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Uniwersytet Slaski*

Mestwo Brunona Jasienskiego. Polityka ptciowa w ZSRR a proza
socrealistyczna

Bruno Jasienski's Bravery. Gender Equality in the USSR and Socialist Realism
in Prose

Abstract

This article is devoted to the strategies of creations of masculinity used in the novel
Bravery (pol. Mestwo) written by Bruno Jasienski. The article analyzes the ways in which
patriarchate is presented in post-revolutionary social and gender relations as well as the
strategies used for the creation of gender identity along with the social consequences of
the revolutionary project of emancipation, which was abandoned in the USSR in the early
1930s. An important assumption of the study is also an attempt to establish the relation of
this short prose to dominant fiction preserved by the poetics of socialist realism.

gender studies, masculinity studies, socialist realism, Bruno Jasienski, October Revolution
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Jasieniski pracowal nad Mestwens w szczegblnym momencie historycznym!. W 1935 roku
w szczytows, faze realizacji wchodzil drugi plan pigcioletni, ktorego celem bylo przywro-
cenie stabilizacji spoteczno-ekonomicznej w ZSRR. Podejmowano wéwezas akcje majace
intensyfikowaé ozywienie gospodarcze oraz, decyzjami Stalina, powsciagnicto cugle roz-
pedzonej emancypacji®. W latach 30., twierdzi Sheila Fitzpatrick, ,,macierzyristwo i inne
cnoty rodzinnego zycia wrocily do task, co mozna uznaé za reakcyjny odwrot, ustepstwo
na rzecz opinii publicznej lub jedno i drugie” (Fitzpatrick 2017: 199). W miejsce retoryki
réwnosciowej propagowano hasto: ,,marny maz i ojciec nie moze by¢ dobrym obywate-
lem”, a w sze$¢ lat po rozwiazaniu Zenotdietu zdelegalizowano aborcje®. Wspomnianym
reorganizacjom towarzyszylo przelomowe zadekretowane otwarcia rynku pracy kobiet.
W ciagu kilku lat poprzedzajacych powstanie analizowanej noweli 4 miliony kobiet podje-
ly pracg zarobkowa — byl to jedyny emancypacyjny postulat rewolucji roku 1917, ktéry
udato si¢ wypelni¢ (Fitzpatrick 2012)*.

Mestwo Jasiefiskiego doczekalo si¢ dotad dwoch pelnowarto$ciowych opracowan ba-
dawczych. W chronologicznie pierwszym Nina Kolesnikoff podkreslata istotnos¢ zareje-
strowanych przez autora postaw wobec industrializacji 1 reorganizacji procedur produkeji,
a takze przeobrazen, ktore przyniosta polityka spoleczno-ekonomiczna lat 30. XX wicku.

1 Pierwsza, rosyjskojezyczna publikacja Mesma miala miejsce w 1935 roku (Asenskij 1935). Podstawa analizy

i cytowan jest thumaczenie na jezyk polski Z. Dudzinskiej i G. Lasoty pochodzace ze zbioru: Nogi Izoldy
Morgan i inne utwory (Jasieniski 1966: 71-93). W tekscie podaje numery stron za tym wydaniem.

W trakcie i po okresie heroicznym rewolucji bolszewicy wspierali wyzwolenie kobiet i mniejszosci seksu-
alnych, legalizujac aborcje i dekryminalizujac zwiazki jednoplciowe. Lenin przekonywal wéwczas zarliwie:

Hnienawidzimy, tak, nienawidzimy wszystkiego i zniesiemy wszystko, co prowadzi do tortur i ucisku robot-
nicy...” (Zetkin 1929: 65). Wszystkie tlumaczenia i wtracenia, poza wyrdznionymi, pochodza od autora
studium.

Specjalny urzad utworzony po rewolucji pazdziernikowej przez Aleksandr¢ Kottontaj oraz Iness¢ Armand,
ktory mial za zadanie wspierac rzad w procesie urzeczywistniania takich osiagnie¢ ideowych rewolucyjnego
etosu wyzwolenia jak pelna emancypacja kobiet, ochrona prawna nieslubnych dzieci czy réwna placa dla
obojga plci. Rozwiazano go w 1930 roku (krétko po przejeciu whadzy przez Stalina).

W przemysle zatrudnilo si¢ 1,7 mln z nich (Goldman 2002: 7; 1995). Partycypowanie kobiet w produkgji
uwazano za forpoczte pelnej emancypacji. ,,W rodzinie jest on [maz — K.P] burzua — pisal Engels —
a zona reprezentuje proletariat. (...) Pierwszym warunkiem wyzwolenia kobiety jest wprowadzenie (...)

calej plci Zeniskiej do produkeji spoltecznej” (Engels 1979: 89).
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Précz tego kanadyjska uczona zwrécila uwage na sposob, w jaki Jasiefiski eksplorowat
problem ,,nowej moralnosci” 1 ksztaltowania si¢ ,,nowych relacji miedzyludzkich” (Kole-
snikoff 1982: 110-116). Agata Krzychylkiewicz zogniskowala swoje badania wokot satyry,
w Mestwie cheiata widzie¢ nade wszystko ,,groteske subtelna i zamaskowana tonem pozor-
nie powaznej opowiesci” (Krzychylkiewicz 2007: 318-324). Autorzy pozostalych analiz
noweli poprzestaja na zaakcentowaniu jej utylitarnego charakteru oraz ideowego ,,uwikla-
nia” Jasiefiskiego w poetyke socrealizmu (Klagisz 2014; Nikodem 2015: 245)°.

Trudno nie zauwazy¢, ze w opracowaniach poswicconych tej krétkiej prozie konse-
kwentnie unikano obrania drogi, jaka sugestywnie podpowiada sam tytul®. W zwiazku
z takim stanem badani przeznaczeniem niniejszego tekstu jest wypelnienie tej luki, ukaza-
nie subtelnosci, z jaka Jasieniski zobrazowal miedzy innymi relacje miedzy plciami, spo-
leczne skutki wstrzymanego w pél kroku projektu emancypacji, strategie projektowania
tozsamosci plciowej przez bohateréw oraz kondycje patriarchatu w porewolucyjnej Rosiji.
Innym waznym celem tego tekstu jest problematyzowanie ,,klasycznych” tekstow poswie-
conych kobiecie i rodzinie: przede wszystkim broszur Aleksandry Kottontaj (Kollontaj
20006; 2007), jak i pism Augusta Bebela 1 Frederyka Engelsa (Bebel 1875; 1907; Engels
1979)7. Cho¢ dtug metodologiczny zaciaggam u wielu uczonych, nie tylko z kregu wyty-
czonego przez masculinity studies, na wyréznienie zastuguja fundamentalne dla moich roz-
poznan jezyki teoretyczne Raewyn W. Connell (2005), Herberta Lewisa Sussmana (2012)
i Kai Silverman (1992)%.

Najistotniejsze dla prezentowanych poszukiwan watki Meszwa to: 1) historia Onufriewa,
dyrektora zaktadu przemyslowego; drogi, jakimi 6w mezczyzna probowal zidentyfikowaé
si¢ z idealem meskosci, a nastepnie go udowadnia¢ i potwierdzaé; oraz 2) reperkusje ro-
mansu Warii Kaszczenko 1 Witalija Martynowicza Losjewa, pracownikow tegoz zakladu.

5 Do tej pory najbardziej zdecydowanie wypowiadal si¢ na ten temat Krzysztof Jaworski. Wedlug niego

socrealistyczna tworczos¢ Jasienskiego daje si¢ sprowadzi¢ do wulgarnej propagandy, stawiajacej sobie za
cel ,,udowodni¢ wyzszo$¢ pafistwa radzieckiego nad paristwami kapitalistycznymi (szczeg6lnie nad USA),
udowodni¢, ze ZSRR jest jedynym krajem, w ktérym warto zy¢ i pracowac” (Jaworski 2009: 216). Nie-
co wezesniej podobnymi intuicjami, zrezygnowawszy jednak z krytycznego tonu charakterystycznego dla
badant prowadzonych po 1989 r., kierowal si¢ Anatol Stern, wedlug ktérego Mestwo reprodukuje zycie
codzienne w ZSRR i odtwarza ,,nowa moralnos¢, silac si¢ przy tym takze i na przelamywanie konwencji
narzuconej przez poetyke socrealizmu (Stern 1969: 220). Jego tezy staly si¢ nastepnie podstawa dla twier-
dzen Marci Shore. Uczona ta, cho¢ nie zajmowala si¢ omawianym tekstem, dokonata waznego rozpozna-
nia: socrealizm mial by¢ dla Jasiefiskiego ,,doktryna zbyt waska i niedostatecznie innowacyjna”, dlatego
,oskarzal [on] radzieckich pisarzy o ograniczanie si¢ do stereotypowych sytuacji, czego skutkiem mialy by¢
schematyzm 1 skostnienie” (Shore 2012: 146—148).

,,Bycie mezezyzna w sensie vir— pisal Bourdieu — zaklada koniecznos¢ wywiazania sie z okreslonych po-
winnosci (virfus) narzuconych poza wszelka dyskusja, oczywistych” (Bourdieu 2004: 63). Stowo ,,muzestvo”
(myzectBO), tytul rosyjskojezycznego oryginatu, ma podobna etymologie, jak jego polski odpowiednik,
u zrédha keérego stoi cnota (lac. virtus) whasciwa mezezyznie (vir) (Saposnikov 2016: 541-542). Na uwage
zastuguje anglosaskie tlumaczenie tego tytutu na Bravery. Nie implikuje ono bowiem powiazan odwagi
z pleia (Krzychylkiewicz 2007: 318; Kolesnikoff 1982: 110).

Michal Nikodem, opierajac si¢ na ,,braku [..] konkretnych informacji, nazwisk, tytulow i przemyslen do-
tyczacych przeczytanych dziel”, ktére mialyby by¢ zawarte w listach i notatkach Jasieriskiego, kwestionuje
jego znajomos¢ pism teoretykow marksizmu (Nikodem 2015: 245-240).

Mowa tu przede wszystkim o centralnych dla studiéw nad meskoscia kategoriach ,,meskosci hegemonic-
znej” (Connell 2005), ,,performacji” (Sussman 2012) i ,,fikcji dominujacej” (Silverman 1992). Nie bez znac-
zenia dla mojej analizy byly tez prace Pierre’a Bourdieu (2004), Franco La Cecli (2014) oraz przemyslenia
Wojciecha Smiei (2016).
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O ile w watku Onufriewa odnajdujemy material egzemplifikacyjny mogacy postuzyé do
zilustrowania kategorii meskosci hegemonicznej, o tyle interpretacja motywu przygody
milosnej nie tylko unaocznia nam stosunek tej narracji do ideologii i fikcji dominujacej, ale
takze buduje dla niej scenografi¢; wechodzi z nig w polemike, pokazujac, ze koncepcje ,,no-
wego socjalistycznego czltowieka”, ,,nowej rodziny” i,,nowego ukladu sil” miedzy plciami,
do jakich odwotuje si¢ w swoich perorach Losjew, to projekty budowane na niepewnym,
patriarchalnym fundamencie przemocy symbolicznej.

Bohateréw noweli poznajemy podczas ich lotu w delegacji do innego zakladu pracy.
Dowiadujemy si¢ wowcezas, ze dyrektor Onufriew to wzor cndt meskich 1 powszechnie
szanowany bohater walk rewolucyjnych. Zostajemy tez wprowadzeni w skomplikowany
uklad relacji migdzy przodownikiem pracy Losiewem a Warig Kaszczenko. W wyniku ich
romansu Waria zachodzi w ciaze¢. Losjew stara si¢ przekona¢ kochanke do aborcji, po
czym na jaw wychodzi fakt, ze mezczyzna jest zonaty, co ukrywa nie tylko przed Waria,
lecz takze przed calym zakladem pracy, przed ktorym kochankowie nie kryja si¢ ze swym
uczuciem. Kaszczenko, nie bez wahania, decyduje jednak, Zze urodzi i samodzielnie wy-
chowa dziecko.

Akcja nabiera tempa, gdy okazuje si¢, ze pilot samolotu umiera, ,,prawdopodobnie
na zawal” — jak stwierdza Onufriew, ktory jako pierwszy wyrywa si¢ z letargu (Mestwo:
84). Gdy sytuacja wydaje si¢ tragiczna, pasazerowie odnajduja na pokladzie spadochron,
zakladaja wicc, ze jedno z nich moze si¢ uratowac. W nastepnej scenie na migkkiej trawie
laduje zaplakany dyrektor Onufriew, ktéry skarzy si¢ na bol w okolicy pach spowodowa-
ny szarpnieciem uprzezy. Dziennikarzy oraz wspélpracownikow informuje, ze ocalal, bo
wyciagnal los majacy rozstrzygnal, kto skorzysta ze spadochronu. Cho¢ szczesliwie zwy-
cigzyl, usitowal zrzec si¢ mozliwosci ratunku na rzecz cigzarnej Warii Kaszczenko; zostat
jednak zmuszony przez wspdlpasazerow do skorzystania z szansy ratunku. Przekonywali
oni, ze zycie Onufriewa, zycie dyrektora oraz bohatera rewoluciji, jest najcenniejsze.

Konstrukeja tej postaci reprezentuje wszystkie te strategie osiagania meskosci hegemo-
nicznej, ktére krystalizujg si¢ w koniecznosci odgrywania pewnego scenariusza zachowan,
pewnej roli, przy jednoczesnym zalozeniu, ze porzucenie jej, jak dowodzi Herbert Sus-
sman, mogloby poda¢ w watpliwos¢ projektowana mesko$¢ (Sussman 2012: 8). Kreacje
Onufriewa cechuje dobrotliwy co prawda, ale paternalistyczny stosunek do pracownikow,
a takie cechy dyrektora, jak sktonnosé do rywalizacji, konfrontacji, poszanowanie hierar-
chii i gloryfikacja ideatu hegemonicznego, wylaniaja si¢ juz z pierwszych stron noweli:

Zaktadowi weterani opowiadali (...) nowicjuszom histori¢ z gazociagiem, zywa legende (...).
Dwaj monterzy zauwazyli kiedys, Ze ulatnia sie gaz. Whiegli do budki, chcieli zamknaé krany
i nalykawszy si¢ gazu — zemdleli. Nikt nie mial odwagi tam wej$¢. Najprzytomniejsi pobiegli
po maski przeciwgazowe. Wowezas (...) [Onufriew — K.P.| przepchnatl si¢ przez thum, wy-
ciagnal na powietrze obu robotnikéw i zakrecil krany (...) jako pamiatka po tym wydarzeniu,
pozostal [mu — K.P] na zawsze suchy, urywany kaszel (...). Byli w zakladach ludzie, kt6rzy
znali dyrektora jeszcze z czaséw wojny domowej 1 walczyli z nim w jednej dywizji. Ludzie ci
wiedzieli, Zze order Czerwonego Sztandaru, ktory (...) nosil tylko z okazji $wiat rewolucyjnych,
dostal mu si¢ nie za darmo. (Mestwo: 82)

Po przygodzie, w ktérej Onufriew uratowal monterdw, pozostaje mu kaszel, zaszczytna
skaza, ktora przypomina o jego odwadze. Z kolei udzial bohatera w walkach rewolucyjnych,
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przypieczetowany orderem/trofeum przyznawanym za szczegllne mestwo okazane
w obronie socjalistycznej ojczyzny mozna odczytywac jako dopelnienie rytuatu inicjacyj-
nego, ktory chlopcéw przemienia w mezezyzn, 1 wpisuje tym samym Onufriewa w dys-
kurs ,,bycia twardym”, czyli powszechnie akceptowana norme meskosci (Berggen 2015:
354-355)°. Znajduje ona potwierdzenie w stosunkach panujacych w matzenistwie dyrek-
tora. Olga jest mlodsza od meza o 20 lat, pasywna, niesamodzielna, zdominowana przez
znanego, powszechnie szanowanego, a takze, jak mozemy podejrzewac, zamoznego meza.
Onufriew w oczach zony szuka potwierdzenia, ze zachowuje si¢ wlasciwie, kazde porzuce-
nie roli mogloby bowiem sprawic, ze nie bylby postrzegany jako ,,prawdziwy mezczyzna”
(Sussman 2012: 8-9). Olga nie tyle kocha meza, ile podziwia go jako figure heroicznego
mezczyzny. Jak pisal Bourdieu: ,,kategorie skonstruowane przez grupy dominujace sg sto-
sowane przez zdominowanych nawet do postrzegania i opisu samej relacji dominacji, co
sprawia, ze owg relacje postrzegaja jako naturalng” (Bourdieu 2004: 47). Jasieniski przed-
miot naszej uwagi problematyzuje nastepujaco:

[Onufriew — K.P] wstydliwie ukrywal przed Olga swoje niepowodzenia. Wydawalo mu sie,
ze w takich momentach [tj. kiedy przezywal okres trudnosci — K.P] niezupelnie odpowiada
idealnemu wizerunkowi tego Sergieja Charytonowicza, ktérego kocha Olga, i czerwienil si¢ na
mysl, ze Olga moze dostrzec te réznice. (Mestwo: 81)

Z czasem wychodzi na jaw, ze tuz przed katastrofa samolotu szcz¢Sliwy los wyciagne-
fa Waria — nie dyrektor, jak utrzymywal ocalony — nastepnie zaproponowala mu 6w
los, a Onufriew przyjal ten dar. Burzy to w oczach zony bohatera wizerunek ,,meskiego
mezezyzny”’, mezezyzny zdolnego do poswiccen 1 wiernego etosowi. Tuz po katastrofie
,Olga bez przerwy wpatrywala si¢ w Sergieja Charatonowicza” i ,,mocno tulila do siebie
jego reke” (Mestwo: 87)'°. Gdy poznalta prawde, zarzucita mu krewko, ze ,,nawet w mysl
burzuazyjnego prawa na ci¢zarnych kobietach nie wykonuje si¢ wyroku §mierci”, doda-
la: ,,okradliscie Wari¢ po $mierci, przemilczajac jej bohaterskie postgpowanie”, po czym
,odwrocita si¢ 1 wyszta” (Mestwo: 90). Onufriew znajduje si¢ wowczas w ,,punkcie zero”,
w ktorym kruszeje spetryfikowany obraz jego heroicznej meskosci Wstyd jest wszakze
tym, co meska ideologia neguje (La Cecla 2014: 107-109).

Ostatecznie dyrektor podejmuje jedyne dziatanie, ktére w jego mniemaniu moze po-
prawi¢ zaistniala sytuacje. Wychodzi naprzeciw oczekiwaniom, jakie ma wobec niego spo-
teczno$¢ zakltadowa. Na powr6t wehodzi w role 1 wkracza na Sciezke ,,spektaklu” odwagi
cywilnej, decydujac si¢ tym samym na publiczne wystapienie przed swoimi pracownikami.
Wowezas to dokonuje konfesji, wysitkiem performatywnym re-konstytuuje swoja tozsa-
mo$¢, a wraz z ta inicjatyws odzyskuje ,,odpowiednio$¢”, honor, czyli ,.sine gua non me-
skosci”, etycznos$¢ (Smieja 2016: 139). Wraca do realizowania projektu, ktéry ,,zawsze jest

Statut Orderu Czerwonego Sztandaru r6zni bliskie pojecia odwagi i mestwa (zob. wyréznienia): ,,Orden
Krasnogo ucrezden dla nagrazdehid za osobut hrabroct’, samootverzennost’ i muZestvo, proavlennye
pro zaSite socialisticeskogo Otecestva” (,,Opaen Kpacroro 3HaMeHn yupeKACH AAA HATPUKACHHSA 32
0cO0YIO XpabpPOCTh, CAMOOTBEPKEHHOCTE U My>KECTBO, ITPOABACHHBIE IIPH 3AIIHTE COLUAAMCTHIECKOIO
Oreuecrsa’; Por. Orden Krasnogo Znameni, podkr. — K.P)

Tulenie reki uwypukla symboliczna dominacje Onufriewa. Zauwazmy, ze juz Citlot laczyl symbolike reki —
a dalej ramienia — z potencja i dziataniem, cechami przypisywanymi mezczyZznie w kontrze do kobiecej
pasywnosci, dowodzac, ze takie znaki jak praca, ochrona i ofiara s ich derywatami (Cirlot 2001: 19).
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tylko marzeniem o uniknigciu ran, zrzuceniu zalezno$ci 1 posiadaniu inicjatywy, marzeniem
tak zniewalajacym, ze bezustannie zagraza ono meskiej tozsamosci” (Karlsson 2015: 397).

Stachanowiec Losjew, protagonista o generacj¢ mlodszy od Onufriewa, mial w nawy-
ku méwi¢ ,,0 nowym socjalistycznym cztowieku, o karczowaniu drobnomieszczafistwa
1 o nieprzejednanej walce z resztkami starego bytu w imi¢ nowego, komunistycznego
pickna oraz nowej, komunistycznej moralnosci” (Mestwo: 76—77). Mlodo$§¢ oraz zarli-
wo$¢ ideowa Losjewa wyjaskrawiaja fakt, ze nie tylko przyjmowal on odmienne strategie
ideologizowania meskosci od tych realizowanych przez Onufriewa, ale takze wspotkre-
owal inna fikcj¢ dominujaca. Onufriew nalezal bowiem do pokolenia rewolucji, ktére,
wychowane w tradycyjnych wspoélnotach carskiej Rosji, wprowadzilo po 1917 roku nowy
porzadek i zbudowalo ,,wspanialy $wiat”, w jakim formacji Losjewa przyszto dorastac
(Fitzpatrick 2017: 110). Jak ocenia to Michaela Mudure, okres heroiczny rewolucji wywro-
cil na nice dawne struktury organizujace hierarchi¢ wladzy miedzy plciami. Propagowane
przez bolszewikow wzorce tozsamosci zbiegaly si¢ z imperatywem stwarzania ,,nowego
spoleczenistwa”. Zrzucono z piedestalu, przynajmniej w oficjalnych dekretach, literac-
ki model formacyjny rodziny rosyjskiej — obecny na przyklad w wielkich powiesciach
Tolstoja — 1 zastapiono go figura przodownika pracy (International encyclopedia of men
and masculinities 2007: 156-157)!" (,,w okresie wspolzawodnictwa na cze$¢ Pazdziernika
brygada Kaszczenko przez trzy dni nie odchodzita od maszyn” — Mestwo: 77). Miato
to harmonizowa¢ z pelna emancypacja kobiet oraz porzuceniem idealu meskosci hege-
monicznej'% Dlatego, zanim przejdziemy do amplifikacji watku Warii i Losjewa, nalezy
rozstrzygnad, jak mialy wygladac: 1) szumnie zapowiadana przez rewolucjonistow redefi-
nicja 16l plciowych; 2) ,,nowa komunistyczna moralno$¢”, o ktérej na kartach noweli tak
chetnie wypowiada si¢ bohater.

Podstawowa, wspolna teza pism opowiadajacych si¢ za zréwnaniem praw obu plci jest
twierdzenie, ze wyzwolenie kobiety bedzie mozliwe, gdy wezmie ona udzial — na wielka
skale — w produkcji spotecznej, a praca reprodukcyjna bedzie kobiety absorbowata tylko
w nieznacznej mierze (Engels 1979: 89; Bebel 1875: 57; 1907: 234). Ponadto, wedlug Alek-
sandry Kollontaj, mialo to si¢ sta¢ dzigki partycypowaniu calego spoleczenistwa w obo-
wiazkach wychowawczych i domowych, pozostajacych dotychczas wylacznie w gestii ko-
biet. ,,Nowy cztowiek” mial by¢ wychowywany przez zawodowych opiekunéw, natomiast
takie obowiazki spoczywajace na kobiecie, jak praca domowa i emocjonalne zaangazo-
wanie, mialy zosta¢ przejete przez wspolnote. Proces mial wiazaé sie z produkeja taniej
zywnoscl, ubran i innych sprzetow domowych. Celem tych zabiegdw bylo oczyszczenie
instytucji malzefistwa z materialnej podleglo$ci kobiety i przemienienie go we ,,wzniosly
zwiazek dwoch dusz, kochajacych si¢ nawzajem i ufajacych sobie” (Kottontaj 2006: 9).
Warto przy tym zaakcentowac centralne miejsce, jakie w przemysleniach Kottontaj zajmuja

n Rewolucjonisci z Leninem na czele respektowali co prawda Tolstoja jako ,,§wiatowej slawy artyste i mysli-

ciela”, ktadli jednak akcent na fakt, ze afirmowal on w swoich pracach ,,patriarchalny uktad Zycia i patriar-
chalna ideologi¢” (Lenin 1951: 24).

Wendy Goldman poswiecita w swoich pracach sporo uwagi spolecznym skutkom koegzystowania réznych
porzadkéw symbolicznych i sposobéw hierarchizowania plci. Centralnie dekretowane réwnouprawnienie
szlo jej zdaniem kursem kolizyjnym ze strukturami dtugiego trwania: tradycjq i patriarchatem. W praktyce
mezczyznom trudno bylo zrezygnowac idacych za nimi przywilejow, co przeczylo pozorom réwnosci, pro-
wadzac do dyskryminacji i wykorzystywania kobiet na kazdym szczeblu produkeji przemystowej. Norma
bylo réwniez nizsze oplacanie pracy kobiet (Goldman 2012: 228-233).
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zagadnienia roli plciowej, patriarchalnego pojmowania kobiet jako wlasnosci, nieréwno-
$ci w traktowaniu plci pod wzgledem dysponowania cialem oraz pracy reprodukcyjnej,
podejmowanej przez kobiete w tradycyjnych wspélnotach (Kottontaj 2007: 7; por. Bebel
1875: 55). Istotnym aspektem spotecznej analizy Kottontaj byl takze proces ,,zmiany sko-
ry” pokolenia rewolucji — by uzy¢ okreslenia samego Jasieriskiego™:

Jestesmy swiadkami bolesnych préb dostosowania si¢ ludzkosci do nowych wyzwar spolecz-
no-ekonomicznych. Przybieraja one postac badz dazen do zachowania ,,starych modeli”, przez
wypelnienie ich nows trescia (ochrona zewnetrznej otoczki wyjatkowego, monogamicznego
charakteru malzenstwa, z przyjeciem w praktyce autonomii obydwu partneréw), badz opo-
wiedzenia si¢ za nowymi modelami z jednoczesnym opatrzeniem w nie tradycyjnych zasad
moralnosci burzuazyjnej (,,wolny” zwiazek, w ktérym zaborczo$¢ partnerow przybiera jeszcze
bardziej skrajna posta¢ niz w obrebie legalnego malzenistwa). (Koltontaj 2007: 8)

Ow rozdzwick miedzy rzeczywistoscia i skonceptualizowanym idealem ,,nowego czlowie-
ka” mocno inspirowal Jasieniskiego. W jego poznej tworczosci pelnit role podstawowej
problematyki, czego poktosie bez trudu daje si¢ odnalez¢ w Mestwie:

Kiedy Waria zaszta w ciaze — czytamy — i (...) zakomunikowala t¢ wiadomo$¢ Fosjewowi,
ten zaproponowal jej skrobanke. Zaczal méwi¢ o atawistycznych zrédlach instynktu macie-
rzyfiskiego, ktéry sprowadzil na kobiete niewole, o koniecznosci uwolnienia si¢ od tego in-
stynktu w imi¢ réwnouprawnienia plci, o wykorzenieniu biologicznych nawykéw samicy ze
swiadomosci wyzwolonej proletariuszki. (...) radzil wybra¢ si¢ do sasiedniego miasta, zeby
unikna¢ plotek. Waria odpowiedziala na to, ze nie ma po co jezdzi¢ do sasiedniego miasta
i w ogole gdyby zamierzala robi¢ skrobanke, zalatwilaby to na miejscu, ale (...) zdecydowala,
ze urodzi dziecko. W pierwszej chwili Losjew zmieszal si¢, probowal perswazji. (...) Powie-
dziata spokojnie, ze nie rozumie, czemu ta sprawa tak go obchodzi i interesuje — jezeli zachcia-
fo si¢ jej dziecka, to przeciez wylacznie jej osobista sprawa. (Mestwo: 77)

Decyzja ta staje si¢ przyczynkiem do renegocjacji wladzy miedzy kochankami. Waria,
onegdaj ulegla i zapatrzona w przodownika pracy, odzyskuje suwerennos¢. Przypadek
FLosjewa wspolbrzmi z tezami Kottontaj, co uwaznego czytelnika prowadzi do wniosku,
ze sankcjonowane przez rzad teorie wyzwolenia to instrumenty niewystarczajace, by wy-
kreowa¢ réwnosciows ,,etyke proletariatu”, w ktorej relacje miedzy partnerami mialyby
opiera¢ si¢ na mitosci, przyjazni 1 porzuceniu moralnosci egoistycznej (Koltontaj 2006: 9).

Wprawdzie narrator implikuje nam, Ze najistotniejsze w tej fabule jest ,,mestwo” oka-
zane przez Wari¢ w akcie jej czynu ofiarnego i proklamowania niezaleznosci, to jednak
na pierwszy plan — szczegdlnie w obliczu spostrzezen czynionych na temat miejsca tego
tekstu w dyskursie rewolucyjnego wyzwolenia — wysuwajg, si¢ inne poczynania Warii, be-
dace proba weielenia w zycie ideatu pracy kolektywnej w wychowaniu potomstwa, ideatu,
o ktorym pisata Kotlontaj (2006: 6). Decyzje o urodzeniu dziecka Waria poddaje konsul-
tacji i glosowaniu na forum zakladu pracy: ,,wszyscy wypowiedzieli si¢ za tym, ze jezeli juz

13 Syeroko traktuje o tym znana powies¢ Jasienskiego Czlowiek mienia skore:

Nasze pokolenie, ktore zniszczylo spoleczenistwo kapitalistyczne, by wejs¢ w socjalistyczne, na razie zmienia
skore. Jest to masowy i chorobliwy proces. Zmienily si¢ stosunki miedzy ludZmi, miedzy ludZmi a rzeczami,
miedzy ludZmi a patistwem. [...] To dlugi i trudny proces. Stara skéra tak bardzo przyrosta, ze czasami trzeba
ja odrywac wraz z migsem. (Jasieniski 1961: 129)
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tak si¢ stato i tak bardzo chce urodzi¢ — niech rodzi, ostatecznie nie ojciec jest najwaz-
niejszy . Dziewczeta z brygady Warii krzyczaly, ze ojcem dla malca bedzie cata brygada
[zlozona wylacznie z kobiet — K.P.]” (Mestwo: 79). Nadwatlona zostaje tym samym uprzy-
wilejowana pozycja meskosci jako hegemona. Entuzjazmowi kobiecej brygady towarzyszy
ostracyzm, jaki spotkal Losjewa w fabryce — jak pamigtamy, polityka spoleczna uprawia-
na w ZSRR po przejeciu wladzy przez Stalina obwieszczala, ze zly maz 1 ojciec nie moze
by¢ dobrym towarzyszem (Fitzpatrick 2017: 199).

Oba watki splataja si¢ w katastrofie lotniczej. Waria na rzecz Onufriewa rezygnuje
z mozliwosci ratunku, jaka otrzymata w darze od losu, 1 oznajmia, ze jego zycie jest wazniej-
sze dla funkcjonowania zakladowego kolektywu. Z perspektywy komunistycznej ideologii
po raz drugi dokonuje aktu heroicznego, przedkladajac wspoélnote ponad interes wiasny.
Poswigcenie Warii staje si¢ rowniez nowym punktem odniesienia dla pracownikéw zakla-
du. Niegdysiejsze czyny bohaterskie Onufriewa przestaja pelni¢ role wzorca dzielnosci.

Jesli przyjmiemy, ze ,,obowiazkiem kobiety jest nie tylko milczenie o krzywdzie, ktora
zostala wyrzadzona, ale tez zakladanie kolejnych masek, falszowanie obrazu swojej oso-
by” (Skucha 2014: 159), w szczegdlny sposob ukonkretni si¢ w naszych oczach relacja
pomiedzy literackimi kreacjami dwoch bohaterek kobiecych w tej krotkiej prozie. Waria
przeciwstawia si¢ woli Losjewa z dozg pokory, spokojnie, mozna by rzec: oniesmielona
opuszczeniem pozycji pasywnej. Pozbawiajac si¢ mozliwosci ratunku, sita rzeczy skazuje
si¢ na milczenie (sicl). Z kolei Onufriewowa zas przezywa porute swojego meza osobiscie
(meza skadinad przedstawiajacego si¢ jako ofiara przymusu ciaglej gotowosci do dziala-
nia) — reaguje na nig $miato w filipikach wyglaszanych pod jego adresem.

7 tej perspektywy Mesawo daje si¢ interpretowac jako rekapitulacja nieudanego projektu
rewolucyjnej emancypacji. Obrazuje moment pekniecia, schylek tylez odwaznej, co gwal-
townej proby napisania na nowo stosunkéw miedzy plciami oraz schylek postaw, dwoch
pokolen o réznym stazu rewolucyjnym. Cho¢ gloryfikacja idealu jawi si¢ w tym tekscie
jako uniwersalne kryterium delimitacji kategorii meskosci, inny stosunek maja do niej po-
szczegblni bohaterowie, réznie postrzegaja swoje idealy 1 przyjmuja odmienne strategie
ich osiagania. Staremu bojownikowi nie udaje si¢ zaktualizowa¢ swojej przednowoczesnej,
przedindustrialnej meskosci, Losjew za$, mlody stachanowiec, dziecko rosyjskiej rewolu-
cji przemystowej, pozwala si¢ usytuowaé na obu biegunach zarazem: réwnosciowy jezyk,
jakim si¢ postuguje, zostal zbudowany nie na gruzach, ale na fundamencie patriarchatu,
ktory bezlitosnie oddziatywal na nowo powstaly konstrukt. Z rewolucji industrialnej wy-
lania si¢ wigc mesko$¢ ,,bardziej bezbronna i mniej uksztaltowana” (La Cecla 2014: 51).
Poza tym nie bez znaczenia dla jej kreacji jest fakt zmilitaryzowania, a wigc i zhierarchizo-
wania, catego rosyjskiego spoteczenstwa, bedacy — wedlug Roberta Tuckera — skutkiem
wojny domowej, ktéra toczyla sie w Rosji w latach 1917-1922". Takie odczytanie Mestwa
uwypukla ,,wage odziedziczonych i odtwarzanych hierarchii plciowych” w utopistycz-
nym projekcie ,,przemystowego, egalitarnego 1 kooperujacego ze soba spoleczenstwa”
(Federici 2017: 201), co wiaze si¢ nadto z problematyka implikowang przez tytul. Tytul

oA przeciez , kiedy myslimy o ojcostwie, myslimy takze o patriarchacie” (La Cecla 2014: 148; zob. tez Millet

1982: 70).
Tucker zauwaza ponadto, ze apelowanie do mezezyzn o ,,zapal wojenny” oraz militarystyczny entuzjazm

bylo waznym punktem rzadowych rozporzadzen wydawanych po przejeciu wladzy przez Stalina (Tucker
1977: 91-92).
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sktania ku analizie aktu kobiecej odwagl rozpatrywanej w kontekscie fallogocentryzmu
1 da si¢ interpretowac¢ dwojako: jako podporzadkowanie kobiety meskiemu porzadkowi
symbolicznemu, a zatem jako przejaw praktyki przemocowej w ramach patriarchatu, lub
jako drwing z cnoty (virtus) — drwing o potencjale subwersywnym, ktéra nie wypelnia
istotnej luki w jezyku, ale z pewnoscia wskazuje na problem — androcentryzm narzuca
si¢ tu bowiem jako neutralny, niewymagajacy uprawomocnienia ani w sferze symbolicznej,
ani w strukturze mowy (Bourdieu 2004: 18).

Kluczowe pytanie o interpretacj¢ noweli powinno jednak brzmie¢: na ile Mestwo jest
proba kreacji nowej fikcji dominujacej, a na ile sproblematyzowanym opisem przeszkod,
z jakimi musieli mierzy¢ si¢ bolszewicy, implementujac spoteczenstwu koncepcje ,,no-
wego czlowieka”? Z jednej strony, nowela daje nam pewne przestanki, by traktowaé ja
jako tekst agitacyjny, z drugiej — dekonstruuje zaréwno projekty meskosci rewolucyj-
nej, industrialnej, jak i przeszkody uniemozliwiajace wprowadzenie wspomnianych idei
w tkanke spoteczna. Sama mesko$¢ nie pozwala si¢ tu interpretowac ,,poza ideologia, gdyz
to ideologia trzyma lustro, w ktérego ramach podmiotowosé jest konstruowana” (Smieja
2016: 15). Projekt meskosci, jaki wylania si¢ z noweli, przedstawia si¢ jako konsekwencja
rewolucji seksualnej bolszewikow, ,,peknicte zwierciadlo”, w jakie moglby spojrze¢ przo-
downik pracy Losjew. Zwréémy przy tym uwage, Ssladem Niny Kolesnikoff, na droge,
jaka przebyl Jasieniski od futurysty, wyznawcy awangardy literackiej zmierzajacej przeciez
do zakwestionowania imperatywnej fikcji dominujacej, do pisarza — jak chce to widzie¢
Krzysztof Jaworski — uwiedzionego przez socjalizm (Jaworski 2009). Kolesnikoff starata
si¢ pogodzi¢ dwie poetyki Brunona Jasiefiskiego. Nawet w socrealizmie, twierdzila, nie
porzucil pisarz swojego unikalnego stylu, wcigz wprowadzal do swoich utworéw niezwy-
kloé¢, dzigki czemu zachowal pewne elementy dawnej poetyki. Uciekt tym samym, przy-
najmniej w pewnym stopniu, od ograniczen stawianych literaturze przez entonrage doktryny
1ideologii (Kolesnikoff 1982: 127).

Zadaniem socrealizmu, sztuki zaangazowanej, bylo przeciez wspiera¢ proces konfi-
gurowania ,,nowego spoleczenstwa”, dyskursywizujac przy tym osiagniecia ideowe ko-
munizmu za pomoca narzedzi artystycznych (Vaughan 1973: 88-91). Jak pisze Zbigniew
Jarosiniski, gatunek prozy produkceyjnej, w ktory wpisuje si¢ Mestwo, ,,juz w swoich naj-
wezesniejszych realizacjach byl wysoce skonwencjonalizowany”, natomiast jego rewolu-
cyjny dyskurs, zamiast w atrakcyjny sposob taczy¢ si¢ z problematyka realizacji kolejnych
planéw gospodarczych, daje si¢ zwykle charakteryzowaé terminem ,,naiwnej fabularyzaciji”
(Jarosiiski 1999: 70-71). Proza produkcyjna czynila ze swoich protagonistéw wzory cnot,
ktoére objawialy si¢ w sytuacjach walki z wrogiem klasowym, naddajac tym samym wykre-
owanym bohaterom cech heroicznych, co paradoksalnie zbiegato si¢ z ich deindywiduali-
zacja (Jarosifiski 1999: 78-79). Prézno szukad tych cech u postaci noweli Jasiedskiego.
W Mestwie (a zauwazmy, ze w krétkich formach, zdaniem Jarosiaskiego, ,,propaganda byta
na ogoét jaskrawsza” — Jarosinski 1999: 71) nie znajdziemy ani wzoru proletariackiego he-
rosa, ktéry nadludzkim wysitkiem popychalby zakltadowy kolektyw ku zwycigstwu w wal-
ce z jego burzuazyjnym adwersarzem, ani bohateréw pozbawionych wyrazistych cech
dystynktywnych. Prézno w tym tekscie szukac rowniez klisz w konstrukeji pozytywnych
bohateréw, ktoérzy w tym przypadku wymykaja si¢ zarowno konwencji, jak 1 typowemu

16 Zabieg ten mial pozwalac pisarzom socrealistycznym na unikniecie krytyki, a dalej — pomoéwient o promo-

wanie ,,egoistycznego indywidualizmu” (Clark 1997: 42).
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dla socrealistycznej prozy lat 30. zafiksowania na ,,twardosci” opisywanych charakteréw
meskich, wzbogaconego o tylez zmystowe, co tendencyjne deskrypcje ich silnych, musku-
larnych ciat (Clark 1997: 31-30). Losjewa 1 Onufriewa trudno traktowaé jako wzory godne
nasladowania, a pamigtajmy, ze w socrealizmie bylo to jedno z gléwnych wymagan stawia-
nych bohaterom tekstéw kultury; nie wiemy takze zbyt wiele na temat potencjalnej krzep-
kosci tych meskich postaci. Skadinad kreacja Warii wymyka si¢ konwencji socrealistycznej
chociazby z tego powodu, ze bohaterka jest zaledwie postacia drugoplanows. Bezowocne
okazujg si¢ réwniez poszukiwania w Messwie motywéw stuzacych ilustrowaniu walki ,,do-
bra” ze ,,ztem”, star¢ z tajemniczym antagonista czy komunizmu przedstawionego jako
dazenie z mroku w $wiat jasno$ci (Clark 1997: 27-28). Owszem, meskosé, z ktora kaze
nam obcowa¢ autor, chce by¢ silna w obu omawianych przypadkach (Losjew, Onufriew),
lecz w momentach proby, a wigc w momentach, jakie powinny stuzy¢ jednoznacznemu
potwierdzeniu 1 afirmaciji meskosci, lokuje si¢ ona w poblizu stabosci 1 podatnosci na
zranienie, ktore rzekomo maja si¢ przeciez zawiera¢ w zbiorze cech definiujacych ko-
bieco$¢. Nie jest to wigc podtrzymujaca fikcje dominujaca klasyczna produkeyjna proza
o ludziach-maszynach rewolucji przemystowej (Sussman 2012: 97), ,,meskich” mezczy-
znach, ktérzy pokonuja kolejne przeszkody na drodze do realizacji normy produkeyjnej,
badz demaskuja wroga klasowego, jak ma to miejsce w znanej ksigzce Jasiefiskiego Cz/o-
wiek mienia skore. Mestwo to opowiesé, w ktorej ,,silni” okazujq si¢ ,,marnymi”, a jedyna
,staba” posta¢ — znamiennie ona — okazuje si¢ ,,me¢zna”. Opowiesé, ktora przekracza
skodyfikowane przez tradycje konwencje socrealizmu, ilustruje liczne peknigcia rzekomo
idealnego ,,nowego” czlowicka”. Blizsza jest tym samym staromodnemu realizmowi niz
wulgarnej propagandzie.

>

17" Rzetelnos¢ badawcza nakazuje réwnie zaakcentowaé te motywy Mesiwa, ktore znajduja odzwierciedlenie

w konwengji socrealizmu. Najwazniejsze z nich to: obwarowanie figury ojca odpowiedzialnoscia (Losjew);
przedstawienie postaci Onuftriewa jako zonatego i bohaterskiego (cho¢ tylko do czasu) ,,0jca” pracowni-
kéw zakladu, uwypuklenie zalet zycia kolektywnego oraz pojawiajace si¢ na kartach noweli tresci ideolo-
giczne zwigzane z przekraczaniem normy produkcyjne;j.
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Wstep

Francuskie filozofie feministyczne lat 70. XX wieku, okrzyknigte ,,awangarda” femini-
zmu, nie tylko zapoczatkowaly dyskusje¢ nad plcia, pokazujac, Ze jest to jedna z kategorii
uwiklanych w péznonowoczesne techniki wladzy, lecz takze wprowadzily swoje rozwaza-
nia w mury akademii, czym dokonaly radykalnego demontazu jej ustabilizowanych form
1 praktyk majacych udzial w produkeji wiedzy. Ten awangardowy gest wyrastal bezpo-
$rednio z oddolnej dzialalnosci ruchéw kobiecych zaangazowanych w polityczna wal-
ke o uznanie, ale tez zapoczatkowany zostal przez jezyki mniejszosciowe (w znaczeniu
geopolitycznym), bo inicjatorkami filozofii feministycznych byly nie tylko Francuzki, lecz
takze Algierka i Zydowka, Bulgarka, Wloszka i Belgijka. Jesli wzia¢ pod uwage hegemo-
niczna pozycje Francji i francuskiej akademii w ogole, to lata 70. bez watpienia nalezatoby
uznaé za czas (kobiecej) rewolucji, ktéra — poprzez manifestowanie niezgodnosci miedzy
doswiadczeniami kobiet a sposobami ich przedstawiania — doprowadzila do rozkwitu
kobiecego pisarstwa, sztuki, filozofii 1 teorii feministycznych, ale nade wszystko wywar-
fa ogromny wplyw na przeksztalcanie sceny reprezentacji z jej kulturowo 1 politycznie
ugruntowanymi relacjami wladzy.

Niewatpliwie najbardziej awangardowym gestem teoretyczek francuskich bylo ukaza-
nie kobiet jako sprawczych podmiotéw politycznych. Z awangarda historyczna taczylo je
nie tylko postulatywne nawolywanie do odrzucenia tradycji, nacisk na tworzenie nowych
form i konstrukeji, lecz takze radykalna krytyka porzadku spolecznego i walka o réw-
nos¢ dla kobiet w kazdej dziedzinie zycia (Williams 1994: 53). Dzialania te bynajmniej nie
odbywaly si¢ wylacznie w sferze spekulatywnej — prowadzily rowniez do destabilizacji
hierarchii w polu relacji spotecznych i w ramach konkretnych instytucji. Zaréwno Hélene
Cixous, jak 1 Luce Irigaray dokonywaly korekty psychoanalizy i marksizmu, wprowadzajac
do ich jezykow pojecie réznicy plciowej i uderzajac tym samym w hierarchie instytucjonal-
ne i spoleczne (najlepszym przykladem jest usuniecie Irigaray z Ecole Freudienne de Paris
przez Jacques’a Lacana po opublikowaniu przez nig w 1974 roku ksiazki Speculum. De l'an-
tre femme; gest ten obnazyl struktury wladzy panujace wowcezas we francuskiej akademi).

Za jedng z najwyrazistszych strategii awangardowych uchodzi projekt Hélene Cixous,
znany powszechnie jako éeriture féminine 1 zainaugurowany w glosnym manifescie Swmiech
Mednzy (Cixous 1993: 147-166). Cho¢ dzi§ dyskusje¢ nad éeriture féminine uznaje si¢ za
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zamknigta, a sam projekt traktowany jest jako relikt przesztosci, to warto zapytaé o site
oddzialywania tego projektu nie tylko w latach 70. we Francji, lecz takze dzi$. Szczegdlnie
interesujace wydaje si¢ pytanie o awangardowos¢ éeriture féminine: czy, a jesli tak, to w jakiej
postaci przetrwala? Co spowodowalo, ze teoretyczki feministyczne tak szybko zarzucity
projekt éeriture féminine, ktérego znaczenia dla rozwoju literatury, sztuki, teorii czy filozofii
feministycznej nie sposob przecenic?

W niniejszym tekscie chcialabym przesledzi¢ czynniki, jakie mialy wplyw na ostabienie
rewolucyjnego potencjatu feministycznej awangardy francuskiej, ktéra — niejako wbrew
swej nazwie — ustabilizowala si¢ w formie zinstytucjonalizowanych studiéw kobiecych
1 genderowych w neoliberalnej akademii. Mam tu na mysli przede wszystkim anglo-amery-
kaniska reinterpretacje éeriture féminine, ktéra — pod uogolniona nazwa French Theory czy
French Feminism — skutecznie oczyscila pierwotny projekt z politycznych i spotecznych
inklinacji, oslabiajac jego rewolucyjny potencjal i oskarzajac éeriture féminine o esencjalizm,
co doprowadzilo do sztucznego zerwania kobiecych ruchéw spoltecznych z praktyka aka-
demicka i utrwalilo progresywna narracj¢ feministycznych historiografii z podzialem na
fale, grupy i pokolenia.

»Wynalezienie” French Feminism

W 1995 roku na tamach czasopisma ,,Yale French Studies” francuska przedstawicielka
feminizmu materialistycznego Christine Delphy opublikowata artykul pod znaczacym
tytutem The Invention of French Feminism: An Essential Move, w ktérym obnazyla mecha-
nizmy konstruowania feministycznych narracji przez krytyke anglo-amerykanska oparte
na wykluczajacej debacie, w ktérej centrum znalazl si¢ spor o tzw. esencjalizm. Delphy
wskazala, ze w debacie tej utrwalil si¢ wyrazny podzial na teoretyczki anglo-amerykanskie,
ktére tworzyly definicje i klasyfikacje, oraz na teoretyczki francuskie, ktorych prace byty
definiowane i klasyfikowane. Mialo to znaczacy wplyw na sposéb produkeji i przeptywu
wiedzy, ktory zgodnie z kluczem narodowosciowym, pokoleniowym i metodologicznym
utrwalil takie klisze pojeciowe, jak French Feminism, ,,druga fala feminizmu” i ,,esencja-
lizm” w odniesieniu do teorii francuskich. Jak pokazala Delphy, byl to gest strategiczny,
ktéry mial na celu wytworzenie takiej narracji teorii feministycznych, w ktorej krytyka
anglo-amerykanska sytuuje si¢ po stronie spotecznego konstruktywizmu, umacniajac tym
samym swoja hegemoniczna pozycje.

Gest ten opieral si¢ w duzej mierze nie tyle na demaskowaniu esencjalizmu w teoriach
kontynentalnych, ile na esencjalizowaniu teorii feministycznych poprzez dokonywanie
rozstrzygnie¢, ktére z teoretyczek nalezy uznac za prawdziwie feministyczne, a ktore za
reakcyjne. Delphy §ledzita zatem owe mechanizmy metanarracyjne i wskazywata przede
wszystkim na powtarzajace si¢ strategie lekturowe: 1) ujednolicenie i zredukowanie femi-
nistycznych teorii francuskich do trzech ikonicznych nazwisk — Hélene Cixous, Luce Iri-
garay 1 Julii Kristevej; 2) poréwnywanie ich z soba oraz z innymi teoretykami francuskimi,
ale nigdy z ich anglo-amerykaniskimi odpowiedniczkami; 3) oderwanie teorii francuskich
teoretyczek feminizmu od kontekstu spoteczno-polityczno-ekonomicznego Francii lat 60.
170. (Delphy 1995: 198; zob. Solarska 2010: 119).

W rezultacie trzy figury French Feminism to kobiety, ktére bynajmniej nie sa Francuz-
kami i niekoniecznie identyfikuja si¢ z ruchami feministycznymi oraz z feminizmem jako
takim (podczas gdy Irigaray zaangazowana jest w dziatalno$¢ 1 walke spotecznych ruchow
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kobiecych i réwnosciowych, Cixous odcina si¢ od feminizmu, Kristeva z kolei nigdy nie
deklaruje si¢ jako feministka; nie przeszkodzilo to mlodszym pokoleniom teoretyczek
feministycznych w wykluczeniu z programu nauczania Women’s Studies we Francji wia-
$nie prac Irigaray). Nie tylko ich teorie znaczaco réznia si¢ od siebie. Odmienne sa nade
wszystko pozycje instytucjonalne tych trzech kobiet i ich do§wiadczenia w obrebie francu-
skiej akademii. Mimo to uchodza one za ,,$wigtg trojce” francuskiego feminizmu, w opo-
zycji do ktorej sytuuja si¢ teorie anglo-amerykanskie. Catkowicie zignorowane zostaja, jak
pisze Delphy, te teoretyczki i aktywistki, ktore zawsze identyfikowaly si¢ z feminizmem,
a wraz z nimi przedstawicielki francuskiego, brytyjskiego i wloskiego feminizmu materia-
listycznego (Delphy 1995: 207).

Wiaza si¢ z tym okreslone konsekwencje. Jak pisze Delphy, ,,French Feminism to nie
feminizm we Francji” (Delphy 1995: 190), jest bowiem wylacznie tworem anglo-amery-
kanskiej krytyki feministycznej, ktora skutecznie oczyszcza prace francuskich teoretyczek
z kontekstu politycznego, a konkretnie — z jego marksistowskich korzeni'. W anglo-ame-
rykanskiej wersji éeriture féminine ogranicza si¢ albo wylacznie do odpolitycznionej i czysto
estetycznej praktyki tekstualnej czy do fetyszyzacji margineséw (Maerhofer 2009: 35), albo
do naiwnie i nazbyt prosto pojmowanego ,,pisania kobiecego” czy tez ,literatury kobiecej”
(jak ginokrytyka). Poprzez zastapienie praktyki buntu i rewolty dyskursem tozsamoscio-
wym teoretyczki anglo-amerykanskie zlekcewazyly inne kwestie, takie jak dyskryminacja
rasowa 1 klasowa. Swoja technike subwersji oparly wylacznie na kategoriach plciowych
tozsamosci, utozsamiajac to, co kobiece, z kobietami, a to, co meskie, z mezczyznami
(Delphy 1995: 198). W efekcie doprowadzilo to, jak pisze John Maerhofer, do kultu awan-
gardy, ktéra pozbawiona zostala swojego politycznego zakorzenienia na rzecz czystej es-
tetyki, w ktorej centrum znajduje si¢ praktyka tekstowa (Maerhofer 2009: 3).

