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Strategie artystycznej obecnosci w polskiej

sztuce medidw

Dzielo sztuki, bez wzgledu na swoja forme, styl,
wykorzystane medium czy epoke, w ktorej po-
wstalo, przenosi pewne dane stworzone przez
autora lub autorke, z ktérymi konfrontowac beda
sie odbiorcy. Nie ma tez watpliwos$ci co do tego,
ze osoby tworcze zapisuja w dziele subiektywna
prawde tego co widza, czuja lub na swdj sposéb
przetwarzaja. Szczegbdlnym mechanizmem za-
Swiadczania tej prawdy, ktéremu chcialabym
przyjrzeé sie w tym tekscie, jest personalna obec-
no$c¢ autorek i autorow w dziele.

Gesty Obecnosci

Zagadnienie to wydaje sie od zarania towarzyszy¢
tworczoéci w dziedzinie sztuk wizualnych, gdzie
autoportret jako éwiczenie warsztatowe, powta-
rzane jest przez wszystkie media i epoki. W tym
ujeciu nalezatoby jednak zwrécié uwage na brak
rownowagi miedzy spuscizna tych ¢wiczen w do-
robku artystek i artystow. Edukacja artystyczna
jak i salony sztuki do dziewietnastego wieku za-
rezerwowane byly tylko dla mezczyzn, a kiedy juz
udalo sie kobietom przekroczyé progi akademii
sztuk pieknych i faktycznie zaistnie¢ w §wiecie
sztuki to ich tworczo$é jeszcze przez caly kolejny
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wiek nacechowana byla spoleczno-obyczajowymi
normami. Mezczyzni od dawna trenowali warsz-
tat oraz pracowali z ludzka anatomig podczas
¢wiczen z nagim cialem. Kobiet tymczasem nie
dopuszczano do rozebranych modeli ze wzgledu
na 6wczesne zasady przyzwoito$ci. Nietrudno
wiec wydedukowac, ze odwaga meskich portre-
tow byla znacznie wieksza niz w pracach kobiet,
ktoérych éwiczenia z anatomii ograniczaly sie do
portretowania zwierzat.! Samo portretowanie jest
tematem, ktéry juz analizowalam, szczegdlnie
jego aspekty w przestrzeni sztuki mediéw,? a tym
razem chcialabym siegna¢ do dzialan poszerzaja-
cych kontekst wykorzystania wlasnego wizerunku
w tworczoSci.

Rownie wazng forma tworczej obecnosci
w dziele jest performance, ktory na stale zagoscit
w praktykach artystycznych od dwudziestego wie-
ku. O ile poprzedzajacy go autoportret zwykle nie
byl planowany do nawigzywania relacji z widzem,
a czeSciej uzywany jako forma ¢wiczeniowa, to juz
performance zdecydowanie zaktada komunikowa-
nie sie z odbiorcg i to w spos6b bezposredni, wy-
korzystujacy osobe tworzaca réwniez jako materie
dzieta. Taka praktyka jest tym wiekszym dowodem
na przekazywanie widzom subiektywnej prawdy
przez autorki i autorow, ktorzy siegajac do gestu
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personalnej obecno$ci w postaci performance, od-
staniaja publicznie to co prywatne, identyfikuja ko-
munikowane tresci z sobg, manifestujac tym swdj
stosunek do poruszanego w dziele problemu.

