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Zamiast wstepu

Omawiane tu propozycje sztuki wybitnych artystek: rzezbiarki i per-
fomerki Marii Pininskiej-Bere$ (1931-1999) oraz instalatorki, perfor-
merki i konceptualistki Ewy Partum (ur. 1945) moga by¢ traktowane
jako modelowe od lat 6o. przyklady przebijania skorupy maskulini-
stycznej dominacji w sztuce. W sile i konsekwencji wolnego ukazy-
wania swych femino§wiatéw zdaja sie one wyrézniaé¢ na do$¢ zagma-
twanym tle polskiej wersji neoawangardy. I tak jak wcze$niej u Aliny
Szapocznikow czy wcigz aktualnie u Natalii LL (Zeby wymieni¢ dwie
inne wyrdézniajace sie postacie polskiej sztuki) obserwujemy u oma-
wianych twérczyn odkrywczo$¢ w sposobie uzycia artystycznych
komunikatéw, a takze odwage w rwaniu pet utrudniajacych wolna
aktywno$¢ kobiet-artystek. Dla Pininskiej-Bere$, uwiklanej w opo-
zycje konwencji i kontestacji, wazne stato sie odwolywanie do glebi
wlasnej psychiki (nie bez inspiracji psychoanalizy), ukazywanej po-
przez zawoalowane aluzje przedmiotowe. Dla Ewy Partum, widomie
uwalniajacej sie od maskulinistycznych serwitutéw, bylo i jest istotne
laczenie bezposredniej obecno$ci korporalnej z ideami mocno kry-
tycznymi wobec stereotypéw blokujacych swobode twércza.
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Dzialalnoé¢ obu artystek mieéci sie od lat 6o0. we wzbierajacej fali
ukazywania roli kobiet w sztuce dawnej i wspétczesnej. W 1971 roku
historyczka sztuki Linda Nochlin zadala brzemienne pytanie: dlacze-
go nie bylo wielkich kobiet-artystek?2. OdpowiedzZ bylaby co najmniej
podwdjna. Po pierwsze, mimo obecnosci zdolnych malarek czy repre-
zentantek innych dziedzin, patriarchalne utrudnienia blokowaty poja-
wianie sie na pierwszym planie sztuki wyrézniajacych sie twérczyn.
Po drugie, autorzy uje¢ historycznych w swych opracowaniach skon-
centrowali sie na hierarchicznej piramidzie, na szczycie ktérej pojawili
sie geniusze-mezczyzni, a niemal zupelnie zostaly pominiete femi-
nos$wiaty. Griselda Pollock i Roszika Parker zwrécilty uwage w 1981
roku na patriarchalne lekcewazenie dziel kobiet-artystek w gtéwnych
i powielanych po wielokro¢ w réznych jezykach (w tym i po polsku)
takich dzietach jak Story of Art Ernesta Gombricha (1950) czy pierwsza
edycja History of Art Horsta Waldemara Jansona (1962).

Ten dyskryminujacy punkt widzenia odno$nie artystek dawnych
przenosil sie na stosunek do twdérczyn modernistycznych. Whitney
Chadwick stusznie w 1975 roku wskazala, ze surrealizm, mimo wielkiej
koncentracji na problematyce wszechogarniajqcej i inspirujqcej mitosci,
nie uniewazniat starych stereotypéws?. Artysci surrealistyczni ukazy-
wali rézne formy erotyzmu z odniesieniami takze i do tego, co opisy-
wal w 1936 roku Maurice Heine, gdy na miejsce stereotypu ,zboczen”
proponowat ,drzewo parestezji” z bogactwem odgateziefi dla odmian
zachowan psychoseksualnych4. Jednak przy bardzo otwartych propo-
zycjach przyznajacych ,pryncypium zZeniskiemu dominacje nad kreacja
w ogodle”, kierunek ten bazowal zaréwno na ,kastracyjnym” my$leniu
Sigmunda Freuda, jak i pielegnacji XIX-wiecznych klisz spostrzegania
kobiet. Bylo tak, gdyz przy otwarciu na sprawy drugiej pici, surrealistow
[...] zniewalat patriarchalny oglad Zycia zorientowanego ku meskiemu punk-
towi widzenias. Przy dzisiejszym podej$ciu datoby sie dyskutowaé na

temat stopnia ulegltosci kobiet-surrealistek wobec zaborczych kolegéw
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artystéw. A jednocze$nie mozna byloby potwierdzié, ze ich dziela sa nie
tylko wazne dla feminizmu, ale interesujq nas takze jako istotne wzory
uniwersalne i ponadpiciowe (czyli nawet bez wzgledu na gender). Ale
na co dzien kobiety-artystki miaty ,szklany sufit”. Istniat on réwniez
w wewnetrznie egalitaryzowanych zespolach neoawangardy i cho¢
sytuacja zmienia sie na korzy$¢ kobiet-artystek, to 6w ,sufit” nie omi-
nat historycznie waznej II Grupy Krakowskiej (od 1957 roku). Jak pisala
Anna Markowska, wybitnym i radykalnym artystkom w tej rozedrganej
pajeczynie relacji zdominowanej przez mezczyzn mimo wszystko przy-
padal drugorzedny los®. A byt on udzialem m.in. takze i Pininskiej-Bere§,

cztonkini tej Grupy od 1979 roku.

Zawoalowana
Przy pracach Pininiskiej-Bere$ zastanawiano sie nad tym, na ile byty
w nich obecne pierwiastki ,sprawy kobiecej”, a moze protofemini-
zmu czy wrecz protopostfeminizmu. Rozwijano wobec jej sztuki tez
i inne kwestie. Wéréd piszacych o artystce byli/byly m.in.: Izabela
Kowalczyk’, Ewa Malgorzata Tatar®, Jerzy Hanusek?, Agata Jaku-
bowska*, Kalliopi Minioudaki*. Dokonujac tu wyboru poruszanych
zagadnien sztuki Pininskiej, chcialbym parokrotnie podkre$li¢ kilka
jej brzemiennych decyzji. W 1957 roku po raz pierwszy uzyla koloru
rézowego, ktéry wraz z bielg mial az do konca nadawa¢é charakter jej
pastelowym w tonie pracom. Porzucenie przez niag w 1961 roku dziet
statuarycznych otworzylo trop wejscia w obszar radykalnych prze-
mian rzeZzby rozszerzonej, a potem w rejon performansu. Zespolona
z tym problemem i z niego wynikajaca w swej oryginalnej formu-
le jest u artystki sprawa gender, w postaci siegania po osobiste do-
$wiadczenia. Ponadto, $ci$le splecione z tymi dwoma zagadnieniami
bylyby kilkupietrowo obecne w jej dzietach elementy erotyzmu.
Pininska byta we wczesnych latach 5o0. skrupulatng studentka

