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/ ALICJA ZEBROWSKA
Tajemnica patrzy

Sztuka Alicji Zebrowskiej i transformacja ustrojowa

Dorota Sosnowska | Instytut Kultury Polskiej, Uniwersytet Warszawski

The mystery is watching. Alicja Zebrowska’s Art and the Political Transition

The text was written in response to Alicja Zebrowska’s exhibition The Mystery is Watching.
Works from the Times of Transition (Tajemnica patrzy. Prace z czasu transformacji) curated
by Jakub Banasiak at the Gdansk City Gallery in 2024. The artist’s early works were
presented as ‘the art of the new spirituality’. Her classic works belonging to the canon of
feminist and critical art have been almost completely omitted. Thus, the experience of
systemic transformation recorded in Zebrowska’s art was presented as a mystical mystery.
By recalling interpretations of the artist’s works from the 1990s and 2000s, tracing how the
feminist discourse was constituted in Polish art after 1989, as well as the changing views of
the artist herself, the author tries to see what the mystery understood in this way actually
hides. With the help of the non-representational theory, she proposes a reading of
Zebrowska’s art that opens up the possibility of grasping transformation as an experience,
and not only as images and meanings superimposed on it one by one.
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W marcu 2024 roku w Gdanskiej Galerii Miejskiej zostata otwarta wystawa

Alicji Zebrowskiej Tajemnica patrzy. Prace z czasu transformacji



kuratorowana przez Jakuba Banasiaka. Mato znanym pracom artystki,
uwazanej za jedna z najwazniejszych przedstawicielek nurtu polskiej sztuki
krytycznej i feministycznej, towarzyszyt wprowadzajacy w zatozenia wystawy

tekst kuratorski, w ktérym autor deklarowat:

O transformacji najczesciej mowi sie w kategoriach spotecznych,
politycznych i ekonomicznych. Tytut wystawy sygnalizuje inne
ujecie: transformacja jest tu traktowana jako czas wielkiej
niewiadomej, stan pomiedzy, interregnum - moment, w ktérym
stary porzadek juz nie istnieje, a nowy jeszcze nie nastat (Banasiak,
2024).

Z tak zarysowanym ujeciem transformacji taczy sie wedtug Banasiaka
dostrzezenie innego, niz przyjety dotychczas, kontekstu dla prac
Zebrowskiej. Nie pokazujac tych najgtosniejszych, jak Grzech pierworodny z
1994 roku czy Kiedy inny staje sie swoim z 1999 roku i zwracajac uwage, na
te - poza tytutowym wideo Tajemnica patrzy i jednym zdjeciem z cyklu
Onone - wczesne i wlasciwie niepokazywane, kurator stwierdza, ze chce
,[...] wpisac jej tworczos¢ w szerszy kontekst: transformacyjna sztuke nowej

duchowosci” (Banasiak, 2024). Ttumaczy:

Rdzen wystawy stanowia prace z wystaw w Krakowie (1986),
Wiedniu (1992) i Oronsku (1992), uzupetnione o filmy z lat
1992-1995. W wiekszosci przypadkow prac tych juz pdzniej nie
pokazywano. W koncu o nich zapomniano, wybierajac z bogatego
dorobku artystki zaledwie kilka filméw, ktére zinterpretowano
zgodnie z hegemonicznymi dyskursami transformacyjnej historii

sztuki - jako ,feministyczne” i ,krytyczne”. Nie uchylajac tych



odczytan, niniejsza wystawa chce przywrécié wczesnym pracom
Zebrowskiej ich historyczny kontekst i stojace za nimi intencje

artystki (tamze).

Co uderzajace, w ramach tej kuratorskiej eksplikacji, to nie tyle sztuka
Zebrowskiej wywoluje konieczno$é nowego ujecia transformacji, ile raczej
nowe spojrzenie na doswiadczenie transformacji wymaga przywrocenia
historycznego, innego niz feministyczny i krytyczny, kontekstu pracom
artystki. Jednak zaskakujaco, by wskaza¢ na transformacje jako czas
,wielkiej niewiadomej” w ktorym rozwija sie , sztuka nowej duchowosci”,
kurator nie tyle inaczej interpretuje te najbardziej znane prace, ile w

wiekszosci je po prostu pomija.

Zaintrygowana tym pominieciem i jego skutkami dla myslenia o historii
przelomu wiekéw, proponuje w tym tekscie powrét do prac Zebrowskiej z lat
dziewiecdziesiatych i ich interpretacji, by sprawdzi¢, co de facto kryje sie
pod ,hegemonicznymi dyskursami transformacyjnej historii sztuki”,
narzucajacymi ,feministyczne” i ,krytyczne” interpretacje (Banasiak, 2024).
Jednoczesnie, zastanawiajac sie nad praktyka artystyczng Zebrowskiej,
ewolucja jej rozumienia wtasnej sztuki, kontekstem historycznym i
spotecznym, w ktédrym pracowata, chce, jak proponuje Banasiak, inaczej
spojrzeé¢ na transformacje ustrojowa. W moim przekonaniu (nie)pokazana na
wystawie sztuka artystki nie ustanawia bowiem kolejnej reprezentacji
doswiadczenia tego okresu, a raczej dziata przeciwko
niesproblematyzowanemu patrzeniu, logice reprezentacji i nadawaniu -
nawet zupeinie nowych czy pierwotnych - znaczen obrazom. W ten sposéb
zmusza do przemyslenia samego patrzenia. Wtasnie w tej praktyce artystki,
ktora postaram sie oswietli¢, zwracajac uwage na ciato i za pomoca teorii

nie-reprezentacji (non-representational theory), ujawnia sie wedtug mnie



obsceniczna tajemnica jej sztuki. Na wystawie, schowana za kotarka i
dozwolona od lat osiemnastu, Tajemnica patrzy sztucznym okiem
umieszczonym w umalowanej, zywej i pulsujacej waginie. Pytanie
organizujace ten tekst mogtoby brzmieé: co widzimy, odwzajemniajac jej

spojrzenie?

Polska sztuka feministyczna

W artykule Feminin polylangue z 2003 roku, opublikowanym w poswieconym
polskiej sztuce numerze pisma , Praesens, Central European Contemporary
Art Review” i prezentujacym anglojezycznym i niemieckojezycznym
czytelniczkom zagadnienie reprezentacji ciala we wspétczesnej polskiej
sztuce kobiet, Agata Jakubowska jako jedna z najwazniejszych dla tego pola
artystek przywotala Alicje Zebrowska. Thumaczac zagranicznym
odbiorczyniom znaczenie sztuki Zebrowskiej w tym z koniecznosci
skréotowym tekscie, autorka pisata o feministycznym wymiarze wprowadzania
w sfere widzialnosci kobiecej seksualnosci w gtosnej instalacji i pracy wideo
Grzech pierworodny z 1994 roku. Interpretujac zarejestrowany kamera
wideo w duzym zblizeniu obraz waginy z nasladujacym ,sSlepe” oko
plastikowym guzikiem pomiedzy wargami sromowymi, penetrowanej pdzniej
przez wibrator, nastepnie poddawanej zabiegom borowinowym, a w koncu

,rodzacej” lalke Barbie, Jakubowska pisata:

Poczatkowo praca ta zostata rozpoznana jako przekraczajaca
granice i pokazujaca kobiece doswiadczenia ciata nieobecne w
dominujacej kulturze wizualnej. Jest jednak jasne, ze artystka nie
szukata alternatywy dla fallocentrycznych manifestacji kobiecej

seksualnosci; jej strategia polegata raczej na grze z istniejgcymi



przekonaniami, negatywnymi wyobrazeniami o kobiecych
genitaliach i szerzej kobiecej seksualnosci - nie tyle po to by je
odrzucic i skrytykowaé, lecz zdekonstruowac przez wyolbrzymienie
(2003, s. 13).

Uzycie przez Zebrowska lalki Barbie Jakubowska ttumaczy jako sygnat
przesuniecia zainteresowania z odczuwania i doswiadczania kobiecego ciata
ku zrozumieniu kulturowo skonstruowanego charakteru cielesnosci i pici.
Tym samym autorka wpisuje prace artystki w kontekst Uwiktanych w pte¢
Judith Butler i wigzanego z jej koncepcja performatywnosci ptci
przekroczenia binarnego podziatu na kobiece i meskie. Tak tez interpretuje
kolejny projekt Zebrowskiej, Onone. Swiat po swiecie z 1995 roku, w ktérym
pojawiaja sie wyobrazone ludzko-nieludzkie istoty o zmieszanych, niejasnych,
wyolbrzymionych cechach ptciowych. Na wielkoformatowych kolorowych
fotografiach te na wpdt mityczne, na wpot cyborgiczne postaci, patrzac w
lustro, lezac w trawie czy w wytozonej aluminiowa folig, abstrakcyjnej
przestrzeni, przybieraja kojarzone z kobiecoscia pozy, wskazujac wedtug
Jakubowskiej na réwnoczesna mozliwosé i niemozliwos¢ wyzwolenia sie z
kulturowo skonstruowanej ptci. Kolejna praca omawiang przez autorke i
odstaniajaca paradoks przyjemnosci zwiazanej z odgrywaniem kobiecosci,
powielaniem fallocentrycznie skonstruowanej seksualnosci, jest Kiedy inny
staje sie swoim z 1999 roku. Zebrowska rejestruje tutaj proces uzgodnienia
pici i odnajdywania swojego ciata przez transkobiete Sare. ,Onone i Sara
wydaja sie czu¢ komfortowo w tej - odstonietej przez feministyczne
historyczki sztuki jako podporzadkowana - pozycji” (Jakubowska, 2003, s.
15). Wedtug Jakubowskiej prace Zebrowskiej, bazujace nie tyle na
feministycznie rozumianej roznicy pici, ile na jej kulturowym i ptynnym

charakterze opisanym przez Butler, sa charakterystyczne dla szerszego



pradu w polskiej sztuce kobiet. Pokazujac ptec jako role, tylez opresyjng, co
skonstruowang, otwieraja przestrzen przechwycenia znakéw

podporzadkowania przy jednoczesnej afirmacji kobiecosci.

