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W kazdej epoce w obrazach przedsta-
wiajacych czlowieka i jego ciato ludzie,
$wiadomie lub nie$wiadomie, wyrazali
wlasne wyobrazenia i przekonania doty-

czace cztowieka, jego tozsamosci, statusu

ontologicznego, jego miejsca w $wiecie
i jego przeznaczen. Hans Belting, ktéry
pos$wiecit tym zagadnieniom wiele uwagi, zauwazyl, ze obraz czlo-
wieka i obraz ciata sq ze sobq silniej zwiqzane anizeli gotowe sq to przy-
zna¢ dzisiejsze teorie. [..] Osobliwa jednomysinos¢ panuje co do tego, ze
tak jak jesteSmy bliscy utraty obrazu cztowieka, tak tez nie posiadamy
juz wiqzqcego obrazu naszego ciata, co do ktdrego moglibysSmy sie po-
rozumie¢*. Niemiecki historyk sztuki podkresla, ze sformulowanie
,obraz cztowieka” powinnismy rozumie¢ jako pewna metafore, po-
przez ktéra ludzie zawsze wyrazali (dzisiaj takze) idee, czy tez raczej
wiele réznych, czesto przeciwstawnych, konkurujacych ze sobga i ry-
walizujacych idei odnoszacych sie do cztowieka. Owe idee wyrazane
w obrazach uwiklane byly w rozmaite konteksty, np. w wyobraze-
nia o hierarchii bytéw (o miejscu cztowieka w tej hierarchii), w po-
dzialy na swoich i obcych, na cywilizowanych i dzikich, wreszcie
w wyobrazenia o odmiennym statusie kobiet i mezczyzn. Wszystkie
te przekonania i wynikajace z nich sady i przesady, a takze zwigza-
ne z nimi idee znajdowaly swe odbicie w obrazach. Belting zwraca
uwage, ze obrazy cztowieka to temat zasadniczo odmienny od tematu
obrazéw ciata. Ukazujq nam postaé zjawiskowq cial, w ktérych uciele-
snia sie cztowiek i w ktérych odgrywa swojq role. My sami mamy ciata
zjawiskowe, w ktdrych prezentujemy sie in corpore, podobnie jak chcemy
by¢ w nich przedstawiani wtedy, gdy ogladamy siebie in effigie. Chodzi
o to, ze kazdy cztowiek ma pewna ,idee” siebie, ktéra chciatby odnaj-
dywaé¢ we wiasnych wizerunkach. Nasze obrazy, ktére zbyt mocno

odbiegaja od tej idei, nie znajduja naszej akceptacji. I nie jest to tylko



70

Marek $Sniecinski

kwestia ,pochlebstwa” obrazu, lecz sprawa dotyczy raczej naszych
wyobrazen o sobie, a takze tego, jak chcielibydmy by¢ postrzegani
(np. podmiotowo, dostojnie, uwodzicielsko, inteligentnie, wladczo,
skromnie, odlotowo itp.).

Belting podkre$la, Ze historia przedstawiania czlowieka byla
przedstawianiem ciala, przy czym ciatu jako nosnikowi istoty spotecz-
nej przypadato w udziale odgrywanie roli>. Konstatacja ta oczywi$cie
zachowuje swa waznoé¢ takze w odniesieniu do wspélczesnosdci, nic
dziwnego zatem, ze w sztuce wspdlczesnej oraz w rozmaitych dys-
kursach, w tym takze w dyskursach feministycznych, podejmowane
sa préby analizy i przewarto$ciowania dominujacych dotad w kultu-
rze metafor i idei cztowieka wyrazanych w obrazach. Ciala, a raczej
ich przedstawienia, czesto bywaly zawtaszczane przez rézne ideolo-
gie, w XX wieku takze totalitarne ruchy rekwirowaty ciata jako kolek-
tywnq norme, po to, by swietowaé polityczny ideal w nowym szczesciu
ciatas. Cialo aryjskie promowane przez nazistowskie propagandowe
obrazy czy specyficzny model ,ciala robotniczo-chlopskiego” obec-
ny w stalinowskim realizmie socjalistycznym sa tego wyrazistymi
przykladami. To dlatego Belting przypomina, ze obrazy nigdy nie sq
wylqcznie tym, czym twierdzaq, Ze sq, a mianowicie odbiciami rzeczywi-
stosci — chyba ze odbijajq idee rzeczywistosci. Obrazy sq jak tresci wiary
i mody myslowe, w ktorych ludzie szukajq ochrony przed nurtujgcymi ich
pytaniami, cho¢by nawet ta ochrona byta wspélng pomytkqs.

