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Niniejszy artykul jest pr6ba umiejscowienia
w historii tworczo$ci feministycznej Ewy Partum
w kontekscie transnarodowym i jednoczes$nie in-
terwencja w historie sztuki feministycznej, pisana
z perspektywy poréwnawczej. Poczatek i koniec
proponowanej narracji wyznaczaja dwie publika-
cje. Pierwsza z nich to katalog wystawy Kiinstle-
rinnen International 1888-1977 funkcjonujacy
w pdZznych latach siedemdziesigtych jako zrodlo
wiedzy na temat sztuki kobiet, sztuki feministycz-
nej oraz feministycznej praktyki wystawienniczej,
w krajach z obu stron zZelaznej kurtyny. Katalog
dokumentowatl eklektyczny i afirmatywny projekt
wystawy sztuki kobiet oraz zawieral informacje
o wspoélezesnych feministycznych praktykach ar-
tystycznych tworczyn takich jak: Ulrike Rosen-
bach, Ketty La Rocca, Marina Abramovié, VALIE
EXPORT, Brigit Jiirgenssen, Maria Lassnig, Louise
Bourgeois, Judy Chicago i wielu innych.! Druga pu-
blikacja to takze ksigzka redagowana przez zachod-
nioberlinskie feministki, zatytutlowana O fizjologii
sztuk pieknych. Artystki, multiplikatorki, histo-
ryczki sztuki. Berlin 1985—1987. Portrety w reje-
strze materiatowym.? Publikacja ta potwierdzata
dostrzezenie tworczoéci Partum na feministycznej
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artystycznej scenie Berlina Zachodniego w drugiej
polowie lat osiemdziesiatych i zawierala fotogra-
ficzny portret Partum wsréd innych berlifiskich
tworezyn kultury.

Innego rodzaju wprowadzeniem do tematu
jest zestawienie dwoch prac Partum zrealizowa-
nych po obydwu stronach zelaznej kurtyny w od-
stepie kilkunastu lat. Pierwsza z nich to przetwo-
rzona przez artystke dokumentacja fotograficzna
akcji Zmiana, podczas ktorej polowa twarzy ar-
tystki zostala przeksztalcona przez profesjonal-
nych makijazystow. Druga to fotografia Katastro-
fa matzenska, wykonana w Berlinie Zachodnim
i dokumentujaca rzeczywiste wydarzenie z Zycia
artystki. W zrealizowanej w 1987 roku pracy Par-
tum powrdcila do tematu wlasnej twarzy, wyko-
rzystanej w pracach Zmiana w 1974 i Portrety
emfatyczne w 1978. Jednak w przeciwienstwie
do poprzednich realizacji, w ktorych jej twarz
byla jedynie narzedziem konstruowania wizual-
nej narracji o kobiecej pozycji w patriarchalnym
spoleczenstwie, w tej pracy fotograficznej Slady
na twarzy Partum byly prawdziwe — przedstawie-
nie zostalo zastagpione wydarzeniem. W tej pracy
Partum zintensyfikowala swoja strategie z auto-
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Ewa Partum, Zmiana, 1974
Photo © Ewa Partum, Fundacja Artum, ewa partum museum
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Ewa Partum, Katastrofa matzeriska, Berlin Zachodni, 1987
Photo © Ewa Partum, Fundacja Artum, ewa partum museum
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biograficznej na konfesyjna: obraz stal sie doku-
mentem, ktéry opowiada o osobistym do$wiadcze-
niu. Herstoria zwizualizowana w tym zestawieniu
to jednoczenie przejécie od teatralnosci stuzacej
rzeczywistym politycznym celom do wykorzysty-
wania dokumentacji realnych zdarzen. Retrospek-
tywnie mozemy usytuowac te prace na trajektorii
miedzy zainteresowaniem feminizmu drugie;j fali
tozsamoscia (jako kobiety) a wspolczesna sztuka
biopolityczna, ktora zajmuje sie bezposrednio$cia
zycia (jako kobiety). W tym konteks$cie Angela
Dimitrakaki pisze o historycznym rozwoju, jaki
dokonal sie w ostatnich latach — a mianowicie
przejsciu od ciala artysty (sztuka performance) do
zycia artysty (sztuka biopolityczna). Naukowczyni
opisuje to jako proces przesuwania dystansu mie-
dzy uciele$nionym ‘ja’ a miejscem krytyki spotecz-
nej.3 Na tej osi umiescié nalezy prace dyskutowane
w niniejszym eseju.

Gléwnym przedmiotem namystlu jest tu
problem relacji i usytuowania twérczosci Partum
w feministycznym Srodowisku artystycznym Ber-
lina Zachodniego. Dlaczego warto przyjrzec sie
blizej temu etapowi dzialan artystki? Po pierwsze,
pozwala to doprecyzowacé typ feministycznych po-
stulatéw obecnych w sztuce uprawianej przez Par-
tum. Po drugie, przyjmujac szersza perspektywe,
jest to analiza strategiczna, odwolujgca sie do nur-
tu w polskiej — czy szerzej — w regionalnej historii
sztuki feministycznej, badajacego relacje i zalezno-
$ci miedzy drugofalowym feminizmem zachodnim
ifeminizmem artystek dziatajacych w krajach real-
nego socjalizmu. Nie chodzi jednak o rekonstrukcje
regionalnego modelu tych relacji, ale o przedsta-
wienie jednego z mozliwych scenariuszy.

Zanim porusze problem implikacji usy-
tuowania twoérczo$ci Partum w $rodowisku fe-
ministycznym Berlina Zachodniego, chcialabym
przyblizy¢ strategie artystyczne wykorzystywane
przez artystke w pracach feministycznych, realizo-
wanych w latach siedemdziesiatych i na poczatku
lat osiemdziesiatych Polsce. A nastepnie opisaé
specyficzne polityczne, instytucjonalne i ekono-
miczne uwarunkowania, w ramach ktorych pra-
cowala artystka po roku 1982, tzn. po podjeciu
decyzji o wyemigrowaniu do Berlina Zachodnie-
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g0.4 W tekécie chcialabym takze zwroci¢ uwage nie
tylko na zmiane strategii artystycznej, tzn. przede-
finiowanie narzedzia, jakim jest performance, ale
takze na sposdb pracy, ktéry wplynal na rodzaje
sztuki feministycznej uprawianej przez Partum
w Polsce i w Berlinie Zachodnim.