kreatywnego, ale i nieco chochlikowatego dydaktyka, jakim byt






Ewa Partum, performans Kobiety, matzefistwo jest przeciwko wam!, 1980 «

Ewa Partum, Zmiana, 1974

Ewa Partum, Ost-West Schatten (Cierh Wschdéd-Zachéd), Berlin 1984 ¢
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skadinad wybitny monumentalista Xawery Dunikowski. Od drugiej
polowy lat 50. jest juz aktywna w kotle podwawelskiej konfraterni
artystow. Rozwija swa postawe ,plastyczki”: bierze udzial w konkur-
sach, zyskuje nagrody. Pojawia sie w ZPAP, ale szybko wybiera ra-
dykalizm éwczesnej sztuki - ten z jaskini Krzysztoforéw i w orbicie
IT Grupy Krakowskiej. Od 1957 roku (do korica zycia) jest zong wybit-
nego rzezbiarza Jerzego Beresia i w dialogu z nim }gczy ambicje ar-
tystki z konwencjonalna rola zony i matki. Charakterologicznie kryje
w sobie jednocze$nie psychiczna zadre z dziecinstwa. Jak sama to
opisywala, jako dziewczynke dotknat jg blok traumatycznych wyda-
rzen. Pochodzac z arystokratycznej i ultrakatolickiej rodziny, prze-
zyta mocno $mier¢ ukochanego ojca w Katyniu w 1940, poniewierke
wojny i totalitaryzm po 1945 roku ,z lufcikiem uchylonym na swo-
bode kultury” (gtéwnie od 1955). W trudnych czasach zafalszowanej
rzeczywistoéci samo wej$cie w §wiat artystyczny stato sie rodzajem
ucieczki. Ale to zdawalo sie Marii nie wystarczaé¢. Szukala jeszcze
bardziej wyrazistej enklawy, by méc ukazaé nurtujace ja problemy.
Przypomina sie tutaj ,teoria przeptywu” Mihaly’a Csikszentmi-
halyi’ego. Cho¢ zdania tego autora odnosza sie do sytuacji ekstre-
malnych, po czesci daja sie tu zastosowad. Kiedy przeciwienstwa losu
odbierajq nam [..] mozliwosé dziatania, potrzebne jest nam utwierdzenie
sie w mozliwosci kontrolowania sytuacji. Robimy to poprzez znalezienie
nowego kierunku inwestowania energii psychicznej, ktory pozostaje poza
zasiegiem sit zewnetrznych'. Przystaje tu wielokrotnie powtarzane
przez Pininiska okre$lenie wlasnej twoérczosci jako podwdjnie rozu-
mianego ,azylu”. Z jednej strony sa to préby odejécia od osobistych
traum i szarej pod-rzeczywisto$ci wokét, a z drugiej - glebsze sku-
pienie sig na ,przeptywie” ku poszukiwaniom wlasnej indywidualno-
§ci. I tu pojawiaja sie zderzenia: artystyczny $wiatek, w ktéry weszla,
w nagromadzeniu maskulinistycznych egotyzméw mocno odbiegat

od wyobrazen o $rodowisku, ktére mogloby od razu docenié¢ nowe
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propozycje, a szczegdlnie, jesli byly dzietami kobiety. Konfraternia
ta dopuszczata w swoim zamknietym kregu pewne ,luki” dla zon
czy partnerek tych, ktérzy ,sie liczg”. Ale Bere§ - maz Marii — cho¢
radykalny i mocny w swej sztuce, sam byt jednak dopiero na etapie
wchodzenia do tej artystycznej spotecznosci.

Totez poczuciu niedocenienia, a nawet lekcewazenia wilasnych
poszukiwan towarzyszylo u Pininskiej przywolywanie ,duchéw
dziecinstwa” i dziewczecosci, co przy odwotaniu sie do giebi wlasnej
pici wywolalo potrzebe zastosowania wielorakich aluzji z podtek-
stami psychoanalitycznego wnikania w sfere id. Je$li na jej drodze
tworczej (gtéwnie we wczedniejszej fazie) widoczne sa fale inspira-
cji surrealizmem, to pojawiajq sie one poprzez operowanie pewnymi
motywami, przyjmujacymi przedmiotowy charakter przestrzennych
obiektow, ktére opowiadaja o trudnym potozeniu kobiety usidlonej
przez patriarchalne konwencje. Naprowadzanie odbiorcéw na odczu-
cie rwania owych pet stato sie wlasciwie gléwnym sensem formal-
nie prostych, lecz narracyjnie bogatych dziet artystki.

Na drodze samodzielnych rozwigzan Pininskiej sg brutalistycz-
ne Rotundy (1963) z cementu, ktéry przygniata pikowane tkaniny. Te
falliczne struktury otwieraja sie ,androgynicznie” na skryte w nich
m.in. watki kobiecej cielesno$ci - z towarzyszeniem wrazenia za-
mkniecia, spetania oraz z motywem dzwonkéw przywolujacych
na rozkaz. Jednak jest tu takze obecne wrazenie ,otwarcia mimo
zamkniecia”. Tkonograficznie maja te prace odniesienia do rotund
i zamkéw w malarstwie Remedios Varo. Natomiast mocno przyci-
$nieta delikatna kotdra to jakby zmonumentalizowanie mieciutkie-
go futerka z obiektéw Meret Oppenheim, gdzie bylo ono zestawiane
z twarda porcelana (Obiekt, 1936). Metaforyczny charakter w tym
kontek$cie maja takze Gorsety (1966-1967) — obrazujace to, co nas
z réznych powodoéw $ciska i bardziej ogdlnie moze by¢ odbierane

jako presja genderowego widzenia kobiety przez mezczyzn. Analogie
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do tego rodzaju warstw nakladanych na ciato, ktére zmieniaja jego
nature, mozna odnalezé na przyklad u Toyen (Marie Cerminovej) pod
koniec lat 30.

