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Ewa Franus

WIDZACE, WIDZIANE

.l ciagle beda stawia¢ pod znakiem zapytania

kazde zwyciestwo, jakie kiedykolwiek

odniedli panujacy. Tak jak kwiaty zwracaja

swe glowy ku storicu, tak rzeczy minione

usitujg na mocy jakiego$ tejemniczego heliotropizmu
zwrdci¢ sie ku temu stoicu, ktére wschodzi na
firmamencie historii"

Walter Benjamin, Tezy historiozoficzne

Jak gdyby$my sie lekali pomyséle¢ INNOSC
w obrebie naszej wtasnej mysli."

Michel Foucault, Archeologia wiedzy

Feministyczna historia sztuki, dla jednej z jej twoérczyn, Lindy Nochlin, jest ,,po to, Zzeby robi¢ ktopoty” 1
To dos$¢ ogdlnikowo sformutowane zadanie ukonkretnia inna aktywna badaczka — Grizelda Pollock, piszac:
,Feministyczna historia sztuki musi zaangazowa¢ sie w polityke wiedzy”2. Nikt nie kryt tu wiec swych
subwersyjnych intencji. Od pierwszej chwili feministyczny dyskurs zaprezentowat sie historii sztuki otwarcie
jako jej przeciwnik. Feministki wkraczaly na teren statecznej dziedziny nauki, azeby podwazyé obowiazujace
tu reguty gry.

Horyzont tej interwencji wyznaczata naturalnie sprawa kobiety. Ale pytanie o relacje kobiety do sztuki
ijej akademickiej historii nie dotyczyto bynajmniej, wedtug Lindy Nochlin, jakiej$ ograniczonej problematyki
rewindykacyjnej jednej z dwojga pici. Byto raczej ,uruchamiajacym reakcje tancuchowa katalizatorem po-
jeciowym™3, ktéry rozbijat paradygmaty tradycyjnych poszukowan intelektualnych, doprowadzajac do poja-
wienia sie zupetnie nowych probleméw, a nawet, jak zapewniata Nochlin, nowych paradygmatéw wiedzy.
Postawienie pod znakiem zapytania ,nietknietego dotychczas cieniem watpliwo$ci”4 przeswiadczenia histo-
rykéw sztuki o piciowej neutralno$ci przedmiotu badawczego ich dyscyplin, przekonania o uniwersalizmie
powstajacego w wyniku ich refleksji obrazu twoérczosci cztowieka, konfrontowanie sztuki z problemem ,ko-
bieta”, pozwalaty w efekcie otrzasna¢ sie z historii sztuki z ,,metahistorycznej naiwnos$ci”5.

1L. Nochlin, Women. Ari and Power and other Essays. London, 1989, s. xii.

2G. Pollock. Vision A Difference. Feminity. Feminism and the Histories of Art.. London and New York, Routlge,
1988. s. 5.

‘L. Nochlin. Whx Have There Been No Great Women Artists?. ..Art News”. 1971, cyt za: Women. Art, and Power ...
op. cit.

4ibidem, s. 147.

' ibidem, s. 146.
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W feministycznej rozgrywce chodzito zatem o niematg stawke. To wyabstrahowany z ptciowosci, a wiec
whasnej cielesnosci, zajmujacy centralng pozycje w $wiecie, racjonalny i konkretny podmiot zachodniej wie-
dzy oraz sama Historia jako postad prawdy, reprezentacja pamieci tego, co sie w przesztosci rzeczywiscie
wydarzyto, staly sie przedmiotami feministycznego wyzwania. Prowokowane przez feministki ktopoty miaty
w efekcie wstrzasna¢ ustabilizowang pozycjg tych dwéch kluczowych elementéw, gtoszacych jakoby obie-
ktywna prawde nauki o sztuce.

Czym byta w takim razie owa sprawa kobiety, problem obdarzony wedtug feministek takg moca kry-
tyczna.

Wszystko zaczeto sie od do$¢ banalnej na pierwszy rzut oka rzeczy. Okazato sie, ze setki artystek,
ktére tworzyty przez caly okres trwania kultury europejskiej, w XX-wiecznej historii sztuki nie doczekaty
sie jakiejkolwiek badz doczekaly sie niewielkiej tylko uwagi, pozostajac tym samym poza kanonem tak
»wielkich artystéw, jak i matych mistrzéw”. Fakt nieobecnosci aktywnych artystycznie kobiet w obowigzu-
jacych Historiach sztuki nie byt dla feministek ani sprawg btaha, ani przypadkowa. Swiadczyt przede
wszystkim o tym, ze nauka o sztuce ma do$¢ szczeg6lny stosunek do przesztosci, pomijajac uporczywie
pewne przedmioty, ktérych cechy wcale nie odbiegajg od modelowego obiektu jej dociekan (byly to, badz.
co badz, obrazy, rzezby i artysci). W podejmowanych rekonstrukcjach przesztosci artystycznej niemal zawsze
zasadnicza role zdawaly sie odgrywaé¢ wzgledy, ktére decydowaty o preferencji dziet tworzonych przez mez-
czyzn i 0 pomijaniu milczeniem twoérczosci kobiecej. Za wyborem znaczacych dla dziejéw sztuki wydarzen
ukrywaty sie reguty w zagadkowy sposéb powigzane z fenomenem réznicy piciowej, z przekonaniem, ze
dwie picie reprezentuja dwie skrajnie rézne jakos$ci psychiczne, spoteczne i kulturowe. Podmiot historyczno-
artystycznej wiedzy, badajacy i przedstawiajgcy los tworczosci cztowieka, pod maska neutralnosci, obie-
ktywizmu i dystansu ukrywat uwiktanie we witasna piciowos$¢, a raczej, rzecz uscislajac, swe uzaleznienie
od jej kulturowych definicji. ldealny cztowiek okazat sie¢ mezczyzna. Rozpatrywana z tego punktu widzenia
nauka o sztuce przestata by¢ obiektywnym poszukiwaniem prawdy o przesztosci, a stata sie uwarunkowana
w wieloraki sposéb strategig tworzenia obrazu rzeczywistosci historycznej, jedng z mozliwych konstrukcji,
niewatpliwie daleka od rzeczywistego przebiegu artystycznych zdarzen w przesztosci.

Odnajdujac zagubionych przez historie sztuki tworcéw, rozpoznajac biatg plame w uznanym obrazie
pamieci historycznej, wskazywaly feministki na utajony rewers refleksji nad sztuka, czyli to, co zostato wy-
cofane poza granice obowigzujacej Historii. A nic, jak wiemy, nie ujawnia ostrzej koncepcji centrum jak
przyjrzenie sie zarysowi jego granic. Nic tez bardziej nie prowokuje zwatpienia w zasadnos$¢ zatozen centrum,
niz odkrycie wpisanego wenn mechanizmu wykluczajacego. Kobieta, wracajac z wygnania niepamieci, musiata
wywota¢ poczucie niepewnos$ci co do podwalin tozsamosci tego, ktéry pamieta: podmiotu wiedzy ijego
$wiadomosci historycznej.

Sprawa kobiety, stawiata zatem zagadnienie, ktére w réznych formach iz r6znym nasileniem nieprze-
rwanie niepokoito XX-wieczng humanistyke: dyskusyjno$¢ niesionego przez nauki historycznego obrazu
przeszto$ci, zrodet zasad jego budowy, wieloznacznego charakteru jego legitymacji, czyli obiektywnosci,
a raczej jego nieobiektywnosci. Przypadek pominietej przez nauke kobiety-twércy, zmuszajac do odszukania
przyczyn tego stanu rzeczy, prowokowat de facto pytanie o epistemologiczny status historii sztuki — prawde
0 artystycznej przeszto$ci, o spos6b jej interpretacji.

W ciggu 20 lat feministycznych interwencji w historie sztuki, tak za buntowniczymi obwieszczeniami,
jak i probami uporania sie z powyzszymi problemami, kryto sie wiele réznych, czasem sprzecznych postaw.
Wiele poje¢, ktére na poczatku inspirowaty do dziatania, po czasie zupetnie zarzucano, inne przeformu-
towywano w nowy spos6b. Kolejne pokolenia feministek, dokonujac ré6znych wyboréw $wiatopogladowych,
podejmowaty odmienne strategie badawcze. Oto cztery r6zne feministyczne Historie. Mam nadzieje, ze po-
kazg one dekonstrukcyjng potencje Obcego/Kobiety, odpowiedzg na pytanie, czy w toku konfrontacji sztuki
1ljej historii z niepamiecig nastapito rzeczywiste naruszenie obszaru pojeciowego historii sztuki? Czy w efe
kcie powstata inna historia sztuki? Czy moze mamy przed sobg tylko puste stowa i ztudne nadzieje femi-
nistycznych badaczek?

Fakt odkrycia pominietych artystek stawiat przed feministycznymi historyczkami sztuki drugi réwnie
trudny problem: co zrobi¢ z tymi artystkami? Jak napisa¢ ich historie, nie powtarzajac strategii, ktérych
ograniczajaca nature staraly sie ujawni¢? Rozwijajac zawarte tu zwatpienie w prawde historii, feministki
znalazty sie w obliczu paradoksalnego zamierzenia, jak witasciwie pisa¢ historie, podwazajac ja sama?
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HISTORIA PIERWSZA: NASZE WSPOLNE DZIEDZICTWO

Karen Wilson i Joan J. Petersen, dwie amerykanskie feministki, zajety sie historig sztuki przede wszy-
stkim w nadziei odnalezienia wielkiej niespodzianki za jej uporczywym milczeniem na temat kobiety: mia-
nowicie swoiscie kobiecej tradycji artystycznej. W 1976 roku wydaty ksiazke Women artists. Recognition
and Reappraisal from the Early Middle Ages the Twientieth Century6, ktérej ambicja byta rekonstrukcja
kobiecego dziedzictwa kultury europejskiej.

