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Sztuka mies®m)a,

Wglgd jest jednorazowy. Jest momentem, ma jednak
swoje istniejgce w czasie konsekwencje — nie mozna
juz wrécic do stanu poprzedniego. Nowa swiadomos¢
moze by¢ bolesna i straszna, moze by¢ doswiadczeniem
grozy, ktore daje sie wyszeptal jedynie w poduszke.
Olga Tokarczuk!

Najpierw nalezaloby doprecyzowac, ze chodzi tu o sztuke wizualng i sposoby
pojawiania si¢ migsa w takim wiasnie kontekscie. Z jednej strony migso moze
by¢ wykorzystane jako material w taki sam sposob, jak drewno moze by¢ uzyte
do stworzenia rzezby. Z drugiej strony chcialabym zaprezentowa¢ prace, ktérych
tematem staje si¢ mieso jako produkt spozywczy. Istotne bedzie tu podejscie
poszczegdlnych twdércow do wizualizacji odbiegajacej od norm estetycznych
przyjmowanych przez przemyst spozywczy, a doktadnie: przez producentow
miesa. Nalezaloby tez zaznaczy¢, ze te normy estetyczne dotycza okreslonych
grup kulturowych, raczej przedstawicieli tych grup spotecznych, ktére nie maja
bezposredniego kontaktu ze zwierzetami hodowlanymi. Jesli kto$ spojrzat-
by na stragany, na ktérych mieso sprzedawane jest na targowiskach w Polsce,
lub wystawy matych sklepikéw we Wloszech czy tez zajrzatby do meksykanskich
sklepéw w Kalifornii, to przyjete tu zaloZenie, a mianowicie, ze mieso pozbawione
jest swego naturalnego wygladu zanim trafi na pétki sklepowe, nie mogloby by¢
w pelni poparte przykladami.

Ta réznica pomiedzy sposobem pokazania migsa w sztuce a wystawiania go
na widok w centrach handlowych jest istotna, jesli bierze sie¢ pod uwage proby
zacierania $ladéw wskazujacych skad migso pochodzi. Powtérze tu obserwacje
Hala Herzoga, ktdry twierdzi, ze wigkszos¢ Amerykandéw ttumi poczucie winy,
ktérego moga doswiadczy¢, po prostu nie myslac, skad bierze si¢ migso na ich

1. Olga Tokarczuk, Moment niedzwiedzia, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa
2012, s. 43.

95

©)

©
2
»
>

©O®


https://orcid.org/0000-0002-6104-7115
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.en
https://doi.org/10.31261/ERRGO.2019.38.07

obiad®. Herzog przywoluje rowniez badania przeprowadzone w Skandynawii, ktére

pokazaly, ze przecigtni klienci odczuwajg obrzydzenie, jesli mieso wyglada bar-
dziej realistycznie, to znaczy, im jest bardziej czerwone i ,,zwierzece”, tym bardziej

odpychajace’. Badacze rynku zasugerowali wiec przemystowi miesnemu, zeby ich
produkty byly mniej ,,cielesne”, zeby nie wygladaty jak rzeczywiste migso. Male

kawatki gotowe do przygotowania, ktdre pozbawione sa koloru miesa (czerwieni),
budza mniejszg odraze. Maja przywolywac raczej wyobrazenie laboratoryjnej,
bezbolesnej produkeji niz okrutnego uboju czy rzezi*.

Mozna w tym miejscu siegna¢ po pojecie Realnego z psychoanalizy Lacanow-
skiej, aby odnies¢ si¢ do artystycznego przedsiewziecia podejmowanego przez
niektorych twdrcow, kiedy to zmuszajg odbiorcéw do zobaczenia czegos, co tak
skrzetnie przed ich wzrokiem ukrywaja producenci miesa. Obraz migsa w sztuce
stanowi przeciwienstwo takiej wizualizacji, jaka jest proponowana w supermarke-
tach, sztuka miesna to zrédlo bardziej ekstremalnego dos§wiadczenia wizualnego.

Realne jest pojeciem, ktére pojawilo si¢ w teorii Lacana w 1953 roku, réwno-
cze$nie z pojeciami Symboliczne i Wyobrazeniowe. Tu pojawia si¢ problem, jesli
chcieliby$my poda¢ zwiezla definicje Realnego, poniewaz, podobnie jak inne
pojecia wprowadzane, zmieniane i porzucane przez Jacquesa Lacana, nie jest
jednoznaczne. Nie jest tez to pojecie, ktore wszyscy zainteresowani teorig Lacana
interpretuja w taki sam sposdb. Tutaj, odnoszac si¢ do tego specyficznego ,,mate-
riatu” sztuki, przydatne bedzie identyfikowanie Realnego z trauma oraz przyczyna
strachu czy niepokoju.

Przyjmujac ograniczenie, jakimi sg ramy tego tekstu, sprobujmy chociaz
czegsciowo przyblizy¢ pojecie czy tez kategorie Realnego i najprosciej bedzie
to zrobic, siegajac po stownik, a mianowicie International Dictionary of Psycho-
analysis. Martine Lerude pisze, ze Lacan wprowadzil pojecie/kategorie Realnego
w wykladzie Le symbolique, I'imaginaire et le réel (1953) i powigzal je, jak to juz
zostalo wspomniane, z Wyobrazeniowym i Symbolicznym. Realne Lacanow-
skie nie powinno by¢ kojarzone z Freudowska zasadg realnosci czy Wirklichkeit.
U Lacana od razu pojawita si¢ kwestia Realnego w zwigzku ze szkoleniem psy-
choanalitycznym, a istotnym byl fakt, ze Realne jest takze definiowane przez
szczegblny sposob, w jaki podmiot jest w Realnym uwieziony. Lacan wykorzysty-
wal tez Objasnienie marze# sennych Freuda, aby wskaza¢, zZe Realne znajduje sie
u podstawy kazdego snu oraz staral sie objasnic te kategorie poprzez halucynacje
i psychoze. Rozwijajac pojecie prekluzji, czyli wykluczenia podmiotu, Lacan

2. Hal Herzog, Some We Love, Some We Hate, Some We Eat, Harper Perennial, New York
2011, s. 188.

3. Herzog, Some We Love...,s. 199.

4. Herzog, Some We Love...,s. 199.
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napisal w Ecrits (1966), ze to, co nie wychodzi na jaw w porzadku symbolicznym,
pojawia si¢ w realnym. Natomiast w seminarium z 1978 roku, Cztery podstawowe
pojecia psychoanalizy, Realne jest wyjasniane przez Lacana z wykorzystaniem
poje¢ przymusu i powtarzania. Powtarzanie, wywolane przez realne traumy, jest
uwieczniane przez niepowodzenie symbolizacji. Teraz pojawia si¢ nowy sposéb
definiowania Realnego przez Lacana, a mianowicie Realne staje si¢ tym, co zawsze
wraca do tego samego miejsca. Lacan skonceptualizowal traumatyczne przezycie
jako Realne, ktére nie da si¢ usymbolizowa¢. W poézniejszych seminariach, czyli
w latach 1972-1978, Lacan twierdzil, ze te trzy kategorie: Realne, Symboliczne
i Wyobrazeniowe sa rOwnowazne, a do wizualnej prezentacji tej rownowaznosci
wykorzystat trzy identyczne okregi (wezel boromejski). Od tej chwili, Realne
w teorii Lacana nie bylo juz czyms$ niejasnym i przerazajacym, co nie daje sie
jednoznacznie okresli¢, ale znalazto swoje miejsce obok Symbolicznego i zostato
z nim zwigzane za po$rednictwem Wyobrazeniowego®.

Slavoj Zizek w swoich tekstach siega po pojecie Realnego, ale jak mozna prze-
czytaé w kolejnym stowniku (The Zizek Dictionary), bez watpienia Realne jest
jednym z najtrudniejszych do zdefiniowania poje¢ zaréwno u Lacana, jak i u Zizka.
W tekscie The Lacanian Real: Television Zizek pisze, ze zazwyczaj Lacanowskie

»Realne” jest przedstawiane jako twarde jadro opierajace si¢ symbolizacji, dialek-
tyzacji, trzymajgce si¢ swojego miejsca i zawsze do tego miejsca powracajace. Jest
to tylko jedna strona Realnego, ktéra dominuje w tekstach z lat piecdziesiatych,
Realnego jako brutalnej przedsymbolicznej rzeczywistosci, ktora zawsze wraca
na swoje miejsce. Nastepnie, méwimy o porzadku Symbolicznym, ktéry nadaje
strukture naszemu postrzeganiu rzeczywistosci, a w koncu o porzagdku Wyobra-
zeniowym, do ktérego zaliczane sg byty iluzoryczne, ktérych nie charakteryzuje
realne istnienie, a s3 jedynie efektem strukturalnym.

