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Kobieta walczaca o pozycje w polu produkgji artystycznej
Samoidentyfikacja, samoorganizacja i samoemancypacja wedtug Ewy
Partum

A Woman Fighting for Her Position in the Field of Art Production
Self-identification, Self-organization and Self-emancipation According to Ewa

Partum

Abstract

Ewa Partum’s conceptual art of the early 1970s consisted in creating a new artistic language
but at the same time it bore some traits of feminism and was marked by the figure of what
might be called “the touch of a woman”. The artist's self-organizational activities which
took the form of establishing and running of an alternative art gallery called “Adres” can
be also considered as self-emancipatory feminist practice. The gallery was instrumental in
Partum’s attempts at producing symbolic capital for herself and taking a position in the
field of Polish and international neo-avant-garde.
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Nowy jezyk sztuki i ,,dotyk kobiety”

Ewa Partum, polska artystka neoawangardowa rozpoczynajaca aktywno$¢ tworcza na
przetomie lat 60. 1 70., jest dzi§ powszechnie identyfikowana z nurtem sztuki feministycz-
nej. Sztuka Partum wpisywala si¢ jednak w szersze spektrum tendencji artystycznych lat
70. — sytuowala si¢ na skrzyzowaniu konceptualizmu, filmu strukturalnego, sztuki perfor-
mance, dzialan w przestrzeni publicznej i wlasnie praktyk feministycznych. Na poczatku
lat 80., opisujac swoja dotychczasowa droge tworcza, Partum wydzielita wskazala lata
1969-1974 jako okres rozwoju sztuki konceptualnej 1 czas poszukiwan nowego jezyka
artystycznego oraz rozpoczynajacy sic w 1974 roku okres pracy nad problemami femini-
stycznymi (Dziamski 2012-2013: 95). Dzis$ jednak artystka zgodzitaby si¢ zapewne z in-
terpretacjami snutymi przez historyczki i historykéw sztuki, ktorzy twierdza, ze wiasci-
wie calg jej tworczosé mozna potraktowaé jako feministyczna. Jak wskazuje na przyklad
Dorota Monkiewicz, ,,juz na wczesnym etapie tworczosci artystki mamy do czynienia
z jednoczesnym wcielaniem si¢ dwoch réznych narracji artystycznych — feministyczne;j
1 konceptualnej, ktérych odmiennosé i wzajemne relacje mialy pozostaé jeszcze dlugo
niezauwazone” (Monkiewicz 2012-2013: 75). Idac za ta trafna diagnoza, zaczng od przyj-
rzenia si¢ wybranym pracom Partum z poczatku lat 70. Postaram si¢ pokazad, ze proces
wypracowywania przez artystke nowego, konceptualnego jezyka sztuki byl od poczatku
naznaczony tym, co mozna nazwac¢ — wykorzystam tutaj figure¢ zaczerpnicta z jej prac —
»-dotykiem kobiety”.

Najwczesdniejsza realizacja, ktora Partum traktuje dzi§ jako w pelni autorska wypowiedz,
powstala w 1965 roku w Sopocie, gdzie artystka spedzala wakacje. Partum wykonalta tam
dziatanie Obecnosé/ Nieobecnosé, w ktérym — szczegblnie z perspektywy jej pdzniejszych
prac — mozna juz dostrzec pewne rysy konceptualne, performatywne i feministyczne.
Partum rozciagneta wowczas na ziemi (w plenerze) luzne, nienapicte na blejtram i nie-
zagruntowane plétno, po czym polozyla si¢ na nim i obrysowata konturem swoje cialo.
Nastepnie wstata i odeszla, pozostawiajac po sobie kalosze i okulary stoneczne — oznaki
nieobecnosci artystki. Fotograficzna dokumentacja drugiej czesci akeji ukazuje Partum
stojaca obok szeregu naciagnictych na blejtramy pustych plécien. Na jednym ze zdjec jej
cialo rzuca cienl na pltétno, tworzac efemeryczna, sylwetowsg postaé. Partum byla jeszcze
wowcezas studentka — miala za soba dwa lata studiéw malarskich w 16dzkiej PWSSP
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1 wlasnie podjeta decyzje o przeniesieniu si¢ na Wydzial Malarstwa warszawskiej ASP.
W tym kontekscie jej dzialanie mozna rozpatrywac jako redefinicje malarstwa: przejscie od
przedstawiania rzeczywistosci do procesu wytwarzania indeksalnych sladow przez sama
rzeczywisto$¢. Byla to w istocie zapowiedZ rychlego porzucenia malarstwa, dziedziny pu-
stej, uprzedmiotowionej nieobecnosci, na rzecz zywej, cielesnej obecnosci i personalnego
dzialania performatywnego. Nie sposob nie dostrzec, ze cialo kobiece, obiekt przedsta-
wienia malarskiego, po wielokro¢ uprzedmiotawiany w obrazie, jest tu zarazem aktywnym
podmiotem twérczym, podmiotem kobiecym, ktory sam pozostawia §lad w ten sposob, ze
,»wycina” si¢ niejako z obrazu, a tym samym odcina od megskiego habitusu artystycznego
o wielowiekowej tradyciji.

Nowy, awangardowy jezyk sztuki konceptualnej, jaki na przetomie lat 60. 1 70. wypra-
cowala Partum, byl §cisle zwiazany z ideami i inspiracjami wyplywajacymi z ,,rozszerzone-
go pola” awangardowej poezji i literatury eksperymentalnej. Artystka zajmowala si¢ wow-
czas intensywnie zagadnieniami znaku, zapisu, komunikacji, semantyki 1 generatywnosci
znaczeniowej. Za wlasciwe medium, w ktérym poetyckie znaki, zdarzenia i znaczenia
mogg si¢ uobecnic 1 rozwinad, uznawala z jednej strony materialng realnosé, z drugiej —
wyobraznig. Jak pisala w swej pracy dyplomowej — manifescie artystycznym z 1970 roku,
zatytutowanym Obszar zagospodarowany wyobrazniq,

gospodarowanie wyobraznia to jedna z prob uczynienia zapisu intelektualnego bardziej obec-
nym. Wiaze si¢ to z kryzysem okreslenia ,,by¢ poeta”. Kryzysem w sensie pozytywnym. Jest to
proba pokonania drogi dzielacej zapis intelektualny od standardu wydawniczego i tradycyjnej
formy ksigzki. Realizacja poezji moze sta¢ si¢ powodem powstania realnego obszaru zago-
spodarowanego wyobraznia w sposob rozszerzajacy jej granice. (...) Stowo w obszarze sztuki
nabiera nowej wartosci, tworzy inne systemy wyobrazeniowe. Obszar jest doktadnym okresle-
niem przestrzeni, ale jednoczesnie sugeruje inne mozliwe formy, wywoluje obrazy domagajace
si¢ powolania. (E. Partum, cyt. za: Monografia tworezosci Ewy Partum 2012-2013: 125)!