Tym oto sposobem we wstepie do antologii New French Feminisms pod redakcja Ela-
ine Marks i Isabelle de Courtivron czytamy, ze feminizm Francuzek to zjawisko odrebne
wzgledem historycznych ruchéw emancypacyjnych, a jego strategiczne narzedzie walki to
jezyk (New French Feminisms 1980: 4-5). Delphy pisze:

w teoriach tych wszystko jest tekstem, a stary spor miedzy ,,rzeczywistoscia” a dyskursem
zostaje uniewazniony: a nawet lepiej, to dyskurs zwyci¢za, a ,,tekst” jest jego najlepszym ucie-
lesnieniem. Wszystkie inne rzeczy — takie jak praktyki spoteczne, instytucje, systemy wierzen
i podmiotowosci — sa jedynie figurami tekstowymi?. (Delphy 1995: 206)

Calkowicie pominigty zostal kontekst spoleczno-polityczny i klasowy, czyli wyraznie
antysystemowy ton oglaszanych wowczas manifestow i wystepowanie przeciwko formom
wlasnosci 1 kontroli ekonomicznej. Tym oto sposobem feministyczna awangarda francu-
ska w wersji odpolitycznionej i ahistorycznej wkroczyla w zinstytucjonalizowane progra-
my studiow kobiecych i genderowych. W takiej postaci przetrwata do dzis.

! Tendencja ta nie przejawiala si¢ wylacznie w odniesieniu do autorek zaklasyfikowanych do French Fe-

minism, ale dotyczyla tez calej francuskiej formacji intelektualnej spod znaku French Theory. Jak pisze
Francois Cusset, silnie obecna w anglo-amerykanskich osrodkach naukowych tendencja do czytania takich
francuskich filozoféw, jak Foucault, Derrida czy Deleuze, w oderwaniu od spoleczno-polityczno-ekono-
micznego kontekstu Frangji lat 60. i 70., nie tylko przyczynila si¢c do odpolitycznienia ich koncepcji, lecz
nade wszystko wystawiala ich mysl na mechanizmy przechwycent typowe dla jezyka poznego kapitalizmu
(Cusset 2008: XVI).

Jesli nie podano inaczej, thumaczenia — K.S.
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AwangardowoS$¢ écriture féminine

Nie bede streszczaé gléwnych zalozen francuskiej awangardy feministycznej, bo zagad-
nienie to zostalo wyczerpujaco opisane przez Krystyne Klosifska w Feministyeznes krytyce
literackiey (Klosiniska 2010: 405-471). Najbardziej wyrazistymi postaciami tej formaciji inte-
lektualnej, jesli chodzi o jej zwiazki z awangarda, sa niewatpliwie Cixous 1 Kristeva. Obie
badaczki si¢galy po strategie artystyczne awangardy historycznej, dostrzegajac w nich re-
wolucyjny potencjal ,,decentrowania” fallocentryzmu oraz mozliwos§¢ ekspresji tego, co
kobiece, czego bynajmniej nie utozsamialy wylacznie z pozycja pisarki i artystki, poniewaz
ze swoich projektow nie wykluczyly mezezyzn. Koncepcje Cixous (biseksualnego pod-
miotu pisania) czy Kristevej (podmiotu w procesie) stanowily innowacyjny i rewolucyjny
gest wymierzony w takie instytucje pojeciowe, jak ,,Kobieta” i ,,Mezczyzna”, ktore do-
tychczas funkcjonowaly jako pary wykluczajacych si¢ opozycji 1 organizowaly pole spo-
ecznych i politycznych relacji wladzy. To wlasnie za pomoca tych koncepciji mozliwe
stato si¢ umiejscowienie dyskursu nad plciowoscia w ramach ,,technologii wladzy”, ktéra
oznacza — jak ttumaczy Monika Bobako — ,,szczegdlny, pdznonowoczesny sposob pod-
trzymywania hierarchii, ustanawiania spolecznych relacji, definiowania podmiotowosci”
(Bobako 2017: 39). Badaczkom udalo si¢ obnazy¢ dotychczas transparentny mechanizm
neutralizowania réznicy plciowej, wykorzystujacy spolaryzowane ramy plciowych norm
do podtrzymywania nieréwnosci spolecznych i ekonomicznych. Co wigcej, Cixous i Kri-
steva zdolaly pogodzi¢ kwestie wewnatrzartystyczne z problemami spotecznymi poprzez
uhistorycznienie i upolitycznienie relacji plciowych, o ktore nie troszezyla si¢ ani psycho-
analiza, ani zachodnie dyskursy filozoficzne.

Jednakze écriture féminine w ujeciu, jakie zaproponowata Cixous?, stalo si¢ problema-
tyczne z co najmniej dwdch powoddéw: pierwszym z nich byl w zamierzeniu awangardowy
gest polegajacy na oderwaniu ,,biseksualnosci” od zarzadzajacych nig instytucji pojecio-
wych opartych na stabilnej opozycji miedzy tym, co kobiece, a tym, co meskie, co stanowié
miato wyraz emancypacji 1 autonomii pozwalajacych na manifestacj¢ jednostkowej eks-
presji poza fallocentryczna logika Tego Samego. Lokujac ,,biseksualno$¢” poza opozycja,
Cixous jednoczesnie nie wykluczyla z driture féminine piszacych mezczyzn, bo jej celem
byl proces nieustannego réznicowania si¢ pozycji kobiecej 1 meskiej w tekscie. Jednakze
poskutkowalo to nie tylko oderwaniem pisarskiej strategii od ,,praktyki zyciowej”, lecz
takze podtrzymaniem kulturowego i spolecznego status guo. Okazalo si¢, ze w zadnym
razie pisanie ,inaczej” i przekraczanie uwarunkowan tekstu przez pleé piszacej autorki
lub piszacego autora nie wplywa na zmiang¢ kontekstu politycznego 1 spolecznego oraz
praktyk regulujacych tradycyjne urzadzenie plci. Chociaz éeriture féminine w potocznym
rozumieniu mialo by¢ postrzegane jako ,,pisanie cialem”, to w efekcie okazalo sig, ze
,,biseksualnos¢ podmiotu piszacego” funkcjonowala w oderwaniu od empirycznych ciat
kobiet i ich do$wiadczen. Zatarcie wyraznej granicy miedzy tym, co kobiece, a tym, co
meskie, paradoksalnie spowodowalo, ze w zamysle feministyczna strategia biseksualne-
go podmiotu usuneta z pola widzenia kobiety, w ich miejsce wstawiajac ,,R6znice”, co
doprowadzilo do przeslonigcia systemowych mechanizméw wykluczen, nieréwnosci

Ze wzgledu na ograniczenia obj¢to$ciowe artykutu pomijam analiz¢ prac Julii Kristevej, ktérej koncepcja
semiotycznego i symbolicznego opisana przez nia w La Révolution du langage poétique. 1. avant-garde a la fin
du XIXe siccle: Lantréamont et Mallarmé (1974) wywarla ogromny wplyw na wspoélczesne nauki o literaturze,
doczekata si¢ jednakze solidnej krytyki ze strony teoretyczek feministycznych (Bator 2000: 7-20).



Awangardowe wyzwania teorii feministycznych 29

1 dyskryminaciji. W efekcie teoretyczki feministyczne stanely przed koniecznoscia wyboru

,»micdzy abstrakcyjna kobiecoscia bedaca synonimem czego$ wickszego, bardziej uniwer-
salnego — rdznicy, pragnienia, ciala — a zaangazowaniem po stronie politycznego ruchu
nastawionego na emancypacj¢ rzeczywistych, empirycznych kobiet” (Bednarek 2015: 140).
Ow dystans, jaki powstal miedzy ériture a féminine, stal si¢ pozywka dla tych wszystkich,
ktorzy do tej pory powtarzaja, ze nie istnieje co$ takiego jak pisanie/czytanie kobiece, ze
tekst nie nosi zadnych §ladéw plci i wpisanych w nig réznic wynikajacych z odmiennych
doswiadczen, usytuowan i artykulacji.

Drugim powodem, dla ktérego awangardowe zalozenie éeriture féminine utracito swoj
rewolucyjny potencjal, byl jego anglo-amerykanski inwariant, ktory utrwalil si¢ w postaci
zinstytucjonalizowanych form kobiecego pisania. Tymczasem Cixous przestrzegala przed
jakakolwiek probg teoretyzowania éeriture czy tworzenia metajezyka i metodologii, zamie-
rzeniem filozofki bowiem nie bylo ani rozwinigcie jakiego$ stylu, ani stworzenie metody
(Sellers 1990: 192), gdyz grozito to homogenizacja i esencjalizacja nie tyle kobiecoscli, ile
feminizmow, a w najpelniejszej postaci ujawnilo si¢ jeszcze w projektach niektérych teore-
tyczek francuskich, ktore usitowaly transponowac postulaty Cixous do wlasnych tekstow.

Jednym z najbardziej reprezentatywnych przykladéow importowania postulatow Cixo-
us jest esej Annie Leclerc o znaczacym tytule The Love Letter, w ktérym autorka sporo
uwagi poswicca dwom obrazom holenderskiego malarza Jana Vermeera: List mifosny 1 Pi-
szqea list. Na obu obrazach wyeksponowane zostaly postaci piszacych kobiet, w tle za$
zarysowane sg przyciemnione i wycofane osoby stuzacych. Leclerc sugeruje, jakoby to
wlasnie stuzaca byla adresatka listu mitosnego, zgodnie z wyobrazeniem feministycznej
wspolnoty opartej na ,,sekretnym” porozumieniu kobiet. Zdaniem Jane Gallop, analizu-
jacej ten przypadek, Leclerc bez poczucia winy kontempluje réznice pomigdzy kobietami,
piszac o narastajacym pozadaniu wobec ,,tej drugiej” (Gallop 1988: 167) w mysl tego, co
Cixous pisata o milosci jako afirmacji téznic innej/innego (Cixous i Clément 2008: 86).
Tymczasem to fetyszystyczne spojrzenie na kobietg z nizszych warstw spolecznych jest
charakterystyczne dla fallicznej tradycji pozadania oséb stabszych i podporzadkowanych.
Tym samym Leclerc nie tylko nie stawia pytania o to, kim byla ,,ta druga” kobieta, ale nade
wszystko uwypukla problem, z jakim nie udalto si¢ zmierzy¢ teoretyczkom drugiej fali:
braku rozszerzenia refleksji na inne osie dominacji. Co wigcej, reprodukcja obrazu Piszqea
list wykorzystana zostala na okladce ksiazki La Venue d Iécriture, ktorej wspotautorkami
byly Hélene Cixous, Madeleine Gagnon 1 Annie Leclerc, jednakze postaé stuzacej zostata
z reprodukcji usunicta. Wycigcie stuzacej z okltadki ksiazki poswicconej w catosci éeriture
féminine stanowilo drastyczny gest odcigcia si¢ od ,,drugiej kobiety” i stato si¢ symbolem
wykluczajacej 1 substancjalnej feministycznej polityki wspolnotowe;.

W tym punkcie éeriture féminine z jednej strony odstonilo potrzebe awangardowej au-
tonomii wobec hegemonii patriarchalnego kapitalizmu, z drugiej dalo wyraz swojemu
elitaryzmowi, ktory ujawnil si¢ jako niemozno$¢ méwienia o napigciach miedzy kobie-
tami, wynikajacych z ich odmiennych spoteczno-polityczno-ekonomicznych usytuowan.
W istocie awangardowy i rewolucyjny zryw algierskiej imigrantki przybral zinstytucjonali-
zowana forme liberalnego feminizmu wyznaczajacego kurs wszystkim innym, jednocze-
$nie zajmujacego pozycje, jak méwi Jacques Derrida, ,,przedniej strazy, wysunigtego szpi-
ca, mozna by rzec: czubka fallusa” (Derrida 2017: 34) zamkni¢tego w polityce tozsamosci.
Nie bez powodu siggam tu po etymologi¢ stowa ,,awangarda”, jaka Derrida w eseju Inny
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kurs wywodzi ze stowa cap oznaczajacego kurs, ale tez glowe, kapitana, czolowke, przy-
ladek, kraniec i cel (Derrida 2017: 19), by — obok przypisywanych jej idei postgpowosci
1 oryginalnos$ci — odsloni¢ strategiczno-militarny kod i kapitalizowanie figury lidera sto-
jacego na strazy

szczegolnie wtedy, gdy z gory chodzi o to, by strzec, przewidywaé i wyprzedzaé celem ,,za-
chowania” (...) ,,awangardowej pozycji”. A zatem celem zakonserwowania samej siebie jako
awangardy, ktéra wysuwa si¢ na czoto i postepuje naprzod, aby zachowac (...) ,,awangardowa
pozycje”. (Derrida 2017: 60)

Jesli w awangardowosci éeriture féminine ujawnia si¢ zaréwno rewolucyjny potencjal dekon-
struowania spolecznego kodowania plci, jak i tendencja do przemocowego wyciszania
wpisanych w nig réznic przecinajacych si¢ z innymi osiami dominacji, to buduje je réwniez
napiecie migdzy peryferyjnoscia i rozbiciem na wielo$¢ réznorodnych idioméw a centra-
lizacja feministycznych gloséw.

To w tym miejscu splycony zostal rewolucyjny potencjal éeriture féminine, ktory —
wbrew temu, co sugerowaly krytyczki anglo-amerykanskie — nie wynikal z fetyszyzacji
marginesow, lecz z oscylujacego ruchu pomiedzy centrum a marginesem. Cixous probo-
wala bowiem wypracowac plynny ruch w pisarskiej praktyce, ktory zapobiegalby nad-
miernemu rozproszeniu gloséw i jednoczesnie uniemozliwial scalenie w jedno. Prébujac
pogodzi¢ te dwa imperatywy, chciala stworzy¢ nowy dyskurs, ktory dalby si¢ przekué
w praktyke polityczno-instytucjonalna, lecz koniec konicow ,,skapitulowala”, wycofujac
si¢ z pierwotnie obranych zalozen o zréznicowanej plciowo artykulaciji na rzecz méwienia
o czlowieku jako takim. Po latach dodata, ze przelom lat 60. i 70. ,,to byly burzliwe czasy”,
ktére wymagaly konkretnej reakcji i solidarnosci z kobietami. Méwilta jednak: ,,naleze
jeszcze do innych spolecznosci. Pierwsza z nich byli Zydzi, nastepnie Algierczycy, pézniej
kobiety etc.” (Cixous, Jardine 1 Menke 1991: 38).

Stanowisko to odstania wyrazng nieche¢ Cixous do wiklania si¢ w centralizujace ten-
dencje zachodnich dyskurséw feministycznych (z tego samego powodu od identyfikacji
z feminizmem odci¢la si¢ Luce Irigaray), ale tez brak checi do okupowania obszaréw
marginesow. Cixous wybiera zatem zagadnienie bardziej uniwersalne, chcac uniknaé za-
wezenia do okreslonej polityki tozsamosciowej. Problem polega jednak na tym, ze z tej
perspektywy méwienie o kobiecosci 1 plci w ogdle z uwzglednieniem innych osi spotecz-
nych dominacji, jak etnicznos¢, rasa, klasa, mniejszosci religijne czy seksualne, okazuje
si¢ niemozliwe do uzgodnienia, a dyskursy wrecz wykluczajg si¢ wzajemnie. Prowadzi to
do namnozenia wielosci punktéw widzenia 1 stwarza ryzyko rozmycia tego, co dla teorii
feministycznych istotowe, a mianowicie zaangazowania w polityczne dziatania na rzecz
poprawy sytuacji opresjonowanych kobiet 1 mniejszosci oraz wspolnotowego dazenia do
bardziej sprawiedliwej polityki genderowej opartej na réwnosci partycypacji (Hekman
1997: 340). Jak pisala przed laty Irigaray, nalezy sprzeciwiac si¢ takiej polityce wspolnoto-
wej feminizmu, ktora:

daje si¢ schwyta¢ w pulapke sprawowania wladzy (...), dyktowania tego, co oznacza ,,bycie
kobieta”, i potepiania tych kobiet, ktérych bezposrednie cele odbiegaja od jej wlasnych. (...)
najwazniejsza kwestia jest ujawnienie wyzysku jako doswiadczenia wspélnego wszystkim ko-
bietom oraz wypracowanie takich modeli walki, w ktérych odnalez¢é mogtaby si¢ kazda kobieta,
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tam dokladnie, gdzie si¢ znajduje: zaleznie od swej narodowosci, wieku, zawodu, klasy spolecz-
nej, dos§wiadczenia seksualnego, czyli od formy ucisku, ktéry w jej odczuciu jest najbardziej nie
do zniesienia. (Irigaray 2010: 139—-140)

Jesli wige Cixous przestata chcie, by éeriture féminine bylo awangarda — a tak wlasnie
interpretuj¢ wykonany przez nia gest ,,odstapienia” od wilasnych postulatow — to whasnie
po to, by nie zostaé ,,strazniczka” jakiej$ jednej okreslonej ekspresji czy tozsamosci femini-
stycznej. Utrata awangardowego potencjatu nie oznacza w tym przypadku przeksztalcenia

»projektu pisania kobiecego” w co$ trwalego, ale wilasnie ucieczke przed petryfikacja. FEri-

ture féminine bylo bowiem eksplozja konkretnej chwili i na trwate odcisngto §lad w historii
ruchéw kobiecych — awangardowo$¢ manifestéw spod znaku éeriture féminine ,,uobecni-
la kobiety jako mowiace podmioty” (Klosifiska 2010: 410). Dzigki éeriture féminine udato
si¢ weieli¢ w zycie ideg, by ,,stlumione kobiece powrdcito na sceng pisania” (Klosifiska
2010: 410). Udalo si¢, méwige jezykiem Deleuze’a i Guattariego, uwolni¢ kobiece pra-
gnienie, ktdrego natura jest zawsze rewolucyjna, z normatywizujacych ram genderowych.
Problem polegal na tym, ze pole walki zbyt szybko przechwycone zostalo przez postmo-
dernistyczny paradygmat anglo-amerykanskiego feminizmu, ktéry doprowadzit do odpo-
litycznienia rewolucyjnego potencjatu, jaki tkwil w projekcie Cixous, 1 zaczal konceptuali-
zowac ple¢ kulturowy jako ,,tozsamo$¢” (Fraser 2014: 210).

Wyzwania feminizmu

Jak pokazuje Fredric Jameson, mechanizm fragmentaryzacji 1 decentralizacji lezy u pod-
staw postmodernistycznego paradygmatu, ktory w ten sposob powiela, odtwarza i wzmac-
nia logike konsumpcyjnego kapitalizmu (Jameson 2011: 28). Ciagle rozbijanie czasowosci
na ,sterte fragmentéw” niepowigzanych ze soba terazniejszosci w efekcie prowadzi do
odhistorycznienia i schizofrenizacji rzeczywistosci, co uniemozliwia konsolidacj¢ mniej-
szoSci 1ich wkroczenie w przestrzen ,,pojawiania si¢”’, poniewaz poprzez zaklocenie struk-
tur znakow 1 syntaksy nie pozwala na artykulacje politycznych postulatéw. Tymczasem
postmodernistyczne interpretacje francuskich teorii feministycznych opieraja si¢ na ich
estetyzacji i jednoczesnej depolityzacji, skupiaja si¢ nadmiernie na tekscie, a nie na kon-
tekscie, co w rezultacie prowadzi do ,,fetyszyzacji innowacyjnosci” (Maerhofer 2009: 8),
do zatarcia r6znic migdzy kobietami i w efekcie do wytworzenia zjawiska, ktore okreslono
mianem ,,feminizmu bez kobiet” (Modleski 1991). Maerhofer pisze:

Mechanizm przemieszczenia, ktory lezy u podstaw postmodernistycznej krytyki (...), odrzuca
tak staroswieckie pojecia, jak masowy ruch spoleczny, i w zamian preferuje konwencjonalna
powierzchnie polityki tozsamosci, ktéra za pomoca estetyzacji oporu i subwersji odwotuje
si¢ do ulokowanego i niepowiazanego kulturowego fetyszyzmu, jaki cechuje pézny kapita-
lizm, oraz do ,,kultu hedonizmu”, za pomoca ktérego wyraza swoje pseudoradykalne postulaty.

(2009: 36)

Wynika z tego, ze wspdlczesne teorie feministyczne ,,musza nauczy¢ si¢ wykrywaé nowe
formy przejmowania wladzy kulturowej i stawia¢ im op6r” (Derrida 2017: 61). Tymcza-
sem dyskurs feministyczny

starajac si¢ zachowac swa awangardowsg pozycje¢ — popa-
da w pulapke zakonserwowania siebie jako awangardy 1 doprowadza do ,,monopolizacji
porzadku symbolicznego z korzyscig dla jakiejs kobiety czy pewnych kobiet” (Irigaray
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2010: 1306). Przestaje by¢ odporny na mechanizmy zawlaszczania i instrumentalizowania,
polegajace na uzyciu jezykéw emancypacyjnych pod plaszczykiem idei réwnosci celem
narzucenia takiego modelu jezyka 1 wladzy, ktory rzekomo ma owej réwnosci sprzyjac
(Derrida 2017: 61). Cheac utrzymywac swa, pozycje awangardowa, obral jednoczesnie mo-
del narracji progresywnych, ktorego efektem bylo: 1) programowe odejscie od postulatow
1 projektéw wypracowanych przez poprzednie pokolenia, a co za tym idzie — podtrzy-
mywanie edypalnego modelu, zgodnie z ktorym matki musza odejs¢, by ustapi¢ miejsca
cérkom; 2) przyjecie konfrontacyjnego modelu teoretyzowania, ktory polegat albo na bal-
wochwalczym stosunku do poprzednich generacji, albo na ich catkowitym zanegowaniu.
Konsekwencja przyjecia takiej pozycji jest ciagle stanie na strazy jakiego$ jednego ,,femi-
nizmu”, zamknigcie go w jednej postaci i odcigcie od innych form spotecznych dominacji
oraz, co gorsza, decydowanie o tym, ktdra pisarka/poetka, ktory projekt i ktéra perspek-
tywa jest bardziej lub mniej feministyczna od drugiej.

Stato si¢ tak w przypadku Irigaray, ktéra zostala wykluczona przez francuskie $ro-
dowiska feministyczne, czego doskonaly ilustracje stanowi ksigzka Le féminisme et ses en-
Jenxc: vingt-sept femmes parlent (1988). Na jej okladce pierwszoplanows postacia jest wlasnie
Irigaray protestujaca w slynnym marszu kobiet w 1968 roku, cho¢ jej nazwisko nie po-
jawia si¢ wérdéd zaprezentowanych sylwetek autorek i dziataczek. A przeciez to wihasnie
Irigaray, ktéra z uporem moéwi o kobiecie i jej doswiadczeniu, stanowi wyjatek w ob-
rebie francuskiej awangardy feministycznej. Wystgpowanie z pozycji uciele$nionej, czyli
uplciowionej, jest ta strategia, ktora umozliwila Irigaray dokonanie gruntownej krytyki
»jedno-mesko-plciowej” zachodniej tradycji metafizycznej 1 odkrywanie nowej praktyki
zyciowej, czyli ,,innej formy spolecznego istnienia” anizeli ta, ktéra od zawsze kobietom
narzucano. W tym kontekscie filozofia Irigaray jest forma walki o uznanie, o poszerzenie
ram uznawalnosci, gdyz Irigaray wierzy, ze ,,kobiety domagaja si¢ swych praw” nie po to,
by upodobni¢ si¢ do mezczyzn czy utai¢ réznice plciowa, lecz ,,po to, by wydoby¢ na jaw
swa odmienno$¢” (Irigaray 2010: 139). W ten sposob Irigaray udaje si¢ uniknaé putapki,
w jaka popadly badaczki spod znaku deriture féminine: kieruje uwage ku réznicy plciowej,
odchodzac od statycznych 1 esencjalistycznych kategorii tozsamo$ciowych i skupia si¢ ra-
czej na odstonigciu proceséw prowadzacych do ich wytworzenia.

Irigaray jest zatem zainteresowana przyjeciem takiej pozycji wypowiadania, jaka jest
moéwienie-jako-kobieta (parier femme); pozycja ta nie tylko wyrasta ze specyficznych warun-
kéw materialnych 1 historycznych, lecz daje rowniez poczatki kobiecej sferze wyobrazen
1 jej ekonomii podmiotowej, bo ,,otwiera horyzont stwarzania plciowej rzeczywistosci
zgodnie z innymi zasadami” (Butler 2016: 32). Tropiac sfer¢ meskich wyobrazen na temat
tego, co kobiece, Irigaray wskazuje na artykulacyjny paraliz kobiety, ktéra skazana jest na
odtwarzanie i powielanie form i ksztaltow juz wezesniej ukonstytuowanych przez porza-
dek falliczny. Jesli kobieta nie wypracuje wlasnych, czyli niezaposredniczonych przez wzo-
rzec fallocentryczny sposobéw artykulacii, to ,,grozi jej uzycie albo powielenie tego, czemu
mezczyzna juz nadal ksztalt”, w efekcie czego ,,traci siebie w tym, co juz uksztaltowane,
w morfologii, ktéra mezczyzna dla niej odzwierciedla” (Irigaray 1994: 12). Méwienie-jako-
-kobieta ,,zaklada wigc inny sposdb powigzania migdzy meskim 1 kobiecym pragnieniem
a jezykiem” (Irigaray 2010: 114) i jednoczesnie niweluje wyrwe miedzy bedacy kobiety
cielesnym dos$wiadczeniem a jego artykulacja. Stwarza mozliwosci praktykowania plci
1 seksualno$ci w sposob stawiajacy opor mechanizmom wladzy dazacym do normalizacji
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okreslonych wizji plciowosci. Dlatego jest to strategia, ktora wymusza zerwanie z wizja
abstrakcyjnej 1 odcielesnionej pozyciji podmiotu méwiacego 1 dazy do praktykowania ,,wie-
dzy usytuowanej” (Haraway 2009), znakowanej nie tylko przez czas i miejsce, lecz takze
przez wicek, ple¢, doswiadczenie, pochodzenie spoteczne, orientacje seksualna, wyznanie
etc. Chodzitoby zatem o wytyczenie przestrzeni i porzadku, w ktorych kobieta moglaby
wystepowac jako uplciowiony podmiot: jako kobieta; by mogla, jako podmiot polityczny,
zyska¢ mozliwos¢ artykulaciji zgodnie ze specyfika swojej plciowosci.

Raymond Williams sugerowal, Ze aby przelamac¢ ahistoryczng narracje postmoder-
nizmu, konieczne jest konstruowanie alternatywnych tradycji, ktore wychylone beda ku
przysztosci i pozwola nam wyobrazi¢ sobie, jak znéw mogtaby wyglada¢ wspdlnota. Tra-
dycje te mialyby czerpaé ze strategii 1 z tekstow, ktore zostaly zepchnigte na marginesy
wielkiego kanonu (Williams 1994: 35). W przypadku teorii feministycznych chodzi nie tyle
o poszukiwanie niekanonicznych tekstow, ile o przeksztalcenie schematéw narracyjnych,
ktére przyczynily si¢ do przeslonigcia specyfiki i réznorodnosci francuskiej awangardy fe-
ministycznej, a zwlaszcza jej politycznego i spolecznego zakorzenienia. Teorie i dyskursy
feministyczne muszg zatem podjaé wyzwanie powrotu do tego, co materialne, ucielesnio-
ne i usytuowane, bo tylko w ten sposéb mozliwe bedzie wytwarzanie skutecznych form
walki z porzadkiem, ktéry wdraza okreslone normy genderowe 1 stojace za nimi przymusy
,»pojawiania si¢”. Teoretyczki feministyczne musza wi¢c podja¢ na nowo wyzwanie fran-
cuskiej awangardy: stawia¢ opér mechanizmom monopolizowania i zawlaszczania sceny
reprezentacji 1 jednocze$nie unikaé reprodukowania schematéw dazacych do zawezania
ram uznawalnos$ci w imi¢ jednej, centralnej idei feminizmu.
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Kto wierzy na stowo romantycznej retoryce awangardy z jej jezykiem roztamu i rewolucji,
ten nie rozumie kluczowych wymiarow praktyk tej awangardy — takie przekonanie wyra-
zal Hal Foster w szkicu Kto si¢ boi neoawangardy?, otwierajacym jego stynna ksiazke Powrdt
Realnego (2010: 27). Rysujacy si¢ w tym stwierdzeniu rozdzwigk pomiedzy jezykiem — tu
chyba zwlaszcza jezykiem tak istotnego dla awangard manifestu — a awangardowa prakty-
ka, kulturowym i artystycznym dziataniem, jest wyrazny. Jesli wiec zdecydujemy si¢ uznaé
awangarde za szczegolnego rodzaju praktyke dyskursywna, to od razu ujawni ona swoje
paradoksalne oblicze, ktére kiadzie sie cieniem na wszelkich badawczych rozpoznaniach.

I tak, dyskurs awangardy historycznej z punktu widzenia pytan o modele plciowego
urzadzenia §wiata jawi si¢ jako najzupelniej konserwatywny. Rojac o rozbijaniu wszelkich
spolecznych konstruktéw i instytucji, awangarda z poczatku XX wicku nie tylko utrwala
tradycyjny model plciowego podziatu, lecz takze propaguje piciowe nieréwnosci, biorac je
wrecz za ,,dobra monete”. Dazac nie tyle do politycznej, ile raczej do spotecznej i obycza-
jowej rewolucji, ktora mialaby rozpoczaé rewolucja artystyczna, awangarda nie projektuje
jednak w obszarze obrazu i relacji plci Zadnej spolecznej zmiany, ktéra moglaby wycho-
dzi¢ z jakiego$ konstruktywnego projektu partycypacji wykluczonych ze sfery publiczne;j
podmiotéw.

To gar$¢ stereotypowych, az zanadto oczywistych tez, ktérym skadinad nielatwo od-
moéwic stusznoscl. Jedli jednak Sladem autora Powrotu Realnego pozostaé nieufng wobec
zgodnosci awangardowej retoryki i praktyki, okaze si¢, ze zagadnienie stosunku ruchéw
nowej sztuki z poczatku XX wicku do probleméw plci generuje mndstwo pytan, kto-
rych nie sa w stanie ,,obstuzy¢” przytoczone, zbyt skonkretyzowane 1 w wigkszosci dosé
jednowymiarowe odpowiedzi. Podejrzliwosé ta otwiera pole dla ponownego postawie-
nia pytania o to, czy awangarda historyczna w jakikolwiek sposob problematyzuje plec,
czy podejmuje prébe redefinicji pojeé ,kobieta” i ,,mezczyzna” albo wyjscia poza opo-
zycje ,.kobiecosci” 1 ,,meskosci”, czy jedynie utrwala — wbrew obrazoburczym dekla-
racjom ,,wielkiej wyprzedazy starych rupieci”! — tradycyjny model plciowego podziatu.
Czy w ogdle zmienia ramy pojeciowe tego, co meskie 1 tego, co kobiece, czy ustala ich

Jak pisal Bruno Jasieniski: ,,Spszedaje $¢ za pul darmo stare tradycje, kategorie, pszyzwyczajenia, malowanki
ifetysze” (B. Jasienski: Do narodu polskiego. Manifest, cyt. za: Antologia polskiego futuryzmu i Nowej S3tuki 1978:9).
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wzajemng relacje, a jesli tak, to w jaki sposob? A przede wszystkim, dlaczego pozwala
na sformulowanie tak prostych i jednoznacznych odpowiedzi jak te zarysowane powy-
zej, ktére zapewne wlasnie dlatego powinny nam si¢ wyda¢ podejrzane? I wreszcie to,
co prawdopodobnie najwazniejsze: w jaki sposob dochodzi w awangardowych progra-
mach i artystycznych realizacjach do powiazania wyobrazen dotyczacych modelu plciowe;j
organizacji rzeczywistosci z polem praktyki spolecznej i politycznej. Jak wyobrazenia te
funkcjonuja w obrebie sztukir I czy w ogdle mozna we wszystkich tych kwestiach w ogole
pyta¢ o awangarde, pomijajac jej liczne weielenia, sugerujace raczej liczbe mnoga?

Migso i maszyna

Wydawa¢ by si¢ moglo, ze najprostsze, podane jak na tacy, odpowiedzi na wigkszo$¢ po-
stawionych tu pytan znajdziemy u futurystow, ktorzy osnuwaja swoja wizje plei wokél po-
jecia i metafor plodnosci, ukazujacych rézne oblicza biologicznego esencjalizmu. Z punk-
tu widzenia réwnosci plci spoleczna zmiana i projekt przeksztalcania §wiata proponowany
przez futurystow jest wizja potworna, oparta na radykalnej plciowej ekskluzywnosci i dys-
kursywnie wyjaskrawionych obrazach patriarchalnego ucisku.

Radykalne oddzielenie przez futurystow tego, co meskie, od tego, co kobiece, wpisu-
je sic w kult wojny, a wyrazniej jeszcze w ,,zbiorowsg mitologi¢ podboju” (Delaperricre
2004: 119), ktérej symbolem dla Marinettiego staje si¢ wzniesiony karabin maszynowy.
To po pierwsze®. Po drugie natomiast, pragnienie erotycznego posiadania kobiety wia-
ze si¢ z ideg przestrzennej ekspansiji, kluczowa dla awangardowych dazen futurystéw.
I wreszcie po trzecie, obok owej ,,zbiorowej mitologii podboju” oraz ,idei przestrzen-
nej ekspansji”’ pojawia si¢ przeswiadczenie o reprodukcyjnej misji futurystow, kto-
ra — w rozumieniu przedstawicieli ruchu — niestety zrealizowana moze zosta¢ jedy-
nie ,,za pomocy” kobiety, ztedukowanej do roli seksualnego obiektu® i prokreacyjnego

2 Maria Delaperriere pisze na ten temat:

Umilowanie wojny jawi si¢ wiec jako bezposrednia konsckwencja odrzucenia kobiecodci: wojna przeciw
naturze w imi¢ sztucznoscil W wyobrazni Marinettiego wzniesiony ku gorze karabin maszynowy jest substy-
tutem zycia erotycznego, ta seksualnos¢ zas odsunieta od swej naturalnej celowosci zdaje si¢ prowadzi¢ wprost
do faszyzmu. (2004: 120)

Teksty futurystyczne sa zaludniane przez kobiety w zdecydowanej wigkszosci sytuowane w pozycji obiek-
tow seksualnych, ktore niejednokrotnie zostaja w osobliwy sposéb zdehumanizowane. Podstawowym na-
rzedziem odczlowieczenia i odpodmiotowienia kobiet staje si¢ m.in. dezintegracja kobiecego ciata. Poka-
watkowane obickty seksualne pojawiaja si¢ w tekstach np. jako ,,drgajace uda”, ,brzuch gladki”, ,lekkie
n6zki”, linie bioder” czy ,,piersi mleczne”, jak w wierszu Pissuary Anatola Sterna. Cialo sprowadzone
zostaje do jego czgscl, a najwazniejsza w tym wymiarze figura futurystycznej erotyki staje si¢ bez watpienia
synekdocha. Widziane jako przedmiot, kobiece cialo poddawane jest przez futurystow ciaglej dehumani-
zacji, ktéra widzi w kobiecie dajac si¢ rozcztonkowaé, podzieli¢ na funkcjonalne, lecz wymienne czesci
maszyne do zaspokajania potrzeb.

Z¢by me blyskawica przerznijcie czerwong / Ognistym krzykiem roz§wieécie ciemnosci — / I dziewke
spocong / Co jak cieni si¢ blaka po drewnianym moscie, / Co biale ukazuje fono / Do gacha przytulona —
blyskawica trwozcie! // Pedzcie zgby me, psy me, nad Wisle / Gdzie whiwszy oko w falg metna, ruchliwa — /
Rekoma swe brzuchy potworne obwiste / Podtrzymuja — z porwana na nich spoédniczka — / Ukazcie si¢
zaplodnionym przez ksiezyc / Melancholiczkom!
(Nagi cztowiek w Srodmiescin, Stern 1985: 24)
Whilem w gors twéj oczu swych blekitne noze
(Mdj ezyn mitosny w Paragwajn, Stern 1985: 36)
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narzedzia® zarazem, na podstawie jej ,,zwierzecych waloréw”, jak okreslat je Marinett.
Pod wieloma wzgledami podobne postulaty wysung polscy futurysci (choc¢ ich stosunek
do wloskich poprzednikow bedzie bardzo skomplikowany). Aleksander Wat i Anatol
Stern w manifescie Prymitywisci do narodow swiata i do Polski obwieszcza, ze ,,wartos¢ kobiety
polega na jej ptodnosci” (Stern i Wat 1978: 78). Bruno Jasienski w Do narodu polskiego napi-
sze z kolei: ,,rozrézniamy spomiedzy dziet sztuki architektonicznej, plastycznej i technicz-
nej — KOBIETE — jako doskonata maszyne rozrodcza” (1978: 13). Funkcja wyznaczana
kobiecie laczy si¢ z ogromna rola, jaka futurysci nadaja aktowi seksualnemu i plodzeniu,
jak pisze Jasienski: ,,podkreslamy moment erotyczny jako jedna z najbardziej zasadniczych
funkeji zycia w ogole. Jest on jednym z elementarnych i nadzwyczaj waznych zrédet rado-
$ci zycia, pod warunkiem, ze stosunek do niego jest prosty, jasny i sfoneczny” (1978: 14).

Widzimy wyraznie, jak pierwotna, naturalna, zwierzeca plodnosé miesza si¢ w futury-
stycznej metaforyce z nowoczesna fascynacja maszyna, w ktore to zmieszanie dyskurséw
ewidentnie uwiklane zostaje konstruowanie specyficznego pojecia ,,kobiecosci”. Ogodlnie
rzecz ujmujac, rozwazania futurystow nad problemem plci musza rozciggac si¢ pomiedzy
dwoma biegunami, pomiedzy ktérymi nieuchronnie rozciaga si¢ sam futuryzm — po-
miedzy prymitywizmem i maszynizmem, ku ktérym jednoczesne niemal zwroty wecale si¢
nie wykluczaja®. Czescia prymitywistycznego mitu sa oczywiScie obrazy zapladnianych

A gdy falowata piers twa jak glebokie zboze (...) / JA, ryk mlodego stonia rzuciwszy w przestworze, Okrecitem
nosa ci¢ traba i rzucilem w gore
(Stern 1985: 36)
Jak soczyste dziewczynki ciaza mandarynki / Przez leniwych bonzéw zrywane w pstrym nastroju
(Chiriski bogek (ja sam), Stern 1985: 41)
Gdy usmiechniety paz / W pomaradczowym gaju / Caluje usta Lil i Kas$ / I kaze si¢ im na trawie ktas¢; / (One
mdleja: ,,Dajze pokoj, as¢”)
(Usmiech Primavery, Stern 1985: 56)
rozklada si¢ przed nim samka wciaz od nowa”, ,kobiety. gwalci je, zdzierajac z cial ich sp6édniczki
(Pissuary, Stern 1985: 76)

palcem pokazuje mu na kwietnom gore / swego brzucha to weale nie je chorobo / z tego bendzie prendko
male ttuste bobo / karmic z cycek trzeba bedzie kture

baba dZzwigana dzierzy go za tape / i wola / cha cha ta cha ta brzu cha ta
(nimfy, Stern 1985: 83)

— Poszla dzieucha do miasta / — Um-ta-ta, Um-ta-ta-ta-ta / — Powrdcita brzuchata
(B. Jasieniski: Miasto, cyt. za: Antologia polskiego futuryzmmn. .. 1978: 147)
To problem bardzo szeroko komentowany przez badaczy. Tak, nieco przewrotnie, ujmowal owo rozpiecie
Kazimierz Wyka w szkicu po$wigcony tworczosci Tytusa Czyzewskiego:
W krajach bardzo zacofanych technicznie i cywilizacyjnie, jak 6wezesna ojezyzna poety, najprostsze przyrzady
mechaniczne petnia jednoczesnie, niczym nad brzegami Kongo, funkcje magiczne. W pokoleniu Czyzewskiego
nie bylo sprzecznosci pomiedzy kultem prymitywu, sztuki murzyniskiej, ludéw oceanicznych, wytwdrcow
drewnianych Chrystusikéw frasobliwych, a magicznym stosunkiem do wytworéw cywilizacji przemystowej.
Nie dziwmy si¢ przeto, ze maszyna zachodzi w ciaze pod pidrem kogos, kto caly zyje podhalafiska wyobraznia.
(Wyka 1977: 20-21)
Na temat prymitywizmu, ludowosci i folkloru w twérczosci Czyzewskiego oraz strategii folkloryzacji poezji
futurystycznej pisata szeroko Beata Sniecikowska (Zob. Sniecikowska 2005: 141-168; 2008: 454-519), ukazujac
ztozonos¢ tej problematyki i przekonujac, ze futurystyczne ,,bezwarunkowe uwielbienie technologii, cywilizacji,
pedu to w tej perspektywie wlasciwie... recepcyjny stereotyp” (Sniecikowska 2012: 74). Analiz¢ zagadnienia
podejmowali réwniez m.in. Grzegorz Gazda w szerszym kontekscie literatury miedzywojennej (Gazda 1972;
1974), Malgorzata Baranowska (1984) w odniesieniu do tworczosci Anatola Sterna, Stanistaw Burkot (1985)
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1 rodzacych kobiet, gdy tymczasem kult maszyny stereotypowo, lecz nierozerwalnie wia-
ze si¢ (i to zaréwno u futurystow wloskich, jak i rosyjskich oraz polskich) z zachwytem
meskoscia. Stad wige jedna z najwazniejszych i obecnych u réznych poetéw seksualnych
fantazji futurystycznych jest uprawianie seksu i prokreacja nie z kobieta, lecz z maszyna.
Bliskie temu stawalo si¢ skrywane futurystyczne marzenie o obojnactwie — posiadaniu
reprodukeyjnych dyspozycji wlasciwych obydwu plciom®, ktére skupito si¢ w wizji samo-
reprodukujacej si¢ maszyny’ o omnipotentnej mocy: artysty — Boga-Ojca-Stworzyciela®.
Kobieta natomiast przypomina mezczyznie o jego biologicznym powolaniu, a reproduk-
cja z udzialem kobiety odbiera mu realna moc sprawczg i kreacyjny potencjal. Sprawia
tym samym, ze natura (i niejednokrotnie taczona z nia figura kobiecosci) jawi si¢ futu-
rystom jako najbardziej paseistyczna i anachroniczna ze wszystkich rzeczy, a wiec szcze-
goblnie wroga futurystycznym ideom. Cho¢ oczywiscie w kontekscie prymitywizmu natu-
ra — prawem tak czestych ,,futurystycznych paradokséw” — bywa i gloryfikowana, czego
wyrazem chociazby stynna, przekorna ,,apoteoza konia” czy ,,gga gasiora” z manifestu
Prymitywisci do narodow swiata i do Polski Sterna i Wata (Antologia polskiego futuryzmn. .. 1978: 4).

Gdybysmy jednak tylko w taki sposob przeczytali futurystyczng awangarde przez pry-
zmat plci, woéwczas nie bylaby ona niczym innym jak tylko potezna hiperbola calej gamy
patriarchalnych obrazéw symbolicznych, ktore zrekonstruowac i zinterpretowaé nader
latwo: kobieta jako wcielenie konserwatyzmu przynalezy tu do anachronicznej, pierwotnej,

w odniesieniu do poezji Stanistawa Mlodozefica, Marian Rawinski (1971), analizujac problem w tworczosci
Brunona Jasiefiskiego czy Maria Dellaperriere (2004), ujmujac problem relacji prymitywizmu i maszynizmu
w programach i artystycznych realizacjach na tle awangard europejskich.

0 7 maja 1921 roku / w Warszawie na placu chonym, / mezezyzna rodzil o zmroku, / kszyczac glosem ma-

towym, zdziczonym

Mezczyzna, kobieta i ten dijaki / hermafrodyta (...) — bzuhy wam $¢ wzdely, jak balon!
(Plodzerie, Wat 1997: 284).

Taka wizja maszyny do polskiej poezji futurystycznej przenika z Whoch. Bruno Jasiefiski streszczal w jed-
nym zdaniu odpowiedz futuryzmu wloskiego na przynoszony przez rozwoéj cywilizacji i techniki problem
relacji cztowieka wobec maszyn, piszac: ,,Sztuka winna podnie$¢ maszyne do poziomu ideatu erotycznego
ludzkosci (Stanowisko, ktérego u nas przez dluzszy czas mozolnie i konsekwentnie bronil duzy artysta
Tytus Czyzewski)” (B. Jasieski: Futuryzm polski (bilans), cyt. za: Antologia polskiego futuryzmn. .. 1978: 51).
Odnotowang przez Jasiefiskiego sktonnosé Czyzewskiego do podobnego ujmowania maszyny najlepiej
oddaje fragment wypowiedzi autora Zielonego oka 3 1-s3¢f jednodniowski futurystiw z 1921 roku: ,,Kochajcie elek-
tryczne maszyny, zeficie si¢ z nimi i pfodzcie Dynamo-dzieci — magnetyzujcie i ksztalccie je, aby wyrosly
na mechanicznych obywateli”. Podobne obrazy, w ktérych metafory erotyczne czy rozrodcze rozwijaja sie
w oparciu o pojecia z obszaru mechaniki, elektryki, elektroniki, taczac meska potencje z produkowaniem,
wytwarzaniem czy generowaniem, znajdziemy réwniez w wielu wierszach Czyzewskiego:

wszystkie elektromanekiny / (razem) / kochamy si¢ kochamy si¢ kochamy sie / (...) ptédzmy si¢ t6dzmy sie
elektryzujmy si¢ / zmanekinizujmy $wiat (...) // Ja: / jako tworea / elektro §wiatéw mego mézgu / ja medium
samego siebie / pierwszy elektromagnetyczny / poeta i malarz

(T. Czyzewski: Transcendentalne panopticunm, cyt. za: Antologia polskiego futuryzmu. .. 1978: 125)

A takze np. w Elektryeznych wizjach, De profundis czy Plomienin i studni.

8 Niech umilknie niebo, niech przestanie gra¢ / gdy si¢ wtocze jak tank na baszte $wiata. // Slorficu przerazonemu

rykne: sta¢! / — w niebo plodnoscia ziemi plujaca armata

jako dzwon nalany sperma i krwia / wolam ci¢ plodnosci porykiem bawolow
(Plodnosé, Wat 1997: 286—287)
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odwiecznej natury, mezczyzna do $wiata podbijajacej i ujarzmiajacej ja cywilizacji 1 kultu-
ry. Mezczyzna staje si¢ uniwersalizujacym synonimem czlowieka, kobieta — usytuowana
albo w funkcji wykazujacego jedynie instynkt macierzynistwa i walor plodnosci zwierzecia
(bardzo czeste zestawianie kobiety z krowa’, wszechobecna metafora mleczna'®, metafora
»miegsa kobiet” Jasieriskiego!! i wiele innych), albo odpodmiotowionej maszyny do rozro-
du. Mezczyzna formuluje prokreacyjny nakaz, wobec ktérego kobieta niejednokrotnie
pozostaje niema. Podlega ona zasadom patriarchatu i cz¢sto zostaje obsadzona w roli
(nie ma przy tym absolutnie zadnej alternatywy) narzedzia reprodukcji, bez przyzwolenia
na inne funkcjonowanie w systemie spolecznym. Z tej perspektywy nie ma tu miejsca na
jakiekolwiek rozumienie kobiecos$ci nienaznaczone meskimi wartosciami, a tym bardziej

na problematyzowanie samej plciowosci.

Chybiony cel
Stwierdzenie, ze nie ma tu miejsca na problematyzowanie plciowosci nie do konca jest jed-
nak prawdziwe — ple¢, mimo wszystko, zostaje tu osobliwie sproblematyzowana. Trak-
tujac ,,kobiecos¢” jako figure dyskursywng przechwycona przez futurystyczna retoryke
dla jej wlasnych celéw, mozna wyciagnac takze inne wnioski i uczyni¢ owo przechwyce-
nie punktem wyjscia wielu innych rozpoznan. W tym miejscu pojawia si¢ jednak kolejne
pytanie: na ile futurysci intencjonalnie wiklaja konstrukt ,,kobiecosci” zaréwno w to, co
rewolucyjne, jak i w to, co prowokacyjnie reakcyjne, a wigc na ile fantazmat ten staje si¢
czym$ w gruncie rzeczy wyjatkowo charakterystycznym dla historycznej awangardy i ob-
naza diagnozowang przez Fostera sprzecznos¢ w obrebie praktyki dyskursywne;j?

Najcieckawsze wydaje si¢ rozstrzygniecie, na ile futury$ci mowiacy o kobiecie i o tym,

co kobiece, maja na mysli jedynie dostowna mizoginiczna, gloszong przez Marinettiego
,»pogarde dla kobiet” (1909: 143), a na ile kobieco$¢ 1 to, co kobiece, staje si¢ fantazmatem
uciele$niajacym w sobie wszystko to, czego futurysci najbardziej nienawidza i z czym wal-
cza. I tak, po pierwsze, pod postulowana ,,pogarda dla kobiet: kryje si¢ zwlaszcza zane-
gowanie sentymentalnego i romantycznego ideatu kobiety, milosci, ale i romantycznego
pojecia natury'?. Kobieta jest bowiem ta, ktéra sytuuje si¢ miedzy zyciem biologicznym

9

Jak np. w wierszu Spacerujqce z tomu Futuryzje Anatola Sterna

Na lace pasa si¢ §wiecace mlode krowy / I mycza gesto, dojne, od sit i od goraca. // Po ulicy strojne chodza
mlode kobiety, / Graja w chodzie biodrami i mruza si¢ od slorica
(Stern 1985: 47)
Wszak $wiat jest olbzymia mleczna bryla / o fieskoriczonej liczbie bzuhéw, / gwiezdzistopiersna dojna kobyla,
/ ktora karmi kamierie, rosliny, zwierzeta, ludzi i duhuw
(Plodzerie, Wat 1997: 285)
zobaczylem kobiete, ktura rabal masaz / i ukladal na ladzZe, kawal po kawale

Pozerajcie kobiety z octem i na sucho (Jasiefiski 2008: 225)
Weryzcie si¢ kly moje te drzace / W gromade kobiet szkaradna blada — / Gdy krew wytrysnie, / Jesli dzi$

nie — / To jutro bly$nie biel nogi pelnej / Biel kraglej nogi za balustrada
(Stern 1985: 24)

12 Badacze niejednokrotnie dokonywali analizy wloskiego futuryzmu w perspektywie podejmowanych w ni-

niejszym szkicu probleméw badan nad plcia. Zob. muin. I.. Re (2016), Women, Sexuality, Politics and the Body
in the Futurist Avant-Garde During the Great War [w:] Modernism and the Avant-Garde Body in Spain and Italy, pod
red. N. Fernandez-Medina, M. Truglio. New York and London; L. Re (1989), Futurisn and Feminism, ,,Annali
d’Italianistica” vol.7; L. Re (2015), Mater-Materia. Maternal Power and the Futurist Avant-Garde |w:| The Great
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1 sakralizacja odwiecznego cyklu natury a wyidealizowang figura romantycznej mitosci,
ktéra wiedzie ku transcendencji (por. Delaperriere 2004: 119-120). Wszak sentymentalny
obraz kobiety bardziej niz cokolwiek innego zagraza wizerunkowi futurysty, obdarzone-
mu ckspansyjng i prokreacyjng misja.