Szukajac wiec prekursora performance w za-
kresie sztuk plastycznych, gdzie sam autor staje sie
cze$cig dziela, wskazalabym Jerzego Beresia, to-
talnie zorientowanego na prace z wlasnym cialem.
Jego publiczne wystgpienia z konca lat sze$cédzie-
siatych, ktorych jeszcze woéwcezas nie nazywano
performance, ale raczej dzialaniami mialy charak-
ter ceremonii i poruszaly tematy polityczne lub
egzystencjalne. W jednym z wazniejszych swoich
wystapien tego typu Przepowiednia II, ktore zre-
alizowal w krakowskiej Galerii Krzysztofory w 1968
roku, jak zazwyczaj wystapil niemal nago i wszystko
zrealizowal z ogromna powaga, wedlug ustalonego
scenariusza. Sfotografowane wydarzenie oraz arte-
fakty pozostale po dzialaniu stanowily dalej wysta-
we Slady Wydarzenia, ktora trwata w galerii jeszcze
po stawnym performance.? Jednocze$nie Bere$ nie
przywiazywal duzej uwagi do tego co dzialo sie poza
wydarzeniem, a jego pelna uwaga i zaangazowanie
bylo zorientowane na ‘tu i teraz’ w czasie odgrywa-
nej ceremonia. Kiedy w latach 70-tych Jozef Roba-
kowski nagrat jego wystapienie, ktore trwalo dzie-
siatki minut i poprosil go o wybranie jednej minuty,
ktora z gory ustalona byta dla kazdej osoby prezen-
towanej w realizowanym filmie, Bere$ zupelnie nie
wiedzial, jak odnieé¢ sie do czasu w filmie i zdat sie
zupehie na decyzje Robakowskiego.+ Jedynym me-
dium, ktore towarzyszylo wezesnym performerom
i performerkom byla fotografia, ktora w tej sytuacji
pekila stuzebna role uwieczniania zdarzen.

Rozwoj performance i cale neoawangardowe
poruszenie w kulturze zwigzane bylo rowniez z row-
noleglym rozwojem sztuki nowych mediéw, ktorej
poczatki osadzone sa wlasnie w fotografii. Poza stu-
zebnymi zwigzkami tego medium z performance jak
i wszelkimi innymi dziedzinami, kt6re wymagaly
dokumentowania, dojrzewala réwniez awangar-
dowa forma fotografii w atmosferze eksperymentu
i analizy, stajac sie zaczynem neoawangardowego
kina, ktore zajmuje szczegdlne miejsce w polskiej
sztuce wspolczesnej i moich zainteresowaniach ba-
dawczych.
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Polscy pionierzy performance o krok wy-
przedzali mozliwo$ci filmowe artystow, gdyz tego
rodzaju narzedzia w socjalistycznej Polsce zare-
zerwowane byly jedynie dla upolitycznionych me-
di6éw i kinematografii panstwowej, ktére podlega-
ly partii. Dostep wiec do kamer, taém filmowych
i niezbednych do rejestracji obrazu ruchomego
narzedzi byt mozliwy tylko w telewizji i wytworni
filmowej. Najpopularniejszym wiec sposobem do-
kumentowania performance byta fotografia, dzieki
ktorej zachowaly sie §lady istotnych wystapien ar-
tystéw wizualnych przed publicznoscia. Z czasem
jednak okazalo sie, Ze to medium jest niezbednym
elementem tych dzialan, dzieki czemu tworcze
akty mogly by¢ upowszechniane i na réwni z do-
kumentacja wszystkich innych sztuk wizualnych
mogly uczestniczy¢ w krytyce artystycznej i two-
rzeniu najnowszej historii sztuki.

Specjalistami w dziedzinie dokumentowa-
nia performance byl duet artystyczny KwieKulik,
tworzony przez Zofie Kulik i Przemystawa Kwieka,
ktorzy w latach 1971-1987 prowadzili Pracownie
Dzialan, Dokumentacji i Upowszechniania.’ Sami
sa tez znakomitym przyktadem polskich przed-
stawicieli sztuki performance, gdzie zawsze wy-
korzystywali siebie w swoich wystapieniach, ale
jednoczeénie rozumieli potrzebe ich uwieczniania.
W ich dzialaniach fotografia a potem film staly sie
stalym elementem dziela, ale nadal ich funkcja
byla przede wszystkim uzyteczna.

Celowo wiec nie wkraczam w analizowanie
tworczo$ci performance ani duetu KwieKulik, ani
wczedniej przytoczonego Jerzego Beresia czy in-
nych wczesnych artystow performance, gdyz to
co najbardziej koncentruje moja uwage w temacie
obecnosci tworczej w dziele, jest Swiadome pola-
czenie dzialan performance ze sztuka mediéw, nie
tylko dla ich upamietnienia.