Potrzebe zasadniczego przewarto$ciowania dotychczasowego
(fallocentrycznego) podej$cia do obrazéw przedstawiajacych kobiety
i kobiece ciato postuluje juz od kilku dziesigcioleci wiele autorek.
Jedna z nich jest np. Lynda Nead, ktéra poddaje krytycznej analizie
problem aktu kobiecego®. Nead wskazuje, Zze akt zawiera pewngq pro-
pozycje definicji ciata oraz wyznacza specyficzne normy jego ogladania,
zaktada tym samym okreslong koncepcje widza. [...] Dlatego przedstawie-

nie kobiecego ciata mozna rozumiec jako dyskurs o podmiocie, jako rdzen



71

PROBLEM NAGOSCI, TOZSAMOSCI | DORASTANIA..

historii zachodnioeuropejskiej estetyki’. W oparciu o takie przestanki
autorka przyglada sie zaréwno historycznym, jak i wspdlczesnym
aktom kobiecym, podkreslajac przy tym, ze trzeba umiesci¢ akt w per-
spektywie tradycji wykluczania, a nie rozpatrywac go wytqcznie w Swie-
tle tradycji uwzglednienia®, Trudno nie przyznac jej racji, gdyz rzeczy-
widcie - w kazdej wiasciwie epoce - w definiujqcych sztuke granicach
pewne typy ciata skazane byty na niewidzialnos¢. Kobiety, ktérych ciata
nie odpowiadaty obowiqzujqcym normom, znalazty sie poza polem arty-
stycznego widzenia®.

Nead podkresla, ze w wielu ,meskich” tekstach poswieconych
problemom aktu bywa on przeciwstawiany nago$ci, ze w rozwa-
zaniach tych akt jawi sie jako nago$¢ (nagie ciato) ,przyodziane”
w sztuke, to znaczy jest cialem ujetym w ramy estetycznych norm®@.
Owa opozycja nago$é/akt, rozmaicie warto$ciowana, pojawia sie
w wielu opracowaniach. Jedng z przyczyn trwatoéci takiego podej-
$cia odstania Giorgio Agamben, ktéry - analizujac problem nago-
§ci - zauwazyl, Ze w naszej kulturze nagosc tqczy sie scisle z sygnaturq
teologiczng'. Filozof przywotluje i szczegétowo analizuje rozwazania
teologéw poswiecone nagos$ci, m.in. koncept ,szaty taski”, ktérg byli
okryci Adam i Ewa przed wygnaniem z Raju, i stwierdza, ze jedna
z konsekwencji teologicznego zwiqzku, ktéry w naszej kulturze scisle tq-
czy nature z taskq, nagosé z szatq, polega w istocie na tym, ze nagos¢ nie
jest stanem, lecz wydarzeniem. Jako mroczna przestanka nadania szaty
lub nagty rezultat jej zabrania, niespodziewany dar albo wywotana nie-
ostroznosciq strata, nalezy ona do czasu i do historii, nie do bytu i do
formy. Mozemy doswiadczyc nagosci jedynie jako obnazenia, uczynienia
nagim, nigdy zas jako formy i statego posiadania. W kazdym wypadku
Jjest trudno uchwytna i nie daje sie utrzymac's. Agamben pisze o tych
teologicznych kodach dotyczacych nagosci w zwiazku z performan-
sami Vanessy Beecroft, podczas ktérych wloska artystka konfrontu-

je publiczno$¢ z nago$cia kobiet. Beecroft ustawia nagie lub raczej
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prawie nagie kobiety (maja one zazwyczaj na sobie jakie$ elementy
ubioru: buty, woalki, mate majteczki, peruki czy przezroczyste raj-
stopy) w szacownych przestrzeniach wystawienniczych, takich jak
np. Neue Nationalgalerie w Berlinie, Gagosian Gallery w Londynie
czy Peggy Guggenheim Collection w Wenecji. Kobiety owe stoja nie-
ruchomo, zachowujac obojetno$¢ posagdéw czy manekinéw, budzac
najczesciej zaklopotanie i oniedmielenie zgromadzonych widzéw.
Realizacje te, zdaniem Agambena, ujawniaja paradoksalny charakter
nagosci, gdyz cos, co mogto, a moze powinno byto sie zdarzy¢, nie zda-
rzyto sie*, bowiem znikngt wszelki slad nagosci*> i owa konfrontacja
ubranych widzéw i (prawie) nagich kobiet zakwestionowata niedwu-
znacznie nagos¢ ludzkiego ciata*®.

Do problemu nagoéci w niezwykle interesujacy sposéb podeszia
w swych dzielach wloska artystka Alba d’'Urbano¥, zwlaszcza w re-
alizacji Hautnah (1994-95), w ktérej wykonata sukienki i kostiumy
uszyte z materiatu (satyna) pokrytego wydrukami zdje¢ jej nagiego
ciata zobrazowanego w naturalnej wielko$ci. Kontynuacja tego pro-
jektu byla praca Il sarto immortale — Couture, czyli performans, ktéry
artystka zaprezentowata w roku 1997 podczas festiwalu Art Cologne,
w trakcie ktérego modelki, jak na pokazie mody, prezentowaly pu-
bliczno$ci stroje z wizerunkami nagiego ciata. W kolejnym roku Alba
d’Urbano zrealizowala jeszcze jeden wariant tego dziela, a mianowi-
cie Il sarto immortale - Display, ktéry polegal na prezentacji projektu
poprzez filmy wideo, wykroje krawieckie i gotowe ubrania. W reali-
zacjach tych artystka zwraca uwage na specyficzne podej$cie do cia-
1a; do nagiego ciala, ktére daje o sobie zna¢ we wszechogarniajacej
kulturze spektaklu. Cialo traktowane bywa bowiem czesto jak ko-
stium, o ktéry trzeba zadba¢, gdyz w pewnych okoliczno$ciach trze-
ba bedzie zaprezentowaé go $wiatu, choéby podczas wakacyjnego
plazowania. D’Urbano traktuje owe medialne wskazéwki dostownie,

