazek wyrywaliSmy
niczym glowna stronice jeden jatrzacy sie imperatyw: umrzec za Polske.

Tadeusz Konwicki*3

Samospalenie bezimiennego gléwnego bohatera Matej Apokalipsy Tadeusza
Konwickiego — powie$ci wydanej po raz pierwszy w drugim obiegu w 1979 roku*®* —
jest dzi$S powszechniej znane niz dwa przypadki samospalenia dokonanego przez
Polakéw w okresie PRL-u (w 1968 i w 1980 roku). Mata Apokalipsa czytana jest
bowiem w ramach lektur szkolnych, tymczasem o samospaleniu Ryszarda Siwca
i Walentego Badylaka jako radykalnym gescie politycznego protestu nie wspomina sie
nawet na lekcjach historii. Takie czyny traktowane sa jako pewien eksces, skrajnos¢;
wybryki szalencéw lub raczej, co jeszcze bardziej wykluczajace, os6b chorych
psychicznie. Latwiej poja¢ samospalenie jako literackq fantazje, niz zrozumieé
rzeczywistq realizacje takiego czynu.

Obydwa zdarzenia, zar6wno publiczne samospalenie Ryszarda Siwca, jak
i Walentego Badylaka, gleboko przynaleza do obszaru performance. Mimo tego nie
funkcjonuja w polskim dyskursie historii sztuki. Dzieje sie tak miedzy innymi dlatego,
ze cho¢ sztuka performance wyrasta z potrzeby zacierania granic miedzy sztuka
i zyciem, to funkcjonowanie sztuki wcigz zalezy od jej specjalnego statusu. Tymczasem
dziatan Siwca i Badylaka nie chronila wyobrazeniowa granica sztuki. Nie byli oni
artystami. Nie mieli niepisanych immunitetéw tworcy. Obydwaj postanowili jednak
uczyni¢ wilasng $Smier¢ publicznym wystgpieniem i w ten sposo6b stali sie $wiadomie
performerami.

Masochistyczny performance, zwlaszcza ten przybierajacy forme dziatan
autoagresywnych, zawsze byl, nawet w ramach sztuki, postrzegany jako
kontrowersyjny. Emocje wzbudzalo naruszanie przez artyste granic wlasnego ciata —
przekraczanie kulturowego zakazu jego nienaruszalnosci. ,,Zachowanie autoagresywne

jest sprzeczne z mechanizmami obronnymi cztowieka”4%>

, dlatego zakaz ten jest bardzo
silny, cho¢ badacze podkreslaja, ze autoagresywna odmiana ludzkiego zachowania
znana jest od zarania ludzkosci i zawsze pelita w zyciu spotecznym istotne funkcje.
Wiele zachowan autoagresywnych jest powszechnie akceptowanych w pewnych
okreslonych ramach, na przyktad w obrzedach religijnych lub dazeniach jednostki do

osiggniecia cielesnej lub psychicznej doskonato$ci. W ksigzce Autoagresja. Mowa



zranionego ciata Gloria Babiker i Louis Arnold poswiecily opisaniu r6znorakich form
takich zachowan osobny rozdzial zatytulowany Kulturowy i historyczny kontekst
samouszkodzen®®®, w ktérym wymieniajg takie miedzy innymi przyktady jak inicjacje
szamanow, chrzescijanskie praktyki umeczania ciala, chirurgie plastyczna, body
building. Takze Annegret Eckhardt w swojej pracy Autoagresja, w rozdziale
Autoagresja a kultura*®” podkreslata historyczng obecnos¢ i akceptowalno$¢ réznych
form autoagresji w ramach religijnych rytualéw zar6wno w chrzescijanstwie, jak
i w religiach niechrzesScijanskich. Najistotniejsze jest jednak to, ze, jak podkreSlajq
znawcy, ,.granice miedzy autoagresja zakotwiczong w naszej kulturze i na co dzien
akceptowang a tg o podtozu chorobowym sg ptynne”#8,

Op6r, jaki czesto napotykaly masochistyczne performance, po czesci wigze sie
wiasnie z tym, iz nie wiadomo bylo, jaka doktadnie funkcje pelni¢ miata obecna w nich
autoagresja. Artystom zarzucano pozbawiong glebszej motywacji che¢ bulwersowania
i nieuzasadnione epatowanie widzow okrucienstwem. Najlepiej jest to widoczne
w recenzjach prasowych. Zbulwersowani krytycy stosowali tez czesto metode
wySmiewania autoagresywnych dzialan. Zbigniew Warpechowski w opisie
performance Oczekiwanie (1983) wspomniat o tym, ze w prasie ukazala sie recenzja,
w ktorej krytyk pogardliwie nazwal wystgpienie ,,Siekierezadg”*®®. Najwiecej emocji
wywolywaly jednak te wystapienia, w ktorych artysta ryzykowat lub zdawat sie
ryzykowac wlasne zycie, poniewaz na krancu continuum autoagresywnego znajduje sie
wiasnie samobojstwo, objete surowym kulturowym zakazem. I cho¢ blizej nie znane
sqa wypadki rzeczywistego popelnienia samobdjstwa w ramach autoagresywnego
performance w galerii, to bardzo wiele znanych z historii wystgpien $wiadomie

balansowato na tej granicy.

Samobojstwo

Skrajnej formy autoagresji, jaka jest samobdjstwo, nie da sie, wbrew pozorom, prosto
i wyraznie oddzieli¢ od autoagresji, ktora nie zagraza zyciu. W powszechnym odbiorze
samob6jstwo jest logiczna, cho¢ radykalna konsekwencja autoagresji. Swiadczy o tym
chocby historia legendarnej samobojczej Smierci jednego z akcjonistow wiedenskich —
Rudolfa Schwarzkoglera. Przez kilkadziesiat lat krytycy i historycy sztuki powtarzali,
ze artysta zmart w wyniku zadanych sobie w trakcie performance ran; miat sie
wykastrowac. W rzeczywistosci Schwarzkogler zmart w 1969 roku, blisko trzy lata po
przeprowadzeniu swojej ostatniej artystycznej akcji. Susan Jarosi w artykule Wizerunek
artysty w sztuce performance opisata historie powstania owej legendy, podkres$lajac,
ze w jej wyniku wytworzyt sie ,,gleboko lekcewazacy stosunek do sztuki performance
w popularnym dyskursie, ktory odrzuca to medium jako narcystyczne

i masochistyczne”. Nadto wedle badaczki spowodowalo to ,,pojawienie sie koncepcji



sztuki performance jako sztuki patologicznej”#’°. Dla niniejszego wywodu znaczacy
jednak jest fakt, ze odbiorcy tak tatwo przyjeli nieprawdziwe informacje i catymi latami
powtarzali je bez weryfikacji. Powtorzyt je chociazby Henry Sayre w The Object of
Performance z 1989 roku*’!, a w Polsce Andrzej Saj w artykule z 1990 roku Jeszcze
sztuka nie zgineta, w ktorym stwierdzit: ,,W swych ekstremalnych realizacjach sztuka
siegata kresu, za ktorym rozciggat sie obszar «nie-sztuki». Pokazanie [...] na Biennale
weneckim jako dziela sztuki autentycznego idioty, samobdjstwo «artystyczne» R.

Schwarzkoglera”472

. W umystach wielu os6b autodestrukcja naturalnie laczy sie
z samobojstwem. Jesli w sztuce Schwarzkoglera wystepowaly wyrazne masochistyczne
elementy, to wiekszosci piszacych o nim wydawato sie prawdopodobne, ze jedna z akcji
zakonczyla sie jego Smiercia.

Na gruncie psychiatrii klinicznej lekarze wcigz spierajq sie, czy autodestruktywna
forma masochizmu jest czym$ diametralnie r6znym od dazen samobdjczych. Babiker
i Armold klada zdecydowany nacisk na oddzielenie ich, wskazujac, Ze ,,r6znica jest dos¢
oczywista: podejmujac probe samobojczq cztowiek zamierza sie zabi¢, dokonujac za$
samouszkodzenia nie ma takiej intencji”. I chociaz majg Swiadomos¢, iz takie
rozroznienie nie jest zbyt przekonujace, to ostatecznie zgadzaja sie, Ze ,,0soba, ktora sie
okalecza, w pewnym sensie uzewnetrznia wrecz przeciwne dazenie natury [niz dazenie
samobojcze]. Ona usituje sie chroni¢. Samouszkodzenie pomaga sie jej nie rozpasc na

kawalki, walczy¢ o przetrwanie””3,

Wolnos¢

Kiedy jednak przygladamy sie sztuce, staje sie jasne, ze autodestrukcja i samobdjstwo
majq wspolng ptaszczyzne. Masochistyczna sztuka, performance i literatura obracajq
sie bowiem w kregu zaledwie kilku zagadnien, dla ktorych absolutnie centralnym jest
zagadnienie wolnosci. To kluczowy paradoks masochizmu — to, co wyglada na
rezygnacje z wolnosci, jest wlasnie ¢wiczeniem w wyzwalaniu sie z zewnetrznych
wplywow. Jesli wiec autoagresywna jednostka usituje sie przed zewnetrznym wplywem
chroni¢, to samobojca ostatecznie z zewnetrznym wplywem konczy. Przejmuje w swoje
rece niczym nieograniczong wiadze decydowania. Pozbawia sie zycia, by nie podlegac
wiecej prawom ograniczajacym jego istnienie, nie tkwi¢ w porzadku, na ktory nie
wyraza zgody, by sie od niego uwolnic.

Istotnym ttem dla twoérczosci Leopolda von Sacher-Masocha byly XIX wieku walki
o wolnos¢. Masoch urodzit sie we Lwowie w czasach, gdy miasto nalezalo do
wielonarodowej Monarchii Austro-Wegierskiej, w ktorej przodkowie pisarza byli
wysokimi urzednikami austriackiej administracji*’4. Wczesna twoérczo$¢ Masocha
przesigknieta byla problemami nacji i grup mniejszosciowych wchodzacych w sktad

Monarchii: Wegrow, Czechow, Polakéw, Rusinéw (Ukraincow), Rumunow,



Chorwatéw, Stowakow, Serbéw, Stowencow i Wiochéw. Poczatkowo Sacher-Masocha
zajmowala przede wszystkim historia, ktorg studiowal, a nastepnie wyktadal na
Uniwersytecie w Grazu i we Lwowie. Pisal powiesci i artykuly historyczno-
publicystyczne. Angazowal sie takze w biezaca polityke, miedzy innymi w ruch
panslawistyczny, ktorego gtowng ideg bytlo wyzwolenie, a nastepnie zjednoczenie sie
Stowian. Prawdopodobnie dlatego wiasnie, jak zauwazyl Deleuze, akceptowano
pojawiajace sie w jego powiesciach nietypowe relacje erotyczne przypisujac je
,,stowianskiemu duchowi”*”.

Leopold von Sacher-Masoch sam ,wskazywal na kontekst polityczny jako
decydujacy o ksztalcie artystycznym i filozoficznym jego prozy”#’. To od historii
przeszedl do tworzenia literatury, a tematyka niepodleglosciowa przenikneta do jego
romansow. Obecne w nich napiecie miedzy kochankami zasadza sie bowiem zawsze
na heglowskiej dialektyce pana i niewolnika. Role miedzy bohaterami rozpisane sa na
zasadzie podzialu: panowania i poddanstwa. Jak pisal Masoch, ,musisz by¢ albo
miotem albo kowadlem”, a mezczyzna musi by¢ dla kobiety ,,albo jej tyranem, albo
niewolnikiem... jedno z dwojga”#”Z. Kochankowie nigdy nie sq w jego prozie rownymi
sobie wladzg partnerami, zawsze sie Scierajq i walcza.

Masoch byt zresztg heglista i zgodnie z heglowskq historiozofig rozwoj dziejow
widzial jako droge dazenia do wolnosSci. Wolnosci, ktéra mozliwa jest do osiggniecia
dlatego, ze istnieje stan niewolniczy, rodzacy jej potrzebe. Masoch w sposob
jednoznaczny odsyta czytelnikow do Hegla — w jednej z pierwszych scen Wenus
w futrze z kolan $piacego anonimowego narratora spada dzieto tego autora, cho¢ nie
podano, ktére konkretnie®’8,

W romansowych utworach Leopolda von Sacher-Masocha pojawiajq sie wprost
watki walki wiesniakow z panami i poddanych z cesarska administracjq. Jak chocby
w opowiadaniu Teodora ze zbiorku Sfinksy, w ktérym tlem wydarzen jest krwawo
sttumiona rewolucja rumunskich chlopow, a sama Teodora chiopka, ktora przejmuje
wladze i zabija swego kochanka Barona Andora*”®, Wida¢ wiec, ze
dziewietnastowieczny masochizm, tak chetnie zawezany do prywatnej sfery
seksualnosci, miat swoje Zrodto w specyficznym momencie historycznym — w sytuacji
rozlewajacej sie po Europie fali klasowych i narodowosciowo-wyzwolenczych
wystgpien. Leopold von Sacher-Masoch znat tez zapewne dobrze ksigzke swojego ojca,
opartag na jego wilasnych doswiadczeniach, a poswiecong polskim ruchom
wolnosciowym w Galicji (m.in. powstaniu krakowskiemu 1846 roku??). Postawa
masochistyczna jest z nimi nierozerwalnie zlgczona, bedac szczegdélnym rodzajem
reakcji na sytuacje niewoli.

Duzo wczesniej odpowiedzia na dhlugotrwate doswiadczenie niewoli bylo

pojawienie sie w kregu mysli zydowskiej idei mesjanistycznej. ,Liczne ruchy



i koncepcje mesjanistyczne w kulturze europejskiej i euroatlantyckiej majq zZrédto
w judaizmie biblijnym. Z Biblii wywodza sie wszelkie topoi i formy mesjanizméw
pOzniejszych, takze nowozytnych”#®!, Wedle zapowiedzi Izajasza Mesjasz miat
przynie$¢ ,wyzwolenie jeficom i wiezniom swobode” (Iz 61, 1), sam jednak miat
zostac zabity. Doswiadczenie przez Izraelitow niewoli jest wielkim tematem obecnym
w wielu ksiegach Starego Testamentu. Takie pary bohaterow przywolywane
w powiesciach Leopolda von Sacher-Masocha, jak Samson i Dalila czy Judyta
i Holofernes zwigzane sg wiasnie z historiq walczacego o wolnos$¢ narodu zydowskiego.
Takze meczennicy chrzescijanscy, nasladowcy Mesjasza Jezusa Chrystusa, byli
przedmiotem podziwu ojca masochizmu. ,,Oni przeciez byli ludZmi nadzmystowymi,
ktorzy cierpienie uwazali za rozkosz, poddawali sie katuszom a nawet Smierci, z taka
samg pogoda ducha, jak inni oddaja sie zabawom i uciechom. Takim jestem ja” —
wyznaje Wandzie Seweryn na kartach Wenus w futrze*®®. Masochista utozsamia sie
wiec z postawa chrzescijanskiego meczennika.

Czasem $mier¢ samego Chrystusa teologowie i filozofowie réznych orientacji
rozwazali w konteks$cie samobojstwa, albowiem, jak napisat Stefan Chwin w ksigzce
Samobojstwo jako doswiadczenie wyobrazni, ,Jezus sam Swiadomie wydat sie na meke
i Smier¢, ktorej mogt z pewnoscig unikng¢, w tym sensie jego Smier¢ byla w istocie
samobdjstwem prowokowanym, ktére zostalo dokonane rekami innych”. Chwin
przytoczyt tez wcale niekrotkg liste myslicieli, ktérzy probowali odpowiedzie¢ na
pytanie, czy Chrystus byt samobdjcq. Znalezli sie na niej Jan Chryzostom, Klemens
Aleksandryjski, Orygenes, Tertulian, John Donne a nawet Madame de Staél. Takze
,2Rzymianie — i nie tylko oni — uwazali na przyklad za samobojcow meczennikow
chrzescijanskich, ktorzy [...] z pelna premedytacja oddawali sie w rece rzymskich
oprawcow, by $ciggnac na siebie Smier¢”484,

W tworczosci Sacher-Masocha fantazmat samobdjczy zaznacza sie bardzo
wyraznie i jest naturalnym rozwinieciem masochistycznych pragnien. Sam Masoch,
w prywatnej przestrzeni domowej, regularnie zmuszal zone do chlostania go,
a poniewaz, zadawala ona mezowi razy na jego wyrazne polecenie, byla to w istocie
autoagresja dokonywana cudzymi rekami. Naturalnym jej przedluzeniem -
realizowanym juz na kartach powieSci — bylo dazenie samobdjcze. Rowniez
dokonywane ,,cudzymi rekami” okrutnej Dominy. Smier¢ bohateréw z jej rak to
najczestszy motyw opowiadan Masocha osnutych na tle wzburzonej rozruchami
Europy. PowieSciowe Dominy zabijajg swych mezczyzn z wielkim upodobaniem i bez
cienia litoSci.

Przy zalozeniu utozsamienia sie masochisty z meskimi bohaterami, takze
przywolywane w kontekscie masochistycznego spektaklu historie Dalili pozbawiajacej

wielkiego Samsona sily poprzez obciecie mu wilosow i Judyty obcinajacej



Holofernesowi glowe obrazuja kolejne szczeble autoagresywnego continuum:
okaleczenie, a nastepnie samobojstwo. W Wenus w futrze Masoch przywotal je
dokladnie w takiej kolejnosci: Seweryn najpierw zachwyca sie Filistynami na polecenie
Dalili wylupiajagcymi Samsonowi oczy (autoagresja cudzymi rekami), by zaraz potem
zabrac sie do czytania Ksiegi Judyty i zazdroSci¢ ,,srogiemu Holofernesowi krolewskiej
niewiasty, ktora $cietla mu glowe”*®>, Seweryn zazdroszczac Holofernesowi $mierci
wyraznie manifestuje sktonnosci samobdjcze.

Autoagresja i jej skrajna samobdjcza postaC wspotistnieja w masochistycznym
imaginarium, dla ktorego najwyzszym idealem jest wolnos¢. Wolnos¢ jako
niepodleglos¢, niezaleznos¢, jako wiladza pelnego decydowania o sobie wbrew
ograniczeniom i zakazom. Postawa masochistyczna pojawia sie w sytuacji zniewolenia
i jest rodzajem nieoczywistej nan odpowiedzi. Jak juz pisalam, Jerzy Bere$ podczas
Manifestacji Europejskiej przyznawal, ze symbole zniewolenia sa ciagle obecne w jego
$wiadomosci, podobnie jak ,,nutka samobdjcza”#8°, Emil Cioran poszedt jeszcze dalej
piszac, ze ,,my$l o samobojstwie robi nam dobrze, a Zaden temat nie daje wiekszego
wytchnienia [bowiem] gdyby nie mys$l o samobdjstwie, zabitbym sie natychmiast™427,

Rzeczywiste publiczne samobdjstwo Siwca czy Badylaka pozostaje jednak
ekscesem, gestem na granicy oblakania i moze wiasnie dlatego warto przyjrze¢ mu sie
szczegOlnie uwaznie. Bez lekcewazenia, z jakimi zwyklo sie traktowacC ekstrema.
Publiczne samospalenia trzeba umieSci¢c na tej samej plaszczyZnie, co inne
masochistyczne performance odbywajace sie w bezpiecznych ramach sztuki, gdyz
zarowno one, jak i radykalnie ostateczne wystapienia Siwca i Badylaka pozostawaty
w kregu tych samych masochistyczno-wolno$ciowych fantazmatéw. Obydwa
samospalenia zbiegly sie takze w czasie ze szczeg6lnym nasileniem nastrojow
wolnosciowych w socjalistycznej Polsce, a jednoczeSnie z przyzwoleniem na
performance i og6lna performatywna aktywnoscia spoteczenistwa. Jak pisat Schechner,
,performatyka rozkwitla jako odpowiedz na coraz bardziej performatywny Swiat”4%,
a poniewaz taki szczegdlny performatywny wymiar miaty w Polsce zar6wno rok 1968,
jak i 1980, to badacz jest tym bardziej uprawniony do przyjecia szerokiej perspektywy
performatyka. Bowiem dla performatyka niemal wszystko jest performansem i niemal
wszystko moze on studiowa¢ jako performans — ,,méwiac krotko, bada [on] wszystko

jako praktyke, zdarzenie czy zachowanie, nie jako przedmiot czy rzecz”*%,

Ryszard Siwiec

Ryszard Siwiec (ur. 7 marca 1909 w Debicy — zm. 12 wrzesSnia 1968 w Warszawie)
podpalit sie na warszawskim Stadionie Dziesieciolecia 8 wrzesnia 1968 roku. Jerzy
Bere$ dwa miesigce pozniej, 11 listopada 1968 roku, zrealizowal w Krzysztoforach

performance Chleb malowany czarno. Parafrazujac sformutowanie protest song mozna



powiedzie¢, ze zarowno Ryszard Siwiec, jak i Jerzy Beres dali publiczny ,,protest
performance”, wzburzeni tym samym faktem: sttumieniem studenckich strajkow
i udziatem wojsk polskich w agresji na Czechostowacje. ,,By} to wyjatkowo ponury czas
gomutkowszczyzny, po spacyfikowaniu polskiego marca i po zmiazdzeniu czotgami
praskiej wiosny” — pisal Bere§ o swojej manifestacji*®, ,Protestuje przeciw
niesprowokowanej agresji na bratnig Czechostowacje” — pisat o swojej Siwiec*!.,

Performance Jerzego Beresia, mimo ze publiczny, mial jednak na wpét prywatny
charakter. Artysta wystapit w funkcjonujacej normalnie kawiarni Krzysztofory, gdzie
procz przypadkowych gosci obecnych bylo kilku jego znajomych — cztonkow Grupy
Krakowskiej oraz artystow z Czechostowacji. W pewnym momencie Bere$S opuscit
wspolny stolik, zdjat koszule i zawigzat sobie ciasno na szyi sznur. Jego drugi koniec
przytwierdzit do ceglanej sciany — wygladal jak wiezien. Nastepnie malowat kromki
chleba czarng farba i przegladal aktualne gazety. Potem ,nagle wydaje ostry krzyk:
«dosc¢ tego». Energicznie zrywa petle z szyi, owija ja w gazete i mocnym ciosem wbija
néz w drewniany blat”#%2, Byla to akcja solidarnosci z czechostowackimi przyjaciétmi
i zarazem rozpisany na czytelne obrazy protest. W atmosferze panujacej wowczas
powszechnie podejrzliwosci byt to protest odwazny, nawet jesli zostal skierowany do
waskiej grupy odbiorcow. Na zakonczenie akcji Beres przywiazat do sznura otrzymang
od publicznosci czerwona réze, ktora w symbolice chrzeScijanskiej zapowiada
wyzwolenie poprzez meczenskg $Smier¢4%,

Przez kolejne dekady Jerzy Bere$ regularnie wystepowat z manifestacjami
o wolno$ciowej wymowie i masochistycznym rysie. O jedynym performance Ryszarda
Siwca wilasciwie niewiele byto wiadomo az do 1991 roku, kiedy to Maciej Drygas
nakrecit poswiecony mu dokument Uslyszcie mdj krzyk®® (il. 20). Za tytut filmu
postuzyt cytat z odezwy nagranej przez Siwca przed samospaleniem — na ironie jednak
zakrawa fakt, ze wowczas tego ,krzyku” prawie nikt nie ustyszat. Cho¢ Siwiec
zaplanowal swoj samobéjczy performance wiasnie po to, by ludZmi wstrzasnac.

,Opamietajcie sie, jeszcze nie jest za p6Zno” — mowit w nagraniu tamigcym sie glosem.



I1. 20. Samospalenie Ryszarda Siwca, Stadion Dziesieciolecia, Warszawa, 8 wrzesnia

1968. Kard z filmu Ustyszcie moj krzyk, rez. Maciej Drygas, 1991

To, ze akcja Siwca zakonczona Smiercig wskutek poparzen, w 1968 roku przeszta
niemal bez echa, tylko w pewnej czesci bylo efektem dziatan Stuzb Bezpieczenstwa.
Cho¢ Siwiec wybrat do jej przeprowadzenia Swieto dozynek, ktére w jednym miejscu
skupiato okoto sto tysiecy oséb, po latach nieliczni swiadkowie, do ktérych dotart
Drygas, wspominali jak bardzo daremny byt to protest. Radiowiec, ktoéry prowadzit na
zywo relacje ze stadionu stwierdzit: ,, Tak tragicznie zakoniczony, dla mnie by} protestem
nieskutecznym. On sie rozptynal w tych tancach ludu polskiego”. W filmie Drygasa
motywem przewodnim staly sie wlasnie obrazy owego ludu polskiego — przebrani
w regionalne stroje kobiety i mezczyZni, niosacy zboze, bochny chleba, wstegi, wianki.

Film otwiera sekwencja kadrow pozbawionych komentarza. Pojawia sie obraz
palenia przez milicjantow akt spraw i zblizenie na plonace stosy papieru, co jest
oczywistg zapowiedzig samospalenia Siwca i zarazem wskazaniem na specjalne stuzby
jako odpowiedzialne za uciszenie sprawy na cale lata. Nastepnie pojawia sie ujecie
niemego tlumu. Rezyser zbudowat wiec obrazy, ktére wprost sugeruja, ze wyciszenie
akcji Siwca bylo po pierwsze zastuga SB, a po drugie biernosci mas. Tymczasem
sytuacja byla bardziej skomplikowana. Sekwencji poczatkowych kadréw towarzyszy
niepokojaca muzyka Pawla Szymanskiego z tematem skocznego tafica ludowego i to
wlasnie moment tancéw jest tutaj kluczowy. To wtedy podpalit sie Siwiec, a jego

protest, jak wspominat komentator, zginagt w hatasie i zamieszaniu.



Radiowiec na filmie Drygasa mowit: ,,ZaczeliSmy sie potem zastanawiac¢, dlaczego
zrobit to na tancach a nie kiedy Gomutka miat przemowienie [...] przemowienie bytoby
przerwane, caly Swiat by sie o tym dowiedzial”. Stalo sie jednak inaczej. W halasie
protestacyjne krzyki Siwca styszeli tylko najblizej stojacy ludzie, jego podpalenie
z dalszych miejsc trybun wygladalo jak wypadek. Jak wspominala starsza kobieta: ,Nie
zwracano uwagi, skupiliSmy sie na sobie, a tam to uwazalisSmy, ze jaki$ incydent,
przeszto i juz”. Inny Swiadek dodawat: ,,Gdybym byt blizej..., ale tak z daleka nie
miatem do tego postawy emocjonalnej”. Inny przyznat: ,,Wotal cos, wotal duzo, ale
grala muzyka i mysSmy nie styszeli”. Widac¢ wiec, ze SB miata od poczatku ulatwione
zadanie.

To najwieksza zagadka samospalenia Siwca: dlaczego wybral wlasnie tamten
moment, skoro w innym bylby z pewnoscia lepiej ustyszany? Dziwil sie temu
radiowiec, ale staje sie to jeszcze dziwniejsze, gdy uswiadomimy sobie, z jaka
starannoscia przygotowywal swoj protest. W audycji dokumentalnej Testament
(1992)4%, jedna z cérek Siwca mowita o znalezionej w rzeczach ojca kartce, na ktérej
w punktach rozpisal on najwazniejsze zwigzane z protestem poczynania. W pierwszym
znalazlo sie zalatwienie wstepu na stadion, w kolejnych rozwazal, jakie hasta ma
krzyczec¢, a nawet w co sie ubrac. W punktach szostym i si6dmym zastanawiat sie,
jakie miejsce na stadionie wybrac i jaki czas bedzie najodpowiedniejszy. Nie wiadomo,
co ostatecznie postanowil, sadze jednak, ze moment tancow to nie przypadek, gdyz
znajduje swoje uzasadnienie w masochistycznej logice jego performance.

Ryszard Siwiec, jak wspominat na filmie jeden z jego znajomych, pod wptywem
wydarzen roku 1968 przeszedl swoista przemiane, bo ,przez dlugie lata byl
cztowiekiem milczacym [az nagle zaczal mowic i] troche to przypominato erupcje

wulkanu4%,

Tematyka rozméw krazyta wokdét niewolnictwa, atmosfery
niezadowolenia, upokorzen, niesprawiedliwosci spotecznej”. Jak podkresla
w dokumencie znajoma, ,,mozna bylo podejrzewac, po jego goracej nienawisci do
ustroju, rezimu, Ze on sie zdecyduje na cos, a na co, to nikt nie wiedzial, jaka to forme
przybierze”. Takze z relacji znajomych dowiadujemy sie, ze bardzo oczekiwat ,,zrywu
narodowego”.

Ludzie wypowiadajacy sie w filmie o czynie Siwca z jednej strony mieli problem
z okresleniem, czym on naprawde by}, z drugiej za$ intuicyjnie wiedzieli, jak go
interpretowac. ,,To byla jego idée fixe, Zeby sie poswieci¢, przeora¢ sumienia — to jest
takie moje przekonanie” — mowil jeden znajomy, ktory jego reakcje na wies¢
o patowaniu studentow Uniwersytetu Warszawskiego skomentowal: ,,On poczul,
zapewne poczul, ze to byt gwalt na nim samym”. Siwiec w istocie dozna¢ musial owego

utozsamienia ze zbiorowoscig.



Wedle prowadzonego w ksigzce Chwina rozrdznienia jego samospalenie nalezy
umiesci¢ w ramach kategorii ,,samobojstwa altruistycznego”, bo ,,Swiat wewnetrzny
samobdjstwa altruistycznego skupia sie wokot doznania silnej, posunietej niekiedy do

7497 A Siwiec

skrajnosci, $mierciono$nej identyfikacji jednostki z kolektywem
w napisanym krotko przed samospaleniem liscie do zony thumaczyt: ,,Jestem pewny,
ze to dla tej chwili zytem 60 lat. [...] po to, zeby nie zginela prawda, czlowieczenstwo,
wolno$¢ gine, a to mniejsze zto niz $mier¢ milionow”4%,

W Matej Apokalipsie doskonale widac¢, w jaki sposéb gldwny bohater stopniowo
zaczyna traktowa¢ idee samospalenia jako wlasng. Do popelnienia publicznego
samobdjstwa pod Palacem Kultury zostaje delegowany przez kolegow opozycjonistow
— Huberta i Rysia i mimo poczatkowego sprzeciwu oraz rozwazan nad sensem takiego
czynu, decyduje sie to zrobic. Jak pisat Chwin, altruistyczny ,,samobdjca, ktory podlega
presji, ma subiektywne poczucie catkowitej swobody wyboru, cho¢ w rzeczywistosSci
robi dok}adnie to, czego grupa od niego zada”*%.

