


Susan JAROSI

WIZERUNEK ARTYSTY

W SZTUCE PERFORMANGE:
PRZYPADEK

RUDOLFA SCHWARZKOGLERA

[Hlistorycy uznali, ze szeroko rozumiana anegdota wy-
korzystuje mechanizm dzialania mitu i sagi, z ktérych
czerpie bogactwo tworczego materiatu i wprowadza go do

udokumentowanej historii.

— Ernst Kris i Otto Kurz

Legend, Myth, and Magic in the Image of the Artist*

Konfuzja fikcji i udokumentowanej historii sztuki prze-
§laduje nie tylko prace Schwarzkoglera ale ogolnie sztuke
performance. Mit Schwarzkoglera przywoluje kazdy, kto
chce nadaé posmak sensacji tej sztuce oraz skompromito-
wac, strywializowac, czy po prostu zdyskredytowac arty-

stow, ktorzy uzywaja swojego ciala jako materii sztuki.

— Kristine Stiles

,Uncorrupted Joy: International Art Actions”?

Krytyk piszacy dla magazynu 7ime — Robert Hughes
w 1972 roku wprowadzil do obiegu przekaz na temat
Rudolfa Schwarzkoglera, w ktérym utrzymywal, ze ar-
tysta ten zmarl w rezultacie celowych samookaleczen
penisa, podjetych w cyklu performance pod koniec lat
sze$tdziesigtych dwudziestego wieku.? Relacja ta jest
catkowitym klamstwem. Co wiecej, dowody na to, iz
jest ona klamstwem sg ogdlnie dostepne i znane, wie-
lokrotnie opublikowane w opracowaniach naukowych

i w katalogach wydawanych przy okazji wystaw prac
Schwarzkoglera. Artysta ten byl za zycia prawie nie-
znany poza rodzinna Austria. Mit jego $mierci uczynit
slynnym zaréwno jego jak i grupe Akcjonistow Wie-
denskich (z ktora wspolpracowal w latach 1963-1969),
ale w znaczacy sposob wplynat takze na odbior sztuki
performance w szerszym aspekcie. Esej ten ma na celu
przesledzenie mitu Schwarzkoglera w obecnej jego
postaci oraz relacji miedzy sztuka, do powstania ktorej
zainspirowat innych artystow a tym, jak krytyka sztuki
przyjmowala jego performance. Uporczywo$¢ mitu
Schwarzkoglera wydaje sie wskazywac, ze wspodlczesny
odbiér performance zalezy w takim samym stopniu od
zmitologizowanych wizerunkéw artystdw performerow,

jaki od istoty ich dziel.

Rozpoczne od prze$ledzenia udokumentowanej historii
Aktion #3 Schwarzkoglera (1965), ktora ujawnia jed-
noznaczny rozdzwiek miedzy tym, co pokazuja zdjecia
a mitem, ktéry powstal na ich podstawie. Od momentu,
kiedy zaczeto propagowac 6w mit, ,bogactwo twor-
czego materiatlu” sprawilo, ze akcje Schwarzkoglera
sq pelne zagadek. Sily tego mitu, uniemozliwiajacej
podejscie krytyczne do dziet artysty dowodzi fakt, ze
tak szokujacy akt jak autokastracja zostal przyjety za
dobra monete i wprowadzony do obiegu na ponad dwie
dekady; mit ten podtrzymywano rozpowszechniajac
rownie szokujaca opowie$¢ o tym, ze artysta byl na tyle
»szalony”, iz sfotografowal akt autokastracji, aby udo-
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wodni¢, ze go faktycznie dokonal. W ten sposob zamiast

wzbudzi¢ ostrozny sceptycyzm i zachecié¢ do uwaznego
przyjrzenia sie faktom, falszywe opowiadanie o rzeko-
mej autokastracji Schwarzkoglera zostalo jeszcze bar-

dziej zakamuflowan. Mit ten kaze ogladaé zdjecia z akeji

Schwarzkoglera, ale nie zauwaza¢, co te zdjecia rzeczy-

wiscie przedstawiaja (lub czego nie przedstawiajg).4 Mit

ten rowniez kreuje pewna tautologie: zdjecia maskuja

prawde, ktora rzekomo maja ,dokumentowac”. Jak wy-

kazano na przykladach przedstawionych w niniejszym

eseju, owo wszechobecne przekonanie, ze fotografia jest

wierna dokumentacja performance odegralo niemala
role w podtrzymywaniu mitu Schwarzkoglera. Na ko-
niec, bledna interpretacja prac artysty, brak zrozumie-

tryczny, gamowa rurka, szklana butelka z zakrapla-
czem, ryba, zyletki, nozyczki, n6z i ciemny kamien.
Zdjecia Aktion #3 autorstwa Hoffenreicha ilustruja
intencje Schwarzkoglera, ktory pragnal skonstru-
owac i kontrolowacé ,pole akcji”, czyli to, co arty-
sta zdefiniowal jako ,,prawdziwe przedmioty znale-
zione w otoczeniu” oraz ,,przestrzen wokoél aktora”.
Na wielu fotografiach inscenizacja i kontrolowanie
modela oraz obiektow jest oczywiste: fot. 3 pokazuje
Cibulke z golym torsem lezacego na desce polozonej
na podlodze, na kawalku biatego materialu. W rogu
fotografii widac¢ prawy but Hoffenreicha, ktory robit
zdjecie z gory. Na innych zdjeciach cialo Cibulki jest
zawiniete bandazem — poczatkowo owiniete jest ono

nia natury dokumentacji sztuki performance oraz samej  ciasno, nastepnie bandaz zostaje rozluzniony (fot. 1);

jej definicji w szerzeniu owego mitu zostaly w niniejszym  na ostatnich zdjeciach glowa i tors zostaly zawi-

eseju wykorzystane do okreslenia cech wladciwych sztuce  niete w przezroczysty plastik (fot. 4). We wszystkich

performance. Jak wszystkie mity, mit Rudolfa Schwarz-
koglera opowiada o tym co jest wlasciwe, a co nie.

Aktion #3,1965

W czerwcu 1965 roku, Schwarzkogler wykonat przygo-
towang wezeéniej akcje w mieszkaniu Heinza Cibulki
(ktory byl jego modelem) w Wiedniu, przy udziale
publicznoéci skladajacej sie z przyjaciot i znajomych.
Akcja ta byla trzecia z kolei akcja Schwarzkoglera. Zo-

stala ona celowo sfotografowana przez profesjonalnego

fotografa — Ludwiga Hoffenreicha i wykonana zgodnie
z wytycznymi opisanymi w Aktionsablauf czyli ,prze-

biegu akeji”.5 Tekstowe ,partytury” oraz szkice Schwarz-

koglera wskazuja, ze traktowal on swoje akcje jako
narzedzie metodycznych poszukiwan nowych form

estetycznych. Kreowal kolejne sytuacje, ktére nastepnie
mialy by¢ fotografowane. Produkcja ,scenariuszy” akcji

1 przygotowywanie szkicow nie byto niczym dziwnym
w sztuce Akcjonistow Wiedenskich, a to, co przygoto-
wywal Schwarzkogler, zawiera szczegoly, ktore pozwa-
laja zrozumieé jego akcje. Szkice ukazuja zaplano-

przypadkach — czy to stojac, siedzac, czy lezac, cialo
Cibulki laczy sie, czasami w spos6b doslowny, z re-
kwizytem — druty elektryczne wychodza mu z ust, sa
okrecone wokot glowy lub zdaja sie wychodzi¢ prosto
z ramienia jak kroplowka (fot. 2 i 9). Schwarzkogler
pojawia sie na dwoch zdjeciach — fot. 2 ukazuje go
(zbroda i ciemnymi wlosami) stojacego za Cibulka

i przytrzymujacego go za twarz, chcac wbi¢ w nia
strzykawke (na kolejnej fotografii widaé prawa dlon
Schwarzkoglera unoszaca bandaz z oka Cibulki) (fot. 5).
Na jednym ze zdje¢ wzdluz nagich plecow Cibulki zwisa
wielka ryba, na kolejnym pojawia sie tylko jej glowa
ustawiona przodem do kamery, nasadzona na penisa
Cibulki. W szeroko rozdziawionej paszczy ryby umiesz-
czone s3 zyletki (fot. 6 i 9). Jednak elementem w przy-
szloéci najbardziej kontrowersyjnym miat okazac sie
jego zabandazowany penis. Na kilku fotografiach jest
on zawiniety w bialy bandaz, zabezpieczony plastrem
w cielistym kolorze. Na niektdrych z nich sugeruje sie
okaleczenie. Jedno zdjecie pokazuje ciemne plamki

na bandazu, w ktory zawiniety jest penis Cibulki, na
dwoch innych Cibulka siedzi okrakiem na zabandazo-

wane konfiguracje pomieszczen, rekwizytow i modeli;  wanej kuli. Na zdjeciach tych widac cos, co zostalo opi-

w zapiskach znajdujg sie listy materiatow uzytych sane przez Schwarzkoglera jako ,ciemna waska struzka”

podczas akcji, artysta wymieniatl tez osoby gtownych
aktoréw, ktdérzy mieli bra¢ w nich udzial, na przyklad
»,C” wskazywalo na Cibulke, ,S” na Schwarzkoglera.

