KRYTYKA OBRAZU

W STRONE NEOAWANGARDY EUROPY SRODKOWEJ
LAT SZESCDZIESIATYCH XX WIEKU

W Swietle neoawangardowej krytyki obrazu, artykutowanej od konca
lat 1950. zaréwno w praktyce dyskursywnej jak artystycznej, pojety jako
sublimacja dzieta jako takiego obraz malarski kojarzony jest z wartoscia-
mi uniwersalistycznej kultury, opartymi na powszechnej estetyce, auto-
nomii dziela, prymacie pikturalizmu, dominacji kultury ,wysokiej”, euro-
pocentryzmie, maskulinizmie itp. Ta waloryzacja dotyczy zasady nie
tylko okreslonej praktyki artystycznej, lecz przede wszystkim wpisanej
w te ostatnig hierarchie kultury i relacje wkadzy. W dyskursie uniwersa-
lizmu i autonomii dziela zapisane zostaly - zdaniem wychodzacych z za-
tozern neoawangardy krytykéw - strategie dominacji etnicznej, kulturo-
wej, piciowej, a takze politycznej zarédwno w ramach struktur danego
spoteczenstwa, jak kontekscie miedzynarodowym, o czym przekonujg
brawurowe analizy Serge Guilbautal

Jednakze ta modelowa, wypracowana przede wszystkim na gruncie
anglosaskim interpretacja, przenoszona na obszar Europy Srodkowej, na-
potyka pewne trudnosci. Przede wszystkim oparta na retoryce uniwersa-
lizmu hegemonia centrum nie byta tu odczytywana jako strategia repre-
sji, lecz - o czym pisatem wczesniej2 - liberalizacji, a autonomie dziela,

1S. Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art. Abstract Expressionism,
Freedom, and the Cold War, Chicago: The University Press of Chicago, 1983. Wydanie pol-
skie w tt. E. Mikiny: S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt ideg sztuki nowoczesnej. Ekspre-
sjonizm abstrakcyjny, wolnos$¢ i zimna wojna, Warszawa: Hotel Sztuki, 1992.

2 P. Piotrowski, Totalitarianism and Modernism: The ,Thaw” and Informel Pain-
ting in Central Europe, 1955-1965, ,,Artium Quaestiones”, X, 200Q; P. Piotrowski, Totali-
tarianism and Modernism I1: Myths of Geometry: Neo-Constructivist Art in Central Europe
in the 1960s, Artium Quaestiones”, X1, 2000.



pojmowang na Zachodzie jako czynnik hamujacy spoteczng i politycznag
krytyke oraz maskowanie stosunkéw wiadzy, w krajach komunistycz-
nych widziano jako manifestacje oporu wobec upolitycznienia sztuki, do-
konanego metodami policyjnymi w imie wprowadzenia realizmu socja-
listycznego. W dodatku niektére elementy neoawangardowego dyskursu
lat 1960., zwtaszcza marksistowska frazeologia, przez niezalezne srodo-
wiska artystyczne przyjmowane byty w Europie Srodkowej z pewna
ostroznoscig (z wyjatkiem NRD), inne zas$ (np. formutowana z feministycz-
nych pozycji krytyka hierarchii pici) znalazty zrozumienie znacznie pdz-
niej.

Podstawowa jednak trudnoscig w poréwnawczym opracowaniu kultu-
ry artystycznej regionu jest bardzo tu zréznicowana historia moderni-
zmu. W Polsce i w Jugostawii w okresie postalinowskim bardzo szybko
stracit on charakter kontestacji systemu wiadzy, zyskujgc nastepnie
wrecz - szczegOlnie w Jugostawii - status sztuki oficjalnej3 W innych
krajach, np. w Rumunii, NRD i na Wegrzech, gdzie z réznych powodéw
destalinizacja kultury miata inny przebieg, modernizm - jezeli w ogoble
mozna mowié o jego recepcji - miat odlegtg od oficjalnej kultury pozycje.
Zréznicowane warunki funkcjonowania modernizmu w Europie Srodko-
wej, odmiennosé jego kontekstualizacji nie tylko w stosunku du Zachodu,
ale réwniez (a moze przede wszystkim) wewnatrz bloku wschodniego,
okresla roznorodnos¢ punktéw odniesienia krytyki modernistycznego ob-
razu podejmowanej tutaj od konca lat 1950., gdy w niektérych przynaj-
mniej krajach w wyniku destalinizacji kultury beda narastac procesy od-
wilzowego modernizmu, do konhca lat 1960., kiedy Europa Srodkowa
ponownie przejdzie kolejne polityczne i kulturowe przeobrazenia.

W 1959 roku w Zagrzebiu powstaje grupa Gorgona i jest to zapewne
jeden z pierwszych Sladéw podejmowania systematycznej krytyki moder-
nistycznego obrazu. Niektérzy jej cztonkowie, zwihaszcza Dimitrije BaSi-
cevi¢c Mangelos, legitymuja sie juz w owym czasie zdobytym uprzednio
doswiadczeniem w tej dziedzinie. Pewne pojedyncze przypadki analogicz-
nych postaw artystycznych mozemy naturalnie odnalez¢ takze w innych
krajach regionu w koncu lat 1950., jednakze tu, w Chorwacji, jednej z re-
publik jugostowianskiej, federacji, powstaje cate Srodowisko zaintereso-
wane krytyka modernistycznego obrazu, a w zasadzie w ogole krytyka
obrazu, forpoczta tendencji, ktdra na dobre rozwinie sie we wszystkich
krajach regionu dopiero w latach 1970.

3 B. Pejic, Sozialistischer Modernismus und die Nachwehen, (w:) Aspekte/ Positionen.
50 Jahre Kunst aus Mitteleuropa, 1949-1999, ed. L. Hegy, Wien: Museum Moderner Kunst
Stiftung Ludwig, 1999, s. 115-124.



Gorgona, jak wspomniatem, powstata w 1959 roku i funkcjonowata do
roku 19664. Grupe tworzyli malarze Marijan Jevsovar, Julije Knifer, Du-
ro Sender, Josip Vanista, rzezbiarz lvan KozZari¢, architekt Miljenko Hor-
vat oraz - co znamienne i niezwykle interesujace - historycy sztuki: Mat-
ko Mestrovic, Radoslav Putar i wspomniany przed chwilg Dimitrije
Basicevic, znany jako Mangelos, z ktérego zresztg poezji zostata zaczerp-
nieta nazwa grupy, i ktory jednoczesnie do przetomu lat sze$¢dziesigtych
ukrywat swa twoérczos¢ artystyczng (zwang ,nie-sztukg”) funkcjonujac
~nNa zewnatrz” jako teoretyk, krytyk, historyk sztuki i kurator wystawb.
Sam zresztg podkreslat ,prywatnosc¢” swojej praktyki artystycznej, dys-
tans do wspdlnych z Gorgong wystaw i ograniczenie swego udziatu w dzia-
talnosci grupy do wspoélnego spedzania czasu, spacerow, wycieczek i roz-
mowe6. Jego pierwsza, indywidualna wystawa, zatytutowana ,,Fenomen
Picassa”, odbyta sie dopiero w 1972 roku w Nowym Sadzie.

Dziatalnos$¢ grupy przejawiata sie poprzez organizowanie wystaw w tzw.
Studio G, znanym réwniez jako Salon Sira, mieszczacym sie w Zagrzebiu
W wynajetej przestrzeni warsztatu ramiarskiego oraz poprzez publikowa-
nie swoistego rodzaju antyczasopisma ,,Gorgona”7(il. 1). Jej funkcjonowa-
nie wiec odbywato sie catkowicie poza oficjalnym systemem instytucji
artystycznych, cho¢ cztonkowie grupy naturalnie rozmaitymi niémi, po-
przez swoje profesje, powigzani byli ze Swiatem sztuki. Sue Cramer pi-
sze, ze Gorgona stanowita opozycje wobec ,oficjalnego smaku” chorwac-
kiej kultury artystycznej, cho¢ nie dopowiada, ze w tym czasie miata juz
ona bardziej modernistyczny niz socrealistyczny charakter. Podkresla, ze
artysci z twego kregu nie byli przedmiotem zainteresowania panstwowej
cenzury, ale tez ich sztuka nie miala otwarcie politycznego charakteru.
Historia grupy, twierdzi autorka, odstania raczej trudnosci, jakie napoty-
kali radykalni i eksperymentujacy artysci w kraju, w ktérym nie bylo
wolnego rynku sztuki, a oficjalny system funkcjonowania kultury arty-
stycznej byt przez wiadze limitowany dystrybucja subwencji i innymi for-
mami polityl$is$§turahieg?. VR ey
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N. Dimitrijevic, Gorgona, Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 1977. Por. tez:
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5S. Cramer, (w:) The Horse who Sings. Radical Art from Croatia, red. S. Cramer,
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6 [Mladen Stilinovid, rozmowa z Dimitrijem BaSiceviciem] Mangelos, (w:) Rijeci i Sli-
ke/ Wordds & Images, op. cit., s. 65.

7 Por. B. Stipanci¢, Artists’ Books & Magazines, (w:) The Horse who Sings..., op. cit.

Przedruk w: Rijeci i Slike/ Wordds & Images, op. cit.
8 S. Cramer, (v/)) The Horse who Sings..., op. cit., s. 2. < Y]



1 Josip Vanista, ,,Gorgona”, nr 1, 1961

Warto dodaé, ze w tym samym czasie w innych krajach Europy Srod-
kowej, np. w NRD czy w Rumunii, polityka kulturalna prowadzona byta
znacznie bardziej radykalnymi $srodkami. Rzecz jednak w czym innym -
problem nie polegat, jak sadze, na spychaniu przez oficjalng polityke kul-
turalng Gorgony na margines zycia artystycznego Jugostawii, czy tez



Chorwacji, lecz odwrotnie: na catkowicie swiadomym i konsekwentnym
wyborze wiasnej pozycji przez cztonkdéw grupy na marginesie tego zycia.
Byta to wiec celowa strategia, perfekcyjnie zresztg rozpoznawana przez
wspdtpracujacych z grupag artystow zachodnich. Kiedy Piero Manzoni
otrzymat propozycje wziecia udziatu w publikacji jednego z numerdéw
»,Gorgony” (projekt tych zeszytéw zakladat, ze kazdy z nich zawsze po-
Swigcony jest jednemu artyscie i przez niego przygotowany), nie wahat
sie ani chwili przed jej przyjeciem, cho€ niestety jej realizacja nie doszta
do skutku9. Definicje Gorgony, jej swoistego rodzaju antyprogram,
wyraznie wskazujacy na celowe sytuowanie sie na marginesie kultury ar-
tystycznej, sformutowat w 1961 roku Josip Vanista, ktory napisat: ,,Gor-
gona nie ma zadnego psychologicznego, moralnego, czy tez symbolicznego
znaczenia. Gorgona catkowicie przekracza sztuke. Gorgona nie pyta ani
0 produkt ani o rezultat artystyczny. Gorgonajest sprzeczna. Zdefiniowa-
najest przez sume wszystkich mozliwych definicji. Gorgona jest powazna
1prosta”, nieco pozniej dodajac: ,Gorgona jest ciagtym watpieniem. (...)
Ceni najbardziej to co martwe. Moéwi o niczym. Jest niezdefiniowana
i niezdeterminowana”10

Worgona zmierzata nie tylko w strone krytyki obrazu, ale wrecz jego
eliminacji. Niewatpliwie byty to pierwsze w Europie Srodkowej przejawy
sztuki konceptualnej. Gtéwny organizator grupy, Josip Vanista, w pracy
Obraz (1964) zamiast jego materializacji (namalowania) sformutowat
tekst suchego, niemal katalogowego opisu tego ,nie-istniejacego” - poza
dyskursywnym zapisem - obiektu: ,pt6tno horyzontalne, dtugos¢ 180 cm,
wysokos¢ 140 cm, o catkowicie biatej powierzchni i srebrnej linii biegna-
cej poziomo posrodku w poprzek ptotna (di. 180 cm, wys. 3 cm)"1L

W o radykalne stanowisko byto naturalnie konsekwencjg wczesniejsze-
go doswiadczenia samego Vanisty i tworczosci innych czionkéw grupy.
Woczesniej bowiem, w 1959 roku, Julije Knifer zbudowat z zygzakowatej
formy czarnego paska swoj stynny meander, ktory stat sie pézniej znakiem
rozpoznawczym jego sztuki. Pokazywany w réznych miejscach, wysta-
wach i plenerowych ekspozycjach, byt jednoczesnie ironicznym komenta-
rzem wobec (popularnego szczegélnie w Chorwacji) neokonstruktywizmu
i tego rodzaju tradycji awangardy, ale tez poprzez powtarzalnos¢ tej for-
my w roznych miejscach préba catkowitej neutralizacji dzieta, pozbawie-
nia sztuki jakiegokolwiek znaczenia, likwidacje jej referencyjnosci,

9 N. Dimitrijevié¢, op. cit. (s. nienumerowane).
10 Ibidem (s. nienumerowane). Na réznych stronach tej publikacji podawane sg nieco
rézne wersje tego zapisu (por. zwilaszcza tekst opracowania z czescig zawierajacg doku-
i--;: iiv i n
11 Ibidem (s. nienumerowane). Ttumaczenia wedtug: B. Stipancié¢, Rijeci i Slike/
WordS & Images, op. cit., s. 17.



zdemitologizowania modernistycznych wartosci, takich jak innowacja,
oryginalnosé, rozwoj itp. Nawiasem mowigc warto zauwazy¢, iz w po-
rzadku chronologicznym historii sztuki meander Knifera znacznie (o Kil-
ka lat) wyprzedzit analogiczny i bardzo znany projekt stynnych dwukolo-

rowych paséw Daniela Burena.
|

2. Julije Knifer, ,,Gorgona”, nr 2,1961

W nieskorniczonos¢ biegngcy meander w catosci wypetnit drugi zeszyt
»,Gorgony” (1961) (ii. 2). W pierwszym za$ numerze tego pisma (takze w
1961 roku) Josip Vanista opublikowat réwnie nowatorski i krytyczny wo-
bec modernistycznego kultu obrazu projekt: na wszystkich dziewieciu
stronach zeszytu pojawita sie wytgcznie fotografia pustej witryny sklepo-
wej, pozbawione jakichkolwiek emocji zdjecie, catkowicie neutralne,
chtodne, bez Sladu estetycznych pretensji. Nastepnie (,Gorgona”, nr 6,
1961) Vanista zamiescit fotografie Mony Lisy, komentujgac ten wybor w
nastepujacy sposob: ,Wybratem temat, ktory jest najbardziej pozbawiony
znaczenia, w reprodukowaniu najmniej znaczacy. Pokazac reprodukcije
Mony Lisy to tak jakby zostawito sie pustg strone”12 W 1966 roku z ko-

12 N. Dimitrijevi¢, op. cit. (s. nienumerowane).



lei, w ostatnim zeszycie pisma (,Gorgona”, nr 11), artysta miedzy dwoma
stronami oktadki powtorzytjedynie fotografie jego strony tytutowej.

Zanim jednak do tego doszto, Vanista malowat obrazy stanowiace nie-
jako bezposredni punkt odniesienia cytowanej wyzej pracy Obraz z 1964
roku. Sa to, jak pisze cytowana tu wielokrotnie Nena Dimitrijevi¢, prace
tworzace m.in. pochodzaca z 1961 roku serie monochromatycznych pto-
cien, utrzymanych w barwach szarej, srebrnej i.biatej powierzchni, prze-
cietej na srodku jedynym elementem - pojedyncza, pozioma linig, ktéra
opisuje jako: Jedynag pozostatos¢ tresci, tematu, w malarstwie pozbawio-
nym iluzji”. W tym tez roku formutuje dos¢ istotng deklaracje, stanowig-
ca kolejny etap w procesie krytyki obrazu: ,Dazy¢ do uproszczenn w ma-
larstwie. Dazy¢ do oszczednosci. Unikac iluzji. Skonczonego wygladu:
negacji malarskiego podejscia. Szkota nie jest potrzebna, wigczajac ryso-
wanie i doswiadczenie rysunkowe. Sposoby i srodki tradycyjnego malar-
stwa sg niewystarczajgce. Nie zmieni¢ farby podczas pracy. Sygnatura
nie jest konieczna”13 Stanowi ona bezposrednie zaplecze jego péZzniejsze-
go konceptualnego dzieta: ,Przestatem malowaé obrazy” - powiedziat w
efekcie tych wszystkich doswiadczen - ,kiedy zdatem sobie sprawe, ze
wystarczy okresli¢ je przy pomocy jezyka”14 W tym tez kontekscie zrodzit
sie rownie radykalny pomyst ,wystawy bez wystawy” antycypujacy styn-
ny projekt ekspozycji ,44 East 52rdStreet” Seth’a Sigelaub’a. Vanista (po-
dobnie jak pdzniej Siegelaub w Nowym Jorku) proponuje wystawe pozba-
wiong obrazéw, demostrujac znacznie wieksze poczucie humoru niz
Amerykanin. Podczas gdy Sigelaub pokazat ,$lady” dziel sztuki, pewnego
rodzaju dokumentacje, jugostowianski artysta zaproponowat, aby wypo-
sazona ona byta - jak kazda wystawa - w ,formalne” opisy tych ,obra-
z6w”, ktore miat przygotowac Zvonimir Mrkonjié, opisy i analizy nieist-
niejacych fizycznie (w sferze wizualnej) dzietls. W podobnym duchu
sformutowal projekt opublikowania jednego (wtasnego) numeru ,,Gorgo-
ny” Mangelos - opublikowania zeszytu pisma, ktéry nie miatby by¢ opub-
likowany16

W Swietle krytyki kultury nalezy réwniez widzie¢ aktywnos¢ grupy
Gorgona na obszarze komunikacji spotecznej, swoistego rodzaju antycy-
pacje mail-artu. W 1961 roku cztonkowie grupy rozestali wedtug listy ad-
resowej, nasladujgc obyczaje instytucji wystawienniczych, zawiadomienie

m /13 Ibidem.

14 Ibidem.

15 Ibidem. N. Dimitrijevi¢ nie podaje daty tego projektu, mozna jednak domniemywac,
iz pochodzi on sprzed 1966 roku (data rozwigzania grupy), a wiec jest trzy lata wczesniej-
szy od ,wystawy” Seth’a Sigelaub’a.

16 [Mladen Stifinovi¢, rozmowa z: Dimitrijem Basiceviciem] Mangelos, (w:) Rijeci i Sli-
ke! Wordds & Images, op. cit., s. 65.



jestes zaproszony” (you are invited), nie precyzujac przy tym, gdzie, kie-
dy, o ktérej godzinie i przez kogo JesteSmy zaproszeni”. Nastepnie wysy-
tali tzw. Mysli miesigca, zbudowane z aforyzmow, cytatéw, fragmentow
tekstéw roznych, mniej czy bardziej znanych autoréw. Cata ta dziatalnos¢
jednak, konceptualna, komunikacyjna, wystawiennicza i publikacyjna, be-
dac krytyka kultury artystycznej, ktérej modernizm stanowit pewnego
rodzaju sublimacje, wbudowana byta w perspektywe egzystencjalng, co
zapewne odréznia Gorgone od zachodniej, gtdwnie anglosaskiej sztuki
konceptualnej, bardziej analitycznej oraz krytycznej wprost wobec syste-
mu wiladzy, spoteczenstwa oraz miejsca w nim sztuki. Nina Dimitrijevic
pisze o ,,duchu gorgonistycznym”, o ,,duchowym wymiarze” tej aktywno-
ci, o twdrczosci tych artystéw jako ,,sposobie istnienia”.

Czy i na ile sztuka ta byta odpowiedzig na panujace w Jugostawii wa-
runki polityczne, od czego zaczatem te uwagi przywotujac (zachodniga) au-
torke, Sue Cramer, jest w tej chwili kwestia drugorzedng. Wazniejsze
wydaje mi sie zwrécenie uwagi na odmiennos$¢ formutowanej przez Gor-
gone krytyki w kontekscie analogicznych, neoawangardowych postaw na
Zachodzie. Jezeli tam wczesne ruchy neocawangardowe miaty charakter
jednoznacznie negatywny wobec modernistycznego uniwersum wartosci,
odrzucajac, a w zasadzie poddajgc analizie catg mitologie obrazu i warun-
kujaca te kulture filozofie, w tym powigzang z informelem filozofie egzy-
stencji, budowane byty bardzo czesto w oparciu o refleksje z zakresu filo-
zofii analitycznej, to tu na wschodzie Europy krytyka modernistycznego
obrazu wiklata sie, czego dowodzi analiza dziatalnosci chorwackiej grupy
Gorgona, w egzystencjalne motywacje. Uzywajac takich pojeé jak ,wol-
nos¢”, ,absurdalnos¢”, ,nihilizm”, ,ironia”, ,metafizyka” itp., poje¢, ktore
czesto wystepujg w kontekscie modernistycznego malarstwa, zwlaszcza
informelu, Gorgona nie rysowata tak ostrej granicy miedzy moderni-
zmem i neoawangarda, jak czesto miato to miejsce na Zachodzie.

