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INTRODUCTION

Edited by

Matgorzata KAZMIERCZAK

Throughout the twentieth and twenty-first
centuries, numerous exhibitions contributed
to the development of scholarship and the
promotion of Polish art, increasing its presence
in international art-related discourse. This special
issue of Art and Documentation, explores the
curatorial, institutional, artistic, and cultural
contexts of international exhibitions of Polish art.
It examines global and local impacts, trajectories of
development across periods of political and social
turmoil, as well as multiple narratives formulated by
various actors, both individual as well as collective.
It covers a long period — from the late forties up
to the present, and therefore also examines times
when creating international contacts was very
difficult. Currently, the presence of Polish art in
the international art circuit is mostly determined
by finances, but some issues remain the same —
the artists and curators try to define the position
of Polish art in relation to the ‘centre’ as well as to
other peripheral milieus.

The set of articles starts with the subsection
entitled “How Is it Going? Or the Need to Build
Relationships in the Field of Art.” The text by
Bernadeta Stano, “The Thaw, or Warming in
Krakow’s Artistic Community Relations with the

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

West, and Consequences to Art” focuses on the
time after the 1956 Thaw and sheds light on state
subsidised travel by artists born in the thirties who
debuted during the Thaw and who were active in the
Krakéw community — the Nowohucka Group and
the Second Krakéw Group members. The following
article by Kata Balazs. “Paraphrase as an Act of Art:
Some Aspects in the Work of the Artist Collectives
E6d7 Kaliska and the Substitute Thirsters” analyses
the connections between the Hungarian Substitute
Thirsters (1984-1992) and the Polish L.6dZ Kaliska
(founded in 1979) groups. The article underlines
some aspects of the cooperation methods between
the two groups and their activities in producing
DIY samizdat publications and especially their
relationship with paraphrase as a genre, aiming
at re-creating and re-enacting paintings from
the 19th century that serve as national symbols
in both countries. These articles are followed by
two texts (subsection “Branding Polish Graphic
Arts”) that focus on the Polish Poster School: “An
Escape From Socialist Realism. State-Organized
Overseas Exhibitions as the Road to Fame of the
Polish School of Posters” by Mateusz Bieczynski
and the more specific “The International Poster
Exhibition Vienna 1948” by Jeannine Harder. The
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Polish poster artists in the worst time of Stalinism
(1945-55) had relative freedom, in comparison
to other art fields like painting or sculpture. The
International Poster Exhibition in Vienna was the
starting point for the worldwide popularity of Polish
posters, especially in the fifties and sixties.

The next sub-section, “Polish Art in
Scandinavia and Great Britain,” refers to Polish
Art in Scandinavia and Great Britain and consists
of three texts: “Wladystaw Hasior in Sweden:
Reassessing Peripheral Neo-Avant-Garde Networks
Through Horizontal Art History” by Karolina
Kolenda, “The Politics of Appearance: Tadeusz
Kantor Exhibiting in Sweden 1958 - 2014” by
Camilla Larsson. and “From a Demarcation Line
to a Living Archive. Documentary Exhibitions of
the Foksal Gallery on the British Isles” by Anna
Dzierzyc-Horniak. The first two texts draw on Piotr
Piotrowski’s concept of ‘horizontal art history.’
Karolina Kolenda examines the exhibitions of
Wladystaw Hasior’s work in Sweden to reconsider
the mapping of Neo-Avant-Garde art in Europe. She
also proposes a reading of Hasior’s work through
the lens of environmental art history. Camilla
Larsson analyses the exhibitions by Tadeusz Kantor
in Sweden and proves that he has mainly been
perceived as a Polish artist, even though the ideas of
Polishness have shifted over time, mainly shaped by
a centre — periphery logic. Anna Dzierzyc-Horniak.
analyses the contacts between the Foksal Gallery
run by Wieslaw Borowski, Tadeusz Kantor, and
Richard Demarco (Scottish art promoter who
opened Great Britain to Polish art). She proves
that the network of personal friendships built
across the Iron Curtain developed into institutional
cooperation and concrete artistic projects.

From the north of Europe we move
“Overseas” — to the USA, to read two texts:
“A Firecracker, a Light at the End of the Tunnel?
The First Polish Programme of Residential Stays
for Artists in the US” by Lukasz Bialkowski
and “Freedom Is Not Free. The Poland-USA
Performance Art Project Juliett 484 and Its Social-
Political Background” by Malgorzata KaZmierczak.
The first text’s purpose is tracing the history of

e

Polish art residencies operated by the Ko$ciuszko
Foundation since the seventies, and focuses
especially on the first decade of the programme
to delineate its organization, as well as the artists’
motivations and attitudes. Malgorzata Kazmierczak
recalls a Polish-USA performance art project Juliett
484 — which resulted in a co-operation between the
Castle of Imagination Performance Art Meeting
in Poland and the Mobius Group in Boston and
took place in historically important spaces such as
Modelarnia in Gdansk or a demobilized submarine
Juliett 484 in Providence, RI. It is the only text in
this set dedicated solely to performance art (the
position of which is special, as performance artists
need to be present in the space to practice their art).

The collection of articles is closed with three
texts on “Polish Art in a Global Context,” arranged
chronologically. The first text by Krzysztof Siatka
“Hamdi el Attar and Kassel’s Stoffwechsel shows
of the Eighties: Notes on the off-mainstream
presence of Polish artists” again uses the horizontal
methodology and examines the presence of certain
Polish artists within three shows set up by Hamdi
el Attar: Stoffwechsel (1982), MuKu — Multimedia
Kunst (1985),
Gruppenkunstwerke (1987) in the contexts of the

and Kiinstlergruppenzeigen

artistic, political, and existential reality of Poland
after the introduction of Martial Law in the country.
Maciej Gugala, in “Entangled in Contexts: Ten Years
After the Side by Side Exhibition in Berlin’s Martin-
Gropius-Bau” examines the largest Polish-German
exhibition and the largest display of Polish art in
Germany to date. The author analyses its meaning
in the political, museological, artistic contexts as
well as the exhibition’s possible aftermath. Finally,
Jaroslaw Lubiak, in his article “Recognizing
a Polish National Idiom in Global Art: Two
Exhibitions of Polish Contemporary Art Abroad”
writes about the most recent exhibitions: State of
Life: Polish Contemporary Art within a Global
Circumstance organised by the Muzeum Sztuki,
16dz, Adam Mickiewicz Institute at the National
Art Museum of China in Beijing in 2015, and
Waiting for Another Coming, a joint presentation
of Polish and Lithuanian artists, shown first at
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the Contemporary Art Centre in Vilnius in 2018
and then at the Ujazdowski Castle Centre for
Contemporary Art in Warsaw (October 25, 2018,
to January 27, 2019). He uses the exhibitions as
a case study to reflect on defining and locating
Polish contemporary art in the context of global
art. He refers to Jean-Jacques Lecercle’s philosophy
of language to create a theoretical framework based
on three concepts: minor language, refraction and
conjuncture.

This set of articles merely begins mapping
the presence of Polish artists in the international
circuits. As mentioned above, chronologically they
cover a period since the post war Stalinism, until
present. The conditions under which artists and
art promoters created the international contacts
are, of course, varied. The above texts also discuss
all media, each of them having its own peculiarity.
Nevertheless, this collection of articles underlines
the fact that art cannot flourish in isolation and that
the creating of international contacts is one of the
most vital powers for art. This is something that in
today’s globalised world seems obvious, and is what
artists have always practiced — on an institutional,
as well as on a personal level.
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Bernadeta STANO

Pedagogical University of Krakow

doi:10.32020/ArtandDoc/27/2022/3

THE THAW, OR WARMING
IN KRAKOW'S ARTISTIC
COMMUNITY RELATIONS
WITH THE WEST, AND
CONSEQUENCES TO ART

As asserted in the Introduction to the book Podroze
artystyczne. Artysta w podrozy (Artistic Travel. The
Travelling Artist), “The phenomenon of artistic travel
and the travelling artist remains an essential artistic
and historical fact in the history of art.” Nonetheless,
progress in research regarding travelling artists in the
period analysed here (i.e. the second half of the fifties)
is far from impressive. The recent Association of Art
Historians’ publication, Wedrowanie sztuki (Art on Tour)
illustrates this point. Its authors explore journeying
in terms of work-related migration, grassroots art
community development, or predefined field work
outside the studio rather than travel-related exploration.
Accordingly, in 2013, the Zachg¢ta National Gallery
of Art raised the previously unexplored theme of
artistic travel during the so-called cold war. Speakers
at the conference accompanying the exhibition Map:
Artistic Migrations and the Cold War (curator:
Joanna Kordjak-Piotrowska, November 30, 2013 —
February 9, 2014), among other things, discussed the
role of Paris and London, as well as the story of selected
artists and art critics abroad. In this particular group of
exhibition protagonists, only a few hailed from Krakow
— those whose accomplishments had already become
part of 20™-century art history, and thus described in
biographies and/or monographs with a focus on their art

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020),

(consider Tadeusz Kantor, Andrzej Wroblewski, Maria
Jarema) usually specifying dates, circumstances and
artistic consequences of foreign travel. This is why
I believe that it would be worthwhile for this paper
to investigate the activity of lesser-known artists from
the same circles, those who had been offered stipend
opportunities to travel abroad shortly after graduating
from Krakoéw's Academy of Fine Arts, for whom the
aforementioned artists comprised commendable role
models in terms of their aspirations. The young artists
in question formed the so-called Nowohucka Group
(also known as the Group of Five), and officially
became Krakéw Group members on March 8, 1961.*
Notably, the works of artists from the Group of Five
were shown at various exhibitions of the collective.
They included the exhibition of the Group’s initiator
Barbara Kwasniewska (first collective exhibition),
Danuta and Witold Urbanowicz, Julian Jonczyk, Janusz
Tarabuta, Jerzy Wronski, Lucjan Mianowski (first and
fourth exhibition) and Jerzy Katucki (fourth collective
exhibition and a show in London). While having never
declared affiliation with the Group of Five, Mianowski’s
name was featured in the document proclaiming its
formation in 1956 — this was due to the fact that
immediately after the Group had been established,
he took part in their first exhibition at the Dom

ARTandDOC
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Plastykoéw (Art and Design Centre). I am taking
the liberty to include him in this paper: not only
did he learn and practice at the same Academy
studios; he also (ever since the first mentioned
exhibition) remained close to the Group of Five,
among other things, by showing his works with
them at a collective exhibit in June 1961, at the
Krzysztofory Palace.

Before I proceed to explore specific
developments and their outcomes, I would like
to identify my field of study which spans three
disciplines: twentieth century history of art, the
sociology and the geography of art. Clearly, a focus
on the lives and works of artists is self-evident
only for the first field listed. An art historian
would primarily point to the period spanning
all researched phenomena: in the case of artists
described herein, the period of the so-called Thaw.
Its presence in the article’s title is dual in purpose,
firstly referencing the process of easing the rules
imposed through the socialist state’s cultural policy,
for purposes described herein in terms of issuing
permits and funding travel for art community
members; secondly, the label afforded to the period
from 1956 until 1960 by reference sources over
several decades.? The period has not been identified
and recorded with any great precision — similarly,
there was no single genre that would classify the
work of all contemporaneous artists, albeit most
painters mentioned herein would choose matter
painting as their preferred technique.3

Nonetheless, the travel theme identified
does give rise to an obligation to employ terms
typical for fields represented by the two other
identified sciences. A sociologist would most
certainly be interested in aligning travel with how
artists functioned with regard to their essential
reference group: the art community. In the context
of travel explored herein, however, there is another
motive expressed by sociologists focusing on
institutionalised education. “Travel complements
and augments the process of teaching art.”+ Marian
Golka writes in Socjologia sztuki (Sociology of
Art), listing an entire array of quotes from artists
across the ages as proof in another publication

.12

(Nauczanie sztuki. Cele-formy-metody; Teaching
Art. Objectives-Forms-Methods).5 Furthermore,
the capacity of artists to travel and their ability
to circulate their works was influenced by their
public acceptance of state cultural policy, in other
words, by expressing worldviews and political
beliefs aligned to the expectations of the state.
Their public attitude was thus of fundamental
importance for their acceptance as recipients of
state funding (scholarships). The phenomena
at hand can also be considered in the context
of a ritual, as it were, expanding the scale of art
circulation, and developing a sense of habit in art
recipients in terms of recurring exploits with regard
to overall direction and purpose.® I had hoped for
descriptions of artists listed by Marian Golka and
Andrzej Oseka to reveal a motif identifying an artist
on the road, or travelling artist — yet this did not
happen, as in all likelihood prior to the founding
of the academy of arts, the phenomenon had been
naturally associated with artistic professions and
not seen as noteworthy.” Once the education system
changed and the need for education on the road (at
private studios or royal courts) vanished, artistic
travel lost its attribute of a necessary condition to
making an artistic career.

Organisers of the artistic travel exhibition
Map: Artistic Migrations and the Cold War
(mentioned above) at the Zacheta National
Gallery of Art suggested a clear take on travel from
a geographical perspective. The phenomenon’s
spatial (or territorial) analysis was expressed in
the visualisation of the titular map, and discussions
employing the phrase ‘migration,” however
overstated.® My paper will primarily focus on three
locations: Krakéow (and, indirectly, Nowa Huta?)
as a permanent location; and Paris and London
— metropolises visited by artists and hosting
exhibitions of their works. I will also reference the
artists’ birthplaces.
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The Thaw in Travelling

In the context of the 1996 exhibition The Thaw.’
Polish Art ca. 1956 at the National Museum in
Poznan, Piotr Piotrowski somewhat critically
declared, “After the socialist realism intermission,
artists began travelling to Paris to visit Art
Informel exhibitions, which had by that point
lost their fresh touch.”° Tadeusz Kantor, whose
works were obviously shown at the The Thaw’
exhibition, had already ‘organised’ a passport
for himself as early as 1947, arriving in Paris via
Switzerland. Following in Kantor’s footsteps and
following his advice, Maria Jarema (known also
as ‘Jaremianka,” which is how fellow artists would
call her — translator’s comment) went travelling to
Paris for three months, having previously tasted
the climate of the ‘Mecca of artists.”* Kantor had
in a way blazed the trail for Jaremianka by having
attended the 1955 Theatre Festival®2. Already under
the new circumstances of the Thaw, in the autumn
of 1956, she resubmitted scholarship applications.
Her application was accepted after several months;
she was given a scholarship, reimbursement of
medical expenses, and permission to take twenty
artworks with her; she would later offer them to
friends or sell them to art galleries. When in Paris,
Jarema visited exhibitions and permanent museum
collections, maintained old and established new
contacts, and — obviously — painted. Some Group
members had already been abroad by then —
others, like her, took advantage of scholarship-
funded travel. Her stay in Paris coincided with an
exhibition showing some of her works opening
at the Musée National d’Art Moderne. This
brief account of Jarema’s journey is included as
a symptomatic example for the older generation of
artists (debuting before World War IT) who were
able to travel thanks to Ministry of Culture and Art
officials’ awareness of their accomplishments.*
While travel scholarships were most
certainly a form of reward and recognition,
they were not the only path to temporary stays
abroad. Artists could also be part of foreign
delegations, e.g. accompany Ministry of Culture
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and Art officials, travel on invitation by foreign
institutions, or take part in cultural exchanges —
notably, however, prior to 1958 the latter were
organised chiefly under agreements entered into
by local art unions, and only involved opportunities
to travel to such countries as the Soviet Union,
Bulgaria, Czechoslovakia, the German Democratic
Republic, Romania, Hungary, Korea and Mongolia.
Exchanges requiring no foreign currency advances,
all costs covered by participants themselves, were
recorded separately. The names and destinations
of artists travelling abroad were always recorded
in Biuletyn Zwiqzku Polskich Artystéw Plastykéw
(Newsletter of the Association of Polish Artists and
Designers}.*+ The contemporaneous realities of
the socialist state’s cultural policy merit a concise
commentary at this juncture; whenever planning
to travel, artists were confronted with a strict set
of rules. This was a period of frequent structural
changes within the Ministry of Culture and Art.
In 1948, ministerial structures were expanded to
include an Office for Foreign Cultural Relations;
two years later, its activities were suspended,
related competencies entrusted to the Ministry of
Foreign Affairs, the Office reinstated in 1957. Yet
the gradual post-1956 unfreezing of international
relations was key to the process of awarding foreign
scholarships to creators and researchers of culture.

In the year 1957, the scholarship campaign
was experimental in nature: in all probability
driven by a wish to make up for all the ‘lost’ years,
the Ministry awarded multiple foreign scholarships
— yet thwarted by foreign currency restrictions,
it found itself unable to deliver stipend contract
obligations already by the fourth quarter of that
year. Consequently, Minister Karol Kuryluk issued
a relevant Ordinance of March 18, 1958, regulating
the form and manner of scholarship approval and
stipulating new criteria.’> He further explained in
an accompanying memorandum that while the
volume of scholarships would be reduced, time
spent abroad by scholarship recipients would be
extended.®® Applications could be submitted to the
Minister by authors’ unions, artistic associations,
institutions of science and culture reporting to the

ARTandDOC
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Ministry, and directors of relevant organisational
units at the Ministry. The Office for Foreign
Cultural Relations handled all organisational affairs
for scholarship recipients. The aforementioned
Ordinance stipulated that particularly talented
individuals should be considered as candidates
potentially valuable to Polish cultural evolvement
in view of their considerable artistic and academic
achievements. No mention was made with regard
to themes or chosen artistic style — consequently,
persons whose travel plans had been previously
obstructed because they did not engage in art
conforming to state cultural policy could count
on being included as well. Nonetheless, in this
particular aspect the Thaw did not last long:
the subsequent Ordinance of February 21, 1959
proclaimed by the new Minister Tadeusz Galinski
made the scholarship application procedure
much more complex, bureaucratising approval
proceedings.” It also mentions the selection
procedure of candidates for scholarships awarded
by foreign authorities and institutions. Twelve
artists travelled under the new procedure in
1959 - very few, given the overall membership of
the Association (over 4,000), and, as previously
mentioned, considerably fewer than in 1957 or
1958 (103 and 26 visual artists with approved travel
scholarships, respectively).