W kolejnych latach nauczania, méwimy tu o latach szes¢dziesiatych i siedem-
dziesigtych ubieglego wieku, wraz z rozwojem Lacanowskiej teorii, to, co Lacan
nazywa ,Realnym”, coraz bardziej przypomina to, co w latach pig¢dziesigtych
nazywal Wyobrazeniowym. Paradoks Lacanowskiego Realnego polega wiec
na tym, ze stanowi ono byt, ktéry chociaz nie istnieje, jesli rozumiemy to jako
rzeczywiste istnienie, posiada kilka wlasciwosci. Moze sprawic, ze jakies efekty
beda wywarte na symboliczng rzeczywistos¢ podmiotow.

Zizek proponuje zdefiniowanie Realnego jako bytu paradoksalnego i chime-
rycznego, ktéry stanowi jouissance par excellence w takim znaczeniu, ze jouissance
nie istnieje. Jouissance jest niemozliwe, ale powoduje mndstwo traumatycznych
skutkow. Wedtug niego, ta paradoksalna natura jouissance pozwala réwniez wyja-

5. Martine Lerude, Real, The (Lacan), w: International Dictionary of Psychoanalysis, red. Alain
de Mijolla, Thomas Gale, Detroit, New York 2005, s. 1453-1454.
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$ni¢ fundamentalny paradoks, ktéry nieustannie potwierdza obecnos¢ Realnego:
fakt zakazania czego$, co samo w sobie i tak jest niemozliwe®.

Kiedy Zizek zaczat sie przyglada¢ weztowi boromejskiemu, ktéry Lacan za-
proponowal jako graficzne przedstawienie zwigzku miedzy porzadkiem Realnym,
Symbolicznym i Wyobrazeniowym, zwrécil uwage na zaleznos¢ tkwiaca jakby
wewnatrz tych trzech porzadkéow’. W przedmowie do For They Know Not What
They Do pojawia sie rozwiniecie pojecia Realnego i Zizek proponuje, ze istnieja
trzy rézne Realne. Jest wigc ,realne Realne”, czyli przerazajaca Rzecz, pierwotny
obiekt; ,,symboliczne Realne”, bedace znaczacym zredukowanym do bezsensownego
wzoru; ,wyobrazeniowe Realne”, czyli niezglebione ,,co$” ze wzgledu na ktore
w zwyklym przedmiocie mozna dostrzec co§ wzniostego®. To pierwsze Realne
zaproponowane przez Zizka, a mianowicie Rzecz (das Ding) réwniez stanowi
przydatne pojecie do opisu tej specyficznej relacji wobec migsa, ktdrg mozna
zaobserwowac¢ u niektorych osob, ktdre z jednej strony nie decyduja si¢ na rezy-
gnacje z jego spozywania, a z drugiej strony nie s3 w stanie zaakceptowac tego

»realnego” wygladu migsa. Duane Rousselle w stownikowym wyjasnieniu pojec¢
wykorzystywanych przez Slavoja Zizka przypomina, ze das Ding wykracza poza to,
co jest elementem znaczonym, wiec musi mie¢ swoje miejsce w Realnym, a jego
najbardziej elementarng cechg jest wycofanie sie z symbolizacji’.

W tym miejscu nalezy przypomnie¢ w jaki sposob pojecie Rzeczy (das Ding)
pojawilo si¢ w psychoanalizie Lacana. Jacques Lacan ponownie odkryt dla nas po-
jecie Rzeczy (das Ding), ktérym Zygmunt Freud postuzyl si¢ w Projekcie psychologii
(Entwurfeiner Psychologie). Termin das Ding pojawia sie w rozdziale Pamiec i osgd,
gdzie Freud opisuje proces poznawania przez podmiot obrazéw percepcyjnych,
czy ujmujac to bardziej ogdlnie, rozwaza pochodzenie naszej wiedzy. Zaklada
on, ze Nebenmensch, czyli blizni, jest obiektem, ktory stanowi podstawe percepcji
dziecka oraz ze poprzez relacje z bliznim uczymy sie poznawania'. Jednak pojawia
si¢ w tym miejscu specyficzne rozdwojenie, poniewaz, jak mozemy przeczytaé
u Freuda, obiekt ten jednoczesnie jest pierwszym obiektem satysfakeji podmiotu, ale

6. Slavoj Zizek, The Lacanian Real: Television, “The Symptom”, Fall 2008, 9, <http://www.
lacan.com/symptom/the-lacanian.html> (5.07.2018).
7. Konfiguracje, ktére powstaja mozna zapisa¢ nastepujaco: Realne-Realne, Realne-Symbo-
liczne, Realne-Wyobrazeniowe, Symboliczne-Realne, Symboliczne-Symboliczne, Symboliczne-
-Wyobrazeniowe, Wyobrazeniowe-Realne, Wyobrazeniowe-Symboliczne oraz Wyobrazeniowe-
-Wyobrazeniowe. (Duan Rouselle, Real, Symbolic, Imaginary, w: The Zizek Dictionary, s. 215).
8. Slavoj Zizek, For They Know Not What They Do. Enjoyment as a Political Factor, Verso,
London, New York 2002, s. xii.
9. Duane Rousselle, Real, Symbolic, Imaginary, w: The Zizek Dictionary, red. Rex Butler,
Routledge, New York 2014, s. 216.
10. Sigmund Freud, Project for a Scientific Psychology, przet. James Strachey, w: The Standard
Edition of the Complete Psychological Works, Vol. I, London 2001, s. 331.
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tez obiektem, ktory budzi jej lub jego wrogie uczucia'. I tutaj wlasnie napotykamy
pojecie rzeczy (das Ding), kiedy Freud pisze o rozdzieleniu blizniego na dwie czesci,
z ktérych jedna jest czyms nowym i nieporéwnywalnym do niczego, co jest nam
znane, a druga przypomina wspomnienia wizualnych do§wiadczen podmiotu'.
Freud nazywa te cze$¢ percepcji, ktora nie moze ulec asymilacji, ,,rzeczg”
(das Ding), piszac o tym, jak dziala osad, kiedy postrzegane jest cos, co moze
stanowi¢ obiekt pragnienia®. Tego rodzaju postrzezenia wzbudzajg zaintereso-
wanie i mozna w nich rozrézni¢ dwa komponenty, z ktérych jeden, jako rzecz,
nie da sie zasymilowac¢, a drugi, dzieki dos§wiadczeniu, jest znany ,,ja”. Rzecz, czyli
das Ding, jest czyms, co nie moze by¢ nazwane i z czym niemozliwa jest konfron-
tacja, poniewaz pozbawieni jeste$my jakichkolwiek skojarzen, ktore umozliwi-
tyby zrozumienie. Das Ding pozostaje poza podmiotem, a raczej nalezy do tego,
co zewnetrzne, tego, co jako obce budzi trwoge. Freud twierdzi, ze ,,ja” podczas
formowania osagdu napotyka zaréwno to, co jest znane, jak i to, co jest obce'.
Elvio Fachinelli zauwazyl, ze to, co u Freuda bylo niewielkim punktem, u Lacana
urasta do pustki czy tez prozni majacej ogromne znaczenie i poréwnywalnej w swej
sile kreowania nowego $wiata do Rzeczy, o ktérej méwi Heidegger'. Lacan rozwija
i opracowuje pojecie das Ding w seminarium prowadzonym w latach 1959-1960,
czyli w Etyce psychoanalizy. Rzecz dla Lacana jest fragmentem, ktéry poczatkowo
jest wyizolowany przez podmiot w dos§wiadczaniu blizniego (Nebenmensch), jako
z natury obcy (Fremde), a osad dzieli sie na dwie czgsci'®. Tak wiec Lacan powta-
rza to, co Freud pisal o naturze formowania osadu i odsyla nas do tekstu ojca
psychoanalizy, aby odkry¢, ze rozwdj podmiotu koncentruje si¢ wokot das Ding
jako czegos obcego, a nawet wrogiego, ale zdecydowanie pierwotnie zewnetrz-
nego". Sugeruje on, ze podmiot prébuje znalez¢ punkty odniesienia w swojej
relacji do $wiata pragnien, zyczen i oczekiwan, czy tez czegokolwiek, co pozwoli
na dosiggniecie das Ding'®. Jednakze, jak pisze Lacan, ten wyjatkowy obiekt,
za ktorym teskni podmiot, nie moze by¢ znaleziony, poniewaz w jego naturze
lezy bycie obiektem utraconym, ktéry nigdy nie zostanie odzyskany"”. W swoim
seminarium Lacan odnosi si¢ do das Ding jako obiektu utraconego, ale nalezy

11. Freud, Project for a Scientific Psychology, s. 331.

12. Freud, Project for a Scientific Psychology, s. 331.

13. Freud, Project for a Scientific Psychology, s. 366.

14. Freud, Project for a Scientific Psychology, s. 383.

15. Elvio Fachinelli, Lacan and the Thing, przel. Gianmaria Senia, Claudia Vaughn, ,,JEP”,
1996/1997, nr. 3—4, <http://www.psychomedia.it/jep/number3-4/fachinelli.htm> (7.09.2007).