Nowe mozliwo$ci wykorzystania wlasne-
go wizerunku w dziele pojawily sie wraz z wlacze-
niem na dobre dzialan filmowych do praktyk arty-
stycznych. Rozszczelnienie dotychczasowych zasad
przynalezno$ci tych mediéw do instrumentéw
propagandowych, czyli 6wczesnej telewizji i pan-
stwowej produkgji filmowej, jest zastuga tworczych
ruch6w akademickich, ktore w mys$l awangardowe;j
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rewolucji siegaly po nowe narzedzia. Wroclawska
grupa Wydzialu Malarstwa Akademii Sztuk Piek-
nych, z Jolanta Marcola, Zdzistawem Sosnow-
skim, Januszem Haka i Dobroslawem Baginskim,
tworzac Galeria Sztuki Aktualnej zdecydowanie
bardziej niz malarstwem interesowala sie telewi-
zyjnymi mechanizmami nadawania i odbierania,
czynigc z tego glowne zalozenia swojej tworczoscei.®
W tym samym czasie w $rodowisku Lodzkiej Szko-
ly Filmowej powstala grupa artystow, czeSciowo
juz absolwentow szkot artystycznych, ktorych bede
przytaczaé jeszcze w tym tekécie. Warsztat Formy
Filmowej, formalnie jako kolo naukowe w ktérym
dzialali studenci i akademicy. Mozliwosci ekspery-
mentowania z nowymi narzedziami filmowymi tak
potrzebnymi do budowania nowego jezyka filmu
artystow wizualnych, z uwagi na zasoby uczelni,
byly wowczas najwieksze w 16dzkim $§rodowisku.
Te wla$nie oddolne ruchy akademickie zapoczat-
kowaly prace polskiej awangardy wizualnej z ru-
chomym obrazem, z jednej strony w drodze do
budowania niezalezno$ci artystow filmu neoawan-
gardowego, z drugiej rozwijajac mozliwosci sztuki
performance.

Powyzsze przyklady rzucaja pewne §wia-
tlo na okoliczno$ci tworzenia sie polskiej sztuki
awangardowej w dziedzinie performance i nowych
medidw, ale tez pomagaja w zrozumieniu 6wcze-
snej sytuacji kulturowo-politycznej w Polsce. Ge-
sty autorskiej obecnosSci w dziele jako autoportret
lub wystapienia przed widzem poprzedzaja sta-
wanie osob tworczych przed obiektywem kamery
i to wlasnie te dzialania sa dla mnie najbardziej
interesujace.

Rézne Postawy

Przygladajac sie pierwszym dokamerowym reali-
zacjom artystoéw i artystek wizualnych w Polsce,
ktorzy stajac przed obiektywem $wiadomie czynia
siebie samych czeScig dziela, odnosze wrazenie, ze
postawy kobiet i mezczyzn byly w poczatkowej fazie
eksplorowania tego medium wyraznie odmienne.
Meskie srodowisko neoawangardy filmo-
wej prezentowalo analityczno-formalne zaintere-

Sztuka i Dokumentacja nr 33 (2025) | Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