Analizujac tworczosé Gorgony, zwlaszcza w perspektywie powigzania
krytyki obrazu z jej egzystencjalnymi motywacjami, warto na pewno
zwrdci¢ szczeg6lng uwage na wymieniang juz wczesniej posta¢ Dimitrije
Basicevica Mangelosa. Wydaje sie bowiem, ze mamy tu do czynienia z
twdrcag niezwyktym, nie dajacym sie uja¢ w jednolite ramy, jakie zostaty
wyzej okreslone w trakcie omawiania sztuki Gorgony. Tworczos¢ Mange-
losa zresztg chronologicznie jest nieco wczesniejsza, a przynamniej jego
doswiadczenie jako ,prywatnego” artysty (byt przeciez historykiem sztu-
ki, autorem wielu ciekawych rozpraw) poprzedza powstanie grupy i w ja-
kim$ zakresie wyznacza jej artystyczne zainteresowania. Jego ,hie-sztu-
ka” zaczyna sig, jak sam twierdzi, w czasie wojny; Pejzaze $mierci oraz
Pejzaze wojny, znaki i litery czerpane z réznych alfabetow i réznych jezy-
koéw (greckiego, tacinskiego, cyrylicy), powstawaty bowiem w latach 1941-



KRYTYKA OBRAZU 169

19427, Tu wyraZnie ujawniaja sie egzystencjalne zrédia tej sztuki. Pusta
powierzchnia bowiem przypomina artyScie groby, otaczajaca go $mierd,
$mieré¢ pozbawiong narracyjnej, literackiej mediacji, stylistycznego dys-
tansu, cisze, pustke i nico§¢!8,

3. Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, Pejzaz Al Capone, 1952; Stadtisches Museum Abteiberg,
Monchengladbach

7 Ibidem, s. 55.
8 B, Stipancié, Dimitrije BaSicevié Mangelos, Zagreb: Galerije grada Zagreba, 1990,
s. 13.



4. Dimitrije BaSicevic (2), 1953; repr. wg: B. Stipanci¢, Dimitrije
Basicevic Mangelos, Zagreb: 1990

Ten rodzaj twdrczosci, jego pozniejsza poezja oraz ,nie-historie”, Bran-
ka Stipanci¢ wyjasnia, odwotujac sie do polskiego poety Tadeusza Réze-
wicza, pytaniem o kondycje stowa i literatury w kontekscie wojny, pyta-
niem o poezje w obliczu konca stéw i regut poetyckiej artykulacji,
pytaniem o kryzys estetyki w perspektywie Zagtady19 Negatywny punkt
odniesienia twdrczosci artysty powotany jest nie tylko w kontekscie do-
Swiadczen niedawnej wojny, ale tez wspdtczesnosci. Jeden z pierwszych
tworzonych przez Mangelosa ,globuséw” nosi tytut Pejzaz Al Capone
(1952), gdyz - jak twierdzi tworca - ,w pewnym momencie rozwazatem
problem Ziemi jako krajobrazu Al Capone, a wiadomo kim on byY’2 (il. 3).
Pytania o charakter tego doswiadczenia rodzg koniecznos$¢ znalezienia
odpowiedzi, a odpowiedzig na ciemnos¢ i irracjonalne, moze by¢ wytgcz-
nie racjonalne, zwrot w strone miary, $wiadomos¢, ze zaczynamy od po-
czatku, od ,zera”. Praca Hotd Pitagorasowi (1953) (il. 4) miata by¢ witas-
nie takim poczatkiem, rozpoczeciem myslenia i tworzenia z punktu

19 Ibidem, s. 15.
20 [Mladen Stilinovic, rozmowa z Dimitrijem Basiceviciem] Mangelos, (w:) Rijeci i Sli-
ke/ Wordds & Images, op. cit,, s. 64
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5. Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, Tabula rasa..., 1953; repr. wg: B. Stipancic, op. cit.

»Zero”, zwrotem w strone racjonalnosci i miary. Na czarnej powierzchni
pojawia sie stowo ,Pitagoras” rozumiane jako deklaracja racjonalizacji,
ujecia Swiata w racjonalne ramy.

Z tych doswiadczen artystycznych rodzi sie projekt Tabula rasa, klu-
czowy dla tworczosci Mangelosa, prowokujacy do dyskusji o interesujacej
nas tu problematyce krytyki obrazu. Jest to czarna, jakby szkolna tab-
liczka (jak twierdzi artysta: ,prawdopodobnie znaleziona na strychu™),
ktora - jak kazda tablica, zwlaszcza szkolna - musi zostac zapisana, ,nie
moze przeciez pozosta¢ czysta na wieki”2L W 1953 roku z tych ekspery-
mentéw powstaje ksigzka, gdzie na czarnych stronach naniesiony zostaje
napis ,tabula rasa” (il. 5).

W pracy Tabula rasa niewatpliwe pojawia sie napiecie miedzy tym, co
jest i tym co glosi napis, antyteza, sprzecznos¢, gdyz napisanie stéw ,ta-
bula rasa” przeczy rzeczywistosci - tablica bowiem nie jest juz ,czysta”.
To napiecie stanie sie kluczem do zrozumienia postawy artystycznej

21 Ibidem, s. 57.



Mangelosa. Jej przejawem mianowicie nie jest proste wpisanie sie w po-
pularne poézniej praktyki artystyczne, np. kreowanie tzw. ksigzek arty-
stycznych i projektéow sztuki konceptualnej, popularnych m.in. w Europie
Srodkowej, gdzie stanowity one alternatywe wobec instytucjonalnej, ofi-
cjalnej kultury22 Nie jest to tez przejaw réwnie popularnej postawy anty-
sztuki. Jego ,nie-sztuka”, jak pisze Leonida Kovac, kwestionujgc wizual-
nos¢ sztuki staje sie wiasnie wizualna, neguje - dodaje autorka -
~wilasng negacje”23 Te sprzecznosci sg nieusuwalne, tak jak nieusuwalne
jest napieciem miedzy tekstem napisanym na czarnej tablicy ,tabula ra-
sa” a sama tablicg. W twdrczosci Mangelosa proste zdania afirmatywne
zawsze sg kontrastowane z ich przeczeniem; np. w innej pracy biblijnemu
prezhde ubo slovo (,,na poczatku byto stowo” w starostowenskim) towarzy-
szy am begitin war es kein wort (po niemiecku). Napiecia miedzy stowem
i wizualnoscig, znaczeniem i jego negacja, sztukg i ,,nie-sztuka” jako nie-
zbywalne - stanowia 0$ tworczosci Mangelosa: ,najbardziej filozoficznym,
najbardziej teoretycznym wyttumaczeniem nie-sztuki jest nie-sztuka” -
twierdzi artysta24.

Fundamentem Mangelosa krytyki obrazu jest, jak wspominatem, do-
Swiadczenie egzystencjalne: ,,grob stat sie dla mnie tabula rasa”, powie-
dziat2s. Punktem dojscia jednak wcale nie byto ,proste” zaprzeczenie ma-
larstwa, jak w par excellence konceptualnym projekcie Josipa Vanisty.
Przywotywana wielokrotnie Branka Stipanci¢ ttumaczy: ,Mangelos nie
zaczyna od redukcji, nie kwestionuje biatej powierzchni, nie niszczy obra-
zu, reprodukcji [...] Kwestionujac okre$long estetyke, tradycyjne pojecie
malowania cofa sie do czarnego, kontemplatywnego pola, od ktérego za-
czynat. Co$ jednak musiato by¢ napisane na obrazie. Mangelos pisat lite-
ry - malowat litery”26. Mozna by wiec powiedzie¢, ze jego krytyka obrazu
nie jest zbyt radykalna. W istocie rzeczy jednak jest bardziej radykalna
niz konceptualne projekty Gorgony. Uwzglednia bowiem nieusuwalne
sprzecznosci stanowigce o kondycji obrazu. Przemiana litery w obraz jest
nieuniknionym procesem. Mozna wigc rzec, ze Mangelos odstania naiw-
nos¢ konceptualistow antycypujac poniekad ich sztuke, odstania naiw-
nos¢ tych, ktérzy sadza, ze napisanie tekstu wyeliminuje obraz - osadzi
go poza wizualng rzeczywistoscia. Taka mozliwosé jednak nie istnieje,
sugeruje artysta. Trawestujac cytowane wyzej sformutowanie Leonidy

2 B. Stipanci¢, Artists’ Books & Magazines, (w:) Rijeci i Slike/ Wordds & Images,
op. cit., s. 121.

23 L. Kovaé, The Negation of its own Negation, (w:) Rijeci i Slike/ Wordds & Images,
op. cit, s. 67.

24 B. Stipanci¢, Dimitrije Basicevic Mangelos, op. cit.,, s. 14,16.

5 Cyt. za: ibidem, s. 13.

26 Ibidem, s. 15.



Kovac mozemy powiedzie¢, ze Mangelosa krytyka obrazu staje sie kryty-
ka krytyki obrazu formutowang przez p6zniejszg sztuke neoawangardy.
Czyz bowiem stynne telegramy wysylane przez japonskiego artyste On
Kaware na przetomie lat sze$¢dziesigtych i w poczatku siedemdziesia-
tych, zawierajgce wytgcznie informacje ,I am still alive”, majace stanowi¢
zaprzeczenie nie tylko estetycznej (wizualnej) funkcji sztuki, ale tez eks-
presywnej i ,przedmiotowej” (poddany rygorom pocztowego standardu te-
legram miat neutralizowac wszelkie tradycyjnie pojete artystyczne aspe-
kty dziatania Japonczyka), nie zostaly w efekcie wyeksponowane na
Scianach muzedw, miedzynarodowych kolekcji sztuki i galerii artystycz-
nych i czyz jako takie wlasnie nie staty sie przedmiotami wizualnymi,
poddanymi muzealnej praktyce ,dzielami” sztuki? Stato sie tak dlatego,
ze - jak dowodzit znacznie wczesniej Mangelos - inaczej by¢ nie mogto:
obraz i stowo, wizualno$c i tekst sgnierozdzielne, a napiecia miedzy nimi
nie da sie wyeliminowac.

Jezeli artysci Gorgony wybrali konceptualng droge krytyki obrazu, to
tworcy innej grupy, zatozonej w sasiedniej Stowenii w 1966 roku (a wiec
w czasie, kiedy przestaje funkcjonowaé¢ Gorgona) OHO, podjeli inng stra-
tegie: reistyczng koncepcje krytyki modernistycznego obrazu. Dotyczy to
przede wszystkim pierwszego okresu ich dziatalnosci, zwanym wiasnie
Jreistycznym”. Pézniej bowiem, okoto roku 1970, pojawig tez bardziej
zréznicowane formy ich praktyki artystycznej, m.in. okreslane mianem
stranscendentalnego konceptualizmu”27. Nazwa grupy pochodzi od zbitki
dwoch stowenskich stéw: ,,0ko” i ,uho” (,ucho”) i sygnalizuje zasadniczy
obszar zainteresowania jej cztonkéw - percepcje rzeczywistosci; nie tyle
wyrazanie opinii o Swiecie, co jego postrzeganie28 lgor Zaber, autor ob-
szernej monografii grupy, okresla filozofie jej sztuki mianem ,posthuma-
nizmu”2.

Czotowe postaci tego ruchu, Iztok Geister i Marko Pogacnik, w swoich
wypowiedziach dostarczaja wiele dowodéw na 6w ,posthumanistyczny”,
Jreistyczny” punkt widzenia. Nie chodzi tu jednak o kryzys egzystencjal-
ny, a takze nie problemy egzystencjalne (jak to byto w przypadku Gorgo-
ny) odgrywaja tu podstawowa role, lecz witasnie problematyka postrzega-

27 I. Zabel, OHO - From Reism to Conceptual Art, (w:) OHO. Retrospektival eine Re-
trospektive/ a Retrospective, red. |. Zabel, Ljubljana: Moderna galerija, 1994. Por. tez:
T. Brejc, OHO as an Artistic Phenomenon, 1966-1971, (w:) The New Art Practice in Yu-
goslavia, 1966-1978, red. M. Susovski, Zagreb: Gallery of Contemporary Art, 1978 [wyda-
nie chorwackie: Nova umjetnicka praksa, 1966-1978, Zagreb: Galerija suvremene umjetno-
sti],

28 T. Brejc, OHO as an Artistic Phenomenon, 1966-1971, op. cit., s. 13.

2 1. Zabel, OHO - From Reism to Conceptual Art, op. cit,, s. 10. Monografia Zabela
stanowi zasadnicze zrédto niniejszego opracowania grupy OHO.



nia. Absolutyzacja spojrzenia powoduje nie tyle eliminacje cztowieka, po-
jedynczego ludzkiego istnienia, co zréwnanie jego pozycji z innymi przed-
miotami i w efekcie zrdznicowanie Swiata (cztowieka-rzeczy, rzeczy-rzeczy,
cztowieka-cztowieka) wytacznie na podstawie wygladu. To naturalnie po-
woduje utrate jego uprzywilejowanej pozycji, utrate hierarchicznego zroz-

6. Marko Pogacnik, Butelki, 1967; repr. wg: Nova umjetnicka praksa, 1966-1978, Zagreb:
Galerija suvremene umjetnosti, 1978

nicowania podmiotu i przedmiotu. W zwigzku z tym - kontynuuje Zabel
- podstawowym celem tworczosci grupy jest postawienie znaku réwnosci
miedzy zyciem i sztuka, nie tyle jednak w kategoriach klasycznej awan-
gardy, a wiec ambicji zmiany rzeczywistosci, co otwarcie nowej, ,post-
humanistycznej”, czy tez ,reistycznej” percepcji. Przedmioty codziennego
uzytku wiec, czerpane z kultury popularnej, rzeczywistosci konsumpcyj-
nej, pop-kultury i - majgcego wptyw na ksztattowanie sie sztuki OHO -
pop-artu, legitymowac sie bedg tym samym statusem, co wizerunki czto-
wieka, rzeczy posréd rzeczy. Odlewy butelek Pogaénika, (il. 6) jedna
z bardziej znanych prac OHO z potowy lat szes¢dziesigtych, tzw. pop-arty-
kuty (,pop-items”) tego artysty, przedmioty gotowe, odlewy gipsowe itp.,



a takze ,ksigzki OHO?”, to przejaw manifestacji krytyki modernistycznej
mitologii artystycznej, eliminacji ,dzieta sztuki” z jego aurg wyjatkowo-
Sci, autonomii, ekspresiji i egzystencjalizmu. ,Dzieto Sztuki”, pisane z du-
zych liter, zostaje zastgpione przez rzecz, ktérej artysta nie musi kreo-
waé, wkiadajac w ten akt cata swojg osobowos¢ - wystarczy, ze te rzecz
dostrzeze posrdd innych przedmiotéw, ajego spojrzenie bedzie neutralne
i obojetne, pozbawione ekspresji, patosu i egzystencjalnej motywacji.
Metoda krytyki modernistycznego obrazu poprzez zastapienie go za-
czerpnietym z codziennego otoczenia przedmiotem byta naturalnie dos¢
powszechng praktyka sztuki neoawangardowej w latach szesédziesigtych
na $wiecie, w tym takze - jak zobaczymy - w Europie Srodkowej, cho¢
motywacje tego rodzaju postaw miaty zréznicowany charakter. Czesto tez
sztuka przedmiotu stanowita - jak wiasnie w tworczosci grupy OHO -
swoistego rodzaju pomost na drodze w strone sztuki ciata (w postaci hap-
peningu) oraz twdérczosci konceptualnej. W srodowisku stowenskich arty-
stow drugiej potowy lat sze$édziesigtych ewolucja ta ma niemal modelo-
wy charakter. Zabel pisze, ze w koncu 1968 roku Geister i Pogaénik
zostali powotani do wojska, co zbieglo sie z przystgpieniem do grupy
Andraza Salamuna, dobrze obeznanego z zachodnig sztuka artysty, ktory
wprowadzit w obszar stowenskiej grupy elementy arte povera, podkresla-

7. David Naz, Kosmologia, 1969; repr. wg: Nova umjetnickapraksa, 1966-1978, op. cit.



jac poetyckos¢ materiatu, co niewatpliwie naruszato dotychczasowa rei-
styczng filozofie sztuki OHOX0. Jego dziatania w plenerze i w galerii,
akcje z wykorzystaniem takich materiatdéw, jak siano, cegty, stoma kuku-
rydziana, drzewo itp., potwierdzajg te opinie (Zagreb, 1969, Kranj, 1969).
Jednoczes$nie realizuje on aranzowane happeningi z uzyciem wlasnego
ciala, eksponujac pewne elementy erotyki (Kama Sutra, 1969). Nie jest
tez jedynym artystg przejawiajacym w Ljubljanie tego rodzaju zaintere-
sowania. Wymiennmy w tym kontekscie Davida Naza, ktdrego Kosmologia
(1969) uchodzi za najbardziej ,czysty” przyktad sztuki ciata OHOA3L(il. 7).
W pokazie tym artysta lezat w kregu zrobionym ze Swietléwek, z rozrzu-
conymi rekoma i nogami, na jego brzuchu znajdowat sie kamien, a powy-
zej Swiecgca zardwka. Pokaz z jednej strony odwotywat sie do kosmolo-
gicznej symboliki: krag to stonce, zaréwka to ksiezyc, a kamien to ziemia.
Artysta byt tu niejako w centrum kosmologicznych sit. Z drugiej strony,
jak pisze Zabel, pokazy Neza byly wyrazem zainteresowania lotami kos-
micznymi, zwhaszcza lgdowaniem na ksiezycu3.

Kiedy Marko Pogacnik wraca do grupy po odbytej stuzbie wojskowej,
OHO ewoluuje w strone dziatan artystycznych bardzo zracjonalizowa-
nych, zmierzajacych w strone sztuki konceptualnej, wykorzystujgc do-
Swiadczenia intelektualne nabyte w reistycznym okresie dziatalnosci.
Pogaénik i pozostali cztonkowie grupy zaczeli od 1969 roku tworzy¢ roz-
maite wykresy obrazujgce projektowane procesy oddziatywania na siebie
wody, ognia i powietrza (Rodzina ognia, wody i powietrza, Marko
Pogaénik, 1969) (il. 8), logiczne operacje, mozliwosci kombinacji wzaje-
mnych zestawien okreslonych elementéw, pogladowe tablice struktur
rozmaitych zjawisk itp. Byly tez konceptualne dziatania przeprowadzane
w rzeczywistosci fizycznej, jak np. Rodzina wagi, miary i pozycji
Pogacnika z 1969 roku, w ktorej to pracy na elastycznych sznurkach ar-
tysta zawieszat ciezarki ,badajac” relacje miedzy poszczeg6lnymi, fizycz-
nymi wilasciwosciami tej konstrukcji: wagag, miarg i pozycjg konkretnego
obiektu. Zaczeto tez interesowac sie tu ezoterycznym wymiarem dziatan
artystycznych, poszukujac uniwersalnej harmonii, duchowych ram funk-
cjonowania grupy, jej zwiazku z Uniwersum. Diagramy ukazujgce logicz-
ne procesy zostaly zamienione na diagramy o tresci kosmologicznej,
zasad taczacych poszczegélne elementy Kosmosu (np. Bdg, anioctowie,
diabet, M. Pogacnik, 1970). Ten rodzaj prac okreslony zostat mianem
~konceptualizmu transcendentalnego”33. Konsekwencjg poszukiwania ta-

30 Ibidem, s. 20.

31 Ibidem, s. 24.

R 1. Zabel, David. Nez, Kosmologija/ Cosmology 1969, (w:) Body and the East, red.
Z. Badovinac, Ljubjana: Moderna Galerija, 1998, s. 178.

B 1. Zabel, OHO - From Reism to Conceptual Art, op. cit., s. 25-26.



8. Marko Pogacnik, Rodzina ognia, wody i powietrza, 1969; repr. wg: Nova umjetnicka pra-
ksa, 1966-1978, op. cit.

kiej harmonii byto zawigzanie w miejscowosci Sempas komuny artystycz-
nej funkcjonujacej wedtug zasad harmonii cztowieka z otoczeniem, ziemia
i niebem. = V-,



9. Whodzimierz Borowski, Arton A, 1958; Muzeum Narodowe we Wroctawiu, fot. Edmund
Witecki

W 1958 roku, rok wczesniej, a wiec rok przed powstaniem w Zagrze-
biu grupy Gorgona, w Polsce Whodzimierz Borowski tworzyt swoje pier-
wsze ,artony”, a konkretnie Arton A (Muzeum Narodowe we Wroctawiu)
(il. 9). Powstaja one wtedy, gdy niemal wszyscy w tym kraju malujg obra-
zy informelu, w czasie - jak mawiat Mieczystaw Porebski - ,,pospolitego
ruszenia” informelu, pewnej - dodaje - ,zbiorowej psychozy”34 Artony

A K Czerni, Nie tylko o sztuce. Rozmowy z profesorem Mieczystawem Porgbskim,
Wroctaw: Wydawnictwo Dolnoslgskie, 1992, s. 103.