Od Ryszarda Siwca oczywiScie nikt konkretnie nie oczekiwal wzniostego
samobojstwa. Nie musiatl, gdyz konieczno$¢ ofiary wpisana jest w polski scenariusz
walki o wolno$¢ — mozna powiedzie¢, pozyczajac stynne sformulowanie Artauda, ze

300 Konieczno$¢ ofiary obecna jest w polskich

,»popelniono na nim samobodjstwo
projektach mesjanistycznych (a mesjanizm to ,staba sila”, jak ujal to Walter
Benjamin®"!), kt6re powstaly jeszcze w okresie romantyzmu jako odpowiedz na kleske
powstania listopadowego i trwajaca niewole. W zbiorowej pamieci funkcjonowaty na
zasadzie kliszy kulturowej, cho¢, jak podkreslat teolog Sebastian Duda, ,,polski
mesjanizm romantyczny czesto wigzano z trzecim, cierpietniczym typem mesjanizmu
biblijnego. Pamieta¢ jednak nalezy, ze 6w polski mesjanizm nie by} zjawiskiem
jednorodnym, podobnie jak niejednorodne byly jego kontynuacje”>2,

Watek samobodjstwa w epoce romantyzmu analizowala Alina Kowalczykowa
w artykule Samobdjcy romantyczni. Pisala w nim: ,,Samobojcy z osobistych pobudek
targajacy sie na zycie, po roku 1831 zajmowali w polskiej literaturze pozycje
marginalng. Samobodjstwo bylo bowiem juz wtedy — za wczesSniejszym przykladem
Konrada Wallenroda — wilaczone jako najwyzsza ofiara patriotyczna do biografii
romantycznego bohatera”>%, Jednakze, jak podkreslata badaczka, zawsze w przypadku
tych patriotycznych samobojstw, byly one wymuszone przez okolicznoSci
i ,dokonywane przez bohaterow, przed ktorymi nie bylo innego wyjscia [...] ci ludzie
i bohaterowie literaccy nie prezentowali postaw samobojczych — gdyby nie
dramatyczne sytuacje, idea samobdjstwa bytaby im prawdopodobnie zupelnie obca”>%,

W pozniejszym okresie sytuacja ta nieznacznie ulegta zmianie, przechylajac sie
w kierunku umyslnego wystawiania sie bohatera na meczenska Smier¢, lecz, jak

podkreslata badaczka, ,,nawet w pojecie patriotycznej ofiary nie wchodzit jednak model



zamierzonego aktu samobodjczego, typu na przyklad publicznego samospalenia dla

zamanifestowania sprawy Swiatu”>%

. Artykut Kowalczykowej zostal opublikowany
w 1983 roku, trudno stwierdzi¢, czy znany byt jej fakt samospalenia Walentego
Badylaka w 1980 roku.

Samobdjstwo dokonywane w imie dobra wspolnoty podlega mechanizmowi
heroizacji. Nawet w tych spoteczenstwach, w ktérych, tak jak w spoteczenstwie
polskim, bardzo silnie potepiane jest samobdjstwo egoistyczne. Dotyczy to zresztq
wiekszosci spoteczenstw chrzescijanskich. Wychwalajg one i ,,patetyzujq rozmaite akty
samozniszczenia, jesli sa to akty uznawane za zgodne ze zbiorowym interesem”>%,
podczas gdy surowo pietnujq inne. Dlatego w filmie Drygasa kobieta, ktéra byta
Swiadkiem akcji Siwca, méwila niepewnie: ,,To bylo jak wypadek pociagu, nie potrafie
wytlumaczy¢, moze dlatego, ze samobdjstwo to jest dla Polka cos obcego dla naszej

kultury, nie wiem”>%

. Nie wiedziala ona, jak przyporzadkowac ten czyn, bo cos jej
mowito, ,,ze za co$ takiego musi by¢ kara” — zgodnie ze Swiatopogladem katolickim,
w ktorym samobojstwo bylo grzechem Smiertelnym (obecnie stanowisko Kosciota
Katolickiego jest bardziej zniuansowane, nie kazde samobojstwo jest grzechem
Smiertelnym, zalezy to od pobudek jego popehienia).

Ale film Drygasa, w ktérym rozmoéwczyni zgodzita sie wystapi¢, dokonat heroizacji
samobdjstwa Siwca choc¢by poprzez zabieg wprowadzenia do niego komentarzy
cieszacego sie duzym autorytetem katolickiego ksiedza, profesora Jézefa Tischnera,
ktory przywotujac inne samospalenia komentowal powoli przed kamera: ,,Mnich
buddyjski dokonywat aktu samozniszczenia, ale w tym akcie byto takze cos tworczego”.
W innym miejscu filmu, po fragmencie, w ktérym zona Siwca wyznala, jaki miala
poczatkowo do meza zal, Tischner ttumaczyt w dos¢ karkolomny sposdb: ,,To sumienie
decyduje, wiec gdybym zobaczy}, ze taki byt glos jego sumienia, musiatbym to uznac”.

Pierwsza reakcja ludzi, ktorzy zorientowali sie, ze podpalenie Siwca nie bylo
wypadkiem, ale celowym dziataniem byly okrzyki: ,wariat!”. Ze wspomnien lekarza
ze szpitala, do ktorego trafit poparzony Siwiec, wynika, ze i tam reakcje byty podobne:
,Jak sie ludzie dowiedzieli rozlegly sie glosy wariat, psychopata”. Z drugiej strony, jak
wynika ze wspomnien pielegniarki, personel szpitalny, ktory dostat specjalny numer
telefonu do stotecznej komendy milicji i polecenie, by meldowa¢ o kazdym
odwiedzajacym oraz o wszystkim, co powiedziat pacjent, nie zadzwonit tam ani razu.
Ludzie mieli mieszane uczucia.

Cho¢ rodzina Siwca na filmie Drygasa wydaje sie sta¢ po stronie bohaterskiej
interpretacji jego czynu, wida¢ wyrazne, ze poczatkowo musiat to by¢ dla nich szok.
Pierwsze pytanie, jakie zona skierowata do meza po przyjezdzie do szpitala brzmiato:
,Co$ ty zrobit i po co?”. Zwlaszcza jedna z corek miata wzgledem ojca wyraznie

ambiwalentne uczucia wyczuwalne w opinii: ,,Byt bardzo prawym cztowiekiem, takim



e

prawym, ze czasem trudno to bylo znie$¢”°%. Takze w jej reakcji na wieS¢ o akcji
samobojczej ojca jest wyrazne pekniecie: ,,Pomyslalam, jaka miat site zeby zostawic
rodzine, ile miat sity zeby to zrobi¢, skad? Jaka to sila rzadzila tym wszystkim?” —
oskarzenie o egoizm (porzucenie rodziny) maskowane jest tu podziwem dla jego
bohaterstwa. Synowi Siwca duzo latwiej przyszito zrozumienie czynu ojca, o czym
$wiadcza stowa: ,,Kiedy mama mi to powiedziata poczutem, ze zrobil co$ wielkiego”>%,

Tymczasem czyn Siwca, ktory w praktyce oznaczal przeciez porzucenie wilasnej
rodziny, byl mozliwy wiasnie dzieki jego utozsamieniu sie ze zbiorowoscig jako
nadrzedng rodzing — to ona stala sie dlan priorytetem. Siwiec swojaq ofiare widziat
w kontekscie majgcego nadejs¢ wyzwolenia Polski (spod wiadzy ZSRR), jak bowiem
zaznaczal, ,,nie ma ceny, ktorej nie warto by bylo zaptaci¢, by taki ustréj nie zapanowat
nad $wiatem”>?, W tej samej nagranej przez Siwca odezwie pada takze kluczowe
stowo: matka. Byt mocno wzruszony, gdy mowit: ,,Ludzie, ktorzy nie zapomnieliscie
jeszcze najpiekniejszego stowa... matka [...] opamietajcie sie”. Przy stlowie ,,matka”
glos drzal mu tak bardzo, ze z ledwoscig w ogdle je wymowit. Matka oznaczala tutaj
Polske>!!,

W artykule Stowianszczyzna zniewolona Rudas-Grodzka pisala, ze role Dominy
w narodowym masochistycznym spektaklu speiniata Polonia — zenskie wyobrazenie
ojczyzny. ,Wystepuje ona jako najwyzszy niedosiezny ideat uczu¢ patriotycznych.
Wymagajaca, bezwzgledna i daleka. Narod catkowicie oddany tej idei byt zobowigzany
kontraktem do najwiekszych ofiar — z poSwieceniem zycia wlacznie”>2, Mozna wiec
przypuszczac, ze dlatego wlasnie Ryszard Siwiec na czas swojej akcji wybral moment,
gdy rozpoczely sie ludowe tance, poniewaz tak jak niegdys wyobrazenie Polonii — one
symbolizowaly teraz Polske-matke, w imie ktdrej czynil gest protestu i zarazem
najwyzszego poswiecenia.

Drygas w swoim filmie operuje forma, ktora takze interpretuje performance Siwca
w duchu meczensko-masochistycznej logiki. Zanim na zakonczenie ogladamy ujecie
Siwca palacego sie na trybunach, pojawia sie obraz tunelu, na ktorego koncu widac
oslepiajaca jasnos¢. Nim widz zorientuje sie, Ze to rzeczywisty tunel, ktérym tancerze
wbiegali na murawe Stadionu Dziesieciolecia, zdazy juz skojarzy¢ ten obraz
z amfiteatrami rzymskimi, na ktérych jak Zywe pochodnie ploneli pierwsi
chrzes$cijanscy meczennicy.

Rudas-Grodzka analizujac Prelekcje paryskie Mickiewicza pokazata, ze to wiasnie
na akceptacji i uwznio$leniu figury umierajacego niewolnika zasadza sie polski
masochizm narodowy®2. Na przyjeciu i przeformutowaniu sensu wiasnego
zniewolenia, tak by umierajgcy mogt prezentowac ,bezsite jako site”®'4. Autorka
podkreslita tez, ze to wyktady Mickiewicza w Collége de France ,,staty sie fundamentem

wyobrazni zbiorowej Polakow, ktora czerpala z nich inspiracje do tworzenia



fantazmatéw i rojen wielko$ciowych”®2, Ten polski mesjanistyczny masochizm legh
u zrodla ,kultury kleski”, bo kleska zgodnie z tym porzadkiem zapowiada zwyciestwo.

W ksigzce Polskie zmagania z wolnosciq Andrzej Walicki przypomniat dyskusje,
ktora na poczatku lat 80. odbyla sie w radio i na tamach ,,Tygodnika Powszechnego”:
»Wszyscy uczestnicy dyskusji zgodzili sie z teza, ze «kultura kleski» jest «trwatym
wytworem naszych dziejow porozbiorowych» (M. Janion), ze kleska fizyczna jest
zwyciestwem moralnym, a wiec, ze warto celebrowac kleske, jako szczegdlnie cenng
warto$¢ narodowa”. Z faktu, ze dyskusja miata miejsce jeszcze przed wprowadzeniem
stanu wojennego, Walicki wyciagnal wniosek, ,,ze dyskutanci przewidywali kleske
Solidarnosci i z géry uznawali jq za rodzaj zwyciestwa moralnego”>!°,

Zgodnie z logika zwyciestwa moralnego wytaniajacego sie z fizycznego
unicestwienia postepowat Siwiec. Dlatego mogt przed samospaleniem pisa¢ do zony:
,Czuje spokoj wewnetrzny jak nigdy w zyciu”. Jego pozornie szalony, okrutny
i egoistyczny wzgledem najblizszej rodziny czyn, byt dlan bowiem w istocie prezentacjq
najwyzszego zwyciestwa. Wspierat go w takim mySleniu wlasnie dorobek
romantycznego mesjanizmu, z jego masochistyczng logika. Z drugiej strony, jak wynika
z wypowiedzi corki Siwca, byt to cztowiek majacy trudnosci w relacjach z innymi.
W czasie strajkow studenckich prébowat kontaktowac sie z jego przywodcami, ale nie
udato mu sie, bo wedle corki ,,szed} prosta droga, zawsze prosta, a do kazdego cztowieka
przeciez trzeba podej$¢ inaczej”>'”. W przypadku publicznego samobéjstwa to on byt
jedynym panem performance, widzowie niejako wbrew swojej woli zostali zmuszeni
do interakcji. Publiczne samobojstwo jest wzgledem widza rodzajem wyzywajacej
przemocy. To ta sama przemoc, ktéra obecna jest w autoagresywnych
i masochistycznych performance w galeriach.

To widzowie w autoagresywnych wystgpieniach spelniajq role Dominy, wzgledem
ktorej uprzedmiotawia sie artysta. WlasSciwie zostaja w nig wtloczeni, dokladnie tak
samo, jak wtloczona w role Dominy byla Wanda, Zona Masocha. Rola Dominy jest,
jak juz pokazatam, niezwykle dwuznaczna — wbrew pozorom to masochista dokonuje
przemocy wobec Dominy, zmuszajac ja do odegrania roli. Widzowie performance
,musza” obserwowac. Czasem sg tez zapraszani do bycia agresywnymi wzgledem
performera. Przeciez to wlasnie z powodu tej niewygodnej roli wielu odbiorcéw nie
chodzi na performance autoagresywne. W przypadku performance Siwca role Dominy
spetnialy zaré6wno symbolizujace naréd polski, dla ktérego czynit ofiare, thumy
ubranych w stroje ludowe tancerzy, jak i otaczajace go thumy na trybunach. Przypisat
im w swoim spektaklu okreslong role i to dlatego, gdy kilku mezczyzn rzucito sie do
gaszenia go, odpedzat ich poki starczyto mu sit. W zaplanowanej przez siebie akcji miat

bowiem zgina¢, a oni mieli patrzec, a nie wystepowac w roli wybawcy. Jak pisat Jerzy



Beres, gdy dzieje sie inaczej, niz zaplanowat performer, ,,powstaje sytuacja grozaca
zatamaniem akcji”>!8,

Ostatecznie jednak kilku mezczyzn zdotalo ugasi¢ ptonacego Siwca. Obecny przy
tym milicjant tak wspominat cale zdarzenie: ,,On w tym czasie tam krzyczal precz
z komuna, precz z Gomuika, i tak dalej, na sowietow i tak dalej, to wszystko bylo w jego
repertuarze [...] niemniej jednak jak zarzucitem mu marynarke na twarz to on byt juz
tak poparzony, Ze po prostu skére z wlosami, to wszystko z niego zeszto miat to na
marynarce, pokrwawione. Widok wstrzasajacy, bo tak, z oczu cieknie krew, z uszu
cieknie krew, tu caly jest oparzony, wymieszane to wszystko, skdra, wiosy,
wstrzasajacy widok, to co na nim zostato z odziezy to tylko pasek od spodni”>'.
W takim stanie Siwiec zostal odwieziony przez karetke pogotowia do szpitala, gdzie
zmart 12 wrzesnia 1968 roku.

Shizby Bezpieczenstwa dotozyly staran, by wiesci o protestacyjnym samospaleniu
Siwca nie dotarly do szerszej publicznosci. Tym, ktérzy pomagali go gasi¢, wladza
podziekowata ptacac i przypominajac, ,,by trzymac jezyk za zebami”. Jak wspominat
jeden: ,,Powiedziano nam, Ze po trzech dniach zmart i ze to byt dziwak z Przemysla,
niezbyt zdrowy na umysle, wcale nie byt taki biedny, ale co$ mu tam zaczelo odkrecac
i ze byl wrogiem naszego ustroju”>?’. Z drugiej strony ludzie, kt6rzy znajdowali sie
w tym samym sektorze Stadionu Dziesieciolecia, wiedzieli dobrze, co sie wydarzyto.
Siwiec zdazyl rozrzucic¢ ulotki; ludzie szybko znalezli tez jego teczke, ktora pelna byta
maszynopisow dokladnie wyjasniajacych, po co zrobil, to co zrobit. A jednak pomogt
hatas tancéw, wielu uznato, ze to wypadek, inni, Ze to tylko wariat. Informacja o akcji
Siwca dotarta nawet do radia Wolna Europa, ale z jakichs powodow nie dano jej wiary.

Co ciekawe, nawet kiedy 16 stycznia 1969 roku publicznego samospalenia dokonat
na Placu Waclawa w Pradze Jan Palach, nikt w Polsce nie przypomniat historii Ryszarda
Siwca. Mimo ze Palach podpalit sie z tego samego powodu — protestujac przeciwko
wkroczeniu wojsk Ukladu Warszawskiego do Czechostowacji, a wlasciwie przeciwko
biernej postawie spoteczenistwa wobec tego wydarzenia®2!.

Informacje o czynie Palacha bez problemu dotarly do Polski, co znalazto nawet
odzwierciedlenie w sztuce. Barbara Zbrozyna w cyklu poswieconym wydarzeniom
1968 roku wykonata rzezbe zatytutowana Sarkofag pamieci Jana Palacha (1969),
przedstawiajacy forme cztekopodobng zblizong do ksztattu krzyza. Renata Rogozinska
interpretujac jg odwolala sie do metafory misterium paschalnego®??. Duzo po6zniej, 5
maja 1979 roku, Krzysztof Jung zrealizowal nieopodal bramy Uniwersytetu
Warszawskiego na Krakowskim Przedmie$ciu akcje Catopalenie IV epitafium uliczne
pamieci Jana Palacha, podczas ktérej zapalit utozony na chodniku okrag. W tym
samym roku zanotowal w prywatnym kalendarzu: ,,W biblijnym Izraelu ofiary bogu

skladane sq ze zwierzat palonych na stosie. Na stosie w Konstancji 6 lipca 1415 plonie



Jan Hus. Mnisi buddyjscy w imie prawdy i wolnos$ci sktadajq ofiare palac sie na oczach
przechodniow”>23,

Samospalenia Palacha nie dato sie ukry¢, bo zaraz po nim studenci rozpoczeli
protesty glodowe, a jego pogrzeb przeobrazit sie w gigantyczna manifestacje. Prasa
i telewizja zmuszone byly zmierzy¢ sie z reakcjami spoleczenstwa. W ten sposdb
publiczne samospalenie dwudziestojednoletniego studenta na trwale wpisato sie
w historie Czechostowacji. Odnosili sie do niego takze artySci, na przykltad Tomas
Ruller>** w performance 8.8.1988 (1988) zrealizowanym w Pradze, w trakcie ktorego
podpalil sie, a nastepnie ugasit w wielkiej kaluzy (il 21). Nie znaczy to, ze
w Czechostowacji odbior samobojstwa Palacha byl jednoznaczny. Przeciwnie,
o ambiwalencji $wiadczy¢ moze fakt, ze pierwszy fabularny film poruszajacy ten temat
Gorejqcy krzew powstat dopiero w 2013 roku, a wyrezyserowata go polska rezyserka
Agnieszka Holland. Warto zauwazy¢, ze Holland w licznych wywiadach udzielanych
z okazji premiery serialu, nie przywotlala ani postaci Ryszarda Siwca, ani Walentego
Badylaka.

I1. 21. Tomas Ruller, 8.8.1988, Praga, 1988

Zupelnie inaczej niz historia Palacha potoczyly sie wypadki w przypadku
performance Siwca, po ktérym zapanowala cisza. Wydaje sie, zZe decydujacy na to
wplyw, miat wlasnie 6w wybor przez niego ztego momentu wystgpienia. Nie wowczas,
gdy panowala cisza, lecz gdy w rytm ludowej muzyki na stadion wybiegli tancerze.
Momentu logicznego w S$wietle masochistycznej logiki, lecz nie najlepszego

z ,,praktycznego” punktu widzenia.



Autor tekstu w broszurze towarzyszacej wydaniu DVD Ustyszcie moj krzyk
niedostrzezenie i zapomnienie czynu Siwca thumaczy przerazajagcym stanem owczesnej
ludzkiej Swiadomosci — obojetnoscia spoteczenstwa. To zbyt upraszczajace, mimo ze
taka interpretacje sugeruje sam Drygas juz owa poczatkowa sekwencja obrazow
z ujeciami niemego thumu. Jego film jest jednak finezyjnym dzielem sztuki i mimo iz
skutecznie dokonuje heroizacji akcji Siwca, to pozostawia ja takze otwarta na

interpretacje, pokazuje pekniecia — calg ztozonosc¢ tego czynu i ztozonosSc¢ jego odbioru.

Walenty Badylak
O samospaleniu Walentego Badylaka (ur. 1904 roku — zm. 21 marca 1980 roku

w Krakowie) w 2011 roku nakrecono reportaz dokumentalny Swiety ogieri®%. Jego
wystgpienie w przeciwienstwie do czynu Siwca nigdy jednak nie popadto w catkowite
zapomnienie. Badylak podpalit sie rankiem 21 marca 1980 roku na krakowskim rynku
(il. 22). Nieopodal stata dtuga kolejka do sklepu, przechodzito tez wielu spieszacych
do pracy ludzi. Czyn Badylaka zostal natychmiast zauwazony, a wokot hydrantu, do
ktorego sie przywiazal, zebral sie thum. A jednak mimo wszystko jego dramatyczny
protest pozostal bez wielkiego odzewu i nie stat sie pretekstem znaczgcych politycznych
manifestacji — z wyjatkiem niewielkich manifestacji zorganizowanych przez
srodowisko krakowskiego KPN — nie miaty one jednak charakteru masowego.

Malarz Andrzej Lukaszewski, jeden ze Swiadkow zdarzenia, wspominat je po
latach: ,,Zblizajac sie do Rynku, widziatlem zbiegowisko gdzies na wysokosci Hawelki.
Podjechatem. Przy studzience dostrzegtem dziwng postac, ktora wydata mi sie kuklg
oblang jakas$ szarg farba. Bo kolor tego miejsca, gdzie jest glowa i twarz, byt taki sam jak
reszty postaci. Wszystko byto w tym kolorze. Takze te mate buteleczki, porozrzucane
wokot. Pomyslatem sobie, Ze tu w poblizu sa Krzysztofory, siedziba Kantora, i Ze to
mogla by¢ jaka$ jego instalacja”>2°. Ten opis jest niezwykle interesujacy, zwlaszcza
w zestawieniu z obrazem Eugeniusza Wanka, ktorego reprodukcja stata sie ilustracja

tekstu zamieszczonego w ,,Gazecie Wyborczej”.



I1. 22. Miejsce samospalenia Walentego Badylaka na Rynku Gtéwnym w Krakowie 21
marca 1980

Obraz Warka, czlonka pierwszej Grupy Krakowskiej i p6zZniejszego profesora
krakowskiej ASP, namalowany jest w konwencji realistycznej i nosi neutralny tytut
Zdarzenie (1981). Na pierwszym planie widnieje Walenty Badylak przypiety
faiicuchem do hydrantu. Oczy ma zamkniete, a natchniong twarz zwrdcong ku niebu.
Prawa reka przyciska do piersi duza metalowa tabliczke. Pionowe jezyki ognia wzbijaja
sie ku gorze, lecz nie spalaja ciala, ktére wraz z ubraniem pozostaje doskonale
nienaruszone. Jak pisat Milan Kundera, ,,w krainie kiczu panuje dyktatura serca [...]
dlatego kicz nie moze sie opieraC na sytuacji wyjatkowej, lecz na podstawowych
obrazach, ktére ludzie majq wbite w $wiadomo$¢”>7,

Malujac samospalenie Badylaka Waniek odwotal sie wiec do podniostych
przedstawien meczenstwa, a przeciez miat dostep do ,sytuacji wyjatkowej”. Jak
dowiadujemy sie z reportazu w ,,Gazecie Wyborczej”, przed przystapieniem do pracy
malarz poprosit o opisanie mu zdarzenia wiasnie Andrzeja L.ukaszewskiego, ktéremu to
zweglone ciato Badylaka w pierwszej chwili skojarzylo sie z instalacja Kantora. Mimo
to namalowat obraz przewidywalny w swoim schematyzmie, jakby zgodnie z zasada, ze
,wszystko co narusza kicz jest eliminowane [...] kazdy przejaw indywidualizmu [...]

»528 Obraz Wanka poza tym jest czeScig procesu

kazda watpliwo$¢ [...] ironia
heroizacji, opartego na odwotaniu do znanych wzoréw i usuwajacego w cien wszelka
jednostkowosc.

F.ukaszewski w tym samym reportazu ,,Gazety Wyborczej” wspominat tez, jak zaraz
po tym, gdy zorientowat sie, co sie stato, pobiegt do kosciota i przerwat msze Swieta

krzyczac do ksiedza, ze na rynku spalit sie cztowiek. ,,Ustyszatem w odpowiedzi, Ze to



samobdjstwo”°2%, Anegdota ta naswietla pierwszg reakcje katolickiego duchownego —
zanim jeszcze poznanie kontekstu pozwolilo mu uruchomi¢ proces heroizacji
zabronionego czynu. Zaczat sie on jednak potem niemal natychmiast wedlug znanego
schematu.

Franciszek Bik, jeden z przechodniow (i ojciec Marka Bika cztonka krakowskiego
KPN), ktory byt swiadkiem akcji Badylaka od samego poczatku, widziat jak przypinat
sie on do hydrantu i polewat benzyna, zdazy? tez zamienic z nim pare stéw, przyznat:
,2Poniewaz styszalem wczesniej o przypadkach samospalenia ze wzgledow
politycznych, na przyklad Jana Palacha w Pradze i pamietam, co powiedzial mi przy
studni, od razu bylem przekonany, ze jego czyn miat charakter bohaterski, ze on
poswiecit sie dla sprawy”. Z kolei Stanistaw Markowski, fotograf ktéry w filmie Swiety
ogien wystepowal na tle Sciany z rycinami Grottgera o tematyce powstanczej, mowit:
,2Uwazam, ze on w tym gescie byl i bohaterem i wieszczem, przywddca. Przez te pare
dni temperatury i wrzenia, przywodca duchowym wszystkich Polakow. To jest nie do
przecenienia”>3,

Badylak przytwierdzit sobie do piersi metalowa tabliczke z tekstem, ktéry nie mogt
by¢ od razu zrozumialy dla postronnych. Brzmiat tak: ,Platni przez katynskich
mordercow renegaci, wyrzucili 15 letniego jedynaka ze szkotly, z solidnej piekarni
zrobili knajpe, jedynak rozpit sie”. Ludzie skupili sie wiec na zrozumialtej frazie
,katynscy mordercy” i do dzi$ protest Badylaka heroizowany jest w imie sprzeciwu
wobec klamstwa katynskiego. W rzeczywistosci Badylak oskarzat system o osobistg
tragedie, w ktorej watek katynski miat tylko marginalne znaczenie.

Adam Macedonski, krakowski rysownik i zalozyciel Instytutu Katynskiego, tak
opisat sytuacje rodzinng Badylaka, co pozwala lepiej zrozumie¢ 6w napis na tabliczce:
,Przed wojna byt czeladnikiem piekarskim, jego zona byla Slazaczka, ktéra w czasie
wojny przyjela Volksliste a ich jedynego syna zapisata do Hitlerjugend. Rozwiod! sie
z nig. W czasie wojny pracowat u Zieleniewskiego w fabryce maszyn rolniczych. Byt
tez w Armii Krajowej, mial pseudonim Szymon. Po wojnie odebral syna bylej zonie
i pojechat z nim na Ziemie Odzyskane, do Ozarowa kolo Wroclawia, gdzie zalozyt
piekarnie. Tymczasem ubecy szantazowali jego syna, poniewaz nalezal do
Hitlerjugend. W rezultacie chtopaka rozpili. Zdemoralizowali go, co spowodowalo, ze
znalazl sie w szeregach znienawidzonej przez Polakéw Informacji Wojskowej, co ojciec
bardzo przezyt”>3L,

Jednak zebrani wokot ptonacego Badylaka ludzie nie znali tej historii. Sam napis
na tabliczce wykuty byl nadto dos¢ niewyraznie. Z relacji uczestnikdow wiadomo, ze
w przeciwienstwie do Ryszarda Siwca, ktory ptongc wykrzykiwat swoj protest, Badylak
nie krzyczal, zostawiajgc tym samym oslupialym widzom pole do réznych

przypuszczen. Z tylko jednej, wspomnianej juz relacji, wynika, Ze rozmawial



z przechodniem tlumaczac mu powody swojego dziatania. A jednak pochwycono watek
Katynia, bo tylko on byl w stanie racjonalnie wytlumaczy¢ to nieracjonalne
wystapienie.

Istnieje wiele podobienstw miedzy biografiami Ryszarda Siwca i Walentego
Badylaka. Badylak, mimo braku wyzszego wyksztalcenia, podobnie jak Siwiec, byt
wielkim pasjonatem historii. Obydwaj mieli AK-owska przesztosc i byli przez swych
znajomych postrzegani jako wielcy patrioci, zaangazowani w biezgce sprawy kraju.
Obydwaj tez, jak wynika ze wspomnien najblizszych, odznaczali sie skrajng
bezkompromisowos$cig i bezwzglednie potepiali panujacy ustroj. ,,Facet byl zawsze
w poprzek tego, co sie dzialo” — podsumowala na filmie Swiety Ogieri krewna
Badylaka®*2, Z kolei wnuk Walentego, Dariusz Badylak, mial wzgledem dziadka,
podobnie jak corka Siwca wzgledem ojca, mieszane uczucia: ,,Dziadek byt cztowiekiem
trudnym we wspolzyciu, byt zarozumialy i mial wielkie wyobrazenie o sobie. Byt
jednakze cztowiekiem — wedlug mojego mniemania — inteligentnym, oczytanym”>33,

Ryszard Siwiec zdawat sobie sprawe z tego, Ze jego czyn bedzie przez wielu
oceniony jako czyn cztowieka chorego psychicznie, dlatego w testamencie podkreslit
»zdrowy na ciele i umysle” i zostawitl szereg pism oraz nagran, w ktorych bardzo
racjonalnie thumaczy} przeciwko czemu protestuje. Jego akcja odznaczala sie pewnag
uniwersalnoscia, jako ze wynikala z analizy sytuacji zniewolenia, a nie byla
odpowiedzia na osobistg tragedie. Wrecz przeciwnie, sytuacja domowa Siwca
wygladata dobrze i byta stabilna. Swoj czyn widziat on w szerokim kontekscie. Miato
tu miejsce owo utozsamienie sie ze zbiorowoscia, ktore pozwala wznieS¢ sie ponad
rozwazania swego czynu w kontekscie osobistej tragedii. To r6znica pomiedzy Siwcem
i Badylakiem.