Po drugie, ,,pogarda dla kobiet” wigza¢ mialaby si¢ ze wspomnianym juz prymitywi-
zmem, prymitywizm stanowil wszak czes¢ antykulturowej strategii futurystow i podkre-
slania kulturowej niezaleznosci, a wymierzony byl zwlaszcza w tradycje literacka. Bardzo
istotny okazal si¢ jednak parodystyczny walor prymitywizmu z ostrzem skierowanym
przeciwko symbolizmowi. To, co kobiece, funkcjonowalo tu jako rewers projektowane;j
futurystycznej natury, ktéry musi zostac spektakularnie zniszczony, by mozliwe bylo uwol-
nienie rewolucyjnego potencjatu. ,,Pogarda dla kobiet” bylaby wedle tego klucza w istocie
protestem przeciwko stworzonemu przez meski dyskurs obrazowi kobiety pigknej, pocia-
gajacej 1 biernej, oczekujacej jak kuszacy kwiat na zerwanie i przejecie przez mezczyzng
absolutnej wladzy nad jej cialem. Kobieta dla Marinettiego byta ikona dekadencji, uciele-
$nieniem schylkowosci i fin-de-siecle’u, gdy funkcjonowatg w kulturowych rolach, ktore
dla futurystow byly nie do przyjecia: femme fatale, kobiety wampira, $wictej dziewicy, aniola,
ofiarnicy, kochanki wecielajacej romantyczne klisze, czystego obiektu meskiego pozadania.
Trudno bowiem inaczej niz w tym wlasnie kontekscie wyjasni¢ zaskakujacy, peten para-
doksow fragment jednego z manifestéw Brunona Jasiefiskiego:

Kobieta jest sila ficobliczalng i fiewyzyskana przez swuj wplyw fiebywaty. Domagamy s¢ bez-
wzglednego ruwnouprawnena kobiet we wszystkich dZedzinah Zycéa prywatnego i publicznego.
(Jasienski 1978: 13)*?

I wreszcie po trzecie, ,,przechwycona” figura kobiety wcielata wszystko to, co futurysci
darzyli nienawiscia, a co zwiazane bylo z mieszczaniska moralnoscia: resentyment, pasyw-
nos¢, pasozytnictwo, zorientowanie na przeszto§¢ zamiast zorientowania na przyszlosé,
sentymentalng wizj¢ rzeczywistosci. Tak pojmowana figura kobiety byla dla futurystow
zakladniczka burzuazyjnego obrazu $wiata — ze znienawidzona, usankcjonowana przez
prawo struktura rodzinna, instytucja malzenistwa, katolickim obrazem kobiety, rodziny,
a takze obyczajowego 1 genealogicznego porzadku. Tak ujete hasto ,,pogarda dla kobiet”
miato by¢ — moze przede wszystkim — wymierzone w najwazniejszego awangardowe-
go adwersarza: mieszczariska moralno$¢!. Nie mamy jednak watpliwosci, ze ten oparty
na mizoginii, z pozoru heroiczny atak na burzuazyjna moralno$¢ chybia celu 1 najzupet-
niej blednie lokuje fantazmatycznego adwersarza w kobiecie, a nie w — sprzymierzonych
z sobg — patriarchacie 1 kapitalizmie. Wydaje si¢, ze wlasnie to wielkie sprzymierzenie
patriarchalnych struktur z projektowanym przez kapitalizm porzadkiem §wiata jest naj-
wigkszym przeoczeniem awangardowej krytyki mieszczanstwa.

Mother. Women, Maternity and Power in Art and Visual Culture, eds. G. Pisapia, F. del Corno. Lausanne; C.S.
Blum (1996), The Other Modernism. F'T. Marinetti's Futurist Fiction of Power, Berkley; W.L. Adamson (1997), Fu-
turisn, Mass Culture and Women: The Reshaping of the Artistic Vocation, 1909—1920, ,Modetnism/Modernity” 4.

Podobnie przewrotny i paradoksalny charakter bedzie mial komentarz Jasienskiego do wiersza Migso kobiet,
zamieszczony w jednodnidwee Nug w biubu.

4 Stad wigc na przyklad futurystyczna agitacja na rzecz wprowadzenia rozwodéw. Por. Jasienski (1978: 14).
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Punktem wyjscia i zarazem ,,punktem dojscia” owej krytyki jest wigc dualistyczny im-
pas tego ,,awangardowego” systemu symbolicznego. Prezentuje nam on $wiat niemozli-
wych do zniesienia opozycji: meskie — kobiece, kultura — natura, rozum — cialo, pod-
miot — przedmiot, okazujac tym samym faktyczna niemoc wykonania jakiegokolwiek
subwersywnego gestu wymierzonego w §wiat burzuazyjnej idei i moralnosci. W kwestii
plei futurysci zdecydowanie legitymizuja porzadek, ktory chea podkopad.

Piecyk, ptec i przemoc

Awangardowe ruchy artystyczne, jak pisata Rita Felski, ,,frenetycznie burzyly wszelkie mi-
tologie (1 zarzynaly swicte krowy) oprécz jednej: autentycznosci wlasnego antynomiczne-
go stanowiska” (2016: 120). Ale, co wazne, ten polaryzujacy jezyk nie prezentuje si¢ jako
niepodwazalny, naturalny i przez to niedyskutowalny. Szczegdlnie widoczne w przypadku
futurystycznej programofilii okazuje si¢ to, ze jezyk ten jest sztuczny, ostentacyjnie wykre-
owany, nastawiony nie na milczaca aprobate stuchaczy, ale na sprzeciw wlasnie. Futury-
$ci nie boja si¢ gwizdow, ale bezmys$lnego przytakiwania. Raczej wola by¢ wygwizdywani
niz aprobowani i oklaskiwani. Podobnie jak awangarda, futuryzm nie chce bezkolizyjnej
kolonizacji jezyka i wyobrazen, ale przeciwnie, zada oporu. Mimo to nie ma tu mowy
o jakimkolwiek emancypacyjnym potencjale awangardy, ktéry moglby zaistnie¢ w dys-
kursywnej praktyce. Szczegolng role w tym obszarze zdaje si¢ petni¢ wywolywany przez
awangardowe artefakty szok.

Oproécez podkreslania roli polskiego futuryzmu, wiele méwilo si¢ jednoczesnie o jego
nieoryginalnosci, o kopiowaniu — zaréwno w manifestach, jak i w literackiej praktyce —
wloskich i rosyjskich wzoréw, podejmowaniu bardzo podobnych motywow, rozwijaniu
tych samych metafor, obrazéw. Swiadomo$é owego symptomatycznego ,,sp6znienia”!®
polskiej awangardy wzgledem awangard europejskich i konieczno$¢ usytuowania jej w zu-
pelnie innej, powojennej sytuacji historycznej jest tu bardzo istotna.

Gdy rozpoczynal si¢ awangardowy ferment, kiedy Marinetti publikowal swoéj A&z za-
logycielski i manifest futuryzmn w 1909 roku, Bruno Jasieiski mial 8 lat, Aleksander Wat — 9,
Anatol Stern — 10. Nie mozna wi¢c w ogdle méwi¢ o bezposrednim dzialaniu tak efe-
merycznego zjawiska, jakim byl futuryzm Marinettiego na polski ruch'®. Zdecydowanie
bardziej bezposrednie oddzialywanie mial na polskich futurystéw oczywiscie futuryzm
rosyjski (Oblok w spodniach Majakowskiego ukazal si¢ w roku 1915). Jesli jednak spojrzymy
na polskg poezje futurystyczna przez pryzmat plci, a zwlaszcza na histori¢ recepciji tej
poezji przez pryzmat plci, to dostrzezemy niewielka obecno$¢ tematu w badaniach. Po-
wielane stereotypowe sady na ten temat zaposredniczone sq — niemal zawsze — przez

15 Aleksander Wat pisal na temat owego spoznienia w Cos niecos o Piecyka:

Futuryzm w Polsce 1919-1924 byl sp6zniony o lat dziesigé, nawet w stosunku do Rosji, i znalazl juz gotowe
obce wzorce, zwlaszcza w poezji rewolucyjnego gigantyzmu wezesnego Majakowskiego i w metafizycznym
anarchizmie dadaistéw. (2008: 294)

Kontynuowal, poddajac nowatorstwo polskich futurystow wyjatkowo surowemu osadowi:
Jedyna jego oryginalnoscia w stosunku do nowatorskich kierunkéw na $wiecie byta mtodosé naiwna jego pro-
motoréw, ich brak doswiadczenia poetyckiego. (2008: 309),

nazywajac dalej rewolte futurystyczng ,,rewolta poronng” (2008: 311).

16 »Marinetti jest nam obcy” — zadeklaruja, wiklajac si¢ zarazem w sprzecznosci, przedstawiciele ruchu

w 2 jednodiimwee futurystuw Nug w biubu (Antologia polskiego futnryzmu. .. 1978: 29).
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powszechnie znane interpretacje tekstow Marinettiego z demaskowaniem (czg¢sto jedynie
pozornym) ich charakterystycznej retoryki, w ktorej centrum sytuuje si¢ stynna ,,pogarda
dla kobiet”. I oczywiscie mozemy w taki sposob czytaé manifesty polskich futurystow, ale
jesli analizy takie mialyby rzuci¢ jakickolwiek §wiatto na pole sztuki, w jakim dokonuja si¢
jedne z pierwszych polskich awangardowych manifestacji, to tylko wtedy, gdy bedziemy
szuka¢ ich znaczenia jako gestow powtdrzenia. Ich osobliwos¢ moglibysmy ewentualnie
odnalez¢ wlasnie w tym, ze dokonuja si¢ w zupelnie innym polu artystycznej produkeji
1 pytajac o zasadg oraz réznicujace warunki, w jakich si¢ dokonuja. W oderwaniu od tego
znaczg, niestety niewiele wigcej niz puste gesty kopistow.

Pozostanmy jednak przy problemach plci i zapytajmy: czy rzeczywiscie znajdujemy
w polskiej poezji poczatkéw awangardowego zrywu jedynie silne 1 silnie uplciowione me-
skie, heteroseksualne podmioty, artykulujace na rézne sposoby kult meskosci 1 pogarde
dla kobiet? Sytuacja wyda si¢ znacznie bardziej skomplikowana, gdy ze wzgledu na owo
spoznienie polskiej awangardy zdecydujemy si¢ przeczytac teksty futurystéw juz jako swe-
go rodzaju ,,$wiadectwa lektury” zachodniej 1 wschodniej awangardy. Ich jezyk 1 warstwe
ideologiczng (nierozerwalnie zwigzang tu z retoryka) potraktujemy natomiast nie tylko
jako prosta inspiracje czy gloryfikowany przez nasladowcéw wzor, ale jako to, co silnie
opresyjne 1 co buduje tu obszar dzialania hegemonicznego dyskursu. I wlasnie dlatego,
ze opresyjne, wymusza albo bezrefleksyjne poddanie si¢ przez kopiowanie (na co teksto-
wych dowodéw znajdujemy mndstwo), albo jakakolwiek probe, jesli nie emancypacii, to
konfrontacji'”.

Gdy przyjmiemy t¢ perspektywe, swoje niezwykle oblicze ujawni pierwszy poemat
Aleksandra Wata Ja g jednej strony i Ja g drugief strony mego mopsozelaznego piecyka, analizowany
niezliczong ilo$¢ razy przez badaczy, ktérym nie dawal spokoju niepokojacy, ciemny cha-
rakter tekstu. Z uwagi na niepewno$¢ rozpoznan, czemu trudno si¢ dziwié, interpretatorzy
sytuowali tekst Wata w bardzo réznych przestrzeniach awangardowej praktyki — surreali-
zmie, ekspresjonizmie, dadaizmie, futuryzmie, kubizmie, traktowali poemat jako realizacje
teorii Czystej Formy, ale okreslali go 1 jako poemat sursecesyjny, i kampowy. Powodem ta-
kiego stanu rzeczy — ,,potworkowato$¢ konstruktu splodzonego przez dziewigtnastolet-
niego Faustusia warszawskiego” (Cyranowicz 2002: 24), jak pisala swego czasu Maria Cy-
ranowicz, czy przytlaczajacy charakter ,,ogromnej biblioteki w stanie obtedu” (Venclova
1997: 82), jak prébowal nazwac rzecz Tomas Venclova; Krystyna Pietrych proponowata

17" Konieczne oczywiscie jest zobaczenie tych futurystycznych fantazmatéw kobiecosci i meskosci na tle

innych teorii awangardy i awangardowych praktyk. Dla przykladu mozna tutaj podaé szczegdlng role
,kobiecej” figury w koncepcjach Juliana Przybosia zawartych w szkicach Cxlowiek w rzeczach (1926) oraz
Idea rygorn (1927), Jak pisze na ten temat Aneta Yugin, cytujac Przybosia: Idea ta [nowej poezji — M.B.M.]
zawiera si¢ w koniecznosci eliminacji ,,kaprysu goraczki uczuciowej”, ,,gadatliwosci lirycznej”, ,,mazgaj-
stwa lirycznego”, ,,8liniacych tez”. Nie wolno by¢ ,,plotkarzem” — przekonuje Przybos — trzeba uni-
ka¢ ,,paplaniny sentymentalnej”, ,,niesmacznej kokieterii”, ,,smarkaczowskiej pretensji” (Lugin 2000: 67).
Zwalczang poezje poprzednikéw nazywa Przybos ,,poezja wdzieczacych si¢ panien” czy ,,poezja dla pen-
sjonarek”, z jej gadatliwoscia, paplaniem, mizdrzeniem si¢, kokieteria, mazgajstwem itd. W zamian za to
wzywa do nauczenia si¢ ,,godnosci meskiej lakonicznosci”, nakazuje: ,,BadZcie mezczyznamil”, ,,dobrze
wychowanymi mezczyznami”. Aneta f.ugin cickawie pokazuje, jak ta metafora dobrego wychowania idzie
u Przybosia w parze z metafora gwaltu. Kataloguje rowniez wiele przykladéw Przybosiowych metafor
aktu tworczego jako seksualnego podboju rzeczywistosci, brania przemoca w posiadanie i ostatecznie
spetnienia (Lugin 2000).
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z kolei probe wyjscia z impasu poprzez analize wezesnej tworczoséci Wata jako przestrzeni
nie wplywow, ale §wiatopogladowych zmagan (1992: 68).

Co jednak najbardziej interesujace, w Piecykn Wata, wyprzedzajacym futurystyczne
préby, eksperymentatorski gest jest niewatpliwie zwigzany takze z eksperymentowaniem
w obszarze tradycyjnego modelu urzadzenia plci — z jednej strony zadaje liczne pytania
o ple¢, ale tez jest sumg obrazéw zdecydowanie podwazajacych awangardowe konstrukty
kobiecosci 1 meskosci. Obrazy te ciaza raczej w strong indywidualnie podejmowanego
eksperymentowania z rolami przypisanymi plciom i wielokrotnie zdaja si¢ ewidentnym
wynikiem lekéw 1 walki z presja meskosci. A oczywiste jest, ze im ta presja jest wigksza,
tym wicksza jest sklonno$¢ do prowokacji i wywolywania szoku. Tak jest i tutaj. Wat,
grajac mizoginicznymi kliszami, problematyzuje w Piecykn plciowosé, znoszac iluzje jej
neutralnosci, rozbija ramy pojeciowe ,,kobiecosci” 1 ,,meskosci”, ale 1 ,,kobiety”, 1 ,,mez-
czyzny. Mlodziefczy poemat staje si¢ w tej perspektywie miejscem dyskursywnej praktyki,
za pomocs, ktorej mogg zosta¢ postawione pytania o plec, a sama plciowa nieoczywisto§¢
moze by¢ problematyzowana i artykulowana.

Z jednej strony pojawiaja si¢ wigc w Piecykn charakterystyczne dla patriarchalnego
systemu figury kobiece: matki, dziewice i prostytutki, jako m.in. ,,dziewczynki czyste
1 blogie” (Wat 2008: 18), ,,Maryja morska” (48), Bogarodzica (33), ,.krew Wenus” (33),
»matki karmiace” (12), ,,kochanki z Lesbos” (28)”, ,,mlode wytworne andaluzyjskie cza-
rownice” (10). Niewinng Izold¢ o Zlotych Wlosach ze §redniowiecznej legendy zmienia
Wat w zbezczeszczong kochanke skomlacych, oblakanych tredowatych, ktérym oddaje
ona ,,swoje bujne cialo” i ,,pier§ dojna”*® (Wat 2008: 16). Nie zostaje jednak w zadnym
razie ustawiony naprzeciwko tych kobiecych postaci oczekiwany w tym awangardowym,
inspirowanym miedzy innymi Marinettim ", eksperymencie, silny meski heteroseksualny
podmiot obdarzony tworcza potencja. Pojawia si¢ impotent albo onanista: ,,niewolnik
Onanij” (Wat 2008: 7), ktory potozyl trzynastoletnia Beatrice na swoje samotne toze, ,,lecz
wyczerpany (niemoc zwineta mu kregostup i zwigdle rece) odwrocil si¢ do niej tylem” (7);
,»samotny szarpigcy niebo onanista” (20); niezrealizowany ,,balet potencji” (312). Pojawia
si¢ podmiot o zdecydowanie niejednoznacznej plciowosci lub istota dwuplciowa: ,,Samo-
wtor z soba” — we wnetrzu budzi si¢ mnie ,,Samka” (Wat 2008:17); ,,A moje nogi jedr-
ne i petne w glodzie niemym rozkoszy ocieraja si¢ pod dreszcz, pod seplenigey dreszcz

Krystyna Pietrych komentuje ten fragment nast¢pujaco:

Izolda odarta z pickna i wzniostosci, z naleznego jej na mocy tradycji decorum staje si¢ uosobieniem nie wzniostej
milosci, lecz perwersyjnej zadzy; potwornieje tym bardziej, im Zywsza jest pamic¢ jej pierwotnego wizerunku.
(1992: 70)
Cho¢ nalezy pamietad, ze Wat wspomina o bardzo powierzchownej recepcji dokonan wloskiego futuryzmu
w Polsce i poznawaniu podstawowych zatozen ruchu ,,z drugiej reki”. W Moz wiekn wskazuje jednak zara-
zem na kluczowq role Marinettiego i postulatu dotyczacego ,,slow na wolnosci”:

Kiedy zaczynalismy futuryzm, to wlasciwie zadnego dziela futurystycznego nie znalismy. Starczylo jedno hasto,
jedno male odkrycie, jedno zdanie skladajace si¢ z trzech wyrazéw: ‘stowa na wolnosci’ (...) to byla jednak
olbrzymia rewolucja w literaturze. (Wat 1998: 28)

Cho¢ czesto pisze si¢ o Piecyku jako przykladzie éoriture antomatique, znacznie wyprzedzajacym dokonania Bre-
tona i powstalym — jak pisze Wat — ,,z tej samej (...) inspiracji Freudowskiej” (Wat 2008: 307), nie mozna
pominac roli ,,sléw na wolnosci”, ktorg pisarz bedzie podkreslal wiele razy.
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dwuplciowosci” (17)%. We fragmencie zatytutowanym Mezkosé Wat decyduje si¢ zreszta
odebra¢ tytulowemu stowu bezdzwicczne ,,s” 1 zapisac je przez dzwigczne ,,z”°, czym po
raz kolejny zwraca nasza uwage na zmagania z presja meskosci.

Jeden z cieckawszych w tym wzgledzie obrazéw osnuty jest w poemacie woké! szalo-
nych menad. W jednym z fragmentéw widzimy ,,stofice szarpane przez menady melan-
cholijne” (Wat 2008: 32). Zapowiedziane tu menady wkrotce powracaja — jako ,,kolujace
na przedmiesciu praczki” (41). Przypominaja orszak bachantek, ktore rozszarpuja meskie
ciata. Nie jest to jednak obraz ani plciowo, ani klasowo neutralny — to praczki, ktore
rozszarpuja cialo inteligenta:

Kiedym wychodzit z zielonej oberzy bylo juz bardzo pézno. Kotujace na przedmiesciu praczki
podchwycity mnie: Zgwalciwszy, rozwiesily cialo moje, jako bielizne, na grube sznury cmenta-
rzyska. Jakie$ salamandry §linity moje stopy, wargi i powieki. (Wat 2008: 41)

Piecyk zdaje si¢ przykladem na to, ze im silniejszy nacisk, presja, oczekiwania wobec ko-
biecosci/meskosci, tym wicksza sktonnosé do prowokaciji i perwersji, tu wymierzonej
w utrwalone pojecia 1 opresyjne kulturowe wzorce. Mamy w poemacie z pewnoscig do
czynienia ze sztuka przemocy, ktora dokonuje napasci na procesy interpretacyjne 1 wrazli-
wo$¢ czytelnika. I cho¢ niejednokrotnie uznaje si¢ awangardowy projekt za nieodwolalnie
wyczerpany, ktory zamiast rewolucyjnej aury operuje jedynie na poziomie stylistycznych
narzedzi, to jednak sktonno$é awangardy do brutalnych rozwigzan, ,,do uzywania kaste-
tow, by wali¢ nimi w czaszke $wiata” (Felski 2017: 121) wydaje si¢ dawaé tuta dowdd
swojej skutecznosci. ,,Literatura szoku nie jest najbardziej niepokojaca wtedy, kiedy stuzy
stymulacji rozwoju spolecznego, ale kiedy catkowicie w tej funkeji zawodzi, wymyka si¢
stworzonym przez nas zakazom i nakazom, nie respektuje najwazniejszych warto$ci”, na-
pisze dalej Rita Felski (2017: 122).

Piecyk, podobnie jak pdzniejsze teksty futurystyczne, oparty jest w pewnym sensie na
takiej przemocy: wieloplaszczyznowa przemoc w tekscie przeklada si¢ na przemoc tekstu,
gdy atakuje on nas stowami wymierzonymi w nasze procedury rozumienia. Jako taki, Piecyk
rezonuje zarazem scksualng i jezykowsa przemoca, ustawiajac si¢ przeciwko, scisle zwiaza-
nemu z kapitalistyczna sita nowoczesnosci 1 patriarchalnej wizji §wiata, znieczuleniu, zobo-
jetnieniu i pasywnoscl. ,,Piecykiem nie mozna si¢ tak po prostu zachwyci¢. Natomiast moz-
na si¢ nim niezle ogluszy¢!”, pisze Maria Cyranowicz w nieco innym kontekscie (1992: 33).

Wywolywany przez awangarde szok — zacytuje raz jeszcze Rite Felski — ,,nie jest
beztroskim zwiastunem przyszlej wolnosci od wszelkich tyranii i opresji, ale obrazowa
ilustracja wewnetrznych i zewnetrznych przeszkod stojacych na drodze do tej wolnosci”
(Felski 2017: 122). Wydaje sig, ze na etapie Piecyka Wat wierzy w to, ze sztuka, nawet jesli
w swych réznych (takze spolecznych) funkcjach zawodzi, to za pomoca wywolanego szo-
ku ma moc dewastowania naszych wyobrazen i ram pojeciowych, druzgotania konstruk-
tow zdrowego rozsadku.

2 Interesujacy tez¢ stawia Aneta Yugin. Pisze, Ze ,,dzieje awangardy rozpoczynaja si¢ jako przezwyci¢zenie

kobiecosci, a konicza jej odkryciem” (2000: 63). Rozpoczynaja si¢ ,,jako negacja kobiety, a koficza jako trans-
gresja meskosci” (2000: 63). O pierwszym z gestow pisze jako o ,,otwartym i demonstracyjnym”, o drugim
za$ jako o ,,skrytym, pelnym leku oraz niepewnosci” (2000: 63).
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W tekstach awangardowych Wata powstatych po Piecykn, w duzej mierze przetwarza-
jacych wschodnie 1 zachodnie wzorce, Wat zrezygnuje z odwaznych prob mierzenia si¢
z kwestig plci, komplikowania pojeé, bedzie raczej wypieral Ieki wywolane opresyjna wizja
meskosci przez nieustanne konstytuowanie silnego meskiego podmiotu. W tym obszarze
problematyzowania kwestii plci Piecyk, jak sadze, obrazuje zmarnowany potencijal histo-
rycznej awangardy.
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Analizujac reputacje 1 miejsce Georgli O’Keeffe w kanonie historii sztuki amerykanskiej,
Anne Middleton Wagner przytacza fragment noty wspomnieniowej o Marcelu Duchampie,
ktora malarka napisala do katalogu pierwszej posmiertnej retrospektywy artysty w 1973
roku. O’Keeffe wspomina w niej:

W 1923 roku miatam pierwsza duza wystawe indywidualna w Anderson Galleries. (...) W pew-
nym momencie podszedt Duchamp i zapytal: ,,Ale gdzie jest Pani autoportret? Malarz zawsze
pokazuje autoportret na swojej pierwszej wystawie”. No cdz, ja swojego nie namalowatam.
Po$mialismy si¢ troche i tyle.! (Wagner 1998: 32)

Zwigzly 1 rzeczowy ton tej anegdoty — typowy dla stylu O’Keeffe — jest tylko z po-
zoru prozaiczny, jak bowiem sugeruje Wagner, prostota skrywa glebsza mysl. Artystka
nie pierwszy raz — odnie$¢ sie do ten-
dencyjnosci ocen jej wlasnej tworczoscl przez pryzmat plei. Niezaleznie od tego, co 1 jak

wykorzystuje wspomnienie o Duchampie, by

malowala, niektorzy opiniotworczy krytycy uporczywie dopatrywali si¢ w jej pracach
przede wszystkim kobiecosci i cielesnosci®. Cho¢ na wystawie byly i abstrakcje, 1 obrazy
przedstawiajace, wszystkie, niezaleznie od formy i tematu, wywolywaly podobng reakcje:
z kazdego plétna O’Keeffe wylania si¢ pelnia kobiecego jestestwa artystki — jej ciato
1 jej dusza. Takie jednostronne interpretacje towarzyszyly artystce przez cale zycie, a ich
autorzy konsekwentnie ignorowali zdecydowane protesty O’Keetfe, nie dostrzegajac sty-
listycznej i tematycznej ewolucii jej malarstwa. Mimo uplywu lat, a nawet dziesigcioleci
(artystka zmarla w wicku 99 lat), wciaz aktualne pozostawalo jej pytanie: gdzie widzicie
méj autoportret, moje cialo, moja plec?

Jednak dla wigckszosci przedstawicieli wezesnej nowojorskiej awangardy takie postrzega-
nie tworczosci O’Keeffe byto waznym elementem ich rozumienia nowoczesnosci w sztu-
ce. Obrazy artystki wnosily cos, co odbierali oni jako spontaniczne 1 dlatego wiarygodne.
Byly odkrywaniem wlasnej tozsamo$ci malarki w sposéb calkowicie naturalny i auten-
tycznie bezpruderyjny, a przez to wymownie antywiktorianski, co miato istotne znaczenie

' Teni wszystkie kolejne cytaty w tlumaczeniu autorki.

2w dalszej czedci artykulu podane zostana konkretne przyklady tego typu wypowiedzi, miedzy innymi

Alfreda Stieglitza, Paula Rosenfelda, Waldo Franka, Lewisa Mumforda, Henry’ego Tyrrella, Helen Appleton
Read czy Marsdena Hartleya.
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dla wylaniajacej si¢ koncepcji rodzimego modernizmu. W komentarzach cz¢sto podkre-
slano, ze w pracach O’Keeffe szczeremu 1 otwartemu wyrazaniu uczuc skrywanych w gle-
bokich zakatkach duszy towarzyszylo §wiadome poddanie si¢ fizycznosci wlasnego ciata
1 instynktownym impulsom, w czym widziano skuteczne antidotum przeciw nieznosnemu
materializmowi trawigcemu amerykanskie spoleczefistwo ery rozwinigtego kapitalizmu.

Jedna z uznanych idei awangardy bylo zalozenie, ze — zwlaszcza w przypadku ko-
biet — charakter twoérczosci artystycznej jest bezposrednio determinowany przez plec
1 przypisany jej sposéb widzenia rzeczywistosci. Bazujac na tym pogladzie, artysci 1 kry-
tycy z tzw. kregu Alfreda Stieglitza (odkrywcy, a pdzniej meza O’Keeffe), ktérych Wanda
M. Corn identyfikuje jako ,,dobrze wyksztalconych i lubiacych oddawac si¢ polemikom
biatych mezcezyzn” (1999: 4) — a pte¢ ma tu kluczowe znaczenie — z pasja konstruowali
wlasny paradygmat plci przeciwnej: ideal kobiety jako dorostego dziecka, mentalnie i emo-
cjonalnie pokrewnego ludom prymitywnym, ktérych sztuke wlasnie odkrywali, delektujac
si¢ jej autentyzmem, nieskrepowaniem i §wiezos$cia. Taka sama range jak sztuce ludow pry-
mitywnych Stieglitz nadawal twoérczoscl dzieci, zorganizowal seri¢ bezprecedensowych
wystaw poswicconych osobno malunkom dziewczynek i chtopcow, z podziatem na dzieci
poddane procesowi edukacji i te tworzace spontanicznie. Wczesnie tez zainteresowal si¢
sztuka kobiet — szukal w niej warto$ci wynikajacych z odmiennosci kobiecej wrazliwosci.

Cho¢ powszechnie przyjmuje si¢, ze O’Keeffe byla jedyna artystka w kregu Stieglitza,
od poczatku wspieral on kobiety, jesli uznal, Ze moga mie¢ znaczacy wplyw na rozwoj
amerykanskiego modernizmu, zwlaszcza wtedy, gdy ucielesnialy ideal artysty jako bu-
rzyciela zastanych form i norm. Kobiety Stieglitza (to nieprzypadkowa dwuznacznosé)
sprzed jego zwigzku z O’Keeffe szybko popadly w zapomnienie, nie ulega jednak watpli-
woscl, ze kazda z nich wywarla mniej lub bardziej znaczacy wplyw na to, jak formowato
si¢ Stieglitza rozumienie kobieco$ci w kontekscie sztuki. Z kazdej ze swych protegowa-
nych 6w marszand probowal wydoby¢ to cos, co miato jednoznacznie potwierdzaé, ze jej
kluczowe przymioty — pierwotna naturalno$é, spontanicznosc i niewinno$¢ — osadzone
sq w cielesnosci 1 seksualnosci i bezposrednio odzwierciedlaja podswiadomo$é. W formie
w pelni dojrzalej wizje Stieglitza urzeczywistnita dopiero O’Keeffe, dla niego artystka
doskonata, o naturalnej wrazliwosci kobiety-dziecka, nieskr¢powana normami i konwen-
cjami, tworzaca w nowym duchu.

»Naukowe” wsparcie dla swoich koncepcji Stieglitz czerpal z lektury biezacych ro-
dzimych i europejskich publikacji z dziedziny psychologii, filozofii, seksuologii oraz teo-
rii 1 historii sztuki. Jak wigkszo$¢ przedstawicieli wezesnej awangardy, podzielal poglady
Kandinskiego na temat roli duchowosci i nie§wiadomosci w procesie tworzenia, podobnie
jak koncepcje Bergsona dotyczace znaczenia intuicji’. Rozezytywal si¢ rowniez w rozwa-
zaniach popularnego wéréd modernistow brytyjskiego badacza Havelocka Ellisa, ktory
poddawal surowej krytyce wplyw purytanizmu na §wiadomos¢ i zachowania seksualne
Amerykandw. Jak inni, Stieglitz wszystkie nowe idee filtrowal przez teorie Freuda, ktérych
odczytanie w nowojorskich kregach, miedzy innymi ze wzgledu na stosunkowo pdzne
tlumaczenie Freudowskich tekstéw na jezyk angielski, byto na ogé! dosé powierzchowne
1 wybidreze. Syntetyzujac mysl Bergsona i Freuda, w nie§wiadomosci odnajdywal mistycz-
ny wymiar tozsamosci artysty.

> To nalamach wydawanego przez Stieglitza pisma ,,Camera Work” w latach 1911-1912 ukazaly si¢ pierwsze

w Stanach Zjednoczonych przektady tekstéw Kandinskiego i Bergsona.
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Kiedy w 1916 roku Stieglitz zobaczyl po raz pierwszy rysunki O’Keeffe, mial wykrzyk-
naé: ,,Nareszcie — kobieta na papierze!” (A. Stieglitz, cyt. za: Eisler 1991: 7). To wtasnie
w niej rozpoznal przyszla bogini¢ amerykanskiej awangardy: kobiete dojrzata (miata 29
lat, kiedy ja odkryl) i wyzwolona, ale o wrazliwosci 1 niewinnosci dziecka. Tak wlasnie de-
finiujac nowa milos¢ swego zycia, Stieglitz nie mial watpliwosci, ze plec 1 seksualnosé beda
kluczem do artystycznego sukcesu O’Keeffe, ktory nie tyle przewidzial, ile zaplanowat
1 zrealizowal. Eksponujac obrazy O’Keeffe 1 wlasne zdjecia, na ktérych bezpruderyjnie
uwiecznial jej smukte ksztalty, dawal §wiatu wglad w sekretne jestestwo stworzonej przez
siebie ikony nowoczesnosci. Kiedy w 1921 roku po o$mioletniej przerwie przygotowywat
wyczekiwang retrospektywe wilasnego dorobku, wybral gléwnie fotografie, na ktérych
rozcztonkowywal, stylizowal i studiowal cialo i twarz O’Keeffe, w kilku przypadkach po-
kazanej na tle jej wlasnych obrazéw, co miato sugerowac¢ ekwiwalencje miedzy cielesno$cia
1 sztukq kobiety.

Nowojorski pokaz dziel Stieglitza wyprzedzil o dwa lata pierwsza wielkq wystawe
malarstwa O’Keeffe (o wystawie tej traktuje wspomnienie artystki o Duchampie), bylo
wigc dostatecznie duzo czasu, by w §wiadomosci krytykéw i publicznosci zakorzenil sig
promowany przez mentora malarki poglad o istnieniu analogii miedzy aktem obnazenia
wlasnego ciata przed obiektywem a obnazaniem duszy i wlasnego ,,ja” w obrazach. Sku-
tek jednak byt taki, Zze krytycy na dalszy plan spychali lub calkowicie pomijali formalne
1 konceptualne nowatorstwo obrazow, w ktérych jako jedna z pierwszych w Stanach Zjed-
noczonych O’Keeffe eksperymentowala z radykalng abstrakcja. Sam Stieglitz tak pisal
o plerwszych pracach swojej pdzniejszej zony: ,,Rysunki panny O’Keeffe, poza innymi
zaletami, sa niezwykle ciekawe z psychoanalitycznego punktu widzenia. W Galerii 291
nigdy wczesniej nie prezentowano prac kobiety, ktora tak otwarcie wyraza si¢ w rysunku”
(1916: 12). Wtorowal mu krytyk Henry Tyrrell, ktory w artykule z 1917 roku opublikowa-
nym w dzienniku ,,The Christian Science Monitor” stwierdzil:

Trudno nie dostrzec fundamentalnej prawdy, ze panna O’Keeffe, niezaleznie od jej niezwyklych
zdolnosci technicznych, odkryla w delikatnie zawoalowanym symbolizmie sposéb na wyraza-
nie tego, ,,co znane jest kazdej kobiecie”, a co kobiety do tej pory zostawialy tylko dla siebie.

(Tyrrell 2016: 48)

W niemal wszystkich interpretacjach malarstwa O’Keeffe powtarzano, ze jej obrazy wpro-
wadzaja widza w intymny $wiat kobiecego ciala, postrzeganego nie tylko jako forma pla-
styczna, lecz takze jako siedlisko pragnien oraz impulséw i nieuswiadomionych popedow.
Nawet recenzentki wyrazajace sceptycyzm wobec jednostronnej retoryki kregu Stieglitza
ostatecznie réwniez ulegaly tendenciji psychoanalitycznej. Po obejrzeniu wystawy jed-
na z recenzujacych ja kobiet — Helen Appleton Read — przyznata: ,,Dla mnie prace
te sa klasycznym przypadkiem tlumionych freudowskich zadz wyrazonych na plétnie”
(H.A. Read, cyt. za: Brennan 2001: 6).

Zarliwy, czesto egzaltowany ton tej retoryki miat oddawac afektywny charakter dziet
O’Keeffe. Poeta i krytyk Paul Rosenfeld tak pisal o jej abstrakcjach w artykule dla popu-
larnego pisma kobiecego ,,Vanity Fair” w 1922 roku:
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Niektére plétna O’Keeffe pozwalaja poczué puls zycia w tych mrocznych zakamarkach, gdzie
cztowiek, zwierze i roslina to jedno, nieodrdznialne, gdzie egzystencja sprowadza si¢ do slepej
koniecznosci i niemego rozwoju. Sa takie miejsca w obrazach O’Keeffe, gdzie wida¢ zarys ca-
tego wszechs$wiata, bieg calego istnienia, tajemne cykle narodzin, rozwoju i §mierci, wyrazone
jezykiem kobiecego ciata. Cokolwiek maluje, kazde dotknigcie pedzla jest frapujaco kobiece.
Obrazy O’Keeffe nasaczone sa esencja kobiecosci. (Rosenfeld 2016: 141)

Dyskurs kregu Stieglitza jest czystym przykladem stosowania tego, co wspolczesna ba-
daczka Marcia Brennan nazywa ,,zgenderyzowang forma” (gendered form) (2001: 5). We-
dlug tej metody interpretacji formalnym elementom medium plastycznego, takim jak linia,
kolor czy kompozycja, mozna przypisa¢ konkretne cechy plciowe. W przypadku sztuki
kobiecej podkresla si¢ w ten sposéb organiczne, biologiczne i pierwotne aspekty dziela.

Przenoszac nacisk na nieanalityczny i nieintelektualny charakter procesu tworczego,
krytycy calkowicie eliminowali jakiekolwiek jego podloze racjonalne czy refleksyjne. Wa-
gner, piszac o jezyku Rosenfelda, wskazuje, ze w jego interpretacjach obrazéw O’Keeffe
dominowaly ,,metafory somatyczne” (Wagner 1998: 39) w rodzaju ,,gl¢bokie drzenie ciata”
czy ,,pukle wloséw wydzielajace aromatyczne ciepto” (Rosenfeld 2016: 141). Sam Stieglitz
bez ogrédek stwierdzil w 1919 roku: ,,Kobieta odczuwa $wiat inaczej niz Mezczyzna”, a to
dlatego, ze ,,Kobieta odbiera Swiat przez Lono. To w nim gniezdza si¢ jej najglebsze uczu-
cia. Umysl ma drugorzedne znaczenie” (A. Stieglitz, cyt. za: Wagner 1998: 37). Cho¢ z dzi-
siejszego punktu widzenia konstatacje te raza seksizmem, wtedy byly wyrazem uznania dla
kobiecych atutéw O’Keeffe. Kiedy malarz i poeta Marsden Hartley pisal, Ze artystka ,,nie
rosci zadnych pretensji do intelektualizmu” (1982: 1006), widzial w tym dowdd jej autenty-
zmu. Réwnie ,,subtelny” okazal si¢ inny zyczliwie nastawiony do O’Keeffe prominentny
przedstawiciel nowojorskiego §rodowiska pisarzy 1 intelektualistéw wspierajacych dziala-
nia mlodej amerykaniskiej awangardy pisarz Waldo Frank, ktéry zauwazyl, ze w towarzy-
stwie mezczyzn malarka zwykle ,,milczy jak drzewo”. Sens jej zachowania ten przenikliwy
znawca transcendentalizmu 1 psychoanalizy wyjasnial nastepujaco: ,,Kiedy drzewo mysli,
nie mysli moézgiem, ale calym swoim organizmem. Tak jak O’Keeffe. Kiedy drzewo mowi
lub u$miecha sig, czyni to calym swoim cialem” (W. Frank, cyt. za: Lyness 1989: 255).

Co na to wszystko O’Keeffer Czy pasywnie urzeczywistniala wizje swego meskiego
otoczenia? Uwazniejsza analiza jej wypowiedzi, takich jak ta we wspomnieniu o Ducham-
pie, przeczy opinii, ze — jak pisze Anna Chave — kierowana intuicja ,,poruszala si¢ po
omacku”. Zdaniem Chave, jest wiele dowodéw na to, ze O’Keeffe nie byla ,,roslinka, ame-
ba, pélgléwkiem, ale osoba inteligentna i oczytana, w pelni kontrolujaca wlasne dziatania”
(Chave 1990: 116). Kiedy w 2006 roku, dwadziescia lat po $§mierci malarki, jej wyjatko-
wo obszerna prywatna korespondencja zostata udostgpniona badaczom, po raz pierwszy
mozna bylo przesledzi¢, z czym O’Keeffe musiala zmagac si¢ jako kobieta w zdominowa-
nych przez mezczyzn kregach wezesnej awangardy.

Z jednej strony listy artystki do Stieglitza potwierdzaja, ze poczatkowo godzita si¢
ona zajmowac miejsce, ktore jej wyznaczyl. Odgrywajac role (pytanie: z przekonaniem
czy z premedytacja?), jakq dla niej zaplanowal, pisata: ,,Nie wiem, czy jestem kobieta, czy
malg dziewczynka — najczesciej jestem 1 jedna, 1 druga” (O’Keeffe 1 Stieglitz 2011: 167).
Kiedy jako jeden z nielicznych Frank dostrzegl w niej intelektualistke, O’Keeffe prote-
stowala, upierajac sig, ze jest artystka ,intuicyjna” i ,,subicktywna” (1987: 184). Czesto
demonstracyjnie odzegnywala si¢ od ewentualnych posadzen o intelektualne ambicje, na
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przyklad moéwila o sobie, ze jest ,,analfabetka” (1987: 222). Nie lubita uzywac¢ stéw tam,
gdzie obraz méwil sam za siebie, dlatego niechetnie nadawala swoim dzietom tytuly, wielu
z nich nawet nie podpisywala.

Cho¢ O’Keeffe w koncu zaczela wyzwala¢ si¢ z nalozonego jej przez Stieglitza gor-
setu, skrojonego zgodnie z jego modernistycznym wyobrazeniem idealu kobiety-artystki,
balast tych pogladow ciazyl dlugo na ocenie jej tworczosci. Po $mierci meza porzucita
na zawsze — 1 bez zalu — nowojorskie kregi artystyczne, by w Nowym Meksyku wies¢
samotny 1 pracowity zywot wolnej pustelniczki, ale 1 wtedy nie pozbyla si¢ nadanego jej
pictna. Mozna wrecz powiedzied, ze je wzmacniala, utrwalajac swoéj publiczny wizerunek
osoby kierujacej si¢ instynktem, pierwotnymi odruchami i emocjami, czerpiacej inspiracje
bezposrednio z przyrody bez widocznego wplywu tradycji kulturalnej, ktéra w mlodosci
uksztaltowala wrazliwos¢ estetyczng artystki. Jednak gdy po jej $smierci udostepniono ba-
daczom bogaty, liczacy ponad trzy tysiace pozycji ksiggozbior O’Keeffe, ukazal sig, jak
napisal jeden z krytykow, obraz ,artystki myslacej, przenikliwej i $wiadomej, znajacej si¢
na sztuce, literaturze i mysli teoretycznej” (Grad 1997: 27).

Czy oznacza to, ze O’Keeffe przez dziesicciolecia rozwijata swe intelektualne zainte-
resowania w ukryciu? Na pewno nie afiszowala si¢ z nimi, ale z dzisiejszej perspektywy
wydaje sig, ze Stieglitz 1 inni byli niewrazliwi na te cechy umystowosci malarki, gdyz nie
pasowaly do ich wyobrazen. W listach O’Keeffe uderza niezwykle wyczucie jezykowe
oraz pisarska samoswiadomo$¢ i samokrytycyzm, cechy wlasciwe literatom, ale rzadko
przypisywane artystom, do ktorych w powszechnym odczuciu lepiej pasuje antyintelektu-
alny stereotyp utrwalony we francuskim porzekadle béte comme un peintre (gtupi jak malarz).
W 1976 roku malarka opublikowala swoja krotka autobiografig. Juz w otwierajacym ja
akapicie napisala:

Slowo nie ma tak precyzyjnego znaczenia jak kolor. Kolory i ksztalty méwia dosadniej niz
jezyk. (...) Kiedy kto§ slowami chce mi wyjasnia¢, co namalowalam, czuje zaklopotanie.
(O’Keeffe 1976: b. s.)

Jednak mimo tych zastrzezen, O’Keeffe, podobnie jak Stieglitz, byta zanurzona w jezyku,
namigtnie pisala listy i nalogowo czytala. Zapisali lacznie ponad dwadziescia pigé tysigcy
stron, a przeciez artystka intensywnie korespondowala réwniez z innymi.

Wielu zaskoczyla literacko$¢ autobiograficznego eseju O’Keeffe. W przeciwienstwie
do tekstow, ktore poswiccali jej mezezyzni, pisala ona stylem programowo oszczednym,
bezpretensjonalnym, poniekad nieefektownym, wolnym od retorycznych hiperboli 1 or-
namentow, ktéremu blizej bylo do konkretnosci jezykowych eksperymentéw Gertrudy
Stein niz do rozbuchanej, kwiecistej, wrecz melodramatycznej frazy autoréw z kregu Stie-
glitza. Proste zdania oznajmujace, brak metafor, poréwnan i symboli, nickonwencjonalna
interpunkcja oraz idiosynkratyczna ortografia przydaja jezykowi O’Keeffe specyficznej
poetyckosci, ktora przywodzi na mysl analogie z czysta 1 prosta forma jej obrazéw. Jednak
czy jezyk ten mozna tak samo poddawac interpretacji wedle zalozen ,,zgenderyzowane;j
formy”’? Czy mozna go opisac, uciekajac si¢ do ,,somatycznych metafor”? Wreszcie, czy
daloby si¢ go rowniez odczytac jako symboliczny zapis plci 1 cielesnosci autorki? Szkoda,
ze 6wezesni recenzenci malarskiej tworczosci O’Keeffe nie mieli okazji analizowac jej
jezyka jako wytworu tej samej inteligencji i wrazliwosci, ktérej szukali w obrazach artystki.
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Sama O’Keeffe uwazala, Zze postrzeganie jej malarstwa przez pryzmat plci umniejszato
jego warto$¢. Unikala jednak polemik z tendencyjnymi interpretacjami jej dziel, nie ko-
mentowala cudzych wypowiedzi, nie udzielala wywiadéw, a pytania dziennikarzy kwito-
wala krétkim: ,,jesli nie wiecie, o co chodzi, to wasz problem” (G. O’Keeffe, cyt. za: Lisle
1997: 280). Jednak w prywatnej korespondencji czasem zajmowala stanowisko. Cytowana
recenzj¢ Rosenfelda nazwala ,,zenujaca”, dodajac:

To, co o mnie wypisuja, jest mi obce i catkiem odmienne od tego, co czuje. W ich mniemaniu
jestem jakas nieziemska istota unoszona powietrzem i karmiaca si¢ oblokami, a prawda jest
taka, ze lubie stek wolowy, i to krwisty. (O’Keeffe 1987: 170-171)

Thumaczac, dlaczego zgodzita si¢ napisac esej autobiograficzny, stwierdzila wprost: ,,Pisze
sama, bo inni wymyslaja niestworzone rzeczy na moj temat” (O’Keeffe 1976: b. s.).

Kiedy w latach 60. feministki ,,adoptowaly” ja jako kultowsa posta¢ ruchu, malarka nie
podjeta dialogu z zadna z nich, mimo ich réwnie licznych, co bezowocnych pielgrzymek
do jej pustynnego domu. Zaproszona do wzigcia udziatu w wystawie sztuki kobiet w Los
Angeles County Museum of Art w latach 70. z premedytacja wybrala do pokazania wy-
lacznie abstrakcje. A to przeciez jej obrazy przedstawiajace w nienaturalnym powickszeniu
kwiaty, odczytywane jako symbole kobiecej seksualnosci, byly dla feministek kwintesencja
dokonan O’Keeffe. Slusznie pyta Barbara Rose, czy gdyby namalowal je mezczyzna, row-
niez bylyby interpretowane w ten sam sposéb (1977: 32).

Jak pisze Griselda Pollock, O’Keeffe w istocie stata si¢ w latach 70. ofiarg swoiste-
go feministycznego rewizjonizmu. W poszukiwaniu ,,heroicznych wyjatkéw” probowano
,0dzyskac¢” dla historii sztuki nowoczesnej zapoznane ikony kobiecego modernizmu, ale
byly to dzialania ,,wybiércze i z zalozenia doktrynerskie” (Pollock 2016: 104). Wyluskaw-
szy kilka przykladéw niepospolitych artystek, ktore osiagnely sukces, w ideologicznym
zapamigtaniu mlode krytyczki staraly si¢ z ich dokonan uczyni¢ medialng sensacjg, co
doprowadzito do zachwiania proporcji mi¢dzy historycznym znaczeniem tych artystek
a ich sztucznie wykreowang ,,nad-obecnoscia” w kulturze wspolczesnej w postaci na-
predce pisanych biografii oraz czysto komercyjnych wydawnictw albumowych, kalendarzy
$ciennych 1 pocztéwek. Podobnie jak Frida Kahlo, zauwaza Pollock, O’Keeffe stala si¢
celebrytka mimo woli, sfabrykowana ikona, ,,nadmiernie stawna, z powodow trywialnych
i nie tych, co trzeba”. Rzecz w tym, jak pisze dalej, ze te ,,wazne, inteligentne 1 wyjatkowe
artystki” zostaly wyniesione na feministyczny piedestal ,,z pominigciem etapu powaznej,
fachowej 1 glebokiej analizy” (Pollock 2016: 104). Zamiast ocenia¢ je pod katem ich (nie)
przystawalnosci do tendencyjnej historii awangardy uprzywilejowujacej mezczyzn 1 ich
fantazje o kobietach, Pollock proponuje wnikliwsze spojrzenie na to, co udalo si¢ tym
artystkom wnies$¢ do sztuki i kultury wbrew (a moze dzi¢ki?) uwarunkowaniom, w jakich
przyszto im dziatac.

Z takimi wiasnie dylematami musieli zmierzy¢ si¢ kuratorzy 1 historycy sztuki przy
okazji przypadajacej w 2016 roku setnej rocznicy pierwszej wystawy prac O’Keeffe. Wy-
znaczajac nowe horyzonty w ogladzie tworczosci tej najslynniejszej amerykanskiej mo-
dernistki, chcieli skoficzy¢ z niesprawiedliwym zawezaniem jej znaczacego dorobku do
kilku serii obrazow i powierzchownym traktowaniem przeciwienistw, z jakimi musiata mie-
rzy¢ sie jako samotna amazonka awangardy na poczatku XX wieku. Pod lupe wzieto jej
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zwigzek ze Stieglitzem, przekierowujac uwage z watkow biograficzno-romansowych na
estetyczno-formalne 1 wzajemne inspiracje w tworczosci obojga, a tozsamos¢é artystycz-
ng O’Keeffe zacz¢to badaé w Scislejszym powigzaniu z miejscem — geografig i kultura
regionéw Ameryki Pélnocnej zwiazanych z zyciem i dzialalnoscig malarki. W nowym
ogladzie ewolucji artystycznej O’Keeffe zaczeto inaczej sytuowac jej zainteresowanie abs-
trakcjonizmem i tlumaczy¢ krytyczno-interpretacyjne meandry recepcji jej malarstwa na
przestrzeni minionych stu lat.

Podsumowujacy histori¢ recepcji malarstwa O’Keeffe w eseju napisanym do katalogu
wielkiej retrospektywy, ktorg 2016 roku przygotowato londyniskie muzeum Tate Modern,
Pollock, jak jej liczni poprzednicy, réwniez wysuwa na plan pierwszy watek plci, ale po to,
by pokazaé, ze w O’Keeffe nalezy w pierwszej kolejnosci widzie¢ artystke, a ,,kobieco§¢”
jej sztuki traktowac raczej jako kategori¢ generyczna, nieobarczona ideologicznym bala-
stem modnego dzi§ pojecia gender. Jesli porownac to, jak byla postrzegana, kiedy po raz
plerwszy wyraznie zaistniala w kregach awangardy lat 20., z tym, jak widziano artystke pot
wieku poézniej, gdy ,,odzyskaly” ja amerykanskie feministki, uderza, ze mimo znaczacej
zmiany optyki — podmiotem interpretujacym w tym drugim przypadku byly krytyczki
1 artystki, ktérych swiadomos$¢ uksztaltowala si¢ w czasach radykalnej kontestacji meskiej
narracji w historii sztuki — ,,nowy” oglad tworczosci O’Keeffe byl w istocie zaskakujaco
zbiezny z tym wezesniejszym. Pollock stusznie zwraca uwage, ze kiedy feministki ,,wyzwa-
laja” seksualnosé kobiety z klatki meskich wyobrazen, same moga wciaz pozostawaé nie-
wolnicami wlasnych fantazmatéw (Pollock 2016: 106). Rozwazanie, co widzi mezcezyzna,
a co kobieta, kiedy w centrum uwagli umieszczamy szczegdly zefiskiej anatomii, czesto
prowadzi do bezplodnosci — bezplodnosci tychze rozwazan, co O’Keeffe obnazyla na
swoich obtrazach kwiatow.

