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SZTUKA CIALA W EUROPIE SRODKOWEJ

Przegladajac katalog wystawy ,Body and the East” mozna odnie$¢
wrazenie, iz sztuka ciata kobiet - w przeciwienstwie do meskiej - nie by-
ta nazbyt popularna w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach rezimu
komunistycznegol Stosunkowo tatwo to wyttumaczy¢ szersza problema-
tyka kobiety w systemie komunistycznym, ktéry nie tylko reprodukowat
wszystkie zasady burzuazyjnej, fallocentrycznej i patriarchalnej kultury,
ale dodatkowo wprowadzat nowe, jemu tylko wlasciwe bariery politycz-
nej, spotecznej i kulturalnej emancypacji kobiet. Zauwazmy jedynie te
procesy niejako na swoim podworku, a wiec na gruncie kultury artystycz-
nej. Katalog stowenski nie tyle podpowiada, ze kobiety artystki nie inte-
resowaty sie swym (i innym kobiecym) ciatem, a przynajmniej mniej niz
mezczyzni swym (i innym meskim) ciatem, lecz ze kobiety znacznie rza-
dziej uprawiaty sztuke. Ws$rdd artystycznej spotecznosci krajow Europy
Srodkowo-Wschodniej (podobnie zresztg jak Zachodniej i USA) bylo ich
w tym czasie po prostu mniej. To pierwszy - nieco trywialny - wniosek,
jaki mozna wysnu¢ z tej obserwacji. Drugi jest réwnie trywialny. Otéz w
Europie Srodkowo-Wschodniej z powodéw przede wszystkim historii politycz-
nej i uwiktania w nig kultury artystycznej na zasadzie oporu wobec pan-
stwowej polityzacji sztuki, trwanie modernistycznych modeli artystycz-
nych bylo znacznie silniejsze niz na Zachodzie. Sztuka podejmujgca
krytyke modernistycznego paradygmatu miata tu znacznie mocniejsze
podstawy i dtuzszy zywot. Sztuka kobiecego ciata, ktéra w oczywisty spo-
sob jest sprzezona z procesami neoawangardy, powoli przedzierata sie
przez labirynt artystycznych wartosci, z oporem znajdujac szersze zrozu-
mienie wobec stawianych przez siebie pytan. Problematyka emancypacji

1 Body and the East. From the 1960s. to the Present, ed. Z. Badovinac, Ljubljana: Mo-
derna Galerija 1998.



kobiety, uwiktania jej ciata w dyskursy i wizualizacje kultury, egzysten-
cjalne, kulturowe i biologiczne punkty odniesienia polityki kobiecej tozsa-
mosci, jednym stowem problematyka ciata, poprzez ktére definiowany,
konstruowany i dekonstruowany byt podmiot, stawiana byta raczej rzad-
ko i - co wiecej - z trudem jako taka witasnie spotykata sie ze zrozumie-
niem krytykéw i kuratoréw. Niemniej pojawity sie w omawianym regionie
artystki stawiajgce sygnalizowane tu kwestie zdecydowanie i konsek-
wentnie.

Rozpoczne te uwagi od analizy sztuki Aliny Szapocznikow, polskiej ar-
tystki wyksztalconej w Pradze, pracujacej zwiaszcza pod koniec swego
krétkiego zycia w Paryzu w orbicie Srodowiska les nouveaux réalistes,
skupionego wokét Pierre Restany’ego. Ta Srodowiskowa afiliacja nie ma
na celu sugerowania tezy historyczno-artystycznej w stosunku do sztuki
tej wybitnej artystki i jednej z pionierek problematyki kobiecego ciata
w sztuce europejskiej. Naturalnie, pojawiaty sie w twoérczosci Aliny Sza-
pocznikow tematy, ktore dzielita z ,nowymi realistami”, a zainteresowa-
nie Restany’ego jej sztukg Swiadczy o tym, ze fascynacje byty obustronne.
Chodzi raczej o historyczng lokalizacje tej tworczosci przede wszystkim w
kontekscie rozwijajacej sie neoawangardy, wobec ktorej - jak sie wydaje
- sztuka ta pozostawata w pewnym napieciu2

Urszula Czartoryska, jedna z autorek tekstéw na temat twdrczosci
Aliny Szapocznikow opublikowanych w katalogu wystawy monograficz-
nej, zaznacza, ze kluczowg pracg w rozwoju sztuki Szapocznikow, jedno-
czesnie wprowadzajacg ja na tory nie tylko zainteresowania cielesnoscia,
ale przede wszystkim estetykg fragmentu ciala, jest pochodzaca z lat
1962-1965 (rézne wersje w roznych technikach) Noga. W tym momencie
artystka zrywa z mniej czy bardziej konwencjonalnymi realizacjami
rzezbiarskimi, rozpoczynajgc juz niezbyt dtuga, ale bardzo bogatg i dyna-
miczng tworczos¢ skupiona wokot ciata. Ukoronowaniem tego watku be-
dzie Autoportret wielokrotny (1967), ktdry z kolei otwierat droge ,,wszyst-

2 Alina Szapocznikow, 1926-1973, red. A. Rottenberg i Z. Gotubiew, Warszawa: Galeria
Zacheta 1998; J. Gota, Katalog rzezb Aliny Szapocznikow, Krakéw: Muzeum Narodowe 2001.
Niezaleznie od sygnalizowanych tu brakéw w literaturze naukowej, sztuka Aliny Sza-
pocznikow wzbudza duze zainteresowanie mtodszych polskich badaczek, przede wszystkim
w szerszym kontekscie sztuki kobiecej: A. Jakubowska, Ciato kobiece wpracach polskich
artystek wspotczesnych, Poznan 1999 (maszynopis w Instytucie Historii Sztuki UAM w Po-
znaniu), I. Kowalczyk, Ciato i wkadza. Polska sztuka krytyczna lat 90., Warszawa: Sic!
2002. Por. tez: I. Kowalczyk, Polityczna apolityczno$¢ i bezcielesne ciata a przypadek Ali-
ny Szapocznikow, (w:) Sztuka w okresie PRL-u, red. T. Gryglewicz, A. Szczerski, Krakéw:
Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet Jagielloriski 1999.



1. Alina Szapocznikow, Noga, 1962-1965, Muzeum Sztuki, £6dz

kich multiplikowanych fragmentéw ciata”, jakimi Szapocznikow sie po-
stugiwata3 Naturalnie, takich prac, ktére powstaty w wyniku potgczenia
rozmaitych materiatéw z wykorzystaniem poliestru i poliuretanu, bedzie
wiecej. Rzecz w tym, ze z kohcem lat szescdziesigtych, wraz z postawie-
niem diagnozy raka piersi i podjeciem leczenia, jej prace dotyczace ciata
nabieraja zupetnie nowego wymiaru zaréwno w kategoriach estetycz-
nych, jak egzystencjalnych. Agata Jakubowska z kolei, szukajgc tacznika
miedzy ostatnim okresem twdrczosci Szapocznikow towarzyszacym jej cho-
robie a wczes$niejszym, podkre$la wage innej pracy, réwniez zwigzanej

3 U. Czartoryska, ,Okrutna jasnos¢”, (w:) Alina Szapocznikow, 1926-1973, red.
A. Rottenberg i Z. Gotubiew, op. cit., s. 18.



2. Alina Szapocznikow, Autoportret wielokrotny, 1967, Muzeum Sztuki, £6dZ



z estetyka fragmentu ciata, a mianowicie odlew brzucha, ktdry dat pocza-
tek calej serii realizacji artystycznych, zaréowno marmurowych, jak Wiel-
kie Brzuchy (1968), ale tez poliestrowych, ktérych z kolei niewatpliwie
bardzo spektakularnym przyktadem jest Duza Plaza (1968)4 Ciato, a w

3. Alina Szapocznikow, Duza plaza, 1968, Muzeum Sztuki, £6dz

zasadzie jego fragment, jakie sie tu pojawia, nie jest jednak zwigzane z
cialem artystki, przynajmniej nie bezposrednio (modelem ,brzuchéw” byt
odlew brzucha Arianne, przyjaciotki Rolanda Topora5. Tu jednak, zda-
niem Jakubowskiej, nastepuje podwazanie wagi percepcji wzrokowej na
rzecz prowokacji doznan bardziej haptycznych, a wiec pewna przewaga
fizycznosci, materialnosci nad wizualnos$cia. Jezeli przyja¢ perspektywe
feministycznych dekonstrukcji kultury i formutowang w tym kregu kry-
tyke wiadzy-widzenia, niewatpliwie Szapocznikow poczynitaby pewien
istotny krok w strone tego rodzaju dyskusji. Ale tez, co podkresla przewa-
zajgca wiekszos¢ os6b analizujgcych twdrczosci artystki, nie podgzyta ona
drogg, ktora mogtaby zaprowadzi¢ ja w strone spotkania z feministyczng
krytyka kultury6. Jej zainteresowania skoncentrowane byty bardziej na

4A. Jakubowska, Ciato kobiece w pracach polskich artystek wspo6tczesnych, op. cit.,
S. 77-78.

5 lbidem.

60dmienne stanowisko zdaje sie prezentowac lzabela Kowalczyk. Por.: I. Kowal-
czyk, Ciato i wiadza, op. cit.; I. Kowalczyk, Polityczna apolitycznos¢ i bezcielesne cia-
fa..., op. cit.



formie, kreacji ksztattu, niz dekonstrukcji widzenia ciata kobiecego. Jej
prace wpisujg sie w tradycje modernistycznej estetyki. Prowadzg z nig
dialog, nawet rozsadzaja jg, przede wszystkim przez operowanie bardzo
haptycznym fragmentem, nie naruszajac jednak prymatu wzroku, a wiec
nie podwazajg jego ,wiadczej” roli w ksztattowaniu zaleznosci miedzy
podmiotem (patrzacym) i przedmiotem (ogladanym), wrecz fundamentu
fallocentrycznej kultury. Podmiot, ktéry spoglada i tym samym sprawuje
wiadze, utozsamiany jest z meskim elementem, przedmiot ogladany, cia-
to kobiety, to obiekt jego - sprawowanej za pomocg wzroku - kontroli.
Fragmentaryzowanie ciata narusza te relacje. Pewien weryzm odlewu
brzucha, jego prowokacyjna haptycznos¢, réwniez podwaza ten uktad za-
leznosci. Oba bowiem elementy rozbijajg jednos¢ przedmiotu pozadania
przez swoistego rodzaju materializacje ciata. Opracowanie jednak szcze-
gotu oraz kompozycja tych prac ponownie scala je w formalng ,catos¢”,
przywraca im range estetyczng. Estetyzacja ogranicza ich krytyczne zna-
czenia, z drugiej jednak strony broni je przed jednoznacznoscia.

Ta ambiwalencja znaczenia, balansowanie na granicy krytyki i estety-
ki, nabiera wiekszej dynamiki i dramatyzmu, kiedy artystka dowiaduje
sie 0 swojej chorobie i kieruje swa sztuke na ciato, ciato chore; ciato, ktére
umiera. Wiasnie dlatego, ze nie odrzuca estetyki, bronigc sie przed ,ma-
terialnoscig” przedstawienia, werystycznym ekshibicjonizmem, ktory sta-
nie sie elementem strategii sztuki ciata nastepnych dekad, jej tworczos¢
nabiera niebywatej sity wyrazu, zawartej w napieciu miedzy doswiadcza-
na biologig a postrzegang formg. Ta ostatnia uniwersalizuje jednostkowe
ciatlo, nie pozbawiajgc go jednoczesnie podmiotowosci. Po stwierdzeniu
raka piersi i podjeciu operacyjnego leczenia artystka powiedziata: ,nale-
zatoby utrwali¢ to wszystko, co chirurg odrzuca przy operacji, wszystko,
co niepotrzebne, skrwawione”7. Jej prace tworzone wokot problematyki
nowotworu sg wiasnie takimi ,,odrzuconymi guzami”; odrzuconymi, ale
wiasnymi, fragmentami ciata, ktére sie traci, ale ktérych Swiadomos¢
obecnosci i whasnosci pozostaje mimo amputacji i chirurgicznej elimina-
cji. To wcigz jest ciato, z ktdrym podmiot sie utozsamia i wobec ktérego
ma poczucie witasnej, cielesnej integralnosci. Wielki nowotwér | (Grand
Tumeur 1) z 1969 roku jest przyktadem takiego wtasnie stosunku do cia-
ta. W bezksztaltng poliestrowg bryle zatopiona zostata fotografia tadnej
kobiecej twarzy, twarzy artystki. Jej uroda kontrastuje z bezksztattno-
$cig masy, a kontrast ten wzmacniany jest umiejscowieniem ,,nowotwo-
ru”, ktory jakby porzucony, lezy na podiodze (tak powinien by¢ ekspono-
wany), podobnie jak pdzniejsze Nowotwory uosobione (1971), ktoére
zostaty sfotografowane jako porozrzucane na trawniku. Praca ta - jak pi-

7 Cyt. za: A. Oseka, W. Skrocki, Wspobtczesna rzezba polska, Warszawa: Arkady
1977, s. 27



4. Alina Szapocznikow, Wielki nowotwér I (Grand Tumeur 1), 1969, kolekcja prywatna
(Piotr Stanistawski)

sze Agata Jakubowska - jest ,czym$ w rodzaju autoportretu”8 Sita jego
wyrazu zawiera sie nie tylko w tym, ze fotografia twarzy jest jakby uwie-
ziona w masie plastiku, ale tez w sposobie jej ekspozycji, wiasnie na pod-
todze. Musimy przejs¢ obok tej twarzy, w butach, w ubraniu i ten kon-
trast poteguje bezbronnos¢ zmaltretowanego chorobg ciata. Pogrzeb Aliny
(1970) to rowniez bezksztattna masa poliestru i waty szklanej, w ktdrej
zatopione zostaly fotografie twarzy artystki. Co prawda praca wisi na
Scianie jak relief, co stwarza mozliwos¢ znacznie bardziej komfortowego z
nig kontaktu niz konfrontacja widza z lezacym na podiodze bez zadnej
izolacji (postumentu) obiektem, niemniej efekt uwiezienia ciata w nie-
zdefiniowanej i agresywnej masie jest bardzo sugestywny. Jezeli podmio-
towos¢ zawarta jest w cielesnosci, to ta cielesnos¢, ktéra okazuje sie nie-
obliczalna, stawia pytanie o podmiotowo$¢ w bardzo dramatycznym
kontekscie; ,ja” zostaje utozsamione z rozkladajacym sie i tracacym
ksztatt ciatem. Jako takie nie jest ono wzgardzone, odrzucone, nie jest
wstretne i trudno je poréwnac z koncepcjg abjection Julii Kristevej9 Nie

8 A. Jakubowska, Ciato kobiece w pracach polskich artystek wspdtczesnych, op. cit.,
s. 132.
91. Kowalczyk, Cialo i wiadza, op. cit. s. 46.