Tworzone przez Pinifiska w latach 7o. rzezby jako ,psychoobiek-
ty” (ich odmiang w wezszym zakresie staja sie dziela nazywane
przez autorke ,psychomebelkami”) nie majg juz w sobie poprzedniej
surowoéci materiatéw. Rozluzniajg sie tez wéwczas odniesienia do
surrealizmu. Malowane precyzyjnie z zastosowaniem antyseptycz-
nej bieli oraz coraz bardziej manifestacyjnie podkre$lanego rézu jako
koloru autorskiego® (jeszcze w latach 6o. czesto odrzucanego przez
modernistéw jako bliskiego kiczowi) zblizaja sie do poetyki pop-artu,
akceptujacej relatywizm smaku. Mozna tu przyznaé artystce odwage
w kontestowaniu estetyki dominujacej u kolegéw. Pojawia sie u niej
ironiczna gra ze stopniami miekkos$ci czy twardo$ci, jak u Claesa Ol-
denburga od roku 1957 albo np. w Materacach Marty Minujin z 1962.

W swej codzienno$ci Maria byta osoba pelna elegancji i pedan-
tyczna, dbalg o uczesanie, makijaz czy stréj. W wypowiedziach bylta
opanowana i stwarzata nawet wobec znajomych pewien dystans. Te
metody modelowania wygladu i zachowania, odczuwane jako ,men-
talne gorsety” czasem wioda ku zadowoleniu, czesto jednak ,$ciska-
ja” i przyhamowuja. Dlatego tez zrozumiate stalo sig, ze na zasadzie
reakcji na ten ucisk w swej sztuce ,rwata peta” i byla otwarta na
przeptyw nowych idei (w tym wypadku prowolno$ciowych dazen ko-
biecych). Nie tlumita swych podswiadomych mys$li i nie wahala sie
komentowac nie zawsze korzystnej wlasnej sytuacji jako Zony, matki,
zakrzyczanej przez kolegéw twérczyni. Oryginalnos¢ jej sztuki pole-
gana tym, ze przy zawoalowaniu ekspresji we wszystkie moderujace
warstwy formy i konwencje artystycznoéci oraz przy subtelnym uto-
zeniu kompozycji w przestrzeni, zastosowaniu ptynnych ksztattéw,
kosmetyki koloréw (w tym szminki, rézu) - dawala jednocze$nie wy-

raz swemu sarkazmowi. Potrafila takze wykrzycze¢ sprzeciw wobec
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spadajacych na nig niesprawiedliwoéci, da¢ wyraz niejednokrotnemu
oburzeniu na traktowanie jej osoby jako istoty podrzednej.

Psychoobiekty Pininiskiej, gtéwnie z lat 1969-1975, stanowia $wiat
wyrdzniajacych sie form z niejednokrotnie wypisanymi kaligraficz-
nie (jak pismem uczennicy) tytulami czy lakonicznymi komentarza-
mi. Sa to nieraz manifestacje sttumionego zycia za parawanem, po-
kazujace kobiete jako przedmiot meskiej konsumpcji (Uczta, 1968) czy
tez bedaca cieniem mezczyzny (Tratwa, 1969). Moga to by¢ tez usta
,W udmiechu oczekiwanym od kobiety”, ukazujace sie przy otwar-
ciu klapy kubla na $mieci w Keep smiling (1972). Szczegélnie wybija
sie wrednie maskulinistyczne pytanie Czy kobieta jest cztowiekiem?
(1973), umieszczone na zgrabnym damskim torsie ,opieczetowanym”
wieloma odbiciami usteczek i z dodanag kartka rodem z komercji,
informujaca o dacie produkcji i dacie waznos$ci. W swych pracach,
tak bardzo odbiegajacych od przecietnego charakteru sztuki tam-
tych lat, miala jednak Pininska towarzystwo pokrewnych jej kole-
zanek artystek z réznych krajéw, ktérych dziel mogla wdéwczas nie
zna¢, a ktére z dzisiejszego punktu widzenia widzimy jako powstale
w zblizonej stylistyce ironii, sarkazmu, a takze podobnie bedace od-
reagowywaniem poczucia niedocenienia, ujawniajace ,drugie dna’,
wykorzystujace kiczowate elementy, ukazujace skomercjalizowana
posta¢ kobiety. Moim zdaniem, dziela Pininskiej z tamtych lat sa
wrecz sztandarowo postmodernistyczne (!) - wbrew opinii Jerzego
Hanuska, ktéry energicznie przeciwstawia sie takiemu ich zaszere-
gowaniu - podobnie jak fotografie, obrazy, rzezby czy instalacje Kiki
Kogelnik, Evelyne Axell, Judy Chicago, Marthy Rosler, Jany Zelib-
skiej i innych.

Prezentujac swoje performanse migdzy rokiem 1976 i 1996, ar-
tystka wystepowatla szczelnie okryta wystudiowanym strojem (cze-
sto w bieli), co bylo pewna wersja zdecydowanego porzucania gor-

setéw. W biegunowym kontradcie wobec manifestacji swego meza
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Jerzego, prezentujacego siermiezno$¢ i nago$¢, Maria demonstrowa-
1a nie tyle wlasne ciato, co potaczona z elegancja konwencjonalnos¢
krzataniny przy czynnos$ciach domowych albo np. wobec przyrody
w plenerze. Najczesciej opatrywata te dziatania wcale dalekosiezny-
mi komentarzami. Piorac na przyktad plachty z literami ukladajacy-
mi sie w napis ,feminizm” w Praniu (1980), demonstrowata specy-
ficzng wersje samoobrony przed klasyfikacja, cho¢ dla reprezentan-
tek ruchu prokobiecego jest w jej pracach my$lenie feministyczne.
W stynnym Liscie-latawcu (1976) z napisem ,przepraszam, ze bylam,
ze jestem” zaznaczyla pelny protest wobec tego, jak bywa trakto-
wana. Nie omieszkala tez w wiekszo$ci akcji rozwija¢ autorskiego
sztandaru, demonstrujac i przeptyw, i enklawe swego bytowania,
ktére dzieki sztuce mogla sobie wyznaczaé. Maria Hussakowska
pisala jeszcze i o tym, ze w performansach Marii Pininskiej-Bere$
zaistniato znaczace podkreslenie sprzeciwu wobec ,bezmiejscowo-
$ci™4, tj. w pelni juz postmodernistyczne oderwanie sie od obsesyj-
nego uniwersalizmu. Artystka ta za kazdym razem, tak jak zawsze
(patrz: jej mebelki, wnetrza, pokoiki itd.), zaznaczala swe terytoria
w przestrzeni, ktére wobec trudnego $wiata wokdt stawaty sie choé
troche wylacznie jej wiasnoscia.