Pollock sugeruje przeniesienie §rodka ci¢zkosci refleksji o sztuce kobiet modernizmu
w catkiem inne rejony. Interesuje ja na przyklad, jak modernizm utatwil kobietom szersza
obecnos¢ w $wiecie sztuki 1 pozwolil na wigksza niz kiedykolwiek wczesniej swobode
tworcza, otwierajac rowniez przestrzen wilasnej podmiotowosci kobiet. Nie rezygnujac
z préb opisania, jak w dzielach kobiet zakodowana zostaje ich cielesnosé i seksualnosc,
warto tez pytac, w jaki sposob kobiety §wiadome rozlicznych uwarunkowan (spotecznych,
kulturowych, politycznych, biologicznych) postrzegaja 1 zaznaczaja swoje bycie w §wiecie
1 jak wykorzystuja w tym celu materialy, narzedzia i jezyki naznaczone pictnem czasu
1 miejsca, historii 1 kontekstu (Pollock 2016: 109).

W swoim studium z 1996 roku, ktére Pollock przytacza jako przyklad takiej pozadanej
analizy, Anne Middleton Wagner wysuwa teze, ze wickszos¢ kluczowych decyzji artystycz-
nych O’Keeffe byla prowokowana genderowa optyka narracji na temat artystki. Porzucenie
abstrakcjonizmu, ktory O’Keeffe uprawiata w mtodosci, na rzecz malarstwa przedstawiaja-
cego wydawalo si¢ z punktu widzenia estetyki modernistycznej awangardy krokiem wstecz,
tym bardziej ze malarka na gléwny temat wybrala kwiaty, tradycyjnie ,,kobiecy” temat,
wyeksploatowany do granic mozliwosci 1 strywializowany przez swa oczywisto$¢. Jednak
w istocie ten gest byl przemyslany i celowy. Skoro nawet abstrakcje O’Keeffe wywolywaty
reakcje, w ktérych ujawnialy si¢ popedy i obsesje zwigzane z seksualnoscia, artystka posta-
nowila niejako poda¢ ,,na tacy” to, czego widzowie i krytycy uporczywie doszukiwali si¢
wbrew jej intencjom. W jednym z listéw wyjasnia, ze oprocz kilku obrazow jej najnowsze
plétna ,,sa twardo osadzone w rzeczywistosci” i maja charakter przedmiotowy. Pisze tam:
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Postanowitam sprobowac figuratywnosci, bo nie podobaja mi si¢ interpretacje moich dziet —
dlatego wystawiam seri¢ obrazéw przedstawiajacych (...) i jeszcze te dwa obrazy, ktérych nie
umiem opisac i nie wiem, skad przyszly mi do glowy. (O’Keeffe 1987: 176)

Reorientacja O’Keeffe byla przewrotna, malarka miata bowiem pelna swiadomosé, ze
tematyczna oczywisto$¢ wielu z jej plocien przedstawiajacych jest pozorna. Prawda jest, ze
nie sq to obrazy ,,subicktywne”, ktore przyszly jej do glowy nie wiadomo skad i ktérych
nawet nie umie nazwac. Tytuly narzucaja si¢ same, bo przeciez kazdy kwiat ma konkretna,
botaniczng nazwe. Jednak nietypowy sposob przedstawienia botanicznego tematu, po-
legajacy na malowaniu wybranego kwiatu w ogromnym powickszeniu, sprawia, ze nie
jest on jedynie przedmiotem ogladu, okazem do suchej analizy. To, co pozornie dobrze
znane — kt6z nie widzial kwiatka? — jawi si¢ jak obnazone monstrum. Powigkszenia
wydobywaja niedostrzegalna w normalnych warunkach anatomie¢ kwiatow, ukazuja ich re-
produkcyjne organy jako migsiste 1 nabrzmiale, bezwstydnie przywodzace na my$l intym-
ne czesci ludzkiego ciala. O’Keeffe otwarcie gra cielesnoscia, ale dostowno$¢ staje si¢ tu
bronig przeciw natretnym interpretacjom. To tylko kwiat, zdaje si¢ méwi¢ malarka, jednak
ironia przeziera z jej ptocien. Teraz O’Keeffe ma narzedzie do polemiki z interpretatorami,
ktorzy, jak Lewis Mumford, w wizerunkach kwiatow widzieli:

wielki wybuch seksu, seksu mlodzienczego, seksu okresu dorastania, seksu dojrzalego, seksu
wulgarnego (...), seksu najczystszego (...), seksu napecznialego, seksu rozwijajacego sie, seksu
nabrzmialego, seksu sflaczalego. (Mumford 1975: 356)

Odpowiada im: ,,tylko — dziwnym trafem — nikt nie widzi kwiatu — no nie widzi”,
1 dodaje z satysfakcja:

zmusilam was, Zebyscie przez chwile popatrzyli na to, co ja zobaczylam, a kiedy juz popatrzy-
liscie troche na moj kwiat, przyszly wam do glowy wszystkie wasze skojarzenia, ktére go wam
przestonily, a piszecie o nim, jakbyscie mysleli i widzieli to samo, co mysle i widze ja — a weale
tak nie jest. (O’Keeffe 1976: b. s.)

Ta gra z widzem w niektorych realizacjach malarskich przybiera wrecz perfidny charakter.
W serii szesciu obrazéw z 1930 roku O’Keeffe poddaje analizie — ktora nazywa formal-
na, od przedstawienia realistycznego do wyabstrahowanego — kwiat o angielskiej nazwie
Jack-in-the-pulpit, znany botanikom jako arizema, kokorza lub wytryszek. Ale to popularna
1 dosadna nazwa rosliny, nawiazujaca do jej fallicznego ksztaltu — ,,wacek na ambonie” —
oddaje w pelni zamys! autorki obrazéw. O’Keeffe z uporem zaprzeczala oskarzeniom
o prowokacje, a interpretatorom komplikowala zycie, podajac prozaiczne wyjasnienie:

W lesie, przy domkach letniskowych, rosly dzikie wytryszki — duze, ciemnozielone, i male,
jasnozielone. (...) Przypomniatam sobie lekcje wychowania plastycznego z liceum i dokladniej
przyjrzalam si¢ tym kwiatkom. Potem namalowatam sze$¢ obrazéw. Pierwszy byt bardzo reali-
styczny. Ostatni przedstawial jedynie stupek®. (O’Keeffe 1976: b. s.)

W angielskim slangu jack ma takie samo znaczenie jak polskie Zartobliwe okreslenie wacek.
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Tak O’Keeffe stowem i ptétnem zapedza interpretatoréw w kozi rég, Skoro w obrazach,
ktére maluje, zapisane sa, jak uporczywie twierdza krytycy, jej pleé i cialo, jak czytac te
serie? Jesli patrzec przez filtr plci, to o ktérej plci tu mowa? Tytul 1 falliczny ksztalt stupka
sugeruje meskosé, jednak botanicy dobrze wiedza, ze stupek to w istocie organ zenski,
a plci meskiej sa otaczajace go preciki. Im dalej zaglebiamy si¢ w tego typu dywagacje,
tym bardziej absurdalne sa wnioski, do jakich dochodzimy. Wprawdzie O’Keeffe nie drwi
otwarcie, ale trudno si¢ oprze¢ wrazeniu, ze jej co najmniej lekko ironiczny usmiech skry-
wa pytanie, ktore chetnie zadataby krytykom: czy moja pleé lepiej widzicie w mojej abs-
trakcyjnej kresce czy w kwiatach 1 lisciach?

W przeciwienstwie do wigkszosci wezesniejszych interpretatoréw Wagner i Pollock
prébuja zrozumied 1 opisaé istote paradoksu Georgii O’Keeffe. Artystka nigdy otwarcie
nie przyznala, ze erotyczne odczytania jej obrazéw mogly mieé jakiekolwiek obiektywne
uzasadnienie, z drugiej strony jednak §wiadomos¢, ze niezaleznie od intencji autorki byty
one na porzadku dziennym, musiala w taki czy inny sposob wplywaé na jej artystyczne
wybory. By¢ moze geniusz malarki polegal wlasnie na tym, ze znalazla sposéb rownowa-
zenia implikacji 1 negacji. Zmyslnym gestem, jednoczesnie prowokujacym i zaprzeczaja-
cym prowokacji, stworzyla przestrzen, w ktorej nie daje si¢ rozdzieli¢ obecnosci plci i ciata
od ich nieobecnosci. Jak pisze Pollock, O’Keeffe wypracowata malarski jezyk, ktory w jed-
nym i tym samym obrazie moze by¢ ,,jednoczesnie abstrakcyjny i obiektywny, sugestywnie
seksualny 1 ascetycznie analityczny” i ktéry pozwala ,,z pomoca farby tworzyé zmystowe
formy tak, by minimalizowac¢ ich utozsamianie z ciatem” (Pollock 2016: 113).

Jesli juz musimy rozmawia¢ o plci malarstwa O’Keeffe, to zamiast sprowadzac inter-
pretacje jej dziet do pytani o ple¢ w obrazach (,,czy to kwiat, czy wagina?””’), lepiej popatrz-
my na nie jako §wiadectwo mysli, zapis poszukiwan, dociekan 1 préb. Moze wtedy latwiej
bedzie zrozumie¢ rzeczywiste wyzwania, ktorym O’Keeffe musiata sprosta¢ jako pierw-
sza dama amerykanskiej awangardy, by zapewni¢ sobie uznanie i szacunek zarzadzajacych
$wiatem sztuki mezczyzn. Wielokrotnie podkreslala, ze maluje, ,,co czuje”, a to wcale nie
jest tozsame ze stwierdzeniem, ze maluje ,,jak kobieta”. Mierzac si¢ dzi§ z dokonaniami
O’Keeffe, wnikliwy badacz znajdzie kolejne potwierdzenie istotnego znaczenia plci, 16z-
nicy seksualnej i ciala, ktore zamieszkujemy, ale nie moze z gory zakladad, jak przestrzega
Pollock, ze jest ono jednoznaczne i niezmienne.

3 Dnia 1 marca 2016 roku, tj. jeszcze przed otwarciem wystawy w Tate Modern, w dzienniku ,, The Guardian”

ukazal si¢ artykul zatytutowany Flowers or Vaginas? Georgia O Keeffe Tate Show to Challenge Sexual Cliches (Elis-
-Petersen 2016).
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Patricia Melzer w ksiazce Alien Constructions zauwaza, ze

[z]aréwno kobiece ciato, jak i maszyny w zachodnim dyskursie postrzegane sa jako co$ odreb-
nego od mezczyzny, racjonalnego podmiotu; jedne i drugie w na pozér paradoksalny sposéb
postrzegane s takze jako blizsze naturze. Maszyny jawia si¢ jako identyczne z mechanicznym
funkcjonowaniem zwierzat, ktérym brak duszy i racjonalnosci, natomiast kobiece funkcje re-
produkcyjne ustawiaja je w jednym szeregu z nieracjonalna przyroda'. (Melzer 2006: 110)

Melzer wprawdzie tropi nierzadko bolesne 1 ambiwalentne zwiazki Iaczace kobiece ciato
z jej technologicznym potomstwem gléwnie we wspotczesnym kinie sezence fiction, niemniej
owo powigzane kobiet 1 maszyn w naszej kulturze ma znacznie dluzsza tradycje.

W tradyciji tej, jak stwierdza Rosi Braidotti, kobiety (matki) zestawiane byly z jednej
strony z technologia, z drugiej — z potwornoscia. Tak pisze o tym w Podwiotach nomadycz-
mych: ,,Chciatabym potraktowaé sekwencje »matki, potwory i maszyny« zaréwno tema-
tycznie, jak i metodologicznie, aby pokazaé¢ mozliwe miedzy nimi powigzania” (Braidotti
2009: 111). Wedtug Braidotti, w triadzie tej pobrzmiewaja wicki wykluczenia kobiet ze
sprawowania wladzy dyskursu, gdy kobieta sprowadzana byta gléwnie do swojej macie-
rzyniskiej funkcji, natomiast cialo kobiece nakladano albo na obraz ciala potwora, albo
przedstawiano jako maszyne reprodukeyjna.

To wlasnie wymiar reprodukcji najscislej wiaze z sobag kobiete i maszyne, co rodzi
meski lek. Wedlug Mary Ann Doane: ,,gdy technologia krzyzuje si¢ z cialem w przestrzeni
reprezentacji, nieuchronnie uruchamia pytanie o réznice plciowa” (1990: 163). W przy-
padku literatury lub kina grozy 1 seience fiction te pytania znajduja odpowiedz albo w obra-
zach realizacji odwiecznego marzenia mezczyzn o dzieciach zrodzonych z maszyn (zob.
Braidotti 2009: 125), albo w ,,snuciu fantazji 1 czesto koszmaréw na temat ciggle zmie-
niajacych si¢ granic miedzy Zyciem a $miercia, noca a dniem, tym, co meskie, a tym, co
kobiece, aktywne 1 pasywne” (Braidotti 2009: 119—120). Ten drugi przypadek wynika takze
ze zmiany ksztaltu kobiecego ciala w czasie ciazy, co powoduje, ze jest ono ,,w stanie oby¢
si¢ bez pojecia ustalonej formy cielesne, widzialnych, rozpoznawalnych, jasnych 1 wyraznych
ksztaltow, jakie wyznaczaja kontury ciata” (Braidotti 2009: 118). Innymi stowy: ,»Ona«
budzi (...) morfologiczne watpliwosci” (Braidotti 2009: 118).

! Jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie thumaczenia — M. M.



66 Mikotaj Marcela

Jednym z najbardziej wyrazistych obrazow przedstawiajacych opisana przez Braidotti
triade 1 przy tym zacierajacych granice miedzy tym, co meskie, a tym, co kobiece, ale tak-
ze miedzy zyciem a $miercia, jest figura cyborga. Termin, ktéry po raz pierwszy pojawil
si¢ w latach 60. XX wieku w pracy Cyborgs and space autorstwa Manfreda Clynesa i Natha-
na Kline’a, na gruncie nauk humanistycznych spopularyzowany zostal przede wszystkim
za sprawa Manifestn Cyborga Donny Haraway. Termin ¢yborg to skeot od cybernetic organism
1 oznacza istote zlozona z elementéw zaréwno biologicznego, jak i sztucznego pocho-
dzenia.

Gléwna funkcja zaadaptowanego przez Haraway pojecia bylo ukazywanie faktu, ze
we wspolczesnej kulturze niezwykle komplikuje si¢ ,,status kobiet, mezczyzn, artefaktow,
rasy, jednostki czy ciata” (2003: 83). Niemniej, jak zauwaza Claudia Springer w Electronic
Eros, ,,podczas gdy telewizja, literatura sezence fiction 1 komiksy sprawdzaly zréznicowanie
1 czesto bardzo pomyslowe sposoby przedstawiania fuzji ludzi z wytworami technologi,
filmy gléwnego nurtu uprzywilejowywaly brutalne, meskie figury” (Springer 1996: 96).
Dlatego przykladowymi cyborgami sa zaréwno Cybermeni z serialu Dokzor Who i Cyloni
z Battlestar Galactica, jak 1 rasa Borgow z serii Star Trek oraz Darth Vader z Gwiezdnych wojen,
natomiast do najbardziej rozpoznawalnych cyborgicznych przedstawien do dzi§ nalezy
RoboCop Paula Verhoevena. Mezler zwraca uwage na fakt, ze takie przedstawienia réwniez
powiazane byly z metaforami plciowymi, ale spelnialy catkowicie odmienna funkcje od tej
spelnianej przez cyborgéw opisanych w tek$cie Haraway: ,,twarde, muskularne i uzbrojo-
ne meskie ciato przeciwstawione byto plynnym, ulegajacym nieustannym przeobrazeniom
1 niestabilnym formom kobiecym” (Melzer 2006: 128). Te — wydawac by si¢ moglo: kran-
cowe 1 przerysowane — wyobrazenia mesko$ci odezytac nalezy jednak, zgodnie z sugestia
Jennifer Gonzalez (1995: 268), jako symptom, reprezentacj¢ tego, czego nie mozna bylo
odda¢ w inny sposéb. Fantazja o utrzymaniu stabilnej meskiej pozycji przy wsparciu tech-
nologii wynikala z zagrozen, jakie wigzaly si¢ z nowymi formami (plynnej) podmiotowo-
$ci, a reprezentowanymi przez (z duza tatwoscia zmieniajace swoja forme) kobiece cyborgi
czy roboty z serii o Terminatorze, ktére swoja ostateczng forme znajda w kobiecej wersji
Terminatora z trzeciej czesci serii.

Co interesujace, opisany zwrot w strone kobiecych cyborgéw niewatpliwie zwigzany
jest z fascynacja kulturg wschodnia i jej wplywem na zachodnie narracje popkulturowe.
Jak zauwaza Sharalyn Orbaugh:

jedna z najistotniejszych réznic miedzy japonskimi i pélnocnoamerykanskimi narracja-
mi o cyborgach w ostatnich latach zwiazana jest z przedstawianiem plci cyborgicznych cial.
W hollywoodzkich produkcjach dominuja ,,meskie” (a wlasciwie hipermeskie) cyborgi (...).
W przeciwienistwie do nich duzy procent najpopularniejszych narracji cyborgicznych w Ja-
ponii w ostatnich latach prezentuje radykalne odejscie od uproszczonych opozycji binarnych
meskie — zenskie, ludzkie — maszynowe i ja — inny, stanowigcych podbudowe nowoczesnej
podmiotowosci. (Orbaugh 2005: 66—67)

W narracjach tych celem nie jest przedstawianie potwornosci fuzji maszyny i organizmu,
ale proba badania nowych podmiotowosci od wewnatrz. Cho¢ takie podejscie do cybor-
gow wydaje si¢ czym$ nowym, warto zwroci¢ uwage na fakt, ze tego typu proby w kulturze
zachodniej podejmowano znacznie wezesniej, bo juz w dwudziestoleciu miedzywojennym.
Woéwezas uzywano do tego protocyborgicznych wyobrazen.
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Haraway zauwaza wprawdzie, ze:

[p]od koniec XX wieku, naszego czasu, mitycznego czasu, wszyscy jesteSmy chimerami, wy-
myslonymi i sfabrykowanymi hybrydami maszyny i organizmu, slowem, jestesmy cyborgami.
(2003: 50)

ale zarowno w Manifescie cyborga, jak 1w Manifescie cyborgow stowarzyszonych komplikuje funk-
cj¢ cyborga. Z jednej strony, jak pisze:

z pewnej perspektywy w §wiecie cyborgéw chodzi o ostateczne zarzucenie sieci kontroli na
nasza planete; ostateczna abstrakcje weielona w apokalipse Gwiezdnych Wojen, prowadzo-
nych w imi¢ obrony pokoju; ostateczne zawlaszczenie kobiecych cial w meskiej orgii wojennej.

(Haraway 2003: 56)

7 drugiej strony cyborg moze by¢ wedlug Haraway:

figura zycia wewnatrz sprzecznosci, uwrazliwiajaca na naturokulturowy wymiar naszych codzien-
nych praktyk, umozliwiajaca przeciwstawienie si¢ zgubnym mitom narodzin z samego siebie
i akceptacje $miertelnosci jako nieodtacznej czesci Zycia oraz uwaznosé wobec nowo powsta-
tych historycznych hybryd zaludniajacych §wiat we wszystkich jego przygodnych wymiarach.

(Haraway 2012: 248)

I cho¢ Haraway wydaje swoj Manifest cyborgdw w 1984 roku — w tym samym roku, w kto-
rym na ekrany wchodzi pierwszy film o Terminatorze w rezyserii Jamesa Camerona —
préby zmierzenia z dwoma opisanymi wymiarami cyborgéw mozna znalez¢é zaréwno
w dadaistycznych fotomontazach Hannah Héch, jak 1 w futurystycznym taticu Aerodanze
Gianniny Censi.

Dadaistyczne cyborgi — Hannah Héch
Matthew Biro w swojej ksiazce wykorzystuje wlasnie figure cyborga do opisu dziatan da-
daistycznych artystow, w tym fotomontazy Hannah Hoch. Jak zauwaza w The Dada Cyborg:

Zainspirowana konceptem ludzkiej tozsamosci jako spolecznie konstruowanej i przetwarzanej,
Hannah Hé6ch rozwija figure cyborga w dialogu z Hausmannem i innymi dadaistycznymi arty-
stami, by bada¢ zmienne cechy ludzkiej — na ogél kobiecej — tozsamosci w technologicznie
rozwinigtych nowoczesnych spoteczenstwach. (Biro 2009: 201)

Hoch byta jedyng kobieta, ktora odegrata aktywna role wéréd berlinskich dadaistéw. Two-
rzyla przede wszystkim fotomontaze, za pomoca ktérych transformowala to, co rzeczywi-
ste, w to, co fantastyczne. Twoérczosé Hoch, wedtug Biro, mozna uznaé za swego rodzaju
zapowiedz filozofit Donny Haraway. Prace artystki — podobnie jak same ,,cyborgi”, ktére
byly na nich uwieczniane — zachgcaja do sprzecznych odczytan, ale takze byly proba
wywrotowego przetworzenia rzeczywistosci. Z jednej strony stawaly si¢ nowoczesnymi
alegoriami, z drugiej — komentarzami do zastanej rzeczywistosci.
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Jednym z naczelnych tematéw prac Hoch jest ,,nowa kobieta” w Republice Weimar-
skiej. Za pomoca fotomontazy artystka tworzy alegorie kobiet w codziennym zyciu, tro-
pi spoleczne, polityczne 1 instytucjonalne sily je zniewalajace. Kluczowe jest przy tym
zrozumienie roli nowych mediow i technologii — tylko dzigki rozpoznaniu kobiet jako
cyborgéow wydawato si¢ mozliwe zdystansowanie do systemu, w ktérym tkwily, a nawet
uwolnienie si¢ z niego. Punkt wyjscia Héch byl wi¢e bardzo podobny do tego, w ktérym
zaczyna si¢ myslenie cyborgiczne Haraway. W Manifescie cyborga Haraway zanotowata:

Przed technologia nie mozemy ani uciec, ani wpas¢ w bezkrytyczna euforie, raczej z optymi-
zmem, radoscia i kreatywnoscia trzeba Meduzie spojrze¢ w twarz i wymysli¢ jakies catkowicie
nowe sposoby wspolzycia z monstrum, ktérym staliSmy si¢ my sami. (Haraway 1998)

Wplyw na tozsamo$¢ nowej kobiety mialy przede wszystkim technologie medialne. Jak za-
uwaza Biro w swojej ksiazce, wyobrazenie nowej kobiety w Republice Weimarskiej zawie-
szone bylo pomiedzy materialng rzeczywistoscig a fantazja — z jednej strony termin zowa
kobieta uzywany byt dla oddania nowych rél, jakie miata now(oczesn)a kobieta odegrac
(kobiety znajdowaly zatrudnienie w medycynie, edukacji, sztuce, ale przede wszystkim
w handlu). Byl to zatem przeobrazony model kobiecej tozsamosci, ktéry reprezentowat
nowe, otwarte mozliwosci stojace przed kobietami w dwudziestoleciu mi¢dzywojennym.
Z drugiej strony nowa kobieta byla wytworem mass mediéw i technologii medialnej, ktére
kreowaly ja jako istot¢ androgeniczna, pod wieloma wzgledami ,,meska” i odchodzaca od
,,kobiecych” obowiazkéw.

Ta paradoksalna sytuacja naktadala podwoéjne spoleczne obcigzenie na kobiety, ktore
wiedzialy, ze sq zobligowane do wypelniania tradycyjnie im przypisanych rol, ale tez czuly,
ze powinny sprobowaé realizowa¢ si¢ w nowych przestrzeniach i nowych obowiazkach
powierzanych im przez niemieckie spoleczenistwo. To miedzy innymi dlatego jednym
z gléwnych zamierzen Hoch byla analiza ideologicznego 1 rewolucyjnego potencjatu no-
wej kobiety:

centrum projektu Hoch stanowilo przeksztalcenie wizerunku kobiecej tozsamosci w czasach
Republiki Weimarskiej i odkrycie, ze w istocie nowa kobieta ma cyborgiczng natur¢ — z jednej
strony hybrydycznos¢ kobiety, jej czesciowe skonstruowanie z pomoca nowoczesnej techno-
logii, ktéra zaréwno zniewalala kobiete, jak i dawala jej nowe moce, z drugiej centralna rola
nowej kobiety jako konsumenta i obiektu reprezentacji w obrebie mass mediow. Z kolei akcen-
tujac fundamentalne zwiazki kobiety z nowymi systemami komunikacji i rozrywki, Héch pod-
kresla rosnaca role nowej kobiety jako frendsettera determinujacego obrazy i narracje w ramach
niemieckiego rynku rozrywkowego. (Biro 2009: 206)

Biro za jeden z najwazniejszych, ale i najbardziej emblematycznych fotomontazy Hoch
uznaje Das schine Mddchen, czyli Pigkng dziewezyne. ,HOch przedstawia na nim nowsa ko-
biete jako cyborga pozornie pozbawionego mézgu” (Biro 2009: 215). Pickna dziewczyna
bez twarzy, ktora zastepuje zaréwka, sprowadzona jedynie do zgrabnego ciala odzianego
w dopasowany czarny stréj kapielowy, z dopiero co zrobiona fryzurg i parasolka w dloni
zazywa promieni stonecznych, siedzac na belce dwuteowej. ,,Jest otoczona symbolami,
ktére wydaja si¢ jej przedmiotami pozadania, ale ktore takze w jakims$ sensie jej zagrazaja”
(Biro 2009: 215). Znaczki BMW; posta¢ czarnoskérego boksera Jacka Johnsona, z ktorym
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w 1916 roku swoja walke przegral Arthur Cravan (dadaistyczny artysta z Nowego Jorku),
opona motocyklowa, zegarek czy wal korbowy, ktory w niesamowity sposéb zdaje si¢ sta-
nowi¢ cze$¢ ciala nowej kobiety. Dopiero gdzies daleko w tyle, za tym wszystkim, skrywa
si¢ jej twarz (1— jak mozna domniemywaé — takze umyst). Praca ta moze zosta¢ odczyta-
na jako podazanie nowej kobiety-cyborga za dobrami i przyjemnosciami, jakich dostarcza
zewngtrzny wobec niej §wiat nowoczesny (wskazane zostajg, ,,obszary”, w ktorych realizu-
je si¢ nowa kobieta: pickno, sport, seksualnos¢, podroze). Przy tym dobra te ,,przykrywaja”
swiadomo$¢ dziewczyny, a zatem takze mozliwos¢ refleksji nad jej potozeniem.

Héch do pewnego stopnia wspiera zatem krytyke nowej kobiety wyrazana w tamtym
czasie miedzy innymi przez Siegfrieda Kracauera (zob. Biro 2009: 206). W tym wyobraze-
niu kobieta-cyborg nie ma zadnej kontroli — zamiast tego sprowadzony zostaje do pasyw-
nego konsumenta masowej kultury 1 zamknigty w §wiecie dwuwymiarowych zdjec z gazet
1 magazynéw. Nastepuje tu ,,podkreslenie roli mass mediow i kultury konsumpcyjnej jako
instytucji, ktére kreuja, kanalizujg 1 wypieraja zarowno kobiece, jak 1 meskie fantazje na
temat kobiet” (Biro 2009: 217-218).

Kolejnym fotomontazem wartym analizy z perspektywy cyborgicznej jest Hochfinanz,
czyli Finansjera. W obrazie tym Héch przedstawia to, o czym kilkadziesiat lat pdzniej (na
przyktadzie miedzy innymi Terminatora Jamesa Camerona) pisa¢ bedzie wspomniana juz
Claudia Springer; niemiecka artystka zrealizowala to w zupelnie innej formie. Finansjera
jest bowiem fotomontazem pokazujacym dwa burzuazyjne meskie cyborgi 1 sugerujacym
wzajemne powiazanie kapitalizmu, militaryzmu 1 nacjonalizmu w okresie Republiki We-
imarskiej. Prozno tu jednak szukac brutalnych, hipermeskich figur. Zamiast tego widzimy
wyobrazenie militarnego cyborga z pierwszej polowy XX wicku, czyli dziwny twér po-
wstajacy z polaczenia dwoch meskich postaci:

Trzymaja bron jak narzedzia, ich glowy i ciala stopily si¢ z przerosnietymi strzelbami i stoja
rami¢ w ramie zupelnie jakby byli czes$ciami tego samego organizmu. (...) Przemoc i sila tych
dwoch przedstawicieli rzadzacej klasy ekonomicznej sugerowana jest przez sposob, w jaki trzy-
maja oni swoje narzedzia, strzelby, ktore staly sie czgsciami ich cial i gléw, ale takze przez po-
kawalkowanie i niedopasowanie czgsci ciala tych dwoch figur oraz fakt, Ze ich rozmiar w sto-
sunku do innych elementéw obrazu sugeruje, Ze dominuja nad §rodowiskiem. (Biro 2009: 218)

Co istotne, chociaz Hoch skupia si¢ w tej pracy na przedstawieniu zagrozen, jakie ptyna
z fuzji mezczyzn i technologii, najwazniejsze w tworczosci tej artystki sa kobiety. Tu poja-
wiajg sie one za posrednictwem medium fotografii — Hd6ch wykorzystuje zdjecie sir Johna
Herschela, brytyjskiego chemika z duzymi zaslugami dla fotografii, zrobione przez Juli¢
Margaret Cameron w 1867 roku. Tym samym oddaje jej hold i wskazuje ja jako jedng ze
swoich inspiracji.

Trzecim fotomontazem domagajacym si¢ spojrzenia z perspektywy cyborgicznej jest
Mischling, czyli Mieszaniec. Brak tu wprawdzie obrazéw sugerujacych fuzje organicznego zy-
cia z technologia, ale z pewnoscia mamy do czynienia z problemem hybrydyzacji i zacierania
granic mi¢dzy rasami. Praca przedstawia czarnoskora kobiete, a wlasciwie jej szyje 1 twarz
z doklejonym ,,bialym” usmiechem oraz blond fryzura. Groza plynaca z tego przedsta-
wienia wynika przede wszystkim z widocznego na szyi modelki cigcia oraz nienaturalnosci
jej usSmiechu. Wedtug Biro, Mieszaniec to odpowiedz z jednej strony na niemieckie fantazje
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kolonialne, z drugiej — na niemiecka histeri¢ zwigzana z okupacja Nadrenii przez Fran-
cuzéw w 1919 roku i wyslanie tam przede wszystkim afrykanskich oddzialow z terenow
obecnej Algierii, Maroka, Tunezji czy Senegalu. Fotomontaz ten wpisuje si¢ w lek Niemcow
przez zmieszaniem etnicznym, ktory powszechnie wyrazany byl na tamach 6wczesnej prasy,
miedzy innymi w rysunku Olafa Gulbransona w ,,Simplicissimus”, na ktérym afrykanscy
zolnierze utozsamieni zostali z gorylem — goryl porywa biale niemieckie kobiety, aby je
przywlaszczy¢ i zgwalcic.

Fotomontaz Héch wpisuje si¢ w toczaca si¢ w tamtych czasach debate nad ideg rasy.
Przyjmujac, ze jest to bardziej konstrukcja medialna, a nie ,,biologiczny fakt”, mozna od-
czytaé prace jako sugestie, ze wszyscy jesteSmy ,,mieszaficami” 1 ,,cyborgami”. Przedsta-
wiony zostaje tutaj cyborg ,rasowy” — jednym z celéow sztuki Hoch jest opieranie si¢
,-manii klasyfikacji” panujacej w Republice Weimarskiej, o ktorej pisal Helmut Lethen (por.
Biro 2009: 237), dazenie do podminowywania i rozmywania klasyfikacji. Dlatego w tej
wizji kobieco$¢ i etniczno$¢ jawig si¢ jako cos§ skomplikowanego i niedookreslonego.

Jest jednak w fotomontazu Héch co$§ ambiwalentnego, poniewaz sam tytul sugeruje,
ze istnieje cos takiego jak ,,czysta rasa”. Wazny tez wydaje si¢ wydzwick erotyczny tej pracy,
wskazujacy na seksualizacje tego, co egzotyczne. Hoch wpisuje si¢ przy tym w dyskusje
nad fascynacja dadaistéw sztukaq prymitywna. Co istotne, fotomontaz sugeruje, ze ich po-
strzeganie prymitywizmu bylo réwnie mocno stereotypowe 1 generalizujace oraz rzadko
przywigzujace uwage do szczegdtow i réznic co zwolennikéw czystej rasy.

Ho6ch wykorzystywala zatem ,,koncept cyborga” do badania nowych form ludzkie;
tozsamosci w kontekscie pozytywnych i negatywnych stron nowych technologii oraz mass
mediow. Te ,,cyborgiczne” fotomontaze byly takze komentarzem do sytuaciji spoleczne;j
1 politycznej rozmaitych hybryd zastanych, ale i pojawiajacych si¢ w okresie dwudziestole-
cia miedzywojennego. Dlatego chociaz prace Hoch powstaly kilkadziesiat lat przed uku-
ciem pojecia ¢yborg, wydaje sig, ze jego wykorzystanie dla opisu fotomontazy jest upra-
womocnione — w koficu przedstawione jest na nich zacieranie granic nie tylko miedzy
organizmem i maszyna, lecz takze miedzy plciami i rasami.

Czy to ptak?! Czy samolot?! Nie! To Giannnina Censi!
Drugg artystka awangardowa, ktéra tworzyla w dwudziestoleciu miedzywojennym i wy-
korzystywala w swojej dzialalnosci ,,koncept cyborga” na dlugo przed jego sformutowa-
niem przez Haraway, jest Giannina Censi. Censi byla wloska tancerka i choreografka, kto-
ra wspolpracowata z Filippem Tommasem Marinettim. Zainspirowana opublikowanym
w 1917 roku przez Marinettiego Taricen: futurystyeznym w kolejnych latach wecielala teorie
w praktyke. Zafascynowana samolotami i aeronautycznym doswiadczeniem w stworzo-
nym przez siebie tanicu Aerodanze nie tylko probowala symulowac ruchy i drgania maszyny,
jaka jest samolot, lecz takze chciala oddaé jej wplyw na ludzki umyst i ciato. Aerodanze byta
wigc interpretacja mitu maszyny — w jego ramach kobiece cialo zamienia si¢ w maszyne
latajaca: ,,wszystko, cokolwiek robil samolot, musialo zosta¢ wyrazone w moim ciele. Le-
cial, a co wigcej, sprawial wrazenie, ze jego skrzydla drza, Ze maszyna drzata... Dlatego
twarz musiata wyraza¢ to, co czul pilot” (Kléck 1999: 400).

Anja Kloéck w artykule Of Cyborg Technologies and Fascistized Mermaids: Giannina Censi’s
wAerodanze” in 19305 Italy zauwaza, ze ,,tego rodzaju wystepy mialy zatrzec granice miedzy
kobiets 1 maszyna, materialno$cig a duchowoscia, umystem i cialem, znaczacym i znaczo-
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nym” — ,,w tym sensie jest to proba stania si¢ cyborgiem w znaczeniu, jakie nadaje temu
terminowl wiele lat pézniej Haraway” (Klock 1999: 408). Haraway wykorzystuje termin
¢cyborg 1 stwarza jezyk, z pomoca ktorego tatwiej nam interpretowaé technologie kobiece;j
prezentacji 1 autoprezentacji w pierwszej potowie XX wicku, w tym w dwudziestoleciu
migdzywojennym, i o tych technologiach méwié. Takze w przypadkach tak paradoksal-
nych, jak Aerodanzge Censi — taniec ten, mimo futurystycznego rodowodu (szerzacego
wszak pogarde dla kobiet), pokazuje kobiete jako te, ktora w pierwszej kolejnosci (dzigki
swojemu cialu) jest reprezentacjg fuzji cztowieka 1 maszyny.

Na marginesie tworczosci Censi warto takze dodad, Ze to wlasnie futuryzm w gtéwne;
mierze wplynal na rozwdj cyborgicznych wyobrazen zwlaszcza w kulturze japonskiej. Jak
zauwaza Sharalyn Orbaugh:

w 1909, stynny i ceniony pisarz (..) Mori Ogai przettumaczyl na japotiski Manifest Futury-
styezny Filippa Tommasa Marinettiego — ktéry gloryfikowal maszyny i uwlaczal kobietom —
zaledwie cztery miesiace po pierwszej publikacji tekstu we wplywowej francuskiej gazecie
,Figaro”. To zainicjowalo ruch futurystyczny w Japonii, ktéry reprezentowali tacy pisarze,
jak Inagaki Taruho, i arty$ci Kanbara Tai i Okada Tatsuo. Z kolei ich prace zapoczatkowaly
uwielbienie i gloryfikacje technologii w dyskursie obecnym w japoniskiej ,,wysokiej kulturze”.

(2005: 65)

Wszystko to w znacznej mierze przyczynito si¢ do stworzenia pézniejszych obrazow
przedstawiajacych przyklady fuzji organizmu ludzkiego i maszyny w postaci japoniskich
cyborgow.

Wydawac by si¢ moglo, ze to wlasnie awangardowe artystki, takie jak Héch czy Censt,
jako pierwsze dostrzegly, ze cyborgiczny potencjal fuzji maszyny i organizmu moze od-
da¢ nowe doswiadczenia kobiet oraz wylaniajace si¢ u progu XX wieku formy ludzkiej
tozsamosci, ktore w sposob szczegdlny byly udzialem kobiet. Niemniej pierwszych ,,pro-
tocyborgicznych” wyobrazed mozna szukaé wezesniej, 1 to weale nie w awangardowych
pracach. Aby te wyobrazenia znalez¢, nalezy powrdci¢ do jednej z klasycznych powiesci
grozy kofica XIX wieku — do Drakuli Brama Stokera.

Ja, Telegraf — przypadek Miny Harker

Cwier¢  wieku przed fotomontazami Hoéch 1 tancem  Censi Bram  Stoker
w Draknli przedstawil swoja wersje nowej kobiety, ktora staje si¢ swego rodzaju protocy-
borgiem. Mowa oczywiscie o Minie Harker, protofeministce, fascynatce nowych technolo-
gii 1 mediow, ktora nie rozstaje si¢ ze swoja maszyna do pisania, ale jest takze nalogowym
konsumentem mass mediéw oraz najwazniejszym producentem dyskursu na temat tytuto-
wego wampira. Nie jest przypadkiem, ze Mina i jej najlepsza przyjaciétka Lucy Westenra
zaczytujq si¢ w czasopi$mie ,,Nowa Kobieta”, ktore przywolywane jest w Drakuli dwukrot-
nie. W czasopi$mie propaguje si¢ tresci feministyczne i przedstawia nowy typ kobiety. Mina,
komentujac sytuacje swojej przyjaciotki, ktorej niespodziewanie oswiadczylo si¢ az trzech
adoratorow, co spowodowalo, ze dziewczyna znalazla si¢ w trudnej sytuacji, stwierdza:

Autorki piszace w ,,Nowej Kobiecie” na pewno kiedy$ zaproponuja, aby mezczyzni i kobiety,
zanim si¢ ze soba zargcza, mogli si¢ nawzajem oglada¢ podczas snu. Chociaz mysle, Ze w przy-
szto$ci Nowa Kobieta nie bedzie si¢ znizala do przyjmowania o$wiadczyn, sama bedzie si¢
oswiadczala. I bedzie w tym dobra! Jest w tym pewna pociecha. (Stoker 2009: 89)
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Ken Gelder w Reading the Vampire zauwaza, ze termin Nowa Kobieta w pbdznej epoce wik-
torianskiej ,,byl uzywany na okreslenie feministki — niezameznej, seksualnie wyzwolonej
1 zorientowanej na karier¢” (2001: 78). Mina niewatpliwie jest feministka, ale — co cieka-
we — mozna dostrzec w niej swego rodzaju protocyborga. Podobnie jak cyborgi Hoch
1 Censi, Mina w powiesci Stokera konsekwentnie zaciera granice miedzy tym, co meskie,
a tym, co kobiece, tym, co ludzkie, i tym, co potworne, biologicznym i maszynowym. Naj-
wazniejszy wydaje sic¢ moment, w ktérym bohaterka powiesci przedstawiona zostaje takze
jako maszyna telekomunikacyjna — tak zwany ,,telegraf cielesny”.

To z kolei sktania do zastanowienia si¢, czy jednym z wazniejszych momentéw w pro-
cesie ksztaltowania si¢ wyobrazenia ,.kobiecych cyborgéw” nie jest polowa XIX wieku
1 pojawienie si¢ zjawiska tak zwanych ,,kobiecych mediéw” w odpowiedzi na wynalazek
telegrafu. Jeffrey Sconce, piszac o wzajemnym powigzaniu tych dwoch zjawisk (czyli ko-
biecych mediéw 1 telegrafu), zauwaza w Haunted Media:

Gdy zasugerowano nieograniczone mozliwosci przeplywu elektrycznej informacji, zdolnosé
telegrafu do oddzielenia swiadomosci od ciala wydawala si¢ domaga¢ kulturowego opracowa-
nia; umiejscowiono te technologie w samym centrum intensywnego spolecznego namystu oraz
politycznych sporéw. (...) Komunikacja z duchami wymagata czego$ wiccej niz telegraf, czy to
clektromagnetyczny, czy duchowy, czy jakikolwiek inny. Duchowy kontakt zalezal od réwnie
enigmatycznej technologii ,,medium”, skomplikowanego odbiornika, ktéry byl w stanie kana-
lizowaé cudownos¢ duchowej elektrycznosci poprzez zespol obwoddw elektrycznych innego
niezglebionego bytu w XIX-wiecznej nauce, czyli kobiecego ciata. Podobnie jak telegraf, byto
ono prezentowane przez wielu naukowcéw epoki wiktorianskiej jako ,,maszyna, ktorej nie
potrafig zrozumie¢”, przez co ,kobieca” fizjologia i psychologia staly si¢ gléwnie obszarem
domystéw i naukowej spekulacji. (Sconce 2000: 25-26)

Ta sytuacja miala jednak swodj rewers: ,,badajac naukowe niejednoznacznos$ci na temat
zjawiska elektromagnetyzmu i jego zwiazku z ich ciatami, kobiece medium uczynily z »te-
leobecnosci« strategic zapewniajaca im mozliwo$¢ umocnienia ich pozycji spotecznej oraz
emancypacji” (Sconce 2000: 45). Co wigcej, to, co dotychczas uwazano za stabos¢ ko-
biet — ich wrazliwo$§¢ oraz rozbudowana wyobrazni¢, w tamtym czasie okazywalo si¢
pozwala¢ im na przemian¢ w medium. Telepatia stala si¢ dla kobiet nawet nows forma
spolecznego autorytetu.

Wszystko jednak skoriczylo si¢, gdy kobiece media zaczely wykorzystywacd te sytu-
acje do préb walki o prawa wyborcze 1 zmiang statusu spolecznego. Odpowiedzia na
to byly nowe formy kontroli, w tym medyczne teorie histerii, ktére nieprzypadkowo
pojawily si¢ wlasnie w tamtym okresie (por. Sconce 2000: 46—47). To réwniez znajduje
odzwierciedlenie w Drakuli. W finalnej scenie, gdy Druzyna Swiatta powraca do Transyl-
wanii w rok po zabiciu wampira, Mina Murray — now(oczesn)a kobieta, ktéra jeszcze
niedawno przeistaczala si¢ w cielesny telegraf i nie rozstawala si¢ ze swojq maszyna do
pisania — trzyma w r¢kach dziecko. Powraca wige do roli, jaka przypisuje kobiecie pa-
triarchalne spoleczenstwo.
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Zyije, wiec jestem cyborgiem

Kobiety, potwory, maszyny — triada ta w niesamowity sposob spotyka si¢ w figurze mon-
strualnej chimery, hybrydy, fuzji organizmu i maszyny, jaka jest cyborg. Jednak opisane
przez Braidotti Ieki 1 pragnienia w naszej kulturze zwiazane z wyobrazeniem kobiety jako
maszyny reprodukcyjnej w tekscie Stokera zestawione zostaly z jeszcze innym obrazem
kobiety jako maszyny — maszyny telekomunikacyjnej. Mimo dlugiej tradycji tego typu
przedstawien, siggajacej co najmniej XIX wieku, dopiero od niedawna zaczynamy do-
strzegad, jak wielki byl wplyw technologii medialnych na ksztaltowanie cyborgicznej toz-
samosci kobiet w nowoczesnosci. Swiadomosé tego wplywu poprzedza o kilka dekad
Manifest cyborga Haraway 1 kaze nam szukac¢ zrodel popularnych dzi§ obrazéw fuzji kobiety
z maszyng (na przyklad w filmie Ex Machina) zaréwno w fotomontazach Hoch z lat 20.
XX wieku 1 taricu Censi, jak 1 w powiesci Stokera z 1897 roku.
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Nowy jezyk sztuki i ,,dotyk kobiety”

Ewa Partum, polska artystka neoawangardowa rozpoczynajaca aktywno$¢ tworcza na
przetomie lat 60. 1 70., jest dzi§ powszechnie identyfikowana z nurtem sztuki feministycz-
nej. Sztuka Partum wpisywala si¢ jednak w szersze spektrum tendencji artystycznych lat
70. — sytuowala si¢ na skrzyzowaniu konceptualizmu, filmu strukturalnego, sztuki perfor-
mance, dzialan w przestrzeni publicznej i wlasnie praktyk feministycznych. Na poczatku
lat 80., opisujac swoja dotychczasowa droge tworcza, Partum wydzielita wskazala lata
1969-1974 jako okres rozwoju sztuki konceptualnej 1 czas poszukiwan nowego jezyka
artystycznego oraz rozpoczynajacy sic w 1974 roku okres pracy nad problemami femini-
stycznymi (Dziamski 2012-2013: 95). Dzis$ jednak artystka zgodzitaby si¢ zapewne z in-
terpretacjami snutymi przez historyczki i historykéw sztuki, ktorzy twierdza, ze wiasci-
wie calg jej tworczosé mozna potraktowaé jako feministyczna. Jak wskazuje na przyklad
Dorota Monkiewicz, ,,juz na wczesnym etapie tworczosci artystki mamy do czynienia
z jednoczesnym wcielaniem si¢ dwoch réznych narracji artystycznych — feministyczne;j
1 konceptualnej, ktérych odmiennosé i wzajemne relacje mialy pozostaé jeszcze dlugo
niezauwazone” (Monkiewicz 2012-2013: 75). Idac za ta trafna diagnoza, zaczng od przyj-
rzenia si¢ wybranym pracom Partum z poczatku lat 70. Postaram si¢ pokazad, ze proces
wypracowywania przez artystke nowego, konceptualnego jezyka sztuki byl od poczatku
naznaczony tym, co mozna nazwac¢ — wykorzystam tutaj figure¢ zaczerpnicta z jej prac —
»-dotykiem kobiety”.

Najwczesdniejsza realizacja, ktora Partum traktuje dzi§ jako w pelni autorska wypowiedz,
powstala w 1965 roku w Sopocie, gdzie artystka spedzala wakacje. Partum wykonalta tam
dziatanie Obecnosé/ Nieobecnosé, w ktérym — szczegblnie z perspektywy jej pdzniejszych
prac — mozna juz dostrzec pewne rysy konceptualne, performatywne i feministyczne.
Partum rozciagneta wowczas na ziemi (w plenerze) luzne, nienapicte na blejtram i nie-
zagruntowane plétno, po czym polozyla si¢ na nim i obrysowata konturem swoje cialo.
Nastepnie wstata i odeszla, pozostawiajac po sobie kalosze i okulary stoneczne — oznaki
nieobecnosci artystki. Fotograficzna dokumentacja drugiej czesci akeji ukazuje Partum
stojaca obok szeregu naciagnictych na blejtramy pustych plécien. Na jednym ze zdjec jej
cialo rzuca cienl na pltétno, tworzac efemeryczna, sylwetowsg postaé. Partum byla jeszcze
wowcezas studentka — miala za soba dwa lata studiéw malarskich w 16dzkiej PWSSP
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1 wlasnie podjeta decyzje o przeniesieniu si¢ na Wydzial Malarstwa warszawskiej ASP.
W tym kontekscie jej dzialanie mozna rozpatrywac jako redefinicje malarstwa: przejscie od
przedstawiania rzeczywistosci do procesu wytwarzania indeksalnych sladow przez sama
rzeczywisto$¢. Byla to w istocie zapowiedZ rychlego porzucenia malarstwa, dziedziny pu-
stej, uprzedmiotowionej nieobecnosci, na rzecz zywej, cielesnej obecnosci i personalnego
dzialania performatywnego. Nie sposob nie dostrzec, ze cialo kobiece, obiekt przedsta-
wienia malarskiego, po wielokro¢ uprzedmiotawiany w obrazie, jest tu zarazem aktywnym
podmiotem twérczym, podmiotem kobiecym, ktory sam pozostawia §lad w ten sposob, ze
,»wycina” si¢ niejako z obrazu, a tym samym odcina od megskiego habitusu artystycznego
o wielowiekowej tradyciji.

Nowy, awangardowy jezyk sztuki konceptualnej, jaki na przetomie lat 60. 1 70. wypra-
cowala Partum, byl §cisle zwiazany z ideami i inspiracjami wyplywajacymi z ,,rozszerzone-
go pola” awangardowej poezji i literatury eksperymentalnej. Artystka zajmowala si¢ wow-
czas intensywnie zagadnieniami znaku, zapisu, komunikacji, semantyki 1 generatywnosci
znaczeniowej. Za wlasciwe medium, w ktérym poetyckie znaki, zdarzenia i znaczenia
mogg si¢ uobecnic 1 rozwinad, uznawala z jednej strony materialng realnosé, z drugiej —
wyobraznig. Jak pisala w swej pracy dyplomowej — manifescie artystycznym z 1970 roku,
zatytutowanym Obszar zagospodarowany wyobrazniq,

gospodarowanie wyobraznia to jedna z prob uczynienia zapisu intelektualnego bardziej obec-
nym. Wiaze si¢ to z kryzysem okreslenia ,,by¢ poeta”. Kryzysem w sensie pozytywnym. Jest to
proba pokonania drogi dzielacej zapis intelektualny od standardu wydawniczego i tradycyjnej
formy ksigzki. Realizacja poezji moze sta¢ si¢ powodem powstania realnego obszaru zago-
spodarowanego wyobraznia w sposob rozszerzajacy jej granice. (...) Stowo w obszarze sztuki
nabiera nowej wartosci, tworzy inne systemy wyobrazeniowe. Obszar jest doktadnym okresle-
niem przestrzeni, ale jednoczesnie sugeruje inne mozliwe formy, wywoluje obrazy domagajace
si¢ powolania. (E. Partum, cyt. za: Monografia tworezosci Ewy Partum 2012-2013: 125)!

Z jednej strony Partum chciala wigc ,,skonkretyzowac”, ,,zreifikowac” poezje, nadac jej
bardziej matetialng ,,dymensj¢”? Z drugiej strony podkreslata, ze poetyckie idee sa moz-
liwosciami, ktore istnieja 1 moga si¢ w pelni rozwinaé jedynie poza jakakolwiek materiali-
zacja. Thumaczy to zainteresowanie artystki tym, co sama okresla mianem ,,znaku tautolo-
gicznego” (E. Partum, cyt. za: Majewska 2014), czyli egzemplifikujacego 1 ucielesniajacego
swoje znaczenie. Z jednej strony Partum rozpatrywala znaki jako elementy materialne;j
rzeczywistosci, z drugiej — traktowala elementy tej rzeczywistosci, w tym wlasne cialo,
jako znaki tautologiczne, autoreferencyjne (odsylajace do samych siebie), ale tez zdolne do
generowania znaczen dzigki wzajemnym relac]om 1 konﬁgurac]orn Dobrym przyktadem
zastosowania tej podwojnej procedury jest Suiadanie na trawie wg Edonarda Maneta, zrealizo-
wane w Elblagu w 1971 roku w trakcie Zjazdu Marzycieli. Partum rozciagneta wowezas
na trawie wielkie pl6tno z tytulem obrazu Maneta, obok na trawie napisata — ,,namalo-
wala” — ten tytul biala farba, co uruchomilo zlozong gre pomiedzy rzecza i znakiem,

bow iccej o manifescie i realizacji Obszarn zagospodarowanego wyobrazniq pisze Karolina Majewska-Gude (2017:

206-232), ktéra ujmuje te wezesna prace Partum jako krytyke lokalnych , infrastruktur sztuki”: ,,sposobéw
ksztaltowania praktyki artystycznej poprzez instrukcje wpisane w sposéb produkgji, dystrybucji i kon-
sumpcji sztuki” (Majewska-Giide 2017: 208).