pokazuje, Ze mozna zalozy¢ na siebie swoja wlasna nagos¢, uczynic¢
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z niej stréj, w ktérym ukazemy sie innym ludziom. To, co z zalozenia
mialo nago$¢ zakryé¢, staje sie forma jej wyeksponowania. Artystka
podejmuje gre z nagos$cia, wpisuje te gre w kontekst komercyjnych
spektakli zwigzanych z moda, w rytuaty pokazéw nowych kolekcji
ubran. Mamy tu, oczywiscie, do czynienia nie tyle z sama nago$cia,
co z obrazami nagosci. Obrazy nago$ci staja sie kostiumem, ktéry
pelni tu takze role maski — co$§ nam prezentuje i réwnocze$nie co$
skrywa. Prezentuje zarejestrowany fotograficznie obraz nagiego ciala
zreprodukowany na satynowym materiale, skrywa za$ aktualny wy-
glad tego samego ciata. Wyeksponowane w ten sposéb obrazy nago-
$ci staja sie swego rodzaju parawanem, za ktérym znajduje sie nago$¢
,prawdziwa’, nago$¢ nie zaposredniczona przez fotograficzne medium.
Kontekst ubioru czy szaty, z ktérym mamy tu do czynienia,
w pewnym sensie odsyla nas réwniez do owej ,teologicznej sygna-
tury” zwiazanej z nagos$cia, o ktérej pisal Agamben. Takze tutaj na-
go$¢ zostaje bowiem zakwestionowana, cho¢ na pozor zostaje ekshi-
bicjonistycznie wystawiona na pokaz, jakby artystka chciata spraw-
dzi¢ warto$¢ ekspozycyjna nagoéci. W pracach tych i w formie ich
prezentacji jest co$ z atmosfery striptizu, za$§ - jak trafnie zauwaza
Agamben - striptiz, czyli niemoznosc nagosci, jest w tym sensie wzorcem
naszego do niej stosunku. Nagos¢ w dostownym znaczeniu, jako wyda-
rzenie nieprzybierajqce nigdy spetnionej formy, jako forma niedajqca sie
w swoim stawaniu catkowicie uchwycic, jest nieskorniczona, staje sie bez
konica®. Realizacje Alby d’Urbano wpisuja sie réwniez w feministycz-
ne dyskursy dotyczace kobiecego ciala, sposobéw jego obrazowania
i kodéw patrzenia na nie i oceniania. Artystka poddaje krytycznej
rewizji obiegowe normy i kulturowe kody zwigzane z obrazowaniem
kobiecej nagos$ci, podejmuje gre z formami jej prezentowania oraz
pyta o granice miedzy tym, co prywatne, a tym, co publiczne.
Ciekawa, pelna humoru gre z nago$cia podjeta Tanja Ostojic, serb-

ska artystka mieszkajaca w Niemczech. W pracy Wedtug Courbeta
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(L'origine du monde) (2004/20006) dokonala fotograficznej re-insceni-
zacji stynnego obrazu francuskiego malarza, starannie odtwarzajac
poze modelki i punkt widzenia, wprowadzajac wszakze jedna zasad-
nicza zmiane: nagie kobiece tono zostato tutaj zastoniete przez majt-
ki z nadrukowanym symbolem zjednoczonej Europy. Nago$¢ zostaje
zakryta, a krag zlotych gwiazdek na blekitnym tle staje sie czym$
w rodzaju listka figowego. Nagos$¢ jest zatem tylko domys$lna - pa-
trzac na te fotografie spogladamy bowiem na nig przez pryzmat
dziewietnastowiecznego skandalizujacego obrazu. Wydawa¢ by sie
moglo, ze wspodtczesnie praca ta nie powinna budzi¢ zadnych kon-
trowers;ji, a jednak dzieto Ostoji¢, pokazywane na wystawie EuroPart
w Wiedniu w 2005 roku, zostato oprotestowane przez niektérych au-
striackich politykéw (hipokryzja, polityczne kalkulacje?) i po dwéch
dniach usuniete jako niestosowne, wrecz pornograficzne.
Podmiotowa tozsamos$¢ i nago$¢ to zasadnicza kwestia, jaka
zajmuje sie Herlinde Koelbl w serii fotografii Starke Frauen (1990)
skladajacej sie z szeregu aktéw kobiet, w ktérych niemiecka artystka
chciata przede wszystkim ukaza¢ stosunek owych tytutowych ,moc-
nych kobiet* do wlasnego ciata. Moc, czy tez sila, dotyczy tu tylez
strony psychicznej, co cielesnej konstrukcji fotografowanych kobiet.
W serii tej znalez¢ mozna wiele aktéw ukazujacych kobiety, ktérych
ciata nie pasuja do potocznych wyobrazen o pieknie — niektére sa
w podeszlym wieku, inne znowu maja dojrzate, ale bardzo obfite
ksztalty. Koelbl, ,ubierajac” ich ciala w szate sztuki, umieszczajac
je w ramach estetycznych kodéw, dekonstruuje dotychczasowa tra-
dycje aktu - kobiece ciala, ktére dzisiaj powszechnie wykluczane sa
z obszaru sztuki czy - patrzac szerzej — nie funkcjonuja w kulturze
wizualnej, tutaj staja sie gléwnym motywem obrazowania kobiecej
tozsamosci. Che¢ przeciwstawienia sie tradycji wykluczania przy-
$wieca wielu artystkom, np. Katrin Trautner w fotograficznej serii

Morgenliebe, za ktéra otrzymata w 2010 roku Grand Prix Festiwalu
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Fotografii w Lodzi, w subtelnych kadrach opowiada o potrzebie do-
tyku, czutodci i intymnej blisko$ci odczuwanej przez ludzi w pode-
sztym wieku.

