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   Abstrakt:  

    W niniejszej pracy poddam analizie performatywną sztu kę Gety Bratescu i 

sztukę performansu Katalin Ladik, uwzględniając i opisując tło geopolityczne i 

socjoekonomiczne komunistycznej Rumunii i byłej Jugosławii w latach 70. i 80. XX 

wieku.  

Postaram się ulokować ich twórczość na tle teorii feministycznych i te orii 

performansu artystycznego, podejmując także problematykę związaną z europejską 

teorią nowoczesnego podmiotu i jego relacją wobec kobiet. We wstępie 

przedstawiam teorię performansu artystycznego w odniesieniu do koncepcji 

feministycznych, a także omawiam ich wzajemne relacje. Pierwszy rozdział jest 

poświęcony rekonstrukcji kontekstu politycznego i socjoekonomicznego, 

obejmującego twórczość Gety Bratescu, którą następnie poddałam analizie i 

interpretacji. Trzeci rozdział zawiera opis kontekstu jugosłowia ńskiego i 

alternatywnych praktyk artystycznych, ze szczególnym uwzględnieniem 

nowosadzkiej nowej praktyki artystycznej, której częścią była również twórczość 

Katalin Ladik. Praca kończy się podsumowaniem i sformułowaniem końcowych 

wniosków, dotyczących aspektów wskazanych i rozwijanych w poprzednich 

rozdziałach.  

 Moim celem jest spojrzenie i przecięcie w poprzek sieci wzajemnych 

oddziaływań pomiędzy neoawangardową, performatywną twórczością artystek z 

Europy Wschodniej (i Południowo-Wschodniej), feminizmem, indywidualizmem, 

wschodnimi reżimami komunistycznymi i zachodnimi wielowymiarowymi wpływami, 

obejmującymi wszystkie wyżej wymienione zjawiska.  

 

Abstract:  

   In this paper I 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.        

I try to locate their artistic work on the background o f 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, 



4 

 

feminist theories, the relationship between the two, with a brief description of 

influences of new technologies on performance art and femin ism. In first chapter, I 

reconstruct political and socioeconomic context of Geta Bratescu work, to which 

interpretative analysis of her hybrid performances is added . In second chapter I 

describe Yugoslavian context, new art practices in Ladik's hometown, N ovi Sad, and 

I 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.  

 

słowa kluczowe:  

feminizm, performans artystyczny, neoawangarda, geopolityka, państwo, 

reżim, hybryda kapitalizm-komunizm, społeczeństwo, twórczy indywidualizm, 

kobiecość, archetypy, ciało, erotyka, maskarada, gra z konwencjami, transgresja  

 

key words:  

feminism, performance art, neoawantgarde, geopolitics, state, regime, 

capitalism-communism hybrid, society, creative individualism, femininity, 

archetypes, body, erotics, mascarade, playing with conventions, transgression  

 

 

      

                                 Tytuł pracy dyplomowej w języku angielskim :  

Analysis and interpretation of performance art of Geta Bratescu and Katalin Ladik in 

feminist and geopolitical contexts  

 

 

 

                                                     Dziedzina pracy:  

                                                 14.7 kulturoznawstwo  
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   Wstęp  

 

    W niniejszej pracy poddaję analizie twórczość performatywną dwóch 

artystek neoawangardowych: Gety Bratescu i Katalin Ladik. Badane ramy czasowe 

rozciągają się od wczesnych lat 70. XX wieku do początku lat 80., chociaż 

przybliżenie kontekstu politycznego i społecznego wym aga sięgnięcia nieco głębiej 

w przeszłość, tzn. do przełomowej zmiany systemowej, która nastąpiła po II wojnie 

światowej. Zarówno Geta Bratescu, jak i Katalin Ladik doświadczyły transformacji 

reżimu politycznego i jego następstw, lecz mimo pewnych teoretyc znych analogii 

pomiędzy systemami Rumuńskiej Republiki Ludowej i Socjalistycznej Federacyjnej 

Republiki Jugosławii, profile obu nowych organizmów państwowych były znacząco 

odmienne. Zarówno Rumunia, jak i Jugosławia oddzieliły się od imperialistycznego 

Związku Radzieckiego 1. Jednakże w przypadku tej pierwszej władza przybrała szybko 

skrajnie autorytarny charakter, najpierw za prezydentury Gheorghe Gheorghiu Deja, 

a potem Nicolae Ceausescu, propagatora protochronizmu 2 . Natomiast Jugosławia 

pod wodzą Josefa Bros Tito, spośród pozostałych państw socjalistycznych w bloku 

wschodnim, była najbliższa realizacji socjalistycznych postulatów 3  – faktycznie 

doszło tu do objęcia przez lud robotniczy kontroli nad produkcją. Niemniej, szybkie, 

bo już od końca lat 50., uzależnienie od zachodniego kapitału i technokratyzacja 

wpłynęły na stopniowe ograniczanie tego wpływu i na zmniejszenie realnej 

                                                 
1 Rumunia odstąpiła od sojuszu w 1965 roku, Jugosławia w 1955 roku. Ta druga stała się członkiem ruchu państw 

niezaangażowanych, któremu zresztą próbowała przewodzić. 
2 Protochronizm jest formą kulturowego nacjonalizmu. Jego wyznawcy uważają, że naród rumuński pochodzi od 

starożytnego plemienia Daków. Ceausescu próbował łączyć tę mityczną formę nacjonalizmu z komunizmem. 
Jednakże przez pewien czas – od połowy lat 60. do początku lat 70. – gospodarowanie państwem przybrało 
bardziej liberalne formy, co przyczyniło się do wzmożenia wymiany kulturalnej między Zachodem a republiką. 
Kres temu wyznaczyła podróż prezydenta do Chin i Korei Północnej; fascynajca kultem jednostki i tamtejszymi 
rozwiązaniami gospodarczymi doprowadziła Rumunię do izolacjonizmu, powrotu do jak największej 
nacjonalizacji gospodarki, zwiększenia dyscypliny, kontroli i cenzury, trzebienia wszelkich przejawów 
kosmopolityzmu, a także do spektakularyzacji władzy Ceausescu. Tezy Lipcowe z 1971 roku są legitymizacją 
protochronizmu i nowej strategii rządu. Zob. A. Serban, Rethinking Privacy. A Double Portrait of Geta Bratescu, [w] 
Removed from the Crowd: Unexpected Encounters 1, ed. I. Bago, A. Majaca, V. Vuković, Zagreb 2011, s. 203. 

3 Polska inteligencja lewicowa (np. Karol Modzelewski, Jacek Kuroń), do lat 70. uważała, że ustrój PRL nie był w 
rzeczywistości socjalistyczny, a oficjalna propaganda służyła maskowaniu wyzysku klasy robotniczej przez partię. 
Ten schemat w znaczącym stopniu wydaje się pasować także do pozostałych państw w bloku socjalistycznym i 
radzieckim (poza Jugosławią), gdzie nacjonalizacja, biurokratyzacja i centralizacja kapitału i władzy de facto 
doprowadziła do czerpania przez elity partyjne zysku (wartości dodatkowej) z pracy robotników. Z biegiem lat 
(w Polsce od końca lat 70.) komunistyczny model kapitalizmu uległ wpływowi globalnego kapitału.   . Zob. M. 
Siermiński, Dekada przełomu. Polska lewica opozycyjna 1968-1980, Warszawa 2016. 
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demokracji. Tym, co najwyraźniej odróżniało Jugosławię od innych wschodnich 

państw socjalistycznych, była wzmożona wymiana kulturow a z Zachodem i 

komercjalizacja, liberalizm gospodarczy i obyczajowy, porównywalny z gierkowską 

Polską. Ponadto poziom cenzury był tutaj zdecydowanie niższy niż w przypadku 

innych wschodnich republik, nie wspominając o Rumunii, gdzie okno na Zachód, 

przez wielu utożsamiany z wolnością, było otwarte jedynie niecałą dekadę. W 

Jugosławii możliwa była również wewnętrzna krytyka systemu (o ile nie 

przekraczała pewnego dopuszczalnego poziomu radykalizmu, tj. nie było wskazane 

jednoznaczne odrzucanie socjalizmu), o  czym jednak rzadko wspomina się w 

opracowaniach poświęconych tamtejszej sztuce.  

    Cechą wspólną Rumunii i Jugosławii było włączenie sztuki eksperymentalnej 

i neoawangardowej w struktury systemowe, umieszczenie jej w państwowych 

instytucjach, co dotyczyło również polskiej neoawangardy. Do opisu nowych praktyk 

artystycznych, w tym również twórczości Gety Bratescu i Katalin Ladik, 

najwłaściwszym pojęciem wydaje się sztuka alternatywna, ponieważ, poza 

formalnym i treściowym eksperymentalizmem, praktyki te po siadały reprezentację 

w oficjalnych instytucjach publicznych 4.  

   W niniejszej pracy zamierzam naszkicować sylwetki i zbadać performatywną 

twórczość dwóch artystek neoawangardowych: Gety Bratescu i Katalin Ladik, 

którym udało się wykształcić silne artystyczne indywidualności, pomimo retoryki i 

polityki przedkładającej kolektyw nad jednostkę, charakterystycznej dla 

komunistycznych reżimów. Wskazuje to na rzeczywistą hybrydowość omawianych 

systemów, ich zależność od zachodniego modelu gospodarczego, z jego ka pitałem 

finansowym i kulturowym. Wybór wskazanego przedziału czasowego był  

podyktowany przypadającymi na lata 70. paradygmatycznymi zmianami w obszarze 

kultury, sztuki, polityki i  świadomości społecznej, a także technologii po obu 

stronach tzw. żelaznej kurtyny. Rozwinął się wówczas bardzo intensywnie dyskurs 

feministyczny, natomiast w środowisku artystycznym – performans artystyczny. 

Niejednokrotnie ich drogi zbiegały się, co również będzie przedmiotem moich badań.  

 

                                                 
4  Havasreti Josef odróżnia ten rodzaj praktyk od undergroundu. Jego zdaniem w Związku Radzieckim 

undergroundowe były te praktyki, które nie były legalne, dlatego też nie mogły przeniknąć 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, dominującym w mojej analizie i interpretacji 

twórczości wskazanych autorek, jest performans. Jego geneaolgia w ujęciu Marvina 

Carlsona jest skorelowana z nurtem eksperymentalnym w obszarach różnych sztuk, 

np. plastycznych i scenicznych. Jako niezależna forma artystyczna wyodrębnił się w 

latach 60. XX wieku w Ameryce Północnej, dokładnie w Południowej Kalifornii (gdzie 

stanowił ważny komponent feministycznych praktyk artystycznych) i w Nowym 

Jorku (w różnorodnym artystycznie środowisku związanym  z Judson Dance Theatre).  

  Mimo że sztuka performansu czerpała z nowych praktyk artystycznych i 

kultury popularnej, to większość jej teoretyków i praktyków związana była z kręgiem 

artystycznym zanurzonym w formalistyczych teoriach minimalizmu i wysokiego 

modernizmu. To podejście charakteryzuje się rozdzielaniem sztuk, wydobywaniem 

„istoty” każdej formy, a w kontekście performansu wiąże się z odrzucaniem 

konwencji teatralnych, narracyjności i obrazowości na rzecz minimalizmu i czystości 

formalnej, co odsłania jego modernistyczną proweniencję 5 . Podejście 

zaproponowane przez Carlsona wyróżnia się na tle powszechnego uznawania 

performansu za zasadniczo postmodernistyczną formę ze względu na 

przemieszczenie akcentu z przedmiotu na ciało, co według Amelii Jones j est 

równoznaczne z zerwaniem perspektywizmu kartezjańskiego, stanowiącego 

wyznacznik modernistycznego podejścia z powodu nieuwzględniania ciała w 

procesie widzenia i myślenia6. 

   O modernistycznym zapleczu omawianej techniki  świadczy, zdaniem 

Carlsona, raczej fizyczny niż psychiczny esencjalizm, charakterystyczny dla wielu 

wczesnych praktyków i teoretyków. Manifestuje się on w odrzuceniu „teatralnej” 

osnowy logicznego języka, narracji i reprezentacji (ogólnie „pozoru”, 

uniemożliwiającego dotarcie do „nieobecnej”, innej rzeczywistości) 7 . Istotę 

performansu odnajdywano w aktywności ciała w przestrzeni. W klasycznych akcjach 

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

                                                 
5M. Carlson, Performans, przeł. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s.  206. 
6P. Piotrowski, „Ciało i Tożsamość. Sztuka ciała w Europie Środkowej”, „Artium Quaestiones”, nr 14, 2003, s. 201–

256. 
7M. Carlson, Performans, dz.cyt., s. 200. 
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nastawieniu „niesemiotycznemu”, fenomenologicznemu, p odkreślającemu „czystą 

obecność” 8  i przypadkowość. W ramach tego podejścia proces, dzianie się 

performansu, stanowią najważniejszy jego aspekt, wypierając całkowicie komunikat 

werbalny. Można zatem odnieść wrażenie, że właśnie owo wyróżnianie 

procesualności jest kontynuacją modernistycznego nastawienia poszukującego 

istoty poszczególnych form artystycznych. Niektórzy natomiast widzą w 

wyabstrahowaniu czynności ciała, oderwanych od wymiaru symbolicznego, objaw 

alienacji i oderwania od obiektywnych struktur s połecznych.  

   Performatyczka Helen Spackman szkicuje trajektorię sztuki performansu od wczesnej 

orientacji, w której ciało było „uprzywilejowaną siedzibą rzetelnej obecności” oraz źródłem 

kulturowego sprzeciwu, z udziałem mniej wyrafinowanych technologii (ale wciąż nowatorskich 

i niejednorodnych), do bardziej fragmentarycznych, eklektycznych, złożonych technicznie i 

formalnie praktyk. Równolegle do tego procesu zakwestionowano uprzywilejowany status ciała 

i jego autentyczność oraz krytycznie odnoszono się do idei performującego ciała jako siedliska 

oporu9. 

   Kolejnym znaczącym przesunięciem, przejawiającym się w dyskursie o performansie 

artystycznym w jego odniesieniu do teorii postmodernistycznych i poststrukturalistycznych, jest 

skierowanie uwagi z przedmiotu artystycznego na procesy doświadczania sztuki. W praktyce 

oznaczałoby to wysunięcie na pierwszy plan pozycji odbiorcy. Reorientacji ulega też kwestia 

reprezentacji: w modernistycznym performansie chodziło zazwyczaj o przekazanie pewnych 

sensów czy prawd niedostępnych rozumowi, natomiast jego późniejsza inkarnacja 

charakteryzuje się odrzuceniem takich aspiracji, niezajmowaniem stałej pozycji podmiotowej na 

rzecz podkreślania dynamiki, niepewności. Akcent nie padał tu na konkretne rzeczy i aspekty, 

lecz raczej na relacje między nimi. Podejmowano ponadto artystyczną dekonstrukcję kodów i 

struktur społeczno-kulturowych, zakładając na nie filtr symulacji, wydmuszkowości i płynności: 

„[Performans postmodernistyczny – N.P.] zaczyna od teatralnej materii – kodów, ciał uważanych 

za podmioty, działań i przedmiotów wprzęgniętych w znaczenie i reprezentację – ale rozbija te 

znaczenia i stosunki reprezentacji, pozwalając na swobodny przepływ doświadczenia i 

pragnienia” 10 , zauważa teatrolożka Josette Feral. Performerzy coraz częściej sięgali po 

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

                                                 
8 Tamże, s. 202. 
9Tamże, s. 188. 
10Tamże. 
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„wszystko jest tekstem”, „śmierć autora” (lub raczej jego pojawianie się w fantomowej formie), 

„koniec wielkich narracji”, „kryzys reprezentacji”, „klęska oznaczania”, „płynna tożsamość”, 

„podmiot pragnienia” (i pragnienie w ogóle) etc. W tym niepewnym horyzoncie współczesnych 

teorii i praktyk, prometeuszowe zakusy artystów coraz częściej ustępowały miejsca  postawie 

zdystansowanej, ironicznej, a także intertekstualnej grze. Rzeczywistość straciła kontury, formy 

stały ze swej istoty ambiwalentne, prawda przesunęła się w pole indywiduum, które w celu jej 

odkrycia poddaje się nieustannej introspekcji. 

   Warto uwzględnić, że performans to technika o podstawach teatralnych, zarazem 

legitymizująca się przez opór wobec teatralności (złamanie fikcji teatralnej), narracyjności, 

reprezentacji i symbolicznych struktur ściśle określających podmiot. Można zaryzykować tezę, 

że idealizacja procesualności, materialności i obecności w fazie klasycznej performansu ustąpiła 

idealizacji indywidualnego podmiotu w młodszej odmianie tej formy sztuki. Zresztą trudno 

wyznaczyć zdecydowaną granicę między tymi dwiema tendencjami: wydaje się, że krzyżują się 

one od początków tej techniki do jej współczesnej postaci. 

 

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

 

   W sztukach opartych na wydarzeniowości (heppeningu, performansie, ruchu 

Fluxus) znaczącą rolę odgrywały kobiety. Niektórzy badacze (np. Ele anor Antin) 

uważają, że wyodrębnienie się performansu jako formy sztuki jest w znaczącym 

stopniu zasługą kobiet – artystek z Południowej Kalifornii.  

Wspólna przestrzeń feminizmu i performansu, według opinii licznych 

teoretyczek (m.in. Antin i Bonnie Marran ki), stała się nowym frontem politycznej 

walki, aktywizmu i krytyki dominujących stosunków społecznych, zwłaszcza w latach 

60. i 70. Antin w swojej genealogii performansu akcentuje jego silny związek z 

feministycznym aktywizmem, w jej opinii konstytutywnym  dla tej formy artystycznej. 

Jako przykład podaje guerilla theatre (będący według niej również formą 

performatywną), rozgrywający się na tle ulicznych i studenckich strajków w 

końcowych latach 60. i na początku 70.  

   Artystki często wybierały medium perfo rmansu, ponieważ były tu 

podmiotem mówiącym o sobie lub o innych kobietach. Z tego powodu ich 

wystąpienia miały często autobiograficzny charakter, osadzony w osobistym 

doświadczeniu. Autoreferencyjna natura feministycznego performansu w latach 70. 
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i akcent na dzielenie się doświadczeniami związanymi ze specyfiką życia kobiet, 

wiązały się z postulatem, wedle którego osobiste jest polityczne, co pozwoliło 

prywatnemu, zwyczajowo społecznie odizolowanemu, lekceważonemu i 

naturalizowanemu, doświadczeniu uzyskać reprezentację w sferze publicznej. Tym 

samym zinternalizowane w kobietach struktury społeczne mogły ujrzeć światło 

dzienne i w dalszej perspektywie ulec zmianie. Zestawienie przestrzeni prywatnej i  

publicznej w kobiecym performansie jest ponadto przepełnio ne znaczeniami, które 

wiele mówią o funkcjonowaniu naszego społeczeństwa, opartego na hierarchii, 

warunkującej podziały (klasyfikacje): przestrzenne, płciowe, rasowe, związane z 

pracą itd. Można to zbiorczo określić jako klasyfikację „zasobów ludzkich”, kt óra 

umożliwia pewnym podmiotom (lub sieci, korporacji podmiotów i instytucji) 

zarządzanie nimi w ramach zachodniej, sięgającej XVIII wieku, inżynierii społecznej,  

mającej współcześnie charakter globalny.  

   W ramach drugiej fali feminizmu, na której wznos ił się właśnie kobiecy 

performans w latach 70., poszukiwano wspólnych ogniw pomiędzy kobietami, 

znajdując je najczęściej w cechach określanych jako biologiczne (i rozumiane tu 

często ahistorycznie) i w wynikających zeń uwarunkowaniach, funkcjach czy 

opartych na nich doświadczeniach. Z tego względu nagie ciało w performansie stało 

się dosłownym i metaforycznym miejscem jednoczącym wszystkie kobiety 11, ale też 

niejako polem walki politycznej. Poza tym, wywodzący się z technik teatralnych 

performans, dawał kobietom możliwość zmiany ich położenia w ramach 

dominującego systemu reprezentacji, w którym naga kobieta zyskała status 

ikoniczny (statyczny, fetyszystyczny), ponieważ stał się platformą afirmacji 

kobiecego ciała w ruchu. Co więcej ciało, według niektórych a rtystek, ale również 

pisarek i teoretyczek, było miejscem wyrażającym specyficzny kobiecy głos albo 

„kobiece pisarstwo”, którego atramentem miałaby być różnica płciowa, 

interpretowana w ramach drugiej fali feminizmu często esencjonalnie, jako coś 

łączącego, rozumianego i odczuwanego przez wszystkie kobiety. Poza tym medium 

performansu odpowiadało artystkom również dlatego, że nie było obciążone 

androcentrycznym dyskursem, faktycznie stając się przestrzenią, w której 

dominowały kobiety. Katarktyczny i emancypacyjny potencjał performansu, często 

                                                 
11Zob. A. S. Zelenović, 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, wiązał się z możliwością wyrażenia w nim tłumionych pragnień, 

uczuć i doświadczeń. Rola i narracja były w nim drugorzędne albo w ogóle nieistotne, 

ponieważ centrum uwagi zajmowała zazwyczaj sama perfor merka, prezentująca 

siebie jako jednostkę materialną, cielesną, useksualnioną (upłciowioną), podatną na 

zewnętrzne wpływy i projekcje. Ważnym elementem w tego typu performansie był 

sam ruch ciała kobiecego, nie tylko ze względu na przekroczenie jego ikonic znego 

statusu w ramach zachodniej historii reprezentacji, ale i dlatego, że mobilność 

kobiet była w owym czasie niższa w porównaniu do mężczyzn.  

  Niektórzy jednakże (np. Rachel Bowlby, Ana Zelenović, Judith Butler) 

wyrażają nieufność wobec postrzegania ciała jako najefektywniejszego medium 

wyrażania się kobiet. Problem tkwi w rozumieniu go jako źródła (innej) 

podmiotowości, co może przyczynić się do naturalizacji jego znaczenia i tym samym 

powielania tradycyjnej hierarchicznej struktury, w której rozmieszc zone są wartości, 

jakości i role poszczególnych nosicieli płci. Poza tym próba nadania nagiemu ciału 

kobiety podmiotowości nie musi wcale zakończyć się powodzeniem, zwłaszcza, że 

jest ono dokładnie tym miejscem (w ramach męskocentrycznej ekonomii 

reprezentacji), gdzie przedmiotowość i podmiotowość krzyżują się. Ana Zelenović 

pyta, czy kobieta performując nago, nie robi z siebie spektaklu? Czy możliwe jest 

mówienie tu z pozycji podmiotu i kreowanie z niej własnego systemu reprezentacji? 12  

Idealizowanie takich intencji przez artystów i artystki wiąże się często z 

lekceważeniem dominujących kodów społecznych i produkowanych przez nie ram 

percepcyjnych, a także z fetyszyzowaniem indywidualnego wyzwolenia, tak jakby 

było możliwe dobrowolne, jednostkowe wyjście po za struktury. Jednakże właśnie 

na takich dążeniach opierała się często praktyka wielu artystów neoawangardowych, 

co jest częścią popularnej od lat 60. i 70. tendencji, obejmującej m.in. ruch beatników 

(Allen Ginsberg, Jack Kerouac), a potem nurt kontrkultu rowy i nowolewicowy.  

Katherine MacKinnon argumentuje, że płeć (gender) jest w mniejszym stopniu 

kwestią (seksualnej) różnicy niż wypadkową dominacji. Odwoływanie się do biologii 

jako determinującego „faktu” kobiecej seksualnej specyfiki, jest w jej ujęciu 

ideologicznym produktem ubocznym męskiego typu wiedzy, w którym 

epistemologiczna pozycja obiektywności odzwierciedla właściwy zachodniemu 

                                                 
12Zob. Tamże, s. 30. 
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podmiotowi zwyczaj sprawowania kontroli nie tylko przez uprzedmiotowienie, ale 

też przez erotyzację samego aktu kontroli (dotyczy również dzieci, o czym świadczą 

teorie niemowlęcej i dziecięcej seksualności Sigmunda Freuda i jego prywatne 

praktyki, czego jednak nie mogę rozwinąć w tej pracy). W pewnym sensie 

„[e]rotyzacja dominacji i uległości kreuje płeć (gender). Erotyc zne jest tym, co 

definiuje płeć jako nierówność, i jako znaczącą różnicę. Seksualizowane 

uprzedmiotowienie definiuje kobietę jako seksualną i jako kobietę  podległą męskiej 

supremacji” 13. 

   Podstawowym problemem kobiecego performansu eksponującego nagość 

było to, że tradycyjnie różnica płciowa lokowana jest właśnie w seksualizowanym 

ciele kobiety i jego funkcjach określanych jako biologiczne, a konkretnie 

odnoszących się do rozrodczości; taka perspektywa jest ściśle powiązana z 

rozwijaną od XIX wieku inżynierią społeczną. Ponadto przestrzeń performansu 

dziedziczy pewne systemy symboliczne i nie może stawiać się ponad nimi. Ciało 

kobiety jest więc nośnikiem hierarchicznych stosunków społecznych, w ramach 

których jest ono uprzedmiotawiane i fetyszyzowane w dzie dziczonych i nieustannie 

reprodukowanych męskich projekcjach. Niestety, pokazywanie swojego nagiego 

ciała w ramach obecnej struktury społecznej zawsze wiąże się z ryzykiem 

kontynuowania tradycji zachodniej reprezentacji, opartej na męskim fetyszu ciała 

kobiety, udzielającemu się również kobietom, decydującym się na jego 

eksponowanie i afirmowanie. Kulturowy feminizm, szczególnie popularny w latach 

70., podkreślał wartość owej różnicy, gloryfikował ją, widząc w niej źródło 

wyzwolenia, siły i cnót moralnych. Skupiając się na dowartościowywaniu „atrybutów 

kobiecych”, zwolenniczki tej tendencji (niegdyś Andrienne Rich; Mary Daly, Rosi 

Braidotti, Luce Irigaray) raczej nie zważały na wpisaną w nie perspektywę 

konserwatywną i antagonistyczną, promującą ahistoryczno ść, uniwersalność i 

statyczność różnicy płciowej, którą definiowano w ramach patriarchalnego dyskursu; 

kobieta w nim jest przede wszystkim matką (jej podstawową rolą i funkcją społeczną 

jest macierzyństwo), karmicielką, istotą bliską naturze i erotyczną, a  także źródłem 

miłości, troski i pokoju. Problematyczne w tym podejściu było również wynikające 

zeń ryzyko pogłębiania i tak już bardzo zaawansowanych antagonizmów, a także 

                                                 
13 K. MacKinnon. „Sexuality, Pornography and Method: Pleasure under Patriarchy”, „Ethics”, vol. 99, no. 2, 1989, s. 

314-346. [wyróżnienie oryginalne]. 
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brak pewności, co do skuteczności w zniesieniu seksizmu; a wręcz możliwość 

prowokowania go przez odniesienia do biologii. To tak, jakby kobiety dobrowolnie 

nadstawiały się pod odstrzał lub stosowały jako środek leczniczy narzędzia 

stworzone w ramach androcentrycznego systemu w celu ich ujarzmienia,  co zresztą 

pokazało doświadczenie Katalin Ladik; jednak w owym czasie takie podejście 

dominowało. Adeptki tej strategii nie brały również pod uwagę tego, co miałoby się 

stać z pozycją mężczyzn w efekcie jej stosowania, podkreślając raczej esencjonalną 

separację (a nie jej historyczność) i nieruchomą dychotomię obejmującą kobiecość i 

męskość. To antagonistyczne podejście raczej nie sprzyjało równościowym 

postulatom ruchu feministycznego. W jaki bowiem sposób, pyta Christine Delphy w 

Rethinking Sex and Gender , kobiety gloryfikujące i wartościujące właściwą, w ich 

przekonaniu, jedynie swojej grupie matczyną troskę, mają znieść opresyjną 

nierówność z mężczyznami? 14 

Zanim jednak doszło do rozlewu drugiej fali feminizmu, wyłoniły się już w 

latach 60. nurty, które można zaklasyfikować do feminizmu liber alnego, 

obejmującego również postulaty ówczesnych artystek. Zarówno tutaj, jak i w 

kulturowym feminizmie różnicy, można zauważyć silne postawy kolektywne i 

aktywistyczne. W ramach tego ruchu, przypadającego na lata 60. (który przeniknął 

też do lat 70., stając się następnie tzw. mainstreamowym  feminizmem), artystki 

protestowały przeciwko nierówności systemowej w sztuce. Przykładowo 

ugrupowanie Woman Artist in Revolution postulowało włączenie prac artystek do 

corocznej ekspozycji organizowanej przez Whitney M useum. W feminizmie 

liberalnym chodziło przede wszystkim o inkluzję kobiet w obecne struktury, raczej 

bez postulatu głębszych przeobrażeń tychże. Tendencje separatystyczne dały o 

sobie znać na początku lat 70. Wówczas artystki w Europie i USA samodzielnie 

                                                 
14 Delphy w eseju „The Invention of the French Fem inism” stwierdza, że spośród wszystkich 

grup doświadczających opresji,  jedynie kobiety przeciwstawiają równości wagę różnicy; badaczka 

przywołuje słowa Molly Ladd-Tylor: „Maternalizm i feminizm koegzystowały i niekiedy krzyżowały 

się aż do 1920 roku, kiedy  gorzka debata nad Equal Rights Amendment rozdziel iła ich drogi” ( Ch. 

Delphy, „The Invention of French Feminism: An Essential Move”, „Yale French Studies” ,  no. 87, 

1995, s.  119).  Ponadto, zauważa Teresa de Lauretis, kulturowy feminizm promował (często 

nieumyślnie) eurocentryzm, rasizm i heteroseksualizm, nierzadko lekceważąc specyfikę położenia 

np. Afroamerykanek, kobiet spoza Europy Zachodniej i  USA, lesbijek lub osób transpłciowych.  Zob. 

T. de Lauretis, „Eccentric Subjects: Feminist Theory and Historical Consciousness”, „Feminist Studies”, vol. 16, no. 

1, 1990. 
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organizowały wystawy, odczyty, konferencje, najczęściej zapraszając i wystawiając 

prace innych kobiet. Powstały (w Ameryce i Europie Zachodniej) liczne zrzeszenia i 

programy artystyczne dedykowane kobietom-artystkom: The Ad Hoc Women Artists 

Commitee, Feminist Art Program (studium artystyczne powołane przez Judy Chicago 

i Miriam Shapiro), Students and Artists for Black Art Liberation , International Action 

Community of Women Artists (IntAkt). Feministyczne prądy poruszyły również 

Jugosławię: w 1978 w Belgradzie odbyła się pierwsza i jedyna w regionie niezależna 

międzynarodowa konferencja feministyczna, zatytułowana „Towarzyszka:  kwestia 

kobieca – nowe podejście?” (Drug-ca Žena: Žensko Pitanje – Novi Pristup?) 15 . 

Zasadniczo jednak feminizm liberalny nie mógł p rzyjąć się w kraju socjalistycznym, 

unikającym na poziomie jawnych deklaracji powiązań z zachodnim gospodarczym 

liberalizmem. Ponadto w porewolucyjnej Jugosławii, na poziomie oficjalnej retoryki 

i prawa, kobiety i mężczyźni byli równi. Dlatego feminizm w b yłych ZSRR i Jugosławii 

miał zazwyczaj charakter indywidualny, chociaż systemowe ramy prawne i 

produkowane przez nie kody zaopatrywały kobiety w narzędzia (np. w Jugosławii), 

wykorzystywane następnie w protestach, postulatach i walkach w razie ich 

nieprzestrzegania. W tekście Fantazje o historii feminizmu we wschodniej Europie  

Adriana Zaharijević i Kristen Ghodsee komplikują i demistyfikują zwyczajowe 

odczytania „kwestii kobiecej”, odwracając schemat, w którym kobiety na Zachodzie 

oddolnie zebrały się w walce o swoje prawa, natomiast we wschodniej Europie 

równouprawnienie zostało odgórnie im nadane przez męską, paternalistyczną 

eminencję partyjną, potrzebującą kobiecych rąk (i reszty ciała) do budowania 

świetlanej przyszłości 16 . Ghodsee i Zaharijević twierdzą, że ruchy kobiet na 

Zachodzie, stanowiące wzór oddolnej inicjatywy, wzorowej organizacji i mężnej 

walki, nie były zupełnie niezależne od struktur politycznych, które, na co wskazują 

badaczki, wpływały na kształtowanie konturów ruchów kobiet (ich założeń i  

postulatów). Wedle ich badań, kontury te miały źródło w przekonaniu 

                                                 
15 W opracowaniach podkreśla się wagę tego wydarzenia. Obejmowało ono liczne wykłady i panele dyskusyjne, 

projekcje filmowe, w których omawiano np. kwestię fetyszyzacji kobiety w kinie popularnym, reprezentacje 
kobiet w prasie i badano przejawy seksizmu, wyświetlano również filmy artystyczne i zorganizowano społeczno-
dokumentalny projekt fotograficzny. Zaproszone zostały tuzy feminizmu zza granicy i zza oceanu, np. Siomne 
de Beauvoir, Luce Irrigaray, Lucy Lippard i Susan Sontag, które nie pojawiły się jednak na konferencji 
(zaproszenia były wysłane dość późno). Obecne były natomiast feministki z Włoch, Francji, RFN, Polski, Węgier. 

16 K. Ghodsee, A. Zaharijević, ”Fantasies of Feminist history in eastern Europe”, “Eurozine”, 2015, 
http://www.eurozine.com/articles/2015-07-31-ghodsee-en.html [dostęp: 22.11.2016]. 

http://www.eurozine.com/articles/2015-07-31-ghodsee-en.html
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amerykańskich polityków o skuteczności regionu wschodnioeuropejskiego w 

implementacji równouprawnienia płci 17. Niemniej, wydaje mi się, że zachodnie ruchy 

feministyczne spełniały warunki oddolnej samoorganizacji, ponieważ nie były 

bezpośrednio zainicjowane przez instytucje. Faktycznie, te ostatnie dostarczały 

pewnych narzędzi i  kodów poznawczych, przetwarzanych wszakże w ramach 

samodzielnych walk społecznych.                                                                                                              

Autorki artykułu przypominają ponadto o legionach kobiet aktywnie walczących 

przeciw faszyzmowi podczas II wojny światowej (AFŻ), spośród których wiele było 

zaangażowanymi komunistkami (a przed wojną feministkami), wierzącymi, że 

upaństwowienie i uspołecznienie środków produkcji zniesie podporządkowanie 

kobiet, ich ekonomiczną zależność od mężczyzn i zapewni im pełnię praw. 

Socjalistyczne społeczeństwo de facto nie sprostało emanc ypacyjnym i 

wolnościowym oczekiwaniom kobiet, komplikując w wielu aspektach ich sytuację; 

jednak wśród urzędników (i decydentów) znalazło się wiele kobiet z rzeczywistym 

wkładem w politykę emancypacyjną, co często zostaje przemilczane z uwagi na 

przekonania  polityczne  ówczesnych działaczek, sprzeczne z dominującą ideologią. 

Badaczki przypominają przykładowo o masowej organizacji: Komitecie Ruchu 

Bułgarskich Kobiet, czynnych w strukturach władzy i walczących o zapewnienie praw 

i większej ochrony kobietom, z którymi miały bezpośredni i regularny kontakt w 

ramach spotkań organizowanych w miastach i wsiach, a wysuwane na nich sugestie, 

prośby lub zażalenia docierały do urzędników w Sofii. Aktywność rozmaitych 

organizacji zrzeszających kobiety w erze komunistyc znej, odkrywana przez 

współczesnych badaczy, podważa krzywdzący mit ich odgórnej, paternalistycznej 

emancypacji w republikach socjalistycznych.  

W środowiskach artystycznych, objętych systemem socjalistycznym (lub raczej 

hybrydą socjalizmu i kapitalizmu), w którym rewolucja już się dokonała, zwyczajowo 

bardziej palącą kwestią od wyzwolenia kobiet była emancypacja sztuki.  Wyjątkiem 

była oczywiście Jugosławia, zwłaszcza Zagrzeb i Belgrad, gdzie pod koniec lat 70. 

feminizm przeniknął do programów akademickich, uzyskując także przestrzeń w 

mediach (zwłaszcza w prasie), również artystycznych, a  w latach 80. w Lublanie 

rozwinął się w kontekście innych grup marginalizowanych. Sztuka o charakterze 

                                                 
17Tamże. 
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feministycznym (lub protofeministycznym) była w tym regionie silnie po wiązana z 

body-artem i konceptualizmem w latach 70., i coraz bardziej radykalnymi ruchami 

artystycznymi w latach 80., jednak jej charakter zasadniczo nie przekraczał poziomu 

indywidualnego.  

    W ogólnym zarysie, pierwsza fala (esencjalistycznej) sztuki fe ministycznej 

przypada właśnie na okres waloryzacji różnicy płciowej w ramach ówczesnego 

dyskursu feministycznego, czyli na późne lata 60. i lata 70. Artystki (m.in. Judy 

Chicago, Miriam Schapiro, Mary Beth Edelson, Carolee Schneemann, Katalin Ladik) 

dążyły w niej do emancypacji kobiecego podmiotu, rewaloryzacji różnicy rozumianej 

jako biologiczna i wynikających z niej ról płciowych; eksponowały kobiece 

subiektywne doświadczenie, wątki autobiograficzne, tematy tabu (gwałt, 

menstruacja, ciąża, seksualność), krytykowały seksizm w sztuce i tradycyjne role, 

wskazywały na dyskryminację kobiet w systemie artystycznym i rynkowym, a także 

dążyły do ich inkluzji w obszar historii sztuki. Odkryciu związanych z płcią 

uwarunkowań i jej statusu, towarzyszyło rozpoznanie s trukturalnej, systemowej 

represji – jednym z jej najdogłębniej badanych aspektów w sztuce i teorii sztuki było 

rozszczepienie kobiety na podmiot i przedmiot. Starano się budzić społeczną 

świadomość powyższego stanu. Kolejną popularną ówcześnie tendencją w ramach 

pierwszej fali artystycznego feminizmu, było poszukiwanie specyficznie kobiecej 

ekspresji, ikonografii, reprezentacji, kobiecego języka ( écriture feminine), opartego 

najczęściej na anatomii kobiecej i jej funkcjach. Zwolenniczki tej strategii uważał y, 

że istnieje jakaś ahistoryczna część kobiety, która oparła się maskulinistycznej 

represyjnej socjalizacji. Artystki w ramach tego nurtu wykorzystywały swoje ciało po 

to, by zburzyć konserwatywne normy 18 , co również interpretuje się niekiedy jako 

przykład écriture feminine . Niestety ta forma ekspresji wiązała się z pułapką 

samouprzedmiotowienia, co zasadniczo nie sprzyja zmianie społecznej struktury i 

statusu kobiet w jej ramach.  

   Toril Moi zauważa jednak, że sztuka kobieca nie zawsze była feministyczna;  

często była wręcz antyfeministyczna z powodu powielania stereotypów, 

przykładowo przez odwoływanie się do idealistycznego archetypu kobiety albo do 

                                                 
18 Nagie ciało w ruchu kontrkulturowym było kojarzone z nadmierni e wartościowanym 

(idealizowanym) i zwykle powierzchownie rozumianym indywidualnym wyzwoleniem 
obyczajowym i seksualnym.  
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biologicznych aspektów. Pomiędzy tymi polami mieści się jeszcze sztuka 

„feminizująca” lub inaczej protofemi nistyczna, przedstawiająca role płciowe już 

jako konstrukty społeczne 19. Sztuka feministyczna w tym ujęciu odnosi się do teorii 

feminizmu i sprzyja politycznym celom tego ruchu. Dlatego twórczość Katalin Ladik 

i Gety Bratescu może być zaklasyfikowana raczej  jako protofeministyczna. Obie  

artystki odwoływały się w niektórych pracach do archetypów, dlatego można je też 

uznać do pewnego stopnia za antyfeministyczne. Jednakże Katalin Ladik była bliższa 

feminizmowi niż Geta Bratescu, która zresztą zdecydowanie od rzucała taką 

identyfikację swojej twórczości. Pierwsza z nich krytykowała wyraźnie swoje 

społeczne uwarunkowania i tradycyjnie role płciowe; dzieliła się swoim osobistym 

doświadczeniem, wpisując się tym samym w jedno z podstawowych haseł ruchu 

feministycznego, umieszczającego prywatność w horyzoncie politycznym 

(„Prywatne jest polityczne!”). Tymczasem Bratescu unikała w swojej sztuce odwołań 

do kategorii płci i jej opresyjnych uwarunkowań.  

 

3. Dekonstrukcja płci i konstruktywizm społeczny  

 

   Odmienny kierunek w myśli i praktyce feministycznej opisuje zwięźle i 

treściwie Christine Delphy:  

 

     Feminizm zaczął – dawno temu – dekonstruować wszystkie 
połączenie [między anatomiczną płcią, upłciowieniem [tożsamością płciową 
i psychologicznymi różnicami płciowymi ), rolami płciowymi, seksualną 
aktywnością i preferencjami seksualnymi – przyp. NP], wyplątując płeć z ról 
płciowych i tożsamości płciowej; sfabrykował nawet nowe koncepty, np. 
gender, dla uzasadnienia tej dekonstrukcji. Od wczesnego odróżnienia płci 
od ról płciowych, zmierzał w drugiej połowie XX wieku, gdzie rozbijano 
„różnicę płciową” na więcej i więcej części, jedynie arbitralnie i społecznie 
odnoszących się do siebie, do punktu, gdzie nawet pragnienie seksualne 
zdysocjowało się od anatomicznych różnic między kobietami i mężczyznami, 

a heteroseksualizm stracił swoją aurę naturalności i koniecznośc i20. 

                                                 
19 Sztuka feministyczna ma dość niesprecyzowane kontury, wielu teoretyków stosuje różne jej definicje i stawia 
granice w różnych miejscach. Midrag Suvaković uznaje za feministyczną sztukę badającą społeczne i polityczne 
położenie kobiet, status kobiety artystki, seksualność i psychologię kobiety, eksplorującą ikonografię kobiecą czy 
tzw. „kobiecy materiał wizualny”. Peggy Phelan rozszerza natomiast spektrum sztuki feministycznej o prace kobiet 
wykorzystujących motyw natury, rytuału i tradycji, co Toril Moi zaklasyfikowała jako antyfeministyczne, do czego  
się przychylam. Zob. G. Schuller, O performansima Katalin Ladiki; http://www.seecult.org/files/Gabrijela-Suler-
Performansi-KL_0.pdf [dostęp: 27.03.2017]. 
20Ch. Delphy, „Rethinking Sex and Gender”, „Women's Studies Int. Forum”, vol. 16, no. 1, 1993, s. 6. 

http://www.seecult.org/files/Gabrijela-Suler-Performansi-KL_0.pdf
http://www.seecult.org/files/Gabrijela-Suler-Performansi-KL_0.pdf
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   Wektor esencjalistyczny, którego ostatnią inkarnacją były teorie opierające 

się na psychoanalizie, wkrótce został zdominowany przez konstruktywizm 

społeczny, sięgający korzeniami do, skądinąd bardzo performatywnej, teorii ról 

płciowych. Ta idea rozwijała się od lat 40. do 60., gdy, jak twierdzi Delphy, feminizm 

był w okresie „latencji”. Jej propagatorkami była m. in. Mirra Komarovsky, Alva 

Myrdal i Andree Michel. Podejście reprezentowane przez te autorki jest częścią 

Parsonowskiej perspektywy socjologicznej, w której rola była postrzegana jako 

aktywny aspekt statusu; ten zaś jest ekwiwalentem poziomu prestiżu w 

społeczeństwie, konotując role, które musiały  wypełniać jednostki mieszczące się w 

jego obrębie: „Ludzkie sytuacje i aktywności są pochodną społecznej struktury, 

bardziej niż natury lub partykularnych zdolności” 21, podkreśla badaczka. W wyniku 

nadania  zajęciom i sytuacjom związanym z płcią wymiaru ro li, zostały one znacząco 

zdenaturalizowane, a podział na jakości kobiece i męskie zaczął jawić się arbitralnym. 

Społeczne role przestały być po prostu „psychologicznymi” charakterystykami (jak 

było np. u antropolożki Margaret Mead), lecz również (i przede wszystkim) wiązały 

się z pracą właściwą danemu szczeblowi i statusowi w obrębie drabiny społecznej, 

czyli z pozycją w hierarchicznym podziale aktywności. Koncepcja ról płciowych stała 

się aktywnym składnikiem krytyki feministycznej: podkreślano, że pozycja  kobiet 

jako społecznie zdeterminowana i dlatego podlega zmianom. Pojęciem, które od lat 

70. wyrosło z koncepcji ról płciowych, było  gender czyli płeć kulturowa, ukute przez 

Ann Oakley. Różnice psychologiczne między płciami wynikają według Oakley ze 

społecznego warunkowania, i nie istnieją żadne badania, które mogłyby wykazać 

biologiczny determinizm. Pojęcie gender u Oakley obejmuje wszystkie ustanowione 

różnice między kobietami i mężczyznami, psychologiczne (indywidualne) i społeczne 

role, a także kulturowe reprezentacje (w ramach badań socjologicznych i 

antropologicznych). Ów koncept obejmuje też wszystko, co jest społecznie 

wariacyjne i społecznie zdeterminowane – wariacyjność jest dowodem na społeczną 

podstawę gender. Delphy zauważa jednak w analizie Oakley pominięcie 

fundamentalnej asymetrii i hierarchii między dwoma grupami, rolami, płciami 22. 

   Za sprawą idei gender akcent został przesunięty z dwóch części na zasadę 

                                                 
21Tamże, s. 6. 
22Tamże, s. 7. 
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podziału, ze swej istoty hierarchicznego. Delphy zauważa, że nie mamy przesłanek, 

aby stwierdzić, że akurat płeć jest bardziej prominentna od innych fizycznych cech, 

które są równie rozróżnialne, ale nie rodzą jednak dychotomicznych klasyfikacji, 

implikujących hierarchiczne role w społeczeństwie. Socjolożka zauważa, że wiele 

feministek pragnie zburzyć zawartość: role płciowe i hierarchię, lecz nie sam 

zbiornik: klasyfikację na kobiety i mężczyzn. Nasze społeczeństwo jest hierarchiczne, 

i ta zasada dotyczy też wartości w jego ramach. Hierarchia zatem poprzedza (i 

warunkuje) podział. Zdominowani są nie mniej hierarchiczni od dominujących. Jeśli 

zdominowani przestaną znaczyć (np. znak „płeć” przestanie mieć znaczenie czyli 

wartość), to dominujący również, co może przyczynić się do zniesienia hierarchii 

społecznej: „Jeśli kobiety będą równe z mężczyznami, mężczyźni przestaną być 

równi ze sobą. Dlaczego kobiety miałyby zatem przypominać coś, czym mężczyźni 

przestaliby być?”23, pyta Delphy, dodając, że „[n]iemożliwym jest wyobrażenie sobie 

wartości przyszłego egalitarnego społeczeństwa jako sumy, lub kombinacji, 

istniejących męskich lub kobiecych wartości, bo te wartości zostały stworzone w 

ramach i poprzez hierarchię” 24. Wizja społeczeństwa, w którym wartości jako cząstki 

poprzedzają ich organizację w hierarchię, jest statyczna i jednoznacznie 

naturalistyczna.  

 Badaczka wskazuje również na istnienie i dominację pewnej niepełnej jej 

zdaniem wersji konstruktywizmu społecznego, występującego w postaci „teorii 

dyskursu” lub dekonstrukcji. Tutaj kobieta jest tekstem, symulakrum, fikcyjnym 

bytem, którego źródłem jest superstruktura (ideologia), pozbawiona materialnych i 

społecznych fundamentów. Delphy zauważa, że nawet dekonstruktywistyczne 

podejście Judith Butler i Lindy Alcoff wpada do tego modelu 25 , ponieważ 

powierzchownie i błędnie traktuje konstruktywizm s połeczny, tzn. właśnie w 

kategorii symulakrum, które można zdemaskować i odrzucić za pomocą 

indywidualnej woli. W jej perspektywie ten niepełny konstruktywizm społeczny traci 

moc stojącego za nim społeczeństwa, którego siła została zredukowana do zawsze 

                                                 
23Tamże, s. 8. 
24Tamże, s. 8. 
25 Czytając teksty feministyczne, można zauważyć pewną prawidłowość, polegającą na przytaczaniu punktów 

widzenia innych autorek (feministycznych bądź nie), co ma często polemiczny charakter. Delphy podkreśla, że 
polemika i krytyka są potrzebne, oczywiście wtedy, gdy służą celom ruchu. Wydaje mi się też, że ta 
intertekstualna sieć łącząca feministyczne badaczki, służy budowaniu pewnej intelektualnej wspólnoty. 
Kolektywizm jest bowiem ważnym, jeśli nie podstawowym, aspektem ruchu. 
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interpretowalnego i zmultiplikowanego dyskursu, co zarówno Alcoff, jak i Delphy 

określają podejściem nominalistycznym 26.  

  Francuska feministka rozprawia się z angloamerykańską akademią, której 

produkcja symboliczna jej zdaniem rozbija polityczny ruch feminis tyczny i hamuje 

realizację jego postulatów:  

 

      Wydaje się, że wybuchowa mieszanka Derridy i  Foucaulta 
doprowadziła do czegoś, co określa się „teorią dyskursu” lub 
„dekonstrukcją”. W tej teorii wszystko jest tekstem, i stary spór między 
„rzeczywistością” i dyskursem został zażegnany; lepiej, został zwyciężony 
przez dyskurs, którego najlepszą inkarnacją jest „tekst”. Wszystkie inne 
rzeczy – jak społeczne praktyki, instytucje, systemy wiary i  podmiotowości – 

są jedynie wydmuszkową inkarnacją tekstu 27. 
 

    Autorka uważa, że to podejście jest odstąpieniem od odpowiedzialności i  

unikaniem zderzenia z potęgą konstruktywizmu społecznego, w ramach którego 

zmiany wiążą się z wyczerpującym, długofalowym wysiłkiem.  

   Linda Alcoff również wyraża krytykę nominalistyc znego podejścia, 

pozbawionego w jej ujęciu potencjału politycznego. Jak bowiem walczyć o zniesienie 

opresji kobiet, skoro kobieta jest konceptualizowana jako symulakrum i/lub 

performans?  Ta perspektywa, choć pozwala wydostać się z pułapki uniwersalizmu i 

esencjalizmu, charakterystycznego dla kulturowego feminizmu, to jej oparcie w 

negacji i  reakcji względem tychże utrudnia pozytywną reprezentację polityczną 

kobiet i walkę o zniesienie społecznych nierówności i wielowymiarowej eksploatacji 

pewnej znacznej grupy ludzi, pozbawionej warunków możliwości dekonstruowania i 

wyobrażania sobie siebie lub swojej płci jako fikcji gramatycznej. To podejście jest 

charakterystyczne dla nurtu postmodernistycznego; jego reprezentantkami są, poza 

Judith Butler, przykładowo Donna Harraway i Marina Grzinić, przy czym badaczki te 

czerpały też z konceptów marksistowskich, wpisując się tym samym również w nurt 

nowej lewicy28. 

                                                 
26Alcoff podaje przykład Derridy, który w tekście Ostrygi reinterpretuje mizoginistyczną myśli Nietzschego zgodnie 

ze swoim autonomicznym i relatywistycznym „widzimisię”, co według badaczki jest sprzeczne z polityką 
feministyczną, ponieważ w w wyniku takiego podejścia łatwo można zrelatywizować zarówno 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. 

27Ch. Delphy, „The Invention of French Feminism: An Essential Move”, dz. cyt., s. 114. 
28Co ciekawe, wiele teoretyczek feminizmu zaczęło w wyniku tej tendencji wracać, trochę niefortunnie, do pewnej 

formy esencjalizmu, np. Diana Fuss. W ten sposób doszło do również niefortunnego zatarcia granicy między 
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  Christine Delphy zauważa również u Lindy Alcoff zredukowanie 

konstruktywizmu, czego symptomem jest jej zdaniem naiwna niechęć do tworów 

społeczeństwa i filozoficzny „idealizm” w percypowaniu ludzkiego życia i 

podmiotowości: albo jest ono „realne” i oparte na „Naturze” (czyli nie „zwyczajnie 

społeczne”, jak ujmuje to Alcoff) albo jest „społeczne” i tym samym „ nierealne” i 

może być odrzucone dzięki ludzkiej woli 29. Poza tym zarówno Butler, jak i Alcoff, 

odwracając w prostej linii esencjalizm, projektują zniknięcie kategorii kobiety bez 

namysłu nad implikacjami tego dla położenia mężczyzny. W propagowanej przez 

Delphy perspektywie holistycznej 30  istnieją dwie kategorie albo żadna, natomiast 

ludzkie położenie jest zarazem społeczne – arbitralne – i materialne: zewnętrzne 

wobec akcji danego indywiduum 31. Tymczasem dla Butler i Alcoff kategorie te mogą 

ulegać transformacjom niezależnie od siebie. To podejście – zredukowany 

konstruktywizm – wiąże się przede wszystkim z przyjęciem istnienia jakiejś 

apriorycznej, poprzedzającej warunkowanie społeczne części indywiduum; „ludzkiej 

natury”, dzięki której można odrzucić lub manipulować płcią: „Społeczna 

konstrukcja nie jest czymś, co dzieje się gdy nie patrzysz – to dzieje się cały czas, we 

wszystkich społeczeństwach, i zaczęło się to dawno przed naszymi narodzinami” 32. 

Jesteśmy upłciowieni w ramach naszego psychologicznego makij ażu, a nasza 

                                                 
esencjalizmem i konstruktywizmem, co uczyniło feminizm bytem hybrydycznym, inercyjnym, pozbawionym 
potencjału aktywistycznego/ i praktycznego. Delphy znajduje przyczynę tego stanu w bardzo rozbudowanej i 
popularnej teorii queer, której reprezentanci odnoszą się zazwyczaj do opresyjnego działania abstrakcyjnej 
ideologii, pozbawionej np. podstaw materialnych, socjoekonomicznych. 

