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Abstract

“To Portray Is to Meet": The Performativity of Lene Marie Fossen's Photographic
Self-Portraits

This article discusses the work of the Norwegian photographer Lene Marie Fossen
(1986-2019) and a documentary film about her: Self-Portrait (2020, dir. Margareth
Olin, Katja Hogset, and Espen Wallin). In an attempt to co-think with photographic
self-portraits of the artist, who suffered from severe anorexia, the author draws on
methodologies of performance studies, especially the theories of performative index
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(Margaret Olin) and representation (Peggy Phelan). The proposed description of
Fossen’s artistic practice has been inspired by categories of autological imaginaries,
encompassing discourses of individual freedom, and genealogical imaginaries,
encompassing discourses of social constraints (Elizabeth A. Povinelli). The author
interprets Fossen’s photographs as results of her experiments with her own corpo-
reality at a point where these imaginaries intersect and undermine each other. The
photographic (re)presentations do not answer the question of who the real Fossen
is or is not, but rather test the power of the artist’s and her audiences’ imagination.
Arguing that the medium of photography gave Fossen the ability to balance the
border between the marked and the umarked, the author sees this as the source of
the emancipatory potential of her photographic self-portraits.

Keywords

Lene Marie Fossen, photographic self-portrait, performative index, performativity
of representation, autological subject, genealogical society

Abstrakt

Artykul dotyczy tworczoéci norweskiej fotogratki Lene Marie Fossen (1986-2019)
i poswieconego jej filmu dokumentalnego Autoportret (2020, rez. Margareth Olin,
Katja Hogset i Espen Wallin). W prébie wspotmyslenia z fotograficznymi autopor-
tretami artystki, ktora chorowata na anoreksje o ciezkim przebiegu, autor siega po
metodologie performatyczne, przede wszystkim teorie performatywnosci indek-
su (Margaret Olin) i reprezentacji (Peggy Phelan). Inspiracje¢ zaproponowanego
w artykule opisu praktyki artystycznej Fossen stanowig kategorie imaginariow
autologicznych, obejmujgcych dyskursy wolnosci indywidualnej, i genealogicznych,
obejmujacych dyskursy spotecznych ograniczen (Elizabeth A. Povinelli). Autor
interpretuje zdjecia norweskiej fotografki jako efekty jej eksperymentow z wlasng
cielesno$cig w punkcie przeciecia i wzajemnego podwazania si¢ tych imaginariow.
Fotograficzne (re)prezentacje nie odpowiadaja na pytanie, kim jest badz nie jest
rzeczywista Fossen, lecz s3 wyprébowywaniem sity wyobrazni artystki i odbiorcow
jej sztuki. Autor stawia teze, Ze medium fotografii dalo Fossen mozliwo$¢ balanso-
wania na granicy oznaczonosci i nieoznaczonosci, i dostrzega w tym emancypacyjny
potencjal jej fotograficznych autoportretow.

Stowa kluczowe

Lene Marie Fossen, fotograficzny autoportret, performatywno$¢ indeksu, perfor-
matywno$¢ reprezentacji, podmiot autologiczny, spoteczenstwo genealogiczne
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Gléwna bohaterka tego tekstu jest Lene Marie Fossen (1986-2019), norweska
fotografka, ktéra chorowala na anoreksje o cigzkim przebiegu i w 2019 roku
zmarla®. Rok pdzniej jej fotograficzne autoportrety mieli szanse pozna¢ uczestnicy
Krakowskiego Festiwalu Filmowego. Wsrod prezentowanych wtedy dokumentéw
znalazl si¢ bowiem Autoportret (Selvportrett, 2020), filmowa biografia Fossen,
bogato ilustrowana jej fotograficznymi pracami, nagrodzona przez publicznoé¢
KFF i Miedzynarodowg Federacj¢ Krytykow Filmowych. Rezyserskie trio odpo-
wiedzialne za ten film, Margareth Olin, Katja Hogset i Espen Wallin, towarzyszyto
artystce w trakcie codziennych zajec i na planach zdjgciowych, by skomponowa¢
opowies¢ o jej zyciu i twdrczosci. Dzieki asamblazowej kompozycji filmu, czyli
klarownemu wyodrebnieniu scen z zycia codziennego i artystycznego, staje sie
oczywiste, ze Fossen funkcjonowata w tych sferach na réznych zasadach, a nasz
wglad zalezy od tego, kto sie wypowiada na temat artystki i z jakiej perspektywy
snuje narracje. Asamblazowe osadzenie fotograficznych autoportretow Fossen
w roznorakich spotecznych kontekstach to podstawowa zasada organizujaca
strukture filmu i budujaca jego dramaturgie.

Ten tekst stanowi probe wspotmyslenia z Autoportretem i jego bohaterka - z jej
zdjeciami i autobiograficznymi opowiesciami. Nie chodzi mi o sprawdzenie, na
ile jej rozpoznania spolecznych mechanizméw wykluczenia oséb z anoreksja sa
uniwersalnie stuszne, a strategie artystyczne — nowatorskie. Za pomocg metod
performatycznych, w tym teorii performatywnosci indeksu oraz reprezentacji,
staram sie raczej poglebi¢ namyst nad tym, co Fossen wskazuje jako wazne dla
swojego bycia w $wiecie i praktyki artystycznej. Fotograficzne autoportrety
chcialbym bowiem widzie¢ przede wszystkim jako efekty jej eksperymentow
z wlasng cielesnoscia i tozsamosciami, jako zlozone proby sit z mozliwosciami
wyobrazni artystki i odbiorcéw jej sztuki. Teorie performatywnosci indeksu
i reprezentacji pomagaja zrozumie¢, na jakich zasadach Fossen odstania i foto-
grafuje materi¢ swojego ciata i w jaki sposob przedstawia spoteczno-kulturowe
wyobrazenia, ktore to cialo wspoétkonstytuuja.