Ten napisany na potrzeby nieznajacych polskiego kontekstu i polskiej sztuki
0sOb tekst traktuje jako nie tyle nowe czy dyskusyjne odczytanie prac
Zebrowskiej, ile zrekapitulowanie dominujacej wtedy w polskiej historii
sztuki interpretacji dziatan artystki z czaséw transformacji ustrojowej.
Jakubowska podaza tu tropem chocby Izabeli Kowalczyk, ktora w
ustanawiajacej kanon tak zwanej sztuki krytycznej ksiazce Ciato i wtadza z

2002 roku pisata:

Alicja Zebrowska przetamuje w swej sztuce granice miedzy
widzialnym i niewidzialnym, sztuka a pornografia, kobieca
pasywnoscia i meska aktywnoscia. Przedstawia nie tyle to, co bylo
ukryte, wyparte, ukazuje raczej takie konstrukcje kobiecej
seksualnosci, ktore doprowadzity do podporzadkowania kobiety i jej
potrzeb pragnieniom mezczyzny oraz wprowadzity ja w

niewidzialnos¢ i milczenie (2002, s. 234).

Stawiajac te teze, badaczka odwolywata sie przede wszystkim do dwoch
wersji Grzechu pierworodnego, ktore rekonstruowata za Markiem
Gozdziewskim i jego tekstem opublikowanym w katalogu wydanym przy
okazji wystawy Zebrowskiej Grzech pierworodny. Domniemany projekt
rzeczywistosci wirtualnej pokazywanej w 1994 roku w krakowskiej galerii
Zderzak. Gozdziewski pierwsza wersje opisywat jako instalacje, w ktorej

dominujacym elementem byto zielone jabtko.



Film [...] rozpoczynat sie od sceny przedstawiajacej dziewczyne,
ktdra zaczyna jesc zielone jabtko. We wnetrzu przestrzeni,
wydzielonej przez zbudowane z pdtprzezroczystej, zielonej folii,
dwie powierzchnie wspoétsrodkowych cylindréw, Swiecita sie mata
zielona lampka i unosit sie syntetyczny zapach zielonego jabtka. Na
drewnianym stoliku, trzecim elemencie konstytuujacym te prace,
potozone zostaly zielone jabtka, do ogonkdéw ktorych doczepione
zostaly, jak do palcéw noworodkéw, biate karteczki papieru z
réznymi na nich napisami. Po kilku scenach zjadania jabtka
nastepowaty, juz do samego konca filmu, sceny o bardzo stabej
ostrosci, z aktu seksualnego, ktorego filmowanie ograniczone
zostalo do penisa, sztucznego lub ,naturalnego”, oraz do krocza
kobiety. Zamontowany we wnetrzu przestrzeni ,drzewa” gtosnik
pozwalat stysze¢ zdeformowane odgtosy, ktore towarzyszyty tak
doznawanej , przyjemnosci seksualnej” - chwilami w sposéb
nieunikniony brzmiata ona niemalze tak samo jak odgtosy, ktore

towarzyszyly spozywaniu jabtka (1994).

Druga wersja Grzechu pierworodnego, ta opisywana przez Jakubowska i
pokazana na wystawie Antyciata w 1995 roku w Centrum Sztuki
Wspdtczesnej w Warszawie, gdzie wywotata skandal jeszcze przed
wernisazem, nie miata wiele wspdlnego z pierwsza. Zniknat motyw jabtka,
raju i drzewa, pojawit sie guzik, narzedzie wywotywania pierwszej
przyjemnosci seksualnej doswiadczanej w dziewczecym wieku wraz z
kolezanka, masturbacja wibratorem, borowinowe zabiegi i porod lalki
Barbie. Wedlug GoZzdziewskiego, o ile pierwsza wersja pracy wskazywata na
,religijne uwiktanie w kulturze zachodniej seksu i seksualnosci cztowieka”

(1994), w szczegolnosci kobiety, o tyle druga w kazdym niemal kadrze



przeciwstawia sie zawartym w Biblii stowom Boga skierowanym do kobiety:
,Obarcze cie niezmiennie wielkim trudem twej brzemiennosci, w bolu
bedziesz rodzita dzieci, ku twemu mezowi bedziesz kierowata swe
pragnienia, on zas bedzie panowat nad toba” (za: Gozdziewski, 1994). Jak
podsumowuje autor, Zebrowska chce innego $wiata i innego okreslenia roli

kobiety.

Kowalczyk z kolei zauwazata, ze zmiana miedzy dwiema wersjami dotyczy
przede wszystkim elementu kobiecego, ktory w drugiej wersji staje sie
dominujacy. Wyeliminowanie mezczyzny przez przywotanie dzieciecych
doswiadczen erotycznych przezywanych z kolezanka, uzycie wibratora i reki,
a w koncu porod lalki - akt niewymagajacy zaptodnienia - jest dla autorki
réwnoznaczne z wyzwoleniem kobiecego ciata i kobiecej seksualnosci spod
meskiej wtadzy, a zarazem wyrazem buntowniczej bezwstydnosci. Analizujac
kolejna prace Zebrowskiej, Tajemnica patrzy, w ktérej sztuczne oko wtozone
w wagine mruga umalowanymi i wyposazonymi w sztuczne rzesy wargami
sromowymi, Kowalczyk rozpatruje granice miedzy sztuka a pornografia.
Wedtug niej tworzone przez Zebrowska obrazy kobiecego ciata nie s
pornograficzne, poniewaz oscyluja miedzy wzbudzaniem pozadania a
wstretem. Jak pisat o swoim odbiorze Grzechu pierworodnego cytowany
przez Kowalczyk Hartmut Bohme: ,Proces 0w przybiera tak radykalng forme,
ze obserwator (i obserwatorka?) odczuwaja niemal fizyczny bdl gatek
ocznych, a takze obrzydzenie, ktore poteguja jego wlasne leki i okropne
obrazy. Musze przyznac, ze tego doswiadczenia nie da sie z niczym
porownac” (1997, s. 75). Wagina jawi sie tutaj jako ,, miesozerna roslina”

wzbudzajgca strach i odraze.

Wtasnie odraza, a wlasciwie opisywany przez Julie Kristeva abiekt jest

podstawowym kluczem interpretacyjnym w rozwazaniach Moniki Bakke,



ktora w znanej ksiazce Ciato otwarte z 2000 roku za Halem Fosterem sztuke
lat dziewie¢dziesiatych opisuje jako abject art, a prace Zebrowskiej uznaje za
najbardziej zaangazowane w ,bezposredni kontakt z abject” (Bakke, 2000, s.
50). ,]Jej realizacje artystyczne wtasciwie bezposrednio nawiazuja do trzech
rodzajow abjection [oralnego, analnego, genitalnego - DS] opisanych przez
Kristeva. Wydaja sie one by¢ podyktowane checig ujawnienia regresu czy
archaicznej sfery naszego istnienia, a takze stanowia probe uchwycenia
traumatycznego przezycia. Prace tej artystki nierzadko maja charakter wrecz
drastyczny, a kontakt z nimi dla wielu odbiorcow jest wtasciwie niemozliwy”
(tamze, s. 50). Bakke jako przyktad abiektu oralnego analizuje zdjecie z cyklu
Rodzaj z 1993 roku, na ktéorym pokazanemu w zblizeniu chtopcu w biatej
koszuli z ust zwisa kawat surowego miesa. Przyktadem abiektu analnego jest
z kolei praca Zebrowskiej Z Matkq z cyklu Zatatwianie (1993/1994). Bakke
opisuje ja jako zdjecie przedstawiajace zwrdcona plecami do widza, naga,
kucajaca i wydalajaca kat artystke na tle obrazu Narodziny Wenus
Botticellego. W rzeczywistosci jednak w tle umieszczone jest zdjecie matki
artystki. Jako reprezentacje abiektu genitalnego Bakke traktuje Grzech

pierworodny.

Tropem Bakke, takze odwotujac sie do koncepcji abiektu Julii Kristevej,
poszta Kowalczyk, piszac o zdjeciu Z Matkq z perspektywy juz wprost

zdefiniowanej jako feministyczna:

Cialo Zebrowskiej zalatwiajacej sie reprezentuje wiec abject - to, co
odrzucone z naszej podmiotowosci w momencie przejscia z
porzadku semiotycznego do symbolicznego. Byé moze jest to préba
powrotu do utraconej jednosci z matka, ktéry nastepuje tu przez
zbrukanie (2002, s. 236-237).



Zebrowska, wedtug Kowalczyk, w duchu teorii Luce Irigaray odkrywa
kobiecosé, kobiece ciato i kobiece narzady piciowe jako rozbijajace
stanowigce podstawe odruchu obrzydzenia granice miedzy wnetrzem i
zewnetrzem, przedmiotem i podmiotem, ja i innym, zywym i martwym
(wydalanym). Akt seksualny czy pordd, podobnie jak wydalanie, staja sie tu
radykalnym otwarciem ciala, zatraceniem jego formujacych podmiotowos¢

granic.

