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Wprowadzenie

Na poczatek uscislijmy przedmiot naszych badan i rozwazan. W polu
zainteresowania ponizszego studium znajduja sie dwa niezwykle osiggnie-
cia polskiej sztuki poczatku lat siedemdziesiatych, $cisle zwigzane z kontr-
kultura studencka PRL 1 tworczymi dokonaniami warszawskiego kaba-
retu Salon Niezaleznych, nalezacymi do tamtego okresu. Mowa o dwéch
legendarnych kabaretonach wystawionych przez te grupe, wraz z licznymi
zaprzyjaznionymi positkami (arty$ci mlodej kultury, muzycy, plastycy, fil-
mowcy, mimowie, rezyserzy, przygodni aktorzy amatorzy 1 in.) podczas fe-
stiwalu kultury akademickiej FAMA w Swinoujéciu. Tam wtaénie, rok po
roku, miaty miejsce dwa niezapomniane happeningi. Pierwszy z nich nosit
tytut Wyscig (lipiec 1974), drugim byla Misja (lipiec 1975).

Wokdt idei performansu

W odniesieniu do charakterystyki gatunkowej Wyscigu 1 Misji nietrudno
o nieporozumienie. Czy chodzi o spektakl kabaretowy? przedstawienie sce-
niczne dziejace sie we wnetrzu 1 w plenerze? o film fikcji? wstawke filmowa,
wykorzystana jako element inscenizacji? czy moze o amatorski filmowy
zapis dokumentalny widowiska? Zamiast terminu ,,performans” pojawilo
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sie przed momentem umowne okre§lenie ,happening”. Nie oslabia to jed-
nak w niczym argumentacji na rzecz okreslenia tych artefaktéw mianem
performatywnych.

Poniewaz nadal nie usuwa to ewentualnych watpliwo$ci natury ter-
minologicznej, sprobujmy doprecyzowaé znaczenie podstawowe] katego-
rii, jaka jest wieloznaczne pojecie performans. Sposroéd mozliwych jego
znaczen najwazniejszym dla nas — ze wzgledu na przedmiot badawczego
zainteresowania — jest performans artystyczny. Wydaje sie on najbardzie]
odpowiedni w odniesieniu do charakteru opisywanego tu zjawiska. W tym
szczegblnym przypadku nie wyklucza to jednak bynajmniej mozliwo$ci po-
szerzenia refleksji o jego kontekst kulturowy. Wprost przeciwnie, aspekt
artystyczny 1 aspekt kulturowy performansu w tym jego wydaniu okazuja
sie §ciéle z soba zwigzane.

Sprawa druga, co nie znaczy dalszorzedna, jest kwestia happeningowe;j
poetyki performanséw aranzowanych przez Salon Niezaleznych podczas fe-
stiwali FAMA. Forma happeningu, z istoty swej parodystyczna w stosunku
do peerelowskich ,,spontanéw”, pelnita w nich niezmiernie istotna — jesl
mowa o przestaniu obu przekazéw — funkcje ludyczna, wciagajac zaréwno
aktorow, jak i tysiace przygodnych uczestnikéw do wspdlnej zabawy. Jej
umiejetnie ukrytym, subwersywnym celem stawalo sie karnawatowe za-
kwestionowanie, wywrdcenie 1 oémieszenie ustalonego tadu peerelowskie]
rzeczywistosci. Performans artystyczny, czy raczej paraartystyczny, z cata
jego ostentacyjnie wydobywana kos§lawa bylejakoscia, 1 performatywne
dziatania kulturowe taczyly sie w tych spektaklach w jedno, tworzac uni-
katowa, jako$é w postaci wschodnioeuropejskiej, lub jak kto woli ,,blokowe;j”,
odmiany happeningu socjokulturowego.

Zaréwno tworcy obu spektakli, jak 1 wystepujacy w nich performerzy
czynili bardzo wiele, aby dominujacy akcent widowiska stanowita wspdlno-
ta doéwiadczenia taczaca ich z widzami. Po stronie wykonawstwa nie ma
tutaj elementéw tradycyjnego ,,aktorstwa” ani ,wystepu”. Jest natomiast
czynny 1 §wiadomie eksponowany przez samych tworcéow udziat licznego
zespolu performeréw znajdujacych sie przez caly czas in statu activitatis.

Nie ,,spektakl” zatem 1 nie ,,wystep”, lecz zaaranzowane w przestrzeni
publicznej wydarzenie. Performatywno$§é Wyscigu 1 Misji — jako zamyst (po-
etyka zalozona) 1 jako zasada konstrukcyjna (poetyka zrealizowana) — od
samego poczatku byla przez autoréw wpisana w poetyke catosci. I tu, 1 tam —
po obu stronach — mamy wiec uczestnikow wydarzenia. Owo wspéluczest-
nictwo 1 bycie razem w granicach dziejacego sie przedstawienia oznaczato
najdalej idaca eliminacje ramy odgraniczajacej je od widza.