Okreslenie Ewy Partum (Partum i Zatuski 2015).
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materialnoscia 1 wyobrazeniem, konkretnoscig 1 sensem. To jednak nie wszystko. W pracy
tej mozna si¢ dopatrywa¢ préby zyskania pozycji w polu produkeji artystycznej poprzez
przechwycenie kapitatu symbolicznego, jakim dysponowal Tadeusz Kantor, ,,dyzurny”
polski awangardzista lat 60. Praca Partum jawi si¢ jako proba rywalizacji z Kantorem,
jest wyzwaniem rzuconym tworcy takich realizacji reinterpretujacych dziela malarskie
przesztosci, jak Lekcgja anatomii wedle Rembrandta, zrealizowana po raz pierwszy w 1968
roku w Norymberdze jako akcja dokamerowa, a powtdrzona rok pézniej jako happening
w warszawskiej Galerii Foksal (Guzek 2017: 88). Na tle happeningu Kantora, ktory nieja-
ko ozywil 1 zmaterializowal obraz Rembrandta, gest Partum nabiera radykalizmu: jest de-
pikturalizacja obrazu, a jednoczesnie proba wykorzystania materialnej rzeczywistosci jako
znaku, ktory ,,wywoluje obrazy domagajace si¢ powolania”, poza wszelka mozliwo$cia
materialnej prezentacii, w sferze czystej wyobrazni. Nie bez znaczenia jest wreszcie sam
wyb6r malarskiego pierwowzoru: Manetowskie Swiadanie na trawie przedstawia wszak naga
kobiete siedzaca obok dwoch ubranych mezcezyzn. Dzialanie Partum usuncto t¢ wizual-
ng reprezentacj¢ uprzedmiotowionego ciata kobiecego 1 stworzylo mozliwosé powolania,
w sferze wyobrazni, innych interpretacji motywu ,,$niadania na trawie”.

Generatywnos$¢ jest takze obecna w dzialaniach, ktére polegaly na rozrzucaniu pa-
pierowych, ,letrasetowych” liter w miejscach, gdzie litery mogly zosta¢ rozmieszczone
w przestrzeni przez sily lub podmioty niezalezne od artystki. Znaki alfabetu lub litery
ukladajace si¢ we fragmenty konkretnych utworéw poetyckich przesuwaly si¢ pod stopa-
mi przechodniéw w przestrzeni miejskiej (Poegja aktywna, 1971), byly tez unoszone przez
wiatr w pejzazu gorskim lub morskie fale (Poewz by Ewa, 1971). Nie chodzito przy tym
o aleatoryczne generowanie konkretnych utwordw, ale o ewokowanie samej idei lub sa-
mego potencjalu generatywnosci, jaka zyskuje poezja uwolniona od tradycyjnych form
zapisu 1 wprowadzona w sfer¢ materialnej rzeczywisto$ci oraz dzialan performatywnych.
Wydaje mi si¢, ze w tych pracach rowniez mozna dopatrze¢ si¢ pewnych rysow zapowiada-
jacych feministyczna postawe artystki manifestowana w pézniejszych realizacjach. Pejzaz
gorski, fale morskie — to wszak kanoniczne obrazy przywolywane w dyskursie estetyki
wznioslo$ci. Mozna powiedzie¢ w uproszczeniu: estetyka ta opisuje napigcie pomiedzy
materialng rzeczywisto$cia ewokujaca lub sygnalizujaca ide¢ czegos nieskoniczonego badz
nieogarnionego a samg ta idea niepodatna na jakakolwiek materialng prezentacje. Este-
tyka wznioslo$ci byla juz wykorzystywana do interpretacji sztuki konceptualnej (Brady
2013: 141). Zastosowana jako kontekst analizy tych — 1 wielu innych — prac Partum
stanowilaby interesujacy trop, tym bardziej ze kategori¢ wzniostosci tradycyjnie laczono
z kategoria meskosci. By¢ moze zatem realizacje Partum dalyby si¢ odczytac jako proba
kobiecego przepisania kategorii wzniostosci. Nie bede tutaj rozwijal takiej interpretacji;
chcialbym jedynie zasygnalizowa¢ jej mozliwos$¢. Sadze, ze estetyka wzniostosci moglaby
rzuci¢ ciekawe §wiatlo na istniejace w sztuce Partum napigcia miedzy konceptualizmem
a sztuka performance i problematyka feministyczna.

Papierowe litery nie byly jedynym sposobem Partum na nadanie zapisowi poezji od-
miennej ,,dymensji”. W 1971 roku powstaly dwie inne tego typu prace. Jedna byl A/
phabet — performatywna transkrypcja ltacifskich liter na odcisk ust, ktore pozostawiaja
na papierze §lad w momencie wypowiadania poszczegdlnych glosek. Usta byly pomalo-
wane czerwong szminka, co — zgodnie z kulturowa konwencjg — pozwalalo je uznac
za kobiece. Drugg praca Partum byla My zouch is a touch of a woman, pojedynczy odcisk
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uszminkowanych ust na papierze, podpisany tytulows fraza. Obie realizacje skladaly si¢ na
wyrazisty manifest nowego konceptualno-performatywnego jezyka sztuki, naznaczonego
,-dotykiem kobiety”. Jezyk byl w nich ewokowany jako fenomen artykulujacy si¢ w ustach
ucielesnionego 1 uplciowionego podmiotu kobiecego. ,,Dotyk kobiety”, a touch of a woman,
byl przy tym figura na wskro$§ ambiwalentna: odcisk uszminkowanych ust z jednej strony
stanowil znak tozsamo$ciowy pozwalajacy na identyfikacj¢ kobiecych ust, a takze wyraza-
jacy afirmacj¢ kobiecego ciala jako miejsca generowania sensow, z drugiej strony ten sam
odcisk przywolywal konwencjonalng oznake kobiecosci, sprowadzajaca cialo kobiety do
kwestii atrakcyjnosci fizycznej 1 zmystowej przyjemnosci.

Motyw ten powraca w ostatniej pracy Partum i wlasnie t¢ prace chcialbym w tym
miejscu oméwic. W latach 1973-1974 Partum zrealizowala seri¢ krotkich filméw kon-
ceptualnych, zebranych pod wspolnym tytutem Kino tantologicine. Jednym z nich jest Film
by Ewa z 1973 roku. Ten niemy utwor sklada si¢ z kilku ujeé, w ktérych widaé artystke
prezentujacy szereg gestow. Partum stoi 1 — kolejno — ma palec potozony na ustach, za-
tyka sobie uszy palcami, zastania dtonmi oczy, zakrywa szczelnie twarz dtugimi wlosami.
Nastepne ujecia ukazuja twarz artystki w bliskim kadrze, z oczami zastoni¢tymi papierows
tasma z napisem TOUCH, potem kamera skupia si¢ na samych ustach, nast¢pnie znowu
ukazuje calgq twarz z ustami zaklejonymi papierows tasma tworzaca znak X, po czym
raz jeszcze skupia si¢ na ustach. Sekwencje¢ zamyka widok papierowej planszy ze §ladem
umalowanych szminkg ust artystki i napisem: ,,My touch is a touch of a woman”. Film
by Ewa jest przykladem kina strukturalnego, utworem, ktéry odrzuca tradycyjne konwen-
cje fabularno-narracyjne 1 w zamian prezentuje szereg cielesno-materialnych, tautologicz-
nych znakow, tworzacych znaczenia dzicki kontekstowi wzajemnych relacji. Przekaz tych
znakow daje si¢ utozsamié z przekazem filmu — dzigki nim film odnost si¢ do samego
siebie i mowi o sobie, informujac kolejno, ze jest niemy, ze nie mozna go ustysze¢ ani do-
tknad i ze nie liczy si¢ jego warstwa wizualna, lecz jedynie przekaz pojeciowo-znaczeniowy.
W ten sposob Filnz by Ewa moze manifestowaé siebie jako medium 1 utwor sztuki koncep-
tualnej. Nie mozna jednak pomina¢ faktu, ze cialo, ktére pelni tu funkcje tautologicznego
znaku, jest cialem kobiety. To kobieta milczy, to kobieta nie styszy, nie widzi i to kobieta
ostatecznie zostaje zredukowana do dotyku. Idac tym tropem, mozna potraktowac utwor
Partum jako krytyke patriarchalnych konwencji, ktére narzucajg artystce jako kobiecie
podleglos¢ i biernoé¢, zakazuja pracy na pojeciach, ideach i znaczeniach, komunikowa-
nych za pomocg raczej ,,niematerialnych” zmystow, ostatecznie za$ sprowadzaja Partum
do funkgeji dotyku, zmystu tradycyjnie uwazanego za najbardziej ,,materialny” i tozsamy
ze zmystowoscia jako taka. Partum ostentacyjnie wpisuje si¢ w te konwencje, ale tylko po
to, aby je zdemaskowac i obréci¢ przeciwko nim samym, zmieni¢ je w narzedzia krytyki
patriarchatu. To wlasnie dlatego dotyk — dotyk artystki jako dotyk kobiety — przesta-
je by¢ w tej sztuce czysta zmystowoscia 1 zmienia si¢ w tautologiczny znak generujacy
1 komunikujacy zlozone przekazy. Staje si¢ gestem krytyki przesadow i ograniczen, na
jakie artystka-kobieta natykala si¢ w tamtym czasie w polu produkcji artystycznej (zob. tez
Monkiewicz 2012-2013: 74-90).
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Samoorganizacja instytucjonalna — walka o kapitat symboliczny i pozycje

Mozna zaryzykowac tezg, ze ,,dotyk kobiety”, czyli kobiece nacechowanie konceptualnego
jezyka artystycznego, pojawil si¢ poczatkowo w pracach Partum w wyniku identyfikacji
sztuki z osobg artysty. A raczej — i to jest kluczowa sprawa — artystki. Swoiste sperso-
nalizowanie sztuki konceptualnej nie bylo wowczas czyms$ niezwyklym wsréd artystow
mezczyzn. Problem pojawil si¢, gdy podobna postawe przyjela artystka kobieta. Bardziej
bezposrednie odniesienie do problematyki feministycznej nastapito w sztuce Partum wte-
dy, gdy przekonala si¢ ona, ze bedac kobieta, a co wigcej, czyniac z tego faktu specyficzne
znami¢ swojej sztuki konceptualnej, napotyka w polu produkeji artystycznej na ogranicze-
nia i przeszkody. Czula, Ze nie jest traktowana jako uniwersalny podmiot komunikacyjny,
lecz podporzadkowany, partykularny podmiot kobiecy. Bycie kobieta stato si¢ wigc dla niej,
jako artystki, realnym problemem i ograniczeniem. W tym kontekscie traftne wydaje si¢
rozpoznanie Agaty Jakubowskiej, ktora zauwazyla, ze perspektywa feministyczna pojawita
si¢ w pracach Partum ,,w wyniku zaobserwowania znaczenia, jakie ma dla checi zajecia
pozycji méwigcego podmiotu bycie kobieta” (Jakubowska 2006: b. s.). Zdaniem badaczki,
Partum interesowalo to,

jak bycie kobieta wplywa na jej mozliwosci zajmowania pozycji méwiacego/komunikujace-
go si¢ podmiotu. Feminizm tej artystki jest wigc niejako wtérny wobec zasadniczych proble-
mow ja interesujacych zwiazanych ze wspottworzeniem ruchu konceptualnego. Mozna dodaé
jeszcze, ze ten feminizm jest indywidualny. (...) Ten feminizm byl od poczatku zwiazany ze
strategia podejmowana w negocjowaniu swojego miejsca w $wiecie artystycznym i poza nim.

(Jakubowska 2006: b.s.)

Chcialbym rozwina¢ sugesti¢ zawarta w tym ostatnim zdaniu i pokazaé, ze aspekty femi-
nistyczne mozna dostrzec nie tylko we wezesnej konceptualnej tworczosci Partum, lecz
takze w jej aktywnosci samoorganizacyjnej. Ta ostatnia byla zwiazana ze stworzeniem
1 z prowadzeniem w latach 70. alternatywnej autorskiej Galerii Adres, wykorzystywanej
przez artystke jako narzedzie budowania wlasnego kapitatu symbolicznego i zajmowania
pozycji w polu polskiej oraz migdzynarodowej neoawangardy. Samoorganizacja artystki
kobiety byla jednoczesnie feministyczna praktyka samoemancypacji. Partum dazyla do
tego, by sta¢ si¢ samodzielng aktorka spoleczna, zdolna do budowania i utrzymywania
rozleglej sieci miedzynarodowych kontaktéw, organizowania wystaw sztuki konceptualnej
1 mail artu, a takze skupiania wokot siebie neoawangardowego srodowiska artystycznego.
W 1970 roku, po ukoficzeniu studiéw w warszawskiej ASP, Partum przeniosla si¢ do
Fodzi i zamieszkala w mieszkaniu matki. W tym samym roku umarl ojciec artystki —
spadek po nim stal si¢ dla niej prywatnym zZrédlem finansowania wlasnej dziatalnosci
artystycznej (Monkiewicz 2015: 16). Tuz po przeniesieniu si¢ do L.odzi Partum zaczela
bowiem poszukiwaé mozliwosci organizacyjnych, ktore pozwolilyby jej na zalozenie 1 po-
prowadzenie autorskiej galerii sztuki konceptualnej. Zanim jednak doszto do jej faktycz-
nego powstania, w kwietniu 1971 roku artystce udalo si¢ zrealizowaé trzydniows akcje-in-
stalacje Legalnost przestrgeni. Na 16dzkim placu Wolnosci artystka zwrocita uwage na wyrwe
po zburzonej kamienicy. Poczatkowo chciala uczyni¢ przedmiotem swojej pracy sama te
,bezinteresowna” (Partum 1 Zatuski 2015) przestrzei i umiesci¢ w niej dwa ogromne lustra,
ktére wypelnilyby ja widokami otoczenia. Zacz¢la w tym celu spotykac si¢ i rozmawiaé
z lokalnymi decydentami. Udalo jej si¢ pozyska¢ dla swej idei Antoniego Szrama, ktory byt
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wowezas w Lodzi konserwatorem zabytkéw 1 sprzyjal nickonwencjonalnym inicjatywom
artystycznym”. Plany te ostatecznie nie zostaly zrealizowane ze wzgledu na wysoki koszt
luster. Partum wpadla jednak na inny pomyst: chodzito o wypelnienie przestrzeni szere-
glem znakow 1 tablic zakazu. Aby uzyskac oficjalng zgode na przeprowadzenie akeji, wy-
pozyczenie faktycznych znakéw drogowych i tablic informacyjnych oraz wydrukowanie
plakatéw 1 katalogdw (co mialo by¢ sfinansowane z wlasnych funduszy artystki), udata si¢
do lokalnego Biura Wystaw Artystycznych. Towarzyszyl jej artysta Zbigniew Warpechow-
ski. Z relacji Partum wynika, ze w trakcie spotkania zadzialal fakt, iz byla mloda artystka
z Warszawy, legitymujaca si¢ dobra recenzja w jednej z gazet 1 odwolujaca si¢ do swego
rodzaju szantazu ideologicznego — prawa mlodych twércoéw do prezentacji nowych form
sztuki. Wymagana zgode udalo si¢ uzyskaé, cho¢ pracownik BWA, juz po podpisaniu
1 podstemplowaniu podania, szybko zabranego przez Partum 1 Warpechowskiego, uswia-
domit sobie mozliwe konsekwencje swej decyzji 1 wybiegl za artystami, domagajac si¢
zwrotu dokumentu (Partum i Zatuski 2015; Morzuch 2015: 172). Akcja zostala jednak
zrealizowana. Przestrzen wypelnila si¢ kilkoma rodzajami przekazéw: znakami drogowy-
mi w rodzaju ,,Zakaz wjazdu” i ,,Zakaz skretu w lewo”, wypozyczonymi z Pafistwowe-
go Przedsigbiorstwa Drog 1 Zieleni; pozbawionymi swego normalnego kontekstu i przez
to dos¢ absurdalnymi tablicami w rodzaju ,,Zakaz kapieli”, ,,Nie dotykad!”, ,Nie deptac¢
trawnika”, ,,Wejscie na wiez¢ zabronione”; wreszcie, namalowanymi specjalnie na t¢ oka-
zj¢, znakami ,,Wszystko zakazane”, ,,Zakazuje si¢ zakazywac”, ,,Zakazuje si¢ pozwalac”.
Te ostatnie powstaly na tablicach pozyczonych od lokalnego artysty ,,chatturnika”, ktéry
mial je nastepnie zamalowac i wykorzysta¢ do realizacji zlecedn monopolisty w dziedzi-
nie prac dla artystow — Panistwowego Przedsi¢biorstwa Pracownie Sztuk Plastycznych
(Partum i Zatuski 2015). Podczas otwarcia wystawy Partum jezdzita dookota placu w wy-
pozyczonym samochodzie z megafonem i odczytywala tre$¢ sloganéw. Ta akumulacja
przekazow miala na celu zaburzenie znaczen konwencjonalnych znakéw zakazu 1 prze-
miang fragmentu realnej, materialnej przestrzeni w kolejny ,,obszar zagospodarowany wy-
obraznig”: w przestrzen uwolniong od codziennych znaczeni i gotowg na przyjecie nowych
sensow, poza wszelkimi zakazami lub ograniczeniami. Realizacja byla dzietem konceptu-
alnym z podtekstem spoleczno-politycznym — aluzyjnym odniesieniem do restrykcyj-
nego charakteru przestrzeni publicznej w PRL-u. Mozna si¢ jednak zastanawiaé, na ile
ten aluzyjny sens byl wowczas czytelny ze wzgledu na nowy, konceptualny jezyk utworu
(Partum i Grabowska b.r.; Partum i Zatuski 2015). Co wiccej, niejednoznaczny charakter
akeji byt potegowany faktem, ze wypozyczone znaki drogowe i tablice informacyjne byly
pilnowane przez milicje*.

W tym samym czasie Partum realizowala swéj pomyst stworzenia galerii autorskiej.
Odpowiednie miejsce wypatrzylta w klubie Zwiazku Polskich Artystow Plastykow przy
ulicy Piotrkowskiej 86. Jak sama wspomina:

Antoni Szram byl takze, wraz z bratem Ewy Partum Konradem Frejdlichem, cztonkiem 16dzkiej formacji
artystycznej Grupa Konkret (Jabloniska 2012: 158).

Inaczej fakt obecnosci funkcjonariuszy milicji podczas wystawy interpretuje Karolina Majewska, ktéra pi-
sze, ze Partum ,ukazala niedorzecznosé wiadzy, wlaczajac jej przedstawicieli w trzydniowy happening
pilnowania porzadku” (Majewska K. 2015: 30). Twierdzenie to nie dotyczy jednak tego, jak akcja artystki
i obecnos¢ byly lub mogly by¢ wowcezas faktycznie odczytywane przez widownie.
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Bylo to jakby pomieszczenie na miotly, rupieciarnia, co§ w rodzaju martwego kata. Wtedy
pomyslalam sobie, Ze jesli $ciany pomaluje si¢ na czarno, mogloby z tego powsta¢ znakomi-
te pomieszczenie ekspozycyjne. Bylo nieco tréjkatne, z jedna lekko zaokraglona $ciana. Nie
kwadratowe. Ja tez nalezalam do Zwiazku i moglam powolywac si¢ na swoje prawo do robie-
nia czego$ kreatywnego. Moglam im ztozy¢ propozycje. Kiedy zaproponowatam stworzenie
miejsca do dokumentacji 6wezesnej sztuki, pomysleli, ze chce dokumentowac¢ ich zebrania, na
przyktad to wszystko, co mial do powiedzenia prezes. Pokdj byl zwolniony z czynszu. Byt cal-
kowicie oddzielony od innych pomieszczen Zwigzku i dlatego idealnie nadawal si¢ na galerie.

(E. Partum, cyt. za: Nabkowski 2006: 17)

ZPAP byl wowczas hegemonicznym podmiotem instytucjonalnym w polskim polu pro-
dukgji artystycznej, rzadzonym przez konserwatywna wickszos$¢ srodowiska artystycznego,
niechetnie lub wrogo nastawiona do nowych tendencji konceptualnych w sztuce. Dziala-
nie za zgoda i pod szyldem ZPAP-u wigzalo si¢ jednak z pozyskaniem okreslonego kapi-
talu instytucjonalnego 1 otwieralo caly szereg mozliwosci dziatania. Uzyskawszy zgode na
zalozenie w zwigzkowym klubie Galerii Adres, Partum mogla wi¢c wydawac¢ druki ulotne,
plakaty i katalogi organizowanych przez siebie wystaw. Czesto — 1 stusznie — podkresla
si¢, ze nazwa galerii odsyla do faktu, iz miata ona prowadzi¢ dziatalno§¢ w zakresie kon-
ceptualnej ,,sztuki poczty”. Niemniej sytuacja, w jakiej powstala ta alternatywna ,,instytu-
cja”, nadaje jej nazwie dodatkowy sens: artystka potrzebowala ,,adresu” klubu ZPAP-u
jako przepustki do dziatania.

Programowa ulotka Galerii Adres, bedaca jednoczesnie zaproszeniem do wspolpra-
cy, zostata wydana w 1971 roku. Pierwsza wystawa — prezentacja konceptualnej pracy
Wieza Eiffla. Obecnosé wysokosei, autorstwa samej Ewy Partum — odbyla si¢ w kwietniu
1972 roku. Tak rozpoczeta si¢ wlasciwa dzialalnosé miejsca. Galeria Adres od poczatku
miata by¢ platforma stuzaca nawigzywaniu kontaktéw z ogdlnopolskim i miedzynaro-
dowym §rodowiskiem konceptualnej awangardy. Partum pozyskiwala adresy pocztowe
tworcéw z Buropy Zachodniej, Ameryki Polnocnej i Europy Wschodniej z zagranicz-
nych czasopism, dostepnych w Migdzynarodowym Klubie Ksigzki 1 Prasy, jak réwniez
od poznawanych artystow i krytykow sztuki. W ten sposéb szybko zbudowala rozlegla
sie¢ kontaktow, obejmujaca finalnie blisko trzy tysiace adresow, i mogla prowadzi¢ bo-
gata korespondencje, a takze otrzymywac ksigzki i inne materialy na temat zagranicznej
sztuki aktualnej, unikatowe i bezcenne w tamtym czasie w Polsce (Monkiewicz 2015: 14;
Partum i Zatuski 2015). Ulotki 1 katalogi Galerii Adres, publikowane w profesjonalne;
drukarni, sprawialy, ze za granica Galeria mogla si¢ jawic¢ jako profesjonalna, oficjal-
na placowka wystawiennicza, zajmujaca si¢ prezentacja migdzynarodowego srodowiska
tworcoéw sztuki konceptualnej. Publikacje Galerii drukowata Eksperymentalna Drukar-
nia ZPAP. Jako ze produkcja tej ,,cksperymentalnej” jednostki ograniczala si¢ zwykle
do druku ulotek w rodzaju ,,T¢p muchy”, artystce udato si¢ przekonac jej dyrektora za
pomoca kilku butelek wodki oraz argumentu, iz druk materialéw Galerii Adres bedzie
wilasnie okazja do wykazania si¢ ,,cksperymentalnoscia” (Monkiewicz 2015: 17; Morzuch
2015: 171; Partum 1 Zatuski 2015). Partum musiala jednak samodzielnie zdobywac¢ 1 do-
starczac papier. Na potrzeby druku Teg o sgruce Andrzeja Kostotowskiego udalo jej sie
pozyska¢ deficytowy papier kredowy. Powstanie tego rodzaju publikacji, ,,pod bokiem”
ZPAP-u 1 dzi¢ki $rodkom techniczno-instytucjonalnym Zwiazku, budzito zawis¢ w lo-
kalnym §rodowisku artystycznym. Galeria Adres, cho¢ osadzona lokalnie, byla w istocie



84 Tomasz Zatuski

zorientowana na wspolprace zagraniczng — w tlumaczeniu korespondencji i wysylanych
materialow pomagali artystce wspolpracujacy z nig zagraniczni studenci PWSFTVIT
w Lodzi: Kader Lacta (Abdelkader Lagtad) i Rolland Paret oraz przyjaciel Partum — Ma-
rek Zychski, pracujacy jako nauczyciel jezyka angielskiego. Na tablicy znajdujacej si¢ na
zewnatrz pomieszczenia Galerii Partum czesto wieszala listy od zagranicznych tworcow,
dokumentacje ich koncepcji i dziatan artystycznych. W ramach szerszej wystawy tego
rodzaju materialéw, zatytutowanej Dokumentacga enropejskiej sztuki konceptnalnej, artystka
pokazala prace i dokumenty pozyskane od grupy zachodnich, w tym zachodnioniemiec-
kich, artystow i krytykéw sztuki. Kto§ musial o tym poinformowac Ministerstwo Kultury
1 Sztuki, ktére w oficjalnym piSmie zazadalo wyjasnien w sprawie przygotowania, bez
pozwolenia i konsultacji, wystawy artystow z zachodnich Niemiec. Co wi¢cej, zorganizo-
wane przez Galeri¢ spotkanie z Andrzejem Kostolowskim zostato zaklécone incyden-
tem wywolanym przez jednego z tédzkich malarzy. Wkrétce Partum otrzymata pismo
podpisane przez szefa lokalnego oddzialu ZPAP-u Wiestawa Garbolifiskiego, w ktérym
ten informowal artystke, iz Zwigzek nie bedzie ,finansowaé dzialalnosci upowszech-
niajacej w skali krajowej, a tym bardziej mi¢dzynarodowej”, zawiadamial o , likwidacji’
Galerii Adres oraz prosit artystke o natychmiastowe opuszczenie lokalu (Monkiewicz
2015: 15-17; Partum i Zaluski 2015). Mozna si¢ zastanawiac, czy na istniejacy w tamtym
okresie konflikt migdzy srodowiskiem konserwatywnych artystow plastykéw a tworcami
konceptualnymi nie natozyt si¢ szowinizm — wszak Galeri¢ Adres, w bardzo aktywny,
brawurowy i agresywny wrecz sposob, ,,rozpychajac si¢ tokciami”, prowadzila artystka
kobieta. Warto zauwazy¢, ze w tym samym okresie w klubie ZPAP-u istnialy dwie inne
galerie konceptualne, prowadzone przez mezczyzn: 100 X 40 Jerzego Trelinskiego i 44
Andrzeja Pierzgalskiego, ktore uniknely podobnego losu.

>

Archiwum Galerii Adres miescilo si¢ od poczatku w mieszkaniu matki Partum przy
ulicy Rybnej 7d w Lodzi. To wlasnie tam po wyméwieniu jej lokalu przy ZPAP-ie artystka
przeniosta oficjalng siedzibe Galerii. Wydarzenia artystyczne realizowala tez jednak poza
nia. Pierwsza tego rodzaju sytuacja byla bezposrednia konsekwencja usunigcia Galerii
z lokalu w klubie ZPAP-u. Partum zaskarzyla t¢ decyzje w lokalnym Wydziale Propagandy
PZPR. Uciekajac sig, jak wielu innych artystow 1 artystek w tamtym czasie, do swoistego
szantazu ideologicznego 1 wspomagajac si¢ obecnoscig wspotpracujacych z nig Marokan-
czyka Kadera Lacty (Abdelkader Lagtad) — przedstawianego jako ,,towarzysz-komunista
z Afryki PéInocnej” (Partum i Zatuski 2015) — oraz anglisty Marka Zychskiego, Partum
domagala si¢ poparcia wladz dla nowej sztuki. Zdotata uzyskac¢ wsparcie jednej z urzedni-
czek, ktora zadecydowala o przekazaniu pewnych funduszy na dalsza dzialalnosé Galerii.
Dzigki temu artystka zorganizowala wystawe — z plakatem i katalogiem — Endre Téta.
Miato to miejsce w 1973 roku w Klubie Continental, miejscu spotkan cudzoziemcow,
gléwnie z Afryki, ktorzy uczyli sie w Lodzi jezyka polskiego. W 1974 roku artystce udato
si¢ z kolei przygotowaé wystawe Morris Rocket w lokalnym Klubie Mi¢dzynarodowe;j
Ksiazki 1 Prasy. Kolejne wydarzenia odbywaly si¢ juz, raczej sporadycznie, w siedzibie
Galerii, czyli w mieszkaniu matki Partum przy ulicy Rybnej. Artystka zorganizowala tam
miedzy innymi wystawe Zbigniewa Warpechowskiego Unzon (1976) oraz migdzynarodowy
festiwal filmow konceptualnych 1 eksperymentalnych Filu as Filn, Film as Idea, Filnr as Art
(1977) Monkiewicz 2015: 17-20). Wczesniej, w 1974 roku, przy ulicy Rybnej odbyt si¢
takze pierwszy w pelni feministyczny performance Partum Zwiana, ktéry omdwie nieco
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dalej. Artystka nadal prowadzila korespondencje 1 poszerzala kontakty w ramach miedzy-
narodowej sieci wymiany artystycznej.

Jak wspomnialem, dziatalno§¢ samoorganizacyjna Partum, pozwalajaca jej — podob-
nie jak wielu innym tworcom galerii autorskich — zajaé istotna pozycje w polu sztuki
awangardowej, mozna potraktowaé jako samoemancypacyjna praktyke feministyczng.
Pewnym paradoksem byl fakt, ze wsréd tworcow, ktorych prace Partum pokazywala
w ramach Galerii Adres, prawie nie byto kobiet. Mialo to zwiazek z tym, co Jakubowska
okreslita jako ,,indywidualny feminizm” (Jakubowska 20006: b.s.) Partum oraz z dazeniem
artystki, aby wykorzystujac kapital symboliczny znaczacych twoércéw mezezyzn, wypra-
cowa¢ w polu sztuki wlasng pozycje. Wynikalo to tez zapewne z oscylowania Partum
pomiedzy podkreslaniem specyfiki kobiecego podmiotu a ciagglymi prébami wpisania si¢
w sfere podmiotowosci uniwersalnej, zdeterminowanej i zdominowanej przez mezczyzn.

Sztuka feministyczna

W trakcie wspominanego juz performance Zmiana z 1974 roku profesjonalna charakte-
ryzatorka ,,postarzyla” potowe twarzy Partum. Poszerzona wersja tego wystapienia, zaty-
tutowana Zmizana. Ndj problem jest problemem kobiety, miata miejsce w 1979 roku w todzkiej
Galerii Art Forum, prezentujacej konceptualna, performatywna i medialng sztuke neo-
awangardows. Tym razem nie tylko polowa twarzy, lecz takze polowa nagiego ciala ar-
tystki zostala ,,postarzona” za sprawa charakteryzacji. Performance odbyl si¢ przed grupa
widzow, ktérzy mogli oglada¢ zaréwno realne cialo artystki, jak i jego medialng repre-
zentacj¢ na ekranie telewizora. W trakcie dzialania Partum moéwila o traktowaniu kobiet
jako obiektéw seksualnych, chirurgii kosmetycznej oraz spolecznych reprezentacjach ko-
biecosci. Z tasmy magnetofonowej dobiegal glos odczytujacy teksty Lucy Lippard, Valie
Export i samej Ewy Partum. Artystka przedstawila wowczas manifest sztuki feministycz-
nej jako kobiecej praktyki samorealizaciji:

Kobieta zyje w obcej sobie strukturze spoleczne;j. Jej model, nieaktualny wobec jej roli obecnie,
zostal stworzony przez mezczyzn i na ich uzytek. Kobieta moze funkcjonowaé w obcej sobie
strukturze spotecznej, jesli opanuje szkole kamuflazu i pominie wlasna osobowosé. W mo-
mencie odkrycia wlasnej §wiadomosci, moze niemajacej wiele wspolnego z realiami jej zycia
obecnie, wyniknie problem spoteczny i kulturowy. Nie mieszczac si¢ w strukturze spolecznej
stworzonej dla niej, stworzy nowa. Ta mozliwos¢ odkrywania siebie, autentyzmu swoich prze-
zy¢, praca nad wlasnym problemem i §wiadomoscia, poprzez bardzo specyficzne doswiadcze-
nie bycia kobietq w patriarchalnym spoleczenstwie, jest problemem sztuki feministycznej. Jest
to motywacja tworzenia sztuki dla kobiety artystki. Fenomen sztuki feministycznej odkrywa
kobiecie jej nowa role, mozliwos¢ samorealizacji.

(E. Partum, cyt. za: Monografia twirczosci Ewy Partum 2012—2013: 139)

Manifest ten stal si¢ rowniez czescia wystawy 1 wystapienia Samoidentyfikaga z 1980 roku.
Na wystawie prezentowano fotomontaze, na ktorych naga artystka byla ,,wklejona” w pej-
zaz spoteczny PRL-u, ukazujace ja wsrdd przechodniéw, gléwnie kobiet, a takze konfron-
tujace ja z réznymi sytuacjami spolecznymi oraz symbolami wladzy. Partum tak wyjasniata
sens prezentowanych prac:
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Fotografie te informuja o istnieniu szczegdlnej relacji miedzy faktycznym stanem rzeczy
a tym, co zostalo na nich przedstawione. Wyznaczniki Zycia spolecznego, okreslony zespo6t
wzorcow dotyczacy funkcjonowania jednostki zajmujacej okreslony status spoleczny i kultu-
rowy — w tym wypadku kobiety — gdzie pojecia roli (bycie kobieta, matka, gospodynia do-
mowa, czlowickiem okreslonego zawodu, przedstawicielka spolecznosci lokalnej) rozumiane
jako pewnego rodzaju suma rél, model wytworzony przez tradycje jako pewien zespo6l funk-
cjonujacy w $wiadomosci spolecznej, wzér osobowy kobiety — wytwoér kultury patriarchalnej,
funkcjonujacy w postaci norm zycia spolecznego, w skuteczny sposéb uposledza kobiete, przy
pozorach respektu dla niej. Zdarzenia zanotowane jako moja wlasna interwencja nie wyczer-
puja tego problemu, sa tylko jego postawieniem. (E. Partum, cyt. za: Monografia twirezosc Ewy
Partum 2012-2013: 141-143)

Zaréwno ten komentarz, jak 1 same fotomontaze uwypuklaja indywidualny charakter femi-
nistycznego dzialania artystki, jej wyizolowanie z ta spotecznego. Partum zaznacza swoja
odrebnosd, identyfikuje si¢ nie z ogblem, lecz jedynie z soba — ze swym nagim cialem,
ukazanym tutaj, pomimo iz artystka jest w butach na wysokim obcasie 1 ma makijaz na
twarzy, jako pozbawione kostiuméw lub rél spolecznych. Prezentuje swojg postawe jako
jednostkowe exenmplum, ktére moze si¢ sta¢ wzorcem samoemancypacji i samorealizacji dla
innych kobiet (zob. tez Majewska E. 2015: 41-42). W trakcie wernisazu Partum, stojac
nago przed publiczno$cia, powtorzyla manifest stworzony rok wezesniej przy okazji per-
formance’n Zmiana, a takze zadeklarowala, ze bedzie wystgpowata nago, dopoki na rynku
sztuki i w muzeach kobiety artystki nie zyskaja takiej samej pozycji jak arty$ci mezezyzni.
Pokazuje to, ze nawet w tym okresie, gdy Partum $wiadomie rozwijata feministyczng kry-
tyke spoleczna, dostrzec mozna elementy walki artystki o pozycje kobiet w polu produkcji
artystycznej.

O ile Samoidentyfikacja prezentowala nagie cialo jako znak samoafirmacii egzystencji
kobiety wyzwalajacej si¢ z patriarchalnych r6l, konwencji 1 ograniczen, o tyle w serii dzia-
lan performance Stupid woman z 1981 roku, wykonywanych w réznych miejscach i zmien-
nych wariantach, nagie cialo stalo si¢ raczej narzedziem nadidentyfikacji — ostentacyj-
nego, przesadnego, krytycznego utozsamienia si¢ artystki z rola ,,glupiej kobiety” 1 jej
nieautentycznej egzystencji. W trakcie pierwszego z tych wystapiet Partum pojawila si¢
nago, przystrojona w sznur elektrycznych lampek choinkowych, przy dzwickach muzyki
Marcela Duchampa. Nastepnie naktadajac na twarz maseczke upigkszajaca, wypowiadala
stowa: ,,by¢ pickna, pigknie pachnieé, by¢ zakochana, by¢ mila dla swojej publicznosci,
naprawde by¢...” (E. Partum, cyt. za: Monografia twérczose: Ewy Partum 2012-2013: 145), po
czym zaczynala calowaé mezczyzn z publicznosci w reke. W pracy tej mozna dostrzec
nie tylko krytyke patriarchalnych modeli kobiecosci, lecz takze krytyke kobiet, ktore tym
modelom si¢ poddaja. Na przetomie lat 70. 1 80. Partum czg¢sto podkreslata fakt niezrozu-
mienia jej dziatan, rowniez przez kobiety, 1 rosnace poczucie izolacji, zaréwno artystycznej,
jak i spolecznej, a ,,glupia kobieta”, szczegdlnie w pozniejszych odstonach wspomnianego
performance, zaczela si¢ przeradzaé¢ w kobiete oszalala. Przywodzi to na mysl znane to-
posy historii kultury 1 ikonografii ukazujace szaledstwo kobiety jako przejaw jej zmagania
sie z opresyjng rzeczywistosciq 1 ostatecznie — wyzwolenia z niej.
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Historyzacje

Po emigracji do Berlina Zachodniego na poczatku lat 80. Partum kontynuowala swoje
dzialania w zakresie sztuki feministycznej, a takze prezentowala swoje wezesniejsze do-
konania artystyczne, starajac si¢ zbudowa¢ odpowiedni kontekst dla biezacych realizacji.
Nie bede jednak omawial prac Partum z lat 80. 1 90. Wspomne jedynie o akcji z 1992 roku
Polskie artystki majq swojq wielkq szanse — dopiero jako zwloki. Byl to protest przeciwko temu,
ze na wystawie polskiej awangardy z lat 1930-1990 w Berlinie uwzgledniono tylko prace
jednej artystki — Katarzyny Kobro. Na wernisazu Partum wraz z grupa asystentek rozda-
wala czarne koperty zawierajace kartke z tytulowym przekazem.

Bardziej metodyczne starania o wpisanie swej sztuki w histori¢ neoawangardowych
praktyk artystycznych Ewa Partum podjeta na poczatku nowego milenium. W 2001 roku
w Badischer Kunstverein w Karlsruhe zorganizowano pierwsza wielka retrospektywe jej
prac i dokumentacji dziatan, z okresu dziatalnos$ci zaréwno w Polsce, jak i w Niemczech.
Po tej wystawie Partum zaczela szukaé polskiej instytucji — muzeum lub galerii sztuki —
ktéra bylaby gotowa przygotowaé podobny pokaz. Byl to niewatpliwie dobry czas dla
tego rodzaju inicjatyw. Okoto 2000 roku w Polsce rozpoczela si¢ bowiem rewizja historii
rodzimych praktyk artystycznych péznych lat 60., lat 70. oraz poczatku lat 80. Proces ten
obejmowal wprowadzenie do dyskursu profesjonalnej historii sztuki oraz do przestrzeni
wystawienniczych instytucji muzealnych i galeryjnych tych wzglednie niedawnych fenome-
néw historycznych, ktére do tej pory pozostawaly wykluczone, pominicte, zapomniane,
nieznane lub uznane za nieistotne.

Jakkolwiek czas wydawal si¢ sprzyjajacy, to polskie instytucje nie byly gotowe na przy-
jecie Ewy Partum 1 jej sztuki. Liczne listy z pytaniami o mozliwos¢ zorganizowania retro-
spektywnej wystawy, jakie artystka skierowala do muzedw i galerii miedzy 2002 1 2004
rokiem, nie doprowadzily do Zadnych zobowiazujacych ustaled. W 2004 roku, w trak-
cie XI Festiwalu ,,Fort Sztuki” w Krakowie i Katowicach, odbywajacego si¢ pod tytulem
Dokumenta dokumentu — dokumenta sztuki, Partum w protescie przeciwko niemoznosci
zorganizowania jej wystawy zaprezentowala t¢ korespondencje jako swoja realizacje arty-
styczna — wykorzystala jg jako narzedzie krytyki instytucjonalnej i walki o uznanie swych
dokonan w trwajacym procesie historyzacji i przewarto$ciowan sztuki lat 70. Nalezy przy
tym zaznaczy¢, ze propozycja zorganizowania wystawy, kierowana do polskich instytucj,
byla powiazana z okreslong oferta finansowa: wystawa miata by¢ finansowana lub wsp6l-
finansowana ze $rodkéw niemieckiej fundacji Kulturstiftung des Bundes®. Wkrétce po
wspomnianym symbolicznym protescie impas zostal przelamany i zaczely si¢ prace orga-
nizacyjne nad dwiema indywidualnymi wystawami sztuki Ewy Partum, ktére ostatecznie
odbyty si¢ w 2006 roku: prezentacj¢ w gdanskim Instytucie Sztuki Wyspa przygotowala
Aneta Szylak, natomiast w warszawskiej Krolikarni — Dorota Monkiewicz.

Zanim obie wystawy doszly do skutku, Partum przeprowadzila akcje¢ bedaca $wia-
dectwem napi¢¢ i konfrontacji, jakie zaistnialy miedzy artystka a obydwiema kuratorkami.
W 2005 roku zorganizowala performance-dyskusje¢ zatytulowana Niewystawa, do ktorej
zaprosita Szylak i Monkiewicz. Wydarzenie stato si¢ dla artystki okazja dla zamanifestowa-
nia krytycznego stosunku do zasad rzadzacych procesem historyzacji 1 instytucjonalizacji

5 Wedle relacji artystki, wklad finansowy fundacji Kulturstiftung des Bundes wynosit 450 tys. euro (Partum

i Zatuski 2015).



88 Tomasz Zatuski

jej sztuki. Zaprotestowala wowczas przeciwko temu, co postrzegala jako manipulowanie
kontekstami i znaczeniami jej sztuki przez wspotczesne kuratorki i kuratorow, starajacych
si¢ dopasowac¢ realizacje Partum do wlasnych konceptow interpretacyjnych 1 wystawien-
niczych, a pomijajacych autorski glos (zob. tez Majewska K. 2014). Niezaleznie od moz-
liwej oceny walki, jaka toczy tu Partum — walki o przywrdcenie jej pracom zrédlowych
kontekstéw lub intencjonalnych znaczen — trzeba zauwazy¢, ze dzigki tego rodzaju ge-
stom artystka daje §wiadectwo postawie wywodzacej si¢ ze sztuki konceptualnej. Chodzi
o potrzebe, dostrzegalng u wielu przedstawicieli 1 przedstawicielek tego nurtu, kontrolo-
wania znaczen wlasnych prac poprzez opor stawiany ich instytucjonalnemu zawlaszczaniu
1 manipulowaniu nimi przez historykow oraz historyczki sztuki (Kosuth 1996: 407—-412).
To krytyczne nastawienie Partum wobec rekontekstualizacji jej prac stanowitlo — wraz
z konfrontacyjna postawa, bedaca rysem osobowosciowym artystki — wazny czynnik
w procesie historyzacji jej sztuki oraz ustalania jej pozycji w polu historii sztuki lat 70.
1 80. Dzi§ Partum zabiega w mniejszym stopniu o to, by uznano jej wklad w rozwoj sztuki
feministycznej — to juz si¢ poniekad dokonalo — w wigkszym za$ o to, by doceniono
rangg jej realizacji konceptualnych.
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Abstract

The paper shows Natalia Lach-Lachowicz (Natalia LL) as a neo avant-garde artist whose
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Podobnie jak poczatkowo Ewa Partum debiutujaca w latach 60. na rynku sztuki Natalia
LL chciala by¢ pelnoprawna uczestniczka zycia artystycznego, mozna by powiedzieé: ar-
tysta, a nie artystka funkcjonujaca na specjalnych, bo wydzielonych z ,,neutralnej” plciowo
artystycznej przestrzeni, prawach. Ale — paradoksalnie — jesli autorce Fotografii intymnej
si¢ to udalo, to dzi¢ki tematom feministycznym albo — ujme rzecz nieco ostrozniej —
tematom, ktore nie stawiaja oporu feministycznym interpretacjom. Bo mocna pozycja
Natalii LI w $wiecie sztuki zwigzana jest w znacznej mierze z wezesnymi, pochodzacymi
z lat 70. pracami artystki, ktore zagwarantowaly jej obecnosé na §wiatowych wystawach
sztuki feministycznej. Totez ironizowanie Natalii LL na temat feminizmu, odcinanie si¢
od rodzacych si¢ wowczas na Zachodzie idei — przy czym bardziej od teoretycznych
manifestow niz od artystycznych manifestacji — na niewiele si¢ zdalo; do dzisiaj bywa
ono tlumaczone nieprzystawalnoscia sytuacji spolecznej i politycznej kobiet z Europy
Wschodniej i Europy Zachodniej oraz nieobecnoscia teorii feministycznych (drugiej fali
feminizmu) w krajach bloku socjalistycznego (zob. Piotrowski 2007: 183—184). Nie majac
teoretycznych podstaw i funkcjonujac w ramach narzuconej ideologii réwnosci, generu-
jacej co prawda nieréwnosci, ale odczuwane przede wszystkim politycznie, wschodnioeu-
ropejskie artystki nie mialy zbyt wiele szans na §wiadomie feministyczne dzialania, wiele
z tych kobiet jednak tym, co nazwano dziataniami protofeministycznymi czy feministycz-
nymi interwencjami (zob. Kowalczyk 2013: 13), przyczynito si¢ do wzmocnienia artystycz-
nego §wiatowego feminizmu, a nawet go dodatkowo uwiarygodniato, dowodzac, ze ma on
szersze niz kapitalistyczno-rynkowe podstawy spoleczne.

Konceptualizm

Natalia Lach-Lachowicz moglaby uchodzi¢ za artystke bodaj najpetniej i najwszechstron-
niej realizujaca w Polsce idee sztuki neoawangardowej'. W pracach tej autorki spotykaja
si¢ nowe media (w éwcezesnej Polsce to gléwnie medium fotograficzne), typowy dla mi-
nimalizmu serializm, konceptualizm, performance i body art. Nie bez znaczenia sg takze
popartowy konsumpcjonizm i oczywiscie feminizm.

! Jakkolwick Piotr Piotrowski formalistyczne tendencje konceptualizmu Natalii LL kaze traktowac jako po-

twierdzenie modernistycznych ram tej twoérczosci (zob. Piotrowski 2005: 402—403).
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W krytyce 1 podrecznikowych ujeciach sztuka lat 60. 1 70. wigzana jest przede wszyst-
kim z konceptualizmem — wraz z Andrzejem Lachowiczem, ze Zbigniewem Dtubakiem
1 z Antonim Dzieduszyckim Natalia LL wspottworzyla Permafo, obok Foksalu najwaz-
niejsza polska grupe artystéw konceptualnych, majaca wlasna galerie, prowadzaca wlasne
czasopismo 1 cieszaca si¢ zainteresowaniem najbardziej aktywnych krytykow tego czasu,
takich jak Jerzy Ludwinski czy Jan Swidziaski. Wlasnie jako artystka konceptualna, a takze
autorka tekstow teoretycznych (w konceptualizmie granica miedzy tymi aktywnosciami
jest, jak wiadomo, plynna), zaliczana jest do grona tworcow, ktérzy bezposrednio przyczy-
nili si¢ do uwolnienia polskiej sztuki od ograniczen, jakie wiazaly si¢ z dominacjq piktoria-
lizmu. Po pierwsze, uzywa przede wszystkim medium fotograficznego, do ktérego z cza-
sem dochodza akcje, seanse, instalacje 1 performance Po drugie, jako artystke-teoretyczke
Natali¢ LL interesuje przedefiniowanie tego, czym jest, jak powinna by¢ rozumiana sztuka.
W przeciwienistwie jednak do Kosutha czy cztonkéw grupy Art & Language autorka ta nie
zamyka sztuki w przestrzeni mentalnej, nie jest zwolenniczka idei czystej artystycznej tau-
tologicznosci, ale kaze taczy¢ operacje intelektualne z wizualnoscig — jakkolwiek wizual-
noscia przedefiniowana, traktowana jak jezyk i podlegajaca analogicznym prawom. Sztuka
w rozumieniu Lach-Lachowicz jest wigc dzialaniem na znakach i znaczeniach. Nie pod-
porzadkowuje si¢ rzeczywistosci ani nie jest z nig tozsama, nie powinna si¢ w niej — jak
chcieliby niektérzy artysci neoawangardowi — rozpuscié (zob. Natalia LL 2004d: 19)?, ale
dazy do rozumianej modernistycznie autonomi, jest konstrukcja, sztucznoscia, co prawda
wspomagang doswiadczeniem rzeczywistosci, ale tylko po to, by utatwi¢ ,,formulowanie
morfologii znakéw (...) doskonale przezroczystych wobec tej rzeczywistosci” (Natalia LL
2004d: 19).

Fotografia, czgsto rozumiana jako najbardziej neutralne wobec §wiata medium, trak-
towana jest wigc przez Natali¢ LL jako dzialanie na modelach rzeczywistosci, zastepujace
tradycyjna symboliczng relacje pomigdzy rzeczywistoscia, artysta 1 dzietem sztuk (Natalia
LL 2004e: 30). To najbardziej przezroczyste medium, jak pisze artystka, okazuje si¢ tez
medium najbardziej ,,wprawnym dla przedstawienia idei sztuki, ktora jest badaniem moz-
liwosci sztuki” (Natalia LL 2004e: 30).

Trwale przywiazana do probleméw metaartystycznych, zwiazanych z definiowaniem
sztuki i separowaniem jej od nie-sztuki (zob. Natalia LI 2004f: 37), Natalia LL sytuuje si¢
w gruncie rzeczy na styku modernizmu i neoawangardy. O tym, ze awangardowe tendencje
przewazyly, zdecydowal stosowany przez artystke wobec wlasnego programu artystycz-
nego system sprawdzed — od poczatku teoretyczne modele podlegaly w jej projektach
egzystencjalnej weryfikacji (chociaz réwnie dobrze mozna by uznad, ze te ,,egzystencjalne
weryfikacje” nie wymagaja teoretycznego podzyrowania). Jako konceptualistka postesen-
cjalna (w rozumieniu fukasza Rondudy, separujacego skrajnych konceptualistycznych
autonomistow od egzystencjalnie i pragmatystycznie nastawionych artystow postesencjal-
nych — zob. Ronduda 2009: 94-103) Natalia LL faczy zatem teori¢ ze ,,sprawdzana soba”
artystyczng praktyka.

Na przecicciu tych tendencii sytuuje si¢ juz ,,sztuczna fotografia” Natalii Lach-Lacho-
wicz, tylez zaswiadczajaca o rzeczywistosci, co jej przeczaca. Estetyczna odpowiednio$é
sztuki i $wiata, a tym samym idea fotograficznej neutralnosci to estetyczne mity — ,,sztucz-

2 Nieformalna redaktorka tomu Nazalia II — texcty. Teksty Natalii 1.1.. O Natalii I.I. — i kuratorka wystawy,

ktorej towarzyszyla premiera tego tomu, zatytutowanej Podsumowania — jest Agata Smalcerz.
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na fotografia” jest wynikiem racjonalnych, zobiektywizowanych dzialan na podlegajacych
operacjom matematycznym modelach, ale mimo Ze ,,rejestruje” sytuacje, ktore nigdy nie
mialy miejsca, moze pelni¢ funkcje poznawcze:

Fotografia nie jest wigc zapisem rzeczywistosci, a ,,realng’” metarzeczywisto$cia, w ktorej moga
istnie¢ takie zapisy, ktore jako realne byty w realnej rzeczywistosci istnie¢ nie moga. Sa nato-
miast mozliwe do zobaczenia — bo przeciez ich autentyczny wyglad fotografia przedstawia,
a zatem mozliwe do pomyslenia, jako ze musimy uzna¢ za izomorficzne znakowanie wizualne
i mentalne. (Natalia LL 2004c: 69)

Wiarygodno$¢ fotografii nie polega wicc na utrwalaniu tu i teraz, ale na ,,rozszerzonej re-
ferencji”: fotografia to ,,lustro pokazujace nas w kilku wymiarach i poza realnym czasem”
(Natalia LL 2004c: 70). Zgodnie z tym metafizycznym rozumieniem fotografii — jesli
o czyms ona zaswiadcza, to jedynie o ludzkim istnieniu (zob. Natalia LL 2004c: 70).