1. Sztuka feministyczna Ewy Partum,

czyli sztuka feministycznej agitacji

W performance realizowanych w socjalistycznej
Polsce w latach 1974—1982 Ewa Partum artykulo-
wala problem statusu spolecznego kobiet. Wyka-
zywala takze, ze kategorie kobiety i jej tozsamosci
sa konstruowane w procesie spoleczno-historycz-
nym, a poprzez rytualy i instytucje (malzenstwo)
staja sie czeScia operujacej ideologii. W odniesie-
niu do medium performance strategia Partum
byla raczej pragmatyczna: artystka wykorzystywa-
la performance jako skuteczng i natychmiastowa
forme komunikacji oraz narzedzie, ktére pozwala
wskaza¢ na performatywnos$¢ rzeczywisto$ci spo-
lecznej. Na przestrzeni kilku lat pracy z medium
sztuki akeji cialo Partum stalo sie jej glownym
narzedziem artystycznym. Bylo to ,cialo bez przy-
jemnodci i bez nadmiaru — cialo bez ekspresji” —
zawieralo jedynie to, co Angela Dimitrakaki na-
zwala ,pewna cielesng rzeczywisto$cia, ktora jest
instrumentalna dla pracy znakiem, to znaczy ciala
kobiety/artystki” [a certain corporal reality that is
instrumental to the labour of the sign, that is, of
the female artists’ body].5

W 1978 roku Partum rozpowszechnila
w przestrzeni publicznej dokumentacje swojej
wezeSniejszej akeji Zmiana (1974) w akeji plaka-
towej zatytulowanej Portrety emfatyczne. W 1979
roku artystka rozwinela ta koncepcje, realizujac
performance Zmiana. Méj problem jest proble-
mem kobiet. Co istotne, w odniesieniu do tej pra-
cy artystka operowala wowczas kategoria sztuki
feministycznej.® W archiwum Partum znajduje
sie notatka opisujaca ten performance, prawdo-
podobnie napisana w roku jego realizacji. Partum
wypowiada sie w niej w sposéb opisowy, unikajac
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zaimka pierwszoosobowego, chlodnym, analitycz-
nym tonem, ktory sugeruje pozadany sposob od-
bioru tej pracy. Oprocz procesu przeksztalcania
fizycznego wygladu ciala, w ktérym cialo zostaje
wyeksponowane jako pasywny obiekt, dokumenta-
cja filmowa przedstawia momenty aktywnego wer-
balnego zaangazowania Partum w kontakt z widza-
mi. Podczas performance artystka odczytuje swoj
manifest (rozwiniety pézniej w pracy Samoidenty-
fikacja), w ktorym zacheca kobiety do kierowania
wlasnym zyciem, aktywnie kierujac przebiegiem
performance. Ponadto Partum odczytuje fragmen-
ty tekstow Lucy Lippard i VALIE EXPORT, ktore
pochodzily ze wspomnianej wezeéniej publikacji
Kiinstlerinnen International 1877—-1977 — kata-
logu feministycznej wystawy opracowanej przez
Neue Gesellschaft fiir Bildene Kunst (nGbK). Pu-
blikacja ta nie tylko dostarczyla artystce informa-
cji o feministycznych praktykach artystycznych
w innych miejscach, ale takze poczucie wirtualnej
przynalezno$ci do spolecznoéci artystek femini-
stycznych. W tym kontekscie strategia cytowania
testow pochodzacych z katalogu nie powinna byé
rozumiana jako transfer wiedzy o sztuce zachod-
niej czy tez w kategoriach recepcji i rozpowszech-
niania zachodnich idei feministycznych, ale raczej
jako strategia wzmacniania wlasnego przekazu
i zdolnosci perswazji, a takze potwierdzenie swojej
postawy jako artystki feministycznej w oczach pu-
bliczno$ci i artystow. To wlaénie w tekscie VALIE
EXPORT opublikowanym w katalogu Refleksje na
temat relacji pomiedzy kobietq i kreatywno$ciq
pojawia sie definicja sztuki feministycznej, bliska
rozumieniu Partum: ,Sztuka feministyczna to nie
po prostu sztuka kobiet, ale sztuka $wiadomych
kobiet.”

W kolejnych performance, po$wieconych
instytucji malzenstwa jako §rodka manipulacji
i reprodukcji patriarchatu, strategia Partum zo-
stala rozwinieta w formule udzielania instrukecji
podporzadkowanym. W 1981 roku w Lublinie
performance w galerii sztuki towarzyszyla akcja
w przestrzeni publicznej. Plakat z tytulem per-
formance: Kobiety, matzenstwo jest przeciwko
wam! wykorzystano jako informacje o wydarzeniu
artystycznym oraz feministyczna agitacje w prze-
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strzeni miasta. W serii pieciu performance zatytu-
lowanych Stupid Women, realizowanych w latach
1981-1983, Partum bezposrednio zwracata sie do
wybranych (meskich) widzéw, zmuszajac ich do
bycia uczestnikami performance.