16. Jacques Lacan, The Ethics of Psychoanalysis, Seminar VII, przel. Dennis Porter, London,
New York 2008, s. 62.

17. Lacan, The Ethics of Psychoanalysis, s. 62.

18. Lacan, The Ethics of Psychoanalysis, s. 62-63.

19. Lacan, The Ethics of Psychoanalysis, s. 63.
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pamietac, ze objet a (obiekt male a) pojawiajacy sie, aby zastoni¢ niepowodzenie
podmiotu w osiggnieciu tozsamosci, takze nazywany jest ,,utraconym obiektem”.

W swoim seminarium Etyka psychoanalizy Lacan dokonuje rozréznienia
miedzy tym, co nazywa ,,rzeczg’, a tym, czym jest ,,przedmiot™*’. Wedlug niego
przedmiot decyduje o kierunkach czy tez biegunach przyciggania czlowieka. Nie jest
on Rzeczg, poniewaz przedmiot ma zwigzek z ekonomig libidinalng*. Jednak status
przedmiotu moze ulec zmianie, poniewaz przedmiot jest wynoszony do godnosci
Rzeczy (a mowa tu o Rzeczy z Freudowskiej topologii), o ile, jak pisze Lacan, nie jest
on ,wsuniety do, ale otoczony przez sie¢ Ziele”*. Ta zmiana ontologicznego statusu
przedmiotu ma miejsce dzigki sublimaciji i, jak czytamy w seminarium, mozna
uwazad, ze sztuka funkcjonuje na poziomie sublimacji i wywoluje taka zmiane.
Wihasnie na tym poziomie, jak twierdzi Lacan, nie mozna oddzieli¢ przedmiotu ani
od wyobrazeniowego przedstawienia, ani od kulturowego przemyslenia i wiasnie
w tym miejscu pojawia sie przestrzen, w ktorej zbiorowo$¢ ,,moze si¢ zwodzi¢
w kwestii das Ding, moze skolonizowa¢ obszar das Ding, uzywajac wyobrazenio-
wych systeméw”*. Lacanowska sublimacja pozbawia przedmiot jego celéw, czyli
Ziele, i zamiast tego lokuje go w miejscu zwanym Rzeczg, natomiast Freudowska
sublimacja przekierowuje energi¢ zwiazang z popedem z czynnosci seksualnej
na nieseksualng.

Zizek, opierajac sie na ksigzce Dariana Leadera Stealing the Mona Lisa, pisze,
ze ,Sztuka i nauka uruchamiajg proces sublimacji (tzn. tworzg dystans wobec
naszego bezposredniego doswiadczania rzeczywistosci), ale robig to na dwa rézne
sposoby”**. Jednak w przypadku niektdrych prac artystycznych, o ktérych bedzie
ponizej mowa, mozna by méwic o procesie wrecz odwrotnym, wydawac by sie
moglo, Ze to wlasnie sztuka zapewnia bezposrednie doswiadczenie rzeczywisto-
$ci (migso nie poddane procesowi ukrywania jego naturalnego wygladu). Oto
przyklady sztuki migs(n)ej, w ktorej migso jest uzywane w sposob, ktéry moze
nawet wywola¢ traumatyczne przezycia u widzow.

Jednym z takich przyktadéw, ktérego gléwna cechg byl radykalizm w sposobie

»uprawiania” sztuki, byl projekt realizowany przez Akcjonistow Wiedenskich.
Grupa powstala na poczatku lat sze§¢dziesigtych w Austrii i zaliczali si¢ do niej
Otto Muehl, Giinter Brus, Rudolf Schwarzkogler i Hermann Nitsch, ktdry jako

20. Por. Martin Heidegger, Pytanie o rzecz, przel. Janusz Mizera, Wydawnictwo KR, Warszawa
2001, oraz Rzecz, przel. Janusz Mizera, w: Odczyty i rozprawy, Wydawnictwo Baran i Suszczynski,
Krakow 2002, s. 145-164.

21. Lacan, The Ethics of Psychoanalysis, s. 137-138.

22. Lacan, The Ethics of Psychoanalysis, s. 138.

23. Lacan, The Ethics of Psychoanalysis, s. 122.

24. Zizek, Lacrimaererum. Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch, przet. Kuba Mikruda,
Pawet Moscicki, Korporacja halart, Krakéw 2007, s. 139.
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jedyny z nich nadal jest aktywnym tworca. Francuski historyk sztuki Jean Clair
stwierdza, ze tworzone przez nich Aktionen sprowadzaty sie do

dziatan publicznych, takich jak biczowanie i samobiczowanie, picie moczu i krwi, zja-
danie ekskrementéw, kopulacje ze zwierzetami czy odprawianie w religijnych szatach
»czarnych« mszy ze sktadaniem ofiary ze zwierzat®.

Whnetrznosci zwierzat, krew, ciala zwierzat rozciagniete na krzyzu - to elementy
nawigzujace do rytualéw ofiarnych, jakby chec¢ przywotania obrzeddw, ktore juz
w starozytnosci potrzebowaly zwierzat, a raczej ich $mierci, by symbolicznie reago-
wad na rzeczywisto$¢. Herman Nitsch, tworzac Teatr Orgii i Misteriow, przeniost
rytualne poswiecanie zwierzat do wspdlczesnosci, a jednoczesnie przeciwstawial
si¢ burzuazyjnej estetyce preferowanej przez mieszkancéw Wiednia. W katalogu
z wystawy poswieconej Aktywizmowi Wiedenskiemu mozemy przeczytac, ze

Sztuka wedlug Nitscha zwraca uwage na rzeczy wyparte ze swiadomosci i na funda-
menty zycia. Dzigki ztamaniu tabu Nitsch konfrontuje widza, bedacego réwnoczesnie
uczestnikiem spektaklu, z tematami egzystencjalnymi, a takze spolecznie czestokro¢
wypieranymi ze $wiadomosci, jak na przyktad seksualnos$¢, przemoc i $mier¢?.

Chciatabym unikna¢ tu artystycznej oceny jego dokonan, a jedynie zwrdci¢
uwage na fakt ,,urealnienia” miesa, a takze zastosowania go jako materiatu twor-
czego. W Manifescie Teatru Orgii Misteriéw Nitsch pisal:

[Clzwartego czerwca 1962 roku wypatrosze, rozedre i rozszarpie na kawalki zdechte
jagnie. bedzie to akt manifestacyjny (,estetyczny” substytut aktu ofiarnego), ktory wraz
z glebszym zbadaniem naukowych podstaw projektu teatru orgii misteriow okaze si¢
zaré6wno sensowny, jak i konieczny. w swojej produkcji artystycznej (ktéra jest forma
kultu zycia) mierze sie ze wszystkim, co wydaje si¢ negatywne, niesmaczne, perwersyjne
i obsceniczne, z pozadaniem i wywolang przez nie histeria ofiarng, aby oszczedzi¢ TOBIE
wstydu i skalania si¢ wynikajacych z popadniecia w skrajno$¢. jestem wyrazem wszelkiego
stworzenia. polaczylem si¢ z nim i utozsamilem. Wszystkie cierpienia i pozadania, ktore
polacza sie w jeden stan dzikiego upojenia, ogarna mnie, a przez to i CIEBIE?.

25. Jean Clair, De Immundo, przet. Maryna Ochab, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 50.

26. Mela Maresch, Andreas Hoffer, Giinther Oberhollenzer, Akcjonizm Wiede#iski, przel.
Stawa Lisiecka, w: Akcjonizm wiedetiski. Przeciwny biegun spoleczeristwa, red. Stanistaw Ruksza,
Muzeum Sztuki Wspoélczesnej w Krakowie, Krakow 2011, s. 17.

