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[S]ztuki widowiskowe, ,przedstawienia na Zywo”, nie sa im. Jerzego Grotowskie-
. L0 . . LS go we Wroctawiu oraz
ani pozostalosciami archaicznego sposobu przedstawiania
L I .. B Narodowym Centrum
$wiata, ani tez wytworem maszyn do produkeji znakéw, Tarica w Bukareszcie,
jak to si¢ dzis jeszcze mawia o teatrze. Dostarczajg one interesuje sig performan-
k . d 1 . k , . 1 . , . sem artystycznym, tea-
za to znakomitego modelu owej kraficowej ztozonosci, trem tarica i kulturowymi
ktéra charakteryzuje czlowieka i ktérg, z braku znajomosci aspektami cielesnosci.

jej zrédel 1 jej ujscia, tak trudno nam pojaé. Ewolucja wpkow@amu.edu.pl
kulturowa prowadzi do fragmentacji postrzegania, od-
czuwania, wiedzy i dzialania (Pradier, 2012: 13).

Wedlug Pradiera poprzez analiz¢ sztuk widowiskowych jeste§my w stanie
wnioskowac na temat szerszego kontekstu kulturowego, w ktérym zanurzony
jest cztowiek. Podstawowym rozréznieniem, ktére stosuje francuski teatrolog,
jest podzial na teatr zachodni i wschodni. Pradier sugeruje, ze réznica miedzy
dwoma typami teatru wynika ze Zrédla wiedzy na temat ciala w danej kulturze.
By méc dokonywaé poréwnari i szukaé punktéw wspélnych w réznych typach
teatru, nalezy miec¢ $wiadomos¢ réznicy genealogicznej w podejsciu do ciala
w konkretnych kregach kulturowych. Jak pisat:

Nie dziwmy si¢ zatem stwierdzajac, ze glgboki jest roz-
dzwigk miedzy tymi dwiema sztukami ciala, z ktérych
jedna, zachodnia naznaczona jest wiedzg anatomiczng
pochodzaca z sekcji zwlok; druga za$, azjatycka, nie
daje si¢ oddzieli¢ od nauki badajacej przeptyw energii
u organizméw zywych (Pradier, 2012: 11-12).

Podstawowa réznica, ktéra rodzi si¢ przy zestawieniu teatru wschodniego
i zachodniego, jest taka, Ze ten pierwszy swoja wiedz¢ o ludzkiej anatomii
czerpal z ciala zywego, drugi zas badal czlowieka z perspektywy ciala martwego.
Obszarem moich zainteresowari pozostaje performans §wiata zachodniego, dla
ktérego ,punktem wyjscia jest racjonalna destrukcja zwlok, [ktéra] zbiegta si¢
ze sztukg i naukg o perspektywie; razem uksztattowaty one widowiskowosé,
ktérej dazeniem jest rzutowac na scene obraz, odpowiadajacy obrazowi
jednostek widzianych bezposrednio w ich przestrzeni spotecznej” (Pradier,
2012: 20). ,Fabrykacja plci, rozcztonkowanie cial swigtych w relikwiarzach,
rozparcelowanie dostojnikéw koscielnych i §wieckich, biologiczne i symboliczne
ciata krélow” (Pradier, 2012: 33—34) stanowily wiedzg o ciele zaréwno dla nauki,
jak i sztuki. W dyskursie zachodnim informacje o ciele pozyskiwano czy to
w momencie kazni skazaficéw, czy to podczas wojen, dlatego ,,ani medycyna,
ani tragedia nie istniejg bez ciata. W tragedii cialo jest wiasciwym miejscem
katastrofy. Potwornos¢ w czystej postaci wylania si¢ z drobiazgowego opisu
anatomicznego i z precyzji fizjologicznych detali” (Pradier, 2012: 55). Zia-
czenie dyskursu naukowego i artystycznego, ktérego dokonal Pradier, moze
by¢ uznane za przyczyne, dla ktérej sztuka §wiata zachodniego z tak duzym
zainteresowaniem w wieku xx zaczela przygladaé si¢ cialu z odmiennej
perspektywy. Nie jest to juz spojrzenie wylgcznie od zewnatrz. Ze wzgledu
na wejscie nauki w glab cztowieka, mozliwym stalo sic wyprowadzenie
sztuki — dostownie — z wnetrza ludzkiego ciata. Znakiem staly si¢ rany,
z ktérych saczy sie krew. Akt ten ma postac liminalnag; z jednej strony jest jak
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najbardziej rzeczywisty, poniewaz z rany wycieka prawdziwa krew, z drugiej
jest symboliczny, poniewaz poprzez t¢ drobna rang wyplywa wszystko, czego
dane ciato do§wiadczylo i co chee od siebie oddzielic.