Juz od samego poczatku obecne w pracach artystki odniesienia
erotyczne w dzielach po 1974 nabraly szczegdlnego znaczenia wsp6t-
budulca form. Na wiele réznych sposobéw wydobywane akcenty: ust,
piersi, aluzje waginalne czy falliczne zyja samodzielnym zyciem. Za-
mykane, otwierane, z sugestiami ruchu czy zmiany proporcji albo
multiplikowane, te organiczne elementy, cho¢ z aluzjami do erotyki,
nie sa nigdy elementami dostownie potraktowanej seksualnoéci. Ra-
czej nawet, je$li intymnoSci te bywaly mocniej zaznaczone, to jakby
dla zréwnowazenia artystka zawoalowywala je w interpretacje da-
lekie od hedonizmu. Z jednej strony pojawiato sie wiec wystudio-

wane i w pelni dopracowane forma oraz kolorem to, co rozumiane
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moze by¢ jako mniej lub bardziej erotyczne. Z drugiej za$, najcze$ciej
towarzyszy tym motywom jaka$ zadra, ironiczny dystans, sarkazm,
komentarz - np. odnosnie potraktowania seksu jako czynnosci me-
chanicznej. Najbardziej wymowna jest tu Maszynka mitosci (1969),
skonstruowana jak mtynek, z ,bole$nie” wewnetrznymi organami
kobiety i zewnetrznym lekkim wiatraczkiem fikajacych nég. Moje
toze na wyspie (1985) jest wyraZznie napietnowane zagrozeniem. Wer-
salka (1986) ma mocno pokrzywiony materac. Parokrotnie przewijaja
sie aluzje do biegnacej w koétko fali piersi, magla zblizen, uwiezienia
w szafie; tego, co wcisniete i tego, co sie ledwie wyzwala.

Podwdjnos¢ interpretacji tych wyobrazen niejednoznacznych, choé¢
pieknych w swej formie, w niektérych pracach zbliza sie do tego, co
jest w multifallicznych dzietach Louise Bourgeois czy Yayoi Kusamy.
Tyle ze, w przeciwienstwie do programowo przesadnych Amerykan-
ki i Japonki, u polskiej artystki bywa przesuniecie interpretacji raczej
w strone wygladu-atrakcji i zaraz potem ironicznego odniesienia sie
do tajemnicy tego tematu. Maria zdaje sie ja zna¢, co sugeruje poprzez
elementy wilasnych, niepowtarzalnych dziet mieszczacych sie w naszej
sztuce w wielkiej linii obok prac Aliny Szapocznikow czy Katarzyny
Kozyry. Osobiscie uwazalbym, ze jest w dzietach Pininskiej erotyzm
bez erotyzmu. Zamiast eudajmonizmu, tak jak to wida¢ u wielu innych
artystéw czy artystek, Maria zdaje sie sugerowa¢, ze w polu pozadan
i zblizen bardziej chodzitoby o azyl niz o kapiel w morzu przezy¢.

0d 1993 roku, zajeta tworzeniem serii Infantek, artystka dokonu-
je odysei w wedréwce ku temu, co interesowalo ja 30 lat wczeéniej.
Bezglowe postacie zmonumentalizowanych ksiezniczek, jak rotundy
z dawnych lat, skrywaja np. dzwonki pod warstwami sukni ciezkiej,
twardej i rozszerzajacej sie ku dotowi. Bogactwo nawigzan do Diego
Velazqueza, ale tez i do losu infantki zniewolonej rygorami etykiety,
odnosi sie w réwnym stopniu do samej autorki krepowanej w zyciu

gorsetowq etykieta arystokratki wplatanej w wybryki bohemy.
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Niedoceniane w Polsce, dziela Pininskiej-Bere§ raz po raz od
lat 70. pojawialy sie na waznych wystawach miedzynarodowych.
W ostatnich latach przezywaja swoisty renesans zainteresowan, cze-
go dowodem obecno$¢ tych bogatych interpretacyjnie prac na wiel-
kiej i przelomowej ekspozycji The World Goes Pop w muzeum Tate

Modern w Londynie®.

Bezposrednia

Prace Ewy Partum to dziela bojowo i prowokacyjnie demonstrujace
poglady artystki-kobiety, tropiacej obrzeza czy ramy sztuki, zawsze
z autorefleksja, z ,autorskim dotykiem” i z radykalnie feministycz-
nymi przestaniami. Poczatkowo niedoceniana (a czesto lekcewazo-
na), stopniowo doczekala sie tego, ze prace jej pokazano na waznych
wystawach, a wokét jej propozycji rozwijaja sie wielokrotne analizy
i interpretacje. Tu w subiektywnym wyborze zaznaczam obecno$¢
tekstéw takich m.in. autoréw i autorek jak Marek Lawrynowicz',
Angelika Stephen¥, Gislind Nabakowski, Grzegorz Dziamski®,
Clare Gormley?°, Ewa Majewska?'. Stosunkowo wczeénie, bo od lat
60., artystka calkowicie odwraca sie od sztuki ,perceptualnej” i od
tamtych lat az do dzi$ ksztaltuje dziela ,konceptualne™?, dajac prym
deklaracjom, katalogom przykiadéw czy instrukcjom, jakby wtérnie
dokumentujacym (czesto nie bez ironii) kryjace sig za nimi idee. Juz
w 1965 roku wykonywata akcje z obrysowywanym cieniem wlasnego
ciala, rejestrowane fotograficznie.

State désintéressement artystki wobec kanonizowanych hierar-
chii sztuki urzeczowionej i estetyzowanej pojawito sig przy finale
studiéw artystki w warszawskiej Akademii. Jej egzamin dyplomowy
w 1970 roku stal sie skandalem. Ewa wypozyczyla dwa obrazy Tade-
usza Kantora z serii Multipart (w ktérej malarz zaktadal partycypacje
odbiorcéw w dokomponowaniu dziel). Byty to ptétna ze zmiazdzony-

mi parasolami, catkowicie zamalowane na bialo. Parodiujac intencje
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autora, Ewa ,zagospodarowalta” je, owinawszy odpowiednio w bia-
1y i czarny papier oraz dolaczyla te ambalaze do zestawu wiasnych
dziel. Po blyskotliwej obronie komisja wysoko ocenita dyplom. Wte-
dy Ewa rozciela papiery i nastapila konsternacja, gdy okazatlo sie, ze
nie byly to jej dziela. Stalo sie jasne, ze dyplomantka zasugerowatla
co$, o czym wszyscy wiedzieli, ale o tym nie moéwili: ze Akademia
przyznaje dyplomy za plagiaty (!). W tek$cie towarzyszacym egzami-
nowi Nowe Zrdédia intelektualnych wzruszen artystka zawarla zdanie,
w ktérym pojawily sie jej hasta programowe, istotne i w latach na-
stepnych: Dziatania artystyczne typu negacja, wybor, eliminacja, dez-
aprobata sztuki, wyrzeczenie sie jej, stanowiq o drodze mozliwo$ci.

