
[1] M. Abramoviç, Cleaning the Mirror, w: Artist 

Body, Milan 1998, s. 330.

[2] Nale˝a∏oby tu wspomnieç twórczoÊç takich arty-

stów i grup, jak: Laurie Anderson, Wooster Group,

John Jesurun, a tak˝e Yvonne Rainer, Ping Chong,

Meredith Monk, The Builders Association (Stany

Zjednoczone), Falso Movimento, Studio Azzurro,

Forced Entertainment (Europa). Wi´cej na ten temat

zob. N. Kaye, Multiplying Media, w: Multi-Media.

Video – Installation – Performance, London 2007,

s. 163–198.

[3] Po wyemigrowaniu z Jugos∏awii Abramoviç 

zamieszka∏a w Amsterdamie, od 1976 roku tworzy∏a

wy∏àcznie z niemieckim artystà Ulayem (Uwe Laysie-

pen), który przez okres dwunastu lat by∏ jej ˝yciowym

i artystycznym partnerem.

These are performances which have been made  

into video installation 

Marina Abramoviç[1]

Zwiàzek sztuki wideo oraz performance artu jest nierozerwalny od

momentu pojawienia si´ w 1967 roku pierwszej komercyjnej kamery

Sony Portapak na rynku amerykaƒskim. Wideo art i performance 

art rozwija∏y si´ równolegle, z jednej strony tworzàc autonomiczne 

j´zyki, pos∏ugujàce si´ innymi dyskursami, z drugiej zaÊ b´dàc w nie-

rozerwalnej, trwa∏ej i bardzo stymulujàcej interakcji. Poszukiwania

artystyczne twórców dzia∏ajàcych w przestrzeniach takich sztuk, jak:

performance art, wideo, environment i instalacja, jak pisze Nick Kaye,

bardzo cz´sto prowadzi∏y do powstawania widowisk multimedial-

nych[2]. Pojawia∏y si´ jednak równie˝ inne perspektywy eksperymen-

towania, szczególnie bliskie artystom, których rodowód by∏ ÊciÊle po-

wiàzany ze sztukami plastycznymi, a którzy skupiali si´ bezpoÊrednio

na formie i nowych mo˝liwoÊciach obrazowania, czyniàc je, czasem

nawet nieÊwiadomie, przed∏u˝eniem malarstwa. Na tle tych tendencji,

pochodzàca z by∏ej Jugos∏awii, Marina Abramoviç wydaje si´, ˝e wy-

bra∏a jeszcze inny wariant.

Abramoviç rozpocz´∏a swojà dzia∏alnoÊç artystycznà w Serbii

pod koniec lat 60. Poczàtkowo jej zainteresowania skupia∏y si´ g∏ów-

nie wokó∏ malarstwa oraz sztuki instalacji. W latach 70. zaistnia∏a jako

performerka w obiegu Êwiatowym. Wiele spoÊród jej dzia∏aƒ, a szcze-

gólnie te, które stworzy∏a w okresie wspó∏pracy z Ulayem[3], odcisn´-

∏o pi´tno na kszta∏cie sztuki XX wieku i wywalczy∏o sobie miejsce po-

Êród najwa˝niejszych zdarzeƒ w historii sztuki poawangardowej. Ten

okres twórczoÊci artystki jest bardzo dobrze udokumentowany, zana-

lizowany i obecny w pracach takich teoretyków, jak: Peggy Phelan,

Amelia Jones, RoseLee Goldberg, Erika Fischer-Lichte czy Hans-Thies

Lehmann. W tym artykule interesuje mnie przejÊcie, jakiego dokona-
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[4] Jej wystàpienia niezmiernie cz´sto przytaczane sà

w tekstach teoretyków i historyków teatru, perfor-

mance artu oraz historyków sztuki. W ten sposób ró˝-

norodne dzia∏ania artystki sta∏y si´ z jednej strony

przedmiotami akademickich analiz, z drugiej zaÊ ule-

gajà stereotypizacji, stajàc si´ ilustracjami teoretycz-

nych wywodów.

[5] Abramoviç niezwykle cz´sto pokazuje swe prace

zarówno na wystawach zbiorowych, jak i indywidual-

nych. Na koncie ma prezentacje w najwa˝niejszych

galeriach i muzeach (Tate Modern w Londynie czy

Muzeum Gugenheima w Nowym Jorku). Najwi´kszà

dotychczasowà wystawà Abramoviç jest indywidualna

trzymiesi´czna retrospektywa The Artist is Present

w Museum of Modern Art w Nowym Jorku w 2010

roku.

