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LIBIDALNE ALEGORIE

Perhaps the only acceptable materialism is libidinal
Helen Chadwick

W eseju The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism
Craig Owens opisuje i teoretyzuje powrdt alegorii w postmodernizmie
i sztuce wspotczesnej. Alegorii, ktéra ponownie wylania sie po diugim
okresie odrzucenia w modernizmie. Owens pojmuje alegorie jako figure
taczaca przesztosé z terazniejszoscig, nadajacg dawnym, gotowym obra-
zom nowe znaczenia. W strukturze alegorycznej jeden tekst jest odczyty-
wany poprzez drugi, nastepuje podwojenie sensu, czyli dana rzecz moze
oznacza¢ zupetnie inng. Ten nadmiar, dodatek, znaczeniowy ornament,
ekspresja uzupetniajgca inng ekspresje przekracza tradycyjnag jednosc
formy i jej tresci, poszerzajac przestrzen i dystans miedzy znakiem i zna-
czeniem. Wilasnie z tej przestrzeni wylania sie nadmierny, lecz ukie-
runkowany - w przeciwienstwie do symbolu - sens alegoriil W kon-
wencjonalnym literaturoznawczym ujeciu alegorie ré6zni od symbolu
jednoznacznos$¢ przenosni, dostrzegalny zwigzek pomiedzy konkretnym
przedstawieniem a sugerowanag, a jednak inng trescig. W perspektywie
alegorycznej - przy pomocy psychoanalizy - niniejszy tekst interpretuje
kilka ,abstrakcyjnych” fotorzezb wspotczesnej brytyjskiej artystki Helen
Chadwick (1953-1996), jako alegorie heterogenicznej i hermafrodytycznej
seksualnosci. Psychosomatyczny potencjat tych prac zostanie pogtebiony
poprzez wykorzystanie w analizie teorii libido Zygmunta Freuda, koncep-
cji obiektdw czesciowych Melanie Klein, teorii abjectu Julii Kristevej oraz

1 C. Owens, The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism, (w:) tenze,
Beyond Recognition. Representation, Power and Culture, University of California Press,
1992, s. 52-66.



modelu wizualnej nieswiadomosci Rosalind Krauss. Interpretacja ta na
przykiadzie sztuki Chadwick ukazuje najnowszg tendencje w psycho-
analitycznie zorientowanej krytyce artystycznej, charakteryzujaca sie za-
tamaniem dominujacej lacanowskiej perspektywy, poprzez inspiracje my-
Slg Kristevej i powrot do tekstow Klein.

LIBIDO

W 1994 roku w Serpentine Gallery w Londynie zorganizowano ekspo-
zycje sztuki Helen Chadwick zatytutowana ,Effluvia” (,Wyciek, Wyziew,
Uptyw”), ktéra wraz z towarzyszacym katalogiem?2 okazata sie najwiek-
szym komercyjnym sukcesem artystki, przynoszac jej dwuznaczng, nieco
skandaliczng stawe w brytyjskiej prasie. ,Effluvia” ustanowita frekwen-
cyjny rekord tej niewielkiej, prestizowej publicznej galerii; latem 1994 ro-
ku wystawe odwiedzito 54 000 zwiedzajacych, a Helen Chadwick z dnia
na dzien, z artystki cenionej w kregach koneseréw i muzeéw stala sie
gwiazdg nastawionej na media londyriskiej sceny artystycznej lat 90.
W Serpentine zaprezentowano dwie wczesniejsze serie dziet. ,Viral
Landscapes” 1988-1989 i ,Piss Flowers” 1991-1992 oraz nowe prace, cykl
fotografii: ,Eat Me” 1991 i ,Wreath to Pleasure” (,Bad Blooms”) 1992-
-1993 oraz niezwykig rzezbe ,,Cacao” 19943

W ramach calej wystawy dominowat motyw kwiatéw: wokot galerii
usytuowanej w srodku parku, zéttym stokrotkom rosngcym na trawniku,
asystenci Chadwick - na jej zamdwienie - domalowali czarne serduszka.
Powstato w ten sposéb ulotne dzieto ,Ali Flesh is Grass”,ktore rozciggne-
to przestrzen galerii na zewnatrz, akcentujac fascynujaca artystke idee
ptynnosci, przenikalnosci pomiedzy wnetrzem a zewnetrzem. Zrywajac
stokrotki, odwiedzajacy wystawe mogli wziaé¢ fragment dzieta artystki ze
sobg do domu4.

Mysl przewodnig ekspozycji ,Effluvia” stanowita idea spektakular-
nego ogrodu przyjemnosci; stad przepych réznorodnych kwietnych ,orna-
mentéw” i ,pieknych” wabigcych wyobrazen5. Zgromadzone w ramach

2 Effluvia. Helen Chadwick, Serpentine Gallery, London, CTD Printers Ltd, England,
1994.

3 Przed londyniskg Serpentine Gallery, w 1994 roku ,Effluvia” byta prezentowana
w Museum Folkwang w Essen i Fundacio ,la Caixa” w Barcelonie. W kazdej z tych insty-
tucji dokonano nieco odmiennej selekcji dziel, oprécz wymienionych serii wystawiano foto-
grafie z cyklow ,,Meat Abstracts” 1989 i ,Meat Lamps” 1989 lub rzezby z serii , Trophies”
1993. ,,Cacao” wystawiono tylko w Serpentine Gallery.

4 M. Haworth-Booth, Helen Chadwick 1954-96, ,Aperture”, nr 145, s. 78-79.

5 Helen Chadwick talking to lain Gale, ,Modem Painters” 1994, Autumn, s. 106.
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wystawy dziela sztuki byly artystyczna refleksjg nad przyjemnoécig, i sek-
sualnoécia, zaré6wno w sensie wizualnym, jak i fizycznym, cielesnym.
Dlatego pomysltowa ekspozycja wzbudzata spore zainteresowanie i kon-
trowersje. Chadwick podeszta do tematu w wysoce metaforyczny, wlasnie
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2. ,Wreaths to Pleasure” (,Bad Blooms”) 1992-1993

alegoryczny sposéb, wszystkie zaprezentowane prace sa bowiem w réz-
nym stopniu abstrakcyjne, unikajac dostowno$ci przekazu. Artystka za-
stosowala strategie subtelnego i dwuznacznego seksualizowania aranzo-
wanych i fotografowanych przez nia materii i substancji o bogatych
sensualnych asocjacjach.
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3. ,Wreaths to Pleasure” (,Bad Blooms”) 1992-1993

Gléwne wnetrze Serpentine Gallery udekorowane zostalo trzynasto-
ma duzymi (110 x 110 cm) owalnymi cibachromowymi fotografiami z serii
~Wreaths to Pleasure” (,Bad Blooms”) (il. 1-4) przedstawiajacymi estety-
zujace barwne uklady kwiatowe zestawione z takich elementéw, jak pra-
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4. ,Wreaths to Pleasure” (,Bad Blooms”) 1992-1993

wdziwe kwiaty i owoce oraz plyny chemiczne (kosmetyki, oleje, zele, de-
tergenty) lub jadalne (mleko, keczup, galaretka). Prace te wywodza sie
wprost z estetyki reklamy i zwiazanego z nig przesytu konsumeryzmu,
gdzie banalno$é produktu udekorowana jest wizualnym i zmystowym




nadmiarem6. ,Bad Blooms” jako autonomiczne dzieto sztuki, niczego jed-
nak nie sprzedaja; sg one dla artystki abstrakcyjnymi alegoriami przyjem-
nosci, ukazujagc zmystowe zetkniecie odmiennych, czesto przeciwstaw-
nych produktéw, celebrujac heterogeniczno$¢ materii. Zgodnie z tytutem
sg to kwiatowe ,wianuszki przyjemnosci” balansujace pomiedzy kiczowa-
tym, sentymentalnym erotyzmem a rygorystyczng geometrig kompozycji.
Przesadnie estetyzujgce i natretnie piekne fotografie promieniujgjaskra-
wymi syntetycznymi kolorami; ich dtuzsza percepcja wywotuje efekt op-
tycznej iluzji wirowania, rytmicznosci i zawrotu glowy. Uktady, fotografo-
wane kamerg skierowang w dot, zawieszone sg w stanie delikatnej
rownowagi ptynow, podkreslajacej przenikalnosé i ptynnos¢ granic. Ciba-
chromowa intensywnos$¢ barw i form, wywotuje wrazenie wyptywania,
wydzielania sie zawartosci z obrazu, wychodzenia w trzeci wymiar, mate-
rializacji wizerunku. Fizycznos¢ i sensualno$é bulgoczg we wnetrzu wizu-
alnosci, zwracajac uwage na problem nadmiaru, ekscesu fotograficznego
obrazu, ktére zatamuja jego optyczny kod. Helen Chadwick okresla ,Bad
Blooms” jako wstepnag libidalng pulsacje, ktéra otacza wyptyw, wyziew
(effluvia) libido w centralnym dziele londyriskiej wystawy ,Effluvia”7.
W Srodku sali, ktérej sciany dekorowane byly ,Wreaths to Pleasure”,
znajdowalta sie przyciagajaca ttumy zwiedzajgcych fontanna goracej roz-
puszczonej czekolady ,,Cacao”8. * e

»,Caeao” 1994 (il. 5-6) to druga po ,Carcass” 1987 ,zywa rzezba” autor-
stwa Chadwick, wypetniona organiczng, ptynng i ruchliwg substancja.
Tym razem fermentujace odpadki w pionowej szklanej kolumnie ,Car-
cass” zastgpita rozpuszczona czekolada bulgoczaca w owalnym, pozio-
mym zbiorniku. Artystka zaprojektowata fontanne pltynnej czekolady,
ktérg zbudowano z pomoca specjalistow i materiatow z firmy Cadbury
produkujacej czekolade. Duza fontanna o rozmiarach 300 x 300 x 100 cm,
sklada sie z okraglej emaliowanej stalowej ramy zbiornika wypetnionego
roztopiona, podgrzewang czekoladg, dodatkowo poruszana i wytryskiwa-
ng ku goérze przez elektryczng pompujacg i wsysajaca aparature. Co pe-
wien czas gesty strumien czekolady wytryskuje z centralnie umieszczo-
nego w fontannie stupka. Powierzchnia czekoladowej mazi znajduje sie
w ciggtym ruchu, formujac wypukite lub wkleste bable, kregi i wiry, po-
wstajgce i zanikajgce, niczym wrzaca ptynna materia. Owalna forma fon-
tanny, srodkowy ,precik”, faliste linie wspotgraja z fotograficznymi ton-

6 J. Robertson, Helen Chadwick, ,New Art Examiner”, September 1996, s. 46. Pier-
wsze fotografie z tej serii powstaty jako reklama dla telewizji BBC. Byl to plakat przedsta-
wiajacy wkleste panoramiczne pole kwiatéw tulipana ze sliwka w $rodku.

7 An Opera for Milly Mudd: Artist Helen Chadwick in Conversation with Judith Col-
lins, (w:) From Marble to Chocolate. The Conversation of Modem Sculpture, Tate Gallery
Conference, Archetype Publications, London, 1995, s. 158-159.

8 ,Cacao” Helen Chadwick reprezentowato Wielkg Brytanie na miedzynarodowym
Biennale w San Paulo, w 1994 roku.



246 PAWEL LESZKOWICZ

5. ,,Cacao” 1994

dami otaczajacych ,,Wreaths to Pleasure” oraz znajdujacymi sie w sgsiedniej
sali ,Piss Flowers”, kwiatowe ksztalty i skojarzenia lacza te trzy dziela.

Helen Chadwick wyjaénia, ze wybrata czekolade ze wzgledu na jej
ambiwalentna relacje z fizycznym doznaniem przyjemnosci. Czekolada
jako pokarm i afrodyzjak, kojarzy sie z przyjemnoScig i’seksualnoS$cig
ekscesu, ktora znajduje sie na pograniczu mdtoéci i wymiotéw, zwlaszcza
taka masa czekolady, jaka zostala zgromadzona w fontannie. Ponadto,
roztopiona czekolada jest ambiwalentna substancja, zawieszong miedzy
cialem stalym i ciektym; jest goraca, ciemna i niezréznicowana, w stanie
ciaglej zmiennosci. Dla Chadwick jest to fizyczna materia, lepka, zmysto-
wa, lubiezna i odurzajaca, ktéra najlepiej przekaze niewyobrazalny stan
dzialania i istnienia libido®. Jest ekwiwalentem libido, przekraczajac
indywidualna plciowa i seksualna tozsamo$é, niczym czysta libidalna
masa oddajaca wewnetrzna fizyczno§é na poziomie infantylnej seksual-
nej przyjemnoéci nie poddanej represji'®.

Libido jest rozumiane za Zygmuntem Freudem jako sila lub energia
popedu seksualnego, lezaca u podloza jego dzialania i przeksztalceri. Po-

® An Opera for Milly Mudd: Artist Helen Chadwick in Conversation with Judith Col-
lins, op. cit., s. 159-160.

0 | Cocker, An Interview with Helen Chadwick, ,Make. The Magazine of Women'’s
Art”, nr 71, s. 3.
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ped seksualny znajduje sie na granicy cielesno-psychicznej'?, jest forma
nacisku wylaniajaca sie z wnetrza podmiotu, podlegajac zasadzie przy-

1§ Freud, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie (1905), (w:) tenze, Psychoanalyse,
Verlag Philipp Reclam, Leipzig, 1985, s. 155.




jemnosci. Poped seksualny jest szczegdlnym przedmiotem wyparcia do
nieSwiadomosci; stad jej seksualny charakter, a kieruje nim energia libi-
do. Libido jest jednoczesnie dynamicznym przejawem popedu seksualne-
go w zyciu psychicznym, psychicznym poczgtkiem somatycznych pobu-
dzen seksualnych12 Kolejne elementy teorii libido wyjasniajg, w jakim
sensie Chadwick mogla moéwi¢ o libidalnym materializmie i zbiorniku
czekolady ,,Cacao” jako o ekwiwalencie libido. Freud okreslat Ja ,wielkim
zbiornikiem libido”. Libido - energia popedowa czerpie swe zrédia z réz-
nych stref erogennych, Ja jako cata osoba magazynuje energie libidalna,
ktorej jest pierwszym obiektem, a sam zbiornik funkcjonuje potem w sto-
sunku do obiektéw zewnetrznych jako zrédto, z ktérego ptyng i wytrysku-
ja wszelkie obsadzeniald W zwigzku z obsadzeniami libido istotne jest
pojecie ,lepkos¢ (kleistos¢) libido” stosowane przez Freuda na okreslenie
zmiennej wiasciwosci, ktora powoduje, ze jest ono mniej lub bardziej
zdolne do utrwalenie na obiekcie lub na fazie. Libido poréwnane zatem
zostaje do przeptywajacej i ruchomej, mniej lub bardziej kleistej, czy
przyczepnej cieczyld Cieczy, ktorej ptynna i ciepta czekolada moze by¢
adekwatnym materialnym odpowiednikiem.

Libidalny materializm ,Cacao” zwigzany z naturg uzytej substancji
otwiera jeden poziom znaczenia spleciony nieodtacznie z innym, ktéry ta-
czy sie z aktem percepcji, widzeniem (i nie tylko). ,Cacao” wymaga spoj-
rzenia rozpuszczonego, zdecentralizowanego przez zmysty, ktére inten-
sywnie aktywizuje oraz zmienia ich konwencjonalng hierarchie. Dzieto to
stanowi kulminacje eksperymentéw Chadwick z synestezjg, w celu pod-
wazenia dominacji zmystu wzroku i wprowadzenia w pole wizualne suge-
stii poruszajgcych pozostate zmystyls Fontanna czekolady dziata inten-
sywnie jedynie czesciowo na poziomie wizualnosci, emanujgc réwniez
odurzajagcym zapachem, wydzielajagc przestodzony smak i bulgoczacy
dzwiek, podrazniajgc dotyk swa kleistoscig. Odbiorca zostaje postawiony
w obliczu fontanny zmystdw, ktdre przesaczajg obraz i spojrzenie, pobu-
dzajgc pie¢ zmystowych receptoréw. Smak, zapach, a szczegélnie dotyk
sg o wiele bardziej cielesne niz wzrok, zaposredniczone przez ciato, przy-
wotujgc preedypalng petnie zwigzku z matczynym ciatem, pierwotne

12 J. Laplanche, J. B. Pontalis, Stownik psychoanalizy, Wydawnictwo Szkolne
i Pedagogiczne, Warszawa, 1996, s. 128-129.

13 Ibidem, s. 131.

14 Ibidem, s. 126.

15 Te eksperymenty Chadwick, a takze ich interpretacja w niniejszym tekscie, inspiro-
wane byty ksigzkg M. Jay a, Downcast Eye. The Denigration of Vision in Twentieth-Centu-
ry French Thought, 1993, analizujacg w perspektywie historycznej stopniowe podwazanie
dominacji zmystu wzroku w zachodniej filozofii, sztuce i kulturze oraz wytanianie sie réz-
norodnych systemoéw wizualnych.



dotykowe poziomy seksualnosci, poprzedzajgce wytonienie fallicznego,
fetyszystycznego spojrzenia. Aktywizacja zmystowej, somatycznej i pier-
wotnej petni za posrednictwem dzieta wizualnego, uciele$nia spojrzenie
i obraz, kwestionujgc ich obiektywng i zdystansowana perspektywe, lo-
kalizuje je w trzewiach i seksualnosci. Libidalny materializm powotany
w ,,Cacao” odnosi sie do popedoéw i fizycznosci nie tylko poprzez seksualne
dziatanie i charakter bulgoczacej, cieptej czekolady, ale przede wszystkim
poprzez ucielesnienie i sensualizacje spojrzenia wywolywane przez to
dzieto. Funkcjonuje ono na poziomie zaréwno uzytej substancji i jej aso-
cjacji, jak i zmystowej reakcji widza, ktory odbiera ,Cacao” cielesnie: sty-
szac, smakujac i dotykajac, niczym w erotycznym akcie. Decydujace dla
tej pracy jest przeniesienie ze sfery obiektu i lokalizacja jej dziatania
w psychosomatycznosci odbiorcy. Chadwick czesto powtarzata, iz poszu-
kuje materiatowego posrednika, ktéry pozwoli jej zatrzymac, uchwycié
nasilone cielesne doznania, ze pragnie wytworzy¢ poprzez wizualnosé wy-
tadowanie energii, ktore nastepuje w dotykul6

Dominacje zmystu wzroku w zachodniej kulturze, jego uprzywilejo-
wanie wobec innych zmystéw, Martin Jay nazywa okularcentryzmem
(ocularcentrism)11l Autor wigze to zjawisko z racjonalizacja zmystu wzro-
ku, jego intelektualizacja i obiektywnym, transcendentnym zdystansowa-
niem wobec obiektu spojrzenia. Kulminacjg - a zarazem podstawg oku-
larcentryzmu - byla renesansowa perspektywa, kartezjanski dualizm
odciele$niajacy spojrzenie i obraz oraz ich oSwieceniowa racjonalizacja
i empirycyzacja. Dodatkowo wspétczesny feminizm potaczyt okularcen-
tryzm z fallocentryzmem i voyeuryzmem, identyfikujgc przewage wizual-
nosci z wiadzg patriarchatul8 W interpretacji sztuki Helen Chadwick,
a zwlaszcza rzezby ,Cacao” pomocna bedzie krytyka fallogocentryzmu
(phallogocularcentrism) dokonana przez francuskg feministyczng filozof-
ke Luce Irigaray. Irigaray pragnie pisa¢ z perspektywy kobiecosci; we-
dtug niej kobieca seksualnos$¢ najlepiej mozna zrozumie¢ w niewizual-
nych terminach, czerpie ona bowiem przyjemnos¢ raczej z dotyku niz ze
spojrzenia. Pismo kobiecosSci (I'ecriture feminine) najblizsze jest zmystom
dotyku i smaku. W obrebie systemu wizualnego kobiece genitalia - to
znak nieobecnosci: swoje bogactwo i wielo$¢ odzyskuja natomiast dzieki
haptycznosci, dotykowi rozrozniajacemu ich zlozonos$¢. Tak jak kobiece
genitalia sg ciemng przestrzenia mnogosci, tak tez cale jej ciato jest
mniej zamkniete i jednolite niz ciato mezczyzny; granica pomiedzy wne-

1B Press Release to,,Lamps”, Marlene Eleini Gallery, London 1989.

