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[H]istorycy uznali, że szeroko rozumiana anegdota wy­

korzystuje mechanizm działania mitu i sagi, z których 

czerpie bogactwo twórczego materiału i wprowadza go do 

udokumentowanej historii.

-  Ernst Kris i Otto Kurz 

Legend, Myth, and Magie in the Image oftheArtist1

Kontuzja fikcji i udokumentowanej historii sztuki prze­

śladuje nie tylko prace Schwarzkoglera ale ogólnie sztukę 

performance. Mit Schwarzkoglera przywołuje każdy, kto 

chce nadać posmak sensacji tej sztuce oraz skompromito­

wać, strywializować, czy po prostu zdyskredytować arty­

stów, którzy używają swojego ciała jako materii sztuki.

-  Kristine Stiles

„Uncorrupted Joy: International Art Actionś”2

Krytyk piszący dla magazynu Time -  Robert Hughes 
w 1972 roku wprowadził do obiegu przekaz na temat 

Rudolfa Schwarzkoglera, w którym utrzymywał, że ar­
tysta ten zmarł w rezultacie celowych samookaleczeń 
penisa, podjętych w cyklu performance’ów pod koniec 

lat sześćdziesiątych dwudziestego wieku.3 Relacja ta 
jest całkowitym kłamstwem. Co więcej, dowody na 

to, iż jest ona kłamstwem są ogólnie dostępne i znane, 
wielokrotnie opublikowane w opracowaniach nauko­

wych i w katalogach wydawanych przy okazji wystaw 

prac Schwarzkoglera. Artysta ten był za życia prawie 
nieznany poza rodzinną Austrią. Mit jego śmierci uczy­
nił słynnym zarówno jego jak i grupę Akcjonistów Wie­

deńskich (z którą współpracował w latach 1963-1969), 
ale w znaczący sposób wpłynął także na odbiór sztuki 

performance w szerszym aspekcie. Esej ten ma na celu 
prześledzenie mitu Schwarzkoglera w obecnej jego 
postaci oraz relacji między sztuką, do powstania której 
zainspirował innych artystów a tym, jak krytyka sztuki 

przyjmowała jego performance. Uporczywość mitu 
Schwarzkoglera wydaje się wskazywać, że współczesny 
odbiór performance zależy w takim samym stopniu od 

zmitologizowanych wizerunków artystów performerów, 
jak i od istoty ich dzieł.

Rozpocznę od prześledzenia udokumentowanej historii 
Aktion #3 Schwarzkoglera (1965), która ujawnia jed­
noznaczny rozdźwięk między tym, co pokazują zdjęcia 

a mitem, który powstał na ich podstawie. Od momentu, 
kiedy zaczęto propagować ów mit, „bogactwo twór­

czego materiału” sprawiło, że akcje Schwarzkoglera 
są pełne zagadek. Siły tego mitu, uniemożliwiającej 
podejście krytyczne do dzieł artysty dowodzi fakt, że 

tak szokujący akt jak autokastracja został przyjęty za 
dobrą monetę i wprowadzony do obiegu na ponad dwie 
dekady; mit ten podtrzymywano rozpowszechniając 

równie szokującą opowieść o tym, że artysta był na tyle 
„szalony”, iż sfotografował akt autokastracji, aby udo-
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wodnić, że go faktycznie dokonał. W ten sposób zamiast 
wzbudzić ostrożny sceptycyzm i zachęcić do uważnego 

przyjrzenia się faktom, fałszywe opowiadanie o rzeko­
mej autokastracji Schwarzkoglera zostało jeszcze bar­

dziej zakamuflowan. Mit ten każe oglądać zdjęcia z akcji 
Schwarzkoglera, ale nie zauważać, co te zdjęcia rzeczy­
wiście przedstawiają Gub czego nie) przedstawiają.4 Mit 

ten również kreuje pewną tautologię: zdjęcia maskują 
prawdę, którą rzekomo mają „dokumentować”. Jak wy­
kazano na przykładach przedstawionych w niniejszym 

eseju, owo wszechobecne przekonanie, że fotografia jest 
wierną dokumentacją performance odegrało niemałą 
rolę w podtrzymywaniu mitu Schwarzkoglera. Na ko­

niec, błędna interpretacja prac artysty, brak zrozumie­
nia natury dokumentacji sztuki performance oraz samej 
jej definicji w szerzeniu owego mitu zostały w niniejszym 

eseju wykorzystane do określenia cech właściwych sztuce 
performance. Jak wszystkie mity, mit Rudolfa Schwarz­
koglera opowiada o tym co jest właściwe, a co nie.

Akłion #3,1965

W czerwcu 1965 roku, Schwarzkogler wykonał przygo­
towaną wcześniej akcję w mieszkaniu Heinza Cibulki 
(który był jego modelem) w Wiedniu, przy udziale 

publiczności składającej się z przyjaciół i znajomych. 
Akcja ta była trzecią z kolei akcją Schwarzkoglera. Zo­
stała ona celowo sfotografowana przez profesjonalnego 

fotografa -  Ludwiga Hoffenreicha i wykonana zgodnie 
z wytycznymi opisanymi w AktionsablaufczyM „prze­

biegu akcji”.5 Tekstowe „partytury” oraz szkice Schwarz­

koglera wskazują, że traktował on swoje akcje jako 
narzędzie metodycznych poszukiwań nowych form 
estetycznych. Kreował kolejne sytuacje, które następnie 

miały być fotografowane. Produkcja „scenariusz/’ akcji 
i przygotowywanie szkiców nie było niczym dziwnym 
w sztuce Akcjonistów Wiedeńskich, a to, co przygoto­

wywał Schwarzkogler, zawiera szczegóły, które pozwa­
lają zrozumieć jego akcje. Szkice ukazują zaplano­
wane konfiguracje pomieszczeń, rekwizytów i modeli; 
w zapiskach znajdują sie listy materiałów użytych 

podczas akcji, artysta wymieniał też osoby głównych 
aktorów, którzy mieli brać w nich udział, na przykład 

„C” wskazywało na Cibulkę, „S” na Schwarzkoglera.

W Aktion #3 Schwarzkogler użył ciała Cibulki, które 
specjalnie upozowywał i zestawiał z różnymi przedmio­

tami, takimi jak kula owinięta bandażem, drut elek­

tryczny, gumowa rurka, szklana butelka z zakrapla- 
czem, ryba, żyletki, nożyczki, nóż i ciemny kamień. 

Zdjęcia Aktion #3 autorstwa Hoffenreicha ilustrują 
intencję Schwarzkoglera, który pragnął skonstru­

ować i kontrolować „pole akcji”, czyli to, co arty­
sta zdefiniował jako „prawdziwe przedmioty znale­
zione w otoczeniu” oraz „przestrzeń wokół aktora”.6 

Na wielu fotografiach inscenizacja i kontrolowanie 
modela oraz obiektów jest oczywiste: fot. 3 pokazuje 
Cibulkę z gołym torsem leżącego na desce położo­

nej na podłodze, kawałku białego materiału. W rogu 
fotografii widać prawy but Hoffenreicha, który robił 
zdjęcie z góry. Na innych zdjęciach ciało Cibulki jest 

zawinięte bandażem -  początkowo owinięte jest ono 
ciasno, następnie bandaż zostaje rozluźniony (fot. 1); 
na ostatnich zdjęciach głowa i tors zostały zawi­

nięte w przezroczysty plastik (fot. 4). We wszystkich 
przypadkach -  czy to stojąc, siedząc, czy leżąc, ciało 
Cibulki łączy się, czasami w sposób dosłowny, z re­

kwizytem -  druty elektryczne wychodzą mu z ust, są 
okręcone wokół głowy lub zdają się wychodzić prosto 
z ramienia jak kroplówka (fot. 2 i 9). Schwarzkogler 

pojawia się na dwóch zdjęciach -  fot. 2 ukazuje go 
(z brodą i ciemnymi włosami) stojącego za Cibulką 
i przytrzymującego go za twarz, chcąc wbić w nią 

strzykawkę (na kolejnej fotografii widać prawą dłoń 
Schwarzkoglera unoszącą bandaż z oka Cibulki) (fot. 5). 
Na jednym ze zdjęć wzdłuż nagich pleców Cibulki zwisa 

wielka ryba, na kolejnym pojawia sie tylko jej głowa 
ustawiona przodem do kamery, nasadzona na penisa 
Cibulki. W szeroko rozdziawionej paszczy ryby umiesz­
czone są żyletki (fot. 6 i 9). Jednak elementem w przy­

szłości najbardziej kontrowersyjnym miał okazać się 
jego zabandażowany penis. Na kilku fotografiach jest 
on zawinięty w biały bandaż, zabezpieczony plastrem 

w cielistym kolorze. Na niektórych z nich sugeruje się 
okaleczenie. Jedno zdjęcie pokazuje ciemne plamki 

na bandażu, w który zawinięty jest penis Cibulki, na 
dwóch innych Cibulka siedzi okrakiem na zabandażo­
wanej kuli. Na zdjęciach tych widać coś, co zostało opi­

sane przez Schwarzkoglera jako „ciemna wąska strużka” 
biegnąca od penisa modela do kuli (fot. 8)7  Na trzech 
fotografiach dokładnie zabandażowany penis położony 

na krawędzi stołu jest zestawiony z kilkunastoma żylet­
kami, nożyczkami chirurgicznymi i strzykawką (fot. 7).

