NAD MAPA NEOAWANGARDY EUROPY SRODKOWEJ
LAT SIEDEMDZIESIATYCH XX WIEKU

Na samym poczatku lat siedemdziesigtych w Niemczech ukazata sie
ksigzka Klausa Grohal Byia to jedna z pierwszych préb uchwycenia ma-
py sztuki neoawangardowej Europy Wschodniej i Srodkowej. Praca nie
stanowita jakiego$ szczeg6lnie wazkiego wkiadu w interpretacje i analize
tej tworczosci - byla raczej wstepng prezentacjg wybranych artystow re-
gionu. Jej waga polega zapewne na pionierskosci spojrzenia na te czes¢
Europy jako na pewng cato$¢, zwlaszcza ze takze tu, w Europie Wschod-
niej i Srodkowej, nie postrzegano regionu jako okreslonego kulturowo ob-
szaru. Myslenie w tak zdefiniowanych kategoriach geograficznych koja-
rzono bowiem wytacznie z ukladem politycznym, ktérego zatozenia -
ideologia komunistyczna - w przewazajacej wiekszosci byty (raczej bier-
nie niz czynnie) odrzucane przez tutejsze spoteczeristwa. Artysci zas wi-
dzieli tu siebie bardziej w kategoriach uniwersalnych niz regionalnych2
To dawalo im poczucie funkcjonowania w Swiatowej kulturze artystycz-
nej, stanowito rekompensate za mniej czy bardziej konsekwentng izola-
cje. Generalnie rzecz biorac, lokalna perspektywa nie byla wiec do za-
akceptowania, zbyt mocno bowiem przypominata mys$lenie w kategoriach
Uktadu Warszawskiego. Jednak ksigzka Groha mimo to spotkata sie tu
z dobrym przyjeciem. Jej atutem bowiem byto to, ze powstata na Zacho-
dzie. Nie tylko dlatego, ze na Wschodzie taka praca powsta¢ nie mogta,
ale dlatego, ze wilasnie powstata na Zachodzie. Oprocz oczywistego prestizu,
jaki zyskiwali artysci, ktérych biogramy tam zamieszczono, Zachdd byt

1Aktualle Kunst in Osteuropa: CSSR, Jugoslawien, Polen, Ruméanien, UDSSR, Un-
garn, red. K. Groh, KéIn: Verlag M. DuMont Schauberg, 1972.

2P. Piotrowski, W strone nowej geografii artystycznej [Towards a New Geography of
Art], ,Magazyn Sztuki”, 1998, nr 19; L. Beke, Conceptual Tendencies in Eastern European
Art, (w:) Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s, New York: Queens Museum
of Art, 1999, s. 43.



lustrem, w ktérym artysci , Innej” Europy chetnie sie przegladali. Zachéd
- wierzono - zweryfikuje kryteria ocen i okresli warto$¢ sztuki tworzonej
za ,zelazng kurtyng”.

W tym mysleniu tkwit zapewne pewien paradoks. Z jednej strony bo-
wiem zdawano sobie tu doskonale sprawe, ze kontekst tutejszej tworczo-
Sci jest specyficzny, w zwigzku z tym specyficzne sg tez jej znaczenia.
Z drugiej jednak strony nie chciano przyja¢ do wiadomosci geografii arty-
stycznej i wynikajacych stad konsekwencji. Pod$swiadomie obawiano sie,
ze przyjecie geograficznej perspektywy moze spowodowaé ugruntowanie
podziatu Europy, potwierdzenie istnienia ,zelaznej kurtyn/’. Paradoksalne
jest wiec tez powodzenie ksigzki Groha; z jednej strony realizowata ona
geograficzny paradygmat myslenia - jej tematem byla aktualna twdr-
czo$¢ Europy Wschodniej i Srodkowej (okre$lanej krotko jako ,wschod-
nia”), a nie catej Europy z uwzglednieniem krajow wschodnich3 z drugiej
jednak strony nobilitowata lokalne srodowiska artystyczne wiasnie przez
publikowanie informacji o nich na Zachodzie, wsréd tych - jak pisat Kun-
dera w swym stynnym eseju - ,ktoérych kochamy”4. W osobie Groha stara-
no sie zatem dostrzec symptom zjawiska, ktoére dawato nadzieje, ze ta mi-
to$¢ przestanie by¢ platoniczna.

Ksigzka Groha z historycznego punktu widzenia ma jeszcze jedng
wartos¢, zapewne najwazniejsza. Mianowicie jej autor jako jeden z pierw-
szych dostrzegt, ze w tej czesci kontynentu w okolicach roku 1970 dziejg
sie rzeczy, ktére zmieniajg jego artystyczne oblicze. Ksztattuje sie bardzo
dynamiczna formacja artystyczna, formacja neoawangardowa. Nie byt
naturalnie jedynym, ktdry obserwowat te procesy. Aktywnos¢ wschodnio-
i Srodkowoeuropejskich artystéw na scenie miedzynarodowej rosta. Szu-
kano kontaktéw, starajgc sie ignorowac granice i podziat na bloki politycz-
ne, mimo ze generalnie rzecz biorgc wkadze nie dos¢, ze ich nie utatwiaty,
to patrzac podejrzliwie na wszelkie niezalezne od struktur administracyj-
nych inicjatywy (zwlaszcza na arenie miedzynarodowej), wrecz je utrud-
niaty. Dotyczy to nie tylko (czego mozna by sie spodziewaé po atmosferze
péznozimnowojennej) kontaktéw z Zachodem, lecz réwniez - a moze prze-
de wszystkim - wewnagtrz paristw bloku wschodniego. Wiadze roScity so-
bie pretensje do monopolu na wszelkg wymiane miedzy tymi panstwami
i strzegty tego obszaru, obawiajac sie utraty kontroli. Wynikato to po cze-
Sci z zasady totalitarnej wiadzy, po czesci zas z pragmatyki. Zdawano so-

3Ksigzka stanowita druga cze$¢ publikacji poswieconej aktualnej sztuce. Pierwsza z
nich poswiecona byta sztuce zachodniej (wyjatek stanowita prezentacja polskiego artysty
Edwarda Krasinskiego): I fl had a Mind.... (ich stelle mir vor...). Concept-Art, Project-Art,
red. K. Groh, Kdln: Verlag M. DuMont Schauberg, 1971.

4M. Kundera, Zachéd porwany albo tragedia Europy Srodkowej, ,,Zeszyty Literac-
kie”, 1984, nr 5.



bie wszak sprawe ze znacznych roznic zaréwno ekonomicznych, jak poli-
tycznych wsrod panstw socjalistycznych, ktérych niekontrolowane ujaw-
nienia w Swiadomosci mieszkancow regionu mogtyby naruszy¢ stabilnosc¢
systemu jako catosci.

Proby wymiany miedzynarodowej, w tym wewnatrz bloku wschodnie-
go, wbrew czynionym przez komunistow przeszkodom, jednak istniaty.
Jedna z nich byia inicjatywa Andrzeja Kostotowskiego i Jarostawa Koztow-
skiego, historyka sztuki i artysty z Poznania, nawigzania w 1971 roku
miedzynarodowej wymiany informacji pod nazwag ,Net” (il. 1). Jak pisze
Briger Jesch, byta to ,pierwsza niekomercyjna wolna, miedzynarodowa
wymiana artystyczna”s Zatozona i prowadzona nastepnie w tym samym
miescie przez Jarostawa Koztowskiego Galeria Akumulatory 2 konkre-
tyzowala te zatozenia - byla z istoty miedzynarodowa i z istoty nie tylko
przekraczata granice, ale tez starata sie nie hierarchizowa¢ geografii. Po-
jawiali sie tu bowiem zardéwno artysci zachodni, ale tez wschodnioeuro-
pejscy: Carlfriedrich Claus, Laszlo Lakner, Jiri Valoch i inni. W Pozna-
niu zreszta w poczatku lat siedemdziesigtych w galerii miejskiej zwanej
podéwczas Biurem Wystaw Artystycznych, za sprawag osiadtego tu we-
gierskiego historyka sztuki Janosa Brendla, zorganizowano jedng z pier-
wszych (jezeli w ogéle nie pierwszg) zagranicznych wystaw wegierskich
twdrcow nowoczesnych, ktorzy wychodzili z alternatywnych wobec sztuki
oficjalnej pozycji6 Kolejnym, bardziej widocznym, bo w centrum Kraju,
punktem na mapie Polski zainteresowanym miedzynarodowg sztukg
neoawangardowg byta wéwczas Galeria Foksal. Tu réwniez m.in. odby-
wata sie wystawa wegierskich artystow neoawangardy, w tym jednego z
najciekawszych tworcow tego Srodowiska Miklésa Erdelyego. Takze war-
szawska Galeria Remont prowadzita ozywiong dziatalnos¢ w tym zakre-
sie, gdzie m.in. w 1976 roku zorganizowano pokaz trzech akcji czeskich
performeréw: Jana Mléocha, Karela Milera i Petra Stembery. Na polskiej
mapie miedzynarodowych, Srodkowoeuropejskich kontaktéw wymienmy
jeszcze Wroctaw z aktywnym Srodowiskiem artystycznym i muzealnym,
Lublin (Galeria Labirynt) oraz +6dz.

Polska byta w latach siedemdziesigtych w wyjatkowej sytuacji, jezeli
chodzi o mozliwosci organizacji wystaw sztuki neoawangardowej oraz
prowadzenie wymiany miedzynarodowej. Jako taka wiasnie byta celem
wycieczek artystycznych i intelektualnych z innych panstw Europy Srod-
kowej. Laszl6 Beke wsrdd czynnikdw ksztattujgcych edukacje wegierskie-

5B. Jesch, MiRbrauch sakraler Raume fur staatsfeindliche Zwecke, (w:) Mail Art Sze-
ne DDR, 1975-1990, red. F. Winners, L. Wohlrab, Berlin: Haude Spener, 1994, s. 96.

6 Wystawa grupy artystow wegierskich, [red. J. Brendel], Poznan: Biuro Wystaw Arty-
stycznych, 1970.
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1. Andrzej Kostotowski, Jarostaw Koztowski, NET, 1972



go intelektualisty wspomina podréze autostopem do Polski7 Jiri Valoch
rowniez wymienia Polske jak docelowy kraj tego rodzaju turystyki intele-
ktualnej w czasie, kiedy wiadze Czechostowacji znacznie utrudniaty wy-
jazdy na Zachéd. Polska oraz inne kraje Europy Srodkowej (Valoch wy-
mienia réwniez Wegry, a takze, co szczegdlnie godne uwagi, NRD)
funkcjonowata wiec jako pewnego rodzaju substytut miedzynarodowej
sceny artystycznej8 Tak tez nalezy te sytuacje traktowaé. Potwierdzajg
to intelektualisci i artysci z bylej NRD, ktérzy, aby nawigza¢ kontakty
z kulturg zachodnig, podrézowali na Wschdd, do Polski. Paul Kaiser
i Claudia Petzold, autorzy wystawy i katalogu Boheme und Diktatur in
der DDR, pisza, ze tu znajdowano zachodnie ksigzki, ptyty popularnych
zespotébw muzycznych, festiwale jazzowe, miedzynarodowe wystawy arty-
styczne o znaczacej niekiedy Swiatowej randze, jak krakowskie Biennale
Grafiki, ksiegarnie i biblioteki z literaturg zakazang w NRD, a dostepng
w Polsce, miedzynarodowe festiwale filmowe oraz bardziej kameralne po-
kazy filméw zachodnich w t6dzkiej Szkole Filmowej; tu wreszcie - jak
podkreslajg autorzy - w tym ,bratnim”, potozonym na wschdd od Odry
kraju, w czasie autostopowych podrdzy palito sie pierwszgw zyciu ,trawe™9.
Wystawianie w Polsce przez artystow Srodkowoeuropejskich funkcjono-
wato niekiedy na zasadzie substytutu uczestnictwa w miedzynarodowym
(zachodnim) obiegu artystycznym. Robert Rehfeldt, jeden z inicjatoréow
bardzo popularnej w NRD sztuki poczty, mail artu, intensywnie szukajg-
cy zresztg wschodnioeuropejskich kontaktéw juz od konca lat szescdzie-
sigtych, ze wzgledu na ograniczone mozliwosci ekspozycji tego rodzaju
zjawiska w Niemczech Wschodnich (taka wystawa odbytla sie w Arkade
Galerie w Berlinie Wschodnim w listopadzie 1978 roku), zainicjowat eks-
pozycje tego zjawiska z udziatem okoto piecdziesieciu artystéw w warszaw-
skiej Galerii Studio w 1975 roku pt. Art in Contact (il. 2)10 Jego kontakty
z polskimi artystami byly jednak wcze$niejsze, datowane na sam po-
czatek lat siedemdziesiatychll Wybdr Polski naturalnie dyktowany byt

7L. Beke, The Hidden Dimensions of the Hungaroan Art ofthe 1960s, (w:) Hatvanas
Evek. Uj Torekvesek a Magyar Kepzdmuveszetben, red. L. Beke, et al., Budapest, Magyar
Nemzeti Galeria 1991, s. 316.

8J. Valoch, Brnensky okruh, Vytvarne um&ni. ,,The Magazine for Contemporary Art”,
1995, nr 3-4: Zakazane umtzni, 1.1, s. 151-155.

9P. Kaiser, C. Petzold, Boheme und Dictatur in der DDR. Gruppen, Konflike, Quar-
tiere, 1970-1989, Berlin: Deutsches Historisches Museum, 1997, s. 30.

10E. Blume, In freier Luft - Die Kunstlergruppe Clara Mosch und lhre Pleinairs, (w:)
Kunstdokumentation SBZ/ DDR, 1945-1990: Aufsatze, Berichte, Materialen, red. G. Feist,
E. Gillen, B. Viereneisei, Berlin: Museumspéadagogisher Dienst/DuMont Buchverlag, 1996,
s. 739.

11 [R. Wolf, R. Rehfeldt], Gesprach! Discussion, (w:) Osteuropa Mail Art im internatio-
nalen Netzwerk, red. K. von Berswordt-Wallrabe, L. Beke, Schwerin: Staatlishes Museum,
1996, s. 133.
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sytuacjg polityczng. Jak wspomina jeden z monografistow artysty, Jur-
gen Weichardt, tworca, ktory chciat by¢ posrednikiem miedzy Wschodem
i Zachodem, wybiera Polske, gdyz w tym czasie w innych krajach tzw.
socjalistycznych panuje dos¢ duza stagnacja: w ZSRR w 1974 roku rozbi-
ta zostaje ,wystawa buldozerowa”, ktorej skutki dopiero przyczynig sie
do dynamizacji tamtejszego srodowiska w drugiej potowie dekady, w Cze-
chostowacji po zgnieceniu Praskiej Wiosny panuje tzw. normalizacja, na
Wegrzech zas dopiero rodzi sie i przebija przez administracyjne przeszko-
dy ruch neoawangardy12

W tych srodkowoeuropejskich kontaktach i podrézach zatem chodzito
przede wszystkim o mozliwos¢ Sledzenia kultury zachodniej, rozumianej
tu jako uniwersalna kultura wspétczesnosci, w mniejszym stopniu (cho¢
réwniez) o poznawanie krajow sasiednich. Generalnie rzecz biorgc, nie
bytlo bowiem wiekszego zainteresowania kulturg artystyczng Europy
Srodkowej, a to, ktore sie przejawiato, dotyczyto bardzo elitarnego $rodo-
wiska. Dla kazdego z krajow tej czesci Europy pozadanym partnerem byt
Zachdd, nie za$ sasiedni kraj.

Jeszcze bardziej niz Polski wyjatkowa byta pozycja Jugostawii, ktora
- jezeli chodzi o kulture artystyczng - bardziej przypominata kraj za-
chodni, niz wschodnio- czy srodkowoeuropejski. Z tego tez powodu konta-
kty z Jugostawig byty traktowane nieco podejrzliwie przez wihadze
panstw Srodkowej Europy. Te podejrzliwo$é wzbudzata réwniez niezalez-
no$¢ Jugostawii wobec Wielkiego Brata. Oprocz powodéw politycznych
pewnego rodzaju trudno$¢ w kontaktach miedzyludzkich z Jugostawig
stwarzaly wzgledy ekonomiczne. Jugostawia bowiem, jako kraj ,pétza-
chodni”, byta po prostu znacznie drozsza od pozostatych panstw tzw. de-
mokracji ludowej. Niezwyklg dynamike osiagneto w tym czasie - oproécz
tradycyjnego Zagrzebia, prawdziwej artystycznej stolicy Jugostawii - Sro-
dowisko Belgradu, zwtaszcza Studenckie Centrum Kultury przy Uniwer-
sytecie w Belgradzie (SKC)13 Pojawiata sie tu bardzo duza liczba zachod-
nich artystéw i krytykoéw, ktoérzy na miejscu nawigzywali kontakty
z tworcami wschodnimi, w przewazajgcej jednak wiekszosci jugostowian-
skimi. Dla tych ostatnich bowiem takze goscie z Zachodu stanowili bardziej
atrakcyjna okazje miedzynarodowej wymiany doswiadczen artystycznych
niz ubozsi i pracujacy czasami w znacznej izolacji tworcy Wschodniej
i Srodkowej Europy. Nadanie miedzynarodowego wymiaru tej kulturze
byto wiec - z uwagi na sytuacje polityczng i ekonomiczng Jugostawii -
stosunkowo tatwe.

12J. Weichardt, Unsere Mann in Berlin, (w:) Robert Rehfeldt. Malerei, Visuelle Po-
esie, Mail-Art, Graphik, Objekte, Video, red. E. Blume, H-J. Schirmbeck, J. Zielke, A. Weiss,
Berlin: Galerie Vier, Galerie Zielke, 1991, s. 22-23.

13F. Malsch, Das Studentski Kulturni Centar, Belgrad, ,,Kunstforum”, 1992, nr 117.



Nieporéwnanie trudniejsza, ze wzgledéw politycznych, ekonomicz-
nych, administracyjnych itp. byto sytuacja w innych krajach. Czechosto-
wacja przechodzita kryzys spowodowany represjami skierowanymi w
strone srodowisk intelektualnych po zgnieceniu Praskiej Wiosny. Rumu-
nia ponownie stawata w obliczu usztywnienia kursu polityki kulturalnej.
NRD, w ktdrej nastepowaty pewne zmiany, wcigz byla , paristwem fronto-
wym” poddanym znacznej kontroli ,wkasnej” i sowieckiej, zwlaszcza na
polu kontaktéw miedzynarodowych. Mimo to jednak rozwijat sie system
kontaktow miedzy artystami Europy Srodkowej, a niektérzy z nich za-
znaczali swa obecnos$¢ na wschodnioniemieckiej scenie artystycznej, prze-
de wszystkim dzieki heroicznej dziatalnosci nieoficjalnych i w zasadzie
nielegalnych, prywatnych (w catosci badZ po czesci) instytucji, z ktérych
czotowg role odgrywata EP Galerie, prowadzona przez Jurgena Schwei-
nebradena w jego wiasnym mieszkaniu na berlinskim Prenzlauer Ber-
guM Wspomina on, ze takie ,kraje jak Polska, Czechostowacja, Wegry by-
ty interesujgce, poniewaz tradycja artystyczna nie byla w takiej mierze
przerwana, jak w NRD”15 Niemniej, o czym juz byta mowa, z trzech wy-
mienionych krajow dla tworcow NRD najbardziej atrakcyjna byta Polska,
gdyz w pozostatych panstwach z powodéw politycznych dziatalnos¢ arty-
styczna podlegata wiekszym ograniczeniom. Na Wegrzech jednakze,
gdzie sytuacja w poczatku lat siedemdziesigtych byta dos¢ trudna, naste-
powata z biegiem dekady wyrazna intensyfikacja nie tylko rozwoju sztuki
neoawangardowej, ale tez podejmowanie coraz bardziej licznych konta-
ktéw miedzynarodowych. Kolosalng role odgrywat tu L&szI6 Beke, znako-
micie zorientowany (moze wrecz najlepiej zorientowany) w sztuce regio-
nu krytyk sztuki. To on byt poczatkowym tgcznikiem miedzy polskimi
twoércami NET-u (Andrzejem Kostotowskim i Jarostawem Koztowskim) a
Srodowiskiem wegierskim1s On byt tez organizatorem ekspozycji Ttikorl
Mirror w 1973 roku w alternatywnej galerii zatozonej w wynajetej od Ko-
Sciota katolickiego kaplicy w Balatonboglar (po tej ekspozycji galeria zo-
stata przez witadze zamknieta). Sam za$ pomyst zatozenie tego oSrodka
pochodzit od bardzo aktywnego twdrcy i organizatora, a takze niezwykle-
go kolekcjonera dokumentacji neoawangardy, Gyorgy Galantaia, poz-
niejszego (wraz z Julig Klaniczay) zatozyciela niebywatego archiwum
tej sztuki Artpool Archive w BudapeszcielZ W projekcie Tiikor/ Mirror,

14J. Schweinebraden, Reflexionen und Beschreibungen einer vergangenen Zeit.
Erinnerungen, 1956-1980, (w:) Kunstdokumentation SBZ/DDR, 1945-1990, op. cit., s. 702-
708.

15 Ibidem, s. 704.

16 G. Perneczky, Hungary: Long Live the Cultural Bungler, (w:) Osteuropa Mail Art
im internationalen Netzwerk, op. cit., s. 37.

17 Ibidem, s. 41. Por. tez: Galantai Lifeworks, 1968-1993, Budapest 1993.
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The material collected for this show reflects a few aspects of
the mirror only.

The mirror is the greatest coiononplace of art.

The iirror haa a_dualistic character, being dull and everyday on
the one aide, brilliant and |nc9mprehen5|b e_on the other. It is
coldly rational and mysterious in the same time.

The single possibility to face ourself is the Mirror. The reflect
is the most perfect and most transitory inage.

The origin of the mirror: Sarcyss seeing himself in the surface
of the water.

Painters make their autoportraits from the mirror.
In the Middle Ages, mirror is the attribute of the vanity.

Brunelleschi discovers the perspective by means of an apparatus
witu mirror.

In_the Netherlands, the painting equals to the mirror /The Amol-
phinis by Jan van Eyck/.

The mirror is a_magic object.Apotropsicon. In the popular arts,
there is a special genre of the paintings on mirror /Spiegelbild/.

The baroque exploites soae characteristics of the mirror to the
utmost /Corridor of Mirrors in Versailles, illusion of endless
spaces/.

Fastening of the mirror imige the first time by Daguerre. He
discovers the photograpn.

furnitures, carpets, priated sheets also have a "mirror =. Symmetry,
inversion can be interpreted as mirrors too.

In the modem technics, mirror is indispensable. In the photograph,
film, Op Art, Kinetics using modern technics, the application o
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The mirror image is a picture. The art is the reflection of the
reality.

The types of mirror: plain mirror, distorting mirror, transparent
mirror etc.

The mirror is the metaphor of the art.
The mirror is the greatest commonplace of art.
Budapest, August 5, 1973.

Laszlo Beke

3. Laszl6 Beke, Tiikol Mirror, 1973



realizowanym w bardzo trudnym otoczeniu politycznym, nieporéwnywal-
nym z tym w Jugostawii i nawet w Polsce, uwzgledniono prace kilkudzie-
sieciu artystow nie tylko wegierskich, ale tez zagranicznych, pracujgcych
po obu stronach ,zelaznej kurtyn/' (il. 3)18 W projekcie brat tez udziat
Klaus Groh.

Ksigzka Groha wiec wpisuje sie doktadnie w te atmosfere. Jej zasad-
nicza wartos¢ zatem polega na tym, ze rozpoznaje dynamizacje neoawan-
gardy Srodkowoeuropejskiej ok. roku 1970, w momencie zmieniajacego sie
uktadu zaréwno politycznych, jak artystycznych wspotrzednych. W tym
drugim obszarze tendencje we wszystkich krajach sa mniej wiecej analo-
giczne - wzrost, niekiedy dos¢ lawinowy, zainteresowania sztukg neo-
awangardy; w pierwszym jednakze, ktéry stanowi historyczny kontekst
tych proceséw, Europa Srodkowa w znacznym stopniu byta zréznicowa-
na, co powodowato, ze tworczos¢ neoawangardowa w jednych krajach
mogta sie w miare swobodnie rozwijac, korzystajac nawet jak w Jugosta-
wii i w Polsce z dotacji paristwowych, w innych natomiast skazana zosta-
ta na dziatalnos¢ niemal podziemng. Wspomniany wyzej kontekst polity-
czny sztuki lat siedemdziesigtych w Europie Srodkowej nie jest trudny
do nakres$lenia. Zachodzace w regionie procesy historyczne sg stosunko-
wo dobrze znane. Czechostowacja przezywa w tym czasie najtrudniejsze
chwile. Tzw. normalizacja, a wiec represje po upadku ,Praskiej Wiosny”,
dotknety wszystkie Srodowiska. Dynamicznie rozwijajgca sie czechosto-
wacka sztuka lat szesédziesiagtych19 przezywajaca pewnego rodzaju swoj
zloty okres, staje sie ofiarg ,,normalizacji”. W Rumunii z kolei obserwuje-
my pewien paradoks. Okoto 1970 roku konczy sie czas tamtejszej odwilzy
wprowadzony przez Nicolae Ceausescu (brzmi to jak ironia w Swietle
pézniejszych jego posuniet). W 1971 roku oglasza on mianowicie tzw. te-
zy lipcowe, ktére zapowiadajg twardszg polityke kulturalng. Gdy w poto-
wie lat siedemdziesigtych zostaje ,wybrany” na prezydenta panstwa, na-
stepuje definitywny koniec jakichkolwiek swobdd intelektualnych. Od tej
pory czotowy i jedyny magazyn artystyczny ,Arta” zaczyna sie kazdorazo-
wo cytatami z wypowiedzi (o sztuce) dyktatora oraz obszernym materia-
tem fotograficznym ilustrujgcym te wystgpienia. A jednak mimo to sztuka
rumunska rozwija sie w poczatku lat siedemdziesigtych dos¢ dynamicz-
nie. Przezywa ona wrecz pewnego rodzaju rozkwit poréwnywalny byé mo-
ze z tym, co dziato sie w Bukareszcie w latach dwudziestych. Powstaja
nowe miejsca wystawowe, organizuje sie ekspozycje, pojawiajg sie nie-
zwyKkle interesujacy artysci. Ciekawa sytuacja tworzy sie rowniez w NRD.

18 Tiikérl Mirror, Budapest: Artpool.,1992.

19Akce, Slovo, Pohyb, Prostor/ Action, Word, Movement, Space, red. V. Havranek, Pra-
ha: Galerie hlavniho mesta Prahy, 1999; Sest'desiate roky v slovenskom vytvarnom umeni,
red. Z. Rusinova, Bratislava: Slovenska narodna galeria, 1995.



Z poczatkiem lat siedemdziesigtych odchodzi Walter Ulbricht, wieloletni
przywddca partii i panstwa, typowy twardogtowy stalinista. Zastepuje go
Erich Honecker wytwarzajgcy wokdt siebie opinie umiarkowanego polity-
ka. Wiadze deklarujg wieksze otwarcie na potrzeby i ambicje Srodowisk
artystycznych, cho€ - rzecz raczej oczywista - tych obietnic nie spetniaja;
uruchomiony zostaje proces zmierzajacy w strone - jak sie tam mowito -
~Kultury autonomicznej”, a wiec kultury niezaleznej od wladzy i celéw
propagandowych, jakie ta przed sztuka stawiataZ) Raz jednak wprawio-
nych w ruch mechanizmoéw (podobnie jak w Rumunii) nie mozna juz byto
zatrzymac. Poczatek lat siedemdziesiatych nie przypominat potowy lat
pieédziesigtych, kiedy deklaracje rozluzniania polityki kulturalnej nie-
mal natychmiast przybraty forme ,stalinowskiej destalinizacji”2L Teraz
ten manewr sie nie powiddt. Wschodnioniemieccy artysci, zwtaszcza mio-
dzi, krok po kroku zdobywali dla siebie coraz wiekszy obszar autonomii.
Przeciwienstwem czechostowackiej normalizacji z kolei byla w tym
czasie kultura Jugostawii. Kraj, realizujgc polityke otwarcia, rozwijat sie
ekonomicznie i - przy niewatpliwym braku swobdd politycznych - stwa-
rzat mozliwos¢ artystycznych eksperymentéw, rozwoju neoawangardy,
w postaci funkcjonowania tzw. kultury paralelnej, ktdra miata tam dos¢
dynamiczny charakter2 Blizej Jugostawii byta tez sgsiadujgca z Czecho-
stowacjg Polska. Wtedy, gdy na potudniu wojska Uktadu Warszawskiego
(w tym polskie) rozbijaty Praskg Wiosne, czynigc podwaliny pod normali-
zacje lat siedemdziesiatych, w samej Polsce polityczna pozycja Wiadysta-
wa Gomuiki, przywodcy partii komunistycznej, zaczynata sie chwiad.
W 1968 roku stat sie on przedmiotem atakow zaréwno ze strony komuni-
stycznych nacjonalistow, rozpetujacych antyinteligencka i antysemicka
kampanie, ktorg zresztg popart, jak tez pewnego rodzaju partyjnych libe-
ratdw, o intelektualistach bezpartyjnych nie wspominajac. Gdy w koncu
1970 roku wybuchta rewolta robotnikéw Wybrzeza, jego dni byty policzo-
ne. Nowy przywodca polskiej partii komunistycznej, Edward Gierek, roz-
poczat polityke znacznie wiekszej otwartosci, a sztuka, jezeli tylko nie
naruszata politycznych pryncypiéw komunizmu i nie wtracata sie do poli-
tyki, mogta rozwijaé sie tu stosunkowo swobodnie, zwlaszcza ze wraz z
nowa polityka ekonomiczng, szeroka falg kredytéw i zachodnich licenciji,
sytuacja gospodarcza kraju ulegata poprawie. Co prawda koszt tej rzeko-

20Jenseits der Staatskultur. Traditionen autonomer Kunst in der DDR, red. G. Musch-
ter, R. Thomas, Mlunchen: Carl Hanser, 1992

21M. Damus, M. Damus, Malerei in der DDR. Funktionen der bildenden Kunst im
Realen Sozialismus, Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt, 1991, s. 123.

2 B. Pejic, L'Art parallele, (w:) Avant-Gardes Yougoslaves, red. J-F. Mozziconacci,
Carcassonne: Musée de Beaux-Arts, 1989.



mej prosperity byt dosé wysoki, gdyz pochodzace z zachodnich pozyczek
srodki marnotrawiono i nastepnie nie byto z czego tych kredytéw sptacac,
do potowy lat siedemdziesigtych nikt jednak sie tym w Polsce nie mar-
twit. Przynajmniej nie martwili sie tym artysci szeroka falg przystepuja-
cy do ,frontu” neoawangardy, ktérych czes¢ jednak traktowata te sztuke
dos¢ powierzchownie, niejako na miare zachodnich kredytow23 Niemniej
jednak obok festiwalowej atmosfery i ,radosnej tworczosci” pospolitego
ruszenia neoawangardy (trawestujac powiedzenie Mieczystawa Poreb-
skiego dotyczgce dwadziescia lat wczesniejszej recepcji malarstwa infor-
melu?) rodzity sie tu niekiedy ciekawe wartosci artystyczne.