Z jednej strony Partum chciala wigc ,,skonkretyzowac”, ,,zreifikowac” poezje, nadac jej
bardziej matetialng ,,dymensj¢”? Z drugiej strony podkreslata, ze poetyckie idee sa moz-
liwosciami, ktore istnieja 1 moga si¢ w pelni rozwinaé jedynie poza jakakolwiek materiali-
zacja. Thumaczy to zainteresowanie artystki tym, co sama okresla mianem ,,znaku tautolo-
gicznego” (E. Partum, cyt. za: Majewska 2014), czyli egzemplifikujacego 1 ucielesniajacego
swoje znaczenie. Z jednej strony Partum rozpatrywala znaki jako elementy materialne;j
rzeczywistosci, z drugiej — traktowala elementy tej rzeczywistosci, w tym wlasne cialo,
jako znaki tautologiczne, autoreferencyjne (odsylajace do samych siebie), ale tez zdolne do
generowania znaczen dzigki wzajemnym relac]om 1 konﬁgurac]orn Dobrym przyktadem
zastosowania tej podwojnej procedury jest Suiadanie na trawie wg Edonarda Maneta, zrealizo-
wane w Elblagu w 1971 roku w trakcie Zjazdu Marzycieli. Partum rozciagneta wowezas
na trawie wielkie pl6tno z tytulem obrazu Maneta, obok na trawie napisata — ,,namalo-
wala” — ten tytul biala farba, co uruchomilo zlozong gre pomiedzy rzecza i znakiem,

bow iccej o manifescie i realizacji Obszarn zagospodarowanego wyobrazniq pisze Karolina Majewska-Gude (2017:

206-232), ktéra ujmuje te wezesna prace Partum jako krytyke lokalnych , infrastruktur sztuki”: ,,sposobéw
ksztaltowania praktyki artystycznej poprzez instrukcje wpisane w sposéb produkgji, dystrybucji i kon-
sumpcji sztuki” (Majewska-Giide 2017: 208).

Okreslenie Ewy Partum (Partum i Zatuski 2015).
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materialnoscia 1 wyobrazeniem, konkretnoscig 1 sensem. To jednak nie wszystko. W pracy
tej mozna si¢ dopatrywa¢ préby zyskania pozycji w polu produkeji artystycznej poprzez
przechwycenie kapitatu symbolicznego, jakim dysponowal Tadeusz Kantor, ,,dyzurny”
polski awangardzista lat 60. Praca Partum jawi si¢ jako proba rywalizacji z Kantorem,
jest wyzwaniem rzuconym tworcy takich realizacji reinterpretujacych dziela malarskie
przesztosci, jak Lekcgja anatomii wedle Rembrandta, zrealizowana po raz pierwszy w 1968
roku w Norymberdze jako akcja dokamerowa, a powtdrzona rok pézniej jako happening
w warszawskiej Galerii Foksal (Guzek 2017: 88). Na tle happeningu Kantora, ktory nieja-
ko ozywil 1 zmaterializowal obraz Rembrandta, gest Partum nabiera radykalizmu: jest de-
pikturalizacja obrazu, a jednoczesnie proba wykorzystania materialnej rzeczywistosci jako
znaku, ktory ,,wywoluje obrazy domagajace si¢ powolania”, poza wszelka mozliwo$cia
materialnej prezentacii, w sferze czystej wyobrazni. Nie bez znaczenia jest wreszcie sam
wyb6r malarskiego pierwowzoru: Manetowskie Swiadanie na trawie przedstawia wszak naga
kobiete siedzaca obok dwoch ubranych mezcezyzn. Dzialanie Partum usuncto t¢ wizual-
ng reprezentacj¢ uprzedmiotowionego ciata kobiecego 1 stworzylo mozliwosé powolania,
w sferze wyobrazni, innych interpretacji motywu ,,$niadania na trawie”.

Generatywnos$¢ jest takze obecna w dzialaniach, ktére polegaly na rozrzucaniu pa-
pierowych, ,letrasetowych” liter w miejscach, gdzie litery mogly zosta¢ rozmieszczone
w przestrzeni przez sily lub podmioty niezalezne od artystki. Znaki alfabetu lub litery
ukladajace si¢ we fragmenty konkretnych utworéw poetyckich przesuwaly si¢ pod stopa-
mi przechodniéw w przestrzeni miejskiej (Poegja aktywna, 1971), byly tez unoszone przez
wiatr w pejzazu gorskim lub morskie fale (Poewz by Ewa, 1971). Nie chodzito przy tym
o aleatoryczne generowanie konkretnych utwordw, ale o ewokowanie samej idei lub sa-
mego potencjalu generatywnosci, jaka zyskuje poezja uwolniona od tradycyjnych form
zapisu 1 wprowadzona w sfer¢ materialnej rzeczywisto$ci oraz dzialan performatywnych.
Wydaje mi si¢, ze w tych pracach rowniez mozna dopatrze¢ si¢ pewnych rysow zapowiada-
jacych feministyczna postawe artystki manifestowana w pézniejszych realizacjach. Pejzaz
gorski, fale morskie — to wszak kanoniczne obrazy przywolywane w dyskursie estetyki
wznioslo$ci. Mozna powiedzie¢ w uproszczeniu: estetyka ta opisuje napigcie pomiedzy
materialng rzeczywisto$cia ewokujaca lub sygnalizujaca ide¢ czegos nieskoniczonego badz
nieogarnionego a samg ta idea niepodatna na jakakolwiek materialng prezentacje. Este-
tyka wznioslo$ci byla juz wykorzystywana do interpretacji sztuki konceptualnej (Brady
2013: 141). Zastosowana jako kontekst analizy tych — 1 wielu innych — prac Partum
stanowilaby interesujacy trop, tym bardziej ze kategori¢ wzniostosci tradycyjnie laczono
z kategoria meskosci. By¢ moze zatem realizacje Partum dalyby si¢ odczytac jako proba
kobiecego przepisania kategorii wzniostosci. Nie bede tutaj rozwijal takiej interpretacji;
chcialbym jedynie zasygnalizowa¢ jej mozliwos$¢. Sadze, ze estetyka wzniostosci moglaby
rzuci¢ ciekawe §wiatlo na istniejace w sztuce Partum napigcia miedzy konceptualizmem
a sztuka performance i problematyka feministyczna.