5. Alina Szapocznikow, Pogrzeb Aliny, 1970, Muzeum Narodowe, Krakéw

~wstret”, czy tez jego pozadanie, definiuje stosunek artystki do swojego
ciata (nowotworu), raczej petna dramatyzmu czutos$¢, wrecz pewnego ro-
dzaju erotyka. Mozna odnies¢ wrazenie, ze wraz z pogtebianiem sie cho-
roby wzmaga sie erotyzacja sztuki artystki. Rak piersi i w konsekwencji
okaleczenie ciata staje sie bodzcem do erotycznego pobudzenia. Erotyka
staje sie pewnego rodzaju rekompensatg kalectwa, a czutos¢ i delikat-
nos¢, zjakimi jest wyrazana, piekno formy jej ekspresji, czyni jg szczegdl-
nie delikatng i wrazliwg. Istotne w tym kontekscie jest wiasnie okalecze-
nie piersi. Ta czes¢ ciala kobiety, jak wiadomo, ma tylez funkcjonalne, co
estetyczne znaczenie. Estetyka za$ w procesie ewolucji biologicznej czto-
wieka petni par excellence funkcje erotyczna. To wiasnie erotyka w roz-
woju cztowieka przyczynita sie do rozwoju piersi, zaréwno fizycznego, jak
tez kulturowegold Piersi kobiety sg wiec z definicji i swej istoty erotycz-
ne. Mastektomia z kolei tylez pozbawia kobiete wizualnej figury seksual-
nosci, co wzbudza pragnienie rekompensaty, intensyfikujgc potrzebe do-
znan cielesnych i ekspresji erotycznej. Pod koniec zycia, kiedy jej choroba
przybiera na sile, Szapocznikow mowi:

10 Por. N. Angier, Kobieta. Geografia intymna, Warszawa: Prészynski i S-ka 2001,
s. 153-176.



Ja produkuje tylko niezgrabne przedmioty. Ta absurdalna i kurczowa mania
Swiadczy o istnieniu jakiego$ nieznanego nam dotychczas gruczotu niezbednego
do zycia. Zgodze sie z tym, ze mania ta moze sie zredukowa¢ do jednego gestu, be-
dacego w zasiegu dioni kazdego z nas. | ten gest sam w sobie wystarcza, jest
potwierdzeniem naszej ludzkiej obecnosci. M6j gest kieruje sie w strone ciata lu-
dzkiego, tej ,strefy catkowicie erogennej”, w strone najbardziej nieokreslonych i naj-

bardziej ulotnych jego odczué. Stawié¢ nietrwato$¢ w zakamarkach naszego ciata,
w $ladach naszych krokéw po tej ziemill

6. Alina Szapocznikow, Szalona biata narzeczona! Fiancée folle blanche,
1971, kolekcja prywatna (Piotr Stanistawski)

n A. Szapocznikow, Korzenie mego dzieta wyrastajg z zawodu rzezbiarza, (w:) Alina
Szapocznikow, 1926-1973, red. A. Rottenberg i Z. Gotubiew, op. cit., s. 162



Jej pochodzgce z tego samego mniej wiecej okresu erotyczne gadzety
(Lampa-rzezba VI, 1970; Szalona biata narzeczona/ Fiancée folle blan-
che, 1971) nie maja nic z drapieznosci seksualnej - wrecz przeciwnie: sg
delikatne, erotyczne, pozbawione agresji. Ich piekno, elegancka forma
przypominajgca przedmioty sztuki art nouveau, podkres$la ich erotyke,
ale - jednoczesnie - deseksualizuje je. Jest to strategia modernistyczna,
operujgca forma i estetyka, a nie ideologiczng dostownoscia, jakg postu-
guje sie postmodernistyczna krytyczna sztuka ciatal2 W modernistycznej
tradycji sytuuje sie tez fragmentaryzacja ciata pojeta jako metafora cato-
sci. Modernizm bowiem, jak zauwaza Linda Nochlin, budowatl napiecie
miedzy totalizacjg i fragmentaryzacjg; charakteryzowato go pragnienie
catosci, ktorego jednak metaforycznym przejawem byta eksploatacja frag-
mentuld Innymi stowy, operowanie fragmentem ciata w sztuce moderni-

7. Alina Szapocznikow, Kruzlowa, 1971, Kaplica Pallotynéw Polskich, Paryz

» P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiejpo 1945 ro-
ku, Poznanh: Rebis 1999, s. 104-111.

1 L. Nochlin, The Body in Pieces. The Fragment as a Metaphor of Modernity, Lon-
don: Thames & Hudson 1994, s. 53.



stycznej to przejaw utopii osiggniecia totalnosci, petni. Fragmenty ciata
w sztuce Aliny Szapocznikow mozna wiec widzieé¢ jako modernistyczng
metafore catosci; erotyzacja fragmentu ciata za$ stanowi przejaw pra-
gnienia cielesnej petni ijako taka miesci sie w wizualnej strategii moder-
nistycznego obrazowania. Podobnie zatem jak przywoltywana wczes$niej
Noga, tak pézniejsza, pochodzgca juz z okresu ,nowotworéw” operujgca
fragmentem ciata praca Kruzlowa (1971, Kaplica Pallotynéw Polskich,
Paryz), nie przypomina ani strategii dekonstrukcji mechanizmu fetyszy-
zacji kobiecego ciata, co - jak wiadomo od Freuda - ma by¢ odpowiedzig
na kompleks kastracji, ani tez - jak w interpretacji lzabeli Kowalczyk -
grozy i wstretu wzbudzajgcego przez przedmiot fascynacji, a wiec abjec-
tionu. Poliestrowy obiekt, w ktérym zatopiono pokryte gazg gtowy lalek
i do ktdrego doczepione zostaty odlewy piersi, fragmenty pieknego ciata,
nie wzbudza tez pozadania. Jego erotyka - paradoksalnie - jest aseksu-
alna, co stanowi wynik przede wszystkim daleko idacej estetyzacji przed-
miotu. Forma staje sie wiec ptaszczyzng, poprzez ktérg Szapocznikow po-
szukuje cielesnej tozsamosci; forma - powtdérzmy - a nie rdéwnie
aseksualny i rownie dramatyczny, werystyczny ekshibicjonizm widoczny
w pracach wspotczesnych artystek (jak Jo Spence czy Hannah Wilke, aw
Polsce nieco pézniej Katarzyna Kozyra w swojej instalacji Olimpia). Te
ostatnie réwniez poszukiwaty w swym chorym ciele tozsamosci, ale nie
poprzez forme, lecz na zasadzie ekspozycji ciata niewidocznego, wy-
pchnietego przez kulture konsumpcyjng poza margines widzialnosci.
Opisana wyzej modernistyczna tradycja estetyki fragmentu ciata w
sztuce Aliny Szapocznikow uwidacznia sie szczeg6lnie przez poréwnanie
z twérczoscig rumunskiej artystki Gety Bratescu. Tu réwniez pojawiajg
sie fragmenty ciala, jednakze, jak na przyktad w nakreconym wspélnie z
lon'em Grigorescu filmie Rece (1977), pokazywane dionie stajg sie samo-
dzielnymi ,aktorami”. Ich oddziatywanie nie akcentuje estetyki fragmen-
tu, raczej systematycznos$¢ i autonomie ujeé. Rece nie sg tu sprzezone z
pragnieniem przedstawienia catosci, nie sg - powotujgc jeszcze raz okre-
Slenie Lindy Nochlin - metaforg catosci, lecz samodzielnym obiektem.
Dotyczy to takze pracy Bratescu Autoportret. W strone biabscils Nie
twierdze, ze w tych realizacjach nie odnajdujemy modernistycznej trady-
cji. Wrecz przeciwnie. Znajdujg sie tu $lady tradycji filmu eksperymen-
talnego i doswiadczen z obrazem fotograficznym, sg one jednakze wyko-
rzystane i przetworzone przez do$wiadczenie neoawangardy. Ta tradycja,
akcentujgca sekwencje uje¢, systematyke konstrukcji obrazu, autonomicz-

141. Kowalczyk, Ciato i whadza, op. cit. s. 46.

15 Geta Bratescu, red. R. Blaci, Bucureeti: Muzeul National de Arta al Romaniei - Arta
Contemporana 1999, s. 101, 104.



nos$¢ fragmentu ciata, a wiec tradycja neo-
awangardowej teorii dzieta, wydaje sie by¢
znacznie blizsza tworczosci rumunskiej ar-
tystki (przynajmniej w tym przypadku) niz
metaforyzacja catosci poprzez fragment.
Zatrzymujac sie jeszcze przy polskim
przyktadzie z tamtego czasu, a wiec lat sie-
demdziesiagtych, wskazmy na inng strategie
budowy tozsamosci kobiecej poprzez ekspo-
zycje ciata, mianowicie na sztuke Natalii
LL (Lach-Lachowicz), w ktérej problematy-
ka feministyczna zdaje sie zajmowac cen-
tralne miejsce. Na ten temat juz kilkakrot-
nie pisatem. Powtorze wiec tu kilka uwagla
W jednej z jej najgtosniejszej realizacji, w
pochodzacej z poczatku lat siedemdziesia-
tych Sztuce konsumpcyjnej (1972), przed-
stawiona zostata atrakcyjna dziewczyna je-
dzaca banany, paréwki, lody, etc. Erotyczna
wymowa tych zdjec jest oczywista. Co wie-
cej, jednoznaczne w gruncie rzeczy jest po-
wigzanie erotyzmu z konsumpcjg, pewnego
rodzaju konsumpcyjna erotyka, jakiej petno
w kulturze masowej, w telewizyjnych rekla-
mach czy w ilustrowanych czasopismach.
Prace Natalii LL sa wiec pewnego rodzaju
krytyka takiej sytuacji, sytuacji reifikujacej
erotyke, sprowadzajgcej jg do konsumpcji,

8. Geta Bratescu, Rece, 1977 (kadr z filmu) [Geta Br¢i-
tescu, red. R. Blaci, BucureXti: Muzeul National de
Arta al Romaniei - Arta Contemporana, 1999, s. 101]

16 Por.: P. Piotrowski, Post-modernism and Post-Totalitarianism. The Poland Case
of the 1970s, ,Ars”, 1993, nr 2-3, s. 237-239; wersja szersza: P. Piotrowski, Postmoder-
nizm i posttotalitaryzm/ Post-Modernism and Post-Totalitarianism, ,Magazyn Sztuki”,
1994, nr 4, s. 62-66, 218-220.



9. Natalia LL (Lach-Lachowicz), Sztuka konsumpcyjna, 1972, Muzeum
Sztuki, £6dz

do modelu masowej kultury, sg ciekawym przyktadem ujawniania me-
chanizméw konsumpcyjnego spoteczeristwa i jego obecnosci w kulturze
wizualnej. By¢ moze tego rodzaju krytyka kultury konsumpcyjnej w kraju,
w ktédrym na poczatku lat siedemdziesigtych konsumpcja nie miata jed-
noznacznego charakteru ani ideologicznego, ani praktycznego (paréwki nie
byly czestym w sklepach miesnych towarem, a po banany - dostepne gtéw-
nie w okresach przedswigtecznych - ustawiaty sie diugie kolejki), byta
dos¢ watpliwa, a przede wszystkim dwuznaczna. Konsumpcja bowiem
pojawiata sie przede wszystkim w sferze oczekiwan, zaréwno wiadzy, jak
spoteczenistwa. Kultura konsumpcyjna stanowita obiekt pozadania za-
réwno polskiej wiadzy lat siedemdziesigtych, ktéra tg droga chciata sobie
zapewni¢ polityczng legitymacje, ale ktorej polityka skoriczyta sie kom-
pletng (konsumpcyjng i polityczng) katastrofg, jak tez spoteczenstwa
dos¢ bezkrytycznie przygladajgcego sie zachodniej kulturze (konsumpcyj-
nego) spektaklu. To ostatnie w jakims$ stopniu jest zrozumiate. Najpierw
wszak trzeba konsumowad, sklepy muszg by¢ petne banandw i parowek,



a dopiero potem mozna podja¢ krytyke przedmiotu konsumpcji, jej fety-
szy i symboli. Ze spotecznego punktu widzenia Sztuka konsumpcyjna Na-
talii LL byta zawieszona w prézni. Nie problem konsumpcji jednak stano-
wi zasadniczy problem krytycznego przestania artystki. Spoglgdajgc
bowiem na Sztuke konsumpcyjng z perspektywy feministycznej, zauwaz-
my jej polityczny, polski kontekst. Komunistyczny rezim, zwlaszcza w
swej fazie ,oSwieconej”, tzn. w fatach siedemdziesigtych, starat sie ma-
skowat¢ swa antykobieca polityke przez powotywanie rozmaitych dziatan
fasadowych. Podobnie jak w heroicznych latach komunizmu, kobiety zda-
waty sie odgrywac istotng role na ptaszczyznie politycznej, kulturalnej
i gospodarczej, a ich zycie ksztattowata rzekomo ideologia wyzwolenia
i rownouprawnienia, tak tez w latach siedemdziesigtych jezyk ten byt
rowniez w uzyciu. Fasadowos$¢ jednakze byta charakterystyczng cecha
tamtej ,dekady” i z catg pewnoscig powotywanie na cztonkéw Biura Poli-
tycznego szwaczek czy spotkania Ligi Kobiet z Pierwszym Sekretarzem
Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej, a takze uroczyste obchody kaz-
dego roku w dniu 8 marca ,,dnia kobiet”, nie byty w stanie przystoni¢ pra-
wdziwego obrazu sytuacji kobiety w tamtych latach. Problem jednak jest
gtebszy niz tylko postawa witadz panstwowych wzgledem tej problematy-
ki. Jest to generalny problem negatywnego stosunku polskiej kultury do
kobiety, kultury ksztattowanej przez tradycje, swiatopoglad i instytucje
katolickie, ktére w okresie komunistycznym, szczeg6lnie w latach sie-
demdziesigtych, bynajmniej nie stanowity marginesu zycia spotecznego
i politycznego.

Agata Jakubowska w opracowaniu twdrczosci Natalii Lach-Lacho-
wicz, formutowanej z perspektywy Lacanowskiej psychoanalizy, podkre-
Sla aktywna role modelki oraz zredukowanie elementu meskiego, fallusa,
do symbolicznego przedmiotu konsumpcjil7Z. W zasadzie nie fallus, a penis
byt przez modelke konsumowany, a czynno$¢ ta wykonywana byta z roz-
koszg i przyjemnoscig. Jakubowska zauwaza aktywna role kobiety i brak
mezczyzny, a w zasadzie jego instrumentalizacje. Stanowi to odwrécenie
tradycyjnej roli konwencjonalnego przedstawiania erotyki. Kobieta panu-
je nad sytuacjg i to ona doznaje rozkoszy, bez skruputdéw wykorzystujac
mezczyzne. Co wiecej, jak podkresla autorka opracowania, ,zjadanie
przez kobiety «penisdw» jest grozne dla mezczyzn ze wzgledu na znacze-
nia, jakie struktury symboliczne przypisuja fallusowi”18 Fallus to symbol
wiadzy, wladzy mezczyzny; kobieta bowiem definiowana jest w tradycyj-
nej, freudowskiej psychoanalizie jako ,brak”, a wiec ,utomnos$¢”. Lacan co

I7A. Jakubowska, Kobieta wobec seksualnosci - podporzadkowana, uwiktana, czy
wyzwolona? O kilku aspektach tworczosci Natalii LL z perspektywy psychoanalizy Lacano-
wskiej, ,Artium Quaestiones”, VIII, 1997.