Inspiracje¢ zaproponowanego w artykule opisu jej praktyki artystycznej
stanowig kategorie imaginariéw autologicznych, obejmujacych dyskursy wol-
nosci indywidualnej, i genealogicznych, obejmujacych dyskursy spotecznych
ograniczen, opisane przez Elizabeth A. Povinelli w The Empire of Love. Tytutowe
»imperium miltosci” to zachodnia, liberalna wyobraznia spoteczna i ideologia

—
* Artykut zawiera tresci zwigzane z zaburzeniami odzywiania. Jesli ten problem Cie dotyczy, mozesz skorzystac
z telefonu zaufania 116123 - przyp. red.
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zarzadzania miloscia, uspolecznieniem i cielesno$cig. W przestrzeni tego ,,im-
perium” formy zwigzkéw miedzyludzkich i spotecznych tozsamosci wylaniajg
sie z lezacej u jego podstaw binarnej opozycji dyskurséw swobody i ograniczen'.
Struktura mojego tekstu zostata rozpieta miedzy omoéwieniem zdjec i autorefleksji
Fossen - traktowanych jako dyskurs i imaginarium autologiczne - a teoriami
tematyzujacymi spoleczne uwarunkowania i ograniczenia podmiotu autologicz-
nego — a wiec dyskursem i imaginarium genealogicznym. Tak przeprowadzony
wywdd ma uczyni¢ zado$¢ wizualno-stownym opowiesciom (o) Fossen, uwi-
daczniajac ztozong sie¢ podmiotowosci, sprawczosci, spotecznych ograniczen
i potencjalnosci, jakie konstytuuja sytuacje zaréwno artystki, jak i zachodniego
odbiorcy jej zdjec lub poswigconego jej filmu dokumentalnego.

Jak wspomniatem, Margareth Olin, Katja Hogset i Espen Wallin pokazuja
Fossen na przemian podczas codziennych czynnosci i przy pracy artystycznej,
splatajac watki z ,,zakulisowego” zycia artystki z mniej lub bardziej anegdotycz-
nymi genezami jej autoportretéw. Przedstawiajac fotogratke widzom, chrono-
logicznie porzadkuja informacje o jej zZyciu i tworczosci, a takze pokazuja, jak
poszczegolne wydarzenia z Zycia wzajemnie sie warunkujg i uzasadniaja w oczach
Fossen, jej bliskich czy krytykow sztuki. Artystka aktywnie wspottworzy filmowsa
narracje, gdy rozmawia z tworcami filmu i wpuszcza kamere na plany zdjeciowe
i do domu. Méwi o swoim spolecznym usytuowaniu oraz o codziennym poczuciu
pozbawienia glosu i prawa do samodecydowania, a takze o poczuciu wyzwolenia,
ktore znajduje w medium fotografii. Dla Fossen jest w nim miejsce na rodzaj
afirmacji nienormatywnego ciala uksztaltowanego przez anoreksje — afirmacji
wbrew powszechnym przekonaniom o jego utomnosci czy podrzednosci. Kiedy
twierdze, Ze artystka afirmatywnie performuje swoje cialo, mam na mysli to, ze
nie poprzestajac na dostrzezeniu tych przekonan i autodestrukcyjnego aspektu
anoreksji, szuka takich srodkow cielesnej ekspresji, ktdre pozwola jej ustanawiaé
i wyraza¢ zindywidualizowang relacje¢ z wltasnym ciatem.

Potoczne przekonania o kompetencjach i sprawczos$ci 0sob z niepelnospraw-
no$ciami czy oséb przewlekle chorych - a raczej o ich braku - zalezg przede
wszystkim od aktualnych klasyfikacji i praktyk medycznych, psychologicznych
czy socjologicznych. To wlasnie one nadaja przeciez ksztalt kulturowym przed-
stawieniom chorych i zbiorowej wyobrazni na temat okreslonej choroby. Kiedy
takie osoby stajg si¢ aktywne artystycznie, ich sztuka rzadko spotyka si¢ z od-
biorem innym niz jako apel, wezwanie do pochylenia si¢ nad ich problemami
i reprezentowang przez nich grupg spoteczng. Tymczasem Fossen podkresla

! Zob.Elizabeth A. Povinelli, The Empire of Love: Toward a Theory of Intimacy, Genealogy, and Carnality (Durham,
nc: Duke University Press, 2006), 2-3.
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w Autoportrecie, ze nie czuje si¢ tak, jakby choroba jg w pelni definiowata.
W codziennym zyciu trudno jej zbada¢, kim mogtaby si¢ sta¢, bo otoczenie
dostrzega i postrzega ja tylko przez pryzmat anoreksji i nienormatywnego,
skrajnie wychudzonego ciala. Dlatego autoportrety, do ktorych czesto pozowala
nago badz pétnago, traktuje jako proby odpowiedzi na pytania: ,,Jak sama siebie
widze? Jak mogtabym sie widzie¢?”. W mojej interpretacji fotografie Fossen
opowiadajg o jej dazeniu do emancypacji poprzez sztuke.

Kiedy opisuj¢ sposob, w jaki Fossen w praktyce artystycznej sprzeciwia si¢
spolecznym ograniczeniom, przedstawiam jg — méwiac jezykiem Povinelli? -
jako podmiot autologiczny dazacy do realizacji wyobrazen o samostanowieniu,
sprawczosci, emancypacji czy (wyobrazonej i zawsze niedoscignionej) indywidu-
alnej wolnosci. Fossen jednak ustanawia swoja podmiotowos¢ takze wzgledem
spotecznych ograniczen, ktdre za Povinelli okreslam jako zasady genealogicznego
spoleczenstwa, czyli dyskursy, praktyki i wyobrazenia dotyczace zbiorowych,
dziedziczonych uwarunkowan autologicznego podmiotu. Przykladem kultu-
rowego dziedziczenia takich uwarunkowan sg przekazywane z pokolenia na
pokolenie (cho¢ takze zmienne) wzorce normatywnych cielesnosci. Zasady
normatywizacji tych wzorcéw mozna problematyzowa¢ w punktach przeciecia
i wzajemnego podwazania si¢ dyskursow i imaginariéw autologicznych i gene-
alogicznych. W toku analiz staram si¢ wiec pokaza¢, w jaki sposob w afirmatyw-
nych autoportretach Fossen to, co autologiczne, przecina i podwaza si¢ z tym,
co genealogiczne. Potencjalna subwersywnos¢ analizowanych autoportretow
(wzgledem dyskurséw i imaginariéw autologicznych i genealogicznych) zalezy
jednak od szerszego kontekstu performatywnosci medium fotografii, dlatego
od tej kwestii chciatbym rozpoczaé.