Nakre$lmy zatem mape artystyczng Europy Srodkowej rozpoczynajac
od - jak wspominatem - szczeg6lnego przypadku, jakim byla Czechosto-
wacja. Jeden z czeskich artystow, Hugo Demartini, zartowat: ,dobrze, ze
Rosjanie weszli. W przeciwnym razie stalibysmy sie profesorami i oficjal-
nymi twércami”A Pewnie ma racje. Pewnie ma racje tez cytujacy go Jiri
Setlik piszac, iz w czasie normalizacji dziatalno$¢ artystyczna nabierata
wyraznie charakteru obywatelskiegoZ Ten ruch sztuki wspotczesnej roz-
wijat sie w znacznym stopniu paralelnie wobec sztuki oficjalnej. Nie zna-
czy to naturalnie, ze nie bylo miedzy nimi kontaktéw. Niemniej czecho-
stowacka scena artystyczna byta zdecydowanie podzielona na dwa ledwo
przenikajace sie obszary: obszar sztuki oficjalnej, z oficjalnymi salonami,
artystami, krytykami i dygnitarzami, oraz obszar sztuki nieoficjalnej,
potprywatnej, pokazywanej w prywatnych pracowniach, w plenerze,
miejscach, ktére tradycyjnie nie miaty ze sztukag wiele wspélnego, z wias-
nym obiegiem informacji i hierarchig wartosciZZ. W zwigzku z zamknie-
ciem dla ,sztuki drugiego obiegu” oficjalnych salonéw wystawienniczych,
ekspozycje i wszelkie dziatania artystyczne odbywatly sie w zasadzie
wszedzie. Kilka ,nieprofesjonalnych” instytucji zastuguje jednak na
szczegdlng uwage: teatr w Nerudowce w Pradze, Instytut Chemii Makro-
molekularnej Czeskiej Akademii Nauk w Pradze, letni dom Magdaleny

2ZP. Piotrowski, Dekada, Poznan: Obserwator, 1991; P. Piotrowski, Post-moder-
nism and Post-totalitarianism, (w:) ,,Art”, nr 2-3, Bratislava 1993; nieco wieksza i zmienio-
na wersja: Postmodernizm i posttotalitaryzm, ,Magazyn Sztuki”, Gdansk, 1994, nr 4, [En-
glish: 213-222],

24 K. Czerni, Nie tylko o sztuce. Rozmowy z profesorem Mieczystawem Porebskim,
Wroctaw: Wydawnictwo Dolnoslaskie, 1992, s. 103.

25 Cyt. za: J. Setlik, Umelecka a obéanska odpovednostpovalecnegeneraca, ,,Vytvame
umeni”, nr 3-4,1995, op. cit,, s. 9.

26 Ibidem.

27T A. Potuckova, Pfedmluva, (w:) Umeni zastaveneho ¢asu/ Art when Time Stood
Still. Ceska vytvarna scena, 1969-1985, red. A. Potuckova et al., Praha: Ceske muzeum
vytvarnych umeni, 1997,1.1, s. 12 [English, s. 265],



Jetelovej w miejscowosci Ticha Sarka oraz inicjatywy jednego z czoto-
wych przedstawicieli tej sceny artystycznej, Jiri Valocha w Brnie (m.in.
w Dum umeni, ale tez w wielu innych, kameralnych miejscach)2 Dzia-
talnosé ta byla kontynuowana w latach osiemdziesiatych, np. w Kolejo-
wym Domu Kultury na praskich Vinohradach lub Domu Ludowym na
VysotanachZ@ Na szczego6lng uwage zastuguje dziatalnos¢ Sekcji Jazzo-
wej, wydajacej publikacje o sztuce neoawangardowej oraz monograficzne
zeszyty poswiecone czeskim artystom, ktore opracowywat na przetomie

4. lvan Kafka, Vymezeni, 1981 (realizacja w ramach akcji Podwdérza Matej Strany [Malo-
stranske dvorky]; repr. ,,Vytvarne Umeni”, 1995, nr 3-4

28 ,,Vytvarne Umeni”, 1995, nr 3-4, op. cit., strony odpowiednio: 33-40,41-43,44-45,141-174.
2 ,Vytvame Umeni”. The Magazine for Contemporary Art, nr 1-2, 1996: Zakazane
umeni, t. 11, strony odpowiednio: 32-36,112-114.



lat siedemdziesigtych Karel Srp jr.2 Nie byly to naturalnie instytucje
podziemne, nielegalne. Wrecz przeciwnie; rzecz jednak w tym, ze nie byly
to instytucje profesjonalnie ze sztukag zwigzane. Stad zatem pewien opor
wobec opisywania nieoficjalnej czeskiej sztuki jako zjawiska par excellen-
ce podziemnego. Chetniej méwi sie tu o sztuce w ,szarej strefie”3L Popu-
larne byly wycieczki za miasto, taczace doswiadczenie artystyczne ze
wspolnie spedzanym czasem, zabawag i ulubiong przez Czechéw czynno-
Scig, a wiec piciem piwa, niekiedy podniesiong do rangi dziatan artystycz-
nych, w czym zapewne prym wiodta Krizovnicka Skola (,,pivo v umeni”)2
Tego rodzaju plenerowe akcje pojawiaty sie takze w miescie. Najgtosniej-
sza z nich to wielka inicjatywa na praskiej Malej Stranie w kwietniu
1981 roku, ,Malostranske dvorky”3 Byto to dos¢ niezwykle przedsiewziecie
zaanektowania duzej przestrzeni publicznej jako sceny dziatan artystycz-
nych. Oprécz ciekawych dziet, do ktérych mozna zaliczy¢ olbrzymie, dre-
wniane krzesto Magdaleny Jetelovej oraz prace Ivana Kafki (il. 4) sktadaja-
cg sie z wielkiej ilosci powbijanych w fugi bruku patykéw, przede wszystkim
inicjatywa ta stanowita przejaw strategii wychodzenia sztuki nieoficjalnej z
izolacji, przetamywania strachu i poszukiwania szerszej niz tylko kame-
ralna i elitarna publiczno$¢ niezaleznej kultury artystycznej.

Zanim to nastgpito tendencje necawangardowe rozwijaty sie gtéwnie
w obszarze sztuki nieoficjalnej. Niekonwencjonalne miejsca ekspozycji
mobilizowaty do niekonwencjonalnych dziatan3 Na szczegélng uwage
zastuguje tu sztuka akcji, ktéra w latach siedemdziesigtych przejeta bar-
dzo zywa w Czechach tradycje poprzedniej dekady3® Te tradycje wyzna-

30,Vytvarne Umeni”, nr 3-4, 1995, op. cit.,, s. 83-89.

31 Ibidem, s. XLIX.

32 Ibidem, s. 46-58.

33 Ibidem, s. 108-113.

34 Por.. Umeni zastaveneho ¢asul Art when Time Stood Still. Oesk& vytvarna scena,
1969-1985, red. A. Potiickova et al., Praha: Ceske muzeum vytvamych umeni, 1997, t. 11
,Akce, koncepty, udalosti”.

HBR. Matustik, ...Predtym, 1964-1971. Prekroernie hranic, Zilina: Povazska galeria
umenia, 1994 (praca powstata w 1971 roku i po raz pierwszy zostata opublikowana w for-
mie samizdatowej); I. Jancar, Happening a performance, (w:) Sest'desiate roky v sloven-
skom vytvarnom umeni, red. Z. Rusinova, Bratislava: Slovenskd narodna galeria,
1995;Umeni Akce, red. V. Cihakova-Noshiro, [Praha: Méanes, 1991]; P. Morganova, Akce-
ni umeni, Olomouc: Votobia, 1999; 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 hlavniho mesta Prahy, 1999, s. 028-053, 358-365. Czecho-slo-
wacka sztuka akcji (podobnie jak innych krajéw Europy Srodkowej) znajduje niekiedy swo-
je miejsce w syntetycznych opracowaniach tego rodzaju twdrczosci. Por.: E. Jappe, Perfor-
mence, Ritual, Proze. Handbuch der Aktionskunst in Europa, Miunchen: Prestel, 1993; Out
ofActions: between Performance and the Object, 1949-1979, red. P. Schimmel, Los Angeles:
The Museum of Contemporary Art, 1998.



czali gtdwni czescy happenerzy lat szesédziesigtych, Eugen Brikcius i Mi-
lan Knizak. Jednakze miedzy nimi a miodszg generacja artystow akcji
wystepuja zasadnicze roznice. Podczas gdy happeningi lat szes¢dziesig-
tych miaty spory tadunek ironii, intelektualnej i spotecznej prowokacji, to
dziatania lat siedemdziesigtych sa przede wszystkim bardziej ekspresyw-

5. Tomas Ruller, 8.8.88,1988. Opatov; repr. ,,Vytvame Umeni”, 1995, nr 3-4



ne, przewaznie z wykorzystaniem ciala, emocjonalnie i psychologicznie
napiete, testujgce fizyczne i psychiczne granice. Szczegélnie godne uwagi
sg w tym kontekscie realizacje takich artystow, jak Karet Miler, Petr
Stembera, Jan Mléoch3 a nieco pézniej Tomas Ruller i Jiri Sozansky.
Poniewaz trzej pierwsi stanowig przedmiot moich oddzielnych uwag do-
tyczacych sztuki ciata w Europie Srodkowej, doktadnie sztuki meskiego
ciata3r, poswiece kilka stébw dwom ostatnim. Ruller w poczatku lat sie-
demdziesigtych rozpoczynat swa twoérczosé ,prostymi” akcjami, jak np.
Droga (1974), gdzie pokonywano pewng przestrzen w jaskini, podazajac
w strone Swiatta (wyjscia), nawigzujac tym samym do Platona i jego me-
tafory jaskini, przeciwstawiania Swiata materii (cienia) i Swiata idei
(Swiatta). Pewna przemiane w swej sztuce, jak pisze Ludvik Hlavécek,
Ruller zawdziecza zetknigciu z polskim artystg Zygmuntem Piotrowskim
i ich wspdlnemu projektowi z 1983 roku [Aufmerksamkeitsschule]3®
W pozniejszych akcjach, realizowanych w Czechostowacji i w Polsce, Rul-
ler wykorzystuje swoje ciatlo narazajac je na szereg dziatan, wygladaja-
cych niekiedy bardzo dramatycznie. W akcji 8.8.1988 w ptonacym ubra-
niu rzucat sie do wody, lezat w blocie itp., testujgc swoje fizyczne
mozliwosci (il. 5). Akcja ta, cho¢ przekraczajgca lata siedemdziesiate,
miata jednoczesnie znaczenie polityczne, odnoszac sie do Praskiej Wiosny
i nastepujacych po niej lat ,normalizacji”. Przypominata mianowicie sa-
mobdjstwo przez podpalenie Jana Palacha w protescie przeciwko inwazji
wojsk Uktadu Warszawskiego, dokonane dokiadnie dwadzieScia lat
wczesniej3R Dziatania Sozansky'ego miaty nie mniej zaangazowany cha-
rakter, zwlaszcza na przetomie lat siedemdziesigtych i w poczatku lat
osiemdziesigtych4d W 1980 roku wraz ze Zdenkiem Beranem zorganizo-
wat akcje na terenie bylego obozu koncentracyjnego w Terezinie przy-
pominajaca w dos¢ sugestywnej formie (zaanektowanie cel na instalacje z
wykorzystaniem przedmiotdéw i figur) traumatycznos¢ tego miejsca. Nieco
pbézniej w opuszczonym, miescie na pdtnocy Czech o barokowym rodowo-
dzie i czeSciowo zachowanej takowej architekturze, w MosScie, zorganizo-

3% Karet Miler, Petr Stembera, Jan Mléoch, 1970-1980, red. Karet Srp, Praha: Galerie
hlavniho mesta Prahy, 1998.

37 P. Piotrowski, Sztuka meskiego ciata: tozsamo$¢ narodowa i polityka tozsamosci,
~Format”, 1999, nr 31-32, s. 16. Por tez: P. Piotrowski, Mosko umetnikovo telo. Nacional-
na identiteta proti politiki identitete/ Male Ar'tist's Body. National Identity vs. Identity Po-
litics, (w:) M ‘Ars, Moderna Galerija Ljubljana, 1998, nr 1-2.

3B L. Hlavacek, w: Gabriel, Kokolia, Mainer, Ruller. 4 Tschechische Kunstler, red.
I. Lindemann, Munchen: Hoéchere-Verlag, 1993.

P K. Stiles, InsidelOutside. Balancing between a Dusthole and Eternity,(w:) Body
and the East. From the 1960 to the Present, red. Z. Badovinac, Ljubljana: Moderna Galeri-
ja/ Museum of Modern Art, 1998, s. 20.

40 [Rozmowa lvana Neumana z J. Sozanskym] ,Moderni umeni je krehky artikl”,
»Vytvarne Umeni”, 1996, nr 1-2, op. cit.



6. Milan Grygar, Hmantova kresba, 1969; repr. Umeni akce, Praha



walt caly szereg instalacji i dziatan, ktorych motywem byta ucieczka, uciecz-
ka ze zrujnowanego przeznaczonego na rozbidrke miasta, ustepujacego
miejsca nowo wznoszonej fabryce i osiedlom dla jej pracownikéw [Most,
1981-1982],

Naturalnie, byly tez w Czechostowacji praktykowane dziatania blizsze
tradycji lat szes¢dziesigtych wsrod takich artystow, jak: Dalibor Chartny,
Milan Grygar, Jiri Kovenda. Grygar zwtaszcza pokazywat prace bliskie
poprzedniej dekadzie, na przyktad dziatania z uzyciem zabawek w posta-
ci mechanicznych ptaszkow, ktore nakrecane ,dziobaty biate podtoze zo-
stawiajac Slady farby (gdy ich dzioby umaczane byly w farbie) lub spale-
nizny (gdy z kolei do dziobéw przymocowane zostaly palace sie zapaiki,
[Ziva kresba s ohnem, lata '70.]). W innych akcjach artysta siedziat za pa-
pierowym parawanem, z ktérego wystawaty nogi i rece, maczajac palce w
pojemniku z farbami nanosit na wspomnianym papierowym parawanie
przypadkowe wzory bedace sladem ruchu rgk [Hmatoua kresba, 1969] (il. 6).
Kovenda za$ niejako w prostej linii nawiazywat do Knizaka ijego ,sztuki
aktualnej”, obecnej prostymi czynnosciami w przestrzeni publicznej, jak
np. zatrzymywanie przechodniéw, czy tez utrudnianie im poruszania sie
przez wyciggniecie rak i blokowanie ruchu [Vaclavske namesti, 1976] (il. 7).

7. Jiri Kovenda, Vaclavske namesti, 1976; Umeni akce, Praha



Generalnie rzecz biorgc wiec, jak pisze Jiri Valoch, Czechostowacja sta-
nowita dos¢ zréznicowang scene artystyczng o szerokim spektrum formu-
ty sztuki akcji4l

Nie tylko jednak sztuka akcji rozwijata sie w tej ,szarej strefie” cze-
chostowackiej kultury. Dotyczy to takze innych formut twdérczosci neo-
awangardowej, ktérej materia stosunkowo tatwo wpisywata sie w nie-
konwencjonalne formy ekspresji i prezentacji: zwtaszcza land art oraz
sztuka konceptualna42 Czesto zresztg bytly to formuty potaczone, gdyz
cze$¢ akcji dziata sie w plenerze (np. Zorka Saglova, Karel Miler, Jan
Mléoch oraz Petr Stembera ze Spaniem na drzewie), w tym takze stynne
wycieczki ,Krzyzackiej Szkoty” (Krizovnicka Skola) z ich gtéwnym ani-
matorem Janem Steklikiem na czele. Rowniez niektdre projekty koncep-
tualne realizowane byly w naturalnym otoczeniu, jak np. J. H. Kocmana,
ktory do drzew przybijat tabliczki informujace, ze obiekt jest ,zarezerwo-
wany” do celéw estetycznej kontemplacji (Aesthetic Natural Reservation,

8. Krizovnicka Skola, W gospodzie Pod Ripem, 1970; repr. ,,Vytvarne Umeni”, 1995, nr 3-4

41 J. Valoch, Akce 70. let, (w:) Umeni Akce, red. V. Cihadkova-Noshiro, [Praha: Manes,
1991],s. 7.

42 J. Valoch, Land art a konceptualni umeni/ Land Art and Conceptual Art, (w:) Kra-
jina! Landscape, red. L. Hlavacek, M. Smolikova, Praha: Soros Center for Contemporary
Art, 1993.



9. J. H. Kocman, Rezerwacja estetyczna, 1971; repr. Krajina/ Landscape,
red. M. Smolikova, Praha: Soros Center for Contemporary Art, 1993



10. Jiri Valoch, Kamien, 1972; repr. Krajina/ Landscape, red. M. Smolikové, Praha: Soros
Center for Contemporary Art, 1993

1971) (il. 9), lub Jifi Valocha, ktory z kolei znalezione kamienie opatry-
wat napisem ,love” (Kamien, 1972) (il. 10), albo Karela Adamusa fotogra-
fujacego pozostawione przez siebie $lady stdp podczas spacerdw po prze-
suszonym blotnistym podiozu - aby wymieni¢ tylko najgto$niejszych
czeskich artystéw konceptualnych. Zwréémy tez uwage na twoérczosc¢ La-
dislava Novaka. Malowat on w rozmaite wzory zoomorficzne znalezione
obiekty naturalne (skaty, kamienie etc.), ktére potem zaczynaty przypo-
mina¢ basniowe monstra, palit w plenerze ogniska itp. To, co zastuguje
na szczeg6lng uwage w przypadku tego artysty, to miejsce tych dziatan.
Mieszkatl on bowiem poza artystycznym centrum, z dala od zycia kultu-



11. Ladislay Novak, Carovani, 1972; repr. ,Vytvame Umeni”, 1995, nr 3-4



ralnego, na prowincji i tam tez realizowat te przedsiewziecia. W jego spo-
tecznym otoczeniu z pewna nieufnoscig obserwowano poczynania tworcy.
Trudne do zaakceptowania wsrod mieszkancow byty jego poczynania ro-
zumiane w kategoriach artystycznych, gdyz ,sztuke” kojarzono tu zupet-
nie z czym innym. W dodatku byty to czasy normalizacji, kiedy nieufnosc¢
organéw policyjnych wobec wszystkiego, co ,,dziwne”, byta wzmocniona,
zwlaszcza na prowincji, gdzie nie potrafiono w zadnym z dysponowanych
stereotypow opisac tego rodzaju aktywnos$¢. Doswiadczenia te wiec byty
nieco odmienne od artystow wielkomiejskiej Pragi, ale jak po francusku
cytowat Novak piosenkarke Edith Piaf: ,Non, je ne regrette rien”43
Niezaleznie od tego, jak bysSmy rysowali mape czechostowackiej sztuki
lat siedemdziesigtych, podziat na te oficjalng i nieoficjalng byt wyrazny,
przy czym neoawangardowe tendencje objawiaty sie prawie zawsze (jezeli
nie wylacznie) w tym drugim obszarze. Jindrich Chalupecky, niewatpli-
wie jeden z najciekawszych krytykéw sztuki Europy Srodkowej, uwazny
obserwator czeskiej sceny artystycznej, poréwnat skrepowanie tamtejszej
kultury artystycznej do gorsetu, jaki na wolno$¢ artysty naktada na Za-
chodzie business. Odpowiednikiem zachodniej komercjalizacji sztuki jest
wschodnia (tu chodzi gtéwnie o czeskg) biurokratyzacja44 Jedna i druga,
zdaniem czeskiego krytyka, stanowi przejaw manipulowania sztuka.
Oprdécz negatywnych skutkoéw takiego stanu rzeczy krytyk dostrzega
rowniez niejaka jasng” strone biurokratycznej kultury, a wiec jej swoi-
stego rodzaju rewers. Drastyczny podziat powoduje, ze artysci, ktérzy nie
chca sie wpisa¢ w procedury oficjalnej kultury, sg wolni od jakichkolwiek
naciskéw. Porzucajac pokusy, jakie z reguty niesie wobec tworcow wszel-
kiego rodzaju wladza, moga oni czu¢ sie catkowicie wyzwoleni i tworzyc
bez kompromiséw. U Zrodet tego rodzaju postaw, twierdzi krytyk, lezy
»~duchowos¢” sztuki majgca - jak dodaje - w Czechach swojg tradycje. Ar-
tysta tworzy wytgcznie wedtug wewnetrznego impulsu, a poniewaz w ofi-
cjalnym obiegu nie jest pokazywany, nie odczuwa zadnego powodu, aby
krepowaé swa wyobraznie. Ta sztuka nie jest tez hermetyczna, czy tez
aspoteczna. W pewnym sensie odwrotnie - jest wlasnie nastawiona na
komunikacje, na porozumiewanie sie, jest wrecz - jak pisze Chalupecky -
wrecz ,polityczna”, ale w innym niz potoczny sensie. Krytyk wypro-
wadza to pojecie z greckiego politikon, a wiec tego, co dotyczy politei, spo-

43 Ladislav Novak odpovida na otazky Marcely Pankove, ,,Vytvame Umeni”, 1995, nr 3-4,
op. cit., s. 140.

4 J. Chalupecky, Nove Umeni v Cechach, Praha: H & H, 1994, s. 156-157 (fragment
ksigzki zostat wcze$niej wydany w jezyku angielskim: J. 3. Chalupecky, Art in Bohe-
mia: its Merchants, Bureaucrats, and Creators, ,,Cross Currents”, nr 9, Ann Arbor: UMI,
1990).



tecznoscid To jest wiec inna ,politycznos$¢” sztuki niz ta doSwiadczana na
Zachodzie, ale tez inna od tej, jakiej domagajg sie biurokraci.

Opis Chalupecky’'ego zapewne traci idealizmem, ktdry mozna zrozu-
miec¢ jako pewnego rodzaju lekarstwo na przygnebienie powodowane pro-
cesem normalizacji. Niewatpliwe jednak jest to, ze dzieki sztuce under-
groundu albo ,szarej strefy” kultura Czechostowacji mogta przetrwac
strategie biurokratéw i obroni¢ wrazliwos¢ i wyobraznie nie tylko przed
~-normalizatorami”, ale tez przed procesami koniunkturalizacji i konfor-
mizacji, ktorym zniewolone spoteczenstwa tatwo ulegajg. Odwotujgc sie
do stéw innego wnikliwego obserwatora czechostowackiego spoteczen-
stwa, Vaclava Havla, mozemy powiedzie¢, ze wiasnie na ptaszczyznie ar-
tystycznej ,sita bezsilnych” byta bardzo widocznae To wiasnie artysci
wraz z innymi dziataczami kultury i podziemnej polityki, tworzacymi od
1977 roku niezalezne srodowisko ,,Karta '77”, pokazali, gdzie i w jaki spo-
sob konczy sie wladza policji i biurokratéw.

Jeden z historycznych probleméw czechostowackiej kultury lat sie-
demdziesiatych stanowita jej ,podwojnos¢”, paralelnos¢ kultury oficjalnej
i nieoficjalnej, zjawisko, ktére w znacznie mniejszym stopniu w tym cza-
sie wystepuje w innych krajach regionu, w niektérych zas, jak w Polsce,
jest - praktycznie rzecz biorgc - nieobecne. Z cata pewnoscig natomiast
mozna o nim mowi¢ w Niemczech Wschodnich oraz w Rumunii. Kazdy
z tych krajoéw jednak stanowi szczegdlny przypadek. | tak, Rumunia
w koncu lat szes¢dziesigtych przezywata pewnego rodzaju ozywienie poli-
tyczne oraz - przede wszystkim - kulturalng odwilz. Z poczatkiem lat
siedemdziesigtych wiadze kierowane przez niedawnego liberata, a wkrot-
ce jednego z najtwardszych dyktatorow Europy Srodkowej, Nicolae
Ceausescu, zaostrzaja polityke kulturalng. W 1971 roku, jak wczesniej
wspominatem, Ceausescu publikuje tzw. tezy lipcowe, w ktérych okresla
zasady funkcjonowania ,kultury socjalistycznej”. Kilka lat p6zniej w po-
towie lat siedemdziesiatych, kiedy zostaje ,wybrany” prezydentem kraju
(do tej pory petnit wylgcznie funkcje przywddcy partii komunistycznej),
wyraznie konczy sie rozpoczeta w potowie poprzedniej dekady (réwniez
przez niego) odwilz. Rozpoczyna sie okres ponurej dyktatury, bezwgled-
nych rzadéw tajnej policji Securitate, agresywny kult jednostki kreujacy
Nicolae oraz Elene (,Jego” i ,Ja") na absolutnych przywddcéw panstwa.
Cate spoteczenstwo bolesnie odczuwa ten proces, w tym tez stolica Rumu-
nii Bukareszt, gdzie realizujgc swoje ambicje, Ceausescu wyburza czes¢
starego miasta i wznosi olbrzymi Patac Ludowy, planowany jako siedziba

45 Ibidem, s. 163.
46V. Havel, Sita bezsilnych, (w:) V. Havel, Eseje polityczne, Warszawa: Krag, 1984.



wiadz panstwowych, do ktérego prowadzi monumentalna aleja, jakiej nie
powstydzitby sie sam Albert Speer4/. Okres ten koriczy sie w 1989 roku
dos¢ pospiesznym rozstrzelaniem ,Jego” i ,,Jej” przez tzw. trybunat rewo-
lucyjny powotany w kontekscie rewolucji rumunskiej i obalenia komuni-
stycznych rzaddéw w tym Kkraju.

Wprowadzenie brutalnej dyktatury w Rumunii po kilku zaledwie la-
tach relatywnie liberalnych rzadéw nie byto jednak w stanie zatrzymac
rozpoczetych proceséw rozwoju sztuki wspotczesnej, w tym - zwilaszcza -
twdrczosci neoawangardowej. Mimo ze od pewnego momentu niemal
wszystkie zeszyty jedynego rumunskiego pisma artystycznego, miesiecz-
nika Arta, rozpoczynatly sie informacjami o publicznych wystgpieniach
dyktatora oraz cytatami jego ,.ztotych mysli”, skrywaty one jednak bardzo
zywe tetno sztuki, pulsujgce pod powierzchnig oficjalnego zycia artystycz-
negodB Jej przejawy przedostawaty sie z mniejszym lub wiekszym szcze-
sciem na scene miedzynarodowej kultury, czego najbardziej spektakular-
nym przyktadem moze by¢ wystawa sztuki rumuriskiej zorganizowana
przez niestrudzonego propagatora Europy Wschodniej, Richarda Demar-
co, w jego galerii w Edynburgu w 1971 roku w ramach cyklicznie odbywa-
nego tam festiwalud. W wystawie wzieli udziat czotowi rumunscy artysci
réznych w gruncie rzeczy orientacji, jednakze o wyraznie neoawangardo-
wych zainteresowaniach, ktdrych wspélny mianownik wyznaczato odrzu-
cenie tworczosci realizmu socjalistycznego. Od tego mniej wiecej czasu
kultura ta rozwija¢ sie bedzie w perspektywie nieoficjalnej, co nie oznacza
jednak, ze - podobnie jak w Czechostowacji - w izolacji od ,powierzchnio-
wego” zycia artystycznego. Calin Dan twierdzi, ze sztuka eksperymental-
na (charakterystyczna i powszechnie uzywana nazwa kultury nieoficjal-
nej) mogta sie rozwijac tylko do tego stopnia, do ktérego pozwalat jej na
to ,sektor nieeksperymentalny”. Ponadto ,klonowata” ona spoteczno-poli-
tyczne otoczenie oraz wigzata kulturalne i technologiczne eksperymenty
obu sfer. Przede wszystkim jednak, zdaniem autora, konserwatywne spo-
teczenstwo stanowito punkt odniesienia nie tylko kultury oficjalnej, ale
tez ,eksperymentalnej”, okreslajac jej relatywny konserwatyzm, a sto-
pierr wolnosci generowany nie tylko partyjnymi zarzadzeniami, ale row-

47 Znakomita analize patacu dokonanag w psychoanalitycznych kategoriach przedsta-
wia: R. Salecl, Identity and Memory: the Trauma of Ceausescu Disneyland, (w:) Related
Issues (for,Complexul muzeal”), red. Ch. Kravagna, Arad: Muzeul de Arta, 1997.

48 Por. A. Titu, Experimentalism in Romanian Art after 1960, (w:) Experiment in Arta
Romneascd, duph 1960, red. M. Carneci, A. Titu, Bucharest: Soros Center for Contempora-
ry Art, 1997.

49 Romanian Art Today, Edinburgh: Richard Demarco Gallery, 1971. Por. liste najwaz-
niejszych prezentacji sztuki rumunskiej na arenie miedzynarodowej: R. Novicov-Terdic,
Romanian Experiment between 1968-1973, (w:) Experiment in Arta Romaneascé, dupd
1960, op. cit., s. 48.



niez wspomnianym spotecznym konserwatyzmem byt w obu systemach
poréwnywalnyB) Niezaleznie od trafnosci uwag w sprawie generalnego
mechanizmu ksztattujgcego zaleznosci miedzy poszczeg6lnymi sektorami
kultury, tekst tego wybitnego krytyka i artysty nalezy jednak odczytywac
w bardzo szczegdlnym kontekscie. Calin Dan bowiem $ledzi te mechani-
zmy na konkretnych przyktadach rozwoju sztuki medialnej, uzaleznienia
jej od dostepu do Srodkéw technicznych w spoteczenstwie rumuriskim, po-
pularnosci magnetowidéw, nielegalnych wypozyczalni filméw fabular-
nych zachodniej produkciji, polityki repertuarowej tamtejszej telewizji itp.
Oba sektory wiec podzielaty ,estetyke ubdstwa”. Zapewne tez dostrzec tu
mozna wole pewnej demitologizacji kultury niezaleznej, widoczng we
wszystkich krajach regionu po 1989 roku i stanowigcg reakcje na nara-
stanie nastrojow kombatanckich wsrod uczestnikéow tej kultury oraz -
zwlaszcza - wsrdd tych, ktorzy w latach komunistycznego rezimu od niej
stronili. Bardziej chtodno $ledzac jednak historie sztuki najnowszej w
Rumunii, trzeba zauwazy¢, ze nie powinno ulega¢ watpliwosci ani to, iz
oba sektory (,,eksperymentalny” i ,,nieeksperymentalny”) byty ze soba po-
wigzane cywilizacyjno-polityczng rama, ani tez to, ze stanowity dwie od-
rebne sfery ksztattowania wartosci artystycznych oraz obiegdéw spotecz-
nych. Ten podziat sprzyjat pojawianiu sie nieistytucjonalnych form
komunikacji artystycznej, miedzy innymi w postaci mail artu, ktorego
jednym z bardziej aktywnych uczestnikéw byt Constantin Flondor5L Wy-
stawa obrazujaca dynamike mail artu w Rumunii zostata jednak pokaza-
na w Bukareszcie dopiero w 1985 roku. Do tego momentu zatem byt to
ruch par excellence ,prywatny”, a wiec - jak nigdzie by¢ moze - dokladnie
zgodny ze swoimi zatozeniami.

Od reguty binarnego podziatu sceny artystycznej w Rumunii byt jed-
nak jeden wyjatek. Stanowit go artysta Sredniej podéwczas generacji (ur.
w 1925 roku) ton Bitzan. Nalezat on do najbardziej eksportowych rumun-
skich tworcow epoki Ceausescu. Jego miedzynarodowa kariera rozpoczy-
na sie od stypendium w Perugii w 1964 roku oraz wystaw indywidualnych
w Polsce: w Poznaniu w 1966 roku i w Sopocie rok pézniej; nastepnie Ha-
ga, Amsterdam, stypendium Stedelijk Museum, indywidualne ekspozycje
w Nowym Jorku, Paryzu i Irlandii P6tnocnej oraz wizytujgce profesury w
USA: Nowy Jork, Washington D.C., San Francisco i Filadelfia®2 W zasa-

50 C. Dan, The Aesthetics of Poverty, (w:) Experiment in Arta Roméaneascd dupéa 1960,
op. cit,, s. 100-101.

51 A. Titu, Experimentalism in Romanian Art after 1960, op. cit., s. 38; Por. tez:
C. Flondor, Ruméanien! Romania. Ein Briefzur Mail Art! A Letter about Mail Art, (w:)
Mail Art. Osteuropa in internationalen Netzwerk! Easter Europe in International Network,
red. K. von Berswordt-Wallrabe, L. Beke, Schwerin: Staatliches Museum, 1996.