[6] Obok wyczerpania strategii artystycznych i poli-

tycznych performance art, w poczet schy∏ku dzia∏aƒ

performerskich nale˝y tak˝e wliczyç zjawiska medial-

ne zwiàzane z popkulturà – takie, jak: fetyszyzacja wi-

zerunków cia∏a w performance art, pojawienie si´ fo-

tograficznego body artu oraz wejÊcie zjawiska w prze-

strzeƒ dzia∏aƒ klubowych i subkulturowych.

[7] Tradycyjne w tym sensie, ˝e ich finalnym efektem

jest, pozostajàcy w szeroko poj´tej sferze materialnej,

obiekt.

[8] Przyk∏adem tego jest wideo dokumentujàce Art

must be Beautiful, Artist must be Beautiful (Charlotten-

burg Art Festival, Kopenhaga 1975). Oryginalne wideo

zosta∏o zarejestrowane w czasie wystàpienia przed pu-

blicznoÊcià, efekt by∏ jednak niezadowalajàcy, jak

wspomina sama Abramoviç: „Nie mia∏am ˝adnego

doÊwiadczenia z kamerà wideo, dlatego nie udzieli∏am

˝adnych instrukcji m´˝czyênie, który filmowa∏. Na-

tychmiast po dzia∏aniu, gdy zobaczy∏am zarejestrowa-

ny materia∏ by∏am obrzydzona, tak niewiarygodnie

zbulwersowana, ˝e od razu kaza∏am mu skasowaç na-

granie na miejscu. Rusza∏ kamerà, panoramowa∏,

przybli˝a∏, robi∏ solaryzacj´. To by∏o nie do zaakcepto-

wania, wyglàda∏o jakby tworzy∏ swoje w∏asne dzie∏o.

To nie by∏a moja praca. Dlatego te˝ wykona∏am po-

nownie performance na zapleczu na potrzeby nagra-

nia i udzieli∏am mu instrukcji, podobnych jak fotogra-

fom. Dobrze, ˝e wydarzy∏o si´ to na poczàtku mojej

kariery, poniewa˝ od tego momentu mia∏am ju˝ wy-

raênà koncepcj´, w jaki sposób instruowaç ludzi robià-

cych dokumentacj´”. M. Abramoviç, op. cit., s. 16.

∏a Abramoviç: od eksplorowania czystego dzia∏ania i bycia w prze-

strzeni do komponowania obecnoÊci i przek∏adania potencja∏u per-

formatywnego na obrazy wideo, fotografi´ i instalacj´.

Lata 90. przynios∏y prze∏om w sztuce Abramoviç, artystka 

coraz cz´Êciej zacz´∏a si´gaç po fotografi´ oraz kamer´ wideo, nie trak-

tujàc ich ju˝ wy∏àcznie jako narz´dzi dokumentujàcych dzia∏ania per-

formerskie, ale jako autonomiczne media posiadajàce w∏asne Êrodki

ekspresji. W sposób naturalny powróci∏a do projektowania przestrzeni

instalacji, szczególnie instalacji wideo, a fotografia sta∏a si´ dla niej me-

dium, za pomocà którego artystka penetruje wizualnà (ikonograficz-

nà) tradycj´ europejskiego malarstwa. TwórczoÊç Abramoviç nale˝y do

kanonu sztuki XX i pierwszej dekady XXI wieku[4]. Faktem jest, ˝e

Abramoviç, jako jedna z nielicznych spoÊród wielu twórców perfor-

mance artu w latach 70., nie zatrzyma∏a si´, a ponadto wcià˝ czynnie

i wp∏ywowo kszta∏tuje charakter aktualnej sztuki[5]. Strategià, która

umo˝liwi∏a wyjÊcie Abramoviç z impasu, w którym znalaz∏ si´ perfor-

mance w latach 80.[6], by∏o ponowne si´gni´cie artystki po takie formy

sztuki jak fotografia, wideo i instalacja, a wi´c w jakimÊ sensie tradycyj-

ne media sztuki[7]. Abramoviç nigdy jednak nie zrezygnowa∏a z cia∏a

performatywnego, a wi´c takiego, które by∏o podmiotem i przedmio-

tem jej wczeÊniejszych wystàpieƒ.Wychodzàc od dokumentacji perfor-

mance’u, o którà zawsze zabiega∏a z niezwyk∏à dba∏oÊcià[8], przesz∏a

do akcji, które w skrócie nazwa∏a wideo performance. Jednym z pierw-

szych by∏ cykl Cleaning the Mirror z roku 1995. We wst´pie do tej pracy
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[9] M. Abramoviç, Artist Body, s. 330.