Po wykonaniu czwartej akcji tego samego lata, 
Schwarzkogler stopniowo zaczął ograniczać swoją
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Fot. i  - 2. Rudolf Schwarzkogler, Aktion #3, 1965, performance, Kaiserstrasse 16, Vienna. © mumok, museum moderner
kunst Stiftung ludwig wien, Leihgabe der Österreichischen Ludwig Stiftung (zdjęcie / photo: Ludwig Hoffenreich)

aktywność artystyczną. Ostatnią, szóstą akcję zre­
alizował wiosną 1966 roku.8 Po roku 1968 stwo­
rzył jedynie garstkę rysunków i „scenariuszy”. Arty­

sta wycofał się, popadł w depresję, a także cierpiał 
z powodu problemów zdrowotnych, które prawdo­
podobnie należy przypisywać obsesyjnie restrykcyj­

nym dietom, które stosował.9 20 czerwca 1969 roku, 
trzy lata po wykonaniu Aktion #3, w wieku dwu­
dziestu dziewięciu lat Schwarzkogler zmarł wsku­

tek upadku z pierwszego piętra swojego mieszkania

w Wiedniu -  z braku świadków nie zostało ustalone czy 
był to wypadek, czy samobójstwo.10 Pogrzeb odbył sie 
27 czerwca w Zentralffiedhof. Po raz pierwszy zdjęcia 

z jego akcji zostały wystawione w listopadzie 1970 roku, 
czyli półtora roku po jego śmierci w Galerie Nachst 
St. Stephan w Wiedniu. W 1972 roku, sześć fotografii 

z Aktion #3 zostało pokazanych na wystawie w ramach 
Documenta 5 w Kassel. W katalogu ich reprodukcje 
ukazały się wraz z tekstem Schwarzkoglera z 1965 roku, 
zatytułowanym „Manifest p a n o r a m a  i”11 (fot. 9).
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Fot. 3-7. Rudolf Schwarzkogler, Aktion #3 ,1965, performance, Kaiserstrasse 16, Vienna. © mumok, museum moderner
kunst Stiftung ludwig wien, Leihgabe der Österreichischen Ludwig Stiftung (zdjęcie / photo: Ludwig Hoffenreich)

Ta zwięzła relacja stanowi kompletną historię stworze­
nia i wystawienia fotografii z Aktion #3 aż do ich po­
kazania na Documenta 5. Położenie nacisku na chro­

nologię ma na celu zwrócić uwagę na poświadczoną 
historię twórczości artystycznej Schwarzkoglera, która 
została następnie zastąpiona przez kolejnych krytyków, 
w najbardziej radykalny zaś przez R. Hughesa w recen­

zji z Documenta 5. Hughes -  kiytyk piszący dla ma­
gazynu Time, skupił się na zdjęciach z Aktion #3 aby 

wyrazić swoje głębokie rozczarowanie stanem sztuki 
współczesnej, co zostało zgrabnie ujęte w tytule recenzji 
jako „Zmierzch i Upadek Awangardy”.12 Obszerne zacy­

towanie Hughesa jest bardzo ważne, ponieważ w swoim 
tekście na temat Schwarzkoglera zarysował on coś, co 
później stało się podstawą mitu tego artysty:

Ten, kogo interesuje los awangardy powinien podumać 

nad losem wiedeńskiego artysty Rudolfa Schwarzkoglera. 

Jego dzieło (choć ograniczone, jednak nie sposób go 

nie zauważyć: artysta zmarł jako męczennik swej sztuki 

w 1969 roku w wieku lat 29) miało zeń uczynić van Gogha 

sztuki ciała. Jak wie każdy kinoman, van Gogh odciął 

sobie niegdyś ucho i ofiarował je prostytutce. Schwarzko­

gler musiał najwyraźniej dojść do wniosku, że liczy się nie 

nakładanie farby, lecz ujmowanie zbędnego ciała. Wobec 

tego centymetr po centymetrze przystąpił do amputacji 

własnego członka, a obecny przy tym fotograf uwiecznił 

ten akt jako wydarzenie z dziedziny sztuki. W 1972 roku 

zdjęcia zostały uroczyście wystawione na biennale sztuki 

zachodniej w Kassel -  Documenta 5. Wskutek kolejnych 

aktów autoamputacji Schwarzkogler musiał się w końcu 

rozstać z życiem. (...)

Zwolennicy sztuki ciała (formy wyrazu, poprzez którą 

dało artysty staje się jakoby podmiotem a zarazem przed­

miotem dzieła sztuki) mogliby się oczywiśde upierać, że 

akt Schwarzkoglera dowodzi nie chęci dogodzenia sobie 

samemu, lecz odwagi, jako że artysta przejął od publicz- 

nośd obawy przed kastracją i zredukował je do samej ich 

przerażającej istoty. Zdaniem tych ludzi, nieważne, że 

Schwarzkogler hyl najwyraźniej szaleńcem, człowiekiem 

zbyt chorym by można go było zganić: ho czyż van Gogh 

też nie był chory psychicznie? Ale gest Schwarzkoglera ma 

pewną wartość symboliczną. Nie mając nic do powiedze­

nia i mogąc jedynie posuwać się dalej i dalej, zaczął sobie 

po kolei obcinać różne częśd dała i nazwał to sztuką. Poli­

tyka doświadczenia ustąpiła miejsca poetyce impotencji.13

Rzekomy akt kastracji Schwarzkoglera miał być dla 
Hughesa dowodem potwierdzającym ostateczną śmierć 
awangardy. Zarówno w przypadku Schwarzkoglera jak 

i awangardy Hughes postawił znak równości między 

śmiercią a impotencją i podał pustkę akcji Schwarzko­
glera (jego domniemaną autokastrację) jako przykład 
wykluczający możliwość spłodzenia przez niego (arty­

stycznego) potomstwa. Warto zauważyć, że sześć foto­
grafii wystawionych na Documenta 5 i przypisywanych 

Schwarzkoglerowi zostało nazwanych ogólnym tytu­

łem Akcja z  użyciem męskiego ciała, bez odniesienia do 
konkretnej osoby, którą przedstawiały.

Charakterystyka ta i użycie fotografii Schwarzkoglera 
jako dowód na ostateczny koniec sztuki utrwaliły głę­
boko lekceważący stosunek do sztuki performance 
w popularnym dyskursie, który odrzuca to medium
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jako narcystyczne i masochistyczne.14 Pojawienie się 
koncepcji sztuki performance jako sztuki patologicznej 

w dużej mierze ułatwiło Hughesowi zdefiniowanie tego 
medium. Założył on bezpośrednią równoważność mię­
dzy ciałem artysty a dziełem sztuki, przez co nie tylko 

dokonał uzgodnienia podmiotu z przedmiotem, ale 
również podmiotu z artystą. To błędne przekonanie na 
temat struktury i procesów jakie zachodzą w sztuce per­

formance ujawnia dwie ważne kwestie. Po pierwsze, jest 
to ciche uznanie fundamentalnej różnicy miedzy sztuką 
performance a teatrem, polegającej na tym, iż perfor­

mance nie zasadza się na charakterystycznej dla teatru 
tradycji odgrywania roli, której towarzyszy stan nie­
dowierzania ze strony widza. Po drugie jednak, twier­

dząc, że performatywna akcja artysty powinna zostać 
odczytana jako forma jego transparentnej ekspresji lub 
bezpośrednie odbicie jego stanu psychicznego, ujawnia 

niezrozumienie relacji między artystą a dziełem sztuki 
w sztuce performance. To drugie przekonanie zależy od 
pierwszego i wzmacnia je. Przypuszczana niestabilna 

kondycja psychiczna została bowiem zinterpretowana 
jako tożsama z ego artysty.