biegnaca od penisa modela do kuli (fot. 8).7 Na trzech
fotografiach doktadnie zabandazowany penis polozony
na krawedzi stohu jest zestawiony z kilkunastoma zylet-

kami, nozyczkami chirurgicznymi i strzykawka (fot.7).
W Aktion #3 Schwarzkogler uzyt ciala Cibulki, ktore
specjalnie upozowywatl i zestawial z r6znymi przedmio-  Po wykonaniu czwartej akcji tego samego lata,

tami, takimi jak kula owinieta bandazem, drut elek- Schwarzkogler stopniowo zaczal ograniczac¢ swojg
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Fot. 1-2. Rudolf Schwarzkogler, Aktion #3, 1965, performance, Kaiserstrasse 16, Vienna. © mumok, museum moderner
kunst stiftung ludwig wien, Leihgabe der Osterreichischen Ludwig Stiftung (zdjecie / photo: Ludwig Hoffenreich)

aktywno$¢ artystyczna. Ostatnia, szdsta akcje zre- w Wiedniu — z braku §wiadkéw nie zostalo ustalone czy
alizowal wiosna 1966 roku® Po roku 1968 stwo- byt to wypadek, czy samobojstwo*® Pogrzeb odbyt sie
rzyl jedynie garstke rysunkoéw i ,scenariuszy”. Arty- 27 czerwca w Zentralfriedhof. Po raz pierwszy zdjecia
sta wycofal sie, popadl w depresje, a takze cierpial z jego akcji zostaly wystawione w listopadzie 19770 roku,
z powodu probleméw zdrowotnych, ktére prawdo- czyli pottora roku po jego $mierci w Galerie Nachst
podobnie nalezy przypisywac obsesyjnie restrykcyj- St. Stephan w Wiedniu. W 1972 roku, szes¢ fotografii
nym dietom, ktére stosowal® 20 czerwca 1969 roku, z Aktion #3 zostalo pokazanych na wystawie w ramach
trzy lata po wykonaniu Aktion #3, w wieku dwu- Documenta 5 w Kassel. W katalogu ich reprodukcje
dziestu dziewieciu lat Schwarzkogler zmar} wsku- ukazaly sie wraz z tekstem Schwarzkoglera z 1965 roku,
tek upadku z pierwszego pietra swojego mieszkania zatytulowanym ,Manifest PANORAMA T (fot. 9).
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Fot. 3 -7. Rudolf Schwarzkogler, Aktion #3, 1965, performance, Kaiserstrasse 16, Vienna. © mumok, museum moderner
kunst stiftung ludwig wien, Leihgabe der Osterreichischen Ludwig Stiftung (zdjecie / photo: Ludwig Hoffenreich)

Ta zwiezla relacja stanowi kompletng historie stwo-
rzenia i wystawienia fotografii z Aktion #3 az do ich
pokazania na Documenta 5. Polozenie nacisku na chro-
nologie ma na celu zwréci¢ uwage na po$wiadczong
historie tworczosci artystycznej Schwarzkoglera, ktora
zostala nastepnie zastapiona przez kolejnych krytykow,
w sposob najbardziej radykalny za$ przez R. Hughesa
w recenzji z Documenta 5. Hughes — krytyk piszacy dla
magazynu 77me, skupit sie na zdjeciach z Aktion #3
aby wyrazi¢ swoje glebokie rozczarowanie stanem
sztuki wspolczesnej, co zostalo zgrabnie ujete w tytule
recenzji jako ,,Zmierzch i Upadek Awangardy”*? Ob-
szerne zacytowanie Hughesa jest bardzo wazne, po-
niewaz w swoim tek$cie na temat Schwarzkoglera
zarysowal on co$, co pdzniej stalo sie podstawa mitu

tego artysty:

Ten, kogo interesuje los awangardy powinien podumaé¢ nad
losem wiedenskiego artysty Rudolfa Schwarzkoglera. Jego
dzielo (cho¢ ograniczone, jednak nie sposob go nie zauwa-
zy¢: artysta zmarl jako meczennik swej sztuki w 1969 roku
w wieku lat 29) mialo zen uczynié¢ van Gogha sztuki ciata.
Jak wie kazdy kinoman, van Gogh odcial sobie niegdy$ ucho
i ofiarowal je prostytutce. Schwarzkogler musiat najwy-
razniej doj$¢ do wniosku, ze liczy sie nie naktadanie farby,
lecz ujmowanie zbednego ciala. Wobec tego centymetr po
centymetrze przystapit do amputacji wltasnego czlonka,

a obecny przy tym fotograf uwiecznit ten akt jako wydarze-
nie z dziedziny sztuki. W 1972 roku zdjecia zostaly uroczy-
$cie wystawione na biennale sztuki zachodniej w Kassel —
Documenta 5. Wskutek kolejnych aktoéw autoamputacji

Schwarzkogler musial sie w koncu rozstaé z zyciem. (...)
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Zwolennicy sztuki ciala (formy wyrazu, poprzez ktora
cialo artysty staje sie jakoby podmiotem a zarazem przed-
miotem dziela sztuki) mogliby sie oczywiscie upierac, ze
akt Schwarzkoglera dowodzi nie checi dogodzenia sobie
samemu, lecz odwagi, jako ze artysta przejal od publicz-
nosci obawy przed kastracja i zredukowal je do samej ich
przerazajacej istoty. Zdaniem tych ludzi, niewazne, ze
Schwarzkogler byl najwyrazniej szaleiicem, czlowiekiem
zbyt chorym by mozna go bylo zganié: bo czyz van Gogh
tez nie byl chory psychicznie? Ale gest Schwarzkoglera ma
pewna warto$¢ symboliczna. Nie majac nic do powiedze-
nia i mogac jedynie posuwac sie dalej i dalej, zaczal sobie
po kolei obcinaé rozne czeéci ciala i nazwal to sztuka. Poli-

tyka do$wiadczenia ustapila miejsca poetyce impotencji.*®

Rzekomy akt kastracji Schwarzkoglera mial by¢ dla
Hughesa dowodem potwierdzajacym ostateczng $mieré
awangardy. Zaréwno w przypadku Schwarzkoglera jak
i awangardy Hughes postawil znak réwnoéci miedzy
$miercig a impotencja i podal pustke akcji Schwarzko-
glera (jego domniemang autokastracje) jako przyklad
wykluczajacy mozliwo$é sptodzenia przez niego (arty-
stycznego) potomstwa. Warto zauwazy¢, ze szeéc¢ foto-
grafii wystawionych na Documenta 5 i przypisywanych
Schwarzkoglerowi zostalo nazwanych ogélnym tytu-
Ytem Akcja z uzyciem meskiego ciata, bez odniesienia do
konkretnej osoby, ktora przedstawialy.

Charakterystyka ta i uzycie fotografii Schwarzkoglera
jako dowdd na ostateczny koniec sztuki utrwalily gle-
boko lekcewazacy stosunek do sztuki performance

w popularnym dyskursie, ktéry odrzuca to medium



jako narcystyczne i masochistyczne.** Pojawienie sie

koncepcji sztuki performance jako sztuki patologicznej
w duzej mierze ulatwito Hughesowi zdefiniowanie tego
medium. Zalozyl on bezposrednia rownowazno$¢ mie-
dzy cialem artysty a dzietem sztuki, przez co nie tylko
dokonal uzgodnienia podmiotu z przedmiotem, ale
roéwniez podmiotu z artystg. To bledne przekonanie na
temat struktury i procesow jakie zachodza w sztuce per-
formance ujawnia dwie wazne kwestie. Po pierwsze, jest
to ciche uznanie fundamentalnej réznicy miedzy sztuka
performance a teatrem, polegajacej na tym, iz perfor-
mance nie zasadza sie na charakterystycznej dla teatru
tradycji odgrywania roli, ktérej towarzyszy stan nie-
dowierzania ze strony widza. Po drugie jednak, twier-
dzac, ze performatywna akcja artysty powinna zostaé
odczytana jako forma jego transparentnej ekspresji lub
bezposrednie odbicie jego stanu psychicznego, ujawnia
niezrozumienie relacji miedzy artysta a dzielem sztuki
w sztuce performance. To drugie przekonanie zalezy od
pierwszego i wzmacnia je. Przypuszczana niestabilna
kondycja psychiczna zostata bowiem zinterpretowana
jako tozsama z ego artysty.

Polaczenie to czesto wigze sie z przyswojeniem popular-
nych mitow na temat ekspresji artystycznej. Argument
swdj Hughes wzmocnil poréwnujac Schwarzkoglera

z van Goghiem — tych dwoch okaleczonych artystow
stworzylo okaleczong sztuke. Hughes jednak podkre-
§lit istotna réznice miedzy nimi — van Gogh nie uznat
obciecia ucha za dzielo sztuki, za$ rzekome samookale-
czenie Schwarzkoglera mialo staé sie jego ,firmowym”
gestem. Porzucono wiec ekspresyjna i symboliczna role
gestow malarskich przejawiajacych sie w gwiazdach,

cyprysach i fanach pszenicy na rzecz samego gestu. Dla
Hughesa, w sztuce performance usuniete zostaty funk-
cje jakie odgrywaja rozumiane konwencjonalnie obrazy
bedace rozszerzeniem, sublimacja lub przeniesieniem
ekspresji artystycznej, ale koncepcja obiektu bedacego
produktem performance nie zostala zmodyfikowana
ani w zadem sposob skomplikowana. W spos6b uprosz-
czony Hughes zamknal obieg miedzy artysta a dzielem
sztuki. Bez materialnego ujScia, ekspresja artystyczna
moze zostac jedynie zwrocona w kierunku ciala; bez
produktu materialnego, ktory ukazalby prace artysty,
Schwarzkogler moégl jedynie ujawni¢ swojg ,,poetycka
impotencje”.