W przeciwienstwie do performerow, takich
jak Zbigniew Warpechowski, artystka nie eksplo-
rowala rzeczywistych granic swojego ciala ani nie
podkreslata fizycznych doswiadczen w swoich
wystepach. Bez watpienia akcje te byly fizycznie
wymagajace i wyczerpujace, ale skupialy sie ra-
czej na mentalnej energii nagiej artystki, ktéra
prowokacyjnie przekraczala osobiste granice per-
cepcyjne odbiorcy. Partum wykorzystywala aspekt
nieré6wnoSci miedzy performerka a widzem, zde-
finiowany przez Peggy Phelan jako zakorzeniony
w koncepcji teatru europejskiego’ — i uczynila
z tej nier6wnosci zasade organizacyjna swoich
akcji. Performance Partum nie byly abstrakcyjne,
lecz stanowily §wiadomie odgrywane scenariusze.
Byta to ‘sztuka z tre$cig,” w przeciwienstwie do art
without content jak Seth Price opisal praktyke
Vita Acconciego.® Ich treécig byt ‘problem kobie-
ty,” a performance stat sie dla Partum $rodkiem
do materializacji feministycznej pedagogiki kry-
tycznej — praktyki rozumianej jako forma rozbu-
dzania $wiadomos$ci poprzez sztuke. Poniewaz,
jak twierdzila w swoim manifeécie, ,,dopiero po
odkryciu wlasnej Swiadomo$ci kobieta bedzie
w stanie stworzy¢ nowa strukture spoleczna.”
Innymi stlowy, w praktyce artystycznej Partum
w latach siedemdziesiatych sztuka feministycz-
na zostala zdefiniowana jako pelniaca krytyczna
funkcje pedagogicznag i perswazyjna. Pedagogika
jest tu rozumiana jako proces transformacyjny,
a jej ostatecznym celem bylo rozbudzanie $wia-
domoéci poprzez demaskowanie patriarchalnego
porzadku i wywieranie nacisku na kobiety po to,
aby dokonywaly feministycznej samoidentyfikacji.
Partum nie zamierzala okreélaé w swojej sztuce,
jaka powinna by¢ nowa ‘forma’ lub nowa rola ko-
biet; zamiast tego wskazywala na historycznosé
i wzgledno$¢ normatywnej definicji kobiety.

W konsekwencji jej wezesne performance
maja wiecej wspdlnego z kategorig teatru epickie-
go niz z rytualistycznym pojeciem sztuki ciala czy

.32020/ARTandDOC

51



DLACZEGO NIE BYLO WIELKICH ARTYSTEK?

Meat Joy. Niepisane scenariusze feministyczne,
powtarzane kilkakrotnie w réznych instytucjonal-
nych konstelacjach, wypisuja sie z ,,dtugiej tradycji
antyteatralizmu,” obecnej w artystycznym dyskur-
sie performance, ktoérg Rebecca Schneider okresli-
la jako tradycje ,,zubozajgca, jeli nie wrecz budzg-
cq lek, jako destrukcyjna dla dziewiczej idealno$ci
wszystkich rzeczy oznaczonych jako oryginalne
[debased if not downright feared as destructive
of the pristine ideality of all things marked ‘ori-
ginal’].*® Partum nie obawiala sie powtarza¢ swo-
ich scenariuszy, ale tylko do momentu, w ktérym
pracowal na nie kontekst rozumiany jako ,,prze-
strzen, generujaca znaczenie poprzez tworzenie
rzeczywistych i mozliwych relacji oraz zamierzo-
nych i niezamierzonych skutkow dla widzow” [as
a space that generates meaning by generating
real and possible relationships and intended and
unintended effects for viewers.]."* Konsekwencje
takiego rozumienia kontekstualnoéci performan-
ce beda widoczne w jej dzialalnoSci artystycznej
w Berlinie Zachodnim.

2, Usytuowanie praktyki Ewy Partum

w Berlinie Zachodnim

W 1982 roku Ewa Partum wyemigrowala z Polski
do Berlina Zachodniego. Mimo osobistych kon-
taktéw z uznanym niemieckim artysta Wolfem
Vostellem, ktérego poznala w Warszawie w 1976
roku i odwiedzila podczas swojej pierwszej po-
dro6zy do Berlina Zachodniego w lutym 1981 roku,
Partum miala ograniczony dostep do istniejacej
tam infrastruktury i sieci artystycznej. W anoni-
mowej notatce dolaczonej do reprodukeji doku-
mentacji fotograficznej z performance Partum
Piruet (zrealizowanego w Galerie Dialog w 1984
roku, a opublikowanej w APEX Zeitschrift fiir
Kunst, Kultur, Fotografie), artystyczna pozycje
Partum opisano nastepujaco:

Cho¢ otrzymala II nagrode (razem ze zdu-
miewajacg Bendit Maubrey) w konkursie

H 52

,Pokona¢ Mur przez malowanie na mu-
rze,” Ewa Partum znajduje sie raczej na
marginesie berlinskiej sceny artystyczne;j.
Zaradna polska konceptualistka ma lepsza
pozycje tam, gdzie prowadzila swoje pio-
nierskie dzialania.’

W 1983 roku w majowym numerze
autonomicznej lewicowej gazety feministycznej
Courage, Partum wciaz okres§lana byla jako
artystka mieszkajaca w Polsce. Niemniej jednak
nalezy podkreslié, ze prezentacja twdrczo$ci
Partum na ltamach Courage, ktéry promowal
artystki dzialajace w Niemczech, wskazywala na
postepujace dostrzeganie jej tworczosci w Berlinie
Zachodnim.'