27. Herman Nitsch, Manifest Teatru Orgii Misteriow, przel. Jan Burzynski (zachowana
pisownia oryginatu), w: Akcjonizm wiedenski. Przeciwny biegun spoleczeristwa, red. Stanistaw
Ruksza, Muzeum Sztuki Wspoélczesnej w Krakowie, Krakow 2011, s. 77.
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Nie byla to jedyna jego deklaracja czy tez opis planowanego performansu,
w ktorym zwierze stawalo si¢ miesem — materiatem sztuki?.

W latach sze$¢dziesigtych powstal rowniez performans Meat Joy, ktorego
autorka byta Carolee Schneemann. W 1964 roku performans wystawiono przed
publicznoscig i sfilmowano. Na filmie mozemy zobaczy¢ grupe kobiet i mezczyzn
wijacych sie na podiodze wsréd kawatkéw miesa, gryzacych surowe kawatki kur-
czaka lub ryby. Schneemann stwierdza, ze Meat Joy przypomina erotyczny rytual:
nadmiernie ulegajaca stabosciom celebracja ciala jako materiatu... miotajacego
sie pomiedzy czuloscig, dzikoscig, precyzja, opuszczeniem: cechami, ktére moga
w kazdej chwili sta¢ sie zmystowymi, komicznymi, radosnymi, odpychajacymi®.
Stowo ,.flesh” moze oznaczaé zaréwno cialo, jak i migso. Tutaj ludzkie ciata (flesh)
wykorzystane s3 w podobny sposéb jak migso (flesh) — staja si¢ materiatem sztuki.
W performansie Schneemann nadmiar tej cielesnosci/, migsnosci” zderza widzéw
z estetyka odlegla od czegos, co mozna okresli¢ jako ,,gust mieszczanski”. Mieso
pozbawione jest tutaj bezposredniosci, ktora bedzie obecna w innych pracach,
ale sposob, w jaki wyroby miesne ,,obcujg” z ciatami performeréw moze zblizaé
patrzacych do traumatycznego Realnego.

Innego rodzaju zwigzek pomiedzy cialem ludzkim a mi¢sem widzimy, kiedy
artysta chinskiego pochodzenia, Zhang Huan, wykorzystuje migso do perfor-
mansu zaprezentowanego na ulicach Nowego Jorku. Surowe migso postuzyto mu
jako material do uszycia kostiumu wykorzystanego w My New York w 2002 roku.
Huan ubrany w miesny kombinezon przechadzat si¢ ulicami miasta, a bodzcem
do tego projektu byta préba zrozumienia siebie w nowym kontekscie, kontekscie
bycia imigrantem. Grube warstwy platow miesa skrywajace jego sylwetke tworzyty
posta¢ prawie komiksows, dodajac mu niezwyklej muskulatury i masy. Ubrany
w ten kostium, Huan uwalnial biate gotebice z klatki, ktéry to gest stanowit
cze$¢ performansu, a moze by¢ interpretowany jako buddyjski gest wspotczucia.
To, co zazwyczaj ukryte pod warstwa skory (flesh), stalo sie widzialng warstwa.
Odarte ze skory zwierzeta nie s3 codziennym widokiem, odarci ze skéry ludzie
nasuwajg na mysl wymyslne tortury. Praca My New York czerpie swoja sile z fak-
tu, Ze wspolczesni mieszkancy Nowego Jorku nie sg przyzwyczajeni do widoku
migsa, ktore nie zostalo poddane procesom pozbawiajacym go swej bezposred-
niosci. Tutaj migso nie jest produktem spozywczym, jest tworzywem, z ktérego
powstala praca artystyczna.

28. Por. Akcjonizm Wiederiski. Przeciwny biegun spoleczeristwa, red. Stanistaw Ruksza, Mu-
zeum Sztuki Wspolczesnej w Krakowie, Krakow 2011, s. 76-102.

29. “[TThe character of an erotic rite: excessively indulgent, a celebration of flesh as material...
shifting and turning between tenderness, wilderness, precision, abandon; qualities which could at
any moment be sensual, comic, joyous, repellent”, Carolee Schneemann, Meat Joy, <http://www.
caroleeschneemann.com/meatjoy.html> (2.04.2018).
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Nie byla to pierwsza proba wykorzystania surowego miesa w celu stworzenia
ubrania. Jana Sterbak, kanadyjska artystka, jest najbardziej kojarzona z praca
Vanitas: Flesh Dress for an Albino Anorectic (1987), czyli sukienka uszyta ze ste-
kow. Praca ta wzbudzila wiele kontrowersji, kiedy zostata pokazana w Galerii
Narodowej w Ottawie w 1991 roku. Sukienka zwisala z biatego wieszaka, a obok
na $cianie artystka umiescita fotografi¢ ubranej w nig modelki. Modelka siedzi
na podlodze, oparta na wyciggnietym ramieniu, a luzna suknia okrywa jej cialo.
Tlo, czyli jasna drewniana podtoga i biala $ciana, stanowi wyrazny kontrast
dla koloru sukni, jej wyrazistej czerwieni. Patricia Smart, piszac o tej wystawie,
wspomina czysto praktyczny aspekt zwigzany z takim eksponatem, a mianowi-
cie, w ciggu kilku tygodni mieso zaczelo si¢ psu¢ i praca musiata by¢ zastgpiona
nowg wersja*’. Jednak nie dodatkowe koszty utrzymania wystawy byly gtéwna
przyczyna protestow ze strony politykow, felietonistow i licznych autorow listow
do redaktora, ktérzy okreslali prace jako obrzydliwg, niewrazliwg, strate pie-
niedzy podatnikow, a takze symbol marnotrawstwa i braku wzajemnej troski
miedzy ludzmi. Protestujacy skupili sie jedynie na fakcie, Ze praca wykonana
jest z tego konkretnego materiatu i Ze jest to oczywiste marnowanie pozywienia
w czasach, gdy bezdomni nie maja co je$¢*'. Smart zauwaza, ze aluzja do tematu
vanitas popularnego w sztuce barokowej zostala zupelnie zignorowana w tych
komentarzach, a takze to, ze praca moze by¢ interpretowana jako komentarz
do kobiecego ciata czy mody*. Vanitas jako motyw sztuki wizualnej taczyt idee
piekna i przemijania. Wykorzystywane symbole mialy na celu przypominac
o przemijalnosci zycia i débr materialnych, ktérymi ludzie sie otaczaja.

Kolejnym przykladem artysty, ktéry umiescit surowe mieso wewnatrz galerii,
jest Jannis Kounellis, artysta zwigzany z wloskim Arte Povera, ktdry kiedy$ wy-
korzystal zywe konie jako material artystyczny, a w tej pracy rozwiesit wzdluz
$cian na hakach kawaly wolowiny. Praca bez tytutu (Untitled) powstala w 1989
roku i zostala zaprezentowana w tym samym roku w galerii Espai Poblenou
w Barcelonie. Mozna uzna¢ takie dzialanie za przeniesienie do tréjwymiarowej
rzeczywisto$ci obrazow, ktore wiele wiekéw wezesniej pojawily sie na ptotnie.
Zapewne tym najbardziej pamig¢tanym ,,kawatkiem wolowiny” jest obraz Rem-
brandta Rozplatany wél. Ta pdzniejsza wersja z 1655 roku jest czesciej uzywa-
na jako ilustracja twérczosci holenderskiego malarza®. Pewne podobienstwo

30. Patricia Smart, The Body Seen Through a Distorting Lens: Feminist Grotesque in the Art
of Jana Sterbak and Louky Bersianik, w: Literature and the Body, red. Anthony Purdy, Rodopi,
Amsterdam, Atlanta, GA 1992, s. 13.

31. Smart, The Body Seen Through a Distorting Lens..., s. 13.

32. Smart, The Body Seen Through a Distorting Lens..., s. 13.

33. W artykule ograniczam si¢ do wykorzystywania migsa jako materiatu lub tematu w sztuce
wspolczesnej, dlatego tez liczne przyktady martwej natury, w ktorej migso lub martwe zwierzeta
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znajdziemy réwniez w pracy Mony Hatoum — urodzonej w Bejrucie brytyjskiej

artystki — Carcasses (Baalbeck) z 1998. roku. Wydruk chromogeniczny przed-
stawia zawieszone przed wejsciem dwie tusze, prawdopodobnie wieprzowe, wiec

mamy kolejne medium (instalacja — Kounellis, obraz olejny - Rembrandt), ktére

zostalo uzyte do przedstawienia podobnej kompozycji. Kolorystyka Carcasses

(Baalbeck) koresponduje z obrazem Rozptatany wét. Na obrazie jasniejszy ele-
ment to rozplatane cialo wolu zwisajace przed wejsciem oraz niewyrazna postac¢
kobiety w drzwiach i podobnie, w kompozycji Hatoum, ciala martwych zwierzat
kontrastuja z ciemnym tlem bragzowego chodnika i prawie czarnym wnetrzem
pomieszczenia. Carcasses (Baalbeck) zderzaja patrzacg osobe z widokiem ciata
zwierzecia, ktdre zostalo zabite, aby stac sie migsem. Nie ma gdzie uciec wzrokiem,
poniewaz ich centralne umieszczenie na pierwszym planie zdjecia taka ucieczke
uniemozliwia. Mieso wykorzystane w pracy Hatoum niczego nie udaje.