1BA. Jakubowska, Kobieta wobec seksualnosci..., op. cit., s. 125.



prawda twierdzi, ze ten porzadek odnosi sie przede wszystkim do jezyka
(wpierw brak musi by¢ zdefiniowany jako ,brak”), niemniej taki wtasnie
jest porzadek kultury. Zauwazmy ponadto, ze w pracy Natalii LL nie tyl-
ko kobieta jest autorem i aktywnym aktorem przedstawienia, ale row-
niez jego pierwszym odbiorcg. To artystka fotografujgca przedstawienie
oglada je, czy tez podglada przez obiektyw swego aparatu. Wchodzi za-
tem w tradycyjng role mezczyzny. Zazwyczaj jemu bowiem ,przedstawia-
no” kobiety; one byly bierne, pokazywaty sie, on zas decydowat o ich losie,
majac w reku (a w tym przypadku w oku) wladze sgdzenia. Wojeryzm,
jako bezpieczny punkt widzenia i zrodto przyjemnosci seksualnej,
a wiec wladzy, zastrzezony byt dla mezczyzny. Natalia LL odwrdécita ten
schemat, naruszajgc tradycyjne stosunki zachodzace miedzy mezczyzng
i kobietg - naruszajac tradycyjny ukiad wiadzy w kontekscie pici. Jej sztu-
ka zatem, powtdérzmy, stanowi rzadki na $rodkowoeuropejskim gruncie
w tamtym czasie przykiad krytyki fallocentryzmu, cho¢ zapewne troche
rozmazany przez niezbyt konkretne definiowanie konsumpcji w kontek-
scie polskiej kultury, bezpoSrednim w gruncie rzeczy punkcie odniesienia
tej sztuki.

Jezeli w Polsce problem kultury konsumpcyjnej bardziej rysowat sie w
sferze pragnien niz w rzeczywistosci, to w Jugostawii, znacznie bardziej
otwartej na $Swiat Zachodu, bogatszej i swobodniejszej w realizacji ambi-
cji ekonomicznych, problematyka reifikacji kobiety w obszarze kultury
spektaklu i konsumpcji stanowita bardziej realny spotecznie i politycznie
problem. Artystka, ktora podjeta te problematyka, jest Sanja lvekovic.
Orly Lubin pisze, ze artystka w swym dziele stawia problem obecnosci
ciata w dwéch sferach jednoczesnie: publicznej i prywatnej. Umieszczajac
je w obszarze publicznym, co jest niezbedne dla potwierdzenia tozsamo-
éci, tozsamosci powstajacej wiasnie we wskazanym wyzej napieciu, lve-
kovi¢ definiuje ten obszar w kategoriach polityki: ,polityki tozsamosci”,
ktora przeksztatca sie w ,polityke ciala”, a ktéra nastepnie staje sie ,poli-
tyka lokalizacji”19

Ten proces w istocie rzeczy widoczny jest od wczesnych prac artystki z
potowy lat szesc¢dziesigtych. Jej performance Unjour tendrel Unjour vio-
lante / Unjour secrete z 1976 roku, majacy - jak pisze Sandra Krizi¢ Ra-
ban - charakter paradygmatyczny wobec catej jej tworczoscid) wyraznie,
cho¢ w spos6b moze mato wyrafinowany, stawia sugerowang wyzej pro-
blematyke. Punktem wyjscia performance’u byla opublikowana w kobie-

190. Lubin, Identity Politics, Body Politics, Location Politics, (w:) Sanja lIvekovic. Is
this my True Face, red. T. Milovac, Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti/ Museum of Con-
temporary Art 1998, s. 19-20.

2DS. Krizié-Raban, Sanja lvekovic, (w:) Rijeci i slike/ Words & Images, red. B. Sti-
panci¢, Zagreb: Soros Center for Contemporary Arts 1995, s. 95.



cym czasopismie ,Marie Claire” swoistego rodzaju instrukcja ,zrobienia
sie” na trzy rézne okazje, przyjecia trzech réznych ,p6z”, ktére nota bene
odpowiadaty trzem réznym porom dnia: z rana - makijaz i str¢j ,delikat-
ny”, w ciggu dnia - ,gwattowny”, w nocy - ,tajemniczy”. Artystka podjeta

10. (a, b) Sanja Ivekovic, Unjour tendre/ Unjour violante / Unjour secréte, 1976 [Sanja
lvekovic. Is this my True Face, red. T. Milovac, Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti/ Mu-
séum of Contemporary Art, 1998]



wiec probe ,zrobienia sie” wedtug tego rodzaju wzoru, wykonujgc na
oczach publicznosci odpowiedni makijaz i przebierajac sie w odpowiednie
stroje. Niewatpliwie byla to strategia ,upublicznienia” tozsamosci po-
przez wpisanie sie we wzory, jakie generuje kultura konsumpcyjna, nie-
jako ,naturalna” kultura wspotczesnosci, strategia eksponujgca napiecie
miedzy cielesng obecnoscig (prezentacja) kobiety a jej przedstawieniem,
obrazem, wizualizacjg (reprezentacja), ktéra stanowi podstawe jej pub-
licznej obecnosci. Kobieta bowiem, jak wiadomo z powtarzanej az nadto
czesto tezy, ,istnieje” przez swoje przedstawienie, przez ,poze”, jaka
przyjmuje przed (meskim) wzrokiem kultury. Opisywany performance 13-
czy sie z innymi, z tego samego mniej wiecej okresu, przede wszystkim
Podwdéjnym zyciem (1975) oraz Tragedig Wenus (1976), ktére jednoznacz-
nie stawiaty problem ,wzorowania” swego - mozna rzec - prywatnego zy-
cia na schematach kultury konsumpcyjnej, upowszechnianych przez ma-
gazyny ilustrowane, filmy i inne media. Od strony ,technicznej” prace te
byly réwnie proste, jak wczesniej przywotany performance i polegaty -
jak w pierwszym z wymienionych przyktadéw - na kontrastowaniu pry-
watnych fotografii z zycia artystki z reklamowymi planszami, operujacy-
mi scenami rodzajowymi, publikowanymi w magazynach ilustrowanych
lub - jak z kolei w drugim przypadku - fotografowaniu siebie w sytua-
cjach niejako nasladujacych dramatyczne zachowania kobiet, upowszech-
niane, ale tez (niejako w konsekwencji) banalizowane przez wielonakta-
dowg prase.

Najbardziej jednak rozbudowanym performance’em Sanji Ivekovi¢
w latach siedemdziesigtych, wchodzacym w centrum problematyki pry-
watnej/publicznej obecnosci ciata, tozsamosci, jego politycznej lokalizacji
i dyscyplinujacej (policyjnej) kontroli, byta praca Trojkgt/Triangle za-
aranzowana w Zagrzebiu 10 maja 1979 roku2l Najpierw opiszmy zaaran-
zowana, czy tez sprowokowana sytuacje. Data jest tu istotna, gdyz byt to
dzien, w ktérym prezydent Jugostawii, marszatek Josip Broz Tito wraz
z matzonka wizytowat Zagrzeb. Jak zawsze w takich sytuacjach podjeto
nadzwyczajne S$rodki ostroznosci. Policja, jawna i tajna, mundurowa
i agenci stuzb specjalnych, zostali zmobilizowani do zapewnienia prezy-
dentowi petnego bezpieczenistwa. Ci agenci wiasnie stali sie uczestnikami
performance’u Sanji lvekovi¢. Rzecz rozegrata sie w ciggu 18 minut. Ar-
tystka pojawita sie na balkonie, tej niejasnej i niezdecydowanej prze-
strzeni, ktora nalezy zardéwno do sfery prywatnej (jest przedtuzeniem
mieszkania), ale tez publicznej (wychodzi na ulice), przede wszystkim -
jak konstatuje Bojana Peji¢ - jest przestrzenig kobieca, gdyz zachowujac
pewien dystans, kobieta stagd moze przygladac sie zyciu publicznemu, nie

21B. Peji¢, Metonymical Moves, (w:) Sanja lvekovic. Is this my True Face, op. cit.






11. (a, b, ¢, d) Sanja lvekovi¢, Tréjkat, 1979 (1976) [Sanja Ivekovié. Is this my True Face,
red. T. Milovac, Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti/ Museum of Contemporary Art,
1998]



opuszczajac ,whasciwego sobie miejsca”, a wiec domu22 Pojawiajgc sie na
balkonie, nie byla jednoczesnie widoczna z dotu z uwagi na cementowg
balustrade, a wiec pilnujacy porzadku i bezpieczenstwa prezydenta poli-
cjanci nie widzieli jej. Artystka, pojawiwszy sie na balkonie, nie przeja-
wiata zadnego zainteresowania tym, co dziato sie na ulicy. Potozywszy sie
na umieszczonej tam tawce, zaczeta czyta¢ ksigzke, popija¢ whisky oraz
wykonywaé¢ ruchy sugerujgce masturbacje. Jej obecnos¢ oraz czynnosci
byty obserwowane przez agenta stuzb specjalnych znajdujgcego sie na da-
chu sgsiedniego budynku. Poniewaz odlegto$¢ miedzy budynkami byta
dos¢ znaczna, 6w agent zapewne wyposazony byt w lornetke oraz w $rod-
ki tacznosci. Doktadnie po 18 minutach w mieszkaniu artystki zjawili sie
umundurowani funkcjonariusze policji z zgdaniem, aby ,usung¢ z balko-
nu wszystkie osoby i przedmioty”. Tym samym performance zostat za-
konczony.

Powtorzmy za Bojang Peji¢, iz Trdjkat Sanji Ivekovic zostat przepro-
wadzony w Jugostawii, kraju komunistycznym, stanowigcym daleko idacg
kombinacje kultury konsumpcyjnej z ideologig marksistowska, kraju o
wszechobecnej policji politycznej, ale jednoczesnie zalegalizowanej aborgcji,
panstwie jednopartyjnym, o centralnie planowanej ekonomii, jednoczes-
nie pelinym kultury spektaklu, fdmow erotycznych, rock’ n'rolla, mody na
narkotyki ijeansy. Towarzyszgca artystce butelka whisky Ballentine nie
byta tu niczym niezwyklym. Wrecz odwrotnie - zapewne ten rodzaj trun-
ku (mimo iz region dysponuje znakomitg rakijg, produkowang przez
przedsiebiorstwa paristwowe oraz prywatnych producentéw w bardzo
szerokim asortymencie) byt bardziej powszechny niz banany czy paréwki
w Polsce, rekwizyty omawianej wczesniej sztuki Natalii LL. Mimo tej po-
zornej atmosfery liberalizmu, obywatele i obywatelki Jugostawii byli dos¢
szczeg6towo obserwowani. Wiasnie obserwowani, gdyz jak wiadomo
z pism Michela Foucault, wiasnie wzrok jest jednym z podstawowych na-
rzedzi sprawowania wiladzy. Cho¢ réznica miedzy opisywanym przez
francuskiego fdozofa ,panoptycznym” wzorem dyscyplinowania spote-
czenstwa a sprowokowang przez artystke sytuacjg jest wyrazna (w uzy-
wanym przez Foucaulta modelu Benthama straznik nie jest widoczny
i nie wiadomo, czy w ogdle jest fizycznie obecny; tu - w Jugostawii - wia-
domo, ze jest i gdzie jestZ3, to jednak Trojkat dosé jednoznacznie odstania
problematyke ciata i jego wzrokowej kontroli. Innymi stowy, regulowanej
wzrokiem dyscypliny, jakg wtadza narzuca ciatu, tu - przede wszystkim
- ciatu kobiety ijej seksualnym pragnieniom.

2 Ibidem.
23 Ibidem, s. 30-32.



Gdyby Sanja lvekovi¢ stata na balkonie przygladajac sie przejazdowi
prezydenta, jak inni mieszkanicy miasta, policja nie zazgdataby ,usunie-
cia z balkonu oséb i przedmiotéw”. Akt masturbacji, dokonywany w tra-
kcie politycznego spektaklu, a wiec akt manifestacji kobiecej seksualno-
sci w sytuacji, gdy ciato ,powinno” zosta¢ poddane ogélnej dyscyplinie
zachowan politycznych, naruszyt w jaskrawy sposéb system rol, jaki re-
zim wyznaczyt swym obywatelom i obywatelkom. W dodatku przerwanie
przez policje masturbacji dokonywanej w na wpét prywatnej i - jedno-
czesnie - na wpét publicznej przestrzeni ujawnito fakt, ze granica ta nie
istnieje. System jest totalny, gdyz wyznacza role ciata (w tym przypadku
kobiety) zaréwno w jednej, jak w drugiej przestrzeni. Szukajgce tozsamo-
sci ciato odnalazto wiec definicje swojej lokalizacji, umiejscowienia w dys-
cyplinujgcym systemie totalnego komunistycznego rezimu; totalnego nie-
jako podwojnie, gdyz z jednej strony przyjmujgcego dyscypline
spoteczenstwa konsumpcyjnego, czego dowodzity nieco wczesniejsze pra-
ce Sanji lvekovi¢, nie rezygnujacego z drugiej strony z sowieckiego,
wschodnioeuropejskiego systemu policyjnego nadzoru.

Artystka, ktora najpetniej wsrod Srodkowoeuropejskich tworczyn
sztuki ciata wypowiadata sie w tej materii, byta i wcigz pozostaje Marina
Abramovié2 Jej tworczosé nalezy tylez do historii sztuki Europy Srodko-
wo-Wschodniej, co do tzw. powszechnej historii sztuki ostatnich lat, gdyz
od dtuzszego juz czasu mieszka ona i pracuje na Zachodzie. Niemniej jed-
nak zaréwno jej biografia, artystyczna i osobista, zwigzana jest z Jugo-
stawigh a do pewnego momentu przynajmniej neoawangardowa kultura
Jugostawii lat siedemdziesigtych stanowita podstawowy historycznie
punkt odniesienia tej sztuki. Bojana Peji¢, opisujac sztuke ciata Jugosta-
wii tamtego okresu, wymienia kilka jej rodzajéw, sytuujgc tworczos¢ Ma-
riny Abramovi¢ w obszarze ,ciata rytualnego”. Podkresla, ze w grupie ar-
tystow, z ktérymi wystawiata, byta jedyna kobieta, ale tez jedyng osobg z
tego grona, ktéra nie przestata uzywac swego ciata jako ,materiatu” arty-
stycznego, mimo ze opuscita kraj w 1976 rokuZ Moze wiasnie dlatego?
Przypomne, ze jej wyjazd z Jugostawii wigzat sie rowniez z tym, ze od te-
go momentu do niemal konca lat osiemdziesiatych zaczela tworzy¢ per-
formance z Ulayem (Uwe Laysiepen), formutujgc perspektywe spotkania
ciat, spotkania pici, ich powigzania i opozycji, jednosci i dualizmu. Ta
tworczosé funkcjonowata jednak w innym kontekscie poza odniesieniami

24 WSrod obfitej literatury na temat twérczosci Mariny Abramovic por.: Marina Abra-
movic: Artist Body, Performances, 1969-1998, Milano: Edizioni Charta 1998.

