B4l 1 materialno$¢ ciala w performansie Mariny Abramovi¢ — introwerka

Od autora: Kolejna praca zaliczeniowa, tym razem - z teatru.

Marina Abramovié, urodzona w Belgradzie w 1946 r. artystka’, jest pionierka performansu i za-
razem jedng z najbardziej prominentnych postaci sztuki dwudziesto- 1 dwudziestopierwszowiecznej. Re-
trospektywe jej performanséw wykonywanych przez innych artystow w nowojorskim Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w 2010 r., potaczong z kolejnym, trzy(!)miesi¢ecznym performansem Abramovic pt. Artyst-
ka obecna, obejrzato kilkadziesiat tysiecy widzow, takze jej inne prace spotykaja si¢ z niestabnagcym

aplauzem publicznoSci.

Nie zawsze jednak tak byto: pierwsze performanse Abramovi¢ wywotywaty raczej skandale, nieche¢
1 niezrozumienie, co wynikato z braku przygotowania i przyzwyczajenia 6wczesnej publicznosci do takiej
formy artystycznego wyrazu. Na glebszym poziomie wigzalo si¢ to z faktem, ze przemiany obyczajowo-
sci na poczatku lat 70., gdy artystka rozpoczynata swoja dziatalnos¢, dopiero zaczynaty si¢ dokonywac w
Europie Zachodniej, w Jugostawii za$ — 6wczesnej ojczyznie artystki — bylty dodatkowo mocno ttumione
przez zelazng kurtyne. Abramovic, jako corka wysoko postawionych belgradzkich komunistow, bytych
komunistycznych partyzantéw, rzec mozna, ze doswiadczyla na wlasnej skorze opresyjnosci Owczesnych
wladz: matka czesto karata jg fizycznie, bila 1 policzkowata za najmniejsze przewinienie, wychowywata
W sposoOb rygorystyczny i1 pozbawiony czutosci. W najbardziej oczywistym sensie pozniejsze performan-
se artystki, wystawiajace na probe jej fizyczng wytrzymato$¢, mozna interpretowac jako probe prze-
pracowania osobistych traum; rzecz w tym jednak, ze w migdzyczasie podzial na sfer¢ osobistg i publicz-
ng ulegl duzemu krytycznemu przesunigciu 1 zakwestionowaniu, zarowno w sztuce, jak 1 w mysli
teoretycznej (vide np. stynne hasto amerykanskiej feministki Carol Hanisch: ,,Prywatne jest polityczne’”),
a refleksja nad cielesnoscig, sposob jej pojmowania 1 podejscia do niej, mocno si¢ zmienity. Abramovié
jawi sie jako pionierka zarazem zmian obyczajowosSci poprzez sztuke, jak 1 przemian w sztuce przez prze-
kraczanie w niej granic przyjetej obyczajowosci. Zanim przejde do (z koniecznosci wybidrczego) opisu

artystycznej drogi performerki, sprobuje nakresli¢ pokrotce istote tych przemian.

Przez dtugie wieki cialo w teatrze bylo cialem ujarzmionym. Ciato takie, jak pisze Krystyna Duniec,
to ,,cialo skonwencjonalizowane, skodyfikowane, podporzadkowane, zamknigte w okreslonych ramach
formy, konwencji je ostaniajgcych, poddane znaczeniu stowa na poziomie metaforycznym i ikonicznym
[...], ale przede wszystkim ciato podlegajace kontroli emocjonalne;j i formalnej, nie autoreferencjalne™, a
ponadto ,,stanowigce najdoskonalsze wyobrazenie duszy". Dziato si¢ tak zarowno w teatrze antycznym,
jak 1 w tradycyjnych teatrach: indyjskim (kathakali), chinskim czy japonskim, w osiemnastowiecznym te-
atrze europejskim czy dziewigtnastowiecznym teatrze mieszczanskim, a nawet w awangardach teatral-
nych pierwszej potowy XX w., u symbolistow, ekspresjonistow, czy artystow takich jak Edward Gordon
Craig, Alfred Jarry, Francois Delsarte, Alexander Tairov, Konstantin Stanistawski, Oskar Schlemmer czy
Tadeusz Kantor. Nastgpnie, za sprawg takich prekursorow jak Antonin Artaud, Jerzy Grotowski czy arty-
sci anarchistycznego Living Theatre, ciato teatralne przeobrazilo si¢ w ciato otwarte, bedace ,,miejscem
poszukiwan wiasnej, niezaleznej, podmiotowej tozsamosci. Droga ta to dazenie do pokonania aporii kul-
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tury 1 natury przez pokonanie wlasnych ograniczen"". Ciatem otwartym wtada przy tym ,,nie psychologia,



a biologia. Rozerotyzowanym ciatem bez organow, siedliskiem tego, co jednorazowe, zmystowe, po-
pedowe, irracjonalne [...] rzadzi rozpacz, strach, pustka odczuwane w ledzwiach™. Ciato takie wybija sie
juz na autonomi¢ wzglgdem duszy/rozumu, zgodnie z mys$la Michela Foucaulta, ze ,,dusza jest wi¢zie-