Polityczne znaczenie tego przekroczenia, fundamentalne dla uznania sztuki
Zebrowskiej za feministyczna, Kowalczyk rekonstruuje za Pawlem
Leszkowiczem, ktéry w tekscie z 1997 roku Grzechy Alicji Zebrowskiej.
Sztuka a aborcja, opublikowanym w 2001 roku w internetowym artmixie

pisat:

W 1994 roku w krakowskiej Galerii Zderzak Alicja Zebrowska
zaprezentowata instalacje wideo Grzech pierworodny. Praca ta do
dzisiaj pozostaje realizacja dos¢ specyficzng, ale znaczaca na
polskiej scenie artystycznej i spoteczno-politycznej. Grzech
pierworodny, podnoszac kwestie kobiecej seksualnosci,
rozrodczosci oraz religii, stanowit wypowiedz o charakterze
zdecydowanie feministycznym i zaangazowanym. Problematyke te
artystka poruszyta w niespeina rok od wprowadzenia nowej ustawy
antyaborcyjnej (marzec 1993), ktora delegalizowata dopuszczalnosé
przerywania cigzy w kraju przechodzacym trudny proces
dekomunizacji i demokratyzacji. Ustawie tej, stanowiace;j
niewatpliwe swiadectwo zahamowania i cofniecia postepowych
zmian, towarzyszyly spory polityczne oraz moralna krucjata,
poruszajgca polskie spoteczenstwo przez okres okoto czterech lat
(2001).



Leszkowicz taczy wprowadzenie ustawy zakazujacej aborgji z dziatalnoscia i
politycznymi interesami Kosciota katolickiego w Polsce. Tak jak konkordat i
wprowadzenie nauczania religii do szkot czy ustawa o respektowaniu
wartosci chrzescijanskich w mediach, zakaz aborgji jest narzedziem
uprawiania wladzy. Praca Zebrowskiej pokazujaca seks i poréd w kontekscie
retoryki grzechu ukazuje, wedtug Leszkowicza, jak dziata katolicka doktryna:
jak kryminalizowanie niereprodukcyjnej seksualnosci i aborgji jest
niezbywalnie potaczone z wyobraznia zakazona wyobrazeniem raju, jabtka i
podrzednej roli kobiety. Ustawa antyaborcyjna, traktowana jako pretekst, by
ograniczy¢ wiedze na temat antykoncepcji i w ogdle ludzkiej seksualnosci,
jest de facto narzedziem zorganizowania spoteczenstwa w heteroseksualne
matzenstwa, ktérych podstawowym zadaniem jest ptodzenie, rodzenie i
wychowywanie dzieci. Leszkowicz stwierdza: ,Kwestia AIDS i roli
prezerwatyw zastepowana zostaje retoryka wiernosci matzenskiej i
prawdziwej mitosci, niewatpliwie szczytnych ideatéw, jednak nie
przystajacych do ztozonej rzeczywistosci. Dziatalnos¢ pozarzadowych ruchow
edukacyjnych jest blokowana przez odcinanie finansowego wsparcia”
(tamze). Kluczowe znaczenie dla analizy Leszkowicza ma rozpoznanie, ze te
poglady, ta ,restrykcyjna, moralistyczna, antyseksualna retoryka” (tamze)
staly sie w Polsce synonimem dekomunizacji i tryumfu tradycyjnych
wartosci, a zarazem symptomem transformacji, ktorej elementem byto
konstytuowanie sie politycznego wymiaru tozsamosci seksualnej i réznicy
ptciowej. W PRL, zdaniem Leszkowicza, jedyna polityczng rdznica byta ta
miedzy spoteczenstwem a wtadza. Z nastaniem demokracji, konkurencji,
rynku pracy, praw obywatelskich rdznica i konflikt ptci staja sie polityczne.
To, co byto osobiste i prywatne, zaczyna mie¢ znaczenie w zyciu publicznym.
Leszkowicz podsumowuje: , Feministyczna twoérczos$é Alicji Zebrowskiej

reprezentuje na polskim gruncie obecnag w sztuce zachodniej od lat



szesc¢dziesiagtych tendencje, opierajaca sie na rozpoznaniu i krytycznej
analizie charakterystycznego dla wspotczesnego zycia faktu, ze to, co
intymne, jest takze polityczne. Artystka podejmuje rowniez typowy dla
wspotczesnego feminizmu temat kobiecej cielesnosci i seksualnosci oraz
form ich reprezentacji, co stanowi najbardziej wywrotowy element jej
twdrczosci” (tamze). Za cene ,desublimacji” obrazu ciata i obnazenia
,drastycznosci fizjologii” Zebrowska , przebija sie przez jezyk ideologii,

pozbawiajacy kobiecos$¢ ciala” (tamze). Autor stwierdza:

W tej trzewiowej dostownosci kryje sie metoda. Wielokrotnie
zwracano uwage na pomijanie zdania kobiet w dyskusjach nad
problemem aborcji. Staty sie one nieobecnym, bezcielesnym
przedmiotem sporu. Gléwnym bohaterem debat byto nienarodzone
dziecko, ,zawieszone” w ontologicznej prdzni. Przewrotna imitacja
porodu dociera do istoty problemu, miejsca gdzie odbywa sie
prawdziwy cud nie tylko ptodnosci i macierzynstwa, ale i rozkoszy i

pozadania (tamze).

Leszkowicz wskazuje tym samym (a za nim Kowalczyk), ze feministyczny
charakter sztuki Zebrowskiej jest $cisle zwigzany z momentem historycznym
- transformacja ustrojowa - kiedy seksualnosc i pteé, zaréwno w wyniku
presji Kosciola, jak i pod wplywem zachodnich ruchdéw emancypacyjnych,
staja sie kwestia polityczng. W tym kontekscie takze prace jak Onone i Kiedy
inny staje sie swoim, odczytywane przez pryzmat teorii Judith Butler, wydaja
sie kontynuacja strategii ,trzewiowej dostownosci”, ujawniajacej pomijana,
wypartg, zakazang cielesnos¢ opresjonowanej przez panstwo i Kosciot

odmiennosci.



Widaé wiec, ze uksztattowane jeszcze w latach dziewiec¢dziesiatych i
przypieczetowane na poczatku XXI wieku rozumienie sztuki Alicji
Zebrowskiej jako sztuki feministycznej wigzalo sie z zywym do$wiadczeniem
zmian i konfliktéw spotecznych czasow transformacji ustrojowej. Jak
wskazywat Marcin Koscielniak, sztuka Zebrowskiej pozwala znaczaco
sproblematyzowac popularng teze o niecheci artystéw z nurtu tak zwanej
sztuki krytycznej wczesnych lat dziewiecdziesiatych do bezposredniego
komentowania spoteczno-politycznej rzeczywistosci. Jak pisze: , Brak
akcentow publicystycznych rekompensowany jest tu otwarcie konfliktowym i
polemicznym wejsciem w przestrzen chrzescijanskiego sacrum,
umocowanych w nim regut zycia spotecznego i konstrukcji podmiotowych”
(2018, s. 53). W ten sposob sztuka Zebrowskiej a przede wszystkim Grzech
pierworodny ,precyzyjnie wskazuje na kluczowe w polskiej kulturze
patriarchalnej pole wiedzy sprzegnietej z symboliczna wiadza” (tamze, s. 54),
ukonkretniajac tak istotna dla samej definicji sztuki krytycznej i
wykorzystywana pézniej przez Piotra Piotrowskiego czy Izabele Kowalczyk
teorie wiedzy-wtadzy Michela Foucault. Wedtug mnie podobna role
stworzone przez artystke prace odegraty w polu polskiej sztuki dla teorii
feministycznej. Nie tylko, jak w 1994 pisat Gozdziewski, otwieraty mozliwos¢
»,innego okreslenia [...] roli kobiety” (1994) wobec wtadzy i spotecznej normy
oraz ustanawiaty pole okreslonego przez autora cytatem z Rose Kaplan
pragnienia: ,chce w inny sposob” (za: tamze), ale takze w pdzniejszych
interpretacjach staty sie kluczowe dla kulturowej translacji zachodniej mysli
feministycznej. Te potrzebe przyswojenia czy raczej wypracowania
feministycznego dyskursu w Polsce, ktorej odzwierciedleniem sg przytaczane
interpretacje prac Zebrowskiej, trudno rozumie¢ w kategoriach hegemonii,
szczegOlnie jesli przywolac to, co o pozycji kobiet po 1989 roku pisze chocby

znana filozofka, autorka Szczelin istnienia Jolanta Brach-Czaina. W Progach



polskiego feminizmu, tekscie z 1995 roku, dobitnie stwierdzata:

W 1989 roku wraz z zatamaniem sie systemu komunistycznego
wyszio na jaw, ze w Polsce zyja kobiety [...] Odkrycia kobiet dokonat
Kosciot katolicki w porozumieniu z wtadzami komunistycznymi (pod
projektem ustawy podpisato sie wielu postéw PZPR) wprowadzit do
Sejmu projekt restrykcyjnej ustawy antyaborcyjnej. Swiezo odkryta
kobiecos¢ zostata zdefiniowana przez funkcje rozrodcze (2023, s.
114).

Cialo Zebrowskiej i jego obsceniczne, abiektalne, bezwstydne praktyki, tak
jak inne nienormatywne ciata w jej sztuce, zobaczone jako niepoddajace sie
instalowanej przez prawo i Kosciot reprodukcyjnej kobiecosci, staty sie w
przytoczonych tu interpretacjach takze ciatami z teorii Irigaray, Kristevej czy
Butler, ,rodzac” je przy tym na nowo i w innym niz zréodtowy kontekscie
spoteczno-politycznym. W sztuce Zebrowskiej, jak w opisywanej przez Brach-
Czaine rzeczywistosci lat dziewiecdziesigtych: ,ciato polskiej kobiety jest
terenem ostrych walk politycznych”, o czym najlepiej Swiadcza publikowane
wtedy prasowe recenzje z wystaw z udziatem artystki, w ktérych jej sztuka
byla czesto opisywana jako zagrazajaca normom albo wrecz kryminalna i
niegodna pokazywania w instytucjach, czyli fekalna, repulsyjna,
ginekologiczna, pornograficzna i banalna. Feministyczny i krytyczny dyskurs
przyswajany z Zachodu miatl stanowi¢ narzedzie uzyskania sprawczosci przez
poddane opresji ciata, szczegolnie wobec gtebokiego oporu, wyrazajacego sie
choéby w pogardliwym uzyciu stowa ,feministka” w dyskursie publicznym
(Graff, 2021, s. 193-215), wobec uznania (reprodukcyjnych) praw kobiet, ale
takze praw mniejszosci seksualnych w nowej, kapitalistycznej i

demokratycznej Polsce.