W przypadku performance Badylaka osobista tragedia byta motorem dziatania, co
nie tak idealnie pasuje do masochistyczno-mesjanistycznego scenariusza. Z drugiej
jednak strony wilasnie fakt, ze Walenty Badylak uczynit samobédjstwo zdarzeniem
publicznym, zmienit jego sens, nadajac mu uniwersalny wymiar i polityczne znaczenie.
Tak tez widzial to Macedonski: , Fakt, ze Walenty Badylak spalil sie publicznie
dowodzi, ze chciat zaprotestowac przeciwko ogolnej sytuacji [...], bo gdyby to byta
tylko jego osobista tragedia, to by sobie odebrat Zycie w domu, a nie na oczach catego
Swiata”>34,

Podobnie rzecz ma sie z autoagresywnymi performance w galeriach. Autoagresja
w nich zawarta nie ma wymiaru prywatnego, nawet jesli Zrodlowo miata taki charakter,
to zostala z niego wypreparowana lub przekroczyla go. Artysta postuguje sie
autoagresjq jak specjalnym $rodkiem wyrazu, specyficznym narzedziem spehniajacym
konkretne funkcje. Widzowie samospalenia Badylaka musieli sie z jego publicznym

wystapieniem bezposrednio skonfrontowaé. Z relacji wynika, Zze dominowal szok



i paraliz, a wiekszos¢ ludzi obserwowata radykalny czyn w catkowitym milczeniu. Na
krétko po zabraniu zweglonych zwiok ludzie zaczeli zostawia¢ pod studzienkq znicze
i kwiaty, z ktorych pozniej Mieczystaw Majdzik, dziatacz KPN, ulozy} napis Katyn. Po
wprowadzeniu stanu wojennego, w ramach protestu ludzie w r6znych miastach uktadali

krzyze z kwiatow i zniczy.

Bol

Dyskusje na temat czynu Badylaka w kregu jego najblizszych znajomych jeden z nich
relacjonowat nastepujaco: ,,Niektorzy byli na niego oburzeni, ze sie zdecydowat skrocic
zycie. Przeciez to bezsensowne, kto bedzie pamietal o tym, Ze on sie samospalil,
a przeciez sie musial meczy¢ przy tym okropnie. Bol..., wszyscy kladli nacisk na to, ze
to byto na pewno ogromnie bolesne”>*°, Znajomy ten zwracal rbwnoczesnie uwage, ze
Badylak nie mogt mysle¢ wiele o swoim bolu, bo tych, ktérzy probowali mu pomac,
odpedzat straszac, ze beda wybuchaly butelki z benzyng. Tak samo zachowywat sie
Ryszard Siwiec — odpedzat probujacych go ugasi¢ mezczyzn. Obydwaj nie byli wiec
sklonni do przerwania akcji z powodu bolu. Czy bol byt w takim razie tak wielki?
A moze w ogole nie czuli bolu?

Kwestia bolu jest w przypadku samospalen, podobnie jak w przypadku masochizmu
oraz jego autoagresywnej formy, ztozonym i interesujacym zagadnieniem. Nie ulega
watpliwosci, ze palenie sie skory wigze sie z bolem trudnym do wytrzymania. Ale bdl,
jak podkreslaja badacze, jest zjawiskiem subiektywnym. W psychologii wyrdznia sie
,prog odczuwania bélu” i ,,prog tolerowania bolu”>%¢, Podczas gdy ,,prog odczuwania
bolu” zalezy jedynie od funkcjonowania uktadu nerwowego, to ,prog tolerowania
bolu”, ktory okresla jego maksymalne mozliwe do zniesienia natezenie, jest zalezny
przede wszystkim od czynnikéw psychicznych. ,,Prog tolerancji bolu”, jak
udowodniono, ksztaltowany jest indywidualnie oraz w przewazajacej mierze
kulturowo. Wystepuje takze zjawisko catkowitej niewrazliwosci na bol, zwane
analgezjq. Analgezja towarzyszy stanom histerycznym i hipnotycznym, ale czesto idzie
takze w parze z zachowaniami autoagresywnymi. ,,Z naszego doSwiadczenia wynika,
ze rozni ludzie w odmienny sposob przezywaja bol w momencie zadawania sobie ran.
Niektore osoby w chwili okaleczania sie zdaja sie odczuwac niewielki bol albo nawet
nie czu¢ go wcale” — konstatujg Babiker i Arnold®*’”. Podobne nieodczuwanie bélu
w czasie performance notowato takze wielu artystéw. Istnieje oczywiScie grupa oséb,
dla ktorych bél w autoagresywnej akcji jest istotny, ale dla nich wazny jest takze
uswiadomiony aspekt karania samego siebie. W przypadku protestacyjnych samospalen
dokonywanych w imie wolnosci ten aspekt nie wysuwa sie na plan pierwszy.

Nie mozna z calg pewnoscig stwierdzi¢, jak Siwiec i Badylak odczuwali bdl i jaki

mieli don stosunek, wszystko jednak wskazuje na to, ze prog jego tolerancji istotnie sie



im zwiekszyl. W zadnej z wielu relacji swiadkow, nie pojawia sie chocby wzmianka
o tym, zeby poziom bolu byt na tyle duzy, by chcieli zrezygnowac z powzietego zamiaru
i przerwac akcje. Jedyna wzmianka o bolu Badylaka pochodzi z relacji Franciszka Bika:
,Mineto moze 40 minut [...] lezal na ziemi kilka metréw od studni, zwiniety w klebek,
w takiej pozycji embrionalnej, jak kotek. Ciato miat w czeSci zweglone, ale jeszcze zylt.
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Umieral, cicho wyt z bélu=°°. A jak pisaty badaczki o osobach pozostajacych w trakcie

autoagresywnej akcji w stanie analgezji, ,,dopiero po uplywie pewnego czasu rany
zaczynaja przysparzac im [...] cierpienia”>%,

Analgezja pozostaje obiektem badan psychiatrii, a ,caloksztalt zlozonosci
psychofizjologicznych przemian bioracych udziat w samookaleczaniu wciaz oczekuje
na swe wyjasnienie”>*’, Jeéli jednak przesuwanie sie ,,progu tolerancji bolu” jest zalezne
gléwnie od czynnikoéw psychicznych i kulturowych to znaczy, ze one wiasnie moga
spowodowac¢ jego redukcje lub nieodczuwanie. Stan silnego wewnetrznego
przekonania o potrzebie dokonania samobdjstwa w imie wyzszej sprawy, znajdujacy
ponadto uzasadnienie w tradycji polskiego romantycznego masochizmu, musiat by¢
wystarczajaco silnym czynnikiem psychicznym wplywajacym na regulacje ,,progu
tolerancji bolu” w akcjach Siwca i Badylaka.

Pewne jest, ze doznanie bélu w bardzo wielu autoagresywnych akcjach nie stanowi
celu samego w sobie i tym bardziej jest tak w przypadku protestacyjnych samobojstw,
ktorych celem jest raczej oddzialywanie w konkretny sposéb na odbiorcow
(,,przebudzcie sie” — jak pisal Siwiec). To raczej dla odbiorcéw — bol lub domniemany
bol performera jest powaznym problemem i czynnikiem niezwykle trudnym do
zniesienia.

Erika Fischer-Lichte analizujac autoagresywny performance Mariny Abramovic¢
Lips of Thomas i zastanawiajac sie, jak powinien zareagowa¢ na niego widz,
podkreslala, ze gdyby artystka ,,robita to na miejskim placu, zaden z widzow nie miatby

watpliwoséci, ze nalezy szybko interweniowac”>*!,

Istotnie interwencja (proba
ugaszenia) byta jedng z pierwszych reakcji ,,publicznosci” na podpalenie sie Siwca
i Badylaka. Wiemy jednak rowniez, dzieki przekazom swiadkow, ze ani Siwcowi, ani
Badylakowi taka reakcja sie nie podobata.

Boél byt dla nich czynnikiem waznym o tyle, o ile wywieral na odbiorcach
odpowiednie wrazenie. O ile w ich oczach zaswiadczal o waznosci sprawy, ktorej
dedykowany byt czyn. Dzieki ,,bolowi” stworzyta sie miedzy stronami dramatyczna,
dwuznaczna wiez. I jesli poczucie winy — czynnik tak czesto podnoszony w analizie
réznych form masochistycznych zachowan — pojawit sie tu po czyjej$ stronie, to
zdecydowanie po stronie widzow. To widzom nie udalo sie bowiem skutecznie

przerwac cierpienia i powstrzymac¢ Siwca i Badylaka od samobdjstwa, co wedle



wszelkich norm spotecznych zachowan powinni byli uczynic¢: Badylak zmart w karetce,
a Siwiec w kilka dni po przewiezieniu do szpitala.

Jak podaja realizatorzy filmu Swiety Ogieri, zaraz po samospaleniu Walentego
Badylaka funkcjonariusze przeszukujacy jego mieszkanie znalezli na biurku wiersz
Miriama (Zenona Przesmyckiego) zatytulowany wtasnie Swiety Ogieri. Wiersz ten daje
jasne wskazowki, w jakich kategoriach Badylak pragnat, by odczytywano jego czyn.
Przywotana w nim historia jest prosta: druidzi strzegacy Swietego ogniska, gdy konczy
sie drewno i nie sg w stanie dtuzej podtrzymywac ptomieni, posSwiecaja sie i kolejno

wchodza na stos. Oto kilka fragmentow:

[...]

Lecz meznie trwali w pracy swej, wiara krzepita ich, ze strzega
Ogniska mysli, uczu¢, cnot, przysztosci catej ludu swego.

[...]

Lecz przyszia chwila, kiedy stroz, co stat z kolei u ottarza,
Krzyk trwogi wydal, ze brak drew, a ogien Swiety sie dozarza.
Druidéw grono zbieglo sie, aby ustysze¢ wiesc straszliwa,

Ze nastrojony wrogo lud broni im z laséw bra¢ paliwo.

Zgroza! Wiec ogien zgasng¢ ma? Bol im szalony zmysty miesza!
Nadzieja ztudng byta wiec? — z rozpacza szepce cala rzesza.
Lecz arcykaptan wola: Nie! Ta ostateczna kleska wiesci,

Ze juz sie zbliza koniec z}a i trudéw naszych i bolesci.
Odwagi, bracia! Blisko swit! Aby nam zorza zajasniala,

Wytrwania tylko kilka chwil! Paliwa brak? — A nasze ciala...

Jeden po drugim szli na stos, a kazdy posrod mak konania

Pytat czy z dali nie brzmi glos, glos odrodzenia, zmartwychwstania,
Czy juz nie szumi debéw gaj, czy obiat sie nie wznoszg dymy,

Czy nie odzywa Swiat ich bostw?... I w ogniu marli tak olbrzymy.
Az arcykaptan zostat sam... Widzial meczenska Smier¢ wspotbraci,
A nie miat dotad zadnych wrozb, ze ich ofiare los optaci,

Ze sie marzony spelni cud. Jednak nie wahat sie ni chwili.

Moze tam juz sie budzi lud? Moze Smier€ jego — los przesili?

I wstapit na ofiarny glaz ...

Kaptani popelniajq wiec zbiorowe samobojstwo powodowani nadzieja, Ze ich czyn

doprowadzi do odrodzenia sie ludu, ktory odwrocit sie od wiary ojcow. Taka byla tez



podstawowa funkcja czynow Badylaka i Siwca — mialy spowodowa¢ przebudzenie
spoteczenstwa, przerwac jego biernosc¢, zainicjowac protest przeciwko ,klamliwemu”
systemowi ograniczajgcemu wolnos¢. Zgodnie z mesjanistyczng i masochistyczng
logika ich $mier¢ zapowiada¢ miata zwyciestwo. Na jej filozoficznym horyzoncie
widnialo, jak w wierszu o druidach — Zmartwychwstanie. Wiemy jednak, ze ani czyn
Siwca, ani Badylaka nie spelnily pokladanych w nich nadziei.

Poniewaz stalo sie tak wiasnie w kraju ,,celebrujacym” kleske zasadne jest pytanie,
dlaczego Polacy nie wyzyskali symbolicznego potencjatu tych wystapien, jak to na
przyklad zrobili Czesi wychodzac z poteznymi manifestacjami na ulice po
samospaleniu Palacha®*?. Cho¢ Walenty Badylak popeknil publiczne samobdjstwo
w 1980 roku, w ktorym wypadata 40. rocznica zbrodni katynskiej i odprawiano liczne
msze w intencji pomordowanych oficeréw, nie wykorzystano tej potencjalnie najlepszej
okazji, by protestowac. Sadze, ze stato sie tak w duzej mierze z powodu paradoksalnej
natury masochistycznego performance.

Zaden performer autoagresywny, podobnie jak samobdjca powodowany specjalng
misja, nie jest bowiem ,prawdziwa” ofiara. Ofiara jednoznacznie mozliwa do
przyporzadkowania kategorii ,,ofiary”. W jego dziataniach jest bowiem sita i brutalne
wyzwanie rzucone odbiorcy. Performer wchodzi w role ofiary, ale sam takze stosuje
wobec widza przemoc — obarcza go wing. Tak dziata masochista performer, ktéry,co
trzeba pamietaC, jest zawsze rezyserem (pozycja panowania) masochistycznego
performance. Role ofiary, ktérej nie spetnili Siwiec i Badylak, speinit Jerzy Popietuszko
— katolicki ksiadz, kapelan warszawskiej ,,SolidarnoSci” odprawiajacy cieszace sie
popularnos$cig msze za ojczyzne, ktory w 1984 roku zostat brutalnie zamordowany przez
Shizbe Bezpieczenstwa. To wiasnie jego pogrzeb 3 listopada 1984 roku stal sie
pretekstem wielkiej politycznej manifestacji. Dokumentalne zdjecia z tego wydarzenia
ukazujq thumy uczestnikow solidarnie wznoszacych dlonie w geScie Victorii.

Jerzy Kalina performer, rzezbiarz i autor instalacji, ktory stworzyt oprawe
plastyczna pogrzebu ksiedza Popieluszki, opart jg wlasnie na motywie Victorii. Jedno
z popularniejszych fotograficznych uje¢ tej uroczystosci przedstawia wielka biato-
czerwong flage rozdartg w ksztalt ,,V” — wyrastajacq jakby z trumny duchownego. Cata
oprawa odnosita sie do symboliki Zmartwychwstania. Kalina zrobit takze przy kosciele
$w. Stanistawa Kostki na warszawskim Zoliborzu, w ktérym glosil swe kazania ksiadz
Popietuszko, ciekawa instalacje bozonarodzeniowa Pojazd betlejemski (1984).
W odtworzonym bagazniku fiata 125p, w ktérym przewozono zwioki Popietuszki,
zaaranzowat ztobek z siankiem i figurkq Dziecigtka. Ludzie solidaryzowali sie nad
grobem zamordowanego i z tej meczenskiej Smierci czerpali nadzieje, ze wkrotce

nadejdzie wyzwolenie.



Ale ks. Jerzy Popietluszko nie popehit samobojstwa, nawet jesli w dalekim planie,
podobnie jak Smier¢ Chrystusa i meczennikow, jego Smier¢ moze by¢ w takich
kategoriach rozpatrywana. Co znamienne, w niestychanie martyrologicznym filmie
Popietuszko. Wolnos¢ jest w nas (2009) miedzy bohaterami — przyjaciotmi ksiedza, juz
po jego zamordowaniu ma miejsce taka oto wymiana zdan: ,,Nie uchroniliSmy go” —
mowi jeden, ,,Co mieliSmy zrobi¢?” — pyta drugi, ,,Nie uchroniliSmy go” — powtarza
tamten, ,,A moze tak miato by¢?” — pyta retorycznie trzeci i scena sie konczy. Pokazuje
to nakladanie sie na historie Popietuszki historii nieuchronnej smierci Chrystusa, ktora
to byta czescig planu odkupienia. Nie zmienia to jednak faktu, ze wedle wszelkich
dostepnych informacji Popietuszko nie chcial umieraé. Zostat zabity przez ,,wroga”.
Role ofiary i oprawcy byty wiec tutaj jasno rozdzielone.

Réznica miedzy odbiorem protestacyjnych samospalen Badylaka i Siwca a reakcjq
na meczenska smier¢ Popieluszki jest niezwykle znaczqaca. W pierwszym bowiem
przypadku role ofiary i oprawcy nie byly tak czytelnie rozpisane jak w drugim
przypadku. Tragedia Popieluszki pozwalala ludziom utoZsamia¢ sie z ofiara, gdy
tymczasem tragedia Siwca i Badylaka tego nie umozliwiata. Tutaj role nie byly tak
jasno rozdzielone, mieszaly sie, wywolywa¢ mogly poczucie winy u ,,niewinnych”.
Performer masochista uSwiadamia bowiem widzowi, ze role uciskanych i uciskajacych
nie sa zwykle jasno rozdzielone, przeciwnie, niebezpiecznie sie mieszaja. Sq w istocie
wymienne. To dlatego masochistyczny performance, a w szczegdlnosci publiczny
samobojczy performance, nie moze by¢ dla odbiorcy wygodny. Zawarta w nim

ambiwalencja wymiany rol jest trudna do przyjecia.

Zbigniew Warpechowski

Stalin, budujac Patac Kultury, kazal pod fundamentami zakopa¢ jaka$ klatwe na
nardd polski [...] postanowitem te klatwe odczarowac swoja krwia i krzyzem.
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Zbigniew Warpechowski>*

Posiadajac zdolno$¢ do ztozenia ofiary z samego siebie, dowodze, ze naprawde

siebie samego posiadam.

Carl Gustav Jung>**

Na polskim gruncie teksty autobiograficzne artystow wizualnych sa dos¢ rzadkie, lecz
Zasobnik. Autorski opis trzydziestu lat zycia poprzez sztuke performance Zbigniewa
Warpechowskiego jest zrédtem o takim wiasnie charakterze®*. Nie jest to
autobiografia, jakiej moglibySmy sie spodziewa¢ po pisarzu. Refleksje zwigzane
z kolejami zycia sg tu catkowicie podporzadkowane chronologicznie zestawionym
wystapieniom artystycznym. Performance staly sie filtrem, przez ktéry artysta

spogladat na siebie i miniony czas.



Ten autorski zapis nie by} zresztag zamierzony jako autobiografia. Warpechowski
ujawnil we wstepie, ze wydawnictwo zwrocilo sie do niego z propozycja napisania
monografii wystapien. Z myslenia o tym, w jaki sposob to zrobi¢, zrodzit sie tekst
Zasobnika. Nie jest on ani monografia, ani jedynie spisem wiasnych dziatan, ale raczej
subiektywna opowiescia o sobie poprzez performance. Jak kazdy autobiograficzny tekst
jest réwniez autokreacjg>*®. Neutralnie nazwang w pewnym miejscu przez samego
Warpechowskiego autoprezentacja (,to, co robie — piszac — jest wlasnie
autoprezentacjg”>%’).

Artysta skonczy! pisanie Zasobnika w 1998 roku, wracajac pamiecia do czasow
sprzed ponad dwudziestu lat. Pamie¢ jest niezwykle delikathym mechanizmem.
Opisujac na przyktad Krotkq love-story z elektrycznosciq (1979) stwierdza w pewnym
momencie: ,,Dalej nie pamietam”>*, Albo gdy przywotuje Rien! (1975 lub 1976): ,,Byly
tam jeszcze inne dzialania, ale ich nie pamietam”>#°, Wariantow nie pamietania jest
wiecej. Mozna nie chcie¢ pamieta¢, jak wtedy, gdy po suchym opisie wczesnego
performance Dom artysta stwierdza: ,,W calosci ten wieczor zaliczytem do swoich
porazek”> i thumaczy to jedynie rozminieciem sie z oczekiwaniami widzéw. Albo
chcie¢ pamietac inaczej... Poza tym pamietanie jest skrajnie subiektywne. Dwoje ludzi
zawsze inaczej bedzie pamieta¢ jedno i to samo zdarzenie>®!. Ostatecznie ,nierzadko
nasza jedyng prawda jest prawda narracyjna, historie opowiadane innym lub sobie
samym, ktore nieustannie «przekategoryzowujemy» 1 udoskonalamy. Taka
subiektywnos¢ jest wbudowana w nature pamieci, wynika z jej podstawy oraz

mechanizméw dziatania ludzkiego mozgu”>°2,

Autobiografia performance

Zbigniew Warpechowski jest przede wszystkim performerem. Cho¢ na jego dorobek
skladajq sie takze obiekty czy instalacje, to sednem wieloletniej dziatalnoSci sq wtasnie
dziatania przed publicznoscia. To istotne, bo taka sytuacja jest rzadka. Zwykle
performance jest jednym z wielu wykorzystywanych przez danego artyste mediéw lub
etapem tworczego rozwoju, po ktorym zostaje zarzucony. Warpechowski natomiast nie
tylko trwa przy performance, ale tez w licznych tekstach poddaje to medium nieustajqcej
refleksji.

Performance przekracza tu dzieto rozumiane jako byt oddzielony i niezalezny od
tworcy. Staje sie sposobem zycia, rozumienia, doSwiadczania, manifestacji siebie.
Sciezka komunikacji, ale takze, a moze gléwnie — poznania siebie i $wiata. Zycie
poprzez sztuke —jak chce autor. Ale w gruncie rzeczy granica miedzy zyciem i sztuka nie
jest tu wyrazna jak u kazdego performera, ktéry gtbwnym narzedziem pracy czyni swoje
ciato. Performer wystepuje, a jego osoba w trakcie performance staje sie publiczna, ale

przeciez nigdy nie przestaje by¢ prywatna.



Na tworczo$¢ Warpechowskiego warto patrze¢ wiaczajac do performerskiej
dziatalnosci rowniez i teksty. Mozna traktowac je jak dziatania w ramach stow (jezyka).
W istocie performance sprowadza sie do dzialania. Cata bogata refleksja performatyki
zakorzeniona jest w teorii performatywu Johna Austina — filozofa jezyka i autora How
to do Things with Words>>3, Warpechowski w pewnym miejscu Zasobnika pisal nawet:
,Wielokrotnie swoje «pyskowki», czyli wypowiedzi stowne, przezywalem jako
wypowiedzi artystyczne, nieraz bardziej niz niektdre performances”>>*, Pod numerem
035%2 zatytutowanym Wierszoperformance umie$cit po prostu wiersz opatrzony
komentarzem: ,, Ten wiersz opisuje sytuacje, ktora moglaby sie zdarzy¢, ktéra mogibym
zaaranzowac, ale w takim opisie to zostalo najlepiej powiedziane”>*®. Wida¢, ze samo
dzialanie jest dla artysty wazne, nawet jesli nie jest objete wyrazng ramag performance
w galerii.

Praktyczne korzysci pltynace dla badacza z Zasobnika Warpechowskiego sa nie do
przecenienia. Mamy tu chronologie, daty, dokladne opisy, fotografie, czasem nawet
relacje o reakcji publicznos¢. Nie mozna jednak traktowac go jak dokumentalnego
zrédla. Po pierwsze — w Zasobniku informacje podawane sa zawsze wraz z ich autorska
interpretacjq, z dopiskami, rozwinieciami, refleksjami, odnosnikami. Po drugie — opisy
performance tworzyt autor po latach (cho¢ zapewne na podstawie pelniejszej niz
dostepna komukolwiek innemu dokumentacji), a wiec kiedy znajdowat sie juz w innym
zyciowo i mentalnie miejscu.

Chcac nie chcac, nowo zdobyta wiedze i doswiadczenia Warpechowski projektowat
w przeszto$¢, bo ,autobiografia jest skazana na to, by bezustannie podstawia¢ to, co
sie juz stato, w miejsce tego, co byto w trakcie stawania sie [...] ztudzenie zaczyna
sie zreszta juz od momentu, gdy opowiadanie nadaje pewien sens wydarzeniu, ktore
ongi$ mialo kilka senséw, a moze zadnego”>’. Dlatego lepiej traktowac tekst ze
Swiadomoscia, ze on sam jest rodzajem performance. Dziatania, ktéremu czytajacy
odbiorca sam moze i musi nadac sens.

Warpechowski byl swiadom trudnosci pojawiajacych sie w czasie tworzenia
narracji. Pisal: ,,Z perspektywy dnia dzisiejszego spojrzenie na przeszioSc¢ jest
z konieczno$ci wybidrcze, zamazujgce nastroje, napiecia, didaskalia, szczegoty”>°8,
Opowiadanie o swoich performance poréwnywal nawet w innym miejscu do
samobojstwa, bo ,,najistotniejszego sensu performance ani odtworzy¢, ani opisac sie nie
da”®%%, A jednak tego symbolicznego samobojstwa dokonywat. Opowiadal, by pamie¢
o wydarzeniach nie uleciala w, jak to sugestywnie ujal, ,przestrzen wiecznego
spokoju”®®, Badacz musi o tym pamieta¢. Zwlaszcza ten zajmujacy sie historig
performance, ktéry teoretycznie bada dzieto, ktérego nie widzial, w ktérym nie

uczestniczyt i do ktorego ma jedynie posredni dostep, ktérego wreszcie nigdy nie uda



mu sie przeciez zrekonstruowac. W praktyce bada wiec nie tyle dzielo, ile
performatywna historie jego pamietania.

Jeszcze lepiej delikatno$¢ materii performance naswietla fragment Zasobnika,
w ktérym autor prébuje rozliczy¢ sie z odczuwanej niekonsekwencji. ,,Mozna sie
zastanawia¢, dlaczego postepuje wbrew przez siebie gloszonym zasadom
o niepowtarzalnosci performance” — pisal na marginesie realizowanego az trzykrotnie
performance Kula (1980)°°!. Rozgrzeszenie przyszto mu do$¢ latwo, jako
konsekwencja odpowiedzi na pytanie sformutowane odwrotnie: ,,Pytanie, co odbywato
sie za kazdym razem inaczej°®2. Odpowiedz, to, czego w skrdcie opisac nie mozna, bo
trzeba by bylo opisac stany uczuciowe chwila po chwili i jeszcze to, co docierato lub
nie docieralo do widzow. Co sie z nimi dzialo? Jak moja energie przyjmowali i czy ja
w jaki$ sposéb oddawali”>®,

Do performance, jak do wszystkich wydarzen z przeszto$ci, nie mozna naprawde
dotrze¢. Mozna je sobie najwyzej wyobraziC na podstawie réznego typu relacji.
Narracja prowadzona w Zasobniku oferuje zludzenie dotarcia do Zrédia, czyli do
zdarzenia, podczas gdy w rzeczywistosci Zrédltem jest sam autobiograficzny tekst, a nie
zdarzenie. To, z czym mamy do czynienia, to kreacja artysty, ktéry post factum nadawat
swoim dzialaniom znaczenie. Takze, a moze zwlaszcza uwaznie tym, ktore budzity
najwiecej pytan, watpliwosci i niezrozumienia, a nawet sprzeciwu. Do takich wlasnie
nalezg dziatania autoagresywne.

,Jestem samoukiem” napisat o sobie Warpechowski i uznal to za okolicznos¢
szcze$liwg®®*, Nie jest to do konca prawda, cho¢ rzeczywiscie nie uzyskat dyplomu
studiow artystycznych. Wczesnie zaczat rysowac, a podstaw w tym zakresie nauczyta
go ciotka Maria Debicka — malarka, a takze Spiewaczka i pianistka. W czasie wojny
rodzina artysty w obawie przed Ukraincami opuscita Wolyn (gdzie artysta urodzit sie
w 1938 roku) i przeniosta do miejscowosci Rowne na Podkarpaciu. W wyniku
bombardowania zburzono tam ,budynek jakiegos urzedu wypeliony mnéstwem
papieréw i innych przyboréw biurowych”°%, ktére maty Warpechowski wykorzystywat
do ¢wiczen. Lata jego nauki w liceum przypadly juz na okres stalinizmu.

W odwilzowym” 1956 roku rozpoczal studia na Wydziale Architektury
Politechniki Krakowskiej, gdzie rysunku uczyl neoklasyk wilenski Ludomir
Slendzinski. ,,Politechnika nauczyta mnie dyscypliny umystowej i odpowiedzialnosci
za kazdg kreske” — podkreslat p6zniej artysta®®®. Uczelnie ukonczyt bez dyplomu
w 1963 roku i skupit sie na malowaniu. W 1964 roku zostal przyjety na trzeci rok
malarstwa na krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, ktorg rozczarowany opuscit po
jednym semestrze. Jedynym pozytywnym doSwiadczeniem tego epizodu byty zajecia
z form przemystowych prowadzone przez Andrzeja Pawlowskiego — eksperymentatora,

autora Kineform (1957) i wspéitworce srodowiska II Grupy Krakowskiej. Po utracie



zainteresowania malarstwem Warpechowski realizowat sie w poezji i fascynowat
jazzem (,,uwielbiatem zwlaszcza ten «modern», «intelektualny»”°%7), Stat sie czestym
go$ciem w Klubie jazzowym ,,Helikon” i zaprzyjaznit z Wiestawem Dymnym>%€, Pod
koniec lat 60., podobnie jak Jerzy Beres, zaczat realizowac publiczne wystgpienia.

Autoagresja w performance Warpechowskiego po raz pierwszy wyraznie pojawita
sie stosunkowo p6zno, bo dopiero w latach 80., czyli po kilkunastu latach od pierwszego
wystgpienia, ktére w Zasobniku datowane jest na rok 1967. By¢ moze artysta
zrealizowal wczesniej wystapienie z elementami autoagresji — Lukasz Ronduda
wymienil nie opisujac Autopsje z 1973 roku®®, jesli jednak performance ten
rzeczywiscie mial w tamtym czasie miejsce, to nie zostal przez Warpechowskiego
uwzgledniony w Zasobniku, gdzie w 1973 roku wymienione sq jedynie: Nic+Nic+Nic
+Nic, Dialog z rybq i 10 minut.

Precyzyjnie rzecz ujmujac, pierwsze autoagresywne dziatanie opisane w Zasobniku
miato miejsce w 1980 roku i nosito tytut Gwozdz (il. 23-24). Zgodnie z prowadzong
w ksigzce numeracjg bylo dokladnie 71. wystgpieniem artysty. Bylo tez rodzajem
przygotowania do wilasciwego performance, ktéry wkrétce potem miat zrealizowac
w Warszawie. Pisal: ,,Bylem w czasie psychicznych przygotowan do performance
w Palacu Kultury, a wiedzialem juz tyle, ze «bede potrzebowal» przebi¢ sobie rece
i nogi czyms$ ostrym na wylot [...]. W galerii Art Forum [w Lodzi] postanowitem

wykorzystac okazje i zrobi¢ najpierw probe z jednym gwozdziem”>”°.
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I1. 23-24. Zbigniew Warpechowski, GwéZdZ, Galeria Art Forum, £.6dZ, 1980

W powyzszym fragmencie uwage zwraca sformulowanie ,bede potrzebowal”
i ujecie go w cudzystow. Planowane przebicie rak i nog jest opisane ni mniej ni wiecej
tylko jako potrzeba. Stowo ,,potrzeba” zwigzane jest z tak naturalnymi odruchami, jak
potrzeba jedzenia czy potrzeba snu. Musza one zosta¢ zaspokojone, by cztowiek mogt
7yC; zaspokajanie potrzeb jest czyms organicznym, wynikajacym z biologicznosci ciala.
Natomiast jednym z bardziej jaskrawych przykladow postepowania wbrew odruchom
ciala — jest jego kaleczenie.