VARIA / DOKUMENTACJA

sowanie nowym medium dazac do ustanowienia
nowych zasad filmowych, oderwanych od kine-
matograficznych prawidel. Najwyrazniej taka
postawe tworcza wobec filmu przejawial wspo-
mniany juz wcze$niej Warsztat Formy Filmowej
dzialajacy w latach 1970-77, ktérego czlonkami
w szczytowym okresie dzialalno$ci bylo czterna-
stu mezczyzn. Jednoplciowy sklad t6dzkiej grupy
byl podyktowany faktem, iz w szkole filmowej,
na ktorej to powstal WFF studiowali i nauczali
glownie mezezyzni. Zalozenia Warsztatu wywo-
dzily sie z fotografii awangardowej i do§wiadczen
torunskiej grupy artystycznej Zero-61, do ktorej
wezeéniej nalezalo kilku warsztatowcow. Tak jak
eksperymentowali juz z fotografia, tak tez jako
czlonkowie WFF chcieli rozpoczaé wszystko od
zera w filmie, a ustanowienie nowego jezyka dla
artystow wymagalo wej$cia w sama strukture ma-
terii i rozebranie jej na cze$ci, aby na nowo okre-
§li¢ sposoby traktowania czasu, dzwieku, ruchu,
przestrzeni i wielu innych zmiennych w filmie.”
Badanie struktury nowego medium mezczyzni
artySci traktowali czesto bardzo zadaniowo, udo-
wadniajac, ze awangardowe podejécie moze za-
trze¢ obecne zasady. Analityczna praca rzadziej
byta zwigzana z budowaniem misternych wizuali-
zacji, a czesto miala charakter laboratoryjny, gdzie
sam artysta uzywal wlasnego ciala do testowania
badanej wartoéci. W filmie YYAA z 1973 roku Woj-
ciech Bruszewski odbija sw6j wizerunek w lustrze
obiektywu, powtarzajac okrzyk tytulowego ,,yyaa”
w trakcie nagrania, a nastepnie w postprodukeji
wycina oddechy pomiedzy okrzykami czynigc ten
kilkuminutowy gest krzyczenia niezgodny z pra-
wami natury. Tym samym Bruszewski podwaza
stuzebna forme filmu, ktéry dotychczas odbijal
rzeczywisto§é. W réwnie techniczny sposob twa-
rza do obiektywu stawali inni mezczyZni arty$ci
z grona warsztatowcdow, ale rowniez spoza Srodo-
wiska tej grupy. W Obrazie Picia z 1976 roku Ka-
zimierz Bendkowski réwniez manipuluje rejestro-
wanym dzwiekiem i obrazem pijac przed kamera;
w tym samym roku Grzegorz G. Zgraja w filmach
Etiuda na Zele oraz 12 Dzwiekéw Coca-Coli zabu-
rza klasyczna percepcje dzwiekow grajac przed ka-
mera na instrumentach perkusyjnych i dmuchajac
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w butelke; z kolei w filmie Transformacje 1 z 1978
roku Janusz Kolodrubiec przekracza granice zna-
nych dotychczas zblizen zdradzajgc elektronicz-
no$c¢ obrazu swojej postaci.? Wszystkie te sposoby
wykorzystania wlasnej osoby przed kamera mialy
charakter do$wiadczania materii filmowej i wideo.
Wielokrotnie przed obiektywem swojej kamery
stawal tez Jozef Robakowski, jeden z czlonkow
WFF, zaré6wno w analitycznych badaniach jak
i zaplanowanych formach krytycznych. Na uwage
w kontek$cie doswiadczalnej formy tworzenia je-
zyka filmu artystow zashuguje jego film Ide z 1973
roku oraz performance Cwiczenie na Dwie Rece,
pierwszy raz zrealizowany w 1977 roku. W obu
tych dzialaniach Robakowski staje sie czeScia
dziela, cho¢ w tych przypadkach nie spoglada
bezposrednio do obiektywu, bo tym razem kamery
staja sie czedcia jego ciala, przedtuzajac jego funk-
cje na ekran odbiornika. Zmeczenie wdrapujacego
sie po schodach artysty w filmie Ide, pomimo jego
obecnoéci tylko w dzwieku, staje sie glownym wat-
kiem tej formy. Z kolei w performance, w czasie
ktoérego Robakowski w obu rekach trzyma po jed-
nej kamerze, a te staja sie oczami jego ciala, prym
wioda nieskoordynowane ruchy, bez rezyserskie-
go planu, z wylaczeniem czynnikdéw znanej nam
percepcji zachowuja sie odpowiednio organicznie
do miejsca polozenia, czyli w ruchomych rekach.

Nie mozna oczywiécie generalizowac po-
dzialu postaw tylko wzgledem réznic plciowych,
bo twoérczos$¢ mezezyzn, szczegdlnie w kolejnej
fazie rozwoju tego medium dowodzi réwniez kry-
tycznej postawy. Badawcza formula byla ich do-
meng u zrédel pracy z nowym medium, co przy
okazji pozwalalo tym twoércom z natury rzeczy
omija¢ niewygodne tematy spoleczne, na ktoére
szczegblng uwage miala 6wczesna wladza i w razie
koniecznosci regulowata cenzurg akty niesubordy-
nacji obywatelskie;j.