Wracajac do pytan wywotanych pokazana w Gdansku wystawa Tajemnica
patrzy: czy rzeczywiscie mozna powiedzieé, ze formujacy sie w Polsce
feminizm nie byt oryginalnym kontekstem powstawania sztuki Zebrowskiej, a
jedynie narzucona jej interpretacja? Na czym polega potrzeba przywrocenia
jej pracom wymiaru zwigzanego z ,nowa duchowoscia” czy tez w gruncie

rzeczy zastapienia tych szeroko opisanych prac innymi, nieznanymi?

Lewicowa hegemonia

W 1998 roku Alicja Zebrowska w rozmowie z Lukaszem Guzkiem

opublikowanej w pismie ,,Zywa Galeria” mowilta:

Jezeli uznamy, ze pochwa wydaje sie najbardziej osobistg sprawa
kobieca, jaka moze by¢, a pordd najbardziej intymnym doznaniem,
jakiego kobieta moze doswiadczy¢, to dlaczego panstwo narzuca
szereg restrykcji na pochwe. Mam na mysli prawo do aborgcji, gdzie
najbardziej intymne sprawy kobiece sg przedmiotem manipulacji i
cynicznej gry politycznej. Miejsce najbardziej osobiste staje sie
najbardziej publicznym. Pafnstwo powinno stuzy¢ ochronie mojej
prywatnosci, a tymczasem brutalnie w nig ingeruje. Nie chce, aby

moje ciato stuzyto panstwu (za: Kowalczyk, 2002, s. 242-243).

Wpisywatla w ten sposdb, jak zauwaza Marcin Koscielniak, swoja sztuke w
nurt debaty publicznej. W 1999 roku w feministycznym pismie ,0Oska” z kolei
podkreslata: ,Film Tajemnica patrzy byt swiadomie zaplanowanym,
feministycznym dziataniem. [...] To Boskie Oko, obecne w tradycji
chrzescijanskiej, patrzy na ludzi i ocenia ich. Pietnuje zwlaszcza seksualnosc

kobiety. Jej cialo ma za miejsce nieczyste, zakazane, grzeszne. Swiadomie



odwrdécilam te zasade” (Zebrowska, 1999, s. 43). Opowiadajac o swoim
udziale w III Spotkaniu Grup Feministycznych w Poznaniu, odbywajacym sie

pod hastem Konstruowanie tozsamosci kobiet, Zebrowska méwita:

Po raz pierwszy przyjechatam tu trzy lata temu. Teraz
zdecydowatam sie na ponowny przyjazd ze Swiadomoscia, ze
zaklasyfikowano mnie do szufladki feministycznej. Prace tak
interpretowane to tylko pewna czes$é mojej tworczosci. Ich
feministyczny wydzwiek nie wynika z moich deklaracji ideowych.
Moje prace interpretuje sie w kontekscie feminizmu, poniewaz
wigze sie je z moim indywidualnym wyzwoleniem, poszukiwaniem
wlasnej tozsamosci jako kobiety uwiktanej w rozne konflikty. Na
wlasnej skorze odczutam, czym jest polski katolicyzm. Moj ojciec
byt bekartem, synem ksiedza, ja bylam molestowana przez ksiedza.
Potem to wszystko staratam sie intelektualnie przemysle¢, duzo na
ten temat czytatam, staratam sie w tym znaleZ¢ jakis sens
(Zebrowska, 1999, s. 44).

Potwierdzajac wiec fundamentalne znaczenie feministycznego hasta
»,prywatne jest polityczne” dla oddziatywania swojej sztuki i jej gruntowne
zakorzenienie w doswiadczeniu kobiecego ciata, jednoczesnie Zebrowska
dystansowata sie od idei feminizmu jako okreslajacego jej polityczna
tozsamosc¢ i cele jej dziatan artystycznych. Jej wypowiedzi z kolejnych lat sa
Swiadectwem narastajacego dystansu artystki do feminizmu. Piotrowi
Niemierowi w 2001 roku, méwita: ,Jesli krytycy okreslajg mnie mianem
artystki feministycznej, to tylko na podstawie znajomosci jednej pracy, co
$wiadczy o ignorancji w stosunku do calej mojej twérczosci” (Zebrowska,

2001, s. 24). W rozmowie z Izabela Kowalczyk w 2002 roku,



przeprowadzonej przy okazji wystawy Niebezpieczne zwiqzki sztuki z ciatem,
stwierdzata: ,moja praca Grzech pierworodny zostata zawtaszczona. Zostata
praca feministyczng i musze sie z tym pogodzi¢. Choc¢ ja inaczej te prace
ttumacze, nie do konca zgadzam sie z tym odczytaniem. Zreszta nie
odzegnuje sie od feminizmu. Mysle jednak, Ze nie jestem artystka
feministyczng, bo feminizm tu ruch spoteczny, w ktory trzeba sie
zaangazowac. [...] Ale ja nie musze przystania¢ sie feminizmem, zeby wyrazic¢
swoja tozsamosc¢!” (Kowalczyk, 2002a, s. 60-61). W ten sposob probowata
ustanawia¢ swoja autonomiczna wobec uzywanych w stosunku do jej sztuki

dyskursow pozycije.

W 2007 roku Zebrowska poproszona zostata przez Magdalene Ujme i Joanne
Zielinska (dzialajace jako duet exgirls) o przygotowanie pracy na
kuratorowana przez nie wystawe sztuki feministycznej i politycznie
zaangazowanej Walka trwa!. Artystka miata odpowiedzie¢ propozycja pracy
,propisowskiej”, wyrazajac przekonanie, ,ze w polskiej sytuacji polityka
obecnego rzadu jest najlepszym rozwigzaniem” (Ujma, Zielinska, 2007).
Komentujac to zdarzenie cztery lata pdzniej w rozmowie f.ukaszem
Bialkowskim, Zebrowska stwierdzala, ze kierowala nig przekora i cheé
rozbicia ideologicznej jednoznacznosci propozycji kuratorek, ktore
oczekiwaly od niej pracy antykatolickiej. Komentowata, ze skoro przez tyle
lat byta artystka feministyczng, teraz moze byé uwazana za czotowa artystke
prawicowa. Dodawata: ,Musimy pamieta¢, ze istnieje jednak pewna
dominacja lewicowosci. Sztuke odbiera sie przez przynaleznos¢ ideowa
artysty. Jestem przekonana, ze gdyby prawicowy artysta stworzyt nawet
wybitne dzielo sztuki, to jego poglady rzutowalyby na odbiér pracy. Zyjemy
w czasach hegemonii lewicowej” (Zebrowska, 2011, s. 33). Najmocniej
dystansowanie sie od feminizmu wybrzmiato w rozmowie z 2008 roku z

Romanem Bromboszczem, w ktorej zapytana o rézne odczytania swoich prac,



powiedziata:

Byto moim wielkim btedem zezwolenie Pawtowi Leszkowiczowi na
uzycie pracy Grzech pierworodny - Domniemany Projekt
Rzeczywistosci Wirtualnej w jego eseju o aborcji. Fatszywy trop
interpretacyjny wyznaczyt rowniez Marek Gozdziewski, ktory
zawezit przekaz do problematyki feministyczno-religijnej. To
podchwycili inni i wtloczyli juz nie tylko te prace, ale réwniez mnie,
jako twérce, do worka feministycznego. Przetomowym momentem
tego procesu byla wystawa Antyciata, na ktorej Robert Rumas, w
trakcie mojej nieobecnosci, zamiast instalacji, ktéra otrzymat prosto
z wystawy w Berlinie, zaprezentowat jedynie film i zdjecia
(Zebrowska, 2008).

Dalej opowiada, ze Grzech pierworodny nigdy nie miat by¢ praca krytyczna
wobec religii czy polityki, lecz miat dotykac putapki zycia spotecznego, w
ktorym decydujace znaczenie ma to, w jakie ideologie - rzeczywistosci
wirtualne - uwierzymy. Z tego punktu widzenia o swoich pracach z czaséw
transformacji méwita: ,W latach 90. rzeczywiscie poszukiwanie «jedni» [...],
harmonii, rodzaju konsensusu, byto dla mnie bardzo waznym problemem”
(Zebrowska, 2008).

Wtasnie w tym duchu, mistycznych poszukiwan ,jedni” i pragnienia , dotarcia
do prawdy obiektywnej”, sztuke Zebrowskiej pokazat na wystawie Tajemnica

patrzy. Prace z czasu transformacji Jakub Banasiak.



Sztuka nowej duchowosci

Co istotne, wystawa byta de facto druga odstona kuratorskiego myslenia o
transformacji ustrojowej, jakie proponuje Banasiak. Pierwsza - Ruchy
tektoniczne. O artystycznych symptomach transformacji, pokazywana na
przetomie 2022 i 2023 roku w 16dzkim Muzeum Sztuki - oparta byta na
zatozeniu, ze transformacje nalezy potraktowac nie tyle jako przetom, ile

proces, czyli, jak ttumaczyt kurator:

uporczywe Scieranie sie i przenikanie dwdch systemow,
rownoczesne wygasanie starego porzadku i powstawanie nowego.
W latach 80. i 90. XX wieku ptyty tektoniczne Wschodu i Zachodu
napieraly na siebie, aby w koncu stworzy¢ nowa formacje skalna -
peryferia globalnego kapitalizmu. Zanim to jednak nastapito, trwat
ruch: niejednoznaczny, deliryczny, czasem gwattowny, zawsze

peten podskornych napiec¢ (Banasiak, 2022).