X% Bardzo interesujaca ,batkanska biografie” artystki przedstawia Bojana Peji¢, Bal-
kan for Beginners, ,New Moment” 1997 (Spring), nr 7.

X6 B. Peji¢, Jugoslauija/Yugoslauia. Body-based Art: Serbia and Montenegro, (w:) Bo-
dy and the East. From the 1960s. to the Present, ed. Z. Badovinac, op. cit., s. 78.



do Europy Srodkowo-Wschodniej i jako taka, skadinad fascynujaca, nie
bedzie tu analizowana. Jest tez, w przeciwienstwie do sztuki Aliny Sza-
pocznikow, bardzo dobrze znana, wielokrotnie na calym Swiecie opisywa-
na i interpretowana.

Zauwazmy, ze problematyka kultury i tozsamosci, re-prezentacji ciata
w obszarze wzorow estetycznych, takze znalazta swoje miejsce w sztuce
Mariny Abramovi¢. W 1975 roku pokazata performance Sztuka musi by¢
piekna i Artyst(k)a musi by¢ piekny/a, w ktdrym bardzo agresywnie cze-

Ok

12. Marina Abramovié, Sztuka musi by¢ piekna i Artyst(k)a musi by¢ piekny/a,
1975 [Marina Abramoui¢: Artist Body, Performances, 1969-1998, Milano: Edizioni
Charta, 1998]

sata swoje wilosy, trzymajac w jednej rece metalowg szczotke, w drugiej
metalowy grzebien, powtarzajac przez godzine tytutowe zdanie. Agresja
czynnosci wykonywanych w imie ,piekna”, skutkowata zaréwno bélem,
jak efektem przeciwnym wobec konwencjonalnego uczesania. Nie byta to



wiec akcja porownywalna z prowadzong przez Sanje lvekovi¢ oraz Nata-
lie LL grag z kulturg konsumpcyjna. Punktem odniesienia byta fizycznos¢
doznan, granice wytrzymatosci ciata poddanego uporczywemu procesowi
~upiekszania”. Ta problematyka, fizyczno$¢ doswiadczenia, poddawanie
ciata rozmaitym bodZzcom o pararytualnym charakterze, ktérego celem
jest dotarcie do egzystencjalnego wymiaru cielesnego samopoznania, sta-
nowi zasadniczy element twdrczosci Mariny Abramovié. Rytualizacja
tych czynnosci zas zmierzata w strone oczyszczenia, jgdra doswiadczania
rzeczywistosci. W pierwszym, nie zrealizowanym z uwagi na odmowe bel-
gradzkiej galerii (Galerija Doma Omladine, 1969) pokazie, artystka pro-
ponowata pewng dostownosé oczyszczenia, mianowicie pranie (Come to
Wash with Me). Publicznos¢ miata powierzy¢ jej swoja brudng odziez
i bielizne, ktéra nastepnie miata by¢ wyprana przez Abramovié. Interesu-
jacym elementem tego pomystu jest to, ze - jak pisze Bojana Peji¢ - to
spranie” wigze sie ze wspomnieniem zakupu pralki przez matke artystki,
upowszechnienie chemicznych $rodkéw piorgcych, a wiec towaru Swiad-
czgcego o cywilizacyjnym rozwoju JugostawiiZZ. W tym niezrealizowanym

13. Marina Abramovic, Rytm 0, 1974 [Marina Abramowie: Artist Body, Performances, 1969-
1998, Milano: Edizioni Charta, 1998]

27 B. Pejic, Bodyscenes: an Affair of the Flesh, (w:) Marina Abramovic: Artist Body,
Performances, 1969-1998, Milano: Edizioni Charta 1998, s. 34.






14. (a, b) Marina Abramovi¢, Rytm 4, 1974 [Marina Abramoui¢: Artist Body, Performances,
1969-1998, Milano: Edizioni Charta, 1998]

performace spotkaty sie wiec watki pochodzace z réznego porzadku zna-
czeniowego: kontekstualny, spoteczny, a nawet polityczny, biorgc pod uwa-
ge rywalizacje Jugostawii na arenie ekonomicznego i cywilizacyjnego roz-



woju z panstwami bloku sowieckiego, problem kobiety, dla ktérej pranie
stanowi typ zaje¢ przypisany podziatowi pici, zwigzany z prowadzeniem
domu, sferg prywatnosci, a wiec z rolg wyznaczong kobiecie przez trady-
cje, oraz problematyka ,oczyszczenia”, przejscia z jednej sfery w druga,
puryfikacyjno-egzystencjalnego rytuatu. W podobnym kierunku, w Kie-
runku samooczyszczenia, szedt performance Rytm 5 (1974), w ktorym ar-
tystka rozpalita strumien ognia w ksztatcie gwiazdy, palac w nim swoje
obciete wiosy i paznokcie u rgk i nog, nastepnie za$ potozyta sie w Srodku
gwiezdzistego ptomienia.

Zasadniczo jednak pokazy Mariny Abramovi¢ zwigzane sg w proble-
matykga doswiadczania ciala, dochodzenia do jego punktéw granicznych.
Jeden z najbardziej rozbudowanych to Rytm 0 (1974). Miat on nastepuja-
cy przebieg. W galerii przygotowanych byto ponad siedemdziesigt przed-
miotow, ktdre miaty by¢ nastepnie uzyte (i byty uzyte) przez publicznosé
w celu dokonania dowolnych czynnosci na ciele artystki. Ciato zostato
przedstawione publicznosci jako jeszcze jeden przedmiot, z ktdrym kazdy
odwiedzajacy galerie mdgt zrobi¢, co chciat. Bezwtadne ciato doswiadczato
wiec wszystkiego, na co przyszta ochota widzom; pozbawiona woli arty-
stka doswiadczata skrajnej reifikacji. Relacja miedzy nig a publicznoscig
byta jednak dos¢ skomplikowana. Widzowie widzieli sytuacje; ona wie-
dziata, ze jest widziana, jednoczes$nie cielesnie doswiadczajac reifikacji,
czego z kolei widzowie nie mogli przezy¢, jedynie mogli sobie to ,,wyobra-
zi¢”. Problematyka doswiadczania cielesnosci oraz widzenia, a raczej nie-
dostatku widzenia wobec doswiadczenia, zdaje sie by¢ kluczowym moty-
wem twdrczosci artystki. Czy widz moze dostrzec doswiadczany bol -
retorycznie zapytuje Bojana Peji¢28 W pracy Rytm 4 (1974) naga artystka
wystawiata swe ciato na dziatanie silnego wentylatora az do utraty swia-
domosci, znajdujgcy sie zas w drugim pomieszczeniu widzowie w zaden
spos6b nie mogli nie tylko doswiadczy¢ tego co ona, ale nawet sobie tego
wyobrazi¢, gdyz monitory telewizyjne pokazywaly jedynie jej twarz. Nie
widzieli nawet powoddéw jej omdlenia. Nastgpito tu radykalne peknigcie
miedzy wizualizacjg a doswiadczaniem. Jednakze nawet gdy publicznos¢
byta swiadkiem catosci wydarzen, ktore dziaty sie na Jej oczach”, to, cze-
go doswiadczata w ich trakcie artystka, nie mogto by¢ przez widzéw oce-
niane. Tak byto w przypadku eksperymentéw z medykamentami (Rytm
2, 1974), z temperaturg {Ciepto-Zimno, 1975), czy rozmaitego rodzaju fi-
zycznym boélem, jak w pracy Thomas Lips (1975), kiedy po zjedzeniu Kilo-
grama miodu i wypiciu litra wina, artystka kaleczyta swe ciato (przecina-
jac na brzuchu skdre w ksztatcie piecioramiennej gwiazdy, biczujgc sie do
utraty poczucia boélu, lezac na brytach lodu pod silnie grzejgca lampa,

2 lbidem, s. 31.



ktorej ciepto powodowato intensyfikacje krwawienia). Takze seria jej ko-
lejnych prac Uwolnienia (Freeing the Voice, Freeing the Memory, Freeing
the Body, 1975) poruszata ten problem.

Sztuka Mariny Abramovic sytuuje sie po przeciwnej stronie niz twor-
czo$¢ pierwszej z omawianych tu artystek, Aliny Szapocznikow. Ta ostat-
nia nie prowokowata bolu. Doswiadczata go niejako wbrew swej woli.
Swoje ciato i swoje doswiadczenie starata sie ujg¢ w forme, nada¢ mu wy-
miar estetyczny. Abramovic odwrotnie: odrzucita forme na rzecz przezy-
cia, odrzucita estetyke na rzecz doswiadczenia, reprezentacje na rzecz
prezentacji, zakwestionowata wizualnos¢ jako ograniczony instrument
poznania na rzecz fizycznego doswiadczania ciata. Szapocznikow poszu-
kiwata tozsamosci poprzez sztuke, kulture artystyczna, swdj - jak twier-
dzita - zawdd rzezbiarza; Abramovic poprzez rytuat doswiadczania stara-
ta sie odkry¢ egzystencjalny wymiar swojej cielesnosci. Obie artystki
zgadzaty sie jednak, ze ciato stanowi jedynag ptaszczyzne, poprzez ktorg
mozna pozna¢ samego siebie, przez ktérg - dokladnie - kobieta poznaje
samg siebie. Alina Szapocznikow i Marina Abramovic stanowig bieguny
srodkowoeuropejskiej, czy tez europejskiej sztuki kobiecego ciata, stano-
wig dwie strony procesu poszukiwania tozsamosci kobiety przez ciato,
dwie strategie jej budowy, rézne strategie, jak rézna byta ich sztuka, choé
rownie wielkie i kluczowe dla stawianej tu problematyki.

Sztuka meskiego ciala, realizowana przez artystow mezczyzn, fun-
kcjonowata w tym czasie w innych ramach. Jak przekonywujaco pokazuje
cytowana na wstepie wystawa ,,Body and the East”, znajdowata ona w
Europie Srodkowo-Wschodniej od lat sze$édziesigtych wielu zwolenni-
kow2X Mozna cytowaé caty Szereg przyktadéw tego rodzaju tworczosci.
Wiekszos¢ z nich jednak stawiata problem kondycji ciata, fizycznej i psy-
chicznej, jego granic w konfrontacji z bodzcami zewnetrznymi. Cialo za-
zwyczaj byto tu definiowane w kategoriach podmiotowych (moje ciato),
ale tez uniwersalnych (ciato cztowieka). Niekiedy miato instrumentalny
charakter wobec zaktadanej penetracji psychiki artysty, funkcjonujac ja-
ko niemal przezroczysta ptaszczyzna w stosunku do ,wnetrza” tworcy.

y.?) Body and the East. From the 1960s. to the Present, ed. Z. Badovinac, Ljubljana: Mo-
derna Galerija 1998. Por.: P. Piotrowski, Mosko umetnikovo telo. Nacionalna identiteta
proti politiki identitete /Male Artist's Body. National Identity vs. Identity Politics, ,M'Ars”,
Ljubjana: Modeme Galerije, 1998, nr 1-2, s. 14-30; wersja internetowa: Male Artist's Body:
National Identity vs. Identity Politics, (w:) ArtMargins. Contemporary Central and Eastern
European Visual Culture , www.gss.ucsb.edu/artmargins [5 December, 1999]; przedruk:
Primary Documents. A Sourcebook for Eastern and CentralEuropean Art since 1950s, eds.

L. Hoptman & T. Pospiszyl, New York/Cambridge MA: MOMA/ The MIT Press 2002,
s. 225-234; szersza wersja w jezyku polskim: Sztuka meskiego ciata: tozsamo$¢ narodowa
i polityka tozsamosci, ,Format”, 1999, nr 31-32, s. 15-20.
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Bardziej wiec w tego rodzaju manifestacjach utwierdzano tradycyjny du-
alizm ciata i duszy, niz rewidowano jego hierarchiczng definicje. Samopo-
znanie wihasnej cielesnosci taczono z wnioskami og6lnymi, na temat cie-
lesnosci jako takiej, lub - w Swietle tego, co zostato powiedziane wyzej -
generalnie pojetej kondycji cztowieka. Proces cielesnego/psychicznego sa-
mopoznania dokonywat sie tez czesto w dziataniu, w akcji, w bardzo po-
pularnych happeningach i performance’ach, co réwniez mozna wpisa¢ w
tradycyjnie meska role podmiotu aktywnego. Paradoksalnie rzadko sta-
wiano problem piciowej definicji ciata mezczyzny, bardziej przyjmujac,
niz rewidujgc odziedziczone w tym zakresie przez tradycje parametry
meskiej seksualnosci. Meskie ciato wiec w wielu prezentacjach artystycz-
nych raczej potwierdzato przypisane mu tradycja funkcje, niz stawato sie
instrumentem krytycznej praktyki, naruszajac co najwyzej obyczajowe,
a nie filozoficzne podstawy tradycyjnej polityki tozsamosci. Od tej, jak sie
zdaje, reguty, byly takze odstepstwa. Najciekawsze jednak znaczenia,
ktore ujawniajg sie w tym kontekscie, dotycza politycznych wymiarow
sztuki meskiego ciata. Kazdy proces samopoznania i kontestowania kon-
wencji, ktory wylamywat sie spod oficjalnej, ideologicznej indoktrynacji
i akceptowanej moralnosci, zwlaszcza w tych krajach, w ktérych obszary
tolerancji byty minimalizowane lub wrecz eliminowane, nabierat politycz-
nego znaczenia i choéby jako taki wartjest analizy.

Przyjrzyjmy sie, gwoli ilustracji wyzej wskazanego problemu, kilku
wybranym artystom ciata z Europy Srodkowo-Wschodniej. Tibor Hajas,
wczesnie niestety zmarty wegierski artysta, przede wszystkim performer,
stanowigcy dla Laszlé Beke'go swoistego rodzaju granice w historii we-
gierskiego performance’ud) réwniez postugiwat sie fotografig, i to nie tyl-
ko w charakterze dokumentacji wtasnych akcji, lecz réwniez - a moze
przede wszystkim - jako swoistego rodzaju ich punktu wyjscia3l Doku-
mentacja fotograficzna Hajasa stanowita bardzo czesto ptaszczyzne pracy
z cialem, tym razem z ciatem przedstawionym. Hajas, ktory w swych
akcjach eksperymentowat z ekstremalnymi bodZcami, jakim moze by¢
poddawane ciato, w realizacjach fotograficznych wychodzit od przedsta-
wienia ciata, poddajac je (przedstawienie) nastepnie podobnym bodzcom.
Palac fragmenty fotografii, zamalowujac, zakres$lajgc etc., tworzyt jakby
swoistego rodzaju symulacje sztuki ciata, gdyz nie ciato jako takie (w
tych pracach) poddane byto tym zabiegom, lecz jego przedstawienie, re-

L. Beke, piszac o historii wegierskiego happeningu/performance’u méwi o fazie
sprzed tworczoséci Hajasa oraz po jego sztuce: L. Beke, The Hungarian Performence - Be-
fore and After Tibor Hajas, (w:) Interrupted Dialog. Révisons. Contemporary Hungarian
Art, Adelaide 1992.