10. Wiodzimierz Borowski, Zbiory trzepakowe, 1968; archiwum Galerii Foksal, Warszawa

Borowskiego z ironicznym dystansem odnosza sie do pikturalizmu. Byty
to assemblages sktadajgce sie z rozmaitych elementéw, zazwyczaj ,nie-
artystycznej” natury, jak szkto, lusterka, neonowe swietléwki, a takze ko-
fo rowerowe, jak pisze Jerzy Ludwinski, uzyte w swoistego rodzaju hot-
dzie ztozonym Duchampowi3® Od tego momentu artysta dos$¢ czesto
powotuje przedmiot, widzgac w nim alternatywe wobec obrazu, wyraznie
zresztg w wielu miejscach nawigzujac do sztuki Duchampa, reifikujac hi-
storie modernizmu. Oprdcz bowiem Zbioréw trzepakowych (1968) (11. 10),
nawiagzujacych do przedmiotéw codziennego uzytku (trzepaki do dywa-
noéw) wytwarza Niciowce, stanowigce swoistego rodzaju ironiczne spol-
szczenie stoppages-etealon Duchampa.

dnnym ironicznym nawigzaniem do tworczosci tego artysty byt Nicio-
wiec okienny (il. 11), czyli rzekomo wylowione z wody (nharodzone jak
Afrodyta), poro$niete wodorostami okno. Przypominato ono Fresh Window

K3 J. Ludwinski, Whodzimierz Borowski - podréz do $wiata nieskonczonych matosci,
(w:) Whodzimierz Borowski: $lady/ traces, 1956-1995, red. J. Koztowski, Warszawa: Cen-
trum Sztuki Wspo6tczesnej, (1996), s. 14.



11. Wiodzimierz Borowski, Niciowiec okienny, 1967; Muzeum Narodowe we Wroctawiu, fot.
Edmund Witecki

Duchampa, a wiec w pewnym sensie przewrotne nawigzanie do motywu
kobiety, cho¢ moze juz nie do Afrodyty. Jezeli Duchamp jednak propono-
wat widzowi swego rodzaju gre jezykowa (przedmiot byt w ksztalcie tzw.
okna francuskiego: French window), tak Borowski prowadzit raczej gre
sytuacyjna, w ktorej tradycja Duchampa (sztuki awangardowej) byta je-



dynie jednym z jej elementdéw. Akcja Borowskiego miata miejsce podczas
pleneru w Osiekach w 1967 r., nazajutrz po happeningu Tadeusza Kan-
tora Panoramiczny happening morski. Ludwinski tak opisuje cate wyda-
rzenie:

To, co na drugi dzien zaproponowat Borowski, mozna by uzna¢ za swego rodzaju
odpowiedz artystyczng, moze niezupetnie na ten wtasnie happening, ale na wszy-
stkie wielkie happeningi. Borowski zatopit w jeziorze okno domku campingowego.
Przedtem przystroitje kolorowymi wstgzkami, potem przyszta mu w sukurs sama
natura. Wieczorem odbylo sie uroczyste wytowienie okna z topieli. Nad jeziorem
zapalito sie kilkanascie poruszajacych sie Swiatet, przy pomocy ktérych uczestnicy
pleneru oswietlali miejsce, gdzie pod woda tkwito okno. Po wyjeciu go z wody oka-
zato sie, ze poza kolorowymi sznurkami i tasiemkami oplataty je wodorosty. (...)
Teraz czterech ludzi niosto obrosniete okno przez park. Za nimi szedt autor, a da-
lej cata procesja artystéow i gosci pleneru. Na placu przed osrodkiem (w ktérym
mieszkali artysci - P.P.) okno z calg zawartoscia przybito do stupa telegraficzne-
go. Teraz ci, coje niesli, wybili zelaznymi tomami szyby. Autor, ktéry stat z boku,
zdjat kapelusz, i byt tojedyny gest, jaki tego wieczoru wykonat. Byt to koniec akcji
nazwanej ,.zdjecie kapelusza”36.

Krytyka pikturalizmu (obrazu) zostata tu potaczona wiec z krytyka
uprawianej poddwczas sztuki awangardowej. Absurdalnos¢ catego wyda-
rzenia, nawigzanie do tradycji awangardy (Duchampa) oraz patosu sztuki
wspotczesnej, zostato podkreslone przez ironiczne ,zdjecie kapelusza”, iro-
niczne pochylenie gtowy przed rzekoma powaga tworczosci artystycznej.

Nie tylko jednak obraz, czy tez dzieto sztuki znalazto sie w centrum
krytyki Borowskiego; znalazt sie tam réwniez mit artysty W ironicznym
dialogu z tradycjg modernizmu Borowski dokonat reifikacji samego sie-
bie, rzekomego demiurga. Absurdalizujac wiasna pozycje w krytycznym
Swietle przedstawit mitologie artysty-kreatora. W ramach Sympozjum
Artystow i Naukowcow w fabryce chemicznej w Putawach (1966), pod-
czas akcji zwanej 1V Pokazem synkretycznym, ubrany w smoking artysta
~podarowal” fabryce jej wiasny, wytwarzajgcy mocznik piec, jako swoje
dzieto sztuki. Poddana krytycznej obserwacji zostata tu wiec rola artysty
kreatora, ale tez - co w kontekscie tego Sympozjum miato wrecz politycz-
ny wydzZwiek - rola fabryki jako mecenasa twdérczosci artystycznej, oraz -
powszechny w komunistycznym Swiecie - obyczaj obdarowywanie zakta-
déw pracy wytwarzanymi na miejscu (podczas tzw. pleneréw) dzietami
sztuki.

Najbardziej moze rozbudowang krytyke czerpanego z tradycji moder-
nizmu mitu artysty byt ostatni z ,pokazéw” V111 Pokaz synkretyczny, za-
aranzowany w poznanskiej Galerii odNOWA w 1968 roku (il. 12). Ujaw-

36 Ibidem, s. 19-20.



nit on radykalny stosunek artysty do pikturalizmu, pojetego jako model
aksjologiczny sztuki wspotczesnej. Ciasna przestrzen galerii Borowski
zapetnit Niciowcami, skrzynkami, w ktérych zwisaty przyklejone do ram
zwoje sznurkdw, oraz porozrzucanymi w duzej ilosci na podtodze gazeta-
mi. W naroznikach sali artysta zainstalowat swoje fotograficzne portrety,

12. Wiodzimierz Borowski, VIl pokaz synkretyczny, 1968; Poznan, Galeria odNOWA,
fot. Jerzy Nowakowski

w ktorych nastepnie, przy pomocy publicznosci, w miejscu oczu i przy
dzwiekach nagranego na tasme magnetofonowa wrzasku, zostaty wy-
wiercone dziury. Z przewierconych oczodotéw za$ zaczeto wydobywaé sie
kolorowe Swiatto, a z gtosnika magnetofonu dzwieki marsza wojskowego.
Happening miat jednak jeszcze swoj znaczacy podtytut: ,,cwiczenia z kolo-
ru, dedykowane Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Po-
znaniu”. lronia polega na tym, ze szkola ta w znacznej mierze zdomino-
wana byta przez profesoréow kolorystow, ksztatcgcych studentéw wg
metod i kryteridw postimpresjonistycznego warsztatu malarskiego. De-
strukcja whkasnego wizerunku artysty, akt o bardzo agresywnej wymowie,
wymierzony przeciwko batwochwalczemu traktowaniu jazni artysty i mi-



tologii artystycznej autoekspresji, zostat spuentowany kolorowymi pro-
mieniami $wiatta wydobywajgcego sie z oczodotéw portretu oraz patetycz-
nymi dzwiekami marsza wojskowego. Modernistyczny i kolorystyczny mit
artysty kreatora poddany tu zostat wiec ironicznej demistyfikacji: wzrok
i barwa to narzedzia kreacji.

Eliminacja artysty, likwidacja autora dzieta, jeszcze bardziej wyraznie
zostata przeprowadzona we wczesniejszej akcji Borowskiego, Fubki Tarb
w Galerii Pod Mong Lizg we Wroctawiu w 1967 roku. Na wystawie bo-
wiem zaprezentowane byty fotograficzne portrety znanych osob uczestni-
czacych w zyciu artystycznym, odwiedzajacych wystawy i wernisaze.
Podczas otwarcia ekspozycji odczytany zostat, wydobyty z uprzednio za-
pieczetowanej koperty, tekst pod tytutem Fubki tarb, w ktérym artysta
podkreslat, iz publicznos¢ jest jak farba, jest materiatem i budulcem sztu-
ki, zywag materig niezbedng do kreowania dzieta. Autor natomiast w pew-
nym sensie staje sie mniej znaczacym elementem. Jako taki wiec nie po-
jawit sie na wernisazu. Jak konstatuje Ludwinski: ,,Autor pokazu znikt.
(...) Borowski wyeliminowat najpierw obrazy, a teraz samego siebie”37.

Roland Barthes piszac o ,$mierci autora” méwi, iz w klasycznym uje-
ciu autor jest niezbednym skiadnikiem literatury. Jest postacig, majaca
swojg biografie, tozsamos¢, etc. Kulminacja tego rodzaju mys$lenia naste-
puje w ideologii kapitalistycznej, ktéra szczeg6lng wage przywigzuje do
przedmiotowosci autora. Tymczasem to nie autor przemawia przez tekst,
lecz jezyk. Zauwazyt to Mallarmé i inni pisarze tamtego czasu. Elimina-
cja autora jest natomiast réwnoznaczna z powotaniem czytelnika. Ten
nie ma biografii, psychologii, historii. Zaprzecza wiec kapitalistycznej
ideologii reifikacji.

Klasyczna krytyka - zauwaza Barthes - nigdy nie przywigzywata wagi do czytel-

nika; dla niej pisarz jest jedyna osoba w literaturze. (...) my za$ wiemy, ze przy-

szto$¢ pisania polega na wywrdéceniu tego mitu: cena narodzin czytelnika jest
smier¢ autora®™.

Uwagi Barthes'a mozna przenie$¢ na sztuke Borowskiego. Wazniejsze
jednak w tym wypadku wydaje sie absolutyzacja sytuacji, niz problem te-
kstu, krytyka bardziej obyczaju, czy tez mechaniki zycia artystycznego,
niz jezyka. W modelu, o ktdry pisze Barthes, jezyk zyskuje wiekszg auto-
nomig, a czytelnik staje sie uczestnikiem gry zmierzajacej do pozbawie-
nia autora jego fetyszystycznej pozycji w kulturze literackiej. Tutaj zas$,
w akcji Borowskiego Fubki tarb, réwniez podwazona zostaje priorytetowa

37 Ibidem, s. 21.
3B R. Barthes, The Death of the Author, (w:) tegoz: Image, Music, Text, New York: Hil
and Wang, 1977, s. 148.



pozycja artysty, mit demiurga, posta¢ kreatora. Jednakze wyeliminowa-
ny jest rowniez sam jezyk; albo inaczej - zostaje on sprowadzony do recep-
cji samej sytuacji jakg jest wystawa, czy tez wernisaz. Artysta uchyla sie
w cien, zdajac sie mowié odbiorcy: ty kreujesz sztuke, gdyz to ty przycho-
dzisz na wystawy i znajdujesz tam to, co chcesz znaleZ¢ - samego siebie.
Gest Borowskiego nie ma jednak nic z urazu wobec narcystycznej publicz-
nosci. Jest raczej - podobnie jak dziatalnos¢ Marcela Duchampa - kon-
statacjg stanu rzeczy. Duchamp uwazal, iz sztuke powotuje odbiorca. On
moze zdecydowal, czemu nadal status dzieta sztuki. Borowski zas,
w $lad za tym mysleniem, sugeruje, iz sama obecnos¢ widzéw na wysta-
wie jest wystarczajgcym argumentem na rzecz sztuki, ktéra tym samjon,
niejako w ostatecznym rachunku, staje sie krytyczng wypowiedzig o no-
wozytnym micie wielkiego artysty.

Formutowang przez Borowskiego krytyke mitu artysty mozna przy-
rownac réwniez do ,antyhumanistycznej” atmosfery, o ktdrej byta mowa
w kontekscie grupy OHO, cho¢ z odmiennymi konsekwencjami. W cen-
trum modernizmu byta osoba, cztowiek, ego artysty; tutaj w centrum
znajduje sie raczej tekst, a takze kon-tekst. Nastepuje tekstualizacja
(kon-tekstualizacja) kultury, ktéra moéwi poprzez poszczeg6lne sytuacie.
Podobnie dzieta (oraz ich brak) sg méwiacymi strukturami. Réwniez pod-
miot zostaje sprowadzony do tekstu rozptywajac sie jednoczesnie w kon-
tekstach, tracac swag niezaleznosci i autonomie. Borowski ilustrujgac ten
proces nie tyle kreuje sytuacje, w jakiej znalazia sie sztuka, co jg odczy-
tuje; jego sztuka to jakby lektura procesu historyczno-artystycznego, pro-
wadzgcego od obiektu (dzieta) przez tekst do kontekstu. Zapewne tez
w tym kregu nalezy widzie¢ caty 6w proces krytyki obrazu, ktérego
udziatem byta sztuka Borowskiego. Wyrazem modernizmu byla estetyka,
wizualne wartosci dzietla; tu w neoawangardowej rewizji kultury estety-
ka zostaje odrzucona na rzecz tekstu. Zauwazmy wiec, ze jezeli Borowski
powotuje trzepak do dywanoéw i nazywa go Zbiorem trzepakowym (1968),
to przeciez nie robi tego dla jego jakosci estetycznych, tylko odwrotnie -
krytyki estetyzmu malarstwa modernistycznego.

Borowski nie byt, rzecz jasna, jedynym polskim artysta podejmujacym
w swej sztuce tego rodzaju problematyke. W tym kontekscie nalezy po-
Swieci¢ kilka stdw sztuce Tadeusza Kantora, do niedawna jednego z czo-
towych (jezeli nie wrecz czotowego) protagonistow malarstwa informel.
W koncu 1963 roku w krakowskiej Galerii Krzysztofory otwarta zostata
Wystawa Popularna, na ktérej Tadeusz Kantor zgromadzit 937 rozmai-
tych obiektéw, zaréwno ,artystycznych” (szkicéw, rysunkéw, projektow,
planéw) jak ,nieartystycznych”, mniej czy bardziej banalnych, cho¢ defi-
niowanych w jezyku artystycznym (Collage, assemblage, emballage), a



13. Tadeusz Kantor, Wystawa popularna, 1963; Krakoéw, Galeria Krzysztofory, archiwum
Galerii Krzysztofory, Krakéw

poza tym przedmiotow - jak je nazywat - ,,najnizszej rangi”, codziennego
uzytku (gazeta, krzesto, etc.) (it. 13). Wystawa byta rozwinieciem Manife-
stu ambalazy (emballage - opakowanie)® i owocowata bardzo bogata
tworczoscig operujacg ,biednymi” przedmiotami, czy ,realnoscig zdegra-
dowang”, zaréwno w teatrze, jak w sztuce wizualnej artysty. Sama zas
idea powstata nieco wczesniej. W 1961 roku Kantor pisat:

Przedmiot interesowat mnie zawsze. Zdawatem sobie sprawe, ze on sam jest nie
do zwyciezenia i niedostepny. Naturalistycznie odtworzony na obrazie staje sie
mniej lub bardziej naiwnym fetyszem. Kolor, ktéry usituje go dotkna¢, wikta sie

0 T. Kantor, Manifest ambalazy, (w:) W. Borowski, Tadeusz Kantor, Warszawa:
Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, 1982, s. 147-148.



natychmiast w pasjonujaca przygode Swiatta, materii i fantomoéw. Ale przedmiot
trwa dalej nieodgadniony. Czy nie mozna by go ,dotkna¢” w inny sposéb. Sztucz-
ny. Poprzez negatyw, odcisk lub przez ukrycie. Przez co$, co go ukrywa40.

Idea ambalazy, a co za tym idzie Wystawy Popularnej, czy tez ,Anty-
wystawy”, odstaniata zatem dwa problemy. Z jednej strony byta to fascy-
nacja samym opakowywaniem, czyms co dysponuje mozliwoscig skrywa-
nia, zabezpieczania, ochraniania, zaréwno przedmiotéw materialnych,
jak réwniez ludzi (zywy ambalaz z Marig Stangret, 1968). Z drugiej za$
strony w tekscie zawarta jest krytyka malarstwa i jego stosunku do
przedmiotu oraz ,obrona” tego ostatniego, jego swoistosci i - przede
wszystkim - materialnosci. Innymi stowy malarstwu, iluzjonistycznej
i pikturalnej dziatalnosci artystycznej przeciwstawiony zostat materialny
przedmiot z calg swojg poetyckoscig i krytycznym tadunkiem wobec
modernistycznych mitologii obrazu: autonomii i wyjgtkowosci.

W twdrczosci Tadeusza Kantora mozna odnalez¢ wiele przyktadéw ta-
kiego krytycznego operowania przedmiotem. Przedmiot wszak wyraZnie
obecny byt w jego spektaklach teatralnych Cricot 2, funkcjonowat na tej
samej zasadzie co aktor, byl samodzielnym elementem struktury prze-
strzennej i narracji czasowej. Pojawiat sie samodzielnie na zasadzie ab-
surdalizacji, jak ,porzucone”, ale monumentalne krzesto, ktére miato stanaé¢
we Wroctawiu w ramach Sympozjum Wroctaw '70, a staneto w efekcie
przy autostradzie w okolicach Oslo (1971) (il. 14) oraz - juz po $mierci ar-
tysty - przy jego domu w Hucisku koto Krakowa. W odpowiedzi na ten
projekt, zauwazmy w charakterze dygresji, Wiodzimierz Borowski na
wspomnianym sympozjum powtdrzyt wczesniej nieco sformutowany pro-
jekt ustawienia zwrdconych wobec siebie po prostu dwoch zwyktych krze-
set i zatytutowat go Dialog (1969, 1970).

Wracajac jednak do Kantora: zauwazmy przyktady krytyki bardziej
bezposrednio kierowanej w strone sztuk przedstawiajacych, jak jego hap-
peningi, realizowane jakby wedtug wielkich arcydziet europejskiego ma-
larstwa: Lekcja anatomii wedle Rembrandta w Galerii Foksal w 1969 ro-
ku oraz Panoramiczny happening morski - Tratwa Meduzy wediug
Theodora Gericault, pokazany na wybrzezu w okolicach Koszalina w
1967 roku (il. 15). W jednym i w drugim przypadku nastapito urealnienie
przedstawienia, odwrdocenie konwencjonalnej relacji miedzy rzeczywisto-
Scig i przedstawieniem; to nie rzeczywistos¢ byta wzorem obrazu, lecz ob-
raz stanowit wzor realnie dziejacego sie wydarzenia. W tych happenin-
gach Kantor zawart wiec krytyke iluzji i w dosy¢ ironiczny sposob jag
zmaterializowat. Obrazy, arcydzieta historii sztuki europejskiej, czy tez

40 T. Kantor, Idea ambalazy:przedmiot, (w:) W. Borowski, Tadeusz Kantor, op. cit,,
s. 146.



14. Tadeusz Kantor, Krzesto, 1971; Oslo, archiwum Galerii Foksal, War-

Szawa

przedstawienia wprowadzone do kanonu naszej kultury, zostaty zabsur-
dalizowane, ujawniajac swojg niepewnos¢ wobec Swiata realnego. Zostaty
one przejete, jak szereg przedmiotéw gotowych obecnych juz na Wysta-
wie Popularnej i w teatrze Kantora (parasole, worki, odziez, koperty,



15. Tadeusz Kantor, Panoramiczny happening morski - Tratwa Meduzy, 1967, Osieki, ar-
chiwum Galerii Foksal, Warszawa, fot. Eustachy Kossakowski

bandaze, etc.) jako swoistego rodzaju ready mades i uzyte we wilasnej
tworczosci artysty.

Inny polski artysta zainteresowany sztuka przedmiotu i akcji, rozu-
mianymi jako krytyka obrazu, to Andrzej Matuszewski, ktory w 1968 ro-
ku w poznanskiej galerii o0dNOWA pokazat prace 21 przedmiotéw (il. 16).
Sktadaty sie na nig przedmioty czerpane z potocznej rzeczywistosci: ryn-
na, noga od wanny, wieszak, przykrycie pojemnika na $mieci, mechanizm
zegara i pompy, drzwiczki do pieca kaflowego, fragment krzesta, sztucce,
stolik, tawa, i inne. Wszystkie zostaty pomalowane na czerwono; czesé
wisiata na linach na tle biatych ekrandw, czes¢ stata na podtodze. Wysta-
wa nawigzywata do tradycji powolywania rzeczywisto$ci w przestrzeni
artystycznej, do tradycji ready mades, assemblagu neo-dada i akumulacji
nowego realizmu, sztuki stanowigcej krytyke kultury pikturalnej. Jedno-
czesnie jednak te tradycje przekraczata, prowadzac z nig artystyczny dia-
log. Tak jak w tamtych realizacjach bowiem, przedmiot banalny byt Sla-
dem rzeczywistosci tozsamym ze Swiatem materialnym, odrzucat funkcje



przedstawiania na rzecz realnej, materialnej jego tozsamosci, tak u Ma-
tuszewskiego budowana czerwonymi przedmiotami przestrzen galerii re-
alizowata funkcje poetycka, tworzyta narracje napie¢ uzyskanych ze zde-
rzenia zwyktych przedmiotéw w niecodziennej dla nich przestrzeni.