29Tamże, s. 115. 
30 Holistyczne podejście, narzędzie metodologiczne konstruktywizmu społecznego, opiera się na strukturalizmie 

(stosowanym w lingwistyce, socjologii, psychologii, antropologii). Chodzi w nim o to, że system społeczny (całość) 
poprzedza jego części, i nadaje im znaczenie. (Tak jak u Marksa całość społeczeństwa poprzedza każdą klasę i 
sposób, w jaki ono funkcjonuje, całościowo kreuje zasadę podziału, ta zaś stwarza każdą klasę. Nie mogą one być 
widziane niezależnie od siebie). W badaniach nad płcią zasadą podziału jest gender. Dlatego kobieta i mężczyzna są 
od siebie zależni w tym modelu, ponieważ te kategorie płciowe zostały stworzone we wzajemnym odniesieniu, 
jednocześnie. Dlatego zmiana jednej z nich powoduje przekształcenie drugiej. Zmiana statusu kategorii dotyczy 
również zawartości tejże. Przeciwnym (i dominującym) podejściem jest esencjalizm (podejście addytywne), 
polegający na wyodrębnianiu niezależnych od siebie kategorii i jednostek, którym przypisywane są pewne atrybuty 
(co jest zasadniczo antagonistyczne). Tu części poprzedzają całość, a różnice i wartości są uprzednie wobec 
struktury społecznej. Rewaloryzacja lub dewaloryzacja atrybutów przypisywanych kobietom, albo też odrzucenie 
kategorii kobiety w ogóle, odbywa się w ramach tego podejścia jakby w oderwaniu od pozycji mężczyzny. Według 
Delphy ta naturalistyczna, esencjalistyczna perspektywa ma związek z podejściem antropologicznym, uznającym 
istnienie wartości i atrybutów przed nastaniem hierarchicznej organizacji społecznej (np. narządy płciowe są 
zdeterminowane do określonych funkcji, różnica na nich spoczywająca jest uniwersalną zasadą polaryzacji na 
kobietę i mężczyznę). Części mogą ulegać zmianom, natomiast całość (struktura) nie jest brana pod uwagę. Zob. 
Tamże, s. 117. 
31Tamże, s. 118. 
32Tamże, s. 120. 
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podmiotowość nie jest czymś wolicjonalnym i wykraczającym poza strukturę.  

   Z pomocą w pokonaniu idealistycznych tendencji, zazwyczaj oderwanych od 

opresyjnych struktur materialnych i społecznych, przychodzą, 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, zauważa Teresa de Lauretis, adaptuje marksistowskie 

pojęcie ideologii, społecznych struktur i klas w celu krytyki głównonurtowego 

feminizmu liberalnego, argumentując, że akceptacja koncepcji gender jako różnicy 

seksualnej, konstruującej kobietę jako „wyobrażenie” na podstawie jej erotyczno -

biologicznej wartości dla mężczyzny (będącym jak gdyby punktem referencyjnym, z 

którego rzutowana jest ta projekcja), uniemożliwia zrozumienie tego, że same 

terminy „mężczyzna” i „kobieta” są „politycznymi kategoriami, a nie naturalnymi 

danymi”, co doprowadza w rezultacie do kwestionowania re alnych 

socjoekonomicznych relacji płci 33. Stwierdza też, że podmiotowość, mimo że stanowi 

społeczny produkt, to jest doświadczana w swej konkretnej – personalnej – 

jednostkowości, tym samym Witting opiera się ujęciu Marksa, nieuznającego 

indywidualnej podmiotowości członków klasy zdominowanej 34. Chociaż materializm 

i podmiotowość (subiektywność) zawsze wzajemnie się wypierały, Witting obstaje 

przy klasowej świadomości i indywidualnej subiektywności jednocześnie: bez tej 

drugiej „[n]ie może istnieć realna walka i transformacja. Ale przeciwna pozycja też 

jest rzeczywista; bez klasy i świadomości klasowej nie ma realnych podmiotów, tylko 

wyalienowane indywidua”35.  

    W zachodnich społeczeństwach trudno wyobrazić sobie indywidualną płeć, 

która nie byłaby upłciowiona. Uniemożliwiają to już same formy gramatyczne. To 

nasz psychologiczny make-up, którym zostaliśmy sowicie upudrowani w dzieciństwie 

i nadal, za pośrednictwem kompleksu zewnętrznych czynników i wewnętrznych 

przyzwyczajeń, nieustannie jest on poprawiany i dopracowywany. Zmianę 

perspektywy umożliwiły odkrycia feminizmu dotyczące społecznego 

                                                 
33Istnieją spory na temat problematyczności idei „gender”. Zasadniczo nie wydaje mi się ona szkodliwa, ponieważ 

przysługuje się denaturalizacji płci (komplikuje ją). 
34 Indywidualna podmiotowość w XIX wieku wciąż jeszcze była przywilejem klasy arystokratycznej, a potem 

burżuazyjnej, dlatego Marks raczej się nie mylił. Oczywiście w drugiej połowie XX wieku ten przywilej zdążył się  
upowszechnić, więc w tym kontekście Witting też ma rację. 

35T. Leuretis, „Eccentric Subjects: Feminist Theory and Historical Consciousness”, „Feminist Studies”, vol. 16, no. 1, 
1990, s. 118. 



23 

 

konstruktywizmu płci. Ale te odkrycia zderzają się z bezpośrednią percepcją. Mimo 

inwazyjnego wdzierania się płci w codzienne doświadczenie, ufundowane na niej,  

możemy wyobrażać sobie płeć-gender jako społecznie skonstruowaną, tzn. 

arbitralną. Przekształcenie doświadczenia i jego podstaw, pomimo braku całkowitej 

kontroli nad sobą i swoim umysłem, może być, w perspektywie Christine Delphy, 

osiągnięte pracą, wysiłkiem i społeczną odpowiedzialnością.  

 

                                                                        *** 

  Do modelu dekonstruktywistycznego (ideologicznego) konstruktywizmu, 

zazwyczaj zogniskowanego na oderwanej od społeczno -materialnych sił ideologii i 

praktykach dyskursywnych, można zaliczyć feministyczną teorię sztuki, 

zdominowaną przez sieć angloamerykańskich akademii. Reprezentantkami tej linii 

są m.in. Peggy Phelan, Griselda Pollock, Amelia Jones, Rebecca Schneider i Linda Nochlin. 

   W ramach tego nurtu nie chodzi już o włączenie kobiet do kanonu sztuki, ale o 

dekonstrukcję historii sztuki jako ideologii pretendującej do obiektywności i neutralności. Płeć 

stanowi tu kategorię analityczną. Celem jest przede wszystkim krytyka teorii bytu (istoty), 

metafizyki, esencji i wskazanie na konstruktywizm ideologiczny kobiety i kobiecości. Teoretyczki 

w ramach ideologicznego konstruktywizmu odnosiły się również do konceptów 

marksistowskich. Badały  krytycznie środowisko artystek, zwracając szczególną uwagę na 

kontekst historyczny, także na relacje na linii dzieło-tożsamość, oraz na linii płeć-klasa-rasa-

seksualność. Podkreślano ambiwalencję, brak stałych struktur. Artystki w ramach tego nurtu (dla 

przykładu Marina Grzinić i Aina Schmidt z Lublany, Hannah Wilke, Barbara Kruger, Jenny Holtzer), 

w latach 70. i 80. poruszały się w obszarze autorefleksji, krytyki ideologii, performatywności, 

płynności płci;  kobietę konceptualizowano jako element dyskursu i społeczno-historycznych 

relacji. Wiele artystek sympatyzowało z teorią Judith Butler, mówiącą o tym, że płeć nie jest daną 

społeczną kategorią, ale ustanawia się ją przez odgrywanie roli. Innymi słowy, płeć konstytuuje 

się w ramach codziennej praktyki odgrywania jej, jest społeczną i kulturową konwencją, która 

powstaje i potwierdza się przez praktykę, reprodukcję roli. Ta ostatnia jest symulacją, kopią bez 

oryginału, podobnie jak tożsamość. Ta teoria, jak również inne w ramach nurtu 

postmodernistycznego, skupia się przede wszystkim na odrzuceniu hermeneutycznego 

podejścia, w tym wypadku do płci; jest również zasadniczo krytyczna wobec superstruktury 

(ideologii), która w tym ujęciu warunkuje kategorię płci, rodzaju, a także seksualność i tożsamość, 

ukazując te pojęcia w historycznym świetle. Artystki będące deologicznymi konstruktywistkami, 
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lub czerpiące z tego nurtu, występowały również jako podmiot pragnienia, podkreślając 

jednocześnie nieistnienie autentyzmu. Badały także ikonografię kobiet i tzw. kobiecy materiał 

wizualny pod kątem krytyki męskiego spojrzenia i pożądania, dominującego w zachodnim 

systemie kultury. Uznawano, że nieskrępowana ekspresja męskich pragnień w języku, tradycji i 

kodach kulturowych buduje historię uprzedmiotowianie kobiety w ramach dominującej 

ekonomii reprezentacji (artystycznej i pozaartystycznej). 

 Kobiety-artystki walczyły o swoje spojrzenie i pragnienie w sztuce, 

poszukując bardziej aktualnego, (w przypadku esencjalistek zaś pierwotnego) języka 

reprezentacji. Zasadniczo dystansowały się od wczesnego afirmatywnego feminizmu różnicy 

uważając go za narcystyczny, naiwny i przebrzmiały, a także od dychotomii i wszelkich stałych 

kategorii, nakładając na nie filtr płynnej fikcji. Charakteryzował je również sceptycyzm czy nawet 

pesymizm i nihilizm, w pewnym sensie również konformizm. Łatwo zauważyć, że filtr 

wirtualizacji rzeczywistości, rozpatrywanie jej przede wszystkim przez pryzmat spektaklu i 

symulacji, sprzyja podobnym postawom. 

     Sztuka bliska feminizmowi materialistycznemu obejmuje natomiast prace, które 

wykraczają poza poszczególną autobiografię, aby badać konkretne mechanizmy społeczno-

ekonomiczne, wytwarzające określone podmiotowości, oraz poszukują odpowiedzi na pytanie, 

jak ów mechanizm sprzyja pewnym społecznym zainteresowaniom, związanym przykładowo z 

fetyszyzacją kobiecego ciała. Ponadto artystki-materialistki nie ograniczały się do swoich 

interesów, inicjując współpracę w ramach środowisk pozaartystycznych, prowadząc np. 

działalność społeczno-reportażową, w której eksplorowały warunki egzystencjalne 

kobiet z różnych klas społecznych (kolektyw Hackey Flashers, Berwick Street Film 

Collective oraz m.in. Margaret Harrison, Kay Hunt, Mary Kelly, Nebojša Čankarović). 

Jako że przedkładano tu zazwyczaj kolektywność nad indywidualizm (bądź 

eksponowano relacyjność tych kategorii) oraz krytykowa no strukturę społeczno-

ekonomiczną, opartą na własności prywatnej i nierówności, dochodziło w obrębie 

ruchu do formowania się kobiecych komun, w których dzielono się osobistymi 

doświadczeniami i dyskutowano nad ich społecznym podłożem.    

  

Performatyczka Sue-Ellen Case konstruuje również kategorię performansu 

materialistycznego, w którym artystki podkreślają ekonomiczny, klasowy i historyczny aspekt 

ucisku kobiet, unikając produkcji dyskursu, stawiającego kobietę w pozycji ofiary, ciemiężonej 
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przez kulturę patriarchalną36 ; odrzucają też możliwość mitycznego wyzwolenia, które mogą 

przynieść „moce właściwe wyłącznie kobietom”. Taką formę performansu praktykowały 

przykładowo niemieckie performerki i teoretyczki: Urlike Rosenbach i Valie Export, które  

stworzyły formę perfomatywną zwaną „akcjonizmem feministycznym”. W ramach ich teorii 

ciało nie jest naturalnym tworem lecz tworzywem społecznym, w którym natura zostaje 

przekształcona. W swojej twórczości próbowały pokazać społeczny, historyczny i materialny 

wymiar konstruowania ciała i podmiotowości37. W ramach nurtu materialistycznego mieści 

się również eksploracja kobiecej ikonografii i badanie mechanizmów sprzyjających 

fetyszystycznemu zainteresowaniu nią i jej reprodukcją. W tej kategorii można 

rozpatrywać kolaże i wideo (perfomatywne) zagrzebskiej artystki, Sanji Iveković.  

    Feminizm wywołał radykalną zmianę w krytyce i sztuce od lat 60. Był nowym polem 

kontekstualnym i narzędziem strategicznym, umożliwiającym artystkom artykulację dążeń 

(społecznych i indywidualnych). To wszystko działo się na tle walki o prawa cywilne, tworzenia 

się nowej lewicy, ruchów antyrasistowskich i studenckich. Sztuka dla artystek-feministek stała 

się także narzędziem propagandowym zarówno na Zachodzie, jak również w republikach 

socjalistycznych. Feminizm był  zatem bardzo ważnym krokiem w zbliżeniu sztuki do polityki. Nie 

dotyczyło to jednakże komunistycznej (i nacjonalistycznej) Rumunii za rządów Ceausescu; 

feminizm i oddolny aktywizm nie miał szansy rozwinąć się w tym autorytarnym, ekonomicznie i 

społecznie izolowanym, reżimie. 

 

 

4. Performans feministyczny i nowe technologie  

   We wszystkich powyżej scharakteryzowanych zjawiskach czynną rolę odgrywały 

technologie: wideo, poszerzone możliwości reprodukcji, montażu i obróbki obrazu (w ruchu), 

oraz cyfryzacja. Praktyki neoawangardowe sięgające po dyskursy feministyczne i queerowe 

rozwijały się często w ośrodkach filmu eksperymentalnego, np. w Centrum Multimedialnym w 

ramach Zagrzebskiego Centrum Studenckiego lub w Studenckim Centrum Kultury w Lublanie 

(ŠKUC), w którym swoje multimedialne projekty tworzył np. zespół Laibach i Borghesia. 

W kontekście pracy należy podkreślić, że historia performansu artystycznego 

splata się znacząco z nowymi technologiami przedstawiania, w szczególności film em, 

a następnie wideo, dlatego analiza i interpretacja hybrydycznej twórczości Gety 

                                                 
36Zob. M. Carlson, Performans, dz.cyt., s. 220. 
37Tamże, s. 221. 
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Bratescu i Katalin Ladik nie może się obejść bez zauważenia strony technologicznej 

ich multimedialnych performansów. Poza tym pomiędzy teorią performansu a 

nowymi mediami istniała ścisła współzależność: fenomenologiczne podejście do 

obecności w klasycznym ujęciu omawianej techniki artystycznej ustąpiło nowemu, 

postmodernistycznemu nastawieniu do kategorii ciała i obecności, właśnie pod 

wpływem wzrostu technologicznej mediatyzacji performansu artystycznego. Coraz 

częściej opisywano owe zjawiska przy użyciu hybrydycznych kateogorii wideo -

performansu lub fotograficznego performansu.  

    Powszechna dostępność mediów elektronicznych w latach  60. i 70., czyli w 

czasie narodzin i rozkwitu performansu, przyczyniła się do znaczących 

przeformułowań we wszystkich sferach życia, z praktykami neoawangardowymi 

włącznie. Zasadniczo technologie wideo przenicowują logikę modernistycznej 

autonomii dzieła ze względu na demokratyczność (w związk u z szeroką 

dostępnością), rozproszenie, efemeryczność i interdyscyplinarność.  Język i funkcje 

wideo/filmu są uzależnione od innych form artystycznych (wizualnej, filmu, tańca, 

teatru i performansu), dlatego jest ono w obszarze sztuki zawsze tworem 

hybrydycznym (choć wielu artystów, zwłaszcza związanych z reizmem i 

modernizmem, starało się akcentować materialny i strukturalny wymiar medium 

filmu/wideo). Co istotne, korzenie wideo tkwią w kulturze popularnej i masowej 

reprodukcji. Według Johannesa Birringera powyższe cechy czynią je 

paradygmatycznym dla postmodernistycznej estetyki 38. Wykorzystywanie w sztuce 

technologii rejestrujących ruchomy obraz spowodowało przesunięcia na polu 

ekspresji tożsamości (i jej pojmowaniu) i reprezentacji, a także modyfikacje w  

ramach kategorii konceptualnych, takich jak obecność, przestrzeń, czas, historia, 

ruch, ciało39. 

Konwergencja wczesnego wideo ze sztuką performansu ma podstawę w 

rejestracji akcji przez performerów, niekiedy symultanicznie odtwarzających 

nagranie podczas występu na żywo. Bardzo często wykorzystywali również nagrane 

wcześniej materiały dźwiękowe lub wokalne: ta metoda była charakterystyczna dla 

Katalin Ladik, ale również dla najpopularniejszej serbskiej performerki (i być może 

najpopularniejszej Serbki), Mariny Abramović. Stopniowo zaczęto konstruować 

                                                 
38J. Birringer, „Video art/performance. A Border Theory”, “Performing Arts Journal”, vol. 13, no. 3, 1991, s. 60. 
39 Tamże, s. 66. 
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skomplikowane wideo- i fotoperformanse, niekiedy aranżując je w hybrydyczną 

instalację, kolaż bądź dekolaż.  

    Trajektoria artystycznego wykorzystywania wideo miała niejednorodny 

przebieg,  podlegający dodatkowo lokalnym odkształceniom. W przypadku Rumunii, 

w ramach tamtejszego socjalistycznego reżimu doświadczającej ogólnej biedy i 

izolacji, nowoczesny sprzęt elektroniczny był towarem luksusowym i limitowanym. 

Geta Bratescu była jedną z nielicznych posiadaczek kamery w republice, co oznacza, 

że mimo krótkiego przypływu wolności i kredytów zachodnich w latach 60. i 70., 

eksperyment z nowymi technologiami nie miał tutaj szerokiego zasięgu i był 

ograniczony do bardzo wąskiej grupy ludzi o wysokim statusie społeczny m, którzy 

jednocześnie ulegali systemowej presji, objawiającej się pogłębioną autocenzurą. Ta 

sytuacja nie sprzyjała raczej swobodnym artystycznym eksperymentom; w tym 

przypadku wyjątkiem, zresztą bardzo często przywoływanym, są intymne filmowe 

autorejestracje przyjaciela Bratescu z młodszej generacji, Iona Grigorescu. W 

Jugosławii natomiast dostępność nowych technologii i ich rozwój, również na 

platformie artystycznego eksperymentu, wyróżniały się znacząco na tle państw 

należących do byłego bloku radziecki ego. Ponadto w tamtejszej artystycznej 

strukturze instytucjonalnej ważne miejsce zajmowały ośrodki specjalizujące się w 

alternatywnej sztuce filmowej i wideo (np. Dom Filmu Neoplanta, Centrum 

Multimedialne w Zagrzebskim Ośrodku Studenckim, lublańskie Studenckie Centrum 

Kultury). W byłej Jugosławii organizowano także szeroko zakrojone festiwale sztuki 

filmowej o ponadnarodowym zasięgu, np. GEEF i FILM, oraz międzynarodowe 

wydarzenia poświęcone sztuce nowych mediów, np. Expanded Media (w GEEF i 

Expanded Media uczestniczyła również Katalin Ladik). Spośród eksperymentatorów 

w obszarze mediów elektronicznych najczęściej wymienia się chorwackich 

neoawangardystów, m.in.: Ladislava Geletę, Dalibora Martinisa i Sanję Iveković. 

Trudno także nie wspomnieć w tym kontekście o jugosłowiańskiej czarnej fali, której 

przedstawiciele za cel stawiali sobie przełamywanie wszelkich konwencji, również 

związanych z techniką filmową, tworząc na łamach teorii i praktyki, podkreślające 

materialność medium, „anty-filmy”, roztaczające prowokacyjną dla zwyczajowej 

percepcji aurę amatorskości.  

    W ogólnym zarysie, początkowo sztuka wideo zajmowała ambiwalentną 

pozycję technologiczno-estetycznej praktyki, pomiędzy sztuką, kulturą popularną i 
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masową a dokumentalizmem. W ramach praktyk neoawangardowych istotną kwestię 

stanowił filtr fizyczności medium, a także abstrakcyjny i formalistyczny namysł (dla 

przykładu wymienię łódzki Warsztat Formy Otwartej i jugosłowiański nowofalowy 

anty-film). Znaczącym jest również polityczny kierunek, związany  z oporem wobec 

systemu lub jego zniuansowanymi manifestacjami, przybierający formę np. 

dokumentu społecznego lub reportażu. Ten wektor można zauważyć w czarnej fali 

(np. w filmie Parada Dusana Makavejeva), w wideoperformansach Iona Grigorescu, 

a także w twórczości filmowej duetu KwieKulik i Warsztatu Formy Otwartej.  

Zdaniem Johannesa Birringera wideo można uznać za katalizator nowego 

etapu radykalnej krytyki reprezentacji, która jednocześnie „wyczerpała dionizyjskie 

energie rebelianckich lat 60. i wprowadziła w ślepy zaułek większość 

antyteatralnych eksperymentów” 40 . Coraz częściej wideoperformanse przybierały 

formę narcystycznych autoeksploracji (w których niekiedy trudno zorientować się, 

gdzie kończy się ironiczna gra ze stereotypem, a gdzie zaczyna jego r eprodukcja) 

albo masochistycznych autoeksploatacji (również skoncentrowanych na osobie 

perfomera), w których testowano limity cielesnej wytrzymałości (Marina Abramović, 

Zbigniew Warpechowski, akcjoniści wiedeńscy). Pęd śmierci przybierał stopniowo 

formę pędu rejestracji choroby i śmierci (artysty albo jego bliskich; np. Obrzędy 

intymne Zbigniewa Libery). Współgra to również z tezą Marvina Carlsona o 

wzmożonym zainteresowaniu ciałem w kontekście jego coraz bardziej złożonego 

zmediatyzowania w ramach nowych technologii.  

 Z tej przyczyny mediacja technologiczna i hybrydyczność formalna 

performansu częściowo wpłynęły na zmianę paradygmatu, przesuwając 

współrzędne percepcji ciała i odbioru aspektów przestrzennych i czasowych w 

performansie. Upowszechnienie się wideo nie tylko zrewolucjonizowało praktykę 

artystyczną, lecz także skomplikowało relacje między performerem i odbiorcą, 

między masową (re)produkcją i sztuką współczesną, podmiotem i przedmiotem, 

performerem i jego reprezentacją oraz tożsamością, ciągłością czasu, przestrzeni, 

obrazu i ruchu, a jej rozszczepieniem (w strumieniu elektromagnetycznym) 41 . 

Warunkowało to stopniowe zmniejszanie przestrzeni realnego uczestnictwa na 

rzecz trybu wirtualnej obecności, być może łatwiej ulegającej procesom manipulacji . 

                                                 
40 Tamże, s. 71. 
41Tamże, s. 72. 
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Nie pozostało to bez wpływu na teorie, które podkreślały lukę między obrazem i 

ciałem, co wydaje się echem krytyki modernistycznego wyłączenia ciała z 

minimalistycznej rzeźby, w relacji do której jego pozycja i funkcja były precyzyjnie 

określone według parametrów geometrycznych.  

Powyższe czynniki wskazują na przemożny wpływ współczesnych technologii 

na status przedmiotów i form artystycznych, reprezentację i tożsamość jednostek, 

a także na praktyki wystawiennicze, odbiorcze i dyskursywne (spektrum nowych 

technologii oczywiście jest dużo szersze). Wielowarstwowa mediacja kulturowych 

doświadczeń, wartości i perspektyw stała się buforem zmian w horyzoncie kultury, 

sztuki, polityki i ekonomii.  

By zmniejszyć nieco dystopiczną wizję sztuki wideo i jej pochodnych, wa rto 

zwrócić uwagę na możliwości przekształcania subiektywnego doświadczenia w 

opozycji do dominujących form, wywodzących również z popularnego języka filmu i 

wideo. Demokratyczny charakter nowych mediów (w tym performansu) pozwala na 

(kontr)produkcję alternatywnych reprezentacji, języków i form ekspresji, 

udostępniając wolny obszar wykluczonym czy dyskryminowanym perspektywom i 

głosom, co może stanowić formę oporu wobec opresyjnych instytucjonalnych i 

kulturowych stereotypów i praktyk. Sztuka wideo pozwala na twórcze zapisywanie 

i przepisywanie subiektywnych i społecznych doświadczeń, otwierając również 

możliwość ich cyrkulacji w sposób odmienny czy przeciwny wobec dominujących 

parametrów i kanałów konsumpcji. Zarazem, relacja do masowej kultury oraz 

neoawangardowej estetyki zawłaszczania pozwala uczynić wideo wspólnym polem 

dla  różnych społecznych i politycznych aktywności, a także technicznych i 

artystycznych eksperymentów42. 

     W kontekście pracy istotne jest powiązanie performansu i sztuki wideo z 

ruchami emancypacyjnym, zwłaszcza feministycznymi, i ekspresją alternatywnych 

perspektyw. Artystki szczególnie często artykułowały stanowiska za pomocą 

medium performansu, łącząc go niejednokrotnie z technologiami filmowymi i wideo, 

których upowszechnienie zbiegło się z rosnącą popularnością sztuk opartych na 

wydarzeniowości. Katarzyna Kosmala zauważa, że świadomość feministyczna 

pojawiła się wraz ze zwrotem ku wideo i praktykami nowej sztuki, wówczas gdy 

                                                 
42Tamże, s. 72.  
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zawarto je w instytucjonalnym dyskursie. Badaczka odsłani a współpracę nowych 

mediów technologicznych i artystycznych (np. wideo i performansu) w ukazywaniu 

i analizie kwestii płci w ramach współczesnych politycznych uwarunkowań, np. przez 

odniesienie do polityki tożsamości seksualnej. „Zwrot technologiczny” miał  jej 

zdaniem wpływ na eksplorację i krytykę hierarchii płci w Jugosławii i  w bloku 

wschodnim43.  

   W latach 70. i 80. artystki wykonywały swoiste instalacje performatywne, w 

których akcjom „na żywo” towarzyszyły symultaniczne projekcje wideo lub audio, 

nagrywane w czasie rzeczywistym w galerii czy uprzednio w pracowni. Projekty tego 

rodzaju tworzyły przykładowo Urlike Rosenbach, Marina Abramović, Sanja Iveović i 

Katalin Ladik. Równolegle artystki coraz częściej zwracały obiektyw kamery na 

siebie w celu zarejestrowania performansu czy akcji body-art (foto-performansu), w 

których badały często kwestie tożsamości, stereotypów i ról społecznych lub 

płciowych, eksplorowały szerokie spektrum ikonografii kobiecej, niekiedy 

wykorzystując medium wideo lub filmu, połączonego z performansem, w celu krytyki 

reprezentacji w duchu feministycznym. Poza tym rejestrowały swoje osobiste 

doświadczenia, sytuacje intymne, metafizyczne lub codzienne praktyki, nadając im 

formę technologicznego eksperymentu artystycznego, często o c harakterze 

egzystencjalnym, ale też krytycznym lub feministycznym (Geta Bratescu, Katalin 

Ladik, Vlasta Delimar, Aina Schmid, Marina Grzinić).  

    Twórczość Gety Bratescu i Katalin Ladik, łącząca sztukę filmową i 

performans, wpisywała się w dominujący w sz tuce kobiet w latach 70. nurt 

autorefleksyjny, związany z polityką tożsamości i reprezentacji, a także z 

wyrażaniem osobistego doświadczenia 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 urodziła się w 1926 roku w miejscowości Ploeszti, oddalonej nieznacznie 

od Bukaresztu, do którego przeprowadziła się, podejmując w latach 1945-1949 studia w 

Akademii Sztuk Pięknych oraz na Wydziale Literatury i Filozofii Uniwersytetu Bukareszteńskiego. 

Zmuszona przerwać edukację z powodu afiliacji klasowych, uznanych za niepożądane przez 

władze uczelniane, zależne od nowowprowadzonego reżimu politycznego, wznowiła i 

zakończyła kurs artystyczny w latach 1969-71 w Instytucie Sztuki im. Nicolae Grigorescu. 

  Ramy twórczości Bratescu kształtowały wzajemnie nachodzące na siebie czynniki 

społeczno-ekonomiczne, środowiskowe i biograficzne, polityczne i geosymboliczne, 

przykładowo takie jak: przedwojenne rzemieślnicze tradycje44 , literatura i kultura francuska, 

którą pasjonowała się jej matka, krzewienie od wczesnej młodości zainteresowań artystycznych 

i literackich w przyszłej artystce, a także wpływy współczesnego jej środowiska artystycznego, 

dość liczne (jak na ówczesne geopolityczne warunki) podróże o charakterze poznawczym i 

badawczym, odbywane w bardzo różnych środowiskach (także przemysłowych, w wyniku jej 

akcesu do Związku Artystów), a ponadto współpraca w charakterze ilustratorki i redaktorki z 

periodykami artystycznymi: „Seculol XX” („Wiek XX”; od 2001 roku „Seculol XXI”) i „Arta”. 

 Bratescu wykonała oprawę graficzną m.in. do rumuńskiego wydania bajek Ezopa, Fausta 

Johanna Wolfganga Goethego, Dżumy Alberta Camusa, Matki Courage Bertolda Brechta. 

Niektóre ze zilustrowanych przez nią postaci literackich czy mitologicznych (m.in. Ezop, Medea, 

Nasreddin), artystka dostroiła do skrojonej na własną miarę mitologii osobistej, stanowiącej 

fuzję różnych jej alter-ego. 

   W kraju,  w którym przed 1989 rokiem sfera sztuki wizualnej zdominowana była przez 

                                                 
44Bratescu podkreśla generacyjną więź z przedwojenną tradycją kulturową, zerwaną w wyniku gruntownej zmiany 

systemu, co wywołało poczucie historycznego pęknięcia i nostalgiczną tęsknotę za utraconymi korzeniami;. 
Wyraz temu daje artystka w swoich tekstach i pracach, ujawniających szczególny sentyment do przedwojennych 
przedmiotów, materiałów, technik wytwórczych, tradycji. Owo przywiązanie manifestuje się również w 
symboliczno-wyobrażeniowej, poetyckiej, nostalgicznej konceptualizacji i wizualizacji mechanizmów pamięci, 
m.in. na wzór powieści Fanfaroni ze Starego Dworu Matei Caragiele z 1929 roku, po latach cenzury ponownie 
wydanej w 1971 roku, w związku z odwilżą kulturalną. Stanowiła ona istotne ogniwo wzmacniające więź 
rumuńskiego środowiska intelektualnego z przedwojenną tradycją awangardową i literacką. Powieść Caragiele 
można określić literackim portretem przedwojennego Bukaresztu, przaśnego, barwnego, wielokulturowego i 
zakropionego dekadencją „przedmurza Europy”, upadającego wraz ze starym systemem. W metodzie twórczej 
Bratescu imaginarium i symbolizm pamięci przekłada się na formalny i materialny eklektyzm, bliski. „estetyce 
ubóstwa”. Zob. M. Radu, Geta Bratescu: La Viajera | Geta Bratescu: The Traveller, ed. National Museum of 
Contemporary Art (MNAC), Bucharest 2013, s. 28; A. Oprea, “Interview with Geta Brătescu”, „ARTMargins 
ONLINE”, 2013. http://www.artmargins.com/index.php/5-interviews/730-interview-with-geta-brtescu-, [dostęp: 
10.11.2016]. 
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media tradycyjne, z malarstwem i klasyczną rzeźbą na czele, podstawą kompleksowej pod 

względem materialnym i technicznym twórczości Bratescu było rysowanie. Jest ono nie tyle 

wykreślaniem linii na dwuwymiarowej płaszczyźnie, ile jednostką znajdującą wyraz w 

nieograniczonej ilości rozwiązań reprezentacyjnych, znaczącym jakiejkolwiek bądź formy 

artystycznej  eksterioryzacji: od haftu, kolażu, do tańca, filmu i performansu: „obraz, litografia, 

fotografia, film: wszystkie są lub zawierają rysowanie”, konceptualizowane przez nią jako 

“nawarstwianie, przecinanie się abstrakcyjnego i rzeczywistego planu”45, sprzężone z ruchem 

(ciała, umysłu) w dwu- lub trójwymiarowej przestrzeni. Myślę, że rysowanie w tej perspektywie 

można określić materializacją wyobraźni albo fikcjonalizacją rzeczywistości46. 

   W licznych, odnoszących się do znaczenia rysowania, wypowiedziach rumuńskiej 

artystki,  zwraca uwagę jego koncepcja jako adaptacji tego, co nie pasujące, aż do momentu 

zawarcia tegoż w wykreślonej przestrzeni. W perspektywie społeczno-politycznej I biograficznej, 

odnoszącej się do Bratescu, można wywnioskować, że była ona właśnie kimś nieprzystającym,  

jak gdyby z minionej epoki, i jednocześnie próbującym zaadaptować się do nowych, niełatwych 

warunków. Wszak jej aktywność artystyczna zbiegała się z terrorem lat 50. pod egidą Gheorgha 

Georghiu-Deja, odwilżą na polu kultury I gospodarki za Nicolae Ceaușescu, I skrajną zmianą 

klimatu w drugiej połowie lat 70., kulminując ekonomiczną zapaścią I neostalinowską dyktaturą 

polityczną w latach 80. Artystka zapewnia jednak, że udało jej się przetrwać w tych złożonych 

warunkach, nie stając się jednocześnie “własnym cieniem” 47 . W latach 50. trudniła się 

technicznym rysunkiem w SowRomie: rumuńsko-sowieckiej organizacji, powołanej do celu 

rekonstrukcji kraju po wojnie. W 1957 roku wstąpiła do Związku Artystów Plastyków (UAP), z 

ramienia którego odbywała dość liczne podróże badawczo-dokumentacyjne 48  na obszarze 

                                                 
45 A. Serban, Rethinking Privacy..., dz. cyt., s. 204. 
46W praktyce twórczej Bratescu wykreślanie linii równoważy się z tekstem, oscylując między formą obrazową Ii 

zapisem stricte lingwistycznym. Przenikanie się aspektów ikonicznych i językowych najlepiej ilustrują scenariusze jej 
filmów lub dzienniki z podróży (np. książka-album Od Wenecji do Wenecji z 1970 roku). W tych ostatnich, widokówki, 
zdjęcia, opisy form architektonicznych i poetycko-filozoficzne refleksje współtworzą symboliczno-wyobrażeniowy 
amalgamat, zacierający granicę między fikcją a rzeczywistością. 
47  Zob. A. Oprea, “Interview with Geta Brătescu”..., dz. cyt. 
48Pracę ilustratorki środowisk fabrycznych, placów budów i „ludu pracującego”, Bratescu określa jako płodne, a 

nawet fascynujące doświadczenie bezpośredniego kontaktu z rzeczywistością społeczną i materialną poprzez 
rysunek. Zachwyt maszynerią fabryczną (np. kotłem) zainicjował nie tylko eksploracje nowych form twórczych, 
ale stał się też zarzewiem refleksji filozoficzno-poetyckiej, w której abstrakcja jest warunkowana rzeczywistością, 
sztuka zaś syntetyzuje oba te pierwiastki (zasadniczo perspektywa Bratescu jest przesiąknięta dialektyką 
heglowską). Członkostwo w UAP otwierało również szeroki jak na tamte czasy wachlarz możliwości 
podróżowania o charakterze artystyczno-poznawczym (np. do muzeów moskiewskich, paryskich). Artystka 
odwiedziła też Kraków, gdzie współpracowała z Tadeuszem Kantorem przy Cricotażu 2 i Umarłej klasie. 
Regularnie uczestniczyła w międzynarodowych biennale: w Lozannie, Wenecji, Sao Paolo. Zob. A. Oprea, 
“Interview...”, dz. cyt. 
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Związku Radzieckiego, a także poza jego granicami. UAP udostępniał ponadto swoim członkom 

przestrzeń wystawienniczą oraz pracownie. Polityczne I ekonomiczne uwarunkowania  udało się 

jednak artystce sublimować: „To nie było takie złe i upolitycznione jak wydaje się dzisiaj. (…) 

Unia subskrybowała francuskie magazyny artystyczne, które otrzymywała regularnie. Szłam do 

[siedziby – przyp. NP] Unii i odnajdywałam informacje o wszystkim. Chodziłam też do 

niemieckiego instytutu oglądać filmy”49.   

   Magda Radu, sięgając do historyczno-kulturowej analizy Sorina Antohi, zwraca uwagę 

na   kluczowy od czasów XIX-wiecznego romantyzmu wpływ geografii symbolicznej I tzw. 

“geokulturowego bovaryzmu” na kształt rumuńskiej kultury intelektualnej i artystycznej 50 . 

Niewątpliwie ten czynnik (albo raczej kompleks czynników) przekraczał przestrzenno-

ideologiczy podział w ramach zimnej wojny, co wyjaśnia odczuwanie przez środowisko 

rumuńskich artystów i intelektualistów więzi kulturowej z tradycją zachodnioeuropejską, 

szczególnie grecką I francuską; tę ostatnią Bratescu określa jednym ze swoich głównych 

formatywów51. 

   Omawiając okoliczności formowania się pozycji i osobowości artystycznej Gety Bratescu, 

należy uwzględnić strukturalną osnowę praktyk eksperymentalnych w Rumunii, tworzoną przez 

oficjalny system sztuki. W jego obrębie kształtowały się podwaliny organizacyjne i estetyczno-

konceptualne alternatywnych praktyk, których reprezentacyjną przestrzenią były najczęściej 

oficjalne ośrodki (np. Galeria Apollo w Bukareszcie albo Studio 35 w Oradei). 

Przykładem powyższych uwarunkowań strukturalnych może być również działalność 

zespołu krytyków i redaktorów artystycznych, skupionych wokół wydawanego przez UAP 

magazynu “Arta”, z którym jako ilustratorka współpracowała Geta Bratescu. Jego członkowie 

badali zjawiska neoawangardowe (takie jak konceptualizm, instalacja, sztuka obiektu) oraz 

tworzyli platformę teoretyczną i pojęciową dla rumuńskiej sztuki współczesnej. W przestrzeni 

                                                 
49  Bratescu dodaje, że odwiedzanie zagranicznych instytutów nie obywało się bez konsekwencji. Jednak kończyło 
się to w jej wypadku jedynie odnotowaniem w aktach tajnych służb, ponieważ, jak twierdzi, uchodziła za „niewinną 
artystkę”. Zob. M. Asavei, Rewriting the Canon. Of Visual Art in Communist Romania, Budapest 2007, s. 47; A. Oprea, 
„Interview...”, dz. cyt. 
50Zob. M. Radu, Geta Bratescu..., dz.cyt., s. 12. 
51  W tekście Magdy Radu, poświęconym Bratescu, badaczka odkrywa zróżnicowane wpływy w twórczości 
rumuńskiej artystki, jednak często wyłania się w tekście dosyć jednowymiarowe, ewolucjonistyczne albo, zgodnie z 
terminologią feministyczną, męskocentryczne myślenie o kulturze, przy czym autorka sugeruje niekiedy „zacofanie” 
rumuńskiej kultury intelektualnej względem najświeższych trendów anglosaskiej czy francuskiej sztuki i myśli 
intelektualnej. Tymczasem wielokulturowa tradycja rumuńska, jeżeli chcemy uniknąć monokulturowego spojrzenia, 
nie powinna być określana w kategoriach drugorzędnych względem Europy zachodniej, co więcej, należałoby 
rozważyć założenie o wielokierunkowości komunikacji geosymbolicznej między Wschodem a Zachodem. Badaczka 
nie jest w tej perspektywie odosobniona; wydaje się, że tę dość imperialistyczną perspektywę  podziela również 
wielu teoretyków i artystów wschodnio- i środkowoeuropejskich. 
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należącej do UAP członkowie zespołu redakcyjnego organizowali wystawy tematyczne, np. 

“Sztuka i energia” w 1974 roku lub “Sztuka i miasto” w latach 1974-75 52 . Na ekspozycjach 

organizowanych przez zespół krytyków współpracujących z “Arta”, oprócz Gety Bratescu, 

regularnie wystawiali m.in. Ana Lupas, Ovidiu Maitec i Pavel Ilie 

  Kolejnym przykładem wspomnianych uwarunkowań systemowych jest finansowany 

przez Ministerstwo Kultury periodyk artystyczny “Seculol XX”, którego ilustratorką 

nieprzerwanie od lat 60. jest Geta Bratescu, określająca tę współpracę szczególnie dla niej 

ważnym elementem formującym intelektualnie I artystycznie. “Seculol” odegrał kluczową rolę 

w pojawieniu się rumuńskiego eksperymentalizmu w sztukach wizualnych w latach 60. W 

czasach odwilży poruszano w nim tematy i drukowano teksty znaczące dla intelektualnej kultury, 

np. fragmenty pism Ferdinanda De-Saussura, Claude Levi-Straussa i Miechela Foucaulta 53 . 

Eklektyczny profil I bogaty arsenał informacji kulturalnej – tłumaczenia literackich, filozoficznych 

I historycznosztucznych tekstów, w innym wypadku niedostępnych dla rumuńskich artystów – 

odpowiadał złożoności zainteresowań twórczych Bratescu. Duża swoboda pracy w “Seculol”, 

co artystka uznaje wszelako za przejaw propagandowej zasłony dymnej, pozwoliła jej na 

zbudowanie upragnionej autonomii artystycznej54. 

   Magda Carneci formułuje tezę, według której rozwój rumuńskiego eksperymentalizmu 

w sztuce, przypadający w szczególności na lata 70., był do pewnego stopnia zbieżny ze 

sloganami “technicznej i naukowej rewolucji”, będącej swoistym alibi, zaświadczającym o 

“doganianiu” zachodniej cywilizacji. Bliskoznaczne terminy “eksperyment” albo “innowacja” 

zastąpiły niebezpieczne w środowisku artystycznym (z perspektywy władzy) pojęcie awangardy 

(zarezerwowane dla “awangardy klasy pracującej”, której fałszywą karykaturą stała się partia). 

Owa eufemizacja sprzyjała zmniejszeniu negatywności, zjadliwości i radykalizmu w dążeniu do 

zmiany, na rzecz bardziej oswojonej, uładzonej, częściowo zintegrowanej i wysoce 

zestetyzowanej, ale też utylitarnej praktyki artystycznej, pod szyldem tych terminów stającej się 

raczej tylko pewnym rodzajem eksperymentalizmu55.   

                                                 
52M. Radu, Geta Bratescu..., dz. cyt., s. 28. 
53Tamże, s. 14. 
54Rozwój eksperymentalizmu w ramach oficjalnej struktury, Piotr Piotrowski tłumaczy elitarnością i marginalnością 

środowiska artystyczno-intelektualnego, do którego należała Bratescu. Jego zdaniem, sztuka i zasób 
symboliczny w ramach tego szczupłego środowiska nie stanowiły w oczach władzy zagrożenia, bo prawie w 
ogóle nie miały wydźwięku w społeczeństwie, którego większość, upraszczając, stanowili ludzie 
niezaintersowani intelektualno-estetycznym namysłem. Z tego powodu, jak twierdzi, eksperymenty artystyczne 
były tolerowane. Zob. P. Piotrowski, “Nad mapą neoawangardy Europy Środkowej lat siedemdziesiątych XX 
wieku”, “Artiom Quaestiones”, nr 13, 2002, s. 148-158. 

55Według Carneci eksperymentalizm jako “ostatni awatar modernistycznej awangardy, nie mógł wpasować się w 

surowy, autorytarny, konformistyczny system polityczny”; badaczka sugeruje jednocześnie, że urynkowienie 
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1.1. Neoawangarda albo eksperymentalizm w środowisku artystycznym Bratescu w 

latach 70. (i na początku 80.) 

 Lata 70. w Rumunii, to okres ożywienia artystycznego, które udzieliło się sferze praktyk 

eksperymentalnych (reprezentowanych m.in. przez Constantina Flondora, Anę Lupas, Iona 

Grigorescu, Wandę Mihuleac, Horię Berneę, Stefana Sevastre, Florina Maxa, Alexandru Chira), i 

trwało jeszcze na początku lat 80., pomimo ogłoszenia przez Ceausescu w 1971 roku „Tez 

lipcowych”,  zaostrzających znacząco politykę kulturalną. Wzmożona aktywność artystów 

neoawangardowych w latach 70. jest, według Magdy Carneci, pokłosiem odwilży w obszarze 

kultury w latach 60., a także stanowi rezultat asynchronii między politycznymi decyzjami i ich 

konsekwencjami na polu sztuki56 Otwarcie granic, nie tylko w sensie geopolitycznym, lecz także 

dyscyplinarnym, wpłynęło natomiast na poszerzenie horyzontu sztuki w regionie. Rumuńscy 

artyści uczestniczyli w międzynarodowych wydarzeniach poświęconych sztuce współczesnej, 

m.in. w Edynburgu, Hadze, Lozannie lub w Paryżu – równolegle zachodni artyści wystawiali w 

Bukareszcie, Klużu czy w Timisoarze. Otwierano nowe miejsca wystawiennicze, organizowano 

wystawy o interdyscyplinarnym charakterze. Carneci podejmując próbę sformułowania etosu 

ówczesnego środowiska artystycznego, wymienia pozytywistyczne próby kształtowania 

naturalnego i społecznego otoczenia, odejście od tradycyjnych technik w stronę 

multidyscyplinarnej praktyki artystycznej i analitycznej, przetwarzanie materialne i symboliczne 

elementów (przemysłowych i naturalnych) z bezpośredniej rzeczywistości (np. wzornictwo 

przemysłowe). Tematy poruszane na organizowanych wówczas wystawach i spotkaniach 

artystycznych, to m.in. ciało, przestrzeń, przedmiot, struktura, proces, model, konstrukcja,  

relacyjność (te aspekty i wątki znajdują również odbicie w twórczości Bratescu). Towarzyszył 

temu, utrzymujący się do lat 80., radykalizm w użyciu mediów, technik i materiałów57. 

  W tym czasie Bratescu wykorzystywała formę kolażu, asemblażu, instalacji, 

                                                 
sztuki w systemie kapitalistycznym wiąże się 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.hu/ican.artnet.org/ican/texte7ad.html?id_text=23 [dostęp: 20.11.2016]. 

56W ujęciu Piotrowskiego, aktywizacja w sferze rumuńskiej sztuki wynikała też z istnienia kilku ważnych i prężnych 
artystycznie ośrodków miejskich, poza Bukaresztem: Timisoary, znanej z tradycji neoknostruktywistycznej, 
grupy Sigma, i grupy 111, miasta Kluż, z którego pochodziła Ana Lupas związana z tamtejszą państwową uczelnią 
artystyczną, oraz Baia Mare: miasta górniczo-rolniczego, w którym na przełomie lat 60. i 70. odbyły się, 
uznawane za pierwsze w kraju, happeningi Mihai Olosa. Zob. P. Piotrowski,, „Nad mapą neoawangardy...”, dz. 
cyt., s. 150. 

57  Ten radykalizm wynikał również z realnego ograniczenia zasobów w Rumunii Ceausescu. Dlatego medium czy 

też materiałem artystycznym mogło być wszystko, co znalazło się pod ręką. Za dosłowną i metaforyczną tego 
ilustrację można uznać film Bratescu Ręce z 1977 roku, w którym tytułowe bohaterki chwytają przykładowo sznurek, 
pęk korali lub papierowy kubeczek. 
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performansu i sięgała po nowe media: film eksperymentalny i fotografię. Dwa ostatnie łączyła z 

performansem, tworząc hybrydyczne fotograficzne i filmowe operformanse. 

Współpracowała m.in. z Ionem Grigorescu, a w ramach podróży do Polski, z Tadeuszem 

Kantorem. Współorganizowała również grupową wystawę „Ludzkie ciało: rysunki” w 1975 roku, 

na której zaprezentowano znaczącą ilość studiów graficznych nad ciałem 58 , oraz wystawę 

„Typografia” w 1974 roku, na której pojawiły się wykonane przez nią detaliczne fotografie prasy 

drukarskiej59. 

  Zaostrzający się rygor policyjnego państwa, neostalinowski kult jednostki, ideologia 

protochronizmu (specyficzne połączenie nacjonalizmu z komunizmem), izolacja i ekonomiczna 

zapaść, pogłębiły marginalizację kultury, której twórcy odczuwali brak wpływu na sferę 

polityczną. Energia twórcza ogniskowała się wówczas w prywatnych pracowniach, 

teoretycznych badaniach i działalności oświatowej. Jedynym siedliskiem relatywnej autonomii w 

tych okolicznościach stała się przestrzeń prywatna lub pół-prywatna, szczupłe środowisko 

bliskich, ustronne, mniej inwigilowane miejsca, tworzące swoistą wtórną przestrzeń publiczną, 

stanowiącą alternatywę dla swej zuniformizowanej, oficjalnej odpowiedniczki. 

  W przekonaniu Magdy Carneci „najbardziej postępowy front estetyczny” zmienił 

stopniowo wektor z prospektywnego na introspektywny i retrospektywny”60. Z przedmiotu i 

zewnętrznej struktury procesu artystycznego, analiza przesunęła się na tworzący podmiot i jego 

świadomość.  Artyści nie próbowali już symbolicznie i estetycznie konfigurować społecznej 

rzeczywistości, lecz koncentrowali się raczej na wizualnej reprezentacji pewnych modeli 

kulturowych, archetypów, duchowych symboli, nierzadko wzbogacając je o rysy indywidualne i 

intymne. Nastąpił stopniowy zwrot ku lokalnym tradycjom, mitologiom, archaizmom w ramach 

innego typu eksperymentu, realizującego się w eklektyzmie, symbolizmie, spirytualizacji i 

indywidualizacji twórczego doświadczenia. Ten zwrot zaobserwować można w twórczości Horii 

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

                                                 
58 Ze względu na temat wystawy, UAP nie zgodził się na ekspozycję w swoich galeriach, toteż odbyła się na Wydziale 

Medycznym Uniwersytetu Bukareszteńskiego. 
59  Bratescu wykonała wielkoformatowe fotografie, drobiazgowo wizualizujące elementy prasy 

drukarskiej(zbiorniki na tusz, gałki, śruby etc.) oraz wykonany z pozostałości materiałów z lokalnego warsztatu 
brikolaż w nieforemnym kształcie: wielki zwój wystrzępionego materiału z topornie wykonanymi szwami, 
przypominający nieco ośmiornicę. Na otwarcie wystawy w bukareszteńskiej Galerii Noua, Bratescu zaprosiła 
pracowników drukarni, odwiedzanej regularnie w ramach współpracy z „Seculol”. Było to swoistym zaproszeniem 
do innego rodzaju patrzenia, być może o potencjalnym wpływie na stosunki pracy (przynajmniej na linii pracownik-
narzędzie pracy). Zaostrzenie reżimu niedługo potem (były to ostatki odwilży kulturowej) potencjalność tę 
uniemożliwiło. 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/, [dostęp: 22.11.2016]. 
60Zob. M. Carneci, The 80s..., dz. cyt. 
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także Gety Bratescu. 

  Równolegle odchodzono od ewolucyjnego, linearnego języka estetycznego oraz od 

pozytywnej teleologii uniwersalnego modernizmu. Postawa awangardowej poufałości w kwestii 

totalnej metody twórczej i wpływu na rzeczywistość nie-artystyczną, według Magdy Carneci, 

wyczerpała się w latach 80. Wydaje się jednak, że ta zmiana miała szerszy, ponadnarodowy, 

zasięg. 

Podczas, gdy pewne postulaty modernistyczne traciły na sile, inne (poszukiwanie, z 

różnym skutkiem, autonomii artystycznej, nad której znaczeniem podejmowano jednak coraz 

częściej namysł), z powodów geopolitycznych, pozostawały aktualne, zaś w przypadku 

najbardziej osobistych i introspektywnych prac, szczególny kontekst polityczny pozostawał 

niezmiennie paralelną wykładnią, toteż należy zachować ostrożność w ocenianiu tej zmiany 

twórczego wektora z perspektywy współczesnego społeczeństwa obywatelskiego, tj. 

przykładowo w kategoriach wycofania z życia publicznego. 

  Prace i teksty Gety Bratescu ze wskazanego okresu, do pewnego stopnia 

odzwierciedlają powyższe tendencje. Jednym z charakterystycznych dla nich aspektów było 

analityczne podejście do przestrzennego i konceptualnego związku prac z miejscem ich 

powstawania: pracownią, którą Bratescu otrzymała od akademii artystycznej, i w której w owym 

czasie również mieszkała. 

1.2. Przestrzeń publiczna i prywatna, indywidualistyczna interpelacja i kamuflaż 

  W kontekście wektora introspektywnego i produkcji artystycznej, ulokowanej 

przeważanie w miejscach prywatnych lub pół-prywatnych w latach zaostrzonej dyktatury, warto 

przemyśleć znaczenie prywatności w tych szczególnych warunkach. W ramach hegemonicznych 

zachodnich standardów, jak zauważa Alina Serban, stanowi ona wartość i prawo przyrodzone 

jednostce, natomiast w opresyjnym klimacie powojennej Rumunii, prywatność była niejako 

zarzewiem wolności, indywidualności I twórczej ekspresji 61 ; jednym z niewielu obszarów w 

rzeczywistości społecznej, którego współrzędne można było kontrolować, a także w którym 

możliwy był eksperyment, gra, alternatywne scenariusze. Zgodnie z hipotezą Serban, nasilenie 

mechanizmów władzy doprowadziło niektórych członków społeczności cywilnej do celebracji 

przestrzeni prywatnej, wiązanej z intymnością, autentycznością, wolnością od ideologicznych 

nacisków, przed którymi wszelkimi dostępnymi środkami próbowano ją chronić. W tej 

perspektywie, opozycyjna wobec niej przestrzeń publiczna jawiła się jako zdepersonalizowane, 

                                                 
61Zob. A. Serban, Rethinking privacy..., dz.cyt., s. 204. 
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sformalizowane terytorium, przesycone propagandą i nadzorem, gdzie jednostki jedynie udają 

partycypację i dialog. Serban zwraca jednocześnie uwagę na problem fetyszyzacji (i 

marginalizacji) prywatności; stwierdza bowiem, że nie istnieje faktyczna albo też istotowa jej 

jakość, ponieważ zawsze ujawnia się ona w dialektycznym polu i w graniczeniu z inną jakością 

lub innymi jakościami. Nie może być zatem rozpatrywana jako byt odseparowany od świata albo 

wtórny w relacji do miejsc pojawiania się nowych zjawisk kulturowych, przy czym nie stanowi też 

samoistnego źródła oporu i politycznej, subwersyjnej sztuki62. 

           Badaczka postuluje przemyślenie prywatnej pracowni jako społecznej przestrzeni, 

reagującej i adaptującej się do procedur wnoszonych przez „zewnętrzny” świat i, równolegle, 

jako intymnej ramy akcji, włączającej „wnętrze” do wymiaru publicznego”63; a także spojrzenie 

na nią jako na miejsce emigracji od narzuconych ideologii, jedno z niewielu obszarów, gdzie 

może rozwijać się indywidualność i tożsamość artystyczna, ulokowane na styku prywatnego i 

publicznego, wnętrza i zewnętrza, nie zaś w totalnej izolacji czy separacji od kolektywnej 

rzeczywistości, jak proponują intuicyjne odczytania. 

   Bratescu tworzy, eksploruje rozmaite fikcyjne persony, grając z nimi. Ich fizyczną i 

mentalną podstawą i tłem jest pracowania: wehikuł autoportretów i projekcji artystycznego „ja”, 

podlegających stałej transformacji w licznych alter-ego. Pracownia, w ujęciu rumuńskiej 

eksperymentatorki, osiąga status meta-artystycznej jednostki, zwierciadła, mise-en-scène, 

mitycznego i utopijnego locus, i w końcu nadrzędnego alter-ego artystki, generatora i 

towarzysza jej metamorfoz, warunkowanego jednocześnie dynamiką antropomorfizacji. Jest 

przy tym jedynym miejscem, które nie zatraciło spójności i zgodności z intencjami artystki: 

„Przeprowadziłam się do mojej pracowni, gdzie światło dnia może być dopasowane. Kiedy tego 

potrzebuję, włączam trzy żarówki wiszące nad rysownicą. Ta niezależność sprawia, że czuję się 

dobrze. Przydaje to jakości sceny do studia, gdzie prace mogą być postrzegane jako decorum i 

mogę patrzeć na siebie jakbym była aktorką”64.    