Papierowe litery nie byly jedynym sposobem Partum na nadanie zapisowi poezji od-
miennej ,,dymensji”. W 1971 roku powstaly dwie inne tego typu prace. Jedna byl A/
phabet — performatywna transkrypcja ltacifskich liter na odcisk ust, ktore pozostawiaja
na papierze §lad w momencie wypowiadania poszczegdlnych glosek. Usta byly pomalo-
wane czerwong szminka, co — zgodnie z kulturowa konwencjg — pozwalalo je uznac
za kobiece. Drugg praca Partum byla My zouch is a touch of a woman, pojedynczy odcisk
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uszminkowanych ust na papierze, podpisany tytulows fraza. Obie realizacje skladaly si¢ na
wyrazisty manifest nowego konceptualno-performatywnego jezyka sztuki, naznaczonego
,-dotykiem kobiety”. Jezyk byl w nich ewokowany jako fenomen artykulujacy si¢ w ustach
ucielesnionego 1 uplciowionego podmiotu kobiecego. ,,Dotyk kobiety”, a touch of a woman,
byl przy tym figura na wskro$§ ambiwalentna: odcisk uszminkowanych ust z jednej strony
stanowil znak tozsamo$ciowy pozwalajacy na identyfikacj¢ kobiecych ust, a takze wyraza-
jacy afirmacj¢ kobiecego ciala jako miejsca generowania sensow, z drugiej strony ten sam
odcisk przywolywal konwencjonalng oznake kobiecosci, sprowadzajaca cialo kobiety do
kwestii atrakcyjnosci fizycznej 1 zmystowej przyjemnosci.

Motyw ten powraca w ostatniej pracy Partum i wlasnie t¢ prace chcialbym w tym
miejscu oméwic. W latach 1973-1974 Partum zrealizowala seri¢ krotkich filméw kon-
ceptualnych, zebranych pod wspolnym tytutem Kino tantologicine. Jednym z nich jest Film
by Ewa z 1973 roku. Ten niemy utwor sklada si¢ z kilku ujeé, w ktérych widaé artystke
prezentujacy szereg gestow. Partum stoi 1 — kolejno — ma palec potozony na ustach, za-
tyka sobie uszy palcami, zastania dtonmi oczy, zakrywa szczelnie twarz dtugimi wlosami.
Nastepne ujecia ukazuja twarz artystki w bliskim kadrze, z oczami zastoni¢tymi papierows
tasma z napisem TOUCH, potem kamera skupia si¢ na samych ustach, nast¢pnie znowu
ukazuje calgq twarz z ustami zaklejonymi papierows tasma tworzaca znak X, po czym
raz jeszcze skupia si¢ na ustach. Sekwencje¢ zamyka widok papierowej planszy ze §ladem
umalowanych szminkg ust artystki i napisem: ,,My touch is a touch of a woman”. Film
by Ewa jest przykladem kina strukturalnego, utworem, ktéry odrzuca tradycyjne konwen-
cje fabularno-narracyjne 1 w zamian prezentuje szereg cielesno-materialnych, tautologicz-
nych znakow, tworzacych znaczenia dzicki kontekstowi wzajemnych relacji. Przekaz tych
znakow daje si¢ utozsamié z przekazem filmu — dzigki nim film odnost si¢ do samego
siebie i mowi o sobie, informujac kolejno, ze jest niemy, ze nie mozna go ustysze¢ ani do-
tknad i ze nie liczy si¢ jego warstwa wizualna, lecz jedynie przekaz pojeciowo-znaczeniowy.
W ten sposob Filnz by Ewa moze manifestowaé siebie jako medium 1 utwor sztuki koncep-
tualnej. Nie mozna jednak pomina¢ faktu, ze cialo, ktére pelni tu funkcje tautologicznego
znaku, jest cialem kobiety. To kobieta milczy, to kobieta nie styszy, nie widzi i to kobieta
ostatecznie zostaje zredukowana do dotyku. Idac tym tropem, mozna potraktowac utwor
Partum jako krytyke patriarchalnych konwencji, ktére narzucajg artystce jako kobiecie
podleglos¢ i biernoé¢, zakazuja pracy na pojeciach, ideach i znaczeniach, komunikowa-
nych za pomocg raczej ,,niematerialnych” zmystow, ostatecznie za$ sprowadzaja Partum
do funkgeji dotyku, zmystu tradycyjnie uwazanego za najbardziej ,,materialny” i tozsamy
ze zmystowoscia jako taka. Partum ostentacyjnie wpisuje si¢ w te konwencje, ale tylko po
to, aby je zdemaskowac i obréci¢ przeciwko nim samym, zmieni¢ je w narzedzia krytyki
patriarchatu. To wlasnie dlatego dotyk — dotyk artystki jako dotyk kobiety — przesta-
je by¢ w tej sztuce czysta zmystowoscia 1 zmienia si¢ w tautologiczny znak generujacy
1 komunikujacy zlozone przekazy. Staje si¢ gestem krytyki przesadow i ograniczen, na
jakie artystka-kobieta natykala si¢ w tamtym czasie w polu produkcji artystycznej (zob. tez
Monkiewicz 2012-2013: 74-90).
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Samoorganizacja instytucjonalna — walka o kapitat symboliczny i pozycje

Mozna zaryzykowac tezg, ze ,,dotyk kobiety”, czyli kobiece nacechowanie konceptualnego
jezyka artystycznego, pojawil si¢ poczatkowo w pracach Partum w wyniku identyfikacji
sztuki z osobg artysty. A raczej — i to jest kluczowa sprawa — artystki. Swoiste sperso-
nalizowanie sztuki konceptualnej nie bylo wowczas czyms$ niezwyklym wsréd artystow
mezczyzn. Problem pojawil si¢, gdy podobna postawe przyjela artystka kobieta. Bardziej
bezposrednie odniesienie do problematyki feministycznej nastapito w sztuce Partum wte-
dy, gdy przekonala si¢ ona, ze bedac kobieta, a co wigcej, czyniac z tego faktu specyficzne
znami¢ swojej sztuki konceptualnej, napotyka w polu produkeji artystycznej na ogranicze-
nia i przeszkody. Czula, Ze nie jest traktowana jako uniwersalny podmiot komunikacyjny,
lecz podporzadkowany, partykularny podmiot kobiecy. Bycie kobieta stato si¢ wigc dla niej,
jako artystki, realnym problemem i ograniczeniem. W tym kontekscie traftne wydaje si¢
rozpoznanie Agaty Jakubowskiej, ktora zauwazyla, ze perspektywa feministyczna pojawita
si¢ w pracach Partum ,,w wyniku zaobserwowania znaczenia, jakie ma dla checi zajecia
pozycji méwigcego podmiotu bycie kobieta” (Jakubowska 2006: b. s.). Zdaniem badaczki,
Partum interesowalo to,

jak bycie kobieta wplywa na jej mozliwosci zajmowania pozycji méwiacego/komunikujace-
go si¢ podmiotu. Feminizm tej artystki jest wigc niejako wtérny wobec zasadniczych proble-
mow ja interesujacych zwiazanych ze wspottworzeniem ruchu konceptualnego. Mozna dodaé
jeszcze, ze ten feminizm jest indywidualny. (...) Ten feminizm byl od poczatku zwiazany ze
strategia podejmowana w negocjowaniu swojego miejsca w $wiecie artystycznym i poza nim.