Zachodnie spojrzenie na ludzka fizjologie — tak jak opisal je Pradier —
doprowadzilo w konsekwencji do tego, ze performerzy z zachodniego kregu
cywilizacyjnego, zeby méwic o ciele zaczeli od jego zranienia; sprawili by
plynela z niego krew. Zachodnie spojrzenie na ciato charakteryzuje si¢ tym,
ze o funkcjonowaniu organizmu wnioskuje si¢ na podstawie sekcji zwlok.
Czlowieka w perspektywie medycznej postrzega si¢ jako zbiér organéw,
z ktérych kazdy mozna naprawi¢ lub wymienié, co spowodowalo szereg
probleméw dotyczacych identyfikaciji na poziomie poczucia indywidualnosci
jako niepowtarzalnego bytu. W moim przekonaniu performerzy $wiata
zachodniego poprzez otwarcie wlasnego ciata prébowali dokonad inwersji
procesu destabilizujgcego ich tozsamo$¢. Bél wynikajacy z otwarcia mial by¢
dowodem na to, ze corpus i jazni to wcigz komplementarne wzgledem siebie
elementy jednej tozsamosci. Che¢ realizowania siebie jako spéjnej calosci
wydaje si¢ charakterystyczna dla prac performeréw i performerek xx wieku.
I to wlasnie moc sklejania tozsamosci uwazam za szansg, ktorg daje performans
w dzisiejszym $wiecie. Tozsamos¢ ta bedzie pokryta rysami i zadrapaniami,
ale bedzie stanowila jednos¢. Przyktady, ktére zamierzam podda¢ analizie,
daza do okreslenia wspélczesnej kondycji ciala, a glos artystéw w tej sprawie
wydaje si¢ spéjny. Krew uczyniono elementem znaczacym w performansie xx
wieku, poniewaz samookaleczenie jest dowodem $§wiadomosci i kontroli nad
wlasnym cialem, co czyni nas jednostkami odpowiedzialnymi za swe dzialania.
Jak ttumaczy Jean-Paul Roux:

Krew, tak niebezpieczna, gdy spontanicznie wyplywa
z ciala i nie mozna powstrzymac jej uplywu, przestaje by¢
grozna, gdy wyplywa z rany, ktdrg sie z wiasnej woli sobie

zadalo: mamy wéwczas §wiadomosé, ze wiemy dokad
zmierzamy; nie jeste$my przedmiotem, lecz podmiotem;
kontrolujemy sytuacje. Krew traci wéwczas swe nega-
tywne cechy i nabiera pozytywnych (Roux, 1994: 183).

Kiedy w 2001 roku Jan Fabre zostal wyznaczony na artyste stowarzyszonego,
czyli pelnigeego rolg kuratora Festiwalu Teatralnego w Awinionie, musiat
wyrezyserowaé nowy spektakl, ktéry zostal pokazany na dziedziicu Patacu
Papieskiego. To jedno z najwazniejszych wyréznieri dla artystow $wiata teatru
Fabre potraktowal jako okazje do zaprezentowania swojego artystycznego
credo za pomoca dwoch spektakli, Jestem krwiq (Sredniowieczna smierc) (fr. Je
suis sang [conte de fées médiéval]) oraz Historii fex (fr. L histoire des larmes), ktére
wpisywaly sie w histori¢ Patacu. Jedng z charakterystycznych cech teatru
flamandzkiego rezysera jest podejscie do ciala jako biologicznego organizmu.
Fabre’a cialo interesuje jako zbiér pulsujacych tkanek, pracujacych sciegien
i mig$ni oraz uchodzacych wydzielin. Ludzka biologia jest dla niego stalym
fundamentem, czyms$ niezmiennym, co zapewnia cigglos¢ kultury:

Mamy rok 2003 po Chrystusie, a wlasciwie nadal zyjemy
w §redniowieczu. Nadal mamy do czynienia z tym samym
cialem, mokrym od wewnatrz i suchym na zewnatrz.
Nadal mamy do czynienia z cialem o wiele barwniejszym
wewn3trz niz na zewngtrz (za: van den Dries, 2010: 34).
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Fabre czerwony plyn ustrojowy postrzega jako ten, ktéry zapewnia stalosé
i kontinuum historii, opartej na odwiecznym procesie od zycia ku $mierci,
dlatego podczas Festiwalu w Awinionie zaprezentowal ,pow6dz krwi” (van
den Dries, 2010: 35). W Jestem krwig krwawily panny miode, ktére przed chwila
dostaty boléw porodowych, rozpoczynajac tym samym nowy krag zycia. Krew
plyneta z torturowanych na scenie cial. Spod zbroi rycerzy wyplywata czerwona
substancja, jednoznacznie odczytywana dzigki zmultiplikowanym na scenie
nozom, tasakom i toporom, wykorzystywanym w trakcie przedstawienia do
wielokrotnej kastracji grajacych aktoréw. Z podcietych zyt saczyta sie krew.
To, co pozostato po krwawej orgii, Luk van den Dries okreslil nastepujaco:

Oto ciata gotowe do zlozenia w ofierze i wpisania si¢
w nieskoriczony cykl Zycia i §mierci. Nedzne ciala,
wysluzone zycie zredukowane do funkcji rzezniczych
odpadéw. Ciata ulomne, z odcigtymi czlonkami, ciala
ktére moga juz tylko kule¢ (van den Dries, 2010: 36).