We wstepie do ksiazki Proteuszowe czasy. Rozpad panstwowego systemu
sztuki 1982-1993 wydanej w 2020 roku i stanowiacej intelektualny
fundament obu wystaw, Banasiak wyjasniatl, ze ujeciu transformacji jako
procesu stuza nie tylko zakreslone w tytule ramy czasowe niwelujace site
oddzialywania 1989 roku jako poczatku wspotczesnosci, ale takze odejscie od

tego co nazywa ,narracja transformacyjna” czy tez tranzytologia. Pisze:

Jednak rownie wazne jak uznanie temporalnego charakteru
transformacji jest dostrzezenie, ze zachodnia, a za nig polska

ytranzytologia” wyksztatcita - jak doskonale pokazat to Boris Buden



- ideologie postkomunistycznej transformacji. Zaktada ona, ze
proces wychodzenia z komunizmu ma swdj konkretny i nieuchronny
punkt dojscia - jest nim neoliberalny wariant kapitalizmu i liberalna
wersja demokracji. Transformacyjny dyskurs naturalizuje ten model
rozwoju, konstruujac przy tym obraz ,ztego” komunizmu, a szerzej -
zacofanego Wschodu. Model ten opiera sie na fantazji ,nowego
poczatku”, czyli catkowitego odrzucenia rzeczywistosci sprzed 1989
roku (2023, s. 50).

Banasiak stwierdza, ze uznanie 1989 roku za moment, w ktorym zaczyna sie
nasza wspotczesnos¢, wymaga znaczacych operacji na spotecznej pamieci.
Juz narracja o Okragtym Stole staje sie polem sporu. Dwie wersje: ta
méwigca o wspotpracy komunistéw i o grubej kresce oraz ta o politycznym
spisku zawartym nad gtowami narodu wyksztatca sie wedlug Banasiaka jako
dwa konkurencyjne modele pamieci. Nawet jesli pozostaja ze sobg w
napieciu, wedtug niego sg zgodne co do kierunku koniecznych przemian. W
ten sposob obydwie mozna uznac za tranzytologiczne. Na tej samej zasadzie
transformacyjnemu konstruowaniu podlegata pamieé o sztuce lat
osiemdziesigtych. Wedtug autora uznanie 1989 roku za zwyciestwo
srodowisk podziemnych Scisle taczy sie z wyksztatceniem tego, co nazywa
ytotalitarnym modelem historii sztuki”, zgodnie z ktérym artystéw lat PRL
ocenia sie nie przez pryzmat ich dziatalnosci artystycznej czy sSrodowiskowej,
ale postawy wobec rezimu, niwelujac wszelkie osiggniecia instytucjonalne,
spoteczne i estetyczne tego okresu. Poniewaz PRL zostaje w jej ramach
uznany za jednoznaczne zto, a demokracja i kapitalizm za zwyciestwo,
Banasiak takze narracje totalitarng uznaje za tranzytologiczna -
naturalizujaca transformacje i neoliberalny model rozwoju. Kluczowy

argument, pozwalajacy powiazaé te rozpoznania autora z jego wyborami



kuratorskimi w ramach obydwu wystaw, pojawia sie w obrebie refleksji nad
archiwum transformacji. Jak stwierdza Banasiak, istnieje pilna koniecznos¢
powrotu do archiwum i prowadzenia badan podstawowych. Nie ma bowiem
opracowan dotyczacych historii spotecznej i instytucjonalnej PRL, ktore
bylyby pozbawione tranzytologicznego spaczenia. Odpowiedzialna za ten
stan rzeczy jest jednak nie tylko konserwatywna historiografia, ufundowana
w heroicznej walce z komunizmem. Za ugruntowujace transformacyjna
ideologie uznaje autor takze poststrukturalizm i zakorzeniong w nim New Art

History (NAH). Argumentuje:

po 1989 roku wsréd humanistéw powszechna byta chec
przekroczenia materialistycznego rozumienia relacji spoteczenstwa
i wladzy. Ewa Domanska zauwaza, ze pragnienie to byto napedzane
wizja ,nowego poczatku” w nauce, réwniez za sprawg postulatu jej
wpiecia w obieg zachodni, przede wszystkim amerykanski. Innymi
stowy, byt to projekt par excellence tranzytologiczny (Banasiak,
2023, s. 56).

Oznacza to, ze takze koncepcja wiedzy-wtadzy, jak twierdzi Banasiak,
»Kluczowa dla rodzimych zastosowan NAH” (2023, s. 56), totalizujac pojecie
wladzy, stata sie wedtug niego kolejnym czynnikiem ugruntowujacym

totalitarng historie sztuki i zarazem tranzytologie.

Konsekwencje tego rozpoznania, co wida¢ w wyborach kuratorskich autora,
sg dalekosiezne. Odrzucajac skrytykowana koncepcje wiedzy-wtadzy i
zakorzeniony w poststrukturalizmie model historii sztuki, odrzuca takze
wypracowany w jego ramach obraz juz nie tylko sztuki PRL, ale takze sztuki

lat dziewieédziesiatych, a przede wszystkim kategorie sztuki krytycznej,



ktora przez Izabele Kowalczyk zostala opisana jako opdr stawiany
uogdlnionej wladzy i wiedzy przez dziatajace ciato. Co wiecej, jak stwierdza
przeciez w cytowanym juz tekscie do wystawy Zebrowskiej, uznaje ten
dyskurs wraz z inspirujacym sie zachodnimi teoriami (w tym
poststrukturalizmem) feminizmem - podobnie jak sama artystka - za
hegemoniczny, ttumiacy pierwotny, czyli jak rozumiem nietranzytologiczny
kontekst proteuszowych czasow. W zamian proponuje wiec inne spojrzenie

na sztuke transformacji.

Jednym z gtéwnych watkow proponowanej przez Banasiaka narracji jest
rozdwojenie. Pomnozone ciata, dualizmy, binarne kategorie, bliZzniacze
postaci, lustrzane odbicia pojawiajace w sztuce przetomu lat
osiemdziesigtych i dziewiecdziesiatych sa wedtug niego wyrazem Scierania
sie materii i ducha, czy tez rozdwojenia na Swiadomos¢ przemian
politycznych, ideologicznych i gospodarczych oraz potrzebe poszukiwan
duchowych. Przywolujac zainteresowanie artystow gnostycyzmem, estetyka
New Age, alchemia, antropologia kultury i rytualnoscia, Banasiak Sledzi
wylanianie sie alternatywnej wobec katolicyzmu duchowosci, a nawet ,nowej
sztuki sakralnej”. Na wystawie Ruchy tektoniczne kurator umiescit mato
znane prace Alicji Zebrowskiej z lat osiemdziesigtych i wczesnych
dziewiecdziesiatych: rzezby, rysunki i nagrania dziatan performerskich
zrealizowanych w rodzinnych stronach artystki, Tatrach, wskazujacych na jej
zainteresowanie rytuatami, mistyczna wyobraznie i poszukiwania na styku
natury i kultury w czesciach zatytutowanych Nowa duchowosc i Pierwotne
energie. Te same prace, przesuniete z marginesu do centrum tworczosci

artystki, wyznaczaja nurt narracji w ramach wystawy Tajemnica patrzy.

Zwiedzajaca osoba oglada wiec, jako prace z czasow transformacji, forme

Hipermistyk (1992) z brazu zatopionego w zywicy epoksydowej,



przypominajaca jednoczesnie ciato i Swigtynie, odtworzenie instalacji z
Oronska zatytutowanej Zjawisko fizyczne (1992), w ktérej neonowe elementy
wynurzaja sie z piasku, drzeworyt Cogito ergo sum - Distincto z 1982 roku,
ukazujacy dwie postaci - jedna o cechach zenskich, druga meskich,
odwrocone do siebie tytlem i trzymajace, kazda w jednej rece, jakby mialy je
rozerwac, czerwone serce, a takze jedno zdjecie z cyklu Onone - swiat po
swiecie (1995) zatytutowane Synchron. Tekst kuratorski przedstawia
nastepujaca interpretacje tego zdjecia: ,Na prezentowanej fotografii artystka
i Onone leza na tle srebrnej folii; szaros¢ Saturna spotyka sie tu ze
srebrzystym blaskiem Ksiezyca. Saturn to bog czasu oraz rolnictwa, a wiec
dziatalnosci opartej na kalendarzu cyklicznym. Ksiezyc symbolizuje
pierwiastek zenski, a takze czas kolisty - wieczny powrdt tego samego”
(Banasiak, 2024). Cykl inspirowany snem, pokazujac Onone - androgyniczna
posta¢ o wyolbrzymionych, niesamowitych cechach piciowych zdolng do
seksualnego samozaspokojenia - staje sie tu préba pokazania ,nieskonczonej
przemiany, mitycznej postaci poprzedzajacej rodzaj ludzki - catosci sprzed
podziatu” (Banasiak, 2024). Kluczem interpretacyjnym jest alchemia i
opisywany przez nig proces transmutacji - przemiany metalu w ztoto. W
kolejnej sali znajduja sie czarne, wykonane z zywicy rzezby Rekonstrukcja
popedu, Portyk i Swiatowid z 1992 roku, wykorzystujace motywy organiczne
i architektoniczne oraz rysunki weglem z 1987 roku, znéw taczace ciato z
elementami architektury. Te prace, ujete jako poszukiwania mistyczne,
zainspirowane wolnomularstwem, zostaly zaprezentowane jako niemajace
precedensu w polskiej sztuce. ,W poszczegolnych figurach przenikaja sie
pierwiastki meski i zenski, tworzac nierozerwalng catos¢: hybryde rozumu i
popedu, ciala i ducha. Rama jest architektura: dowdd na doskonatosc
stworzenia” (Banasiak, 2024). Z kolei drzeworyty i linoryty z poczatku lat