Z takiej perspektywy mozna tez spojrze¢ na prace Katarzyny Ko-
zyry Laznia kobieca z 1997 roku — w ten sposéb interpretuje ja przy-
kladowo Agata Jakubowska, ktéra uwaza, ze artystka przeciwstawita
sie rezimowi niewidzialnosci, wykluczajqcemu niezwykle liczng grupe
ciat kobiecych, uznawanych za niewarte tego (nienadajqce sie), aby by¢
przedstawiane™. Intencja artystki byla wprawdzie nieco inna, chciala
ona bowiem pokaza¢ kobiety, ktére sa nagie, lecz nie pozuja, nie czuja
sie podgladane®°, jednak ostateczna wymowa tej realizacji, rozgry-
wanej na granicy miedzy tym, co prywatne i intymne (nago$¢ kobie-
cych ciat w tazni) a tym, co publiczne (obrazy funkcjonujace w obsza-
rze sztuki), polega na zakwestionowaniu dominujacych estetycznych
kodéw. Widz ogladajacy owa realizacje musi odczuwaé dyskomfort.
Ow dyskomfort widza wywotuja przy tym - jak podkre$la to Jaku-
bowska - nie tyle nieidealne ciata, ile uzmystowienie sobie pozycji, jakq -
Jjako widz wilasnie - zajmuje. Tym, co ma najwiekszq site krytycznaq, nie
sq ,naturalne” ciata, a sposob, w jaki jestesmy zmuszeni patrzec. To fakt
uswiadomienia, Ze spojrzenie jest bezprawne, jest w tej pracy najwazniej-
szy**. Widz obsadzany jest tu w roli podgladacza i - cho¢ we wsp6i-
czesnej kulturze nawykli$émy do tej roli i niekiedy czerpiemy z niej
duza satysfakcje - to w tym przypadku stajemy sie podgladaczami,
ktérzy samych siebie przylapali na tej niestosownej czynno$ci.

We wspodiczesnej kulturze wizualnej niezwykle czesto ciato ludz-
kie ukazywane jest poprzez fragment i te ,kawatki” rozcztonkowanej
cielesnodci staja sie samowystarczalnymi motywami obrazéw, rzezb
czy obiektéw. Owa utrata integralnoéci ciala jest zjawiskiem, ktére
ma juz dluga historie, siegajaca przynajmniej wieku dziewietnastego,
i dotyczy oczywiscie nie tylko obrazéw ciat kobiecych. Wielu artystéw

i artystek zajmuje sig tym problemem w swych dzielach, ukazujac



76

Marek $Sniecinski

przejawy i skutki fetyszyzowania fragmentéw ludzkiego ciata. W li-
teraturze feministycznej obrazy prezentujace rozcztonkowane ciato
kobiece postrzegane sa jako przejaw procesu uprzedmiotowienia (czy
wrecz mozna by powiedzieé utowarowienia kobiety>>. Dlatego tez sfrag-
mentaryzowane ciato kobiece stanowi ten aspekt kultury zachodnioeuro-
pejskiej, ktéry - jak postulujq niektdre teoretyczki - nalezy poddawac kry-
tyce i poszukiwaé nowych sposobéw reprezentacji ciata kobiecego. Poza
klasycznq estetykq i poza logikq fetyszas.

W roku 1967 Alina Szapocznikow wykonala odlew brzucha Arian-
ne Raoul-Auval i nastepnie wykorzystala ten odlew jako wzér dla
monumentalnej rzezby wykutej w marmurze karraryjskim, ktéra za-
tytutowala Wielkie brzuchy (1968). Artystka, spietrzajgc na sobie dwa
nadnaturalnej wielkosci fragmenty kobiecego ciala, stworzyta zatem
swoisty, zartobliwy pomnik brzucha, w ktérym szacowne rzezbiar-
skie tworzywo zderzone zostato z niezbyt ,pomnikowym” tematem.
Owe brzuchy sa ,wielkie” nie tylko ze wzgledu na skale rzezby, sa
rowniez ,wielkie” w potocznym tego stowa znaczeniu. Brzuchy te,
naznaczone trzema wielkimi faldami, staja sie rzezbiarska wizuali-
zacja typowych kulturowych kodéw dotyczacych pozadanego (w tym
przypadku niepozadanego) wygladu tej czedci kobiecego ciala. W in-
terpretacjach tej pracy podkre$lano jej humor i karnawatowy charak-
ter*, jednak rzezba ta wpisuje sie takze w gre, jaka Szapocznikow
prowadzila z fetyszyzowanymi fragmentami cielesno$ci. Nawiasem
mowiac, wyjsciowy odlew brzucha zostal przez artystke takze wyko-
rzystany w kolejnych, zartobliwie designerskich realizacjach (Brzu-
cho-poduszki).