Bledne twierdzenia Hughesa, ze zdjecia Aktion #3
rejestruja celowa i sukcesywna amputacje penisa
Schwarzkoglera oraz, ze akty te wiaza sie bezposred-
nio ze $miercia artysty, zostaly powszechnie zaak-
ceptowane i byla to w istocie prawdopodobnie je-

dyna wzmianka o zyciu i tworczo$ci Schwarzkoglera
na kolejne niemalze dwadzie$cia lat. Jednym z naj-
bardziej spektakularnych przyktadéw uporczywosci

i niezmienno$ci mitu jest ksiazka Henry'ego Sayre’a,
The Object of Performance, opublikowana w 1989 roku
przez University of Chicago Press. Sayre wyrazil pra-
wie identyczne tezy jak Hughes, twierdzac, ze zdjecia
Schwarzkoglera ukazywaly ,przerazajaca dokumentacje
(...) akcji Rudolfa Schwarzkoglera z 1969 roku polega-
jaca na powolnej amputacji wlasnego penisa”> Sayre
nie tylko wzmocnil wiec mit stworzony przez Hughesa
sila autorytetu potwierdzong dodatkowo przez wiary-
godnosé stawnego wydawnictwa uniwersyteckiego, ale,
co jeszcze istotniejsze, uzyl przyktadu ,aktu amputa-
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Fot. 8. Rudolf Schwarzkogler, Aktion #3, 1965, performance, Kaiserstrasse 16, Vienna. © mumok, museum moderner
kunst stiftung ludwig wien, Leihgabe der Osterreichischen Ludwig Stiftung (zdjecie / photo: Ludwig Hoffenreich)

¢ji” aby udowodni¢ swoje podejscie do sztuki perfor-
mance wyrobione na podstawie fotografii jako ,,doku-
mencie” zdolnym zastapi¢ obecno$¢ w nieobecnosci.
Sayre napisat: ,sztuka performance jest uzalezniona
od medium [fotografii] jako sposobu »prezentacji« (...),
zapisu wydarzenia artystycznego, ktory jest w stanie
przetrwaé samo wydarzenie.” Podczas gdy Hughes

byl poirytowany i krytyczny wobec tego, co zobaczyt
na zdjeciach, a bedacego jego zdaniem niematerial-
nym gestem, Sayre wydaje sie rozwigzac ten problem
uprzywilejowujac fotografie dokumentacyjna jako me-
dium, ktoére jest w stanie przywrocié ,,przedmiot sztuki
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performance”. Wedlug Sayre’a dzieki dokumentowi nie
tylko zostaje zachowana sztuka efemeryczna, ale takze
mozliwo$¢ istnienia muzedw, ktére w swoim zalozeniu
sq przechowalniami przedmiotéw sztuki. Ani Hughes
ani Sayre nie wzieli pod uwage, ze Schwarzkogler do-
kladnie opracowal teoretyczna koncepcje zastapienia
tradycyjnego obiektu, czy tez produktu sztuki lub po-
zostalo$ci po niej, tworzac koncepcje ,,pola akeji”, ktora
przewidywala zaangazowanie przestrzeni wokot aktora
oraz realnych obiektoéw znalezionych w jego otoczeniu.
Wiara Sayre’a w zasadnicza role dokumentacji foto-
graficznej i prawde przez nia przekazywang zasadzata



sie na falszywych przestankach i niescistych twierdze-
niach o obrazach stworzonych przez Schwarzkoglera,
co zauwazyla Kristine Stiles w swojej obszernej kry-
tycznej recenzji ksigzki Sayre’a piszac: ,,zwigzek miedzy
sztuka performance a jej fotograficzng dokumentacja,
ktora Sayre stara sie wyja$nié rozpada sie poczawszy od
strony drugiej (...)”6

Warto w tym miejscu przypomnied, ze

a) podczas akcji Schwarzkoglera zaden penis
nie zostal uszkodzony,

b) cialo i penis na fotografiach nie nalezaly
do Schwarzkoglera.

Mimo to, podstawowe elementy relacji Hughesa usta-
lity definitywnie i trwale bledne przekonania na temat
artysty, jego sztuki oraz, bardziej ogélnie, sztuki per-
formance, dlatego zrédlo ich skutecznosci zastuguje
na blizsze poznanie. Podejmujac temat mitu Schwarz-
koglera i powracajac do szczeg6low dotyczacych jego
ksztaltowania, nie mialam na celu oddzielenia mitu od
historii. Inni badacze, prawdopodobnie najskutecz-
niej za$ sama Kristine Stiles, dokonali juz tego jedno-
znacznie i definitywnie. Moja argumentacja koncentro-
wac sie raczej bedzie na powodach, dla ktérych macki
owego mitu podstepnie oplatajg tak wiele obszarow.
W niniejszym eseju zajme sie ,bogactwem tworczego
materialu”, ktory mitologizacja Schwarzkoglera wnio-
sta do udokumentowane;j historii, bedac ,,no$nikiem
przejawiajacym sie w najrozniejszy sposob”."7 Przejde
nastepnie do zidentyfikowania kilku struktur, w ra-
mach ktorych funkcjonuje kategoria mitu, przywohu-
jac prace Rolanda Barthesa na temat semiologicznej
jego struktury oraz prace Ernsta Krisa i Otto Kurza na
temat roli mitu w biografii artystycznej. Na tej podsta-
wie przejde do analizy kilku niedawnych powtérzen
mitu Schwarzkoglera aby glebiej zbada¢ obraz arty-
sty w narracji stworzonej wokot historii Schwarzko-
glera oraz role mitologizacji, od ktérej obraz ten zalezy.
Przyklady te ukazuja szeroka perspektywe krytyczna
oraz ich intencjonalna zlozonos$¢, a kazdy z nich wy-
nika z odrebnego kontekstu lub praktyki artystycz-
nej: z historii sztuki, krytyki i samej sztuki perfor-
mance. Wszystkie te przyklady ukazujg elementy mitu
Schwarzkoglera, ktore przemawiaja do wyobrazni tak
krytykéw, badaczy, jak i samych artystow oraz podkre-
§laja nie tylko trwala obsesje wywolana przez fikcje, ale

takze konieczno$¢ pogodzenia sie z jej wplywem na od-
bior sztuki performance. Poprzez zadanie pytania ,dla-
czego chetniej wierzymy, ze Schwarzkogler obcial sobie
penisa niz w to, ze nie obcigl?” esej ten podejmuje row-
niez kwestie utartych przekonan na temat osoby arty-
sty, prawdy i utudy w dokumentacji sztuki oraz trwalej
stygmatyzacji sztuki performance.

Ale najpierw wro¢my do Roberta Hughesa, ktory miat
okazje sie pokaja¢. W listopadzie 1996 roku, przy
okazji wystawy prac Schwarzkoglera w Smithsonia-
n’s Hirshhorn Museum, Murray White przeprowadzil
wywiad z Hughesem dla magazynu 7he New Yorker

i zapytat go o recenzje z 1972 roku:

To jeden z elementoéw folkloru Swiata sztuki i byt on

w obiegu zanim do niego dotartem. Idea czyjejkolwiek au-
tokastracji byla tak przerazajaca i dziwna, ze mysle, iz zy-
skala wiarygodno$é. Ktoz cheialby zrobié co$ takiego? (...)
Pomyslatem — o, to jaki§ mega $wir doprowadzajacy do
ekstremum gest van Gogha z uchem (...) I mylilem sie

(...) P6jde i posypie glowe popiotem kleczac na wlosien-
nicy i przeprosze obrazonego ducha Rudy’ego Schwarz-
koglera... Niestety, nie da sie wsadzi¢ z powrotem pasty

do tubki.*®

Lub, mniej eufemistycznie, przymocowac z powrotem
artyScie jego penisa. Skladajac te sarkastyczne ,,prze-
prosiny” Hughes, jako krytyk i autor, odmowit wziecia
odpowiedzialno$ci za to, ze nie zweryfikowal historii

o Schwarzkoglerze, ktora byta juz wowczas ,w obiegu”.
Mimo, iz przyznal, ze nie mial racji, zrobil to w taki
sposob, aby nadal mogl twierdzié¢, ze mial prawo sie
myli¢. W gruncie rzeczy Hughes wierzy, ze nie mozna
go wini¢ za to, ze nie mial racji, poniewaz wina nie lezy
w nim, ale w ,mega §wirze” Schwarzkoglerze. Bo do-
prawdy, k0% chcialby zrobié co$ takiego?9

Przyznam, ze czesto uderza mnie zaklopotanie, w ja-
kie wprawia niektore osoby stwierdzenie, ze artysta
naprawde nie ucial sobie penisa, co wskazuje na bru-
kowa nature historii wykreowanej przez Hughesa. Jego
krytyka, pisana celowo w sensacyjnym stylu, zrobila
taka furore, ze nawet dzisiaj, jakie$ trzydzieSci pieé lat
po tamtym artykule i pietnadcie lat po jego niezaprze-
czalnym zdementowaniu, mit, ktory lezal u podstaw
recepcji sztuki performance nadal dominuje. Odbiorcy,
wlaczajac w to profesjonalistow, przyczyniaja sie do
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jego utrwalania wolac zachowa¢ mit kastracji Schwarz-  suje sie od niego — Barthes nazywa to ,,zubozaniem”,

koglera niz zastanowi¢ sie nad estetycznym potencja- ale nie $émiercig — sens traci warto$¢, niemniej jednak
tem i krytycznym przekazem dzialan artysty oraz ich w dalszym ciagu stanowi nieskoniczony ,zapas historii”.
wplywem na tworczo$é¢ innych artystow. Sygnalem Barthes pisze:

atrakcyjnoSci mitu jest sam tytul recenzji Hughesa:
wZmierzch i Upadek Awangardy”. Trawestujac tytul (...) trzeba, by forma bezustannie mogla zapuszczaé ko-
dziela Edwarda Gibbona (ZmiEVZL‘}J i Upadek Cesar- rzenie w sens i znajdowa¢ w nim naturalne pozywienie;
stwa Rzyms/ez'ego, 1776), Hughes w domysle poroéwnat przede wszystkim za$ trzeba, by si¢ w nim mogta ukry¢.
awangarde do wielkoSci Rzymu u szczytu jego potegi — Wiasnie ta pasjonujaca gra w chowanego miedzy sensem
Schwarzkoglera za$, Akcjonizm Wiedenski i sztuke per- a forma definiuje mit.