16. Andrzej Matuszewski, 21 przedmiotow, 1968; Poznan, Galeria odNOWA, fot. Jerzy No-
wakowskKi

Tak jak w wymienionych odniesieniach przedmiot w gruncie rzeczy
miat charakter metaartystyczny, stawat sie wypowiedzig teoretyczng o
sztuce, instytucji, przedstawianiu, itp., tak w odNOWIE 21 przedmiotéw
wymierzonych zostato w wyobraznie odbiorcy, zmuszato go do zmystowej
lektury. Te funkcje dziela artysta osiggnat przez aktywnos¢ w dyspono-
waniu przedmiotami. Juz ich wybdr nie byt przypadkiem, cho¢ przypadek
twérca starat sie nasladowac. Nie byty to ,,przedmioty znalezione”, ujaw-
niajace tkwigce w podswiadomosci wyobrazenia. Byty to raczej przedmio-
ty powotane i poddane kreacyjnej woli tworcy; przedmioty nastepnie
komponowane w przestrzeni galerii. Ponadto, zostaly one poddane stan-
daryzacji przy pomocy szyderczego, obrazoburczego gestu malowania -
wszystkie wszak miaty, nadany im przez artyste, kolor czerwony. W in-
nej pracy, w rok pézniejszym happeningu Postepowanie, Andrzej Matu-
szewski dokonat swoistego rodzaju uprzedmiotowienia motywéw ikono-



graficznych sztuki europejskiej, toposéw malarstwa olejnego, tyle tylko,
ze nie na ptaszczyznie obrazu, lecz w realnej przestrzeni, w dodatku z
udziatem publicznosci. Akt, martwa natura, scena rodzajowa, zostaty
zbanalizowane. Pokazane w boksach, w ktorych wywiercono jak w peep-
shows mate otwory, staty sie ,przedmiotami gotowymi”, przeznaczonymi
do konsumpcji, podobnie jak zjadane podczas happeningu kurczaki. Zresz-
tg takze widzowie zostali do takiego poziomu sprowadzeni. Prowokowani
przez artyste stali sie materiatem jego wielkiej manipulacji, ktérej celem
byto wyeliminowanie obrazu, skanonizowanego przedmiotu europejskiej,
w tym modernistycznej kultury artystycznej4l

Radykalnym zerwaniem z obrazem i jego dyskursem, pozycjg spotecz-
na, metafizyczng funkcja, co wiecej, wrecz z jego naturg, a wiec wizualno-
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17. Stanistaw Drézdz, Klepsydra, 1971; Galeria Foksal,
Warszawa, fot. Czestaw Zuk

1 Na temat dziatalnosci galerii odNOWA, w tym sztuki Andrzeja Matuszewskiego
por.: Galeria odNOWA, 1964-1969, red. P. Piotrowski, Poznan: Muzeum Narodowe, 1993.



Scia, byt w koncu lat szes¢dziesigtych sformutowany przez Stanistawa
Drozdza projekt wielu konkretnych realizacji i ekspozycji pod wspoélnym
tytutem Pojecioksztatty (il. 17). Byly to plansze z okreslonymi stowami,
ktorych wizualizacja dopetniata ich znaczenie (sama nazwa tego projektu
jest juz wiele méwigca). W pewnym sensie mozna je interpretowa¢ w ka-
tegoriach ,poezji wizualnej”, jednakze w przeciwienstwie do niej nie byto
to budowanie tekstu przy pomocy pisma uktadanego w porzadku obrazo-
wym, lecz kreowanie wizualnosci - co brzmi dos¢ paradoksalnie, ale w tym
tkwi waga sztuki Drozdza - przy pomocy znaczenia pisanych stow. W efek-
cie wiec - to konsekwencja owego paradoksu - juz nie obraz, wizualnos¢
jakkolwiek postrzegana, lecz stowo stanowié¢ miato narzedzie krytyki
sztuki; stowa, ktorych sens docierat do nas - jednak - w porzadku obra-
zowym. Pokazywane sentencje zostaty jakby zawieszone miedzy wizual-
noscig a jezykiem, miedzy ogladaniem a czytaniem, postrzeganiem a le-
ktura. Mozna je bylto oglada¢; nie miaty jednak wizualnej jakosci”, nie
poddawaty sie kryteriom estetycznego opisu. Ale przeciez nie byty tez li-
teraturg w tradycyjnym tego stowa znaczeniu. Naruszaly przypisywang
jej intymnos¢, materialng i przestrzenng neutralnos¢ tekstu. Stowa wy-
petniaty galerie, wymagaty ptaszczyzny i przestrzeni, pewnej materialno-
$ci, jednoczes$nie jakby ich znaczenie sytuowato sie w innym obszarze niz
wizualno$¢ - na styku sztuki i poezji.

W 1966 roku w sztuce innego polskiego artysty, Jerzego Rosotowicza,
nastapity zmiany, ktére w konsekwencji doprowadzity go do catkowitego
zerwania z malarstwem, jakie uprzednio uprawiat. Nie bylo to zerwanie
gwattowne i brutalne, niemniej - jak przekonuje Barbara Baworowska -
wyrazne42 Rosotowicz podejmuje wowczas idee dziatan neutralnych. Jak
wyjasnit w swym manifescie z 1967 roku ,$wiadome dziatanie neutralne,
to czynnosci wykonywane przez cztowieka nie przynoszace mu ani korzy-
sci, ani szkody. Jest ono przeciwienistwem dziatania celowego i réwno-
czeSnie jego dopetnieniem”43 Grzegorz Sztabiniski interpretuje teorie
artysty w dwoch aspektach. W pierwszym chodzi o neutralizacje nega-
tywnych procesow cywilizacji; w drugim o kreowanie takich czynnosci,
ktore beda obojetne, nie beda niczemu stuzyly, co oznacza, ze nie bedzie
mozna ich wykorzystac¢ do jakichkolwiek celéw, ani dobrych, ani ztych44.
Bowiem dziatania ludzkie - zdaniem artysty - nawet, gdy formulowane
sg z dobrymi intencjami, uzywane sg czesto na szkode cztowieka. Tylko
wiec takie dziatania, ktére beda neutralne z zatozenia, moga zachowac

42 B. Baworowska, Wstep, (w:) Jerzy Rosotowicz, 1928-1982. Wystawa retrospektyw-
na, red. E. Gorzadek, Centrum Sztuki Wspétczesnej, Warszawa 1995, s. 12.

43 J. Rosotowicz, O dziataniu neutralnym, (w:) Jerzy Rosotowicz..., op. cit., s. 64.

4 G. Sztabinski, Miedzy naturg a kultura. O ,,dziataniach neutralnych” Jerzego Ro-
sotowicza, (w:) Jerzy Rosotowicz..., op. cit., s. 18.



swoistego rodzaju czystos¢ etyczng. Ten motyw etyczny jest tu bardzo
istotny. Powotywani wczes$niej komentatorzy wyraznie go podkreslajg. W
tym konteks$cie wiec sztuka artysty jawi sie jako utopia albo inaczej eg-
zemplifikacja utopii ,walki ze ztem” przy pomocy dziatan ,bezcelowych”,
neutralnych wiasnie.

18. Jerzy Rosotowicz, Reliefdwustronny poziomy, 1968; Muzeum Narodowe w Poznaniu

Analizujac tworczos¢ Rosotowicza, mozemy jednak dostrzec w niej nie
tylko watki etyczne, ale tez krytyczne. Powstajgce po potowie lat szesc-
dziesigtych Reliefy dwustronne to zamocowane na ramach soczewki (il. 18).
Obiekt byt wiec niezmienny, na wskro$ materialny, majacy swa konsy-
stencje, ciezar, wymiary, wyglad, etc. Mozna jednak rzec - byt ,neutral-
ny” wobec otoczenia, jednoczesnie autonomiczny i niezalezny. Jednakze
produkowany przez niego ,obraz”, ogladana przez soczewki rzeczywi-
stos¢, byt w ruchu (ruch. na ulicy, thum zwiedzajacy sale muzealne, itp.).
Artysta zatem zakwestionowat tu modernistyczng dychotomie przedmio-
tu i przestrzeni, obrazu i obiektu, estetyki i rzeczywistosci, przedstawia-
nia (reprezentacji) i prezentacji. Nastepnie jednak tego rodzaju prace zo-
staly zastgpione utopijnymi projektami, w swej neutralnosci wrecz
absurdalnymi. W 1967 roku powstat Neutrdom, projekt olbrzymiej kon-
strukcji w formie odwréconego stozka oraz towarzyszacej mu kuli, ironi-
czny wobec inzynieryjnych utopii, ktére z requlty maja ,celowy” charakter
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19. Jerzy Rosotowicz, Neutrdom, 1967; Muzeum Narodowe we Wroctawiu, fot. Edmund
Witecki

(il. 19). W tym przypadku ta utopijna, czy tez ,niemozliwa” konstrukcja,
nie miata niczemu stuzyé; jedyna jej funkcje - jezeli tak mozna powie-
dzie¢ - stanowito postrzeganie Swiatta, ciemnosci, przestrzeni, jakie do-
mniemany widz mdgtby doswiadcza¢ podrézujac wewnetrzng windag na
szczyt odwrdconego stozka - olbrzymi taras, gdzie doswiadczania
dZzwieku i Swiatta bytyby réwnie neutralne, jak we wspomnianej windzie,
czy tez towarzyszacej stozkowi kuli. Nastepny projekt, réwnie utopijny
i absurdalny, przede wszystkim jednak totalnie neutralny, to Kreatorium
kolumny stalagmitowej Millenium (1970) (il. 20). Jest to z kolei projekt
urzadzenia, ktére dzieki przepuszczaniu wody przez nasycony weglanem
wapnia filtr, produkowac by mogto stalagmit i stalaktyt w tempie 1 mili-
metra rocznie. W ciaggu tysigca lat mogtoby wiec zbudowaé¢ mierzaca
1 metr kolumne.

Sens prac Rosotowicza z przetomu lat szes¢dziesigtych teraz, po do-
Swiadczeniach sztuki konceptualnej i ,niemozliwej”, wydaje sie oczywisty
- zakwestionowane zostato modernistyczne uniwersum wartosci arty-
stycznych, od jej ideologii, po estetyke. Podkresimy jednak, iz Rosotowicz
przez ,geometryczny” ukitad soczewek w Podwojnych reliefach oraz inzy-
nieryjny Gesamtkunstwerk problematyzuje (m.in.) tradycje konstrukty-
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20. Jerzy Rosotowicz, Kreatorium kolumny stalagmitowej Millenium, 1970; Muzeum Naro-
dowe we Wroctawiu, fot. Edmund Witecki

wistyczng; szerzej - kulture opierajaca sie na technicystycznych i scjen-
tystycznych utopiach postepu, ktdrej konstruktywizm byt jednym z wyra-
z6w. Jednoczes$nie jednak (podobnie jak wczesniej przywotywany Wiodzi-
mierz Borowski) podwaza pikturalng estetyke, ,oficjalng” hierarchie
wartosci artystycznych.

Wrdéémy jeszcze do sztuki Tadeusza Kantora i zauwazmy, ze jego Kry-
tyka obrazu, czasami dos$¢ radykalna, jest przede wszystkim oryginalna
w kontekscie omawianych tu zagadnien. Jej podtozem bowiem byto nie
tyle doswiadczenie malarskie lecz teatralne, cho¢ stuzyto krytyce obrazu
malarskiego. Mianowicie, zostata ona wypracowana na gruncie doswiad-
czen w podziemnym teatrze w czasach hitlerowskiej okupacji (zwkaszcza
w spektaklu Powrot Odysa), kiedy na konspiracyjnej scenie, improwizo-
wanej w prywatnych mieszkaniach, niekiedy w poblizu koszar Wehr-
machtu, na réwni z aktorami pojawiaja sie przedmioty: ,sprochniata de-
ska, zardzewiala lina, zablocone koto od wozu, stare paki pokryte
kurzem, autentyczny mundur’4s. Mozna rzec, ze w wojennym teatrze
Kantora nastgpita reifikacja sceny, pozbawienie jej iluzji, nasycenie real-

45 W. Borowski, Tadeusz Kantor, op. cit., s. 23.



noscig réwna tej poza teatrem. Co wiecej, jednym (naturalnie nierealnym)
z projektow realizacji Powrotu Odysa bylo przeniesienie sztuki (teatru)
w sfere rzeczywistosci par excellence:

rozwazaliSmy na przyktad taki wariant inscenizacji Odysa, aby przenies¢ wszy-
stko na dworzec kolejowy. (...) Chodzito o to, zeby Odys, wracajacy z antycznej, pa-
tetycznej i ,geometrycznej” rzeczywistosci wszedt wprost na dworzec, w brud, nie-
chlujstwo, w otoczenie ludzi, ktérzy w ogoéle nie zajmuja sie jego sprawa, ktérych
jego losy, czyny i jego perypetie nie interesuja, ktérzy po prostu siedzga w brud-
nych kubrakach, w czapkach nasunietych na oczy, otoczeni kuferkami, tobotkami;
zeby wszedt wprost w konkretne zycie46.

W innym miejscu, poréwnujac to przedstawienia z wczesniejszymi,
bardziej ,teatralnymi” pokazami, Kantor zauwazyt, Odys musi powrdcic¢
naprawde, stad gtéwna posta¢ dramatu (odgrywana nota bene przez ma-
larza Tadeusza Brzozowskiego) ubrana zostata w wojskowy hetm i mun-
dur Wehrmachtu, jak powracajacy po klesce pod Stalingradem zotnierz4v.

Reifikacja sztuki, koncepcja przedmiotu (rzeczywistosci) pojetego jako
krytyka obrazu (iluzji) w przypadku twdrczosci Kantora wyrasta z do-
Swiadczenia artystycznego nabytego w czasie wojny i pod wptywem,
a przynajmniej w kontekscie dziejacych sie wydarzen48 Postawa ta nie
byla jednak konsekwentna. Kantor bowiem nieustannie wraca do malar-
stwa, wrecz do swoistego rodzaju mitologii malarstwa, tworzac dzieto
bardzo wielorakie i bogate w znaczenia, tak jak w surrealizujgcej twor-
czosci konca lat czterdziestych, informelu lat piecdziesigtych oraz figura-
tywnym malarstwie lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych. Rzecz jed-
nak w czym innym. Ciekawe bowiem $wiatto na postawe Kantora rzuca
poréwnanie jego sztuki z twdrczosci wczesniej omawianego, jugostowian-
skiego artysty Mangelosa, o ktorym z catg pewnoscig nic nie wiedziat,
gdyz w tamtym czasie w ogo6le prawie nikt nie wiedziat o tej sztuce. Obaj
zakorzenieni sg w latach wojny, w latach czterdziestych; dla obu rewizja
sztuki i jej mitologii rozpoczyna sie wéwczas, w latach terroru, Smierci
i ponizenia; dla obu sztuka, tak jak byla ona pojmowana przez nowozyt-
nomodernistyczna tradycje, jako wysublimowana, autonomiczna dziatal-
nos¢ artysty w obliczu rzeczywistosci i kryzysu mowy, Kkryzysu pojec,
stow, konwencji i narracji, musiata zosta¢ odrzucona. Dla obu wiec moty-
wacje krytyki obrazu miaty egzystencjalne podioze.

Na tym jednak podobienstwa sie koncza. Pomijajac konsekwencje tych
decyzji (Kantor na dobrg sprawe nigdy od malarstwa nie odszedt, Mange-

46 Ibidem, s. 23. . . L ,
Por. Tadeusz Kantor ,Powrét Odysa” Niezalezny teatr podziemny, 1944, red.
K. Ples$niarowicz, Krakéw: Cricoteka, 1994.
48 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945
roku, Poznan: Rebis, 1999, s. 23-27.



los za$ w zasadzie nigdy go nie podjat), postawa Kantora jest petna pato-
su, nawet (a moze zwitaszcza) ta ,rzeczywisto$¢ najnizszej rangi”, przed-
mioty ,biedne”, ktére wdzieraja sie na scene, nasycone sa patosem, dra-
matyzmem, poezjg. Mangelos odwrotnie - jest minimalistg. Ze spokojem,
cierpliwoscig i niespeszng konsekwencjg tropi zasadnicze sprzecznosci
przedstawienia konstatujgc (jak w pracy Tabula rasa) ich nieusuwalnos¢.
Pracuje w zaciszu, w sekrecie niemal, na marginesie dziejacej sie historii
sztuki, juz nie tylko tej o wymiarze Swiatowym, ale nawet wiasnego kra-
ju. Kantor nie mégtby pracowa¢ w sekrecie. Domagat sie uwagi, publicz-
nosci i aplauzu. Nawet wowczas, gdy z pewnym uporem powtarzat, ze
jest na marginesach kultury, w istocie rzeczy nigdy nawet nie dopuszczat
mysli, ze mogtby tam byé: musiat by¢ w centrum, w gtéwnym nurcie
historii. U

Krytyka obrazu dokonywana przez artystéw Jugostawii i Polsk¥ fukﬁk-
cjonowata w dos¢ jasno okreslonym obszarze historyczno-artystycznych
punktéw odniesienia. Bylo nim malarstwo modernistyczne, zwtaszcza
informel, bardzo popularne w obu krajach w drugiej potowie lat pie¢dzie-
siatych i w poczatku lat sze$¢dziesigtych. Nawet Kantor, uwiktany w to
malarstwo jako wrecz jeden z czotowych jego protagonistéw, do tej twor-
czosci przede wszystkim odnosit swg Wystawe Popularng w 1963 roku.
Jednakze w krajach, gdzie nowoczesnos¢ kroczyta innymi drogami, ktére
nie przezywaty ,pospolitego ruszenia” informelu, krytyka obrazu, sztuka
przedmiotu, rozwija sie w innym uktadzie wspotrzednych. Chodzi tu
przede wszystkim o Wegry, ktérych historia kultury z uwagi na powsta-
nie w Budapeszcie w 1956 roku i rozpetany p6zniej terror oraz represje
kierowane w strone swiata kultury, okreslity inng, niz w omawianych
wyzej krajach, historie powojennej sztuki nowoczesnej. Liberalizacja kul-
tury nastepuje tu bardzo powoli, ale systematycznie.

Scena wegierska, funkcjonujgca zgodnie ze stynng tam doktryng poli-
tyki kulturalnej znana pod kryptonimem ,3 x T” (Turni, Tiltani, Tamo-
gatni - Tolerowaé, Zakazywaé, Popierac), otwiera sie wiec na nowoczes-
nos¢ z biegiem lat sze$édziesigtych, a ta pojawia sie tu juz w innej
postaci, niz w Polsce poprzedniej dekady (o Jugostawii, majacej znacznie
dtuzszg tradycje zrywania ze stalinowska polityka kulturalng, nie wspo-
minajac), poniewaz co innego zyskuje zainteresowanie $wiata artystycz-
nego w tym czasie. Chodzi oczywiscie o pop-art, ktory artysci wegierscy
poznajg na Zachodzie w potowie lat szescdziesigtych49 i ktory przejmie
funkcje pierwszej fali modernizacji kultury artystycznej leczacej rany po
budapeszteriskim powstaniu. Niemniej jednak pewien kompleks informelu

29 K Keserii, Variations on Pop-Art. Chapters in the History of Hungarian Art be-
tween 1950-1990, Budapest, Ernst Museum, 1993.



21. Krisztian Frey, 3180, 1966; Wegierska Galeria Narodowa, Budapeszt, repr. wg:
K. Keserii, Variations on Pop Art. Chapters in the History ofHungarian Art between 1950
and 1990, Budapest: Ernst Museum, 1993.



mozna w historii sztuki wegierskiej odczyta¢. Na przykiad obrazy Endre
Tota z potowy lat szescdziesigtych zawieszone byly miedzy informelem
a metodami jego przekraczania w postaci wbudowywania w ich strukture
fragmentoéw rzeczywistosci (napisoéw, skrawkow gazet, fotografii), balan-
sujac niejako miedzy fascynacjg malarskiej materii i jej krytyka, o czym
zresztg juz pisatem w moim wczesniejszym opracowaniu50. Jeszcze dalej
tego rodzaju napiecie miedzy pikturalizmem a reizmem wystepuje w ma-
larstwie Krisztiana Freya. Autorka monografii malarza, Eva Rothman
Gelencsér, pisze, ze te obrazy (nazwane piktografami) sg zawieszone mie-
dzy symbolem a abstrakcjg5l Przywotajmy dwa z tego rodzaju prac: 3180
(1966, Wegierska Galeria Narodowa, Budapeszt) (il. 21) oraz - nieco
pozniejszy - Buty (1969, Wegierska Galeria Narodowa, Budapeszt), kté-
remu towarzyszy naniesiona w jezyku niemieckim na ptaszczyzne ptotna
inskrypcja ,Alles Vergéngliche ist nur ein Gleichnis” (il. 22). Swiadczy

am

22. Krisztian Frey, Buty: Alles Vergangliche ist nur ein Gleichnis, 1969, Wegierska Galeria
Narodowa, Budapeszt, repr. wg: K. Keserii, op. cit.