Performatywnos¢ fotografii jako znaku indeksalnego
»Portretowac znaczy spotykac¢” — tak Fossen okreslita w Autoportrecie sedno
swojej praktyki artystycznej. W przypadku autoportretdw moze to polegaé
na spotykaniu ,siebie samej” i wlasnego spojrzenia na réznych etapach pro-
cesu tworczego: z jednej strony poprzez wykorzystanie rozmaitych konwencji
przedstawien autobiograficznych i stylizacji wytwarzajacych wiele ,,ja’, z drugiej
strony - poprzez ogladanie swoich wizerunkéw.

2 Zob.Povinelli, The Empire of Love, 4.
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W tych spotkaniach udzielenie jednoznacznej i definitywnej odpowiedzi na
pytanie ,,co/kogo przedstawia to zdjecie?” nie wydaje si¢ najwazniejsze. Margaret
Olin3 w ksiazce Touching Photographs widzi kluczowy mechanizm sensotwdrczy
tej sztuki w relacji, ktora nawiazuje si¢ performatywnie miedzy fotografig a od-
biorcg, a nie w relacji miedzy fotografig a tym, co rzeczywiscie znajdowalo sie
przed obiektywem w momencie, kiedy zdjecie powstato. Badaczka opisuje ten
mechanizm za pomocg kategorii performatywnego indeksu / indeksu identy-
fikacji (performative index / index of identification*) powiazanej z koncepcjami
Charlesa Sandersa Peircea i Rolanda Barthesa. Olin zaznacza, ze postuguje sie
pojeciem indeksu przede wszystkim dlatego, ze wywodzacy sie z semiologicznej
teorii Peirce’a podzial znakéw na indeksy, ikony i symbole jest czgsto stosowany
w historii sztukis. W uproszczonych interpretacjach Peirce’a, jak pisze badaczka,
podkresla si¢ topologiczne podobienstwo ikony do przedstawianego obiektu,
przede wszystkim podobienstwo wizualne; do znakéw ikonicznych zalicza sie
wiec mimetyczne formy sztuki, takie jak fotografia, rzezba czy malarstwo. In-
deks natomiast stanowi $wiadectwo niegdysiejszej obecnosci obiektu, znakami
indeksalnymi sg wiec odciski linii papilarnych, $lady stop na piasku, ale takze
fotografia - na przyklad material dowodowy z miejsca zbrodni®.

Propozycja Olin wpisuje si¢ w szeroka dyskusje na temat relacji miedzy
indeksalnoscig a ikonicznos$cig fotografii. W ramach tej dyskusji Rosalind E.
Krauss okresla fotografie jako indeks:

Fotografia rézni si¢ pod wzgledem gatunku [czyli srodkéw formalnych, typowych
konwencji przedstawieniowych czy uwarunkowan technicznych i technologicz-
nych - J.P.] od malarstwa, rzezby czy rysunku. Na drzewie genealogicznym blizej
jej do odciskow dloni, masek posmiertnych, Catunu Turynskiego lub §ladéw mew
na plazy, poniewaz technicznie i semiologicznie méwiac, rysunek i malarstwo to

ikony, podczas gdy zdjecia to indeksy.”

Krauss przypisuje szczegdlna wage wspolobecnosci aparatu fotograficznego
i tego, co uwiecznione na zdjeciu, w tym samym miejscu i czasie, oraz okresla

3 Margaret Olin, o ktdrej tu mowa, irezyserka filmu Autoportret Margareth Olin to dwie rozne osoby.

4 Margaret Olin, Touching Photographs (Chicago: University of Chicago Press, 2012), 69.

5 Zob.Olin, Touching Photographs, 10, 238 (przypis 46). Zob. takze np. Christoph Hamann, ,Indeks, ikona i symbol:
0 stosunku fotografii, historii (czasu) i pamiect’, ttum. Elzbieta Kazmierska, Kultura i Spoteczeristwo g, nr 4
(2011):107-112, https://doi.org/10.35757/KiS.2011.55.4.6.

6 Zob.Olin, 10.

7 Rosalind E.Krauss, Oryginalnos¢ awangardy i inne mity modernistyczne, ttum. Monika Szuba (Gdansk: stowo/
obraz terytoria, 2011), 16.
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klasyczng fotografie jako medium w gruncie rzeczy odtworcze. Olin natomiast
w Touching Photographs problematyzuje indeksalno$c fotografii zupelnie inaczej,
skupiajac si¢ przede wszystkim na procesie odbioru.