formance do rozpustnego i dekadenckiego zmierzchu

Imperium Rzymskiego — przesadnego, schytkowego Mit nastepnie wprowadza do obiegu calkowicie nowe

i cierpiacego na impotencje cesarstwa. Paradoksal- pojecie, aby wyprze¢ zdewaluowane znaczenie histo-
nie, to sam Hughes dokonal kastracji artysty widzac go ryczne. Dziala jako substytut historii, stanowiacej sile
w takim $wietle; jego esej dokonuje kastracji awan- sprawcza mitu. ,,(...) wiedza zawarta w pojeciu mitycz-
gardy i Schwarzkoglera jednym cieciem. Kastracja ta nym jest wiedza pomieszang uksztaltowana ze swobod-

przejawia sie w odczytaniu dziela sztuki jako produktu nych, nieograniczonych skojarzen”, ktére stuza bezpo-
niestabilnego psychicznie umystu. Interpretujgc je jako  $rednio zawlaszczajacej funkcji mitu.
dzielo czlowieka niepoczytalnego, Hughes odrzuca je

jako sztuke nie majaca zadnego znaczenia. Namawia Barthes opisuje sztuczna przyczynowo$¢ mitu w na-
on odbiorcow do wyémiania nieprzyzwoitosci aktu stepujacy sposob: ,wszystko dzieje sie tak, jakby ob-
Schwarzkoglera zamiast namawiaé do uczestniczenia raz naturalnie wywolywat pojecie, jakby signifié byto
w nim. W rezultacie fikcja, jaka stworzyl Hughes funk- fundowane przez significant”. W skrocie, mit osigga
cjonuje jako niezwykle szkodliwa forma cenzury kreu- dwie rzeczy — efektywnie znieksztalca przedmiot oraz
jaca mitologie, ktora ciagle zastepuje prawde i oslabia przeksztalca historie w nature. Akcje te mozna latwo
prawdziwe implikacje dziel Schwarzkoglera a takze przetransponowac na to, czym zajmuje sie w niniej-
sztuke performance w ogole. szym eseju: w pierwszym przypadku znieksztalcenie
lezy w twierdzeniu, ze fotografie Schwarzkoglera sa do-
Mit wczoraj i dzi$ kumentacyjnymi autoportretami, nie zas obrazami per-
formance wykonanego wedlug okreslonego wczeéniej
W najbardziej ogélnym rozumieniu, btedne przekona- scenariusza z modelem; po drugie, mit Schwarzkoglera
nia Hughesa doprowadzity do zaciemnienia prawdy przedstawia wszystkie szczegoly Aktion #3 jako nie-
historycznej na rzecz znieksztalcajacej sily mitu. Hi- uchronny produkt uboczny ogdlnej natury psychicznej
storia o autokastracji Schwarzkoglera opowiedziana artysty, naturalizujac tym samym historie.
przez Hughesa zawiera fundamentalne cechy mitu
zarysowane przez Rolanda Barthesa w 1957 roku Przelomowa ksigzka wiedenskich historykéw sztuki
w jego przelomowym eseju ,,Mit dzisiaj”.?° W tekscie Ernsta Krisa i Otto Kurza z 1934 roku Legend, Myth,
tym, Barthes definiuje mit jako typ mowy (,,mit jest and Magic in the Image of the Artist dostarcza kolej-
stowem”), ,,spos6b znaczenia”, czy tez forme stuzaca nych podstaw do zrozumienia najistotniejszych ele-
komunikacji spolecznej. Jego no$nikiem moga by¢ mentéw mitu kastracji Schwarzkoglera. Sledzac chro-
wszelkie formy przedstawienia takie jak na przyklad nologicznie biografie artystow od najwczes$niejszych
fotografia. Mit jest zdeterminowanym, ,,szczegdlnym” przykladow takich jak Lizyp z Sykionu i Sokrates, Kris
systemem semiologicznym poniewaz redukuje znaki i Kurz prze$ledzili pojawianie sie czego$, co nazywajg
do samych tylko signifiant (czystej funkcji znaczacej). »anegdotami o artystach” lub ,ustalonymi watkami bio-
Innymi stowy, mit od samego poczatku taczy w calo$c graficznymi”. Jest to zbior z gory ustalonych, stereoty-
forme i sens w taki sposob, jakby obraz z natury rze- powych i powtarzajacych sie wyobrazen na temat arty-
czy zawieral oba te elementy. Tym samym forma mitu stow, ktore ciagle jeszcze maja znaczacy wplyw na nasz
usuwa swoje wlasne znaczenie, wypiera je i dystan- poglad kim jest artysta i co pokazuje w swojej sztuce
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manifes! PANORAMA | / der totale akt

an die stelle der konstruktion des bildes tritt die konstruktion dar
bedingungen fir den malakt als bestimmung des aktionsieldes
(s raumnes um den akbour = der realen vorgelundenen objakte
dar wmwolt). der malakt selbst wird von dem zwang, die relikle zum
ziel zu haban, balrell, indem ar vor dia reproduzierands apparatur
gestalit wird, wolche dio infcrmation Gbarmimmt, die ot des
malakts und dér schausiellung werden eins; die objekie als die
slamente dos PANORAMA'S Im raum bowegt und verdndert
(kanfrontation, momage, automatische berlhrung usw.); es wird
dis erwellarung des malakis bis Tum tolalen akt méglich, der Gber
alle sinne erlebt werden kann. als rhumlich-zeilliches gebilde
offenbart er seine form dem plastischen bild einer mehrfachen
arfassung durch verschiedens apparaburen.

schwarzkogler

Fot. 9. Documenta 5: Befragung der Realitiit Bildwelten heute, katalog z wystawy / exhibition catalog
(Kassel: Documenta, 1972), rozdzial / chapter 16, p. 74
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(zaklada sie, ze artysta jest mezczyzna). Zaskakujace

(a moze wrecz przeciwnie) jest to, co odkryli Kris i Kurz,

ze jedynym z najbardziej charakterystycznych aspek-

téw anegdot o artystach jest nieprawdziwo$é¢ opowiada-

nych w nich historii. Elementy indywidualnych biogra-

fii artystow roznily sie miedzy soba, ale zawsze ukladaly

sie wokot ograniczonej liczby tematow:

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

2) umiejetnos¢ imitowania lub nawet
przewyzszania natury w kreowaniu iluzji
rzeczywistosci;

3) wiara w to, ze artyste prowadzi lub inspiruje
istota boska; oraz

4) polaczenie osoby artysty z jego dzielem
iistnienie wzajemnej relacji miedzy nimi.

Toposy te czesto sie przewijaja, czesto tez wywoluje

je ambiwalencja wizerunkow, ktéra przejawia sie na
wiele wspolzaleznych sposobow. Talent mimetyczny
artysty na przyklad, zdolny pomieszaé rzeczywisto$é
iiluzje jest wychwalany (jako dany od boga), ale

i uwazany za potencjalnie niebezpieczny (boski). Po-
dobny strach przed ambiwalencja istnieje na pilnie
strzezonej przez historykéw i krytykdw granicy mie-
dzy imitacja wykonana z boskiej inspiracji a zZtowroga
mechaniczna replika. Ambiwalencja pozwala takze na
dodanie podmiotowo$ci artysty do ozywionego obrazu
i cofniecie sie, w kierunku jego osoby, co powoduje
niepewnos¢ co do jego tozsamoéci. Przypadki przeja-
wiania sie mitu Schwarzkoglera, ktére badam, ukazuja
te formy ambiwalencji. Tlustrujg one udane proby po-
stawienia znaku rownosci miedzy Schwarzkoglerem —
artysta (i osoba) a jego tworczoscia oraz podkreslaja
celowos¢ oszustwa, akcentujac rozroznienie iluzorycz-
nej fikcji od udokumentowanej prawdy (potepiajac lub
negujac te pierwsza aby wesprzec¢ te druga). Utrzymu-
jaca sie fascynacja artysta ,,Schwarzkoglerem” i ob-
razami, jakie stworzyl, przemawia do gleboko zako-
rzenionych w kulturze konwencjonalnych przekonan
o0 osobistym zwiazku artysty z jego dzielem, roli jaka
w tym zwigzku odgrywa rownowazno$¢ oraz wynika-
jacych z tego oczekiwan, ktére sztuka performance
bardzo komplikuje. W rezultacie mit Schwarzkoglera
taczy w sobie moc zalozen na temat tworczoSci arty-
stycznej, ktore wydaja sie byé niemozliwe do
pogodzenia.
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Mit Schwarzkoglera w grze

Motywacja do napisania niniejszego eseju bylo oso-
biste zetkniecie sie z mitem Schwarzkoglera podczas
wykladu Donalda Kuspita zatytulowanego ,,Frede-
rick Hart Against the Modernist Grain” wygloszo-
nego 4 pazdziernika 2007 roku na Uniwersytecie
w Louisville. W swojej prezentacji Kuspit general-
nie nie odbiegal od tez zarysowanych w swoim eseju
napisanym do katalogu wspomnianego rzezbiarza
pt.: ,Tragiczne piekno i jedno$¢ czlowieka: Frede-
ricka Harta naprawa postaci”, w ktorym pisat o figu-
ratywnych dzietach jako o naprawczym ,antidotum”
na ,psychosocjalng destrukcje i nieludzko$¢” sztuki
modernistycznej, przejawiajacej sie w ,sadystycznych
i dziwnych postaciach — niedorozwinietych wer-
sjach czlowieka” (to odniesienie Kuspita do obrazéow
Francisa Bacona) lub w , pro6znej, schyltkowej abstrak-
¢ji” minimalizmu.* Zarysowujac psychoanalityczne,
szczegOlnie Jungowskie podejscie do tworzenia sztuki,
Kuspit wychwalal dziela sztuki ,,zakorzenione w tra-
dycyjnym szacunku” do aktu tworzenia, jaki przejawia
sie w reliefie Harta zatytulowanym Ex Nihilo, wyko-
nanym dla katedry w Waszyngtonie. Pisal on dalej:
W pewnym sensie sztuka, ktora nie powraca do aktu
tworzenia, ktora nie rozwaza (...) co oznacza bycie

czlowiekiem — nie jest w pelni tworcza.”