3L Por.: Tibor Hajas (1946-1980), ed. L. Beke, Budapest: Ernst Muzeum 1997.



15. Tibor Hajas, Malarstwo cielesne 111, 1978 [Tibor Hajas (1946-1980), ed. L. Beke, Buda-
pest: Ernst Muzeum 1997)

prezentacja. Pytanie, jakie wytania sie z tej sztuki, to status ciata w kul-
turze, jakby pierwotno$é przedstawienia wobec rzeczywistosci. Bodzce,
jakim poddane bylo ciato (przedstawione), byty realne; uwiarygodniaty
wiec przedstawienie. Ciato przedstawione zatem poddawane byto gra-
nicznym prébom jego fizycznosci, a realizowane w rzeczywistosci akcje
stanowity jakby ich pochodna. To odwrécenie kolejnosci napiecia przed-
stawienie-rzeczywistos¢ prowokuje do bardzo ciekawej dyskusji na temat
ciata/tozsamosci; prowokuje do dyskusji o ptaszczyznie naszej identyfika-
cji i przypomina Lacanowsky ,faze lustra”’® Poszukujacy definicji swej
tozsamosci podmiot, zdaniem Lacana, identyfikuje sie ze swym odbiciem,
a wiec ze sposobem, w jaki jest reprezentowany. Realno$¢ uwiarygodnia-
najest na poziomie symbolicznego sposobu przedstawiania, jezyka, czy tez

k% J. Lacan, The Mirror Stage as Formative of the Function ofthe | as Revealed in psy-
choanaliticexperience, (w:) idem, Ecris. A Selection, Now York: W.W. Norton & Co. 1977.



16. Tibor Hajas, Tortura powierzchniowa Il1, 1978 [Tibor Hajas (1946-1980), ed. L. Beke,
Budapest: Ernst Muzeum 1997]

- szerzej - kultury. Hajasowi za$ nie tylko chodzi o przedstawienia, ale
rowniez doswiadczanie ciata, ktérego granice ,wytrzymatosci” na bodzce
sprawdzane sg nie na poziomie realnego, lecz przedstawionego.

Zwroémy tez uwage na powstatg w drugiej potowie lat osiemdziesig-
tych grupe artystow NRD, zwigzanych z uczelnia artystyczng w Dreznie,
przyjmujacych (od 1987 roku i wspdlnej, cho¢ nie pierwszej, akcji Herz-
Horn-Haut-Schrein) nazwe ,Autoperforationsartistik”33 Nazwa ta pocho-
dzi od ,autoperforacji”. Sugeruje zatem strategie praktyki artystycznej
miodych, wschodnioniemieckich artystow, polegajgca na budowaniu toz-
samosci w sztuce przez rozmaitego rodzaju ,przebijanie”, ,perforowanie”,
kaleczenie witasnego ciata. Ta strategia miata wyrazne psychologiczne
motywacje i w zasadzie dotyczyta bardziej problematyki psychologicznej

3 Autoperforationsartistik, red. C. Tannert, Nurnberg: Kunsthalle 1991; Bemerke den

Unterschied, red. L. Burkhardt, A. Meier, NUrnberg: Kusthalle 1991.



17. Volker Via Lewandowsky, Niemiecka doktadnos¢, 1989 [Autoperforationsartistik
red. C. Tannert, Nurnberg: Kunsthalle 1991]



18. Micha Brendel, Der Mutterseelenalleinering, 1989 \Autoperforationsartistik,
red. C. Tannert, Nurnberg: Kunsthalle 1991]



kondycji niz fizycznego doswiadczenia. Else Gabriel (jedyna kobieta w tym
czteroosobowym zespole) pisze:

rozwijatam bron potrzebna w codziennej walce; na przyktad autoperforacja, robie-
nie dziur w samej sobie, byta pomocna w neutralizacji nadmiaru uczu¢, przez do-
Swiadczanie dobrych lub ztych emocji doznawanych w wyniku ruchu ostrego
przedmiotu34.

Gdy wiec wzigé pod uwage ich wspélne z reguly prezentacje (Micha
Brendel, Reiner GorR3, Via Lewandowsky oraz wspomniana Else Gabriel),
wida¢ wyraznie, ze naruszanie cielesnosci, badanie jej fizycznych mozli-
wosci, sytuowato sie w centrum problematyki tworcow. Eksperymentujac
z bélem, z mozliwosciami przedstawiania maltretowanego ciata, podda-
wanego rozmaitym fizycznym bodzcom, stosujgc technike szoku wobec
publicznosci, transgresje, przekraczanie limitéw wytrzymatosci patrzenia
i przyzwyczajen recepcji, artysci pytali w gruncie rzeczy (zgodnie z ogoing
tendencjg tego rodzaju sztuki, uksztattowang rzecz jasna znacznie wczes-
niej) o psychiczne granice ciata. Pojawiajace sie za$ czasami w literaturze
poréwnanie miodych artystow z Drezna z wiedenskimi akcjonistami i tea-
trem orgiastycznym tych ostatnich wydaje sie, zgodnie z tym, co pisze Durs
Griinbein, mato precyzyjne. Wiedenczycy funkcjonowali w polu tradycji
katolickiej, a wiec bliskiej mistycyzmowi, estetyzacji swoiscie pojetej li-
turgii i metafizyki orgii, etc; Niemcy z kolei blizsi byli, jak to okresla
Griunbein, ,protestanckim rytuatom”, gdzie ranienie siebie staje sie gwa-
rantem tworzonego porzagdku®

Jak powiedziatem wyzej, problem stawiany przez to Srodowisko jest
tylez fizyczny, co psychiczny i wigze sie z projektem odblokowania uczuc,
przerwania blokad odczuwania i komunikacji poprzez gwattownos¢ cie-
lesnego doswiadczenia. W literaturze niemieckiej nazywa sie to - jak pi-
sze Hans-Joachim Maaz - Geflihlsstau (zator uczué) i zwigzane jest -
zdaniem Eckharta Gillena ze ,strachem przed Niemcami”, szczeg6lnym
w powojennych Niemczech Wschodnich3 Kraj ten bowiem, w przeciwien-
stwie do RFN, nie przeszedt denazyfikacji, nie podjat - jak jego zachodni
sgsiad - wspotodpowiedzialnosci za Holocaust i Il wojne Swiatowg. Wrecz
odwrotnie, postugujac sie antyfaszystowska retoryka, ttumit na poziomie

ACyt. za: E. Gillen, Angst vor Deutschland, (w:) Autoperforationsartistik, op. cit.,
s. 17.

PHD. Grunbein, Protestantische Rituale. Zur Arbeit der Autoperforationsatisten, (w:)
Kunst in der DDR, red. E. Gillen, R. Haarmann, Kéln: Kiepenhauer & Witsch 1990.

JB>H.-J. Maaz, Gefuhlsstau. Ein Psychogramm der DDR, Berlin 1990, cyt. za: E. Gil-
len, Angst vor Deutschland, op. cit.; Por. réwniez M. Sykutera, Sen lkara. Nostalgia,
ucieczka i buntjako motyw w sztuce i motor dziatalnosci nonkomformistycznych grup i oso-
bowosci artystycznych NRD, Poznahn 1999 (maszynopis w Instytucie Historii Sztuki, Uni-
wersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu), cz. 11, s. 306-308.



oficjalnego dyskursu tego rodzaju, oczyszczajace w gruncie rzeczy pamieé
zbiorowa, pragnienia dyskusji i podjecia odpowiedzialnosci za przesztosc.
Ten rodzaj kompleksu, powiazany z represywnoscig politycznego syste-
mu NRD, w istocie rzeczy kontynuujgca dawne faszystowskie struktury
organizacji i kontroli zycia spotecznego, powodowat blokade wyrazania.
Wszyscy zdawali sobie sprawe z problemu zaréwno przesztosci Niemiec,
jak réwniez charakteru wspoétczesnego rezimu komunistycznego Niemiec
Wschodnich, a przynajmniej mieli szanse zdawaé sobie z tego sprawe
przy zatozeniu minimalnej inteligencji i wyobrazni, ale ze wzgledu na
grozgce represje thumili te uczucia, kumulujgc je na poziomie ,niewyrazo-
nego”. Prowadzito to w konsekwencji do ,zatoru uczuc”, ktory mogtby byé
roztadowany wytacznie poprzez silne dziatania, pewnego rodzaju dozna-
wanie szoku, przetamujgce blokady ekspresji i miedzyludzkiej komunikacji.
Temu wiasnie miata stuzy¢ ,,autoperforacja”, ,samodziurawienie” prowa-
dzace do odrzucenia dyscypliny, maski, odstoniecie strachu, nienawisci,
awiec w konsekwencji otwarcia i odblokowania psychiki.

Do pewnego stopnia podobna problematyka, tyle tylko, ze prezentowa-
na znacznie wczesniej i w sposob mniej drastyczny, a zarazem tez mniej

19. Jan Mléoch, Zawieszenie, 1974 [Karet Miler, Petr Stembera, Jan Mléoch: 1970-1980,
red. K. Srp, Praha: Galerie hlavniho mesta Prahy 1998]



20. Jan Mléoch, 20 minut, 1975 [Karet Miler, Petr Stembera, Jan Mléoch: 1970-1980, red,
K. Srp, Praha: Galerie hlavniho mesta Prahy 1998

widowiskowy, pojawita sie wsréd czeskich artystéw ciata pracujgcych
w latach siedemdziesigtych: Jana Mlc¢ocha, Karela Milera i Petra Stem-
bery3/. Z uwagi na sytuacje polityczng po zdiawieniu Praskiej Wiosny
i caly szereg represji wymierzonych w czechostowackie spoteczernstwo,
zwlaszcza w srodowiska kultury, sztuka happeningu i akcji miata tam
szczegolne znaczenie. Jak pisze Jiri Valoch, ,czeska i stowacka sztuka
akcji lat siedemdziesiatych byta wolna w zniewolonych czasach”3® Pier-
wszy z wymienionych artystow, Jan Mléoch, w akcji Zawieszenie (1974)
wisiat przez kilka godzin przywigzany do belek stropowych na poddaszu
jednego z praskich domoéw, majac jednoczesnie zaklejone woskiem uszy i
zastoniete czarng przepaska oczy. Jego ciato wiec doswiadczato wiasnego
ciezaru. Jednoczesne odciecie wszelkich innych bodzcéow zewnetrznych
potegowato to doswiadczenie, w pewnym sensie wrecz je absolutyzujac.

37Karet Miler, Petr Stembera, Jan Mlcoch: 1970-1980, red. K. Srp, Praha: Galerie
hlavniho mesta Prahy 1998.
3BJ. Yaloch, Akce 70.let, (w:) Umeni akce, Praha: Manes 1991, s. 9.



W innej akcji (20 Minut, 1975) artysta siedziat niejako przyparty do mu-
ru dtugim dragiem z przymocowanym do jego konca nozem. Jego asy-
stent zostat poproszony, aby w przypadku jakichkolwiek oznak dekoncen-

21. Petr Stembera, Tom Marioni, £aczenie, 1975 [Karet Miler, Petr Stem-
bera, Jan Mlcoch: 1970-1980, red. K. Srp, Praha: Galerie hlavniho mesta
Prahy 1998.1

tracji popychac¢ 6w drag tak daleko, jak uzna to za stosowne, kaleczac ar-
tyste i zmuszajac go do intensywnej koncentracji. Akcja, polegajaca na
maksymalnym skupieniu uwagi, miata trwa¢ 20 minut, jednakze - co za-
pewne dodaje jej swoistego rodzaju wschodnioeuropejskiego smaczku - ze



22. Petr Stembera, Szczepienia, 1975 [Karet Miler, Petr Stembera, Jan
Mlcoch: 1970-1980, red. K. Srp, Praha: Galerie hlavniho mesta Prahy
19981.

wzgledu na niesprawnos¢ budzika trwata 44 minuty3. Miler zas, kolejny
czeski artysta performer, wykonywat catkowicie proste czynnosci, jak (np. w
Blizej chmur, 1977) podskakiwanie i (co oczywiste) opadanie, ,mierzac”
tym samym w osobliwie ironiczny sposéb mozliwosci swego ciatadd Petr
Stembera z kolei, zapewne najbardziej znany twérca z grona czeskich

P Karet Miler, Petr Stembera, Jan Mlcoch, op. cit., s. 54.
40 Por. Karet Miler. Moznosti, red. K. Srp Jr, Praha: Jazzova sekce (,,Situace” 2) 1979.



23. Petr Stembera, LAICA Performance, 1978 [Karel Miler, Petr 8tembera, Jan Mlcoch:
1970-1980, red. K. Srp, Praha: Galerie hlavniho mesta Prahy 1998]

performerow, czesto starat sie wskaza¢ na granice ciata przez kontakt z
zewnetrznoscig, czy to z ciatem innego cztowieka (wspélna z Tomem Ma-
rionim akcja tgczenie, 1975) lub z naturg, nasladujac ogrodnicze prakty-
ki szczepienia roznych rodzajow roslin (Szczepienie, 1975). Najbardziej
znane sg jednak swoistego rodzaju préby wytrzymatosciowe wilasnego
ciata: przeskoki przez ogien z zawigzanymi oczyma (1975), czolganie sie
po szkle, przez pryzmy ziemi, w ktoérej rozlano substancje zrace (1977,
1978), eksperyment ze Swiecami, z 500-watowym reflektorem i ptongcym
sznurkiem w rekach i w ustach (LAICA Performance, 1978). W Bratysta-
wie za$ pokazatl akcje polegajaca na tym, ze lezac nago pod stotem, na
ktorym znajdowato sie akwarium z rybg w $rodku, a w zasadzie bedac
zaklinowanym pod tym stotem, czotgat sie (wraz ze stotem i akwarium)
po podiodze udajgc ptywanie i ryzykujac, ze pojemnik z wodg w kazdej
chwili moze na niego runa¢ (Ryba, 1980). Jedna z ciekawszych akcji
Stembery dotyczyta Polski i miata solidarnosciowy charakter. W jednaj z
wroctawskich galerii, lezagc nago na podtodze i zawiniety w ciezkg kotare,



24. Petr Stembera, Ryba, 1980 [Karet Miler, Petr Stembera, Jan Mléoch: 1970-1980, red.
K. Srp, Praha: Galerie hlavniho mesta Prahy 1998]

za pomocg recznej latarki elektrycznej artysta odczytywal fragmenty
z ksiazki opisujacej dzieje Polski, zwiaszcza historie XIX-wiecznych po-
wstan narodowych. Czytat poszczegolne akapity tekstu tak dtugo, jak po-
zwalato mu na to wstrzymanie oddechu. Jednoczesnie w dwoch réznych
koncach sali, catkowicie ubrani asystenci (polski i czeski) odczytywali
fragmenty gazet relacjonujgcych wspotczesne zycie polityczne obu krajow.
Nastepowato tu wiec zderzenie jezyka niepodlegtoSciowego zrywu z dre-
twym jezykiem komunistycznej prasy, ale tez nagiego ciata artysty, mowig-
cego ,prawde”, w dodatku w swoiscie cielesny sposéb (dtugos¢ poszczegol-
nych fragmentoéw tekstu odmierzata dtugo$¢ oddechu) z ciatami ubranymi,
skrywajgcymi ,prawde” pod ubraniem/jezykiem propagandy partyjnej pra-
sy. Ukrywajgca za$ nagie ciato kotara miata symbolizowa¢ schronienie,
swoistego rodzaju polityczne podziemie, ktére zresztgw tym czasie w Polsce
zaczynato juz coraz szerzej funkcjonowac (Historia Polski, 1978)4L Arty-

a4 Por. Petr Stembera. Performance, red. K. Srp Jr, Praha: Jazzova sekce (,Situace” 11)
1981.