W latach 1982-1989 Partum prezentowala
swoje prace tylko sze$¢ razy w instytucjach Ber-
lina Zachodniego, do ktérych docierala poprzez
osobiste afiliacje zwigzane ze §rodowiskiem emi-
granckim. Przedstawiona przez pisarza Christia-
na Skrzyposzka galerzyScie Michaelowi Wewerce,
Partum zostala zaproszona do zorganizowania
wystawy indywidualnej (Arbeiten von Ewa Par-
tum, 1970-1980) w Galerii Wewerka. Podczas
wystawy, otwartej 10 kwietnia 1983 roku, Partum
zrealizowala trzy performance (Hommage a So-
lidarnosé, Stupid Woman V, Koncert wlosow)
i spotkala sie z publicznoScia, aby porozmawiaé
o swoich pracach. Prezentacjom towarzyszyl
pokaz slajdéw, umozliwiajacy zaprezentowanie
prac, ktore z roznych wzgledéw nie znalazly sie
na wystawie. Partum dwukrotnie uczestniczy-
ta rowniez w wystawach zbiorowych w Haus am
Checkpoint Charlie (w 1982 i 1984) — instytucji
prowadzonej przez Rainera Hildebrandta, ktore-
go Partum poznala za posrednictwem Vostella.
W 1982 roku na wystawie w Haus am Checkpoint
Charlie zaprezentowala obiekt laczacy dokumen-
tacje z dwoch performance. W 1984 otrzymata 11
nagrode w konkursie — jak wspomniano w zacy-
towanym powyzej tekécie — za prace pt. Himmel
West, Himmel Ost — fotograficzng dokumentacje
dokamerowego performance przeksztalcong przez
artystke w podobny sposob, jak jej wezesniejsze
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prace z cyklu Zmiana czy Obecnosé/Nieobecnosé
(1965). Rysujac na fotografii, Partum wzmacniala
znaczenia dokumentowanej akcji.

W tym samym roku Partum zrealizowala
performance Piruet w Galerie Dialog (1984) pro-
wadzonej przez Alexandra Baumgartnera. W tym
przypadku performance funkcjonowat jako ry-
tual, ktory wyznaczyl nowy kierunek w praktyce
artystycznej Partum: byl to ruch w kierunku arty-
kulowania prywatnych doswiadczen artystki po-
przez przepracowanie i ponowne wykorzystanie
jej weze$niejszych projektéw w nowych konfigu-
racjach. Performance zostal nie tylko sfotografo-
wany, ale takze sfilmowany. W pierwszym kadrze
ubrana artystka prezentuje strone tytutowa i po-
woli czyta nastepujacy tekst w jezyku niemieckim:

To jest osobiste doSwiadczenie. Istnieje
miedzy nami w tej chwili. To takze nasza
przeszlo$¢é. Ktora nosimy w sobie. Jako
przestrzen intymna. Ta kontynuacja sta-
nowi unie, ktéra znajdujemy miedzy nami
a czasem. (...) Zagladamy gleboko w siebie.
Tak jak w piruecie. Probowalam zniszczy¢
moje uczucia.

Kolejna scena ukazuje poczatek wlasci-
wego performance: naga artystka czyta przed pu-
blicznoécia prawdopodobnie ten sam tekst. Partum
wchodzi do galerii na tyzwach, ktore zastapily jej
zwyczajowe szpilki. W centrum przestrzeni artyst-
ka umiescila duze lustro, nad ktérym zawiesila na
nitce powiekszony portret fotograficzny z akeji
Zmiana (1974). Fotografia ta zostala zmieniona —
jedna strona twarzy Partum, ktéra wezesniej ulegla
postarzeniu, zostala zastgpiona kolazem ztozonym
z fragmentéw tego samego obrazu fotograficznego.
Kolejna fotografia przedstawiajaca wyabstrahowa-
na z kontekstu naga postaé Partum (jeden z obra-
z6w uzytych w serii Samoidentyfikacja), zostala
przymocowana paskiem papieru do wentylatora.
Gdy fotografie zniszczyt wentylator, artystka weszla
na tafle lustra i zaczela rozbijaé ja lyzwami, sym-
bolicznie zrywajac z obrazem swojej zawodowej
przeszlo$ci i jednocze$nie zastepujac dzielo sztuki
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powstale w 1974 roku (Zmiana) z nowym przed-
miotem — sthuczonym lustrem. Kristine Stiles pisze,
ze dzialanie w sztuce nie tylko ,laczy to, co kon-
ceptualne z tym, co fizyczne, ale jednocze$nie prze-
suwa konwencjonalng relacje podmiot—przedmiot
wystepujgca w tradycyjnych warunkach ogladania
z ich wylacznej zaleznosci od reprezentacji (meta-
fora) do polaczenia (metonimia).”4 Ten kierunek
dociekania, czyli performatywne kwestionowanie
relacji podmiot—przedmiot sztuki i problematyzo-
wanie ich relacji poprzez pojecie lacznosci stal sie
kluczowy dla konceptualizacji performance Partum
w Berlinie Zachodnim.

W 1988 roku podczas prezentacji grupowej
w pop-up galerii Gudrun Schulz w Barockhaus
przy Checkpoint Charlie, Partum zrealizowata
performance Von Subjekt zu Kunstobjekt [Od
podmiotu do przedmiotu sztuki]. Rok p6zniej na
festiwalu Ksigzka Abstrakcyjna zaprezentowala
performance Gedankenakt ist ein Kunstakt [Akt
mys$li jest aktem sztuki]. Partum zainicjowala tak-
ze wspolprace z Frauenmuseum w Bonn, uczest-
niczac w Targach Sztuki w 1985 roku. W Berlinie
eksplorowala réwniez otwarte przestrzenie pu-
bliczne, takie jak Hohenzollernkanal w Spandau
i Olivaer Platz, gdzie w 1984 zaaranzowala akcje
Gedankenkonzert [Koncert mySlowy] oraz w 1987
instalacje tekstowa na podstawie fragmentow
Fausta Goethego.

W ciagu tej dekady artystka otrzymala
wsparcie instytucji miejskich, m.in. stypendium
Senatu Berlinskiego w 1987 roku, z ktérego sfi-
nansowala swoja instalacje tekstowa Faust na
Olivaer Platz. Znaczacym wsparciem byl réwniez
zakup jedenastu Poems by Ewa przez Staatliche
Museen zu Berlin: w 1983 roku Neue Nationalga-
lerie nabyla szes¢ poems by ewa, a w 1989 roku
Kupferstichkabinett nabyta pieé¢ innych.

