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Abstrakt:
W niniejszej pracy poddam analizie performatywna sztuke Gety Bratescu i
sztuke performansu Katalin Ladik, uwzgledniajac i opisujgc tto geopolityczne i
socjoekonomiczne komunistycznej Rumunii i bytej Jugostawii w latach 70. i 80. XX
wieku.

Postaram sie ulokowad ich twdrczos¢ na tle teorii feministycznych i teorii
performansu artystycznego, podejmujgc takze problematyke zwigzang z europejska
teoriag nowoczesnego podmiotu i jego relacja wobec kobiet. We wstepie
przedstawiam teorie performansu artystycznego w odniesieniu do koncepcji
feministycznych, a takze omawiam ich wzajemne relacje. Pierwszy rozdziat jest
poswiecony rekonstrukcji kontekstu politycznego i socjoekonomicznego,
obejmujacego twdrczos¢ Gety Bratescu, ktdrg nastepnie poddatam analizie i
interpretacji. Trzeci rozdziat zawiera opis kontekstu jugostowianskiego i
alternatywnych  praktyk artystycznych, ze szczegdlnym uwzglednieniem
nowosadzkiej nowej praktyki artystycznej, ktdrej czescig byta réwniez twdrczos¢
Katalin Ladik. Praca konczy sie podsumowaniem i sformutowaniem koricowych
wnioskdw, dotyczacych aspektédw wskazanych i rozwijanych w poprzednich
rozdziatach.

Moim celem jest spojrzenie i przeciecie w poprzek sieci wzajemnych
oddziatywan pomiedzy neoawangardowa, performatywna twdrczoscia artystek z
Europy Wschodniej (i Potudniowo-Wschodniej), feminizmem, indywidualizmem,
wschodnimi rezimami komunistycznymi i zachodnimi wielowymiarowymi wptywami,

obejmujacymi wszystkie wyzej wymienione zjawiska.

Abstract:

In this paper | will analyze paformative art of Geta Bratescu and performance
art Katalin Ladik on the geopolitical and socioeconomical background of communist
Romania and former Yugoslavia in the 1970s. and early 1980s.

| try to locate their artistic work on the background of feminist theory and
feminist art theory, with additional overtones of modern European subject's theory

and its relation to woman. The introduction consists of performance art theory,
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feminist theories, the relationship between the two, with a brief description of
influences of new technologies on performance art and feminism. In first chapter, |
reconstruct political and socioeconomic context of Geta Bratescu work, to which
interpretative analysis of her hybrid performances is added. In second chapter |
describe Yugoslavian context, new art practices in Ladik's hometown, Novi Sad, and
| scrutinize performative work of Katalin Ladik. The paper is ended with conclusions,
concerning aspects examined or touched upon in the earlier chapters.

My goal is to look through intertwined mechanisms and connections between
Eastern Europe women's neovantgarde, performative art, feminism, individualism,
eastern communist regimes and western multidimentional influences on all the

previous phenomena.

stowa kluczowe:
feminizm, performans artystyczny, neoawangarda, geopolityka, parnstwo,
rezim, hybryda kapitalizm-komunizm, spoteczerstwo, twdrczy indywidualizm,

kobiecos¢, archetypy, ciato, erotyka, maskarada, gra z konwencjami, transgresja

key words:
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Wstep

W niniejszej pracy poddaje analizie twdrczos¢ performatywna dwdch
artystek neoawangardowych: Gety Bratescu i Katalin Ladik. Badane ramy czasowe
rozciggaja sie od wczesnych lat 70. XX wieku do poczatku lat 80., chociaz
przyblizenie kontekstu politycznego i spotecznego wymaga siegniecia nieco gtebiej
w przesztos¢, tzn. do przetomowej zmiany systemowej, ktéra nastapita po Il wojnie
Swiatowej. Zaréwno Geta Bratescu, jak i Katalin Ladik doswiadczyty transformacji
rezimu politycznego i jego nastepstw, lecz mimo pewnych teoretycznych analogii
pomiedzy systemami Rumuriskiej Republiki Ludowej i Socjalistycznej Federacyjnej
Republiki Jugostawii, profile obu nowych organizmdéw parfstwowych byty znaczaco
odmienne. Zaréwno Rumunia, jak i Jugostawia oddzielity sie od imperialistycznego
Zwigzku Radzieckiego'. Jednakze w przypadku tej pierwszej wtadza przybrata szybko
skrajnie autorytarny charakter, najpierw za prezydentury Gheorghe Gheorghiu Deja,
a potem Nicolae Ceausescu, propagatora protochronizmu?®. Natomiast Jugostawia
pod wodzga Josefa Bros Tito, sposrdd pozostatych panstw socjalistycznych w bloku
wschodnim, byta najblizsza realizacji socjalistycznych postulatéw 3 — faktycznie
doszto tu do objecia przez lud robotniczy kontroli nad produkcja. Niemniej, szybkie,
bo juz od konca lat 50., uzaleznienie od zachodniego kapitatu i technokratyzacja

wptynety na stopniowe ograniczanie tego wptywu i na zmniejszenie realnej

' Rumunia odstgpita od sojuszu w 1965 roku, Jugostawia w 1955 roku. Ta druga stata sie cztonkiem ruchu paristw
niezaangazowanych, ktéremu zreszta prébowata przewodzi¢.

> Protochronizm jest forma kulturowego nacjonalizmu. Jego wyznawcy uwazaja, ze nardd rumuriski pochodzi od
starozytnego plemienia Dakéw. Ceausescu prébowat taczy¢ te mityczng forme nacjonalizmu z komunizmem.
Jednakze przez pewien czas - od potowy lat 60. do poczatku lat 70. — gospodarowanie parfistwem przybrato
bardziej liberalne formy, co przyczynito sie do wzmozenia wymiany kulturalnej miedzy Zachodem a republika.
Kres temu wyznaczyta podréz prezydenta do Chin i Korei Pétnocnej; fascynajca kultem jednostki i tamtejszymi
rozwigzaniami gospodarczymi doprowadzita Rumunie do izolacjonizmu, powrotu do jak najwiekszej
nacjonalizacji gospodarki, zwiekszenia dyscypliny, kontroli i cenzury, trzebienia wszelkich przejawdéw
kosmopolityzmu, a takze do spektakularyzacji wtadzy Ceausescu. Tezy Lipcowe z 1971 roku s3 legitymizacja
protochronizmu i nowej strategii rzadu. Zob. A. Serban, Rethinking Privacy. A Double Portrait of Geta Bratescu, [w]
Removed from the Crowd: Unexpected Encounters 1, ed. |. Bago, A. Majaca, V. Vukovi¢, Zagreb 2011, s. 203.

3 Polska inteligencja lewicowa (np. Karol Modzelewski, Jacek Kuror); do lat 70. uwazata, ze ustréj PRL nie byt w
rzeczywistosci socjalistyczny, a oficjalna propaganda stuzyta maskowaniu wyzysku klasy robotniczej przez partie.
Ten schemat w znaczacym stopniu wydaje sie pasowac takze do pozostatych parstw w bloku socjalistycznym i
radzieckim (poza Jugostawia), gdzie nacjonalizacja, biurokratyzacja i centralizacja kapitatu i wtadzy de facto
doprowadzita do czerpania przez elity partyjne zysku (wartosci dodatkowej) z pracy robotnikéw. Z biegiem lat
(w Polsce od korica lat 70.) komunistyczny model kapitalizmu ulegt wptywowi globalnego kapitatu. ~Zob. M.
Sierminski, Dekada przetomu. Polska lewica opozycyjna 1968-1980, Warszawa 2016.
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demokracji. Tym, co najwyrazniej odrézniato Jugostawie od innych wschodnich
panstw socjalistycznych, byta wzmozona wymiana kulturowa z Zachodem i
komercjalizacja, liberalizm gospodarczy i obyczajowy, poréwnywalny z gierkowska
Polska. Ponadto poziom cenzury byt tutaj zdecydowanie nizszy niz w przypadku
innych wschodnich republik, nie wspominajac o Rumunii, gdzie okno na Zachdd,
przez wielu utozsamiany z wolnoscig, byto otwarte jedynie niecata dekade. W
Jugostawii mozliwa byta réwniez wewnetrzna krytyka systemu (o ile nie
przekraczata pewnego dopuszczalnego poziomu radykalizmu, tj. nie byto wskazane
jednoznaczne odrzucanie socjalizmu), o czym jednak rzadko wspomina sie w
opracowaniach poswieconych tamtejszej sztuce.

Cechg wspdélng Rumuniii Jugostawii byto wtaczenie sztuki eksperymentalnej
i neoawangardowej w struktury systemowe, umieszczenie jej w paristwowych
instytucjach, co dotyczyto réwniez polskiej neoawangardy. Do opisu nowych praktyk
artystycznych, w tym rdwniez twodrczosci Gety Bratescu i Katalin Ladik,
najwtasciwszym pojeciem wydaje sie sztuka alternatywna, poniewaz, poza
formalnym i tresciowym eksperymentalizmem, praktyki te posiadaty reprezentacje
w oficjalnych instytucjach publicznych#.

W niniejszej pracy zamierzam naszkicowac sylwetki i zbada¢ performatywna
twdrczos¢ dwdch artystek neoawangardowych: Gety Bratescu i Katalin Ladik,
ktorym udato sie wyksztatci¢ silne artystyczne indywidualnosci, pomimo retoryki i
polityki przedktadajgcej kolektyw nad jednostke, charakterystycznej dla
komunistycznych rezimdéw. Wskazuje to na rzeczywista hybrydowos¢ omawianych
systemdw, ich zaleznos¢ od zachodniego modelu gospodarczego, z jego kapitatem
finansowym i kulturowym. Wybdér wskazanego przedziatu czasowego byt
podyktowany przypadajagcymi na lata 70. paradygmatycznymi zmianami w obszarze
kultury, sztuki, polityki i Swiadomosci spotecznej, a takze technologii po obu
stronach tzw. zelaznej kurtyny. Rozwinat sie wowczas bardzo intensywnie dyskurs
feministyczny, natomiast w srodowisku artystycznym - performans artystyczny.

Niejednokrotnie ich drogi zbiegaty sie, co rdwniez bedzie przedmiotem moich badan.

4 Havasreti Josef odrdznia ten rodzaj praktyk od undergroundu. Jego zdaniem w Zwigzku Radzieckim
undergroundowe byty te praktyki, ktdre nie byty legalne, dlatego tez nie mogty przenikna¢ do publicznych
instytucji. Zob. V. Balind, Tracing the Subversive Femininities in the Socialist Yugoslavia. An Analysis of Katalin
Ladik's Poetry and Performance of the 70s, Budapest 2011, s. 21.
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1. Performans w teorii

Medium artystycznym, dominujagcym w mojej analizie i interpretacji
twdrczosci wskazanych autorek, jest performans. Jego geneaolgia w ujeciu Marvina
Carlsona jest skorelowana z nurtem eksperymentalnym w obszarach réznych sztuk,
np. plastycznych i scenicznych. Jako niezalezna forma artystyczna wyodrebnit sie w
latach 60. XX wieku w Ameryce Pétnocnej, doktadnie w Potudniowej Kalifornii (gdzie
stanowit wazny komponent feministycznych praktyk artystycznych) i w Nowym
Jorku (w réznorodnym artystycznie sSrodowisku zwigzanym z Judson Dance Theatre).

Mimo Zze sztuka performansu czerpata z nowych praktyk artystycznych i
kultury popularnej, to wiekszosd jej teoretykdw i praktykdw zwigzana byta z kregiem
artystycznym zanurzonym w formalistyczych teoriach minimalizmu i wysokiego
modernizmu. To podejscie charakteryzuje sie rozdzielaniem sztuk, wydobywaniem
nistoty” kazdej formy, a w kontekscie performansu wigze sie z odrzucaniem
konwencji teatralnych, narracyjnosci i obrazowosci na rzecz minimalizmu i czystosci
formalnej, co odstania jego modernistyczng proweniencje 5 . Podejscie
zaproponowane przez Carlsona wyrdznia sie na tle powszechnego uznawania
performansu za zasadniczo postmodernistyczng forme ze wzgledu na
przemieszczenie akcentu z przedmiotu na ciato, co wedtug Amelii Jones jest
rownoznaczne z zerwaniem perspektywizmu kartezjariskiego, stanowigcego
wyznacznik modernistycznego podejscia z powodu nieuwzgledniania ciata w
procesie widzenia i myslenia6.

O modernistycznym zapleczu omawianej techniki swiadczy, zdaniem
Carlsona, raczej fizyczny niz psychiczny esencjalizm, charakterystyczny dla wielu
wczesnych praktykédw i teoretykdw. Manifestuje sie on w odrzuceniu ,,teatralnej”
osnowy logicznego jezyka, narracji i reprezentacji (ogdlnie ,,pozoru”,
uniemozliwiajagcego dotarcie do ,nieobecnej”, innej rzeczywistosci) 7. Istote
performansu odnajdywano w aktywnosci ciata w przestrzeni. W klasycznych akcjach

body-art, semiotyczne nastawienie teatralne, jak ujmuje to Michael Kirby, ustgpito

>M. Carlson, Performans, przet. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s. 206.

%P, Piotrowski, ,,Ciato i Tozsamos¢. Sztuka ciata w Europie Srodkowej”, ,,Artium Quaestiones”, nr 14, 2003, s. 201-
256.

’M. Carlson, Performans, dz.cyt., s. 200.



nastawieniu ,,niesemiotycznemu”, fenomenologicznemu, podkreslajagcemu ,,czysta
obecnos¢” 8 i przypadkowos¢é. W ramach tego podejscia proces, dzianie sie
performansu, stanowig najwazniejszy jego aspekt, wypierajac catkowicie komunikat
werbalny. Mozna zatem odnies¢ wrazenie, ze wtasnie owo wyrdznianie
procesualnosci jest kontynuacjag modernistycznego nastawienia poszukujacego
istoty poszczegdlnych form artystycznych. Niektdrzy natomiast widzg w
wyabstrahowaniu czynnosci ciata, oderwanych od wymiaru symbolicznego, objaw
alienacji i oderwania od obiektywnych struktur spotecznych.

Performatyczka Helen Spackman szkicuje trajektorie sztuki performansu od wczesnej
orientacji, w ktdrej ciato byto ,,uprzywilejowana siedzibg rzetelnej obecnosci” oraz Zrédtem
kulturowego sprzeciwu, z udziatem mniej wyrafinowanych technologii (ale wcigz nowatorskich
i niejednorodnych), do bardziej fragmentarycznych, eklektycznych, ztozonych technicznie i
formalnie praktyk. Réwnolegle do tego procesu zakwestionowano uprzywilejowany status ciata
i jego autentycznos¢ oraz krytycznie odnoszono sie do idei performujacego ciata jako siedliska
oporug.

Kolejnym znaczacym przesunieciem, przejawiajgcym sie w dyskursie o performansie
artystycznym w jego odniesieniu do teorii postmodernistycznych i poststrukturalistycznych, jest
skierowanie uwagi z przedmiotu artystycznego na procesy doswiadczania sztuki. W praktyce
oznaczatoby to wysuniecie na pierwszy plan pozycji odbiorcy. Reorientacji ulega tez kwestia
reprezentacji: w modernistycznym performansie chodzito zazwyczaj o przekazanie pewnych
sensOw czy prawd niedostepnych rozumowi, natomiast jego pdzniejsza inkarnacja
charakteryzuje sie odrzuceniem takich aspiracji, niezajmowaniem statej pozycji podmiotowej na
rzecz podkreslania dynamiki, niepewnosci. Akcent nie padat tu na konkretne rzeczy i aspekty,
lecz raczej na relacje miedzy nimi. Podejmowano ponadto artystyczng dekonstrukcje koddw i
struktur spoteczno-kulturowych, zaktadajac na nie filtr symulacji, wydmuszkowosci i ptynnosci:
,»[ Performans postmodernistyczny — N.P.] zaczyna od teatralnej materii — kodéw, ciat uwazanych
za podmioty, dziatan i przedmiotéw wprzegnietych w znaczenie i reprezentacje - ale rozbija te
znaczenia i stosunki reprezentacji, pozwalajac na swobodny przeptyw doswiadczenia i
pragnienia” 10, zauwaza teatrolozka Josette Feral. Performerzy coraz czesciej siegali po

teoretyczne zaplecze postmodernizmu z jego chwytliwymi pojeciami i sloganami, takimi jak:

8 Tamze, s. 202.
9Tamze, s. 188.
®Tamze.



,wszystko jest tekstem”, ,,smierc autora” (lub raczej jego pojawianie sie w fantomowej formie),
,,koniec wielkich narracji”, ,,kryzys reprezentacji”’, ,,kleska oznaczania”, ,,ptynna tozsamosc¢”,
,,podmiot pragnienia” (i pragnienie w ogdle) etc. W tym niepewnym horyzoncie wspdtczesnych
teorii i praktyk, prometeuszowe zakusy artystow coraz czesciej ustepowaty miejsca postawie
zdystansowanej, ironicznej, a takze intertekstualnej grze. Rzeczywistos¢ stracita kontury, formy
staty ze swej istoty ambiwalentne, prawda przesuneta sie w pole indywiduum, ktére w celu jej
odkrycia poddaje sie nieustannej introspekgiji.

Warto uwzgledni¢, ze performans to technika o podstawach teatralnych, zarazem
legitymizujaca sie przez opdr wobec teatralnosci (ztamanie fikcji teatralnej), narracyjnosci,
reprezentacji i symbolicznych struktur scisle okreslajagcych podmiot. Mozna zaryzykowac teze,
ze idealizacja procesualnosci, materialnosci i obecnosci w fazie klasycznej performansu ustapita
idealizacji indywidualnego podmiotu w mtodszej odmianie tej formy sztuki. Zreszta trudno
wyznaczy¢ zdecydowang granice miedzy tymi dwiema tendencjami: wydaje sie, ze krzyzuja sie

one od poczatkdw tej techniki do jej wspdtczesnej postaci.

2. Performans kobiecy, ciato, feminizm: od centrum do peryferii

W sztukach opartych na wydarzeniowosci (heppeningu, performansie, ruchu
Fluxus) znaczgca role odgrywaty kobiety. Niektérzy badacze (np. Eleanor Antin)
uwazaja, ze wyodrebnienie sie performansu jako formy sztuki jest w znaczacym
stopniu zastuga kobiet — artystek z Potudniowej Kalifornii.

Wspdlna przestrzen feminizmu i performansu, wedtug opinii licznych
teoretyczek (m.in. Antin i Bonnie Marranki), stata sie nowym frontem politycznej
walki, aktywizmu i krytyki dominujgcych stosunkéw spotecznych, zwtaszcza w latach
60. i 70. Antin w swojej genealogii performansu akcentuje jego silny zwiazek z
feministycznym aktywizmem, w jej opinii konstytutywnym dla tej formy artystycznej.
Jako przyktad podaje guerilla theatre (bedacy wedtug niej rdéwniez forma
performatywna), rozgrywajacy sie na tle ulicznych i studenckich strajkéw w
konncowych latach 60. i na poczatku 7o0.

Artystki czesto wybieraty medium performansu, poniewaz byty tu
podmiotem mdwigcym o sobie lub o innych kobietach. Z tego powodu ich
wystgpienia miaty czesto autobiograficzny charakter, osadzony w osobistym

doswiadczeniu. Autoreferencyjna natura feministycznego performansu w latach 7o0.
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i akcent na dzielenie sie doswiadczeniami zwigzanymi ze specyfika Zzycia kobiet,
wigzaty sie z postulatem, wedle ktdrego osobiste jest polityczne, co pozwolito
prywatnemu, zwyczajowo spotecznie odizolowanemu, lekcewazonemu i
naturalizowanemu, doswiadczeniu uzyskad reprezentacje w sferze publicznej. Tym
samym zinternalizowane w kobietach struktury spoteczne mogty ujrzed swiatto
dzienne i w dalszej perspektywie ulec zmianie. Zestawienie przestrzeni prywatnej i
publicznej w kobiecym performansie jest ponadto przepetnione znaczeniami, ktdre
wiele mdéwig o funkcjonowaniu naszego spoteczeristwa, opartego na hierarchii,
warunkujgcej podziaty (klasyfikacje): przestrzenne, piciowe, rasowe, zwigzane z
praca itd. Mozna to zbiorczo okresli¢ jako klasyfikacje ,,zasobdw ludzkich”, ktdra
umozliwia pewnym podmiotom (lub sieci, korporacji podmiotéw i instytucji)
zarzagdzanie nimi w ramach zachodniej, siegajgcej XVIII wieku, inzynierii spotecznej,
majgcej wspodtczesnie charakter globalny.

W ramach drugiej fali feminizmu, na ktdrej wznosit sie wtasnie kobiecy
performans w latach 70., poszukiwano wspdlnych ogniw pomiedzy kobietami,
znajdujac je najczesciej w cechach okreslanych jako biologiczne (i rozumiane tu
czesto ahistorycznie) i w wynikajacych zern uwarunkowaniach, funkcjach czy
opartych na nich doswiadczeniach. Z tego wzgledu nagie ciato w performansie stato
sie dostownym i metaforycznym miejscem jednoczacym wszystkie kobiety™, ale tez
niejako polem walki politycznej. Poza tym, wywodzacy sie z technik teatralnych
performans, dawat kobietom mozliwos¢ zmiany ich potozenia w ramach
dominujgcego systemu reprezentacji, w ktérym naga kobieta zyskata status
ikoniczny (statyczny, fetyszystyczny), poniewaz stat sie platformg afirmacji
kobiecego ciata w ruchu. Co wiecej ciato, wedtug niektdérych artystek, ale réwniez
pisarek i teoretyczek, byto miejscem wyrazajgacym specyficzny kobiecy gtos albo
skobiece pisarstwo”, ktdérego atramentem miataby by¢ réznica pitciowa,
interpretowana w ramach drugiej fali feminizmu czesto esencjonalnie, jako cos$
taczacego, rozumianego i odczuwanego przez wszystkie kobiety. Poza tym medium
performansu odpowiadato artystkom rdéwniez dlatego, Zze nie byto obcigzone
androcentrycznym dyskursem, faktycznie stajgac sie przestrzenig, w ktdrej

dominowaty kobiety. Katarktyczny i emancypacyjny potencjat performansu, czesto

"Zob. A. S. Zelenovi¢, Analiza i interpretacija performansa, hepeninga i body-art-a Katalin Ladik (1968-83): feministicka
studija, Beograd 2017, s. 19.
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mu przypisywany, wigzat sie z mozliwoscig wyrazenia w nim ttumionych pragnien,
uczucidoswiadczen. Rolainarracja byty w nim drugorzedne albo w ogdle nieistotne,
poniewaz centrum uwagi zajmowata zazwyczaj sama performerka, prezentujaca
siebie jako jednostke materialng, cielesna, useksualniong (uptciowiong), podatna na
zewnetrzne wptywy i projekcje. Waznym elementem w tego typu performansie byt
sam ruch ciata kobiecego, nie tylko ze wzgledu na przekroczenie jego ikonicznego
statusu w ramach zachodniej historii reprezentacji, ale i dlatego, ze mobilnos¢
kobiet byta w owym czasie nizsza w pordwnaniu do mezczyzn.

Niektdérzy jednakze (np. Rachel Bowlby, Ana Zelenovi¢, Judith Butler)
wyrazajg nieufnos¢ wobec postrzegania ciata jako najefektywniejszego medium
wyrazania sie kobiet. Problem tkwi w rozumieniu go jako Zrdédta (innej)
podmiotowosci, co moze przyczynic sie do naturalizacji jego znaczenia i tym samym
powielania tradycyjnej hierarchicznej struktury, w ktdrej rozmieszczone sg wartosci,
jakosci i role poszczegdlnych nosicieli ptci. Poza tym préba nadania nagiemu ciatu
kobiety podmiotowosci nie musi wcale zakonczy¢ sie powodzeniem, zwtaszcza, ze
jest ono doktadnie tym miejscem (w ramach meskocentrycznej ekonomii
reprezentacji), gdzie przedmiotowos¢ i podmiotowos¢ krzyzuja sie. Ana Zelenovid
pyta, czy kobieta performujgc nago, nie robi z siebie spektaklu? Czy mozliwe jest
mowienie tu z pozycji podmiotu i kreowanie z niej wtasnego systemu reprezentacji?®
Idealizowanie takich intencji przez artystodw i artystki wigze sie czesto z
lekcewazeniem dominujgcych koddw spotecznych i produkowanych przez nie ram
percepcyjnych, a takze z fetyszyzowaniem indywidualnego wyzwolenia, tak jakby
byto mozliwe dobrowolne, jednostkowe wyjscie poza struktury. Jednakze wtasnie
na takich dgzeniach opierata sie czesto praktyka wielu artystdw neoawangardowych,
co jest czescig popularnejod lat 60.i70. tendencji, obejmujacej m.in. ruch beatnikéw
(Allen Ginsberg, Jack Kerouac), a potem nurt kontrkulturowy i nowolewicowy.

Katherine MacKinnon argumentuje, ze ptec¢ (gender) jest w mniejszym stopniu
kwestig (seksualnej) réznicy niz wypadkowa dominacji. Odwotywanie sie do biologii
jako determinujgcego ,faktu” kobiecej seksualnej specyfiki, jest w jej ujeciu
ideologicznym produktem ubocznym meskiego typu wiedzy, w ktérym

epistemologiczna pozycja obiektywnosci odzwierciedla wtasciwy zachodniemu

2Zob. Tamze, s. 30.
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podmiotowi zwyczaj sprawowania kontroli nie tylko przez uprzedmiotowienie, ale
tez przez erotyzacje samego aktu kontroli (dotyczy rdwniez dzieci, o czym swiadcza
teorie niemowlecej i dzieciecej seksualnosci Sigmunda Freuda i jego prywatne
praktyki, czego jednak nie moge rozwinag¢ w tej pracy). W pewnym sensie
mLe]rotyzacja dominacji i ulegtosci kreuje ptec (gender). Erotyczne jest tym, co
definiuje pte¢ jako nieréwnos¢, i jako znaczaca rdznice. Seksualizowane
uprzedmiotowienie definiuje kobiete jako seksualng i jako kobiete podlegta meskiej
supremacji”.

Podstawowym problemem kobiecego performansu eksponujacego nagos¢
byto to, ze tradycyjnie réznica ptciowa lokowana jest wtasnie w seksualizowanym
ciele kobiety i jego funkcjach okreslanych jako biologiczne, a konkretnie
odnoszacych sie do rozrodczosci; taka perspektywa jest scisle powigzana z
rozwijang od XIX wieku inzynierig spoteczng. Ponadto przestrzenn performansu
dziedziczy pewne systemy symboliczne i nie moze stawiac¢ sie ponad nimi. Ciato
kobiety jest wiec nosnikiem hierarchicznych stosunkdw spotecznych, w ramach
ktdrych jest ono uprzedmiotawiane i fetyszyzowane w dziedziczonych i nieustannie
reprodukowanych meskich projekcjach. Niestety, pokazywanie swojego nagiego
ciata w ramach obecnej struktury spotecznej zawsze wigze sie z ryzykiem
kontynuowania tradycji zachodniej reprezentacji, opartej na meskim fetyszu ciata
kobiety, wudzielajagcemu sie rdwniez kobietom, decydujagcym sie na jego
eksponowanie i afirmowanie. Kulturowy feminizm, szczegdlnie popularny w latach
70., podkreslat wartos¢ owej réznicy, gloryfikowat ja, widzac w niej zrddto
wyzwolenia, sity i cndt moralnych. Skupiajac sie na dowartosciowywaniu ,,atrybutdw
kobiecych”, zwolenniczki tej tendencji (niegdys Andrienne Rich; Mary Daly, Rosi
Braidotti, Luce Irigaray) raczej nie zwazaty na wpisang w nie perspektywe
konserwatywna i antagonistyczng, promujacg ahistorycznos¢, uniwersalnos¢ i
statycznos¢ réznicy ptciowej, ktérg definiowano w ramach patriarchalnego dyskursu;
kobieta w nim jest przede wszystkim matka (jej podstawowa rolg i funkcja spoteczna
jest macierzynstwo), karmicielka, istotg bliska naturze i erotyczna, a takze Zrédtem
mitosci, troski i pokoju. Problematyczne w tym podejsciu byto rdwniez wynikajace

zen ryzyko pogtebiania i tak juz bardzo zaawansowanych antagonizmdéw, a takze

3 K. MacKinnon. ,,Sexuality, Pornography and Method: Pleasure under Patriarchy”, ,,Ethics”, vol. 99, no. 2, 1989, s.
314-346- [wyrdznienie oryginalne].
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brak pewnosci, co do skutecznosci w zniesieniu seksizmu; a wrecz mozliwos¢
prowokowania go przez odniesienia do biologii. To tak, jakby kobiety dobrowolnie
nadstawiaty sie pod odstrzat lub stosowaty jako $rodek leczniczy narzedzia
stworzone w ramach androcentrycznego systemu w celu ich ujarzmienia, co zresztg
pokazato doswiadczenie Katalin Ladik; jednak w owym czasie takie podejscie
dominowato. Adeptki tej strategii nie braty rowniez pod uwage tego, co miatoby sie
sta¢ z pozycjg mezczyzn w efekcie jej stosowania, podkreslajagc raczej esencjonalng
separacje (a nie jej historycznos¢) i nieruchoma dychotomie obejmujaca kobiecosc¢ i
meskos¢. To antagonistyczne podejscie raczej nie sprzyjato rdwnosciowym
postulatom ruchu feministycznego. W jaki bowiem sposéb, pyta Christine Delphy w
Rethinking Sex and Gender, kobiety gloryfikujgce i wartosciujgce wtasciwg, w ich
przekonaniu, jedynie swojej grupie matczyng troske, majg znies¢ opresyjna
nierdwnos¢ z mezczyznami?™

Zanim jednak doszto do rozlewu drugiej fali feminizmu, wytonity sie juz w
latach 60. nurty, ktére mozna =zaklasyfikowa¢ do feminizmu liberalnego,
obejmujacego réowniez postulaty Odwczesnych artystek. Zaréwno tutaj, jak i w
kulturowym feminizmie réznicy, mozna zauwazy¢ silne postawy kolektywne i
aktywistyczne. W ramach tego ruchu, przypadajacego na lata 60. (ktéry przeniknat
tez do lat 70., stajac sie nastepnie tzw. mainstreamowym feminizmem), artystki
protestowaty przeciwko nierdwnosci systemowej w sztuce. Przyktadowo
ugrupowanie Woman Artist in Revolution postulowato wtgczenie prac artystek do
corocznej ekspozycji organizowanej przez Whitney Museum. W feminizmie
liberalnym chodzito przede wszystkim o inkluzje kobiet w obecne struktury, raczej
bez postulatu gtebszych przeobrazen tychze. Tendencje separatystyczne daty o

sobie znac¢ na poczatku lat 70. Wowczas artystki w Europie i USA samodzielnie

“Delphy w eseju ,,The Invention of the French Feminism” stwierdza, ze sposrdéd wszystkich
grup doswiadczajgcych opresji, jedynie kobiety przeciwstawiajg réwnosci wage réznicy; badaczka
przywotuje stowa Molly Ladd-Tylor: ,,Maternalizm i feminizm koegzystowaty i niekiedy krzyzowaty
sie az do 1920 roku, kiedy gorzka debata nad Equal Rights Amendment rozdzielita ich drogi” (Ch.
Delphy, ,,The Invention of French Feminism: An Essential Move”, ,Yale French Studies”, no. 87,
1995, s. 119). Ponadto, zauwaza Teresa de Lauretis, kulturowy feminizm promowat (czesto
nieumysinie) eurocentryzm, rasizm i heteroseksualizm, nierzadko lekcewazac specyfike potozenia
np. Afroamerykanek, kobiet spoza Europy Zachodniej i USA, lesbijek lub oséb transptciowych. Zob.
T. de Lauretis, ,,Eccentric Subjects: Feminist Theory and Historical Consciousness”, ,,Feminist Studies”, vol. 16, no.

1,1990.
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organizowaty wystawy, odczyty, konferencje, najczesciej zapraszajac i wystawiajac
prace innych kobiet. Powstaty (w Ameryce i Europie Zachodniej) liczne zrzeszenia i
programy artystyczne dedykowane kobietom-artystkom: The Ad Hoc Women Artists
Commitee, Feminist Art Program (studium artystyczne powotane przez Judy Chicago
i Miriam Shapiro), Students and Artists for Black Art Liberation, International Action
Community of Women Artists (IntAkt). Feministyczne prady poruszyty réwniez
Jugostawie: w 1978 w Belgradzie odbyta sie pierwsza i jedyna w regionie niezalezna
miedzynarodowa konferencja feministyczna, zatytutowana ,,Towarzyszka: kwestia
kobieca - nowe podejscie?” (Drug-ca Zena: Zensko Pitanje - Novi Pristup?)15.
Zasadniczo jednak feminizm liberalny nie mdgt przyjac¢ sie w kraju socjalistycznym,
unikajacym na poziomie jawnych deklaracji powigzan z zachodnim gospodarczym
liberalizmem. Ponadto w porewolucyjnej Jugostawii, na poziomie oficjalnej retoryki
i prawa, kobiety i mezczyzni byli rdwni. Dlatego feminizm w bytych ZSRR i Jugostawii
miat zazwyczaj charakter indywidualny, chociaz systemowe ramy prawne i
produkowane przez nie kody zaopatrywaty kobiety w narzedzia (np. w Jugostawii),
wykorzystywane nastepnie w protestach, postulatach i walkach w razie ich
nieprzestrzegania. W tekscie Fantazje o historii feminizmu we wschodniej Europie
Adriana Zaharijevi¢ i Kristen Ghodsee komplikujg i demistyfikuja zwyczajowe
odczytania ,,kwestii kobiecej”, odwracajac schemat, w ktérym kobiety na Zachodzie
oddolnie zebraty sie w walce o swoje prawa, natomiast we wschodniej Europie
rownouprawnienie zostato odgodrnie im nadane przez meska, paternalistyczng
eminencje partyjna, potrzebujgca kobiecych rak (i reszty ciata) do budowania
sSwietlanej przysztosci 16. Ghodsee i Zaharijevi¢ twierdza, ze ruchy kobiet na
Zachodzie, stanowigce wzdr oddolnej inicjatywy, wzorowej organizacji i meznej
walki, nie byty zupetnie niezalezne od struktur politycznych, ktdre, na co wskazuja
badaczki, wptywaty na ksztattowanie konturéw ruchdédw kobiet (ich zatozen i

postulatéw). Wedle ich badan, kontury te miaty Zrédto w przekonaniu

W opracowaniach podkresla sie wage tego wydarzenia. Obejmowato ono liczne wyktady i panele dyskusyjne,
projekcje filmowe, w ktérych omawiano np. kwestie fetyszyzacji kobiety w kinie popularnym, reprezentacje
kobiet w prasie i badano przejawy seksizmu, wyswietlano réwniez filmy artystyczne i zorganizowano spoteczno-
dokumentalny projekt fotograficzny. Zaproszone zostaty tuzy feminizmu zza granicy i zza oceanu, np. Siomne
de Beauvoir, Luce Irrigaray, Lucy Lippard i Susan Sontag, ktdre nie pojawily sie jednak na konferencji
(zaproszenia byty wystane dos$¢ pézno). Obecne byty natomiast feministki z Wioch, Francji, RFN, Polski, Wegier.

6 K. Ghodsee, A. Zaharijevi¢, ”Fantasies of Feminist history in eastern Europe”, “Eurozine”, 2015,
http://www.eurozine.com/articles/2015-07-31-ghodsee-en.html [dostep: 22.11.2016].
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amerykanskich politykdw o skutecznosci regionu wschodnioeuropejskiego w
implementacji rwnouprawnienia ptci17. Niemniej, wydaje mi sie, ze zachodnie ruchy
feministyczne spetniaty warunki oddolnej samoorganizacji, poniewaz nie byty
bezposrednio zainicjowane przez instytucje. Faktycznie, te ostatnie dostarczaty
pewnych narzedzi i koddw poznawczych, przetwarzanych wszakze w ramach
samodzielnych walk spotecznych.
Autorki artykutu przypominajg ponadto o legionach kobiet aktywnie walczacych
przeciw faszyzmowi podczas Il wojny $wiatowej (AFZ), sposréd ktérych wiele byto
zaangazowanymi komunistkami (a przed wojng feministkami), wierzacymi, ze
upanstwowienie i uspotecznienie srodkéw produkcji zniesie podporzadkowanie
kobiet, ich ekonomiczng zaleznos¢ od mezczyzn i zapewni im petnie praw.
Socjalistyczne spoteczeristwo de facto nie sprostato emancypacyjnym i
wolnosciowym oczekiwaniom kobiet, komplikujagc w wielu aspektach ich sytuacje;
jednak wsréd urzednikéw (i decydentdw) znalazto sie wiele kobiet z rzeczywistym
wktadem w polityke emancypacyjng, co czesto zostaje przemilczane z uwagi na
przekonania polityczne dwczesnych dziataczek, sprzeczne z dominujacg ideologia.
Badaczki przypominaja przyktadowo o masowej organizacji: Komitecie Ruchu
Butgarskich Kobiet, czynnych w strukturach wtadzy i walczacych o zapewnienie praw
i wiekszej ochrony kobietom, z ktérymi miaty bezposredni i regularny kontakt w
ramach spotkan organizowanych w miastach i wsiach, a wysuwane na nich sugestie,
prosby lub zazalenia docieraty do urzednikéw w Sofii. Aktywnos¢ rozmaitych
organizacji zrzeszajacych kobiety w erze komunistycznej, odkrywana przez
wspotczesnych badaczy, podwaza krzywdzacy mit ich odgdrnej, paternalistycznej
emancypacji w republikach socjalistycznych.

W srodowiskach artystycznych, objetych systemem socjalistycznym (lub raczej
hybryda socjalizmu i kapitalizmu), w ktérym rewolucja juz sie dokonata, zwyczajowo
bardziej palaca kwestig od wyzwolenia kobiet byta emancypacja sztuki. Wyjatkiem
byta oczywiscie Jugostawia, zwtaszcza Zagrzeb i Belgrad, gdzie pod koniec lat 70.
feminizm przeniknat do programdéw akademickich, uzyskujgc takze przestrzen w
mediach (zwtaszcza w prasie), réwniez artystycznych, a w latach 8o. w Lublanie

rozwingt sie w kontekscie innych grup marginalizowanych. Sztuka o charakterze

"Tamze.
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feministycznym (lub protofeministycznym) byta w tym regionie silnie powigzana z
body-artem i konceptualizmem w latach 70., i coraz bardziej radykalnymi ruchami
artystycznymi w latach 80., jednak jej charakter zasadniczo nie przekraczat poziomu
indywidualnego.

W ogdlnym zarysie, pierwsza fala (esencjalistycznej) sztuki feministycznej
przypada wtasnie na okres waloryzacji réznicy ptciowej w ramach dwczesnego
dyskursu feministycznego, czyli na pdzne lata 60. i lata 70. Artystki (m.in. Judy
Chicago, Miriam Schapiro, Mary Beth Edelson, Carolee Schneemann, Katalin Ladik)
dazyty w niej do emancypacji kobiecego podmiotu, rewaloryzacji réznicy rozumianej
jako biologiczna i wynikajacych z niej rdél ptciowych; eksponowaty kobiece
subiektywne doswiadczenie, watki autobiograficzne, tematy tabu (gwatt,
menstruacja, cigza, seksualnos¢), krytykowaty seksizm w sztuce i tradycyjne role,
wskazywaty na dyskryminacje kobiet w systemie artystycznym i rynkowym, a takze
dazyty do ich inkluzji w obszar historii sztuki. Odkryciu zwigzanych z ptcig
uwarunkowan i jej statusu, towarzyszyto rozpoznanie strukturalnej, systemowej
represji - jednym z jej najdogtebniej badanych aspektdw w sztuce i teorii sztuki byto
rozszczepienie kobiety na podmiot i przedmiot. Starano sie budzi¢ spoteczng
swiadomos¢ powyzszego stanu. Kolejng popularng dwczesnie tendencjg w ramach
pierwszej fali artystycznego feminizmu, byto poszukiwanie specyficznie kobiecej
ekspresji, ikonografii, reprezentacji, kobiecego jezyka (écriture feminine), opartego
najczesciej na anatomii kobiecej i jej funkcjach. Zwolenniczki tej strategii uwazaty,
ze istnieje jakas ahistoryczna czes¢ kobiety, ktdra oparta sie maskulinistycznej
represyjnej socjalizacji. Artystki w ramach tego nurtu wykorzystywaty swoje ciato po
to, by zburzy¢ konserwatywne normy™, co réwniez interpretuje sie niekiedy jako
przyktad écriture feminine. Niestety ta forma ekspresji wigzata sie z putapka
samouprzedmiotowienia, co zasadniczo nie sprzyja zmianie spotecznej struktury i
statusu kobiet w jej ramach.

Toril Moi zauwaza jednak, ze sztuka kobieca nie zawsze byta feministyczna;
czesto byta wrecz antyfeministyczna z powodu powielania stereotypdw,

przyktadowo przez odwotywanie sie do idealistycznego archetypu kobiety albo do

® Nagie ciato w ruchu kontrkulturowym byto kojarzone z nadmiernie wartosciowanym
(idealizowanym) i zwykle powierzchownie rozumianym indywidualnym wyzwoleniem
obyczajowym i seksualnym.
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biologicznych aspektédw. Pomiedzy tymi polami miesci sie jeszcze sztuka
»feminizujgca” lub inaczej protofeministyczna, przedstawiajgca role ptciowe juz
jako konstrukty spoteczne™. Sztuka feministyczna w tym ujeciu odnosi sie do teorii
feminizmu i sprzyja politycznym celom tego ruchu. Dlatego twdrczos¢ Katalin Ladik
i Gety Bratescu moze by¢ zaklasyfikowana raczej jako protofeministyczna. Obie
artystki odwotywaty sie w niektdrych pracach do archetypdw, dlatego mozna je tez
uzna¢ do pewnego stopnia za antyfeministyczne. Jednakze Katalin Ladik byta blizsza
feminizmowi niz Geta Bratescu, ktdra zresztg zdecydowanie odrzucata taka
identyfikacje swojej twdrczosci. Pierwsza z nich krytykowata wyraznie swoje
spoteczne uwarunkowania i tradycyjnie role ptciowe; dzielita sie swoim osobistym
doswiadczeniem, wpisujac sie tym samym w jedno z podstawowych haset ruchu
feministycznego, wumieszczajgcego prywatnos¢ w horyzoncie politycznym
(,,Prywatne jest polityczne!”). Tymczasem Bratescu unikata w swojej sztuce odwotan

do kategorii ptcii jej opresyjnych uwarunkowarn.

3. Dekonstrukcja ptci i konstruktywizm spoteczny

Odmienny kierunek w mysli i praktyce feministycznej opisuje zwiezle i

tresciwie Christine Delphy:

Feminizm zaczat - dawno temu - dekonstruowad wszystkie
potaczenie [miedzy anatomiczna ptcia, uptciowieniem [tozsamoscig ptciowa
i psychologicznymi rdéznicami piciowymi), rolami ptciowymi, seksualna
aktywnoscig i preferencjami seksualnymi — przyp. NP], wyplatujac ptec z rél
ptciowych i tozsamosci ptciowej; sfabrykowat nawet nowe koncepty, np.
gender, dla uzasadnienia tej dekonstrukcji. Od wczesnego odrdznienia ptci
od rdl ptciowych, zmierzat w drugiej potowie XX wieku, gdzie rozbijano
»réznice ptciowa” na wiecej i wiecej czesci, jedynie arbitralnie i spotecznie
odnoszacych sie do siebie, do punktu, gdzie nawet pragnienie seksualne
zdysocjowato sie od anatomicznych réznic miedzy kobietami i mezczyznami,
a heteroseksualizm stracit swoja aure naturalnosci i koniecznosci*°.

9Sztuka feministyczna ma dos¢ niesprecyzowane kontury, wielu teoretykdw stosuje rézne jej definicje i stawia
granice w réznych miejscach. Midrag Suvakovi¢ uznaje za feministyczna sztuke badajgca spoteczne i polityczne
potozenie kobiet, status kobiety artystki, seksualnos¢ i psychologie kobiety, eksplorujgcg ikonografie kobiecg czy
tzw. ,,kobiecy materiat wizualny”. Peggy Phelan rozszerza natomiast spektrum sztuki feministycznej o prace kobiet
wykorzystujacych motyw natury, rytuatu i tradycji, co Toril Moi zaklasyfikowata jako antyfeministyczne, do czego
sie przychylam. Zob. G. Schuller, O performansima Katalin Ladiki; http://[www.seecult.org/files/Gabrijela-Suler-
Performansi-KL_o.pdf [dostep: 27.03.2017].

20Ch. Delphy, ,,Rethinking Sex and Gender”, ,,Women's Studies Int. Forum”, vol. 16, no. 1, 1993, s. 6.
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Wektor esencjalistyczny, ktdrego ostatnia inkarnacja byty teorie opierajace
sie na psychoanalizie, wkrdtce zostat zdominowany przez konstruktywizm
spoteczny, siegajacy korzeniami do, skadinad bardzo performatywnej, teorii rdl
ptciowych. Ta idea rozwijata sie od lat 40. do 60., gdy, jak twierdzi Delphy, feminizm
byt w okresie ,latencji”. Jej propagatorkami byta m. in. Mirra Komarovsky, Alva
Myrdal i Andree Michel. Podejscie reprezentowane przez te autorki jest czescia
Parsonowskiej perspektywy socjologicznej, w ktdrej rola byta postrzegana jako
aktywny aspekt statusu; ten zas jest ekwiwalentem poziomu prestizu w
spoteczenstwie, konotujac role, ktére musiaty wypetnia¢ jednostki mieszczgce sie w
jego obrebie: , Ludzkie sytuacje i aktywnosci s3 pochodna spotecznej struktury,
bardziej niz natury lub partykularnych zdolnosci”?, podkresla badaczka. W wyniku
nadania zajeciom i sytuacjom zwigzanym z ptcig wymiaru roli, zostaty one znaczgco
zdenaturalizowane, a podziat na jakosci kobiece i meskie zaczat jawic sie arbitralnym.
Spoteczne role przestaty by¢ po prostu ,,psychologicznymi” charakterystykami (jak
byto np. u antropolozki Margaret Mead), lecz réwniez (i przede wszystkim) wigzaty
sie z pracg wtasciwa danemu szczeblowi i statusowi w obrebie drabiny spotecznej,
czyli z pozycjg w hierarchicznym podziale aktywnosci. Koncepcja rol ptciowych stata
sie aktywnym sktadnikiem krytyki feministycznej: podkreslano, ze pozycja kobiet
jako spotecznie zdeterminowana i dlatego podlega zmianom. Pojeciem, ktdre od lat
70. wyrosto z koncepcji rél ptciowych, byto gender czyli pted kulturowa, ukute przez
Ann Oakley. Rdéznice psychologiczne miedzy ptciami wynikaja wedtug Oakley ze
spotecznego warunkowania, i nie istniejg zadne badania, ktére mogtyby wykazacd
biologiczny determinizm. Pojecie gender u Oakley obejmuje wszystkie ustanowione
réznice miedzy kobietamii mezczyznami, psychologiczne (indywidualne) i spoteczne
role, a takze kulturowe reprezentacje (w ramach badar socjologicznych i
antropologicznych). Ow koncept obejmuje tez wszystko, co jest spotecznie
wariacyjne i spotecznie zdeterminowane - wariacyjnos¢ jest dowodem na spoteczna
podstawe gender. Delphy zauwaza jednak w analizie Oakley pominiecie
fundamentalnej asymetrii i hierarchii miedzy dwoma grupami, rolami, ptciami?2

Za sprawga idei gender akcent zostat przesuniety z dwdch czesci na zasade

Tamze, s. 6.
2Tamze, s. 7.
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podziatu, ze swej istoty hierarchicznego. Delphy zauwaza, ze nie mamy przestanek,
aby stwierdzi¢, ze akurat ptec jest bardziej prominentna od innych fizycznych cech,
ktére sg rédwnie rozrdznialne, ale nie rodza jednak dychotomicznych klasyfikacji,
implikujacych hierarchiczne role w spoteczernstwie. Socjolozka zauwaza, ze wiele
feministek pragnie zburzy¢ zawartos¢: role ptciowe i hierarchie, lecz nie sam
zbiornik: klasyfikacje na kobiety i mezczyzn. Nasze spoteczeristwo jest hierarchiczne,
i ta zasada dotyczy tez wartosci w jego ramach. Hierarchia zatem poprzedza (i
warunkuje) podziat. Zdominowani s3 nie mniej hierarchiczni od dominujacych. Jesli
zdominowani przestang znaczy¢ (np. znak ,,pte¢” przestanie miel znaczenie czyli
wartos¢), to dominujacy réwniez, co moze przyczyni¢ sie do zniesienia hierarchii
spotecznej: ,,Jesli kobiety beda réwne z mezczyznami, mezczyzni przestang by¢
rowni ze sobg. Dlaczego kobiety miatyby zatem przypominad cos, czym mezczyzni
przestaliby by¢?”23, pyta Delphy, dodajac, ze ,,[n]iemozliwym jest wyobrazenie sobie
wartosci przysztego egalitarnego spoteczenstwa jako sumy, lub kombinacji,
istniejacych meskich lub kobiecych wartosci, bo te wartosci zostaty stworzone w
ramach i poprzez hierarchie”?4. Wizja spoteczenistwa, w ktédrym wartosci jako czastki
poprzedzajg ich organizacje w hierarchie, jest statyczna i jednoznacznie
naturalistyczna.

Badaczka wskazuje rédwniez na istnienie i dominacje pewnej niepetnej jej
zdaniem wersji konstruktywizmu spotecznego, wystepujacego w postaci ,teorii
dyskursu” lub dekonstrukcji. Tutaj kobieta jest tekstem, symulakrum, fikcyjnym
bytem, ktdrego zrédtem jest superstruktura (ideologia), pozbawiona materialnych i
spotecznych fundamentéw. Delphy zauwaza, Ze nawet dekonstruktywistyczne
podejscie Judith Butler i Lindy Alcoff wpada do tego modelu *>, poniewaz
powierzchownie i btednie traktuje konstruktywizm spoteczny, tzn. witasnie w
kategorii symulakrum, ktdre mozna zdemaskowad i odrzuci¢ za pomoca
indywidualnej woli. W jej perspektywie ten niepetny konstruktywizm spoteczny traci

moc stojgcego za nim spoteczenstwa, ktérego sita zostata zredukowana do zawsze

3Tamze, s. 8.

24Tamze, s. 8.

*>Czytajac teksty feministyczne, mozna zauwazy¢ pewng prawidtowos¢, polegajacg na przytaczaniu punktdw
widzenia innych autorek (feministycznych badz nie), co ma czesto polemiczny charakter. Delphy podkresla, ze
polemika i krytyka s3 potrzebne, oczywiscie wtedy, gdy stuza celom ruchu. Wydaje mi sie tez, Ze ta
intertekstualna sie¢ taczaca feministyczne badaczki, stuzy budowaniu pewnej intelektualnej wspdinoty.
Kolektywizm jest bowiem waznym, jesli nie podstawowym, aspektem ruchu.

19



interpretowalnego i zmultiplikowanego dyskursu, co zaréwno Alcoff, jak i Delphy
okreslaja podejsciem nominalistycznym?°.

Francuska feministka rozprawia sie z angloamerykarnskg akademia, ktdrej
produkcja symboliczna jej zdaniem rozbija polityczny ruch feministyczny i hamuje

realizacje jego postulatéow:

Wydaje sie, Ze wybuchowa mieszanka Derridy i Foucaulta
doprowadzita do «czegos, co okresla sie ,teorig dyskursu” lub
n»dekonstrukcja”. W tej teorii wszystko jest tekstem, i stary spdér miedzy
nrzeczywistoscig” i dyskursem zostat zazegnany; lepiej, zostat zwyciezony
przez dyskurs, ktérego najlepszg inkarnacja jest ,tekst”. Wszystkie inne
rzeczy — jak spoteczne praktyki, instytucje, systemy wiary i podmiotowosci -
s3 jedynie wydmuszkowg inkarnacjg tekstu?.

Autorka uwaza, ze to podejscie jest odstgpieniem od odpowiedzialnosci i
unikaniem zderzenia z potega konstruktywizmu spotecznego, w ramach ktérego
zmiany wigzga sie z wyczerpujacym, dtugofalowym wysitkiem.

Linda Alcoff rdéwniez wyraza krytyke nominalistycznego podejscia,
pozbawionego w jej ujeciu potencjatu politycznego. Jak bowiem walczy¢ o zniesienie
opresji kobiet, skoro kobieta jest konceptualizowana jako symulakrum i/lub
performans? Ta perspektywa, cho¢ pozwala wydostad sie z putapki uniwersalizmu i
esencjalizmu, charakterystycznego dla kulturowego feminizmu, to jej oparcie w
negacji i reakcji wzgledem tychze utrudnia pozytywna reprezentacje polityczng
kobiet i walke o zniesienie spotecznych nieréwnosci i wielowymiarowej eksploatacji
pewnej znacznej grupy ludzi, pozbawionej warunkédw mozliwosci dekonstruowania i
wyobrazania sobie siebie lub swojej ptci jako fikcji gramatycznej. To podejscie jest
charakterystyczne dla nurtu postmodernistycznego; jego reprezentantkami sg, poza
Judith Butler, przyktadowo Donna Harraway i Marina Grzini¢, przy czym badaczki te
czerpaty tez z konceptdow marksistowskich, wpisujgc sie tym samym réwniez w nurt

nowej lewicy?8.

2Alcoff podaje przyktad Derridy, ktéry w tekscie Ostrygi reinterpretuje mizoginistyczng mysli Nietzschego zgodnie
ze swoim autonomicznym i relatywistycznym ,,widzimisie”, co wedtug badaczki jest sprzeczne z polityka
feministyczna, poniewaz w w wyniku takiego podejscia tatwo mozna zrelatywizowad zaréwno seksizm, jak i
postulaty feministek. Zob. L. Alcoff, ""Cultural Feminism versus Post-Structuralism: The Identity Crisis in Feminist
Theory”, ,,Signs: Journal of Women in Culture and Society”, vol. 13, no. 3, 1988, s. 405-436.

*’Ch. Delphy, ,, The Invention of French Feminism: An Essential Move”, dz. cyt., s. 114.

2Co ciekawe, wiele teoretyczek feminizmu zaczeto w wyniku tej tendencji wracaé, troche niefortunnie, do pewnej
formy esencjalizmu, np. Diana Fuss. W ten sposéb doszto do réwniez niefortunnego zatarcia granicy miedzy
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Christine Delphy zauwaza rdwniez wu Lindy Alcoff zredukowanie
konstruktywizmu, czego symptomem jest jej zdaniem naiwna nieche¢ do twordw
spoteczenstwa i filozoficzny ,idealizm” w percypowaniu ludzkiego zycia i
podmiotowosci: albo jest ono ,,realne’” i oparte na ,,Naturze” (czyli nie ,,zwyczajnie
spoteczne”, jak ujmuje to Alcoff) albo jest ,,spoteczne” i tym samym ,,nierealne” i
moze by¢ odrzucone dzieki ludzkiej woli?%. Poza tym zaréwno Butler, jak i Alcoff,
odwracajac w prostej linii esencjalizm, projektuja znikniecie kategorii kobiety bez
namystu nad implikacjami tego dla potozenia mezczyzny. W propagowanej przez
Delphy perspektywie holistycznej3° istniejg dwie kategorie albo zadna, natomiast
ludzkie potozenie jest zarazem spoteczne - arbitralne — i materialne: zewnetrzne
wobec akcji danego indywiduum?3'. Tymczasem dla Butler i Alcoff kategorie te moga
ulega¢ transformacjom niezaleznie od siebie. To podejscie - zredukowany
konstruktywizm - wigze sie przede wszystkim z przyjeciem istnienia jakiejs
apriorycznej, poprzedzajgcej warunkowanie spoteczne czesci indywiduum; ,,ludzkiej
natury”, dzieki ktdrej mozna odrzuci¢ lub manipulowa¢ ptcig: ,,Spoteczna
konstrukcja nie jest czyms, co dzieje sie gdy nie patrzysz — to dzieje sie caty czas, we
wszystkich spoteczenstwach, i zaczeto sie to dawno przed naszymi narodzinami” 3.

Jestesmy uptciowieni w ramach naszego psychologicznego makijazu, a nasza

esencjalizmem i konstruktywizmem, co uczynito feminizm bytem hybrydycznym, inercyjnym, pozbawionym
potencjatu aktywistycznego/ i praktycznego. Delphy znajduje przyczyne tego stanu w bardzo rozbudowanej i
popularnej teorii queer, ktorej reprezentanci odnoszg sie zazwyczaj do opresyjnego dziatania abstrakcyjnej
ideologii, pozbawionej np. podstaw materialnych, socjoekonomicznych.
*%Tamze, s. 115.
39 Holistyczne podejscie, narzedzie metodologiczne konstruktywizmu spotecznego, opiera sig na strukturalizmie
(stosowanym w lingwistyce, socjologii, psychologii, antropologii). Chodzi w nim o to, ze system spoteczny (catosc)
poprzedza jego czesci, i nadaje im znaczenie. (Tak jak u Marksa catos¢ spoteczeristwa poprzedza kazda klase i
sposdb, w jaki ono funkcjonuije, catosciowo kreuje zasade podziatu, ta zas stwarza kazda klase. Nie moga one by¢
widziane niezaleznie od siebie). W badaniach nad ptcig zasadg podziatu jest gender. Dlatego kobieta i mezczyzna sa
od siebie zalezni w tym modelu, poniewaz te kategorie ptciowe zostaty stworzone we wzajemnym odniesieniu,
jednoczesnie. Dlatego zmiana jednej z nich powoduje przeksztatcenie drugiej. Zmiana statusu kategorii dotyczy
réwniez zawartosci tejze. Przeciwnym (i dominujgcym) podejsciem jest esencjalizm (podejscie addytywne),
polegajacy na wyodrebnianiu niezaleznych od siebie kategorii i jednostek, ktérym przypisywane sg pewne atrybuty
(co jest zasadniczo antagonistyczne). Tu czesci poprzedzajg catosé, a rdznice i wartosci s3 uprzednie wobec
struktury spotecznej. Rewaloryzacja lub dewaloryzacja atrybutéw przypisywanych kobietom, albo tez odrzucenie
kategorii kobiety w ogdle, odbywa sie w ramach tego podejscia jakby w oderwaniu od pozycji mezczyzny. Wedtug
Delphy ta naturalistyczna, esencjalistyczna perspektywa ma zwigzek z podejsciem antropologicznym, uznajgcym
istnienie wartosci i atrybutéw przed nastaniem hierarchicznej organizacji spotecznej (np. narzady ptciowe s3
zdeterminowane do okreslonych funkgji, réznica na nich spoczywajgca jest uniwersalng zasada polaryzacji na
kobiete i mezczyzne). Czesci moga ulegac zmianom, natomiast catos¢ (struktura) nie jest brana pod uwage. Zob.
Tamze, s. 117.
3'Tamze, s. 118.
32Tamze, s. 120.
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podmiotowos¢ nie jest czyms wolicjonalnym i wykraczajgcym poza strukture.