(Jakubowska 2006: b.s.)

Chcialbym rozwina¢ sugesti¢ zawarta w tym ostatnim zdaniu i pokazaé, ze aspekty femi-
nistyczne mozna dostrzec nie tylko we wezesnej konceptualnej tworczosci Partum, lecz
takze w jej aktywnosci samoorganizacyjnej. Ta ostatnia byla zwiazana ze stworzeniem
1 z prowadzeniem w latach 70. alternatywnej autorskiej Galerii Adres, wykorzystywanej
przez artystke jako narzedzie budowania wlasnego kapitatu symbolicznego i zajmowania
pozycji w polu polskiej oraz migdzynarodowej neoawangardy. Samoorganizacja artystki
kobiety byla jednoczesnie feministyczna praktyka samoemancypacji. Partum dazyla do
tego, by sta¢ si¢ samodzielng aktorka spoleczna, zdolna do budowania i utrzymywania
rozleglej sieci miedzynarodowych kontaktéw, organizowania wystaw sztuki konceptualnej
1 mail artu, a takze skupiania wokot siebie neoawangardowego srodowiska artystycznego.
W 1970 roku, po ukoficzeniu studiéw w warszawskiej ASP, Partum przeniosla si¢ do
Fodzi i zamieszkala w mieszkaniu matki. W tym samym roku umarl ojciec artystki —
spadek po nim stal si¢ dla niej prywatnym zZrédlem finansowania wlasnej dziatalnosci
artystycznej (Monkiewicz 2015: 16). Tuz po przeniesieniu si¢ do L.odzi Partum zaczela
bowiem poszukiwaé mozliwosci organizacyjnych, ktore pozwolilyby jej na zalozenie 1 po-
prowadzenie autorskiej galerii sztuki konceptualnej. Zanim jednak doszto do jej faktycz-
nego powstania, w kwietniu 1971 roku artystce udalo si¢ zrealizowaé trzydniows akcje-in-
stalacje Legalnost przestrgeni. Na 16dzkim placu Wolnosci artystka zwrocita uwage na wyrwe
po zburzonej kamienicy. Poczatkowo chciala uczyni¢ przedmiotem swojej pracy sama te
,bezinteresowna” (Partum 1 Zatuski 2015) przestrzei i umiesci¢ w niej dwa ogromne lustra,
ktére wypelnilyby ja widokami otoczenia. Zacz¢la w tym celu spotykac si¢ i rozmawiaé
z lokalnymi decydentami. Udalo jej si¢ pozyska¢ dla swej idei Antoniego Szrama, ktory byt



82 Tomasz Zatuski

wowezas w Lodzi konserwatorem zabytkéw 1 sprzyjal nickonwencjonalnym inicjatywom
artystycznym”. Plany te ostatecznie nie zostaly zrealizowane ze wzgledu na wysoki koszt
luster. Partum wpadla jednak na inny pomyst: chodzito o wypelnienie przestrzeni szere-
glem znakow 1 tablic zakazu. Aby uzyskac oficjalng zgode na przeprowadzenie akeji, wy-
pozyczenie faktycznych znakéw drogowych i tablic informacyjnych oraz wydrukowanie
plakatéw 1 katalogdw (co mialo by¢ sfinansowane z wlasnych funduszy artystki), udata si¢
do lokalnego Biura Wystaw Artystycznych. Towarzyszyl jej artysta Zbigniew Warpechow-
ski. Z relacji Partum wynika, ze w trakcie spotkania zadzialal fakt, iz byla mloda artystka
z Warszawy, legitymujaca si¢ dobra recenzja w jednej z gazet 1 odwolujaca si¢ do swego
rodzaju szantazu ideologicznego — prawa mlodych twércoéw do prezentacji nowych form
sztuki. Wymagana zgode udalo si¢ uzyskaé, cho¢ pracownik BWA, juz po podpisaniu
1 podstemplowaniu podania, szybko zabranego przez Partum 1 Warpechowskiego, uswia-
domit sobie mozliwe konsekwencje swej decyzji 1 wybiegl za artystami, domagajac si¢
zwrotu dokumentu (Partum i Zatuski 2015; Morzuch 2015: 172). Akcja zostala jednak
zrealizowana. Przestrzen wypelnila si¢ kilkoma rodzajami przekazéw: znakami drogowy-
mi w rodzaju ,,Zakaz wjazdu” i ,,Zakaz skretu w lewo”, wypozyczonymi z Pafistwowe-
go Przedsigbiorstwa Drog 1 Zieleni; pozbawionymi swego normalnego kontekstu i przez
to dos¢ absurdalnymi tablicami w rodzaju ,,Zakaz kapieli”, ,,Nie dotykad!”, ,Nie deptac¢
trawnika”, ,,Wejscie na wiez¢ zabronione”; wreszcie, namalowanymi specjalnie na t¢ oka-
zj¢, znakami ,,Wszystko zakazane”, ,,Zakazuje si¢ zakazywac”, ,,Zakazuje si¢ pozwalac”.
Te ostatnie powstaly na tablicach pozyczonych od lokalnego artysty ,,chatturnika”, ktéry
mial je nastepnie zamalowac i wykorzysta¢ do realizacji zlecedn monopolisty w dziedzi-
nie prac dla artystow — Panistwowego Przedsi¢biorstwa Pracownie Sztuk Plastycznych
(Partum i Zatuski 2015). Podczas otwarcia wystawy Partum jezdzita dookota placu w wy-
pozyczonym samochodzie z megafonem i odczytywala tre$¢ sloganéw. Ta akumulacja
przekazow miala na celu zaburzenie znaczen konwencjonalnych znakéw zakazu 1 prze-
miang fragmentu realnej, materialnej przestrzeni w kolejny ,,obszar zagospodarowany wy-
obraznig”: w przestrzen uwolniong od codziennych znaczeni i gotowg na przyjecie nowych
sensow, poza wszelkimi zakazami lub ograniczeniami. Realizacja byla dzietem konceptu-
alnym z podtekstem spoleczno-politycznym — aluzyjnym odniesieniem do restrykcyj-
nego charakteru przestrzeni publicznej w PRL-u. Mozna si¢ jednak zastanawiaé, na ile
ten aluzyjny sens byl wowczas czytelny ze wzgledu na nowy, konceptualny jezyk utworu
(Partum i Grabowska b.r.; Partum i Zatuski 2015). Co wiccej, niejednoznaczny charakter
akeji byt potegowany faktem, ze wypozyczone znaki drogowe i tablice informacyjne byly
pilnowane przez milicje*.