Wieloosobowy zespdt wykonawcéw, wielka widownia we wnetrzu i w ple-
nerze, setki ludzi 1 postronnych obserwatoréw na ulicach wraz z wczasowi-
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czami na plazy, potezny (jak na owe czasy, rzecz jasna!) aparat wykonawczy
zaangazowany w wystawienie masowego widowiska. Specjalnie przygo-
towana scenografia, kostiumy, naglosnienie, wyznaczone miejsca i trasy
przebiegu uruchamianych 1 rozgrywajacych sie na naszych oczach zdarzen,
obecno$¢ operatorow 1 kamer filmowych. Do tego element niespodzianki,
zaskoczenia, ramowej aranzacji czego$ przewidywalnego i jednoczeénie cat-
kiem nieprzewidywalnego, wreszcie atmosfera §wieta sztuki — estradowego
widowiska 1 ulicznej zabawy w jednym.

Czy byt to performans? Nikt wtedy tego tak nie nazywal, cho¢ dla elity
polskich studentéw 1 mtodych artystow 6wczesne nowatorskie eksperymenty
awangardy 1 nazwiska Johna Cage’a, Nicka Parka, Merce’a Cunningha-
ma, Richarda Schechnera 1 Allana Kaprowa nie byly czyms$ pusto brzmia-
cym 1 absolutnie nieznanym. Ale na podstawie naszej dzisiejszej wiedzy
o tym zjawisku mozna w uprawniony sposob sadzi¢, ze istotnie narodzita
sie w tamtym momencie w PRL oryginalna forma rodzimego performansu.
A to oznacza, ze w dziejach polskiej sztuki offowej wydarzyto sie co§ napraw-
de waznego 1 z dzisiejsze] perspektywy wartego przypomnienia.

W moim przekonaniu Wyscig 1 Misja zastuguja na ponowne odczytanie
w kategoriach doniostych artefaktéw, ktorych kulturowy horyzont i zna-
czenie wykracza daleko poza zbiorowa pamieé dotyczaca $winoujskiego
festiwalu mtodziezy artystycznej. Jesli tak, warto sobie postawié pytanie
o ich szerszy spoleczno-kulturowy kontekst. Otéz filmy te przynaleza: primo,
do historii polskiego kabaretu dekady lat siedemdziesiatych, secundo, do
dziejéow kultury studenckiej PRL, tertio — jako szczesliwie zachowane do
naszych czaséw zapisy archiwalne dokonane na tasmie filmowej — zalicza-
ja sie do offowej (czytaj: alternatywnej, ,nieoficjalnej”) historii rodzimego
filmu dokumentalnego.

Czy to wystarczy? Kazdy z tych trzech kontekstow ma swoja wymowe.
Wszystkie pozostaja na swoj sposéb wazne. Czego$ w nich jednak w sumie
brakuje. Zaden bowiem nie pozwala dostrzec i wlagciwie ocenié tych pro-
dukcji w kategoriach artystycznych. A to one wlasnie sprawiaja, ze Wyscig
1 Misja okazuja sie dzisiaj jezeli nawet nie czyms$ absolutnie prekursorskim
1 oryginalnym, to w kazdym razie wartym badawczej uwagi w konteks$cie
rekonstruowane;j historii intrygujacych poczatkéw polskiego performansu.

Kreacje artystyczne, o ktérych mowa, mialy miejsce ponad czterdziesci
lat temu. Dzisiaj nie bardzo sie o nich pamieta, a przeciez w tamtym czasie
stanowily swoista rewelacje na tle wielu innych — mniej lub bardziej ruty-
nowo uprawianych — form studenckiej (i nie tylko studenckiej) aktywnos$ci
tworczej. Nalezy przy tym zauwazy¢, iz kabaretony warszawskiego Salonu
Niezaleznych wniosly do kultury polskiej lat siedemdziesiatych nie tylko
ozywczy powiew spoteczno-politycznego krytycyzmu, ale i nowa jako§¢ arty-
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styczna, bez ktorej uwzglednienia i uwaznego przestudiowania niepodobna
sobie wyobrazié jakiejkolwiek syntezy rozwoju kultury alternatywnej w PRL
dekady lat siedemdziesiatych.

Czy Wyscig 1 Misja byty zjawiskami absolutnie oryginalnymi i unika-
towymi, czy tez — nie kwestionujac w zadnej mierze oryginalno$ci samego
fenomenu artystycznego, jaki stanowily — da sie wskazaé ich powinowactwa
1 antecedencje? Nasze rozwazania zaczniemy do$§¢ nietypowo, a mianowi-
cie nie od analitycznych poszukiwan pierwiastka nowatorstwa, lecz od
bez poréwnania bardziej przyziemnej kwestii zaprojektowania widowiska,
Scisle zwigzane) z mozliwoS$cig jego wyprodukowania 1 wprowadzenia do
przestrzeni publiczne;.

Performans jako projekt spektaklu

Sztuka dramatyczna jako domena szeroko rozumianego spektaklu
stanowl projekt nie tylko stricte artystyczny. Ze wzgledu na wlasciwa jej
konstrukcje, gatunek, charakter, styl, zaangazowanie wybranych Srodkéw
wyrazu, format inscenizacyjny i1 potencjat widowiskowy sztuka przeznaczona
do wystawienia — podobnie jak scenariusz filmowy — bywa takze za kaz-
dym razem projektem produkcyjnym. Zdarza sie, ze w gre wchodzi projekt
zmierzajacy ku pewnej kompletnoéci, wszechstronnie rozwiniety w swym
wyposazeniu. Kiedy indziej pozostaje on ledwie szkicem zadania insceniza-
cyjnego, ktore zostanie urzeczywistnione dopiero w dalszych stadiach pracy
nad nieistniejacym jeszcze spektaklem.