Chociaz zaposredniczone przez fotografie, obrazy kawaléw miesa réwniez
moga budzi¢ réwnie silne emocje, jak surowe migso, z ktérym odbiorcy maja
bardziej bezposredni kontakt. Helen Chadwick, brytyjska artystka urodzona
w Londynie, stworzyla serie zdje¢ polaroidowych zatytutowang Meat Abstracts.
Kompozycje wzorowane na obrazach przedstawiajacych martwa nature — tutaj
kawatki martwych zwierzat, jesli dostownie potraktujemy ten termin, sg bardzo
wyraziste. Ta wyrazisto$¢ zostalta uzyskana przez dobor kolorystyki, o$wietlenie
iaranzacje. Ann Jones pisze, ze wazny jest rowniez tutaj dobdr sprzetu. Zdjecia
zostaly wykonane aparatem wielkoformatowym firmy Polaroid (20" x 24")
co umozliwilo wyrazne pokazanie szczegétu, co wraz ze specyfika polaroidowego
wydruku nadaje zdjeciom tak uwodzicielskiego charakteru.

Patrzymy z zachwytem na zdjecia, ktére moglyby by¢ uznane za piekne,
do momentu, kiedy zdamy sobie sprawe, co tak pieczotowicie jest na koloro-
wych i btyszczacych materiatach ulozone. To rozpoznanie przychodzi prawie
natychmiast, poniewaz Chadwick nie prébuje nada¢ tym kawatkom surowego
miesa mniej realnego/naturalnego charakteru. Zamiast zachwytu odczuwac
mozemy odraze, poniewaz realno$¢ migsa, ktdrej staramy sie unikac, przywodzi
na mys$l nasze wnetrznosci, Smiertelnosc¢ ciata, jest przedstawiona naszym oczom
z (przesadng?) wyrazistoscig. Ann Jones zauwaza, Ze taka smakowita aranzacja
kawatkéw migsa jest komiczna, a zarazem niepokojaca, poniewaz pochodzenie

stawaly sie elementami dominujacymi w danej kompozycji malarskiej, nie s3 tu omawiane. Obraz
Rembrandta zostal przywolany, poniewaz wyraznie wida¢ tu wizualne powigzanie pomiedzy
tymi pracami. Rozplatany wot pojawi si¢ rowniez na obrazie Francisa Bacona Figure with Meat,
o ktérym bedzie mowa w artykule.

34. Ann Jones, Meat Illuminated: Helen Chadwick’s Meat Abstracts, <http://imageobjecttext.
com/2014/01/03/meat-illuminated-helen-chadwicks-meat-abstracts/> (4.04.2018).
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miesa na niektorych fotografiach nie jest takie oczywiste®. Nie mozemy by¢
w zupelnosci pewni, czy to aby nie ludzkie serce zostalo sfotografowane na jed-
nej z kompozycji. To, co mozemy odczuwac, patrzac na te fotografie, moze by¢
réwniez skomentowane przez nastepujacy cytat:

[...] odraza wobec bezwladnosci zycia. Nic nie oddaje lepiej podmiotowej postawy niz
ta awersja, ktora $wiadczy o braku fantazmatycznej ramy, mogacej posredniczy¢ miedzy
podmiotowoscig i nagg, realng substancja zycia. Zycie staje sie odrazajace, gdy rozpada
sie fantazja posredniczaca w naszym dostepie do niego, tak Ze zostajemy bezposrednio
skonfrontowani z Realnym®.

Inny brytyjski artysta, Francis Bacon, uczynil mieso tematem niektérych swo-
ich prac malarskich, czasem komponujac je z sylwetkami ludzkimi, a francuski
filozof Gilles Deleuze poswigcil jego tworczosci ksiazke Francis Bacon: The Logic
of Sensation (1981). Deleuze proponuje ide¢ ,,uniwersalnego miesa”, ktorg Bacon
przywoluje, poniewaz, jak sugeruje Daniela Voss, nie oferuje on po prostu empi-
rycznych obserwacji i przedstawienia wizualnego skrecania si¢ i spazmatycznego
bdlu, ktorego doswiadczaja zaréwno ludzie, jak i zwierzeta. Tworzy on wirtualng
ide¢ uniwersalnego migsa, ukazujac afekty i percepty, ktére wywieraja gwattowny
wplyw na naszg wysoko ceniong tozsamos$¢ i niszczg nasza potege mowienia ,,ja”.
Bacon ujawnia ukryte moce, ktére oddzialywaja na mieso, a s3 nimi izolacja,
deformacja i rozproszenie, rozcigganie i kurczenie si¢, aczenie si¢ i rozdzielanie®.
Deleuze w swej ocenie malarstwa Bacona podkresla, ze mieso jest jedynym obiek-
tem wspolczucia Bacona, jego angielsko-irlandzkiego wspélczucia. To pozwala
na poréwnanie go do Chaima Soutine’a i jego ogromnego wspdlczucia dla Zyda®.
Deleuze argumentuje, ze mieso nie jest martwym cialem, ze zachowuje cale
cierpienie i przybiera wszystkie kolory zywego ciala. Z jednej strony manifestuje
konwulsyjny bol i bezbronnos¢, ale takze kolory i ruch. Wedtug Deleuze’a Bacon
nie méwi ,,Wspolczujcie zwierzeciu”, ale raczej, ze kazdy czlowiek, ktory cierpi,
jest kawatkiem miesa. Migso stanowi wspdlny obszar dla cztowieka i zwierzecia,
ich obszar nierozréznialnosci®. Deleuze pisze, ze czasem Bacon zastepuje ludzka

35. Jones, Meat Illuminated. ..

36. Zizek, Lacrimaererum. .., s. 108.

37. Daniela Voss, The Philosophical Concepts of Meat and Flesh: Deleuze and Marleau-Ponty,

»Parrhesia”, 2013, nr 18 <https://www.parrhesiajournal.org/parrhesial8/ parrhesial8_voss.pdf>
(2.0.2018).

38. Chaim Soutine (1893-1943) byl francuskim malarzem zydowskiego pochodzenia i jest
zaliczany do ekspresjonistow. Wiele jego martwych natur przedstawia mieso w réznych ,,odstonach™.
Jest wérod nich réwniez obraz nawigzujacy do Rembrandta, a mianowicie Tusza wotowa (1925).

39. Gilles Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, przel. Daniel W. Smith, Continuum,
London, New York 2003, s. 23.
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glowe glowg zwierzecia, ale nie nalezy odbierac tego jako forme zwierzeca, a raczej
jako ceche. Czlowiek staje sie zwierzeciem, ale zwierze w tej samej chwili staje
sie duchem czlowieka®.

W swoim ostatnim wywiadzie Francis Bacon powiedziat ,,Flesh and meat
are life!” (Cialo i mieso to zycie!). Byta to jego odpowiedz na pytanie zadane mu
przez Francisa Giacobettiego ,,Co reprezentuje dla pana cialo?”. Bacon stwierdzi,
ze maluje migso tak samo, jak maluje ciala, poniewaz uwaza, ze sg pigkne. Szynka,
swinie, jezyki, pottusze wotowe widziane w oknach wystawowych rzeznika - cala
te Smier¢ Bacon uwaza za piekng. A szczegélnie surrealistycznym dla niego jest
fakt, ze to wszystko jest na sprzedaz*'.