W tym samym czasie Partum realizowala swéj pomyst stworzenia galerii autorskiej.
Odpowiednie miejsce wypatrzylta w klubie Zwiazku Polskich Artystow Plastykow przy
ulicy Piotrkowskiej 86. Jak sama wspomina:

Antoni Szram byl takze, wraz z bratem Ewy Partum Konradem Frejdlichem, cztonkiem 16dzkiej formacji
artystycznej Grupa Konkret (Jabloniska 2012: 158).

Inaczej fakt obecnosci funkcjonariuszy milicji podczas wystawy interpretuje Karolina Majewska, ktéra pi-
sze, ze Partum ,ukazala niedorzecznosé wiadzy, wlaczajac jej przedstawicieli w trzydniowy happening
pilnowania porzadku” (Majewska K. 2015: 30). Twierdzenie to nie dotyczy jednak tego, jak akcja artystki
i obecnos¢ byly lub mogly by¢ wowcezas faktycznie odczytywane przez widownie.
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Bylo to jakby pomieszczenie na miotly, rupieciarnia, co§ w rodzaju martwego kata. Wtedy
pomyslalam sobie, Ze jesli $ciany pomaluje si¢ na czarno, mogloby z tego powsta¢ znakomi-
te pomieszczenie ekspozycyjne. Bylo nieco tréjkatne, z jedna lekko zaokraglona $ciana. Nie
kwadratowe. Ja tez nalezalam do Zwiazku i moglam powolywac si¢ na swoje prawo do robie-
nia czego$ kreatywnego. Moglam im ztozy¢ propozycje. Kiedy zaproponowatam stworzenie
miejsca do dokumentacji 6wezesnej sztuki, pomysleli, ze chce dokumentowac¢ ich zebrania, na
przyktad to wszystko, co mial do powiedzenia prezes. Pokdj byl zwolniony z czynszu. Byt cal-
kowicie oddzielony od innych pomieszczen Zwigzku i dlatego idealnie nadawal si¢ na galerie.

(E. Partum, cyt. za: Nabkowski 2006: 17)

ZPAP byl wowczas hegemonicznym podmiotem instytucjonalnym w polskim polu pro-
dukgji artystycznej, rzadzonym przez konserwatywna wickszos$¢ srodowiska artystycznego,
niechetnie lub wrogo nastawiona do nowych tendencji konceptualnych w sztuce. Dziala-
nie za zgoda i pod szyldem ZPAP-u wigzalo si¢ jednak z pozyskaniem okreslonego kapi-
talu instytucjonalnego 1 otwieralo caly szereg mozliwosci dziatania. Uzyskawszy zgode na
zalozenie w zwigzkowym klubie Galerii Adres, Partum mogla wi¢c wydawac¢ druki ulotne,
plakaty i katalogi organizowanych przez siebie wystaw. Czesto — 1 stusznie — podkresla
si¢, ze nazwa galerii odsyla do faktu, iz miata ona prowadzi¢ dziatalno§¢ w zakresie kon-
ceptualnej ,,sztuki poczty”. Niemniej sytuacja, w jakiej powstala ta alternatywna ,,instytu-
cja”, nadaje jej nazwie dodatkowy sens: artystka potrzebowala ,,adresu” klubu ZPAP-u
jako przepustki do dziatania.

Programowa ulotka Galerii Adres, bedaca jednoczesnie zaproszeniem do wspolpra-
cy, zostata wydana w 1971 roku. Pierwsza wystawa — prezentacja konceptualnej pracy
Wieza Eiffla. Obecnosé wysokosei, autorstwa samej Ewy Partum — odbyla si¢ w kwietniu
1972 roku. Tak rozpoczeta si¢ wlasciwa dzialalnosé miejsca. Galeria Adres od poczatku
miata by¢ platforma stuzaca nawigzywaniu kontaktéw z ogdlnopolskim i miedzynaro-
dowym §rodowiskiem konceptualnej awangardy. Partum pozyskiwala adresy pocztowe
tworcéw z Buropy Zachodniej, Ameryki Polnocnej i Europy Wschodniej z zagranicz-
nych czasopism, dostepnych w Migdzynarodowym Klubie Ksigzki 1 Prasy, jak réwniez
od poznawanych artystow i krytykow sztuki. W ten sposéb szybko zbudowala rozlegla
sie¢ kontaktow, obejmujaca finalnie blisko trzy tysiace adresow, i mogla prowadzi¢ bo-
gata korespondencje, a takze otrzymywac ksigzki i inne materialy na temat zagranicznej
sztuki aktualnej, unikatowe i bezcenne w tamtym czasie w Polsce (Monkiewicz 2015: 14;
Partum i Zatuski 2015). Ulotki 1 katalogi Galerii Adres, publikowane w profesjonalne;
drukarni, sprawialy, ze za granica Galeria mogla si¢ jawic¢ jako profesjonalna, oficjal-
na placowka wystawiennicza, zajmujaca si¢ prezentacja migdzynarodowego srodowiska
tworcoéw sztuki konceptualnej. Publikacje Galerii drukowata Eksperymentalna Drukar-
nia ZPAP. Jako ze produkcja tej ,,cksperymentalnej” jednostki ograniczala si¢ zwykle
do druku ulotek w rodzaju ,,T¢p muchy”, artystce udato si¢ przekonac jej dyrektora za
pomoca kilku butelek wodki oraz argumentu, iz druk materialéw Galerii Adres bedzie
wilasnie okazja do wykazania si¢ ,,cksperymentalnoscia” (Monkiewicz 2015: 17; Morzuch
2015: 171; Partum 1 Zatuski 2015). Partum musiala jednak samodzielnie zdobywac¢ 1 do-
starczac papier. Na potrzeby druku Teg o sgruce Andrzeja Kostotowskiego udalo jej sie
pozyska¢ deficytowy papier kredowy. Powstanie tego rodzaju publikacji, ,,pod bokiem”
ZPAP-u 1 dzi¢ki $rodkom techniczno-instytucjonalnym Zwiazku, budzito zawis¢ w lo-
kalnym §rodowisku artystycznym. Galeria Adres, cho¢ osadzona lokalnie, byla w istocie
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zorientowana na wspolprace zagraniczng — w tlumaczeniu korespondencji i wysylanych
materialow pomagali artystce wspolpracujacy z nig zagraniczni studenci PWSFTVIT
w Lodzi: Kader Lacta (Abdelkader Lagtad) i Rolland Paret oraz przyjaciel Partum — Ma-
rek Zychski, pracujacy jako nauczyciel jezyka angielskiego. Na tablicy znajdujacej si¢ na
zewnatrz pomieszczenia Galerii Partum czesto wieszala listy od zagranicznych tworcow,
dokumentacje ich koncepcji i dziatan artystycznych. W ramach szerszej wystawy tego
rodzaju materialéw, zatytutowanej Dokumentacga enropejskiej sztuki konceptnalnej, artystka
pokazala prace i dokumenty pozyskane od grupy zachodnich, w tym zachodnioniemiec-
kich, artystow i krytykéw sztuki. Kto§ musial o tym poinformowac Ministerstwo Kultury
1 Sztuki, ktére w oficjalnym piSmie zazadalo wyjasnien w sprawie przygotowania, bez
pozwolenia i konsultacji, wystawy artystow z zachodnich Niemiec. Co wi¢cej, zorganizo-
wane przez Galeri¢ spotkanie z Andrzejem Kostolowskim zostato zaklécone incyden-
tem wywolanym przez jednego z tédzkich malarzy. Wkrétce Partum otrzymata pismo
podpisane przez szefa lokalnego oddzialu ZPAP-u Wiestawa Garbolifiskiego, w ktérym
ten informowal artystke, iz Zwigzek nie bedzie ,finansowaé dzialalnosci upowszech-
niajacej w skali krajowej, a tym bardziej mi¢dzynarodowej”, zawiadamial o , likwidacji’
Galerii Adres oraz prosit artystke o natychmiastowe opuszczenie lokalu (Monkiewicz
2015: 15-17; Partum i Zaluski 2015). Mozna si¢ zastanawiac, czy na istniejacy w tamtym
okresie konflikt migdzy srodowiskiem konserwatywnych artystow plastykéw a tworcami
konceptualnymi nie natozyt si¢ szowinizm — wszak Galeri¢ Adres, w bardzo aktywny,
brawurowy i agresywny wrecz sposob, ,,rozpychajac si¢ tokciami”, prowadzila artystka
kobieta. Warto zauwazy¢, ze w tym samym okresie w klubie ZPAP-u istnialy dwie inne
galerie konceptualne, prowadzone przez mezczyzn: 100 X 40 Jerzego Trelinskiego i 44
Andrzeja Pierzgalskiego, ktore uniknely podobnego losu.