Najwazniejszym punktem odniesienia s3 w jej wywodzie spostrzezenia
Rolanda Barthes’a na temat fotografii pochodzace z réznych okreséw jego
twoérczosci, zardwno z Retoryki obrazu, jak i ze Swiatta obrazu®. Olin zasta-
nawia si¢, co u Barthes’a wynika z tego, Ze fotografie sg przede wszystkim
sladem osoby, rzeczy, sytuacji, czyli dowodem, ze w chwili robienia zdjecia
dana osoba czy rzecz naprawde musialy istnie¢ w okreslonej czasoprzestrze-
ni, przed aparatem rejestrujacym ich obecnos¢. W Retoryce obrazu Barthes
analizowal, w jaki sposéb tak rozumiana indeksalno$¢ fotografii wzmacnia
i pomaga kreowa¢ mity i rézne odbiorcze konotacje®. W Swietle obrazu punkt
wyjscia jest podobny, lecz punkt dojscia — nieco inny. Olin zwraca uwage na to,
ze material ikonograficzny w tej ksigzce stanowia przede wszystkim fotografie
przedstawiajace ludzi, i dodaje: ,Fotografia jest wigc sladem, pozostaloscia
(remnant) osoby, ktora tam byla. Slad jest namacalny, jak odcisk stopy czy
moze dokladniej jak pepek, skoro w innym miejscu Barthes okresla fotografie
jako pepowing™®. Autorka Touching Photographs nieprzypadkowo akcentuje
namacalno$¢ sladu, czyli zwiazki dyskursu indeksu i dyskursu dotyku". W roz-
dziale o Barcie pokazuje, jak wiara w indeksalnos¢ fotografii uruchamia zmyst
(i metafory) dotyku i jak to si¢ przyczynia do osadzenia ogladanego obrazu
w siatce osobistych, intymnych relacji. W jej ujeciu wlasnie ten mechanizm
sprawia, Ze indeks jest performatywny: osoba ogladajaca moze by¢ nie tylko
dotknigta/poruszona zdjeciem, lecz takze zobaczy¢ i uznac za najwazniejsze
na zdjeciu to, czego nie bylo przed obiektywem?™.

Olin uzywa zamiennie okreslen performatywny indeks oraz indeks iden-
tyfikacji®®, poniewaz w charakteryzowanym przez nig procesie kluczowa role
odgrywaja rozne aspekty i formy identyfikacji oraz $cisle z nig powigzanego
procesu utozsamiania sie (identification of/with). Opisuje, jak identyfikowanie

8 Olin, Touching Photographs, 51-69. Por. takze: Roland Barthes, ,Retoryka obrazu’, ttum. Zbigniew Kruszynski,
Pamietnik Literacki76, nr 3(1985): 297, https://tinyurl.com/yx8baxb3; Swiatto obrazu: Uwagi o fotografii, thum.
Jacek Trznadel (Warszawa: Wydawnictwo kr, 1996).

9 Zob.Olin, 53; Barthes, ,Retoryka obrazu’, 297-298.
© QOlin, 53.
" Zob.np.Olin,10-11, 8o.

2 Analizujac réznice miedzy studium i punctum Barthes'a, Olin pokazuje, jak mogto dojs¢ do tego, ze role poru-
szajacego punctum fotografii Jamesa Van Der Zee narrator przypisat detalowi, ktdrego na tej fotografii nie
ma. Zob. Olin, 58; por. Barthes, Swiatto obrazu, 101.

3 Zob.Olin, 69.
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i ,,mylne” identyfikowanie (misidentification) obiektu (znaku) moga prowadzi¢
do utozsamiania si¢ z tym, co przedstawione/nieprzedstawione. Kluczows role
w tym procesie odgrywaja nie tylko wiedza i kompetencje, lecz takze emocje
i pamie¢ uruchamiane w szczegélny sposéb, wlasnie przez indeksalnos¢ fotografii.
Performatywno$¢ fotografii nie wyczerpuje si¢ zatem w tym, zZe usytuowanie
osoby patrzacej na fotografie warunkuje zmienno$¢ i procesualnos¢ odbioru
zdje¢, zrdznicowanie praktyk odbiorczych czy wreszcie zwielokrotnienie zdje¢
iich tresci w oku patrzacych. Olin dodaje do tego jeszcze jeden istotny aspekt:
wiara w indeksalno$¢ fotografii umozliwia rézne formy skutecznej identyfikacji
w zaleznosci od potrzeb i pragnien osoby ogladajacej. Performatywnos¢ in-
deksu mozna zatem rozumie¢ jako obszar mozliwosci, w ktérym dochodzi do
nawigzania intymnej i istotnej relacji osoby ogladajacej z ogladanym zdjeciem,
sfere potencjalnosci miedzy odbiorcg a fotografia.

Spojrzenie na autoportrety Fossen ze swiadomoscig performatywnosci ich in-
deksu pozwala mygle¢ nie tyle o jej ciele, ktérego normatywnos¢ jest jednoczesnie
podawana w watpliwo$¢ i ustanawiana w kadrach poszczegolnych fotografii, ile
raczej o wielu jej ciatach, wielu ich przedstawieniach, tylez fikcyjnych, co rzeczy-
wistych. O zwielokrotnieniu senséw i niejednoznacznosci odbioru stanowig nie
tylko praktyki interpretacyjne potencjalnych odbiorcow, lecz przede wszystkim
praktyka artystyczna Fossen. Fotografka byta jednoczesnie osobg ogladajaca
swoje zdjecia i migdzy nig a fotografiami musialy si¢ nawigzywac rézne relacje.
W Autoportrecie artystka mowi miedzy innymi: ,,To nie jestem tak naprawde ja
na tych zdjeciach”. Kazdy autoportret, stwarzany i ogladany najpierw przez nia,
a teraz przez nas, mozna zatem interpretowac jako rodzaj spekulacji na temat
kogos, kto na tym zdjeciu widnieje, i kogos, kto méglby widnie¢.

Przetamany rezim codziennosci

Na krajobraz codziennosci artystki w Autoportrecie sktadaja sie przede wszystkim
rozmowy z nig sama i jej rodzing, nagrania domowych czynnosci czy rejestracje
pracy na planie zdjeciowym. Fossen okresla swoja codziennoé¢ jako ,,nazistowski
rezim’, czyli zycie w ubezwlasnowolnieniu. Z jej perspektywy niewiele zmienia
fakt, ze ubezwlasnowolnienie wynika z troski o jej ciato dotknigte choroba. Rezim
staje si¢ szczegdlnie dotkliwy w domu rodzinnym w Kolbu w Norwegii, w kto-
rym fotografka ,,czuje si¢ jak zakonnica’, odosobniona i odindywidualizowana.