Polskie artystki tego samego okresu zda-
waly sie by¢ na przeciwnym biegunie podejScia
do filmu i od poczatku ich prace nosily znamiona
krytyki, cho¢ wigzalo sie to z opozycyjnym stano-
wiskiem wzgledem 6wczesnej wladzy.

Przyczyn tak zdecydowanej postawy mozna
upatrywac rowniez-w mrocznych dla artystek cza-
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sach sprzed dziewietnastego wieku, kiedy zgod-
nie z przytaczanym juz wczeéniej esejem Nochlin,
Swiat sztuki byt zarezerwowany dla mezczyzn. Po-
jawianie sie fotografii, a potem filmu przebiegalo
niemal synchronicznie z rozwojem feminizmu,
zwlaszcza na zachodzie. Kobiety zajmujace sie
sztuka odkryly w tych mediach sposob wyrazania
siebie, ktérego przed nimi nie zdazyli ugrunto-
wacé mezczyzni, tak jak to mialo miejsce w historii
rysunku, malarstwa, rzezby, grafiki i kazdej kla-
sycznej techniki, gdzie od wiekéw dominowali.
Tworcze wyrazanie sie artystek przez film musiato
wiec by¢ inne, sama struktura tego medium nie
byla az tak wazna dla kobiet, choé rowniez w ich
przypadku istnialy odstepstwa, bo jak wspomnia-
lam wczeéniej Srodowisko wroctawskiej awan-
gardy wraz Jolanta Marcolg eksperymentowalo
z tworcza analizg filmu i telewizji. Podobne za-
interesowania przejawiala w swoich pierwszych
ruchomych pracach Ewa Partum, ktéra laczyla
je z krytycznymi komunikatami, ale do$¢ szybko
zarzucila rozwijanie analitycznej dociekliwo$ci na
rzecz krytyki. Film stal sie narzedziem odzyskiwa-
nia kobiecej tozsamo$ci, miejsca w sztuce, ale tez
miejsca w patriarchalnym spoteczenstwie.
Dzietem, ktére dobrze obrazuje podejscie
neoawangardowych artystek w pierwszych rela-
cjach z filmem, kiedy kobiety przyjmuja wobec
tego medium okre$long postawe jest Kino Tau-
tologiczne Ewy Partum z 1973 roku, czyli czasu,
kiedy w meskich opracowaniach dominuje ana-
liza struktury. I w tym wlasnie przypadku czesé
krytyki upatruje analitycznego kontekstu, bo
faktycznie autorka pozbywa sie w nim wszelkich
literackich i skomplikowanych wizualno-dzwieko-
wych konstrukgji, a jej osobiste wystapienie przed
obiektywem przypomina szereg laboratoryjnych
filméw mezczyzn, ktore przytaczalam wyzej. Jed-
nocze$nie nalezy zwrécié uwage, ze Partum wy-
konuje konkretne gesty, ktére w rekach kobiety
nabierajga wiekszej mocy znaczeniowej. Zatykanie
uszu, zaslanianie i zaklejanie ust nie musza by¢
tylko polemika z jezykiem filmu. Ruchomy obraz
i telewizja bedaca wowczas narzedziem wladzy
socjalistycznej, z ktora artystka miala napiete re-
lacje, moze by¢ uciele$nieniem tych gestow, ktory-
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mi ona jako artystka symbolicznie broni sie przed
odbieraniem medialnych przekazéw politycznych.
Jednocze$nie gesty te przywodza na mys$l ‘zaty-
kanie ust’ artystom przez instytucje cenzurujace
wypowiedzi tworcodw lub idac glebiej z mysla fe-
ministyczng izolowanie glosu kobiet z ogdlnego
dyskursu spolecznego. Partum umieszcza w tym
samym filmie ujecie kartki z odciskiem swoich ust
inapisem ,,MY TOUCH IS A TOUCH OF A WOM-
AN,” elementem jasno okreSlajacym jej femini-
styczny przekaz w sztuce oraz utozsamianie sie-
bie z glosem innych kobiet. Kolejne prace Partum
nie nosza juz zadnych znamion analizy filmowego
jezyka, a znaczenia nabiera miejsce, ktore u ana-
litycznych mezczyzn bylo laboratoryjne. W swoim
rejestrowanym performance Zmiana, ktory Ewa
Partum powtarzala w latach siedemdziesiatych,
artystka planowala widownie i rejestracje. Z gory
wiec zakladala, ze charakteryzowanie polowy jej
ciala na wiele starsza i przelamywanie tym tematu
tabu starzejacego sie ciala kobiet nie bedzie tylko
wystapieniem, ale bedzie nagraniem, ktére bedzie
trwalo. W tym samy czasie powstaja feministycz-
ne prace Natalii LL, p6Zniej Teresy Tyszkiewicz
i dalej kolejnych kobiet, ktére w nowych mediach
znalazly przestrzen dla sztuki krytycznej opartej
na feministycznych warto$ciach.