  Zauważam również, że artystka wytyczała w pracowni pomniejsze powierzchnie-areny, 

służące za pola artystycznych aktów, tworząc rodzaj mise-en-abyme: powierzchnia stołu, arkusz 

papieru albo dowolnie wyodrębniony obszar, staje się w ten sposób swoistą planszą (lub ciągiem 

plansz) do gry albo “polem akcji”, obejmującym linie i znaki, rysunki, kolaże, instalacje i 

performansy.                                                                                                                                                                                        

                                                 
62Zob. Tamże, s. 205. 
63Tamże, s. 206. 
64G. Bratescu, Copacul din Curtea Vecina (The Tree from the Neighbor's Yard), Bucharest 2009. Cyt. za: Tamże, s. 217. 
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Szkatułkowość i serialność jako powracające motywy w pracach rumuńskiej artystki, zdają mi się 

sugerować pewne nieodłączne od jej praktyki artystycznej i egzystencjalnej skrypty i 

mechanizmy. Wieloznaczne rysowanie, jako ich konceptualne podłoże, może konotować 

również wytyczanie granicy, ramy albo sceny, co w optyce Bratescu odpowiada ograniczaniu i 

ustanawianiu konwencji, równoznacznej dla niej z miejscem pojawiania się sztuki i iluzji (artifice). 

Dochodzi wówczas do sublimacji zastanych warunków w ramach specyficznej utopii, rodzącej 

się ze świadomością właściwych jej limitów; ale nie jest to zjawisko całkowicie arbitralne, 

ponieważ w rozumieniu Bratescu, rzeczywistość determinuje abstrakcję. 

   Alternatywne konceptualizowanie i używanie przestrzeni przez Bratescu można uznać 

za istotny symptom indywidualizmu, w jego odsłonie związanej z estetyką i „twórczą 

wyobraźnią”. Gayatri Spivak, sięgając po analizę historii kobiet Elizabeth Fox-Genovese, 

odczytuje historyczny moment feminizmu na Zachodzie w perspektywie ich akcesu do sfery 

indywidualizmu (zarezerwowanej dotąd dla mężczyzn): „Walka o kobiecy indywidualizm 

rozgrywa się na rozleglejszej arenie ustanawiania merytokratycznego indywidualizmu, 

indeksowanego w polu estetycznym w ramach ideologii 'twórczej wyobraźni'”. Badaczka dodaje, 

że ważnym aspektem tego procesu jest również prywatyzacja i marginalizacja podmiotu (np. 

artystycznego) w przestrzeni niejako przylegającej do „właściwej” struktury (np. centrum). Te 

wnioski formułowane są na na podstawie analizy XIX-wiecznej angielskiej powieści Charlotte 

Bronte Jane Eyre. Protagonistka dokonuje w niej auto-marginalizacji przez utrzymywanie 

„osobliwego przywileju”, polegającego na ciągłym unikaniu robienia właściwej rzeczy we 

właściwym miejscu i odbieraniu rzeczywistości, zjawisk przez filtr „wyjątkowej kreatywnej 

wyobraźni marginalnego indywidualisty” 65 . Spivak zauważa, że imperializm poznawczy w 

ramach cywilnego (totalnego) społeczeństwa, którego początki sięgają XVIII wieku, opiera się 

na ideologicznej „interpelacji”66 (w ujęciu Althusserowskim) do bycia nie tylko jednostką, ale i 

indywidualnym podmiotem; innymi słowy, ideologia interpeluje jednostki do bycia konkretnymi 

podmiotami 67 : każda ideologia interpeluje konkretne jednostki, aby stały się konkretnymi 

podmiotami, dzięki funkcjonowaniu kategorii podmiotu68. Upodmiotowienie (assujetissement) 

                                                 
65G. Ch. Spivak, „Three Women's Texts and a Critique of Imperialism”, „Critical Inquiry”, vol. 12, no. 1, 1985. 
66 Zacytuję wyjaśnienie tego pojęcia przez tłumacza,: „Althusser posługuje się terminem interpeller, które posiada 
we francuskim następujące znaczenia: 1. Zwracać się do kogoś gwałtownie z żądaniem czegoś; 2. Wypytywać o 
tożsamość; 3. Wzbudzać w kimś echo; oraz oczywiście 4. Składać interpelację do kogoś lub czegoś. Pozostawiam 
termin w brzemieniu zbliżonym do oryginalnego, ponieważ pełni on funkcję pewnej kategorii teoretycznej, której 
znaczenie wynika z kontekstu”.  Zob. L. Althusser, Ideologie i aparaty ideologiczne państwa, przeł. A. Staroń, Nowa 
Krytyka, Warszawa 2006, s. 27. 
67G. Ch. Spivak, „Three Women's...”, dz. cyt. 
68 Althusser pisze również: „Chcemy przez to powiedzieć, że jeśli nawet kategoria ta pojawia się pod taką nazwą 
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następuje zatem poprzez interpelację jednostek. 

            Wyznaczająca praktykę i refleksję Bratescu, stała i zarazem dynamiczna relacja 

między fizycznym otoczeniem, materialnymi właściwościami przedmiotów a podmiotem 

budującym scenę i jego fizjonomią, włącza procesy twórcze w obszar analizy fenomenologicznej, 

w ramach której akt (tu artystyczny) jest nieodłączny od generującej go przestrzeni, a zmiana 

współrzędnych pola (sceny artystycznej) warunkuje również metamorfozę podmiotu w jego 

ramach, a ponadto zmianę pozycji widza. 

            Wskazany rejestr konceptualny zyskuje odzwierciedlenie w hybrydycznym 

fotograficznym performansie, zatytułowanym W stronę bieli (Către alb) z 1976 roku (Ilustracja 1). 

Odsłonięciu ulega w nim proces konstruowania przez artystkę sceny, koniecznej do wyłonienia 

się iluzji artystycznej, ściśle sprzężonej z przestrzenią i czasem. Etapowo przedstawiona 

metamorfoza pochłania nie tylko otaczającą przestrzeń, lecz także ciało artystki, stopniowo 

obejmowane i w końcu prawie całkowicie spowite warstwą białego materiału, jakby była ona 

zwierciadłem przemian zachodzących w przestrzeni. W tej pracy, podobnie jak w innych 

autoportretowych performansach i filmach, artystka występuje w roli autonomicznego 

twórczego podmiotu, zdolnego konstruować własny, prywatny świat, za cenę jego izolacji od 

szerszych, w przypadku Rumunii jawnie opresyjnych, struktur. W 0brębie tak wydzielonej 

przestrzeni, artystka tworzy własne poetyckie projekcje (projektuje siebie), co można określić 

auto-poetyzacją w zamkniętej przestrzeni, co wiąże się z narcystyczną iluzją odiz0lowanej 

samowystarczalności. Lokalny kontekst czyni ten proces bardziej złożonym, niejednoznacznym, 

bowiem, jak wspomniałam, posiłkując się hipotezą Aliny Serban, prywatność była w ówczesnej 

Rumunii sakralizowana jako jedyne miejsce relatywnej wolności (również twórczej) i 

bezpieczeństwa. Z drugiej strony, wspomniana wcześniej waga dominującej topografii 

symbolicznej w kształtowaniu się jednostek, w przypadku Bratescu wpływ francuskiej i włoskiej 

„wysokiej” kultury, a także studia literackie i artystyczne, wywołały innego rodzaju (kulturową) 

interpelację: indywidualistyczną, właściwą kreatywnej podmiotowości. 

                                                 
(podmiot) dopiero z chwilą powstania ideologii burżuazyjnej, przede wszystkim ideologii prawniczej (może też 
funkcjonować pod innymi nazwami: na przykład, dusza, Bóg u Platona), to jest podstawową kategorią każdej ideologii, 
jakiekolwiek byłoby jej określenie (regionalne lub klasowe) i jakakolwiek byłaby jej historyczna data – ponieważ 
ideologia nie ma historii. Mówimy: kategoria podmiotu jest podstawową kategorią każdej ideologii, ale zaraz 
jednocześnie dodajemy, że kategoria podmiotu jest konstytutywną] kategorią każdej ideologii o tyle tylko, o ile funkcją 

każdej ideologii (która ją definiuje) jest »konstytuowanie« konkretnych jednostek jako podmiotów. Właśnie na tej grze 
podwójnego konstytuowania polega funkcjonowanie każdej ideologii, ideologii nie będącej niczym innym, jak tylko 
funkcjonowaniem w materialnych formach tego funkcjonowania” (L. Althusser, Ideologie..., dz. cyt., s. 28). Przykładem 
takiego materialnego funkcjonowania ideologii, podanym przez francuskiego filozofia, jest rytuał uściśnięcia ręki 
znajomemu na ulicy albo odwrócenie się na okrzyk policyjnego wezwania „hej, ty tam”.   
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            Procesualność tej metamorfozy zaakcentowana jest poprzez filmowy, 

sekwencyjny montaż, złożony z dziewięciu fotografii, na których elementy obrazowe i jakości 

abstrakcyjne ulegają stopniowej gradacji. W początkowych, przyciemnionych ujęciach, 

widoczny jest stół do pracy z dość niedbale ułożonymi przyborami artystycznymi; dookolne półki 

i ścianę za stołem przykrywa ciemna draperia, w centrum zaś stoi Bratescu w dość 

karykaturalnym, patetycznym geście wznoszenia rąk nad stołem, jakby w euforycznym napięciu 

przed nadchodzącym procesem kreacji. Artystka pokrywa stopniowo pracownię (ściany, 

przedmioty, sufit, podłogę) białym papierem. Na fotografiach uchwytna jest dynamika jej 

zamaszystych gestów69. Następnie nakłada na swoje dłonie i twarz białą farbę, by ostatecznie 

zastygnąć w bezruchu, a początkowo ekspresyjna twarz tężeje w masce. Bratescu buduje efekt 

zlania się swojej postaci ze stołem i przestrzenią w rozmywającej kontury bieli70 . Wizualna i 

metaforyczna absorpcja czerni przez biel, ruchu przez stan zawieszenia, odpowiada zanikaniu 

ciała w dematerializującej abstrakcji. Ten zestetyzowany proces można określić auto-sublimacją 

artystki w ramach misternie zainscenizowanego pola wizualnego. Biel sceny podstępnie 

abstrahuje podmiot-artystkę od kontekstu, nadając jej abstrakcyjny wizerunek przypominający 

postać arlekina. To stale powracający w twórczości rumuńskiej eksperymentatorki motyw gry w 

zakrywanie, które równolegle coś odkrywa. Wyabstrahowanie podmiotu artystycznego 

przedstawione w tej pracy współgra z procesem ideologicznej apelacji, którą można inaczej 

określić indywidualizacją, czyli zjawiskiem wyróżniania się na tle uniformizującej struktury, 

jednostkowego upodmiotowienia się w ramach przestrzennego uprzedmiotowienia. Artystka 

wydobywa i podkreśla aspekt fikcji, strukturyzujący przebieg opisywanej akcji. Kiedy scenografia 

jest już skonstruowana, wizja przestrzeni wyklarowana, a postać Bratescu wyabstrahowana, na 

wzór malarstwa perspektywicznego, konwencja zaczyna działać, generując pozór, 

pochłaniający widza i jego spojrzenie, co znajduje wyraz również w refleksji artystki:    

           
       W martwej naturze – jabłko, w pejzażu – drzewo, są obiektami klarującymi 

                                                 
69 We W stronę bieli oraz pozostałych seriach fotograficznych i filmowych Bratescu wolała pozować przed kamerą 

I grać (zwykle przed mężem, Mihailem Bratescu lub Ionem Grigorescu, również artystą neoawagardowym). Adriana 
Oprea,  w wywiadzie z Bratescu, wskazuje na przypadającą na lata 70. i 80. kulminację rozkwitu rumuńskiego teatru, 
co według jej sugestii mogło oddziaływać na stosowanie teatralnych procedur przez artystkę w analogicznym czasie. 
Bratescu w tym samym wywiadzie przyznaje również, że nie potrafiła po prostu obsługiwać sprzętu rejestrującego 
obraz, czego przyczyną mogła być np. szczupłość zasobów technologicznych. Maria Asavei wylicza zaledwie kilka 
kamer filmowych dostępnych w Rumunii w latach 70., co wskazuje na izolację kraju i ekonomiczne trudności. Zob. 
M. Asavei, Rewriting the Canon..., dz. cyt., s. 57; A. Oprea, “Interview with Geta...”, dz. cyt. 
70Magda Radu, w swoim studium poświęconym rumuńskiej artystce, informuje, że jednym z impulsów do powstania 

W stronę bieli było pragnienie usunięcia czy zamazania wszystkich prac w jej pracowni. Wspominając okres, gdy 
„pomieszczenie do życia było jednocześnie miejscem pracy”, Bratescu przyznała, że „(...) kohabitacja z własnymi 
pracami jest ciężka”. Zob. M. Radu, Geta Bratescu..., dz. cyt., s. 18. 
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wizję przestrzeni. W teatrze tę funkcję pełni scena; scena jest ustanowiona „właściwie” 
albo jest wyodrębniona sznurem (jak zrobił to Tadeusz Kantor), albo też konstruuje się 
ją przez zebranie grupy ludzi wokół wolnej przestrzeni. Wszystko należy zaaranżować, 
aby mogło wyłonić się poczucie konwencji. (…) Działające złudzenie (artifice) 
pochłania widownię i wizualną ekspresję; wszystko zależy od sposobu inscenizacji 
przestrzeni. (...) Przestrzenna jakość wszystkich sztuk determinuje nasze zmysły do 
interakcji. (...) Sztuka, jakakolwiek bądź, prowokuje najpierw sensoryczne reakcje, a 
potem intelektualne. Gesty odtwarzają i kreują, bardziej niż inne sztuki, przestrzenne 
trajektorie, przynależne domenie tego, co zmysłowe71. 

 

              Wszechogarniająca sceniczność podporządkowuje sobie zmysły widza, 

uprzedmiotawiając  go, a także ciało i twarz artystki, jednocześnie stwarzając przestrzeń 

eksperymentowania, poszukiwania nowych form ekspresji i rozwiązań reprezentacyjnych na 

przecięciu rzeczywistości i fikcji, obrazu teatralnego i poetyckiego. Rekonstrukcję wizualnego 

przystosowywania się do zewnętrznego środowiska przez zakładanie maski, gradację form i 

jakości wizualnych na ciele lub twarzy w fotograficznym performansie Bratescu, można odczytać 

także jako ilustrację procesu mimikry. Odpowiada ona wariantowi kamuflażu w koncepcji Rogera 

Caillois, na której opiera się  lacanowska analiza fenomenu formowania się podmiotu 72  i, w 

dalszej perspektywie, funkcji sztuki. Według Jacquesa Lacana, zarówno konstrukcja tożsamości, 

jak i twórczość artystyczna, są zbieżne właśnie ze zjawiskiem kamuflażu (typem mimikry), 

polegającym na projekcji swojego wyglądu, niejako odtwarzaniu siebie w formie obiektu 

ikonograficznego, czego odpowiednikiem może być nakładanie masek, a w przypadku zwierząt 

na przykład rozwijanie barwnego ogona przez pawia. To rodzaj wabika, pozoru odróżniania się, 

które paradoksalnie, wedle tej koncepcji, wyraża pragnienie ukrycia się i wtopienia w pole 

wizualno-przestrzenne. Mimikra, według francuskich badaczy, nie jest redukowalna do 

istniejącego zagrożenia, lecz stanowi przejaw uległości organizmu wobec zewnętrznych 

bodźców, tu wizualnych. Hipoteza Lacana łączy funkcje kamuflażu i sztuki, uznając oba 

fenomeny za formę kompensacji braku kontroli nad polem skopicznym lub, innymi słowy, za 

desperacki akt wymierzony przeciw supremacji spojrzenia73. 

                                                 
71G. Bratescu, Copacul din Curtea Vecina, Bucharest 2009. Cyt. za.: A. Serban, Rethinking privacy..., s. 217-218. 
72 Lacan nadał temu procesowi przede wszystkim wymiar wizualny i przestrzenny (powiązany też z „fazą lustra”), 

zapoczątkowując tym samym nowy paradygmat, odmienny od dominującego wówczas przeświadczenia o 
przede wszystkim lingwistycznym podłożu upodmiotowienia. 

73 W ujęciu Lacana, płótno malarskie jest w pewnym rejestrze analogiczne do gamy masek i przybrań insektów oraz 

innych organizmów. Wedle tej koncepcji, bycie w przestrzeni, przy jednoczesnym ograniczeniu zakresu widzenia 
podmiotu, wywołuje w nim poczucie zagrożenia i warunkuje produkowanie warstw, ochronnych masek, wśród nich 
także obrazów, funkcjonujących tu jako pacyfikujące patrzącego mamidło dla jego spojrzenia; zaabsorbowany 
enigmatyczną powierzchnią, opiera on na niej wzrok, pochłonięty fantazjowaniem o tym, co kryje się pod spodem. 
W ten sposób spojrzenie innego rozprasza się, zostaje oswojone. Ów wabik w postaci dodatkowej powierzchni lub 
ekranu, działa jak tarcza, odznaczająca się i jednocześnie ukrywająca podmiot (według koncepcji Lacana i Caillois). 
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           Spojrzenie to element, który wykracza poza pole skopiczne podmiotu i 

jednocześnie je warunkuje, punkt skupiający i przesyłający światło, ślepa plamka lub obiektyw – 

tej ostatniej metafory używa sławny psychoanalityk do opisu sposobu adaptowania się 

podmiotu do spojrzenia74. Sytuacja fotografowania, według Laury Levin, jest emblematyczna 

dla procesu kamuflażu, mającego w  ujęciu badaczki również wymiar performatywny75. Ukazuje 

bowiem, że świadomość bycia częścią pola wizualnego, wywołana obecnością 

obiektywu/spojrzenia, powoduje uruchomienie złożonych, wielozmysłowych interakcji między 

polem przestrzenno-wizualnym i podmiotem, który niejako rzutuje siebie w abstrakcyjną formę 

foto-graficzną, chcąc w tej postaci zrosnąć się z tym wyobrażonym polem. 

           W stronę bieli odsłania zatem odgrywany przez Bratescu przebieg swojej przemiany 

w rodzaj żywej formy obrazowej na styku dwu- i trójwymiarowej przestrzeni, w czym kluczową 

rolę ogrywa ustanawiający przestrzenne trajektorie gest (maskowania siebie i inscenizowania 

pomieszczenia), a także poza, zastyganie w mimikrze (zatem jakości i zabiegi ściśle teatralne 

lub/i performatywne). Co istotne, rezultatem tego procesu nie jest wtopienie się w otoczenie, 

lecz ekspansja własnej uprzedmiotowionej tożsamości, co powoduje poczucie rozszczepienia 

na bycie częścią pola wizualnego przy jednoczesnym odróżnianiu się od niego. Nieodzowny jest 

w tym procesie zgrzyt, dysharmonia, stałe napięcie między przestrzenią i podmiotem, który 

staje się kolejną jej warstwą lub plamą76. Tutaj lokuje się performatywność w swoim wariancie 

przestrzennym, tzn. opierająca się właśnie na negocjacjach ciała z jego otoczeniem i w efekcie 

na ekspansji uprzedmiotowionej, wyizolowanej podmiotowości. Na tej podstawie można 

zaproponować wniosek, że Bratescu odtwarza performatywnie własne wkroczenie w sferę 

indywidualizmu, właściwemu, w ujęciu Spivak, „wysokiemu feminizmowi”. Ten nurt sprzęga się 

z kolei z imperialistycznym kolonialnym projektem cywilizacyjnym Europy, opierającym się na 

indywidualistycznej interpelacji jednostek – konkretnych podmiotów, zyskujących określone 

prawa i przywileje, a także dokładnie wydzielone pole wolności, czego ilustracją może być  

tworzenie przez artystkę wyizolowanej, prywatnej sceny, rodzącej konwencję. W tej niewielkiej 

parceli podmiot artystyczny jest wolny, autonomiczny. Jak zauważył 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. 

74 Lacan opisuje spojrzenie następującą metaforą: „W czymś, co jawi mi się jako przestrzeń światła, to, co jest 
spojrzeniem, jest zawsze grą światła i ciemności/nieprzejrzystości” (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 stronę bieli wydaje mi 
się wizualizacją tej metafory albo po prostu  kolejną warstwą w gradacji dialektycznych metafor. 

75 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 sposób podmiotów nie jest oparty na adaptacji, lecz na 

antagonizmach. Tak uzyskaną autonomię, tj. przez zaprzeczenie lub wyparcie, albo, w języku 

filozoficzno-estetycznym, transcendowanie społecznych czy materialnych uwarunkowań i 

zależności, można odczytać jako symptom narcystycznego pozoru samowystarczalności i 

niezależności 77 , charakterystyczny dla nowoczesnego zachodniego podmiotu, co niejako w 

wysublimowany sposób odzwierciedla dominujące od XVIII wieku antagonistyczne stosunki 

socjoekonomiczne. 

  W 1985 roku zostaje wydany tekst Bratescu Pracownia w toku (Atelier continuu), 

odnoszący się do omawianego fotograficznego performansu, stanowiącego część instalacji 

złożonej z serii czarnobiałych autoportretów, zaprezentowanych w Galerii Galatea w 1976 roku78; 

jego fragment brzmi: 

       Mówi się również, że biały jest znakiem autoamputacji. Przechodzenie czerni w biel 
istotnie działa na przecięciu akumulacji, implozji, oraz uwolnienia, eksplozji, atomizacji. W fizyce 
natomiast czerń jest brakiem koloru, biel totalnością kolorów. Ciemność jest czarna, światło białe. 
Ciemność prześladuje, jest ciężka; światło czyni rzeczy atrakcyjnymi, wygładza je; w ciemności, mój 
kontur bywa nie do utrzymania; w świetle, rozmywam się. Wystawy stały się aktami społecznymi. 
W pewnych aspektach to dobre, w innych nie. Słowa (...) na okładce katalogu wyrażają uroczo 
młodzieńczy zapał: „Biały zwyciężył. Dziękuję”. Ale te słowa nie mogą być wydobyte z narastającej 
tekstury zdań obejmujących i osłaniających, niezasłużenie, nasz zamysł. Boję się słów 

wypowiadanych w cieniu flagi79.     
 

           Materia zdań, na których może ciążyć dodatkowa faktura propagandy politycznej, 

zgodnej linią ówczesnego reżimu, wywołuje w Bratescu obronną reakcję kamuflażu, gradacji 

formy i materii, obejmującej zarówno performujący podmiot, jak i kamuflowany przedmiot, 

między którymi granica staje się nieostra. Niepokój artystki może ponadto wynikać z ryzyka 

rozmycia się intencjonalnego, autonomicznego sensu w naddanych warstwach, ukrywających i 

utrudniających wyłonienie się zamierzonego znaczenia, zarazem do niego prowadząc. 

          W stronę bieli wskazuje na nierozerwalność artystycznej (auto)ekspresji od gradacji 

                                                 
77 Luce Irigaray stwierdza, że nowoczesny podmiot zachodni jest narcystyczny, co objawia się urzeczywistnianą 

przemocą, fantazją o swojej niezależności od innych, od zewnętrznego środowiska i struktur społecznych 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 odbyła się w 1976 roku autorska wystawa Bratescu Pracownia III – W stronę bieli. 

Pojawiła się na niej instalacja, przez Alinę Serban nazwana “performatywną”, która badała relacje na linii ciało-
przestrzeń, sprzęgając też elementy filmowe i autoreprezentacyjne. Składały się na nią: W kierunku bieli (1975), 
Autoportret. W kierunku bieli (1975), obiekt Od czerni do bieli (1976): materiał zawieszony na ścianie I ciągnący się 
niczym dywan po ziemi, stopniowo przechodzący 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 odnoszący się do tej pracy, został wydany w połowie lat 80., zatem dość długo po powstaniu serii 
portretowych, których część stanowi właśnie W stronę bieli. Być może Bratescu wolała nie odsłaniać możliwych 
znaczeń swoich prac przed publikacją tego tekstu, chcąc raczej zatrzymać się na ich rejestrze materialnym czy 
sensualnym, bardziej kamuflującym, niż odsłaniającym możliwe sensy. 
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działających jak kamuflaż ekranów, narastających masek, co nie jest jedynie kwestią 

metapsychologiczną, ale wiąże się także z lokalnym kontekstem, wzmożoną kontrolą i 

(auto)cenzurą. Znaczące wydaje się również to, że już na pierwszej fotografii, nim artystka 

rozpoczęła przedstawienie procesu kamuflowania się, wyraźnie zaznacza się teatralność gestu 

– rąk sugestywnie uniesionych nad stołem – co można odczytać jako metonimiczną ilustrację 

statusu artysty-jako-aktora. W tej perspektywie, zarówno scena, na której dominuje czerń, jak i 

ta opanowana przez biel, stanowią dwa lustra, między którymi stoi artystka, znajdując się, 

niejako na wzór bohatera Matei Caragiale, “[m]iędzy dwiema tajemnicami, które jak dwa lustra 

stojące na wprost siebie, pogłębiały się w nieskończoność”80 . Tworzenie sztu(cz)ki (artifice), 

jako efekt analitycznego i dociekliwego umysłu, nazywa Bratescu zarazem podstępem i 

adaptacją podmiotu-artysty-aktora, “wytwórcy sztuczności” (artificer), bytu, jak twierdzi 

artystka, ze swej natury rozszczepionego i sztucznego: „Ludzie z natury są sztuczni. Najbardziej 

sztucznym z nich jest artysta (poeta). Artysta żyje pomiędzy dwoma lustrami. Rozumienie sztuki 

oznacza odkrycie znaczenia podstępów, które ją budują. (...) Wierzę że musisz przeżyć poczucie 

podstępu, żeby mieć potrzebę wyrażenia siebie”81. 

          Sięgając po kategorie stosowane przez Getę Bratescu, grę kamuflażu 

zaprezentowaną w omawianym  performansie, można również określić jako przejaw 

ezopowego języka wizualnego, angażującego ułudę i podstęp. W twórczości rumuńskiej artystki 

manifestuje się on poprzez opakowywanie rozmaitych wątków, znaczeń i motywów misternie 

skonstruowaną, fantazyjną formą materialną, która ulega transcendowaniu do poziomu 

abstrakcji w złożonej grze odkrywania i zakrywania, wyjaśniania i zaciemniania. Sugerowany 

podtekst, kryjący się w ezopowym języku Bratescu, nie jest jednak możliwy do odczytania w 

rejestrze stricte materialnym czy formalnym. Artystka komentuje to następująco: 

 
              Moje akcje artystyczne były rodzajem „gry na poważnie'” (…) Możliwe, 

że używając tego, co nazywam „wizualnym ezopowym językiem” przeszłam jako 
zupełnie niewinna artystka... Może nią byłam. Pamiętam, że kiedy miałam swoją wystawę 
z rycinami i litografiami, jeden z oficjeli partyjnych powiedział: „Nie wiem, co przekazuje 
twoja praca, ale wydaje mi się to piękną sztuką”. Nigdy nie prezentowałam świata, jakim 

był. Tworzyłam symbole adekwatne do mojej osobistej mitologii82.   
 

     Grę ukrywania i ujawniania obiektu oraz jego sensu, której wtóruje nawarstwienie, 

nadmiar materiału i formy-ornamentu, przejawiający się również w steatralizowanym geście 

                                                 
80M. Caragiale, Fanfaroni ze Starego Dworu, przeł. Danuta Bieńkowska, 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 Marią Asavei. Cyt. za.: M. Asavei, Rewriting the Canon..., dz. cyt., s. 49. 
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maskowania ciała, można ponadto odczytać jako metaforyczny komentarz, odnoszący się do 

społecznego i politycznego kontekstu, warunkującego status artysty w rumuńskim reżimie, a 

zwłaszcza w czasie zaostrzenia polityki przez Ceausescu. Zaryzykuję tezę, iż pojawienie się 

artystki w przestrzeni publicznej, oficjalnej, społecznej, ściśle łączyło się z podstępem, jako 

typem reakcji na potencjalne zagrożenie. Wyrazem tego było zastosowanie wzmożonej 

ornamentacji, gęstość formalna i materialna, kondensacja estetycznych, obrazowych i 

scenicznych jakości, które funkcjonowały równocześnie jako przynęta dla niebezpiecznego 

spojrzenia cenzora, pacyfikując je i manipulując reakcją patrzącego. Tym sposobem Bratescu, 

oraz wykorzystujący podobne techniki artyści, zyskiwali pewną dozę kontroli nad swoją 

widzialnością (nad ekonomią znaczeń, natężeniem obrazowości), nad spojrzeniem i umysłem 

widza. Narzędzia oferowane przez koncepcję kamuflażu mogą zatem służyć za cenne 

instrumentarium interpretacyjne w przypadku praktyk artystycznych, lokujących się w obrębie 

zaostrzonego kontekstu politycznego. Okoliczności funkcjonowania w nim, wzmacniają 

poczucie zagrożenia, przy czym uniemożliwiający zlokalizowanie jego źródła rozproszony 

charakter władzy wydaje się mieć wiele wspólnego z przytoczoną wcześniej teorią spojrzenia. 

 Wyrażanie siebie w teatralnych autoportretach Bratescu funkcjonuje na zasadzie 

adaptacji do swojej własnej projekcji w zamkniętym obiegu, złożonym z serii auto-refleksji 

układających się w wirydarz lub gabinet luster. Przypomina to raczej Foucaultowskie ujarzmienie 

przez upodmiotowienie jednostki w ramach dominującej ideologii (totalnego 

cywilnego/cywilizowanego społeczeństwa), niż wolność. Tego rodzaju ujarzmienie angażuje 

rozmaite techniki wizualne i przestrzenne, a także teatralne strategie, przykładowo służące 

potrzebie „wyrażania siebie”, czyli narcystycznego projektowania siebie na zewnątrz albo 

pomnażania się. Ten proces wiąże się natomiast z konwencją, fikcją, generowaniem wabiącego 

pozoru.                                                                                                                                                                                           

 W stronę bieli można zatem odczytać jako ilustrację przebiegu przejścia od materialnej 

rzeczywistości do metafizycznej sztuczności (sztuki), w czym pośredniczą teatralne procedury. 

Szkatułkowość w fotograficznej akcji oraz tekstach rumuńskiej artystki, rozciąga się na skali od 

relacji materii i kultury, przez kluczowe w jej twórczości zagadnienie ustanowienia konwencji w 

następstwie inscenizacji, mającej charakter przestrzenny i czasowy, a także angażującej, kolejno, 

zmysłowy i abstrakcyjny wymiar percepcji. Ten rodzaj artystycznej i konceptualnej analizy sięga 

również problematyki narcystycznej tożsamości w ramach realizującego się od ponad dwóch 

wieków projektu totalnego społeczeństwa, złożonego z autonomicznych, zantagonizowanych 

podmiotów. W  stronę bieli  w tym ujęciu inscenizuje wkroczenie twórczej kobiety na arenę 
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merytokratycznego indywidualizmu, jeszcze niedawno będącego domeną mężczyzn. 

1.3. W stronę performansu tożsamości. Gradacja maski w  autoportretach 

   Zwrot Gety Bratescu w stronę autoreprezentacji w seriach fotoportretowych 83 , 

konsekwentnie powielających model sekwencyjny, akcentując w ten sposób czasowy wymiar 

maskowania twarzy w konstruowaniu wizerunku, do pewnego stopnia tłumaczy fragment 

rozmyślań artystki: 

     Gdy codzienny wstręt i kryzysy zagrażają stabilności, obcinam włosy; im krócej je 
obcinam, tym szybciej następuje moje mentalne ozdrowienie. Wyrzucam włosy mściwie, z dumą. 
Dziś, po obcięciu włosów bardzo krótko, zauważyłam że moje szerokie czoło i orbitalne łuki 
domagają się bycia zielonymi. Moja twarz stała się maską. Odrzuciłam niewygodną naturalność, 

umarłam84. 
 

   Powyższa refleksja zbiega się znacząco z mechanizmem wyłaniania się portretu według 

psychoanalizy freudowskiej i jej kontynuatorów, opartej z kolei na klasycznej analizie 

antropologicznej. Ów proces ma zasadniczo wymiar negatywny: jego źródłem jest faktyczna lub 

symboliczna śmierć portretowanego, separacja od naturalnych struktur 85 , inaugurująca 

wyłonienie się wizerunku (w odniesieniu do Bratescu – również persony). Portret funkcjonuje 

zatem jako jeden z symboliczno-wyobrażeniowych ekranów, przesłaniających portretowanego, 

i jednocześnie odsyłających do niego. Kompulsywne skracanie włosów, o którym pisze artystka, 

można zatem uznać za metaforyczną manifestację braku, koniecznego zerwania z naturalną 

częścią siebie (co w innym miejscu Bratescu nazywa “autoamputacją”), po której następują 

procesy gradacji dodatkowych warstw-masek, zacierających fundacyjny brak. Gromadzenie na 

powierzchni ciała i twarzy materialnej tekstury w abstrakcyjnej formie (np. przez pokrycie twarzy 

farbą, co tworzy efekt maski), po uprzednim usunięciu zastanego fragmentu ciała (np. włosów), 

jest w tej optyce metaforą formowania się wizerunku poprzez nawarstwianie się “ego” (i 

kolejnych alter-ego), postępujące w rytmie naprzemiennego anulowania i nakładania. 

      W perspektywie Laury Levin paradoksalny porządek, manifestujący się w tworzeniu 

                                                 
83Oprócz W stronę bieli, na ten rodzaj twórczości składają się: Autoportret. W stronę bieli (1975, sekwencja siedmiu 

fotografii), Uśmiech (1978,; sekwencja dziewięciu 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 określa się brak obiektu pragnienia – matki – w momencie, kiedy dziecko 

orientuje się, że jej i jego pragnienie nie pokrywają się; brak to u Lacana również warunek wejścia w porządek 
symboliczny, czego symptomem jest samoświadomość (świadomość “bycia w świecie”). Ten nieuchwytny “brak” 
odpowiada również za fascynację obiektami-substytutami, nawarstwiającymi się projekcjami-ekranami, 
mieszaninami zmysłowo-konceptualnych semantyk. Mimo przydatności psychoanalizy w przypadku badań nad 
indywidualnymi artystami, należy podkreślić, że jest ona związana z perspektywą bardzo konkretnych ludzi lub 
grupy ludzi, należących do konkretnego kontekstu socjoekonomicznego i historycznego. Należy również wziąć pod 
uwagę, że np. Lacan lub Freud, a także grono ich kontynuatorów, próbowało unaukowić psychoanalizę, tym samym 
czyniąc ją dyscypliną ahistoryczną i esencjalistyczną. 



48 

 

autoportretów, jest rodzajem performansu tożsamości. Badaczka jednakże akcentuje 

pozytywny wymiar takiego performatywnego kamuflażu, koncentrując się na rezultacie tego 

procesu, tj. ekspansji tożsamości, opartej wszelako na dysharmonii i hybrydyczności, nie zaś 

adaptacji, na co wskazują elementy, w których załamuje się jednolitość planu. We W stronę bieli 

takim dysonansem będzie na przykład para czarnych punktów – wynurzających się z bieli oczu 

artystki. Podobną, dysharmoniczną, funkcję pełni też sekwencyjność portretów Bratescu, 

multiplikacja jej masek/alter-ego, skutkująca spotęgowaniem jej wizerunku. Pozytywność tego 

procesu jest specyficzna, ponieważ opiera się na antagonizmie. Równolegle, serializacja, 

zwielokrotnienie fotoportretów, ilustruje od-podmiotowiony model rzemiosła artystycznego. 

Uprzedmiotowienie w abstrakcyjnej reprezentacji można odczytać jako cenę pojawienia się w 

rumuńskiej sferze publicznej w drugiej połowie lat 70. i w latach 80. 

    Należałoby dodać, że performatywność serii autoportretów Bratescu, realizuje się nie 

tylko w aspekcie przestrzennym (jak zauważa Levin), ale i temporalnym, co przejawia się w 

konsekwentnym stosowaniu sekwencyjności, wiążącej obraz i ruch w filmowy moduł 

przedstawiania. W ten sposób wzmaga się iluzja i rozproszenie spojrzenia widza lub 

potencjalnego cenzora, przy czym multiplikacja ekranów prowadzi ponadto do zaburzenia 

tradycyjnego porządku scenicznego, i pozycji publiczności w jego ramach, utrudniając możliwość 

identyfikacji, integralności i pewności również w odniesieniu do perspektywy odbiorcy. 

 Misterna struktura materialna i formalna portretów Bratescu, jako przykład ezopowego 

wizualnego języka, pozwala jednocześnie przekazywać w sposób niejednoznaczny, poetycki, 

zawoalowany, pewne szczególne treści. Wymownego przykładu dostarcza praca Cenzurowany 

autoportret (Autoportret Cenzurat) z 1978 roku (ilustracja 2), w którym twarz artystki w trzech 

następujących po sobie sekwencjach, jest poddawana intensywnemu wybieleniu. Praca ta  

łudząco przypomina Uśmiech z tego samego roku, w którym nacisk zostaje położony na 

multiplikację sekwencyjnie ułożonych portretów, natomiast w Cenzurowanym autoportrecie na 

pierwszy plan wysuwa się kwestia materialności portretu, na którym prezentacja twarzy 

przypomina kompozycję, układankę z fragmentów, powierzchnię akumulacji syntetycznych 

warstw. Na drugiej – środkowej – fotografii usta przykrywa fragment materiału, manifestujący 

niejako swoją nadmiarowość, co można odczytać jako metaforę materialności mowy, w swojej 

funkcji zbliżonej do ludzkiego stroju albo maski. Jest bowiem reprezentacją, która w trakcie jej 

wyłaniania się, musi równolegle pozostawić coś w ukryciu, nieodsłonięciu, generując przy tym 

naddane jakości. Na fotografiach, składających się na ową serię, pewne elementy twarzy nie 

uległy jednak wybieleniu: to para ciemnych oczu, wyróżniona prostokątnym pasem, zdającym 
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się zachowywać bardziej naturalne, ciemniejsze kolory. Można wywnioskować, że wyróżnione 

pole obejmujące oczy sugeruje bliskość naturze lub rzeczywistości. Takie odczytanie zostaje 

jednak na ostatniej fotografii zaburzone przez odchylenie się pasa oczu w stronę czoła, co 

przyniosło efekt  ich podwojenia, demaskując tym samym techniczną i materialną strukturę 

fotografii jako medium zwielokrotniania powierzchni. W seriach autoportretowych Bratescu 

wymownie i uporczywie podkreśla ową powierzchowność, fragmentaryczność, wycinkowość i 

rozszczepienie perspektywy, w ramach której wyłania się jej twarz. W Cenzurowanym 

autoportrecie mechanizm ten rozciąga się także na medium mowy, przedstawionej 

metaforycznie jako wykrawek materiału, kolejny ekran. Mowa, na wzór portretu i wszelkiej 

reprezentacji, podlega negatywnemu mechanizmowi wycinania i oderwania się 

nietransparentnej formy lub warstwy od masy materii, odrzuconej i utraconej w tym procesie, 

razem ze strzępami uciętych włosów.  

  Wstępna auto-amputacja, warunkująca reprezentację siebie jako persony, doprowadza 

do rozszczepienia, hybrydyzacji podmiotu-artystki, czego przejawem jest współistnienie bieli i 

czerni. W tej przesyconej dualizmem perspektywie, bieguny fałszu i rzeczywistości, kultury i 

natury, nie są bynajmniej przeciwległe: tworzą natomiast hybrydę, coś  w rodzaju szkatułkowego 

janusowego oblicza, przenikającego wizualny język Bratescu. Jego początek sięga momentu 

zerwania tego, co jawi się naturalnym, fizycznym i materialnym, przenikając następnie do 

kontekstu społeczno-kulturowego, geopolitycznego i symbolicznego. Na tej drodzy wyłania się 

równocześnie kwestia reprezentacji, tożsamości i autorefleksji, docierając do gestu wykreślania 

linii czy znaku. Wszystkie wymienione ogniwa łączą się, nawlekane na tę samą nić – linię lub znak 

– warunkowaną ruchem, czasem i pamięcią. Artystka ujmuje to następująco: “Wszystko, co 

robimy jest deskrypcją, inskrypcją, rysowaniem” 86 ; “żadna rzecz nie istnieje w próżni, lecz 

rozprzestrzenia się na inne; żaden nastrój nie jest definitywny i zamknięty, wszystko się przeplata, 

formując żywą tkankę, w której arteriach czas stanowi podstawę bytu”87. W ramach twórczej 

praktyki Bratescu, deskrypcja, bliska w pewnej skali przypadkowemu gestowi, należy do domeny 

ruchu, zaprzęganego w mechanizmy pamięci, przesyconej dychotomicznymi syntezami: czerni i 

bieli, fikcji i rzeczywistości, abstrakcji/formy i materii, poezji I geometrii, natury i kultury, 

indywidualizmu i uniwersalizmu, powagi i zabawy,  procesów historycznych i organicznych etc. 

           Bratescu dokonuje alchemicznej syntezy binarnych pierwiastków na obszarze ego, 

co skutkuje gradacją różnicy na jego powierzchni, ekspansją tożsamości, angażującą jakości 

                                                 
86G. 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, złudne, ale i wyzwalające przyjemność.                                       

           Serie poświęcone pracowni i autoportretom stanowią część komponowanej przez 

Bratescu od lat 70. “osobistej mitologii”. Narcystyczny, introspektywny, ale także idealistyczny i 

nominalistyczny,  sposób postrzegania relacji między życiem i sztuką, aspektami osobistymi i 

społeczno-kulturowymi, można odczytać jako formę negocjowania indywidualnej przestrzeni, 

zmarginalizowanej i odizolowanej, ale jednocześnie przylegającej do szerszych, 

zuniformizowanych czy totalnych struktur społecznych w powojennej Rumunii. Twórcza, 

autonomiczna podmiotowość Bratescu konstytuuje się poprzez totalne społeczeństwo 

rumuńskie i w jego ramach. Stało się ono natomiast częścią szerszego projektu cywilizacyjnego 

Europy, który w czasie zaostrzenia reżimu i wzmożenia izolacji Rumunii uległ pewnym 

przesunięciom. Uniformizująca siła struktur społecznych i alternatywna autonomiczna 

podmiotowość artystyczna okazały się jednakże stronami tej samej monety. I ta merkantylna 

osnowa jest jak najbardziej zasadna. 

           Bratescu używała środków i materiałów dalekich od strategii bezpośredniej 

konfrontacji. Stosowała raczej dyskretne fortele, konstruując skrojone na własną, indywidualną 

miarę mityczne wzory, uosabiane przez legendarne lub baśniowe postaci, m.in. Ezopa, 

Nasreddina lub Pafnutiego, które służyły jako rodzaj instrumentarium pojmowania sił i postaw w 

społeczeństwie, a także jako narzędzia autoidentyfikacji, nieukrywającej swoich mitycznych i 

wyobrażeniowych podwalin. Obierając taką strategię, Bratescu demaskowała także fikcyjną 

naturę procesów identyfikacyjnych, którym najczęściej ulegamy automatycznie w życiu 

społecznym. Świadoma konstrukcja licznych alter-ego przez artystkę, do pewnego stopnia 

pozwalała jej kontrolować te procesy w sposób twórczy. 

          Alina Serban stawia hipotezę, według której modyfikacje ustrojowe, obejmujące 

kulturę, zmusiły artystów do sięgania po specyficzne formy języka artystycznego: alegoryczne 

procedury, rekontekstualizację symboli, teatralne rozwiązania. Współgra to z hipotezą Magdy 

Carneci o symptomatycznym dla neoawangardy rumuńskiej w latach 80. (i w drugiej połowie lat 

70.) zwrocie ku symbolizmowi, archetypom kulturowym, legendom i mitologii, przy 

równoległym nadawaniu im osobistych, indywidualnych konturów. 

 

 1.4. W stronę kobiety, archetypu, mitu 

   Współczesne teoretyczki i teoretycy sztuki często łączą wątki mityczne, 

autoreprezentacyjne, teatralne (np. maskarada), oraz stosowanie przez artystki pewnych 

technik i materiałów (np. kolaż, brikolaż, tekstylia) z szeroko rozumianym feminizmem w 
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sztuce88. 

  Catherine de Zagher ukuła pojęcie „brikolażu”, określające technikę według niej 

specyficzną dla artystek. Charakteryzuje ją dynamizm formalny, odrzucenie granic i hierarchii 

stylistycznych i gatunkowych, multimedialność, zasada montażu. Ta metoda może być wszakże 

rozumiana jako jedna z awangardowych i neoawangardowych praktyk, dlatego myślę, że 

nazywanie jej stricte kobiecą nie jest najwłaściwsze. Prace Bratescu mieszczą się w tym obszarze 

formalnym, ale sama artystka ignoruje taką typologię. Swoje tekstylne brikolaże określa po 

prostu jako pewną technikę, stosowaną w Rumunii również przez artystów-mężczyzn. Podejście 

artystki do nich jest przede wszystkim naładowane nostalgią, pierwiastkiem emocjonalnym, 

związanym z pamięcią, która ma dla niej również materialny wymiar. 

   W poprzednim rozdziale zasugerowałam, że granice definicyjne sztuki feministycznej są 

tak nieostre, jak granice gatunkowe w technice brikolażu. Skłaniam się jednak do klasyfikacji Toril 

Moi, rozróżniającej sztukę feministyczną (wykorzystującą teorie feministyczne  i sprzyjającą 

celom ruchu), protofeministyczną (ukazującą płeć jako konstrukt społeczny) i antyfeministyczną 

(powielającą stereotypy i archetypy). Geta Bratescu raczej unikała w swoich pracach i 

wypowiedziach odwołań do kategorii płci. Jeśli takie się wyłoniły, to w związku z motywami 

mitycznymi i archetypowymi. I właśnie ten rodzaj kobiecości – rozumianej w sposób 

archetypowy – interesuje artystkę, podejmującą w swoich pracach wątki mitologiczne, 

odnoszące się m.in. do postaci Medei89, Dydony i Chimery. Jakkolwiek artystkę intryguje ciemna 

i porywcza strona kobiecego archetypu, to feministyczną „bojowość”, właściwą, jak mówi, 

„politycznym manewrom”, stanowczo odrzuca. Kontekst polityczny i społeczny w ówczesnej 

Rumunii, faktycznie dyskredytujący polityczne działanie, może tłumaczyć niechęć Bratescu do 

                                                 
88 Zob. M. Radu, Geta Bratescu..., dz. cyt., s. 18. 
89Cykl poświęcony Medei tworzą serie rysunków i kolaży tekstylnych: (Pre-Medeiczne rysunki (1975-78), Hipostazowanie 

Medei (1980), Kalisteniczne ruchy Medei (1980-81).  Ich specyfika polega na przedstawieniu przekroju poprzecznego 
profilu kobiety, sugerując wgląd w jej (pod)świadome procesy psychiczne. Ponownie Bratescu stosuje formę 
sekwencyjną, podkreślając ruch-czas (ruch czasu) i stopniowanie stanów uczuciowych. To rodzaj wizualnej 
kontemplacji wewnętrznych stanów, nie do końca przyszpilonych formą, niedookreślonych. Fragmenty materiału, 
kolory, drobne modyfikacje, złożona przestrzenna aranżacja elementów, przedstawiają znaki niejako w fazie 
formowania się, jeszcze nie scalone i jedynie sugerujące znaczenia, nie zaś konkretyzujące je. Owa niepokojąca 
sugestywność odnosi się do innego poziomu referencyjnego, bardziej wyobrażeniowego i ponadindywidualnego. 
Poszczególne wykrawki materiałów, podpowiadające jedynie formy, zdają się ujmować psychologiczne napięcia, 
konflikty wewnętrzne, związane z ładunkami generowanymi na przecięciach różnych pól. Uniwersalny w tym ujęciu 
poziom pewnych energii psychicznych, czy wektorów emocjonalnych, sublimuje niejako czas liniowy i historyczny 
w czas cykliczny, fazowy lub w meta-czas. Można zaryzykować stwierdzenie, że Bratescu dokonuje próby syntezy 
czasu liniowego, reprezentowanego przez serialność lub sekwencyjność, i cyklicznego, albo meta-czasu, 
implikowanego przez szkatułkowość, zawiązując jego przepływy w rodzaj wielokierunkowej, zmultiplikowanej, 
wielowarstwowej pętli. Wybór Medei na motyw artystyczny, tłumaczy Bratescu skrajnością postaw i emocji tej 
mitycznej bohaterki, co mogło jawić się artystce jako żyzne pole do syntezy sprzeczności w wizualnej abstrakcji. 
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tak rozumianego przez nią feminizmu. Reprezentowane przez nią stereotypowe nastawienie do 

ruchu feministycznego można tłumaczyć również izolacją kulturową Rumunii w omawianym 

czasie, brakiem dostępu do teorii i informacji o feminizmie. Z pewnością dominująca w republice 

od lat 70. skrajnie nacjonalistyczna polityka 90  i retoryka nie sprzyjały przedostawaniu się 

feministycznych kodów do kraju. Artystka jednak niemało podróżowała, dlatego miała szansę 

spotkać się z myślą feministyczną, jednak po prostu jej to nie interesowało. Nie jest to 

zaskakujące, ponieważ również dziś feminizm jest postrzegany w sposób stereotypowy, 

zarówno w skali powszechnej, jak i w kręgach intelektualnych, zarówno w centrum, jak i na 

marginesach cywilizacji. To nastawienie, połączone z ogólną niechęcią do polityki i zrozumiałym 

brakiem zaufania do władzy w byłych „demoludach”, niestety w ostatecznym rozrachunku 

sprzyja tej ostatniej, nie zaś ludowi albo kobietom. Innym powodem, dla którego feminizm mógł 

nie interesować Bratescu, jest fakt, że najbardziej popularne albo dominujące jego odmiany, 

powstałe w krajach anglosaskich lub frankofońskich, nie mają często przełożenia na kontekst 

wschodnioeuropejski lub inny. Z racji tego, że wspomniane odmiany i związane z nimi teorie 

pochodzą z krajów (post)imperialnych, zarzuca się im właśnie epistemologiczny, zacierający 

konkretny kontekst, imperializm. 

  Geta Bratescu odrzuca, a w najlepszym razie ignoruje, interpretację swojej sztuki w 

kluczu feministycznym, która sprzyja w jej ujęciu monolityzacji kobiet i ich produkcji artystycznej 

w „tendencyjnych formach”91 . Łatwo zauważyć że, artystka pragnie mieć pełną kontrolę nad 

swoim dziełem i jego sensem, i jako prawdziwa indywidualistka, szanująca swoją artystyczną 

autonomię, unikała jakiejkolwiek formy uniformizacji. Bratescu argumentuje na rzecz rozumienia 

kobiecości ponad apriorycznymi konceptami. Bliska jest jej postawa twórcza Louise Bourgeois, 

ponieważ, jak stwierdza, Bourgeois nie poszukiwała określonej formuły, ale odkrywała różne 

sposoby wyrażania swojej natury w dynamiczności, wariacyjności formy92 . Niemniej, Bratescu 

skłania się najbardziej do identyfikacji z kondycją artysty, implikującą według niej sublimację 

                                                 
90 Alina Serban łączy nacjonalistyczny kierunek rządów Ceausescu z jawną ingerencją w prywatność w postaci 

uchwalonego w 1966 roku Dektretu 770, zakazującego aborcji, co stanowi o faktycznej odrębności ówczesnej 
Rumunii w stosunku do innych państw byłego bloku wschodniego (aborcja była zasadniczo legalna w 
demoludach). 

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

Wschodniej to m.in. Teresa Tyszkiewicz, Vlasta Delimar i Natalia LL, np. z powodu redukcjonizmu i fałszywego ich 
zdaniem konstruktywizmu w stosunku do podmiotowości artystek, które nie chcą, aby ich pracę interpretowano w 
ramach “gender studies”, widząc w feminizmie obcą im ideologię). Mainstreamowy, liberalny feminizm (w jego 
skład wchodzą również „gender studies” albo teoria queer), jest też szeroko krytykowany przez przedstawicielki 
innych odłamów ruchu (przez feministki kulturowe, radykalne, socjalistyczne i materialistyczne. 
92Podobną postawę można zauważyć u Teresy Tyszkiewicz. Wyraźna dialektyzacja i poetyzacja kobiecego podmiotu 

pojawia się również w sztuce Katalin Ladik, odwołującej się w swojej twórczości do archetypów Junga. 
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doraźności życia. Jej perspektywa na status artysty jest zatem idealistyczna i raczej 

konserwatywna. Artysta jest tu podmiotem transcendentalnym, co wpisuje się w tradycję 

modernistyczną, stanowiącą z kolei część imperialistycznej ideologii merytokratycznego 

indywidualizmu, od XIX wieku włączającego również wąską grupę kobiet, w XX wieku 

poszerzającego swój zasięg, stając się w środowiskach inteligenckich, a także poza nimi, 

interpelującą normą. 

    Należy podkreślić, że wizja kobiecości Bratescu rzeczywiście była dynamiczna, 

podobnie zresztą jak w przypadku Katalin Ladik. Raz artystka identyfikowała się z sublimującym 

płeć kartezjańskim podmiotem albo z androgyniczną postacią arlekina, w której dokonała się 

neutralizująca albo znosząca płeć synteza binarnych pierwiastków męskich i kobiecych; innym 

razem natomiast opowiadała się za archetypową kobiecością i postrzeganiem matki jako źródła 

życia i energii twórczej. Według Gety Bratescu społecznie gorsze położenie kobiety, dzięki 

narzędziom nauki (biologii) uzasadnione jako naturalne, może być transcendowane właśnie 

przez specyficznie (życiodajnie) rozumiane macierzyństwo i artystyczną twórczość93. Bratescu 

podpisuje się również pod następującym twierdzeniem Junga: „Psychologia kreacji artystycznej 

jest, prawdę mówiąc, kobiecą psychologią, ponieważ twórcza praca wypływa z głębi 

nieświadomości, która jest de facto domeną matek” 94 . Takie poglądy, czerpiące z 

matriarchalnych wizji, wpisują się w arsenał teoretyczny kulturowego feminizmu, o którym 

pisałam w poprzednim rozdziale, jednak ten ostatni wiązał się mocno z polityczną praktyką 

kolektywną, dlatego należy zachować raczej ostrożność w swobodnym zestawianiu teorii i 

perspektyw. 