52 Homage to lon Bitzan, red. R. Balaci, Bucure§ti: Muzeul National de Arta al. Roma-
niei, Departamentul Arta Contemporana, 1998, s. 72-73.



dzie mozna powiedzie¢, ze byt on najbardziej eksportowym artystg ru-
munskim. Jego twoérczo$¢ zas jawi sie w pewnym zawieszeniu. Konse-
kwentnie omijajac formuty socrealizmu jeszcze w latach piecdziesigtych
(debiutowat w 1953 roku) malowat mniej czy bardziej konwencjonalne
martwe natury i pejzaze, nie stroniac od elementéw abstrakcjis3 W 1964
roku jednak miat mozliwo$¢ obejrzenia Biennale w Wenecji, na ktdrym
Grand Prix zdobyt amerykarnski artysta Robert Rauschenberg. Jak pisze
Kristine Stiles, wystawa laureata wywarta bardzo duze wrazenie na ru-
munskim artyscie, mobilizujgc go z biegiem lat szes¢dziesigtych do zain-
teresowania sie przedmiotem, collage’'m, assemblage’'m itp. formutami
sztuki necawangardoweji

Inspiracje te owocowaty w latach szescdziesigtych i siedemdziesigtych
takimi pracami, jak Mate torby [Small Sacks] (1969), Generator obrazéw
[Generator of Images] (1976), Wieze [The Towers] (1977-1978) (il. 12). Nie
byta to jednak tworczo$¢ radykalna, tzn. nie zachodzita tu tozsamosc
miedzy przedmiotem a dzielem, o ktérej odnosnie do pop-artu i - zwlasz-
cza - Andy Warhola pisat Arthur Danto% Zawsze, co zresztg stanowito
pewien charakterystyczny rys srodkowoeuropejskiej neoawangardy5
przedmioty te nacechowane byty poetyckoscig podkreslajgca funkcje kre-
atywng rozumiang w kategoriach estetyki, nie zas - jak w sztuce zachod-
niej tamtego czasu - krytyki modernistycznej tradycji obrazu. O swoich
~poetyckich przedmiotach” pisat, ze chce w nich widzie¢ to, co niewidocz-
ne5Z. Byty to wiec zupetnie inne motywacije niz te, ktore przyswiecaty po-
stugujacym sie przedmiotem artystom zachodnim, tworcom anglosaskiego
neo-dada i pop-art oraz francuskiego nowego realizmu. Zapewne znaczng
role odgrywat tu brak tego rodzaju negatywnej (wobec neoawangardy)
tradycji, jaka wystepowata na Zachodzie, a takze pewna ostroznos¢ w for-
mutowaniu Krytyki obrazu w sytuacji, w ktérej sama wartos¢ artystyczna,
dzieto sztuki jako takie, byla przez polityke kulturalng komunistycznego
rezimu zagrozona. Ta ostatnia bowiem preferowata daleko idacg instru-
mentalizacje dziela, kwestionujac jego autonomie i prawo artysty do su-
biektywizacji dziatania artystycznego. Ale tez w przypadku Bitzana za-
pewne przed bardziej radykalnymi krokami oraz za uprawianiem
swoistego rodzaju paralelnosci twdrczosci przedstawieniowej (malarstwo,

53 Petna dokumentacja twérczosci Bitzana nie zostata do tej pory opublikowana, a jej
najbardziej obszerna wersje stanowi opracowanie w archiwum Soros Center for Contempo-
rary Art w Bukareszcie.

M K. Stiles, lon Bitzan’s Desire, (w:) Homage to lon Bitzan, op. cit., s. 36.

% A. Danto, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in a Post-Historical Perspective,
Chicago: Chicago University Press 1992.

% P. Piotrowski, Krytyka obrazu. W strone neoawangardy Europy Srodkowej lat
sze$c¢dziesigtych X X wieku, ,,Artium Quaestiones”, X111, 2001.

57 Cyt. za: Experiment in Arta Romaneasca dupa 1960, op. cit. s. 172.
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rysunek) i przedmiotowej (wykorzystywanie przedmiotdéw) przemawiaty
wzgledy polityczne. Radykalizm bowiem mogt skutkowaé utrata uprzy-
wilejowanej pozycji, jakg Bitzan zajmowat w rumunskim srodowisku ar-
tystycznym, wolno$ci podrézowania i wystawiania, jakg niewatpliwie sie
cieszyt za czaséw rezimu Nicolae Ceausescu. W momencie jednak gdy ten
ostatni w niestawie odszedt ze Swiata zywych, a kierowany przez niego



rezim upadi, Bitzan poczut sie bardziej swobodny i do korica swego zycia
(umart w 1997 roku) tworzyt wspaniatg serie prac opartg na przedmioto-
wym traktowaniu ksigzki uktadajacg sie w cykl Bibliotek, w tym takze o
politycznym charakterze, jak praca z 1990 roku z wykorzystaniem por-
tretéw Lenina i Stalina.

ton Bitzan stanowi ws$réd artystéw rumunskich lat siedemdziesigtych
(nie tylko wtedy) przypadek szczegélny. Nie mozna jednak z tego wysnuc
whniosku, ze oprocz jego biografii nie istniaty inne punkty styczne miedzy
sektorem sztuki ,eksperymentalnej” i ,nieeksperymentalnej”. Wystepo-
waty one bowiem réwniez na ptaszczyznie instytucjonalnej. Funkcjono-
walty przeciez miejsca, gdzie artysci tego pierwszego sektora wystawiali
swa sztuke, na przyktad galeria Apollo, ktéra w poczatku lat siedemdzie-
sigtych prowadzita do$¢ ozywiong dziatalno$¢ wystawiennicza w kregu
artystow neoawangardy, ale przede wszystkim Studio 35, zalozone w
1972 roku przy wydatnym udziale Any Lupas, pewnego rodzaju ,,przybu-
doéwka” do oficjalnego zwiazku artystdw, zastrzezone do tworcéow mio-
dych, ponizej 35. roku zycia3 Jego cel stanowito wspieranie sztuki ekspe-
rymentalnej oraz praca na rzecz jej eksponowania w skali catego kraju.
Na uwage zastuguje takze geografia Rumunii, wielos¢ o$rodkdéw, pewna
decentralizacja zycia artystycznego neoawangardy stwarzajgca jej wie-
ksze mozliwosci dziatania; oprécz Bukaresztu, w ktérym pracowaty takie
indywidualnosci rumunskiej neoawangardy, jak Geta Bratescu i ton Gri-
gerescu, to takze Timisoara z silnymi tradycjami sztuki neokonstru-
ktywistycznej, grupg 111 oraz Sigma, Baia Mare, gdzie Mihai Olos w tym
gérniczo-rolniczym okregu przeprowadzat na przetomie lat szesédziesia-
tych i poczatku siedemdziesigtych pierwsze w Rumunii happeningi (np.
25, Baia Mare, 1969, Ztoto i pszenica, Kopalnia Herja, 1972), oraz Cluj,
gdzie z uczelnig artystyczng (instytucjg na wskro$ wszak oficjalng) zwia-
zana byta wspomniana Ana Lupas® To przemieszania poziomow nie mo-
ze jednak prowadzi¢ do wniosku, ze - jak np. w Polsce lat siedemdziesig-
tych - znikaly podziaty miedzy sztuka oficjalng i nieoficjalng. Mimo
przenikania sie tych sfer kultura artystyczna Rumunii zachowuje owo
napiecie, a polityka kulturalna Nicolae Ceausescu nie faworyzuje rozwoju
postaw neoawangardowych. Jezeli je tolerowata, niekiedy nawet w oficjal-
nych instytucjach artystycznych, to tylko w przekonaniu o jej ograniczo-
nym zasiegu oddziatywania, a wiec braku wiekszego wptywu na postawy
spoteczne. W istocie rzeczy bowiem znakomicie wyksztatceni intelektuali-

B88R. Novicov-Terdic, Romanian Experiment between 1968-1973 oraz A. Guta,
Riders on the Storm - Performance Art in Romania between 1986 and 1996, (w:) Experi-
ment in Arta Romaneasc¢a dupa 1960, op. cit., s. 50, s. 82.

59 A. Guta, Riders on the Storm - Performance Art in Romania between 1986 and 1996,
op. cit.,, s. 82.



Sci rumunscy, przy raczej ztym poziomie wyksztatcenia ogotu spoteczen-
stwa, stanowili warstwe dos¢ elitarng, pozbawiong jednakze mozliwosci
szerszego oddziatywania. Stanowito to przeciwienstwo Polski lat siedem-
dziesigtych, co z kolei spedzato sen z oczu jej aparatowi kontroli, gdyz
przesiadujacy w kawiarni pisarz miat wiekszy wptyw na nastroje spotecz-
ne niz caly bardzo kosztowny aparat komunistycznej propagandy. Zatem
owa marginalizacja rumunskiej neoawangardy, jej elitarnos¢, szczuptosé
jej sktadu osobowego, ograniczenie do kilku zaledwie indywidualnosci -
paradoksalnie - data artystom szanse funkcjonowania w tym pozbawio-
nym jakichkolwiek skruputéw policyjnym systemie wiadzy.

W tym kontekscie dosy¢ istotna wydaje sie popularnos¢ sztuki akgcji,
happeningu i performancu@ Z jednej strony byla to sztuka par excellence
nieoficjalna, a wiec rozwijajaca sie wedtug wtasnego, nie kontrolowanego
przez wiadze rytmu, efemeryczna, dajaca szanse na petng ekspresje i -
jednoczes$nie - sprawowanie przez artyste kontroli nad swoim dzietem
oraz unikanie manipulacji przedmiotem, z drugiej za$ bardzo ,spoteczna”
angazujgca odbiorce, wyrazajgca sie bezposrednio w kontakcie z widzem.
Oczywiscie, skutkiem ,konspiracji” bylo to, ze artysci rumunskiego per-
formancu pozostawali nieznani zaréwno szerszej rumunskiej publiczno-
sci, jak tez miedzynarodowej publicznosci artystycznej. Niemniej, dziata-
jac wlasnie w ukryciu, mieli szanse poruszania problematyki tabu
spotecznego, piciowego, politycznego, mniej czy bardziej pelnej realizacji
swych artystycznych osobowosci w bezposredniej konfrontacji z widzem.

Sztuka tona Grigorescu zostata juz przeze mnie zarysowana w kon-
tekscie sztuki ciata uprawianej przez artystéw-mezczyzn w Europie
Srodkowej6l. W tym miejscu natomiast przyjrzyjmy sie tworczosci Paula
Neagu. Artysta stosunkowo krétko tworzyt w Rumunii. Juz w koncu lat
szesctdziesigtych, korzystajac z kilku zaproszen, z ktorych bardzo wazne
okazaty sie te formutowane przez Richarda Demarco, stosunkowo czesto
wyjezdzat z Rumunii. Sprzyjat mu krétkotrwaty klimat rumunskiej od-
wilzy. Jednakze kiedy zaczat odczuwac, iz rozwoj jego sztuki moze napot-
kac opor, kiedy w koncu 1969 roku anulowano przyznanie mu nagrody za
~poszukiwania artystyczne”, rok pdzniej podjat decyzje o pozostaniu na
Zachodzie i zamieszkat w Londynie@ Do$¢ szybko sie tu zadomowit
i m.in. dzieki nieco taktycznemu powotaniu kilkuosobowego zespotu twor-

6 Por.: I. Pintilie, Actionismul in Romania in timpul comunismului, Cluj: Idea Edi-
tura, 2000.
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op. cit. Por tez: P. Piotrowski, Mosko umetnikovo telo. Nacionalna identiteta proti politi-
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62 P. Overy, Paul Neagu. A Generative Context (1965-1981), Ceolfrith Press 64/ Sun-
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cdw Generative Art Group@& (cho¢ naturalnie nie tylko) dos¢ wyraznie
osadzit swg sztuke w brytyjskim i europejskim pejzazu artystycznym.
Ukoronowaniem tego trudnego, poczatkowego okresu emigracji byta pier-
wsza na Zachodzie indywidualna ekspozycja, jaka odbyta sie w 1975 roku
w Museum of Modern Art w Oxfordzie. Mimo oddalenia, jak zgodnie
twierdza monografisci sztuki Neagu, twdrczos¢ ta nadal zakorzeniona
jest w okresie jej formowania, a wiec w latach spedzonych w Rumuniiéi
Jest to szczegolnie godne uwagi, gdyz - jezeli wierzy¢ wspomnianym au-
torom - wybdr kariery artystycznej byt w zyciu Neagu pewnego rodzaju
przypadkiem: nie mdgt on po prostu w Rumunii uczy¢ sie niczego innego
jak tylko sztuki, gdyz jego Srodowisko spoteczne (ojciec byt szewcem oraz
baptystg) nie odpowiadato zapotrzebowaniu panstwa na studentéw filo-
zofii, ktoérg akurat Neagu chciat studiowacé

Istota tej bogatej i intrygujacej tworczosci - jak sie wydaje - zasadza
sie na dwdch elementach. Z jednej strony jest to myslenie w kategoriach
struktury, catosci ztozonej z wielu elementéw, przestrzennych komorek,
okres$lajacej catos¢, kosmos, na wielu jego poziomach od mikro- do makro-
organizméw. O$ tego kosmologiczno-strukturalnego myslenia stanowi
cztowiek, stad Paul Overy nazywa sztuke Neagu ,antropokosmiczng”&
W tym kontekscie nalezy widzieé¢ szereg rysunkéw postaci oraz poszcze-
gblnych czesci ludzkiego ciata, a takze przedstawianie lub konstruowanie
przedmiotéw, skladajgce sie z matych przestrzennych komorek, jakby
plastrow miodu (il. 13). Tej interpretacji towarzyszy tez dokonana przez
brytyjskiego autora préba spotecznej analizy metody twérczej Neagu (il. 14).
Otdz plastry miodu, ktdre tworzg strukture przedstawiania rumunskiego
artysty, odwotuja sie do organizacji, jaka w ulu tworzg pszczoty. W tym
Swietle rodzi sie jednak pytanie o role jednostki w ,idealnie” funkcjonal-
nym spoteczenistwie. Overy sugeruje, iz w kazdym spoteczenstwie wystepu-
je napiecie miedzy indywiduum a ogétem, w spoteczenstwach Wschodniej
Europy jednakze to napiecie jest szczegdlnie intensywne i konfliktowe,
stad przestrzenne komorki, jakby plastry miody, to jednostki osadzone
w wiekszych i ztozonych strukturach6/. Tego rodzaju préba historyzacji
doswiadczenia artysty, sformutowana zresztg na marginesie wywodu
autora, wydaje sie jednak mato przekonujgca. Znacznie bardziej trafna

63 Ibidem, s. 45.
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13. Paul Neagu, Ludzka stopa, 35 komérek, 1971; repr. Paul Neagu at Tochigi Prefectural
Museum ofFine Arts, 1995



14. Paul Neagu, Ludzka reka XX-wiecznych komoérek, 1971; repr. Paul Neagu at Tochigi
Prefectural Museum ofFine Arts, 1995



wydaje sie wczesniej cytowana ,antropokosmiczna” interpretacja tych
niezwyklych realizacji. Z drugiej strony specyfika twdrczosci artysty wia-
ze sie z materiatem, w jakim wykonywane byly przez niego niewielkie
przedmioty (czesto tworzywem sg srodki spozywcze) oraz sposobem ich
percepcji. Neagu utrzymywat bowiem, czemu dat wyraz w opracowanym
w 1969 roku i opublikowanym w roku 1970 Manifescie sztuki dotykowej
[Palpable Art Manifeste]@ ze wzrok nie tylko nie jest wystarczajgcym na-
rzedziem percepcji, ale wrecz przeszkadza w petnym doswiadczaniu przed-
miotéw. Powinien straci¢ swojg uprzywilejowang pozycje na rzecz innych
zmystow: dotyku, smaku, wechu itp. W zwigzku z tym postrzeganie, czy
tez doswiadczanie niewielkich przedmiotéw (lub wiekszych, ale ztozonych
z wielu matych elementéw) powinno angazowac wszystkie zmysty na za-
sadzie synestezji: powinno sie je dotykaé¢, wachac, a nawet spozywac. Juz
w Anglii Neagu przeprowadzat performance, jak na przyktad przy okazji
wystawy ,The Great Tactile Table” w Sigi Krauss Gallery w Londynie w
maju 1971 roku, gdzie publicznos¢ zachecana byta do zjedzenia znajduja-
cej sie w tylnym pomieszczeniu galerii ,,antropokosmicznej” figury zbudo-
wanej z wafli, czy tez w londynskim Highbury Studio w 1975 roku w czasie
akcji Blind Bite, w ktdrej z kolei publicznos$¢ spozywata przygotowane po-
trawy z zawigzanymi oczami@® Ta koncepcja sztuki - zastepowanie wzro-
ku przez dotyk - wzmacnia ,antropokosmicznos¢” realizacji Neagu. Akty-
wizujac wiekszy zesp6t zmystéw kosmos, zaréwno na poziomie mikro jak
makro, staje sie lepiej doswiadczany. ,Widz” zatem zapraszany jest przez
artyste do dotykania sztuki, dotykania poszczegélnych fragmentéw przed-
miotéw. Poznajac w ten sposéb mikrostrukture, moze poznac catos¢; pozna-
jac poszczegélne elementy, przestrzenne komérki, poznaje fragmenty ludz-
kiego ciata, poznajgc ciato cztowieka, poznaje przestrzen, w jaka jest ono
wpisywane: t6zko, trumne, dom; dalej moze doswiadczaé wiekszych struk-
tur - miasta, kraje itp.0 Mata klatka przestrzeni stanowigca czes¢ wiek-
szej realizacji staje sie zatem zapowiedzig catosci-uniwersum.

W NRD zmiana na najwyzszych stanowiskach wtadzy partii komuni-
stycznej, a wiec w efekcie tez panstwa, tzn. usuniecie twardogtowego
Waltera Ulbrichta i zastgpienie go rzekomym liberatem Erichem Honecke-
rem w maju 1971 roku, owocuje nieco tagodniejsza niz dotychczas polity-
ka kulturalng wprowadzang pod hastem ,Weite und Vielfalt”, szerokosci
i réznorodnosci w popieraniu kultury. Oczywiscie, ze strony nowych
wiadz byty to zabiegi taktyczne, nie za$ rzeczywista rewolucja w kultu-
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rze. W dalszym ciggu wartosci tzw. kultury socjalistycznej stanowity za-
sadniczy punkt odniesienia tej polityki7L Zmiany te jednak nakladajg sie
na zmiany pokoleniowe. Jak pisze Riidiger Thomas, po dwoch poprze-
dnich generacjach wschodnioniemieckich intelektualistéw, ,pokolenia
fundatoréw NRD” oraz ,pokolenia utraconych nadziei”, pojawia sie nowe
pokolenie kreujgce tzw. kulture autonomiczng, a wiec mniej czy bardziej
niezalezna od polityki kulturalnej, mniej czy bardziej nieoficjalng i alter-
natywng72 Duzg role w krystalizacji tego pokolenia odgrywata tzw. spra-
wa Biermanna, ,wynarodowienie”, a dokladnie pozbawienie obywatel-
stwa tego popularnego wschodnioniemieckiego piosenkarza w 1977 roku,
w czasie, gdy ten przebywat w Niemczech Zachodnich. Wiadze skorzysta-
ty z okazji i pozbyly sie dos¢ niewygodnego barda. Nie spodziewaty sie
jednak, jak nalezy sadzi¢, szerokiej fali protestu w srodowisku intelektual-
nym w obronie Biermanna. Cze$¢ z bronigcych go intelektualistow co
prawda nie podzielata krytyki systemu wiadzy w NRD, co wiecej, pewnego
rodzaju niezwykla rzeczg wschodnioniemieckich srodowisk opozycyjnych
byta zgoda co do zasad, na jakich opierato sie funkcjonowanie panstwa
(marksizmu, antyfaszyzmu, antyimperializmu i nieche¢ do zachodniej
kultury), opér jednak budzito samo pozbawienie obywatelstwa piosenka-
rza wbrew jego woli73 Na marginesie dodajmy, ze dos¢ interesujgca jest
zbieznos$¢ dat ksztattowania sie srodkowoeuropejskich ruchéw opozycyj-
nych. W tym samym mniej wiecej czasie w Polsce powstaje Komitet Ob-
rony Robotnikéw, jako zaczyn catego szeregu ugrupowan, ktérych rozwoj
doprowadzi do powstania ,Solidarnosci”, w Czechostowacji za$ powstaje
Karta '77, mniej moze brzemienna w bezposrednie skutki na plaszczyz-
nie somoorganizacji spoteczenstwa, niemniej bardzo istotnajako moralna
i intelektualna przeciwwaga tzw. normalizacji. Mimo jednak tych napiec,
podobnie jak bylo to w dotychczas omawianych krajach, Czechostowacji
i Rumunii, podziat na kulture nieoficjalng i oficjalng nie zawsze byt
wyrazny. Dodatkowe zamieszanie wprowadzali czesto zachodni krytycy,
jak redaktor dziatu artystycznego prestizowego Frankfurter Allgemeine
Zeitung Eduard Beaucamp, ktéry - o czym wspomina Karin Thomas -

7L M. Damus, Malerei der DDR. Funktionen der bildenden Kunst im Realen Sozialis-
mus, Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1991, s. 246 nn. Por. tez: Kul-
tur und Kunst in der DDR seit 1970, red. H. Ganer, E. Gillen, Lahn-Gieen: Analas Verlag,
1977.

72 R. Thomas, Selbst-Behauptung, (w:) Jeneseits des Staatskultur. Traditionen auto-
nomer Kunst in der DDR, red. G. Muschter, R. Thomas, Minchen: Carl Hanser Verlag,
1992, s. 11.

73Por. m.in.: M. Damus, op. cit,, s. 295 nn.; R. Thomas, op. cit,, s. 26 nn.; P. Kaiser,
C. Petzold, op. cit., s. 52-59.



z okazji wystagpienia na Documenta 7 w 1977 roku czotowych, oficjalnych
artystow NRD (Werner Tubke, Bernhard Heisig, Wolfgang Mattheuer,
Willi Sitte) okreslat ich tworczos¢ mianem wywrotowej7 Trudno dopra-
wdy o wiekszy absurd, zwlaszcza ze w tym czasie byto wielu prawdziwie
opozycyjnych artystow, jak np. A. W. Penck (Ralf Winkler). W ogole, jeze-
li mozna sobie pozwoli¢ na uwage na temat lektur pisanych na Zachodzie
na temat oficjalnej kultury Europy Wschodniej, w tym przypadku NRD,
uderza w nich niekiedy smiertelna powaga, z jaka czes¢ autorow traktuje
dyskursy polityki kulturalnej i ich sztafaz frazeologiczny® Ci ludzie,
zdaje sie, nie rozumieli, ze cala ta ,socjalistyczna” retoryka (przynajmniej
po stalinizmie) byta jedynie frazesem, ktéry skrywat niemal wylgcznie
wole sprawowania wiadzy, nie za$ jakiekolwiek wartosci ideologiczne.
Ideologia stuzyta jedynie maksymalizacji osiggania realnych intereséw
i stanowita zastone ,zwyklej” ambicji rzadzenia. Naiwno$¢ Beaucampa
wiec wpisuje sie, cho¢ od innej strony, w ten festiwal zachodnich iluzji na
temat Europy Wschodniej. Niemniej, w istocie rzeczy napiecia miedzy
kultura oficjalng i nieoficjalna nie dadzg sie jednoznacznie zdefiniowaé
w kategoriach klarownej opozycji, gdyz czes¢ instytucji kultury alterna-
tywnej (,autonomicznej”, jak zwykto sie méwi¢ w NRD) funkcjonowata
w orbicie zezwolen, koncesji i réznego rodzaju taktycznych posunieé
wiladz, mniej czy bardziej zmuszanych okoliczno$ciami oraz presjg rze-
czywistosci do tolerowania kultury, ktéra wymykata sie oficjalnej polityce
kulturalnej.

Doskonatym przykiadem funkcjonowania tego rodzaju napiecia w NRD
sg tworzone od lat siedemdziesigtych galerie sztuki. Paul Kaiser i Clau-
dia Petzold podaja, ze do korica trwania panistwa Niemiec Wschodnich
funkcjonowato okoto 40 ,niecficjalnych i prywatnych galerii”®& Ich ranga
byta zroznicowana, ale réwniez zréznicowana byta ich relacja wobec sy-
stemu wiadzy. Wsrod nich znajduje sie taka ,instytucja”, jak wspomnia-
na EP Gelerie Jurgena Schweinebradena, catkowicie prywatna inicjaty-
wa funkcjonujgca w jego wiasnym mieszkaniu w latach 1974-1980, a
wiec do czasu, kiedy opuscit on Niemcy Wschodnie. Sama jej nazwa odda-
je jej status: EP oznacza Einzige Private, jedyna prywatna'77. Z drugiej
jednak strony dostrzec tu tez nalezy ,oficjalng” galerie Arkade, funkcjo-
nujacg w latach 1974-1981 w ramach panstwowego systemu handlu sztu-

74 K. Thomas, Utopie und Menetekel des bildnerischen Eigen-Sinns, (w:) Jeneseits des
Staatskultur, op. cit., s. 108-109.

75 Por. m. in.: M. Damus, op. cit; K. Thomas, Die Malerai in der DDR, 1949-1979,
Koéln: DuMont, 1980.

76 P. Kaiser, C. Petzold, op, cit,, s. 42, 112.

77 Ibidem, s. 342-348.



ka, ktora dzieki realizowanemu przez jej kierownika Klausa Wernera
programowi popierania i wystawiania artystéw niepokornych oraz funk-
cjonujacych w nieoficjalnym kregu, zyskata sobie stawe ambitnej i powaz-
nej jednostki wystawienniczej. W bardzo zywym lipskim Srodowisku ar-
tystycznym funkcjonowata na wolnym powietrzu, zalozona przez
Gunthera Huniata, galeria-atelier. Powstata ona co prawda w 1980 roku,
odwotywala sie jednak do wczesniejszych doswiadczen organizacyjnych
artysty ijego przyjaciot z lat siedemdziesigtych, miedzy innymi do duze-
go grupowego projektu artystycznego Tangiente, wielomedialnego pokazu
artystycznego® Na szczegdlng jednak uwage zastuguje Clara Mosch Ga-
lerie w Karl-Marx-Stadt (obecnie Chemnitz), zatozona w 1977 roku, po
czesci z prywatnej inicjatywy grupy kilku artystow, po czesci za$ funkcjo-
nujaca pod auspicjami witadz lokalnej administracji kultury, przez ktoére
zresztg w 1982 roku zostata zamknieta. Kontynuowata ona wcze$niej
sformutowang w tym miescie inicjatywe Galerie Oben® Sama jej zagad-
kowa nazwa, swoistego rodzaju pseudonim artystyczny, pochodzi od na-
zwisk inicjatorow: ,Cla” jak Carlifriedrich CZaus, ,ra” jak para matzen-
ska: Thomas iianft i Dagmer i?anft-Schinke, ,,Mo0” jak Michael Morgner,
»Ssch”jak Gregor-Torsten Schade (znany p6zniej jako Kozik)&

Eugen Blume, autor studium poswieconego sztuce NRD widzianej
przez pryzmat dziatalnosci Clary Mosch, podkresla wtorny charakter tej
sztuki, mato oryginalne inicjatywy pleneréw artystycznych, kreacje daja-
ce zkudne wrazenie wolnosci, powielanie zachodnich wzoréw artystycz-
nych itp.8 Wszystko to zapewne prawda, rzecz jednak nie w tym. Te
dziatania bowiem realizowane byty w zupetnie innych okolicznos$ciach niz
podobne, czesto wczesniej przeprowadzane na Zachodzie inicjatywy. Tam
nikt ich nie zabraniat, Srodowiska artystyczne nie byly naszpikowane
agentami tajnej policji, a przynajmniej nie byty tak intensywnie inwigilo-
wane, jak po wschodniej stronie Niemiec. Tak zwane uniwersalistyczne
kryteria wartosci artystycznych sg miarami Zachodu i przykiadane do
wschodnioeuropejskich do$wiadczen, zwlaszcza w perspektywie histo-
rycznej, nie oddajg znaczenia procesow i dziel, jakie powstawaty w tej cze-
sci kontynentu. Nawet jednak jezeli przyjmiemy zaproponowang przez
Blume'a perspektywe krytyczna, ranga jednego przynajmniej artysty te-
go kregu nie budzi watpliwosci. Jest nim jedna z najbardziej fascynuja-

78 Por. Die Einubung der Aussenspur. Die andere Kultur in Lepzig, 1971-1990, red.
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cych postaci powojennej historii sztuki Niemiec Wschodnich, Carlfrie-
drich Claus.

Niezwykla jest sztuka artysty i niezwykle jest jego zycie. Caly czas
funkcjonowat on na marginesie zycia artystycznego, tworzac swoje wybit-
ne dzieto zmudnie i wytrwale. Paradoksalnie wykonywang w samotnosci
i z dala od jakiegokolwiek centrum (takze NRD) prace trudno poréwnac
do jakiego$ znanego z historii kultury modelu zamknietego w sobie my-
Sliciela, odizolowanego od $wiata mnicha, $w. Hieronima itp.8Jego zain-
teresowania bowiem wyraznie zmierzaty w strone analiz spotecznych,
politycznych, widzianych jednak nie w doraznej, lecz bardzo glebokiej
i szerokiej perspektywie. Siegat po bardzo rozlegte i réznorodne zrédia in-
spiracji: zachodnig tradycje filozofii, mistycyzm, kabalistyke, tacizm, al-
chemie, rozmaite dziedziny wiedzy przyrodniczej i tajemnej, ale tez mar-
ksizm i teorie komunizmu; w swej sztuce uzywat wielu rodzajéw zapisow
jezykowych, dos¢ niekiedy hermetycznych, jak hebrajski w pracach inspi-
rowanych mitologig, religia i mysla zydowska. Izolacja i oddalenie od bie-
zacych wydarzen, funkcjonowanie na marginesie (artysta cale zycia mie-
szka w niewielkiej miejscowosci Annaberg blisko Karl-Marx-Stadt
[obecnie Chemnitz] i praktycznie nie byt zauwazalny przez administracje
kultury NRD) nie spowodowato zamknigcia sie w sobie artysty. Na pyta-
nie Henry Schumanna: ,narazal sie pan na rozmaite starcia wskutek
niezrozumienia, na jakie tu musiala trafi¢ panska dziatalnos¢ artystycz-
na i naukowa; czy ta dtugotrwata izolacja pobudzata dialog z samym so-
ba, a moze wewnetrzny dialog?” artysta wyjasnia: ,,zytem w izolacji, ale
jednak w powigzaniu z wydarzeniami spotecznymi. To byto bardzo waz-
ne, whasciwie moge nawet powiedzie¢, ze decydujace. Byt to wiec nie tyl-
ko dialog z samym sobg, ale i z procesami spotecznymi, politycznymi i
przyrodniczymi; nie byla to ucieczka do wewnatrz, zadna introwersja”.
Na inne pytanie zadane wprost: ,jak mdgtby pan okresli¢ swe stanowisko
Swiatopogladowe?” odpowiada - jestem komunistg”& Niewatpliwie jest
to przejaw bardzo powaznej postawy. Z jednej strony dos¢ typowej - nie-
zalezne Srodowiska intelektualne NRD bardzo czesto deklarowaty swoje
przywigzanie do marksizmu, z drugiej zas o tyle niezwykiej, gdyz moty-

8 H. Schumann, Reading Carlfriedrich Claus’ Sprachblatter, (w:) German Art from
Beckmann to Richter. Images ofa Divided Country, red. E. Gillen, KéIn/ Berlin: DuMont/
Museumspéadagogischer Dienst, 1997, 289.