Połączenie to często wiąże się z przyswojeniem popular­
nych mitów na temat ekspresji artystycznej. Argument 
swój Hughes wzmocnił porównując Schwarzkoglera 
z van Goghiem -  tych dwóch okaleczonych artystów 

stworzyło okaleczoną sztukę. Hughes jednak podkre­
ślił istotną różnicę między nimi -  van Gogh nie uznał 

obcięcia ucha za dzieło sztuki, zaś rzekome samookale­
czenie Schwarzkoglera miało stać się jego „firmowym” 
gestem. Porzucono więc ekspresyjną i symboliczną rolę 
gestów malarskich przejawiających się w gwiazdach,

cyprysach i łanach pszenicy na rzecz samego gestu. Dla 

Hughesa, w sztuce performance usunięte zostały funk­
cje jakie odgrywają rozumiane konwencjonalnie obrazy 
będące rozszerzeniem, sublimacją lub przeniesieniem 

ekspresji artystycznej, ale koncepcja obiektu będącego 
produktem performance nie została zmodyfikowana 
ani w żadem sposób skomplikowana. W sposób uprosz­
czony Hughes zamknął obieg między artystą a dziełem 

sztuki. Bez materialnego ujścia, ekspresja artystyczna 
może zostać jedynie zwrócona w kierunku ciała; bez 

produktu materialnego, któiy ukazałby pracę artysty, 
Schwarzkogler mógł jedynie ujawnić swoją „poetycką 
impotencję”.

Błędne twierdzenia Hughesa, że zdjęcia Aktion #3 
rejestrują celową i sukcesywną amputację penisa 

Schwarzkoglera oraz, że akty te wiążą się bezpośred­
nio ze śmiercią artysty, zostały powszechnie zaak­
ceptowane i była to w istocie prawdopodobnie je­

dyna wzmianka o życiu i twórczości Schwarzkoglera 
na kolejne niemalże dwadzieścia lat. Jednym z naj­
bardziej spektakularnych przykładów uporczywości 

i niezmienności mitu jest książka Henryfego Sayre’a,
The Objeól o f Performance, opublikowana w 1989 roku 
przez University of Chicago Press. Sayre wyraził pra­

wie identyczne tezy jak Hughes, twierdząc, że zdjęcia 
Schwarzkoglera ukazywały „przerażającą dokumentację 
(...) akcji Rudolfa Schwarzkoglera z 1969 roku polega­

jącą na powolnej amputacji własnego penisa”.15 Sayre 
nie tylko wzmocnił więc mit stworzony przez Hughesa 
siłą autorytetu potwierdzoną dodatkowo przez wiary­

godność sławnego wydawnictwa uniwersyteckiego, ale, 
co jeszcze istotniejsze, użył przykładu „aktu amputa-
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Fot. 8. Rudolf Schwarzkogler, Aktion #3, 1965, performance, Kaiserstrasse 16, Vienna. © mumok, museum moderner
kunst Stiftung ludwig wien, Leihgabe der Österreichischen Ludwig Stiftung (zdjęcie / photo: Ludwig Hoffenreich)

cji” aby udowodnić swoje podejście do sztuki perfor­

mance wyrobione na podstawie fotografii jako „doku­
mencie” zdolnym zastąpić obecność w nieobecności. 
Sayre napisał: „sztuka performance jest uzależniona 

od medium [fotografii] jako sposobu »prezentacji« (...), 
zapisu wydarzenia artystycznego, który jest w stanie 
przetrwać samo wydarzenie.” Podczas gdy Hughes 
był poirytowany i krytyczny wobec tego, co zobaczył 

na zdjęciach, a będącego jego zdaniem niematerial­
nym gestem, Sayre wydaje się rozwiązać ten problem 

uprzywilejowując fotografię dokumentacyjną jako me­
dium, które jest w stanie przywrócić „przedmiot sztuki

performance”. Według Sayre’a dzięki dokumentowi nie 

tylko zostaje zachowana sztuka efemeryczna, ale także 
możliwość istnienia muzeów, które w swoim założeniu 
są przechowalniami przedmiotów sztuki. Ani Hughes 

ani Sayre nie wzięli pod uwagę, że Schwarzkogler do­
kładnie opracował teoretyczną koncepcję zastąpienia 
tradycyjnego obiektu, czy też produktu sztuki lub po­

zostałości po niej, tworząc koncepcję „pola akcji”, która 
przewidywała zaangażowanie przestrzeni wokół aktora 
oraz realnych obiektów znalezionych w jego otoczeniu. 

Wiara Sayre’a w zasadniczą rolę dokumentacji foto­
graficznej i prawdę przez nią przekazywaną zasadzała
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sie na fałszywych przesłankach i nieścisłych twierdze­
niach o obrazach stworzonych przez Schwarzkoglera, 

co zauważyła Kristine Stiles w swojej obszernej kry­
tycznej recenzji książki Sayre’a pisząc: „związek między 

sztuką performance a jej fotograficzną dokumentacją, 
którą Sayre stara się wyjaśnić rozpada się począwszy od 

strony drugiej (...)”.16

Warto w tym miejscu przypomnieć, że

a) podczas akcji Schwarzkoglera żaden penis 
nie został uszkodzony

b) ciało i penis na fotografiach nie należały 

do Schwarzkoglera.

Mimo to, podstawowe elementy relacji Hughesa usta­

liły definitywnie i trwale błędne przekonania na temat 
artysty, jego sztuki oraz, bardziej ogólnie, sztuki per­
formance, dlatego źródło ich skuteczności zasługuje 

na bliższe poznanie. Podejmując temat mitu Schwarz­
koglera i powracając do szczegółów dotyczących jego 
kształtowania, nie miałam na celu oddzielenia mitu od 
historii. Inni badacze, prawdopodobnie najskutecz­

niej zaś sama Kristine Stiles, dokonali już tego jedno­
znacznie i definitywnie. Moja argumentacja koncentro­

wać się raczej będzie na powodach, dla których macki 
owego mitu podstępnie oplatają tak wiele obszarów.
W niniejszym eseju zajmę się „bogactwem twórczego 

materiału”, który mitologizacja Schwarzkoglera wnio­
sła do udokumentowanej historii, będąc „nośnikiem 
przejawiającym się w najróżniejszy sposób”.17 Przejdę 

następnie do zidentyfikowania kilku struktur, w ra­
mach których funkcjonuje kategoria mitu, przywołu­
jąc pracę Rolanda Barthesa na temat semiologicznej 

jego struktury oraz pracę Ernsta Krisa i Otto Kurza na 
temat roli mitu w biografii artystycznej. Na tej podsta­
wie przejdę do analizy kilku niedawnych powtórzeń 

mitu Schwarzkoglera aby głębiej zbadać obraz arty­
sty w narracji stworzonej wokół historii Schwarzko­
glera oraz rolę mitologizacji, od której obraz ten zależy. 
Przykłady te ukazują szeroką perspektywę krytyczną 
oraz ich intencjonalną złożoność, a każdy z nich wy­

nika z odrębnego kontekstu lub praktyki artystycz­
nej: z historii sztuki, krytyki i samej sztuki perfor­

mance. Wszystkie te przykłady ukazują elementy mitu 
Schwarzkoglera, które przemawiają do wyobraźni tak 
krytyków, badaczy, jak i samych artystów oraz podkre­

ślają nie tylko trwałą obsesję wywołaną przez fikcję, ale

także konieczność pogodzenia się z jej wpływem na od­
biór sztuki performance. Poprzez zadanie pytania „dla­

czego chętniej wierzymy, że Schwarzkogler obciął sobie 
penisa niż w to, że nie obciął?” esej ten podejmuje rów­

nież kwestię utartych przekonań na temat osoby arty­
sty, prawdy i ułudy w dokumentacji sztuki oraz trwalej 
stygmatyzacji sztuki performance.

Ale najpierw wróćmy do Roberta Hughesa, który miał 
okazję się pokajać. W listopadzie 1996 roku, przy 

okazji wystawy prac Schwarzkoglera w Smithsonia­
n’s Hirshhom Museum, Murray White przeprowadził 
wywiad z Hughesem dla magazynu The Netu Yorker 

i zapytał go o recenzję z 1972 roku:

To jeden z elementów folkloru świata sztuki i byl on 

w obiegu zanim do niego dotarłem. Idea czyjejkolwiek au- 

tokastracji była tak przerażająca i dziwna, że myślę, iż zy­

skała wiarygodność. Któż chciałby zrobić coś takiego? (...) 

Pomyślałem -  o, to jakiś mega świr doprowadzający do 

ekstremum gest van Gogha z uchem (...) I myliłem się 

(...) Pójdę i posypię głowę popiołem klęcząc na włosien- 

nicy i przeproszę obrażonego ducha Rudy’ego Schwarz­

koglera... Niestety, nie da się wsadzić z powrotem pasty 

do tubki.18

Lub, mniej eufemistycznie, przymocować z powrotem 
artyście jego penisa. Składając te sarkastyczne „prze­
prosiny” Hughes, jako krytyk i autor, odmówił wzięcia 

odpowiedzialności za to, że nie zweryfikował historii 
o Schwarzkoglerze, która była już wówczas „w obiegu”. 