. . 6
niem ciala"™

. Kolejny krok na drodze wyzwalania ciala z okowow duszy i reprezentacji uczynili perfor-
merzy (za ktérych prekursorow mozna uzna¢ m.in. akcjonistow wiedenskich): ,,Wspotczesny performans,
ktérego artystyczna figura powstaje przede wszystkim na gruncie transformacji ciata, okresla juz nie ciato

7 .
"“. Ten ostatni

otwarte, transcendentne, odsytajace do innych niz ono samo referencji, ale trangresyjne
przetom dokonat si¢ nie bez zwigzku ze zwrotem performatywnym, jaki nastapit we wszystkim sztukach
na przetomie lat 60. 1 70. XX w., a ktérego istota polegala, jak pisze Ewa Wachocka, na odejsciu od
~myslenia o kulturze jako o tekécie" i zaproponowaniu w to miejsce ,,ujmowania kultury jako performan-

.. r 9
su (serii performansow)”™

. Od poczatku lat 80. rozwija si¢ nowa dziedzina badan — performatyka — pra-
gnaca bada¢ wszystkie elementy kultury jako praktyke, zdarzenie czy zachowanie, nie za$ jako ,,rzecz"
czy ,,przedmiot" (jeden z czotowych teoretykow performatyki, Jon McKenzie, twierdzi wrecz, ze ,,w-
spotczesna kultura skazana jest na performowanie""”). Czesta metode badan performatykéw stanowia za-
pozyczone z antropologii ,,badania w terenie" w postaci ,,obserwacji uczestniczacej". Performatyka
skupia si¢ w znacznej mierze na performansach artystycznych. Zdaniem McKenziego ,,performanse naro-
dzily si¢ w wyniku osobliwego napigcia powstajacego migdzy teatrem oraz antropologia 1 wtasnie dlatego
doskonale pasuja do rozwazan na temat roli, maski, liminalno$ci, communitas 1 wielu innych kategorii za-
korzenionych w obu dziedzinach"". Temat liminalnosci zdaje sie za$, za sprawa wtasciwego obu tym
praktykom przekraczania granic, korespondowac¢ dobrze z tematem transgresji. W ten sposéb performa-

tywne cialo transgresyjne zyskuje w kulturze petne — takze teoretyczne — obywatelstwo.

Takie wlasnie pole otwiera tworczo$¢ performerska Mariny Abramovié. P6Zniejsza gwiazda tej sztuki
rozpoczynala swoja dziatalno$¢ na poczatku lat 70. w Grupie 70 skupionej w belgradzkim Studenckim
Centrum Kultury. Abramovi¢ poczatkowo tworzyla w niej eksperymentalne dzieta dzwigkowe. Jednym z
najwczesniejszych performansow artystki byl wykonany w 1973 r. na festiwalu w Edynburgu na zapro-
szenie szkockiego kuratora Rytm 10. Polegal on na potozeniu na stole dloni z rozpostartymi palcami, po-
miedzy ktore nalezato trafia¢ jak najszybciej koncem ostrego noza; oparty byl, jak pisze Abramovi¢, ,,na
pijackiej zabawie popularnej wsrod chtopow Rosji i Jugostawii" Plan performansu przewidywat uzycie
dziesigciu nozy (zmienianych po kazdym zadrasnigciu skory) oraz magnetofonu. Jak wspomina artystka:
,Ra-ta-ta-ta-ta — jak najszybciej uderzalam nozem mig¢dzy palce lewej reki. Rzecz jasna w takim tempie
od czasu do czasu nieznacznie chybialam, nacinajac sobie skorg. Za kazdym razem jgczatam z bolu, co
nagrywalam na tasme, a potem zmieniatam n6z"". Na pierwszy plan wysuwa si¢ tu kwestia odczuwania
bolu, dzigki ktorej performans zyskal niezwykta autentycznos$¢ — jak pisal Jacek Wachowski w odniesie-
niu do czesci performansow, ,,Drugi [sposob przedstawiania — W.S.] pozostaje w opozycji do konwen-
cjonalnych i iluzorycznych gestow. Sytuuje si¢ z dala od teatru i cho¢ moze przejmowac pewne jego

cechy, to nalezy do sfery doswiadczen nieudawanych""