8 H. Schumann, Carlfriedrich Claus, (w:) Ateliergesprache, Leipzig 1976, cyt. za:
M. Sykutera, Sen lkara, nostalgia, ucieczka i bunt jako motyw w sztuce i motor dziatal-
nosci nonkonformistycznych grup osobowosci artystycznych NRD, maszynopis pracy magi-
sterskiej w Instytucie Historii Sztuki, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu,
s. 227, 228.



wowanej wzgledami wytacznie filozoficznymi, wspieranymi bardzo rézno-
rodnymi i szerokimi studiami, nie zas dorazng taktyka czy powierzchow-
na mitologia.

W NRD jego sztuka - jak wspominatem wyzej - funkcjonowata na
marginesie, cho¢ bynajmniej nie byta nieznana. Niewielkie wystawy od-
bywaty sie w samej NRD, jak np. we wspomnianej galerii Arkade w 1975
roku, czy tez w 1980 roku w niezwykle zastuzonym dla wspierania nieza-
leznej kultury NRD, prowadzonym przez Wernera Schmidta, drezden-
skim Kupferstich-Kabinett. Takze w galerii Clara Mosch przy okazji
zbiorowego pokazu w 1979 roku. Mozna by wymieni¢ jeszcze kilka pre-
zentacji. Jednoczesnie Claus nie miat zamiaru wyjezdzaé¢ z kraju, mimo
ze whasnie za granicg jego nietatwe dzieto zyskiwato duze zainteresowa-
nie. Po upadku NRD za$ jego sztuka przezywa bardzo szybko rosnace
uznanie. Mnozga sie wystawy i opracowania monograficzne& Wcale jed-
nak nie oznacza to, ze dzielo Clausa jest lepiej rozumiane. By¢ moze nawet
wzrastajgca popularnos¢ oraz udziat w wielu wystawach, czesto duzych i
gromadzacych olbrzymia publicznosé, nie sprzyja wiasciwej recepcji sztu-
ki artysty. Jest ona bowiem bardzo hermetyczna przez szereg myslowych
referencji i przede wszystkim trudna w odbiorze. By¢ moze wrecz niemo-
zliwe jest jej (dostowne) czytanie na wielkiej wystawie. Lektura kazdego
dzieta wymaga intensywnej uwagi i czasu. Artysta naturalnie w swojej
wieloletniej karierze tworczej, rozpoczetej jeszcze w latach piecdziesia-
tych, wykonywat réznego rodzaju prace, okreslane takimi pojeciami, jak
poezja wizualna, niekiedy ,dzwiekowa”, gdyz nie tylko wizualnos$¢ stano-
wito jej Srodek wyrazu, ale tez akustyka. Podstawowa jednak forma jego
ekspresji to Sprachblatten, arkusze zapisanych dwustronnie przezroczys-
tych ptaszczyzn. Sa one calymi traktatami, skomplikowanymi wypowie-
dziami, ktdére nalezy czytaé przez ogladanie i ogladac przez czytanie, w
dodatku patrzac z obu stron. Czytajac jedng strone (swoistego rodzaju te-
ze), widzimy, cho€ jeszcze nie czytamy druga strone (antyteze). Odwraca-
jac arkusz zmieniamy ten ukiad - czytamy druga strone, a widzimy po-
przednia, juz wczesniej przeczytang. Catos¢ zatem, obie strony, po jakims
czasie jawi sie nam jako synteza& Dopiero wéwczas, gdy przesledzimy
(zobaczymy - przeczytamy) to, co zostato przez artyste napisane recznym
drobnym pismem (niekiedy lewag rekg, mimo ze jest on praworeczny),
uktadajacym sie, czy tez rozwijajacym sie wedtug prowadzonej narracji

84 Por. m.in.: Carfriedrich Claus. Erwachen am Augenblick Sprachblatter, red. K. Wer-
ner, Karl-Marx-Stadt: Stadtischen Museen, 1990; Carlfriedrich Claus Denklandschaften,
red. H. Schumann, Berlin: Institut fUr Auslandsbeziehungen ,ifa”, 1993.

& C. Vogel, Carlfriedrich Claus, (w:) Zeitvergleich. Malerei und Grafik aus der DDR,
Hamburg 1982, za: M. Sykutera, op. cit,, s. 228.



15. Carlfriedrich Claus, Frage nach Naturbeziehung, die nicht mehr auf Ausbeutung,
Macht, Zahmung basiert, sondern auf Solidaritat auch mit der Natur, 1976/1977; repr.
Carlfriedrich Claus. Denklandschaften, red. H. Schumann, Berlin: IFA, 1993



16. Carlfriedrich Claus, Imaginieren im Kindsein: Aurora darin, 1976; repr. Carlfriedrich
Claus. Denklandschaften, red. H. Schumann, Berlin: IFA, 1993

w formy wizualne, jesteSmy w stanie uchwyci¢ sens pracy. Wszystkie for-
malne aspekty takiego dzieta sa ze sobg nierozerwalne: tekst rozwija sie
w obraz z uwagi na prowadzony wywdéd i odwrotnie: obraz sprowadzany
jest do tekstu ze wzgledu na to, co ,przedstawia”. Nie sg to jednak, jak
czesto w poezji wizualnej czy tez konkretnej, natychmiastowe skojarze-



nia: odwrotnie - pojecie catosci wymaga bardzo wnikliwej lektury/oglada-
nia. Taka konstrukcja tekstu/obrazu nie sprzyja szybkiej percepcji. Dla-
tego tez, paradoksalnie, w momencie wzrastajacej popularnosci sztuki
Clausa, pozostaje ona nadal hermetyczna, w zasadzie przez szerszy krag
odbiorcy nie zapoznana. Gdy w NRD artysta zyt i tworzyt na marginesie
zycia artystycznego, ci, ktérzy mieli okazje czyta¢/widziec jego prace, mie-
li czas, aby sie w nie (w miare swej erudycji) zaglebiac; teraz olbrzymia
liczba widzdéw, ktdéra oglada prace Clausa, nie ma czasu, aby je czytac.
Paradoksalnie wiec mimo duzej liczby wystaw (zwlaszcza grupowych)
pozostaje on w dalszym ciggu artystg marginesu. Tylko jednak taka po-
zycja, jak sie wydaje, sprzyja jego intensywnej, bogatej i glebokiej twor-
€z0sci.

Jezeli system galerii artystycznych, o czym wspominatem wyzej, uwi-
ktany byt w rozmaitego rodzaju koncesje i - jak dowodzi historia takich
galerii, jak Arkade czy Clara Mosch - uzalezniony w tamtym czasie od
wiladz Niemiec Wschodnich, to korespondencyjna sie¢ wymiany artystycz-
nej zdawata sie tworzy¢ catkiem wolny system funkcjonowania neoawan-
gardowej kultury artystycznej. Zewnetrzne warunki zatem byty powo-
dem niebywatej popularnosci i dynamiki rozwoju mail artu w NRD& Nie
jest tez przypadkiem, ze po upadku muru berlinnskiego w Niemczech
wiasnie zorganizowana pierwszg, duzg i - o ile mi wiadomo - do tej pory
jedyng komparatystyczng i systematyczng ekspozycje wschodnioeuropej-
skiego mail artu8/. Generalnie rzecz biorg mozna rzec, ze mail art byt
bardzo popularnym przejawem kultury artystycznej w tej czesci konty-
nentu, gdyz wszedzie w mniejszym czy wiekszym stopniu wiadze kontro-
lowaly zycie artystyczne. Sztuka poczty za$ wszedzie dawata mniej czy
bardziej ztudne przekonanie, ze mozna tworczos¢ artystyczng przed poli-
tyczng i policyjng kontrole uchroni¢. Mail art dawat mozliwos¢ swobody,
wolnej ekspresji nie ograniczanej zadnymi ciatami typu jury, subsydiami
finansowymi, cenzurg polityczng i obyczajowa, dawat wrazenie catkowi-
tej demokracji i kontaktu ze Swiatem bez wzgledu na miejsce zamieszka-
nia wymieniajgcych swag sztuke artystéw, budowat kontakty, w tym tak-
ze z Zachodem, ktérych brak szczegolnie bole$nie byt odczuwany przez
wschodnioeuropejskich artystéw. Mottem mail artu byto: ,No fee! No ju-
ry! No return!”. Naturalnie, historycznie nie byt on wynalazkiem Europy
Srodkowej. Zainicjowat go Ray Johnson, zaktadajac w poczatku lat sze$é-
dziesigtych sie¢ pod nazwag New York Correspondence School, a spopula-

8 Por.: Mail Art Szene DDR, 1975-1990, red. F. Winners, L. Wohlrab, Berlin: Haude
Spener, 1994.

87 Osteuropa Mail Art im internationalen Netzwerk, red. K. von Berswordt-Wallrabe,
L. Beke, Schwerin: Staatlishes Museum, 1996.



ryzowali artysci fluxusu. W 1971 roku tego rodzaju sztuka miata swa
wiasng ekspozycje w ramach Biennale de Paris, owocujac wydang przez
Jean-Marc Poinsot stynng publikacjg Mail Art: Communication a distan-
ce® W Europie Srodkowej jednakze jego atrakcyjno$é wydawata sie
znacznie wieksza niz na Zachodzie, gdyz trudno tu byto o alternatywne,
swobodne sposoby komunikacji. Wymiana pocztowa zdawatla sie by¢ naj-
bardziej efektywna. Oczywiscie policja kontrolowata korespondencie.
Swiadomos$é, ze jest sie kontrolowanym, byta w$réd artystow powszech-
na. Jeden z tworcow NET-u, uwazanego powszechnie za poczatek mail
artu w tej czesci Europy (o czym byta juz mowa wczesniej), Jarostaw Ko-
ztowski, wspominat wielokrotnie préby inwigilacji tej inicjatywy, czynio-
ne przez polska tajng policje. Jezeli zdamy sobie sprawe, iz Polska wsrod
krajow bloku wschodniego byta stosunkowo swobodnym panstwem, mo-
zemy sobie wyobrazi¢, jakiej kontroli poddawana zostata korespondencja,
zwhaszcza zagraniczna, w innych panstwach socjalistycznych. Wegierski
artysta Endre Tat, ktéry zresztg przypisuje sobie inicjatywe mail artu w
Europie Wschodniej&® podobno - jak twierdzi Geza Perneczky - wyjez-
dzat w latach szes¢dziesigtych do Belgradu w Jugostawii, aby stamtad
wysyta¢ przesytki mail art, mylgc tym samym czujnos¢ wegierskiej po-
licjidd Jeden ze wschodnioniemieckich uczestnikéw ruchu zas$, pracujacy
jako kierowca ciezarowki Steffen Giersch, jezdzac po kraju, wysytat po-
czte z wielu miejscal Co wiecej, Swiadomos¢ tego, ze policja czytata listy
i kartki pocztowe, kopiowata je, archiwizowata oraz wykorzystywata do
inwigilacji, powodowata niekiedy autocenzure® Nawiasem moéwigc, sytu-
acje te musiaty by¢ dos¢ komiczne, kiedy - jak pisze Eugen Blume -
wschodnioniemiecka Stasi z wielkg powagg studiowata komunikaty arty-
styczne wysytane przez czotowego protagoniste tego ruchu, Roberta Reh-
feldta, ktory grajac (igrajac) ze swymi ukrytymi czytelnikami, pisat w
swoich stemplowanych przesytkach: ,nie mysl o mnie”, ,mys$latem o czyms,
0 czym ty wcale nie myslates, kiedy ja o tym myslatem”, ,przesytam ci po-
myst - prosze mysl dalej”@ Mimo jednak tej kontroli, ale tez Swiadomo-
sci kontroli oraz grozacych konsekwencji, ktore dla mieszkancow ,wolne-
go” Swiata sg niewyobrazalne, rodzity sie tu niekiedy bardzo rozlegte

8 J-M. Poinsot, Mail-Art: Communication a distance, Paris 1971.

8 [E. T6t] w: Osteuropa Mail Art im internationalen Netzwerk, op. cit., s. 262.

D G. Perneczky, Hungary: Long Live the Cultural Bungler, (w:) Osteuropa Mail Art
im internationalen Netzwerk, op. cit., s. 44.

91 [J. Gottschalk] w: Gesprach/ Discussion, (w:) Osteuropa Mail Art im internationalen
Netzwerk, op. cit., s. 130.

92 [F. Winnes] w: Ibidem, s. 136-137.

BE. Blume, DDR/ GDR: Robert Rehfeldt - Art Worker and Mail Artist, (w:) Osteuro-
pa Mail Art im internationalen Netzwerk, op. cit., s. 114-117.



Trotzdem zu sehen
INn meiner Werkstatt
om 20.bis 27.Februar 1982
12-20 Uhr
fad 1m Marz 1m Theaterclub
H Dresden

17. Jurgen Gottschalk, Visuelle Kritik, 1982; repr. Mail Art. Szene DDR, 1975-1990,
red. F. Winners & L. Wohlrab, Berlin: Haude & Spener, 1994



i zataczajgce szerokie kregi pomysty, jak np. Visuelle Erotik JUrgena
Gottschalka z Drezna w 1982 roku, inicjatywa rozsytania dowcipnych, ero-
tycznych kartek pocztowych9t (it. 17). Przedsiewziecia te rzadko jednak
byty pokazywane w NRD w formie ekspozycji. Jedng z nich jednakze byt
zorganizowany przez Klausa Wernera pokaz ,Postkarten & Kunstlerkar-
ten” w prowadzonej przez niego Galerie Arkade w listopadzie 1978 roku.
Pd6zniej jednak bardziej powszechnym miejscem ekspozycji tego rodzaju
inicjatyw artystycznych byly kosScioty, aktywne osrodki alternatywnej
kultury NRD.

Niewatpliwie czotowa postacia tego ruchu, jak zresztg generalnie
wschodnioniemieckiej neoawangardy, byt wymieniany juz kilkakrotnie
Robert Rehfeldt% Artysta zrazu o malarskich zainteresowaniach, porzu-
cit jednakze malarstwo po tym, jak wtadze zaraz po wernisazu zamknety
jego wystawe w 1966 roku. Byt to, jak pisze Eugen Blume, zasadniczy
impuls w rozwoju wschodnioniemieckiego mail artu®% Artysta rozsytat
rozmaite ,ztote my$li” powielane na kartkach za pomoca stempli (np.
Kunst heute is die Geschichte von morgen, Ich sende Ihnen einen Gedan-
ken zu bitte danken Sie Ihn weiter, Kust heute ist grenzenlos itp.) (il. 18),
niekiedy wieksze kolaze stowne, wykonywat tez zabawne inscenizowane
autoportrety fotograficzne, wizualne montaze o politycznej wymowie, jak
Ou est le diable (1969) (it. 19), ukazujacy przywdédcow tzw. demo-luddéw
podpisujacych porozumienie, czy tez Le Place Rouge (1976) (il. 20), poka-
zujacy z kolei metode wklejania obecnosci Stalina do fotografii masze-
rujgcego Lenina, odstaniajac czesta praktyke stalinowskiej propagandy
zaswiadczania rzekomego przebywania Stalina w towarzystwie wodza
rewolucji proletariackiej. Rola Rehfeldta polegata tez na inspirowaniu
wschodnioniemieckiego srodowiska artystycznego. Byt postacig dynami-
zujacg caly tamtejszy ruch. Wraz z zong Ruth Wolf-Rehfeldt prowadzit
rozlegta dokumentacje tego, co dziato sie zaréwno w sztuce NRD, jak tez
pozajej granicami.

Mail art naturalnie rozwijat sie w innych krajach wschodnioeuropej-
skich. Na Wegrzech, oprocz dorobku wspomnianego, bardzo aktywnego
w tej dziedzinie Endre To6ta, z jego najstynniejszym moze projektem
Zeropost, znaczkami, stemplami, a takze neutralizacjg (,zerowaniem”)
tresci przekazywanych przesytek, a zatem projektem nastawionym na

A J. Gottschalk, No Fee! No Jury! No Return!, (w:) Osteuropa Mail Art im internatio-
nalen Netzwerk, op. cit., s. 182-184.

9% Robert Rehfeldt. Malerei, Visuelle Poesie, Mail-Art, Graphik, Objekte, Video, red.
E. Blume, H-J. Schirmbeck, J. Zielke, A. Weiss, Berlin: Galerie Vier, Galerie Zielke, 1991.

B E. Blume, DDR/ GDR: Robert Rehfeldt - Art Worker and Mail Artist, (w:) Osteuro-
pa Mail Art im internationalen Netzwerk, op. cit., s. 113.
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21. Endre Tot, Zero Post, 1974; repr. Endre Tot. Semmi sem semm.il Nothing aint nothing.
Retrospective, 1965-1995, red. J. Fabényi, Budapest: Micsamok, 1995



maksymalnie oczyszczony z tresci i zewnetrznych elementéw kontakty
(il. 21), na szczegdlng uwage zastuguje - réwniez juz wspominane - ar-
chiwum Artpool, zatozone przez Gyoérgy Galantaia wraz z Julia Klani-
czay w koncu lat siedemdziesigtych. Gromadzi ono olbrzymi materiat we-
gierskiej awangardy, w tym takze wiasnej sztuki Galantaia i jego

22. Gyorgy Galantai, Stempwork, 1979; repr. Gydrgy Galantai. Lifeworks, Budapest: Ernst
Muzeum, 1993

~pocztowych” realizacji, znacznie bardziej od realizacji Téta narracyjnych
i rozbudowanych graficznie znaczkow3B(il. 22). Niewatpliwie tego rodzaju
aktywnos¢ we wszystkich krajach Europy Wschodniej byta przejawem

97 T6t Endre. Semmi sem semmi. Retrospektiv 1965-19951Endre T6t. Nothing ain’t not-
hin., Retrospective, 1965-1995, Budapest: Miicsarnok, 1995, s. 85-106.
98 Galalntai Lifeworks, 1968-1993, Budapest 1993.



wolnosciowych ambicji Srodowiska i probg wyminiecia ograniczeh narzu-
canych zyciu artystycznemu przez wiadze komunistyczne. Geza Pemecz-
ky, jeden z bardziej aktywnych krytykéw wegierskich, za Peterem
Esterhazym, tego rodzaju dziatalnos¢ artystyczng (w kontekscie sztuki
Galantaia) nazywa ,wschodnim modernizmem?”, terminem wymiennym
wobec postmodernizmu”. Niewatpliwie jest to dos¢ zgrabne pojecie odda-
jace roznice w znaczeniach strategii sztuki neocawangardowej na Zacho-
dzie i Wschodzie, motywacjach oraz kontekscie, w jakim sie ona pojawia.
Zapewne w sensie ,stylistycznym”, czy tez ,formalnym” - jezeli mozna
uzy¢ takich pojec - jest ona do pewnego stopnia wtdrna,; jej recepcja jed-
nak pojawia w innych ramach historycznych, w ktérych proste i banalne
niekiedy czynnosci (na Zachodzie) znacza co$ innego, a ich wykonywanie
wigze sie czesto z bardzo glebokimi motywacjami egzystencjalnymi i poli-
tycznymi. Wystanie znaczka, listu, koperty, kartki itp., co$, co na Zacho-
dzie nie wzbudzato ani ryzyka, ani emocji, na Wschodzie wigzato sie z
dziatalnoscig o charakterze obrony praw cztowieka do wolnej ekspresji,
z dziatalnosciag wrecz obywatelska.

Na Wegrzech, ktére wychodzity powoli z kryzysu roku 1956, neoawan-
garda wigzata sie z tego rodzaju wartosciami. Jej akcje w duzym stopniu
nastawione byty na publiczng recepcje i publiczng manifestacje. Z poczat-
kiem lat siedemdziesigtych zas wyraznie sie dynamizujgl® Historia neo-
awangardy na Wegrzech zaczyna sie¢ naturalnie wczesniej, kiedy w dru-
giej potowie lat szescdziesigtych spotykajg sie ze sobg stare pokolenie
awangardy (Lajos Kassdk, Ferenc Martyn, Dezst Korniss) z artystami
miodszymi (Imre Bak, Gyo6rgy Jovanovics, Laszl6 Lakner, Endre Tot)10L
Ale tez i koniec charakterystycznej dla lat siedemdziesigtych atmosfery,
ktorej synonimem jest stynna doktryna wegierskiej polityki kulturalnej
23XT” (0od skrotu trzech stéw: Tirni, Tiltani, Tamogatni - Tolerowa¢, Za-
kazywaé, Popierac), nastepuje przed uptywem dekady wraz z prdbg
wprowadzenia tzw. nowego mechanizmu ekonomicznego, ktérego skut-
kiem miat by¢ ,gulaszowy komunizm”. Po potowie lat siedemdziesigtych
wiec nastepuje powolna liberalizacja kultury artystycznej, ktéra jest ceng

P9 Ibidem, s. 29.

100 Por. kalendarium ruchu: Kunstler aus Ungarn, red. J. Diederichs, Wilhelmshaven:
Kunsthalle, 1980. Patrz takze: A magyar neoavatgard elso generécidja, 1965-1972/ Die er-
ste Generation der ungarischen Neoavantgarde, 1965-1972, red. J. Fabenyi, Szombathely:
Keptar, 1998.

101 M. Kovalovsky, Hungarian Art in the Last 25 Years, (w:) Contemporary Visual
Art in Hungary. Eighteen Artists, Glasgow/ Szekesfehervar: Third Eye Center and the
King Stephen Museum, 1985, s. 19-20; [P. Kovécs] A huszadik szazad magyar muveszete.
Regies Uj avantgard (1967-1975) | Hungary Art of the Twentieth Century. Early and New
Avant-Garde (1967-1975), Szekesfehervar: Istvan Kiraly Muzeum, 1987, s. 6-7.



zabiegbéw o otwarcie ekonomiczne na Zachdd, kredyty, licencje oraz na-
ptyw zagranicznego kapitatu. Ta strategia w pewnym sensie konczy sie
sukcesem, gdyz Wegry jeszcze przed upadkiem muru berlinskiego stajg
sie krajem ,przyjaznym” zagranicznemu kapitatowi i pierwsze kroki w
strone integracji gospodarczej majgjuz w tym czasie za soba. W 1985 ro-
ku zorganizowano nawet w Budapeszcie konferencje na temat cenzury,
co zapewne ma swojg pikantng wymowe, gdyz cenzura komunistyczna
w tym kraju bynajmniej nie znika wraz z doktryng ,,nowego mechanizmu
ekonomicznego”, niemniej jest to na Zachodzie wyraznie odnotowanel®
Na przetomie dekad nastepuje wyrazne przemieszanie $rodowisk arty-
stycznych i dotychczasowe ofiary strategii ,3XT” (a przynajmniej ich
czesC) stajg sie beneficjantami oficjalnej polityki kulturalnej, zwlaszcza
jezeli chodzi o zagraniczne wystawy artystyczne.

To sajuz jednak lata pdzniejsze. Wréc¢my do poczagtku lat siedemdzie-
sigtych oraz do przykladéw potwierdzajgcych hipoteze o obywatelskim
wymiarze przynajmniej czesci dziatan neocawangardy wegierskiej. Z catg
pewnoscig materiatlu do tego rodzaju rozwazan dostarcza twoérczosé
Tamasa Szentjéby’ego ijego inicjatywa pod absurdalng nazwa IPUT (In-
ternational Parallel Union of Telecommunication)I® Juz jego wczesniej-
sze prace z konca lat szescdziesigtych, takie jak Przenosny okop dla
trzech oséb (1968, Wegierska Galeria Narodowa) oraz Radio Czechosto-
wackie (1968), zwykia cegta jako metafora propagandy, nawigzujgce do
wydarzen Praskiej Wiosny, a w zasadzie do jej sttumienia przez wojska
Uktadu Warszawskiego, wskazywaty na polityczne zainteresowania arty-
sty. W 1972 roku w galerii Kaplicy Balatonboglar Szentjoby zaprezento-
wat prace Cwiczenie oczyszczajgce. Autoterapia zapobiegawczo-karna
(Expulsion Exercise. Punishment-Preventive Auto-Therapy) (il. 23), gdzie
przez osiem godzin siedziat z wiadrem na gltowie, na Scianie zas wywie-
szona zostata lista pytan, jakie widzowie mogli mu zadawaé, w rodzaju:
.CZy mozesz stworzy¢ spoteczno$¢ z kim$ innym, nie bedac sam wol-
nym?”, ,czyz najwazniejszg rzecza w zyciu nie jest odkrycie i zdanie sobie
sprawy, co w nim jest potrzebne?”, ,czy on moze znie$¢ siebie bez nas, czy
tez wszystko jest beznadziejne?”, ,czy blokada obecnosci moze by¢ ztama-
na jedynie przez nowe postawy?”, ,czy zdanie sobie sprawy z przysztosci
teraz przyspiesza nasze zycie?”, ,czy w twojg akcje wpisana jest kara?”,

I C. Hargittay, Catalysts of Changes: a Social and Cultural Context for Contempo-
rary Hungarian Art, (w:) Free Worlds: Metaphors and Realities in Contemporary Hunga-
rian Art, red. R. Nasgaard, C. Hargittay, Toronto: Art Gallery of Ontario/ Musée de Beaux-
Arts de I'Ontario, 1991, s. 25.
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Budapest: BartOK Galéria, 1998.



23. Tamas Szentjoby, Expulsion Exercise. Punishment-Preventive Auto-Therapy, 1972;
repr. A Magyar Neoavantgard. Elso Generacidja, 1965-1972, Szombathelyi Keptar, 1998



.CZy w twojg kare wpisana jest akcja?”, ,czy szczeg6lnie czujesz sie ekspo-
nowany przez to, ze nie widzisz z kim rozmawiasz?” itp. 13 Te proste pytania
przypominaty przestuchanie, wiadro na gtowie uniemozliwiato identyfi-
kacje rozmoéwecey, jego anonimowos$¢, co potegowato dyskomfort przestuchi-
wanego. W akcje wiec wpisana zostata forma wezta psychomasochistycz-
nego: z jednej strony dziatanie to dawato mozliwos¢ oczyszczenia,
wyrazenia ttumionych komplekséw, z drugiej zas strony zaktadato koniecz-
nos¢ poniesienia odpowiedzialnosci, kary, ktory byta wpisana w to trau-
matyczne doswiadczenie, swoistego rodzaju psychoanalityczno-polityczny
seans. Jak wiadomo z teorii psychoanalizy, powtarzanie rodzacych kom-
pleks wydarzen, ponowne doswiadczanie traumy, wyzwala mechanizm
zwalczania urazu. Takim urazem byly naturalnie potencjalne i faktyczne
represje policyjne, jakie spotykaly niezaleznych artystéw. Seans Szent-
jobyego wiec byt swoistego rodzaju terapia, prébg pozbycia sie urazu, jaki
niést kontakt z policjg polityczng. W kilka miesiecy pdézniejszej akcji Sit
out (listopad 1972) przywigzany do krzesta przed Hotelem Intercontinen-
tal w Budapeszcie, siedzacy przez kilkanascie minut artysta zostat za-
brany przez policje i aresztowany. Akcja dedykowana byla czarnemu
antyrasistowskiemu dziataczowi Bobby Seale, na co wskazywata czarny
bandaz, jakim artysta miat zakneblowane usta. Mimo wiec, ze oficjalnie
komunistyczne Wegier wspieraty ruch przeciwko rasizmowi, to tylko one
udzielaty sobie koncesji na tego rodzaju manifestacje; wszelkie inne de-
monstracje, niekontrolowane i spontaniczne, nie mogty by¢ przez wtadze
tolerowane.

Innym wegierskim artystg, ktérego mozna widzie¢ w takiej perspekty-
wie dziatan obywatelskich, poruszajacym sie na mniej czy bardziej okre-
Slonej ptaszczyznie politycznej, byt Gyula Pauer, uczestnik dos¢ znanych
wystaw w Szirenon w koncu lat szes¢dziesigtych. W 1970 roku opubliko-
wat on manifest ,,Pseudo”, ktory okreslat jego metode twércza, polegajaca
na budowaniu napie¢ miedzy wzrokiem a dotykiem, miedzy tym, co wi-
dzimy, a tym, co istniejeldh Widok produkowanych przez niego obiektow
sugerowat ich inng nature, niz w rzeczywistosci mozna byto doswiadczac.
Artysta postugiwat sie pewng iluzjg, stwarzaniem wzrokowego ,,pokrowca”
danego obiektu, sugestig przestrzeni wowczas, gdy przedmiot byt ptaski.
W tej perspektywie wykonywane byty jego ,pseudoszesciany”, ,,pseudo-
reliefy” itp. Dotyczyto to takze dziatan z ciatem; np. w 1970 roku wykorzy-
stat ciato modelki do zamaskowania jej cigzy przy pomocy dziatania par

104 Ibidem, s. 1.
16A magyar neoavatgard els'd generéacidja, 1965-1972/ Die erste Generation der unga-
rischen Neoavantgarde, 1965-1972, op. cit., s. 168.



excellence malarskiego - uzywajgc pedzla i farby uzyskat ztudzenie, ze
dziewczyna w cigzy nie byta (Farawell to Pregnancy, 1970). W 1978 roku
zas$ na wyrzezbiony z drewna model kobiety nakleit tkanine z walorowym
wizerunkiem realnego kobiecego ciata (Maya, 1978). Doswiadczana wiec
na gruncie tego rodzaju wrazen wizualnych rzeczywistos¢ byta fatszywa.
Mozna to odczytywac wiec jako napiecie miedzy deklarowang a postrze-
gana rzeczywistoscig, podstawowy problem swoistego rodzaju schizofre-
nii dyskursu socjalistycznego, doswiadczany przez kazdego z nas niemal
codziennie w tamtym czasie, wrecz conditio sine qua non krajow tzw. de-
mokracji ludowej. Tego rodzaju lekture prac Pauera podpowiadaja jego
bezposrednio polityczne realizacjel® W pracy Marx-Lenin (1971) widz
dostrzega kontury wizerunku Lenina, gdy jednak otworzy kartke pod
spodem, ukaze mu sie wycieta z gazety fotografia pomnika twarzy Mar-
ksa. W innej pracy Tak-Nie widz moze odczytywac whasciwe stowo przez
natozenie czerwonej (sic) folii: widzi stowo ,tak” - gdy natozy rzeczong fo-
lie, odczyta je jako ,nie”. W 1978 r. z kolei Pauer wykonat w parku
(Nagyatad) instalacje Las tablic (il. 24), na ktérych umiescit zagadkowe,

24. Gyala Pauer, Las Tablic, 1978; repr. K. Keserii, Variations on Pop-Art. Chapters in the
History ofHungarian Art between 1950 and 1990, Budapest: Ernst Museum, 1994

106 Pauer. Fotd-es szdvegdokumentacio, red. A. Szoke, Budapest 1985.



enigmatyczne i absurdalne teksty, co odczytano jednak jako dziatanie po-
lityczne i bardzo szybko usunieto. Tak tez zresztg nalezato je odczytywac,
choé¢ polityczny charakter tych zamieszczonych na tablicach tekstow nie
musiat wynikac¢ wprost z ich litery.