Dlatego zapewne Warpechowski wziat ,,potrzebe” w cudzystow. Jakby odczuwat
nieprzystawalnos¢ stowa do zamierzenia, ale zostawit je, bo mimo wszystko pasowato
najlepiej. Pomyst przebicia ciala czym$ ostrym pojawil sie jako rodzaj potrzeby
psychicznej — naturalnej i nienaturalnej jednocze$nie. Artysta nigdzie nie zaznaczyt tez,
zeby specjalnie go ona zdziwila. ,,Wiedziatem, Ze bede potrzebowal” brzmi pewnie. Jak
silny impuls, wewnetrznie uzasadniony i domagajacy sie realizacji. Realizacji, ktorej
zreszta musial sie obawiac skoro zdecydowat o przeprowadzeniu proby. Moze nie umiat
przewidzie¢ wiasnej reakcji, a moze w ogo6le watpil, czy potrafi dokonac
samookaleczenia? W kazdym razie do wczesniejszych performance nie robit préb,

a przynajmniej o nich w Zasobniku nie wspominat.



W praktyce poszio dobrze, bo relacje z GwoZdzia artysta zakonczyt stowami:
,Jestem z siebie dumny”. Wczesniej opisal dwa etapy wystapienia. Interesujace, ze
pierwszy etap — w ktorym ujawnit nazwiska badaczy odpowiedzialnych wedtlug niego
za przeklamania polskiej historii sztuki — pisany jest w czasie przesztym, podczas gdy
drugi etap — z nabijaniem na gwozdz niespodziewanie okazuje sie narracja w czasie
terazniejszym, choc ustepy te nie zostaly nawet oddzielone akapitem. Czytelnik zyskat
dzieki temu wrazenie relacji prowadzonej na zZywo. Zostal dopuszczony naprawde
blisko wewnetrznych odczuc artysty, o ktorych nigdy nie dowiedziatby sie uczestniczac
w performance bezposrednio. Taka relacja jest przywilejem tekstu: ,,Gwozdz jest
specjalnie zaostrzony. Polewam go spirytusem i reke lewa rowniez. Siedze przy stole,
skupiam sie, uspokajam. Zapalam papierosa. Mam przygotowane pidrko ptasie.
Gwo0zdz ma zajac lewa reke a piérko prawa. Przychodzi moment, ktérego nie potrafie
okresli¢. Co$ «idzie» samo, jakby ktos tym kierowat. Przykladam reke do gwozdzia,
naciskam, przepycham, pomagam sobie druga reka, gdyz mieSnie stawiaja opOr.
Zdziwiony jestem, Ze to nic nie boli. Czuje tylko przebicie skory, najpierw wewnetrznej,
a potem zewnetrznej strony dloni. Reka jest uwieziona. I teraz dopiero biore piérko
do prawej reki i krece nim kota nad gtowa. Idealny kontrast. Dwa bardzo rézne znaki
liryczne. O to mi chodzilo. Zdejmuje tape z gwozdzia. Krew nie leci. Jestem z siebie
dumy”°%L,

Tekstowi temu towarzyszy tylko jedna fotografia, ale zajmujaca cala strone. Artysta
zostal na niej ukazany doktadnie w chwili nabijania lewej dloni na gwdzdz.
W wiekszosci autoagresywnych performance wiasnie ten moment jest zwykle
uwieczniany i eksponowany jakby dla podkreslenia jego kluczowej roli. I dzieje sie
tak nawet wtedy, gdy performance miat dlugotrwala i skomplikowang strukture,
a kaleczenie ciala bylo tylko jednym z wielu wykonywanych gestow>’2, Tymczasem
Warpechowski, jak pisat, naprawde usatysfakcjonowany byt osiaggnawszy ,,idealny
kontrast”. W momencie, gdy jedna dion byta uwieziona i catkowicie unieruchomiona,
a druga wykonywala swobodne ruchy piorkiem; gdy udalo mu sie objac
przeciwienstwa: ciezar i lekkos¢, bezruch i ruch — w jednym obrazie. Obejmowanie
przeciwienstw jest jednym z kluczowych dazen postawy masochistycznej.

Mimo powszechnego kojarzenia tej postawy ze szczegélnym zamitowaniem do
cierpienia, wcale nie w cierpieniu lezy jej sedno. Dla realizacji masochistycznego
marzenia o pelni bol jest jedynie sSrodkiem do osiggniecia celu. Etapem do przejscia.
Dobrze wida¢ to w narracji Warpechowskiego, gdzie odczuwanie bolu jest jedynie
przeszkoda praktyczng. Sitg koncentracji osiggnieta w ,,niedajgcym sie okresli¢” stanie
zostaje on catkowicie zniesiony. Przy okazji opisu performance 4 (1981), kiedy
biczowat sie kolejno paltka, kablem, sznurem i skérzanym pasem, przyznal, ze ,,zmiana

narzedzia przynosi pewnq ulge, ale w miare czytania moje podniecenie wzrasta, bolu



nie czuje”°”2. Jest to zaskakujgca odpowiedz ciala, znana dobrze derwiszom i innym
praktykujacym trans. Warpechowski doswiadczylt tego empirycznie; gdyby jednak bol
byl jego celem, nie mialby prawa byc¢ z siebie dumny.

Na marginesie warto doda¢, ze duma Warpechowskiego mogta brac sie nie tylko
z pokonania oczywistych ograniczen ciala, ale takze ze Swiadomosci, ze odtad dzielit
te doSwiadczenia wlasnie z szamanami. Lektury antropologiczne bardzo wczesnie
wplynely na jego myslenie o sztuce. W Zasobniku trzynasty z kolei, a wiec stosunkowo
wczesny performance 10 minut (1973) nazwany zostat akcjq totemiczng, gdzie pod
wrazeniem lektury Totemizmu Claude’a Levi-Straussa (po polsku wydanego po raz
pierwszy w 1968 roku) o$wiadczat: ,,Czuje sie plemieficem totemizmu sztuka”>74,

Miejsce bolu w swoich autoagresywnych akcjach Warpechowski komentowat
w Zasobniku przez zaprzeczenie. Zygmuntowi Moniuszce, ktory pisal, ze artysta
sugerowat widzom, iz odpowiedzi na pytanie o Absolut ,nalezy szukaC w cierpieniu,
w Swiadomym i wolnym samoudreczeniu przez wierno$¢ wielkim ludzkim ideatlom”,
odpowiedziat stanowczo: ,,Pozostawiam [...] Zygmuntowi wolno$¢ wlasnego widzenia
faktéw, mimo ze nie praktykuje idei samoudreczenia sie, a cierpienie nie boli”>”2.
Potwierdzit tym samym generalng obserwacje zawarta w ksigzce Annegret Eckhardt
poswieconej autoagresji, ze ,,do samookaleczenia dochodzi najczeSciej w zmienionych
stanach swiadomosci, podobnych do transu; osoby zadajace sobie bol czujg go jedynie

w matym stopniu albo nie czujg wcale”>’6,

Odczynienie klatwy

Wilasciwy performance, do ktérego Warpechowski przygotowat sie realizujac Gwoézdz,
odbyt sie w warszawskim Centrum Sztuki Studio w 1981 roku, w czasie, jak podkreslit
tworca, ,,zhudnej wolnosci po strajkach sierpniowych [ktéra] dodawata otuchy do
porachunkéw”>”, Dlaczego akurat wowczas potrzebowat sie zrani¢? Warto zaznaczyc,
ze na szerszym tle sztuki $wiatowej dziatalno$¢ performerska Warpechowskiego
rozwijala sie mniej wiecej podobnie do innych ,,pionieréw” sztuki performance: zaczat
wystepowaC pod koniec lat 60., przekroczyl happening, aby od poczatku lat 70.
realizowac performance. O ile jednak rozwéj autoagresywnego performance przypada
z grubsza na pierwszg potowe lat 70., na co wiasnie miedzy innymi niebagatelny wptyw
miat rozkwit badan antropologicznych i popularyzacja wiedzy o rytuatach, o tyle
u Warpechowskiego takie elementy pojawity sie z dziesiecioletnim op6znieniem.
Artysta napisal, ze powodem pierwszego autoagresywnego wystapienia byta chec...
odczynienia klatwy: ,,Bytem i jestem zdania, ze Stalin, budujac Patac Kultury, kazat
pod fundamentami zakopac¢ jaka$ klatwe na naréd polski [...] postanowitem te klgtwe
odczarowac swojg krwig i krzyzem”>’8, W zamysle wiec byt to rodzaj dobroczynnego

obrzedu, a artysta wystepowat jako ktos w rodzaju szamana.



Gdy mowa o rodzimym szamanizmie, warto przywota¢ anegdote opisang przez
Leszka Kolankiewicza w Sambie z bogami. Wspominatl on mianowicie, jak to wiosng
1980 roku, oprowadzal po Warszawie grupe Haitanczykéw zaproszonych do Polski
przez Grotowskiego. Byli juz dos¢ znudzeni, wiec by przyku¢ ich uwage stojac pod
pomnikiem Mickiewicza na Krakowskim Przedmiesciu przedstawit poete jako autora
rekonstrukcji dawnego obrzedu woduistycznego Dziady. Padlo pytanie czy byl on
hunganem (woduistycznym kaptanem), na co Kolankiewicz odpowiedziat: nie ,,ale byt
wieszczem, a w Polsce to jak hungan”>7°.

Okladka Zasobnika, tego autobiograficznego, a wiec w zasadzie autokreacyjnego
tekstu-performance, przedstawia Warpechowskiego wtasnie na podobienstwo wieszcza
—polskiego odpowiednika szamana. Wykorzystana fotografia ukazuje natchniong twarz
artysty z zabiej perspektywy, a wiec wywyzszong, ze wzrokiem utkwionym w dal,
potdlugimi zmierzwionymi wlosami. Nieodmiennie kojarzy sie ona z Mickiewiczem,
araczej z jego kanonicznym wizerunkiem, ktory utrwalit sie juz w latach 80. XIX wieku
i funkcjonuje w polskiej wyobrazni zbiorowej do dzis>®’.

Warpechowski w wielu miejscach swojej ksiazki zdradza sie zresztq z fascynacja
romantyzmem. Zrédla jego myslenia o performance trzeba niewatpliwie szuka¢ wlaénie
w nim, gdy we wstepie Zasobnika odwotuje sie do seansow Zwigzku Promienistych
(,Ktos mi powiedzial o seansach Promienistych w Wilnie. Promienisci ustawiali sie
w krag, trzymali sie mocno za rece. Jeden z nich wychodzit w Srodek i —
magnetyzowany, bombardowany energia — improwizowal poezje”*®!) lub gdy
podkresla, ze droga ku performance wiodta w jego przypadku nie od malarstwa, ale od
poezji. Tak jak droga Mickiewicza wiodta od poezji do ,,poezji czynnej”.

Teatrolodzy uznaja Mickiewicza wrecz za inspiratora dzialan okototeatralnych —
szczegllnie poszukiwan Grotowskiego®®2. Dla Warpechowskiego byt on wazny
w okresie ksztaltowania jego postawy i na ten trop naprowadza juz drugi w kolejnosci
opisany w Zasobniku performance Kwadrans poetycki z towarzyszeniem fortepianu
i adapteru (1967), gdzie pojawia sie sformutowanie ,,realnos¢ poetycka”, ktére pieknie
precyzuje artysta jako probe ,,zbiorowego urzeczywistnienia stow”>%2,

,Realnosci poetyckiej” jakze blisko jest do Mickiewiczowskiego sformutowania
»poezja czynna” a takze do koncepcji ,,stowa wcielonego”. Mickiewicz rozwinat je
w wykladach w College de France gloszonych w latach 1840-1844, a takze w Kole
Sprawy Bozej Towianskiego. Warpechowski musial interesowac sie tym okresem,
skoro w Zasobniku pod numerem 036, opisujac warsztaty prowadzone ze studentami,
wspominat o wykonywaniu ¢wiczern ,,na koncentracje (wg uczniéw Towianskiego)”284,
Wiadomo takze z innej ksigzki artysty — Podrecznika bis, ze w latach 80. czytat
krytyczng ksiazke Adama Sikory Towianski i rozterki romantyzmu wydang pierwotnie

w 1969 i wznowiong w 1984 roku®®>,



Jak pisat Dariusz Kosinski w Polskim teatrze przemiany, ,,punktem wyjscia dla
koncepcji [poezji czynnej] Mickiewicza jest radykalna krytyka literatury i wszelkiej
doktryny sformutowanej, ktére uznawal za martwe”%, Podobng $ciezkg podazat
Warpechowski, gdy w Kwadransie poetyckim z towarzyszeniem fortepianu i adapteru
(1967, Krakow, Rynek 13), sprzeciwiat sie skonwencjonalizowanej formule wieczorku
poetyckiego i robil ze swoich wierszy, jak to okreslal, ,,poetycka miazge”. Czytat je
na wyrywki, od srodka, od konca, wyrazami, sylabami, wykosSlawiajac, a potem prosit
publicznos¢ o wyrazenie zachowaniem prostych poje¢. Warpechowski od samego
poczatku stat po stronie intuicji i improwizacji, ktore ze swej natury sprzeciwiajg sie
doktrynom.

Ciekawym dowodem na nieche¢ artysty do kodyfikacji swoich refleksji byt epizod
z tekstem zatytutowanym Zbior aksjomatow do traktatu o sztuce, czyli Traktat (1974).
Warpechowski uznal, ze powinien z jego popelnienia wyttumaczyc¢ i jako kontekst
wskazal rozwijajacy sie w Polsce konceptualizm i idgcq za nim intelektualizacje sztuki.
Uleg} temu, ale oczywiscie, jak podkreslat w Zasobniku, na swdj sposéb. Pisal: ,Ja

przynajmniej traktat swéj potraktowalem zartobliwie”>8”

. Najwazniejsze wydaje sie
jednak podwazenie jednoznacznego sensu tekstu, gdy podczas czytania-performance
(najpierw w ramach Lubelskiej Wiosny Teatralnej a nastepnie w trakcie gdanskiego
pleneru nadbaltyckich szkot artystycznych Fart 74 w 1974 roku) byl on np.
odgwizdywany i wystukiwany drewnianym mtotkiem o deske. Artysta podsumowat:
,Wszystkie formy czytania moich performance [...] sq jednakowo komunikatywne
i niekomunikatywne”>8,

W innym miejscu Warpechowski pisat o zgodzie na przypadek, ktory czesto czyni
przeciez dzielo nieudanym: ,Pokazmy jak rodzi sie dzielo sztuki, a pokazujac to,
pokazujemy jeszcze bardziej, jak sie nie rodzi. Wielokrotnie czeSciej. Tego nie mozna
sie wstydzi¢, ani zapiera¢”°®. Zapewne z realizacjq tego twierdzenia bywa rdznie,
szczegOlnie w procesie konstruowania pisanej narracji, jednak daje sie zauwazyc¢ pewna
sktonnosc¢ artysty do przytaczania niekoniecznie pochlebnych dlan reakcji widzow. Tak
stato sie wlasnie w opisie Auto-Championa (1981, Warszawa). Artysta nie ukrywal,
ze widownia sie Smiala, gdy przebijanie wlasnego ciala szto mu opornie. Przytoczyt
takze raczej ztosliwa uwage Szajny, proponujgcego mu, by ,,otwory na rekach i nogach
porobit operacyjnie na state!”>%,

Jak pisat Kosinski o Mickiewiczowskiej ,,poezji czynnej”, ,Zywe, a wiec
rzeczywiscie wptywajace na ludzi, przemieniajgce ich, moze by¢ tylko stowo wcielone,
czyli czlowiek uosabiajacy idee, a zarazem reprezentujacy postannictwo narodu”.
W wykladzie XIII za wzor stawial Mickiewicz Chrystusa piszac: ,,Nie jest [on] tworca
zadnej doktryny, ani zadnego prawodawstwa w pospolitym tego stowa znaczeniu [...]

wiernym swym dal co$ bardziej rzeczywistego, pozytywnego, a zarazem bardziej



wymagajacego, to znaczy swoja osobe, swoj zywot, swoje dzieje”>!

. Chrystus jest
stowem wcielonym; stowem, ktore stato sie cialem. Jest wzorem czynigcego. Wzorem
performera.

Nie przez przypadek wiec autoagresywna potrzeba Warpechowskiego zrealizowata
sie po raz pierwszy w Auto-Championie (1981). Nalezy on bowiem do wiekszej grupy
performance artysty, dla ktérych ogoélny schemat wyznacza wtasnie ukrzyzowanie
Chrystusa. Pierwsze wystapienia z tego cyklu nie zawieraly jednak autoagresywnych
elementdw, a juz na pewno nie w formie kaleczenia ciata®?. Co wiecej, miaty charakter
przeSmiewczy. Elementy masochistyczne, inne niz kaleczenie, pojawialy sie, ale
rzadko; mozna tu wspomnie¢ wiasciwie tylko o Branch-Championie (1979), kiedy to
Warpechowski zmielit galaz nieznanego mu gatunku drzewa, po czym zjad} ja mimo
obaw, czy nie jest czasem trujaca.

W Zasobniku wystapienia wspolnie nazwane Champion of Golgotha opisane sa jako
cykl albo tez seria. Wraz z uptywem czasu staly sie jednak bardziej czym$ w rodzaju
pojemnej ramy. Artysta wpisywal w nig dzialania o r6znym wydZzwieku w zaleznoSci
od kontekstu ich realizacji. Pierwszego Championa (1978) zrobit w 1978 roku,
w Zasobniku nie znajdziemy jednak jego opisu. Nie wiadomo takze, jak wygladato
drugie wykonanie na Biennale Mlodych w Sopocie (1978), gdyz zamiast tego artysta
opisal tu idee cyklu w trzech punktach.

Po pierwsze wiec, byla to w jego zamierzeniu odpowiedz na bezmyslny kult idoli
kreowany przez, jak sam napisat — ,,menadzerow”. Zaskakujace, ze artysta uzyt wiasnie
stowa menadzer, ktore wydaje sie tak mocno zwigzane z kapitalizmem. Jednak
w ograniczonym zakresie funkcjonowato ono réwniez w PRL-u, na przyktad w latach
60. w ,,Polityce” pojawit sie cykl artykutow Opinie i rady dla menedzerow. By¢ moze
tez Warpechowski pisat to juz w latach 90.>% lub przywioz} to stowo z zagranicznej
podrézy; w innym miejscu donosit, Ze w 1975 roku znat juz termin performance, ktéry
w Polsce wszed} do uzytku pare lat poznie;.

Po drugie — krytyka kultu idoli rowna sie krytyce kultury popularnej (jej
banalizacji); jak artysta pisat: ,,Droga krzyzowa [...] najdonioslejszy dramat cztowieka
w niezwyklej kondensacji [...] odwracam wszystkie znaczenia [...] wszystko ma byc¢
lekkie, mile, przyjemne”>¢. Po trzecie — artysta podkreslal, ze Chrystus, tak jak
i Sokrates, zostali zabici zgodnie z wolg wiekszosci. A wiec wola zbiorowosci zostata
tu skontrastowana z indywidualizmem. A raczej socjalizm skontrastowany
z personalizmem, poniewaz takich wiasnie poje¢ czeSciej uzywat artysta, na przyktad
w opisie performance 4 (1981), zrealizowanym w czasie pomiedzy Gwozdziem (1981)
a Auto-Championem (1981), w ktorym takze wystepowaly autoagresywne gesty.

Jak wynika z pierwszego w miare dokladnego opisu Championa zamieszczonego

w Zasobniku pod numerem 040, by} to, mimo jego krytycznej wymowy, bardzo



zabawny performance. Odpowiednikiem umycia rak przez Pilata bylo tu bowiem
spryskanie widzom ragk dezodorantem Brutal. Krzyz by} sktadang, poreczng lekka
konstrukcja, na ktérag wszedlszy artysta zalozyl noge na noge i wypit coca-cole. Przez
caly czas sie uSmiechal. Krwig byly przyczepiane na zatrzaski ,kropelki uszyte
z polyskujgcego amarantowego materiatu i wypchane jak poduszeczki”>®.

Jakze roznit sie wiec zrealizowany w Patacu Kultury Auto-Champion (il. 25). Trzy
lata wystarczyly by w obrebie tej samej ,ramy”, catkowicie przesunely sie akcenty
i zmienity srodki wyrazu. Ironiczng krytyke banalizacji kultury (rozumianej rowniez
jako religia) zastapito odczynianie narodowej klatwy, a dekoracyjne kropelki krwi —
autentyczny autoagresywny gest. A wszystko to dokonato sie pod wplywem nowej
sytuacji politycznej. To ona wygenerowala potrzebe przebicia ciala czym$ ostrym.
Warpechowski za tq potrzeba poszed}, jakby w zgodzie z zaleceniami Mickiewicza,
ze ,,jest wielkim grzechem namyslac sie, co masz mowic i robi¢, [podobnie] jak poeta
improwizator nie mysli co ma mowic, tak i ty powiniene$ robi¢, z tonem, ktory masz

w sobie”>%,

Il. 25. Zbigniew Warpechowski, Auto-Champion, PKiN, Warszawa, 1980

Ton oznacza tutaj specyficzny duchowy stan, na ktdry trzeba sie otworzy¢. Uzywat

tego terminu Towianski, a za nim Mickiewicz, ktory tlumaczyl, ze ,,jest to cala sila



ducha na wierzchu”>%Z

. W innym miejscu pisat: ,,Przejrze¢ duchem, ciato przebic
i owladna¢, i w harmonii z cialem, nie tracgc tonu ducha, dziata¢”>%. Te stowa zdaja
sie doskonale oddawac dzialanie Warpechowskiego. Przebicie ciala znaczyloby tyle,
co nim ,owladna¢”, czyli zapanowa¢ nad nim, wznieS¢ sie ponad jego oczywiste
ograniczenia. Tu kryje sie sila tego pozornego pozbawiania sie sity, poniewaz kaleczac
i unieruchamiajac wiasne ciato artysta prezentowal widzom wilasng moc catkowitego
nad nim panowania. W dodatku osiggnal nadzwyczajny stan energetyczny, ow
romantyczny ,,ton”.

W tytule Auto-Championa kryje sie ciekawa gra stow. ,,Auto” jest przedrostkiem,
ktory wskazywaC moze na bardzo autorski wymiar tego konkretnego wystgpienia.
Jednoczesnie ,auto” jest po prostu samochodem, w tym przypadku, jak pisat artysta,
bardzo konkrethym — mianowicie Polonezem. Podczas Auto-Championa
Warpechowski przebijal bowiem rece i nogi bynajmniej nie na krzyzu, tylko ,,pod
samochodem”. Na zamieszczonej w Zasobniku fotografii wyglada to tak, jakby ,,stawat
sie” podwoziem. Lezal na podtodze w samych krétkich spodenkach, pod nim, jak pod
jakim$ mechanikiem samochodowym, roztozony byt kostium Championa. Zaostrzony
pret z nawleczonymi tekturowymi kétkami przeszywat mu skore nad stopami. Na drugi
pret starat sie nabi¢ obydwie dlonie. Musial to by¢ moment, kiedy ,,cialo stawiato zbyt
duzy op6r”, bo widoczna na zdjeciu twarz i napiete mie$nie wyrazajq wielki wysitek>%,

Zgromadzonym widzom performance 6w wydal sie komiczny, co z kolei artyscie
musiato wydac sie znaczace, skoro napisat o tym w swojej relacji: ,,Gwozdzie wbijaja
sie na okoto centymetr, ale nie przechodzqa na wylot. W tym czasie wypadajq mi
gwozdzie z nég i musze je wbic¢ jeszcze raz. Na sali stysze $miechy”. Smiech wyrwat
sie z ust zebranych, gdy zbyt trudna do zniesienia stala sie opozycja miedzy powaga
autoagresywnego gestu (zawierajagcego czytelne odwotanie do Chrystusa)
a nieudolnoscia jego wykonania. Artysta silit sie by dokona¢ samo-uprzedmiotowienia
(przemiany w podwozie), ale wychodzilo mu to z trudem. Jego postaC stala sie
groteskowa. Napotykamy tu wiec 6w specyficzny ton groteskowy meskiego
masochizmu, o ktéorym byla juz mowa wczesniej w kontekscie sztuki Beresia.
Smieszno$¢ rodzi sie, kiedy podmiot, uparcie i nie zwazajac na nic, dazy do znalezienia
sie w pozycji przedmiotu.

Ciekawym momentem w opisie Auto-Championa jest jego fragment koncowy:
»Wreszcie samochod zmontowatem i lezac na plecach, krecac kotami, warcze
i z warkotu wchodze w Spiew Poloneza A-dur Chopina. Mam stygmaty. Wychodze na
krzyz. Zapala sie z6tta lampa drogowa. Przerazajace swiatlo ostrzegawcze”. Z wlasnego
uprzedmiotowienia dochodzi wiec artysta do sprawy narodowej, ktora symbolizuje
Polonez, bedacy jednoczesnie, jak podkreslal, samochodem, ktérym obdarowywano

towarzyszy partyjnych®,



Autoagresywne i uprzedmiotawiajgce gesty zaczynaja sie wiec pojawiac
w performance Warpechowskiego w Scistym zwigzku ze zmieniajacq sie sytuacja
polityczng, kiedy zywe staly sie nastroje wolnosciowe, karnawal ,,Solidarnosci”
przyniodst nadzieje na zmiany, a pozycja rzadu wydawala sie ostabiona. Artysta
przypieczetowal te sytuacje symbolicznie — odczyniajac klatwe przekletego daru —
Patacu Kultury, bedacego, jak chce Konwicki w Matej Apokalipsie, polska ,,statug nie-
wolnosci”oL,

Warto dodac, ze Palac Kultury byt powszechnie postrzegany przez spoteczenstwo
dokladnie w taki sposéb, w jaki dar funkcjonuje w opisywanej przez antropologéw
ceremonii potlaczu — jest on w istocie zniewagg czyniong temu, ktory go otrzymuje%2,
To za jego pomocg darczynca demonstruje swoja dominacje nad obdarowywanym.
Jednoczesnie w trakcie odczyniania przez Warpechowskiego klatwy tego daru,

pojawito sie ,przerazajace $wiatto ostrzegawcze”%3

. Dla kogo, przed czym? Mozna
zalozy¢, ze przed zbytniq euforia. Jak wskazujq kolejne autoagresywne performance
Warpechowskiego z 1981 roku, nie mial on poczucia, ze nastapila jakas wielka
polityczna czy spoleczna zmiana na lepsze. Jakis czas po Auto-Championie w BWA
w Sopocie wystgpil ucharakteryzowany na nieboszczyka i lezac w trumnie glosit, ze
,ha Polske i na jej Narod wydano wyrok Smierci [...] od tamtej pory wyrok jest
wykonywany powoli i konsekwentnie”®%4,

Po odczynieniu klgtwy Patacu Kultury autoagresja nie zniknela z wystgpien artysty.
Przeciwnie, nasilita sie. ,,Odczarowywanie krwig” stalo sie odtad ich czestym
elementem. Tym samym otworzyt sie nowy rozdzial performerskiej dziatalnosci
Warpechowskiego, w ktérym coraz bardziej istotne stawaly sie rozwazane na wielu
poziomach sprawy wolnosci i nie-wolnosci.

Od tego czasu wyraznie nasilit sie tez temperament krytyczny artysty i wzmogt
oskarzycielski ,,ton”, co czytelne jest nie tylko w Zasobniku, lecz takze w jego kolejnych
autorskich ksigzkach: Podnosniku (2001), Stateczniku (2004) i Wolnosci (2009).
Autoagresywna forma masochizmu splotla sie ze wzrastajaca sklonnosciga do
megalomani, a jak zwrocila uwage Monika Rudas-Grodzka, ,.kompleks nizszosSci
i towarzyszace temu cierpienie wyksztalcily mesjanistyczne, kompensacyjne

prze$wiadczenie o moralnej wyzszosci”®%

. Polski romantyzm (wraz z cala jego
specyfikq czerpania sity z wlasnej bezsity) lezacy u Zrodet myslenia Warpechowskiego

o performance, uwolnit sie i przeniknat glebie;j.

Porozumienie

Przed rokiem 1980 Warpechowski nie byt raczej sktonny do bezposredniej reakcji na
konkretne wydarzenia w kraju. Jako wyjatek nalezy wymieni¢ performance Pitka nozna

z 1974 roku, wykonany w BWA we Wroclawiu. Byla to reakcja artysty na zblizajace



sie mistrzostwa Swiata w Monachium: ,,Do takiego wystgpienia zmusita mnie nachalna
propaganda pitki noznej w zwiazku ze zblizajacymi sie mistrzostwami”®%. Artysta
wyraznie unikat jednak angazowania sie w polityke. Jego wystapienia w latach 70.
podejmowaly glownie kwestie uniwersalne, filozoficzne i egzystencjalne, o czym
$wiadczy np. seria performance Nic lub %%,

To jednak uleglo zmianie. Szczegdlnie mocno zareagowal artysta na ,,marsz
gltodowy”, ktory ruszyt ulicami f.odzi 30 lipca 1981 roku. Pierwszy taki marsz miat
miejsce 28 lipca w Kutnie, kolejne organizowane z inspiracji ,,Solidarnosci”
w Szczecinie, Warszawie i Wroclawiu. Byly one odpowiedzig spoteczenstwa na wciaz
pogarszajace sie zaopatrzenie (cho¢ w Scistym znaczeniu tego stowa ,,w Polsce glodu
nie bylo”®%). Dla Warpechowskiego jednak wazne bylo to, ze ,jaka$ dziwna fala
poprzedzata te manifestacje, jakiS podmuch gniewu”. W Zasobniku przyznal, ze
,Kilkadziesiat tysiecy kobiet zaptakanych «my chcemy je$¢»” — wywarlo to na nim
ogromne wrazenie®”, Na dokumentalnych fotografiach z tego wydarzenia wida¢ thumy
kobiet z wozkami, a takze dzieci niosacych transparenty z hastami: ,,Przez rzady Gierka
nie znamy nawet cukierka” (widoczny na zdjeciu Jerzego Kosnika) czy ,,Stonce
w Polsce przestanie Swieci¢, gdy glodne bedq polskie dzieci” (widoczny na fotografii
Andrzeja Zbranieckiego).