osiemdziesiatych zatytutowane Kosmos, Kalejdoskopowa mgtawica, Mumia,



Extremum czy Wszechswiaty, Autoportret (ze Zwaczem), na ktorym pojawia
sie twarz artystki potaczona z twarza postaci podobnej do tych z drzeworytu
Cogito ergo sum, a takze dokumentacja dziatan artystycznych prowadzonych
w Tatrach Zidentyfikowane zjawisko plastyczne - efemeryczne z 1993 roku,
Zidentyfikowany obiekt plastyczny (1993) oraz Trans-Fero (1993) zostaly
opisane jako inspirowane gérami, symbolizujacymi ,wieczny porzadek
natury, rzeczywistos¢ sprzed czasu i historii”, fragmenty ,pejzazu
kosmicznego” (Banasiak, 2024). Jedyna obok Onone praca z kanonu
nazwanego przez Banasiaka ,feministycznym” (z uzyciem cudzystowu)
zaprezentowana na wystawie jest, jak bylo powiedziane, tytutowa Tajemnica
patrzy z 1995 roku. Pominiecie Grzechu pierworodnego z jego odniesieniem
do porodu, ktéry stanowil bezposrednia inspiracje dla Tajemnicy i pozostaje
z nia $cisle zwiazany', pozwala kuratorowi w mrugajacej sztucznym okiem,
umalowanej waginie zobaczy¢ pasujaca do wlasnej koncepcji z
Proteuszowych czasow i Ruchow tektonicznych reprezentacje doswiadczenia

transformacji Swiadomosci raczej niz upolitycznionego, kobiecego ciata:

Dominujaca interpretacja gtosi, ze centralny motyw filmu - oko w
waginie - symbolizuje sprzeciw wobec patriarchatu. W ten sposob
wagina, swoiste pars pro toto kobiety, miataby zyskiwac
podmiotowos¢ a nie stanowi¢ przedmiot zawtaszczajacego
spojrzenia. Tutaj przywracamy filmowi Zebrowskiej pierwotna
wymowe. W latach 80. i 90. artystka, podobnie jak wielu jej
wspotczesnych, interesowata sie mistyka i ezoteryka. Fundamentem
wiekszosci tradycji mistycznych jest transformacja swiadomosci.
Tajemnica patrzy to oryginalna interpretacja tego motywu.
Zebrowska polaczyta w swym filmie motyw Gai - bogini-pramatki, z

symbolem mistycznego przebudzenia - trzecim okiem. Dzieki temu



narodziny nowej swiadomosci zostaty ukazane jako akt zjednoczenia
cztowieka z wszechswiatem. Dowartosciowanie kobiecosci,
niewatpliwie obecne w tej pracy, przekracza wiec dorazny wymiar

polityczny na rzecz perspektywy transcendentnej (Banasiak, 2024).

Majace stanowi¢ alternatywe dla feministycznego odczytania prac
Zebrowskiej odczytanie ezoteryczne i mistyczne wpisuje sie dla Banasiaka w
rozumienie transformacji poza tranzytologiczna ideologia. Co jednak
ciekawe, jak sam pisze, transformacja staje sie wowczas ,tajemnicq” -
,Czasem poza czasem, wiecznym teraz”, zaskakujgco wytracajacym swaj
historyczny i doswiadczeniowy charakter. Przede wszystkim jednak przy
takim wyborze prac Zebrowskiej i takim ich ujeciu z jej sztuki znika cialo
oddziatujace, jak postaram sie pokazaé, gtéwnie poprzez swoja obsceniczng
nieredukowalnos$¢ do reprezentacji. Wydaje sie bowiem, ze podwazanie sity
reprezentacji - zaré6wno w znaczeniu estetycznym, jak i politycznym - jest
jednym z kluczowych zagadnien w sztuce Zebrowskiej, co moim zdaniem
doskonale wida¢ w pokazanej przez Banasiaka na obydwu wystawach pracy

wideo Koniec mojego wieku.

Koniec mojego wieku

Pokazany w stabej jakosci i na matym ekranie Koniec mojego wieku 92/93 ma
forme kroniki wideo. Proponuje przyjrzeé sie mu szczegdtowo.
Niepokazywany wczesniej i niedostepny publicznie film Zebrowskiej stanowi
bowiem wedlug mnie klucz do zrozumienia jej strategii artystycznej, ale

takze interesujaca propozycje spojrzenia na transformacje ustrojowa.

Kamera przemierza krakowskie ulice. Rejestruje odjezdzajace autobusy,



przechodniow, bazar, dworzec. W szary pejzaz spowitego zima miasta
wkradaja sie niepokojace fiolety, czerwienie, zotcie reklam i ubran. Ta seria
niespektakularnych obrazow z pozoru jest przypadkowa. Autobusy
dalekobiezne odjezdzaja z przystanku w btocie posniegowym. W tle majaczy
wielka, przykrywajaca calg Sciane szczytowa budynku reklama kosmetykéw
Miraculum. Dwie kobiety, jedna w jaskrawofioletowej, druga niebieskiej
kurtce idag przez bazar. Jedna z nich, mtodsza, ma w reku lalke. Caty czas
przytula sie do starszej, tapie ja za reke, nachyla sie do jej ucha i cos mowi.
Starsza wyraznie sie nig opiekuje. Kiedy odchodza od wozka sprzedajacego
miedzy innymi pepsi i sprite, obejmuja sie. Artystka kaze nam przyjrzec sie
uwaznie, film zacina sie w tym miejscu i widzimy, jak ramie w niebieskiej
kurtce wyciaga sie, by objac fioletowe ramiona, a fioletowe ramie obejmuje
niebieska talie trzy razy z rzedu. Potem w ten sam sposob kamera chwyta
mezczyzne w futrzanej czapce i kozuchu, ktory czekajac na przystanku
autobusowym, lekko kopie betonowy stup latarni. Temu gestowi takze
musimy sie przyjrze¢ uwazniej. Patrzymy na mtoda kobiete na tle brudnej
szyby, ktéra prosi o wsparcie, trzymajac w rekach tekture, na ktorej

drobnym pismem opisana jest jej historia. Kobiecy gtos zza kamery pyta:

- Nie mozesz i§¢ do Monaru? Nie pomoga ci?

- Bytam tam, bytam juz wtasnie, w Monarze bytam, Kotanskiego
spotkatam dwa razy tutaj.

- Kiedy?

- Na wiosne.

- I co? Monar nie jest ci w stanie pomoc?

- Akurat mieli ktopoty finansowe, po co mam iS¢ do osrodka, jezeli
nie jestem narkomanka?

- No ale nie znalezli jakiegos innego wyjscia?



- Nie. Nikt sie nie interesowat, po prostu mieszkatam pare lat, a
potem nie mieszkatam.

- A teraz akurat w Krakowie jest konferencja o AIDS.

- Wiem, styszatam.

- Sa tam ludzie, ktorzy wtasnie pomagaja w tym zakresie. Takze nie
ma po prostu, nigdzie zadnego osrodka, ktéry by ci pomogt? Musisz

tak od wiosny...

Dalej mtoda kobieta mdéwi, Zze woli mieszkaC sama i ze nie ma dla niej innego

wyjscia (zadnej pracy ani zasitku), niz siedzenie i proszenie o pieniadze.

Po cieciu montazowym widzimy dwoch mezczyzn w biatych koszulach,
czarnych krawatach i z daszkami na gtowach, ktérzy myja wytozona
kafelkami podtoge. Sprzatana przez nich przestrzen zdobia zielone rosliny,
palmy i iglaki w doniczkach. Przy stolikach siedza ludzie, jedza i pija z
duzych papierowych kubkow ze stomkami. W tle wida¢ szklane drzwi. Ludzie
zatrzymuja sie, czekajac, az beda mogli przejs¢ tam, gdzie na razie odbywa
sie sprzatanie. Kamera jest nisko, pokazuje ich nogi z perspektywy podtogi.
Trafiamy na dworzec autobusowy. W tle stychac ogtoszenia dotyczace
odjazddéw kolejnych autobusow. Widzimy tawke, na ktérej siedza dwie
skulone, opatulone wieloma warstwami ubran i otoczone pakunkami postaci.
Jedna wychyla sie do przodu, sprawiajac wrazenie balansowania na granicy
rownowagi. Trwa w tej pozycji, jakby spata. Trzecia posta¢ lezy przykryta
Spiworem, z gtowa na tobotkach u stép tawki. Towarzyszy im skulony obok
czarny pies. Kamera okraza te grupe, ogladajac ja jak rzezbe, forme

ambalazu, kazaca na nowo zdefiniowac¢ przestrzen, w ktorej sie znalazla.

Przeskok na ulice. Starszy mezczyzna w czarnym ptaszczu i kaszkiecie stoi

nieruchomo. Musimy przechyli¢ glowe w bok, bo obraz jest odwrécony o



dziewiecdziesiat stopni, wywolujac czy moze pokazujac dezorientacje. Film
zwalnia, sygnalizujac takze zaburzenie czasu. Dalsze ujecia wracaja do
normalnej perspektywy. W ttumie idgcym ulica kamera wytawia dwie
zakonnice. W jadacym, zattoczonym tramwaju obraz skupia sie na twarzy
siedzacego z wozkiem na zakupy starszego mezczyzny, ktory patrzy w
kamere. Obraz zacina sie i obserwujemy spojrzenie mezczyzny powtornie. W
koncu ten odwraca sie do okna i nagle wzdryga sie w tiku nerwowym lub po
prostu niekontrolowanym odruchu. W kadrze pojawia sie opustoszate

wnetrze tramwaju.