[10] Przywodzi to na myÊl dzia∏ania innej, francuskiej

artystki Orlan, polegajàce na prezentowaniu fragmen-

tów w∏asnego cia∏a (lub elementów cia∏a usuni´tych

w czasie operacji plastycznych) – jak sama to nazywa

– w formie relikwiarzy (zob. przyp. 17).

[11] Abramoviç konsekwentnie od poczàtku lat 90.

rozwija ten temat w swej sztuce, w takich pracach, jak

choçby cykl Balkan Baroque oraz instalacja i film 

wideo Balkan Erotic Epic.

[12] Brat dziadka Mariny Abramoviç, Varnava Rosiç

w latach 1930–1937 by∏ patriarchà Ortodoksyjnego

KoÊcio∏a. Wbrew naciskom politycznym sprzeciwia∏

si´ zbli˝eniu koÊcio∏a prawos∏awnego z katolickim –

za co prawdopodobnie mia∏ zostaç otruty.

[13] M. Abramoviç, Marina Abramoviç’s Kitchen,

http://www.dazeddigital.com/ArtsAndCulture/

article/5849/1/Marina_Abramoviçs_Kitchen (down-

load 2.04.2010).

artystka zaznacza, ˝e „sà to dzia∏ania [performance – dop.: M.K.], któ-

re zosta∏y stworzone jako instalacje wideo”[9]. Materia∏ wideo do in-

stalacji zosta∏ zarejestrowany bez udzia∏u publicznoÊci. W pierwszej 

– trzygodzinnej cz´Êci – artystka, ubrana w laboratoryjny fartuch,

szczotkuje ludzki szkielet, obrazy wideo sk∏adajà si´ g∏ównie ze zbli˝eƒ

prezentujàcych poszczególne cz´Êci szkieletu; w drugiej – pó∏torago-

dzinnej cz´Êci – obserwujemy nagà artystk´, na której le˝y szkielet. Pod

wp∏ywem oddechów szkielet wraz z cia∏em performerki unosi si´

i opada; obraz znów staje si´ cyklem zbli˝eƒ. Trzecia, pi´ciogodzinna

cz´Êç, jest zapisem wykonanym w oksfordzkim muzeum antropolo-

gicznym. Widzimy Abramoviç, która wybiera obiekty z ekspozycji 

muzeum i przez d∏u˝szà chwil´ nad ka˝dym z nich trzyma d∏onie, nie

dotykajàc ich. W tym cyklu dochodzi do pewnego przewartoÊciowania

sztuki Abramoviç. Po pierwsze, wyeliminowania bezpoÊredniego wi-

dza (w charakterze naocznego Êwiadka), po drugie, defragmentacji cia-

∏a[10]. Zdefragmentowane – przez sekwencje i monitory wideo – cia∏o

performerki staje si´ niejako zestawem uniezale˝nionych fragmentów.

Zarówno sam temat, jak i forma obrazowania przywodzi na myÊl baro-

kowà ikonografi´[11]. Nie jest to odleg∏e myÊlenie dla wychowanej

w ba∏kaƒskim prawos∏awiu artystki[12]. DoÊwiadczenia dzieciƒstwa,

mi´dzy innymi ÊwiadomoÊç tego, jak blisko siebie le˝à sfery Êwi´toÊci

i codziennoÊci, sta∏y si´ od lat 90. g∏ównym tematem sztuki Abramo-

viç. Jak sama artystka wspomina:

Zawsze uwa˝a∏am, ˝e im tragiczniejsze by∏o twoje dzieciƒstwo, tym lep-

szym artystà si´ staniesz – jeÊli by∏o si´ naprawd´ szcz´Êliwym, to jest to

coÊ zupe∏nie innego, nic nie rodzi si´ ze szcz´Êcia. Moja matka i ojciec 

byli politycznymi karierowiczami. Oboje byli bohaterami narodowymi

z czasów II wojny Êwiatowej, posiadanie dziecka nie by∏o ich celem, dlate-

go oddali mnie mojej babci. Pewnego dnia czeka∏am na mojà babci´. Mo-

dli∏a si´ w koÊciele, a ja zobaczy∏am to w chrzcielnicy, w której zanurzasz

d∏oƒ, ˝eby si´ prze˝egnaç. PomyÊla∏am, ˝e jeÊli wypij´ ca∏à t´ wod´ zosta-

n´ Êwi´tà. Mia∏am szeÊç lat, sta∏am na krzeÊle i pi∏am wod´. Zachorowa-

∏am. Nie sta∏am si´ Êwi´tà. Od tej chwili moje ca∏e dzieciƒstwo polega∏o na

chodzeniu po kuchni. Kuchnia by∏a centrum mojego Êwiata. Kuchnia by-

∏a miejscem, w którym opowiada∏am sny mojej babci. Kuchnia by∏a miej-

scem, w którym ona opowiada∏a mi historie, i kuchnia by∏a miejscem,

w którym wszystkie sekrety by∏y wyjawiane. By∏ to rodzaj miejsca, w któ-

rym Êwiat duchowy i codziennoÊç spotyka∏y si´ i przenika∏y[13].
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[14] Temat ekstazy jest obecny i eksplorowany w wie-

lu przestrzeniach wspó∏czesnej kultury. Zob. m.in.

K. Krzan, Ekstaza w wersji pop. Poszukiwania mistycz-

ne w kulturze popularnej, Warszawa 2008.

[15] Na niektóre kwestie zwiàzane z postrzeganiem

cielesnoÊci w sztuce odpowiada fenomenologia per-

cepcji. Zob. M. Merlau-Ponty, Fenomenologia percep-

cji, prze∏. M. Kowalska i J. Migalski, Warszawa 2001.

Jeden z ostatnich projektów artystki, The Kitchen, Homage To Saint
Therese, sk∏ada si´ g∏ównie z portretów artystki, wykonanych przez

w∏oskiego fotografa Marco Anelliego. Niektóre z nich odwo∏ujà si´ do

malarstwa Caravaggia i Zurbarána. W cyklu fotografii i filmów wideo

widzimy Marin´ Abramoviç medytujàcà i „lewitujàcà” w kuchni jed-

nego z hiszpaƒskich starych sierociƒców. W opisach ˝ycia Êw. Teresy

z Avilli odnajdujemy sceny lewitowania Êwi´tej w czasie modlitw w ko-

Êciele, ale równie˝ w czasie tak prozaicznych czynnoÊci jak przygoto-

wywanie posi∏ków w kuchni. Ca∏oÊç sta∏a si´ inspiracjà dla Abramo-

viç, która postanowi∏a, wykorzystujàc fotografi´ i film wideo, niejako

powtórzyç lub odegraç sceny z ˝ycia Êwi´tej Teresy. Praca ta pozostaje

w bardzo Êcis∏ym zwiàzku ze s∏ynnà barokowà rzeêbà Giovanniego

Lorenza Berniniego Ekstaza Êw. Teresy. Arcydzie∏o w∏oskiego baroku

zawiera w sobie kwintesencj´ tego wszystkiego, czego poszukuje Abra-

moviç zarówno w przestrzeni formalnej, emocjonalnej, jak i odbior-

czej. Medytacja i jej graniczny punkt, czyli ekstaza, zosta∏y zatrzyma-

ne w rzeêbie Berniniego w sposób nieprawdopodobny. Berniniemu

uda∏o si´ uchwyciç to, czego po˝àdajà wszyscy artyÊci w sztuce – mo-

mentu ekstazy poza zasi´giem dzia∏ania czasu i przestrzeni. Abramo-

viç, ∏àczàc wideo / fotografi´ i performance art, próbuje przetranspo-

nowaç wizerunki i motywy sztuki barokowej w obrazowanie i wra˝li-

woÊç wspó∏czesnych mediów. Widzi w tym szans´ na odnowienie wie-

lozmys∏owej percepcji widza, niegdyÊ kszta∏tujàcej si´ pod wp∏ywem

obcowania ze sztukà sakralnà[14].