Z pomocg w pokonaniu idealistycznych tendencji, zazwyczaj oderwanych od
opresyjnych struktur materialnych i spotecznych, przychodza, poza Christine Delphy,
socjalistyczne, materialistyczne i (post)marksistowskie feministki (np. Diana
Leonard, Marie-Claire Hurting, Marie Pichevin, Nicole-Claude Mathieu, Stevi Jackson,
Monique Witting). Ta ostatnia, zauwaza Teresa de Lauretis, adaptuje marksistowskie
pojecie ideologii, spotecznych struktur i klas w celu krytyki gtdwnonurtowego
feminizmu liberalnego, argumentujac, ze akceptacja koncepcji gender jako rdznicy
seksualnej, konstruujacej kobiete jako ,,wyobrazenie” na podstawie jej erotyczno-
biologicznej wartosci dla mezczyzny (bedacym jak gdyby punktem referencyjnym, z
ktérego rzutowana jest ta projekcja), uniemozliwia zrozumienie tego, ze same
terminy ,,mezczyzna” i ,kobieta” s3 ,,politycznymi kategoriami, a nie naturalnymi
danymi”, «co doprowadza w rezultacie do kwestionowania realnych
socjoekonomicznych relacji ptci33. Stwierdza tez, ze podmiotowos¢, mimo ze stanowi
spoteczny produkt, to jest doswiadczana w swej konkretnej - personalnej -
jednostkowosci, tym samym Witting opiera sie ujeciu Marksa, nieuznajgcego
indywidualnej podmiotowosci cztonkdw klasy zdominowanej34. Chociaz materializm
i podmiotowos¢ (subiektywnos¢) zawsze wzajemnie sie wypieraty, Witting obstaje
przy klasowej swiadomosci i indywidualnej subiektywnosci jednoczesnie: bez tej
drugiej ,,[n]ie moze istnie¢ realna walka i transformacja. Ale przeciwna pozycja tez
jestrzeczywista; bez klasy i sSwiadomosci klasowej nie ma realnych podmiotdw, tylko
wyalienowane indywidua’3>.

W zachodnich spoteczenstwach trudno wyobrazic¢ sobie indywidualng pteg,
ktdra nie bytaby uptciowiona. Uniemozliwiaja to juz same formy gramatyczne. To
nasz psychologiczny make-up, ktérym zostalismy sowicie upudrowani w dziecinstwie
i nadal, za posrednictwem kompleksu zewnetrznych czynnikdw i wewnetrznych
przyzwyczajen, nieustannie jest on poprawiany i dopracowywany. Zmiane

perspektywy umozliwity odkrycia feminizmu dotyczace spotecznego

3|stniejg spory na temat problematycznosci idei ,,gender”. Zasadniczo nie wydaje mi sie ona szkodliwa, poniewaz
przystuguje sie denaturalizacji ptci (komplikuje ja).

34 Indywidualna podmiotowos¢ w XIX wieku wcigz jeszcze byta przywilejem klasy arystokratycznej, a potem
burzuazyjnej, dlatego Marks raczej sie nie mylit. Oczywiscie w drugiej potowie XX wieku ten przywilej zdazyt sie
upowszechni¢, wiec w tym kontekscie Witting tez ma racje.

35T. Leuretis, ,,Eccentric Subjects: Feminist Theory and Historical Consciousness”, ,,Feminist Studies”, vol. 16, no. 1,
1990, s. 118.
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konstruktywizmu ptci. Ale te odkrycia zderzaja sie z bezposrednia percepcja. Mimo
inwazyjnego wdzierania sie ptci w codzienne doswiadczenie, ufundowane na niej,
mozemy wyobrazal sobie pteé-gender jako spotecznie skonstruowang, tzn.
arbitralng. Przeksztatcenie doswiadczenia i jego podstaw, pomimo braku catkowitej
kontroli nad sobg i swoim umystem, moze by¢, w perspektywie Christine Delphy,

osiggniete pracg, wysitkiem i spoteczng odpowiedzialnoscia.

*kk

Do modelu dekonstruktywistycznego (ideologicznego) konstruktywizmu,
zazwyczaj zogniskowanego na oderwanej od spoteczno-materialnych sit ideologii i
praktykach dyskursywnych, mozna =zaliczy¢ feministyczng teorie sztuki,
zdominowang przez sie¢ angloamerykanskich akademii. Reprezentantkami tej linii
sg m.in. Peggy Phelan, Griselda Pollock, Amelia Jones, Rebecca Schneider i Linda Nochlin.

W ramach tego nurtu nie chodzi juz o witgczenie kobiet do kanonu sztuki, ale o
dekonstrukcje historii sztuki jako ideologii pretendujacej do obiektywnosci i neutralnosci. Pte¢
stanowi tu kategorie analityczng. Celem jest przede wszystkim krytyka teorii bytu (istoty),
metafizyki, esencji i wskazanie na konstruktywizm ideologiczny kobiety i kobiecosci. Teoretyczki
w ramach ideologicznego konstruktywizmu odnosity sie rdéwniez do konceptéw
marksistowskich. Badaty krytycznie srodowisko artystek, zwracajac szczegdlng uwage na
kontekst historyczny, takze na relacje na linii dzieto-tozsamos¢, oraz na linii pte¢-klasa-rasa-
seksualnos¢. Podkreslano ambiwalencje, brak statych struktur. Artystki w ramach tego nurtu (dla
przyktadu Marina Grzini¢ i Aina Schmidt z Lublany, Hannah Wilke, Barbara Kruger, Jenny Holtzer),
w latach 70. i 80. poruszaty sie w obszarze autorefleksji, krytyki ideologii, performatywnosci,
ptynnosci ptci; kobiete konceptualizowano jako element dyskursu i spoteczno-historycznych
relacji. Wiele artystek sympatyzowato z teorig Judith Butler, méwiacg o tym, ze pted nie jest dana
spoteczng kategorig, ale ustanawia sie jg przez odgrywanie roli. Innymi stowy, pte¢ konstytuuje
sie w ramach codziennej praktyki odgrywania jej, jest spoteczng i kulturowg konwencjg, ktdra
powstaje i potwierdza sie przez praktyke, reprodukcje roli. Ta ostatnia jest symulacja, kopig bez
oryginatu, podobnie jak tozsamos¢. Ta teoria, jak rdéwniez inne w ramach nurtu
postmodernistycznego, skupia sie przede wszystkim na odrzuceniu hermeneutycznego
podejscia, w tym wypadku do pfci; jest rowniez zasadniczo krytyczna wobec superstruktury
(ideologii), ktéra w tym ujeciu warunkuje kategorie pici, rodzaju, a takze seksualnos¢ i tozsamosg,

ukazujac te pojecia w historycznym swietle. Artystki bedgce deologicznymi konstruktywistkami,
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lub czerpigce z tego nurtu, wystepowaty rédwniez jako podmiot pragnienia, podkreslajac
jednoczesnie nieistnienie autentyzmu. Badaty takze ikonografie kobiet i tzw. kobiecy materiat
wizualny pod katem krytyki meskiego spojrzenia i pozadania, dominujgcego w zachodnim
systemie kultury. Uznawano, ze nieskrepowana ekspresja meskich pragnien w jezyku, tradycji i
kodach kulturowych buduje historie uprzedmiotowianie kobiety w ramach dominujacej
ekonomii reprezentacji (artystycznej i pozaartystycznej).

Kobiety-artystki walczyty o swoje spojrzenie i pragnienie w sztuce,
poszukujac bardziej aktualnego, (w przypadku esencjalistek zas pierwotnego) jezyka
reprezentacji. Zasadniczo dystansowaty sie od wczesnego afirmatywnego feminizmu réznicy
uwazajac go za narcystyczny, naiwny i przebrzmiaty, a takze od dychotomii i wszelkich statych
kategorii, naktadajac na nie filtr ptynnej fikcji. Charakteryzowat je réwniez sceptycyzm czy nawet
pesymizm i nihilizm, w pewnym sensie réwniez konformizm. tatwo zauwazy¢, ze filtr
wirtualizacji rzeczywistosci, rozpatrywanie jej przede wszystkim przez pryzmat spektaklu i
symulacji, sprzyja podobnym postawom.

Sztuka bliska feminizmowi materialistycznemu obejmuje natomiast prace, ktodre
wykraczajg poza poszczegdlng autobiografie, aby bada¢ konkretne mechanizmy spoteczno-
ekonomiczne, wytwarzajace okreslone podmiotowosci, oraz poszukujg odpowiedzi na pytanie,
jak dw mechanizm sprzyja pewnym spotecznym zainteresowaniom, zwigzanym przyktadowo z
fetyszyzacja kobiecego ciata. Ponadto artystki-materialistki nie ograniczaty sie do swoich
interesdw, inicjujac wspdtprace w ramach srodowisk pozaartystycznych, prowadzac np.
dziatalnos¢ spoteczno-reportazowa, w ktdorej eksplorowaty warunki egzystencjalne
kobiet z réznych klas spotecznych (kolektyw Hackey Flashers, Berwick Street Film
Collective oraz m.in. Margaret Harrison, Kay Hunt, Mary Kelly, Nebojsa Cankarovic).
Jako Zze przedktadano tu zazwyczaj kolektywnos¢ nad indywidualizm (badz
eksponowano relacyjnos¢ tych kategorii) oraz krytykowano strukture spoteczno-
ekonomicznga, oparta na wtasnosci prywatnej i nierédwnosci, dochodzito w obrebie
ruchu do formowania sie kobiecych komun, w ktdrych dzielono sie osobistymi

doswiadczeniami i dyskutowano nad ich spotecznym podtozem.

Performatyczka Sue-Ellen Case konstruuje rdéwniez kategorie performansu
materialistycznego, w ktérym artystki podkreslajg ekonomiczny, klasowy i historyczny aspekt

ucisku kobiet, unikajac produkcji dyskursu, stawiajacego kobiete w pozycji ofiary, ciemiezonej
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przez kulture patriarchalng36; odrzucaja tez mozliwos¢ mitycznego wyzwolenia, ktére moga
przynies¢ ,,moce wiasciwe wytacznie kobietom”. Taka forme performansu praktykowaty
przyktadowo niemieckie performerki i teoretyczki: Urlike Rosenbach i Valie Export, ktdre
stworzyty forme perfomatywna zwang ,,akcjonizmem feministycznym”. W ramach ich teorii
ciato nie jest naturalnym tworem lecz tworzywem spotecznym, w ktérym natura zostaje
przeksztatcona. W swojej twdrczosci probowaty pokazad spoteczny, historyczny i materialny
wymiar konstruowania ciata i podmiotowosci3’. W ramach nurtu materialistycznego miesci
sie rowniez eksploracja kobiecej ikonografii i badanie mechanizmdéw sprzyjajacych
fetyszystycznemu zainteresowaniu nig i jej reprodukcja. W tej kategorii mozna
rozpatrywac kolaze i wideo (perfomatywne) zagrzebskiej artystki, Sanji Ivekovic.
Feminizm wywotat radykalng zmiane w krytyce i sztuce od lat 60. Byt nowym polem
kontekstualnym i narzedziem strategicznym, umozliwiajgcym artystkom artykulacje dazen
(spotecznych i indywidualnych). To wszystko dziato sie na tle walki o prawa cywilne, tworzenia
sie nowej lewicy, ruchdw antyrasistowskich i studenckich. Sztuka dla artystek-feministek stata
sie takze narzedziem propagandowym zaréwno na Zachodzie, jak réwniez w republikach
socjalistycznych. Feminizm byt zatem bardzo waznym krokiem w zblizeniu sztuki do polityki. Nie
dotyczyto to jednakze komunistycznej (i nacjonalistycznej) Rumunii za rzadéw Ceausescu;
feminizm i oddolny aktywizm nie miat szansy rozwingc sie w tym autorytarnym, ekonomicznie i

spotecznie izolowanym, rezimie.

4. Performans feministyczny i nowe technologie
We wszystkich powyzej scharakteryzowanych zjawiskach czynng role odgrywaty
technologie: wideo, poszerzone mozliwosci reprodukcji, montazu i obrébki obrazu (w ruchu),
oraz cyfryzacja. Praktyki neoawangardowe siegajace po dyskursy feministyczne i queerowe
rozwijaty sie czesto w osrodkach filmu eksperymentalnego, np. w Centrum Multimedialnym w
ramach Zagrzebskiego Centrum Studenckiego lub w Studenckim Centrum Kultury w Lublanie
(SKUC), w ktérym swoje multimedialne projekty tworzyt np. zespét Laibach i Borghesia.
W kontekscie pracy nalezy podkresli¢, ze historia performansu artystycznego
splata sie znaczgco z nowymi technologiami przedstawiania, w szczegdélnosci filmem,

a nastepnie wideo, dlatego analiza i interpretacja hybrydycznej twdrczosci Gety

36Zob. M. Carlson, Performans, dz.cyt., s. 220.
3’Tamze, s. 221.
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Bratescu i Katalin Ladik nie moze sie obejs¢ bez zauwazenia strony technologicznej
ich multimedialnych performansdw. Poza tym pomiedzy teorig performansu a
nowymi mediami istniata sScista wspdtzaleznosé¢: fenomenologiczne podejscie do
obecnosci w klasycznym ujeciu omawianej techniki artystycznej ustgpito nowemu,
postmodernistycznemu nastawieniu do kategorii ciata i obecnosci, wtasnie pod
wptywem wzrostu technologicznej mediatyzacji performansu artystycznego. Coraz
czesciej opisywano owe zjawiska przy uzyciu hybrydycznych kateogorii wideo-
performansu lub fotograficznego performansu.

Powszechna dostepnos¢ medidw elektronicznych w latach 60.i 70., czyliw
czasie narodzin i rozkwitu performansu, przyczynita sie do znaczacych
przeformutowan we wszystkich sferach zycia, z praktykami neoawangardowymi
wtacznie. Zasadniczo technologie wideo przenicowujg logike modernistycznej
autonomii dzieta ze wzgledu na demokratycznos¢ (w zwiazku z szeroka
dostepnoscia), rozproszenie, efemerycznos¢ i interdyscyplinarnosé. Jezyk i funkcje
wideo/filmu s3 uzaleznione od innych form artystycznych (wizualnej, filmu, tanca,
teatru i performansu), dlatego jest ono w obszarze sztuki zawsze tworem
hybrydycznym (cho¢ wielu artystéw, zwiaszcza zwigzanych z reizmem i
modernizmem, starato sie akcentowad materialny i strukturalny wymiar medium
filmu/wideo). Co istotne, korzenie wideo tkwig w kulturze popularnej i masowej
reprodukcji. Wedtug Johannesa Birringera powyzsze cechy «czynig je
paradygmatycznym dla postmodernistycznej estetyki38. Wykorzystywanie w sztuce
technologii rejestrujgcych ruchomy obraz spowodowato przesuniecia na polu
ekspresji tozsamosci (i jej pojmowaniu) i reprezentacji, a takze modyfikacje w
ramach kategorii konceptualnych, takich jak obecnos¢, przestrzen, czas, historia,
ruch, ciato3°.

Konwergencja wczesnego wideo ze sztukg performansu ma podstawe w
rejestracji akcji przez performeréw, niekiedy symultanicznie odtwarzajacych
nagranie podczas wystepu na zywo. Bardzo czesto wykorzystywali rdwniez nagrane
wczesniej materiaty dzwiekowe lub wokalne: ta metoda byta charakterystyczna dla
Katalin Ladik, ale réwniez dla najpopularniejszej serbskiej performerki (i by¢ moze

najpopularniejszej Serbki), Mariny Abramovi¢. Stopniowo zaczeto konstruowacd

o«

38). Birringer, ,,Video art/performance. A Border Theory”, “Performing Arts Journal”, vol. 13, no. 3, 1991, s. 60.
% Tamze, s. 66.
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skomplikowane wideo- i fotoperformanse, niekiedy aranzujac je w hybrydyczna
instalacje, kolaz badz dekolaz.

Trajektoria artystycznego wykorzystywania wideo miata niejednorodny
przebieg, podlegajacy dodatkowo lokalnym odksztatceniom. W przypadku Rumunii,
w ramach tamtejszego socjalistycznego rezimu doswiadczajacej ogdlnej biedy i
izolacji, nowoczesny sprzet elektroniczny byt towarem luksusowym i limitowanym.
Geta Bratescu byta jedng z nielicznych posiadaczek kamery w republice, co oznacza,
ze mimo krdétkiego przyptywu wolnosci i kredytéw zachodnich w latach 60. i 70.,
eksperyment z nowymi technologiami nie miat tutaj szerokiego zasiegu i byt
ograniczony do bardzo waskiej grupy ludzi o wysokim statusie spotecznym, ktdrzy
jednoczesnie ulegali systemowej presji, objawiajgcej sie pogtebiong autocenzura. Ta
sytuacja nie sprzyjata raczej swobodnym artystycznym eksperymentom; w tym
przypadku wyjatkiem, zresztg bardzo czesto przywotywanym, sg intymne filmowe
autorejestracje przyjaciela Bratescu z mtodszej generacji, lona Grigorescu. W
Jugostawii natomiast dostepnos¢ nowych technologii i ich rozwdj, réwniez na
platformie artystycznego eksperymentu, wyrdzniaty sie znaczgco na tle panstw
nalezgcych do bytego bloku radzieckiego. Ponadto w tamtejszej artystycznej
strukturze instytucjonalnej wazne miejsce zajmowaty osrodki specjalizujgce sie w
alternatywnej sztuce filmowej i wideo (np. Dom Filmu Neoplanta, Centrum
Multimedialne w Zagrzebskim Osrodku Studenckim, lublariskie Studenckie Centrum
Kultury). W bytej Jugostawii organizowano takze szeroko zakrojone festiwale sztuki
filmowej o ponadnarodowym =zasiegu, np. GEEF i FILM, oraz miedzynarodowe
wydarzenia poswiecone sztuce nowych mediéw, np. Expanded Media (w GEEF i
Expanded Media uczestniczyta rowniez Katalin Ladik). Sposréd eksperymentatordéw
w obszarze medidw elektronicznych najczesciej wymienia sie chorwackich
neoawangardystédw, m.in.: Ladislava Gelete, Dalibora Martinisa i Sanje Ivekovic.
Trudno takze nie wspomnie¢ w tym kontekscie o jugostowianskiej czarnej fali, ktdrej
przedstawiciele za cel stawiali sobie przetamywanie wszelkich konwencji, rdwniez
zwigzanych z technika filmowa, tworzac na tamach teorii i praktyki, podkreslajace
materialnos¢ medium, ,,anty-filmy”, roztaczajagce prowokacyjna dla zwyczajowej
percepcji aure amatorskosci.

W ogdlnym zarysie, poczatkowo sztuka wideo zajmowata ambiwalentng

pozycje technologiczno-estetycznej praktyki, pomiedzy sztukga, kulturg popularng i
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masowg a dokumentalizmem. W ramach praktyk neoawangardowych istotna kwestie
stanowit filtr fizycznosci medium, a takze abstrakcyjny i formalistyczny namyst (dla
przyktadu wymienie téddzki Warsztat Formy Otwartej i jugostowiarnski nowofalowy
anty-film). Znaczacym jest réwniez polityczny kierunek, zwigzany z oporem wobec
systemu lub jego zniuansowanymi manifestacjami, przybierajacy forme np.
dokumentu spotecznego lub reportazu. Ten wektor mozna zauwazy¢ w czarnej fali
(np. w filmie Parada Dusana Makavejeva), w wideoperformansach lona Grigorescu,
a takze w twdrczosci filmowej duetu KwieKulik i Warsztatu Formy Otwartej.

Zdaniem Johannesa Birringera wideo mozna uznad za katalizator nowego
etapu radykalnej krytyki reprezentacji, ktdra jednoczesnie ,,wyczerpata dionizyjskie
energie rebelianckich lat 60. i wprowadzita w slepy zautek wiekszos¢
antyteatralnych eksperymentdéw”4°. Coraz czesciej wideoperformanse przybieraty
forme narcystycznych autoeksploracji (w ktdrych niekiedy trudno zorientowac sie,
gdzie koriczy sie ironiczna gra ze stereotypem, a gdzie zaczyna jego reprodukcja)
albo masochistycznych autoeksploatacji (rédwniez skoncentrowanych na osobie
perfomera), w ktérych testowano limity cielesnej wytrzymatosci (Marina Abramovig,
Zbigniew Warpechowski, akcjonisci wiederiscy). Ped $Smierci przybierat stopniowo
forme pedu rejestracji choroby i Smierci (artysty albo jego bliskich; np. Obrzedy
intymne Zbigniewa Libery). Wspdtgra to rdéwniez z tezg Marvina Carlsona o
wzmozonym zainteresowaniu ciatem w kontekscie jego coraz bardziej ztozonego
zmediatyzowania w ramach nowych technologii.

Z tej przyczyny mediacja technologiczna i hybrydycznos¢ formalna
performansu czesciowo wptynety na zmiane paradygmatu, przesuwajac
wspotrzedne percepcji ciata i odbioru aspektédw przestrzennych i czasowych w
performansie. Upowszechnienie sie wideo nie tylko zrewolucjonizowato praktyke
artystyczng, lecz takze skomplikowato relacje miedzy performerem i odbiorca,
miedzy masowa (re)produkcjg i sztukg wspdtczesna, podmiotem i przedmiotem,
performerem i jego reprezentacjg oraz tozsamoscia, ciggtoscig czasu, przestrzeni,
obrazu i ruchu, a jej rozszczepieniem (w strumieniu elektromagnetycznym) 4'.
Warunkowato to stopniowe zmniejszanie przestrzeni realnego uczestnictwa na

rzecz trybu wirtualnej obecnosci, by¢ moze tatwiej ulegajgcej procesom manipulacji.

40 Tamze, s. 71.
HTamze, s. 72.
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Nie pozostato to bez wptywu na teorie, ktére podkreslaty luke miedzy obrazem i
ciatem, co wydaje sie echem krytyki modernistycznego wytaczenia ciata z
minimalistycznej rzezby, w relacji do ktdrej jego pozycja i funkcja byty precyzyjnie
okreslone wedtug parametréw geometrycznych.

Powyzsze czynniki wskazujg na przemozny wptyw wspdtczesnych technologii
na status przedmiotdw i form artystycznych, reprezentacje i tozsamos¢ jednostek,
a takze na praktyki wystawiennicze, odbiorcze i dyskursywne (spektrum nowych
technologii oczywiscie jest duzo szersze). Wielowarstwowa mediacja kulturowych
doswiadczen, wartosci i perspektyw stata sie buforem zmian w horyzoncie kultury,
sztuki, polityki i ekonomii.

By zmniejszy¢ nieco dystopiczna wizje sztuki wideo i jej pochodnych, warto
zwroci¢ uwage na mozliwosci przeksztatcania subiektywnego doswiadczenia w
opozycji do dominujgcych form, wywodzacych rédwniez z popularnego jezyka filmu i
wideo. Demokratyczny charakter nowych mediéw (w tym performansu) pozwala na
(kontr)produkcje alternatywnych reprezentacji, jezykdw i form ekspresiji,
udostepniajgc wolny obszar wykluczonym czy dyskryminowanym perspektywom i
gtosom, co moze stanowi¢ forme oporu wobec opresyjnych instytucjonalnych i
kulturowych stereotypdw i praktyk. Sztuka wideo pozwala na twdrcze zapisywanie
i przepisywanie subiektywnych i spotecznych doswiadczen, otwierajac réwniez
mozliwos¢ ich cyrkulacji w sposdb odmienny czy przeciwny wobec dominujacych
parametréow i kanatéw konsumpcji. Zarazem, relacja do masowej kultury oraz
neoawangardowej estetyki zawtaszczania pozwala uczyni¢ wideo wspdlnym polem
dla  rdznych spotecznych i politycznych aktywnosci, a takze technicznych i
artystycznych eksperymentdw4a.

W kontekscie pracy istotne jest powigzanie performansu i sztuki wideo z
ruchami emancypacyjnym, zwtaszcza feministycznymi, i ekspresjg alternatywnych
perspektyw. Artystki szczegdlnie czesto artykutowaty stanowiska za pomoca
medium performansu, tgczac go niejednokrotnie z technologiami filmowymi i wideo,
ktorych upowszechnienie zbiegto sie z rosngca popularnoscia sztuk opartych na
wydarzeniowosci. Katarzyna Kosmala zauwaza, Ze swiadomos¢ feministyczna

pojawita sie wraz ze zwrotem ku wideo i praktykami nowej sztuki, wéwczas gdy

“Tamze, s. 72.
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zawarto je w instytucjonalnym dyskursie. Badaczka odstania wspdtprace nowych
mediéw technologicznych i artystycznych (np. wideo i performansu) w ukazywaniu
i analizie kwestii ptci w ramach wspdtczesnych politycznych uwarunkowan, np. przez
odniesienie do polityki tozsamosci seksualnej. ,,Zwrot technologiczny” miat jej
zdaniem wptyw na eksploracje i krytyke hierarchii ptci w Jugostawii i w bloku
wschodnim4s.

W latach 70.i 80. artystki wykonywaty swoiste instalacje performatywne, w
ktérych akcjom ,,na zywo” towarzyszyty symultaniczne projekcje wideo lub audio,
nagrywane w czasie rzeczywistym w galerii czy uprzednio w pracowni. Projekty tego
rodzaju tworzyty przyktadowo Urlike Rosenbach, Marina Abramovi¢, Sanja Iveovic i
Katalin Ladik. Réwnolegle artystki coraz czesciej zwracaty obiektyw kamery na
siebie w celu zarejestrowania performansu czy akcji body-art (foto-performansu), w
ktorych badaty czesto kwestie tozsamosci, stereotypdw i rdl spotecznych lub
ptciowych, eksplorowaty szerokie spektrum ikonografii kobiecej, niekiedy
wykorzystujgc medium wideo lub filmu, potaczonego z performansem, w celu krytyki
reprezentacji w duchu feministycznym. Poza tym rejestrowaty swoje osobiste
doswiadczenia, sytuacje intymne, metafizyczne lub codzienne praktyki, nadajac im
forme technologicznego eksperymentu artystycznego, czesto o charakterze
egzystencjalnym, ale tez krytycznym lub feministycznym (Geta Bratescu, Katalin
Ladik, Vlasta Delimar, Aina Schmid, Marina Grzini¢).

Twdrczos¢ Gety Bratescu i Katalin Ladik, taczaca sztuke filmowa i
performans, wpisywata sie w dominujacy w sztuce kobiet w latach 70. nurt
autorefleksyjny, zwigzany z polityka tozsamosci i reprezentacji, a takzie z

wyrazaniem osobistego doswiadczenia i konstruowaniem alternatywnej ikonografii.

43K. Kosmala, Sexing the Border: Gender, Art and New Media in Central and Eastern Europe, Cambridge 2014.
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2. Geta Bratescu. Performans jest rysowaniem

Geta Bratescu urodzita sie w 1926 roku w miejscowosci Ploeszti, oddalonej nieznacznie
od Bukaresztu, do ktdérego przeprowadzita sie, podejmujac w latach 1945-1949 studia w
Akademii Sztuk Pieknych oraz na Wydziale Literatury i Filozofii Uniwersytetu Bukaresztenskiego.
Zmuszona przerwac edukacje z powodu afiliacji klasowych, uznanych za niepozadane przez
wtadze uczelniane, zalezne od nowowprowadzonego rezimu politycznego, wznowita i
zakonczyta kurs artystyczny w latach 1969-71 w Instytucie Sztuki im. Nicolae Grigorescu.

Ramy twdrczosci Bratescu ksztattowaty wzajemnie nachodzace na siebie czynniki
spoteczno-ekonomiczne, srodowiskowe i biograficzne, polityczne i geosymboliczne,
przyktadowo takie jak: przedwojenne rzemieslnicze tradycje44, literatura i kultura francuska,
ktorg pasjonowata sie jej matka, krzewienie od wczesnej mtodosci zainteresowan artystycznych
i literackich w przysztej artystce, a takze wptywy wspdtczesnego jej srodowiska artystycznego,
dos¢ liczne (jak na éwczesne geopolityczne warunki) podréze o charakterze poznawczym i
badawczym, odbywane w bardzo réznych srodowiskach (takze przemystowych, w wyniku jej
akcesu do Zwigzku Artystéw), a ponadto wspédtpraca w charakterze ilustratorki i redaktorki z
periodykami artystycznymi: ,,Seculol XX” (,,Wiek XX”’; od 2001 roku ,,Seculol XXI”) i ,,Arta”.

Bratescu wykonata oprawe graficzng m.in. do rumuriskiego wydania bajek Ezopa, Fausta
Johanna Wolfganga Goethego, Dzumy Alberta Camusa, Matki Courage Bertolda Brechta.
Niektdre ze zilustrowanych przez nig postaci literackich czy mitologicznych (m.in. Ezop, Medea,
Nasreddin), artystka dostroita do skrojonej na wtasng miare mitologii osobistej, stanowigcej
fuzje réznych jej alter-ego.

W kraju, w ktdrym przed 1989 rokiem sfera sztuki wizualnej zdominowana byta przez

44Bratescu podkresla generacyjng wiez z przedwojenna tradycja kulturowg, zerwana w wyniku gruntownej zmiany
systemu, co wywotato poczucie historycznego pekniecia i nostalgiczng tesknote za utraconymi korzeniami;.
Wyraz temu daje artystka w swoich tekstach i pracach, ujawniajacych szczegdlny sentyment do przedwojennych
przedmiotdw, materiatdw, technik wytwdrczych, tradycji. Owo przywigzanie manifestuje sie réwniez w
symboliczno-wyobrazeniowej, poetyckiej, nostalgicznej konceptualizacji i wizualizacji mechanizmdéw pamieci,
m.in. na wzdr powiesci Fanfaroni ze Starego Dworu Matei Caragiele z 1929 roku, po latach cenzury ponownie
wydanej w 1971 roku, w zwigzku z odwilza kulturalng. Stanowita ona istotne ogniwo wzmacniajgce wiez
rumuriskiego srodowiska intelektualnego z przedwojenng tradycjg awangardowa i literacka. Powies¢ Caragiele
mozna okresli¢ literackim portretem przedwojennego Bukaresztu, przasnego, barwnego, wielokulturowego i
zakropionego dekadencja ,,przedmurza Europy”, upadajgcego wraz ze starym systemem. W metodzie twdrczej
Bratescu imaginarium i symbolizm pamieci przektada sie na formalny i materialny eklektyzm, bliski- ,,estetyce
ubdstwa”. Zob. M. Radu, Geta Bratescu: La Vigjera | Geta Bratescu: The Traveller, ed. National Museum of
Contemporary Art (MNAC), Bucharest 2013, s. 28; A. Oprea, “Interview with Geta Bratescu”, ,,ARTMargins
ONLINE”, 2013. http://www.artmargins.com/index.php/5-interviews/730-interview-with-geta-brtescu-, [dostep:
10.11.2016].

31



media tradycyjne, z malarstwem i klasyczng rzezbg na czele, podstawg kompleksowej pod
wzgledem materialnym i technicznym twdrczosci Bratescu byto rysowanie. Jest ono nie tyle
wykreslaniem linii na dwuwymiarowej pfaszczyZnie, ile jednostka znajdujaca wyraz w
nieograniczonej ilosci rozwigzan reprezentacyjnych, znaczacym jakiejkolwiek badZz formy
artystycznej eksterioryzacji: od haftu, kolazu, do tanca, filmu i performansu: ,,obraz, litografia,
fotografia, film: wszystkie sg lub zawierajg rysowanie”, konceptualizowane przez nig jako
“nawarstwianie, przecinanie sie abstrakcyjnego i rzeczywistego planu”4, sprzezone z ruchem
(ciata, umystu) w dwu- lub tréjwymiarowej przestrzeni. Mysle, Zze rysowanie w tej perspektywie
mozna okresli¢ materializacjg wyobrazni albo fikcjonalizacjg rzeczywistosci®.

W licznych, odnoszacych sie do znaczenia rysowania, wypowiedziach rumunskiej
artystki, zwraca uwage jego koncepcja jako adaptacji tego, co nie pasujgce, az do momentu
zawarcia tegoz w wykreslonej przestrzeni. W perspektywie spoteczno-politycznej | biograficznej,
odnoszacej sie do Bratescu, mozna wywnioskowad, ze byta ona witasnie kims nieprzystajacym,
jak gdyby z minionej epoki, i jednoczesnie probujagcym zaadaptowac sie do nowych, nietatwych
warunkoéw. Wszak jej aktywnos¢ artystyczna zbiegata sie z terrorem lat 50. pod egidg Gheorgha
Georghiu-Deja, odwilzg na polu kultury | gospodarki za Nicolae Ceausescu, | skrajng zmiang
klimatu w drugiej potowie lat 70., kulminujac ekonomiczng zapascia | neostalinowska dyktatura
polityczng w latach 80. Artystka zapewnia jednak, ze udato jej sie przetrwad w tych ztozonych
warunkach, nie stajgc sie jednoczesnie “wiasnym cieniem” 4. W latach 50. trudnita sie
technicznym rysunkiem w SowRomie: rumurisko-sowieckiej organizacji, powotanej do celu
rekonstrukgji kraju po wojnie. W 1957 roku wstgpita do Zwigzku Artystéw Plastykéw (UAP), z

ramienia ktérego odbywata dos¢ liczne podréze badawczo-dokumentacyjne 48 na obszarze

4 A. Serban, Rethinking Privacy..., dz. cyt., s. 204.

46yy praktyce twdrczej Bratescu wykreslanie linii rGwnowazy sie z tekstem, oscylujgc miedzy formg obrazowa 4

zapisem stricte lingwistycznym. Przenikanie sie aspektdw ikonicznych i jezykowych najlepiej ilustrujg scenariusze jej

filméw lub dzienniki z podrdzy (np. ksigzka-album Od Wenecji do Wenecji z 1970 roku). W tych ostatnich; widokdwki,

zdjecia, opisy form architektonicznych i poetycko-filozoficzne refleksje wspéttworza symboliczno-wyobrazeniowy

amalgamat, zacierajgcy granice miedzy fikcjg a rzeczywistoscia.

47 Zob. A. Oprea, “Interview with Geta Bratescu”..., dz. cyt.

48Prace ilustratorki srodowisk fabrycznych, placéw budéw i ,,ludu pracujgcego”; Bratescu okresla jako ptodne, a
nawet fascynujgce doswiadczenie bezposredniego kontaktu z rzeczywistoscig spoteczng i materialng poprzez
rysunek. Zachwyt maszynerig fabryczng (np. kottem) zainicjowat nie tylko eksploracje nowych form twérczych,
ale stat sie tez zarzewiem refleksji filozoficzno-poetyckiej, w ktérej abstrakcja jest warunkowana rzeczywistoscia,
sztuka zas syntetyzuje oba te pierwiastki (zasadniczo perspektywa Bratescu jest przesigknieta dialektyka
heglowska). Cztonkostwo w UAP otwierato réwniez szeroki jak na tamte czasy wachlarz mozliwosci
podrézowania o charakterze artystyczno-poznawczym (np. do muzedw moskiewskich, paryskich). Artystka
odwiedzita tez Krakéw, gdzie wspdtpracowata z Tadeuszem Kantorem przy Cricotazu 2 i Umartej klasie.
Regularnie uczestniczyta w miedzynarodowych biennale: w Lozannie, Wenecji, Sao Paolo. Zob. A. Oprea,
“Interview...”, dz. cyt.
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Zwigzku Radzieckiego, a takze poza jego granicami. UAP udostepniat ponadto swoim cztonkom
przestrzen wystawienniczg oraz pracownie. Polityczne | ekonomiczne uwarunkowania udato sie
jednak artystce sublimowad: ,,To nie byto takie zte i upolitycznione jak wydaje sie dzisiaj. (...)
Unia subskrybowata francuskie magazyny artystyczne, ktére otrzymywata regularnie. Sztam do
[siedziby - przyp. NP] Unii i odnajdywatam informacje o wszystkim. Chodzitam tez do
niemieckiego instytutu ogladac filmy”’49.

Magda Radu, siegajac do historyczno-kulturowej analizy Sorina Antohi, zwraca uwage
na kluczowy od czaséw XIX-wiecznego romantyzmu wptyw geografii symbolicznej | tzw.
“geokulturowego bovaryzmu” na ksztatt rumunskiej kultury intelektualnej i artystycznej>°.
Niewatpliwie ten czynnik (albo raczej kompleks czynnikdw) przekraczat przestrzenno-
ideologiczy podziat w ramach zimnej wojny, co wyjasnia odczuwanie przez srodowisko
rumunskich artystow i intelektualistdw wiezi kulturowej z tradycja zachodnioeuropejska,
szczegolnie grecka | francuska; te ostatnig Bratescu okresla jednym ze swoich gtéwnych
formatywdow>'.

Omawiajac okolicznosci formowania sie pozycji i osobowosci artystycznej Gety Bratescu,
nalezy uwzglednic strukturalng osnowe praktyk eksperymentalnych w Rumunii, tworzong przez
oficjalny system sztuki. W jego obrebie ksztattowaty sie podwaliny organizacyjne i estetyczno-
konceptualne alternatywnych praktyk, ktorych reprezentacyjng przestrzenig byty najczesciej
oficjalne osrodki (np. Galeria Apollo w Bukareszcie albo Studio 35 w Oradei).

Przyktadem powyzszych uwarunkowan strukturalnych moze by¢ réwniez dziatalnos¢
zespotu krytykdw i redaktoréw artystycznych, skupionych wokdét wydawanego przez UAP
magazynu “Arta”, z ktérym jako ilustratorka wspdtpracowata Geta Bratescu. Jego cztonkowie
badali zjawiska neoawangardowe (takie jak konceptualizm, instalacja, sztuka obiektu) oraz

tworzyli platforme teoretyczng i pojeciowa dla rumuriskiej sztuki wspotczesnej. W przestrzeni

49 Bratescu dodaje, ze odwiedzanie zagranicznych instytutéw nie obywato sie bez konsekwencji. Jednak koriczyto
sie to w jej wypadku jedynie odnotowaniem w aktach tajnych stuzb, poniewaz, jak twierdzi, uchodzita za ,,niewinng
artystke”. Zob. M. Asavei, Rewriting the Canon. Of Visual Art in Communist Romania, Budapest 2007, s. 47; A. Oprea,
,lnterview...”, dz. cyt.

5°Zob. M. Radu, Geta Bratescul..., dz.cyt., s. 12.

> W tekscie Magdy Radu, poswieconym Bratescu, badaczka odkrywa zrdznicowane wptywy w twdrczosci
rumuniskiej artystki, jednak czesto wytania sie w tekscie dosy¢ jednowymiarowe, ewolucjonistyczne albo, zgodnie z
terminologig feministyczng, meskocentryczne myslenie o kulturze, przy czym autorka sugeruje niekiedy ,,zacofanie”
rumuniskiej kultury intelektualnej wzgledem najswiezszych trendéw anglosaskiej czy francuskiej sztuki i mysli
intelektualnej. Tymczasem wielokulturowa tradycja rumuriska, jezeli chcemy unikng¢ monokulturowego spojrzenia,
nie powinna by¢ okreslana w kategoriach drugorzednych wzgledem Europy zachodniej, co wiecej, nalezatoby
rozwazy¢ zatozenie o wielokierunkowosci komunikacji geosymbolicznej miedzy Wschodem a Zachodem. Badaczka
nie jest w tej perspektywie odosobniona; wydaje sie, ze te dos¢ imperialistyczng perspektywe podziela réwniez
wielu teoretykdw i artystéw wschodnio- i srodkowoeuropejskich.
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nalezgcej do UAP cztonkowie zespotu redakcyjnego organizowali wystawy tematyczne, np.
“Sztuka i energia” w 1974 roku lub “Sztuka i miasto” w latach 1974-7552. Na ekspozycjach
organizowanych przez zespdt krytykdw wspétpracujgcych z “Arta”, oprécz Gety Bratescu,
regularnie wystawiali m.in. Ana Lupas, Ovidiu Maitec i Pavel Ilie

Kolejnym przyktadem wspomnianych uwarunkowan systemowych jest finansowany
przez Ministerstwo Kultury periodyk artystyczny ‘“Seculol XX, ktdérego ilustratorka
nieprzerwanie od lat 60. jest Geta Bratescu, okreslajgca te wspodtprace szczegdlnie dla niej
waznym elementem formujacym intelektualnie | artystycznie. “Seculol” odegrat kluczowa role
w pojawieniu sie rumuriskiego eksperymentalizmu w sztukach wizualnych w latach 60. W
czasach odwilzy poruszano w nim tematy i drukowano teksty znaczace dla intelektualnej kultury,
np. fragmenty pism Ferdinanda De-Saussura, Claude Levi-Straussa i Miechela Foucaulta>3.
Eklektyczny profil | bogaty arsenat informacji kulturalnej — ttumaczenia literackich, filozoficznych
| historycznosztucznych tekstéw, w innym wypadku niedostepnych dla rumuniskich artystow -
odpowiadat ztozonosci zainteresowan twdrczych Bratescu. Duza swoboda pracy w “Seculol”,
co artystka uznaje wszelako za przejaw propagandowej zastony dymnej, pozwolita jej na
zbudowanie upragnionej autonomii artystycznej>4.

Magda Carneci formutuje teze, wedtug ktdrej rozwdj rumuriskiego eksperymentalizmu
w sztuce, przypadajacy w szczegdlnosci na lata 70., byt do pewnego stopnia zbiezny ze
sloganami ‘“technicznej i naukowej rewolucji”’, bedacej swoistym alibi, zaswiadczajacym o
“doganianiu” zachodniej cywilizacji. Bliskoznaczne terminy “eksperyment” albo “innowacja”
zastgpity niebezpieczne w sSrodowisku artystycznym (z perspektywy wtadzy) pojecie awangardy
(zarezerwowane dla “awangardy klasy pracujacej”, ktdrej fatszywa karykaturg stata sie partia).
Owa eufemizacja sprzyjata zmniejszeniu negatywnosci, zjadliwosci i radykalizmu w dazeniu do
zmiany, na rzecz bardziej oswojonej, utadzonej, czesciowo zintegrowanej i wysoce
zestetyzowanej, ale tez utylitarnej praktyki artystycznej, pod szyldem tych termindw stajacej sie

raczej tylko pewnym rodzajem eksperymentalizmu>5.

>2M. Radu, Geta Bratescu..., dz. cyt., s. 28.

53Tamze, s. 14.

>4Rozwdj eksperymentalizmu w ramach oficjalnej struktury; Piotr Piotrowski ttumaczy elitarnoscig i marginalnoscia
srodowiska artystyczno-intelektualnego, do ktérego nalezata Bratescu. Jego zdaniem, sztuka i zasdb
symboliczny w ramach tego szczuptego srodowiska nie stanowity w oczach wtadzy zagrozenia, bo prawie w
ogdle nie miaty wydZwieku w spoteczenstwie, ktdrego wiekszos¢, upraszczajgc, stanowili ludzie
niezaintersowani intelektualno-estetycznym namystem. Z tego powodu, jak twierdzi, eksperymenty artystyczne
byty tolerowane. Zob. P. Piotrowski, “Nad mapg neoawangardy Europy Srodkowej lat siedemdziesigtych XX
wieku”, “Artiom Quaestiones”, nr 13, 2002, s. 148-158.

55\Wedtug Carneci eksperymentalizm jako “ostatni awatar modernistycznej awangardy, nie mégt wpasowac sie w
surowy, autorytarny, konformistyczny system polityczny”; badaczka sugeruje jednoczesnie, ze urynkowienie
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1.1. Neoawangarda albo eksperymentalizm w srodowisku artystycznym Bratescu w
latach 70. (i na poczatku 80.)

Lata 70. w Rumunii, to okres ozywienia artystycznego, ktdére udzielito sie sferze praktyk
eksperymentalnych (reprezentowanych m.in. przez Constantina Flondora, Ane Lupas, lona
Grigorescu, Wande Mihuleac, Horie Berneg, Stefana Sevastre, Florina Maxa, Alexandru Chira), i
trwato jeszcze na poczatku lat 80., pomimo ogtoszenia przez Ceausescu w 1971 roku ,,Tez
lipcowych”, zaostrzajacych znaczaco polityke kulturalng. Wzmozona aktywnos¢ artystéw
neoawangardowych w latach 7o0. jest, wedtug Magdy Carneci, poktosiem odwilzy w obszarze
kultury w latach 60., a takze stanowi rezultat asynchronii miedzy politycznymi decyzjami i ich
konsekwencjami na polu sztukis® Otwarcie granic, nie tylko w sensie geopolitycznym, lecz takze
dyscyplinarnym, wptyneto natomiast na poszerzenie horyzontu sztuki w regionie. Rumunscy
artysci uczestniczyli w miedzynarodowych wydarzeniach poswieconych sztuce wspodtczesnej,
m.in. w Edynburgu, Hadze, Lozannie lub w Paryzu — réwnolegle zachodni artysci wystawiali w
Bukareszcie, Kluzu czy w Timisoarze. Otwierano nowe miejsca wystawiennicze, organizowano
wystawy o interdyscyplinarnym charakterze. Carneci podejmujac préobe sformutowania etosu
Owczesnego srodowiska artystycznego, wymienia pozytywistyczne proby ksztattowania
naturalnego i spotecznego otoczenia, odejscie od tradycyjnych technik w strone
multidyscyplinarnej praktyki artystycznej i analitycznej, przetwarzanie materialne i symboliczne
elementéw (przemystowych i naturalnych) z bezposredniej rzeczywistosci (np. wzornictwo
przemystowe). Tematy poruszane na organizowanych wdéwczas wystawach i spotkaniach
artystycznych, to m.in. ciato, przestrzen, przedmiot, struktura, proces, model, konstrukgja,
relacyjnos¢ (te aspekty i watki znajdujg réwniez odbicie w twdrczosci Bratescu). Towarzyszyt
temu, utrzymuijacy sie do lat 80., radykalizm w uzyciu medidw, technik i materiatéw>’.

W tym czasie Bratescu wykorzystywata forme kolazu, asemblazu, instalacji,

sztuki w systemie kapitalistycznym wigze sie z analogicznymi konsekwencjami w postaci eksperymentalizmu
oczyszczonego z awangardowego substratu. Zob.: M. Carneci, “The 80s”, “International Contemporary Art
Network (I_CAN)”, 2003; http://www.c3.hufican.artnet.orgfican/texte7ad.html?id_text=23 [dostep: 20.11.2016].
55W ujeciu Piotrowskiego, aktywizacja w sferze rumuniskiej sztuki wynikata tez z istnienia kilku waznych i preznych
artystycznie osrodkéw miejskich; poza Bukaresztem: Timisoary; znanej z tradycji neoknostruktywistycznej,
grupy Sigma, i grupy 111, miasta Kluz, z ktérego pochodzita Ana Lupas zwigzana z tamtejsza paristwowa uczelnig
artystyczng, oraz Baia Mare: miasta gérniczo-rolniczego, w ktérym na przetomie lat 60. i 70. odbyty sie,
uznawane za pierwsze w kraju, happeningi Mihai Olosa. Zob. P. Piotrowski,, ,,Nad mapg neoawangardy...”, dz.
cyt., s. 150.
>/ Ten radykalizm wynikat réwniez z realnego ograniczenia zasobéw w Rumunii Ceausescu. Dlatego medium czy
tez materiatem artystycznym mogto by¢ wszystko, co znalazto sie pod reka. Za dostowna i metaforyczng tego
ilustracje mozna uzna¢ film Bratescu Rece z 1977 roku, w ktérym tytutowe bohaterki chwytaja przyktadowo sznurek,
pek korali lub papierowy kubeczek.
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performansu i siegata po nowe media: film eksperymentalny i fotografie. Dwa ostatnie t3czyta z
performansem, tworzac hybrydyczne fotograficzne i filmowe operformanse.

Wspdtpracowata m.in. z lonem Grigorescu, a w ramach podrdzy do Polski, z Tadeuszem
Kantorem. Wspdtorganizowata réwniez grupowa wystawe ,,Ludzkie ciato: rysunki” w 1975 roku,
na ktdérej zaprezentowano znaczgca ilos¢ studiéw graficznych nad ciatem58, oraz wystawe
,»Typografia” w 1974 roku, na ktdrej pojawity sie wykonane przez nig detaliczne fotografie prasy
drukarskiej>°.

Zaostrzajacy sie rygor policyjnego panstwa, neostalinowski kult jednostki, ideologia
protochronizmu (specyficzne potaczenie nacjonalizmu z komunizmem), izolacja i ekonomiczna
zapas¢, pogtebity marginalizacje kultury, ktdrej twodrcy odczuwali brak wptywu na sfere
polityczna. Energia twodrcza ogniskowata sie wdwczas w prywatnych pracowniach,
teoretycznych badaniach i dziatalnosci oswiatowej. Jedynym siedliskiem relatywnej autonomii w
tych okolicznosciach stata sie przestrzen prywatna lub pét-prywatna, szczupte srodowisko
bliskich, ustronne, mniej inwigilowane miejsca, tworzace swoistg wtdrng przestrzen publiczng,
stanowiaca alternatywe dla swej zuniformizowanej, oficjalnej odpowiedniczki.

W przekonaniu Magdy Carneci ,najbardziej postepowy front estetyczny” zmienit
stopniowo wektor z prospektywnego na introspektywny i retrospektywny”’®°. Z przedmiotu i
zewnetrznej struktury procesu artystycznego, analiza przesuneta sie na tworzacy podmiot i jego
swiadomos¢. Artysci nie probowali juz symbolicznie i estetycznie konfigurowac spotecznej
rzeczywistosci, lecz koncentrowali sie raczej na wizualnej reprezentacji pewnych modeli
kulturowych, archetypdw, duchowych symboli, nierzadko wzbogacajac je o rysy indywidualne i
intymne. Nastapit stopniowy zwrot ku lokalnym tradycjom, mitologiom, archaizmom w ramach
innego typu eksperymentu, realizujagcego sie w eklektyzmie, symbolizmie, spirytualizacji i
indywidualizacji twdrczego doswiadczenia. Ten zwrot zaobserwowad mozna w twdrczosci Horii

Bernei, Constantina Flondora, Marina Gherasima, Sorina Dumitrescu, Cristiana Paraschiva, a

58 7e wzgledu na temat wystawy, UAP nie zgodzit sie na ekspozycje w swoich galeriach, totez odbyta sie na Wydziale
Medycznym Uniwersytetu Bukareszteriskiego.
59 Bratescu wykonata wielkoformatowe fotografie, drobiazgowo wizualizujgce elementy prasy
drukarskiej(zbiorniki na tusz, gatki, sruby etc.) oraz wykonany z pozostatosci materiatéw z lokalnego warsztatu
brikolaz w nieforemnym ksztatcie: wielki zwdj wystrzepionego materiatu z topornie wykonanymi szwami,
przypominajacy nieco osmiornice. Na otwarcie wystawy w bukareszteriskiej Galerii Noua, Bratescu zaprosita
pracownikéw drukarni, odwiedzanej regularnie w ramach wspdtpracy z ,,Seculol”. Byto to swoistym zaproszeniem
do innego rodzaju patrzenia, by¢ moze o potencjalnym wptywie na stosunki pracy (przynajmniej na linii pracownik-
narzedzie pracy). Zaostrzenie rezimu niedtugo potem (byty to ostatki odwilzy kulturowej) potencjalnos¢ te
uniemozliwito. Zob. A. Ofak, ,,Review of Geta Bratescu’s Atelier Continuu”, “Art Agenda”, 2014. http://www.art-
agenda.com/reviews/geta-bratescu%E2%80%99s-%E2%80%9Catelier-continuu%E2%80%9D/, [dostep: 22.11.2016].
60zZob. M. Carneci, The 80s..., dz. cyt.
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takze Gety Bratescu.

Réwnolegle odchodzono od ewolucyjnego, linearnego jezyka estetycznego oraz od
pozytywnej teleologii uniwersalnego modernizmu. Postawa awangardowej poufatosci w kwestii
totalnej metody twodrczej i wptywu na rzeczywistos¢ nie-artystyczng, wedtug Magdy Carneci,
wyczerpata sie w latach 80. Wydaje sie jednak, ze ta zmiana miata szerszy, ponadnarodowy,
zasieg.

Podczas, gdy pewne postulaty modernistyczne tracity na sile, inne (poszukiwanie, z
réoznym skutkiem, autonomii artystycznej, nad ktdrej znaczeniem podejmowano jednak coraz
czesciej namyst), z powoddéw geopolitycznych, pozostawaty aktualne, zas w przypadku
najbardziej osobistych i introspektywnych prac, szczegdlny kontekst polityczny pozostawat
niezmiennie paralelng wyktadnia, totez nalezy zachowad ostroznos¢ w ocenianiu tej zmiany
twdrczego wektora z perspektywy wspodtczesnego spoteczenistwa obywatelskiego, tj.
przyktadowo w kategoriach wycofania z zycia publicznego.

Prace i teksty Gety Bratescu ze wskazanego okresu, do pewnego stopnia
odzwierciedlajg powyzsze tendencje. Jednym z charakterystycznych dla nich aspektédw byto
analityczne podejscie do przestrzennego i konceptualnego zwigzku prac z miejscem ich
powstawania: pracownig, ktdrg Bratescu otrzymata od akademii artystycznej, i w ktérej w owym
czasie rowniez mieszkata.

1.2. Przestrzen publiczna i prywatna, indywidualistyczna interpelacja i kamuflaz

W kontekscie wektora introspektywnego i produkcji artystycznej, ulokowanej
przewazanie w miejscach prywatnych lub pét-prywatnych w latach zaostrzonej dyktatury, warto
przemyslec znaczenie prywatnosci w tych szczegdlnych warunkach. W ramach hegemonicznych
zachodnich standarddw, jak zauwaza Alina Serban, stanowi ona wartos¢ i prawo przyrodzone
jednostce, natomiast w opresyjnym klimacie powojennej Rumunii, prywatnos¢ byta niejako
zarzewiem wolnosci, indywidualnosci | twdrczej ekspresji®'; jednym z niewielu obszaréw w
rzeczywistosci spotecznej, ktérego wspdétrzedne mozna byto kontrolowa¢, a takze w ktérym
mozliwy byt eksperyment, gra, alternatywne scenariusze. Zgodnie z hipotezg Serban, nasilenie
mechanizmdw wtadzy doprowadzito niektdrych cztonkdw spotecznosci cywilnej do celebrac;ji
przestrzeni prywatnej, wigzanej z intymnoscia, autentycznoscig, wolnoscig od ideologicznych
naciskow, przed ktérymi wszelkimi dostepnymi srodkami préobowano j3 chronic. W tej

perspektywie, opozycyjna wobec niej przestrzer publiczna jawita sie jako zdepersonalizowane,

®Zob. A. Serban, Rethinking privacy..., dz.cyt., s. 204.
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sformalizowane terytorium, przesycone propaganda i nadzorem, gdzie jednostki jedynie udaja
partycypacje i dialog. Serban zwraca jednoczesnie uwage na problem fetyszyzacji (i
marginalizacji) prywatnosci; stwierdza bowiem, ze nie istnieje faktyczna albo tez istotowa jej
jakos¢, poniewaz zawsze ujawnia sie ona w dialektycznym polu i w graniczeniu z inng jakoscia
lub innymi jakosciami. Nie moze by¢ zatem rozpatrywana jako byt odseparowany od swiata albo
wtdrny w relacji do miejsc pojawiania sie nowych zjawisk kulturowych, przy czym nie stanowi tez
samoistnego Zrédta oporu i politycznej, subwersyjnej sztuki®2.

Badaczka postuluje przemyslenie prywatnej pracowni jako spotecznej przestrzeni,
reagujacej i adaptujacej sie do procedur wnoszonych przez ,,zewnetrzny” swiat i, réwnolegle,
jako intymnej ramy akcji, wigczajacej ,,wnetrze” do wymiaru publicznego”®3; a takze spojrzenie
na nig jako na miejsce emigracji od narzuconych ideologii, jedno z niewielu obszaréw, gdzie
moze rozwijac sie indywidualnos¢ i tozsamos< artystyczna, ulokowane na styku prywatnego i
publicznego, wnetrza i zewnetrza, nie zas w totalnej izolacji czy separacji od kolektywnej
rzeczywistosci, jak proponuja intuicyjne odczytania.

Bratescu tworzy, eksploruje rozmaite fikcyjne persony, grajac z nimi. Ich fizyczng i
mentalng podstawa i ttem jest pracowania: wehikut autoportretéw i projekc;ji artystycznego ,,ja”,
podlegajacych statej transformacji w licznych alter-ego. Pracownia, w ujeciu rumuriskiej
eksperymentatorki, osigga status meta-artystycznej jednostki, zwierciadta, mise-en-scéne,
mitycznego i utopijnego locus, i w koricu nadrzednego alter-ego artystki, generatora i
towarzysza jej metamorfoz, warunkowanego jednoczesnie dynamika antropomorfizacji. Jest
przy tym jedynym miejscem, ktdre nie zatracito spdjnosci i zgodnosci z intencjami artystki:
,,Przeprowadzitam sie do mojej pracowni, gdzie swiatto dnia moze by¢ dopasowane. Kiedy tego
potrzebuje, wtgczam trzy zardwki wiszgce nad rysownica. Ta niezaleznosc¢ sprawia, ze czuje sie
dobrze. Przydaje to jakosci sceny do studia, gdzie prace moga by¢ postrzegane jako decorum i
moge patrzed na siebie jakbym byta aktorka”®4.