The French direction of foreign relations
during the Thaw merits mentioning as well — so-
called French Government stipends are most
frequently mentioned as circumstances allowing
young artists’ foreign travel.’® While a pertinent
agreement on scientific and cultural exchange
had been entered into by and between Poland
and France as early as 1947, it remained a ‘dead
letter’ (theoretical) law throughout Stalinist times.
Respective contacts were reinstated pursuant to
a memorandum signed by both parties in February
1958.% Issues of customs clearance for the carriage
of artworks abroad were regulated in the year 1959
as well — single copies of artworks by members
of individual Association of Polish Artists and
Designers sections were customs-exempt. It was
also agreed that each artist shall have the right to
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take a set of his or her works when travelling abroad,
provided that the Association was duly notified,
and pursuant to a permit by the Ministry and art
conservation authorities.

While not in any way associated with
or required by scholarship award procedures,
regular travel practices included writing letters
to acquaintances back home, as well as delivering
reports and talks on return, publishing articles, and
showing works created abroad and/or inspired by
foreign experiences. Art-related travel circumstances
apart, non-professional private events equally well-
known to the Krakéw community were held as
well, such as Tadeusz Kantor and Maria Stangret’s
wedding ceremony planned for Kantor’s successive
stay in Paris in the spring of 1961.

Every journey and subsequent account by
a well-known artist encouraged and motivated
others. Kantor, Jaremianka, Stern or Marczynski’s
travels were a guiding beacon for the younger
generation, letting them know that it is worth their
while to live abroad, however briefly, or even take
a trip to see things only shown in poor-quality
magazine reproductions. Regrettably, even after
1955 it was far from easy to secure permission for
travel, passport or funding — the latter condition
indispensable to young artists, unless they had
their own money or had relatives abroad ready to
take them in. The group of artists born in the early
thirties included Krakéw-born Marian Warzecha,
a 1957 graduate of the Faculty of Stage Design at
the Academy of Fine Arts in Krakow, who joined the
aforementioned artists as co-founder of the Second
Krakéw Group. I am mentioning him herein as
a representative of the Group of Five generation and
contributor to foreign episodes, albeit in a different
part of Europe: in Rome, where (in emulation of
Kantor, as it were) he married Teresa Rudowicz.2°
Notably, this was a private trip rather than travel
in the framework of a scholarship, which obviously
does not mean that the artists did not engage in
admiring, seeking inspiration in, or creating art
in daily life. This, however, was an isolated case
of a person so young, immediately embarking on
along journey.
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The Twilight of the Thaw. Young Artists

in Travel

Before exploring the history of other 1956-57
graduates of artistic faculties at the Academy of Fine
Arts in Krakoéw, I should offer a brief description of
their pre-academic years: only Janusz Tarabula was
born in Krakoéw, the others grew up elsewhere and
chose Krakow as their place of residence. Danuta
Urbanowicz arrived from the whereabouts of Radom;
Witold Urbanowicz spent his childhood years in the
so-called Eastern Borderland; Julian Jonczyk was
born in Szczekociny and went to school in Sosnowiec;
Jerzy Wronski hailed from the village of Biskupice
near Lublin; Lucjan Mianowski was originally from
Strzemieszyce and went to school in Bedzin; Jerzy
Katucki was born in Lviv, Barbara Kwasniewska in
Warsaw. To individuals not born in Krakéw, their
origins also meant that after the relative stability of
university years, they had to face a difficult period
of securing permanent residential quarters. Settling
locally was both a challenge and artistic exploration
theme for the young artists, all around 25 at the
time. The motif was most intensely examined by
Lucjan Mianowski (see e.g. Przeprowadzka (Moving
House), lithograph, 1957; Mieszkanie aniota (An
Angel’s Flat), oil on canvas, 1959; Czarne wnetrze
(Black Interior), collage, 1958). The artist’s studio,
back in “old” Krakéw, in a tenement house at
KoSciuszki Street, was a theme also reflected in
paintings by the Urbanowicz duo, who would soon
thereafter marry (Witold Urbanowicz, Srebrny
(Silver), 1959, Danuta Urbanowicz, Murek (Wall),
1959/60, both works: mixed technique). Young
Academy of Fine Arts graduates would gradually
become self-sufficient. Nowa Huta would become
the place of residence — and, accordingly, artistic
work — for five artists (Jonczyk, the Urbanowicz duo,
Wronski and Mianowski). While it would soon (in
1951) lose its independent municipal township status,
it is noteworthy that when travelling abroad, all five
would be leaving a young district, then in the throes
of dynamic development and generally considered
modern, though unfinished.

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/A

Group initiator Barbara Kwasniewska was
the first to leave and settle in Paris permanently
in the autumn of 1958. While not having received
an Academy Diploma, she began studying in
Paris under Johnny Friedlaender at his studio.
Julian Jonczyk made tenacious efforts to stay in
touch with her. In fact, it is his foreign travel that
remains best-documented, thanks to his profuse
correspondence with other members of the Group.
We know that he completed his curriculum in
June 1955, passing the final exam one year later
before the State University Diploma Committee
at the Faculty of Painting of the Academy of Fine
Arts in Krakéw. In the spring of 1956, he was
issued written permission to travel abroad and
continue university studies, conferred upon him
in recognition of his academic accomplishments
at the Faculty of Painting by Professor Czeslaw
Rzepinski, Rector of the Academy of Fine Arts
at the time.?* The aforementioned favourable
circumstances notwithstanding, Jonczyk could
travel to Paris on a French Government stipend
only in November 1960, as the original permission
did not include funding for the endeavour. The
artist’s letters penned over his four Parisian
months allow certain conclusions regarding his
pursuits. Financial matters remain at the forefront:
the purchase of canvas panels took up a sixth of
his entire scholarship. Joniczyk’s other activities
included visiting exhibitions; already familiar with
matter painting debuts — his own and his friends’
— in Krakéw (Krzysztofory Palace, February-
March 1960, Second Group exhibition; and
International Press and Book Club, Nowa Huta,
September 1960, third exhibition), he followed
local matter paintings with great interest as well.
Having viewed an Ecole de Paris exhibition,
he reported on the works he had seen to Jerzy
Wronski in great technical detail, attaching his
own sketches to the description. He was equally
enraptured by classics of modern painting at the
Musée d’Art Moderne de Paris, a location he had,
as mentioned above, known only from albums or
magazines. Following in Jaremianka and Stern’s
footsteps, he was quietly planning to journey
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to Italy as well.22 Several days later, he would
summarise his opinions on current art in a letter
to Janusz Tarabula: “These are, simply, symptoms
of extraordinary vividness — ranging from terrible
kitsch to good-quality art.”3 He believed that the
former included, among other things, collections
and montages of ready-made objects; today, we
would refer to them as assemblages and associate
them with new realism. On the other hand, he
considered experimenting with motion, a hugely
interesting topic, given its potential suitability for
theatre or architecture. He also focused on the
genuine local art market, a phenomenon he could
not have experienced in Poland, while declaring
himself to be painting “for posterity (usually for
pleasure).”+ Yet Jonczyk’s primary quests in Paris
involved traditional art. He lavishly contemplated
Jean Dubuffet’s retrospective in another letter he
penned one month later. “Everything I had rather
enjoyed at gallery exhibitions has now become
ludicrous. [...]” He goes on to add, “I am completely
broken.”? His correspondence included general
observations as well: “All things considered, Paris
is ugly — yet it does have a certain something that
escapes definition, palpable only after one has
spent some time here. A certain rhythm, things
slight and elusive — living in Paris has its own
special charm.”2¢

Danuta Urbanowicz would follow in
Jonczyk’s footsteps — yet she left nearly two years
later, in late 1962. Awarded a similar stipend for
one month, she extended her stay to eight months
thanks to Mateusz Grabowski, a gallery owner in
London who purchased several of her paintings.?”
One year later, Witold Urbanowicz travelled to
Paris as well, staying four months. Of the three
artists, only Danuta was successful in organising
a solo show of her works in the Chinese quarter, at
La Galerie Mouffe. She was offered another show
at the Galerie Lara Vincy but she would have to
stay longer in Paris — or have her works brought
over from Poland.

The intensity of her activities can be
compared with Lucjan Mianowski’s travel in the
framework of a scholarship. In all likelihood,

R0

Mianowski had ‘earned’ his time in Paris by having
graduated with honours from the Academy of
Fine Arts in Krakéw, his Diploma in lithography
supervised by professor Konrad Srzednicki; and
with a Sopot Biennial award he received in 1957.
His stay, or rather two stays — in the years 1959-
1960 and 1963-1964 — were distinctly educational
in nature, the artist continuing his studies at the
Ecole Supérieure des Beaux-Arts, in Professor
Pierre Clairin’s lithography studio. The first French
Government stipend brought him a show at the
Parisian Libraire Celtique (1959), the second one
— at the Galerie Lambert (1964). His continued
studies offered him an opportunity to explore
Europe further: already by the early 1960s, he
had temporarily stayed and worked in Denmark,
Sweden and France and elsewhere. One might ask
why the others did not travel as well to perfect their
skills and establish new contacts. The answer is
rather simple: having married and raised families,
Wronski and Tarabula had slightly different
priorities at the time.

The Artistic Outcomes of Travel

Before I proceed to discuss the issue, let me quote
Tadeusz Kantor; this particular utterance became
legendary in the community. He was giving a talk at
the Krzysztofory Palace immediately upon returning
from Paris; Janusz Tarabula, attending the address
(November 1958), heard him say, “Ladies and
gentlemen, new lands have been discovered,” and
shared the news at once with all colleagues.?® One
may justifiably assume that Kantor was referring
to matter painting, one of the many varieties of
art informel. Roughly one year later, Jonasz Stern
returned from Rome; commentators on changes in
Polish painting would also interpret his return as
influential in terms of inspiring or enhancing the
genre of painting in his home milieu.?® One can
therefore be assured that interest in new forms of
creating art had preceded the time of the Group
of Five travelling to Paris on stipends. Young
artists did not have to be exposed to works by
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Burri or Tapies — reproductions easily available in
art magazines — to introduce early technological
novelties in 1959, especially as textured paintings
(including those by Jadwiga Maziarska or Jan
Lebenstein) had been shown at exhibitions in
Poland already. The young were swift to assimilate
such observations with their own explorations based
on the memory of places they had encountered
themselves. Many years later, Jerzy Wronski —
having never left Krakéw during the Thaw — would
offer excellent and detailed explanations of these
interdependencies: “My bas-reliefs have much in
common with the nature of spaces I was brought up
in — the gently undulating fields and sandy roads
... 3¢ Yet this is not the crux of this paper in terms
of the development of Matter painting in Poland.
One should rather be asking whether visiting Paris
might have affected the evolution of art created by
young painters at the time.

I fail to observe any major watershed
in Jonczyk’s art, the artist mesmerised and
intimidated by Dubuffet’s paintings. The collage
cycle titled Confetti that he painted immediately
upon returning, was but an extension of his
intimate 1960 Interiors (Wnetrza). Pondering the
entire course of Jonczyk’s career in retrospect, one
might detect consequences of travel and a critical
approach to multiple expressions of modern-
day art in the fact that the artist began gradually
abandoning painting in favour of experimenting
with motion in space (performance) and light.
A much better measure of ‘travel-related’ change
is offered by contemporaneous studies and
experimentation by Danuta Urbanowicz and
Lucjan Mianowski — their stays in Paris were the
longest. In Danuta’s case, post-university works
include the cycle Plesnie (Moulds), and paintings
Wall, 1960, and Przejscie (Gateway), 1959. The
painter was seeking inspiration in the haptic
cognisance of her immediate surroundings. In
Moulds, fabrics and other glue-infused materials
became a uniform plastic mass resembling the
title-referenced deposits. They may well have
brought art informel associations to mind, albeit
with the riot of colours missing. She created her

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

next series in the attic-studio at KoSciuszki No.
48, her workplace for around 10 years. One of the
preserved works — Wall — is a chunk of wall plaster
against a background of hardened lace, the latter
pronounced in a subtle bas-relief effect. Introduced
a year later, Epitafia (Epitaphs) greatly differed
from the previous works. Logic and brightness
took over in compositions of non-painting
materials, their structure somewhat imprecise.
Pieces of corroded or flaky enamel-covered steel
were coupled with swathes of thick cloth and joint
compounds, their sandy texture clearly visible.
Composition divides would usually run along lines
parallel to edges of paintings, a distinct centreline
of symmetry mirroring the parallel projection. The
artist gradually expanded her array of fabrics to
include soft textiles, shreds and scraps of lace,
knitted fabrics, tassels, and embroidery. This is
the technique she employed, among others, in the
cycle Gry (Games), which includes the paintings
Zestawienia materii (Combinations of Matter)
and Uklady pionowe(Vertical Arrangements),
both dated 1962. The purpose of individual pieces
in her works is akin to that of materials used by
Braque and Picasso in their collages: to construct
the object-image, enhancing its texture and colour.
On the other hand, the compositional discipline
and eschatological titles suggest that this was no
simple or intentional application of non-painting
substance, with its vanitas symbolism concealed
in the very essence of degraded matter. What,
therefore, had Urbanowicz’s stay in Paris yielded?
No spectacular change, that is unquestionable:
while her Parisian compositions had also included
similar ready-made materials, the possibility of
picking up delicate lacework and ornamental
steel pieces at local flea markets drove the artist
to experiment. She began creating ‘soft’ fabric
paintings; regrettably, they have never been
returned to Poland, their titles suggesting no
literary tropes (Obrazy — Images). Yet they are
visibly larger in format, richer in shade, and
inspired by geometry. Urbanowicz herself would
write many years later that while her intent had
been to abandon array centrelines, the materials
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themselves forced her to adopt a specific discipline
in composition. She also attempted to sneak in
figurative motifs (torsos and heads) — yet that
particular trope in her oeuvre would become more
intense only post - 1967.3* Interestingly enough,
the joints between individual materials — seams,
welds, rivets, nails — are distinct in all her Parisian
works. These elements may be associated with the
experience the artist had developed in Professor
Jacek Puget’s sculpture teaching studio, and/or her
brief stage design episode at the Widzimisie puppet
theatre in Nowa Huta — yet first and foremost, they
may well be interpreted as a metaphor of manual
labour well done. Consequently, were I to attempt
a laconic description of the direction followed by
Urbanowicz in her genre, I would be inclined to
use phrases such as ‘improvement’ and ‘perfection.’

Mianowski’s case, given his successful
debut, was rather similar. Prior to his graduation,
during plein-air work, he had discovered provincial
themes, he gradually began expanding to include
landscapes and Nowa Huta petit genre scenes.
His paintings and prints from the series Male
miasteczka nie sq nudne (Small Towns Are Not
Boring) comprise a mix of a dismal yet grotesque
vision of socialist realism in an unfinished district,
with a hint at positive emotions — artists were given
an opportunity to settle down there, after all. His
images include the simple places in which he
and his colleagues were mentally rooted. It goes
without saying that he was connected with the
contemporaneous matter painters of Krakow
through a sensitive perception of detail; yet
Mianowski’s frames usually encompass entire
objects and silhouettes, including a repertoire of
exaggerated gestures and facial expressions. He
would only become more attentive to the matter
of objects (buildings) when in Paris, translating
them to the language of graphic art. Immediately
upon graduation, Mianowski was discovered
as a promising printmaker with a passion for
lithography — offset printing in stone which he
would soon replace with zinc sheet metal. This was
the direction of artistic development he decided
to focus on in Paris. His attempts would be duly
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expressed in the cycle Katedry (Cathedrals) of
the early sixties. His Katedra Miasto (Cathedral
— the City, 1960) carries the visible mark of an
individual’s enchantment with a metropolis. The
fine proportions of the Notre Dame cathedral, in
the shadow of which Mianowski would explore
the art of the West, would define the rhythm of
divisions in his other works in the cycle — even
once pinnacles were replaced with bulbous
domes (Katedra ikonograficzna, Iconographic
Cathedral, 1961, lithograph), naves and fissures
of the transparent facade filled with figures from
the crowd, living or dead (Katedra wykopalisko,
Cathedral — Excavation, 1961, lithograph). The
artist also created dwelling-related prints, on the
margins, as it were, of the principal cycle: consider
Mieszkanie Aniota w Paryzu (The Flat of an Angel
in Paris, 1960), a formal and ideological extension
of the earlier Black Interior (1958) and An Angel’s
Flat (1959).

To summarise this particular trope, one may
definitely conclude that this generation, only able
to travel once the Thaw had reached artistic circles,
was already well prepared (in terms of content
viewed, read and heard) for what they should pay
attention to in Paris. With favourable conditions,
they could all spread their wings and make Paris
their own studio. Critically referred to as capitalist
consumerism in the propaganda of poorer socialist
states, the affluence of receiving countries (France,
Italy) was conducive to experimentation and
technique improvement. Other ancillary factors
included the absence of censorship and the free
market ambience, the latter a shred of hope for
even the tiniest profit.
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Young Painters’ Works at Foreign

“An artist’s position in the community is best

captured through the geographical reach of his
or her oeuvre,” Aleksander Wallis pointed out
in the 1964 sociological study of artistic life in
the early days of socialist Poland.3> While he
attributed clear symptoms of snobbery to such
attitude, it did not prevent him from declaring
that “the success of an artwork beyond its native
territory is a litmus test of the scale and standing
of its artistic value.”33 No wonder that all Polish
painters, age notwithstanding, dreamed of their
works being shown by a highly regarded gallery
in a reputable foreign centre. Even participation
in collective exhibitions, usually considered of
lesser significance, could spike jealousy among
colleagues in the art community. Individual
artists’ plans and aspirations notwithstanding,
members of all sections were also supported by
the Association of Polish Artists and Designers,
abetted and supervised by the Foreign Exhibitions
Committee of the Minister of Culture and Art.
Other advantages of such activity included
the artists’ physical presence when their works
were shown, especially on opening nights, all
providing ample opportunities for making new
contacts. Maria Jarema’s case of 1957 is sufficient
proof of how important and rare it was to obtain
ministerial permissions to take works abroad.
Alternative solutions involved creating works
locally with the use of whatever was available or
affordable, with intent to show the finished pieces
(and potentially sell them, allowing the artist to
stay abroad for a longer time). Consider Danuta
Urbanowicz. Her work was made easier by the fact
that she frequently decided to reuse her materials.
There was one other option for artists to
make a name for themselves in Western Europe, or
even further afield: sending works to be shown on
exclusive invitation by foreign institutions. In the
case of the group of artists from Krakéw, two such
developments are noteworthy, both slightly outside
the framework of the Thaw timewise (1962). One
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involves their works having been shown as part
of a travelling exhibition of the Krakow Group in
the US (The First American Exhibition of Polish
Painting by the Krakéw Group), the other — a show
in London in April. The latter proved to be much
more significant to the Group’s history. Invitations
were most probably extended in view of the artists
having joined the Krakéw Group, and not least
because West European art dealers and critics
had had the opportunity of viewing young artists’
works when visiting Poland in September 1960 for
the Seventh Congress of the AICA, International
Association of Art Critics, especially at the Group
of Five exhibition at Nowa Huta’s International
Press and Book Club.