. Jak wspomina dalej artystka: ,,Wkrotce uzylam
juz wszystkich nozy, pozostawiajac na bialym papierze wyrazne $lady krwi. Widownia wpatrywala si¢
we mnie w przejmujacym milczeniu. Doznatam przedziwnego uczucia, o ktorym nigdy nawet nie ma-
rzytam — zdawalo mi si¢, Ze przez moje cialo biegnie prad, ktory taczy mnie z publicznos$cig. StalisSmy si¢

jednym organizmem. Poczucie niebezpieczenstwa zjednoczyto mnie z widzami — byliSmy tu i teraz, nig-



dzie indziej"". Wydaje si¢, ze doszta tu do glosu ,,wspolnota somatyczna performerow i widzow"", opar-
ta, zdaniem Eriki Fischer-Lichte , na bezposrednio$ci kontaktu miedzy nimi, ktorej ,,0sia jest ciato™". Jak

ttumaczy Wachowski:

Somatyczno$¢ stwarza warunki do powstania stanéw empatycznych. Prowadza one do sprzg¢zenia ciata z emocja-
mi, do uczynienia go specyficznym medium, za ktérego pomocg staje si¢ mozliwy niepowtarzalny akt komunika-
cji wykonawcow z publiczno$cig. Dzigki temu widzowie moga odczuwac tacznos$¢ z doswiadczeniami psychoso-
matycznymi performerow i jednoczy¢ si¢ z nimi w przekonaniu, ze dysponuja takimi samymi mozliwo$ciami od-
czuwania $wiata. Performerzy natomiast moga mie¢ wrazenie, ze swoje doswiadczenie kieruja do audytorium,
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ktore jest w stanie zrozumie¢ i odczuc je jako dostepne takze swojemu horyzontowi poznawczemu— .

Bezposrednio$¢ prymarnego kontaktu migdzy performerka a widzami umozliwita im zbudowanie rodzaju
»energetycznego przymierza" wokot trangresyjnego przekraczania przez artystke granic bolu i wytrzyma-
tosci wlasnego ciata. Transgresyjnego — bo, jak wspomina artystka, ,,wkraczajac w przestrzen performan-
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su, [...] nie jest sie juz tylko sobg, a przynajmniej nie kim$ sobie znanym""”. Przekraczanie rzeczonych

granic ma wigc rowniez wymiar epistemologiczny.

Kolejny performans z repertuaru Abramovic¢, na ktorym chce si¢ skupié, to zaprezentowany w 1974
r. w Zagrzebiu Rytm 2, polegajacy na zazyciu przez artystke dwoch tabletek: najpierw pobudzajacej ka-
tatonikéw do ruchu, pdzniej za§ majacej uspokajac schizofrenikow. Rezultatem si¢gnigcia po pierwsza z
nich okazaty si¢ gwattowne, niekontrolowane ruchy ciala; po druga — trwajacy ponad pig¢ godzin stan
biernego transu. Wystep ten mozna interpretowac jako che¢ pokazania, przetestowania na wtasnej skorze
opresyjnosci medycyny, ktora nie toleruje zadnych odstepstw od $redniej statystycznej zachowan, zmu-
szajac ludzi przez chemiczng ingerencje w ich organizm do ,,rownania" do bezdusznie wymierzonej ,,nor-
malno$ci". Zarazem performans ten moze sklania¢ do refleksji, uzmystawiaé nieostro$¢ granic przytom-

nosci i nieprzytomnosci, zdrowia i choroby, normy i patologii.

Wiasciwie wszystkie performanse Mariny Abramovi¢ z cyklu Rytm eksploruja w rozmaity sposob
granice bolu i wytrzymatosci ciata. Zdecydowanym krokiem w strong jeszcze wigkszej autentycznos$ci
widowiska 1 partycypacji publicznos$ci byt przedstawiony w Neapolu w 1974 r. Rytm 0, w ktorym
Abramovi¢ na 6 godzin stawala si¢ bezwolnym ,,obiektem", traktowanym przez widzoéw zgodnie z ich
wolg 1 Zyczeniem za pomocg 72 przedmiotdw, wsrdd ktorych znalazly si¢ roza, szal czy perfumy, ale tak-
ze mtotek, néz i pistolet oraz jeden naboj. Publicznos$¢ na poczatku byla raczej oniesmielona i bierna — jak
wspomina artystka: ,,0d czasu do czasu kto§ wreczal mi roze, otulat szalem lub catowat"*. Pézniej na-
stapil zwrot w kierunku coraz brutalniejszego traktowania artystki: ludzie zaczgli ustawia¢ ja w r6znych
pozach, rozbiera¢, fotografowaé. ,,Dwie osoby pochwycity mnie i nosity po galerii. PdZniej potozyly

mnie na stole, rozpostarly mi nogi 1 wbity w blat néz tuz przy moim kroczu.