Zauwazam réwniez, ze artystka wytyczata w pracowni pomniejsze powierzchnie-areny,
stuzace za pola artystycznych aktdw, tworzac rodzaj mise-en-abyme: powierzchnia stotu, arkusz
papieru albo dowolnie wyodrebniony obszar, staje sie w ten sposéb swoista plansza (lub ciggiem
plansz) do gry albo “polem akcji”, obejmujgcym linie i znaki, rysunki, kolaze, instalacje i

performansy.

6270b. Tamze, s. 205.
8Tamze, s. 206.
%4G. Bratescu, Copacul din Curtea Vecina (The Tree from the Neighbor's Yard), Bucharest 2009. Cyt. za: Tamze, s. 217.
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Szkatutkowosc i serialnosc jako powracajgce motywy w pracach rumuniskiej artystki, zdaja mi sie
sugerowac pewne nieodtgczne od jej praktyki artystycznej i egzystencjalnej skrypty i
mechanizmy. Wieloznaczne rysowanie, jako ich konceptualne podtoze, moze konotowac
réowniez wytyczanie granicy, ramy albo sceny, co w optyce Bratescu odpowiada ograniczaniu i
ustanawianiu konwencji, réwnoznacznej dla niej z miejscem pojawiania sie sztuki i iluzji (artifice).
Dochodzi wéwczas do sublimacji zastanych warunkéw w ramach specyficznej utopii, rodzacej
sie ze swiadomoscig wiasciwych jej limitéw; ale nie jest to zjawisko catkowicie arbitralne,
poniewaz w rozumieniu Bratescu, rzeczywistos¢ determinuje abstrakcje.

Alternatywne konceptualizowanie i uzywanie przestrzeni przez Bratescu mozna uzna¢
za istotny symptom indywidualizmu, w jego odstonie zwigzanej z estetyka i ,,twdrcza
wyobraznig”. Gayatri Spivak, siegajgc po analize historii kobiet Elizabeth Fox-Genovese,
odczytuje historyczny moment feminizmu na Zachodzie w perspektywie ich akcesu do sfery
indywidualizmu (zarezerwowanej dotad dla mezczyzn): ,Walka o kobiecy indywidualizm
rozgrywa sie na rozleglejszej arenie ustanawiania merytokratycznego indywidualizmu,
indeksowanego w polu estetycznym w ramach ideologii 'twdrczej wyobrazni'”. Badaczka dodaje,
ze waznym aspektem tego procesu jest réwniez prywatyzacja i marginalizacja podmiotu (np.
artystycznego) w przestrzeni niejako przylegajacej do ,,wtasciwe;j” struktury (np. centrum). Te
whnioski formutowane sg na na podstawie analizy XIX-wiecznej angielskiej powiesci Charlotte
Bronte Jane Eyre. Protagonistka dokonuje w niej auto-marginalizacji przez utrzymywanie
,yosobliwego przywileju”, polegajacego na ciggtym unikaniu robienia witasciwej rzeczy we
wiasciwym miejscu i odbieraniu rzeczywistosci, zjawisk przez filtr ,,wyjatkowej kreatywnej
wyobrazni marginalnego indywidualisty” ¢. Spivak zauwaza, ze imperializm poznawczy w
ramach cywilnego (totalnego) spoteczeristwa, ktérego poczatki siegajg XVIII wieku, opiera sie
na ideologicznej ,,interpelacji”’®® (w ujeciu Althusserowskim) do bycia nie tylko jednostka, ale i
indywidualnym podmiotem; innymi stowy, ideologia interpeluje jednostki do bycia konkretnymi
podmiotami ®’: kazda ideologia interpeluje konkretne jednostki, aby staty sie konkretnymi

podmiotami, dzieki funkcjonowaniu kategorii podmiotu®®. Upodmiotowienie (assujetissement)

85G. Ch. Spivak, ,,Three Women's Texts and a Critique of Imperialism”, ,,Critical Inquiry”, vol. 12, no. 1, 1985.

%6 Zacytuje wyjasnienie tego pojecia przez ttumacza,: ,,Althusser postuguje sie terminem interpeller, ktére posiada
we francuskim nastepujace znaczenia: 1. Zwraca¢ sie do kogos gwattownie z zadaniem czegos; 2. Wypytywac o
tozsamos¢; 3. Wzbudzad w kims echo; oraz oczywiscie 4. Sktadad interpelacje do kogos lub czegos. Pozostawiam
termin w brzemieniu zblizonym do oryginalnego, poniewaz petni on funkcje pewnej kategorii teoretycznej, ktdrej
znaczenie wynika z kontekstu”. Zob. L. Althusser, Ideologie i aparaty ideologiczne paristwa, przet. A. Staror, Nowa
Krytyka, Warszawa 2006, s. 27.

67G. Ch. Spivak, ,,Three Women's...”, dz. cyt.

58 Althusser pisze réwniez: ,,Chcemy przez to powiedzie¢, ze jesli nawet kategoria ta pojawia sie pod taka nazwg
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nastepuje zatem poprzez interpelacje jednostek.

Wyznaczajaca praktyke i refleksje Bratescu, stata i zarazem dynamiczna relacja
miedzy fizycznym otoczeniem, materialnymi wtasciwosciami przedmiotéw a podmiotem
budujacym sceneijego fizjonomia, wtacza procesy twdrcze w obszar analizy fenomenologiczne;j,
w ramach ktdrej akt (tu artystyczny) jest nieodtaczny od generujacej go przestrzeni, a zmiana
wspéitrzednych pola (sceny artystycznej) warunkuje réwniez metamorfoze podmiotu w jego
ramach, a ponadto zmiane pozycji widza.

Wskazany rejestr konceptualny zyskuje odzwierciedlenie w hybrydycznym
fotograficznym performansie, zatytutowanym W strone bieli (Cdtre alb) z 1976 roku (llustracja 1).
Odstonieciu ulega w nim proces konstruowania przez artystke sceny, koniecznej do wytonienia
sie iluzji artystycznej, scisle sprzezonej z przestrzenig i czasem. Etapowo przedstawiona
metamorfoza pochtania nie tylko otaczajaca przestrzen, lecz takze ciato artystki, stopniowo
obejmowane i w koricu prawie catkowicie spowite warstwg biatego materiatu, jakby byta ona
zwierciadtem przemian zachodzacych w przestrzeni. W tej pracy, podobnie jak w innych
autoportretowych performansach i filmach, artystka wystepuje w roli autonomicznego
twdrczego podmiotu, zdolnego konstruowad wtasny, prywatny swiat, za cene jego izolacji od
szerszych, w przypadku Rumunii jawnie opresyjnych, struktur. W obrebie tak wydzielonej
przestrzeni, artystka tworzy wiasne poetyckie projekcje (projektuje siebie), co mozna okresli¢
auto-poetyzacjg w zamknietej przestrzeni, co wigze sie z narcystyczng iluzjg odizolowanej
samowystarczalnosci. Lokalny kontekst czyni ten proces bardziej ztozonym, niejednoznacznym,
bowiem, jak wspomniatam, positkujgc sie hipotezg Aliny Serban, prywatnos¢ byta w dwczesnej
Rumunii sakralizowana jako jedyne miejsce relatywnej wolnosci (réwniez twdrczej) i
bezpieczeristwa. Z drugiej strony, wspomniana wczesniej waga dominujacej topografii
symbolicznej w ksztattowaniu sie jednostek, w przypadku Bratescu wptyw francuskiej i wtoskiej
,wysokiej” kultury, a takze studia literackie i artystyczne, wywotaty innego rodzaju (kulturowa)

interpelacje: indywidualistyczng, wtasciwa kreatywnej podmiotowosci.

(podmiot) dopiero z chwilg powstania ideologii burzuazyjnej, przede wszystkim ideologii prawniczej (moze tez
funkcjonowac pod innymi nazwami: na przyktad, dusza, Bég u Platona), to jest podstawowa kategorig kazdej ideologii,
jakiekolwiek bytoby jej okreslenie (regionalne lub klasowe) i jakakolwiek bytaby jej historyczna data - poniewaz
ideologia nie ma historii. Méwimy: kategoria podmiotu jest podstawowq kategorig kazdej ideologii, ale zaraz
jednoczesnie dodajemy, ze kategoria podmiotu jest konstytutywng] kategorig kazdejideologii o tyle tylko, o ile funkcja
kazdejideologii (ktdra ja definiuje) jest »konstytuowanie« konkretnych jednostek jako podmiotéw. Wtasnie na tej grze
podwdjnego konstytuowania polega funkcjonowanie kazdej ideologii, ideologii nie bedgcej niczym innym, jak tylko
funkcjonowaniem w materialnych formach tego funkcjonowania” (L. Althusser, Ideologie..., dz. cyt., s. 28). Przyktadem
takiego materialnego funkcjonowania ideologii, podanym przez francuskiego filozofia, jest rytuat uscisniecia reki
znajomemu na ulicy albo odwrdcenie sie na okrzyk policyjnego wezwania ,,hej, ty tam”.
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Procesualnos¢ tej metamorfozy zaakcentowana jest poprzez filmowy,
sekwencyjny montaz, ztozony z dziewieciu fotografii, na ktérych elementy obrazowe i jakosci
abstrakcyjne ulegajg stopniowej gradacji. W poczatkowych, przyciemnionych ujeciach,
widoczny jest stét do pracy z dosc niedbale utozonymi przyborami artystycznymi; dookolne p6tki
i sciane za stotem przykrywa ciemna draperia, w centrum zas stoi Bratescu w dos¢
karykaturalnym, patetycznym gescie wznoszenia rak nad stotem, jakby w euforycznym napieciu
przed nadchodzacym procesem kreacji. Artystka pokrywa stopniowo pracownie (Sciany,
przedmioty, sufit, podtoge) biatym papierem. Na fotografiach uchwytna jest dynamika jej
zamaszystych gestéw®d. Nastepnie naktada na swoje dtonie i twarz biatg farbe, by ostatecznie
zastygna¢ w bezruchu, a poczatkowo ekspresyjna twarz tezeje w masce. Bratescu buduje efekt
zlania sie swojej postaci ze stotem i przestrzeniag w rozmywajgcej kontury bieli’°. Wizualna i
metaforyczna absorpcja czerni przez biel, ruchu przez stan zawieszenia, odpowiada zanikaniu
ciata w dematerializujgcej abstrakgji. Ten zestetyzowany proces mozna okresli¢ auto-sublimacja
artystki w ramach misternie zainscenizowanego pola wizualnego. Biel sceny podstepnie
abstrahuje podmiot-artystke od kontekstu, nadajac jej abstrakcyjny wizerunek przypominajacy
postac arlekina. To stale powracajacy w tworczosci rumuriskiej eksperymentatorki motyw gry w
zakrywanie, ktdére rownolegle cos odkrywa. Wyabstrahowanie podmiotu artystycznego
przedstawione w tej pracy wspodtgra z procesem ideologicznej apelacji, ktérg mozna inaczej
okresli¢ indywidualizacjg, czyli zjawiskiem wyrdzniania sie na tle uniformizujacej struktury,
jednostkowego upodmiotowienia sie w ramach przestrzennego uprzedmiotowienia. Artystka
wydobywa i podkresla aspekt fikcji, strukturyzujacy przebieg opisywanej akgji. Kiedy scenografia
jest juz skonstruowana, wizja przestrzeni wyklarowana, a postac Bratescu wyabstrahowana, na
wzdor malarstwa perspektywicznego, konwencja zaczyna dziata, generujagc pozor,

pochtaniajacy widza i jego spojrzenie, co znajduje wyraz rdwniez w refleksji artystki:

W martwej naturze - jabtko, w pejzazu — drzewo, sg obiektami klarujgcymi

69 We W strone bieli oraz pozostatych seriach fotograficznych i filmowych Bratescu wolata pozowac przed kamera
| grac (zwykle przed mezem, Mihailem Bratescu lub lonem Grigorescu, réwniez artysta neoawagardowym). Adriana
Oprea, w wywiadzie z Bratescu, wskazuje na przypadajaca na lata 70. i 80. kulminacje rozkwitu rumuriskiego teatru,
co wedtug jej sugestii mogto oddziatywac na stosowanie teatralnych procedur przez artystke w analogicznym czasie.
Bratescu w tym samym wywiadzie przyznaje réwniez, ze nie potrafita po prostu obstugiwac sprzetu rejestrujacego
obraz, czego przyczyng mogta by¢ np. szczuptos¢ zasobdw technologicznych. Maria Asavei wylicza zaledwie kilka
kamer filmowych dostepnych w Rumunii w latach 70., co wskazuje na izolacje kraju i ekonomiczne trudnosci. Zob.
M. Asavei, Rewriting the Canon..., dz. cyt., s. 57; A. Oprea, “Interview with Geta...”, dz. cyt.
7°Magda Radu, w swoim studium poswieconym rumuriskiej artystce, informuje, ze jednym z impulséw do powstania
W strone bieli byto pragnienie usuniecia czy zamazania wszystkich prac w jej pracowni. Wspominajac okres, gdy
,,pomieszczenie do zycia byto jednoczesnie miejscem pracy”, Bratescu przyznata, ze ,,(...) kohabitacja z wtasnymi
pracami jest ciezka”. Zob. M. Radu, Geta Bratescu..., dz. cyt., s. 18.
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wizje przestrzeni. W teatrze te funkcje petni scena; scena jest ustanowiona ,,wtasciwie”
albo jest wyodrebniona sznurem (jak zrobit to Tadeusz Kantor), albo tez konstruuije sie
ja przez zebranie grupy ludzi wokdét wolnej przestrzeni. Wszystko nalezy zaaranzowag,
aby mogto wytoni¢ sie poczucie konwencji. (...) Dziatajgce ztudzenie (artifice)
pochtania widownie i wizualng ekspresje; wszystko zalezy od sposobu inscenizacji
przestrzeni. (...) Przestrzenna jakos¢ wszystkich sztuk determinuje nasze zmysty do
interakgiji. (...) Sztuka, jakakolwiek badz, prowokuje najpierw sensoryczne reakcje, a
potem intelektualne. Gesty odtwarzajg i kreujg, bardziej niz inne sztuki, przestrzenne
trajektorie, przynalezne domenie tego, co zmystowe71.

Wszechogarniajgca scenicznos¢ podporzadkowuje sobie zmysty widza,
uprzedmiotawiajac  go, a takze ciato i twarz artystki, jednoczesnie stwarzajac przestrzen
eksperymentowania, poszukiwania nowych form ekspresji i rozwigzan reprezentacyjnych na
przecieciu rzeczywistosci i fikcji, obrazu teatralnego i poetyckiego. Rekonstrukcje wizualnego
przystosowywania sie do zewnetrznego srodowiska przez zaktadanie maski, gradacje form i
jakosci wizualnych na ciele lub twarzy w fotograficznym performansie Bratescu, mozna odczytad
takze jako ilustracje procesu mimikry. Odpowiada ona wariantowi kamuflazu w koncepcji Rogera
Caillois, na ktdrej opiera sie lacanowska analiza fenomenu formowania sie podmiotu”? i, w
dalszej perspektywie, funkcji sztuki. Wedtug Jacquesa Lacana, zaréwno konstrukcja tozsamosci,
jak i twdrczos¢ artystyczna, sg zbiezne wiasnie ze zjawiskiem kamuflazu (typem mimikry),
polegajacym na projekcji swojego wygladu, niejako odtwarzaniu siebie w formie obiektu
ikonograficznego, czego odpowiednikiem moze by¢ naktadanie masek, a w przypadku zwierzat
na przyktad rozwijanie barwnego ogona przez pawia. To rodzaj wabika, pozoru odrdzniania sie,
ktore paradoksalnie, wedle tej koncepcji, wyraza pragnienie ukrycia sie i wtopienia w pole
wizualno-przestrzenne. Mimikra, wedtug francuskich badaczy, nie jest redukowalna do
istniejagcego zagrozenia, lecz stanowi przejaw ulegtosci organizmu wobec zewnetrznych
bodzcdédw, tu wizualnych. Hipoteza Lacana t3czy funkcje kamuflazu i sztuki, uznajac oba
fenomeny za forme kompensacji braku kontroli nad polem skopicznym lub, innymi stowy, za

desperacki akt wymierzony przeciw supremacji spojrzenia’3.

7'G. Bratescu, Copacul din Curtea Vecina, Bucharest 2009. Cyt. za:: A. Serban, Rethinking privacy..., s. 217-218.

72 Lacan nadat temu procesowi przede wszystkim wymiar wizualny i przestrzenny (powigzany tez z ,,fazg lustra”),
zapoczatkowujac tym samym nowy paradygmat, odmienny od dominujgcego wdwczas przeswiadczenia o
przede wszystkim lingwistycznym podtozu upodmiotowienia.

73 W ujeciu Lacana; ptétno malarskie jest w pewnym rejestrze analogiczne do gamy masek i przybrar insektéw oraz

innych organizmdw. Wedle tej koncepciji; bycie w przestrzeni, przy jednoczesnym ograniczeniu zakresu widzenia

podmiotu, wywotuje w nim poczucie zagrozenia i warunkuje produkowanie warstw; ochronnych masek, wsrdd nich
takze obrazdw, funkcjonujacych tu jako pacyfikujace patrzacego mamidto dla jego spojrzenia; zaabsorbowany
enigmatyczng powierzchnia, opiera on na niej wzrok, pochtoniety fantazjowaniem o tym, co kryje sie pod spodem.

W ten sposéb spojrzenie innego rozprasza sie, zostaje oswojone. Ow wabik w postaci dodatkowej powierzchni lub

ekranu; dziata jak tarcza, odznaczajgca sie i jednoczesnie ukrywajaca podmiot (wedtug koncepgji Lacana i Caillois).
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Spojrzenie to element, ktdry wykracza poza pole skopiczne podmiotu i
jednoczesnie je warunkuje, punkt skupiajacy i przesytajgcy swiatto, slepa plamka lub obiektyw -
tej ostatniej metafory uzywa stawny psychoanalityk do opisu sposobu adaptowania sie
podmiotu do spojrzenia’4. Sytuacja fotografowania, wedtug Laury Levin, jest emblematyczna
dla procesu kamuflazu, majgcego w ujeciu badaczki réwniez wymiar performatywny?>. Ukazuje
bowiem, ze swiadomos¢ bycia «czescia pola wizualnego, wywotana obecnoscia
obiektywu/spojrzenia, powoduje uruchomienie ztozonych, wielozmystowych interakcji miedzy
polem przestrzenno-wizualnym i podmiotem, ktéry niejako rzutuje siebie w abstrakcyjng forme
foto-graficzna, chcac w tej postaci zrosnad sie z tym wyobrazonym polem.

W strone bieli odstania zatem odgrywany przez Bratescu przebieg swojej przemiany
w rodzaj zywej formy obrazowej na styku dwu- i tréjwymiarowej przestrzeni, w czym kluczowg
role ogrywa ustanawiajacy przestrzenne trajektorie gest (maskowania siebie i inscenizowania
pomieszczenia), a takze poza, zastyganie w mimikrze (zatem jakosci i zabiegi $cisle teatralne
lub/i performatywne). Co istotne, rezultatem tego procesu nie jest wtopienie sie w otoczenie,
lecz ekspansja wtasnej uprzedmiotowionej tozsamosci, co powoduje poczucie rozszczepienia
na bycie czescig pola wizualnego przy jednoczesnym odrdznianiu sie od niego. Nieodzowny jest
w tym procesie zgrzyt, dysharmonia, state napiecie miedzy przestrzenig i podmiotem, ktory
staje sie kolejng jej warstwg lub plamg?®. Tutaj lokuje sie performatywnos¢ w swoim wariancie
przestrzennym, tzn. opierajgca sie wiasnie na negocjacjach ciata z jego otoczeniem i w efekcie
na ekspansji uprzedmiotowionej, wyizolowanej podmiotowosci. Na tej podstawie mozna
zaproponowac¢ wniosek, ze Bratescu odtwarza performatywnie wtasne wkroczenie w sfere
indywidualizmu, wtasciwemu, w ujeciu Spivak, ,,wysokiemu feminizmowi”. Ten nurt sprzega sie
z kolei z imperialistycznym kolonialnym projektem cywilizacyjnym Europy, opierajagcym sie na
indywidualistycznej interpelacji jednostek — konkretnych podmiotdéw, zyskujacych okreslone
prawa i przywileje, a takze dokfadnie wydzielone pole wolnosci, czego ilustracjg moze by¢
tworzenie przez artystke wyizolowanej, prywatnej sceny, rodzacej konwencje. W tej niewielkiej

parceli podmiot artystyczny jest wolny, autonomiczny. Jak zauwazyt w swojej analizie Lacan,

Zob. J. Penney, The Structures of Love. Art and Politics beyond the Transference, New York 2012, s. 196-200; J. Lacan,
The Seminar Book Xi: The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis, New York 1998.
74Lacan opisuje spojrzenie nastepujgca metafora: ,,W czyms, co jawi mi sie jako przestrzen swiatta, to, co jest
| spojrzeniem, jest zawsze gra swiatta i ciemnosci/nieprzejrzystosci” (J. Lacan, The Seminar..., dz. cyt., s. 142; zob. L.
Levin, Performing Ground. Space, Camouflage and the Art of Blending in, London 2014, s. 23). W strone bieli wydaje mi
sie wizualizacja tej metafory albo po prostu kolejng warstwa w gradacji dialektycznych metafor.
7> Zob. L. Levin, Performing..., dz. cyt., s. 211.
76 Zob. J. Lacan, The Seminar..., dz. cyt., s. 149.
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system oddzielonych w ten sposdb podmiotéw nie jest oparty na adaptacji, lecz na
antagonizmach. Tak uzyskang autonomie, tj. przez zaprzeczenie lub wyparcie, albo, w jezyku
filozoficzno-estetycznym, transcendowanie spotecznych czy materialnych uwarunkowan i
zaleznosci, mozna odczyta¢ jako symptom narcystycznego pozoru samowystarczalnosci i
niezaleznosci’’, charakterystyczny dla nowoczesnego zachodniego podmiotu, co niejako w
wysublimowany sposéb odzwierciedla dominujgce od XVIII wieku antagonistyczne stosunki
socjoekonomiczne.

W 1985 roku zostaje wydany tekst Bratescu Pracownia w toku (Atelier continuu),
odnoszacy sie do omawianego fotograficznego performansu, stanowigcego czes¢ instalacji
ztozonej z serii czarnobiatych autoportretéw, zaprezentowanych w Galerii Galatea w 1976 roku?s;

jego fragment brzmi:

MOJwi sie réwniez, ze biaty jest znakiem autoamputacji. Przechodzenie czerni w biel
istotnie dziata na przecieciu akumulacji, implozji, oraz uwolnienia, eksplozji, atomizacji. W fizyce
natomiast czern jest brakiem koloru, biel totalnoscig koloréw. Ciemnos¢ jest czarna, swiatto biate.
Ciemnos¢ przesladuije, jest ciezka; swiatto czyni rzeczy atrakcyjnymi, wygtadza je; w ciemnosci, mdj
kontur bywa nie do utrzymania; w swietle, rozmywam sie. Wystawy staty sie aktami spotecznymi.
W pewnych aspektach to dobre, w innych nie. Stowa (...) na oktadce katalogu wyrazaja uroczo
mitodziericzy zapat:,,Biaty zwyciezyt. Dziekuje”. Ale te stowa nie moga by¢ wydobyte z narastajacej
tekstury zdari obejmujacych i ostaniajacych, niezastuzenie, nasz zamyst. Boje sie stéw
wypowiadanych w cieniu flagi’®.

Materia zdan, na ktérych moze cigzy¢ dodatkowa faktura propagandy politycznej,
zgodnej linig dwczesnego rezimu, wywotuje w Bratescu obronng reakcje kamuflazu, gradac;ji
formy i materii, obejmujacej zaréwno performujacy podmiot, jak i kamuflowany przedmiot,
miedzy ktorymi granica staje sie nieostra. Niepokdj artystki moze ponadto wynika¢ z ryzyka
rozmycia sie intencjonalnego, autonomicznego sensu w naddanych warstwach, ukrywajacych i
utrudniajgcych wytonienie sie zamierzonego znaczenia, zarazem do niego prowadzac.

W strone bieli wskazuje na nierozerwalnos¢ artystycznej (auto)ekspresji od gradac;ji

77Luce Irigaray stwierdza, ze nowoczesny podmiot zachodni jest narcystyczny, co objawia sie urzeczywistniang
przemocy, fantazjg o swojej niezaleznosci od innych, od zewnetrznego srodowiska i struktur spotecznych czy
ekonomicznych, o byciu ponad ,,sprawami ziemskimi”. Zob. M. Whitford, ,Irigaray and the Culture of
Narcissism”, ,,Theory, Culture & Society”, vol. 20, no. 3, 2003, s. 27-41.
78 W Galerii Galatea w Bukareszcie odbyta sie w 1976 roku autorska wystawa Bratescu Pracownia Ill - W strone bieli.
Pojawita sie na niej instalacja, przez Aline Serban nazwana “performatywng”, ktéra badata relacje na linii ciato-
przestrzen, sprzegajac tez elementy filmowe i autoreprezentacyjne. Sktadaty sie na nig: W kierunku bieli (1975),
Autoportret. W kierunku bieli (1975), obiekt Od czerni do bieli (1976): materiat zawieszony na $cianie | ciaggnacy sie
niczym dywan po ziemi, stopniowo przechodzgcy od czerni do bieli. Zob. A. Serban, Rethinking..., dz. cyt., s. 210-211.
79 G. Bratescu, Atelier continuu, Bucharest 1985, s. 76. Cyt. za:: A. Serban, Rethinking privacy..., dz. cyt., s. 210-211.
Tekst odnoszacy sie do tej pracy; zostat wydany w potowie lat 80., zatem dos¢ dtugo po powstaniu serii
portretowych, ktdérych czes¢ stanowi wiasnie W strone bieli. By¢ moze Bratescu wolata nie odstania¢ mozliwych
znaczenl swoich prac przed publikacja tego tekstu, chcac raczej zatrzymad sie na ich rejestrze materialnym czy
sensualnym, bardziej kamuflujagcym; niz odstaniajgcym mozliwe sensy.
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dziatajacych jak kamuflaz ekrandw, narastajgcych masek, co nie jest jedynie kwestiag
metapsychologiczng, ale wigze sie takze z lokalnym kontekstem, wzmozong kontrolg i
(auto)cenzura. Znaczace wydaje sie réwniez to, ze juz na pierwszej fotografii, nim artystka
rozpoczeta przedstawienie procesu kamuflowania sie, wyraZznie zaznacza sie teatralnos¢ gestu
- rak sugestywnie uniesionych nad stotem - co mozna odczytac jako metonimiczng ilustracje
statusu artysty-jako-aktora. W tej perspektywie, zaréwno scena, na ktdrej dominuje czern, jak i
ta opanowana przez biel, stanowig dwa lustra, miedzy ktdrymi stoi artystka, znajdujac sie,
niejako na wzdér bohatera Matei Caragiale, “[mJiedzy dwiema tajemnicami, ktdre jak dwa lustra
stojgce na wprost siebie, pogtebiaty sie w nieskoriczonos$¢”8°. Tworzenie sztu(cz)ki (artifice),
jako efekt analitycznego i dociekliwego umystu, nazywa Bratescu zarazem podstepem i
adaptacja podmiotu-artysty-aktora, “wytworcy sztucznosci” (artificer), bytu, jak twierdzi
artystka, ze swej natury rozszczepionego i sztucznego: ,,Ludzie z natury sg sztuczni. Najbardziej
sztucznym z nich jest artysta (poeta). Artysta zyje pomiedzy dwoma lustrami. Rozumienie sztuki
oznacza odkrycie znaczenia podstepdw, ktdre ja buduja. (...) Wierze ze musisz przezy¢ poczucie
podstepu, zeby mie¢ potrzebe wyrazenia siebie”?'.

Siegajac po kategorie stosowane przez Gete Bratescu, gre kamuflazu
zaprezentowang w omawianym  performansie, mozna rdéwniez okresli¢ jako przejaw
ezopowego jezyka wizualnego, angazujacego utude i podstep. W twdrczosci rumuriskiej artystki
manifestuje sie on poprzez opakowywanie rozmaitych watkdéw, znaczer i motywdw misternie
skonstruowang, fantazyjng forma materialng, ktéra ulega transcendowaniu do poziomu
abstrakcji w ztozonej grze odkrywania i zakrywania, wyjasniania i zaciemniania. Sugerowany
podtekst, kryjacy sie w ezopowym jezyku Bratescu, nie jest jednak mozliwy do odczytania w

rejestrze stricte materialnym czy formalnym. Artystka komentuje to nastepujgco:

Moje akcje artystyczne byty rodzajem ,,gry na powaznie' (...) Mozliwe,
ze uzywajac tego, co nazywam ,,wizualnym ezopowym jezykiem” przesztam jako
zupetnie niewinna artystka... Moze nig bytam. Pamietam, ze kiedy miatam swoja wystawe
z rycinami i litografiami, jeden z oficjeli partyjnych powiedziat: ,,Nie wiem, co przekazuje
twoja praca, ale wydaje mi sie to piekna sztuka”. Nigdy nie prezentowatam swiata, jakim
byt. Tworzytam symbole adekwatne do mojej osobistej mitologii®2.

Gre ukrywania i ujawniania obiektu oraz jego sensu, ktdrej wtdruje nawarstwienie,

nadmiar materiatu i formy-ornamentu, przejawiajacy sie réwniez w steatralizowanym gescie

8oM. Caragiale, Fanfaroni ze Starego Dworu, przet. Danuta Bierikowska, PIW, Warszawa 1968, s. 58.
81G. Bratescu, Despre artificial (On Artificial), Bucharest 1999, s. 71. Cyt. za. A. Serban, Rethinking..., dz. cyt., s. 206.
82Geta Bratescu w wywiadzie z Marig Asavei. Cyt. za:: M. Asavei, Rewriting the Canon..., dz. cyt., s. 49.
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maskowania ciata, mozna ponadto odczyta¢ jako metaforyczny komentarz, odnoszacy sie do
spotecznego i politycznego kontekstu, warunkujgcego status artysty w rumunskim rezimie, a
zwtaszcza w czasie zaostrzenia polityki przez Ceausescu. Zaryzykuje teze, iz pojawienie sie
artystki w przestrzeni publicznej, oficjalnej, spotecznej, scisle taczyto sie z podstepem, jako
typem reakcji na potencjalne zagrozenie. Wyrazem tego byto zastosowanie wzmozonej
ornamentacji, gestos¢ formalna i materialna, kondensacja estetycznych, obrazowych i
scenicznych jakosci, ktére funkcjonowaty réwnoczesnie jako przyneta dla niebezpiecznego
spojrzenia cenzora, pacyfikujac je i manipulujac reakcja patrzacego. Tym sposobem Bratescu,
oraz wykorzystujacy podobne techniki artysci, zyskiwali pewng doze kontroli nad swoja
widzialnoscig (nad ekonomig znaczeri, natezeniem obrazowosci), nad spojrzeniem i umystem
widza. Narzedzia oferowane przez koncepcje kamuflazu moga zatem stuzy¢ za cenne
instrumentarium interpretacyjne w przypadku praktyk artystycznych, lokujgcych sie w obrebie
zaostrzonego kontekstu politycznego. Okolicznosci funkcjonowania w nim, wzmacniaja
poczucie zagrozenia, przy czym uniemozliwiajacy zlokalizowanie jego zZrédta rozproszony
charakter wtadzy wydaje sie miec wiele wspdlnego z przytoczong wczesniej teorig spojrzenia.

Wyrazanie siebie w teatralnych autoportretach Bratescu funkcjonuje na zasadzie
adaptacji do swojej wtasnej projekcji w zamknietym obiegu, ztozonym z serii auto-refleksji
uktadajgcych sie w wirydarz lub gabinet luster. Przypomina to raczej Foucaultowskie ujarzmienie
przez upodmiotowienie jednostki w ramach dominujacej ideologii (totalnego
cywilnego/cywilizowanego spoteczeristwa), niz wolnos¢. Tego rodzaju ujarzmienie angazuje
rozmaite techniki wizualne i przestrzenne, a takze teatralne strategie, przyktadowo stuzace
potrzebie ,,wyrazania siebie”, czyli narcystycznego projektowania siebie na zewnatrz albo
pomnazania sie. Ten proces wigze sie natomiast z konwencjg, fikcja, generowaniem wabigcego
pozoru.

W strone bieli mozna zatem odczytac jako ilustracje przebiegu przejscia od materialnej
rzeczywistosci do metafizycznej sztucznosci (sztuki), w czym posredniczga teatralne procedury.
Szkatutkowos¢ w fotograficznej akcji oraz tekstach rumunskiej artystki, rozcigga sie na skali od
relacji materii i kultury, przez kluczowe w jej twdrczosci zagadnienie ustanowienia konwencji w
nastepstwie inscenizacji, majacej charakter przestrzenny i czasowy, a takze angazujgcej, kolejno,
zmystowy i abstrakcyjny wymiar percepcji. Ten rodzaj artystycznej i konceptualnej analizy siega
réowniez problematyki narcystycznej tozsamosci w ramach realizujgcego sie od ponad dwdch
wiekow projektu totalnego spoteczenstwa, ztozonego z autonomicznych, zantagonizowanych

podmiotéw. W strone bieli w tym ujeciu inscenizuje wkroczenie twodrczej kobiety na arene
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merytokratycznego indywidualizmu, jeszcze niedawno bedacego domeng mezczyzn.
1.3. W strone performansu tozsamosci. Gradacja maski w autoportretach
Zwrot Gety Bratescu w strone autoreprezentacji w seriach fotoportretowych 8,
konsekwentnie powielajagcych model sekwencyjny, akcentujac w ten sposdb czasowy wymiar
maskowania twarzy w konstruowaniu wizerunku, do pewnego stopnia ttumaczy fragment
rozmyslan artystki:
Gdy codzienny wstret i kryzysy zagrazajg stabilnosci, obcinam wtosy; im krdcej je
obcinam, tym szybciej nastepuje moje mentalne ozdrowienie. Wyrzucam wtosy msciwie, z duma.

Dzis, po obcieciu wtoséw bardzo krdtko, zauwazytam ze moje szerokie czoto i orbitalne fuki
domagajg sie bycia zielonymi. Moja twarz stata sie maska. Odrzucitam niewygodng naturalnosg¢,

umartam?®4.

Powyzsza refleksja zbiega sie znaczgco z mechanizmem wytaniania sie portretu wedtug
psychoanalizy freudowskiej i jej kontynuatoréw, opartej z kolei na klasycznej analizie
antropologicznej. Ow proces ma zasadniczo wymiar negatywny: jego zrédtem jest faktyczna lub
symboliczna $mieré portretowanego, separacja od naturalnych struktur 8, inaugurujaca
wytonienie sie wizerunku (w odniesieniu do Bratescu — réwniez persony). Portret funkcjonuje
zatem jako jeden z symboliczno-wyobrazeniowych ekrandw, przestaniajgcych portretowanego,
i jednoczesnie odsytajgcych do niego. Kompulsywne skracanie wtoséw, o ktdrym pisze artystka,
mozna zatem uznad za metaforyczng manifestacje braku, koniecznego zerwania z naturalng
czescig siebie (co w innym miejscu Bratescu nazywa ‘“autoamputacjg”), po ktdrej nastepujg
procesy gradacji dodatkowych warstw-masek, zacierajacych fundacyjny brak. Gromadzenie na
powierzchni ciata i twarzy materialnej tekstury w abstrakcyjnej formie (np. przez pokrycie twarzy
farba, co tworzy efekt maski), po uprzednim usunieciu zastanego fragmentu ciata (np. wtoséw),
jest w tej optyce metaforg formowania sie wizerunku poprzez nawarstwianie sie “ego” (i
kolejnych alter-ego), postepujace w rytmie naprzemiennego anulowania i nakfadania.

W perspektywie Laury Levin paradoksalny porzadek, manifestujgcy sie w tworzeniu

80précz W strone bieli, na ten rodzaj twérczosci sktadajg sig: Autoportret. W strone bieli (1975, sekwencja siedmiu
fotografii), UsSmiech (1978,; sekwencja dziewieciu fotografii), Cenzurowany autoportret (1978, sekwencja trzech
fotografii).
84G. Bratescu, Copacul din Curtea Vecina, Bucharest 2009; cyt. za: A, Serban, Rethinking..., dz. cyt., s. 209.
85W psychoanalizie pierwotnym brakiem okreéla sie brak obiektu pragnienia — matki — w momencie, kiedy dziecko
orientuje sie, ze jej i jego pragnienie nie pokrywaja sie; brak to u Lacana réwniez warunek wejscia w porzadek
symboliczny, czego symptomem jest samoswiadomos¢ (Swiadomos¢ “bycia w swiecie”). Ten nieuchwytny “brak”
odpowiada réwniez za fascynacje obiektami-substytutami, nawarstwiajgcymi sie projekcjami-ekranami,
mieszaninami zmystowo-konceptualnych semantyk. Mimo przydatnosci psychoanalizy w przypadku badan nad
indywidualnymi artystami, nalezy podkresli¢, Zze jest ona zwigzana z perspektywg bardzo konkretnych ludzi lub
grupy ludzi, nalezacych do konkretnego kontekstu socjoekonomicznego i historycznego. Nalezy réwniez wzig¢ pod
uwage, ze np. Lacan lub Freud, a takze grono ich kontynuatordw, prébowato unaukowi¢ psychoanalize, tym samym
czynigc jg dyscypling ahistoryczna i esencjalistyczna.
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autoportretdéw, jest rodzajem performansu tozsamosci. Badaczka jednakze akcentuje
pozytywny wymiar takiego performatywnego kamuflazu, koncentrujac sie na rezultacie tego
procesu, tj. ekspansji tozsamosci, opartej wszelako na dysharmonii i hybrydycznosci, nie zas
adaptacji, na co wskazujg elementy, w ktdrych zatamuje sie jednolitos¢ planu. We W strone bieli
takim dysonansem bedzie na przyktad para czarnych punktdw — wynurzajacych sie z bieli oczu
artystki. Podobnga, dysharmoniczng, funkcje petni tez sekwencyjnos¢ portretéw Bratescu,
multiplikacja jej masek/alter-ego, skutkujgca spotegowaniem jej wizerunku. Pozytywnos¢ tego
procesu jest specyficzna, poniewaz opiera sie na antagonizmie. Réwnolegle, serializacja,
zwielokrotnienie fotoportretéw, ilustruje od-podmiotowiony model rzemiosta artystycznego.
Uprzedmiotowienie w abstrakcyjnej reprezentacji mozna odczytac jako cene pojawienia sie w
rumuniskiej sferze publicznej w drugiej potowie lat 70. i w latach 8o.
Nalezatoby doda¢, ze performatywnos¢ serii autoportretdw Bratescu, realizuje sie nie
tylko w aspekcie przestrzennym (jak zauwaza Levin), ale i temporalnym, co przejawia sie w
konsekwentnym stosowaniu sekwencyjnosci, wigzacej obraz i ruch w filmowy modut
przedstawiania. W ten sposéb wzmaga sie iluzja i rozproszenie spojrzenia widza lub
potencjalnego cenzora, przy czym multiplikacja ekranéw prowadzi ponadto do zaburzenia
tradycyjnego porzadku scenicznego, i pozycji publicznosciw jego ramach, utrudniajgc mozliwos¢
identyfikacji, integralnosci i pewnosci réwniez w odniesieniu do perspektywy odbiorcy.
Misterna struktura materialna i formalna portretédw Bratescu, jako przyktad ezopowego
wizualnego jezyka, pozwala jednoczesnie przekazywac¢ w sposéb niejednoznaczny, poetycki,
zawoalowany, pewne szczegolne tresci. Wymownego przyktadu dostarcza praca Cenzurowany
autoportret (Autoportret Cenzurat) z 1978 roku (ilustracja 2), w ktérym twarz artystki w trzech
nastepujacych po sobie sekwencjach, jest poddawana intensywnemu wybieleniu. Praca ta
tudzaco przypomina Usmiech z tego samego roku, w ktdrym nacisk zostaje potozony na
multiplikacje sekwencyjnie utozonych portretow, natomiast w Cenzurowanym autoportrecie na
pierwszy plan wysuwa sie kwestia materialnosci portretu, na ktédrym prezentacja twarzy
przypomina kompozycje, uktadanke z fragmentdw, powierzchnie akumulacji syntetycznych
warstw. Na drugiej — srodkowej — fotografii usta przykrywa fragment materiatu, manifestujacy
niejako swojg nadmiarowos¢, co mozna odczytad jako metafore materialnosci mowy, w swojej
funkdcji zblizonej do ludzkiego stroju albo maski. Jest bowiem reprezentacja, ktéra w trakcie jej
wytaniania sie, musi réwnolegle pozostawi¢ cos w ukryciu, nieodstonieciu, generujac przy tym
naddane jakosci. Na fotografiach, sktadajacych sie na owg serie, pewne elementy twarzy nie

ulegty jednak wybieleniu: to para ciemnych oczu, wyrdzniona prostokatnym pasem, zdajgcym
48



sie zachowywac bardziej naturalne, ciemniejsze kolory. Mozna wywnioskowa¢, ze wyrdznione
pole obejmujace oczy sugeruje bliskos¢ naturze lub rzeczywistosci. Takie odczytanie zostaje
jednak na ostatniej fotografii zaburzone przez odchylenie sie pasa oczu w strone czota, co
przyniosto efekt ich podwojenia, demaskujac tym samym techniczng i materialng strukture
fotografii jako medium zwielokrotniania powierzchni. W seriach autoportretowych Bratescu
wymownie i uporczywie podkresla owa powierzchownos¢, fragmentarycznos¢, wycinkowos¢ i
rozszczepienie perspektywy, w ramach ktdérej wytania sie jej twarz. W Cenzurowanym
autoportrecie mechanizm ten rozcigga sie takze na medium mowy, przedstawionej
metaforycznie jako wykrawek materiatu, kolejny ekran. Mowa, na wzdr portretu i wszelkiej
reprezentacji, podlega negatywnemu mechanizmowi wycinania i oderwania sie
nietransparentnej formy lub warstwy od masy materii, odrzuconej i utraconej w tym procesie,
razem ze strzepami ucietych wtosdw.
Wstepna auto-amputacja, warunkujgca reprezentacje siebie jako persony, doprowadza
do rozszczepienia, hybrydyzacji podmiotu-artystki, czego przejawem jest wspdfistnienie bieli i
czerni. W tej przesyconej dualizmem perspektywie, bieguny fatszu i rzeczywistosci, kultury i
natury, nie s3 bynajmniej przeciwlegte: tworzg natomiast hybryde, cos w rodzaju szkatutkowego
janusowego oblicza, przenikajagcego wizualny jezyk Bratescu. Jego poczatek siega momentu
zerwania tego, co jawi sie naturalnym, fizycznym i materialnym, przenikajac nastepnie do
kontekstu spoteczno-kulturowego, geopolitycznego i symbolicznego. Na tej drodzy wytania sie
réownoczesnie kwestia reprezentacji, tozsamosci i autorefleksji, docierajac do gestu wykreslania
linii czy znaku. Wszystkie wymienione ogniwa t3czg sie, nawlekane na te sama ni¢ - linie lub znak
- warunkowang ruchem, czasem i pamiecig. Artystka ujmuje to nastepujaco: “Wszystko, co
robimy jest deskrypcja, inskrypcjg, rysowaniem”8¢; “zadna rzecz nie istnieje w prézni, lecz
rozprzestrzenia sie na inne; zaden nastrdj nie jest definitywny i zamkniety, wszystko sie przeplata,
formujac zywa tkanke, w ktdrej arteriach czas stanowi podstawe bytu”®”. W ramach twdrczej
praktyki Bratescu, deskrypcja, bliska w pewnej skali przypadkowemu gestowi, nalezy do domeny
ruchu, zaprzeganego w mechanizmy pamieci, przesyconej dychotomicznymi syntezami: czerni i
bieli, fikcji i rzeczywistosci, abstrakcji/fformy i materii, poezji | geometrii, natury i kultury,
indywidualizmu i uniwersalizmu, powagi i zabawy, procesdéw historycznych i organicznych etc.
Bratescu dokonuje alchemicznej syntezy binarnych pierwiastkdw na obszarze ego,

co skutkuje gradacja réznicy na jego powierzchni, ekspansjg tozsamosci, angazujaca jakosci

86C. Bratescu, 2004, teksty nieopublikowane. Cyt. za: A. Serban, Rethinking..., dz.cyt., s. 207.
87G. Bratescu, Atelier continuu, dz. cyt., s. 28.
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naddane, pozorne, ztudne, ale i wyzwalajace przyjemnosc.

Serie poswiecone pracowni i autoportretom stanowia czes¢ komponowanej przez
Bratescu od lat 70. “osobistej mitologii”’. Narcystyczny, introspektywny, ale takze idealistyczny i
nominalistyczny, sposdb postrzegania relacji miedzy zyciem i sztuka, aspektami osobistymi i
spoteczno-kulturowymi, mozna odczytad jako forme negocjowania indywidualnej przestrzeni,
zmarginalizowanej i odizolowanej, ale jednoczesnie przylegajacej do szerszych,
zuniformizowanych czy totalnych struktur spotecznych w powojennej Rumunii. Twdrcza,
autonomiczna podmiotowos¢ Bratescu konstytuuje sie poprzez totalne spoteczenstwo
rumuriskie i w jego ramach. Stato sie ono natomiast czescig szerszego projektu cywilizacyjnego
Europy, ktdry w czasie zaostrzenia rezimu i wzmozenia izolacji Rumunii ulegt pewnym
przesunieciom. Uniformizujgca sita struktur spotecznych i alternatywna autonomiczna
podmiotowos¢ artystyczna okazaty sie jednakze stronami tej samej monety. | ta merkantylna
osnowa jest jak najbardziej zasadna.

Bratescu uzywata srodkéw i materiatéw dalekich od strategii bezposredniej
konfrontacji. Stosowata raczej dyskretne fortele, konstruujgc skrojone na wtasng, indywidualng
miare mityczne wzory, uosabiane przez legendarne lub basniowe postaci, m.in. Ezopa,
Nasreddina lub Pafnutiego, ktdre stuzyty jako rodzaj instrumentarium pojmowania sit i postaw w
spoteczenstwie, a takze jako narzedzia autoidentyfikacji, nieukrywajacej swoich mitycznych i
wyobrazeniowych podwalin. Obierajac taka strategie, Bratescu demaskowata takze fikcyjna
nature procesdw identyfikacyjnych, ktdrym najczesciej ulegamy automatycznie w zyciu
spotecznym. Swiadoma konstrukcja licznych alter-ego przez artystke, do pewnego stopnia
pozwalata jej kontrolowac te procesy w sposdb tworczy.

Alina Serban stawia hipoteze, wedtug ktdrej modyfikacje ustrojowe, obejmujace
kulture, zmusity artystdw do siegania po specyficzne formy jezyka artystycznego: alegoryczne
procedury, rekontekstualizacje symboli, teatralne rozwigzania. Wspétgra to z hipotezg Magdy
Carneci o symptomatycznym dla neoawangardy rumuriskiej w latach 8o. (i w drugiej potowie lat
70.) zwrocie ku symbolizmowi, archetypom kulturowym, legendom i mitologii, przy

réownolegtym nadawaniu im osobistych, indywidualnych konturdéw.

1.4. W strone kobiety, archetypu, mitu
Wspodtczesne teoretyczki i teoretycy sztuki czesto +tacza watki mityczne,
autoreprezentacyjne, teatralne (np. maskarada), oraz stosowanie przez artystki pewnych

technik i materiatéw (np. kolaz, brikolaz, tekstylia) z szeroko rozumianym feminizmem w
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sztuce®s.

Catherine de Zagher ukuta pojecie ,,brikolazu”, okreslajace technike wedtug niej
specyficzng dla artystek. Charakteryzuje ja dynamizm formalny, odrzucenie granic i hierarchii
stylistycznych i gatunkowych, multimedialnos¢, zasada montazu. Ta metoda moze by¢ wszakze
rozumiana jako jedna z awangardowych i neoawangardowych praktyk, dlatego mysle, ze
nazywanie jej stricte kobieca nie jest najwtasciwsze. Prace Bratescu mieszczg sie w tym obszarze
formalnym, ale sama artystka ignoruje taka typologie. Swoje tekstylne brikolaze okresla po
prostu jako pewna technike, stosowang w Rumunii rowniez przez artystdw-mezczyzn. Podejscie
artystki do nich jest przede wszystkim natadowane nostalgia, pierwiastkiem emocjonalnym,
zwigzanym z pamiecia, ktéra ma dla niej réwniez materialny wymiar.

W poprzednim rozdziale zasugerowatam, ze granice definicyjne sztuki feministycznej sa
tak nieostre, jak granice gatunkowe w technice brikolazu. Sktaniam sie jednak do klasyfikacji Toril
Moi, rozrdzniajacej sztuke feministyczng (wykorzystujacg teorie feministyczne i sprzyjajaca
celom ruchu), protofeministyczng (ukazujaca ptec jako konstrukt spoteczny) i antyfeministyczng
(powielajaca stereotypy i archetypy). Geta Bratescu raczej unikata w swoich pracach i
wypowiedziach odwotan do kategorii ptci. Jesli takie sie wytonity, to w zwigzku z motywami
mitycznymi i archetypowymi. | wtasnie ten rodzaj kobiecosci — rozumianej w sposdb
archetypowy - interesuje artystke, podejmujacg w swoich pracach watki mitologiczne,
odnoszace sie m.in. do postaci Medei®9, Dydony i Chimery. Jakkolwiek artystke intryguje ciemna
i porywcza strona kobiecego archetypu, to feministyczng ,,bojowos¢”, wtasciwg, jak mowi,
,,politycznym manewrom”’, stanowczo odrzuca. Kontekst polityczny i spoteczny w dwczesnej

Rumunii, faktycznie dyskredytujacy polityczne dziatanie, moze ttumaczyc¢ nieche¢ Bratescu do

88 7ob. M. Radu, Geta Bratescu..., dz. cyt., s. 18.

89Cykl poswiecony Medei tworzg serie rysunkéw i kolazy tekstylnych: (Pre-Medeiczne rysunki (1975-78), Hipostazowanie
Medei (1980), Kalisteniczne ruchy Medei (1980-81). Ich specyfika polega na przedstawieniu przekroju poprzecznego
profilu kobiety, sugerujac wglad w jej (pod)swiadome procesy psychiczne. Ponownie Bratescu stosuje forme
sekwencyjng, podkreslajac ruch-czas (ruch czasu) i stopniowanie stanéw uczuciowych. To rodzaj wizualnej
kontemplacji wewnetrznych standw, nie do korca przyszpilonych forma, niedookreslonych. Fragmenty materiatu,
kolory, drobne modyfikacje, ztozona przestrzenna aranzacja elementéw, przedstawiajg znaki niejako w fazie
formowania sie, jeszcze nie scalone i jedynie sugerujace znaczenia, nie zas konkretyzujace je. Owa niepokojgca
sugestywnos¢ odnosi sie do innego poziomu referencyjnego, bardziej wyobrazeniowego i ponadindywidualnego.
Poszczegdlne wykrawki materiatéw, podpowiadajace jedynie formy, zdaja sie ujmowac psychologiczne napiecia,
konflikty wewnetrzne, zwigzane z tadunkami generowanymi na przecieciach réznych pdl. Uniwersalny w tym ujeciu
poziom pewnych energii psychicznych; czy wektoréw emocjonalnych; sublimuje niejako czas liniowy i historyczny
w czas cykliczny, fazowy lub w meta-czas. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze Bratescu dokonuje préby syntezy
czasu liniowego, reprezentowanego przez serialnos¢ lub sekwencyjnos¢, i cyklicznego; albo meta-czasu;
implikowanego przez szkatutkowos¢, zawigzujac jego przeptywy w rodzaj wielokierunkowej, zmultiplikowane;j,
wielowarstwowej petli. Wybdr Medei na motyw artystyczny; ttumaczy Bratescu skrajnoscig postaw i emocji tej
mitycznej bohaterki, co mogto jawi¢ sie artystce jako zyzne pole do syntezy sprzecznosci w wizualnej abstrakgiji.
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tak rozumianego przez nig feminizmu. Reprezentowane przez nig stereotypowe nastawienie do
ruchu feministycznego mozna ttumaczy¢ réwniez izolacjg kulturowa Rumunii w omawianym
czasie, brakiem dostepu do teorii i informacji o feminizmie. Z pewnoscig dominujgca w republice
od lat 70. skrajnie nacjonalistyczna polityka 9° i retoryka nie sprzyjaty przedostawaniu sie
feministycznych kodéw do kraju. Artystka jednak niemato podrdzowata, dlatego miata szanse
spotkac sie z myslg feministyczng, jednak po prostu jej to nie interesowato. Nie jest to
zaskakujgce, poniewaz réwniez dzis feminizm jest postrzegany w sposéb stereotypowy,
zarowno w skali powszechnej, jak i w kregach intelektualnych, zaréwno w centrum, jak i na
marginesach cywilizacji. To nastawienie, potgczone z 0gdIng niechecia do polityki i zrozumiatym
brakiem zaufania do wtadzy w bytych ,,demoludach”, niestety w ostatecznym rozrachunku
sprzyja tej ostatniej, nie zas ludowi albo kobietom. Innym powodem, dla ktérego feminizm mdgt
nie interesowac Bratescu, jest fakt, ze najbardziej popularne albo dominujace jego odmiany,
powstate w krajach anglosaskich lub frankoforiskich, nie majg czesto przetozenia na kontekst
wschodnioeuropejski lub inny. Z racji tego, ze wspomniane odmiany i zwigzane z nimi teorie
pochodzg z krajéw (post)imperialnych, zarzuca sie im witasnie epistemologiczny, zacierajgcy
konkretny kontekst, imperializm.

Geta Bratescu odrzuca, a w najlepszym razie ignoruje, interpretacje swojej sztuki w
kluczu feministycznym, ktdra sprzyja w jej ujeciu monolityzacji kobiet i ich produkcji artystycznej
w ,,tendencyjnych formach”9'. tatwo zauwazy¢ ze, artystka pragnie mie¢ petng kontrole nad
swoim dzietem i jego sensem, i jako prawdziwa indywidualistka, szanujgca swojg artystyczna
autonomie, unikata jakiejkolwiek formy uniformizacji. Bratescu argumentuje na rzecz rozumienia
kobiecosci ponad apriorycznymi konceptami. Bliska jest jej postawa twdrcza Louise Bourgeois,
poniewaz, jak stwierdza, Bourgeois nie poszukiwata okreslonej formuty, ale odkrywata rézne
sposoby wyrazania swojej natury w dynamicznosci, wariacyjnosci formy92. Niemniej, Bratescu

sktania sie najbardziej do identyfikacji z kondycja artysty, implikujgcg wedtug niej sublimacje

9°Alina Serban taczy nacjonalistyczny kierunek rzadéw Ceausescu z jawng ingerencjag w prywatnos¢ w postaci
uchwalonego w 1966 roku Dektretu 770, zakazujacego aborcji, co stanowi o faktycznej odrebnosci dwczesnej
Rumunii w stosunku do innych paristw bytego bloku wschodniego (aborcja byta zasadniczo legalna w
demoludach).

9'Zob. M. Radu, Geta Bratescu..., dz.cyt. s. 12. Ten poglad podziela wiele artystek np. Louise Bourgeois. W Europie

Wschodniej to m.in. Teresa Tyszkiewicz, Vlasta Delimar i Natalia LL, np. z powodu redukcjonizmu i fatszywego ich

zdaniem konstruktywizmu w stosunku do podmiotowosci artystek, ktdre nie chca, aby ich prace interpretowano w

ramach “gender studies”, widzac w feminizmie obcg im ideologie). Mainstreamowy, liberalny feminizm (w jego

sktad wchodza réwniez ,,gender studies” albo teoria queer), jest tez szeroko krytykowany przez przedstawicielki

innych odtaméw ruchu (przez feministki kulturowe, radykalne, socjalistyczne i materialistyczne.

92Podobng postawe mozna zauwazyc u Teresy Tyszkiewicz. Wyrazna dialektyzacja i poetyzacja kobiecego podmiotu
pojawia sie réwniez w sztuce Katalin Ladik, odwotujacej sie w swojej twdrczosci do archetypdw Junga.
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doraznosci zycia. Jej perspektywa na status artysty jest zatem idealistyczna i raczej
konserwatywna. Artysta jest tu podmiotem transcendentalnym, co wpisuje sie w tradycje
modernistyczng, stanowigca z kolei czes¢ imperialistycznej ideologii merytokratycznego
indywidualizmu, od XIX wieku witaczajgcego réwniez waska grupe kobiet, w XX wieku
poszerzajacego swoj zasieg, stajac sie w srodowiskach inteligenckich, a takze poza nimi,
interpelujacg norma.

Nalezy podkresli¢, ze wizja kobiecosci Bratescu rzeczywiscie byta dynamiczna,
podobnie zreszta jak w przypadku Katalin Ladik. Raz artystka identyfikowata sie z sublimujgcym
pted kartezjariskim podmiotem albo z androgyniczna postaciag arlekina, w ktdrej dokonata sie
neutralizujgca albo znoszaca pted synteza binarnych pierwiastkdw meskich i kobiecych; innym
razem natomiast opowiadata sie za archetypowa kobiecoscia i postrzeganiem matki jako zrddta
zycia i energii twdrczej. Wedtug Gety Bratescu spotecznie gorsze potozenie kobiety, dzieki
narzedziom nauki (biologii) uzasadnione jako naturalne, moze by¢ transcendowane wtasnie
przez specyficznie (zyciodajnie) rozumiane macierzyristwo i artystyczng twdrczos$¢9. Bratescu
podpisuje sie réwniez pod nastepujacym twierdzeniem Junga: ,,Psychologia kreacji artystycznej
jest, prawde modwiac, kobiecg psychologia, poniewaz twdrcza praca wyptywa z gtebi
nieswiadomosci, ktdra jest de facto domeng matek” 94 . Takie poglady, czerpigce z
matriarchalnych wizji, wpisujg sie w arsenat teoretyczny kulturowego feminizmu, o ktérym
pisatam w poprzednim rozdziale, jednak ten ostatni wigzat sie mocno z polityczng praktyka
kolektywna, dlatego nalezy zachowac raczej ostroznos¢ w swobodnym zestawianiu teorii i
perspektyw.