Cialo u Fabre’a ma jedno zadanie — zapewnic¢ przetrwanie. Jego celem jest
dbanie o to, zeby krew ciagle krazyla i zapewniala zycie. W momencie, kiedy
cialo spelni swoja powinno$¢, staje sie nieprzydatnym wrakiem, zwyktym,
ufomnym migsem, odpadem, ktéry mozna zutylizowac.
Dla Fabre’a najwazniejsza wartoscig ciata zdaje si¢ to, co Jolanta Brach-
-Czaina nazwala ,metafizyka miesa”, gdzie ,nasze osobliwe zadanie polega
na tym, by wejs¢ w miesnos¢, ale nie po to, by w niej pozostaé, lecz by
ja dzwignad. [...] Nasz wysilek budowania w istnieniu form szybujacych
musi zwraca¢ si¢ ku migsnosci, bo ona jest podstawa. Jest materig pierwsza
wszystkiego” (Brach-Czaina, 1998: 165-166). Dla Brach-Czainy kategoria
migsa jest kluczowa dla zawigzania najbardziej trwalej i podstawowej wigzi
spolecznej, ktdra jest ,wspSlnota pokarmu” (Brach-Czaina, 1998: 167). To ze
spozywamy czyjes cialo oraz ze sami stanowimy pozywienie dla innych, aczy
nas w nierozerwalny krag, przenoszac nasze istnienie z wymiaru jednostkowego
do uniwersalnego, ale ,nie to jest w migsnosci najwazniejsze, ze gwarantuje
cigglos¢ istnienia, lecz ze zapewnia mu elementarny sens [ ...]” (Brach-Czaina,
1998: 181). Czlowiek postrzegany przez pryzmat kategorii migsa bedzie taczyt
w sobie ,konieczno$¢ petnego doswiadczenia egoizmu i ofiarnosci, odwagi
i tchérzostwa, dobraizta, sity i stabosci” (Brach-Czaina, 1998: 180). , Ptynnos¢
istnienia”, o ktérej zdaja si¢ méwic jednym glosem Fabre i Brach-Czaina,
wynika z przekonania, ze ,wieczne trwanie jest przyklejone do istnienia
chytrze i przewrotnie w postaci zmiany” (Brach-Czaina, 1998: 176), dlatego
»obiektem naszej szczegélnej troski i najwigkszych tgsknot nie powinna wigc
by¢ wieczno$é, lecz zaprzeczajaca jej chwila” (Brach-Czaina, 1998: 177). Ped
do tego, by przeku¢ nasze zycie w wieczng i trwalg opowies¢, odciagga nas
od tu i teraz, ktére wydaje si¢ jedyna nagroda mozliwg do osiggniecia przez
czlowieka. Jak ttumaczyta Brach-Czaina: ,Trzeba dotkng¢ surowego migsa.
Trzymac je w reku. Sciskaé. Pozwoli¢, by przedostawalo si¢ miedzy naszymi
palcami. I trzeba dotknad ciata zmarlego czlowicka” (Brach-Czaina, 1998: 166).
Podobnie do Fabre’a krew wykorzystuje w swoich performansach Marina
Abramovi¢. Urodzona w Belgradzie artystka swoje cialo traktuje jako miejsce
zapisu do§wiadczen, czgsto zwigzanych z jej pochodzeniem i wychowaniem
w okres$lonym miejscu oraz w konkretnej jugostowianskiej rodzinie. Ptynna
tkanka w pracach Abramovi¢ pojawiala si¢ gléwnie w poczatkowym okresie
jej twérczosci, w ktérym, analogicznie do Fabre’a, mierzyta si¢ z historia. Nie
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jest to jednak historia ludzkosci. Jej performanse nie posiadaja uniwersalistycz-
nego wymiaru, jak ma to miejsce w przypadku zalozyciela grupy Troubleyn.
Serbka mierzy sie z historig swojej rodziny i swojego narodu. Dlatego w Lips
of Thomas (Usta Tomasza) z 1975 roku dzialania opierala na zadawaniu sobie
bélu: biczowala sie, zgniatala kieliszek dlonia, wycinala zyletkg na brzuchu
pentagram, a pézniej kladia swoje poranione cialo na bryle lodu umieszczone;j
pod lampa grzewcza, ktéra uniemozliwia zakrzepniecie ran.
Autodestrukeyjny charakter dziatan Abramovi¢ ujawnita juz jej pierwsza
praca z cyklu Ryzhm. W 1972 roku artystka stworzylta Rythm ro (Rytm 10).
W trakcie performansu ulozyta w linii prostej dwadziescia réznej wielkosci
nozy, po czym kazdy z nich brata do re¢ki i na zasadzie znanej sztuczki
sprawno$ciowej uderzala w przestrzen pomiedzy rozpostartymi szeroko
palcami. Kiedy nie trafita w wolne miejsce, kaleczyta dlo, po czym odktadata
n6z i brala kolejny. Caly przebieg zarejestrowata na dwéch magnetofonach.
Kiedy skoniczyla pierwszg serig, stuchajac rejestraciji, powtérzyla dzialtanie,
starajac si¢ jednak odtworzy¢ wydarzenia doktadnie tak, jak mialy miejsce
przed momentem. Pierwszy okres twérczosci Abramovic¢ znamionowaly
autobiograficzne doswiadczenia, ,,ujawniajac napiecie migdzy kontrolg a za-
niechaniem, miala przemawia¢ do calej jugostowianskiej generacji poddane;
$cistej kontroli komunistycznego rezimu” (Wiacek, 2011: 110). Dla artystki
ranienie wlasnego ciala mialo moc oczyszczajaca ze wszystkich ograniczen,
ktérych doznawalta w ojczyznie oraz restrykcyjnie prowadzonym domu
rodzicéw — bohateréw wojennych. Kiedy sama zacze¢ta zadawaé bél swojemu
cialu, przejeta nad nim kontrole. Nie byt to juz karzacy wzrok rodzicéw, nie
bylo to juz cenzurujgce spojrzenie partii. Przy tak radykalnych srodkach
sprawila, Ze granica miedzy bélem i przyjemnoscia wreszcie zalezala od niej.
Artystka wielokrotnie wracala do swojej batkanskiej tozsamosci i prébowata
ja rekonstruowaé. Za symboliczne pozegnanie’ moze uchodzi¢ nagrodzona
Ztotym Lwem podczas Biennale Sztuki w Wenecji w 1997 roku praca Balcan
barogue (Batkatiski barok). Podczas trwajacego cztery dni performansu artystka
ubrana w bialg, staromodng suknie, czyscita z krwi przy uzyciu szczotki ryzowe;j
zwierzece kosci. Instalacja zwierala réwniez trzy ekrany, na ktérych prezento-
wani byli rodzice artystki, przybierajacy pozycje z prawostawnej ikonografii oraz
sama Abramovi¢, ktéra na zmiang odgrywata role batkariskiej tancerki z tawerny
oraz laborantki opowiadajacej jak w okrutny, aczkolwiek skuteczny sposéb,
mozna wytepi¢ szczury, co bylo metaforycznym odniesieniem do likwidowania
niewygodnych politycznie oséb na Batkanach. Scenografi¢ uzupelnialy trzy
trumny wypelnione wodg stojace na srodku pomieszczenia. Samozranienie
u Abramovi¢ miato charakter katartyczny. Poprzez ciecknacg krew artystka
pozbywa si¢ tego, co wraz z nig otrzymalta — wiezéw rodzinnych i narodowych.
Dlatego w Balcan baroguew tak obsesyjny sposéb prébowala oczysci¢ kosci z krwi.
Analogia w wykorzystywaniu krwi w pracach Fabre’a i Abramovi¢ mu-
siala doprowadzi¢ do ich wspétpracy. Artysci polaczyli sily i stworzyli zywa
instalacje Virgin/Warrior (Dziewica/Wojownik) ztozong z dwudziestu szesciu
aktéw prezentujacych znane z historii wizerunki tytulowych postaci. Widz
mogl ujrzeé takie sceny, zapowiadane niezidentyfikowanym glosem, jak na