Konsekwencja holistycznego traktowania sztuki, polegajacego na réwnowazeniu 1 row-
nouprawnieniu kategorii intelektualnych, wizualnych, egzystencjalnych, a w konicu takze
metafizycznych, jest nowe ustawienie relacji sztuka — rzeczywisto$¢, ustawienie, by tak
rzec, demokratyczne, bez wzajemnych zawlaszczen. Poszukiwania filozoficzne — w tym
przypadku Husserlowska fenomenologia — prowadza Natali¢ LL w kierunku sztuki alo-
gicznej czy pozalogicznej, zbudowanej ,,z tej samej materii co mozg cztowieka” (Natalia
LL 2004f: 38), ale ostatecznie pozamaterialnej, bo bedacej bytem intencjonalnym, §wia-
domosciowym, ejdetycznym. Od tego miejsca droga artystyczna autorki Snien wiedzie
juz bezposrednio do czynnych w neoawangardowych nurtach akcjonistycznych kategorii:
intuicji, mitu 1 rytuatu. Miejscem styku z rzeczywistoscia, a zarazem narzedziem, materia
artystyczna, jest w tej tworczosci ciato.

Ciala nie sposob jednak pomijac¢ réwniez we wezesniejszych pracach artystki. W znacz-
nej mierze to wlasnie dzi¢ki niemu sa one tak intrygujace — zracjonalizowany metaeste-
tyczny porzadek dyskursu korygowany czy rozbijany przez zywiol cielesnosci okazal si¢
wyzwaniem dla krytykéw 1 badaczy, wyprodukowal wiele réznych, spierajacych si¢ z soba
interpretacji. W tym takie, ktore ten metaestetyczny, formalistyczny dyskurs traktuja jako
paradoksalny komentarz do stanowczo wazniejszej we wezesnych pracach, prawdziwie
rewolucyjnej krytyki maskulinistycznej kultury (zob. Piotrowski 2005: 402—403).

Od znakowej natury sztuki do konsumpcji

Pierwsi polscy komentatorzy tworczosci Lach-Lachowicz zauwazaja raczej jej biegun ra-
cjonalistyczny (czemu trudno si¢ dziwié, bo drugi, cielesny, byl i nieprawomyslny, i w Pol-
sce dotad nieobecny). Sytuacj¢ t¢ zmienia zasadniczo moment, w ktérym o prace Natalii
LL upomnialy si¢ feministki, zapewniajac im inny obieg oraz zwigzane z nim nowe, ciele-
sne i ptciowe — odtad nieredukowalne — ramy interpretacji.

Dla tego pierwszego etapu recepciji typowe wydaja si¢ analizy semiotyczne, w tym
komentarz Jana Swidziﬁskiego, ktory ,,program wizualny” Natalii LL nazywa gramaty-
kalizacjami (zob. Swidzifski 2004: 39). Juz tutaj jednak daja o sobie znaé pewne idee
niemieszczace si¢ w ramach metaartystycznych, hiperracjonalnych teorii. Gramatyka je-
zyka fotograficznego, jak pisze Swidzitiski, regulowana jest z jednej strony parametrami
1 mechanizmem dzialania urzadzenia, a z drugiej innymi niz wlasciwe znakowi jezykowe-
mu prawami percepcii, zwigzanymi z koniecznymi zaposredniczeniami w percepcji samej
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rzeczywistosci. Natalia LL dokonuje takich operacji na znakach, ktére sq ingerencjami
w rzeczywisto§¢. Wrazenie obiektywnosci fotografii zwiazane jest z konwencjonalno-
$cig jezyka fotograficznego. Kazde odejscie od przyjetego wzorca obrazowania wigze si¢
z zaprzeczeniem obiektywizmowi przedstawienia. W taki sam sposob ,,dziata” styl reali-
styczny — zorientowany na generowanie wrazenia obiektywnosci ,,referowanego” swiata.
,,Obiektywistyczne” fotografie Natalii LI — na przyklad te tworzace cykl Szzuka konsump-
¢yina— mozna by interpretowaé w taki wlasnie sposob: jako obrazy ,,prawdziwego” stanu
rzeczy. Na Sztuke konsumpeyng sktadajq si¢ jednak bardzo podobne do siebie, ale nieiden-
tyczne ujecia tej samej postaci, co — zdaniem Swidziﬁskiego — daje szans¢ na potrakto-

wanie gry roznicg morfologiczna nie tylko jako gry znaczeniami, lecz takze jako ingerencji
w rzeczywisto$¢ — jezyk fotograficzny, rozumiany podobnie jak jezyk naturalny ksztal-
towany przez wzajemne oddzialywanie na siebie /angue 1 parole, tylez podporzadkowuje si¢
istniejacym kodom wizualnym, co — za pomoca drobnych réznic korygujacych model —
zmienia sposoby postrzegania rzeczywistosci (zob. Swidzifiski 2004: 41).

Zwolennikiem semiotycznej analizy wezesnych prac Natalii LL, w tym Szuki konsunp-
cynel 1 Sztuki postkonsumpeyjng, jest téwniez Achille Bonito Oliva. Prawodawca transawan-
gardy, ktory bardzo niewiele uwagi poswigcil polskim artystom, pisze o Natalii LL:

Uzywa twarzy jako systemu znakéw. Przy pomocy aparatu fotograficznego ustawionego na-
przeciw modelki rejestruje zmiany jej fizjonomii w ich czasowym nastepstwie, uwypuklajac
rézne formy wyrazu. Te serie zdjeé nie tyle zglebiaja psychologie, co ukazuja granice i prog,
poczynajac od ktérych ciato zmienia si¢ w znak. (Oliva 2004: 56)

Oliva nie mowi jednak o znaczeniach tego znaku — te dopowiadaja polscy autorzy i au-
torki. W interpretacjach traktowana zazwyczaj prze§miewczo estetyzacja zachowan kon-
sumenckich Iaczy si¢ z medialnymi, gtéwnie reklamowymi, praktykami przedstawiania
1 ich erotyzacja. Grzegorz Dziamski pisze o podwojnym sensie tytutu cyklu: ,, Tematem
Sztuki konsumpeyine jest jedzenie, ale takze »konsumowanie« sztuki przez wspolczesng
kulture wizualna, reklame, mode, rozrywke, Efektem tego polaczenia jest erotyzacja je-
dzenia, ukazanie jedzenia jako seksualnego fantazmatu” (Dziamski 2010: 230). Sztuka
konsumpeyjna pozwala si¢ zatem wpisa¢ w dzialania popartowe. Modelki bawiace si¢ r6z-
nymi produktami spozywczymi — gléwnie dewizowego pochodzenia lub trudno do-
stepnymi — gryzace, lizace, wreszcie zjadajace je, seksualizujg zywno$¢ i czynnosc jedze-
nia. Trudo nie zwrdcié¢ uwagi na falliczne ksztalty bananéw, kietbas czy paluszkéw lub
»spermopodobienstwo” galaretek 1 kisieli. David Crowley pisze wigc, ze prace te stanowia
»prowokacyjny komentarz na temat pozadania i potrzeby”, przywolujacy na mysl réwnie
prowokacyjne, bo pozornie wylacznie prokonsumenckie, a w gruncie rzeczy subwersyw-
ne dzialania takich popartowych artystow, jak chociazby Richard Hamilton (zob. Crowley
2016: 113-114).

Estetyka polskiej artystki jest jednak bardziej zmystowa od estetyki popartowcow —
mozna by powiedzieé¢: to $wiadoma roli ciala jako miejsca zmystowo-estetycznej percepcji
somaestetyka — do ktorej bardzo daleko admiratorom tekturowych opakowan i1 zimnych
znakow towarowych (por. Crowley 2016: 115). Jakkolwiek w jednym i drugim przypadku
trudno wyznaczy¢ granice pomiedzy akceptacja a negacja zachowan konsumenckich, to,
co robi Natalia LI, mozna chyba traktowa¢ jako odwazniejsza od jej amerykanskich wersji
artystyczng perwersje¢ o politycznych konotacjach. Chodzi nie tylko o zwickszona dawke
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seksualnosci, ktéra w pop-arcie byla duzo staranniej odmierzana i traktowana dosy¢ kon-
wencjonalnie, a przez to mniej niepokojaca (zob. Crowley 2010), lecz takze o nieoczywista
deziluzje, stawiajaca w dwuznacznym §wietle ,,socjalistyczna moralno$¢”, cielesnosé taczy
tu wszak dwa obszary zakazane: seksualno$¢ i towarowo$¢, a tym samym zréwnuje je
w statusie zarowno przedmiotu grzechu, jak 1 obiektu pozadania. Kojarzony z kultura
nadmiaru angloamerykanski pop-art w pracy Natalii LL. wyprébowuje swoje mozliwosci
w kulturze braku, co — paradoksalnie — skutkuje bardziej perwersyjng formula artystycz-
na. Pornograficzne konteksty towarowej reklamy w pop-arcie nigdy nie sq manifestowane
wprost, w Szzuce postkonsumpeyne wpatrzone w odbiorce oczy modelki maja, jak si¢ wyda-
je, wywolywac podniecenie. Tyle ze niejasny pozostaje towarowy kontekst tej reklamy —
reklamowanie nieobecnych na rynku paréwek i ,,mitycznych” bananéw to raczej kpina
z rynku, polityki rynkowej i samej reklamy. Puste miejsce po znaku towarowym — bo i tak
mozna by czyta Szzuke postkonsumpeying: jako sztuke ,,po konsumpcji” albo ,,zamiast kon-
sumpciji” — zostaje wigc przejete przez pornografic — ale to pornografia z jednej strony
kompromitowana przez kontekst polityczno-spoleczny, a z drugiej przechwycona przez
estetycznos¢ wynikajaca z partycypacji w polu sztuki.

Pomiedzy znakiem a ciatem

Strategia balansowania pomie¢dzy wyraznie zadanym porzadkiem wizualnym a cielesnoscia,
widoczna miedzy innymi w sekwencyjnych cyklach Fozografii intymney, Sztnki konsunpeyjne,
Sztuki postkonsumpeyine, matematycznych kombinacjach (Natalia ), zestawieniach obrazo-
wo-stownych (Natalia ist sex), pod koniec lat 70. zaczyna ustgpowaé w tworczosci Natalii
LL innym tendencjom. Przez jaki§ czas metafizycznie rozumiana intuicja i duchowa kon-
stytucja ciala pozwalaja si¢ jednak uzgodni¢ z konceptualnym rygoryzmem.

Zdania kategoryezne 3 obszarn sztuki postkonsumpeyne (1975) sa jeszeze, jak méwi Natalia
LL, proba zastosowania w fotografii gramatyki wizualnej (zob. Wywiad Krgysztofa Jureckiego
g Nataliq LI 2004: 241). Sekwencyjnosci autoportretowych ujec¢ autorki odpowiada tu
quasi-naukowy porzadek zdan na temat sztuki. Jako ze relacje migdzy aksjomatycznym
metaartystycznym dyskursem a porzadkiem wizualnym sa czysto arbitralne, a poszczegél-
ne ,,aksjomaty” niekoniecznie si¢ dopelniaja — nieraz sg bliskie sprzeczno$ci — mozna
by zaakceptowac komentarz na temat tej pracy pochodzacy od samej artystki, sugerujacy
kompromitacje¢ idei wzajemnej przekladalnosci porzadkéw wizualnego i jezykowego (zob.
Natalia LL 2004g: 63). Roéwnie dobrze mozna by jednak potraktowac Zdania kategoryezne. . .
bardziej ogdlnie, jako przyklad strategii wlasciwej sztuce konceptualnej (czy tez sztuce
pojeciowej albo sztuce niemozliwej — zob. Ludwiniski 1971). Strategia ta polega na po-
dejmowaniu w kazdym ,,fakcie artystycznym” (Ludwinski 1971) wysitku konstruowania,
ciagle na nowo, definicji sztuki, bedacej w gruncie rzeczy nieustannie ponawianym pyta-
niem o jej nature’.

Tutaj niezwykle wazne wydaje si¢ jednak, kto zadaje te pytania. Kod wizualny i je-
zykowy s co prawda nieprzechodnie, ale zestawione w taki, a nie inny sposob tworza
obrazowo-tekstows calo$¢, ktorej autorka jest Natalia LI — jako czlowiek, kobieta, ar-
tystka laczaca te rzekomo niezbiezne porzadki. Cala rzecz jeszcze si¢ komplikuje, gdy
dostrzezemy, ze autoportretowe fotografie Nataliit LL ze Zdaii kategoryeznych. .. odsylaja

3 Propozycje Ludwiniskiego omawia Luiza Nader (2009: 83—112).
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do analogicznych uje¢ modelki — tyle ze nagiej — w Sztuczne fotografii (1975). Nie towa-
rzyszg im ,,zdania”, zmultiplikowany zostaje jedynie obraz kobiecego ciala, ktére — przez
te multiplikacj¢ zaktécone — stawia opor zaréwno seksualnej, jak i intelektualnej lekturze.

Cykl Zdania kategoryczne. .. mozna réwniez czytac, podobnie jak Szzuke konsumpeying, fe-
ministycznie: idea nieprzektadalnosci odnosi si¢ wszak nie tylko do kodu jezykowego i wi-
zualnego, lecz takze do traktowanych jako niekompatybilne kodow meskiej racjonalnosci
dyskursu i kobiecej wizualizacji zseksualizowanego ciala — ktore w tej pracy doskonale si¢
uzgadniaja (zob. Jakubowska 1997: 130—131). Cykl ten wprowadza poziom metarzeczywi-
stosci 1 wlasciwe ,,sztucznej fotografii” ,izomorficzne znakowanie wizualne i mentalne”,
o ktorych moéwila artystka w Swienin — stanowi tym samym rodzaj przejscia do okresu
wyobrazniowo-intuicyjnego tworczosci Natalii Lach-Lachowicz.

Wydawac by si¢ moglo, ze w swoich pracach z drugiej polowy lat 70. i poczatku 80.,
na ktore sktadaja si¢ seanse $nienia czy akcje artystki polegajace na odciskaniu ksztaltu jej
ciata w ziemi, Natalia LL porzucita myslenie o sztuce w kontekscie racjonalnego porzadku
na rzecz irracjonalnych procedur, ktérych podstawa staly si¢ ciato i rytual. Tymczasem
zaréwno z komentarzy Lach-Lachowicz, jak i z opracowan krytycznych wynika, ze te
bodyartowe performance’y, podczas ktorych artystka po prostu $pi w postawionej przez
siebie piramidzie albo w pelnej widzow galerii (Swienie, od 1978) czy tez nago dotyka
ziemi (w Pienifiskim Parku Narodowym), powtarzajac zjawiska kosmiczne: osiemnascie
gwiazdozbioréw poétnocnego nieba (Punkty podparcia, od 1978), to nie tylko préba par-
tycypowania Natali LI w mitycznym czy tez kosmicznym porzadku, ale przede wszyst-
kim kolejne, z pewnoscia niewykluczajace czynnika intelektualnego czynnosci poznawcze.
Mimo ze uprzywilejowujg one procedury paralogiczne i srodki nietechniczne, zapewniaja
»poznanie przez sztuke”. Podstawowym elementem tych procedur jest cialo, ktére ,,po-
przez magiczny gest staje si¢ dzielem sztuki” (Natalia LL 2004b: 94). Ten magiczny gest
to z jednej strony transfiguracja pojmowana na wzor transfiguracji Chrystusa zmartwych-
wstalego, przejscie cielesnosci w duchowosé, ktore zapewnia dwuwymiarowos¢ ciala jako
,-materii duchowej”, z drugiej zas traktowany juz niemistycznie proces o skomplikowanym
podtozu psychofizycznym, w Suieniach, Stanach skupienia, Punktach podparcia na metafizycz-
nym gruncie motywacje filozoficzno-religijne spotykaja si¢ bowiem z nauka i ezoteryka.

Przy projekcie Snienia i opracowywaniu jego wynikéw wspolpracowali z Natalia LI
psycholog kliniczny Marian Krzysztan i fizyk Bonawentura Kochel. Ten pierwszy badat
energi¢ powstajaca w piramidzie, ktora uznawal za katalizator biochemiczny 1 bioelek-
troniczny, ten drugi dzigki Snieniom sformulowat koncepcje nowej nauki: geometroniki,
okreslajacej ,,wspolzaleznosé form przestrzennych §wiata ozywionego 1 nieozywionego”
(Natalia LL, Kochel i Lachowicz 2005: 39%). W jednym i drugim przypadku naukowe i ezo-
teryczne konteksty dzialaja na rzecz, jak méwi Krzysztan, ,,awangardowego programu ar-
tystycznego (...) gloszacego podmiotowy, ekstremalny charakter sztuki” (Krzysztan 2005:
21), ktora nie musi juz przybiera¢ formy materialnej, moze by¢ stanem $wiadomosci —
jesli przyjac zalozenia psychologii ezoterycznej 1 ,,psychologii falowej” — oddzialujacym
nawet na procesy nieswiadome mimowolnie reagujacych na artystke widzow.

Premiera tomu Natalia 1.1 Sny i snienia towarzyszyla wystawie Cafosé czesei (BWA Wroclaw, Galerie Sztuki
Wspolczesnej), ktorej kuratorka byla Agata Smalcerz.
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Feminizm
Dosy¢ daleko od tych ezoterycznych enuncjacji Natalii LL i takichze sposobéw rozu-
mienia jej sztuki lokujq si¢ najbardziej atrakcyjne — i zarazem najbardziej znane — jej

odczytania: feministyczne. Dotycza one przede wszystkim najwczesniejszych prac Lach-
-Lachowicz, ale feministycznego (w tym ekofeministycznego) opracowania doczekaly si¢
réwniez prace z przetomu lat 70. 1 80.> W ostatnich tekstach krytycznych, powstajacych
po 2000 roku, szukajacych porozumienia pomiedzy wezesnymi projektami Natalii LL a jej
tworczo$cia najnowsza, takze znajdziemy odwotania do feministycznych idei®.

Sama Natalia LL zachowuje do feminizmu spory dystans; rowniez dzisiaj nie usiluje
wpisywac si¢ w nurt, za ktérego polska prekursorke moglaby z powodzeniem uchodzi¢ —
1 mimo wszystko uchodzi. Sztuka konsumpeynai Sztuka postkonsumpeyna powstaly, jak pisze
artystka, z jej zainteresowania zwyklymi, codziennymi czynno$ciami, przede wszystkim
jedzeniem, a wlasciwie kojarzacym si¢ fizjologicznie, ale konotujacym takze sensy psy-
chologiczne i filozoficzne” wchlanianiem. Oprécz filozoficznych Natalia LL przywoluje
raczej sugerowane wezesniej metaartystyczne (dochodzenie do ,,istoty fotografii” — Wy-
wiad Krgysztofa Jureckiego 3 Nataliq 1.1 2004: 241) i polityczno-rynkowe (,,kpina ze Swiata
dojrzatej konkretnosci” — Natalia LL 2004h: 121), a nie feministyczne konteksty tych
prac. Jak pisze, ,,Feminizm to byta pdzniejsza sprawa” (Wywiad Krgysztofa Jureckiego 3 Nata-
liq LI 2004: 241). A jednak zaden po6zniejszy projekt artystki nie wpisuje si¢ tak ,,natural-
nie” w feministyczne dyskursy — o zaden inny tez nie upomnialy si¢ zachodnie feministki.

Warto zachowaé¢ umiar — o entuzjazmie feministek komentujacych tworczo$¢ Natalii
LL wiemy wszak od samej artystki, ktora w rozmowie z Krzysztofem Jureckim przywoluje
swojg korespondencje z Lucy Lippard z 1971 roku (Wywiad Krzysztofa Jureckiego 3 Nataliq
LI 2004: 241-242. Znana amerykanska krytyczka przystata Lach-Lachowicz manifest Gi-
seli Kaplan i,,zlozyla propozycj¢” objecia feministycznego przedstawicielstwa na Europe
Wschodnia, na co polska artystka zareagowala wielce powsciagliwie:

Filozofia manifestu byla dos¢ banalna i malo odkrywcza. Postulowala, Zze kobieta ma osia-
gnaé w spoleczestwie to, co w Polsce lat siedemdziesiatych, w kraju realnego socjalizmu,
kobiety osiagnety. W naszej rzeczywistosci poza trudami macierzyfistwa otrzymaly bowiem
prawo do cierpienia, cigzkiej pracy i odpowiedzialno$ci ponad cztowiecze sily. Feministki wigc
troche mnie §mieszyly. Irytujaca byla wiara feministek, ktore chcialy stworzy¢ wlasna femini-
styczng teori¢ i historie sztuki. (...) Mysle zreszta, ze prawdziwe zrozumienie filozoficznego
aspektu kobiecosci i feminizmu moze spetnic si¢ tylko w intymnym zespoleniu z mezczyzna.

(Wywiad Krzysztofa Jureckiego 3 Nataliq 1.1 2004: 241-242)

Na temat ekofeministycznych kontekstéw tworczosci Natalii LI zob. M. Fowkes, R. Fowkes 2016: 99-100.
Agata Jakubowska proponuje rowniez feministyczng interpretacje Swier. Jej zdaniem, widz obcujacy z cia-
tem Natalii LL odczuwa nickompletno$é przedstawienia — to, o co chodzi w projekcie, czyli sen, jest dla
odbiorcy rzeczywistoscia niedostepna. ,,Podajaca si¢” publicznosci zgodnie ze wzorcami kulturowej obec-
nosci kobiet artystka méwi rownoczesnie, ze sama jest gdzie indziej, Ze istnieje jakies kobiece ,,gdzie indziej”
(zob. Jakubowska 1997: 120).

Na kontynuacyjnos¢ jako zasade tej tworczosci wskazuje na przyklad kuratorka jednej z ostatnich wystaw
Natalii LI Ewa Toniak. Taki tez jest zamyst ksiazki Natalia 1.1.. Secretum et tremor (2015) (zob. Artystka nie-
spokojna |[Adam Mazur rozmawia z Ewa Toniak i Malgorzata Szczesniak] 2015: 64-77).

Natalia LI méwi o ,,tajemnicy wchtaniania zewnetrznosci” (Natalia LI 2004h: 121).
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Sama Lucy Lippard sformulowala jednak pod adresem Szzuki konsumpeyineg wyrazne za-
strzezenie, ktore mozna by uzgodni¢ z przywolanymi pogladami Natalii LL:

Musze przyznaé, ze mam niewiele sympatii dla kobiet, ktére fotografuja si¢ w czarnych poficzo-
chach, podwiazkach i butach, z olbrzymimi piersiami i niesmialymi zapraszajacymi spojrzenia-
mi (...). To moze by¢ parodia, ale artysci rzadko $mieja si¢ ostatni. Kobieta, ktéra robi uzytek
z wlasnej twarzy lub ciala, ma prawo robi¢ to, co chce. Ale istnieje tu waska granica miedzy
meskim wykorzystaniem kobiety dla erotycznej podniety a potgpieniem tego przez kobiete.

(Lippard, cyt. za: Brozman 2004: 160)

Jakkolwiek nie byto to stanowisko odosobnione, nalezy dodaé, ze wlasnie t¢ nieoczywi-
stos¢, zawieszenie pomiedzy emancypacja a dobrowolnym poddaniem si¢ patriarchalne;j
kontroli — w innej, rynkowej wersji dostrzegalne rowniez w ,,popartowej” interpretacii
Sztuki konsumpeying — podnoszono takze jako najwickszy walor pracy Natalii LL®. Tronia,
nieoczywista kpina, witalna rado$¢ majaca u podstaw erotyczna konsumpcje same w sobie
mialy wéwcezas potencjal emancypacyjny, nie tylko naruszaly oparte na hierarchicznym
podziale 6l plciowych zasady polityki widzenia, ale byly wrecz politycznie wywrotowe”.
Polska wersja pin-up girl wydaje si¢ bardziej wyzwolona niz jej wezesne amerykanskie
prototypy, na czele z Marilyn Monroe, o ktorej pisano w prasie: ,,najpyszniejsze danie dnia”
(zob. Luksza 2016: 135). Na temat sukcesu slynnej blondynki bawiacej si¢ jedzeniem bana-
na moéwila nieco tym zdziwiona Natalia LL, Ze to w gruncie rzeczy przypadek — modelek
w Sztuce konsumpeyine bylo duzo wigcej, ta najbardziej jednak przypadta do gustu ogladaja-
cej je publicznosci, najprawdopodobniej ze wzgledu na typ urody: zdecydowala fadna, lecz
banalna buzia'®. Tak tez méwiono o Matilyn: , dziewczyna z sasiedztwa”. Fantazmatyczny
wymiar wizerunku modelki Natalii LL, bezpruderyjnej, a zarazem naturalnej i niewin-
nej, wydaje si¢ oczywisty — i musiala to by¢ blondynka, bo ,,[g]tupota glupiej blondynki
jest z zasady naturalna, gdyz oznacza, ze blondynce obca jest racjonalnos¢ swiata. Obce
jest jej rowniez jego zepsucie” (R. Dyer, cyt. za: Luksza 2016: 140). Tak o spolecznej
legitymizacji seksualnosci, jaka utozsamiata Marilyn Monroe, pisal Richard Dyer. Eksces
zseksualizowanego ciala, jaki reprezentowala Marilyn Monroe, przystawal jednak §wiet-
nie do konsumpcyjnego spoleczenistwa, natomiast bedaca weieleniem réwnie niewinnej
seksualnosci 1 stanowczo bardziej bezpruderyjnie zachecajaca widza do zabawy (playmate)
modelka Natalii LL zakléca ten czytelny porzadek reprezentacji. To nie kobiecosé, ktora
uwalnia od strachu przed seksualnoscia, ale seksualnos§é stanowiaca zagrozenie — zaréw-
no dla meskiej fantazji, jak 1 dla zbudowanej na ascetycznym rygoryzmie retoryki systemu
politycznego PRL-u. Szzuka konsumpeyina bowiem to nie tyle ,,masturbacyjna fantazja”, jak

To miedzy innymi poglad Ditty Behrens, ktéra wyrdznia Natalie LL na tle innych artystek obecnych na
wystawie Franen — Kunst — Neue Tendengen, przypisujac jej pracom niespotykane u pozostalych dowcip
i autoironi¢ (zob. Behrens 1991: 311). Na wypowiedZ niemieckiej krytyczki powotuje si¢ Dusan Brozman
(zob. Brozman 2004: 160).

Piotr Piotrowski analizuje wezesna tworczos$¢ Natalii LI w kontekscie prac artystek i artystow Europy
Srodkowo-Wschodniej tematyzujacych cialo — na rézne sposoby podwazaja one zasady, na ktorych opiera
si¢ polityka tozsamosci i zwiazana z nia kultura meskiego spojrzenia. Systemy autorytarne, by funkcjono-
wacé bez zakl6écen — pisze Piotrowski — musza respektowac te zasady, ich naruszenie ma wicc wymiar
zaréwno podmiotowej transgresji, jak i politycznej rewolucji (zob. Piotrowski 2005: 368—425).

,»Fla M miala twarz regularna, naiwna, przecigtng i zarazem niezwykle banalna” (Natalia LI 2004a: 261).
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mozna bylo okresli¢ Marilyn, ile wykorzystujaca t¢ fantazje i w jakims sensie wyzwolona
od niej masturbacyjna praktyka artystyczna.

Pézniejsze, pochodzace z lat 80., 90. i ostatnich cielesne projekty Natalii LI, mimo
ze tatwo dajq si¢ interpretowa¢ w kontekscie feministycznych praktyk artystycznych, nie
wywoluja juz sporow wsrod krytykéw. Po pierwsze, stanowig kontynuacje neoawangar-
dowych tendencji widocznych we wezesnych pracach artystki — co, rzecz jasna, mozna
traktowac jako zalete tej tworczosci, stanowiacej wyrazna calo$é; po drugie — wydaja si¢
zarébwno estetycznie, jak i ideologicznie ,,stabilne”, oczywiste, trudno zatem poréwnywac
je do rewolucyjnej, transgresyjnej Sztuki konsumpeyjne;.
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Polskie artystki neoawangardowe w latach 70. nieczesto zajmowaly si¢ przedstawianiem
meskiego ciala. Raczej koncentrowaly si¢ na tworzeniu obrazéow ciala kobiecego. Wy-
korzystywaly przy tym rozmaite strategie nadidentyfikacji, odwolujac si¢ do cielesno-
-plciowych norm kulturowych. To takze zasada dziatania wigkszosci artystek europejskich
1 amerykanskich: od czaséw wzmozonego zainteresowania sztuka feministyczng moze-
my obserwowa¢ rozmaite gry z estetycznymi ideologiami kobiecych reprezentaciji oraz
koncentracj¢ na tym, by przedstawi¢ niedopuszczane w ramach ,,meskiej” historii sztuki
aspekty kobiecego zycia. Wydawaé by si¢ moglo, Ze to tradycja dla artystek identyfikuja-
cych si¢ z krytyka systemu patriarchalnego nie do ominigcia: tymczasem powstajace w la-
tach 90. prace Zofii Kulik, w ktérych kadruje ona meskie ciato, dowodza, ze tak nie jest.
W najbardziej znanych fotomontazach, jak Gotyk Migdzy-Narodowy (1990), Entblemat (1990),
Msza pierwszomajowa (1990), Straznicy iglicy (1990), Wzystkie pociski sq jednym pociskien (1990),
Marsz, marsz, marsz (1990), Lisé I (1997) oraz cyklach fotomontazy Archiwum gestow (1996—
2004) modelem jest Zbigniew Libera, artysta i przyjaciel Zofii Kulik. Artystka wykonata
okoto 700 fotografii, na ktorych meskie cialo powiazane jest ze znakami wladzy, przemo-
cy 1 terroru polityczno-symbolicznego: ,,Cialo meskie uwigzione jest [tu — AK.] w 16z-
nych znakach ideologicznych, a jednoczesnie je wspoltworzy” (Leszkowicz 2012: 447).

Kulik rzadko odwotuje si¢ do innych systeméw znakéw niz te, ktoére odpowiadaja za fi-
gury wladzy, dominacji i ujarzmiania. Znajdziemy jednak w pracach artystki wyjatki od tej
reguly: na pewno takim wyjatkiem jest cykl Ogrdd (Libera i kwiaty) z 1at 1996-2004. Jak pisze
Tomasz Fudata, ,,Kulik, zainteresowana od dawna problematyka wielokrotnej reprodukeji
dziela, oparta Ogrdd na bazie jednego negatywu, wykorzystujac t¢ sama poze¢ modela dla
calej serii” (Fudala 2004). Nagie meskie cialo nie jest tu wkomponowane w zlozony uklad
symbolicznych znakéw wiadzy, ale zostaje stowarzyszone, méwigc najogdlniej, z porzad-
kiem biologiczno-roslinnym. Podobnie Kulik postapita w pracach z cyklu Motyw ludzki:
Libera — Bogonarodzeniowa choinka (1990) czy tez w pracy Libera — koronka z 1990 roku.

Wyjatkowos¢ przedsiewzigcia zakreslonego w cyklu roslinno-ludzkich fotomontazy
Kulik i Libery mozna dostrzec nie tylko na historycznym tle neoawangardowych akcji ko-
biet, lecz takze wtedy, gdy wezmiemy pod uwage rozwdj nowoczesnego aktu. Wyjatkowosé
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ta zaznacza si¢ réwniez w perspektywie stosowania technik przechwytu/przechwycenia,
charakterystycznych dla neoawangardy!. Kulik nie podejmuje gry z meskim spojrzeniem,
nie stara si¢ przeobrazi¢ dominujacych sposobow definiowania roli, polozenia i funkcji
kobiet w kulturach patriarchalnych, nie prébuje zaburzy¢ i zakwestionowaé normatywnych
regul reprezentacii cielesnosci przez ich powtérzenie. Serie fotokolazy budujq alter-alterna-
tywne reguly swojego funkcjonowania. Oznacza to, ze Kulik przechwytuje znaki, symbole,
kody dominujacych, hegemonicznych struktur systemu wladzy w jej historycznych prze-
biegach i tworzy wlasne pola kontekstowe 1 znaczeniowe dla prac. Dzi¢ki temu prace Kulik
uniezalezniajg si¢ od systemow odniesienia, z ktorych czerpia kody, cho¢ nie buduja wobec
nich estetycznie autonomicznej, alternatywnej narracji o produkcji uplciowionych cial.

Przyjrze si¢ przede wszystkim cyklowi Ogrdd (Libera i kwiaty) 1 na jego podstawie posta-
ram si¢ szerzej opisa¢ problem.

Ogrod Kulik

Fotokolaze Kulik (zdjecia wielkosci 120 X 100 cm) — cztery zgromadzone w Muzeum
Sztuki w Yodzi oraz pieé we wrocltawskiej Zachecie, wszystkie zaprezentowane po raz
pierwszy w Galerii Le Guern jako zwarty cykl w 2004 roku — sa reprodukcjami repro-
dukcji (Zofia Kulik. Autoportrety i Ogrod | Self-Portraits and the Garden 2004: 7-27). Na zdjecie
nagiego ciala Zbigniewa Libery (wykorzystano, o czym juz wspomnialam, jeden i ten
sam negatyw w calej serii), znane juz z cyklu Archiwum gestow — w ktérym Libera powta-
rzal uktady z réznych tradycji ikonograficznych — artystka nalozyta fragmenty kwiatéw/
rodlin/todyg i takie zestawy sfotografowala. Stworzyta w ten sposob jedenascie elemen-
tow serii. Tym samym zdjecie gestu Libery wylaczyla z laicucha kodowania (jakim jest
ogromne fotograficzne archiwum autorki) i nadala zdjeciu status ,,obiektu odlaczonego”,
a ciato zamieszczone na zdjeciu uczynita obiektem nie-calym (przestonictym roslinami/
kwiatami). Fotokolaze uktadaja si¢ tu, méwiac najogdlniej, w dwuelementowy kod — cia-
lo i rodliny staja si¢ w nich znakami powigzanymi z soba tak jak w innych systemach
komunikacyjnych.

Krytycy podkreslaja kontrast miedzy czarno-biala fotografig artysty, znang z poprzed-
nich prac Kulik, a intensywnymi kolorami i falliczno-waginalnymi ksztaltami kwiatow
i todyg, zakrywajacymi cz¢sciowo ciato?. Kazda konfiguracja w cyklu Ogrdd. .. jest inna:
w jej ramach ustala si¢ podzial na to, co zakryte, i na to, co odkryte, oraz przeprowadza
réznego rodzaju operacje — podporzadkowania, rozciecia—rozkladu, faczenia—wypelnie-
nia. Wiemy, co prawda, ze cialo Libery zostalo jedynie przeslonicte, ale efekt pracy Kulik
przypomina kastracyjne naznaczanie obiektu materialnego przez rezimy dyscyplinujace.
Na przyklad na fotografii z kwiatem maku cialo modela (Zofia Kulik. Autoportrety i Ogrid
/ Self-Portraits in the Garden 2004: 13) pozbawione jest glowy i czesci ramion; nic nie stoi
na przeszkodzie, by figure maku czyta¢ w porzadku dodawania (jako dodatkowy organ),
a nie fotografic mezczyzny w porzadku odejmowania (bezglowe cialo), jednak podsta-
wowa figura cielesna, jaka prezentuje Libera, przywodzi na mysl cialo rozparcelowane,
rozlozone na plaszczyznie, poddane preparacji. To cialo plaskie, ktore zaczyna odgrywac

! Przechwycenia rozumiem za Debordem przede wszystkim jako przejecie, zawlaszczenie i ponowne (kry-

tyczne) wykorzystanie istniejacych juz w kulturze elementéw praktyk wypowiedzeniowych oraz dyskursyw-
no-wizualnych. Zob. m. in. Debord 2006; Debord 2006a.

Zob. m. in. oméwienie Ogrodu. .. w kontekscie seksualno-erotycznej mocy kwiatéw w pracy Bakke (b.r.).
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role powierzchni do oznaczenia. Na innej fotografii kwiat r6zy z todyga przecina obiekt
na pol, zastania takze glowe (Zofia Kulik. Auntoportrety i Ogrod | Self-Portraits in the Garden
2004: 17). Przestoniete sa rowniez genitalia 1 cz¢$¢ ud. Dodatkowo nalozenie kwiatu na
wykonane juz zdjecie meskiego ciata daje efekt oddalenia obiektéw od siebie i ustanowie-
nia trzech planéw wypowiedzi: czarnego tla, meskiej sylwetki, ktéra na tym tle si¢ odcina,
oraz lisci, todygi i kwiatu r6zy. Wydaje si¢, ze ksztalt rosliny dubluje/parafrazuje tu ksztatt
ludzkiego ciata. Inne operacje na ludzkim medium wykonuje Kulik na fotografii z li§¢mi
ulozonymi krzyzowo (Zofia Kulik. Autoportrety i Ogrid | Self-Portraits in the Garden 2004: 15).
Przytrzymuja one cialo pod ostrym katem, a ich krzyzowy uklad kontrastuje z roztozony-
mi rekami i nogami modela. Z kolei na fotografii z dwoma nierozwini¢tymi makami (Zofia
Kulik. Autoportrety i Ogrd | Self-Portraits in the Garden 2004: 21) przeciecia todyg zakreslaja
tuk, ale nie zakrywajq ciala — ozdabiaja je, dodajac mu element. Przecinaja, co prawda,
jednolita powierzchni¢ skory, ale jednoczesnie ja obramowuja, ustalajac wznoszacy rytm,
wyprowadzajacy, by tak rzec, kwiaty na zewnatrz ciata, podczas gdy todygi z poprzedniego
zdjecia, sprawiajace wrazenie zaostrzonych, stawaly si¢ obrazem represyjnego odcigcia
(w polowie figury).

Kulik w cyklu Ogrdd... do$¢ przewrotnie parafrazuje, jak sadze, swoje wezesniejsze
prace. Powtarzane w nich serialne elementy, wiazace nagie cialo Libery ze znakami wladzy
1 z obrazami terroru, mozna bylo interpretowac jako artystyczne wyobrazenia o formo-
waniu si¢ spolecznych obiektow-cial w ramach politycznych kodow wladzy, wytwarzaja-
cych podporzadkowanie oparte na strachu’. Co prawda, takze w innych swoich pracach
(miedzy innymi Od Syberii do Cyberiz) Kulik korzysta z motywow roslinnych, ale ich uzycie
w Ogrodzie. .. wydaje si¢ wyjatkowe, bo proporcje wielkosci miedzy roslinami a ludzkim
cialem nie zostaja zachowane. Rozmiary roslin nie réznia si¢ od rozmiaréw ludzkiego
ciala (na przyklad lodygi sa wicksze od rak modela), a wlaczone do calosci ,,ogrodowe;j”
moéwig o co najmniej dwoch waznych aspektach tej serii: po pierwsze, wskazuja na nie-
obecng artystke, ,,0gr6d” bowiem to jej ogrdd przydomowy, skad wzigta kwiaty*; po dru-
gie, uruchamiaja przyjemnosciowo-zmystowy aspekt sztuki, wiazacy si¢ z filozofig ogrodu
jako dzieta sztuki:

Kulik komponuje swoje setie, korzystajac z bogatej ornamentyki znakéw symbolicznych, religijnych, poli-
tycznych, wlaczajacych cialo ludzkie w struktury rygorystycznie pomyslanych wzoréw: dywanow, tapet, po-
mnikéw, mandali, medali, kolumn, bram. Miedzy innymi w S#ragnikach iglicy artystka wykorzystala fragmen-
ty fotografii warszawskiego Palacu Kultury, w innych pracach pojawialy si¢ antyczne draperie, sowieckie
gwiazdy, religijne symbole etc. (Kowalczyk 2002; Leszkowicz 2012; Piotrowski 2007). Krytycy wymieniaja
znaki-obrazy-symbole, z ktorych korzysta artystka, ona sama zreszta dolaczyla do swojej pracy Wizystkie
pociski sq jednym pociskiem przewodnik po motywach (An Iconographic Guide to the ,, All Missiles Are One Missile),

w ktérym objasnia wykorzystane wzory.

W ogrodowej serii uzylam $wiezych kwiatéw, tuz po ich $cieciu. Ale wizerunki roslin zbieram od dawna. Miesz-
kam kilkaset metréw od Puszczy Kampinoskiej i mam ogréd wokét domu. (...) Elementy kwiatowo-roslinne
na réwni z motywami nagiego ciata, motywami architektury czy obrazkami telewizyjnymi, buduja moje prace.

W tej rozmowie z Bozeng Czubak Kulik wspomina takze o tym, Ze jej kompozycje sq jak ogrody francuskie:

typu wersalskiego, gdzie wszystko jest precyzyjnie zakomponowane, a krzaki i drzewa przycicte w sztuczne
regularne figury. (Zofia Kulik. Autoportrety i Ogrid | Self-Portraits in the Garden 2004: 56)
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Ogréd moze oferowaé rozmaite stopnie przyjemnosci, w zaleznosci od tego, czego si¢ od
niego oczekuje. Do prostej przyjemnosci zmystowej czy uczuciowej wystarcza podstawowa
wrazliwos¢ na ksztalty, kolor i elementy naturalne. By jednak mie¢ przyjemnosé¢ intelektual-
ng i estetyczna, potrzebna jest idea i koncepcja, ktére czynia z ogrodu $wiat nadajacy si¢ do
kontemplacji; to zas implikuje proces tworczy, taki, jaki jest obecny w kazdym dziele sztuki.

(F. Farielli, cyt. za: Salwa 2016: 93)

— pisal w 1967 roku wloski historyk ogrodéw Francesco Farielli. Nie wiktajac si¢ w roz-

maite teorie estetyczne, mozna powiedzie¢, ze Kulik w punkcie wyjscia swojej pracy kon-
frontuje ze sobg dwie formacje: semantyczno-znakows i cielesno-materialng. Ogrod jest
tu bowiem znakiem natury (kulturows reprezentacja przyrody), a ciato zostaje wkompo-
nowane w porzadek kulturowych gestow, ktéremu ulega niemal catkowicie.

Czy zatem mozemy te motywy kwiatowo-rodlinne — jako znaki czegos$ innego niz
one same, pomyslane takze jako materialno$¢ uzmystowiona® — potraktowaé jak moty-
wy kulturowo-polityczne pracujace w innych seriach Kulik? Czy porzadek ogrodu, ktéry
wprowadzila artystka, jest rownie represyjny jak porzadek militarno-nacjonalistyczny? I na
jakiej zasadzie ten porzadek (re)produkuje plciowosé, cielesnos¢ i widzialnos§é ciala me-
skiego/ludzkiego? Wreszcie — czy forma materialu jest tu takze forma artykulacji (for-
mowania) ciala w jego uniwersalnych horyzontach? Czy nalezy odnosi¢ cialo do motywow
wiladzy 1 widzie¢ jego elementy jako organiczne parafrazy znakow terroru?

Pola odniesien

Pierwszym, bardzo istotnym ukladem odniesienia dla tego cyklu prac Kulik jest tradycja
kobiecego 1 meskiego aktu, postrzegana w ogdlniejszej perspektywie jako réznica ide-
ologiczno-estetycznego wartosciowania obrazow nagiej meskosci 1 nagiej kobiecosci. Jak
wiadomo, réznica ta wiaze si¢ z réznica obowiazujaca w ramach politycznej hierarchii
plci. Ciata kobiet podlegaja erotyzacji/fetyszyzacji w sztuce nowoczesnej mniej wigcej od
konica XIX wicku, co sprawia, mowiac w uproszczeniu, ze ich przedstawienia definiuje
si¢ jako dekoracyjne, natomiast przedstawienia ciata meskiego uznawane sa za medium
waznych tresci kulturowych®.

Dominacja aktu kobiecego, opartego na ,,przyjemnosciowych” wartosciach estetycz-
nych i procedurach emocjonalnej inwestycji, zostala podwazona dopiero przez zmiany
kontrkulturowe z lat 60., kiedy to ponownie cialo meskie stato si¢ obiektem pozadania,
a nie tylko znakiem wtadzy i1 przemocy (Leszkowicz 2012; Nead 1998). Wylonily si¢ wow-
czas nowe figuracje meskosci, inspirowane mie¢dzy innymi antycznymi ideami (Leszko-
wicz 2012: 29), takze kobiety zaczely tworzy¢é meskie akty. Staly si¢ one przelomowym
zjawiskiem 1 osobnym gatunkiem — ,,ta zmiana rol jest wyzwaniem dla struktury plciowe;j
zachodniego systemu wizualnego, gdzie kobieta byla pasywnym przedmiotem spojrzenia,

Na zdjeciu, ktérego uzylas, podobnie jak innych z Arhiwum gestiw, Libera jako model jest raczej aseksualny.
Natomiast po wprowadzeniu kwiatow pojawia si¢ napiecie miedzy modelem, jego cialem i ksztaltem kwiatow.
Kwiat sam w sobie ma duzo erotyzmu, falliczne i waginalne ksztalty. Na jednym ze zdje¢ gra staje si¢ nieco perw-
ersyjna w zetknigciu penisa z pakiem kwiatu. (Zofia Kulik. Autoportrety i Ogrid | Self-Portraits in the Garden 2004: 66)

® Jak podkresla Leszkowicz:

(...) najwazniejsze tresci kultury przekazywano przez cialo meskie, ktére byto nosnikiem o wiele szerszych
tresci politycznych, religijnych i etycznych niz kobiece. (...) Nagi atleta jest nosnikiem cywilizacji, Wenus jej
dekoracja. (2012: 19)
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a mezczyzna patrzacym podmiotem akeji” (Leszkowicz 2012: 168). Antyczno-klasycy-
zujacy homoerotyzm nakladal oczywiscie inne reguly na prezentacje meskiego ciala niz
wspolczesna, powojenna, heteroseksualna kultura patriarchalna (Freedberg 2005: 377), ale
patriarchalne przedstawienia w nowoczesnosci zachodniej nadal w roli sensotworczej ob-
sadzaly mesko$é, a nie kobiecos¢.

Wydaje si¢, ze Ogrdd... Zofii Kulik wkomponowany w tradycj¢ nowoczesnego aktu
odréznia si¢ od niej podwojnie: zamiast kobiecego ciala prezentuje si¢ tu cialo meskie, ale
prezentacja ta nie zestraja si¢ z zadna normalizujaca zasada estetycznej wizualizacji. Kulik
nie zastepuje po prostu kobiecego ciata meskim bez naruszenia tradycyjnych sposobow
prezentacji. Moglaby odwola¢ si¢ do homoerotycznych przedstawien, wigzacych ciato
meskie z erotyka 1 przyjemnoscia, jak to si¢ dzialo w przedstawieniach z lat 60., i cho¢
sama podsuwa wlasnie takie interpretacje swojej pracy, gdy moéwi o erotycznym charak-
terze kwiatéw, to takie odczytania wydaja mi si¢ niewystarczajace. Artystka wypracowuje
wlasne artystyczne zestawy analityczno-prezentacyjne, w ramach ktorych cialo stanowi
takze znak erotyczny, ale przede wszystkim jest obiecktem performowanym, zaleznym od
kontekstu i kodu, jakie to cialo formuja. Cialo w kolazach Kulik nigdy nie jest autono-
miczne — zawsze w ramach serii, ich przemieszczen, tancuchow i struktur — przywoluje
system 1 kod, w jakim dziala jako okreslony obiekt. Nie wiadomo bowiem, czy jest ono
tu tlem czy figura. Co wigcej, uzycie materiatéw, ktére standardowo petnia funkeje zdo-
biert (kwiatow, roslin), zmienia warunki wytwarzania cielesnosci jako znaku i jako ciata;
w tradycyjnie pomyslanej estetyce kwiaty przywolywaly elementy kobiecosci, niewinno-
$ci 1 neutralizowaly ple¢, w pracach Kulik jako wyréznione (kolorystyka, wystgpowaniem
na pierwszym planie, rozmiarem) przykuwaja uwage 1 przemieszczaja rozmaite znaczenia.
Przestaja by¢ elementami dodatkowymi, uzupelnieniami 1 wypelnieniami tla, a zaczynaja
dziala¢ w polu cielesnosci, wprowadzajac w nie swoje prawa naturalizujace, denaturali-
zujace etc. Poszczegdlne obiekty kwiatowe staja si¢ w tym projekcie Kulik synonimem
przyrody, co odsyla do zlozonego, wielowarstwowego pola odniesien: estetycznej kon-
templacji przyrody w sztuce, pojecia natury jako najznakomitszego artysty, organicznych
1 nie-organicznych materiatéw uzytych przez (neo)awangardowych artystéw, naturalizo-
wania ludzkiego ciala przez proby jego reintegraciji ze srodowiskiem, przetwarzania natury
itp. (Brauer 2017). Nieoczekiwanie wigc projekt Kulik, wiaczony w tradycje aktu sztuki
zachodniej, dazy do przewarto$ciowania zarowno przedstawient ciala meskiego, jak i po-
zycji elementéw dekoracyjno-roslinnych w sztuce modernistyczne;.

Drugim oczywistym kontekstem dziatan artystycznych Zofii Kulik jest polska sztuka
neoawangardowa. Od lat 70. trwaly w niej eksperymenty z nagoscia, ktore réznie moz-
na oceniac’, jednak to wtedy tworczo$¢ miedzy innymi Ewy Partum, Natalii LL, Tere-
sy Murak, Ewy Kuryluk rozpoczyna protofeministyczna refleksje w sztuce (Jakubowska
2004; Piotrowski 2007; Ronduda 2009). Kontynuacja tych eksperymentéw sa dzialania
podejmowane przez artystow w ramach tzw. sztuki krytycznej. Odczarowanie meskosci
w sztuce krytycznej dokonuje si¢ za sprawa takich prac, jak Body Master Zbigniewa Libery,
Pagja Doroty Nieznalskiej, performance Artura Zmijewskiego, F.agnia meska czy Lekga
tarica Katarzyny Kozyry (Kowalczyk 2010: 117). Jednak i na tle tych prac fotokolaze Zofii

7 Leszkowicz, przywolujac happening Andrzeja Matuszewskiego Postgpowanie, fotografie Zbigniewa Dlubaka

i Zdzistawa Sosnowskiego, uznaje, ze polska sztuka neoawangardowa nie wyszla poza krag patriarchalnego
kodowania relacji ptciowych (Leszkowicz 2012: 126).
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Kulik wydaja si¢ czyms$ zaskakujacym 1 odkrywcezym, bo zasadniczy nurt sztuki krytycznej
w latach 90. dotyczyt represyjnego stosunku do ciata, seksualnosci, wypartych i stabuizo-
wanych spolecznie zachowan plciowych, pokazywal uwiklania cielesnosci w spoleczne
1 polityczne konteksty, nie likwidujac jej somatycznego, biologicznego charakteru. Tym-
czasem w pracach Kulik cialo modela staje si¢ co prawda seryjna reprodukcja, bedaca
sposobem analizy wladzy i przemocy — podobnie jak u Katarzyny Kozyry, Artura Zmi-
jewskiego, Alicji Zebrowskiej, Zbigniewa Libery, Grzegorza Klamana. Odwrotnie jednak
niz w ich pracach, przeobraza si¢ ono takze w abstrakcyjny znak, konstrukcje a-biologicz-
na, hybrydalng forme roslinno-ludzka.