Jakkolwiek Bratescu unikata w swojej sztuce wyrazania jakiejkolwiek apriorycznej formy
czy jakosci, ktdra okreslataby kobiete, to nie miato to przetozenia na jej wypowiedzi, w ktdrych
positkowata sie teoriami Karola Gustawa Junga albo sktaniata sie ku biologizacji kobiety.
Podejscie archetypowe do kobiecosci wpisuje sie w ramach klasyfikacji Toril Moi w
antyfeministyczny nurt sztuki i jako taki stanowi wazny przedmiot debaty feministycznej, lecz
nie ma przetozenia na polityczne postulaty ruchu, ze swej natury demistyfikujace kobiecos¢ i
meskos¢.

1.5. Na przecieciu indywidualizmu i uniwersalizmu: idealistyczny nominalizm Gety
Bratescu

Bratescu swiadomie i konstruktywnie wykorzystuje mozliwosci stwarzane przez

93Tamze, s. 12.
94Cyt. za: Tamze, s. 12.
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arsenat wyobrazeniowy i kulturowy, na ktérego niwie strukturyzuje rodzaj autonomicznej,
indywidualnej mitologii. Podobnie jak Katalin Ladik, siega po watki i figury alegoryczne,
archetypiczne, mityczne, ludowe, legendarne. Adaptacja owych motywdéw do wiasnej refleksji i
praktyki artystycznej oznacza zarazem ich rekontekstualizacje, przebiegajaca zgodnie z
kierunkiem autonomicznego zamystu.

Postacig zajmujaca szczegdlne miejsce w “osobistej mitologii” Bratescu jest Ezop,
jedno z wielu jej alter ego, figura wyobrazeniowa, w ktdrej artystka odnalazta reprezentacje
doswiadczania tworczej energii, bycia wprzegang w mechanizmy tworzenia. Artystka
ilustrowata bajki Ezopa i na ich podstawie wydestylowata pewng jego posta¢, w stosunku do
ktdrej zainicjowata swiadome procesy identyfikacyjne. Ezop fluktuuje miedzy statusem
literackiej postaci (abstrahowanej z narracji bajek), wyobrazeniowej projekcji i jednostki
pozbawionej konkretnych kulturowych czy figuratywnych konotacji. Siegajac do tekstéw
rumunskiej artystki, sugestywnie opisuje te postac teoretyczka sztuki, Magda Radu: “To aktor
ktdry 'wznieca jej umyst', wnosi pierwiastek destabilizujacy, wyzwala i kanatuje twdrcza energie
w réznych kierunkach, wprowadzajac poczatkowa dezorientacje. Jest katalizatorem, impulsem,
generuje pomysty i eksterioryzacje idei”’%. Poza inflacjg twdrczego pedu lub natchnienia, Ezop
wigze sie roéwniez z transgresyjnoscig, wolnoscia od ograniczerl (czy tez raczej jej

wyobrazeniem)?%. Artystka pisze:

Nie moge powstrzymac sie od przektadania stéw Ezopa na obrazy, ale tez
na tekst, muzyke, i przede wszystkim, taniec. Ta dyspersja, ktdra jest przydatna do
pewnego stopnia, zagraza pracy wifasciwej mojej naturze. Swiat Ezopa odrzuca
ograniczenia, bariery miedzy stylami, gatunkami, to jest totalnie, perfekcyjne wolny swiat,
tozsamy z naturg, to natura, czuje sie przyttoczona?’.

Ezop znamionuje zatem pewng aure, nastrgj, sktonnos¢, ktdrych skala referencyjna nie
daje sie ukonkretni¢ w stabilnej formie, tworzac raczej kompleks aktywnych pojec i standw,
impulséw i oddziatywan poruszajacych wyobraznie. Owe nieformalne tadunki jednoczesnie

warunkujg moment pojawienia sie sztuki, ktora nie daje sie uja¢ w kategorie, poniewaz s3 one

%Tamze, s. 6.

96 Figura Ezopa ilustruje charakterystyczne dla twdrczosci Bratescu przenikanie sie, nachodzenie na siebie, jezykowej i
obrazowej semantyki; wskazuje réwniez na napiecie miedzy tym, co organiczne (ped, energia) i mechaniczne
(technika, schemat), czego przejaw mozna odnalez¢ w serii rysunkéw Bratescu poswieconych Ezopowi. llustracje
s3 préba translacji na obrazy wydarzen i akcji z ezopowych bajek; linie rysunku wydaja sie kresli¢ kontur charakteru
i sposéb bycia samego Ezopa, jawia sie jako swobodne, lekcewazace, komiczne, tak jak sytuacje i postacie z
bajkowego swiata Ezopa; znac¢ w nich kpine, impet, ikre, Zywiotowos¢, rzutkosé; éw zarys wykracza jednoczesnie
poza figuralng czy formalna konkretnosc.
97G. Bratescu, ,,De ce mereu Esop? (Why Always Aesop?)”, “Seculol” 20, no. 7-8-9, 1978, s. 214. Cyt. za: Tamze, s. 14.
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natychmiast rozsadzane. Wptywaja ponadto na zmiane trybu artystycznego podejscia Bratescu,
sprawiajac ze staje sie ono bardziej dynamiczne, impulsywne, nastawione na proces. Wizyte
Ezopa w pracowni Bratescu opisuje nastepujaco: “Ezop zakrada sie do pracowni: skok, i zaraz
nastepny, upada, rozpedza sie, potyka, staje deba, biegnie, zatrzymuje sie, ktadzie sie na ptasko,
czotga, wstaje, rozciaga sie, podskakuije, staje na palcach, dygocze, znika”%.

Ezop uosabia ciggta transformacje i procesualny wymiar twdrczosci artystycznej.
Akcentuje przy tym istotnos¢ samego procesu, sytuacji czy okolicznosci tworzenia, w ktdrego
mechanizmy wpisane s3 rysy ludyczne, zahaczajgce o btazenade. Artystka jest zarazem
uczestniczky, jak i obserwatorka artystycznej produkgji, ktéra krzepnie i podlega dezintegracji w
ciggu nachodzacych na siebie progéw albo etapéw (i zaden nie jest definitywny). W tej
perspektywie sztuka to juz nie tylko forma albo obiekt, lecz takze, a moze przede wszystkim,
proces. W ujeciu Bratescu sztuka jest zasadniczo performatywna, niezaleznie od medium, w
ktérym sie ja tworzy. Ezop - synonimiczny wzgledem produkgji, dziania sie, zywiotowosci sztuki
- w praktyce artystycznej i teoretycznej Bratescu petni funkcje ,,znaczacego sztuki”’?9 jako petni
potencjalnosci.

Ezop, jako wymyslone alter-ego artystki, jest czescig misternie konstruowanej przez
Bratescu persony. Sktada sie ona z wielu zmieniajacych sie projekcji, masek i ekrandw, ktdre
tworzg prywatne uniwersum artystki. W tej wyizolowanej, przyktadowo przez wydzielenie sceny,
przestrzeni, nastepuje sublimacja uwarunkowan materialnych i socjoekonomicznych.
Rozpoczyna sie spektakl, symulacja, wolnos¢ auto-ekspresji. Obciecie kosmka wtoséw ukazuje
metaforycznie sublimacje rozmaitych form zaleznosci od warunkéw zewnetrznych i naturalnych.
Wizerunkowe metamorfozy i rewolucje s3 trescig spektaklu (performansu) autopoetyzacji, w
ktéorym dochodzi do idealizacji artystycznego podmiotu i jego dziata. Wizje Bratescu s3
dynamiczne, nieuchwytne i jedyne w swoim rodzaju. Ten twdrczy nominalistyczny indywidualizm,
unikajacy wszelkich statych znaczen i kategorii, oczarowat i spacyfikowat swojg intrygujaca
nieszablonowoscig nawet funkcjonariuszy rumunskiej bezpieki, w czym nieposlednia role wydaje
sie miec¢ rowniez pted.

2.6. Performansy filmowe Bratescu: indywidualna transgresja jako kamuflaz

W ostatniej czesci rozdziatu zanalizuje i zinterpretuje dwa eksperymentalne filmowe

perfromanse Gety Bratescu: Rece. Reka mojego ciata odtwarza mdj portret (Maini, Mdna trupului

me imi reconstituie portretul; 1977) oraz Pracownia (Atelierul; 1978), ktére zawigzujg nakreslone

98G. Bratescu, Atelier Continuu, dz. cyt., s. 65. Cyt. za: Tamze, s. 14.
99 Tak okresla Ezopa Magda Radu, Tamze, s. 14.
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powyzej watki, takie jak: rola miejsca (prywatnej pracowni, stotu do pracy) w procesie twdérczym,
konstrukcja sceny i konwencji, sublimacja w alternatywne auto-portrety i mityczne alter-ego,
teatralizacja, symulacja, artysta jako aktor (,,aktorzenie” samego siebie), gra, ludycznos¢,
rysowanie.

Oba filmy oparte s3 na scenariuszach, tgczacych jakosci lingwistyczne i ilustracyjne,
pozostawiajac wszakze ograniczone pole dla improwizacji °°. Ich akcja rozgrywa sie w
pracowni'', w ramach ktdrej artystka wyodrebnia pomniejsze sceny (ptaszczyzna stotu albo
wykreslona flamastrem przestrzen) i angazuje znajdujace sie w niej obiekty do roli aktoréw,
aranzujac cigg sytuacji, zaréwno fizycznych, jak i mentalnych interakcji i przeformutowan,
zachodzacych pomiedzy ciatem artystki, “nieobojetna przestrzenia” pracowni i przedmiotami,
obdarzonymi wtasciwg sobie dynamika, specyfika i nastrojem.

Film Pracownia (ilustracja 3a i 3b) mozna okresli¢ jako opowies¢ o stawaniu sie artysta-
aktorem i uczestnikiem pewnej “gry na powaznie”, jak nazywa jg Bratescu. Poza wymienionymi
juz elementami, zajmujgcymi znaczace pozycje w grze zaprojektowanej przez artystke, waznym
i generatywnym aspektem jest obecnos¢ i funkcja obiektywu kamery. W scenariuszu Pracowni
zyskuje ona status bohatera o sugestywnej nazwie Oko, co wskazuje na wojerystyczny typ
obserwacji, w rodzaju poruszajacej sie w przestrzeni dziurki od klucza. W dwdch pierwszych
czesciach filmu, zatytutowanych Sen i Przebudzenie, kamera infiltruje zakamarki pracowni,
meandrycznie przesuwa sie po pétkach wypetnionych materiatami plastycznymi i przedmiotami
codziennego uzytku: rolkami papieru, maszynami do druku, stoikami, artefaktami; zaglada do
szafek niczym intruz, zaczyna obserwowac spigca na t6zku polowym Bratescu, po czym sledzi jej
aktywnosci. Oko jest poczatkowo zdystansowane, beznamietne, sfokalizowane zewnetrznie,
stopniowo jednak jego obecnos¢ zaczyna przejawia¢ dominacje. Nadanie kamerze statusu
bohatera filmu, wskazuje na aktywna jej relacje z performerka. Wiecej, Oko kamery generuje caty
spektakl, bedac warunkiem zaistnienia symulacji. Film Pracownia i Rece mozna zinterpretowacd

jako ilustracje metafory speculum (wziernika) Luce Irigaray, ktéra szerzej opisze w kolejnym

199 Filmy nakrecit przyjaciel Bratescu, réwniez artysta eksperymentalny, lon Grigorescu, ktdry filmowat tez wiasne
akcje performatywne w mieszkaniu, aczkolwiek miaty one inny charakter: Grigoresu rejestrowat spontaniczne
dziatania, bez scenariusza, krecit bez cie¢, narracji, poczatku i korica; ustawiat kamere w specyficznych miejscach,
pod nietypowym katem, co dawato wrazenie nieruchomej, “ukrytej kamery”. Jego twdrczos¢ byta przy tym bardzo
intymna, zrywajaca z tabu narostymi wokdt ciata (co w kraju o konserwatywnych obyczajach byto dos¢ znaczace,
zwiaszcza ze jego dziatania nie miaty w Rumunii precedensu). Artysta poddawat sie przez kamera rytuatom o
zabarwieniu religijnym, a takze prozaicznym, angazujgcym sprzety domowe, ukazujgc réwniez przestrzen
mieszkalng w Bukareszcie za czaséw dyktatury Ceausescu, nie pozostajgca bez wptywu na “kulture mieszkania” czy
zamieszkiwania spotecznosci.

°'Artystka, mimo zamitowania do teatru i tarica, nie wystepowata nigdy przed (inna niz bliscy) publicznoscia ,,na
zywo”.
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rozdziale. Chodzi w niej o zobrazowanie funkcjonowania refleksji na wzdr metafory jaskini
platoniskiej, ktdra mozna okresli¢ réwniez teatrem; w nim dokonuje sie inscenizacja i reprodukcja
symulacji. Oko i Bratescu s3 jej uczestnikami, a w ujeciu Platoriskim, wiezniami witasnego,
ludzkiego, stale reprodukujacego sie spektaklu. Penetracja zakamarkdw pracowni przez Oko
obrazuje przebieg funkcjonowania refleksji, przebijajacej prywatng przestrzen, bez mozliwosci
przekroczenia rejestru odbijania. Pracownia jest zatem miejscem wdzierania sie odbijajacej j3
refleksji. Oko, a dalej widz, zajmuje tu pozycje dominujaca, kontrolujac wymiane. Natomiast
Bratescu-performerce wyznaczona jest rola podporzadkowanej. Peggy Phelan zauwaza
hierarchiczna strukture tej relacji, ktérej analogie widzi w spotecznej (tradycyjnej) relacji miedzy
mezczyzna i kobieta, obserwujacym, oceniajacym i przedstawiajacej (robigcej z siebie
przedstawienie do ogladania). Performerka-kobieta zostaje wdéwczas uprzedmiotowiona w
lawinie projekgji, rzutowanych na nig przez Oko.

W Rekach (ilustracja 4) sytuacja jest analogiczna, przy czym hierarchiczna relacja jest tu
bardziej uchwytna: kamera jest umieszczona nad filmowanym stotem przy ktérym siedzi
Bratescu, co oznacza, ze filmujacy Grigorescu ponad siedzgcg artystka wykonujgca pokaz swojej
zrecznosci. Ponadto soczewka kamery daje o sobie znal przez akcentowanie swojej
materialnosci: eksperymentowanie z ostroscig w trakcie krecenia filmu, nagte zmiany ustawien
obiektywu i kata filmowania, nieregularny rytm zblizeri | oddaler. W ten sposdb zaznacza sie
specyficzny mechanizm pracy kamery i materialnos¢ tasmy filmowej, odkrywajac fakture
ruchomego obrazu. Takie przesuniecie na procesualnos¢, materialnos¢ i fizycznosé tworzenia i
obiektu artystycznego byto charakterystyczne dla podejscia strukturalistycznego w ruchu
neoawangardowym zaréwno na Zachodzie, jak i w bytym Bloku Wschodnim.

W drugiej czesci Pracowni zatytutowanej Przebudzenie, Bratescu z zacietoscig wykresla
tzw. szescian przebudzenia, postepujac wedle instrukcji zapisanej w scenariuszu, ktdrej
fragment brzmi:

Ktade sie na przecieciu dwu paneli, skupiajac sie na tym, by podeszwa mojej
stopy zetkneta sie z linig na planie pionowym; znowu, odmierzam wierzchotek mojej
gtowy; z tego punktu wznosze druga linie pionows, i kiedy zbiegnie sie z wyzszg,
pozioma linig, zarys kwadratu na planie pionowym jest gotowy. W analogiczny sposéb
rysuje projekcje tego kwadratu na planie poziomym; dwa kwadraty kreslg obraz
szescianu, zakrojonego na mdj wzrost (...) Dziatam w ramach tego szescianu
przebudzenia'?.

Bratescu modeluje tutaj rodzaj trojwymiarowej sceny, wykreslajgc czarnym

192G, Bratescu, Atelier..., dz. cyt., s. 131. Cyt. za: Tamze, s. 18.
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flamastrem dwa stykajace sie ze sobg prostopadle prostokaty — na podtodze i na scianie.
Orientacja w przestrzeni i recepcja fizycznych parametréw wyraza sie w tworzeniu
geometrycznych plandw, stuzacych jako instrumenty inscenizacji, i w dalszej perspektywie
warunkujacych pojawienie sie konwencji i symulacji. Kiedy formalne wytyczne sceny staja sie
coraz bardziej abstrakcyjne, ciato zaczyna doswiadczac wtasnych limitéw. Préby wykreslania
przez Bratescu przekatnej prostokata przy uzyciu ciata jako narzedzia mierniczego koricza sie
niepowodzeniem, poniewaz nie moze ono utrzyma¢ réwnowagi w nadmiernie nienaturalnej
pozycji. Konstruowaniu ramy czy wirtualnej sceny - reprezentacyjnego obszaru,
transcendujgcego swojg fizyczng i materialng podstawe - towarzyszy rozpoznanie jej
konwencjonalnosci i ograniczen,, zwfaszcza w momencie nadmiernej abstraktyzacji, ktéra w
koricu staje sie obcigzeniem dla tego, co konkretne: ciata artystki.

Po zmierzeniu si¢ z ograniczeniami i dostosowaniu ciata do sztucznie
wykreowanego pola potencjalnosci, dochodzi w nim do ciggu aktywnosci - swoistego
performansu — polegajgcego na interakcji Bratescu z gama rekwizytéw. Jedna z akgji nosi tytut
Pudetko Pafnutiego. Pafnuti to kolejne alter-ego artystki: jest prostym mnichem, uosabiajagcym
bariery i ograniczenia. Magda Radu okresla go inkarnacjg Ezopa na nizszym poziomie: Ezop
porusza strumienn tworzenia, natomiast Pafnuti ze skrupulatnym, wrecz kompulsywnym
zacieciem wykonuje monotonne i bezcelowe prace manualne, ktérych owoce nie s3
przeznaczone na publiczny oglad lub uzytek, nie powstajg z mysla o kims. Wedtug opisu
Bratescu: “Pafnuti nie potrafi sie modli¢; (...) jest brudny i gtupi, to pachotek pracujacy w
klasztorze; (...) noca, Pafnuti gromadzi swoje mysli poza stowami, w stercie starych sutann:
przebiera, mierzy, skraja, ceruje, wigze, wyplata. To znaczy, robi cos na ksztatt zabawek dla
nikogo’'%3. Radu stwierdza, ze aktywnos¢ Pafnutiego znamionuje pewne niewidoczne stadia
pracy Bratescu, w ktdrych zapamietate, moze nawet irracjonalne, poswiecenie miesza sie ze
skromnoscig materiatdw i prostota uzywanych technik. W mojej perspektywie to takze tryb
mierzenia sie z materig, w ktérym nie doszto jeszcze do wydestylowania czy zaadaptowania jej
do pewnej formy, znaku lub abstrakcyjnego konceptu.

W szescianie przebudzenia artystka rzuca sie w wir bezcelowej, momentami dziecinnej,

zabawy, podczas ktdrej czynnosci wykonywane s3 dla nich samych, poniewaz na tym etapie nie

'93G. Bratescu, Atelier..., dz. cyt, s. 133. Cyt. za: Tamze, s. 18. Znaczaca wydaje sie pozycja spoteczna Pafnutiego.
Zaréwno on, jak i Ezop s3 zalezni od swoich ,,pandw”, jednak wydaje sie, ze Pafnuti, zakonnik nizszej rangi i
analfabeta, w przeciwienstwie do Ezopa, nie zdaje sobie sprawy z uwarunkowan swojej sytuacji. Wykonuje
nocami podobne czynnosci, np. zszywa sutanny, nie znajac ich przeznaczenia i nie myslac o tym, kim jest jego
przetozony.
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doszto jeszcze do zakrzepniecia powaznych regut gry (w jej Swiadomosci). Bratescu otwiera
pudetko Pafnutiego i poddaje sie impulsywnym eksploracjom haptycznym: chwyta umieszczone
w nim mniejsze pudetko, wyjmuje z niego spirale, ktdrg rozwija zamaszystym ruchem. Spirala
odbija sie od ziemi i wiruje pobudzona mocg uderzenia i wiasng dynamika. W pudetku Pafnutiego,
przypominajacym przedwojenng pamigtke po ojcu albo dziadku artystki, znajduja sie utozone z
pedanterig prozaiczne, wtasciwie dos¢ zgrzebne, przedmioty, ktdrych wartos¢ nie opiera sie z
dzisiejszej perspektywy na uzytecznosci: stare, przybrudzone tkaniny, zawinigtka, tasiemki,
sznurki, ktebki, worki, kawatki drewna czy metalu, w skapej ilosci. Ow anachroniczny obiekt
emanuje nostalgizacja, poetyzacjy, a zatem tez idealizacjg czegos minionego, zwigzanego z
“doraznoscia zycia”, prostota (materiatéw, przedmiotéw i ewokowanych przez nie czynnosci).
Przywotuje poza tym szczegdlny rodzaj relacji z obiektami, opartej na trudnej do przyszpilenia i
jasnego zdefiniowania zmystowej interakcji. Ten rodzaj relacji, w ktérym granica miedzy
podmiotem a przedmiotem nie jest wyrazna, poprzedza niejako rozpoznanie, uswiadomienie
sobie swojej kondycji albo miejsca w rejestrze symbolicznym, z pozycji ktérego éw miniony etap
jawi sie jako infantylny albo irracjonalny, jednoczesnie budzac pierwiastek tesknoty.

Pomiedzy Snem, a ostatniag czescia zatytutowana Gra, artystka nawigzuje
dynamiczne relacje z obiektami w ustanowionym szescianie przebudzenia: w szalonym pedzie
sktada i rozktada krzesto, ktéremu nastepnie przykleja wyciete ze swojej fotografii oczy,
wskazujgc zndw na charakterystyczng dla posredniej fazy przebudzania sie oscylacje pomiedzy
antropomorfizacja przedmiotu a swoim wilasnym uprzedmiotowieniem, albo miedzy
narcystycznym wyobrazeniowym projektowaniem siebie na zewnetrzne obiekty a oddzieleniem
sie od nich w momencie symbolicznego upodmiotowienia.

W toku akgji artystka chwyta drewniane klocki, uderza nimi rytualnie, po czym
formuje z nich sciezke, niejako prowadzgcg do ostatniej czesci, tj. Gry. Ferwor zabawy siega
kresu, kiedy Bratescu ponownie zaczyna dostrzegal granice swego potozenia, na prézno
starajac sie je przekroczyd. Jej dziatania zyskujg odtad wydzwiek tragikomiczny, tak jakby
artystka zmagata sie z limitami samoswiadomosci, ukrywajac sie przy tym za teatralnym gestem.
Ludycznos¢ nabiera mechanicznych ryséw, a spontaniczna zywiotowos¢ przechodzi w sztywna
pantomime. Bratescu pozuje na komediantke, aranzuje slapstikowe gagi w stylu choreografii
Chaplina, chcac tym samym podkresli¢ swiadomos¢ obecnosci Oka, warunkujgcego poczucie
bycia pod obserwacjg i osadu, a w szerszej perspektywie uruchamiajagcego takze procesy
upodmiotowienia, przypominajgce mimikre. Owo “bycie” podmiotem zaczyna nabiera¢ coraz

wyrazniejszych ryséw aktorskich, tak, jakby wigzato sie z odgrywaniem roli, w przypadku filmu
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Bratescu, roli artystki. W jej zakres wchodzi na przyktad pozorowana zabawa z niewidzialnym
towarzyszem, wytworny taniec z krzestem, z ktérego po chwili artystka tworzy karykaturalng
postac, strojac je w swoje ubrania. Na koniec, w gescie ukrycia twarzy pod zapietg nad gtowa
ciemna koszulg, Bratescu ponownie podejmuje daremng probe zrosniecia sie z przedmiotem i
anulowania swojego upodmiotowienia. W mechanicznym taricu, z wystajacymi z rekawdw
drewnianymi belkami zamiast dtoni, przypomina marionete, komiczng | tragiczna zarazem.
Bycie swiadomym (spojrzenia) podmiotem, oznacza réwniez, ze zatarcie granicy
miedzy podmiotem-artystka a przedmiotem nabiera cech spektakularnych, poniewaz w tej fazie
moze by¢juz tylko odgrywane. Co istotne, filmowy performans Bratescu wskazuje na kontinuum
dynamicznej zaleznosci miedzy swiadomoscig limitéw i pedem do ich przekraczania, albo, innymi
stowy, pragnieniem wolnosci od ograniczen. Meta-poziom autorefleksji w tekstach i pracach
Bratescu, rowniez w Pracowni i Rekach, sygnalizuje swiadomos¢ symulacji zawartej w jej
potozeniu i roli artystki, manifestujgca sie w ciggtym wrazeniu albo odczuwaniu podstepu. Filmy
te powstaty w drugiej potowie lat 70., a zatem w czasie nieukrywanej dyktatury Ceausescu,
wzmozonej inwigilacji, izolacji i zapasci ekonomicznej. Artystka przeprowadzita sie wéwczas do
swojej pracowni, jedynej przestrzeni, ktéra mogta kontrolowacd. Jednak, jak pokazuje film
Pracownia, byta to kontrola wymagajgca, momentami tragikomicznego, wysitku dostosowania
sie do narzuconych limitéw. Tak wyprofilowana odpolityczniona wolnos¢ artystycznej ekspresji,
w czterech scianach wypetnionych materiatami plastycznymi i przedmiotami codziennego
uzytku, pociggata za sobg wzmozong introspekcje i autopoetyzacje artystki, projektowanie
licznych mitycznych alter-ego, a takze bardzo szczegdétowe studia nad obiektami i materiatami
w pracowni. Wyrazem tego jest przyktadowo jej fotomontaz Pracownia. Inwokacja rysunku z
1979 roku. Towarzyszyto temu zrozumiate poczucie fatszu, gry i symulacji. W takiej perspektywie
autonomia artystyczna, reprezentowana m.in. przez Bratescu, dziatata jako kamuflaz, sztuczny
listek figowy, zakrywajacy represyjne mechanizmy w powojennej Rumunii. Powab twdrczej
indywidualnej i odpolitycznionej niezaleznosci dziatat (i wcigz dziata) zaréwno na artystéw,
odbiorcéw i teoretykdw, przede wszystkim sprzyjajac autonomii politycznej wtadz, i
pozbawianiu tym samym jakiejkolwiek autonomii wiekszosci ludzi. Zaryzykuje hipoteze, ze mit
indywidualnego wolnego podmiotu, stanowigcy realng symulacje w naszej strukturze
spotecznej, stanowi metafizyczny, idealistyczny i jednoczesnie rzeczywisty kamuflaz, ktéry
wabigc nasze spojrzenia i uwage, ukrywa ideologiczne, polityczne, socjoekonomiczne i
materialne uwarunkowania swojego wiasnego ,bytu”. Ideologia indywidualizmu i

samorealizacji stuzy zatem utrzymaniu dominujacej, hierarchicznej, opartej na antagonizmach i
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masowej eksploatacji, struktury spotecznej. | jako taka jest bardzo dobrze prosperujaca
symulacja, sprzyjajaca statusowi quo. By¢ moze dlatego Bratescu nazywata swojg praktyke ,,gra
na powaznie”.

Motyw gry pojawia sie réwniez w filmie Rece, ktdry rozpoczyna sie sekwencja
przedstawiajgca widziany od goéry stét do pracy z utozonymi przedmiotami, narzedziami
plastycznymi i nie-plastycznymi: to rodzaj sceny, tta, na ktérego ptaszczyzne rzutowane sgrézne
czynnosci. Nastepuje wtargniecie rak i zblizenie na “aktoréw”; ich choreografie inicjuja lezace na
stole przedmioty: sznur, ktéry btyskawicznymi ruchami dtoni zamienia sie w “kocia kotyske”, po
czym w postaci ktebka weztéw laduje poza kadrem. Uwaga widza | artystki spoczywa teraz na
jej dtoniach: Bratescu udaje sie w podrdéz placem po liniach papilarnych drugiej reki, bada
zmarszczenia i jej/swoje ruchy, w sposéb wyrazajacy autorefleksje i identyfikacje z dtorimi'®4. Po
chwili dochodzi do zywiotowej interakcji z innymi przedmiotami: obraczka, plastikowym
kubkiem, pekiem korali, kartkg papieru. Fizyczne i materialne wtasciwosci obiektéw pobudzaja i
nadajg kierunek haptycznym eksploracjom, wyzwalajg tadunki nieskrepowanej zabawy, ktdra
niepostrzezenie przeradza sie w zautomatyzowang, momentami sztywng, choreografie. Rece
upodabniajg sie wowczas do animowanych pacynek, podszywajacych sie pod prawdziwych
aktoréw. Papieros wydaje sie interpelowac Bratescu do wykonywania sformalizowanych,
wystudiowanych czynnosci: wypalajac go, gestykuluje, udajgc prowadzenie pogawedki, co
odkrywa pierwiastek aktorski prowadzonej przez nig gry. Zastgpiwszy papieros czarnym
flamastrem, Bratescu wykresla na skdrze linie, uktadajgce sie w zarys szkieletu dtoni na wzor
fotografii rentgenowskiej. Ostatnig jej akcja jest obrysowanie na powierzchni stotu konturu obu
rak, poruszajacych sie przy tym w mechaniczny, nienaturalny sposdb, niczym animowani
bohaterowie Disneya. Siedmiominutowa sekwencje koriczy nieostre zblizenie na fragment stotu,
ktdry stanowi niejako fundament catego przedstawienia.

Bratescu ponownie dokonuje syntezy dialektycznych par pierwiastkdw — organicznych i
abstrakcyjnych, popedowych i teatralnych, komicznych i tragicznych — w figurze artysty jako
aktora, “bytu opadajacego w akt”. W tej perspektywie artysta jest tynktura, pobudzajaca

tajemne, alchemiczne procesy fgczenia polaryzacji (ciata i abstrakgcji, materii i znaku, podmiotu i

194 Rece w filmie tworza rodzaj alternatywnego autoportretu. Pomimo wyraznej im/artystce indywidualnosci (rodzaj
ekspresji, ksztatt, utozenie linii papilarnych etc.), fatwo wyslizguja sie ze swej konkretnosci; w filmie Bratescu s3
réwnolegle podmiotem i przedmiotem kreacji. Svetlana Alpers, badajgc przedstawienie dtoni na obrazach Vermeera,
stwierdza: “reprezentacyjny status dtoni jest ptynny, nierozwigzany. Cho¢ jest czescig ciata, reka nie jest
reprezentowana ani przez catkowita przynaleznos$¢ do niego, ani nie catkiem jako obiekt w $wiecie (...)”, nie jest tez
obrazem. Zob. Cyt. za: Tamze, s. 8.
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przedmiotu, sztuki i zycia). Zastane warunki ulegajg sublimacji przez konstrukcje sceny -
stabilizujgcej relacje przestrzenne ptaszczyzny — w jej obreb wpisywane jest ciato. Proces dw, i
rola artysty w nim, zaréwno w Pracowni, jak i w Rekach, zamienia sie jednak w swojg wtasna
karykature, w krzywym zwierciadle odbijajac tez przebieg formowania sie podmiotu. Wskazuje
bowiem na to, ze upodmiotowienie jest warunkowane uprzedmiotowieniem, tj. wpasowaniem
sie w pewng rame, obiektywizujaca strukture, bez ktdrej niemozliwa jest (auto)ekspresja. W
Pracowni w toku Bratescu pisze:

Moge poréwnac sztuke do zycia, jest tak samo absurdalna, jak zycie;
wypala sie po to, aby przestac by¢, rozpuszcza sie, aby osiggnac wtasne przeciwienstwo.
Zar obejmujacy rdzeri wegla, dzieto sztuki jest, z powodu swojej natury, dziwaczne.
Artysta nosi w sobie teatralng osobe, byt opadajacy w akt, wyrazajacy siebie. Podmiot i
przedmiot jednoczesnie, artysta jest, w swoim chaplinowskim przeznaczeniu, tragiczny
i komiczny zarazem; wysublimowany w swoim swiadomym domaganiu sie uznania'>.

W ramach tréjdzielnej struktury film Pracownia wiaze i sugestywnie rozmieszcza watki
i zagadnienia charakterystyczne réwniez dla pozostatej twdrczosci artystycznej i tekstowej
Bratescu, uwypuklajac jednoczesnie estetyczng, poetycka reprezentacje procesdw stawania sie
podmiotem, ktdrego emblematyczng figura jest tu artysta. Rodzajem wstepu, inicjujgcego
przebieg upodmiotowienia, jest czes¢ pierwsza, zatytutowana Sen, w ktdrej kamera - Oko -
przesuwa sie po przedmiotach w przestrzeni, badajac, niejako jeszcze na tym (pre-
podmiotowym) etapie nieuswiadomione przez artystke, Zrédtowe lub materialne warunki tego
procesu. Beznamietna, zewnetrzna perspektywa moze sugerowad obejmowanie catosci bazy
materialnej i fizycznej pracowni, w ramach ktdrej nie doszto jeszcze do wyodrebnienia sie
wartosci znaczeniowej poszczegdlnych elementdw; dlatego obiektyw nie fokalizuje sie na
pojedynczych punktach albo znakach. Od momentu pojawienia sie Bratescu w kadrze, uwaga
Oka zaczyna skupiac€ sie na niej. Na poczatku Przebudzenia, kiedy jazn jak gdyby jeszcze zlewa sie
z przedmiotami, artystka wydziela sobie przestrzeni do dziatania, wykreslajac na ptaszczyznie
linie, ktdre t3cza sie w plany geometryczne. Artystka w ekspresyjny sposdb pokazuje préby
dopasowania swojego ciata do osi symetrycznej figury, zmagajac sie przy tym z limitami
cielesnymi, fizycznymi, a takze zewnetrznymi sitami, co momentami zmienia sie w dos¢
groteskowa szarpanine (na przykfad, gdy nerwowo sktada i rozktada krzesto). Sekwencja
przedstawiajgca pudetko Pafnutiego ujmuje natomiast charakterystyczny dla fazy posredniej

stosunek do przedmiotu, przejawiajacy sie w sktadowaniu w pudetku rzeczy-niby skarbéw o

'95G. Bratescu, Cyt. za: tamze, s. 14.
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niedookreslonej jeszcze funkgji. Te rzeczy skupiaja juz na sobie pewne tadunki, ale ich kierunek
jest wciaz jeszcze dos¢ chaotyczny, nieopanowany; wzbudzajg niejasna fascynacje, sprawiajaca,
ze bez wzgledu na brak okreslonego prze-znaczenia, jawig sie one jako szczegdlnie cenne lub
wazne dla nich samych (albo dla ukrytych w nich, niepoznanych jeszcze tajemnic), wyzwalajac
przy tym pragnienie chwytania, odruchy dotykania, obracania w dtoniach, wzniecajac impulsy
rytualnego wielozmystowego kontaktu albo po prostu ped beztroskiej zabawy'™®. W tej fazie
jazn jest przewaznie skierowana na przedmiot, jest jakby dla przedmiotu, zlewajac sie z nig. Ja i
nie-ja przenikaja sie.

W ostatniej czesci, Grze, nastepuje wytonienie sie i doswiadczanie granicy na linii
podmiot-przedmiot, co f3czy sie z transcendowaniem materii w znak, zakrzepnieciem formy i
przetworzeniem ciata albo materii w jej obrebie. Jaznii zaczyna tu zlewac¢ sie z porzadkiem
symbolicznym, jest dla niego, jest wenn wpisana. Zachodzg wdwczas dynamiczne procesy
identyfikacji z kompleksem znakdéw, tworzacych zwarte projekcje, przy jednoczesnym
odrdznianiu sie od tego, co poza nie wykracza, jest inne, nie-tozsame. Mozna to okresli¢
samoswiadomoscia, wysublimowang forma uprzedmiotowienia, jaka jest bycie podmiotem.
Wigze sie to z rozpoznaniem swojej pozycji i roli w strukturze spotecznej i symbolicznej
(zwigzanej z wartosciami). Wazng funkcje petni w tym procesie Oko, jako punkt referencyjny, dla
ktdrego odgrywana jest symboliczna rola. Zmaganie sie z materig i fizycznymi parametrami
przechodzi w adaptacje do abstrakcyjnego (meta-fizycznego) znaku, a raczej do ich kompleksu,
sktadajgcego sie na role artystycznego podmiotu. Ten rodzaj adaptacji ma scisty zwigzek z
teatralizacjg zachowan artystki. Symbolem samoswiadomosci moze by¢ wyrazna w tej czesci,
pobudzajaca powyzej opisane procesy adaptacyjne, obecnos¢ Oka, dla ktdérego Bratescu
inscenizuje tragikomiczny spektakl stawania sie podmiotem, Ilub, innymi stowy,
indywidualistycznej interpelacji ideologiczne;j.

Mozna zatem wysung¢ wniosek, ze ograniczenia s3 czescig kazdej fazy krazacej
wokdt upodmiotowienia, nie oznacza to jednak, ze sg one stabilne, ale podlegaja dynamice
stopniowania, ukfadajac sie raczej w porzadek cykliczny, niz liniowy lub progresywny. W tej
optyce, stawanie sie artystycznym podmiotem (w nowoczesnosci) oznacza ciggte przekraczanie
ograniczen i zaleznosci materialnych lub spotecznych, odpowiadajgcych réwnolegle za ped do
ich rozsadzania lub, innym stowy, pragnienie uwolnienia sie od nich. Luce Irigaray uwaza, ze

dazenie do niezaleznosci i samowystarczalnosci w zachodnich spoteczenstwach jest

106 Ten aspekt, ktéry mozna okresli¢ jako ludyczny albo infantylny, wyrazny jest réwniez w filmie Rece; pojawia sie
tez we W strone bieli, ale takze w rysunkach i grafikach artystki.
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symptomem kulturowego narcyzmu, wtasciwemu mezczyznom, ale, jak pokazata Gayatri Spivak,
od XIX wieku réwniez kobietom (ogdlnie, Irigaray uznaje kulture zachodnig za patologiczng)™’.

Uprzedmiotowienie w tej perspektywie moze by¢ zaréwno warunkiem, jak i
nieuchronnym rezultatem owego pedu, przy czym jego forma tez jest dynamiczna. Moze zatem
przybiera¢ postac fizyczng, kiedy ciato, w nastepstwie zmagania sie z materig, wpasowuje sie
stopniowo w porzadek relacji materialnych, fizycznych i przestrzennych, albo abstrakcyjna,
metafizyczng, gdy zostaje ono wpisane w rejestr symboliczny juz w roli podmiotu.

Aktywnosci Bratescu w Pracowni, strukturyzuja sie wokdét pedu uwolnienia sie od
ograniczen: na poczatku tych materialnych, fizycznych, fizjonomicznych i ostatecznie réwniez
meta-fizycznych, symbolicznych (zwigzanych ze Swiadomoscig). Dojscie do przekonania, w toku
naprzemiennych ograniczen | przekroczen, iz ten stan lub gra ma charakter permanentny,
wywotuje poczucie absurdu egzystencji, co mozna wuzna¢ za symptom alienacji.
Transcendowanie pewnego stadium czy uwarunkowania, w mgnieniu ktdrego przejawia sie dw
popedowy, ludyczny, a takze “suwerenny akt”"°8 nieuchronnie krystalizuje sie w kolejng forme,
granice lub regute gry, czego rozpoznaniu towarzyszy pierwiastek tragikomiczny, zawarty w
filmie. Kontinuum ograniczenie-przekroczenie, granica-ped transcendowania jej, ruch i jego
zakrzepniecie w pozie, przypomina krazenie (drobne modyfikacje) wokdt jakiegos punktu, nie

zas ruch w trybie liniowym, postepujacym. Tym punktem moze by¢ sam indywidualny podmiot,

%7 Jako terapie Irigaray proponuje tworzenie nowych fantazji, projekgcji, symboli i reprezentacji, np. wyobrazanie
sobie swojego zycia ptodowego, w ktérym jest jakis mediator, posrednik (fozysko), taczace z innym organizmem
(mama), co wigze sie z poczuciem koegzystengji (to kontrreprezentacja wobec dominujacej fantazji, zapewne
znanej badaczce z praktyki klinicznej, polegajacej na wyobrazeniu bycia w tozysku jako niezalezny, oddzielony
byt). Natomiast zmiana kulturowa na szersza skale moze sie jej zdaniem dokonac przez otwartos¢ i entuzjazm
wzgledem réznicy w Innym (M. Whitford, ,,Irigaray...”, dz. cyt,, s. 34.). Wydaje mi sie, ze chociaz warto zaczynac
zmiany od siebie, poddajac terapii indywidualne efekty dziatania struktur spotecznych, to podstawowy problem
tkwi jednak witasnie w strukturze socjoekonomicznej opartej na hierarchii, antagonizmach i eksploatacji
miedzyludzkiej.

108 Wedtug Lacana gest artysty w wyabstrahowanej fazie poprzedzajacej sygnifikacje, jest rodzajem ,aktu
suwerennego”, znajdujacego sie ponad i poza prawem systematyzacji w symbolicznych reprezentacjach albo
wyobrazeniowych identyfikacjach. Ruch ciata, wedlug jego hipotezy, zbliza sie wdéwczas do spontanicznosci
instynktownego lub tez popedowego sposobu bycia, ktéry przypomina ezopowy nastrdéj formowania sie energii
twdrczej, poprzedzajacy jej eksterioryzacje w przedmiocie lub w znaku. Francuski filozof owa presygnifikacyjng faze,
zwana poetyko “opadem deszczu, zrzuceniem pidr albo skéry” (np. przez weza), uznaje zarazem za pierwszy etap
pacyfikacji spojrzenia w ramach wyobrazeniowej projekcji, otwierajgcej proces ‘“fascynujacej gry”, przyjemnej dla
oka, acz przestaniajacej spojrzenie. Ta ekranowa gra kompensuje w jego opinii brak zwigzany z wejsciem w to, co
symboliczne, jest fascynujgcym obiektem-substytutem-projekcja. Cztowiek, méwi Lacan, nie jest jednak catkowicie
owtadniety owa wyobrazeniowg projekcja, potrafi sie w niej zlokalizowad, zidentyfikowa¢, gdy tylko podda izolacji
funkcje miediacyjna ekranu (spetniana w tej teorii takze przez sztuke) i podejmie z nig gre. Zob. Ed Krcma,”’Lightning
and Rain: Phenomenology, Psychoanalysis and Matisse’s Hand”, “Tate Papers”, no. 18, 2012,
http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/18/lightning-and-rain-phenomenology-psychoanalysis-
and-matisses-hand; [dostep. 12.11.2016]. Tekst jest prébg konceptualizacji procesu rysowania Henriego Matisse'a w
sugerowanych w tytule systemach myslowych. Co ciekawe, Matisse jest jednym z ulubionych rysownikéw (nie
malarzy) Bratescu; i mozna zauwazy¢ podobieristwo niektérych rozwigzan w rysunkach obu artystéw.
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wyizolowane ,,ja” czy tez jaZn, jawiaca sie, dos¢ narcystycznie, centrum.

Kolejnym limitem, ktdry stara sie przekroczy¢ Bratescu, jest granica miedzy fikcja i
rzeczywistoscig, mitem i zyciem. W tym celu projektuje zastep postaci, m. in. Ezopa, Pafnutiego,
Medei, z ktérymi sie identyfikuje. Ezop w tej perspektywie uosabia, jak sadze, swiadoma
transgresje, celowe rozedrganie ustalonej formy, ktdra jest zarazem Zrédtem pedu
transcendowania (pedu wolnosci, emancypacji od narzuconej roli w tym, co symboliczne). Ezop,
chociaz poddaje sie impulsom, to jest zdolny nadac im pewien wektor, znajac przy tym reguty
gry w swiecie symbolicznym i rozumiejac swoje potozenie na styku materii i znaku.

Pafnuti reprezentuje natomiast moment podprogowy, zapowiadajgcy nadchodzace
zakrzepniecie granicy lub znaku. Ped Pafnutiego jest slepo oddany materii bez swiadomosci
zblizajacej sie stabilizacji oraz jej ksztattu. Jasne staje sie zatem, dlaczego Pafnuti zostat
okreslony nizszym wcieleniem Ezopa. Obaj wszakze s3 alter-ego tej samej jazni, jaka jest
podmiotowos¢ Bratescu. Ich relacja obrazuje kontinuum krzepniecia i rozedrgania form w
procesie twdrczym, co znajduje przetozenie réwniez na zycie artystki, kluczacej bez ustanku w
wirydarzu luster. W podjetej przez Ezopa (i Bratescu) “grze na powaznie”, w Swiadomym pedzie
emancypacyjnym, tkwi by¢ moze sedno stawania sie podmiotem, z akcentem na “stawanie sie”,
dynamicznos¢ i mozliwos¢ zmiany. Podejmowanie wysitku transgresji, ze Swiadomoscia
nieuchronnego zamkniecia w formie, w pewnym sensie odzwierciedla tragikomiczng kondycje
artysty i jego aktu twdrczego (zamykanego, jak nieswiadomy Pafnuti, np. w stowach
wypowiadanych w cieniu flagi).

Dynamike pracy Bratescu determinuje napiecie lub rozszczepienie miedzy dwiema
pozycjami autorskimi: artysty-kreatora i artysty-aktora, podmiotu tragicznego i komicznego
zarazem, wyrazajacego i obiektywizujgcego siebie poety. Artystka podwaza jednoczesnie
podziat na podmiot i przedmiot, a takze rozchwiewa zwyczajowy porzadek reprezentacyjny,
swiadomie kierujac identyfikacjami poprzez kreowanie licznych alter-ego: wsrdd nich znajduja
sie jej wiasne rece, stét do rysowania, pracownia, ale tez gama fikcyjnych i mitologicznych
postaci. Ten rodzaj wyobrazonego rzutowania siebie na inne, odnajdywania sie w innymi, jest
réwniez zwigzane z narcyzmem.

Wzmozona teatralnos¢ w filmowych i fotograficznych performansach Bratescu, w
ktorych parodystyczne pierwiastki przenicowujg tozsamos¢ artystki i proces tworczy w jej
pracowni, sugeruje natomiast prébe innej konceptualizacji statusu autora, swoistg odpowiedz
na modernistyczny paternalizm twdrcy. Tej ezopowej, desakralizujgcej i podwazajgcej autorytety

“powaznej grze”, nieodtgcznie wtdrujg elementy swawolnej zabawy, zartu i psot, ktére nadaja
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ryséw ludycznych przedstawieniu, co daje oddech od jego formalnej, konwencjonalnej struktury.
Celebracji ruchliwosci, pierwiastkéw ezopowych, manifestujacych sie w ekspresji ciata i rak
gotowych do chwytania i energetycznej wymiany z przedmiotami (przez taniec, obracanie,
wkfadanie, przestawianie etc.), towarzyszg rozmaite bariery, nieodtaczne od wolnosci, na
przyktad w postaci kompulsywnej, niekontrolowanej relacji z materia, czego uosobieniem jest
Pafnuti. Ograniczenia wiasnej kondycji, warunkowanej regutami gry (na serio), w chwilach
poddania sie pierwiastkom ezopowym, labilnym, traca na moment znaczenie. Sublimacja
symbolicznych struktur, charakterystyczna dla tego etapu, wigze sie raczej nie z rozpadem
podmiotu, lecz z pewnym zawieszeniem, dystansem, rekonstrukcjg siebie, pogtebiona
autorefleksja. Jest sie wdwczas raczej ,,postpodmiotem”, wcigz zakorzenionym w swojej
podmiotowej podstawie, poniewaz w rzeczywistosci nie jest mozliwe wolicjonalne wyjscie ze
struktury symbolicznej i spotecznej. Jednakze Bratescu drazy rdézne korytarze w swojej
podmiotowosci, poszukujac oddechu w alternatywnych projekcjach swojej osoby. Wkracza na
droge indywidualistycznego nominalizmu, fetyszyzujac, idealizujgc niejako wolnos¢, ktdrej
objetos¢ wyznacza m.in. szescian przebudzenia. Tragizm tej sytuacji polega na pogtebianiu
wpisanej w nig izolagji.

Bratescu przekracza swdj status artysty rdwniez przez porzucenie podstawowej
zasady pracy - jej zakoriczenia. Towarzyszy temu pierwiastek labilny, przejawiajacy sie w
niesfinalizowaniu procesu kreacji, niezakrzepnieciu jej w koricowym produkcie. Filmy nie maja
wyraznego zakonczenia, obiekty i materiaty w nich uzywane nie tworza zwartych form. To
rowniez wyraz pewnej, charakterystycznej dla dziatan artystow eksperymentujacych z nowymi
technikami, tendenc;ji, polegajacej na oporze lub pewnym odstepstwie, oddaleniu od porzadku
sygnifikacji, co mozna okresli¢ tez formg suwerennego aktu. Manifestuje sie ona w
przesunieciach, rekonfiguracjach ram percepcyjnych wzgledem podmiotu i przedmiotu.
Surrealistyczna hybrydycznos¢, fragmentaryzacja, zastawienia réznych porzadkdéw, utrudniaja
identyfikacje i jednoznaczna kategoryzacje. Dokonuje sie swoista emancypacja materii i form w
niestatosci, ruchliwosci, nieuchwytnosci, co moze odzwierciedlad réwniez rytm sztuki w epoce
wspotczesnej, ktdra jest w ujeciu Bratescu kumulacjg dotychczasowych rytmdéw. Wydostanie sie
przedmiotu i podmiotu z symetrycznych ram moze takze wyrazac artystyczny opor wobec
systematyzacji i strukturyzowaniu, co, jako forma dazenia ku wolnosci, moze by¢ symptomem
rosnacej autonomii podmiotowosci twdrcy, gotowego rozpas¢ sie, aby jeszcze mocniej zespoli¢
sie w formie absolutnie niezwyktej. Amorficzne rzezby Hansa Bellmera, Evy Hesse, Louise

Bourgeois albo Aliny Szapocznikow, prezentujgce czesci ciata jako organizmy obdarzone pewng
66



autonomia i niezaleznoscig od catosci lub centrum, moga postuzy¢ za przyktad tej tendencji.
Skrajna fragmentaryzacja ciata, prezentowana w pracach powyzszych artystdw, sytuowata je w
obszarze wykraczajagcym poza modernistyczny trop reprezentaciji (i autoreprezentacji), ukazujac
radykalny wymiar “emancypacji” ciata.

Zawsze obecna w twdrczosci Bratescu stabilizacja uktadu przestrzennego,
wskazuje jednakze na inne od catkowitego zerwania z porzadkiem reprezentacji podejscie. W
przeciwieristwie do koncepcji czesciowych obiektdw'9, punkt widzenia i konstruowania obrazu
nie zasadza sie tu na procesie rozdzielania catosci ciata na fragmenty, nie rozbija catoscii centrum.
Niemniej jednak, medium - ptaska horyzontalna powierzchnia do pracy - i jego funkcja w
twdrczosci rumurniskiej artystki, rézni sie od modernistycznego ideatu przestrzeni ilustracyjnej.
Obecnos¢ stabilizujacej powierzchni do pracy, nazywanej przez Bratescu polem akcji lub
szescianem przebudzenia, jest takze wyrazem przesuniecia od lat 40.-50. uwagi z artystycznego
obiektu na sytuacje produkowania, tzw. urzadzenie lub dyspozytyw i samego artyste. Podczas
gdy, zgodnie z twierdzeniem Heralda Rosenberga, dla artystow malujacych gestem czy
performujgcych w action painting, ptétno stawato sie przestrzenig wolnosci (od wartosci
moralnych, politycznych, estetycznych, co, paradoksalnie, mogto w pewnym sensie je
potwierdzac), a takze ,,areng, na ktdrej sie wystepuje (perform)”, taka funkcje w praktyce
Bratescu petnita wtasnie pracownia oraz mieszczace sie w niej pomniejsze areny: ptaszczyzna
stotu, arkusz papieru lub wykreslony flamastrem szescian przebudzenia. W jego obrebie miesci
sie dynamiczna relacja z obiektami, ich wyobrazeniowa metamorfoza w postaci, sublimacja stotu
do pracy w plansze do gry, w ramach ktorej wszystko jest zarazem powazne i zartobliwe,

rzeczywiste i fikcyjne. Bratescu wydaje sie jednak nie traktowac powierzchni horyzontalnej jako

199Te unikajace statycznej formy, rozcztonkowane wizualne artykulacje, Radu okresla czesciowymi obiektami (termin z
teorii sztuki). Ciato w tej perspektywie nie jawi sie jako organiczna catos¢, a raczej jako zbidr organdw, z ktdrych
kazdy kieruje sie nieznanym, wtasciwym tylko sobie mechanizmem i pragnieniem. W tej logice ludzkim akcjom
przestaje towarzyszy¢ “immanentny akt obecnosci ja”, staja sie one arbitralnymi manifestacjami nieartykutowanej,
amorficznej catosci, pozbawionej wewnetrznej spdjnosci. Precyzyjne i ptynne w swej nierealistycznosci ujecia
naktadajacych sie czesci ludzkiej czy nie-ludzkiej anatomii, umykajg identyfikacji, upodmiotowieniu, i rejestrowi
symbolicznemu,chociaz jednoczesnie wydaja mi sie hipersymboliczne. Ta cecha jest, zdaniem teoretyczki,
dostrzegalna réwniez w performansach, w ktdrych artysci oddaja sie repetytywnym czynnosciom, wynoszac
poziom trwania ponad znaczenie. W efekcie, stwierdza Radu, powstaje wrazenie desynchronizacji, przemiany
catosciowosci osoby w zbidr czy serie czesciowych obiektdw, ktdre nastepnie rozmywaja sie w sekwencje
organicznych skojarzen, kazdy obiekt odstaniajgcy siebie jako niestabilny i zastepowalny. Performansy Rasy
Todosijevi¢, Mariny Abramovi¢ czy Roberta Newmana pokazuja nie tylko arbitralnos¢ i niezaleznos¢ czesci w relacji
do ciata, ale i znamionujg rozpad podmiotu, a raczej pewnego porzadku reprezentacyjnego, w ktérym byt dotad
ujmowany. Magda Radu twierdzi, Ze s3 to anty-reprezentacje ciata ludzkiego, komunikujgce ze “bez swiadomosci
symetrii w relacji do ptaszczyzny, podmiot rozpada sie w przestrzeni”, a wraz z nim antropocentryczny kosmos.
Mysle, Zze nalezy podkresli¢ abstrakcyjnos¢ tej teorii, co oznacza, ze w rzeczywistosci wskazane zjawisko jest duzo
bardziej ztozone. Zob. M. Radu, Geta Bratescu..., dz. cyt., s. 16.
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przestrzeni totalnej wolnosci. Owa wolnos¢ moze jedynie przejawiac¢ sie w chwilowych,
nieprzyszpilonych jeszcze znaczeniem lub formg, impulsach, pedach: aktach suwerennych,
stabilizowanych jednoczesnie ograniczeniami konwencji, autorefleksja i gra w ramach
nieprzekraczalnych regut — te biegunowe pierwiastki syntetyzuja sie w poetyckg mozaike.
Abstrahowanie przez Bratescu sposobu mobilizowania sie fantazji i artystycznej
inwencji, bez uciekania sie do narracji czy figuracji, oznacza zatem prdbe wyjscia poza
stabilizujaca projekcje na rzecz ujmowania aktu artystycznego raczej jako kontinuum syntezy i
rozszczepienia. Artystka nie rezygnuje przy tym z reprezentacji, lecz izoluje funkcje mediacyjna
ekranu czy reprezentacji i podejmuje z nig gre. Alchemiczny proces, syntetyzujacy forme i akt,
dokonuje sie poprzez strukturyzujace jej praktyke rysowanie, taczace aspekty ezopowe,
popedowe i formalne: “Wszystko, co malarz czy rzezbiarz uzyskuje w konkretyzowaniu materii
albo w plastycznym obrazie, ja musze osiggnac przez podrdze linii; wytgcznie linii stwarzajacej
przestrzen i ekspresje, nie linii szkolnego rysunku, ale linii, ktdra pisze, kierowana pedem nie-
wiem-jakiego-rodzaju mentalnej, wyobrazeniowej energii”’""°, mdwi artystka.

W filmach Rece i Pracownia, lecz takze w innych pracach Bratescu, nie chodzi o
jednotorowe dazenie do reprezentacji w formie obrazu. Tutaj wyabstrahowany jest sam proces
przejscia od pierwiastkéw popedowych (ruch, pewna spontaniczna gra, ludycznosc), do struktur
formalnych (identyfikacje, precyzyjna choreografia, finalny obrys dtoni, pozostawienie sladu lub
znaku), co mozna tez okresli¢ jako akceptacje swojej przynaleznosci do rejestru symbolicznego.
Ten ostatni nie jest zbudowany ze statych struktur — s3 one spoteczne, a zatem ulegajg zmianie.
Artystka wybrata jednakze chwilowe, poetyckie, wyobrazone sublimowanie struktur przez
taneczny gest, chwilowy spontaniczny ruch, ludyczny performans, wyzwolenie pierwiastka
labilnego, okrazajgce jak gdyby jej osobe, po to, zeby powrdci¢ do stanu wyjsciowego, czyli do
,»ja”’ Bratescu. Nie powoduje to zmiany struktur, tylko wrazenie dystansowania sie do nich przez
idealizacje siebie jako podmiotu, ktéry moze w wyobrazni zaprzeczy¢ ich realnosci przez
okreslanie ich po prostu symulakrum, czyli pozbawionymi esencji projekcjami. Przetomowe
odkrycie braku esencji maskuje jednak socjoekonomiczne podtoze ideologii, nie prognozujac
zmiany, lecz konformistycznie przylegajac i przygladajac sie panujgcemu status quo, w sposéb

przewrotny potwierdzajac go.