  Jakkolwiek Bratescu unikała w swojej sztuce wyrażania jakiejkolwiek apriorycznej formy 

czy jakości, która określałaby kobietę, to nie miało to przełożenia na jej wypowiedzi, w których 

posiłkowała się teoriami Karola Gustawa Junga albo skłaniała się ku biologizacji kobiety. 

Podejście archetypowe do kobiecości wpisuje się w ramach klasyfikacji Toril Moi w 

antyfeministyczny nurt sztuki i jako taki stanowi ważny przedmiot debaty feministycznej, lecz 

nie ma przełożenia na polityczne postulaty ruchu, ze swej natury demistyfikujące kobiecość i 

męskość. 

1.5. Na przecięciu indywidualizmu i uniwersalizmu: idealistyczny nominalizm Gety 

Bratescu 

           Bratescu świadomie i konstruktywnie wykorzystuje możliwości stwarzane przez 

                                                 
93Tamże, s. 12. 
94Cyt. za: Tamże, s. 12. 
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arsenał wyobrażeniowy i kulturowy, na którego niwie strukturyzuje rodzaj autonomicznej, 

indywidualnej mitologii. Podobnie jak Katalin Ladik, sięga po wątki i figury alegoryczne, 

archetypiczne, mityczne, ludowe, legendarne. Adaptacja owych motywów do własnej refleksji i 

praktyki artystycznej oznacza zarazem ich rekontekstualizację, przebiegającą zgodnie z 

kierunkiem autonomicznego zamysłu. 

          Postacią zajmującą szczególne miejsce w “osobistej mitologii” Bratescu jest Ezop, 

jedno z wielu jej alter ego, figura wyobrażeniowa, w której artystka odnalazła reprezentację 

doświadczania twórczej energii, bycia wprzęganą w mechanizmy tworzenia. Artystka 

ilustrowała bajki Ezopa i na ich podstawie wydestylowała pewną jego postać, w stosunku do 

której zainicjowała świadome procesy identyfikacyjne. Ezop fluktuuje między statusem 

literackiej postaci (abstrahowanej z narracji bajek), wyobrażeniowej projekcji i jednostki 

pozbawionej konkretnych kulturowych czy figuratywnych konotacji. Sięgając do tekstów 

rumuńskiej artystki, sugestywnie opisuje tę postać teoretyczka sztuki, Magda Radu: “To aktor 

który 'wznieca jej umysł', wnosi pierwiastek destabilizujący, wyzwala i kanałuje twórczą energię 

w różnych kierunkach, wprowadzając początkową dezorientację. Jest katalizatorem, impulsem, 

generuje pomysły i eksterioryzacje idei”95. Poza inflacją twórczego pędu lub natchnienia, Ezop 

wiąże się również z transgresyjnością, wolnością od ograniczeń (czy też raczej jej 

wyobrażeniem)96. Artystka pisze: 

 
               Nie mogę powstrzymać się od przekładania słów Ezopa na obrazy, ale też 

na tekst, muzykę, i przede wszystkim, taniec. Ta dyspersja, która jest przydatna do 
pewnego stopnia, zagraża pracy właściwej mojej naturze. Świat Ezopa odrzuca 
ograniczenia, bariery między stylami, gatunkami, to jest totalnie, perfekcyjne wolny świat, 

tożsamy z naturą, to natura, czuję się przytłoczona97. 
 

  Ezop znamionuje zatem pewną aurę, nastrój, skłonność, których skala referencyjna nie 

daje się ukonkretnić w stabilnej formie, tworząc raczej kompleks aktywnych pojęć i stanów, 

impulsów i oddziaływań poruszających wyobraźnię. Owe nieformalne ładunki jednocześnie 

warunkują moment pojawienia się sztuki, która nie daje się ująć w kategorie, ponieważ są one 

                                                 
95Tamże, s. 6. 

96 Figura Ezopa ilustruje charakterystyczne dla twórczości Bratescu przenikanie się, nachodzenie na siebie, językowej i 

obrazowej semantyki; wskazuje również na napięcie między tym, co organiczne (pęd, energia) i mechaniczne 
(technika, schemat), czego przejaw można odnaleźć w serii rysunków Bratescu poświęconych Ezopowi. Ilustracje 
są próbą translacji na obrazy wydarzeń i akcji z ezopowych bajek; linie rysunku wydają się kreślić kontur charakteru 
i sposób bycia samego Ezopa, jawią się jako swobodne, lekceważące, komiczne, tak jak sytuacje i postacie z 
bajkowego świata Ezopa; znać w nich kpinę, impet, ikrę, żywiołowość, rzutkość; ów zarys wykracza jednocześnie 
poza figuralną czy formalną konkretność. 

97G. Bratescu, „De ce mereu Esop? (Why Always Aesop?)”, “Seculol” 20, no. 7-8-9, 1978, s. 214. Cyt. za: Tamże, s. 14. 
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natychmiast rozsadzane. Wpływają ponadto na zmianę trybu artystycznego podejścia Bratescu, 

sprawiając że staje się ono bardziej dynamiczne, impulsywne, nastawione na proces. Wizytę 

Ezopa w pracowni Bratescu opisuje następująco: “Ezop zakrada się do pracowni: skok, i zaraz 

następny, upada, rozpędza się, potyka, staje dęba, biegnie, zatrzymuje się, kładzie się na płasko, 

czołga, wstaje, rozciąga się, podskakuje, staje na palcach, dygocze, znika”98. 

       Ezop uosabia ciągłą transformację i procesualny wymiar twórczości artystycznej. 

Akcentuje przy tym istotność samego procesu, sytuacji czy okoliczności tworzenia, w którego 

mechanizmy wpisane są rysy ludyczne, zahaczające o błazenadę. Artystka jest zarazem 

uczestniczką, jak i obserwatorką artystycznej produkcji, która krzepnie i podlega dezintegracji w 

ciągu nachodzących na siebie progów albo etapów (i żaden nie jest definitywny). W tej 

perspektywie sztuka to już nie tylko forma albo obiekt, lecz także, a może przede wszystkim, 

proces. W ujęciu Bratescu sztuka jest zasadniczo performatywna, niezależnie od medium, w 

którym się ją tworzy. Ezop – synonimiczny względem produkcji, dziania się, żywiołowości sztuki 

– w praktyce artystycznej i teoretycznej Bratescu pełni funkcję „znaczącego sztuki”99 jako pełni 

potencjalności. 

    Ezop, jako wymyślone alter-ego artystki, jest częścią misternie konstruowanej przez 

Bratescu persony. Składa się ona z wielu zmieniających się projekcji, masek i ekranów, które 

tworzą prywatne uniwersum artystki. W tej wyizolowanej, przykładowo przez wydzielenie sceny, 

przestrzeni, następuje sublimacja uwarunkowań materialnych i socjoekonomicznych. 

Rozpoczyna się spektakl, symulacja, wolność auto-ekspresji. Obcięcie kosmka włosów ukazuje 

metaforycznie sublimację rozmaitych form zależności od warunków zewnętrznych i naturalnych. 

Wizerunkowe metamorfozy i rewolucje są treścią spektaklu (performansu) autopoetyzacji, w 

którym dochodzi do idealizacji artystycznego podmiotu i jego działań. Wizje Bratescu są 

dynamiczne, nieuchwytne i jedyne w swoim rodzaju. Ten twórczy nominalistyczny indywidualizm, 

unikający wszelkich stałych znaczeń i kategorii, oczarował i spacyfikował swoją intrygującą 

nieszablonowością nawet funkcjonariuszy rumuńskiej bezpieki, w czym niepoślednią rolę wydaje 

się mieć również płeć. 

2.6. Performansy filmowe Bratescu: indywidualna transgresja jako kamuflaż 

    W ostatniej części rozdziału zanalizuję i zinterpretuję dwa eksperymentalne filmowe 

perfromanse Gety Bratescu: Ręce. Ręka mojego ciała odtwarza mój portret (Mâini, Mâna trupului 

me îmi reconstituie portretul; 1977) oraz Pracownia (Atelierul; 1978), które zawiązują nakreślone 

                                                 
98G. Bratescu, Atelier Continuu,  dz. cyt., s. 65. Cyt. za: Tamże, s. 14. 
99 Tak określa Ezopa Magda Radu, Tamże, s. 14. 



56 

 

powyżej wątki, takie jak: rola miejsca (prywatnej pracowni, stołu do pracy) w procesie twórczym, 

konstrukcja sceny i konwencji, sublimacja w alternatywne auto-portrety i mityczne alter-ego, 

teatralizacja, symulacja, artysta jako aktor („aktorzenie” samego siebie), gra, ludyczność, 

rysowanie. 

  Oba filmy oparte są na scenariuszach, łączących jakości lingwistyczne i ilustracyjne, 

pozostawiając wszakże ograniczone pole dla improwizacji 100 . Ich akcja rozgrywa się w 

pracowni101 , w ramach której artystka wyodrębnia pomniejsze sceny (płaszczyzna stołu albo 

wykreślona flamastrem przestrzeń) i angażuje znajdujące się w niej obiekty do roli aktorów, 

aranżując ciąg sytuacji, zarówno fizycznych, jak i mentalnych interakcji i przeformułowań, 

zachodzących pomiędzy ciałem artystki, “nieobojętną przestrzenią” pracowni i przedmiotami, 

obdarzonymi właściwą sobie dynamiką, specyfiką i nastrojem. 

   Film Pracownia (ilustracja 3a i 3b) można określić jako opowieść o stawaniu się artystą-

aktorem i uczestnikiem pewnej “gry na poważnie”, jak nazywa ją Bratescu. Poza wymienionymi 

już elementami, zajmującymi znaczące pozycje w grze zaprojektowanej przez artystkę, ważnym 

i generatywnym aspektem jest obecność i funkcja obiektywu kamery. W scenariuszu Pracowni 

zyskuje ona status bohatera o sugestywnej nazwie Oko, co wskazuje na wojerystyczny typ 

obserwacji, w rodzaju poruszającej się w przestrzeni dziurki od klucza. W dwóch pierwszych 

częściach filmu, zatytułowanych Sen i Przebudzenie, kamera infiltruje zakamarki pracowni, 

meandrycznie przesuwa się po półkach wypełnionych materiałami plastycznymi i przedmiotami 

codziennego użytku: rolkami papieru, maszynami do druku, słoikami, artefaktami; zagląda do 

szafek niczym intruz, zaczyna obserwować śpiącą na łóżku polowym Bratescu, po czym śledzi jej 

aktywności. Oko jest początkowo zdystansowane, beznamiętne, sfokalizowane zewnętrznie, 

stopniowo jednak jego obecność zaczyna przejawiać dominację. Nadanie kamerze statusu 

bohatera filmu, wskazuje na aktywną jej relację z performerką. Więcej, Oko kamery generuje cały 

spektakl, będąc warunkiem zaistnienia symulacji. Film Pracownia i Ręce można zinterpretować 

jako ilustrację metafory speculum (wziernika) Luce Irigaray, którą szerzej opiszę w kolejnym 

                                                 
100 Filmy nakręcił przyjaciel Bratescu, również artysta eksperymentalny, Ion Grigorescu, który filmował też własne 

akcje performatywne w mieszkaniu, aczkolwiek miały one inny charakter: Grigoresu rejestrował spontaniczne 
działania, bez scenariusza, kręcił bez cięć, narracji, początku i końca; ustawiał kamerę w specyficznych miejscach, 
pod nietypowym kątem, co dawało wrażenie nieruchomej, “ukrytej kamery”. Jego twórczość była przy tym bardzo 
intymna, zrywająca z tabu narosłymi wokół ciała (co w kraju o konserwatywnych obyczajach było dość znaczące, 
zwłaszcza że jego działania nie miały w Rumunii precedensu). Artysta poddawał się przez kamerą rytuałom o 
zabarwieniu religijnym, a także prozaicznym, angażującym sprzęty domowe, ukazując również przestrzeń 
mieszkalną w Bukareszcie za czasów dyktatury Ceausescu, nie pozostającą bez wpływu na “kulturę mieszkania” czy 
zamieszkiwania społeczności. 
101 Artystka, mimo zamiłowania do teatru i tańca, nie występowała nigdy przed (inną niż bliscy) publicznością „na 
żywo”. 
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rozdziale. Chodzi w niej o zobrazowanie funkcjonowania refleksji na wzór metafory jaskini 

platońskiej, którą można określić również teatrem; w nim dokonuje się inscenizacja i reprodukcja 

symulacji. Oko i Bratescu są jej uczestnikami, a w ujęciu Platońskim, więźniami własnego, 

ludzkiego, stale reprodukującego się spektaklu. Penetracja zakamarków pracowni przez Oko 

obrazuje przebieg funkcjonowania refleksji, przebijającej prywatną przestrzeń, bez możliwości 

przekroczenia rejestru odbijania. Pracownia jest zatem miejscem wdzierania się odbijającej ją 

refleksji. Oko, a dalej widz, zajmuje tu pozycję dominującą, kontrolując wymianę. Natomiast 

Bratescu-performerce wyznaczona jest rola podporządkowanej. Peggy Phelan zauważa 

hierarchiczną strukturę tej relacji, której analogię widzi w społecznej (tradycyjnej) relacji między 

mężczyzną i kobietą, obserwującym, oceniającym i przedstawiającej (robiącej z siebie 

przedstawienie do oglądania). Performerka-kobieta zostaje wówczas uprzedmiotowiona w 

lawinie projekcji, rzutowanych na nią przez Oko. 

  W Rękach (ilustracja 4) sytuacja jest analogiczna, przy czym hierarchiczna relacja jest tu 

bardziej uchwytna: kamera jest umieszczona nad filmowanym stołem przy którym siedzi 

Bratescu, co oznacza, że filmujący Grigorescu ponad siedzącą artystką wykonującą pokaz swojej 

zręczności. Ponadto soczewka kamery daje o sobie znać przez akcentowanie swojej 

materialności: eksperymentowanie z ostrością  w trakcie kręcenia filmu, nagłe zmiany ustawień 

obiektywu i kąta filmowania, nieregularny rytm zbliżeń I oddaleń. W ten sposób zaznacza się 

specyficzny mechanizm pracy kamery i materialność taśmy filmowej, odkrywając fakturę 

ruchomego obrazu. Takie przesunięcie na procesualność, materialność i fizyczność tworzenia i 

obiektu artystycznego było charakterystyczne dla podejścia strukturalistycznego w ruchu 

neoawangardowym zarówno na Zachodzie, jak i w byłym Bloku Wschodnim. 

  W drugiej części Pracowni zatytułowanej Przebudzenie, Bratescu z zaciętością wykreśla 

tzw. sześcian przebudzenia, postępując wedle instrukcji zapisanej w scenariuszu, której 

fragment brzmi: 

Kładę się na przecięciu dwu paneli, skupiając się na tym, by podeszwa mojej 
stopy zetknęła się z linią na planie pionowym; znowu, odmierzam wierzchołek mojej 
głowy; z tego punktu wznoszę drugą linię pionową, i kiedy zbiegnie się z wyższą, 
poziomą linią, zarys kwadratu na planie pionowym jest gotowy. W analogiczny sposób 
rysuję projekcję tego kwadratu na planie poziomym; dwa kwadraty kreślą obraz 
sześcianu, zakrojonego na mój wzrost (…) Działam w ramach tego sześcianu 

przebudzenia102. 
 

           Bratescu modeluje tutaj rodzaj trójwymiarowej sceny, wykreślając czarnym 

                                                 
102G. Bratescu, Atelier..., dz. cyt., s. 131. Cyt. za: Tamże, s. 18. 
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flamastrem dwa stykające się ze sobą prostopadle prostokąty – na podłodze i na ścianie. 

Orientacja w przestrzeni i recepcja fizycznych parametrów wyraża się w tworzeniu 

geometrycznych planów, służących jako instrumenty inscenizacji, i w dalszej perspektywie 

warunkujących pojawienie się konwencji i symulacji. Kiedy formalne wytyczne sceny stają się 

coraz bardziej abstrakcyjne, ciało zaczyna doświadczać własnych limitów. Próby wykreślania 

przez Bratescu przekątnej prostokąta przy użyciu ciała jako narzędzia mierniczego kończą się 

niepowodzeniem, ponieważ nie może ono utrzymać równowagi w nadmiernie nienaturalnej 

pozycji. Konstruowaniu ramy czy wirtualnej sceny – reprezentacyjnego obszaru, 

transcendującego swoją fizyczną i materialną podstawę – towarzyszy rozpoznanie jej 

konwencjonalności i ograniczeń, zwłaszcza w momencie nadmiernej abstraktyzacji, która w 

końcu staje się obciążeniem dla tego, co konkretne: ciała artystki. 

           Po zmierzeniu się z ograniczeniami i dostosowaniu ciała do sztucznie 

wykreowanego pola potencjalności, dochodzi w nim do ciągu aktywności – swoistego 

performansu – polegającego na interakcji Bratescu z gamą rekwizytów. Jedna z akcji nosi tytuł 

Pudełko Pafnutiego. Pafnuti to kolejne alter-ego artystki: jest prostym mnichem, uosabiającym 

bariery i ograniczenia. Magda Radu określa go inkarnacją Ezopa na niższym poziomie: Ezop 

porusza strumień tworzenia, natomiast Pafnuti ze skrupulatnym, wręcz kompulsywnym 

zacięciem wykonuje monotonne i bezcelowe prace manualne, których owoce nie są 

przeznaczone na publiczny ogląd lub użytek, nie powstają z myślą o kimś. Według opisu 

Bratescu: “Pafnuti nie potrafi się modlić; (…) jest brudny i głupi, to pachołek pracujący w 

klasztorze; (…) nocą, Pafnuti gromadzi swoje myśli poza słowami, w stercie starych sutann: 

przebiera, mierzy, skraja, ceruje, wiąże, wyplata. To znaczy, robi coś na kształt zabawek dla 

nikogo”103 . Radu stwierdza, że aktywność Pafnutiego znamionuje pewne niewidoczne stadia 

pracy Bratescu, w których zapamiętałe, może nawet irracjonalne, poświęcenie miesza się ze 

skromnością materiałów i prostotą używanych technik. W mojej perspektywie to także tryb 

mierzenia się z materią, w którym nie doszło jeszcze do wydestylowania czy zaadaptowania jej 

do pewnej formy, znaku lub abstrakcyjnego konceptu. 

  W sześcianie przebudzenia artystka rzuca się w wir bezcelowej, momentami dziecinnej, 

zabawy, podczas której czynności wykonywane są dla nich samych, ponieważ na tym etapie nie 

                                                 
103 G. Bratescu, Atelier..., dz. cyt, s. 133. Cyt. za: Tamże, s. 18. Znacząca wydaje się pozycja społeczna Pafnutiego. 

Zarówno on, jak i Ezop są zależni od swoich „panów”, jednak wydaje się, że Pafnuti, zakonnik niższej rangi i 
analfabeta, w przeciwieństwie do Ezopa, nie zdaje sobie sprawy z uwarunkowań swojej sytuacji. Wykonuje 
nocami podobne czynności, np. zszywa sutanny, nie znając ich przeznaczenia i nie myśląc o tym, kim jest jego 
przełożony. 
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doszło jeszcze do zakrzepnięcia poważnych reguł gry (w jej świadomości). Bratescu otwiera 

pudełko Pafnutiego i poddaje się impulsywnym eksploracjom haptycznym: chwyta umieszczone 

w nim mniejsze pudełko, wyjmuje z niego spiralę, którą rozwija zamaszystym ruchem. Spirala 

odbija się od ziemi i wiruje pobudzona mocą uderzenia i własną dynamiką. W pudełku Pafnutiego, 

przypominającym przedwojenną pamiątkę po ojcu albo dziadku artystki, znajdują się ułożone z 

pedanterią prozaiczne, właściwie dość zgrzebne, przedmioty, których wartość nie opiera się z 

dzisiejszej perspektywy na użyteczności: stare, przybrudzone tkaniny, zawiniątka, tasiemki, 

sznurki, kłębki, worki, kawałki drewna czy metalu, w skąpej ilości. Ów anachroniczny obiekt 

emanuje nostalgizacją, poetyzacją, a zatem też idealizacją czegoś minionego, związanego z 

“doraźnością życia”, prostotą (materiałów, przedmiotów i ewokowanych przez nie czynności). 

Przywołuje poza tym szczególny rodzaj relacji z obiektami, opartej na trudnej do przyszpilenia i 

jasnego zdefiniowania zmysłowej interakcji. Ten rodzaj relacji, w którym granica między 

podmiotem a przedmiotem nie jest wyraźna, poprzedza niejako rozpoznanie, uświadomienie 

sobie swojej kondycji albo miejsca w rejestrze symbolicznym, z pozycji którego ów miniony etap 

jawi się jako infantylny albo irracjonalny, jednocześnie budząc pierwiastek tęsknoty. 

          Pomiędzy Snem, a ostatnią częścią zatytułowaną Gra, artystka nawiązuje 

dynamiczne relacje z obiektami w ustanowionym sześcianie przebudzenia: w szalonym pędzie 

składa i rozkłada krzesło, któremu następnie przykleja wycięte ze swojej fotografii oczy, 

wskazując znów na charakterystyczną dla pośredniej fazy przebudzania się oscylację pomiędzy 

antropomorfizacją przedmiotu a swoim własnym uprzedmiotowieniem, albo między 

narcystycznym wyobrażeniowym projektowaniem siebie na zewnętrzne obiekty a oddzieleniem 

się od nich w momencie symbolicznego upodmiotowienia. 

         W toku akcji artystka chwyta drewniane klocki, uderza nimi rytualnie, po czym 

formuje z nich ścieżkę, niejako prowadzącą do ostatniej części, tj. Gry. Ferwor zabawy sięga 

kresu, kiedy Bratescu ponownie zaczyna dostrzegać granice swego położenia, na próżno 

starając się je przekroczyć. Jej działania zyskują odtąd wydźwięk tragikomiczny, tak jakby 

artystka zmagała się z limitami samoświadomości, ukrywając się przy tym za teatralnym gestem. 

Ludyczność nabiera mechanicznych rysów, a spontaniczna żywiołowość przechodzi w sztywną 

pantomimę. Bratescu pozuje na komediantkę, aranżuje slapstikowe gagi w stylu choreografii 

Chaplina, chcąc tym samym podkreślić świadomość obecności Oka, warunkującego poczucie 

bycia pod obserwacją i osądu, a w szerszej perspektywie uruchamiającego także procesy 

upodmiotowienia, przypominające mimikrę. Owo “bycie” podmiotem zaczyna nabierać coraz 

wyraźniejszych rysów aktorskich, tak, jakby wiązało się z odgrywaniem roli, w przypadku filmu 
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Bratescu, roli artystki. W jej zakres wchodzi na przykład pozorowana zabawa z niewidzialnym 

towarzyszem, wytworny taniec z krzesłem, z którego po chwili artystka tworzy karykaturalną 

postać, strojąc je w swoje ubrania. Na koniec, w geście ukrycia twarzy pod zapiętą nad głową 

ciemną koszulą, Bratescu ponownie podejmuje daremną próbę zrośnięcia się z przedmiotem i 

anulowania swojego upodmiotowienia. W mechanicznym tańcu, z wystającymi z rękawów 

drewnianymi belkami zamiast dłoni, przypomina marionetę, komiczną I tragiczną zarazem. 

          Bycie świadomym (spojrzenia) podmiotem, oznacza również, że zatarcie granicy 

między podmiotem-artystką a przedmiotem nabiera cech spektakularnych, ponieważ w tej fazie 

może być już tylko odgrywane. Co istotne, filmowy performans Bratescu wskazuje na kontinuum 

dynamicznej zależności między świadomością limitów i pędem do ich przekraczania, albo, innymi 

słowy, pragnieniem wolności od ograniczeń. Meta-poziom autorefleksji w tekstach i pracach 

Bratescu, również w Pracowni i Rękach, sygnalizuje świadomość symulacji zawartej w jej 

położeniu i roli artystki, manifestującą się w ciągłym wrażeniu albo odczuwaniu podstępu. Filmy 

te powstały w drugiej połowie lat 70., a zatem w czasie nieukrywanej dyktatury Ceausescu, 

wzmożonej inwigilacji, izolacji i zapaści ekonomicznej. Artystka przeprowadziła się wówczas do 

swojej pracowni, jedynej przestrzeni, którą mogła kontrolować. Jednak, jak pokazuje film 

Pracownia, była to kontrola wymagająca, momentami tragikomicznego, wysiłku dostosowania 

się do narzuconych limitów. Tak wyprofilowana odpolityczniona wolność artystycznej ekspresji, 

w czterech ścianach wypełnionych materiałami plastycznymi i przedmiotami codziennego 

użytku, pociągała za sobą wzmożoną introspekcję i autopoetyzację artystki, projektowanie 

licznych mitycznych alter-ego, a także bardzo szczegółowe studia nad obiektami i materiałami 

w pracowni. Wyrazem tego jest przykładowo jej fotomontaż Pracownia. Inwokacja rysunku z 

1979 roku. Towarzyszyło temu zrozumiałe poczucie fałszu, gry i symulacji. W takiej perspektywie 

autonomia artystyczna, reprezentowana m.in. przez Bratescu, działała jako kamuflaż, sztuczny 

listek figowy, zakrywający represyjne mechanizmy w powojennej Rumunii. Powab twórczej 

indywidualnej i odpolitycznionej niezależności działał (i wciąż działa) zarówno na artystów, 

odbiorców i teoretyków, przede wszystkim sprzyjając autonomii politycznej władz, i 

pozbawianiu tym samym jakiejkolwiek autonomii większości ludzi. Zaryzykuję hipotezę, że mit 

indywidualnego wolnego podmiotu, stanowiący realną symulację w naszej strukturze 

społecznej, stanowi metafizyczny, idealistyczny i jednocześnie rzeczywisty kamuflaż, który 

wabiąc nasze spojrzenia i uwagę, ukrywa ideologiczne, polityczne, socjoekonomiczne i 

materialne uwarunkowania swojego własnego „bytu”. Ideologia indywidualizmu i 

samorealizacji służy zatem utrzymaniu dominującej, hierarchicznej, opartej na antagonizmach i 
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masowej eksploatacji, struktury społecznej. I jako taka jest bardzo dobrze prosperującą 

symulacją, sprzyjającą statusowi quo. Być może dlatego Bratescu nazywała swoją praktykę „grą 

na poważnie”. 

   Motyw gry pojawia się również w filmie Ręce, który rozpoczyna się sekwencją 

przedstawiającą widziany od góry stół do pracy z ułożonymi przedmiotami, narzędziami 

plastycznymi i nie-plastycznymi: to rodzaj sceny, tła, na którego płaszczyznę rzutowane są różne 

czynności. Następuje wtargnięcie rąk i zbliżenie na “aktorów”; ich choreografię inicjują leżące na 

stole przedmioty: sznur, który błyskawicznymi ruchami dłoni zamienia się w “kocią kołyskę”, po 

czym w postaci kłębka węzłów ląduje poza kadrem. Uwaga widza I artystki spoczywa teraz na 

jej dłoniach: Bratescu udaje się w podróż placem po liniach papilarnych drugiej ręki, bada 

zmarszczenia i jej/swoje ruchy, w sposób wyrażający autorefleksję i identyfikację z dłońmi104. Po 

chwili dochodzi do żywiołowej interakcji z innymi przedmiotami: obrączką, plastikowym 

kubkiem, pękiem korali, kartką papieru. Fizyczne i materialne właściwości obiektów pobudzają i 

nadają kierunek haptycznym eksploracjom, wyzwalają ładunki nieskrępowanej zabawy, która 

niepostrzeżenie przeradza się w zautomatyzowaną, momentami sztywną, choreografię. Ręce 

upodabniają się wówczas do animowanych pacynek, podszywających się pod prawdziwych 

aktorów. Papieros wydaje się interpelować Bratescu do wykonywania sformalizowanych, 

wystudiowanych czynności: wypalając go, gestykuluje, udając prowadzenie pogawędki, co 

odkrywa pierwiastek aktorski prowadzonej przez nią gry. Zastąpiwszy papieros czarnym 

flamastrem, Bratescu wykreśla na skórze linie, układające się w zarys szkieletu dłoni na wzór 

fotografii rentgenowskiej. Ostatnią jej akcją jest obrysowanie na powierzchni stołu konturu obu 

rąk, poruszających się przy tym w mechaniczny, nienaturalny sposób, niczym animowani 

bohaterowie Disneya. Siedmiominutową sekwencję kończy nieostre zbliżenie na fragment stołu, 

który stanowi niejako fundament całego przedstawienia. 

 Bratescu ponownie dokonuje syntezy dialektycznych par pierwiastków – organicznych i 

abstrakcyjnych, popędowych i teatralnych, komicznych i tragicznych – w figurze artysty jako 

aktora, “bytu opadającego w akt”. W tej perspektywie artysta jest tynkturą, pobudzającą 

tajemne, alchemiczne procesy łączenia polaryzacji (ciała i abstrakcji, materii i znaku, podmiotu i 

                                                 
104  Ręce w filmie tworzą rodzaj alternatywnego autoportretu. Pomimo wyraźnej im/artystce indywidualności (rodzaj 

ekspresji, kształt, ułożenie linii papilarnych etc.), łatwo wyślizgują się ze swej konkretności; w filmie Bratescu są 
równolegle podmiotem i przedmiotem kreacji. Svetlana Alpers, badając przedstawienie dłoni na obrazach Vermeera, 
stwierdza: “reprezentacyjny status dłoni jest płynny, nierozwiązany. Choć jest częścią ciała, ręka nie jest 
reprezentowana ani przez całkowitą przynależność do niego, ani nie całkiem jako obiekt w świecie (...)”, nie jest też 
obrazem. Zob. Cyt. za: Tamże, s. 8. 
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przedmiotu, sztuki i życia). Zastane warunki ulegają sublimacji przez konstrukcję sceny – 

stabilizującej relacje przestrzenne płaszczyzny – w jej obręb wpisywane jest ciało. Proces ów, i 

rola artysty w nim, zarówno w Pracowni, jak i w Rękach, zamienia się jednak w swoją własną 

karykaturę, w krzywym zwierciadle odbijając też przebieg formowania się podmiotu. Wskazuje 

bowiem na to, że upodmiotowienie jest warunkowane uprzedmiotowieniem, tj. wpasowaniem 

się w pewną ramę, obiektywizującą strukturę, bez której niemożliwa jest (auto)ekspresja. W 

Pracowni w toku Bratescu pisze: 

           Mogę porównać sztukę do życia, jest tak samo absurdalna, jak życie; 
wypala się po to, aby przestać być, rozpuszcza się, aby osiągnąć własne przeciwieństwo. 
Żar obejmujący rdzeń węgla, dzieło sztuki jest, z powodu swojej natury, dziwaczne. 
Artysta nosi w sobie teatralną osobę, byt opadający w akt, wyrażający siebie. Podmiot i 
przedmiot jednocześnie, artysta jest, w swoim chaplinowskim przeznaczeniu, tragiczny 

i komiczny zarazem; wysublimowany w swoim świadomym domaganiu się uznania105. 
 

     W ramach trójdzielnej struktury film Pracownia wiąże i sugestywnie rozmieszcza wątki 

i zagadnienia charakterystyczne również dla pozostałej twórczości artystycznej i tekstowej 

Bratescu, uwypuklając jednocześnie estetyczną, poetycką reprezentację procesów stawania się 

podmiotem, którego emblematyczną figurą jest tu artysta. Rodzajem wstępu, inicjującego 

przebieg upodmiotowienia, jest część pierwsza, zatytułowana Sen, w której kamera – Oko –  

przesuwa się po przedmiotach w przestrzeni, badając, niejako jeszcze na tym (pre-

podmiotowym) etapie nieuświadomione przez artystkę, źródłowe lub materialne warunki tego 

procesu. Beznamiętna, zewnętrzna perspektywa może sugerować obejmowanie całości bazy 

materialnej i fizycznej pracowni, w ramach której nie doszło jeszcze do wyodrębnienia się 

wartości znaczeniowej poszczególnych elementów; dlatego obiektyw nie fokalizuje się na 

pojedynczych punktach albo znakach. Od momentu pojawienia się Bratescu w kadrze, uwaga 

Oka zaczyna skupiać się na niej. Na początku Przebudzenia, kiedy jaźń jak gdyby jeszcze zlewa się 

z przedmiotami, artystka wydziela sobie przestrzeń do działania, wykreślając  na płaszczyźnie 

linie, które łączą się w plany geometryczne. Artystka w ekspresyjny sposób pokazuje próby 

dopasowania swojego ciała do osi symetrycznej figury, zmagając się przy tym z limitami 

cielesnymi, fizycznymi, a także zewnętrznymi siłami, co momentami zmienia się w dość 

groteskową szarpaninę (na przykład, gdy nerwowo składa i rozkłada krzesło). Sekwencja 

przedstawiająca pudełko Pafnutiego ujmuje natomiast charakterystyczny dla fazy pośredniej 

stosunek do przedmiotu, przejawiający się w składowaniu w pudełku rzeczy-niby skarbów o 

                                                 
105G. Bratescu,  Cyt. za: tamże, s. 14. 
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niedookreślonej jeszcze funkcji. Te rzeczy skupiają już na sobie pewne ładunki, ale ich kierunek 

jest wciąż jeszcze dość chaotyczny, nieopanowany; wzbudzają niejasną fascynację, sprawiającą, 

że bez względu na brak określonego prze-znaczenia, jawią się one jako szczególnie cenne lub 

ważne dla nich samych (albo dla ukrytych w nich, niepoznanych jeszcze tajemnic), wyzwalając 

przy tym pragnienie chwytania, odruchy dotykania, obracania w dłoniach, wzniecając impulsy 

rytualnego wielozmysłowego kontaktu albo po prostu pęd beztroskiej zabawy106 . W tej fazie 

jaźń jest przeważnie skierowana na przedmiot, jest jakby dla przedmiotu, zlewając się z nią. Ja i 

nie-ja przenikają się. 

         W ostatniej części, Grze, następuje wyłonienie się i doświadczanie granicy na linii 

podmiot-przedmiot, co łączy się z transcendowaniem materii w znak, zakrzepnięciem formy i 

przetworzeniem ciała albo materii w jej obrębie. Jaźń zaczyna tu zlewać się z porządkiem 

symbolicznym, jest dla niego, jest weń wpisana. Zachodzą wówczas dynamiczne procesy 

identyfikacji z kompleksem znaków, tworzących zwarte projekcje, przy jednoczesnym 

odróżnianiu się od tego, co poza nie wykracza, jest inne, nie-tożsame. Można to określić 

samoświadomością, wysublimowaną formą uprzedmiotowienia, jaką jest bycie podmiotem. 

Wiąże się to z rozpoznaniem swojej pozycji i roli w strukturze społecznej i symbolicznej 

(związanej z wartościami). Ważną funkcję pełni w tym procesie Oko, jako punkt referencyjny, dla 

którego odgrywana jest symboliczna rola. Zmaganie się z materią i fizycznymi parametrami 

przechodzi w adaptację do abstrakcyjnego (meta-fizycznego) znaku, a raczej do ich kompleksu, 

składającego się na rolę artystycznego podmiotu. Ten rodzaj adaptacji ma ścisły związek z 

teatralizacją zachowań artystki. Symbolem samoświadomości może być wyraźna w tej części, 

pobudzająca powyżej opisane procesy adaptacyjne, obecność Oka, dla którego Bratescu 

inscenizuje tragikomiczny spektakl stawania się podmiotem, lub, innymi słowy, 

indywidualistycznej interpelacji ideologicznej. 

          Można zatem wysunąć wniosek, że ograniczenia są częścią każdej fazy krążącej 

wokół upodmiotowienia, nie oznacza to jednak, że są one stabilne, ale podlegają dynamice 

stopniowania, układając się raczej w porządek cykliczny, niż liniowy lub progresywny. W tej 

optyce, stawanie się artystycznym podmiotem (w nowoczesności) oznacza ciągłe przekraczanie 

ograniczeń i zależności materialnych lub społecznych, odpowiadających równolegle za pęd do 

ich rozsadzania lub, innym słowy, pragnienie uwolnienia się od nich. Luce Irigaray uważa, że 

dążenie do niezależności i samowystarczalności w zachodnich społeczeństwach jest 

                                                 
106 Ten aspekt, który można określić jako ludyczny albo infantylny, wyraźny jest również w filmie Ręce; pojawia się 

też we W stronę bieli, ale także w rysunkach i grafikach artystki. 
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symptomem kulturowego narcyzmu, właściwemu mężczyznom, ale, jak pokazała Gayatri Spivak, 

od XIX wieku również kobietom (ogólnie, Irigaray uznaje kulturę zachodnią za patologiczną)107. 

 Uprzedmiotowienie w tej perspektywie może być zarówno warunkiem, jak i 

nieuchronnym rezultatem owego pędu, przy czym jego forma też jest dynamiczna. Może zatem 

przybierać postać fizyczną, kiedy ciało, w następstwie zmagania się z materią, wpasowuje się 

stopniowo w porządek relacji materialnych, fizycznych i przestrzennych, albo abstrakcyjną, 

metafizyczną, gdy zostaje ono wpisane w rejestr symboliczny już w roli podmiotu. 

  Aktywności Bratescu w Pracowni, strukturyzują się wokół pędu uwolnienia się od 

ograniczeń: na początku tych materialnych, fizycznych, fizjonomicznych i ostatecznie również 

meta-fizycznych, symbolicznych (związanych ze świadomością). Dojście do przekonania, w toku 

naprzemiennych ograniczeń I przekroczeń, iż ten stan lub gra ma charakter permanentny, 

wywołuje poczucie absurdu egzystencji, co można uznać za symptom alienacji. 

Transcendowanie pewnego stadium czy uwarunkowania, w mgnieniu którego przejawia się ów 

popędowy, ludyczny, a także “suwerenny akt”108, nieuchronnie krystalizuje się w kolejną formę, 

granicę lub regułę gry, czego rozpoznaniu towarzyszy pierwiastek tragikomiczny, zawarty w 

filmie. Kontinuum ograniczenie-przekroczenie, granica-pęd transcendowania jej, ruch i jego 

zakrzepnięcie w pozie, przypomina krążenie (drobne modyfikacje) wokół jakiegoś punktu, nie 

zaś ruch w trybie liniowym, postępującym. Tym punktem może być sam indywidualny podmiot, 

                                                 
107 Jako terapię Irigaray proponuje tworzenie nowych fantazji, projekcji, symboli i reprezentacji, np. wyobrażanie 

sobie swojego życia płodowego, w którym jest jakiś mediator, pośrednik (łożysko), łączące z innym organizmem 
(mamą), co wiąże się z poczuciem koegzystencji (to kontrreprezentacja wobec dominującej fantazji, zapewne 
znanej badaczce z praktyki klinicznej, polegającej na wyobrażeniu bycia w łożysku jako niezależny, oddzielony 
byt). Natomiast zmiana kulturowa na szerszą skalę może się jej zdaniem dokonać przez otwartość i entuzjazm 
względem różnicy w Innym (M. Whitford, „Irigaray...”, dz. cyt., s. 34.). Wydaje mi się, że chociaż warto zaczynać 
zmiany od siebie, poddając terapii indywidualne efekty działania struktur społecznych, to podstawowy problem 
tkwi jednak właśnie w strukturze socjoekonomicznej opartej na hierarchii, antagonizmach i eksploatacji 
międzyludzkiej. 

108 Według Lacana gest artysty w wyabstrahowanej fazie poprzedzającej sygnifikację, jest rodzajem „aktu 

suwerennego”, znajdującego się ponad i poza prawem systematyzacji w symbolicznych reprezentacjach albo 
wyobrażeniowych identyfikacjach. Ruch ciała, wedlug jego hipotezy, zbliża się wówczas do spontaniczności 
instynktownego lub też popędowego sposobu bycia, który przypomina ezopowy nastrój formowania się energii 
twórczej, poprzedzający jej eksterioryzację w przedmiocie lub w  znaku. Francuski filozof ową presygnifikacyjną fazę, 
zwaną poetyko “opadem deszczu, zrzuceniem piór albo skóry” (np. przez węża), uznaje zarazem za pierwszy etap 
pacyfikacji spojrzenia w ramach wyobrażeniowej projekcji, otwierającej proces “fascynującej gry”, przyjemnej dla 
oka, acz przesłaniającej spojrzenie. Ta ekranowa gra kompensuje w jego opinii brak związany z wejściem w to, co 
symboliczne, jest fascynującym obiektem-substytutem-projekcją. Człowiek, mówi Lacan, nie jest jednak całkowicie 
owładnięty ową wyobrażeniową projekcją, potrafi się w niej zlokalizować, zidentyfikować, gdy tylko podda izolacji 
funkcję miediacyjną ekranu (spełnianą w tej teorii także przez sztukę) i podejmie z nią grę. Zob. Ed Krc ma,”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; [dostęp. 12.11.2016]. Tekst jest próbą konceptualizacji procesu rysowania Henriego Matisse'a w 
sugerowanych w tytule systemach myślowych. Co ciekawe, Matisse jest jednym z ulubionych rysowników (nie 
malarzy) Bratescu, i można zauważyć podobieństwo niektórych rozwiązań w rysunkach obu artystów. 
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wyizolowane „ja” czy też jaźń, jawiąca się, dość narcystycznie, centrum. 

 Kolejnym limitem, który stara się przekroczyć Bratescu, jest granica między fikcją i 

rzeczywistością, mitem i życiem. W tym celu projektuje zastęp postaci, m. in. Ezopa, Pafnutiego, 

Medei, z którymi się identyfikuje. Ezop w tej perspektywie uosabia, jak sądzę, świadomą 

transgresję, celowe rozedrganie ustalonej formy, która jest zarazem źródłem pędu 

transcendowania (pędu wolności, emancypacji od narzuconej roli w tym, co symboliczne). Ezop, 

chociaż poddaje się impulsom, to jest zdolny nadać im pewien wektor, znając przy tym reguły 

gry w świecie symbolicznym i rozumiejąc swoje położenie na styku materii i znaku. 

         Pafnuti reprezentuje natomiast moment podprogowy, zapowiadający nadchodzące 

zakrzepnięcie granicy lub znaku. Pęd Pafnutiego jest ślepo oddany materii bez świadomości 

zbliżającej się stabilizacji oraz jej kształtu. Jasne staje się zatem, dlaczego Pafnuti został 

określony niższym wcieleniem Ezopa. Obaj wszakże są alter-ego tej samej jaźni, jaką jest 

podmiotowość Bratescu. Ich relacja obrazuje kontinuum krzepnięcia i rozedrgania form w 

procesie twórczym, co znajduje przełożenie również na życie artystki, kluczącej bez ustanku w 

wirydarzu luster. W podjętej przez Ezopa (i Bratescu) “grze na poważnie”, w świadomym pędzie 

emancypacyjnym, tkwi być może sedno stawania się podmiotem, z akcentem na “stawanie się”, 

dynamiczność i możliwość zmiany. Podejmowanie wysiłku transgresji, ze świadomością 

nieuchronnego zamknięcia w formie, w pewnym sensie odzwierciedla tragikomiczną kondycję 

artysty i jego aktu twórczego (zamykanego, jak nieświadomy Pafnuti, np. w słowach 

wypowiadanych w cieniu flagi). 

           Dynamikę pracy Bratescu determinuje napięcie lub rozszczepienie między dwiema 

pozycjami autorskimi: artysty-kreatora i artysty-aktora, podmiotu tragicznego i komicznego 

zarazem, wyrażającego i obiektywizującego siebie poety. Artystka podważa jednocześnie 

podział na podmiot i przedmiot, a także rozchwiewa zwyczajowy porządek reprezentacyjny, 

świadomie kierując identyfikacjami poprzez kreowanie licznych alter-ego: wśród nich znajdują 

się jej własne ręce, stół do rysowania, pracownia, ale też gama fikcyjnych i mitologicznych 

postaci. Ten rodzaj wyobrażonego rzutowania siebie na inne, odnajdywania się w innymi, jest 

również związane z narcyzmem. 

          Wzmożona teatralność w filmowych i fotograficznych performansach Bratescu, w 

których parodystyczne pierwiastki przenicowują tożsamość artystki i proces twórczy w jej 

pracowni, sugeruje natomiast próbę innej konceptualizacji statusu autora, swoistą odpowiedź 

na modernistyczny paternalizm twórcy. Tej ezopowej, desakralizującej i podważającej autorytety 

“poważnej grze”, nieodłącznie wtórują elementy swawolnej zabawy, żartu i psot, które nadają 
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rysów ludycznych przedstawieniu, co daje oddech od jego formalnej, konwencjonalnej struktury. 

Celebracji ruchliwości, pierwiastków ezopowych, manifestujących się w ekspresji ciała i rąk 

gotowych do chwytania i energetycznej wymiany z przedmiotami (przez taniec, obracanie, 

wkładanie, przestawianie etc.), towarzyszą rozmaite bariery, nieodłączne od wolności, na 

przykład w postaci kompulsywnej, niekontrolowanej relacji z materią, czego uosobieniem jest 

Pafnuti. Ograniczenia własnej kondycji, warunkowanej regułami gry (na serio), w chwilach 

poddania się pierwiastkom ezopowym, labilnym, tracą na moment znaczenie. Sublimacja 

symbolicznych struktur, charakterystyczna dla tego etapu, wiąże się raczej nie z rozpadem 

podmiotu, lecz z pewnym zawieszeniem, dystansem, rekonstrukcją siebie, pogłębioną 

autorefleksją. Jest się wówczas raczej „postpodmiotem”, wciąż zakorzenionym w swojej 

podmiotowej podstawie, ponieważ w rzeczywistości nie jest możliwe wolicjonalne wyjście ze 

struktury symbolicznej i społecznej. Jednakże Bratescu drąży różne korytarze w swojej 

podmiotowości, poszukując oddechu w alternatywnych projekcjach swojej osoby. Wkracza na 

drogę indywidualistycznego nominalizmu, fetyszyzując, idealizując niejako wolność, której 

objętość wyznacza m.in. sześcian przebudzenia. Tragizm tej sytuacji polega na pogłębianiu 

wpisanej w nią izolacji. 

           Bratescu przekracza swój status artysty również przez porzucenie podstawowej 

zasady pracy – jej zakończenia. Towarzyszy temu pierwiastek labilny, przejawiający się w 

niesfinalizowaniu procesu kreacji, niezakrzepnięciu jej w końcowym produkcie. Filmy nie mają 

wyraźnego zakończenia, obiekty i materiały w nich używane nie tworzą zwartych form. To 

również wyraz pewnej, charakterystycznej dla działań artystów eksperymentujących z nowymi 

technikami, tendencji, polegającej na oporze lub pewnym odstępstwie, oddaleniu od porządku 

sygnifikacji, co można określić też formą suwerennego aktu. Manifestuje się ona w 

przesunięciach, rekonfiguracjach ram percepcyjnych względem podmiotu i przedmiotu. 

Surrealistyczna hybrydyczność, fragmentaryzacja, zastawienia różnych porządków, utrudniają 

identyfikację i jednoznaczną kategoryzację. Dokonuje się swoista emancypacja materii i form w 

niestałości, ruchliwości, nieuchwytności, co może odzwierciedlać również rytm sztuki w epoce 

współczesnej, która jest w ujęciu Bratescu kumulacją dotychczasowych rytmów. Wydostanie się 

przedmiotu i podmiotu z symetrycznych ram może także wyrażać artystyczny opór wobec 

systematyzacji i strukturyzowaniu, co, jako forma dążenia ku wolności, może być symptomem 

rosnącej autonomii podmiotowości twórcy, gotowego rozpaść się, aby jeszcze mocniej zespolić 

się w formie absolutnie niezwykłej. Amorficzne rzeźby Hansa Bellmera, Evy Hesse, Louise 

Bourgeois albo Aliny Szapocznikow, prezentujące części ciała jako organizmy obdarzone pewną 
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autonomią i niezależnością od całości lub centrum, mogą posłużyć za przykład tej tendencji. 

Skrajna fragmentaryzacja ciała, prezentowana w pracach powyższych artystów, sytuowała je w 

obszarze wykraczającym poza modernistyczny trop reprezentacji (i autoreprezentacji), ukazując 

radykalny wymiar “emancypacji” ciała. 

           Zawsze obecna w twórczości Bratescu stabilizacja układu przestrzennego, 

wskazuje jednakże na inne od całkowitego zerwania z porządkiem reprezentacji podejście. W 

przeciwieństwie do koncepcji częściowych obiektów109, punkt widzenia i konstruowania obrazu 

nie zasadza się tu na procesie rozdzielania całości ciała na fragmenty, nie rozbija całości i centrum. 

Niemniej jednak, medium – płaska horyzontalna powierzchnia do pracy – i jego funkcja w 

twórczości rumuńskiej artystki, różni się od modernistycznego ideału przestrzeni ilustracyjnej. 

Obecność stabilizującej powierzchni do pracy, nazywanej przez Bratescu polem akcji lub 

sześcianem przebudzenia, jest także wyrazem przesunięcia od lat 40.–50. uwagi z artystycznego 

obiektu na sytuację produkowania, tzw. urządzenie lub dyspozytyw i samego artystę. Podczas 

gdy, zgodnie z twierdzeniem Heralda Rosenberga, dla artystów malujących gestem czy 

performujących w action painting, płótno stawało się przestrzenią wolności (od wartości 

moralnych, politycznych, estetycznych, co, paradoksalnie, mogło w pewnym sensie je 

potwierdzać), a także „areną, na której się występuje (perform)”, taką funkcję w praktyce 

Bratescu pełniła właśnie pracownia oraz mieszczące się w niej pomniejsze areny: płaszczyzna 

stołu, arkusz papieru lub wykreślony flamastrem sześcian przebudzenia. W jego obrębie mieści 

się dynamiczna relacja z obiektami, ich wyobrażeniowa metamorfoza w postaci, sublimacja stołu 

do pracy w planszę do gry, w ramach której wszystko jest zarazem poważne i żartobliwe, 

rzeczywiste i fikcyjne. Bratescu wydaje się jednak nie traktować powierzchni horyzontalnej jako 

                                                 
109Te unikające statycznej formy, rozczłonkowane wizualne artykulacje, Radu określa częściowymi obiektami (termin z 

teorii sztuki). Ciało w tej perspektywie nie jawi się jako organiczna całość, a raczej jako zbiór organów, z których 
każdy kieruje się nieznanym, właściwym tylko sobie mechanizmem i pragnieniem. W tej logice ludzkim akcjom 
przestaje towarzyszyć “immanentny akt obecności ja”, stają się one arbitralnymi manifestacjami nieartykułowanej, 
amorficznej całości, pozbawionej wewnętrznej spójności. Precyzyjne i płynne w swej nierealistyczności ujęcia 
nakładających się części ludzkiej czy nie-ludzkiej anatomii, umykają identyfikacji, upodmiotowieniu, i rejestrowi 
symbolicznemu,chociaż jednocześnie wydają mi się hipersymboliczne. Ta cecha jest, zdaniem teoretyczki, 
dostrzegalna również w performansach, w których artyści oddają się repetytywnym czynnościom, wynosząc 
poziom trwania ponad znaczenie. W efekcie, stwierdza Radu, powstaje wrażenie desynchronizacji, przemiany 
całościowości osoby w zbiór czy serię częściowych obiektów, które następnie rozmywają się w sekwencje 
organicznych skojarzeń, każdy obiekt odsłaniający siebie jako niestabilny i zastępowalny. Performansy Rasy 
Todosijević, Mariny Abramović czy Roberta Newmana pokazują nie tylko arbitralność i niezależność części w relacji 
do ciała, ale i znamionują rozpad podmiotu, a raczej pewnego porządku reprezentacyjnego, w którym był dotąd 
ujmowany. Magda Radu twierdzi, że są to anty-reprezentacje ciała ludzkiego, komunikujące że “bez świadomości 
symetrii w relacji do płaszczyzny, podmiot rozpada się w przestrzeni”, a wraz z nim antropocentryczny kosmos. 
Myślę, że należy podkreślić abstrakcyjność tej teorii, co oznacza, że w rzeczywistości wskazane zjawisko jest dużo 
bardziej złożone. Zob. M. Radu, Geta Bratescu..., dz. cyt., s. 16. 
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przestrzeni totalnej wolności. Owa wolność może jedynie przejawiać się w chwilowych, 

nieprzyszpilonych jeszcze znaczeniem lub formą, impulsach, pędach: aktach suwerennych, 

stabilizowanych jednocześnie ograniczeniami konwencji, autorefleksją i grą w ramach 

nieprzekraczalnych reguł – te biegunowe pierwiastki syntetyzują się w poetycką mozaikę. 

        Abstrahowanie przez Bratescu sposobu mobilizowania się fantazji i artystycznej 

inwencji, bez uciekania się do narracji czy figuracji, oznacza zatem próbę wyjścia poza 

stabilizującą projekcję na rzecz ujmowania aktu artystycznego raczej jako kontinuum syntezy i 

rozszczepienia. Artystka nie rezygnuje przy tym z reprezentacji, lecz izoluje funkcję mediacyjną 

ekranu czy reprezentacji i podejmuje z nią grę. Alchemiczny proces, syntetyzujący formę i akt, 

dokonuje się poprzez strukturyzujące jej praktykę rysowanie, łączące aspekty ezopowe, 

popędowe i formalne: “Wszystko, co malarz czy rzeźbiarz uzyskuje w konkretyzowaniu materii 

albo w plastycznym obrazie, ja muszę osiągnąć przez podróże linii; wyłącznie linii stwarzającej 

przestrzeń i ekspresję, nie linii szkolnego rysunku, ale linii, która pisze, kierowana pędem nie-

wiem-jakiego-rodzaju mentalnej, wyobrażeniowej energii”110, mówi artystka. 

  W filmach Ręce i Pracownia, lecz także w innych pracach Bratescu, nie chodzi o 

jednotorowe dążenie do reprezentacji w formie obrazu. Tutaj wyabstrahowany jest sam proces 

przejścia od pierwiastków popędowych (ruch, pewna spontaniczna gra, ludyczność), do struktur 

formalnych (identyfikacje, precyzyjna choreografia, finalny obrys dłoni, pozostawienie śladu lub 

znaku), co można też określić jako akceptację swojej przynależności do rejestru symbolicznego. 

Ten ostatni nie jest zbudowany ze stałych struktur – są one społeczne, a zatem ulegają zmianie. 

Artystka wybrała jednakże chwilowe, poetyckie, wyobrażone sublimowanie struktur przez 

taneczny gest, chwilowy spontaniczny ruch, ludyczny performans, wyzwolenie pierwiastka 

labilnego, okrążające jak gdyby jej osobę, po to, żeby powrócić do stanu wyjściowego, czyli do 

„ja” Bratescu. Nie powoduje to zmiany struktur, tylko wrażenie dystansowania się do nich przez 

idealizacje siebie jako podmiotu, który może w wyobraźni zaprzeczyć ich realności przez 

określanie ich po prostu symulakrum, czyli pozbawionymi esencji projekcjami. Przełomowe 

odkrycie braku esencji maskuje jednak socjoekonomiczne podłoże ideologii, nie prognozując 

zmiany, lecz konformistycznie przylegając i przyglądając się panującemu status quo, w sposób 

przewrotny potwierdzając go. 