Wegry stanowiag dos$¢ wyjatkowy przyktad wyraznie politycznych alu-
zji w dziataniach neoawangardy, gdzie indziej znacznie bardziej zakamu-
flowanych lub w ogoéle nie podejmowanych. W zasadzie nie byty to juz
aluzje, lecz wprost wyrazana krytyka, ktorg trudno znalez¢ w innych
krajach Europy Srodkowej. Kontrast ten widoczny jest szczegdlnie w ze-
stawieniu z historig neoawangardy w Polsce, bardzo dynamiczng i bogatg
w wydarzenia, ale ubogg w bezposrednio wyrazang krytyke o politycz-
nym charakterze. Taka hipoteze, oprocz wyzej przytoczonych przykia-
dow, wspiera tez czeste na Wegrzech (a rzadkie np. w Polsce) operowanie
symbolami komunistycznymi, co Katalin Keserii wigze z oddziatywaniem
pop-artu na wegierska scene neoawangardy. Uzycie to miato naturalnie
ironiczny, a przez to krytyczny charakter. Na przyktad Gabor Attalei po-
stugiwat sie piecioramienng gwiazda, uzywajgc do tego jednak bardzo

25. Gabor Attalai, Negative Star, 1970; repr. K. Keserii, Variations on Pop-Art. Chapters in
the History of Hungarian Art between 1950 and 1990, Budapest: Ernst Museum, 1994



26. Sandor Pinczehelyi, Mot i sierp, 1973; repr. K. Keserii, Variations on Pop-Art. Chap-
ters in the History of Hungarian Art between 1950 and 1990, Budapest: Ernst Museum,
1994

efemerycznych materiatéw, migkkich, tatwo zniszczalnych, badz w ogoéle do-
stepnych tylko przez krétki czas, jak $nieg. Kwestionowat przez to stabil-
nos¢ komunistycznej symboliki, a wiec jej wage, wskazujgc na efemerycz-



nos¢ i przemijalno$¢ QNegative Star, 1970)1¥ (il. 25). Najbardziej znane
jednakze sg dziatania Sandora Pinczehelyiego, zwtaszcza jego fotograficz-
ne autoportrety z sierpem i miotem (il. 26), ale tez inne prace z wykorzy-
staniem piecioramiennej gwiazdy, wegierskich barw narodowych itp. (il.
27). W czasie rzadéw komunistycznych te polityczne odniesienia byty in-
terpretowane w bardzo zawoalowanej formie. Laszl6 Beke w 1974 roku
pisat, ze piecioramienna gwiazda z sierpem i miotem pojawia sie w pra-

27. Sandor Pinczehelyi, RWG [Red, White, Green] Ryba, gwiazda, Coca-Cola, 1981; repr.

K. Keserii, Variations on Pop-Art. Chapters in the History of Hungarian Art between 1950
and 1990, Budapest: Ernst Museum, 1994
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cach artysty jako forma gotowa, ale takze jako regularna figura geome-
tryczna (sic), nieSmiato nadmieniajac, ze petni ona takze funkcje symbolu
politycznegol® Dopiero pdézniej, po zniesieniu cenzury, interpretacja sztuki
Pinczehelyiego mogta dotkng¢ bardziej zasadniczych probleméw zwigza-
nych z wykorzystywang przez artyste polityczng symbolikgl®

Autor obszernej monografii artysty Lérand Hegyi podaje anegdotycz-
ny powod zainteresowania Pinczehelyiego motywem gwiazdy. Otéz w
1973 roku byt on operowany przez chirurga radzieckiego, oficera Armii
Czerwonej, ktdry w efekcie operacji zostawit mu na czole blizne w formie
piecioramiennej gwiazdy1l0 Zmobilizowato to artyste do postawienia pro-
blemu relacji pomiedzy historycznym symbolem oraz indywidualnym do-
Swiadczeniem. Oczywiscie te przypowies¢ nalezy traktowac tak, jak zo-
stata ona opowiedziana. Pomijajac fakt, ze eksperymenty z formg gwiazdy
sg wczesniejsze niz domniemana operacja (w 1972 roku artysta z kamie-
ni ukiada w plenerze motywy gwiazdy piecioramiennej), to problem -
analizowany zresztg przez Hegyiego - siega bardzo powaznych poktadéw
funkcjonowania symboli w rzeczywistosci spotecznej, w tym przypadku w
rzeczywistosci panstw Europy Srodkowej. Generalnie rzecz biorac, jak pi-
sze wspomniany monografista, chodzi o zmacenie jednoznacznosci sym-
bolu, wprowadzenie napiecia i zamieszania poprzez powotanie formy dos¢
jednoznacznie kojarzonej z komunistycznym rezimem. Wykorzystanie jej
sugeruje, ze ona sama nie funkcjonuje jak symbol okreslonego porzgadku
wiadzy, lecz dekoracja, sztafaz, dekoracyjne wykorzystanie w ikonosferze
komunizmu. Mozna rzecz uogolni¢ odwotujac sie do analizy funkcjonowa-
nia ideologii przeprowadzonej przez innego $rodkowoeuropejskiego anali-
tyka, Slavoja Zizka i wykaza¢, ze sposob wykorzystania symboliki komu-
nistycznej przez Pinczeheleyiego sugeruje powszechny sposob uzycia
ideologii w tej czesci Europy - wiasnie ,dekoracyjny” i ,funkcjonalny”.
Wiaze sie z tym cynizm wobec wyznawanych wartosci, tzn. faktyczny
brak przekonania do tego, co sie deklaruje, a mimo to czerpania korzysci
ptynacych z ideologiilll Symbol jest wiec jedynie sztafazem, podobnie jak
ideologia, petnigca funkcje ornamentu w zyciu spotecznym i politycznym,
ktore kieruje sie innymi wartosciami, przede wszystkim czerpaniem ko-
rzysci i przyjemnosci skrywanym pod ideologicznymi deklaracjami. Arty-
sta przekazuje tego rodzaju sugestie korzystajgc z ironicznych figur

18 [L. Beke] Piczeheleyi Sandor kiallitasa, Pecs: Janus Pannonius Muzeum, 1974
S. nienumerowane.

10 Por.: L. Hegyi, Pinczehelyi, Pecs 1995.

110 Ibidem, s. 6.

11S. Zizek, The Plague of Fantasies, London: Verso, 1997 (rozdziat 2: Love Thy
Neighbour?No, Thanks!, s. 45-85).



(przytoczona anegdota tez peini role takiej autoironii). Ironia jest wiec
narzedziem artysty w jego krytycznej wobec otoczenia strategii. Zapewne
serie fotografii z wykorzystaniem sierpa i miota, realnych przedmiotéw
(mozna rzec sierpa i miotka), stanowig esencje tego rodzaju dekonstru-
kcji komunistycznego symbolu. Artysta fotografuje sie w réznych sytu-
acjach z przedmiotami, ktore przez to, ze sg realne, istniejgce fizycznie,
tracg moc symbolu niejako w punkcie wyjscia. Poniewaz same podlegaja
catlemu szeregowi ,niestosownych” operacji (opakowywanie, bandazowa-
nie, multiplikowanie itp.) ich grozna wymowa zostaje rozbrojona. Sam
artysta, fotografujac sie z samym sierpem w réznych pozycjach i pozach,
a takze z obydwoma elementami komunistycznego godta, pokazuje banal-
nos$¢ przedmiotdw, ich pozbawiong patosu absurdalnosé. Ich zbanalizo-
wanie i uprzedmiotowienie petni funkcje - jak pisze Hegyi - ideologicznej
defetyszyzacji ijednoczesnie desakralizacji/desymbolizacjill2

Gwiazda piecioramienna oraz sierp i miot - to nie jedyne symbole
poddane przez artyste temu procesowi. W okresie nieco pézniejszym wraz
z rozwojem ,gulaszowego socjalizmu” dotgcza do nich coca-cola, ktora
zwiaszcza ze wspomnianymi emblematami komunizmu oraz trzema kolo-
rami flagi wegierskiej stanowi wymowny S$lad nieprzerwanej strategii
demistyfikacji ikonosfery wspotczesnosci, ironizacji z kolejnych ikon ko-
lejnych ideologii, defetyszyzacji kolejnych symboli, ktérymi wtadza karmi
spoteczenstwo, tym razem konsumpcyjnego socjalizmu, wegierskiej spe-
cyfiki w procesie budowy komunizmu.

Desymbolizacje Sandora Pinczehelyiego bardzo mocno osadzone sg w
perspektywie sztuki konceptualnej, ktora staje sie bardzo popularnym
wsrdd artystéw wegierskich lat siedemdziesigtych $rodkiem wyrazu.
Oprocz wspomnianych wczesniej twdrcdw nalezy wymieni¢ tu takich ar-
tystéw, jak Laszl6 Lakner, Karoly Halasz, Déra Maurer oraz - przede
wszystkim - charyzmatyczng posta¢ wegierskiej neoawangardy, wszech-
stronnego artyste o niebywatym wptywie na tamtejsze otoczenie, Mikldsa
Erdelyego. ,Piszac o Erdelym - wyznaje Laszl6 Beke - stajemy w obliczu
dwdéch trudnosci: jedna to klasyfikacja, druga to interpretacja”113 Wegier-
ski krytyk wiec zamiast tego przedstawia w miare szczegétowe kalenda-
rium zycia i tworczosci artysty, opublikowane w katalogu pierwszej ijed-
noczesnie posmiertnej, retrospektywnej wystawy w 1986 rokulid Druga
wystawa, zorganizowana w zastuzonym dla promocji wegierskiej sztuki

112 L. Hegyi, Pinczehelyi, op. cit., s. 13.

13 L. Beke, Miklos Erdely’s Activities. A Chrono-Logical Sketch with pictures up to
1985, (w:) Erdely Miklos. Kiallitasa, Budapest: Obuda Galeria, 1986, s. 3.

114 Erdely Miklos. Kiallitasa, Budapest: 6buda Galeria, 1986, s. 3-29.



neoawangardowej muzeum w Szekesfehervar przynosi jednak takg inter-
pretacje, nie tyle jednak natury historycznej, co strukturalnejls Trzecia
ekspozycja, gromadzgca najwiekszy do tej pory pokazany dorobek artysty
(Mucsarnok, Budapeszt 1998) nic w sensie stowa pisanego nie przynosi,
gdyz do tej pory nie zostat opublikowany jej katalog. Wystawa data jed-
nak znakomity poglad o tej wszechstronnej tworczosci, obejmujacej kilka
dekad wegierskiej sztuki nowoczesnej. Zgromadzono na niej nie tylko
prace artysty, ale tez obszerng dokumentacje jego dziatan, wyemitowano
jego filmy, organizujac jednoczesnie sympozjum poswiecone filmowej
tworczosci Erdelyego.

Niezaleznie od wszechstronnos$ci zainteresowan artysty, niezaleznie
od tego, ze tworczos¢ ta rozpoczyna sie od nasladujgcych informel rysun-
kéw wykonywanych w koricu lat pie¢dziesigtych, nastepnie rozwija sie w
happeningach konca lat szes¢dziesigtych, stanowigcych note bene kamie-
nie milowe wegierskiej sztuki tego rodzaju (np. Lunch in Memoriam Batu
Khan oraz Ziota Niedziela, oba z 1966 roku), niezaleznie od tego, ze do-
mknieciem tej twdrczosci jest zorganizowanie juz w latach osiemdziesig-
tych wraz z twércami miodszej generacji grupy INDIGO, to wydaje sie, ze
trzon aktywnosci artystycznej Erdelyego ijej zasadniczy wkiad w histo-
rie wegierskiej neoawangardy przypada wasnie na lata siedemdziesigte.
Wtedy powstaja jego najciekawsze filmy1§ cho¢ kulminacjg tej tworczo-
sci jest nakrecony w 1981 roku Vonatut/ Train Trip. Film jest sekwencja
kilku kadréw nakreconych z wycieczki grupy os6b pociggiem w ten jed-
nak sposdb, ze jego kompozycja wyczerpuje mozliwosci kombinacji zesta-
wien poszczegélnych sekwencji filmu. W istocie rzeczy jest to dzieto anali-
zujace strukture filmu, autoanalityczne, wyroste z atmosfery tworczosci
lat siedemdziesiatych, kiedy autoteliczne zainteresowania artystyczne
stanowity zasadniczy trzon 6éwczesnej sztuki. Erdely w tym czasie, tzn. w
latach siedemdziesigtych, realizowat szereg ciekawych projektow, niekie-
dy bardzo prostych, innym razem bardziej rozbudowanych, w kazdym
jednak przypadku nastawionych na analize jezyka sztuki i artystycznych
mitologii, zakorzenionych w historii sztuki nowoczesnej. Na przyktad je-
go praca Ubiegtoroczny $nieg, 1970 (il. 28), polegajgca na wystawieniu
termosu, w ktorym zamknieta zostata gars¢ Sniegu z poprzedniej zimy, a
takze Dzbanek-Kleina, 1976 (il. 29), praca eksploatujgca motyw wstegi
Mobiusa, operujgca prostymi przedmiotami, takimi jak nozyczki, noze,

115 G. Perneczky, Miklos Erdely and his Work: Deconstructive Tautology, (w:) Erdely
Miklos (1928-1986). Kiallitasa/ Exhibition, Szekesfehervar: Istvan Kiraly Muzeum, 1991,
s. 5-24.

116 Erdely Miklos (1928-1986). Filmek/ Films, Budapest: Balazs Bela Studio, 1988;
L. Beke, Springwater is Old Water: Film for Mobius Strip, (w:) Free Worlds: Metaphors
and Realities in Contemporary Hungarian Art, Toronto: Art Gallery of Ontario, 1991.



28. Miklos Erdely, Ubiegtoroczny $nieg (Last Year Snow), 1970, Miklés Erdely Foundation,
Budapest; repr. Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s, New York: Queens
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biata laska, jakiej uzywaja ludzie niewidomi Wiernos¢, 1979 (it. 30), odno-
sity sie do tradycji operowania przedmiotem gotowym Marcela Ducham-
pa, niekiedy wrecz wprost do tej tworczosci nawigzywaly. Seria montazo-
wych fotografii, przedstawiajgcych autora w towarzystwie rozmaitych



29. Miklés Erdely, Dzbanek-Kleina (Klein-Jug), 1976; repr. Erdely Miklés

Kiallitasa, Budapest: Obuda Galeria, 1986

bliskich sobie postaci z przesztosci, w tym takze wihasnych fotografii z
dziecinstwa, Podréz w czasie (Time Travel), 1975, pokazuje inne jego
zainteresowania, mianowicie przekonanie o umownosci kategorii czasu z
jednej strony, z drugiej za$ nostalgiczny stosunek do wiasnej przesztosci,
pewnego rodzaju prywatny wymiar swojej sztuki, eksploatacje biografii
jako artystycznego materiatu.
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Dzieto Erdelyego - nalezy zgodzi¢ sie z cytowanym wyzej Beke - czeka
na peing i przekonujacag analize i interpretacje, przede wszystkim o cha-
rakterze historycznym, gdyz jak sie wydaje, skupia ono w sobie podsta-
wowe procesy wegierskiej historii sztuki neoawangardowej. Podobnie jak
ona, takze tworczos¢ Erdelyego zaczyna rozwija¢ sie z koncem lat szesc-
dziesigtych wraz z podjeciem problematyki krytyki obrazullZ Z ta histo-
ria wigza sie gtosne wystawy w siedzibie w Biurze Projektowania Archi-

17 Por. P. Piotrowski, Krytyka obrazu..., op. cit. Juz po ztozeniu niniejszego artykutu
do druku powstata obszerna praca M. Radomskiej, Erdely Miklés - Miklds Erdely (ma-
szynopis: Instytut Historii Sztuki UAM).



tektonicznego, IPARTEV (nazwa pochodzi od skrétu goszczacej artystow
instytucji), zorganizowane przez Petera Sinkovitsa. Zwilaszcza druga z
nich, w 1969 roku, w ktorej udziat wzieta czes¢ czotowych w p6zniejszych
latach artystéw awangardy z Miklésem Erdelym. Odchodzac nieco od
tworczosci tego artysty, rysujac jednocze$nie mape wegierskiej neoawan-
gardy, co stanowi zasadniczy temat niniejszego opracowania, wspomnie¢
tez nalezy ekspozycje w Sziirenon, w ktdrych z kolei brat udziat réwniez
wymieniany juz wczesniej Gyula Pauer. W 1970 roku Gydrgy Galantai
zaktada w Balatonboglar (w wynajetej dwa lata wczesniej na swe rzez-
biarskie studio kaplicy) galerie, ktéra stanie sie wkrétce, mimo zaledwie
trzyletniego okresu funkcjonowania, kamieniem milowym rozwoju we-
gierskiej neoawangardy. Innym kluczowym os$rodkiem jej ekspozycji na
Wegrzech bedzie siedziba Klubu Mtodych Artystéw w Budapeszcie, ko-
rzystajaca z szyldu instytucji oficjalnej, prowadzgca jednak od 1974 roku
pod kierownictwem Laszl6 Beke'ego program catkiem sprzeczny z polity-
ka kulturalng wtadz. Tenze krytyk, wspoétpracujacy - jak juz byta mowa
- z polskimi inicjatorami NET-u, w 1971 roku sformutowalt inicjatywe
.Dzieto sztuki - dokumentacja idei”, na ktérg odpowiedziato 31 artystéw,
co bez watpienia zaswiadczyto o silnej potrzebie rozwoju sztuki konceptu-
alnej. W istocie rzeczy formuta ta rozwija sie do$¢ dynamicznie, wspiera-
na przez takich krytykéw, jak Geza Perneczky oraz instytucje, jak muze-
um w Szekesfehervar. Nie we wszystkich tych inicjatywach brat udziat
Miklés Erdely, jednakze jego pozycja na mapie wegierskiej neoawangar-
dy byta znaczacym punktem odniesienia. Nie tylko jednak woéwczas.
Oprécz uksztattowanych w duzym stopniu wokoét Erdelyego w koricu lat
szes$cdziesiatych artystéw, okoto potowy dekady pojawia sie miodsze po-
kolenie, okreslane czasem jako ,konceptualisci pofluxusowi”, ktorego
miejscem spotkan i manifestacji stanie sie kawiarnia Rdzsa Expresso,
znajdujaca sie po drugiej stronie ulicy, przy ktdrej znajduje sie budape-
szteniska Akademia Sztuk Pieknych. Rzecz w tym, ze nie bedzie sie ono
ksztattowato w izolacji od twérczosci i dziatan artystéw generacji poprze-
dniej, ktérych cze$¢ wyjedzie zresztg za granice (Lakner, Szentjoby, Tot).
Raczej odwrotnie, a role tgcznika, ale tez - ponownie - intelektualnego
animatora spetni znéw Miklés Erdely, zakladajac w 1978 roku grupe
INDIGO, formacje ,myslenia interdyscyplinarnego” (INterDlsciplinéris
Gondalkodas). Bedzie to luzne ugrupowanie gtéwnie miodych artystow,
ktorzy poprzez wspolne dziatania, akcje i prezentacje wizualne, akustyczne
i przestrzenne, stawiali sobie za cel wszechstronny i catkowicie sprzeczny
z akademickim treningiem rozwoj i ekspresje artystycznej osobowoscili8

18 M. Peternak, Interdisziplinaritdt und neue Medien in der ungarischen Kunst der
vergangenen drei Jahrzehnete, oder: Auf wen hatte Miklds Erdely Einfuss und auf wen
nicht?, (w:) Die zweite Offentlichkeit. Kunst in Ungarn im 20. Jahrhundert, red. H. Knoll,
Dresden: Verlag der Kunst, 1999.



O zachodzacych zmianach swiadczy poréwnanie wczesnych happeningdéw
z lat siedemdziesigtych, takich jak wspominany juz, zorganizowany i prze-
prowadzony przez Gabora Altoraya i Tamasa Szentjébyego oraz Miklésa
Erdelyego w 1966 roku Lunch - In Memoriam Batu Khan, ktéry polegat
na wykonywaniu rozmaitych ,bezsensownych” czynnosci: pisanie liter na
podtodze, podpalanie wézka dzieciecego, gonitwa za kurg itp., ale takze
np. performance nowej gwiazdy wegierskiej sceny artystycznej Tibora
Hajasa, gdzie z kolei absurdalna atmosfera zabawy w stylu fluxusu uste-
puje patosowi egzystencjalnego napiecialld Paradoksalnie jednak, o czym
Swiadczy zaangazowanie Erdelyego w tworzenie srodowiska INDIGO, je-
go pozycja w dalszym ciggu wydaje sie na wegierskiej scenie artystycznej
spostfluxusu” kluczowa, mimo ze puryzm konceptualnego dyskursu lat
siedemdziesigtych ustgpi w latach osiemdziesigtych miejsca dynamicznej
ekspresji, cielesnosci oraz zmystowosci.

Sytuacja w Polsce (a takze w Jugostawii) z poczagtkiem lat siedemdzie-
sigtych jest inna od tej na Wegrzech i zmienia sie w odwrotnym kierunku
niz omawiana wczes$niej w sgsiedniej Czechostowacji. Gdy w Budapeszcie
wiladze w dalszym ciggu podejrzliwie przygladaja sie srodowiskom arty-
stow nowoczesnych, zwlaszcza artystom neocawangardy, gdy nad Weltawg
nastepuje fala represji po powstaniu Praskiej Wiosny, czas tzw. normali-
zacji, czyli reakcji rezimu na wolnosciowe ambicje Czechow i Stowakdw,
w Polsce w wyniku demonstracji i strajkéw robotnikow Wybrzeza prokla-
mowanych na skutek podwyzki cen zywnosci oraz w efekcie krwawego
sttumienia protestu, nastepuje wymiana ekipy rzadzacej na bardziej libe-
ralng. W wyniku otwarcia ognia przez oddziaty policji i wojska do robot-
nikow Stoczni Gdanskiej w grudniu 1970 roku zgineto kilkadziesiat lu-
dzi. Robotnicza rewolta zostata zgnieciona, ale cze$¢ odpowiedzialnych za
nig politykéw, z Wiadystawem Gomutkg (6wczesnym | sekretarzem par-
tii komunistycznej) musiato odejs¢. Nowe kierownictwo partii, na ktérego
czele stangt Edward Gierek, w znacznym stopniu rozluznito zasady poli-
tyki kulturalnej (zresztg i tak na tle innych krajow tzw. demokracji ludo-
wej niezbyt restrykcyjnej), otwierajgc przede wszystkim instytucjonalne
mozliwosci funkcjonowania neoawangardy. Wihadze zrezygnowaly z zasady
reglamentacji stylu sztuki wspoétczesnej, zrezygnowaty z postulatu decy-
dowania o tym, jaka sztuke mozna w panstwie socjalistycznym uprawiag,
a jakiej nie wolno. Mozna rzec, ze od poczatku lat siedemdziesigtych w
Polsce wszystkie rodzaje dziatalnosci artystycznej byty dozwolone i w za-

119 Por.: L. Beke, The Hungarian Performance - before and after Tibor Hajas, (w:) In-
terrupted Dialog. Revisions. Contemporary Hungarian Art, Adelaida 1992; Tibor Hajas,
red. L. Beke, Budapest: Ernst Muzeum, 1997.



sadzie akceptowane. Wszystko uchodzito, z jednym wszakze - ale za to
bardzo istotnym - wyjatkiem: artysci w swej sztuce mieli trzymac sie
z dala od polityki. Polska sztuka lat siedemdziesigtych stata sie wolna,
lecz byta to wolnos¢ limitowana, wolnosé w klatce. Kazdy artysta mogt
mowi¢ jak chcial, nie mogt jednak mowié¢ o wszystkim - zwiaszcza miat
milcze¢ o polityce. Jakiekolwiek sugestie krytyki systemu wtadzy ijej in-
stytucji byty przez cenzure eliminowane.

Rzecz w tym, ze cenzura ta jednak nie miata wiele pracy. Artysci bo-
wiem doskonale zdawali sobie sprawe z granic tej spreparowanej wolno-
Sci i w swej przewazajacej wiekszosci nie miali zamiaru ich naruszac.
Powszechnie w tym $rodowisku dominowaty postawy oportunistycznelX
Elementem sprzyjajagcym postawie konformistycznej byta odziedziczona
po latach ,odwilzy” drugiej potowy lat piecdziesigtych reakcja na indo-
ktrynacje socrealizmu - catkowita niecheé¢ do jakiegolwiek zaangazowa-
nia sztuki w procesy polityczne. Na gruncie tej tradycji sgdzono, ze gwa-
rantem wolnosci sztuki jest jej autonomia, niezaangazowanie, wprost
proporcjonalne do przymusowego zaangazowania w okresie socrealizmu.
Ten sposéb myslenia ugruntowywat modernistyczny system wartosci, co
jest o tyle ciekawe, gdyz tgczono go z neoawangardowymi sposobami eks-
presji, a wiec postmodernistycznymi stylistykami, ktore z kolei na Zacho-
dzie kojarzono z krytyka wartosci modernistycznych12l Nastepowato tu
wiec bardzo ciekawe przesuniecie akcentéw w stosunku do kultury za-
chodniej - recepcja sztuki neoawangardowej, postmodernistycznej, doko-
nywata sie z jednej strony na gruncie modernistycznego systemu warto-
éci, z takimi pojeciami, jak autonomia dzieta na czele, z drugiej zas w
perspektywie postaw oportunistycznych, nie naruszajgcych politycznego
status quo Owczesnego systemu wiadzy, respektujgcych wyznaczone
przez partie komunistyczng granice ,wolnosci” artystycznej w mysl zasady:
~uprawiajcie taka sztuke, jaka chcecie, byle nie dotyczyta ona polityki”.

Do opisu syndromu lat siedemdziesigtych w Polsce bardzo przydatne
wydaje sie sformutowane przez Vaclava Havla w 1978 roku pojecie post-
totalitaryzmul2 Mozna rzec, ze bardziej jest ono operatywne w polskim
niz czechostowackim przypadku, lepiej charakteryzuje system wiadzy
Edwarda Gierka w Warszawie niz Gustawa Husaka w Pradze. Istota
posttotalitaryzmu zawiera sie przede wszystkim w jego poréwnaniu z
totalitaryzmem klasycznym. Przy czym przedrostek ,post” nie oznacza, iz

10 P. Piotrowski, Dekada. O syndromie lat siedemdziesigtych, kulturze artystycznej,
krytyce, sztuce - wybidrczo i subiektywnie, Poznan 1991. Por. tez: P. Piotrowski, Postmo-
dernizm i posttotalitaryzm, ,Magazyn Sztuki”, 1994, nr 4, [English: ,,Post-Modernism and
Post-Totalitarianism”, pp. 213-222].

121 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945
roku, Poznan: Dom Wydawniczy Rebis 1999.

12V. Havel, Sita bezsilnych, (w:) V. Havel, Eseje polityczne, Warszawa: Krag 1984.



mamy tu do czynienia z nietotalitaryzmem; przeciwnie - jest to wcigz sy-
stem totalitarny, tyle tylko, ze funkcjonujacy w inny sposdb. Havel pisze:

Gleboka odmienno$¢ naszego systemu, jezeli chodzi o charakter wiadzy, od tego,
co wyobrazamy sobie tradycyjnie jako ,,dyktature”, odmienno$¢ widoczna, jak sg-
dze, nawet przy bardzo pobieznym poréwnaniu, sktania mnie do przyjecia dla nie-
go (...) jakiegos$ specjalnego okreslenia. Jezeli od tej chwili bede nazywac go syste-
mem posttotalitarnym, to oczywiscie z petna swiadomoscia, ze raczej nie jest to
pojecie najprecyzyjniejsze; lepsze nie przychodzi mi jednak na mys$l. Przez owo
»post” nie chce przy tym powiedzie¢, ze chodzi o system, ktdry totalitarny juz nie
jest; przeciwnie, chce da¢ do zrozumienia, ze jest totalitarny w zasadniczo inny
sposo6b niz dyktatury ,klasyczne”, z ktérymi w naszej swiadomosci wigze sie zwy-
kle pojecie totalizmu123.

Przywotajmy za Havlem zasadnicze réznice miedzy dyktatura klasycz-
ng i posttotalitaryzmem.

Pierwszag z nich jest funkcjonowanie systemu w warunkach pewnej
stabilnosci spotecznej, w kontekscie wiasnej tiedycji, a wiec akceptacji
przez podlegte mu spoteczenstwa jego funkcjonalnych zatozen. System
nie stanowi juz nowosci, .iak osiggana rewolucyjnymi metodami dyktatu-
ra; raczej odwrotnie - wykazuje pewng ciggtos¢ i funkcjonuje w zdefinio-
wanej juz uprzednio przestrzeni politycznej. Nastepna réznica to przeko-
nanie, iz funkcjonujacy system nie jest wyizolowang wyspa, nie jest
enklawg wytamujacg sie z porzadku globalnego; przeciwnie - zdaje sie
by¢ wpisany w porzadek sSwiata, stanowi integralng czes¢ globalnej struk-
tury. Z kolei zanik okreslajacych odmiennosci systemowe réznic powodu-
je, iz uzasadniajgca je w heroicznym okresie dyktatury ideologia zanika;
w fazie posttotalitarnej staje sie onajedynie alibi, konwencjg porozumie-
wania sie miedzy rzadzacymi i rzagdzonymi, komunikacyjnym rytuatem.
Ta retoryczna rytualizacja skrywa swoistego rodzaju pragmatyzm spra-
wowania witadzy, niepisang umowe miedzy klasg polityczna i spoteczen-
stwem, gwarantujacag stabilizacje polityczng. Spoteczenstwo posttotali-
tame wyrzeka sie prawa do demokracji, a wiec pretensji do wiadzy,
wiadza za$ w zamian za to gwarantuje mu materialne bezpieczenstwo.
Rytualizacja ideologii zatem wypiera metafizyke rewolucji czasu heroicz-
nej dyktatury i maskuje prawdziwe wartosci nowego porzadku, ktére w
istocie rzeczy stanowig odbicie funkcjonujacej na Zachodzie kultury kon-
sumpcyjnej.

O ile dyktature ,klasyczna” - pisze Havel - moze charakteryzowaé atmosfera
rewolucyjnego podniecenia, heroizmu i ofiarnosci (...) o tyle w bloku sowieckim
resztki tej atmosfery juz znikty. Blok ten bowiem od dawna nie stanowi enklawy
izolowanej od reszty rozwinietego cywilizacyjnie swiata i uodpornionej na zacho-
dzace w nim procesy; przeciwnie jest jego integralnym sktadnikiem. (...) Konkret-

123 Ibidem, s. 42.



nie oznacza to, ze w naszym spoteczenstwie utrwala sie (...) ta sama hierarchia
wartosci zyciowych, co w rozwinietych krajach zachodnich, a wiec de facto mamy
tu do czynienia jedynie z inng postacia spoteczenstwa konsumpcyjnego i indu-
strialnego, ze wszystkimi jego konsekwencjami spotecznymi i duchowymi (...)
W wielkim uproszczeniu mozna zatem powiedzie¢, ze system posttotalitarny wy-
roést na gruncie historycznego spotkania dyktatury i spoteczenstwa konsumpcyj-
negol24.

Zmiana systemu funkcjonowania witadzy pociaga réwniez za sobg
zmiang sposobu kontroli spoteczenstwa. Odwotujac sie z kolei do Michela
Foucault mozemy powiedzie¢, iz system ,nakazu i kary”, typowy dla kla-
sycznej dyktatury, zostaje w fazie posttotalitamej zastgpiony przez sy-
stem ,hadzoru”1A Takze mechanika sprawowania wtadzy w spoteczenstwie
posttotalitarnym upodabnia sie zatem do nowoczesnego panoptyzmu,
przy oczywistym zachowaniu wszystkich praktycznych réznic miedzy
Wschodem i Zachodem. Ten pierwszy jest naturalnie nieporéwnanie
mniej wyrafinowany, bardziej fizycznie brutalny, niemniej rézni sie od
stosowanego na wielkg skale terroru klasycznej, stalinowskiej dyktatury.