Nie mozna nie docenié, ze idiom artystycz-
ny, w ktorym funkcjonowala woéwczas artystka
(sztuka konceptualna, performance i akcja) w Ber-
linie Zachodnim stopniowo tracil popularnosé,
a co za tym idzie, kurczyla sie jego sie¢ instytu-
cjonalna. W konsekwencji sposéb, w jaki Partum
uprawiala sztuke w latach 1982-1989, przypomi-
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nal formule artystki zamknietej w studio, ktéra
nie podrézuje i nie buduje profesjonalnej sieci
miedzynarodowych kontaktow. Byla to rowniez
sytuacja artystki, ktéra rzadko prezentuje swoje
prace i dlatego ,,nie pozwala spektaklowi przenik-
ng¢ swoich kompetencji poznawczych i emocjo-
nalnych.” Jej praktyka artystyczna funkcjonowa-
la w duzej mierze w systemie powiazan z wlasnym
archiwum. Mimo to artystka probowala odpowie-
dzie¢ na pojawienie sie nowych tendencji w $wie-
cie sztuki, takich jak ekspresyjne gesty malarskie
i produkcja przedmiotéw. Na przyklad fizyczna
przestrzen, w ktoérej rozrzucala wycinane z kar-
tonu litery w Polsce w latach siedemdziesigtych
(Poezja aktywna), zostala w latach osiemdziesia-
tych zastgpiona bialymi pl6tnami inkrustowanymi
czarnymi literami (Instalacja tekstowa).

Prace Partum powstale w Polsce w latach
1965-1980 ulegly materialnej dyslokacji, ale zo-
staly tez przemieszczone w inny sposob; pozba-
wione ram instytucjonalnych i kontekstu inter-
pretacyjnego wciaz byly zawieszone w lokalnej
infrastrukturze artystycznej socjalistycznej Polski.
Tego typu usytuowanie, czyli wirtualne przemiesz-
czenie, spowodowalo, ze niekiedy dokumentacja
fotograficzna z jej dzialan zamieniala sie w formy
hybrydowe, nieodzwierciedlajace wczes$niejszych
prac. Tak jak w przypadku obiektu prezentowa-
nego w 1982 roku w Haus am Checkpoint Charlie
— artystka zaaranzowala montaz laczacy doku-
mentacje pochodzacg z performance Hommage
a Solidarnos$é (1981), Samoidentyfikacja (1980)
i swoj wlasny podpis.

Mowigc o marginalizacji tworczo$ci Partum
w Berlinie Zachodnim, nie mozna pomingé faktu,
ze sytuacja ‘podmiotu méwigcego’ w pracach Par-
tum zmienila sie, gdy artystka zostala emigrantka.
Rowniez liczne recenzje i teksty o sztuce Partum
publikowane w lokalnej prasie berlinskiej podkre-
Slaly jej status jako artystki emigracyjnej. Sama
Partum przyznaje, ze poczatkowe zainteresowa-
nie jej tworczoScia wiazalo sie bardziej z politycz-
nymi zainteresowaniami berlinskiej publiczno$ci
ruchem Solidarnoéci i thumieniem opozycji poli-
tycznej w Polsce, niz sztuka konceptualng czy fe-

B 54

ministyczna.'® Calostronicowa reklama wystawy
Partum w Galerie Wewerka, opublikowana w Ber-
liner Kunstblatt w 1983 roku wyraznie gra na tych
politycznych sentymentach i aluzjach, przedsta-
wiajac fotografie twarzy artystki z cyklu Kino tau-
tologiczne z zapieczetowanymi ustami zestawionej
z naglowkiem zaczerpnietym z tytutlu kolejnej jej
pracy: Hommage a Solidarnosé.

Przeniesienie praktyki artystycznej Partum
z socjalistycznej Polski do Berlina Zachodniego
w 1982 roku nalezy takze postrzegaé jako proces
resygnifikacji jej narzedzia artystycznego, czyli ak-
tywnego ciala — o czym pisze szerzej Agata Jaku-
bowska.” W Berlinie Zachodnim Partum zmuszo-
na byla skonfrontowac sie nie tylko ze zmianami
zwigzanymi z przemieszczeniem politycznym (od
realnego socjalizmu do liberalnej demokracji), ze
zmianami wlasnej pozycji jako ‘podmiotu méwia-
cego,” ale takze z innym odbiorem swojej twor-
czo$ci. Partum wystepowala przed zachodnio-
niemiecka i polska publiczno$cia emigracyjna jako
reprezentantka wschodnioeuropejskiej radykalnej
opozycji, jako artystka—dysydentka. W tym kon-
tekscie Jakubowska wiaze alegoryzacje nagiego
ciala Partum z zanikiem emancypacyjnego charak-
teru jej nagosci. Nalezy jednak podkresli, ze artyst-
ka podchodzila do unieruchomienia sensu swojego
ciala aktywnie i na wiele r6znych sposobow, poczy-
najac od bezposredniego odniesienia sie do ram
politycznych (Ciert Wschodu, Cien Zachodu, 1984)
iich kulturowych rozgalezien jako personifikacji
natury (Od podmiotu do przedmiotu sztuki 1988)
do proéby zaklécenia tego odczytania poprzez pod-
kreslenie jego (ciala) indywidualnej biografii (Pi-
ruet 1984, Hommage G Leonardo 1986).

Innym czynnikiem, ktory nalezy wziaé pod
uwage w zwiagzku z relokacja tworczosci Partum,
jest fakt, iz artystka przeniosla swoja feministycz-
na praktyke do miasta z rozwinietym ruchem
feministycznym. W nowym kontek$cie konfron-
tacyjna strategia pedagogiki krytycznej i podno-
szenia Swiadomo$ci feministycznej stracita swoj
cel. Ostatecznie artystka zwro6cila sie ku osobistej
opowiesci, biografii swojego ciala i jego tacznosci
z biurokratycznym aparatem panstwa—miasta.
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Krytyczna pedagogika Partum przeksztalcila sie
w formule sztuki poprzez samo cialo, na ciele
i wokotl niego. Jej nowe prace rekonceptualizo-
waly temat wiktymizacji, poczawszy od kwestii
pozycjonowania kobiet jako ofiar patriarchatu po
przedstawianie osobistych do§wiadczen i uwiklan
artystki. Jednocze$nie Partum rekonceptualizo-
wala cialo jako rzeczywisty przedmiot politycznej
i fizycznej opresji (Katastrofa matzeriska, 1987).