Podzial na sposéb traktowania filmu i wi-
deo na kobiecy-krytyczny i meski-analityczny jest
widoczny z poczatkiem lat siedemdziesiatych, ale
z biegiem czasu te réznice sie zacieraja. Mezczyz-
ni arty$ci rOwniez wyrazajg sie krytycznie w prze-
strzeni sztuki medidow, ktére wraz z rozwojem
staja sie demokratycznym w kwestii plciowosci
narzedziem twoérczego wyrazania. Wazny jed-
nak jest fakt, ze spudcizna kobiet w zakresie kina
strukturalnego jest znaczaco mniejsza, bo w me-
diach tych kobiety zobaczyly narzedzie sztuki za-
angazowanej. Przez kolejne dekady film i wideo
na dobre wpisaly sie w strategie artystek jedno-
cze$nie stajacych przed obiektywem, ktorych cialo
i praca z ruchomym obrazem byla walka o odzy-
skanie kobiecej tozsamos$ci w sztuce, ale z czasem
poszerzyla sie o prawa kobiet w ogole.

Spogladajac wyrywkowo w pdZniejsze czasy
i dostownie odnoszac sie do tego aspektu mozna
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przytoczy¢ film Walka zrealizowany przez Zau-
zanne Janin w 2001 roku, ktora wkracza w ste-
reotyp slabszej plci. W swoim filmie Janin staje
do prawdziwej walki z bokserem wagi ciezkiej
Przemyslawem Saleta.’ I nie jest to protest wobec
przemocy silnych mezczyzn nad zwykle stabszymi
fizycznie kobietami, ale wobec dominacji takiego
wlaénie ich postrzegania.

W kolejnej dekadzie wraz z watkiem po-
zornie slabej plci pojawia sie kolejny kontekst
wspolczesnosci, tym razem element natury. Eko-
feministyczna formula protestu to swoiste lacze-
nie sil uci$nionych przeciwko imperialistycznym
mechanizmom patriarchalnego swiata. W swoim
dokamerowym wystapieniu na lonie natury Li-
liana Zeic w filmie Stokrotki z serii Sceny Kani-
balistyczne z 2015 roku sytuuje sie w pozornie
sielskiej atmosferze zrywania polnych kwiatkow.
Autorka jednak zmienia bieg zdarzen i nie formuje
bukieciku dla ozdoby, ale odwraca romantyczna
narracje w kanibalistyczny akt pozerania. Kobie-
ta, podobnie jak natura potrafi by¢ jednak grozna
i wyrywac sie z szablonowych wzor6ow.

Chociaz sztuka wideo dwudziestego
pierwszego wieku na dobre zatarla plciowe roznice
miedzy osobami artystycznymi, szczegoblnie teraz
gdy staramy sie inkluzywnie podchodzi¢ do kazde-
go aspektu ludzkiej obecnosci, to jednak podzial
w podej$ciu do nowego medium na dobre przypi-
sal film analityczny poczatkow polskiej awangardy
meskiej grupie artystow, a krytyczne wykorzysta-
nie zapisu filmowego feminizujacym artystkom.