Kto$ ktut mnie szpilkami. Kto$ inny powoli wylat mi na gtowe¢ szklanke wody. Jeszcze kto$ nacigt mi
nozem szyje i zlizal krew. Do tej pory pozostata mi blizna"*.

Kulminacja wieczoru okazato si¢ zatadowanie przez pewnego niepozornego z wygladu mezczyzne

(Abramovi¢ wspomina, ze nikt inny nie wzbudzil w niej takiego strachu samym swoim pojawieniem si¢)
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pistoletu, wlozenie go do reki Mariny 1 dotknigcie spustu. M¢zczyzna zostalt wyprowadzony przez ochro-
ne, jednak grozba pozbawienia artystki zycia przez chwilg byta realna. Mysle, Zze zaréwno to potencjalne
zagrozenie, jak 1 wspomniana wyzej przez Abramovi¢ ,,pamiatka” z przedstawienia w postaci trwatych
blizn kaza zakwalifikowa¢ ten performans jako ,,dzialanie powodujace nieodwracalne skutki. W tym
wlasnie sensie stanowi zaprzeczenie tego wszystkiego, co niesie ze sobg konwencja teatralna™*. Poprzez
Rytm 0 artystka postawila prowokujace pytania o modalno$¢ naszych relacji z innymi — czy nie jest praw-
dziwa mysl Thomasa Manna, Ze ,,Istotnie, caty $wiat jest zbyt wylacznie zajety soba, aby mozna mie¢ po-
wazne zdanie o kim$ innym, z leniwg gotowos$cig akceptuje si¢ ten stopien szacunku, jaki bez wahania
okazujesz sobie. [...] Sprobuj z drugiej strony straci¢ zgode z soba, zadowolenie z siebie, pokaz, ze soba
gardzisz, a na o§lep przyznaja ci stuszno§¢™*, w przypadku dzieta Abramovi¢ zobrazowana nader su-

gestywnie, rzec mozna — do krwi.

Kolejnym niezwykle odwaznym performansem Abramovi¢ jest zaprezentowany w 1975 r. w Inns-
brucku Thomas Lips (tytut performansu to nazwisko szwajcarskiego artysty, ktorego losy na chwile
skrzyzowaly si¢ z losami Abramovi¢). Artystka miala w nim za zadanie kolejno, wg przygotowanych
wczesniej instrukeji: zjes¢ kilogram miodu, wypi¢ z krysztatowego kieliszka litr wina, rozbi¢ kieliszek
reka, wyciaé sobie zyletka na brzuchu pigcioramienng gwiazde, biczowac si¢ gwattownie, az przestanie
odczuwac bol, potozy¢ si¢ na krzyzu wykonanym z blokéw lodu,, poddaé¢ swoje ciato dziataniu ciepta z
grzejnika nakierowanego na jej brzuch, co sprawi, ze wycigta gwiazda zacznie krwawié, podczas gdy
reszta ciata performerki bedzie przemarza¢, pozosta¢ na lodowym krzyzu przez p6t godziny — do momen-
tu, gdy publicznos¢ przerwie performans. Poza znaczeniem pigcioramiennej gwiazdy, symbolizujacej sys-
tem komunistyczny, wydaje sie, ze kluczowe jest stwierdzenie: ,,[...] az przestane odczuwaé bol”*, su-
gerujace, ze cierpienie fizyczne nie jest celem, ale §rodkiem, poprzez ktory dokonuje sie przejscie do in-
nego trybu istnienia. Jak wspomina artystka, ,,Rytm 101 Thomas Lips nauczyty mnie, Ze bol stanowi co$
w rodzaju uswigconych wrét do odmiennego stanu $wiadomosci. Gdy si¢ do nich dociera, otwierajg si¢

na drugg strong””

. Jednoczes$nie, jak wskazuje J. Wachowski: ,,Przez dwie godziny, podczas ktorych per-
formerka nie wytworzyta — jak mowi Fischer-Lichte — zadnego artefaktu, ale $wiadomie okaleczyta si¢ 1
maltretowata wlasne ciato, widzowie balansowali mi¢dzy porzadkiem reprezentacji charakteryzujagcym
si¢ tym, ze caly §wiat przedstawiony stawat si¢ elementem fikcyjno-symbolicznego porzadku — i auto-