Na koniec, wazne jest rowniez rozwazenie
transferu praktyki Partum w konteks$cie roztamu
zwiazanego z chronologia praktyk neoawangar-
dowych na Zachodzie i Wschodzie. Na poczatku
lat osiemdziesiatych status sztuki performance —
medium pragmatycznie wykorzystywanego przez
artystke w tworczosci feministycznej — roznil sie
w Berlinie Zachodnim i socjalistycznej Polsce. Ga-
lerie René Block, ktora w latach sze$c¢dziesiatych
byla o$rodkiem eksperymentalnej sztuki perfor-
mance, zostala zamknieta w 1979 roku. Zaintere-
sowanie $§wiata sztuki sztukg performance zostalo
zastapione nowym entuzjazmem dla malarstwa
ekspresjonistycznego (Neue Wilde) i muzyki punk.
Badajac jednoczaca role sztuki performance, jako
autonomicznej praktyki artystycznej w obu Berli-
nach w latach siedemdziesigtych, Claudia Mesch
argumentuje, ze performance osiaggnat swoj kultu-
rowy szczyt w Berlinie Zachodnim w latach sze$¢-
dziesigtych i ze w latach osiemdziesiatych zachod-
nioniemieccy intelektualiSci uznali go za porazke
w kategoriach politycznej skutecznosci.®

Partum zredefiniowala zatem scenariusze
swoich performance, rezygnujac z aktywizmu na
rzecz bardziej ekspresyjnych i dramatycznych
dzialan, a jednocze$nie przesunela sie w kierunku
analitycznego wykorzystania performance jako
medium. Zamiast powiela¢ stwierdzenia o uprzed-
miotowieniu kobiecych cial, zaproponowala roz-
wazania na temat statusu przedmiotu i podmiotu
w sztuce opartej na dzialaniu.

Podczas performance Od podmiotu do
przedmiotu sztuki w Galerie Gudrun Schulz
Partum odczytala fragmenty Krytyki czystego
rozumu Kanta w jezyku polskim, kierujac je do
glownie niemieckojezycznej publiczno$ci. Pod-
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czas przeliterowania tekstu umieécila czarne
litery na swoim nagim ciele, zaczynajac od stop
i przesuwajac sie w kierunku twarzy i ust, az za-
krztusila sie i nie mogla juz méwié. W tej konste-
lacji fizyczna przestrzen galerii, przestrzen plotna
i ciala Partum zostaly polaczone w jeden obszar
zmaterializowanego i zdekonstruowanego tekstu.
W recenzji opublikowanej w Berliner Kunstblatt
w 1989 roku Karoline Miiller podkreslita kontrast
miedzy bialymi, kartonowymi literami rozsianymi
po przestrzeni galerii a czarnymi literami na ciele
Partum, reprezentujacymi — zdaniem krytyczki
— dwa $wiaty, w ktorych Partum funkcjonowala.
Asocjacyjna interpretacja Miiller podkreslata me-
taforyczny wymiar performance Partum, gdzie
scialo to pldtno i blejtram. Rece i litery to pedzel
ifarba.”®

3. Relacje Ewy Partum
z feministycznq sceng artystyczng

Berlina Zachodniego

Biorac pod uwage réznorodne czynniki ogranicza-
jace widoczno$¢ praktyki Ewy Partum w Berlinie
Zachodnim, dziwi¢ moze jej ambiwalentny zwigzek
z feministyczng scena artystyczna miasta, ktéra
moglaby by¢ dla niej szansa na wiekszg obecno$é
instytucjonalng. Nalezy podkreslié, ze Srodowiska
feministyczne, cho¢ bardzo aktywne, byly jed-
nak usytuowane na marginesie tutejszego zycia
artystycznego. Byly woéwczas mocno nastawione
na dzialania lokalne, kolektywne, autonomicz-
ne (samoorganizacja), horyzontalne i procesowe.
Dobrym przykladem tej postawy jest wstep do
wspomnianej weze$niej publikacji Kiinstlerinnen
International 1888-1977, w ktérym autorki pisza:

Dobor obrazow, obiektow, zdjeé, akeji,
filmow jest rowniez determinowany skla-
dem naszej grupy, czyli jest subiektywny,
ale z drugiej strony nie dlatego, ze po-
strzegamy siebie jako czes¢ publiczno$ci.
Wszystkie od niedawna lub od dluzszego

.32020/ARTandDOC

55.



DLACZEGO NIE BYLO WIELKICH ARTYSTEK?

czasu zaangazowane jesteSmy w ruchu
kobiecym i ten fakt wplynal na wystawe
(...). Wypracowanie kryteriéw selekcji byto
procesem, ktory jeszcze sie nie zakonczyl,
a wystawa jest etapem tego procesu, a nie
skonczonym rezultatem, ktérym nie mozna
zachwiaé.?®

Z jednej strony Partum otrzymala znaczne
wsparcie od lokalnych artystek i aktywistek femi-
nistycznych. Z drugiej strony odmoéwila pelniej-
szej integracji lub wspolpracy w ramach lokalnych
srodowisk feministycznych. Wynikalo to z uzna-
nia sztuki berlinskich artystek feministycznych za
zbyt eklektyczng, afirmatywna, esencjalistyczna
(artykulacja ‘weibliche Esthetik’) i ograniczona
pod wzgledem formatdéw artystycznych (rzezba,
malarstwo, rysunek).?! Dla Partum feministycz-
na praktyka artystyczna nie ograniczala sie do
sztuki o tresci feministycznej czy sztuki tworzo-
nej przez kobiety, ale byla sztuka zakorzeniona
w okre$lonym jezyku artystycznym, genealogicz-
nie powiazanym ze sztuka konceptualna. Innymi
stowy, Partum w swoich feministycznych pracach
kwestionowatla nie tylko patriarchat, ale takze
modernistyczna estetyke i mitologie zwiazana
z malarstwem, rzezba i innymi konwencjonalny-
mi mediami.