4 Zob.Olin, 69.
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IL. 1 Lene Marie Fossen, Untitled, Chios 2017
w kadrze z filmu Autoportret, rez. Margareth Olin, Katja
Hogset iEspen Wallin, 2020

Dopiero podczas sesji zdjeciowych pojawia sig, zdaniem artystki, ,,prawdziwa
Lene’, czyli ta, ktora cieszy si¢ swoboda i bada, jak chciataby i moglaby widzie¢
wlasne ciato. Fotogratka méwi o swoich zdjeciach: ,,to ekspresja zatoby we mnie,
po tych wszystkich latach, ktore stracitam”. Stracone lata to czas realizacji takich
scenariuszy wyrazania si¢ i bycia w §wiecie, jakie w imie troski narzucita jej ro-
dzina czy spoteczenstwo. Jak zatem wygladaja zdjecia bedace ,,ekspresja zaloby”
Fossen i jak mozna opisa¢ performatywno$¢ procesu ich tworzenia i odbioru?

Na jednej z pokazanych w filmie fotografii (iL. 1) Fossen prezentuje si¢ jak na
teatralnej scenie, korzysta z kostiumu i rekwizytow: sukienki, wianka roz, kregu
$wiec, chrzcielnicy. W opuszczonej, tongcej w mroku kaplicy moze by¢ dziew-
czyng $wietujaca skandynawskie Midsommar, a wypelniona woda chrzcielnica
moze by¢ wrdézebnym lustrem towarzyszacym obchodom tego swieta. Kobieta
spoglada w kierunku misy z wyrazng rezerwa albo nawet strachem, obejmujac
swoje ramiona. W tym zdjeciu zderzajg si¢ dyskursy dziedzictwa kulturowego
pozycjonujace artystke w zyciu codziennym poza normatywna cielesnoscia,
poza dojrzalosécig i niezaleznoscig. Anoreksja zatrzymata proces dojrzewania
ciala Fossen, sprawiajac, ze rodzina i spoleczenstwo widzg w niej dziecko. Fossen
inscenizuje zatem fragment scenariusza $wigta Midsommar, aby performowac
swoje cialo jako ciato wiecznie dojrzewajacej dziewczyny. Gdy w tej autoiscenizacji,
niczym w teatrze, spotyka si¢ sama ze sobg, jednocze$nie wyraza swoja zatobe
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IL. 2 LeneMarieFossen, Untitled, Chios 2017
wkadrze filmu Autoportret, rez. Margareth Olin,
KatjaHogset i Espen Wallin, 2020

ijest odbiorczynig wlasnego komunikatu. Uczynienie z planu zdjeciowego sceny
autoiscenizacji sprzyja autorefleksji i umacnia Fossen jako podmiot autologiczny.

Fossen opowiada w Autoportrecie o swojej obsesji zwigzanej z czasem, o usil-
nych staraniach, by zatrzymac jego uplyw i pozosta¢ dzieckiem, z obawy przed
wtloczeniem w scenariusze dorostosci, ktére jej zdaniem przepelnia samotnosc.
Znaczng czg$¢ tej opowiesci snuje w rodzinnym domu, pelnym rekwizytow
konotujacych wlasnie czas i dziecinstwo: zegaréw, pamigtek, maskotek. W ta-
kiej scenerii artystka wigze poczatki swojej anoreksji, ale takze zainteresowanie
fotografia, z obawa przed wkroczeniem w dorostos¢. Stwierdza, ze medium
fotografii umozliwia zatrzymanie czasu, szybko dodajac jednak, ze zdjecie to dla
niej wigcej niz stopklatka, to takze okno do kiedys i gdzies. Inaczej méwiac,
Fossen nie tylko zatrzymuje czas na swoich zdjeciach, lecz takze nim manipuluje,
otwierajac okna do spekulatywnych czasoprzestrzeni.

Role manipulacji czasem w twdrczosci Fossen pozwala precyzyjniej opisac
zdjecie (IL. 2) przedstawiajace pdlnaga kobiete na tle stosu stelazy do tozek.
Zdjecie zostalo wykonane przez podwojna ekspozycje, dajac efekt dwoch na-
tozonych na siebie obrazéw cial, tak przezroczystych, ze przeswituje przez nie
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tlo. Takze $ciany pomieszczenia wydaja si¢ przezroczyste, rozedrgane, zwielo-
krotnione. Powstaje wrazenie ogladania ciala w ruchu, oscylujacego miedzy
dwoma stanami, tym bardziej ze na jednej twarzy maluja si¢ spokdj i pewnos¢,
na drugiej — strach i niepokdj. Strategia artystyczna Fossen bazuje tu na zabie-
gu zwielokrotnienia czasu i przestrzeni, dzieki ktéremu powstaja hybrydyczne
miedzy-miejsca i miedzy-czasy. Rozszczepieniu podlegaja takze wspotwystepu-
jace na fotografii ciala, ludzkie (jej wlasne) i nie-ludzkie. Ta charakterystyczna
dla zdje¢ Fossen polifonia przywodzi mi na mysl spostrzezenia Krauss, ktora
w Oryginalnosci awangardy opisywala efekt podwajania, konstruowania luk czy
odstepow, typowy - jej zdaniem - dla fotografii surrealistycznejs:

Fotografowie surrealistyczni rzadko uzywali fotomontazu. [...] [Ich] najwazniejsza
strategig jest podwajanie, poniewaz tworzy ono formalny rytm odstepow, two-step,
ktory skazuje jednoczacy charakter momentu na banicje, wytwarza doznanie roz-
szczepienia wewnatrz chwili, podwajanie bowiem wywoluje poczucie, ze do
oryginatu dodano kopie. Jest ona symulakrum, drugim elementem, reprezentantem
oryginatu. [...] Przez polaczenie z oryginatem sobowtér niszczy jednak czysta
jednostkowo$¢ pierwszego elementu. Poprzez podwojenie otwiera oryginat na efekt
rdznicy, odroczenia, jednej rzeczy po drugiej lub wewnatrz drugiej, wielokrotnosci
rodzacych sie z tego samego. Poczucie odroczenia, otwierania rzeczywistosci na
sinterwal oddechu” nazwalismy [...] odstepami.™