Titled Artists from Poland, the exhibition
at the Grabowski Gallery was open to visitors from
April 25 until May 19, and was warmly received
by English and Polish critics, as evidenced by
11 reviews. Wronski, the Urbanowicz duo and
Tarabula apart, other abstract artists — Tadeusz
Dominik, Jan Lebenstein, Leon Sliwinski, Jerzy
Kahlucki and Henryk Stazewski — showed their
works as well. The reviews were understandably
interesting, offered outside Polish territory and
thus unencumbered by ideological censorship.
One review referred to these works with
a phrase explicitly evoking past times: “socialist
abstractionism,”3* whereas Stanistaw Frenkiel
criticised socialist realism and post-impressionists
in harsh terms in an article in the cultural weekly
Wiadomosci, describing the former as “slowly
giving up the ghost since the October mutiny,”
and the latter as “having grabbed lead positions in
artist unions, exhibition juries and art academies...
35 Comments of the kind would have been out
of the question in the Krakéw press. It is also
intriguing that despite the artists themselves
not having been present at the exhibition,
commentators were relatively well-informed of
their achievements back home; they even quoted
from the catalogue of the second collective Group
exhibition at the Krzysztofory Palace, referencing
artist’s commentaries probably provided for
purposes of the London show.3¢ In emulation of
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comments following the Group’s show in Krakéow,
an anonymous London Chronicle reviewer of
the Gazeta Niedzielna weekly, published for the
local Polish community, wrote of the gravity of
the young artists’ proposals, contrasting their
programmatic monochromatism and the process
of shedding blackness with practices engaged in
by older participants of the show.3” In all of the
lengthier interventions and similar to Polish
critics, reviewers provided an abundance of
detailed comments concerning the artwork’s
technique, seeking parallels to famous paintings
from other parts of Europe, Spain in particular.®
These comparisons were not the only courteous
gesture extended to guests from Poland — further
advantages began by inviting them to show their
works at a Gallery established in 1958 in London’s
Chelsea district. Having been already accepted and
recognised in Krakow, their accomplishments were
revitalised in the context of Polish artists living
and working in London, known to the Polish
community in the United Kingdom, as well as
other authors from around the world discovered
by Mateusz Grabowski.

I believe that the young artists of Krakow
would have subscribed to sociologist Marian
Golka’s statement that “artistic travel, spending
time at a particular location is a blend of leisure,
pilgrimage and academy,”s albeit they usually
forfeited the first of the three for reasons of the
limited time they were given in their metropolises
of choice. They undertook a pilgrimage to places
anointed by the permanent presence of artefacts
known from stories and reproductions, to the
cradles of modern art. As shown herein, they would
have found it difficult to survive in the western
world for any extended time, work with dignity
or accept the art market rhythm as their own. By
living alone — a significant circumstance, as they
would usually stick together in Krakéw — they
surrendered any chance for creating even a sliver
of a new community. Their scholarship travels
took place several years after their momentous
debuts in Krakéw, bringing no change to the overall
direction of their interests; Joficzyk may be the sole
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exception, given his substantial metamorphosis
in later years. Working abroad in rented studios
was conducive to experimentation, enriching
their techniques and highlighting the quality and
diversity of painting and printmaking — fields they
had already selected for their work. They would
revisit their scholarship travel destinations in
later decades, having stabilised their position in
Poland, found employment at universities, and/or
established gallery contacts — yet they would return
as inspiration-seeking tourists or guest artists at
collective exhibitions.
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18 Patryk Pleskot, Intelektualni sqsiedzi. Kontakty historykéw polskich ze $rodowiskiem ,Annales” 1945-1989 (Warszawa:
IPN, 2010), 19.

19 Tbidem, 110.

20 He stayed in Rome from December 31, 1958 until mid-1960. See: Anna Budzalek, “Marian Warzecha — Zbiér otwarty. Oczami
kuratorki,” in Marian Warzecha, ed. Robert Wolak (Krakoéw: MNK, 2020), 11.

2t Marek Czeremanski found Julian Joficzyk’s documentation in the Archives of the Academy of Fine Arts in Krakéw when
working on his M.A. thesis (Obrazy i poktady malarskosci w dorobku Juliana Joriczyka — Paintings and Visual Layers in
Julian Joriczyk’s Oeuvre), supervising professor: B. Stano. He defended the thesis at the Institute of Graphic Art and Design of
the Pedagogical University of Krakow in 2020.

22 Julian Jonczyk, “List do Jerzego Wronskiego, 20 listopada 1960,” in Malarstwo materii 1958-1963. Grupa nowohucka, ed.
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Marta Tarabula (Krakéw: Galeria Zderzak, 2000), 186-87.

23 “List do Janusza Tarabuly, 28 listopada 1960,” 187.

24 “List do Jerzego Wronskiego, 19 grudnia 1960,” 190.

% Jbidem.

26 Ibidem, 189.

27 See: Danuta Urbanowicz. Obrazy, (Krakow: Galeria Zderzak, 1993), Exhib. cat., 20-22.

28 The event was referenced in numerous publications, i.e. Marta Tarabula, “Kalendarium Grupy Nowohuckiej,” in Malarstwo
materii 1958-1963. Grupa nowohucka, ed. Marta Tarabula (Krakow: Galeria Zderzak, 2000), 181.

2 The issue of the ostensible sequence of these events was analysed by Marta Tarabula in ibid., 182.

30 Jerzy Wronski, "Biala deska," ibidem, 172.

3t See: Danuta Urbanowicz. Obrazy, 21.

32 Aleksander Wallis, Artysci — plastycy. Zawéd i srodowisko (Warszawa: PWN, 1964), 78.

33 Jbidem.

34 “Polskie zycie kulturalne. Gwasze Bohusza Szyszki. Artysci z kraju w Galerii Grabowskiego,” Orzet Biaty, 3.05.1962, 8.
3 Stanistaw Frenkiel, “Spacer po galeriach,” Wiadomosci [London], 10.06.1962, 4.

36 A., “Konstrukgje i abstrakty z Polski,” Dziennik Polski [London], 7.05.1962, 5.

37 J. Ch., “ArtySci z Polski w Galerii Grabowskiego,” Gazeta Niedzielna [London], 13.05.1962, 5. See also: Maciej Gutowski,
“Wiadomosci plastyczne, Wystawa w Krzysztoforach,” Dziennik Polski, 6.03.1960, 4.

38 Marjorie Bruce-Milne, The Home Forum, 2.06.1962, 6.

39 Golka, Nauczanie sztuki. Cele - formy - metody, 53.
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PARAPHRASE AS AN ACT
OF ART: SOME ASPECTS
IN THE WORK OF THE
tODZ KALISKA AND THE
SUBSTITUTE THIRSTERS
ARTIST COLLECTIVES

The Substitute Thirsters (Hejettes Szomlyazok)
were a group of artists active between 1984 and
1992, founded by Istvan Elek (Kada), Balazs Fekete,
Attila Nagy, Péter Kardos (who distanced himself
from the group in 1985), and Tibor Varnagy, who
knew each other from an art workshop.! Three
more artists joined later on: Balazs Beothy (1985),
Attila Danka (1987) and Rolland Pereszlényi
(1989). The name — with spelling mistakes referencing
the cult of ‘genius dilettantes’ in the eighties — is of
biblical origin: “Blessed are those who hunger and
thirst for righteousness,” from the Sermon on the
Mount (Matthew 5:6), and may also be a reflection on
the circumstantial bureaucracy of the socialist system,
as well as on the traditions of inevitable ‘substitution’
dominant in the Eastern European Neo-avant-garde.?
In the summer of 2017, two complementary
exhibitions opened, providing a comprehensive
presentation of the activity of the group
throughout the eight years of its existence. With
a periodization based on these two exhibitions, the
first, ‘underground’ period of their activity can be
dated between 1984 and 1987 (presented at the
exhibition Riigyfakadas / Budburst at the New
Budapest Gallery, from 31 May until 3 September
2017), and their second period, showing signs of
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gradual institutionalization between 1987 and
1992 (A kopar szik sarja / Sparse Alkali Flats
at the Ludwig Museum between 14 July and 10
September 2017). Not only did these exhibitions
feature some reconstructions, they also unearthed a
number of works believed to be missing or forever
lost, shedding new light on the ‘alternative’ art of
the eighties.

The Substitute Thirsters deserve special
attention owing not only to their uniqueness
amongst the numerous groups active during
the late Kadar-era,® but also to the diversity of
their artistic approaches (painting, graphic art,
installation, living art, literature, self-published
samizdat* journals and artistic books, music, film),
the collective nature of their practice, as well as
their instinctive congruence with the idiosyncrasies
of the period’s local and international art worlds
and shifting status in sync with the change of
regime (from underground to ‘overground’).

Their relationship with the Polish artist group
16dz Kaliska (founders: Marek Janiak, Adam Rzepecki,
Andrzej Swietlik, Andrzej Wielogérski, and Andrzej
Kwietniewski as a ‘resting member’ since 2007) is
particularly worth highlighting from this network. This
short paper underlines some aspects of the cooperation

ARTandDOC
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methods between the two groups and their relationship
with paraphrase as a genre. The Polish artist group’s
members> are practically the only artists in the
region whose activities — except for, perhaps, some
of Milan Knizak’s art show a number of similarities
with the Substitute Thirsters.

Tibor Varnagy took a key role in
establishing the connection. Varnagy who was
the head of the Liget Gallery, one of the centres
of experimental art of the eighties, between 1983
and 2022 met Jozef Robakowski in Budapest in
1986, as a participant in the 2nd International
Portfolio exhibition curated by John P. Jacob at
Liget Gallery. Varnagy remembers the encounter:

I showed him our Vildgnézettségi Magazin
which
immediately brought a smile on his face,

(Worldviewership Magazine),

spurring him to tell us about a similar Polish
samizdat published by the L6dZ Kaliska
group under the title Tango. He invited
me to participate in the First International
Videoclip Festival in £6dz, organized by
him in January of 1987. I set off on a harsh
winter day, arriving in Poland to find the
country in a state of emergency, with a 10/11
pm curfew in place. Those were the days
of the infamous Jaruzelski era. It was an
adventurous trip, at times a bit frightening,
but generally high-spirited, and peppered
with house parties, giving me a chance
to meet the members of L6dz Kaliska
and many other Polish colleagues. We
exchanged publications with £6dz Kaliska.
The difference between their Tango and our
magazine was that while ours was primarily
based on graphic reproduction techniques,
theirs — partly due to their involvement in
film and photography — relied far more
Like
us, they used a mimeograph for printing

heavily on photographic means.

the text, and also made use of screen
printing, stamp printing and sometimes
lino printing as well. They had started
publishing Tango a few years earlier than
we launched our Vilagnézettségi Magazin,

I 26

but both periodicals had their last issues
printed before 1987. Another similarity
between the two groups was that like us,
they were also keen on making parodies,
paraphrases and persiflage. Moreover, both
groups were eager to involve colleagues in
producing their publications, performances
and actions. Artists from outside their group
(among others, Jolanta Ciesielska, Zbigniew
Libera, Zofia Luczko, Jacek Kryszkowski,
Zygmunt Rytka) were featured in Tango
and in their actions, just like in our
Vilagnézettségi Magazin.°

The daredevils of the Jaruzelski-era named
their group after the £.6dz train station in 1979.
The first time they visited Hungary was in 1989,
two years after being invited by Tibor Varnagy.” A
few days before their opening (Nie Pierdol [0 Ten
Years of L6dz Kaliska, in the scope of which they
made a paraphrase of Goya’s Third of May 1808
in collaboration with members of the Substitute
Thirsters), they participated in one of the openings
of the exhibition Fractions (at which, incidentally,
the Bedthy-Varnagy duo exhibited the work Polack
Wenger, made in 1987 for the Wegierska Sztuka
Milodych exhibition in Warsaw, reminiscent of the
works of Oldenburg or even Szajna) and a collective
action painting event.®

In turn, the Substitute Thirsters were
invited to £6dZz in December and gave an
impromptu concert at the legendary artist-run
space, the Wschodnia Gallery.® Wearing dressing
gowns, the men played music on found, modified
or recycled objects (a dustbin, lid, pot, plastic
pipe): they interpreted banal pop hits and various
songs, including a Mozart paraphrase rehearsed
with composer Gabor Litvan, pounding the ad-hoc
instruments with beef shin bones, which seemed
more like a musical piece of absurd theatre,
diffusing the strict and serious boundaries of
performance as a genre, and according to some
recollections, thus ironically commenting on the
untenable conditions that characterized Poland
in the eighties. £.6dZ Kaliska visited Hungary on
several other occasions,' and in 1999 they even
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made a paraphrase of Mihaly Zichy’s monumental
romantic painting The Triumph of the Genius of
Destruction in the artist’s birth place at the Zala
Museum.

L6dz Kaliska operated at Strych (Attic),
one of the places that were established against
the Avant-garde/Neo-avant-garde traditions
that had often become dogmatic by the end of
the seventies. These places, like Wschodnia
Gallery, Jozef Robakowski’s Exchange Gallery,
usually operated in the apartments of the artist-
organizers. Strych was one of the centres of the
Polish new wave Kultura Zrzuty (Pitch-In Culture),
of which L6dz Kaliska was an active participant
between 1982 and 1988, and the location where
the Tango samizdat was published. In the nineties,
the ‘revitalization’ of the street where Strych was
located is also linked to the group, more specifically
to the activities of Marek Janiak and Andrzej
Kwietniewski. The most important ‘art club’ of
L6dz was opened here. The E6dz Kaliska pub, one
of the city's must-see attractions, has postmodern
interior design solutions, and is decorated with the
group's artwork. It essentially functions as the £6dZ
Kaliska Museum, and its realization, in sync with
the group's activities, carries many contradictions
bordering on self-irony and memorialization.

Their initial period of the Polish group
was spent in the underground scene, similarly
to the Substitute Thirsters. They were also an
open community, and the kinship between their
samizdat Tango and the Vildgnézettségi Magazin
(in A4 and A3 format, mixed media, published
monthly then irregularly in 100 copies) is as
indubitable as the similarity in the subversive and
insolent spirit of both communities, incessantly
mocking the bureaucratic socialist institutions.
Nevertheless, their use of media was different: from
the beginning, £.6dZ Kaliska’s primary interest lay
in technical media, that is, photography and film.
From 1980/81, it turned to Dada-based gestures,
happenings, communicating through manifestos
as the Substitute Thirsters did, through the two
manifestos created during their existence. The film
academy of £.6dz certainly played a role in this,
as this was where the revival of Polish cinema
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began, not to mention the presence of video art
(J6zef Robakowski): these were the roots of the
activity of E6dZ Kaliska. The Substitute Thirsters
as a community used photography less frequently,
they tended to use graphic media and painting as
their point of departure, and installation and action
art as their means of expression. Their film made in
1990 (The Private Life of the Substitute Thirsters)
has been lost, but many videos of the group’s
actions survived, including the reconstruction of
the original action painting on the Eastern side of
the former Berlin Wall (1990).

L6dz Kaliska’s Dadaist, or more precisely,
Duchampist basic stance is more consistent than
in the case of the Substitute Thirsters, which was
not dominated by a specific approach or artistic
interest. L6dZ Kaliska made direct references to
Duchamp’s works throughout their activity (such
as The Bride Stripped Bare at Liget Gallery, a direct
reference to The Large Glass in 1999). The two
groups also had different ideas about collective
work: for L6dz Kaliska it was important to name the
originators and creators of each piece, documenting
each work by E6dz Kaliska both as co-authored and
individual creations. In terms of their interest in
paraphrases, however, the two groups are similar.
At the same time, from 1986, the Substitute
Thirsters turned to historical painting and the
national theme with more frequency, whereas
L6dz Kaliska only began to study traditional Polish
patriotism and Catholicism, Polish historicism,
the cultural history of specific national events or
figures after the regime change, around the time
of its institutionalization, and still finds endless
inspiration in these.

This was evidenced by their latest exhibition
entitled Prophets’ Parade, which was presented
by the New Budapest Gallery in 2016. The
pixelization of Jan Styka's allegorical-historical
painting Polonia, commemorating the ‘May
Constitution’ of 1791, and the presentation of a
wall preventing viewership is part of their project
dealing with the cult of Adam Mickiewicz, the
author of Pan Tadeusz, one of the ‘three bards’ of
Polish romantic literature (along with Krasinski
and Stowacki). Mickiewicz was born and grew up
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1. Substitute Thirsters and tédz Kaliska together,
Fractions/Frakcidk, Studié Gallery, 1989.
Photographer: Istvan Halas

Courtesy of Tibor Varnagy

2. Substitute Thirsters and £&dz Kaliska together,
Fractions/Frakcick, Studié Gallery, 1989.
Photographer: Istvan Halas

Courtesy of Tibor Vérnagy

3. £édz Kaliska re-creating Mihdly Zichy's The
Triumph of the Genius of Destruction at Zala
Museum, 1999. Photographer: Marek Grygiel

Courtesy of Tibor Varnagy

4. Substitute Thirsters / Hejettes Szomlyazok,
Galeria Wschodnia, £6dz, 1989. Photographer:
Boleslaw J. Kapusciriski

Courtesy of Tibor Vérnagy
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in the Lithuanian territory of the Polish-Lithuanian
state under Russian rule. Thus the work, evoking
the perception of history by the painting, also
reflects on the aspects of national canons marked
on the axes of language and geography and the
culture connected to Poland, which actually did not
exist on the map and was divided between Austria,
Prussia and Russia. In 1999, the paraphrase of Jan
Matejko's painting (1878) commemorating the
victory over the Teutonic Knights of the united
Polish-Lithuanian army, which also included
various peoples, the Battle of Griinwald (1410),
was created with the participation of the public,
effectively drawing attention to the myths of
the heroic battle/historical glory. Polonia was
originally in Lwow (today Lviv, Ukraine), then, in
accordance with the Potsdam Conference (1945),

.30

5. Substitute Thirsters / Hejettes Szomlyazdk and their work The
Condemned Cell, Studié Gallery, 1986. Photographer: Tibor Varnagy

Courtesy of Tibor Varnagy

which annexed Galicia to the Soviet Union in the
east and ‘enriched’ Poland with parts of Germany
in the west, it was taken to the ‘reclaimed’ Wroclaw,
to the basement of the museum. Thus, the fate of
the picture also reflects on post-war Polish history."
The foreground of their interest is therefore the
questioning of the canon of romantic-historical
painting and literature, as well as the cult of
genius that accompanies it, i.e. the objectified
and symbolic forms of the transformation and
interpretation of historical events into a heroic
national past. In the eighties, £.6dz Kaliska used
photography as a tool, making classical genre
pictures with the contribution of their friends,
drawing on outstanding works from the world
history of fine art. Such were the appropriation of
Delacroix’s Liberty Leading the People or Goya’s
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Third of May 1808, which put great European
revolutions and paradigm shifts in art into
quotation marks and reflected on the devolving
of such ‘iconic’ sights.