Podczas wykladu na Uniwersytecie w Louisville,
Kuspit wielokrotnie przywolywal konfrontacje na-
dziei z duchowa $miercig wyrazona w tympanonie
autorstwa Harta pt. Ex Nihilo oraz ,narcystyczne
zainteresowanie” destrukcja reprezentowane przez
sztuke modernistyczna. Jednak w przeciwienstwie do
swojego eseju, Kuspit, aby poprzeé swoje argumenty
0 ogblnym bankructwie sztuki dwudziestego wieku,

w swoim wystapieniu poczynit aluzje do wspoteze-
snych artystow performance. Mimo, Ze nie wymienit
konkretnych nazwisk performerow, do ktorych sie
odnosil, zaprezentowal dwa szczegdltowe opisy dwoch
dziel sztuki, ktore mialy by¢ przykladem na przejawy
sztuki wspolczesnej, ktore pragnat oczerni¢, aby wy-
nie$¢ na piedestal Harta. Ot6z wedlug niego, jeden

z artystow ,wykastrowat sie” dla sztuki, a drugi, chory
na AIDS ,,przygwozdzit swojego penisa do deski” i oble-
wal publiczno$é swoja krwia. Najbardziej dokuczliwe
byly tu ewidentne bledy faktograficzne w obu przykla-



dach: pierwszy powtarzal mit autokastracji Schwarz-
koglera, drugi byt bledna interpretacja oraz fuzja
dwoch réznych performance Boba Flanagana®? i Rona
Atheya 23 Na zakonczenie wykladu, kiedy Kuspit popro-
sit o pytania od publicznosci, uSwiadomilam mu, iz po-
mylil sie w swoim domy$lnym odniesieniu do Schwarz-
koglera, ze artysta sie wykastrowal, podczas gdy

w rzeczywistoéci tak nie bylo. Kuspit zwiezle odpowie-
dzial na to: ,Wiem o tym”. Przyznanie sie do bledu w ta-
kiej formie wywotalo moje skonfundowanie, ale jeszcze
bardziej uderzajacy byl jego wewnetrzny przymus aby
powtorzy¢ mit Schwarzkoglera, nawet, jesli wiedzial, ze
jest on falszywy. W rezultacie mit stal sie silniejszy i bar-
dziej przekonujacy niz prawda. Tak czy inaczej, wyko-
rzystanie mitu Schwarzkoglera w tym kontekscie stuzylo
wzmocnieniu innego mitu laczacego mit Schwarzko-
glera, Flanagana i Atheya — mitu o nieodlgcznie narcy-
stycznej i destrukeyjnej naturze sztuki performance.

Kolejnym przykladem na wystepowanie mitu
Schwarzkoglera jest recenzja napisana przez femi-
nistke Germaine Greer opublikowana w 7he Guardian
11 lutego 2008 roku i zatytutowana: ,What Do Arti-
sts Prove By Mutilating Their Bodies? That They Are
Ghastly — and Uninteresting”.?4 Greer napisala swoj
komentarz w odpowiedzi na wystawe Giintera von
Hagensa skladajaca sie z obdartych ze skory, podda-
nych plastynacji cial, zatytutowana Body Worlds 4.
Greer poréwnala prace von Hagensa do ,impresa-
riow z wesolego miasteczka, ktorzy wystawiali kobiety
z broda, wytatuowanych mezczyzn, kozy z o§mioma
nogami i chlopcéw z twarzg psa”. Greer stwierdzila,
jednoczesnie gardzac tym faktem, ze widowiska takie
sa dzisiaj zaliczane do ,sztuki”, komentujac dalej, ze
Jwszyscy kulturalni spadkobiercy polykaczy nozy i ognia
sq dzisiaj w szkolach artystycznych”.

Wystawa spreparowanych ludzkich cial dostarczyta
Greer pretekstu aby potepi¢ performance jako gatu-
nek sztuki zaréwno w jej znaczeniu historycznym jak

i wspélczesnym. Greer miala na mysli konkretna forme
body art — te, w ktorej artysta ,,celowo okalecza sie

i niszczy swoje cialo”, o ktorym autorka sadzila, ze jest
z definicji ,mocne, zdrowe i mtode”.?> Doprowadzilo ja
to do dyskusji o micie Schwarzkoglera:

Granice body art zostaly okreslone w latach sze$édziesia-

tych przez grupe Akcjonistow Wiedenskich:

Hermanna Nitscha, Rudolfa Schwarzkoglera, Giintera
Brusa i Otto Miihla. Zanim fotografie performance, pod-
czas ktorego Schwarzkogler odcinal po kawalku swojego
penisa, zostaly pokazane na Documenta 5 w 1972 roku,
artysta popehil samobdjstwo. Najgrozniejszym aspektem
tej historii jest to, ze fotografie te zostaly zmanipulowane;
to, co bylo odcinane to nie penis Schwarzkoglera ale jego
replika zrobiona z gliny. Widzowie ekscytowali sie bedac
pod wplywem iluzji, ze sa Swiadkami potencjalnie $§mier-
telnego samookaleczenia. Wspdlnicy Schwarzkoglera

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

nie zostala rozwiana.

Fragment ten zawiera szczeg6lnie fascynujgce bledy,
jesli mozna je tak nazwaé. Wynika z niego jasno, ze
Greer byla §wiadoma, ze Schwarzkogler nie ampu-
towal swojego penisa, ale utrzymujac, ze fotografie
zostaly ,zmanipulowane” ominela catkowicie najbar-
dziej istotny fakt, ze cialo przedstawione na zdjeciach
nie jest cialem Schwarzkoglera a Cibulki. Greer jednak
zalozyla, ze przedstawione cialo zawsze i koniecznie
oznacza ,cialo Schwarzkoglera” a fakt, ze nie obcinat
on swojego penisa stal sie dla niej dowodem oszustwa.
Niescistosci zawieraja takze elementy sfabrykowane
przez Greer, czyli oskarzenie o samobdjstwo i wpro-
wadzenie motywu repliki z gliny. W te ostatnig historie
wplotla ona swoj wlasny mit, twierdzac, ze fotografie
zostaly celowo sfalszowane.2® Mimo, ze nikt w zaden
sposo6b nie ucierpial wskutek akcji Schwarzkoglera,
Greer odczytata zdjecia jako probe ,udowodnienia”
okaleczenia oraz ,perfidie” performance. Zalozyla tez,
ze odbiorcy ogladali owe zdjecia znajac mit kastracji
Schwarzkoglera i rozumiejac je jako dokumentacje fo-
tograficzna kastracji, nie za$ jako obiekty o znaczeniu
estetycznym, ktorych tematem moglo by¢ cokolwiek
od medytacji nad kastracjg do kwestii uzdrowienia.?”
Idac tym tropem falszywej logiki, je$li porzuci sie hi-
storie o autokastracji Schwarzkoglera, ale utrzyma sie
ideologie dokumentacji fotograficznej, dojdzie sie do
wniosku, ze fotografie miaty na celu oszukanie widza.
Co wiecej, podobnie jak Hughes, Greer wyparta sie od-
powiedzialno$ci za utrwalanie mitu kastracji. Jej esej
sugeruje nikczemny, artystyczny spisek Akcjonistow
majacy na celu utrwalenie swojej sensacyjnej spusci-
zny. Daje sie nam do zrozumienia, ze to na artystach
spoczywa odpowiedzialno$¢ za poprawianie bledow
krytykow i historykow sztuki powtarzanych przez
ostatnie trzydziesci piec lat. Jest to skandaliczne zalo-
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Fot. 10-12. Boryana Rossa, Blood Revenge 2, 2007,

performance, Exit Art, New York (zdjecie wykonane
przez osobe z publicznosci / photograph by audience
member, © Boryana Rossa)

zenie, w ktorym oczekuje sie, ze oskarzeni sami oczysz-
cza sie z zarzutow.

W mojej korespondencji z Greer przedstawila ona
R.Hughesa jako ,swojego przyjaciela”, ktorego wer-

sje akcji Schwarzkoglera poznata juz w 1972 roku,
niemniej jednak twierdzila, ze ,mit ten byt w obiegu
znacznie wezeéniej”2® Zapytalam ja, gdzie przeczytala
lub uslyszala o replice z gliny. Odpowiedziala, Ze nie pa-
mieta gdzie przeczytala ten szczego6l. Napisala: ,,Chyba
wiesz, ze Cibulka jeszcze zyje, czasami udziela wywia-
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doéw, moglam to w ktéryms z nich przeczytac”. Greer
przyznala, ze zdaje sobie teraz sprawe z tego, ze nie

ma zdjeé, ktore by pokazywaly obcinanie ,w taki spo-
sob, aby uzycie repliki z gliny bylo konieczne”. Jedno-
cze$nie jednak potwierdzila swoja wiare w to, ze akcja
Schwarzkoglera zostala sfalszowana i sformutowala
ona swoja definicje sztuki performance wprowadzajac
rozroznienie miedzy jej autentycznymi i falszywymi
formami: ,,akcja musi odby¢ sie przed publicznos$cia

w czasie rzeczywistym, nie moze zosta¢ zmanipulo-
wana w prywatnym gronie i sfotografowana. Schwarz-
kogler, Cibulka i Hoffenreich stworzyli dowdd na wy-
darzenie, do ktoérego nigdy nie doszlo, jednak tak jak to
bylo z pewnym ukrzyzowaniem, wiara, ze wydarzenie
to mialo miejsce stala sie dla niektorych imperatywem.”

W tym wypadku argumenty Greer przemawiajgce za
performance odbywajacym sie na zywo przypominajg
te sformulowane przez Peggy Phelan dotyczace wyma-
ganej ,obecnosci” artysty determinujacej autentycz-
nos$¢ i wazno$c¢ performance, jego ontologiczny status
jako wladciwy sztuce performance. W momencie, kiedy
autentyczno$¢ performance zostaje zwiazana bezpo-
$rednio z obecnoScia, pojawia sie problem reprodukcji
i dokumentacji. Peggy Phelan napisala:

Performance zyje tylko w terazniejszosci. Performance
nie moze zosta¢ zachowany, nagrany, udokumentowany
lub w jakikolwiek inny sposéb uczestniczy¢ w obiegu
reprodukeji reprodukeji (sic!). Jesli tak sie stanie, perfor-
mance zaczyna by¢ czym$ innym. Jezeli chce wej$¢ w pole
ekonomii reprodukcji, zdradza i ostabia obietnice wlasnej
ontologii (...) Dokumentacja performance jest jedynie
ozywieniem pamieci, zacheta aby wspomnienie ozyto

w terazniejszo$ci.?9

Trzeba jednak przyznaé, ze od samego pojawienia sie
sztuki performance stosowalo sie dokumentacje foto-
graficzng, filmowa, a nastepnie wideo. Te ,rejestrujace”
media byly zawsze nierozerwalnie zwiazane z perfor-
mance, mimo iz byly zawsze traktowanie instrumen-
talnie w stosunku do performance ,,na zywo”3° Co
wiecej, performance sam w sobie kwestionuje i czesto
celowo podwaza (czego dowodem s zdjecia Schwarz-
koglera) sztuczno$¢ podzialu na kategorie rzeczywi-
stosci i fikeji, prawdy i triku, obecnosci i mimetyzmu,
podmiotu i przedmiotu, artysty i dziela sztuki, obecno-

Sci i obrazu. Twierdzenia, ktore zaprzeczaja istnieniu



historycznego, praktycznego i teoretycznego zwiazku
miedzy performance a jego obrazem, dostarczaja nie-
kompletnej i znieksztalconej perspektywy ogladu tego
medium.