Zaréwno w odbiorze zdje¢ surrealistow, jak i autoportretéw Fossen cza-
soprzestrzenne luki i odstepy warunkuja wrazenie niejednorodnosci badz
zwielokrotnienia cial (re)prezentowanych w kadrze. Przede wszystkim jednak
zabieg formalny wplywa na myslenie o tozsamosci tych cial. Relacja miedzy
symulakrum a oryginalem, na ktora zwraca uwage Krauss, wydaje mi si¢
istotna takze w praktyce artystycznej Fossen. Posta¢ figurujgca na zdjeciach
to zawsze symulakrum artystki, skoro sama twierdzi, ze ,na zdjeciach to nie
jest tak naprawde ona”. W tym sensie czasoprzestrzenny dystans, czyli interwat
oddechu, o ktérym pisze Krauss, wyczu¢ mozna nawet miedzy codziennym
»ja_ Fossen a jej wieloma ,,ja” performowanymi na zdjeciach. Ten dystans
umozliwial artystce eksperymenty z cielesnoscig i performowanie jej na nowe

5 Zob. David Lomas, ,<Modest Recording Instruments»: Science, Surrealism and Visuality’, Art History 27,
no. 4 (2004): 627-650, https://doi.org/10.1111/].0141-6790.2004.00441.x. Cho¢ nie rozwijam tego watku szerzej,
gdyz niewiele wniostby do rozwazan na temat zdjec Fossen, surrealistyczne techniki eksperymentalnego
przedstawienia ciat w ruchu wywies¢ mozna z tradycji artystycznego wykorzystania chronofotografii, ktéra
siega xIx wieku.

16 Krauss, Oryginalnos¢ awangardy, 113-115.
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sposoby. W kadrze opisywanego zdjecia uwidacznia si¢ jednak takze interwat
miedzy jednym a drugim otwarciem si¢ migawki, produkujacy dwie niemal
identyczne, cho¢ rézne postaci, ktore stanowia swoje wzajemne symulakra.
Przyznanie ktéremukolwiek z nich statusu oryginatu badz kopii nie miato-
by uzasadnienia, oba stanowig réwnorzednie autentyczne (re)prezentacje
rzeczywistego ciala Fossen. Z tego wlasnie wzgledu eksperymenty artystki
dostrzec mozna juz nie tylko w relacji miedzy ,,nig” na zdjeciu i w Zyciu, lecz
takze miedzy jej zwielokrotnionymi przedstawieniami w ramach konkretnego
zdjecia. Paradoksalne symulakra rzeczywistego ciala, ktére Fossen powoluje
do istnienia w swojej praktyce artystycznej, mozna uznac za eksperymenty
z performatywnoscia indeksu, poniewaz kolejne zdjecia stanowig punkt wyj-
$cia do ustanowienia indeksu w domenie rzeczywisto$ci. Przez ich pryzmat
zmienia si¢ bowiem spojrzenie na cialo artystki jako indeks jej autoportretéw
- spojrzenie samej Fossen i innych odbiorcéw jej fotografii.

Ciato dokumentowane, ciato emancypowane

W Touching Photographs Olin sugeruje, Ze o zasadniczej réznicy miedzy fotografia
dokumentalng i emancypujaca nie przesadzaja forma i tres¢ zdje¢, lecz konteksty,
w jakich nawigzana zostaje relacja miedzy zdjeciem a osoba, ktdra je oglada.
W jej ujeciu fotografia dokumentalna zmusza odbiorce do konfrontacji albo
interakcji z tym, co na niej przedstawione - ludzkim badz wiecej-niz-ludzkim.
Fotografia emancypujaca pozwala z kolei spojrze¢ na $wiat oczami kogos inne-
go, utozsamic si¢ z osobg, ktéra — w emancypujacym gescie — zrobita zdjecie".
Przedstawiciele tego nurtu fotograficznego, jak pisze Olin, ,,hotduj[a] wierze
w sife technologii, dajacej ludziom szans¢ na spotkanie si¢ ze sobg™™® w ramach
kultury wizualnej i reprezentacji. Tak sformulowany cel fotografii emancypujacej
wspolgra z przywolanym juz mottem Fossen: ,,portretowa¢ znaczy spotykac”

Analiza polityk reprezentacji i (nie)widzialnosci w sztukach performatywnych
w odniesieniu do fotograficznych portretéw to jeden z watkow, ktorymi Peggy
Phelan zajmuje si¢ w Unmarked: The Politics of Performance. Phelan zalicza fo-
tografie do sztuk performatywnych i podkresla, Ze tworzenie zdjec i ich odbior
s3 rodzajem performansu. Jednak fotograficzny portret czy autoportret stanowi
przypadek szczegdlny, poniewaz

17 Zob. Olin, Touching Photographs, 140.
8 0Olin, 149.
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usituje wyrazi¢ wewnetrzng forme tego, co przedstawia, (negatywny) cieft. Por-
tret fotograficzny to wytworzony obraz, ktory zwrotnie umacnia to, co cielesne,
umacnia cialo-rzeczywisto$¢, nadajac mu realno$¢. Nie majac pewnosci, jak to
cialo wyglada i na ile jest istotne, performujemy jego obraz. Nasladujemy to, jak
myslimy, ze wygladamy. Wyobrazamy sobie, co ludzie widza, kiedy na nas patrza,
a pozniej staramy sie performowac te obrazy (i poddac si¢ im)."