Nagos¢ Przed Obiektywem

Kiedy na obecno$é w swoich dzielach oso6b ar-
tystycznych stajacych przed kamera spojrzymy
przez pryzmat nagiego ciala, ktore czesto jest
aspektem takich dzialan, to zauwazymy, ze bez
wzgledu na ple¢ dzialania te maja charakter toz-
samos$ciowy. Zrodla tych postaw, tak jak calego
zjawiska pracy tworczej przed obiektywem, nalezy
szuka¢ w wymienianych juz w tym teécie rodzicow
performance polskiej neoawangardy.
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Niemal nagie wystapienia Jerzego Beresia
w ramach swoich akeji przed publiczno$cia mialy
zaswiadcza¢ o jego pelnym zaangazowaniu, trak-
towaniu swego ciala na réwni z kazda inna ma-
teria tworcza. Dla Beresia czesto ta materia bylo
réwniez drewno, ktore tez musialo by¢ surowe,
nawet nieimpregnowane. Ta wlasnie czysto$¢ ma-
terii, zaréwno drewna i ciala nie nacechowanego
zadnymi kontekstami, tworzyla autentyczno$é
jego wypowiedzi."°

Zupelnie nago w akcie protestu wyste-
powala w czasie swoich wernisazy Ewa Partum
zar6wno w Polsce jaki w Niemczech, gdzie wy-
emigrowala w latach 80-tych i mieszka do dzi$.
Artystka zakladata tak dtugo wzbudza¢ zaklopo-
tanie i ferment swoja nagoScia, dopoki instytucje
kultury beda zdominowane przez meska grupe
twoérceza marginalizujac tym samym sztuke kobiet.
Zatem dzialania Partum z nagim cialem mialy
dwutorowa $ciezka, bo z jednej strony grala nim
w swoich dzielach, z drugiej zas obnazala anachro-
niczne mechanizmy dzialania instytucji. W nagich
dzialaniach zaréwno Beresia i Partum osia bylo
przelamywanie wstydu w imie tak waznej dla nich
szeroko rozumianej wonnoSci artystyczne;j.

Wracajac jednak do sztuki mediéw i od-

staniania swojego ciala przed obiektywem nale-
zy wroci¢ do feministycznych dziel kobiet, ktore
sukcesywnie za pomoca wideo odzyskuja wlasny
wizerunek. Powracajacym tematem jest tutaj pole-
mika z seksualnoS$cia kobiecego ciala zawlaszczo-
nego przez media masowe i pornografie.

Odczarowania kobiecej seksualno$ci z piet-
nujacych skojarzen wytworzonych przez meskie
spojrzenia podjela sie Natalia LL w filmie Impre-
sje zrealizowanym w 1973 roku. Kierujac obiektyw
na kolejne czeSci swojego ciala, w duzym zblize-
niu, artystka potrzasa nim, $ciska, gladzi i wypi-
na. Wykorzystanie swojego ciala jako przedmiotu
zabawy i zZrédla erotycznej przyjemnosci burzy
dotychczasowy wizerunek kobiety, ktorej cielesne
przymioty byly dotychczas dedykowane dla roz-
koszy meskiej."

W nieco innym tonie temat ten porusza
dwie dekady pézniej Alicja Zebrowska w fil-
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mie Tajemnica Patrzy z 1995 roku. Pracujac ze
swoim nagim cialem przed kamerg artystka wy-
raznie odbiera mezczyznom dotychczasowe przy-
zwolenie seksualnego patrzenia na kobiete. Oko
bedace narzadem, ktory stuzyl do ogladania ko-
biet Zebrowska przewrotnie umieszcza w wagi-
nie, a nastepnie sila mieéni kegla wypiera je z niej
symbolicznie oélepiajac meskie spojrzenia, prze-
kreslajac dotychczasowe obyczaje.