W nawigzaniu do tych wydarzen Warpechowski zrealizowal w warszawskiej
Galerii Matej autoagresywny performance Porozumienie (1981; il. 26-27). Odnosit sie
w nim bezposrednio do marszu glodowego, a takze do ogolnej sytuacji w kraju, gdzie
w atmosferze wcigz wybuchajacych strajkéw od kilku miesiecy trwaty pertraktacje
pomiedzy ,Solidarnoscia” a PZPR. ,Solidarno$¢” coraz mocniej domagata sie
wdrazania obiecanych w sierpniu 1980 zmian, a PZPR wycofywata, gdyz zagrazato to
ostabianiem jej jednowladztwa. Narastat konflikt.

Warpechowski wystapit w ochraniaczach, kasku na glowie i natokietnikach, lecz
z odslonietym torsem. Przez dluzszy czas nosit na ramionach spory ciezki glaz.
W Zasobniku nastepujaco relacjonowatl przebieg akcji: ,,Po pewnym czasie kamien
cigzy coraz bardziej. Na podtodze mam nahajke, kartke z napisem porozumienie oraz
dtugopis. To sa sytuacje, ktore mam do wyboru. Biczuje sie, potem znow biore kamien,
biczowanie, kamien, biczowanie, kamien. Za wszelka cene staram sie uniknac
podpisania porozumienia. W koncu opadam z sit. Biore te kartke i usituje potkng¢. Nie
daje rady. Wypluwam ja na podloge, rozprostowuje i podpisuje”®1°,

Performance ten mozna interpretowac jako wystapienie stricte polityczne, w ktérym
Warpechowski utozsamil sie ze spoleczenstwem umeczonym dlugotrwalymi
przepychankami z wiadzg. Porozumienie znaczytoby wowczas przypuszczalnie to, ze
cho¢ walka z rezimem jest stuszna, to trzeba sie z nim porozumiec, by nie doszto do

jeszcze wiekszego kryzysu gospodarczego. Takimi zreszta argumentami partia



przekonywala strajkujacych do zawieszenia protestow i powrotu do pracy dla
wspolnego dobra.

Ale w Porozumieniu byla tez bardziej osobista warstwa. By¢ moze nie chodzito
tylko o relacje spoteczenstwo — wladza, ale raczej relacje artysta — spoleczenstwo.
Marsz glodowy w todzi stal sie bowiem dla Warpechowskiego przyczynkiem do
przemyslenia, a moze i rewizji wlasnej artystycznej postawy. Napisat o tym w tekscie
Marsz glodowy®!! zamieszczonym w Podreczniku bis i datowanym na 29 lipca 1981
roku®'?; ,,Co ma wybra¢ medrzec, kiedy Swiatem rzadzi zto, okrucienstwo? [...] co ma
wybra¢ — bycie wewnatrz czy ucieczke na pustelnie mysli, odwracajac wzrok ku
gwiazdom?”®'3, Innymi stlowy, zastanawiat sie, jakg postawe powinien przyja¢ artysta
w obliczu historycznego wrzenia: czy powinien zaangazowac sie swojq sztuka, czy sie
wycofac¢? Dac sie porwac pradom czasu, uwikta¢ w polityke czy tez pozosta¢ z boku?
Byc¢ wewnatrz wydarzen, czy uciec na pustelnie? To dylemat jak z poodwilzowego
wiersza Stanistawa Grochowiaka Swiety Szymon Stupnik: ,,powolal go Pan na shup” czy

614
,,na bunt”>4?




1. 26-27. Zbigniew Warpechowski, Porozumienie, Galeria Mala, Warszawa, 1981

W postawie artysty zanurzonego w uniwersalnych problemach egzystencji, a przez
to zdystansowanego wobec problemow doraznych, do ktérej Warpechowskiemu bylo
we wczesniejszych latach blisko, wpisany jest pewien rodzaj lekcewazenia, a moze
nawet wyzszosci. Ten sam, ktéry wzbudza takze czasem postawa eremity, spokojnie

oddalajacego sie na pustynie, by przebywac¢ sam na sam z Bogiem, podczas gdy inni



zmagajq sie z problemami wymagajacych natychmiastowej interwencji. Warpechowski
takze i o tym pisal w tekscie Marsz gltodowy.

Przyznal, ze do ludzi widzianych w tramwajach, sklepach i na ulicach zywit
negatywne uczucia. Chciat sie od nich odizolowac, a ,,wspétczucie [wobec nich]
mieszato sie z lekiem, zniecheceniem siegajacym nieraz ztoSci, a moze nawet pogardy”.
Widziat w nich bowiem oportunistow: ,,Wydawalo sie, ze ja to rozumiem, znam, zZe to
ONI sa temu winni, zwlaszcza wtedy, kiedy patrzylo sie na te zmuzulmanione stada,
odSwietne i usSmiechniete, podczas obchodow 1-majowych, czy tzw. wyboréw”.
Widzial spoleczenstwo ni mniej ni wiecej tylko jako bierng mase, pozbawiong
moralnego kregostupa, jakiejs wewnetrznej niezaleznosci, a przez to odpowiedzialng
za trwanie systemu. Pisal: , To raczej ja czulem sie pokrzywdzony, niedoceniony
i zagrozony”%L,

W takim mysleniu nie by} zreszta odosobniony. W ksigzce Lawina i kamienie.
Pisarze wobec komunizmu®® Anna Bikont i Joanna Szczesna przytoczyty tudzaco
podobng ocene spoteczenstwa lat 70. przeprowadzong przez Kazimierza Brandysa.
W Nierzeczywistosci pisal on o typie Polaka biernego, ukladnego, sila bezwiladu
podazajacego za glosem partii, nieznajacego poczucia wolnosci, zdolnego na wszystko,
byle tylko dosta¢ trzynastg pensje i zagraniczne wczasy®'.

Na kims, kto jak Warpechowski widziat sprawy w ten sposéb, masowe wystapienia
karnawatu ,,Solidarnosci”, unoszacy sie wszedzie nastroj stusznego gniewu i pragnienie
zmian musialy zrobi¢ kolosalne wrazenie. Nagle, w konfrontacji z nimi, to postawe
wewnetrznej emigracji nalezalo jeszcze raz przemysle¢ i zweryfikowac.
Warpechowskiemu imponowata manifestowana jawnie sila spoleczenstwa. Pisat
z emfaza: ,Niestychana energia promieniuje z serc ludzkich, az gestnieje powietrze,
uszy zatyka, ciato dretwieje. Styszy sie tylko bicie serca i GNIEW! Nienawis¢ do zla,
obtudy, perfidii i klamstwa”®®, Z tym artyScie tatwo sie byto utozsami¢. By¢ moze na
jakiejs plaszczyznie zawarl tez wiec chwilowe (czasowe) porozumienie ze
spoteczenstwem.

Swoja ocene spoteczenistwa zweryfikowat tez Kazimierz Brandys pod wplywem
szczegblnej atmosfery towarzyszacej pierwszej pielgrzymce papieskiej do Polski
w 1979 roku. Byt zachwycony niespotykang wczesniej harmonig i ZyczliwosScig miedzy
ludZmi: ,,Inny sposob chodzenia, nie czuto sie naporu, thum z wolna falowal, ludzie
szli, nie popychajac sie, ustepowano sobie w przejsciu. Po raz pierwszy od lat szedltem
usmiechajac sie do przechodzacych. [...] Nasuwa sie ciezkie podejrzenie. Czy nie za
pochopnie sadzito sie te mase widzac w niej bezwlad i stabos¢ lub dopatrujac sie w jej

zniewoleniu codzienng wegetacjq — brak zasobéw duchowych”%'9,



Nieporozumienie

W autoagresywnym performance rzadko dochodzi miedzy performerem a odbiorcami
do sytuacji communitas, rozumianej jako poczucie wspolnoty i wiezi pomiedzy
uczestnikami zdarzenia, ktéra charakterystyczna jest dla obrzedow i rytualow (w tym
rytuatdw przejscia)®2’. Jest ona takze istotg gtéwnego obrzadku wiary katolickiej —
Mszy Swietej. Zwiazek miedzy uczestnikami autoagresywnego performance (artysta
i odbiorcami) jest raczej pelen napiecia, a czasem nawet obopdlnej, nieskrywanej
wrogosci. Wyrazistym Swiadectwem tego moze byC wystgpienie Zbigniewa
Warpechowskiego Oczekiwanie (1983), zrealizowane juz w stanie wojennym w Biurze
Wystaw Artystycznych w Lublinie.

Zamieszczona w Zasobniku fotografia z tego wydarzenia (autorstwa Zygmunta
Rytki — artysty i fotografa wydarzen artystycznych w latach 70. i 80.) przedstawia
czarng, ukryta w cieniu bialego boksu sylwetke Warpechowskiego z rekoma
uniesionymi w gescie poddania sie. Ponad nim, w glebi, na jasnym tle umieszczony jest
napis ,tchnienie...”. Na zewnatrz, po obu stronach duzej szczeliny, w ktorej znajduje
sie zwrocona tylem do patrzacego postac artysty, zawieszone sg na sznurkach dwie
siekiery i miotek. Na kartce obok widnieje napis wielkimi literami: ,,wiec zabijaj...”,
mniejszymi literami: ,,skurwysynu, jak cie spotkam na ulicy to cie zabije..! powiedziat

do mnie 26. V. 1983 r. w tym samym miejscu lokalny PANK uniemozliwiajgc mnie
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i papuzce ukoniczenie performance’u

Warpechowski wyraznie zajat tu pozycje ofiary, widza stawiajac w pozycji kata.
Odnosit sie przy tym do konkretnego zdarzenia, ktore mialo miejsce wczesniej w tej
samej galerii podczas zaplanowanych na trzy dni wystgpien (a przerwanych w wyniku
incydentu po jednym dniu), konczacych wystawe Sztuka jest elektryczna (1983).
Widzowie zaklocili wowczas jego performance z zywa papuzka. Uwolnili ptaszka,
ktory bezradnie szamotat sie na lince przywigzanej do nogi maszerujacego energicznie
artysty. Warpechowski byt przekonany, ze byla to prowokacja funkcjonariuszy SB,
gdyz w Zasobniku napisat, ze to ,jeden z gowniarzy nastanych przez SB powiedziat do
mnie «ja cie zabije»”%22,

Zupelnie inaczej cale zajScie zapamietal i opisal Jerzy Truszkowski, wowczas
dwudziestojednoletni student lubelskiej uczelni, czesty gos¢ w galerii BWA, ktora
szczegblnie mocno wspierata performance i wszelkie eksperymentalne akcje®.
Truszkowski napisal, ze performance Warpechowskiego przerwal jego kolega
powodowany swoimi przekonaniami w kwestii poszanowania godnosci istot zywych:
»lreneusz Puchacz nie jedzacy miesa buddysta zen [...] zerwal sznurek uwalniajac
ptaszka. Punkowie obecni wsréd publicznosci obrzucili Warpechowskiego

wyzwiskami. Niejaki Harry krzyknat: ty skurwysynu jezeli jeszcze raz tu przyjdziesz



zabije cie siekiera. Na to performer odpowiedzial ciosem”®%*, Wynikatoby z tego, ze
Warpechowski uderzyt grozacego mu mezczyzne.
Jeszcze przed zajsciem z papuga, atmosfera w galerii, jak podkreslit Truszkowski
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stala sie ,gesta nie do wytrzymania w wyniku incydentu z punkiem J. M. ktéry

nasikal w galerii na podtoge i rozbit szybe, po czym zostal wyrzucony przez obstuge®?°.
Truszkowski napisat, ze pomimo iz Dobrostaw Baginski — kurator wystawy Sztuka jest
elektryczna i przewodniczacy ,,Solidarnosci” w Instytucie Wychowania Artystycznego
UMCS - podobnie jak Warpechowski uwazat p6zniej zachowanie J. M. za prowokacje
SB, majaca zdyskredytowa¢ Andrzeja Mroczka — dyrektora wybranego na przez
pracownikow przy poparciu Solidarnosci, to w rzeczywistosci ,,byty to jednak reakcje
catkowicie spontaniczne, motywowane zarowno szalenstwem (J. M.), jak i nakazami
buddyjskimi (Ireneusz Puchacz)”%%”.

Cale to zdarzenie, razem z dwoma odmiennymi spojrzeniami na nie, dobrze
obrazuje atmosfere powszechnej podejrzliwosci i wrogosci, jaka cechowata w czasie
stanu wojennego wiele bardziej otwartych dziatan. Performance masochistyczny
Swietnie te nieustajgce tarcia kumulowat. Najwieksze napiecia istnialy naturalnie na
linii performer — funkcjonariusze organéw bezpieczenstwa (SB), ale obraz ten nie by,
jak wida¢, czarno bialy. Z perspektywy mtodych artystow to raczej Warpechowski byt
uosobieniem kata zwierzecia. Tego typu zaleznosci wiadzy nie byly zwigzane z biezaca
polityka. Mialy znamiona sporu pokoleniowego i w tej optyce Warpechowski byt
przedstawicielem starego, uznanego porzadku artystow wystawiajagcych w obiegu
galeryjnym. Dopiero we wzajemnych interakcjach dzialan i opowiesci odstania sie
mniej jednoznacznie spolaryzowany Swiat zaleznosci wladzy w tamtym czasie.
A w szerszej perspektywie ukazuje zawsze skomplikowang sie¢ zaleznoSci wiadzy
w jakiej funkcjonujemy w kulturze.

Zbyszko Trzeciakowski i Jerzy Truszkowski

Moge dokonywac¢ pewnych zmian w otaczajacym mnie $wiecie i w tym co uwazam

za moje, ale wiekszos$ci zmian dokonywac nie moge.

Uczucie braku czegokolwiek z czym mozna sie utozsami¢ wywohije trwoge —

przerazajaca i przyjemna zarazem — aspekt masochistyczny.

Jerzy Truszkowski®?®

Autoagresywna twoérczo$¢ Zbyszko Trzeciakowskiego funkcjonuje w polskiej historii
sztuki glownie dzieki Jerzemu Truszkowskiemu®?. Artysci poznali sie we wrzeSniu
1983 roku na spotkaniu Srodowiska Kultury Zrzuty w Teofilowie. W ksiazce Artysci

radykalni Truszkowski poswiecit Trzeciakowskiemu rozdzial zatytutlowany Ryzyko



Smierci, w ktérym opisal kilka jego autoagresywnych performance. Jest to rzadki
przekaz, dzieki ktoremu w ogdle mamy o owych wydarzeniach jakies wyobrazenie.
Sam Trzeciakowski wcale nie chcial, zeby pamie¢ o nich przetrwata. Wrecz
przeciwnie. Truszkowski Swiadomie i wbrew jego woli ocalit od zapomnienia epizod,
ktéry pragnal on ze swojej artystycznej biografii wymaza¢. Jak bowiem napisat
Truszkowski, w pewnym momencie ,doszedt do wniosku, ze dzialania moggce
prowadzic do utraty zycia byly nazbyt mocne i ze nie powinien wiecej pokazywac taSm
video, na ktorych je zarejestrowano! Dlatego niestety zniszczyt fizycznie wiekszo$é

taSm [...] przez polanie ich rozpuszczalnikiem”52,

Tym samym unicestwit
przewazajaca czeS¢ dokumentacji, historykom sztuki chcacym interpretowac jego
autoagresywny dorobek pozostawiajac sporo miejsca dla wyobrazni®3!,

Jerzy Truszkowski zamiescit jednak w ksigzce procz tekstu kilka ,,cudem”
zachowanych fotografii, dokumentujacych dwa wystapienia Trzeciakowskiego z 1986
roku. Kadry z performance, podczas ktorego rzucit sie na wystajace z poditogi pedy
bambusa, zachowaly sie dzieki siostrze artysty — Aleksandrze Trzeciakowskiej, ktéra
ocalita zapis video. Z kolei fotografia z dziatania bez tytutu (1986), przeprowadzonego
w Poznaniu na terenie budowy, zachowala sie, poniewaz w 1986 roku z inicjatywy
Truszkowskiego w waskim gronie znajomych przyznano za nig artyscie Nagrode im.
Partuma®? i w towarzyszacym jej druku zamieszczono zdjecie.

Poza kilkoma fotografiami mamy wiec w przypadku tych akcji do czynienia
z relacjq jednego artysty o pracy drugiego artysty. Trudno tez przeoczy¢ fakt, ze Jerzy
Truszkowski sam wlasnie w latach 1985-1987 wykonal najwazniejsze w swoim
dorobku performance autoagresywne, podczas ktorych ranit swoje ciato skalpelem lub
zyletka. Jego szczegolnie entuzjastyczny stosunek do prac Trzeciakowskiego, starszego
o zaledwie cztery lata kolegi, mozna wiec czytac¢ jako mocno autoreferencyjny.

Piszac o autoagresywnych wystapieniach Trzeciakowskiego, Truszkowski byc¢
moze pisat w jakims sensie o sobie: o wiasnych poszukiwaniach, o tym, co go pociggato.
Miat swiadomosc, ze jest to wycinek polskiej historii sztuki, w ktorym obaj uczestnicza,
zajmujac szczegOlne miejsce. Juz na otwarciu indywidualnej wystawy Nihilizm —
Tajemnica (1985) w warszawskiej Galerii Dziekanka, Truszkowski mowit do
zebranych: ,Bardzo piekny jest ten sadomasochistyczny syndrom w polskim
performansie [...] jest to jedna z nielicznych dr6g prowadzacych do istotnych przezy¢

w obszarze sztuki”533,

Manipulacja

Truszkowski piszac o performance Trzeciakowskiego wrcielit sie w role
zaangazowanego historyka sztuki, ktory jednak najprawdopodobniej nie uczestniczy?t

w opisywanych performance (mozna to zatozy¢, gdyz w innych ksigzkach i tekstach



artysta chetnie podkresla fakt bezposredniego uczestnictwa w waznych wydarzeniach
artystycznych lat 80., tutaj nie zaznacza tego faktu). Pozycja historyka jest w tym
przypadku niezwykle istotna, poniewaz sama historia, a takze pisanie historii
zajmowato Truszkowskiego jako temat refleksji filozoficznej i praktyki artystycznej.
Z jednej strony podkreslal, jak szalenie zmienny i nietrwaly jest nasz stosunek do tego,
co minione, piszac na przyklad w tekscie Sztuka-historia®** z 1984 roku: ,,Trudno mi
utozsamic sie z tekstem, ktory przygotowatem, gdyz pomimo ze powstat przed paroma
minutami, nalezy juz do przeszto$ci”®®. Z drugiej strony, wilasnie dlatego, ze to, co
minione jest tak nietrwate, nie mozna zostawiac pisania historii innym.

Z lat 80. pochodzi takze brzmigcy bardzo radykalnie tekst Truszkowskiego
zatytulowany Historia. Artysta stwierdzil w nim wprost: ,Mamy prawo dowolnie
manipulowac historig, gdyz odpada kryterium prawdy”. Co wiecej postulowal, ze
arty$cie nie tylko wolno, ale nawet trzeba manipulowa¢ historia sztuki ,,by forsowac
swa racje”. Szczegolnie miatoby to dotyczyc artystow dziatajacych ,,poza kanatami

naglasniania”®® —

czyli takich wilasnie, jak Trzeciakowski oraz inni mlodzi artysci
debiutujacy w pierwszej polowie lat 80., ktérych twoérczos¢ z racji nadzwyczajnej
sytuacji politycznej w kraju miata charakter pozainstytucjonalny, a wiele dziatan byto
realizowanych w prywatnych mieszkaniach.

Wiekszo$¢ performance Trzeciakowskiego byla $wiadomie i programowo
prywatna. Takze Truszkowski, w spisie wiasnych dziatan wyrdznit specjalng kategorie
,performance prywatne”, czyli odbywajace sie ,,w przestrzeni prywatnej bez plakatéw
i zaproszen i tylko dla przyjaciét’®3’, Jak wspominat Zbigniew Libera, w 1985 roku
,panowat totalny nihilizm. Jesli robitem jakie$ pracki, jakies rzeczy, to w ogole nie
myslatem, zeby je wystawiac. Siedzialem na dworcu £.6dz Kaliska zeby zniknac i nie
ma z tego zadnych zdje¢. Tylko opis [...] to byla sztuka prywatna”®3,

Poglady Jerzego Truszkowskiego na sprawy historii — na pierwszy rzut oka
nonszalancko prowokacyjne — sq w rzeczywistosci pochodng spraw dyskutowanych
w owym czasie w gronie historykdw. Zerwano wowczas z dziewietnastowiecznym
mys$leniem o profesji historyka jako obiektywnego badacza. Dowodzono, Ze historia nie
jest i nie moze by¢ nauka obiektywna. Nie da sie bowiem pisac o faktach czy procesach
historycznych bez jednoczesnego ich interpretowania. Historia jest tylko interpretacjq
przesziosci, czyli terazniejszq narracja o przesztoSci, a nie prawda obiektywng®®.
,Interpretacja dokumentow, obrazow, ksigzek stwarzana jest teraz” — podkreslat
Truszkowski®*.

Historycy zaczeli tez postugiwac sie w owym czasie pojeciem ,reprezentacja”

historii®*!

. Truszkowski takze czesto uzywal stowa reprezentacja, jeden z rozdziatow
Histerii Filozofii nosi tytut Represja reprezentacji®*. Jak dowodzit narratywista Frank

Ankersmit: , Tajemniczq nature historiografii mozna zglebi¢ jedynie wtedy, gdy



postrzegamy tekst historyczny jako reprezentacje przesztosci”®*, a co najwazniejsze

»przedmiot reprezentacji zdaje sie [...] pokrywac¢ ze swoimi historiami (tj.

reprezentacjami)”44,

Stad obcesowe stwierdzenie Truszkowskiego, zZe odpada
kryterium prawdy.

Nie ma prawdy, do ktérej jesteSmy w stanie dotrze¢, sa tylko jej reprezentacje.
Prawda istnieje w sile reprezentacji. Czasem przeciez opis tego samego zdarzenia moze
w relacjach dwoch historykow o odmiennych pogladach brzmie¢ catkowicie
niepodobnie. Wiele zalezy tu od perspektywy badacza. Sama pamieC jest takze
niegodna zaufania. Jak powiedzial Budda Gautama, bohater opowiastki opowiedzianej
przez Truszkowskiego na Strychu w pazdzierniku 1984 roku, ,kazda pamiec jest
oszustwem [...] istnieje tylko w postaci naszych wyobrazen i stow”%4,

W tekscie Truszkowskiego Historia niepokoi bardziej stowo ,,manipulacja”, ktére
kojarzy sie jednoznacznie negatywnie. Wywodzi sie ono z lacinskiego wyrazenia manus
pellere, co ttumaczy sie ,,mie¢ kogos w rece”. Co tak naprawde oznacza? Manipulacja
nie jest tozsama z pojeciem klamstwa czy oszustwa, choc jest podobnie postrzegana.
W manipulacji chodzi raczej o to, by prezentowac¢ dostepny materiat jednostronnie,
w bardzo okreslony sposéb, tak, by manipulator osiggnat wazne dla siebie cele czy
korzysci. Manipulacja moze przybiera¢c rozne natezenie, ale jest zjawiskiem
powszechnym do tego stopnia, Ze czasem w ogole nie zwracamy na nig uwagi: ,,Prawie
w kazdym kontakcie miedzy ludZzmi mozna odnalez¢ przynajmniej jej slad. Juz sam
fakt, ze chcemy zwroci¢ uwage rozméwcy na siebie i na to, co do niego méwimy, nosi
pewne cechy manipulacji”®,

Trzeba o tym pamietaC czytajac relacje Truszkowskiego o autoagresywnych
wystgpieniach Trzeciakowskiego. Manipulujemy bowiem najczesciej w taki sposob, by
pokazac jedynie jednag strone jakiego$ zagadnienia i ukry¢ inng. Dlatego warto zwrocic
uwage na to, czego w tekscie Truszkowskiego nie ma, co nie jest podkreSlone,
rozwiniete, lub wrecz pominiete milczeniem. Takie podejscie pozwoli wskazac na jeden
z waznych aspektow autoagresywnej sztuki, ktérego artysci zwykle nie podkres$lajq —
bezwzglednos¢ wobec widza.

Z tego punktu widzenia, ale takze na tle reszty autoagresywnych wystapien
Trzeciakowskiego, jedna z najciekawszych byla akcja bez tytulu (1986),
przeprowadzona na terenie poznanskiej budowy. Truszkowski zinterpretowat ja juz
w pierwszym zdaniu, przywolujac wilasnie slowo manipulacja: ,W 1986 roku
Trzeciakowski zrealizowal na miedzynarodowym spotkaniu artystow w poznanskiej
dzielnicy Kiekrz akcje ukazujaca tatwos¢ manipulowania ludzmi, a zarazem poddat
losowej probie swoje cialo”. Nastepnie opisal na czym akcja polegata: ,Ludzie
uczestniczacy w spotkaniu otrzymali instrukcje, ktore prowadzily ich na granice terenu

pewnej budowy. Polecenia instrukcji nakazywaly kazdemu uczestnikowi zdarzenia



wrzucenie kamienia lub cegly do widocznego pare metréw za barierka dohu”®¥, Ludzie
ci nie wiedzieli, Ze na dnie dotu lezal nagi artysta, z przewigzanymi opaska oczami.
Zdarzenie rejestrowaly dwie kamery — jedna skierowana na artyste, druga na
rzucajacych kamieniami uczestnikow.

Przez powierzenie tak wielkiej wladzy nad cialem artysty aktywnemu widzowi
akcja ta przypominata wcze$niejszy o ponad dekade performance Mariny Abramovic¢
Rytm 0 (1975). Wowczas w Galerii Studio Mora w Neapolu artystka przygotowata na
stoliku 72 r6zne przedmioty, wsrdd nich: lusterko, perfumy, réze, taiicuchy, boa z piér,
butelke z plynem, kilka r6znych rodzajow nozy, pistolet, nozyczki, szminke, pejcz,
waciki i stosik szpilek. Dziatanie bylo zaplanowane na szeS¢ godzin i tyle trwato. W tym
czasie artystka stala zachowujqc catkowitg biernos¢, podczas gdy osoby zapraszane do
galerii, w wiekszosci wprost z ulicy, mogly w dowolny sposéb uzywac na jej ciele
owych przedmiotow. Mniej wiecej w polowie akcji rozebrano artystke, pod koniec
wilozono jej w reke naladowany pistolet, palec potozono na spuscie i skierowano
w strone jej szyi. Mimo tego zakonczyta performance o czasie — o drugiej w nocy.
Jak napisatl James Westcott, ,,galerzysta odwiézt Abramovi¢ z powrotem do hotelu,
w ktorym zostawil ja samg. Nastepnego ranka Marina zauwazyla w lustrze kepke
siwych wlosow”48,

Nie wiemy nic, na temat emocji doswiadczanych podczas akcji przez
Trzeciakowskiego. Truszkowski w swojej ksigzce opisuje ja jednak jako
chronologicznie ostatnia, mozna wiec przypuszczac, Ze to wlasnie pod wptywem owych
emocji czy refleksji, artysta zdecydowal o porzuceniu performance i zniszczeniu
dotychczasowej dokumentacji dziatan. Jednocze$nie performance ten, pozostawiajac
aktywno$¢ catkowicie w rekach widza, rdéznil sie od wczesniejszych wystapien
Trzeciakowskiego, w ktérych widz byt jedynie obserwatorem. Byto tak w realizacji,

polegajacej ,na powieszeniu sie za nogi i wiszeniu do utraty przytomnosci”®*

czy
w Performance ze swiecq (29 kwietnia 1983, PWSSP, Poznan)®’, kiedy artysta
godzinami stat trzymajac w rece palaca sie Swieczke, lub w zdarzeniu z 1983 roku,
o ktorym Truszkowski jedynie napomknat, kiedy artysta umyslnie upadt na podtoge
pochlapang zracym wapnem.

Ciekawe byly powody, dla ktorych Marina Abramovi¢ zdecydowala
o przeprowadzeniu Rytm 0. Miat to by¢ wyraz sprzeciwu wobec tego, w jaki sposob
odbierane byly w owym czasie dzialania performeréw. Artystka spotykala sie
z opiniami krytykow twierdzacych, ze performerzy sq ,niezdrowymi masochistami,
ogarnietymi obsesjq sprawiania sobie bolu”®!, Chciala wiec pokazac¢ aktywno$c¢ drugiej
strony — podkresli¢ ,,prawdziwg” pozycje widza w masochistycznej relacji — pozycje
Dominy. Zwrocita tym samym uwage na interesujacy aspekt pozornej rdéznicy

pomiedzy ,klasycznym” masochizmem a najczeSciej obecna w performance



autoagresywng formula masochizmu. Réznica ta jest w duzej mierze kwestig
techniczna.

W performance duzo prosciej jest artyscie samemu zada¢ sobie bél (autoagresja) niz
naklonic do takiego dzialania widzow (klasyczna relacja masochistyczna). Nie znaczy
to przeciez, ze w przypadku autoagresji widz nie jest artyScie do niczego potrzebny.
Przeciwnie, role sg rozpisane tak samo. Rola widza jest ogromna, poniewaz biernie
obserwujac uprzedmiotawiajacego sie artyste, chcac nie chcac zajmuje pozycje wladzy.
Pomimo ze nie wykonuje zadnych czynnosci, i tak zajmuje pozycje w klasycznym
masochistycznym spektaklu przypisang Dominie. Jesli zdarzalo sie tak, ze widzowie
wychodzili z roli obserwatora i starali sie przerwac autoagresywne dzialanie artysty,
jak to czasem miato miejsce, performance ulegal zatamaniu i konczyt sie®>2. Tak jak
klasyczna Domina, wychodzac z roli Pana konczy spektakl zaaranzowany przez
masochiste — rezysera spektaklu.

Erika Fischer-Lichte analizujgc Rytm 0 pisata o roli widzéw: ,,[...] jesli tylko sie
przygladali, to zachowywali postawe estetyczng i okazywali sie voyerami czy wrecz
sadystami. Wchodzac w kontakt fizyczny podejmowali etyczng lub nieetyczna
decyzje”®3, Nie do korica. Nie mozna bowiem w tym przypadku méwic¢ o postawie
sadystycznej. To artystka stworzyla okreslong sytuacje i zaprosita widza do odegrania
w niej roli Dominy. Wobec tej ,,proponowanej” mu roli, byt on zmuszony zajac jakie$
stanowisko. Jesli sie na nig zgodzil, czy to jedynie patrzac, czy dziatajac, oznaczato to,
ze przyjat warunki artystki, zawierajac z nig niepisany kontrakt, co, jak juz wiemy, jest
waznym element masochizmu, rodzajem gwarancji, ze spektakl rozegra sie na zasadach
okreslonych przez masochiste.