17 Inne pojecia uzywane przez Jaya to: ocular regime, dominant scopic regime, perspec-
tivalist scopic regime, Cartesianperspectivalism.

18 M. Jay, Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French
Thought, University of California Press, 1994, s. 526.



trzem i zewnetrzem jest bardziej ptynna. Wkasnie ptynnos¢ jest znamie-
niem kobiecej seksualnosci - pltynnos¢ w wiekszym stopniu zwigzana
z kobiecoscig poprzez krew menstruacyjng, mleko i tzy. Poprzez cyrkula-
cje ptynoéw, ptynnosé, mozliwa jest ucieczka od czystej optycznosci, roz-
mywanej przez lepkos¢, kleistos¢ i nieprzezroczysto$é cieczy. Apologia
ptynnosci taczy sie u lIrigaray z powrotem zrepresjonowanej materii,
identyfikowanej w tradycji filozoficznej z kobiecoscia. Przyttaczajaca ma-
terialnos¢ substancji opierajaca sie formie i ideom podwaza wiadze zdy-
stansowanego spojrzenial9

Czekoladowa fontanna ,,Cacao” stanowi spektakl ptynnej materialnosci,
poprzez ciepto ewokujac ciato i jego ciecze. Spektakl, ktdérego wizualnos¢ roz-
sadzana jest od Srodka i ,zanieczyszczona” poprzez stodycz i lepkos¢, para-
lizujgce smak i dotyk. Wyktadnia Irigaray pozwala odczytywaé sensualng
materie fontanny w kategoriach kobiecej seksualnosci, odstaniajgc czesc¢
erotycznego potencjatu tej pracy. Artystka opiera sie jednak jednostronnej
wersji libidalnosci, dazac ku bardziej pierwotnym pulsacjom20.

WIZUALNA NIESWIADOMOSC

Rosalind Krauss w ksigzce The Optical Unconscious proponujg wersje
wizualnosci, optycznosci, ktora jest ucielesniona, zanurzona w materii,
a szczego6lnie w materialnosci ciata i jego popedéw2l. Amerykanska histo-
ryczka sztuki tgczy optyczna/wizualng nieSwiadomos¢ z nieSwiadomoscig
popedow, do ktérej prowadzi dziatanie i substancjalnos¢ materii w dzie-
tach sztukiZ22 Krauss, piszagc na nowo historie modernizmu, obniza, de-
sublimuje sztuke do poziomu cielesnych impulséw nieswiadomosci i zre-
presjonowanej materii. Jej model wizualnosci prowadzacej poprzez
materie w nieSwiadomos¢ rozumiang w seksualny sposéb, stanowi kom-
plementarng teorie pomocng w interpretacji sztuki Helen Chadwick.

19 M. Jay, Downcast Eyes, op. cit., s. 535-538.

E. Cocker, An Interview with Helen Chadwick, op. cit., s. 3.

21 R. E. Krauss, The Optical Unconscious, The MIT Press, 1994. Pojecie optical un-
conscious Krauss stanowi alternatywna wersje historii modernizmu, zaproponowang przez
badaczke w opozycji do formalizmu Clementa Greenberga i Michaela Frieda. UcieleSniona
i seksualizowana wizualnos¢ Krauss stanowi odwrotnos¢ czystej, transcendentnej i obie-
ktywnej optycznosci (opticality) Greenberga, dematerializujgcej modernistyczne malarstwo
w akcie niezaposredniczonego wzrokowego ogladu. Por.: H. Mauzerall, What's the Matter
with Matter? Problems in the Criticism of Greenberg, Fried, and Krauss, ,Art Criticism”,
vol. 13, nr 1, s. 81-95.

2 Pojecie Rosalin Krauss wydaje si¢ pochodzi¢ z poréwnania Waltera Benjamina, ktd-
ry piszac o XIX-wiecznej fotografii zestawia odkrycie przez psychoanalize nieswiadomych
instynktéw z dziataniem fotografii, ktéra odkrywata w rzeczywistosci obszary wizualnej
nieSwiadomosci. Patrz: M. Jay, Downcast Eye, op. cit., s. 133.



Postac¢ nieswiadomosci, o ktorej tutaj mowa, jest ujmowana za Freu-
dem wiasnie jako libido, instynktowne popedy i pragnienia o cielesnej
i seksualnej naturze, pozbawione ograniczen i dgzace jedynie do nieogra-
niczonego spetnienia. Sg to prymarne procesy z psychocielesnego pogra-
nicza, ktdre pozostajg zrepresjonowane i niewidoczne, poza wizualnoscia,
wytaniajac sie w przeksztatconej formie w snach, pomyitkach, przejezy-
czeniach, w symptomach chorobowych i wreszcie w sztuce - poprzez
sublimacje. Tak jak Krauss w swych interpretacjach, tak Chadwick w
»Cacao” poszukiwaty poprzez materie dojscia do niewidzialnego i sttumio-
nego libido, ktére wytania sie z pierwotnych cielesnych rytmdw i cyrkula-
cji. Chociaz te dwa projekty sg tak odmienne, nieporéwnywalne i funkcjo-
nujace na innych poziomach, ich cel jest wspoélny, dostep przez materie
przedstawienia do seksualnej nieSwiadomosci, niepostrzeganej przez pry-
zmat piciowej réznicy. Teoria Krauss oferuje jezyk werbalizujacy arty-
styczne eksperymenty Helen Chadwick.

Dla Rosalind Krauss widzenie jest ,projekcjg pozadania”,jest seksual-
ne; zgodnie z jej stowami desire-in-vision lokalizuje widzenie w ciemnosci
organow i niewidzialno$ci nieSwiadomosci23 Paradoksalnie jej wersja wi-
zualnosci identyfikowana jest z tym, co niewidoczne, seksualnie zrepre-
sjonowane jako ukryte pozadania nieSwiadomosci i cielesne popedy. Spoj-
rzenie nie jest tutaj zawlaszczeniem Swiata, lecz projekcjg dokonang z
wnetrza pozadania i ciata na Swiat24. Kluczowa dla interpretacji Krauss
jest kategoria horyzontalnosci, tworzenia przy ziemi, w poziomie, w opo-
zycji do sublimujacej i kulturowej wertykalnosci promujacej wzroks.
Nacisk na horyzontalnos¢ przybliza wizualnos$¢ do cielesnosci i nieswia-
domosci, do niskiego podtoza i zrepresjonowanej fizycznosci, do animali-
stycznych popeddw. Zygmunt Freud taczy odejscie od stanu zwierzecosci
z podniesieniem sie cztowieka do postawy pionowej i - stanowiacy tegoz
konsekwencjg - triumf wzroku nad pozostatymi zmystami. Zwigzany z
pionowa pozycja ciata wstyd przed ekspozycjq genitaliéw i pragnienie od-
dzielenia sie od ,,brudu i smrodu” podtoza oraz nieczystych dolnych czesci
i funkcji ciala, staly sie podstawg réznych cywilizacyjnych zabiegéw da-
zacych do przekroczenia niskiego, zwierzecego zakorzenienia cztowieka.
Scenariusz ten jest powtarzany przez kazde dziecko w rozwoju: od racz-
kowania do chodzenia26. Horyzontalnos¢, tworzenie i recepcja w relacji do

2 R. E. Krauss, The Optical Unconscious, op. cit., s. 125.

2 H. Mauzerall, What's the Matter with Matter?, op. cit., s. 91.

5 Kategoria horyzontalnosci byta dla Krauss kluczowa w interpretacji drip paintings
Jacksona Pollocka jako jej wzorcowego przyktadu ,,optical unconscious”. Patrz: R. E. Krauss,
The Optical Unconscious, op. cit., s. 293-294.

% Zygmunt Freud pisze na ten temat w dwoch pracach: Trzy rozprawy z teorii seksual-
nej (1905), Miedzynarodowe Wydawnictwo Psychoanalityczne, Lipsk, Wieden, Zurych,
1924; Kulturajako zrédio cierpien (1930), Wydawnictwo KR, Warszawa, 1992, passim.



poziomu, przywotuje pierwotny, niski, zwierzecy sposéb widzenia, wydo-
bywajac go z poktaddw indywidualnej i zbiorowej nieswiadomosci. Jest to
wizualnos$¢ bedaca w duzym stopniu rozciggnieciem zmystu dotyku i zapa-
chu, oparta na niemal dotykowym i wechowym kontakcie z oglagdanym po-
lem. Ta zmystowa, cielesna bezposrednios¢ tgczy horyzontalng wizualnosé
z seksualnoscia i libidalng energig sprzed stanu jej zogniskowania przez
zdystansowane, a zarazem zawstydzone spojrzenie z wertykalnego planuZ’.

»,Cacao”, fontanna rozpuszczonej czekolady, funkcjonuje w horyzontal-
nym polu jako niski zbiornik, oglagdany z boku i z goéry, emanujacy odu-
rzajacym zapachem i kleista ruchliwg haptycznoscig. Bulgoczace bgble i
tryskajaca maz dagza ku wertykalnosci tylko po to, aby podkresli¢ site
grawitacji, akcentowac grawitacje i ciezko opas¢ na powierzchnie ciemnej
substancji - zosta¢ powolnie wchionietym przez nig. Sita grawitacji w
fontannie przetamuje stabilno$¢ wertykalnosci, odstania jej stabos¢, pod-
kreslajac cigzenie ku dotowi. Monotonny ruch ku gorze i w doét formuje
uwypuklenia, kregi i spirale na powierzchni czekoladowej cieczy, ktéra
pulsuje w ptynnym hipnotycznym rytmie.

Puls, pulsacja - to kolejna funkcja (obok horyzontalnosci), ktéra se-
ksualizuje i uciele$nia wizualne pole, otwierajac niewidzialng przestrzen
optycznej nieSwiadomosci (optical unconscious)28. Bicie, drganie i tetnie-
nie w obrebie obrazu kwestionuje jego wizualng autonomie, wprowa-
dzajgc zewnetrzne poczucie czasu w neutralng przestrzen wizualnosci.
Pulsacja wigze sie z erotyczng sugestywoscig, presja zageszczonej soma-
tycznosci. Drgania symuluja frykcyjne ruchy, a wybrzuszenia materii suge-
rujg przechodzace w siebie ptciowo niezréznicowane organy. Puls sam w so-
bie, w rytmicznej powtarzalnosci wigze sie z gestoscig tkanek nerwowych, z
ruchem i czasem nerwowych potlaczen. Repetytywna pulsacja w obrazie
aktywizuje widzenie ciatem. Nie potrzeba erotycznej figuracji, aby wywotaé
wkroczenie pozadania: sama pulsacja seksualizuje spojrzenie. Drgania od-
daja impulsy pozadania, zalewajac wizualnos¢ libidalng energig2d. | tak w
jezyku francuskim poped seksualny to pulsion sexuelle, we witoskim -
pulsione sessuale, w portugalskim - pulsao sexual.

W teorii Rosalind Krauss afirmowana materia dzieta sztuki prowadzi
ku zrepresjonowanym popedom, dematerializujgc sie w wizualnej nie-
Swiadomosci. Dzieki uzyciu ptynnej czekolady, ,,Cacao” Helen Chadwick
staje sie ekwiwalentem pracy libido nie tylko na poziomie subwersyw-

iy Y.-A. Bois, R. E. Krauss, Formless. A User's Guide, Zone Books, New York, 1997,
s. 90-91.

Rosalind Krauss analizuje role pulsacji dla optical unconscious na przyktadzie
Anemic Cinema” 1924-26 Man Raya i Marcela Duchampa i ,Rotoreliefs” 1935 Duchampa.
Patrz: R. E. Krauss, The Optical Unconscious, op. cit., s. 96-146.

2 Y.-A. Bois, R. E. Krauss, Formless, op. cit., s. 133-136.
D H. Mauzerall, What's the Matter with Matter?, op. cit., s. 92-93.
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nych funkcji wizualnego pola, ale ré6wniez poprzez same materialne i che-
miczne jako§ci wykorzystanej substancji. Libidalna materia zostaje wy-
dobyta na powierzchnie z glebin nie$wiadomosci. Czekolada sama w so-
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8. ,Enfleshings I” 1989

bie jest znanym afrodyzjakiem: zawarty w niej hormon phenylethylami-
na wywoluje doznania podobne do seksualnego podniecenia, jest bowiem
wydzielany w intensywnych fizycznych stanach, takich jak ¢wiczenia lub




orgazm. Jej nadmiar w fontannie, przesyt ptynnosci, stodyczy i zapachu,
zamieniajacy przyjemnos¢ we wstret, kojarzy sie z aktywnoscig libido,
ograniczang przez bariery super ego, tak jak owalna rama odgradza bul-
goczacg mase od zafascynowanego lub rozbawionego widza. Jawny, do-
sadny, wrecz infantylny hedonizm oraz przede wszystkim humor sg tymi
cechami ,Cacao”, ktére powoduja, iz Rosalind Krauss z pewnoscig odrzu-
citaby to dzieto z obszaru swej optical unconscious, mimo uzytecznosci
wypracowanych przez nig kategorii do interpretacji seksualnego poten-
cjatu tej rzezby. Wizja Krauss jest bowiem o wiele bardziej mroczna,
obsesyjna i sadystyczna, obejmujgca nie tylko czes¢ freudowskiej nie-
Swiadomosci zwigzanej z seksualnymi popedami, ale tez i te zwigzang
z lekiem kastracji, traumag i instynktem Smierci. Podobnie jak u Bataille'a
destrukcja i desublimacja to ulubione tropy autorki3L Dlatego innej - by¢
moze giebszej - strony optycznej nieSwiadomosci dotykajg fotografie mie-
sa autorstwa Helen Chadwick z serii ,Meat Abstracts” i ,Enfleshings”
1989 (il. 7-10), gdzie btyszczace, Sliskie, krwawe organy zwierzat i pota-
cie miesa utozone na atlasach i jedwabiach, fotografowane sgw hory-
zontalnym polu kamerg skierowang w dét, zas$ ich pulsujgce wewnetrzne
procesy ewokuje ozywiajgce Swiatto. Pomimo abstrakcyjnego charakteru
tych przedstawien, ich seksualizm jest obscenicznie dosadny: ksztalty
i faktura miesa moga by¢ odczytywane jako symulacja seksualnych orga-
néw, genitalia stykajace sie w akcie kopulacji, petzajgce ku sobie. Odby-
wa sie to na poziomie pierwotnym, sprzed piciowej i seksualnej rdznicy
lub w stanie jej zaniku; dotykowa $lisko$¢ i orgazmiczny blysk Swiatta
wskazujg na mroczny, trzewiowy i obsesyjny erotyzm przewyzszajacy
swa sitg dostownos¢ pornograficznej figuracji

Fotografia ,Meat Abstract 3/4” (il. 10) odstania - niczym po opadnie-
ciu zastony, wypetniajgcej dolng czes¢ obrazu - krwisto-czerwony miesny
otwor wytaniajacy sie z ciemnosci, ktérego przekrwienie i rozzarzenie na-
sila swiatto zaréwki umieszczonej na koncu trzewiowego tunelu. Pene-
trujacy wzrok widza jest wchianiany przez Sliskg czelus¢, aby w tym sa-
mym momencie zosta¢ odepchnietym przez jej ptaska i zamknietg tkanke.
Fotografia oparta zostata na pulsacji miedzy wnetrzem a zewnetrzem, poza-
daniem a odrzuceniem, pragnieniem a wstretem, konfrontujgc najgtebsze
cielesne popedy i zwigzane z nimi leki. Waznym Zrédtem inspiracji dla
serii fotografii ,Meat Abstracts” byla stawna erotyczna powies¢ Rzeznik
(1988) francuskiej pisarki Aliny Reyes33, opisujaca obsesyjng seksualna fa-

3l Por.: Y.-A. Bois, R. E. Krauss, Formless, op. cit., passim.