Znaczenie recepcji mitu Schwarzkoglera wsrod arty-
stow prowadzi do mojego ostatniego przyktadu. Bul-
garska artystka Boryana Rossa w swoim performance
Blood Revenge 2 (fot. 10) z 2007 roku podjeta w sposob
doslowny temat mitologii otaczajacej zdjecia Schwarz-
koglera pokazane w ramach Documenta 5. Tytul od-
nosi sie do proby skrytykowania pojecia kastracji jako
ostatecznego heroicznego gestu artysty przez nig jako
artystke feministyczna. Rossa opisata swoj perfor-
mance w nastepujacy sposob:

Blood Revenge 2 jest performance ku czci performance Ru-
dolfa Schwarzkoglera Aktion 21i 3 z. 1965 roku. Przez ponad
cztery dekady, mit o tym, ze Schwarzkogler zmart po ob-
cieciu swojego penisa obszed! caly $wiat (...) Poprzez swoj
wplyw na artystow i bedac dla niektorych krytykow sztuki
ekstremalnym gestem, mit ten stanowi miedzynarodowy
folklor sztuki performance (...) Przez cala swoja kariere
jako performerka musialam ,rywalizowac” z ostatecznym,
heroicznym gestem Schwarzkoglera. Czesto méwiono mi,
Ze nie ma silniejszego gestu artystycznego niz obciecie
wlasnego penisa. Poniewaz nie jestem w stanie obcia¢ wla-
snego penisa, postanowitam odtworzy¢ ten performance
uzywajac ciala kobiety. Stworzytam hybryde wykladu na
temat historii sztuki i interwencji dokonanej na wlasnym
ciele. Najpierw opowiedziatam prawdziwa historie, ze (...)
zdjecia z Aktion 21 3 punkt wyjécia do powstania mitu —
nie sq dokumentacjq performance, ale zaaranzowanymi
scenami. Modelem jest Heiz (sic!) Cibulka a Schwarzkogler
jest jedynie fotografem. Poprositam potem publicznosé, aby
byli moimi fotografami i zaimitowatam kompozycje foto-
graficzne Schwarzkoglera — Zrodto mitu. Publiczno$¢ w ten
sposoOb weszla w role tworzacych mitologie. Przyszylam
sobie sztucznego penisa nicig chirurgiczna, a nastepnie ob-

cielam go i pozowatam do zdjeé.3

Rossa odpowiedziala zatem zaréwno Schwarzkoglerowi
jak i krytycznej recepcji tworczoéci Schwarzkoglera,
skupiajacej sie wylgcznie na akcie autokastracji. Pomi-
jajac znaczenie feministycznej interwencji Rossy w dys-
kursie dotyczacym kastracji, jej performance odzwier-
ciedla pejoratywne aspekty mitologizacji oryginalnej
akeji Schwarzkoglera.

Po pierwsze, jej decyzja, aby samej wzia¢ udzial w per-
formance Blood Revenge 2 byta zdecydowanie $wia-
doma (fot. 11). Wyklad, ktérym rozpoczela swoj per-
formance wykazal, ze odréznia ona artyste od dziela
sztuki. Artystka ostroznie zdekonstruowala mechanizm
tego rozrdéznienia w kontekscie historycznej recepcji
fotografii Schwarzkoglera. Niemniej jednak, decydu-
jac sie na uzycie wlasnego ciala w performance wpisata
sie w ogolne oczekiwania, zgodnie z ktérymi w perfor-
mance istnieje znak rownoéci miedzy artysta a przed-
miotem sztuki. Uzycie wlasnego ciala potwierdzito
takze dominujace i waskie pojecie sztuki performance
wywodzace jej korzenie z body art i umiejscawiajace
ontologie oraz znaczenie performance w ciele arzysty
ze szkoda dla rozwazan nad formami performance ta-
kimi jak Akcjonizm Wiedeniski czy Happening, ktore
polegaly na instrumentalnym wykorzystywaniu innych
0s6b — modeli, aktoréw i publicznoéci.

Po drugie, staje sie to szczegblnie problematyczne jako
wstep do samookaleczenia. Akt przyszycia sztucz-
nego penisa do lona spowodowal umiarkowany, ale
widoczny uptyw krwi (fot. 12). Z jednej strony, akt ten
wymagal uzycia wlasnego ciata przez Rosse, poniewaz
nieetycznym byloby poprosi¢ kogokolwiek o samooka-
leczenie sie. Z drugiej strony, jej akcja zawierajgca akt
fizycznego okaleczenia jest rekonstrukeja performance,
w ktorym do niczego takiego nie doszlo. W istocie, do-
lozywszy wszelkich staran aby przekonaé publicznosé,
ze pomimo naroslej mitologii Schwarzkogler nie oka-
leczyt sie, Rossa okaleczyla sama siebie z checi odegra-

nia sie i rewanzu.

Na koniec, waznym faktem, ktory przeoczyta Rossa
byla rola Hoffenreicha w sfotografowaniu akeji
Schwarzkoglera. Pomimo intencji, aby ,,opowiedziec¢
prawdziwa historie” nazwala Schwarzkoglera fotogra-
fem. Kazac publicznosci wcieli¢ sie w role fotografow
dokumentujacych performance, Rossa nie tylko pod-
kreslita widowiskowos¢ i sensacyjno$c akcji, ale upo-
waznila publicznoé¢ do stworzenia ,,dokumentacji foto-
graficznej”, nie za$ zapiséw estetycznych jak to uczynit
Schwarzkogler z pomoca Hoffenreicha. Ogoblnie rzecz
biorac wymienione aspekty Blood Revenge 2, wcielaja
w zycie wszelkie no$niki i stereotypy pozwalajace uznac
sztuke performance za niepowazna, nieciekawa oraz
cierpigca na impotencje i poddajg w watpliwos¢ kry-
tyczne cele pracy Rossy.

Susan JAROSI / Wizerunek artysty...



Wizerunek artysty w sztuce performance

Problemy dotyczace wizerunku artysty performera nie
ograniczaja sie do odosobnionych przypadkéw takich
jak przypadek Schwarzkoglera i jego mit. W rzeczy-
wistoSci sg one wszechobecne i szczeg6lnie istotne

w czasach, kiedy sztuka performance jako medium
przyciaga uwage gtownych amerykanskich muzedw,
cheacych ja wystawiaé, kolekcjonowaé i posiadaé.3?
Trend ten ukazuje chociazby retrospektywna wystawa
prac performance Mariny Abramovié¢ 7he Artist is
Present w Museum of Modern Art w 2010 roku, pierw-
sza zakrojona na taka skale w Stanach Zjednoczo-
nych. Wystawa ta byla postrzegana i reklamowana

w oparciu o przekonanie, ze artysta jest dzielem sztuki,
a obecno$¢ Abramovi¢ miala uwierzytelnié i legitymi-

zowat kazdy jej element — od pokazowego performance

The Artist is Present, podczas ktorego zwiedzajacy mu-
zeum mogli usia$¢ przy jednym stole z nieruchoma
Abramovié, przez role jej obecnos$ci przy odtwarzaniu
performance, wideo i fotografii w innych, pomniej-
szych galeriach, do synchronizacji dlugo$ci trwania
wystawy z dtugoécia trwania jej performance (ponad
600 godzin). W tym wypadku, znak réwnosci mie-
dzy artysta a dzielem sztuki tak dlugo mitologizowany
w wizerunku artysty zostal zapisany na nowo i jeszcze
bardziej definitywnie. Prezentacja dziel Abramovié¢

W MoMaA jest silng oznaka, ze tworzenie mitéw bedzie
dominujacym noénikiem promocji sztuki performance

w sferze publiczne;j.

W eseju do katalogu z wystawy Abramovi¢, Arthur
Danto przedstawil mit Zycia artysty jako performance
sam w sobie, aby zilustrowa¢ rzekomy cel jaki stawiala
sobie powojenna awangarda — polaczenie sztuki z zy-
ciem lub przezwyciezenie ,rozziewu” miedzy sztuka

a zyciem jak nazwal to Robert Rauschenberg. (Jednak
jak wykazali Kris i Kurz, w interpretacji dziela sztuki

jako emanacji stanu psychicznego artysty granica ta nie

istniala od czas6w Sokratesa). Danto napisal:

Wyzwaniem dla awangardy w latach sze$édziesiatych
bylo przezwyciezenie rozziewu miedzy sztuka a zyciem.
W 1973 roku, poeta Vito Acconci naprawde miat wytrysk
w Galerii Sonnabend. Mimo, iz ukryty byt przed oczami
zwiedzajacych pod specjalnie wykonana podloga, wyda-

wal dzwieki sugerujace czynnos¢ seksualna, naglo$nione
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w przestrzeni galerii. Akcjoni$ci Wiedenscy oblewali sie

krwig lub cieli, powodujac swoja $mier¢.33

W tym miejscu Danto nie tylko powtorzyl (powielone)
sedno mitu Schwarzkoglera, ale wdrazajac je, oparl
pojecie sztuki performance na dostowno$ci — nawet
jesli Acconci nie byl widoczny dla zwiedzajacych ga-
lerie, ,naprawde” miat wytrysk. Akcjoni$ci Wiedenscy
naprawdg oblewali sie krwia 1 naprawdy sig cieli po-
wodujac swojg Smieré. Dodanie do pierwszych dwoch
wymienionych faktow falszywej informacji, ze Ak-
cjonisci Wiedeniscy, nie tylko Schwarzkogler, cieli sie
powodujac swojg Smierd¢, jest jedynie potwierdzeniem
falszywosci tych twierdzen. Odkad upadta koncepcja
oddzielenia sztuki od zycia i zaakceptowana zostata
doslowna relacja miedzy sztuka a zyciem podobnie jak
w micie, twierdzenia te moga zostac rozciagniete w ten
sam sposob na relacje miedzy sztuka a $§miercia. Cytu-
jac ponownie Danto: ,Mozliwo$¢ poniesienia [$mierci]
zaznaczyla sie w pierwszej fazie tworczosci perfor-
mance Abramovi¢ i mysle, ze wlasnie to przyciagnelo
ja do tej sztuki” Czym innym jest uznanie elementow
dziel Abramovic, ktére na pierwszym planie stawiaja
przemoc, znecanie sie i traume, a czym innym uznanie,
ze zacytuje: ,mozliwo$¢ poniesienia Smierci”, jest ce-
cha charakteryzujaca sztuke performance z jej historia
i praktyka. Danto wydaje sie akceptowac, a nawet spo-
dziewa sie tej ewentualnos$ci po jednym z najwazniej-
szych praktykow tej sztuki piszac: ,,Abramovic¢ chciala
ozywié niepokoj definiujacy Swiat, w ktérym uformo-
wala sie jako artystka, dla publiczno$ci, ktéra przeszia
przez niepokoje spoleczne. Wtedy to performance dat
jej 1jej kolegom — artystom mozliwo$¢ grania w rosyj-
ska ruletke w imie sztuki.” Uwaga ta wywoluje powazny
niepokoj, oznacza ona bowiem, ze dyskurs krytyczny
na temat sztuki performance legitymizuje oczekiwa-
nie przez odbiorcow utraty zycia w imie sztuki — oto,
co przekazuje sie przyszlym artystom performerom
utrwalajac mit Schwarzkoglera, ukazujac go jako

»szanse” na prowadzenie gry pomiedzy $miercia a zyciem.

Oto mit Schwarzkoglera w swojej najbardziej niegodzi-
wej, nieodpowiedzialnej i niebezpiecznej postaci. I to
jest prawdziwe szalenstwo!

Susan JAROS! / Przektad: Matgorzata KAZMIERCZAK
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Ernst Kris i Otto Kurz, Legend, Myth, and Magic in the Image of the Artist: A Hiftorical Experiment (New
Haven: Yale University Press, 1979), 12.

Kristine Stiles, ,,Uncorrupted Joy: International Art Actions,” w: Out 0f ‘Actions: Between Pe;formcmce and
the Object, 1949-1979, red. Paul Schimmel (Los Angeles: The Museum of Contemporary Art, 1998), 290.
Kat. wyst.

Robert Hughes, ,The Decline and Fall of the Avant-Garde,” 77me Magazine, 18.12.1972, 40-41. [Tekst

w jezyku polskim: ,Nie ma krola?,” Forum: Przeglqd prasy swiatowej, 11.01.1973, 19. Fragmenty tego prze-
druku réwniez: ,Nie ma krola? (fragmenty),” Przeg/qd Artystyczny, nr 3 (73) (1973): 64-65. — przyp tham.].
Relacja Hughesa byla najbardziej szczegolowa i wyczerpujaca. Upatrywal on przyczyne $mierci Schwarz-
koglera w serii powtarzajacych sie akeji polegajacych na amputacji penisa. Mimo, iz recenzja Documenta 5
autorstwa Lizzie Borden ukazata sie w Artforum dwa miesiace wezesniej, odniesiono si¢ tam do mitu
Schwarzkoglera nie wprost i w bardzo ograniczonej formie: ,niektore prace, ktére mialy na celu szokowac,
np. tableau Kienholza przedstawiajace kastracje i odciety penis Rudolfa Schwarzkoglera, wydaja sie zbyt
retoryczne” (s.45) lub ,Niezyjacy juz artysta Rudolf Schwarzkogler z Wiednia odcina sobie penisa, kawalek
po kawalku” (s.47). Por. Lizzie Borden, ,,Cosmologies,” Arz;forum 11, nr 2 (1972): 45-50.

Przykladem zatrzymania blizszego ogladu pracy Schwarzkoglera przez mit jest nota na temat artysty

w: Ian Chilvers i John Glaves-Smith, red., A Dictionary of Modern and Contemporary Art, 2 ed. (New York:
Oxford University Press, 2009), 638-39. Redaktorzy podsumowuja go w nastepujacy sposob: ,,Otrzymal on
[Schwarzkogler] miejsce w panteonie wielkich artystycznych ekscentrykow odcinajgc sobie rzekomo penisa
jako cze$¢ swojego performance; historia ta jednak polegata na ztym odczytaniu dokumentacji fotograficz-
nej pracy (pocietym zyletka obiektem pokazanym w zblizeniu jest w rzeczywisto$ci martwa ryba).” Redak-
torzy twierdzili wiec, ze mit ten narodzit sie po tym jak widzowie pomylili rybe z penisem (na fotografiach

z Aktion #2 71965 roku). Odpowiedzialnoécig za to obciazyli Haralda Szeemanna, ,poniewaz zaaranzowat
fotografie na wystawie [podczas Documenta 5] w kolejno$ci, ktora zachecata do odezytywania ich w takich
sposob.” Nie przypisywali oni winy dwojgu krytykom, wymienionym w nocie — Borden i Hughesowi, ktorzy
upowszechniali mit ten w publikacjach o miedzynarodowym zasiegu. Co wiecej, nie podali ,prawdziwej wer-
sji wydarzen”, nazwiska fotografa ani modela, ani tez faktu, ze miedzy akcja a Smiercig artysty minely trzy lata.

Patrz Eva Badura-Triska i Hubert Klocker, red., Rudolf Schwarzkogler: Leben und Werk (Klagenfurt: Rit-
ter, 1992), 161-62, 86, 94. Kat. wyst. Wystawa ta, ktorej kuratorami byli Badura-Triska i Klocker, pomogta
nie tylko odkry¢ falsz mitu Schwarzkoglera, ale rowniez pokazac r6znorodng tworczo$c artysty w waznych
miejscach w calej Europie. Wystawe zorganizowato Museum moderner Kunst w Wiedniu w 1992. W kolej-
nym roku pokazano ja w Galerii Narodowej w Pradze oraz w Centrum Pompidou w Paryzu, ostatni raz zas
w 1994 roku w Kunstverein we Frankfurcie.

Hubert Klocker, red., Viennese Actionism, t.2, The Shattered Mirror, Vienna 1960-1971 (Klagenfurt: Ritter,
1989), 352.

Badura-Triska i Klocker, red., Rudolf Schwarzkogler, 194.

Schwarzkogler nie towarzyszyt innym Akcjonistom Wiedenskim (w tym czasie dzialajagcym pod nazwa
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Grupa Sztuki Bezposredniej) podezas Sympozjum Destrukeji w Sztuce (DIAS) w Londynie w sierpniu

i wrzesniu tego roku. Nie bral tez udzialu w zorganizowanym przez Grupe Sztuki Bezposredniej Festiwalu
Zock w Wiedniu w kwietniu 1967 roku ani w wykladzie ,,Sztuka i Rewolucja” na Uniwersytecie Wiedenskim
w czerweu 1968 roku. Po tym, jak Grupa Sztuki Bezposredniej powroécila z sympozjum DIAS, Schwarzkogler
wzig} udzial tylko w jednym wspolnym wydarzeniu: Aktionskonzert fiir Al Hansen Otto Miihla. Por. Kri-
stine Stiles, ,Notes on Rudolf Schwarzkogler’s Images of Healing,” WhiteWalls 25 (1990): 12;
Badura-Triska i Klocker, red., Rudolf Schwarzkogler, 460.

09. Mieszkajacy wowczas w Monachium Hermann Nitsch i Beate Konig (zona Nitscha, psycholog) byli powaz-

10.

11.

12,

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

nie zaniepokojeni stanem zdrowia Schwarzkoglera i chcieli zaaranzowaé dla niego terapie psychoterapeu-
tyczng w Monachium. Por. Klocker, red., Viennese Actionism, 381.

W wywiadzie z Kristine Stiles, Edith Adam — partnerka Schwarzkoglera wyznala, ze w dniu $émierci ,,do-
Swiadczal powaznych halucynacji i siedzial w oknie, podczas gdy ona pracowala w innym pokoju”. Przy-
puszczala, ze albo wypadt z okna ich mieszkania na pierwszym pietrze — przypisujac to jego stanowi psy-
chicznemu, albo popelnit samobdjstwo bedac w depresji, albo probowal latac jak Yves Klein. Por. Stiles,
~Notes on,” 19; Kristine Stiles, ,Performance and Its Objects,” Arts Magazine 65, nr 3 (1990): 35; Badura-
-Triska i Klocker, red., Rudolf Schwarzkogler, 460; Scott Watson, ,Rudolf Schwarzkogler,” w: Rudolf
Schwarzkogler, (Vancouver: University of British Columbia, 1993), 3-20. Kat. wyst. Smier¢ Schwarzko-
glera i jego poSmiertna mitologizacja jest takze tematem artykulu: William Martin, ,,The Death and Times
of Rudolf Schwarzkogler,” A7t Criticism 19, nr 2 (2004): 56-63.

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

W jezyku polskim artykul ten ukazat sie pod tytulem ,Nie ma kroéla?,” ktory zostal wyjety z ostatniego zda-
nia tekstu: ,Najprzykrzejsze jest nie stwierdzenie, ze krol jest nagi, lecz to, ze pod szatami w ogoéle nie ma
krola.” Por. Hughes, ,,Nie ma kréla?,” 19. — przyp. thum.
»The Decline and Fall of the Avant-Garde,” 40 - 41. [,,Nie ma kro6la?,” 19. — przyp. thum.].
Dyskurs dotyczacy narcyzmu i sztuki performance przenika do literatury naukowej. Patrz na przy-
klad: Lea Vergine, Body Art and Performance: The Body as Language (Milan: Skira, 1974; repr., 2000);
Rosalind Krauss, ,,Video: The Aesthetics of Narcissism,” Ocfober 1, (1976): 50 - 64; Amelia Jones,

Body Art: Performing the Subjecf (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998), 7- 8.