Zdolno$¢ widza do decydowania o rozwoju wypadkéw w performance byla
pozorna. Mogt on w zasadzie, albo zaja¢ przeznaczong dlan pozycje Dominy, albo
odméwic jej przyjecia — opuszczajac, przerywajac performance. Odwotujac sie do
lacinskiego zrodla stowa ,manipulacja”, artysta-masochista ,ma widza w rece”,
a potocznie mowiqac ,trzyma go w garsci”. Z tego punktu widzenia jest manipulatorem.
Stawiajac siebie w roli ofiary pozostaje jednocze$nie w pozycji panowania.

Truszkowski o akcji Trzeciakowskiego napisal, ze ukazywala ona ,tatwosc
manipulowania ludzmi”®* i cho¢ zasadniczo mozna sie z tym zgodzi¢, to jest to
zadziwiajaco bezosobowe podsumowanie tego, co sie wydarzylo. W rzeczywistosSci
akcja to przeciez nie to samo, co dzielo ,,co$ ukazujace”. Jak podkreslata wielokrotnie
w swojej Estetyce performatywnosci Fischer-Lichte, rzeczywisto$¢ performance to nie
sjedynie przedmiot interpretacji widzéw [...], ale przedmiot ich do$wiadczenia”%.
Bezposredniego doswiadczenia i widza i artysty. Nie w przypadku kazdego
performance jest to doswiadczenie intensywne, lecz bez watpienia bywa takie

w performance masochistycznym. Dlatego trzeba brac je pod uwage.



Miedzy dziataniami Abramovic i Trzeciakowskiego, mimo podobienstwa, istnieje
zasadnicza roznica. W obydwu przypadkach widzowie byli poddani manipulacji.
Stworzono dla nich sytuacje, w ktorej swoimi dzialaniami mogli zagraza¢ artystom.
Jednak podczas gdy widzowie Abramovi¢ wiedzieli, Ze na tym polega ich rola, to
widzowie Trzeciakowskiego byli tej wiedzy pozbawieni. Instrukcja, ktorg otrzymali
w Galerii, mowita jedynie o wrzucaniu kamieni i cegiet do dohu.

Tak wiec akcja nie tyle ukazywata tfatwos¢ manipulacji, co dostownie manipulowata
ludzmi. Nie tyle, jak pisat Truszkowski, byla ,krytyczna wobec tego, jak mozna
wykorzysta¢ ludzi do nieSwiadomego wyrzadzenia krzywdy”®®, co ich
wykorzystywata. I to w sposéb dos¢ bezwzgledny. Ludzie ci mogli przeciez, zupeinie
nieSwiadomie, powaznie Trzeciakowskiego poturbowac; ktoras z cegiel mogta uderzy¢
go w glowe, czynigc uczestnika akcji winnym obrazen artysty. Napisac, ze byta to akcja
,ukazujaca tatwo$¢ manipulowania ludZzmi”, to catkowicie zignorowac ten fakt,
zastgpic tragizm doswiadczenia — gladkim, bezosobowym zdaniem.

Truszkowski musiat Swiadomie zatuszowaC stowami tkwigca w dzialaniu
Trzeciakowskiego bezwzglednos¢. Chyba nie mogt jej ,,przeoczy¢” skoro problem
relacji Ja— Inny (szczegolnie w zakresie obecnego w niej cierpienia) byt w jego wlasnej
tworczosci bardzo wazny. Mozna powiedziec, ze na nim sie koncentrowat. Na przyktad
w 1984 roku pisat: ,,Umyst majacy narzucong konstrukcje dziala na zasadzie zadawania
bezwtadnego cierpienia sobie i Innym Umystom. Pragne przeciwstawic takiej postawie
prace dostarczania przyjemnosci. I to jest moja walka z moim nihilizmem
i wynikajacym z niego spontanicznym okrucienistwem®7, Juz rok wcze$niej, w tekscie
Ubiory suki doczesnej (1983), postulowat: ,,Sztuka nie moze przedstawic¢ zadnych racji,
ktore usprawiedliwialyby zadawanie cierpienia w jej ramach. Wspotluczestnictwo
w sztuce musi odbywac sie na zasadzie catkowitej dobrowolnosci. Gdy artysta zabija
baranka — trzeba stang¢ w obronie zwierzecia”®%8,

Nie wiadomo, jakie obrazenia odniost Trzeciakowski w czasie akcji. Widocznie
nie tak wielkie, skoro Truszkowski o nich nie wspomnial, podczas gdy w akapicie
poswieconym performance bez tytutu (z pedami bambusa, 1986), zaznaczyl, ze stracit
przytomnos$¢ i pieczotowicie wymienit: ,,W wyniku performance artysta ztamat sobie
dolng szczeke, dwa zebra, uszkodzil mostek i nadziat sie na dwa pedy bambusa”%>°.
W innym miejscu zanotowat tez gwaltownq reakcje widzéw podczas Performance ze
swiecq, kiedy to Trzeciakowski zamknat drzwi i schowal klucz w kieszeni spodni.
Ogladajacy przerwali akcje, domagajac sie wyjscia.

W dzialaniu Trzeciakowskiego pobrzmiewa takze charakterystyczna dla

masochistycznej fantazji ,nutka samobdjcza”%®?

. Fotografia lezacego w dole artysty
przywodzi na mys$l egzekucje przez ukamienowanie. Jest to jedna z najstarszych form

kary $mierci, a wyrdznia jq to, Ze wykonywana jest przez calg spotecznosc. Tym samym



za Smier¢ skazanego nikt nie ponosi indywidualnej odpowiedzialnosci. Kare wymierza
zbiorowoSC za zlamanie ustalonych przez nig regul. Uczestnikom swojej akcji
Trzeciakowski powierzyt wiec role zbiorowego kata. Byli nim jednak tylko
z perspektywy artysty.

Truszkowski podkreslat zwigzek autoagresywnych wystgpien Trzeciakowskiego
z sytuacjq polityczng w kraju. Autoagresywne akcje miaty by¢ dla artysty sposobem
manifestacji niezalezno$ci i osobistej wolnosci: ,,[Trzeciakowski] argumentowal, ze
kazdego dnia mozna byto wowczas zostac zabitym przez policje polityczng lub w czasie
demonstracji ulicznej [...] w takim razie on sam chce mie¢ prawo decydowania
0 zagrozeniu swego zycia”®®!, Mowa tutaj o okresie stanu wojennego (13 grudnia 1981
— 22 lipca 1983). W literaturze poSwieconej autoagresji rowniez podkre$la sie, ze osoby
autoagresywne czesto ,,majq poczucie, ze ich ciato do nich nie nalezy, zZe nie maja nad

nim kontroli”%62

. Dlatego gest zwracania sie przeciwko niemu jest upewnianiem siebie
samego we wiladzy nad nim.

Trzeciakowski nie zgadzat sie, by jego ciato ,,nalezalo do Innych”. Reprezentantem
Innych, ktorzy ingerowali w wolnos¢ osobista, byt w latach 80. rzad, a zwlaszcza
panstwowe instytucje, ktore wiasnie dlatego, ze byly zalezne od wiadz, objal w stanie
wojennym bojkot srodowisk artystycznych. Trzeciakowski miat jednak do instytucji
szczegOlng awersje. Jak napisat Truszkowski, umyslnie nie udzielat historykom sztuki
informacji na temat swoich dzialan, gdyz nie zyczyt sobie funkcjonowania
w czasopismach wydawanych ,,przez pafistwowych wydawcow”°%3,

Angazowat sie natomiast w polprywatne inicjatywy srodowiska t6dzkiej Kultury
Zrzuty. Poczatkowo w wydawanie pelnego zgrywy i humoru ,Tanga” a nastepnie
w pismo (bez tytulu) wspottworzone z Wiodzimierzem Adamiakiem i Zbigniewem
Libera, ktore wyrozniato sie znacznie powazniejszym tonem i byto zorientowane ,,na
tworczos¢ amatorow, sztuke autentyczng, tzn. pozostajacg poza Srodowiskiem
artystycznym” — jak podano w katalogu Libery®®*. W wersji podanej przez
Truszkowskiego powod powstania tego pisma byt bardziej konkretny: ,,Gdy w 1985
roku grupa bodz Kaliska sprzedala pare egzemplarzy alternatywnego pisma
artystycznego «Tango» do Muzeum Sztuki w L.odzi, wiasciciel Strychu Wlodzimierz
Adamiak, zaprzyjazniony z nim Zbigniew Libera oraz Trzeciakowski uznali to za akt
wspolpracy z komunistyczng instytucjq i na znak protestu zatozyli swoje wiasne pismo”.
Trzeciakowski, podobnie jak Zbigniew Libera, zaangazowal sie w podziemng
»oo0lidarnos¢”. Z jednej strony byl punkiem o nastawieniu anarchistycznym
(wspottworzyt punkowa grupe Buciory, ktorej ideq bylo ,,by gra¢ nie umiejac grac”,
jezdzit na festiwale do Jarocina i Debek), z drugiej ,,w czasie stanu wojennego byt
dzialaczem tajnych struktur zdelegalizowanej Solidarnosci i delegatem na jej tajny

zjazd”®, Polityka byta dlan wazna.



Czlonek grupy Lodz Kaliska, Andrzej Kwietniewski, w jednym z wywiadow
stwierdzil, ze paradoksalnie lata stanu wojennego, az do roku 1987, byly dla mtodych
artystoOw czasem prawdziwej artystycznej wolnosci, poniewaz nagle przestaty sie liczy¢
instytucjonalne uklady i ,,urzednicza strona sztuki [...] i mozna bylo zbudowac sobie
prywatnie co$ od poczatku”®®, Sztuka musiata by¢ ,,domowa”, poniewaz przestrzen
publiczna byla scisle kontrolowana. Trzeciakowski na poczatku lat 80. wykonat serie
zdjeC poSwieconag represji politycznej w przestrzeni publicznej, miedzy innymi zdjecia
drutu kolczastego, jakim ogradzano tereny, na ktére wstep byt wzbroniony.

Trzeba jednak pamietac, ze prywatne performance odbywajqce sie w mieszkaniach,
to nie jedynie dadaistyczna w duchu Lodz Kaliska, ale takze napiecia emocjonalne
owocujace autoagresywna sztuka Trzeciakowskiego i Truszkowskiego. W takich
wystgpieniach przeglada sie nie tyle poczucie wolnosci, ile poczucie zniewolenia. Nurt
autoagresywny nie byl moze szczegolnie szeroki, ale jakze istotny dla zrozumienia
pelnego obrazu 6wczesnej sceny artystycznej. Jak skomentowat Truszkowski w 1985
roku: ,,Chwile artystycznych wstrzagsow musza by¢ rzadkie wsrod popierdywaczy
nastawionych na towarzyskie zabawy i kontestacje”®’,

Pewien rodzaj masochizmu by} rowniez obecny w dziataniach Zbigniewa Libery.
Okoto 1984 roku, po wyjsciu z wiezienia, gdzie spedzit ponad rok za druk nielegalnych
wydawnictw solidarno$ciowych, zrealizowat Domowy performance dla dwojga
widzow, wilasnej mamy i kolegi Romka. Polegal on na symulowaniu préb
samobojczych, ktore oni fotografowali. Tak zostato to odnotowane w katalogu artysty
w biografii autorstwa Doroty Monkiewicz, ktéra réwniez wspomniata w tym miejscu
o podjetej przez artyste (w czasie nauki w liceum) rzeczywistej probie samobdjczej.
Troche inne $wiatlo rzucit na Domowy performance Truszkowski, ktéry poznat Libere
w 1985 roku. Podobno ,byly to nie tyle eksperymenty z samym soba, ile
z funkcjonariuszami dybigcymi na kolejnego poborowego. Jego matka [pielegniarka]
przerywata jego pozorowane proby samobodjcze, wzywata pogotowie ratunkowe [...]
i w ten sposob udato sie Liberze dopracowac statusu umozliwiajagcego mu unikniecie
stuzby wojskowej”®%8,

Niezaleznie od tego co powodowalo Libera, powszechny obowigzek stuzby
wojskowej byt dla mtodych artystow i generalnie dla wiekszosci mtodych mezczyzn
powaznym problemem. Trzeciakowski gotowy byl zamiast do wojska péjs¢ do
wiezienia (,,Na poczatku studiow Trzeciakowski byl zalamany tradycjonalizmem
metod nauczania w pracowniach grafiki. Zdecydowat sie rzuci¢ studia i i$¢ do wiezienia
za odmowe shizby wojskowej”®?). Truszkowski odby} shizbe, lecz dzien przed
wyjazdem do jednostki, w domu Libery w Pabianicach, zrealizowat swéj najlepiej dzis

znany autoagresywny performance Pozegnanie Europy (1987).



Masochistyczne akcje Trzeciakowskiego mialy charakter bezkompromisowy
i gwaltowny. Dazyt w nich do zajecia pozycji ofiary, ale dazenie to potaczone bylo
z wyrazng potrzeba ryzyka —nie byto przeciez wiadomo, jak bardzo jego dzialania okazq
sie niebezpieczne. Dlatego Truszkowski pisal o ryzyku Smierci, a jego postawe nazwat
,catkowicie heroiczng artystycznie i zyciowo”®”’, Igranie z wlasnym zyciem jest tez
elementem, ktory wyroznia Trzeciakowskiego na tle reszty polskich autoagresywnych
performeréw i zbliza bardziej ku postaciom takim jak Siwiec i Badylak, z tq jednak
roznica, Zze uSwiadomiwszy sobie realng wine jaka mogt obarczy¢ widza, Trzeciakowski
skonczyt z masochistycznym performance.

Mozna powiedzie¢, ze zawrocit, gdy dotart do punktu, w ktérym stopniata granica
sztuki i zycia, odstaniajac zwigzane z tym niebezpieczenstwa (realna przemoc, wina).
Trzeciakowski na powrot skierowal sie wiec ku sztuce jako pewnej umownosci.
Pokonal niejako droge w odwrotnym kierunku niz pot wieku wczesniej Witkacy, ktory
uznawszy malarstwo za ograniczajaca konwencje kontynuowat sztuke we wszelkich
przejawach zycia, torujac droge rozumieniu sztuki jako dziatalnosci, a wiec w dalszej
perspektywie sztuce performance, akcjom, zdarzeniom. U Trzeciakowskiego radykalne
doswiadczenia na polu performance spowodowaly powrét do konwencji — jej
bezpieczenstwa. Az do S$mierci w 2006 roku prowadzit pracownie fotografii
komputerowej w poznanskiej Akademii Sztuk Pieknych, gdzie zapamietano go jako
wspanialego pedagoga. Ze sztuki natomiast, jak podkreslit Truszkowski, Swiadomie
usunat ,.,element emocjonalny i ekspresywny”%’L,

Zupelie odmienne oblicze niz u Trzeciakowskiego, mozna powiedziec
spokojniejsze i bardziej filozoficzne, miat masochizm w twaérczosci Truszkowskiego.
Zainteresowanie samym zjawiskiem masochizmu znalazto odzwierciedlenie w jego
wczesnych tekstach, ktore zamie$cit w wydanym w 2000 roku zbiorze Histeria filozofii.
W performance gléwnym srodkiem wyrazu uczynil natomiast precyzyjne nacinanie
skory skalpelem badz zyletka. Zwykle byly to wystgpienia dokladnie zaplanowane
i pozbawione nadmiernych emocji. Sam podkreslat ich ,krystalicznie chtodng strukture
formalng”®”2.

Artysta poczawszy od konca lat 70. ulegt dlugotrwatej fascynacji dorobkiem
Stanistawa Ignacego Witkiewicza, ktérego teksty i dziela wnikliwie studiowat®’,
Inspiracje Witkacym widoczne byly takze w jego wiasnych obrazach i fotografiach,
w ktorych nasladowat miedzy innymi stynne witkacowskie miny (np. w ptétnach Picto-
Schopenhauerze (1985) czy Picto-Wittgensteinie (1986)). Wydaje sie, Ze rowniez
ascetyczna forma jego autoagresywnych wystgpien, wynikala z powaznego
potraktowania rady Witkacego, ktéry w Nowych formach w malarstwie, pisat: ,,Dzieto
sztuki musi powstac [...] z samych najistotniejszych bebechéw danego indywiduum,

a'w wyniku swoim musi by¢ jak najbardziej wolne od tej wlasnie «bebechowato$ci» 74,



Te stowa wyraznie pobrzmiewajg chocby w tekscie Truszkowskiego Quinta Essentia
(1989), w ktorym podkreslat ,sterylny i antybebechowaty wyraz” swojego
autoagresywnego performance Her Star for Konart (1984).

Masochizm w sztuce Truszkowskiego bez watpienia wynikat z egzystencjalnych
poszukiwan, ale i wyrastal wprost z wlasnych doswiadczen. W jednym z tekstow
biograficznych napisat on, ze jego pierwszym performance — wykonanym w wieku 15
lat (w 1976 roku) — bylo wybicie szyby w szkolnej dyzurce i pokaleczenie sobie dtoni, co
trwale uszkodzito mu $ciegna i zostawito blizne na cale zycie®”>. Znaczace, ze wlasnie
temu zdarzeniu, post factum — bo nie bylo to dzialanie zaplanowane jako performance
— nadal range pierwszej wypowiedzi artystycznej. Widocznie jednak wilasnie to
doswiadczenie zranienia ciala, b6lu, krwawienia, zachowat w pamieci jako fundujace
poOzniejszq tworczos¢. Na poczatku studiow, przed rokiem 1982, wykonal takze
glebokie ciecia na lewej rece, powodowany trudng sytuacja osobistg. W 1983 roku ranit
swoje cialo na potrzeby wykonania Stownika, sktadajacego sie z kartek papieru A-4
zapisanych wlasng krwig®’6.

Na marginesie przywolanego przez artyste zdarzenia z wybiciem szyby
i pokaleczeniem dtoni warto dodaé, ze wielu performer6w jako swoj pierwszy
performance wskazuje ,zdarzenie zyciowe” lub dzialanie bedace wynikiem
spontanicznej reakcji na jakas sytuacje, ktére w momencie jego zaistnienia nie byto
traktowane w kategoriach sztuki. Czasem, jak w przypadku Truszkowskiego, moze by¢
za takie uznane dopiero po wielu latach. Pokazuje to, jak ptynna jest granica pomiedzy
performance w zyciu, czyli wydarzeniami codziennosci, zwyklej egzystencji,
a performance i dziataniami w kontekscie sztuki®”’. Performance w obszarze sztuki jest

przedhuzeniem dziatan zyciowych — ma jedynie bardziej Swiadomga forme.

Masochistyczna masturbacja

Pierwszy autoagresywny performance Truszkowskiego, zaplanowany w 1983 roku,
z niewiadomych przyczyn nie doszed! do skutku. Artysta zanotowat jednak, ze chciat
wybi¢ w biatej Scianie ciemne koto, a nastepnie wycia¢ zyletka analogiczny okrag
wokol wlasnego pepka. Zestawienie — ksztalt wyciety w martwej materii i ksztalt
wyciety na ciele — stanie sie dla niego w pewien sposoéb emblematyczne, a trwatos¢
myslenia o nim widoczna jest chocby w katalogu z 1998 roku, gdzie artysta
skonfrontowal ze sobg dwie prace®’®: krv (1991) piecioramienng ceglang gwiazde,
wylaniajaca sie spod skutego biatego tynku, z kadrem z performance Pozegnanie
Europy (1987), gdzie na piersi ma wycietg analogiczna, lecz krwawiaca gwiazde.
Truszkowski jak do wiekszosci swoich wczesnych dziatan, tak i do pierwszego
niezrealizowanego autoagresywnego performance przygotowat tekst. Mial on by¢

puszczany widzom z magnetofonu, podczas gdy artysta miat sta¢ odwrdcony tytem do



nich, a przodem do Sciany. Wiasnie z tego tekstu Precz z intencjonalnosciq w ogole —
Masochistyczny onanizm metafizyczny. Mojos¢ (1983) pochodzi gorzkie motto
niniejszego rozdzialu: ,,Moge dokonywac pewnych zmian w otaczajacym mnie Swiecie
i w tym co uwazam za moje, ale wiekszosci zmian dokonywa nie moge”®”°,
Odpowiedzig na to poczucie niedajacego sie pokonaC ograniczenia byla czynnosc¢
nazwana przez artyste Masochistycznym Onanizmem Metafizycznym (MOM), ktéry
polega¢ miat na fantazjowaniu w okreslony sposob, to jest ,,wywolywaniu stanu braku
poczucia, ze cokolwiek jest mng i ze cokolwiek jest moje”. Elementem onanistycznym
w MOM byl fakt, iz byla to czynnos¢ rozmyslnie (a nie spontanicznie) majaca
doprowadzi¢ do przyjemnosSci. Elementem metafizycznym — odczucie obcosci.
I wilasnie ta obcos¢, ,,uczucie braku czegokolwiek z czym mozna sie utozsamic
wywohije trwoge — przerazajacq i przyjemng zarazem — aspekt masochistyczny”°,

Warto doda¢, ze formuta MOM Truszkowskiego wydaje sie by¢ oryginalnym
rozwinieciem mysli Witkacego. Witkacy uwazal, ze warunkiem koniecznym
zaistnienia sztuki sq ,,uczucia metafizyczne”, czyli specyficzne doznania, ktérych
mozna doSwiadczy¢ spontanicznie, na przyktad w chwilach opanowania przez strach,
bél i rados¢, lub tez wywolac¢ je $wiadomie na przyklad poprzez ,,wmyslanie sie”%8!
w nieskonczonoS¢ przestrzeni. ,Jest to polaczone z pewnym unicestwieniem nas
samych w nieskonczonych otchlaniach wszechSwiata: zatraceniem poczucia
indywidualnego istnienia przez jego niezmierne spotegowanie” — pisat Witkacy®2,
Truszkowski wydobyt i zaakcentowat natomiast z tego stanu watek perwersyjny — fakt
czerpania z niego przyjemnosci.

Masochizm Truszkowskiego ma wiec swoje Zrodlo w fantazji, a kryje sie
W osiggnieciu stanu poczucia nie-przynaleznosci do Swiata — ,,usuwam z siebie wszelkie
mysli o $wiecie”®8, Fantazja o braku czegokolwiek, o braku siebie, to tak naprawde
fantazja o rozplynieciu sie, unicestwieniu — ,,brak jest tego co tworzy ja”%*, Jesli nic
nie jest moje i do niczego nie przynaleze, to nie ma czynnika porzadkujacego, ktory
organizuje Swiat. Popada sie wowczas w chaos, nicos¢. Jest to jednoczesnie potworne,
ale takze przyjemne, gdyz nie doSwiadcza sie wiecej swoich granic. A jeSli nie
doswiadcza sie granic, to i ograniczen. Zanikaja, w realnym Swiecie nieuchronne
podziaty — na kontrolujacych i kontrolowanych, rzadzacych i rzadzonych.

Pierwszy autoagresywny performance Truszkowski zrealizowat 7 pazdziernika
1984 roku. Byt on niezwykle prosty, nawet minimalistyczny; sam artysta nazwat go
mini-performance. Odbyl sie w prywatnym mieszkaniu Ryszarda Waski w Lodzi,
a jedynym widzem by}l artysta Tomasz Konart, ktory jednoczesnie kamerowat
zdarzenie. Performance Her Star for Konart polegal na wycieciu pentagramu na skérze
nad lewq piersia. Na fotografii bedacej kadrem z nagrania video wida¢ Swiezg rane

skontrastowang z wylaniajaca sie z bialego tta czarng gwiazdg (il. 28). W stosunku



do pierwotnych planow zmienit sie wiec jedynie ksztalt — koto symbolizujgce pehnie,
zastgpita ciemna gwiazda. W gwiazde wpisywal Truszkowski pozniej na swoich

obrazach sylwetke ludzka — przypominajaca sztuczny mechanizm, wygieta

w nienaturalnych pozach, lecz idealnie wpasowujaca sie w kanciasty symboliczny
ksztalt (cykl Human Banner, 1996).

.

11. 28. Jerzy Truszkowski, Her Star for Konart, £.6dz, 7 pazdziernika 1984

Zapis tego dzialania, wraz z szeScioma innymi ,,mini-performance” zrealizowanymi
w tym samym czasie w mieszkaniu Waski, stal sie czeScia video o nazwie
Masochistyczna masturbacja metafizyczna (1984). Podobnie jak we wczeSniejszych
niezrealizowanych planach, towarzyszyl mu tekst i rowniez byla w nim mowa o owej
masochistycznej przyjemnosci doznawanej w wyniku fantazjowania o braku granic.
Miat on pomo6c widzowi zrozumieC autoagresywne dziatanie artysty. Nalezy wiec
zastanowi¢ sie nad relacja pomiedzy fantazja o unicestwieniu a sytuacjq kaleczenia
ciala.

Naruszanie skory jest naruszaniem naturalnej, namacalnej granicy wyznaczajqcej
wilasne Ja. Jak ujety to Babiker i Arnold, skora jest ,,naczyniem dla Ja, reprezentujgcym
granice pomiedzy Ja i Nie-Ja”%%, Niszczenie tej granicy jest straszne, doSwiadcza sie

bowiem wiasnej destrukcji, i przyjemne, bo na chwile cztowiek wyzwala sie z wilasnej



granicy, z siebie, wlasnego Ja. Krew przekracza tame skory, wylewa sie z wnetrza ciata,
stajqc sie dowodem na mozliwosc¢ przekroczenia samego siebie.

Jak wida¢, ta mozliwos¢ przekroczenia zwigzana jest Scisle z destrukcja.
W przypadku autoagresji mozna jednak zadecydowac o stopniu i dlugosci jej trwania.
Mozna proces rozpadu rozpoczac i zakonczy¢. Po takim dziataniu pozostaje mniej lub
bardziej widoczna blizna. W performance Truszkowskiego autoagresja jest zawsze

kontrolowana, niemal zrytualizowana, ,krystalicznie chtodna”®®

. Zwykle artysta
zadawatl sobie obrazenia nie powodujace wielkiej, nieodwracalnej szkody. Jesli na
przyklad kaleczyt sobie reke, jak to mialo miejsce w przypadku Ppp-fff (1985) czy
Dialektyki negatywnej (1995) przewaznie byta to mniej ,,uzyteczna” lewa reka lub rany
byly plytkie.

Jednakze ranienie wlasnego ciala jest nie tylko odpowiednikiem fantazji
o przekraczaniu granicy. Jest takze rodzajem radzenia sobie z faktem, ze kto$ inny nasze
granice przekracza. Jak napisaty Babiker i Arnold, ,,wrazenia skdrne odnawiaja granice
Ja”, ale ,okaleczanie skory, odtwarza tez pogwalcenie granic. Jednostka moze je
ponownie odgrywac, usitujgc zrozumie¢ i wyjasni¢ swe doswiadczenie”®®’, Z tej
perspektywy znaczenie ma fakt, Ze Truszkowski wyszedt od prywatnych,
spontanicznych doznan zwigzanych z rozdarciem skory (przywolywane przez niego
jako pierwszy performance zdarzenie w szkole: wybicie szyby, pokaleczenie reki),
a doszedt do formuty, w ktorej najczesciej naciecie przyjmowato ksztatt symbolu. W ten
sposOb ,,przepracowujac” dosSwiadczenie, utozsamil przemoc wobec swojego Ja
z ideami ksztattujacymi spoteczny porzadek. Bardzo wyrazne jest to w performance
K smierti (1988) zrealizowanym przez Truszkowskiego wraz z Jackiem Rydeckim 16
kwietnia 1985 roku w Galerii Stodota w Warszawie, kiedy to Rydecki wycial na plecach
Truszkowskiego znak krzyza pod zainscenizowanym na Scianie oltarzem
z wizerunkami miedzy innymi J6zefa Stalina%,

Widac to takze we wczesniejszym Pozegnaniu Europy (1987) zrealizowanym przez
artyste 3 stycznia 1987 roku, bezposrednio przed péjsciem do wojska®®. Dziamski
nazwat ten performance ,,rodzajem pozegnalnej ceremonii”®®’, Nagranie video otwiera
dluga scena zblizenia na metalowy krzyz z przedstawieniami narzedzi Meki Panskiej
(Arma Christi). W kolejnym kadrze widac jak artysta wycina na srodku piersi, dokladnie
pod zawieszong na szyi figurg Chrystusa, pentagram. Nastepnie maluje sprayem czarny
znak anarchii na czerwonym tle i staje obok ubrany w wojskowa czapke z orzetkiem
(il. 29).



I1. 29. Jerzy Truszkowski, Pozegnanie Europy, Pabianice, 3 stycznia 1987

Truszkowskiemu blisko bylo do anarchizmu w rozumieniu buntowniczego ducha
przenikajacego punkowa mtodziez, a nawet w bardziej dostownym sensie, gdyz, jak
podkreslit w jednym z biograméw, w 1980 roku narysowat znak Anarchii na murze
ambasady Kuby w Warszawie®!, Jedli chodzi o poczatek lat 80., to postawy
anarchistyczne wsréd mtodych ludzi staly sie bardzo popularne. Jak pisat w 1981 roku
w tekScie Nurt gltéwny aktualnych postaw anarchoartystycznych Stefan Morawski,
w tym czasie nalezaloby jednak moéwi¢ raczej o ,postawach neoanarchistycznych”,
ktére ,klada nacisk na nierewolucyjne przeobrazenia spolecznego status quo;
kwestionujq idee postepu na rzecz cigglej rewolty [...]; odrzucajq systemotwoOrstwo
i zamkniete struktury ideologiczne zawsze grozace doktrynalnym uwigdem mysli
i zamrozeniem praktyki; wprowadzaja do swej orientacji kontestacyjnej element gry,
prowokacji, zabawy i ryzyka”®%2,

Artysta wystepowat przeciwko temu, co zastane, i staral sie postepowaé po
swojemu, co manifestowato sie w sposobie zycia, ktére uczynit rodzajem sztuki
i w ktéorym mieszaty sie wszelkie formy aktywnosci artystycznej. Dziamski napisat, ze
byt on ,,jedng z barwniejszych postaci mtodej” polskiej sceny lat 80.52 Animowat kilka
zespoléw muzycznych, ktorych koncerty czestokro¢ przeksztatcaly sie w chaotyczne

performance. Jak juz pisalam, wspolnie ze Zbigniewem Libera, Barbara Konopka



i innymi artystami malowali ogromnych rozmiar6w obrazy — wariacje na temat obrazow
Witkacego. Okoto 1985 roku w mieszkaniu artystki Hanki Zagorskiej na warszawskiej
Chomiczowce wytworzylo sie nawet co$S w rodzaju komuny, w ktorej, jak wynika
z informacji zamieszczonych w katalogu Libery, ,,szalenstwo i przekraczanie wszelkich
tabu stalo sie codzienno$cig”®%.