Performatywno$¢ portretu w ujeciu Phelan wiaze si¢ $cisle z performatywnoscia
reprezentacji i zaleznymi od niej praktykami ucielesnienia, tak w czasie pozo-
wania do zdjecia, jak w zyciu codziennym. Phelan powoluje si¢ na wczesne spo-
strzezenia Judith Butler z artykulu The Force of Fantasy®. Dla Butler powszechna
dezorientacja co do granicy miedzy tym, co realne, a tym, co przedstawione
(na przyktad na zdjeciu), wynika z tego, Ze ,realne sytuuje si¢ zaréwno przed,
jak i po reprezentacji, a reprezentacja staje si¢ chwilg reprodukcji i umocnienia
realnego”?. Realne sytuuje si¢ przed reprezentacja, poniewaz reprezentacje
powoluje sie do istnienia po to, by je odzwierciedlala. Realne sytuuje si¢ zara-
zem po reprezentacji, gdyz to reprezentacja, w swojej funkcji dokumentalnej,
pozwala udowodni¢ istnienie realnego. Zgodnie z logika performatywnosci
wlasnie dzieki fotograficznym (re)prezentacjom cialo Fossen moze si¢ réznorako
urzeczywistnia¢, sta¢ si¢ realne, udowodni¢ swoje istnienie.

We wstepie do Unmarked Phelan formuluje pig¢ zasad performatycznego
rozumienia tozsamosci?2. Po pierwsze, tozsamo$¢ nie tkwi w imieniu, ktdre wy-
powiadamy, ani w ciele, ktére widzimy. Nie czeka na odstonigcie ani wydobycie.
Po drugie, tozsamos¢ wylania sie emergentnie z porazki, ktéra ciato ponosi
podczas proby calosciowego wyrazenia swojego bycia w $wiecie. Porazka ciala
jest wiec porazka semiologiczng, poniewaz wynika z niezdolnosci znaczacego do
dokladnego przekazania znaczenia. Po trzecie, tozsamos$¢ mozna dostrzec tylko
w ramach relacji z innym. Po czwarte, tozsamos¢ stanowi forme paradoksalnego
oporu wobec innego: wyrazajac swoja tozsamos¢, wyznaczamy granice, ktora
zarazem oddziela i faczy okre$lone ,ja” z innymi. Po piate, kazde rozpoznanie
i deklaracja tozsamosci wigze si¢ z utratg rozumiang jako nie-bycie kims$ innym,
a zarazem oznacza uzaleznienie od innego w procesie widzenia siebie i bycia
sobg. Zdjecia Fossen mozna interpretowac jako praktyczne zastosowanie tych

19 Peggy Phelan, Unmarked: The Politics of Performance (London: Routledge, 1993), 36.

20 Zob. Judith Butler, ,The Force of Fantasy: Feminism, Mapplethorpe, and Discursive Excess’, differences.
A Journal of Feminist Cultural Studies 2, no. 2 (1990): 105-125, https://doi.org/10.1215/10407391-2-2-105.

2 Cyt. za: Phelan, Unmarked, 2.
22 Phelan, 13.
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zasad. W medium fotografii Fossen powoluje do istnienia reprezentacje swo-
jego realnego ciala i przedstawia je jako nie-swoje, nie-tozsame, a jednoczesnie
pozwalajace jej zobaczy¢ siebie na nowo i samookresli¢. Samookreslenie nie
byloby mozliwe, gdyby nie zachodzito wzgledem genealogicznego spoteczen-
stwa, w jakim Fossen przyszlo zy¢. Dlatego tez w kolejnej analizie skupig si¢ na
tym aspekcie jej praktyki artystycznej.

Materializacje genealogicznego spoteczenstwa

Wigkszos¢ pokazanych w filmie autoportretéw Fossen powstata w ruinach
szpitala dla tredowatych na greckiej wyspie Chios, gdzie artystka trafila po raz
pierwszy w 2015 roku. W czasach najbardziej wzmozonego kryzysu migracyj-
nego pomieszkiwaly tam osoby uchodzcze, ale w uchwyconych na zdjeciach
pomieszczeniach tylko materace i zZelazne ramy 16zek konotuja szpital czy
miejsce pobytu uchodzcéw. Nie inaczej jest na zdjeciu (iL. 3), w ktérego centrum
znajduje si¢ zelazne t6zko z materacem, a na nim $pigca albo nieprzytomna
postac¢ w sukience. Nie widac jej twarzy, tylko odstonigte plecy z wyrazna linia
kregostupa, zwieszong bezwladnie prawg reke i stopy. Kadr uzupelnia drew-
niana podioga z desek czgsciowo zasypanych piachem, ziemia czy gruzem oraz
wiszacy nad t6zkiem koslawy czarny krzyz z ciatem Chrystusa wykreconym jak
galgankowa lalka.

Fossen opowiada w Autoportrecie, jak podczas pierwszej wizyty w tym miejscu
wyraznie poczula, ze ,,pokoje potrzebuja obecnosci” i zdecydowala si¢ podazy¢
za tg intuicja, organizujac plany zdjeciowe w szpitalnych salach. Mowi tez, ze
dzieki zaangazowaniu w projekty jej ciato zaczeto funkcjonowa¢ inaczej, zyskala
apetyt i sile do zycia. Jak gdyby w zaaranzowanych na potrzeby artystycznego
projektu ruinach szpitala pozbyla si¢ poczucia ubezwlasnowolnienia i stala sie
bardziej obecna we wlasnym ciele.

Szpital na Chios moze budzi¢ skojarzenia z tezami Michela Foucaulta, kto-
ry wlasnie na przyktadzie dyscyplinowania cial tredowatych opisal narodziny
nowozytnej biopolityki, obejmujacej migdzy innymi normatywizacje kryteriow
zdrowia i choroby oraz nowe formy egzekwowania kontroli nad cialami i popu-
lacjami w xv111 i X1X wieku®. Ruiny na Chios mozna jednocze$nie potraktowa¢
jako materializacj¢ genealogicznego imaginarium, o ktérym pisze Povinelli,
skoro kontrola nad cialem wspoétkonstytuuje dyskurs spotecznych ograniczen.