Od tego czasu, przy catkowitym odejsciu od ,plastusiowego” sta-
tusu artystki perceptualnej, Ewa Partum przyjmuje kazdorazowo
postawe krytyczng i konceptualna. A jedynie jako egzemplifikacja-
mi tej postawy zaczyna postugiwaé sie gotowymi przedmiotami,
performansami, fotografiami, instalacjami, filmami, wydrukami itd.
W tym radykalizmie nieraz spotyka sie z wrogoscia zaréwno zwo-
lennikéw sztuki uprzedmiotowionej, jak i komunistycznych urzed-
nikéw. Oto przyklad: w wyrédzniajacej sie w catej polskiej sztuce kon-
ceptualnej instalacji Legalnos¢ przestrzeni (1971) poprzez sttoczone
znaki zakazu i tablice z tekstami zabraniajgcymi réznych dzialan,
pokazane metonimicznie na tédzkim Placu Wolnosci (sic!), zadata
do$¢ kiopotliwe pytania. Nic dziwnego, Ze nie pozwolono tej wysta-
wie zbyt dlugo przetrwaé¢ w owym miejscu. Wychodzac poza zakle-
ta sfere salonu wystawowego i odnoszac sie do koncepcji kontekstu
spolecznego, Legalnos¢ byla tez przekroczeniem stereotypu dziela,
skoro operowata w cze$ci realnymi znakami zakazu. W podobnym
sensie mozna okre$li¢ inne radykalne przekraczanie ,ram sztuki”.
W niemal dwudziestu filmach, w calym szeregu instalacji, mul-
tipli, akcji wysytkowych mail art oraz w prowadzonej przez siebie

niekomercyjnej Galerii Adres (1972-1977) rozwinela to, co Benjamin






Cindy Sherman, Untitled Film Stills, 1977 «

Cindy Sherman, Centerfolds, 1981
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Buchloh opisywat jako przejscie od tradycyjnej produkcji artystycznej
do krytyki instytucjonalnej>. Kazda praca, ktéra pojawiala sie w tym
minicentrum albo z niego wychodzila, zarysowywala problem badz
samej zasady prezentacji, badz tez stawiata pytania o zakres komu-
nikatu artystycznego. Tu doda¢ nalezy, ze do 1973 roku galeria ta
miescita sie w klubie artystéow plastykéw, a gdy jej dziatalno$¢ moc-
no zaczela nie podoba¢ sie ,artystom-warsztatowcom” i urzednikom,
aktywno$ci galerii urzedowo zakazano. Ewa jednak przez nastepne
cztery lata kontynuowala prace Galerii Adres w swym mieszkaniu.
Ta miniaturowa w gruncie rzeczy galeria poprzez szerokie kontakty
artystki z caltym $wiatem zyskata w réznych krajach stawe jako ,o0l-
brzymie” centrum kreacji i dystrybucji, cho¢ prowadzona byla jedno-
osobowo w nieduzym pokoju. Dzi§ uznaje sie ja za modelowy i wy-
bitny przyktad ,galerii autorskiej” — alternatywnej formy prezentacji
sztuki wobec podporzadkowanego wiadzy nurtu ocenzurowanego.
Juz od konca lat szesédziesiatych zywo zainteresowana poezja,
Ewa Partum dostrzegla zuzycie sie budowy wierszy narracyjnych,
nawet je$li miaty szyld ,poezji konkretnej”. Wyrazajac swéj scepty-
cyzm, zaczela burzy¢ i rozszczepia¢ tekst na najmniejsze jednostki,
nie gubiac celu zagwarantowania takiego przekazu, ktory nie przera-
dzatby sie w chaos®. Swa zanarchizowang prace nad poezja zdawata
sie prowadzi¢ na trzech polach jednoczesnie. Po pierwsze - ,rozbiera-
1a” analitycznie wiersze, starajac sie zobaczy¢, co jest po ich ,drugiej
stronie”. W zwiazku z tym juz pod koniec lat sze§¢dziesiatych poja-
wiaty sie jej propozycje aleatorycznego uzycia stéw, ktére, wprowa-
dzane w nowe konteksty, niejako w ruchu i nie bez pomocy publicz-
nosci, wcigz zmienialy swe znaczenia. Po drugie, jako poetka wizu-
alna, demonstrujac czesto bardziej naoczne stawanie sie wierszy niz
ich tzw. gotowa tre$¢, dokonywala krytyki kryteriéw tego, czym jest
poezja w ogdle. Wypelniala wiec postulaty metapoezji, kwestionujac

obowiazujace jej definicje*®. Po trzecie w koficu, rozwineta w latach
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siedemdziesigtych rézne dzialania z tekstami, literami czy zgtoska-
mi, $ladami ust, w ramach duzej rodziny coraz bardziej ,prywatnych”
czy wrecz intymnych poczynan okre$lanych jako poem by Ewa.

Owe ,poems” byty juz przykladami rozszerzonego pola poezji.
W Obszarze zagospodarowanym wyobrazniq (1970) poszczegdlne sto-
wa artystka umies$cita wewnatrz zamknietych form podswietlanych
od wewnatrz. Przy ich poruszaniu przez publiczno$¢ pojawiaty sie
inne mozliwosci formy, wywolywane byly kazdorazowo obrazy doma-
gajace sie powotania®. W pracach z 1971 roku rézne fragmenty tek-
stéw z tzw. wielkiej literatury (np. z Ulissesa Jamesa Joyce’a) podlega-
ly wariantowemu wymieszaniu stéw zgodnie z deklaracja, iz uzycie
jezyka do celéw artystycznych nie musi byé obwarowane koniecznosciq
podporzqdkowania sie systemowi gramatycznemu®®. Metode te wyko-
rzystala takze w 2006 roku na swym wystapieniu w Tate Modern
w Londynie, gdy rozrzucata na Hale Turbin tysigce biatych liter do-
kumentujacych jedna strone dziela Joyce’a. Publiczno$¢ nakladata je
na wiasne ciala, ukladata w stowa i zdania, rozrzucata dale;j.