Wyprodukowanie tego rodzaju dziatan oznacza nie tylko sama ich re-
alizacje, lecz réwniez — dodajmy zaraz, iz w przypadku performansu przede
wszystkim — wprowadzenie ich do obiegu spolecznego, a tym samym zamie-
rzone nadanie im wartosci spoteczno-artystycznego wydarzenia. W przy-
padku Wyscigu 1 Misji sprawa o podstawowym znaczeniu byto wyjécie z re-
alizowanym widowiskiem na zewnatrz 1 dotarcie z nim do maksymalnie
szerokiego kregu adresatéw. Stowem: karnawatowego , wejécia w miasto”.

Pojecie ,,wyprodukowania” spektaklu zbliza sie w tym momencie do po-
tocznego wyrazenia ,,produkcja”, a ponadto takze do aktu ,,zaprodukowania
sie” przed publiczno$cia. Aktor za$ jako uczestnik spektaklu staje sie, zgodnie
z antyczna, etymologia tego slowa, w sposéb najdostowniejszy ,,dziataczem”:
kim§, kto ,,oddziatuje”, w swoisty sposéb angazujac w spektakl otoczenie
1 dzialajac na widza. W tym sensie performans — niezaleznie od stopnia
jego wlasnej genologicznej swoistoéci, ktéra czyni go odmiennym od innych
tradycyjnych postaci widowiska — przynalezy do wielkiej rodziny dramatu.
Co wiecej, powraca niejako do jego zrédet (gr. ‘drama’ = ‘akcja’, ‘czynnosc’,
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‘dziatanie’), bedac zdarzeniem wyposazonym w cechy incydentu dramatycz-
nego o wysokim wspoélczynniku wiezi taczacej aktorow ze spektatorami.

Znawczyni performansu Andrea J. Nouryeh w niepublikowanym opra-
cowaniu definiuje jego zlozona charakterystyke na podstawie pieciu naste-
pujacych cech:

1) performans powinien zawieraé w sobie element body artu, polegajacy
na tym, ze performer poddaje prébie wiasne ciato;

2) widowisko performatywne eksploruje 1 przeksztatca przestrzen i czas;

3) jego autor realizuje 1 odgrywa autobiograficzne przedstawienie, w kto-
rym prezentuje rzeczywiste zdarzenia z wlasnego zycia;

4) jego autor bierze udzial w ceremoniale rytualnym lub mitycznym;

5) performans zawiera komentarz lub krytyczna ocene rzeczywistosci,
w jakiej sie rozgrywal.

Oto6z, jesli uznaé powyzsze kryteria za prawomocne wzgledem opisywa-
nego gatunku widowiska, zar6wno Wy§cig, jak 1 Misja spetniaja wszystkie
pie¢ wyznacznikéw performansu w stopniu zdumiewajaco kompletnym.
Szczegblnie intrygujaco wypadaja w tym Swietle punkty trzeci, czwarty
1 piaty. Twoércy zdotali bowiem wykreowaé na uzytek tworzonego spekta-
klu nad wyraz oryginalna i jednocze$nie osobistg (wzieta z wlasnego oraz
zbiorowego doS§wiadczenia) postaé zaréwno indywidualnego, jak 1 zbiorowe-
go zaangazowania w rzeczywistoéé, czerpiac z niej jednoczeénie nie tylko
materiatl, lecz rowniez sposoby 1 mechanizmy stuzace jego wykreowaniu.

Zastanawiajace, w jak malym stopniu w rozprawach poé§wieconych
sztuce performansu zwraca sie uwage na formule jego wyprodukowania,
ktéra w ostatecznym rachunku przesadza o jego takim, a nie innym ksztal-
cie i charakterze. A przeciez zjawisko to — z natury swej offowe — pojawilo
sie 1 zaczelo ksztaltowac wlasciwg mu estetyke wlasnie w opozycji do teatru
instytucjonalnego 1 oficjalnych rytualéw zycia publicznego, ktére udatnie
1 przewrotnie parodiowalo. Nie koniec na tym, bo jednoczeénie réwniez po-
szukiwalo swej tozsamosci w twérczym sprzeciwie wobec zastyglych form
ekspozycji typowych dla sal muzealnych 1 obiegu galeryjnego.

Glosa historyczna

Ma racje Jerzy Karpinski, autor wspomnieniowej ksiazki Bujaé w obto-
kach?, gdy w rozdziatach zatytutowanych ,Happeningi” oraz ,Maksymilian

! Zob. P. Pavis, Stownik termindw teatralnych, hasto: performance, przel. S. Swiontek,
Wroclaw—Warszawa—Krakéow 1998, s. 350.