Retoryka tekstu jest otwarcie wroga catej historii sztuki, bedacej po prostu ,patriarchalnym narzedziem
dyskryminacji i opresji”, stuzacym do wymazywania z ludzkiej pamieci kobiecych osiagnie¢, czyli fatszo-
waniem historii w interesie mezczyzn. Nad twdérczoscig kobiet cigzyt od wiekéw ztowicszczy spisek mez-
czyzn, ktérzy korzystajac bezkarnie z podporzadkowanej sobie ,,drugiej ptci”, z premedytacja niszczyli w za-
rodku wszelkie odruchy kobiecej kreatywnos$ci albo skazywali te kreatywno$¢ na zapomnienie, usuwajac
jakiekolwiek jej $lady ze swej meskiej historii sztuki. Patriarchalna wadza, ktéra znajdowata sie w rekach
mezczyzn, Swiadomych wynikajacych stad korzysci, przescigajac wszystkie inne, formy ucisku i zaleznosci,
trwata przez wieki. Rzecz jasna, zmienialy si¢ jej manifestacje, przyznawaty autorki, lecz strukturalnie typ
stosunkéw miedzy piciami pozostawat niezmienny. Mezczyzni umacniali i rozciggali swa kontrole, a kobiety
cierpiaty. Jednej pici przypisano role pana, drugiej ofiary.

Pierwsza Wielka Synteza jest przede wszystkim opowie$cig o cierpieniu i wyzwoleniu, w ktérej zebrane
w porzadku chronologicznym biografie kobiet przeplatajg od czasu do czasu opisy ich dziet. Miejsce historii
zajeta zatem chronologia, a role spoiwa wigzacego spetnia mesjanistyczny mit. Zgodnie z czarno-biatg logika
tej wizji, autorki potraktowaty swoje kobiety-bohaterki catkowicie transhistorycznie, jako wielkg wspélnote

potaczong tym samym strasznym losem przedmiotu seksistowskiej opresji, mityczng jedno$¢ — jako wspdl-
note siostr. W tej tragicznej historii wyrézniaty sie zasadniczo artystki, wbhrew wszystkim ograniczeniom
podjety one wyzwanie i — zawsze przeciw patriarchalnemu porzadkowi — heroicznie tworzyty. Ich nie-

poskromiony, nieustannie odnawiany bunt gwarantowat istnienie i ciagto$¢ kobiecej tradycji artystycznej.

Na pierwszy rzut oka kanaly, jakimi przekazywana byta ta tradycja, moga wydawaé sie tajemnicze.
Nic nie $wiadczy o tym, by omawiane artystki utrzymywaly ze sobg jakie$ kontakty, ktére umozliwiatyby
im wzajemnag wymiane. Swoiscie kobieca tradycja nie nalezata zatem do sfery oddziatywania historii. Po
blizszym przyjrzeniu sie koncepcji Petersen i Wilson okazuje sig, ze argument o ,wiecznej kobiecos$ci” znany
z XIX-wiecznej spuscizny intelektualnej stuzy za wyjasnienie zjawiska. Opierajgca sie zmiennosci histo-
rycznego czasu wyjatkowos$é kobiecego wysitku artystycznego ostatecznie wyrastata z gruntu esencjonalisty-
cznego zatozenia. Kobiety tworzyly inaczej, bo byty kobietami. UcieleSniony w ich biologii fantom kobie-
co$ci decydowat o odmiennej od meskiej, lecz wspdlnej wszystkim kobietom sile ekspresji, ktéra, dodam,
prawdziwa feministka potrafita bez trudu w dziele rozpoznad.

Ofiarg podobnych operacji staly sie takze dzieta sztuki. Zanurzone w biograficznych anegdotach autorki
od czasu do czasu stawaty oko w oko z obrazem lub rzezba. Przy takich okazjach dawaty $wiadectwo skrajnie
tematycznego podejscia do sztuki, skupiajac sie wytgcznie na tak zwanej zawartos$ci przedmiotu artystycz-
nego, kwitujac catg sfere formalng jakim$ warto$ciujacym przymiotnikiem. Pojecie obrazu zredukowano tym
samym do koncepcji okna na Swiat, ale okna przez ktére ujrze¢ mozna wykacznie jeden wymiar rzeczywi-
stosci: tak zwane specyficzne kobiece doSwiadczenie.7 Sztuka, pojmowana w kategoriach autentyczno-na-
iwnego realizmu, odzwierciedlata losy i przezycia jej tworczyn, stajac sie rodzajem autobiografii. Zasadg
panujacej tu estetyki zdawato sie by¢ przekonanie, ze im blizej zycia, im wiecej kobiecego losu, tym lepiej.

Jak tatwo z powyzszego mozna sie¢ zorientowaé, opisy prac artystycznych liczyly sie w minimalnym
stopniu z zawitoSciami historycznej chwili, nie odnosity sie do praktyki artystycznej, ikonograficznej czy
instytucjonalnej. Ta skrajna ,,prywatyzacja” znaczenia obrazéw odbywata sie jednak w mniejszym stopniu
w imie biografii co w imie ideologii. Obrazy obok tego, ze stuzyly za nieocenione Zrédto informacji o do-
$wiadczeniach artystek, miaty spetnia¢ przede wszystkim gtéwng nadzieje autorek na istnienie w kulturze
europejskiej w istocie odrebnej i unikatowej w swych warto$ciach kobiecej tradycji. Miaty one udowodni¢,
ze wszystkie omawiane twoérczynie, whrew tendencjom artystycznym, wbrew zmieniajagcym sie czasom, wy-
kazywaty wspoélne sktonnos$ci tematyczno-ekspresyjne.

hJJ. Peterson. K. Wilson, Women Artists: Recognition and Reappraisal from the Middle Ages to the Twentieth
Century. New York, 1976.
7Nalezaty do niego: s/.ycie, gotowanie, wychowanie dzieci oraz inne ,typowo kobiece” zajecia domowe.
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Ta z gruntu ahistoryczna, podbarwiona determinizmem biologicznym i w cato$ci mesjanistyczna wizja
kobiety artystki ijej sztuki miata bez watpienia bezposredni zwigzek z 6wczesnymi wymaganiami ruchu
feministycznego, byla stworzona na zamodwienie. Artystki zostaty wyniesione do roli symbolu dla po-
krzepienia serc, wzoru, z ktérym wspoétczesne kobiety, mogtyby sie pozytywnie identyfikowaé. Ten sam
impuls, ktéry nakazywat odszukanie przesztosci, zagtuszat skutecznie jakakolwiek potrzebe historycznej re-
konstrukcji.

Petersen i Wilson, ekstrapolujac na artystki sprzed stuleci swoje XX-wieczne marzenia o wspélnocie,
wiaczaly je w szeregi wspotczesnych feministek, a przy okazji dokonywaly pozornej modernizacji w po-
dejsciu do dziet, jak i historii. W istocie, przeszto$¢ przemienita sie tu w zmitologizowany fantazmat
terazniejszosci.

W2znoszac swoj pean na cze$¢ heroizmu kobiety-twércy, amerykanskie feministki celebrowaty stary mit
0 przeciwstawiajacej sie ustalonemu porzadkowi jednostce. Powtarzaty tym samym doktadnie fundamentalne
zatozenie najbardziej tradycjonalistycznej historii sztuki, fetyszyzujacej indywidualne czyny wyjatkowej jed-
nostki. Jak oficjalna historia sztuki byta, wedtug autorek, zmistyfikowanym rejestrem meskich osiagnie¢,
tak ich nowa feministyczna wersja nie odbiegata daleko od tego schematu, opowiadajac te sama historig,
zmieniwszy jedynie cechy piciowe bohatera.

Za rozbudowang fasadg ostatencyjnego odrzucenia historii sztuki ukrywata sie cata seria anachronicz-
nych, jak na potowe lat 70, schematéw myslowych. Ozywiajaca moc feminizmu nie byta wystarczajaco silna,
by przetamac paralizujace, przestarzate stereotypy historyczno-artystyczne.

HISTORIA DRUGA: LOGIKA WYKLUCZANIA VERSUS BOLESNA INTEGRACJA

W 1976 roku Linda Nochlin wspélnie z Ann Sutherland Harris zorganizowaty pierwszg wielkg wystawe
sztuki tworzonej przez kobiety, zatytutowang ,,Women Artists 1550- 1950".

Towarzyszacy jej katalog nie tylko zawierat rejestr dziet oraz dane biograficzne artystek, lecz proponowat
pewng catosciowg wizje sytuacji kobiety w historii sztuki .

Poszukujac motywacji dla swego przedsiewziecia, amerykanskie badaczki odrzucity feministyczng mi-
tologie. Zdawaly sobie sprawe, ze pojawiajaca sie tu ,,esencjonalna kobieco$¢” to tylko obdarzona znakiem
dodatnim odmiana determinizmu biplogicznego, ktory tworzyt podstawe negatywnej ideologii kobiecej kre-
atywnosci, popularnej w historii sztuki i estetyce. Nochlin i Harris zalezato na odnalezieniu swoistego ko-
biecego dziedzictwa, wiecej — na wynegocjowaniu w ramach istniejacej historii sztuki pewnego miejsca
dla tworzacych kobiet. Chodzito zatem o réwnouprawnienie kobiet artystek w ramach historyczno-artysty-
cznego procesu. Paradoksalnie, ostateczny cel wystawy miat kobiete-artystke niejako uniewaznia¢. Pokazujac
artystow wytacznie pici zenskiej, wystawa miata w efekcie potozy¢ kres dyskryminacji zwigzanej z picia.
Z kobiety-artystki miat powsta¢ po prostu artysta.

Jednoczes$nie autorki dokonaty drugiego, pozornie sprzecznego manewru. Przedstawiajgc udziat kobiet
w dziejach sztuki, nie utrzymywaty wecale, ze chodzi o jakie§ zdumiewajace odkrycie artystyczne. Linda
Nochlin pisata wprost: ,,nasza wystawa nie prezentuje bynajmniej dtugiego szeregu nowych Michatéw Anio-
téw i Rembrandtow”9. Wkiad kobiet w sztuke nie byt w ich oczach przesunigciem w sferze wartosci arty-
stycznej, lecz prowokowat nowy problem naukowy.