                                                 
110It is Reality that Dictates Abstraction? (Brigitte Kolle in conversation with Geta Bratescu), Geta Bratescu's Catalogue, 

ed. H. Gaßner, B. Kolle, Hamburg 2016, s. 44. 
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                Ilustracja 1: Geta Bratescu, W stronę bieli, 1976, Ivan Gallery, Bukareszt 
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Ilustracja 4: Geta Bratescu, Ręce, 1977, Ivan Gallery, Bukareszt 

 

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

       Bukareszt 
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Ilustracja 3b: Geta Bratescu, Pracownia, 1978, Ivan Gallery, Bukareszt 

 

Ilustracja 3a: Geta Bratescu, Pracownia, 1978, Ivan Gallery, Bukareszt 
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2. Katalin Ladik: rytualny performans, ciało i protofeminizm 

 

2.1. Jugosławia: kontekst społeczno-polityczny 

     Mimo strukturalnych zbieżności w instytucjonalizacji praktyk eksperymentalnych w 

powojennej Rumunii i Jugosławii, a także pomimo pewnych wspólnych ogniw w obranej strategii 

politycznej (zerwanie stosunków z ZSRR, odrzucenie socjalnego realizmu, kult jednostki), nie 

sposób pominąć znaczących różnić między republikami. Rząd pod wodzą Josefa Broz Tito, 

meandrując strategicznie pomiędzy Wschodem i Zachodem, obrał tzw. „socjalizm trzeciej drogi”, 

czyli socjalizm rynkowy, oparty na samoorganizacji pracowników i pewnym stopniu 

konkurencyjności111. Trwające niemal przez cały okres istnienia federacji stosunki polityczne i 

ekonomiczne z krajami zachodniej demokracji neoliberalnej owocowały swobodnym 

przepływem osób i towarów, co odbiło się na sytuacji kulturowej Jugosławii, podlegającej silnym 

wpływom zachodniej produkcji materialnej i symbolicznej. 

  W latach 60. i 70. realizowano zakrojoną na szeroką skalę misję oświeceniową, 

powiązaną często z kosmopolityczną elitarną kulturą: organizowano wielkie wystawy w MSUB 

(Muzeum Sztuki Współczesnej w Belgradzie), wydawano czasopisma artystyczne, przyznawano 

zagraniczne stypendia naukowe i artystyczne etc. Do Jugosławii docierały produkcje o zasięgu 

globalnym, w innych krajach w ramach socjalistycznego bloku wschodniego podlegające 

cenzurze: literatura feministyczna, beletrystyka, literatura polityczna i kontrkulturowa autorów 

takich jak m.in. George Orwell, Anna Achmatowa, Czesław Miłosz i Aleksander Sołżenicyn. 

Towarzyszył temu napływ kultury popularnej, wzrost konsumeryzmu i promowanie w mediach 

masowych nowoczesnego, idyllicznego stylu życia, w którym szczególną rolę odgrywała 

rozrywka. Rozwijał się dynamicznie jugosłowiański przemysł filmowy; importowano także w 

znacznej ilości zagraniczne produkcje: szczególną popularnością cieszyło się kino amerykańskie, 

ale też dzieła z innych części świata (np. opus Bergmana i Kurosawy). W republice odbywały się 

międzynarodowe festiwale artystyczne, poświęcone również sztuce awangardowej, m.in. 

Expanded Media, BITEF i BEMUS112. Widać zatem, że socjalistyczno-rynkowy system Jugosławii 

nie był pozbawiony kontradykcji, a nawet te kontradykcje inkorporował: pamiętając o 

społecznym etosie ojców założycieli z kultem pracy na czele, dbano jednocześnie o dobre    

relacje z Zachodem, od którego system ów był coraz bardziej zależny ekonomicznie. Oznaczało 

                                                 
111Jednocześnie Jugosławia należała do ruchu państw niezaangażowanych (w sojusze polityczno-militarne. 
112 A. S. Zelenović, Analiza i interpretacija performansa, hepeninga i body-art-a Katalin Ladik (1968-83): feministicka 

studija, Beograd 2017, s. 9. 
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to pokazanie zielonego światła kapitalizmowi i wypływającej zeń etyki realizacji indywidualnych 

potrzeb zatomizowanych jednostek, które stały się „podmiotami pragnienia”. 

 Jakkolwiek system artystyczny w Jugosławii nie podlegał presji ideologiczno-

stylistycznej radzieckiego socrealizmu, to doszło w jego obrębie do ukonstytuowania się 

specyficznej formy jugosłowiańskiej oficjalnej quasi-neutralnej estetyki, nazywanej 

umiarkowanym modernizmem. Krytyczna sztuka członków jugosłowiańskiej neoawangardy, 

reprezentantów „nowej praktyki artystycznej” (nova umetnicka praksa) 113 , kierowała swoje 

ostrze najczęściej właśnie w kierunku zinstytucjonalizowanego, umiarkowanego modernizmu, 

ale też występowała przeciw kapitalistycznej masowej i popularnej produkcji kulturalnej w 

ramach konsumpcyjnego („gulaszowego”) socjalizmu. Podważano ponadto tradycyjne kody 

społeczne i kulturowe. 

    Nasilenie protestów w 1968 roku w Jugosławii  (Chorwacka Wiosna, bunty studentów 

w Belgradzie – Czerwiec 1968) było oznaką kształtowania się nowej wrażliwości politycznej, 

obejmującej również młodych artystów neoawangardowych114 , liczących na włączenie nowej 

praktyki artystycznej w struktury systemu sztuki, zdominowanego przez quasi-neutralny 

modernizm. Ana Simona Zelenović wskazuje na heterogeniczność owego ruchu, łączącego 

radykalny indywidualizm z socjalizmem (to przykład wspomnianej już wcześniej kontradykcji), 

prywatne doświadczenie z polityczną aktywnością, wpisującego się tym samym w nurt Nowej 

Lewicy115. 

    Trudno zatem mówić w tym przypadku o dysydenckim zrywie – intelektualistom  i 

                                                 
113 Atrybut „nowe” nie konotował automatycznie niezależnych, indywidualnych, innowacyjnych osiągnięć, lecz 

oznaczał raczej generalną zmianę podejścia, świadome odejście od tego, co znane, od tradycyjnych technik; ów 
atrybut jest zatem pewną projekcją danego środowiska, oporu i rozczarowania obecnym „stanem rzeczy”. Krytyka 
konsumpcjonizmu w ramach tego środowiska miała jednak dość niejednoznaczny charakter, ponieważ stosowano 
w jej ramach często taktykę przywłaszczenia, co zbliżało niektóre prace do gatunku pop-art, w którym akcent padał 
na to, że wszystko może być medium artystycznym, nie wyłączając kultury masowej. Zob. M. Susovski, The New Art 
Practice in Yugoslavia 1966-1978, Zagreb 1978, s. 15. 
114  Opisując młodą generację artystów na  przełomie lat 60. i 70. oraz do końca 70., Jesa Denegri wskazuje na 

symptomy wcześniej niedostrzegane, takie jak: partycypacja widzów w kreacji, gra artysty z publicznością, krytyka 
rynku sztuki, chęć tworzenia w środowisku naturalnym lub miejskim (i wpływania nań); radykalny stosunek do 
mediów: każdy materiał może być medium (również inne, parafrazowane, reinterpretowane prace); teoretyk 
zauważa też inne podejście do oryginału (po ukończeniu procesu pracy, zastępuje go dokumentacja, która jest 
zarówno kopią, jak i oryginałem), otwarte warsztaty; zwrot semiotyczny w sztuce, nowe modele komunikacji, 
penetracja struktur lingwistycznych, w połowie lat 70. również wykorzystywanie do celów artystycznych mediów 
masowych (wizualnych i językowych); ponadto zauważono zwrot ku autoreprezentacji, autorefleksji, niekiedy 
bardzo dokładnej i intymnej. Zob. Tamże, s. 32. 

115 Chorwacka filozofka i feministka, Rada Iveković, wspomina jednak o  nieskuteczności nowej generacji 

intelektualistów w owym czasie i braku ich realnego wpływu na politykę. 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 chodziło przede wszystkim o możliwość wpływu na polityczne 

trajektorie i o akces do coraz bardziej niedemokratycznych struktur politycznych, 

zdominowanych przez starszą generację aparatczyków, nazywanych uszczypliwie „czerwoną 

burżuazją”. Walczono zatem raczej o restrukturyzację systemu w jego ramach, tak aby mogły 

realizować się, pozostające w coraz większym stopniu na poziomie politycznej retoryki, 

socjalistyczne założenia i wartości. Reakcją władzy na protesty młodych artystów 116  była 

aranżacja przestrzeni dla eksperymentalnych i radykalnych praktyk w ramach, przeważnie 

podlegających regionalnym uczelniom, zdecentralizowanych, artystycznych, młodzieżowych lub 

studenckich centrów kultury. Neoawangardyści otrzymywali ponadto świadczenia socjalne, a 

także finansową i techniczną podbudowę dla artystycznych aktywności, co nie było i nadal nie 

jest oczywistością w najzamożniejszych krajach „pierwszego świata”. Oznaczało to jednak 

również marginalizację, gettoizację i pewnego rodzaju infantylizację nowych praktyk przez 

umiejscowienie ich w niewielkich ośrodkach, określonych mianem „młodzieżowych”.  Tym 

sposobem neoawangarda została niejako oswojona i objęta systemowym status quo. 

     W tych okolicznościach niektórzy artyści zaczęli otwarcie krytykować system – w jego 

ramach – i przejawiać tendencje anarchistyczne, których szczyt przypadł na lata 80., a ich 

najbardziej wyraźną realizacją były aktywności słoweńskich środowisk neoawangardowych117 , 

otwarcie krytykujących państwo, stosujących przewrotny mechanizm „nadidentyfikacji” (na 

przykład kolektyw Neue Slowenische Kunst, w skład którego wchodził m. in. zespół Laibach). 

 

 

                                                 
116  W przypadku studentów i profesorów wydziału filozofii na Uniwersytecie Belgradzkim, skupionych wokół 

rewizjonistycznego magazynu Praxis, zostały wystosowane represje. Środowisko to podejmowało krytykę 
marksistowską skierowaną przeciw reformom ekonomicznych, autorytarnym praktykom rządu Tito, społecznej 
nierówności, przywilejom, ograniczeniu samorządności, technokratyzacji i komercjalizacji kultury. Reakcja 
prezydenta Tito na protesty wpisuje się w metaforę ambiwalentnego ojca, który przyznał słuszność krytyce 
środowiska akademickiego, po czym wystosował wobec niego represje.  Już w 1971 roku progresywni politycy i 
intelektualiści nowej generacji byli odsuwani od struktur kierowniczych jako „wrogowie partii i ludu pracującego”, 
co oznaczało objęcie politycznego przywództwa przez „gerontokrację”. Zob. Tamże, s. 45. 
117 Słoweńskie środowiska neoawangardowe i anarchizujące (grupa IRWIN, NSK z grupą Laibach) często określa się 

mianem undergroundowych, być może z powodu ich radykalnej antysystemowości. Jednakże ich położenie było 
dość dwuznaczne, ze względu na ich związek z instytucją państwową, Studenckim Centrum Kultury w Lublanie. 
Korzystali z finansowych i technicznych zasobów tej instytucji przy realizacji swoich projektów. Członkowie 
grupy Laibach pojawili się nawet, wygłaszając swój manifest, w audycji telewizyjnej, wyemitowanej przez 
państwową stację.      Otworzyli również queerowy klub nocny –  jak sądzę –za zgodą ligi komunistycznej. Lublana 
była ponadto najbardziej liberalnym regionem w Jugosławii. Artyści z NSK niejednokrotnie ścierali się jednak z 
policją, trafiali za swoją działalność do więzienia, a wydawane przy ich udziale czasopismo „Problemi”, mimo że 
nie musiało schodzić podziemia, to jednak podlegało często cenzurze. Pojawiały się w nim np. fotograficzne 
sesje z praktyk sadomasochistycznych. Celem redaktorów i artystów było ukazywanie perwersyjnego wymiaru 
wolności i ciągłe prowokowanie władzy przy ekscesywnym użyciu jej własnych narzędzi. 
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2.2. Nowa praktyka artystyczna w Nowym Sadzie  

  

      Sztuka neoawangardowa, która zyskała miano „nowej praktyki artystycznej”, była 

tworzona przez grupy skupione wokół studenckich instytucji kultury 118 , mieszczących się w 

większych i mniejszych ośrodkach regionalnych, m.in. w Lublanie, Zagrzebiu, Belgradzie, Nowym 

Sadzie, Suboticy, Skopje. Jugosłowiańska scena artystyczna była zatem heterogeniczna i 

zdecentralizowana119. 

   Katalin Ladik, węgierka z serbskiej Wojwodiny 120 , była związana z pierwszym, 

założonym w 1954 roku, ośrodkiem jugosłowiańskiej nowej sztuki: Trybuną Młodych w stolicy 

regionu, Nowym Sadzie. 

    Trybuna zrzeszała nieformalne lub stworzone ad hoc grupy indywidualistów121, których 

łączyło radykalne, anarchizujące nastawienie wobec tradycyjnych kodów artystycznych i 

społecznych. Owa radykalizacja i nastrój wielowymiarowej emancypacji były jednocześnie 

pokłosiem liberalizacji politycznej i kulturowej, a także rozluźnienia struktur instytucjonalnych 

biurokratycznego socjalizmu od drugiej połowy lat 60. i rewolty studenckiej w 1968 roku. 

   W Trybunie mieściła się redakcja magazynów artystycznych i kulturalnych („Polja”, „Uj 

Symposion”, „Indeks”)122. Publikowano w nich teksty strukturalistyczne, poststrukturalistyczne, 

poświęcone konceptualizmowi, nowym mediom i aktualnie dominującym nurtom artystycznym; 

oprócz tego zamieszczano w nich fragmenty współczesnej literatury (Jerry Rubin, Aldous 

                                                 
118  Część artystów neoawangardowych występowała przeciwko wspomnianym uwarunkowaniom 

instytucjonalnym, organizując oddolne, „pół-prytwatne” inicjatywy artystyczne i poza-systemową przestrzeń 
wystawienniczą; przykładem takiej tendencji była galeria Podrom (Piwnica) w mieszkaniu Sanji Iveović w Zagrzebiu. 
Jednak artyści ci sprzeciwiali się instytucjonalnej, paternalistycznej zależności sztuki, wspierając samoorganizację 
(również przez tworzenie ponadnarodowych sieci mail-artowych). Podobną tendencję można zauważyć również w 
polskim undergroundzie, jednak tutaj często problemem była cenzura, a władza była zasadniczo bardziej 
niedemokratyczna niż w Jugosławii.  
119Mogło to wynikać ze zróżnicowania etnicznego i geograficznego federalnych republik, ale także z dbałości władzy 

o rozproszenie nowej praktyki artystycznej na różne regiony, tak, aby utrudnić powstanie zwartego ruchu. 
120 Okręg autonomiczny w Serbii. W 1945 roku obszar ten został wyzwolony przez jugosłowiańskich partyzantów, i 

stał się częścią Socjalistycznej Federalnej Republiki Jugosławii. Z powodu geopolitycznych zawirowań Wojwodinę 
można określić przestrzenią licznych, etnicznych migracji i przesunięć w proporcjach zamieszkujących ją narodów 
czy mniejszości. Od czasów Cesarstwa Austro-Węgierskiego jest kolebką różnych etniczności i do dzisiaj zamieszkuje 
tam ponad dwadzieścia sześć nacji; sześć języków ma status oficjalnych. W latach 70. mniejszość węgierska była w 
Wojwodinie najliczniejsza. Mniejszości i dominujące narodowości były zrównane w prawach (do edukacji, mediów 
w swoich językach etc.; koegzystencja różnych grup etnicznych była też ówcześnie częścią 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. 
121 Wśród nich m.in.: Judita Salgo, Katalin Ladik, Slobodan Tisma, Slavko Bogdanović, Ana Raković, Miroslav Mandić, 

Balint Szombaty, Tibor Varady. 
122Katalin Ladik wspomina, że szczególnie formatywny były dla niej magazyny „Polja” i „Uj Symposiom” (w których 

zamieszczano jej poezję). Ten drugi był węgierskojęzycznym periodykiem i informatorem literackim w regionie; 
najczęściej publikowano w nim węgierskie teksty awangardowe. 
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Huxley). Niedaleko Trybuny znajdował się dom filmu Neoplanta, matecznik czarnej fali, oraz 

Studio DT20 Bogdanki i Dejana Poznanović, poświęcone nowej sztuce wizualnej. 

   Osią działań grup artystycznych w Trybunie Młodych był głównie konceptualizm, 

(inter)tekstualizm, procesualizm, akcja bezpośrednia, eksperyment z mediami i rozmaitymi 

technikami komunikacji (te aktywności w ramach grup: Kod, Januar, Februar, E odwrócone, 

Grupa 143). Nowosadzcy artyści odrzucali tradycyjną archiwizację i reprezentację123, rezygnowali 

również z pierwszoosobowej pozycji autorskiej na rzecz autorstwa grupowego, postulowali 

dematerializację dzieła (akcja, happening, performans) i zwiększenie horyzontu możliwych 

mediów i materiałów artystycznych (zwykłe przedmioty, elementy środowiska, ciało, dzieła już 

istniejące). Poszukiwali ponadto innych, pozainstytucjonalnych przestrzeni wystawienniczych, 

które nazywano „miejscami tymczasowymi” (mesta privremnosti); były nimi najczęściej place 

miejskie, ulice, piwnice, opuszczone budynki i środowisko naturalne (np. happeningi nad 

Dunajem), co, razem wzięte, miało sprzyjać poszerzaniu komunikacji artystycznej i aktywizacji 

społecznej. 

    Nowosadzkie środowisko neoawangardy, choć wspierane pośrednio lub bezpośrednio 

przez aparat państwowy, uchodziło za jedno z najbardziej wywrotowych, krytycznych i 

bezkompromisowych w byłej Jugosławii, nie tylko na polu sztuki, ale również w sferze 

politycznej i społecznej. Indywidualna emancypacja i krytyka mieszała się tu z wartościami 

socjalistycznymi i społeczną aktywnością. Na owo środowisko składały się wyraziste artystyczne 

indywidualności wierzące w nieograniczoną ekspresję, otwarte ponadto na różnorodność, 

kooperację i kosmopolityczne idee. Artyści ci, zauważa Jesa Denegri, wychowywali się i wzrastali 

w ramach medialnej kultury globalnej (mieli dostęp do zagranicznej kultury, ówczesnych 

europejskich nurtów artystycznych i literackich);  inspirowali się m.in. hipisowską kontrkulturą, 

fluxusem i ruchem francuskich sytuacjonistów; uczestniczyli lub byli świadkami buntów 

studenckich w 1968 roku124. 

   Sprzeciw wobec dominujących ideologii, satyra, ironia i prowokacja wymierzone były 

bezpośrednio w pełen kontradykcji system polityczny w Jugosławii (praktykowana m.in. przez 

                                                 
123Z jednej strony, przyczyniło się to do zachowania się szczątkowej dokumentacji ich praktyk, a z drugiej strony, 

było  zgodne z ich fundamentalnie antyinstytucjonalnym podejściem do sztuki. 
124  Slavko Bogdanović, członek tego środowiska, wskazuje na uświatowienie i demokratyzację perspektywy, 
komunikację i sieć powiązań między regionami i zagranicą, postawy nowolewicowe, ale też anarchizujące. Utopijne 
rysy nowosadzkiej neoawangardy  manifestowały się w próbach przemiany życia przez sztukę i w poszukiwaniu 
nowych form życia i współbycia społecznego; towarzyszyło temu zainteresowanie psychologią, spirytualizmem, 
skupienie się na instersubiektywnych relacjach i pewna doza hedonizmu (libertarianizm obyczajowy). Zob. A. S. 
Zelenović, Analiza i interpretacja..., dz. cyt., s. 14. 
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Miroslava Mandić'a, Slavko Boganović'a, Slobodana Tismę i grupę Februar 125  oraz twórców 

filmowej czarnej fali). Opierały się głównie na takich strategiach artystyczno-politycznych, jak 

zestawianie tabuizowanych symboli (np. swastyka) z ikonografią panującego systemu, 

elementami masowej kultury, a także z wątkami seksualnymi. Celem parodystycznych ataków 

stał się również kult prezydenta Tito. Te działania spotkały się z potępieniem części środowiska 

neoawangardowego z innych regionów Jugosławii i z represjami ze strony aparatu 

państwowego w postaci procesów sądowych, kar, kampanii przeciw niepożądanym produkcjom 

artystycznym, w końcu zwolnieniem artystów z Trybuny i zastąpieniem ich „bezpieczniejszą” 

kadrą 126 . Czarnofalowe filmy i  magazyny artystyczno-literackie („Polja”, „Indeks”) zostały 

wycofane z dystrybucji. Mniej więcej w tym czasie, tzn. w latach 1973-76, Katalin Ladik związała 

się z grupą Bosch + Bosch 127  z Suboticy, miasta graniczącego z Węgrami. Ta współpraca, 

szczególnie w zakresie sztuki wizualnej i akcji (interwencja, happening, performans), 

zaowocowała synkretyzmem formalnym artystki, czego przykładem są specyficzne kolaże-

partytury, do stworzenia których wykorzystała tzw. kobiecy materiał wizualny. Ladik 

wykonywała na ich podstawie swoje performatywne recitale. 

 

 

                                                 
125  Członkowie tej grupy wystosowali list otwarty do publiczności jugosłowiańskiej i do prezydenta Tito z 

niedogmatycznej, radykalnej pozycji, która (według Zorana Pantelića i Kistiana Lukića) zagrażała wyłącznemu 
prawu państwa do praktykowania marksistowskiej i lewicowej ideologii (wówczas lewica w Jugosławii była bardzo 
heterogeniczna, skupiała anarcholiberałów, marksistów, sytuacjonistów, trockistów, maoistów). Zob. Z. Pantelić, K. 
Lukić, Trajni čas umetnosti, Novosadska neoavangarda 60 -ih i  70-ih godina XX veka, Novy Sad 2005, s.  
20.  
126Mandić i Tisma zostali skazani na rok więzienia, twórcy czarnej fali (Zelimir Żilnik, Lazar Stojanović) na kilka lat 

więzienia, pozostali redaktorzy, krytycy i artyści (związani z domem Neoplanta, magazynami itd.) otrzymali mniej 
surowe wyroki, ale ich działalność społeczno-artystyczna została całkowicie wyrugowana. 
127  Grupa Bosch + Bosch działała w latach 1969-1976 w Suboticy i była zrzeszeniem różnych indywidualności 

artystycznych. Przeważał w niej heterogeniczny konceptualizm, nieoparty na jednorodnej formule, lecz adaptujący 
różne języki artystyczne i szeroko pojęte podejście analityczne. Grupę charakteryzowało  również polifoniczne 
użycie mediów i próba łączenia analizy teoretycznej z praktyczną. Ich działania można zaklasyfikować jako land art, 
sztuka akcji i happeningu, mail art, semiologię wizualną, poezjię konkretną, teorię sztuki. Substratem tej 
różnorodnej działalności był postulat zrównania sztuki z życiem poprzez praktyczną realizację neoawangardowych 
idei. Efektem tej taktyki była formuła polegająca na zostawianiu znaków w różnych przestrzeniach miejskich i 
naturalnych (Szombaty – artysta i teoretyk grupy – opiera owo, wydawałoby się fluxusowe, założenie na hipotezie 
czeskiego strukturalisty Jana Mukarzowskiego, mówiącej o artystycznym charakterze codziennych fenomenów). W 
późniejszym okresie członkowie grupy zajmowali się psychofizyczną kondycją jednostki. Myślę, że łączenie różnych 
języków odzwierciedla mocno zakorzenioną postawę synkretyczną tego, skądinąd wieloetnicznego, środowiska 
artystycznego, co znalazło również wyraz w twórczości Katalin Ladik. Owa postawa wydaje się również wypadkową 
ówczesnych kodów społecznych w porewolucyjnej Jugosławii (emancypacja, równość, braterstwo, powszechne i 
jednostkowe szczęście). W tym czasie powstały kolaże-partytury Ladik, złożone z fragmentów prasy kobiecej z RFN, 
wyciętych wzorów krawieckich i XIX-wiecznych zapisów nutowych z muzyką ludową (a także prace mail-artowe, 
poezja konkretna, happeningi). Artystka występowała z tą grupą (także indywidualnie) w takich metropoliach, jak: 
Amsterdam, Paryż, Sydney, , Wiedeń ale również na obszarze bloku socjalistycznego: w Warszawie, Budapeszcie i 
w innych rejonach Jugosławii. Zob. M. Susovski, The New Art..., dz. cyt., s. 35. 
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2.3. Katalin Ladik: artystka hybrydowa 

   Katalin Ladik urodziła się w 1942 roku w Nowym Sadzie w węgierskiej rodzinie 

robotniczej. Dorastała w dobie restrukturyzacji systemu w nowo powstałej Federalnej Republice 

Socjalistycznej Jugosławii, obejmującej różnorodne etnicznie i narodowościowo regiony. 

Artystka należała do węgierskiej mniejszości, zamieszkującej obszar Wojwodiny. Ów specyficzny 

w kontekście historii i zajmujących go narodów region był robotniczą prowincją agrarną, 

poddaną przyspieszonej industrializacji w ramach nowego porządku społecznego i 

gospodarczego. 

         Na początku lat 60. Ladik została dyplomowaną ekonomistką i pracownicą banku, 

równolegle interesowała się literaturą i pisała poezję, a także grała w dramatach radiowych. 

Rozpoczęła artystyczną aktywność na nowosadzkiej scenie w połowie lat 60.  W latach 1963-66 

ukończyła tamtejsze studium aktorskie (Dramski Studio), aktorstwo radiowe rozszerzając na 

sceniczne 128  (w węgierskim teatrze w Nowym Sadzie: Ujvideki Magyar Teatr) i filmowe 

(zarówno w Jugosławii, jak i na Węgrzech). 

  W latach 60. jej mężem był kompozytor muzyki eksperymentalnej, 

etnomuzykolog i wynalazca instrumentów, Erno Kiraly, z którym stworzyła wiele neofolkowych 

projektów muzycznych. Jako wokalistka współpracowała ponadto z innymi, zazwyczaj 

awangardowymi albo eksperymentalnymi, kompozytorami węgierskimi, serbskimi i 

chorwackimi, takimi jak: Branimir Sakac, Dubravko Detoni i Milko Keleman (zespół Acezantez), 

Dusan Radić, Borisem Kovac. 

         Była również związana z nowosadzką Trybuną Młodych, a konkretnie z węgierskim 

wydawnictwem Forum i z grupą literatów węgierskich skupionych wokół magazynu „Uj 

Symposion”. Pisała poezję najpierw w języku węgierskim (od 1970. roku tłumaczoną na 

serbskochorwacki). Wydała wiele tomików i tekstów, m.in.: Ballada o srebrnym rowerze z 1969 

roku (Ballada az ezüstbicikliről) z interpretacją „oralną” na płycie gramofonowej, Ruszyły małe 

czerwone buldożery (Krenuše mali crveni buldožeri, 1971 rok), Bajka o siedmiogłowej maszynie do 

szycia (Bajke o sedmoglavoj šivaćoj mašini, 1978), Ikar w Metrze (Ikar u metrou, 1981),                   

Erogen zoon (1987). 

  Ograniczenia wypowiedzi, napotykane podczas prób przekładu węgierskiej poezji 

linearnej na język serbskochorwacki, doprowadziły artystkę do sięgania poza tradycyjną formę 

w obszary poezji wizualnej i fonicznej, a także gesturalnej (według jej określenia) i 

                                                 
128Grała m.in. w sztukach Antonina Czechowa, Samuela Becketta, Alfreda Jerry'ego, Bertolda Brechta, Margerite 

Duras. 
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performatywnej. Sztuka radiowa Kto śni o osach (Aki Darazsakról Álmodik) napisana przez Ladik 

i zrealizowana w 1982 roku, wiąże główne osie jej zainteresowań: wątki surrealistyczne, 

folklorystyczne, erotyczne, eksperymenty techniczne i formalne z głosem i montażem. Te 

awangardowe, surrealistyczne słuchowiska stały się zarzewiem eksperymentów wokalnych, 

które przybrały specyficzną formą artystyczną: werbalno-wokalno-wizualnej poezji (również jej 

określenie), znajdującej swój ostateczny wyraz albo dopełnienie w performansie. Jej praktyka 

stanowi zatem przykład gatunkowej transgresji i synkretyzmu formalnego, wiążącego warstwę 

tekstualną, dźwiękową, wizualną i sceniczną w ramy specyficznego języka poetyckiego. 

Eklektyzm i polifoniczność mediów to również charakterystyczny rys sztuki Gety Bratescu. 

 W pracach Ladik tekst i ciało są mocno skorelowane, dlatego można zaklasyfikować jej 

pisarstwo, jak również poetyckie i pararytualne performansy, jako przykład ecriture feminine 

(kobiece pisarstwo)129. Ladik realizowała ową strategię, wykorzystując przestrzenie 

wyrazu niezajęte przez mężczyzn (eksperymentalny wokal, ekscentryczne 

wykorzystywanie kobiecego głosu i ciała, (bri)kolaż, adaptowanie tzw. kobiecego 

materiału (np. wzory krawieckie, wycinki z kobiecej prasy).  

      Twórczość  sceniczna i poetycka artystki w dużym stopniu opierała się na motywach 

ludowych i szamanistycznych (węgierski folklor, który badała, nosi ślady szamanizmu 

środkowoazjatyckiego; oprócz tego czerpała wątki z kultur bałkańskich, azjatyckich i 

indiańskich). Sztuka w perspektywie Katalin Ladik pełni przede wszystkim funkcję terapeutyczną 

i inicjacyjną, ma zatem w tym ujęciu wymiar antropologiczny: jej zadaniem jest przekazywanie 

uniwersalnych treści. To podejście było bardzo popularne w latach 60. i 70. w 

zindustrializowanych społeczeństwach, szczególnie wśród środowisk akademickich i 

kontrkulturowych objętych miejską kulturą globalną. Powodzeniem cieszyły się zwłaszcza  

                                                 
129Autorką tego sformułowania jest Helen Cixous. Rozwinęła ona dedykowaną kobietom teorię i praktykę „pisania 

ciałem”. W Uśmiechu Meduzy stwierdziła: „Pismo jest po twojej stronie, ty jesteś po jego stronie, twoje ciało 
należy do ciebie, przejmuj je... pisz tak, jakby nic cię nie ograniczało: ani mężczyzna, ani kretyńska kapitalistyczna 
machina” (Cyt. za: A. Zelenović, Analiza i interpretacija..., dz. cyt., s. 88). Kobiece pismo nie jest przy tym po prostu 
artystyczną ekspresją kobiety, alecz miejscem przekraczania androcentrycznej tradycji w sztuce, co nie dotyczy 
raczej jakiegoś konkretnego medium. Chodzi o wyrażenie specyficznie kobiecego doświadczenia innym niż 
dominujący językiem, posługując się innymi technikami. Ciało również może być tu środkiem wyrazu (ponieważ 
anatomiczne różnice noszą znaczenia niewyrażalne przez  męskie ciało), z tego powodu kobiecy performans 
również można ujmować w kategorii „kobiecego pisma”. Warto wspomnieć, że osią zainteresowań Cixous jest 
psychoanaliza i literatura; wielu teoretyków mylnie określa Cixous autorka feministyczną, tymczasem jej 
działania nie są związane z ruchem feministycznym, któremu zresztą jest przeciwna. Jej praktyki są pewnym 
typem terapii w ramach dominujących stosunków społecznych, podobnie zresztą jest w przypadku Katalin Ladik. 
Cixous ma poza tym esencjalistyczne podejście do kobiecego ciała, co na dłuższą metę nie sprzyja założeniom i 
celom ruchu. Zob. A. S. Zelenović, 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 łączyły się  

z ówczesną rewolucją seksualną i dowartościowywaniem tego, co jawi się jako pierwotne i 

naturalne; te aspekty stanowiły formę przeciwwagi dla zindustrializowanej cywilizacji i jej 

instytucji. Przednowożytne mistyki i rdzenne kultury dostarczały tu alternatywnego modelu 

doświadczenia i komunikacji130. 

  Pararytualne performansy Katalin Ladik z początku lat 70., Vabljenje (Wabienie), 

Olomontes (Formowanie ołowiu) i Szamańska poezja, wyrażają powyższe postawy i 

zainteresowania, charakterystyczne dla młodych środowisk w ramach zurbanizowanych 

społeczeństw.     Artystka poszukiwała w sobie pierwotnego człowieka, którego nazywała 

rytualnym pieśniarzem. Muzyka i ruch stanowią według niej jego esencję: „Tak jak pierwotny 

człowiek w pieśni i rytmie pragnie wyrazić esencję swojego bytu, graniu nadając magiczną moc, 

tak ja identyfikuję się z nim, dlatego gra, rytm, wiara, szczerość, podatność i strach stają się 

esencją moich performansów. Moje słowa są zdecydowane i mocne, gdy wypowiadam zaklęcia, 

rzucam klątwy i lamentuję”131. 

  Te cechy, mieszczące się w szerszym nurcie społecznym i kulturowym, nie były jednak 

dominujące w ramach jugosłowiańskiej „nowej praktyki artystycznej”, charakteryzującej się 

prominimalistycznym i redukcjonistycznym nastawieniem (popularny był wówczas strukturalizm 

i reizm).  Formalnie nowa praktyka była pokłosiem późnego modernizmu, którego adepci 

zazwyczaj odrzucali teatralność i afektywność jako „barokowe”, ekscesywne, faux pass. Oprócz 

Katalin Ladik podobne zainteresowania przejawiała słoweńska grupa literatów i artystów 

wizualnych OHO, w której łączono reizm i mistycyzm 132 . Praktyka Ladik, przeważnie 

steatralizowana i ekspresjonistyczna, wyraźnie odbiegała od minimalistycznych tendencji, 

zapowiadając (jak twierdzi Misko Suvaković) zmianę kierunku wyrazu artystycznego, którego 

kulminacją był w latach 80. nowy ekspresjonizm. Sztuka była wówczas w dużym stopniu 

introwertyczna, autoreferencyjna, zmysłowa, eklektyczna i psychologiczna (ekspresja 

                                                 
130Wydaje się jednak, że jednoznacznie afirmatywny i naturalistyczny stosunek do tych tradycji i ich wartości nie 

sprzyjał głębszemu namysłowi nad ich społecznym znaczeniem. Nastawienie względem nich przyjmowało zwykle 
skrajne formy: wzbudzały bezrefleksyjną nostalgię lub euforię, poczucie kosmicznej jedności albo też wywoływały 
pogardę dla archaicznego zabobonu i kryjącej się za nim ludzkiej naiwności. Oprócz tego wyróżnić można jeszcze 
podejście badawcze (klasyczna antropologia, Claude Levi Strauss), charakterystyczne dla nowożytnej praktyki 
naukowej, opierającej się na relacji transcendentalnego ego cogito i podporządkowanego mu obiektu obserwacji, 
co może się łączyć z poprzednimi podejściami. 
131 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/ [dostęp: 20.03.2017]. 
132Na początku lat 70. członkowie tej grupy zrealizowali russoistyczny, preromantyczny projekt powrotu do natury 

(który przeniknął do kontrkultury hippisowskiej), zakładając komunę na wsi i zrywając z systemem, również 
artystycznym. 
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osobistego doświadczenia), i te aspekty zaczęły się rozwijać już w latach 70133. 

 

2.4. Pararytualny performans i emancypacja seksualna 

    Inklinacje Katalin Ladik – motywy archetypowe i etnologiczne, poezja, surrealizm, 

śpiew i rytmiczność – znajdują wyraz w jej wczesnych pararytualnych performansach z początku 

lat 70. Ich substratem była poezja foniczna i ekstatyczny rytuał. Tematycznie performansy te, i 

znaczna część jej twórczości poetyckiej, obejmowały wątki erotyczne, magiczne, inicjacyjne, ale 

dało się z nich wyczytać także ironię i krytykę patriarchalnych struktur i kodów społecznych. 

Artystka używała wówczas tradycyjnych (archaicznych) rekwizytów i instrumentów: kobzy, 

skórzanego bębenka (tympanu), tradycyjnego smyczka, niedźwiedziego futra (ilustracja 1). 

   Szamanistyczno-poetyckie performansy wykonywała wielokrotnie (w Budapeszcie, 

Nowym Sadzie, Belgradzie, Zagrzebiu) od końca lat 60. do początku lat 70. W 1970 roku 

wystąpiła podczas dwóch wydarzeń, znaczących dla uchwycenia ówczesnego kontekstu, 

którego częścią była Ladik: międzynarodowego festiwalu teatralnego Bitef w Belgradzie i 

festiwalu filmów eksperymentalnych GEEF w Zagrzebiu.      

  Według Any Simony Zelenović Bitef, odbywający się w belgradzkim teatrze 

neoawangardowym Atelje 212 w drugiej połowie lat 60. i w początkach lat 70. (festiwal trwa do 

dziś), skupiał nastroje i postawy charakterystyczne dla młodej neoawangardy, wyrażającej  

postawy kontrkulturowe, antysystemowe i antyobyczajowe134. 

            Na festiwalu wystawiano spektakle, w których nagość, erotyka, niekiedy także 

przemoc, odgrywały szczególną rolę: Księcia niezłomnego Jerzego Grotowskiego (w 1967 roku) 

albo Antygonę The Living Theatre Petera Brooka135, (również w 1967 roku). Nagość zaczęła być 

wówczas używana nie tylko jako medium artystyczne, lecz także jako środek wyrażania 

kontrkulturowych postaw i emancypacyjnych nastrojów. Nagie ciało, oprócz tego obsceniczność, 

wulgarność i agresja, stały się nośniki szokowania publiczności. Szok był z kolei dla artystów 

występujących na Bitef bardzo ważnym narzędziem, służącym wybiciu widza ze zwyczajowego 

rytmu136 . Inną cechą eksperymentalnego teatru prezentowanego na festiwalu było łamanie 

                                                 
133  Można zauważyć pewne podobieństwo do zwrotu artystycznego w rumuńskiej sztuce eksperymentalnej w 

analogicznym okresie; tendencja ta wydaje się mieć jednak szerszy, ponadnarodowy zasięg. Zob. M. Suvaković,  
„Neoawangarda i granice kulturalne politike: slucaj Katalin Ladik”, „Republika”, no. 474-475, 2010. 
134  Represje i cenzura, konsekwencje „karne”, skierowane były również wobec organizatorów i artystów 

skupionych wokół BITEF-u i festiwalu GEFF. Zarzucano im odejście od socjalizmu, antysocjalizm lub naruszenie 
publicznego morale. 
135 Ladik w jednym z wywiadów stwierdziła podobieństwo swojej twórczości do The Living Theatre (to 
podobieństwo zasadza się na poruszaniu wątków antropologicznych i brutalistycznych). 
136 W kontekście jugosłowiańskich, masowych parad, opartych na zasadzie synchronizacji ludzkich ciał, miało to 
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konwencji teatralnych: wychodzenie ze sceny, w miejsce przeznaczone dla widowni; często 

udawano się z teatru wprost do miasta, przy wtórze wolnościowych sloganów i w atmosferze 

karnawału137. 

      Szczególnie ważna w kontekście tej pracy była zmiana podejścia do cielesności 

w latach 60. i 70., nadanie jej wymiaru politycznego. Nagie ciało stało się medium seksualnej 

emancypacji albo raczej indywidualnego wyzwolenia. Ta paradygmatyczna zmiana w 

świadomości społecznej dokonywała się na poziomie globalnej kultury miejskiej, której kolebką 

były amerykańskie metropolie, przykładowo Los Angeles albo Nowy Jork, i tamtejsza rewolucja 

kontrkulturowa w latach 60. W tym kontekście wykształciło się specyficzne zjawisko: „teatr 

cielesny”, erotyczny lub obsceniczny138. Sceniczna nagość i akt seksualny stanowiły w kręgach 

neoawangardowych kluczową alternatywę dla konwencjonalnego dramatu. Wysuwano także 

postulaty włączenia do sfery artystycznej i kulturalnej elementów poddawanych dotąd represji, 

elementów, które pojmowano zazwyczaj uniwersalistycznie i absolutystycznie139. 

    Dość obrazowy w kontekście zmiany obyczajowej jest przykład ostatniej (z powodu 

braku tolerancji władz wobec tak zdecydowanego przekraczania tabu) edycji 

międzynarodowego festiwalu filmów eksperymentalnych GEEF z 1970 roku, w którym 

uczestniczyła Katalina Ladik (wykonała performatywny rytuał płodności zatytułowany 

Wabienie). Motywem przewodnim tej edycji było hasło „Seksualność jako droga do nowego 

humanizmu”. Na Plakacie promującym festiwal znajdował się sugestywny obraz 

obszernych rozmiarów penisa z grecką inskrypcją „falikos antropos” (ostatecznie 

                                                 
nieco inny, bardziej złożony potencjał subwersyjny, niż np. w Ameryce. 

137Zob. A. S. Zelenović, Analiza i interpretaija..., dz. cyt., s. 22. 
138Zob.  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, polegająca na dostrzeganiu w ciele i nagości potencjału emancypacyjnego, a także 

wyznawaniu swoistego kultu ciała, zwłaszcza kobiecego, znalazły odbicie również w eksperymentalnej twórczości 
filmowej – jugosłowiańskiej czarnej fali.  Wątki związane z rewolucją seksualną, ale też z położeniem kobiet w 
socjalistycznej Jugosławii albo ilustrujące studenckie protesty w 1968 roku, należały tu do kluczowych. Krytykowano 
i/albo parodiowano system społeczny, tabu obyczajowe, w nagości rozpoznając źródło subwersji wobec struktur, 
które jednocześnie dostarczały twórcom środków materialnych i technicznych do realizacji eksperymentalnych 
projektów. Problematyczne jest również to, że twórcami czarnej fali byli głównie mężczyźni, co wydaje się 
przyczyną pojawiania się w niej zredukowanego obrazu kobiety, której funkcja sprowadzała się zazwyczaj do 
seksualności i cielesności, widzianej w stereotypowy sposób (przykładem tej tendencji jest film Zivojina Pavlovića 
Kad budem mrtav i beo z 1967 roku; jest to film drogi z męskim bohaterem w roli głównej, przemierzającym Serbię, 
w roli głównej, natomiast przystankami na jego drodze są seksualnie „otwarte” kobiety [seksualizowane kobiety], 
innym przykładem jest Ljubavni slucaj ili tragedija slużebnice Dusana Makavejeva, w którym naga aktorka pełniła 
funkcję erotycznej dekoracji). Zob. A.S. Zelenović, Analiza..., 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/ [dostęp: 24.03.2017]. 

https://faktografia.com/2015/09/06/the-future-is-between-your-legs-sex-art-and-censorship-in-the-socialist-federal-republic-of-yugoslavia/
https://faktografia.com/2015/09/06/the-future-is-between-your-legs-sex-art-and-censorship-in-the-socialist-federal-republic-of-yugoslavia/
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został wycofany przez cenzurę). W ramach festiwalu odbyły się projekcje filmów 

Andy Worhola, Paula Morrissey'a i Carolee Schneemann, która była gościem tej 

edycji (wyświetlono jej film Fuses [1967], w którym na taśmę 16 mm nagrała akt 

seksualny ze swoim partnerem w jej pracowni będącej również prywatnym 

mieszkaniem, wykorzystując technikę Stana Brakhaga 140). Na festiwalu można było 

zobaczyć również film Biali Ludzie  (Beli Ljudje, 1969) Nasko Knizara z wspomnianego 

już kolektywu OHO (film zrealizowano ze środków Neoplanta studio w Nowym 

Sadzie). Artyści podejmują tu rodzaj erotycznej, ale nie eksplicytnie seksualnej, gry 

w białej przestrzeni, a potem w otoczeniu natury 141. 

  Organizatorzy festiwalu podkreślali ambitne cele: „Seksualny plan jest tak 

samo ważny jak te społeczne i polityczne... GEFF podjął próbę zbadania, jak mógłby 

wyglądać film eksperymentalny, zewnętrzny wobec burżuazyjnych ram pornografii i 

kiczu”142 . Podobnie, jak w przypadku Bitef -u, celem festiwalu była krytyka wciąż 

jeszcze żywych konserwatywnych postaw w społeczeństwie i strukturach 

instytucjonalnych. Seksualność, jako uniwersalne i transcendentalne narzędzie 

krytycznej transgresji, stała się nowym frontem wyzwolenia ludzkości od róż nych 

form kulturowej represji: małżeństwa, drobnomieszczańskich konwencji i 

fetyszyzmu towarowego.  

  Wydaje się jednak, że nagość nie stanowi nowości w ramach zachodniej 

tradycji reprezentacji. Erotyka i nagie ciało jako kluczowy motyw twórczości 

plastycznej sięgają co najmniej antycznej Grecji, przenikając potem do sztuki 

renesansowej i modernistycznej. Rebecca Schneider wysuwa wniosek, iż wątki 

liminalne i pornograficzne są podstawą klasycznego i dominującego systemu 

reprezentacji, tj. zachodniego kanonu sztuki „wysokiej”. Kościół katolicki natomiast 

wzbogacił ów kanon albo przesunął akcenty na ciało cierpiące i umęczone, co również znalazło 

wyraz w sztuce performansu (ów nurt reprezentują przykładowo Marina Abramović i Zbigniew 

Warpechowski). Motywy sadyczne, obecne też w twórczości poetyckiej i scenicznej Katalin Ladik, 

znajdującej kolejne źródło inspiracji w łączeniu (auto)agresji i erotyki, Erosa i Tanatosa, były 

wykorzystywane przez licznych artystów neoawangardowych (np. akcjonistów wiedeńskich lub 

                                                 
140Film Fuses bywa odczytywany jako odpowiedź na kontrowersyjny eksperymentalno-poetycki dokument Brakhaga 

Window water baby moving z 1959 roku, w którym zarejestrował poród swojej ówczesnej żony, Jane Brakhage. 
141Zob. 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/ [dostęp: 24.03.2017]. 
142Tamże. 

https://faktografia.com/2015/09/06/the-future-is-between-your-legs-sex-art-and-censorship-in-the-socialist-federal-republic-of-yugoslavia/
https://faktografia.com/2015/09/06/the-future-is-between-your-legs-sex-art-and-censorship-in-the-socialist-federal-republic-of-yugoslavia/
https://faktografia.com/2015/09/06/the-future-is-between-your-legs-sex-art-and-censorship-in-the-socialist-federal-republic-of-yugoslavia/
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Jerzego Grotowskiego). Według Stevi Jackson problematyczne w tym podejściu (nazywanym 

przez nią libertariańską seksualnością) jest erotyzacja stosunków dominacji i subordynacji, co 

stanowi dla wielu feministek zaprzeczenie albo zatarcie ich emancypacyjnych postulatów, w 

których sprzeciwiano się seksualizacji hierarchii płci, widząc w niej bezpośredni związek z 

eksploatacją kobiet 143 . Badaczka feministyczna stwierdza również że nadmierne 

wartościowanie seksualności i koncentrowanie się na niej w ramach takiego podejścia jest 

odwróceniem ideologicznej ramy konceptualnej, którą jej oponenci starają się bezskutecznie 

przekroczyć. Zarówno libertarianie, jak i konserwatyści, traktują seksualność jako kluczowy 

środek, w przypadku tych pierwszych prowadzący do samorealizacji, a dla tych drugich 

skutkujący indywidualną degradacją144. 

                                                           *** 

 Katerina Delikonstandinidou stwierdza, że adepci sztuki performansu, popularnego 

medium wśród artystek, przejęli (od teatru) i uczynili przedmiotem artystycznym liminalne, 

erotyczne albo pornograficzne motywy, eksponując je w sposób niezapośredniczony rolą 

(teatralną lub filmową)145. Medium performansu, w którym artysta jest zarówno reżyserem, jak 

i wykonawcą,  Any Zelenović określa jako bardziej subwersyjne niż film albo sztuka teatralna 

oparta na podobnych motywach (ponieważ odpowiedzialność spada w tych wypadkach na 

nieobecnego bezpośrednio reżysera). Artysta-performer zazwyczaj odsłania siebie, odrzucając 

narrację teatralną, a granica pomiędzy jego ciałem i publicznością nie jest wyraźna. Subwersja 

nagości polegać ma tutaj na odrzuceniu publicznych morale i ukazaniu hipokryzji społecznej 

związanej z seksualności.                                                                                                                                                                                                

Katalin Ladik uczyniła cielesność i seksualność (i inne osobiste wolności) centralnym motywem 

swojej twórczości, odnajdując na tym polu potencjał emancypacyjny i narzędzie przekraczania 

patriarchalnych konwencji społecznych. Częściowa lub całkowita nagość artystki stała się w jej 

wczesnych performansach ośrodkiem transgresji. Towarzyszyło temu dążenie do szczerości, 

naturalności i wolności, mające realizować się w nagości. Ten rodzaj cielesnej ekspresji był 

wówczas dla niej jedynym autentycznym, ale też emancypacyjnym artystycznym działaniem:  

        
          Performując nago, odsłaniam nagość mojej duszy i moją wewnętrzną rzeczywistość 

                                                 
143Przechwytywanie strategii władzy i reprodukowanie tej hierarchicznej struktury, przejawiały się np. w praktykach 

sadomasochistycznych, stanowiących popularny motyw w sztuce eksperymentalnej w latach 80. W Jugosławii 
tę tradycję wykorzystywała wówczas słoweńska queerowa grupa teatralna, związana ze sceną lublańskiego 
punka, FV 112/15, późniejsza Borghesia. 

144 S. Jackson, „The Amazing Deconstructin Woman”, [w] The Trouble & Strife Reader, ed. D. Cameron, J. Scanion, 
New York 2010, s. 153. 
145K. Delikonstantinidou, „Body Staging(s)...”, dz. cyt., s. 153. 
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(…) Ludzie muszą zaakceptować mnie taką, jaką jestem, z moimi biodrami, odsłoniętymi piersiami. 
Jestem naga i oni również są odarci z uprzedzeń. Jeśli uzyskamy to porozumienie, to w tym 
momencie widownia i ja posiadamy niezbędne środki do przeprowadzenia wspólnie wielkiego 

rytuału146. 
      

      Nagość w perspektywie Katalin Ladik miała wymiar uniwersalny, idealny i wyzwalający 

(jak wspominałam, było to bardzo charakterystyczne podejście w środowiskach 

kontrkulturowych w latach 60. i 70.). Zdjęcie ubrania było w tym ujęciu spontaniczną próbą 

alternatywnego podejścia do ciała (poddawanego kontroli i uprzedmiotowieniu przez różne 

instytucje i praktyki dyskursywne, czego najjaskrawszym przykładem, dotykającym zwłaszcza 

kobiet, jest jego utowarowienie, fetyszyzacja i komercjalizacja, bardzo powszechna w Jugosławii 

w latach 70.). 

        Warto podkreślić, że działania Ladik objęte były kontekstem kulturowym i 

politycznym,  charakterystycznym dla lat 60. i późniejszych, w którym emancypacji towarzyszyła 

coraz bardziej liberalna gospodarczo i kulturowo atmosfera, i związana z nią retoryka. 

Jugosłowiańskie media promowały wówczas na masową skalę reprezentacje kobiet jako 

seksualnych obiektów. 

       Katherine MacKinnon dostrzega podstawowy błąd w uniwersalizacji seksualności i 

oddzielaniu jej od systemu kapitalistycznego. Badaczka feministyczna uważa, że określony reżim 

społeczny nie tyle kształtuje, deformuje albo kontroluje seksualność, ile ją produkuje, w 

odpowiedzi na interesy osób odpowiedzialnych za kształtowanie pojęcia i definicji seksualności. 

Według niej byli to mężczyźni, dlatego seksualność często wiąże się z „męskim pragnieniem”, 

którego „obiektem” jest zerotyzowane ciało kobiety; seksualność jest zatem ściśle skorelowana 

z ciałem kobiety jako obiektem erotycznym 147  i jego podległością. Mimo pominięcia przez 

Michela Foucaulta podstawowej dla rozumienia seksualności hierarchii płci, stwierdzenie 

MacKinnon współgra z jego hipotezą, według której współczesna władza działa nie tyle 

represyjnie wobec seksualności, ile raczej ją produkuje poprzez różne dyskursy (medyczny, 

jurydyczny, religijny, medialny). Zauważył on, że nowoczesne społeczeństwa są kontrolowane 

już nie poprzez represję, ale przez stymulację (heteroseksualną). 

                                                 
146 S. Sterić, „Katalin Ladik, najmodernija poetesa Vojvodine”, „Start”, no. 15, 1970; 
http://www.yugopapir.com/2015/04/katalin-ladik-najmodernija-poetesa.html [dostęp: 27.03.2017]. 
147Badaczka stwierdza, że przekraczanie tabu jest fałszywym wyzwoleniem oferowanym kobietom, przyczyniającym 

się do radykalizacji afirmacji męskiego pragnienia i władzy: „tabu są traktowane jako rzeczywiste restrykcje, jako 
rzeczy które naprawdę nie są dozwolone – nie zaś jako przebrania, pod którymi władza/hierarchia jest 
erotyzowana”. Zob. K. MacKinnon. „Sexuality, Pornography and Method: Pleasure under Patriarchy”, „Ethics”, 
vol. 99, no. 2, 1989, s. 314-346. 

http://www.yugopapir.com/2015/04/katalin-ladik-najmodernija-poetesa.html
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   Według Michela Foucaulta współcześnie dochodzi do eksploatacji erotyki 

przez estetyzację ciała, co zamiast wyzwalać ludzkie ciało – kontroluje jego 

autoekspresję przez standaryzację. Wydaje mi się, że najbardziej szkodliwą 

(dyskryminującą) tego konsekwencją jest promowanie idealnego modelu ciał a – i 

typowe dla naszej kultury uprzywilejowanie tożsamości (tego samego, 

normatywnego, ujednoliconego ciała) kosztem inności, wpadającej automatycznie 

w pole negatywności i braku.  Katalin Ladik (podobnie jak organizatorzy GEEF albo 

kolektyw OHO), miała przy tym idealistyczne podejście do erotyki (naturalizowała i 

absolutyzowała ją, nie zauważając jej płciowej, hierarchicznej podstawy). W tej 

perspektywie ciało Katalin Ladik i jej stosunek do niego nie wydają się szczególnie 

subwersyjne. Nie tylko eksponowała ona swoje szczupłe, zadbane ciało 

(dostosowując się do standardów nakładanych na aktorki), ale uważała też, że 

piękna, młoda kobieta, i jej nagość, przekazują uniwersalny komunikat, co znacząco 

odbiega od postulatów ruchu feministycznego. W ten sposób a rtystka przyczynia się 

do idealizacji i fetyszyzacji kobiety, reprodukując hierarchiczne struktury i 

dyskryminujące kody kulturowe i społeczne.  