2 J. Karpinski, Bujaé w oblokach. Prawdy, pétprawdy i mity wokdét ,,Stodoty”, Warsza-
wa 2012.
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Szoc1inni” przypomina nie tak w koncu odlegta przesztoéé kultury studenc-
kiej 1 upomina sie o spoteczna pamieé dla doniostych rodzimych dokonan
w specyficznej dziedzinie sztuk widowiskowych, jaka stanowi happening.
W rozdziale kreslacym sylwetke niezyjacego malarza i1 artysty multi-
medialnego Maksymiliana Szoca Karpinski pisze o tym nastepujaco:

»Stodota” powinna obchodzié¢ 50-lecie swego istnienia w dniu 5 kwietnia 2006 roku.
W dniu tym zmart twérca happeningu — Allan Kaprow. W ,,Stodole” happening zmart
¢wier¢ wieku wezeéniej. Nie zyja tez czolowi tworcy happeningéw ,,stodolnych” —
Bogustaw Choinski (1925-1976) i Maksymilian Szoc (1937-1983).

Bogustaw Choinski, zanim pojawit sie w ,,Stodole”, wystepowatl w Teatrze na Tar-
czynskiej, ktory zalozyl wraz z Mironem Biatoszewskim 1 Lechem Emfazym Ste-
fanskim. Na kilka tygodni przed oficjalng inauguracjq ,,Stodoty” odbyla sie tam
premiera jednoaktowek, w ktorych autorzy grali napisane przez siebie role. Byly
to ,,Lepy” Lecha Emfazego Stefanskiego (Sufitowy 1) 1 Mirona Biatoszewskiego
(Sufitowy 2) oraz tej samej spotki ,,Wyprawy krzyzowe”. W érodkowej jednoaktowce,
zatytutowanej ,,Szara msza” wystapil Bogustaw Choinski (Bohater) z zong Maria
Fabicka (Heroina)?.

Przechodzac do wlasnych do$wiadczen happeningowych z kregu ,,Sto-
doly” w poczatkach lat siedemdziesiatych, autor ksiazki Bujaé w oblokach
dodaje:

Happeningi, ktére woéwczas organizowaliémy, stawaly sie pelnoprawnymi §rodkami
wyrazu, bardziej adekwatnymi do czaséw niz spektakle kabaretowe. Byly to dzia-
lania organizowane zanim powstala Pomaranczowa Alternatywa®.

Wspomniany wyzej Maksymilian Szoc odegrat niebywale doniosta role
podczas kolejnych edycji Festiwalu Artystycznego Mlodziezy Akademickie;j
FAMA w Swinoujéciu —jako inicjator i niestrudzony spiritus movens bardzo
wielu wydarzen i dziatan scenicznych, ktére tam sie rokrocznie odbywatly.
Byt urodzonym antreprenerem z bozej taski. W specyficznym mikrosérodo-
wisku 1 mikroklimacie studenckiego festiwalu obdarzony niewyczerpana
energia, wszedobylski Maks stal sie czlowiekiem-instytucja, pelniac na
FAMIE funkcje jednoosobowego impresariatu, ilekroé¢ co§ wydato mu sie
warte wlasnego udziatu w realizacji. Szansa na taka tworcza wspotprace
pojawila sie na poczatku lat siedemdziesiatych, gdy do Swinoujécia zjechat
warszawski Salon Niezaleznych w doborowym sktadzie: Jacek Kleyff, Mi-
chal Tarkowski i Janusz Weiss.

Nie jest celem tej historycznej glosy dowodzié¢, iz to wlasnie Salonowi
Niezaleznych nalezy przypisaé zastuge absolutnego prekursora performan-
su w Polsce. Genealogia tej formy widowiska w naszym kraju okazuje sie

3 Tamze, s. 63.
+ Tamze, s. 57.

Marek Hendrykowski 348




nieporéwnanie bardziej ztozona. Od jalowych rozwazan w rodzaju ,.kto byt
pierwszy’ bez poréwnania ciekawsze wydaje sie co innego, mianowicie
wskazanie na unikatowos$¢ tej wersji performansu, jaka Salon wéwczas
zaproponowatl. Zapewne inni nasi arty$ci awangardowi, dotyczy to w pierw-
sze] kolejnoéci plastykow, prezentowali swoje indywidualne happeningi
wezeéniej. I zapewne bylo w nich wiele przejawéw odwaznego tamania roz-
maitych tabu, zwlaszcza obyczajowych. Pozostawaly jednak dziataniami
z istoty swej kameralnymi.

Propozycja dziatan artystycznych, jaka zawieraty w sobie Wyscig 1 Misja,
zmierzata w innym niz tamte kierunku. Autorom obu tych widowisk zalezalo
na stworzeniu performansu w wymiarze zbiorowym. A wiec takiego, ktérego
skala nie ogranicza sie do $cian galerii 1 ram wernisazu, ale wychodzi na
zewnatrz, apelujac przekazem nie do wlasnego Srodowiska 1 waskiego grona
bywalcow galerii plastycznych, lecz do spoteczenstwa. To za§ wymagato nie
tylko uzyskania instytucjonalnej zgody decydenta dysponujacego Srodkami
na realizacje, ale i zgody cenzury, oficjalnie pieczetujacej dozwolony poziom
btazenstwa realizowanego performansu. Przygotowanie i wyprodukowanie
takiego masowego widowiska w warunkach chronicznie panujacej w PRL
»powszechnej niemoznosci” bylo z wymienionych powodéw prawdziwym
ewenementem 1 nie byle jakim osiagnieciem.