Zaréwno koncepcja wystawy, jak i katalogu byty rozwinieciem tez Nochlin z artykutu Dlaczego nie
byto wielkich kobiet artystek?, ktéry ukazat sie¢ kilka lat wczesniej na tamach ,,Art News” 10. W nim wiasnie
zostali skonkretyzowani zarowno wrég, jak i sprzymierzeniec feministycznego dyskursu w historii sztuki.
Przeciwnikiem nie byfa juz historia sztuki tout court, a tylko jej idealistyczna wersja, absolutyzujaca status
sztuki. Sprzymierzeficem krytycznego ujecia okazata sie natomiast socjologicznie zorientowana refleksja nad
sztuka. Oderwanie jej od metafizycznych mgiet i ujecie jako praktyki spotecznej, réznorodnie uwiktanej
w sytuacje, w ktérej powstawata, mogto otworzyé przed kobietami karty historii sztuki, czyniac jednocze$nie
z samej refleksji nad sztukg w miejsce ,quasi religijnego kultu przedhistorycznego Geniusza” 11 dyscypline

KL. Nochlin. A. Harris. Women Artists /959- j950. New York. 1976.
L. Nochlin. Why Have There Been No Woman Artists, op. cit. s. 150.
Ilibidem, s. 94.
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naukowa. Zrédtem wiekosci artysty nie byta juz wcielajaca sie od czasu do czasu w materie~sencja twércza,
lecz aktywno$¢ konkretnego podmiotu w danej sytuacji. A skoro tak, to sytuacja witasnie powinna sta¢ sie
dla historyka sztuki réwnie interesujagca jak sam Geniusz. Swym spojrzeniem badacza winien on ogarnaé
konkretna, materialng oraz instytucjonalng, spoteczno-kulturowg przestrzen, w ktorej sztuka powstaje i fun-
kcjonuje. Historia sztuki, zdaniem Nochlin, musiata zaja¢ sie rekonstrukcja skomplikowanych zalezno$ci mie-
dzy dzietem a jego kontekstem.

W spotecznej historii sztuki, ktéra jest historig matych i wielkich artystéw, instytucji wspotksztattujacych
tworczo$¢ danej epoki, praktyk ideologiczno-tematycznych zwigzanych z dziatalno$cia artystyczng (na przy-
ktad pojecia artysty, twoérczosci artystycznej), problematyka zwiazana z tworzaca kobieta, czyli w szczegdlny
spos6b uwarunkowanym autorem, narzuca sie sama.

Poszukujac definicji historii sztuki, ktéra petniej ttumaczytaby dynamike proceséw artystycznych, wy-
brata Nochlin precyzyjnie te sposréd feministycznych interpretacji $wiata, ktére pasowaty do jej na wskro$
socjologicznego ujecia. ,,Seksualno$¢ nie posiada zadnego znaczenia poza tym, jaki jest jej nadany w spo-
tecznych sytuacjach” pisat socjolog, ktérego teoria roli seksualnej stata sie teoretycznym jezykiem feministek
tamtych lat. Seksualnej tozsamosci nie determinuje ani biologia, ani idealistyczna esencja meska lub zenska,
ale funkcje i znaczenia, jakie spoteczenstwa taczyly z anatomicznymi réznicami. Poprzez mniej lub bardziej
elastycznie sformutowany system zadan i oczekiwan wysuwanych nieustannie wobec kazdej jednostki spo-
teczenstwo definiowato jej tozsamos$¢ seksualng, wyznaczajac wasciwy jej wzorzec zachowan oraz przestrzen
jej spotecznych dziatan. By zosta¢ zaakceptowanym, by méc, innymi stowy, zyé, jednostka w procesie so-
cjalizacji przyjmowata role kobiety lub mezczyzny. Okreslenie funkcji kobiety i mezczyzny w spoteczenstwie
wigzato si¢ bezposrednio z podziatem wszystkich dziatarn oraz catej rzeczywistosci na dwie rézne, czasem
zazebiajace sie, czasem drastycznie oddzielone sfery, przynalezne dwém piciom. Kod, ktéry calg ta dystry-
bucja zarzadzat, cho¢ manifestowat si¢ najwidoczniej w relacjach miedzy kobieta a mezczyzng, to de facto
obejmowat cala rzeczywisto$¢, ingerowat w kazda instytucje, ktéra na swoéj sposdb miata zapisang w swej
strukturze przynalezno$¢ do meskiej badz kobiecej roli.

W takim ujeciu patriarchatu nie ma mezczyzn wykorzystujacych kobiety, dziata tu raczej bezwiad sy-
stemu, ktéremu tak kobiety, jak i mezczyzni w réwnym stopniu podlegaja. Obie ptcie zajmujg jednak skrajnie
rézne pozycje wobec wiadzy. Role kobiety majg charakter podrzedny, czesto nacechowany negatywnie i za-
wsze dramatycznie ograniczajacy mozliwosci rozwoju jednostki, pozostajacej zamknieta w waskim kregu
macierzynskich i domowych aktywnos$ci. Otwierajac sie na spoteczny kontekst twérczosci, historyk sztuki
staje wobec problemu oddziatywania obowiazujacych spotecznie definicji pici na instytucje i pojecia arty-
styczne.

Nochlin rozpatrzyta w swym artykule dwa przykitady z zakresu praktyki instytucjonalnej edukacji ar-
tystycznej, ktore eliminowaly kobiete z artystycznej dziatalnosci: problem nagiego modela i wolnego wstepu
do akademii artystycznych. Trzeci przyktad dotyczyt XIX-wiecznej praktyki dyskursywnej, ustanawiajacej
sztywng opozycje miedzy rozwijaniem zdolno$ci artystycznych panienki z dobrego domu, a rzeczywista praca
twdércza artysty12 To ,cud, ze kobiety w ogdle zdotaty co$ stworzy¢", koriczy swdj artykut Nochlinll. Nie
byto wielu artystek w dziejach, bo by¢ nie mogto. Bariere stanowit tu system edukacji artystycznej. Tworczo$¢
zdefiniowana byta w kulturze jako meska domena dziatania i przekonanie to wpisane byto w rzeczywiste
funkcjonowanie instytucji artystycznych.

Harris i Nochlin, kontynuujac swdj omoéwiony powyzej projekt w katalogu wystawy: Women Artists
1550- 1950, szczeg6towo zanalizowaly warunki uczestnictwa kobiet w procesie edukacji artystycznej ko-
lejnych epok. Zaakcentowaly przy tym narastajagce w dziejach usztywnianie sie tradycyjnych powinnosci
spotecznych kobiet jako matek i zon oraz powigzane z tym odsuwanie kobiety od instytucji artystycznych.
Zajmujac sie gtéwnie edukacja, autorki nie zapomniaty o szerszych, zakorzenionych w filozofii i religii ,,kul-
turowych konfiguracjach kobieco$ci”, ktére z reguty nie pomagaty kobiecie w podejmowaniu artystycznego

2 W sztuce XIX wieku zasadnicza role, podkreslata Nochlin, odgrywata Akademia. W dobie profesjonalizacji kunsztu
artystycznego uczestnictwo w zorganizowanym systemie edukacyjnym byto w kreowaniu artysty koniecznoscig techniczna.
Drzwi Akademi i byty jednakze przed kobietami zamkniete, jeszcze do 1893 roku kobiety nie miaty prawa ¢wiczy¢ rysunku
postaci ludzkiej /. nagiego modela. Kluczowy fragment edukacji byt zatem poza ich zasiegiem. Purytanizm nie siegat jednak
tak daleko azeby zabroni¢ kobiecie roli mniej rozwijajacej — samego modela.

'L Nochlin, Why Have There Been No Women Artists, op. cit.,, s. 158.
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wyzwania. W katalogu zostata rozpatrzona, wnikliwie i wszechstronnie, sytuacja potencjalnego (kobiet
w ogdle) i konkretnego (tworzacych artystek) autora.

Druga cze$¢ katalogu ma zgota odmienny charakter. Stanowi jg dluga seria monografii, gdzie kazdej
kobiecie, a jest ich kilkaset, poswiecono kilka stron. Podstawowym pytaniem w tej galerii artystek, zaska-
kujacym wobec akcentowanego dotad socjologizmu, byt stosunek dziet owych kobiet do wspétczesnych im
kanonéw tworczosci. Poszukujac odpowiedzi, Nochlin i Harris postuzyty sie tradycyjna historyczno-artysty-
czng komparatystyka, ktérej pole pojeciowe wyznaczajg kategorie wptywu, oryginalno$¢ i powtérzenia, za-
leznosci czy tez niezalezno$ci stylistycznej oraz ikonograficznej. Wyboér ten miat dwa nastepstwa. Po pier-
wsze, Harris i Nochlin wiaczaly kobiety-artystki w bieg historii sztuki. Autorki, korzystajac z wszystkich
wiasciwych historii sztuki narzedzi, by¢ moze po raz pierwszy omoéwity prace kobiet w konwencji przyjetej
przez nauke, nie odwotujac sie przy tym do poje¢ wiecznej kobieco$ci czy tez natury kobiecej. Po drugie,
wybo6r powyzszy postawit cate zamierzenie Harris i Nochlin na granicy kompromisu z uznanym kanonem
artystycznym, jak i z normami badania i wartosciowania w historii sztuki. Fakt, ze zarbwno obowigzujacy
kanon, jak i owe normy byty charakterystyczne dla refleksji, ktéra wykluczata wysitki artystyczne kobiet
ze swego obszaru, miat przy tym, byé moze, najmniej dramatyczny wymiar.

Czynigc z uznanej, konwencjonalnej wizji rozwoju artystycznego swoj podstawowy punkt odniesienia,
autorki potwierdzaty niejako jego obiektywne istnienie. Tym samym legitymowaty atakowany z catg za-
wzigto$cig przez Nochlin autonomiczny status dziejéw sztuki, kierujacych sie wtasnymi prawami: indywidu-
alnosci artystycznych, form i tematéw. A zauwazmy, ze to witasnie podwazenie tej wizji rozwoju sztuki,
wskazanie na jej spoteczne korzenie pozwolito w ogdle postawi¢ problem tworzacej kobiety. W taki sposéb
krytyka Nochlin i Harris utkneta w p6t drogi. Przypomnijmy jednak, ze celem feministek byto wprowadzenie
kobiety w historie dziet i artystow. W samej istocie chodzito o rozszerzenie pola zainteresowan historii sztuki,
a nie rozbicie przyjetych w niej zasad. Socjologia nie byta tu zagrozeniem, ajedynie uzupetnieniem przyjetej
w historii sztuki koncepcji rozwoju artystycznego.