25. Petr Stembera, Historia Polski, 1978 [Karet Miler, Petr Stembera, Jan Mléoch: 1970-
1980, red. K. Srp, Praha: Galerie hlavniho mesta Prahy 1998]

sta w jednym z wywiadow ujawnial Zrédta inspiracji swojej postawy,
wskazujac na egzystencjatizm oraz zen. Podkreslat jednak, ze niezwykle
wazng w jego tworczosci rame tworzyly lokalne okolicznosci, a wiec sytu-
acja, w jakiej znalazta sie Czechostowacja w wyniku inwazji wojsk Ukta-
du Warszawskiego42 Chodzito o to, aby w warunkach rozbicia struktur
spotecznych spowodowanego represjami stworzy¢ sytuacje miedzyludz-
kiej komunikacji, a forma performance’u, przeprowadzanego w waskim
gronie przyjaciét i znajomych i rozpowszechnianego nastepnie poprzez
dokumentacje, temu wiasnie stuzyta. Wzorem dla niego - jak twierdzi ar-
tysta - bylo poprzednie pokolenie tworcéw akcji dziatajgce w latach
szes$cdziesigtych (Eugen Brikcius, Milan Knizak). Jednakze sens tych
dziatan, wilasnie poprzez ich kontekst historyczny, byt nieporéwnanie
bardziej polityczny. Po powotaniu Karty’'77 nabraty one jeszcze wiekszego
znaczenia politycznego, co zresztg sprowokowato artyste do poniechania

v} sVzpominka na akéni umeni 70. let. Rozhovor Ludvika Hlavacka s Petrem
Stemberou a Janem Mléochem”, ,Vytvarne umeni” 1991, nr 3.



tego rodzaju dziatan artystycznych i zajecia sie ,rodzajem rozwinietego
zenu”, awiec codziennoscia.

Bardzo interesujaca strategie wykorzystania ciata realizowat chorwac-
ki artysta Tomislav Gotovac. W jego najbardziej znanych akcjach, zarow-
no w Belgradzie (1971) jak pdzniej w Zagrzebiu (1981), artysta pojawia
sie nago w przestrzeni miejskiej, interpretujgc to jako bardzo intymny,
niemal mitosny stosunek do miasta. Artysta owladniety jest urokiem
miasta43 Idealnym za$ miastem dla niego jest Nowy Jork, zwtaszcza Lo-
wer East Side i East Village na Manhattanie, bedgce kondensacjg miej-
skosci. Gotovac przypomina, ze miasta stawaty sie przedmiotem wielkiej
sztuki: James Joyce doswiadczat Dublina, a Dos Passos wtasnie Manhat-
tanu. Miasto to istnienie, to istota rzeczywistosci4 Stad tez tak gteboka
wiez, jakg Gotovac przejawia do Zagrzebia, a takze intymny, cielesny don
stosunek. Nagos¢ poteguje te relacje i ujawnia - jego zdaniem - istote by-
cia; cztowiek rodzi sie nagi i eksponujac nagos¢ odstania sie. Zrzucenie
ubrania to odstanianie siebie, co w tej sytuacji poteguje stosunek do rze-
czywistosci.

26. Tomislav Gotovac, Streaking, Beograd 1971 [Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedemde-
setih godina, red. M. Susovski, Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 1982]

B B. Stipanci¢, For me, reality is art. An Interview with Tomislav Gotovac, ,M'Ars”
1997, nr 3-4, s. 9-22.
44 Ibidem, s. 18.



27. Tomislav Gotovac, Akcja 100, Trg Republike, Zagreb, 1979 [Inouacije
u hruatskoj umjetnosti sedemdesetih godina, red. M. Susovski, Zagreb:
Galerija suvremene umjetnosti, 1982].

Naturalnie, tych kilka przytoczonych wyzej przykitadéw, nawet nie
zbliza sie do wyczerpania listy artystéw meskiej sztuki ciata ani w kaz-
dym z wymienionych krajéw, ani tym bardziej w calym regionie tej czesci
Europy. Chodzi tu raczej o zdefiniowanie pewnych generalnych postaw w
ramach tej tworczosci, ktére - jak sie wydaje - koncentrujg sie wokot
swoiscie pojetej ontologii ciata, budowanej w ogolnych, uniwersalnych ka-
tegoriach, nawet wowczas, gdy probie ryzyka i przemocy poddane zostaje
indywidualne ciato artysty. Przede wszystkim mozna odnie$¢ wrazenie,
ze gtébwna tendencja w meskiej sztuce ciata zmierzata w strone jego de-
seksualizacji, marginalizacji lub wrecz eliminacji pici, zjednoczesng kon-
centracja na cielesnosci jako takiej. Ekspozycja i wykorzystywanie me-
skiego ciata w twdrczosci minionych dekad zatem - ogdlnie rzecz biorac -
wigzato sie z zupetnie innymi znaczeniami niz ciata kobiecego. To ostat-



nie bowiem poddawane bylo silnej presji heteroseksualnej erotyzacji wy-
nikajacej z dominacji meskiego spojrzenia oraz powigzania tegoz spojrze-
nia z pozgdaniem i przyjemnoscig. Wspdtczesne badania psychoanalityczne,
wykorzystywane na gruncie studiow kultury wizualnej, dos¢ obszernie
i gleboko penetrujg to zagadnienie. Meskie ciato za$ nie byto, jak kobiece,
uprzedmiotowione w perspektywie zewnetrznego ogladu, lecz - wprost
przeciwnie - traktowano je podmiotowo. W klasycznej kulturze europej-
skiej wigze sie z przedstawianiem wiadzy i heroizmu, pojeciami kojarzo-
nymi z aktywnoscig. Jest bardziej zwigzane z dziataniem niz pokazywa-
niem. Ten uktad zostat, co prawda, zaklocony przez Sredniowieczng
kulture chrzescijanska, kiedy to w nawigzaniu do judaizmu - jak pisze
Mario Perniola - nagos$¢ ciata (nie tylko zresztg mezczyzny) odczytywano
jako upokorzenie i degradacje, pozbawianie godnosci i mozliwosci dziata-
nia. Jednakze tradycja ta zostata odrzucona w epoce nowozytnej nawig-
zujacej do klasycznego kultu ciata jako toposu przyjemnosci/ biernosci
(cia;o kobiece) oraz wiadzy/aktywnosci (ciato meskie)4 Jednakze bardziej
gruntowne zmiany nowozytnego znaczenia meskiego ciata mozemy obser-
wowaé dopiero w momencie pojawienia sie neoawangardy oraz kultur
mniejszosci seksualnych. Tacy artysci, jak Robert Morris (np. Waterman
Switch, 1965), czy tez Robert Mapplethorpe (XPortfolio, 1977-78), lub 13-
czacy oba te obszary Andy Warhol (zwtaszcza produkowane w ,Fabryce”
filmy, ale nie tylko one, takze swoistego rodzaju produkcja fotograficzna
dokumentujgca funkcjonowanie tego srodowiska), odwracali wypracowa-
ne w tradycji europejskiej stosunki miedzy spojrzeniem, pozgdaniem
i przyjemnoscia, sytuujac w centrum tego kompleksu ciato mezczyzny.
Procesy te zachodzity na przygotowanym juz wczesniej gruncie, gtdwnie
gejowskich marginesach kultury miedzywojennej, ale tez w kontekscie
rewolucji seksualnej lat powojennych.

Europa Srodkowo-Wschodnia nie przezywata tej rewolucji. Tutaj, jeze-
li w kulturze wizualnej w ogéle pojawia sie meskie ciato, to raczej - zwia-
szcza w latach pieédziesigtych w oficjalnej kulturze wizualnej - jako
przedstawianie herosa (por. przedstawienia socrealistyczne). Rzadko jed-
nak jest ono catkowicie nagie - narzady piciowe przewaznie skrywane sg
na rézne sposoby. Konserwatywne i pruderyjne spoteczeristwa tej czesci
kontynentu (moze z wytaczeniem NRD, gdzie kultura nudyzmu byta dos¢
powszechnie praktykowana), jezeli w ogéle dopuszczaty jakakolwiek na-
gosc¢, wolaty raczej stawiac sie w pozycji meskiego, heteroseksualnego wo-
jerysty, niz szuka¢ wywrotowych wzordw rewolucji pici. Wschodnioeuro-

%5 M. Perniola, Between Clothing and Nudity, Fragments for a History for the Human
Body, ed. M. Feher, Part Il, Zone Books, New York 1989; por. tez: M. W alters, The Male
Nude. A New Perspective, Peddington Press, New York 1978.



pejski meski widz, jezeli oglagdat nagie ciata kobiety, prezentowane tu
czasami w fotografii, filmie, happeningach, etc., to ogladat je z pewnym
dreszczykiem podniecenia. Nie byt w tym zresztg odosobniony. Jego za-
chodni odpowiednicy reagowali czesto analogicznie. Jak dowodzi Amelia
Jones, postmodernistyczna retoryka tozsamosci ciata kobiety bardzo ta-
two ze$lizgiwala sie w tradycyjne, fallocentryczne rejony, w ktérych do-
minowata kultura meskiego spojrzenia, tgczacego pozadanie z przyje-
mnoscig, co - w opinii autorki - skutecznie blokowato zrozumienie sztuki
ciala, pojetej w kategoriach polityki tozsamosci, w kregach feministycz-
nych. Feminizm, jej zdaniem, zwlaszcza nieco pdzniejszy, a wiec z lat
osiemdziesigtych - paradoksalnie - odrzucat sztuke ciata jako zbyt ryzy-
kowng wobec zaborczosci meskiego spojrzenia. Ostrze krytyki Amelii Jo-
nes nie jest jednak wymierzone w owego heteroseksualnego, meskiego
widza, ktéry (w tym przypadku) pozostaje jej raczej obojetny, co w nie-
konsekwencje feminizmu, tatwo popadajgcego w putapki formacji, ktora
rzekomo odrzucat, a takze zbyt ostroznego wobec prawdziwie rewolucyj-
nej propozycji jaka, jej zdaniem, byta sztuka ciata. To na tym gruncie do-
chodzi do radykalnego zakwestionowania kartezjanskiej koncepcji pod-
miotu oraz podjecia na wskros wywrotowej problematyki podmiotu/ciata,
strategii, ktora dekonstruujac metafizyke upodmiotawia (kobiece) ciatoda
W krajach Europy Srodkowo-Wschodniej jednak, gdzie teorie feministycz-
ne i polityka tozsamosci piciowej rozwijaly sie w latach minionego rezimu
dos¢ opornie (jezeli w og6le sie pojawiaty), tego rodzaju praktyki narazane
byly na szczegdlne niebezpieczenstwa fallocentrycznej rekuperacji. Przy-
ktadem wskazanych napie¢ moze by¢é omawiana juz wczesniej polska
artystka Natalia LL, ktora swa twdérczos¢ wizualng, dajaca sie interpre-
towac¢ w kategoriach feministycznych, opakowywata w na wskro$ moder-
nistyczny, wrecz formalistyczny dyskurs. Sztuka ta, w swym ideologicznym
i krytycznym wymiarze wobec maskulinistycznej kultury przedstawiania
kobiety i mezczyzny, jest bez watpienia rewolucyjna, o czym wspomina-
tem wczesniej. Paradoksalnie jednak, o czym z kolei nie méwilismy, to-
warzyszy jej budowany w pismach teoretycznych artystki tego czasu dys-
kurs dotyczacy morfologii obrazu fotograficznego oraz pojecia sztuki
definiowanej w kategoriach swoiscie pojetych tautologii4Z. Nie ma tu mo-
wy o piciowej definicji wizualnosci, o rewizji kodoéw przedstawiania kobie-
ty. W ogole nie ma mowy o kobiecie. Artystka w swych wypowiedziach
nawigzuje raczej do dyskursywnych praktyk sztuki konceptualnej, zwia-
szcza tych, ktore wpisywaly sie w formalistyczng tradycje sztuki moder-

4 A. Jones, Body Art/ Performing the Subject, University of Minnesota Press, Minne-
apolis 1998, s. 21 nn.

47 Nowe zjawiska w polskiej sztuce lat siedemdziesigtych: teksty, koncepcje, red. J. Ro-
bakowski, Sopot 1981, s. 60-73.



nistycznej (szczeg6lnie wyraznych w Europie Srodkowo-Wschodniej) niz
do teorii feministycznych. To napiecie to zapewne szerszy problem niz
tylko historia polskiej kultury; dotyczy catej kultury artystycznej Europy
Srodkowo-Wschodniej. Ten swoistego rodzaju paradoks tgczenia krytycz-
nych wobec modernizmu form artystycznych z obszarem wartosci, rzekomo
krytykowanego, modernizmu, takich jak autonomia dzieta, formalizm,
nieredukowalnos¢ estetyki, apolitycznosé sztuki, czystos¢ i niezawistosé
aktu kreacji, etc., podaje zapewne w watpliwos¢ gtebie recepcji postmo-
dernistycznych praktyk krytycznych w sztuce tej czesci Europy, z drugiej
jednak strony dla historyka stanowi bardzo ciekawe wyzwanie - koniecz-
no$¢ polemiki z narzedziami badawczymi, jakie zostaly wypracowane na
Zachodzie. Postmodernistyczne formuty sztuki, w tym neoawangardowe,
nie oznaczajg tu krytyki modernistycznego systemu wartosci; czasem
wrecz przeciwnie - wyrazne wpisane sa w obszar jego aksjologii. Jednak-
ze nie rzecz w tym, aby deprecjonowaé te tendencje, raczej chodzi o to,
aby je opisywac i analizowa¢ zgodnie z historycznymi znaczeniami. Kul-
tura tego regionu jest po prostu inna i rzadzi sie innymi, indywidualnymi
regutami.