W serii prac z 1971 roku zwracat uwage Obszar na licencji poetyc-
kiej w warszawskim Biurze Poezji éwczesnego meza Ewy — Andrzeja
Partuma. Obejmowatl on zestaw rozpowszechnianych wtedy w PRL
luznych papierowych biatych liter, uzywanych przez aparatczykéw
do tworzenia propagandowych hasel. Rozrzucone na podtodze, roz-
noszone byly przez zwiedzajacych, ktérzy mieli na podeszwach Kklej,
jaki dostat sie na nie z wycieraczki przy wej$ciu. Deptanie po dziele,
rozproszenie jego fragmentéw w mieécie — wszystko to bylo otwar-
toscia i aleatoryzmem, ale tez jaka$ anarchistyczng kompromitacja
6wczesnej propagandy. Bylo to takze wyrzeczenie sie takiej sztuki
(czy poezji), ktéra ograniczataby zbyt statyczna forma. Na kapitalnej
wystawie w t6dzkim Muzeum Sztuki (1972) rozrzuconym na pod-
todze kilkudziesieciu alfabetom z luznych liter (roznoszonych na-

stepnie przez zwiedzajacych) towarzyszyly zawieszone na zyltkach
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czarne litery ukladajace sie w teksty: ,tak samo jak”, ,taki sam jak”,
,mniej wiecej taki sam”, dajac wskazéwki do tego, co dzieje sie z li-
terami. Do instalacji dolaczony byt maty manifest, ktéry zawierat
okre$lenie préby tworzenia sztuki bez statej formy, bez statego miejsca
w zbiorach i bez okreslonego czasu trwania. Powyzsze zdania odnosity
sie do kontekstu muzealnego tej instalacji, ktérej dopelnieniem byly
liczne litery rozrzucone w przymuzealnym ogrodzie. Owe alfabety
rozwiewat wiatr wraz z opadlymi li§¢mi. W kontekscie przyrody bu-
dzity one refleksje typu zapisu poetyckiego®.

Na Zjezdzie Marzycieli w Elblagu (1971) - waznej manifestacji
sztuki efemerycznej — Ewa Partum w ironicznym nawigzaniu do
Eduarda Maneta zaprezentowata rozlozona piknikowo w plenerze
plachte plétna z napisem Sniadanie na trawie, ktérej towarzyszyt
analogiczny tekst wypisany farba na trawie obok. Ta metonimicz-
na praca poprzez napis w pejzazu ewokowala bogate skojarzenia.
W prezentowanej w Galerii Adres instalacji Wieza Eiffel'a. Obecnosé
wysokosci (1972) odwolala sie artystka do powszechnie znanego dzie-
fa architektury. Pod tekstem eksponowane byty trzy kieby sznurka:
najmniejszy obejmowat czastke wysoko$ci stynnej wiezy, drugi byt
wiekszym fragmentem owego wymiaru, a najwigkszy odwzorowy-
wal calg wysoko$¢ wiezy i byl egzystencjq wyrwanq z rzeczywistosci
wylqcznie na uzytek sztukis®. W owych zwinietych sznurach najwaz-
niejsza byla podwdjna enigma: skrycie prawdziwej wysokosci po-
przez dlugo$¢ zasugerowana grubo$cia ktebéw oraz wprowadzenie
relacji cato$é-czesé.

W 1973 roku, wsréd wielu akcji mail art (sztuki poczty), Ewa roz-
sylala deklaracje w réznych jezykach: Jesli chcesz cos powiedziec, méw
Jjezykiem jezyka (jakby w nawiazaniu do szczegolnej roli podwéjnosci
deklaracji jezykowych w jej wystapieniach). W ramach festiwalu Ki-
no-Laboratorium w Elblagu kilka oséb mialo czyta¢ ten tekst w réz-

nych jezykach jednoczednie. Byla to kolejna manifestacja eliminacji
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uprzedmiotowienia, a takze stworzenie wraz z czytajacymi szczeg6l-
nego poszumu jezykowego, odbierajacego odczytywanej instrukcji
charakter zbyt nachalnego dyktatu. Kino tautologiczne z poczatku lat
siedemdziesiatych bylo takze dialogiczne, tyle ze ,rozmowe” prze-
prowadzal jezyk kamery. W pracy film by Ewa (Nie mdéwie, nie widze,
nie stysze), kamera pietrzyta relacje blokowania poszczegélnych zmy-
stéw. Te same idee, co w filmach, przekazala artystka takze poprzez
sekwencje fotografii, opisy akcji, ksigzki artystyczne, wysyiki pocz-
towe. Co$, co byto jednostkowa inwencja, mogto otrzymac warianto-
wo rozwijane rézne systemy komunikatow.

Swa gre z ramami tworczodci po definitywnym zanegowaniu
przedmiotowo traktowanych dziet, Ewa Partum sytuuje juz na no-
wym planie szerokiego spektrum ,sztuki instruktazu” z nieskon-
czonymi wrecz mozliwosciami jej egzemplifikowania. W kolejnych
poems by Ewa funkcje wierszy czy poematéw przejmuja dzialania
z obiektami i mate akcje wysytkowe. Zamiast liter sposobem zapi-
sywania poetyckiego staly sie dla artystki naklejane na ptaszczyzny
tasmy magnetofonowe, kolorowe kartki, ksigzki, multiple, koperty
i rézne przedmioty gotowe, ktdre, je$li uznawane byly za poems by
Ewa, kombinowane byly przez artystke z literami i tekstowymi de-
klaracjami. Pocztéwki odnoszace barwy kartonu do aktualnych idei
Ewy Partum byly jednocze$nie dtuga seria przyktadéw ,sztuki kore-
spondencji” (zeby uzy¢ terminu Ray’a Johnsona).

W tych ruchomych terytoriach poezji specjalna role zaczela
nadawa¢ artystka odciskom ust. Caly wachlarz negatywowo utrwa-
lonych przez specjalne szminki dotykéw wilasnych warg przyniést ze
sobg niezaprzeczalna bezposdrednio$¢ tego, co przedtem byto doé¢ bez-
osobowe w wycinanych literach czy drukowanych deklaracjach. Kazdy
odcisk staje sie unikalny, a ponadto wazny takze w pdZniejszej twdrczo-
§ci artystki, jako cze$¢ sktadowa rozbudowanych propozycji akcyjno-in-

stalacyjnych. W punkcie wyj$cia byty to albo $lady ,kobiecych warg”
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(,my touch is a touch of woman”, pisata artystka), albo tez odciski ust
wymawiajacych zgloski, ktére uktadaty sie w wyrazy czy zdania. Ro-
bin Crozier notowal z entuzjazmem, ze listowna deklaracje ,dotyku
kobiety” towarzyszaca $§ladom warg artystki, ktéra od niej otrzymat
w ramach mail artu, dopeinita czerwona réza, wreczona przez nig
osobiscie podczas jego pobytu w Warszawies'.