The Substitute Thirsters’ oil paintings
(initially their collective work was dominated by
this technique, until it was replaced by paper-
based works and installation after 1986) and their
collectively edited samizdat publication (1984-85)
reflect this approach the best. Kada (Istvan Elek)
shared literary inclinations that had an important
role in wording the slogans of the magazine, most
of which he had previously realized in the form
of posters, and he was also actively engaged in
tasks around the ‘production’ of the publication.
Evocative of the lyrics of some pop hit, the title
of the painting I Take Your Blackbirds into My
Heart (1984), for instance, is characterized by
the mixing of different cultural contents or layers.
In this case, the work of Gyula Konkoly from
1968, A Rose Speaks More can be considered an
antecedent, also marking the place of Pop Art
among the antecedents integrated into the program
of the Substitute Thirsters, but we can mention
the works produced during the collaboration of
Janos Vet6 and Loérant Méhes, i.e. Zuzu-Vetd, in
the early eighties. Substitute Thirsters’ painting
The Summer Of My Youth employs a wealth of
artistic and cultural references constructed like a
montage. Its axioms were based on powerful visual
content with graffiti-like catchy and often lyrical
linguistic solutions, which ignores orthography
altogether (see for example the lack of punctuation
in the text written for their exhibition Second Wave
at the Bercsényi College in 1985). This includes
the juxtaposition of (hoax) news inspired by the
language of the period’s press, art brut, figures
resembling children’s drawings. Such solutions
appear on their co-authored paintings and the
journal-paraphrase’ pages of the Vilagnézettségi
Magazin'® (printed using a DIY silk screen made of
a window frame and some fabric stretched across
it) almost in the spirit of Cut'n’Mix, based on
linguistic and cultural code-switching.'s

The Substitute Thirsters ‘period of great
installations’ took place in this context, entailed
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by a switch to paper-based pictures, forcing the
artists to use recycled, easily accessible, ‘poor’
materials and a ‘penniless aesthetic.”# In 1987
they were invited to East Berlin for a group
exhibition with East German artists. Their
paraphrase of Griinewald’s Isenheim Altar, or
rather its sculptural ‘analysis,” was made for this
occasion. The contradictions of the last years of
socialism are well illustrated by the fact that in
1986 their exhibition in Komarom was banned and
in 1987 they were forced by a police intervention
to shut down Plato’s Cave operated together with
the Swapseriesgroup, but in the same year they
received a government invitation to participate in
the exhibition in Germany.'s In 1988, they made
their piece Dobling for the annual exhibition of
the Studio of Young Artists, and ended up winning
the Studio Award with this total environment,
which emphasized the narrative quality of the
group’s works more than anything before.*® The
found objects (lamps, temperature charts, signs)
taken from the building of the D6bling asylum
before its reconstruction, (the home of Count
Istvan Széchényi in the last years of his life in
the mid-nineteenth century) actually display the
environment of the story being narrated (the last
days of Széchényi). Other paraphrases include
a since destroyed textile object paraphrasing
Picnic in May by Pal Szinyei-Merse, as well as a
paraphrase of El Greco’s The Penitent Magdalene
(1991) made for an exhibition at the Museum of
Fine Arts, which was eventually left out of that
selection by the curator. This work features the
strongest fusion between the narrative intent, so
typical of the Substitute Thirsters’ practice, and the
performative element, also present in all of their
projects: the collage-like piece is transformed into
a stage design or meditational tool once chairs are
placed in front of it.

However, this was all preceded by the creation
of The Condemned Cell in 1986. With this project, the
paraphrases and quotations that had formerly used the
media of painting and graphic art were transferred
into three-dimensional space. Two members of the
Substitute Thirsters (Balazs Fekete, Tibor Varnagy)
were admitted to the Studio of Young Artists, and
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under their authorship the group managed to exhibit
at the yearly Studio exhibition that would pave the
way for an institutional breakthrough. Their choice of
Munkacsy was at once a critical gesture and homage.
On the one hand, the officially promoted taste had
set forth examples of Hungarian historical painting
(and the events these artworks recalled) as ideals of
good, honourable, socialist ethics to comply with, and
Munkacsy was chosen by the very aesthetic of socialist
realism as a standard for Hungarian artists. On the other
hand, when the Substitute Thirsters made the paraphrase
of The Condemned Cell out of ‘poor materials,’ they
actually just acted on the inspiration they got out of
the genius loci (the venue of the Studio’86 exhibition
was the Historical Museum at the Buda Castle in the
vicinity of the Hungarian National Gallery, where
nineteenth century Hungarian historical paintings are
kept among other things). The original painting also
used the ‘privy’ device of doublespeak: it preserves the
tragic memory of the fallen revolution and independence
war of 1848/49, just like the award-winning painting
by Viktor Madarasz, The Mourning of Laszlo Hunyadi
(also paraphrased by the group), or Péter Zrinyi and
Kristof Frangepan in Prison at Wiener Neustadt (also
paraphrased by the group). The Condemned Cell —
and the entire cycle My homeland, My homeland... —
reminds the spectator of national tragedies, fallen and
retroactively manipulated revolutions (1711 — Rakoczi
War of Independence, 1848, 1918 — Aster Revolution,
1919 — Hungarian Soviet Republic, 1956...).
Through the various techniques applied
and figures made of rusty scrap metal found at
the waste disposal site just outside Kisorspuszta,
the Substitute Thirsters also put historical tragedies
within quotation marks, metaphorically referring
to the shoddy, ‘ramshackle’ nature of Hungarian
reality that had already emerged during that
period as a result of the slackening of the economy;
private repair services, dismantled components
built into holiday homes, ramshackle insulations
made of materials from who knows where, crop up
among the associations raised by the installation.
The use of materials in The Condemned Cell led
Thomas Wulffen to the conclusion with regard
to the installation made for Bethanien'’— which
elevated the group’s activity into the forefront of
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the international scene together with Wulffen’s
article in Kunstforum — that it should be regarded
as an example of the ‘penniless aesthetic’
characterizing Eastern European art, what is more,
as an anarchistic, extravagant one at that.

In terms of the operation of the two artist
collectives, many other aspects could be raised, like
the formulation of gender issues (see Tibor Varnagy’s
Ass print, which was first published in Vilagnézettségi
Magazin, and Adam Rzepecki's Project Pole Father
Memorial, 1981), the defining context of the new
wave in their operation, or about their conceptual
art heritage. This short text attempted to raise some
aspects regarding paraphrase as a metalanguage and
its meaning in socialist Central Europe in the work
of two groups that present clear similarities in their
artistic approach.

The article is a complemented and modified version
of my two previously written texts, using the
translations made by Déniel Sipos and Kata Balazs:
Kata Balazs, “A val6sag baratsagos ellenfelei.
Megjegyzések a Hejettes Szomlyazok torténetéhez
/ Friendly Opponents of Reality. Notes to the
History of the Substitute Thirsters,” in Hejettes
Szomlyazok: Borgyingd, ed. Hejettes Szomlyazok
(Budapest: acbResearchLab, 2018), 14-105 and
“Profétaparadé. Lodz Kaliska térben és idGben,”
Tranzitblog.hu published electronically 13.11.2016,
accessed 29.07.2022, http://tranzitblog.hu/
profetaparade/. All translations by Kata Balazs.
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Notes
The establishment of the Lajos Vajda Studio and its heyday in the eighties also support the decisiveness of autodidacticism in the era.

2 Substitution due to economic circumstances (e.g. using ‘poor materials’) is a phenomenon well-described in J6zsef Havasréti,
Alternativ regiszterek. A kulturalis ellendllas formai a magyar neoavantgardban (Budapest: Typotex, 2006), 132-54.

3 The KAdar era or regime is the common name for the years between 1956 and 1988 in Hungary. It is named after Janos Kadar
(1912-1989) who was the leader of the Hungarian People’s Republic from his installment by the Soviet Union during the 1956
Revolution and Freedom Fight and his retirement in 1988, subsequently followed by the regime change. Kadar was repsonsible for
the execution of the revolution’s prime minister, Imre Nagy and his fellows as well as the merciless retaliation after the suppression
of the revolution. From the early sixties, the Kadar system transformed into a ‘soft dictatorship’ under the motto ‘who is not against
us is with us’ opposed to the motto of Matyas Réakosi’s fifties Stalinist dictatorship (‘who is not with us is against us’).

4 Samizdat is grassroot self-publishing that comprises secretly copied (often created, translated, edited) and distributed
literature banned by the state. Samizdat is created in order to avoid censorship and provide access to information free from
political propaganda. It is mostly used while referring to underground self-publishing activities in the former Eastern Bloc.

5 http://www.c3.hu/~ligal/LodzKaliskaFO.htm, accessed 25.07.2022.

¢ Tibor Véarnagy. “Part 1 (1968—1989).” Interviewed by Kata Bal4zs. Review of Hungarian Photography, no. 2 (2021): 29.
Translated by Zsofia Gregor. Originally published as Kata Balazs, “Beszélgetés Varnagy Tibor képzémiivésszel I. 1968-1989,”
Balkon, no. 3 (2019).

7 http://www.c3.hu/~ligal /hszvslk.html, accessed 25.07.2022.
8 Ibidem.

9 It happened during the martial law period that alternative art life flourished in Poland, confined into apartments, and at
several artist-run spaces. In £.6dz the avant-garde collection established by Wiadystaw Strzeminski, Katarzyna Kobro and
Henryk Stazewski became the foundation of this tradition.

1 [ ofasznamurze/Léfaszafalon, Liget Gallery, 1999; New pop, Liget Gallery, 2004, Vesszenek a férfiak (Down with Men), King
St. Stephen Museum, Székesfehérvar, 2010; Profétaparddé/ Prophets’ Parade, New Budapest Gallery, 2016.

1 The conditions of the Prophets’ Parade exhibition include the fact that at the same time the Wild West. The History of Avant-
garde Wroclaw exhibition was on view at the Ludwig Museum. It outlined the local cultural structure operating during the harshest
deficit economy. By explaining the history of the Wroclaw collective Pomarariczowa Alternatywa (Orange Alternative), conceived as
an ‘extension’ of LUXUS or Solidarity, the exhibition enriched political gestures with artistic elements, and presented the activities of
various art punk and new wave groups that helped to clarify the historical and cultural background of the eighties.

2 For the detailed chronology of Vilagnézettségi Magazin, see Andrea Tarczali, “Vilagnézettségi Magazin (Tanulméany és
dokumentécio)," (2002), Manuscript.

13 Havasréti, Alternativ regiszterek, 170.

4Thomas Wulffen, “Stellvertretende Diirstende. Kiinstlerhaus Bethanien 18.5-28.5.1989,” Kunstforum International, no. 102
(1989): 323-24.

15 In the history of L6dz Kaliska, we find examples of clashes with the authorities after the regime change. In 1998, they were
arrested in Florence, when they took illegal photographs for a paraphrase of Botticelli's The Birth of Venus in the Uffizi. In
2004, as part of their New Pop series, which uses magazine aesthetics, they replaced the Polish national heraldic symbol, the
crowned eagle with a naked female figure, causing a media scandal.

16 My attention was recalled on this aspect by Balazs Beothy. Public reading as a performative activity closely linked to
storytelling spans across the activity of the Substitute Thirsters, from the texts read at their Kondor-evening at Plato’s Cave
through the Women’s Matinee reading that accompanied the Perpetual Calendar (1987) to the readings at the series of
openings that declared the dissension developing nationwide and within the group (Fractions, 1989; the exhibition was
rearranged by teams of two formed within the group each week, with a new opening each time).

7 Wulffen, “Stellvertretende Diirstende.”
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POSTERS

Introduction

The Polish School of Posters has been described
in a number of academic publications. However,
none of them seems to have exhausted this topic
and none has even managed to provide a clear
definition of this artistic phenomenon. Although
the name ‘Polish School of Posters’ is constantly
repeated in references to the experimental poster
art of the Polish post-war period, it neither refers
to a closed set of works nor is it represented by
a clearly identifiable group of artists. There are
several reasons why the term still escapes any
scientific description. Firstly because, from the
very beginning, the Polish School of Posters
formed with no defined contours. Jan Lenica,
who is credited to have invented this term, did not
define it. What Lenica did was to narrow the Polish

School of Posters to a certain group of artists who,
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in some of their works, showed “a tendency to use
visual metaphors and a reluctance to be purely
decorative.” The second reason stems from the first
and is related to the continuous circulation of this
term in programmatic, critical, propagandistic and
academic publications, none of which have clarified
it as a concept with a clear definition.? Thirdly, it is
because poster art was determined after the Second
World War by many circumstances and historical
events which have still not been fully investigated.

The fact is that the Polish post-war poster
gained a worldwide reputation for its formal and
stylistic diversity as well as for the development of
a specific visual language and its use of a means
of expression that derived from painting. The
Polish School of Posters has become a globally
recognised brand. It formed between 1947 and
1966, i.e. in the period immediately following the
Second World War, which included the horrors
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of Stalinism (1945-1953). The circumstances in
which the Polish School of Posters emerged may
seem surprising from today's perspective. After all,
at that time Poland was one of the countries of the
Eastern Bloc, where, following the example of the
Soviet Union, the model of official art was centrally
decreed in accordance with the guidelines of the
doctrine of socialist realism. Still, Polish authorities
- to a certain extent - allowed artistic experiments
and graphic design not to have to conform to the
assumptions of state propaganda. “Even in the
worst period of Stalinism designers managed to
use metaphors and allegories.” The question that
comes to mind is “how was this even possible?”
The attempt to answer this question will
be present throughout this article, however, more
specific research questions will also be posed. The
very fact that the Polish communist party allowed
a certain amount of artistic freedom for poster
artists does not explain the circumstances under
which works they created had a chance to appear
in a wider, international context. After all, if Polish
posters had not been presented abroad, Polish
poster art would not have gained international
recognition. Therefore, it will be crucial for this
paper to analyse why Polish post-war posters —
particularly culture and film posters — gained
worldwide attention. The support of the communist
government was essential in this process. The
state promoted Polish poster art in two ways:
by organising a number of official exhibitions
abroad, and by supporting the organisers of the
1st International Poster Biennale held in Warsaw
in 1966. The relationship between cultural events
at home and abroad is a fact that does not need to
be proven, but its detailed characterisation still
requires in-depth research. It seems obvious that
without overseas exhibitions of Polish posters
organized by the state, the International Poster
Biennale would not have been established. On the
other hand, without the Biennale, Polish poster
art would, at best, remain a local phenomenon
waiting for its future discoverer and would not
have been appreciated by international audiences
that quickly. However, the organisation of overseas
poster exhibitions was not free from tensions and
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the outcome of the “negotiations” between artists
and the authorities could never be determined.

This paper consists of several parts.
The first part is dedicated to the theoretical and
practical sources of the term ‘Polish School of
Posters.’ It presents the ways in which it has been
understood so far. The second part is devoted to
the role of overseas exhibitions in shaping the
worldwide reputation of Polish posters. The third
part describes the consequences of the worldwide
recognition of the Polish School of Posters — the
organisation of the First International Poster
Biennale in Warsaw and the emigration of many
poster artists. The fourth analyses the international
reception of the Polish poster and presents the
international relations of the community of Polish
designers. The paper ends with a summary that
attempts to indicate the connection between all
previously described aspects which make up the
characteristics of the reasons for the fame of the
post-war Polish poster abroad.

The Polish School of Posters
— Theoretical and Practical Sources

The history of the Polish post-war poster begins
in 1944. Together with the arrival of the Red
Army that accompanied the Polish Army, “the
activity of the Propaganda Poster Workshop of
the Propaganda Department at the Main Political
and Educational Management Board of the Polish
Army intensified.”s In the following year, with the
re-establishment of institutions and political and
social life, culture posters — mainly for film and
theatre - began to appear alongside propaganda
posters. At this early period, Film Polski (a state-
run organization that produced and distributed
films) played an important role in creating
favourable conditions that led to designing ‘artistic
posters.” In 1945, graphic designers like Erik
Lipinski and Henryk Tomaszewski managed to
negotiate a wide margin of freedom for designing
film posters.® This created the basis for an area of
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publicly subsidised poster production which was
not subject to the strict cultural policy guidelines
of the emerging socialist state. Even after the
adoption of the doctrine of socialist realism in
Poland, which “was proclaimed after 1949 (...) by
the then Minister of Art and Culture Wlodzimierz
Sokorski”” culture posters remained — at least to
some extent — the last stand of artistic freedom.
This freedom meant that artists could follow their
own formal-stylistic aspect and could also select
the means of expression, the content and the
interpretation of a given cultural event.

This early period is considered to precede
the formation of the Polish School of Posters.
Several events from that time, however, are
worth mentioning. Already in that period, Polish
posters were recognised abroad, which drew the
attention of the authorities to this particular field.
The most notable event of that period is Henryk
Tomaszewski's triumphant participation in the
International Poster Exhibition in Vienna in 1948.
The artist won five gold medals.?