5 P. Piotrowski, Totalitarianism and Modernism..., op. cit.
5l E. Rothman Gelencser, Symbolic and Abstract Pictographs, (w:) Frey Krisztian,
red. E. Rothman Gelencser, Budapest: Ernst Museum, 1994.



ona o uniwersalistycznych ambicjach tej sztuki. Zestawienie przedmio-
tow (w pierwszym przypadku jest to damska bielizna, halka, w drugim
takze damskie buty) z pikturalng poetykg przypominajgcag obrazy infor-
melu (w istocie rzeczy sa to zapisy stow i impasta farb), wskazuje na pro-
blematyke napiecia miedzy obrazem a przedmiotem, malarska materig a
rzecza, kulturg obrazu a codziennoscig kultury materialnej. By¢ moze
moglibysmy sie zgodzi¢ z jednym z wegierskich autoréw: ,fetyszyzacja ar-
tykutdéw kobiecego ubrania dotgczonych do obrazéw odnosi sie zaréwno
do konsumeryzmu jak tez «wiecznej kobiecosci»”52, sgdze jednak, ze bliz-
sze poruszanej tu problematyce sg odniesienia artystyczne (reifikacja ob-
razu jako odpowiedz na kryzys pikturalizmu), niz metafizyka ptci.
Zainteresowanie Wegréw pop-artem dyktowane byto motywacjami
modernizacji kultury i ambicjami uczestnictwa we wspétczesnych proce-
sach sztuki $wiatowej. Stad popularnos¢ ikonografii konsumpcyjnej u ta-

2 [A Zwickl] G. André&si, G. Pataki, G. Szucs, A. Zwickl, The History ofHunga-
rian Art in the Twentieth Century, Budapest: Corvina, 1999, s. 174.



kich malarzy, jak Gyala Konkoly (np. La maison des anges, 1966, kol.
prywatna, Ugarragu, 1965, wl. prywatna) (il. 23). Dziatalnos¢ tego mala-
rza jest Swiadectwem jeszcze jednego aspektu recepcji pop-artu, wlasnie
- moze wyrazniej niz wspominany wyzej Endre Tot - pewnego rodzaju
kompleksu informelu. Juz wymienione tu obrazy noszg znamiona napie-
cia miedzy ikonografig kultury masowej a malowaniem, autonomia farby
i atrakcyjnoscig malarskiej tradycji. Jeszcze wyrazniej napiecie to widocz-
ne jest w tworzonych przez niego przedmiotach. Powotanie przedmiotu
na miejsce obrazu nosi w sobie element krytyczny wobec tradycji piktu-
ralnej. Jest Swiadectwem recepcji tego rodzaju postaw, dos¢ popularnych

24. Gyala Konkoly, Klatka. Studium akademickie, 1968, Muzeum Historyczne Kiscell, Bu-
dapeszt, repr. wg: K. Keserii, op. cit.



25. Gyala Konkoly, Jajko na miegkko, 1968; Wegierska Galeria Narodowa, repr. wg:
K. Keserii, op. cit.

w tym czasie na Zachodzie. Przedmioty te jednakze to nie ,przedmioty
gotowe”, ready mades. Ten typ tworczosci tez naturalnie sie tu rozwinie,
ale nieco pozniej, w kontekscie neoawangardy lat siedemdziesigtych, cho¢
mozna znalez¢ sporadyczne obiekty z lat szes¢dziesigtych, np. Tamasa



Szentjoby’ego czy Laszld Szlavicsa53. Przedmioty Konkoly'ego to przed-
mioty kreowane, tworzone, w dodatku malowane w spos6b przypominaja-
cy emocjonalne impasta informelu (Klatka. Studium akademickie, 1968,
Muzeum Historyczne Kiscell, Budapeszt; Jajko na miekko, 1968, Wegier-
ska Galeria Narodowa, R6za moéwi tadniej, Istvan Kiraly Muzeum,
Szekesfehervar) (il. 24, 25, 26). To napiecie, przypominajace w jakims
stopniu - o czym chetnie piszg wegierscy historycy sztuki - tworczos¢ Ro-
berta Rauschenberga oraz miekkie przedmioty Claesa Oldemburga$

26. Gyala Konkoly, R6za méwi tadniej, Istvan Kiraly Muzeum, Szekesfehsrvar, repr. wg:
K. Keserii, op. cit.

wskazuje jednak tylez na kryzys obrazu, co jego potrzebe, potrzebe res-
pektu wobec jego uprzywilejowanej pozycji w hierarchii spotecznej. Ta
nostalgiczna postawa ma swoje wyttumaczenie w historii kultury Wegier
tamtych lat, gdzie neostalinowskie wtadze Janosa Kadara, pézniejszego

53 101 Targy. Objektmuveszet Magyarorszagon, 1955-1985/ 101 Objects. Object-Art in
Hungary, 1955-1985, red. G. Andrasi, T. Torék, Budapest: Obuda Galeria, 1985.
5 Por. m.in.: K. Keserii, Variations on Pop-Art, op. Cit., s. 25.



(paradoksalnie) tworcy swoistego rodzaju konsumpcyjnego komunizmu
zwanego tam ,socjalizmem gulaszowym”, manifestowaty pogarde dla
sztuki. Socrealistyczne upolitycznienie twdrczosci artystycznej, ktore w
porownaniu do Polski i - zwlaszcza - Jugostawii forsowane tam byto sto-
sunkowo dtugo, strategia polityki kulturalnej pozbawiajaca sztuke jej au-
tonomii wobec panstwa, sprzyjata raczej obronie obrazu niz jego krytyce.
Jezeli Konkoly wybiera jednak pewne elementy jego krytyki, wzorowane
na praktyce artystycznej pop-artu, to czyni to w przekonaniu, ze nawia-
zuje kontakt ze wspotczesng sztukg Swiatowa. Nie akceptuje jednak jej
przestania, czy tez teorii kultury. Jezeli na Zachodzie obraz malarski,
zwilaszcza obraz modernistyczny, kojarzono z hierarchizacjg kultury, do-
minacja kultury wysokiej, elitarnoscig i pogarda dla codziennego otocze-
nia, to na Wegrzech w pewnym sensie byto odwrotnie: te krytykowane za
Zachodzie wartosci nabierajg tu cech pozytywnych w kontekscie dokony-
wanego przez komunistéw ,glajchszaltowania” kultury.

Zatem krytyka obrazu na Wegrzech, gdzie w latach 60. istnieje gtod
kultury modernistycznej (w przeciwienistwie do Jugostawii, w ktorej jest
ona przez wladze rekuperowana), nie moze by¢ konsekwentna w znaczeniu,
jakie miata na Zachodzie. Zainteresowanie przedmiotem ijego gra z pik-
turalizmem w tym konteks$cie znaczy po prostu co$ innego, niz w sztuce
Oldenburga Rauschenberga, czy Andy Warhola. Piszac o tym ostatnim Arthur
Danto konstatuje, ze jego sztuka (autor szczegélnie analizuje Brillo Box)
jest znamieniem kornca historii i konca sztuki. Dzielo bowiem przestaje
odnosi¢ sie do rzeczywistosci - samo staje sie rzeczywistoscig; w istocie
rzeczy bowiem nie ma zadnej formalnej réznicy miedzy pracg Warhola
a ,prawdziwym” pudtem Brillo. Wygladajg one tak samo. Ten rodzaj
tworczosci wiec stanowi kres pewnych kategorii analitycznych opartych -
jak w tradycji historii sztuki - na doswiadczeniu wizualnym i konstata-
cjach dotyczacych formy dzieta. Ponadto praca Warhola sygnalizuje epo-
ke post-historyczng, gdyz wyrzeka sie narracji, metafory; przysztosé -
twierdzi Danto - jest post-narratywistyczna, pozbawiona jest narracji,
opowiadania o rzeczywistosci, gdyz sama nia sie staje55. W Europie Srod-
kowej natomiast trudno byto méwié o koricu historii, gdyz ten zawsze ko-
jarzyt sie z komunizmem pojmowanym na gruncie marksistowsko-leni-
nowskiej ideologii jako ostatni etap rozwoju. Ponadto element kreacji,
widoczny chociazby w przytaczanych wyzej przyktadach, zawsze stanowit
kluczowy wymiar dzieta i zawsze ,odr6zniat” je od rzeczywistosci. Ta
ostatnia zawsze stanowita punkt odniesienia sztuki, a nie jej zastepstwo;
co wiecej, dostrzegamy w niej ,wcigz” elementy modernistycznej narracji,
metafor nie pozbawionych politycznych podtekstow.

55 A. C. Danto, Beyond the Brillo Box. The Visual Arts in Post-Historical Perspective,
Berkely: University of California Press, 1992 (por. zwkaszcza Introduction, s. 3-12).



Te uwagi nie majg prowadzi¢ do wniosku, ze na Wegrzech w koncu lat
szescdziesigtych nie ksztattowaty sie tendencje o charakterze neoawan-
gardowym. W tym czasie na tamtejszej scenie artystycznej spotkaty sie
generacje wegierskiej awangardy, z ktérego to zderzenia rodzity sie nowy
formy sztuki56. Bedzie to zwigzane w tym czasie miedzy innymi z twor-
czoscig happeningowa. Pierwszy happening na Wegrzech, zatytutowany
Obiad na cze$¢ Batu Khana, zostat zorganizowany i przeprowadzony
przez Gabora Altoray’a i Tamasa Szentjoby’ego, przy wspdtudziale czoto-
wej postaci tamtejszego srodowiska artystéw neoawangardowych, Miklé-
sa Erdély’ego, w miejscu jego zamieszkania w 1966 roku57. Odwotanie sie
do legendarnego wodza Tataréw nie miato naturalnie zadnego odniesie-
nia do samego happeningu, ktéry byt zorganizowany (zdezorganizowany)
przy pomocy rozmaitych ,bezsensownych” czynnosci: pisanie liter na pod-
todze, podpalanie wézka dzieciecego, gonitwa za kurg itp. Pod koniec tego
samego roku i w tym samym miejscu w happeningu Ztota niedziela (od-
bywajgcym sie w ,ztotg niedziele” przed swietami Bozego Narodzenia)
Erdély do zgromadzonych uczestnikéw (m. in. ponownie udziat brali Alto-
ray i Szentjoby) przez gtosniki wykrzykiwatl ,,odejdzcie”, ci zas przybili do
$ciany balon metereologiczny, a chleb oraz kawatek wotowiny do ustawio-
nego wczesniej manekina. W 1968 roku Erdély realizuje Trzy kwarki dla
kréla Marka bedacy montazem rozmaitych prostych czynnosci. Te wyda-
rzenia mozna tgczy¢ z atmosferg koncertéw fluxusu. W istocie rzeczy taki
-koncert” na niewielka, kameralng rzecz jasna skale odbyt sie w Buda-
peszcie w 1969 roku. Udziat w nim wzigt Tamas Szentjoby, a Miklos
Erdély pokazat zrealizowany rok wczesniej film Ukryte parametry, beda-
cy montazem ,odnalezionych” czesci filmu5s.

W koncu 1968 roku w Budapeszcie otwarta zostata w Biurze Projekto-
wania Architektonicznego wystawa IPARTEV (nazwa pochodzi od skrétu
nazwy goszczacej artystow instytucji), zorganizowana przez Pétera Sin-
kovits’a. Ekspozycja nie trwata dtugo. Po kilku dniach wtadze jg zamkne-
ty, co zapewne swiadczy o charakterze panujgcej w Budapeszcie atmosfe-
ry wokét sztuki wspotczesnej. Ponadto prezentacja ta wcale nie byta
radykalna, nawet na miare tego, co juz sie w miescie w tym czasie dziato.

5% P. Kovacs, Régi és Oj avantgard (1967-1975)/ Early and New Avant-Garde (1967-
1975), Székesfehérvar: Istvan Kiraly Muzeum, 1987, s. 6.

57 L. Beke, The Hidden Dimensions of the Hungarian Art of the 1960s, (w:) Hatvanas
Evek. Uj Torekvések a Magyar Képzomuvészetben, red. L. Beke, et al., Budapest, Magyar
Nemzeti Galeria 1991, s. 317. Por. tez: L. Beke, The Hungarian Performance - Before and
After Tibor Hajas, (w:) Interrupted Dialog. Revisions. Contemporary ungarian Art, Adelai-
de 1992, s. 13. Miklés Erdély, ed. L. Beke et al., Budapest: Obuda Galéria, 1986, s. 4.
M. Kovalovsky, Hungarian Art in the Last 25 Years, (w:) Contemporary Visual Art in
Hungary. Eighteen Artists, Glasgow: The Third Eye Center 1985, s. 21.

B Miklos Erdély, ed. L. Beke et al., op. cit., s. 6.



Na Scianach wisiaty obrazy, mniej czy bardziej nowoczesne obrazy, mniej
czy bardziej - nawet jak na miare wegierskg w koncu lat szescdziesig-
tych - konserwatywne, mniej czy bardziej abstrakcyjne, troche geome-
tryczne, troche figuratywne, troche ekspresywne. Jednakze rok pdézniej
w tym samym miegjscu, ten sam kurator zorganizowat drugg wystawe pod

27. Tamas Szentjoby, Nowy wzér miary, 1965; wi. pr., repr. wg: 101 Targy. Objektmuueszet
Magyarorszagon, 1955-1985/ 101 Objects. Object-Art in Hungary, 1955-1985, Budapest:
Obuda Galeria, 1985

tg samg nazwa. Byta ona juz catkiem inna; pojawili sie tez inni artysci:
Miklés Erdely pokazat przedmioty, ktére wykorzystywat w swoich happe-
ningach, Gyula Konkoly Pomnik, pomalowang na czerwono bryte lodu,
ktéra topniejgc pozostawiata po sobie czerwong katuze jakby krwi,
Tamas Szentjoby zas wystawit pochodzacg z 1965 roku otowiang rurke,
Nowy wzér miary (kol. prywatna) (il. 27) oraz Stygnaca wode z 1968 roku,
(kol. prywatna) (il. 28), prace prezentujgcg po prostu stoik z wodg. Suge-
ruje ona, jak twierdzi Geza Parneczky, polityczne znaczenia. Odwotuje
sie bowiem do symboliki ,roztopéw” i ,,odwilzy”5. Niezaleznie jednak od
tych sugestii prace Szentjoby'ego odwotywaty sie do tradycji Marcela Du-
champa, podobnie jak inna realizacja, nieco pézniejszy Zesztoroczny $nieg
(1970, Miklés Erdely Foundation, Budapest) Miklésa Erdely’'ego, przed-
stawiajgca ,,zwykly” termos oraz wazon z kwiatami (il. 29). Jednakze w
istocie rzeczy Szentjéby coraz wyrazniej w tym czasie siega po polityczne
metafory: w 1968 roku powstaje jego praca Przenosny okop dla trzech
os6b (Wegierska Galeria Narodowa, Budapeszt) (il. 30), ktéry - podobnie
jak pochodzgca z tego samego roku ,cegta” zatytutowana Radio Czecho-
stowackie (kol. prywatna) (il. 31) - nawigzuje do inwazji panstw Uktadu
Warszawskiego na Czechostowacje, koriczacej okres tzw. praskiej wiosny.

[s¢] G. Perneczky, Réznice i podobieristwa/ Differnces and Similiraties, (w:) Obecno$é
Wegierska/ Hungarian Presence, red. K. Jerger, Warszawa: Galeria Sztuki Wspotczesnej
Zacheta, 1998, s. 18/ 24.
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28. Tamas Szentjoby, Stygnaca woda, 1968; wt. pr., repr. wg: 101 Targy...,
op. cit.



29. Miklo6s Erdely, zesztoroczny $nieg, 1970; Fundacja Mikldsa Erdely’ego, Budapest, repr.
wg: Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s, New York: Queens Museum of
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Historie krajow Europy Srodkowej spotykaja sie w tym czasie ze sobg
w dziwny sposéb. Druga wystawa IPARTEYV to poczatek bardzo ciekawe-
go i dynamicznego okresu w sztuce wegierskiej, a Tamas Szentjoby, ze



30. Tamas Szentjoby, Przenosny okop dla trzech os6b, 1968, Wegierska Galeria Narodowa,
Budapest, repr. wg: Global Conceptualism..., op. cit.

swymi politycznymi pracami bedgacymi reakcjg na sttumienie praskiej
wiosny, stanowi jego zwiastun. W samej Czechostowacji nastepuje proces
odwrotny. Po sttumieniu praskiej wiosny, od okoto 1970 roku rozpoczyna
sie tzw. normalizacja, reakcyjna polityka represji, ktérej kultura jest jed-
nag z powazniejszych ofiar. Naturalnie, sztuka nie zamiera, rozwija sie,
ale mniej spektakularnie, mniej dynamicznie, czesto w tzw. podziemiu,
w walce z administracjg, na marginesie zycia spotecznego. Sztuka we-
gierska lat siedemdziesiagtych zapoczgtkowana wystawg IPARTEV Il wy-
bija sie powoli na powierzchnie, krzepnie i rozwija; sztuka Czechostowa-



31. Tamas Szentjoby, Radio Czechostowackie, Wh. pr., repr. wg: Global Conceptualism...,
op. cit.

cji lat siedemdziesigtych przypomina niekiedy konspiracje. Poréwnawcze
studium srodkowoeuropejskiej neoawangardy lat siedemdziesigtych be-
dzie przedmiotem oddzielnego opracowania. Tu jedynie sygnalizuje te
geograficzne napiecia.

Sztuka Czechostowacji lat siedemdziesigtych jest ofiarg polityki nor-
malizacji, ofiarg bardzo dotkliwg jezeli poréwna sie jej rozwéj w latach
szesédziesigtych. Paradoksalnie tym, czym dla Wegréw w ich kulturze
artystycznej sg lata siedemdziesiagte, tym dla Czechéw i Stowakéw sg lata
szescdziesigte. W istocie rzeczy jest to okres wielkiej dynamiki artystycz-
nej, ztoty wiek czechostowackiej kultury artystycznej, moze najbardziej
interesujacy po 1945 roku, poréwnywalny z okresem miedzywojennym.
Jednym z ciekawszych elementdéw funkcjonowania tej kultury jest chro-
nologiczne naktadanie sie postaw modernistycznych i krytycznych.
W pierwszej potowie lat szescdziesigtych bowiem nastepuje wyrazny roz-
wdj malarstwa informel i jednoczes$nie twdrczosci wyrastajgcej z krytyki
obrazu: sztuki przedmiotu i akcji. W 1956 roku Jiri Toman fotografuje
napisany na sniegu napis ,,1956” i rozsyta to zdjecie, jako kartki Swigtecz-
ne z noworocznymi zyczeniami. Data tego rodzaju akcji jest niezwykle
istotna, gdyz wskazuje wrecz na wyprzedzenie myslenia w kategoriach
krytyki obrazu wobec samej recepcji malarstwa modernistycznego w Cze-



chostowacji, ktérego apogeum przypada na przetom dekad60. Naturalnie,
tego rodzaju krytyczne dziatania, zaréwno wobec systemu wystawienni-
czego, galerii sztuki, jak samego pojecia obrazu, miaty w Czechostowacji
swojg tradycje, siegajacg jeszcze przetomu lat czterdziestych. Chodzi tu
0 tworczos¢ Vladimira Boudnika, twércy ,eksplozjonalizmu”, ktéry poszu-
kiwat ,malarskosci” na ulicy, na podrapanych fasadach budynkoéw, na-
mawiajgc przechodniow do podejmowania decyzji anektowania fragmen-
tow tych scian jako wiasnych dziet sztuki. Z calg pewnoscig byt to
przejaw krytyki instytucjonalizacji kultury artystycznej, takze krytyki
mitologii obrazu, z jego patetycznym namaszczeniem, ekskluzywnoscia
1 autonomia, ale réwniez pewnego rodzaju antycypacja czeskiej sztuki
akcji lat szesédziesiatych, ktdrej charakter z trudem oddaje okreslenie
~-happening”6l

Wroémy do lat szesédziesigtych. Wczesnie pojawia sie tu bowiem sztu-
ka konceptualna, zwlaszcza, a moze przede wszystkim na Stowacji, sztu-
ka formutujgca bardzo radykalng krytyke obrazu. Stowacja zresztg jest
tu szczegolnym przyktadem synchronicznego naktadania sie tendencji,
ktére na Zachodzie funkcjonujg w pewnym ciggu chronologicznym. Bo-
wiem w momencie, gdy organizowane sa w prywatnych pracowniach w
Bratystawie ekspozycje zatytutowane Konfrontacje (analogiczne odbywa-
ty sie nieco wczesniej w Pradze), stanowiace przejaw rodzenia sie popu-
larnosci malarstwa modernistycznego (na innym zresztg tle niz w Cze-
chach, gdyz nie byto tu wiasnej tradycji malarskiej stuzacej jako punkt
oparcia tego rodzaju twdrczosci, tradycji surrealistycznej62), jednoczesnie
jednak wida¢ tu tez wyrazne poczatki neoawangardowej krytyki obra-
zu63. W 1964 roku odbywa sie czwarta edycja Konfrontacji i w tym sa-
mym czasie jeden z bardziej radykalnych artystéw stowackich proponuja-
cy dos¢ wczesnie elementy sztuki konceptualnej, Julius Koller, ,maluje”
obraz (albo ,pisze” obraz), na ktérym widnieje jedynie napis ,more”, Mo-
rze, (1963-1964, wt. prywatna) (il. 32). To stowo oznacza, ze tematem ob-
razu jest pejzaz morski. Na miejscu jednak tradycyjnego przedstawienia

8 Ohniska znovuzrozeni: Ceske umini 1956-1963, red. M. Judlova, Praha: Galerie
hlavniho mista Prahy 1994.

6L K. Srp, Toto neni happening, ale.../This is not a Happening, but..., (w:) Akce, Slovo,
Pohyb, Prostor/Action, Word, Movement, Space, red. V. Havranek, Praha: Galerie hlavni-
ho mesta Prahy, 1999, s. 028-053, 358-365.

& P. Piotrowski, Totalitarianism and Modernism..., op. cit.

Por. dwa zwitaszcza opracowania sztuki stowackiej lat szescédziesigtych: R. Ma-
tustik, ...Predtym, 1964-1971. Prekrocmie hranic, Zilina: Povazskd galeria umenia, 1994
(praca powstata w 1971 roku i po raz pierwszy zostata opublikowana w formie samizdato-
wej); Sesfdesiate roky v slovenskom vytvarnom umeni, red. Z. Rusinovn, Bratislava:
Slovenski nsrodna galeria, 1995.