Mimo, iż przyznał, że nie miał racji, zrobił to w taki 
sposób, aby nadal mógł twierdzić, że miał prawo się 
mylić. W gruncie rzeczy Hughes wierzy, że nie można 

go winić za to, że nie miał racji, ponieważ wina nie leży 
w nim, ale w „mega świrze” Schwarzkoglerze. Bo do­
prawdy, któż chciałby zrobić coś takiego?19

Przyznam, że często uderza mnie zakłopotanie, w ja­
kie wprawia niektóre osoby stwierdzenie, że artysta 

naprawdę nie uciął sobie penisa, co wskazuje na bru­
kową naturę historii wykreowanej przez Hughesa. Jego 
kiytyka, pisana celowo w sensacyjnym stylu, zrobiła 

taką furorę, że nawet dzisiaj, jakieś trzydzieści pięć lat 
po tamtym artykule i piętnaście lat po jego niezaprze­
czalnym zdementowaniu, mit, który leżał u podstaw 

recepcji sztuki performance nadal dominuje. Odbiorcy, 
włączając w to profesjonalistów, przyczyniają się do
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jego utrwalania woląc zachować mit kastracji Schwarz- 
koglera niż zastanowić sie nad estetycznym potencja­
łem i krytycznym przekazem działań artysty oraz ich 
wpływem na twórczość innych artystów. Sygnałem 

atrakcyjności mitu jest sam tytuł recenzji Hughesa: 
„Zmierzch i Upadek Awangardy”. Trawestując tytuł 

dzieła Edwarda Gibbona (Zmierzch i Upadek Cesar­
stwa Rzymskiego, 1776), Hughes w domyśle porównał 
awangardę do wielkości Rzymu u szczytu jego potęgi -  
Schwarzkoglera zaś, Akcjonizm Wiedeński i sztukę per­

formance do rozpustnego i dekadenckiego zmierzchu 
Imperium Rzymskiego -  przesadnego, schyłkowego 

i cierpiącego na impotencję cesarstwa. Paradoksal­
nie, to sam Hughes dokonał kastracji artysty widząc go 
w takim świetle; jego esej dokonuje kastracji awan­
gardy i Schwarzkoglera jednym cięciem. Kastracja ta 

przejawia się w odczytaniu dzieła sztuki jako produktu 
niestabilnego psychicznie umysłu. Interpretując je jako 

dzieło człowieka niepoczytalnego, Hughes odrzuca je 
jako sztukę nie mającą żadnego znaczenia. Namawia 
on odbiorców do wyśmiania nieprzyzwoitości aktu 

Schwarzkoglera zamiast namawiać do uczestniczenia 
w nim. W rezultacie fikcja, jaką stworzył Hughes funk­
cjonuje jako niezwykle szkodliwa forma cenzury kreu­

jąca mitologię, która ciągle zastępuje prawdę i osłabia 
prawdziwe implikacje dzieł Schwarzkoglera a także 
sztukę performance w ogóle.

Mit wczoraj i dziś

W najbardziej ogólnym rozumieniu, błędne przekona­
nia Hughesa doprowadziły do zaciemnienia prawdy 
historycznej na rzecz zniekształcającej siły mitu. Hi­

storia o autokastracji Schwarzkoglera opowiedziana 
przez Hughesa zawiera fundamentalne cechy mitu 
zarysowane przez Rolanda Barthesa w 1957 roku 

w jego przełomowym eseju „Mit dzisiaj”.20 W tekście 
tym, Barthes definiuje mit jako typ mowy („mit jest 
słowem”), „sposób znaczenia”, czy też formę służącą 

komunikacji społecznej. Jego nośnikiem mogą być 
wszelkie formy przedstawienia takie jak na przykład 
fotografia. Mit jest zdeterminowanym, „szczególnym” 
systemem semiologicznym ponieważ redukuje znaki 

do samych tylko signifiant (czystej funkcji znaczącej). 
Innymi słowy, mit od samego początku łączy w całość 

formę i sens w taki sposób, jakby obraz z natury rze­
czy zawierał oba te elementy. Tym samym forma mitu 
usuwa swoje własne znaczenie, wypiera je i dystan­

suje sie od niego -  Barthes nazywa to „zubożaniem”, 
ale nie śmiercią -  sens traci wartość, niemniej jednak 
w dalszym ciągu stanowi nieskończony „zapas historii”. 

Barthes pisze:

(...) trzeba, by forma bezustannie mogła zapuszczać ko­

rzenie w sens i znajdować w nim naturalne pożywienie; 

przede wszystkim zaś trzeba, by się w nim mogła ukryć. 

Właśnie ta pasjonująca gra w chowanego miedzy sensem 

a formą definiuje mit.

Mit następnie wprowadza do obiegu całkowicie nowe 
pojęcie, aby wyprzeć zdewaluowane znaczenie histo­
ryczne. Działa jako substytut historii, stanowiącej siłę 

sprawczą mitu. „(...) wiedza zawarta w pojęciu mitycz­
nym jest wiedzą pomieszaną ukształtowaną ze swobod­

nych, nieograniczonych skojarzeń”, które służą bezpo­

średnio zawłaszczającej funkcji mitu.

Barthes opisuje sztuczną przyczynowość mitu w na­

stępujący sposób: „wszystko dzieje się tak, jakby ob­
raz naturalnie wywoływał pojęcie, jakby signijie było 
fundowane przez significant”. W skrócie, mit osiąga 

dwie rzeczy -  efektywnie zniekształca przedmiot oraz 
przekształca historię w naturę. Akcje te można łatwo 
przetransponować na to, czym zajmuję się w niniej­
szym eseju: w pierwszym przypadku zniekształcenie 

leży w twierdzeniu, że fotografie Schwarzkoglera są do­
kumentacyjnymi autoportretami, nie zaś obrazami per­

formance wykonanego według określonego wcześniej 
scenariusza z modelem; po drugie, mit Schwarzkoglera 
przedstawia wszystkie szczegóły Aktion #3 jako nie­
uchronny produkt uboczny ogólnej natury psychicznej 

artysty, naturalizując tym samym historię.

Przełomowa książka wiedeńskich historyków sztuki 

Ernsta Krisa i Otto Kurza z 1934 roku Legend, Myth, 
and Magie in the Image ofthe ArtiSł dostarcza kolej­

nych podstaw do zrozumienia najistotniejszych ele­

mentów mitu kastracji Schwarzkoglera. Śledząc chro­
nologicznie biografie artystów od najwcześniejszych 
przykładów takich jak Lizyp z Sykionu i Sokrates, Kris 

i Kurz prześledzili pojawianie się czegoś, co nazywają 
„anegdotami o artystach” lub „ustalonymi wątkami bio­
graficznymi”. Jest to zbiór z góry ustalonych, stereoty­
powych i powtarzających się wyobrażeń na temat arty­

stów, które ciągle jeszcze mają znaczący wpływ na nasz 

pogląd kim jest artysta i co pokazuje w swojej sztuce
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Fot. 9- Documenta 5: Befragung der Realität Bildwelten heute, katalog z wystawy / exhibition catalog 
(Kassel: Documenta, 1972), rozdział / chapter 16, p. 74
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(zakłada się, że artysta jest mężczyzną). Zaskakujące 

(a może wręcz przeciwnie) jest to, co odkryli Kris i Kurz, 
że jedynym z najbardziej charakterystycznych aspek­
tów anegdot o artystach jest nieprawdziwość opowiada­
nych w nich historii. Elementy indywidualnych biogra­

fii artystów różniły się między sobą, ale zawsze układały 
się wokół ograniczonej liczby tematów:

1) wrodzony fantastyczny talent odkryty przez 
przypadek w młodym wieku;

2) umiejętność imitowania lub nawet 
przewyższania natury w kreowaniu iluzji 
rzeczywistości;

3) wiara w to, że artystę prowadzi lub inspiruje 
istota boska; oraz

4) połączenie osoby artysty z jego dziełem

i istnienie wzajemnej relacji między nimi.