A further periodisation of the so-called
golden period of Polish post-war poster art is
proposed by Andrzej Turowski:

The beginnings (...) of the Polish School of
Posters can be traced to the years 1950-1952
and refer to classes taught by Mroszczak and
Tomaszewski at the Academy of Fine Arts
in Warsaw and to works by Fangor. They
all searched for a separate space for posters
within the framework of the prevailing
doctrine of socialist realism. The second
wave began with the thaw of 1955-1956.
Poster artists reached their peak period in
the early 1960s. This period ended in 1964,
when the Polish Communist Party curbed
artistic freedom. That was the period of the
greatest artistic achievements of Lenica and
Mlodozenec. Sometime later, Cie$lewicz,
Starowieyski and Swierzy followed suit.?

Many researchers consider the poster for
The Walls of Malapaga created by Wojciech
Fangor as the first work of the Polish School
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of Posters. The ‘School’ can be understood as a
certain section of the Polish post-war poster art
(mostly culture posters, particularly film posters)
that to a huge extent differed from the dominant
design trends in post-war Poland. However, an
abbreviated and metaphorical way of thinking
in poster creation manifested itself earlier than
1952. Tadeusz Trepkowski's poster for the film
Ostatni etap (The Last Stage) from 1948 paved
the way for future film posters. The author used
a simple but very resonant metaphor of a broken
poppy flower. The flower was presented against
a striped background illustrating genocide in the
concentration camps during World War II. The
strategy of reductionism in conveying by means
of a simple sign the essence of the work’s content
would be very characteristic for the Polish poster
in the later stages of its evolution.

Both works — by Trepkowski and by Fangor
— allow us to understand the importance of the
style of creation that derived from painting in the
characteristics of the Polish School of Posters.
Principles of this style were formed in the post-
war period between 1945 and 1948, so even before
the official introduction of socialist realism in
Poland. In other words, artists that created the
Polish School of Posters usually had professional
backgrounds in painting. They mixed the aesthetics
of painting with the conciseness and simplicity of
posters. It allowed the development of features like
painting gesture, linearity and vivid colours as well
as the sense of individual personality, humour and
imagination. The Polish poster made the distinction
between a designer and an artist less clear. The
line between them became blurred. Despite the
similarity of the artistic means used, each of the
artists belonging to this group developed their own
individual style.

Zdzistaw Schubert, Andrzej Turowski and
Mariusz Knorowski claim that the Polish School of
Posters ended in the mid-1960s. Their theory has
a purely symbolic dimension, as, paradoxically,
it was around that time when the Polish poster
art reached its peak, which was reflected in the
organization of the First International Poster
Biennale in Warsaw in 1966. Of course, painting-
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like posters using metaphors did not cease to
be created overnight. Schubert, Turowski and
Knorowski refer rather to the advent of new,
different tendencies in design connected with
the introduction of montage and photography.
Leading artists representing new trends were
Marek Freudenreich, Leszek Holdanowicz and
BronistawZelek.

Overseas Exhibitions Organised by the
State and the Recognition of the Polish

School of Posters

The first overseas successes of post-war Polish
poster art were not closely linked to the cultural
policy of the state. Although the involvement
of political structures in the selection of the
national representation for the already mentioned
International Poster Exhibition in Vienna in 1948
cannot be completely unnoticed, Tomaszewski's
success was the result of his own talent and not of
state patronage. For the Polish Communist Party it
was a clear sign that Polish artists have significant,
internationally recognized achievements in the
field of poster design. Worldwide professional
magazines like Graphis, Art and Industry* and
Modern Publicity published favourable texts
describing the phenomenon of Polish poster
art. They juxtaposed Polish posters with posters
created in the West that were confined by the
restriction of ‘commercial’ regimes. As a result,
Polish authorities expressed more interest in Polish
poster art and began active promotional campaigns
abroad. As early as 1949, Polish posters were
exhibited in Prague (Vystava polského plakatu,
Uméleckoprimyslové Muzeum, 1949). It was
merely a small taste of the promotional actions of
1950, however, when exhibitions of Polish posters
were held in Berlin (Ausstellung Polnische Plakate,
Kunstbibliothek Berlin, 1950), Brussels (Affiches
polonaises, Palais des Beaux-Arts, 1950), Budapest
(Lengyel Plakatmiivészet, Kiallitas, Iparmiiveszeti
Muzeumban, 1950), Bucharest (Afisului Polonez,
Sala Ministerului Artelor, 1950),2 Oslo (Polske
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Plakater, place of the exhibition uknown,1950),"3
(Utstallning av Polska Affischer i Stockholm,
Kulturhuset, 1950) and Vienna (Polnische Plakate,
Ausstellung in der Wiener Kunsthalle, 1950).
Exhibitions were first held in the capital city and
later in other parts of the country. For example,
the exhibition held in Berlin in January was the
inauguration of the German tournée. By late
March, Polish posters were presented in other East
German cities like Leipzig, Halle and Magdeburg.
Between April 1950 and December 1951, posters
were exhibited also in West Germany — in Baden-
Baden, Konstanz, Diisseldorf, Frankfurt am
Main, Hamburg, Nuremberg, Munich, Stuttgartu,
Mannheim and Wiesbaden.

There was a steep decrease in the number
of exhibitions in the years 1951-1953. This fact
can be linked to the temporary tightening of the
state’s cultural policy aimed at strengthening the
dogmas of socialist realism. However, through the
exhibitions organised in 1950, Polish authorities
managed to achieve some of the goals of their
international policy. Above all, the communist
party wanted to soften its image before the signing
of the agreements approving Poland’s western
border on the Oder river.

However, the idea of exporting Polish
poster art abroad was quickly revived. As early as
1954, the Polish authorities made active efforts
in this regard. Polish posters were exhibited at
official overseas exhibitions in Copenhagen Den
Polske Plakatudstilling Kobenhavn, place of the
exhibition unknown, 1954), Moscow (Wystawka
polskich kinoptakatow, place of the exhibition
unknown, 1954, Pardubice (Vystava soucasneho
polskeho plakatu, place of the exhibition unknown,
1954) and Prague (Vystava polsky plakat,
Dom Umeéleckeho Primyslu, 1954). In 1955,
exhibitions of Polish posters organised by the
Central Bureau of Artistic Exhibitions (a national
agency founded to organise artistic events under
the state patronage) could be viewed by the public
in Brussels (L'Affiche polonaise, Poolse Affiches,
Palais des Beaux-Arts), Bucharest (Expositia Afigul
in Republica Popolara Polona), Kiev (Wystawka
polskogo obrazotworczogo mistjectwa, place of the
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exhibition unknown), Minsk (Wystawka polskaga
wyjawlenczaga mastactwa, place of the exhibition
unknown), Tournai (L'Affiche polonaise, place of
the exhibition unknown) and Washington (An
Exhibition of Polish Posters, Polish Embassy in
Washington). The year 1956 brought exhibitions
in Budapest (Lengyel Plakat-miivészeti Kiallitas,
Nemzeti Szalon), Buenos Aires (Affiches Polacos,
Galeria de Arte Rose Marie), G6teborg (Polsk
Affisch Konst, place of the exhibition unknown),
Mexico City (100 Carteles de la Nueva Polonia
en Mexico, Galeria Pemex), New Delhi (Polish
Art Exhibition, Lalit Kala Akademi), Nuremberg
(Polnische Plakate, Stadtarchiv Niirnberg), Vienna
(Das polnische Plakat, Museum fiir Angewandte
Kunst) and a couple of Italian cities (Mostra
Cartelloni Cinematografici Polacchi / L'affiche
polonaise du cinéma). Between the years 1957-
1970, another 45 exhibitions of Polish poster art
were organized abroad under the auspices of the
Polish government.’s Apart from Europe and the
US, Polish posters were exhibited in New Delhi
(Exhibition of Polish Posters, The Indian Academy
of Fine Arts, 1959), Rio de Janeiro (Cartazes
poloneses, Museu de Arte Moderna, 1959), Beirut
(L'Exposition d'affiches polonaises, place of the
exhibition unknown, 1961), Havana (EI Cartel
Polaco, Palacio de Bellas Artes, 1962), three cities
in New Zealand: Wellington (National Art Gallery
Wellington, 4-24 February 1963), Christchurch
(Robert McDougall Art Gallery Christchurch, 18-
31 March 1963) and Auckland (Dunedin Public
Library, 22 April - 5 May 1963; Auckland City Art
Gallery, 27 May-16 June 1963), Mexico City (El
Arte de Cartel Polaco, Museo Nacional de Arte
Moderna, 1964) and Veracruz (El Arte del Cartel
Polaco, Galeria del Teatro del Estado, 1964), Tokyo
(Posters of Poland, State Modern Art Museum,
1966) and Ankara (Polonyagraviirveafissergisi,
GilivenMatbaasi, 1967).

The list only includes exhibitions that were
accompanied by a printed catalogue. Actually,
the number of such events was higher. However,
trying to provide the exact number of exhibitions
is less important than analysing their content,
functions and trying to assess their contribution
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to establishing the worldwide fame of post-war
Polish poster art.

A closer look at these exhibitions and the
works presented there leads to the conclusion that:

(...) in the
practice [Poland] pursued a strategy of

international exhibition

differentiation. The catalogues of Hungarian
and Romanian exhibitions contain almost
no film posters by Eryk Lipinski and Henryk
Tomaszewski of international renown,
especially for French, English or American
films. In contrast, these two graphic
designers were represented at exhibitions in
Brussels, Oslo and Stockholm with thirteen
and fourteen works respectively. This means
that the exhibitions in the socialist countries
were more closely aligned with the unified
artistic doctrine of their own country within
the communist bloc, while the exhibitions
in the non-socialist countries were more
thematically and stylistically diverse.°

Regardless of the proportion of cultural
and propaganda posters presented at each
exhibition, however, all of these presentations
combined have contributed to building a
worldwide brand of Polish poster art. It should
come as no surprise, then, that Polish poster artists
very quickly began to be individually invited to
participate in review exhibitions abroad, by the
world’s leading cultural institutions. One example
is the presentation of works by Roman CieSlewicz,
Jan Lenica and Wojciech Zamecznik held in 1961
in the New York Museum of Modern Art at the
exhibition entitled Film Poster.” What contributed
to the positive reception of their works, was the fact
that posters were mostly previews of foreign films
familiar to American audiences.
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The Opposite Side of Cultural

Policy — the Warsaw Poster Biennale

and Emigration

The rising prominence of Polish posters, which was
the ‘flagship’ of the state's cultural policy during
the People's Republic of Poland, translated directly
into the recognition of individual artists as well
as into the establishment and development of
contacts between artists in Poland and abroad.
The rising demand led to two clear tendencies that
somehow stood in opposition to the ideas behind
organizing official exhibitions abroad. It is because
they resulted in the integration and strengthening
of the community of poster designers in Poland and
in some members of the Polish School of Posters
leaving the country.

Strengthening the Polish community of
poster designers led to the idea of establishing in
Poland an international event dedicated to artistic
posters. Successful negotiations between artists
and the authorities resulted in a compromise. It
allowed for the launching in Warsaw, in 1966,
of the 1st International Biennale of Poster. This
event was a celebration of art but did not really suit
the Communist Party, the organizers faced many
obstacles:

Let us mention that perhaps even during
the communist times there were thoughts
of stopping the event. No wonder. Many
of the things going on in the posters and
displayed in Warsaw at the time might
have annoyed the communists, especially
as crowds flocked to this particular event
every time. It was for these reasons that one
of the posters about Amnesty International
by Roman Cie$lewicz was once not allowed
to be exhibited.®

Marszalek’s observations reveal a certain
paradox. The establishment of the International
Biennale broke the state’s monopoly on organizing
poster exhibitions. Contrary to state-managed
exhibitions abroad, exhibitions of international
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posters in Poland could not be fully controlled.
The organization of the Biennale in Poland turned
the tables. Artists co-decided on the selection
of artists and guests. Suddenly, artists coming
from the West were allowed to exhibit their
works in Poland. Among them were some Polish
artists that had emigrated, partly due to political
reasons. Presenting works of foreign artists opened
Poland to content that was not fully in line with
the official political agenda of the socialist state.
Such a situation posed a threat to the Polish
Communist Party. There were numerous examples
of censorship. A poster by Roman Cieslewicz for
Amnesty International was not exhibited due to the
ban on the establishment of NGOs in the Eastern
Bloc. However, not all liberal influences could be
stopped.

From the artists that formed the Polish
School of Posters, the first ones to leave the country
were Wojciech Fangor (1961), Roman Cie§lewicz
(1963) and Jan Lenica® (1963). However, the real
emigration wave of Polish poster artists began
in the 1970s. Among the artists who decided to
emigrate were: Waldemar Swierzy (1970), Wiktor
Goérka (1970) and BronistawZelek (1970). The
younger generation of artists also made use of the
reputation of Polish poster art. One of them was
Krzysztof Lenk who emigrated in 1979. Although he
gained recognition as a creator of diagrams, he also
created some excellent film posters commissioned
by state agencies.

In 1970, Waldemar Swierzy, Wiktor Gorka
and Bronistaw Zelek left for Cuba on a contract
between friendly socialist states. They were to teach
design workshops for graphic artists working for the
Cuban political bureau. However, they did not stay
there long, as they found it difficult to adjust to the
reality of Fidel Castro’s revolutionary state. Instead,
they relocated to Mexico where Gorka decided to
stay. Swierzy spent a few months there and went
to live in Florida. Zelek returned to Europe and
decided to settle in Vienna. What is interesting is the
fact that most of the artists that emigrated taught, at
least for some time, at art universities. For example,
Jan Lenica was a lecturer at Harvard University,
Cambridge (USA) in 1974.He later served as the
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head of the Faculty of Animated Film at a university
in Kassel (1979-85) and worked as a professor at the
Higher School of the Arts in Berlin (1986-1994).2° In
the years 1973-75, Roman CieSlewicz was the head
of the Studio of Visual Forms at Ecole Nationale
Supérieure des Arts Décoratifs in Paris, and in the
years 1975-96 he served as the head of the diploma
atelier of graphic arts at Ecole Supérieure des Arts
Graphique.?* Wojciech Fangor was, in the years
1965—1966, a lecturer at Bath Academy of Art
in Corsham (Wiltshire, UK). Between 1966 and
1999, Fangor lived in the US where he taught in
leading universities: Fairleigh Dickinson University,
Madison, N.J. (1966-1983) and the Graduate
School of Design, Harvard University, Cambridge,
Massachusetts (1967-1968).22

For many years, Gorka taught at Mexico’s
leading universities, for which he was later awarded
a special prize by the Mexian Biennale of Poster for
his contributions in the development of Mexican
art of design.>® Swierzy established commercial
contacts that resulted in commissions for cartoon
and poster presentations with gangster motifs in
film genres.>

Apart from the aforementioned poster
artists, many others decided to leave Poland, e.g.
Jan Sawka (he lived in France from 1976, and in
1985 relocated to the US), Andrzej Krajwski (left for
the US in 1985) and Roslaw Szaybo (in the years
1966-88 he resided and worked in London, and
upon returning to Poland started working at the
Warsaw Academy of Fine Arts).

In the context of these successes of Polish
designers in exile, one could risk saying that official
foreign exhibitions of posters were, for them, a
ticket to freedom. However, it is worth mentioning
that most of them maintained contact with the
Polish design milieu. They continued to carry
out domestic commissions for posters and other
types of graphic design, including book and record
covers. Some like Wiktor Gérka would regularly
visit Poland and engage in numerous initiatives.
They can therefore be viewed as unofficial
ambassadors of the Polish poster abroad. They
played a key role in reaffirming the reputation of
the Polish School of Posters.
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The Polish School of Posters from the
International Perspective

The diaspora of Polish poster artists tightened
cooperation with foreign artistic circles, which
facilitated contacts for the organizers of the next
editions of the Warsaw Biennale. Poster artists
that emigrated regularly participated in exhibitions
held in Poland. Many of them won prizes and
distinctions at the Biennale in the following years.
For example, Roman CieSlewicz was awarded a
prize at the 5th International Biennale of Poster
in Warsaw in 1974, even though he was a member
of the jury at that event.?s Jan Lenica, who also
lived abroad, was on the jury of the Seventh Poster
Biennale.

Poster artists that chose to stay in Poland
constituted the backbone for a network of artistic
and project relations. Emigres that taught abroad
presented works of Polish poster artists to their
students which developed interest in the Polish
poster not only among poster artists but also among
young creators who had not yet graduated. This
interest was not purely theoretical; on the contrary,
it resulted — perhaps surprisingly from today's
perspective — in a search for opportunities to come
to Poland to participate directly in the academic
classes conducted by renowned Polish poster
designers. One of the artists who achieved the
status of a mythical teacher from behind the Iron
Curtain was Henryk Tomaszewski. He drew foreign
students like a magnet. Tomaszewski was the head
of one of the two studios of posters established
at the Academy of Fine Arts in Warsaw in 1952.
He remained an active academic teacher until
1984. Throughout the thirty years of his teaching
career, he cooperated with many generations of
designers. His students were popular poster artists
like Mieczystaw Wasilewski, Jan Mlodozeniec and
Maciej Urbaniec. They continued to develop the
tradition of Polish graphic design in the field of
the poster.

“The fame of the Polish poster and the
international recognition of poster artists started
to draw foreign trainees to the Academy of Fine
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Arts in Warsaw, just like before the war.”2¢ The
most numerous group were the French. The first
one to arrive was Michel Quarez in 1961. “Upon
returning to France he encouraged other talented
graphic designers to come to Poland.””” Among
other French artists that came to Warsaw were:
Alain le Quernec, Bruno Koper, Thierry Surfis, Guy
Mocquet and Vanessa Vermillon. In the 1960s,
artists like Pierre Bernard and Gérard Paris-Clavel
(founder of the group Grapus) and many others
followed in their footsteps. Andrzej Klmowski
deserves a special mention as he came to Warsaw
from London twice: in the academic year 1973/74
and 1974/75. He was a son of Polish emigrants. He
was considered to have continued the traditions of
the Polish Poster school abroad although he did
not grow up in the reality of communist Poland.
Upon his return to the UK, Klimowski spent years
teaching at the Royal College of Art in London. As
Zdzistaw Schubert observes:

Klimowski quickly adapted to Warsaw
and began to design posters for films and
theatre plays. Before he left Poland in 1980,
Klimowski created dozens of works. Even
after going back to London he never broke
ties with Polish publishers and from time to
time we can see his posters in the streets.
His works do not clearly show traces of
fascination with works by Tomaszewski
or Lenica, however, they clearly strike
a dialogue with the works of Cie$lewicz
through the similarities between matter
and the use of photomontage.?®

It was not only Klimowski that achieved
significant success after returning to his country
of residence. Most of the more than 60 trainees of
Tomaszewski were listed among world's leading
designers. Their success only drew more people
to the Polish School of Posters.