>

Archiwum Galerii Adres miescilo si¢ od poczatku w mieszkaniu matki Partum przy
ulicy Rybnej 7d w Lodzi. To wlasnie tam po wyméwieniu jej lokalu przy ZPAP-ie artystka
przeniosta oficjalng siedzibe Galerii. Wydarzenia artystyczne realizowala tez jednak poza
nia. Pierwsza tego rodzaju sytuacja byla bezposrednia konsekwencja usunigcia Galerii
z lokalu w klubie ZPAP-u. Partum zaskarzyla t¢ decyzje w lokalnym Wydziale Propagandy
PZPR. Uciekajac sig, jak wielu innych artystow 1 artystek w tamtym czasie, do swoistego
szantazu ideologicznego 1 wspomagajac si¢ obecnoscig wspotpracujacych z nig Marokan-
czyka Kadera Lacty (Abdelkader Lagtad) — przedstawianego jako ,,towarzysz-komunista
z Afryki PéInocnej” (Partum i Zatuski 2015) — oraz anglisty Marka Zychskiego, Partum
domagala si¢ poparcia wladz dla nowej sztuki. Zdotata uzyskac¢ wsparcie jednej z urzedni-
czek, ktora zadecydowala o przekazaniu pewnych funduszy na dalsza dzialalnosé Galerii.
Dzigki temu artystka zorganizowala wystawe — z plakatem i katalogiem — Endre Téta.
Miato to miejsce w 1973 roku w Klubie Continental, miejscu spotkan cudzoziemcow,
gléwnie z Afryki, ktorzy uczyli sie w Lodzi jezyka polskiego. W 1974 roku artystce udato
si¢ z kolei przygotowaé wystawe Morris Rocket w lokalnym Klubie Mi¢dzynarodowe;j
Ksiazki 1 Prasy. Kolejne wydarzenia odbywaly si¢ juz, raczej sporadycznie, w siedzibie
Galerii, czyli w mieszkaniu matki Partum przy ulicy Rybnej. Artystka zorganizowala tam
miedzy innymi wystawe Zbigniewa Warpechowskiego Unzon (1976) oraz migdzynarodowy
festiwal filmow konceptualnych 1 eksperymentalnych Filu as Filn, Film as Idea, Filnr as Art
(1977) Monkiewicz 2015: 17-20). Wczesniej, w 1974 roku, przy ulicy Rybnej odbyt si¢
takze pierwszy w pelni feministyczny performance Partum Zwiana, ktéry omdwie nieco
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dalej. Artystka nadal prowadzila korespondencje 1 poszerzala kontakty w ramach miedzy-
narodowej sieci wymiany artystycznej.

Jak wspomnialem, dziatalno§¢ samoorganizacyjna Partum, pozwalajaca jej — podob-
nie jak wielu innym tworcom galerii autorskich — zajaé istotna pozycje w polu sztuki
awangardowej, mozna potraktowaé jako samoemancypacyjna praktyke feministyczng.
Pewnym paradoksem byl fakt, ze wsréd tworcow, ktorych prace Partum pokazywala
w ramach Galerii Adres, prawie nie byto kobiet. Mialo to zwiazek z tym, co Jakubowska
okreslita jako ,,indywidualny feminizm” (Jakubowska 20006: b.s.) Partum oraz z dazeniem
artystki, aby wykorzystujac kapital symboliczny znaczacych twoércéw mezezyzn, wypra-
cowa¢ w polu sztuki wlasng pozycje. Wynikalo to tez zapewne z oscylowania Partum
pomiedzy podkreslaniem specyfiki kobiecego podmiotu a ciagglymi prébami wpisania si¢
w sfere podmiotowosci uniwersalnej, zdeterminowanej i zdominowanej przez mezczyzn.