Toposy te często się przewijają, często też wywołuje 

je ambiwalencja wizerunków, która przejawia się na 
wiele współzależnych sposobów. Talent mimetyczny 
artysty na przykład, zdolny pomieszać rzeczywistość 

i iluzję jest wychwalany (jako dany od boga), ale 
i uważany za potencjalnie niebezpieczny (boski). Po­
dobny strach przed ambiwalencją istnieje na pilnie 
strzeżonej przez historyków i krytyków granicy mię­

dzy imitacją wykonaną z boskiej inspiracji a złowrogą 
mechaniczną repliką. Ambiwalencja pozwala także 

na dodanie podmiotowości artysty do ożywionego ob­
razu i cofnięcie się wstecz, w kierunku jego osoby, co 
powoduje niepewność co do jego tożsamości. Przy­

padki przejawiania się mitu Schwarzkoglera, które 
badam, ukazują te formy ambiwalencji. Ilustrują one 
udane próby postawienia znaku równości między 

Schwarzkoglerem -  artystą (i osobą) a jego twórczo­
ścią oraz podkreślają celowość oszustwa, akcentując 
rozróżnienie iluzorycznej fikcji od udokumentowanej 

prawdy (potępiając lub negując tę pierwszą aby wes­
przeć tę drugą). Utrzymująca się fascynacja artystą 

„Schwarzkoglerem” i obrazami, jakie stworzył, przema­

wia do głęboko zakorzenionych w kulturze konwencjo­
nalnych przekonań o osobistym związku artysty z jego 
dziełem, roli jaką w tym związku odgrywa równoważ­
ność oraz wynikających z tego oczekiwań, które sztuka 

performance bardzo komplikuje. W rezultacie mit 
Schwarzkoglera łączy w sobie moc założeń na temat 

twórczości artystycznej, które wydają się być niemoż­
liwe do pogodzenia.

Mit Schwarzkoglera w grze

Motywacją do napisania niniejszego eseju było oso­
biste zetknięcie się z mitem Schwarzkoglera podczas 
wykładu Donalda Kuspita zatytułowanego „Frede­
rick Hart Against the Modernist Grain” wygłoszo­

nego 4 października 2007 roku na Uniwersytecie 
w Louisville. W swojej prezentacji Kuspit general­

nie nie odbiegał od tez zarysowanych w swoim eseju 
napisanym do katalogu wspomnianego rzeźbiarza 
pt.: „Tragiczne piękno i jedność człowieka: Frede- 

ricka Harta naprawa postaci”, w którym pisał o figu­
ratywnych dziełach jako o naprawczym „antidotum” 

na „psychosocjalną destrukcję i nieludzkość” sztuki 

modernistycznej, przejawiającej się w „sadystycznych 
i dziwnych postaciach -  niedorozwiniętych wer­

sjach człowieka” (to odniesienie Kuspita do obrazów 

Francisa Bacona) lub w „próżnej, schyłkowej abstrak­
cji” minimalizmu.21 Zarysowując psychoanalityczne, 
szczególnie Jungowskie podejście do tworzenia sztuki, 

Kuspit wychwalał dzieła sztuki „zakorzenione w tra­
dycyjnym szacunku” do aktu tworzenia, jaki przejawia 
sie w reliefie Harta zatytułowanym Ex Nihilo, wyko­

nanym dla katedry w Waszyngtonie. Pisał on dalej:
„W pewnym sensie sztuka, która nie powraca do aktu 
tworzenia, która nie rozważa (...) co oznacza bycie 
człowiekiem -  nie jest w pełni twórcza.”

Podczas wykładu na Uniwersytecie w Louisville, 

Kuspit wielokrotnie przywoływał konfrontację na­
dziei z duchową śmiercią wyrażoną w tympanonie 
autorstwa Harta pt. Ex Nihilo oraz „narcystyczne 

zainteresowanie” destrukcją reprezentowane przez 
sztukę modernistyczną. Jednak w przeciwieństwie do 

swojego eseju, Kuspit, aby poprzeć swoje argumenty 

o ogólnym bankructwie sztuki dwudziestego wieku, 
w swoim wystąpieniu poczynił aluzje do współcze­
snych artystów performance. Mimo, że nie wymienił 
konkretnych nazwisk performerów, do których się 

odnosił, zaprezentował dwa szczegółowe opisy dwóch 
dzieł sztuki, które miały być przykładem na przejawy 

sztuki współczesnej, które pragnął oczernić, aby wy­
nieść na piedestał Harta. Otóż według niego, jeden 
z artystów „wykastrował się” dla sztuki, a drugi, chory 
na a id s  „przygwoździł swojego penisa do deski” i oble­

wał publiczność swoją krwią. Najbardziej dokuczliwe 
były tu ewidentne błędy faktograficzne w obu przykła­
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dach: pierwszy powtarzał mit autokastracji Schwarzko- 

glera, drugi był błędną interpretacją oraz fuzją dwóch 
różnych performance’ow Boba Flanagana22 i Rona 
Atheya.23 Na zakończenie wykładu, kiedy Kuspit popro­

sił o pytania od publiczności, uświadomiłam mu, iż po­
mylił się w swoim domyślnym odniesieniu do Schwarz- 
koglera, że artysta się wykastrował, podczas gdy w 

rzeczywistości tak nie było. Kuspit zwięźle odpowiedział 
na to: „Wiem o tym”. Przyznanie się do błędu w takiej 
formie wywołało moje skonfundowanie, ale jeszcze 

bardziej uderzający był jego wewnętrzny przymus aby 
powtórzyć mit Schwarzkoglera, nawet, jeśli wiedział, że 
jest on fałszywy. W rezultacie mit stal się silniejszy i bar­

dziej przekonujący niż prawda. Tak czy inaczej, wyko­
rzystanie mitu Schwarzkoglera w tym kontekście służyło 
wzmocnieniu innego mitu łączącego mit Schwarzko­

glera, Flanagana i Atheya -  mitu o nieodłącznie narcy­
stycznej i destrukcyjnej naturze sztuki performance.

Kolejnym przykładem na występowanie mitu 
Schwarzkoglera jest recenzja napisana przez femi­
nistkę Germaine Greer opublikowana w The Guardian 

i i  lutego 2008 roku i zatytułowana: „What Do Arti­
sts Prove By Mutilating Their Bodies? That They Are 
Ghastly -  and Uninteresting”.24 Greer napisała swój 
komentarz w odpowiedzi na wystawę Güntera von 

Hagensa składającą się z obdartych ze skóry, podda­
nych plastynacji ciał, zatytułowaną Body Worlds 4. 
Greer porównała prace von Hagensa do „impresa- 
riów z wesołego miasteczka, którzy wystawiali kobiety 
z brodą, wytatuowanych mężczyzn, kozy z ośmioma 

nogami i chłopców z twarzą psa”. Greer stwierdziła, 

jednocześnie gardząc tym faktem, że widowiska takie 
są dzisiaj zaliczane do „sztuki”, komentując dalej, że 

„wszyscy kulturalni spadkobiercy polykaczy noży i ognia 

są dzisiaj w szkołach artystycznych”.

Wystawa spreparowanych ludzkich ciał dostarczyła 
Greer pretekstu aby potępić performance jako gatu­
nek sztuki zarówno w jej znaczeniu historycznym jak 
i współczesnym. Greer miała na myśli konkretną formę 

body art -  tę, w której artysta „celowo okalecza się 
i niszczy swoje ciało”, o którym autorka sądziła, że jest 

z definicji „mocne, zdrowe i młode”.25 Doprowadziło ją 
to do dyskusji o micie Schwarzkoglera:

Granice body art zostafy określone w latach sześćdziesią­

tych przez grupę Akcjonistów Wiedeńskich:

Hermanna Nitscha, Rudolfa Schwarzkoglera, Guntera 

Brusa i Otto Miihla. Zanim fotografie performance, pod­

czas którego Schwarzkogler odcinał po kawałku swojego 

penisa, zostały pokazane na Documenta 5 w 1972 roku, 

artysta popełnił samobójstwo. Najgroźniejszym aspektem 

tej historii jest to, że fotografie te zostały zmanipulowane; 

to, co było odcinane to nie penis Schwarzkoglera ale jego 

replika zrobiona z gliny. Widzowie ekscytowali się będąc 

pod wpływem iluzji, że są świadkami potencjalnie śmier­

telnego samookaleczenia. Wspólnicy Schwarzkoglera 

w z grupy Akcjonistów zadbali o to, aby iluzja ta nigdy 

nie została rozwiana.

Fragment ten zawiera szczególnie fascynujące błędy, 

jeśli można je tak nazwać. Wynika z niego jasno, że 
Greer była świadoma, że Schwarzkogler nie ampu­
tował swojego penisa, ale utrzymując, że fotografie 

zostały „zmanipulowane” ominęła całkowicie najbar­
dziej istotny fakt, że ciało przedstawione na zdjęciach 
nie jest ciałem Schwarzkoglera a Cibulki. Greer jednak 

założyła, że przedstawione ciało zawsze i koniecznie 
oznacza „ciało Schwarzkoglera” a fakt, że nie obcinał 
on swojego penisa stał się dla niej dowodem oszustwa. 