"It js Reality that Dictates Abstraction? (Brigitte Kolle in conversation with Geta Bratescu), Geta Bratescu's Catalogue,
ed. H. Gal3ner, B. Kolle, Hamburg 2016, s. 44.

68



llustracja 1: Geta Bratescu, W strone bieli, 1976, Ivan Gallery, Bukareszt

69



llustracja 1Geta Bratescu, Cenzurowany autoportret, 1976, Ivan gallery,

Bukareszt

lustracja 4: Geta Bratescu, Rece, 1977, Ivan Gallery, Bukareszt
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llustracja 3b: Geta Bratescu, Pracownia, 1978, Ivan Gallery, Bukareszt
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2. Katalin Ladik: rytualny performans, ciato i protofeminizm

2.1. Jugostawia: kontekst spoteczno-polityczny

Mimo strukturalnych zbieznosci w instytucjonalizacji praktyk eksperymentalnych w
powojennej Rumunii i Jugostawii, a takze pomimo pewnych wspdlnych ogniw w obranej strategii
politycznej (zerwanie stosunkdéw z ZSRR, odrzucenie socjalnego realizmu, kult jednostki), nie
sposéb poming¢ znaczacych rézni¢ miedzy republikami. Rzad pod wodza Josefa Broz Tito,
meandrujac strategicznie pomiedzy Wschodem i Zachodem, obrat tzw. ,,socjalizm trzeciej drogi”,
czyli socjalizm rynkowy, oparty na samoorganizacji pracownikdw i pewnym stopniu
konkurencyjnosci111. Trwajace niemal przez caty okres istnienia federacji stosunki polityczne i
ekonomiczne =z krajami zachodniej demokracji neoliberalnej owocowaty swobodnym
przeptywem osdéb i towardw, co odbito sie na sytuacji kulturowej Jugostawii, podlegajacej silnym
wptywom zachodniej produkcji materialnej i symbolicznej.

W latach 60. i 70. realizowano zakrojong na szeroka skale misje oswieceniows,
powigzang czesto z kosmopolityczng elitarng kulturg: organizowano wielkie wystawy w MSUB
(Muzeum Sztuki Wspétczesnej w Belgradzie), wydawano czasopisma artystyczne, przyznawano
zagraniczne stypendia naukowe i artystyczne etc. Do Jugostawii docieraty produkcje o zasiegu
globalnym, w innych krajach w ramach socjalistycznego bloku wschodniego podlegajace
cenzurze: literatura feministyczna, beletrystyka, literatura polityczna i kontrkulturowa autoréw
takich jak m.in. George Orwell, Anna Achmatowa, Czestaw Mitosz i Aleksander Sofzenicyn.
Towarzyszyt temu naptyw kultury popularnej, wzrost konsumeryzmu i promowanie w mediach
masowych nowoczesnego, idyllicznego stylu zycia, w ktérym szczegdlng role odgrywata
rozrywka. Rozwijat sie dynamicznie jugostowianski przemyst filmowy; importowano takze w
znacznej ilosci zagraniczne produkcje: szczegdlng popularnoscia cieszyto sie kino amerykariskie,
ale tez dzieta z innych czesci Swiata (np. opus Bergmana i Kurosawy). W republice odbywaty sie
miedzynarodowe festiwale artystyczne, poswiecone réwniez sztuce awangardowej, m.in.
Expanded Media, BITEF i BEMUS112. Widac zatem, ze socjalistyczno-rynkowy system Jugostawii
nie byt pozbawiony kontradykcji, a nawet te kontradykcje inkorporowat: pamietajac o
spotecznym etosie ojcOdw zatozycieli z kultem pracy na czele, dbano jednoczesnie o dobre

relacje z Zachodem, od ktdérego system 6w byt coraz bardziej zalezny ekonomicznie. Oznaczato

"Jednoczesnie Jugostawia nalezata do ruchu parnstw niezaangazowanych {w sojusze polityczno-militarne.
A, S. Zelenovi¢, Andliza i interpretacija performansa, hepeninga i body-art-a Katalin Ladik (1968-83): feministicka
studija, Beograd 2017, s. 9.

72



to pokazanie zielonego swiatta kapitalizmowi i wyptywajacej zen etyki realizacji indywidualnych
potrzeb zatomizowanych jednostek, ktdre staty sie ,,podmiotami pragnienia”.

Jakkolwiek system artystyczny w Jugostawii nie podlegat presji ideologiczno-
stylistycznej radzieckiego socrealizmu, to doszto w jego obrebie do ukonstytuowania sie
specyficznej formy jugostowiariskiej oficjalnej quasi-neutralnej estetyki, nazywanej
umiarkowanym modernizmem. Krytyczna sztuka cztonkdéw jugostowianiskiej neoawangardy,
reprezentantéw ,,nowej praktyki artystycznej” (nova umetnicka praksa)', kierowata swoje
ostrze najczesciej wtasnie w kierunku zinstytucjonalizowanego, umiarkowanego modernizmu,
ale tez wystepowata przeciw kapitalistycznej masowej i popularnej produkgji kulturalnej w
ramach konsumpcyjnego (,,gulaszowego”) socjalizmu. Podwazano ponadto tradycyjne kody
spoteczne i kulturowe.

Nasilenie protestéw w 1968 roku w Jugostawii (Chorwacka Wiosna, bunty studentéw
w Belgradzie — Czerwiec 1968) byto oznaka ksztattowania sie nowej wrazliwosci politycznej,
obejmujacej réwniez mtodych artystdw neoawangardowych™s, liczacych na wtgczenie nowej
praktyki artystycznej w struktury systemu sztuki, zdominowanego przez quasi-neutralny
modernizm. Ana Simona Zelenovi¢ wskazuje na heterogenicznos¢ owego ruchu, f3czacego
radykalny indywidualizm z socjalizmem (to przykfad wspomnianej juz wczesniej kontradykgiji),
prywatne doswiadczenie z polityczng aktywnoscia, wpisujacego sie tym samym w nurt Nowej
Lewicy™.

Trudno zatem mdwié¢ w tym przypadku o dysydenckim zrywie - intelektualistom i

"3 Atrybut ,,nowe” nie konotowat automatycznie niezaleznych, indywidualnych, innowacyjnych osiagnie¢, lecz
oznaczat raczej generalng zmiane podejscia, Swiadome odejscie od tego, co znane, od tradycyjnych technik; ow
atrybut jest zatem pewna projekcjg danego srodowiska, oporu i rozczarowania obecnym ,,stanem rzeczy”. Krytyka
konsumpcjonizmu w ramach tego srodowiska miata jednak dos¢ niejednoznaczny charakter, poniewaz stosowano
w jejramach czesto taktyke przywtaszczenia, co zblizato niektdre prace do gatunku pop-art, w ktérym akcent padat
na to, ze wszystko moze by¢ medium artystycznym, nie wytgczajac kultury masowej. Zob. M. Susovski, The New Art
Practice in Yugoslavia 1966-1978, Zagreb 1978, s. 15.
"4 Opisujgc mtoda generacje artystéw na przetomie lat 60. i 70. oraz do korica 70., Jesa Denegri wskazuje na
symptomy wczesniej niedostrzegane, takie jak: partycypacja widzéw w kreacji, gra artysty z publicznoscig, krytyka
rynku sztuki, che¢ tworzenia w srodowisku naturalnym lub miejskim (i wptywania nan); radykalny stosunek do
mediéw: kazdy materiat moze by¢ medium (réwniez inne, parafrazowane, reinterpretowane prace); teoretyk
zauwaza tez inne podejscie do oryginatu (po ukoriczeniu procesu pracy, zastepuje go dokumentacja, ktdra jest
zaréwno kopig, jak i oryginatem), otwarte warsztaty; zwrot semiotyczny w sztuce, nowe modele komunikacji,
penetracja struktur lingwistycznych, w potowie lat 70. réwniez wykorzystywanie do celéw artystycznych mediéw
masowych (wizualnych i jezykowych); ponadto zauwazono zwrot ku autoreprezentacji, autorefleksji, niekiedy
bardzo doktadnejiintymnej. Zob. Tamze, s. 32.

"5 Chorwacka filozofka i feministka, Rada Ivekovi¢, wspomina jednak o nieskutecznosci nowej generagiji
intelektualistéw w owym czasie i braku ich realnego wptywu na polityke. Zob. Ch. Bonfiglioli, Belgrade 1978.
Remembering the Conference »Drugarica Zena. Zensko Pitanje- Novi Pristup?« / »Comrade Woman. The Women's

Question: A New Approach?« thirty years after, Utrecht 2008.
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artystom nowej generacji chodzito przede wszystkim o mozliwos¢ wptywu na polityczne
trajektorie i o akces do coraz bardziej niedemokratycznych struktur politycznych,
zdominowanych przez starszg generacje aparatczykdw, nazywanych uszczypliwie ,,czerwong
burzuazj3”. Walczono zatem raczej o restrukturyzacje systemu w jego ramach, tak aby mogty
realizowad sie, pozostajgce w coraz wiekszym stopniu na poziomie politycznej retoryki,
socjalistyczne zatozenia i wartosci. Reakcja wtadzy na protesty mtodych artystéw 116 byta
aranzacja przestrzeni dla eksperymentalnych i radykalnych praktyk w ramach, przewaznie
podlegajacych regionalnym uczelniom, zdecentralizowanych, artystycznych, mtodziezowych lub
studenckich centréw kultury. Neoawangardysci otrzymywali ponadto swiadczenia socjalne, a
takze finansowa i techniczng podbudowe dla artystycznych aktywnosci, co nie byto i nadal nie
jest oczywistoscia w najzamozniejszych krajach ,,pierwszego swiata”. Oznaczato to jednak
réwniez marginalizacje, gettoizacje i pewnego rodzaju infantylizacje nowych praktyk przez
umiejscowienie ich w niewielkich osrodkach, okreslonych mianem ,,mtodziezowych”. Tym
sposobem neoawangarda zostata niejako oswojona i objeta systemowym status quo.

W tych okolicznosciach niektdrzy artysci zaczeli otwarcie krytykowac system — w jego
ramach - i przejawia¢ tendencje anarchistyczne, ktérych szczyt przypadt na lata 80., a ich
najbardziej wyrazng realizacjg byty aktywnosci stowenskich srodowisk neoawangardowych™’,
otwarcie krytykujacych panstwo, stosujgcych przewrotny mechanizm ,,nadidentyfikacji”’ (na

przyktad kolektyw Neue Slowenische Kunst, w sktad ktérego wchodzit m. in. zespét Laibach).

"6 W przypadku studentéw i profesoréw wydziatu filozofii na Uniwersytecie Belgradzkim, skupionych wokét

rewizjonistycznego magazynu Praxis, zostaty wystosowane represje. Srodowisko to podejmowato krytyke

marksistowska skierowang przeciw reformom ekonomicznych, autorytarnym praktykom rzadu Tito, spotecznej
nieréwnosci, przywilejom, ograniczeniu samorzadnosci, technokratyzacji i komercjalizacji kultury. Reakcja
prezydenta Tito na protesty wpisuje sie w metafore ambiwalentnego ojca, ktdry przyznat stusznos¢ krytyce

srodowiska akademickiego, po czym wystosowat wobec niego represje. Juz w 1971 roku progresywni politycy i

intelektualisci nowej generacji byli odsuwani od struktur kierowniczych jako ,,wrogowie partii i ludu pracujacego”,

co oznaczato objecie politycznego przywddztwa przez ,,gerontokracje”. Zob. Tamze, s. 45.

"7 Stowerniskie srodowiska neoawangardowe i anarchizujace (grupa IRWIN, NSK z grupg Laibach) czesto okresla sie
mianem undergroundowych, by¢ moze z powodu ich radykalnej antysystemowosci. Jednakze ich potoZenie byto
dos¢ dwuznaczne; ze wzgledu na ich zwigzek z instytucjg paristwowa, Studenckim Centrum Kultury w Lublanie.
Korzystali z finansowych i technicznych zasobdw tej instytucji przy realizacji swoich projektédw. Cztonkowie
grupy Laibach pojawili sie nawet, wygtaszajac swdéj manifest; w audycji telewizyjnej, wyemitowanej przez
panistwowg stacje. Otworzyliréwniez queerowy klub nocny - jak sadze —za zgoda ligi komunistycznej. Lublana
byta ponadto najbardziej liberalnym regionem w Jugostawii. Artysci z NSK niejednokrotnie scierali sie jednak z
policja, trafiali za swojg dziatalnos¢ do wiezienia, a wydawane przy ich udziale czasopismo ,,Problemi”, mimo ze
nie musiato schodzi¢ podziemia, to jednak podlegato czesto cenzurze. Pojawiaty sie w nim np. fotograficzne
sesje z praktyk sadomasochistycznych. Celem redaktordw i artystéw byto ukazywanie perwersyjnego wymiaru
wolnosci i ciggte prowokowanie wtadzy przy ekscesywnym uzyciu jej wiasnych narzedzi.
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2.2. Nowa praktyka artystyczna w Nowym Sadzie

Sztuka neoawangardowa, ktdra zyskata miano ,,nowej praktyki artystycznej”, byta
tworzona przez grupy skupione wokét studenckich instytucji kultury®, mieszczacych sie w
wiekszych i mniejszych osrodkach regionalnych, m.in. w Lublanie, Zagrzebiu, Belgradzie, Nowym
Sadzie, Suboticy, Skopje. Jugostowiariska scena artystyczna byta zatem heterogeniczna i
zdecentralizowana™.

Katalin Ladik, wegierka z serbskiej Wojwodiny 2°, byta zwigzana z pierwszym,
zatozonym w 1954 roku, osrodkiem jugostowiariskiej nowej sztuki: Trybung Mtodych w stolicy
regionu, Nowym Sadzie.

Trybuna zrzeszata nieformalne lub stworzone ad hoc grupy indywidualistéw™', ktdrych
taczyto radykalne, anarchizujgce nastawienie wobec tradycyjnych koddw artystycznych i
spotecznych. Owa radykalizacja i nastrdj wielowymiarowej emancypacji byty jednoczesnie
poktosiem liberalizacji politycznej i kulturowej, a takze rozluznienia struktur instytucjonalnych
biurokratycznego socjalizmu od drugiej potowy lat 60. i rewolty studenckiej w 1968 roku.

W Trybunie miescita sie redakcja magazyndw artystycznych i kulturalnych (,,Polja”, ,,Uj
Symposion”, ,,Indeks”)™2. Publikowano w nich teksty strukturalistyczne, poststrukturalistyczne,
poswiecone konceptualizmowi, nowym mediom i aktualnie dominujgcym nurtom artystycznym;

oprécz tego zamieszczano w nich fragmenty wspétczesnej literatury (Jerry Rubin, Aldous

18 Czes¢ artystow neoawangardowych wystepowata przeciwko wspomnianym uwarunkowaniom

instytucjonalnym, organizujac oddolne, ;pdt-prytwatne” inicjatywy artystyczne i poza-systemowa przestrzen
wystawienniczg; przyktadem takiej tendencji byta galeria Podrom (Piwnica) w mieszkaniu Sanji lveovi¢ w Zagrzebiu.
Jednak artysci ci sprzeciwiali sie instytucjonalnej, paternalistycznej zaleznosci sztuki, wspierajagc samoorganizacje
(réwniez przez tworzenie ponadnarodowych sieci mail-artowych). Podobna tendencje mozna zauwazy¢ réwniez w
polskim undergroundzie, jednak tutaj czesto problemem byta cenzura, a wtadza byta zasadniczo bardziej
niedemokratyczna niz w Jugostawii.
"9Mogto to wynikac ze zréznicowania etnicznego i geograficznego federalnych republik, ale takze z dbatosci wtadzy
o rozproszenie nowej praktyki artystycznej na rézne regiony, tak; aby utrudni¢ powstanie zwartego ruchu.
120 Okreg autonomiczny w Serbii. W 1945 roku obszar ten zostat wyzwolony przez jugostowiariskich partyzantdw, i
stat sie czescig Socjalistycznej Federalnej Republiki Jugostawii. Z powodu geopolitycznych zawirowan Wojwodine
mozna okresli¢ przestrzenia licznych, etnicznych migracji i przesunie¢ w proporcjach zamieszkujacych jg narodéw
czy mniejszosci. Od czaséw Cesarstwa Austro-Wegierskiego jest kolebka réznych etnicznoscii do dzisiaj zamieszkuje
tam ponad dwadziescia szes¢ nacji; szes¢ jezykdw ma status oficjalnych. W latach 70. mniejszos¢ wegierska byta w
Wojwodinie najliczniejsza. Mniejszosci i dominujgce narodowosci byty zréwnane w prawach (do edukacji, medidéw
w swoich jezykach etc.; koegzystencja réznych grup etnicznych byfa tez dwczesnie czescig politycznej linii
retorycznej, zasadniczo pozytywnej). Zob. V. Balind, Tracing the Subversive Femininities in the Socialist Yugoslavia: An
Analysis of Katalin Ladik's Poetry and Performances of the 1970s, Budapest 2011, s. 15.
21 W¢rdd nich m.in.: Judita Salgo, Katalin Ladik, Slobodan Tisma, Slavko Bogdanovi¢, Ana Rakovi¢, Miroslav Mandi¢,
Balint Szombaty, Tibor Varady.
22Katalin Ladik wspomina, ze szczegdlnie formatywny byty dla niej magazyny ,,Polja” i ,,Uj Symposiom” (w ktdrych
zamieszczano jej poezje). Ten drugi byt wegierskojezycznym periodykiem i informatorem literackim w regionie;
najczesciej publikowano w nim wegierskie teksty awangardowe.
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Huxley). Niedaleko Trybuny znajdowat sie dom filmu Neoplanta, matecznik czarnej fali, oraz
Studio DT20 Bogdanki i Dejana Poznanovi¢, poswiecone nowej sztuce wizualne;j.

Osig dziatan grup artystycznych w Trybunie Mtodych byt gtéwnie konceptualizm,
(inter)tekstualizm, procesualizm, akcja bezposrednia, eksperyment z mediami i rozmaitymi
technikami komunikacji (te aktywnosci w ramach grup: Kod, Januar, Februar, E odwrdcone,
Grupa 143). Nowosadzcy artysci odrzucali tradycyjng archiwizacje i reprezentacje'?, rezygnowali
réwniez z pierwszoosobowej pozycji autorskiej na rzecz autorstwa grupowego, postulowali
dematerializacje dzieta (akcja, happening, performans) i zwiekszenie horyzontu mozliwych
medidw i materiatdw artystycznych (zwykte przedmioty, elementy srodowiska, ciato, dzieta juz
istniejgce). Poszukiwali ponadto innych, pozainstytucjonalnych przestrzeni wystawienniczych,
ktdre nazywano ,,miejscami tymczasowymi” (mesta privremnosti); byty nimi najczesciej place
miejskie, ulice, piwnice, opuszczone budynki i srodowisko naturalne (np. happeningi nad
Dunajem), co, razem wziete, miato sprzyjac poszerzaniu komunikacji artystycznej i aktywizac;ji
spotecznej.

Nowosadzkie srodowisko neoawangardy, cho¢ wspierane posrednio lub bezposrednio
przez aparat panstwowy, uchodzito za jedno z najbardziej wywrotowych, krytycznych i
bezkompromisowych w bytej Jugostawii, nie tylko na polu sztuki, ale rédwniez w sferze
politycznej i spotecznej. Indywidualna emancypacja i krytyka mieszata sie tu z wartosciami
socjalistycznymi i spoteczng aktywnoscig. Na owo srodowisko sktadaty sie wyraziste artystyczne
indywidualnosci wierzgce w nieograniczong ekspresje, otwarte ponadto na rdéznorodnos¢,
kooperacje i kosmopolityczne idee. Artysci ci, zauwaza Jesa Denegri, wychowywali sie i wzrastali
w ramach medialnej kultury globalnej (mieli dostep do zagranicznej kultury, éwczesnych
europejskich nurtéw artystycznych i literackich); inspirowali sie m.in. hipisowska kontrkultura,
fluxusem i ruchem francuskich sytuacjonistéw; uczestniczyli lub byli swiadkami buntdéw
studenckich w 1968 roku™4.

Sprzeciw wobec dominujacych ideologii, satyra, ironia i prowokacja wymierzone byty

bezposrednio w peten kontradykgji system polityczny w Jugostawii (praktykowana m.in. przez

237 jednej strony, przyczynito sie to do zachowania sie szczatkowej dokumentacji ich praktyk, a z drugiej strony,

byto zgodne z ich fundamentalnie antyinstytucjonalnym podejsciem do sztuki.
4 Slavko Bogdanovi¢, cztonek tego srodowiska, wskazuje na uswiatowienie i demokratyzacje perspektywy,
komunikacje i sie¢ powigzar miedzy regionami i zagranica, postawy nowolewicowe, ale tez anarchizujgce. Utopijne
rysy nowosadzkiej neoawangardy manifestowaty sie w prébach przemiany Zycia przez sztuke i w poszukiwaniu
nowych form zycia i wspétbycia spotecznego; towarzyszyto temu zainteresowanie psychologia, spirytualizmem,
skupienie sie na instersubiektywnych relacjach i pewna doza hedonizmu (libertarianizm obyczajowy). Zob. A. S.
Zelenovi¢, Analiza i interpretacja..., dz. cyt., s. 14.
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Miroslava Mandic'a, Slavko Boganovic'a, Slobodana Tisme i grupe Februar™> oraz twdrcow
filmowej czarnej fali). Opieraty sie gtéwnie na takich strategiach artystyczno-politycznych, jak
zestawianie tabuizowanych symboli (np. swastyka) z ikonografia panujgcego systemu,
elementami masowej kultury, a takze z watkami seksualnymi. Celem parodystycznych atakéw
stat sie réwniez kult prezydenta Tito. Te dziatania spotkaty sie z potepieniem czesci srodowiska
neoawangardowego z innych regiondw Jugostawii i z represjami ze strony aparatu
paristwowego w postaci procesdw sgdowych, kar, kampanii przeciw niepozadanym produkcjom
artystycznym, w koricu zwolnieniem artystow z Trybuny i zastgpieniem ich ,,bezpieczniejsza”
kadra™®. Czarnofalowe filmy i magazyny artystyczno-literackie (,,Polja”, ,Indeks”) zostaty
wycofane z dystrybucji. Mniej wiecej w tym czasie, tzn. w latach 1973-76, Katalin Ladik zwigzata
sie z grupg Bosch + Bosch127 z Suboticy, miasta graniczacego z Wegrami. Ta wspdtpraca,
szczegdlnie w zakresie sztuki wizualnej i akcji (interwencja, happening, performans),
zaowocowata synkretyzmem formalnym artystki, czego przyktadem s3g specyficzne kolaze-
partytury, do stworzenia ktorych wykorzystata tzw. kobiecy materiat wizualny. Ladik

wykonywata na ich podstawie swoje performatywne recitale.

25 Cztonkowie tej grupy wystosowali list otwarty do publicznosci jugostowianiskiej i do prezydenta Tito z
niedogmatycznej, radykalnej pozycji, ktéra (wedtug Zorana Panteli¢a i Kistiana Luki¢a) zagrazata wylacznemu
prawu paristwa do praktykowania marksistowskiej i lewicowej ideologii (wéwczas lewica w Jugostawii byta bardzo
heterogeniczna, skupiata anarcholiberatéw, marksistéw, sytuacjonistéw, trockistéw, maoistéw). Zob. Z. Panteli¢, K.
Luki¢, Trajni ¢as umetnosti, Novosadska neoavangarda 60-ih i 70-ih godina XX veka, Novy Sad 2005, s.
20.

26Mandi¢ i Tisma zostali skazani na rok wigzienia, twdrcy czarnej fali (Zelimir Zilnik, Lazar Stojanovic) na kilka lat
wiezienia, pozostali redaktorzy, krytycy i artysci (zwigzani z domem Neoplanta, magazynami itd.) otrzymali mniej
surowe wyroki, ale ich dziatalnos¢ spoteczno-artystyczna zostata catkowicie wyrugowana.

127 Grupa Bosch + Bosch dziatata w latach 1969-1976 w Suboticy i byta zrzeszeniem réznych indywidualnosci
artystycznych. Przewazat w niej heterogeniczny konceptualizm, nieoparty na jednorodnej formule, lecz adaptujacy
rézne jezyki artystyczne i szeroko pojete podejscie analityczne. Grupe charakteryzowato -réwniez polifoniczne
uzycie mediéw i préba tgczenia analizy teoretycznej z praktyczna. Ich dziatania mozna zaklasyfikowac jako land art,
sztuka akcji i happeningu, mail art, semiologie wizualna, poezjie konkretng, teorie sztuki. Substratem tej
réznorodnej dziatalnosci byt postulat zréwnania sztuki z zyciem poprzez praktyczng realizacje neoawangardowych
idei. Efektem tej taktyki byta formuta polegajaca na zostawianiu znakéw w réznych przestrzeniach miejskich i
naturalnych (Szombaty - artysta i teoretyk grupy — opiera owo, wydawatoby sie fluxusowe, zatozenie na hipotezie
czeskiego strukturalisty Jana Mukarzowskiego, méwiacej o artystycznym charakterze codziennych fenomendw). W
pOzniejszym okresie cztonkowie grupy zajmowali sie psychofizyczna kondycja jednostki. Mysle, Zze taczenie réznych
jezykédw odzwierciedla mocno zakorzeniong postawe synkretyczng tego, skadingd wieloetnicznego, srodowiska
artystycznego, co znalazto réwniez wyraz w twdrczosci Katalin Ladik. Owa postawa wydaje sie réwniez wypadkowg
éwczesnych kodéw spotecznych w porewolucyjnej Jugostawii (emancypacja, réwnos¢, braterstwo, powszechne i
jednostkowe szczescie). W tym czasie powstaty kolaze-partytury Ladik, ztozone z fragmentéw prasy kobiecejz RFN,
wycietych wzordéw krawieckich i XIX-wiecznych zapiséw nutowych z muzyka ludowa (a takze prace mail-artowe,
poezja konkretna, happeningi). Artystka wystepowata z ta grupg (takze indywidualnie) w takich metropoliach, jak:
Amsterdam, Paryz, Sydney, ; Wieder ale réwniez na obszarze bloku socjalistycznego: w Warszawie, Budapeszcie i
w innych rejonach Jugostawii. Zob. M. Susovski, The New Art..., dz. cyt.,, s. 35.
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2.3. Katalin Ladik: artystka hybrydowa

Katalin Ladik urodzita sie w 1942 roku w Nowym Sadzie w wegierskiej rodzinie
robotniczej. Dorastata w dobie restrukturyzacji systemu w nowo powstatej Federalnej Republice
Socjalistycznej Jugostawii, obejmujacej réznorodne etnicznie i narodowosciowo regiony.
Artystka nalezata do wegierskiej mniejszosci, zamieszkujacej obszar Wojwodiny. Ow specyficzny
w kontekscie historii i zajmujacych go naroddw region byt robotniczg prowincjg agrarna,
poddang przyspieszonej industrializacji w ramach nowego porzadku spotecznego i
gospodarczego.

Na poczatku lat 60. Ladik zostata dyplomowang ekonomistka i pracownicg banku,
rownolegle interesowata sie literaturg i pisata poezje, a takze grata w dramatach radiowych.
Rozpoczeta artystyczng aktywnos¢ na nowosadzkiej scenie w potowie lat 60. W latach 1963-66
ukoriczyfa tamtejsze studium aktorskie (Dramski Studio), aktorstwo radiowe rozszerzajgc na
sceniczne 128 (w wegierskim teatrze w Nowym Sadzie: Ujvideki Magyar Teatr) i filmowe
(zaréwno w Jugostawii, jak i na Wegrzech).

W latach 60. jej mezem byt kompozytor muzyki eksperymentalnej,
etnomuzykolog i wynalazca instrumentdéw, Erno Kiraly, z ktérym stworzyta wiele neofolkowych
projektdw muzycznych. Jako wokalistka wspdtpracowata ponadto z innymi, zazwyczaj
awangardowymi albo eksperymentalnymi, kompozytorami wegierskimi, serbskimi i
chorwackimi, takimi jak: Branimir Sakac, Dubravko Detoni i Milko Keleman (zespdt Acezantez),
Dusan Radi¢, Borisem Kovac.

Byta rdwniez zwigzana z nowosadzka Trybung Mtodych, a konkretnie z wegierskim
wydawnictwem Forum i z grupg literatdw wegierskich skupionych wokdt magazynu ,,Uj
Symposion”. Pisata poezje najpierw w jezyku wegierskim (od 1970. roku ttumaczona na
serbskochorwacki). Wydata wiele tomikéw i tekstédw, m.in.: Ballada o srebrnym rowerze z 1969
roku (Ballada az ezlstbiciklirél) z interpretacja ,,oralng” na ptycie gramofonowej, Ruszyty mate
czerwone buldozery (Krenuse mali crveni buldoZeri, 1971 rok), Bajka o siedmiogtowej maszynie do
szycia (Bajke o sedmoglavoj Sivac¢oj masini, 1978), lkar w Metrze (lkar u metrou, 1981),
Erogen zoon (1987).

Ograniczenia wypowiedzi, napotykane podczas prdob przektadu wegierskiej poezji
linearnej na jezyk serbskochorwacki, doprowadzity artystke do siegania poza tradycyjng forme

w obszary poezji wizualnej i fonicznej, a takze gesturalnej (wedtug jej okreslenia) i

28Grata m.in. w sztukach Antonina Czechowa, Samuela Becketta, Alfreda Jerry'ego, Bertolda Brechta, Margerite
Duras.
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performatywnej. Sztuka radiowa Kto sni o osach (Aki Darazsakrél Almodik) napisana przez Ladik
i zrealizowana w 1982 roku, wigze gtdwne osie jej zainteresowan: watki surrealistyczne,
folklorystyczne, erotyczne, eksperymenty techniczne i formalne z gtosem i montazem. Te
awangardowe, surrealistyczne stuchowiska staty sie zarzewiem eksperymentdw wokalnych,
ktdre przybraty specyficzng forma artystycznga: werbalno-wokalno-wizualnej poezji (réwniez jej
okreslenie), znajdujacej swdj ostateczny wyraz albo dopetnienie w performansie. Jej praktyka
stanowi zatem przyktad gatunkowej transgresji i synkretyzmu formalnego, wigzacego warstwe
tekstualng, dzwiekowa, wizualng i sceniczng w ramy specyficznego jezyka poetyckiego.
Eklektyzm i polifonicznos¢ medidw to rowniez charakterystyczny rys sztuki Gety Bratescu.

W pracach Ladik tekst i ciato s3g mocno skorelowane, dlatego mozna zaklasyfikowac jej
pisarstwo, jak rowniez poetyckie i pararytualne performansy, jako przyktad ecriture feminine
(kobiece pisarstwo)129. Ladik realizowata owga strategie, wykorzystujgc przestrzenie
wyrazu niezajete przez mezczyzn (eksperymentalny wokal, ekscentryczne
wykorzystywanie kobiecego gtosu i ciata, (bri)kolaz, adaptowanie tzw. kobiecego
materiatu (np. wzory krawieckie, wycinki z kobiecej prasy).

Tworczos¢ sceniczna i poetycka artystki w duzym stopniu opierata sie na motywach
ludowych i szamanistycznych (wegierski folklor, ktdry badata, nosi slady szamanizmu
srodkowoazjatyckiego; oprocz tego czerpata watki z kultur batkanskich, azjatyckich i
indiariskich). Sztuka w perspektywie Katalin Ladik peti przede wszystkim funkcje terapeutyczna
i inicjacyjng, ma zatem w tym ujeciu wymiar antropologiczny: jej zadaniem jest przekazywanie
uniwersalnych tresci. To podejscie byto bardzo popularne w latach 60. i 70. w
zindustrializowanych spoteczeristwach, szczegdlnie wsrdd srodowisk akademickich i

kontrkulturowych objetych miejska kulturg globalng. Powodzeniem cieszyty sie zwtaszcza

9Autorka tego sformutowania jest Helen Cixous. Rozwineta ona dedykowana kobietom teorie i praktyke ,,pisania
ciatem”. W Usmiechu Meduzy stwierdzita: ,,Pismo jest po twojej stronie, ty jestes po jego stronie, twoje ciato
nalezy do ciebie, przejmujje... pisz tak, jakby nic cie nie ograniczato: ani mezczyzna, ani kretyriska kapitalistyczna
machina” (Cyt. za: A. Zelenovi¢, Andliza i interpretacija..., dz. cyt., s. 88). Kobiece pismo nie jest przy tym po prostu
artystyczna ekspresja kobiety, alecz miejscem przekraczania androcentrycznej tradycji w sztuce, co nie dotyczy
raczej jakiegos konkretnego medium. Chodzi o wyrazenie specyficznie kobiecego doswiadczenia innym niz
dominujacy jezykiem, postugujac sie innymi technikami. Ciato réwniez moze by¢ tu srodkiem wyrazu (poniewaz
anatomiczne réznice noszg znaczenia niewyrazalne przez meskie ciato), z tego powodu kobiecy performans
réwniez mozna ujmowacd w kategorii ,,kobiecego pisma”. Warto wspomnie¢, Ze osia zainteresowarn Cixous jest
psychoanaliza i literatura; wielu teoretykéw mylnie okresla Cixous autorka feministyczng, tymczasem jej
dziatania nie sg zwigzane z ruchem feministycznym, ktéremu zresztg jest przeciwna. Jej praktyki s3 pewnym
typem terapii w ramach dominujgcych stosunkdéw spotecznych, podobnie zresztg jest w przypadku Katalin Ladik.
Cixous ma poza tym esencjalistyczne podejscie do kobiecego ciata, co na dtuzszg mete nie sprzyja zatozeniom i
celom ruchu. Zob. A. S. Zelenovi¢, Analiza i interpretacija..., dz. cyt., s. 46; Christine Delphy, ,,The Invention of
French Feminism: An Essential Move”, ,,Yale French Studies”, vol. 4, no. 87, 1995.
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motywy archetypowe, magiczne, ceremonialne i orgiastyczne. Owe zainteresowania taczyty sie
z dwczesng rewolucja seksualng i dowartosciowywaniem tego, co jawi sie jako pierwotne i
naturalne; te aspekty stanowity forme przeciwwagi dla zindustrializowanej cywilizacji i jej
instytucji. Przednowozytne mistyki i rdzenne kultury dostarczaty tu alternatywnego modelu
doswiadczenia i komunikacji13o.

Pararytualne performansy Katalin Ladik z poczatku lat 70., Vabljenje (Wabienie),
Olomontes (Formowanie ofowiu) i Szamariska poezja, wyrazajg powyzsze postawy i
zainteresowania, charakterystyczne dla mtodych srodowisk w ramach zurbanizowanych
spoteczenstw. Artystka poszukiwata w sobie pierwotnego cztowieka, ktérego nazywata
rytualnym piesniarzem. Muzyka i ruch stanowia wedtug niej jego esencje: ,,Tak jak pierwotny
cztowiek w piesni i rytmie pragnie wyrazi¢ esencje swojego bytu, graniu nadajac magiczng moc,
tak ja identyfikuje sie z nim, dlatego gra, rytm, wiara, szczeros¢, podatnos¢ i strach stajg sie
esencjg moich performanséw. Moje stowa s3g zdecydowane i mocne, gdy wypowiadam zaklecia,
rzucam klgtwy i lamentuje”131.

Te cechy, mieszczace sie w szerszym nurcie spotecznym i kulturowym, nie byty jednak
dominujace w ramach jugostowianskiej ,,nowej praktyki artystycznej”, charakteryzujacej sie
prominimalistycznym i redukcjonistycznym nastawieniem (popularny byt wéwczas strukturalizm
i reizm). Formalnie nowa praktyka byta poktosiem pdéznego modernizmu, ktérego adepci
zazwyczaj odrzucali teatralnosc¢ i afektywnosc jako ,,barokowe”, ekscesywne, faux pass. Oprdcz
Katalin Ladik podobne zainteresowania przejawiata stowenska grupa literatéw i artystow
wizualnych OHO, w ktdrej taczono reizm i mistycyzm 132 . Praktyka Ladik, przewaznie
steatralizowana i ekspresjonistyczna, wyraznie odbiegata od minimalistycznych tendencji,
zapowiadajac (jak twierdzi Misko Suvakovi¢) zmiane kierunku wyrazu artystycznego, ktérego
kulminacja byt w latach 80. nowy ekspresjonizm. Sztuka byta wdwczas w duzym stopniu

introwertyczna, autoreferencyjna, zmystowa, eklektyczna i psychologiczna (ekspresja

3°Wydaje sie jednak, ze jednoznacznie afirmatywny i naturalistyczny stosunek do tych tradygji i ich wartosci nie
sprzyjat gtebszemu namystowi nad ich spotecznym znaczeniem. Nastawienie wzgledem nich przyjmowato zwykle
skrajne formy: wzbudzaty bezrefleksyjng nostalgie lub euforie, poczucie kosmicznej jednosci albo tez wywotywaty
pogarde dla archaicznego zabobonu i kryjacej sie za nim ludzkiej naiwnosci. Oprécz tego wyrdzni¢ mozna jeszcze
podejscie badawcze (klasyczna antropologia, Claude Levi Strauss), charakterystyczne dla nowozytnej praktyki
naukowej, opierajgcej sie na relacji transcendentalnego ego cogito i podporzadkowanego mu obiektu obserwacji,
co moze sie taczy¢ z poprzednimi podejsciami.

' D. Halda, ,Katalin Ladik: Kljuc za bravu na kapiji Nistavlia”, ,Nova Misao”, 2011.

http://www.novamisao.org/2011/05/katalin-ladik-kljuc-za-bravu-na-kapiji-nistavila/ [dostep: 20.03.2017].

32Na poczatku lat 70. cztonkowie tej grupy zrealizowali russoistyczny, preromantyczny projekt powrotu do natury
(ktéry przeniknat do kontrkultury hippisowskiej), zaktadajgc komune na wsi i zrywajac z systemem, réwniez
artystycznym.
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osobistego doswiadczenia), i te aspekty zaczety sie rozwijac juz w latach 70133.

2.4. Pararytualny performans i emancypacja seksualna

Inklinacje Katalin Ladik — motywy archetypowe i etnologiczne, poezja, surrealizm,
Spiew i rytmicznos¢ - znajdujg wyraz w jej wczesnych pararytualnych performansach z poczatku
lat 70. Ich substratem byta poezja foniczna i ekstatyczny rytuat. Tematycznie performansy te, i
znaczna czesd jej twdrczosci poetyckiej, obejmowaty watki erotyczne, magiczne, inicjacyjne, ale
dato sie z nich wyczytac takze ironie i krytyke patriarchalnych struktur i kodéw spotecznych.
Artystka uzywata wdéwczas tradycyjnych (archaicznych) rekwizytéw i instrumentéw: kobzy,
skdérzanego bebenka (tympanu), tradycyjnego smyczka, niedZzwiedziego futra (ilustracja 1).

Szamanistyczno-poetyckie performansy wykonywata wielokrotnie (w Budapeszcie,
Nowym Sadzie, Belgradzie, Zagrzebiu) od korica lat 60. do poczatku lat 70. W 1970 roku
wystgpita podczas dwdch wydarzen, znaczacych dla uchwycenia dwczesnego kontekstu,
ktdrego czescig byta Ladik: miedzynarodowego festiwalu teatralnego Bitef w Belgradzie i
festiwalu filméw eksperymentalnych GEEF w Zagrzebiu.

Wedtug Any Simony Zelenovi¢ Bitef, odbywajacy sie w belgradzkim teatrze
neoawangardowym Atelje 212 w drugiej potowie lat 60. i w poczatkach lat 70. (festiwal trwa do
dzis), skupiat nastroje i postawy charakterystyczne dla mtodej neoawangardy, wyrazajacej
postawy kontrkulturowe, antysystemowe i antyobyczajowe134.

Na festiwalu wystawiano spektakle, w ktérych nagos¢, erotyka, niekiedy takze
przemoc, odgrywaty szczegdlng role: Ksiecia nieztomnego Jerzego Grotowskiego (w 1967 roku)
albo Antygone The Living Theatre Petera Brooka®>, (réwniez w 1967 roku). Nagos¢ zaczeta by¢
wowczas uzywana nie tylko jako medium artystyczne, lecz takze jako srodek wyrazania
kontrkulturowych postaw i emancypacyjnych nastrojow. Nagie ciato, oprdécz tego obscenicznos,
wulgarnosc i agresja, staty sie nosniki szokowania publicznosci. Szok byt z kolei dla artystéw
wystepujacych na Bitef bardzo waznym narzedziem, stuzgcym wybiciu widza ze zwyczajowego

rytmu136. Inng cecha eksperymentalnego teatru prezentowanego na festiwalu byto famanie

133 Mozna zauwazy¢ pewne podobieristwo do zwrotu artystycznego w rumuriskiej sztuce eksperymentalnej w
analogicznym okresie; tendencja ta wydaje sie miec jednak szerszy, ponadnarodowy zasieg. Zob. M. Suvakovi¢,
,Neoawangarda i granice kulturalne politike: slucaj Katalin Ladik”’, ,,Republika”, no. 474-475, 2010.

34 Represje i cenzura, konsekwencje ,karne”, skierowane byly réwniez wobec organizatoréw i artystéw
skupionych wokét BITEF-u i festiwalu GEFF. Zarzucano im odejscie od socjalizmu, antysocjalizm lub naruszenie
publicznego morale.

135 ) adik w jednym z wywiaddéw stwierdzita podobieristwo swojej twérczosci do The Living Theatre (to
podobieristwo zasadza sie na poruszaniu watkéw antropologicznych i brutalistycznych).

136W kontekscie jugostowiariskich, masowych parad, opartych na zasadzie synchronizacji ludzkich ciat, miato to
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konwencji teatralnych: wychodzenie ze sceny, w miejsce przeznaczone dla widowni; czesto
udawano sie z teatru wprost do miasta, przy wtérze wolnosciowych slogandéw i w atmosferze
karnawatu137.

Szczegdlnie wazna w kontekscie tej pracy byta zmiana podejscia do cielesnosci
w latach 60. i 70., nadanie jej wymiaru politycznego. Nagie ciato stato sie medium seksualnej
emancypacji albo raczej indywidualnego wyzwolenia. Ta paradygmatyczna zmiana w
swiadomosci spotecznej dokonywata sie na poziomie globalnej kultury miejskiej, ktdrej kolebka
byty amerykariskie metropolie, przyktadowo Los Angeles albo Nowy Jork, i tamtejsza rewolucja
kontrkulturowa w latach 60. W tym kontekscie wyksztatcito sie specyficzne zjawisko: ,,teatr
cielesny”, erotyczny lub obsceniczny138. Sceniczna nagosc i akt seksualny stanowity w kregach
neoawangardowych kluczowg alternatywe dla konwencjonalnego dramatu. Wysuwano takze
postulaty wtaczenia do sfery artystycznej i kulturalnej elementdw poddawanych dotad represji,
elementdw, ktdre pojmowano zazwyczaj uniwersalistycznie i absolutystycznie139.

Dos¢ obrazowy w kontekscie zmiany obyczajowej jest przyktad ostatniej (z powodu
braku tolerancji witadz wobec tak zdecydowanego przekraczania tabu) edydji
miedzynarodowego festiwalu filmdéw eksperymentalnych GEEF z 1970 roku, w ktérym
uczestniczyta Katalina Ladik (wykonata performatywny rytuat ptodnosci zatytutowany
Wabienie). Motywem przewodnim tej edycji byto hasto ,,Seksualnos¢ jako droga do nowego
humanizmu”. Na Plakacie promujacym festiwal znajdowat sie sugestywny obraz

obszernych rozmiaréw penisa z grecka inskrypcja ,,falikos antropos” (ostatecznie

nieco inny, bardziej ztozony potencjat subwersyjny; niz np. w Ameryce.
37Z0ob. A. S. Zelenovi¢, Analiza i interpretaija..., dz. cyt., s. 22.
38Zob. K. Delikonstantinidou, ,,Body Staging(s) on the Margins of Feminist Politics and the Avant-garde: Re-vieving

Carolee Schneemann and Karen Finley”, ,,American International Journal of Contemporary Research”, vol. 4, no.

4,2014, s. 152.
139 Zmiana paradygmatu, polegajaca na dostrzeganiu w ciele i nagosci potencjatu emancypacyjnego, a takze
wyznawaniu swoistego kultu ciata, zwtaszcza kobiecego, znalazty odbicie réwniez w eksperymentalnej twdrczosci
filmowej — jugostowianiskiej czarnej fali. Watki zwigzane z rewolucja seksualna, ale tez z potozeniem kobiet w
socjalistycznej Jugostawii albo ilustrujgce studenckie protesty w 1968 roku, nalezaty tu do kluczowych. Krytykowano
ilalbo parodiowano system spoteczny, tabu obyczajowe, w nagosci rozpoznajgc zrédto subwersji wobec struktur,
ktdre jednoczesnie dostarczaty twércom srodkéw materialnych i technicznych do realizacji eksperymentalnych
projektéw. Problematyczne jest réwniez to, ze twdrcami czarnej fali byli gtéwnie mezczyzni, co wydaje sie
przyczyna pojawiania sie w niej zredukowanego obrazu kobiety, ktdrej funkcja sprowadzata sie zazwyczaj do
seksualnosci i cielesnosci, widzianej w stereotypowy sposdb (przyktadem tej tendencgiji jest film Zivojina Pavlovica
Kad budem mrtav i beo z 1967 roku; jest to film drogi z meskim bohaterem w roli gtéwnej, przemierzajacym Serbie,
w roli gtéwnej, natomiast przystankami na jego drodze sg seksualnie ,,otwarte” kobiety [seksualizowane kobiety],
innym przyktadem jest Ljubavni slucgj ili tragedija sluzebnice Dusana Makavejeva, w ktérym naga aktorka petnita
funkcje erotycznej dekoracji). Zob. A.S. Zelenovi¢, Andliza..., dz. cyt., s. 21; D. Crowley, ,,The Future is between your
legs: Sex, Art and Censorship in the Socialist Federal Republic of Yugoslavia”, ,Faktografia”, 2015;
https://faktografia.com/2015/09/06/the-future-is-between-your-legs-sex-art-and-censorship-in-the-socialist-federal-
republic-of-yugoslavia/ [dostep: 24.03.2017].
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zostat wycofany przez cenzure). W ramach festiwalu odbyty sie projekcje filmdéw
Andy Worhola, Paula Morrissey'a i Carolee Schneemann, ktdra byta gosciem tej
edycji (wyswietlono jej film Fuses [1967], w ktédrym na tasme 16 mm nagrata akt
seksualny ze swoim partnerem w jej pracowni bedacej réwniez prywatnym
mieszkaniem, wykorzystujgc technike Stana Brakhaga140). Na festiwalu mozna byto
zobaczyc rédwniez film Biali Ludzie (Beli Ljudje, 1969) Nasko Knizara z wspomnianego
juz kolektywu OHO (film zrealizowano ze $rodkéw Neoplanta studio w Nowym
Sadzie). Artysci podejmujg tu rodzaj erotycznej, ale nie eksplicytnie seksualnej, gry
w biatej przestrzeni, a potem w otoczeniu natury141.

Organizatorzy festiwalu podkreslali ambitne cele: ,,Seksualny plan jest tak
samo wazny jak te spoteczne i polityczne... GEFF podjat prédbe zbadania, jak mdgtby
wygladad film eksperymentalny, zewnetrzny wobec burzuazyjnych ram pornografii i
kiczu”142. Podobnie, jak w przypadku Bitef-u, celem festiwalu byta krytyka wciaz
jeszcze zywych konserwatywnych postaw w spoteczenstwie i strukturach
instytucjonalnych. Seksualnos¢, jako uniwersalne i transcendentalne narzedzie
krytycznej transgresji, stata sie nowym frontem wyzwolenia ludzkosci od réznych
form kulturowej represji: matzenstwa, drobnomieszczanskich konwencji i
fetyszyzmu towarowego.

Wydaje sie jednak, ze nagos¢ nie stanowi nowosci w ramach zachodniej
tradycji reprezentacji. Erotyka i nagie ciato jako kluczowy motyw twdrczosci
plastycznej siegaja co najmniej antycznej Grecji, przenikajac potem do sztuki
renesansowej i modernistycznej. Rebecca Schneider wysuwa wniosek, iz watki
l[iminalne i pornograficzne s3 podstawg klasycznego i dominujacego systemu
reprezentacji, tj. zachodniego kanonu sztuki ,,wysokiej”. Koscidt katolicki natomiast
wzbogacit 6w kanon albo przesunat akcenty na ciato cierpigce i umeczone, co réwniez znalazto
wyraz w sztuce performansu (6w nurt reprezentuja przyktadowo Marina Abramovic i Zbigniew
Warpechowski). Motywy sadyczne, obecne tez w twdrczosci poetyckieji scenicznej Katalin Ladik,
znajdujacej kolejne Zrédto inspiracji w faczeniu (auto)agresji i erotyki, Erosa i Tanatosa, byty

wykorzystywane przez licznych artystéw neoawangardowych (np. akcjonistéw wiedenriskich lub

'4°Film Fuses bywa odczytywany jako odpowiedz na kontrowersyjny eksperymentalno-poetycki dokument Brakhaga
Window water baby moving z 1959 roku, w ktérym zarejestrowat pordd swojej éwczesnej zony, Jane Brakhage.

WZob. D. Crowley, ,,The Future...”, dz. cyt. https://faktografia.com/2015/09/06/the-future-is-between-your-legs-sex-
art-and-censorship-in-the-socialist-federal-republic-of-yugoslavia/ [dostep: 24.03.2017].

YTamze.
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Jerzego Grotowskiego). Wedtug Stevi Jackson problematyczne w tym podejsciu (nazywanym
przez nig libertarianiskg seksualnoscia) jest erotyzacja stosunkéw dominacji i subordynacji, co
stanowi dla wielu feministek zaprzeczenie albo zatarcie ich emancypacyjnych postulatéw, w
ktorych sprzeciwiano sie seksualizacji hierarchii ptci, widzac w niej bezposredni zwigzek z
eksploatacjg kobiet 143 . Badaczka feministyczna stwierdza rdwniez ze nadmierne
wartosciowanie seksualnosci i koncentrowanie sie na niej w ramach takiego podejscia jest
odwrdceniem ideologicznej ramy konceptualnej, ktdrg jej oponenci starajg sie bezskutecznie
przekroczy¢. Zarowno libertarianie, jak i konserwatysci, traktujg seksualnos¢ jako kluczowy
srodek, w przypadku tych pierwszych prowadzacy do samorealizacji, a dla tych drugich
skutkujacy indywidualng degradacja'44.
* %k

Katerina Delikonstandinidou stwierdza, ze adepci sztuki performansu, popularnego
medium wsrdéd artystek, przejeli (od teatru) i uczynili przedmiotem artystycznym liminalne,
erotyczne albo pornograficzne motywy, eksponujac je w sposdb niezaposredniczony rolg
(teatralna lub filmowa)145. Medium performansu, w ktérym artysta jest zaréwno rezyserem, jak
i wykonawca, Any Zelenovi¢ okresla jako bardziej subwersyjne niz film albo sztuka teatralna
oparta na podobnych motywach (poniewaz odpowiedzialnos¢ spada w tych wypadkach na
nieobecnego bezposrednio rezysera). Artysta-performer zazwyczaj odstania siebie, odrzucajgc
narracje teatralng, a granica pomiedzy jego ciatem i publicznoscig nie jest wyrazna. Subwersja
nagosci polega¢ ma tutaj na odrzuceniu publicznych morale i ukazaniu hipokryzji spotecznej
zwigzanej z seksualnosci.
Katalin Ladik uczynita cielesnos¢ i seksualnos¢ (i inne osobiste wolnosci) centralnym motywem
swojej twdrczosci, odnajdujac na tym polu potencjat emancypacyjny i narzedzie przekraczania
patriarchalnych konwencji spotecznych. Czesciowa lub catkowita nagos¢ artystki stata sie w jej
wczesnych performansach osrodkiem transgresji. Towarzyszyto temu dazenie do szczerosci,
naturalnosci i wolnosci, majace realizowad sie w nagosci. Ten rodzaj cielesnej ekspresji byt

wowczas dla niej jedynym autentycznym, ale tez emancypacyjnym artystycznym dziataniem:

Performujac nago, odstaniam nagos¢ mojej duszy i mojg wewnetrzng rzeczywistos¢

“SPrzechwytywanie strategii wtadzy i reprodukowanie tej hierarchicznej struktury, przejawiaty sie np. w praktykach
sadomasochistycznych, stanowigcych popularny motyw w sztuce eksperymentalnej w latach 8o. W Jugostawii
te tradycje wykorzystywata wdéwczas stowenska queerowa grupa teatralna, zwigzana ze sceng lublariskiego
punka, FV 112/15, pdZniejsza Borghesia.

44 S, Jackson, ,,The Amazing Deconstructin Woman”, [w] The Trouble & Strife Reader, ed. D. Cameron, J. Scanion,

New York 2010, s. 153.

45K. Delikonstantinidou, ,,Body Staging(s)...”, dz. cyt., s. 153.
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(-..) Ludzie muszg zaakceptowac mnie taka, jaka jestem, z moimi biodrami, odstonietymi piersiami.
Jestem naga i oni réwniez sg odarci z uprzedzen. Jesli uzyskamy to porozumienie, to w tym
momencie widownia i ja posiadamy niezbedne srodki do przeprowadzenia wspdlnie wielkiego
rytuatu™®,

Nagos¢ w perspektywie Katalin Ladik miata wymiar uniwersalny, idealny i wyzwalajacy
(jak wspominatam, byto to bardzo charakterystyczne podejscie w Srodowiskach
kontrkulturowych w latach 60. i 70.). Zdjecie ubrania byto w tym ujeciu spontaniczng préba
alternatywnego podejscia do ciata (poddawanego kontroli i uprzedmiotowieniu przez rézne
instytucje i praktyki dyskursywne, czego najjaskrawszym przyktadem, dotykajacym zwiaszcza
kobiet, jest jego utowarowienie, fetyszyzacja i komercjalizacja, bardzo powszechna w Jugostawii
w latach 70.).

Warto podkresli¢, ze dziatania Ladik objete byty kontekstem kulturowym i
politycznym, charakterystycznym dlalat 60. i pdzniejszych, w ktérym emancypacji towarzyszyta
coraz bardziej liberalna gospodarczo i kulturowo atmosfera, i zwigzana z nig retoryka.
Jugostowianskie media promowaty wéwczas na masowa skale reprezentacje kobiet jako
seksualnych obiektéw.

Katherine MacKinnon dostrzega podstawowy btad w uniwersalizacji seksualnosci i
oddzielaniu jej od systemu kapitalistycznego. Badaczka feministyczna uwaza, ze okreslony rezim
spoteczny nie tyle ksztattuje, deformuje albo kontroluje seksualnos¢, ile ja produkuje, w
odpowiedzi na interesy osdb odpowiedzialnych za ksztattowanie pojecia i definicji seksualnosci.
Wedtug niej byli to mezczyzni, dlatego seksualnos¢ czesto wiaze sie z ,,meskim pragnieniem”,
ktdrego ,,obiektem” jest zerotyzowane ciato kobiety; seksualnos¢ jest zatem scisle skorelowana
z ciatem kobiety jako obiektem erotycznym147 i jego podlegtoscia. Mimo pominiecia przez
Michela Foucaulta podstawowej dla rozumienia seksualnosci hierarchii ptci, stwierdzenie
MacKinnon wspoétgra z jego hipoteza, wedtug ktdrej wspodtczesna wiadza dziata nie tyle
represyjnie wobec seksualnosci, ile raczej jg produkuje poprzez rézne dyskursy (medyczny,
jurydyczny, religijny, medialny). Zauwazyt on, ze nowoczesne spoteczeristwa s3a kontrolowane

juz nie poprzez represje, ale przez stymulacje (heteroseksualng).

146 5, Steri¢, ,,Katalin Ladik, najmodernija poetesa Vojvodine”, ,,Start”, no. 15, 1970;

http://www.yugopapir.com/2015/04/katalin-ladik-najmodernija-poetesa.html [dostep: 27.03.2017].

'“Badaczka stwierdza, ze przekraczanie tabu jest fatszywym wyzwoleniem oferowanym kobietom, przyczyniajagcym
sie do radykalizacji afirmacji meskiego pragnienia i wtadzy: ,,tabu sa traktowane jako rzeczywiste restrykcje, jako
rzeczy ktére naprawde nie s3 dozwolone - nie zas jako przebrania, pod ktérymi wiadza/hierarchia jest
erotyzowana”. Zob. K. MacKinnon. ,,Sexuality, Pornography and Method: Pleasure under Patriarchy”, ,,Ethics”,
vol. 99, no. 2, 1989, s. 314-346.
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Wedtug Michela Foucaulta wspdtczesnie dochodzi do eksploatacji erotyki
przez estetyzacje ciata, co zamiast wyzwalac ludzkie ciato - kontroluje jego
autoekspresje przez standaryzacje. Wydaje mi sie, Ze najbardziej szkodliwa
(dyskryminujaca) tego konsekwencjg jest promowanie idealnego modelu ciata - i
typowe dla naszej kultury uprzywilejowanie tozsamosci (tego samego,
normatywnego, ujednoliconego ciata) kosztem innosci, wpadajacej automatycznie
w pole negatywnosci i braku. Katalin Ladik (podobnie jak organizatorzy GEEF albo
kolektyw OHO), miata przy tym idealistyczne podejscie do erotyki (naturalizowata i
absolutyzowata jg, nie zauwazajac jej ptciowej, hierarchicznej podstawy). W tej
perspektywie ciato Katalin Ladik i jej stosunek do niego nie wydajg sie szczegdlnie
subwersyjne. Nie tylko eksponowata ona swoje szczupte, zadbane ciato
(dostosowujac sie do standardéw naktadanych na aktorki), ale uwazata tez, ze
piekna, mtoda kobieta, i jej nagos¢, przekazujg uniwersalny komunikat, co znaczaco
odbiega od postulatéw ruchu feministycznego. W ten sposdb artystka przyczynia sie
do idealizacji i fetyszyzacji kobiety, reprodukujac hierarchiczne struktury i
dyskryminujace kody kulturowe i spoteczne.