Rozmiary samej inscenizacji z przyczyn cenzuralnych i organizacyjnych
nie moga uchodzi¢ w dzisiejszym pojeciu za imponujace. Ale na owe czasy
takimi byty. Ich autorzy wykazali sie niebywalym rozmachem 1 pomystowo-
$cia zwlaszceza w aranzowaniu sytuacji, w ktorych scena i1 ekran przenikaja,
sie z realnym do$wiadczeniem uczestnikéw. Aranzowaniu z natury swej
hybrydowym, swobodnie przechodzacym od medium do medium — takim,
ktore zyskuje swoj teatralny, estradowy, filmowy 1 happeningowy wyraz bez
ogladania sie na ,czysto§¢” uzytych Srodkéow ekspresji. W tamtym czasie
Salon Niezaleznych nie tylko uprawiat sztuke intermedialna w pelnym tego
stowa znaczeniu, ale czynil to w postaci zdumiewajaco noénej, krytycznej,
a réwnoczeénie niezwykle wyrafinowanej pod wzgledem artystycznym...

Intermedialnos¢ jako wartos¢

Na potowe lat sze§édziesiatych XX wieku datowane jest pojawienie sie
kategorii ,intermedialnosci” (ang. ‘intermediality’) w refleksji krytyczne;j
1teoretycznej nad sztuka wspoéteczesna. Poznanska badaczka sztuki nowych
mediéw Ewa Wojtowicz trafnie wskazuje na dwa pierwszorzednie wazne
nazwiska prekursoréow tego zjawiska odnotowujacych jego pojawienie sie
w kulturze i sztuce sprzed pétwiecza. Sg nimi: Dick Higgins (autor pio-
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nierskiego eseju na ten temat z roku 1965) oraz Gene Youngblood (znany
przede wszystkim jako autor prekursorskiej ksiazki o nowym kinie i no-
wych mediach zatytulowanej Expanded Cinema)®. Rzecz ciekawa, Higgins
w autokomentarzu rozwijajacym pewne watki jego wlasnej idei opublikowa-
nym kilkanascie lat pézniej, w roku 1981, wymienia romantycznego poete
angielskiego Samuela Taylora Coleridge’a jako antenata 1 prekursora tej
koncepcji, zafascynowanego w swoim czasie fenomenem ,visual poetry” —
rozpostartej miedzy sztuka wizualna 1 poezja (1812).

Referujac — odnoszaca sie do perspektyw rozwoju ,kina rozszerzonego”
na progu dekady lat siedemdziesiatych — koncepcje Youngblooda, cytowana
autorka pisze:

Jako przyktad intermedium Youngblood wybrat m.in. The Intermedia Theatre,
ktory stanowi szczegdlne potaczenie filmu i teatru. W tym medium zacierajg sie
podziaty na to, co jest sensu stricto ,filmowe”, a co teatralne”. Sktadnikéw tych
nie daje sie oddzieli¢, co powoduje, ze ,teatr intermedialny” nie jest ani ,teatrem,
ani ,kinem”, ale stanowi ,nowe medium”. W tym przypadku przeobraza sie defi-
nicja do$wiadczenia kinowego, ktére polegato dotad na uczestniczeniu w zjawisku
projekcji — identyfikacji, a co za tym idzie rowniez do$wiadczenia teatralnego,
opartego na grze aktoréw przed publiczno$cia. W przypadku teatru intermedial-
nego kino stato sie forma performance art, a projekcja obrazu filmowego na ekran
jego przedmiotem. Opisana sytuacja byla pierwszym znakiem przeobrazajacego
sie ukladu, ktoéry przestal funkcjonowaé jako system podziatéw 1 przeistoczyl sie
w zintegrowany kompleks mediow, ktory przez Youngblooda zostat okreslony jako
Multiple-Projection Environments®.

W dalszej czesci przywolanego artykutu Ewa Wéjtowicz wymienia klu-
czowe wyznaczniki intermedialnosci wskazane przez Christophera Bal-
me’a we Wprowadzeniu do wiedzy o teatrze. Cytowany przez nia autor
definiuje zjawisko intermedialno$ci nastepujaco:

— dotyczy kazdej transpozycji danych treéci czy segmentu tekstowego z jednego
medium do drugiego;

— [...] jest szczegblna forma intertekstualnosci;

— [...] ma miejsce wowczas, kiedy w ramach danego medium prébuje sie realizo-
wac konwencje estetyczne i/albo wlasciwosci wzrokowe 1 stuchowe jakiego$ innego
medium”.

Nic dodaé, nic ujaé. Powyzsza definicja pasuje jak ulal do interesujacych
nas produkcji Salonu — z jednym wszelako zastrzezeniem. Rodzimego chowu

® Zob. inspirujace rozwazania Ewy Wojtowicz w artykule: Intermedialnosé jako fenomen
ponowoczesnej kultury, ,Kultura Wspoélczesna” 2007, nr 2.

6 Tamze.

7 C. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, przet. W. Dudzik, M. Leyko, Warszawa
2002, s. 204.
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happening Niezaleznych $éwiadomie i z ostentacyjna wrecz S§miatoécia wiacza
w swa, konstrukcje 1 poetyke na zasadzie kontrafaktury éwezesny kontekst
spoteczno-polityczny. Sztuka owszem, ale sztuka krytycznie zaangazowa-
na w swoj czas. Rzecz w tym, ze intermedialno$é¢ obecna w Wyscigu 1 Misji
zostala wykorzystana w sposéb nader przewrotny. Z jednej strony jest ona
vehiculum zaaranzowanego przy jej udziale multimedialnego spektaklu.
7 drugiej, zgodnie z McLuhanowska zasada ,medium is the message”, wla-
$ciwa jej retoryka zostaje wywrodcona na nice 1 poddana tylez nieodparcie
komicznej, co szyderczej parodii rytualnego peerelowskiego ,,spontanu”.