Many of the trainees, after returning to
their countries, quickly rose to the top of the
designers in their circles. However, putting
their posters together leads to a surprising
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reflection: despite all the individual styles
of each of them, the spirit or atmosphere
of Tomaszewski's and Mroszczak's studio
emanates from almost all of these works
(except Klimowski, who has already been
mentioned, but this is a special case). We
are dealing here not only with the same kind
of thinking — which is understandable —
but also with a cheerful, sometimes even
humorous or slightly ironic tone — a feature
so characteristic of Polish poster art.

Former trainees of Tomaszewski maintained
their ties to Poland. This is especially visible in the
list of people who joined the jury of the subsequent
editions of the International Biennale of Poster in
Warsaw.?° In 1988, Gerard Paris Clavel (France)
became a member of this prestigious jury, in
1994 Pierre Bernard (France), in 1998 Alain Le
Quernec (France), and in 2000 Andrzej Klimowski
(Great Britain). However, the twentieth edition
of the Warsaw event was particularly rich in
former Tomaszewski trainees. The jury included:
Thierry Sarfis (France), Marjatt Itkonen (Finland),
Radovan Jenko (Slovenia) and Karel Misek
(Czech Republic). The only juror who did not
have an internship at the famous poster studio
of the Warsaw Academy of Fine Arts was Marcin
Mroszczak, who represented Poland but defended
his diploma at Tomaszewski's studio. These
examples show how important the reputation of
the Polish poster had become.

Meanwhile, the tendency for Polish graphic
artists to leave the country continued into the
1970s. Interestingly, many of them found a
common language with foreign artists who had
completed an apprenticeship with Tomaszewski.
One example is Ewa Maruszewska, who left for
France immediately after her studies, where she
later founded the graphic design studio Zanzibar’t
together with the previously mentioned Thierry
Sarfis. We may risk a claim that the interest in
Polish design among foreigners was reflected in
the reputation of those who left Poland for other
countries. It significantly facilitated their start in
the new environment.
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Conclusion

The aim of this paper was to present the role
of official state-funded foreign exhibitions of
post-war Polish posters organized in the years
1947-1970 in the development of the worldwide
reputation of the so-called Polish School of
Posters. Organizing exhibitions in cities around
the world made the participating artists more
popular. Those exhibitions also allowed the
development of contacts with foreign artists, which
contributed to the creation of the first worldwide
event dedicated to poster art. The 1st International
Biennale of Poster held in 1966 contributed to the
wide scope of artistic freedom in poster creation
in Poland. By treating posters as works of art, the
awareness of design circles abroad was awoken.
As a consequence, Polish creators achieved the
possibility of emigrating on beneficial terms.
When they arrived at their destinations, they did
not share the fate of accidental travellers, but were
able to continue their artistic work. What's more,
they continued to work on the improving of the
reputation of Polish poster art, inspiring the idea
of ‘artistic design’ in masses of students, many of
whom later came to Poland, one of the Eastern
Bloc countries behind the proverbial Iron Curtain,
for internships with the legendary masters led by
Tomaszewski and Wasilewski. Such internships
had many outcomes. Artists who participated
in them transferred the ‘Polish’ way of thinking
into their national artistic circles and maintained
contact with the Polish artists, submitted entries
for the following editions of the Biennale and
accepted invitations to be members of the jury.
Polish graphic artists coined an attractive
slogan that inspired artists around the world to
create their identities. The slogan goes: ‘posters
are works of art.” It expressed the conviction
about the value of individual style that could be
seen even in works created on commission. What’s
more, commissioned works allowed the creators to
interpret the topic in an individual way. From the
national point of view, good reputation and fame
earned abroad by the creators of the Polish School
of Posters consolidated achievements in the field of
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artistic freedom. As posters became an attractive
tool of propaganda that could be exported by the
People's Republic of Poland, Polish poster artists,
unlike their peers from other fields of art, did not
need to strictly follow the rules of state’s cultural
policy. They were able to escape socialist realism.
Artists who decided to escape in a physical way
(to emigrate), not only defected formally, but also
ideologically and organizationally.

Both dimensions of the escape from
socialist realism find a common denominator in
the term ‘Polish School of Posters’ — a term that has
no clear-cut framework, although it functions as an
axiom in many studies. Official exhibitions abroad
and the emigration of Polish poster artists seem
to have had a direct impact on the international
recognition of the Polish poster art, even though
they remain in clear ideological opposition to each
other. This opposition is probably the reason why
these two elements of the history of the Polish
poster art have been described separately. This
paper, however, tries to demonstrate the existence
of a strong direct relationship between them — a
feedback loop.

This text was prepared as part of the research
project Polish school of posters - origin, evolution,
continuation, tradition financed by the National
Science Center (NCN) under the OPUS program,
research project number: 2018/31/B/HS2/03805.
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POLISH POSTERS AT THE
1948 INTERNATIONAL POSTER
EXHIBITION IN VIENNA

Introduction

Of course, one could leave it at consecrating
the phenomenon of the Polish School of
Posters. But perhaps it should be subjected
at some intervals to critical analysis or
even vivisection, or at least, undergo an
endurance test periodically to ward off the
reckless temptation of exhumation, which
seems to be our national ailment.!

Thus Mariusz Knorowski, art historian and
chief curator of the Poster Museum in Wilanow,
advocated for a close re-evaluation of the Polish
School of Posters from time to time. In recent
years, Katarzyna Matul has been able to present
fundamental research regarding the integration
of poster art into cultural policy strategies in
the Polish People’s Republic.2 Concerning the
presentation of Polish posters abroad, little
research has been carried out so far.? This article
attempts to shed light on the International Poster
Exhibition held in Vienna in 1948, the first
presentation of Polish posters abroad after the
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Second World War. As it pioneered the success of
Polish poster art around the world, this exhibition
has been a crucial moment of foundation of the
so-called Polish School of Posters.

Poster exhibitions with international
participation have taken place in Europe since
the end of the 19" century in various cities.* After
the Second World War, exhibitions of commercial
art brought international developments in
contemporary art to the attention of a large
audience. This was especially true in countries
where the art of the avant-gardes and abstract
modernism had long been ostracised by the
Nazi regime.5 The Vienna International Poster
Exhibition in 1948 was the first of its kind in
the world after the Second World War. Partially
parallel to the 24th Venice Biennale, the exhibition
took place from August 21 to September 19.
Around 2000 posters from nineteen countries
were on display at the Kiinstlerhaus in Vienna.®
The exhibition aroused great interest among the
Viennese population; 24,500 visitors attended the
show.” Ample information about the exhibition
can be found in the exhibition catalogue,® and
the United States Information Service (USIS)
documented the event photographically.® Due
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to its status as a four-sector city under the Allied
occupation, Vienna was a nerve point where East
and West met.

Exhibition Organisation

Viktor Matejka, the communist City Councillor
for Culture and Popular Education, was the spin
doctor of the exhibition. The well-known Austrian
commercial graphic designer Viktor Theodor Slama
became its curator, supported by the Graphics
Section of the Professional Association of Austrian
Visual Artists (Berufsvereinigung der bildenden
Kiinstler Osterreichs).” The organizers were
keen to show posters that were as up to date as
possible, which meant posters created after 1945.
The nineteen participating countries were China,
Czechoslovakia, Denmark, France, Germany,
Hungary, Italy, Japan, Norway, Poland, Sweden,
Switzerland, Soviet Union, Turkey, United States
of America, and Yugoslavia. With China and Japan,
East Asian countries participated, and the Soviet
Union and Turkey represented the border regions
of Eurasia. The USA were the only representative
of the American continent; no countries from
South America, Australia, and Africa, took part
in the exhibition. A clearly Eurocentric focus thus
prevailed.

According to the catalogue, the works
were brought together mainly through personal
relationships. In addition to items on loan from
various private collections, most of the posters
were kept at a municipal documentation centre,
initiated by City Councillor Matejka himself. Most
of the foreign exhibits came directly on loan from
the different countries. Professor Slama and the
Graphics Section of the Professional Association
of Visual Artists ultimately put together the chosen
works during a few months."

In the Archives of Modern Records in
Warsaw (Archiwum Akt Nowych = AAN), in the
files of the Polish Ministry of Culture (Ministerstwo
Kultury i Sztuki = MKIiS), the request of the
Professional Association of Austrian Visual Artists
for this exhibition was handed down. In a letter
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dated December 1, 1947 and addressed to the
Polish Mission (Polnische Gesandschaft) in Vienna,
posters for the planned International Poster
Exhibition were requested. This letter was signed
by Heinrich Sussmann for the Graphics Section.*
Noting that Sussmann was a former prisoner of
the Auschwitz concentration camp, the letter was
forwarded to the press department (Departament
Prasy i Informacji = DPil) under the Ministry of
Foreign Affairs (Ministerstwo Spraw Zagranicznych
= MSZ), as well as to Juliusz Starzynski, Director
of the Department for Cultural Cooperation with
Foreign Countries (Biuro Wspoélpracy Kulturalnej
z Zagranica = BWKZ), part of the Ministry of
Culture.® As an art historian Starzynski maintained
many contacts with artists and humanists.
Unfortunately, the archive does not reveal who
Starzynski contacted, nor do the documents
indicate the selection criteria for the works sent
to Austria. The private contacts of Stanislaw
Jerzy Lec, the new press attaché of the Polish
Mission in Vienna, may also have been important
for the compilation of the posters. Through his
involvement in the re-establishment of the satirical
magazine Szpilki, Lec was certainly acquainted
with the cartoonists Henryk Tomaszewski and Eryk
Lipinski, who at that time also created posters for
Film Polski, the state-owned film distributor.

Polish Poster Section

The selection presented in the catalogue and
through photographic documentation reveals
a plethora of posters from the cultural sector.
On the other hand, surprisingly few political
propaganda posters were shown. The curators
arranged a presentation divided according to
nations. According to the catalogue, the Polish
posters were on display together in a room
alongside Soviet, Danish, Norwegian, Swedish,
and Turkish ones. The only photo from the
exhibition, which probably depicts about half of
the Polish works, shows the posters hung in the
form of a triptych (ill. 1).*# The selected works
covered different topics: mainly culture and
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film, some political posters for state holidays or
against fascism, and one poster each on tourism
and public health. Four examples are reproduced
in the catalogue (ill. 2): two film posters, one
by Henryk Tomaszewski for the French movie
Symfonia pastoralna (orig. title: La Symphonie
Pastorale), one by Eryk Lipinski for the Soviet
movie Ostatnia noc (orig. title: Poslednia noc");
furthermore, two exhibition posters, the one
Zbrodnie niemieckie w Polsce (German Crimes
in Poland) by an unknown artist from 1946, and
one by Jerzy Karolak on Polska sztuka ludowa
(Polish Folk Art) from 1948. The poster images
show clear differences in terms of their composition
and artistic style. With its surrounding frame
displaying the title, the 1946 exhibition poster
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Polish posters shown in
the exhibition catalogue

is reminiscent of a conventional book cover and,
though not separated by a frame, the title field in
the film poster for Ostatnia noc looks similarly
separated from the pictorial section. These two
posters with their militant motifs are in line with
the tradition of Wlodzimierz Zakrzewski’s war-
propaganda posters,’s which they also conceptually
resemble in the way the viewer’s gaze is directed
and in their intended psychological influence.
The poster of Jerzy Karolak is composed of very
few design elements. Two aspects determine the
field of view. The central figure is a Madonna with
expressive, woodcut features, a child on her arm,
and a small angel to her right. A monochrome
colour field functions as the background, tracing
the outlines of the group of figures. The lettering
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to the right of the group stands out against the
neutral background, showing the same contrasting
dichromatism. The large letters, with their broad
lines and their compact and angular typeface, take
on the characteristics of the woodcut. Image and
font are also linked by the overlapping background
colour field. In the choice of font size and type, as
well as the monochrome colour field as background
and the picture’s composition, Karolak’s poster
formally resembles Edward Manteuffel’s exhibition
poster Polska sztuka gotycka from 1935. This
observation offers visual evidence that some young
artists working in poster graphics after the Second
World War stood in a direct artistic continuation
of the Polish commercial graphic design of the
interwar period, even though there was little
personnel continuity. Regarding contents, Karolak
combined his expressionist graphic manner with
folk art elements, which are based on stylized
and abstracted forms. Through the indicated cuts
on one face side of the Madonna figure, Karolak
identifies the depicted sculpture with the Black
Madonna in Czestochowa,* thereby imparting
a national Polish message into his poster. The
artist thus placed the modern art movement of
Expressionism in line with folk art and religion as
national points of identification, while the other two
posters presented before each show supranational
images of enemies and friends symbolized by the
swastika and the red star.

The film-poster for Symfonia pastoralna
shows none of those political or national symbols.
This work, which was reproduced in many later
monographs on Polish poster art, is an early
example of Henryk Tomaszewski’s film posters,
with a surrealist interpretation of the film story. In
its formal structure, the separation between the text
and the image field is completely abolished. The
inserted text provides only necessary information,
while the main emphasis of the poster lies in the
visual elements. Against a plain, bright background
in the centre, only the head of the leading actress
Michele Morgan is shown from a frontal view
with an emotionless facial expression. In contrast
to the calm, smooth facial features and the pale
skin colour, her dark hair twirls restless in all
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directions and dominates the entire upper half of
the work. A darker colour field in the foreground
takes up most of the lower half of the picture. Its
contours resemble an outstretched hand with
fingers spread; like a shadow it obscures parts of
Morgan’s portrait. The shadow hand, stretched out
as if to warn, but equally threateningly desirous,
seems to reach for the woman. The lettering is
integrated in several places into the picture; the
title of the film was inserted by the artist into the
contour of the thumb and the shape of the palm,
the information about the film distributor appears
in an extension of the wrist and, in the upper part
of the picture, the inscription was partly designed
in a similar curve to the strands of hair. To merge
image and text seamlessly, the poster artist
used strongly varying fonts, which through their
diversity contribute to the tension in the poster,
paralleling the contrast of light and dark colours.
This poster is an early example of how Polish film
posters differed significantly in their formal design
from the Hollywood-style film poster, which was
prevalent in both the USA and Europe at the time.”

Exhibition Texts and Press

In the following, the exhibition selection of Polish
posters is compared with contemporary written
sources. The exhibition catalogue offers some
texts on the exhibition background as well as on
theories of poster design in general. One of the
organizers' concerns was to “(...) collect posters
from countries whose development we had been
cut off from for years.”® In addition to the years of
the Second World War, this statement also refers
to the previous Nazi rule. Hence the exhibition
gained the rank of a political statement against
violence, National Socialism, and dictatorship; the
posters were styled as a medium for democracy
and freedom. Two quotations from the catalogue
reflect the two poles of discussion between which
the poster graphics are placed: one with a stronger
emphasis on artistic-aesthetic principles, and the
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other with an emphasis on the task of contributing
to economic profit.

The interaction of artistic design with an
impressive text does not only influence the
formation of opinion, but it also shapes the
viewer’s taste from day to day and in many
places.?

The artistic function of the poster must
therefore always be supplemented by the
promotional function, and thus we see the
need for one to be fully realized in practice
without the other.2°

These excerpts show that a synthesis should be
achieved of ‘those almost romantic outlooks’
with a social impetus in the sense of an art
democratisé®* and the economic-psychological
aspects of advertising psychology and marketing
studies, mainly defined by theorists from the USA.>
The positioning of the poster in social life after
the Second World War was thus linked to theories
that had been described since the beginning of the
twentieth century.

Viktor Theodor Slama named several major
trends of contemporary international poster art.
His division of the European states is interesting;
he saw Western countries such as Switzerland,
Belgium, Holland, and England as having been
under the influence of French art for a long time,
although these impulses had long been integrated
into their own works. Slama confirmed the Central
European countries, which included Austria,
Czechoslovakia, Poland, and Hungary, now had an
even stronger orientation towards the new French
models, after they” (...) had been cut off from
contact with the West” due to the incisive years
under the Nazi dictatorship.? Slama thus placed
the four countries mentioned above in a middle
position between West and East, and clearly set
them apart from the Soviet Union by mentioning
French art as the sole source of inspiration.2* The
author of an exhibition review in the Austrian
newspaper Arbeiter-Zeitung also emphasised
a demarcation of Polish posters from Soviet poster
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art. Polish exhibits were described in contrast to the
stereotyped and conventionally perceived Soviet
ones: “The reverse is true of Holland or Poland, for
example, which offer mainly modern, even some
ultra-modern solutions.”? Both texts coincide
in their division of European art into a Western
European Modernism and the art of the Soviet
Union, dominated by Socialist Realism. Modernist
Russian art movements such as Constructivism,
which was particularly present in poster art after
the October Revolution, were not addressed, not
even in the text on the history of poster art in the
exhibition catalogue. In this historical overview,
France was referred to as the single point of
departure for new artistic impulses since the late
nineteenth century, and no Russian names were
listed among the mentioned outstanding artists.2
Above all, the connection with Western European
Modernism defined the extent of recognition of
Polish poster design.

The assessment of the Polish posters in the
Osterreichische Zeitung, the publication organ of
the Soviet Army in Austria, was quite different:
“In the Soviet Union, Czechoslovakia, Poland, etc.,
a generally understandable realism is prevalent,
which clearly reveals the meaning and purpose
of advertising, while representatives of many
other countries use symbolic means of expression
and depict the issues dealt with in a surrealist
manner.”” These arbitrary descriptions of the
means of artistic expression in the Polish poster
designs show that the exhibition mainly had to
fulfil a cultural-political purpose in public debate,
completely detached from the varying design
vocabulary of the presented posters.

Thus, even if various cultural reporters,
politicians, and a circle of graphic artists assessed
the strengths and weaknesses in contemporary
poster art sometimes diametrically opposed to each
other, their statements nevertheless are similar
to one another because all of them are exclusively
artistic generalizations, without considering
individual design solutions.