Problem fragmentu kobiecego ciala jako erotycznego lub medycz-
nego fetysza pojawia sie w twérczo$ci Aliny Szapocznikow réwniez
w innych dzielach. Znakomita ilustracja moze tu by¢ chocby seria
Deseréw (1971-72), w ktérej w naczyniach artystka umieécita charak-

terystyczne erotyczne fetysze kobiecos$ci, czyli piersi i usta. W tym
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przypadku réwniez punktem wyjscia byty odlewy, zas same rzezby
wykonane zostaty z barwionego poliestru. Spietrzone na salaterkach
hiperrealistyczne fragmenty kobiecego ciata wywotuja dosy¢ maka-
bryczny efekt - to ,desery”, ktére moglyby by¢ zaserwowane w trak-
cie jakiego$ horroru. Czarny humor, ktérym postuguje sie tu artyst-
ka, ma z jednej strony wymiar osobisty (trudno nie my$le¢ o operacji
amputacji piersi, ktéra przeszta), za$ z drugiej strony stanowi kry-
tyczna refleksje nad dominujacymi kulturowymi kodami. Jakubow-
ska slusznie zauwaza, ze zabieg dokonany przez Szapocznikow polega
przede wszystkim na swego rodzaju sparodiowaniu tego, z czym mamy do
czynienia w ikonografii patriarchalnego spoteczenstwa. Artystka przeno-
si dokonujqcy sie w niej wizualny kanibalizm ze sfery symbolicznej do
realnej, a przynajmniej znamiona realnosci posiadajqcej?s.

Zagadki tozsamo$ci i problemy, jakie mamy, gdy chcemy odna-
lez¢ i rozpoznaé tozsamos$¢ positkujac sie fotograficznymi obraza-
mi, s3 tematem realizacji niemieckiej artystki Ursuli Rogg er schaut
und sie sieht ihn nicht (,on patrzy a ona go nie widzi”) z 2000 roku.
Przez obiektyw swojej kamery przyglada sie ona wydarzeniu, ktére
samo w sobie ma charakter fotograficznego spektaklu - rozgrywa sie
ze wzgledu na obecno$¢ kamery, jest spektaklem, ktéry ujawnia sie
tylko za posrednictwem zdje¢. Mtoda kobieta uczestniczy tu w sesji
fotograficznej, w wyniku ktérej ma powstaé seria zdje¢ zaméwionych
przez agencje specjalizujaca sie w fotografiach erotycznych. Wykonu-
jaca zlecenie modelka ,gra” przed kamera profesjonalnego fotografa,
realizujacego z jej udziatem obrazy, ktére - jak mozemy przypusz-
czaé - ztoza sie w typowy spektakl fotografii erotycznej. Rogg wyko-
rzystala te sytuacje i ze swa kamera towarzyszyla owej sesji zdjeciowej.
Powstala sekwencja fotografii, z ktérych kazda wyglada jak klasyczny
portret fotograficzny, w cato$ci jednak sprawiaja one wrazenie filmo-
wych stop-klatek wyjetych z jednego ujecia kamery. Na fotografiach

Rogg nie widzimy zadnego $ladu, ktéry wskazywalby na wyj$ciowy
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spektakl - nie zobaczymy tu drugiego fotografa, technicznego sprze-
tu i catego scenicznego kontekstu. Tematem fotografii Rogg staje sie
spojrzenie owej mtodej kobiety, ktéra nigdy nie spoglada wprost w jej
kamere, lecz jej wzrok jest skoncentrowany na obiektywie tej ,dru-
giej” (niewidocznej dla widza) kamery oraz na odczytywaniu polecen
i sugestii realizujacego sesje zdjeciowa zawodowego fotografa.
Spojrzenie jako temat obrazu ukazuje powigzania miedzy ,bu-
dowaniem tozsamo$ci i okre$laniem wlasnego wizerunku a uprzed-
miotawiajacym, kontrolujacym spojrzeniem voyeura naprzeciwko,
tak jak formutowane jest to w psychoanalitycznych i feministycz-
nych dyskursach. [..] W dialektycznej relacji miedzy spojrzeniem mo-
delki, kamery zawodowego fotografa i obserwujgcymi zdjeciami Rogg na
miejscu seksualnej kliszy powstaje filmowa sekwencja portretéw kobiety,
zrobionych przez innq kobiete*®. Artystke znaczniej mniej interesuje
sam portret (on jest tu tylko pretekstem), zdecydowanie wazniejszym
natomiast przedmiotem jej artystycznej analizy jest relacja miedzy
kamera a spojrzeniem. W artystycznej praktyce Ursuli Rogg obecna
jest zaréwno tradycja fotograficznego dokumentu, jak i tradycja uwa-
Zajaca kamere fotograficzng za narzedzie rejestrujace osobisty, su-
biektywny sposéb ogladu rzeczywisto$ci. Dirk Snauwaert uwaza, ze
sekwencyjny sposoéb jej pracy oraz nieznaczne zmiany perspektywy
w poszczegoblnych obrazach pelnig zaréwno funkcje filmowo-opowia-
dajqca, jak i analitycznie dekonstrukcyjnq®. Warto podkreséli¢, ze widz
jest tu ustawiony w ekscytujacej, lecz réwniez bardzo niewygodnej
roli podwdjnego podgladacza, przy czym kazda z ,podgladanych”
sfer ma nieco inny charakter. Pierwsza z nich to sfera erotycznej se-
sji zdjeciowej (w niej widz ma udzial bardziej za sprawa wilasnych
wyobrazen niz poprzez fotograficzny konkret), za§ druga sfera to
metodyczne ,podgladanie” wyrazu twarzy, mimiki i spojrzen model-
ki, ktéra wydaje sie w ogdle nie zdawaé sobie sprawy z obecno$ci