Polska tzw. ,Ludowa” lat siedemdziesigtych to petny przykiad post-
totalitarnego systemu, zjego ideologiczng rytualizacjg, konsumpcyjnymi
wartosciami, przy jednoczesnym braku wystarczajacej podazy débr kon-
sumpcyjnych, z jednej strony, z drugiej za$ z jego panoptycznym nadzo-
rem spoteczenstwa. Wiadze PRL tolerowaty nawet polityczng opozycje, co
w kontekscie klasycznej dyktatury byto nie do pomyslenia. Opozycyjne
Ssrodowiska drugiej potowy lat siedemdziesigtych raczej infiltrowano,
~-nadzorowano” niz likwidowano, a represje, z jakimi sie one spotykaty,
miaty bardziej charakter szykan niz terroru. Swoboda nadzorowanego
spoteczenstwa byta naturalnie ograniczona i Scisle wyznaczona. Zwlasz-
cza w kulturze reguty gry bylty dos¢ przejrzyste. Wiadza tolerowata wol-
nos¢ artystycznego wyrazu, jednak jedynie na ptaszczyznie eksperymen-
tu formalnego; jej ceng miata by¢ nienaruszalnos¢ polityki, a wiec
obszaru zastrzezonego w posttotalitarnym spoteczenstwie wytgcznie dla
wiladzy. Innymi stowy, artysta byt wolny w swych decyzjach odnoszacych
sie do $Srodkoéw wyrazu i cieszyt sie ta wolnoscig tak dtugo, jak nie wcho-
dzit na droge polityki. Podjecie natomiast jakiegokolwiek krytycznego
dyskursu politycznego wymierzonego przeciwko wiadzy oznaczato kres
tej wolnosci. Moéwigc stowami Miklésa Haraszti, artysta zyt tu jak w
-aksamitnym wiezieniu”18 Artysta znat ceng wieziennego aksamitu. Gdy
wiadza poszerzata cele, dajgc mu czasem wiekszg swobode wypowiedzi w
jej wnetrzu, pokusa jej opuszczania stabta. Aksamit wieziennej celi za-

124 Ibidem, s. 42.

15 M. Foucault, Nadzorowac i kara¢. Narodziny wiezienia, Warszawa: Alatheia-Spa-
cja 1993.

126 M. Haraszti, The Velvet Prison. Artists under State Socialism, New York 1987.



pewniata mu jego polityczna indyferencja. Wtadza wymagata wiec od niego
- zjednej strony - neutralnosci, braku krytycyzmu, poszanowania rytu-
alnych konwencji jezykowych, z drugiej jednak strony aktywnosci, ekspe-
rymentu formalnego, modernistycznych, czy raczej postmodernistycznych
stylistyk, ktére mogty poswiadczaé ,nowoczesnos¢” i ,okcydentalizm”
posttotalitarnego spoteczeristwa. Witadza lat siedemdziesigtych nie po-
trzebowata juz socrealistycznej propagandy, lecz wtasnie sztuki nowo-
czesnej i zarazem akrytycznej, nie naruszajacej status quo, respektujgcej
posttotalitarne mechanizmy funkcjonowania spoteczenstwa, spoteczen-
stwa jednoczes$nie totalitarnego i konsumpcyjnego, doktadniej: posttota-
litarnego i prekonsumpcyjnego12.

Te same mechanizmy mozna byto w latach osiemdziesigtych obserwo-
wac w Jugostawii, o ktérej bedzie mowa nizej. Referujgc doktadniej sytu-
acje w Polsce, zauwazmy, ze wielu tutejszych artystow korzystato z opi-
sanej wyzej, nowej sytuacji. Wywiezione na Zachdd przez krakowskiego
cenzora (i tam opublikowane) dokumenty $wiadczg o znacznej tolerancji
wobec sztuk wizualnychl® Roéwniez krytyka artystyczna respektowata
ustalony porzadek. Nie podejmowata dziatan krytycznych, nie starata sie
obnazaé¢ prawdziwych mechanizmoéw funkcjonowania polskiej kultury lat
siedemdziesigtych1@ Wspomniane dokumenty cenzorskie nie zawierajg
$ladéw interwencji w teksty o sztuce, co oznacza, ze nie byto nawet prob
opublikowania tego rodzaju analiz. Co wiecej, symptomatyczne jest to, ze
gdy w Polsce w drugiej potowie lat siedemdziesigtych stworzony zostat
tzw. drugi obieg publikacji, a wiec niezalezny od wiadz, cenzury i syste-
mu dystrybucji, nielegalny, ale w gruncie rzeczy tolerowany, nie byto tam
artykutdéw z zakresu krytyki artystycznej. Pojawity sie dopiero w stanie
wojennym w latach osiemdziesigtych; pierwsze za$ podziemne czasopis-
mo w catosci poswiecone problematyce artystycznej (Szkice) zaczeto sie
ukazywac od 1984 roku i w zasadzie stanowito jedyng periodycznie uka-
zujaca sie publikacje. Nie tylko wiec sztuka przejeta (w wiekszosci) nie-
krytyczng postawe; analogiczng postawe przyjeta rowniez krytyka arty-
styczna. Istotne i ciekawe jest tu porownywanie dat. Otéz w 1976 roku,
po kolejnej rewolcie polskich robotnikéw (tym razem zasadnicze starcia z
policja nastgpity w Radomiu i podwarszawskim Ursusie) powstaje KOR,
Komitet Obrony Robotnikéw, faktyczny instytucjonalny zalgzek opozycji
politycznej, ktora nastepnie rozwinie sie w niezaleznym zwigzku zawodo-
wym ,Solidarnos¢”. Jednoczesnie w tym samym roku powstat program

127 Por. charakterystyczng wypowiedz Krzysztofa Kostyrki, jako exposé redaktora na-
czelnego nowego czasopisma artystycznego ,,Sztuka”: K Kostyrko, Realizm i awangarda,
»Sztuka”, 1974, nr 1.

128 Czarna ksiega cenzury PRL, London 1977.

129 Por.: [w imieniu Polskiej Sekcj AICA] J. Bogucki, W. Borowski, A. Turowski,
Raport o stanie krytyki i instytucji artystycznych, ,,Odra”, 1981, nr 1.



artystyczny, ktéry zdawat sie is¢ w strone krytyki rzeczywistosci - Sztu-
ka kontekstualna Jana Swidzinskiego. Manifest ten zostat ogloszony za-
réwno w Polsce, jak za granicg (Lund, Szwecja i Toronto, Kanada) i po-
dejmowat radykalng krytyke sztuki konceptualnej (rok po autokrytyce
konceptualizmu sformutowanej przez J. Kosutha i brytyjskag grupe Art &
Language), zwitaszcza jej hermetycznosci i rzekomej izolacji wobec spote-
cznych i politycznych problemoéw wspdétczesnosci. Swidzinski postulowat
sztuke, ktora bedzie ,wypetniata sie” kontekstem, ktérej znaczenie okre-
Sli kontekst. Artysta wolat jednak, w przeciwienstwie do krytykowanych
konceptualistéw, nie wspominajac juz o dziatalnosci KOR-u, utrzymaé
swa dziatalno$¢ wytacznie na poziomie teoretycznego postulatu, niz prze-
chodzi¢ do krytycznej praktyki. Teoretyzowanie bowiem w posttotalitar-
nym panstwie bylo znacznie bardziej bezpieczne. Przyzwolenie panstwa
na niekrytyczne lub po prostu pseudokrytyczne dziatania formutowane w
jezyku neoawangardy, postmodernizmu, czy tez w jakimkolwiek jezyku
artystycznym, finansowanie galerii, konferencji, wystaw, wcale nie tak
oczywiste w krajach bloku wschodniego, w Polsce zdawato sie by¢ po-
wszechne. Wiadza potrzebowata artystow; ale tez artysci jej potrzebowa-
li. W zwigzku z tym mozliwosci publicznego (na koszt panstwa) dziata-
nia, chociaz optacane gwarancjami politycznej nienaruszalnosci status
qguo, czy wrecz rezygnacja z wszelkiej krytyki, byly zbyt cennym przywi-
lejem, aby ryzykowac ich utrate poprzez uprawianie sztuki, jakiej wladza
by sobie nie zyczyta. To upowszechniato konformizm zauwazany przez
Havla na wielu ptaszczyznach zycia posttotalitarnego spoteczeristwa, od
kierownika sklepu warzywnego do partyjnego urzednika. Gra, jaka pro-
wadzit artysta w posttotalitamym spoleczenstwie, nie byta wiec wyjat-
kiem, lecz regutg okreslajacg system sprawowania wiadzy. Konformizm,
przejawiajacy sie w niekrytycznos$ci sztuki, czy w jej pseudokrytycznosci,
stanowit wiec, moéwiac stowami Michela Foucault, podstawe funkcjono-
wania ,mikrofizyki witadzy” w kulturze artystycznej; byt fundamentem
jej mechanizmu. Sztuka pseudokrytyczna wiec $wiadczyta o znacznym
konformizmie tutejszych artystéw. Tak wiec strach przed utratg mozli-
wosci dziatania, dostepu do stypendiéw, dotacji, etc., paralizowat te Sro-
dowiska; co wiecej, upowszechniat - wrecz w formie manifestéw - konfor-
mistyczne postawy, czynigc z nich wartos¢, model dziatania. Jeden z
aktywnych tworcow lat siedemdziesigtych w 1978 roku pisat:

konformizm jest witasciwym antidotum na niepowazne koncepcje zburzenia rze-
czywistosci (...) trzeba mysle¢, a nie emocjonowac sie, samorealizowac sie tu i te-
raz, w tym kraju, w takich warunkach, jakie sg. Trzeba respektowac okreslone re-
guty przeciw mysleniu utopijnemu...130

130,,Neo czy pseudo” [dyskusja redakcyjna], ,,Sztuka”, 1981, nr 4, s. 4.



Te ,niepowazne koncepcje”, to ,myslenie utopijne”, to zapewne politycz-
na opozycja, m.in. KOR, ktérego powstanie dwa lata wczesniej doprowa-
dzito do utworzenia najwiekszego w Europie zwigzku zawodowego ,,Soli-
darnosc¢”, a nastepnie do obalenia w Polsce komunizmu.

Interesujgce w Polsce lat siedemdziesigtych jest to, ze tendencje kon-
formistyczne byly szczeg6lnie widoczne w obszarze kultury sztuk wizual-
nych, w mniejszym za$ stopniu literatury. Generalnie rzecz biorgc Pola-
cy, W przeciwienstwie do innych krajéow Europy Srodkowej, czuli sie
dosy¢ swobodnie. Wida¢ to zwitaszcza w poréwnaniu ze zmieniong sytu-
acjg w Czechostowacji. Intelektualisci polscy, a przynajmniej ich czes¢,
dos¢ otwarcie podejmowata krytyke rezimu w ramach coraz bardziej dy-
namicznie rozwijajgcego sie tzw. drugiego obiegu publikacji. W tej kryty-
ce duza role odgrywato srodowisko literatéw, ktérzy pozbawiani mozliwo-
éci druku swych ksigzek na drodze oficjalnej, coraz szerzej korzystali
z oferty wydawnictw podziemnych, drugoobiegowych. Pojawiaty sie wiec
silne napiecia miedzy oficjalnymi a niezaleznymi pisarzami. Tych napie¢
z kolei pozbawione byto zycie artystyczne. Tu nie uksztattowata sie alter-
natywa, nie wyksztatcit sie w latach siedemdziesigtych ethos niezaleznego
(w sensie politycznym) artysty, zaangazowanego w konsekwentng i jed-
noznaczng krytyke wladzy. Pewna role odgrywata zapewne polska tradycja,
na mocy ktorej artysci przewaznie kojarzeni sa z outsiderami, zamie-
szkujgcymi strych cyganami, pochtonietymi wlasnymi problemami auto-
nomii formy, ktore dopiero w drugiej kolejnosci interpretowane sg jako
sprzeciw wobec pwszechnych gustéw i obyczajowych norm spotecznych.
Literatura (zwitaszcza poezja) odwrotnie - w pierwszej kolejnosci w tra-
dycji polskiej kultury taczona jest z etosem oporu, z walkag o niepodle-
gtosé, ze stuzbg ,narodowej sprawie”. Odréznia Polske od powotywanej tu
na zasadzie kontrastu Czechostowacji, gdzie rozklad akcentéw tradycji
kultury byt zupetnie inny, a sztuki wizualne odgrywaty znacznie powaz-
niejszg role w tradycji tamtejszej kultury. To zapewne byto tez powodem
stosunkowo stabego zainteresowania polskiej cenzury sztukami wizual-
nymi i w konsekwencji braku czynnika stymulujgcego rozwéj tendencji
otwarcie krytycznych wobec systemu wiadzy, jak to miato miejsce w pol-
skiej literaturze.

Nie znaczy to jednak, ze w sztuce programowo niekrytycznej, stronig-
cej od wyrazania politycznego przestania wprost, nie mozemy odnalez¢é
konfliktu z systemem wiadzy. Andrzej Turowski pisze, ze byt to przede
wszystkim konflikt wartosci. Wtadzy zalezato na sztuce ,nijakiej”, sztuce
powierzchownej i pozornej, swoistego rodzaju ,pseudoawangardzie”. Ta-
ka sztuka, konformistyczna i mato ambitna, realizujgca sie w banalnych
projektach artystycznych, proponujgca pozorne wartosci intelektualne,
byta dla pozornie liberalnej strategii wiadzy bardzo wygodna. Grozna
mogta by¢ sztuka formutujgca gtebsze dyskusje i atakujgca niejako sy-



stem od wewnatrz, rozbijajaca jego promocje powierzchownych wartoscil3l
W istocie rzeczy, jezeli przyjrze¢ sie funkcjonowaniu ideologii w panstwie
komunistycznym, opisanym przez Slavoja Zizka, nie ulega watpliwosci,
ze jej podstawa byt oportunizm: dyskursywne formutowanie pewnego sy-
stemu wartosci, ktéry miat charakter wytacznie retoryczny skrywajacy
rzeczywiste czerpanie korzysci, nie majacych nic wspélnego z gtoszonymi
pogladamil® Ta teoria opisuje zarowno konformizm spoteczeristwa, ale

31. Przemystaw Kwiek & Zofia Kulik, Dziatania na gtowe, 1978

13LA. Turowski, Polska ideoza, (w:) Sztuka polska po 1945 roku, Warszawa: Pan-
stwowe Wydawnictwo Naukowe 1987.

1R S. Zizek, The Plague of Fantasies, London: Verso, 1997 (chapter 2: Love Thy Neigh-
bour?No, Thanks!).



tez strategie wiadzy. Kazde wiec rozbicie pewnej umowy w sprawie dzia-
tan pozornych i retorycznych w konsekwencji w jakims stopniu naruszato
ten uktad. Wydaje sie, ze wiasnie taka strategia, przede wszystkim przez
propozycje powaznej dyskusji w sytuacji, w ktérej wszyscy udawali, ze
dyskutujg, mogta spowodowac jakie$s konsekwencje w sposobie pojmo-
wania Swiata, a to przeciez jest jeden z zasadniczych celéw wypowiedzi
artystycznej. Kreowanie wartosci, namystu, rozbudzanie krytycznego
spojrzenia na otoczenie, miato - jak sgdze - wieksze znaczenie niz naj-
bardziej nawet konsekwentna kontestacja. Tej ostatniej co prawda w Pol-
sce nie byto zbyt duzo, ale tez jej nie brakowato. Jednym z takich konse-
kwentnych kontestatoréw byt Anastazy Wisniewski, drukujgcy ulotki i
plakaty, manifestujgcy na zjazdach i konferencjach artystycznych swg
obecnoscig sprzeciw wobec oficjalnej i ,poétoficjalnej” kultury, nasladujac
urzednicze obyczaje, piszac tzw. notatki stuzbowe na rozmaite okoliczno-

32. Elzbieta Cie$lar i Emil Cieslar, Dobrze, 1977, Galeria Repassage;
Archiwum Muzeum Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie



sci, uprawiajacy tzw. negacje pozytywna w proklamowanych od poczatku
lat siedemdziesigtych, istniejacych wylgcznie jako koncepty, galeriach
~Tak” i ,Nie”. Taka role petnit rowniez duet artystow KwieKulik, czyli
Przemystaw Kwiek i Zofia Kulik. Organizowali oni szereg metaforycz-
nych akcji, ktorych metaforyka byta bardzo czytelna; np. w Dziataniach
na gtowe (1978) (il. 31) naktadano sobie na gtowy wiadra ze $Smieciami.
Do tego rodzaju metafory, tym razem mniej patetycznej, a bardziej ironicz-
nej, nalezy dwuczesciowa akcja Elzbiety i Emila CieSlarow, artystoéw pro-
wadzacych w Warszawie Galerie Repassage Dobrze (il. 32) i Stanczyk
z roku 1977 (il. 33). W pierwszej czesci uczestnicy spotkania w takt popu-
larnych i wesotych piosenek wykrzykiwali: ,,dobrze, dobrze, dobrze...”; w
drugiej Staniczyk, zmitologizowana w polskiej historiografii posta¢ btazna
krolewskiego, ktory przewidywat czyhajgce na Polske niebezpieczenstwa,

33. Elzbieta Cieslar i Emil Cies$lar, Stanczyk, 1977, Galeria Repassage;
Archiwum Muzeum Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie



tu, w galerii Repassage, ubrany na czerwono, siedzi smutny. W momen-
cie jednak, gdy przemalowany zostaje na biato, staje sie wesoty. W pracy
Cieslarow wiec ironicznemu opisowi poddany zostat zaréwno urzedowy
optymizm Polski lat siedemdziesigtych (w oficjalnej propagandzie rzadéw
Edwarda Gierka zwanej Druga Polska), jak tez symboliczny wyraz barw:
biel i czerwien to kolory flagi narodowej, sama czerwien zas$ to barwa
komunistycznego sztandaru, ktéry najwyrazniej Stanczykowi nie stuzyt.

W tym samym roku, w ktorym nastgpita zmiana ekipy rzadzacej w
Polsce na skutek protestu robotnikéw Wybrzeza, kilka miesiecy wczes-
niej we Wroctawiu odbyto sie sympozjum i wystawa Wroctaw '70, gdzie
po raz pierwszy ujawnity sie silne tendencje konceptualne w polskiej
sztuce, stanowigce niejako kosciec pézniejszego rozwoju neoawangardy13
Oczywiscie, repertuar tego spotkania byt znacznie szerszy, niemniej to,
co szczegOlnie zostato odnotowane przez historie sztuki, to wtasnie proje-
kty sztuki konceptualnej. Do roli kanonu polskiej sztuki, tego rodzaju
urosto zwlaszcza Zaczyna sie we Wroctawiu Zbigniewa Gostomskiego, po-
myst systematycznego rozmieszczania (rozpoczynajgc wiasnie od Wrocta-
wia) w réwnych odstepach jednakowych trwatych elementow, ktére mo-
gtyby rozrastac sie w nieskoriczonos¢, az do potencjalnego pokrycia catego
globu. To totalne i ,niemozliwe” w swej istocie dzieto stanowito jedng z
pierwszych manifestacji mys$lenia o sztuce w kategoriach dziatan koncep-
tualnych, ale rzecz jasna nie pierwsza w dostownym tego stowa znacze-
niu, ani tez - choéby na samym sympozjum Wroctaw '70 - nie jedyna.
Waga tego spotkania wtasnie na tym polega, ze pojawita sie tu cata gru-
pa artystow formutujacych koncepcje dziatania artystycznego w takich
kategoriach: Jerzy Federowicz, Zdzistaw Jurkiewicz, Barbara Koztowska,
Jarostaw Koztowski, Zbigniew Makarewicz, Maria Michatowska. Samo
spotkanie nie byto jednak w polskiej kulturze artystycznej czyms$ nowym.
Whpisywato sie ono w tradycje tego rodzaju wystaw i konferencji, zwanych
czasami plenerami, cho¢ z tradycyjnym plenerem nie miaty one nic
wspolnego, organizowanych dos¢ czesto w latach szesc¢dziesiatych i sie-
demdziesigtych (m. in. Elblag, Putawy, Osieki, Zielona Géra). Polska nie
byla tu zresztg niczym wyjatkowym. Podobne imprezy popularne bytly
réwniez na Wegrzech (Villany, Dunaujvéaros, Gyor, Velem).

To, co wyrézniato Polske wsréd krajow Europy Srodkowej w latach
siedemdziesigtych, to duza liczba galerii funkcjonujgcych poza oficjalnym
systemem wystawienniczym, chyba wieksza od innych panstw regionu.
Byly one oczywiscie tez w innych krajach Europy Srodkowej, bardziej w
latach siedemdziesigtych niz szes$édziesigtych, tu jednak - kontynuujac
tradycje poprzedniej dekady - w latach siedemdziesiatych odnotujemy

13 Sympozjum plastyczne Wroctaw '70, red. D. Dziedzic i Z. Makarewicz, Wroctaw:
Os$rodek Teatru Otwartego ,,Kalambur” 1983.



ich naprawde duzo. Takim symbolicznym miejscem w skali catej Europy
Srodkowej byta warszawska Galeria Foksal. Powstata ona w 1966 roku z
inicjatywy krytykoéw sztuki: Wiestawa Borowskiego, Hanny Ptaszko-
wskiej i Mariusza Tchorka. Z poczagtkiem lat siedemdziesigtych do Fo-
ksalu dotgczyt inny krytyk i historyk sztuki Andrzej Turowski. Krzysztof
Wodiczko, zwigzany w tamtym czasie z Foksalem, po latach wyraznie
podkresla role Turowskiego w ksztattowaniu myslenia tego srodowiska:

Kiedy Turowski przyszedt do tej galerii jako mtody badacz konstruktywizmu, do
jej taktyki i strategii wprowadzit metodologie marksistowskag. Bylo to istotng
zmiana, gdyz dotychczas krytycy i artysci skupieni wokét galerii postugiwali sie
koncepcjami surrealistycznymi. Obecno$¢ Turowskiego zaowocowata potgczeniem
moralnej krytyki oficjalnej kultury artystycznej z krytyka spoteczng i samokryty-
ka instytucji nalezacych do tej kultury134

Galeria Foksal zreszta od samego poczgtku formutowata program za-
rowno rewizjonistyczny, tzn. kontestujacy oficjalny i konwencjonalny sta-
tus galerii, jak tez autonomiczny, a wiec taki, ktory interesuje sie twor-
czoscig artystyczng skierowang w strone jej wihasnych struktur.
Nietrudno to udowodni¢. Powotajmy dokument programowy Foksalu
Wprowadzenie do ogolnej teorii miejsca:

~Miejsce” jest nagta wyrwg w utylitarnym pojmowaniu $wiata. ,,Miejsce” powstaje
z zawieszenia wszystkich praw obowigzujgcych w $Swiecie. ,,Miejsce” jest jedno
niepodzielne (...)13%.

Takim miejscem, autonomicznym i wyizolowanym, miata by¢ wtasnie
galeria, galeria niekonwencjonalna, w ktoérej nie pokazuje sie ,wystaw”, a
wiec sytuacji niejako wtoérnych wobec dzieta sztuki (wtérnych, gdyz aran-
zujacych jego publiczng obecnos$¢ juz po jego powstaniu), lecz tworcza, ta-
ka, gdzie sztuka jest kreowana, gdzie dokonuje sie, trwa i realizuje w
swej najbardziej zywej tkance. ,Miejsce” w rozumieniu krytykéw powotu-
jacych do zycia Foksal, miato wiec by¢ ,nieprzezroczyste”, miato by¢ obe-
cnosciag par excellence, autonomiczna i realna.

Sita instytucjonalnego przyzwyczajenia, sita obyczaju systemu gale-
ryjnego, byta bardzo duza. W odczuciu prowadzacych galerie stwarzato to
zagrozenie dla autonomii ,miejsca”. Powstaje wiec dokument Co nam sie
nie podoba w Galerii Foksal PSP, a nastepnie bardzo wazny tekst An-
drzeja Turowskiego Galeria przeciw Galerii. Tu bez watpienia racje miat
Krzysztof Wodiczko, charakteryzujgc dziatalnos¢ Turowskiego jako kry-

13 D. Crimp, R. Deutsche, E. Lajer-Burcharth, A Conversation with Krzysztof
Wodiczko, ,,October”, nr 38, MIT, Cambridge MA., Fali, 1986; przedruk: Krzysztof Wodiczko -
sztuka publiczna, red. P. Rypson, Warszawa: Centrum Sztuki Wspo6tczesnej 1995, s. 64.

1BW. Borowski, H. Ptaszkowska, M. Tchorek, Program Galerii Foksal PSP,
(ogtoszony w Putawach 1966) Warszawa 1967.



tyka instytucji. Byta to jednak krytyka szczeg6lnego rodzaju. Prowadzita
ona bowiem nie tyle do kontestacji galerii, co jej dekonstrukcji. Celem tej
krytyki bowiem byto ciggle uswiadamianie sobie napie¢, w jakich galeria
musi dziataé, co wiecej, wydobywanie tych napie¢, ich artykulacja. Tylko
bowiem w takim dynamicznym uktadzie mozna - zdaniem Turowskiego
- obronic¢ i galerie (pojeta jako ,miejsce”) i dzieto sztuki, rozumiane jako
autonomiczna wartosc:

Aktualnie galeria nie moze tagodzi¢ przedstawionej kontrowersji typowej dla ist-
niejgcej nadal kultury; przeciwienstw miedzy: przedmiotem (dokumentacjag), my-
Sla (aktem Kkreacji), instytucjg (formami ujmowania dziatan). Galeria moze jedy-
nie utrzymac istniejgce miedzy nimi napiecie, bowiem nie jest funkcjg galerii
zmienianie schematéw kultury. Instytucja moze wypracowac tylko inny model
instytucjonalnej kultury, a to, w naszym rozumieniu, jest kompromisem. Gorzej,
dalszym uzurpowaniem sobie prawa do narzucania faktom wiasnych decyzjil3%.

Funkcjg tej krytyki wiec nie byto podwazenie systemu instytucjonal-
nego, jak w perspektywie kontestatorskiej krytyki marksistowskiej, ra-
czej analiza dramatycznego mechanizmu sprzecznosci, w jakie galeria
jest uwiktana i w jakie uwiktana by¢ musi, aby spetniata sie misja ,miej-
sca”. Celem za$ tej misji byta obrona niezaleznosci dzieta (,,faktéow”). Ga-
leria wiec, jezeli chciata by¢ blisko dzieta awangardowego nie mogta za-
przesta¢ funkcjonowania - musiata broni¢ jezyka, warunku sine qua non
awangardy; a mogta to robi¢ wylgcznie dzieki temu, ze istniata. Zatem,
poniewaz galeria ze swego statusu zrezygnowac nie mogta, mogta co naj-
wyzej go kwestionowad, ciagle rewidowaé wiasng pozycje. Skoncentrowa-
ta wiec swa aktywnos¢ na obronie wartosci sztuki, dzieta autonomicznego
i neutralnego, dzieta, ktére sytuuje sie jakby miedzy ,nadaniem a odbio-
rem (...) w tym momencie, w ktérym jest ono neutralnie aktualne - w
ktorym nie istnieje juz psychologiczna presja tworcy - w ktérym nie jest
ono jeszcze poddawane schematyzujgcym zabiegom interpretacji”13’.
W tej izolacji kryla sie zasadnicza mysl utopii modernizmu, utopii dzieta
absolutnie czystego i niezaleznego od jakichkolwiek naciskéw zewnetrz-
nych i manipulacji, usytuowanego w obszarze bytu niemal absolutnego,
poza instytucjami, polityka, ekonomia, spoteczenstwem etc. Foksal wiec
jest doskonatym przykiadem sformutowanej wyzej intuicji o tgczeniu neo-
awangardowych praktyk artystycznych z modernistycznym systemem
wartosci.

W Galerii Foksal wystawiali czesto czotowi tworcy miedzynarodowej
sceny artystycznej: Robert Barry, Christian Boltanski, Daniel Buren,

1B A. Turowski, Gallery against Gallery, (w:) three-trois, Warszawa: Galeria Foksal,
1973, s. 35.

137 W. Borowski, A. Turowski, Zywe Archiwum, (ulotka) Warszawa: Galeria Foksal
1971.



Victor Burgin, Ben Vautier, Lawrence Weiner i inni. Niejako na state
z galerig zwiazanych bylo kilku polskich artystow. Ze starszego pokole-
nia byli to Henryk Stazewski, nestor polskiej awangardy, i Tadeusz Kan-
tor; z nastepnej generacji tak czotowe postaci, jak Zbigniew Gostomski
i Krzysztof WodiczkoI®B Niektérzy z nich swa tworczoscig rozsadzali

34. Krzysztof Wodiczko, Drabina, 1975, Muzeum Sztuki, £6dz

138 Por.: Galeria Foksal, 1966-1994, red. W. Borowski et al., Warszawa: Galeria Foksal
1994.



wskazane wyzej modernistyczne zatozenia galerii. Nalezat do nich bez
watpienia ostatni z wymienionych - Krzysztof Wodiczko. Prowadzit on w
swej Owczesnej sztuce pewnego rodzaju dialog z tradycjg artystyczna,
niekiedy na jej wkasnym gruncie, innym za$ razem naruszajac jej autono-
mie. Do tych pierwszych przyktadéw nalezy zapewne Drabina (1975, Mu-
zeum Sztuki w todzi). Moéwigc wspoétczesnym jezykiem, jest to dekon-
strukcja iluzji, gdyz ujawnia jej ,bezpodstawnos¢”. Przez wieki bowiem
wierzono, ze sztuka wizualna jest odzwierciedlaniem rzeczywistosci przy
pomocy m.in. metody perspektywy linearnej, zwanej réwniez monokular-
ng. Naturalnie, na poczatku XX wieku ujawniono konwencjonalnosé tego
rodzaju obrazowania, niemniej w powszechnym odczuciu metoda ta pozo-
stawata wiarygodnym narzedziem wizualnej reprezentacji. Tymczasem
Wodiczko odwrécit proces obrazowania. Drabina (il. 34) bowiem, realnie
istniejacy przedmiot, zostata wykonana wedtug rysunku perspektywicz-
nego. Ten ostatni wiec stanowit jej wzor. To odwrdcenie porzadku (naj-
pierw przedstawienie, iluzjonistyczny rysunek, potem realny przedmiot)
naruszyto wiare w mimesis, ujawniajgc, ze relacja miedzy przedmiotem i
obrazem ma umowny, a nie konieczny charakter. W strone dekonstrukcji
tradycji artystycznej w stosunku do sztuki rozumianej w kategoriach re-
lacji zewnetrznych zmierzata réwniez praca Wodiczki Odniesienia, poka-
zana m.in. w Galerii Foksal w 1977 roku. Byta to projekcja przezroczy na
trzy rézne ekrany, na ktérych narysowane byty linie, po jednej na kazdej
z nich: 1) wertykalna - na tym ekranie pokazywane byty przezrocza uka-
zujace problem wyrazu wiadzy (wieze kosciotow, obeliski, pomniki itp.),
2) horyzontalna, gdzie pojawity sie zdjecia zaczerpniete z zycia spoteczne-
go (blokowisk, kolejek do sklepow, stanowigce bardzo czytelng aluzje do
realnego socjalizmu), oraz 3) diagonalna, na ktorg z kolei rzutowane byty
fotografie dziet sztuki, arcydzieta malarstwa europejskiego. Tu zapewne
tkwi geneza pézniejszych, znanych na catym Swiecie, projekcji artysty.