1 W rzeczywistosci mit batkaniski jest ciaggle obecny w twérczosci Abramovié. W 2005 roku
stworzyla prace (w nieco zmienionej wersji pokazywana w 2007 roku) Balcan Erotic
Epic (Batkariska epopeja erotyczna), ktora bazowata na batkariskich wierzeniach i legendach
dotyczacych seksualnosci, plodnosci i rodzenia. Praca ta jednak wyréznia si¢ odmienng
perspektywa artystki, wystepujacej w roli narratora opowiesci, a nie podmiotu dzialajacego.
W pracy brak personalnych odniesier, jakie znajdowaly si¢ na przyktad w Balcan baroque.
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przyktad: $wigtego Jerzego siedzacego na koniu i przebijajacego wlécznig
smoka; pokutujacego, ktéry uderza glows o szybe; piete, w ktérej wojownik
trzyma cialo martwej dziewicy. Ostatnia z wymienionych scen znamionuje
pewien znaczacy zabieg, ktéry artysci zastosowali w performansie, mianowicie
inwersje. Pieta w sztukach plastycznych to figura przedstawiajaca Matke
Boska — Dziewice — oplakujaca trzymanego na kolanach martwego Chry-
stusa — Wojownika. W przypadku pracy Virgin/Warrior dokonana zostata
zamiana rél. Ponadto w finalowej scenie mamy do czynienia z odwréceniem: to
Abramovi¢-dziewica rozcina skalpelem rami¢ Fabre’a-wojownika, stajac si¢ jego
oprawca, to ona — utozsamiana z czysto$cia — dokonuje aktu splamienia krwig.

Prace Abramovié¢ i Fabre’a méwig o tym, jak funkcjonuje mechanizm od-
twarzania aktéw performatywnych, konstruowanych przez historig. To, jakie
symbolika zyciono$nego ptynu moze miec znaczenie dla biegu historii, poka-
zala Joanna Tokarska-Bakir na przyktadzie legend o krwi. Zaliczyta do nich
opowiesci i wizerunki wyprowadzone ze zrédet dotyczacych ,$wigtokradztw
przypisywanych Zydom, w tym tzw. mordéw rytualnych [...], profanacji
hostii [...] i profanacji wizerunkéw chrzescijariskich [ ...]” (Tokarska-Bakir,
2008: 99). Polska etnografka, poczynajac od sredniowiecza, przesledzila
histori¢ uprzedzen i stereotypéw dotyczacych Zydéw i pokazata ich wplyw na
nastgpienie w xx wiecku Shoah. Tokarska-Bakir data tym samym dowéd dla
tezy sformulowanej przez Jacquesa Le Goffa w ksigzce Swiat sredniowiecznej
wyobrazni o istnieniu dlugiego $redniowiecza, czyli ,okresu przekraczajacego
periodyzacje historyczne, trwajacego od wieku 111 do x1x. Formacja ta jest
zbiorem, ztozona, wielopostaciows, ale uchwytng empirycznie strukturg
dlugiego trwania, utrzymujaca si¢ na poziomie spotecznych i psychologicznych
stereotypow, nawykow poznawczych, stowem — mentalnosci” (Tokarska-Bakir,
2008: 55). Okres dtugiego trwania, ktéry za Le Goffem przytacza Tokarska-Bakir,
konstytuuje porzadek relacji zachodzacych pomigdzy opowiescia a rzeczywi-
stoscia, ktére ,przemoc potrafig zamieni¢ w ofiare, ofiary — w meczennikéw,
ciala — w relikwie, tragedie — w triumf, $mier¢ — w zycie” (Tokarska-Bakir,
2008: 56). Tokarska-Bakir zbudowata bardzo przekonujacy dowéd na temat
funkcjonowania wizerunku w kulturze; udowodnita jak dtuga genealogie moze
mie¢ stereotyp stygmatyzujacy nasze cialo. Stereotyp zostal zbudowany wokét
krwi, poniewaz ,wykrwawianie jest w pierwszym rzedzie podstepng ingerencija
do wngtrza organizmu i opréznianiem go z tego, co istotne” (Tokarska-Bakir,
2008: 262). Z mechanizmu tego zdawali si¢ korzysta¢ Fabre i Abramovi¢,
poniewaz, rozcinajgc swe ciala, pozwolili wyplyna¢ na zewngtrz cennemu
plynowi ustrojowemu, ktéry pompowany przez serce powinien do niego
wrdcié, zapewniajac homeostaze organizmu. Wraz z rozcigciem skdry, poza
obszar ciata wydostaly si¢ wszelkie uprzedzenia i stereotypy, ktére ptyng
w naszej krwi i ktére poprzez drobne nacigcie wychodzg na wierzch, zabu-
rzajac jedno$¢ organizmu.