    Ta rama wizualna i konceptualna wpłynęła na nieprzychylne reakcje środowiska Ladik 

na jej występy, w których eksponowała ona, w mniejszym lub mniejszym stopniu, swoje ciało. 

Rozdźwięk pomiędzy obecnością (pół-nagiej) artystki (o jej idealistycznych intencjach nie 

wspominając) a jej (zseksualizowaną) reprezentacją i recepcją, był na tyle duży, że poniosła ona 

konsekwencje osobiste i społeczne, co wskazuje na faktyczny wpływ owej strategii, ale 

zmierzający w odwrotnym kierunku niż ten, na który liczyła Ladik. Okazało się ponadto, że 

poetka, która pokazuje ciało na scenie jest inaczej odbierana (i wzbudza większe kontrowersje) 

niż przykładowo naga aktorka filmowa albo teatralna. 

 

2.5. Pararytualny per-forma(ns) 

  Pararytualne performansy Katalin Ladik (Szamańska poezja, Wabienie i Formowanie 

ołowiu) są rodzajem „poszerzonej poezji” (określenie artystki), obejmującej sceniczne, wizualne 

i wokalne elementy, oparte na tekście o rytualnym charakterze. 

 Z formalnego punktu widzenia, szamański performans jest według Gabrieli Schuller 

połączeniem sztuki performansu i „performansu-teatru” (termin Mihaela van der Hovena), 

ponieważ zawiera motywy kolektywne (rytuał) i elementy improwizowane, zaś podstawą jest 

tekst poetycki i rozbudowana choreografia, ujęte w ramach klasycznej sceny i planu 
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kompozycyjnego. Schuller znajduje w jej wczesnych performansach również podstawowe cechy 

performansu artystycznego (charakterystyczne dla jego „klasycznego” okresu:  lat 60. i 70.), 

takie jak: odejście od realistycznego, psychologicznego teatru, od autorskiego tekstu 

dramatycznego i tradycyjnej sceny (w celu przełamania alienacji); redefinicja mówiącego 

podmiotu i jego ciała, bazowanie na improwizacji i przypadku, dowartościowanie i 

eksponowanie afektów, cielesności, liminalnośco, niestabilności, bezpośredniości, 

fragmentaryczności. Performans jest w tej perspektywie zestawem gestów, wydarzeń, 

dźwięków i emocji, udzielających się również widowni, która ma być włączona w rodzaj seansu 

kolektywnej nieświadomości (rytuał, inicjację). Artysta-performer poszukuje autentyzmu w 

otwarciu się przed publicznością, pragnie wyzwolenia się (ale także wyzwolenia przestrzeni 

scenicznej i widowni) z ograniczeń dyscypliny językowej, na wzór Artaudowskiego teatru-

sobowtóra życia. Intensywne odkrywanie siebie oznacza jednak redefinicję siebie: podział na 

rolę i aktora w ramach fikcji teatralnej zastępuje akcja performera który „aktorzy sam siebie”. Tu 

ujawniają się nowe kontury ujmowania ciała: jego podatność na projekcje i konstrukcje, jego 

materialność, wrażliwość; akcentowana jest osobista historia ciała performera148. 

   Powyższe założenia odpowiadają teatralnym koncepcjom Artauda i znajdują 

odzwierciedlenie w szamanistycznych performansach Ladik z początku lat 70. 149 . Twórca 

koncepcji okrutnego teatru miał jednoznacznie negatywny stosunek do nowoczesnej kultury i 

pragnął dotrzeć do pierwotnych podstaw sztuki (i życia), które odnalazł w rytuale (jak wielu 

współczesnych mu antropologów i dramaturgów)150. Perspektywa Artauda w dużym stopniu 

pokrywa się z ramą konceptualną, intencjami i praktyką artystyczną Katalin Ladik. Dlatego 

Wabienie miało dla niej funkcję inicjacyjną, miało wywrzeć znaczący wpływ na jej życie (i z niego 

wypływać)151. 

                                                 
148 G. Schuller, „O performansima Katalin Ladik”, „SeeCult”, 2010. http://www.seecult.org/files/Gabrijela-Suler-

Performansi-KL_0.pdf [dostęp: 27.03.2017]. 
149  Ladik inspirowała się twórczością Artauda. The Living Theatre Petera Brooka, z którym porównała swoją 

twórczość, również czerpało z Artaudowskich konceptów. 
150Artaud wzorował się na swoich obserwacjach antropologicznych, a prototypem autentycznej sztuki był dla niego 

teatr z Bali: „Przedstawienia zrobione są z samej materii, z samego życia, z rzeczywistości samej. Jest  w nich wiele 
z ceremoniału czy rytuału religijnego (…). Myśli, w które celuje, stany ducha, jakie chce wywołać, mistyczne 
rozwiązania, która proponuje, bywają wzruszone, wyciągnięte, osiągnięte bez opóźnienia i bez ceregieli. Wszystko 
to wydaje się egzorcyzmem, który ma na celu PRZYWOŁANIE demonów. (za: K. Węgrzyn, „Gest autobiograficzny. 
Okrutny teatr fotografii Zdzisława Beksińskiego”, „Widok. Teorie i Praktyki Kultury Wizualnej”, nr 12, 2016;  
http://pismowidok.org/index.php/one/article/view/326/699 [dostęp: 22.03.2017]. 
151  Wymienione tu elementy przenikały również do jej późniejszych performansów, już jednak bardziej 
steatralizowanych i mieszczących się raczej w koncepcji performansu-teatru (ten rodzaj ekspresji był 
charakterystyczny dla teatru i performansu w latach 80. Jego osią była demistyfikacja poprzednich, klasycznych 
założeń sztuki performansu, zwłaszcza tych o autentycznej ekspresji podmiotu. Poza tym dostrzegano naiwność 
argumentów mówiących o możliwości wyjścia poza język, reprezentację i tradycyjne kody społeczne. W wątpliwość 

http://www.seecult.org/files/Gabrijela-Suler-Performansi-KL_0.pdf
http://www.seecult.org/files/Gabrijela-Suler-Performansi-KL_0.pdf
http://pismowidok.org/index.php/one/article/view/326/699
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  W szamanistyczno-poetyckich performansach, w dużym stopniu powiązanych z 

projektami muzycznymi z jej udziałem, artystka eksploruje spektrum muzyczne i językowe.  

Reprezentacja wokalna i dźwiękowa obejmowała różne poziomy ekspresji, w których tekst 

docierał do granic percepcji, wkraczając niejako w rejestr wyobrażeniowy, mieszczący się poza 

werbalną artykulacją, przy jednoczesnym zachowaniu fonetycznych właściwości języka 

węgierskiego i serbskiego 

    Istotną cechą łączącą pararytualny performans Ladik z teorią teatru okrucieństwa 

Artauda było silne, wielozmysłowe, wieloaspektowe oddziaływanie na percepcję widzów. 

Dominacja wzroku została sprowokowana przez szczególną rolę i siłę głosu artystki. Jego 

obecność podlegała intensyfikacji przez intonację, rytm, pauzy, akcenty i mimikę. Fonemy/głoski 

były powtarzane, przeciągane, modulowane w nienaturalny sposób. Ladik rozciągając niejako 

głos, wykonywała trele, glissanda, okrzyki, jęki, sięgając do niskotonowego bulgotania i 

dudnienia. W ten sposób zaakcentowała aktywność ciała („samej materii, samego życia”), 

przenikającą symboliczny system. 

  Artystka rozszerzyła ponadto spektrum czasowe i przestrzenne przez odtwarzanie na 

kasecie zarejestrowanego uprzednio głosu, który nachodził na warstwę foniczną, produkowaną 

przez artystkę „tu i teraz”. Ekspresja wokalna uzupełniona została grą na ludowych i 

archaicznych instrumentach (na hałaśliwych dudach i donośnym bębnie), których wygląd i 

sposób użycia również niósł specyficzne jakości wizualne. Na GEEF artystka wystąpiła w 

zagrzebskim kościele, co poszerzało rejestr akustyczny występu i jego misteryjny nastrój. 

  Te pozornie improwizowane, spontaniczne i niejako irracjonalne, zbliżające się do 

granicy szaleństwa wokalno-poetyckie rytuały, były jednak przemyślane i poddane świadomej 

czasowej i przestrzennej organizacji152. 

  Pararytualne performansy można zatem określić uporządkowaną i świadomą próbą 

transgresji porządku symbolicznego przez łączenie go z tzw. wyobrażeniową artykulacją. Głos, 

ruch i rytm składają się tu na doświadczalne laboratorium tekstu i aktu poetyckiego, w którym 

Ladik poszukiwała i wydestylowała zeń rytualne i ekstatyczne pierwiastki. 

 Okazało się jednak że mimo tych spektakularnych, wielozmysłowych sensacji, 

                                                 
podano również kategorię podmiotu i jego transparentność. Zmieniło się też podejście do ciała: akcentowano jego 
uwarunkowania społeczno-kulturowe (odniesienia do koncepcji płci, psychoanalizy). Inaczej ujmowano też iluzję 
teatralną i odejście od niej: występ opierał się na teatralnej syntaksie i systemie znaków – ale nie ilustrował już 
tekstu/brak funkcji ilustratywności). Zob. G. Schuller, O performansima..., dz. cyt., s. 6. 
152E. 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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najgłośniejszym echem odbił się wygląd artystki, a konkretnie jej częściowo nagie ciało (zyskała 

dlatego łatkę „nagiej poetki” albo striptizerki). Jakkolwiek artystce rzeczywiście chodziło o 

rytuał płodności, mistyczne wabienie partnera seksualnego, to reakcję, zwłaszcza dziennikarzy, 

można określić „profanacją”. 

           *** 

          Performans Wabienie (Vabljenje, 1970), Ladik wykonała m.in. na festiwalu Bitef i GEEF. 

Wątki mitologiczne i archetypowe wiążą się tutaj z elementami futurystycznymi i dada.             

         Artystka pojawiła się na scenie boso i w specyficznym kostiumie o szamanistycznych 

konotacjach: miała na sobie obwiedzione pasem niedźwiedzie futro, odsłaniające jedną pierś. 

Oprócz tego na scenie umieszczone były rekwizyty: tradycyjne węgierskie dudy, bęben (tympan) 

i archaiczny smyczek. Na środku stała świeca (w monumentalnym świeczniku). Wymienione 

elementy wskazują na pewien typ rytualnego spektaklu, w którym Ladik grała rolę szamanki 

(zatem między nią i publicznością był pewien stopień zapośredniczenia). 

         Wabienie było rytuałem płodności, w którym artystka-szamanka deklamowała    

performatywnie i tanecznie swój tekst (w języku węgierskim), który miał charakter magiczny; 

wydawała okrzyki, odprawiała inkantacje, rzucała zaklęcia, przemierzając głosem szerokie 

spektrum dźwiękowe,  używając do tego również tradycyjnych instrumentów. W ten sposób 

rytualnie wabiła potencjalnych partnerów seksualnych. Podobne motywy były obecne w 

twórczości nowojorskiej performerki z grupy fluxus, Carolee Schneemann, ale stanowiły także 

część pewnego szerszego nurtu, popularnego w środowiskach kontrkulturowych w latach 60. i 

70. Seksualność była tutaj postrzegana w perspektywie dionizyjskiej: jako źródło „mocy bytu”. 

Ta postawa wydaje się częścią strategii, polegającej na dowartościowywaniu tego, co było 

poddawane konserwatywnej represji, jednak rzadko towarzyszył temu namysł nad źródłami 

seksualności, nad uwarunkowaniami współczesnej recepcji tego, zazwyczaj naturalizowanego, 

kompleksu pojęciowego. Symptomatyczne jest, że akcent padał wówczas na kobiece ciało i 

kobiecą seksualność jako pole i medium wyzwolenia153. Takie podejście reprezentowało wiele 

                                                 
153 Jakkolwiek dowartościowywanie tego, co jest celem seksistowskiej i mizoginistycznej reakcji, może być pewną 

strategią zaradczą, to w świetle radykalniejszych teorii takie podejście raczej obchodzi problem, niż go dogłębnie 
prześwietla. Skoro ciało kobiece jest seksualizowane i jednocześnie instrumentalizowane, lub stosuje się wobec 
niego przemoc, oznacza to silny związek seksualizacji kobiet z przemocą wobec nich. Traktując erotyczność 
kobiecego ciała jako coś naturalnego, wpadamy w pułapkę androcentrycznego uprzedmiotawiającego myślenia, 
projektującego na ciało kobiety aspekty mające służyć seksualnemu zaspokojeniu mężczyzny (ta projekcja jest 
zatem wypadkową współrzędnych jego pragnień i interesów, które w większości systemów społecznych  dominują). 
W przypadku większości społeczeństw seksualizacja kobiety wiąże się bezpośrednio z wielowarstwową 
eksploatacją, przemocą i podporządkowaniem (MacKinnon). Oczywiście, kontakt genitaliów męskich z żeńskimi nie 
ma sam w sobie znaczenia, jednak w ramach systemu społecznego, opierającego się na hierarchicznych relacjach 
płci (i innych nierównościach), nasza perspektywa na relacje ciała kobiety i ciała mężczyzny jest również oparta na 
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feministek i artystek feministycznych, m.in.: Mary Beth Edelson, Judy Chicago, Miriam Shapiro. 

   Niezrozumiałość na poziomie lingwistycznym mogła służyć poszukiwaniom innego 

rodzaju komunikacji. Misko Suvaković stwierdza że w swoich wczesnych występach Ladik dążyła 

do bezpośredniego kontaktu z widzami, opartego na aspektach wizualnych, wokalnych, 

muzycznych, taneczno-ruchowych, ekstatycznych, transowych i liminalnych154. Seksualność nie 

była jednak eksplicytna, ale zamaskowana wielozmysłowym, hybrydycznym widowiskiem, z 

elementami brutalistycznymi, obscenicznymi, a nawet nowofalowymi i punkowymi, co 

wpisywało się w atmosferę panującą na festiwalu Bitef na przełomie lat 60. i 70. 

   Ladik nazywa wczesne performansy dzikimi gatunkami, które ze względu na swoją 

„barbarzyńskość” wykraczają poza granice form gatunkowych, zbliżając się do realizacji jej 

wyobrażenia o pierwotnym człowieku; w jej perspektywie wyraża on swoją duszę w śpiewie, 

grze i rytmicznym ruchu. Na tym polu wyłania się zbieżność jej praktyki z popularnym ówcześnie 

neoawangardowym teatrem antropologicznym. Podobne aspekty (rytualizm, erotyzm i 

poszukiwanie w sobie pierwotnego człowieka) wyraźne są w teatrze „Laboratorium” Jerzego 

Grotowskiego, The Living Theatre Petera Brooka i w twórczości Richarda Schechnera, ale 

również w antropologicznych kobiecych czy feministycznych perfor mansach (Teresa 

Murak, Ana Mendieta, Mary Beth Edelson).  

   Artystka mówi, że w tym performansie „rytualnie zrzuciła łańcuchy”, a częściowa 

nagość i inicjacyjny charakter miały służyć uwolnieniu się od ciężaru ról noszonych przez kobiety 

w społeczeństwie patriarchalnym, miał zatem funkcję terapeutyczną i katarktyczną. 

  Obnażanie się znajduje swoje archetypowe i archaiczne korzenie  w łączeniu dwóch 

rytuałów: jeden jest poświęcony Erosowi a drugi Dionizosowi. Rytuał jest w tej perspektywie 

pewnym typem orgiastycznego transu, bazującym na „komplementarności ofiary, nagości, 

sakralizacji, erotyzacji, komunii religijnej i obnażania się”155. Religijny lub antyreligijny sens rytuału 

tkwi w pojmowaniu ubrania jako instrumentu. Rozebranie się jest tu rodzajem demaskowania 

(zdejmowania maski), odkrywania się: odsłonięcie ciała funkcjonuje wówczas jako usuwanie 

nienaturalnego (ubrania) z naturalnego (ciała). Ten rodzaj inicjacji miał doprowadzić Katalin 

Ladik do zerwania z nieśmiałością i ogólnie wzmocnić ją, gdyż uważała się za wstydliwą i słabą 

kobietę, nadmiernie wrażliwą i sfrustrowaną156. 

                                                 
hierarchicznych konotacjach (chociaż w zależności od położenia społecznego i ekonomicznego jednostek dochodzi 
w pewnym stopniu do różnicowania się projekcji). 
154M. Suvaković, „Neoawangarda i granice...”, dz. cyt. 
155 Za: Ana Zelenović, Analiza..., dz. cyt. 47. 
156Ana Zelenović wskazuje, że są to cechy tradycyjnie przypisywane kobietom, co nie umniejsza ich rzeczywistego 
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    Krzyk – rozumiany jako nieartykułowany, niekodowany hałas – jest istotnym aspektem 

wystąpień artystki. Ladik identyfikuje uwolnienie głosu i krzyk w performansie lub w fonicznej 

poezji z metaforycznym wtargnięciem czegoś, co było „siłą odebrane kobietom”: ich 

wewnętrzny świat, seksualność, imaginarium. Ta forma ekspresji była ówcześnie 

charakterystyczna dla wielu artystek, które odnajdywały subwersję w przekraczaniu ram 

dominującego systemu reprezentacji i recepcji, i dążyły do rozmycia granic gatunkowych, 

łączenia przeciwnych biegunów, pomnażania obrazów i metafor, co miało hamować 

automatyczny proces nadawania znaczenia, któremu stale poddawane są kobiety (i wszyscy I 

inni). 

    Krzyk w pararytualnych performansach i recitalach Ladik był ponadto wyrazem buntu, 

frustracji i stanowił źródło wewnętrznego wzmocnienia; miał zatem pewien wymiar 

emancypacyjny: „Krzyk jest oczyszczający i uwalniający. Zrozumiałam, że moje publiczne 

ekscentryczne zachowanie było krzykiem. Krzykiem buntu, poszukiwaniem pomocy, wyrazem 

paniki. Ten krzyk przejawiał się w formach fonicznej, wizualnej, gesturalnej poezji i performansie. 

Kiedy to zrozumiałam i odkąd budowałam poczucie i potrzebę krzyczenia, uświadomiłam sobie, 

że to znak, że jestem żywa! I nie obawiam się tego”157, wyznała artystka. 

 Wabienie można określić katarktycznym wyzwalaniem „kobiecego głosu” poprzez 

„niewiarygodne śpiewy/pieśni” i krzyk, co wpisuje się zarazem w ramy pojęciowe tzw. „kobiecej 

syntaksy” (koncepcja Luce Irigaray):      

      W syntaksie kobiecej nie ma podmiotu ani przedmiotu, jedność nie 
może zostać osiągnięta, nie ma precyzyjnych znaczeń, precyzyjnych form... 
Zamiast tego jest bliskość, zbliżenie, ale w skrajnej formie, która 
uniemożliwia jakiekolwiek rozróżnienie tożsamości, jakiekolwiek publiczne 
posiadanie, i jakąkolwiek formę przywłaszczenia; […] im plikuje rozmaite 

sposoby artykulacji w ramach kobiecego i męskiego pragnienia i języka 158. 

                                                 
(społecznego) istnienia  i wpływu. Bardziej konstruktywne niż odczytywanie ich w kategorii symulakrów, wydaje 
mi się poszukiwanie i podkreślanie społecznego i materialnego  źródła tej fikcji, uciążliwej dla wielu kobiet i 
innych osób poddawanych opresji . 

157D. Halda, „Katalin Ladik...”, dz. cyt. Myślę, że to ostatnie zdanie jest znaczące i odkrywa pewien rodzaj alienacji 
kobiet, pasywności i braku, które odczuwają w systemie społecznym. Krzyk wydaje się dość desperackim 
wyrazem potrzeby przekroczenia społecznych ograniczeń, niemocy (nie-mowy), zarówno na poziomie mikro- 
jak i makrospołecznym, i doświadczanej na wielu poziomach przemocy. Myślę, że w latach 70., ale również 
współcześnie, kwestia kobieca wciąż uważana była/ i jest za zastępczą, podrzędną, toteż swobodna ekspresja 
swojego doświadczenia przez kobiety nie należała raczej do oczywistości, zwłaszcza w obecności mężczyzn. 
Kobiety mogły czuć, że ich słowa, specyficzne aktywności, które wykonują, nie mają wystarczającej wartości, by 
się nimi dzielić. W latach 70. performans oparty na osobistym doświadczeniu był wśród artystek stosowaną na 
szeroką skalę platformą, w ramach której rozmaite aspekty związane z życiem kobiet zyskały pewną wartość. 

 
158 Cyt. Za: O. Cielemęcka, „Od różnicy do etyki różnicy. Feministyczna filozofia Luce Irigaray”, „Etyka”, t. 14, nr 45, 
2012. Irigaray podkreślała męski punkt widzenia freudowskiej psychoanalizy, w której kobieca seksualność jest 
odstępstwem od normy (w Speculum innej kobiety z 1974 roku). Katherine MacKinnon stwierdza, że francuska 
filozofka uważała jednak kobiecą seksualność nie za konstrukt wynikający z męskiej dominacji (jak rozumie ją 
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   Rozmywanie granicy między podmiotem i przedmiotem zyskało już status 

tradycyjnego motywu w sztuce kobiet (Judy Chicago, Any Mendiety, Teresy Murak i 

Teresy Tyszkiewicz, i  ogólnie w sztuce wykorzystującej kobiecą nagość, będącą w 

ramach dominującego systemu reprezentacji miejscem rozmycia granicy między 

podmiotem i przedmiotem).                                                                                                              

  Katalian Ladik niejako odsłania w swojej twórczości pewne społeczne i kulturowe wzory 

i kody związane z kobietą i jej heteroseksualnym doświadczeniem, ale też wykracza poza 

hierarchiczny układ (aktywny-pasywna), toteż można umieścić jej twórczość w ramie 

konceptualnej skonstruowanej przez Luce Irigaray. Między strategiami tych kobiet są pewne 

znaczące podobieństwa: podległość zamieniają w afirmację, odrzucają „kompleks kastracji” i 

starają się wskrzesić wypartą „moc bytu” kobiety, próbując tworzyć nowe, różne od męskich, 

sposoby (kontr)reprezentacji kobiecego doświadczenia i erotyki, a także mowy (syntaksy) 

kobiecej. Poszukują nowych miejsc przyjemności na mapie swoich ciał i w szczelinach języka, po 

to żeby dogłębnie, na poziomie (trans)indywidualnym, psychicznym i somatycznym, wyzwolić 

się z patriarchalnych ram i konceptów, dotyczących również normatywnej kobiecej seksualności. 

Ponadto odmawiają identyfikacji z tradycyjnymi rolami, sprzeciwiając się redukcji kobiety 

do funkcji reproduktorki albo lustra swojego syna lub męża (przez naśladowanie tego, co 

przypisywane jest kobietom tradycyjnej, społecznej strukturze dyskursywnej) 159 . Próbują 

natomiast odnaleźć w sobie inną kobietę, kobietę mnoga, nietożsamą, identyfikując się (bardziej 

lub mniej) strategicznie z tradycyjnie zakodowanym kobiecym: ciałem, materią 160 , histerią, 

                                                 
MacKinnon), ale jedynie jako „coś” poddawanego represji. Irigaray uważała, że kobiece narządy płciowe noszą 
jakieś znaczenie, uprzednie wobec tego, które wykształciło się w systemach patriarchalnych. Filozofka stworzyła 
wymowną reprezentację kobiecej syntaksy jako mówienia rozkoszą albo rozkoszy mówienia: metaforę dwóch warg 
– sromowych (jako odpowiedź na figurę fallusa, promowaną przez dyskurs psychoanalityczny). Ta metafora łączy 
kobiecą przyjemność i mowę, otwartość i podwójność, kontakt werbalny i cielesny. Te aspekty, łączenie języka z 
cielesnością, przenikają twórczość Katalin Ladik. 
159 Według Stevi Jackson pojęcie dyskursu jest ideologiczne, ponieważ  rozprasza, maskuje i legitymizuje relacje 

dominacji i podporządkowania 
160Irigaray znajduje ośrodek wyzysku w odbijających męską logikę pojęciach materii i natury, do których nie daje się 

sprowadzić, ale strategicznie je przechwytuje i dowartościowuje, poszukuje w nich siły i zdolności oporu, ale też 
nieodkrytych lub wypartych aspektów kobiety. Jej podejście jest zatem oparte na stałej poznawczej przewrotności, 
co nie jest jednak zbyt egalitarnym rozwiązaniem; tym samym nie jest ono raczej skierowane na głębszą 
restrukturyzację hierarchicznego systemu (owo podejście wydaje mi się raczej częścią doraźnej indywidualnej 
terapii, niż próbą walki z przyczynami przypadłości). Wiara Irigaray w ahistoryczną „wewnętrzną kobiecość” jest 
zdaniem Lindy Alcoff problematyczna, zwłaszcza gdy pomija się społeczny wymiar reafirmowanych tradycyjnych 
kodów, co sprawia że mają one potencjał normatywny (kobiety które nie przejawiają lub nie odnajdują w sobie tych 
kodów mogą czuć normatywną interpelację). Jednak, podkreśla Alcoff, terapeutyczna auto-afirmacja może być 
przydatna w amortyzacji wpływów 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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naturą, zmysłowością, irracjonalnością. 

Pararytualny performans Katalin Ladik wpisuje się w postulat 

dowartościowywania przypisywanych kobietom jakości, wysunięty przez Luc e 

Irigaray, a także przez inne badaczki i  artystki poruszające się w obszarach 

feminizmu kulturowego/feminizmu różnicy (Andrienne Rich, Annie Leclerc, Mary 

Daly). Filozofka pragnie stworzyć albo odkopać mity założycielskie kobiet, tak aby 

zrekonstruować tzw. Inną kobietę 161. 

     Luce Irigaray i Katalin Ladik łączy ponadto zamiłowanie do wątków mitologicznych i 

religijnych, na kanwie których próbują one wydestylować kobiece mity i alternatywne figury 

kobiecości 162 , a także właściwe im sposoby mówienia. Ladik tworzy coś w rodzaju kobiecej 

genesis, która odpowiada Irigaryańskiej gynesis, będącej próbą odzyskania zagarniętego przez 

mężczyzn terytorium kobiecych wyobrażeń163. Jedną z przetworzonych figur kobiecych, 

skonstruowanych przez Irigaray, jest misteryczka, syn tetyzująca dwie 

androcentryczne koncepcje kobiet: mistyczki i histeryczki 164. Pewne elementy tej 

postaci możne zidentyfikować również w roli szamanki, przybranej przez Ladik w 

pararytualnych performansach. Inna (niż matka/żona) kobieta, reprezentowana 

przez misteryczkę, dokonuje transgresji, odmawiając stawania się macierzyńskim 

lustrem i zdobywając się na odwagę tworzenia własnych metafizycznych spekulacji 

i sposobów mówienia, które są rodzajem poetyckiego ekscesu w odniesieniu do 

teologicznego dyskursu. Ten rodzaj kobiecego „innego speculum 165 ”, przekracza 

                                                 
161  Wypartą według Irigaray przez system patrylinearny i hom(m)ospołeczny, podporządkowujący kobiecą 
seksualność i sprowadzający kobietę do roli matki, reprodukorki albo w najlepszym razie lustra swojego syna lub 
męża. Irigaray uważa, że to, co w androcentrycznej filozofii i ekonomii reprezentacji jest uznawane ze kobiece, 
rzeczywiście może prowadzić do pewnych jakości faktycznie kobiecych. W ten sposób filozofka nie wychodzi poza 
heteroseksualną hierarchię i pozostaje w ciągłym dialogu z patriarchalną ideologią. 
162 To dotyczy również Gety Bratescu, rekonstruującej artystycznie mity kobiet stojących po stronie „mocy bytu”, np. 

Dydony i Medei. 
163Ten odwrócony (odwieczny) dialog z androcentryczną tradycją zachodniej myśli i reprezentacji w perspektywie 

wielu feministek reprodukuje pewne wzory i archetypy niesprzyjające przede wszystkim prorównościowym celom 
ruchu feministycznego; dlatego Christine Delphy lokuje ten typ praktyk nie w obrębie samego ruchu, ale w ramach  
debaty feministycznej. Zob. Christine Delphy, „Invention of French Feminism...”, dz. cyt. 
164 Histeryczka w swoim niemym języku i histerycznych gestach lokuje się poza prawem języka; reprezentuje naturę 

cierpiącą z powodu niemożności wypowiedzenia się i jednocześnie odpierającą narzucone znaki. Mistyczka z kolei 
jest kobietą-medium, ma dostęp do podświadomości (i nadświadomości), kojarzona jest z rozkoszą i objawieniem, 
czymś wzniosłym i nieartykułowanym. Zob. L. Irigaray, Speculum of The Other Woman, Nowy Jork 1987. 
165 Speculum to kompleks metafor ukuty przez Irigaray.W  jej perspektywie to pojęcie odnosi się do spekulacji, na 

której jest oparta androcentryczna tradycja metafizyczna (albo po prostu męskie refleksje i reprezentacje, których 
poetycką ilustracją w tym ujęciu jest lustro). Według Irigaray, w gmachu zachodniej spekulacji kobieta jest lustrem 
odbijającym wartości, pragnienia i potrzeby mężczyzny: „Lustrzane odbicie – refleksja -  wzywa umysł do pogoni za 
identycznością/tożsamością i jej narcystycznym zaabsorbowaniem sobą” (L. Irigaray, Speculum of the Other Woman, 
Nowy Jork 1987, s. 146.), redukując wszystkich innych do ekonomii tego samego (sameness), np. tworząc stereotypy. 
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paternalistyczną, platoniczną logikę granicy, oddzielającą duszę od ciała (ideę od 

materii/kopii/kobiety). Misteryczka odrzuca ponadto dualizm i panowanie 

świadomości, mieszając „rozum” z materią i cielesnym  żarem. Model kobiecej 

duchowości/boskości, dotąd zaślepionej paternalistycznym światłem 

umieszczającym ją w pozycji kobiety-lustra (odbijającego mężczyznę), prymatowi 

oka przeciwstawia samo-doznanie i duchową wolność poza prawem, w której ogień 

seksualnego pożądania zrównuje się z ogniem ducha świętego 166.   

 Katalin Ladik również projektowała inne alternatywne kobiece figury, korzystając 

przeważnie z ludowej albo mitologicznej spuścizny, pogańskich i chrześcijańskich podań. 

Poszukiwania innej kobiety, albo inności w sobie, owocują wyłonieniem się powracającego w jej 

twórczości motywu androgyna (aseksualnego, np. figura anioła, albo biseksualnego). 

Wykorzystywała ponadto postać kapłanki egipskiej, wspomnianej szamanki167, czarownicy168 

ale też katolickich świętych, np. św. Teresy z Avila. W swojej surrealistycznej poezji 

identyfikowała się ponadto ze zwierzętami (przykładowo z osą lub szarańczą). 

   Teoretyczna i praktyczna reewaluacja kobiecego ciała, jej motywacje, są 

problematyczne, ale stanowią istotne kwestie  w procesie psychospołecznego 

wyzwolenia kobiet od hegemonicznych, opresyjnych, androcentrycznych struktur 

społecznych (bardziej lub mniej zamaskowanych). Wywłaszczenie różnicy z okowów 

dominującego systemu i jej dowartościowanie, poszukiwanie w niej źródł a siły, jest 

istotne i ma potencjał terapeutyczny, ale nie musi oznaczać subwersji systemu, lecz 

nieumyślne wyświadczanie mu przysługi. Według Joan Scott „płeć kulturowa jest 

konstytutywnym polem społecznych relacji, opartych na percypowaniu różnic (np. 

                                                 
Speculum (obiektywnie) to wziernik, „wklęsłe lustro”, ginekologiczne urządzenie do prześwietlania wnętrza 
kobiety. Tu: symbol nadużyć patriarchalnej filozofii spekulatywnej, wzierania intelektualnego, rozchwiania, 
niedomknęcia kobiety. Filozofka tworzy też „inne speculum” (speculum kobiece, czyli własną, kobiecą, inną niż 
dominująca, spekulację). Zob. O. Cielemęcka, „Od różnicy...”, dz. cyt. 
166Warto zaznaczyć, że w ujęciu Irigaray misteryczka jest raczej rolą, a przez świadome utożsamianie się z nią kobieta 

eksponuje kulturowy i społeczny eksces, to co powinno być w ukryciu, rozrywając ową rolę od środka i 
konstruując rodzaj karykaturalnej kobiecości (misteryczki) lub parodiując reprezentacje odnoszące się do kobiet 
(Ladik dokonuje tego w poezji i późniejszych performansach). Ta strategia powoduje powstanie mentalnego 
dystansu do ról płciowych i społecznych. 

167 Szamanizm był wobec kobiet inkluzywny, mogły one sprawować obrzędy i dzielić pozycję społeczną szamanów, 

ich rola nie była podrzędna jak np. w chrześcijaństwie rzymskokatolickim. 
168 Irigaray uważa, że gra powtórzenia kulturowych i społecznych projekcji na temat kobiet może zwrócić uwagę 

na warstwę, pod którą być może operuje to, co kobiece w języku. W ten sposób wpisuje się w feminizm 
kulturowy/różnicy, podobnie jak twórczość Katalin Ladik. Problematyczne jest to, że normatywizacja/naturalizacja i 
idealizacja różnicy również może wpaść w pułapkę „tego samego” (ujednolicenia), a „nowa wersja dominującej 
ideologii może kamuflować się pod przykrywką wyzwolenia”. Zob. Ch. Delphy, Close to Home: A Materialist Analysis 
of Women’s Oppression, ed. Diana Leonard, London 2016. 
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biologicznych) między płciami, jest podstawowym narzędziem oznaczania relacji 

władzy” 169 , opierających się na dominacji i eksploatacji. Kluczowym problemem 

feminizmu różnicy i feminizmu kulturowego jest powielanie normatywnych symboli, 

które są znaczącą, być może nawet fundamentalną, częścią społecznej organizacji 

(wyrażanej w religijnych, naukowych, prawnych i politycznych doktrynach), 

opierającej się na strukturalnej, ekonomicznej, społecznej i symbolicznej hierarchii  

pomiędzy mężczyzną i kobietą.  

   Linda Alcoff stwierdza, że kulturowy feminizm stwarza esencjalistyczną 

podbudowę dla seksizmu i mizoginii, ponieważ opiera się często na 

niesproblematyzowanej, ahistorycznej i homogenicznej koncepcji kobiety. To wiąże 

się z reprodukcją dominujących kulturowych ste reotypów i produkcją 

nierealistycznej normy (tego samego). Z drugiej strony – te hegemoniczne kody 

społeczne/kulturowe nie są maską, którą można po prostu odłożyć, ale, jak mówi 

Christine Delphy, są rodzajem „psychologicznego makijażu”, którego całkowita 

zmywalność nie jest nigdy pewna.  

 W reafirmacji jakości przypisanych kobietom znajduję pewien impas. Z jednej 

strony te jakości padają nieustannie ofiarą mizoginistycznej krytyki i są poddawane 

społecznej dyskryminacji. Dowartościowanie ich wydaje się zatem  mieć wymiar 

terapeutyczny i otwierający na inność/różnicę. Z drugiej strony to, co jawi się 

kobiecym, jest produktem hierarchicznych relacji władzy i androcentrycznego 

dyskursu, toteż kobieta jest kojarzona z ciałem, seksualnością, reprodukcją, 

prywatnością, czymś na marginesach świadomości (nieświadomym lub 

podświadomym). Identyfikowanie się artystek, również Katalin Ladik, z tymi 

jakościami może skutkować kontynuacją podporządkowania i gettoizacji czy izolacji 

kobiet w tych normatywnych projekcjach, któr e są u źródeł patriarchalne i 

hierarchiczne170. 

                                                 
169J. W. Scott, „Gender: An Useful Category of Historical Analysis”, „The American Historical Review”, vol. 91, no. 5, 

1986, s. 105. 
170 Być może jednak odkrywanie tego, co prywatne (i  społecznie odbierane jako eksces), demaskuje 

realne relacje społeczne i strukturalną nierówność, której podstaw ą jest dewaluacja tego, co 
jawi się kobiecym (innym niż męskie).  Dlatego uważam, że poszukiwanie siły w strukturalnej 
słabości i  nadawanie ciału kobiecemu podmiotowej pozycji  może być preludium do zmiany,  
która na szerszą skalę jest możliwa raczej w momenc ie przekraczania (nie powielania lub 
uniwersalizowania) pozornie ahistorycznych stereotypów i  badania ich źródeł 
(materialnych/ideologicznych). W tych okolicznościach kanonizowanie kobiety i jej atrybutów 
nie wpływa na przebudowę społeczną i na zmianę pozy cji  mężczyzn, ale wzmacnia hierarchiczny 
system podziału na płcie.  
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2.6. Woman mistique i magia seksualności  

   Łączenie erotyki i duchowości można określić osią poetyckiej i pararytualnej 

twórczości Katalian Ladik. Artystka wiąże te aspekty z antycznymi  kapłanami i 

szamanami, wprowadzając je w sferę celebry, magii i ofiary. Jest to również 

widoczne w  performansie Wabienie:  rytualne inkantacje Ladik (tradycyjnie związane 

z przywoływaniem zwierząt) są tu wykorzystane w funkcji rytuału płodności. Według 

artystki seksualne uwodzenie jest jakimś typem rytuału:„Myślę że seksualna gra jest 

rytuałem, że jedna strona musi dopaść inną, ja w tej grze zajmuję rolę aktywną, co 

zazwyczaj przeraża mężczyzn” 171.  

 Seksualność w pararytualnym performansie wyraża się przez ciało, głos i tekst: to swego 

rodzaju erotyczny i rytualny, bezpośredni zwrot do innych. Artystka przenosi w nim ideę 

seksualizacji życia codziennego, afirmuje płodność i kobiecą seksualność. W Wabieniu, a także w 

innych pararytualnych performansach, artystka występuje w roli bogini albo kobiety mitycznej. 

Ladik przyznaje, że używa erotyki ponieważ czuje „nostalgię za magicznymi rytuałami alchemika, 

szamana, maga”172, które były związane z kultem bogini matki albo z jej zapładnianiem. 

  Amerykańska performerka Mary Beth Edelson, wykorzystująca ówcześnie podobne 

motywy, stwierdza, że nostalgia nie musi być reaktywna, lecz może być proaktywna, jeżeli 

świadomie rekreuje się przeszłość w celu stworzenia lepszej przyszłości: „forma rytualna nie 

reprezentuje wycofania do idyllicznej prehistorii, ale jest raczej projekcją post-patriarchalnej 

duchowej świadomości i wiąże się z rozumieniem teraźniejszości jako nielinearnej, mogącej 

zawierać przeszłość i wizję przyszłości”173. Rita Felski z kolei wyróżnia dwa typy nostalgii: jedna 

koloryzuje opresyjne wymiary przeszłości, za którą tęskni, inna z kolei może mobilizować 

radykalną krytykę współczesności. 

 Chodzi tu zatem o dowartościowanie tego, co prymitywne, pradawne, a idealizacja ma 

wymiar strategiczny. Artystkom zależało szczególnie na walce z mizoginią i seksizmem, 

wykorzystywały zatem to, co było „pod ręką”, czyli swoje ciało174 .  Dlaczego jednak to, co 

                                                 
171 V. Kesić, „Katalin Ladik: Ja sam javna žena”,  „Start”, 1981, str. 72–73.  
172 Tego rodzaju zainteresowania były bardzo popularne w kręgach (neo)awangardowych i  

kontrkulturowych; Jeanie Klein diagnozuje pewien rodzaj obsesji na punkcie tego, co jawi się 
prymitywnym, przy czym jednocześnie dochodziło do redefiniowania i rewaloryzacji  tegoż.  

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, że feministyczna duchowość wśród kalifornijskich artystek, skupionych 

wokół Judy Chicago, była pastiszem rytuałów, wierzeń i tradycji, pewną formą „zaprojektowanej religii” (designed 
religion) (chociaż stwierdza jednocześnie że wierzono w holizm i współistnienie wszystkich ziemskich bytów w 
kosmicznej więzi). Zob. Tamże. 



97 

 

„prymitywne” jest projektowane w tym przypadku na nagie ciało kobiety? Wydaje się, że 

feminizm kulturowy sprzyja reprodukcji hierarchii przez seksualizację i naturalizację (nawet jeśli 

strategiczną) różnicy między kobietami i mężczyznami, co grozi normatywizacją nie tylko 

kobiecości, ale również męskości, jako pewnego stałego punktu odniesienia. Ponadto ta wizja, 

nawet jeżeli jej adeptki deklarują brak esencjalizmu, jest oparta na antropologicznym 

przekonaniu o uniwersalnej różnicy między kobietą i mężczyzną, która tkwi w ich funkcjach 

rozrodczych. Ten podział, według Christine Delphy, zawsze jest hierarchiczny, tak jak samo jak 

znaczenie/wartość wyróżnionych części anatomicznych (które same w sobie go nie mają; 

wyłania się ono na podstawie społecznych interakcji). Głównym problemem antropologicznego 

podejścia jest przyjmowanie istnienia ahistorycznej wartości znaczeniowej ludzkich genitaliów i 

opartej na nich różnicy. Przyjęcie tego założenia raczej nie sprzyja zniesieniu nierówności, lecz 

kontynuacji głębokiej tradycji opartej na antagonizmach. 

 Delphy wiąże zatem różnicę płciową bezpośrednio z ustanowieniem hierarchii między 

mężczyzną i kobietą. Zniesienie różnicy oznaczałoby tu zniesienie podstawowej nierówności 

społecznej 175 . Kobiety/badaczki obawiają się, że wówczas na dobre zapanuje tzw. męski 

„podmiot generyczny”, jednak w perspektywie Delphy jest to nielogiczne, ponieważ jeśli zniknie 

różnica oparta na wartości, to przestaną mieć znaczenie również jakości uznawane za męskie. 

Ponadto zwraca ona uwagę, że podmiot nie jest czymś stałym i ahistorycznym, i jako model 

(abstrakcja) nie może odnosić się w prostej linii do rzeczywistości, która jest dynamiczna176. 

                                                 
175  W logice reprezentowanej przez Christine Delphy, sposobem na zniesienie hierarchii jest wycofanie się 
podporządkowanych (kobiet) ze swojej roli i funkcji. Liczne feministki uważają, że wiązałoby się to z panowaniem 
hegemonicznego, generycznego, czyli męskiego podmiotu, którym stałyby się również kobiety. Tymczasem w 
logice Delphy, wycofanie się jednego z członów hierarchii z reprodukcji pewnych kodów, np. związanych z 
kobiecością, nie dzieje się w próżni, tylko restrukturyzuje całą hierarchię. Gdyby kody określające kobiecość 
przestały oddziaływać swoim znaczeniem, to również znaczenie mężczyzny uległoby przesunięciom. Kiedy 
zdominowany przestaje zachowywać się jak zdominowany, albo kiedy kobieta przestaje zachowywać się jak kobieta, 
to wówczas zmienia się również status i wartość dominującego, i cała struktura hierarchii ulega zmianie, a w 
najlepszym możliwym wypadku zniesieniu. Zob. Ch. Delphy, „Rethinking Sex and Gender”, „Women's Studies Int. 
Forum”, vol. 16, no. 1, 1993, s. 9. 
176Francuska feministka zauważa również związek różnicy z podobieństwem, ich współzależność, jedna 

jest warunkiem drugiej  i  odwrotnie. W tożsamości, np. g atunkowej,  ujawniają się różnice,  
natomiast w różnicy, np. między gatunkami, ujawniają się aspekty wspólne. Zagłębiając się w to 
zagadnienie,jeżeli różnica przestanie mieć wartość, to to samo będzie dotyczyć tożsamości albo 
podobieństwa; zwiększenie wartoś ci różnicy natomiast wpływa na wartość tożsamości, co z 
kolei skutkuje pogłębieniem antagonizmów. Przykładowo: jeżeli będąc mężczyzną 
wartościowałabym atrybuty kobiece, co właściwie byłoby bliskie fetysz yzacji , to również 
wpłynęłoby to na wartościowanie mo jej męskości i  samej różnicy, tym samym trudniej byłoby o 
równość, ponieważ tradycyjna relacja między kobietą i mężczyzną jest hierarchiczna, a 
powielając wartościowanie również hierarchicznych jakości czy atrybutów płci, nie zniosłabym 
nierówności.  Albo jeżeli uważałabym osobę bezdomną za zasadniczo różną ode mnie, to 
zwiększyłoby to wartość mojej tożsamości,  pogłębiając antagonizm. Jeżeli  natomiast nie 
wartościowałabym różnicy czy inności osoby bezdomnej,  to również nie wzmacniałabym swojej 
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  W Wabieniu i pararytualnych performansach, a także w poezji, Katalin Ladik 

eksponuje  przede wszystkim  kobiecą heteroseksualność, tj. przedstawia kobiece 

pragnienie mężczyzny177. Z powodu dominujących kodów reprezentacji i  recepcji, 

podkreślanie kobiecej podmiotowości nie znosi uprzedmiotowienia kobiecego ciała 

w ramach androcentrycznej perspektywy. Ladik czyni jednak kobiece pragnienie 

widocznym, co w obrębie kontrkulturowego paradygmatu ma potencjał 

emancypacyjny i daje asumpt do jego problematyza cji. 

   Artystka postrzega seksualność jako uniwersalną, przenikającą to, co 

indywidualne.  Seksualność jest dwojaka, męska i kobieca, każdy posiada te dwa 

aspekty. W takim ujęciu seksualność jest tożsama z płcią, tymczasem, wraz z 

rozwojem studiów nad płcią kulturową, seksualność została odróżniona od płci. 

Katalin Ladik afirmuje kobiecą erotykę, ale postrzega ją jako komplementarną wobec 

męskiej, i z mężczyzną koegzystującą w binarnie uporządkowanej naturze kosmosu 

i ludzi.  Różnica płci i seksualności w j ej sztuce manifestuje się w poszukiwaniu 

możliwości jednoczesnego przeżycia doświadczeń kobiety i mężczyzny. Ladik 

stosuje zatem strategię syntezy różnych stereotypów. Podobnie jak w przypadku 

Gety Bratescu, i tutaj zachodzi pewien rodzaj idealistycznej di alektyki: połączenie 

przeciwieństw skutkuje wytworzeniem się mistycznego naddatku (np. w postaci 

idealizowanej seksualności).  

  Ważnym motywem pararytualnych performansów i poezji Katalin Ladik jest uwodzenie, 

rzucanie uroków, magia i czarownictwo, które stanowią jej oręż skierowany przeciwko władzy i 

rozumowi (lub władzy rozumu). Uwodzenie ma tu wymiar demoniczny, ponadnaturalny, i wiąże 

się z wprowadzeniem animistycznych figur, transponowanych przez artystkę na folklorystyczne, 

magiczne i nadrealistyczne obrazy (zaczerpnięte przykładowo z pogańskich lub chrześcijańskich 

legend). Zaczarowany wybranek, albo ofiara zwodzona w ten sposób, ma odejść od zmysłów, 

poddać się irracjonalnemu, które w jej poezji panuje nad rzeczywistością.  Artystka integruje 

wspomniane aspekty, ale nie po to aby tworzyć neofolklorystyczną sztukę; przetwarza je i 

konstruuje inne słowa, znaczenia i nastroje, które współcześnie klasyfikuje się jako 

                                                 
tożsamości (zmieniłabym do niej  swój stosunek, jej wartość nie miałaby większego znaczenia),  
co wpłynęłoby na amortyzację antagonizmów.(Jednocześnie nie można pomijać w tym 
podejściu obiektywnej nierówności społecznej kobiet i mężczyzn. Ów model (zniesienia różnicy 
płciowej) jest czymś docelowym, a nie istniejącym obiektywnie/w teraźniejszości).  

177 Jest to wariacja tradycyjnego (odpowiadającego interesom mężczyzn) modelu dyskursywnego, w którym 
podmiotem pragnienia jest mężczyzna, kobieta zaś zajmuje miejsce obiektu. 
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podświadome178. 

  Dubravka Durić wskazuje na różnice w podejściu do seksualności w ludowej 

poezji tradycyjnej i  w poezji Ladik: podczas gdy w ludowej poezji jest ona raczej 

kojarzona z trawestacją i z morale patriarchalnymi, nowosadzka artystka używa 

elementów retoryki i symboliki folklorystycznej do rekonstrukcji kobiecej erotyki 179. 

Artystka traktuje erosa jako największego poruszyciela psyche i ludzkiej 

kreatywności: „Nie mam nic przeciw zmysłowości, szczególnie w poezji i sztuce, 

czepię z niej dużo. Robię to jako kobieta uwolniona od przesądów i uprzedzeń. W 

mojej poezji kobieta nie jest przedstawiona jako ładny obiekt, czekający aż będzie 

pokochany. W moim świecie może istnieć erotyczna więź między dwiema, trzema 

osobami, między kobietami. Można odnieść wrażenie, że to mężczyzna jest obiektem 

w tej erotycznej grze, oczywiście z posmakiem ironii ”180. 

Realizuje się tu zatem idealizowana i chyba nieco egzotyzowana przez Michela 

Foucaulta „ars erotica”, którą kojarzy on z mistycznymi praktykami bliskiego i 

dalekiego Wschodu. Wątki animistyczne i surrealistyczne, przerywają w erotycznej 

poezji Ladik momenty obsceniczne, ironiczne i parodystyczne, wyrażające krytykę i 

frustrację kobiety-artystki. Figuruje tu kobieta demoniczna, destrukcyjna, nieczysta, 

niebezpieczna dla mężczyzny: model kobiecości głęboko zakorzeniony w zachodniej 

kulturze181. 

   Artystka, za sprawą ekspresyjnego i badawczego stosunku do ciała, stawia się 

w opozycji do męskiego lęku i nieznajomości własnej seksualności, manifestującej 

się w „projektowaniu erotycznych mrzonek na przeciwną płeć”, co fałszuje zarówno 

obraz własnej płci, jak i seksualności płci żeńskiej:  

 
    Myślę, że eros jest dwupłciowy, że manifestuje się w połowie przez kobiecą albo 

przez męską zasadę, jednak najczęściej spotykamy kobiece ciało w sytuacji przekazywania 
erosa, to dlatego, że eros jest identyfikowany u nas z męskim zyskiem/ofertą sprzedażową 
dla mężczyzny. Czym to jest jeśli nie podświadomą walką mężczyzny z jego 

                                                 
178 Popularne staje się przekonanie, że te rzeczy, które uważamy za podświadome (i nieświadome) są de facto 

świadome, ponieważ można o nich mówić i myśleć, jednocześnie są zdominowane przez świadomość 
utożsamianą z racjonalnością i spychane na marginesy myślenia. Tutaj również można zauważyć relację 
hierarchiczną między świadomością i podświadomością. 

179A. Zelenović, Analiza i interpretacija..., dz. cyt., s. 54. 
180M. Suvaković, Moc zene: Katalin Ladik, Novi Sad 2010.  
181 Radmila Lazić wymienia jakości przypisywane kobie tom w owym czasie w tamtym kręgu 

kulturowym: kobieta nasłuchuje podziemnych głosów, zna mowę wiatru, drzew etc.; jest bliska 
zmysłowości, nieświadomości, co daje jej zdolności magiczne i mediumiczne. Zob. R. Lazić,  
„Mesto Zudnje”, „Profemina”, vol. 22, no.  5-6, 1996.  
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podporządkowaną animą?182.    
 

  Artystka odwołuje się często do teorii archetypów Karola Gustawa Junga183, według 

którego nieświadomość jest domeną matek (to samo stwierdza np. Julia Kristeva). Kontynuuje 

zatem androcentryczny dyskurs, w którym mężczyzna i świadomość (jako logos) są ośrodkiem 

dowodzenia, a kobieta i podświadomość znajdują się gdzieś poza tym centrum – na peryferiach 

ciała (eros), na marginesach materii, w podziemiach, usuwane w przestrzeni prywatną etc. 

Powielanie poglądów Junga 184  wiąże się z utrwalaniem dominującej struktury izolującej     

kobiety, i wielokrotnie ta alienacja jest uchwytna w poezji Ladik. Wszakże jej twórczość można 

odczytać również jako walkę zmarginalizowanej części świadomości (podświadomości) z 

dominującym centrum. 

  Artystka dokonuje pewnego przewartościowania, ale w ramach dominującego 

hierarchicznego, heteroseksualnego modelu relacji międzyludzkich. Ponadto traktuje 

seksualność i kategorie płci jako ahistoryczne, uniwersalne, kosmiczne byty. Abstrahowana z 

kontekstu społecznego zasada polaryzacji na kobietę i mężczyznę, księżyc i słońce, jing i jang, 

jako heteroseksualna harmonia przeciwieństw, przenika w jej ujęciu wszechświat i przyrodę, 

łącznie z każdym jej aspektem (np. wysoka długa skamielina jest fallusem a muszla czy perła to 

narządy kobiece). Ta idealistyczna harmonia wydaje się być ideologicznym maskowaniem 

rzeczywistych hierarchii w społeczeństwie. 

                                                 
182A. Zelenović, Analiza... ,  dz. cyt.,  56.  
183  Według teorii Junga każdy mężczyzna posiada swoją animę, swój kobiecy ideał (jako odzwierciedlenie jego 

pragnień i jednocześnie uciskanych w jego podświadomości jakości kobiecych). Analogiczna sytuacja odnosi się do 
kobiety, posiadającej swojego animusa. Być może siła tego przekazu tkwi w jego estetyce, symetrii i harmonijnej 
spójności, której społecznie i kulturowo nadawany jest wymiar substancjalny i pozytywny. Wskazuje na to Judith 
Butler w Uwikłanych w płeć. Harmonia ma w tej perspektywie funkcję maskowania systemu opartego na 
nierównościach społecznych. Zob. J. Butler, Uwikłani w płeć. Feminizm i polityka tożsamości, Warszawa 2008. 
184 Myślę, że poglądy Junga można nazwać seksistowskimi, zresztą w Archetypach i symbolach nie ukrywa swojej 

mizoginii, pisząc, że kobiety w ogóle nie powinny mieć dostępu do dyskusji intelektualnych, ponieważ 
wprowadzają nieodpowiednie emocje i ładunki zamiast merytorycznych argumentów. Samo utożsamienie 
zasady kobiecej z erosem a męskiej z logosem, które promował Jung, wydaje mi się seksistowskie. O mizoginii 
Lacana pisze również Christine Delphy, ale w tej pracy nie zdołam rozwinąć tego tematu. Lacan naturalizował 
kobietę i definiował ją przede wszystkim jako brak fallusa, jego poglądy były esencjalistyczne. O jego seksizmie 
oraz mizoginii (oraz innych mężczyzn psychoanalityków, a także w ramach zachodniej tradycji intelektualnej, 
pisała wyczerpująco również Luce Irigaray w Speculum innej kobiety i w Ta płeć, jedną płcią nie będąca). Julia 
Kristeva faktycznie jest kontynuatorką tradycji lacanowskiej i nie interesuje jej feminizm, jej mąż natomiast 
publicznie ośmiesza ruch. W ramach rodzimego kontekstu wydaje mi się, że również Wojciech Michera jest 
kontynuatorem tej patriarchalnej tradycji, powtarzając na wykładach za Lacanem, iż kobieta jest wyrwą, brakiem, 
wielkim Innym (zamiennie, ambiwalentnie) i epatując kobiecą wysoką pornografią na zajęciach (np. znanym 
obrazem Początek świata G. Courbeta), oraz powtarzając teorie Plotyna, iż kobieta jest materią, lub teorie 
gnostyckie, w których kobieta jest wężem, nie uwzględniając hierarchicznego socjoekonomicznego, 
historycznego kontekstu tych dyskursów, zatem uniwersalizując i naturalizując te teorie, działając wbrew 
ruchowi feministycznemu, prawdopodobnie niezamierzenie, kontynuując tradycję fetyszyzacji i seksualnego 
uprzedmiotowienia. 
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Tego rodzaju heteroseksualna kosmologia, w której wartości i znaczenia uznawane za 

męskie i kobiece strukturyzują naszą wizję ludzkiego ciała, natury, świata, a nawet wszechświata 

– to zdaniem Christine Delphy głęboko zakorzeniony konstrukt społeczny, ponieważ ludzka 

anatomia nie ma znaczenia w sobie: nie jest ono dane, lecz nadane. Ten konstrukt można określić 

heteroseksualnością albo heteronormatywnością, w którą wpisana jest kosmiczna mgławica 

znaczeń i reprezentacji185. 