W tym kontekScie powotanie do wojska musiatl artysta odczuwac jako gwatt
przeciwko sobie, swoim przekonaniom i sposobowi zycia. Dziamski napisal, ze
Pozegnanie Europy mialo ,wiele wspolnego z rytualem przejScia, znanym wielu
mtodym mezczyznom. Powotanie do wojska uSwiadamia im, ze ich ciala nie nalezg
wylacznie do nich. Ze wspdlnota roéci sobie prawo do ich dyscyplinowania

i przerabiania na zbrojne ramie zbiorowo$ci”®%>

. To prawda, lecz te Swiadomos¢ artysta
zywo zainteresowany historig mial juz duzo wczesniej.

W lubelskiej galerii BWA 21 marca 1986 roku zrealizowal performance Wielki
Mistrz — na fotografii, bedacej klatkq z nagrania video, wida¢ artyste z nagim torsem
i wycietym na skorze krwawigcym krzyzem. Dzialanie to dedykowat Truszkowski
ostatniemu wielkiemu mistrzowi zakonu templariuszy Jakubowi de Molay, ktory zostat
spalony na stosie ponad szeScset lat wczesniej, w marcu 1314 roku — data wykonania
performance byla wiec rocznica jego ,meczenskiej” Smierci. Ostatniego mistrza
templariuszy skazano w wyniku stynnego procesu, w ktorym oskarzony byl o szereg
przestepstw, miedzy innymi o herezje, czarownictwo i homoseksualizm. Wiekszos¢
dowodéw prawdopodobnie zostala sfabrykowana, gdyz rzeczywistym powodem
skazania go byla chec zniszczenia zakonu templariuszy, ktory zagrazat ekonomicznym
i politycznym interesom krola Filipa IV Pieknego. Byla to w istocie gra o wladze.
Dedykujac wystapienie Jakubowi de Molay, artysta stanat wiec po stronie ofiary gry
o wladze, utozsamit sie z nig.

Jak napisal Truszkowski, wycinajac na skorze symbole przywracal im wymiar
prywatny; pokazywal, ze wielka historia, podzialy wladzy, idee, maja realny,
somatyczny wpltyw na zycie jednostki — jego, jego znajomych, rodziny — w Pozegnaniu
Europy rekwizytami byly przedmioty militarnego wyposazenie ojca artysty z okresu II
wojny swiatowej. ,,Krew i bol przywracajg sens symbolom [...] krwawigce pentagramy,
heksagramy, gwiazdy, krzyze i swastyki, odwzorowujac dialektyke dziejow,
sprowadzajq idee religii oraz polityki w wymiar osobistych odczu¢”®, Jednoczes$nie
Truszkowski, w przeciwienstwie do Trzeciakowskiego czy Libery, nie byt w Zaden
sposéb zaangazowany w dziatalno$¢ ,Solidarno$ci” czy jakakolwiek inng forme

dziatalnosci antykomunistyczne;j.



Skazanie na Innych

Artysta upatrywat zrodla zniewolenia i ograniczenia jednostki na znacznie glebszym
poziomie. Na poziomie relacji z Innymi, ktore w istocie sq ,,stala walka o dominacje
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osobowosci”®?~, A nawet gwaltem: ,,Wpychacie sie we mnie ze swoimi brudnymi

butami — ja robie to samo wobec was”%%

— jednakze przy jednoczesnym pragnieniu
Innych (,,namietno$¢ wspéibycia z Innymi”%?). W tym sensie porzadek spoteczny jest
tylko zewnetrznym przejawem tej ciaglej walki, ustanowieniem niezbednych dla
koegzystencji regul, opartych na stosunkach wiadzy. Jest wymienialny, lecz nie sposob
usungc z niego tragizmu ,,skazania na Innych polgczonego z pragnieniem wolnosci””%,
Wspolnota spoteczna zawsze stawia interes zbiorowosci ponad prawo indywiduum
i opiera sie na podziale: wladca — podwladny.

Thimaczy to pewng prawidlowos¢, dajaca sie zaobserwowalC w postawie
performeréw, ktérych prace tu analizowatam: Jerzego Beresia, Zbigniewa
Warpechowskiego i Jerzego Truszkowskiego. Wszyscy oni byli Zywo zainteresowani
problemem wolnosci a masochizm jako rodzaj manipulacji rolami pana i niewolnika,
dazacy do ich polaczenia i zniesienia, byt tego szczegdlnym wyrazem. Jednoczes$nie,
pomimo ze masochizm pojawiat sie w ich sztuce w momentach szczeg6lnego napiecia
i historycznej walki o wolnos¢, a wiec zwlaszcza w roku 1968, a potem w latach 80.,
to po zmianie ustrojowej w 1989 roku pozostali oni wcigz nieufni i bardzo krytycznie
nastawieni do rzeczywistosci. Gotowi byli nadal dawa¢ wyraz niezadowoleniu tropigc
wszelkie przejawy zniewolenia (spotecznego, osobistego), czego liczne przyklady
znajdujemy w ich ksigzkach, pismach, wywiadach oraz wystapieniach i dzielach.
Poniewaz w rzeczywistosci niemozliwe jest przekroczenie dialektycznej zasady
panowania i poddanstwa, oparty jest na niej kazdy porzadek spoleczny zaréwno
socjalizm, jak i kapitalizm. Jest to problem relacji Ja — Inny. Poczucie zagrozenie
wiasnej wolnosci jest nieusuwalne. Masochizm jest tu tylko ¢wiczeniem z wyobrazni
—rodzajem wyzwalajgcej manipulacji.

Na marginesie warto dodac, zZe pojawienie sie autoagresywnych wystgpien w latach
80. mozna zauwazy¢ takze w innych krajach bloku wschodniego, na przyklad w NRD.
W 1987 roku na uczelni artystycznej w Dreznie powstala czteroosobowa grupa
Autoperforationsartistik (Micha Brendel, Else Gabriel, Ulf Wrede, Via Lewandowsky)
— jej nazwa pochodzi od autoperforacji oznaczajacej przebijanie, dziurawienie ciata.
Piotr Piotrowski w Awangardzie w cieniu Jalty pisal o niej nastepujaco: ,,Ta strategia
miata wyrazne psychologiczne motywacje i w zasadzie dotyczyta bardziej problematyki
psychologicznej kondycji niz fizycznego doswiadczenia [...] wigze sie z projektem
odblokowania uczu¢, przerwania blokad odczuwania i komunikacji poprzez
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gwaltownos¢ cielesnego doswiadczenia®”™*. Badacz przytoczyl takze wypowiedz



cztonkini grupy Else Gabriel, ktora przyznala, ze dzialanie autoagresywne odczuwata
jako pomocne w neutralizowaniu nadmiaru uczuc.

W lipcu 1996 roku w domu Zofii Kulik, Jerzy Truszkowski zrealizowal jeden
z ostatnich autoagresywnych prywatnych performance — Dialektyke negatywngq.
Dziatanie to, jak wiekszo$¢ performance artysty, znamy z fotografii, gdyz zachowanych
nagran artysta nie chce udostepnia¢. Fotografie, jak to zwykle ma miejsce w przypadku
dokumentacji autoagresywnych wystapien, przedstawiajg moment ciecia lub ujecie
Swiezej rany, mimo ze w niektorych wazne byly rowniez inne elementy.

Na przyklad w Histerii filozofii zrealizowanej 17 paZdziernika 1985 roku
w warszawskiej Galerii Stodota istotny by} miedzy innymi aspekt wspdlnego dzialania
i muzyka. Bezposrednio przed performance odbyt sie koncert Barbary Konopki, Ireny
Jagielki i Zbigniewa Libery — to wéwczas powstal jeden z animowanych przez
Truszkowskiego zespotow — Sternenhoch (ktérego sklad pdzniej sie zmieniat). Kadry
z tych dwéch performance, Dialektyki negatywnej i Histerii filozofii artysta zestawit
ze soba na sasiadujacych stronach w katalogu Jerzy Truszkowski Re- (Selected
Cibachromes of 1984-1998)72. Fotografie, wykonane na papierze Cibachrome
gwarantujagcym dluga zywotnos¢, przez co staly sie ,trwalymi” obiektami,
w przeciwienstwie do ,,nietrwatosci” performance, sq do siebie podobne. Przedstawiaja
te sama, zewnetrzng czes¢ dtoni w momencie wycinania na niej skalpelem poprzecznej
rany. W fotografii Dialektyka negatywna reka spoczywa na otwartej ksigzce — wiasnie
Dialektyce negatywnej Theodora W. Adorno i obejmuje fragment tekstu, w ktérym

filozof pisal o intelekcie oddzielajgcym ,,skalpelem istnienie i pojecie””%,

Skalpel rozumu

Artysta nie starat sie po prostu zilustrowac tej frazy, ale wskazal, ze pozostaje ona
w zwiazku z autoagresywnymi gestami w jego sztuce. Swieza rana wycieta jest bowiem
na dloni tuz nad blizng, bedaca Sladem wczesniejszego o jedenascie lat ciecia
wykonanego w ramach Histerii filozofii. Z kolei fotografia z tego performance
przedstawia dton na tle polskiej flagi, a naciecie znajduje sie dokladnie w miejscu
granicznym miedzy kolorami — bielg i czerwienia.

Podazajac za wskazaniem artysty, warto zatrzymac sie na moment nad mysla
Adorna, ktory przyczyn tragedii, jakg przyniosty w XX wieku systemy totalitarne,
upatrywat w oSwieceniowym modelu racjonalnosci i w zwigzku z tym postulowat

,odrzucenie afirmacji rozumu, w imie samego rozumu”’%

. W Dialektyce negatywnej
pisat: ,,Oswiecim dowiodt niezbicie kleski kultury. Fakt, ze mogto sie to wydarzy¢
posrod catej tradycji filozofii, sztuki i oSwiecajacych nauk méwi wiecej niz tylko to,
Ze ta tradycja, 6w duch nie potrafit owtadna¢ ludZmi i zmieni¢ ich. W samych owych

dziedzinach, w ich emfatycznym domaganiu sie autarkii mieszka nieprawda””>,



Autarkia jest terminem znanym jeszcze z filozofii greckiej, zwigzanym Scisle
z problematyka stosunku wzgledem Innego. Oznacza tyle, co oddzielanie sie od tego,
na co nie mamy wpltywu, czyli takze od drugiego cztowieka’’., W ekonomii termin
ten stuzy do podkresSlenia ekonomicznej samowystarczalnosci danej spotecznosci i jej
niezaleznosci od innych podmiotow gospodarczych. Podobne do Adorna spojrzenie
prezentowato pozniej wielu naukowcow, w tym na gruncie socjologii Zygmunt
Bauman, ktory podkreslal, ze tragedia Holokaustu byla wynikiem obsesji porzadku
i czystosci, co doprowadzito do dostownego ,,oddzielenia” — wymordowania Innych’"’.

Dla Truszkowskiego, jak juz pisatam, zastany porzadek spoteczny, regulujacy
relacje miedzy ludzmi, byt nie do przyjecia — ,,komizm rozpoczyna sie, gdy jednostka
ulega [...] dyktatowi ogoélnego postepowania wedtug przyzwoitych, czyli zbrodniczych
regut”’. Filozofia ze swoim racjonalizmem, ze swojq sktonnoscia do porzadkowania,
racjonalnego ujmowania zjawisk jest pociagajaca, ale skrywa wszystko, co sie w jej
koncepcjach nie mieSci: ,,To jest to, co probuje zakry¢ spokojem operacji na znaczkach,
filozof analityczny — namacalnos¢ Istnienia, ktdre jest stalym wspétbyciem z innymi
Istnieniami PoszczegOlnymi, stalym z nimi wysScigiem, stala walka o dominacje

osobowosci”Z%8

. W tym kontekscie niedostepnym ideatem, jak napisat artysta, bytoby
pozostawac ,,w kontakcie miedzyludzkim unikajac zarazem struktur sensownych””%,
Reguly zawsze opieraja sie na wykluczeniu poza nawias tego, co sie w nich nie
miesci, co im zagraza. Adorno porownat rozum do skalpela, ktéry precyzyjnie oddziela
od siebie istnienie i pojecie, wskazujac na nieprzystawalnos¢ doswiadczenia i jego
filozoficznego ujecia’!’. Rozumno$¢, czy tez logika rozumowania, byta tym, z czym
takze Truszkowski stale sie zmagat i od czego probowat sie wyzwoli¢, miedzy innymi
przy uzyciu réznych filozoficznych koncepcji — na przyktad przyjmujac perspektywe
nihilizmu czy solipsyzmu i doprowadzajac je w swoich tekstach do absurdu. Probowat
takze — osiagajqc kuriozalne efekty — nasladowac¢ Witkacego w tworzeniu dtugich zdan
ztozonych z neologizmow, w ktorych gubit sie sens wypowiedzi. Dobrym przykladem
moga tu by¢ fragmenty tekstu Witkacy, nihilisci, suka — solipsystyczny uraz
komunikacyjnej adaptywnosci (1985),w ktérym znajdujemy takie zdanie:
»lronistyczny matol cyndyratystyczny zakazit smak rozkosznego oplatania
defetystycznymi wybuchami porazonej jazni arcygabrielistycznych tronéw seraficznej

wizji” 7,

Umknac¢

W tym kontekScie wazna byla tez dla Truszkowskiego znajomos¢ z Andrzejem
Partumem, ktorego poznat w 1980 roku’!2, W jednym z biograméw napisal nawet, ze
pobieral u niego prywatne lekcje nihilizmu, a takze propagowat jego mysl wsrod

znajomych, wieszajac na Scianach swojego pokoju jego manifesty. Truszkowski byt



zafascynowany zyciowq i artystyczng postawq Partuma, ktére byly w praktyce
nierozdzielne: ,Bardziej znany jako czlowiek niz jako artysta, gdyz swemu
cztowieczenstwu nadawat wymiar artystyczny [...] wymiar postepowania i méwienia
wbrew utartym schematom””!3,

W dzialalnos$ci Partuma imponowata Truszkowskiemu zwlaszcza jego umiejetnosc
umykania klasyfikacjom. Jego wystgpienia, zwykle polegaty na wyglaszaniu, a raczej
improwizowaniu przemow, ktore przy zachowaniu pozoréow uczonego wykladu
pozostawaly catkowicie niedostepne racjonalnemu streszczeniu’'4,  Potrafit godzinami
gledzi¢ o czym$ co wiasciwie bylo niewyrazalne w stowach”. Jego tyrady byly
swoistym bezsensem, przy zachowaniu wrazenia sensu. ,,Swoje brednie Partum

formutowat z niezwyklg precyzjg”’'°.
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Truszkowski przypomniat tez, jak po ,,wystapieniu werbalnym w todzkiej

Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej jakis student krzyknat do Partuma: ,,To jest
belkot, ja pana nie rozumiem. Na co ten odpowiedziat: Ale ja siebie rozumiem””,
Partum nie tylko wystepowat z akcjami i dawat wystgpienia werbalne, ale wlasciwie
nieustannie prowadzil ze znajomymi ,,ekscentryczne rozmowy””!8 i co najwazniejsze
,wymykat sie nie tylko wtadzy urzednikéw, ale réwniez wladzy koleg6éw i rodziny””*.

Jego sposob istnienia wsrod ludzi byt rzadka sztuka umykania racjonalnosci oraz
gotowym rolom, podziatom, regutom. Jednoczesnie w dostepnych zrédtach ani razu nie
pada pod jego adresem epitet ,,szaleniec”. Wydaje sie, ze lepiej pasowatoby do niego
okreSlenie uzywane przez religioznawcow i antropologow — trickster, czyli ,,ztodziej

boskich tajemnic”72°

, podejrzany i dwuznaczny, jednoczesnie dobry i zly, pozytywny
oszust.

Truszkowski podkreslat niestychang site przekonywania Partuma, ktéra pozwalata
mu bezbtednie uwodzi¢ ludzi. W swojej ksigzce o Partumie umiescit podrozdziat
zatytutowany Wielki Akwizytor Warszawa 1976721, Pisal tam: ,,Okazalo sie, ze zarabia
akwizujac rézne ushugi. Chodzit od drzwi do drzwi przyjmujac zlecenia na prace
zdawaloby sie niemozliwe do wykonania. Proponowatl wykonanie duzych fotografii
Slubnych i komunijnych z malenkich fotografii. Wyobrazmy sobie sile perswazji
Partuma, ktéry bedac obcym czlowiekiem potrafit naméwi¢ zaskoczonych ludzi, by
wypozyczyli mu swoje unikatowe fotografie rodzinne, zaptacili 200 ztotych zaliczki,
przyjeli pokwitowanie i potem doptacili 500 ztotych po otrzymaniu duzych fotografii”.
Podobnie w akcjach artystycznych ,,momentalnie wyczuwal, wywachiwatl mentalnie
stuchaczy, uwodzgc ich swymi narracjami”’?2,

Tymczasem Truszkowski miotal sie pomiedzy pragnieniem wyzwolenia z barier
i cigglym powracaniem w kleszcze racjonalnosci. Pisal miedzy innymi: ,,O boski
belkocie czemu$ mnie opuscil, skazujac na rozsadne nadawanie sensu komunikatom,

komunikatom, komunikatom”723, Partum wcielat wlasnie to, co wydawato mu sie



wyzwalajace. Byl w pewnym sensie rzadkim fenomenem, dlatego zapewne jego postac
Zyje w pamieci znajacych go artystow na zasadzie fantastycznej legendy.

Historia Andrzeja Partuma jest zreszta niezwykle wymowna. Jego status w polskiej
historii sztuki pozostaje marginalny, mimo zZe jego wplyw na innych artystow byt
ogromny; pojawia sie w wielu wypowiedziach i wspomnieniach ludzi, ktérzy go
znali’?*, Truszkowski w swojej ksigzce o Partumie prébowat zrobic z jego twérczosciag
to, czemu wlasnie sam artysta sie opieral: poddaC systematyzacji, rozwazyc
w odniesieniu do konkretnych nurtow, usytuowa¢ na mapie wyodrebnionych przez
historie sztuki zjawisk — konceptualizmu, Fluxusu, sztuki krytycznej’?°. Zrobil tak
prawdopodobnie dlatego, ze chcial, by artysta w ogole zaistniat w jakim$ porzadku.
W przeciwnym razie mogiby zosta¢ zapomniany lub pozosta¢ jedynie barwnag
ciekawostka, kuriozum. Tymczasem dla Truszkowskiego i innych z jego pokolenia byt
niezwykle wazny. I to wiasnie dlatego, zZe nie dawatl sie tatwo wpasowa¢ w gotowe
szufladki.

Jacek Kryszkowski, artysta podobnie jak Truszkowski, Trzeciakowski i Libera
zwigzany z kregiem Kultury Zrzuty, napisal wspomnienie Zabijanie Partuma, chyba
najlepiej ujmujace jego fenomen’2, Zaznaczyt w nim, ze ,,mizeria dorobku [Partumal]
jest zenujaca”, lecz przypisano go do niego ,by poprzez ten zaczarowany chwyt
nazwania, wyjasni¢ sobie ten niezrozumiaty fenomen”. A w istocie ,,dostep do niego

mozliwy byl tylko w starciu bezposrednim”’%’

. Kryszkowski opisat dalej kilka
wystgpien i spotkan z Partumem, w trakcie ktorych probowal uchwycic¢ sens jego
dziatan, ale doszedl do wniosku, ze sam artysta nie potrafil siebie sprecyzowac.
Fenomen Partuma zawarl wiec Kryszkowski w dwoch stowach: nieokreslony
i nieuchwytny: ,Istniat sam Partum — nieokre$lony tachudra i nieuchwytny kokiet””28,

To, czego Partum umiat dotknag¢ w sobie tylko znany, trudny do nasladowania
sposob, tego Truszkowski w swojej sztuce dotykat poprzez masochizm i autodestrukcje.
Umykanie racjonalnemu (,,zbrodniczemu”) porzadkowi, z jego autarkiczng logikq
dokonywalo sie u niego na drodze doswiadczenia autodestrukcji, ktére o tyle zaprzecza
porzadkowi, o ile akceptuje tkwigcy w samym doswiadczeniu zycia i Ja, element
destrukcji, Smierci i rozpadu. I to doSwiadczenie jest wyzwalajace z ograniczajacego
porzadku zastanej formy. Jest, jak pisal Truszkowski, ,jedna z nielicznych drég
prowadzacych do istotnych przezy¢ w obszarze sztuki”’%°,

Warto dodac, ze porzadek oparty na racji rozumu jest porzadkiem patriarchalnym,
zwigzanym z figurg panujacego Ojca. Deleuze w swojej interpretacji podkres$lat
genderowy aspekt masochizmu, zwracajac uwage na to, ze w masochistycznym
spektaklu wiadza ojcowska zostaje symbolicznie przeniesiona na kobiete (obraz matki),

a karze zostaje poddany porzadek ojca (prawa) w osobie ponizanego, chlostanego



mezczyzny. Co szczegoOlnie wazne, dzieki zawieszeniu ojcowskiego tadu ,siega
[masochista] ku najbardziej mitycznej i bezczasowej rzeczywistosci””2C,
Ta mityczna bezczasowa rzeczywistos$¢ jest forma nicosci, a jak pisat Truszkowski,

,pustka sankcjonuje mojg wolno$¢. Wolno$¢ od Boga i wolno$¢ od wolnosci”73!

. Jesli
wiec artysta w autodestruktywnym gesScie rani wiasnq skore, to tak jakby podnosit reke
na porzadek rozumu, porzadek ojca, ktorego sam jest przedstawicielem. Porzadek ojca,
ktory jest w nim, ktéry go konstytuuje. Niszczac go, niszczy jednoczeSnie samego
siebie, doSwiadcza Smierci. Lecz takze swego rodzaju wyzwolenia, a potem, jak sie
wydaje, owej opisywanej przez wielu ludzi o autoagresywnych sktonnosciach, ulgi.

4 czerwca 1985 roku Truszkowski wykonal w warszawskiej Galerii Dziatan
autoagresywny performance, w ktérym rana nie funkcjonowata jedynie jako znak, lecz
wigzala sie takze z proba wytrzymatosci. Dziatanie nosito odsylajacy do muzycznej
terminologii tytut ppp — fff, opisujacy site dzwieku: ppp (pianissimo possibile), czyli
mozliwie jak najciszej, i fff (fortissimo possibile), czyli mozliwie najgtosniej. Artysta
wycinat skalpelem rany na opuszkach palcow lewej reki, przy kazdym cieciu
wypowiadajac stowo: ,,madros¢”. Potem z kazdym uderzeniem zranionego palca
o klawisz wypowiadal slowa zaczynajace sie na kolejne litery jego nazwiska
i zakreslajace interesujacy go obszar refleksji: ,,transcendentalizm”, ,,rozum”, ,,umyst”,
»solipsyzm”, ,zabdjstwo”, ,kontrapunkt”, ,onanizm”, ,wiwisekcja”, ,smutek”,
,komedia”, ,,idiotyzm”. Nastepnie gral proste muzyczne motywy na pianie do czasu, az
klawiatura catkiem nie pokryla sie krwig, a Slizgajace sie po niej palce nie byly w stanie
dalej grac.

Ten jedyny autoagresywny performance Truszkowskiego, w ktérym wyrazny byt
element upartego zmagania sie, wytrzymywania i utraty krwi, az do catkowitej niemocy
grania, chcialabym na zasadzie prostej analogii zestawi¢ z fragmentem opowiadania
Notatki z podziemia Fiodora Dostojewskiego. Pojawit sie w nim motyw klawisza
w klawiaturze. Bernard McElroy w swoim eseju o wspoiczesnej grotesce, ktora
nazwalam masochistyczng, glownego bohatera Notatek z podziemia uznal za jej
modelowe wrcielenie: ,Centralng postacia wspoOiczesnej groteski jest czlowiek
upokorzony i jego pierwowzorem jest zwarzony romantyk Dostojewskiego”’32,
Narrator opowiadania — zgryzliwy, zgorzknialy, z zadowoleniem nurzajacy sie
w sprzecznosciach, ztosliwosciach i absurdach ,,zwarzony romantyk”, w nastepujacy
sposob tlumaczyt niezmordowang przekore istoty ludzkiej: ,,Zaryzykuje nawet caly
swoj dobrobyt i umyslnie zapragnie jakiegos najzgubniejszego dla siebie nonsensu,
jakiej$s najbardziej nieekonomicznej niedorzecznosci wylacznie po to, aby do tego
catego pozytywnego rozsadku domieszal niszczacy czynnik swojej fantazji [...]
jedynie po to aby samemu sobie zaswiadczyc [...], Ze ludzie sg jeszcze ludzmi, a nie

klawiszami fortepianu [...] Ach to jeszcze nie wszystko, nawet gdyby cztowiek okazat



sie klawiszem fortepianu, gdyby mu tego dowiedziono za pomoca nauk przyrodniczych
i matematyki, to i wtedy jeszcze sie nie opamieta lecz umyslnie postgpi na przekor
[...] ot, zeby postawi¢ na swoim. Kiedy za$ zabraknie mu na to sposobow — wymysli
ruine i chaos, wymysli rézne cierpienia, a jednak postawi na swoim! [...] rzeczywiscie
przekonac sie, ze jest czlowiekiem a nie klawiszem fortepianu. Jezeli powiecie, ze i to
wszystko mozna wyrachowac¢ wedle tabliczki — i chaos, i mrok, i przeklenstwo i ze
juz chocby owa mozliwosc¢ uprzedniego obliczenia wszystko zahamuje a gore wezmie
rozsadek — to cztowiek umysinie wtedy popadnie w obtgkanie, zeby nie mie¢ rozsadku
i postawi¢ na swoim! [...] cala bowiem sprawa cztowiecza w gruncie rzeczy do tego
sie sprowadza, zeby cztowiek co chwila sam sobie dowodzil, Ze jest cztowiekiem, a nie
sztyftem! Chocby wlasnymi bebechami, ale zeby dowodzit”732,

Jesli mieliby$my autoagresywne do$wiadczenie ujac¢ jako metafore, a w ten sposéb
traktowat rane artysta, o czym $wiadczq jej liczne fotograficzne przedstawienia, to
bylaby to metafora nieustajacego dziatania przeciwko ograniczeniom. Nawet tym, ktore
nas konstytuuja, bo one tez nas wigza. Metafora poszukiwania poza znajomymi,
gotowymi formami. ,,Wolno$¢ od Boga”, czyli wolno$¢ od Pana nad sobg — jak pisat
Truszkowski’4, ale i ,wolno$¢ od wolno$ci”, czyli od idei, ktére stajg sie czasem
odpowiednikiem Boga wiasnie — Pana nad soba. Takie doSwiadczenie pozwala myslec¢
o braku porzadku, a w kazdym razie pozwala go przekroczy¢. Masochizm jest
doswiadczeniem ciala, ale przede wszystkim — doSwiadczeniem wyobrazni.

W 1989 roku J6zef Robakowski nakrecit przeSmiewczy performance do kamery
zatytutlowany Moje videomasochizmy. ZtoSliwie, z charakterystycznym dla siebie
humorem, przedrzeZniat w nim dzialania autoagresywnych performeréow. Miedzy
innymi dziobat sie po twarzy widelcem, przykladat do niej wielkie szczypce i ostry
kant nadtluczonej butelki po wodce, szczypat sie po policzku klamerkami od bielizny,
a do ust wkladat grzatke elektryczna. Bardzo sugestywnie przy tym wszystkim jeczal,
wzdychal i dyszal, z niby to doznawanego bélu. Smial sie gléwnie z tego, ze
autoagresywni performerzy zadawali sobie cierpienia. Ale, co ciekawe, juz trzy lata
pézniej, w 1992 roku, Robakowski zrealizowat performance Seans elektryczny na prqd
zmienny, a potem w 1996 roku Jestem elektryczny na Festiwalu WRO Monitor Polski’96
we Wroclawiu, Swiadczace o innym spojrzeniu. Polegaly one na poddawaniu ciala
artysty dzialaniu pradu; Robakowski stal z podniesionymi rekami, w ktorych trzymat
przewod elektryczny, co jakis czas proszac asyste o zwiekszenie natezenia. Z roku 2000
pochodzi tekst Sztuka do bdlu’>, poruszajacy wihasciwie podobne kwestie, o ktorych
wczesniej pisat Truszkowski.

Artysta podkreslil, Zze podczas performance z pradem nie czut bolu: ,, Ta operacja

1736

nie boli, co wydaje sie zaskakujace. Rownomiernie dawkowany prad nie boli , czul

sie natomiast wspaniale i blogo, bo z czasem zdretwial mu jezyk i nie mogl wiecej



mowi¢ — ,werbalnie nie istnieje””3”. Wyszed} tym samym poza najbardziej podstawowa
dla cztowieka bariere mowy. Potem coraz bardziej Swiadomie dotykat braku granic:
,To tak, jakby$Smy Swiadomie wskakiwali w jaka$ bezkresna otchtan”’2, Zwiekszanie
natezenia pradu potegowalo doswiadczenia i sprawiato, Ze balansujac na granicy
bezpieczenstwa docieral w rejony owej wyobrazeniowej wolnosci od braku struktury.
Pisal: ,,Wolam o nastepng doze pradu, by sie juz na pewno przekonac, ze istnieje bez
jezykowe mysSlenie, ze moge wyjsS¢ poza swoja wyobraznie, Ze staje sie naprawde

wolnym cztowiekiem”732,



ZAKONCZENIE

W latach 80., jak ironicznie napisal Major Fydrych, ,elity poszukiwaly rozwigzania
zagadki, «czym jest wolnos¢?»”. Niektorzy usitowali rozwigzac ten problem szukajac
owej wolnosci niczym kamienia filozoficznego. Czytali ksiazki analizujace ,,wolno$¢
od czego$ i do czegos”’#Y, Koji Kamoji, japonski artysta, ktory przyjechat do Polski
w koncu lat 50. i zostat do dzi$, powiedzial w wywiadzie, zZe Polacy maja jakas ,,wolnosc
wrodzong”. Nie lubig sie podporzadkowywac¢ i w kwestiach wolnosci sg bardzo
wytrwali. Co wiecej, wszystko to niezaleznie od panujgcego systemu politycznego’4!.

Poczucie braku wzmaga pragnienie. Ograniczenie wolnoSci rodzi jej potrzebe.
Wolnos¢ jest problemem uniwersalnym, jednak jej brak ,uwiera” zwlaszcza
w przypadku zaleznosci tak oczywistej, jak polityczna. W takiej sytuacji znajdowata sie
Polska przez diugi czas. To doSwiadczenie zostawito po sobie czujnos¢ wobec nowego
systemu, w ktorym zagrozenia wolnosci sq mniej wyrazne. Dlatego potransformacyjna
dekada lat 90., zwana krytyczna, jest nieodrodnym dzieckiem sztuki lat 80., krazacej
wokot tematu wolnosci.