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

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

Kris i Kurz, Legend, Myth, and Magic, 12, 36.

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

Co ciekawe, w opracowaniu Kathy O’Dell na temat masochizmu w sztuce performance, w ktorych definiuje

ona prace, ktore koncentruja sie na ,indywidualnych aktach przemocy wobec ciala”, w swoim studium
przypadkow Chrisa Burdena i Vito Acconciego nie wspomina o akcjach Schwarzkoglera. Por. Kathy O’Dell,
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Contract with the Skin: Masochism, Performance Art, and the 1970s (Minneapolis: University of Minne-
sota Press, 1998), 2 - 3. Amelia Jones, jednak grupuje Schwarzkoglera z wymienionymi artystami oraz ,bar-
dziej wspolczesnymi artystami sado - maso takimi jak Bob Flanagan i Ron Athey”, ktorzy ,,poddaja sie
masochistycznej przemocy ze strony innych.” Por. Jones, Body Art, 125.

Roland Barthes, ,,Mit dzisiaj,” w: Mito/ogie, ttum. Adam Dziadek (Warszawa: Aletheia, 2008), 239 - 96.
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Donald Kuspit, ,Tragic Beauty and Human Wholeness: Frederick Hart’s Reparation of the Figure,”
w: Frederick Hart: The Complete Works, red. Donald Kuspit i Frederick Turner (Louisville, Ky: Butler Bo-
oks, 2007), 1-15.

Flanagan, nazwany tu masochista, zmagat sie z mukowiscydoza a nie AIDS i zmart w 1996 roku.

Athey stal sie celem falszywych oskarzen w mediach po performance z 1994 roku, sponsorowanym przez
Walker Art Center. Performance wykonany 5 marca 1994 roku zatytulowany ,,Four Scenes in a Harsh Life”
w Patrick’s Cabaret w Minneapolis przyciagnat uwage mediéw i politykow, po skardze jednego z widzow, iz
~publiczno$¢ mogla zarazi¢ sie AIDS”, poniewaz Athey byt zakazony wirusem Hiv. Por. Mary Abbe, ,Bloody Per-
formance Draws Criticism; Walker Member Complains to Public Health Officials,” Mz'nnmpolz's Star Tribune,
24.03.1994, 1A. Sprawa ta dotarla nastepnie do Senatu UsA, a konserwatywni senatorzy Jesse Helms i Bob
Dornan poparli ustawe zakazujacq National Endowment for the Arts wspierania sztuki, ktora ,,wigzataby sie
z okaleczeniem ludzi i inwazyjnymi procedurami na ciele ludzkim zywym lub martwym, a takze upuszcza-
niem lub pobieraniem krwi”. Por. Jane Blocker, What the Body Cost: Desire, History, and Performance (Min-
neapolis: University of Minnesota Press, 2004), 111 - 12.

Wszystkie cytaty pochodza z: Germaine Greer, ,What Do Artists Prove by Mutilating Their Bodies? That
They are Ghastly — and Uninteresting,” 7he Guardian, 11.02.2008, 28.

Greer ten rodzaj body art nazywa sztuka ,,czysto cielesng” oraz ,spadkobierczynia nudnych eksperymentow”
Chrisa Burdena z lat siedemdziesigtych. Greer pobieznie opisuje, ale nie wymienia tytuléw akeji Burdena
Shoot (1971), Through the Night Softly (1973) oraz Transfixed (1974).

Mimo, iz Greer nie zacytowala eseju Stiles z 1990 roku, to wlasnie tam po raz pierwszy prace Schwarzkoglera
zostaly omowione w kontekscie praktyk uzdrawiajacych starozytnej Grecji zwiazanych z kultem Asklepiosa,
herosa — uzdrowiciela. Stiles napisala: ,W korynckim Asklepionie wykopaliska odstonily setki fragmentow
anatomicznych wykonanych z terakoty, ktore archeologowie utozsamiaja z uzdrowionymi czeSciami ciala
wiernych, ktorzy odwiedzali Swiatynie”. Byly wérod nich genitalia. Por. Stiles, ,Notes on,” 20-21.

Ibid., 17. Badania Stiles ujawnily, ze Schwarzkogler ,,czytal o europejskim i dalekowschodnim mistycyzmie
i pragnal stworzy¢ dzielo malarskie bedace dzielem o mocy uzdrawiajacej” oraz ze ,,posiadat biblioteke,

w ktorej znajdowaly sie teksty roznych swamich i joginéw na temat uzdrawiania oraz praktyk religijnych
Hatha Joga” a takze ,,wiele tekstow lokalnych autoréw na temat praktyk ezoterycznych dotyczacych zdro-
wia oraz programow samo uzdrawiania.”

Ten i kolejne cytaty pochodza z korespondencji e-mailowej z Greer przeprowadzonej w dniach 11 2 lipca 2008.

Peggy Phelan, , The Ontology of Performance: Representation without Reproduction,” w: Unmarked: The
Politics of Performance (New York: Routledge, 1993), 146.
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30. Patrz na przyklad Dieter Ronte, ,,On the Aesthetics of the Photography of Actionism,” w: Blood Orgies: Her-
mann Nitsch in America, red. Aaron Levy (Philadelphia: Slought Foundation, 2008), 15 - 26; Richard Mar-
tel, red., Art Action 1958 - 1998 (Québec: Editions Intervention, 2001), 158 - 67.

31. Relacja na temat opisywanego performance zaczerpnieta zostala ze strony: ,Elizabeth A. Sackler Center for
Feminist Art: Feminist Art Base: Boryana D. Rossa,” Brooklyn Museum, http://www.brooklynmuseum.org/
eascfa/feminist_art_base/gallery/boryanarossa.php?i=779. [podkreslenia autora] Chcialabym w tym miej-
scu podziekowaé Boryanie Rossie za przeprowadzona korespondencje oraz dostarczenie mi egzemplarza
swojej pracy magisterskiej, ktora wiazata sie z eksploracja artystycznego mitu w Blood Revenge 2. Boryana
Rossa, ,,The Hole Body: Feminism, Science, Art and Their Myths” (Praca magisterska, Rensselaer Polytech-
nic Institute, Troy, NY, 2007).

32. Patrz np. Erica Orden, ,Herr Zeitgeist”,” New York Magazine, 4.01.2010, ktora nakreslita sylwetke kura-
tora MoMA i P.5.1 — Klausa Biesenbacha jako traktujacego priorytetowo rosnace zainteresowanie kupowa-

niem praw do sztuki performance przez instytucje.

33. Arthur C. Danto, ,Danger and Disturbation: The Art of Marina Abramovi¢,” w: Marina Abramovic: The
Artist is Present, red. Klaus Biesenbach (New York: MoMa, 2010), 31. Kat. wyst. Kolejne cytaty pochodza ze
stron 311 32.
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Susan JAROSI

THE IMAGE OF THE ARTIST IN PERFORMANCE ART:
THE CASE OF RUDOLF SCHWARZKOGLER

“The Image of the Artist in Performance Art: The Case of Rudolf Schwarzkogler” frames an intervention into the
scholarly and public discourse on the medium of performance art by revisiting the myth of Austrian artist Rudolf
Schwarzkogler’s purported death by auto - castration, which was supposedly ‘documented’ in a series of perfor-
mances in the mid 1960s. The myth was most famously propagated in 1972 by the 7ime Magazine critic Robert
Hughes, and, despite a public recantation by Hughes in 1996 and a number of scholarly studies and exhibitions
that have exposed the myth’s fallacy, it continues to demonstrably inflect the reception not only of Schwarzkogle-
r's work but also of contemporary performance art more broadly. Jarosi’s central arguments are concerned with
examining the perpetuation of the Schwarzkogler myth through a series of examples all drawn from the last five
years. Each of the examples revolves around the construction of an image of ‘the performance artist’ and what is
determined to be true, proper, or detrimental to the practice of performance art. Together the examples under-
score the persistent power of the myth in the representation of contemporary performance — a power that can
readily exceed the historical record. The author theorizes her claims through exploration of seminal texts on the
function of myth by Roland Barthes and by Ernst Kris and Otto Kurz. Having asserted the theoretical mechanics
by which the Schwarzkogler myth holds such sway, Jarosi expands the scope of her essay to consider its negative
impact on the scholarly reception and public perception of performance art, ultimately pointing to the ethical
stakes raised by the myth’s absorption into the assumed critical expectations for what the medium of perfor-
mance art entails.

Bibliography: see p.81
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Rudolf SCHWARZKOGLER

PANORAMA 1: THE TOTAL ACT
MANIFESTO [1965]

The construction of the image has been superseded by the construction of the conditions necessary for the painting
-act as the determinant of the action field (of the space around the actor - of the actual objects found in the environ-
ment). The painting-act itself will be liberated from the compulsion to create relics as its goal, as it is posed in front
of a reproducing apparatus that records the information. The temporality of the painting-act and its exhibition be-
come one; the exhibited objects, as the elements of the PANORAMA, are moved and changed in space (confrontation,
montage, automatic contact, etc.); an expansion of the painting-act to the total act becomes possible, one that can
be experienced by all the senses. As spatial-temporal structure, the total act reveals its form to the plastic image of

manifold recording through different apparatuses.

Translated by Susan JAROSI

Photography on page 142 & 143: / Fotografia na stronie 142 i 143: Vincent van Gogh,
Self-Portrait with Bandaged Ear (1889), oil on canvas / olej na plotnie, 60,5 x 50 cm.
© The Samuel Courtauld Trust, Courtauld Gallery, London (photography provided
by / zdjecie udostepnione przez Erich Lessing/Art Resource, NY)
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