Ta rama wizualna i konceptualna wptyneta na nieprzychylne reakcje srodowiska Ladik
na jej wystepy, w ktdrych eksponowata ona, w mniejszym lub mniejszym stopniu, swoje ciato.
RozdZwiek pomiedzy obecnoscig (pdt-nagiej) artystki (o jej idealistycznych intencjach nie
wspominajac) a jej (zseksualizowang) reprezentacjg i recepcja, byt na tyle duzy, ze poniosta ona
konsekwencje osobiste i spoteczne, co wskazuje na faktyczny wptyw owej strategii, ale
zmierzajgcy w odwrotnym kierunku niz ten, na ktory liczyta Ladik. Okazato sie ponadto, ze
poetka, ktéra pokazuje ciato na scenie jest inaczej odbierana (i wzbudza wieksze kontrowersje)

niz przyktadowo naga aktorka filmowa albo teatralna.

2.5. Pararytualny per-forma(ns)

Pararytualne performansy Katalin Ladik (Szamariska poezja, Wabienie i Formowanie
otowiu) sg rodzajem ,,poszerzonej poezji”’ (okreslenie artystki), obejmujgcej sceniczne, wizualne
i wokalne elementy, oparte na tekscie o rytualnym charakterze.

Z formalnego punktu widzenia, szamariski performans jest wedtug Gabrieli Schuller
potgczeniem sztuki performansu i ,,performansu-teatru” (termin Mihaela van der Hovena),
poniewaz zawiera motywy kolektywne (rytuat) i elementy improwizowane, zas podstawg jest

tekst poetycki i rozbudowana choreografia, ujete w ramach klasycznej sceny i planu
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kompozycyjnego. Schuller znajduje w jej wczesnych performansach réwniez podstawowe cechy
performansu artystycznego (charakterystyczne dla jego ,,klasycznego” okresu: lat 60. i 70.),
takie jak: odejscie od realistycznego, psychologicznego teatru, od autorskiego tekstu
dramatycznego i tradycyjnej sceny (w celu przetamania alienacji); redefinicja mdwigcego
podmiotu i jego ciata, bazowanie na improwizacji i przypadku, dowartosciowanie i
eksponowanie  afektéw, cielesnosci, liminalnosco, niestabilnosci, bezposredniosci,
fragmentarycznosci. Performans jest w tej perspektywie zestawem gestéw, wydarzen,
dzwiekdw i emocji, udzielajacych sie rdwniez widowni, ktéra ma by¢ wigczona w rodzaj seansu
kolektywnej nieswiadomosci (rytuat, inicjacje). Artysta-performer poszukuje autentyzmu w
otwarciu sie przed publicznoscia, pragnie wyzwolenia sie (ale takze wyzwolenia przestrzeni
scenicznej i widowni) z ograniczert dyscypliny jezykowej, na wzdr Artaudowskiego teatru-
sobowtdra zycia. Intensywne odkrywanie siebie oznacza jednak redefinicje siebie: podziat na
role i aktora w ramach fikcji teatralnej zastepuje akcja performera ktdry ,,aktorzy sam siebie”. Tu
ujawniajg sie nowe kontury ujmowania ciafa: jego podatnos¢ na projekcje i konstrukcje, jego
materialnos¢, wrazliwos¢; akcentowana jest osobista historia ciata performera148.

Powyzsze zatozenia odpowiadaja teatralnym koncepcjom Artauda i znajdujg
odzwierciedlenie w szamanistycznych performansach Ladik z poczatku lat 70.149. Twdrca
koncepcji okrutnego teatru miat jednoznacznie negatywny stosunek do nowoczesnej kultury i
pragnat dotrze¢ do pierwotnych podstaw sztuki (i zycia), ktére odnalazt w rytuale (jak wielu
wspoétczesnych mu antropologdéw i dramaturgdw)150. Perspektywa Artauda w duzym stopniu
pokrywa sie z ramg konceptualng, intencjami i praktyka artystyczng Katalin Ladik. Dlatego
Wabienie miato dla niej funkgcje inicjacyjng, miato wywrzed znaczacy wptyw na jej zycie (i z niego

wyptywad)'>".

8 G, Schuller, ,,O0 performansima Katalin Ladik”, , SeeCult”, 2010. http://www.seecult.org/files/Gabrijela-Suler-
Performansi-KL_o.pdf [dostep: 27.03.2017].

'49 Ladik inspirowata sie twdrczoscig Artauda. The Living Theatre Petera Brooka, z ktérym poréwnata swoja
twdrczos¢, réwniez czerpato z Artaudowskich konceptdéw.

'5%Artaud wzorowat sie na swoich obserwacjach antropologicznych, a prototypem autentycznej sztuki byt dla niego
teatr z Bali: ,,Przedstawienia zrobione sg z samej materii, z samego zycia, z rzeczywistosci samej. Jest w nich wiele
z ceremoniatu czy rytuatu religijnego (...). Mysli, w ktdre celuje, stany ducha, jakie chce wywotaé, mistyczne
rozwigzania, ktéra proponuje, bywaja wzruszone, wyciagniete, osiggniete bez opdznienia i bez ceregieli. Wszystko
to wydaje sie egzorcyzmem, ktéry ma na celu PRZYWOXANIE demondw. (za: K. Wegrzyn, ,,Gest autobiograficzny.
Okrutny teatr fotografii Zdzistawa Beksiriskiego”, ,,Widok. Teorie i Praktyki Kultury Wizualnej”, nr 12, 2016;
http://pismowidok.org/index.php/one/article/view/326/699 [dostep: 22.03.2017].

151 wymienione tu elementy przenikaty réwniez do jej pdzniejszych performanséw, juz jednak bardziej
steatralizowanych i mieszczacych sie raczej w koncepcji performansu-teatru (ten rodzaj ekspresji byt
charakterystyczny dla teatru i performansu w latach 80. Jego osig byta demistyfikacja poprzednich, klasycznych
zatozen sztuki performansu, zwtaszcza tych o autentycznej ekspresji podmiotu. Poza tym dostrzegano naiwnos¢
argumentéw moéwigcych o mozliwosci wyjscia poza jezyk, reprezentacje i tradycyjne kody spoteczne. W watpliwos¢
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W  szamanistyczno-poetyckich performansach, w duzym stopniu powigzanych z
projektami muzycznymi z jej udziatem, artystka eksploruje spektrum muzyczne i jezykowe.
Reprezentacja wokalna i dZzwiekowa obejmowata rézne poziomy ekspresji, w ktdrych tekst
docierat do granic percepcji, wkraczajac niejako w rejestr wyobrazeniowy, mieszczacy sie poza
werbalng artykulacja, przy jednoczesnym zachowaniu fonetycznych witasciwosci jezyka
wegierskiego i serbskiego

Istotng cechg t3czacy pararytualny performans Ladik z teorig teatru okrucieristwa
Artauda byto silne, wielozmystowe, wieloaspektowe oddziatywanie na percepcje widzdw.
Dominacja wzroku zostata sprowokowana przez szczegdlng role i site gtosu artystki. Jego
obecnos¢ podlegata intensyfikacji przez intonacje, rytm, pauzy, akcenty i mimike. Fonemy/gtoski
byty powtarzane, przeciggane, modulowane w nienaturalny sposdb. Ladik rozciggajac niejako
gtos, wykonywata trele, glissanda, okrzyki, jeki, siegajgc do niskotonowego bulgotania i
dudnienia. W ten sposdb zaakcentowata aktywnos¢ ciata (,,samej materii, samego zycia”),
przenikajgca symboliczny system.

Artystka rozszerzyta ponadto spektrum czasowe i przestrzenne przez odtwarzanie na
kasecie zarejestrowanego uprzednio gtosu, ktéry nachodzit na warstwe fonicznga, produkowana
przez artystke ,tu i teraz”. Ekspresja wokalna uzupetniona zostata grg na ludowych i
archaicznych instrumentach (na hatasliwych dudach i donosnym bebnie), ktérych wyglad i
sposob uzycia réowniez nidst specyficzne jakosci wizualne. Na GEEF artystka wystapita w
zagrzebskim kosciele, co poszerzato rejestr akustyczny wystepu i jego misteryjny nastroj.

Te pozornie improwizowane, spontaniczne i niejako irracjonalne, zblizajgce sie do
granicy szalenstwa wokalno-poetyckie rytuaty, byty jednak przemyslane i poddane swiadomej
czasowej i przestrzennej organizacji152.

Pararytualne performansy mozna zatem okresli¢ uporzadkowang i swiadomg préba
transgresji porzadku symbolicznego przez f3czenie go z tzw. wyobrazeniowg artykulacjg. Gtos,
ruch i rytm sktadaja sie tu na doswiadczalne laboratorium tekstu i aktu poetyckiego, w ktérym
Ladik poszukiwata i wydestylowata zen rytualne i ekstatyczne pierwiastki.

Okazato sie jednak ze mimo tych spektakularnych, wielozmystowych sensacji,

podano réwniez kategorie podmiotu i jego transparentnos¢. Zmienito sie tez podejscie do ciata: akcentowano jego

uwarunkowania spoteczno-kulturowe (odniesienia do koncepcji ptci, psychoanalizy). Inaczej ujmowano tez iluzje

teatralna i odejscie od niej: wystep opierat sie na teatralnej syntaksie i systemie znakéw - ale nie ilustrowat juz

tekstu/brak funkgji ilustratywnosci). Zob. G. Schuller, O performansima..., dz. cyt., s. 6.

'52E, Szkarosi, Vocal Space in Katalin Ladik's Sound Poetry, The Sound and Image in Western Art, ed. Y. Kaduri, Oxford
2016, S. 447.
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najgtosniejszym echem odbit sie wyglad artystki, a konkretnie jej czesciowo nagie ciato (zyskata
dlatego tfatke ,,nagiej poetki” albo striptizerki). Jakkolwiek artystce rzeczywiscie chodzito o
rytuat ptodnosci, mistyczne wabienie partnera seksualnego, to reakcje, zwtaszcza dziennikarzy,
mozna okresli¢ ,,profanacja”.
*dkek
Performans Wabienie (Vabljenje, 1970), Ladik wykonata m.in. na festiwalu Bitef i GEEF.
Watki mitologiczne i archetypowe wigza sie tutaj z elementami futurystycznymii dada.

Artystka pojawita sie na scenie boso i w specyficznym kostiumie o szamanistycznych
konotacjach: miata na sobie obwiedzione pasem niedZwiedzie futro, odstaniajace jedna piers.
Oprdcz tego na scenie umieszczone byty rekwizyty: tradycyjne wegierskie dudy, beben (tympan)
i archaiczny smyczek. Na srodku stata swieca (w monumentalnym swieczniku). Wymienione
elementy wskazujg na pewien typ rytualnego spektaklu, w ktérym Ladik grata role szamanki
(zatem miedzy nig i publicznoscig byt pewien stopieri zaposredniczenia).

Wabienie byto rytuatem ptodnosci, w ktorym artystka-szamanka deklamowata
performatywnie i tanecznie swdj tekst (w jezyku wegierskim), ktéry miat charakter magiczny;
wydawata okrzyki, odprawiata inkantacje, rzucata zaklecia, przemierzajac gtosem szerokie
spektrum dzwiekowe, uzywajac do tego réwniez tradycyjnych instrumentéw. W ten sposéb
rytualnie wabita potencjalnych partnerédw seksualnych. Podobne motywy byty obecne w
twdrczosci nowojorskiej performerki z grupy fluxus, Carolee Schneemann, ale stanowity takze
czes¢ pewnego szerszego nurtu, popularnego w srodowiskach kontrkulturowych w latach 60. i
70. Seksualnos¢ byta tutaj postrzegana w perspektywie dionizyjskiej: jako zrédto ,,mocy bytu”.
Ta postawa wydaje sie czescig strategii, polegajgcej na dowartosciowywaniu tego, co byto
poddawane konserwatywnej represji, jednak rzadko towarzyszyt temu namyst nad zrédtami
seksualnosci, nad uwarunkowaniami wspdtczesnej recepcji tego, zazwyczaj naturalizowanego,
kompleksu pojeciowego. Symptomatyczne jest, ze akcent padat wdwczas na kobiece ciato i

kobieca seksualnos¢ jako pole i medium wyzwolenia153. Takie podejscie reprezentowato wiele

153 Jakkolwiek dowartosciowywanie tego, co jest celem seksistowskiej i mizoginistycznej reakcji, moze by¢ pewng
strategia zaradczg, to w swietle radykalniejszych teorii takie podejscie raczej obchodzi problem, niz go dogtebnie
przeswietla. Skoro ciato kobiece jest seksualizowane i jednoczesnie instrumentalizowane, lub stosuje sie wobec
niego przemoc, oznacza to silny zwigzek seksualizacji kobiet z przemoca wobec nich. Traktujgc erotycznos¢
kobiecego ciata jako cos naturalnego, wpadamy w putapke androcentrycznego uprzedmiotawiajgcego myslenia,
projektujacego na ciato kobiety aspekty majace stuzy¢ seksualnemu zaspokojeniu mezczyzny (ta projekcja jest
zatem wypadkowa wspdtrzednych jego pragnien i intereséw, ktére w wiekszosci systemdéw spotecznych dominuja).
W przypadku wiekszosci spoteczeristw seksualizacja kobiety wigze sie bezposrednio z wielowarstwowg
eksploatacja, przemoca i podporzadkowaniem (MacKinnon). Oczywiscie, kontakt genitaliéw meskich z zeriskimi nie
ma sam w sobie znaczenia, jednak w ramach systemu spotecznego, opierajacego sie na hierarchicznych relacjach
pfci (i innych nieréwnosciach), nasza perspektywa na relacje ciata kobiety i ciata mezczyzny jest réwniez oparta na
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feministek i artystek feministycznych, m.in.: Mary Beth Edelson, Judy Chicago, Miriam Shapiro.

Niezrozumiatos¢ na poziomie lingwistycznym mogta stuzy¢ poszukiwaniom innego
rodzaju komunikacji. Misko Suvakovic¢ stwierdza ze w swoich wczesnych wystepach Ladik dazyta
do bezposredniego kontaktu z widzami, opartego na aspektach wizualnych, wokalnych,
muzycznych, taneczno-ruchowych, ekstatycznych, transowych i liminalnych154. Seksualnos¢ nie
byta jednak eksplicytna, ale zamaskowana wielozmystowym, hybrydycznym widowiskiem, z
elementami brutalistycznymi, obscenicznymi, a nawet nowofalowymi i punkowymi, co
wpisywato sie w atmosfere panujgcg na festiwalu Bitef na przetomie lat 60. i 70.

Ladik nazywa wczesne performansy dzikimi gatunkami, ktére ze wzgledu na swoja
»barbarzynskos¢” wykraczajg poza granice form gatunkowych, zblizajac sie do realizacji jej
wyobrazenia o pierwotnym cztowieku; w jej perspektywie wyraza on swojg dusze w spiewie,
grze i rytmicznym ruchu. Na tym polu wytania sie zbieznos¢ jej praktyki z popularnym dwczesnie
neoawangardowym teatrem antropologicznym. Podobne aspekty (rytualizm, erotyzm i
poszukiwanie w sobie pierwotnego cztowieka) wyrazne s3 w teatrze ,,Laboratorium” Jerzego
Grotowskiego, The Living Theatre Petera Brooka i w twdrczosci Richarda Schechnera, ale
réwniez w antropologicznych kobiecych czy feministycznych performansach (Teresa
Murak, Ana Mendieta, Mary Beth Edelson).

Artystka mowi, ze w tym performansie ,,rytualnie zrzucita taricuchy”, a czesciowa
nagosc i inicjacyjny charakter miaty stuzy¢ uwolnieniu sie od ciezaru rél noszonych przez kobiety
w spoteczeristwie patriarchalnym, miat zatem funkcje terapeutyczng i katarktyczna.

Obnazanie sie znajduje swoje archetypowe i archaiczne korzenie w t3czeniu dwdéch
rytuatéw: jeden jest poswiecony Erosowi a drugi Dionizosowi. Rytuat jest w tej perspektywie
pewnym typem orgiastycznego transu, bazujacym na ,komplementarnosci ofiary, nagosci,
sakralizacji, erotyzacji, komunii religijnej i obnazania sie”'>>. Religijny lub antyreligijny sens rytuatu
tkwi w pojmowaniu ubrania jako instrumentu. Rozebranie sie jest tu rodzajem demaskowania
(zdejmowania maski), odkrywania sie: odstoniecie ciata funkcjonuje wdéwczas jako usuwanie
nienaturalnego (ubrania) z naturalnego (ciata). Ten rodzaj inicjacji miat doprowadzi¢ Katalin
Ladik do zerwania z niesmiatoscig i ogdlnie wzmocni¢ j3, gdyz uwazata sie za wstydliwg i staba

kobiete, nadmiernie wrazliwg i sfrustrowana1s6.

hierarchicznych konotacjach (chociaz w zaleznosci od potozenia spotecznego i ekonomicznego jednostek dochodzi
w pewnym stopniu do réznicowania sie projekdji).

'>4M. Suvakovi¢, ,,Neoawangarda i granice...”, dz. cyt.

155 7a: Ana Zelenovi¢, Andliza..., dz. cyt. 47.

'S6Ana Zelenovi¢ wskazuje, ze s3 to cechy tradycyjnie przypisywane kobietom, co nie umniejsza ich rzeczywistego
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Krzyk — rozumiany jako nieartykutowany, niekodowany hatas — jest istotnym aspektem
wystapien artystki. Ladik identyfikuje uwolnienie gtosu i krzyk w performansie lub w fonicznej
poezji z metaforycznym wtargnieciem czegos, co byto ,sita odebrane kobietom”: ich
wewnetrzny Swiat, seksualnos¢, imaginarium. Ta forma ekspresji byta dwczesnie
charakterystyczna dla wielu artystek, ktére odnajdywaty subwersje w przekraczaniu ram
dominujacego systemu reprezentacji i recepcji, i dazyty do rozmycia granic gatunkowych,
faczenia przeciwnych biegundéw, pomnazania obrazéw i metafor, co miato hamowa¢d
automatyczny proces nadawania znaczenia, ktéremu stale poddawane s3g kobiety (i wszyscy |
inni).

Krzyk w pararytualnych performansach i recitalach Ladik byt ponadto wyrazem buntu,
frustracji i stanowit zrddto wewnetrznego wzmocnienia; miat zatem pewien wymiar
emancypacyjny: ,,Krzyk jest oczyszczajacy i uwalniajacy. Zrozumiatam, ze moje publiczne
ekscentryczne zachowanie byto krzykiem. Krzykiem buntu, poszukiwaniem pomocy, wyrazem
paniki. Ten krzyk przejawiat sie w formach fonicznej, wizualnej, gesturalnej poezji i performansie.
Kiedy to zrozumiatam i odkad budowatam poczucie i potrzebe krzyczenia, uswiadomitam sobie,
ze to znak, ze jestem zywa! | nie obawiam sie tego”’157, wyznata artystka.

Wabienie mozna okresli¢ katarktycznym wyzwalaniem ,kobiecego gtosu” poprzez
,yniewiarygodne spiewy/piesni” i krzyk, co wpisuje sie zarazem w ramy pojeciowe tzw. ,,kobiecej
syntaksy” (koncepcja Luce Irigaray):

W syntaksie kobiecej nie ma podmiotu ani przedmiotu, jednos¢ nie
moze zostac osiggnieta, nie ma precyzyjnych znaczen, precyzyjnych form...
Zamiast tego jest bliskos¢, zblizenie, ale w skrajnej formie, ktdra
uniemozliwia jakiekolwiek rozréznienie tozsamosci, jakiekolwiek publiczne
posiadanie, i jakgkolwiek forme przywtaszczenia; [...] implikuje rozmaite
sposoby artykulacji w ramach kobiecego i meskiego pragnienia i jezyka™:.

(spotecznego)istnienia i wptywu. Bardziej konstruktywne niz odczytywanie ich w kategorii symulakréw, wydaje
mi sie poszukiwanie i podkreslanie spotecznego i materialnego Zrddta tej fikcji, ucigzliwej dla wielu kobiet i
innych oséb poddawanych opresji .

'57D. Halda, ,,Katalin Ladik...”, dz. cyt. Mysle, Ze to ostatnie zdanie jest znaczace i odkrywa pewien rodzaj alienac;ji
kobiet, pasywnosci i braku, ktére odczuwaja w systemie spotecznym. Krzyk wydaje sie dos¢ desperackim
wyrazem potrzeby przekroczenia spotecznych ograniczen, niemocy (nie-mowy), zaréwno na poziomie mikro-
jak i makrospotecznym, i doswiadczanej na wielu poziomach przemocy. Mysle, ze w latach 70., ale réwniez
wspodtczesnie, kwestia kobieca wcigz uwazana byta/ i jest za zastepczga, podrzedna, totez swobodna ekspresja
swojego doswiadczenia przez kobiety nie nalezata raczej do oczywistosci, zwtaszcza w obecnosci mezczyzn.
Kobiety mogty czug, ze ich stowa, specyficzne aktywnosci, ktdre wykonuja, nie maja wystarczajacej wartosci, by
sie nimi dzieli¢. W latach 70. performans oparty na osobistym doswiadczeniu byt wsrdd artystek stosowang na
szeroka skale platforma, w ramach ktdrej rozmaite aspekty zwigzane z zyciem kobiet zyskaty pewng wartosc.

158 Cyt. Za: 0. Cielemecka, ,,0d réznicy do etyki réznicy. Feministyczna filozofia Luce Irigaray”, ,,Etyka”, t. 14, nr 45,
2012. Irigaray podkreslata meski punkt widzenia freudowskiej psychoanalizy, w ktdrej kobieca seksualnos¢ jest
odstepstwem od normy (w Speculum innej kobiety z 1974 roku). Katherine MacKinnon stwierdza, ze francuska
filozofka uwazata jednak kobiecg seksualno$¢ nie za konstrukt wynikajacy z meskiej dominacji (jak rozumie ja
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Rozmywanie granicy miedzy podmiotem i przedmiotem zyskato juz status
tradycyjnego motywu w sztuce kobiet (Judy Chicago, Any Mendiety, Teresy Murak i
Teresy Tyszkiewicz, i ogdlnie w sztuce wykorzystujgcej kobiecg nagos¢, bedaca w
ramach dominujgcego systemu reprezentacji miejscem rozmycia granicy miedzy
podmiotem i przedmiotem).

Katalian Ladik niejako odstania w swojej twdrczosci pewne spoteczne i kulturowe wzory

i kody zwigzane z kobietg i jej heteroseksualnym doswiadczeniem, ale tez wykracza poza
hierarchiczny uktad (aktywny-pasywna), totez mozna umiesci¢ jej twodrczos¢ w ramie
konceptualnej skonstruowanej przez Luce Irigaray. Miedzy strategiami tych kobiet sg pewne
znaczgce podobieristwa: podlegtos¢ zamieniajg w afirmacje, odrzucaja ,,kompleks kastracji” i
starajg sie wskrzesi¢ wyparta ,,moc bytu” kobiety, prébujac tworzy¢ nowe, rézne od meskich,
sposoby (kontr)reprezentacji kobiecego doswiadczenia i erotyki, a takze mowy (syntaksy)
kobiecej. Poszukujg nowych miejsc przyjemnosci na mapie swoich ciat i w szczelinach jezyka, po
to zeby dogtebnie, na poziomie (trans)indywidualnym, psychicznym i somatycznym, wyzwoli¢
sie z patriarchalnych ram i konceptdéw, dotyczacych rdwniez normatywnej kobiecej seksualnosci.
Ponadto odmawiajg identyfikacji z tradycyjnymi rolami, sprzeciwiajac sie redukcji kobiety

do funkgcji reproduktorki albo lustra swojego syna lub meza (przez nasladowanie tego, co
przypisywane jest kobietom tradycyjnej, spotecznej strukturze dyskursywnej)159. Prébujg
natomiast odnalez¢ w sobie inng kobiete, kobiete mnoga, nietozsama, identyfikujac sie (bardziej

lub mniej) strategicznie z tradycyjnie zakodowanym kobiecym: ciatem, materig160, histeria,

MacKinnon), ale jedynie jako ,,co$” poddawanego represji. Irigaray uwazata, ze kobiece narzady ptciowe nosza
jakies znaczenie, uprzednie wobec tego, ktdre wyksztatcito sie w systemach patriarchalnych. Filozofka stworzyta
wymowna reprezentacje kobiecej syntaksy jako mdéwienia rozkoszg albo rozkoszy mdéwienia: metafore dwdéch warg
- sromowych (jako odpowiedz na figure fallusa, promowang przez dyskurs psychoanalityczny). Ta metafora taczy
kobieca przyjemnos¢ i mowe, otwartos¢ i podwadjnos¢, kontakt werbalny i cielesny. Te aspekty, faczenie jezyka z
cielesnoscia, przenikajg twdrczos¢ Katalin Ladik.

59Wedtug Stevi Jackson pojecie dyskursu jest ideologiczne, poniewaz rozprasza, maskuje i legitymizuje relacje

dominacji i podporzadkowania

160lrigaray znajduje osrodek wyzysku w odbijajacych meska logike pojeciach materii i natury, do ktérych nie daje sie
sprowadzi¢, ale strategicznie je przechwytuje i dowartosciowuje, poszukuje w nich sity i zdolnosci oporu, ale tez
nieodkrytych lub wypartych aspektéw kobiety. Jej podejscie jest zatem oparte na statej poznawczej przewrotnosci,
co nie jest jednak zbyt egalitarnym rozwigzaniem; tym samym nie jest ono raczej skierowane na gtebszg
restrukturyzacje hierarchicznego systemu (owo podejscie wydaje mi sie raczej czescig doraznej indywidualnej
terapii, niz préba walki z przyczynami przypadtosci). Wiara Irigaray w ahistoryczna ,,wewnetrzng kobiecos¢” jest
zdaniem Lindy Alcoff problematyczna, zwtaszcza gdy pomija sie spoteczny wymiar reafirmowanych tradycyjnych
koddw, co sprawia ze majg one potencjat normatywny (kobiety ktdre nie przejawiajg lub nie odnajdujg w sobie tych
kodéw moga czu¢ normatywna interpelacje). Jednak, podkresla Alcoff, terapeutyczna auto-afirmacja moze by¢
przydatna w amortyzacji wptywdw mizoginistycznej kultury. Zob. L. Alcoff, "Cultural Feminism versus
Poststructuralism: The Identity Crisis in Feminist Theory.", ,,Signs”, vol. 13, no. 3, 1988, s. 405-36.
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naturg, zmystowoscia, irracjonalnoscia.

Pararytualny performans Katalin Ladik wpisuje sie w postulat
dowartosciowywania przypisywanych kobietom jakosci, wysuniety przez Luce
Irigaray, a takze przez inne badaczki i artystki poruszajgce sie w obszarach
feminizmu kulturowego/feminizmu réznicy (Andrienne Rich, Annie Leclerc, Mary
Daly). Filozofka pragnie stworzy¢ albo odkopad¢ mity zatozycielskie kobiet, tak aby
zrekonstruowac tzw. Inna kobiete™'.

Luce Irigaray i Katalin Ladik taczy ponadto zamitowanie do watkédw mitologicznych i
religijnych, na kanwie ktdérych prébuja one wydestylowacd kobiece mity i alternatywne figury
kobiecosci'®?, a takze wtasciwe im sposoby mdwienia. Ladik tworzy co$ w rodzaju kobiecej
genesis, ktéra odpowiada Irigaryanskiej gynesis, bedgcej préba odzyskania zagarnietego przez
mezczyzn terytorium kobiecych wyobrazeri™®3. Jedng z przetworzonych figur kobiecych,
skonstruowanych przez Irigaray, jest misteryczka, syntetyzujaca dwie
androcentryczne koncepcje kobiet: mistyczki i histeryczki1i64. Pewne elementy tej
postaci mozne zidentyfikowad rowniez w roli szamanki, przybranej przez Ladik w
pararytualnych performansach. Inna (niz matka/zona) kobieta, reprezentowana
przez misteryczke, dokonuje transgresji, odmawiajgc stawania sie macierzynskim
lustrem i zdobywajac sie na odwage tworzenia wtasnych metafizycznych spekulacji
i sposobéw modwienia, ktdre s3 rodzajem poetyckiego ekscesu w odniesieniu do

teologicznego dyskursu. Ten rodzaj kobiecego ,,innego speculum165”, przekracza

181 Wypartg wedtug Irigaray przez system patrylinearny i hom(m)ospoteczny, podporzadkowujgcy kobieca

seksualnos¢ i sprowadzajacy kobiete do roli matki, reprodukorki albo w najlepszym razie lustra swojego syna lub
meza. Irigaray uwaza, ze to, co w androcentrycznej filozofii i ekonomii reprezentacji jest uznawane ze kobiece,
rzeczywiscie moze prowadzi¢ do pewnych jakosci faktycznie kobiecych. W ten sposéb filozofka nie wychodzi poza
heteroseksualng hierarchie i pozostaje w ciggtym dialogu z patriarchalng ideologia.
162 To dotyczy réwniez Gety Bratescu, rekonstruujacej artystycznie mity kobiet stojgcych po stronie ,,mocy bytu”, np.
Dydony i Medei.
163Ten odwrécony (odwieczny) dialog z androcentryczng tradycja zachodniej mysli i reprezentacji w perspektywie
wielu feministek reprodukuje pewne wzory i archetypy niesprzyjajace przede wszystkim proréwnosciowym celom
ruchu feministycznego; dlatego Christine Delphy lokuje ten typ praktyk nie w obrebie samego ruchu, ale w ramach
debaty feministycznej. Zob. Christine Delphy, ,,Invention of French Feminism...”, dz. cyt.
164 Histeryczka w swoim niemym jezyku i histerycznych gestach lokuje sie poza prawem jezyka; reprezentuje nature
cierpigca z powodu niemoznosci wypowiedzenia sie i jednoczesnie odpierajacg narzucone znaki. Mistyczka z kolei
jest kobietg-medium, ma dostep do podswiadomosci (i nad$swiadomosci), kojarzona jest z rozkoszg i objawieniem,
czyms$ wzniostym i nieartykutowanym. Zob. L. Irigaray, Speculum of The Other Woman, Nowy Jork 1987.
165 Speculum to kompleks metafor ukuty przez Irigaray.W -jej perspektywie to pojecie odnosi sie do spekulacji, na
ktdrej jest oparta androcentryczna tradycja metafizyczna (albo po prostu meskie refleksje i reprezentacje, ktérych
poetycka ilustracjg w tym ujeciu jest lustro). Wedtug Irigaray, w gmachu zachodniej spekulacji kobieta jest lustrem
odbijajacym wartosci, pragnienia i potrzeby mezczyzny: ,,Lustrzane odbicie - refleksja - wzywa umyst do pogoni za
identycznoscig/tozsamoscia i jej narcystycznym zaabsorbowaniem sobga” (L. Irigaray, Speculum of the Other Woman,
Nowy Jork 1987, s. 146.), redukujac wszystkich innych do ekonomii tego samego (sameness), np. tworzac stereotypy.
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paternalistyczng, platoniczng logike granicy, oddzielajaca dusze od ciata (idee od
materii/kopii/kobiety). Misteryczka odrzuca ponadto dualizm i panowanie
Swiadomosci, mieszajac ,,rozum” z materig i cielesnym Zzarem. Model kobiecej
duchowosci/boskosci, dotad zaslepionej paternalistycznym Swiattem
umieszczajgcym ja w pozycji kobiety-lustra (odbijajacego mezczyzne), prymatowi
oka przeciwstawia samo-doznanie i duchowg wolnos¢ poza prawem, w ktdrej ogien
seksualnego pozadania zréwnuje sie z ogniem ducha swietego166.

Katalin Ladik rdwniez projektowata inne alternatywne kobiece figury, korzystajac
przewaznie z ludowej albo mitologicznej spuscizny, poganskich i chrzescijariskich podan.
Poszukiwania innej kobiety, albo innosci w sobie, owocujg wytonieniem sie powracajacego w jej
twdrczosci motywu androgyna (aseksualnego, np. figura aniota, albo biseksualnego).
Wykorzystywata ponadto postad kaptanki egipskiej, wspomnianej szamanki167, czarownicy168
ale tez katolickich swietych, np. sw. Teresy z Avila. W swojej surrealistycznej poez;ji
identyfikowata sie ponadto ze zwierzetami (przyktadowo z os3 lub szarariczg).

Teoretyczna i praktyczna reewaluacja kobiecego ciata, jej motywacje, s3
problematyczne, ale stanowig istotne kwestie w procesie psychospotecznego
wyzwolenia kobiet od hegemonicznych, opresyjnych, androcentrycznych struktur
spotecznych (bardziej lub mniej zamaskowanych). Wywtaszczenie réznicy z okowdéw
dominujgcego systemu i jej dowartosciowanie, poszukiwanie w niej zrédta sity, jest
istotne i ma potencjat terapeutyczny, ale nie musi oznaczad subwersji systemu, lecz
nieumysine wyswiadczanie mu przystugi. Wedtug Joan Scott , pted kulturowa jest

konstytutywnym polem spotecznych relacji, opartych na percypowaniu réznic (np.

Speculum (obiektywnie) to wziernik, ,,wkleste lustro”, ginekologiczne urzadzenie do przeswietlania wnetrza
kobiety. Tu: symbol naduzy¢ patriarchalnej filozofii spekulatywnej, wzierania intelektualnego, rozchwiania,
niedomknecia kobiety. Filozofka tworzy tez ,,inne speculum” (speculum kobiece, czyli wtasna, kobiecg, inng niz
dominujaca, spekulacje). Zob. O. Cielemecka, ,,0d réznicy...”, dz. cyt.
66Warto zaznaczy¢, ze w ujeciu Irigaray misteryczka jest raczejrolg, a przez swiadome utozsamianie sie z nig kobieta
eksponuje kulturowy i spoteczny eksces, to co powinno by¢ w ukryciu, rozrywajgc owa role od srodka i
konstruujgc rodzaj karykaturalnej kobiecosci (misteryczki) lub parodiujac reprezentacje odnoszace sie do kobiet
(Ladik dokonuje tego w poezji i pdZniejszych performansach). Ta strategia powoduje powstanie mentalnego
dystansu do rdl ptciowych i spotecznych.
167 Szamanizm byt wobec kobiet inkluzywny, mogty one sprawowac obrzedy i dzieli¢ pozycje spoteczng szamandw,
ich rola nie byta podrzedna jak np. w chrzescijaristwie rzymskokatolickim.
168 Irigaray uwaza, ze gra powtdrzenia kulturowych i spotecznych projekcji na temat kobiet moze zwréci¢ uwage
na warstwe, pod ktdrg by¢ moze operuje to, co kobiece w jezyku. W ten sposdb wpisuje sie w feminizm
kulturowy/réznicy, podobnie jak twdrczos¢ Katalin Ladik. Problematyczne jest to, ze normatywizacja/naturalizacja i
idealizacja réznicy réwniez moze wpasé w putapke ,,tego samego” (ujednolicenia), a ,,nowa wersja dominujacej
ideologii moze kamuflowac sie pod przykrywka wyzwolenia”. Zob. Ch. Delphy, Close to Home: A Materialist Analysis
of Women’s Oppression, ed. Diana Leonard, London 2016.
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biologicznych) miedzy ptciami, jest podstawowym narzedziem oznaczania relacji
wtadzy’” 169, opierajacych sie na dominacji i eksploatacji. Kluczowym problemem
feminizmu réznicy i feminizmu kulturowego jest powielanie normatywnych symboli,
ktdére s3g znaczaca, by¢ moze nawet fundamentalna, czescig spotecznej organizacji
(wyrazanej w religijnych, naukowych, prawnych i politycznych doktrynach),
opierajacej sie na strukturalnej, ekonomicznej, spotecznej i symbolicznej hierarchii
pomiedzy mezczyzng i kobieta.

Linda Alcoff stwierdza, ze kulturowy feminizm stwarza esencjalistyczna
podbudowe dla seksizmu i mizoginii, poniewaz opiera sie «czesto na
niesproblematyzowanej, ahistorycznej i homogenicznej koncepcji kobiety. To wigze
sie z reprodukcja dominujacych kulturowych stereotypdw i produkcja
nierealistycznej normy (tego samego). Z drugiej strony - te hegemoniczne kody
spoteczne/kulturowe nie sg maska, ktérag mozna po prostu odtozy¢, ale, jak mowi
Christine Delphy, s3 rodzajem ,,psychologicznego makijazu”, ktdérego catkowita
zmywalnos¢ nie jest nigdy pewna.

W reafirmacji jakosci przypisanych kobietom znajduje pewien impas. Z jednej
strony te jakosci padaja nieustannie ofiarg mizoginistycznej krytyki i s3 poddawane
spotecznej dyskryminacji. Dowartosciowanie ich wydaje sie zatem mied wymiar
terapeutyczny i otwierajgcy na innosé/réznice. Z drugiej strony to, co jawi sie
kobiecym, jest produktem hierarchicznych relacji wtadzy i androcentrycznego
dyskursu, totez kobieta jest kojarzona z ciatem, seksualnoscia, reprodukcja,
prywatnoscig, czyms$ na marginesach swiadomosci (nieswiadomym Ilub
podswiadomym). Identyfikowanie sie artystek, réwniez Katalin Ladik, z tymi
jakosciami moze skutkowac kontynuacja podporzadkowania i gettoizacji czy izolacji
kobiet w tych normatywnych projekcjach, ktdre s3 u zZrddet patriarchalne i

hierarchiczne1yo.

169). W. Scott, ,,Gender: An Useful Category of Historical Analysis”, ,,The American Historical Review”, vol. 91, no. 5,
1986, s. 105.

7°By¢ moze jednak odkrywanie tego, co prywatne (i spotecznie odbierane jako eksces), demaskuje
realne relacje spoteczne i strukturalng nieréwnos¢, ktdérej podstawg jest dewaluacja tego, co
jawi sie kobiecym (innym niz meskie). Dlatego uwazam, ze poszukiwanie sity w strukturalnej
stabosci i nadawanie ciatu kobiecemu podmiotowej pozycji moze by¢ preludium do zmiany,
ktéra na szerszg skale jest mozliwa raczej w momencie przekraczania (nie powielania lub
uniwersalizowania) pozornie ahistorycznych stereotypdw i badania ich Zrdédet
(materialnych/ideologicznych). W tych okolicznosciach kanonizowanie kobiety i jej atrybutéw
nie wptywa na przebudowe spoteczng i na zmiane pozycji mezczyzn, ale wzmacnia hierarchiczny
system podziatu na picie.
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2.6. Woman mistique i magia seksualnosci

taczenie erotyki i duchowosci mozna okresli¢ osig poetyckiej i pararytualnej
twdrczosci Katalian Ladik. Artystka wigze te aspekty z antycznymi kaptanami i
szamanami, wprowadzajac je w sfere celebry, magii i ofiary. Jest to rdéwniez
widoczne w performansie Wabienie: rytualne inkantacje Ladik (tradycyjnie zwigzane
z przywotywaniem zwierzat) sg tu wykorzystane w funkcji rytuatu ptodnosci. Wedtug
artystki seksualne uwodzenie jest jakims typem rytuatu:,,Mysle ze seksualna gra jest
rytuatem, ze jedna strona musi dopas¢ inng, ja w tej grze zajmuje role aktywna, co
zazwyczaj przeraza mezczyzn”'7,

Seksualnos¢ w pararytualnym performansie wyraza sie przez ciato, gtos i tekst: to swego
rodzaju erotyczny i rytualny, bezposredni zwrot do innych. Artystka przenosi w nim idee
seksualizacji zycia codziennego, afirmuje ptodnosc i kobiecg seksualnos¢. W Wabieniu, a takze w
innych pararytualnych performansach, artystka wystepuje w roli bogini albo kobiety mitycznej.
Ladik przyznaje, ze uzywa erotyki poniewaz czuje ,,nostalgie za magicznymi rytuatami alchemika,
szamana, maga”’172, ktére byty zwigzane z kultem bogini matki albo z jej zaptadnianiem.

Amerykariska performerka Mary Beth Edelson, wykorzystujaca dwczesnie podobne
motywy, stwierdza, ze nostalgia nie musi by¢ reaktywna, lecz moze by¢ proaktywna, jezeli
sSwiadomie rekreuje sie przesztos¢ w celu stworzenia lepszej przysztosci: ,,forma rytualna nie
reprezentuje wycofania do idyllicznej prehistorii, ale jest raczej projekcja post-patriarchalnej
duchowej swiadomosci i wigze sie z rozumieniem teraZzniejszosci jako nielinearnej, mogacej
zawierad przesztosc i wizje przysztosci”173. Rita Felski z kolei wyrdznia dwa typy nostalgii: jedna
koloryzuje opresyjne wymiary przesztosci, za ktdra teskni, inna z kolei moze mobilizowac
radykalna krytyke wspodtczesnosci.

Chodzi tu zatem o dowartosciowanie tego, co prymitywne, pradawne, a idealizacja ma
wymiar strategiczny. Artystkom zalezato szczegdlnie na walce z mizoginig i seksizmem,

wykorzystywaty zatem to, co byto ,,pod reky”, czyli swoje ciato174. Dlaczego jednak to, co

My, Kesi¢, ,Katalin Ladik: Ja sam javna Zena”, ,,Start”, 1981, str. 72-73.

72 Tego rodzaju zainteresowania byty bardzo popularne w kregach (neo)awangardowych i
kontrkulturowych; Jeanie Klein diagnozuje pewien rodzaj obsesji na punkcie tego, co jawi sie
prymitywnym, przy czym jednoczesnie dochodzito do redefiniowania i rewaloryzacji tegoz.

173 Cyt. za: J. Klein, “Goddess: Feminist Art and Spirituality in the 1970s”, “Feminist Studies”, vol. 35, no. 3, 2009, s.

575-602.

174 Kathryn Rountree stwierdza z kolei, ze feministyczna duchowo$¢ wsréd kalifornijskich artystek, skupionych

wokdt Judy Chicago, byta pastiszem rytuatdw, wierzen i tradycji, pewna forma ,,zaprojektowanej religii”’ (designed

religion) (chociaz stwierdza jednoczesnie ze wierzono w holizm i wspétistnienie wszystkich ziemskich bytéw w

kosmicznej wiezi). Zob. Tamze.
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,»prymitywne” jest projektowane w tym przypadku na nagie ciato kobiety? Wydaje sie, ze
feminizm kulturowy sprzyja reprodukc;ji hierarchii przez seksualizacje i naturalizacje (nawet jesli
strategiczng) réznicy miedzy kobietami i mezczyznami, co grozi normatywizacjg nie tylko
kobiecosci, ale réwniez meskosci, jako pewnego statego punktu odniesienia. Ponadto ta wizja,
nawet jezeli jej adeptki deklaruja brak esencjalizmu, jest oparta na antropologicznym
przekonaniu o uniwersalnej réznicy miedzy kobietg i mezczyzng, ktéra tkwi w ich funkcjach
rozrodczych. Ten podziat, wedtug Christine Delphy, zawsze jest hierarchiczny, tak jak samo jak
znaczenie/wartos¢ wyrdznionych czesci anatomicznych (ktére same w sobie go nie majg;
wytania sie ono na podstawie spotecznych interakgji). Giéwnym problemem antropologicznego
podejscia jest przyjmowanie istnienia ahistorycznej wartosci znaczeniowej ludzkich genitaliow i
opartej na nich rdznicy. Przyjecie tego zatozenia raczej nie sprzyja zniesieniu nieréwnosci, lecz
kontynuacji gtebokiej tradycji opartej na antagonizmach.

Delphy wigze zatem rdznice ptciowa bezposrednio z ustanowieniem hierarchii miedzy
mezczyzng i kobietg. Zniesienie rdznicy oznaczatoby tu zniesienie podstawowej nieréwnosci
spotecznej 75, Kobiety/badaczki obawiajg sie, ze wdéwczas na dobre zapanuje tzw. meski
»podmiot generyczny”, jednak w perspektywie Delphy jest to nielogiczne, poniewaz jesli zniknie
réznica oparta na wartosci, to przestang mie¢ znaczenie réwniez jakosci uznawane za meskie.
Ponadto zwraca ona uwage, ze podmiot nie jest czyms statym i ahistorycznym, i jako model

(abstrakcja) nie moze odnosic sie w prostej linii do rzeczywistosci, ktdra jest dynamiczna176.

1% W logice reprezentowanej przez Christine Delphy, sposobem na zniesienie hierarchii jest wycofanie sie
podporzadkowanych (kobiet) ze swojej roli i funkgji. Liczne feministki uwazaja, ze wigzatoby sie to z panowaniem
hegemonicznego, generycznego, czyli meskiego podmiotu, ktérym statyby sie réwniez kobiety. Tymczasem w
logice Delphy, wycofanie sie jednego z cztondw hierarchii z reprodukcji pewnych koddw, np. zwigzanych z
kobiecoscia, nie dzieje sie w prézni, tylko restrukturyzuje cata hierarchie. Gdyby kody okreslajace kobiecos¢
przestaty oddziatywac swoim znaczeniem, to réwniez znaczenie mezczyzny ulegtoby przesunieciom. Kiedy
zdominowany przestaje zachowywac sie jak zdominowany, albo kiedy kobieta przestaje zachowywac sie jak kobieta,
to wdéwczas zmienia sie réwniez status i wartos¢ dominujacego, i cata struktura hierarchii ulega zmianie, a w
najlepszym mozliwym wypadku zniesieniu. Zob. Ch. Delphy, ,,Rethinking Sex and Gender”, ,,Women's Studies Int.
Forum”, vol. 16, no. 1, 1993, s. 9.
78Francuska feministka zauwaza réwniez zwigzek réznicy z podobieristwem, ich wspétzaleznos¢, jedna
jest warunkiem drugiej i odwrotnie. W tozsamosci, np. gatunkowej, ujawniaja sie rdznice,
natomiast w rdznicy, np. miedzy gatunkami, ujawniaja sie aspekty wspdlne. Zagtebiajac sie w to
zagadnienie,jezeli réznica przestanie miec wartos¢, to to samo bedzie dotyczy¢ tozsamosci albo
podobienistwa; zwiekszenie wartosci réznicy natomiast wptywa na wartos¢ tozsamosci, co z
kolei skutkuje pogtebieniem antagonizmdéw. Przyktadowo: jezeli bedac mezczyzna
wartosciowatabym atrybuty kobiece, co wtasciwie bytoby bliskie fetyszyzacji, to réwniez
wptynetoby to na wartosciowanie mojej meskosci i samej réznicy, tym samym trudniej bytoby o
rodwnos¢, poniewaz tradycyjna relacja miedzy kobietg i mezczyzng jest hierarchiczna, a
powielajgc wartosciowanie réwniez hierarchicznych jakosci czy atrybutdw ptci, nie zniostabym
nierdwnosci. Albo jezeli uwazatabym osobe bezdomng za zasadniczo rding ode mnie, to
zwiekszytoby to wartos¢ mojej tozsamosdci, pogtebiajac antagonizm. Jezeli natomiast nie
wartosciowatabym rdéznicy czy innosci osoby bezdomnej, to réwniez nie wzmacniatabym swojej
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W Wabieniu i pararytualnych performansach, a takze w poezji, Katalin Ladik
eksponuje przede wszystkim kobiecg heteroseksualnos¢, tj. przedstawia kobiece
pragnienie mezczyzny177. Z powodu dominujacych kodéw reprezentacji i recepcji,
podkreslanie kobiecej podmiotowosci nie znosi uprzedmiotowienia kobiecego ciata
w ramach androcentrycznej perspektywy. Ladik czyni jednak kobiece pragnienie
widocznym, co w obrebie kontrkulturowego paradygmatu ma potencjat
emancypacyjny i daje asumpt do jego problematyzacji.

Artystka postrzega seksualnosc¢ jako uniwersalng, przenikajaca to, co
indywidualne. Seksualnos¢ jest dwojaka, meska i kobieca, kazdy posiada te dwa
aspekty. W takim ujeciu seksualnos¢ jest tozsama z picig, tymczasem, wraz z
rozwojem studidw nad ptcig kulturowa, seksualnos¢ zostata odrdzniona od pici.
Katalin Ladik afirmuje kobieca erotyke, ale postrzega jg jako komplementarng wobec
meskiej, i z mezczyzng koegzystujgcag w binarnie uporzadkowanej naturze kosmosu
i ludzi. Rdznica ptci i seksualnosci w jej sztuce manifestuje sie w poszukiwaniu
mozliwosci jednoczesnego przezycia doswiadczen kobiety i mezczyzny. Ladik
stosuje zatem strategie syntezy réznych stereotypdw. Podobnie jak w przypadku
Gety Bratescu, i tutaj zachodzi pewien rodzaj idealistycznej dialektyki: potgczenie
przeciwienistw skutkuje wytworzeniem sie mistycznego naddatku (np. w postaci
idealizowanej seksualnosci).

Waznym motywem pararytualnych performansdéw i poezji Katalin Ladik jest uwodzenie,
rzucanie urokéw, magia i czarownictwo, ktdre stanowig jej orez skierowany przeciwko wtadzy i
rozumowi (lub wiadzy rozumu). Uwodzenie ma tu wymiar demoniczny, ponadnaturalny, i wigze
sie z wprowadzeniem animistycznych figur, transponowanych przez artystke na folklorystyczne,
magiczne i nadrealistyczne obrazy (zaczerpniete przyktadowo z pogariskich lub chrzescijariskich
legend). Zaczarowany wybranek, albo ofiara zwodzona w ten sposéb, ma odejs¢ od zmystéw,
poddac sie irracjonalnemu, ktére w jej poezji panuje nad rzeczywistoscig. Artystka integruje
wspomniane aspekty, ale nie po to aby tworzy¢ neofolklorystyczng sztuke; przetwarza je i

konstruuje inne stowa, znaczenia i nastroje, ktdre wspdtczesnie klasyfikuje sie jako

tozsamosci (zmienitabym do niej swéj stosunek, jej wartos¢ nie miataby wiekszego znaczenia),
co wptynetoby na amortyzacje antagonizmdéw.(Jednoczesnie nie mozna pomija¢ w tym
podejsciu obiektywnej nieréwnosci spotecznej kobiet i mezczyzn. Ow model (zniesienia réznicy
ptciowej) jest czyms docelowym, a nie istniejgcym obiektywnie/w teraZniejszosci).

77 Jest to wariacja tradycyjnego (odpowiadajgcego interesom mezczyzn) modelu dyskursywnego, w ktérym
podmiotem pragnienia jest mezczyzna, kobieta zas zajmuje miejsce obiektu.
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podswiadome178.

Dubravka Duri¢ wskazuje na rédznice w podejsciu do seksualnosci w ludowej
poezji tradycyjnej i w poezji Ladik: podczas gdy w ludowej poezji jest ona raczej
kojarzona z trawestacjg i z morale patriarchalnymi, nowosadzka artystka uzywa
elementdw retoryki i symboliki folklorystycznej do rekonstrukcji kobiecej erotyki179.

Artystka traktuje erosa jako najwiekszego poruszyciela psyche i ludzkiej
kreatywnosci: ,,Nie mam nic przeciw zmystowosci, szczegdlnie w poezji i sztuce,
czepie z niej duzo. Robie to jako kobieta uwolniona od przesagddw i uprzedzen. W
mojej poezji kobieta nie jest przedstawiona jako tadny obiekt, czekajacy az bedzie
pokochany. W moim swiecie moze istniec erotyczna wiez miedzy dwiema, trzema
osobami, miedzy kobietami. Mozna odnies¢ wrazenie, ze to mezczyzna jest obiektem
w tej erotycznej grze, oczywiscie z posmakiem ironii”180.

Realizuje sie tu zatem idealizowana i chyba nieco egzotyzowana przez Michela
Foucaulta ,ars erotica”, ktdérg kojarzy on z mistycznymi praktykami bliskiego i
dalekiego Wschodu. Watki animistyczne i surrealistyczne, przerywaja w erotycznej
poezji Ladik momenty obsceniczne, ironiczne i parodystyczne, wyrazajgce krytyke i
frustracje kobiety-artystki. Figuruje tu kobieta demoniczna, destrukcyjna, nieczysta,
niebezpieczna dla mezczyzny: model kobiecosci gteboko zakorzeniony w zachodniej
kulturze181.

Artystka, za sprawa ekspresyjnego i badawczego stosunku do ciata, stawia sie
w opozycji do meskiego leku i nieznajomosci wtasnej seksualnosci, manifestujacej
sie w ,,projektowaniu erotycznych mrzonek na przeciwng ptec”, co fatszuje zaréwno

obraz wtasnej ptci, jak i seksualnosci ptci zenskiej:

Mysle, ze eros jest dwuptciowy, ze manifestuje sie w potowie przez kobieca albo
przez meska zasade, jednak najczesciej spotykamy kobiece ciato w sytuacji przekazywania
erosa, to dlatego, ze eros jest identyfikowany u nas z meskim zyskiem/oferta sprzedazowa
dla mezczyzny. Czym to jest jesli nie podswiadomg walkg mezczyzny z jego

78Popularne staje sie przekonanie, ze te rzeczy, ktére uwazamy za podswiadome (i nieswiadome) s3 de facto
swiadome, poniewaz mozna o nich mdéwi¢ i mysle¢, jednoczesnie s3 zdominowane przez swiadomos¢
utozsamiang z racjonalnoscig i spychane na marginesy myslenia. Tutaj rdwniez mozna zauwazy¢ relacje
hierarchiczng miedzy swiadomoscia i podswiadomoscia.

79A. Zelenovi¢, Analiza i interpretacija..., dz. cyt., s. 54.

M. Suvakovié, Moc zene: Katalin Ladik, Novi Sad 2010.

¥ Radmila Lazi¢ wymienia jakos$ci przypisywane kobietom w owym czasie w tamtym kregu
kulturowym: kobieta nastuchuje podziemnych gtoséw, zna mowe wiatru, drzew etc.; jest bliska
zmystowosci, nieSwiadomosci, co daje jej zdolnosci magiczne i mediumiczne. Zob. R. Lazig,
,Mesto Zudnje”, ,,Profemina”, vol. 22, no. 5-6, 1996.
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podporzadkowang animga?182.

Artystka odwotuje sie czesto do teorii archetypdw Karola Gustawa Junga183, wedtug
ktérego nieswiadomos¢ jest domeng matek (to samo stwierdza np. Julia Kristeva). Kontynuuje
zatem androcentryczny dyskurs, w ktérym mezczyzna i Swiadomos¢ (jako logos) sg osrodkiem
dowodzenia, a kobieta i podswiadomos¢ znajduja sie gdzies poza tym centrum — na peryferiach
ciata (eros), na marginesach materii, w podziemiach, usuwane w przestrzeni prywatng etc.
Powielanie pogladdw Junga 184 wigze sie z utrwalaniem dominujacej struktury izolujacej
kobiety, i wielokrotnie ta alienacja jest uchwytna w poezji Ladik. Wszakze jej twdrczos¢ mozna
odczyta¢ réwniez jako walke zmarginalizowanej czesci $wiadomosci (podswiadomosci) z
dominujgcym centrum.

Artystka dokonuje pewnego przewartosciowania, ale w ramach dominujacego
hierarchicznego, heteroseksualnego modelu relacji miedzyludzkich. Ponadto traktuje
seksualnos¢ i kategorie ptci jako ahistoryczne, uniwersalne, kosmiczne byty. Abstrahowana z
kontekstu spotecznego zasada polaryzacji na kobiete i mezczyzne, ksiezyc i storice, jing i jang,
jako heteroseksualna harmonia przeciwieristw, przenika w jej ujeciu wszechswiat i przyrode,
facznie z kazdym jej aspektem (np. wysoka dtuga skamielina jest fallusem a muszla czy perta to
narzady kobiece). Ta idealistyczna harmonia wydaje sie by¢ ideologicznym maskowaniem

rzeczywistych hierarchii w spoteczenstwie.

827, Zelenovi¢, Analiza..., dz. cyt., 56.

183 Wedtug teorii Junga kazdy mezczyzna posiada swojg anime, swdj kobiecy ideat (jako odzwierciedlenie jego

pragnien i jednoczesnie uciskanych w jego podswiadomosci jakosci kobiecych). Analogiczna sytuacja odnosi sie do

kobiety, posiadajgcej swojego animusa. By¢ moze sita tego przekazu tkwi w jego estetyce, symetrii i harmonijnej
spdjnosci, ktdrej spotecznie i kulturowo nadawany jest wymiar substancjalny i pozytywny. Wskazuje na to Judith

Butler w Uwiktanych w pte¢. Harmonia ma w tej perspektywie funkcje maskowania systemu opartego na

nieréwnosciach spotecznych. Zob. J. Butler, Uwiktani w ptec. Feminizm i polityka tozsamosci, Warszawa 2008.