Ciato meskie w ogrodzie
Skupienie na detalu — oraz tradycyjnie i historycznie wigzana z nim dekoracyjnosé —
prac Kulik wydaje si¢ niepodwazalna (Czubak 2008). Artystka mowi o swoich fotokom-
pozycjach, ze ,,kazdy desen zbudowany jest na zasadzie powtarzajacego si¢ segmentu (...),
nie ma poczatku 1 kofica, ani centrum, wzoér jest rozlany na calej plaszczyznie” (Bzik kul-
turalny: Kulik Zofia [wideo] 2011). Wspomina réwniez, ze pracuje na wzornikach — , takich
jakie mozna kupi¢ w sklepie z tapetami lub dywanami” (Bgzk kulturalny: Kulik Zofia [wideo]
2011). Ten segmentowy typ kompozycji jest jednak charakterystyczna metoda konceptu-
alizmu: arty$ci posluguja si¢ powtarzalnymi seriami, ktérych elementy moga wchodzié ze
sobg w rozmaite uklady, dzi¢ki temu za$ mozna wskaza¢ na system, ktéry umozliwia ich
wytworzenie. W swoich serialnych produkcjach Kulik takze najczesciej zwraca uwage na
mechanizmy, systemy, procesy, ktore doprowadzily do ukonstytuowania si¢ takich, a nie
innych obiektow; najczesciej procesy te jawia si¢ jako negatywne i opresyjne dla podlega-
jacych im podmiotéw. Przypomnijmy, ze w swojej pracy dyplomowej artystka rejestrowata
,»t¢ sama pozg, uklad ciala, sekwencje ruchow — te same profile — modelki na tle 16z-
nych kontekstow przestrzennych i sytuacyjnych. Wida¢ w tym wyrazne zainteresowanie
kombinatoryka 1 wariacyjnoscia” (Zatuski 2010: 137; zob. Czubak 2004; Turowicz 2011).
Uzywane przez duet KwieKulik obrazy fotograficzne i diapozytywowe Zatuski nazywa
materia indeksowang/indeksowalng — zdolng do ,,wchodzenia w réznorodne, nieskon-
czone relacje” (Zatuski 2010: 142). W pracy Od Syberii do Cyberii Kulik zamiescita kil-
kanascie fotografii przedstawiajacych ,,wybrane fazy ruchoéw;, jakie atletyczny mezczyzna
(model) wykonywal przed »kamera« Mareya” (Zofia Kulik. Od Syberii do Cyberii 2004: 31).
Wezesniej podobna technike zastosowal brytyjski fotograf Eadweard Muybridge, z kolei
w Polsce w 1975 roku powstala praca Kadrowanie ciatens Wiktora Gutta 1 Waldemara Rani-
szewskiego — seria fotografii nagiego mezczyzny wykonujacego ¢wiczenia gimnastycz-
ne. Fotografie Kulik, zwlaszcza jej Archiwum gestow, wiele taczy z pracami miedzy innymi
Gutta i Raniszewskiego. Charakterystyczna dla tych artystéw praktyka znakowania ciata/
kadrowania cialem powoduje, ze trudno tu méowi¢ o dekoracyjnosci w tradycyjnym sensie.
Podobnie trudno utrzymywac, ze seryjne kadry sq wylacznie designerskim poziomem ko-
dowania. Prace te tworza raczej kody komend, cielesne moduly gestéw-rozkazow, gestow-
-podporzadkowan. Staja si¢ przez to politycznie nosnym materialem.

Podkreslenie gestéw jako pojedynczych odwzorowan nakazowego trybu ludzkie;
komunikacji zaobserwowa¢ mozna nie tylko w polu sztuki. Filozofowie Gilles Deleuze
1 Félix Guattari uznaja, ze
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podstawowa jednostka jezyka — wypowiedZ — jest nakazem. Nalezaloby okresli¢ zatem nie
tyle zmyst wspdlny jako wladze skupiajaca informacje, ile odrazajaca wladze polegajaca na
wydawaniu, przyjmowaniu, przekazywaniu nakazéw. Jezyk powstal nie tyle w tym celu, by
poktada¢ w nim wiare i ufnosé, ile po to, by by¢ wobec niego postusznym i z jego pomoca
wymusza¢ postuszenstwo. (Deleuze i Guattari 2015: 88)

Jonathan Crary dopowiada natomiast, ze ten rodzaj instrumentalizacji jezyka ma na celu
»podtrzymanie lub wytworzenie rzeczywistosci spolecznej, ktérej ostatecznym skutkiem
jest wywolanie strachu” (Crary 2009: 53). Podobne konteksty politycznego rozumienia
komunikaciji cielesnej uruchamiane s przez choreograficzne przedstawienia migdzy inny-
mi Muybridge’a, Kulik, Gutta. Wprowadzaja one wlasng polityke ciata: oferujac cos, co
mozna nazwa¢ granicznymi postaciami ciala-znaku, stanowia zarazem probe stworzenia
alfabetu za pomoca ludzkiego ciala. Aluzja do ,,alfabetowej” proby sa odwotania do pik-
tograméw, ideograméw 1 innych systemow komunikaciji obrazkowej. We wszystkich tych
pracach wida¢ fascynacj¢ ruchem i gestami ciala, ktére w tak zarysowanej perspektywie
dos¢ jednoznacznie uswiadamiaja, ze pojecie sprawczosci nie dotyczy podmiotu, ze on
sam wytwarzany jest w serii powtarzajacych si¢ kulturowych oznak.

Mozna oczywiscie uznal, ze Ogrdd... jest kontynuacja tych sposobow pokazywania
ciata i méwié, ze dokonuje sie w nim symetryczne odwrécenie pozycji dominacji i wiadzy,
przystugujacej mezczyznom w spoleczenistwach opartych na regulach patriarchalnych.
W pracach Kulik to mezczyzna, model, zostaje podporzadkowany ksztaltujacemu jego
cialo dziataniu kobiety. Piotr Piotrowski ujmuje to tak:

Rzecz jednak w stosunku pracy; kobieta jest nie tylko ta, ktéra przyjmuje prace, ale przede
wszystkim ksztaltuje i przyjmuje obraz. Jezeli wigc wzrokowe ksztaltowanie rzeczywistosci,
podporzadkowanie jej spojrzeniu, a takze aktywnos¢, dzialanie i praca sa wyrazem dominacji,
a wiec wladzy, to ta, ktéra tu rzadzi, jest kobieta, nie mezczyzna. (Piotrowski 2007: 163)

Podobne pytania stawia artystce krytyczka sztuki, Izabela Kowalczyk:

(...) czy pomijajac mechanizmy opanowania kobiecych cial, wpisuje si¢ ona [Kulik — A. K]
ze swa sztuka w znaczenia uniwersalnej kultury, ktéra nie dokonuje rozréznienia plciowego
czy tez przeciwnie — ostrze swej krytyki kieruje w uniwersalizm, skrywajacy asymetryczny
i hierarchiczny uklad ptci? (Kowalczyk 2002: 118)

Mozna si¢ zastanawiaé oczywiscie, czy w pracach Kulik w budowaniu sensu przedstawien
dochodzi do glosu przede wszystkim odwrécona logika patriarchatu®. W tych fotokola-
zach meskie cialo, rozumiane jako porzadek materialno$ci, podatne jest na rozmaite, naj-
bardziej radykalne przeksztalcenia — przemienione w gest, ornament, pozg, znak — traci
1 zyskuje semantycznosé, somatyczno$é, wizualnosé, glebie 1 powierzchnie. Sarah Wilson
wspomina w tym kontekscie o andrografiach, czyli ,,pisaniu ksztaltem meskim” (Wilson
1999). Pamictajmy, ze Kulik przeszla przez pracowni¢ Oskara Hansena, ktérego teoria
formy otwartej nie mogla nie wywrze¢ na artystke wplywu, uniwersalistyczne kategorie

Sama artystka podsuwa takie tropy:
Czy ja, obrazujac ,,podporzadkowanic”, doceniam je i chwale, czy wyszydzam i obalam. Akceptujac
,,podporzadkowanic” jako swéj problem i temat, pelna strachu, a jednoczesnie pelna nienawisci wobec sytu-
acji, w ktérej wystepuje przymus podporzadkowywania si¢, mszczac si¢ artystycznie, chwytajac za kazda bron
(symboliczna i formalna) uzyta przeciwko mnie. (Z. Kulik, cyt. za: Piotrowski 1999: 186).
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kultury modernistycznej musiata wigc odbieraé krytycznie (Ronduda 2009: 172)°. Tym
bardziej, ze bez problemu rozpoznajemy przedmiot konceptualizacji — miedzy innymi
w pracach takich jak Wigystkie pociski sq jednym pociskienr czy Stragnicy iglicy jest to mesko$é
konstruowana przez dyskurs militarno-nacjonalistyczny, mowy wi¢c tu nie moze by¢
o bezkrytycznie traktowanych ,,znaczeniach uniwersalnej kultury”, choé¢ nickoniecznie
trzeba od razu sytuowac prace Kulik wobec tych znaczen konfrontacyjnie.

W Ogrodzze. .. Kulik tworzy obiekty z efemerycznych elementow: kwiaty mozna uznaé
za tzw. stabe symbole (w poréwnaniu z flaga, calunem czy ze sztandarem). Dodatkowo
gest modela jest nicoznaczony: Libera na tym fotokolazu nie reprezentuje ani gestu prze-
granego, ani wygranego, nie do kofica wiadomo, jak mialby on ,,autonomicznie” znaczy¢.
W przypadku takich stabych symboli i niejednoznacznych gestéw latwiej jest artystce
przekierowywac nasza uwagg na serie, ciagi, kombinacje niz skupiaé ja na efemerycznym,
cho¢ wydzielonym obiekcie. Mozemy si¢ wigc domyslaé, ze nie tyle sam gest Libery jest
istotny, ile to, co 6w gest poprzedza i co umozliwilo jego powstanie. Jak pamictamy, cy-
wilizacja gestow rozwingla si¢ w §redniowieczu, to wtedy powstaly ,,piesni o gestach”,
jeden z najpopularniejszych gatunkéw literackich. Gesty to skodyfikowane i zrytualizo-
wane zachowania cielesne: ,,Umowom i przysicgom towarzysza gesty. (...) Modlitwa, bto-
goslawienistwa, kadzidlo, pokuta... system gestow opanowuje wszystkie dziedziny liturgii
1 wiary” (Le Goff i Truong 2006: 126). Rezim gestéw ma podejrzane cialo powsciaga¢
moralnoscia, normg i nakazami:

Cialo, jakkolwiek kielznane moralno$cia czy regutami rytuatu, nigdy nie daje za wygrana; im sil-
niej na nim i na gestach zaciskaja si¢ kleszcze norm i rozumu, tym jaskrawiej rysuja si¢ rowniez
inne formy gestualnosci — ludyczne (u kuglarzy), folklorystyczne i groteskowe (w karnawale),
wreszcie mistyczne (u poboznych i biczownikéw ze schyltku sredniowiecza). (J.-C. Schmitt, cyt.
za: Le Goff i Truong 2006: 127)

Zeby ulozy¢ cialo w figure gestu, trzeba odegraé ten gest, potraktowaé cialo jak materie
sztuki, w ramach ktorej cialo przeobraza si¢ w znaki. Cialo nie sprowadza si¢ jednak
do gestu: Libera odgrywa w pracach Kulik gest — ciala muskularnego, ciala-budowli,
ciata wpisanego w strukture wladzy. Ale, co ciekawe, ulozenie ciala znane juz wezesniej
z Archimwum gestow, wyrazajace najpewniej gest poddania, cho¢ niebedacy obrazem pod-
daficzego ciala, nie zostanie nam pokazane w Ogrodzie... w calosci. W zwiazku z tym
gest, juz ,,nickompletny”, znaczeniowo jest pomniejszony, poniewaz istotniejsze staja si¢
rosliny zdobigce poszczegolne partie pokazywanego nam obiektu. To, co przed przechwy-
ceniem bylo jednorodnym gestem, gestem-znakiem, teraz, w nowej konfiguraciji Ogrodu. . .,
ujawnia siebie jako podzielone. Rosliny obrysowuja/znakuja/petformuja te poszczegdlne
czedcl juz nie znakow, a ciata. To najistotniejszy efekt przechwycen, ktérych dokonuje
Kulik: przejety z archiwum fotograficznego autorki, a udostepniony juz w Archiwum gestdw
uklad ciala Libery zostaje w Ogrodzie... ponownie uciele$niony, dzigki elementom roslin
dochodzi bowiem do wprowadzenia réznicujacych relacji w obrebie — do tej pory nie-

7 Jak pisze Ronduda:

Charakteryzowalo ja [forme otwarta — A.K.] odejscie od modernistycznego antropocentryzmu w architekturze
7 jego uniwersalistyczna idea ,,czlowieka masowego”. (2009: 172)
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podzielnego — ciala-znaku. W perspektywie kultury gestow oznacza to, ze Kulik po raz
kolejny resygnifikuje meskie ciato, w jej poprzednich pracach zredukowane do postaci
znaku w przekraczajacych je porzadkach formowania i dyscyplinowania.

Przechwycenia estetyzacji

Jak si¢ ta resygnifikacja dokonuje? Oczywiscie, ogromne znaczenie ma tu uzycie materia-
16w roslinnych i znaczeniowy kontekst, ktore niosa one z soba. Jednak przeciez nie tylko
znamiona naturalnosci czy estetyczno-dekoracyjnego uporzadkowania decyduja o doko-
nujacej si¢ tu interwencji w kulturowe reifikacje meskosci. Kulik nagromadzila sporo od-
niesien 1 postarala si¢, aby$Smy o nich pamigtali. Ogrdd... bazuje na materiale przejetym
z wezesniejszych prac, na ich ideologiczno-estetycznym efekcie (mesko§é demaskowana
jako uleglos¢ w porzadku militarno-nacjonalistycznym), przechwytuje tradycje kultury ge-
stualnej — trzeba te fotokolaze czytaé, pamigtajac o regulatywnych strukturach przedsta-
wient nagosci kobiecego 1 meskiego ciata w kulturze heteroseksualnej i patriarchalnej. Ale
najwazniejszy prze-chwyt, pozwalajacy na powtérzenie, ktére odpowiada za destabilizacje
»wykonywania” plci zgodnie z regutami fallocentryzmu, polega na grze z estetyzacja ciata
meskiego.

Piotr Piotrowski porusza problem estetyzacji w kontekscie innych prac Kulik, odwotu-
jac si¢ do tradycyjnie pojetej estetyki, czyli upickszania. ,,Wtadza estetyzujac polityke, bu-
duje ekran, ktéry — z jednej strony — zastania prawdziwe oblicze rzeczywistosci, a wigc
terroru, z drugiej czyni go uzytecznym” (Piotrowski 2007: 168). Kulik, estetyzujac znaki
wiladzy, przypatruje si¢ sposobom kontrolowania spoleczefstwa przez wladz¢ za pomoca
obrazéw. Estetyzacja, zeby osiagnac swoj cel, musi opiera¢ si¢ na réznego rodzaju na-
picciach. W pracy Kulik Wizystkie pociski sq jednym pociskiem Piotrowski zauwaza napigcie
,»micdzy dekoracyjna, estetyczng strukturg pannean a sceng egzekucji pokazana w systemie
stop-klatki” (Piotrowski 2007: 171). I jest to najcze¢Sciej rozgrywane napigcie w pracach

Kulik: miedzy dekoracyjnoscia (ornamentacyjna funkcja) tych elementéw, ktore zazwy-
czaj stanowily centralny obiekt przedstawienia, a brutalnoscia scen, jaka niesie detaliczny
motyw. Trzeba tez doda¢, ze brutalno$¢ ta wynika z przywolywanych znakéw przemocy,
pochodzacych najczesciej z ikonografii wojennej 1 militarnej. W pracy Od Syberii do Cy-
berii Kulik umiescita przechwycone telewizyjne kadry filméw (sceny egzekucji, pomni-
kow, przywodcedw, sztandarow, wiecow, obchodow religijno-politycznych §wiat obok serii
pornograficznych, przyrodniczych, sportowych) 1 pouktadata je w panele podzielone na
klatki, w innych pracach korzystata z form mandali, ostrolukéw gotyckich, orientalnych
dywanow.

W Ogrodzie. .. jest inaczej. Nie ma tu bogatej ornamentyki, znanej z poprzednich prac
Kulik; estetyczne napigcie artystka uzyskuje w inny sposob. Kwiaty z ich mocno nasycony-
mi kolorami nie s3 elementem dekoracyjnym, usytuowanie kwiatéw na pierwszym planie
czyni z nich figure produkujaca znaczenia, a cialo modela staje si¢ w tym ukladzie w naj-
lepszym razie réwnoprawnym obiektem. Jak podkreslaja krytycy, Kulik operuje najczesciej
w ramach dwoch patriarchalnych systemoéw: politycznego (realny socjalizm) i religijnego
(chrzescijanistwo: prawostawie, katolicyzm, i islam). Jednak zwracaja tez uwage na ponad-
historyczno$¢ jej systemu oznakowania fotokolazy (Piotrowski 2007: 164). Kwiaty w tym
kontekscie nie tyle oddalaja nas od historycznie umiejscowionych znakow, ile podejmuja
z nimi gr¢ — nie bezposrednio, ale przez powiazania z poprzednimi pracami Kulik oraz
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poprzez estetyczne nacechowania dekoracyjnosci kwiatow. Zamiast z historycznie zna-
czacymi obiektami mamy tu do czynienia z obiektami estetycznej kontemplacji, ktérych
funkcja ograniczona zostala do zdobniczej. Libera to mezczyzna ozdobiony, a przeciez
nieprzebrany, bez makijazu, wcale nie w campowym przegicciu, a jednak z barwnymi
kwiatami. Ozdabianie zdaje si¢ iS¢ za pragnieniem: znak/gest zaczyna funkcjonowaé jak
ciato: znak ,,ma” nogi, rece, genitalia, traci przejrzystos$é, zyskuje ci¢zar materii. Kulik
przejmuje estetyczne sposoby stabilizowania tozsamosci plciowych i pokazuje ich iluzje:
w fotokolazach meski 1 nagi model zostaje ,,0zdobiony” kwiatami, standardowo stosowa-
nymi jako ozdoby kobiecych cial, a jednak nie staje si¢ sfeminizowanym mezczyzna ani
nie zostaje przedstawiony zgodnie z homoseksualnymi zasadami estetycznego porzadku.
Kulik unika wiklania si¢ w binarny porzadek plciowy; powtarzajac prawomyslne (trady-
cyjne, urzeczowiajace i naturalizujace plec) strategie przedstawiania nagiego ciata, nieco
parodystycznie (Butler 2008: 82—104) ,,przechwytuje” meskosé, odmawiajac jej zaréwno
wiladzy, jak i podleglosci, zarowno heteroseksualnosci, jak i homoseksualnosci. Artystka
czyni niezrozumialymi te porzadki, ktore usiluja wywies¢ plec z wewngtrznej prawdy ciata.
W Ogrodzie. .. cialo zaczyna stawia¢ opor zardwno gestom, jak i znakujacym je formom
roslinnym, ukazuje si¢ nie tyle jako jednolita powierzchnia, ile jako obiekt zataman, cig,
granic 1 w efekcie — réznic. Cialo jako suma réznic, a nie identyfikacji czy tozsamosci,
jest efektem tego, co nazywam przechwyceniem proceséw estetyzacyjnych przez Kulik.

Zeby dokladniej objasni¢ strategie Kulik, warto przywolaé prace Katarzyny Kozyry:
Lekge tarica oraz pokrewny jej cykl Boys (Kozyra 2001a, 2001b), na ktére skladaja si¢ fil-
my wideo oraz seria fotografii. W obu pracach bohaterami sa taficzacy (znowu uklady
choreograficzne!) mezezyzni, ,,0zdobieni” jedynie przepaskami zakrywajacymi genitalia.
Zakrycia imitujg kwiaty o waginalnych ksztattach. Mamy tu niewatpliwie do czynienia z fe-
minizacja mezezyzn — z modelowaniem meskiego ciala na wzor estetycznego rezimu ho-
moseksualnego. Jeszcze bardziej jest to widoczne w pracy Karaski (Kozyra 1992), w ktorej
nagi model, upozowany w stylistyce glamonr, ozdobiony roslinno-kwietnymi elementami,

przyjmuje ,,kobiece” pozy ekspozycyjne. Przyklady zreszta mozna mnozy¢ — widaé jed-
nak, ze przywolane prace Kozyry radza sobie z meskoscia w ten sposob, ze przejmuja
wzorce homoseksualnego obrazowania ciala meskiego na wzor ciata kobiecego (sa przez
to campowe, glamourowe)!’. Kulik z kolei dziata bardziej spekulatywnie — stosuje strate-
gle przechwytu 1 nie tyle odwraca relacje w ramach plciowej hierarchii czy ujednoznacznia
pozy plciowo-seksualnych identyfikacji, ile podaje, by tak rzec, wspélrzedne artystyczne-
go modelowania ciata, podwazajace zrozumialo$¢ regulatywnych praktyk wytwarzajacych
kategorie plci.

10 Z6b. m.in. Wréblewska 2011: 414—417; Teszkowicz 2012: 241-252.
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Okolice awangardy, czyli formy (nie)obecnosci

Obecnos¢ poezji kobiet w kanonie polskiej literatury wspolczesnej, ktory utrwala dominu-
jacy model historycznoliteracki, jest co najmniej problematyczna. Jak pokazuje lektura re-
prezentatywnych dla polskiego literaturoznawstwa kompendiéw — podrecznikow, syntez
czy antologii — mozliwe jest opowiedzenie historii poezji XX wicku niemal bez uwzgled-
nienia piszacych kobiet. Zauwazalne miejsce w tej historii udato si¢ zajaé kilku zaledwie
powojennym poetkom, ktére tym samym wpisaly si¢ w powszechng §wiadomosé: Annie
Swirszczyﬁskiej, Julii Hartwig, Wistawie Szymborskiej, Halinie Poswiatowskiej, Urszuli
Koziol, Ewie Lipskiej, w ostatnich latach takze Krystynie Milobedzkie;.

Ten szeroki temat jedynie sygnalizuje, w tym miejscu natomiast chciatabym zwrocic
uwage na sposoéb wprowadzania autorek w krag twércow uznawanych za najwazniejszych.
Mozna bowiem méwi¢ o dwoch przeciwstawnych, cho¢ zwykle wspolistniejacych w opra-
cowaniach strategiach: asymilujacej badz alienujacej poetki. Ta pierwsza probuje wlaczyc
tworczos¢ kobiet w podzialy juz istniejace — by ocali¢ obowigzujacy porzadek historycz-
noliteracki, dopasowuje poezje autorek do uniwersalnego wzorca tworczosci mezczyzn,
przy czym ,,[d]ziala tu (odkryte przez dekonstrukcje) prawo, powszechne w praktyce in-
terpretacyjnej, ze opozycja binarna meski-zenski stuzy uznaniu jednej ze stron — me-
skiej — za wazniejsza 1 wartosciowsza” (Klosidska 1995: 94). Kobiety wymieniane sa
zwykle pod koniec rozdzialéw, sytuowane na obrzezach grup, pokolen i gléwnych nurtéw
poetyckich, dodatkowo akcentuje si¢ brak zaangazowania kobiet w polemiki i dzialania
manifestowe. Mimo staran poetki wypadaja z historycznoliterackich i periodyzacyjnych
kolein, nie daja si¢ wttoczy¢ w schematy 1 tradycyjne ujecia, sytuowane sa na peryferiach
poezji sygnowanej mianem metafizycznej, neoklasycystycznej, moralistycznej, Nowej Fali
czy poezji tradycji'.

Ta retoryka zmienia si¢ zasadniczo w opracowaniach najnowszych, gdzie akcentuje si¢ androcentryczne
kryteria obowiazujace w klasyfikowaniu twérczosci literackiej, np. Agata Zawiszewska pokazuje niemoz-
no$¢ wpisania poezji kobiet w dwudziestoleciu miedzywojennym w bieguny Mlodej Polski, Skamandra
i awangardy, ktére nie stanowily, wedlug badaczki, tradycji dla polskich autorek tworzacych w tym czasie
(Zawiszewska 2011: 299).
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Marginalizacja ta dotyczy zwlaszcza udzialu kobiet w literaturze kontynuujacej linig

awangardy. Za symptomatyczny uzna¢ mozna przypadek Ewy Lipskiej, ktorej poezja,
w duzej mierze przez badaczy opisana i doceniona, sytuowana jest zwykle ,,w okolicach”
Nowej Fali i przynalezy do reprezentowanego przez nig nurtu poawangardowego w spo-
sob nieoczywisty. I tak, Stanistaw Stabro pisze o autorce Wierszy jako ,,jednej z prekurso-
rek generacji »Nowej Fali«”, ktéra ,,kontynuowala typ nieco przeintelektualizowanej po-
ezji lingwistycznej” (2005: 59), nie przywoluje jednak Lipskiej w rozdziale omawiajacym
tworczosé poetéw pokolenia *68; podobnie w innej syntezie Stabry, obejmujacej poezje
,od Zagaréw do Nowej Fali”, poetka, cho¢ przez badaczy ,,scisle (...) laczona z Nowa
Falg”, obdarowana zostaje jednozdaniowg wzmianka (Stabro 2001: 401). W podreczniku
Stanistawa Burkota Lipska pojawia si¢ ,,w grupie réwiesniczej” z zastrzezeniem wska-
zujacym na indywidualizm jej tworczosci oraz ,,niezalezno$¢ od formul programowych”
(1993: 214)% Roéwniez w ,,portrecie zbiorowym” Nowej Fali autorstwa Anny Legezyni-
skiej 1 Piotra Sliwiﬁskjego przypisana Lipskiej zostala ,,postawa outsidera”, mimo pokre-
wieristw tematycznych tworczoscl tej autorki z poezja generaciji (2000: 23)°. Poetka jest
kojarzona z pokoleniem ’68 takze w innej poznanskiej syntezie (Kaniewska, Legezyfiska
i Sliwinski 2005: 32), najsilniej zas$ w kregu Nowej Fali zostaje umocowana przez Anng
Nasitowska, ktora rozpoczyna od Lipskiej omawianie twérczoscl tego nurtu (2007: 105).
Pelna asymilacja projektu Ewy Lipskiej w ramach spetryfikowanego modelu poezji Nowej
Fali, o ktérego ksztalcie decyduje tworczos¢ meskich reprezentantéw, okazuje si¢ jed-
nak — w $wietle podrecznikéw — niemozliwa.

Tendencja druga, alienujaca, polega natomiast na umieszczaniu piszacych kobiet poza
historycznoliterackimi grupami i nurtami, co prowadzi autoréw kompendiow w dwie
strony: separowania tworczosci pod etykieta ,,liryki kobiecej” albo uruchamiania retoryki
osobnosci, wyjatkowosci, nieprzystawalnosci poetek w historii literatury. W ten sposob
funkcjonuja w syntezach takie autorki, jak Swirszczyﬁska, Szymborska, Hartwig, Lipska,
Poswiatowska, Kamienska, Koziol i Milobedzka — wszystkim im poswi¢cone zostaja
z reguly krotkie partie opisowe. Generalnie lista piszacych kobiet jest krotka 1 wypelniaja
ja te same nazwiska, sposrod ktérych niewiele bywa ,,kojarzonych” z nurtem awangardo-
wym (Kaniewska, Legezyfiska i Sliwiniski 2005: 32). Wyjatkowo Anna Nasitowska w poezji
Julii Hartwig dostrzega ,,umiejetno$¢ pogodzenia artystycznego spadku awangardy z prze-
konaniem o koniecznos$ci podtrzymywania ciaglosci kultury” i wskazuje na ,,kontynuacje
postawangardowej linii, centralnej dla poezji polskiej po roku 1956” (Nasitowska 2007:
113-114); w nurt ten wlaczony zostaje tez styl Szymborskiej z takimi wyrdznikami, jak
»wiersz wolny, dazenie do precyzji intelektualnej, »czysty« jezyk, bez stylistycznej maniery”
(Nasitowska 2007: 184).

Typowa dla historycznoliterackiej refleksji jest tendencja do sytuowania kobiet poza
literatura nowoczesna, w szczegolnosci ta o awangardowych koneksjach. Mimo iz udzial
w zyciu literackim ostatnich dwoch dekad aktywnych, takze programowo, poetek, ktore
przyznaja si¢ do inspiracji awangarda, wzrést znaczaco, wcigz aktualny pozostaje auto-

2 Burkot wspomina réwniez o Urszuli Koziol, ktéra poczatkowo zwracata si¢ ku ruchom awangardowym

(1993: 102).

Podobnie jak Mariannie Bocian. O Lipskiej autorzy podrecznika pisza, iz ,,poza metryka, spokrewnia ja
z réwie$nikami niezgoda na rzeczywisto$¢”, ktérej konsekwencjami sa ,,nieufnos¢ wobec Swiata zastanego
i, do pewnego stopnia, nieufno$¢ wobec jezyka” (Legezynska i Sliwinski 2000: 50, 51).
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komentarz Krzysztofa Hoffmanna i Marcina Jaworskiego do ich syntetycznego artykutu
Poezja polska po rokn 1989: ,,\W zestawieniu zabraklo kobiet. To zapewne luka najbardziej
wymowna. W Polsce nie brakuje zdolnych poetek, ale — z wyjatkiem Krystyny Milobedz-
kiej — nie uzyskaly takiego uznania jak piszacy wiersze mezczyzni” (2014: 35). Jesli zas
zaufa¢ ,,wlasnej wersji historii polskiej poezji nowoczesnej” Jerzego Borowczyka 1 Micha-
ta Larka, wylaniajacej si¢ z ich antologii obejmujacej lata 1901-2010, to poezja ta lokuje si¢
niemal catkowicie ,,po stronie meskiej”, ponownie z tym samym wyjatkiem — tworczosci
Mitobedzkiej (2011: 6)*. Z kolei Piotr Sliwiaski w swej ksiazce zbierajacej ,,uwagi o po-
ezji wspolczesnej” separuje autorki w osobnym rozdziale, poniewaz dostrzega wspolny
mianownik ich poezji w ,,radykalizmie retrospektywnym”, ktéry nazwalabym nieco sta-
roswieckim i odpornym na lekcje modernizmu: ,,Poetki zadaja swoja tworczoscia sensu,
prawdy lub formy z zadziwiajaca determinacja”, mimo iz ,,wartosci te przestaly by¢ dla
literatury dostepne, a nawet po prostu interesujace” (Sliwifiski 2002: 84)°. Formulujac za-
dania dla nowej poezji, badacz dopomina si¢ o poezj¢ eksperymentu i ,,postaw rebelianc-
kich”, sygnowana nazwiskiem poety lingwisty Tymoteusza Karpowicza (S]iwiﬁski 2002:
51). To znamienny cytat, pos§wiadczajacy gest wykluczenia® poetek z poezji awangardowe:

Poezja potrzebuje eksperymentu, filozoficznego namystu nad wlasnym tworzywem, postaw
rebelianckich, zobaczenia siebie jako zadania dla czytelnika, stowem — Karpowiczéw. Polska
poezja — zdominowana w ciagu ostatnich dwu dekad przez Czeslawa Milosza 1 Zbigniewa
Herberta — w szczegblnosci. Swiadezy o tym chociazby dyskretny urok, jaki na mtodszych
i catkiem mtodych (mam na mysli Andrzeja Sosnowskiego, Tadeusza Piére, Darka Foksa, Jacka
Gutorowa, Marcina Hamkate, Adama Wiedemanna) wywieraja m.in. Tadeusz Peiper, Julian
Przybos, Witold Wirpsza, réwniez — jak sadz¢ — Karpowicz. Inni — na przyklad Jacek Pod-
siadlto, Pawel Marcinkiewicz, Marcin Sendecki — odbieraja bodZce wysylane przez Stanistawa
Baraniczaka lub Ryszarda Krynickiego z wezesniejszych lat twérczosci. Wieloksztaltna tradycja
awangardowa jest jeszcze zywa i chyba coraz bardziej potrzebna. (Sliwisiski 2002: 51)

Ten wlasnie utrwalany przy okazji model myslenia, sytuujacy kobiety poza modernizmem
i awangarda, nalezaloby postawi¢ w stan podejrzenia, nawet jesli nazwiska awangardyzuja-
cych poetek pozostana w mniejszosci. Wedtug Germana Ritza, ,,[k|obiety nigdy nie znaj-
duja si¢ w centrum eksperymentow literackich”, poniewaz nie stawiaja na autonomie 1 j¢-
zyk poetycki, przywigzane do realistycznego ogladu otaczajacej rzeczywistosci (2005: 38).
Monika Swierkosz za$ przypomina,

Ryszard K. Przybylski z kolei tak pisze o antologii:

Fakt, iz pewnych poetéw czytelnik w niej nie znajdzie, nie idzie w parze z pozbawianiem ich znaczenia
i wagi. Sprawa wydaje si¢ o wiele prostsza: ot6z nie wnosza oni niczego istotnego do narracji na temat poezji
nowoczesnej. Oczywiscie, jesli zgodzimy si¢ z Borowczykiem i Larkiem na ich sposéb definiowania samej
nowoczesnosci. (Przybylski b.r.: b.s.)

Wéréd wyrédznionych w ten sposéb przez autora poetek sa Joanna Pollakéwna, Julia Hartwig i Adriana
Szymanska.

Jak pisala Anna Nasitowska:

Odwrotna strona kanonu, jako wyboru pozytywnego, akceptujacego tekst i nadajacego mu najwyzsza range,
jest zatem akt wykluczenia — odmawiajacy tej samej rangi innym tekstom, nieuznanym za objawione czy
opatrzonym ostrzezeniem przed herezja. (Nasitowska 2016: 204)
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ze jezyk modernizmu byl produktem antykobiecego (w sensie spolecznym i literackim) resen-
tymentu mezczyzn, ktérzy w odpowiedzi na postepujaca emancypacije, dziedzictwo wlasnej li-
teratury zabezpieczyli pojeciem awangardy, eksperymentu artystycznego. (Swierkosz 2011: 67)

Moze wige warto to pojecie zdekonstruowaé, nie tyle bowiem poezja kobiet jest nienowo-
czesna czy nieawangardowa, ile obowiazujace definicje nowoczesnosci i awangardy, od-
zwierciedlajace okreslona historycznie i kulturowo praktyke literacka oraz patriarchalny
uklad sil historycznoliterackich, nie zakladaja w nich udzialu poetek. Swiadczy o tym
na przyklad nieopisana czy niedoceniana sfera metarefleksji w wierszach kobiet. Andrzej
Niewiadomski, uznawszy t¢ problematyke za kluczowy komponent formacji moderni-
stycznej, bohaterka swej obszernej monografii ,,0 refleksji metapoetyckiej w nowoczesne;j
poezji polskiej” nie czyni zadnej z dwudziestowiecznych poetek. Na marginesie wspomina
jedynie o trudnym przypadku Anny Swirszczyﬁskjej, ktorej somatyczne wiersze przynosza
»proteze (...) »innej« teorii poezji”: ,,trudno mowi¢ o wyrazistym centrum refleksji meta-
poetyckiej. Cialo jest tu punktem wyjscia i... punktem dojscia, a wtedy zaciera si¢ jego
metatekstowy charakter” (Niewiadomski 2010: 354, 356). Z kolei Leokadia Hull stwierdza
brak ,,u kobiet piszacych wierszy autotematycznych”, a przyczyn tego stanu rzeczy upa-
truje w ,,$Swiadomej strategii regresu”, ktora sytuuje tworczosé poetek poza autorefleksjas
dzieje si¢ tak, poniewaz ,traktuja [one — J.G.W] poezj¢ jako oczywistosé, a pisanie jako
czynnos¢ naturalna, niewymagajaca nieustannego ttumaczenia i usprawiedliwiania” (Hull
2013: 97, 98)".

Warto z tym skrajnym stanowiskiem skonfrontowac jeszcze glos trzeci, dochodzacy
z wnetrza poezji, potwierdzajacej tym razem jej metarefleksyjna orientacje. Joanna Mu-
eller w rozmowie Solistki bez chirn. Pogyteczne refleksje zamieszezoney w Antologii poegyi kobiet
(1989—-2009) wprowadza rozréznienie miedzy ,,plciowo” okreslonymi rodzajami autote-
matyzmu — w wersji pisanej przez poetki widzi rodzaj samoobrony przed etykieta poezji
kobiecej:

To jest zupelnie inny rodzaj autotematyzmu niz w wierszach poetéw ponowoczesnych w stylu
Andrzeja Sosnowskiego. Ci ostatni chyba po prostu lubig pisa¢ o pisaniu — a dla poetek to
jest czesto walka o to, by czytelnicy zwrdcili uwage na tekst sam w sobie, a nie tylko na zawarte
w nim rekwizyty i tematy. (...) w naszej antologii tak wiele jest poetek w jakis sposéb awan-
gardowych lub po prostu ostro tematyzujacych walke o wlasny glos. (Cyranowicz, Mueller
i Radczynska 2009: 227)

Przywotane przykladowe ujecia reprezentuja rézne podejscia badaczy do problemu me-
tarefleksji w poezji kobiet: nieuwzglednianie jej zgodnie z historycznoliterackim szatus
gno 1 interpretacyjnymi kliszami (strategia uniku), odmawianie wierszom kobiet prawa do
autotematyzmu, pozostajacego poza polem widzenia ,,poezji kobiecej” (strategia wyklu-
czenia) oraz akcentowanie specyficznej odmiennosci w realizacji tej tematyki przez au-
torki ,,walczace o wlasny glos” (strategia emancypacyjna). Nie bez znaczenia pozostaje

7 Hull dodaje do tego, iz:

Trudno zgodzi¢ si¢ tu zaréwno z konstatacja, ze autotematyczna refleksja nad aktem tworczym pojawia si¢
u poetek przede wszystkim w konwencji humorystycznej, jak i z uproszczeniem, iz [ploezja kobiet na ogét
apeluje do innego czytelnika — nie teoretyka tropiacego nowe formy i zaskakujace szyfry estetyczne, raczej
liczy na kogo$ podobnie czujacego, zdolnego do empatycznej lektury. (Hull 2013: 98)
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tu oczywiscie pokoleniowa przynalezno$¢ parajacych si¢ metarefleksja poetek, ale obok
debiutujacych po 1989 roku ponowoczesnych autorek piszacych o poezji w poezji mozna
by przywola¢ rowniez nazwiska starszych od nich 1 aktywnych w tym zakresie tworczyn.
O ile jednak z generalizujacej perspektywy historycznoliterackiej eksperymentalne i auto-
tematyczne wiersze kobiet moga by¢ stabo widoczne, o tyle spojrzenie jednostkowe na
poszczegdlne poetki sprawe juz znaczaco komplikuje, trudno bowiem czytaé teksty Anny
Swirszczyﬁskiej, Wistawy Szymborskiej, Krystyny Milobedzkiej, Urszuli Koziol, Heleny
Raszki, Boguslawy Latawiec, Ewy Lipskiej, Marianny Bocian, Uty Przybo$ czy Ingi Iwa-
siow, a takze Marii Cyranowicz, Joanny Mueller, Katarzyny Hagmajer, Anety Kamifiskiej
czy Joanny Roszak bez odwotan (takze w trybie polemiki) do tradycji awangardy, kategorii
eksperymentu czy autotematyzmu. Obecnie, jak zauwaza Inga Iwasidéw, ,,najwazniejsze
wydaje si¢ obsadzenie pisarstwa kobiet w projektach nowoczesnosci i wspotczesnosci”
(2011: 49), ktére dokonad si¢ powinno wlasnie w konkretnych zblizeniach interpretacyj-
nych, stopniowo wypelniajacych biate plamy — jest to konieczne, poetki nieopisane nie
maja bowiem szans na zaistnienie w historii literatury®. Ktopot dotyczy, powtdrzmy raz
jeszcze, nie samej poezji pisanej przez kobiety, ktora bywa — jesli tego chce, podobnie
jak poezja mezczyzn — 1 nowoczesna, i eksperymentujaca z jezykiem, i samos$wiadoma
siebie, lecz nieprzystawalnosci uschematyzowanych, meskocentrycznych form opisu do
praktyki literackiej, a takze wciaz dominujacej w obiegu czytelniczym poezji tradycyjnie
lirycznej — ,,kobiecej”’. To dzigki zblizeniom poszczegdlnych autorskich poetyk mozli-
we bedzie poszerzenie rozumienia historii literatury o projekty dotychczas drugorzedne
lub pomijane, co w dalszym planie pozwoli na zrekonstruowanie neoawangardowej linii
powojennej poezji kobiet.

Warto tu siegnaé do koncepcji neoawangardy zaproponowanej przez autorow mo-
nografii Nanka chodzgenia. Teksty programowe pigne awangardy (Orska 2018, w druku), by
w wyznaczonej przez nig historycznoliterackiej przestrzeni umiesci¢ réwniez propozycje
poetyckie kobiet™
niczone, historyczno-polityczne spojrzenie na awangardowo$¢ w powojennej literaturze”,

. Kategoria ta — wedlug Joanny Orskiej — ma przezwyciezac ,,[o]gra-

porzadkowac ,,cksperymentalne zjawiska w powojennej sztuce” oraz dowarto$ciowywac
to, co dotad bylo pomijane, uznawane za marginalne lub ,,quasi-awangardowe”, niemiesz-
czace si¢ w ,,klasycznym” mysleniu o awangardzie (Orska 2018, w druku). Uruchomienie
nowej narracji o powojennych losach awangardy pozwoli takze na odnalezienie jej tozsa-
mosci w réznorodnych projektach oraz przebudowanie obrazu historii literatury, w tym
scalenie przerwanego watku dzieki polaczeniu przedwojennych tradycji z kregu Tadeusza

8 Rowniez wedltug Nasitowskiej:

[d]zieto nicopisane, niemajace interesujacych interpretacji akademickich nie ma szans na wlaczenie w krag
akademickiego kanonu, ulega marginalizacji. (Nasitowska 2016: 207)

Kategoria ,,poezji kobiecej”, zadomowiona w wielu podrecznikach, okazuje si¢ czesto narzedziem alienacii,
tematycznie stygmatyzujacym i kwalifikujacym pod katem wartosci artystycznej — jest mniej wartosciowa,
przeznaczona dla kobiet i podlega osobnym kryteriom. A przeciez, jak pisala o wspolczesnej krytyce femi-
nistycznej Ewa Kraskowska, ,,nie jest (...) komfortowo pracowac ze §wiadomoscia, ze zajmujemy si¢ czyms
»gorszym. Trzeba wiec t¢ §wiadomos¢ i u siebie, i w szerszym otoczeniu akademickim przeorganizowac”
(Kraskowska 2011: 57).

Co charakterystyczne, wsréd neoawangardowych projektéw omawianych w Nawce chodzenia jedyna bohater-
ka dwoch tekstow (Joanny Orskiej i Leszka Szarugi) jest... Krystyna Milobedzka.
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Peipera i Juliana Przybosia ze zjawiskami poezji najnowszej, ktora szczegolng uwage od lat
90. ubieglego wicku kieruje w strong awangardy. Jednoczesnie warto przy tej okazji pamig-
ta¢ o wcigz usuwanych z pola widzenia ,,poetkach w jakis sposéb awangardowych” — na
swoj sposob rebelianckich, eksperymentujacych i autorefleksyjnych. Neoawangarda wla-
$nie moglaby si¢ sta¢ ,,jakims$ sposobem”, adekwatna formula okreslajaca ich quasi-awan-
gardowos¢, oferujaca alternatywe dla retoryki bytowania na obrzezach, satelickosci czy
kojarzenia poezji kobiet z gléwnymi nurtami.

Orska, podkreslajac ,,swoisty krytyczno-wydawniczy boom na rewizje awangardo-
wych koncepciji” i postrzegajac ,,przetom XX i XXI wieku (przynajmniej w przypadku
poezji) jako wielopunktows konstelacje rozmaitych — bardziej tradycyjnych i bardziej
radykalnych — koncepcji znajdujacych swoje korzenie wlasnie w awangardzie”, postuluje
sprawdzenie, ,,jak sa absorbowane owe poetyki 1 poetyckie programy i do czego sa one
dzisiaj twércom potrzebne” (Orska 2018, w druku). Sprobujmy zatem — z koniecznosci
w niewielkim zakresie — zasygnalizowa¢ odpowiedZ na to pytanie na przykladzie Julii
Fiedorczuk, ktorej wiersze zdaja si¢ reprezentowaé formacj¢ neoawangardowa w jej ko-
biecym wydaniu.

»Czutos¢ jest trudna”, czyli o intensywnosci formy

Wsréd wskazywanych przez autorow Nauki chodzenia — a realizowanych w praktyce przez
poetow — cech literatury neoawangardowej po 1956 roku znalazly si¢ programowo$é
i metakrytyczny charakter wypowiedzi poetyckich, samoswiadomos¢ 1 eksperymentalnosé
formy, postulat zaangazowania literatury, silnie zwiazanej z aktualng rzeczywistoscia spo-
teczna, Scisty zwiazek literatury z miastem oraz jej nakierowanie na problematyke ciele-
snosci 1 codziennosci. Na tym tle naszkicowa¢ mozna réwniez ,,wielopunktowsg konstela-
cj¢” projektu Julii Fiedorczuk — projektu, poniewaz na twérczosc tej autorki skladaja sie
réznogatunkowe wypowiedzi (nie tylko) literackie, pelniace role paratekstéw dla poezji,
ktérych sednem pozostaje autorefleksyjny, metakrytyczny 1 postulatywny stosunek do
sztuki stowa!!. Pamicta¢ jednak trzeba, ze ta wiclonurtowa aktywnosé, choé spigta ekopo-
etycka klamra, nie musi ukladac si¢ w spdjna cato$¢ — nieprzypadkowo Fiedorczuk sigga
po rézne formy — inaczej wyraza swe mysli wierszem, a inaczej w opowiadaniu, eseju
czy tekscie naukowym. Wspdlne im wszystkim, a nasilajace si¢ w poezji — ktéra sytu-
uje w centrum tej tworczosci — sa z pewnoscia kluczowe dla niej watki reinterpretujace
awangardowy, tradycje: intelektualizm wypowiedzi 1 mySlenie za pomoca formy, a takze
zaangazowanie literatury (w problemy srodowiska i ekokrytycznie postrzeganej natury),
sprofilowane jednoczesnie przez naznaczony kobiecoscia punkt widzenia ',

Fiedorczuk, ktéra zadebiutowata w 2000 roku tomikiem Listopad nad Narwig, jest jak dotad autorka szesciu
tomow poetyckich, czterech ksigzek prozatorskich, przektadéw i szkicow o amerykanskiej poezji moderni-
stycznej oraz dwoch publikacii stanowiacych popularyzatorski wyklad ekokrytyki; do tego dochodza liczne
autokomentujace tworczos¢ wywiady Fiedorczuk i jej wypowiedzi w mediach.

Zrozumienie zwiazkéw miedzy poezja a natura odbywa si¢ w tej poezji z perspektywy psychosomatycznie,
osobowo rozumianego podmiotu — ,,pisze zawsze jako kobieta”, deklaruje poetka w jednym z wywiadéw
(Myste, e takie tematy sq dwa: seks i smieré (rozmowa ]. Winiarskiego z Julia Fiedorczuk, 2010). To ujawniajace
swa, kobiecos¢ cialo testuje opozycje miedzy wnetrzem i zewnetrzem, sfera prywatna a spoleczna, miedzy
natura i kultura, wreszcie — somatycznym i zmystowym, a zarazem intelektualnym i refleksyjnym ,,ja”
(wigcej na ten temat zob. Gradziel-Wojcik 2018).
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Na pierwszym planie uwidacznia si¢ przede wszystkim samo$wiadomos¢ tej myslacej
poezji, chetnie czerpiacej z interdyscyplinarnych inspiracji i naukowego jezyka, a zarazem
korzystajacej z mozliwosci intelektualizaciji, jakie daje wiersz. ,,Wlasciwie mysle przede
wszystkim wtedy, kiedy pisz¢. I chyba po to wlasnie pisze, zeby intensywniej — 1 sys-
tematyczniej — mysle¢” — mowilta Fiedorczuk (Milezenie jest czesciq rogmowy 2010: b.s.),
przeksztalcajac tym samym mysl Tadeusza Peipera: ,,Podwoéjnie czuje, gdy czuje 1 mysle
o tym co czuj¢” (1972: 361)*. Autorka Matematyki akcentuje przede wszystkim reflek-
syjno$¢ swoich wierszy, wielokrotnie tematyzuje sytuacje pisania', a jednoczesnie sigga
po monolog stricte liryczny 1 czerpie z konwencji erotykow, czestokro¢ ujawniajac plec
podmiotu. Osobnej analizy wymaga skladnia tej poezji, wzmagajaca racjonalny tok wy-
powiedzi, stuzaca budowaniu logicznych ciagdw, na ktérych tle wyraznie widoczne staja
si¢ wszelkie zaklocenia zyskujace walor semantyczny — poetka swiadomie gra syntaksa
i wersem, eksperymentuje z wielkimi literami 1 interpunkcja, postuguje si¢ wersyfikacyj-
nym konceptem; stopniowo wypracowuje wlasng odmiane wiersza wolnego®. Jego zapis
jest dla Fiedorczuk szczegdlnie wazny, co podkreslata w wywiadach, a takze udowadniata
w swoich analizach amerykanskiej poezji modernistycznej'S.

Intelektualizm tej poezji wspierany jest przede wszystkim wyjatkowa leksyka — auto-
refleksyjnym i zarazem unaukowionym jezykiem. Wedlug Anny Wegrzyniak:

Lektura wierszy Fiedorczuk jest nielatwa — poetka chetnie postuguje si¢ aluzja, naduzywa
metafory, wprowadza cytaty z poezji anglojezycznej, stosuje pojecia z zakresu mikrobiologii,
psychoanalizy, fizyki, biochemii i innych dyscyplin. Trudno nazwac t¢ poezj¢ ,,uczona” w takim
sensie, jaki przypisujemy pojeciu poeta doctus. Uwazna lektura trudniejszych partii wymaga ko-
rzystania z ustug Wikipedii — do tego ,,zrédla” odsyla sama autorka, niejako podpowiadajac
odbiorcy, skad czerpie wiedze!. Jej niekwestionowang zastuga jest zwrdcenie uwagi odbiotcy
na rewolucyjne ,,odkrycia” (bozon, Neutrino, For? da Freuda...). (Wegrzyniak 2018: 221)

To poezja otwarta na rewolucyjne odkrycia naukowe, a zarazem dialogujaca z popkultu-
ra, ustanawiajaca swa wlasng interdyscyplinarna, wielojezyczna przestrzen intertekstualna,
konfrontujaca tradycyjny stownik liryki z egzotycznie brzmigcymi na jego tle terminami,
dzi¢ki czemu zdynamizowany zostaje styl wypowiedzi. Wielokrotnie podkreslanemu przez

3 Peiper dodawat dalej: ,,a silnic schwycona my], nie wiadomo ktérymi brodawkami przelewa sie w uczucie

i jasnieje”, przeciwstawiajac si¢ rozdzialowi uczucia i rozumu (1972: 361). Peipera ,,poezja ciala” jest pre-
kursorskim w swoim czasie projektem zmyslowego myslenia, rozumowego odczuwania §wiata, zapisem
ambiwalencji zmystéw i intelektu, daje tym samym poczatek neoawangardowym polaczeniom metareflek-

sji z somatycznoscia poezji i stanowi zaplecze tych polaczen.
Refleksja autotematyczna stuzy Fiedorczuk przede wszystkim do eksploracji §wiata i jego podmiotowego
doswiadczenia. O problemach z jezykiem w tej poezji takze w kontekscie ponowoczesnosci zob. Swiesciak
(2010); Katuza (2010), Gradziel-Wojcik (2017).
Na temat semantycznego potencjatu skladni wiersza Fiedorczuk pisal Krzysztof Skibski (2017: 45-48,
120-122).
Na przyklad we wnikliwej analizie Meduzy Marianne Moore:
Trudno przeczytac te linijke na glos bez zajakniccia, a to sprawia, ze czytelnicy moga poczué drzenie meduzy
we whasnym ciele. Za pomocy zabiegéw poetyckich Moore rozmontowuje granice podmiotowosci obserwa-
torki, w wyniku czego postawa dominacji wobec zwierzecia staje si¢ niemozliwa. Nici z podboju. (Fiedorczuk
2015b: 71)

Zob. np. Burze i pryejasnienia (Fiedorczuk 2009: 31).
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Fiedorczuk sojuszowi poezji i nauki (Fiedorczuk i Beltran 2015: 22; Potrzebujemy $ywotnej,
empatyczng wyobrazni 2017: 121) sprzyja tez postulowana w tekstach jezykowa dokladno$é:
,Uwazam, ze precyzja to wielka zaleta poezji. (...) Ale precyzja, takze naukowa precyzja,
nie musi by¢ nudna. Mozna co$ powiedzie¢ poetycko, a jednoczesnie dokladnie”, mowita
autorka, dodajac (po przybosiowsku): ,,Lubie, zeby rzeczy byly ponazywane, wtedy moz-
na si¢ z nich cieszy¢ (albo plakaé po nich) bardziej Swiadomie” (Mysle, se takie tematy sq
dwa: seks i smierd 2010: b.s.). Metaforyka wierszy laczy zatem dazenie do precyzji z reflek-
sja metapoetycka, to bowiem swiadoma aktywnos¢ w jezyku umozliwia tworcey fortunne
dziatanie — chodzi o ,,[p]recyzje pojedynczego strzatu / wpleciona w przypadkowosé
butzy” (Arizona Dream, LN: 5)'. Poetka, ktéra jest percepcjonistka i sensualistka, nie boi
si¢ dookreslania znaczen stow, zwraca uwage na ksztalt, barwe, zapach, fakture opisywa-
nych zjawisk; przywolajmy na przyklad ,,grzaskie obrazy”, ,,blyskotliwa krawedz”, ,,ostra
balustradke”, ,,biala ziemie¢”, ,jedna ciezka mokra / Kule, zielonkawy granit”, ,,posciel
kruchg jak 16d” (Nowa wiosna, B: 7), ,,otowiany smak ziemi” czy ,,niedojrzate tany, ktére
si¢ $ciela faliScie” (Jeden, B: 14). Szczegdlnie uprzywilejowana zostaje sfera bios — natura
oraz jej formy, prehistoria i ewolucja, procesy biologiczne i fizyczne; warto wskazaé choc-
by nazwy i terminy pojawiajace si¢ w tytulach: plastuga, trzmiel, chrzaszcz, tlen, bio, O,,
fotosynteza, grawitacja, elektrycznosé, kompost czy ,,przetom w historii ludzkosci”, ktére
urastaja nastgpnie do rangi metafory.