We wczeÊniejszych pracach cia∏o artystki sakralizowane by∏o

przez samà sytuacj´ performanceu i estetyzujàcy je obiektyw aparatu,

obecnie proces ten zosta∏ zredukowany do samego zapisu wideo, któ-

ry jest performancem, znakiem jednoczeÊnie obecnoÊci i nieobecno-

Êci cia∏a – jakby czystà estetyzacjà. Nie da si´ jednak postawiç znaku

równoÊci pomi´dzy samym performancem rozumianym jako jedno-

krotne wydarzenie a jego zapisem fotograficznym, wideo czy te˝ 

opisem. JednoczeÊnie nie da si´ tak˝e rozdzieliç tych przestrzeni per-

formance’u. JeÊli przyjmujemy, ˝e g∏ównym narz´dziem, medium

performera jest jego cia∏o, to nale˝y postawiç pytania: Jakie jest cia∏o

w performance art? Czy jest to cia∏o obecne wy∏àcznie „tu i teraz”? Czy

jest to cia∏o estetyzowane poprzez oko / doÊwiadczenie widza? Czy jest

to cia∏o estetyzowane / zapoÊredniczane poprzez obiektyw aparatu fo-

tograficznego, kamery? Czy jest to cia∏o estetyzowane poprzez umiesz-

czenie w przestrzeni sztuki? Na jakich zasadach jest ono obecne w pro-

cesie performance’u? Czy jest to cia∏o rzeczywiste[15]? A mo˝e ze

wzgl´du na kontekst istnienia cia∏a w historii sztuki (cia∏a okaleczone-

go, obola∏ego, um´czonego, cierpiàcego) podlega silnie zakorzenione-
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[16] Wielu artystów Êwiadomie wykorzystuje ten za-

bieg, czyniàc go podstawowà kategorià swoich dzia-

∏aƒ. Orlan, poddajàc si´ szeregowi zabiegów plastycz-

nych zmieniajàcych wyglàd jej cia∏a na kszta∏t wybra-

nych przez siebie wizerunków „klasycznego pi´kna”

z historii sztuki, uczyni∏a z siebie ikon´ pi´kna, nazy-

wajàc si´ przy tym „Êwi´tà” (The Reincarnation of

St Orlan). Z kolei Franko B. estetyzuje swoje cia∏o 

czyniàc je przedmiotem sztuki, obrazem. Kaleczàc si´,

poddajàc cierpieniu, równoczeÊnie prezentuje je jako

obiekt plastyczny, mówi, ˝e jego wystàpienia sà formà

malarstwa. Silny wp∏yw na tego rodzaju postrzeganie

cia∏a w performance art wywar∏ obecny w latach 80.

nurt fotograficznego body artu. Cia∏o przesta∏o byç

bezpoÊrednio obecne przed widzem, a sta∏o si´ raczej

modelem i fetyszem obiektywu kamery i aparatu.

Wspó∏czeÊnie termin ikona w kulturze ma bardzo

wiele znaczeƒ. Nie odcinajàc si´ od religijnych prowe-

niencji przenika w rozmaite sfery aktualnej sztuki,

silnie wyznacza te˝ jej popowy i masowy charakter.

Jest to istotne zagadnienie, które wymaga osobnego

omówienia.

[17] Nie mo˝na te˝ pominàç silnego wp∏ywu mass

mediów na kreowanie wizerunku niektórych perfor-

merów. Performance art, która w latach 70. znajdowa-

∏a si´ na poboczu g∏ównych nurtów artystycznych,

sta∏a si´ w tej chwili mainstreamem. Marina Abramo-

viç obecnie ma status „gwiazdy” Êwiata artystycznego.

[18] L. Uspienski, Teologia ikony, przek∏ad i oprac.