Zgodnie z tezg Pradiera krew bedzie si¢ pojawiala wszedzie tam, gdzie
ludzkie cialo jest maltretowane i poddawane kazni. Przemoc wzgledem
wlasnego ciala moze mie¢ rézne podloza. Réznicg t¢ mozna wychwycic,
poréwnujac prace Any Mendiety i Giny Pane. Pierwsza postrzegala cialo jako
uwiktane w sie¢ zwigzkéw z naturg, natomiast dla drugiej byto ono wplatane
w sie¢ ograniczen spolecznych. Mendieta zacze¢la wykorzystywac krew jeszcze
w trakcie studiéw na Uniwersytecie w lowa. Kubanska emigrantka czerwony
plyn poczatkowo zwigzala z konkretnym wydarzeniem, ktére miato miejsce
na kampusie w trakcie jej studiéw. W 1973 roku Sarah Ann Ottens, studentka
pielegniarstwa, najpierw zostala brutalnie zgwalcona, a péZniej zamordowana.
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To wplynelo na Mendiete, ktéra w swoich pierwszych performansach Untiz-
led (Self-Portrait with Blood) (Bez tytulu [Autoportret krwiq]), Untilted (Rape,
Murder) (Bez tytutu [ Gwatt, Morderstwo]) i Untilted (People looking at Blood) (Bez

tytutu [Ludzie patrzqcy na krew]) postawila widzéw w niewygodnej sytuacji.
Pokazala, ze krew wspélczesnie jest rzeczg nieistniejaca publicznie, przez co

jej pojawienie si¢ musi zosta¢ poprzedzone aktem przemocy i gwaltu. Artystce

w wymienionych performansach udato si¢ udowodnié, ze wspéiczesnie nie

przywyklismy do ogladania krwi, a kiedy znajdzie si¢ ona w przestrzeni

publicznej i tak nie zwracamy na nig uwagi i nie zastanawiamy si¢ skad moze

pochodzi¢. A jak stusznie zauwazy?! Jean-Paul Roux:

Jej wyciek, slady, ktére zostawia, dobitnie §wiadcza
o zgonie. Na widok krwawych plam wyrokuyje sig¢, ze
miala miejsce $mier¢, nie zranienie: gdyby rany nie byly
$miertelne, usunigto by plamy (Roux, 1994: 33).

Plama krwi na ziemi, ubraniu, pysku Iwa jest dowodem
morderstwa: widok krwi nasuwa na mysl zgon, makabrycz-
ne wydarzenia, a zatem niebezpieczeristwo (Roux, 1994: 35).

U Mendiety czerwony plyn pojawia si¢ wlasnie jako efekt przemocy, jednak
w jej pézniejszych pracach przemoc jest powieleniem aktu rytualnego, ktéry
wymaga krwawej ofiary. Najlepszym przyktadem jest praca Untilted (Death
of a Chicken) (Bez tytutu [Smieré kurczaka]), w ktérej naga performerka stata
nieruchomo na tle bialej §ciany, w reku trzymajac kurczaka z odrgbang glowa.
Mendieta pozwolila, aby wykrwawiajacy sie ptak brudzit jej cialo, nadajac
mu stygmat zbrodni, ktérej ciato to dokonalo. Krew u Mendiety bedzie
odpowiadata temu, co na jej temat napisat Roux:

Niezwykle trudno zatrzymac krew we wnetrzu cia-
ta. Niewiele latwiej jest zachowac ja w dobrym stanie.
Krew stabnie i psuje sie, cho¢ moze takze wzmacniaé
si¢ 1 nabiera¢ wigoru (Roux, 1994: 31).

Zupelnie inaczej przemoc i krew tacza si¢ w pracach Giny Pane. O ile u Men-
diety przemoc miala charakter pierwotny i byta wpisana w nature czlowieka,
o tyle u Pane rana funkcjonowata jako znak zewnetrznej agresji. Cialo w sztuce

Pane bylo nieustannie narazone na cierpienie i bél. Sama doprowadzata swoje

cialo do ekstremum: cigla je brzytwa, rozbijala na nim szklane drzwi, gasita

maly pozar dlorimi i stopami lub spozywala pokarmy w sposéb budzacy
obrzydzenie. Nalozenie na wlasne cialo jarzma przemocy mialto u Pane

charakter sakralny, analogiczny do dziatan koscielnych ascetéw. Wpisujace

sie w nurt kontrkultury prace Francuzki, opierajace si¢ na cigciu skéry na

dloniach, rekach, plecach, brzuchu, ustach, jezyku oraz powiekach, stanowily
wedlug niej akt milosci i najwickszego poswigcenia dla drugiego cztowieka.
Slowa Pane przypomnial Pawel Leszkowski:

WHasna krew i rana byly tekstem, ktérym si¢ postugi-
wala, piszac swéj List do nieznajomego — jej artystyczny
manifest. W tym Liscie z 1974 czytamy: ,Jesli otwieram

me cialo, abys mégl zobaczy¢ ma krew, to z mitosci do

ciebie” (Leszkowski, 2010).
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Performans Escalade non Anesthésiée (Wspinaczka nie znieczula) z 1971 roku
polegal na kilkukrotnym wspinaniu si¢ w gére i w dét po metalowej drabinie
zakoniczonej ostrymi kolcami. Sterczaca blacha ranita gole stopy i dlonie
artystki, z ktérych struzkami sptywala krew. Kulminacyjnym punktem pracy
Azione Sentimentale (Status dziatania) z 1973 roku byt moment, w ktérym Pane
whbijala sobie w przedramie osiem kolcéw z trzymanego w reku bukietu 6z
oraz cigla wewnetrzng strone dloni. W Psyché (Essai) z 1974 roku najpierw
naciela sobie zyletka powieki, by wywola¢ krwawe tzy, a pézniej ten sam akt
powtdrzyta na brzuchu.

Kiedy poréwnuje si¢ prace Mendiety oraz Pane, zasadnym jest zastosowanie
rozréznienia dokonanego przez Roux na ,krew czysta i krew nieczysta” (Roux,
1994: 38). Czysta krew to ta, ktéra potrzebna jest na przykiad przy transplantacii,
ratujgca zycie; natomiast krew nieczysta to na przyklad ta zarazona wirusem
H1V, powodujgca ostabienie uktadu odpornosciowego i w efekcie §mieré. O ile
u Mendiety krew jest formg oczyszczenia organizmu ze wszystkiego, co musi
wyj$¢ na wierzch, jak agresja i przemoc, poniewaz taka jest natura czlowieka,
o tyle u Pane funkcjonuje ona jako ta, ktéra brudzi cialo, czyniac z niego
ofiare. Niezaleznie jednak od tego podziatu, krew jako wydzielina zawsze
kala, poniewaz, jak wykazuje w swojej analizie Jean-Paul Roux (powolujac
si¢ na liczne przykiady z mitologii), bogowie nie posiadali krwi, co wigcej,
obawiali si¢ splamienia nig:

Z tego czy innego powodu zmywamy lub usuwamy krew,
nie tylko przewidujemy niebezpieczng sile, lecz takze
oczyszczamy sie, gdyz powszechnie uwaza sig, ze $lad
krwi kala (Roux, 1994: 38).

Zdaje sig, ze to bogdéw w szczegdlnodci nalezy odse-
parowac od krwi, ktdra nie jest im przeznaczona: nie
zniesliby zabijania na ofiar¢ komus innemu niz oni
sami (Roux, 1994: 39).

To, ze w ciele plynie krew, sprawia, ze jest ono obarczone skazg i wing.
Takim podejsciem tlumaczy Roux pojawienie si¢ w Europie miedzy innymi
biczownikéw, ktérzy poprzez umartwianie wlasnego ciala chcieli zmy¢ z siebie
wine i dostapi¢ odkupienia. Takie spojrzenie na krew wyplywajaca z ciata
wydaje si¢ tym, co laczy prace Mendiety i Pane. Ich wymazane czerwong
wydzieling ciala stawiaja widza w sytuacji niewygodnej, bo obarczajacej
go wing, doktadnie tak jak opisala to Susan Sontag podajaca wyznaczniki
happeningu na przyktadzie akeji Allana Kaprowa, kiedy to widzowi jest
narzucona rola kozla ofiarnego (por. Sontag, 2012). Prace artystek mialy
za zadanie doprowadzi¢ odbiorce do przelamania jego neutralnej postawy,
wywolania drzemigcych podskérnie wstretu i obrzydzenia na widok krwi, co
w efekcie mialo skutkowac empatig wobec bélu i cierpienia drugiego czlowieka.

Krew moze réwniez pojawiaé si¢ jako synekdocha choroby. W takiej
konfiguracji krew wykorzystuje wloski performer Franko B. Artysta jest
nosicielem wirusa H1v, a plynna tkanka — to, co w jego ciele zarazone, nie-
przydatne i kierujace je nie ku zyciu, lecz ku $mierci, jest gléwnym srodkiem
wyrazu w jego pracach. W swoim najbardziej znanym performansie I miss
you (Brakuje mi ciebie) pomalowany na bialo artysta przechadza si¢ po czy-
stym plétnie niczym modelka po wybiegu. W trakcie trwania akeji widz
uzmystawia sobie, ze artysta na wysokosci przedramion ma naciete zyly,
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z ktérych splywa czerwony plyn, tamiac $niezno$¢ materiatu i ciala. Franko
B sciska pigsci, by krew tetnila mocniej i by wylewalo sie jej jak najwigce;.
Ten odrzut z organizmu, wszystko to, co jest wzgledem niego nieprzydatne
i destrukcyjne, Wloch zamienia w instalacje, z ktérych tworzy obrazy oraz
wystroje wnetrz (na przyklad Home Gallery/ Domowa galerialub Great Eastern
Hotel/ Swietny Wschodni Hotel), wykorzystujac do tego celu zarazone plétna
powstale w trakcie kolejnych prezentacji I miss you. Wszystko stworzone
jest z umazanych i pelnych rdzawych kropek plécien. Nawet najdrobniejszy
szczegol wypelniony jest choroba, ktéra wreszcie powoluje do zycia i sprawia,
Zze co$ si¢ z niej rodzi, a nie jedynie z jej powodu umiera.