   Według Michela Foucaulta seksualność nie jest czymś, co poddaje się po prostu represji. 

Przeciwnie – praktyki, instytucje i dyskursy medyczne, jurydyczne, psychiatryczne, religijne, 

próbując rozwikłać zagadkę ludzkiej seksualności i ją kontrolować, produkują jej rozmaite formy 

i stymulują ludzką aktywność. Foucault zauważa ponadto reprodukcję i przesunięcie 

konfesyjnego modelu (wyznawanie grzechów ciała „confession of flesh”) w ramach instytucji 

kościoła rzymskokatolickiego do innych obszarów życia społecznego, w których opowiada się o 

seksualności, np. w praktyce i teorii psychoanalitycznej. Francuski filozof podkreśla istnienie, 

chociaż już w innej formie, hierarchicznej relacji między słuchaczem (ekspertem) i wyznającym. 

Taka relacja, według Peggy Phelan, jest obecna również w performansie. Badaczka wzbogaca ją 

o dodatkowy (dla niektórych feministek podstawowy) wymiar związany z płcią, którego 

Foucault nie zawarł w swoich analizach. Jej zdaniem przyglądający się w milczeniu widz dominuje 

i kontroluje wymianę, w której performer jest zawsze w pozycji kobiecej w relacji do 

dominującego. W tej perspektywie, kobieta albo performer zazwyczaj są „wpisani” 

(zaprogramowani) do sprzedawania albo wyznawania, skierowanego do kogoś, kto zajmuje  

pozycję kupującego albo przebaczającego. Mamy zatem do czynienia ze strukturalną 

nierównością między widzem (który jest w pozycji męskiej) i performerem (w pozycji kobiety). 

Stały punkt na widowni umożliwia obserwatorowi uruchomienie machiny projekcji, identyfikacji, 

i nieuniknionego uprzedmiotowienia performera. Potencjalna dominacja widza ma dwie formy: 

„milczący obserwator pragnie być zdominowany przez performans i obecność performera, 

jednocześnie utrzymując dystans dominującego osądu” 186. Phelan zestawia sytuację widza z 

tradycyjnym w analizach feministycznych pojęciem „męskiego pragnienia”.  (Ladik w 

późniejszych performansach redefiniowała tę stabilną relację i wynikające z niej projekcje i 

                                                 
185 Delphy twierdzi,  że wartość (różnica, dychotomia) nie może poprzedzać hierarchii , ponieważ 

wiązałoby się to z jej naturalizacją i uniwersalizacją.  Nasze społeczeństwo jest hierarchiczne, 
zatem również wartości są hierarchicznie uporządkowane w jego ramach. Niższy poziom tej 
hierarchii:  np. kobieta i  kobiecość – są nie mniej hierarchiczne niż poziom dominujący. 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 następstwa wczesnych performansów Ladik potwierdzają 

powyższą teorię. Tej tradycyjnie kobiecej pozycji udało się jej jednak uniknąć w 

medium poetyckim. Tekst erotyczny, mówi Radmila Lazić, to forma sublimacji, która 

wyraża potencjały subwersyjne wobec redukcjonistycznego, utowarowionego 

obrazu kobiecej erotyki, ciała, zmysłowości187. Zdaniem Any Zelenović poezja Ladik 

jest bardziej krytyczna i progresywna feministycznie (niż body -art i performans), 

ponieważ język jest tutaj dosadny i bezpośredni, a erotyka niekiedy przekracza 

heteronormatywność; jednocześnie z ironią i dowcipem art ystka parodiowała role 

narzucone przez społeczeństwo kobietom. Częściej niż w performansie i body-art 

pojawia się tutaj także motyw biseksualnej postaci i autoerotyka. Jednak zarówno w 

performansie, jak i w poezji, kobieta jest zawsze seksualna lub zseksua lizowana, tak 

jak w dominującym modelu jej reprezentacji. Jednakże w tekście kobiecie -obiektowi 

seksualnego pragnienia męskiego, mocniej przeciwstawia się kobieta podmiot 

swojego seksualnego pragnienia. Powodem może być zakrycie ciała artystki przez 

medium poetyckie. Taka strategia mogła stanowić antidotum dla uwarunkowań 

społecznych, w których tworzyła Ladik, na które składał się: podwójny standard 

moralny w strukturach politycznych i społecznych, ciężar stereotypowych ról i 

projekcji rzutowanych na artystkę, ograniczenia i represje z powodu naruszenia 

publicznego morale (które przybliżę w dalszej części pracy), a także „maczyzm” i 

seksizm, występujące na scenie neoawangardowej w latach 70., której częścią była 

artystka.  

 

3.7. Erotyzacja różnicy 

 

   Dla wielu radykalnych feministek szczególnie problematyczna jest erotyzacja różnicy 

płciowej (nacisk psychoanalizy na kobiecą seksualność udzielił się również Luce Irigaray); według 

nich jest to równoznaczne z utrzymaniem hierarchicznego porządku i eksploatacji kobiet. 

Uważają też, że libertyńska tendencja do akcentowania i nadmiernego wartościowania 

seksualności jest w pewnych sensie odwróceniem autorytarnej ramy ideologicznej, którą 

próbuje się przekroczyć. Seksualność niejako odziedziczona w ramach tej autorytarnej ideologii 

                                                 
187R. Lazić, „Mesto...”, dz. cyt., s. 7. 
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jest przesiąknięta hierarchiczną relacją dominacji i podporządkowania, co zazwyczaj jest 

lekceważone przez libertariańskie teorie i praktyki obyczajowe, promujące sadomasochizm188 

(Stevi Jackson). 

   Myślę, że Ladik, decydując się na szczerość i odsłonięcie pragnień w ramach swojej 

twórczości, odkryła działanie społecznej ideologii na ludzką psychikę („psychologiczny makijaż”), 

przenikanie jej do głębi, czego najdobitniejszym wyrazem jest ciągłe, obsesyjne seksualizowanie 

kobiety i kompulsywny heteroseksualizm189 . Według Delphy chodzi w tej ideologii zawsze o 

eksploatację wyróżnionej (drugiej) płci. Michel Foucault zauważa, że centrum 

heteronormatywnej ideologii i organizacji społecznej, nastawionej na akumulację i reprodukcję 

(kapitału ekonomicznego, społecznego i kulturowego) stanowi pojęcie seksu (datowane przez 

niego na XIX wiek, okres rozwoju inżynierii społecznej), i powiązanie go z genitaliami męskimi i 

żeńskimi. Być może dlatego (pro)kreatywność artystyczna jest przypisywana kobietom, a 

dokładnie matkom (co stwierdził Jung). Kalin Ladik jednakże odrzuca utożsamienie z rolą matki 

(i funkcją reprodukcyjną), i odmawia powielania tej funkcji, poszukując w sobie Innej kobiety i 

mężczyzny, co wskazuje na jej wkroczenie w dotąd męską domenę indywidualizmu, 

samodeterminacji i autonomii. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
188  Takim przykładem sadomasochistycznych praktyk w sztuce neoawangardowej może być multimedialny 

performans Love Murder z 1984 roku (FV 112/15 – późniejsza Borghesia), w którym zaprezentowano hiperaktywne 
podejście do seksu i przemocy. Stanowiło to symptom odrzucenie progresywnej i uniwersalizującej retoryki 
wyzwolenia seksualnego, popularnej w latach 60. i 70. Tutaj chcą oni wyzwolić seksualność nie tylko z 
drobnomieszczańskiej moralności promowanej przez ligę komunistów, ale i z humanistycznego libertarianizmu. 
Mimo to wciąż podchodzili do seksu i jego represji jako do najważniejszego społecznego i politycznego symptomu 
(dostrzegam w ich działaniach sporą nutę hedonizmu). Tym razem jest to jednak objaw defektu, a nie wolności. 
(Zob. D. Crowley, „The Future is...”, dz. cyt.) Seksualność jest totalizowana w przypadku słoweńskiej neoawangardy. 
Z drugiej strony owo środowisko (związane z zespołem Laibach i NSK) stosowało strategię „nadidentyfikacji”, 
świadomie doprowadzając do skrajności aspekty związane z dominującymi ideologiami, po to aby wyostrzyć ich 
alienujące efekty i wybić widza z rytmu (albo letargu) przez szok. 
189  Według M. Foucaulta koncept homoseksualizmu jest pochodną heteroseksualności, jest marginesem 

określającym centrum, i określanym 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 motywów sztuki Katalin Ladik jest androgynia190, rozumiana 

przez nią jako harmonia dwóch płci, w której jakości uznawane za męskie i żeńskie dopełniają się 

(tworząc biseksualny byt), a innym razem ulegają neutralizacji (czego metaforycznym 

przykładem jest wykorzystywana przez artystkę aseksualna figura anioła lub dziecka). Takie 

podejście było popularne w kręgach feministycznych i artystycznych w latach 70.191  Artystka 

identyfikując się z projektowaną przez siebie postacią androgyna, znajduje w sobie spełnienie 

kosmicznej zasady dialektycznej relacji między kobietą i mężczyzną: „Jestem bytem 

biseksualnym: fałszywym, a zatem szczerym. Jestem owocem autodestrukcji, to znaczy miłości 

własnej”192. 

  Motyw androgynii 193  można określić wariacją zakorzenionego w kulturze tematu, 

mówiącego o tym, że jednostka jest esencjonalnie niekompletna w momencie swojego 

upłciowienia. Sztuka Katalin Ladik opiera się w znacznej mierze właśnie na tym temacie, którego 

najwyraźniejszą realizacją jest androgynia. Artystka przyznaje, że motyw ów był jej obsesją, co 

wskazuje na przemożny wpływ idealizowanej dialektyki płci na jednostkę. 

   W jednym ze swoich performansów, zatytułowan ym Mandora 194 , artystka 

odwołuje się do opowieści Arystofanesa zamieszczonej w Uczcie Platona. 

Arystofanes mówi w niej, że pierwotnie istniały trzy rodzaje bytów (kobieta, 

mężczyzna i androgyn). Każdy z nich miał po dwie pary organów płciowych, co 

wprowadziło w popłoch bogów, którzy postanowili rozdzielić owe byty na płcie: „W 

ten sposób ludzie na zawsze podzieleni na płcie, poszukiwali swej połowy, od której 

                                                 
190Motyw androgyna (biseksualnego lub aseksualnego bytu) pojawia się w twórczości 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 ).  

191 Idea androgyna jako utopijnej tożsamości płciowej (gdzie płciowe i seksualne predyspozycje nie wpływają na 

zachowanie, wygląd i inne aspekty płci kulturowej i tożsamości) istniała w ramach drugiej fali feminizmu, szybko 
została jednak porzucona z falą esencjalistycznych teorii w duchu psychoanalitycznym, w których pogłębiane były 
badania i przedstawienia kobiecej wewnętrznej esencjonalnej różnicy, znajdującej manifestację w płciowej 
tożsamości. Te teorie były szczególnie ważne dla prób, poszukiwań i definicji specyficznego kobiecego języka, pisma 
czy wyrazu artystycznego (takich autorek jak Helen Cixous albo Julia Kristeva), nie są jednak feministyczne. 
192 Wszystkie tłumaczenia wierszy i fragmentów tekstów Katalin Ladik na język polski są moje. Angielskie 

tłumaczenie fragmentu pochodzi z: V. Balind, Tracing subversive..., dz. cyt., s. 35. 
193Sama nazwa androgyn wskazuje na byt obupłciowy, konotując dwa rodzaje ( andros  i  gini  z greki). 

Ten mit pochodzi z Metamorfoz Owidiusza i opowiada o połączeniu się Harmafrodyta (syna 
Hermesa i  Afrodyty; gdy wejdzie do wody wygląda jak mężczyzna, a po wyjściu z niej jawi się 
obojnackim bytem) i Salmakidy (wodnej nimfy) w byt obejmujący charakterystyki obu płci.  

194Tytuł ten zawiera w sobie motyw androgyniczny: połączenie angielskiego słowa oznaczającego 
mężczyznę i imienia postaci z mitologii  greckiej, Pandory.  
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zostali rozłączeni: ta, która była kobietą szukała wśród kobiet, a ten, co wcześniej 

był mężczyzną, wśród mężczyzn: poszukiwali swoich drugich „ja”. Dwupłciowy 

androgyn  szukał natomiast dopełnienia w odwrotnej płci” 195. 

    Ladik ignoruje homoseksualny motyw i skupia się na androgynie jako niepełnej 

płciowości, poszukującej swojego drugiego ja w postaci płci przeciwnej. Podejmując 

identyfikację z nim, artystka raczej nie poszukuje w sobie Innej kobiety, ale mężczyzny (swojego 

animusa), ponieważ wierzy w płynność doświadczenia pomiędzy płciami. Granica między 

seksualnością i płcią, oraz pomiędzy seksualnością i prokreacją ulega w twórczości Ladik zatarciu, 

a relacja między nimi ma w jej perspektywie często charakter wynikający. 

  Christine Delphy uważa, że ten motyw (poszukiwania drugiej „połówki”) jest 

elementarną częścią indywidualnej i kolektywnej świadomości, objawiający się ponadto 

emocjonalnym oporem i intelektualnymi przeszkodami w myśleniu o płci jako kulturowej (i o tym, 

że płeć kulturowa poprzedza płeć biologiczną, oraz że relacja między dwiema płciami jest 

hierarchiczna). Ten głęboki, wielowarstwowy temat, czyli heteroseksualność, Delphy nazywa 

„zbiorem reprezentacji skupionych wokół wiary w konieczność bliskiej i permanentnej relacji 

pomiędzy mężczyznami i kobietami”196. Innym określeniem może być „komplementarność”, 

której emblematem jest stosunek seksualny, noszący społeczne znaczenie i emocjonalny 

ładunek, który może być wyjaśniony tylko przez jego symboliczną wartość. Owa kosmogonia i 

„zbiór reprezentacji” o dopasowaniu się (fitting together) wpływa zdaniem teoretyczki na 

większość badań naukowych, łącznie z feministycznymi i lesbiańskimi. Ów zbiór odpowiada za 

postrzeganie świata jako coś więcej niż suma jego części; jako coś, co ma dodatkową mistyczną 

i nieracjonalną wartość. Taką wizję, podzielaną przez Katalin Ladik, Delphy określa jako 

kosmogoniczną. Ów sposób pojmowania kultury jest statyczny i zasadza się na fundamentalnym 

(realizującym się w formie różnych wariantów) pojęciu pozytywnej komplementarności między 

kobietą i mężczyzną197. 

  W przypadku Mandory  

(1982), performansu odwołującego się do mitu o Pandorze199, postać kobiety jest 

                                                 
195Fragment zamieszczony w: A. Zelenović, Analiza..., dz. cyt., s. 48.  Ta opowieść zawiera pewną przesłankę, 

w ramach której heteroseksualizm w starożytnej Grecji był raczej drugorzędny wobec 
homoseksualizmu; wskazuje to również na rozdzielność płci od seksualności.  

196 Ch. Delphy, „Rethinking Sex...”, dz. cyt., s. 8. 
197Tamże, s. 8. 
198Spektakl odbył się w kilku miastach w latach 1 980-85 (m.in.  w Bania Luce, Belgradzie, Sarajewie);  

w zależności od okoliczności zachodziły drobne modyfikacje w kostiumografii,  scenografii,  

używanych rekwizytach .  
199 Pandora w mitologii greckiej jest pierwszą kobietą, którą stworzył  Zeus w celu ukarania 
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przedstawiona jako byt związany, rozdarty 200 . Ręce artystki są przewiązane 

sznurem, ciągnącym się w przeciwległe strony sceny (ilustracja 2). Transformacja w 

postać androgyniczną 201  – Mandorę (słowo łączące imię Pandory i a nglojęzyczne 

oznaczenie mężczyzny) – jest uwolnieniem Pandory-kobiety-Ladik od więzów 

społecznych, nadających jej rolę „pięknego zła”, które trzeba nieustannie 

kontrolować. W ten sposób artystka metaforycznie przedstawiła transcendowanie 202, 

sublimację społecznych uwarunkowań, jednak cena jaką za to płaci, to pewien rodzaj 

izolacji w wyobrażeniowym rejestrze (to dotyczy również Gety Bratescu). Według 

niej alternatywą (którą wybrała) dla ról społecznych jest samotność i taka redefinicja 

ról i tożsamości, która wykracza poza społecznie dane ramy. W ten sposób artystka 

staje się transcendentalnym podmiotem, świadomie się alienując. Podobną strategię 

przyjęła Bratescu.  

   W tym performansie została ponadto zaakcentowana kwestia ról płciowych, 

np. poprzez wyabstrahowanie i denaturalizację symbolu i fetysza kobiecości – piersi 

– w postaci wiszących na scenie worów z mlekiem. Symboliczne i metaforyczne 

przedstawienie atrybutów płciowych i łączenie ich ze sztucznością, ekscesem lub 

absurdem, ma również wydźwięk maskarady. Przez przedstawienie tych 

fetyszyzowanych aspektów w innym świetle, zafiksowane na ciele znaczenia -

atrybuty mogą ulec pewnym przesunięciom.  

   W innej wersji Mandory (w Beczu w 1982 roku) kobiecość została oznaczona 

przez suknię, do której przywiązane były sznury – zerwanie ich konotowało 

wyobrażone uwolnienie się od kobiecości. W performansie w Beczu artystka miała 

również perukę gęstych loków i miejsce na wysokości brzucha wypełnione piórami – 

te elementy zostały usunięte wraz z zerwaniem więzów zdejm ujących suknię. W ten 

sposób zostało ukazane symboliczne uwolnienie się od kobiecości, której jakości 

implikowane były przez rekwizyty (seksualizacja wyglądu), a także od społecznych 

                                                 
Prometeusza za kradzież wiatru. Od Pandory wywodzi się cały rodzaj żeński. Określa się ją jako 
„źródło problemów dla mężczyzn”, „piękne zło” albo „źródło wszelkiego zła”. Katalin Ladik  
adaptowała ten motyw, przekształcając go i  wiążąc z opowieścią o nastani u miłości między 
ludźmi/powstaniu różnych płci.  

200Motyw więzów, okowów, i ich zerwania, jest cyklicznym motywem poezji i performansów Ladik. 
201Podobny motyw można zauważyć w serii autoportretów Gety Bratescu, w której zamienia się w białą postać o 

nieokreślonej płci, przypominającą arlekina. 
202  W krótszej wersji  zostało to przedstawione wizualnie,  natomiast w dłuższej transformacja 

pokazana została w ramach długiej,  złożonej narracji o uwolnieniu się i  podróży w inną przestrzeń, 
tu kosmiczną. Ladik jest w tej wersji  przebrana za astronautkę, która odrywając się od ziemi, 
pokonuje w magiczny (przynależny wyobraźni) sposób prawo grawitacji.  
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ról związanych z kobiecością – tu macierzyństwa. Artystka miała ponadto w ycięte w 

golfie otwory na wysokości piersi, co było symbolicznym przedstawieniem 

androgynii. Po uwolnieniu od ciąży (po zerwaniu sznurów i zdjęciu sukni, pióra 

wypełniające sztuczny brzuch opadły), piersi zostały przez artystkę symbolicznie 

zdeseksualizowane przez to, że oznaczały adrogyniczną aseksualność.  

  Postać androgyna (bezpłciowego lub obupłciowego bytu) jest w tym 

przypadku metaforą uwolnienia od norm społecznych. Kobiecość została zatem 

przedstawiona jako system społecznej represji jednostek, unie możliwiający im 

odkrywanie swoich potencjałów przez uwikłanie w daną płeć .  

 

3.9. Seksualizacja ciała kobiecego. Katalin Ladik jako ikona seksu w byłej Jugosławii 

 

   Można zaryzykować hipotezę, że rewolucja seksualna w latach 60. i 70. 

odkryła, dotąd skrywane w sferze prywatnej, stosunki między płciami i zakorzenione 

w jednostkach kody społeczne, w ramach których kobieta jest sprowadzona do ciała 

i erotyki, mężczyzna zaś tradycyjnie reprezentuje racjonalność i siłę.  

   Artystka przejawiała dość specyficzne, i jednocześnie odpowiadające ówczesnym 

nurtom kulturowym, podejście do ciała. Oprócz wpływu rewolucji seksualnej i wszechobecności 

komercyjnych reprezentacji kobiecego ciała i erotyki w popularnych mediach jugosłowiańskich 

w latach 70., na postrzeganie cielesności przez artystkę oddziaływały w znacznej mierze jej 

zainteresowania ezoteryczne i mistyczne, co dotyczyło również innych artystów 

neoawangardowych (takich jak, np. Vito Acconci, Marina Abramović, Rudolf Schwarzkogler albo 

Joseph Beuys). W przypadku wymienionych artystów ciało odgrywało kluczową rolę w 

performowaniu rytuału, ale akcent padał zazwyczaj na badanie granic jego wytrzymałości. 

Katalin Ladik twierdzi natomiast, że w jej performansach ciało było dopełnione rekwizytami, 

światłem, głosem, poezją, i że nie traktuje go jako odrębny obiekt, ale raczej jako część jej bytu 

(wielokrotnie podkreśla jedność ciała i duszy, co jest wyraźne powiązane pojęciowo z platońskim 

gnostycyzmem). Nagie performanse traktowała jako materializację „nagości duszy”203. 

                                                 
203 Artystka odróżnia ponadto swoją twórczość od prac Mariny Abramović. Podkreśla poetycką podstawę 

performansów i to, że w odróżnieniu od Abramović nie stosowała technik sadomasochistycznych, a raczej 
skupiała się na bólu duchowym i odnoszących się do niego pokutnicznych aspektach. Uważa, że w przypadku 
artystów wykorzystujących rytualizm (przykładowo akcjonistów) głównym celem performansu było znoszenie 
skrajnego bólu ciała, jego demonstrowanie i traktowanie ciała 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 dążeń, charakterystycznych dla kobiecego performansu w latach 70., 

artystce nie udało się uniknąć, nie tylko w wystąpieniach ale również w innych swoich 

deklaracjach, uprzedmiotowienia ciała.  Ciało jest według niej środkiem wyrazu, instrumentem 

lub narzędziem, co odzwierciedla niejako jego percepcję zgodną z duchem czasu204.  Pojmuje je 

ona z dwóch perspektyw: podmiotu kobiecego spojrzenia i przedmiotu męskiego 

spojrzenia/pragnienia. Ciało postrzegane w ten sposób jawi się jako oddzielone od osoby, jako 

medium komunikacji, język, źródło energii i część persony205. 

   Zelenović zwraca uwagę na to, że Ladik nie walczyła z systemem, lecz wewnątrz 

własnego uprzedmiotowienia, i w jego ramach, walczyła o swoją podmiotowość, której warunki 

zdefiniowała sama – warunki w ramach systemu uprzedmiotowienia z możliwością 

upodmiotowienia. Kobiecość jest tu afirmowana w ramach męskiego spojrzenia206.  

  Nagie ciało kobiety w performansie dla współczesnych badaczy, feministek i niektórych 

feministycznych artystek, jest kwestią newralgiczną, przede wszystkim ze względu na kulturowo 

i społecznie zakodowane perspektywy, czyniące je obiektem seksualnym (zwłaszcza w 

przypadku kobiet wpisujących się w standardy atrakcyjności, czyli również Ladik).  Performans 

artystek używających nagiego ciała bardzo wyraźnie pokazuje skrzyżowanie pozycji 

podmiotowej i przedmiotowej ich cielesności, co jest niejako odzwierciedleniem ich pozycji 

społecznej i wynikającej z niej eksploatacji. Kobiece ciało nie może być po prostu wolne od 

konotacji. W ramach obowiązującego systemu kobiety zawsze noszą znaczenie swojej płci, 

umieszczające je w społecznej hierarchii. Z tego powodu wiele artystek unikało seksualnych 

referencji, konfrontacji z pragnieniem i seksualnością, ponieważ nie chciały być kojarzone z 

ciałem i naturą, z drugiej jednak strony niektóre teoretyczki i artystki identyfikowały się z tymi 

pojęciami, próbując wyrażać się w obszarach społecznie im przypisanych. Występując nago (lub 

częściowo nago), Ladik nieuchronnie stała się obiektem męskiego spojrzenia/pragnienia, 

zarazem będąc podmiotem artystycznym, co czyni jej położenie schizofrenicznym. Ten paradoks 

potwierdzają słowa artystki: „Noszę podwójne obciążenie: obowiązki i los kobiety patriarchalnej 

i kobiety walczącej o swoją emancypację. To stworzyło neurozę (…). Kobieta publiczna, ładna i 

erotyczna staje się celem seksualnym, obiektem i idolem (…). Mit, którego pragnęłam i nie 

                                                 
204 Na pytanie Radoslava Lazić'a o pojmowanie ciała, odpowiedziała, że jest ono żyznym polem, reżyser 

(przetwarzający i uprzedmiotawiający pole/ciało) i aktor (samoobiektywizujący się) są natomiast rolnikami. W 
wyniku tych operacji [płodozmianu], ciało staje się aktywne jako narzędzie ekspresji przynależne aktorowi, 
będąc jednocześnie również treścią wyrażaną przez niego. Zob. A. Zelenović, Analiza..., dz. cyt., s. 31. 

 
205Tamże, s. 32. 
206Tamże,  s. 33. 



109 

 

pragnęłam, ciężko jest nieść. Każda moja relacja jest naznaczona tym pryzmatem”207 

 Rama konceptualna, w której poprzez obnażenie dochodzi do wyzwolenia i emancypacji, 

jest zatem tylko pewnym ograniczonym spektrum, które zanika wśród kulturowo 

zakorzenionych, dominujących perspektyw i kategorii stosowanych wobec kobiet. Zelenović 

stwierdza, że dochodzi najczęściej do ich kanonizowania, demonizowania lub idealizowania i 

lokowania w domenach prywatnego lub publicznego domu. Na patriarchalne wzory i 

perspektywy nakładają się jednocześnie obowiązki nowego systemu: zaangażowanie w życie 

osobiste, biznesowe i społeczne. Artystka wyraża to następująco: „Publiczna moralność 

wymaga bym była zaangażowana i współczesna. Byłam posłanką, młodość strawiłam na 

zebraniach. Chcą bym zachowywała się jak w XVIII wieku lub żebym byłam seksualnym obiektem 

spełniającym ich seksualne chimery. Nie chciałam, dlatego mnie koloryzowano, choć i tak jestem 

przecież faktycznie ujarzmiona”208. 

 Występy Ladik budziły kontrowersje z powodu pojawiającej się w nich nagości, czym 

przyciągnęła powszechną uwagę, stając się celem ciekawości dziennikarzy, wypowiadających się 

na jej temat w sposób nierzadko seksistowski, mizoginistyczny i cyniczny w rozmaitych 

tabloidach i prasie masowej (to dotyczy wielu artystek i kobiet poruszających się w sferze 

publicznej). Pisano o niej m.in.: „Naga poetka”, „najseksowniejsza poetka w kraju”, „Z 

Jugosławii pochodzi pierwsza poetka-striptizerka”209 . Pytano ją również, czy nagość podczas 

występów nie służy zdobyciu finansowych profitów albo, czy zdecyduje się deklamować w 

podeszłym wieku i z celluitem210. Odpowiadając na to pytanie, Ladik stwierdziła, że normatywne 

ciało kobiety jest medium które przenosi jakąś uniwersalną wiadomość. Kiedy się zestarzeje, 

wówczas inne kobiety będą ją nieść. Nagość była dla niej ponadto niezbędna do 

przeprowadzenia rytuału wraz z publicznością. Artystce zależało na przełamaniu podziału na linii 

publiczność-performer poprzez wprowadzenie wątków liminalnych i antropologicznych 211 . 

Jednakże taka perspektywa na kobiecą nagość pociąga za sobą ukrytą kontatację, że 

nienormatywne ciało jest niejako nieme lub nie ma dostępu do sfery sacrum. Idąc tym tropem 

                                                 
207M. Suvaković, Moc zene...,  dz. cyt.,  s. 36.  
208 V.  Kesić, „Katalin Ladik...”, dz. cyt., s. 72-73. 
209 Za: A. Zelenović, Analiza..., dz. cyt., s. 20. 
210 Autorami tych opinii i komentarzy byli najczęściej dziennikarze-mężczyźni z jugosłowiańskich i włoskich 

magazynów politycznych, rozrywkowych i rozrywkowo-politycznych: „Adam i Ewa” (magazyn dla mężczyzn), 
„Gente” (o osobach publicznych, profil sensacyjny), „L'Europeo” (o polityce, kulturze, rozrywce). Zob. A. 
Zelenović, Analiza..., dz. cyt., s. 22. 

211 Wydaje mi się, że jakkolwiek kontakt tego rodzaju nie jest na pewno bezgraniczny, to jednak możliwe, że może 
dochodzić w ramach takiego rytuału do pewnego ograniczenia lub zmniejszenia mediatyzacji lub przynajmniej 
do zmiany jej charakteru. 
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można dotrzeć do konkluzji, że normatywne ciało kobiety wpisuje się w sferę sacrum i niesie tym 

samym dodatkową wartość. Z tego powodu stało się ono intratnym towarem w ramach systemu 

wolnorynkowego212 , na co wskazuje powszechność skomercjalizowanych wizerunków kobiet 

również w jugosłowiańskich mediach masowych. 

  Roznegliżowane modelki na okładkach czasopism kulturalnych i politycznych, nawet 

tych krytycznych wobec systemu albo zdjęcia nagich modelek jako ilustracja do artykułów 

politycznych, nie plamiły „moralnego wizerunku” systemu 213 . Wydawcy interpretowali owo 

zjawisko jako wyraz ekonomicznej i obyczajowej liberalizacji, co równoważone było z 

progresywizmem (w porównaniu do krajów bloku sowieckiego), symbolizowanym przez nagie 

ciało kobiety. Do postulatów promujących społeczne oświecenie przez seksualność, czego 

ilustracją miała być naga modelka214 , przykładano też ramy titoizmu: „epoka rządu młodych 

nadchodzi, seksualne wyzwolenie nie może być odseparowane od innych indywidualnych i 

społecznych problemów, ale może przyczynić się do rozwiązania wielu z nich”215. Tymczasem w 

rzeczywistości odsunięto młodych ludzi od realnej władzy, dając im pewien ograniczony rodzaj 

wolności w sferze seksualnej/prywatnej/indywidualnej, która niekoniecznie była dla kobiet 

wyzwalająca. Nie chodziło raczej o ich emancypację seksualną, ale o wykorzystanie erotycznej 

aury wokół normatywnego ciała kobiety do zwiększenie zysku producentów przez pobudzanie 

oczekiwań konsumentów-mężczyzn, ale również kobiet216. 

                                                 
212 Jugosławia, podobnie jak kraje w ramach wschodniego bloku socjalistycznego, była tylko częściowo 

socjalistyczna. Z tego powodu tak duży nacisk kładziono na socjalistyczną retorykę, podkreślającą istnienie 
realnego socjalizmu w celu zamaskowania realnego uzależnienie krajów socjalistycznych od kapitalizmu. Przy 
czym niewątpliwie socjalistyczny profil Jugosławii amortyzował wpływy kapitalizmu. Pomiędzy Jugosławią a 
innymi krajami bloku wschodniego istniała jednak pewna fundamentalna różnica. W Jugosławii funkcjonowały 
samorządne rady robotnicze (w krajach należących do bloku w wyniku strajków powstawały niekiedy rady 
robotnicze, jednak szybko traciły jakikolwiek wpływ i samodeterminację. W Jugosławii ten wpływ również był 
stopniowo ograniczany w wyniku technokratyzacji struktur politycznych). 

213 Jednakże poziom cenzury był zmienny  i zależny od republiki oraz frakcji w niej rządzącej; najliberalniejsza pod 
tym względem była Słowenia, najbardziej konserwatywna Bośnia. 

214Owo zjawisko wskazuje na bardzo konkretne ramy seksualności. Seksualność jest tutaj normatywizowana przez 
obraz nagiej modelki (seksualną chimerę), przynoszącą realny zysk producentom prasy i fantazmatyczny „zysk” 
konsumentom. Podchodząc do tego bardziej radykalnie można stwierdzić, że seksualność jako wartość 
dodatkowa (mistyczny naddatek) jest właśnie normatywnym kobiecym ciałem (jest w nie wpisana i a atrakcyjna 
kobieta do niej sprowadzana). W tym miejscu można zauważyć pewne zamaskowane podporządkowanie 
kobiety (dla zysków dominujących). 

215 B. Żikić, „Dissidents liked Pretty Girls: Nudity, Pornography and Quality Press in Socialism”, „Medij. Istraż.”, vol. 
16, no. 1, 2010, s. 54. 

216 Popularne czasopisma były wypełnione reklamami i poradami dotyczącymi poprawiania urody, stylu, 
kosmetyków dla pań; jednak było to raczej pobudzanie pewnych potrzeb w rzeczywistości odnoszących się do 
męskich pragnień i oczekiwań. Co ciekawe Biljana Zikić w artykule Dissidents liked Pretty Girls: Nudity, 
Pornography and Quality Press in Socialism, odnotowuje spadek aktywności społecznej wśród kobiet w dobie 
komercjalizacji ekonomii i w efekcie także reprezentacji kobiety w Jugosławii w latach 70. 
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  Katalin Ladik pojawiała się nago na okładce czasopisma „Start”217, jak również w innych 

magazynach, a także w ramach wielu scenicznych występów. Z tego powodu zarząd wycofał jej 

uczestnictwo z  ligi komunistów za naruszenie „moralnego wizerunku organizacji” 218 . 

Największym problemem było prawdopodobnie to, że stając się popularną postacią, widzialność 

artystki przekroczyła undergroundowy margines. Należy zaznaczyć, że zdjęcia modelek były 

zazwyczaj importowane z zachodnich magazynów (przykładowo z gazety „Playboy”), toteż  

pojawienie się na okładce Katalin Ladik (w futrze niedźwiedzim z odkrytą piersią), kobiety 

bardziej „namacalnej”, „swojej”, wywołało wrogą reakcję członków ligi. Poza wyrzuceniem z 

niej, artystka wspomina także o innych konsekwencjach społecznych i osobistych: nadano jej 

status kobiety publicznej, co wpłynęło na obniżenie wartości jej pracy w zatrudniającej ją 

instytucji kulturalnej (wspomina, że miała najniższą pensję w teatrze). 

   Oddajmy głos artystce: 

       Byłoby dobrze wierzyć, że jestem produktem seksualnej rewolucji, jednak, 
pomimo wszechobecności zdjęć nagich kobiet, kiedy zrobiłam to ja, kobieta „z 
sąsiedztwa”, doszło do skandalu. Największą sensację i nadużycie spowodowała 
zagrzebska prasa. Byłam oczywiście naiwna. Nie miałam doświadczenia z 
fotoreporterami (…). Patrząc na zdjęcie, widzę, że najwięcej zależy od fotoreportera, od 
jego punktu widzenia. Gdy było trzeba, robili mi zdjęcia jako seks-bombie, innym razem 
jako „odwiecznej kobiecie”. Ogólnie, podwójny standard moralny przygniótł mnie na 
wszystkich poziomach: od rodzinnego przez medialny do społeczno-politycznego. Z 
powodu niemoralności usunięto mnie z partii, z niemoralności z roku 1970., gdy 
rozebrałam się w Atelje 212 i pojawiłam w czasopiśmie Start [z ligii komunistów usunięto 
artystkę w 1975 roku, zdjęcie wykonano w 1970 roku – przyp. NP]. Po 14 latach stażu w 
partii (…). Nikt nie nazywa niemoralnym czasopisma „Start” lub Atelje 212. „Członek 
partii nie może być nagi” [usłyszałam]. Szczególnie zdenerwowały ich kolorowe zdjęcia. 
Czarno-białe nie są uważane za pornograficzne. (…) Będę się dalej rozbierała, jeśli będzie 
trzeba, bo uważam to za uzasadnione. Grałam w życiu degradujące role. Przynajmniej to 
mogę wybrać. (…) Usłyszałam od Mary Crnobori: „Tak, rozumiem cię. To jest nasz los, 
[los] kobiet publicznych”. Zaczynam lubić to sformułowanie. (…) Trzeba to 

zaakceptować. Tak jak Lenny Bruce przyzwyczaja czarnych do nazwy „nigger”219. 
 

   Performans Ladik problematyzuje kwestię kobiecego ciała jako środka wyrazu 

artystycznego, zakodowanego w ramach binarnej struktury, albo raczej binarnych struktur, 

przenikających zachodni system myślenia, oparty na podziałach: mężczyzna/kobieta, 

                                                 
217  Magazyn „Start” miał dość charakterystyczny profil, manifestujący się w hybrydycznej formie i zawartości. 

Krytyka polityczna, nawet feministyczna, mieszała się tu z treściami tabloidowymi, poradami naukowymi i 
pseudonaukowymi, którym przyświecała misja oświecenia seksualnego (artykuły o kontroli urodzeń, sztucznym 
zapłodnieniu, pełna ilustrowana relacja z porodu), towarzyszyło temu promowanie zredukowanego, 
normatywnego obrazu kobiet jako seksualnych obiektów (np. plakaty pin-up). 
218  Największym problemem było prawdopodobnie to, że stając się popularną postacią, widzialność artystki 

przekroczyła undergroundowy margines. 
219V. Kesić, „Katalin Ladik: Ja sam javna žena”, „Start”, 1981, str. 72–73. 
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publiczne/prywatne, artystka/seks-bomba, namacalna kobieta/kobieta obiekt, swój/obcy, 

podmiot/przedmiot (przy czym dwa człony tworzące parę są w relacji 

asymetrycznej/hierarchicznej). 

   W szamanistycznych performansach aktywne ciało kobiece, opierając się ciału, które 

jest produktem masowej konsumpcji lub pornografii (projektowanego jako pasywne dla 

męskiego spojrzenia), nie rozwiązuje problemu, ale go naświetla, problematyzując niebrane 

dotąd pod uwagę fenomeny związane z wykorzystywaniem i percepcją kobiecego ciała jako 

zarazem przedmiotu i podmiotu (w czasie gdy w Jugosławii feministyczna emancypacja jeszcze 

tego nie sproblematyzowała). Recepcja występów Katalin Ladik wskazuje natomiast na pozycję 

i obciążenia artystki używającej kobiecości jako środka artystycznego w u podstaw 

patriarchalnym społeczeństwie jugosłowiańskim, w którym retoryka równości i emancypacji nie 

zdołała się dogłębnie zakorzenić. Z powodu nagłej i niedostatecznie ugruntowanej emancypacji, 

osobiste wyzwolenie Katalin Ladik spotkało się z konsekwencjami w jej środowisku. 
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Zakończenie 

 

3.1. Emancypacja i Feminizm 

 

   Josef Bros Tito deklarował, że wolność klasy pracującej, i człowieka w ogóle, nie może 

obyć się bez emancypacji kobiet: ich uczestnictwo w życiu społecznym jest warunkiem pełnej 

demokracji. W pierwszych latach po wojnie (1946-1953) kobiety zostały zrównane w prawach z 

mężczyznami, a także włączone do struktur produkcyjnych, instytucjonalnych i politycznych. 

Uzyskały prawo do swobodnego przemieszczania się, prawa reprodukcyjne (legalizacja aborcji 

w 1952 i nieograniczony dostęp do niej w 1977 roku), mogły pełnić funkcje kierownicze. Gdy 

formalnie „kwestia kobieca” została rozwiązana, w 1953 roku rozwiązano AFŻ (Atifasisticki Front 

Żena) i przekształcono go w organ ligii komunistycznej220, którego funkcją było czuwanie nad 

implementacją praw kobiet (Konferencja ds. Społecznej Aktywności Kobiet, CSAW). Władzy 

zależało bowiem na tym, żeby kwestia kobieca nie oderwała się od swojej bazy – ligi 

komunistycznej – i nie skręciła w feminizm, określany „burżuazyjnym importem z Zachodu”221. 

   Mimo ogromnego wpływu restrukturyzacji społeczno-politycznej i równościowej 

retoryki na sytuację kobiet (alfabetyzacja i włączenie kobiet do rynku pracy etc.), tradycyjne 

wzory i patriarchalne role,  zakorzenione zwłaszcza w sferze prywatnej, przeniknęły do nowego 

systemu (a także do struktur partyjnych). Na przełomie lat 60. i 70. zaznaczył się wyraźny rozłam 

między deklaracjami i ich realizacją w rozmaitych sferach życia społecznego: nastąpiło 

zmniejszenie demokracji, uczestnictwa, depolityzacja społeczeństwa, technokratyzacja, 

wzrastający konsumpcjonizm. 

  W latach 70., z wzrostem liberalizacji gospodarczej i komercjalizacji Jugosławii, 

aktywność kobiet, po osiągnięciu szczytu w latach 50. i na początku 60., uległa zmniejszeniu. 

Wynikało to m.in. z większego obciążenia kobiet w nowych warunkach systemowych: oprócz 

„naturalnej” pracy w domu i opieki nad dziećmi, kobiety wykonywały pracę „właściwą”222. Tym 

                                                 
220Kobiety działające w ramach AFŻ albo Women Alliance brały aktywny udział w komunistycznych ruchu oporu 

przeciwko faszyzmowi/nazizmowi (Bonfiglioli mówi, że zostały włączone strategicznie do Konferencji (CSAW). 
Kobiety w tej organizacji przed wojną działały w organizacjach feministycznych, uznanych po wojnie za 
burżuazyjne, i dlatego zostały włączone do partii (później przekształconej w zdecentralizowaną ligę komunistów) 
i uzyskały w niej wysokie stanowiska.  CSAW posiadała bardzo gęsto rozmieszczone oddziały lokalne, co 
umożliwiało organizowanie kampanii oddolnych (np. w sprawie urlopów macierzyńskich). Wydawała gazety 
(„Zena Danas” i „Zena”), w której przed 1978 rokiem publikowało wiele neofeministek (pracowały również dla 
CSAW). Jednocześnie tzw. feministki „państwowe” (określenie Rady Iveković) były przeciwne autonomicznym 
(neo)feministycznym ruchom i dyskursom, czego przyczynę Bonfigliloli lokuje w różnicy generacyjnej: starsze 
kobiety walczyły za ów system i o pozycję kobiet w jego strukturach. 

221  Jednocześnie Jugosławia była zależna ekonomicznie od Zachodu i importowała na masową skalę zachodnie 
dobra materialne i symboliczne, toteż ów zarzut nie budzi zaufania. 

222 To wielowymiarowe obciążenie kobiet w nowym systemie dotyczyło również Katalin Ladik: „Musiałam być matką 
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samym podział obowiązków, a zatem też swoboda przemieszczania się,  były nierówne. Inne 

traktowanie i wychowywanie kobiet skutkowało ponadto różnicami w kwalifikacjach 

zawodowych i nierównym dostępem do wiedzy (nie było rzadkością nieposyłanie przez 

rodziców swoich córek do szkół), toteż zatrudnienie kobiet obejmowało zazwyczaj tylko pewne 

obszary. Związek zawodowy również nie interesował się problemami kobiet i specyfiką ich 

położenia społecznego. Władzom raczej nie powiodła się także zmiana świadomości społecznej 

w ramach edukacji: niektóre podręczniki zawierały treści seksistowskie 223 . Ponadto nie 

dostrzegano problematyki reprezentacji kobiet w mediach, nie kwestionowano ich roli w 

przestrzeni prywatnej w utrzymywaniu hierarchicznych stosunków społecznych w Jugosławii. 

Jednakże pewne legislacyjne osiągnięcia, i związana z nimi retoryka, zapewniły kobietom  

narzędzia w codziennej walce z przejawami patriarchalnej świadomości. Sanja Drljević, 

uczestniczka konferencji belgradzkiej z 1978 roku, wspomina, że mizoginia była oficjalnie 

zakazana. Obowiązujące w nowym systemie kody społeczne wpłynęły też na aktywność kobiet 

w walce o prawa: apelowały o lepsze warunki pracy, ubezpieczenie, fundusze na opiekę nad 

dzieckiem i instytucje opiekuńcze dla dzieci. 

    Badaczki feministyczne zarzucają komunistycznym republikom ekskluzywne 

podkreślanie emancypacji w wymiarze zawodowym i oficjalnym, przysłaniające m.in. opresję 

(przemoc domowa) i patriarchalne zwyczaje (seksizm) w sferze prywatnej. Barbara Einhorn 

wspomina o „instrumentalnym czytaniu” XIX-wiecznych klasyków marksizmu (np. Fryderyka 

Engelsa i Augusta Babela), sprowadzającym się do podkreślania emancypacji kobiet przez 

uspołecznienie środków produkcji i zniesienie własności prywatnej (w której znajdowano 

przyczynę opresji kobiet). Skutkowało to jednak zredukowaną koncepcją, w której „partycypacja 

kobiet na rynku jest nie tyle koniecznym, ile wystarczającym warunkiem ich emancypacji”224. 

Niemniej jednak kobiety w dobie Rosyjskiej Rewolucji albo pod koniec Drugiej Wojny zyskały 

legislacyjne przywileje o przełomowym statusie: prawa wyborcze, reprodukcyjne, 

rodzinne/małżeńskie (opieka nad dzieckiem w instytucjach opiekuńczych i zwolnienia 

macierzyńskie). Z drugiej strony, role płciowe symbolizowane rodzinną więzią i rolą 

reprodukcyjną kobiet pozostały bez zmian (można zatem powiedzieć, że nie doszło do 

emancypacji w sferze prywatnej, wciąż izolującej kobiety). Na tej podstawie, mówi Einhorn, 

                                                 
i studiować, być artystą i być zatrudniona na stałe. Od rana do wieczora, gdy skończyłam osiemnaście lat, byłam 
zatrudniona na etacie, najpierw w banku a potem w radiostacji. Byłam zatrudniona i nie żyłam jak artysta z 
bohemy, nie miałam na to czasu”. Zob. A. Zelenović, Analiza...., dz. cyt., s. 61. 

223 Zob. Tamże, s. 21. 
224 C. Bonfiglioli, Belgrade, 1978..., dz. cyt., s. 24. 
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kobiety były obciążone w dwójnasób: jako matki i pracownice (ich funkcja w społeczeństwie była 

produkcyjna i reprodukcyjna, przy czym ich obowiązki domowe, jako część naturalnego 

porządku świata, nie zostały objęte dyskursem pracy i wartości, dlatego można mówić o 

podwojeniu produkcji z udziałem kobiet w sferze prywatnej i publicznej (z czego jedna jest 

niewidoczna); natomiast kwestia reprodukcji pozostała wciąż tradycyjną funkcją wyłącznie 

kobiety225. 

 

3.2. Camrade Woman 

 

     W 1978 roku w Jugosławii odbyła się bezprecedensowa w krajach komunistycznych 

międzynarodowa konferencja feministyczna226. Chiara Bonfiglioli stawia tezę, że to wydarzenie 

zainicjowało powstanie i legitymizację politycznego podmiotu: nowego feminizmu. 

 W tym czasie na Zachodzie narodziła się (w związku ze zmianą generacyjną) krytyka nie 

tylko konserwatywnych struktur i instytucji państwowych, ale i wzorów patriarchalnych, 

przenikających do oficjalnych i alternatywnych ruchów lewicowych. Oficjalny dyskurs w 

Jugosławii ograniczał pole dla alternatywnych lub zbyt radykalnych np. feministycznych praktyk 

i teorii krytycznych (dlatego na konferencji doszło do spięć pomiędzy bardziej „postępowymi” 

(radykalnymi) feministkami z Zachodu i organizatorkami). 

    Organizatorki inspirowały się tekstami marksistowskiej lub społecznej krytyki 

feministycznej (Alexandra Kollontai, Sheila Rewbotham), analizami feministycznymi, łączącymi 

psychoanalizę i marksizm (Juliet Mitchell, Shulamith Firestone), teoriami różnicy płciowej (Luce 

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

                                                 
225  Według C. Delphy podstawowym problem konwencjonalnej analizy kapitalizmu (tzn. oddzielającej metodę 
materialistyczną Marksa od jego analizy kapitalizmu) jest jej niekompatybilność z kwestią opresji kobiet. Problem 
polega na tym, że kapitalizm nie jest jedynym systemem eksploatacji, a metoda materialistyczna, jako teoria historii 
dla której opresja jest punktem wyjścia, może być wykorzystywana do badania jej innych systematycznych form. 
Jest tak dlatego, że jeśli uznamy kapitalistyczny konflikt (klasa pracująca walczy z kapitalistami) za podstawę 
dynamiki społecznej (jak w Kapitale), to automatycznie klasa kobiet (i czynności które wykonują) staje się 
niewidzialna i nie podlega mechanizmom wartościowania, tym samym jest wyłączona z walki klasowej; ich opresja 
jawi się jako dana (a nie nadana), tj. jako część naturalnego biegu rzeczy, podczas gdy to, co wykonują kobiety, jest 
podstawową składową organizacji materialnej produkcji i reprodukcji społeczeństwa. W tej sytuacji aby organizacja 
społeczna stała się bardziej transparentna (i aby jej przekształcanie było bardziej skuteczne), konieczna jest 
widzialność nie tylko hierarchii klas, ale też hierarchii płci (i ras/etnik) Mamy do czynienia czymś na kształt  hierarchii 
hierarchii. Zob. C. Delphy, „A Materialist Feminism is possible”, „Feminist Review”, vol. 9, No. 4, 1980, s. 79-105. 
226  Konferencja odbyła się w belgradzkim Studenckim Centrum Kultury (Studentski Kulturni Centar), ośrodku 

alternatywnej kultury, miejscu intelektualnej wymiany, dysput i wydarzeń artystycznych. Konferencja 
ograniczała się kręgów akademickich, chociaż poruszano m. in. kwestie kobiet z mniej rozwiniętych regionów 
Jugosławii. 
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próbowały przetłumaczyć je na kontekst jugosłowiański227. 

    Podstawową trudnością w dopasowaniu zachodnich teorii do lokalnego kontekstu była 

satysfakcjonująca sytuacja prawna Jugosłowianek, toteż oddolne ruchy feministek włoskich lub 

francuskich – masowe kampanie w walce o prawo do rozwodu, aborcji czy ubezpieczeń – nie 

miały w Jugosławii większego znaczenia. Tutaj chodziło o walkę z ukrytym wrogiem – 

podskórnym patriarchalizmem i zamaskowaną dyskryminacją. Chiara Bonfiglioli zauważa, że: „W 

obliczu panującego [w byłej Jugosławii] dyskursu, który głosił że emancypacja kobiet jest 

osiągnięta; w którym przedstawia się neofeminizm jako burżuazyjny lub importowany; w sytuacji 

braku większych konfliktów społecznych, warunki dla rozwoju szerokiego ruchu 

feministycznego były niewielkie. Oddolne feministyczne ruchy mogły się rozwinąć tylko w 

nadchodzących dekadach w Jugosławii, szczególnie w latach 80. i w latach 90.”228.                                                                   

Organizatorki niezależnej konferencji podkreślały nieodzowność teorii feministycznych w 

ramach socjalistycznego społeczeństwa 229 ; próbowały zalegitymizować feminizm w ramach 

dominującego marksistowskiego dyskursu, np. interpretując nierówność płci w kategorii 

społecznej alienacji. Ponadto skupiły się na próbie demistyfikacji ogółu form społecznego życia i 

dekodowaniu wszystkich rzekomo naturalnych form społecznej determinacji. Powołując się na 

zachodnie feministki, podkreślały nierozerwalność patriarchalnego porządku i nierówności płci, 

i konieczność uwzględniania tego przez każdy społeczny projekt rewolucyjny. Rodzina i relacje 

płciowe w ich perspektywie były nieustannie pod presją burżuazyjnej mentalności (moralności, 

tradycji, tabu społecznych, starych i nowych zwyczajów), co określiły anachronizmem w nowym, 

samorządnym, progresywnym społeczeństwie. Łącząc Krytykę feministyczną z kodami 

marksistowskimi, organizatorki próbowały zalegitymizować konieczność kontynuacji projektu 

                                                 
227 Zob. C. Bonfiglioli, Belgrade, 1978..., dz. cyt., s. 44. 
228 Tamże, s. 45. 
229Tezy zawarte w materiałach konferencyjnych: rodzina jest instrumentem reprodukującym dominujący porządek 

społeczny, tradycyjna struktura rodzinny i małżeństwo fundamentalnie alienuje kobietę, tak samo jak podział na 
prywatne/publiczne, co również stwarza problem podwójnych standardów moralnych; Marksowska teoria i 
jugosłowiańska praktyka w ograniczony sposób odniosły się do kwestii kobiet, redukując ją do formalnej 
równości i kwestii pracowniczych, nie dostrzegając np. ich podwójnego obciążenia (retoryka polityczna i prawo 
a nieformalna dyskryminacja). Wspominano też o autonomii włoskich i francuskich ruchów feministycznych 
wobec komunistycznych partii, i ich jednoczesnym zakorzenieniu w marksowskiej myśli, i o problemach 
podnoszonych przez te ruchy, które również dotyczą kobiet jugosłowiańskich, np. promowanie 
drobnomieszczańskiego obrazu kobiet w mediach, wzmacniającego alienację kobiet. Zauważono że biologizm i 
mit macierzyństwa nie zniknęły w ramach socjalizmu, dlatego relacje płci, produkcja i reprodukcja nie powinny 
być traktowane oddzielnie. Podkreślały istnienie różnicy między emancypacją na poziomie społecznym i 
osobistym, zauważając też że opresja kobiet powoduje wtłaczanie mężczyzn w określone role płciowe. Gwałt i 
przemoc uznały za wypadkową własności prywatnej i statusu społecznego kobiet; sprzeciwiły się stereotypom 
nt. gwałtu, w których wina projektowana jest na kobietę, zauważając że sądy i policja (instytucje prawnie 
zajmujące się gwałtem) przejawiają seksistowskie stereotypy i tendencje do uniewinniania gwałcicieli. Zob. C. 
Bonfiglioli, Belgrade..., dz. cyt., s. 56. 
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emancypacji pomimo przebytej rewolucji. Teorie feministyczne mają w ich ujęciu progresywną 

wartość w walce o zniesienie ludzkiej alienacji230. 