Jeden z wierszy z 1973 roku w tej serii byl rezultatem akcji, ktéra
zostala sfilmowana i udokumentowana zdjeciami oraz indeksowymi
zalgcznikami. W jej ramach stowo LOVE, skladajace sie z luznych
liter, Ewa wlozyta do koperty, na ktérej napisala, iz jest ,szczesliwa
kochajac sie z koperta”, co przypieczetowala ,mitosnym” odciskiem
wlasnych warg. Rozsylana jako zaproszenie na wystawe Change
w 1974 roku kartka z deklaracja wydrukowana zlotymi czcionkami
Moja aktualna idea jest ztotq ideq rozwijala element rozmowy z ko-
respondencyjnymi odbiorcami, ktérzy mogli sobie réznie kojarzy¢
znaczenie tego zdania, zaleznie od kontekstu. Deklaracja ta byla po-
nadto dialogiem z wielka postacia sztuki XX wieku - Yves Kleinem -
chociaz owo nawigzanie nastepowalto posdrednio, poprzez aluzje do
ideowego potraktowania koloru zlota przez owego mistrza. Kartka
ta zawierala tez ironiczno$¢ midasowej zamiany inwencji twérczej
w kruszec i w ten sposéb stawala sie komentarzem autokrytycznym.
Jeszcze jednym nawigzaniem do waznych autorytetow stala sie Au-
tobiografia (1971-1974), bedaca napisem na ptétnie: EWA PARTUM,
ztozonym mikrograficznie z nazwisk najwybitniejszych mySlicieli,
pisarzy i artystéw, ktérzy niejako wyznaczyli horyzonty $wiata idei
autorki. Napis ten ozywa w nastepnych latach, np. podczas jej §lubu
w Berlinie w 1985 roku, peinigc role ,dywanu” dla mtodej pary.

Wspomniana Change (Zmiana, 1974) ma w twoérczosci artystki fun-
damentalne znaczenie. Nastapilo w niej szersze wilaczenie wlasnego
ciala, jak i rozwijanie poprzez cialo odniesienia do manifestacji o cha-

rakterze feministycznym. Podczas performansu charakteryzatorka
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zmienila polowe twarzy artystki na mocno podstarzata. Wydruki
fotografii z tej akcji, rozlepiane pézniej jako plakaty pt. Portrety em-
fatyczne, zaznaczyly bezposrednio$¢ dylematu egzystencjalnej sa-
moidentyfikacji, a poprzez nig odniesienie sie do stereotypéw tzw.
,dobrego” wygladu kobiety (w konsekwencji i do estetyki w ogdle).
Zawarty tu manifestacyjny element uptywu czasu ma w gruncie rze-
czy podwdjny zwigzek z wyzwalaniem sie, bowiem obnaza absurdy
sposobdéw widzenia jednej pkci przez druga.

W owym uwalnianiu sie z wiezéw, odstanianiu czy rozbieraniu,
Ewa Partum idzie konsekwentnie dalej, dochodzac tautologicznie do
nagosci. Wilasne cialo czyni jednym z alfabetéw dyskursu. Manife-
stowanie nago$ci nastapilo m.in. w projekcie Change - My Problem Is
a Problem of Woman (Zmiana - méj problem jest problemem kobiety)
w 1979 roku w tédzkiej Galerii Artforum. Podczas tego performansu
charakteryzatorzy wykonali zmiane wygladu ciala artystki, ,posta-
rzajac” je. W 1980 roku, nie bez narazenia sie na wrogie komenta-
rze, w Malej Galerii ZPAF w Warszawie naga artystka prezentowala
tekst Samoidentyfikacja, komentujacy wlasng wystawe fotokolazy
pod tym tytulem. Deklarowalta wéwczas, ze bedzie wystepowac nago
w swojej sztuce, dopdki na rynku sztuki i w muzeach pozycja kobiet ar-
tystek nie osiqgnie takiego samego prestizu, jak artystow mezczyzn3>.
Sama wystawa obejmowatla zdjecia z réznych miejsc w Warszawie
z wmontowanymi fotografiami nagiej Ewy Partum. Od tego czasu az
do 1992 roku w szeregu bardzo wymownych performanséw artystka
wystepuje nago w réznych kontekstach nawiazan feministycznych
(jak przy prezentacji postawy kobiety atakujacej instytucje malzen-
stwa) badz z innymi odniesieniami konceptualnymi.

W roku 1980 podczas Festiwalu Sztuki Kobiet w Galerii O.N.
w Poznaniu, Ewa po raz pierwszy rozwija w performansie idee Kobie-
ty, matzenstwo jest przeciwko wam, co prezentuje jako dwustopniowe

wyzwolenie przez rozcinanie opakowania foliowego, a potem sukni
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$lubnej i w nagosci prezentowanie wypowiedzi przeciwko fatszywe-
mu romantyzmowi sukni $lubnej jako ,pulapki” patriarchalno$ci.
Pewnym wylomem w stosunku do tej postawy jest realny $lub Ewy
z W. w Berlinie w 1985 (pan mtody rozcina folie i oboje w strojach
$lubnych zawinieci zostaja w dywan z napisem ,Ewa Partum” ufor-
mowanym z waznych dla niej nazwisk postaci z r6znych epok). Tyle,
ze suknia z tego $lubu zostaje pézniej porozcinana przez wyzwalaja-
ca sie z niej artystke podczas spektakularnego performansu Flamen-
co w bieli w 1992 roku na 6o urodziny Vostella w Malpartida.

Drugi tor nagich performanséw Ewy rozpoczynaja w 1981 trzy
wersje krytycznej idei Stupid Woman (Glupia kobieta; chciatoby sie
powiedzie¢ - ,kobietka”). Artystka pojawia sie w tych dziataniach
naga, atrakcyjna w swym akcie, z cudownie kolorowymi $wiatelka-
mi, przy dzwiekach upojnej muzyki, rozpylajaca czarujace zapachy,
rozdajaca mezczyznom dolary i stosujaca inne rekwizyty ,piekna’,
,mtodosci” i ,bogactwa”. Czyni wiec to, czego oczekuje sie od kobiet
w $wiecie maskulinistycznej dominacji. Podczas tych akcji prezen-
towane sa manifesty autorskie, materialy odnoszace sie do seksu,
mitosci, malzenstwa, wyzwalania sie. Licznie zgromadzona publicz-
no$¢ bywa poruszona lub wrecz zaszokowana. Odbijajac od bardzo
sttamszonego tla szarej Polski tamtych lat spotkaty sie te perfor-
manse z calkowitym blokowaniem informacyjnym przez cenzure,
cho¢ do pewnego stopnia byty ,tolerowane” jako imprezy zamkniete.