drugiej kamery. Paradoks polega tu na tym, ze cho¢ Ursula Rogg
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udostepnia nam $lady pewnego spektaklu (mozna nawet powiedzie¢,
iz, wychodzac od tego pierwszego, tworzy poprzez swa realizacje me-
ta-spektakl fotograficzny), to jej dziatanie w przestrzeni miedzy jej
kamerga a twarza modelki wydaje sie nacechowane jakby przypad-
kowoscia i bezinteresowno$cia. W przestrzeni tej znikajg erotyczne
konteksty i schematy stosowane w erotycznych grach przed kamera.
W przewrotny sposéb traci tu wazno$¢ kwestia pozowania — w meto-
de artystki wbudowany jest dystans, ktéry uniewaznia to, co wydaje
sie szczegolng, charakterystyczna cecha erotycznych spektakli w ob-
razach, a mianowicie uprzedmiotawiajace modelke spojrzenie foto-
grafa - podgladacza. W realizacji Rogg zaréwno tozsamo$¢ kobiety,
jak i tozsamos¢ sytuacji ulegaja zatarciu, skrywaja sie przed widzem,
ktéry moze jedynie snué na ich temat rozmaite przypuszczenia. Se-
kwencja owych pozornie ,obiektywnych” portretow staje sie zastona,
jest medialng maska - artystka kwestionuje w ten sposéb nasze ocze-
kiwania, ze fotografia ujawni nam tozsamo$¢ ukazywanej przez nig
osoby i opowie o wspélkonstruujacych te tozsamo$¢ kontekstach.
Problem tozsamoS$ci jest waznym watkiem w tworczosci Tiny
Bary. W serii o.k.labor (od 1995 roku) niemiecka artystka prezentuje
w formie barwnych wydrukéw szereg autoportretéw. Fotograficzna
metoda jest tu niezwykle prosta - zdjecia wykonywane sa zwykla,
tania kamerg, bardzo czesto z uzyciem lampy blyskowej, za§ kopie
powstaly na laserowej drukarce. Bara eksponuje te obrazy w formie
monumentalnego tableau, ktére czesto zajmuje powierzchnie calej
$ciany w galerii (fotografii tych powstalo ponad dwie$cie). Autopor-
trety te nie dokumentuja zadnych szczegélnych wydarzei w Zyciu
artystki - sa raczej fotograficznymi notatkami, w ktérych ujawnia
sie codzienno$¢. Zgrzebna estetyka tych zdje¢ oraz widoczna na
pierwszy rzut oka ,tanio$¢” zastosowanej technologii, majg, wedtug
intencji samej artystki, zredukowa¢ i strywializowa¢ patos, ktéry za-

wsze wchodzi w gre, gdy skierowuje sie kamere na wltasng osobe?®. W serii
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tej nie chodzi o to, by z setek wlasnych wizerunkéw wydestylowaé
swe ,prawdziwe” oblicze. Uderzajacy jest tu dystans i przedmiotowe
potraktowanie wlasnej twarzy. Bara méwi: Element autobiograficzny,
obecny takze w innych pracach, nie jest pierwszoplanowym tematem tych
autoportretéw. Oddaje sie tym obrazom do dyspozycji, uzywam mojej twa-
rzy jak medium, jak fotografii*. Kerstin Stremmel uwaza, ze zastoso-
wana przez artystke metoda pozwolila jej uzyskaé obrazy o ogromnej
intensywno$ci. Intensywno$ci, ktéra jest przede wszystkim potwier-
dzeniem jej wlasnego istnienia. Stopien abstrakcji wykonanych prostq
kamerq obrazoéw, ktdre jako barwne wydruki zestawione zostaty w table-
au, umozliwia dokonanie poréwnan, ktdore przy autoprezentacjach innych
fotografek mogtyby byé drazniqce, poniewaz abstrakcyjnosé¢ ta wydaje
sie byc¢ czyms niedozwolonym, niszczqcym intymnosc. Bara natomiast
analitycznie sonduje medium i jego granice, nie realizujqc Zadnego sen-
tymentalnego programu zwiqzanego z autentycznos$ciq®°. Warto jednak
zauwazy¢, ze nagromadzenie owych wizerunkéw budzi niepokéj —
tozsamo$¢ artystki ukrywa sie przed nami (i zapewne tez przed nig
sama) nie tyle wéréd owych zdjeé, co raczej za nimi, za ta barwna,
autoportretowag mozaika. Tina Bara wydaje sie tutaj méwié, Ze tozsa-
mo&¢ nie jest stanem, ktéry daje sie zobrazowaé, lecz nieustannym
procesem, ktéry nie poddaje sie wizualizacji.