Nie nalezy jednak lekcewazy¢ powigzan
Partum ze scena lokalng i jej wplywu na twor-
czo$¢ i biografie artystki. Mogla ona przyjecha¢ do
Berlina dzieki fikcyjnemu zaproszeniu do udzia-
hu w wystawie w Neue Gesellschaft fiir bildende
Kunst (nGbK), zaaranzowanemu przez artystke
Detel Aurand, ktéra Partum poznala w Warszawie
w 1981 roku i ktéra pomogla jej osiedli¢ sie w Ber-
linie. Jeszcze w Polsce Partum nawiazala kontakt
z kregiem wokol grupy roboczej nGbK odpowie-
dzialnej za organizacje wystawy Kiinstlerinnen
International 1888-1977 (Ursula Bierther, Evelyn
Kuwertz, Karin Petersen, Inge Schumacher, Sarah
Schumann, Ulrike Stelzl i Petra Zofelt) oraz — jak
wezeéniej wspomniano — w 1978 otrzymala kata-

log z tej wystawy.
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Po przybyciu do Berlina Partum otrzymala
propozycje realizacji wystawy non-profit w prze-
strzeni Frauengalerie Andere Zeichen, artist-
-run-space prowadzonej przez Ebbe Sakel, ale ze
wzgledu na ograniczenia finansowe i sceptycyzm
wobec programu galerii artystka jej jednak nie
zorganizowala.?? W artykule o kobiecych projek-
tach kulturalnych w Berlinie Zachodnim opubli-
kowanym w magazynie Fotografia w 1988 roku,
Frauengalerie Andere Zeichen zostala opisana
W nastepujacy sposob:

W tych bezpiecznych przestrzeniach kobie-
ty uczg sie nabiera¢ odwagi, by by¢ aktyw-
ne artystycznie, pracowaé artystycznie nad
swoim $rodowiskiem i wlasnym zyciem,
nawet bez kwalifikacji zawodowych.2s

Poruszone w tekscie artykutu aspekty (to
znaczy skoncentrowanie sie na tradycyjnych
mediach i na podej$ciu nieprofesjonalnym) nie
byly zgodne z feministyczng praktyka artystycz-
ng Partum, wpisang mocno w instytucje sztuki
awangardowej.

Z okazji wystawy w Galerie Wewerka
w kwietniu 1983 roku prace Partum znalazly sie
w pigtym numerze Courage. Aktuelle Frauen-
zeitung — feministycznego magazynu wydawa-
nego w dzielnicy Kreutzberg, ktéry w 1983 roku
osiagal naklad 7000 egzemplarzy. Partum byla
rowniez wspierana przez Karoline Miiller, ktéra
przez cale lata osiemdziesiate byla Scisle zwigza-
na ze Stowarzyszeniem Artystek Berlinskich 1867
(Vereins der Berliner Kiinstlerinnen 1867 e.V.).
Miiller jest autorka wspomnianej juz recenzji
performance Partum w Galerie Gudrun Schulz,
opublikowanej w 1989 roku w Berliner Kunstblatt.
To wlasnie ona (wraz z Inge Huber) zainicjowa-
la, sfinansowala, zredagowata i wydala publikacje
Zur Physiologie der Bildenden Kunst. Kiinstleri-
nen Multiplicatorinen Kunsthistorikerinen Ber-
lin 1985-1987. Portraits Materialem Register,
w ktorej fotograficzny portret Partum znalazl sie
wérod portretéw innych berlinskich producentek
kultury. Na tym portrecie twarz i dekolt Partum
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sa pokryte czarnymi literami. Ten fotograficz-
ny obraz znacznie rozni sie od wcze$niejszego
o kilka lat rysunku Wolfa Vostella (1984), ktory
wyartykulowal podwdjng genealogie praktyki
artystycznej Partum jako zakorzeniona w trady-
cji konstruktywistycznej i body art. Rysunek ten
zostal wykorzystany przez artystke jako oktadka
katalogu wystawy w Galerii Wewerka. Tutaj tak-
ze jest widoczne okre$lone polityczne ramowanie
tworczo$ci Partum, poprzez wprowadzenie stowa
solidaritat, sytuujacego Partum w roli artystki—
dysydentki.

Zdjecie reprodukowane w publikacji Zur
Physiologie der Bildenden Kunst, wykonane przez
artystke Birgit Kleber w 1987 roku, definiuje ge-
nealogie artystyczng Partum inaczej, raczej jako
synergie ciala i tekstu, podkre$lajac jednocze$nie
autorska podmiotowo$¢ i sprawczo$é artystki.
Biorac pod uwage pozycje Partum jako artystki
emigracyjnej, aspekt jezykowy nabiera jeszcze in-
nego wymiaru: nawigzuje do trudnoéci w komu-
nikacji i zawiloéci procesu przektadu. Twarz i cia-
lo artystki przedstawione zostaly jako filtr, ktory
dekonstruuje tekst linearny, czynigc go niezro-
zumialym. Portret ten mozna interpretowac jako
metafore praktyki artystycznej Partum w dekadzie
lat osiemdziesiatych w Berlinie Zachodnim, czyli
kondycje ‘nieprzekazywalno$ci przekazu’ — w tym
przypadku, nieprzekazywalno$ci jej feministycz-
nego wymiaru.