Dziatalno$¢ kazdego artysty byta, wedtug obu badaczek, $cisle powigzana z istniejagcymi konwencjami
artystycznymi przyswajanymi przez twdérce w procesie edukacji twdrczej i ewentualnie zmienianymi w wy-
niku dtugotrwatych eksperymentéw. Historia, w postaci tradycji artystycznej, wspoétczesnych kazdej artystce
praktyk twdérczych, wracata zatem na swoje miejsce. W tej wersji feministycznej historii sztuki nie mogto
by¢é mowy o jakiej$s wspdlnej wszystkim kobietom sktonnosci stylistycznej, tematycznej, czy w ogéle este-
tycznej, ktéra stworzytaby podstawe konstruowania alternatywnej tradycji w konsekwencji takiej samej hi-
storii. Tworzona przez kobiete forma uwolniona zostata od determinacji biologicznej, od zwigzku z ponad-
czasowg kobiecoscig i stata sie elementem istniejacego jezyka artystycznego i sytuacji spotecznej.
Jednocze$nie utrata specyficznie kobiecej tozsamosci formy prowokowata kolejne trudne pytanie: o miejsce
tejze formy w uznanej historii sztuki. Biorac pod uwage marginalng pozycje kobiet w sztuce, odpowiedz
nie mogta by¢ dla nich ani przyjemna, ani optymistyczna.

Autorki, cho¢ zaktadaly zakorzenienie sztuki tworzonej przez kobiete w stowniku artystycznym kolej-
nych epok, nie zrezygnowaly z préby ukazania odmiennosci kobiecej ekspresji. Jej wyttumaczenie byto
i w tym przypadku socjologiczne. Skoro rozwdj kobiety w spoteczenstwie okreslony byt inaczej niz mez-
czyzny, napotykata ona na swej drodze twoérczej czeSciowo odmienne problemy. Dawaty one czesto znaé
o sobie w dokonywanych przez kobiety wyborach formalnych i ikonograficznych. Wydobycie tej specyfiki,
historycznej i zmiennej, powinno, wedtug Nochlin i Harris, sta¢ sie gtéwnym kierunkiem feministycznych
badan. Badania te, wystrzegajac sie generalizujacych uog6lnien, winny na dobre porzuci¢ che¢ ustalenia
statych cech okreslajacych ekspresje wszystkich kobiet i winny dazy¢ do spoteczno-historycznej relatywizacji
sytuacji artystek.

Spoéjna wewnetrznie proba integracji kobiety z historig sztuki, podjeta przez Nochlin i Harris, nie byia,
jak wida¢, bezproblemowa. Opierata sie na trudnym kompromisie miedzy juz istniejacymi standardami ana-
lizy artystycznej a koniecznoscia przekroczenia jej wykluczajacej logiki — poprzez przywotanie socjologi-
cznego kontekstu tworczos$ci. Jezyk taczacy domeny sztuki i socjologii nie zostat jeszcze wystarczajgco roz-
winiety; nie zostaty réwniez wyciagniete wszystkie konsekwencje tego spotkania. Nieprzypadkowo zatem
katalog wystawy zostat podzielony na dwie odrebne cze$ci. W efekcie kobieta znalazta swoje miejsce w hi-
storii sztuki, ale na prawach okre$lonych przez kogo$ innego, za$ sama historia sztuki nie doznata szcze-
g6lnego wstrzasu.
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HISTORIA TRZECIA: DESTRUKCJA A LA MARKS

Zdaniem Grizeldy Pollock wszystkie dotychczasowe proby rekonstrukcji historii sztuki przez feministki
nie réznity sie de facto od konwencjonalnej i, co gorsze typowo pozytywistycznej dziatalnosci archiwalnej.
Nie zostata zaproponowana zadna inna zasada kwalifikacyjna. Wydobywajac na $wiatto dzienne nowych
artystow wedtug biologicznego kryterium pici, dodawano nowe fakty do starej historii. Sam mechanizm wy-
kluczenia kobiety z pamieci kultury i system wartosci, jaki go wprowadzit w ruch, pozostaty praktycznie
nietkniete przez feministyczng refleksje.

Wedtug Pollock, cate przedsiewziecie wymagato strukturalnego zwrotu, co w jej otwartych deklaracjach
miat zapewni¢ zwrot ku marksizmowi. Szeroko reklamowane matzefstwo feminizmu z marksizmem — jak
wynikato z ksigzki Old Mistresses: Women, Art and Ideology, napisanej przez Pollock wspdlnie z Parker
i wydanej w 1982 roku, nie usatysfakcjonowato jednak w peini autorekl4. Szukaty one inspiracji réwniez
gdzie indziej. Chociaz Pollock i Parker, lubigc najbardziej powotywac sie wprost na klasykéw, przyozdobity
swoj tekst diugimi cytatami z Marksa, bodaj najwiecej zawdzieczaly Althusserowi. W jego pracach tkwi
zrodto rozumienia kluczowego pojecia ich ksigzki — ideologii. Cho¢ czesto sprzeczna i niejednoznaczna,
to ideologia wiasnie rzadzi niepodzielnie rzeczywistoscia, jako wzglednie niezalezny od ekonomicznych stru-
ktur, wszechobecny system reprezentacyjny, dzieki ktéremu kazda struktura produkuje ludzi zgodnie z ko-
niecznymi dla jej przetrwania potrzebami. Przede wszystkim za$ odnajdujemy w ksigzce obu autorek echo
préby Althussera potaczenia marksizmu, strukturalizmu, semiologii i psychoanalizy.

Bohaterem Starych Mistrzyn jest nie tyle tworzaca na przestrzeni dziejow kobieta, ile sama historia sztu-
ki: gtéwna ambicja tego dzieta to obnazenie uktytych zasad dziatania dyscypliny. Feministyczna badaczka,
wedtug Pollock i Parker, jest szczegdlnie powotana do podjecia dekonstrukcyjnego wyzwania, co wigze sig
z naturg jej przedmiotu zainteresowania — kobieta. ,,Odkrycie historii kobiet i ich sztuki, czytamy w ksiaz-
ce, thumaczy bezposrednio to, jak napisana jest historia sztuki"1. Chociaz kobiety sg albo ignorowane, albo
trywializowane przez historie sztuki, w rzeczywisto$ci, zdaniem angielskich feministek, odegraty one stru-
kturalng role w ksztatltowaniu sie dyskursu akademickiej historii sztuki XX wieku.

Swojag koncepcje autorki rozwinelty w nawigzaniu do teorii Elizabeth Cowie, feministycznej teoretyczki
filmu, ktéra wychodzac z analiz Lévi-Straussa zaprezentowata teze o znakowej roli kategoria: ,kobieta”
w procesie kulturowo-spotecznym 16. Wedtug francuskiego antropologa fundamentalng role w powstaniu or-
ganizacji spotecznej odegrat akt symbolicznej wymiany. Kobieta miata tu by¢ gtéwnym przedmiotem tej
operacji. Dzieki niej kobieta nabierata wartosci, jako kobieta zaczynata znaczy¢. Przeksztatcata sie w jakos$¢
semiotyczng, ktéra nie byta jednak tozsama z picig zeriska. Rola kobiety rodzita sie wraz z tworzeniem sie
jej znakowego statusu. Kobieta zapowiadata harmonijny przebieg wymiany oraz wszystkie bedace jej kon-
sekwencja zaleznosSci miedzy cztonkami spotecznosci. Kobieta ,,znaczyta”, a przez to gwarantowata porzadek
spoteczny, niezmienne powtarzanie sie relacji ustanowionych w trakcie pierwszej wymiany.

Kobieta/kobieco$¢, najpierw w wywodach Cowie, a potem Pollock i Parker, widziane s przede wszy-
stkim jako jakosci semiotyczne, powstajgce w skomplikowanej siatce dyskurséw i praktyk spotecznych. W ten
spos6b znaczenie, ktére kohieta niesie, funkcja jaka petni, uzaleznione sg od wszystkich pozostatych syste-
moéw znakowych kultury.

W teorii kultury, pojmowanej jako system komunikacyjny, najbardziej produktywng metaforg relacji
miedzy piciami byt system lingwistyczny. Gra opozycji miedzy piciami dziata¢ miata wedtug jego regut,
przejmujac zen binarng technike. Feministki podkre$laty jednocze$nie, ze struktura podziatu piciowego, po-
lagajaca na opozycji mezczyzna — kobieta byta podstawowym kryterium réznicowania sie¢ znaczen w kul-
turze. Doktadnie tutaj, wedtug autorek, powstato pierwsze pole pojeciowe, na gruncie ktérego ustanowiona
zostata réznica, czyli pozycyjna jakos¢, dzieki ktérej w og6le moze zachodzi¢ proces semiozy. Zatozenie,
ze pici s rozne, dziatato zatem jako spotecznie istotny warunek procesu komunikacyjnego: tworzyto poje-
ciowa granice, wzdtuz ktérej grupowaly sie binarne opozycje, kluczowe dla pojawienia sie znaczen.

Seksualne identyfikacje, w $wietle tej teorii, nie s3 w zadnym wypadku socjologicznie zdefiniowanymi
i narzuconymi jednostkom kategoriami ptciowymi (rél ptciowych i wzorcéw zachowan, jak uwazata Nochlin),

MR Parker. G. Pollock, Old Mistresses: Women. Art nad Ideology. London. 1981.
ibidem. s. 34.
IhPor: .. Cowie. Woman as Sign. .M/F”, 1978, n. 1



108 RECENZJE | OMOWIENIA

sg one wynikiem dziatania ciggle na nowo tworzonej kategorii seksualnej réznicy, ktéra kultury taczyty na
zasadzie gry opozycji z pojeciami meskie i kobiece, tworzac ideologie tego, jaka jest kobieta i jaki jest
mezczyzna. Pojecia: kobiece/kobieta i meski/mezczyzna nie sg jednostkami obdarzonymi wiasng niezalezng
tozsamoscia, a petnig raczej role dwdch dopetniajgcych sie elementéw dyskursu seksualnej réznicy. Istnieja
one w kulturze jedynie w relacji wobec siebie samych. Kobiece nie istnieje poza meskim, tak jak i odwrotnie:
meskie zawsze dopetnione jest poprzez kobiece. Pytanie o kobiete musi tu zatem dotyczy¢ bezposrednio
tego, jak okreslone zostato meskie.