Choroba stala si¢ réwniez inspiracja dla twérczosci Boba Flanagana. Zma-
gajacy si¢ z mukowiscydozg artysta uznal, ze musi przeku¢ ja na doswiadczenie
przyjemnosci. Skoro jest to dolegliwo$¢ tak ucigzliwa i bolesna, ze trudno o niej
nawet przez moment zapomnie¢, nalezy ja —zdaniem Flanagana — okielzna¢
i oswoié. Zmarlyw 1996 roku artysta przezyl czterdziesci trzy lata, mimo ze
srednia dlugo$¢ zyciaz tg genetyczng chorobac byla szacowana na siedemnascie
lat, czyli okolo siedem-osiem ng‘cej niz mial, kiedy dowiedzial si¢, Ze jest chory
i mebawem umrze. Po poznaniu w 1980 roku Sheree Rose, Flanagan zaczal
eksperymentowaé z wlasng choroba, ktéra miata wyzwalac’ w nim potencjat
seksualny i artystyczny. Sztuka Flanagana byta zapisem i dokumentacjg
sadomasochistycznych doswiadczen, ktére oprawil w groteskows forme, na
przyklad czytal swoje komiczne teksty? w trakcie seksualnych performanséw.
Dzigki realizacji motta: fighting sickness with sickness (chorobgq walcz z chorobg),
zawiesil wraz z Rose pomost pomiedzy chorobg, zlym smakiem, prawda,
seksem i $miercig. Ciekngca krew w trakcie performanséw byta oznaka
nie tyle bélu i cierpienia, co przyjemnosci, a wige inwersji doswiadczenia.
Upuszczanie czerwonego plynu u Flanagana odpowiadalo momentowi, kiedy
czlowiek czuje podniecenie; serce pompuje krew i w efekcie zaczyna szybciej
bi¢, przez co jest si¢ pobudzonym i pelnym zycia.

Amerykanin, podobnie do Franka B, dokonat konwersji wtasnej choroby
w impuls twérezy i kreatorski. Choroba poprowadzita obu artystéw ku
dzialaniom, ktérych bez jej doswiadczenia nie byliby w stanie wykonac.
Susan Sontag zauwazyla, ze ,dwie zawlaszcza choroby zostaly [...] w spo-
s6b spektakularny spowite w kostium metafory: gruzlica oraz rak” (Sontag,
1999: 9). Gruzlica dla amerykarnskiej intelektualistki charakteryzowata si¢
kontrastami, takimi jak wypieki na twarzy przemieniane w blados¢ cery lub
okresy nadpobudliwosci, po ktérych nastgpowala apatia. Zakazna dolegliwos¢,
przenoszona gléwnie droga kropelkows, jest maksymalnie widoczna. Jej
objawy jestesmy w stanie zaobserwowac golym okiem; ,gruzlica czyni cialo
przezroczystym. Promienie Roentgena, bedace typowym narzedziem diag-
nostycznym, pozwalaja choremu, niekiedy po raz pierwszy w zyciu, wejrzeé
do wlasnego wnetrza — staé si¢ dla siebie przejrzystym” (Sontag, 1999: 15-16).
Z rakiem jest zupelnie inaczej, poniewaz choroba ta ,,cz¢sto odkryta zupelnie
przypadkiem, [...] moze by¢ w stadium bardzo zaawansowanym, cho¢ nie
dawata zadnych dostrzegalnych symptoméw. Cialo chorego jest zatem nie-
przejrzyste — tylko specjalista potrafi stwierdzi¢, czy rak je atakuje” (Sontag,
1999: 16). Gruzlica przez swoje symptomy czesto postrzegana byta jako ta,
ktéra przywraca sily witalne i poprzez ostabienie ozywia, zmieniajac ciato
w plyn — ,we flegme, sluz, plwocing i ostatecznie w krew. Rak jest degeneracja

2 Flanagan studiowatl literature na California State University w Long Beach i University
of California w Irvine.
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zmieniajacg zywa tkanke w twardy guz” (Sontag, 1999: 17). Obie choroby
nadal sg powszechnie uwazane za $miertelne, jednak owo uwznios$lenie
dokonywane w przypadku gruzlicy wynika z tego, ze ,uwaza si¢ [ja] za
chorobe stosunkowo bezbolesng. Rak kojarzy si¢ nieodmiennie z trudnym
do zniesienia bélem. Gruzlica przynosi pono¢ lekkg $mier¢, podczas gdy rak
koriczy si¢ $miercig w okrutnych cierpieniach” (Sontag, 1999: 19). To, czego
dokonali zaréwno Franko B jak i Bob Flanagan, nalezy rozpatrywac zgodnie
z analizg Sontag jako uwznio$lenie choroby, ktéra na poczatku zawsze po-
strzegana jest jako upadlajaca. Mukowiscydoza, samoistna niczym rak oraz
H1V kojarzony — podobnie jak nowotwér — z czyms$ nieczystym, poniewaz
zarazenie w wigkszos$ci przypadkéw zachodzi poprzez kontakt seksualny,
czyli lokalizuje si¢ w dolnej partii ciala, zostaja przez artystow przeniesione
na poziom witalny i twérczy. To napisanie dla nieuleczalnej dolegliwosci
scenariusza, ktéry wypelnia si¢ wlasnym zyciem, kreujac w ten sposéb nowg
norme. Z analizy tekstu Sontag wynika, Ze uwznioslenie poprzez chorobe
nastepuje dzieki jej poznaniu i oswojeniu oraz uczynieniu maksymalnie
widoczng, tak jak robi Franko B i jak pokazal Bob Flanagan.