Nieścisłości zawierają także elementy sfabrykowane 
przez Greer, czyli oskarżenie o samobójstwo i wpro­
wadzenie motywu repliki z gliny. W tę ostatnią historię 

wplotła ona swój własny mit, twierdząc, że fotografie 
zostały celowo sfałszowane.26 Mimo, że nikt w żaden 
sposób nie ucierpiał wskutek akcji Schwarzkoglera, 
Greer odczytała zdjęcia jako próbę „udowodnienia” 

okaleczenia oraz „perfidię” performance. Założyła też, 
że odbiorcy oglądali owe zdjęcia znając mit kastracji 

Schwarzkoglera i rozumiejąc je jako dokumentację fo­
tograficzną kastracji, nie zaś jako obiekty o znaczeniu 
estetycznym, których tematem mogło być cokolwiek 

od medytacji nad kastracją do kwestii uzdrowienia.27 
Idąc tym tropem fałszywej logiki, jeśli porzuci się hi­
storię o autokastracji Schwarzkoglera, ale utrzyma się 

ideologię dokumentacji fotograficznej, dojdzie się do 
wniosku, że fotografie miały na celu oszukanie widza. 
Co więcej, podobnie jak Hughes, Greer wyparła się od­

powiedzialności za utrwalanie mitu kastracji. Jej esej 
sugeruje nikczemny, artystyczny spisek Akcjonistów 

mający na celu utrwalenie swojej sensacyjnej spuści­
zny. Daje się nam do zrozumienia, że to na artystach 

spoczywa odpowiedzialność za poprawianie błędów 
krytyków i historyków sztuki powtarzanych przez 

ostatnie trzydzieści pięć lat. Jest to skandaliczne zało-
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Fot. 10-12. Boiyana Rossa, Blood Revenge 2, 2007,
performance, Exit Art, New York (zdjęcie wykonane 
przez osobę z publiczności / photograph by audience 
member, © Boiyana Rossa)

żenie, w którym oczekuje się, że oskarżeni sami oczysz­

czą się z zarzutów.

W mojej korespondencji z Greer przedstawiła ona 
R.Hughesa jako „swojego przyjaciela”, którego wer­
sję akcji Schwarzkoglera poznała już w 1972 roku, 

niemniej jednak twierdziła, że „mit ten był w obiegu 
znacznie wcześniej”.28 Zapytałam ją, gdzie przeczytała 
lub usłyszała o replice z gliny. Odpowiedziała, że nie pa­

mięta gdzie przeczytała ten szczegół. Napisała: „Chyba 
wiesz, że Cibulka jeszcze żyje, czasami udziela wywia­

dów, mogłam to w którymś z nich przeczytać”. Greer 

przyznała, że zdaje sobie teraz sprawę z tego, że nie 
ma zdjęć, które by pokazywały obcinanie „w taki spo­
sób, aby użycie repliki z gliny było konieczne”. Jedno­

cześnie jednak potwierdziła swoją wiarę w to, że akcja 
Schwarzkoglera została sfałszowana i sformułowała 
ona swoją definicję sztuki performance wprowadzając 
rozróżnienie między jej autentycznymi i fałszywymi 

formami: „akcja musi odbyć się przed publicznością 
w czasie rzeczywistym, nie może zostać zmanipulo­
wana w prywatnym gronie i sfotografowana. Schwarz­

kogler, Cibulka i Hoffenreich stworzyli dowód na wy­
darzenie, do którego nigdy nie doszło, jednak tak jak to 

było z pewnymi ukrzyżowaniem, wiara, że wydarzenie 
to miało miejsce stała się dla niektórych imperatywem.”

W tym wypadku argumenty Greer przemawiające za 
performance odbywającym sie na żywo przypominają 
te sformułowane przez Peggy Phelan dotyczące wyma­

ganej „obecności” artysty determinującej autentycz­
ność i ważność performance, jego ontologiczny status 
jako właściwy sztuce performance. W momencie, kiedy 

autentyczność performance zostaje związana bezpo­
średnio z obecnością, pojawia sie problem reprodukcji 
i dokumentacji. Peggy Phelan napisała:

Performance żyje tylko w teraźniejszości. Performance 

nie może zostać zachowany, nagrany, udokumentowany 

lub w jakikolwiek inny sposób uczestniczyć w obiegu 

reprodukcji reprodukcji (sic!). Jeśli tak się stanie, perfor­

mance zaczyna być czymś innym. Jeżeli chce wejść w pole 

ekonomii reprodukcji, zdradza i osłabia obietnicę własnej 

ontologii (...) Dokumentacja performance jest jedynie 

ożywieniem pamięci, zachętą aby wspomnienie ożyło 

w teraźniejszości.29

Trzeba jednak przyznać, że od samego pojawienia się 
sztuki performance stosowało się dokumentację foto­
graficzną, filmową, a następnie wideo. Te „rejestrujące” 

media były zawsze nierozerwalnie związane z perfor­
mance, mimo iż były zawsze traktowanie instrumen­
talnie w stosunku do performance „na żywo”.30 Co 

więcej, performance sam w sobie kwestionuje i często 
celowo podważa (czego dowodem są zdjęcia Schwarz­
koglera) sztuczność podziału na kategorie rzeczywi­

stości i fikcji, prawdy i triku, obecności i mimetyzmu, 
podmiotu i przedmiotu, artysty i dzieła sztuki, obecno­
ści i obrazu. Twierdzenia, które zaprzeczają istnieniu
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historycznego, praktycznego i teoretycznego związku 
między performance a jego obrazem, dostarczają nie­
kompletnej i zniekształconej perspektywy oglądu tego 
medium.

Znaczenie recepcji mitu Schwarzkoglera wśród arty­

stów prowadzi do mojego ostatniego przykładu. Buł­
garska artystka Boiyana Rossa w swoim performance 
Blood Revenge 2  (fot. 10) z 2007 roku podjęła w sposób 

dosłowny temat mitologii otaczającej zdjęcia Schwarz­
koglera pokazane w ramach Documenta 5. lytuł od­
nosi się do próby skrytykowania pojęcia kastracji jako 

ostatecznego heroicznego gestu artysty przez nią jako 
artystkę feministyczną. Rossa opisała swój perfor­

mance w następujący sposób:

Blood Revenge 2  jest performance ku czci performance Ru­

dolfa Schwarzkoglera Aktion 2  i 3 z 1965 roku. Przez ponad 

cztery dekady, mit o tym, że Schwarzkogler zmarł po ob­

cięciu swojego penisa obszedł cały świat (...) Poprzez swój 

wpływ na artystów i będąc dla niektórych krytyków sztuki 

ekstremalnym gestem, mit ten stanowi międzynarodowy 

folklor sztuki performance (...) Przez całą swoją karierę 

jako performerka musiałam „rywalizować” z ostatecznym, 

heroicznym gestem Schwarzkoglera. Często mówiono mi, 

że nie ma silniejszego gestu artystycznego niż obcięcie 

własnego penisa. Ponieważ nie jestem w stanie obciąć wła­

snego penisa, postanowiłam odtworzyć ten performance 

używając ciała kobiety. Stworzyłam hybrydę wykładu na 

temat historii sztuki i interwencji dokonanej na własnym 

ciele. Najpierw opowiedziałam prawdziwą historię, że (...) 

zdjęcia z Aktion 2 \3 -  punkt wyjścia do powstania mitu -  

nie są dokumentacją performance, ale zaaranżowanymi 

scenami. Modelem jest Heiz (sic!) Cibulka a Schwarzkogler 

jeBjedynie fotografem. Poprosiłam potem publiczność, aby 

byli moimi fotografami i zaimitowałam kompozycje foto­

graficzne Schwarzkoglera -  źródło mitu. Publiczność w ten 

sposób weszła w rolę tworzących mitologię. Przyszyłam 

sobie sztucznego penisa nicią chirurgiczną, a następnie ob­

cięłam go i pozowałam do zdjęć.31

Rossa odpowiedziała zatem zarówno Schwarzkoglerowi 

jak i krytycznej recepcji twórczości Schwarzkoglera, 
skupiającej się wyłącznie na akcie autokastracji. Pomi­
jając znaczenie feministycznej interwencji Rossy w dys­

kursie dotyczącym kastracji, jej performance odzwier­
ciedla pejoratywne aspekty mitologizacji oiyginalnej 
akcji Schwarzkoglera.