”&

referencji, ktorego cecha jest to, Ze odnosi si¢ do samego siebie””. Zdaniem Wachowskiego, autoreferen-

cyjno$¢ ,,stanowi naturalng reakcje na ubytek formalny i pozwala skoncentrowaé uwage na samym dzia-
taniu, a nie na tym, do czego sie ono odnosi”*, umozliwiajac zarazem podziat performanséw na referen-
cyjne (w ktorych znak odnosi si¢ do czego$ poza wlasng materialnos$cia) i autoreferencyjne (w ktérych
znak wskazuje na siebie, a wigc na wlasng materialnos$¢). Performanse drugiego rodzaju nastawione sa

nie na reprezentacj¢, a na obecnos¢, i taki tez wydaje si¢ przede wszystkim wydzwiek tego wystepu.

Thomas Lips okazat si¢ owocny dla Abramovi¢ takze na polu osobistym: to wlasnie po tym wystepie
poznata swojego wieloletniego zyciowego 1 zawodowego partnera, performera Ulaya. Z licznych wspodl-
nych performansow tej pary chce wyrdzni¢ zaprezentowana w Wenecji w 1976 r. Relacje w przestrzeni
oraz o rok pozniejsze Imponderabilia w Bolonii. Relacja w przestrzeni miata przypomina¢ kotyske New-
tona, w ktorej metalowe kulki zderzaja si¢ ze soba, przy czym ,kulkami” mieli by¢ Abramovi¢ i Ulay.

Wystepujacy nago artysci biegli ku sobie coraz szybciej, by wielokrotnie na siebie wpadaé. W poblizu
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miejsc, w ktorych ich ciata si¢ o siebie obijaly, zamocowano mikrofony rejestrujace ,,plaski” uderzen.
Performans mozna czyta¢ jako zobrazowanie ,,walki plci”, obecnej takze w intymnych relacjach dwojga
ludzi, czy szerzej — jako refleksje nad nierownoscia statusu kobiet i me¢zczyzn we wspotczesnym $wiecie,

ktéra to nierdwno$¢ powoduje ciggla koniecznos¢ konfrontacji i przez to — cierpienie obu stron.

Z kolei performans Imponderabilia polegat na zwegzeniu wejscia do bolonskiej galerii i ustawieniu si¢
w nim przez nagg par¢ performerow w taki sposob, ze ludzie wchodzacy do muzeum musieli si¢ po-
miedzy nimi przeciskaé, kazdorazowo wybierajac, czy spojrza w twarz nagiej kobiecie, czy m¢zczyznie.
W zatozeniu miato to obrazowa¢ materialno$¢ istnienia artystow, o jakiej zarowno wladze muzeow, jak i
odwiedzajacy takie placowki widzowie na ogot zapominaja, obcujac z ,,wyabstrahowanym” dzielem, ale
prowokuje tez do szerszych pytan o sposob, w jaki nasza cielesno$¢ determinuje i umozliwia odbior sztu-
ki oraz konkretyzuje jej interpretacj¢. Jednoczesnie Imponderabilia, zaliczone przez Fischer-Lichte, jak
referuje Wachowski, do wariantu , koniecznego” kontaktu performera z publiczno$cia™, wydaje sie eg-
zemplifikacja pogladu Peggy Phelan, zZe istot¢ prawdziwego performansu stanowi bezposrednio$¢ jego
odbioru®.

W powyzszej pracy staratam si¢ pokazaé, jak kategorie takie jak materialno$¢, somatyczno$¢, auto-
referencyjnosé, bezposrednios¢, liminalno$é, transgresyjnos$é czy wreszcie: obecno$¢ wspotistniejg pod-
czas performansu, warunkujac i redefiniujgc si¢ nawzajem. Szczegdlnie ostatnie z wymienionych pojec —
obecno$¢ — wydaje si¢ znaczace dla tworczosci Mariny Abramovic: Artystka obecna to tytul zarowno za-
prezentowanego przez nig podczas wielkiej retrospektywy jej prac w 2010 r. trzymiesigcznego perfor-
mansu, jak i filmu dokumentalnego o jej artystycznych dokonaniach. Performerka bedzie, bez watpienia,
obecna w Toruniu od marca do sierpnia biezacego roku na wielkiej europejskiej retrospektywie swojej
tworczo$ci. Bedzie niezwykta okazja, by si¢ przekona¢, ze, jak stwierdzita artystka, ,,Sztuka to zycie i

;. , . . . . . 30
Smier¢. Nie ma nic poza tym. To takie powazne, a zarazem takie potrzebne™.
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