2 A. Renton, Helen Chadwick, ,Flash Art” 1993, January/February, nr 150, s. 140.

3B Patrz: De Light. Helen Chadwick, Institute of Contemporary Art University of Pen-
nsylvania, 1991. W katalogu tym fotografia artystki zestawiona jest z fragmentem powie-
sci Aliny Reyes.
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scynacje narratorki rzeznikiem, gdzie erotyczne sceny sg zintensyfikowa-
ne poprzez poréwnania odnoszace sie do wlasciwosci miesa. Cialo prze-
krwione pozadaniem przemienia sie¢ w tekécie w zywe miesne organy
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10. ,Meat Abstract 3/4”

»-.CZETWone, jaskrawe, piekne az do obrzydzenia™* Zywe mieso jako ko-
lejna forma libidalnego materializmu rzuca nowe $§wiatto na metafore Ju-
lii Kristevej, ktéra prace nieswiadomosci poréwnata do rzezni.

3 A Reyes, Rzeznik, przet. K. Szymanowska, Agencja Wydawniczo-Ksiegarska ,Book-
-Tranzyt”, Warszawa 1990, s. 8.

17




Odziatywanie sztuki Helen Chadwick, a zwlaszcza serii ,Meat Abs-
tracts” i rzezby ,Cacao” najczesciej opisywane jest w kategoriach estetyki
dwuznacznego ekscesu, przyciggania i odpychania, uwodzenia odbiorcy
i jego odrzucania przez zawarto$¢ kryjaca sie pod estetyzujaca powitoka
artystycznego medium. Artystka wyznaje, iz wywotuje podwdjny efekt,
gdyz taka ambiwalencja jest podtozem seksualnosci, zwigzanej zarazem
z pragnieniem i z niebezpieczenstwem. Seksualne impulsy i popedy
otwierajg przezycia, ktére wymykaja sie wszelkiej racjonalnosci, bedac
zrédtem niezwyktych emocjonalnych i cielesnych doznan, ryzykownych,
ajednoczesnie wyzwalajacych3s.

OBIEKTY-POPEDY

W latach 90. widoczna jest w sztuce zmiana w podejsciu do przedsta-
wiania ciala, nasilone zostaje jego rozbicie, rozcztonkowanie oraz chirur-
giczna introspekcja. Fragmenty, organy i wnetrznosci zastepuja spojng
figure, ciato staje sie sSrodkiem wyrazajgcym utrate czy zaktdcenia w ob-
rebie tozsamosci lub przeksztatca sie w obraz Smierci lub rozpadu. Sztu-
ka zwraca sie ku marginesom i czesciom ciala, eksplorujgc nie tylko jego
przyjemnosci, ale takze bdl i leki3. W odniesieniu do sztuki kobiet taka
tendencja jest interpretowana jako rozerwanie zewnetrznej powtoki i po-
wrét do popeddw ujmowanych poza binarnym systemem piciowej roz-
nicy37. W psychoanalitycznym sensie oznacza to regresje od strukturalne-
go modelu Jacquesa Lacana do koncepcji Melanie Klein, przesunigcie
dostrzegalne nie tylko w sztuce, ale i w aktualnej feministycznej teorii.
Jest to powro6t do bardziej dostownie, fizycznie, pierwotnie i prelingwis-
tycznie rozumianej cielesnosci, w opozycji do ,tekstualnego ciata” w prak-
tyce artystycznej i teoretycznej lat 70. i 80. Jesli chodzi o przedmiot zain-
teresowania, ostabieniu ulegajag analizy pozadania i przyjemnosci,
a uwaga przesunieta zostaje na pomijane dotychczas zjawiska zwigzane
z przemoca, nienawiscig, agresjg i Smiercig. Inspirowana lub interpre-

PH M. Sanders, Interview with Helen Chadwick, ,Dazed and Confused Magazine”
1994, London, s. 75.

3 Seria wystaw zorganizowanych w Wielkiej Brytanii w pierwszej potowie lat 90. od-
nosita sie w takiej perspektywie do problemu cielesnosci. Najwazniejsze z nich to: ,Bad
Girls”, London 1994, ,Rites of Passage: Art for the End of the Century”, London 1995, ,Fe-
tishism”, Brighton 1995 oraz indywidualne retrospektywy Kiki Smith, Rebeki Horn i He-
len Chadwick.

37 Por.: M. Nixon, Bad Enough Mother, ,October” 1995, nr 71, s. 71-92. Autorka ana-
lizuje te kleinowska tendencje na przyktadzie pionierskiej w tym wzgledzie tworczosci
Louise Bourgeois i jej wptywu na sztuke Janine Antoni i Rony Pondick.
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towana Lacanem twoérczo$§¢ ustepuje miejsca sztuce rozumianej poprzez
teksty Klein z lat 40. i 50. Natomiast obok wszechobecnej dotychczas sek-
sualnoéci wylania sie instynkt $émierci. Zatem obok poststrukturalnych
analiz ciala i jego rozkoszy, coraz intensywniej powraca kleinowski model
ciala popedu agresji i $§mierci opartego na relacji ,,obiektéw cze§ciowych”
i niezaposredniczonego przez jezyk®. Omawiane w tym tekscie prace He-
len Chadwick sytuuja sie na pograniczu tych dwéch tendencji, sktaniajac
sie ku prelingwistycznej i niezréznicowanej sferze seksualnych popedéw
oraz decentralizowanego przez nie ciala.

Kolejna rzezbg Chadwick inspirowana forma fontanny jest ,Glossola-
lia” (il. 11) pochodzaca z serii dziet zatytulowanej ,, Trophies” 1993%. Du-
zy owalny drewniany stét pokryty zostal brazowo-zlotymi lisimi futrami
potaczonymi w taki sposéb, iz formuja one 1§niaca gwiazde, futrzane stoni-

11. ,Glossolalia” 1993

% Ibidem, s. 72-74.

% W sktad serii »Trophies” 1993 wchodza nastgpujace dziela: ,Glossolalia”, ,I Thee
Wed”, ,Diaphragma”, ,Mister Pum Pum”. ,Glossolalia” zostala zaprezentowana wylacznie
w ramach niemieckiej wersji wystawy ,Effluvia” w Museum Folkwang w Essen w 1994 roku.



ce, ktdrego promieniami sg regularnie roztozone w okregu ogony. Z same-
go $rodka koncentrycznej tkanki wyrasta stozek zbudowany ze zszytych
ze sobg stu jezykdw jagniat, odlanych nastepnie w blyszczacym brazie. Gdy
Swiatlo pada na tg roztozystg, ajednoczes$nie wznoszaca sie powierzchnie
futer i jezykow, powstaje efekt ruchu, falowania i ptyniecia - niczym cyr-
kulacji wody w fontannie. Ruch rozchodzi sie od dotu, poprzez modulacje
i rytmike futer, dgzgc ku gorze, przesuwajgc sie po wyciagnietych, ,chiep-
czacych” jezykach. Owe spazmy kumuluja sie na szczycie, ,wytryskujac”
z gérnego otworu otoczonego przez jezyczki.

Ambiwalencja to podstawa dziatania tej pracy: zjednej strony jest ona
sensualna i dekoracyjna - niczym olbrzymi erotyczny ornament - wywo-
tujac pragnienie dotkniecia; z drugiej utrzymuje widza na dystans i odpy-
cha w swym odrazajacym ofiarnym charakterze. Przyjemnos¢ i falujgca
zmystowos$¢ zostajg podszyte martwotg i bestialstwem kryjacym sie za
uzytymi zwierzecymi materiatami. ,Glossolalia” w tej dwoistosci zespala
poped seksualny i poped $mierci, podminowujac seksualnosé agresjg. Au-
torka, poszukujac jezykoéw jagnigt, ponownie siegneta do rzezni, zas$ futra
rosyjskich lisdbw zostaty odnalezione w opuszczonej starej garbarni, ktéra
przechowywata okoto miliona zwierzecych skér. Wybrane przez nig i od-
nowione lisie futra to jedyna pozostato$¢ po tym magazynie, ktory zostat
zniszczony, pozostawiajgc u Chadwick wrazenie koncentracyjnego obozu
i pragnienie stworzenia dzieta o tej tragediid0. Ta humanitarna ekologia
przybrana zostata ostatecznie w niepokojaco i prowokujgco sensualng
forme, jakby artystka zanurzyla sie w przestrzenie Smierci i okrucien-
stwa tylko po to, aby pogtebi¢ swe poszukiwania w obrebie libidalnego
materializmu. Dlatego w koncu jedyna funkcje, jaka sama przypisze tej
rzezbie, to ,chorobliwe definiowanie seksualnej obecnosci”4L

Podobnie jak pozostate prace z serii ,,Trophes”, ,Wreaths to Pleasure”
oraz ,,Cacao”, ,Glossolalia” oparta zostata na pomysle przenikania sie wa-
ginalnych i fallicznych ksztattéw, ich przeplatania sie az do momentu za-
niku odrebnych piciowych identyfikacji. Projektowana przez te dzieta wi-
zja seksualnosci dotyczy ciata sprzed lub spoza piciowej réznicy, ktora
zanika w grze genitalnych atrybucji. Zaréwno ,Cacao”, jak i ,Glossolalia”
to podobne androgyniczne struktury o fallicznym stupku wychodzacym z
waginalnego owalu. Tyle, ze w przypadku ,Cacao” éw znak fallus to pod-
dana sile grawitacji czekoladowa ciecz, a w ,,Glossolalii” to rozcztonkowa-
na wieza z setki matych obiektow, ,jezyczkow-peniskéw”42 W rezultacie
meskie i kobiece ksztalty, czesci i whasciwosci stapiaja sie w jeden ambi-

40 A. Cullis, Women Don't Play Dirty, ,,Women'’s Art Magazine” 1993, nr 52, s. 24.
41 Ch. Smyth, Bad Girls, (w:)Bad Girls, ICA, London, 1993, s. 7.
2 M. Allthorpe-Guyton, A Purpose in Liquidity, (vs:) Effluvia, op. cit., s. 10-11.



walentny i kuriozalny artefakt. Wymienione dzieta swg forma nawigzuja
do ksztattu kwiatu, ktdrego obecnos¢ nasilona zostaje przez narzucajgca
sie spojrzeniu serie fotografii ,Bad Blooms”.

Kwiaty jako roslinne ciato sg dla Chadwick esencjg organicznej soma-
tycznosci; jednoczesnie jako biseksualne, reprodukcyjne organy roslin sg
alegoriami hermafrodytycznej seksualnosci. Seks w jej wyobrazeniach
nawigzuje do tradycji floralnych przedstawien w sztuce Georgii 0 'Keeffe,
Judy Chicago i Roberta Mapplethorpe’'a, grajgc na tancuchu asocjacji
zwigzanych z kobiecoscig i androgynia. Alegorie te odnoszg sie réwniez
do konstrukcji znaczen w systemie piciowej roznicy, odwracajg bowiem
tradycyjny symbolizm kwiatéw zwigzany z naturg i kobiecoscig, przemie-
niajac je w sztuczne uktady obejmujace kobiecg i meska seksualnos¢. Wy-
chodzac poza granice jednej pici i kreujgc wcielenia uwodzgcego herma-
frodytyzmu, artystka problematyzuje orientowanie pozadania ze wzgledu
na pte¢, aby skonfrontowac odbiorce z wewnetrzng i wrodzona biseksual-
noscig43 Zaréwno te dziela, jak i ich dzialanie przesycone sg erotyzmem
sgczacym sie z obrazu lub obiektu. Efekt 6w wywotuje sama idea herma-
frodytyzmu, zgodnie z mitologig oznaczajgca erotyczng petnie, krancowy
sensualny nadmiar rozkoszy44, jak i inspiracja literaturg Georges'a Bata-
ille’a, réwniez zafascynowanego kwiatami, u ktérego w wyzwalajacej ero-
tycznej konwulsji i mitosnym akcie zatraca sie tozsamosé, a dwie pici
splatajg sie w ekstatyczng jednoséds. ,,Glossolalia”, kumulujac wielosé ze-
stawionych w przestrzeni piciowo ambiwalentnych obiektéw, odstania
proces przenikania i splatania.

Omawiane rzezby Helen Chadwick ,Cacao” 1994 i ,Glossolalia” 1993
ukazuja sygnalizowane teoretyczne przesuniecie od modelu lacanowskiego
do koncepcji o orientacji kleinowskiej, oznaczajgce zastgpienie logiki ob-
razu-spojrzenia (image-gaze) logika obiektéw-popedéw46. Od dwdéch dekad
w centrum zainteresowania psychoanalitycznej krytyki sztuki i zwigza-

4B J. Robson, Helen Chadwick. Trophies! Garner Stolz, Galerie Eugen Lendl, Graz
1991.

4 Wedtug Metamorfoz Owidiusza, syn Hermesa i Afrodyty, Hermafrodytos byt piek-
nym miodym bogiem, ktérego zwabita do wody i uwiodta zakochana w nim nimfa zrédta
Salmakis. Podczas aktu przezyta z ukochanym tak intensywng rozkosz, iz wybtagata bo-
goéw, aby na zawsze ztgczyli ich ciata w jedno. W ten sposéb hermafrodytyzm ma zdecydo-
wanie seksualng wyktadnie zwigzang z erotyczng i sensualng doskonatoscig obejmujaca
obie pici. Por. Owidiusz, Poezje wybrane: metamorfozy, wstep L. Winniczuk, wyb.
i przekt. ztac. J. Sekowski, Ludowa Spétdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1986.

4% G. Bataille, Historia erotyzmu, Oficyna Literacka, Krakéw, 1992, s. 146-162.

46 Por.. M. Nixon, After Images, ,October” 1998, nr 83, s. 115-30. Przesunigcie to syg-
nalizowane jest w tekscie Mignon Nixon, analizujgcej wystawe ,Inside the Visible: An El-
liptical Traverse of 20th Century Art in, of, and from the Feminine” 1994-96 zorganizowa-
ng przez Catherine de Zegher.



nej z nig twdrczosci znajduje sie problem przedstawienia/obrazu/wizerun-
ku (image). Na podstawie teorii fazy zwierciadta Jacques'a Lacana, mo-
wigcej o konstytucji ego w lustrzanym odbiciu poprzez spojrzenie, skon-
centrowano sie na tym, w jaki sposéb podmiot i jego seksualnos¢ sa
konstruowane lub rozbijane poprzez obraz i widzenie47. W tym modelu
podkreslona zostata réznica pomiedzy ego a innym, ktéra manifestuje sie
w wizualnym polu; w konsekwencji wzorzec obrazu-spojrzenia-innego
stuzy do odczytywania tozsamosci opartej na ptciowej i seksualnej rézni-
cy. Powrdt do popedow i obiektow, ktore oddajg cielesnosé na presymboli-
cznym poziomie, oznacza wytonienie sie alternatywnego modelu, sygnali-
zujgcego tworczosé, ktora wychodzi poza dominacje obrazu lub ktéra
w psychoanalitycznym, lacanowskim znaczeniu obraz poprzedza48 Po-
wstaje efekt wessania w obrazie przywracajacy pozostatosci ciata w pre-
lingwistycznym i preedypalnym sensie. Model zwigzany z obiektami-po-
pedami opiera sie na idei ,obiektow popedowych” Freuda, ktora zostata
rozwinieta przez Melanie Klein w koncepcji ,,obiektow czesciowych”.
Wedtug Klein psychiczne do$wiadczenie jest organizowane przez nie-
Swiadome fantazje wywolywane przez cielesne popedy, tak pragnienia
jak i destrukcji. Te fantazje i doznania uksztattowane w najwczesniej-
szym okresie niemowlectwa w relacji do ciata wkasnego i matki, pozostajg
jako state pozycje zakorzenienia podmiotowosci - bez wzgledu na wiek
i kontekst. Kleinowski podmiot odnosi sie do otoczenia jako pola obie-
ktow, ktére majg by¢ pochtoniete, przytgczone badz unicestwione, rozbi-
te, zgodnie z fantazjami introjekcji lub projekcji kierowanymi przez cie-
lesne popedy. Pojecie ,obiektu czesciowego” zajmuje centralne miejsce
w rekonstrukcji Swiata archaicznych fantazji dziecka, ktory pozostaje
statym elementem psychicznego zycia. Tymi obiektami sg czesci ciata re-
alnego czy fantazmatycznego, na ktdre intensywnie nakierowany jest po-
ped, imaginacyjnie odrywajac je od ciata jako catosci. Pierwotnie niemowle
ustanawia swe pozadanie, a takze frustracje wobec matki w odniesieniu
do czesci jej ciala; najlepszym przyktadem jest piers, ktéra reprezentuje
jej cala osobe. Piers, a nie matka, staje sie zatem popedowo obsadzonym
pierwszym obiektem czesciowym. Obiektom przypisywane sg cechy ,zie”
lub ,dobre” nie tylko w zaleznosSci od tego, czy sg one zaspokajajace, czy
frustrujace, lecz przede wszystkim wskutek projekcji na te obiekty pope-
dow libidalnych lub destrukcyjnych podmiotu. Na tej zasadzie piers, kté-
ra zaspokaja, jest dobra i kochana, a gdy sie odsuwa, jest zia i nienawi-
dzona; ponadto dobra pier$ staje sie pierwowzorem wszystkich cech

47 Problematyke obrazu we wspétczesnej sztuce i teorii, w relacji do fazy zwierciadta,
analizujg: R. Krauss, Welcome to the Revolution, ,, October” 1996, nr 77; H. Foster, The
Return ofthe Real: The Avant-Garde at the End ofthe Century, MIT Press, 1996.