Takze projektowane i wykonywane przez artyste na Zachodzie, po
wyjezdzie z Polski, pojazdy, zakorzenione sa w polskiej, niejako para-
dygmatycznej realizacji, mianowicie w Pojezdzie (1973, Muzeum Sztuki
w todzi) (il. 35). Od strony technicznej jest to konstrukcja rozmaitych
przektadni i kot, ktora poprzez poruszanie sie cztowieka na dtugim pode-
scie powoduje, ze obiekt wprowadzany jest w ruch; zawsze jednak jest to
ruch do przodu:

Artysta chodzac tam i z powrotem po przechylnej platformie, powoduje jej wahad-
towy ruch. Ruch ten dzieki systemowi linek i przektadni przetozony jest na obrét
kot i powstaje ruch pojazdu do przodu. Pojazd porusza sie ruchem jednostajnym,
prostolinijnym i tylko w jednym kierunku. Pojazd porusza sie wylacznie do przo-
du ijest przeznaczony do wytacznego uzytku autoral3o.

1 Krzysztof Wodiczko - sztuka publiczna, red. P. Rypson, Warszawa: Centrum Sztuki
Wspoitczesnej 1995, s. 47.



35. Krzysztof Wodiczko, Pojazd, 1973, Muzeum Sztuki, £6dz; archiwum Galerii Foksal,
Warszawa

Ten lakoniczny opis stanowi swoistego rodzaju wprowadzenie do in-
terpretacji Pojazdu. Andrzej Turowski pisze, iz

nie charakteryzowat sie on technologiczna doskonatos$cia; pomimo ze przemyslany
z inzynieryjna doskonatoscia, miat w sobie wiecej z marzenia Letatlina, niz z bty-
szczgcych powierzchni i aerodynamicznych ksztattéw wspétczesnych bolidéw. Wy-
prébowany na ulicach Warszawy, mozna powiedzie¢ ,doskonale funkcjonalny”,
funkcje swoja realizowat tym, ze ,ruch w miejscu” przechadzajacego sie po
pojezdzie autora powodowat ruch catego pojazdu ,do przodu”. Funkcja i progres, a
w zasadzie karykaturalna wersja sprowadzonego na ziemie lkara z utopii Wtadi-
mira Tatlina i spotecznie uzytecznych maszyn Bauhausu, pozwalajg w tym pier-
wszym pojezdzie dopatrywac sie poczatku realizowanego w pézniejszych latach
projektu krytycznego jako dziatania artystycznegol40.

Wodiczko zatem w ironicznym Swietle postrzega inzynieryjne utopie
artystyczne, ktoérych protagonistami byli radzieccy konstruktywisci,
m.in. wspominany przez Andrzeja Turowskiego Tatlin. Ale nie tylko. Za-

140 A. Turowski, Krzysztof Wodiczko: dekada lat 70., (w:) Krzysztof Wodiczko - sztuka
publiczna, op. cit., s. 42; tekst wczesniej ukazat sie w: KrzysztofWodiczko, red. Maria Mo-
rzuch, £6dz: Muzeum Sztuki 1992. Tam réwniez zostata opublikowana rozmowa autorki
katalogu z artysta o innym jego quasi-inzynieryjnym projekcie ,,Instrument osobisty”.



uwazmy, iz Pojazd porusza sie wytacznie do przodu, bez wzgledu na to,
w ktorg strone kroczy znajdujacy sie na nim artysta. Jest tylko jeden wa-
runek - ten ostatni musi chodzié. Jest tu by¢ moze zawarta ironiczna me-
tafora nie tylko wobec konstruktywistycznych utopii, ale wobec dialektycz-
nego myslenia historycznego; obojetnie bowiem, w ktorym kierunku sie
poruszasz, zawsze idziesz do przodu - to wszak zasada oficjalnej doktry-
ny ideologicznej: materializmu dialektycznego.

Pdzniejsze projekty i koncepcje pojazdow, poprzedzajgce bardzo znane
Homeless Vehicles oraz Poliscars, takie jak Pojazd-Kawiarnia, Pojazd-
Platforma, czy tez Pojazd-Podiumul, w bardzo ironiczny sposéb nawigzu-
ja do dodwiadczen kultury Europy Srodkowej. Poruszajg sie one na sku-
tek dzwieku wypowiadanych stéw, swoistego rodzaju ,gadulstwa”, ktore
dominowato w politycznej obyczajowosci regionu. Kawiarnia stanowita
wrecz instytucje polityczng, tu spotykali sie debatujgcy intelektualisci
komentujacy biezgce wydarzenia i snujacy polityczne projekty. Tak byto
w czasach rzadow komunistycznych, gdzie zazwyczaj moéwiono bardziej
przyciszonym gtosem, aby siedzacy przy sasiednich stolikach tajniacy
mieli utrudnione zadanie podstuchiwania. Ci ostatni zresztg przesiady-
wali czesto w kawiarniach ,na wszelki wypadek”, aby wytapywa¢ panuja-
ce opinie. Oznacza to, ze komunistyczne rezimy nie lekcewazyty kawiarni
jako opozycyjnej instytucji, kontynuujacej sSrodkowoeuropejski (czy w 0go-
le europejski) zwyczaj politycznej debaty przy kawie, nawigzujacy jeszcze
do XIX wieku. Nastepne pojazdy, Pojazd-Platforma oraz Pojazd-Podium,
nawigzywaly juz do innego rodzaju ,gadulstwa”, do obyczaju niekonczg-
cych sie przemoéwien politykéw. Ten nieznos$ny obyczaj, ktéry obecnie
przetrwat jedynie w Chinach, Korei Pétnocnej i na Kubie, zmuszat tysigce
mieszkancow panstw krajéow komunistycznych do wystuchiwania tyrad,
ktore nedzng rzeczywistos¢ usitowaly zastgpi¢ nuzacym i petnym fraze-
sow dyskursem. Szesciogodzinne przemoéwienia nie byly wyjatkiem. Po-
dobnie wiec jak w pierwszym ,pojezdzie”, takze i tu, bez wzgledu na to, co
sie mowito, pojazd poruszat sie do przodu zgodnie z zasadg materializmu
dialektycznego. Nie tylko jednak wygtaszane na ,podium” przemowienia
popychaty pojazd, takze ,kawiarniane plotki” oraz ,kawiarniana opozy-
cja” - zdaje sie ironicznie sugerowaé¢ Krzysztof Wodiczko - ma swoj
udziat w tym ruchu. Ciekawe jest to, ze kolejne zainteresowania artysty-
czne Wodiczki skoncentrowane na problematyce emigrantéw, majg kie-
runek odwrotny. Twoérca, sam emigrant, niejako przenosi swoje zaintere-
sowania z powrotem do Polski i podczas swoich wizyt, pokazéw oraz
wystaw w latach 90. realizuje projekty ukazujgce status emigrantéw, po-

141 K. Wodiczko, Critical Vehicles. Writings, Projects, Interviews, Cambridge MA: The
MIT Press, 1999, s. 77-78.



litycznych i ekonomicznych uciekinieréw, azylantéw, status obcokrajow-
céw w Polsce, ujawniajac ksenofobiczne postawy tutejszych mieszkancow
po upadku komunizmu.

Wracajgc do lat siedemdziesigtych i do przykitadu warszawskiej galerii
Foksal, zauwazmy, ze gdy ona ,mocowata sie” ze swym instytucjonalnym
statusem, stanowigcym bez watpienia pewien problem do rozwiagzania, to
w Galerii Akumulatory 2 w Poznaniu w pewnym sensie kwestia ta zosta-
ta rozwigzana niejako w punkcie wyjscia. Galeria powstata na gruncie
powotywanej juz w tym tekscie inicjatywy Andrzeja Kostotowskiego i Ja-
rostawa Koztowskiego ,Net”, obejmujacej swym zasiegiem grupe arty-
stow z wielu krajow, pragnacych catkiem bezinteresownie utrzymywac
miedzy sobg kontakty artystyczne. ,Net” w ogole nie miat zadnego insty-
tucjonalnego wymiaru; powstate zas na jego gruncie Akumulatory 2, co
Koztowski zawsze z catg stanowczoscig podkreslat, jednak byty pewnego
rodzaju instytucjg (moze raczej guasi-instytucja), cho¢ o wyraznym nie
tylko antyinstytucjonalnym, lecz tez wrecz ainstytucjonalnym obliczul®
Byty galerig o miedzynarodowym zasiegu jednakze bez administracyjnej
obstugi, etatéw, w zasadzie bez budzetu. Skromne fundusze co prawda
przydzielat galerii zwigzek studencki, dysponent klubu, w ktérym ona
funkcjonowata, lecz starczaty one jedynie na wydrukowanie i rozestanie
zawiadomien o wystawach. Nie publikowano katalogéw ani zadnych in-
nych materiatdow dokumentacyjnych. Samo instalowanie ekspozycji, po-
malowanie $cian, posprzatanie etc., dokonywato sie tzw. wiasnymi sita-
mi, tzn. robit to Jarostaw Koztowski i wspotpracujgcy z nim studenci
historii sztuki poznanskiego Uniwersytetu. Na dobrg sprawe nawet nie
byto autonomicznej przestrzeni. Ta, ktérej uzywano w celach ekspozycyj-
nych, byta niejako kazdorazowo wypozyczana od klubu. Takze pdzniej, w
latach osiemdziesigtych, gdy galeria zmienita mecenasa (pierwotnie byt
to Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, po6zniej Panstwowa Wyzsza
Szkota Sztuk Plastycznych [obecnie Akademia Sztuk Pieknych]), korzy-
stata ona z rozmaitych goscinnych przestrzeni. Galeria Akumulatory 2
nie miata programu artystycznego. Nie byta to tez tzw. galeria autorska,
gdyz jej animator, cho¢ wybierat artystéw, robit to jednak nie tyle wedtug
klucza programowego, co wedle kryterium antyinstytucjonalnych postaw:

Staratem sie zawsze unikac¢ tego okres$lenia [,,autorskosci” galerii - P.P.], uzywa-
jac innych przymiotnikéw - galeria pozainstytucjonalna, antyinstytucjonalna itp.

- wspominat Jarostaw Koztowskil® Nie okreslat tez, co zapraszani przez
niego artysci mieli pokazywac:

142 Galeria Akumulatory 2; rozmowa G. Dziamskiego z J. Koztowskim, ,,Zeszyty Arty-
styczne PWSSP”, Poznan 1991, nr 5, s. 14.
143 Ibidem, s. 14.



Nigdy nie konsultowalismy prac, ktére w galerii bedg pokazywane, bgdz realizo-
wane. Cokolwiek sie zdarzy, wynika tylko i wytacznie z decyzji artysty. Zaprasza-
jac artyste, obdarzamy go petnym zaufaniem144.

Mimo tych zastrzezen Galeria Akumulatory 2 (zwtaszcza w latach sie-
demdziesigtych) postrzegana byta jako galeria sztuki konceptualnej.
W istocie rzeczy tworczosé jej animatora byta wowczas bliska konceptu-
alizmowi, co stanowi¢ bedzie przedmiot odrebnych rozwazan. Takze czesé
wystawiajacych tam artystow wyraznie identyfikowata sie z tym nurtem
(Victor Burgin, Douglas Heubler). Ale byli tez inni twoércy: Carlfriedrich
Claus, Joel Fisher, Richard Long, Reiner Ruthenbeck, Petr Stembera,
Franz Erherd Walter, artysci fluxusu etc. Generalnie rzecz biorac, taczy-
ta ich wszystkich postawa poszukiwania marginesu wobec instytucjonal-
nego obiegu sztuki, nie tylko w polskim kontekscie, ale tez w bardziej
ogdlnym. Galeria ujawniata kryzys komercyjnych i oficjalnych instytucji ar-
tystycznych, poswiadczajac jednoczes$nie, iz miedzynarodowe Srodowiska
artystow moga funkcjonowac niejako wbrew podziatowi $wiata na Wschéd
i Zachod, wbrew systemowi instytucji artystycznych, rynku, na zasadzie
niemal wyltgcznie prywatnych kontaktow.

Galeria Akumulatory 2 odstania jeszcze jeden problem mapy neo-
awangardy lat siedemdziesigtych w Polsce, mianowicie dos¢ daleka de-
centralizacje kultury artystycznej. W Warszawie w dalszym ciggu kon-
centrowato sie zycie artystyczne, jednakze poza nig wyrastaly prezne
i dynamiczne osrodki. W mniejszym stopniu wspomniany wyzej Poznan,
przede wszystkim jednak £6dz i Wroctaw. Wspominane wczesniej sympo-
zjum Wroctaw '70, pewnego rodzaju kamiern milowy historii sztuki w Pol-
sce ostatnich dziesiecioleci, odbywato sie witasnie we Wroctawiu. Przy tej
okazji powstat (niezrealizowany) pomyst powotania tam Muzeum Sztuki
Aktualnej, swoistego rodzaju osrodka dokumentacji sztuki wspotczesnej.
Dziataty tu tez tak wazne galerie, jak Pod Mong Lisg oraz Permafo, a tu-
tejsze Srodowisko tworzyli wybitni twdércy: Jan Chwaitczyk, Stanistaw
Drozdz, Wanda Gotkowska, Natalia LL (Lach-Lachowicz), Jerzy Rosoto-
wicz i inni. £6dz z kolei miata nieco inng pozycje, przede wszystkim dzie-
ki funkcjonujgcemu tu, jednemu z najstarszych muzedéw sztuki nowoczes-
nej - Muzeum Sztuki, oraz dzieki jednej z najciekawszych szkét
filmowych w Europie. Ze Srodowiskiem tzw. t6dzkiej filméwki zwigzana
byta grupa artystow, ktora przyjeta nazwe Warsztat Formy Filmowej.

Warsztat powstat w 1970 roku. Stworzyli go artysci zwigzani z 6dzka
szkotg filmowag kontestujgcy nie tylko program nauczania, ale generalng
polityke paristwa wobec filmu, filmu fabularnego. Trzon grupy stanowili
cztonkowie zatozonego w Toruniu innego ugrupowania Zero-69 (Wojciech

144 Ibidem, s. 15.



Bruszewski, Michat Kokot, Antoni Mikotajczyk, Jézef Robakowski, An-
drzej Rozycki), ktorej zainteresowania koncentrowaly sie wokdét analizy
czy tez autoanalizy jezyka fotografii. Warsztat miat naturalnie szerszy
personalnie zasieg. W roznych latach, oprocz wyzej wymienionych czton-
kéw torunskiej grupy, tworzyli go m.in.: Janusz Kotodrubiec, Tomasz Ko-
nart, Pawet Kwiek, Andrzej Paruzel, Janusz Potom, Zbigniew Rybczyn-
ski, Ryszard Wasko i inni. Jego deklaracja gtosita:

Warsztat realizuje: filmy, zapisy i transmisje telewizyjne, audycje dzwigekowe, wy-
stawy plastyki, zdarzenia, interwencje. Warsztat uprawia takze dziatalno$¢ kry-
tyczng i teoretyczna. Nie uprawia zadnej dziatalnosci komercyjnej, a realizatorzy
pracuja catkowicie bezinteresownie. Warsztat bada i ma ambicje rozszerza¢ mo-
zliwosci sztuk audiowizualnych w oparciu o aktualne tendencje w sztuce wspo6t-
czesnej145.

Jbzef Robakowski zas wyjasniat:

Zdecydowanie staram sie eliminowac¢ w swoich filmach potrzebe wypowiedzi lite-
rackiej. Sadze, ze literatura jest skrajnym przeciwstawieniem filmu. Pragne wiec
swymi prébami zblizy¢ sie jak najbardziej do filmu aliterackiego. (...) Obecnie chce
realizowac film Gimnastyka. Poprzez specjalne zabiegi montazowe, zr6znicowania
tempa, katéw widzenia kamery, planéw oraz wychwytywanie najrézniejszych faz
ruchowych specjalnie montowanych, ma powsta¢ wrazenie ,,gimnastyki”, mozliwe
jedynie w ujeciu filmowym. Wszystkie te proby podejmuje w celu odnalezienia i
poznania pewnych specyficznych cech dla filmu, bowiem uwazam, ze nawyki my-
Slenia literackiego wspoétczesnego cztowieka wypaczyty zjawisko filmowe, odebraty
mu jego wiasciwoscilde.

Ten silny nacisk na niekomercyjne dziatanie oraz ,czystos¢” jezyka fil-
mowego niosty naturalnie w sobie znaczenia krytyczne wobec filmu ko-
mercyjnego. Jednakze zasadnicze ostrze krytyki wymierzone byto prze-
ciw bardziej generalnym mechanizmom, w jakich funkcjonowat polski
film w latach siedemdziesigtych: srodowiskowym uktadom, politycznym
manipulacjom, ideologicznym tendencjom oraz last but not least jezykowi
filmu fabularnego. Mozna powiedzie¢ wrecz, ze analiza struktury jezyka
filmowego oraz procesu jego odbioru przede wszystkim miata obnazaé
mechanizm, przy pomocy ktdrego manipulowano widzem. Realizujgc fil-
my ,minimalne”, analityczne, bardzo oszczedne, artysci Warsztatu zary-
sowali alternatywe wobec rozdetej, ideologicznej, komercyjnej i narracyj-
no-literackiej produkcji filmowej oficjalnych wytwdrni filmowych. Ten typ

145 Cyt. za: L. Olszewski, Dziatalno$¢ Warsztatu Formy Filmowejjako przyktad stra-
tegii sztuki wobec witadzy w Polsce lat siedemdziesigtych, ,,Artium Quaestiones”, IX, 1998,
s. 119. Por tez: Warsztat Formy Filmowej, 1970-1977, red. R. Kluszczynski, Warszawa:
Centrum Sztuki Wspétczesnej, 2000.

146 J. Robakowski, Oczysci¢film z literatury, ,,Polska” 1971, nr 10, s. 46-47.



tworczosci nie byt jednak polskg specyfikg. Uprawiana ona byta takze w
innych krajach Europy Srodkowej. Na przyktad w Rumunii realizowat jg
ton Grigorescu, wielu artystow jugostawianskich, m.in. Tomislav Gotovac
i Goran Trbuljak, na Wegrzech Miklés Erdely i Déra Maurer.

Sytuacja kultury artystycznej Jugostawii, przede wszystkim ze wzgle-
déw geopolitycznych, byta wyjatkowa w kontekscie Europy Srodkowej.
Jugostawia byta ,pomiedzy”. Zawsze zresztg, wtasnie ze wzgledow geo-
historycznych, oscylowata miedzy réznymi osrodkami polityki miedzy-
narodowej, takze i po Il wojnie Swiatowej ten status ,pomiedzy” zostat
utrzymany/. Pewnym jednak uproszczeniem bytoby twierdzenie, ze nie-
zaleznos¢ od ZSRR na mapie polityki miedzynarodowej owocowato libe-
ralnym, czy tez demokratycznym systemem wiadzy. Nic podobnego. Re-
zim byt naturalnie tagodniejszy niz w NRD czy Rumunii, niemniej jednak
opozycja polityczna nie byta tolerowana. Jej zalgzki w $rodowisku intele-
ktualnym, widzianej zaréwno w kategoriach tzw. dysydentyzmu, jak na-
cjonalizmu, przez rezim marszatka Tito byty dos¢ intensywnie zwalczane.
Jednoczes$nie dobra pozycja ekonomiczna Jugostawii, liberalizacja gospo-
darki, powszechny dostep do débr konsumpcjinych (niedostepnych w in-
nych krajach Europy Srodkowej), mozliwo$é swobodnego poruszania sie
po $wiecie, zaréwno w celach ekonomicznych, intelektualnych jak tury-
stycznych, nie stwarzata dogodnego klimatu dla szerszej popularnosci
idei krytycznych wobec wiadzy, z wyjgtkiem problematyki narodowej,
ktdra z kolei byta kontrolowana dos¢ twardg reka marszatka. Sytuacja
odwrotna, przede wszystkim pod wzgledem ekonomicznym, wymusita
(jak wiadomo) w Polsce pewng liberalizacje polityczng, a w zasadzie ko-
niecznos$¢ tolerancji nielegalnej cho¢ jawnej opozycji. W Jugostawii obec-
nos$¢ tak zorganizowanych grup opozycyjnych, jak KOR, nie byta mozli-
wa. Niemniej jednak miedzy Polska, cztonkiem Ukladu Warszawskiego,
podporzadkowang Zwigzkowi Radzieckiemu, a Jugostawia, niezalezna od
militarnych i politycznych struktur Europy Srodkowej, zachodza na
ptaszczyznie kultury artystycznej pewne analogie, widoczne zwitaszcza na
tle innych krajéw Europy Srodkowej lat siedemdziesigtych. Tu i tam mo-
zemy dos¢ doktadnie obserwowac opisane wyzej - za Vaclavem Havlem -
procesy zazebiania sie struktur posttotalitamego spoteczenstwa z kon-
sumpcyjnymi systemami wartosci i produkujgcymi tym samym modele
konformistycznego zachowania. Tu i tu mamy do$¢ duzg aktywnos$¢ Sro-
dowiska artystycznego i powszechnie niemal deklarowane zainteresowa-
nia sztukg neoawangardy, w tym twdrczoscig konceptualng. Tu i tam
tworzy sie dos¢ duza liczba tzw. alternatywnych miejsc wystawienni-

147 D. Blazevic, Wer singt da driuben? Kunst in Jugoslavien und danach... 1949-
1989..., (w:) Aspekte! Positionen. 50 Jahre Kunst aus Mitteleuropa, 1949-1999, red. L. He-
gyi, Wien: Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig, 1999, s. 81.



czych, osrodkéw kultury, galerii, czesto zwigzanych z ruchem studenc-
kim. Polski przyktad zostat oméwiony wyzej. W kontekscie Jugostawii za-
uwazmy znaczng role osrodkdw studenckich, a doktadnie dwoch: galerii
przy Centrum Studenckim w Zagrzebiu oraz Studenckim Centrum Kul-
turalnym przy uniwersytecie w Belgradziel®8 Takze w innych miastach
osrodki tego typu odgrywaly znaczacg role. Na uwage zastuguje tez zato-
zona przez lde Biard Galeries des Locataires (Zagrzeb-Paryz), catkowicie
alternatywna para-instytucja wystawiennicza i promocyjna, przeznaczo-
na dla artystow spoza rynku komercyjnegol® Zycie artystyczne skoncen-
trowane wokot ,nowej sztuki” jednakze nie ograniczato sie do tych insty-
tucji. Czes¢ profesjonalnych osrodkéw wystawienniczych dosé aktywnie
w nim uczestniczyta, wrecz promowata tego rodzaju twoérczos¢13) Nalezg
do niej muzea sztuki nowoczesnej i wspdtczesnej niemal wszystkich re-
publik jugostowianskich (przede wszystkim w Belgradzie, Lublanie i Za-
grzebiu), instytucje nie majgce swoich odpowiednikdw w innych krajach
Europy Srodkowej. Oba kraje saw latach siedemdziesigtych do$¢ otwarte
na kontakty z Zachodem, wptywy zachodniej sztuki neoawangardowej,
przenikanie informacji itp. W Jugostawii to otwarcie jest jednak znacznie
szersze, co owocuje niebywalg internacjonalizacjg tamtejszej kultury ar-
tystycznej, obecnoscig artystéw miedzynarodowych w kraju, jak tez od-
wrotnie -jugostowianskich na arenie miedzynarodoweji5l Zaréwno w Ju-
gostawii, jak w Polsce, panstwo nie prowadzi w tym czasie nazbyt
restryktywnej polityki kulturalnej i do$¢ neutralnie przyglada sie rozwo-
jowi sztuki wspotczesnej, a nawet - jak sie wydaje - czerpie pewne zyski
ze swej kulturalnej tolerancji owocujgcej okcydentalizacjg kultury arty-
stycznej tworzacej ,,przyjazny” wobec zachodnich inwestoréw i politykéw
wizerunek kraju. Dla poréwnania Wegry, gdzie tendencje socjalistycznej
kultury konsumpcyjnej, zwanej tu ,,gulaszowym socjalizmem”, majg znacz-
nie mocniejsze ekonomiczne i instytucjonalne oparcie niz w Polsce, na
ptaszczyznie kultury w latach siedemdziesigtych nie sg nazbyt otwarte.
Tak sie dopiero stanie w nastepnej dekadzie, w latach osiemdziesigtych,
ostatnim dziesiecioleciu komunizmu europejskiego.

Konstatowanie podobieristw miedzy Jugostawig i Polska nie oznacza
naturalnie zamazywania réznic. Sg one dyktowane stopniem otwartosci
oraz poziomem zycia gospodarczego, ktory w oczywisty sposéb wptywat
na intensywnos$¢ kultury. Po prostu wieksze i przede wszystkim bardziej

148 F. Malsch, Das Studentski Kulturni Centr, ,Kunstforum”, nr 119.
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1966-1978, red. M. Susovski, Zagreb: Gallery of Contemporary Art, 1978, s. 36-37.

150J. Denegri, Art in the Past Decade, (w:) The New Art Practice in Yugoslavia, 1966-
1978, red. M. Susovski, Zagreb: Gallery of Contemporary Art, 1978, s. 11.

151 Ibidem, s. 11-12.



~twarde” pienigdze w bogatszym kraju (czyli w Jugostawii) mogty by¢ in-
westowane w polityke kulturalng. Sa tez jednak, jak mi sie wydaje, réz-
nice gtebsze, dotyczace wewnetrznych mechanizméw funkcjonowania
kultury artystycznej oraz rozumienia dziela sztuki. Dotyczy to m.in. -
0 czym bedzie mowa nizej - do$¢ powszechnego zainteresowania w Jugo-
stawii tworzeniem grup artystycznych, czego w zasadzie nie byto w tym
czasie w Polsce. Artysci jugostowianscy chetnie taczyli sie w grupy; polscy
raczej dziatali indywidualnie bgdz w Srodowiskach wokdt konkretnych
osrodkéw, m.in. galerii. Wystarczy pobieznie przejrze¢ indeks artystycz-
nych grup w Jugostawii, aby przekonac sie o skali tego zjawiskal®2 W la-
tach piecdziesigtych w Zagrzebiu powstaty niezwykle wptywowe grupy:
na poczatku dekady EXAT '51, pod koniec - Gorgona. W latach szesédzie-
sigtych do poczatku lat siedemdziesigtych w Lublanie funkcjonuje grupa
OHO. Nastepnie - kontynuujac niejako tradycje artystyczne Zagrzebia,
niewatpliwie najciekawszego osrodka awangardy na Batkanach - poja-
wia sie Grupa Szesciu oraz kontynuujaca jej dziatalnos¢ Czynna Wspoél-
nota Artystow, kolejna - to zatozona przez czotowych tamtejszych tworcow,
Braco Dimitrijevicia i Gorana Trbuljaka, ugrupowanie pod zagadkowa
nazwg Emeryt Tihomir Siméi¢, ktéremu autentyczny, acz przypadkowy
bohater dat swe imie tym, ze w pewnym momencie otwierajgc drzwi bu-
dynku nacisnagt klamke nieswiadomie tworzac jej odcisk - dzieto sztuki
podpisane jego nazwiskiem. W Suboticy w 1969 ugrupowanie Bosch+
Bosch zainicjowane przez Slavko Matkovica; w Nowym Sadzie w 1970 ro-
ku powstaje Grupa KOD, potem (awreszcie (a KOD; i wreszcie w Belgra-
dzie: Ekipa A3 Verbumprogram, Grupa 143, oraz nieformalne w gruncie
rzeczy ugrupowania kilku czotowych belgradzkich artystow, przyjaciot ze
studiow w tamtejszej Akademii Sztuk Pigknych, zwigzanych z galerig
Studenckiego Centrum Kulturalnego: Marina Abramovic, Slobodan Miti-
vojevic, Nesa Paripovic, Zoran Popovic, Rasa Todosijevic i Gergelij Ur-
kom. Jakkolwiek wiec trudno bytoby polemizowaé¢ z Jandrenka Vinter-
halter, ze formowanie sie grup stanowi charakterystyczng i powszechng
ceche modernizmuls to w Jugostawii przede wszystkim na tle krajow
Europy Srodkowej skala tego zjawiska jest doprawdy wielka i tym bar-
dziej zauwazalna, ze generalnie w kontekscie neoawangardy (w przeci-
wienstwie do klasycznej awangardy) maleje zainteresowanie tworzeniem
grup artystycznych. Ponadto mimo ze w obu krajach dos¢ powszechnie

122 Por.: The New Art Practice in Yugoslavia, 1966-1978, red. M. Susovski, Zagreb: Gal-
lery of Contemporary Art, 1978; Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedemdesetih godina, red.
M. Susovski, Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 1982; J. Vinterhalter, Umetnicke
grupe - razlozi okupljanja i obici rada, (w:) Nova umetnost u Srbiji. Pojedinci, grupe, poja-
ve: 1970-1980, red. J. Denegri et al., Beograd: Muzej savremene umetnosti, 1983.
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rozwiniety byt tzw. mecenat panstwowy i bardzo rozbudowany system
zabezpieczen socjalnych dla artystéw, to paradoksalnie w Polsce swoboda
zakupow muzealnych byta znacznie wieksza i znacznie mniej uzaleznio-
na od centralnego osrodka decyzyjnego. W Jugostawii istniata centralna
Komisja Zakupow powigzana przede wszystkim z oficjalnym zwigzkiem
artystéw i ona decydowata, co nalezy do jakiego muzeum zakupi¢. Muzea
zas samodzielnie mogly decydowac jedynie o zakupie tzw. odpadéw15d
W praktyce stosowano tez zasade mniej wiecej rownego dzielenia zaku-
poéw wsrdd cztonkéw zwigzku. W Polsce, mimo réwnie scentralizowanej
struktury, muzea byty w tym czasie bardziej niezalezne i w praktyce one
same decydowaty o wiasnej polityce kulturalnejlsh Przede wszystkim jed-
nak najbardziej chyba znaczgca réznica miedzy tymi krajami byt odmienny
stosunek zachodzacy miedzy neoawangardg a modernizmem. W Polsce -
0 czym byta mowa wyzej - neoawangarda (postmodernizm) wpisywata sie
w wartosci modernizmu, kontynuujac ponadto jego rozwdj na zasadzie
pewnej ciggtosci historycznej, poczgwszy od czasu odwilzy potowy lat
pie¢dziesiatych. W Jugostawii neoawangarda rozwijata sie w wyraznej
opozycji wobec modernizmu, ktéry w poprzednich latach zyskat wrecz
status sztuki oficjalnej. Tzw. innowacje artystyczne, sztuka neoawangar-
dy miata wiec wyraznie krytyczny stosunek do wartosci i pozycji moder-
nizmu, cho¢ nie rozwijata sie w kategoriach opozycji politycznej, lecz w
formie pewnego rodzaju paraleli kulturalnejls Symptomatyczna w tym
kontekscie jest wypowiedz jednego z czotowych krytykéw sztuki i anima-
torow zycia artystycznego Chorwacji, Zelimira Koséevica, dyrektora prez-
nej galerii przy Studenckim Centrum w Zagrzebiu, ktory przy okazji
gtosnego wydarzenia organizowanego w tym osrodku w 1967 roku Hit
Parade o wystepujgcych tam artystach napisat, ze:

nalezg oni do pokolenia, ktére w koncu zdotato rozbi¢ czerstwy front lirycznej abs-
trakcji, informelu, art-brut i surrealizmu, artystycznych mozliwosci i drég, ktére
w pewnym momencie odegraly znaczaca role, ale ktére z czasem (...) staty sie sita
konserwatywna, ktéra przeszkadza rozwojowi nowych i $wiezych ideil57.