Po cieciu na ekranie pojawia sie wnetrze kawiarni. Trzech starszych, siwych
mezczyzn w garniturach siedzi przy stoliku. Kelnerka w czerwonym
fartuszku przynosi im szklanki z parujaca herbata i z wodka. Stodza herbate,
jeden prébuje drugiemu odlac troche alkoholu, ale ten sie wzbrania. W koncu
wznosza toast. Nachylaja sie do siebie i rozmawiajg. Na widocznej w tle

szybie majaczy czerwony napis , Coca-Cola”.

Dwie mtode dziewczyny - jedna ubrana na niebiesko, druga na czerwono -
siedza w tramwaju numer osiemnascie, zwrécone do siebie twarzami. Jedna
ma w reku rulon - moze zwiniety plakat. Zauwazaja kamere, chichocza,
nachylaja sie do siebie. Kamera sie odwraca, chwyta twarz pasazerki
tramwaju, rozmywajgce sie za szyba wieczorne swiatta miasta i jadacych w

przeciwng strone niz tramwaj samochoddéw.

Znow wnetrze. Tym razem zattoczona kawiarnia. Na pierwszym planie
widzimy twarze mtodego mezczyzny i kobiety. Siedza naprzeciwko siebie. On
w pewnym momencie siega po kobieca dton, ale nalezaca do innej, siedzacej
obok i niewidocznej kobiety. Ta, ktérej twarz widaé, odwraca sie do kamery.
On catuje, a potem tuli do twarzy te jakby niezalezna od reszty ciata dton.

Reka cofa sie, a potem znéw wychyla w kierunku twarzy mezczyzny, ale jej



nie dotyka. Dton na chwile bezradnie zwisa i znéw sie cofa. Wtasnie ten
moment, cala sekwencja ruchéw reki, zostaje podkreslony przez artystke -
spowolniony obraz zacina sie, twarz i dton spotykaja i rozmijaja sie dwa razy.
Po kolejnym cieciu w kadrze pojawia sie twarz artystki i napis , ©Alicja
Zebrowska, 8.12.1993”.

W Koncu mojego wieku Zebrowska wyraznie zatrzymuje sie na tikach
nerwowych, minach, zaskakujacych kolorach i krojach ubran, dziwnych
odruchach, ktére wywotuja roztamanie, pekniecie, zaobserwowane takze
jako jaskrawy kontrast miedzy przestrzenia dworca i restauracji, i definiuja
znajdujace sie w nich ciata jako te normalne i te zakldcajace porzadek.
Obserwuje dynamike, z jaka to, co nienormalne, pojawia sie i znika w
przestrzeni publicznej. Objecie sie, kopniecie stupa, wzdrygniecie,
niezgrabny ruch, dziwnie poruszajaca sie reka to nagte wyrwy w obrazie
rzeczywistosci, ktore odstaniaja jej podszewke ujawniong w petni w kondycji

cial 0sob koczujacych na dworcu.

Nie ma watpliwosci, ze Koniec mojego wieku to kronika transformac;ji
ustrojowej. Nie chodzi tylko o tytut lokujacy wideo w konkretnym momencie
zbiorowej i indywidualnej biografii. Chodzi takze o nosnik, tasme VHS i
kolory. Zarejestrowane przez artystke na przetomie 1992 i 1993 roku obrazy
ulic Krakowa dokumentuja stan przejscia, wspotobecnosc kolorow, znakéw,
ubran i ciat definiowanych jako przynalezace do starej, komunistycznej

rzeczywistosci i nowej - kapitalistycznej.

W pracy Zebrowskiej nie chodzi jednak tylko o to, jaka jest rzeczywistos¢
przetomu 1992 i 1993 roku, ale takze o to, co definiuje nasze rozumienie
produkowanych przez te rzeczywisto$¢ obrazéw i uchwyconych przez obrazy

ciat. Podkresla to zwlaszcza moment odwrdcenia kadru, ktéry wskazuje na



dezorientujace wlasciwosci wizualnej reprezentacji. Zaktécenia w formie
wielokrotnego powtdrzenia wytapanego przez kamere gestu podkreslaja te
momenty, kiedy praca spojrzenia budzi niepokdj. Wideo obnaza, jak bardzo
odczytywanie obrazu uwiktane jest w proces nadawania znaczen
poruszajacym sie w przestrzeni i czasie cialom. Wyrazistym wskazaniem na
taki wymiar pracy jest scena na dworcu i rozmowa z dziewczyna, ktéra prosi

0 wsparcie z powodu AIDS.

W tym momencie ciato definiowane za pomoca wygladu, ruchu i zachowania
w relacji do innych ciat wytania sie jako osoba z indywidualng historia.
Dziewczyna, trzymajac tekture z informacja, ze jest chora na AIDS, niejako
sama dokonuje zdefiniowania swojego ciata i pozycji w spoteczenstwie
poprzez chorobe. Ustanawiajac sie jako wykluczona i rozmawiajac z
Zebrowska, na chwile odstania intensywne zycie ulicznego tla, egzystencje
umykajaca codziennemu spojrzeniu i nieujeta w reprezentacji: zarowno tej

politycznej, jak i tej warunkujacej pamiec o transformacji ustrojowej.

Poza reprezentacja

To, co zazwyczaj umyka spojrzeniu, bada czerpiaca ze studiow nad
performansem teoria nie-reprezentacji (non-representational theory).
Wypracowana przede wszystkim przez geografa kulturowego Nigela Thrifta,
w latach dziewieédziesigtych i wczesnych dwutysiecznych teoria nie-
reprezentacji zaktada, ze jezykowy i obrazowy model kultury bazujacy na
interpretacji sensu opisywanych zjawisk, czyli reprezentacji, u progu XXI
wieku nie wystarcza ani celom naukowym, ani politycznym stawianym przed
naukami o kulturze. Zwracajac sie ku praktykom codziennosci, atmosferze,
cielesnym nawykom, afektom dotychczas traktowanym jako kulturowe tto,

Thrift postuluje zaréwno poszerzenie obowigzujacego pojecia wiedzy o to, co



niedyskursywne, jak i przedefiniowanie podmiotu, ktory w jego ujeciu staje
sie ztozonym uktadem cial, rzeczy, afektéw, procesow naturalnych i
nienaturalnych, gestow i narzedzi, nawykéw i pomytek. Poza polem
reprezentacji, jak udowadnia Thrift, toczy sie zycie nieujetych w
dyskursywne ramy, nieobjetych przypisana tozsamoscia ani nawet
indywidualng biografiag, praktykujacych przestrzen, miasto, kulture w statym

zawieszeniu miedzy podmiotem a przedmiotem, aktorow.

Metoda Thrifta opisywana przez niego jako ,sztuka produkowania statego
suplementu do tego, co zwyczajne, sakrament codziennosci, hymn na czes¢
zbednosci” (Thrift, 2008, s. 2) opiera sie, podobnie jak Koniec mojego wieku,
na zwrdceniu wzroku na ulice, zaskakujace gesty, przestrzenne podziaty,
cyrkulujace i zaburzajace cyrkulacje ciata, na wytawianiu napie¢, emocji i
afektow, rekonstruowaniu ruchu. Patrzac z tej perspektywy na prace
Zebrowskiej, widaé, jak zaciecia klatek, odwrdcenie obrazu, rozmowa z
osoba zakazong HIV stuza podkresleniu, ze konstruowany obraz
rzeczywistosci wymyka sie logice reprezentacji, jest oparty na zaktéceniu
raczej niz budowaniu klarownych znaczen. Obraz nie zastepuje
rzeczywistosci ani jej nie interpretuje. Krazac po ulicach Krakowa, artystka
sama jest przeciez czescia ,tta”. To wlasnie te nieoznaczong kondycje stara

sie zarejestrowac.

Przywotujac tutaj te kategorie sformutowang przez Peggy Phelan, jedna z
patronek teorii nie-reprezentacji, chce wskazaé na silny zwigzek miedzy
podwazaniem sily reprezentacji i prébami wyswobodzenia ciata z konstruktu
pici, a wlasciwie kobiecosci, bo zgodnie z psychoanalitycznym fundamentem
teorii nieoznaczonosci pte¢ jest tylko jedna. W kontekscie rozwazan Phelan z
opublikowanej w 1993 roku ksiazki Unmarked. The Politics of Performance,

ciato kobiety jest oznaczone, funkcjonuje jako skonstruowana przez meskie



spojrzenie reprezentacja. Cialo mezczyzny jest nieoznaczone, a wiec
uniwersalne. Swa polityczna site czerpie miedzy innymi z niewidocznosci
pici, ktéra znika pod spoteczna tozsamoscia. Kobiecos¢ nie ma tego
przywileju. Bycie oznaczonym to bycie widocznym jako pteé. Dlatego Phelan
przypisuje ogromna site niewidocznosci, niewidzialnosci, umykaniu
reprezentacji, co w jej rozumieniu mozna nazwac performansem. Jak
Zebrowska niejednokrotnie podkreslata, tym, co ja interesowato w latach
dziewiecdziesiatych, byto odwrdcenie czy tez podwazenie znaczen
przypisywanych kobiecemu ciatu. Jego grzesznosc¢, nieczystos¢, status zrédia
zla, ale takze oczywistos¢ zwiazku pici i tozsamosci traktowata jako element
,wirtualnej rzeczywistosci”, czyli ideologii narzucajacej sens doswiadczanej
bezposrednio materialnosci. W terminologii Thrifta, ktory czesto postuguje
sie pojeciem wirtualnosci, jest to opis oddziatywania reprezentacji.
Odwracajac, zaktdcajac produkcje znaczen, praktykujac raczej niz
reprezentujac kobieca cielesno$é, Zebrowska za pomoca ironii wytwarzata
pekniecie miedzy ,wirtualng rzeczywistoscia” a ciatem, ktdre jako zywe i
pulsujace, uchwycone poza reprezentacja, staje sie obsceniczne. Z tego
punktu widzenia Zebrowska, chodzac po Krakowie z kamera i zakl4cajac
raczej niz rejestrujac obraz ulicy, tak samo jako nagrywajac sie ze sztucznym
okiem w waginie czy filmujac rodzenie lalki Barbie, performuje, praktykuje
swoje cialo i jego pozycje w spoteczenstwie, tworzy obrazy, ktdére jako nie-
reprezentacje, jak w definicji obscen proponuje Dorota Sajewska, nie

skrywaja zadnej tajemnicy:

Obscena [...] to radykalna innosé niezbedna do konstytuowania sie
naszej tozsamosci, a zarazem ze swej istoty nie dajaca sie
przedstawi¢ w porzadku reprezentacji. Obscena zawsze tez znajduja

sie poza rama przedstawienia. Nie sa wiec tym, co byto zakryte, a



teraz zostaje odstoniete. Nie sa zadna tajemnica do ujawnienia.
Obscena istniejg tu i teraz, sa wcigz obecne, ale [...] w martwym
punkcie (2012, s. 169).

W cytowanej juz rozmowie z Barbara Limanowska z , 0ski” Alicja Zebrowska
moéwi o Grzechu pierworodnym: ,I wtasnie na takim szczegolnym przyktadzie
chciatam pokazaé, ze niezaleznie od pochodzenia, wszelkiego rodzaju
ideologie, mity i normy kulturowe sa jedynie rzeczywistosciami wirtualnymi,
w ktore dana spotecznosé w roznych momentach dziejowych sie wciela.
Niektdrzy odbieraja prace Grzech pierworodny jako bunt i negacje. Ja
bardziej kontestuje wizje niz je nequje” (Zebrowska, 1999, s. 45). Wydaje sie
wiec, ze obscenicznosc¢ jest w jej sztuce narzedziem kontestacji znaczen, a
nie ich produkcji, odrzucenia reprezentacji, a nie jej konstruowania.
Podobnie kiedy tworzy obsceniczne Onone, wydala na tle zdjecia matki,
fotografuje chtopca z krwawym kawatkiem miesa w ustach, rejestruje proces
tranzycji Sary, ale takze krazy z wtaczona kamera po ulicach Krakowa, caty
czas podwaza site reprezentacji, uchwytujac ciato, materie, praktyki, ruch,

dziatanie, zmiane, atmosfere, afekty i nieoznaczonosc.

Z tak zarysowanej, nadal ugruntowanej w feminizmie, ktéry jak pisze Agata
Jakubowska, zawsze rozpoznawat ograniczenia i opresyjnos¢ reprezentacji
(2004, s. 32-33) inaczej jednak niz przytaczane interpretacje z lat
dziewiecdziesiatych i poczatku XXI wieku ujmujacej politycznosé sztuki,
ktora realizuje sie nie w pokazywaniu (nawet abiektalnej czy przekroczonej)
kobiecosci, a w statym zaktdcaniu zwigzku miedzy cialem a obrazem,
spojrzeniem a widzeniem, dopiero odstania sie, wedtug mnie, mozliwos¢
nowego pomyslenia o doswiadczeniu transformacji ustrojowej. Whrew moze
wspotczesnej pozycji artystki, lecz zgodnie z historia recepcji jej prac, nie

widze w nich tajemnicy, jedni i nowej duchowosci, ktore okreslataby, jak



stwierdzat Jakub Banasiak, transformacje jako wieczne teraz, moment
zawieszenia pomiedzy dwoma porzadkami, swoista faze liminalng w
dtugotrwatym procesie metamorfozy. Podazajac za wzrokiem Zebrowskiej -
zwrdconym na ulice albo na wlasne ciato, wytapujacym to, co niewidoczne i
obsceniczne - widze, ze samo pojecie transformacji dziata jak ,wirtualna
rzeczywistos¢”, traktujac dziejace sie na ulicy i w ciele zycie jako tto
definiowanych jezykiem ekonomii i polityki zmian. Co wiecej, jak pisze Boris
Buden, chorwacki badacz transformacji, jest to reprezentacja symboliczna,
skrywajaca pustke samego wydarzenia (2012, s. 17). Transformacja jest tylko
reprezentacjg. Zwrdcenie sie ku nie-reprezentacji, ku temu, co nieujete, nie
do ogladania, nieznaczace, obsceniczne, cielesne - jak wschodnioeuropejskie
doswiadczenie HIV/AIDS, jak rodzenie plastikowej lalki czy wydalanie na tle
zdjecia matki - jest wlasnie, jak chce Banasiak, gruntownie
nietranzytologiczne, podczas gdy nadawanie tym praktykom okreslonych
znaczen, ttumaczenie ich poprzez odniesienie do symboli, obrazow i
dyskursow - nawet jesli innych niz te, ktore wiaza sie z kategoria sztuki
krytycznej - zaskakujaco pozostaje wpisane w transformacyjna narracje.
Zapewne samo pojecie sztuki krytycznej wymaga dzisiaj przemyslenia,
jednak zastgpienie go innym pojeciem, jak na przyktad ,sztuka nowej
duchowosci”, nie wydaje sie unikac zdefiniowanej przez Banasiaka putapki
tranzytologii. Jak bowiem wskazywat chocby wielokrotnie tu przywotywany
Thrift, wzrost zainteresowania rytualnoscia, mistyka, religiami Wschodu czy
mysla spod znaku New Age, stanowi charakterystyczny element
doswiadczenia lat dziewiec¢dziesiatych i wczesnych dwutysiecznych takze na
Zachodzie (Thrift, 2008, s. 66). Klarowny podziat na to, co wschodnie i
zachodnie okazuje sie niemozliwy do uchwycenia, jesli nie ujawnia sie wrecz
jako czesé dyskursu transformacji. W dodatku uswiadamia to, ze

podmienianie znaczen, a nawet przywracanie pierwotnych senséw i



odkrywanie nieznanych prac nie wyprowadza poza logike transformacji,
poniewaz operujac w polu reprezentacji, nie da sie z niej uciec. Jako ,puste
znaczenie i jego symboliczna reprezentacja” (Buden, 2012, s. 17)
transformacja organizuje myslenie, zagarnia kazdy obraz i tekst
ustanawiajac je zawsze w koncu - jak opisywany przez Luca Boltanskiego i
Eve Chiapello kapitalizm (2022) - czescia wlasnego znaczenia, naturalizujac
jako element potwierdzajacy koniecznos¢ trwania neoliberalnego ale takze

konserwatywnego porzadku.

Gdyby p6jséé¢ Sciezka nie-reprezentaciji i nie odczytywac prac Zebrowskiej, a
uznacd je za praktyki ciala, odstoni sie jednak cos, co dyskurs transformac;ji
wypiera i co, jak pokazywat takze Boris Buden, narusza jego logike. W fali
obrzydzenia, ktéra Sciska gardto i wywotuje skurcze zotadka, ogarniajace;j
osoby ogladajace Grzech pierworodny, Zatatwianie czy Rodzaj mozna
dostrzec reakcje na scene przemocy. Odczuwana jako wywotujaca ,fizyczny
bol gatek ocznych” (Bohme, 1997, s. 75) brutalnos¢ obrazow tworzonych
przez Zebrowska uswiadamia, jak mocno kondycja ciala poddawanego presji
znaczenia, normy spotecznej czy politycznej tozsamosci, wigze sie z
doswiadczeniem przemocy - nie tylko symbolicznej, ale czesto takze
fizycznej, jak ta przywotywana przez sama artystke, kiedy w kontekscie
Grzechu pierworodnego méwita, ze byta molestowana przez ksiedza.
Zakazeni HIV wyrzucani z kolejnych domow pobytowych organizowanych
przez Monar i atakowani przez lokalne spotecznosci; kobiety, ktorym
odmowiono prawa do aborcji ustawa z 1993 roku; osoby chore, bezdomne
Spiace na dworcach; osoby homoseksualne i trans atakowane w przestrzeni
publicznej doswiadczaly transformacji jako przemocy na wiasnym ciele,
podobnie zreszta jak protestujacy przeciw polityce finansowej rzadu rolnicy
czy pracownice zamykanych fabryk. Zainstalowanie kapitalizmu i demokracji

nie oznacza jedynie konca komunistycznego ucisku i nastania wolnosci i



emancypacji, ale wiagze sie z nowym rodzajem ksztattujacej ciata i atmosfere
lat dziewieédziesiatych brutalnosci. To doswiadczenie przemocy jest moim
zdaniem patrzaca w oczy widza, wyzierajaca z obscenicznego ciata tajemnica
transformacji w sztuce Zebrowskiej. W tym wiec sensie nie ma zadnej
tajemnicy, jest tylko martwy punkt i doswiadczajace, kobiece ciato, ktore
nieustajaco stawia wyzwanie rezimowi reprezentacji w kazdej, nawet tej

odrzucajacej sztuke krytyczna czy sam feminizm odstonie.

Tekst zostat oparty na badaniach prowadzonych w ramach projektu
,Odmiency. Performanse innosci w polskiej kulturze transformacji”
2021/41/B/HS2/01540 finansowanego ze srodkow Narodowego Centrum
Nauki.
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