Dzialania dokamerowe kobiet wiernie kon-
testowaly patriarchalny uklad spoteczny, artystki
pracowaly ustawicznie nad tozsamo$cia kobiet nie-
zalezng od mezczyzn. Prawdopodobnie ta ciaglosé
wynikala z nieustannej potrzeby sankcjonowania
praw kobiet, a praktyki tworcze w tym zakresie
nadal sa stosowane, poniewaz ciggle toczy sie spo-
teczna walka o zawlaszczane prawa i ciata kobiet.

Kobiety nie byly jednak odosobnione w po-
szukiwaniu swojej nowej tozsamosci poprzez od-
bijanie sie w obiektywie, a najciekawszym przy-
kladem takich dzialan w gronie mezczyzn artystow
jest twdrczosé Piotra Wyrzykowskiego. Zagadnie-
nie tozsamosci nie jest oczywiScie w tym przy-
padku skoncentrowane na jej ustanawianiu, ale
rozszerzaniu. Jako artysta nowych mediéw Wyrzy-
kowski poszukuje przestrzeni cielesnej obecnoéci
poza fizyczna postacia. Rejestruje swoje nagie cia-
1o, a nastepnie przetwarza jego obraz za pomoca
mechanizmoéw cyfrowych w filmie Oglgdaj Mnie
7 1996 roku, jakby skanowat swoja cielesno$¢ mi-
limetr po milimetrze, tadujac ja do nowego $rodo-
wiska. I chociaz praca ta nosi znamiona struktural-
nego podejScia to jest ono skierowane nie na samo
medium, ale na personalng obecno$¢. Motyw ten
rozszerza artysta w kolejnych pracach, kiedy do
wys$wietlanych materialow wideo mozna dodaé
interakcje uzytkownika, ktéry moze sterowac ko-
lejno$cia obrazoéw i wptywaé na tok akeji. W filmie
o takim charakterze, Cyborg Sex’s Manual z 1999
roku, Wyrzykowski wprowadzone juz do §wiata cy-
frowego ciala, tytutowe cyborgi, prezentuje w akcie
seksualnym, ktéry dotychczas byl mozliwy do pel-
nego przezywania jedynie w cialach fizycznych.*

Praca na wlasnym wizerunku w procesie
tworczego pytania o tozsamo$¢ zawsze zaczyna sie
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w sferze prywatnej, przez odbicie siebie samego
jak w lustrze, ale ostatecznie dotyczy ogoétu, ktory
tak samo jak artystki i arty$ci poszukuje swojego
miejsca we wspoélezesnosSci. Sztuka medidw i me-
chanizm odtwarzania wizerunkow jest szczeg6l-
nym bodZcem do stawiania takich pytan. Wideo
jest zaledwie poczatkiem tej pracy, bo kolejne
nowe media zmieniajg perspektywe i sposob ana-
lizowania tego wizerunku. Media spoleczno$ciowe
staly sie obszarem tworczej wali kobiet z zafalszo-
wywanym medialnie kanonem piekna, a narzedzia
sztucznej inteligencji otwieraja szereg pytan w za-
kresie autentycznosci. Wszystko to jednak obszar
dalszych tworczych pytan o tozsamo$c¢, ktorych
nie sposo6b byloby uja¢ w tym jednym artykule.

Podsumowanie

Stawanie przed obiektywem kamery jest sposo-
bem konfrontowania sie oséb tworczych z wybra-
nym problemem, kontekstem aktualnej sytuacji
spolecznej czy politycznej, odbijaniem w sztuce
dylematow codziennoéci lub eksplorowaniem no-
wego medium i siebie, artysty lub artystki w tej
przestrzeni.

Poczatki polskiej neoawangardy filmowej
wyrézniaja nurt krytyczny i analityczny, co prze-
jawia sie w roznych postawach kobiet artystek
i mezczyzn artystow. Rozwoj jednak tej strategii
tworczej obecno$ci spaja wszystkie te osoby w po-
szukiwaniu tozsamosci.

Odbijajac w obiektywie prawde o sobie,
autorki i autorzy przygladaja sie jak w lustrze
kulturowym zjawiskom, a poszerzajac prywatna
obecno$¢ na dzialanie publiczne staja sie glosem
innych i ich odbiciem w rzeczywistosci.
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