Refleksja w wierszach dotyczy zaréwno jezyka w ogdle, jak i1 zadan oraz ksztaltu po-
ezji (Gradziel-Wojcik 2017: 124-130). Sygnaly deziluzyjne bywaja rozproszone i niekiedy
nieoczywiste, wymagaja uwaznej lektury, wyczulenia na stowo, brzmienie, znak graficzny
i wersyfikacyjny, jak w programowej Matematyce, metapoetyckim traktacie tematyzujacym
trudno$¢ nazywania: ,,Skad pomyst, / ze to ja decyduje o tym, co wypowiedziane?”, ,, Trud-
nos$¢ polega na tym, ze to nie jest / opowies¢ o mnie, ani o tobie — to wiadomo. Tak to
tylko brzmi, kiedy stowa sa cigzkie od swiata” (T'T: 39-40). Réwnoczesnie poetyckie me-
tawypowiedzi obudowane zostaja autorskimi komentarzami, skonstruowana zostaje tym
samym znamienna dla neoawangardowosci réwnoleglosé (cho¢ nie zawsze przyleglosc)
tekstow programowych i literackich. Wskazuja one na samo$wiadomos¢ i zaangazowanie
tej literatury, podkreslaja zwiazek pisania i zycia oraz zalozona interwencyjno$é¢ wiersza
rezygnujacego z autonomii i pozostajacego w sluzbie ekokrytycznej wrazliwosci — ,,jed-
nym z fundamentalnych gestéw ekokrytyki jest kontestacja modernistycznej idei autono-
micznosci dzieta sztuki, w tym dziela literackiego” (Fiedorczuk i Beltran 2015: 34). Re-
fleksja nad poetyckoscia uwyraznia zarazem znaczenie formy, ktora zostaje zaangazowana
w rzeczywisto$¢ pozaliteracka — to za pomoca poetyckich zabiegow ksztaltowana jest
$wiadomo$¢ czlowieka, potrafigcego krytycznie myslec i zmieniaé §wiat. Aktywizujaca rola
przypada zwlaszcza przenosni, ktérej spoteczny i1 performatywny charakter zostaje przez
Fiedorczuk podkreslony:

Poeci i poetki zainteresowani stanem srodowiska naturalnego powinni mie¢ szczegdlnie silna
swiadomo$¢ jezyka i jego mechanizméw. Tworzac nowe metafory tworzymy nowe sposoby
postrzegania rzeczywistosci, a to nie przelewki, nie zabawa; to dzialanie przekladajace si¢ na
konkretne, materialne skutki. (Pozrgebujemy $ywotney, empatyezne wyobragni 2017: 122)

18 Cytaty z wierszy Fiedorczuk pochodza z wydani: Bio (B) (Fiedorczuk 2004), Listgpad nad Narwiq (LN) (Fie-
dorczuk 2000), Planeta rzeczy gagnbionych (PRZ) (Fiedorczuk 2006), Tlen (T) (Fiedorczuk 2009), uz-tu (T'T)
(Fiedorczuk 2012); w nawiasach podaje tytul wiersza, a po nim skrét tytutu tomu, z ktérego pochodzi.
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Takze przywolywane przez poetke hasta postepu, nowosci, przeciwdziatania schematom
i automatyzmom mys$lenia czy wreszcie wielokrotnie podnoszona przez Fiedorczuk ,,trud-
nos$¢” wyrazania, akcentujaca ztozono$¢ jezyka, nieprzezroczysto$c i koniecznosé prze-
dtuzonej percepciji, odsylaja do Wiktora Szklowskiego propozycji uniezwyklenia jezyka:

Poezja moze stanowi¢ sposéb na doswiadczenie stanéw wzmozonej intensywnosci percep-
cji, ukazuje bowiem wzajemne przenikanie si¢ wszystkich rzeczy: materialnych i psychicznych,
ludzkich i nie-ludzkich, ozywionych i nicozywionych. (Fiedorczuk i Beltran 2015: 89)

Szczegdlnie poezja

eksperymentujaca, poszukujaca nowych srodkéw wyrazu, testujaca granice znaczenia, przeciw-
dziala kostnieniu jezyka i powstawaniu klisz. W konsekwencji sprawia, ze jestesmy czujniejsi.
Poglebiona swiadomos¢ jezykowa — wicksza czujnosi — przeklada sie na mozliwo$¢ posze-
rzenia $wiadomosci obywatelskiej, a ostatecznie takze na wigksza wolnos¢ w podejmowaniu
adekwatnych dziatad. (Fiedorczuk i Beltran 2015: 14)

Poetka postuluje trudnosé i czujnos¢ zarazem, precyzyjne nazywanie i zgola lingwistyczne
testowanie granic jezyka w celu wzmocnienia funkeji myslenia, poglebienia ,,$wiadomosci
dzialania, ktéremu beda przy$wiecaé poczucie odpowiedzialnosci 1 empatia” (Fiedorczuk
i Beltran 2015: 16). W praktyce wybrzmi to na przyklad za pomocy agresywnej klauzuli,
utrudniajacej wypowiedzenie stowa:

Ten wiersz jest dla ciebie, drogi czytelniku.
(...) Czulos¢ jest tru-

dna. Poniewaz kocha sie ludzi i drzewa

(Dedykagja, T: 39)

Artystyczne jest bowiem to, ,,co stworzone zostalo przy pomocy specjalnych chwytow”,
jak chcial Szklowski, ,,udziwnienie” rzeczy odbywa si¢ poprzez ,,chwyt formy utrudnio-
nej” (1986: 13), czego przykladem sg geste od metafor 1 znaczen teksty Fiedorczuk.
Dowartosciowujaca poetycka trudnos¢ formy autorka Tlenu pozostaje spadkobier-
czynig linii awangardy. Przypomina w duchu szkoly formalnej, Ze poezje robi si¢ z jezyka:
»[tlematyczne podejscie do poezji niezbyt mnie interesuje, zajmuje mnie bardziej problem
poetyki, czyli sposobu pisania, pracy z jezykiem”; ,,[ploezja jest forma bardzo intensyw-
nej pracy w jezyku” (,Kobiety to teg lndzie”. Z Juliq Fiedorezuk rozmawia Bartosz Czartoryski
2015: b.s.), a jednoczes$nie w wierszach poza sama forme wykracza, wierzac w jej ingeru-
jaca w sprawy $rodowiska moc. T¢ intensywnosc jezyka zageszczajacego znaczenia poezji,
ktora ,eksploruje jego wymiar materialny (brzemienia, rytmy, wyglad stéw na stronie),
plastyczno$¢ 1 dzikosé, jak réwniez zdolno$¢ do przedstawiania skomplikowanej mysli”
(Fiedorczuk 1 Beltran 2015: 89), zapewniajq stylistyczna wielojezyczno$¢ tekstow, szeroko
rozumiana intertekstualnosé, zaciemniajaca odbiér naukowa leksyka, rozbudowana meta-
foryka, takze o synestezyjnym charakterze, zabiegi na skladni, gry wersyfikacyjno-typogra-
ficzne czy wreszcie wysuwajaca si¢ cz¢sto na pierwszy plan fonostylistyka tej poezji, dazaca
do ,,zaslubin dzwicku i sensu” (Potrzebujemy Sywotne, empatyeznes wyobrazni 2017: 119). Na-
silona polisensualnos¢ wierszy uprzywilejowuje zwlaszcza ich warstwe audialna, na ktéra
naktadaja si¢ dodatkowo konteksty muzyczne. Akcentowana przez Fiedorczuk ,,praktyka
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uwaznego stuchania” (Fiedorczuk i Beltran 2015: 14) odsyla do awangardowej, futury-
stycznej u swych korzeni fonetycznej aktywnosci tekstu — brzmienia w duzej mierze
zyskuja w wierszach charakter symboliczny, ikoniczny, kreujacy i zarazem materializujacy
rzeczywistos¢. Wielokrotnie tematyzowana przez poetke ,,intensywnosé formy” (Dziewit-
-Meller 2016: b.s.) polega takze na lirycznej zdarzeniowosci, sytuacyjnosci poszczeg6lnych
wierszy, stanowiacych przezycie podmiotu i zarazem tego przezycia autoanaliz¢ — ,,pozo-
staje wiersz, samo mowienie, »zdarzenie«” (Cieple rzecgy 2017: b.s.) — zyskujac dzigki temu
odniesienie do Juliana Przybosia koncepciji sytuacii lirycznej.

»Intensywna praca” nie dotyczy tylko formy poetyckiej, lecz prowadzi w wymiar spo-
teczny: celem Fiedorczuk jest pokazanie, ,,w jaki sposéb sam jezyk »wykonuje prace eko-
logiczna«” (Fiedorczuk i Beltran 2015: 23), natomiast gléwnym zagadnieniem ekopoezji
okazuje si¢ ,,metaforyczny przeskok pomiedzy (...) ziemia a wierszem” (Fiedorczuk
2015a: 135). ,,Bardziej skomplikowane (ironiczne, samos$wiadome) sposoby pisania” (Fie-
dorczuk i Beltran 2015: 71) stuzy¢ maja wyrabianiu umiejetnosci krytycznego myslenia
oraz ksztaltowania $§wiadomosci za pomoca wytracajacych z przyzwyczajenia srodkéw
poetyckich. Poetka podkresla, ze to forma buduje tres¢ wiersza, a im wigksze jej uniezwy-
klenie, uczace ,,czujnosci” 1 ,,uwaznosci”, tym silniej forma oddziatuje na ,,kolektywna wy-
obrazni¢ danej kultury, prowadzaca potencjalnie do przemiany kultury” (Fiedorczuk i Bel-
tran 2015: 73) — to przekonanie o homologii dzialaii ma mocne awangardowe podstawy.

Neoawangardowos¢ projektu Fiedorczuk polega réwniez na tym, ze odsylajac do
modernistycznych podstaw, nie zapomina ona lekcji ponowoczesnosci — przepracowu-
je zalobeg jezyka, ale nie traci z pola widzenia rzeczywisto$ci, ktora chce uchwycié czy
przeksztatci¢. Poetka zatem za pomoca swej wlasnej ,,formy utrudnionej” snuje meta-
poetycka, krytyczna refleksje na temat miejsca cztowieka w §wiecie, nawoluje do budowa-
nia wrazliwosci i odpowiedzialnosci za natur¢ oraz rozwijania kompetencji ekologiczne;j
traktowanej jako ,,zdolno$¢ do dostrzegania polaczent migdzy srodowiskiem a jego miesz-
kaicami” (Fiedorczuk i Beltran 2015: 73). Stworzony przez Fiedorczuk projekt struk-
turalizacji czy rekompozycji $wiata za pomoca poezji proponuje odnowione rozumienie
natury, destabilizujac zarazem utrwalony przez awangarde dualizm natura — kultura oraz
prowadzac w strong koncepcji ,,trzeciej kultury”, spajajacej nauki przyrodnicze i sztuke
(Fiedorczuk i Beltran 2015: 33). Kontekstem stajg si¢ badania ekokrytyki, a zwlaszcza
przywolywana chetnie przez autorke Cyborga koncepcja biosemiotyki, ktora integruje je-
zyk z naturg oraz scala procesy zyciowe i semiotyczne (Fiedorczuk i Beltran 2015: 56).

Teksty Fiedorczuk przynosza zatem wyrastajacy z tradycji awangardowej ekopoetycki
projekt (z)myslenia, w ktorym refleksyjnos¢ i uwazno$c¢ relacji cztowieka z natura zyskuje
nadrzedne znaczenie. Do stow kluczy, powracajacych zwlaszcza w nieliterackich paratek-
stach tej poezji, nalezg intensywnos$¢, forma i1 dzialanie, ale takze ,,zywotna, empatycz-
na wyobraznia”, ktéra taczy¢ ma rézne formy natury, nie zacierajac zarazem tozsamosci
podmiotu. ,,Ja” wierszy Fiedorczuk nie pragnie bowiem zjednoczenia ze $wiatem nie-

-ludzkim — zadaniem ,,ja” jest poréwnywanie i1 zarazem reinterpretowanie (za pomocy
opisywanych zdarzen i jezykowych chwytoéw) zwiazkdéw miedzy istnieniami, kiedy to byt
poszczegdlny ,,na swojej waskiej, pojedynczej drodze spotyka byt inny” (Jeden, B: 14).

fy . L. . . . .. . L. ..
ENe) (postymodernistycznych przewartosciowaniach jezyka, jego wewnetrznej ironicznosci, poezji oplaku-

jacej utracona w jezyku materialnos¢ sporo juz napisano, zwlaszcza w odniesieniu do pierwszych trzech
tomikéw (zob. Swiesciak 2010: 337-361).
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Obdarzone wyobraznia ckologiczng wiersze Fiedorczuk wspottworzg jednoczesnie
watek obecny takze w tekstach starszych poetek: Wistawy Szymborskiej, Urszuli Ko-
ziol, Bogustawy Latawiec czy Marzanny Bogumily Kielar. Ich poezja stanowi przejaw
charakterystycznej dla twérczosci kobiet nowej biologiczno$ci — racjonalnej, unauko-
wionej, niesentymentalnej i ponadindywidualnej, ktéra nie rezygnuje jednak z intymnosci
i czulosci. Pokrewne takiej poezji bedzie pojecie biolingwizmu, sugerujacego polaczenie
lingwistycznej, autotematycznej refleksji nad stowem poetyckim z organicznoscia jezyka
poetyckiego, biologicznoscig jego metaforyki i obrazowania, pojawiajace si¢ na przykiad
przy okazji twoérczodcl Joanny Mueller (Szopa 2015: b.s.). Sama Fiedorczuk przywoluje
w swej Ekogpoetyce tworczos¢ tej poetki, ktora ,,eksploruje metaforyczny zwiazek miedzy
pisaniem wierszy a biologicznym fenomenem / wylinkowania” (Fiedorczuk i Beltrin
2015: 57-58), sytuujac Mueller w ,,trzeciej kulturze”, faczacej z soba w metaforycznym
splocie obszary poezji i nauki. Podobnych ekopoetyckich zabiegéw mozna znalez¢ wigcej
w tekstach kobiet — warto przypomnieé chocby ,,pestki deszczu” Urszuli Koziol, ,,zmysl
udziatu” Wislawy Szymborskiej, ,,gestwing” Krystyny Milobedzkiej czy ,,zmowy” poetyc-
kie Bogustawy Latawiec. Wkraczamy w ten sposéb na silnie eksplorowany w poezji kobiet
obszar biologicznie nacechowanej metarefleksji, ktéry mozna interpretowaé w kontekscie
zaréwno eksponowanej przez Fiedorczuk ekopoetyki i biosemiotyki, jak i majacych dlu-
g3 tradycje metafor awangardy, somatycznych 1 autorefleksyjnych zarazem. Jednoczesnie
znajduje tu kontynuacje 1 rozwinigcie sygnalizowany przez Niewiadomskiego splot meta-
krytycznej i cielesnej poezji Swirszczyﬁskiej — wiersze poetek staja si¢ niejako funkcja czy
przedluzeniem proceséw biologicznych, a ksztalt oraz kompozycja tych tekstow, a takze
zamieszczone w nich koncepty podkreslaja materialny, organiczny wymiar jezyka.

Na koniec jedynie zasygnalizuje problem ,,kobiecej” dykeji tej empatycznie nastawio-
nej i odpowiedzialnej za §wiat, §wiadomej siebie poezji. W ,,czulej” 1 otwartej na srodowi-
sko postawie podmiotu dopatrywac si¢ mozna cechy wyrézniajacej kojarzona z awangarda
poezje kobiet. Kobiecosé jest tu bowiem zasadniczym, cho¢ niedominujacym komponen-
tem neoawangardowego projektu, stanowigcego dopetnienie czy alternatywe wobec mo-
delu patriarchalnego — poezja Fiedorczuk jest niemeskoosobowa, nie czyni sobie §wiata
poddanym, nie zréwnuje natury z kobiecos$cia, nad ktora trzeba zapanowac. Ta tworczo$é
balansuje miedzy ,,meska” precyzja ,,myslacej” poezji a czujnym i czulym empatycznym
zaangazowaniem, rezygnuje z przemocowej leksyki na rzecz ,,migkkiej” 1 ,,plynnej” me-
taforyki (Gradziel-Wojcik 2018: 245), zwalczajac tym samym wszelkie jezykowe przeja-
wy postawy dominacji; ,,[n]ici z podboju”, powie pisarka przy innej okazji (Fiedorczuk
2015b: 71). Natura nie konotuje w wierszach ,,stabej”, bluszczowatej kobiecosci, lecz $wia-
dome i ,,czule” otwarcie na réznorodnosc istnien, ktéremu towarzyszy unaukowiona re-
fleksja. Mamy zatem w projekcie Fiedorczuk do czynienia z wybiorcza asymilacja awangar-
dowych postulatow, taczeniem tego, co nie-meskie, z tym, co nie-ludzkie, spokrewnianiem
precyzyjnosci i intelektualizmu z czula uwaznoscia i matczyng troska (Soltys-Lewandow-
ska 2017: 135). Zamiast ujecia esencjalistycznego, ktore w duzym skrécie myslowym wiaze
kobiete z naturg 1 prokreacja, determinujaca ja biologig 1 jej funkcjami, poetka proponuje
myslenie konstruktywistyczne, wyznaczajace kobiecie nowe miejsce w naturze, niewpisu-
jace kobiety w krajobraz, lecz aktywnie konstruujace jej portret z awangardows §wiadomo-
$cig chwytu. To juz jednak temat na osobny artykul.
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Neoawangardowy projekt poetycki Julii Fiedorczuk uzna¢ mozna zatem za orygi-
nalny poetycko mariaz myslenia i czulosci, kobiecosci 1 ekokrytycznego zaangazowania,
intelektualizmu i unaukowionej biologicznosci oraz dyskretnej lirycznosci, doceniajacej
erotyzm i intymnos$¢. Bohaterka tej poezji to spolecznie zaangazowana intelektualistka
o empatycznym ,,zmysle udziatu”, dzi¢ki utrudnionej formie i metakrytycznej refleksji
przewarto$ciowujaca utrwalone schematy i binarne opozycje. Wiersze Fiedorczuk Zyja
jezykowym eksperymentem i filozoficznym namystem nad wlasnym tworzywem, stano-
wia intelektualne 1 emocjonalne ,,zadanie dla czytelnika”, udowadniajg zarazem, ze polska
poezja awangardowa ma nie tylko Karpowiczéw.
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The standards of grammatical gender and gender in general in translation have been
widely tackled especially in the context of English to Polish translations, invoking the
difficulty that Polish grammatical gender poses in texts translated from genderless lan-
guages. The critique on this subject features such articles as: Krzysztof Hejwowski’s ar-
ticle titled Ple¢ i rodzaj gramatyczny w przekladzie (Sex and Gender in Translation) (2011:
175-181), Translation as Rewriting. The Problem of Grammatical Gender in the Polish Translation
of Jeffrey Archers Youll Never Live to Regret I’ by 1zabela Szymanska (2008: 127-158) or
Putapki pleiologocentryzmmn: esej o przektadanin Written on the Body’ Jeanette Winterson na jegyk
polski przepleciony kilkoma dygresjami na tematy Shakespeare’a (The Traps of Sex-logocentrism: an
Essay on Translating Jeanette Wintersons Written on the Body’ into Polish and a few Remarks on
Shakespeare) by Zbigniew Biatas (2006: 51-58). These authors set out to analyse the trans-
lations into the Polish language of such works as the novel Written on the Body (1994) by
Jeanette Winterson (Zapisane na ciele in translation by Hanna Mizerska), the story entitled
You Will Never Live to Regret It by Jeffrey Archer from the volume Tiwelve Red Herrings (1994)
(Dwanastcie fatlsgywych tropow, translated by Krzysztof Sokolowski and Michal Wroczynski)
or the novel entitled Gentlemen and Players (2005) by Joanne Harris (Dgentelmeni i gracze
translated by Katarzyna Kasterka).

At the beginning of his article, Hejwowski refers to Wizgp do teorii tiumaczenia (1957)
written by a renowned Polish linguist and translator, Olgierd Wojtasiewicz. He stresses the
fact that the notion of grammatical gender is considered by this linguist to be a possible
source of untranslatability of texts (Hejwowski 2011: 175). He, then, goes on to describe
a situation when an author might want to conceal the character’s sex from the reader,
providing Shakespeare’s Sonnet 16 and a story entitled Youl/ Never Live to Regret It by Jef-
frey Archer as examples. When talking about the latter, he supports himself with Izabela
Szymanska’s reflections from her article Translation as Rewriting. The Problem of Grammati-
cal Gender in the Polish Translation of Jeffrey Archer’s Youll Never Live to Regret It (Hejwowski
2011: 176-177), which will be discussed later on. Hejwowski also makes a reference to
Jeanette Winterson’s Written on the Bod), this time in the context of Zbigniew Bialas’ article
entitled Putapki pleiologocentryzmmn: esej o przektadanin Written on the Body’ Jeanette Winterson na
Jexyk polski prepleciony kilkoma dygresjami na tematy Shakespeare’a (Hejwowski 2011: 178-179),
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which will also be discussed later on. Hejwowski continues by listing translation tech-
niques which allow the writer to conceal the narrator’s sex including: changing a sentence
with a subject into the one without it, a change into the present or future tenses, changing
the personal pronoun into the possessive one, substituting the pronoun with the noun that
refers to both genders, moving the subject into the object or adverbial positions together
with ‘subjectification’ of the adverbial, the object or adding a new subject (Hejwowski
2011: 179-180).

In her article, Szymanska analyses two translations (the translation and the revised ver-
sion) of Jeffrey Archer’s story Youl/ Never Live to Regret It authored by Krzysztof Sokotowski
and Michal Wroczyniski, which appeared in the Twelve Red Herrings volume, and offers her
own retranslation. She concentrates on how the literary device called the red herring —
which means something misleading — functions in the translation. In this story, not dis-
closing the sex of one of the characters in its first part is the red herring. She goes on to
discuss, both in general and using specific examples from the text, possible translation
solutions how to conceal the character’s sex. Among other things, she mentions: the use
of present tense of imperfective verbs, the synthetic future of perfective verbs and the
analytic future of imperfective verbs with the infinitive; the use of the 3rd person plural
form and not the impersonal form; changing from direct speech to free indirect speech;
changing the noun from quotative frame to the appellative; using only two declensions:
the Nominative and the Vocative; altering masculine and feminine forms; nominaliza-
tion; introducing the surname; changing the perspective from which the story is told e.g.
from another character’s point of view; using ellipsis or a “film cut’ etc. (Szymanska 2008:
138-152). She also stresses that «the translator’s local’ decisions will have to be reconsid-
ered at the ‘global’ level of plot construction and narration...» (Szymanska 2008: 128). All
these considerations lead her to a reflection on translatot’s freedom and, as a result, the
use of unconventional and creative translation methods, including adoption and rewriting.
In her opinion, all such methods are allowed if they are the only way to achieve functional
equivalence, as was the case in Archer’s story.

Biatas opens his discourse by saying that it is impossible to remove the sex/gender
from the translation (Biatas 2006: 51). Although he is aware of the many linguistic experi-
ments that translators made to remain detached from the sex/gender, in his view, they are
a controlled escape from the language and from identity building, and not a way towards
creative language construction (Biatas 2006: 51-52). He continues by enumerating areas
in which we can deal with translation gender in English-Polish translations. These areas
include: onomastics, some types of literary and cultural symbols, and ideological words
characteristic of a given culture (Biatas 2006: 53). He, then, goes on to analyse the Polish
translation of Jeanette Winterson’s Witten on the Body authored by Hanna Mizerska. The
book’s semantic dominant is omitting to specify the sex of the narrator. Bialas engages
into a discussion with some arguments with which the translator prefaced her work, such
as, concealing the narrator’s sex by using the first person of the present tense in Polish.
He challenges the indicators of femininity and masculinity characterised by the translator
and, more importantly, that marking the sex of the narrator was a necessary compromise
(Biatas 2006: 54-58). At the same time, he is aware of the fact that some English linguistic
structures are untranslatable into Polish, because it is impossible to eliminate sex and gen-
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der specific elements. He concludes by saying that Jeanette Wintersons’ novel will never
successfully exist in Polish.

Rarely has the translation of grammatical gender and gender in general figured in
Polish-Spanish translations. One salient exception here is Lubiewo (2005) by Michal Wit-
kowski and its translation into Spanish entitled Lovetown (2011) by Joanna Albin. And this
work will be the subject of my translation analysis.

But first, the term ‘gender’ itself merits more definition. The year of 1979 was when
the term ‘gender’ was coined by Rhonda Unger (Unger 1979: 1085-94), and 1990 saw
the publication of one of the most important works of feminist theory, which defined
the concept of gender, queer and sexual politics in culture: Judith Butler’s book entitled
Gender Trouble: Feminism and the Subversion of ldentity. The literature on this issue distin-
guishes between two terms: sex and gender. Gender, as opposed to the biological sex, is
defined as a cultural distinction that is constructed socially. It could be described as a set
of characteristics, attributes, attitudes and social roles that culture has ascribed to the man
and the woman; ‘the kind of information that serves as a basis for people to form opin-
ions and initiate behaviour in social interactions’ (Mandal 2007: 8, A.W. trans.). Society
distinguishes between femininity and masculinity, both of which have two definitions:
the biological one and the cultural one. The former is granted to us when we are born,
while the latter is acquired in the process of up-bringing. Gender theory has its origin in
feminist philosophy of women’s studies of the 1970s when the concept of femininity was
replaced with a broader one — gender. It is worth noting that gender theory and gender
identity in gender studies developed after Poland just had its political system transformed,
which is why it should come as no surprise that the country was focused on other issues
and problems, on implementing changes and reforms, and that gender studies did not find
fertile breeding ground at that time.

A milestone in dealing with sex and gender issues in Polish belles-lettres was set by Lo-
vetown by Michal Witkowski, which presents the underworld of the late communist period
in Poland. In his novel, the author engages in a play with grammatical, cultural and social
genders, ‘constructing a new genre of the homosexual language” (Marecki 2006: 218).

In Lovetown, its author refers explicitly to gender studies, both at the level of metalitera-
ture as well as the language code. In Migdzyzdroje, Witkowski — the narrator — coaxes
many a single gentleman into narrating his/her own story, just like in Sa/k by Pasolini, to
organise a ‘faggot Decameron’ (Witkowski 2006: 80). He also mentions being invited to
a gender or queer conference at the University of Poznan where he would meet German
Ritz (a renowned Swiss Slavist, a researcher of the so-called delicate issues, among other
things, Polish homosexual literature). Another well-known figure at the conference would
be Grazyna Borkowska (professor at the Institute of Literary Studies of the Polish Acad-
emy of Sciences, PAN, whose main field of interest is feminist criticism), who was going
to give a feminist lecture on the body based on Judith Butler (Witkowski 2006: 152). The
issue of gender is also visible at the language level. Witkowski plays with grammatical
gender, and consequently with the categories of femininity and masculinity. Homosexual
characters in Lovetown fall into two categories: those who always refer to themselves in the
masculine gender, and those who tend to speak of themselves in the feminine gender, but
depending on ‘the mug they are fitted with’, they choose either of the genders. The group
from Poznan, that is emancipatory, fight for homosexuals’ rights to contract matrimony
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and adopt children and take part in equality parades, speak of themselves using the mas-
culine gender (Witkowski 2006: 146). The group of swish dames speak of themselves in
the feminine gender. Its members do not really want to be females; they only want to put
on airs of femininity the way they imagine women to be like: they flap their hands, they
squeal, and their language is permeated with exaggerations and diminutives (Witkowski
2006: 11-12). This group features, among others, the narrators: Patricia and Lucretia, who
have no match for being dramatic and who talk to other members of the group using fe-
male nicknames (below Polish nicknames from the source language and their equivalents
in the target language: Sniezka/I.a Blancanieves, Literatka/Ia Literata, Wezowa/la Ser-
piente, Kapielowa/La Baiiista etc.’), or female counterparts of their masculine names. In
most cases, the Spanish translation relies on the loan words as the following few examples
illustrate: Yucja, Patrycja, Zdzicha or Maciejowa. And sometimes, just like with the Polish
‘Michaska’ translated into Spanish as ‘Michalina’, we see the use of the suffix -ina, which
is most commonly used to denote nationality or characteristics in female form (the male
form being -ino). It seems to be the translator’s intention because, on the one hand, the
Polish name form is preserved, while on the other, the Spanish reader is perfectly aware
of the female form. Polish old-time faggots, although being men biologically, play in being
Baroque queers, far from being men (Witkowski 2006: 322), which is directly reflected in
the language they use. As Witkowski observes on his webpage, Lovetown is not — as some
of its critics would have it — so much:

[A]bout gays, as about certain gay sub-group, commonly known as ‘faggots’, and also about
certain quaint habits that this community has formed over the years. My interest is mainly in
the specific female roles that are assumed, and the reason why these roles and not others. I am
not concerned with middle class gays, but precisely those ‘obnoxious, filthy, bad ones’ because
all that’s left to them is confabulation, language, and fabrication; and that’s all they have to
make do with. The middle class gays have their stable relationships, houses with gardens and
lawnmowers, while these have nothing. They are the utter dregs of the society: not only gay,
but also law-breakers: thieves, prostitutes, slappers. If they can hold a job, it’s usually sedentary.
So they sit. And while they sit in some dingy security or prison guard booth or elsewhere, they
daydream and fantasise about most wondrous things — that is why they make such attrac-
tive literary characters. The reality, no matter how horrid, is quite apart, because they inhabit
their own surreal world. Even if they talk about one another behind their backs, they satiate
an otherwise unseen need for narration. These faggot bohemians seek haven from madness
in theatre, camp, and surrealism. They rise in revolt against all social hierarchies: they don’t
see repulsion where others see it; and the middle class world looms before their eyes in all its
meaningless pink colours. Thus, they make the “widely understood’ good taste and ‘generally
received’ morals relative... They are a slap in the face of totalitarianism and all that’s generally
accepted and sanctified. (Witkowski 2012; A.W. trans.)

Just like Miron Bialoszewski in his original novel Donosy 3 rzecgywistosci (Reports of Reality,
1973), also Witkowski cultivates queer live speech’, and following Butler (1990), we can
safely say that his characters fall into gender trouble (Gender Trouble: Feminism and the Subver-
sion of ldentity translated into Polish as Uwik/lani w Pled). Thus, it merits investigating how
such gender entanglement is rendered in other languages; the fact that the novel has been

' The English nicknames are: Snowflake, ILa Belletriste, Anaconda and I.a Douche respectively.
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translated into 20 languages is also worth noting; In this paper, it is the Spanish translation
that is of interest to me. Lovetown came out in Spain in 2011, that is, 6 years after the pub-
lication of the original; it was published by Anagrama and brilliantly translated by Joanna
Albin under the same title as the English version by William Martin, which was nominated
for The Independent Foreign Fiction Prize.

The comparison of gender specific elements in Polish and Spanish first necessitates
considering the grammar systems of both languages. Just as Ewa Gruszczynska observes
in her article Wplyw gramatyki na literature w kontekscie prektadu:

The fact that the grammar system, and grammar categories especially, influence the form and
the content of a discourse, including literary texts, has been borne out on numerous occasions
by linguists dealing with issues that span such fields as semantics and inflexion, semantics and
morphology, or semantics and syntax. If we agree about a relationship between grammar and
semantics within one language, we must also agree on there being an additional dimension to
that relationship when two languages interconnect in the process of translation; a dimension
which is critical for the form and content of the target text, i.c. the translation. (Gruszczyniska
2011: 165; A.W. trans.)

For this part, Olgierd Wojtasiewicz adds that sometimes ‘language structural features im-
pact the information content in a given text’. And so he argues that ‘the correct grammar
forms, and in translation, the choice of appropriate equivalents of the source text forms
cannot be considered formal actions’ as they can lead to either enriching or impoverishing
the information in the text (Wojtasiewicz 1957: 31-32).

Both these observations can be applied to the translation of ‘the diaries of faggot
revolt’ (a term created by Witkowski, http://www.michalwitkowski.pl/content/lubiewo)
into Spanish. The author alternates in the use of feminine and masculine forms when he
refers to the sterner sex, which — as Martin notices in the Translator’s Afterword (Wit-
kowski 2010: locations: 3712-23) — makes Lovetown’s identity volatile in nature: ‘where the
order of things is quickly subverted and identity is never fixed.” However, Simon Sherry
adds: ‘Gender is an element of identity and experience which, like other cultural identities,
takes form through social consciousness’ (Sherry 1996: 5). It should be added here that
the Polish language is conducive to such plays, and even intensifies them, on account of its
declension and conjugation possibilities. The Spanish verbs do conjugate, having various
conjugation models, though they do not distinguish between gender forms, like in Polish
(e.g. singular past tense of ‘pracowatem’ for masculine / ‘pracowatam’ for feminine or the
plural past tense ‘pracowali§my’ for masculine / ‘pracowalty$my’ for feminine). The gender
terminations in Polish are found in the Past, Future Perfect, and Past Perfect Tenses as
well as in adjectival participles. However, worth remembering is the fact that not all Polish
verbs have different gender forms. There are also those that have only one inflected form,
i.e. 3rd person singular e.g. “zagrzmialo’. In Spanish, gender can also be determined by
the context or by the subject e.g. a personal pronoun ‘on’/’ona’® (‘éI’/’ella’) or the plural
form ‘ellos’/’ellas’. The interesting thing is that unlike Polish, Spanish 1st and 2nd petsons
plural have two forms (‘nosotros’/’nosotras’ and ‘vosotros’/’vosotras’), while Polish has
two forms in the 3rd person singular, which in Spanish assumes only one form ‘usted’

2 e/ She’.
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(note that ‘usted’ refers to a 2nd person singular [polite ‘t0’] although grammatically it is
a 3rd person). Grammatical gender is a crucial category of the verb as it is used to signal
the syntactic relationships between the elements of an utterance. Thus, we can speak of
a dependent category as its form depends on the form of the qualified words. By contrast,
declension is about assigning individual cases their corresponding inflected endings. In
the Polish language, nouns, adjectives, numerals, and substantive and adjectival pronouns
are declined, i.e. their form matches the form of the noun they go with. The Spanish lan-
guage, on the other hand, does not have declension. The grammatical gender that is of key
interest in this article can be defined in Polish as »a characteristic of all inflectional parts
of speech, except for substantive pronouns §a’, ‘ty’, ‘my’, ‘wy’?, and the reflective pro-
noun ‘si¢’ (-self), which signals the agreement between syntactic elements of an utterancex
(Banko 2008: 119, entry’s author: Hanna Jadacka A.W. trans.). Polish nouns have one of
three gender forms: masculine, feminine or neuter. A more detailed classification features
also masculine-personal, masculine-animate, masculine-inanimate, feminine and neuter in
the singular, and masculine-personal and non-masculine-personal in the plural. Spanish
nouns, however, have only two genders: masculine and feminine (the gender depends on
the ending or the meaning) and depending on the gender, they go together with a specific
form of articles, adjectives or pronouns.

Let us now try to analyse how the above information on the grammar systems of both
languages influences the translation of Polish Lubiewo into Spanish, because, as Sherry
points out: ‘taken together, translation and gender seem to offer a particularly attrac-
tive matrix through which to investigate issues of identity in language’ (Sherry 1996: X).
Lovetown opens up when Michal — the reporter man —takes the lift to get to the fourth
floor of a dreary socialist apartment block to hear the story of two faggots: Patricia and
Lucretia. As we learn on the first page of the book, ‘Patrycja i Lukrecja sa juz starymi
facetami i w ich zyciu wszystko dawno si¢ skonczyto’ (Witkowski 2005: 9, underlining
added) / ‘Patrycja y Lukrecja son dos tipos ya viejos, cuyas vidas ya han llegado al final del
trayecto’ (Witkowski 2011: locations 67-80)*. As we can see, the names of the characters
were left as they appear in the source language since their endings indicate the feminine
gender and the Spanish reader will know that they are female names — the more so
because Spanish has similar names: Patricia and Lucrecia. Thus, just like in the source
text, the Spanish version preserved the transition between the feminine gender (the char-
acters’ names: Patrycja, Lukrecja) to masculine gender (dos tipos viejos); in Spanish it is
the ending — o that suggests the gender — see “tipo’/’viejo’ as opposed to the feminine
‘tipa’/’vieja’. Motreover, ‘tipo’ is an equivalent of the word “facet’ (guy) for two reasons.
First, the register of the word is colloquial, and second, it does not create ambiguity as
far as gender is concerned. If the translator had used e.g. the word ‘hombre’, apart from
changing the register, it would be ambiguous as this Spanish word can denote both ‘a man’
in general and also ‘a man’ as opposed to a ‘woman’. The Polish possessive adjective ‘ich’
(their) from the second part of the sentence in Polish corresponds to the 3rd person
plural regardless of gender. The translator in the Spanish text, however, used the relative

> P, You, W', You.
* “Patricia and Lucretia are already old men; whatever lives they once enjoyed are long over and done with’

(Witkowski 2010: locations 13-24).
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pronoun ‘cuyo’ (whose), which accommodates the singular/plural and gender forms, and
additionally agrees not with the owner, but with the thing that is owned, in this case ‘cuyas
vidas’. Although the perspective was slightly changed from ‘in their lives’ to ‘their lives’, it
seems to be an interesting move to suggest how transient and imprecise the feminine and
masculine categories are in Witkowski’s work.

Casting a glance at the above examples from the two versions might create a false impres-
sion that Polish and Spanish do not pose great translation difficulties as far as grammatical
gender is concerned. Let us, however, take a look at other gender specific fragments. Past
tense is definitely problematic in translation, like in the following Polish sentence and its
Spanish equivalent: ‘Lukrecja byl kiedy$ germanista, ale nigdzie dlugo nie moégl zabawic,
ciggle przysparzal klopotow, podrywal uczniéw i w kofcu zaczal utrzymywac si¢ tylko
z korepetycji” (Witkowski 2006: 10) / ‘En otros tiempos Lukrecja fue profesor de alemén,
pero no conseguia echar raices en ningun sitio, era una constante fuente de problemas
porque les tiraba los tejos a los alumnos, al final acabo viviendo de dar clases particulares’
(Witkowski 2011: locations 80-94)°. Past tense endings of Polish verbs depend on gender,
while in Spanish thete’s only one form. Compare e.g. Polish form by}’ (masculine) / ‘byta’
(feminine)® and their corresponding Spanish form ‘fue’ which does not depend on gender.
Thus, the translator cannot use the verb to mark the gender form, and the verbs refer
back to the feminine subject Lucretia, and so, according to Polish grammar rules, they
would assume a feminine ending, and not — like in Witkowski’s text — a masculine one.
In both, the Polish and Spanish text, the masculine gender form is highlighted e.g. on the
job: the Polish word ‘germanista’ (as opposed to feminine ‘germanistka’) and in Spanish:
‘profesor de aleman’ (not ‘profesora’). The translator, just like the author, plays with gen-
der and instead of the Polish ‘przysparzal probleméw’, she says that he was a source of
problems (‘era una... fuente de problemas’) and the word ‘“fuente’ is feminine in Spanish.
So, the translation preserves the play with grammatical gender: on the one hand, feminine
gender (Lukrecja; una fuente), on the other, masculine gender (profesor). The Spanish
reader is also introduced into this gender play by numerous author’s comments. See the
Polish fragment: ‘Mo6wia o sobie w rodzaju zefiskim, udaja kobiety, do niedawna podrywali
facetéw w parku, pod Opera i na dworcu’ (Witkowski 2006: 11) / ‘Hablan de si mismos
en femenino, fingen ser mujeres y hasta hace poco ligaban con tios en el parque, en los al-
rededores de la Opera y en la estacion de tren’ (Witkowski 2011: locations 108—123)”. This
translation is not as great a challenge as Jeanette Winterson’ Written on the Body (Vintage
International, New York, 1994), where obscuring the sex of the narrator is the semantic
dominant. Polish translator, Hanna Mizerska (Zapisane na ciele, Rebis, Poznan, 2000), finally
translated the novel with the narrator as a woman. All the same, it should be stressed here
that Polish, compared to Spanish, allows for more language plays due to its grammar po-
tential, also in case of gender.

5 “Lucretia had once been a German teacher, but he could never keep a job for long; he was always landing

himself in trouble by making moves on his students, until finally he ended up working as a private tutor’
(Witkowski 2010: locations 24-34).

‘was.

“They refer to each other as she and Jer, call each other sister or girl, and it wasn’t all that long ago that they
were still picking up men — in the park, behind the opera house, and at the train station” (Witkowski 2010:
locations 44-54).
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The masculine gender in the Spanish version is also accentuated by the use of an
adjective in the masculine form. Let us compare the following sentences in the two lan-
guages: ‘Patrycja lezal pijany z glowa w szczynach i myslal, Zze juz si¢ nie wydobedzie’
(Witkowski 2006: 10) / ‘Patrycja yacia borracho con la cabeza en un charco de meados,
resignado a no salir ya nunca de alli’ (Witkowski 2011: locations 71-85)%. In the first part
of the sentence, the adjective is directly determined by an equivalent structure in Polish

(‘lezal pijany’ — ‘yacia borracho’). In the second part of the sentence, the translator delib-
erately stuck to the adjective ‘resignado’ (masculine) instead of introducing a verb, which,
as was mentioned, does not distinguish gender forms.

The feminine gender was obtained e.g. when the translator introduced an article, just
like in the following sentence: ‘Durante esas noches se imaginaba que era una cortesana
del siglo XVII, con un enorme miriflaque y una alta peluca, que iba a ver a su amante en
carroza’ (Witkowski 2011: locations 85-99) / “Wtedy wyobrazala sobie, ze jest barokowa
dama, ma wielka krynoling, wysoka peruke 1 jedzie kareta do kochanka’ (Witkowski
2006: 10)°. The Spanish Imperfecto form of the verb ‘imaginarse’, which is not gender
specific, (‘se imaginaba’) is compensated by the indefinite feminine article: ‘una’. It can
be observed, however, that the source language form (‘kochanek’) clearly determines the
sex of the woman’s partner, while the Spanish form ‘amante’ (the same for masculine and
feminine gender) can refer to both sexes. I believe that this was a conscious choice of the
translator (she could have after all used the masculine form ‘querido’ instead of ‘amante’
to determine the sex), who is aware of the gender entanglement of the characters who are
impossible to categorize either as women or as men. The translator aims to compensate
for gender translation losses in the Spanish version and she always finds a solution to make
up for a given gender form in another fragment with another part of speech in the correct
gender form. And, more importantly, her translation is rendered with utmost care for all,
even minute, details — not only connected with grammatical gender.

Another way to compensate for the feminine verb form in the Spanish version is to
add a personal pronoun: ‘ella’. In the original, there is: “Trzeba bylo podpisa¢ kontrolke,
trzeba bylo wracad, znowu ktos co$ od niej chcial i znowu byta leniwa i krnabrna® (Wit-
kowski 2006: 10-11), while in the Spanish translation, the fragment is thus rendered:
‘Habfa que fichar, habia que regresar, de nuevo todo el mundo le pedia algo y ella volvia
a ser perezosa y obstinada’ (Witkowski 2011: locations 85-99)!. Here, the past tense
3rd person singular verb, which has a feminine form: ‘byta’ is compensated for by ‘ella’.

The feminine gender is signalled to the reader also by the use of adjectival forms, which,
both in the source and target languages, agree in gender forms (leniwa — perezosa and
krnabrna — obstinada). Yet, Polish also has another element which indicates the feminine
gender, namely, the substantive pronoun ‘niej’, which is translated by the Spanish indirect
object ‘le’, which can refer to both, the feminine as well as the masculine gender. In order

‘Patricia was sprawled out, drunk, his head in a pool of piss, thinking he’d never get back on his feet’
(Witkowski 2010: locations 28-39).

“Then she would fantasise that she was a Baroque lady wearing an enormous crinoline and a tall wig, taking
a carriage to see her lover..” (Witkowski 2010: locations 33—43).

‘She had to clock off, she had to go back; once again people would be making demands of her, and once
again she would be lazy and insubordinate in return’ (Witkowski 2010: locations 38—49).
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to further accentuate the gender, the element ‘a ella’ might be added to ‘le pedia’ (‘le pedia
a ella’), but such an operation is not necessary because the second part of the sentence
clearly indicates the feminine gender.

The feminine gender is also restored in the novel with the direct object ‘la’, just like
in the following Spanish sentence: ‘Eisa fue mi reflexion filosofica y Lucja la Bafiista,
a la que se lo conté, me dio la razén’ (Witkowski 2011: locations 128-43) / “Taka mnie
refleksja filozoficzna natchneta i Lucja Kapielowa, ktorej si¢ zwierzylam, to potwierdzita’
(Witkowski 2006: 13)!'. The feminine gender is mainly marked on the subject: Lucja la
Baiiista, but the use of the object la’ makes it even more prominent.

Gender compensation in the Spanish version is also rendered with the use of emo-
tional expressions — more precisely — implicit expressive forms. The Polish word ‘Jezul’
(Witkowski 2006: 18), which is an exclamation conveying various emotional states and
attitudes, is converted into another semi-religious expression, which is feminine in gender,
‘iLa Virgen!” (literally: the Virgin, which refers to the Blessed Virgin Mary, Mother of Jesus
Christ) (Witkowski 2011: locations 205-221). It is a deliberate choice even despite the fact
that the Spanish language has an exclamation ‘Jesus’, which, depending on the context, can
denote admiration, pain, fear, regret or compassion and would be a perfect equivalent here.

The translator of the Spanish Lovetown is also mindful of the grammatical gender of
the vocabulary describing homosexuals. If Witkowski in his novel uses the word ‘ciota’
(faggot), the translator uses the feminine form ‘la marica’ which derives from the mas-
culine ‘maricon’. It is also interesting how the gender play is maintained in the use of
words describing certain professions. Let us have a look at the following fragment: ‘Aha,
a Hrabing zabili duzo wczesniej, w siedemdziesiatym dziewiatym i byla z zawodu babcia
klozetows. A wlasciwie dziadkiem. A zreszta — wlasnie ze babcial’ (Witkowski 20006:
16); and its corresponding translation: ‘Ah si, que a la Duquesa la mataron mucho antes,
en el setenta y nueve, y trabajaba de sefiora de la limpieza. O sea, seflor. Aunque, en ver-
dad, jsefiora precisamente!” (Witkowski 2011: locations 168-183)'2. The gender play is
continued in the translation, as ‘babcia klozetowa’ is rendered as ‘sefiora de la limpieza’,

while ‘dziadek (klozetowy)’ from the original version becomes ‘sefior (de la limpieza)” in
the translation. Although the colloquial register of the word ‘babcia klozetowa™"?
preserved in Spanish, because ‘sefiora de la limpieza’ is neutral, the grammatical gender

was not

play on the words denoting profession was maintained, which is undoubtedly of central
importance in this novel.

It should be noted here that apart from the grammatical elements, the gender element
is also visible in the lexical ones, that is, in the specific expressions concerning homosexu-
als, as well as their own social dialect, full of exaggerations, augmentations, exclamations
etc. — the so-called gay lisp, which finds its equivalent in the target language and culture.
This is one example: » Przeginanie si¢’ to udawanie kobiet — jakimi je sobie wyobrazaja —
wymachiwanie rekami, piszczenie, méwienie ‘alez przestan’ i ‘Boze, Bozenka’. Albo pod-

chodzenie do miska, ktadzenie mu r¢ki pod brod¢ i méwienie: — Glowke, szczeniac-

‘So I'm having all these deep philosophical thoughts, see, and Lucia La Douche, who I share them with,
completely agrees’ (Witkowski 2010: locations 82-92).

Right, so the Countess was killed long before that, in “79. She was a grandfather, and she worked as a toilet
lady — so I guess that makes her a grandmother!” (Witkowski 2010: locations 121-131).

‘toilet granny’.
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zku, wyzej trzymaj, jak do mnie rozmawiasz. — Wecale nie chea by¢ kobietami, chca by¢
przegictymi facetami« (Witkowski 2006: 12) / »‘Sacar pluma’ es fingir ser mujeres, segin
la imagen que de ellas tienen: gesticular, chillar, repetir ‘Oh, ya basta’ y ‘Dios mio, chica’.
O acercarse a un guapito, levantarle la barbilla con un dedo y decir: ‘Mirame a los ojos cu-
ando hables conmigo, majete’. Para nada quieren ser mujeres, quieren ser tios con pluma«
(Witkowski 2011: locations 109-23)*. The expression that poses the biggest translation
problems is ‘przegiety’!®, which the translator renders as the word ‘pluma’, and integrates it
in other expressions, such as: ‘sacar pluma’, ‘tios con pluma’, ‘toda su pluma’, ‘jesta pluma
ya no se me quital’, ‘con su pluma justa’ or ‘la teorfa de la pluma’. The characters fall into
two categories: heterosexuals — ‘sin pluma’ — or homosexuals — the ones ‘con pluma’.
And here again, the translator seems to have found the best option as the word ‘pluma’
in the language of the street refers to effeminate men, both the way they speak and their
gestures. However, an in-depth analysis of the gay speak in Lubiewo by Witkowski and its
Spanish equivalent is material for a more detailed study beyond the scope of this paper.

To sum up, all the fragments of the Spanish translation quoted in this article are sound
evidence of how well Joanna Albin, the translator of the Spanish version of Lovetown,
recognized the semantic dominant of the novel, i.e. the meaning of gender and sex issues.
She also persisted throughout the whole text in preserving the dominant, accentuating
grammar elements or the ones that carry meaning, and are crucial to the overall message.
She compensated for any change, ambiguity and imprecision or vagueness of the gram-
matical gender by using a range of translation techniques, which was the key to the perfect
rendition of this novel.

»Being ‘dramatic’, ‘camping it up’, and ‘being swish’ mean acting like a woman, whatever they understand
by that. Apparently it means flapping their hands and squealing, saying things like ‘Oh stop!” and ‘Christ,
Christinal’, or going up to a cute lad, holding their bent wrists in his face, and saying, ‘Sit up straight, puppy
dog, when you’re talking to me!” They don’t want to be women at all; they want to be swishy men« (Wit-
kowski 2010: locations 62-72).

15 ‘swishy’.
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Errata

W numerze 61, zeszycie 1 ,,Zagadnienn Rodzajéw Literackich” w artykule pani Roksany
Majewskiej (strona 160) widnieje bledna informacja o numerze czasopisma. Zamiast in-
formaciji ,,Zagadnienia Rodzajow Literackich, LX, z. 4” powinien znalez¢ si¢ zapis ,,Za-
gadnienia Rodzajéw Literackich, LXI, z. 17.
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