Intermedialno$§é w tym przypadku jest wiec warto$cia nieautonomiczna,
stuzebna wobec autorskiego zamystu 1 podporzadkowana realizacji nadrzed-
nego celu. Nie sztuka okazuje sie tutaj najwazniejsza, lecz — jak przystalo
na performans — dookolna rzeczywisto$¢, na ktéra autor-performer zamierza
oddziala¢ za jej posrednictwem. Wyscig 1 Misja powstaly dzieki zaangazo-
waniu mnéstwa oséb w formule, ktora stowa piosenki Beatleséw z albumu
Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band okre§laja ,with a little help from my
friends” (Andrzej ,,Dudi” Dudzinski, Maksymilian Szoc, Wojciech Miiller,
Lech Dymarski, Wojciech Wotynski, Jerzy Karpinski, Maciej Karpinski,
Marek Drazewski, Marek Gotebiowski i wielu innych).

W $winoujskich performansach Salonu Niezaleznych zwraca uwage
spontaniczna ekspresja tworcza bedaca rezultatem umiejetnie opracowane;j
logistyki ich urzeczywistnienia. Obejmuje ona nie tylko aranzacje poszcze-
gbélnych czesci sktadowych oraz indywidualnych 1 grupowych wysitkow,
ale rowniez kapitalnie wykorzystany wspoétezynnik synergii, jaka zachodzi
miedzy uczestnikami calego przedsiewziecia. Dalo to w sumie efekt para-
doksalny. Na pozor happening rozsadzal zwyczajny porzadek peerelowskiej
rzeczywistosci, wprowadzajac w nia zamieszanie 1 chaos. W istocie bylo cal-
kiem inaczej: to byle jaka przasna rzeczywisto$¢ spoza ramy performansu na
moment ulegala naddanym regutom tadu wyzszego stopnia, wprowadzanego
przez rozgrywajacy sie w niej polifoniczny spektakl.

Rama widowiska projektuje perspektywe i tworzy dystans. Spojrzenie
poza rame obrazu/spektaklu/performansu okres§la intrygujacy sens tych
dziatan. Ich skutecznoé¢ polegata na triumfie petnego dynamiki, zywego
1 twoérczego ducha nad martwota, niezgulstwem 1 bezwladem materii. Zna-
mienna jest funkcja prozaicznych rzeczy wykorzystywanych do wykreowania
performansu: moment zamiany zwyklego przedmiotu w niezwykty znak. Do-
tyczy ona réwniez somatycznosci demonstrowanej w konflikcie 1 znaczacym
napieciu miedzy ciatami uczestnikow a rola spoleczna, w jakiej wystepuja
w ramach performansu. Realia przestrzeni zewnetrznej znajduja sie tutaj
w ciaglym konflikcie i ostentacyjnie podkre§lanym dysonansie z przestrze-
nig wyobrazeniowa.
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,Dystans budowany przez ironie rozumiang jako kategoria mysélenia —
ocala” — zauwaza trafnie Anna Krajewska we wstepie redakcyjnym do
numeru 24 , Przestrzeni Teorii”. Z kolei badacz sztuki performansu Jacek
Wachowski w studium Cialo performatywne pisze, iz ,podmiot moze nie
tylko dziataé, ale réwniez wyobrazaé sobie wlasne dziatania, przypominaé
sobie wiasne czyny lub tez spekulowac na ich temat. W ten sposéb perfor-
matywnos¢ odnosi sie zarowno do aktu czynienia, jak tez myS§lenia o nim,
do wspomnienia dziatania jak tez do tworzenia wyobrazen na jego temat”.

Stad tak donioste znaczenie przypada w performansach Salonu Nieza-
leznych figurze pars pro toto 1 kwestii napiecia miedzy ukazanym w ramach
widowiska fragmentem a zasugerowana, catoScia.

Zarowno Wyscig, jak 1 Misja, rozpatrywane jako kompozycyjna catosé,
sprawiaja wrazenie rzeczy w zamysle niedokonczonych. Nieudatosé wyko-
nania, pewien Swiadomie podkreslony rodzaj celowego niedorobienia w za-
kresie inscenizacji spektaklu staje sie tutaj zasada strukturalna. Podobnie
jak prowizorka sposobu przedstawienia i1 bylejakoéé jego poszczegdlnych
elementéw. Wykonawcy nosza byle jakie stroje, numery startowe sa nie-
czytelne, niektorzy biegacze startuja w wyscigu sportowym w garniturach,
a po wbiegnieciu na plaze zawodnicy uczestnicza w wieloosobowej kraksie,
ktéra zamienia ich w gombrowiczowska kupe.

Podobnie niewydarzona i niedokonczona okazuje sie ,misja” trzech
Niezaleznych, ktérzy prosto spod Patacu Kultury docieraja na festiwal
oczekiwani przez famowiczow. Nasuwa sie przewrotna mys$l, iz zapew-
ne my wszyscy potrafilibyémy wspolnie co§ zrobié 1 osiagnaé, gdyby nie
uniemozliwialy nam tego realia i okolicznoéci. To, co razem robimy, caty
nasz indywidualny i zbiorowy wysilek demonstrowany w obu performan-
sach zamienia sie we wlasng karykature, cho¢ przeciez wszyscy bardzo
sie staramy.