Obraz Figure with Meat powstal w 1954 roku i stanowi swoista wersje portretu
papieza Innocentego X, namalowanego przez Diego Velazqueza w roku 1650.
W wersji stworzonej przez Bacona sylwetka papieza pokazana jest na tle wiszacego
przepolowionego wotu. Wykorzystanie $wiezego migsa jako elementu kompozycji
moze ponownie przywolywac na mysl, jak to byto w przypadku sukni stworzonej
przez Jang Sterbak, malarstwo wykorzystujace symbole vanitas, ktorych gtéownym
przestaniem byly ostrzezenia przed przyjemno$ciami zmystowymi i nietrwaloscia
zycia. Juz wezeéniej wspomniany Rozptatany wét Rembrandta stanowi element,
do ktdérego mozemy sie odwola¢, patrzac na ten obraz. Mamy przed sobg kolaz
stworzony z prac dwoch wielkich malarzy - Velazqueza i Rembrandta. Na ciem-
nym tle wiszacy kawal miesa jest jasng plama wyraznie odcinajaca sie od postaci
papieza i przez to przykuwa wzrok.

Three Studies for a Crucifiction (1962) to tryptyk, forma, ktdra tradycyjnie
jest kojarzona z malarstwem o tematyce religijnej. Tutaj cztowiek przechodzi
transformacje i staje sie¢ miesem. Tutaj, w przeciwienstwie do poprzednio oma-
wianego obrazu, tlo to mieszczanina jasnych koloréw: z6lci, pomaranczy, jasnej
czerwieni. Na pierwszej czgsci tryptyku, twarze dwoch mezczyzn przedstawio-
nych na obrazie przeszly specyficzng przemiane — s zdeformowane i bardziej
przypominajg kawatki migsa doczepione do korpusu na miejscu glowy niz ludzka
twarz. W lewym dolnym rogu dwa elementy przypominajace kawatki miesa
z koscig sa skierowane ku wnetrzu obrazu, wskazujac na jednego z mezczyzn.
Na drugim obrazie, w samym jego centrum, znajduje si¢ kozetka, a lezgca na niej
postac stanowi jakby forme przejsciowg miedzy czlowiekiem a kawatem migsa.
W lezacym ksztalcie mozemy jeszcze odréznic¢ nogi i glowe, ale pozostale czesci
tego niby-ludzkiego ciata gdzie$ si¢ zatracity i przywodza na mysl raczej kawalki

40. Deleuze, Francis Bacon..., s. 21.

41. Francis Giacobetti, Francis Bacon, The Last Francis Bacon Interview, ,The Art Newspaper”,
June 2003, no. 137, s. 28-29 <https://www.americansuburbx.com/2015/02/francis-bacons-last-
interview-on-violence-meat-and-photography.html> (20.08.2018)
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miesa, jakie mozna zobaczy¢ w rzezni. Na biatej poduszce, o ktora opiera si¢ po-
sta¢, wida¢ czerwone plamy. Na ostatniej czesci tryptyku nie ujrzymy juz zadnej
postaci ludzkiej. U dotu obrazu wylania sie glowa psa, ktory spoglada na kawat
miesa ,,zawieszony” w centrum obrazu. Kosci i mieso zwierzecia niewiadomego
gatunku, a moze to ostatnie stadium, w ktérym znalazta si¢ postac z pierwszej
czesci tryptyku. Tutaj to, co ludzkie (rozpoznawalny ksztalt sylwetki), uleglo
rozproszeniu w migsie.

Chciatabym wykorzystac jeszcze jeden tryptyk Bacona, na ktérym ludzka
twarz staje sie migsem: Three Studies for Portrait of Lucien Freud z 1965 roku.
To portret(y) brytyjskiego malarza, wnuka Zygmunta Freuda, bliskiego przyja-
ciela Bacona przez 25 lat. Kazdy z trzech obrazéw namalowany jest w podobne;j
kolorystyce, tutaj wybrane kolory sa zdecydowanie ,,miesne”. Krwista czerwien,
czerwien nieco wyblakta, czerwien przechodzaca w roz, brazy sugerujace za-
krzepla krew. Nie takich koloréw zazwyczaj si¢ spodziewamy na portretach.
Na tych trzech obrazach Lucien Freud jest migsem. Jego twarz wyraznie zatraca
ludzkie rysy. Jest jaki$ zarys nosa, ust czy oczu, ale ulegaja one deformacji, jakby
zdjeto skdre, ktora nie pozwala, by cialo/migso utracily swoj ksztalt. Lacinskie
stowo protrahere znaczy wydoby¢ na swiatlo dzienne, wyjawia¢, pokazac, a wiec
moglibysmy oczekiwac od portretu, Ze pokaze nam co$ wiecej niz tylko wyglad
zewnetrzny portretowanej osoby, ze ukaze nam jej psychike. Francis Bacon po-
kazuje, ze czlowieka mozna zredukowa¢ do migsa i w tym nie bedzie rdzni¢ sie
od zwierzat, ktore wiasnie do takiego stanu sg bezrefleksyjnie redukowane. Mozemy
tez zauwazy¢, ze to twarz z koszmaru nocnego lub z horroru, spotkanie z taka
twarzg to spotkanie z traumatycznym Realnym. Jesli nawigzemy do proponowane;j
przez Freuda teorii percepcji drugiego czlowieka przez dziecko, to twarz z Three
Studies for Portrait of Lucien Freud staje si¢ das Ding, ta rzecza, ktora nie da sie
poréwnac do niczego, co jest nam znane.

Migso, ktére stawalo sie materialem twérczym lub stanowilo tematyke prac
tworzonych z wykorzystaniem réznych mediéw w przedstawionych powyzej
pracach, bylo fatwo rozpoznawalne i wlasnie ta jego realno$¢ i namacalno$¢ byta
istotnym elementem doboru omawianych przyktadéw. Chociaz prace stworzone
przez Heide Hatry odbiegaja od tego schematu, stanowig ciekawy przyklad wy-
korzystania migsa jako materiatu twérczego. Heide Hatry jest niemiecka artystka
neokonceptualng, kuratorka i redaktorka pracujaca w Berlinie i w Nowym Jorku.
Jej prace — czesto zwiazane z cialem lub z wykorzystaniem zwierzecego ciata
i organow — wzbudzajg kontrowersje i s3 uznawane przez niektorych krytykow
za przerazajace, odrazajace lub sensacyjne, inni za$ nazywaja ja ,,prowokatorka
wyobrazni”. Jednym z projektéw, w ktérym Hatry wykorzystata migso, jest Heads
and Tales z 2009 roku. Jak sama artystka wyjasnia, portrety Heads and Tales
to fotograficzne dokumentacje rzezb poswieconych problematyce przemocy,
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$mierci i tozsamosci plciowej. Chciala, aby byty one jak najbardziej realistyczne,
sugestywne, a czasami ustawione w pozycjach sugerujacych ruch. Uzyla nieprze-
tworzonej swinskiej skory do pokrycia rzezb, ktére wykonala z gliny, wykorzystata

surowe mieso na usta i $wieze oczy $wini, aby portret wygladat tak, jakby patrzyt

na widza z pelnym zycia wyrazem twarzy, ktory fotograf wlasnie uchwycit w da-
nym momencie*’. Piszac o tej pracy, Magdalena Jacyno zauwaza, ze

[n]aturalistycznie opracowane modele kobiecych gtéw (wptywa na to zaréwno faktura,
jak i kolor $winskiej skory) sa tak bardzo zmystowe, Ze mozna je potraktowa¢ niczym
metonimie ludzkiego ciata. W tej perspektywie ,,bycie czlowiekiem” zatraca swoj kla-
rowny kontur na rzecz fluktuacyjnej fuzji z ,,pozaludzka zwierzecoécia”. Przypomina
to o czyms, o czym na co dzien nie chcemy pamietac: ze w rzeczywistosci, pod wzgledem
biologicznym czlowiek niewiele rozni si¢ od innych zwierzat®.

Do tych prac mozna réowniez zastosowac okreslenie, ktére zaproponowat
Deleuze, a mianowicie ,uniwersalne mieso”. Tutaj 6w uniwersalnos¢ polegataby
na fatwosci, z jaka mieso ludzkie zastapione zostaje nie-ludzkim i bez komen-
tarza dodanego przez sama artystke zapewne nielatwe byloby skojarzenie tego
szczegolnego materiatu, ktéry wykorzystala z (nie)zywa materig pochodzenia
zwierzecego. Korzystajac z refleksji innego francuskiego mysliciela, mozna rowniez
zauwazyc, Ze tutaj skora staje sie fantazmatem zakrywajacym Realne migsa, ale
mozna zasugerowac, Zze w momencie poznania pochodzenia elementéw, z ktérych
rzezby powstaly fantazmat ten ulegnie zniszczeniu.