32. Julius Koller, Morze, 1963-1964; wl. pr., repr. wg: Global Conceptualism: Points of Ori-
gin, 1950s-1980s, New York: Queens Museum of Art, 1999
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rzeczywistosci widzialnej, widzimy (czytamy) jedynie prosty napis: ,,mo-
rze”. Samo zreszta nanoszenie napisu jest rownie istotne i zawiera watki
krytyczne wobec twdrczosci malarskiej. Stowo to zostato naniesione recz-
nie, przy pomocy jasnej farby na ciemnym tle. Sg tu wiec typowe elemen-
ty malarstwa informel: zacieki pigmentu, zaznaczone pociggniecia pedzla
zawarte w strukturze malarskiej, $lady gestu artysty. Mozna nawet po-
wiedzie¢ wiecej: obraz, podobnie jak twoérczos¢ malarstwa abstrakcyjne-
go, nie przedstawia rzeczywistosci. W pracy Kollera jednak obraz mowi
(sic) o rzeczywistosci, myja - w dostownym tego stowa znaczeniu - odczy-
tujemy. W semantyzacji ptétna, podobnie jak w jego swoistej tekstualiza-
cji, zawarta jest krytyka obrazu; krytyka przewrotna, gdyz wprowadza-
jaca napiecie miedzy gestem malarskim i pisaniem liter. Artysta,
uruchamiajgc napiecie miedzy dzietem sztuki a rzeczywistoscia, odrzuca-
jac samoreferencyjno$¢ obrazu modernistycznego, kwestionuje jeden
z podstawowych mitéw modernizmu.

Koller konsekwentnie rozwijat w latach szesédziesigtych tego rodzaju
krytyke obrazy. W 1963 roku powstaje jego Maska dada (wt. prywatna),
gdzie na ptaszczyzne zamalowang grubymi impastami farby naniesiony
zostat pisany recznie tekst, zaprzeczajgcy pikturalnemu statusowi obra-



33. Julius Koller, Zznak zapytania, 1969, wt. pr., fot., repr. wg: R. Matustik, ...Predtym,
1964-1971. Prekrocrnie hranic, Zilina: Povazska galeria umenia, 1994



zu. Nieco pozniejsze sa jego ,Antyhappeningi” i ,antyobrazy”. Pierwszy
przykiad (Gra malarska, 1967, wt. prywatna) to plama biatej farby z wi-
docznymi zaciekami jakby rozlana na rdzawo-czerwonym tle lub - inny -
na czerwonym tle namalowany biatg farbg znak zapytania (Znak zapyta-
nia, 1969, wt. prywatna), (il. 33) obraz wywieszony zresztg przez artyste
jak flaga umocowana na ramieniu prysznica w otwartej, publicznej pty-
walni. Z kolei Stowacki obraz (1968, wt. prywatna) to naniesiony w rzedach
tytutowy napis (powtarzany w jednym ciggu jakby w nieskonczonosc):
»...stowackiobrazstowacki...”. Powstaje naturalnie tautologia, tozsamos¢
opisu i przedstawienia, przy czym jest ona budowana jednocze$nie $Srod-
kami malarskimi (farba) i tekstem (napis). W pracy Kultura odpadu
(1967-1970, wi. prywatna) artysta eksponuje stoiki z farbg i inne przed-
mioty stuzgce do malowania obrazu, tytutowe odpady, pozostatosci po
malowaniu, pomija jednocze$nie samo malowanie obrazu. Interesujacy
byt tez ,antyhappening” wykonany na kortach tenisowych w Bratystawie
w 1968 roku, gdzie Koller w swoim dziataniu artystycznym (happeningo-
wym i malarskim?) niejako powtdérzyt namalowang na powierzchni kor-
tow strukture pola gry w tenisa: granice i podziaty kortu. W tym gescie
mozna odnalez¢ krytyczne odniesienia do innej praktyki modernistyczne-
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34. Jutius Koller, nedorozUMENIE [nieporozUMIENIE/SZTUKII, 1971; repr. wg: Akce,
Slow, Pohyb..., op. cit.

go malarstwa, mianowicie do neokonstruktywizmu, jako ze powierzchnia
kortu ,malowana” jest przeciez wedtug wzoréow geometrycznych. Z kon-
cem lat sze$édziesigtych natomiast Koller rozsytat rozmaite ,antyarty-
styczne” i ,antyinformacyjne” anonse stanowigce przejaw skomplikowa-
nej niekiedy gry stow, np.. Niezaproszenie na niewystawe (1969),
nedorozUMENIE (gra stow: ,,nieporozUMIENIE/SZTUKI” stowo ,,umeni”
znaczy sztuka) z 1971 roku (il. 34), Nic (nieoficjalna informacja o czaso-
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przestrzeni) takze z 1971 roku (il. 35). Sg znane réwniez dziatania wczes-
niejsze o podobnym charakterze, datowane na potowe lat szesédziesigtych,
mianowicie informacje o ,antyhappeningach” (ktére okreslat mianem ,su-
biektywnej obiektywnosci”) podajac jedynie nazwe kraju (Czechostowa-
cja). W serii Ufonauci J.K. (1970) pojawia sie ironia wobec powszechnych
psychoz i manii spoteczenstwa przekraczajgcego horyzonty globu. W serii
fotografii pod tym tytutem artysta fotografuje sie z piteczkami ping-pon-
gowymi umieszczony za okularami i w ustach, na ktérych widnieje napis
~UFO” i wpatrujac sie w trzymang w reku paletke ping-pongowg jakby
w lusterko, na odwrocie ktorej czesto widniat znak zapytania. ,Anty-
happeningnowa” aktywnos¢, dziatania ,systemu subiektywnej obiektyw-
nosci”, jak jg nazywat, to przejaw postawy przekraczania granic gatunkow
artystycznych (sztuki i antysztuki, malarstwa/modernizmu i neoawan-
gardy), w tym takze gatunkow aktywnosci neoawangardowej (sztuki
akcji, konceptualnej, fluxusu), ale przede wszystkim granic miedzy zy-
ciem i sztukag. Te dziatania to podjecie podstawowej problematyki kultu-
ry artystycznej lat szesédziesigtych, szeroko w tym czasie w Czechosto-
wacji eksploatowanej, wyraz ironii zaréwno wobec zycia, jak sztuki.
Radykalizac¢ja stowackiej sztuki lat szesédziesiatych jest zjawiskiem
godnym uwagi. Koller bowiem nie stanowit wyjatku. Pracowat w bardzo
dynamicznym Srodowisku artystycznym Bratystawy, gdzie kolejnym
tworcg podejmujgcym krytyke malarstwa byt Peter Bartos. Dziatania te-
go ostatniego miaty zrazu bardziej zmystowy, niz konceptualny chara-
kter, jak w pracy Tempera (1966), w ktorej rozbijane jajka rozmazywane
byly nastepnie na powierzchni jakby” obrazu, co - naturalnie - ironicz-
nie odnosito sie do malarstwa gestu. P6zniej jednak artysta szedt bar-
dziej w strone konceptualnej formuty sztuki, zachowujac swoistego ro-
dzaju interaktywny charakter tej tworczosci. Przyktadem tego moga by¢
dziatania na $niegu, w ktdérych twdrca malowat czarne pasy rozdeptywa-
ne nastepnie przez przechodniéw niszczacych tym samym ich idealny,
~konstruktywistyczny” wzdr. Konceptualne tendencje stawaly sie wiec
w Bratystawie coraz bardziej popularne i jednocze$nie wyrazistsze niz
w Pradze. Godny uwagi jest wiec pewnego rodzaju kontrast miedzy rady-
kalizmem tej twoérczosci a konserwatywnym, historycznym podiozem
sztuki stowackiej. Kultura artystyczna nie miata bowiem tu tak bogatych
tradycji artystycznych jak w sasiedniej Pradze. Radykalizaéja srodowi-
ska Bratystawy wigzata sie, jak pisze znakomity monografista tej sztuki
Radislav Matustik, zjaj ,pauperyzacjg”, z poszukiwaniem sztuki biednej
zaprzeczajacej patetycznej, uswieconej tradycjg tworczosci muzedw i sa-
lonéw wystawowych, w tym czasie w Czechostowacji niemal w catosci
funkcjonujacych w systemie wiladzy panstwowejéd. Aurel Hrabusicky

64 R. MatuStik;op. cit,, s. 25.



(w pewnym sensie ironicznie) dodaje, ze tendencja do redukcji sztuki nie
byta reakcjg na bogactwo tej pierwszej, przetadowanie i zbytek moderni-
zmu, lecz odwrotnie - pochodng generalnego niedostatku, przyrodzonym
niejako stanem kultury stowackiejés. Jezeli tak byto to skutek owego
~hiedostatku” zaowocowat niewatpliwym bogactwem stowackiej sztuki
neoawangardowej.

Zapewne, w generalnej perspektywie, o czy juz tu byta mowa, przeja-
wem Kkrytyki obrazu jest przedmiot gotowy, realny obiekt wprowadzony
w obszar sztuki na miejsce obrosnietego mitologiag wyjatkowosci obrazu.
W sztuce stowackiej taki przedmiot pojawia sie wraz z recepcja pop-artu,
ktérego popularnosé wsrod stowackich artystéw mozna poréwnywacé z sa-
siednimi Wegrami, a ktorego $lady trudno byloby na szerszg skale
odnalezé¢ w NRD, Polsce, czy Rumunii. Klasyczne wzory pop-artu, zwtasz-
cza w aspekcie adaptacji w sztuce gotowego przedmiotu, w mniejszym
stopniu ikonografii, mieszajg sie tu z wptywami francuskiego nowego re-
alizmu, popularnego zaréwno w Czechach jak na Stowacji, m.in. za spra-
wa Pierre’a Restany’ego, ktéry utrzymywat ozywione kontakty ze $rodo-
wiskami artystycznymi Czechostowacji. Stano Filko jest jednym z
ciekawszych artystow tego kregu, ajego twdérczosé to bardzo konsekwen-
tna proba sformutowania alternatywy wobec modernistycznego obrazu
(przypomne, ze ta relacja ma tu charakter synchroniczny)66. Artysta po
potowie lat szesc¢dziesigtych zaczat wykorzystywaé (na zasadzie ,goto-
wych przedmiotéw”) mapy, na ktoére nanosit figury kobiece o wyraznie
erotycznym charakterze (Mapa swiata, 1967, wt. prywatna). W tego ro-
dzaju realizacjach kumulowato sie doswiadczenie sztuki tamtego czasu
chetnie odwotujacej sie do gotowych elementoéw, takich jak przedmiot, li-
tera, napis itp. Na Stowacji w tym kierunku rozwijata sie m. in. twér-
czos¢ Milosa Urbaska. Jego obrazy to powierzchnie zaklejone fragmenta-
mi tekstow (rekopisami, kawatkami gazet oraz maszynopisow), na ktdre
nanoszono pojedyncze duze litery. Diagramy, takze z w wykorzystaniem
map, tworzyt rowniez pod koniec lat szescdziesigtych Rudolf Sikora (np.
ironiczne Diagramy dobra a zta, 1969, wt. prywatna). W stowackim $ro-
dowisku artystycznym Filko szedt jednak dalej na drodze radykalizacji
krytyki obrazu. W latach 1965-66 powstat environment Pokdj dziewczy-
ny, pokazany po6zniej na stynnej wystawie ,Nova Citlivost” [,Nowa wraz-
liwos¢”] w Czechach w 1968 roku67 (il. 36). Na lustrzanej podtodze posta-

® A. Hrabusicky, Pociatky alternativneho umenia, (W:) Eest'desiate roky v sloven-
skom vytvarnom umeni, op. cit., s. 220.

& Por.: S. Filko, 1965-1969. Tvorba |1, Bratislava 1970.

67 W katalogu rekonstruujgcym te wystawe, opublikowanym w 1994 roku, praca ta ma
inny tytut (La chambre d’amour) oraz inne datowanie (1963-1964): Nova Citlivost, red.
J. Hlavacek, Litomérice: Galerie vytvarnéhe umeni, 1994 [tom zawierajacy ilustracje].



36. Stano Filko, Pokoj dziewczyny, 1965-1966; repr. wg: S. Filko, 1965-1969. Tvorba II,
Bratislava 1970

wione zostaty dwa t6zka przykryte pokrowcami z krzyzem taciriskim. Na
jednym z nich potozono materac pneumatyczny, na drugim siedziata ty-
tutowa dziewczyna. W 1967 roku powstata aranzacja Uniwersalne otoczenie
(it, 37). Miata to by¢ swoistego rodzaju psycho-fizyczna synteza kreacji
artysty i partycypacji odbiorcy68 Podkresla sie tu wykorzystanie rozmai-
tych medidw w tej konstrukcji symultanicznie oddziatujacych na widza.
Praca zbudowana zostala z powiewnych draperii, na ktérych wymalowa-
no znane juz z serii ,mapy Swiata” sylwety kobiet w erotycznych pozach.
W $rodku za$ ustawiono stolik z roztozonymi do gry szachami, rzutnik
przezroczy, dwa Swiecgce globusy i pneumatyczne t6zko z przedstawie-
niem odpoczywajgcej kobiety. Lustrzana podtoga naruszata poczucie real-
nej przestrzeni, powodujac wrazenie zawieszenia przedmiotéw i przeby-
wajacych tam ludzi. Ci ostatni stawali sie nie tylko odbiorcami sztuki
Filko, ale tez jej materiatem, czescig catej instalacji. Ich obecnos¢ oraz wra-
zenia spowodowane aranzacjg przestrzeni, doznaniami multimedialnosci

53] V. Havranek, Stano Filko, (w:) Akce, Slovo, Pohyb, Prostor/ Action, Word, Move-
ment, Space, op. cit., s. 167, 407.



37. Stano Filko, Uniwersalne otoczenie, 1967; repr. wg: S. Filko, op. cit.

(przezrocza, dzwieki, efekty wywotane lustrzang podtoga, pomalowanymi
draperiami itp.), stanowity element szerszej artystycznej strategii prze-
kraczania granic dzieta sztuki, granic wyznaczonych przez tradycje arty-
stycznag i kultywowanych w symultanicznie wowczas rozwijajgcym sie
w Czechostowacji malarstwie modernistycznym. To rozbijanie ram dzieta
odbywato sie w imie wspdtczesnosci i technicznych mozliwosci, jakie ona
niosta, w imie zbudowanie ,catosci”, uniwersalnego i totalnego doznania,
potaczenia wszystkich srodkdw przekazu. Powstaly tez inne realizacje ty-
pu environment jak Katedra humanizmu (1968), stanowigca pewnego ro-
dzaju mutacje pracy poprzedniej, gdzie w czesciowo (podobnie jak poprze-
dnia realizacja) z luster zbudowanej przestrzeni (lustrzana byta podtoga),
pozwalajgcej widzom przygladac¢ sie sobie i innym ,od spodu”, wmonto-
wano réwniez odbiorniki radiowe oraz rzutniki przezroczy, ktére prezen-
towaty fotografie dotyczace otaczajacej rzeczywistosci tego znamiennego
dla Czechostowacji (i nie tylko) roku. Ta realizacja pozwala sformutowac
teze o wyraznych politycznych odniesieniach pracy Filko9.

® R. Matustik, op. cit., s. 68.



Dziatania przestrzenne artysty przenoszone sg w pewnym momencie
w sfere konceptualng o kosmologicznym wymiarze. W cyklu ,Asocjacje”
Filko na rozmaite sposoby stawia problem jednosci Swiata i wzajemnych
powigzan poszczegélnych jego czesci. Diagram Asocjacja XVII (1968-
-1969, wt. prywatna) stanowi najbardziej wymowny i najbardziej og6lny
zarys takiej kosmologicznej koncepcji (il. 38). Po czterech jego stronach
znajduja sie napisy odnoszace sie do czterech zywiotéw (ziemi, wody, og-
nia i powietrza), w srodku zas$ widnieje napis ,cztowiek”, jako piaty ele-
ment tej swoistej kosmogonii. Catos¢ za$ otoczona jest napisem ,kosmos/

o)
Z E M OHENP®
TERRE 5 F E U /
Imm
o ErRa SOVE LuiGo
D
u 1 ERDE HMOMME cEyUER
TERRA HUMAN FUOCO
HOMBRE
% VODA VZDUCH
MENS5CH
O 2 E A U A I R 0
+ WAT ER YO MO A R o)
d- AGUA HOMO A E
WAS5ER LU T
nm 5 0
‘A ACQUA AR A
o)

38. Stano Filko, AsocjacjaxVIl, 1968-1969; wt. pr., repr. wg: S. Filko, op. cit.

uniwersum”. Zauwazmy, ze diagram opisany zostat wieloma jezykami:
stowackim, francuskim, angielskim, wtoskim, niemieckim i tacina, co na-
turalnie ma podkresla¢ uniwersalne odniesienia tej pracy. Na tej pracy
nie koniczyly sie kosmologiczne zainteresowania Filko. W 1968 roku wy-
budowat on Kosmos, przestrzenng realizacje, environment, kopulasty na-
miot, kosmos witasnie (il. 39).



39. Stano Filko, Kosmos, 1968; repr. wg: S. Filko, op. cit.

W strone odrzucenia obrazu malarskiego na rzecz gotowego przedmio-
tu w sztuce stowackiej zmierzat rowniez Alex Mlynarcik. Jego bliskie
kontakty z Pierrem Restany’m owocowaly wystawami artysty w Pa-
ryzu i popularyzacjg tej twdérczosci poza granicami kraju. Przede wszyst-
kim byty to kontakty oparte na wspdélnych zainteresowaniach skoncen-
trowanych woko6t krytycznego stosunku do modernistycznego obrazu.
Mlynarcik funkcjonowat poprzez dziatania, ktére nazywal ,permanen-
tnymi manifestacjami”. Jedno z nich to Pokusa zrealizowane wraz z Mi-
losem Urbéaskiem (wiszgce na $cianach wykonane przy pomocy szablonu
obrazy) w Paryzu w Galerii Raymonde Cazenave w 1967 roku (il. 40). By-
ta to wystawa ztozona z manekindéw (gotowych przedmiotéw), jakie wyko-
rzystuje sie w sklepach sprzedajacych odziez. Ich ekspozycji za$ dokona-
no na tle obrazéw Urbaska stanowigcych niejako ,artystyczny” punkt
odniesienia obiektéw dostownie przeniesione z witryn sklepowych bez ja-
kiejkolwiek interwencji ze strony artysty.
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40. Alex Mlynsrcik/ Milos Urbasek, Pokusa, 1967, Paryz, Galerie Raymonde Cazenave,
repr. wg: R. Matustik, op. cit.



Wspomniany Restany sztuke artysty osadzit w ,folklorze przemysto-
wym”70, zjawiska, ktore w Czechostowacji (zwtaszcza w biedniejszej Sto-
wacji) pozostawato raczej w sferze pragnien niz rzeczywistosci. W Paryzu
jednak ,folklor przemystowy” postrzegano jako zwyk}a codziennosé. To
przesuniecie punktéw odniesienia jest dos¢ znamienne - wskazuje bo-
wiem na pewng paralakse znaczen. Pierwotny kontekst tej sztuki, zwig-
zany z ubdstwem rzeczywistosci i niedostatkiem débr konsumpcyjnych,
wigzat jg z innymi znaczeniami, niz paryska recepcja osadzona w przesy-
cie kultury konsumpcyjnej. Jednym stowem ,,przemystowy folklor”, ikono-
sfera ulicy, witryny sklepoéw sprzedajgcych odziez i inne towary konsump-
cyjne, stanowigce punkt wyjscia sztuki Mlynarcika, znaczyty co$ innego
w Paryzu i co$ innego w Bratystawie - w pierwszym przypadku znaczyty
konsumpcje rzeczywistg i codzienng, w drugim nostalgie za przesytem
towardw konsumpcyjnych i pozgadanie stanu znudzenia nimi. To brzmi
dosy¢ dziwnie, lecz w istocie rzeczy nie tyle sam dostatek dobr konsump-
cyjnych stanowit obiekt pozadania, ale - co przypominato wschodnio-
europejskim artystom ,normalng”, a wiec ,zachodnig” sytuacje - spow-
szechnienie przesytu konsumpcji. Bieda rodzita nie tylko pragnienie
nasycenia, ale tez potrzebe przesytu, gdyz przesyt kultury konsumpcyj-
nej stanowit glebe sztuki nowoczesnej na Zachodzie, traktowanej na
wschodzie kontynentu jak sztuka nowoczesna per se.