Performans w wydaniu zachodnim — ten w proroczym projekcie Ge-
ne’a Youngblooda i ten w wydaniu Johna Cage’a i Nam June Paika — ekspe-
rymentowat z najnowszymi technologiami intermedialnymi tamtego okresu.
Podczas gdy peerelowski performans w wydaniu Salonu Niezaleznych te-
stowat niewydolna 1 byle jaka rzeczywistos¢ skrojona, uszyta i ograniczona
na miare krawca, nie Fidiasza, odstaniajac na kazdym kroku jej groteskowa
prowizoryczno$é i niedopasowanie. Kunsztownie ogrywana przez tworcow
nieudatosé 1 bylejakosé jego wytworzenia (podobnie jak wyrafinowana by-
lejakos$é tak zwanych rymow zéttych w piosenkach Salonu) stanowita istote
oryginalnej estetyki peerelowskiego performansu.

8 A. Krajewska, Przestrzenie performatywne. ,,Przestrzenie Teorii” 2015, nr 24.
9 J. Wachowski, Ciafo performatywne, ,,Przestrzenie Teorii” 2015, nr 23.
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Po obu stronach zelaznej kurtyny

Zelazna kurtyna opadla dawno temu, a mimo to jej istnienie, a $cislej
rzecz ujmujac, dalekosiezne skutki 1 nieobliczalne spoleczne straty, jakie
spowodowatla, nadal daja o sobie zna¢ w refleksji nad obrazem dziejow
europejskiej sztuki XX 1 XXI wieku. Nalezy postawi¢ w tym miejscu pod-
stawowe pytanie: czy Zachod 1 Wschdd jako formacje spoteczno-polityczne
oraz kulturalno-artystyczne wytworzyly w okresie zimnej wojny 1 pézniej
dwie oddzielne (ergo samoistne) domeny, czy tez procesy i1 zjawiska w nich
wystepujace nalezy traktowac tacznie?

Z.a pierwsza z powyzszych opcji przemawia przede wszystkim odmien-
noé¢ kontekstow kultury Zachodu w stosunku do kultury krajéw bloku
sowieckiego — 1 vice versa. Samo istnienie przez kilka dekad zelaznej kur-
tyny spowodowalo zamierzone przez ZSRR odciecie 1 izolacje spoteczenstw
zyjacych w podbitych krajach zmuszonych do realizacji ideologii komuni-
stycznej. W roznych okresach wygladato to réznie: inaczej w czasach ofen-
sywy socrealizmu, inaczej po roku 1956 itd. Generalnie jednak, w kulturze
1 sztuce miala to by¢ (inna sprawa czy rzeczywiscie byla) droga catkowicie
innego — z zalozenia przeciwstawnego — rozwoju tych dziedzin.

Na rzecz drugiej opcji przemawiaja zgota inne argumenty. Istnieja
przeciez niezliczone dowody na przenikanie sie obu systemoéw kulturowych
1 artystycznych: wymiana kulturalna, festiwale 1 konkursy, przedsiewziecia
koprodukcyjne, emigracja artystyczna uciekinierow zza ,zelaznej kurtyny”,
ale tez indywidualne przypadki dobrowolnych transferéw z Zachodu na
druga strone (zwlaszcza w podzielonych powojennych Niemczech, choé nie
tylko, réwniez u nas, o czym $wiadczy znana historia Eleanor Griswold).

W przypadku PRL wieloletnie ,wyposzczenie” 1 spowodowany nim per-
manentny gtéd zachodniej kultury 1 sztuki w spoteczenstwach takich jak
polskie skutkowaty z kolei niebywatg aktywnoscia polegajaca na ,,nadrabia-
niu zalegto$ci” w momentach kazdej kolejnej odwilzy politycznej 1 wiosennie
ozywczej aury kulturowej. Mowa tu o okresach: 1955-1957, 1970-1971 oraz
1980-1981. W okresach ,,szarych” natomiast, ktére charakteryzowaty sie
przemoznym cisnieniem panujacej ideologii 1 opresyjna kontrola cenzury,
codziennoé$cig bylo wyrywanie przez tworcoOw mozliwie najszerszego w danej
chwili marginesu swobody w sztuce.

Nalezato wywalczy¢ tyle twérczej wolnoéci, ile wéwcezas byto mozna.
Droga ku temu bywata nieraz bardzo wyboista, ale chetnych, by w nia mimo
wszystko wyruszy¢, nie brakowato. Skromne ramy inscenizacyjne i réwnie
skromne mozliwo$ci realizacyjne rodzimego performansu wydatnie posze-
rzal smak wspdlnego twérczego dziatania. Nie tylko w przypadku produkeji
Salonu Niezaleznych. Swiadomo$é, ze gdzie$ za zelazna kurtyna, istnieje
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petnia zycia artystycznego, odgrywata w tym wszystkim niemata role, ofe-
rujac coraz to nowe inspiracje, zauroczenia i1 odkrycia. Osmoza 1 wymiana
wartoséci odbywata sie u nas nieprzerwanie przez caly czas na zasadach
kulturowej 1 artystycznej kontrabandy.