Wymienieni artysci i artystki zmieniaja wiasne ciala w rane, dokladnie
tak jak rozumie jej znaczenie Jean-Luc Nancy. Francuski mysliciel rozpatruje
cialo w relacji do duszy, okreslajac t¢ druga ,formg ciata”, czyli ,przejsciem
w wydestylowang i wzniosla istotg sensu” (Nancy, 2002: 69). Cialo bedzie
mialo charakter liminalny, poniewaz jest to byt konieczny, bedacy facznikiem
z wartos$ciami stojagcymi ponad nim, do ktérych bez ciata czlowiek nie bytby
w stanie dojs¢é:

Tak objawia si¢ to, co naprawde czyni go cialem ducha,
cialem-duchem: rana. To ona czyni go cialem, bo ciato
splyn¢to w swe rany. Tutaj — w tym samym punkcie,
w ktérym duch nie moze juz mie¢ miejsca — ciato uka-
zuje si¢ jako rana. To inny sposéb ostabienia ciala, na
wydobycie zen sensu, na wyrazenie go, uzewnetrznienie,
rozciecie, porzucenie. Cialo wyeksponowane do zywego
ciala (Nancy, 2002: 69—70).

Dla Nancy’ego wspélezesne wizerunki ciala: ,w nedzy, wygltodzone, poobijane,
zhanbione, okaleczone, zakazone, spuchnicte, przekarmione, zbyt body-builded,
zbyt podniecone, zbyt orgiastyczne” (Nancy, 2002: 70) sg wizerunkiem
niezagojonej rany, bedacej efektem katastrofy wyrzadzonej samym sobie,
ktéra juz si¢ uobecnita. Ludzkie physis dla Nancy'ego jest ,figurg wyczerpa-
nia” (Nancy, 2002: 70). W tej koncepciji cialo to jedyna pewna koniecznosé
w naszym $wiecie. Powoluje si¢ do istnienia zranione ciala, czyli takie, ,na
ktére zewszad wywierany jest nacisk” (Nancy, 2002: 71), by péZniej przenies¢
je z marginesu do centrum. Owo przeniesienie powoduje potok krwi, jednak
nie jest to juz krew zlozona w ofierze, poniewaz ,§wiat ofiar przestaje by¢
naszym $wiatem. Potok krwi, ktéra wyplywa z naszych ran, przybiera postac
potwornosci, i tylko potwornosci, tak jak wéwczas, gdy Duch wyplynat
zran Chrystusa i rozpuscit si¢ kropla po kropli” (Nancy, 2002: 70—71). Owo
rozpuszczenie ducha sprawia, ze ,rana staje si¢ odtad rang i niczym wigce;.
Obejmuje sobg cate cialo, ktére nie moze si¢ juz zasklepi¢” (Nancy, 2002: 71).

Otwarcie ciala w xx wiecznym performansie informuje o wspélczesne;
kondycji ciata, odpowiadajacej — moim zdaniem — hemofilii, ktéra ,nalezy do
najrzadziej wystepujacych choréb” (Thorwald, 2010: 251). To, co znamienne



138 KULTURA POPULARNA 2014 NR 4 (42)

dla tej choroby, to ciagla stygmatyzacja ciala, poniewaz, jak napisal Jirgen
Thorwald:

Hemofilicy nalezg do najbardziej samotnych chorych. Od
najwczesniejszego dziecifistwa sg pilnie strzezeni przez
rodzicéw. Juz przy odcigciu pepowiny nowo narodzonego
chlopca moze dojs¢ do ciezkich krwotokéw. Dzieci he-
mofilicy, jeszcze zanim nauczg si¢ méwi¢ poznajg strach
przed ostrymi przedmiotami i skaleczeniami. [...] Jeden
gwaltowny ruch w glebokim $nie moze spowodowaé
pekniecie naczyn krwionosnych pod skérg, w mies-
niach i stawach. Skutkiem tego s3 intensywne wylewy
wewnetrzne i obrzmienia (Thorwald, 2010: 251).

Hemofilia to choroba krwi, ktérej gtéwnym objawem jest trudne do zamkniecia
otwarcie ciala. Raz nakluta rana, jedno pekniecie skéry moga prowadzi¢
do groznego krwotoku, a nawet do §mierci. Kondycja wspélezesnego ciala,
o czym jednym glosem méwia Nancy oraz opisani przeze mnie performerzy
wykorzystujacy krew w swoich pracach, to kondycja ciata chorego na hemofilie,
niezwykle wrazliwego na $wiat zewnetrzny. Nawet najdrobniejszy element
moze spowodowad, ze cialo zacznie krwawi¢. Nawet co$ z pozoru blahego
moze jawic si¢ jako wielkie zagrozenie. Jirgen Thorwald ttumaczyt:

Jednak los hemofilikéw az do lat dwudziestych xx wie-
ku w zasadzie niewiele si¢ zmienil. Dopiero zasto-
sowanie bezposredniego przetaczania krwi ludzkiej
zapoczatkowalo terapie, ktéra opierala si¢ na idei za-
stepowania wyplywajacej krwi nows, zdrowa krwia
o normalnej krzepliwosci. Terapia ta — cho¢ niekiedy
zawodna — pozwolila ocali¢ Zycie licznym hemofilikom
nawet w najci¢zszych przypadkach i stala si¢ terapia
zwyboru (Thorwald, 2010: 261).

Dokonujac przelozenia choroby na zycie spoleczne i praktyke artystyczna,
mozna uznaé, ze otwarcie cial, ktérego dokonali artysci w xx wieku, jest
ratunkiem dla nich samych. Che¢ wykrwawienia si¢, wylania tego, co krazy
w zylach, co jest zle i czego cheg si¢ pozby¢, spowodowana jest checig przy-

funkcjonowaé, tak jak hemofilik potrzebuje nowej krwi, by zy¢.
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