M. ˚urowska, Poznaƒ 1993, s. 148.

mu w kulturze zachodu procesowi ikonizacji? Czy proces ten zachodzi

na poziomie percepcji widza? A mo˝e jest to Êwiadomym zabiegiem

artystycznym, który manipuluje percepcjà widza? Co odpowiada za

silnà estetyzacj´ cia∏a i wizerunku performera? Analiza procesu twór-

czego Mariny Abramoviç wyraênie udowadnia podwójny status onto-

logiczny sztuki performance’u: jako zdarzenia i nierozerwalnie zwià-

zanà z nim sferà ikonograficznà. Artystka szybko zorientowa∏a si´, ˝e

zapisywane w pami´ci widza wspomnienia majà struktur´ zatrzyma-

nych kadrów. Nawet historia oralna performance’u jest oparta na 

zachowanym w pami´ci obrazie. Tym, co pozostaje w widzu, nie jest

doÊwiadczenie liminalne, a nawet jeÊli tak si´ dzieje, to za sprawà 

wizualnoÊci, która jest tutaj prymarna. Zatem cia∏o performance’u jest

cia∏em podlegajàcym procesowi ikonizacji[16]. Âwiadoma manipula-

cja, poddawanie ocenie estetycznej czy te˝ procesowi dokumentowa-

nia sprawia, ˝e wizerunek cia∏a staje si´ wykreowanà ikonà[17]. Nale-

˝a∏oby zatem powiedzieç, ˝e wizerunek cia∏a w performance art jest

obrazem s∏u˝àcym raczej medytacji, transcendentowaniu i – jak chce

tego artystka – spotkaniu z energià uwznioÊlajàcà dusz´ widza. Jak 

pisze Leonid Uspienski:

Cel ikony nie polega na wywo∏aniu czy roznieceniu naturalnego ludzkie-

go uczucia. Ona nie ma byç „rozczulajàca”, sentymentalna. Ma za cel kie-

rowaç ku przemienieniu wszystkie ludzkie uczucia, a tak˝e ludzkà inteli-

gencj´ i wszystkie inne aspekty ludzkiej natury [...]. Podobnie jak przebó-

stwienie, które wyra˝a, ikona nie wyklucza nic z tego, co ludzkie: ani wy-

miaru psychologicznego, ani tego, co charakteryzuje cz∏owieka w Êwiecie.

Ikona Êwi´tego przedstawia jego dzia∏alnoÊç ziemskà, z której wyros∏o

dzia∏anie duchowe, niezale˝nie od tego, czy b´dzie to funkcja koÊcielna,

biskupia, zakonna czy funkcja czysto Êwiatowa – ksi´cia, ˝o∏nierza albo le-

karza. [...] Ka˝dy przejaw ludzkiej natury, ka˝de zjawisko naszego ˝ycia

rozjaÊnia si´, b∏yszczy, odnajduje swoje prawdziwe znaczenie i rzeczywiste

miejsce[18].

O sakralnoÊci swojej sztuki Abramoviç mówi wprost:„Ludzie nie cho-

dzà ju˝ do Êwiatyƒ. Chodzà do muzeów. Dla mnie performance jest
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[19] M. Abramoviç, op. cit., s. 25.

[20] M. Abramoviç, 007 Interwiev, w: Artist Body,

s. 25. Technik´ loopingu Abramoviç zacz´∏a wykorzy-

stywaç w aran˝owaniu instalacji wideo. Widz przy-

chodzàcy do galerii zastawa∏ zap´tlonà sekwencj´ ob-

razów, w ten sposób dzie∏o sugerowa∏o brak poczàtku

i koƒca.