Réznica seksualna, funkcjonujac jako 0$ réznicowania sie znaczen, nie miata charakteru niewinnego
i neutralnego. Znaczenia taczyty sie z warto$ciami wedtug powtarzanego uporczywie hierarchicznego wzorca:
pozytywne/negatywne, w ktédrym jeden element pary dominowat nad drugim. W ten sposéb kobiece ciagle
naznaczane byto jako negatywne, produkujac ideologie, ktéra w rézny sposéb tworzyta i motywowata nie-
réwnosci miedzy piciamil7.

Konstrukcja réznicy seksualnej, tworzac podstawe catej reprezentacji kulturowej i spotecznej, nie omi-
neta sztuki i nauki o sztuce. I tutaj dokonywano grupowania znaczen wzdtuz linii przeciwiedstw miedzy
meskim i zeskim. Ten argument natury semiologicznej o roli kobiety w dyskursach sztuki i historii Pollock
i Parker dopetnity marksistowskim przekonaniem, iz powstawanie znaczen w sztuce oraz akumulacja wiadzy
nie daja sie odseparowac od struktur wtadzy i nieréwnosci spotecznych18 W rezultacie uznaty one, ze historia
sztuki jako jedna z ideologicznych praktyk wyznaczyta kobiecie podobnie podrzedne miejsce, jak cate spo-
teczenstwo. Ta formuta otwierata szersze mozliwosci interpretacyjne. Pte¢ nie tworzyta tu jedynie spotecz-
nego kontekstu twdrczos$ci; jako jeden z systeméw znaczeniowych wchodzita w zaleznosci z innymi syste-
mami reprezentacji takimi, jak znak plastyczny i dyskurs historii sztuki. Pte¢ i historia sztuki spotykaja sie
zatem ze sobg w sferze semiozy i ideologii.

Nieobecno$¢ kobiet w ,oficjalnym” obrazie twoérczosci cztowieka byta wedtug angielskich feministek
przede wszystkim efektem ksztattowania sie systemu pojeciowego historii sztuki, ktéry wytonit sie z hie-
rarchicznych opozycji, takich jak sztuka czysta/sztuka uzytkowa, sztuka abstrakcyjna/dekoracyjna, sztuka
elitarna/popularna, a wreszcie meska/kobieca. Dzieje sztuki identyfikowane byty przez wskazanie, czym one
nie s3. Dziewietnastowieczny stereotyp tworczosci kobiecej odpowiadat obszarowi, ktéry postrzegany byt
jako przeciwienstwo ,wysokiej” sztuki uniwersalnej: byt to obszar dziet charakteryzujacych sie powierz-
chownoscia, emocjonalno$cia, dekoracyjnoscia, a wreszcie bezposredniag przydatnoscig w zyciu codziennym.
Pozytywne wartosci historii sztuki zostaty ustalone przez negacje kobiecej twoérczosci i negacje kobiety-ar-
tystki, ktéra tworzac sztuke ,niska”, stawata sie antyteza kreatora powszechnej historii sztuki.

Warto zauwazy¢, ze kobiety zniknely z zinstytucjonalizowanej czesto pamieci artystycznej nie tak daw-
no. Jeszcze przed koricem XI1X wieku czesto mozemy spotkaé si¢ z pracami historyczno-artystycznymi, oma-
wiajacymi tworczo$¢ kobiet. Interesujac sie kobietami, przecietny XIX-wieczny badacz traktowat je jednak
jako spdjna grupe, ktorej ekspresja zdeterminowana byta w cato$ci faktem przynalezno$ci piciowej. Twércze
préby kobiet rozpatrywane byty zawsze jako wyraz ,wiecznej kobieco$ci”, objawiajace sie w materii arty-
stycznej. Eksponowane w przypadku prac artystki ptciowe wiasciwosci ekspresji: delikatno$¢ niewiesciego
dotyku pedzla, niewie$cie wyczucie smaku, pomijano omawiajac dzieta tworzone przez mezczyzn. Ci ostatni
w swych dzietach wyrazali uniwersalnie ludzkie wartos$ci i postawy. Sztuka kobiet, wyraz ,wiecznej kobie-
cosci”, miata jednak pewna site atrakcji dla badacza dziewietnastowiecznego. Odseparowane poprzez ptec
od gtéwnego nurtu twérczosci uniwersalnej, kobiety dysponowaty szczegdélnym atutem19. Z racji swej natury

T7Parker i Pollock przytaczaja tezy Susi Ortner, by zrozumie¢ petniej te wtasnie konsekwencje konstrukcji ,,seksualnej
réznicy’, sankcjonujacej w ostatecznosci degradacje kobiety. Wedtug amerykanskiego antropologa kultury przytoczone tutaj
analizy Levi Strausa wyjasniaja uporczywos¢ kojarzenia kobiety i kobiecosci z wartoscig negatywna. Zasadnicze znaczenie
miat odegra¢ fakt, ze cztowiek definiowat Kulture poprzez akt negacji Natury. Kobieta, z racji jej funkcji rozrodczych,
zajmowata w optyce wielu kultur miejsce przejSciowe pomiedzy Kulturg a Natura. Tu witasnie znajduje sie zrodto czestej
w kulturach ambiwalentnej relacji kobiety do kultury wplywajagc w powaznym stopniu na trudny zwigzek pojecia cztowiek
z pojeciem kobieta, ktdre zawiera w sobie dwa sprzeczne znaczenia: kobieta jest cztowiekiem i znaczy jednocze$nie jego
zaprzeczenie — Nature.

IBHistoria sztuki méwiac stowami autorek tak jak i inne dyscypliny akademickie jest zinstytucjonalizowang, ideolo-
giczng praktyke, ktéra poprzez ,,oferowane obrazy i interpretacje $wiata przyczynia sie do reprodukcji spotecznego systemu”.

lch tworczosé rzadko pojmowano inaczej jak tylko kontynuacje kobiecych zaje¢ domowych, nie miata ona zatem
charakteru dziatalnosci profesjonalnej.
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wzbogacatly sztuke o swoiscie kobiece wartosci. Jak wida¢, u podstaw stereotypu twoérczo$é kobieca tkwi
wchtoniecie kultury przez nature i socjologii przez biologie. Twdérczo$¢ kobieca byta w swej istocie rézna
od twdrczosci cztowieka. Za$ dwudziestowieczna historia sztuki uzyta tej konstrukcji w roli antytezy w mo-
mencie ustanawiania wikasnej tozsamosci.

Zabieg ten zostat dokonany, wedtug autorek, w fazie instytucjonalnego stabilizowania si¢ historii sztuki.
Na stereotyp ,,sztuki kobiecej”, istniejacej w odrebnej przestrzeni konceptualnej niz sztuka uniwersalna, wy-
dano wyrok $mierci. Urok kobiecosci stracit swoj czar. Kobiece prace artystyczne zaczeto traktowac jako
stabe, nieudolne nasladownictwo, niegodne jakiegokolwiek miejsca w historii sztuki. Kobieca tworczo$¢ za-
czeta oznaczaé zta tworczos$¢. Konstrukcje: nieréwna ale inna, zastapita eliminacja tworzacej kobiety. Pojecie:
kobieta-twdrca funkcjonowato odtad jako termin sprzeczy wewnetrznie. Binarne opozycje procesu signiki-
kacji mezczyzna/kobieta, kultura/natura, negatywne pozytywne zostaty powtdrzone w dyskursie historii sztuki
i w efekcie spowodowaty wzmocnienie roli seksualnej w definiowaniu wartosci estetycznej. W ten sposdb,
zauwazaja autorki, dopetnita sie identyfikacja historii sztuki.

Fundament procesu, w ktérym twdrczo$¢ i kobieta zostaty definitywnie przyporzadkowane dwom wy-
kluczajacym si¢ nawzajem sferom znaczeniowym, mozemy, wedtug Pollock i Parker, dostrzec w rozwoju
poje¢ artystycznych, kluczowych dla formowania wiedzy o sztuce, a przede wszystkim w samym pojeciu
artysty. Jako wyznawczynie marksizmu, autorki szukaty przyczyny zjawiska réwniez poza dyskursem, w rze-
czywistej praktyce spotecznej i nade wszystko w istniejacych ideologiach kobiecosci i kobiety.

Warto przyjrze¢ sie blizej jednemu z aspektéw opisanej przez autorki historii rozejscia sie¢ kobiety i ar-
tysty. Historia la ma trzy akty20. W pierwszym z nich dokonato sie¢ przeksztatcenie w epoce renesansu artysty
rzemie$lnika w artyste-cztonka elity intelektualnej, powiazanego od tej chwili z klasyczng ideg boskiego
szalenstwa2l oraz ze Sredniowieczng ideg Boga Ojca jako architekta Uniwersum22. Nastepnie nalezy zwrdcic¢
uwage na definitywng w XV1I1 wieku ,wizualizacje" kobiety jako spektaklu piekna. Wreszcie, w wieku
XIX nastgpito ,udomowienie” kobiety, czyli bardzo precyzyjne umotywowane ograniczenie sfery jej aktyw-
nosci do prywatnej przestrzeni domowej.

»Kobieta” i ,artysta" kroczyli dwiema wykluczajacymi sie $ciezkami historii. W wieku XIX oba te po-
jecia: kobieta — istota pasywna i zalezna, spetniajaca sie w domowych zajeciach i macierzyriskim powotaniu
i artysta anty spoteczny, niezalezny, wolny, aktywny kreator, znajdowaly si¢ w antagonistycznym uktadzie.
Dynamiczna, podmiotowa zdolno$¢ transformacji $wiata zawarta w elemencie meskim tworzyta antynomie
wobec przedmiotowej pozycji kobiecosci. Element kobiecy, oznaczany jako pasywny, reprezentowat nature,
ktora trzeba przeksztatci¢, zaptodni¢ i przedstawi¢. Meskiemu walorowi kreacji przeciwstawiana byfa pro-
kreacja, domena kobiety. Uksztattowany w tym czasie podziat sfer zycia i pracy na meska — publiczna,
a wiec sztuki, produkcji, a wiec srodkdw inwestycji w sztuke, oraz kobieca — prywatng, a wiec wycofania
sie i odpoczynku, wyznaczylty porzadek, w ktérym kobiete i artyste dzielita realna i symboliczna przepas¢.