Masochizm jest jedna z najdziwniejszych odpowiedzi na poczucie zniewolenia. Jak
staratam sie pokazac, tylko pozornie paradoksalng. Wydaje sie bowiem prezentowac
niewole i pozycje ofiary, co daje wrazenie jej umocnienia, niemalze uwewnetrznienia,
podczas gdy w rzeczywistosci jest ¢wiczeniem usSwiadamiajagcym migotliwosc,
wymienno$¢ rél panujacego i poddanego. Ofiara i kat w masochistycznym spektaklu
stajg sie jednym rozbijajac iluzje jasnego podziatu. Efektem doswiadczen
masochistycznego performance jest rodzaca sie $wiadomos¢ ambiwalencji,
niejednoznacznosci rol i zachowan.

Masochizm w polskim performance nie dotyczy jedynie wolnosci pojetej
w kategoriach zycia polityczno-ekonomicznego. Od niej niekiedy wychodzi, lecz
wolnos¢ jest bardzo roznie rozumiana. I cho¢ pewien mechanizm masochistycznego
,Cwiczenia” pozostaje niezmienny, to kazdy analizowany w niniejszej pracy
performance jest inny. Ma inng aure, znaczenie, stopienl intensywnosci, jest wyrazem
odrebnych poszukiwan i dazen. Czasem wystgpienie staje sie znakiem nieustajacego
starania, by zachowac ,,siebie”, rozporzadzac soba — jak w przypadku Jerzego Beresia.
Innym razem jest agresywnym wyzwaniem rzuconym drugiemu czlowiekowi lub
samemu sobie — co wida¢ w dzialaniach Zbyszko Trzeciakowskiego i Zbigniewa
Warpechowskiego. Wreszcie moze by¢ wyrazem pragnienia catkowitego braku granic,
przekroczenia ,,totalnosci” ku ,nieskonczonosci” — jak u Jerzego Truszkowskiego

i J6zefa Robakowskiego. A niekiedy bywa gestem protestu i poSwiecenia, czynionym



z wiarg, ze moze spowodowac realng zmiane — taki sens mialy samospalenia Ryszarda
Siwca i Walentego Badylaka.

W performance Prosba o przebaczenie Zofii Kulik z 1978 roku (Galeria Dziekanka,
Warszawa) artystka w bialej Slubnej sukni zwrdécona do widzow wielokrotnie
powtarzala, ze ich przeprasza. Dwa lata wczesniej, w 1976 roku, Maria Pininska-Bere$
w zdarzeniu List — latawiec biegata po tace krakowskiego Pradnika z latawcem, a gdy
wzbit sie do lotu, w powietrzu zatrzepotat napis: ,,Przepraszam, ze bylam, ze jestem”.
W obydwu tych dzialaniach przez nadmierne utozsamienie sie z niejasng, domniemang
wing powaga obrdcita sie w humor. By¢ moze nawet zgryzliwg ironie. Rys poddanczy
ztamata przekora. Obcujac z masochistycznym performance trzeba pamietaé

o przekorze.
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zostata wydana (naktad 2000 egz.) w podziemiu pod pseudonimem Juliusz Gérecki — dla zmylenia okupanta
jako rok wydania podano 1932 (powszechny zwyczaj, ktéry pozwalat niektére wydawnictwa podziemne
kolportowac¢ oficjalnie). Jednak zarzadzeniem Komendy Gléwnej Armii Krajowej ksigzka zostata wycofana
z obiegu (trafita do zaledwie kilku czytelnikow), poniewaz obawiano sie, ze gdyby wpadta w rece Niemcow,
zdradzitaby zbyt wiele z praktyki dzialania podziemia.

284 ,,Wawer” — organizacja matego sabotazu powotana w Warszawie przez Aleksandra Kaminskiego na
poczatku 1940 r. Organizacja przybrata nazwe ,, Wawer”, by upamietnic¢ 107 Polakdw rozstrzelanych w nocy
z 26 na 27 XII 1939 r. w podwarszawskim Wawrze. Organizacja przeprowadzita wiele akcji ulicznych
i propagandowych zwréconym przeciwko okupantowi, ale takze przeciwko polskiej ludnosci zbyt chetnie
wspolpracujacej z okupantem. Przykladem cho¢by stynna akcja thiczenia witryn fotograféw
wystawiajacych zdjecia niemieckich oficeréw czy zagazowywania kin (czemu towarzyszyto hasto ,, Tylko
$winie siedza w kinie”).

285 Kaminski 2012, s. 156.

286 Zob. Sosnowska 2014, s. 306-323.

287 PLAN —Polska Ludowa Akcja Niepodlegto$ciowa, utworzona 15 X 1939 r. Zdekonspirowana przez
Gestapo 1511940 r.
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289 Kaminski 2012, s. 157.

290 Jarodzki 2008, s. 104.
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292 WRON — Wojskowa Rada Ocalenia Narodowego, kierowana przez gen. Wojciecha Jaruzelskiego.
Powolana w nocy z 12 na 13 XII 1981 r. w celu przeprowadzenia akcji wprowadzenia stanu wojennego.
Rozwigzana 22 VII 1983, w dniu formalnego zniesienia stanu wojennego.

293 Marek Happener Bieron (ur. 1951 — zm. 12 VII 2013 we Wroctawiu), artysta, performer, wazna
posta¢ wroctawskiej kontrkultury.

294 Fydrych 2002, s. 126.

295 Fydrych 2002, s. 123.

296 Piotrowski 2005, s. 434.

297 Brylewski 2012, s. 133.
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300 Miedza-Tomaszewski 1964, s. 100.
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Stanistaw Wiadystaw Tomaszewski (pseud. ,,Bartoszek”, ,Malarz”, ,Miedza”, ,,Wisniewski”), tworca akcji
specjalnych Planu N, rysownik, grafik, architekt wnetrz. Zotnierz AK; brat Jerzego Tomaszewskiego —
fotografa powstania warszawskiego oraz ojciec chrzestny prezydenta RP Lecha Kaczynskiego.
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313 Miedza-Tomaszewski 1964, s. 123.
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315 Wojciechowski 1992, s. 110.
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17 Cyt. za: Zwidy wyrocznie oltarze 1995, s. 136.
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20 Stamm, Tymanski 1996, s. 156.

321 Stamm, Tymanski 1996, s. 155.

322 Wojciechowski 1992, s. 123-124.

323 Warpechowski 1998, s. 76.

324 Robakowski 2012, s. 59.

325 Peczak 2013.

326 W teks$cie Rady Uczelnianej Uniwersytetu Wroclawskiego wystosowanym do sadu po zatrzymaniu
Waldemara Fydrycha w wyniku akcji Drzien kobiet 8 I 1988)
http://www.orangealternativemuseum.pl/#aresztowanie-majora/add_2 [dostep 20 VII 2013].

327 Fydrych 2002, s. 22.

328 Kabaret Tapeta — kolezenska inicjatywa Krzysztofa Skiby i Macieja Kosycarza. Zatozony ok. 1978
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r. w Szkole Podstawowej nr 50 w Gdansku, kontynuujacy dziatalnos¢ w I Liceum Ogolnoksztatcacym
w Gdansku: ,,Nie bylo tam dowcipéw politycznych, raczej sztubackie zarty z kretynskiego systemu
edukacji”; zob. Skiba 2010, s. 284.

329 http://www.orangealternativemuseum.pl/#aresztowanie-majora/add_2 [dostep 20 VII 2013].

330 Konnak 2010, s. 23.

331 Galeria Dziatain Maniakalnych — powstata 1 TV 1988 r. w kregu studentéw kulturoznawstwa na

Wydziale Teorii Literatury, Teatru i Filmu Uniwersytetu £.6dzkiego; wczesniej istniata jako Galeria Dziatan
Niekomercyjnych Pod Prad. Jej aktywnymi dziataczami byli Krzysztof Skiba, Jacek Dzej Dzej Jedrzejczak
i Tomasz Gaduta.

332 Spis i opis wielu wystapien mozna znalez¢ w pracy magisterskiej Krzysztofa Skiby pod tytutem
Happeningi Pomaranczowej Alternatywy — proba dokumentacji dziatan, obronionej na Uniwersytecie
E.6dzkim w 1989 r.
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333 Grupa licealistéw aktywnych w ramach Pomaranczowej Alternatywy okreslana byla mianem
Pomaranczowych Matolatéw.

334 Fydrych 2002, s. 136.

335 Fydrych 2002, s. 129.

336 Okreslenie z plakatu akcji Pomaraficzowej Alternatywy Kampania Wyborcza z 1989 r.

337 Fydrych 2002, s. 48.

338 Ruch Nowej Kultury — potlegalna organizacja opozycyjna powstata powolana do Zycia
w pazdzierniku 1980 r. we Wroclawiu z inicjatywy Andrzeja Dziewita, Jacka Drobnego i Waldemara
Fydrycha. Realizowatla akcje inspirowane surrealizmem i wykorzystujgce poetyke absurdu. Dzialali w niej
m.in. Marek Happener Bieron, Wiestaw Cupata, Piotr Adamcio, Zenon Zegarski, Piotr Starzynski. Wszyscy
oni pojawiaja sie jako bohaterowie Zywotéw mezéw pomarariczowych. Osobne rozdzialy po$wiecit Major
Zenonowi Zegarskiemu, Robertowi Jezierskiemu, Andrzejowi Dziewitowi, Wiestawowi Cupale i Piotrowi
Adamcio.

339 Fydrych 2002, s. 103.

340 Antonow 2004, s. 144.

341 Okreslenie Waldemara Majora Fydrycha; zob. Fydrych 2002, s. 88.

342 Jawtowska 1987.

343 Grotowski 1965, s. 21-27.

344 Fydrych 2002, s. 23.

345 Leszkowicz 1999; on-line:
http://magazynsztuki.eu/old/archiwum/nr_22/archiwum_nr22_tekst 6.htm [dostep 25 VII 2013].

346 http:/filmoteka.artmuseum.pl/?1=0&id=1333&adult conf=TAK [dostep 19 VII 2013].

347 Kurytek 2012, s. 10.

348 Fydrych 2002, s. 29.

349 Waldemar Fydrych opisat jak w ,,powazng” dziatalno$¢ opozycyjna zaangazowata sie Zona jego

przyjaciela, hipisa Inzyniera, ktérg nazywat Inzynierowa (nie podaje nigdzie ich prawdziwych nazwisk).
Opisat ja gltéwnie dlatego, ze miata do Majora pretensje o malowanie na murach krasnoludkéw, twierdzac,
Ze obraza on tym powaznie walczacych opozycjonistow. Inzynierowa byta zaangazowana w dziatalnosé¢
,»Solidarnosci Walczacej” — podziemnej organizacji zalozonej we Wroctawiu w czerwcu 1982 r., ktéra
nawigzywata nazwa do znaku Polski Walczacej malowanej na murach okupowanej Polski, zgodnie z tq
tradycja malowali oni na murach znak ,,Solidarnosci” z kotwica; zob. Fydrych 2002, s. 126-128.

350 Zob. Schechner 2006, s. 109-144.

351 Obok ekspresji stroju i stylu bycia bylo w nim miejsce na nieustajace imprezy, eksperymenty
seksualne, narkotyki; zob. Sipowicz 2008; Fydrych 2002.

352 Konnak 2010, s. 23.

353 Fydrych 2002, s. 88.

354 http://www.orangealternativemuseum.pl/#precz-z-upalami [dostep 25 VII 2013].

355 Jawtowska 1975, s. 5.

356 Pawel Jarodzki wspominal, ze tekst Aldony Jawlowskiej mial bezposredni wplyw na Majora
Fydrycha (zob. Mitus, Stasiowski 2014, s. 97). Jednak moglo tak by¢ tylko w zakresie ogélnych idei,
poniewaz autorka w rozdziale poSwieconym Provosom wielokrotnie powtarza, ze postugiwali sie strategia
prowokacji, poczuciem humoru, organizowali akcje oSmieszajace wladze — nie opisuje jednak konkretnie
takich wlasnie akcji. Jedyne oglednie opisane to tzw. Biafe akcje, raczej mato prowokacyjne i zabawne.
Na przykitad proekologiczne Biate rowery polegaly na pozostawieniu w roznych cze$ciach miasta
pomalowanych na bialo roweréw (w liczbie 15 000), ktérymi dowolnie mogli sie przemieszczac

mieszkancy, zastawiajac je gdzie im sie podoba dla kolejnych uzytkownikow.
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57 Cyt. za: Jawlowska 1975, s. 126-127.

58 Fydrych 2002, s. 145.

59 http://www.orangealternativemuseum.pl/#happening-krasnoludki [dostep 22 VII 2013].
60 Okreslenie z akt SB.

61 Major albo rewolucja krasnoludkéw, rez. M. Zmarz-Koczanowicz, 30°, 1989.

62 Skiba 2010, s. 373.

63 Zdjecie trzymajacego transparent-nekrolog Marka Krakauera Krukowskiego, wykonane przez NAF

Dementi, zachowalo sie w archiwach SB, a dzi$ znajduje sie w zbiorach Instytutu Pamieci Narodowej; zob.
http://www.orangealternativemuseum.pl/#papier-toaletowy/photos [dostep 22 VII 2013].

364 Niezalezna Agencja Fotograficzna Dementi dziatata w latach 1982-1991. ,,Dziatalno$¢ agencji byta
forma niezgody na tamanie praw czlowieka i represje wobec ,,SolidarnosSci” po wprowadzeniu stanu
wojennego w Polsce. Dementi dokumentowata demonstracje, strajki, glodowki protestacyjne oraz inne
przejawy oporu spotecznego w Polsce. [...] W latach 1982—-1984 agencje tworzyli: Stanistaw Gulbinowicz,
Tomasz Kizny, Anna t.0$, Dariusz Nowak i Wojciech Wéjcik. Na przetomie 1983 i 1984 roku ustalit sie
nowy sklad agencji, ktéry pracowat do 1991 roku: Danuta Blahut-Bieganska, Jacek Bieganski, Tomasz
Kizny, Anna Eo$, Andrzej f.uc, Henryk Prykiel”; zob. http://dementi.org.pl [dostep 22 VII 2013].

365 http://staticl.money.pl/d/akty prawne/pdf/MP/1987/34/MP19870340294.pdf [dostep 23 VII
2013].

366 http://www.orangealternativemuseum.pl/#referendum [dostep 23 VII 2013].

367 Skiba 2005, s. 24.

368 http://www.orangealternativemuseum.pl/#klepanie-biedy/movies [dostep 23 VII 2013].

369 Fragmenty nagran akcji ulicznych Pomaranczowej Alternatywy znalazty sie posrod innych obrazéow
zarejestrowanych przez J6zefa Robakowskiego w latach 1981-1989 w jego filmie Zabawy Polakéw, 26°,
1989.

370 Fydrych 2002, s. 287.

371 Motyw indianski byt w latach 80. niezwykle popularny wsrod artystow pici meskiej. Motywy takie
znalazty sie w twérczosci Gruppy i Luxusu. Major na filmie Zmarz-Koczanowicz Major albo rewolucja
krasnoludkéw podkreslal, ze bawit sie w Indian, a Maciej, syn Jacka Kuronia, w filmie dokumentalnym
Borysa Lankosza NiepoKORni méwil, ze nie musiat sie bawi¢ w Indian, bo dostawat od taty lepsze zadania
— zanie$¢ bibute pod wskazany adres po drodze gubigc ogon. O obecno$ci motywu indiafskiego w pracach
Gruppy Maryla Sitkowska pisala, Ze $wiadcza o ,,umySlnym przyjeciu chlopiecej, niedojrzalej
perspektywy”, ,,u Modzelewskiego i Kowalewskiego wpisane sa w kontekst ztowieszczo polityczny [...],
u Grzyba w kontekst ponadczasowej walki [...], u Sobczyka w kontekst symboliki narodowe;j”; zob. Gruppa
1992,s. 7.

372 Kuron 1991, s. 52.

373 http://www.artmuseum.pl/pl/publikacje-online/piotr-stasiowski-doswiadczenia-niezaleznosci-
wroclawskiego [dostep 12 VII 2013].

374 Konnak 2010, s. 72.

375 ,,Elementem, ktory niekorzystnie odrézniat polska scene punkowa i nowofalowa od angielskiej byto

niewielkie uczestnictwo dziewczat/kobiet w Zyciu muzycznym. Ten stan byt tym dziwniejszy, Ze pierwszy
punkrockowy koncert w Polsce zagrat zesp6t w trzech czwartych ztozony z kobiet. Polska nie miata swojej
Siouxsie, Bekie Bondage, swoich The Slits i The Raincoats — wielka szkoda!”; zob. Wasaznik, Jarosz 2010,
s. 215.

376 Konnak 2010, s. 52.

377 RSA byta blisko zwigzana z gdanskim Totartem m.in. przez osobe Krzysztofa Skiby; srodowiska
znaly sie i przenikaty, cztonkowie RSA spotykali sie w mieszkaniu Zbigniewa Sajndga.
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,Ludzie ci maja przesadnie wyrazone poczucie nizszo$ci, nadmiernie wygérowany samokrytycyzm;
caloksztalt ich zachowania sprawia wrazenie, ze poszukuja oni cierpien, a narazanie sie na kary sprawia
im przyjemnos$¢. Tego rodzaju rysy masochistyczne spotyka sie nie tylko w zyciu mitosnym i malzeniskim,
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511 O figurze Polski jako ,,Matki-Ojczyzny” pisala Maria Janion w Niesamowitej Stowianszczyznie w
rozdziale Polonia powielona (Janion 2007, s. 259-299). O kobiecie-personifikacji wolnosci pisata w ksiazce
Kobiety i duch innosci (Janion 2006, s. 5-49).
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Swiadczylo to o zaufaniu, jakim darzyly Andrzeja Mroczka niezalezne $rodowiska artystyczne w Polsce”;
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641 Zob. Ricoeur 2006; Ankersmit 2002.
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651 Westcott 2010, s. 73.
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656 Truszkowski 2002, s. 30.
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659 Truszkowski 2004, s. 95.
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667 Truszkowski 2000, s. 94.

668 Truszkowski 2004, s. 100.
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671 Truszkowski 2004, s. 98.

672 Truszkowski 2000, s. 60.

673 Pierwsze notatki Jerzego Truszkowskiego zamieszczone w Histerii filozofii w ktérych pojawity
sie odwotlania do spuscizny Witkacego pochodza z roku szkolnego 1978/1979. Artysta miat 17 lub 18 lat.
Nastepnie Witkacy obecny jest w pdzniejszych tekstach, bardzo czesto do ok. 1986 r. W tym samym roku
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674 Witkiewicz 2002, s. 42.
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rzeczywisto$¢. W performansach na niby, jasno rysuje sie granice miedzy tym, co rzeczywiste, a tym, co
udane”; Schechner 2006, s. 58.

678 Truszkowski opracowat graficznie wiekszos¢ swoich ksigzek, a takze wydany w 1998 r. katalog:
Jerzy Truszkowski Re- (Selected Cibachromes of 1984-1998), Galeria Arsenal, Biatystok.
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693 Dziamski 2003, s. 2.
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703 Adorno 1986, s. 514.

704 Wawrzynowicz 2000, s. 39.

705 Adorno 1986, s. 514-515.

706 Autarkia nie jest w filozofii czym$ jednoznacznie zdefiniowanym, moze by¢ réznie rozumiana.

Jednak najogélniej, a w takim znaczeniu przywotat ja réwniez Adorno, rozumie¢ ja mozna jako ,,postulat
niezaleznos$ci od rzeczy zewnetrznych (rzeczy ode mnie niezaleznych)”; zob. Stankiewicz 2011, s. 123.

707 Bauman 2012.

708 Truszkowski 2000, s. 136.

709 Truszkowski 2000, s. 97.

710 Adorno 1986, s. 514.

711 Truszkowski 2000, s. 92.

712 Truszkowski poznat Andrzeja Partuma w warszawskiej kawiarni , Telimena” na Krakowskim

Przedmiesciu, gdzie ten miat swoj stolik i regularnie przesiadywat; kawiarnie nazywano ,,Partumiarnia”;
Truszkowski 2002, s. 91.
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716 Okreslenie Jerzego Truszkowskiego; Truszkowski 2002, s. 79.

17 Truszkowski 2002, s. 79.

18 Truszkowski 2002, s. 10.

19 Truszkowski 2002, s. 8.

720 Okreslenie Moniki Sznajderman; Sznajderman 2005, s. 784.

721 Historia ta przywodzi na my$l fabule komedii Monidto w rez. Antoniego Krauzego z 1969 r.,

w ktorej domokrazny sprzedawca monidet sita perswazji sktania do zamawiania kosztownych wizerunkéw,

Truszkowski 2002, s. 8.

Truszkowski umiejscawia je w tradycji Fluxusu; zob. Truszkowski 2002, s. 27.
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wykonywanych na podstawie fotografii. Nie wykluczone, ze film stat sie inspiracja dla Andrzeja Partuma.

722 Truszkowski 2002, s. 65.

723 Truszkowski 2000, s. 95.

724 Kryszkowski pisat tez o fanach, kétku mitosnikow tej postaci; Kryszkowski 2001. Bardzo wczesnie
powstala tez praca magisterska o tworczosci Partuma. Napisata ja i obronita w 1986 roku na UMCS
w Lublinie Anna Nowak, kolezanka Jerzego Truszkowskiego.

725 Tak samo, co zrozumiale, robili p6Zniej historycy sztuki, m.in. Lukasz Ronduda w tekscie Lek przed
wplywem, ktdry rozpoczyna sie takimi oto stowami: ,,Andrzej Partum zaliczany od poczatku lat 60tych do
awangardy literackiej zaczal by¢ obecny w sposéb znaczacy w polu sztuki wspétczesnej na fali przelomu
konceptualnego konca lat 60tych. Artysta ten rozwijat swoja rozciagajaca sie pomiedzy poezja a sztuka
dziatalno$¢ wykorzystujac waloryzacje lingwistycznych poszukiwan (blizszych rzeczywistosci pojeciowej)
kosztem  rzeczywistoSci  obrazu,  ktérej w  polu  sztuki  dokonal  konceptualizm”;
http://www.obieg.pl/teksty/2093 [dostep 12 VII 2013].

726 Kryszkowski 2001. Tekst ukazat sie w czasopisSmie ,,Opcje” po $mierci artysty 1 IIT 2001 r. W duzej
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SUMMARY

Master Slave. Male masochism in the performance of the period of the
Polish People’s Republic

This book is dedicated to masochist themes in Polish performance art of the communist
period (Polish People’s Republic). It aims to discuss issues revolving around the
question of freedom, with an emphasis placed on interpretation of selected works and
artistic attitudes that seemed particularly important to me. In my analysis, I tried to
capture both the specific quality of artistic works resulting from Polish political and
cultural context, as well as the universality of problems arising in masochistic art.

Masochism in Polish performance art has not yet been discussed as a separate
subject; therefore, the framework for interpretation of works is based mainly on a local
context, that is, texts by Leopold von Sacher-Masoch, which emerged in close
connection with aspirations to liberty among people in eastern Europe. It is a model of
male masochism seen as a sort of manipulation, a sophisticated master/slave role play,
which is a veiled response to the feeling of enslavement.

Most of the artists whose works are discussed here were involved in various
interrelated creative activities, such as sculpture, writing, painting, object-making,
poetry, music, improvisation, and critique. Ryszard Siwiec and Walenty Badylak stand
out from this group, as they were not artists. Nevertheless, they considered literary work
and writing as such to be very important. Such versatile activity in various fields was
also characteristic for Leopold von Sacher-Masoch. He received his education as
a historian, and he was also a columnist and novelist. I see his literary work and political
activity, including engagement in Pan-Slavism, and private masochist performances
as a whole, following the approach presented by Gilles Deleuze in the essay titled
“Masochism: Coldness and Cruelty & Venus in Furs.”

It was this broad view comprising various aspects of analysis that inspired me
directly in the process of interpreting masochist themes in the works of Polish
performance artists. Masochism can be seen here as a type of act that combines many
fields of activity, or as a reaction to power relations dominating at a given time. My
analysis was also supplemented by two books from the field of psychology — Im Krieg
mit dem Korper [At War with the Body] by Annegret Eckhardt and Language of Injury
by Gloria Babiker and Lois Arnold. Both texts discuss masochism, emphasizing its
cultural aspect. Another work that also depicts masochism as a specific play with
cultural order, which I found important, was Masochism: The Art Of Power by Nick

Mansfield. Memoirs of Aurora von Riimelin, Leopold von Sacher-Masoch’s first wife



were also significant, as they allowed me to gain insight into the experience of the person
playing the role of Dominatrix in the masochist performance — a role played in the 20th
century by widely understood audience.

Being open to confabulations, overwriting and transcribing of senses, stimulating
fantasies of the viewer, as well as certain significant distortions and the work of
imagination are a great advantage of performance as art. That is why many performances
would gain cult or legendary status over time. What is interesting, when I saw the
materials available for my study, it turned out that representations and interpretations
of performances are mostly authored by the artists themselves. That is why, aside from
images and video recordings, texts written by them became a key source of materials.

I decided to treat the writings of artists on par with visual documentation. After all,
although entirely different in nature, they are equally important in terms of their status
and relation to the event. What is more, up to this point such texts were not treated
the same way as visual materials; thus, I decided to devote more space to them in my
analyses, so that they can mark their presence and resonate in full. The artists write
about their experiences, emotions, fantasies and views. Three sources were particularly
important during my work —a collection of texts by Jerzy Beres titled Wstyd [Shame], an
autobiographical publication by Zbigniew Warpechowski titled Zasobnik [Reservoir],
and texts by Jerzy Truszkowski published in a collection titled Histeria filozofii
[Hysteria of Philosophy].

The books listed above include texts written in various forms and conventions. Most
often, they appear to be author’s notes or comments. Sometimes, they were prepared
to be read out during the performance and had the form of lecture or philosophical
essay. It is worth mentioning that addressing the audience was an important element in
many performances by Jerzy Beres$, Zbigniew Warpechowski, and Jerzy Truszkowski.
In other cases, the texts were written many years after the performances took place. This
is why, apart from other reasons, they cannot be treated as an objective source that can
lead to the original work of art, similarly to photography or recordings. They themselves
constitute an artistic work, forming its part and significant extension, a follow-up to the
event, its continuum. From this point of view, performance as such is not a separate
work, but a process without clear boundaries.

The texts written by the performers are open to interpretation as much as their
actions. If we notice any irregularities, distortions, manipulations, they are also part
of the performance. These texts may be approached in a way that resembles Freud’s
attitude to his patients telling him about their dreams. Wojciech Michera put it in the
following terms: “Freud was not bothered by frequent allegations that his patients did

not always remember exactly their dreams when describing them. It is also the



unfaithfulness, failure to mention something, and resistance, all originating in the
unconscious, that allow the therapist to draw significant conclusions.”

Masochism is characterised by one’s proneness to become submitted or objectified,
which may take various forms and be more or less apparent. During the performance,
such attitude or its elements tend to have very different functions despite often use of the
same means. These functions always depend on an entire spectrum of external factors,
gender of the performer being one of them. The issue of gender with regard to
masochism in art is very broad and deserves a separate analysis. What I focus on in this
publication is only male masochism, since it dominated during the communist period in
Poland. Self-aggression in its most popular form, self-injury, can be clearly discerned
in the works of Polish female performers much later, in the 1990s.

Polish culture is commonly seen as soaked in the cult of suffering. This specific
character of Polish heritage began to form along with the collective experience of
bondage, i.e. since the partitions. Even today, the stereotype of a Pole who is constantly
suffering and finds particular joy in dwelling on their subjugated, objectified position,
is very strong. This attitude was analysed in categories of masochism by Monika Ruda$
Grodzka in her article Stowianszczyzna zniewolona [Slavdom Enslaved]. In her
research, she focuses on Romantic literature, but indicates the great impact this attitude
has had on subsequent generations of Polish people.

This approach to masochism in Polish performance art has proven to be very fruitful.
The link between masochist themes and Romantic thinking is particularly visible in
works by Jerzy Bere$ and Zbigniew Warpechowski, as well as in the art of Ryszard
Siwiec and Walenty Badylak. On the other hand, performances by Zbyszko
Trzeciakowski and Jerzy Truszkowski draw from Romanticism less directly. In the early
stage of my research project, I even coined a provisional term — “Romantic
performance” —to describe performances connected with the messianic tradition, where
victory and a sense of coming freedom are an inherent part of defeat. This type of
performance is a specific reaction to tense political situation. This makes it no surprise
that two works described here took place in the tumultuous year of 1968 (performances
by Jerzy Beres and Ryszard Siwiec). The escalation of masochism in works discussed
in the book coincided with the end of the Polish People’s Republic, namely, the 1980s.

The perspective adopted in this study does not exhaust the topic of masochism in
Polish performance art, but attempts to show a broad spectrum of problems that can
be found in events vastly different in character and originating in diverse traditions,
sources and intentions. The first part of this study presents general problems related
to the phenomenon of masochism in art, seen from the angle of its key figure. The
opening chapter is devoted to the literary work and private habits of Leopold von

Sacher-Masoch. This allows to emphasize the crucial aspects of the phenomenon of



masochism, indicate its performative nature as well as introduce certain concepts related
to this topic. The second part of the book includes a long chapter discussing Polish
performance art of the 1980s — the decade when the majority of masochist performances
described here took place. In this way, I could present the political, artistic and cultural
background, which is crucial for analyses presented in subsequent chapters in the third
part of the book.

The earliest occurrence of the masochist trait in the performance art, as analysed in
this book, is identified as a 1968 work by Jerzy Beres$. For the purposes of my analysis,
I decided to employ such categories as shame and grotesque. In the chapter dedicated to
the work of Zbigniew Warpechowski, I indicate the moment when masochism became
apparent in his performance, and emphasize its strict relation to the political situation
in Poland. Next, I analyse the public acts of self-immolation of Ryszard Siwiec and
Walenty Badylak, who were unrelated to the art world, showing that their acts were
motivated by similar ways of thinking about questions of freedom as presented by
professional artists. The last chapter is dedicated to the activities of two artists who
debuted in the period of martial law in Poland, namely Zbyszko Trzeciakowski and
Jerzy Truszkowski. Their performances, filled with self-aggression, show that the young
rebels from the artistic movement Kultura Zrzuty [the Pitch-In Culture] not only
displayed a passion for antics and ridicule, but also struggled with lack of freedom in
other ways.

Translated Magdalena Ksiezopolska
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