48 M. Nixon, After Images, op. cit., s. 116-120.



obiektdw przynoszacych bezpieczenstwo, zaspokojenie i przyjemnos¢, a
zka - tych wigzacych sie z przeSladowaniem i odmowa. Kazdy nastepny
obiekt czesciowy ulega w zyciu fantazmatycznym rozbiciu na strone pozy-
tywna i negatywna. Kolejne obiekty czesciowe to: penis, odchody, mleko,
usta, zeby lub inne czesci ciata czy substancje z nim zwigzane. Zasade
rzadzaca wzajemnym oddziatywaniem dobrych i ztych cech obiektow sta-
nowi dualizm popedéw zycia zwigzanych z przetrwaniem i przyjemnoscig
oraz popedow Smierci zwigzanych z destrukcjg, ktére wzajemnie obsa-
dzajg obiekt - w zaleznosci od jego funkcji. Co znamienne u Klein - w tej
wczesnej fazie poddanej catkowicie popedom bilans libido i destrukgcji
przechyla sie w strone tej ostatniej. Wtasnie na poczatku zycia sadyzm
(analny i oralny) znajduje sie u szczytu, a przewazajacg sitg fantazmatycz-
nego zycia staje sie agresja oraz poczucie winy w obliczu dokonanego
przez nig zniszczeniad9. W koncepcji Melanie Klein kierowane przez cie-
lesne popedy infantylne fantazje strukturyzujace nieswiadomos¢ ukazuja
konfliktowg koegzystencja libido i instynktu $mierci, splecenie mitosci
i nienawisci. W tej teorii infantylnych popedéw nie ma miejsca na réznice
pici: libido i agresja ksztattujg glebokie nieSwiadome fantazje jednakowo
u obu ptci, a destrukcyjne impulsy nie funkcjonujg w polu seksualnej réz-
nicy. Obiektami pragnienia i agresji wcale nie stajg sie jak w edypalnym
freudowskim scenariuszu matka czy ojciec, ale seria autonomicznych
obiektow czesciowych: piers, mleko, penis, tono, do ktérych niemowle
chce przytaczyc¢ inne obiekty czesciowe, np: usta, zeby, mocz, kat w fanta-
zjach aktywizowanych przez cielesne popedy. Pochodzaca z serii ,, Trophes”
prosta, humorystyczna instalacja-rzezba Chadwick zatytutowana ,| Thee
Wed” (,Zaslubiam Ciebie”) materializuje dziatanie popeddéw na obiektach
czesciowych, naktadajac na falliczne warzywo waginalno-analne futrzane
obrgczki - niczym w scenie seksualnej konwulsji, uniewazniajacej kryja-
ce sie za organami osoby.

Oparta na psychoanalitycznej koncepcji Melanie Klein logika obiek-
tow-popeddéw przekracza i neguje konstrukcje seksualnej i ptciowej rozni-
cy w lacanowskim modelu obrazu-spojrzenia, wypierajgc fetyszyzm wizu-
alnosci i proponujac elastyczniejszy model seksualnosci. W sztuce
wychodzacej poza konwencje obrazu {image) w sfere popedowych obiek-
tow (part-object), ciato jest raczej sygnalizowane niz przedstawiane, od-
dawane pod postacia: fragmentu, wycieku lub rozciggnietego pola, a nie
zamknietej formy lub*wizerunku. Procesy, poprzez ktdre odtwarzany jest
podmiot popedéw i infantylnych cielesnych fantazji, to z jednej strony
strategie multiplikacji, rozbijania lub tgczenie obiektéw czesciowych, wy-
lewania, ciecia, .rozciggania, rozrywania i fragmentaryzacji, ktére oddajg

40 J. Laplanche, J.B. Pontalis, Stownik psychoanalizy, op. cit., s. 34-35.



gwattownos¢ popeddw i podwazajg falliczny porzadek pici oraz ,,spojone-
go” edypatnego ciata. Z drugiej strony, dziatajg tu odwrotne techniki re-
paracji, naprawiajace dziatanie agresji: zszywanie, tgczenie, zlewanie,
opakowywanie, polerowanie; kumulowanie obiektéw w ukiady, instala-
cje, struktury, rzezby inscenizujgce fantazmatyczne przestrzenie obie-
ktow czesciowych. Ponadto przesycanie dziet haptycznoscig narusza sta-
bilnos¢ obrazu-spojrzenia, umozliwiajgc zejscie w nieswiadomosé ku
pierwotnej popedowej somatycznosciso.

Poprzez ekwiwalenty zwierzecych cielesnych materii ,Glossolalia”
aktywizuje procesy zwigzane z obiektami czesciowymi, ktore odgrywaja
rytmicznie multiplikowane futra ijezyki. Wrazenie cyrkulacyjnego ruchu
catego uktadu fontanny, dotykowa pokusa futer i ,lizgca piramida” jezy-
kow ewokuja cielesne popedy. Krytyka odczytywata w tej pracy eksplozje
pieszczoty i erotyzmu oralnego, cielesnych przyjemnosci, poprzez ktére
rzezba nawigzywata z widzem fizyczny - a nie wizualny - kontakt5L Jed-
noczes$nie podszycie catosci Smiercig i destrukcja, wynikajacymi z pocho-
dzenia uzytych zwierzecych (martwych) substancji, zespala seksualnosé¢
z agresja, czynigc z pracy niepokojaca i problematyczng wypowiedz, ktéra
pochodzi z obszaru infantylnych i dlatego zarazem przyjemnych, jak
i makabrycznych fantazji wydobywajacych sie z ciata. Zatamanie plciowej
roznicy w tym wielkim hermafrodytycznym ornamencie - splatajgcym
waginalne i falliczne ksztalty poszczegolnych czesci - podlega logice obiek-
tow-popeddw siegajacej do glebin piciowo niezrdéznicowanej seksualnosci.
Wieza jezykow parodiuje falliczny fetysz, znak seksualnej roznicy, prze-
ksztatcajgc go w uporzadkowang kumulacje decentrujacych obiektéw cze-
sciowych, w grona peniskéw52 Sam religijny tytut dzieta ,Glossolalia”
zmusza w fonetyce do intensywnego operowania jezykiem w ruchu symu-
lujacym wygiete lizace jezyczki rzezby, skierowujgc do wnetrza ciata od-
biorcy. Sam termin ma ztozone biblijne znaczenie odnoszace sie do cu-
downego charyzmatu ,mdéwienia jezykami”, czyli pewnego rodzaju
ekstatycznej modlitwy, ktéra wyraza sie w niezrozumiatych i niepowigza-
nych dzwiekach, wygtaszanych w stanach ekstazy bedacej wynikiem mi-
stycznych doswiadczen i duchowego upojenia. Intymny kontakt z Bo-

5 M. Nixon, Bad Enough Mother, op. cit., s. 91. Autorka opisuje strategie ewokowa-
nia obiektéw czesciowych i infantylnych popedowych fantazji na przyktadzie twérczosci
Louise Bourgeois, ktéra stata sie prekursorka tej tendencji kontynuowanej we wspotczes-
nej feministycznej sztuce.

51 Ch. Smyth, Bad Girls, op. cit., s. 7.

B Por.: M. Nixon, After Image, op. cit., s. 128. Autorka przywotuje rzezbiarskg twor-
czos$¢ Louise Bourgeois i Yayoi Kusama z przetomu lat 50./60. skoncentrowang na prze-
formutowaniu znaku fallusa poprzez decentralizacje ciata w wyniku mutacji i proliferacji
jego czesci; w efekcie sam fallus przeksztatca sie w obiekt czesciowy.



giem osigga takg intensywnos¢, iz niemozliwym staje sie wyrazenie tego
doznania w jezyku pojeciowym, dlatego mistyk poddaje sie stowom obcym
lub nieartykutowalnym53 Abstrakcyjnie tajemnicza i absurdalna oraz do-
stownie wielojezyczna ,,Glossolalia” wydaje sie zaskakujgcym fizycznym,
przetozonym w materie komentarzem na temat tego pojecia. Paradoksal-
nie, biblijny termin i rzezbe tgczy problematyka lingwistyczna, zwigzana
z kryzysem jezyka, z obsesjg niemozliwosci wypowiedzenia ekstremal-
nych stanéw duchowosci i nieSwiadomosci, do ktérych droga prowadzi po-
przez spazmy i marginesy ciata.

ABJECT

Whytonienie i artykulacja kleinowskich obiektéw czeSciowych (part-ob-
ject) stanowi jedng ze strategii stosowanych we wspotczesnej sztuce, da-
zacych do rozbicia lub podwazenia lacanowskiej logiki obrazu-spojrzenia
{image-gaze) i zwigzanych z nig obrazowych konwencji4. Najczesciej spo-
tykana rewizja kodu wizualnego przedstawienia, eksplorowanie jego kry-
zysu i sygnalizowanie granic, odbywa sie jednak pod sztandarem pojecia
.abject” przyjetego od Georges'a Batailless, a wprowadzonego do wspoét-
czesnej kultury przez Julie Kristeva w jej ksigzce Powers of Horror,
1982%. Psychoanalityczna wyktadnia koncepcji abjectu Kristevej5/ postu-

5 J. Kudasiewicz, B. Szier, U. Szwarc, Glosolalia, (w.) Encyklopedia katolicka,
Towarzystwo Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin 1989, t. V, s. 1119-
1121.

5 Inne aktualne teorie interpretujace przemiany we wspoétczesnej koncepcji image,
sygnalizujace eksces w obrazie, ktéry wychodzi poza logike image-gaze i freudowski model
wizualnosci, to powracajgca koncepcja informe Georges'a Bataille’a oraz lacanowska teoria
traumatic real. Patrz: Y.-A. Bois, R. Krauss, Formless: A User's Guide, 1997; H. Foster,
The Return ofthe Real, 1996.

% Bataille uzywat terminu abjection w grupie tekstéw z potowy lat 30. pod wspdlnym
tytutem Abjection et les formes misérables, gdzie rozumiat go jako pewien rodzaj dziatania,
ktéry ma miejsce w spoteczenstwie. Aktywnos$¢ abjection taczyt z tym, czego system nie
moze zasymilowa¢ i musi odrzuci¢ jako odrazajace odpadki. Jest to zatem u Bataille’a
termin odnoszacy sie do regulacyjnych mechanizméw socjalnych. Dla Bataille’a najpotez-
niejszg sita dziatajacg w spoteczenstwie byto odpychanie, wstret wobec zjawisk czy rzeczy,
ktdre uznane za odrazajace staly sie sakralne poprzez swa moc obrzydzenia. Patrz: G. B a-
taille, Visions ofExcess, ed. A. Stoekl, Theory and History of Literature, vol. 14, Univer-
sity of Minnesota Press, Minneapolis, 1985, s. 91-102; Por. R. E. Krauss, The Destiny of
the Informe, (w:) Formless, op. cit., s. 236.

% Patrz: J. Kristev a, Powers ofHorror. An Essay on Abjection, transi. L. S. Roudiez,
Columbia University Press, New York 1982. Pierwsze francuskie wydanie: J. Kristeva,
Pouvoirs de I'horreur, Editions du Seuil 1980.

57 W psychoanalitycznym sensie abject jest pojeciem Kristevej, moznajednak poszuki-
wac odpowiednikoéw tego psychicznego zjawiska u ojca psychoanalizy Zygmunta Freuda.



zy do interpretacji tworczosci Helen Chadwick, zwtaszcza grupy jej dziet
z kregu ekspozycji ,,Effluvia”, dopetniajac i syntetyzujac wymienione ana-
lizy zwigzane z libido, optyczng nieSwiadomoscia i obiektami czeSciowy-
mis3

Aby przetamac problematycznos¢ i wieloznacznos¢ pojecia abject, moz-
na rozpocza¢ od jego etymologii. Abject to dostownie odrzutek, tacinski
czasownikjacere, ,rzucac, miotac”, z dodaniem przedrostka a- znaczy ,,0d-
rzucac”. Semantyka obejmuje réwniez takie stowa, jak pomiata¢ czyms,
pogardzaé, upodlac. Kristeva odnawia pietnastowieczne francuskie stowo
abject, pochodzace od tacinskiego abiectus, czyli porzucony, pogardliwy,
nikczemny, wstretny59. W ztozonosci podmiotu Kristeva okresla wtasnie

Sama Kristeva odwotuje sie do postaci nerwicy fobicznej opisanej przez Freuda jako przy-
padek Matego Hansa ijego leku przed kornmi. W tym opisie relacja wobec zewnetrznego
obiektu tgczacego sie z lekiem okazuje sie fundamentalna dla wewnetrznej konstytucji
podmiotu. Abject Kristevej zbliza sie zatem do freudowskiej fobii, gdzie obiekt leku jest
konglomeratem, ktéry kondensuje wszelkie obawy, wskazuje zatem na krucho$¢ podmiotu,
miejsca, w ktorych sie on rozpada. Co wiecej, w przypadku fobii Matego Hansa, Freud za-
znaczyt zwigzane z uwolnieniem libido polaczenie leku i pragnienia, nienawisci i mitosci do
obiektu, przypominajace przyciggajaco-odpychajgce dziatanie abjectu Kristevej. Patrz:
S. Freud, Analysis of a Phobia in a Five-Year-Old Boy, (w:) The Complete Psychological
Works of Sigmund Freud, Hogarth Press, London, vol. X, 1974; J. Kristeva, Powers of
Horror, op. cit.,, s. 34-36. Ponadto Kristeva czerpie z mysli Freuda, gdy okreslajgc abject,
analizuje, w jaki sposob konstytucja wtasciwego systemu i podmiotu opiera sie na odrzuce-
niu materii i elementéw uznanych za nieczyste. W studiach Totem i tabu (1912) i Kultura
jako zrodio cierpienia (1930) Freud pisze, iz cywilizacja jest ufundowana na odrzuceniu
nieczystych kazirodczych zwiazkow i odlgczeniu od brudnego somatycznego podtoza. (Por.
Z. Freud, Totem i tabu, Wydawnictwo KR, Warszawa, 1993; Z. Freud, Kultura jako
zrddto cierpienia, Wydawnictwo KR, Warszawa 1992.) Nowym aspektem wprowadzonym
przez Kristeva jest przekonanie, iz to, co odrzucone, nigdy nie moze zosta¢ zupetnie wyma-
zane i usuniete, krgzy bowiem na granicach i zagraza niestabilnej jednosci podmiotu.

5 Powers of Horror Kristevej to tekst w petni intertekstualny i polifoniczny, tgczacy
psychoanalize, religioznawstwo, antropologie, literaturoznawstwo i nauki spoteczne. Filo-
zofka rozwaza abject na wielu przeplecionych poziomach; podobnie wielopoziomowa jest
szeroka recepcja tego pojecia we wspotczesnej humanistyce i kulturze. Niemozliwym wyda-
je sie wyczerpanie wszystkich poruszonych przez Kristeva i jej epigondw wymiaréw abjec-
tu. Tak jak kazdy podmiot ma swoj abject, tak kazda dziedzina reinterpretujgca to pojecie
ma swojg wersje abjectu, czesto oddalajgcg sie od modelu Kristevej lub redukujaca go.
W tym tekscie w analizie sztuki Chadwick ogranicze sie do waskiego, psychoanalitycznego
rozumienia abjectu zaczerpnietego od samej Kristevej, a takze odczytanego przez Eliza-
beth Grosz w ksigzce Sexual Subversions. Three French Feminists, 1989. Perspektywa na
zwigzek miedzy abjectem a wizualnos$cig zainspirowana zostata przez pojawiajace sie na
ten temat teksty na famach pisma ,October”: R. Krauss, Antivision (Spring 1996), H. Fo-
ster, Obscene, Abject, Traumatic (Fall 1996), M. Nixon, Bad Enough Mother (Winter
1995), M. Nixon, After Images (Winter 1998), The Politics of the Signifier II: A Conversa-
tion on the Informe and the Abject (Winter 1994).

P T. Kitlinski, Teoria Julii Kristevej wobec kryzysu podmiotowosci, Praca doktorska,
Wydziat Filozofii i Socjologii Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 1998, s. 59.



sfere odrzutka, tego, co odrzucone - abjectu, ktéry nie jest w petni ani
przedmiotem, ani podmiotem, lecz ambiwalentng strefg graniczng. Sta-
nowi on obszar podmiotowosci, obszar doswiadczenia, gdzie gromadzi sie
to, co nieakceptowalne, nieczyste, nikczemne, ohydne, odrazajace wobec
socjosymbolicznego porzadku. Teoria abjektu Kristevej wydaje sie szoku-
jaca, gdyz jest on traktowany jako zbiér tego wszystkiego, co wzbudza
wstret i pogarde, a jednocze$nie tkwi we wnetrzu cziowieka. Abject jest
wynikiem psychosomatycznych proceséw rozwoju podmiotowosci. Jest
wewnetrzny, stanowi wewnetrzng matryce wstretu, mimo tego, iz jest
aktywizowany i projektowany na zewnetrzne zjawiska, osoby i obiekty.
Aby wyjasni¢ psychoanalityczny wymiar abjectu, konieczne jest przy-
wotanie podziatu Kristevej na semiotyczng i symboliczng modalnos$¢ pod-
miotowosci. Julia Kristeva wprowadzita pojecia owych dwdch modalnosci
w studium La revolution du langage poetique® z roku 1974, poswieconej
awangardowej poezji Mallarmego, Lautreamonta i Nervala, rozwijajac je
dalej w swoich pdzniejszych dzietach, szczeg6lnie w pracy Le Temps sen-
sible. Proust et I'expérience littéraire6l z roku 1994. Sg to koncepcje wy-
prowadzone przez badaczke z jezykoznawstwa i przeniesione na grunt
psychoanalizy: odnoszg sie zatem zaréwno do jezyka, literatury jak i pod-
miotowosci. Filozofka rozpoznaje sposoby, przez ktére tekst artystyczny
jest w stanie stabilizowa¢ lub kwestionowa¢ podmiotowos¢. Potgczeniem
pomiedzy sferg literatury i sztuki a psychoanalizy sg terminy semiotycz-
nos¢ i symbolicznos¢ - jako konceptualne i dialektyczne kategorie, réwno-
rzedne wymiary okreslajace ,méwiacy podmiot”. Analizujgc awangardo-
wa poezje Kristeva wyszta od stwierdzenia, ze jezyk nie funkcjonuje
jedynie na podstawie gramatyki czy stownika, ale réwniez poprzez zmy-
stowe i emocjonalne wrazenia, czyli zawarte w nim cielesne i psychiczne
odciski, ktére stanowig jego subwersywna i tworcza site oraz anarchiczny
potencjat przeksztatcajacy zastalg forme. Tg wibrujgca energiag, nazywa-
ng rowniez seksualng, zmystowg lub cielesna podszewka/wysciotka jest
wilasnie to, co semiotyczne. Objawia sie ono w jezyku i w podmiocie jako
elementarny, prewerbalny i preedypalny poziom pierwotnego narcyzmu,
odcisk najwczesniejszej fazy rozwoju, zwigzanej z jednoscia z matczynym
ciatem. W poetyckim jezyku rytm, rym, aliteracja, onomatopeje, ton, mo-
dulacje sa ekspresjg semiotycznosci. W psychoanalizie sg to niewyrazalne
emocje, niedostepne swiadomosci i werbalizacji, manifestujgce sie w na-

& J. Kristeva, La révolution du langage poétique, Seuil, Collection Tel Quel, Paris
1974, s. 17-100. Autorka w rozdziale A 1 ,Sémiotique et symbolique” przedstawita koncep-
cje semiotycznosci i symbolicznosci, ktore referuje.