Despite the emphasis on national
differences, City Councillor Matejka expressed
his hope for further international cooperation,
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for example supported by UNESCO.2® The
International Poster Exhibition could serve as
a starting point for these plans. In terms of poster
graphics, this could be read as the desire to bring
together and perhaps to unify advertising art
from different countries. Due to the prior artistic
attribution of the exhibited posters, mostly with
France as a point of reference, as many countries
as possible were implicitly drawn to the “Western”
side of this international cooperation. Thus, the
International Poster Exhibition in Vienna, without
many explicitly political posters on display, became
a reflection of the global political situation in
those days. The political positioning of Central
European countries such as Czechoslovakia,
Hungary, Poland, and Austria itself was at issue
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United States Information Service
(photo agency), Polish posters at the
International Poster Exhibition in the
Kinstlerhaus, 24.08.1948, US 5543/34, ©
Osterreichische Nationalbibliothek

at that time. To set apart those countries and
thereby themselves from the Soviet Union, the
organizers and involved urban politicians used
a simplified and even largely constructed cultural
transfer with France as the only source, with no
reference to political reality. Astonishingly, the
exhibition was not examined by the international
graphic design press. No exhibition reviews can be
found in the internationally distributed journals
Graphis or Art and Industry. Art journals, such
as Przeglqd Artystyczny in Poland, did not report
on the exhibition either. A Polish perspective
on the exhibition is only apparent through one
article published in the Polish weekly magazine
Odrodzenie.* Its author was Jozef Mroszczak,
himself a graphic artist and a former student at
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the Vienna School of Applied Arts in the interwar
period. After mentioning the key data for the
exhibition, Mroszczak then, like the catalogue
entries or other articles from the daily press,
allocated the different participating nations to
larger, transnational design lines. For works from
Denmark, Belgium, Holland, and England, he
considered French influences to be predominant.
In an additional comment, he highlighted the artist
duo Lewitt-Him, who emigrated from Poland in
the thirties, and stressed that they were able to
set new tones in commercial graphics in Great
Britain. Next, Mroszczak presented the Czech,
Hungarian and Polish posters. Also influenced by
France, for him they differed from those mentioned
above by their ‘folkloristic qualities.” By the genre
of folk art, Mroszczak endeavoured to ascribe an
independent standpoint in international poster
graphics towards Polish works. In the Soviet
section, Mroszczak referred exclusively to posters
with caricaturist depictions, which he described
as very apt and successful, avoiding a clear stance
towards Stalinist Socialist Realism. As a political
and creative counterpoint, Mroszczak referred to
the American posters, which he divided into ‘sweet,
kitschy, naturalistic’ ones with the main theme of
‘smiling girls’ on the one hand and ‘good’” examples
on the other. In his opinion, the latter were created
almost exclusively by emigrated German and
Austrian commercial graphic artists, meaning that
only European contacts could positively influence
US poster graphics.3°

After considering Austrian and Polish
statements on the development of international
poster graphics and Poland’s position within these
developments, it can be stated that all authors,
despite their differing evaluations of the indicated
artistic influences, always attributed Polish poster
graphics as a unit to a particular design tradition.
As the visual comparison with the multifaceted
examples of the Polish section revealed various
references e.g., to German Expressionism and
Russian Constructivism, those creations of poster
art traditions are oversimplified. In addition to the
historical friendly relations between the French and
Polish nation and the former French dominance in
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poster art, the global post-war political situation
may have been a reason why both domestic and
foreign critics often brought Polish poster graphics
close to French ones. At that time Poland and
France, as well as the other European states, had
to reposition themselves and be repositioned in
the new power structure between the United States
and the Soviet Union as the two great hegemonies.
The emphasis on Poland’s artistic connection with
France as the cultural centre of Europe can be
understood as an attempt to show an ideal way out
of the incipient power play between the USA and
the USSR, whose reference point should be Europe.

Awards for Polish Posters

Publications on Polish poster art regularly mention
the five first prizes for Henryk Tomaszewski and the
seven first prizes for Eryk Lipinski awarded at the
Vienna Exhibition. As the mentions are consistently
without any footnotes, those authors seem to
suggest that the awards were an elementary part
of the early stage of the Polish School of Posters, so
that no further explanation of the exhibition and the
awards is required. The knowledge of these awards
was apparently conveyed by the Polish press: in
two short press releases, dated September 12 and
13, 1948, the twenty-five prizes won (twenty-two
first and three second prizes) are mentioned and
the honoured Polish artists are named.3 That the
artists were not generally anchored in cultural life
is evidenced by the fact that many of the names
given in the two articles differed from each other
significantly. Tadeusz Trepkowski is completely
ignored in one of the notices, as are Kreczkowski and
Pawlak. Deviations can be found orthographically
in Kaczmarczyk / Karczmarczyk, Grochowski
/ Grabowski (actually Gronowski), Stawinski /
Staniszki. Even in the Ministry of Culture, where
there was a special note on the awards, there were
apparently problems in assigning the names to
Polish artists.?? There was no mention of the titles
of the award-winning works either in the articles or
in the documents of the Ministry.33 The unexpected
international success should have been published
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afterwards at least. Jozef Mroszczak's exhibition
review appeared as the main article in the first issue
of the newly established column Grafika3+ in the
weekly Odrodzenie. Mroszczak seems to have been
assigned to write this article only after the news
of the successful Polish participation reached the
Ministry of Culture. His text dates from October and
was published not before early November 1948,35
although the exhibition had already ended in mid-
September.

According to a report from the newspaper
Osterreichische Volksstimme, the organizers
awarded a total of 700 awards for 300 posters.3°
These figures provide a frame of reference for
the large number of individual awards. However,
precisely because the five and seven first prizes
for Henryk Tomaszewski and Eryk Lipinski are
no longer contextualized with the overall large
number of awards, since this information did not
remain in the historical discourse, the success out of
the blue of the two Polish artists seems even more
astonishing and suitable as part of a founding myth
of the Polish School of Posters. Nevertheless, it is
true that the International Poster Exhibition was
a structurally important event for the development
of poster art in the socialist Republic of Poland
because since this presentation there was an
ongoing strong and active interest of foreign graphic
design associations and publishers in Polish posters.

As early as September 23, 1948, only about
a week after the end of the Vienna exhibition, the
Polish representation in Paris received a request
concerning the depiction of Polish posters. The
yearbook International Poster Annual, a new
publication from the Swiss publishing house of the
renowned graphic design journal Graphis, asked for
the possibility of reproducing some of the Polish
posters presented in Vienna.? Stanistaw Jerzy Lec,
then press attaché of the Polish Mission in Vienna,
was directed by the BWKZ in November to take the
corresponding photographs.s® Further illustrated
articles about recent Polish posters followed in
1948 and 1949 in two volumes of Graphis.? As
poster graphics did not occupy a prominent place
in the cultural life of the People’s Republic of
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Poland in 1948, the Austrian exhibition was the
starting signal for their worldwide distribution.
The International Poster Exhibition in Vienna
opened the doors to an international perception
of contemporary Polish posters. Thus, even before
a discussion on the socialist realist poster initiated
in the Soviet Union, which reached Poland in the
early fifties,* there was already an appreciation
among foreign experts, especially from non-socialist
countries, for Polish cultural and film posters from
the young socialist republic. In collaboration with
renowned representatives of commercial art, special
exhibitions of Polish posters, organised by the
Polish Ministry of Culture and Art, were held in
almost all European countries between 1949 and
1951.4 Thanks to the support of foreign commercial
artists, these exhibitions also found their way into
renowned cultural institutions in non-socialist
countries. The artistic freedom often noted for
Polish film and cultural posters, even during
the first half of the fifties under the doctrine of
Socialist Realism, can thus be understood as a niche
deliberately permitted by cultural policy in order
to be able to visually mediate Poland’s own foreign
cultural policy interests, particularly outside the
socialist bloc.#* The International Poster Exhibition
in Vienna of 1948 gave the decisive impulse for
the future inclusion of Polish poster graphics in
the international cultural relations of the People's
Republic of Poland.
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Introduction

In recent years, a growing number of publications,
research projects, academic conferences, and
exhibitions have emerged with the objective of
scrutinising our knowledge and understanding
of the spatial, political, and economic factors
that have shaped the power relations in the
international post-war art world. The first decades
of the twenty-first century witnessed growing
scholarship within global art studies, but also,
more recently, urgent calls for decolonisation —
both stemming from the observed need to account
for the past and present bias, marginalisation,
and injustice. In the Polish context, particularly
significant was the project of the late Piotr
Piotrowski, who proposed a ‘horizontal art history’
as a practice aimed at redrawing existing maps
of artistic relations to challenge the established
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art history and its dominant narrative of centre
and periphery. Piotrowski’s idea found a fertile
ground in other European ‘peripheries’ and
beyond, resonating with increasingly common
calls for revising the geography of post-war art.
Understandably, this task has been particularly
pressing for countries that have been cut off from
the West for political reasons, such as the countries
of the former Eastern Bloc. But it is also important
for national art histories that found themselves
marginalised (misinterpreted, overlooked, or
purposefully dismissed) for other reasons. In
this essay, I would like to examine two episodes
from the history of post-war encounters between
peripheral and semi-peripheral art milieus, that
is, Poland and Sweden respectively — episodes
involving the exhibition of works of Wladystaw
Hasior in the Swedish capital and its vicinity. I am
interested in understanding how the categories of
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centre-periphery underpinned the context for the
reception of Hasior’s work in Sweden, but also in
how this story can be reread today. I will look at
the exhibition of Hasior’s work at the Moderna
Museet in Stockholm in 1968 and the subsequent
exhibition at the Sodertilje Konsthall, followed
by the commission for an open-air sculpture in
Sodertélje, which ultimately took shape as the Sun
Chariot (Rydwan stoneczny) installed in the city
space by the canal between 1972 and 1976.

Re-writing Polish Art History Through

or For the Western Canon?

In East-Central Europe, one of the strategies of art

marketing after 1989 was to seek (at least partial)
revision of Western art histories and canons or to
supplement their narratives with selected episodes
from the local art history. These ‘episodes’ were
chosen not so much for their significance for
local art history, or not only for that reason, but
often for their potential ability to transform or
update existing chronologies or positions within
the canon, particularly in terms of influence
and/or precedence. To identify an artist as an
important but hitherto unrecognised pioneer is
one strategy;! to spot parallels indicating possible
dialogues between artists representing diverse
milieus, cultural traditions, or political contexts is
another.2 What is at stake here is not just raising the
interest of the international art world, leading to an
increased scholarly attention and growing market
valuation. Equally important are the terms on which
this happens. Will the entry of a Polish artist into
the Western (and global) canon challenge or rather
confirm the position of Polish art as peripheral? Can
an art exhibition question the very foundations of
the canon as geographically biased or does it simply
‘fill the gaps,’ i.e. supplement the canon?

An apt illustration of this dilemma comes
with the twenty-first-century retrospective
exhibitions of Wladystaw Hasior’s work, where
the curators sought for a variety of strategies
to find and present new readings of his work in
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order to restore his much-deteriorated position
in the Polish canon, but also to revive his oeuvre
for an international audience. A retrospective
exhibition of Hasior’s work, organised in 2011 at
the “Sokdl” Malopolska Cultural Centre in Nowy
Sacz as the show inaugurating the opening of
this new institution, sought to both celebrate the
artist born in this city, as well as revive a popular
and professional interest in his work. Both the
exhibition catalogue, as well as an accompanying
publication of conference proceedings, contain
multiple texts that both reiterate as well as
challenge the myths that arose around Hasior. It
seems that, at least for some historians and critics,
the temptation to position Hasior as a pioneer or
predecessor of Pop Art was too strong to resist
and, in fact, determined the way they attempted
to rehabilitate his work after the artist’s death.
This often came together with a repetition of the
most powerful myth about the artist — that he
was a singular and isolated phenomenon. For
instance, Bozena Kowalska insisted that “during
his short artistic journey to the West, Hasior had
most probably little chance to encounter Pop
Art and New Realism, which had just begun to
emerge from the tradition of Futurism, Dadaism,
and Surrealism.” Moreover, he did not “require
any inspiration or role models. He made his
assemblages from his own initiative and fantasy.”
With his unique vision of art he preceded “Pop Art
and New Realism by at least five years.”# Similar
claims were recurrent in older critical receptions
of Hasior’s work and are often still accepted; even
though it has been established that the artist
was familiar with contemporary art and culture,
while his art seems to share a lot with that of his
peers both in Poland as well as beyond. Recent
scholarship clearly shows that Hasior was neither
a pioneer of Pop Art, nor a completely singular and
idiosyncratic artist.5

A retrospective exhibition organised by
the MOCAK Museum of Contemporary Art in
Krakow (February 14 to April 27, 2014), under
the telling title Wladystaw Hasior. A European
Rauschenberg?, apparently sought to revamp the
artist’s image and refashion him as an international
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pioneer as a way to challenge the Polish audience’s
traditional perception of Hasior as a ‘local’ (and
perhaps slightly provincial) artist, whose work was
inspired by vernacular popular culture and fully
comprehensible only within the local context of the
highland folklore and Catholic religiosity. A potent
source for this refashioning was found in the titular
reference to Robert Rauschenberg, who famously
won the Golden Lion at the Venice Biennale in
1964, the same year that Hasior was not allowed
to represent Poland at this event.® Certainly, the
reference to Rauschenberg in the title lends our all
too familiar and perhaps for some also parochial
Hasior a more international, ‘cooler’ air. Yet, it
also positions the entire exhibition as an attempt
to provide a straightforward answer to the titular
question. Understandably, the viewer is prone to
expect only one answer: “yes, Hasior was indeed
a lot like Rauschenberg, because....” It is difficult
to imagine a show organised under such title with
the sole purpose of saying: “No, as a matter of
fact, Hasior was nothing like Rauschenberg — the
comparison would be groundless.”

An introductory text in the exhibition
catalogue, by Maria Anna Potocka, is titled The
European Rauschenberg, but without the question
mark. Potocka, however, does not focus on proving
a point that there was, indeed, something like Pop
Art in Poland and that Hasior was its champion
and pioneer, or that the influence of American
art reached deep within the countries behind the
Iron Curtain. “Hasior and Rauschenberg did not
know each other. Any similarities in the idiom
and (...) aesthetic (...) noticeable in their work is
quite incidental” — she writes.” This statement is
followed by a list of differences and similarities,
which could perhaps suffice as a background for
a joint exhibition of Rauschenberg and Hasior,
but does little to explain the narrative structure
and objectives of Hasior’s retrospective in a newly
opened museum of contemporary art. In many
ways, the curatorial decision to cast Rauschenberg
in an ambiguous role of a simultaneous present
and absent reference point epitomises the dilemma
faced by art critics and historians when they wish
to secure the position of a Polish artist within the
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Western canon, but at the same time they seek to
emphasise the originality of his or her local vision,
that is, to both update the canon, but also challenge
it. To Hanna Kirchner, Hasior’s life-long friend
and one of the most significant critics of his work,
comparisons between Hasior and Rauschenberg
seemed as unwelcome as they were recurrent.
In her essay, included in the MOCAK exhibition
catalogue, she comments angrily: “And (...) why
should Rauschenberg constitute a canon (...)
for a Polish artist? Hasior was taken aback by
knee-jerk comparisons with the American artist
during his first individual exhibition abroad, at
the Moderna Museet in Stockholm.”®

Although, as Kirchner’s comment suggests,
the perception of Hasior’s work through the
lens of his American peer has been to some
extent imposed by international audiences, it
has ultimately been ‘internalised’ by the Polish
critics, even if Rauschenberg is mentioned only
as a negative reference point. Nonetheless, to
use the American Pop Art pioneer as a means
to better explain what Hasior’s art was or was
not clearly positions American art as a model —
a model of art but also a model of a strong artistic
identity and authority. Curiously, when, in some
critical readings, Rauschenberg and American
Pop Art are dismissed as ‘sources’ of Hasior’s art
(understandably so, since the chronology would not
validate any direct influence), it is done so often to
replace one Western reference point with another
— the assemblages of Pablo Picasso, for instance.?
Even if precedence, in terms of the key influences
on Hasior’s art, is given to the local vernacular art
and the material culture of communist Poland,
there are recurrent attempts to examine Hasior’s
exposure to Western art during his motorcycle
journey to France, Italy, Germany and other
countries that he undertook in 1959—1960. How
much did he gain from his studies at the studio of
Ossip Zadkine? Did he witness the emergence of
Nouveau Réalisme? Did he appreciate Surrealism?
Or did he dismiss contemporary art in favour of
the prehistoric and tribal art he saw at the Musée
d’Homme in Paris?* Can his art be seen as a part
of the global shift towards assemblage if his first
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works of this type date back to his childhood
creations in the provincial town of Nowy Sacz?*
Whatever the answer to these questions,
there is a tendency to perceive this short excursion
as a significant episode in Hasior’s career as an
artist and an enduring impact on his art works,
only to reiterate an ongoing narrative about
modern Polish art — a narrative where the story
begins when a young artist goes to Paris and comes
back transformed by what he or she witnessed.
In this story, the West always plays the same
role of an older, much richer and much more
experienced, cousin. This peculiar status of East-
Central Europe’s self-imposed inferiority has been
analysed in terms of ‘self-colonising,” a concept
formulated by Alexander Kiossev to describe the
cultures that have “succumbed to the cultural
power of Europe and the West without having been
invaded and turned into colonies in actual fact.”
Consequently, their ‘peripheral’ position stems not
so much from the West’s imposed hegemony, but
from their readiness to “absorb the basic values
and categories of colonial Europe.” In this process,
where “all took place beyond colonial realities (...)
social imagination had a key role to play.”3 Self-
colonising cultures internalise Western categories
of centre and periphery, but at the same time reject
their peripheral position or seek to struggle their
way to the centre: they demand recognition. Yet,
as Kiossev writes, “in this desire they had already
interiorised the concepts, values, and symbolic
hierarchies of the colonisers.”# Rather than be
forced into the peripheral position by the colonial
centre, they internalise the centre’s norms and
values and self-valuate through a comparison,
consequently constituting this identity as always
and already ‘lacking,” inferior, not-quite and not-
fully developed.®s Even if rejected, these patterns
of self-perception hinder the ability to formulate
independent value judgements and autonomous
hierarchies. As Jan Sowa writes, the ideal self of such
countries is located in the West/embodied by the
West. Self-colonisation is typical for countries which
are too proximate to the centre to remain culturally
independent, yet too remote or weak to become fully
participant in the centre’s culture on equal terms.*®
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Escaping the Self-colonising Condition

Through Horizontal Art History

The question of how to re-write the Western canon,

yet also avoid the problematic situation of doing
so from the self-colonising position, is formulated
from various points of view, not only a post-
Communist East-Central European perspective.
On the one hand, ‘updating’ the canon offers an
illusory sense of agency or inclusion, while, in fact,
as Keith Moxey insists “the point is not necessarily
to attempt to set the record straight by adding or
inserting local events into the framework of the
Western narrative, for there is no way in which one
set of events can be conceived of as equivalent to
the others.”” On the other hand, the application
of Western frameworks for the discussion of
art whose contexts stretch beyond its alleged
relationship with Western predecessors would be
pitifully reductionist.