Ro6znica miedzy meska i kobiecg sztuka ciata, obojetnie po ktérej stronie
zelaznej kurtyny byta ona tworzona, polegata na odmiennych punktach
wyjscia, odmiennych pozycjach mezczyzny i kobiety w kulturze europej-
skiej. Mezczyzna w fallocentrycznej kulturze tgczony jest z dziataniem,
stad meska sztuka ciata to ciato aktywne, ciato dziatajace, ciato, ktore
stwarza sytuacje. Kobieca sztuka ciata - odwrotnie. Cytowana juz Ame-
lia Jones (przyjmujgc za Craigem Owensem) zauwaza, Ze ciato kobiece
przedstawiane jest w retoryce pozy, poniewaz na mocy przypisanych mu
rol spotecznych ma charakter bierny, a jego znaczenie nadawane jest z
zewnatrz. Innymi stowy, znaczenie meskiego ciata jest kreowane w akcie
twdrczym niejako bezposrednio, ciata kobiecego za$ w relacji do nada-
nych mu przez maskulinistyczng kulture obrazéw warunkujgcych ,ist-
nienie” kobiety w perspektywie pragnienia ,innego”. Stad wiec oczywiste
roznice w strategiach, ale tez w znaczeniach sztuki ciata uprawianej,
zjednej strony przez artystéw-mezczyzn, z drugiej zas artystki-kobiety48

Wrdéémy do problematyki meskiej sztuki ciata. Artystéw (mezczyzn)
postugujacych sie ciatem, jak wspomniatem wczes$niej, byto w Europie
Srodkowo-Wschodniej stosunkowo wielu. Znacznie mniej jednak byto ta-
kich, ktérzy bezposrednio z wiasnej pici czynili srodek przekazu, ktérzy -
jezeli mozna uzy¢ paradoksalnego okreslenia - ,,uptciowiali” swoje ciato w
artystycznej praktyce nadawania znaczen. Tu wspomne tylko o dwdch,
catkiem réznych twdércach, postugujacych sie zupetnie odmiennymi stra-

48A.Jones, op. cit., zwkaszcza: s. 121, 149-150.



tegiami, referencjami, wrecz - jak zobaczymy - odmiennymi ideologiami.
Jednym z nich jest polski artysta - Jerzy Beres, drugim rumurnski - ton
Grigorescu.

Na poczatek przedstawmy skrétowy opis wybranych akcji pierwszego
z wymienionych tworcow4, Jerzy Beres$ jest w gruncie rzeczy artysta poli-
tycznym par excellence. Punktem odniesienia jego sztuki jest zawsze poli-
tyka. Interesuje go, czy tez interesowata go, konfrontacja z okreslonymi
sitami politycznymi, a w zasadzie z ich jezykiem. Bardzo ciekawym ko-
mentarzem jezyka polityki, czy tez - w gruncie rzeczy - jezyka quasi-
politycznego, byty rozmaite przedmioty, ktérych znaczenie zawarte jest
w napieciu miedzy wizualnoscig a dyskursem. Ich sens czytelny jest tylko
w Polsce; odwotujg sie one bowiem do znaczen, jakie poszczeg6lnym, po-
tocznym stowom nadawata komentujgca polityke codzienna ulica. Wy-
mienmy kilka przyktadow: Klaskacz (1970), gdzie szereg wycietych w
ksztakcie dioni deseczek moze by¢ jednoczesnie (jakby ,,na komende”) uru-
chomionych w rytm oklaskéw; czy tez Szmata (1971) zbudowana z
dzwigni, w ktorej na jednym kohcu znajduje sie kawalek prostokatnie
wycietego materiatu z napisem ,szmata”, na drugim za$ wycieta z drew-
na reka, przygotowana do powitalnego uscisku (mozna jg potrzgsa¢, co
powoduje ruch ,szmaty”), lub Biurko (1970) sktadajgce sie z blatu i przy-
mocowanymi don, rozchylajgcymi sie nogami, ktére - po rozchyleniu -
umozliwiajg ztozenie w kroczu przymocowanego na sznurku stempla. Te
przedmioty-komentarze osadzone sg w realiach poczatku lat siedemdzie-
sigtych, kiedy czes¢ polskiego spoteczenstwa, w tym inteligencji, dawata
sie zwodzi¢ demagogii nowego sekretarza partii komunistycznej, Edwar-
da Gierka, obiecujgcego nowg twarz socjalizmu.

Niezwykle wymownym, a dla naszych rozwazan o meskiej sztuce ciata
bardzo istotnym wydarzeniem, byta akcja Beresia Przepowiednia | (Galeria
Foksal, 1968) i nastepna, nawigzujgca do niej, powtarzana kilkakrotnie
Przepowiednia Il (Krakow, 1968-1988), uwieniczona pokazem Przepowiednia
Il spetnia sie (Cieszyn, 1989). W Przepowiedni | artysta z pomoca publiczno-
sci zaciggnat do galerii powalone w pobliskim parku drzewo, nastepnie
ubrany w biato-czerwone ptotno zmontowat ,dzieto”, ktérego zwiencze-
niem byt tuk z biato-czerwong cieciwg wykonang ze swego ,ubrania”.
Przepowiednia Il z kolei to odpowiedz na gwattowng reakcje prasowa,
ktora z kolei pojawia sie w bardzo napietej sytuacji politycznej (jest po-
czatek marca 1968, gwattowne demonstracje studenckie i brutalna anty-
semicka polityka wiadz komunistycznych). Znany ze swych aroganckich
i ignoranckich w stosunku do kultury nowoczesnej felietonéw autor po-

29 Por.: Jerzy Beres$: zwidy, wyrocznie, ottarze, wyzwania, red. A. Wecka, Muzeum Na-
rodowe, Poznan 1995.



28. Jerzy Bere$, Przepowiednia Il spetnia sie, Cieszyn, 1989

stugujacy sie pseudonimem Hamilton, redaktor wptywowego warszaws-
kiego tygodnika ,Kultura”, sprowokowat niejako wystgpienie Beresia.
W galerii (tym razem w krakowskich Krzysztoforach) ustawiony zostat
woz z drzewem opatowym. Ubrany ponownie w biato-czerwony stréj arty-
sta przy pomocy publicznosci rozpalit kilka ognisk, uzywajac do tego celu
egzemplarzy ,Kultury”. Po chwili wszedt na wysoki stos drewna i zrobit
na jego szczycie wielki tuk z biato-czerwong cieciwg, po czym poprosiwszy
o tuczywo z dopalajgcych sie na dole ognisk zdmuchnat z niego ogien i
zweglonym koncem podpisat ,dzieto”. Z kolei w ostatniej ,przepowiedni”,



pokazanej w rdwnie jak tamte szczeg6élnym momencie historycznym,
mianowicie nazajutrz po podpisaniu tzw. umowy Okragtego Stotu kon-
czacej kilkudziesiecioletni okres monopolu wiadzy komunistycznej w Pol-
sce (kwiecien, 1989), Bere$ powtarzajac znane z wczesniejszych realizacji
Przepowiedni Il elementy, zakoriczyt prezentacje napisaniem na swym
ciele ,[Przepowiednia - P.P.] speinia sie” stawiajac biato-czerwong krop-
ke na penisie. Wspomnijmy jeszcze jeden performance Beresia, pokazy-
wany w Londynie w 1988 roku Obraz z Polski. Jego akcja byta dos¢ pro-
sta, jednakze - zwlaszcza wobec publicznosci zagranicznej (w dodatku
angielskiej) - bardzo wymowna. Artysta na swych nagich plecach malo-
wat czerwong farbg pregi, jakby po biczowaniu, a nastepnie na torsie na-
pisat biaty znak zapytania stawiajac na penisie biato-czerwong kropke,
pytajac tym samym o sens cierpienia i ofiary, jaki - jego zdaniem - Pol-
ska ponosi w imie wolnosci, czy tez niepodlegtosci, utraconej w wyniku
Il wojny Swiatowej i sowieckiej dominacji. W Przepowiedniach oraz w Ob-
razie z Polski artysta okres$lat swojg posta¢ (swoje ciato) mianem ,pomni-
ka”. Bardzo wyraznie motyw ten pojawit sie w akcji Pomnik artysty (War-
cino-Kepice, 1978). Twdrca ubrany w drewniang przepaske (perizonium)
z napisem ,ciato artysty”, z flagg na ramieniu, na ktdrej widniat napis
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~duch artysty”, ciggngc owalny pien drzewa, jakby taczke, z kolejnym na-
pisem ,pomnik artysty”, przeszedt kilka kilometréow z Warcina do Kepic
na potnocy Polski. Dotartszy na miejsce, sladami umoczonych w biatej
farbie stdp wyznaczyt krag, posrodku ktoérego ustawit owg taczke, po
czym spalit na niej perizonium (,ciato artysty”), na siebie za$ przywdziat
szate (uzytg uprzednio w akcji w roli flagi) z napisem ,duch artysty”.

Zauwazmy, iz niemal we wszystkich manifestacjach (nie tylko wyzej
wspomnianych) wystepujacy nago Beres$ dotyka jakby dwoch sfer: szero-
ko pojetej rzeczywistosci politycznej, a w zasadzie historycznej, zawsze
jednak tutejszej, polskiej, oraz problemu artysty, artysty uwiktanego w
historie i odpowiedzialnego za ksztatt rzeczywistosci, przesztosci i - zwia-
szcza - przysztosci, artysty wieszcza. Wystepujace w dziataniach tworcy
elementy narodowe (barwy flagi narodowej) wymownie $wiadczg o jego
zaangazowaniu w historie kraju. Powigzanie ich z eksponowang rolg ar-
tysty, jako tego, ktéry zna sens historii i ponoszonej ofiary w imie przy-
szlego zbawienia, odzyskania niepodlegtosci, nawiazuje do polskiej trady-
cji romantycznej. W XI1X wieku, kiedy kraj pozbawiony byt niepodlegtosci
w wyniku okupacji jego terytorium przez trzy sgsiednie cesarstwa, arty-
sta (czesto poeta, cho¢ nie tylko) nadawat (odkrywat) znaczenie historii,
przepowiadajac, iz ponoszone ofiary narodu przyniosg w koncu wybawie-
nie, na podobnej zasadzie jak ofiara Chrystusa przyniosta zbawienia lu-
dzkosci. Bere$ swiadomie nawigzuje do tych wielkich narracji polskiej
kultury, wykorzystujac ich autorytet w konfrontacji z uzurpatorskg wia-
dza komunistéw. Nagie ciato artysty jest tu wiec no$nikiem autorytetu,
autorytetu potwierdzanego nie tylko metafizycznym sensem historii, kto-
rej kres stanowi zbawienie, ale tez pozytywnie, a nie krytycznie przywo-
tanym fallocentryzmem kultury europejskiej. Penis artysty, na ktorym
stawiana jest biato-czerwona kropka, staje sie fallusem, symbolem auto-
rytetu tworcy, geniusza, wieszcza i proroka, ale tez autorytetu kultury.
Stad zatem plynie sita i historyczna legitymacja oporu wobec wiladzy
komunistycznej; ptynie ona - podkresimy - z autorytetu kultury. Ciato z
kolei, stanowigce centralny srodek wypowiedzi artysty oraz obszar budo-
wanej ideologii, jest jakby - paradoksalnie - ,odcielesnione”. Bedac sym-
bolem autorytetu jest réwniez, tak jak w mistycznej tradycji chrzescijan-
skiej, wyrazem ,ducha”, czy tez ,duszy”; upokorzone i umeczone ginie,
aby odrodzi¢ mdgt sie ,duch” (por. Pomnik artysty). Ekspozycja genita-
libow ma tu wiec wytacznie symboliczng funkcje - to fallus, znak autoryte-
tu i whkadzy duchowej, usankcjonowanej tradycjg i metafizycznym sensem
historii, przeciwstawionej par excellence materialnej i uzurpatorskiej
wiadzy komunistow.



Rumunski artysta ton Grigorescu, ktérego lleana Pintilie zalicza do
twdércow ,generacji post-happeningowej”, chetniej uzywajacej fotografii
i filmu niz akcji ,,na zywo”, wychodzi z catkowicie odmiennych zatozens
Nalezy on bez watpienia do najciekawszych tworcéw rumunskiej neo-
awangardy. Zaczynat od malowania konwencjonalnych obrazéw i tworze-
nia réwnie konwencjonalnej grafiki. Szybko jednak rozszerzyt spektrum
srodkéw wyrazu siegajac po film i fotografie, tworzac (jak np. Wiec wy-
borczy, 1975) paradokumentalne, a w zasadzie guasi-dokumentalne ko-
mentarze dyktatury Nicolae Ceausescu. Zwré¢my jednak teraz uwage na
nieco inne prace, na dwie, zazebiajgce sie realizacje: nakrecony w 1976
roku film Masculine/ Feminine oraz rok p6zniejsza, rozwijajgca prezen-
towang w filmie idee tozsamosci pici, serie fotografii Poréd. Generalnie
rzecz biorac, w tych pracach artysta eksponuje meskie genitalia fotogra-
fujac jednoczesnie swe ciato w pozycjach nasladujgcych porod, a takze
wyposazajac je w atrapy atrybutéw kobiecosci: jajnikéw i zwinietej pepo-
winy. Niewatpliwie, stawiany jest tu problem piciowej transgresji, prob-
lem swoistego rodzaju feminizacji meskiego ciata. Zostaje ono otwarte na
niedostepne mu biologicznie doSwiadczenia, ale jednocze$nie, przez wpi-
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storians of Art, 1999. Por. tez dokumentacje tworczosci artysty w Soros Center for Contem-
porary Arts, Bucharest.



31. ton Grigorescu, Poréd, 1977

sanie sie w role ciata kobiety, réznica piciowa zostaje zdefiniowana nie w
kategoriach biologii, lecz kultury. Jezeli, jak zauwazyliSmy wczesniej za
Amelig Jones, w tradycji europejskiej kultury meskie ciato realizuje sie w
dziataniu, a kobiece w pozowaniu, w przybieraniu pozy nadanej mu przez
fallocentrycznag kulture, to strategia rumunskiego artysty polega wtasnie
na przyjeciu pozycji przypisanej kobiecie. Nie chodzi tu jedynie o natural-
ne atrybuty kobiecosci (jajniki czy pepowina), ani jej funkcje (rodzenie),
lecz sposob zachowania ciata przed kamerg. Artysta przybiera pozy, po-
zuje, co tradycyjnie (sic) przypisane jest ciatlu kobiety. Radykalnie
antymaskulinistyczna manifestacja Grigorescu wskazuje wiec na umow-
nos¢ ral pici, co jednocze$nie oznacza umownos¢ autorytetu. Fallus, sym-
bol wiadzy, zostaje tu zdegradowany przez przypisanie mu roli wymien-
nej, niestabilnej. Autorytet nie jawi sie jako stata funkcja, lecz umowna.
Destabilizacja podziatu ptci ma wiec charakter wywrotowy; wskazuje na
umownos$¢ legitymacji kazdej wladzy, a wiec mozliwosé jej zakwestiono-
wania.