Wedtug Pollock i Parker, przyczyny eliminacji kobiety z domeny historii sztuki tkwity zatem z jednej
strony w dialektycznym charakterze jej dyskursu, z drugiej — w zaleznosci tego ostatniego od wszystkich
pozostatych praktyk spotecznych. W zgodzie z dialektyczng logika ,,c0$” musi zosta¢ przyjete jako antyobraz,
by mogta narodzi¢ sie warto$¢. Akt negacji poprzedza i warunkuje powstanie pozytywnej tozsamosci. Tutaj
wiasnie réznica rodzi sie poprzez opozycje. Nie istnieje rézny ale réwny; istnieje inny, bo gorszy. Réznica
okazuje sie by¢ réwnoznaczng z nieréwnoscig. Ta. hierarchiczna opozycyjnos¢ wydaje sie by¢ dominujaca
forma reprezentacji zachodnio-europejskiej. Nie mogt wiec inaczej ukonstytuowaé sie system wartosci
w sztuce i jej historii.

Zdaniem Pollock i Parker, w roli rewersu mogta wystapi¢ jedynie kobieta/kobieco$¢. Nauka o sztuce,
bezbronna wobec semiologicznej i ideologicznej sity dyskursu réznicy pici, musiata wykluczy¢ kobiecos$¢,
a przy okazji kobiety-artystki z pamieci kultury. Krytyka Pollock i Parker oznaczenia istoty mechanizmu
powstawania znaczen i wartosci, ogarniajagcych przy tym otaczajacy historie sztuki system spoteczno-ideo-
logiczny. W tej checi objecia i wyjasnienia wszystkiego, odstoniecia uniwersalnych struktur historii, kryje

20R. Parker, G. Pollock, Old Mistresses, op. cit. s. 82..

21 Por. R. Parker. G. Pollock, Old Misstresses, op. cit. s. 87,.

2 Dalsze losy pojecia artysty charakteryzowaty sie narastajgca egzaltacja tych odniesien, wzbogacang w kazdej epoce
charakterystycznymi elementami. W XIX wieku tworczo$¢, najwyzsza forma aktywnosci ludzkiej, coraz cze$ciej odnoszona
byta do transcendencji libidialnej energii mezczyzny. Ukrywajac w rézny sposéb swe piciowe odniesienia, pojecie artysty
miato de facto ustalong tozsamos$¢ seksualna.
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sie jednakze stabos$¢ tej ksiazki. Autorki nie uchronity sie tu od szeregu dwuznacznosci, ktére wiaza sie
z fundamentalnymi dla koncepcji ich wywodu pojeciami dychotomii i dialektyKki.

Pojecia kobieta kobiecos$¢ jest w ich teorii w réwnym stopniu kluczowe, jak osamotnione. Oczywiscie
wystepuje ono w siatce innych kategorii opozycyjnych"*, ale te zdaja sie jej catkowicie podporzadkowane.
Nawet jezeli zgodzimy sie, ze rola dyskursu seksualnej réznicy odegrata tak istotng role w ukonstytuowaniu
wartosci estetycznych i historiozoficznych historii sztuki, nie uwalniamy sie wcale od pytania, czy musiat
on spetnia¢ funkcje sterujaca, a przez to zajmowac uprzywilejowang pozycje.

Przypuszczenie, ze dyskurs formutuje sie w negacji, pociggato za soba zatozenie o istnieniu jakiego$
jednego, homogenicznego dyskursu historii sztuki. Nastapita tu wiec, w efekcie, niwelacja réznorodnosci
dyskurséw o sztuce w XIX i XX wieku i ich wzajemnych sprzecznosci. Mimo nieustannego przypominania
o procesualnosci zjawisk24, wszystko w tej ksigzce przefiltrowane jest przez jedna opozycje, ktéra w line-
arnym, postepujacym ruchu dazy ku swej ostatecznej krystalizacji. Mogtoby sie wydawac, ze autorkom chodzi
0 zniesienie ograniczajacej dychotomii, lecz ich wywo6d pokazuje, ze nie moga sie one be/ niej obej$¢. Ich
ksigzka, bedac na pewno dekonstrukcja pewnego dyskursu historii sztuki, wydaje sie w jeszcze wiekszym
stopniu konstrukcjg zelaznej w swej dynamice opozycji kobieta — historia sztuki. Parker i Pollock nadajac
przeciwienstwu kobiety i historii sztuki konstytutywna funkcje w tworzeniu historii sztuki jako nauki, pa-
radoksalnie absolutyzujg swa wtasng zasade. Opozycja, czyli ,réznica ptciowa” wyjasnia tak dziatanie jezyka,
jak i spoteczenstwa, ale przede wszystkim tlumaczy sama Historie. Kobieta stata si¢ ukrytym motorem Hi-
storii. Dychotomia wprzegnieta zostata tu w dialektyke; porzadkowanie wiedzy o przeszto$ci oparto na dy-
namice tezy i antytezy. Mozna rzec, ze ksiazce tej przydarzyt sie ,,grzech” strukturalizmu: wielo$¢ zostata
zamrozona w podwdéjnosci2s A skoro tak, nasuwa sie pytanie, czy autorki nie rzutowaty mechanicznie bi-
narnej opozycji na dzieje historii sztuki? | czy w zwigzku z tym rola kobiety/kobiecego byta rzeczywiscie
tak fundamentalna dla historii sztuki, jak utrzymujg badaczki-w swojej ksigzce?

Nie mozna oprze¢ sie wrazeniu, ze dekonstrukcyjnej w zatozeniu koncepcji Pollock i Parker przytrafita
sie rzecz dramatyczna. Potrzeba odnalezienia uniwersalnych praw $wiata, ambicja odkrycia praw rzadzacych
historig wynikaja bezposrednio z logocentryzmu. jednym z oblicz tej dominujacej w zachodniej kulturze
konceptualnej formy jest falokratyczna logika budowania dyskursu wedtug ekonomii ,,spetnienia™, co w efe-
kcie prowadzi do podporzadkowania ,wielo$ci” monolitycznej ,jednosci”, ktéra rozwigzuje wszelkie sprze-
cznos$ci w spojnej wizji ,,prawdy”. Tak oto autorki znalzaty sie w putapce metafizyki europejskiej, z ktorej
tak bardzo chciaty sie wymkna¢.

HISTORIA CZWARTA: BOG NIE ZYJE, MARKS NIE ZYJE | ,JA CZUJf; SIE NIE NAJLEPIEJ,
CZYLI O NIEMOZLIWOSCI HISTORIlI SZTUKI KOBIET

A jak pisa¢ historie sztuki kobiet w czasach, gdy zwatpienie w status Historii jako opisu tego, co kiedy$
naprawde si¢ wydarzyto stanowi 0§ radykalnej refleksji?

Na feministycznym horyzoncie pojawito sie widmo postmodernistycznego kryzysu. Lata 80 to zdecy-
dowanie czas monografii, a nie syntetycznych uje¢. W podejmowanych prébach rekonstrukcji dziet poje-
dynczych artystek lub ograniczonych czasowo probleméw dochodzi do gtosu nie tylko potrzeba bardziej
whnikliwych i szczegétowych badan. Jest to réwniez wyraz zatamania sie spéjnej czasoprzestrzennej wizji
cato$ci dziejow sztuki (co wecale nie znaczy, ze w monografii autor nie staje wobec tej problematyki). Ofiara

Takie jak natura/kultura, abstrakcyjne/dekoracyjne, wysokie/niskie.

24R. Parker. G. Pollock, Old Mistress, op. cit. s. 112........ historia jest zmienna, sprzeczna, zréznicowana..."

- Zrédtem postawy Pollock i Parker jest be/ watpienia przekonanie o tym, ze jezyk, a zatem i inne systemy znaczeniowe,
jest catoscig konkretng i wewnetrznie spdjna, a znaczenia powstaja w wyniku dziatania binarnych opozycji. Wiele argu-
mentéw podwaza jednak te teze. Kobieco$¢ i mesko$¢ rzadko pojawiajg sie w kulturze w czystej binarnej opozycji. Za-
sadnicza dla wywodu autorek teoria Susie Ortner o naktadaniu sie dychotomi natura/kultura na kobiece/meskie nie wydaje
sie by¢ wcale uniwersalnym zjawiskiem kultury. Zdarza sie. ze kobieta jest moralnie wyzsza i cywilizowana, a mezczyzna
widziany jako dziki i nieposkromiony. Innym przyktadem jest idealizacja Natury u Rousseau.

Inne przyktady z domeny samego jezyka, ktéry stuzy tu jako wzorzec procesu dyferencjacji. rowniez podwazaja prze-
konania autorek o uniwersalizmie prawa dychotomii: przymiotniki i przystéwki stopnia uzyskujg swe znaczenie w wyzszych
relacji wobec innych elementéw tej samej serii, a nie poprzez binarne opozycje. Krytyka teorii de Saussura dokonana przez
Derride w De la Grommatolof>\ dostarcza, rzecz jasna, takze innych, o wiele dalej idagcych w tym kierunku, argumentéw.
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tego stanu rzeczy jest nie tylko pierwotna feministyczna utopia o odrebnej tradycji kobiecej. Zmniejszyt on
w réwnym stopniu nadzieje na stworzenie jednolitego feministycznego dyskursu, ktéry by ttumaczyt zasady
patriarcha!nego wykluczenia kobiety z kultury ijednocze$nie motywowat jej powrét do historii. Rozpad tych
warto$ci jest echem narastajgcego poczucia ,iluzorycznosci” pewnych, inspirujacych refleksje nad sztuka,
koncepcji dziejowych procesow.

Gdy feministyczne badaczki dysponowaty juz wystarczajagcymi argumentami z zakresu socjologii wiedzy
i sztuki, ideologii i semiologii, by umiesci¢ kobiety w czasoprzestrzennym ciggu dziet i artystéw, sama logika
tej wizji staneta pod znakiem zapytania. Feministki znalazty si¢ — tak jak i inni — w obliczu ruin historii.
Z jej popiotdw nie powstat Feniks; ani inna historia sztuki, ani nowy jej paradygmat, ani feministyczna jej
wersja.