Niesprzeczno$¢ 1 rozumny balans w tej materii daje sie uzgodnié tylko
przy réwnorzednym uwzglednieniu obu punktéw widzenia. Bylo bowiem
1 tak, 1 tak. Z jednej strony, totalna izolacja tzw. demoludéw wraz z jej
negatywnymi skutkami i czujnie kontrolowany przez wladze eksport opa-
kowanej w sztuke ideologii komunistycznej na Zachéd. Z drugiej — prze-
myt kulturalny 1 artystyczny przez zielong granice do kraju i rOwnoczesna
infiltracja niechcianego systemu polegajaca na okazjonalnym imporcie,
uprawianiu kontrabandy i niezmiernie ptodnym asymilowaniu zachodnich
pradéw kulturalnych 1 artystycznych nie tylko przez $rodowiska tworcze,
ale 1 spoleczenstwa: Polski, Czechostowacji, Wegier 1 innych krajéw bloku.

Dopiero z uwzglednieniem takiej podwojnej perspektywy 1 przy kon-
sekwentnie alternatywnym podejsciu do kwestii zlozonosci obrazu dziejow
kultury Europy po drugiej wojnie §wiatowej mozna trafnie opisaé swoistosé
jej przemian 1 serie warto$ciowych dokonan w omawianym okresie. Owszem,
wypada sie zgodzié, ze 1 tu, 1 tam mamy do czynienia z rozmaitymi przeja-
wami twoérczych realizacji spod znaku peformance art, na ktore sktada sie
nie jeden wzorcowy wariant, lecz wiele réznych alternatywnie tworzonych
modeli i rozmaitych artefaktow.

Fakt, 1z systemowo poréwnujemy tu z soba dwa rézne doS§wiadczenia,
nie oznacza bynajmniej intencji zamazywania réznic. Dzieje performansu
na zachodzie Europy i w Stanach Zjednoczonych przebiegaly dalece odmien-
nie niz dzieje performansu w Polsce. Rézne byly wartoéci, o ktore toczyla
sie gra. Powierzchowne podobienstwa formalne miedzy jednym a drugim
nie powinny nikogo zmyli¢ ani zwie$¢. Nie one sg bowiem najwazniejsze
W poruszanej przez nas kwestii. Przede wszystkim inna byla semantyka
tego zjawiska, inna tez jego pragmatyka spoteczna. Méwiac potocznie: o co
innego chodzilo w nim tu, a o co innego tam.

Performanse Salonu Niezaleznych wyprodukowane podczas $wino-
ujskiego festiwalu w kapitalny sposoéb operowaty poetyka doSwiadczenia
1chwytem ,widowiska w widowisku”, angazujac w zaskakujaco pomyslowy
1 no$ny sposob rzeczywistoéé, czyli ,,samo zycie” jako wsp6lny mianownik
zbiorowej eksperiencji. Zgodnie z podstawowg zasada konstruowania per-
formansu, spektakl miat — tak daleko, jak to tylko mozliwe — przenikac¢ do
otoczenia, wychodzi¢ poza wlasne ramy 1 przy uzyciu mechanizméw dzieta
otwartego zamieniaé tutejsza rzeczywisto$¢ w maksymalnie poszerzona
czasoprzestrzen widowiska dziejacego sie na oczach publicznoéci.
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Performans w tym wydaniu bynajmniej nie dazyt do tworzenia labo-
ratorium sztuki. Wprost przeciwnie, jako btazenska forma ,zyciopisania”
1 odwaznego ujawniania prawdy mial poruszaé¢ ludzkie umysty, urucha-
miaé krytycyzm i sklania¢ adresata do samodzielnego my§lenia. Ludyczna
Lartystycznosé” tych dziatan zmierzata w strone karnawatowego efektu pa-
rodystycznego. O ile poeci Nowej Fali atakowali 1 ,wytamywali” jezyk pro-
pagandowej nowomowy PRL, o tyle Niezalezni wzieli na celownik telewizje
jako sposéb upupiania milionéw obywateli przez gierkowska propagande
sukcesu'’. Stad tyle miejsca przeznaczono w obu widowiskach na demasko-
wanie chwytéw (niezapomniany replay na mecie Wyscigu!) 1 przeSmiewcza,
parodie r6znych atrybutéw oraz form gatunkowych telewizji, takich jak:
serwis wiadomosci, sonda uliczna, wywiad przed kamera, transmisja wyda-
rzenia sportowego ,na zywo’, przedrzeznianie telewizyjnej nowomowy itp.

Wilaénie owa gra na wielu instrumentach 1 z przewrotnie ironicznym
grymasem wykorzystana intermedialno$é stanowita istotne novum estety-
ki rodzimego perfomansu wykreowanego przez tworcow Salonu Niezalez-
nych. Wyscig 1 Misja zawierajg w sobie najbardziej jadowita z dwczes$nie
mozliwych karykature rzeczywistosci realnego socjalizmu dekady Gierka.
Atakujq jej telewizyjna fasade i gre propagandowych pozoréw. Jak glosi
koncowy napis Misji:

Swietowano bez konca,
Cho¢ nikt celu misji
Nie poznal do konca.

KONIEC
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