W serii Plot-Point (1998-99) Bara siega po formule klasycznego
portretu — widzimy tu szereg barwnych portretéw kobiet ukaza-
nych frontalnie w kadrze trzy czwarte. Wszystkie one patrza prosto
w obiektyw, szczeg6ly tla sa nieostre, rozpoznajemy tylko jaka$ neu-
tralng, niczym szczeg6lnym nie wyrézniajaca sie przestrzen. Wydaje
sie, ze kobiety te przystanely na chwile przed kamera podczas zwy-
kitych, codziennych zajeé. Zdjecia te sg portretami kobiet fotografek,
lecz w warstwie obrazowej nie znajdziemy zadnych nawigzan do za-
wodu (fotograficznej dziatalno$ci) przedstawionych kobiet. S3 one na

nich ukazane po prostu jako kobiety, ktére przyjely przed obiektywem
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pewna poze, wazna jest ich mimika, ubiér i ogélny wyraz ich ciele-
snodci. Integralng czescia tej realizacji sa zapisy rozméw, ktére Tina
Bara przeprowadzila ze sportretowanymi artystkami, przy czym roz-
mowy te dotyczyly gtéwnie ich stosunku do medium fotografii. Ar-
tystki ujawniaja powody, dla ktérych siegaja po kamere, i opowiadaja
o najwazniejszych tematach, ktérymi zajmuja sie w swej twérczosci.
Trzeba tu podkre$li¢, ze Bara wybrala takie artystki, ktére byly jej
bliskie, jesli chodzi o ich postawe artystyczna i o sposéb pojmowania
fotografii. Problemy, ku ktérym prébuje zblizy¢ sie Tina Bara w tej
realizacji, odnosza sie w réwnej mierze do stanu $wiadomosci owych
kobiet-fotografek, ich tozsamo$ci, ich zyciowych wyboréw, jak i do
natury samego medium fotografii. Pytania Tiny Bary dotycza zatem
zjawisk, ktére maja dynamiczny charakter, ktére mozna pochwycié¢
tylko jako pewne procesy. Aby méc zadaé takie pytania, artystka mu-
siala podja¢ gre z medium fotografii, a wlasciwie, poprzez swe za-
biegi, znaczaco poszerzy¢ pole gry wyznaczone przez sama fotografie.
Zaréwno sfera obrazu, jak i tekstu, sa tu fragmentaryczne i otwarte, nie
wiadomo, ktéra z artystek wypowiada poszczegdlne kwestie, nie znaj-
dziemy tu takze identyfikujacych sportretowane fotografki podpiséw.
Podobna gra ma miejsce w kolejnej zrealizowanej przez Bare serii,
noszacej tytut matura (2000-2002). Artystka zaprosita tu do wspot-
pracy dziewczeta w wieku od 17 do 20 lat - miaty one wybra¢ z ksia-
zek lub czasopism po dwie fotografie ukazujace miode kobiety, z kté-
rymi z réznych powodéw moglyby sie one identyfikowaé. Nastepnie
wedlug tych wzoréw zainscenizowane zostaly fotografie, w ktérych
tym razem ,zagraly” zaproszone przez Bare dziewczeta. W rezultacie
powstaly pastisze lub raczej reinterpretacje wyjs$ciowych zdjeé, przy
czym istotny byt tu fakt, Ze uczestniczace w projekcie dziewczeta ak-
tywnie braty udzial w reinterpretowaniu tych fotografii. Zainsceni-
zowanym portretom mtodych dziewczat towarzysza ich wypowiedzi,

w ktérych opowiadaja one o sobie, odstaniaja powody, dla ktérych
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wybraty takie, a nie inne obrazy. W realizacji tej artystka ujawnia
funkcjonujace we wspéiczesnej kulturze mechanizmy, pokazuje bo-
wiem, ze medialne wzorce (w tym przypadku fotograficzne) trakto-
wane sa czesto jak tozsamos$ciowe kostiumy czy maski, ktére mozna
naklada¢ na siebie i zdejmowaé. W tym przypadku tozsamos$¢ nie
oznacza odpowiedzi na pytanie: kim jestem?, lub - dla owych mlo-
dych kobiet - kim chcialabym by¢?, lecz jawi sie jako odpowiedz na
pytanie: jak chciatabym wygladaé, jak chcialabym by¢ postrzegana?