W grudniu 1981 roku miaty miejsce bardzo smutne dla Polski gesty
wiadz delegalizujacych Zwigzek Solidarno$§¢ i wprowadzajacych stan
wojenny, Pragnaca podkre$li¢ swoje poparcie dla represjonowanych
czionkéw zwigzku, Ewa zaprezentowata w 1982 performance Hommage
a Solidarnosé. Wéréd notacji poprzez zgtoski symbolizowane odciskami
wymawiajacych je warg, naga artystka zapisata w 1982 roku stowo ,So-
lidarno$¢”. Byl to dokument odwaznej akcji, urzadzonej w podziemnej

galerii Czyszczenie Dywanéw w Lodzi. Ryzykujac, ale tez i nie tracac
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nic z logiki wlasnej twérczo$ci, Ewa Partum swymi aksamitnymi usta-
mi i wlasna nago$cia zaprezentowala protest wobec brutalnej przemocy
i paternalistycznego zmilitaryzowania. Bylo tak i w innych jej perfor-
mansach z odciskami warg: za kazdym razem negatywowy $lad staje
sie dokumentem chwili utrwalenia, ale tez i kolejng manifestacjq kry-
tyki kryteriéw. Gdy po kolejnych odmowach wydania paszportu udaje
sie w koricu Ewie wyjechaé do Berlina Zachodniego w 1983 roku (w tym
mie$cie mieszka do dzi$) i w latach 8o. oraz pdézniej wielokrotnie po-
stuguje sie odciskami ust. Na przyktad w 1995 na pogrzebie zaprzyjaz-
nionego z nig wielkiego artysty Wolfa Vostella wysypuje do jego grobu
biale litery z odci$nietymi ustami w czerni, ktére tworza zdanie , Sztuka
w zalobie”. W 1999 roku w pracy Millenium dokumentuje kolejno dzien
po dniu az do 1 stycznia 2000 roku odciskami niebieskich ust.

W latach 8o. (gtéwnie w Niemczech) maja miejsce rozbudowa-
ne ideowo performanse, w ktérych naga Ewa mocno okresla swoje
poglady, nie rezygnujac ani na moment z krytycznej, konceptualnej
refleksji. W 1984 ,roku orwellowskim”, w kilku projektach odnosi sie
do muru berlinskiego. Wéréd nich jest performans Ost-West Schatten
(Ciert Wschéd-Zachéd). W nim naga artystka z roztozonymi rekoma,
trzymajac w dloniach litery ,0” i ,W”, odbija sig na murze cieniem,
ktéry jak z ruchem zegara slonecznego ,wedruje” ze wschodu na za-
chéd. Mocne przej$cie miedzy dwoma $wiatami! W 1989 w Banhof
Westend w Berlinie w performansie Gedankenakt ist ein Kunstakt (Akt
my$li jest aktem sztuki), postugujac sie jednym z najstynniejszych
zdan Immanuela Kanta (tym z fragmentem ,..niebo gwiazdziste
nade mna..”) recytuje i dzieli éw tekst na poszczegélne litery, kto-
re nastepnie przykleja na swym nagim ciele od dotu do géry, az po
zapeknienie literami ust i zamilkniecie. Mozna tu dodaé¢, ze akt Ewy
zostat zawladniety przez dwa inne akty (mys$li i sztuki).

Jak przystalo na radykalna zwolenniczke eliminacji przedmioto-

wych ,zabrudzen sztuki”, Ewa stale glosi hasto: ,Minimum estetyki!”.
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Jakby dla podkreslenia tego wlasnie stosunku do nawarstwien, jakie
niesie ta dziedzina, demonstruje w réznych kontekstach palenie sto-
wa ,estetyka” w polskiej, niemieckiej i hiszpanskiej wersji (od 1988
roku). Sama akcja palenia bywa ironicznie i kamuflazowo bardzo ,es-
tetyczna’, z uzyciem malowniczego ognia, wytwornych zapachéw.
Ale efekt potwierdza zatozenia artystki, zgodnie z ktérymi ,estetyka
jest popiotem sztuki”, tak jak pojedyncze dzielo jest tylko ,popiotem
idei”. W zwiazku z tym to popiolty pozbierane nieraz po akcji palenia
napisu ,estetyka” staja sie realna, szaro-czarna dokumentacja, a tzw.
cudowne wrazenia uczestnikéw akcji-destrukeji sa ulotne jak dym.
W roku 2000, w instalacji w berliniskiej Galerie Rafael Vostell, stowo
L,ESTHETIK” uformowata Ewa z pochodzacych z Meksyku czerwo-
nych kwiatéw poinsecji, stojacych na burym popiele pozbieranym
z piecow berlifiskich mieszkan. Obok na $cianie wypisane byto hasto
,Polityka przemija, sztuka pozostaje”. Praca ta nabiera dzisiaj szcze-
g6lnej aktualnodci, gdy wtlaczaja sie nam populizmy, postprawda,
fake news. Zdegustowani, lepiej mys$limy o samej sztuce.
Doczekawszy sie szerokiego uznania gtéwnych postulatéw ar-
tystycznych i tych zwigzanych z ideami feministycznymi, Ewa jest
w ostatnich latach zapraszana na dziesigtki waznych wystaw na ca-
lym $wiecie. I nie ustaje w podej$ciu nieulegania cieptu status quo.
Kazda nowa jej praca niesie pierwiastek krytyki i dozeg subwersji. Tak

sie ma oryginalno$¢ femino$wiata pt. EWA PARTUM.

SEOWA KLUCZOWE: FEMINIZM, MASKULINIZM, KORPORALNOSE, ROZ
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Andrzej Kostotowski

Veiled and Direct. Remarks About the Feminine Worlds of Maria Pininska-Beres$
and Ewa Partum

The proposals of art by the internationally known: Maria Pinifska-Bere$

(1931-1999) and Ewa Partum (b. 1945) have been emerging since the
1960s and 1970s as the successive steps driving through the shell of
masculine domination in art. Owing to the power and coherence of the
liberation endeavours, both artists have worked out their own forms of
creativity. Through the individuality of feminine approaches they mani-
fested in their statements some sort of model message, and at the same
time a uniqueness in the way of using artistic means of expression. For
the sculpturess and “performeress” Pinifiska-Bere$ entangled in the mul-
ti-level dualism of the patriarchal domination and neo-avant-guarde free-
dom, the method depended on showing psychoanalytically filtered depths
through the veiled object allusions. For the relatively early emancipated
and direct in her strong performances conceptual artist, Ewa Partum, the

fusion of corporal presence with critical ideas was, and still is, important.

KEY WORDS:
FEMINISM, MASCULINISM, CORPOREALITY, PINK