Sztuka feministyczna

W trakcie wspominanego juz performance Zmiana z 1974 roku profesjonalna charakte-
ryzatorka ,,postarzyla” potowe twarzy Partum. Poszerzona wersja tego wystapienia, zaty-
tutowana Zmizana. Ndj problem jest problemem kobiety, miata miejsce w 1979 roku w todzkiej
Galerii Art Forum, prezentujacej konceptualna, performatywna i medialng sztuke neo-
awangardows. Tym razem nie tylko polowa twarzy, lecz takze polowa nagiego ciala ar-
tystki zostala ,,postarzona” za sprawa charakteryzacji. Performance odbyl si¢ przed grupa
widzow, ktérzy mogli oglada¢ zaréwno realne cialo artystki, jak i jego medialng repre-
zentacj¢ na ekranie telewizora. W trakcie dzialania Partum moéwila o traktowaniu kobiet
jako obiektéw seksualnych, chirurgii kosmetycznej oraz spolecznych reprezentacjach ko-
biecosci. Z tasmy magnetofonowej dobiegal glos odczytujacy teksty Lucy Lippard, Valie
Export i samej Ewy Partum. Artystka przedstawila wowczas manifest sztuki feministycz-
nej jako kobiecej praktyki samorealizaciji:

Kobieta zyje w obcej sobie strukturze spoleczne;j. Jej model, nieaktualny wobec jej roli obecnie,
zostal stworzony przez mezczyzn i na ich uzytek. Kobieta moze funkcjonowaé w obcej sobie
strukturze spotecznej, jesli opanuje szkole kamuflazu i pominie wlasna osobowosé. W mo-
mencie odkrycia wlasnej §wiadomosci, moze niemajacej wiele wspolnego z realiami jej zycia
obecnie, wyniknie problem spoteczny i kulturowy. Nie mieszczac si¢ w strukturze spolecznej
stworzonej dla niej, stworzy nowa. Ta mozliwos¢ odkrywania siebie, autentyzmu swoich prze-
zy¢, praca nad wlasnym problemem i §wiadomoscia, poprzez bardzo specyficzne doswiadcze-
nie bycia kobietq w patriarchalnym spoleczenstwie, jest problemem sztuki feministycznej. Jest
to motywacja tworzenia sztuki dla kobiety artystki. Fenomen sztuki feministycznej odkrywa
kobiecie jej nowa role, mozliwos¢ samorealizacji.

(E. Partum, cyt. za: Monografia twirczosci Ewy Partum 2012—2013: 139)

Manifest ten stal si¢ rowniez czescia wystawy 1 wystapienia Samoidentyfikaga z 1980 roku.
Na wystawie prezentowano fotomontaze, na ktorych naga artystka byla ,,wklejona” w pej-
zaz spoteczny PRL-u, ukazujace ja wsrdd przechodniéw, gléwnie kobiet, a takze konfron-
tujace ja z réznymi sytuacjami spolecznymi oraz symbolami wladzy. Partum tak wyjasniata
sens prezentowanych prac:
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Fotografie te informuja o istnieniu szczegdlnej relacji miedzy faktycznym stanem rzeczy
a tym, co zostalo na nich przedstawione. Wyznaczniki Zycia spolecznego, okreslony zespo6t
wzorcow dotyczacy funkcjonowania jednostki zajmujacej okreslony status spoleczny i kultu-
rowy — w tym wypadku kobiety — gdzie pojecia roli (bycie kobieta, matka, gospodynia do-
mowa, czlowickiem okreslonego zawodu, przedstawicielka spolecznosci lokalnej) rozumiane
jako pewnego rodzaju suma rél, model wytworzony przez tradycje jako pewien zespo6l funk-
cjonujacy w $wiadomosci spolecznej, wzér osobowy kobiety — wytwoér kultury patriarchalnej,
funkcjonujacy w postaci norm zycia spolecznego, w skuteczny sposéb uposledza kobiete, przy
pozorach respektu dla niej. Zdarzenia zanotowane jako moja wlasna interwencja nie wyczer-
puja tego problemu, sa tylko jego postawieniem. (E. Partum, cyt. za: Monografia twirezosc Ewy
Partum 2012-2013: 141-143)

Zaréwno ten komentarz, jak 1 same fotomontaze uwypuklaja indywidualny charakter femi-
nistycznego dzialania artystki, jej wyizolowanie z ta spotecznego. Partum zaznacza swoja
odrebnosd, identyfikuje si¢ nie z ogblem, lecz jedynie z soba — ze swym nagim cialem,
ukazanym tutaj, pomimo iz artystka jest w butach na wysokim obcasie 1 ma makijaz na
twarzy, jako pozbawione kostiuméw lub rél spolecznych. Prezentuje swojg postawe jako
jednostkowe exenmplum, ktére moze si¢ sta¢ wzorcem samoemancypacji i samorealizacji dla
innych kobiet (zob. tez Majewska E. 2015: 41-42). W trakcie wernisazu Partum, stojac
nago przed publiczno$cia, powtorzyla manifest stworzony rok wezesniej przy okazji per-
formance’n Zmiana, a takze zadeklarowala, ze bedzie wystgpowata nago, dopoki na rynku
sztuki i w muzeach kobiety artystki nie zyskaja takiej samej pozycji jak arty$ci mezezyzni.
Pokazuje to, ze nawet w tym okresie, gdy Partum $wiadomie rozwijata feministyczng kry-
tyke spoleczna, dostrzec mozna elementy walki artystki o pozycje kobiet w polu produkcji
artystycznej.

O ile Samoidentyfikacja prezentowala nagie cialo jako znak samoafirmacii egzystencji
kobiety wyzwalajacej si¢ z patriarchalnych r6l, konwencji 1 ograniczen, o tyle w serii dzia-
lan performance Stupid woman z 1981 roku, wykonywanych w réznych miejscach i zmien-
nych wariantach, nagie cialo stalo si¢ raczej narzedziem nadidentyfikacji — ostentacyj-
nego, przesadnego, krytycznego utozsamienia si¢ artystki z rola ,,glupiej kobiety” 1 jej
nieautentycznej egzystencji. W trakcie pierwszego z tych wystapiet Partum pojawila si¢
nago, przystrojona w sznur elektrycznych lampek choinkowych, przy dzwickach muzyki
Marcela Duchampa. Nastepnie naktadajac na twarz maseczke upigkszajaca, wypowiadala
stowa: ,,by¢ pickna, pigknie pachnieé, by¢ zakochana, by¢ mila dla swojej publicznosci,
naprawde by¢...” (E. Partum, cyt. za: Monografia twérczose: Ewy Partum 2012-2013: 145), po
czym zaczynala calowaé mezczyzn z publicznosci w reke. W pracy tej mozna dostrzec
nie tylko krytyke patriarchalnych modeli kobiecosci, lecz takze krytyke kobiet, ktore tym
modelom si¢ poddaja. Na przetomie lat 70. 1 80. Partum czg¢sto podkreslata fakt niezrozu-
mienia jej dziatan, rowniez przez kobiety, 1 rosnace poczucie izolacji, zaréwno artystycznej,
jak i spolecznej, a ,,glupia kobieta”, szczegdlnie w pozniejszych odstonach wspomnianego
performance, zaczela si¢ przeradzaé¢ w kobiete oszalala. Przywodzi to na mysl znane to-
posy historii kultury 1 ikonografii ukazujace szaledstwo kobiety jako przejaw jej zmagania
sie z opresyjng rzeczywistosciq 1 ostatecznie — wyzwolenia z niej.
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Historyzacje