Szczegolny i znaczacy wydaje sie historyczny kontekst, w jakim poja-
wia sie tego rodzaju tworczos¢. Rumunski dyktator, Nicolae Ceausescu po
krotkim okresie liberalizacji w drugiej potowie lat sze$¢dziesiatych z po-
czatkiem nastepnej dekady dos$¢ wyraznie zmierza w strone wzmocnienia
kontroli zycia spotecznego. Policyjnemu systemowi towarzyszy jednoczes-
nie, niekontestowana przez tamtejsze spoteczeristwo, daleko posunieta



pruderia i stabilizacja zachowanh seksualnych. Rumunia zreszta do tej po-
ry ma jedno z najbardziej restryktywnych na Swiecie regulacji prawnych
penalizujacych homoseksualizm. W takiej sytuacji twdrczos¢ Grigorescu
ujawniajgca ptec, jej funkcje i znaczenia, bardziej jako swoistego rodzaju
kontyngent niz stabilny porzadek spoteczny, nabiera politycznego chara-
kteru. Samo eksponowanie nagiego meskiego ciata w konserwatywnym
spoteczenstwie naruszato funkcjonujaca norme. Pomieszanie za$ fallicz-
nej i waginalnej reprezentacji szto w strone zakwestionowania porzadku
spotecznego w samych jego podstawach. Podwazona bowiem zostata nie
tylko (fallocentryczna) legitymacja autorytetu, lecz stabilnos¢ konstrukgji
podmiotu. Nie jest on bowiem dany, ustalony raz na zawsze na mocy
metafizycznego werdyktu, lecz negocjowany w perspektywie znaczen ja-
kie pici nadajg rozmaite praktyki spoteczne, w tym praktyki wizualizacji
pici. Kartezjanskie cogito zastgpione zostaje dynamiczng konstrukcja,
ktorej znaczenia mozna okresli¢ jedynie na drodze ustawicznej, niekon-
czacej sie konfrontacji.

Tozsamosé piciowa w tradycyjnym uktadzie ma charakter trwaly. De-
terminowana jest biologicznymi funkcjami ciata. One okreslajg roznice
piciowa, a doktadniej jej hierarchiczny charakter. W nowszej wersji rozu-
mienia pici ten naturalistyczny determinizm zostat podwazony i - jak
wiadomo - ro6znica piciowa zostata zdefiniowana na poziomie kultury.
Jak pisze komentatorka tworczosci Lacana, Jacqueline Rose, anatomicz-
na réznica nie jest réznicg ptciowa, lecz jej ,figurg”, przedstawieniem po-
zwalajacym tej roznicy zaistnie¢ na ptaszczyznie jezyka, a wiec kultury5L
Ma charakter symboliczny, kulturowy, nie biologiczny czy naturalny.
Stabilnos$é, koniecznosé czy tez ostatecznos¢ konstrukcji podmiotu zostaje
wiec kwestionowana, otwierajgc tym samym droge do podwazenia zar6w-
no roli, jak tez - w konsekwencji - hierarchii pici®2 Polityka tozsamosci
formutowana przez rozmaite mniejszosci, w tym uprawiana przez femi-
nizm, wykorzystuje te szanse, tworzac krytyczne narzedzie analizy auto-
rytarnych struktur spotecznych i politycznych, ton Grigorescu wpisuje sie
w te perspektywe, a z uwagi na par excellence totalitarny charakter rezi-
mu, stanowigcy kontekst dziatan artysty, jego sztuka staje sie szczegol-
nie radykalna i krytyczna. Wszelki system autorytarny, w tym - stano-
wiacy jego swoistego rodzaju ekstremum - system totalitarny, moze
bezpiecznie funkcjonowac jedynie wtedy, gdy stabilne sg hierarchicznie
definiowane struktury spoteczne, ktérych fallocentryzm wydaje sie byé

51J. Rose, ,Introduction 11", (w:) J. Lacan, Feminine Sexuality, ed. J. Mitchell, J. Ro-
se, W.W. Norton & Company, New York 1982, s. 42.

22 WsSrod olbrzymiej literatury na ten temat por. m.in. klasyczng, wrecz paradygmaty-
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Identity, New York and London: Routledge 1990.



podstawa. Stad tez wszystkie stalinowskie i poststalinowskie rezimy po-
lityczne prowadzity wyrazng antykobiecg polityke, czesto - co prawda -
maskowang np. zakladaniem organizacji kobiecych (oczywiscie oficjal-
nych i kontrolowanych przez komitet centralny partii komunistycznej),
czy ,nawet” powotywaniem kobiet do kierowniczych organéw partii i pan-
stwa. Ich by¢ moze paradoksalnym sojusznikiem byt tradycyjny konser-
watyzm rzadzonych przez komunistéw spoteczeristw; paradoksalnym,
gdyz tradycja na pierwszy rzut oka wydawata sie by¢ swoistego rodzaju
antidotum na ,proletariackg rewolucje”. Przygladajac sie uwazniej funk-
cjonowaniu tych spoteczenstw, gtebiej niz tylko z perspektywy tzw. walki
klasowej, zastepowania mechanizmoéw rynkowych etatyzmem gospodar-
czym czy wymiany instytucji demokratycznych na sowieckie, nie mozna
mie¢ watpliwosci, iz konserwatywne modele zachowan spotecznych, m.in.
w kwestiach pici, sprzyjaty stabilizacji wiadzy. Kwestionowanie tych za-
sad w istocie rzeczy wymierzone byto w podstawy funkcjonowania totali-
tarnego rezimu. Problem sztuki Grigorescu polegat na tym, ze nie miata
ona charakteru publicznego. Nie tylko nie stawiata pytania o fizyczng i
mentalng obecnos¢ ciata w publicznej przestrzeni, ale tez realizacje arty-
sty mialy par excellence prywatny charakter. Jak pisze llleana Pintilie
artysta kreowat swoj wlasny teatr, byt aktorem, widzem i rezyserem. Je-
go sztuka nie miata publicznosci. Powstawata w zaciszu wlasnego miesz-
kania i koncentrowata sie wokét prozaicznych nieraz czynnosci. Z drugiej
strony jego Masculine | Feminine, czy tez Pordd dotykaly - dodaje Pinti-
lie - obszaru zakazanego, ciata, ktére byto w rumunskim spoteczenstwie
tamtego czasu tematem tabu’3 W tym sensie, w sensie decyzji artystycz-
nej bardziej niz recepcji, fotograficzna i filmowa tworczos¢ Grigorescu
miata wywrotowy charakter, zwlaszcza ze - jak wspomniatem - kwestio-
nowata podziat pici.

Beres i Grigorescu przyjeli odmienne strategie oporu wobec wladzy, a
ich przywotanie i nieco arbitralne zestawienie wskazuje nie tylko na roz-
pietos¢ uprawianych tu praktyk artystycznych i teorii sztuki meskiego
ciala, ale tez prowokuje pytanie o krytyczne funkcje tej tworczosci. Nie
ulega watpliwosci, ze samo uzycie meskiego ciata i ekspozycja genitaliow
niosto w kontekscie heteroseksualnych i homofobicznych spoteczeristw
wywrotowe znaczenie, mimo Ze zasieg spotecznego funkcjonowania tego
rodzaju tworczosci byt raczej skromny; podkresimy: znaczenia, co nieko-
niecznie oznacza realne, polityczne funkcje. Na tym jednak podobienstwa
miedzy polskim i rumunskim artysta sie konczg. Podczas gdy pierwszy
powotuje tradycje, wielka narracje polskiej kultury, jaka jest dziedzictwo

'31. Pintilie, Actionismul in Romnia in timpul communismului, Cluj: Idea Editura
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romantyzmu, jako autorytet strategii oporu, drugi odwrotnie - kwestio-
nuje tradycyjna polityke pici, jadro funkcjonowania spoteczenstwa, suge-
rujac, iz jej destabilizacja stanowi radykalne wyzwanie wzgledem samej
istoty wiadzy. Beres$ totalitarnemu rezimowi przeciwstawia autorytet
tradycji, innymi stowy jednemu autorytetowi przeciwstawia inny, jednej
hierarchii inng hierarchie; Grigorescu z kolei w swej krytycznej metodzie
odrzuca zasade autorytetu opartego zawsze na hierarchii, odrzuca hie-
rarchie jako taka. Skoro tajest podstawg kazdej wtadzy, rumunski arty-
sta odrzuca sama zasade wiadzy, przeciwstawiajac jej krytyczng prakty-
ke destabilizacji podstaw, najakich jest ona oparta.

Zaréwno Przepowiednie Beresia, jak Porod Grigorescu majg charakter
historyczny. Powstawaty w okreslonym czasie i miejscu, i wobec tego
miejsca i czasu rozmaicie definiujg wiasng pozycje. Sztuka Beresia odwo-
tywata sie do narodowej tozsamosci. Powotujgc wielkie narracje polskiej
kultury, romantycznego mitu artysty wieszcza oraz narodowego postan-
nictwa, polski twoérca - powtérzmy - buduje polityke tozsamosci opartg
na zdefiniowanym autorytecie. Bere$ nie dyskutuje z nim, nie buduje
krytycznego dyskursu w stosunku do tradycji; odwrotnie - szuka w niej
sity dla oporu wobec komunistycznej rzeczywistosci. Odwotanie sie do au-
torytetu narodu moze z drugiej strony rodzi¢ obawy narodowej mistyfika-
cji, podstawy ideologii nacjonalistycznej. Nacjonalizmy moga by¢ mniej
czy bardziej zamkniete, w wiekszym lub mniejszym stopniu defensywne,
otoczone wznoszonymi murami, poza ktérymi pozostaje wszystko to, co
-inne”, a to stanowi prostg droge do etnicznego fundamentalizmu. Nie
twierdze, ze sztuce ciata Jerzego Beresia grozi zeSlizgniecie sie w sfere
nacjonalizmu. Wskazuje jedynie na niebezpieczenistwa stajgce przed stra-
tegia, ktéra - w szlachetnym celu - powotuje autorytet narodowej trady-
cji, niebezpieczenistwa stajace przede wszystkim przed strategiami, ktére
nie maja krytycznego do tej tradycji stosunku. Sztuka lon’a Grigorescu
z kolei, budujgca polityke tozsamosci opartg na dekonstrukcji pkci, staje
przed innymi niebezpieczenstwami. Niewatpliwie definicja podmiotu ma
tu dynamiczny i, przede wszystkim, krytyczny charakter. Destabilizacja
autorytetu, wydaje sie, sprzyja ochronie przed ideologiczng rekuperacja.
A jednak niebezpieczenistwo, jakie moze rysowac sie w kontekscie tego
rodzaju strategii to - paradoksalnie - niebezpieczenstwo budowy wypo-
wiedzi niczyjej, gdyz nie zlokalizowanej, poza miejscem, poza przestrze-
nig, ktora - jak wiemy - nie jest wolna od manipulacji centrum, a wiec
wiadzy. Polega ono, najogélniej rzecz biorac, na braku sformutowanej
perspektywy geograficzno-politycznej. Rumunski artysta buduje co pra-
wda znaczenia swej sztuki w odwotaniu do kontekstu, ale w gruncie rze-
czy interesuje go uniwersalna metoda dekonstrukcji jezyka pici. Grigore-
scu, w przeciwienstwie do kultur feministycznych, gejowskich, kultur



diaspor etnicznych, prowadzacych polityke tozsamosci opartg na analo-
gicznej zasadzie dekonstrukcji imperialnego podmiotu, unika jednak kon-
tekstualnych deklaracji. W przeciwienstwie do tych tworcéw, ktdérzy for-
mutujg wyrazne miejsce, z ktérego przemawiaja, oraz wartosci, w imie
ktorych sie wypowiadajg, Grigorescu nie tworzy wyraznej polityki tozsa-
mosci na podstawie okreslonego miejsca, z ktérego przemawia; tworzy ra-
czej krytyczng metode polityki tozsamosci, a nie sama polityke. Stanowi-
sko Grigorescu ma wiec ogolny i uniwersalny charakter, ktére dopiero po
dokonaniu jego kontekstualizacji, po dokonaniu przez badaczajego ramo-
wania, nabiera konkretnych historycznie znaczeri. Paradoksalnie zatem
artysta wpisuje sie w modernistyczng perspektywe podmiotu uniwersal-
nego, czym ponownie daje $wiadectwo typowych na gruncie Europy Srod-
kowo-Wschodniej tamtego czasu tendencji: tgczenia postmodernistycz-
nych, Kkrytycznych metod i zwiazanych z nimi poetyk wizualnych z
modernistycznymi, uniwersalnymi wartosciami. Mimochodem ujawnia
tez zrddio tego napiecia. Na Zachodzie, gdzie system wtadzy ma bardziej
rozproszony charakter, sztuka przyjeta bardziej konkretng politycznie
opcje. Jej krytyczne zadania kierowane sg w wyraznie okreslonym Kkie-
runku dekonstrukcji polityki nadzoru. Na Wschodzie za$, a doktadniej w
krajach Europy Srodkowo-Wschodniej, w czasie, gdy polityczny autoryta-
ryzm byt wyraznie zdefiniowany, zainteresowany bardziej terrorem niz
nadzorem, strategie oporu przybieraty bardziej ogdlne, uniwersalne wy-
miary. Liberalnej, rozproszonej witadzy przeciwstawiano konkretng poli-
tycznie postawe krytyki; totalitarnej, skoncentrowanej wiladzy za$ od-
wrotnie, ogélng, uniwersalng wtasnie, koncepcje oporu.

BODY AND IDENTITY. THE BODY ART IN CENTRAL EUROPE

Summary

The paper presents a panorama of the body art in Central Europe, particularly in the
1960s and 1970s, though in some cases also in the 1980s, produced both by men and
women. The very tension of gender is one of the issues dealth with in the text, since
significantly the body art of that region at that time was primarily that of the male body,
while the same kind of art practiced by women was indeed rarely to be found.
Explanations for that imbalance must be seeked in more general contexts: the dominance
of men in the artistic culture of the region, the subjection of individual artistic strategies
to a universal problematic, much more influential than in the West, and scarce local
reception of the ideology of emancipation of women.

Nevertheless, there were even then some outstanding female artists. First of all, it was
Alina Szapocznikow (1926-1973), whose dying body, consumed by cancer, became a
domain of identity building through its aestheticization and eroticization, achieved thanks
to new media technologies. In a sense, quite opposite to the existential commitment of



Szapocznikow, was the achievement of Natalia LL (Lach-Lachowicz) in Poland, and Sanja
lvekovic in the former Yugoslavia. Both of them were interested in the female identity
determined by the context of mass culture imported at that time to the communist
countries. The art of lvekovic addresses the problem of political involvement of the female
body in the public space of the totalitarian state. The Yugoslav performances of another
artist, Marina Abramovic, (only those made before she left the country have been taken
into account) concentrated above all on the bodily experience of extremities, such as pain
and physical and psychological endurance, posing the problem of the limits of visual
representation.

The problematic of limit experiences of the body was quite popular among Central
European male artists. Good examples have been provided by Tibor Hajas (Hungary), Petr
Stembera (Czechoslovakia), the Autoperformationsartistik group in the GDR, and many
others. The final part of the paper focuses specifically on two artists: lon Grigorescu from
Romania, and Jerzy Beres from Poland. Both of them marked, as it were, the extreme
points of the interest in the body in the art of Central Europe at that time, in any case
invariably related to the political situation. While Grigorescu asked questions about the
meaning of the limits of sexual identity and sexual instability under a totalitarian regime,
Beres approached the question of the national tradition perceived through the male sex as
a political authority opposed to the communist usurpation of power.