Dorastanie, budzenie sie tozsamo$ci i ztozony, kompleksowy cha-
rakter tozsamos$ciowych proceséw to najwazniejsze watki obecne
w realizowanym przez wiele lat projekcie artystycznym Evy Bertram
2 ein Kind (1998-2009). Gdy zaczynamy oglada¢ owa rozbudowana
fotograficzna opowie$é, mozemy w pierwszej chwili odnie$¢ wraze-
nie, ze berlinska artystka, ktéra jest samotng matka wychowujaca
corke, ulegla naturalnej pokusie wiekszosci rodzicéw i zgromadzita
przez lata zestaw intymnych, pamiatkowych fotografii. Fotografo-
wanie wlasnego dziecka, zdjeciowa dokumentacja jego stopniowych
przeobrazen, pierwszych krokéw, gestéw i zabaw wydaje sie przeciez
czym$ oczywistym i zarazem - w tej oczywistosci i powszechno$ci —
czym$ banalnym. Tutaj jednak mamy do czynienia z serig fotogra-
fii, ktére dalekie sa od banalno$ci. Specyfika tego projektu polega
bowiem na tym, ze w pewnym sensie ma on dwie autorki. Herveva,
cérka artystki, jest tu pelnoprawng, podmiotowg uczestniczka: Aby
uniknqc tak oswajajqcego jak i kontrolujqcego spojrzenia, a nawet by je
ostatecznie przezwyciezyc, Eva Bertram weszta w dialog ze swojq cérka.
Fotografowata wyltqcznie za zgodq Hervevy i wybrata takze i upubliczni-
ta tylko takie zdjecia, ktdre obie jednomysinie zaakceptowaty'. Zanurzajac
sie w tej realizacji wchodzimy zatem w przestrzen gry/zabawy, po cze-
$ci spontanicznej, po cze$ci wykalkulowanej, w ktérej obie uczestni-
cza. Poczatkowe pole gry, z oczywistych powodéw definiowane przede

wszystkim przez matke, stopniowo rozszerza sie w miare dorastania
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corki, wraz z jej rosnaca samo$wiadomoscia. Istote owych proceséw
znakomicie wydobyl Andreas Steffens: Madonna opuszcza obraz.
Wychodzi z niego i kieruje swe spojrzenie na dziecko [...]. Spojrzenie na
dziecko staje sie obrazem. Obraz nie pokazuje niczego wiecej jak tylko
,dziecinstwo”: pierwotny ksztatt condition humaine, ktéry rozstrzyga
o wszystkim, co nasze zycie dla nas przygotowato. Lecz dziecko odpowia-
da spojrzeniem, znacznie wczesniej, zanim moze przeczué, co to oznacza:
odmowe dyspozycyjnosci wobec innych i wiqczenie sie w sie¢ wzajemnych
przeznaczens>. Sfera intymna, prywatna, za sprawg tej serii fotogra-
fii staje sie materig sztuki. Temat, ktéry z punktu widzenia sztuki
przynalezy do obszaru znajdujacego sie poza jej terytorium lub - co
najwyzej — sytuuje sie na jego peryferiach, zostaje tutaj umieszczo-
ny w samym centrum. W rezultacie otrzymujemy wielowatkowa
opowie$¢ o blisko$ci i dystansie, o dorastaniu tak cérki, jak i mat-
ki, o tozsamosci, ktéra rodzi sie we wzajemnych relacjach i nie jest
stanem, tylko nieustannie toczacym sie procesem. Tozsamos$ciowy
wymiar tej narracji dotyczy kobiet, a wiaciwie kobiety i dziewczyn-
ki, lecz mozna (i chyba nalezy) owo dorastanie widzie¢ takze w szer-
szym kontekscie, gdyz - jak pisze Ulrich Pohlmann - za sprawq tych
obrazéw mozemy dowiedziec sie wiecej o tworzeniu sie osobowosci, o uni-
wersalnym stawaniu sie cztowiekiem3s.

Problemy nago$ci, podmiotowej tozsamo$ci kobiety, a takze ro-
dzenia sie i ksztaltowania owej tozsamosci, ktérymi w swych dzie-
lach zajmuja sie omdwione wyzej artystki, wpisuja sie w rozma-
ite nurty wspoélczesnej sztuki feministycznej. Artystki podejmuja
w swych pracach polemike z historycznie uwarunkowanymi sposo-
bami przedstawiania kobiet i ich cial, gdyz - jak stwierdza Lynda
Nead - feministyczna sztuka jest z zasady dekonstrukcyjna. Oddzia-
tujqc, kwestionuje podstawy istniejqcych norm i wartosci estetycznych,
rozszerza pojemnos¢ kodéw oraz sugeruje alternatywne i progresywne

sposoby obrazowania kobiecej tozsamosci*t. Jednak z drugiej strony



86

o h W N L]

i0
i1

i2

i3
14
a5
16
a7

a8
19

Marek $Sniecinski

trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze przestanie owych dziet ma réwniez
wymiar bardziej uniwersalny, zZe poszerzaja nasza $wiadomos$¢ nie
tylko w odniesieniu do podmiotowo$ci i tozsamosci kobiecej, lecz
ze — zgodnie zreszta z intencjami samych artystek - staja sie owe

realizacje opowie$ciami o cztowieku.
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The Problem of Nakedness, Identity and Growing up (in the works by contemporary
female artists)

The text discusses the oeuvre of the selected contemporary female art-

ists, who in their works analyse the problem of nakedness, treated as
a costume, metaphor or event, as well as those, who deal with issues of
identity, processes of creating it and the visual (media) identity masks.
The works by such artists as Alba d’Urbano, Vanessa Beecroft, Katarzyna
Kozyra, Alina Szapocznikow, Herlinde Koelbl, Tina Bara, Eva Bertram, Ur-
sula Rogg and Tanja Ostoji¢ are analysed. The text includes theoretical
considerations by Lynda Nead, Agata Jakubowska, Giorgio Agamben and

Hans Belting.
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