6l J. Kristeva, Le Temps sensible. Proust et I'expérience littéraire, NRF Essais, Galli-
mard, Paris 1994.



pieciu, nastroju, intonacji i modulacji gtosu. Na to, co semiotyczne, skia-
daja sie cielesne popedy i instynkty w swej polimorficznej i niekontrolo-
wanej postaci, podporzadkowane libidalnym potrzebom sprzed podziatu
na analng, oralng i genitalng specyfikacje. Sa one artykutowane somaty-
cznie poprzez pulsacje, impulsy, spazmy i dZzwieki. Semiotyczny jest za-
tem krzyk, wokalizacje (pseudosylaby, echolalie), ruchy i gesty dziecka
w preedypalnej fazie rozwoju, ale i konwulsje, ptacz, $miech, prozodia,
gra stéw, nonsens w jezyku i zachowaniu dorostego cztowieka. Semiotycz-
ne sg nieokres$lone sity, energie i popedy wywodzace sie z instynktu badz
irracjonalnosci. Semiotycznos¢ reprezentuje nieSwiadome psychosomaty-
czne procesy, ktdre przekraczaja zamkniete struktury i hierarchie. Opiera
sie ona na pewnego rodzaju cielesnej pamieci, reminiscencji popedéw i doznan
zwigzanych z bélem lub przyjemnoscig, doswiadczanych przez ciato z nie-
zwykla intensywnoscia zanim doszto do odtaczenia od matki i osiggniecia
pierwocin indywidualnosci. Wigze sie zatem z symbiotyczng sferg dzielong
z ciatem matki, poczatkowajednig matki i dziecka, amorficzng przestrzeniag
ich potaczonych cielesnosci, w ktérej ksztattuje sie libidalna energia.

W opozycji, to, co symboliczne, taczy sie z procesami towarzyszacymi
freudowskiemu kompleksowi Edypa lub lacanowskiej fazie zwierciadta,
czyli zjawiskom socjalizacji, polegajacym na separacji od matczynego cia-
fa. Wylania sie wéwczas indywidualny podmiot, wkraczajgcy w symbo-
liczny porzadek i przyswajajacy jezykowe reguty. Mowa, przedstawienie
i znaczenia nalezg do sfery symbolicznosci, wytwarzajgcej system nazy-
wania i formowania. W uproszczeniu symboliczne jest tym, co spoteczne
i kulturowe, kontrolujac i sublimujgc cielesny, sensualny i irracjonalny
chaos semiotycznego, paternalistycznie represjonujac pierwotne matczy-
ne niezréznicowanie. Libidalne, polimorficzne popedy zostajg zorganizo-
wane i uporzadkowane zgodnie z falliczng seksualnoscig. Wedtug Kriste-
vej ptynne semiotyczne nigdy jednak nie zanika, lecz dziala w roznych
manifestacjach podmiotowosci i jezyka synchronicznie z symbolicznym,
przenikajac i rozrywajac jego porzadek. Dlatego dla badaczki symbolicz-
nosc¢ nie jest w petni monolityczng struktura, ale raczej iluzja stabilnosci,
gdyz nieustannie jest podmywana przez zagrazajgce przyptywy semio-
tycznosci. W tym wihasnie sensie podmiot jest zawsze réwnoczesnie semio-
tyczny i symboliczny. Instynktowe, nieznane energie dziatajg we wnetrzu
symbolicznosci, gdy somatyczne poczatki odcisniete sg w jezyku mowigce-
go podmiotu. Semiotyczne znajduje sie poza jezykiem i reprezentacja,
a jednoczesnie przenika do ich $rodka i narusza ich konwencje jako rewo-
lucyjna, pierwotna modalno$¢ podmiotowoscie2

&2 W swych tekstach Kristeva ukazuje, jak w literaturze i sztuce uwidacznia sie prze-
platanie tych dwdch jakosci, a zwhaszcza, jak ttumione, irracjonalne, cielesne i matczynie
semiotyczne dochodzi do glosu. Sztuke bedzie ujmowac filozofka jako dialektyczng prze-



Na abject sktada sie to, co semiotyczne i somatyczne, podwaza on bo-
wiem symboliczno$¢, ale jednocze$nie jg chroni. Z powodu swego pogar-
dzanego i nieczystego granicznego charakteru, abject przeraza, obrzydza
i fascynuje zarazem63. Abject jest to niestabilna kondycja symbolicznej
podmiotowosci zagrozonej przez przyptywy i wyziewy semiotycznosci.
Zwigzane z faza pierwotnej symbiozy z ciatem matki, semiotyczne cieles-
ne popedy w swym polimorficznym chaosie libidalnej energii i instynktu
Smierci krazg na granicach i marginesach symbolicznego ciata i podmio-
towosci, zagrazajgc ich czystosci i stabilnosci. To wewnetrzne niebezpie-
czenstwo i stabo$¢ sa doswiadczane przez podmiot jako abject, jego
wewnetrzna podminowana sfera graniczna pomiedzy czystoscig a nieczy-
stoscig. Osiggniecie poprawnej symbolicznej podmiotowosci, uksztattowa-
nie wlasciwego ego i wzorcowego ciala, wigze sie z przymusem odrzuce-
nia, wyparcia abjectw, jest to jednak niemozliwe zadanie, gdyz cielesne,
popedowe i zmystowe doznania sa integralng czescig podmiotowosci,
ukryta pod jej symbolicznymi warstwami. Abject jest zatem stanem w isto-
cie bliskim podmiotowi, a jednocze$nie doswiadczanym jako obcy, zewne-
trzny, zagrazajacy Ja. W ten sposob dotyka problemu kruchosci granic
podmiotu, zatamujac bariery pomiedzy jego wnetrzem a zewnetrzem.

Podmiot doswiadcza abject jako nieche¢, odrzucenie i wstret wobec bu-
dzacych te doznania zewnetrznych lub granicznych substancji, materii
i obiektow, a zarazem jako fascynacja nimi, gdyz przywotujg one zmysto-
wy potencjat semiotycznosci, odsytajac do jej poktadéw w podmiotowosci.
Abject zwigzany jest wiec z ambiwalencjg w stosunku do odrzuconych,
zakazanych, ajednoczes$nie upragnionych cielesnych popedéw , pochodza-
cych z okresu semiotycznej matczynej petni, ktérych podmiot nie jest
w stanie ani catkowicie zintegrowa¢ ani zapomnie€. Abject charakteryzu-
je koniecznos$¢ oderwania sie od cielesnosci, zwierzecosci, materialnosci
i ostatecznie $mierci, a jednocze$nie przycigganie do tych nieodtgcznych
i fundamentalnych aspektéw istnienia, ciagta tesknota do ich amorficznej
rozkoszy niezréznicowania. Poprzez owag niepokojaca dwoistos¢ abject

strzenn miedzy systemem symbolicznym a zagrazajaca mu semiotyczng heterogenicznosciag
popedéw. Sztuka jako konwencja, pewien kod kulturowy znajduje sie po stronie socjo-
symbolicznego prawa, a zarazem stanowi niezwykly obszarem eksponujgcy mozliwosci
transgresji. Artykutuje bowiem instynktowne podtoze podmiotu, przekazujac je spotecznie
dopuszczalnej formie. Réznica pomiedzy ta koncepcjg a freudowska wizjg sztuki jako dzia-
talnosci sublimujacej polega na tym, iz w ujeciu Kristevej tekst poetycki badz artystyczny
udostepnia semiotycznos$¢, a nie przeksztatca jg, transponuje. Wrecz przeciwnie - to semio-
tyczno$¢ uzyskuje widzialno$¢ poprzez prace przemiany ustalonego kodu. To, co semiotycz-
ne, jest rodzajem prewerbalnej i prewizualnej energii wibrujgcej w tekscie i w obrazie. Por.
A.-M. Smith, Julia Kristeva, Speaking the Unspeakable, Pluto Press, London 1998, s. 14-
29.
63 T. Kitlinski, Teoria Julii Kristevej wobec kryzysu podmiotowosci, op. cit., s. 60.



podkresla relacje podmiotu z tymi zjawiskami nietolerowalnymi przez
Swiadomos$¢ i rozum.

Dziatanie abjectu i zwigzanych z nim proceséw podmiotowosci jest
najlepiej widoczne w przestrzeni ciata i jego fizjologii, gdyz wigze sie on
z pragnieniem, a zarazem niemozliwoscig transcendencji somatycznosci
i wyparcia zanieczyszczajgcej materialnosci fizycznego wecielenia. Kriste-
va wyréznia trzy ztozone rodzaje abjectu-. w stosunku do jedzenia, do od-
padkéw i wydzielin ciata (kat, mocz, krew, sperma, pot, $lina itp.) oraz do
seksualnosci, znakéw seksualnej réznicy najczesciej zwigzanych z kobie-
coscig (np. krew menstruacyjna). Przeciwko tym konkretnym postaciom
dziatania abjectu, uruchomione zostajg spoteczne rytuaty zwigzane z ta-
bu oraz indywidualne mechanizmy obronne, do ktérych nalezg takie trze-
wiowo-psychiczne reakcje, jak nudnosci, wymioty, spazmy, diawienie,
drzenie i lek. Poprzez wstret ujawniajg sie cielesne procesy i strefy, kto-
rych racjonalnos¢ nie jest w stanie ani zaakceptowac, ani wyprze¢, komu-
nikujace nieswiadomos¢ ciata i jego rewolte przeciwko wlasnemu sym-
bolicznemu statusowi i obrazowié4

Przechodzac do relacji pomiedzy wizualnoscig a abjectem, chciatbym
podkresli¢, iz symboliczny porzadek wigze sie z logika obrazu-spojrzenia,
a bedacy jego produktem wizerunek (image) opiera sie na tradycyjnym
kodzie wizualnej reprezentacji. Jest to koherentny i peten obraz, powsta-
ty zgodnie z zasadami fallicznej i wertykalnej wizualnosci, gdzie przed-
stawiony podmiot lub obiekt sg ukazane w stanie jednosci, przejrzystosci
i fetyszystycznej cielesnosci. Mimo ze w tym modelu ego jest uformowane
poprzez rozpoznanie ciata w odbijajgcym lacanowskim lustrze, powstaty
wizerunek transcenduje i oczyszcza somatyczny pierwowzor, wypiera cie-
lesne ograniczenia i fizycznos¢ poszczegolnych czesci ciata skladajgcych
sie na wizualnie spojong fantazmatyczng przestrzen ego. W mojej inter-
pretacji, tak jak abject jest ciemng i wilgotng strong symbolicznej modal-
nosci podmiotu, wprowadzajgca Slady semiotycznosci - tak w podobny
sposéb - oddziatuje we wnetrzu wizerunku (image), eksponujac rysy
w obrebie wizualnej mozaiki oraz wyciekajgce przez nie ptyny. Wedtug
Hala Fostera Abject, dziatajac od srodka, uwidacznia kryzys zaréwno
symbolicznosci, jak i wizerunku (symbolicznego image) jednak nie po to,
aby je zniszczyé czy zanegowac, ale zeby otworzy¢ nowe poszerzajgce mo-
zliwosci w wizualnosci, wychodzace poza nig samaéb.

Julia Kristeva, opisujac nabywanie przez podmiot swego obrazu (ima-
ge), identyfikacje z nim, kwestionuje czysto wizualne podstawy tego aktu

64 E. Grosz, Sexual Subversions. Three French Feminists, Allen and Unwin, Sydney
1989, s. 71-73.
6 H. Foster, Obscene, Abject, Traumatic, ,October” 1996, nr 78, s. 115.



konstytucji ego, wyjasniane poprzez lacanowska faze zwierciadta6o. Jej
zdaniem tworzenie wlasnego obrazu jest catym procesem obejmujacym
rowniez bardziej archaiczne i somatyczne etapy, przechodzacym nie tylko
przez pryzmat wzroku, ale przede wszystkim dzwieku, smaku, dotyku
i zapachu, zwigzane z relacjg z ciatem matki67. Rozwijajac mysl autorki,
sugeruje, iz wizerunek {image) ma zatem swa wiasng wewnetrzng semio-
tyczng modalno$¢ stanowigcg pozostato$¢ po procesie jego konstytuciji,
sprzed ostatecznego wizualnego wyczyszczenia, ustanowienia abjectu
(nieczystych margineséw ego-ciata-obrazu), w ramach wprowadzajgcej
w symbolicznos$¢ fazy zwierciadta. Dlatego sztuka zanurzajgca sie w ab-
ject bywa interpretowana jako badanie fizycznych i metaforycznych pozo-
statosci zrepresjonowanego matczynego ciata jako wysciotki, podszewki
somatycznych popedéw, bedacej podtozem, a réwnoczesnie odwrotnoscia
symbolicznego porzadku i zwigzanej z nim wizualnos$cies.

W mojej interpretacji wizualnos$¢ sztuki Helen Chadwick oparta jest
wilasnie na somatycznym podtozu i ,,zmystowej podszewce”, uwidaczniajg-
cych sie poprzez wykorzystywane materiaty ewokujace sensualne i cieles-
ne doznania. Ornamentalne zestawienie substancji, ktére intensywnie
dziatajg przez faktury i barwy, zapach i smak, doprowadza synestezje do
poziomu ekscesu, nadmiaru w przedstawieniu. Dziatanie to przejawia sie
zaréwno w fotograficznym obrazie (,Wreaths to Pleasure”, ,Meat Abs-
tracts”) jak i w tréjwymiarowej rzezbie-instalacji (,Cacao”, ,Glossolalia”).
Materie $liskie, kleiste, lepkie, miekkie, futrzane i gnijace rozpuszczaja
badZ rozpraszajg stabilnos$¢ dzieta sztuki jako neutralnej, zamknietej
struktury, wprowadzajgc wewnetrzny ruch-pulsacje i fizyczny, trzewiowy
kontakt z widzem.

Najwazniejszy wydaje sie jednak charakter uzytych sktadnikdéw, ktére
mozna klasyfikowa¢ zgodnie z trzema wymienionymi przez Kristevg ro-
dzajami abjectu - w odniesieniu do jedzenia, cielesnych odpadkoéw i se-
ksu. Chadwick wkracza na kazdy z tych obszaréw i postugujac sie ambi-
walentng artystyczng strategig, eksponuje zmystowy i wizualny
potencjat pochodzacych z nich elementéw. Z jednej strony siega w swej
sztuce po materiaty mogace wywotywac niechec, odraze i wstret, ktére
W agresywny sposob atakuja zmysty i trzewia. Wykorzystuje surowe migso
(,Meat Abstracts”, ,Enfleshings”), organiczne odpadki (,,Carcass”), robaki
(,Organism in Love”, ,Pieces of Eight”, (il. 12-13), mydliny (,Wreaths to

6 Patrz: J. Lacan, The Mirror Stage as Formative ofthe Function ofthe I, (w:) Ecrits,
transl. A. Sheridan, Norton, New York 1977.
67 Julia Kristeva in Conversation with Rosalind Coward, (w:) Desire. ICA Documents,
London 1984, s. 23.
H. Foster, The Return ofthe Real, The Avant-Garde at the End ofthe Century, The
MIT Press, Cambridge, Massachusetts, London, England 1996, s. 152,159.
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Pleasure”), wypreparowane fragmenty martwych zwierzat (,,Philoxenia”,
.Glossolalia”, ,Loop my Loop” (it. 14)), ekwiwalenty i asocjacje wydalni-
cze i analne (,Piss Flowers”, ,Cacao”). Z drugiej za$ strony, sublimuje
dziatanie wstretu, aranzujac te sktadniki w dekoracyjny sposéb i zesta-
wiajac je z przeciwstawnymi materiatami budzacymi przyjemnos¢, zaspo-
kojenie i pozadanie, np: kwiatami, owocami, kosmetykami, drogocennymi
tkaninami.

Powstate hybrydalne dzieta sztuki majg wysoce estetyzujgca forme,
zbudowane sg zgodnie z geometrycznymi zasadami kompozycji, opakowa-
ne w jasniejgco czyste ramy z industrialnych materiatéw, a glebie i pro-
mieniowanie nadajg im Swietlne efekty wywotane przez ukryte we wne-
trzu przedstawien Zrédia sSwiatta. Substancje zwigzane z obrzydzeniem
artystka przybiera w sterylne kategorie piekna i porzadku, wydobywa,
a takze sublimuje abject, przedstawiajgc w ten sposob swojg indywidual-
ng wersje tego problemu, odrebna - ajednoczesnie nie tak odlegta od wy-
kladni Kristevej. Ten wysoki stopienn sublimacji i estetyzmu, gry ze
wstretem, ktdry przestaje by¢é wstretny, zdecydowanie odr6znia twor-
czo$¢ Chadwick od popularnej w sztuce lat 90. tendencji nazywanej abject
art, ktérej gtdbwnym celem jest totalna desublimacja pola wizualnego i po-
lityczno-spoteczna kontestacjae®.