W podobnym kontekscie mozna widzie¢ inng realizacje Mlynarcika
Villa dei misteri zrealizowang w Lund w tym samjon roku, stanowigcg
labirynt wypetniony postaciami pdtnagich modelek zaczerpnietymi na za-
sadzie ,przedmiotu gotowego” z ikonografii kultury masowej (ii. 41). Dwa
lata pdézniej, na Biennale w Paryzu, Mlynarcik przy pomocy przyjaciot
i znajomych artystow zgromadzit 2430 rozmaitego rodzaju przedmiotéw.
Powtorzyt niejako realizacje Tadeusza Kantora w krakowskiej galerii
Krzysztofory w 1963 roku, nawigzujac jednoczesnie do popularnej w sku-
pionym wokot Restany’ego Srodowisku nowych realistow metody dziata-
nia artystycznego przez ,akumulacje” przedmiotow, ktdrej najbardziej
spektakularny przykiad stanowita ekspozycja Armana ,Petne” w 1960 ro-
ku zorganizowana w galerii Iris Clert. Sg jednak znaczace rdznice. Ar-
man ,akumulowa}” w okreslonej przestrzeni przedmioty przypadkowe
i bezimienne, Mlynarcik za$ zgromadzit te, ktére podarowali mu przyja-
ciele. Kazdy z nich wiec miat swa indywidualno$¢ okreslong jego pocho-
dzeniem. Jego wybér dokonany przez konkretng osobe pozbawiat go ano-
nimowosci. Oczywiscie ich olbrzymia ilos¢ stanowita konkurencje wobec
strategii ich indywidualizacji, niemniej jednak nie mogta ani dla artysty,

0 Cyt. za: Z. Rusinova, V mene syntezy umenia a zivota, (W:) Sestdesiate roky u slo-
venskom vytvarnom umeni, red. Z. Rusinova, Bratislava: Slovenska n$rodna galeria, 1995,
s. 197.
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ani dla ofiarodawcy jej uchyli¢c. Mamy wiec tu do czynienia z ,,odwrotng”
strong nowego realizmu, nie tyle fascynacjg nattokiem bezuzytecznych
przedmiotéw, odpadkow kultury konsumpcyjnej, ,poezja $mietnika”, co
z ich pewnego rodzaju personalizacja, poetyckoscig definiowang w kon-
tekscie wyboru dokonanego przez konkretnajednostke.

To przesuwanie akcentéw wydaje sie by¢ bardzo istotne, gdyz wskazu-
je, ze krytyka modernistycznego obrazu dokonywana w kregu artystéw
francuskich z otoczenia Pierre Restany’ego okres$lana byta czynnikami
kulturowymi, odwotaniem sie do nowej rzeczywistosci, rzeczywistosci de-
finiowanej przez olbrzymia ilo$¢ przedmiotéw, niejako wypetniajacych
otoczenie, Mlynarcik z kolei interesowat sie rolg cztowieka w tym otocze-
niu, indywidualizacjg stosunku do przedmiotu. Postawa stowackiego ar-
tysty byla postawg humanisty; humanisty, ktéry odrzucat mitologie
modernistycznego obrazu, ale nie kulture, ktéra jg stworzyta. Postawa
francuskich nowych realistow wychodzita z przestanek antyhumanizmu,
z radykalnego przekonania, ze nie cztowiek, a przedmiot znajduje sie w
centrum uwagi wspotczesnego $Swiata. Na to nie chciatl sie godzi¢ miesz-
kaniec Europy Wschodniej. Trudno naturalnie uogoélnia¢ powody tak za-
rysowanej roznicy, zauwazmy jednak, ze jednym z nich mogta by¢ potrze-
ba humanizmu podwazanego przez ideologie humanistyczna, ktéra
chetniej moéwita o tzw. humanizmie socjalistycznym, a wiec o modelu ho-
mo souieticus, niz humanizmie jako takim, uniwersalnym; potrzeba hu-
manizmu, ktéry na Wschodzie nie byt kojarzony (jak na Zachodzie) ze
strategig maskowania stosunkoéw wiadzy, lecz odwrotnie - z oporem wo-
bec antyhumanistycznej witadzy komunistéw. Wpisanie sie wiec w uni-
wersalistycznie pojetg idee humanizmu, stanowito przejaw oporu wobec
jego partykularyzacji i instrumentalizacji dokonanej przez komunistéw,
ale tez odrzucenie zachodniego radykalnego reizmu.

Woczesniej, w 1966 roku z okazji Swiatowego kongresu Miedzynarodo-
wego Stowarzyszenia Krytykéw Sztuki (AICA), obradujgcego w Pradze
i w Bratystawie, Mlynarcik zrealizowat swojg kolejng ,,permanentng ma-
nifestacje”. W publicznej toalecie w centrum Bratystawy artysta umiescit
lustra z inskrypcjami odnoszacymi sie do znanych artystow: Boscha, Go-
dota, Pistoletto, a takze swego kolegi Stano Filko. Pojawit sie tu tez napis
,,CO(NH2)”, chemiczny wzér moczu7L Akcji towarzyszyta muzyka (Marsz
Radeckiego) oraz ,ztota ksiega” z wpisami tych, ktdrzy odwiedzali toalete
i natykali sie na wspomniang instalacje. Wybdér miejsca dziatania arty-
stycznego poruszyt wiadze komunistyczne do gtebi i (celowo lub nie) po-
twierdzit trafnos¢ krytycznej wobec tzw. wysokiej kultury strategii arty-

7L I. Jancar, Happening a performance, (W:) Sestdesiate roky v slovenskom
vytvarnom umeni, op. cit., s. 239.



sty. Policja skonfiskowala instalacje i rozpoczeta $Sledztwo, siegajac w
nim po ekspertyzy socjologiczne i psychologiczne zamawiane u biegtych
sgdowych na okoliczno$¢ poczytalnosci autora tej ,permanentnej manife-
stacji”. Radykalizm propozycji Mlynarcika, odrzucajgcego muzealny ob-
raz na rzecz instalacji w publicznym szalecie, stanowit przejaw konse-
kwentnego myslenia krytycznego. Ta sztuka w 6wczesnym Swiecie byta
blizsza rzeczywistosci niz muzealne dzieto, ktore nieoczekiwanie zyskaty
obroncow wsrdd stowackich policjantéw. Ich zaangazowanie potwierdzito
jedynie przekonanie o gtebszym niz mozna bylo sie spodziewa¢ na pier-
wszy rzut oka powigzaniu sztuki muzealnej z wtadza (tu z wiadzg komu-
nistyczng). Potwierdzito tez atmosfere niepewnosci wobec radykalnej
krytyki formutowanej przeciez nie przy pomocy politycznej retoryki, lecz
kreacji artystycznej.

Wybor szaletu na miejsce akcji artystycznej odstania w jakims sto-
pniu charakter ,pauperyzacji” sztuki, o ktérym byta mowa wczes$niej.
~Biedna” sztuka kreowana byta na miare tej rzeczywistosci, 0 czym wspo-
minatem wyzej. Jej drugg strone tworzyly zapewne utopie architekto-
niczne, bedace dzietem zaréwno Czechoéw, jak Stowakdéw72 projekcje ma-

42. Alex Mlynéarcik, (wspotpraca: Anton Cimmermann i Viera Meckova), Akustikon, 1969;
wt. pr., repr. wg: Sestdesiate roky v slovenskom vytvarnom umeni, Bratislava: Slovenska
narodna galeria, 1995

72 Por. rodzial Vizionarska architektura/ Visionary Architecture (L. Hajkova, R. Svacha,
K. Srp) w pracy: Akce, Slovo, Pohyb, Prostor/ Action, Word, Movement, Space, 0p. Cit.



rzen architektonicznych, ktdre bardziej nalezatoby widzie¢ w kontekscie
sztuki niemozliwej, czy tez project-artu niz architektury. W kontekscie te-
go rodzaju problematyki odnajdujemy réwniez sztuke Alexa Mlynarcika,
zwilaszcza jego Akustikon z 1969 roku (wspotpraca: Anton Cimmermann
i Viera Meckova), utopijny projekt zawieszonego nad miastem olbrzymie-
go obiektu w ksztatcie jaja, ktérego jedynym celem miato by¢ emitowanie
dzwiekoéw produkowanych przez ruch poruszajacych sie po spirali gosci
(il. 42). Obiekt wiec miat by¢ jednoczes$nie salg koncertowa i instrumen-
tem, swoistego rodzaju dzietem totalnym, w ktérym kreacja dzwieku byta
tozsama z jego recepcjg i przypominat w jakiej$ mierze dwa lata wczes-
niejszy Neutrdom Rosotowicza, cho¢ pozbawiony patosu i moralizator-
stwa obecnego w pracy polskiego artysty.

1 maja 1965 roku Stano Filko i Alex Mlynarcik oraz historyczka sztu-
ki Zita Kostrova ogtaszajg Manifest ,,Happsocu”, ktérego podtytut brzmi
»C0 to jest happsoc?”73 Manifest deklarowatl zwrécenie uwagi cztowieka
na kompleksowe postrzeganie codziennej, niejako ,nagiej” rzeczywistosci
i bezposrednie, bez zadnej mediacji i stylizacji, zanurzenie sie w niegj jed-
nostki, otwierat naszg egzystencje na otoczenie, propagowat zaangazowa-
nie w nig, zaangazowanie pozbawione jakiejkolwiek przemocy. Nazwa
pochodzi od zderzenia dwoch stéw: ,,happening” i ,spoteczenstwo”. Jest to
wiec jakby spoteczny, ,socjalny” happening. W istocie rzeczy jednak nie
byt to happening, a nawet to, czego dokonali stowaccy artysci byto wrecz
sprzeczne z zasadami happeningu. Nie kreowano tu bowiem zadnego
dziatania - otwarto sie na rzeczywistos¢, anektujac ja w catosci jako dzie-
to sztuki. Pierre Restany wspomina w tym kontekscie tradycje Marcela
Duchampa i jego ,zanurzenie” sztuki w potrzebie ciagtej kreacji otocze-
nia, kreacji dla samej kreacji74.

Swoistego rodzaju przedmiotem ,akcji” Happsoc I, nie byto dzieto jako
takie (to, cojest wytwarzane przez artyste), lecz cata otaczajgca rzeczywi-
sto$¢ Bratystawy. Granice wyznaczat jedynie czas: od 1 do 8 maja 1965
roku. Pikanterii temu totalnemu i konceptualnemu ,,dziataniu” dodaje to,
ze w tym czasie w Bratystawie, jak w catym Swiecie komunistycznym, od-
bywaty sie uroczyste i oficjalne pochody pierwszomajowe z udziatem naj-
wyzszych wiadz partyjnych i panstwowych, a tu, w tym ,dziele” staty sie
one czescig ich projektu artystycznego. W opublikowanej pézniej doku-
mentacji ,precyzyjnie” wyliczono dane dotyczace elementéw bioracych
udziat w tym przedsiewzieciu, liczbe kobiet (138 936) i mezczyzn

73 S. Filko, Z. Kostrova, A. Mlynarcik, Coje to happsoc? Skutocnost’ (manifest):
Teoria anonymity, (w:) S. Filko, 1965-1969. Tvorba Il, op. cit.,, s. nienumerowane [En-
glish: What does Happsoc mean?Reality (Manifesto): Theory ofAnonymity].

74 P. Restany, Stanislav Filko: Architecte de I'information, (w:) S. Filko, 1965-1969.
Tvorba 11, op. cit., s. nienumerowane.



(128 727), psow (49 991), domow (18 009), mieszkan (64 725), pralek
(35 060), lodowek (17 534), lamp ulicznych (142 090), ilos¢ zuzytej wody
(dostarczonej do mieszkan: 40070 litréw, wydalonej z mieszkan: 944 li-
trow) i uzytych tulipandw (1 000 801) itp.7

Krytyka modernistycznego obrazu, autonomicznego, pikturalnego
obiektu muzealnego, byta totalna i radykalna, moze jedna z najbardziej
radykalnych w Europie Srodkowej lat sze$édziesigtych. Szta ona jednak
nie tyle w strone samoreferencjalnej teorii sztuki, jak to miato miejsce
w czesci doswiadczen sztuki konceptualnej, ale - niejako zgodnie z ogol-
ng atmosferg Czechostowacji tamtego czasu - w strone stopienia sztuki

43. Stano Filko, 7 dni tworzenia/ 7jours de la creation: 25.121965-31.12.1965 (Happsoc 1),
wit. pr., repr. wg: S. Filko, op. cit.

i rzeczywistosci, totalnego ,przekroczenia granic” miedzy nimi, jak pisat
cytowany tu kilkakrotnie Radislav Matustik. Réwniez p6zniejsze dziata-
nia typu Happsoc mialy podobny, cho¢ bardziej, jezeli tak mozna powie-
dzie¢, kameralny i konceptualny charakter: 7 dni tworzenia! 7 jours de
la creation: 25.121965-31.12.1965 (Happsoc 1), to siedem prostych odcin-
koéw arkusza papieru, z ktdrych kazdy odnosi sie do jednego dnia i zawie-
ra minimalne informacje (np. bilet na strip-tease w Paryzu, napisy ,na
stanicy/ a la gare”, ,,PF), to jakby kolejne dni ,tworzenia-zycia” (il. 43).
W Happsoc 111 za$ sformutowano zaproszenie ,$wiatowej akcji” na teryto-
rium Czechostowacji, po prostu do zycia ,tu i teraz”. W kolejnym, Hap-
psoc 1V (1968), zaproszenie sformutowane w kilku jezykach na rysunku
rakiety przekroczyto juz terytorium CSSR i nabrato wymiaru kosmiczne-
go: ,1968 69-70-71 i lata nastepne umozliwig zaproszenie do PODROZY
w KOSMOS, mentalnie i fizycznie, kazdego wedtug jego mozliwosci i po-
trzeb”76.
—m lin: I Hhy);n ‘-0 W 2" H-fr %

% S.Filko, 1965-1969. Tvorba 11, op. cit., . nienumerowane.
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W sgsiednich Czechach procesy zwigzane z krytyka obrazu miaty nie-
co inny przebieg. Mozna je wiaza¢ z twdrczoscig Milana Knizaka z po-
czatku lat szesédziesiatych. Generalnie rzecz biorgc, koncentrowaty sie
one bardziej wokot sztuki akcji77, niz - jak na Stowacji - twdérczosci kon-
ceptualnej. Ta ostatnia zresztg w niewielkim stopniu rozwijata sie w Cze-
chach, biorgc pod uwage takze kulture artystyczng nastepnej dekady.
Jednym z nielicznych i klasycznych przyktadow tej tworczosci w latach
siedemdziesigtych na terenie Czech bedzie J. H. Kocman78 W 1962 Mi-
lan Knizak zorganizowal dwa bardzo oryginalne pokazy, mozna rzec w
typie enivironment: Marianske taznie i Novy Svet (miejsca w zabytkowej
czesci Pragi). Dziatanie byto stosunkowo proste - artysta jakby ,wyrzu-
cit” na ulice rozmaite mniej czy bardziej zniszczone przedmioty codzien-
nego uzytku. Mimo tej ,prostoty” dziatania te miaty jednak bardzo rady-
kalny sens. Krytyka artysty skierowana zostata w strone obrazu
malarskiego, doktadnie informelu, ktéry zresztg sam Knizak przez pe-
wien czas uprawiat79. Odrzucata nie tylko obraz, ale catg sfere kultury, w
jakiej ten byt zanurzony.

Warto zwrdéci¢ uwage na podwojny wezet tej akcji, jakim byla ona
zwigzana z kulturg 6wczesnej Czechostowacji. Krytyka obrazu bowiem
skierowana zostata wobec sztuki oficjalnej, ale nie tylko. To wtasnie in-
formel byt bardzo popularng w tym czasie formutg sztuki nieoficjalnej,
krytycznej w jakiej$ mierze wobec oficjalnego malarstwa socrealizmu.
Knizak wiec podejmujac krytyke nieoficjalnej formuly estetycznej szedt
znacznie dalej, niz jego adwersarze w krytyce sztuki oficjalnej. Szedt w
strone catkowitego wyzwolenia dziatania artystycznego z jakichkolwiek
ram je ograniczajacych, kontynuujac zaczetajeszcze w latach czterdzies-
tych tradycje twdrczosci Vladimira Boudnika, wyartykutowang w jego
manifestach ,eksplozjonizmu” i ulicznych akcjach namawiania przechod-
niéw do anektowania atrakcyjnych w sensie wizualnym fasad budynkéw
i ich konkretnych fragmentdéw jako ,wlasnych” dziet sztuki. Laczac sztu-
ke z otoczeniem, zastepujac obraz przypadkowymi przedmiotami, galerie

77 Por.: Umeni Akce, red. V. Cihakova-Noshiro, [Praha: Ms$nes, 1991]; P. Morga-
nova, Akceni umeni, Olomouc: Votobia, 1999.

B D. Philipi, Matter of Words: Translations in East European Conceptualism, (W:)
Rewriting Conceptual Art, red. M. Newman, J. Bird, London: Reaktion Books, 1999, s. 162.
Naturalnie rozwijaty sie w Czechach w latach siedemdziesigtych rozmaite formy twérczo-
Sci zblizone do sztuki konceptualnej. Por. m.in.: J. Valoch, Land art a konceptualni ume-
ni/ Land Art and Conceptual Art, (W:) Krajina/ Landscape, red. M. Smolikovs, Praha: So-
ros Center for Contemporary Art, 1993; L. Beke, Conceptual Tendencies in Eastern
European Art, (W:) Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s, red. L. Cammit-
zer, J. Farver, R, Weiss, New York: Queens Museum of Art, 1999, s. 43-45.

M K. Srp, Toto neni happening, ale... / This is not a Happening, but..., (w:) Akce, Slo-
vo, Pohyb, Prostor/ Action, Word, Movement, Space, op. Cit., s. 28-358.



czy muzeum ulica, odSwietng publicznos¢ wernisazy (w tym takze tych
nieoficjalnych, odbywanych w prywatnych pracowniach) przypadkowymi
przechodniami, Knizak stanat po przeciwnej stronie, niz kultura artystycz-
na pojeta en globe, ,oficjalna” i ,nieoficjalna”.

Byto to totalne odrzucenie sztuki i totalna jej krytyka, byt to bunt
wobec wszystkiego, co moze ogranicza¢ wolnos¢ dziatania cztowieka,
w tym takze estetyki i jakichkolwiek kategorii artystycznej typologii, by-
ta to manifestacja rézna od wszystkiego, co Czesi w tym czasie widzieli
i zczym mogli kojarzy¢ dzieto sztuki. Tu jednak kryto sie pewne niebez-
pieczenstwo. Catkowite roztopienie tak pojetej tworczosci w rzeczywisto-
sci grozito zanikiem jej manifestacyjnego charakteru. Stowem, jezeli
wszystko mogto by¢ sztuka, to cztowiek (artysta) stracitby mozliwos¢ ma-
nifestacji i realizacji wolnosci, zasadniczej wartosci, jaka przyswiecata
dziataniom Knizaka. Chodzito w koncu o sformutowanie alternatywy wo-
bec zaréwno sztuki (oficjalnej i nieoficjalnej), ale tez wobec zycia; stowem,
chodzito o alternatywny sposob zycia. Knizak bedac tego swiadomym
w 1964 roku przeprowadza Jednoosobowa demonstracje, w ktorej te al-
ternatywe wyraznie sygnalizuje. Jej przebieg byt nastepujacy: artysta
nagle zatrzymuje sie w ttumie przechodniow, zdejmuje kurtke odstania-
jac stroj przyciggajacy uwage swa niezwyktoscig (np. marynarka w poto-
wie zielona, w potowie czerwona), rozktada na chodniku tekturowg mate,
na ktorej sie ktadzie, czyta ksigzke wyrywajac i rozrzucajgc dookota prze-
czytane strony.

Poréwnujac to dziatanie do poprzednich, zauwazamy uderzajace roz-
nice. Powyrzucane na ulice przedmioty-Smieci niczym sie nie réznity od
otoczenia; tu za$, lezgacy na chodniku i czytajacy ksigzke mezczyzna, w
dodatku dziwnie ubrany, nie byt czyms$ zwyczajnym na ulicach Pragi. Od-
wrotnie - przykuwal uwage niezwyktoscia stroju i - zwlaszcza - zacho-
wania. Wprowadzone wiec zostaly dystynkcje zaréwno miedzy sztuka i
nie-sztuka, ale réwniez miedzy codziennym zyciem i jego alternatywa:
nie-sztuka zostata oddzielona od sztuki, ale tez zycie inaczej od zycia co-
dziennego.

Funkcjonujgc w ten sposob, mogt Knizak realizowac swdj projekt to-
talnej alternatywy, zardwno wobec zycia jak sztuki. Z tego doswiadczenia
wyrastaty zatozenia powotanej przez Knizaka w 1964 roku grupy ,,.Sztuki
aktualnej” (,Aktualni umeni”), od 1966 roku zwanej po prostu ,Aktual”:

Nie jesteSmy zainteresowani normami estetycznymi stuzgacymi jako miernik per-
fekcji. JesteSmy zainteresowani cztowiekiem. W celu przekroczeniajego cynizmu i
uczuciowej obojetnosci, typowej dla wspotczesnego cztowieka, uzywamy, musimy
uzyé, najbardziej skuteczne formy. A wiec: NATURALIZM, BANALNOSC, MA-
KSYMALIZM, PROWOKACJE, PERWERSJE, etc. DLA SZOKOWANIA, FASCY-



NOWANIA, NADWYREZANIA NERWOW, PERSWADOWANIA, MAKSYMAL-
NEGO PERSWADOWANIA, ZNISZCZENIA SZTUKI PRZYJEMNEJ | LASKO-
CZACEJ. Produkcja obrazow i rzezb przeznaczonych do dekoracji wnetrz, senty-
mentalnych jek6w dla sal koncertowych, niejestjuz potrzebna80.