Jacyno w swoim komentarzu do tej wlasnie pracy przywoluje réwniez termin,
ktdrego w stosunku do miesa, jako materiatu sztuki, jeszcze nie uzytam, a ktdry
réwniez moze stanowi¢ jedno z narzedzi interpretacyjnych. W artykule Heide,
ty swinio! mozemy przeczytad, ze

[u]czucie wstretu, jakie zazwyczaj ogarnia nas w kontakcie z tego rodzaju abiektem (mie-
sem), dzieki estetycznemu potraktowaniu zostalo przekroczone, przeczac czajacym sie
okropnosciom. Plugawe, $miertelne komponenty, przybrawszy forme wnetrza i przykryte
skorng warstwa, przestaly zagrazac¢ naszej wlasnej integralnosci*.

Nie jestem pewna, czy wszyscy traktuja mieso jako abiekt i odczuwajg wstret,
ale z pewnoscia pojecie abiektu mozna zastosowac, interpretujac wszystkie te prace,
w ktorych mieso jest wizualnie dostgpne w bardziej bezposredni sposob. Julia

42. Heide Hatry, Statement <https://www.heidehatry.com/art_statementHT.html> (28.08.2018).
43. Magdalena Jacyno, Heide ty Swinio!, w: ,Magazyn Sztuki”, grudzien 2014, nr 5, s. 74.
44. Jacyno, Heide ty $winiol, s. 73.
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Kristeva, wprowadzajac pojecie abiektu, czyli czego$, co nie jest ani podmiotem,
ani przedmiotem, sugerowata:

Kiedy opanowuje mnie wstret, ten splot afektow i mysli, ktéry nazywam w ten sposob,
wlasciwie nie ma on okreslonego przedmiotu. To, co wstretne, wy-miot [abject], nie jest
jakims$ przed-miotem [unob-jet] naprzeciw mnie, ktéremu ,,ja” nadaje nazwe lub ktéry
sobie wyobrazam. Wy-miot nie jest tez owym przedmiotem-gry [/'ob-jeu], matym ,a”,
nieskoniczenie si¢ wymykajacym w systematycznym poszukiwaniu przez pragnienie. [...]
Kazde ,ja” ma swdj przedmiot, kazde ,,nad-ja” ma to, co wstretne [wymiot]*.

Hal Foster zauwaza, ze abiekt ,,[jlest zarazem obcy podmiotowi i intymnie
z nim zwigzany; wrecz mocno zwigzany, gdyz wlasnie ta nadmierna bliskos$¢
wywoluje w podmiocie panike™¢. Pojecie abiektu zostato tez wykorzystane
do opisu dziet sztuki, ktore wykorzystuja materialy zdegradowane. Termin abject
art (sztuka wstretu) jest uzywany do opisywania dziel sztuki, ktére wykorzystuja
tematy przekraczajace nasze poczucie czystosci i przyzwoitosci lub mu zagrazaja,
szczegolnie s3 to normy odnoszace si¢ do ciala i jego funkeji. Abject art ma silny
kontekst feministyczny, poniewaz funkcje kobiecego organizmu sg naznaczane
jako abiekt przez patriarchalny porzadek spoteczny. W latach osiemdziesigtych
i dziewigcdziesiatych XX wieku wielu artystow dostrzeglo te teorie i odzwiercie-
dlito ja w swoich pracach. W 1993 roku w Whitney Museum w Nowym Jorku
zorganizowano wystawe Abject Art: Repulsion and Desire in American Art, ktdra
przyniosta temu terminowi wigksza popularnos¢ uzycia w sztuce”. Foster wywodzi
natomiast sztuke abiektu z wczesniejszych dziatan artystycznych, a mianowicie
od strategii stosowanej przez surrealistow:

Zasadniczo mozna jednak powiedzie¢, ze sztuka abiektalna zmierzata w dwdch kierunkach.
Jak juz sugerowalem, pierwszy polegal na identyfikacji z abiektem, na probie zblizenia
sie do niego, aby zbada¢ rane traumy, dotkna¢ obscenicznego przedmiotu-spojrzenia
Realnego. W drugim chodzilo o takie przedstawienie bycia abiektem, aby sprowokowac
jego odrzucenie — uchwyci¢ na gorgco moment odrzucenia, podda¢ go refleksji, kiedy
nalezng warto$¢ zyska jego odpychajacy charakter.

45. Julia Kristeva, Potega obrzydzenia, przel. Maciej Falski, Eidos Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2007, s. 8.

46. Hal Foster, Powrdt Realnego, przel. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Universitas,
Krakow 2010, s. 183.

47. Abject art, <https://www.tate.org.uk/art/art-terms/a/abject-art> (30.08.2018).

48. Foster, Powrét Realnego, s. 186.
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Heidi Hatry byla réwniez kuratorka wystawy Meat After Meat Joy*, pokazanej
w 2008 roku w Pierre Menard Gallery w Cambridge, Massachusetts, oraz w Da-
neyal Mahmood Gallery w Nowym Jorku. Z jednej strony bylo to nawigzaniem
do performansu Carolee Schneemann, a z drugiej szansa prezentacji artystow,
ktérzy wykorzystuja migso jako material w pracy tworczej. W wystawie wzieli
udzial nastepujacy tworcy: Shefty Bleier (Izrael), Lauren Bockow (USA), Adam
Brandejs (Kanada), Tania Bruguera (Kuba), Nezaket Ekici (Niemcy/Turcja),
Anthony Fischer (USA), Betty Hirst (USA), Zuang Huan (Chiny), Tamara Kostia-
novsky (Argentyna), Simone Racheli (Wlochy), David Raymond (USA), Dieter
Roth (Niemcy), Carolee Schneemann (USA), Stephen J. Shanabrook (USA), Jana
Sterbak (Kanada), Jenny Walton (USA), and Pinar Yolacan (Turcja). W wywiadzie,
ktérego Harty udzielita jako komentarza do wystawy, przyznala ona, ze pomyst
wystawy wiazal sie z jej wlasng tworczoscia. Od dawna pracowata ze skorg i mie-
sem oraz zebrata sporg dokumentacje¢ dotyczaca innych artystéw pracujacych
z tymi samymi mediami. Kiedy dowiedziata si¢ o kilku artystach z Bostonu,
ktérzy tworzyli podobne prace, na przyktad malarze Anthony Fisher i David
Raymond, skorzystala ze swojej wiedzy, aby stworzy¢ wystawe grupowa, ktora
mialaby rozszerzy¢ te koncepcje i przyciagnac uwage do mozliwosci jakie ona daje.
Na pytanie Christiana Hollanda, czy chciataby zmieni¢ sposob postrzegania migsa
przez osoby odwiedzajace wystawe, artystka odpowiedziala, ze dla niej migso jest
pierwotnym faktem zycia, nawet jesli jest wysoce problematyczne. Mysli, Ze jej
pociag do migsa jako materiatu i tematu jest polisemiczny: ona nie jest szczegol-
nie zainteresowana zmienianiem stosunku jednostki do migsa, istotniejsze zas
dla niej jest nasilanie napie¢ w naszym ludzkim zwigzku z migsem.

Do tej pory przedstawialam prace, w ktorych mieso bylo uzyte jako materiat
tworczy albo byto pokazane w sposéb nieukrywajacy jego realnego charakteru.
Natomiast instalacja Banksy’ego, brytyjskiego artysty streetartu, stworzona
w 2008 roku, ma zupetnie inny charakter. The Village Pet Store and Charcoal
Grill konfrontuje odbiorcow z tak skrzetnie skrywanym przez producentéow
miesa faktem, skad si¢ biorg kawalki panierowanego kurczaka czy paluszki
rybne. Instalacja zostala zaprezentowana w sklepie dla zwierzat w Greenwich
Village, w Nowym Jorku. Szyld sklepu byl zarazem tytulem instalacji. Wcho-

49. PETA (People for the Ethical Treatment of Animals) wydala komunikat prasowy, aby wezwa¢
do zamkniecia wystawy. Tracy Reiman, Pierwsza Wiceprezes PETA, argumentowata, ze jesli kto$
nie jest Hannibalem Lecterem, migso nie ma w sobie nic artystycznego lub radosnego. Stwierdzila,
ze jedli niedopuszczalne jest zabijanie ludzi w celu stworzenia eksponatu sztuki, niedopuszczalne
jest rowniez zabijanie zwierzat. Zob. Sarah Sliwa, Meat After Meat Joy <http://magazine.art21.
org/2008/08/16/meat-after-meat-joy/#.W4z0E7jzL18> (20.08.2018).