® Abject art: termin uzywany w anglo-amerykanskiej krytyce artystycznej do okresle-
nia dziet sztuki powstatych w latach 80. i 90. wykorzystujacych zdegradowane lub skatolo-
giczne materiaty i wizerunki. Stosowany najczesciej do opisu kontestatorskich dziet we
wspotczesnej sztuce Wielkiej Brytanii i Stanéw Zjednoczonych. Nazwa pochodzi od stowa
oznaczajacego niski, odstreczajacy i odrzucony stan istnienia. Pojecie to zostato wprowa-
dzone pod wptywem angielskiego przektadu ksigzki Julii Kristevej: Powers of Horror: An
Essay on Abjection (1982) analizujacej symboliczne znaczenie, balansujgcej pomiedzy
wstretem a fascynacja, spotecznej i psychologicznej reakcji na réznorodne formy nieczysto-
sci. Istotnym punktem odniesienia sg rowniez teksty surrealistycznego pisarza Georges'a
Bataille’a afirmujace elementarne materie budzace obrzydzenie. Sztuka wspétczesna okre-
$lana mianem abject art zjednej strony kontynuuje XX-wieczne tradycje artystyczne zwig-
zane ze spotecznym krytycyzmem i z wykorzystywaniem tworzyw pochodzacych z odpad-
kéw cywilizacji, z drugiej jest czescig rozwijajacej sie od lat 70. sztuki feministycznej
i gejowskiej. Polityczny kontekst powstania abject art wynika z konfrontacji pomiedzy do-
minujaca: patriarchalna, protestancka, konserwatywna i cenzorujgca administracja prezy-
dentéw Ronalda Reagana i George'a Busha a opozycyjng, zaangazowang sztukg zwigzang
z multikulturalizmem i kryzysem AIDS. Podstawowa strategia oddziatywania abject art
polega na kreowaniu przedmiotéw i przedstawien brudu i obscenicznosci, ktore naruszaja,
kwestionujg oraz uwidaczniajg restrykcyjne normy i tabu dotyczace: ciata, pici, seksualno-
&ci i rasy. Do konwencjonalnego repertuaru abject art nalezg fizjologiczne wyobrazenia
fragmentow ciata, seksualnych organéw i ekskrementéw oraz wszelkie organiczne i indu-
strialne materiaty w stanie gnicia, rozktadu i rozpadu. Istota tej sztuki - to uwolnienie
psychicznych i fizycznych popeddw, fobii, obsesji i traum oraz wprowadzenie w artystyczny
obszar aktu desublimacji, ktory podwaza totalitarne, homogeniczne i represjonujace kon-
cepcje kultury i tozsamosci. Gtéwni amerykanscy artysci, ktérych prace okresla sie termi-



Charakterystyczny dla brytyjskiej artystki dwoisty efekt przyciggania
i odpychania, wciggania odbiorcy w estetyzujace i halucynogenne prze-
strzenie czy powierzchnie, a nastepnie konfrontowania go z ich odrzucajaca
materialng zawartoscig, oddaje zasade dziatania abjectu, kumulujgcego
w sobie przerazenie i fascynacje. Chadwick sygnalizuje funkcjonowanie
abjectu w podmiocie, czyni to jednak w tagodnej i atrakcyjnej formie, do-
konujac psychicznej i fizycznej introspekcji poprzez dekoracyjne i barwne
powiekszajace soczewki. Pozostajac caly czas na poziomie ochronnej sym-
bolicznosci i obserwujac przez nig - niczym przez przezroczyste szkio
(,Carcass”) i zabezpieczajace ramy (,Cacao”) - wyptywy semiotycznych
popeddéw, wywotujace drzenie pragnienia i leku, czyli abject, przybieraja-
cy u Chadwick postac ,urzekajgcego wstretu”.

W przeestetyzowanej pracy ,Pieces of Eight” 1991 (il. 13) z serii
~.Lamps”, skladajacej sie z dwoch owalnych fotografii, zestawiajgcych or-
ganiczne ksztatty kojarzace sie z pieknym kwiatem z odpychajgcymi ttu-
stymi glistami wijacymi sie w metnej cieczy. Ta strategia zestawiania za-
chwytu ze wstretem prowadzi do okresu dziecinstwa artystki, gdy matka
zabierata jg do londynskich muzebéw, gdzie wiekszo$¢ czasu Chadwick
spedzata obserwujac nie dziela sztuki, ale twarz swej matki wyrazajgca
wrazenia balansujgce miedzy podziwem a niechecig, gdy jej wzrok prze-
suwat sie po obrazach, przechodzac np. od Margitte do Bacona70.

Inna fotorzezba ,Nostalgie de la Boue” (,Nostalgia za bltotem”) 1990
(147 x 68 x 14 cm) (il. 15), sktada sie z dwoch podswietlonych cibachro-
mowych fotografii potgczonych w pionie, z ktérych jedna ma rame owal-
ng, a druga pofalowana, niczym ptatki kwiatu. Dolny wizerunek przed-
stawia krag bujnych posklejanych brazowych wioséw, otaczajgcy
srodkowy wilgotny otwér wypetniony biotnistg wodg. Gorny ukazuje bty-
szczacy czerwono-rézowy wieniec wijacych sie robakéw utozony na brgzo-
wej, rowniez blotnistej glebie. Dzieto to kumuluje w sobie wyobrazenia
i substancje zwigzane z abjectem, z najnizszym, nieczystym i obrzydli-
wym stanem materii. Jakby robaki i brudne wiosy nie wystarczaty, bra-
zowy kolor kojarzy sie z ekskrementami. A przeciez, w czysto wizualnym
sensie praca tajest piekna, sensualna i Swietlista, wchtaniajac spojrzenie
w glab blotnistych otworéw. Powierzchnia pola wizualnego jest w zaska-
kujacy sposob destabilizowana, fotografia imituje tréjwymiarowa insceni-
zacje, wyobrazenia uwypuklaja sie, wychodza do przodu, w obrebie wien-

nem abject art - to m.in.: Kiki Smith, Cindy Sherman, Robert Gober, Mike Kelley, David
Hammons, John Miller, Sue Williams, Nancy Spero, Andres Serrano. Patrz: Dirt and Do-
mesticity: Constructions ofthe Feminine, Whitney Muséum of American Art, 1992; Abject
Art: Répulsion and Desire in American Art, Whitney Muséum of American Art, 1993

0 A. Beckett, What a Swell Party it Was, ,,The Independent on Sunday” 1996, 2 Ju-
ne, s. 19.
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ca wloséw i robakdéw. Jednoczesnie dominuje obsesyjne cigzenie w dot,
w glab, wciggajace odbiorce, w srodkowe otwory wodnistego blota - ni-
czym robaki wciskajace sie w glebe. Fotografie zdajg sie poruszac i oddy-
chaé, ozywione przez organiczng maz i otwierajacg sie w niej otchtan. Nie
jest tojuz jedynie ostateczny wizerunek (image), ale przekroj przez kanat
jego zmystowego i wizualnego formowania sie, wizualno$¢ w procesie,
otwierajgca sie na swe podtoze7l Dlatego Marina Warner, interpretujac
to dzieto, przywotuje basn o studni i wylaniajacych sie z jej dna posta-
ciach72 Chadwick oddaje tutaj abject nie tylko poprzez jego przedmioty,
ale réwniez na poziomie jego dziatania, wydobywajacego zdegradowane
i zrepresjonowane marginesy somatycznosci, przypominajace obecnosé
semiotycznego ,btota”. Kristeva pisze, iz nawet w stanie najwyzszej sta-
bilnosci, podmiot balansuje na krawedzi ziejacej dziury, zagrazajacej
wessaniem: jest to préznia genezy podmiotu i zarazem jego zniszczenia,
wypetniona przez necace popedy73

Otwory ciala oznaczajag moment przejscia, przeptywu miedzy wne-
trzem a zewnetrzem, metaforycznie pomiedzy semiotycznym a symbolicz-
nym, dlatego zwigzane z nimi substancje nalezg do sfery abjectu. Sa to
zjednej strony pokarmy (kazda kultura ma rodzaje jedzenia otoczone ta-
bu) z drugiej cielesne wydzieliny i odchody (mocz, kat, wymioty, $lina, tzy
itp.), przechodzgce przez graniczne otwory w ciele7d. W najwczesniejszym
rozwoju dziecka cielesne granice sg okreSlane przez cyrkulacje energii
popeddéw, opartej na cyklach jedzenia i wyprézniania, ktére odbywajg sie
poprzez otwory, ktére w przysztosci stang sie strefami erogennymi, wig-
zgc sie zarowno z wydzielinami, jak i z przyjemnoscig. Owa bliskos¢ po-
miedzy abjectem i seksualnoscig decyduje o jego ambiwalentnym odpy-
chajgcym przycigganiu, przywotujac infantylng polimorficzng rozkosz
symbiozy z matczynym ciatlem7a

Nie sposob odmowic perwersyjnego erotycznego powabu Sliskim otworom
odpychajaco sensualnych materii, ,,saczacych sie” poprzez fotograficzng bto-
ne ,Nostalgie de la Boue”. Chadwick posuwa sie jednak dalej w powigza-
niu abjectu z seksualnoscig. Elementarnymi substancjami zwigzanymi
z abjectem sg wspomniane ekskrementy, kat i mocz, wywotujgce wstret

71 To dzieto Helen Chadwick najbardziej zbliza sie do eksperymentoéw z fotograficznym
obrazem w cyklach Cindy Sherman: ,Fairy Tale” ,Disasters” i ,Civil War” 1989-1991,
dokumentujgcych zaktdécenie schematu image-gaze poprzez abject i energie obiektéw-pope-
déw. Patrz: H. Foster, The Return ofthe Real, The Avant-Garde at the End of the Centu-
ry, op. cit., s. 149.

72 M. W arner, Bush Natural, ,,Parkett” 1991, nr 27, s. 10.

73 J. Kristeva, Powers of Horror, op. cit., s. 51.

74 lbidem, s. 108.

7 lbidem, s. 72-77.



podmiotu wobec whasnej niezbednej fizjologicznej podstawy76. Wiaza sie
one réwniez ze strefami erogennymi. Wydalanie byto czescig infantylnego
erotyzmu - artystka ,bezwstydnie” eksploruje wlasnie to pokrewienstwo.
Czyste biate rzezby kwiatdw, ,Piss Flowers” (il. 16) jako odlew wgtebie-
nia w $niegu roztopionego przez ciepty mocz, powstaty w akcie oddawa-
nia moczu przez artystke i jej partnera, ktéry przybrat charakter rados-
nej erotycznej zabawy. Mamy tu do czynienia z delikatng wersja
seksualnej aktywnosci okreslanej jako urolagia, polegajacej na czerpaniu
erotycznej satysfakcji z obserwacji lub kontaktu z moczem partnera. Ten
cykl dwunastu rzezb (il. 16) zostat wykonany zimg 1991 roku w czasie
pobytu artystki w pétnocnej Kanadzie, blisko kregu polarnego w Banff
Centre for the Arts, przy wspotpracy z jej przysztym mezem Davidem No-

16. ,Piss Flowers”

tariusem. Artystka spotkata sie wowczas z nim po dtuzszej rozigce; po-
wstate rzezby miaty sie sta¢ ich mitosnymi pomnikami, ktéorym dodatko-
wo towarzyszyt mitosno-erotyczny poemat: Piss Posy napisany przez
Chadwick. Sposéb realizacji ,Piss Flowers” zaskakuje humorem, pomy-
stowoscig oraz specyficznym poczuciem absurdu. Przy ich wykonaniu wy-
korzystata tak przeciwstawne materiaty, jak $nieg, mocz i brgz. Na spe-

Fi3) Dlatego skatologiczne substytuty i wyobrazenia sg podstawowym tematem abject
art, np. u Mike Kelley i Johna Millera. Por.: H. Foster, Obscene, Abject, Traumatic, op.
cit., s. 118-119.



cjalne usypanych s$nieznych kopcach ustawiono metalowg forme, a naste-
pnie w jej obreb kolejno David i Helen oddawali mocz. Nastepnie wydra-
zone w $niegu przez strumienie moczu otwory zostaty odlane w brazie
i uformowane w ksztatt przypominajacy kwiaty o pieciu ptatkach, stojace
na bulwiastej todydze. Na koncu brazowe rzezby pokryto sterylnie biala,
blyszczaca farba. Po raz pierwszy ,Piss Flowers” zostaty zaprezentowane
w Serpentine Gallery w Londynie, ustawiono je na zielonej wyktadzinie,
a cata instalacja symulowata tgke pokrytg kwiatami. Artystka wypowia-
da sie o tych rzezbach jako o unikalnej formie zapisu aktu mitosnego,
unii dwoch osob, ktore komunikujg sie i wyrazajg siebie w cielesny spo-
séb. Kwiaty oznaczajg dla niej zaréwno erotyczng tesknote, jak i jej spet-
nienie, a kwiatowa korona stanowi potgczenie pierwiastka kobiecego
i meskiego, ptatkéw i precika, osiggajac stan jednosci przeciwienstw,
sprzed podziatu77.

Chadwick nie tylko przemienia zwigzany z abjectem mocz w estetyzu-
jace dzieto sztuki, ale dodatkowo oplata catos¢ aurg seksualnej przyje-
mnosci. Wzbudzajgca mdtosci swym nadmiarem stodyczy fontanna czeko-
lady ,,Cacao” prowadzi na jeszcze brudniejsze tereny. Interpretowana w
tym tekscie jako pulsujacy seksualnoscig fizyczny ekwiwalent aktywno-
&ci libido, fontanna byla réwniez odczytywana przez krytyke7 nie tylko
jako wyobrazenie hermafrodytycznych genitaliéw, ale i jako metafora
zbiornika katu, czyli najnizszej ,bazowej” materii7?®. W tej perspektywie
owalny zbiornik czekolady przywotuje preedypalny i pregenitalny ero-
tyzm analny, ktéry sam w sobie stanowi seksualng forme abjectu wobec
normatywnej heteroseksualnosci. Otwory kojarzace sie raczej z anusem
niz z waging sg czestym motywem wystepujgcym w sztuce Chadwick, np.
btotny Srodek wtoséw w ,,Nostalgia de la Boue”, czy wglebienie na szczy-
cie jezykowej piramidy ,,Glossolalii”.

Postaé abjectu odnoszgca sie do wydzielin ciata i ekskrementoéw ozna-
cza niezdolno$¢ podmiotu do zaakceptowania swej somatycznej material-

77 Patrz: J. Weinberg, Urination and Its Discontents, (w:) Gay and Leshian Studies
in Art History, ed. W. Davis, The Haworth Press, 1994, s. 225-243. Autor analizuje zwigzki
pomiedzy oddawaniem moczu, urolagig i sztuka na przyktadzie twoérczosci Marcela Du-
champa, Andy Warhola, Roberta Mapplethorpe’a, Andreasa Serrano, Jacksona Pollocka
i Charles’a Demutha. Praca ta najczesciej jest odczytywana jako inwersja pici, odwrécenie
zatozen o atrybutach plci. Wynika to z budowy kwiatu, ktérego precik, pionowo stojaca,
falliczna czeé¢ powstata w wyniku silnego i punktowego strumienia moczu oddawanego
przez kobiete. Natomiast cze$¢ ptatkowa, waginalna, bardziej zréznicowana i wieloksztatt-
na jest efektem rozproszonej fontanny moczu partnera artystki. M. Allthorpe-Guyton,
A Purpose in Liquidity, op. cit., s. 1.

B M. Allthorpe-Guyton, A Purpose in Liquidity, op. cit., s. 24.

M Jest to interpretacja zgodna z powszechng tendencjg w abject art, polegajaca na sy-
mulacji katu przez przypominajgce go substytuty.



nosci i cielesnych poczatkdw, za ktdrymi kryje sie koniecznos$¢ rozktadu
i Smierci. Cielesne odpadki wywotuja horror Smiertelnosci, zwlaszcza kat
akcentuje wewnetrzny rozpad, ktérego nigdy nie spos6b usunaé. Jest to
destruktywny potencjat abjectu, stawiajgcy podmiot w obliczu traumy®&0.
Abiject - to sfera podmiotowosci, poprzez ktérg przejawia sie przyciagaja-
co-odpychajaca sita semiotycznosci, czyli polimorficznej jednosci z ciatem
matki, gdzie libido koegzystuje z instynktem $mierci. Ostatecznie za ab-
jectem kryje sie wkasnie Smier¢, stad wynika podkres$lana przez Kristevg
potrzeba jego kontroli i sublimacji. Taka funkcje spetnia przesuniecie
akcentu na libido, czyli erotyzacja abjectu, ktéra pokrywa rane, odsuwa
otchtan w psychice, powstrzymuje pograzenie sie w samym wstrecie i de-
strukcji8L Obok estetyzacji wiasnie erotyzacja abjectu stanowi metode je-
go przektadu wybrang przez Helen Chadwick; dlatego abject w jej sztuce
w przeciwienstwie do innych artystycznych recepcji tego pojecia nie jest
ani polityczny ani traumatyczny, lecz - erotyczny. Aktywizowany przez
fizyczne materie abject staje sie dla artystki ekranem do badania libidal-
nego materializmu wizualizujacego psychosomatyczne procesy seksual-
nosci. Erotyzacja abjectu w stosunku do ekskrementéw wywotuje formy
seksualnej perwersyjnosci. Urolagia znajduje sie u podioza ,Piss Flo-
wers”, a ,Cacao” - to fontanna przyjemnosci dla kaprofagéw. Perwersyj-
nos¢ taczy sie tutaj z odtworzeniem dzieciecych przyjemnosci zabawy
z ekskrementami i jedzeniem, jeszcze przed okresem wytworzenia wsty-
du i zazenowania, ktore artystka odsuwa poprzez charakterystyczne dla
niej estetyzujgce opakowanie i wieloznaczne pole semantyczne dziet82
Kolejng kategorig abjectu wystepujaca w tworczosci Helen Chadwick
jest jedzenie. Pokarm nalezy do sfery abjectu ze wzgledu na jego zwigzek
z oralnoscig. Przesuwamy sie tutaj od popedéw analnych do popedow
oralnych, pozostajac caty czas w sferze preedypalnej seksualnosci. Jedze-
nie jest oralnym obiektem; spozywane przekracza granice pomiedzy ciatem
i jego otoczeniem, wnetrzem i zewnetrzem, Ja i innym. Tym pierwotnym
innym jest matka, nadzorujgca karmienie dziecka, wspottworzgca jego
oralnos¢. Jedzenie manifestuje zatem krucho$¢ granic ciata i jego zako-
rzenienie w semiotycznosci, wigzac sie réwniez z infantylnym erotyzmem

8 Obok skatologii badanie traumatycznych stanéw podmiotowosci jest gtéwnym tema-
tem abject art. Patrz.: R. Krauss, Destiny of the Informe, (w:) Formless. A User's Guide,
op. cit., s. 235-238.