wspania∏ym narz´dziem do stworzenia rodzaju platformy dla tego ro-

dzaju doÊwiadczenia”[19]. Nie chodzi o bluênierstwo. Nie chodzi o to,

˝e Marina Abramoviç uwa˝a si´ za wspó∏czesnà Êwi´tà. Jest to raczej

rodzaj strategii polegajàcej na wykorzystaniu dawnego obrazowania,

motywów i zakorzenionych w kulturze narracji.Artystka pos∏uguje si´

nowymi narz´dziami i ich ontologià. To w nich upatruje mo˝liwoÊci

kszta∏towania wspó∏czesnej wra˝liwoÊci odbiorczej. Abramoviç, po-

szukujàc istoty relacji pomi´dzy performance art, wideo / fotogra-

fià i instalacjà w ciàgu ca∏ej swojej drogi twórczej, przeprowadzi∏a pro-

ces minimalizacji Êrodków wyrazu artystycznego poszczególnych

sztuk. Pozwoli∏o jej to na dotarcie do ich strukturalnych i ontologicz-

nych jakoÊci. Performance art sprowadzi∏a do poziomu czystej obec-

noÊci artysty, niedajàcej si´ niczym zastàpiç i b´dàcej podstawà tej

sztuki. Instalacja zosta∏a zdefiniowana jako potencja∏ miejsca – prze-

strzeni specyficznych uwarunkowaƒ. Fotografia to g∏ównie medium

portretujàce najwy˝szy stan skupienia i emocje artystki. Wideo zosta-

∏o zaprezentowane w mikroformie – krótkiego zap´tlonego obrazu,

b´dàcego zapisem szczytu energetycznego (ekstatycznego) dzia∏ania

performerki. Fotografia, technika i technologia wideo nie tylko pod-

kreÊli∏y i wydoby∏y nowe aspekty ikonizacji wizerunku artystki, lecz

tak˝e bardzo mocno wp∏yn´∏y na kszta∏t sztuki Aramoviç. Proces reje-

stracji i projekcji wideo da∏ artystce mo˝liwoÊç ciàg∏ego powtarzania

aktu dematerializacji i rematerializacji cia∏a (w ramach kodowania

i dekodowania sygna∏u wideo). W ten oto sposób, wykorzystujàc on-

tologi´ wideo, cia∏o podlega niejako wielokrotnemu procesowi kre-

acyjnemu. Najwa˝niejszymi elementami tego procesu b´dzie wspo-

mniana ju˝ defragmentacja, dematerializacja cia∏a oraz technika 

loopingu (zap´tlenia) polegajàca na zap´tlaniu pewnej sekwencji 

obrazu. PodkreÊlajàc zabieg odcieleÊniania i ucieleÊniania poprzez 

sekwencyjne zap´tlenie go w punkcie najwy˝szej kulminacji energe-

tycznej, Abramoviç osiàgn´∏a ikonicznà energetycznoÊç obrazu. Sta∏

si´ on wizerunkiem transcendentnym, znakiem cia∏a i ˝ycia, medyta-

cjà w sobie samym. Abramoviç Êwiadomie zsakralizowa∏a swojà sztu-

k´, nie roszczàc pretensji do jej religijnoÊci, ale uwypuklajàc jej medy-

tacyjny charakter. Chodzi o wytworzenie wra˝enia ciàg∏oÊci obrazu,

pozbawionego poczàtku i koƒca.

Bardzo wa˝ne jest, ˝eby publicznoÊç nigdy nie widzia∏a poczàtku ani 

koƒca. To istotne, aby obraz nigdy si´ nie koƒczy∏. To jest prawie tak,

jak z naszà planetà bez przerwy poruszajàcà si´ wokó∏ s∏oƒca; i z nami –

bez przerwy poruszajàcymi si´ w galaktyce. Ca∏y wszechÊwiat si´ zap´tla

[„is looping” – dop.: M.K.]. Chc´ odzwierciedlaç to zap´tlenie w per-

formance[20].
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[21] Ibidem, s. 20.

[22] Ibidem, s. 21.

W ten sposób ca∏oÊç sztuki staje si´ zap´tlonà sekwencjà wideo,

wielowarstwowà ikonà (cia∏o, zap´tlony performance, sekwencja wi-

deo). Staje si´ wizerunkiem s∏u˝àcym medytacji, znakiem cielesnoÊci

nieb´dàcym w istocie nià samà.

Marina Abramoviç zapytana przez Klausa Beisenbacha, czy

wyst´puje po to, by „kreowaç obrazy, tworzyç wspomnienia czy te˝ hi-

stori´ oralnà?” – nie daje jednoznacznej odpowiedzi. Dla niej perfor-

mance jest sztukà, która polega na kreowaniu „pustej przestrzeni po-

przez wykonanie czegoÊ nieoczekiwanego, dziwnego i zaskakujàce-

go”[21], majàcego doprowadziç widza do rodzaju oczyszczenia. Cho-

dzi o wykreowanie dzie∏a b´dàcego rodzajem czystej struktury, dzie∏a,

„które jest nieomal puste, ale posiada pole energetyczne, które unosi

dusz´ widza”[22]. Dzie∏a – portalu. Wspó∏czesnej, technologicznej

ikony.

Fragmenty tego artyku∏u ukaza∏y si´ wczeÊniej pod tytu∏em Cia∏o-scena.

IkonicznoÊç sztuki Mariny Abramoviç w internetowym czasopiÊmie Podteksty

(www.podteksty.eu). Artyku∏ ten jest rozwini´ciem wàtków, które w poprzed-

nim tekÊcie by∏y jedynie zasugerowane.