23 Zob. Michel Foucault, Nadzorowac¢ i kara¢: Narodziny wigzienia, ttum. Tadeusz Komendant (Warszawa: Wy-
dawnictwo Aletheia, 2009).
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IL. 3 LeneMarie Fossen, Untitled, Chios 2017
w kadrze filmu Autoportret, rez. Margareth Olin,
KatjaHegset i Espen Wallin, 2020

Mozliwo$¢ artystycznego zagospodarowania przestrzeni szpitala mogta mieé
symboliczne znaczenie dla Fossen, ktéra byla wielokrotnie hospitalizowana
i instytucjonalnie ubezwtasnowolniana, a wiekszo$¢ przymusowych pobytéw
w norweskim szpitalu wspomina jako czas ,utraty ludzkiej godnosci, utraty
kontroli i praw”. Na Chios fotografka wykorzystata szpitalng przestrzen, by
subwersywnie decydowac o sobie i wlasnym ciele, ujmujac ten proces w ramy
autoportretéw. Ruiny szpitala okazaly sie sprawcze, gdyz zaczely rezonowaé
z historig choroby artystki i gwarantowac jej poczucie swobody w samodzielnym
projektowaniu przestrzeni zycia i tworczosci.

Na zdjeciach Fossen mozna wiec $ledzi¢ powolywanie do istnienia (re)pre-
zentacji nie tylko jej wlasnego ciala, ale tez przestrzeni szpitalnych. Przestrzenie
te, jako sprawcze, a zarazem subwersywnie traktowane, aktywnie wspottworza jej
autoportrety w ich emancypujacej roli. W tym procesie rownie wazni jak cialo
fotografki stajg sie nie-ludzcy mieszkancy kompleksu szpitalnego, czyli r6znego
rodzaju resztki, pozostalosci, §lady po ludzkiej aktywnosci (krzyze, metalowe
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ramy szpitalnych 16zek czy elementy architektury). Dzigki ich obecnosci przed
obiektywem na zdjeciach mozna zobaczy¢ materialne zakotwiczenie dyskurséw
genealogicznego spoleczenstwa, wzgledem ktdérych Fossen ustanawiata na nowo
swoja podmiotowo$¢. Przestrzen norweskiego szpitala okazala sie niegdys kon-
stytutywna dla petryfikacji tozsamosci Fossen jako odindywidualizowanej osoby
z anoreksja, a ruiny greckiego szpitala pozwolily jej badac sciezki indywidualnej
ekspresji. Fotograficzne projekty Fossen mozna zatem interpretowac jako swoista
spekulacje na temat szansy na uniewaznienie petryfikacji tozsamosci za pomoca
subwersywnego gestu ustanawiania jej na nowo w murach reprezentujacych
petryfikujacg instytucje.

(Auto)portret?

Judith Butler twierdzi w Uwikfanych w ptec, ze eksperymenty z codziennym
performowaniem swego ciala zwykle ,,biorg sie z pragnienia zycia, uczynie-
nia zZycia mozliwym i ponownego zastanowienia si¢ nad tym, co jest w ogdle
mozliwe”?4. Jej stowa adekwatnie podsumowuja motywacje spekulatywnych
eksperymentéw fotograficznych Fossen relacjonowang w Autoportrecie.
Co jednak dzieje si¢ z potencjalno$ciami jej zdjg¢, gdy zostaja wprzegniete
w narracj¢ biograficznego filmu dokumentalnego? W jakiej mierze film daje
Fossen widzialno$¢, a w jakiej wtdrnie petryfikuje jej tozsamo$¢é w oczach
widzéw? O niebezpieczenstwach zwigzanych z reprezentacja i widzialno$cia
dyskryminowanych cial Phelan pisata:

Dychotomia mocy widzialnosci i niemocy niewidzialnosci jest mylaca. W pozo-
stawaniu nieoznaczonym jest rzeczywista moc, a wizualna reprezentacja jako cel
polityczny ma powazne ograniczenia. Widzialno$¢ to pulapka [...], przywoluje
nadzdr i prawo, prowokuje voyeryzm, fetyszyzm, kolonialny/imperialny apetyt

na posiadanie.?

Putapka widzialnosci, o jakiej pisze Phelan, wynika z zasad genealogicznego
spoleczenstwa, ograniczajacych podmiot autologiczny w dazeniach do widzial-
nosci i swobody ekspresji. Mozna ja w tym kontekscie nazwac takze pulapka
spotecznej emancypacji, ktéra zmusza emancypujace si¢ cialo do zdefiniowania

—

24 Judith Butler, Uwiktani w pte¢, ttum. Karolina Krasuska (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2008),
25.

5 Phelan, Unmarked, 6.
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swojej tozsamosci i zadan. Autoportret wydaje mi sie wlasnie takg putapka. Gdy
Fossen afirmatywnie odstania swoje realne cialo w kadrze fotografii, nie stara
sie jednoznacznie okresli¢, kim jest badz nie jest rzeczywista Fossen. Autopor-
tret, wbrew tytulowi, stanowi jednak portret artystki, ktory w logice przyczyn
i skutkéw uzasadnia powigzania miedzy jej zyciem a twdrczoscia, konstytuujac
jej biografie. Cho¢ mozna w nim zobaczy¢ platforme, dzigki ktorej glos Fossen
stal sie bardziej styszalny, to filmowa narracja ograniczyla jednoczesnie per-
formatywno$¢ indeksu jej fotograficznych autoportretéw poprzez skupienie
na ich genezie. Tymczasem wlasnie w balansowaniu na granicy oznaczonosci
i nieoznaczonosci, dzigki specyfice medium fotografii, tkwil emancypacyjny
i afirmatywny potencjal twdrczosci artystki.

]
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