8L J. Kristeva, Powers of Horror, op. cit., s. 55.

& Nie powstrzymato to jednak firmy Cadbury produkujacej czekolade od wycofania sie
ze sponsorowania popularnej wystawy ,Effluvia’, gdy krytyczna recepcja tych prac w lon-
dynskiej prasie zaczeta akcentowac skatologiczng i seksualng tematyke. Patrz: P. Victor,
Cadbury shys off,cacao phallus”, ,, The Independent on Sunday” 1994,10 July, London.
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17. ,Eat Me” 1991

1 jego frustracja. Jako obiekt z zewnatrz wkraczajacy w cialo, jedzenie po-
budza zagrozenia, dlatego oblozone jest licznymi zakazami i obyczajami;
wstret jest jednym z mechanizméw obronnej selekcji. Nieczysty pokarm
zanieczyszcza ciato, naruszajac jego stabilno$é. Tabu dotyczace jedzenia,




tak jak tabu wydzielin i ekskrementéw oraz pewnych seksualnych prak-
tyk - to gtdwne symboliczne reguty utrzymujace czystos¢, chroniace przed
abjectem, zaréwno podmiot, jak i system83 Jedzenie, ktére w roznych
kulturach zostaje uznane za problematyczne i zakazane charakteryzuje
sie przekraczaniem wyznaczonych granic i kategorii - sg to zatem zwie-
rzeta, np. waz (ziemia-woda), ktore bytuja w réznych srodowiskach, a nie
trzymayja sie jednego obszaru, tzn. tylko wody; powietrza lub ziemi. Ta
Slisko$¢ przemieszczenh rzuca wyzwanie dla symbolicznego systemu znaczen.
Archetypicznym przykiadem takiego pokarmu, zakazanego juz w Biblii,
sg ostrygi - ani mieso ani ryba; ani zywe, ani martwe; ani state, ani ciek-
e, ktére wywolujg drgawki przyjemnosci i obrzydzenia. Dodatkowo ich
dziwne podobienstwo do genitaliéw aktywizuje abject zwigzany z seksem.

Fotorzezba ,Eat Me” 1991 (il. 17), stanowigca kompozycje romboidal-
nych fotografii kwiatowych uktaddéw, przedstawia na Srodkowym koronu-
jacym wizerunku pole zéttych kwiatéw z utozong w Srodku ostrygg na
muszli. Uwodzacy zmysty charakter wyobrazenia zostat nasilony przez
tytut ,Zjedz mnie”, ktoéry nie tylko podraznia jezyk, zachecajac do kon-
sumpcji, ale pobudza réwniez inny rodzaj oralnosci. Zgodnie z zaprasza-
jacym tytutem, ostryga jest niczym otwarta wagina oczekujgca na cunni-
lingus84 Dla kobiecego widza erotyzacja abjectu jest tutaj szczegélnie
nasilona, stawiajac takze problem relacji pomiedzy jedzeniem i seksem
oraz abjectem i kobiecoscia.

Chociaz Kristeva nie analizuje abjectu w relacji do jednej z pici - ma
on bowiem uniwersalny charakter dla kazdego podmiotu - to jednak ze
wzgledu na zwigzek z semiotycznoscig i matka, abject znajduje sie po
stronie kobiecosci8, podobnie jak jedzenie i karmienie przynalezace
w wiekszym stopniu do kobiecej sfery. We wspdtczesnej sztuce kobiet,
ktora podejmuje zagadnienie jedzenia i seksu, ciata oraz jego oralnych i
erotycznych przyjemnosci, abject odczytywany bywa w kobiecym wciele-
niu, w odniesieniu do seksualnosci kobiety, jej lekéw, pozadan i apety-
tow86. Jedzenie, a szczegolnie stodycze i czekolada traktowane sg jako

&8 J. Kristeva, Powers of Horror, op. cit., s. 75-80. Kristeva w swych analizach nie-
czystego jedzenia i otaczajacych go kulturowych zakazéw opiera sie na ksigzce M. Dou-
glas, Purity and. Danger: An Analysis of Concepts of Pollution and Taboo, Praeger, New
York 1966.

8 R. Betterton, Body Horror? Food (and sex and death) in women’s art., (w:) taze,
An Intimate Distance. "Women, artists and the body, Routledge, London, New York 1996,
s. 141.

& E. Grosz, Sexual Subversions, op. cit., s. 78.

& Patrz: R. Betterton, Body Horror? Food (and sex and death) in women’s art., op. cit.,
s. 130-160. Pojecie abjectu Kristevej jest wykorzystywane w feministycznej teorii do analiz ob-
szardw zrepresjonowanych, uznanych za nizsze przez maskulinistyczng i patriarchalng kul-
ture,do wyjasniania mizoginii, leku i wrogosci wobec kobiecego i matczynego ciata.
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substytut seksu, ulubiona zmystowa przyjemnos$¢ kobiet, czesto ceniona
wyzej od seksu i tak jak on obtozona poczuciem winy. takocie to réwniez
przyktad pokarmu granicznego, jedzenia - niejedzenia, uzalezniajgca
czekolada, stodka i szkodliwa, ma swdj moralny wymiar. Te ambiwalen-
tne konotacje powoduja, iz zaréwno stodycze, jak i czekolada, czesto wy-
stepujg w sztuce kobiet, szczegdlnie w latach 90.87. ,,Cacao” Helen Cha-
dwick jest sztandarowym dzietem tej tendencji, zestawiajacym ekstaze
oralnej i seksualnej gratyfikacji. Artystka seks zastepuje czekolada,
akcentujac wymiennos$¢ erotycznych i konsumpcyjnych przyjemnosci.
Wywotujacy mdtosci nadmiar stodyczy, wstret przed czekolada, aktywi-
zuje abject wobec jedzenia, zagrazajgcy granicom ciata88 Jest to odczucie
sygnalizujgce ochrone przed zatamaniem symbolicznej tamy, oddzielaja-
cej Ja od otchtani niezréznicowanych somatycznych potrzeb. W innej cze-
koladowej pracy ,Special Relationship”, 1995 artystka fotografuje olbrzy-
mie zywe karaluchy spacerujgce po tabliczce czekolady, obrzydzajac jej
luksusowy wyglad i stodkie pokusy®. Zaréwno ,Cacao”, jak i ,Special Re-
lationship” demaskujg bliskie sgsiedztwo zmystowych i sensualnych przy-
jemnosci oraz cielesnego horroru bulimii i zatrucia, odstaniajgc kuszace
niebezpieczenstwa utraty kontroli nad ciatem i jego pragnieniami, ktére
nie majac kresu, prowadzg do zatracenia w ciemnej materii popedéw.
Abject jako sfera podmiotowosci, umieszczona pomiedzy podmiotem
a obiektem, psychika a ciatem, Ja a innym, konfrontuje ego z jego kresem
i granicami. Podkresla wypierang relacje z somatycznos$cig, materialno-

87 Postugiwanie sie czekoladg w feministycznym performance siega lat 70., wystepow
Charlotte Moorman i Karen Finley , rozsmarowujacych czekolade na swe nagie ciato. W la-
tach 90. najstawniejsze sg czekoladowe ,lizane i gryzione” rzezby Janine Antoni: ,,Chocola-
te Gnaw” 1992, ,Lick and Lather”, 1993. Inne kobiety siegajgce po ten materiat to: Han-
nah Wilke, Anya Gallaccio, Jana Sterbak. Wszystkie te artystki wypowiadaja sie poprzez
czekoladowy materiat na tematy zwigzane z kobiecym ciatem i seksualnoscig oraz ich miej-
scem w kulturze. Patrz: 1. Schaffner, A Chocolate Art History, (w:) Chocolate!, Swiss In-
stitute, New York 1995, s. 29-33.

8 R. Betterton,An Intimate Distance, op. cit., s. 158-159.

8 Czekoladowe dzieta sztuki sg réwniez analizowane w bardziej spotecznej perspekty-
wie, jako komentarz na temat zabojczego, nadmiernego konsumeryzmu systemu kapitali-
stycznego. Praca ,Special Relationship” udokumentowana i rozpowszechniana w postaci
fotografii, stanowita w rzeczywistosci akwarium z tabliczkg czekolady Cadbury i zywigcy-
mi sie nig karaluchami. Ingrid Schaffner pomystowo interpretuje te realizacje jako komen-
tarz na temat politycznych relacji pomiedzy Wielkg Brytanig i Stanami Zjednoczonymi za
czasow rzadéw Ronalda Reagana i Margaret Thatcher. Patrz: I. Schaffner, A Chocolate
Art History, op. cit., s. 34.

D W libertyniskich powiesciach Markiza de Sade’'a, kat i czekolada to pokarmy ofiar
i oprawcéw podczas morderczych orgii. Czekolada jest traktowana jako pokarm pobudzaja-
cy do transgresywnych zachowan zwigzanych z seksem i przemoca. Patrz: I. Schaffner,
op. cit.,, s. 30-31.



8cig i Smiercig oraz z totalng opozycjg wobec cztowieczenstwa, czyli ze
zwierzecoscia. Freud opisuje, w jaki sposob rozwdj cywilizacji wiaze sie
z przybraniem przez ludzi pionowej postawy i odzieleniem sie cztowieka
od niskiej, brudnej, przyziemnej zwierzecej strefy i zwigzanych z nig in-
stynktow i zmystéw. Owa opozycja - to akt fundujacy cztowieczenstwo,
pokrewienstwo zas ze Swiatem zwierzat stanowi przesladujace cztowieka,
archaiczne przypomnienie niskich poczatkéw. Chadwick nie waha sie
przekraczac tej granicy: w Kilku fotorzezbach z serii ,Lamps”, wchodzi na
obszary tabu zwigzane z miedzygatunkowym pokrewienstwem i miesza-
niem. ,, The Philospher’s Fear of Flesh” 1989 (it 19) w formie znaku nie-
skonczonosci zestawia fotografie meskiego brzucha i rybiej tuski. ,,Orga-
nism in Love” 1990 tgczy falliczng rama fotografie gniazda robakdéw
i ludzkiego moézgu. Tytut tej ostatniej pracy, sensualny blask uzytych cie-
lesnych substancji, genitalne aluzje ukazuja, do jakiego stopnia posunie-
ta zostata seksualizacja abjectu w sztuce Helen Chadwick. Kumuluje to
mitosny splot kobiecych wioséw i jelit Swini na fotografii ,,Loop My Loop”
(il. 14) 1991 obrazujacy nierozdzielno$¢ erotycznego przyciggania i odpy-
chania. Najczestsza interpretacja tej intrygujacej pracy podkresla herma-
frodytyczng seksualnos¢ i multiplikacje doznan ciata9l, pomijajgc to, co
najbardziej w niej bulwersuje: implikacje seksu pomiedzy cztowiekiem
a zwierzeciem. Tutaj wiasnie, a nie w urolagii i kaprofagii, sublimacja sie
zatamuje, abject w sztuce Chadwick osigga swoj kres. Badajac prace libi-
do, ktdre nie respektuje zadnych granic, artystka schodzi do poziomu,
gdzie cielesne materie tracg swa kulturowg hierarchie - poruszane przez
energie pozadania.

SUBLIMACJA

Seksualizacja i estetyzacja abjectu w twdrczosci Helen Chadwick opo-
wiada historie piekna kryjacego rozktad i brud oraz pozadania, ktore
osiagajac swdj obiekt nagle rozpoznaje, iz jest on odrazajacy. Forma
kwiatu tgczaca przewrotne fotografie i rzeZzby zgromadzone w ramach
wystawy i katalogu ,Effluvia” kieruje ku tekstowi Georges'a Bataille’a Le
Langage des fleurs poswieconego ambiwalencji kwiatéw. Autor odkrywa
abject w kwiatach uwazanych za tradycyjny znak piekna, stawiajac je
w ten sposob jednoczesSnie we wnetrzu, jak i na zewnatrz konwencjonal-
nego systemu piekna®2 Pomimo uwodzicielskiej seksualnej atrakcyjnosci

9l R. Betterton, An Intimate Distance, op. cit., s. 142-144.
® R. Krauss, (w:) The Politics of the Signifier Il: A Conversation on the Informe and
the Abject, ,October” 1994, nr 67, s. 20.



kwiatéw, ich zapachu, barwy, miekkosci i bujnosci, pisarz koncentruje sie
na ich wewnetrznym splamieniu i zanieczyszczeniu. Kwiat znajduje sie
bowiem na granicy rozkwitu i rozktadu, wzniesiony ku gérze w strone
Swiatta, ma korzenie w brudnej glebie, jego piekno wyrasta z organicznej
dekompozycji i btyskawicznie wraz z wiednieciem do niej powraca. Dla
Bataille’'a nie oznacza to jednak negacji uroku kwiatoéw, ale jego przyczy-
ne. Kwiaty dlatego sg piekne, ze sg splamione, majg w sobie piekno
Smierci, piekno gnicia®3 ,piekno abjectu”. Podobnym rodzajem ambiwa-
lencji przesycone sg kwiaty-dzieta sztuki wykreowane przez Chadwick,
wyhodowane w jej sztucznym ogrodzie94. Z ich powabnej powierzchni wy-
dzielajg sie przerozne ,zapachy” (detergentéw, miesa, moczu, blota, mdlg-
cej stodyczy) spychajace ku somatycznym korzeniom wizualnosci.
Katalog wystawy ,Effluvia” dokumentuje obsesyjne studia artystki,
niemal klasyfikacyjne, nad stanami materii zwigzanymi z fizycznoscig
i organicznoscia. Jezyki, futra, mieso, organy, robaki, kwiaty, owoce, cze-
kolada, naturalne i sztuczne ptyny sg przestrzennie aranzowane w abs-
trakcyjne dekoracyjne struktury, ktére funkcjonuja jako haptyczne
rzezby-instalacje lub zostajg uwiecznione na Swietlistych cibachromo-
wych fotografiach. W kreacji tych dziet najwazniejsza byta czynnos¢ czy-
sto rzezbiarskiej kompozycji wybranych substancji, nadanie im formy czy
utozenie ich w odpowiednie uktady. Niekiedy wystarczatl sam gest zesta-
wienia, jak w ,,Bad Blooms”, ,Meat Abstracts”, innym razem konieczne
byto uksztattowanie materii, jak w ,Cacao” i ,Piss Flowers”. Nacisk na
rzezbiarskie podtoze, cielesne zaangazowanie artystki w tworzenie zostat
nawet podkreslony w fotografiach, ktérym nadano formy fotorzezb, tréj-
wymiarowych obiektéw, Swietlnych instalacji, o industrialno-omamen-
talnych ramach, gdzie fotografia petni funkcje zewnetrznej ptaszczyzny
catego dzieta. Podkreslenie przez artystke fundacyjnej techniki rzezbiar-
skiej wigze sie nie tylko z pracg przy pomocy bliskiego jej ciata, ale réw-
niez z kreacjg w realnej przestrzeni, w horyzontalnym polu, ktére na réz-
ne sposoby akcentujg jej kreacje. Motyw fontanny polega wiasnie na
podkresleniu sity grawitacji%, wytrysku, acz i cigzenia w dét; by fotogra-
fowac aranzowane przez nig ulotne ptynne uklady z serii ,Bad Blooms”

B G. Bataille, The Language of Flowers, (w:) G. Bataille, Visions of Excess. Selec-
ted Writings 1927-1939, edited and with an introduction by A. Stoekl, Theory and History
of Literature, Vol. 14, University of Minnesota Press, Minneapolis 1996, s. 10-15.

A Ta dwoistos¢ ,Bad Blooms” (,Ztych Kwiatéw”), kryjacych putapki pod swa piekng
powierzchnia, wptyneta na wykorzystywanie ich w ulotkach poswieconych prewencji
AIDS.

% Forma fontanny i jej symboliczne skojarzenia sg czesto wykorzystywane w sztuce
Chadwick, nie tylko w galeryjnych rzezbach: ,Cacao” , ,Glossolalia”, ale i w publicznych
projektach. W 1994 roku artystka przemienita dwie miejskie fontanny w Madrycie, zabar-
wiajgc wode jednej z nich na czerwono, a drugiej na btekitno.



i ,Lamps”, artystka musiata postugiwaé sie kamerg skierowang w dét.
Ten nacisk na pole, dolng przestrzehn przywraca wizualnosci jej sttumio-
ng semiotyczng modalnosé. Natomiast organiczna rzezba poprzez hap-
tyczno$¢ ma zdolnos¢ ewokowania seksualnosci na bardziej pierwotnym
poziomie archaicznego kontaktu z ciatem matki jeszcze przed wyksztatce-
niem edypalnej voyeurystycznej seksualnosci, charakterystycznej dla ob-
razu. Wizerunek oparty na rzezbie przemyca te zrepresjonowane poktady
do wnetrza wizualnosci.