184 Mysle, ze poglady Junga mozna nazwac¢ seksistowskimi, zresztg w Archetypach i symbolach nie ukrywa swojej
mizoginii, piszac, ze kobiety w ogdle nie powinny mie¢ dostepu do dyskusji intelektualnych, poniewaz
wprowadzaja nieodpowiednie emocje i fadunki zamiast merytorycznych argumentéw. Samo utozsamienie
zasady kobiecej z erosem a meskiej z logosem, ktére promowat Jung, wydaje mi sie seksistowskie. O mizoginii
Lacana pisze réwniez Christine Delphy, ale w tej pracy nie zdotam rozwina¢ tego tematu. Lacan naturalizowat
kobiete i definiowat jg przede wszystkim jako brak fallusa, jego poglady byty esencjalistyczne. O jego seksizmie
oraz mizoginii (oraz innych mezczyzn psychoanalitykdw, a takze w ramach zachodniej tradycji intelektualnej,
pisata wyczerpujgco réwniez Luce Irigaray w Speculum innej kobiety i w Ta pte¢, jedng pikcig nie bedgca). Julia
Kristeva faktycznie jest kontynuatorka tradycji lacanowskiej i nie interesuje jej feminizm, jej maz natomiast
publicznie osmiesza ruch. W ramach rodzimego kontekstu wydaje mi sie, ze réwniez Wojciech Michera jest
kontynuatorem tej patriarchalnej tradycji, powtarzajac na wyktadach za Lacanem, iz kobieta jest wyrwa, brakiem,
wielkim Innym (zamiennie, ambiwalentnie) i epatujac kobiecg wysoka pornografia na zajeciach (np. znanym
obrazem Poczgtek swiata G. Courbeta), oraz powtarzajac teorie Plotyna, iz kobieta jest materig, lub teorie
gnostyckie, w ktérych kobieta jest wezem, nie uwzgledniajac hierarchicznego socjoekonomicznego,
historycznego kontekstu tych dyskursdw, zatem uniwersalizujgc i naturalizujac te teorie, dziatajagc wbrew
ruchowi feministycznemu, prawdopodobnie niezamierzenie, kontynuujgc tradycje fetyszyzacji i seksualnego
uprzedmiotowienia.
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Tego rodzaju heteroseksualna kosmologia, w ktdrej wartosci i znaczenia uznawane za
meskie i kobiece strukturyzujg nasza wizje ludzkiego ciata, natury, swiata, a nawet wszechswiata
- to zdaniem Christine Delphy gteboko zakorzeniony konstrukt spoteczny, poniewaz ludzka
anatomia nie ma znaczenia w sobie: nie jest ono dane, lecz nadane. Ten konstrukt mozna okresli¢
heteroseksualnoscig albo heteronormatywnoscia, w ktdra wpisana jest kosmiczna mgtawica
znaczen i reprezentacji18s.

Wedtug Michela Foucaulta seksualnos¢ nie jest czyms, co poddaje sie po prostu represiji.
Przeciwnie — praktyki, instytucje i dyskursy medyczne, jurydyczne, psychiatryczne, religijne,
prébujac rozwiktac zagadke ludzkiej seksualnosci i jg kontrolowa¢, produkuja jej rozmaite formy
i stymuluja ludzka aktywnos¢. Foucault zauwaza ponadto reprodukcje i przesuniecie
konfesyjnego modelu (wyznawanie grzechdw ciata ,,confession of flesh”) w ramach instytucji
kosciota rzymskokatolickiego do innych obszardw zycia spotecznego, w ktdrych opowiada sie o
seksualnosci, np. w praktyce i teorii psychoanalitycznej. Francuski filozof podkresla istnienie,
chociaz juz w innej formie, hierarchicznej relacji miedzy stuchaczem (ekspertem) i wyznajgcym.
Taka relacja, wedtug Peggy Phelan, jest obecna rdwniez w performansie. Badaczka wzbogaca j3
o dodatkowy (dla niektérych feministek podstawowy) wymiar zwigzany z ptcig, ktérego
Foucault nie zawart w swoich analizach. Jej zdaniem przygladajacy sie w milczeniu widz dominuje
i kontroluje wymiane, w ktdrej performer jest zawsze w pozycji kobiecej w relacji do
dominujacego. W tej perspektywie, kobieta albo performer zazwyczaj s3 ,,wpisani”
(zaprogramowani) do sprzedawania albo wyznawania, skierowanego do kogos, kto zajmuje
pozycje kupujgcego albo przebaczajgcego. Mamy zatem do czynienia ze strukturalng
nieréwnoscig miedzy widzem (ktdry jest w pozycji meskiej) i performerem (w pozycji kobiety).
Staty punkt na widowni umozliwia obserwatorowi uruchomienie machiny projekgji, identyfikacji,
i nieuniknionego uprzedmiotowienia performera. Potencjalna dominacja widza ma dwie formy:
,»ymilczacy obserwator pragnie by¢ zdominowany przez performans i obecnos¢ performera,
jednoczesnie utrzymujgc dystans dominujgcego osadu’ 186. Phelan zestawia sytuacje widza z
tradycyjnym w analizach feministycznych pojeciem ,,meskiego pragnienia”. (Ladik w

podzniejszych performansach redefiniowata te stabilng relacje i wynikajace z niej projekcje i

®5Delphy twierdzi, ze wartos¢ (réznica, dychotomia) nie moze poprzedza¢ hierarchii, poniewaz
wigzatoby sie to z jej naturalizacja i uniwersalizacja. Nasze spoteczenstwo jest hierarchiczne,
zatem réwniez wartosci s3 hierarchicznie uporzagdkowane w jego ramach. Nizszy poziom tej
hierarchii: np. kobieta i kobiecos¢ — s3 nie mniej hierarchiczne niz poziom dominujacy. Zob. Ch.
Delphy, ,,Rethinking...”, dz. cyt., s. 8.

186R, Schneider, cyt. za.: P. Phelan, ,,Feminist Theory. Poststructuralism and Performance”, ,,TDR”, vol. 32, no. 1,1988,
s.107-127.
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procesy wymiany na linii widz-perfomer)

Recepcja i nastepstwa wczesnych performansédw Ladik potwierdzaja
powyzszg teorie. Tej tradycyjnie kobiecej pozycji udato sie jej jednak unikna¢ w
medium poetyckim. Tekst erotyczny, méwi Radmila Lazi¢, to forma sublimacji, ktdra
wyraza potencjaty subwersyjne wobec redukcjonistycznego, utowarowionego
obrazu kobiecej erotyki, ciata, zmystowosci187. Zdaniem Any Zelenovi¢ poezja Ladik
jest bardziej krytyczna i progresywna feministycznie (niz body-art i performans),
poniewaz jezyk jest tutaj dosadny i bezposredni, a erotyka niekiedy przekracza
heteronormatywnos¢; jednoczesnie z ironig i dowcipem artystka parodiowata role
narzucone przez spoteczeristwo kobietom. Czesciej niz w performansie i body-art
pojawia sie tutaj takze motyw biseksualnej postacii autoerotyka. Jednak zaréwno w
performansie, jak i w poezji, kobieta jest zawsze seksualna lub zseksualizowana, tak
jak w dominujacym modelu jej reprezentacji. Jednakze w tekscie kobiecie-obiektowi
seksualnego pragnienia meskiego, mocniej przeciwstawia si¢ kobieta podmiot
swojego seksualnego pragnienia. Powodem moze byc¢ zakrycie ciata artystki przez
medium poetyckie. Taka strategia mogta stanowi¢ antidotum dla uwarunkowan
spotecznych, w ktdérych tworzyta Ladik, na ktdre sktadat sie: podwdjny standard
moralny w strukturach politycznych i spotecznych, ciezar stereotypowych rdl i
projekcji rzutowanych na artystke, ograniczenia i represje z powodu naruszenia
publicznego morale (ktdre przyblize w dalszej czesci pracy), a takze ,,maczyzm?” i
seksizm, wystepujgce na scenie neoawangardowej w latach 70., ktdrej czescig byta

artystka.

3.7. Erotyzacja réznicy

Dla wielu radykalnych feministek szczegdlnie problematyczna jest erotyzacja réznicy
ptciowej (nacisk psychoanalizy na kobiecg seksualnos¢ udzielit sie réwniez Luce Irigaray); wedtug
nich jest to réwnoznaczne z utrzymaniem hierarchicznego porzadku i eksploatacji kobiet.
Uwazajg tez, ze libertynska tendencja do akcentowania i nadmiernego wartosciowania
seksualnosci jest w pewnych sensie odwrdceniem autorytarnej ramy ideologicznej, ktdra

probuje sie przekroczyd. Seksualnos¢ niejako odziedziczona w ramach tej autorytarnej ideologii

7R, Lazi¢, ,,Mesto...”, dz. cyt., s. 7.
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jest przesigknieta hierarchiczng relacja dominacji i podporzadkowania, co zazwyczaj jest
lekcewazone przez libertarianskie teorie i praktyki obyczajowe, promujace sadomasochizm188
(Stevi Jackson).

Mysle, ze Ladik, decydujac sie na szczeros¢ i odstoniecie pragnien w ramach swojej
twdrczosci, odkryta dziatanie spotecznejideologii na ludzka psychike (,,psychologiczny makijaz”),
przenikanie jej do gtebi, czego najdobitniejszym wyrazem jest ciggte, obsesyjne seksualizowanie
kobiety i kompulsywny heteroseksualizm189. Wedtug Delphy chodzi w tej ideologii zawsze o
eksploatacje wyrdznionej (drugiej) ptci. Michel Foucault zauwaza, ze centrum
heteronormatywnej ideologii i organizacji spotecznej, nastawionej na akumulacje i reprodukcje
(kapitatu ekonomicznego, spotecznego i kulturowego) stanowi pojecie seksu (datowane przez
niego na XIX wiek, okres rozwoju inzynierii spotecznej), i powiazanie go z genitaliami meskimi i
zeniskimi. By¢ moze dlatego (pro)kreatywnos¢ artystyczna jest przypisywana kobietom, a
doktadnie matkom (co stwierdzit Jung). Kalin Ladik jednakze odrzuca utozsamienie z rolg matki
(i funkcjg reprodukcyjng), i odmawia powielania tej funkcji, poszukujac w sobie Innej kobiety i
mezczyzny, co wskazuje na jej wkroczenie w dotad meska domene indywidualizmu,

samodeterminacji i autonomii.

188 Takim przyktadem sadomasochistycznych praktyk w sztuce neoawangardowej moze by¢ multimedialny
performans Love Murder z 1984 roku (FV 112/15 — pézZniejsza Borghesia), w ktdrym zaprezentowano hiperaktywne
podejscie do seksu i przemocy. Stanowito to symptom odrzucenie progresywnej i uniwersalizujgcej retoryki
wyzwolenia seksualnego, popularnej w latach 60. i 70. Tutaj chca oni wyzwoli¢ seksualnos¢ nie tylko z
drobnomieszczariskiej moralnosci promowanej przez lige komunistéw, ale i z humanistycznego libertarianizmu.
Mimo to wciaz podchodzili do seksu i jego represji jako do najwazniejszego spotecznego i politycznego symptomu
(dostrzegam w ich dziataniach sporg nute hedonizmu). Tym razem jest to jednak objaw defektu, a nie wolnosci.
(Zob. D. Crowley, ,, The Futureis...”, dz. cyt.) Seksualnos¢ jest totalizowana w przypadku stoweriskiej neoawangardy.
Z drugiej strony owo srodowisko (zwigzane z zespotem Laibach i NSK) stosowato strategie ,,nadidentyfikacji”,
swiadomie doprowadzajac do skrajnosci aspekty zwigzane z dominujacymi ideologiami, po to aby wyostrzy¢ ich
alienujace efekty i wybié widza z rytmu (albo letargu) przez szok.

189 Wedtug M. Foucaulta koncept homoseksualizmu jest pochodnag heteroseksualnosci, jest marginesem
okreslajgcym centrum, i okreslanym przez to centrum); jak gdyby Innym tego samego. Zob. M. Foucault, The History
of Sexuality: An Introduction, ed. Robert Hurley, Nowy Jork 1978.
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2.8. Androgynia: alternatywa czy norma?

Jednym z podstawowych motywdw sztuki Katalin Ladik jest androgynia190, rozumiana
przez nig jako harmonia dwdch pfci, w ktdrej jakosci uznawane za meskie i zeriskie dopetniaja sie
(tworzac biseksualny byt), a innym razem ulegaja neutralizacji (czego metaforycznym
przyktadem jest wykorzystywana przez artystke aseksualna figura aniofa lub dziecka). Takie
podejscie byto popularne w kregach feministycznych i artystycznych w latach 70.191 Artystka
identyfikujac sie z projektowang przez siebie postaciag androgyna, znajduje w sobie spetnienie
kosmicznej zasady dialektycznej relacji miedzy kobietg i mezczyzng: ,,Jestem bytem
biseksualnym: fatszywym, a zatem szczerym. Jestem owocem autodestrukgji, to znaczy mitosci
witasnej’192.

Motyw androgynii 193 mozna okresli¢ wariacjg zakorzenionego w kulturze tematu,
mowigcego o tym, ze jednostka jest esencjonalnie niekompletna w momencie swojego
uptciowienia. Sztuka Katalin Ladik opiera sie w znacznej mierze wtasnie na tym temacie, ktérego
najwyrazniejsza realizacjg jest androgynia. Artystka przyznaje, ze motyw 6w byt jej obsesja, co
wskazuje na przemozny wptyw idealizowanej dialektyki ptci na jednostke.

W jednym ze swoich performansdéw, zatytutowanym Mandora™4, artystka
odwotuje sie do opowiesci Arystofanesa zamieszczonej w Uczcie Platona.
Arystofanes mdéwi w niej, ze pierwotnie istniaty trzy rodzaje bytéw (kobieta,
mezczyzna i androgyn). Kazdy z nich miat po dwie pary organdéw ptciowych, co
wprowadzito w poptoch bogdw, ktérzy postanowili rozdzieli¢ owe byty na ptcie: ,,W

ten sposdb ludzie na zawsze podzieleni na ptcie, poszukiwali swej potowy, od ktdrej

“Motyw androgyna (biseksualnego lub aseksualnego bytu) pojawia sie w twdrczosci poetyckiej
Ladik: w jej performansach (m.in. Blackshave poem, Mandora, Magic Bread), i w fotograficznym
body-arcie (seria Androgyn, Ego Alter-Ego, Dafne, Stone Vagina).

9" |dea androgyna jako utopijnej tozsamosci ptciowej (gdzie ptciowe i seksualne predyspozycje nie wptywajg na
zachowanie, wyglad i inne aspekty pici kulturowej i tozsamosci) istniata w ramach drugiej fali feminizmu, szybko
zostata jednak porzucona z falg esencjalistycznych teorii w duchu psychoanalitycznym, w ktérych pogtebiane byty
badania i przedstawienia kobiecej wewnetrznej esencjonalnej rdéznicy, znajdujacej manifestacje w ptciowej
tozsamosci. Te teorie byty szczegdlnie wazne dla préb, poszukiwan i definicji specyficznego kobiecego jezyka, pisma
czy wyrazu artystycznego (takich autorek jak Helen Cixous albo Julia Kristeva), nie s3 jednak feministyczne.

92 Wszystkie ttumaczenia wierszy i fragmentéw tekstéow Katalin Ladik na jezyk polski s3 moje. Angielskie
ttumaczenie fragmentu pochodzi z: V. Balind, Tracing subversive..., dz. cyt., s. 35.

93Sama nazwa androgyn wskazuje na byt obuptciowy, konotujac dwa rodzaje (andros i gini z greki).
Ten mit pochodzi z Metamorfoz Owidiusza i opowiada o potaczeniu sie Harmafrodyta (syna
Hermesa i Afrodyty; gdy wejdzie do wody wyglada jak mezczyzna, a po wyjsciu z niej jawi sie
obojnackim bytem) i Salmakidy (wodnej nimfy) w byt obejmujacy charakterystyki obu ptci.

"94Tytut ten zawiera w sobie motyw androgyniczny: potgczenie angielskiego stowa oznaczajgcego
mezczyzne i imienia postaci z mitologii greckiej, Pandory.
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zostali roztgczeni: ta, ktdra byta kobietg szukata wsrdd kobiet, a ten, co wczesniej
byt mezczyzna, wsréd mezczyzn: poszukiwali swoich drugich ,ja”. Dwuptciowy
androgyn szukat natomiast dopetnienia w odwrotnej ptci” 9.

Ladik ignoruje homoseksualny motyw i skupia sie na androgynie jako niepetnej
ptciowosci, poszukujgcej swojego drugiego ja w postaci ptci przeciwnej. Podejmujac
identyfikacje z nim, artystka raczej nie poszukuje w sobie Innej kobiety, ale mezczyzny (swojego
animusa), poniewaz wierzy w ptynnos¢ doswiadczenia pomiedzy piciami. Granica miedzy
seksualnoscia i ptcig, oraz pomiedzy seksualnoscia i prokreacjg ulega w twodrczosci Ladik zatarciu,
a relacja miedzy nimi ma w jej perspektywie czesto charakter wynikajacy.

Christine Delphy uwaza, ze ten motyw (poszukiwania drugiej ,,potédwki”) jest
elementarng czescig indywidualnej i kolektywnej swiadomosci, objawiajacy sie ponadto
emocjonalnym oporem i intelektualnymi przeszkodami w mysleniu o picijako kulturowej (i o tym,
ze ptec kulturowa poprzedza ptec biologiczng, oraz ze relacja miedzy dwiema ptciami jest
hierarchiczna). Ten gteboki, wielowarstwowy temat, czyli heteroseksualnos¢, Delphy nazywa
,yzbiorem reprezentacji skupionych wokdt wiary w koniecznos¢ bliskiej i permanentnej relacji
pomiedzy mezczyznami i kobietami”196. Innym okresleniem moze by¢ ,,komplementarnosc¢”,
ktorej emblematem jest stosunek seksualny, noszacy spoteczne znaczenie i emocjonalny
tadunek, ktdry moze by¢ wyjasniony tylko przez jego symboliczng wartos¢. Owa kosmogonia i
,»2bidr reprezentacji” o dopasowaniu sie (fitting together) wptywa zdaniem teoretyczki na
wiekszo$¢ badan naukowych, tacznie z feministycznymi i lesbiariskimi. Ow zbiér odpowiada za
postrzeganie swiata jako cos wiecej niz suma jego czesci; jako cos, co ma dodatkowa mistyczng
i nieracjonalng wartos¢. Taka wizje, podzielang przez Katalin Ladik, Delphy okresla jako
kosmogoniczng. Ow sposdb pojmowania kultury jest statyczny i zasadza sie na fundamentalnym
(realizujgcym sie w formie réznych wariantéw) pojeciu pozytywnej komplementarnosci miedzy
kobietg i mezczyzna197.

w przypadku Mandory

(1982), performansu odwotujgcego sie do mitu o Pandorze199, posta¢ kobiety jest

'9Fragment zamieszczony w: A. Zelenovi¢, Analiza..., dz. cyt., s. 48. Ta opowies¢ zawiera pewna przestanke,
w ramach ktdrej heteroseksualizm w starozytnej Grecji byt raczej drugorzedny wobec
homoseksualizmu; wskazuje to rdwniez na rozdzielnos¢ ptci od seksualnosci.

196 Ch. Delphy, ,,Rethinking Sex...”, dz. cyt., s. 8.

97Tamze, s. 8.

1985pektakl odbyt sie w kilku miastach w latach 1980-85 (m.in. w Bania Luce, Belgradzie, Sarajewie);

w zaleznosci od okolicznosci zachodzity drobne modyfikacje w kostiumografii, scenografii,

uzywanych rekwizytach.

99 Pandora w mitologii greckiej jest pierwszg kobieta, ktdérg stworzyt Zeus w celu ukarania
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przedstawiona jako byt zwigzany, rozdarty 200. Rece artystki sg przewigzane
sznurem, ciggnacym sie w przeciwlegte strony sceny (ilustracja 2). Transformacja w
posta¢ androgyniczng2o1 - Mandore (stowo taczace imie Pandory i anglojezyczne
oznaczenie mezczyzny) - jest uwolnieniem Pandory-kobiety-Ladik od wiezdw
spotecznych, nadajacych jej role ,pieknego zta”, ktdre trzeba nieustannie
kontrolowac. W ten sposdb artystka metaforycznie przedstawita transcendowanie?®,
sublimacje spotecznych uwarunkowan, jednak cena jaka za to ptaci, to pewien rodzaj
izolacji w wyobrazeniowym rejestrze (to dotyczy rédwniez Gety Bratescu). Wedtug
niej alternatywa (ktérg wybrata) dla rél spotecznych jest samotnosci taka redefinicja
rol i tozsamosci, ktédra wykracza poza spotecznie dane ramy. W ten sposdb artystka
staje sie transcendentalnym podmiotem, Swiadomie sie alienujgc. Podobna strategie
przyjeta Bratescu.

W tym performansie zostata ponadto zaakcentowana kwestia rél ptciowych,
np. poprzez wyabstrahowanie i denaturalizacje symbolu i fetysza kobiecosci — piersi
- w postaci wiszacych na scenie wordw z mlekiem. Symboliczne i metaforyczne
przedstawienie atrybutow ptciowych i tgczenie ich ze sztucznoscig, ekscesem lub
absurdem, ma rdwniez wydZwiek maskarady. Przez przedstawienie tych
fetyszyzowanych aspektéw w innym swietle, zafiksowane na ciele znaczenia-
atrybuty moga ulec pewnym przesunieciom.

W innej wersji Mandory (w Beczu w 1982 roku) kobiecos¢ zostata oznaczona
przez suknie, do ktdrej przywigzane byty sznury - zerwanie ich konotowato
wyobrazone uwolnienie sie od kobiecosci. W performansie w Beczu artystka miata
rowniez peruke gestych lokdw i miejsce na wysokosci brzucha wypetnione pidrami -
te elementy zostaty usuniete wraz z zerwaniem wiezdw zdejmujacych suknie. W ten
sposob zostato ukazane symboliczne uwolnienie sie od kobiecosci, ktdrej jakosci

implikowane byty przez rekwizyty (seksualizacja wygladu), a takze od spotecznych

Prometeusza za kradziez wiatru. Od Pandory wywodzi sie caty rodzaj zeniski. Okresla sie jg jako
»2rodto problemdéw dla mezczyzn”, ,,piekne zto” albo ,,Z2rédto wszelkiego zta”. Katalin Ladik
adaptowata ten motyw, przeksztatcajgc go i wigzagc z opowiescig o nastaniu mitosci miedzy
ludZmi/powstaniu réznych pici.
2°°Motyw wiezdw, okowdw, i ich zerwania, jest cyklicznym motywem poezji i performanséw Ladik.
*°"Podobny motyw mozna zauwazy¢ w serii autoportretédw Gety Bratescu, w ktdrej zamienia sie w biatg postac o
nieokreslonej ptci, przypominajaca arlekina.
202 W krétszej wersji zostato to przedstawione wizualnie, natomiast w dtuzszej transformacja
pokazana zostata w ramach dtugiej, ztozonej narracji o uwolnieniu sie i podrdzy w inng przestrzen,
tu kosmiczna. Ladik jest w tej wersji przebrana za astronautke, ktdra odrywajac sie od ziemi,
pokonuje w magiczny (przynalezny wyobrazni) sposéb prawo grawitacji.
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rol zwigzanych z kobiecoscig - tu macierzynstwa. Artystka miata ponadto wyciete w
golfie otwory na wysokosci piersi, co byto symbolicznym przedstawieniem
androgynii. Po uwolnieniu od cigzy (po zerwaniu sznuréw i zdjeciu sukni, pidra
wypetniajgce sztuczny brzuch opadty), piersi zostaty przez artystke symbolicznie
zdeseksualizowane przez to, ze oznaczaty adrogyniczng aseksualnos¢.

Posta¢ androgyna (bezptciowego lub obuptciowego bytu) jest w tym
przypadku metaforg uwolnienia od norm spotecznych. Kobiecos¢ zostata zatem
przedstawiona jako system spotecznej represji jednostek, uniemozliwiajgcy im

odkrywanie swoich potencjatéw przez uwiktanie w dana ptec.

3.9. Seksualizacja ciata kobiecego. Katalin Ladik jako ikona seksu w bytej Jugostawii

Mozna zaryzykowad hipoteze, ze rewolucja seksualna w latach 60. i 70.
odkryta, dotad skrywane w sferze prywatnej, stosunki miedzy ptciamii zakorzenione
w jednostkach kody spoteczne, w ramach ktdrych kobieta jest sprowadzona do ciata
i erotyki, mezczyzna zas tradycyjnie reprezentuje racjonalnosc i site.

Artystka przejawiata dos¢ specyficzne, i jednoczesnie odpowiadajace dwczesnym
nurtom kulturowym, podejscie do ciata. Oprdcz wptywu rewolucji seksualnej i wszechobecnosci
komercyjnych reprezentacji kobiecego ciata i erotyki w popularnych mediach jugostowianskich
w latach 70., na postrzeganie cielesnosci przez artystke oddziatywaty w znacznej mierze jej
zainteresowania ezoteryczne i mistyczne, co dotyczyto rdwniez innych artystéw
neoawangardowych (takich jak, np. Vito Acconci, Marina Abramovi¢, Rudolf Schwarzkogler albo
Joseph Beuys). W przypadku wymienionych artystéw ciato odgrywato kluczowa role w
performowaniu rytuatu, ale akcent padat zazwyczaj na badanie granic jego wytrzymatosci.
Katalin Ladik twierdzi natomiast, ze w jej performansach ciato byto dopetnione rekwizytami,
Swiattem, gtosem, poezjg, i ze nie traktuje go jako odrebny obiekt, ale raczej jako czes¢ jej bytu
(wielokrotnie podkresla jednos¢ ciata i duszy, co jest wyrazne powigzane pojeciowo z platoriskim

gnostycyzmem). Nagie performanse traktowata jako materializacje ,,nagosci duszy”203.

293 Artystka odrdznia ponadto swoja twdrczos¢ od prac Mariny Abramovié. Podkresla poetycka podstawe
performansdéw i to, ze w odrdznieniu od Abramovi¢ nie stosowata technik sadomasochistycznych, a raczej
skupiata sie na bélu duchowym i odnoszacych sie do niego pokutnicznych aspektach. Uwaza, ze w przypadku
artystéw wykorzystujacych rytualizm (przyktadowo akcjonistéw) gtéwnym celem performansu byto znoszenie
skrajnego bdlu ciata, jego demonstrowanie i traktowanie ciata jako przedmiotu badawczego. Zob. P. Macsovszky
,»Rozhovor: Umelec bol odjakziva len saso”,,Kloaka. Magazin eksperimentalnej a nekonvencnej tvorby”, vol. 4,
no. 2, 2011, s. 9.
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Mimo tych dazen, charakterystycznych dla kobiecego performansu w latach 7o0.,
artystce nie udato sie unikng¢, nie tylko w wystapieniach ale réwniez w innych swoich
deklaracjach, uprzedmiotowienia ciata. Ciato jest wedtug niej srodkiem wyrazu, instrumentem
lub narzedziem, co odzwierciedla niejako jego percepcje zgodng z duchem czasu*°4. Pojmuje je
ona z dwdch perspektyw: podmiotu kobiecego spojrzenia i przedmiotu meskiego
spojrzenia/pragnienia. Ciato postrzegane w ten sposdb jawi sie jako oddzielone od osoby, jako
medium komunikacji, jezyk, Zrédto energii i czes¢ persony°>.

Zelenovi¢ zwraca uwage na to, ze Ladik nie walczyta z systemem, lecz wewnatrz
wiasnego uprzedmiotowienia, i w jego ramach, walczyta o swoja podmiotowos¢, ktdrej warunki
zdefiniowata sama - warunki w ramach systemu uprzedmiotowienia z mozliwoscia
upodmiotowienia. Kobiecos¢ jest tu afirmowana w ramach meskiego spojrzenia°®.

Nagie ciato kobiety w performansie dla wspétczesnych badaczy, feministek i niektérych
feministycznych artystek, jest kwestig newralgiczng, przede wszystkim ze wzgledu na kulturowo
i spotecznie zakodowane perspektywy, czynigce je obiektem seksualnym (zwifaszcza w
przypadku kobiet wpisujgcych sie w standardy atrakcyjnosci, czyli réwniez Ladik). Performans
artystek uzywajacych nagiego ciata bardzo wyraznie pokazuje skrzyzowanie pozycji
podmiotowej i przedmiotowej ich cielesnosci, co jest niejako odzwierciedleniem ich pozycji
spotecznej i wynikajacej z niej eksploatacji. Kobiece ciato nie moze by¢ po prostu wolne od
konotacji. W ramach obowigzujgcego systemu kobiety zawsze nosza znaczenie swojej ptci,
umieszczajace je w spotecznej hierarchii. Z tego powodu wiele artystek unikato seksualnych
referencji, konfrontacji z pragnieniem i seksualnoscia, poniewaz nie chciaty by¢ kojarzone z
ciatem i naturg, z drugiej jednak strony niektdre teoretyczki i artystki identyfikowaty sie z tymi
pojeciami, prébujgc wyrazad sie w obszarach spotecznie im przypisanych. Wystepujac nago (lub
czesciowo nago), Ladik nieuchronnie stata sie obiektem meskiego spojrzenia/pragnienia,
zarazem bedac podmiotem artystycznym, co czyni jej potozenie schizofrenicznym. Ten paradoks
potwierdzaja stowa artystki: ,,Nosze podwdjne obcigzenie: obowigzki i los kobiety patriarchalnej
i kobiety walczacej o swoja emancypacje. To stworzyto neuroze (... ). Kobieta publiczna, fadna i

erotyczna staje sie celem seksualnym, obiektem i idolem (...). Mit, ktérego pragnetam i nie

2°4 Na pytanie Radoslava Lazi¢'a o pojmowanie ciata, odpowiedziata, Zze jest ono Zzyznym polem, rezyser
(przetwarzajacy i uprzedmiotawiajacy pole/ciato) i aktor (samoobiektywizujacy sie) sa natomiast rolnikami. W
wyniku tych operacji [ptodozmianu], ciato staje sie aktywne jako narzedzie ekspresji przynalezne aktorowi,
bedac jednoczesnie réwniez trescig wyrazang przez niego. Zob. A. Zelenovi¢, Analiza..., dz. cyt., s. 31.

205Tamze, s. 32.
206Tamze, s. 33.
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pragnetam, ciezko jest nies¢. Kazda moja relacja jest naznaczona tym pryzmatem’’2°7

Rama konceptualna, w ktdrej poprzez obnazenie dochodzi do wyzwolenia i emancypacji,
jest zatem tylko pewnym ograniczonym spektrum, ktére zanika wsrdd kulturowo
zakorzenionych, dominujacych perspektyw i kategorii stosowanych wobec kobiet. Zelenovic¢
stwierdza, ze dochodzi najczesciej do ich kanonizowania, demonizowania lub idealizowania i
lokowania w domenach prywatnego lub publicznego domu. Na patriarchalne wzory i
perspektywy naktadaja sie jednoczesnie obowigzki nowego systemu: zaangazowanie w zycie
osobiste, biznesowe i spoteczne. Artystka wyraza to nastepujaco: ,,Publiczna moralnos¢
wymaga bym byta zaangazowana i wspodtczesna. Bytam postanka, mtodos¢ strawitam na
zebraniach. Chca bym zachowywata sie jak w XVIII wieku lub zebym bytam seksualnym obiektem
spetniajgcym ich seksualne chimery. Nie chciatam, dlatego mnie koloryzowano, cho¢itak jestem
przeciez faktycznie ujarzmiona”2°8,

Wystepy Ladik budzity kontrowersje z powodu pojawiajacej sie w nich nagosci, czym
przyciggneta powszechng uwage, stajac sie celem ciekawosci dziennikarzy, wypowiadajgcych sie
na jej temat w sposdéb nierzadko seksistowski, mizoginistyczny i cyniczny w rozmaitych
tabloidach i prasie masowej (to dotyczy wielu artystek i kobiet poruszajacych sie w sferze
publicznej). Pisano o niej m.in.: ,,Naga poetka”, ,,najseksowniejsza poetka w kraju”, ,,Z
Jugostawii pochodzi pierwsza poetka-striptizerka”?°9. Pytano ja réwniez, czy nagos¢ podczas
wystepdw nie stuzy zdobyciu finansowych profitéw albo, czy zdecyduje sie deklamowad w
podesztym wieku i z celluitem?'°. Odpowiadajac na to pytanie, Ladik stwierdzita, ze normatywne
ciato kobiety jest medium ktdre przenosi jakas uniwersalng wiadomos<. Kiedy sie zestarzeje,
wowczas inne kobiety beda jg nies¢. Nagos¢ byta dla niej ponadto niezbedna do
przeprowadzenia rytuatu wraz z publicznoscia. Artystce zalezato na przetamaniu podziatu na linii
publicznosé-performer poprzez wprowadzenie watkdéw liminalnych i antropologicznych ™.
Jednakze taka perspektywa na kobiecg nagos¢ pocigga za sobag ukrytg kontatacje, ze

nienormatywne ciato jest niejako nieme lub nie ma dostepu do sfery sacrum. Idgc tym tropem

7M. Suvakovi¢, Moc zene..., dz. cyt., s. 36.

208 v/ Kesi¢, ,,Katalin Ladik...”, dz. cyt., s. 72-73.

209 Za: A. Zelenovi¢, Andliza..., dz. cyt., s. 20.

1° Autorami tych opinii i komentarzy byli najczesciej dziennikarze-mezczyzni z jugostowianskich i wtoskich
magazyndéw politycznych, rozrywkowych i rozrywkowo-politycznych: ,,Adam i Ewa” (magazyn dla mezczyzn),
,,Gente” (o osobach publicznych, profil sensacyjny), ,,L'Europeo” (o polityce, kulturze, rozrywce). Zob. A.
Zelenovi¢, Andliza..., dz. cyt., s. 22.

*"Wydaje mi sie, ze jakkolwiek kontakt tego rodzaju nie jest na pewno bezgraniczny, to jednak mozliwe, Zze moze
dochodzi¢ w ramach takiego rytuatu do pewnego ograniczenia lub zmniejszenia mediatyzacji lub przynajmniej
do zmiany jej charakteru.
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mozna dotrze¢ do konkluzji, Ze normatywne ciato kobiety wpisuje sie w sfere sacrum i niesie tym
samym dodatkowa wartos¢. Z tego powodu stato sie ono intratnym towarem w ramach systemu
wolnorynkowego®?, na co wskazuje powszechnos¢ skomercjalizowanych wizerunkdéw kobiet
rowniez w jugostowianiskich mediach masowych.

Rozneglizowane modelki na oktadkach czasopism kulturalnych i politycznych, nawet
tych krytycznych wobec systemu albo zdjecia nagich modelek jako ilustracja do artykutdw
politycznych, nie plamity ,,moralnego wizerunku” systemu?3. Wydawcy interpretowali owo
zjawisko jako wyraz ekonomicznej i obyczajowej liberalizacji, co réwnowazone byto z
progresywizmem (w poréwnaniu do krajéw bloku sowieckiego), symbolizowanym przez nagie
ciato kobiety. Do postulatéow promujacych spoteczne oswiecenie przez seksualnos¢, czego
ilustracja miata by¢ naga modelka®'4, przyktadano tez ramy titoizmu: ,,epoka rzadu mtodych
nadchodzi, seksualne wyzwolenie nie moze by¢ odseparowane od innych indywidualnych i
spotecznych problemdw, ale moze przyczynic sie do rozwigzania wielu z nich”*'>. Tymczasem w
rzeczywistosci odsunieto mtodych ludzi od realnej wtadzy, dajgc im pewien ograniczony rodzaj
wolnosci w sferze seksualnej/prywatnej/indywidualnej, ktéra niekoniecznie byta dla kobiet
wyzwalajgca. Nie chodzito raczej o ich emancypacje seksualng, ale o wykorzystanie erotycznej
aury wokdt normatywnego ciata kobiety do zwiekszenie zysku producentéw przez pobudzanie

oczekiwan konsumentéw-mezczyzn, ale réwniez kobiet?®.

> Jugostawia, podobnie jak kraje w ramach wschodniego bloku socjalistycznego, byta tylko czesciowo
socjalistyczna. Z tego powodu tak duzy nacisk ktadziono na socjalistyczng retoryke, podkreslajaca istnienie
realnego socjalizmu w celu zamaskowania realnego uzaleznienie krajéw socjalistycznych od kapitalizmu. Przy
czym niewatpliwie socjalistyczny profil Jugostawii amortyzowat wptywy kapitalizmu. Pomiedzy Jugostawig a
innymi krajami bloku wschodniego istniata jednak pewna fundamentalna réznica. W Jugostawii funkcjonowaty
samorzadne rady robotnicze (w krajach nalezacych do bloku w wyniku strajkéw powstawaty niekiedy rady
robotnicze, jednak szybko tracity jakikolwiek wptyw i samodeterminacje. W Jugostawii ten wptyw réwniez byt
stopniowo ograniczany w wyniku technokratyzacji struktur politycznych).

23 Jednakze poziom cenzury byt zmienny i zalezny od republiki oraz frakcji w niej rzadzacej; najliberalniejsza pod
tym wzgledem byta Stowenia, najbardziej konserwatywna Bosnia.

24Owo zjawisko wskazuje na bardzo konkretne ramy seksualnosci. Seksualnos¢ jest tutaj normatywizowana przez
obraz nagiej modelki (seksualng chimere), przynoszaca realny zysk producentom prasy i fantazmatyczny ,,zysk”
konsumentom. Podchodzac do tego bardziej radykalnie mozna stwierdzi¢, ze seksualnos¢ jako wartos¢
dodatkowa (mistyczny naddatek) jest wtasnie normatywnym kobiecym ciatem (jest w nie wpisana i a atrakcyjna
kobieta do niej sprowadzana). W tym miejscu mozna zauwazy¢ pewne zamaskowane podporzadkowanie
kobiety (dla zyskéw dominujacych).

5 B, Ziki¢, ,,Dissidents liked Pretty Girls: Nudity, Pornography and Quality Press in Socialism”, ,,Medij. Istraz.”, vol.
16, no. 1, 2010, S. 54.

26 popularne czasopisma byty wypetnione reklamami i poradami dotyczgcymi poprawiania urody, stylu,
kosmetykdw dla pari; jednak byto to raczej pobudzanie pewnych potrzeb w rzeczywistosci odnoszacych sie do
meskich pragniert i oczekiwan. Co ciekawe Biljana ziki¢ w artykule Dissidents liked Pretty Girls: Nudity,
Pornography and Quality Press in Socialism, odnotowuje spadek aktywnosci spotecznej wsrdéd kobiet w dobie
komercjalizacji ekonomii i w efekcie takze reprezentacji kobiety w Jugostawii w latach 70.
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Katalin Ladik pojawiata sie nago na oktadce czasopisma,,Start”?", jak réwniez w innych
magazynach, a takze w ramach wielu scenicznych wystepdw. Z tego powodu zarzad wycofat jej
uczestnictwo z ligi komunistéw za naruszenie ,,moralnego wizerunku organizacji” ¢ .
Najwiekszym problemem byto prawdopodobnie to, ze stajac sie popularng postacia, widzialnos¢
artystki przekroczyta undergroundowy margines. Nalezy zaznaczy¢, ze zdjecia modelek byty
zazwyczaj importowane z zachodnich magazyndéw (przyktadowo z gazety ,,Playboy”), totez
pojawienie sie na oktadce Katalin Ladik (w futrze niedZzwiedzim z odkrytg piersig), kobiety
bardziej ,,namacalnej”, ,,swojej”’, wywotato wroga reakcje cztonkdw ligi. Poza wyrzuceniem z
niej, artystka wspomina takze o innych konsekwencjach spotecznych i osobistych: nadano jej
status kobiety publicznej, co wptyneto na obnizenie wartosci jej pracy w zatrudniajacej ja
instytucji kulturalnej (wspomina, ze miata najnizsza pensje w teatrze).

Oddajmy gtos artystce:

Bytoby dobrze wierzy¢, ze jestem produktem seksualnej rewolucji, jednak,
pomimo wszechobecnosci zdje¢ nagich kobiet, kiedy zrobitam to ja, kobieta ,,z
sgsiedztwa”, doszto do skandalu. Najwieksza sensacje i naduzycie spowodowata
zagrzebska prasa. Bytam oczywiscie naiwna. Nie miatam doswiadczenia z
fotoreporterami (...). Patrzac na zdjecie, widze, ze najwiecej zalezy od fotoreportera, od
jego punktu widzenia. Gdy byto trzeba, robili mi zdjecia jako seks-bombie, innym razem
jako ,,odwiecznej kobiecie”. Ogdlnie, podwdjny standard moralny przygniétt mnie na
wszystkich poziomach: od rodzinnego przez medialny do spoteczno-politycznego. Z
powodu niemoralnosci usunieto mnie z partii, z niemoralnosci z roku 1970., gdy
rozebratam sie w Atelje 212 i pojawitam w czasopismie Start [z ligii komunistéw usunieto
artystke w 1975 roku, zdjecie wykonano w 1970 roku — przyp. NP]. Po 14 latach stazu w
partii (...). Nikt nie nazywa niemoralnym czasopisma ,,Start” lub Atelje 212. ,,Cztonek
partii nie moze by¢ nagi” [ustyszatam]. Szczegdlnie zdenerwowaty ich kolorowe zdjecia.
Czarno-biate nie s3 uwazane za pornograficzne. (... ) Bede sie dalejrozbierata, jesli bedzie
trzeba, bo uwazam to za uzasadnione. Gratam w zyciu degradujace role. Przynajmniej to
moge wybrad. (...) Ustyszatam od Mary Crnobori: ,,Tak, rozumiem cie. To jest nasz los,
[los] kobiet publicznych”. Zaczynam Ilubi¢ to sformutowanie. (...) Trzeba to
zaakceptowac. Tak jak Lenny Bruce przyzwyczaja czarnych do nazwy ,,nigger”’219.

Performans Ladik problematyzuje kwestie kobiecego ciata jako srodka wyrazu
artystycznego, zakodowanego w ramach binarnej struktury, albo raczej binarnych struktur,

przenikajacych zachodni system myslenia, oparty na podziatach: mezczyzna/kobieta,

217 Magazyn ,,Start” miat dos$¢ charakterystyczny profil, manifestujacy sie w hybrydycznej formie i zawartosci.

Krytyka polityczna, nawet feministyczna, mieszata sie tu z tresciami tabloidowymi, poradami naukowymi i

pseudonaukowymi, ktérym przy$wiecata misja oswiecenia seksualnego (artykuty o kontroli urodzen, sztucznym

zaptodnieniu, petna ilustrowana relacja z porodu), towarzyszyto temu promowanie zredukowanego,

normatywnego obrazu kobiet jako seksualnych obiektéw (np. plakaty pin-up).

28 Najwigkszym problemem byto prawdopodobnie to, ze stajac sie popularng postacig, widzialno$¢ artystki
przekroczyta undergroundowy margines.

219y, Kesi¢, ,,Katalin Ladik: Ja sam javna Zena”, ,,Start”, 1981, str. 72-73.
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publiczne/prywatne, artystka/seks-bomba, namacalna kobieta/kobieta obiekt, swdj/obcy,
podmiot/przedmiot  (przy czym dwa cztony tworzace pare s3 w relagji
asymetrycznej/hierarchicznej).

W szamanistycznych performansach aktywne ciato kobiece, opierajac sie ciatu, ktére
jest produktem masowej konsumpcji lub pornografii (projektowanego jako pasywne dla
meskiego spojrzenia), nie rozwigzuje problemu, ale go naswietla, problematyzujac niebrane
dotad pod uwage fenomeny zwigzane z wykorzystywaniem i percepcja kobiecego ciata jako
zarazem przedmiotu i podmiotu (w czasie gdy w Jugostawii feministyczna emancypacja jeszcze
tego nie sproblematyzowata). Recepcja wystepdw Katalin Ladik wskazuje natomiast na pozycje
i obcigzenia artystki uzywajacej kobiecosci jako srodka artystycznego w u podstaw
patriarchalnym spoteczenstwie jugostowiarnskim, w ktdrym retoryka réwnosci i emancypacji nie
zdotata sie dogtebnie zakorzenic. Z powodu nagtej i niedostatecznie ugruntowanej emancypacji,

osobiste wyzwolenie Katalin Ladik spotkato sie z konsekwencjami w jej srodowisku.

112



Zakoriczenie
3.1. Emancypacja i Feminizm

Josef Bros Tito deklarowat, Ze wolnos¢ klasy pracujacej; i cztowieka w ogdle, nie moze
obyc¢ sie bez emancypacji kobiet: ich uczestnictwo w zyciu spotecznym jest warunkiem petnej
demokracji. W pierwszych latach po wojnie (1946-1953) kobiety zostaty zréwnane w prawach z
mezczyznami, a takze wigczone do struktur produkcyjnych, instytucjonalnych i politycznych.
Uzyskaty prawo do swobodnego przemieszczania sie, prawa reprodukcyjne (legalizacja aborc;ji
w 1952 i nieograniczony dostep do niej w 1977 roku), mogty pemi¢ funkcje kierownicze. Gdy
formalnie ,,kwestia kobieca” zostata rozwigzana, w 1953 roku rozwigzano AFZ (Atifasisticki Front
Zena) i przeksztatcono go w organ ligii komunistycznej220, ktérego funkcjg byto czuwanie nad
implementacjg praw kobiet (Konferencja ds. Spotecznej Aktywnosci Kobiet, CSAW). Witadzy
zalezato bowiem na tym, Zzeby kwestia kobieca nie oderwata sie od swojej bazy - ligi
komunistycznej — i nie skrecita w feminizm; okreslany ,,burzuazyjnym importem z Zachodu221.

Mimo ogromnego wptywu restrukturyzacji spoteczno-politycznej i rédwnosciowej
retoryki na sytuacje kobiet (alfabetyzacja i wtaczenie kobiet do rynku pracy etc.), tradycyjne
wzory i patriarchalne role, zakorzenione zwtaszcza w sferze prywatnej, przeniknety do nowego
systemu (a takze do struktur partyjnych). Na przetomie lat 60. i 70. zaznaczyt sie wyrazny roztam
miedzy deklaracjami i ich realizacja w rozmaitych sferach Zycia spotecznego: nastgpito
zmniejszenie demokracji, uczestnictwa, depolityzacja spoteczeristwa, technokratyzacja,
wzrastajacy konsumpcjonizm.

W latach 70., z wzrostem liberalizacji gospodarczej i komercjalizacji Jugostawii,
aktywnos¢ kobiet, po osiggnieciu szczytu w latach 50. i na poczatku 60., ulegta zmniejszeniu.
Wynikato to m.in. z wiekszego obcigzenia kobiet w nowych warunkach systemowych: oprdécz

,ynaturalnej” pracy w domu i opieki nad dzie¢mi, kobiety wykonywaty prace ,,wtasciwa’’222. Tym

20Kobiety dziatajgce w ramach AFZ albo Women Alliance braty aktywny udziat w komunistycznych ruchu oporu
przeciwko faszyzmowi/nazizmowi (Bonfiglioli mdwi, ze zostaty wiaczone strategicznie do Konferencji (CSAW).
Kobiety w tej organizacji przed wojng dziataty w organizacjach feministycznych, uznanych po wojnie za
burzuazyjne, i dlatego zostaty wtgczone do partii (pdZniej przeksztatconej w zdecentralizowang lige komunistéw)
i uzyskaty w niej wysokie stanowiska. CSAW posiadata bardzo gesto rozmieszczone oddziaty lokalne, co
umozliwiato organizowanie kampanii oddolnych (np. w sprawie urlopéw macierzyriskich). Wydawata gazety
(,,Zena Danas” i ,,Zena””), w ktdrej przed 1978 rokiem publikowato wiele neofeministek (pracowaty réwniez dla
CSAW). Jednoczesnie tzw. feministki ,,paristwowe” (okreslenie Rady Ivekovi¢) byty przeciwne autonomicznym
(neo)feministycznym ruchom i dyskursom, czego przyczyne Bonfigliloli lokuje w réznicy generacyjnej: starsze
kobiety walczyty za dw system i o pozycje kobiet w jego strukturach.

> Jednoczesnie Jugostawia byta zalezna ekonomicznie od Zachodu i importowata na masowa skale zachodnie
dobra materialne i symboliczne, totez dw zarzut nie budzi zaufania.

222 To wielowymiarowe obcigzenie kobiet w nowym systemie dotyczyto réwniez Katalin Ladik: ,,Musiatam by¢ matka
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samym podziat obowigzkdw, a zatem tez swoboda przemieszczania sie, byty nieréwne. Inne
traktowanie i wychowywanie kobiet skutkowato ponadto rdznicami w kwalifikacjach
zawodowych i nieréwnym dostepem do wiedzy (nie byto rzadkoscig nieposytanie przez
rodzicéw swoich cérek do szkét), totez zatrudnienie kobiet obejmowato zazwyczaj tylko pewne
obszary. Zwigzek zawodowy réwniez nie interesowat sie problemami kobiet i specyfika ich
potozenia spotecznego. Wtadzom raczej nie powiodta sie takze zmiana sSwiadomosci spotecznej
w ramach edukacji: niektére podreczniki zawieraty tresci seksistowskie 223. Ponadto nie
dostrzegano problematyki reprezentacji kobiet w mediach, nie kwestionowano ich roli w
przestrzeni prywatnej w utrzymywaniu hierarchicznych stosunkéw spotecznych w Jugostawii.

Jednakze pewne legislacyjne osiggniecia, i zwigzana z nimi retoryka, zapewnity kobietom
narzedzia w codziennej walce z przejawami patriarchalnej swiadomosci. Sanja Drljevi¢,
uczestniczka konferencji belgradzkiej z 1978 roku, wspomina, ze mizoginia byta oficjalnie
zakazana. Obowigzujace w nowym systemie kody spoteczne wptynety tez na aktywnos¢ kobiet
w walce o prawa: apelowaty o lepsze warunki pracy, ubezpieczenie, fundusze na opieke nad
dzieckiem i instytucje opiekuncze dla dzieci.

Badaczki feministyczne zarzucajg komunistycznym republikom ekskluzywne
podkreslanie emancypacji w wymiarze zawodowym i oficjalnym, przystaniajgce m.in. opresje
(przemoc domowa) i patriarchalne zwyczaje (seksizm) w sferze prywatnej. Barbara Einhorn
wspomina o ,instrumentalnym czytaniu” XIX-wiecznych klasykéw marksizmu (np. Fryderyka
Engelsa i Augusta Babela), sprowadzajgcym sie do podkreslania emancypacji kobiet przez
uspotecznienie srodkéw produkcji i zniesienie wiasnosci prywatnej (w ktérej znajdowano
przyczyne opresji kobiet). Skutkowato to jednak zredukowana koncepcja, w ktdrej ,,partycypacja
kobiet na rynku jest nie tyle koniecznym, ile wystarczajagcym warunkiem ich emancypacji’224.
Niemniej jednak kobiety w dobie Rosyjskiej Rewolucji albo pod koniec Drugiej Wojny zyskaty
legislacyjne przywileje o przetomowym statusie: prawa wyborcze, reprodukcyjne,
rodzinne/matzenskie (opieka nad dzieckiem w instytucjach opiekuniczych i zwolnienia
macierzyriskie). Z drugiej strony, role ptciowe symbolizowane rodzinng wiezig i rolg
reprodukcyjng kobiet pozostaty bez zmian (mozna zatem powiedzieé, ze nie doszto do

emancypacji w sferze prywatnej, wciaz izolujgcej kobiety). Na tej podstawie, méwi Einhorn,

i studiowa¢, by¢ artystg i by¢ zatrudniona na state. Od rana do wieczora, gdy skorczytam osiemnascie lat, bytam
zatrudniona na etacie, najpierw w banku a potem w radiostacji. Bytam zatrudniona i nie zytam jak artysta z
bohemy, nie miatam na to czasu”. Zob. A. Zelenovi¢, Andliza...., dz. cyt., s. 61.
223 Zob. Tamze, s. 21.
224 C. Bonfiglioli, Belgrade, 1978..., dz. cyt., s. 24.
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kobiety byty obcigzone w dwdjnasdb: jako matki i pracownice (ich funkcja w spoteczenstwie byta
produkcyjna i reprodukcyjna, przy czym ich obowigzki domowe, jako czes¢ naturalnego
porzadku sSwiata, nie zostaty objete dyskursem pracy i wartosci, dlatego mozna mdwi¢ o
podwojeniu produkgji z udziatem kobiet w sferze prywatnej i publicznej (z czego jedna jest
niewidoczna); natomiast kwestia reprodukcji pozostata wcigz tradycyjng funkcjg wytgcznie

kobiety??>.

3.2. Camrade Woman

W 1978 roku w Jugostawii odbyta sie bezprecedensowa w krajach komunistycznych
miedzynarodowa konferencja feministyczna??. Chiara Bonfiglioli stawia teze, ze to wydarzenie
zainicjowato powstanie i legitymizacje politycznego podmiotu: nowego feminizmu.

W tym czasie na Zachodzie narodzita sie (w zwigzku ze zmiang generacyjng) krytyka nie
tylko konserwatywnych struktur i instytucji panstwowych, ale i wzordéw patriarchalnych,
przenikajacych do oficjalnych i alternatywnych ruchdw lewicowych. Oficjalny dyskurs w
Jugostawii ograniczat pole dla alternatywnych lub zbyt radykalnych np. feministycznych praktyk
i teorii krytycznych (dlatego na konferencji doszto do spie¢ pomiedzy bardziej ,,postepowymi”
(radykalnymi) feministkami z Zachodu i organizatorkami).

Organizatorki inspirowaty sie tekstami marksistowskiej lub spotecznej krytyki
feministycznej (Alexandra Kollontai, Sheila Rewbotham), analizami feministycznymi, tgczacymi
psychoanalize i marksizm (Juliet Mitchell, Shulamith Firestone), teoriami réznicy ptciowej (Luce

Irigaray) i tekstami wtoskich feministek (Manuela Fraire, Roselta Spognoletti). Lokalne feministki

225 Wedtug C. Delphy podstawowym problem konwencjonalnej analizy kapitalizmu (tzn. oddzielajacej metode
materialistyczng Marksa od jego analizy kapitalizmu) jest jej niekompatybilnos¢ z kwestig opresji kobiet. Problem
polega na tym, ze kapitalizm nie jest jedynym systemem eksploatacji, a metoda materialistyczna, jako teoria historii
dla ktdrej opresja jest punktem wyjscia, moze by¢ wykorzystywana do badania jej innych systematycznych form.

Jest tak dlatego, ze jesli uznamy kapitalistyczny konflikt (klasa pracujgca walczy z kapitalistami) za podstawe

dynamiki spotecznej (jak w Kapitale), to automatycznie klasa kobiet (i czynnosci ktére wykonujg) staje sie

niewidzialna i nie podlega mechanizmom wartosciowania, tym samym jest wytgczona z walki klasowej; ich opresja
jawi sie jako dana (a nie nadana), tj. jako cze$¢ naturalnego biegu rzeczy, podczas gdy to, co wykonujg kobiety, jest
podstawowg sktadowa organizacji materialnej produkcji i reprodukcji spoteczeristwa. W tej sytuacji aby organizacja
spoteczna stata sie bardziej transparentna (i aby jej przeksztatcanie byto bardziej skuteczne), konieczna jest
widzialnos¢ nie tylko hierarchii klas, ale tez hierarchii ptci (i ras/etnik) Mamy do czynienia czyms na ksztatt hierarchii

hierarchii. Zob. C. Delphy, ,,A Materialist Feminism is possible”, ,,Feminist Review”, vol. 9, No. 4, 1980, s. 79-105.

226 Konferencja odbyta sie w belgradzkim Studenckim Centrum Kultury (Studentski Kulturni Centar), osrodku
alternatywnej kultury, miejscu intelektualnej wymiany, dysput i wydarzer artystycznych. Konferencja
ograniczata sie kregédw akademickich, chociaz poruszano m. in. kwestie kobiet z mniej rozwinietych regiondw
Jugostawii.
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probowaty przettumaczyc je na kontekst jugostowiariski**’.

Podstawowg trudnoscig w dopasowaniu zachodnich teorii do lokalnego kontekstu byta
satysfakcjonujgca sytuacja prawna Jugostowianek, totez oddolne ruchy feministek wtoskich lub
francuskich - masowe kampanie w walce o prawo do rozwodu, aborcji czy ubezpieczeri - nie
miaty w Jugostawii wiekszego znaczenia. Tutaj chodzito o walke z ukrytym wrogiem -
podskdérnym patriarchalizmem i zamaskowana dyskryminacja. Chiara Bonfiglioli zauwaza, ze: ,,W
obliczu panujacego [w bytej Jugostawii] dyskursu, ktéry gtosit ze emancypacja kobiet jest
osiagnieta; w ktérym przedstawia sie neofeminizm jako burzuazyjny lub importowany; w sytuacji
braku wiekszych konfliktéw spotecznych, warunki dla rozwoju szerokiego ruchu
feministycznego byty niewielkie. Oddolne feministyczne ruchy mogty sie rozwing¢ tylko w
nadchodzacych dekadach w Jugostawii, szczegdlnie w latach 80. i w latach 90.”2%8,

Organizatorki niezaleznejkonferencji podkreslaty nieodzownos¢ teorii feministycznych w
ramach socjalistycznego spoteczeristwa??9; prdbowaty zalegitymizowac feminizm w ramach
dominujgcego marksistowskiego dyskursu, np. interpretujgc nierdwnos¢ ptci w kategorii
spotecznej alienacji. Ponadto skupity sie na prdbie demistyfikacji ogdtu form spotecznego zyciai
dekodowaniu wszystkich rzekomo naturalnych form spotecznej determinacji. Powotujac sie na
zachodnie feministki, podkreslaty nierozerwalnos¢ patriarchalnego porzadku i nierdwnosci pfci,
i koniecznos¢ uwzgledniania tego przez kazdy spoteczny projekt rewolucyjny. Rodzina i relacje
ptciowe w ich perspektywie byty nieustannie pod presja burzuazyjnej mentalnosci (moralnosci,
tradycji, tabu spotecznych, starych i nowych zwyczajéw), co okreslity anachronizmem w nowym,
samorzadnym, progresywnym spoteczeristwie. tgczac Krytyke feministyczng z kodami

marksistowskimi, organizatorki prébowaty zalegitymizowac koniecznos¢ kontynuacji projektu

»7 Zob. C. Bonfiglioli, Belgrade, 1978..., dz. cyt., s. 44.