154Z. Popovic & J. Tijardovic, A Note on Art in Yugoslavia, ,,The Fox”, 1975, nr 1,
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niu), praca doktorska w Instytucie Historii Sztuki UAM, Poznan.
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W Polsce rzadko budowano takie opozycje. Raczej (cho¢ sg wyjatki)
widziano tu pewna ciggto$¢ miedzy odwilzowa sztukg informelu a forma-
cja neoawangardy. Te napiecia na scenie jugostowianskiej, oprécz wymia-
ru politycznego, wzmacniat - jak pisze Jesa Denegri - konflikt o chara-
kterze pokoleniowym, majacy takze swodj wymiar spoteczno-zawodowy:
miodsi tworcy czesto nie mieli profesjonalnego wyksztatcenia artystycz-
nego, lecz uniwersyteckie, ogélnohumanistycznel®

Wszedzie w Europie Srodkowej, o czym byta mowa wyzej, neoawan-
garda wigze sie z tendencjami decentralizajgcymi kulture artystyczna.
W Jugostawii ten proces jest szczeg6lny z uwagi na federacyjny chara-
kter parnstwa, ale tez ze wzgledu na historyczno-artystyczng tradycje po-
szczegoélnych republik czy tez miast. Davor Maticevic pisze, iz przyjmuje
sie, ze przed Il wojna Swiatowg w Belgradzie dominowaty tendencje sur-
realistyczne, w Lublanie ekspresjonistyczne, a w Zagrzebiu konstrukty-
wistycznel® Potwierdza te opinie Jesa Denegri, zauwazajac, ze w okresie
powojennym w pewnym stopniu te tradycje byly kontynuowane: w Za-
grzebiu ksztattowata sie sztuka neokonstruktywistyczna (EXAT '51 i No-
we Tendencje) oraz neoawangardowa (Gorgona), w Belgradzie zas twor-
czos¢ o tradycyjnej tu proweniencji paryskiej, malarstwo informel i temu
podobnel® Geografia artystyczna Jugostawii bynajmniej jednak nie za-
myka sie w relacji Zagrzeb-Belgrad. Jak juz wspomniano, duzg role od-
grywata Lubiana, gdzie pojawita sie grupa OHO z jej krytykg obrazu
i reizmem, eksperymentami konceptualnymi oraz sztuka ciatal6l Ale
rowniez nalezy podkresli¢ dynamiczng role innych osrodkéw, zwiaszcza
Nowego Sadu i Suboticy (w mniejszym stopniu Splitu), gdzie intensyw-
nos¢ zycia artystycznego byta dos¢ znaczna i gdzie tworzyly sie idee, poja-
wialy sie inicjatywy oddziatujgce na inne osrodki artystycznel® W No-
wym Sadzie, na przykiad, ukazaty sie w 1972 roku istotne publikacje
poswiecone sztuce konceptualnej (numer specjalny pisma Polja 156: Kon-
ceptualna umetnost, Luty 1972) oraz sztuce ciata (Ciato artysty jako pod-
miot i przedmiot sztuki! Telo umetnika kao subjekt i objekt umetnosti,
red. V. Kopicl, Novi Sad: Likovni salon Tribine mladich, 1972)18 Niewat-

18J. Denegri, Art in the Past Decade, op. cit., s. 9.

19 D. Maticevic, The Zagreb Circle, (w:) The New Art Practice in Yugoslavia, 1966-
1978, op. cit., s. 20.
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161 OHO. Retrospektiva/ eine Retrospektive/ a Retrospective, red. |. Zabel, Ljubljana:
Moderna galerija, 1994. Por. tez: P. Piotrowski, Krytyka obrazu..., op. cit.

182 Por.: J. Denegri, Art in the Past Decade, op. cit., s. 11 oraz odpowiednio: M. Ra-
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vi Sad, w: The New Art Practice in Yugoslavia, 1966-1978, op. cit,, B. Szombathy, Land-
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pliwie jednak w latach siedemdziesigtych o$§ Zagrzeb-Belgrad wydaje sie
dla kultury artystycznej lat siedemdziesigtych w Jugostawii kluczowa.
Zacznijmy wiec od zarysowania sytuacji w Chorwacjilsi

Przede wszystkim nalezy jeszcze raz przypomnieé tradycje Zagrzebia,
siegajgce powotania grupy EXAT '51, pézniejszych Nowych Tendencji,
biennale sztuki neokonstruktywistycznej, zwtaszcza jednak dziatalnosci
grupy Gorgona (1959-1966), gdyz stanowi ona bezposrednie zaplecze neo-
awangardy lat siedemdziesigtychlth Zasadniczg problematyka Gorgony
byta krytyka obrazul Jak sie jednak wydaje, podstawowym zagadnienie
sztuki nastepnego pokolenia artystéw - jak pisze Marijan Susovski - sta-

36. Zelimir Koscevic, Mail-l1tems, 1972, Galerija studentskog centra Zagreb; repr. The New
Art Practice in Yugoslavia, 1966-1978, red. M. Susovski, Zagreb: Galerija suvremene urn-
jetnosti, 1978

164 Nieocenionym zrdédiem sg tu opracowania Marijana Susovskiego, Inovacije
u Hrvatskoj umjetnosti sedemdesetih godina, op. cit. oraz The New Art Practice in Yugosla-
via, 1966-1978, op. cit. (w tej ostatniej publikacji pod red. M. Susovskiego por.: D. Ma-
ticevic, op. cit. oraz teksty Neny Baljkovic, s. 29-35).
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nowit problem etyki, pytanie o etyczny status tworzenia w sytuacji, gdy
tradycyjne ramy dziela i kultury artystycznej zostajg zakwestionowa-
nel6l. Pierwszg wyrazistg manifestacjg chorwackiej neoawangardy lat
siedemdziesigtych byta wspominana juz inicjatywa Swiezo powotanej do
zycia i kierowanej przez Zelimira Kos$éevica galerii Centrum Studenckie-
go Hit Parada w 1967 roku. Ta spontaniczna impreza polegata na aran-
zowaniu szeregu wydarzen, events, i postrzegana jest jak poczatek catego
szeregu wystaw i akcji artystycznych w stolicy Chorwacji. Nie sposéb ich
tu wszystkich przywotywaé, wymienmy tylko zorganizowang przez
Koscéevita ekspozycje swoistego rodzaju ,sztuki poczty” w 1972 w kiero-
wanej przez niego galerii (Mail-1tems) (il. 36); pisze: swoistego, gdyz nie
nalezata ona do klasycznych prezentacji tego rodzaju. Kos¢evi¢ mianowi-
cie wyeksponowat skrzynie z zamknietymi tam pracami, ktore zostaty
przystane z Paryza, gdzie eksponowano je na tamtejszym biennale. Same
prace nie byty dostepne - publiczno$¢ mogta zobaczy¢ jedynie skrzynie, w
ktérych byty one zapakowane. Dzieta wiec nie zostaty ,ujawnione” jedy-
nie ich przesytka. Innym wydarzeniem wartym odnotowania byta wczes-
niejsza Akcja Totalna (1970), réwniez zorganizowana przez galerie Cen-
trum Studenckiego, przy okazji ktoérej Boris Buca i Dawbor Tomcié
ogtosili Dekret o demokratyzacji sztuki:

1) The following is hereby abolished: painting, sculpture, graphic art, applied
arts, industrial design, architecture and urban planning. 2) A ban is hereby pla-
ced on the following: all activity in the history of art and especially the so called
art criticism. 3) There shall be no exhibitions in galleries, museums or art pavi-
lions168.

Ta radykalna deklaracja nie byta zbyt odlegta od rzeczywistosci. W chor-
wackim srodowisku artystycznym, bardzo dynamicznym i petnym wybit-
nych indywidualnosci, przewazatly takie wtasnie nastroje i préby prakty-
ki kwestionujgcej tradycyjny ukitad instytucji zycia artystycznego na
rozmaite zresztg sposoby. Kilka przyktadéw. Mladena Stilinovic, cztonek
zatozonej w potowie lat siedemdziesigtych Grupy SzesSciu Artystéw, fun-
kcjonowata poprzez produkcje ksigzek-przedmiotéw, a nie tradycyjnych
obiektow artystycznych. Cata zresztg grupa prowadzita czesto swe akcje
poza terenem wystawowym, bezposrednio w przestrzeni miasta. W tej
przestrzeni pokazywat swe stynne performances Tomislav Gotovac, przy
uzyciu wlasnego nagiego ciata. W strone radykalnej, jezykowej dekon-
strukcji dzieta szedt Josip Stosié. Wspomnijmy dos¢ dynamicznie rozwija-
jaca sie tu sztuke video, podejmujaca czesto krytyczng problematyke tele-

167 M. Susovski, Inovacije..., op. cit.
18 Cyt. za: D. Maticevic, The Zagreb Circle, (w:) The New Art Practice in Yugosla-
via..., op. cit, s. 21.



wizyjnego obrazu (Goran Trbuljak, Dalibor Matinis), czy reprezentacji
kobiety (Sanja Ivekovic). Najbardziej moze spektakularng dziatalnoscia,
ktora moze postuzy¢ jak swoistego rodzaju pars pro toto charakterystyki
neoawangardowych tendencji w sztuce chorwackiej, jest twdrczosé¢ Braco
Dimitrijevica.

Dimitrijevic na przetomie lat szes¢dziesigtych i poczatku siedemdzie-
sigtych podjat dos¢ radykalne dziatania zmierzajgce w strone zakwestio-
nowania statusu dziela i instytucji, ktore go okreSlajg. Wspomniatem
wczesniej o Tihomirze Siméi¢u, emerycie, ktéry w 1969 roku zostat uzna-
ny za autora dzieta dzieki temu, ze otwierajgc drzwi nacisnat klamke,
ktora poprzez ten ruch po drugiej stronie odcisneta swoj ksztatt w przy-
gotowanej przez Dimitrijevica formie. Uznany za autora dzieta Sim¢i¢ zo-
stat jednoczes$nie artystg. W tym samym roku w podobnych okoliczno-
Sciach artystg zostat Kresimir Klika. Poproszony przez Dimitrijevica
sygnowat dzieto, ktore powstato w wyniku rozjechania przez samochod
porzuconego kartonika z mlekiem1® Te dziatania daty poczatek wielolet-
nim dziataniom Przypadkowy przechodzien, ktérego spotkatem... (tu na-
stepuje okreslenia czasu i miejsca) (il. 37). Polegajg one na tym, ze spot-
kanym na ulicach rozmaitych miast przechodniom artysta proponuje
zrobienie zdjecia i nastepnie ta fotografia po znacznym powiekszeniu
eksponowana jest na fasadzie budynku przy ruchliwej ulicy miasta. Cze-
sto owa osoba zapraszana jest na specjalng uroczystos¢ dla uczczenia
dzieta, potaczong z wydaniem na te okazje obiadu, wznoszeniem toastéw,
pamigtkowymi fotografiami itp. Niekiedy przypadkowym przechodniom
artysta stawia w publicznych miejscach pomniki, popiersia i tablice pa-
miatkowe, a wiec obiekty niejako zastrzezone przez tradycje dla tzw. wy-
bitnych postaci historycznych. Jest to akcja, ktora trwa lata, ajej ,dtugo-
wieczno$¢” ukazuje nastepujgca anegdota. Otéz w 1989 roku, a wiec
blisko dwadziescia lat od pierwszych tego rodzaju dziatan, w czasie wiel-
kiej paryskiej ekspozycji Magiciens de la Terre, Dimitrijevic zaczepit
przypadkowego przechodnia na ulicy Paryza i zapytat go, czy moze mu
zrobi¢ zdjecie, ktore nastepnie bedzie wyeksponowane w duzym powie-
kszeniu na fasadzie budynku. Ten jednak oburzony odpart: , It is not very
original what you do, Dimitrijevic did it twenty years ago” i odszedt1Q
Zapewne anegdota ta ukazuje duzy stopien edukacji artystycznej Pary-
zan, ale tez trwato$¢ problematyki, wrecz pewien updr w ich stawianiu ze
strony artysty.

L. Hegyi, D. Cameron, C. Millet, Braco Dimitrijevic: Slow as light, Fast as Tho-
ught, Wien: Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig, 1994, s. 200-201.
170 Ibidem, s. 227.
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Pytania sa tu stawiane wielopoziomowo, mimo pewnej technicznej
prostoty dziatania. Jak pisze Dan Cameron, odwrécona zostaje (a wiec
zakwestionowana) tradycyjna w historii sztuki relacja portretowany-por-
tretujacyl7l Artyscie bowiem zazwyczaj zlecano wykonywanie portretu.
Osoba mniej czy bardziej mozna, mniej czy bardziej znaczaca, zawsze jed-
nak pragngca ,uwieczni¢” swoja podobizne, zamawiata portret u mniej
czy bardziej znaczacego artysty, w zaleznosci od swych mozliwosci finan-
sowych i pozycji spotecznej. Tutaj sam artysta dokonuje wyboru, w dodat-
ku dos¢ przypadkowego, a osobg portretowang jest cztowiek, ktéry nie
oczekuje tego rodzaju ,ustugi’. Co wiecej, jak pisze Cameron, zdarzato
sig, ze do wykonania fotografii zapraszani byli wybitni i znani w Swiecie
sztuki artysci (Richard Hamilton, Douglas Huebler), co dodatkowo ,kom-
plikowato” problem; Dimitrijevi¢ byt tu jedynie posrednikiem miedzy
(przypadkowo) portretowang osoba i (wybitnym) artystgl”2 Ponadto, za-
uwazmy, Ze prace te nie byty eksponowane w muzeach, instytucjach arty-
stycznych, lecz na ulicach. To byt ich pierwotny kontekst, ich niejako ,ha-
turalne” miejsce wystawiania. Zostata wiec zakwestionowana rowniez
rola instytucji artystycznych na rzecz ,bezposredniego” kontaktu z wi-
dzem. Catherine Millet zwraca jednak jeszcze uwage na dos¢ ciekawy
szczegdt. Eksponowane portrety przechodniéw wpisuja sie w pewng sytu-
acje ekspozycyjng, dos¢ czestg w tamtych tatach w Europie Wschodniej,
mianowicie wieszania na ulicach miast wielkich wizerunkow przywodcow
partii komunistycznychld Szczegolnie byto to widoczne w dawnej Jugo-
stawii, gdzie kult marszatka Tito byt bardzo silny. Dochodzitby tu wiec
pewien kontekst polityczny, wpisanie przypadkowych ludzi w sytuacje
przynalezne przywddcom, wrecz dyktatorom.

W drugiej potowie lat siedemdziesigtych Dimitrijevi¢ podejmuje dzia-
tania wedtug metody, ktorej zatozenia opublikowane zostaty w 1976 roku
w ksigzce Tractatus Post Historicus, metody wigczenia w obszar wias-
nych dziatan artystycznych muzealnego dzieta sztuki, autentycznego, w
dodatku znacznej wartosci historyczno-artystycznej (il. 39). Od tego mo-
mentu pojawia sie szereg realizacji, ktorych struktura sktada sie z trzech
elementéw: autentycznego dzietla sztuki znanego artysty historycznego
(kgcznie z historig modernizmu), seryjnie produkowanego przedmiotu po-
darowanego przez konkretng osobe oraz naturalnych obiektéw (warzyw,
owocow). Historia (w tym przypadku historia sztuki) zostaje pozbawiona
swego wyjatkowego miejsca - muzeum, mimo ze ekspozycja odbywa sie

D. Cameron, Ghosts of the Future, (w:) L. Hegyi, D. Cameron, C. Millet, Braco
Dimitrijevic..., op. cit,, s. 50-51.
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173 C. Millet, The Art ofRisk, (w:) L. Hegyi, D. Cameron, C. Millet, Braco Dimitri-
jeuié..., op. cit., s. 55.
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wihasnie tam. Uznane dzieto, strzezone przy pomocy straznikéw i polis
ubezpieczeniowych, zostaje potraktowane do$¢ bezceremonialnie, wyeks-
ponowane w sposéb niezgodny z muzealnymi zasadami, przekrzywione,
jakby porzucone, bez ,nalezytego” mu szacunku, w dodatku w towarzy-
stwie roweru, wanny, widet, laski, aparatu telefonicznego itp., a takze
jabtek, melondw, czy innych tego rodzaju owocéw. Przede wszystkim jed-



40. Braco Dimitrijevic, Triptychos Post Historicus, Wilhelm-Hack-Museum Ludwigshafen,
1985; repr. Braco Dimitrijevic. Slow as Light, Fast as Thought, red. L. Hegyi, Wien: Muse-
um Moderner Kunst Stiftung Ludwig, 1994

nak zostaje ono uzyte wtoérnie, pozbawione swego indywidualnego statu-
su, co niewatpliwie narusza muzealng zasade kultu sztuki. W $lad za
dzietem w ten sposéb potraktowana zostaje historia; zostaje ona obdarta
ze swej aury, uzyta do partykularnych celéw, zdetronizowana i - jak pi-
sze z kolei Lorand Hegyi - pozbawiona heroizacji. Wedtug tego historyka
sztuki znaczace jest to, ze tak formutowany gtos pochodzi od artysty z
Europy Wschodniej, gdzie mistyfikacja i ideologizacja historii zawsze zaj-
mowata dos¢ szczegblne miejsce, pochodzi tez od artysty, ktory z drugiej
strony nie traktuje siebie jako ,ambasadora” regionulZ Dziatania arty-
sty wobec historii sg niewatpliwie pionierskie i znalazty duzy rezonans
w latach osiemdziesigtych, kiedy w istocie rzeczy historia stata sie przed-
miotem rozmaitych dekonstrukcjonistycznych dyskurséw postmodemi-

174 L. Hegyi, Braco Dimitrijevic: An Artist of the Post-Historic Era, (w:) L. Hegyi,
D. Cameron, C. Millet, Braco Dimitrijevic..., s. 47.



stycznych. taczac jednak te dwa cykle dzialann artystycznych, spiete
klamrag sformulowanej przez Dimitrijevica zasady: Louvre is my studio,
Street is my muséum, artysta dokonat radykalnego przewartosciowania
mechaniki funkcjonowania kultury artystycznej, analizy statusu instytu-
cji zycia artystycznego, prowokujgc pytanie o sens i miejsce dzieta w epo-
ce ,posthistoryczno(artystycznej). Sugeruje on tez w swej radykalnej i
konsekwentnej tworczosci, ze po dokonanej przez sztuke neoawangardo-
wa analizie powrot do dzieta historycznego, do ,niewinnosci” dzieta sztu-
ki i instytucji artystycznych nie jestjuz mozliwy.

Wracajac do geografii artystycznej Jugostawii zauwazmy, ze nie nale-
zy zbytnio przecenia¢, a tym bardziej nie demonizowa¢ napie¢ miedzy
Zagrzebiem i Belgradem w latach siedemdziesigtych. Artysci chorwaccy
bowiem czesto wystawiali w Belgradzie i odwrotnie. Przynaleznos¢ naro-
dowa w tamtym czasie nie byta taka istotna, zwlaszcza w Srodowisku ar-
tystycznym zwigzanym z formacjg neoawangardy. Zresztg wspominany
Dimitrijevic pochodzi z Sarajewa z kosmopolitycznej rodziny artystéw (oj-
ciec zwigzany byt diugie lata z paryskim Srodowiskiem artystycznym),
a swa reputacje zdobywa na arenie miedzynarodowej. Generalnie moze-
my wiec méwi¢ w tym czasie o sztuce jugostowianskiej jako catosci, a nie
0 sztuce poszczegolnych republik Federacji, co z kolei zostaje wyolbrzy-
mione po rozpadzie Federacji w poczatku tat dziewiecdziesiatych. Wspo-
minane napiecia zas nalezy traktowad, jak sie zdaje, przede wszystkim
w kategoriach tradycji historycznej. Niemniej jednak rysujgc mape neo-
awangardy srodkowoeuropejskiej lat siedemdziesigtych, podkresimy role
Belgradu jako jej wyrazisty punkt, majacy pewne cechy $wiadczace o
swej tozsamosci, ktérg wyznaczajg pracujacy tu artysci i stawiana przez
nich problematyka.

Jasna Tijardovic pisze, ze poczatek rozwoju belgradzkiego srodowiska
neoawangardy wigze sie otwarciem w 1971 roku galerii Studenckiego Cen-
trum Kulturalnego, ktérej dyrektorem zostata Dunja Blazevi¢IA W tym
tez czasie grupa artystéw (m. in.: Marina Abramovic, Nesa Paripovic, Zo-
ran Popovic, Rasa Todosijevic i Gergelij Urkom) zorganizowata wystawe
»Objects and Projects”. W tym tez roku powstaje pierwszy z serii corocz-
nych pokazéw ,October” organizowanych przez te sama mniej wiecej gru-
pe tworcéw. Jesa Denegri dopatruje sie tu tez pewnej specyfiki zwigzanej
przede wszystkim z dos¢ szeroko rozumiang ,polityzacjg” kultury arty-
stycznej, ktdrg nalezy rozumiec jako pewne uczulenie na kwestie natury
spotecznej. Drugi element formutowanej przez jugostowianskiego krytyka

1B J. Tijardovid, Marina Abramovic, Slobodan Milivojevic, Nesa Paripovic, Zoran
Popovic, Rasa Todosijevic i Gergelij Urkom, (w:) The New Art Practice in Yugoslavia, 1966-
1978, op. cit. s. 59.



charakterystyki sztuki lat siedemdziesigtych w Belgradzie to wyrazne
manifestacje ego artystylm Autor podaje kilka przyktaddw jednej i dru-
giej tendencji. W kwestii natezenia zainteresowan wiasng tozsamoscia,
samoidentyfikacjg w sztuce, powotuje prace Rasy Todosijevi¢a, ktéry
w poczatku lat siedemdziesigtych wydat pocztéwke z wiasnym zdjeciem
i napisem na klatce piersiowej ,TAK”. W tym tez kontekscie mozna wi-
dzie¢ manifestacje tego artysty polegajace na eksponowaniu decyzji twor-
cy jako podstawy definicji dziata, jak byto to w pracy Picie wody w latach
1973-1974, w ktorych artysta po prostu w rozmaitych konfiguracjach sy-
tuacyjnych wypijat wode (it. 41). Slavko Matkovi¢ z kolei w 1974 roku

41. Rasa Todisijevic, Picie wody, 1974, Sudentski kulturni centr Belgrad; repr. The New
Art Practice in Yugoslavia, 1966-1978, red. M. Susovski, Zagreb: Galerija suvremene um-
jetnosti, 1978

w Hamburger Zeitung opublikowat oswiadczenie Jestem artystg”. Dene-
gri cytuje tu réwniez dziatania Mariny Abramovic. W tym Swietle cieka-
wie rowniez przedstawiajg sie realizacje Radomira Damnjanovi¢a-Dam-

176 J. Denegri, Govor uprvom licu - isticanje individualnosti umetnika u novoj umet-
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42. Radomir Damnjanovic-Damnjan, In Honour of the Soviet Avant-Garde, 1973; repr. The
New Art Practice in Yugoslavia, 1966-1978, red. M. Susovski, Zagreb: Galerija suvremene
umjetnosti, 1978

njanals’. O tyle sg one interesujgce, ze taczg jakby w jedno dwa wymie-
nione przez Denegri elementy charakteryzujgce belgradzkie $rodowisko
neoawangardy. Otoz artysta po powrocie z USA i podczas pobytu w ZSRR
(1973) realizuje serig prac In Honour of the Soviet Avant-Garde, w kto-
rym fotografuje swojg twarz z wypisanym na czole nazwiskiem wybranego
przedstawiciela radzieckiej awangardy historycznej, nawigzujac wyraz-
nie do stynnego plakatu El Lissitzky’ego z wystawy rosyjskiej w Ziirichu
w 1929 roku, gdzie para miodych ludzi reklamujgcych ojczyzne proleta-
riatu na czole ma wypisane ,USSR” (il. 42). Byt to, zdaniem Denegri, nie
tylko hotd ztozony radzieckiej awangardzie, ale tez podkreslenie jej losu -
brutalnej likwidacji dokonanej przez sowiecki rezimI® Damnjan zresztg
pracowat takze w szerszym aspekcie politycznym. W Grazu w 1975 roku
opublikowat tekst wskazujacy zjednej strony na potrzebe bycia wolnym,
z drugiej zas$ na ograniczenia, jakie spoteczenstwo, poréwnane tu do ,wie-
zienia bez straznika”, naktada na jednostke 1A

Analizowany przez Je$e Denegri polityczny aspekt twdrczosci neo-
awangardy jugostowianskiej jest bardzo ciekawy, gdyz zasadniczo artysci
Europy Srodkowej, poza rzecz jasna wyjatkami i nie liczac $rodowiska
wegierskiego, niechetnie podejmowali te problematyke. Tutaj jednak zy-
skuje ona szersze zrozumienia. Czesto zwigzane jest to wiasnie z pyta-

177 Oprécz wyzej cytowanego tekstu por. takze inne opracowanie tego autora: J. Dene-
gri, Damnjan after 1970, (w:) The New Art Practice in Yugoslavia, 1966-1978, op. cit.,
S. 54-55.

178J. Denegri, Govor uprvom lieu..., op. cit, s. 12.

1M Ibidem, s. 12.



niem o indywiduum. Balint Szombaty na przykiad w akcji z 1972 roku
Lenin w Budapeszcie wigcza sie do oficjalnego pochodu 1-majowego z fo-
tografig Lenina, budujac napiecie miedzy indywidualnym, prywatnym
zachowaniem, wtasng decyzjag, a publicznym manipulowanym przez wita-
dze zgromadzeniem1® Wspominany juz wczesniej Rasa Todosijevic jest
autorem cyklu performancow pod wspolnym tytutem Vive la France - Vi-
ve la Tyrannie pokazywanych podczas podrdzy po Holandii w 1979 roku.
W tych akcjach popularny slogan rewolucji francuskiej (Vive la France -
Vive la Liberté) zyskuje tu odwrotng konotacje. Temu hastu towarzyszg
wykonywane podczas perfomancu gesty silnych, wykonywanych na prze-
mian uderzen w twardg metalowg ptyte i miekka gline. W intencji arty-
sty ma to stuzy¢ demistyfikacji ideologii ,progresywizmu” i pozornego
zaangazowania sztuki w tego rodzaju ideologiel8L

Geografia artystyczne neoawangardy lat siedemdziesiatych wykazuje
duze zr6znicowanie, zaréwno w ramach regionu, jak tez poszczegdlnych
panstw. Te napiecie oraz dynamika zapewne nie byty dos¢ wyraznie wi-
doczne w czasie, gdy Klaus Groh pisat swojg pionierska ksigzke. Widzi-
my je teraz, przez pryzmat dalszej historii oraz szeregu mniej czy bar-
dziej systematycznych badanh, prowadzonych jednak bardziej na gruncie
doswiadczen poszczegdlnych krajéw, niz w perspektywie ich konfronto-
wania, z wyjatkiem komparystyki formutowanej na gruncie poszczegol-
nego rodzaju tworczosci artystycznej, przewaznie przy okazji wystaw, ta-
kich jak Osteuropa Mail-Art w Schwerin w 1996 roku, czy tez Body and
the East w Lublanie w 1998 roku. Czasami szersze ekspozycje prowokujg
do takich poréwnan i - w konsekwencji - rysowania mapy neoawangardy
Europy Srodkowej, jak Out of Action w Los Angeles w 1998 roku, czy tez
Global Conceptualism w Nowym Jorku w 1999 roku. Jednak u zrddet te-
go rodzaju wysitkéw, bez wzgledu najego obecna, czyniong z perspekty-
wy historycznej ocene, pozostanie pionierski wysitek autora ksigzki Aktu-
alle Kunst in Osteuropa, opublikowanej trzydziesci lat temu i przez
dtugie lata pozostajgcej jedyng w tym rodzaju.

DRAWING A MAP OF THE CENTRAL EUROPEAN NEO-AVANT-GARDE
IN THE 1970S

Summary

The late sixties and early seventies seem to be one of the crucial periods both in the
political history and in the history of artistic culture of all Central Europe. Most countries
of the region experienced around 1970 some political changes and upheavals of a varying
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character. Those political transformations were the background of the history of the
Central European neo-avant-garde which at that time entered a stage of intensive
development. Since the political context of the artistic processes was diverse, the
significance of the neo-avant-garde in particular countries of the region varied as well. The
key to the reconstruction of the meanings and positions of the neo-avant-garde tendencies
lies in the question whether the political changes led toward the liberalization of artistic
life; its growing openness and intensification of the international exchange or, on the
contrary, toward more “rigorous” cultural policies, stricter censorship, and limitation of
the cultural exchange, etc.

After Edward Gierek had come to power as a result of the revolt of shipyard workers
in Gdansk and Szczecin, Poland enetered a period of (for the most part illusory) economic
prosperity and liberalization of the cultural policy (to a certain extent illusory, too). It
became a relatively open country with almost complete freedom as regards the means of
artistic expression, unlike most other states of the Eastern bloc. In this respect, Poland
resembled Yugoslavia which did not belong to the Soviet zone of influence. Artists from
other communist countries would often visit Warsaw and other Polish cities to see the
exhibitions of art from the West, in particular the neo-avant-garde, watch Western films,
etc. That kind of freedom, just as in Yugoslavia, also had its price which was the political
indifference of art discouraged to criticize openly the power system. The relationship
between the total freedom of kinds and methods of artistic activity, and its essentially
non-political and uncritical character was a primary feature of the Polish artistic culture
in the 1970s, leading to its gradual corruption, which of course did not mean that the
critical aspects of art were at that time totally absent.

On the other hand, the deepest politicization of art in the communist Central Europe
took place in the 1970s in Hungary, where the neo-avant-garde had to make a sustained
effort to reach the level of the officially accepted artistic life, functioning mostly in
unofficial institutions which did not belong to the state system of art exposition.
Paradoxically, such a situation guaranteed the Hungarian artists much more political
liberty. Unlike in Poland, they were not subsidized by the state, but at the same time did
not have to follow the terms of any political contract either, being relatively free to choose
their means of expression as well as subjects, inluding open criticism of the authorities. In
fact, in the context of the historical experience of other Central European countries the
situation of Hungary was quite unique. However, in the mid-seventies, as the system
began introducing new economic policies, usually referred to by Hungarians as the
“goulash socialism,” modem art was gradually allowed to enter official institutions,
thereby losing its political cutting edge, so characteristic of the early years of the decade.

Of course, the most dramatic predicament was that of Czechoslovakia after the defeat
of the Prague Spring in 1968 and the ensuing “normalization, i.e. repressions aimed
particularly at culture. The year 1970 was a symbolic date of the climax of
“normalization,” when the dynamic artistic life of the country came to a standstill and
more ambitious artistic culture, including the neo-avant-garde, was suppressed into the
underground. Yet, in comparison to Hungary, the art of Czechoslovakia was much less
inclined toward political criticism, acquiring its political meaning mostly due to the
context of its functioning. The neo-avant-garde was treated by Czechoslovak artists as an
expression of their resistance to “normalization” and an aspect of struggle for artistic
freedom. In fact, that was also the approach taken by the institutions of state control and
oppression, which additionally deepened the secondary political meanings ofthe local art.

The early seventies brought about some changes also in other parts of the map of
Central Europe, namely in Romania and the GDR. The changes in question were mutually
contradictory, yet the differences between both police states were not as dramatic as those



between Poland and Czechoslovakia. In Romania, after the thaw of the late sixties the
early seventies brought a somewhat more strict cultural policy which became stricter and
stricter as time passed. Still, the Romanian artistic culture, developing slowly but
systematically, did not undergo any major breakdown. The real problem was the
emigration of some artists who left for the West, moreover, in contrast with the late
sixties, the international exchange became much less intense. In the GDR, after Walter
Ulbricht had been succeeded by Erich Honecker, who was considered then a liberal,
artistic culture started developing in a more autonomous way, corresponding to the
expectations of artists who were waiting for a more liberal state policy. That did not mean,
of course, that art and artists in East Germany were no longer censored and controlled.
Quite the reverse, nevertheless, the early seventies marked the beginning of the so-called
autonomous culture which came to full bloom at the moment when the Berlin Wall was
pulled down.