W historii sztuki, powtdrze, kategoria odrebnej sztuki kobiecej, w przeciwienstwie do feministycznych
badan literackich, nigdy nie miata silnej pozycji. Nochlin pierwsza watpita nie tylko w jakikolwiek jej cel,
ale réwniez i w mozliwo$¢ istnienia alternatywnej historii sztuki kobiet. Dzieto stworzone przez kobiete nie
charakteryzowato sie niczym, co mogtoby sta¢ sie podstawa jakiej$ odrebnej rekonstrukcji biegu historii.
Feministyczna historia sztuki Nochlin to historia dziet, artystéw i ich wielorakich spotecznych uwarunkowan,
ktéra rozgrywa sie w ramach przyjetej historii sztuki, acz rozszerzonej o nowe spoteczne konteksty — so-
cjologie ptci. Pollock i Parker, cho¢ deklarowatly daremno$¢ integracji kobiet artystek i feministycznej re-
fleksji nad sztuka w uznanej strategii wiedzy, proponowaty réwnocze$nie teorie, ktdra de facto czynita nie-
mozliwym odrebne ujecie kobiecej sztuki na jakimkolwiek poziomie.

Feministyczna historia sztuki, wedtug Parker i Pollock, rodzi sie poprzez dekonstrukcje i krytyke ka-
tegorii pojeciowych przyjetych w obowigzujgcym paradygmacie wiedzy o sztuce. Historia sztuki jako dzieje
form, tematéw, styléw, twércéw autonomicznej ekspresji, przestata dla nich istnie¢ relatywizujac podstawowe
pojecia historii sztuki przez ujawnienie ich ideologicznosci. Pollock i Parker pozostawiaty jednakze niena-
ruszong samg idee ,prawa" historii. Ich historia sztuki rodzita sie prze/ negatywny gest, podwazajacy zasady
dotychczasowej wiedzy, ale zarazem ten sam gest podtrzymywat jej fundamentalne zatozenie, czyli wiare
w istnienie ukrytych obiektywnych regut, wedtug ktérych rozegrata sie przesztos¢. W Swietle powyzszego
nie moze dziwi¢, ze w efekcie obu autorkom udato si¢ odnalez¢ jedyna, prawdziwa historie i zasade kierujaca
powstaniem kategorii historii sztuki — zasade dyferencjacji seksualnej.

Niedawno ukazata sie jeszcze jedna praca analizujgca dziatalno$¢ kobiet artystek. Whitney Chadwick
w ksigzce Women, Art and Society , opublikowanej w 1990 roku w serii Thames nad Hudson przeznaczonej
dla szerokiej publiczno$ci, podjeta prébe wyciagniecia wnioskéw z postmodernistycznego zwatpienia. Mimo
popularnego charakteru wydawnictwa, autorka nie cofneta sie przed radykalizmem narzucajacych sie pytan,
starajgc sie ambitnie i z metodologicznym uzasadnieniem, nie godzac sie na zaden z dotychczasowych kom-
promiséw, umiejscowi¢ ponownie kobiety w historii sztuki. Jej historia, cho¢ najbardziej ostrozna i najmniej
pewna siebie, jest propozycja godng uwagi.

Istotng inspiracja dla Chadwick okazata sie mysl poststrukturalistyczna, a w szczeg6lnosci dokonana przez
Foucaulta analiza dziatania wiadzy poprzez struktury dyskursu wiedzy ireprezentacji. W niej to autorka upatruje
szanse wyjscia poza dotychczasowe sprzeczno$ci. Rozréznienie, wprowadzone przez Foucaulta w Archeologii
Wiedzy miedzy historig totalng i generalng pozwala jej, w ramach historii generalnej, przenie$¢ akcent z po-
jedynczego znaczenia na jego zréznicowane poziomy. ,Historia generalna — czytamy we wstepie do Women,
Art and Society - opiera sie na seriach, segmentacjach, wprowadza ograniczenia, spoczywa na réznych prze-
dziatach i poktadach czasowych, przejawia si¢ w anachronicznych przezytkach i wszystkich mozliwych typach
relacji. Perspektywa taka wydaje sie by¢ uzyteczna dla ujecia specyfiki tworczosci kobiet bez tworzenia historii
parolelnej, swoiscie kobiecej, istniejacej poza dominujaca kulturg”27. Ksigzka Chadwick nie realizuje jednak
»archeologicznej” metody, traktujac my$l Foucaulta jako inspirujaca wizje. Dzieli ona z nim przekonanie o hi-
storii jako wielo$ci ruchliwych dyskurséw wiedzy o podmiocie, $wiecie i przesztosci; dyskurséw przemiesz-
czajacych sie i naktadajacych sie na siebie, rywalizujacych i zwyciezajacych sie nawzajem.

Historia Chadwick ujeta zostata w konwencjonalne ramy nastepujacych po sobie epok, pradéw i styléw
artystycznych. Autorka nie ulegata jednak balastowi tradycji, $wiadomie angazujac ja w wieloznaczng gre.
Przedstawiajac przeszto$¢ w granicach klasycznej historiografii artystycznej, wypetnia je tworzywem, ktére

-hW. Chadwick. Women. Art and S<nietx. London. 1990.
7ibidem s. 13.
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w zaden sposéb nie potwierdza jej bezproblemowej oczywisto$ci. Ukazujac tworczo$¢ kobiet zgodnie z doty-
chczasowa nauka o sztuce, konfrontuje ja nieustannie z feministycznymi badaniami na temat dziatalnosci
artystycznej kobiet. Przeszto$¢ staje sie tu przedmiotem ciggle ponawianych rekonstrukcji, gdzie fakty, zna-
czenia i ich wzajemne zwiazki nabierajg, w zalezno$ci od punktu wyjscia badacza, coraz to innego wymiaru.
W tym sensie, w ujeciu Chadwick, historyk ijego narzedzia badawcze nadajg ksztatt rzeczywistosci histo-
rycznej; zatem istotnym gwarantem historii sztuki kobiet jest sam rekonstrukcyjny wysitek feministycznych
badaczek. To one same, podejmujac badania nad kobietg, wspétkonstruujg jej miejsce w historii.

Chadwick w swych dziejach tworczosci kobiet obywa sie z tatwos$cig bez jednoczacego odniesienia.
Nie prébuje scala¢ problematyki ukazywanej z réznych perspektyw. Nie stara sie udowodni¢, ktéra z pre-
zentowanych wersji jest blizsza ,,prawdy historycznej”, raczej odwrotnie, wskazuje, w jakim stopniu okres$lona
wersja dang prawde kreuje. Autorka nie ukrywa, ze zastosowana periodyzacja to szafaz historii, konwencja
wiedzy, a formutowana w jej ramach historia sztuki to przedmiot najrézniejszych lektur. Nic tez dziwnego,
ze w tym ujeciu, obok twdrcy réwniez odbiorca sztuki wspétdziata w konstruktywnym procesie historii.
Chadwick widzi wiec mozliwo$¢ sformutowania historii sztuki kobiet zaréwno poza nadrzednym prawem
historii, jak i uwiktaniem podmiotu twoérczego w socjologie pici. Stosowany przez autorke typ naracji umo-
zliwit wprowadzenie kobiety twércy w dzieje sztuki przez sam charakter ujecia jej historii w nieskonczonej
wariantowosci i konwencjonalnoscig dyskurséw tej ostatniej.

Chadwick stara sie pisa¢ swa ksigzke o sztuce, kobietach i spoteczenistwie whrew pojeciu historii jako
czasoprzestrzennej kontynuacji. Nie dazy ku prawdzie, ku ktérej historyk wyposazony w obiektywng metode
stara sie dotrze¢ i obiektywnie jg przedstawi¢. Obiektywno$¢ rekonstrukcji pamieci sprowadzona zostata do
regut dyskursu interpretacyjnego. To rozstrzygniecie stalo sie¢ podstawg ujawnienia lotalizujgcego charakteru
zaréwno linearnego modelu rozwoju historycznego, jak i realizujagcego sie w sprzeczno$ciach modelu dia
lektycznego. Oba modele, zaktadajac jedng prawde, wykluczajg — w imie wizji kultury jako spéjnej (nawet
w sprzecznos$ciach) catoéci i uniwersalnej tradycji — to wszystko, co si¢ w tej wizji nie miesci.

Zainicjowany przez Linde Nochlin feminizm w historii sztuki jako pytanie pozostat dla Chadwick tra-
dycjg zywa. W konsekwencji feminizm dla niej to nie tylko zakwestionowanie, ile zwatpienia w obowiazujace
zasady reprezentacji historycznej i artystycznej, przy catej $wiadomosci trudnosci w budowaniu feminizmu
w praktyke aktualnej nauki o sztuce. Dzisiaj, zauwaza Chadwick, feminizm moze by¢ sformutowany jedynie
jako ,,problem w polu historii sztuki" i to juz wystarczy, aby byt realizowany. Harmonijne wspotzycie fe-
minizmu z historig sztuki nie wydaje si¢ zatem mozliwe, niemniej heroiczny bunt i catkowite odwr6cenie
sie od obowiazujacej historii sztuki z nadziejg stworzenia ,innej wiedzy o sztuce” zdaje si¢ jeszcze mniej
prawdopodobne. Bynajmniej nie stoi temu na przeszkodzie pewna tradycja uprawiania nauki. Przyczyna tkwi
w samym feminizmie. Okazuje sie, ze i on jest uzalezniony od obowigzujacej wiedzy i uwiktany w doty-
chczasowag refleksje nad sztuka. Feministyczny ,,Inny” okazuje sie w powaznym stopniu ,, Taki sam”. Zdajac
sobie z tego sprawe, Chadwick w swej ksigzce nie méwi juz o ,feministycznej historii sztuki”, a zastepuje
ja pojeciem "feministycznej interwencji w historie sztuki”. Interwencje te rozumiane sg jako réznorodnie
formutowane przez kobiety préby podwazenia nauki o sztuce. Oczywiscie, w jej oczach, drogi sprzeciwu,
jak cata historia, pozostajg niespdjne, fragmentaryczne, zawsze skazane na ,podwdjny los". Budowane sg
jako niezgoda na istniejaca historie sztuki, lecz zawsze ze $wiadomos$cig wytacznej mozliwosci zaistnienia
poznawczego poprzez porzadek tej wiedzy.