50. Holland Christian, Heide Hatry, Meat After Meat Joy <https://www.heidehatry.com/
meat_after_meat_joy.html> (4.08.2018).
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dzac do srodka, mozna bylo zobaczy¢ ptywajace w akwariach paluszki rybne,
panierowane kawatki kurczaka schylajace ,,glowy” do pojemniczkéw z keczupem,
czy hot dogi wijace si¢ w terrarium. Caty sklep zostal wypetniony stworzeniami,
ktére byty pozywieniem wszechobecnym w amerykanskich domach. Giovanni
Aloi skomentowat te prace jako bardzo realistyczne uzycie animatroniki w celu
ponownego polaczenia jedzenia ze zwierzetami, z ktérych powstato®. To nie przy-
padek, ze wszystkie uzyte ,jedzeniowe” zwierzeta naleza do kategorii zywnosci
wysoko przetworzonej. To bardzo wyrazny komentarz Banksyego odnoszacy
sie do codziennego dystansowania si¢ od zwierzat, a zarazem przypomnienie,
ze jedzenie, ktore kupujemy, kiedys byto zywym zwierzeciem™. Aloi twierdzi,
ze dzieki tej instalacji niegdys zywe zwierzeta do pewnego stopnia odzyskuja
swoja zwierzecos$¢ poprzez symulowane ponowne nabycie cech zachowania®.

Na koniec postuzg si¢ rysunkiem wykonanym przez Sue Coe, angielska artystke
iilustratorke wykorzystujaca rysunek, grafike oraz tworzacy ilustracje ksigzkowe
i komiksy. Jej twdrczo$¢ opiera sie na tradycji sztuki protestu spotecznego. Prace
Coe czgsto zawieraja komentarz dotyczacy praw zwierzat. Wspomniany rysunek
przedstawia duchy zwierzat, ktore zostaly zabite, aby sta¢ si¢ pozywieniem, a teraz
podazaja za mezczyzng. Modern Man Followed by the Ghosts of His Meat pochodzi
z 1990 roku. Praca jest czarno-biata, co wedlug Aloi ma podkresla¢ upiorng
atmosfere®, ale torebka z rozpoznawalnym logo McDonalda jest namalowana
w kolorze, a wiec przycigga naszg uwage. W tle wida¢ witryne sklepu rzeznika
z wiszacymi kawatkami miesa i przetworami. Aloi sugeruje, ze praca ta domaga
sie etycznej odpowiedzialno$ci®. W przeprowadzonym przez Giovanni Aloi
wywiadzie Coe powiedziala, Ze pomyst na ten rysunek wyniknat z zastanawiania
si¢ nad ukrytymi konsekwencjami naszego dzialania oraz jakby to bylo, gdyby
stworzenia, ktdre skrzywdzilismy, zawsze podazaty za nami. Jakby to bylo, gdyby
one nigdy nie znikaly z naszego pola widzenia*.

Sztuka migs(n)a to sztuka konfrontacyjna. Niezaleznie czy jest to sposob uzycia
surowego miesa, czy prezentowania go za pomocg innych mediéw, czy jest proba
skonfrontowania przeci¢tnych konsumentéw z wypieranym przez nich faktem
skad si¢ bierze migso, ktdre spozywaja. To, co zostalo przez nich wyparte w zZyciu
codziennym, powraca w sztuce. To wyparcie ma dlugg histori¢. W XIX wieku
Wielka Brytania i Francja wprowadzily prawne, geograficzne i architektoniczne

51. Giovanni Aloi, Art and Animals, 1.B. Tauris, London, New York 2012, s. 49-50.

52. Aloi, Art and Animals, s. 50.

53. Aloi, Art and Animal, s. 51.

54. Aloi, Art and Animal, s. 136.

55. Aloi, Art and Animal, s. 136.

56. Giovanni Aloi, Sue Coe, In Conversation with Sue Coe, ,,Antennae. The Death of the Ani-
mal”, Spring 2008, Issue 5, s. 59.
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ograniczenia w kwestii eksponowania zabijania zwierzat na widok publiczny. An-
tropolozka Noélie Vialles w badanych przez siebie francuskich rzezniach skupita
si¢ na tym, jak zostaly zaprojektowane. Okazalo sig, zZe projekt wnetrz zapewnia
wzajemng niewidocznos¢ zaréwno dla pracownikéw rzezni, jak i zwierzat, a takze
dla zwierzat umierajacych i tusz zwierzecych”. Podobna ,,niewidzialno$¢” jest
zauwazalna réwniez na pdzniejszym etapie. Pedersen komentuje, ze koncowy
produkt tego procesu (kawat migsa) jest pozbawiony uprzedniego znaczenia
i wyzysku, ktéry go wyprodukowal, albo ma znaczenie, ktére zostato silnie
okrojone, zmanipulowane, uszkodzone lub odciete®®. Truizmem bedzie stwier-
dzenie, ze wzrok jest dla wigkszosci z nas zmystem, ktéry wykorzystujemy jako
narzedzie poznawcze. Okulocentryzm mozna uznac za ceche charakterystyczng
dla kultury Zachodniej, dlatego to, co ukryte przed naszym wzrokiem przestaje
budzi¢ niepokd;.

Claire Brunner, autorka artykutu The Flesh House oraz serii zdje¢, ktore wyko-
nala w2007 roku, przedstawiajacych miejsca przechowywania migsa, starala si¢
réwniez spojrze¢ na nasz stosunek do miesa i ciafa z historycznego punktu widzenia.
Odkryla, Ze zmienit sie on dramatycznie i zwierzeta nie sg juz celebrowane jako
pozywienie, wigc obrazy przedstawiajace migso sg odbierane jako makabryczne.
Wedtug niej fakt, ze dla nas migso to co$, co zapakowane w plastik przywozimy
z supermarketu do domu, sprawil, ze nie kojarzymy zwierzat z migsem®. Zjadanie
miesa stalo si¢ czynnoscia, ktdrej nie towarzyszy refleksja nad tym, co wiaze si¢
z pozyskaniem takiego pozywienia, dlatego istotnym wydaje si¢ przypominanie
o tym przez sztuki wizualne. Co wigcej, jak twierdzi Hal Foster:

[...] niektdre ze wspolczesnych dziet sztuki odmawiajg wziecia na siebie tradycyjnego
obowigzku taczenia wyobrazeniowego i symbolicznego przeciwko Realnemu. Wydaje
sie, ze chcg one sprawid, by spojrzenie zaczeto 1$ni¢, przedmiot zajal pierwszy plan, a Re-
alne istniato w calej chwale (lub grozie) swego pulsujacego pozadania, lub przynajmniej
probuja wywolad ten wzniosty stan®.

Sztuka mies(n)a probuje sprowokowa¢ do innego myslenia o migsie, probuje
wywolac stan, w ktérym dokona si¢ swoista przemiana w patrzacej osobie. Miejmy
nadzieje, ze zderzenie z Realnym miesa bedzie bodzcem na tyle silnym, spojrze-
niem wystarczajaco I$nigcym, zeby prowadzilo do przewartosciowania wlasnego

57. Helena Pedersen, Terror from the Stare: Visual Landscapes of Meat Production, ,Antennae.
The Politics of Meat”, Autumn 2010, Issue 14, s. 36.

58. Pedersen, Terror from the Stare..., s. 37.

59. Claire Brunner, The Flesh House, ,,Antennae. The Death of the Animal”, Spring 2008,
Issue 5,s. 23.

60. Foster, Powrét Realnego, s. 170.
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wyobrazenia na temat miesa. Ci, ktorzy zdaja sobie sprawe z grozy Realnego
miesa, grozy towarzyszacej pozyskiwaniu go dla rzeszy klientow oczekujagcych
na coraz wigksze ilo$ci tego ,,towaru” za coraz nizsza cene, z pewnoscia docenia
starania artystow probujacych sprowokowac nas do zatrzymania si¢ przez danym
obiektem sztuki (wykonanym z tego specyficznego materialu, czyli miesa, albo
odsylajacego do jego zrodta, czyli zwierzat) i refleksji. Zaprezentowane tu prace
réznig si¢ miedzy soba pod wzgledem zastosowanych technik, srodkéw wyrazu
czy tez walorow estetycznych. Laczy je natomiast fakt, ze problematyzuja mieso,
ktére jest obecnie zaréwno tematem etycznym i politycznym. Nie wszystkie
z omawianych tutaj prac byly tworzone, jak w przypadku pracy Banksy’ego
czy Sue Coe, z oczywistym zamiarem zwrdcenia uwagi na ukrywanie rzeczy-
wistego pochodzenia migsa. Jednakze, wszystkie uRealniaja migso niezaleznie
od zastosowanych form artystycznych.
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