Omawiane organiczne abstrakcje Chadwick stanowiag réwniez szcze-
gélny rodzaj hybrydalnosci, tgczg bowiem substancje pochodzace z roz-
nych porzadkéw rzeczywistosci: kwiaty z kuchennymi ptynami, migso
z tkaning, robaki z mézgiem, jedzenie z kwiatami, wiosy-futro z miesem,
ciato ludzkie i zwierzece itp. Sama idea hybrydalnosci ma natomiast
zwigzek z abjectem. | Julia Kristeva, i Mary Douglas rozpoznajg, w jaki
sposob rozne formy mieszania kojarza sie z zanieczyszczeniem. Hybrydy
naruszajg symboliczny system znaczen oparty na opozycjach, zamykaja-
cych rzeczy i idee w okreslone, nieprzekraczalne kategorie, demaskujg
przepuszczalnos¢ granic kazdego zamknietego systemu, ktory jest mode-
lowany na rozdzieleniu miedzy wnetrzem a zewnetrzem ciala. Reguty
podmiotowosci oparte sa na procesach odroznienia i separacji, zatem hy-
brydy, ktére wcielaja ambiwalencje i zakazane potaczenia zagrazajg ich
stabilnosci%.

Zaréwno na poziomie wizualnej struktury, jak i przedmiotu, sztuka
Chadwick testuje granice symbolicznosci, czy to poprzez refleksje nad ob-
razem i pieknem, czy poprzez badanie standéw i korespondencji materii.
Te zabiegi nie podwazaja symbolicznosci, lecz jg pogtebiajg, ucielesniajg
i seksualizujg, doprowadzajgc do swoistej kreacyjnej ekstazy wyobrazen
i znaczen. Niniejszy tekst analizowat artystyczne wecielenia i wizualizacje
preedypalnej semiotycznej cielesnosci i seksualnosci, wydobyte na po-
wierzchnie poprzez sztuke, czyli symboliczny image - z glebin psychoso-
matycznej nieSwiadomosci. W mojej interpretacji sferg umozliwiajaca ko-
munikacje pomiedzy tymi modalnosciami, wywotujaca kregi, pulsacje
ukrytej bezdennej semiotycznosci na powierzchni widocznej symboliczno-
sci, jest whasnie abject. Perfekcyjnym przyktadem jego dziatania jest po-
etycko opisywane przez Kristeva drzenie wstretu w momencie, gdy usta
dotkng kozucha na mleku, aktywizujgce archaiczne somatyczne do$wiad-
czenia, wnetrza-zewnetrza, ztgczenia-separacji wobec matczynego ciata9r.
Przykiad ten ilustruje fundamentalne dla tej interpretacji znaczenie ma-

% F. Ward, Foreign and Familiar Bodies, (w:) Dirt and Domesticity. Constructions of
the Femine, Whitney Museum of American Art, New York 1992, s. 29-31.
97 J. Kristeva, Powers of Horror, op. cit., s. 2-3.



terii i fizycznej reakcji na nig jako reprezentacji proceséw, ktére zacho-
dza w psychice. Opis Kristevej pokazuje réwniez, ze aby abject spetnit
swa introspekcyjng i terapeutyczng funkcje, winien by¢ rozpoznany i na-
zwany, musi przejs¢ z przestrzeni doznan w system znaczenia.

Sfera abjectu jako przepuszczalna, przeciekajgca bariera miedzy chao-
tyczna i popedowag semiotycznoscig a normatywng symbolicznoscia, wy-
maga pewnego rodzaju kontroli, utrzymania na bezpieczna odlegtosé.
Liczne spoteczne i religijne rytuaty oddzielajgce sacrum i profanum pet-
nig te funkcje, dystansujgc podmiot od otchtani kryjacej sie za abjectem.
Najlepszg metodg panowania nad nim jest zbadanie go i nazwanie, to bo-
wiem oddala zagrazajace wchioniecie. Sublimacja jest mozliwoscig takie-
go nazwania. Poprzez cielesne symptomy abject przenika podmiot, po-
przez sublimacje jest utrzymywany pod nadzorem. Abject i sublimacja
kresla wzajemnie swe granice w podmiocie i w systemie98 W analizach
Julii Kristevej literatura i sztuka stanowig mniej lub bardziej udane
przyktady sublimacji abjectu. Doswiadczenie artystyczne ma zdolnos¢
wypowiedzenia abjectu, w ktérym jest zakorzenione, a przez to oczyszcza
go i przekracza®. Tworca, zanurzajac sie w semiotycznym i symbolizujgc
je w artystycznej praktyce, dokonuje sublimacji abjectu, ktéra jest koniecz-
na dla sztuki, ale przede wszystkim dla przetrwania, pozostanie w wigzacej
przestrzeni matczynego niezréznicowania grozi bowiem psychozgl1

Metoda badania i sublimacji abjectu zastosowana przez Chadwick, po-
legajgca na jego uporzadkowaniu i estetyzacji, sytuuje sie pomiedzy
dwiema przestrzeniami odniesienia zwigzanymi z indywidualng i kultu-
rowg archeologia. Jedna siega do dziecinstwa artystki ijej zabaw, gdy ja-
ko mata dziewczynka zbierata w ogrodzie drobne naturalne odpadki, gro-
madzita je i nastepnie tworzyta z nich rézne dekoracyjne uktadanki,
taczac bloto lub kamyczki z ptatkami rézy lub lisémil0l Zabawa Cha-
dwick byta wersja budowanych przez dzieci tzw. ,sekretéw”, matych kolo-
rowych ukiadanek rozktadanych na ziemi ze znalezionych $mieci i dro-
biazgbéw, wybranych poprzez impuls tworzenia z materialnego chaosu
otaczajacej rzeczywistosci, ktore nastepnie przyciska sie kolorowym
szkietkiem i maskuje trawag czy piaskiem.

Cibachromy artystki, np. Wreaths to Pleasure (Bad Blooms) wydajg
sie dorostg i perfekcyjng wersja takich ,sekretow”, wydobytych z ukrycia,

if6jSi Ibidem, s. 11.

D Ibidem, s. 17.

10 Julia Kristeva w Powers of Horror pokazuje na przyktadzie literatury Prousta, Joy-
ce'a, Artauda, Borgesa, Dostojewskiego i Celine’a r6zne metody artykulacji abjektu. Wybor
wytgcznie artystow - mezczyzn jest przyczynag szerokiej krytycznej recepcji koncepcji abje-
ktu w teorii feministyczne;j.

101 A. Beckett, What a Swell Party it Was, op. cit., s. 19.



przeniesionych z dziecinnstwa do wnetrza galerii. Druga przestrzen odnie-
sienia jest rownie archaiczna, siegajgca do antycznej teorii sztuki. Pliniusz
w czesci Historii Naturalnej poswieconej malarstwu opisuje tworczos¢ Pi-
raeicusa, wybitnego malarza greckiego, ktéry tworzyt w najnizszym gatun-
ku: byt geniuszem pogardzanych tematéw. Piraeicus malowat na przyktad
przedmioty i odpadki z fryzjerskich i szewskich zaktadéw oraz straganéw
z jedzeniem, osiagajac w tym niezwykle artystyczne mistrzostwo, sukces
i stawe. Pliniusz nazywa go rhyparograpos, czyli malarz odpadkéw i bru-
du - rzeczy, ktdre sa fizycznie i kulturowo nieczyste, podkreslajac arty-
styczna doskonatos¢ jego kreacji opartych na tych niskich materiachl®@

Pomimo historycznej réznicy w hierarchii wartosci, omawiane w tym
tekscie dzieta Helen Chadwick stanowig podobny rodzaj martwych natur,
zbudowanych z substancji pochodzacych z supermarketéw, rzezni, maga-
zyndw, Smietnika i jej wkasnego ciala, zaaranzowanych w geometryczne abs-
trakcje. W swej nasilonej estetyce sg one rozpostarte pomiedzy rzezbiarskim
ornamentem dekoracyjnie splatajacym poszczeg6lne czesci a industrialng re-
klamag wykorzystujaca po kres zmystowe mozliwosci obrazu.

Erotyzacja abjectu jako najgtebsza forma jego sublimacji umozliwita
artystce poruszanie sie w przestrzeni wizualnej nieswiadomosci (optical
unconscious), sprowadzajacej przez sztuke ku zrepresjonowanej energii
preedypalnych popeddéw, pracy libido osadzajacego sie na obiektach cze-
sciowych. Jednak artystyczna wizualnosé nawet nieSwiadoma - znajduje
sie na poziomie symbolicznosci, do ktorej przenikajg semiotyczne poktady
seksualnosci, poprzez sublimacje sfery granicznej pomiedzy nimi, czyli
abjectu. Przywracajaca zrepresjonowang seksualnos¢ wizualna nieswia-
domosé nalezy zatem do sfery sublimowanego abjectu, artykutujac jego
bezdenny popedowy chaos. Przestrzenne kreacje Chadwick wydzielajace
polimorficzng seksualnos¢ i schodzace w poktady libidalnego materiali-
zmu stanowia zatem efekt aktu sublimacji, ktéry wnosi nieprzedstawial-
ne somatyczne obszary w symboliczno$¢ kultury, jezyka i znaczenia. Owo
przeniesienie dokonuje przeksztatcen w obrebie samej wizualnosci. Subli-
macja nie jest tutaj pojeciem wykluczajacym wizualne wylonienie archaicz-
nego libido, lecz je wrecz warunkujacym. Sublimacja nie polega bowiem
na usunieciu erotyzmu, ale jego akceptacji na wyzszym - opracowanym -
poziomie. Wyobrazenia Chadwick dokonujg takiej organizacji niezréz-
nicowanych popedoéw, obrazujac ich kumulacje na erogennych strefach
i otworach, w opozycji do totalnego chaosu semiotycznosci. Organizujg
konwulsje obiektéw czesciowych w uporzadkowane rzezbiarskie i obrazo-
we konfiguracje. Artystka nie obrazuje edypalnej seksualnosci opartej na

(0% N. Bryson, Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life Painting, Re-
aktion Books, London 1990, s. 136.



piciowej roznicy, ale zatrzymuje sie na libidalnych procesach prowadza-
cych do jej uksztattowania, ktére wcigz zawierajg w sobie potencjat poli-
morficznego modelu seksualnosci oraz stanowig tajemnice psychicznego
zycia. Jednoczesnie jej sztuka dociera do semiotycznych korzeni wizerun-
ku, ucielesniajac spojrzenie i sensuatizujgc wizualnos¢, otwierajgc ja na
wyparta seksualng nieswiadomos¢, siegajaca do preedypalnych poczat-
kéw ksztattowania widzenia i obrazu. Libidalne alegorie sg przykiadem
przeniesienia namietnosci na znaki wizualne i przeksztatcenia tych zna-
kéw przez energie popedéw. Efektem jest niezwykta intensyfikacja, ajed-
noczesnie rozpuszczenie wizualnosci w recepcji synestetycznej.

Zarowno twdrczos¢ Helen Chadwick, jak i ta psychoanalityczna inter-
pretacja- to préba podrézy do psychosomatycznych i wizualnych pierwocin.

ANEKS

Julia Kristeva w eseju L'objet d'amour (Abject mitosci)13z 1982 roku
okresla przejscie od odgrodzonego abjectem matczynego semiotycznego do
paternalistycznej, edypalnej symbolicznosci jako droge idealizacji: od
greckiego erosa, oznaczajgcego gwattownag namietng i destruktywng mi-
tos¢, do chrzescijariskiej agape, czyli mitosci dgzacej do ideatu i wzniosto-
sci. W mitosnej i erotycznej przestrzeni podmiotu odbywa sie nieustanna
walka pomiedzy erosem i agape, ktérych integracja prowadzaca do subli-
macji erosa w agape wydaje sie by¢ ideatem. W pieknej podswietlonej fo-
tografii Chadwick z 1989 roku zatytutowanej ,Agape” pod powierzchnig
obrazu ,ptywa” krwisto-czerwona btyszczgca, niemozliwa do zidentyfi-
kowana, galaretowata masa lub ciecz - niczym fizyczny archetyp semio-
tyczno$ci. Spojrzenie powtarzajgce gest artystycznej sublimacji przecho-
dzi od wechianiajgcej libidalnej materii ku ,ozywionej” powierzchni
wizerunku (image), nastepnie powraca za$ w odwrotnym kierunku. Prze-
biegajacy ruch spojrzenia - niczym dotyk ustami - aktywizuje w odbiorcy
sfere abjectu, somatycznego drzenia wobec pulsujacej trzewiami fotogra-
ficznej blony, w tym samym momencie powstrzymujac owag konwulsje
w akcie estetycznej kontemplacji idealnego obrazu.

Czy vv”rs:d‘zt_lLyjcq‘lwlspgmmg‘n‘g ir)tfagracja erosa iggape_jgst osiqgalna, czy
stanowi jedynie umiejetnie pogtebiong erotyczna fantazje?

1B Esej L’'abjet d'amour zostat wydrukowany w pismie , Tel Quel” w 1982, a nastepnie
przedrukowany w ksigzce Histoires d’amour jako rozdziat zatytutowany: Freud et Tamour:
le malaise dans le cure. W angielskim przektadzie: J. Kristeva, Freud and Love: Treat-
ment and Its Discontents, (w:) taze, Tales ofLove, transi, by L. S. Roudiez, Columbia Uni-
versity Press, New York 1987, s. 21-57. 1 < AT
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LIBIDINAL ALLEGORIES

Summary

This text is an example of using psychoanalysis to interpret “abstract” photo-pieces of
the contemporary British artist, Helen Chadwick (1953-1996) presented in the catalogue
of her 1994 exhibition titled “Effluvia”. The psycho-somatic and visual potential of these
photographs has been expanded by using in the analysis Sigmund Freud’s theory of libido,
Rosalind Krauss’' concept of the visual unconscious, Melanie Klein's theory of part objects,
and Julia Kristeva's concept of the abject, which provides the general framework. Focusing
on Chadwick, the interpretation presents the most recent tendency in psychoanalitically
oriented art criticism, which abandons the structural model of Jacques Lacan, turning in-
stead to the conceptions of Klein and Kristeva. This tendency represents the return to a
more literal, i.e., physical, primitive, and pre-linguistic corporeality as opposed to the “tex-
tual body” in artistic and theoretical practice of the 1970s and 1980s.

Chadwick’s photographs, which I call “libidinal allegories”, are read as allegories of a
polymorphic and hermaphroditic sexuality circulating beyond the hierarchy of sexual
difference. The analysis emphasises the somatic dissolution of visuality, its opening to the
fluidity of the symbolic background. The focus of my attention is the question of sensualis-
ing and corporealising the image and the gaze, embedded in unconscious processes. Libidi-
nal allegories effect the introspection of the image, examining its origins in the period
when sight was not yet the dominant sense but was enveloped in the haptic, optic, and ol-
factory sensations associated with the space of the mother’s body.

For two decades, the main concern of psychoanalytic art criticism and the related art is
the problem of representation/picture/image. Exploring Lacan'’s theory of the mirror stage,
which explains how the ego is constituted in mirror reflection through the gaze, artists
and critics have focused on how the subject and its sexuality based on sexual difference are
constructed or destroyed through image and seeing. A return to the drives and sensations
conveying corporeality and sexuality on the pre-symbolic level leads to the emergence of
an alternative model, signalling art which in the psychoanalytic, Lacanian sense precedes
the image. The effect of being sucked in is produced in the picture, restoring the remains
of pre-linguistic and pre-Oedipal sexuality.

As far as the relation between visuality and the abject is concerned, | would like to
point out that the symbolic order is related to the logic of picture-gaze, while the image it
produces is based on the traditional code of visual representation: It is a coherent and
complete image, produced in accordance with the principles of phallic and vertical visual-
ity, where the subject or object represented are depicted in the state of unity and fetishis-



tic corporeality. Although in this model the ego is formed through the recognition of the
body in the Lacanian reflecting mirror, the resulting image transcends and purifies the so-
matic prototype, repressing the physicality of the body parts composing the visually uni-
fied phantasmatic space of the ego. In my interpretation, the abject is the dark and moist
side of the symbolic modality of the subject; it introduces traces of the pre-symbolic, pre-
Oedipal layers of subjectivity and works in a similar manner within the image, exposing
the cracks in the visual mosaic and the fluids leaking through them. Thus, just as the sub-
ject, the image also has its abject.

Describing how the subject gains its image and identifies with it, Julia Kristeva ques-
tions the purely visual foundations of this act of ego constitution explained by means of
the mirror stage. In her view, the creation of one’s image is a process which includes the
more archaic and somatic stages, and which passes not only through the medium of sight,
but above all that of sound, taste, touch, and smell, associated with the relationship with
the mother’s body. | develop Kristeva's idea to suggest that the image has its own inner
pre-symbolic modality which has remained after the process of its constitution, before the
final purification and foundation of the abject (the impure margins of the ego-body-image).
Therefore, art exploring the abject is sometimes interpreted as the exploration of the
physical and metaphorical remains of the mother’s repressed body as the lining of somatic
drives. In my interpretation, it is the abject which makes possible communication with the
pre-Oedipal modality, bringing circles and pulsations of the hidden, fathomless libidinality
to the visible surface of the symbolic ofthe image. As the screen of communication be-
tween the pre-symbolic and the symbolic, the abject in Chadwick is sublimated
through aestheticisation and eroticisation.

In my interpretation, the visuality of Chadwick’s art has a somatic basis and “sensu-
ous lining” manifested in the materials used, materials which evoke bodily sensations.
Slimy, gluey, sticky, soft, furry, or rotting matter dissolves or disperses the stability of the
artefact as a neutral closed structure, introducing inner pulsating motion and physical, in-
testinal contact with the viewer through the effect of synaesthesia.

The dual effect of attraction and repulsion typical of Chadwick’s works, the effect of
pulling the viewer into the aestheticising and hallucinatory spaces or surfaces and then
confronting him/her with their repulsive material content, conveys the operating principle
of the abject, which combines terror and fascination. The abject in Chadwick assumes the
form of “enchanting abomination”.

Chadwick’s photographs seem to be moving and breathing, animated by the organic
fluid and the abyss opening within it. Her art is not based on the final symbolic image but
uncovers the channel of its sensual and visual formation, visuality in process, opening to
its basis - the somatic, pre-symbolic, unconscious roots of visuality - while at the
same time leading into the inner fluidity of the subject. Rather than depict Oedipal sexu-
ality founded upon sexual difference, the British artist stops at the libidinal processes
leading to its development. These are processes which contain the potential polymorphic
model of sexuality and embody the mysteries of both psychic life and the unexpressed
depth of the sensuous work of visuality.