W ksigzce Chadwick, w zgodzie z ujeciem historii sztuki jako dyskursu wiedzy, kobietom artystkom na-
dany zostat ,zewnetrzny" status widzacych i widzianych. Ich dzieje to sprzeczne dyskursy wytaczajacych badz
wiaczajacych je w obszar rozwazan historycznych. Ich twdérczos$¢ to r6znorodno$é kodéw wizualnego przed-
stawiania, materializowana w kolejnych dzietach artystek. W punktach przecinania sie proceséw tworzenia
z procesami widzenia poszukuje Chadwick specyfiki wypowiedzi, ktéra konstytuowata idee kobiety i kobie-
coéci w sztukach plastycznych. Charakter i funkcja wizualnych przedstawieri kobiety oraz ich faktyczne od
dziatywanie na prace artystek, znalazty sie w centrum zainteresowan poststrukturalistycznej historyczki sztuki.
Omawiajac sposoby i znaczenie przedstawiania kobiet, stara sie Chadwick szczeg6towo ukaza¢ rozmiary uwi-
ktan motywow i tematéw w ideologie kobiecosci. Cel jej pracy nie tkwi w ikonografii. Poza te tradycje ba-
dawczg wykracza autorka pytaniem o mechanizm wizualnej reprezentacji, wpisany w strukture dzieta i gene
rowany przez rozmaite ,,porzadki widzenia" (spogladania, spojrzenia, oka). Chodzi tu o ustanawianie, w akcie
tworzenia i lektury, mozliwych relacji zachodzacych miedzy twdrca i jego alter ego, wirtualnym odbiorca
z jednej strony, a obserwowanym przedstawieniem kobiety z drugiej strony. Wyrazne tu przesuniecie akcentu
z problemu spotecznej i ideologicznej sytuacji artystek na sfere wizualng ma dos$¢ ztozong geneze.
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Nic nie wzbudza wigkszych watpliwosScu niz fakt, ze kobieta moze by¢ twoérczym podmiotem sztuki.
Za to w innej kwestii panuje catkowita zgoda — kobieta jest ulubionym przedmiotem plastycznych przed-
stawien, zdefiniowanym od stuleci w kategoriach erotycznych. Te dwie pozornie odlegte sprawy taczy Cha-
dwick zwigzkiem bezposredniej zaleznosci. Zdaniem autorki, fenomen wizualizacji kobiet, czyli — mowiac
inaczej — jej spetniajace sie w obrazie przemieszczenie z pozycji podmiotu na pozycje przedmiotu, okreslit
negatywnie koncepcje tworczej podmiotowos$ci artystki. Jednym z watkéw wiodacych w dziejach historii
sztuki jest transformacja artystki w przedmiot wizualnej kontemplacji. Zdaniem Chadwick, charakterysty-
cznym przyktadem jest przypadek Robusti. Przypomne, ze gdy tragiczne losy artystki stawaty sie ulubionym
tematem XIX-wiecznego malarstwa, same jej prace byly sukcesywnie przypisywane jej ojcu (Tintoretto)
badZ bratu (Domenico). Myslac o kobiecie autorze, historia sztuki przenosi ja ze sfery kreacji w dziedzine
jej przedstawienia w sztuce. Zastanawiajac sie nad artystka nie uwalniamy sie od jej perswazyjnego wize-
runku. Dlatego dzieto kobiety musimy zobaczy¢ w jego przedmiotowym odbiciu, aby nie pyta¢ o to, w jakim
stopniu wiasnie to odbicie zdefiniowato mozliwosci kreacyjne kobiety, czyli wyobrazenie i doswiadczenie
siebie jako podmiotu twoérczego.

Chadwick zauwaza ponadto, ze powigzanie przedstawienia kobiety w sztuce z dyskursem réznicy se-
ksualnej byto nastepstwem pojawienia sie tradycji neoplatoiskiej w malarstwie wioskim XV i XVI wieku.
Odtad witasnie piekno zaczeto kojarzy¢ z wyidealizowanym przedstawieniem kobiety. Fizyczna uroda stata
sie synekdocha pieknego obrazu, transpozycja materialnego $wiata w spirytualng wartos$¢, ziemskiego w wy-
sublimowane. Gloryfikacja estetyki dokonywata sie zatem poprzez erotyczng kontemplacje obrazu kobiety.

Wystawiona na pokaz w dziele sztuki kobieta, ku ktérej podaza spojrzenie widza, stata sie o$rodkiem
erotyczno-estetycznej przyjemnosci, a takze filozoficznej refleksji, przez ktérag podmiot mogt potwierdzi¢ swoja
suwerenng pozycje. Podmiot jest tu o tyle podmiotem, o ile istnieje na zewnatrz niego przedmiot, przedmiot
umieszczony w siatce perspektywy, opanowany i kontrolowany spojrzeniem (okiem) podmiotu. Scenariusz
wymiany spojrzen.wpisanych w dzieto sztuki, taczacy doznania erotyczne, ma swoéj wymiar filozoficzny. Do-
tyczy on bezposrednio konstrukcji podmiotu kultury zachodniej. Zawarta w obrazach ,logika oka” to logika
relacji podmiotu i $wiata. Wychodzac z tej przestanki, zauwaza Chadwick, zwigzek artysty (artystki) i przed-
stawionego modela (modelki) mozna ujmowa¢ jako mozliwe i niemozliwe zwigzki podmiotu z przedmiotem.

Zamrozona w spojrzeniu widza kobieta przejmowata od niego swe witasne spojrzenie, widzac siebie
jako znak/przedmiot. Dokonujgca si¢ w trakcie historii (kontroli) widzenia przemiana podmiotowej pozycji
(tego, ktéry przedstawia) w znak/przedmiot wizualny (to co przedstawione), stawia pod znakiem zapytania
kobieca zdolno$¢ przedstawiania. W samym zjawisku wizualizacji rozegrat sie wiec dramat kobiety w sztu-
kach plastycznych. Przeksztatcona w ,logice oka” (spojrzen, widzenia) w znak/przedmiot, pozbawiona zostata
roli producenta znaczen. W kulturze zachodniej seksualna réznica dokonuje podziatu sfer wptywédw na pod-
miot przedstawienia i przedmiot widzenia.

Zdaniem Chadwick i w przeciwienstwie do wczesnych prac feministycznych, mechanizm podporzad-
kowywania przedstawianego, nie przebiegat w historii jednolicie, zgodnie z jednym opresywnym dla kobiety
modelem voyerystycznej przyjemnosci i fetyszystycznej skopofilii28. Mimo dominujacego modelu przedsta-
wiajgcego transcendentny podmiot twoérczy bezwolnemu przedmiotowi przedstawiania, mechanizm ,logiki
oka" byt bez poréwnania bardziej ztozony. Z jednej strony mozna przytoczyé przyktad Vermera. W obrazach
tego artysty zwigzek miedzy okiem a tym, na co ono patrzy, wynikat z wzajemnej wymiany spojrzen, a wiec
nierozdzielnosci podmiotu i przedmiotu. W efekcie Vermer nie ukrywat nieuchwytnosci oddalania sie przed-
miotu przedstawionego, co sitg rzeczy podwazato dominujaca role widzacego podmiotu29. Z drugiej strony,
Degas zatamywat hierarchiczny uktad w inny sposéb. Cielesno$¢ przedstawianych kobiet zagraza tu samej
optyczno$ci doswiadczenia malarskiego. Degas umieszcza ciata kobiet w skomplikowanych uktadach per-
spektywicznych, ktére czynia je niemal nierozpoznawalnymi. Artysta prowokuje w ten sposéb zmyst dotyku,
ktory maégtby upewni¢ widza co do realnosci widzenia. Doswiadczenie haptyczne zdaje sie tu przetamywac

‘KPor. L. Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema, w: Feminism and Film Theory, ed. Constance Penley,
New York, London, 1988. Chociaz tekst dotyczyt konstrukcji i spojrzenia w dziele filmowym, zostat wykorzystany w analizie
innych wypowiedzu wizualnych. Wedtug Mulvey ,Przyjemnos¢ patrzenia rozcigga sie miedzy pasywnym/ kobieta a aktyw-
nym/ mezczyzna". Mozliwe role rozdzielone sa tu bardzo schematycznie. Przedmiot widzenia jest zawsze ofiarg ,,wizualnego
gwattu patrzacego podmiotu”.

Por. S. Alpers, Art History and its Exclusions: The Example of Dutch Art, w: Feminism and Art History, ed. N. Brou-
de and M. D. Garrard. New York, 1982.
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czysto$¢ wizualnego przedstawienia. Bezpieczna i ustalona pozycja oka widza zostaje podwazona, oka pa-
trzacego z oddalenia i kontrolujacego przyjemnos$¢ wynikajaca z patrzenia. Potamane, poskrecane wizerunki
kobiet uswiadamiajg cielesno$¢ ogladajacego i umiejscawiaja widza w jego whasnym ciele. Obraz przestaje
by¢ tylko przedstawieniem. Obraz staje sie pytaniem jednocze$nie o przedstawienie i o widza, a ukazana
kobieta — o zasady i granice widzenia.

Chadwick nie prébuje analizowa¢ procesu wizualizacji ujag¢ w spdjny system. Jej propozycja badawcza
petna jest biatych plam i paradoksalnych zakretéw. Natura fundamentalnego rozdarcia kultury, zlokalizowa-
nego w kategoriach ,kobiece" i ,,meskie”, ukazuje tu ciggle swe skomplikowane i nad wyraz wieloznaczne
oblicze. Sztywna opozycja, w ktérag zamkniety byt dyskurs réznicy seksualnej w latach 70., zmieniata sie
w dwa ptynne, $cierajace sie ze sobg pola znaczeniowe. W efekcie znaczenia nie powstaja tutaj poprzez
dziatanie opozycji, lecz poprzez ciagly ruch wymiany réznych elementéw. Réznica seksualna przypomina
czasem deridianska différance, ktéra ,,nigdy nie spoczywa i zabiera nas zawsze gdzie indziej, angazujac
w rozlegty siatke zmieniajacych sie nieskonczenie znaczen"30. W petni Swiadoma absolutyzacji w kulturze
europejskiej réznicy jako opozycji, prébuje Chadwick dotrze¢ w rejony, w ktérych zatamuje sie oczywistos¢
tej konstrukcji. Tak oto feministyczne kobieta/kobiece przestaje by¢ jedynie oskarzeniem kultury i historii
sztuki, wypetniajac sie réznorodnosciag znaczen, wsréd ktorych kobiety moga szuka¢ swojej artystycznej prze-
sztosci.

WT. Moi, Seksual/lextual Politicis, Feminist Literary Theory, London, New York, 1985, s. 56.