    Praca Bonfiglioli opisuje zderzenie różnych feminizmów, które rozwinęły się w różnych 

okolicznościach i strukturach geopolitycznych i ekonomicznych. Nieznajomość tych 

uwarunkowań (podbudowy materialnej i historycznych okoliczności), doprowadziła do 

nieporozumień i ryzyka „przeciw-produktywności”. Jugosłowiańskie feministki odczuły silną 

normatywną presję przedstawicielek ruchu z zamożniejszych krajów (z krajów anglosaskich, z 

Włoch i Francji). Pewne zakrzepłe już w tych krajach dyskursy i normy nie były przekładalne na 

kontekst jugosłowiański, którego nie przyswoiły sobie goszczące na konferencji feministki231 . 

Mimo znaczących różnic i starć poglądowych między uczestniczkami z zagranicy 232  i 

organizatorkami konferencji, wspólną wszystkim kwestią był seksizm i „maczyzm” komunistów 

(większość uczestniczek była marksistkami) i gettoizacja towarzyszek w sekcjach dla kobiet. 

 

3.3. Wrzeszczący otwór 

  W swoich późniejszych performansach Katalin Ladik badała krytycznie role 

społecznie przypisywane kobietom i problematyzowała opresję z nimi związaną. Ni e 

kwestionowała jednak kategorii płci jako takiej. Protofeministyczna aktywność 

artystyczna Ladik nie przekroczyła jednak poziomu indywidualnego, co nie oznacza, 

że nie miała wpływu o charakterze intersubiektywnym. Na pytanie Any Zelenović o 

jej stosunek do feminizmu, odpowiada:  

         Swoją rewolucję miałam głównie w życiu prywatnym, w pracy i w swojej 
okolicy, dlatego wiele kobiet mnie popierało. Mówią, że jestem odważna, ponieważ 
miały podobne problemy. Każda rewolucja zaczyna się gdzieś w domu, tu po winna 
się zdarzyć przemiana, i w pracy, na ulicy, w samochodzie, w autobusie. To coś, 
czego bezpośrednio muszą doświadczyć wszystkie kobiety. Nie wyrażałam 
konkretnej ideologii, ale działałam bezpośrednio 233.  

                                                 
230Ten rodzaj krytyki – feministycznej ale nie antysocjalistycznej, krytyki wewnątrzsystemowej – był problematyczny 

dla zachodnich feministek (włoskie feministki podkreślały przede wszystkim wagę „wyzwolenia” (liberation) od 
zinternalizowanych struktur opresji, emancypację społeczną uważając za niewystarczającą wobec ryzyka 
integracji w ramy systemu męskocentrycznego. Zob. Tamże, s. 58. 

231 Zarzucano towarzyszkom jugosłowiańskim niedostateczny radykalizm (związek z oficjalną polityką). Te 
oskarżenia były jednak częściowo efektem nieznajomości specyficznej sytuacji politycznej w Jugosławii; możliwy 
był tu oddolny aktywizm i wewnętrzna krytyka systemu, o czym uczestniczki zagraniczne często nie wiedziały, 
myśląc że jugosłowiański komunizm jest ustrojem totalitarnym lub autorytarnym na wzór ZSRR, gdzie władza 
była najczęściej scedowana na partię. Tymczasem w Jugosławii faktycznie istniała władza samorządowa w 
radach pracowniczych (choć z czasem ograniczana) i istniały tu warunki dla oddolnej samorządności 
mieszkańców federacji. 

232Największa liczba feministek z Włoch (bliskość geograficzna), kilka feministek z Anglii, Niemiec, Francji; po jednej 
uczestniczce z Polski i z Węgier. 

233 A. Zelenović, Analiza..., dz. cyt., s. 62. 



118 

 

    

    Zmianę perspektywy Katalin Ladik na krytyczną można zaobserwować w happeningu 

Wrzeszczący otwór  (The Screaming Hole) z 1979 roku, którego częścią były również 

mikroperformansy Blackshave Poem i Poemim. Artystka zaprezentowała go m.in. w Nowym 

Sadzie, Belgradzie, Virbugru i w Budapeszcie. Formalnie ten wieloczęściowy performans stanowił 

montaż różnych elementów wizualnych, scenicznych i tematycznych234. 

  W centralnym punkcie galerii mieściła się skonstruowana przez artystkę okrągła komora 

– struktura pokryta papierem. W środku ukryta była Ladik, zajęta gotowaniem w pomieszczeniu 

zainscenizowanym na małą kuchnię. Publiczność stała na zewnątrz, zapewne poirytowana 

brakiem dostępu do wnętrza struktury i niewidocznością kuchennej krzątaniny artystki 

(słyszalnej i wyczuwalnej z zewnątrz). W pewnym momencie, licząc na ciekawość uczestników, 

Ladik wykonała prowokacyjny ruch: wypaliła papierosem dziurę w papierze, po czym ktoś z 

obecnych poszerzył ją, a pozostałe osoby zaczęły przebijać papier w innych miejscach. W ten 

sposób doszło do wojerystycznego wtargnięcia w przestrzeń zaaranżowaną na prywatną, 

związaną z funkcjami przypisywanymi kobietom (artystka mówi w tym kontekście o „kobiecej 

przestrzeni”). 

   W miejscu publicznym – galerii – umieszczona została zatem wyizolowana (a potem 

przekroczona) przestrzeń prywatna z artystką w roli gospodyni wewnątrz. Myślę, że można to 

określić upublicznieniem prywatnej sfery i związanych z nią funkcji i ról kobiecych, 

wykonywanych zazwyczaj w izolacji. Tę izolację nazywa Ladik „swoim intymnym światem”, co 

wskazuje na wagę oddzielenia się prywatnej przestrzeni od reszty świata w procesie 

kształtowania się praktyk określanych jako intymne i jednocześnie powiązane z procesami 

indywidualizacji, o czym mowa była również w rozdziale poświęconym Gecie Bratescu. Ten 

terytorialny układ – podział na przestrzeń publiczną (bardziej wartościową) i przestrzeń 

prywatną (o mniejszej wartości), i ustanowienie między nimi stosunku różnicy – odbija 

hierarchiczną strukturę społeczną i miejsce kobiety w niej. 

  Podobnie jak w filmie Pracownia Gety Bratescu, również i w tym happeningu wyróżnia 

się aspekt roli: bardziej samoświadoma, wydawałoby się, Bratescu odgrywa artystę, natomiast 

Ladik rekontekstualizuje i przemieszcza rolę gosposi „na swoim”, z którą wydaje się 

identyfikować, ale też demaskuje jej ograniczenia i opresyjność. W obu pracach akcent pada na 

skopofiliczny pęd: w Pracowni reprezentowany jest przez Oko kamery, przemieszczające się, 

                                                 
234  Montaż i kolaż (birkolaż) to techniki artystyczne często wykorzystywane przez kobiety, również przez Getę 

Bratescu. 
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penetrując zakamarki, i ostatecznie skupiające się się na Bratescu; w przypadku Ladik ma on 

wymiar podwójny: wyraża się w przebijaniu struktury i tworzeniu w niej otworów. Te aspekty 

automatycznie wskazują na motyw wojerystyczny (konotowany przez penetrację wyizolowanej, 

niedostępnej przestrzeni, w której jest zazwyczaj kobieta). Przywodzi to również przywołany 

przez Peggy Phelan model relacji dominującego obserwatora i performera, zajmującego w 

pozycję kobiety, która coś (świadomie bądź nie) odsłania. Koncentracja na tym symptomie 

odkrywa społeczną sytuację, w której kobieta jest ukryta w pomieszczeniu, wykonując pewne 

czynności uznawane powszechnie za element naturalnego biegu rzeczy – w przypadku Ladik to 

przyrządzanie posiłku (Bratescu raczej tej pracy odmawiała, albo raczej nie odsłaniała jej, 

wykonując w Pracowni coś w rodzaju tragikomicznego spektaklu egzystencjalistycznego). 

Natomiast uczestnicy happeningu zostają umieszczeni w społecznej roli męskiego obserwatora, 

aktywnego, penetrującego. Tradycyjne teorie feministyczne podkreślają, że obserwator lub 

wojer zajmuje pozycję dominującą nad oglądanym obiektem. Podglądanie zatem jest czynnością 

nasyconą hierarchiczną relacją między mężczyzną i kobietą. Współgra to z hipotezą Luce Irigaray 

o androcentrycznym okularcentryzmie w zachodniej tradycji filozoficznej i naukowej, którego 

podstawowym przykładem jest relacja między transcendentalnym podmiotem kartezjańskim 

(obserwatorem) i badanym przezeń przedmiotem. 

   Jednakże obiekt „męskiego spojrzenia” – Katalin Ladik w kuchni – nie pozostał pasywny: 

nie tylko artystka namierzyła i odsłoniła męskie pragnienie penetracji i dominacji, ale też 

wskazała na kryjącą się za tym eksploatację kobiety i jej pracy, naturalizowanej i 

dewaloryzowanej235 . Ladik przełamała hierarchiczną relację i odwzajemniła/odbiła spojrzenie, 

wykorzystując medium fotograficzne do rejestracji reakcji publiczności (wynajęła fotografa, 

który miał to wykonać) 236 . Doszło w ten sposób do przesunięcia zwyczajowych ról: 

fotografowana publiczność zajęła  pozycję oglądanego obiektu, co otworzyło możliwość 

intersubiektywnego doświadczenia pomiędzy nią i artystką. Z kolei medium performansu 

pozwoliło Ladik zająć pozycję podmiotową, aktywną, ponieważ to ona kierowała spektaklem. 

  Według Lucy Lippard obiektyw symbolizuje świadomość bycia oglądanym. Jest 

metonimią spojrzenia kolonizującego świadomość oglądanej (w ramach ekonomii reprezentacji 

                                                 
235Symptomatyczne, że określanie czegoś naturalnym (w zachodniej tradycji myślowej) stawia zdefiniowane w ten 
sposób zjawiska i byty w pozycji materiału przeznaczonego do eksploatacji. 
236  Znaczące wydaje się podobieństwo Screaming Hole do prac Marthy Rosler (Kitchen semiotics) albo filmów 

Shantal Akerman, pochodzących również z lat 70., w których powielany był motyw kobiety w kuchennym 
środowisku. W przypadku pracy Rosler była to analiza przede wszystkim językoznawcza, jak wskazuje sam tytuł 
(pokazywała uwikłanie kobiety w semiotykę sprzętów kuchennych). Akerman natomiast akcentowała aspekt pracy 
ukrywanej i naturalizowanej w domenie prywatnego; widać tu także wzajemność naturalizacji i prywatności. 
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zachodniej efekt kolonizacji – rozszczepienie – dotyczy najczęściej kobiet). Strukturalna relacja 

oglądający-oglądana (dominujący-podporządkowana), przenika androcentryczny system 

reprezentacji, produkujący pewien obraz i wzór kobiecości. Ten wzór ulega systematyzacji i staje 

się normą, wyabstrahowaną wartością lub formą, do której kobiety starają się dopasować, i która 

jednocześnie wyznacza im określone role i miejsce w systemie społecznym. 

Społeczne/kulturowe projekcje i stereotypy związane z płcią oraz seksualnością ostatecznie 

ulegają internalizacji i są automatycznie odgrywane/kopiowane w toku czegoś na kształt 

społecznej mimikry237. 

  Powyższe hipotezy wskazują także na to, że stereotypy przypisujące kobiecie próżność 

i narcyzm są wypadkową działania struktur społecznych. Dobrze tłumaczy to Luce Irigaray, 

stwierdzając, że pojęcie kobiecej próżności jest pochodną męskiej produkcji symbolicznej i 

homospołecznych związków wymiany między mężczyznami, w toku których dochodzi do 

transformacji kobiety w fetyszyzowany „produkt naturalny” do oglądania i pożądany obiekt238 

   Ekonomia społecznej organizacji i wypływających z niej reprezentacji i dyskursów jest 

według badaczki „hom(m)oseksualna”: „kobiety, znaki, towary i pieniądze: wszystkie są 

używane w transakcjach wyłącznie między mężczyznami i innymi mężczyznami”239. Filozofka 

interpretuje ten ekonomiczny homoseksualizm jako organizującą zasadę społecznego porządku. 

Relacje homoseksualne są jednak zabronione ponieważ zbyt otwarcie interpretowałyby prawo, 

wedle którego społeczeństwo funkcjonuje. Kobiecie zostaje przypisana społecznie pozycja 

mediatora pomiędzy co najmniej dwoma mężczyznami; „heteroseksualność jest niczym więcej 

jak wyznaczeniem ekonomicznych ról agentom wymiany (mężczyznom) i towarom 

(kobietom)”240. Kobiety mają zatem pozycję zewnętrzną wobec praw i procesów wymiany, ale 

również są włączane jako „towary” i mogą konstruować krytykę polityczną ekonomii oraz 

krytykę dyskursu, w obrębie którego przeprowadzana jest analiza (tzn. metafizycznych założeń 

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

                                                 
237 Przykładem owej mimikry może być kompulsywna heteroseksualność, która jest wynikiem działania struktur 

instytucjonalnych i kodów kulturowych (to oczywiście dotyczy zarówno kobiet, jak i mężczyzn). 
238  Jakkolwiek Irigaray krytykuje zachodni uniwersalistyczny podmiot wiedzy, to jednocześnie w pewnym sensie 

kontynuuje tę tradycję; mimo tej esencjalistycznej wizji, jej analizy są efektowne i przydatne. 
239 Zob. L. Irigaray, „Rynek kobiet”, przeł. A. Araszkiewicz, „Przegląd filozoficzno-literacki”, nr 1, 2003. 
240 Tamże, s. 129. 
241 W tekście „Rynek kobiet” filozofka porusza kwestię wywłaszczenia kobiet z ciała i przybrania przez nie formy, 

cyrkulującej następnie w ramach wspomnianych stosunków ekonomicznych. Ta forma jest z kolei odbiciem 
wartości, potrzeb i pragnień męskich, decydujących o jej znaczeniu. W perspektywie Irigaray kobieca próżność i 
„fetyszyzacja” kobiety są częścią procesu uprzedmiotowienia i wpisywania jej w rolę atrakcyjnego obiektu 
męskiego pożądania ; kobieta według Irigary nie ma pozycji podmiotu, jest jego negacją zarówno w wymiarze 
materialnym i językowym; jest punktem referencyjnym,lustrem dla narcystycznie przeglądającego się w niej 
mężczyzny, rozpoznającego w jej braku swoją pełnię i podmiotowość (w teoriach Irigaray pojawia się problem 
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  Owo położenie kobiety, według diagnozy Irigaray, powoduje jej rozszczepienie na 

zewnętrzny pozór (jawiący się jej naturą), i utrzymuje ją w ciągłej alienacji od ciała (na co wskazuje 

podejście Katalin Ladik (i wielu kobiet) do ciała jako do medium lub narzędzia). Filozofka zauważa 

rozszczepienie na krew i wartościową formę, materię i monetę wymiany, naturę reprodukcyjną i 

sfabrykowaną kobiecość. Kobieca opresja aktualizuje się w tej perspektywie dokładnie w 

seksualizacji ciała (zerotyzowanego i uprzedmiotowionego pierwotnego miejsca ekskluzji i 

oznaczania/wartościowania/podporządkowania)242. 

    Wrzeszczący otwór można ponadto spekulatywnie określić reprezentacją „speculum”, 

krytycznej rozbudowanej metafory funkcjonowania refleksji ukutej również przez Irigaray. 

Struktura, w której ukryła się Ladik i jej sukcesywna penetracja może być interpretowana w 

perspektywie koncepcji platońskiej jaskini. W ujęciu francuskiej psychoanalityczki jaskinia (ale też 

jama lub tytułowy otwór) jest paradygmatem (społecznym i kulturowym) waginy i macicy. 

Jaskinia jest tutaj teatrem (tak jak struktura), w którym dokonuje się próba reżyserowania i 

reprodukowania czegoś (co zawsze tu). W ten sposób (re)produkcja kulturowa zostaje przez 

Irigaray powiązana z reprodukcją naturalną, do której sprowadza się funkcja kobiety w 

androcentrycznej strukturze społecznej. Ludzie są w tej jaskini (teatrze) uwięzieni, przykuci 

łańcuchami, czasowo i przestrzennie pozostając w sieci projekcji własnego (ludzkiego) spektaklu. 

Ściana, osłona wykonana męską ręką to hymen. W przypadku Wrzeszczącego otworu jest nią 

parawan oddzielający Ladik od publiczności; jest również miejscem oczekiwanego wyżłobienia 

otworu, przebicia ściany przez promień refleksji, będącej zawsze jedynie odbiciem jaskini. 

Niemożliwe jest przekroczenie podziału (wyrwy). Po obu jej stronach znajdują się ludzie 

zamknięci w ciągle odgrywanym spektaklu: uczestnicy samoreprodukującej się symulacji. Nie jest 

odtąd wiadomo, kto zwodzi a kto jest zwodzony. Jaskinia jest zatem miejscem spekulacji, 

wdzierania się odbijającej ją refleksji243. Podobnie jak kobieta w relacji z mężczyzną oddaje mu 

jego obraz, tak samo Ladik oddaje publiczności obraz ich samych, nie tylko przez rejestrację 

fotograficzną ich reakcji, ale też przez odkrycie prywatnej sfery jako społecznie i historycznie 

narzuconej kobietom przez androcentryczny system produkcji, oparty na podziałach na 

                                                 
imperialistycznej poznawczej uniwersalizacji np. kategorii podmiotu (i pewnego fundamentalizmu a także 
powiązanego z nim reakcjonizmu), co wydaje mi się efektem zakorzenienia w i kontynuacji zachodniej 
tradycyjnego myślenia; raczej nie znaczy to, że należałoby podejść reakcyjnie do tej uniwersalizacji, ale zauważyć 
jej historyczne, społeczne i materialne podłoże). Zob. Tamże. 

242  Mimo to Irigaray utrzymuje, że ciało kobiety zachowało cechy i znaczące będące poza wstępną akulturacją 
(wskazuje to na ahistoryczną kobiecość; możliwe, że Irigaray chodzi o stworzenie kontrpozycji wobec 
ahistorycznego męskiego podmiotu kartezjańskiego. Dla niektórych feministek ten dialog z dominującym 
dyskursem nie jest wystarczająco radykalny, ponieważ wciąż odnosi się i bazuje na androcentrycznym dyskursie. 

243 Zob. L. Irigaray, Speculum..., dz. cyt., s. 128. 
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publiczne/prywatne, mężczyznę/kobietę, ideę/materię etc. Sfera prywatna odbija zatem 

hierarchiczną relację między płciami, czego efektem jest eksploatacja jednej z nich w 

wyizolowanej przestrzeni, w której zachodzi stała (re)produkcja ludzkiego gatunku; nie tylko w 

sensie społecznie zakodowanej reprodukcyjnej i kompulsywnej heteroseksualności, ale też w 

formie opieki nad ciałami, ich konserwacji i reprodukcji. Aspekt reprodukowania ciała przez 

produkowanie posiłku pokazuje performatywnie Katalin Ladik, gotując w odseparowanej kuchni. 

To przedstawienie niewątpliwie jest odbiciem męskich potrzeb. Jednak jeżeli taka rola kobiety 

nie zostanie zakwestionowana, to będzie reprodukować się również androcentryczna struktura 

społeczna. Odsłonięcie naturalizowanej prywatności jest niezbędne do jej potencjalnej 

detronizacji i zatrzymania dominującej symulacji. 

 We Wrzeszczącym otworze (również w Blackshave poem) Ladik demaskuje swoją pozycję 

jako obiektu albo materiału androcentrycznej aktywności oznaczania, fantazjowania i 

projektowania. Jednocześnie w tytule zaznacza się ważny dla artystki motyw krzyku (który 

wyraża bunt). W Kontekście tego performansu przytoczę wiersz Ladik o podobnej wymowie, ale 

też z wulgarnym pazurem Brązowa podłoga: 

Brązowa podłoga, kto ją pomalował? 
Szorowałam ją, deptałam, spieniona od uderzeń. 
 
Brązowe drzwi – kto puka? 
Czy jest tu dobra, ciepła cipka na sprzedaż? 
 
Jest. Jest. 
W kołdrze, w piekarniku, w szufladzie. 
Jedna wściekła cipka gryzie244. 
 

    Świadome odkrywanie tego co intymne i prywatne, zatem społecznie związane z 

pozycją i rolą kobiet, a także odwzajemnianie (odbijanie) spojrzenia np. poprzez eksponowanie 

swojej frustracji, buntu, to w ramach krytyki feministycznej akt subwersyjny. Kobieta aktywna 

jako twórczyni (artystka) jest w tej perspektywie transgresyjna, jako że w zachodniej kulturowej 

tradycji podmiot tradycyjnie był męski (podkreślały to Simone de Bouvair i Monique Witting). 

  Judith Butler ostrzega jednak przed ryzykiem dalszej reprodukcji androcentrycznych, 

czyli binarnych, struktur. Czy postanowienie niereprodukowania dychotomii jest wystarczające? 

Czy to zależy w ogóle od jednostki? Czy te struktury nie są reprodukowane poza nią? Co wynika 

z tego, że pewnej wąskiej grupie osób być może uda się zwolnić tempo tej reprodukcji, ale nie 

                                                 
244 Moje tłumaczenie tekstu z angielskiego przekłada za: V. Balind, Tracing..., dz. cyt., s. 44. 
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zmienią się szersze/głębsze struktury? Co się dzieje kiedy kobieta (albo raczej niektóre kobiety) 

wkraczają w obszar podmiotowości i autonomii, jeszcze niedawno zajmowany prawie wyłącznie 

przez mężczyzn? 

  Teoretyczki performansu i feminizmu (np. Lucy Lippard) twierdzą, że aktywna 

kobieta/aktorka, np. w performansie, odzyskuje swoje ciało i podmiotowość, a zatem też 

autonomię i możliwość decydowania o sobie i o pewnych sprawach. Uważają, że ciało kobiety w 

ruchu jest subwersyjne względem jego ikonicznego, zreifikowanego (utowarowionego) statusu 

w ramach zachodniej ekonomii reprezentacji. 

   Katalin Ladik jest jednak daleka od monolitycznego podmiotu kartezjańskiego. Lawiruje 

pomiędzy rozmaitymi pozycjami i rolami, które nie zawsze są spójne, i nie są nieruchome, co jest 

uchwytne w mikro-performansie stanowiącym część Wrzeszczącego otworu, zatytułowanym 

Blackshave Poem. Można go określić odwróconym striptizem, który jest również rodzajem 

(odwróconego) buntu – niemal dekadę wcześniej artystka buntowała się pokazując nagie ciało, 

tym razem z kolei stawiła opór, zawodząc oczekiwania publiczności przyzwyczajonej do tego 

rodzaju ekscesu i do jej roli kusicielki. Ów rozbudowany happening-performans jest zatem 

przykładem „manipulacji wojerystycznymi impulsami publiczności” 245 . Przez performatywne 

przedstawienie atrybutów i odegranie ról wyznaczonych kulturowym płciom, płeć (męska i 

żeńska) zyskuje tu wymiar społecznego konstruktu. Połączenie czynności zakodowanych jako 

męskie i żeńskie jest również metaforyczną ilustracją motywu androgynii. 

   Po zniszczeniu struktury kryjącej kuchenne rewolucje, artystka rozpoczęła antystriptiz: 

miała na sobie kilka warstw odzieży, które stopniowo zdejmowała widowiskowymi ruchami; pod 

każdą warstwą kryła się kolejna. W końcu artystka została w sukni-fartuchu (tradycyjny ubiór 

kobiecy), po zrzuceniu której została w czarnym kostiumie (golf i pantalony) z nałożoną nań  

koronkową bielizną. Zanim ją zdjęła, symulowała czynności związane ze współczesną higieną 

kobiet i mężczyzn: nałożyła na twarz i pod pachy piankę do golenia, przejeżdżając maszynką po 

twarzy i ubraniu. Dodatkowe pierwiastki tańca i gry aktorskiej wzmocniły wrażenie symulacji 

(performatywności), która jest częścią codziennych praktyk w ramach spektaklu płci (ilustracja 

3). 

    Podobnie jak w przypadku Wrzeszczącego otworu, także i tutaj Ladik 

zrekontekstualizowała czynności zaczerpnięte z przestrzeni prywatnej, zacierając ponownie 

granicę między prywatnością i sferą publiczną. Pokazała tym sposobem, że wykonywane w 

                                                 
245 Zob. V. Belind, Tracing..., dz. cyt., s. 67. 



124 

 

izolacji czynności związane z higieną ciała są zakodowane społecznie. To pozwoliło zrewidować 

ich znaczenie, zdenaturalizować je. 

    Na koniec Ladik stanęła przed publicznością w czarnym kostiumie, symulując nagość 

przez wstydliwy gest zasłonięcia intymnych części ciała. Artystka w ten sposób 

zdenaturalizowała pewne zachowania, gesty i stereotypy. Stała się miejscem projekcji męskiego 

pragnienia, skierowanego na kobiece ciało, ale wyraźnie zniekształciła tę projekcję: kombinując 

ruchy striptizerki z goleniem ciała kobiecego i męskiego. W ten sposób zawiodła pragnienia i 

oczekiwania publiczności, i zaburzyła nierówny proces wymiany między nią i widzami. Golenie 

pach wskazywało na konwencjonalność i procesualność (pracę) kobiecego piękna. Posługując 

się narzędziem ironii i parodii, artystka weszła w obszar performatywności i absurdu. Ośmieszyła 

też męskie fetysze: koronkową bieliznę i striptiz. Ten drugi jest aktem zorientowanym na 

usatysfakcjonowanie lub wzmożenie męskiego pożądania. Artystka wskazała na seksualizację 

kobiecego ciała i związaną z nią opresyjność (najbardziej wyrazistym przykładem związku 

między seksualizacją kobiety i przemocą jest gwałt). Performowanie płci w Blackshave Poem 

problematyzuje kwestię kobiety jako obiektu pragnienia i odmowy jego spełnienia: Ladik 

pozostaje w bieliźnie nałożonej na czarny kostium, denaturalizując i deseksualizując fetysze, a 

także  zestawiając je z antyseksualnymi czynnościami np. goleniem brody (coś przeciwnego 

erotyzowanemu kobiecemu ciału i ruchom striptizerki wykonywanym przez artystkę).  Katalin 

Ladik akcentuje ponadto absurdalność i bezcelowość konwencjonalnych czynności przez 

odkrywanie mnożących się warstw i golenie się w ubraniu. Obie akcje mają swą mechanikę, która 

ma odpowiadać pewnej mechanice właściwej poszczególnym płciom. Zostają one w ten sposób 

odkryte i odarte z esencji (dzięki zaakcentowaniu ich aspektu performatywnego). Blashshave 

poem jest z tego powodu dobrą ilustracją teorii Judith Butler (i Monique Witting), ponieważ 

można go skonceptualizować jako proces ukazujący płeć w jej wymiarze konstruktywistycznym 

i społecznym, nie zaś ontologicznym. Ontologia płci została tu niejako przedstawiona 

performatywnie246. 

   Katalin Ladik wykazuje się w owym performansie świadomością swoich społecznych i 

kulturowych uwarunkowań i uwikłań w stereotypy: manipuluje gestami, rolami i oczekiwaniami, 

                                                 
246  Według Butler płeć ma wymiar performatywny: powstaje i reprodukuje się w ramach performansu płci (tzn. 

codziennej praktyki jej nawykowego odgrywania). Mamy do czynienia z ciągłym kopiowaniem kobiety i 
kobiecości: przy czym jest ono pozbawione esencji albo źródła, lecz konstytuuje się w codziennej 
performatywnej praktyce. W tej perspektywie medium performansu artystycznego stanowi dobrą platformę dla 
eksponowania owej teorii (oczywiście dla wszystkich, którzy ją znają lub mają poczucie teatralnej fikcji). I 
rzeczywiście bardzo wielu artystów współczesnych (tych którym bliska jest angloamerykańska teoria 
feministyczna) korzystało z tej formy artystycznej aby manifestacyjnie zdekonstruować płeć. 
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teatralnie odtwarzając elementy kontekstu społecznego. To rodzaj maskarady kobiecości i 

męskości, przedstawionych jako role organizowane rytmem androcentrycznej ekonomii 247  i 

struktury społecznej. Vera Balind stwierdza, że jakości, takie jak manipulacja, kontrola i gra ze 

stereotypami, przypisywane są świadomemu podmiotowi. Ta windykacja społeczna, jak 

zauważa badaczka, jest możliwa i uchwytna dopiero kiedy artystka jest ubrana, „zapięta pod 

szyję”. Oznacza to, że podmiotowość i kobieca nagość w perspektywie tradycyjnej zachodniej 

kultury i reprezentacji są skonfliktowane (tak samo jak poeta i nagość w opinii dziennikarzy i 

krytyków komentujących pararytualny performans Ladik). 

     Sądzę, że w antystriptizie Ladik postąpiła do pewnego stopnia wbrew wbrew swojemu 

idealistycznemu stosunkowi do ciała. Nastrój wystąpienia wskazuje na pewien rodzaj melancholii 

wynikającej ze społecznego i kulturowego statusu kobiecej nagości jako przeważnie obiektu 

androcentrycznego pożądania, wyłączonego z podmiotowości. Zestawienie jej performansu, w 

którym była częściowo obnażona (przez co ulegała uprzedmiotowieniu) z performansem. w 

którym wystąpiła „zapięta pod szyję”, już w roli „świadomego podmiotu”, zdemaskowało kody 

społeczne umieszczające kobiecą nagość w pozycji przedmiotu, a także obnażyło hegemonię 

dychotomicznego podziału na przedmiot i podmiot (albo ja/inny). 

   Artystka podważyła dominujące kody, lecz nie zrzuciła ich całkowicie. Wbrew 

twierdzeniom niektórych feministek, jest to raczej niemożliwe: oznaczałoby to bowiem 

idealizację indywiduum i jego zdolności zrzucania „wężowej skóry”. Kody społeczne i kulturowe 

są głęboko zakorzenione, toteż ich odrzucenie nie jest kwestią decyzji, ale niezwykle trudnym i 

wymagającym bolesnych wyrzeczeń procesem, który może okazać się niepowodzeniem. 

  Czy maskarada odkrywa kobiecość już daną czy jest środkiem, poprzez który ustanawia 

się ona jako konkretna praktyka w formowaniu tożsamości? A może pozostaje coś kobiecego w 

ukryciu, poza wymiarem maskarady? Maskarada jest satyrą pozycji płciowych. Ale jak to bywa w 

przypadku satyry, odnosi się ona zazwyczaj do tego, co hegemoniczne, tego, co nie łatwo usunąć. 

Blackshave Poem to zatem jednocześnie odmowa uczestnictwa i nieuchronne uczestnictwo 

wewnątrz struktury społecznej rzeczywistości, ale poprzez rolę jako akcję subwersyjną. 

   Zdejmując kolejne warstwy (sukienkę-fartuch w której gotowała podczas 

Wrzeszczącego otworu), Ladik symbolicznie zrzuciła tradycyjną rolę kobiety. Maskarada zatem 

detronizuje, ale też funduje (inną) tożsamość. Jest też swego rodzaju rytuałem, w którym 

                                                 
247  Wiele feministek i badaczek używa terminu „fallusowa ekonomia”, ale myślę że w ten sposób ryzykujemy 

totalizację tego symbolu-narządu (podejrzany jest jego symboliczno-biologiczny status) i zatarcie granicy między 
jego detronizacją i intronizacją. 
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artystka wyraziła swoją podmiotowość i buntowniczą postawę wobec własnego wpisania w 

gotową rolę społeczną. Dąży ona bowiem do indywidualnego wyzwolenia za pomocą czegoś co 

można określić „potęgą wyobraźni”, i podobnie do Geta Bratescu tworzy indywidualną 

mitologię, która jest platformą osobistego wyzwolenia. Oczywiście jej liczne wypowiedzi i 

performansy, odnoszące się właśnie do indywidualnej wolności od społecznych ról lub różnego 

rodzaju presji, mają intersubiektywny wymiar, czemu sprzyjały jej liczne występy w różnych 

częściach Europy i również poza nią248 (artystka mówi, że była wyniesiona na sztandary przez 

inne kobiety w Jugosławii, które postawiły sobie ją za wzór). 

    W niektórych wersjach Wrzeszczącego otworu artystka wykonywała również 

mikroperformans Poemim. Stojąc przed zniszczoną strukturą i minikuchnią, przykładała do swojej 

twarzy taflę szkła (przypominającą ekran). Rozciągała skórę, zniekształcając sobie twarz na różne 

sposoby. Podobnie jak w fonicznej poezji badała możliwości i skrajności głosu, tak tutaj poddała 

eksploracji ekspresję mimiczną, podejmując z nią introspekcyjny dialog. 

    Wydaje się to typowym ćwiczeniem aktorskim, poszerzającym i badającym możliwości 

ekspresyjne i komunikacyjne twarzy, przybierającej różne wyrazy, grymasy, niekiedy groteskowe. 

Tym sposobem nie dochodzi jedynie do dekonstrukcji tożsamości, ale też w pewnym sensie do jej 

poszerzania i redefiniowania, co metaforycznie ilustruje zniekształcanie twarzy szkłem. Tutaj Ladik  

niejako „aktorzy samą siebie” (ilustracja 4). 

    Tafla szkła może symbolizować lustro. Zresztą artystka niekiedy używała w swoich 

performansach zarówno lustra, jak i tafli, grając perspektywą, jej multiplikacją, realizując tym 

samym postulat Luce Irigaray o kobiecie nietożsamej, mnogiej, wciąż w drodze, bez celu. Twarz 

artystki za taflą szkła może też wyrażać jakiś rodzaj izolacji, alienacji, która jest efektem życia w 

zmediatyzowanej rzeczywistości i w ramach dominujących, uprzedmiotawiających jednostki 

stosunków społecznych. Traktuje o tym wiersz Ladik Jeden: 

 
Ta pęknięta ściana jest od snu nabrzmiała 
Kim jest ta osa nade mną? 
Kim jest ta kobieta, która wybiela ścianę we mnie? 
Jeśli wszystko wokół mnie – ścianą 
Jeśli jestem osą a insekt we mnie – człowiekiem 
Gdzie kończę się ja, gdzie zaczyna człowiek?249 
   

                                                 
248 Artystka była bardzo aktywną performerką, i jej prace miały na pewno większą widoczność niż Bratescu, która w 

utrudnionych warunkach systemowych tworzyła w przestrzeni prywatnej. 
249 Moje tłumaczenie tekstu w języku serbskochorwackim za: D. Halda, „Kljuc za bravu...”, dz. cyt. 
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  Gest oddzielenia w kulturze zachodniej ma (zdaniem Irigaray) korzenie w platońskim 

odseparowania idei od materii i ustanowieniu między nimi hierarchicznej relacji. Plotyn z kolei 

jednoznacznie utożsamił materię z kobietą, z receptywnością (jej) ciała. Widać zatem, jak 

hierarchiczne stosunki społeczne odbijają się w filozoficznym i teologicznym dyskursie. 

Kontynuacją tradycji oddzielania i alienacji jest kartezjański gest hierarchicznej polaryzacji na 

podmiot i przedmiot (i nie są to przeciwieństwa, ale dwa człony w asymetrycznym stosunku 

dominujący-podporządkowana). W tym ujęciu nadrzędny jest ideał człowieka, a człowiek 

„materialny” jest zawsze jego niedoskonałą kopią. Kobieta tradycyjnie utożsamiana z materią, w 

kulturze śródziemnomorskiej podporządkowaną abstrakcyjnemu myśleniu, ma zatem pozycję 

przedmiotową. W niej, diagnozuje Irigaray, dokonuje się praca upłciowienia, useksualnienia (czyli 

praca formy i języka, którą kobieta odbija), poruszając dodatkowo ciąg wtórnych wobec 

platońskiego podziału dychotomii (np. na ciało naturalne i ciało wartościowane społecznie 

(idealne), idee/świat realny, umysłowe/uczuciowe, wartość wymienną/wartość użytkową; 

ukośnik jest tutaj lustrem i konotuje mimetyczną relację między członami). W kobiecie lokuje się 

lustro odbijające męską pracę, męską produkcję symboliczną, odbija abstrakcje, spekulacje 

metafizyczne, metafizyczny projekt modernizmu w ramach androcentrycznego systemu 

myślenia. 

   Ruchy mięśni twarzy można odczytać też jako rodzaj maskarady, w ramach której 

poszczególne zachowania i emocje (związane np. z rolą żony, gosposi, obiektu seksualnego) są 

postrzegane jako maski. Artystka wyznaje, że: „Poemim jest poszukiwaniem wartości, treści, która 

to wszystko ze mnie wyleje, z człowieka, któremu jest dane kobiece ciało”250 . Owa wypowied  

wskazuje na korelację społecznej i kulturowej wizji kobiecego ciała i (poczucia) niższego 

społecznego statusu. W perspektywie Ladik cielesność kobieca pociąga za sobą poczucie bycia 

gorszym człowiekiem, obciążonym jakimś brakiem albo też naddatkiem. Podobny wyd więk miała 

zresztą wypowied  Gety Bratescu, w której interpretowała biologiczne i społeczne uwarunkowania 

kobiety jako automatycznie obniżające jej społeczną wartość. Dopiero pozycja artysty czy twórcy 

(również matki w ujęciu Jungowskim, tj. pojmowanej jako  ródło kreatywnej energii) jawi się 

platformą, umożliwiającą sublimację materialnych i społecznych struktur, w których znalazły się 

artystki. 

    Podobnym fotoperformansem Katalin Ladik, przywodzącym na myśl również serie 

portretów Gety Bratescu, był Peomask z 1982 roku. Artystka miała w nim twarz pokrytą białym 

                                                 
250 V. Kesić, „Katalin Ladik: Ja sam javna žena”, „Start”, Zagreb, 28. 02. 1981, str. 72–73. 
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sprayem, tworzącym rodzaj maski. Jej powłoka zaczęła kruszyć się i łuszczyć z powodu ruchów 

mięśni twarzy wykonującej grymasy.  W ten sposób Ladik zwróciła uwagę na napięcie między 

pozycją indywiduum (i ekspresją artystyczną i/lub cielesną w ramach tej pozycji) a społecznymi 

rolami. Artystka niejako przełamywała maskę metonimiczną wobec roli. W tej perspektywie maska 

zniekształca jednostkę, a ekspresja i ciało konkretnej osoby deformują alienującą rolę czy maskę. 

  Motyw artysty jako typu indywidualistycznego podmiotu, dokonującego transcendencji 

swego społecznego położenia, był rozwijany również przez Getę Bratescu, która jednak rozpoznaje 

w tej pozycji podstęp, fałsz i element aktorskiej gry. Rumuńska artystka w serii autoportretów 

robiła właściwie coś odwrotnego względem Ladik. Podczas gdy w Poemask doszło do kruszenia się 

maski, to powierzchnia twarzy Bratescu pozostała w serii następujących po sobie autoportretów 

wybielona w takim samym stopniu, zmieniając tylko swój wyraz (np. seria Uśmiech, 1978 rok). W 

innych pracach dochodziło natomiast do gradacji sztucznej powłoki (Cenzurowany autoportret, 

1978). Podejście Katalin Ladik do roli było zatem inne. Próbowała ona dokonywać transgresji 

społecznych ról, podczas kiedy Bratescu totalizowała teatralny wymiar swojej egzystencji i roli 

artysty. Ladik mówiła o sobie per twórca, windując i naturalizując tę pozycję, z kolei Bratescu 

traktowała ów status jako wybieg, aktorską sztuczkę. Obie wszakże widziały w kategorii artysty 

środek transgresji tego, co społeczne, miały zatem do niej stosunek idealistyczny. Jednocześnie 

podejmowały z tą pozycją dialog lub grę251. W przypadku Ladik poszukiwanie czegoś poza aktorską 

symulacją było jednak wyczuwalne. 

 

 

 3.4. Porównanie i wnioski 

 

   Twórczość zarówno Katalin Ladik, jak i Geta Bratescu jest przykładem poszukiwania w 

sobie „Innej kobiety”. Symptomem tych poszukiwań są próby przekraczania dychotomii na 

drodze wiodącej poprzez „płonące lustro” (określenie Irigaray) podziału na tożsamość/inne, 

kobietę/mężczyznę, podmiot/przedmiot, obiektywną wiedzę/osobiste doświadczenie. 

    Screaming Hole, Blackshave Poem i Poemim (również Poemask) odkrywają 

                                                 
251  Kontekst społeczno-polityczny w którym tworzyła Bratescu bardzo sprzyjał postrzeganiu sztuki jako fortelu, 

wybiegu, sposobu obejścia cenzury i maskarady właśnie. Natomiast w jugosłowiańskim kontekście Ladik mogła 
przemawiać i, tak jak w Poemask, burzyć społeczne maski. W Rumunii pod rządami Ceascescu tak jawna 
transgresja była bardzo ograniczona (poza krótkim okresem w latach 60. i 70)., toteż nie zaskakuje, że 
autocenzura była stałym aspektem sztuki i strategii artystycznej Bratescu). Myślę, że wskazuje to na 
nierozerwalność transgresji od jej społecznego podłoża (społecznych i politycznych warunków możliwości jej 
zaistnienia). 
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performatywny aspekt podmiotu i płci. Pokazują ponadto autonomiczną (i jednocześnie objętą 

społecznym horyzontem, umożliwiającym ten rodzaj autodeterminizmu) zdolność twórczego 

podmiotu do ludycznego przebierania w różnych rolach i (nie)tożsamościach. W ten sposób 

dochodzi do karnawalizacji tożsamości, jawiącej się tym samym jako dynamiczna i płynna, co 

można zauważyć również w seriach autoportretowych Gety Bratescu (Autoportret. W stronę 

bieli, Cenzurowany Autoportret oraz w filmie Pracownia). 

Jest to mocno indywidualistyczne podejście, w którym pozycja autoreferencyjnego 

subwersyjnego i wolnego indywiduum, zdolnego konstruować osobiste mitologie, zaciera wiele 

strukturalnych, socjoekonomicznych i politycznych uwikłań. Prace Katalin Ladik i Gety Bratescu 

wskazują na problem fetyszyzacji i idealizacji indywidualności wykorzenionej z materialnych i 

strukturalnych uwikłań, przy czym ten rodzaj wykorzenienia czy sublimacji wpisuje się w tkankę 

współczesnej neoliberalnej Europy, w której stosunki międzyludzkie opierają się na wymianie 

symbolicznej czy ekonomicznej pomiędzy indywidualnymi, wolnymi i antagonistycznymi 

podmiotami. Są one antagonistyczne nie tylko względem siebie, ale i, jak wyjaśnia francuska 

teoria mimikry, względem swojego środowiska czy otoczenia. 

Jednakże twórcza aktywność Gety Bratescu i Katalin Ladik może być ujmowana również 

jako narzędzie amortyzowania w sferze wyobraźni społecznej alienacji i jej efektów. Tej 

artystycznej terapii nadają one często wymiar rytuału, inicjacji. Cykliczność pewnych 

sugestywnych motywów ma tu na celu indywidualne wyzwolenie, stanowiąc element osobistej 

mitologii i strategii autopoetyzacji. 

   Rekonstrukcja kontekstu politycznego, ekonomicznego i społecznego powojennej 

Rumunii i byłej Jugosławii pozwala dostrzec różnice warunków możliwości zaistnienia 

artystycznych, indywidualnych transgresji, determinujące również sam ich charakter. 

Geta Bratescu w swojej twórczości sublimowała materialne i społeczne ograniczenia, a 

także represyjne mechanizmy reżimu Ceausescu, wykorzystując złożoną ornamentację, 

formalną i materialną zawiłość, a także totalizując wymiar teatralny swojej praktyki i statusu 

artysty. Jej fotograficzne i filmowe performansy to niejako pokaz ludycznej maskarady, gry z 

nowymi technologiami, ale też z tożsamościami. Bratescu do perfekcji opanowuje w nich taktykę 

strategicznego kamuflażu przez misterną inscenizację, kostium i teatralne gesty, za którymi 

ukrywa rzeczywiste uwarunkowania i ograniczenia, próbując omamić, trzeba przyznać z 

powodzeniem, potencjalnego cenzora. Gradacja masek, form i póz ma jednak swoje 

konsekwencje i właściwe jej ograniczenia: artystka uciekając od represyjnych struktur w 

prywatność, coraz bardziej alienuje się od rzeczywistości, co współgra z wspomnianą 



130 

 

teatralizacją własnej egzystencji. Pozornie oddzielona od zewnętrznych warunków pracownia, 

zaczyna jawić się artystce teatrem, w którym odgrywa ona główną rolę twórcy. Ta rola nie jest 

jednak jednorodna; Bratescu konstruuje gamę mitycznych i archetypowych postaci, z którymi się 

identyfikuje i jednocześnie narcystycznie projektuje siebie na rozmaite wyimaginowane figury. 

Tym sposobem idealizacja indywidualizmu łączy się z nominalizmem, przyczyniając się do 

wyprofilowania bardziej twórczej formy alienacji, nazywanej przez przewrotną władzę i 

zwabionych ponętną ideologią indywidualizmu artystów autonomią artystyczną. 

 Paralela kontekstu politycznego i przyznawane artystom przywileje, m. in. właśnie w 

postaci oderwanej od struktur socjoekonomicznych i politycznych autonomii twórczej, 

pozwalają odczytać twórczość Gety Bratescu i innych artystów w krajach o zaostrzonym reżimie 

komunistycznym w horyzoncie uwarunkowań społecznych. Bowiem kultura i sztuka nie były w 

tych reżimach (i wszystkich możliwych systemach politycznych) oderwane od struktur 

geopolitycznych i socjoekonomicznych, lecz stale od nich zależne.                                                       Gdy 

monopol sztuki socrealistycznej został przełamany, pojawienie się praktyk neoawangardowych, 

zważywszy na rewolucyjny charakter ich poprzedniczek – awangard –  stanowiło niemały 

problem dla państw powstałych w wyniku porewolucyjnej zmiany systemu. Jednak szybko 

znalazło się dla nich miejsce w nowym państwowym reżimie. Warunkiem było wysunięcie na plan 

pierwszy wsobności alternatywnych twórczych działań (czego przykładem jest abstrakcyjny 

ekspresjonizm), idealizowanie wolności oderwanej od wszelkich realnie panujących struktur i 

fetyszyzacja twórczego, metafizycznego indywiduum, reprodukującego pozór wznoszenia się 

ponad sieć skomplikowanych i przykrych uwarunkowań. Tak ukształtowana, okrojona i 

oderwana autonomia, będąca częścią merytokratycznego imperialistycznego indywidualizmu 

europejskiego, była i jest uzależniona od represyjnych mechanizmów kapitału i państwa, a nawet, 

można zaryzykować tezę, stanowi ich kartę przetargową oraz rezultat. Oderwany od nich, 

zaczyna być fetyszyzowany, to znaczy staje się hegemoniczną ideologiczną superstrukturą, 

maskującą swoje socjoekonomiczne i polityczne podglebie, i podporządkowującą sobie 

poszczególne, tj. interpelowane ideologicznie, poddawane indywidualizacji jednostki. Niestety, 

taka apolityczna artystyczna autonomia jest fałszywa, na co wskazuje jej dogłębna zależność od 

faktycznie autonomicznej władzy ekonomicznej i politycznej, ukrywającej się i wabiącej maską 

indywidualnej wolności i niezależności 252 . Fałsz, sztuczność, przebiegłość – tak często 

                                                 
252 Zauważył to również Piotr Piotrowski w „Nad mapą Europy środkowej lat siedemdziesiątych XX wieku”, „Artium 

Quaestiones”, nr 13, 2002, a także w Awangarda w cieniu Jałty. Sztuka w Europie Środkowo-Wschodniej w latach 
1945-1989, Poznań 2005. 
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podnoszone przez Bratescu – można odczytać również jako efekt powyższych uwarunkowań. 

Performatywna twórczość Gety Bratescu nie porusza bezpośrednio kwestii 

feministycznych, jednak możne być przedmiotem feministycznej debaty, ponieważ artystka 

odnosi się do kulturowych archetypów związanych z ideą kobiety, a jej praktyka może być 

odczytywana w kontekście formowania się kobiecej twórczej podmiotowości. Narzędzia 

analityczne, zawarte w tekście Gayatri Spivak Three Women's Texts and Critique of Imperialism, 

pozwalają spojrzeć na tę praktykę w perspektywie wkroczenia kobiety na jeszcze niedawno 

przynależną wyłącznie mężczyznom arenę merytokratycznego indywidualizmu. 

Powyższe ujęcie może obejmować również twórczość Katalin Ladik. Przemawiają za tym 

wspólne artystkom strategie twórcze: autopoetyzacja, budowanie osobistej mitologii, 

idealistyczny nominalizm w konstruowaniu swojego, wirtualnego świata i świadoma maskarada, 

gra z projekcjami i konwencjami. Wymienione taktyki są również swoistymi przykładami 

transgresji, którą rozumiem jako nabrzmiałe idealizacją indywidualne wyzwolenie od struktur 

społecznych, politycznych i ekonomicznych. W przypadku Katalin Ladik, transgresja rozciągała 

się dodatkowo na sferę obyczajową. Kluczem do wolności była tu nieposkromiona moc kobiecej 

seksualności, ale takiej, która raczej nie przekroczyła stereotypów społecznych, właściwych 

porządkowi patriarchalnemu. Zatem, podobnie jak w przypadku wolności artystycznej, projekcja 

indywidualnego wyzwolenia seksualnego również może być odczytana jako powabny 

zewnętrznie produkt zamaskowanej i zafałszowanej realnej zależności od głębszych 

opresyjnych struktur, których przedmiotem (dosłownie i metaforycznie) jest kobieta. 

Transgresja Katalin Ladik była objęta kontekstem geopolitycznym i socjoekonomicznym 

właściwym byłej Jugosławii. Ta ostatnia była natomiast w latach 60. i 70. coraz bardziej zależna 

ekonomicznie, zatem również kulturowo, od zachodniej neoliberalnej polityki gospodarczej. Z 

tego powodu dotarły tu hegemoniczne wzory społeczne i ekonomiczne, w których kobieta jest 

seksualnym towarem, gotowym do odpieczętowania albo wyzwolenia od anachronicznych, 

nieopłacalnych, niesprzyjających męskim apetytom i interesom, oporów obyczajowych. Geta 

Bratescu nie odwoływała się w swoich performansach fotograficznych i filmowych do erotyki i 

ciała kobiecego, a w jej opinii, podobnie zresztą jak w przypadku Katalin Ladik, biologia, którą 

wolę nazywać biologizacją, jest czymś degradującym dla kobiety, natomiast sztuka ma moc 

sublimacji tej niepożądanej pozycji społecznej. Również i ten mechanizm nie jest pozbawiony 

podstępu, ponieważ opiera się na odwróceniu uwagi od realnych stosunków społecznych i 

ekonomicznych, faktycznie degradujących także dla kobiet. 

 Ladik natomiast widziała w normatywnym kobiecym ciele również mistyczny naddatek, 
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uniwersalną wartość dodatkową, i ten aspekt starała się podkreślać, przy czym w świetle 

feministycznych teorii, zwłaszcza materialistycznych i radykalnych, naddatek ten jest 

wypadkową relacji społecznych i ekonomicznych, opartych na strukturze patriarchalnej. 

  Odwołania do raczej stereotypowo rozumianej kobiecości są jednak obecne w 

rysunkach rumuńskiej artystki, w których kobieta wydaje się figurą złożoną z krągłości. Rysunki 

te przywodzą na myśl prace Henri Matisse'a, przedstawiające stylistycznie nieszablonowe 

rysunki nagich kobiet. Myślę, że dla Bratescu najważniejsze w tych pracach były eksperymenty 

techniczne na poddanym abstrakcji i deformacji ciele kobiecym, co stanowi istotny element 

tradycji artystycznej reprezentacji zachodniej i właściwego jej programu kształcenia w zakresie 

sztuki. Można jednak zauważyć, że we wspomnianych rysunkach Bratescu dystansuje się do 

problematyki kobiecego ciała, co przejawia się w pewnej ironii i wyczuwalnych tu pierwiastkach 

humoru. 

  Humor i sarkazm, to również narzędzia wykorzystywane przez Katalin Ladik, zwłaszcza 

w jej twórczości poetyckiej, w której ponadto udało się jej uniknąć przedmiotowej pozycji ciała; 

tej ostatniej nie uniknęła jednak w swoich pararytulanych performansach i innych nagich 

wystąpieniach. Artystka dotykała również, poza erotyką, kwestii stereotypów i opresyjnych 

tradycyjnych ról kobiecych, a także stosunków społecznych uprzedmiotawiających kobiety. 

Wykorzystanie do tego celu medium performansu powiodło się natomiast w jej późniejszych 

wystąpieniach, z końca lat 70. i początku 80., takich jak Wrzeszczący otwór i Blackshave Poem.    Z 

tego powodu jej twórczość jest bardziej dojrzała feministycznie niż Gety Bratescu, jednakże 

należy pamiętać o liberalizacji gospodarczej i obyczajowej w byłej Jugosławii w omawianym 

okresie, co przekładało się na intensywniejszą wymianę kulturową i symboliczną, a zatem także 

na większą dostępność teorii i postaw feministycznych w niestowarzyszonej republice, w 

porównaniu do geopolitycznie izolowanej i jawnie opresyjnej Rumunii. 

    Sztuka Katalin Ladik z powodu jej krytycznych i ludycznych względem płci akcentów 

wpisuje się w indywidualistyczny nurt protofeministyczny, w powracających motywach 

idealizacji kobiecego archetypu, wpadając momentami w antyfeminizm. Natomiast Geta 

Bratescu odcinała się od ruchu feministycznego i nie była przychylna odczytywaniu jej prac w 

kluczu feministycznych, dlatego jej twórczość stanowić może wyłącznie przedmiot 

feministycznej debaty. 
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 Ilustracja 3, Blackshave Poem, Zagreb 1978. dzięki uprzejmości acb Galeria, 

Budapeszt 
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                 Ilustracja 1. Wabienie, Belgrad 1970; zdjęcie z magazynu"Gente" 1970 

                                                        
Ilustracja 4, Poemim, Zagreb 1978, acb Galeria, Budapeszt 
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                                 Ilustracja 2, Mandora, Nowy Sad 1982, acb Galeria, Budapeszt 
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