Przykladem doskonale ilustrujacym rela-
cje Partum ze scena feministyczng w Berlinie bylo
wycofanie sie artystki z multimedialnego projektu
Perlen vor die Sdue [Perly przed wieprze], zorga-
nizowanego juz w 1991 roku (31 maja—30 czerw-
ca) w nGbK. Wystawa dotyczyla emancypacyjnego
potencjalu obsceniczno$ci w sztukach wizualnych,
skupiajac sie na takich zagadnieniach jak: kobie-
ca seksualno$¢, przyjemno$c¢ erotyczna, narodzi-
ny, $mier¢ i przemoc. W liécie do organizatoréow
Partum wyjaénila powody wycofania swojej pra-
cy — performance Stupid Women — z programu
towarzyszacego wystawie. Argumentowala, ze
znaczenie jej pracy byloby w tym kontekscie zma-
nipulowane. Tym samym, nie tylko afirmatywna
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narracja Frauenkunst, ale takze radykalna eman-
cypacyjna retoryka feministyczna, mogaca zagro-
zi¢ bezinteresowno$ci wpisanej w nago$¢ ciala
Partum, sklaniala artystke do dystansowania sie
od zachodnioberlinskich inicjatyw artystycznych.
W feministycznej sztuce Partum stawka nie byla
bowiem afirmacja kobiecego ciala i eksploracja
kobiecej seksualnosci. Jej strategia, oparta na
szoku i agresji, polegala raczej na przedstawianiu
i przekraczania seksualno$ci kobiecego i sfemini-
zowanego ciala. Mozna argumentowa¢, ze stra-
tegia ta byla mozliwa tylko przy ograniczonym
rozwoju kultury konsumpcyjnej i mass mediow,
jak i dyskursu feministycznego, ktory mogltby na-
tychmiast okry¢ znaczeniem nagie cialo Partum.
Paradoksalnie zatem, istniejacy dyskurs femini-
styczny utrudnial artystce komunikowaé jej wla-
sny feministyczny przekaz.

Spojrzenie na relacje Ewy Partum z artystycz-
nymi $rodowiskami feministycznymi w Berlinie
Zachodnim pozwala wyartykulowac¢ podobne
roznice? zwigzane z paradygmatem sztuki femi-
nistycznej po obydwu stronach zelaznej kurtyny.
Nalezy jednak podkreslié, ze ani Berlin Zachodni
tego czasu, ani Polska Ludowa nie reprezentuja
tutaj modelowej kondycji Wschodu i Zachodu,
sa raczej specyficznymi lokalnym manifestacja-
mi globalnej geopolitycznej sytuacji. Podobnie
praktyka Partum réznila sie od wielu emancypa-
cyjnych projektow artystycznych realizowanych
przez artystki performerki w socjalistycznej Eu-
ropie. Niemniej jednak, zestawienie to w jakims§
sensie mozna traktowa¢ jako laboratorium dialo-
gu pomiedzy odmiennymi feminizmami i zrézni-
cowanymi agendami feminizmu w latach osiem-
dziesiatych dwudziestego wieku.

Chociaz Partum nie miala latwego doste-
pu do instytucyjnego obiegu sztuki po przepro-
wadzce do Berlina Zachodniego, jej wspolpraca
z feministycznymi organizacjami oraz grupami
wpierajacymi tworczos¢ kobiet w Berlinie charak-
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teryzowala sie daleko posunieta strategia i ostroz-
noécia. Mozna powiedzie¢, ze Partum wspdlpra-
cowala z berlinskimi feministkami do momentu,
w ktérym jej sprawczo$¢ — nastawiona na indywi-
dualng emancypacje i wpisana w produkcje sztuki
neoawangardowej byla wzmacniana. Ta praktyke
dialogu nazwaé¢ mozna praktyka tymeczasowych,
prowizorycznych alianséw, plynnego przechodze-
nia, negocjowania i badania kontekstow. Strate-
gia ta wynikala rowniez z faktu traktowania przez
artystke swoich prac jako obiektow historycznych
i relacyjnych, umiejscowionych w specyficznym
czasie i miejscu. Obiektow, ktore zmienialy lub
tracily znaczenie po przeniesieniu ich w innego
rodzaju konteksty. Tutaj przywola¢ mozna obser-
wacje Tani Bruguery, ktéra moéwi o specyficznym
usytuowaniu w czasie politycznym (political-
-timing-specificty) w kontekscie problemu od-
twarzania performance.2¢

Brak politycznej reprezentacji kobiet w sys-
temie wladzy PRL, czyli w socjalistycznej elicie,
nie moég} stac sie przedmiotem transformacyjne;j
krytyki feministycznej. Polityczny system wia-
dzy w latach siedemdziesigtych nie mogt zostac
zakwestionowany ani przeksztalcony przez arty-
styczng interwencje feministyczna. Podobnie za-
den ekonomiczny feministyczny postulat, wypo-
wiadany z pozycji artystycznej, nie mogt w latach
siedemdziesiatych w realiach PRL zostac zrealizo-
wany. Innymi slowy, rzeczywista polityka nie byla
miejscem do dzialania dla feministycznych arty-
stek. Tym samym, obszarem realistycznej krytyki
i sztuki feministycznej stala sie szeroko rozumiana
kultura: kultura narodowa funkcjonujaca w para-
dygmacie romantyczno-symbolicznym, kultura
codziennej ‘uptciowionej’ rutyny, socjalistyczna
kultura wizualna oraz kultura artystyczna meskiej
neoawangardy.

Doswiadczenie polskiego socjalizmu lat
siedemdziesiatych, ktérego elementem byla kul-
tura artystyczna, w jakiej funkcjonowala Partum,
bylo kondycja i okre$lonym rodzajem patriarchal-
nej opresji, na ktora jej praktyka feministyczna
stanowila odpowiedz. Berlin Zachodni ze zr6zni-
cowang sceng feministyczna statl sie Srodowiskiem

.58

niesprzyjajacym odtwarzaniu performance, ktore
powstaly wewnatrz i wobec zmaskulinizowanego
$wiata polskiej neoawangardy. Funkcjonujacy
w Srodowisku androcentrycznej neoawangardy
feminizm konfrontacyjny bywal zwyczajnie nie-
przetlumaczalny.
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