Po pierwsze, jej decyzja, aby samej wziąć udział w per­

formance Blood Revenge 2  była zdecydowanie świa­
doma (fot. 11). Wykład, którym rozpoczęła swój per­
formance wykazał, że odróżnia ona artystę od dzieła 

sztuki. Artystka ostrożnie zdekonstruowała mechanizm 
tego rozróżnienia w kontekście historycznej recepcji 
fotografii Schwarzkoglera. Niemniej jednak, decydu­

jąc się na użycie własnego ciała w performance wpisała 
się w ogólne oczekiwania, zgodnie z którymi w perfor­
mance istnieje znak równości między artystą a przed­

miotem sztuki. Użycie własnego ciała potwierdziło 
także dominujące i wąskie pojęcie sztuki performance 
wywodzące jej korzenie z body art i umiejscawiające 

ontologię oraz znaczenie performance w ciele artyHy 
ze szkodą dla rozważań nad formami performance ta­
kimi jak Akcjonizm Wiedeński czy Happening, które 

polegały na instrumentalnym wykorzystywaniu innych 
osób -  modeli, aktorów i publiczności.

Po drugie, staje się to szczególnie problematyczne jako 
wstęp do samookaleczenia. Akt przyszycia sztucz­
nego penisa do łona spowodował umiarkowany, ale 
widoczny upływ krwi (fot. 12). Z jednej strony, akt ten 

wymagał użycia własnego ciała przez Rossę, ponieważ 
nieetycznym byłoby poprosić kogokolwiek o samooka­

leczenie się. Z drugiej strony, jej akcja zawierająca akt 
fizycznego okaleczenia jest rekonstrukcją performance, 
w którym do niczego takiego nie doszło. W istocie, do­

łożywszy wszelkich starań aby przekonać publiczność, 
że pomimo narosłej mitologii Schwarzkogler nie oka­
leczył się, Rossa okaleczyła sama siebie z chęci odegra­

nia się i rewanżu.

Na koniec, ważnym faktem, który przeoczyła Rossa 

była rola Hoffenreicha w sfotografowaniu akcji 
Schwarzkoglera. Pomimo intencji, aby „opowiedzieć 
prawdziwą historię” nazwała Schwarzkoglera fotogra­

fem. Każąc publiczności wcielić się w rolę fotografów 
dokumentujących performance, Rossa nie tylko pod­
kreśliła widowiskowość i sensacyjność akcji, ale upo­

ważniła publiczność do stworzenia „dokumentacji foto­
graficznej”, nie zaś zapisów estetycznych jak to uczynił 
Schwarzkogler z pomocą Hoffenreicha. Ogólnie rzecz 

biorąc wymienione aspekty Blood Revenge 2, wcielają 
w życie wszelkie nośniki i stereotypy pozwalające uznać 
sztukę performance za niepoważną, nieciekawą oraz 

cierpiącą na impotencję i poddają w wątpliwość kry­
tyczne cele pracy Rossy.
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Wizerunek artysty w sztuce performance

Problemy dotyczące wizerunku artysty performera nie 
ograniczają się do odosobnionych przypadków takich 
jak przypadek Schwarzkoglera i jego mit. W rzeczy­

wistości są one wszechobecne i szczególnie istotne 
w czasach, kiedy sztuka performance jako medium 
przyciąga uwagę głównych amerykańskich muzeów, 

chcących ją wystawiać, kolekcjonować i posiadać.32 
Trend ten ukazuje chociażby retrospektywna wystawa 
prac performance Mariny Abramovic The Artffi is 
Present™ Museum of Modem Art w 2010 roku, pierw­

sza zakrojona na taką skalę w Stanach Zjednoczo­
nych. Wystawa ta była postrzegana i reklamowana 
w oparciu o przekonanie, że artysta jest dziełem sztuki, 

a obecność Abramovic miała uwierzytelnić i legitymi­
zować każdy jej element -  od pokazowego performance 

The Artffi is Present, podczas którego zwiedzający mu­
zeum mogli usiąść przy jednym stole z nieruchomą 

Abramovic, przez rolę jej obecności przy odtwarzaniu 

performance, wideo i fotografii w innych, pomniej­
szych galeriach, do synchronizacji długości trwania 
wystawy z długością trwania jej performance (ponad 
600 godzin). W tym wypadku, znak równości mię­
dzy artystą a dziełem sztuki tak długo mitologizowany 

w wizerunku artysty został zapisany na nowo i jeszcze 

bardziej definitywnie. Prezentacja dzieł Abramovic 
w MoMA jest silną oznaką, że tworzenie mitów będzie 
dominującym nośnikiem promocji sztuki performance 

w sferze publicznej.

W eseju do katalogu z wystawy Abramovic, Arthur 

Danto przedstawił mit życia artysty jako performance 
sam w sobie, aby zilustrować rzekomy cel jaki stawiała 
sobie powojenna awangarda -  połączenie sztuki z ży­

ciem lub przezwyciężenie „rozziewu” między sztuką 
a życiem jak nazwał to Robert Rauschenberg. (Jednak 

jak wykazali Kris i Kurz, w interpretacji dzieła sztuki 

jako emanacji stanu psychicznego artysty granica ta nie 
istniała od czasów Sokratesa). Danto napisał:

Wyzwaniem dla awangardy w latach sześćdziesiątych 

było przezwyciężenie rozziewu między sztuką a życiem.

W 1973 roku, poeta Vito Accond naprawdę miał wytrysk 

w Galerii Sonnabend. Mimo, iż ukryty byl przed oczami 

zwiedzających pod specjalnie wykonaną podłogą, wyda­

wał dźwięki sugerujące czynność seksualną, nagłośnione

w przestrzeni galerii. Akcjoniści Wiedeńscy oblewali się

krwią lub cięli, powodując swoją śmierć.33

W tym miejscu Danto nie tylko powtórzył (powielone) 
sedno mitu Schwarzkoglera, ale wdrażając je, oparł 

pojęcie sztuki performance na dosłowności -  nawet 
jeśli Acconci nie był widoczny dla zwiedzających ga­
lerię, „naprawdę” miał wytrysk. Akcjoniści Wiedeńscy 

naprawdę oblewali sie krwią i naprawdę się cięli po­
wodując swoją śmierć. Dodanie do pierwszych dwóch 
wymienionych faktów fałszywej informacji, że Ak­

cjoniści Wiedeńscy, nie tylko Schwarzkogler, cięli się 
powodując swoją śmierć, jest jedynie potwierdzeniem 
fałszywości tych twierdzeń. Odkąd upadła koncepcja 

oddzielenia sztuki od życia i zaakceptowana została 
dosłowna relacja między sztuką a życiem podobnie jak 
w micie, twierdzenia te mogą zostać rozciągnięte w ten 

sam sposób na relację między sztuką a śmiercią. Cytu­
jąc ponownie Danto: „Możliwość poniesienia [śmierci] 
zaznaczyła się w pierwszej fazie twórczości perfor­

mance Abramović i myślę, że właśnie to przyciągnęło 
ją do tej sztuki.” Czym innym jest uznanie elementów 
dzieł Abramović, które na pierwszym planie stawiają 

przemoc, znęcanie się i traumę, a czym innym uznanie, 
że zacytuję: „możliwość poniesienia śmierci”, jest ce­
chą charakteryzującą sztukę performance z jej historią 

i praktyką. Danto wydaje się akceptować, a nawet spo­
dziewa się tej ewentualności po jednym z najważniej­
szych praktyków tej sztuki pisząc: „Abramović chciała 

ożywić niepokój definiujący świat, w którym uformo­
wała się jako artystka, dla publiczności, która przeszła 
przez niepokoje społeczne. Wtedy to performance dał 

jej i jej kolegom -  artystom możliwość grania w rosyj­
ską ruletkę w imię sztuki.” Uwaga ta wywołuje poważny 
niepokój, oznacza ona bowiem, że dyskurs krytyczny 

na temat sztuki performance legitymizuje oczekiwa­
nie przez odbiorców utraty życia w imię sztuki -  oto, 
co przekazuje się przyszłym artystom performerom 

utrwalając mit Schwarzkoglera, ukazując go jako 
„szansę” na prowadzenie giy pomiędzy śmiercią a życiem. 
Oto mit Schwarzkoglera w swojej najbardziej niegodzi­

wej, nieodpowiedzialnej i niebezpiecznej postaci. I to 
jest prawdziwe szaleństwo!
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puszczała, że albo wypadł z okna ich mieszkania na pierwszym piętrze -  przypisując to jego stanowi psy­

chicznemu, albo popełnił samobójstwo będąc w depresji, albo próbował latać jak Yves Klein. Por. Stiles,
„Notes on,” 19; Kristine Stiles, „Performance and Its Objects,” Arts Magazine 65, nr 3 (1990): 35; Badura- 
-Triska i Klocker, red., Rudolf Schwarzkogler, 460; Scott Watson, „Rudolf Schwarzkogler,” w: Rudolf 
Schwarzkogler, (Vancouver: University of British Columbia, 1993), 3-20. Kat. wyst. Śmierć Schwarzko­
glera i jego pośmiertna mitologizacja jest także tematem artykułu: William Martin, „The Death and Times 
of Rudolf Schwarzkogler,” Art Criticism 19, nr 2 (2004): 56-63.