- glosit manifest grupy ogtoszony w pierwszym numerze pisma Tvar
w 1965 roku. Rok wcze$niejsza akcja grupy ,Aktualne” po Novem Svete
antycypowata ten manifest (it. 44). Grupa artystow i zaproszonych gosci
spacerowata po tej stynnej okolicy, wéwczas nieco mniej uroczej i mnigj
odwiedzanej niz dzisiaj, napotykajac co jaki$ czas niezwykte zdarzenia:
a to wiszace na lampie szmaty, a to lezgcego na ziemi kontrabasiste, a to
znane z poprzednich indywidualnych realizacji artysty ,przypadkowo”
znajdujace sie na ulicy przedmioty itp.81

Tego rodzaju dziatania, wymierzone w oficjalng (i nie tylko) kulture
artystyczng, wymierzone w bezmysIinosé codziennosci i wszelkie konwen-
cje postepowania, nie niosty przestania bezposrednio politycznego. Miaty
jednak, naturalnie, polityczne znaczenie, jak wszystko w totalitarnym sy-
stemie politycznym, ale ich sens nie byt bezposrednio polityczny. Knizak
wspomina, ze mozna stawiaé teze odwrotng. Sztuka czeska miata uraz
upolitycznienia sztuki dokonanej przez komunistéw po 1948 roku i szu-
kala raczej ,alternatywy” niz programu par excellence politycznego. Al-
ternatywa, wiec nie oznaczata manifestacji politycznej wprost, co nie zna-
czy, ze w historycznym rachunku nie nalezy jej politycznego znaczenia
ignorowacé. To takze odroznia sztuke czeskg (i - dodajmy - szerzej: $rod-
kowoeuropejska) tego czasu, od tworczosci zachodniej lat szescdziesiag-
tych, bardzo czesto wprost politycznej, budowanej w oparciu o lewicowy,
czy wrecz lewacki Swiatopoglad8. To przekonanie o nie wprost wyrazanej
polityce, raczej alternatywie wobec oficjalnej, ,biurokratycznej” sztuki,
teza 0o odmiennosci neoawangardowej czeskiej kultury artystycznej w sto-
sunku do zachodniej, wiasnie formutujgcej czesto polityczne i ideologicz-
ne cele wprost na gruncie tradycji lewicowej, podziela znacznie szerszy
krag obserwatoréw czeskiej sceny artystycznej, z Jindrichem Chalu-
peckym na czele8.

~Aktual” nie byta, rzecz jasna, jedyng grupg poszukujacg alternatywnych
form funkcjonowania, cho¢ - z uwagi na osobe - Knizaka i jego miedzy-

8 Cyt. za: P. Morganova, Czech Action Art in the 1960s Press, (W:) Akce, Slovo, Po-
hyb, Prostor/ Action, Word, Movement, Space, op. cit., s. 366.

8l Literatura na temat tworczosci Milana Knizaka jest bardzo obszerna. Takze sam
artysta wielokrotnie wypowiadat sig¢ na swoj i swojej sztuki temat. Por. m.in.: M. Knizak,
Novy raj [New Paradise], Praha: Manes & Umeleckoprumyslov$ muzeum, 1996.

& M. Knizak, Odpovedi na otdzky galerie vytvarneho umeni v Litomericich, (w:) Nova
Citlivost, red. J. Hlavacek, Litomerice: Galerie vytvamehe umeni, 1994 [tom zawierajacy
teksty], s. 8-9.

& J. Chalupecky, Nove umeni w Cech&ch, Praha: H & H, 1994.



44. Milan Knizak, ,,Aktualne” przechadzki po Novem Svete, 1964; Praga, repr. wg:
Akce, Slovo, Pohyb, Prostorl Action, Word, Movement, Space, Praha: Galerie hlav-
niho mesta Prahy, 1999.



narodowa reputacje (m.in. powigzanie ze srodowiskiem fluxusu) najbar-
dziej znana. Wymiernmy $rodowisko Krizovnicka skola, ktére od potowy
lat szescdziesigtych spotykato sie w gospodzie ,,U Krizovniku”, a pézniej
-U Svitaku”. Ich ,akcje” polegaty na wzajemnych spotkaniach, wyciecz-
kach i przesiadywaniu w knajpaeh, piciu piwa, ktéry to napdj urastat
wrecz do gtéwnego bohatera dziatan, jak np. w przedsiewzieciu Piwo w
sztuce (1972)84.

Kolejng aczkolwiek wybitng indywidualnoscig czeskiej sceny artystycz-
nej lat szescdziesigtych, zainteresowang sztukg akcji, byt Eugen Brikcius.
Jego droga w strone tej tworczosci miata nieco inne zrodta niz w przypad-
ku Milana Knizaka. Mianowicie, wiodta ona nie z doswiadczenia sztuk
wizualnych, lecz literatury, teatru i filozofii8. Jego zasadnicze zaintere-
sowania happeningiem to pragnienie zamiany stowa w ciato, pewnego ro-
dzaju materializacja, czy tez inkorporacja stowa. Jednakze, jak przyznat
pozniej artysta, tego rodzaju oczekiwania okazaty sie nierealne - stowo
nie dato sie wyeliminowac: trwato w happeningu zaréwno jako scenariusz
poprzedzajacy akcje, jak réwniez jako dokumentacja8. Nie dalo sie tez
wyeliminowac¢ polityki, mimo ze akcje Brikciusa w ogoéle do niej sie nie
odwotywatly. W jednym z pierwszych jego happeningdw, Dziekczynienie
(1967), w ktorym grupa ludzi ofiarowata bochenki chleba wyznaczonej
osobie, znajdujgcej sie na przystanku tramwajowym, nieoczekiwanie do-
szto do zniszczenia chleba, a w efekcie do interwencji policji (zapewne
w obronie Swiezego pieczywa) oraz do uwiezienia artysty87. Po tygodniu
zostat on jednak zwolniony z wiezienia i uniewinniony, gdyz sad przyjat
do wiadomosci, ze wspomniana akcja byta ,dzietem sztuki”. Sztuka wiec
dla organéw czechostowackiego wymiaru sprawiedliwosci najwyrazniej
miata bardzo powazng range i mogta usprawiedliwi¢ wszystko to (a przy-
najmniej czes¢ tego), co nie miescito sie w ramach marksistowskiej co-
dziennosci. Aktu zniszczenia chleba dokonano przypadkiem. Nie byto to
planowane. "

Przypadek w ogoéle odgrywat istotng role w tworczosci Brikciusa.
W tym samym roku zorganizowat on happening Martwa natura I, ktdry
miat nastepujacy przebieg (il. 45): Do kufli nalane zostato piwo, ktoére
miato sie sta¢ - w przewidywaniach autora - przedmiotem kontemplacji
(sic) i doznan estetycznych- Przewidywano tadng pogode - miat co praw-

8 V. Jirousova, Akce 60 let, (w:) Umeni Akce, op. cit., s. 5.

& V. Borecky, Briciouy kapitulace a rekapitulace, (w:) Vytvarne umeni, No. 3, 1991.
K. Srp, Toto neni happening, ale... / This is not a Happening, but..., op. cit., s. 035/361.

& Ibidem.

87 Pavlona Morganova cytuje wywiad z ,kriminologiem”, ktéry twierdzi, ze doszto do
niezgodnego z przeznaczeniem uzycia 70 bochenkéw chleba, co obrazato klase robotnicza:
P. Morganova, Czech Action Art in the 1960s Press, s. 057-058/367.



45. Eugen Brikcius, Martwa natura | , 1967; Praga, repr. wg: Akce, Slovo, Pohyb..., op. cit.

da spas¢ snieg, ale pozniej spodziewano sie storica i artysta liczyt na to,
ze Swiatto odbite w szklanych kuflach jasnego piwa umieszczonych na
Swiezym biatym $niegu, stanie sige obiektem estetycznej kontemplacji.
Tymczasem nie byto ani $niegu, ani stonica, jedynie deszcz, ktoéry spowo-
dowat liczne katuze. W efekcie wiec przedmiotem happeningu staty sie
wspomniane katuze (piwo wypijat pies, co pokazujg liczne fotografie do-
kumentalne), ktére miaty by¢ obserwowane przez uczestnikéw az do wy-
schniecia. Obojetnie czy piwo, czy tez katuza, wazne sg tu - by tak rzec -
estetyczne motywacje artysty. Estetyka pojmowana byta jednak na zu-
peinie innej zasadzie, niz w przypadku muzealnego obrazu. Nie tylko w
sensie instytucjonalnym, lecz funkcjonalnym. Element estetyczny w pra-
cy Brikciusa miat by¢ nieSwiadomy, miat pochodzi¢ nie z wyboru, lecz z
nieSwiadomosci, miat by¢ niejako aplikowany na do$Swiadczenie potoczne;
co wiecej, nie wigzat sie tez z kreacja - nikt bowiem nie komponowat ka-
tuzy ani potencjalnych refleksow swietlnych odbitych w kuflach piwa8s.

8 Por. K. Srp, Toto neni happening, ale... / This is not a Happening, but..., op. cit.,
s. 335/361.



We wszystkich cytowanych wyzej pokazach odnalez¢ mozna pewne za-
mitowanie do ,naturalnosci” i niewatpliwe poczucie humoru. Te cechy od-
najdziemy takze w tworczosci Zorki Saglovej, zaréwno w jej pracach par
excellence terenowych, jak tez w stynnej wystawie Siano pokazanej w
znanej galerii Vaclava Spaty w Pradze w 1969 (il. 46). Do galerii przywie-

46. Zorka Saglova, Siano, 1969, Praga, Galerie Vaclava Spaly, repr. wg: Akce, Slovo, Po-
hyb..., op. cit.

ziono siano, z ktorego usypano catkiem pokaznych rozmiaréw stog. Stat
sie on nastepnie przedmiotem zabawy przyjaciot artystki i publicznosci.
Samo wprowadzenie elementu naturalnego, w dodatku dos$¢ ludycznie
potraktowanego, miat w sobie - znanejuz w tym czasie - elementy kry-



tyczne. Ale istotne jest to, ze akcji dokonano wtasnie w galerii. Kwestio-
nujac obraz nie zakwestionowano wiec wprost wspierajgcej go instytucji,
jak to mialo miejsce w Owczesnej tworczosci Knizaka i Brikciusa; nie-
mniej status tej ostatniej zostat dos¢ skutecznie podwazony przez przy-
rownanie jej do stodoty i wypetnienie naturalnym materiatem.

Karet Srp przytacza czesto cytowany przez Chalupecky'ego list
Knizaka z 1967 roku, w ktdrym artysta pisze o samospaleniu lub ukrzy-
zowaniu na Véaclavske namesti, rozumiejgc ten gest jako wyrazona jezy-
kiem sztuki manifestacje obrazoburstwa89. Rzeczywisto$¢ przekroczyta
jednak wyobraznie artysty. Dwa lata pozniej bowiem, doktadnie 16 stycz-
nia 1969 roku, wtasnie tam samospalenia dokonat Jan Palach. Nie byt to
bynajmniej gest artystyczny. Stawka byla zupetnie inna - nie tyle kryty-
ka obrazu, lecz znacznie szersze punkty odniesienia decydowaty o zna-
czeniu tego rodzaju manifestacji. Rzecz jednak nie w tym, ze gest Pala-
cha byt gestem rozpaczy i skrajnej determinacji; idzie o to, ze byt to gest
realny, a nie - moéwigc stowami Rolanda Barthes’a - mityczny. Byt to
czyn wykonany w obszarze rzeczywistosci par excellence, a nie symbolicz-
nej, jak projekty Knizaka. Barthes, piszac o rewolucji, twierdzi, ze ,rewo-
lucja wyklucza mit, dlatego, ze wytwarza stowo w petni, czyli od poczatku
do konica polityczne”®. Taka byta czechostowacka rewolucja, ,praska
wiosna”, takie byto tez samobdjstwo Jana Palacha.

Barthes ulega jednak kolejnej iluzji intelektualistéw. Czyn Palacha
bowiem, cho¢ realny, a nie mityczny, jako taki byt jedynie” btyskiem,
chwilg, kiedy rzeczywistos¢ przedarta sie przez dyskursy mitologii. Tak
jak rewolucja jest tylko chwilg, przebtyskiem, nieuchwytnym w gruncie
rzeczy momentem. Bardzo szybko zostaje ,rozkradziona” przez pasozytu-
jacg mitologie. Nawet jej motywacje zostajg ukradzione, o czym Swiadczy
zmitologizowany projekt Knizaka. Samospalenie Palacha nie obronito
Czechostowacji. Paradoksalnie jednak, dzieki mitowi wasnie, pozwolito
jej obronié¢ tozsamos¢. Na ten rezultat pracowali nie tylko artysci i opozy-
cyjni intelektualisci, ale tez - znéw paradoksalnie - rezimowi politycy.
By¢ moze wiec nie ma ucieczki przed mitem, a wiara w ,stowa w petni”,
w jezyk ,prawdziwy” nie mityczny, jest jedynie wyrazem tesknoty intelek-
tualistow za czyms, co rzekomo istnieje poza jezykiem, ich - nomen omen
- mitologizacjg rewolucji. Poza jezykiem jednak, w ,rzeczywistosci”, ist-
nieje jedynie naga Smier¢, przejeta jednakze przez jezyk kultury przesta-
je by¢ naga, zostaje zaanektowana przez mit. Ten los spotkat Praska
Wiosne, ten los spotkat tez samospalenie Jana Palacha.

& Ibidem, s. 346/361
D R. Barthes, Mitologie, Warszawa: Wydawnictwo KR, 1999, s. 281.



Problem jednak nie lezy w tym, aby rozstrzgsac iluzje Barthes’a i inte-
lektualistow ufnych w rewolucje i obnazac¢ ich w gruncie rzeczy zaufanie
do mitologii. Problem lezy w pytaniu o funkcje tego rodzaju procesow, ich
role w dziataniu i dyskursach funkcjonujacych w spotecznej praktyce.
Tak definiujgc problem nie mamy watpliwosci, jakg role odegraty wyda-
rzenia okreslane mianem Praskiej Wiosny. To samo dotyczy rodzgcej sie
w latach szesédziesigtych necawangardy srodkowoeuropejskiej. Na szcze-
gbélng uwage zastuguje powigzanie formutowanej tu krytyki obrazu pod-
wojnym weztem z kulturg artystyczng tamtego czasu. Jeden wezet to
krytyka kultury oficjalnej, czy tez precyzyjniej rzecz ujmujac, kultury
zwigzanej z instytucjami panistwa; drugi wezet to - jednoczesna - krytyka
kultury nieoficjalnej, a wiec tej, ktora rodzita sie poza tymi instytucjami.
Historia sztuki Polski i - zwiaszcza - Jugostawii nie jest najlepszym
przyktadem tego mechanizmu, gdyz tam dochodzi do swego rodzaju
instytucjonalizacji obrazu modernistycznego, co w znacznym stopniu
upraszcza stawiane kwestie. W tych krajach neoawangarda stanowi
efekt nie tylko proceséw problematyzowania rzeczywistosci, ale tez owo
sproblematyzowanie otoczenia ma charakter chronologiczny. Innymi sto-
wy, neoawangardowa krytyka jest reakcjg widziang w czasie, reakcja na
wczesniej dokonang instytucjonalizacje modernizmu.

W innych krajach, zwtaszcza w Czechostowacji, proces ten ma znacz-
nie ciekawszy przebieg, gdyz dokonuje sie w duzej mierze w ptaszczyznie
synchronicznej. Ci artysci podejmuja krytyke obrazu en globe, bez wzgle-
du na jego pozycje w instytucjonalnych podziatach kultury, dostrzegajgc
tkwigce niebezpieczeristwa niejako w jego istocie. Obraz wtasnie dlatego,
ze zwiagzany jest z mitologig autonomii, hierarchii, elitarnosci i eksklu-
zywnosci techniki itp., stanowi zagrozenie dla wolnosci i swobody ekspresiji.
Obraz, obojetnie, czy funkcjonujacy w oficjalnym, panstwowym salonie
wystawienniczym, czy w prywatnym studio, uniemozliwia przekroczenie
granic zaréwno twérczosci, jak zycia i tylko pozornie tamie konwencje.
W gruncie rzeczy, wtasnie dlatego, ze jest obrazem, jest uwiktany w kon-
wencje i granice tworzenia. Krytyka obrazu, jaka dokonywata sie w Cze-
chostowacji, miata wiec gtebokie korzenie o charakterze teoretycznym,
cho¢ bardziej intuicyjnie niz systematycznie wyrazane. Dotyczyta w pier-
wszym rzedzie kondycji obrazu, w mniejszym stopniu za$ - jak w Polsce
i w Jugostawii (wyjatkowg pozycje w tym Srodowisku zajmuje Mangelos)
-jego funkcjonowania.

Z poczatkiem lat siedemdziesigtych w Czechostowacji rozpoczyna sie
~normalizacja”, rozpoczyna sie nowy okres historii sztuki nie tylko zresz-
tg w tym kraju. Jest to bowiem tez nowy okres $srodkowoeuropejskiej neo-
awangardy, ktéra generalnie w krajach regionu zacznie funkcjonowa¢



w zupetnie innym kontekscie historycznym. Bez wzgledu na to, czy wyda-
rzenia korica lat szesédziesigtych i samego poczatku lat siedemdziesia-
tych zmierzaly w strone ograniczenia swobdd artystycznych (jak w Cze-
chostowacji), czy tez pewnej liberalizacji (jak w wiekszosci krajow tego
obszaru), skonczyt sie okres poststalinizmu, a rozpoczat czas, ktory przy-
szty prezydent wolnej Czechostowacji, a pézniej juz tylko Republiki Cze-
skiej, nazwat swego czasu posttotalitaryzmem9l, czas tzw. realnego socja-
lizmu, zmieniajgcy zasadniczo kontekst funkcjonowania Kkultury
artystycznej w tej czesci Europy.

CRITIQUE OF THE PAINTING: TOWARDS THE NEO-AVANT-GAR-
DE IN CENTRAL EUROPE IN THE 1960S

Summary

From the vantage of the neo-avant-garde, the painting is associated with the values of
universalist culture, values based upon common aesthetics and the autonomy of the work,
the primacy ofpictorialism and domination of “high” culture, Euro-centrism and masculin-
ism, etc. Neo-avant-garde criticism addresses such issues as the hierarchy of culture and
relations x)f power as well as the strategies of ethnic, cultural, sexual, and political domi-
nation. Developed mainly in the Anglo-Saxon countries, this model of interpretation en-
counters certain difficulties when transferred to the area of Central Europe. One reason is
the fact that Central European reception of modernist art was not understood as a
strategy of repression but of liberalisation, while the autonomy of the work of art, per-
ceived by Western neo-avant-garde circles as a factor hindering social and political criti-
cism, was seen in communist countries as demonstration of resistance to politicisation and
socialist, realism imposed by administrative means. Moreover, certain elements of the
Western neo-avant-garde discourse of the 1960s, especially Marxist phraseology, were ap-
proached with caution in Central Europe (except for the GDR), while others, such as the
feminist critique of gender hierarchy, were only accepted much later. However, the main
difficulty facing attempts at a comparative analysis of artistic culture in Central Europe is
the diverse history of modernism, and hence a very complicated starting point of the neo-
avant-garde. Thus, in the post-Stalinist period in Poland and, even more so, Yugoslavia,
modernism, in both its neo-constructivist version and informel, very soon ceased to con-
tend against the system of government, later gaining the status of official art. In other
countries, such as Romania, the GDR, and Hungary, where for a variety of reasons de-
Stalinisation of culture proceeded in different ways, modernism, if received at all, was not
accepted by official culture and never became part of it.

The diversified conditions in which modernism functioned in particular Central
European countries as well as the differences between the contextualisation of modernism
in Central and Western Europe and, more importantly, within the Eastern block define
the multiple reference points of neo-avant-garde critique of the modernist painting.

9l V. Havel, Sita bezsilnych, (w:) V. Havel, Eseje polityczne, Warszawa: Krag, 1984.



The present paper analyses particular examples of this complex process. Their diver-
sity is determined both by geography and by the kind of neo-avant-garde artistic practices:
object art, happening, conceptual art, etc. The history of Yugoslavian art is represented by
the works of the Croatian Gorgon group and the closely related art of Dimitrije BasSicevic,
known by the pseudonym of Mangelos, as well as by the Slovenian OHO circle, especially
Marko Pogaénik. Of Polish art, the paper discusses the work of Wiodzimierz Borowski,
Tadeusz Kantor, Andrzej Matuszewski, Stanistaw Drozdz, and Jerzy Rosotowicz. The
work of the Yugoslavian and Polish artists stems from the critique of the painting, treated
as a paradigm of modernist culture and of the hierarchies it expresses. It is not so in Hun-
gary. Focusing on the work of Miklés Erdely and Tams$s Szentjoby, we can say that the
processes of the emancipation and modernisation of culture occurred in a sort of symbiosis
between the values of neo-avant-garde and modernist art. Furthermore, their common
foundation was of political character as they both expressed strong disagreement with the
state cultural policy or even resistance to the entire system of government. Such politicisa-
tion of the neo-avant-garde is unique in the whole of Central Europe. The Czechoslovak
artistic scene, on the other hand, here represented both by Czech and Slovak artists: the
conceptual artists active in Bratislava (such as Julius Koller, Stano Filko, or Alex Mlynar-
cik) and the Prague happening artists (such as Eugen Brikcius or Milan Knizak), has
other distinctive features. Even though abstract modernist art, produced at the same time,
overtly opposed the political system, it was criticised by the Czech and Slovak neo-avant-
garde because the latter did not understand it in terms of institutional opposition (as ob-
jection to socialist-realist painting) but rather as art which in its “essence” supports the
hierarchical order of the world, hence also the structures of government. Thus, related to
the mythology of autonomy, hierarchy, elitist culture, etc., the painting, according to the
artists under scrutiny, threatens the freedom of expression. Whether it functions in an of-
ficial state-owned gallery or in a private studio, whether it is abstract or figurative, the
painting as an expression of a particular culture makes impossible transcending the limits
of art and life. As a painting, it is unavoidably involved in conventions and the limitations
of artistic creation.