228 Tamze, s. 45.

»9Tezy zawarte w materiatach konferencyjnych: rodzina jest instrumentem reprodukujagcym dominujacy porzadek
spoteczny, tradycyjna struktura rodzinny i matzeristwo fundamentalnie alienuje kobiete, tak samo jak podziat na
prywatne/publiczne, co réwniez stwarza problem podwdjnych standardéw moralnych; Marksowska teoria i
jugostowiariska praktyka w ograniczony sposéb odniosty sie do kwestii kobiet, redukujgc ja do formalnej
réwnosci i kwestii pracowniczych, nie dostrzegajac np. ich podwdjnego obcigzenia (retoryka polityczna i prawo
a nieformalna dyskryminacja). Wspominano tez o autonomii wtoskich i francuskich ruchéw feministycznych
wobec komunistycznych partii, i ich jednoczesnym zakorzenieniu w marksowskiej mysli, i o problemach
podnoszonych przez te ruchy, ktére rdwniez dotycza kobiet jugostowiariskich, np. promowanie
drobnomieszczariskiego obrazu kobiet w mediach, wzmacniajgcego alienacjg kobiet. Zauwazono ze biologizm i
mit macierzynistwa nie zniknety w ramach socjalizmu, dlatego relacje ptci, produkcja i reprodukcja nie powinny
by¢ traktowane oddzielnie. Podkreslaty istnienie réznicy miedzy emancypacja na poziomie spotecznym i
osobistym, zauwazajac tez ze opresja kobiet powoduje wttaczanie mezczyzn w okreslone role ptciowe. Gwatt i
przemoc uznaty za wypadkowa wiasnosci prywatnej i statusu spotecznego kobiet; sprzeciwity sie stereotypom
nt. gwattu, w ktérych wina projektowana jest na kobiete, zauwazajgc ze sady i policja (instytucje prawnie
zajmujace sie gwattem) przejawiajg seksistowskie stereotypy i tendencje do uniewinniania gwatcicieli. Zob. C.
Bonfiglioli, Belgrade..., dz. cyt., s. 56.
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emancypacji pomimo przebytej rewolucji. Teorie feministyczne majg w ich ujeciu progresywna
wartos¢ w walce o zniesienie ludzkiej alienacji?3°.

Praca Bonfiglioli opisuje zderzenie réznych feminizmdw, ktére rozwinety sie w réznych
okolicznosciach i strukturach geopolitycznych i ekonomicznych. Nieznajomos¢ tych
uwarunkowan (podbudowy materialnej i historycznych okolicznosci), doprowadzita do
nieporozumien i ryzyka ,,przeciw-produktywnosci”. Jugostowiariskie feministki odczuty silng
normatywng presje przedstawicielek ruchu z zamozniejszych krajéw (z krajéw anglosaskich, z
Wrtoch i Francji). Pewne zakrzepte juz w tych krajach dyskursy i normy nie byty przektadalne na
kontekst jugostowianski, ktérego nie przyswoity sobie goszczace na konferencji feministki?3".
Mimo znaczacych rdznic i star¢ pogladowych miedzy uczestniczkami z zagranicy *3* i
organizatorkami konferencji, wspdlng wszystkim kwestig byt seksizm i ,,maczyzm’ komunistéw

(wiekszos¢ uczestniczek byta marksistkami) i gettoizacja towarzyszek w sekcjach dla kobiet.

3.3. Wrzeszczqcy otwor
W swoich pdzniejszych performansach Katalin Ladik badata krytycznie role
spotecznie przypisywane kobietom i problematyzowata opresje z nimi zwigzang. Nie
kwestionowata jednak kategorii ptci jako takiej. Protofeministyczna aktywnos¢
artystyczna Ladik nie przekroczyta jednak poziomu indywidualnego, co nie oznacza,
ze nie miata wptywu o charakterze intersubiektywnym. Na pytanie Any Zelenovi¢ o
jej stosunek do feminizmu, odpowiada:

Swoja rewolucje miatam gtéwnie w zyciu prywatnym, w pracy i w swojej
okolicy, dlatego wiele kobiet mnie popierato. Mdwig, Zze jestem odwazna, poniewaz
miaty podobne problemy. Kazda rewolucja zaczyna sie gdzies w domu, tu powinna
sie zdarzy¢ przemiana, i w pracy, na ulicy, w samochodzie, w autobusie. To cos,
czego bezposrednio muszg doswiadczy¢ wszystkie kobiety. Nie wyrazatam
konkretnej ideologii, ale dziatatam bezposrednio?3®.

23°Ten rodzaj krytyki — feministycznej ale nie antysocjalistycznej, krytyki wewnatrzsystemowej — byt problematyczny
dla zachodnich feministek (wtoskie feministki podkreslaty przede wszystkim wage ,,wyzwolenia” (liberation) od
zinternalizowanych struktur opresji, emancypacje spoteczng uwazajac za niewystarczajaca wobec ryzyka
integracji w ramy systemu meskocentrycznego. Zob. Tamze, s. 58.

231 Zarzucano towarzyszkom jugostowiariskim niedostateczny radykalizm (zwigzek z oficjalng polityka). Te
oskarzenia byty jednak czesciowo efektem nieznajomosci specyficznej sytuacji politycznej w Jugostawii; mozliwy
byt tu oddolny aktywizm i wewnetrzna krytyka systemu, o czym uczestniczki zagraniczne czesto nie wiedziaty,
myslac ze jugostowianski komunizm jest ustrojem totalitarnym lub autorytarnym na wzdr ZSRR, gdzie wtadza
byta najczesciej scedowana na partie. Tymczasem w Jugostawii faktycznie istniata wtadza samorzadowa w
radach pracowniczych (cho¢ z czasem ograniczana) i istniaty tu warunki dla oddolnej samorzadnosci
mieszkancdw federacji.

32Najwieksza liczba feministek z Wioch (bliskos¢ geograficzna), kilka feministek z Anglii, Niemiec, Francji; po jednej
uczestniczce z Polskii z Wegier.

28 A, Zelenovi¢, Andliza..., dz. cyt., s. 62.
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Zmiane perspektywy Katalin Ladik na krytyczng mozna zaobserwowa¢ w happeningu
Wrzeszczgcy otwdr  (The Screaming Hole) z 1979 roku, ktdrego czescia byty réwniez
mikroperformansy Blackshave Poem i Poemim. Artystka zaprezentowata go m.in. w Nowym
Sadzie, Belgradzie, Virbugru i w Budapeszcie. Formalnie ten wieloczesciowy performans stanowit
montaz roznych elementéw wizualnych, scenicznych i tematycznych?34.

W centralnym punkcie galerii miescita sie skonstruowana przez artystke okragta komora
— struktura pokryta papierem. W srodku ukryta byta Ladik, zajeta gotowaniem w pomieszczeniu
zainscenizowanym na matg kuchnie. Publicznos¢ stata na zewnatrz, zapewne poirytowana
brakiem dostepu do wnetrza struktury i niewidocznoscig kuchennej krzataniny artystki
(styszalnej i wyczuwalnej z zewnatrz). W pewnym momencie, liczagc na ciekawos¢ uczestnikdw,
Ladik wykonata prowokacyjny ruch: wypalita papierosem dziure w papierze, po czym ktos z
obecnych poszerzyt jg, a pozostate osoby zaczety przebija¢ papier w innych miejscach. W ten
sposob doszto do wojerystycznego wtargniecia w przestrzern zaaranzowang na prywatna,
zwigzang z funkcjami przypisywanymi kobietom (artystka méwi w tym kontekscie o ,,kobiecej
przestrzeni”).

W miejscu publicznym - galerii — umieszczona zostata zatem wyizolowana (a potem
przekroczona) przestrzen prywatna z artystkg w roli gospodyni wewnatrz. Mysle, ze mozna to
okresli¢ upublicznieniem prywatnej sfery i zwigzanych z nig funkcji i rél kobiecych,
wykonywanych zazwyczaj w izolacji. Te izolacje nazywa Ladik ,,swoim intymnym swiatem”’, co
wskazuje na wage oddzielenia sie prywatnej przestrzeni od reszty swiata w procesie
ksztattowania sie praktyk okreslanych jako intymne i jednoczesnie powigzane z procesami
indywidualizacji, o czym mowa byta rowniez w rozdziale poswieconym Gecie Bratescu. Ten
terytorialny uktad - podziat na przestrzenn publiczng (bardziej wartosciowa) i przestrzen
prywatng (o mniejszej wartosci), i ustanowienie miedzy nimi stosunku réznicy - odbija
hierarchiczna strukture spoteczna i miejsce kobiety w niej.

Podobnie jak w filmie Pracownia Gety Bratescu, réwniez i w tym happeningu wyrdznia
sie aspekt roli: bardziej samoswiadoma, wydawatoby sie, Bratescu odgrywa artyste, natomiast
Ladik rekontekstualizuje i przemieszcza role gosposi ,,na swoim”, z ktdrg wydaje sie
identyfikowad, ale tez demaskuje jej ograniczenia i opresyjnos¢. W obu pracach akcent pada na

skopofiliczny ped: w Pracowni reprezentowany jest przez Oko kamery, przemieszczajgce sie,

234 Montaz i kolaz (birkolaz) to techniki artystyczne czesto wykorzystywane przez kobiety, réwniez przez Gete
Bratescu.
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penetrujac zakamarki, i ostatecznie skupiajgce sie sie na Bratescu; w przypadku Ladik ma on
wymiar podwdjny: wyraza sie w przebijaniu struktury i tworzeniu w niej otwordw. Te aspekty
automatycznie wskazujg na motyw wojerystyczny (konotowany przez penetracje wyizolowane;j,
niedostepnej przestrzeni, w ktdrej jest zazwyczaj kobieta). Przywodzi to réwniez przywotany
przez Peggy Phelan model relacji dominujacego obserwatora i performera, zajmujacego w
pozycje kobiety, ktéra cos (Swiadomie badZ nie) odstania. Koncentracja na tym symptomie
odkrywa spoteczng sytuacje, w ktdrej kobieta jest ukryta w pomieszczeniu, wykonujac pewne
czynnosci uznawane powszechnie za element naturalnego biegu rzeczy — w przypadku Ladik to
przyrzadzanie positku (Bratescu raczej tej pracy odmawiata, albo raczej nie odstaniata jej,
wykonujac w Pracowni co$ w rodzaju tragikomicznego spektaklu egzystencjalistycznego).
Natomiast uczestnicy happeningu zostajg umieszczeni w spotecznej roli meskiego obserwatora,
aktywnego, penetrujgcego. Tradycyjne teorie feministyczne podkreslaja, ze obserwator lub
wojer zajmuje pozycje dominujgcg nad oglagdanym obiektem. Podgladanie zatem jest czynnoscia
nasycong hierarchiczna relacjag miedzy mezczyzng i kobieta. Wspdtgra to z hipotezg Luce Irigaray
o androcentrycznym okularcentryzmie w zachodniej tradycji filozoficznej i naukowej, ktérego
podstawowym przyktadem jest relacja miedzy transcendentalnym podmiotem kartezjariskim
(obserwatorem) i badanym przezeri przedmiotem.

Jednakze obiekt ,,meskiego spojrzenia” — Katalin Ladik w kuchni — nie pozostat pasywny:
nie tylko artystka namierzyta i odstonita meskie pragnienie penetracji i dominacji, ale tez
wskazata na kryjaca sie za tym eksploatacje kobiety i jej pracy, naturalizowanej i
dewaloryzowanej?3. Ladik przetamata hierarchicznga relacje i odwzajemnita/odbita spojrzenie,
wykorzystujagc medium fotograficzne do rejestracji reakcji publicznosci (wynajeta fotografa,
ktéry miat to wykonad) 3°. Doszto w ten sposéb do przesuniecia zwyczajowych rdl:
fotografowana publicznos¢ zajeta pozycje ogladanego obiektu, co otworzyto mozliwos¢
intersubiektywnego doswiadczenia pomiedzy nig i artystka. Z kolei medium performansu
pozwolito Ladik zaja¢ pozycje podmiotowa, aktywng, poniewaz to ona kierowata spektaklem.

Wedtug Lucy Lippard obiektyw symbolizuje swiadomos¢ bycia ogladanym. Jest

metonimig spojrzenia kolonizujacego swiadomos¢ ogladanej (w ramach ekonomii reprezentacji

235Symptomatyczne, ze okreslanie czegos naturalnym (w zachodniej tradycji myslowej) stawia zdefiniowane w ten
sposdb zjawiska i byty w pozycji materiatu przeznaczonego do eksploatacji.

236 Znaczace wydaje sie podobieristwo Screaming Hole do prac Marthy Rosler (Kitchen semiotics) albo filméw
Shantal Akerman, pochodzacych réwniez z lat 70., w ktdérych powielany byt motyw kobiety w kuchennym
srodowisku. W przypadku pracy Rosler byfa to analiza przede wszystkim jezykoznawcza, jak wskazuje sam tytut
(pokazywata uwikfanie kobiety w semiotyke sprzetéw kuchennych). Akerman natomiast akcentowata aspekt pracy

ukrywanej i naturalizowanej w domenie prywatnego; widac tu takze wzajemnos¢ naturalizacji i prywatnosci.
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zachodniej efekt kolonizacji - rozszczepienie — dotyczy najczesciej kobiet). Strukturalna relacja
ogladajacy-ogladana (dominujacy-podporzadkowana), przenika androcentryczny system
reprezentacji, produkujgcy pewien obraz i wzdr kobiecosci. Ten wzdr ulega systematyzacji i staje
sie norma, wyabstrahowanga wartoscia lub forma, do ktdrej kobiety starajg sie dopasowad, i ktdra
jednoczesnie wyznacza im okreslone role i miejsce w systemie spotecznym.
Spoteczne/kulturowe projekcje i stereotypy zwigzane z picig oraz seksualnoscig ostatecznie
ulegaja internalizacji i s3 automatycznie odgrywane/kopiowane w toku czegos na ksztatt
spotecznej mimikry?37.

Powyzsze hipotezy wskazujg takze na to, ze stereotypy przypisujgce kobiecie préznos¢
i narcyzm s3 wypadkowa dziatania struktur spotecznych. Dobrze ttumaczy to Luce Irigaray,
stwierdzajac, ze pojecie kobiecej prdznosci jest pochodng meskiej produkcji symbolicznej i
homospotecznych zwigzkéw wymiany miedzy mezczyznami, w toku ktdrych dochodzi do
transformacji kobiety w fetyszyzowany ,,produkt naturalny” do ogladania i pozadany obiekt238

Ekonomia spotecznej organizacji i wyptywajacych z niej reprezentacji i dyskurséw jest
wedtug badaczki ,,hom(m)oseksualna”: ,kobiety, znaki, towary i pienigdze: wszystkie s3
uzywane w transakcjach wytgcznie miedzy mezczyznami i innymi mezczyznami’239. Filozofka
interpretuje ten ekonomiczny homoseksualizm jako organizujaca zasade spotecznego porzadku.
Relacje homoseksualne s3g jednak zabronione poniewaz zbyt otwarcie interpretowatyby prawo,
wedle ktdrego spoteczeristwo funkcjonuje. Kobiecie zostaje przypisana spotecznie pozycja
mediatora pomiedzy co najmniej dwoma mezczyznami; ,,heteroseksualnos¢ jest niczym wiecej
jak wyznaczeniem ekonomicznych rél agentom wymiany (mezczyznom) i towarom
(kobietom)”’240. Kobiety majg zatem pozycje zewnetrzng wobec praw i proceséw wymiany, ale
réwniez sg wiaczane jako ,,towary” i moga konstruowad krytyke polityczng ekonomii oraz
krytyke dyskursu, w obrebie ktérego przeprowadzana jest analiza (tzn. metafizycznych zatozen

tego dyskursu i symbolicznego systemu, w ktérym jest realizowany)241.

>37Przyktadem owej mimikry moze by¢ kompulsywna heteroseksualnos¢, ktdra jest wynikiem dziatania struktur
instytucjonalnych i kodéw kulturowych (to oczywiscie dotyczy zaréwno kobiet, jak i mezczyzn).

38 Jakkolwiek Irigaray krytykuje zachodni uniwersalistyczny podmiot wiedzy, to jednoczesnie w pewnym sensie
kontynuuje te tradycje; mimo tej esencjalistycznej wizji, jej analizy sg efektowne i przydatne.

239 Zob. L. Irigaray, ,,Rynek kobiet”, przet. A. Araszkiewicz, ,,Przeglad filozoficzno-literacki”, nr 1, 2003.

4% Tamze, s. 129.

241 W tekscie ,,Rynek kobiet” filozofka porusza kwestie wywtaszczenia kobiet z ciata i przybrania przez nie formy,
cyrkulujgcej nastepnie w ramach wspomnianych stosunkéw ekonomicznych. Ta forma jest z kolei odbiciem
wartosci, potrzeb i pragnieri meskich, decydujacych o jej znaczeniu. W perspektywie Irigaray kobieca préznosc¢ i
»fetyszyzacja” kobiety sa czescig procesu uprzedmiotowienia i wpisywania jej w role atrakcyjnego obiektu
meskiego pozadania ; kobieta wedtug Irigary nie ma pozycji podmiotu, jest jego negacjg zaréwno w wymiarze
materialnym i jezykowym; jest punktem referencyjnym,lustrem dla narcystycznie przegladajacego sie w niej
mezczyzny, rozpoznajacego w jej braku swojg petnie i podmiotowos¢ (w teoriach Irigaray pojawia sie problem
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Owo potozenie kobiety, wedtug diagnozy lIrigaray, powoduje jej rozszczepienie na
zewnetrzny pozor (jawiacy sie jej natura), i utrzymuje ja w ciagtej alienacji od ciata (na co wskazuje
podejscie Katalin Ladik (i wielu kobiet) do ciata jako do medium lub narzedzia). Filozofka zauwaza
rozszczepienie na krew i wartosciowa forme, materie i monete wymiany, nature reprodukcyjna i
sfabrykowana kobiecos¢. Kobieca opresja aktualizuje sie w tej perspektywie doktadnie w
seksualizacji ciata (zerotyzowanego i uprzedmiotowionego pierwotnego miejsca ekskluzji i
oznaczania/wartosciowania/podporzadkowania)242.

Wrzeszczqcy otwdr mozna ponadto spekulatywnie okresli¢ reprezentacja ,,speculum”,
krytycznej rozbudowanej metafory funkcjonowania refleksji ukutej rédwniez przez lIrigaray.
Struktura, w ktdrej ukryta sie Ladik i jej sukcesywna penetracja moze by¢ interpretowana w
perspektywie koncepcji platoriskiej jaskini. W ujeciu francuskiej psychoanalityczki jaskinia (ale tez
jama lub tytutowy otwdr) jest paradygmatem (spotecznym i kulturowym) waginy i macicy.
Jaskinia jest tutaj teatrem (tak jak struktura), w ktérym dokonuje sie préba rezyserowania i
reprodukowania czegos (co zawsze tu). W ten sposéb (re)produkcja kulturowa zostaje przez
Irigaray powigzana z reprodukcjg naturalng, do ktdrej sprowadza sie funkcja kobiety w
androcentrycznej strukturze spotecznej. Ludzie sg w tej jaskini (teatrze) uwiezieni, przykuci
faricuchami, czasowo i przestrzennie pozostajgc w sieci projekcji wtasnego (ludzkiego) spektaklu.
Sciana, ostona wykonana meska reka to hymen. W przypadku Wrzeszczgcego otworu jest nig
parawan oddzielajgcy Ladik od publicznosci; jest rowniez miejscem oczekiwanego wyztobienia
otworu, przebicia sciany przez promieni refleksji, bedacej zawsze jedynie odbiciem jaskini.
Niemozliwe jest przekroczenie podziatu (wyrwy). Po obu jej stronach znajdujg sie ludzie
zamknieci w ciggle odgrywanym spektaklu: uczestnicy samoreprodukujacej sie symulacji. Nie jest
odtad wiadomo, kto zwodzi a kto jest zwodzony. Jaskinia jest zatem miejscem spekulaciji,
wdzierania sie odbijajacej ja refleksji>43. Podobnie jak kobieta w relacji z mezczyzna oddaje mu
jego obraz, tak samo Ladik oddaje publicznosci obraz ich samych, nie tylko przez rejestracje
fotograficzng ich reakgcji, ale tez przez odkrycie prywatnej sfery jako spotecznie i historycznie

narzuconej kobietom przez androcentryczny system produkcji, oparty na podziatach na

imperialistycznej poznawczej uniwersalizacji np. kategorii podmiotu (i pewnego fundamentalizmu a takze
powigzanego z nim reakcjonizmu), co wydaje mi sie efektem zakorzenienia w i kontynuacji zachodniej
tradycyjnego myslenia; raczej nie znaczy to, ze nalezatoby podejs¢ reakcyjnie do tej uniwersalizacji, ale zauwazy¢
jej historyczne, spoteczne i materialne podtoze). Zob. Tamze.

>4 Mimo to Irigaray utrzymuje, ze ciato kobiety zachowato cechy i znaczace bedace poza wstepng akulturacja
(wskazuje to na ahistoryczng kobiecos¢; mozliwe, ze Irigaray chodzi o stworzenie kontrpozycji wobec
ahistorycznego meskiego podmiotu kartezjariskiego. Dla niektdrych feministek ten dialog z dominujacym
dyskursem nie jest wystarczajaco radykalny, poniewaz wcigz odnosi sie i bazuje na androcentrycznym dyskursie.

43 Zob. L. Irigaray, Speculum..., dz. cyt., s. 128.
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publiczne/prywatne, mezczyzne/kobiete, idee/materie etc. Sfera prywatna odbija zatem
hierarchiczna relacje miedzy ptciami, czego efektem jest eksploatacja jednej z nich w
wyizolowanej przestrzeni, w ktdrej zachodzi stata (re)produkcja ludzkiego gatunku; nie tylko w
sensie spotecznie zakodowanej reprodukcyjnej i kompulsywnej heteroseksualnosci, ale tez w
formie opieki nad ciatami, ich konserwacji i reprodukcji. Aspekt reprodukowania ciata przez
produkowanie positku pokazuje performatywnie Katalin Ladik, gotujgc w odseparowanej kuchni.
To przedstawienie niewatpliwie jest odbiciem meskich potrzeb. Jednak jezeli taka rola kobiety
nie zostanie zakwestionowana, to bedzie reprodukowac sie rowniez androcentryczna struktura
spoteczna. Odstoniecie naturalizowanej prywatnosci jest niezbedne do jej potencjalnej
detronizacji i zatrzymania dominujacej symulacji.

We Wrzeszczgcym otworze (réwniez w Blackshave poem) Ladik demaskuje swoja pozycje
jako obiektu albo materiatu androcentrycznej aktywnosci oznaczania, fantazjowania i
projektowania. Jednoczesnie w tytule zaznacza sie wazny dla artystki motyw krzyku (ktdry
wyraza bunt). W Kontekscie tego performansu przytocze wiersz Ladik o podobnej wymowie, ale
tez z wulgarnym pazurem Brgzowa podtoga:

Brgzowa podtoga, kto jg pomalowat?

Szorowatam jq, deptatam, spieniona od uderzer.

Brgzowe drzwi - kto puka?
Czy jest tu dobra, ciepta cipka na sprzedaz?

Jest. Jest.
W kotdrze, w piekarniku, w szufladzie.
Jedna wsciekta cipka gryzie*#4.

Swiadome odkrywanie tego co intymne i prywatne, zatem spotecznie zwigzane z
pozycj3 i rola kobiet, a takze odwzajemnianie (odbijanie) spojrzenia np. poprzez eksponowanie
swojej frustracji, buntu, to w ramach krytyki feministycznej akt subwersyjny. Kobieta aktywna
jako twdrczyni (artystka) jest w tej perspektywie transgresyjna, jako ze w zachodniej kulturowej
tradycji podmiot tradycyjnie byt meski (podkreslaty to Simone de Bouvair i Monique Witting).

Judith Butler ostrzega jednak przed ryzykiem dalszej reprodukcji androcentrycznych,
czyli binarnych, struktur. Czy postanowienie niereprodukowania dychotomii jest wystarczajace?
Czy to zalezy w ogdle od jednostki? Czy te struktury nie sg reprodukowane poza nig? Co wynika

z tego, ze pewnej waskiej grupie oséb by¢ moze uda sie zwolni¢ tempo tej reprodukgji, ale nie

44 Moje ttumaczenie tekstu z angielskiego przektada za: V. Balind, Tracing..., dz. cyt., s. 44.
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zmienig sie szersze/gtebsze struktury? Co sie dzieje kiedy kobieta (albo raczej niektdre kobiety)
wkraczajg w obszar podmiotowosci i autonomii, jeszcze niedawno zajmowany prawie wytacznie
przez mezczyzn?

Teoretyczki performansu i feminizmu (np. Lucy Lippard) twierdza, ze aktywna
kobieta/aktorka, np. w performansie, odzyskuje swoje ciato i podmiotowos¢, a zatem tez
autonomie i mozliwos¢ decydowania o sobie i o pewnych sprawach. Uwazajg, ze ciato kobiety w
ruchu jest subwersyjne wzgledem jego ikonicznego, zreifikowanego (utowarowionego) statusu
w ramach zachodniej ekonomii reprezentacji.

Katalin Ladik jest jednak daleka od monolitycznego podmiotu kartezjariskiego. Lawiruje
pomiedzy rozmaitymi pozycjami i rolami, ktdre nie zawsze sg spdjne, i nie s3 nieruchome, co jest
uchwytne w mikro-performansie stanowigcym czes¢ Wrzeszczgcego otworu, zatytutowanym
Blackshave Poem. Mozna go okresli¢ odwrdconym striptizem, ktéry jest réwniez rodzajem
(odwrdéconego) buntu — niemal dekade wczesniej artystka buntowata sie pokazujac nagie ciato,
tym razem z kolei stawita opor, zawodzgc oczekiwania publicznosci przyzwyczajonej do tego
rodzaju ekscesu i do jej roli kusicielki. Ow rozbudowany happening-performans jest zatem
przyktadem ,,manipulacji wojerystycznymi impulsami publicznosci’’?4>. Przez performatywne
przedstawienie atrybutéw i odegranie rél wyznaczonych kulturowym ptciom, pte¢ (meska i
zeniska) zyskuje tu wymiar spotecznego konstruktu. Pofgczenie czynnosci zakodowanych jako
meskie i zeriskie jest réwniez metaforyczng ilustracja motywu androgynii.

Po zniszczeniu struktury kryjacej kuchenne rewolucje, artystka rozpoczeta antystriptiz:
miata na sobie kilka warstw odziezy, ktére stopniowo zdejmowata widowiskowymi ruchami; pod
kazda warstwa kryfa sie kolejna. W koricu artystka zostata w sukni-fartuchu (tradycyjny ubidr
kobiecy), po zrzuceniu ktdrej zostata w czarnym kostiumie (golf i pantalony) z natozong nan
koronkowa bielizng. Zanim j3 zdjeta, symulowata czynnosci zwigzane ze wspdtczesng higiena
kobiet i mezczyzn: natozyta na twarz i pod pachy pianke do golenia, przejezdzajac maszynka po
twarzy i ubraniu. Dodatkowe pierwiastki tarica i gry aktorskiej wzmocnity wrazenie symulacji
(performatywnosci), ktdra jest czescig codziennych praktyk w ramach spektaklu ptci (ilustracja
3)-

Podobnie jak w przypadku Wrzeszczgcego otworu, takze i tutaj Ladik
zrekontekstualizowata czynnosci zaczerpniete z przestrzeni prywatnej, zacierajgc ponownie

granice miedzy prywatnoscig i sferg publiczng. Pokazata tym sposobem, ze wykonywane w

45 Zob. V. Belind, Tracing..., dz. cyt., s. 67.
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izolacji czynnosci zwigzane z higieng ciata s3 zakodowane spotecznie. To pozwolito zrewidowac
ich znaczenie, zdenaturalizowac je.

Na koniec Ladik staneta przed publicznosciag w czarnym kostiumie, symulujac nagos¢
przez wstydliwy gest =zastoniecia intymnych czesci ciata. Artystka w ten sposdb
zdenaturalizowata pewne zachowania, gesty i stereotypy. Stata sie miejscem projekcji meskiego
pragnienia, skierowanego na kobiece ciato, ale wyraznie znieksztatcita te projekcje: kombinujac
ruchy striptizerki z goleniem ciata kobiecego i meskiego. W ten sposdb zawiodta pragnienia i
oczekiwania publicznosci, i zaburzyta nierdwny proces wymiany miedzy nig i widzami. Golenie
pach wskazywato na konwencjonalnos¢ i procesualnos¢ (prace) kobiecego piekna. Postugujac
sie narzedziem ironii i parodii, artystka weszta w obszar performatywnoscii absurdu. Osmieszyta
tez meskie fetysze: koronkowa bielizne i striptiz. Ten drugi jest aktem zorientowanym na
usatysfakcjonowanie lub wzmozenie meskiego pozadania. Artystka wskazata na seksualizacje
kobiecego ciata i zwigzana z nig opresyjnos¢ (najbardziej wyrazistym przyktadem zwigzku
miedzy seksualizacja kobiety i przemoca jest gwatt). Performowanie ptci w Blackshave Poem
problematyzuje kwestie kobiety jako obiektu pragnienia i odmowy jego spetnienia: Ladik
pozostaje w bieliznie natozonej na czarny kostium, denaturalizujac i deseksualizujac fetysze, a
takze zestawiajac je z antyseksualnymi czynnosciami np. goleniem brody (co$ przeciwnego
erotyzowanemu kobiecemu ciatu i ruchom striptizerki wykonywanym przez artystke). Katalin
Ladik akcentuje ponadto absurdalnos¢ i bezcelowos¢ konwencjonalnych czynnosci przez
odkrywanie mnozacych sie warstw i golenie sie w ubraniu. Obie akcje majg swg mechanike, ktdra
ma odpowiadad pewnej mechanice wiasciwej poszczegdlnym ptciom. Zostajg one w ten sposdb
odkryte i odarte z esencji (dzieki zaakcentowaniu ich aspektu performatywnego). Blashshave
poem jest z tego powodu dobrg ilustracja teorii Judith Butler (i Monique Witting), poniewaz
mozna go skonceptualizowad jako proces ukazujacy pte¢ w jej wymiarze konstruktywistycznym
i spotecznym, nie zas ontologicznym. Ontologia pfci zostata tu niejako przedstawiona
performatywnie?46,

Katalin Ladik wykazuje sie w owym performansie Swiadomoscia swoich spotecznych i

kulturowych uwarunkowan i uwiktari w stereotypy: manipuluje gestami, rolami i oczekiwaniami,

246 Wedtug Butler pte¢ ma wymiar performatywny: powstaje i reprodukuje sie w ramach performansu ptci (tzn.
codziennej praktyki jej nawykowego odgrywania). Mamy do czynienia z ciagtym kopiowaniem kobiety i
kobiecosci: przy czym jest ono pozbawione esencji albo Zrddta, lecz konstytuuje sie w codziennej
performatywnej praktyce. W tej perspektywie medium performansu artystycznego stanowi dobra platforme dla
eksponowania owej teorii (oczywiscie dla wszystkich, ktérzy jg znaja lub majg poczucie teatralnej fikeji). |
rzeczywidcie bardzo wielu artystéw wspdtczesnych (tych ktérym bliska jest angloamerykanska teoria
feministyczna) korzystato z tej formy artystycznej aby manifestacyjnie zdekonstruowa¢ pteé.
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teatralnie odtwarzajac elementy kontekstu spotecznego. To rodzaj maskarady kobiecosci i
meskosci, przedstawionych jako role organizowane rytmem androcentrycznej ekonomii># i
struktury spotecznej. Vera Balind stwierdza, ze jakosci, takie jak manipulacja, kontrola i gra ze
stereotypami, przypisywane s3 swiadomemu podmiotowi. Ta windykacja spoteczna, jak
zauwaza badaczka, jest mozliwa i uchwytna dopiero kiedy artystka jest ubrana, ,,zapieta pod
szyje”. Oznacza to, ze podmiotowos¢ i kobieca nagos¢ w perspektywie tradycyjnej zachodniej
kultury i reprezentacji s skonfliktowane (tak samo jak poeta i nagos¢ w opinii dziennikarzy i
krytykéw komentujgcych pararytualny performans Ladik).

Sadze, ze w antystriptizie Ladik postapita do pewnego stopnia wbrew wbrew swojemu
idealistycznemu stosunkowi do ciata. Nastrdj wystgpienia wskazuje na pewien rodzaj melancholii
wynikajacej ze spotecznego i kulturowego statusu kobiecej nagosci jako przewaznie obiektu
androcentrycznego pozadania, wytaczonego z podmiotowosci. Zestawienie jej performansu, w
ktérym byta czesciowo obnazona (przez co ulegata uprzedmiotowieniu) z performansem. w
ktdrym wystapita ,,zapieta pod szyje”, juz w roli ,,Swiadomego podmiotu”, zdemaskowato kody
spoteczne umieszczajgce kobiecg nagos¢ w pozycji przedmiotu, a takze obnazyto hegemonie
dychotomicznego podziatu na przedmiot i podmiot (albo ja/inny).

Artystka podwazyta dominujgce kody, lecz nie zrzucita ich catkowicie. Wbrew
twierdzeniom niektdrych feministek, jest to raczej niemozliwe: oznaczatoby to bowiem
idealizacje indywiduum i jego zdolnosci zrzucania ,,wezowej skory”. Kody spoteczne i kulturowe
sg gteboko zakorzenione, totez ich odrzucenie nie jest kwestig decyzji, ale niezwykle trudnym i
wymagajacym bolesnych wyrzeczen procesem, ktdry moze okazac sie niepowodzeniem.

Czy maskarada odkrywa kobiecos¢ juz dang czy jest srodkiem, poprzez ktdry ustanawia
sie ona jako konkretna praktyka w formowaniu tozsamosci? A moze pozostaje cos kobiecego w
ukryciu, poza wymiarem maskarady? Maskarada jest satyra pozycji ptciowych. Ale jak to bywa w
przypadku satyry, odnosi sie ona zazwyczaj do tego, co hegemoniczne, tego, co nie tatwo usuna<.
Blackshave Poem to zatem jednoczesnie odmowa uczestnictwa i nieuchronne uczestnictwo
wewnatrz struktury spotecznej rzeczywistosci, ale poprzez role jako akcje subwersyjna.

Zdejmujac kolejne warstwy (sukienke-fartuch w ktdérej gotowata podczas
Wrzeszczgcego otworu), Ladik symbolicznie zrzucita tradycyjna role kobiety. Maskarada zatem

detronizuje, ale tez funduje (inn3) tozsamos¢. Jest tez swego rodzaju rytuatem, w ktérym

247 Wiele feministek i badaczek uzywa terminu ,,fallusowa ekonomia”, ale mysle ze w ten sposéb ryzykujemy
totalizacje tego symbolu-narzadu (podejrzany jest jego symboliczno-biologiczny status) i zatarcie granicy miedzy
jego detronizacjg i intronizacja.
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artystka wyrazita swojg podmiotowos¢ i buntowniczg postawe wobec wiasnego wpisania w
gotowa role spoteczna. Dazy ona bowiem do indywidualnego wyzwolenia za pomocg czegos co
mozna okresli¢ ,,potega wyobrazni”, i podobnie do Geta Bratescu tworzy indywidualna
mitologie, ktdra jest platforma osobistego wyzwolenia. Oczywiscie jej liczne wypowiedzi i
performansy, odnoszace sie wtasnie do indywidualnej wolnosci od spotecznych rél lub réznego
rodzaju presji, majg intersubiektywny wymiar, czemu sprzyjaty jej liczne wystepy w réznych
czesciach Europy i réwniez poza nig?4® (artystka méwi, ze byta wyniesiona na sztandary przez
inne kobiety w Jugostawii, ktére postawity sobie jg za wzdr).

W niektérych wersjach Wrzeszczgcego otworu artystka wykonywata rdwniez
mikroperformans Poemim. Stojac przed zniszczona struktura i minikuchnig, przyktadata do swoje;
twarzy tafle szkta (przypominajaca ekran). Rozciggata skore, znieksztatcajac sobie twarz na rozne
sposoby. Podobnie jak w fonicznej poezji badata mozliwosci i skrajnosci gtosu, tak tutaj poddata
eksploracji ekspresje mimiczng, podejmujac z nig introspekcyjny dialog.

Wydaje sie to typowym ¢wiczeniem aktorskim, poszerzajgcym i badajgcym mozliwosci
ekspresyjne i komunikacyjne twarzy, przybierajacej rézne wyrazy, grymasy, niekiedy groteskowe.
Tym sposobem nie dochodzi jedynie do dekonstrukcji tozsamosci, ale tez w pewnym sensie do jej
poszerzania i redefiniowania, co metaforycznie ilustruje znieksztatcanie twarzy szktem. Tutaj Ladik
niejako ,aktorzy sama siebie” (ilustracja 4).

Tafla szkta moze symbolizowac lustro. Zreszty artystka niekiedy uzywata w swoich
performansach zardwno lustra, jak i tafli, grajac perspektywa, jej multiplikacja, realizujac tym
samym postulat Luce Irigaray o kobiecie nietozsamej, mnogiej, wcigz w drodze, bez celu. Twarz
artystki za taflg szkta moze tez wyrazac jakis rodzaj izolacji, alienacji, ktora jest efektem zycia w
zmediatyzowanej rzeczywistosci i w ramach dominujacych, uprzedmiotawiajacych jednostki

stosunkow spotecznych. Traktuje o tym wiersz Ladik Jeden:

Ta peknieta sciana jest od snu nabrzmiata

Kim jest ta osa nade mng?

Kim jest ta kobieta, ktéra wybiela Sciane we mnie?
Jesli wszystko wokdt mnie — sciang

Jesli jestem osq a insekt we mnie — cztowiekiem
Gdzie koricze sie ja, gdzie zaczyna cztowiek 7249

248 Artystka byfa bardzo aktywng performerka, i jej prace miaty na pewno wigkszg widocznosé niz Bratescu, ktéra w
utrudnionych warunkach systemowych tworzyta w przestrzeni prywatnej.
249 Moje ttumaczenie tekstu w jezyku serbskochorwackim za: D. Halda, ,,Kljuc za bravu...”, dz. cyt.
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Gest oddzielenia w kulturze zachodniej ma (zdaniem Irigaray) korzenie w platonskim
odseparowania idei od materii i ustanowieniu miedzy nimi hierarchicznej relacji. Plotyn z kolei
jednoznacznie utozsamit materie z kobiety, z receptywnoscig (jej) ciata. Widac zatem, jak
hierarchiczne stosunki spoteczne odbijajg sie w filozoficznym i teologicznym dyskursie.
Kontynuacja tradycji oddzielania i alienacji jest kartezjanski gest hierarchicznej polaryzacji na
podmiot i przedmiot (i nie s3 to przeciwienstwa, ale dwa cztony w asymetrycznym stosunku
dominujacy-podporzadkowana). W tym ujeciu nadrzedny jest ideat cztowieka, a cztowiek
~materialny” jest zawsze jego niedoskonatg kopig. Kobieta tradycyjnie utozsamiana z materia, w
kulturze srodziemnomorskiej podporzadkowang abstrakcyjnemu mysleniu, ma zatem pozycje
przedmiotowa. W niej, diagnozuje Irigaray, dokonuje sie praca upfciowienia, useksualnienia (czyli
praca formy i jezyka, ktora kobieta odbija), poruszajac dodatkowo cigg wtornych wobec
platoriskiego podziatu dychotomii (np. na ciato naturalne i ciato wartosciowane spotecznie
(idealne), idee/swiat realny, umystowe/uczuciowe, wartos¢ wymienng/wartos¢ uzytkows;
ukosnik jest tutaj lustrem i konotuje mimetyczna relacje miedzy cztonami). W kobiecie lokuje sie
lustro odbijajgce meska prace, meska produkcje symboliczng, odbija abstrakcje, spekulacje
metafizyczne, metafizyczny projekt modernizmu w ramach androcentrycznego systemu
myslenia.

Ruchy miesni twarzy mozna odczytac tez jako rodzaj maskarady, w ramach ktdrej
poszczegdlne zachowania i emocje (zwigzane np. z rolg zony, gosposi, obiektu seksualnego) s3
postrzegane jako maski. Artystka wyznaje, ze: ,,Poemim jest poszukiwaniem wartosci, tresci, ktora
to wszystko ze mnie wyleje, z cztowieka, ktéremu jest dane kobiece ciato”25°. Owa wypowiedz
wskazuje na korelacje spotecznej i kulturowej wizji kobiecego ciata i (poczucia) nizszego
spotecznego statusu. W perspektywie Ladik cielesnos¢ kobieca pocigga za sobg poczucie bycia
gorszym cztowiekiem, obcigzonym jakims brakiem albo tez naddatkiem. Podobny wydzwiek miata
zreszty wypowiedz Gety Bratescu, w ktorej interpretowata biologiczne i spoteczne uwarunkowania
kobiety jako automatycznie obnizajace jej spoteczng wartos¢. Dopiero pozycja artysty czy tworcy
(réwniez matki w ujeciu Jungowskim, tj. pojmowanej jako zrodto kreatywnej energii) jawi sie
platforma, umozliwiajaca sublimacje materialnych i spotecznych struktur, w ktdrych znalazty sie
artystki.

Podobnym fotoperformansem Katalin Ladik, przywodzacym na mysl rowniez serie

portretow Gety Bratescu, byt Peomask z 1982 roku. Artystka miata w nim twarz pokrytg biatym

30V, Kesi¢, ,,Katalin Ladik: Ja sam javna Zena”, ,,Start”, Zagreb, 28. 02. 1981, str. 72-73.
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sprayem, tworzacym rodzaj maski. Jej powtoka zaczeta kruszy¢ sie i tuszczy¢ z powodu ruchdéw
miesni twarzy wykonujacej grymasy. W ten sposob Ladik zwrdcita uwage na napiecie miedzy
pozycja indywiduum (i ekspresjg artystyczna i/lub cielesng w ramach tej pozycji) a spotecznymi
rolami. Artystka niejako przetamywata maske metonimiczng wobec roli. W tej perspektywie maska
znieksztatca jednostke, a ekspresja i ciato konkretnej osoby deformuja alienujaca role czy maske.
Motyw artysty jako typu indywidualistycznego podmiotu, dokonujacego transcendencji
swego spotecznego potozenia, byt rozwijany rowniez przez Gete Bratescu, ktdra jednak rozpoznaje
w tej pozycji podstep, fatsz i element aktorskiej gry. Rumunska artystka w serii autoportretow
robita wtasciwie cos odwrotnego wzgledem Ladik. Podczas gdy w Poemask doszto do kruszenia sie
maski, to powierzchnia twarzy Bratescu pozostata w serii nastepujacych po sobie autoportretow
wybielona w takim samym stopniu, zmieniajac tylko swoj wyraz (np. seria Usmiech, 1978 rok). W
innych pracach dochodzito natomiast do gradacji sztucznej powtoki (Cenzurowany autoportret,
1978). Podejscie Katalin Ladik do roli byto zatem inne. Probowata ona dokonywad transgres;ji
spotecznych rdl, podczas kiedy Bratescu totalizowata teatralny wymiar swojej egzystencji i roli
artysty. Ladik mowita o sobie per tworca, windujac i naturalizujac te pozycje, z kolei Bratescu
traktowata Ow status jako wybieg, aktorska sztuczke. Obie wszakze widziaty w kategorii artysty
srodek transgresji tego, co spoteczne, miaty zatem do niej stosunek idealistyczny. Jednoczesnie
podejmowaty z t3 pozycja dialog lub gre?5*. W przypadku Ladik poszukiwanie czegos$ poza aktorska

symulacja byto jednak wyczuwalne.

3.4. Porownanie i wnioski

Twdrczos¢ zaréwno Katalin Ladik, jak i Geta Bratescu jest przyktadem poszukiwania w
sobie ,,Innej kobiety”. Symptomem tych poszukiwan sg préby przekraczania dychotomii na
drodze wiodgcej poprzez ,,ptongce lustro” (okreslenie Irigaray) podziatu na tozsamos¢/inne,
kobiete/mezczyzne, podmiot/przedmiot, obiektywna wiedze/osobiste doswiadczenie.

Screaming Hole, Blackshave Poem i Poemim (réwniez Poemask) odkrywaja

' Kontekst spoteczno-polityczny w ktérym tworzyta Bratescu bardzo sprzyjat postrzeganiu sztuki jako fortelu,
wybiegu, sposobu obejscia cenzury i maskarady wtasnie. Natomiast w jugostowiariskim kontekscie Ladik mogta
przemawiac i, tak jak w Poemask, burzy¢ spoteczne maski. W Rumunii pod rzgdami Ceascescu tak jawna
transgresja byta bardzo ograniczona (poza krétkim okresem w latach 60. i 70)., totez nie zaskakuje, ze
autocenzura byta statym aspektem sztuki i strategii artystycznej Bratescu). Mysle, ze wskazuje to na
nierozerwalnos¢ transgresji od jej spotecznego podtoza (spotecznych i politycznych warunkéw mozliwosci jej
zaistnienia).
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performatywny aspekt podmiotu i ptci. Pokazujg ponadto autonomiczng (i jednoczesnie objeta
spotecznym horyzontem, umozliwiajagcym ten rodzaj autodeterminizmu) zdolnos¢ twdérczego
podmiotu do ludycznego przebierania w réznych rolach i (nie)tozsamosciach. W ten sposéb
dochodzi do karnawalizacji tozsamosci, jawigcej sie tym samym jako dynamiczna i ptynna, co
mozna zauwazy¢ réwniez w seriach autoportretowych Gety Bratescu (Autoportret. W strone
bieli, Cenzurowany Autoportret oraz w filmie Pracownia).

Jest to mocno indywidualistyczne podejscie, w ktérym pozycja autoreferencyjnego
subwersyjnego i wolnego indywiduum, zdolnego konstruowac osobiste mitologie, zaciera wiele
strukturalnych, socjoekonomicznych i politycznych uwiktan. Prace Katalin Ladik i Gety Bratescu
wskazujg na problem fetyszyzacji i idealizacji indywidualnosci wykorzenionej z materialnych i
strukturalnych uwiktan, przy czym ten rodzaj wykorzenienia czy sublimacji wpisuje sie w tkanke
wspodtczesnej neoliberalnej Europy, w ktorej stosunki miedzyludzkie opieraja sie na wymianie
symbolicznej czy ekonomicznej pomiedzy indywidualnymi, wolnymi i antagonistycznymi
podmiotami. S3 one antagonistyczne nie tylko wzgledem siebie, ale i, jak wyjasnia francuska
teoria mimikry, wzgledem swojego srodowiska czy otoczenia.

Jednakze twdrcza aktywnos¢ Gety Bratescu i Katalin Ladik moze by¢ ujmowana réwniez
jako narzedzie amortyzowania w sferze wyobrazni spotecznej alienacji i jej efektow. Tej
artystycznej terapii nadajg one czesto wymiar rytuatu, inicjacji. Cyklicznos¢ pewnych
sugestywnych motywdw ma tu na celu indywidualne wyzwolenie, stanowigc element osobistej
mitologii i strategii autopoetyzacji.

Rekonstrukcja kontekstu politycznego, ekonomicznego i spotecznego powojennej
Rumunii i bytej Jugostawii pozwala dostrzec rdéznice warunkdw mozliwosci zaistnienia
artystycznych, indywidualnych transgresji, determinujgce réwniez sam ich charakter.

Geta Bratescu w swojej twdrczosci sublimowata materialne i spoteczne ograniczenia, a
takze represyjne mechanizmy rezimu Ceausescu, wykorzystujac ztozong ornamentacje,
formalng i materialng zawitos¢, a takze totalizujac wymiar teatralny swojej praktyki i statusu
artysty. Jej fotograficzne i filmowe performansy to niejako pokaz ludycznej maskarady, gry z
nowymi technologiami, ale tez z tozsamosciami. Bratescu do perfekcji opanowuje w nich taktyke
strategicznego kamuflazu przez misterng inscenizacje, kostium i teatralne gesty, za ktérymi
ukrywa rzeczywiste uwarunkowania i ograniczenia, probujgc omamié, trzeba przyznac z
powodzeniem, potencjalnego cenzora. Gradacja masek, form i pdz ma jednak swoje
konsekwencje i wtasciwe jej ograniczenia: artystka uciekajgc od represyjnych struktur w

prywatnos¢, coraz bardziej alienuje sie od rzeczywistosci, co wspoétgra z wspomniang
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teatralizacjg wiasnej egzystencji. Pozornie oddzielona od zewnetrznych warunkéw pracownia,
zaczyna jawic sie artystce teatrem, w ktérym odgrywa ona gtéwna role twdrcy. Ta rola nie jest
jednak jednorodna; Bratescu konstruuje game mitycznych i archetypowych postaci, z ktérymi sie
identyfikuje i jednoczesnie narcystycznie projektuje siebie na rozmaite wyimaginowane figury.
Tym sposobem idealizacja indywidualizmu t3czy sie z nominalizmem, przyczyniajac sie do
wyprofilowania bardziej twdrczej formy alienacji, nazywanej przez przewrotng wiadze i
zwabionych ponetng ideologia indywidualizmu artystéw autonomia artystyczna.

Paralela kontekstu politycznego i przyznawane artystom przywileje, m. in. wtasnie w
postaci oderwanej od struktur socjoekonomicznych i politycznych autonomii twdrczej,
pozwalaja odczytac twdrczosc Gety Bratescu i innych artystow w krajach o zaostrzonym rezimie
komunistycznym w horyzoncie uwarunkowan spotecznych. Bowiem kultura i sztuka nie byty w
tych rezimach (i wszystkich mozliwych systemach politycznych) oderwane od struktur
geopolitycznych i socjoekonomicznych, lecz stale od nich zalezne. Gdy
monopol sztuki socrealistycznej zostat przetamany, pojawienie sie praktyk neoawangardowych,
zwazywszy na rewolucyjny charakter ich poprzedniczek — awangard - stanowito niematy
problem dla panstw powstatych w wyniku porewolucyjnej zmiany systemu. Jednak szybko
znalazto sie dla nich miejsce w nowym panstwowym rezimie. Warunkiem byto wysuniecie na plan
pierwszy wsobnosci alternatywnych twdrczych dziatar (czego przyktadem jest abstrakcyjny
ekspresjonizm), idealizowanie wolnosci oderwanej od wszelkich realnie panujacych struktur i
fetyszyzacja twdrczego, metafizycznego indywiduum, reprodukujgcego pozdr wznoszenia sie
ponad sie¢ skomplikowanych i przykrych uwarunkowan. Tak uksztattowana, okrojona i
oderwana autonomia, bedaca czescig merytokratycznego imperialistycznego indywidualizmu
europejskiego, bytaijest uzalezniona od represyjnych mechanizmow kapitatu i paristwa, a nawet,
mozna zaryzykowac teze, stanowi ich karte przetargowa oraz rezultat. Oderwany od nich,
zaczyna by¢ fetyszyzowany, to znaczy staje sie hegemoniczng ideologiczng superstrukturg,
maskujacg swoje socjoekonomiczne i polityczne podglebie, i podporzadkowujacg sobie
poszczegdlne, tj. interpelowane ideologicznie, poddawane indywidualizacji jednostki. Niestety,
taka apolityczna artystyczna autonomia jest fatszywa, na co wskazuje jej dogtebna zaleznos¢ od
faktycznie autonomicznej wtadzy ekonomicznej i politycznej, ukrywajacej sie i wabigcej maska

indywidualnej wolnosci i niezaleznosci ?>* . Fatsz, sztucznos¢, przebiegtos¢ - tak czesto

32 Zauwazyt to réwniez Piotr Piotrowski w ,,Nad mapa Europy srodkowej lat siedemdziesigtych XX wieku”, ,,Artium
Quaestiones”, nr 13, 2002, a takze w Awangarda w cieniu Jatty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach
1945-1989, Poznar 2005.
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podnoszone przez Bratescu — mozna odczytac réwniez jako efekt powyzszych uwarunkowan.

Performatywna twodrczos¢ Gety Bratescu nie porusza bezposrednio kwestii
feministycznych, jednak mozne by¢ przedmiotem feministycznej debaty, poniewaz artystka
odnosi sie do kulturowych archetypdw zwigzanych z ideg kobiety, a jej praktyka moze by¢
odczytywana w kontekscie formowania sie kobiecej twdrczej podmiotowosci. Narzedzia
analityczne, zawarte w tekscie Gayatri Spivak Three Women's Texts and Critique of Imperialism,
pozwalaja spojrze¢ na te praktyke w perspektywie wkroczenia kobiety na jeszcze niedawno
przynalezng wytgcznie mezczyznom arene merytokratycznego indywidualizmu.

Powyzsze ujecie moze obejmowacd réwniez twdrczos¢ Katalin Ladik. Przemawiajg za tym
wspolne artystkom strategie twodrcze: autopoetyzacja, budowanie osobistej mitologii,
idealistyczny nominalizm w konstruowaniu swojego, wirtualnego swiata i Swiadoma maskarada,
gra z projekcjami i konwencjami. Wymienione taktyki s3 réwniez swoistymi przyktadami
transgresji, ktérag rozumiem jako nabrzmiate idealizacjg indywidualne wyzwolenie od struktur
spotecznych, politycznych i ekonomicznych. W przypadku Katalin Ladik, transgresja rozciggata
sie dodatkowo na sfere obyczajowa. Kluczem do wolnosci byta tu nieposkromiona moc kobiecej
seksualnosci, ale takiej, ktdra raczej nie przekroczyta stereotypow spotecznych, wiasciwych
porzadkowi patriarchalnemu. Zatem, podobnie jak w przypadku wolnosci artystycznej, projekcja
indywidualnego wyzwolenia seksualnego rdéwniez moze by¢ odczytana jako powabny
zewnetrznie produkt zamaskowanej i zafatszowanej realnej zaleznosci od gtebszych
opresyjnych struktur, ktdérych przedmiotem (dostownie i metaforycznie) jest kobieta.
Transgresja Katalin Ladik byta objeta kontekstem geopolitycznym i socjoekonomicznym
wiasciwym bytej Jugostawii. Ta ostatnia byta natomiast w latach 60. i 70. coraz bardziej zalezna
ekonomicznie, zatem réwniez kulturowo, od zachodniej neoliberalnej polityki gospodarczej. Z
tego powodu dotarty tu hegemoniczne wzory spoteczne i ekonomiczne, w ktdrych kobieta jest
seksualnym towarem, gotowym do odpieczetowania albo wyzwolenia od anachronicznych,
nieoptacalnych, niesprzyjajacych meskim apetytom i interesom, opordw obyczajowych. Geta
Bratescu nie odwotywata sie w swoich performansach fotograficznych i filmowych do erotyki i
ciata kobiecego, a w jej opinii, podobnie zreszta jak w przypadku Katalin Ladik, biologia, ktdrag
wole nazywac biologizacjg, jest czyms degradujacym dla kobiety, natomiast sztuka ma moc
sublimacji tej niepozadanej pozycji spotecznej. Rodwniez i ten mechanizm nie jest pozbawiony
podstepu, poniewaz opiera sie na odwrdceniu uwagi od realnych stosunkdéw spotecznych i
ekonomicznych, faktycznie degradujacych takze dla kobiet.

Ladik natomiast widziata w normatywnym kobiecym ciele réwniez mistyczny naddatek,
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uniwersalng wartos¢ dodatkowa, i ten aspekt starata sie podkreslaé, przy czym w swietle
feministycznych teorii, zwtaszcza materialistycznych i radykalnych, naddatek ten jest
wypadkowa relacji spotecznych i ekonomicznych, opartych na strukturze patriarchalne;j.

Odwotania do raczej stereotypowo rozumianej kobiecosci s3 jednak obecne w
rysunkach rumuriskiej artystki, w ktérych kobieta wydaje sie figurg ztozong z kragtosci. Rysunki
te przywodza na mysl prace Henri Matisse'a, przedstawiajace stylistycznie nieszablonowe
rysunki nagich kobiet. Mysle, ze dla Bratescu najwazniejsze w tych pracach byty eksperymenty
techniczne na poddanym abstrakcji i deformacji ciele kobiecym, co stanowi istotny element
tradycji artystycznej reprezentacji zachodniej i wtasciwego jej programu ksztatcenia w zakresie
sztuki. Mozna jednak zauwazy¢, ze we wspomnianych rysunkach Bratescu dystansuje sie do
problematyki kobiecego ciata, co przejawia sie w pewnej ironii i wyczuwalnych tu pierwiastkach
humoru.

Humor i sarkazm, to rdwniez narzedzia wykorzystywane przez Katalin Ladik, zwtaszcza
w jej tworczosci poetyckiej, w ktdrej ponadto udato sie jej uniknaé przedmiotowej pozydji ciata;
tej ostatniej nie unikneta jednak w swoich pararytulanych performansach i innych nagich
wystapieniach. Artystka dotykata rowniez, poza erotyka, kwestii stereotypdw i opresyjnych
tradycyjnych rél kobiecych, a takze stosunkdw spotecznych uprzedmiotawiajacych kobiety.
Wykorzystanie do tego celu medium performansu powiodto sie natomiast w jej pdzniejszych
wystgpieniach, z konca lat 70. i poczatku 80., takich jak Wrzeszczqcy otwdr i Blackshave Poem. Z
tego powodu jej twdrczos¢ jest bardziej dojrzata feministycznie niz Gety Bratescu, jednakze
nalezy pamietac o liberalizacji gospodarczej i obyczajowej w bytej Jugostawii w omawianym
okresie, co przekfadato sie na intensywniejszg wymiane kulturowa i symboliczng, a zatem takze
na wieksza dostepnos¢ teorii i postaw feministycznych w niestowarzyszonej republice, w
pordwnaniu do geopolitycznie izolowanej i jawnie opresyjnej Rumunii.

Sztuka Katalin Ladik z powodu jej krytycznych i ludycznych wzgledem pftci akcentéw
wpisuje sie w indywidualistyczny nurt protofeministyczny, w powracajacych motywach
idealizacji kobiecego archetypu, wpadajgc momentami w antyfeminizm. Natomiast Geta
Bratescu odcinata sie od ruchu feministycznego i nie byta przychylna odczytywaniu jej prac w
kluczu feministycznych, dlatego jej twdrczos¢ stanowi¢ moze wytacznie przedmiot

feministycznej debaty.
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llustracja 3, Blackshave Poem, Zagreb 1978. dzigki uprzejmosci acb Galeria,
Budapeszt
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llustracja 4, Poemim, Zagreb 1978, acb Galeria, Budapeszt

llustracja 1. Wabienie, Belgrad 1970, zdjecie z magazynuGente"1970
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llustracja 2, Mandora, Nowy Sad 1982, acb Galeria, Budapeszt
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