Po emigracji do Berlina Zachodniego na poczatku lat 80. Partum kontynuowala swoje
dzialania w zakresie sztuki feministycznej, a takze prezentowala swoje wezesniejsze do-
konania artystyczne, starajac si¢ zbudowa¢ odpowiedni kontekst dla biezacych realizacji.
Nie bede jednak omawial prac Partum z lat 80. 1 90. Wspomne jedynie o akcji z 1992 roku
Polskie artystki majq swojq wielkq szanse — dopiero jako zwloki. Byl to protest przeciwko temu,
ze na wystawie polskiej awangardy z lat 1930-1990 w Berlinie uwzgledniono tylko prace
jednej artystki — Katarzyny Kobro. Na wernisazu Partum wraz z grupa asystentek rozda-
wala czarne koperty zawierajace kartke z tytulowym przekazem.

Bardziej metodyczne starania o wpisanie swej sztuki w histori¢ neoawangardowych
praktyk artystycznych Ewa Partum podjeta na poczatku nowego milenium. W 2001 roku
w Badischer Kunstverein w Karlsruhe zorganizowano pierwsza wielka retrospektywe jej
prac i dokumentacji dziatan, z okresu dziatalnos$ci zaréwno w Polsce, jak i w Niemczech.
Po tej wystawie Partum zaczela szukaé polskiej instytucji — muzeum lub galerii sztuki —
ktéra bylaby gotowa przygotowaé podobny pokaz. Byl to niewatpliwie dobry czas dla
tego rodzaju inicjatyw. Okoto 2000 roku w Polsce rozpoczela si¢ bowiem rewizja historii
rodzimych praktyk artystycznych péznych lat 60., lat 70. oraz poczatku lat 80. Proces ten
obejmowal wprowadzenie do dyskursu profesjonalnej historii sztuki oraz do przestrzeni
wystawienniczych instytucji muzealnych i galeryjnych tych wzglednie niedawnych fenome-
néw historycznych, ktére do tej pory pozostawaly wykluczone, pominicte, zapomniane,
nieznane lub uznane za nieistotne.

Jakkolwiek czas wydawal si¢ sprzyjajacy, to polskie instytucje nie byly gotowe na przy-
jecie Ewy Partum 1 jej sztuki. Liczne listy z pytaniami o mozliwos¢ zorganizowania retro-
spektywnej wystawy, jakie artystka skierowala do muzedw i galerii miedzy 2002 1 2004
rokiem, nie doprowadzily do Zadnych zobowiazujacych ustaled. W 2004 roku, w trak-
cie XI Festiwalu ,,Fort Sztuki” w Krakowie i Katowicach, odbywajacego si¢ pod tytulem
Dokumenta dokumentu — dokumenta sztuki, Partum w protescie przeciwko niemoznosci
zorganizowania jej wystawy zaprezentowala t¢ korespondencje jako swoja realizacje arty-
styczna — wykorzystala jg jako narzedzie krytyki instytucjonalnej i walki o uznanie swych
dokonan w trwajacym procesie historyzacji i przewarto$ciowan sztuki lat 70. Nalezy przy
tym zaznaczy¢, ze propozycja zorganizowania wystawy, kierowana do polskich instytucj,
byla powiazana z okreslong oferta finansowa: wystawa miata by¢ finansowana lub wsp6l-
finansowana ze $rodkéw niemieckiej fundacji Kulturstiftung des Bundes®. Wkrétce po
wspomnianym symbolicznym protescie impas zostal przelamany i zaczely si¢ prace orga-
nizacyjne nad dwiema indywidualnymi wystawami sztuki Ewy Partum, ktére ostatecznie
odbyty si¢ w 2006 roku: prezentacj¢ w gdanskim Instytucie Sztuki Wyspa przygotowala
Aneta Szylak, natomiast w warszawskiej Krolikarni — Dorota Monkiewicz.

Zanim obie wystawy doszly do skutku, Partum przeprowadzila akcje¢ bedaca $wia-
dectwem napi¢¢ i konfrontacji, jakie zaistnialy miedzy artystka a obydwiema kuratorkami.
W 2005 roku zorganizowala performance-dyskusje¢ zatytulowana Niewystawa, do ktorej
zaprosita Szylak i Monkiewicz. Wydarzenie stato si¢ dla artystki okazja dla zamanifestowa-
nia krytycznego stosunku do zasad rzadzacych procesem historyzacji 1 instytucjonalizacji

5 Wedle relacji artystki, wklad finansowy fundacji Kulturstiftung des Bundes wynosit 450 tys. euro (Partum

i Zatuski 2015).
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jej sztuki. Zaprotestowala wowczas przeciwko temu, co postrzegala jako manipulowanie
kontekstami i znaczeniami jej sztuki przez wspotczesne kuratorki i kuratorow, starajacych
si¢ dopasowac¢ realizacje Partum do wlasnych konceptow interpretacyjnych 1 wystawien-
niczych, a pomijajacych autorski glos (zob. tez Majewska K. 2014). Niezaleznie od moz-
liwej oceny walki, jaka toczy tu Partum — walki o przywrdcenie jej pracom zrédlowych
kontekstéw lub intencjonalnych znaczen — trzeba zauwazy¢, ze dzigki tego rodzaju ge-
stom artystka daje §wiadectwo postawie wywodzacej si¢ ze sztuki konceptualnej. Chodzi
o potrzebe, dostrzegalng u wielu przedstawicieli 1 przedstawicielek tego nurtu, kontrolo-
wania znaczen wlasnych prac poprzez opor stawiany ich instytucjonalnemu zawlaszczaniu
1 manipulowaniu nimi przez historykow oraz historyczki sztuki (Kosuth 1996: 407—-412).
To krytyczne nastawienie Partum wobec rekontekstualizacji jej prac stanowitlo — wraz
z konfrontacyjna postawa, bedaca rysem osobowosciowym artystki — wazny czynnik
w procesie historyzacji jej sztuki oraz ustalania jej pozycji w polu historii sztuki lat 70.
1 80. Dzi§ Partum zabiega w mniejszym stopniu o to, by uznano jej wklad w rozwoj sztuki
feministycznej — to juz si¢ poniekad dokonalo — w wigkszym za$ o to, by doceniono
rangg jej realizacji konceptualnych.
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