11. Harald Szeemann, „Documenta 5: Befragung der Realität Bildwelten heute,” w: Documenta 5, (Kassel: Do­
cumenta, 1972), 73-74. Kat. wyst.

12. W języku polskim artykuł ten ukazał się pod tytułem „Nie ma króla?,” który został wyjęty z ostatniego zda­
nia tekstu: „Najprzykrzejsze jest nie stwierdzenie, że król jest nagi, lecz to, że pod szatami w ogóle nie ma 

króla.” Por. Hughes, „Nie ma króla?,” 19. -  przyp. tłum.

13. „The Decline and Fall of the Avant-Garde,” 40 - 41. [„Nie ma króla?,” 19. -  przyp. tłum.].

14. Dyskurs dotyczący narcyzmu i sztuki performance przenika do literatury naukowej. Patrz na przy­

kład: Lea Vergine, Body Art and Performance: The Body as Language (Milan: Skira, 1974; repr., 2000); 
Rosalind Krauss, „Video: The Aesthetics of Narcissism,” Œlober 1, (1976): 50 - 64; Amelia Jones,
Body Art: Performing the SubjeB (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998), 7-8.

15. Hemy Sayre, The ObjeB o f Performance: The American Avant-Garde Since 1970 (Chicago: University of 
Chicago Press, 1989), 2. [Kolejny cytat pochodzi ze strony 15.]

16. Stiles, „Performance and Its Objects,” 36.

17. Kris i Kurz, Legend, Myth, and Magie. 12,36.

18. Murray White, „Schwarzkogler’s Ear,” The New Yorker, 11.11.1996,36.

19. Co ciekawe, w opracowaniu Kathy O’Dell na temat masochizmu w sztuce performance, w których definiuje 
ona prace, które koncentrują sie na „indywidualnych aktach przemocy wobec ciała”, w swoim studium 
przypadków Chrisa Burdena i Vito Acconciego nie wspomina o akcjach Schwarzkoglera. Por. Kathy O’Dell,
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ContraB with the Skin: Masochism, Performance Art, and the 1970s (Minneapolis: University of Min­
nesota Press, 1998), 2-3. Amelia Jones, jednak grupuje Schwarzkoglera z wymienionymi artystami oraz 

„bardziej współczesnymi artystami sado - maso takimi jak Bob Flanagan i Ron Athey”, którzy „poddają sie 

masochistycznej przemocy ze strony innych.” Por. Jones, Body Art. 125.

20. Roland Barthes, „Mit dzisiaj,” w: Mitologie, tłum. Adam Dziadek, (Warszawa: Aletheia, 2008), 239 - 96. 
[Cytaty pochodzą kolejno ze stron: 239, 240,245,249,250 i 262. -  przyp. tłum.]

21. Donald Kuspit, „Tragic Beauty and Human Wholeness: Frederick Hart’s Reparation of the Figure,”

w: Frederick Hart: The Complete Works, red. Donald Kuspit i Frederick Turner (Louisville, ky: Butler Bo­
oks, 2007), 1 -15.

22. Flanagan, nazwany tu masochistą, zmagał się z mukowiscydozą a nie a id s  i zmarł w 1996 roku.

23. Athey stał się celem fałszywych oskarżeń w mediach po performance z 1994 roku, sponsorowanym przez 

Walker Art Center. Performance wykonany 5 marca 1994 roku zatytułowany „Four Scenes in a Harsh Life” 
w Patrick’s Cabaret w Minneapolis przyciągnął uwagę mediów i polityków, po skardze jednego z widzów, iż 

„publiczność mogła zarazić sie a id s ”, ponieważ Athey był zakażony wirusem h iv . Por. Maiy Abbe, „Bloody Per­

formance Draws Criticism; Walker Member Complains to Public Health Officials,” Minneapolis Star Tribune, 
24.03.1994,1A. Sprawa ta dotarła następnie do Senatu usa, a konserwatywni senatorzy Jesse Helms i Bob 
Doman poparli ustawę zakazującą National Endowment for the Arts wspierania sztuki, która „wiązałaby się z 
okaleczeniem ludzi i inwazyjnymi procedurami na ciele ludzkim żywymi lub martwym, a także upuszczaniem 

lub pobieraniem krwi”. Por. Jane Blocker, What the Body Coït: Desire, Hiltory, and Performance (Minneapo­
lis: University of Minnesota Press, 2004), 111 -12.

24. Wszystkie cytaty pochodzą z: Germaine Greer, „What Do Artists Prove by Mutilating Their Bodies? That 
They are Ghastly -  and Uninteresting,” The Guardian, 11.02.2008,28.

25. Greer ten rodzaj body art nazywa sztuką „czysto cielesną” oraz „spadkobierczynią nudnych eksperymentów” 
Chrisa Burdena z lat siedemdziesiątych. Greer pobieżnie opisuje, ale nie wymienia tytułów akcji Burdena 

Shoot (1971), Through the Night Softly (1973) oraz Transfixed (1974).

26. Mimo, iż Greer nie zacytowała eseju Stiles z 1990 roku, to właśnie tam po raz pierwszy prace Schwarzkoglera 

zostały omówione w kontekście praktyk uzdrawiających starożytnej Greq'i związanych z kultem Asklepiosa, 
herosa -  uzdrowiciela. Stiles napisała: „W korynckim Asklepioniewykopaliska odsłoniły setki fragmentów 
anatomicznych wykonanych z terakoty, które archeologowie utożsamiają z uzdrowionymi częściami ciała 
wiernych, którzy odwiedzali świątynię”. Były wśród nich genitalia. Por. Stiles, „Notes on,” 20-21.

27. Ibid., 17. Badania Stiles ujawniły, że Schwarzkogler „czytał o europejskim i dalekowschodnim mistycyzmie 

i pragnął stworzyć dzieło malarskie będące dziełem o mocy uzdrawiającej” oraz że „posiadał bibliotekę,
w której znajdowały sie teksty różnych swamich i joginów na temat uzdrawiania oraz praktyk religijnych 
Hatha Joga” a także „wiele tekstów lokalnych autorów na temat praktyk ezoterycznych dotyczących zdro­

wia oraz programów samo uzdrawiania.”

28. Ten i kolejne cytaty pochodzą z korespondencji e-mailowej z Greer przeprowadzonej w dniach 1 i 2 lipca 2008.

29. Peggy Phelan, „The Ontology of Performance: Representation without Reproduction,” w: Unmarked: The 

Politics o f Performance, (New York: Routledge, 1993), 146.
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30. Patrz na przykład Dieter Ronte, „On the Aesthetics of the Photography of Actionism,” w: Blood Orgies: Her­
mann Nitsch in America, red. Aaron Levy (Philadelphia: Slought Foundation, 2008), 15 - 26; Richard Mar­

tel, red., АпАШ оп 1958 -1998 (Québec: Editions Intervention, 2001), 158 - 67.

31. Relacja na temat opisywanego performance zaczerpnięta została ze strony: „Elizabeth A. Sackler Center 
for Feminist Art: Feminist Art Base: Boryana D. Rossa,” Brooklyn Museum, http://www.brooklynmuseum. 
org/eascfa/feminist_art_base/gallery/boryanarossa.php?i=779. [podkreślenia autora] Chciałabym w tym 

miejscu podziękować Boiyanie Rossie za przeprowadzoną korespondencję oraz dostarczenie mi egzem­

plarza swojej pracy magisterskiej, która wiązała się z eksploracją artystycznego mitu w Blood Revenge 2 . 
Boryana Rossa, „The Hole Body: Feminism, Science, Art and Their Myths” (Praca magisterska, Rensselaer 
Polytechnic Institute, Troy, n y , 2007),

32. Patrz np. Erica Orden, „Herr Zeitgeist”,” New York Magazine, 4.01.2010, która nakreśliła sylwetkę kura­
tora m o m a  i p.s.i -  Klausa Biesenbacha jako traktującego priorytetowo rosnące zainteresowanie kupowa­

niem praw do sztuki performance przez instytucje.

33. Arthur C. Danto, „Danger and Disturbation: The Art of Marina Abramović,” w: Marina Abramovié: The 

ArtiB is Present, red. Klaus Biesenbach (New York: m om a, 2010), 31. Kat. wyst. Kolejne cytaty pochodzą ze 
stron 31 i 32.
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