In his final, posthumously published
book, Globalne ujecie sztuki Europy Wschodniej
(The Global Perspective on Eastern European
Art), the Polish art historian Piotr Piotrowski
reiterates his postulates for a horizontal art
history and proposes how artistic peripheries can
be approached and researched through the lens
of postcolonial theory.® Horizontal art history is
required, he argues, since the West-centric model
of understanding the dynamics of modernism after
WWII pervades art historical writing up to this
day; perpetuating the myths of a one-directional
movement of ideas and forms from the Western
art centres, Paris and New York, to the rest of the
art world. Their dominant position throughout
the twentieth century offers also a convenient
caesura, dividing the century in neat halves, as
the year 1945 initiates a process whereby modern
art is gradually ‘stolen’ by the New World capital
and the position of Paris declines. In art historical
categories, writes Piotrowski, the period between
1947 and 1948 “marks the beginning of the clash
between two universalist artistic doctrines: socialist
realism and abstract modernism, introduced
(...) under two competing slogans — ‘peace’ and
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‘freedom’ respectively.”2° The problem with this
narrative is that it automatically explains art made
in peripheral locations, such as Eastern Europe,
as already related to or under the influence of
the centre. To demonstrate how this interpretive
bias works, Piotrowski examines Eva Cockeroft’s
assessment of Polish art of the post-Stalinist era
as a successful transfer of Abstract Expressionism
(via Tadeusz Kantor’s visit to Paris, where he had
a chance to admire the work of Jackson Pollock),
which completely ignores the Polish artist’s general
admiration for French art and particularly for the
French informel.? Meanwhile, in the fifties, the
same fascination with Paris can be observed in
post-Peron Argentina.>?

The same dilemma — was it the American
Pop Art or the French Nouveau Réalisme? — seems
to haunt much of the discussion of the sources of
the Neo-Avant-Garde and realist art produced
in ‘peripheral’ European states, for example in
East-Central Europe or the Nordic countries. The
problem with the urge to apply Western-derived
terms to the discussion of art made in a different
cultural context and often with a different objective
has been aptly summarised by Katalin Timar in
her text, Is Your Pop Our Pop?, as well as by
Piotrowski.?3 Piotrowski suggests that there is
a distinct difference in the types of “peripheral

>

conditions,” which translate into a variety of
trajectories of movements originating in the West.
“If Sweden tended to focus on the North American
art scene, Eastern Europe was (...) more ‘traditional’
and viewed Paris as the eternal capital of culture
with the capital ‘C’. Because it was cut off from
its Western part, it petrified the old, continental,
imagined cultural relations, which at the same
time were symbolic, and compensated for the
loss of the paradise that Europe without the Iron
Curtain was thought to perhaps be.”>* Timar and
Piotrowski point out that the application of terms
such as Pop Art to the discussion of art produced
in Central Europe (e.g. Hungary) or the Baltic
countries (such as Estonia or Sweden) does little
to counter the centre-periphery binary optic. Yet,
equally problematic might be the focus on local
contexts that seek to highlight regional variants
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of post-war art as ‘original’ and ‘of distinctly local
air.” As seen from a postcolonial perspective,
such distinctions merely work to emphasise and,
ultimately, reinforce the peripheral position.
Equally challenging, as Anne Ring Petersen argues
in relation to the Nordic countries, is the task “to
carve out a critically reflexive position for oneself in
the semi-periphery of a global art world dominated
by discourses distinguishing only crudely between
the binary opposites of ‘centres’ and ‘peripheries’.”?
While the semi-peripheral condition of the Nordic
countries is considerably different to that of the
Eastern European states, cut off from the West by
the Iron Curtain, the critical model used to describe
their artistic production similarly vacillates between
the urge to look for Western (predominantly
American) influences and highlight local variations.
In effect, as Ring Petersen argues in reference to
the reception of Per Kirkeby’s landscape painting,
“the ‘production of locality’ in semi-peripheral art
often comprises an amalgam of ‘indigenous’ and
‘international’ elements.”2¢

I would like to look now at two episodes from the
history of the encounter between two European
artistic peripheries: Poland and Sweden and consider
the critical context around the staging of Wladystaw
Hasior’s works in Sweden — his solo exhibition at
the Moderna Museet in Stockholm in 1968 and the
site-specific sculptural group The Sun Chariot in
Sodertalje. The former will serve as an example of
how the relationship between the two ‘peripheral’
art milieus comes as already mediated through the
Western canon of contemporary art, where the West
works as an intermediary or a lens for the assessment
of the artist cast in the role of an Eastern European
follower. The latter will work as an opportunity to
propose a way out of the aporetic situation via the
combined methods of horizontal and environmental
art history.

I mentioned earlier that Hasior, confronted
with the reception of his work in Sweden, on the
occasion of his solo show at the Moderna Museet
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in 1968, was rather shocked that his art was
appreciated only inasmuch as it was seen to originate
in the Polish artist’s reception of Rauschenberg.
According to Kirchner, “He said mockingly that he
was considered a grandson of Rauschenberg, who
was used as a measure of his success.”? The fact that
the two artists were born within three years of each
other (Hasior in 1928, Rauschenberg in 1925) did
not seem to matter. The dominant narrative of the
Western canon exerts a considerable, if often self-
imposed, pressure on peripheral art milieus to self-
colonise their art history and institutions, a fact that
still has multiple manifestations, despite the ongoing
debate on this issue. It is thus understandable that
a relatively young institution such as the Moderna
Museet was, in the late sixties, prone to seek self-
identification as the most avant-garde, i.e. the
most West-centred of the Nordic art institutions.
Interestingly, when the same museum launched its
first ever show of a Swedish artist (Siri Derkert in
1960), the narrative highlighted her studies in Paris
in the early twentieth century and cast her in the role
of a “Swedish Picasso who had brought Cubism to
Sweden” (even though she was not influenced by
Picasso, nor was her art recognised in Sweden at the
time).?® Although the contacts between Sweden and
the two artistic ‘centres,’” Paris and later New York,
were complex and often involved more of a mutual
exchange than a direct flow of influence on a centre-
periphery axis, the choice of major partners for this
exchange seems to confirm the Moderna Museet’s
West-centric orientation.?

The museum, opened in 1958, had
primarily focused on the early twentieth-century
avant-garde, with particular attention to French
art. Its director, Pontus Hultén, organised some
of the most memorable exhibitions of kinetic art
(Art in Movement, 1961), as well as Europe’s first
American Pop Art exhibition (1964). Under his
directorship (1958—1973), the Swedish museum
gradually changed orientation towards American
art. Throughout the 1960s, as Annika Ohrner
summarises, shows of early 20th-century art (many
of them of French artists) were displayed alongside
a more contemporary programme.3° Movement in
Art was the first show in Sweden to include American
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Neo-Avant-Garde art, which was followed in 1962
by an exhibition of 4 Americans (with Jasper Johns,
Alfred Leslie, Robert Rauschenberg and Richard
Stankiewicz) and a 1964 travelling show Amerikans
Popkonst. The latter exhibition is considered very
influential in terms of the subsequent development
of the local Swedish variants of social realism, which
had its roots in the French Nouveau Réalisme, yet
veered more towards the Pop Art photorealist
practice, albeit with a distinctly critical approach
towards capitalist consumer culture.3

Did Hasior, in the late sixties, require an
‘American context’ for his art to be successful in
Sweden? Certainly, despite his life-long interest
in the specific socialist version of popular culture
and in the folk traditions of the Podhale region, he
was not a locally-bound artist whose art circulated
exclusively within the countries of the Eastern Bloc.
He was privileged in that he could travel abroad,
representing Poland at international art festivals,
as well as undertaking numerous commissions
and participating in group and solo shows. In
1961, he became a member of the international
art group Phases and exhibited with the group at
their collective exhibition in Paris in 1963 (Voues
imprenables at Galerie du Ranelagh).3 His first
presence in Sweden dates back to 1966, when his
works formed part of the exhibition 100 Malningar
av polska konstndrer at the Sveagalleriet in
Stockholm, followed by a travelling exhibition of
Polish art in Bergen, Helsinki, and Charlottenborg
the following year. Irma Kozina argues that “his
Golgothas on fire, fantastic vehicles, aphorisms made
of found objects were exhibited enough to influence
Western artists,” offering as an example the work of
the Swedish artist Jorgen Hammar (born in 1935).33
Nevertheless, the association with Rauschenberg
seems understandable, particularly considering
the fact that American art worked as an important
reference point for assemblages and found-object
works by the Swedish artist Per Olov Ultvedt, who
collaborated with Hultén on numerous art projects,
as well as with artists such as Jean Tinguely, Niki
de Saint-Phalle, and Rauschenberg.34 In Sweden
very few artists at the time engaged in this type of
artistic practice, working mainly in the medium of
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painting. This is perhaps a reason why they would
associate themselves with their French or American
counterparts and, as a result, be critically interpreted
through the lens of this association.35

Hasior’s solo show at the Moderna Museet
(9 Nov — 15 Dec, 1968), although later recalled
by him with some bitterness, enjoyed a good
reception and was said to have impressed the
viewers with the Burning Monument located
outside the gallery building.3¢ Reviewers writing
for the Svenska Dagbladet newspaper noticed the
element of “Polishness” and “fresh folklore,” and
concluded that Hasior’s art was strange but also very
familiar, making him one of the “most interesting
European artists today.”s” On display were Hasior’s
assemblages, sculptures, banners, and parts of
monuments (a total of seventy-three exhibits are
listed in the catalogue). If Hasior was unpleasantly
surprised by the unwelcome ‘American connection,’
he must have also been very much aware of the
recognition of and appreciation for the Polish folk
element in his art and of the generally enthusiastic
reception of his work. Since his Burning Monument
was the most captivating for the audience and
seems to have been the least ‘Rauschenbergian’
of his works in the exhibition, then perhaps this
fact had some bearing on the artist’s subsequent
shows and commissions in the Nordic countries, and
particularly on Hasior’s choice of subject matter for
the open-air sculptural group in Sédertélje.

In Hasior’s career, the late sixties and
early seventies marked a period of intense
development of large-scale sculptural projects,
where the intended shape was dug in the ground
and filled with concrete. The emerging forms were
literally torn from the ground, hence the name
Hasior gave to this technique — “rzezby wyrwane
z ziemi” (sculptures torn from the ground). He
had experimented with this form since the early
sixties. The source for this method came from the
artist’s visit to a cemetery in Aix-en-Provence,
where he observed empty human-shaped forms
carved in rocks. Wishing to recreate this process,
in 1960, he carved a shape in the ground and
filled it with concrete. Titled St. Sebastian (Sw.
Sebastian), the work surprised the artist with
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its unexpected structure and the texture of the
surface, uncovered rather than created.3® In 1969,
he represented Poland at the First Biennial of Open
Air Sculpture in Montevideo, where he showed
Golgotha (Golgota), while the following year he
showed his Pieta at the 35th Biennale in Venice.
In early 1972, he had a joint exhibition with Jerzy
Bere$ at the Louisiana Museum in Denmark, where
he made a public sculpture titled The Burning Pieta
(Plongca Pieta). Later that year, at the Konsthall in
Sodertilje in Sweden he again exhibited together
with Bere$. Hasior recalled that its director, Eje
Hogestitt, originally asked him to make a group
much like the one in Montevideo.? Hanna Kirchner
claims that Hasior refused, proposing instead
a group of horses or Pegasuses that would be
shown as if running up a green hill amongst pine
trees.*° However, the preserved sketches for the
work suggest that the final idea came only after
the artist walked around the town and selected the
site, while the horse figures came after several other
ideas were considered (such as the cyclist group),
as suggested by existing sketches.+ Hasior worked
on The Sun Chariot (Stoneczny rydwan, Solspann)
from 1972 to 1973, the official unveiling taking
place in summer 1973, with the artist completing
the work later in 1976.4

The six horses that ultimately formed the
group in Sodertilje were not produced in the artist’s
studio in Zakopane, but on site, hence their direct
relationship not just with the local culture and
landscape that inspired them, but also with the soil,
particularly so since the stones and the texture of the
dirt in the ground, the leaves, and blades of grass
left their imprint on the surface of the sculptures.
The forms, whose shape was strengthened with
reinforcing bars placed inside the holes in the
ground before the concrete was poured, were then
complemented with metal additions, such as ladders
and metal pipes, which, when filled with petroleum,
produced the effect of the titular flame-bearing
chariot. The chariot itself was drawn with white
cement on the hill, with its shape inspired by the
Scandinavian Bronze Age rock painting, as was the
shape of the horses.*3 This element, however, has
not been preserved to this day.
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I would like to suggest that this site-
specificity and inspiration with local material and
cultural history works to highlight the fundamental
orientation of Hasior’s sculptures torn from the
ground, which mark his growing engagement
with nature rather than culture, the primitive and
primeval rather than the technologically elaborate
and technology-mediated, the landscape rather
than the city. While the assemblages at the Moderna
Museet exhibition could be seen to balance between
the material aspect of specific objects and the
semantic capacity of the object as sign, much like
the American Pop Art and the French New Realism,
the concrete sculptures torn from the ground are
most emphatically site-specific, earth-bound, and
earth-dependent. In the Polish critical discourse and
curatorial practice, Hasior’s sculptures torn from
the ground have recently been framed by another
‘American connection,’ namely Land Art.+ Certainly,
the practice of making new sculptural forms by
subtracting rather than adding and using the earth
as the main material is recurrent in numerous
examples of Land Art, with Michael Heizer’s classic
Double Negative as the first association to come to
mind. Yet, as with Pop Art, this comparison seems
to occlude more about the specificity of Hasior’s
endeavour than it clarifies, which I have discussed at
length elsewhere.* Moreover, it dangerously removes
the possibility of a creative encounter between the
Polish artist and the Swedish landscape and history
through an interjection of an, in fact, non-existent
intermediary. Is the focus on the local landscape and
folk traditions a possible way out of this impasse?
After all, the Swedish critics did appreciate Hasior’s
ability to invest his work with elements of ‘fresh
folklore.” Moreover, the artist designed The Sun
Chariot as both rooted in the land’s prehistory, as
well as reviving the traditions of celebrating the sun.
The local inhabitants engaged annually in re-lighting
the fire on the horses’ backs during the celebration
of Midsommar, while Hasior organised processions
and lit the fire personally during the unveiling, as
well as on other occasions.#® These activities seem
to highlight the ritualistic, even ludic aspects of this
work, producing a sense of joyful appreciation of the
creative powers of nature. So, does the focus on the
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local help to set up new horizontal art geographies?
The answer to this question is not simple. In her
discussion of the Neo-Avant-Garde landscape-
oriented art in East-Central Europe, Maja Fowkes
argues that some scholarship on this topic mistakenly
highlights the combination of ‘avant-garde elements’
and ‘the tradition of folklore’ allegedly present in such
works.# And this, ultimately, further perpetuates
their perception as peripheral.

My tentative suggestion would be to read
Hasior’s work in Sodertilje from a perspective that
combines the tenets of horizontal art history with
those of environmental art history, which can allow
us to, on the one hand, recognise the networks of
artists and institutions formed often away from and
independently of the dominating centre-periphery
axes, and, on the other hand, analyse the local models
of engagement with landscape not as a token of their
peripheral status, but as a way of uncovering the
traditions that at present can and often are revisited.
Construed in this fashion, a horizontal environmental
art history would seek not so much to fill the gaps in
the Western art history or “supplement” the canon,
but rather to bring to light the art historical facts
that broaden our understanding of the history of our
relationship with the environment. In this history,
as recent ecocritical research shows, tradition and
local forms of engaging with nature often played
a more important role than any influence of the
international avant-garde.*® While, as Piotrowski
argued, the goal of horizontal art history is to write
histories that are “polyphonic, multi-dimensional,
devoid of geographical hierarchies,” that of
ecocritical or environmental art history is to give
voice to one of the many Others marginalised by
the Modernist West-centric canon, namely nature.
From this perspective, the history of Hasior’s
work in Sodertélje, together with that of his visits
and participation in the Midsommer celebrations,
becomes a chapter in a yet unwritten history of the
Neo-Avant-Garde networks formed in European
peripheries, but, perhaps even more so, a chapter
in the history of how the environment is gradually
recovered as an important reference point and source
of identification in the modernised, urban societies
in the late twentieth century.
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Wladystawa Hasiora,” Pamietnik Teatralny 71, no. 1 (2022): 21—26.

4 Maja Fowkes, The Green Bloc: Neo-Avant-Garde Art and Ecology under Socialism (Budapest—New York: CEU,
2015), 17.

48 For recent discussions of what would be the possible objective of an ecocritical art history see: Andrew Patrizio,
The Ecological Eye: Assembling an Ecocritical Art History (Manchester: Manchester University, 2019); Susan
Boettger, “Within and Beyond the Art World: Environmentalist Criticism of Visual Art,” in Handbook of Ecocriticism
and Cultural Ecology, ed. Hubert Zapf (Berlin: De Gruyter, 2016), 664—82; Alan C. Braddock, “From Nature to
Ecology: The Emergence of Ecocritical Art History,” in A Companion to American Art, ed. John Davis, Jennifer

A Greenbhill, and Jason D. LaFountain (Chichester: Wiley, 2015), 447—68; Alan C. Braddock and Christoph Irmscher,
A Keener Perception: Ecocritical Studies in American Art History (Tuscaloosa: University of Alabama, 2009).

4 Piotr Piotrowski, Art and Democracy in Post-Communist Europe, translated by Anna Brzyski (London: Reaktion
Books, 2012), 27.
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Camilla LARSSON

Sodertorn University

THE POLITICS OF

APPEARANCE: TADEUSZ
KANTOR EXHIBITING
IN SWEDEN 1958-2014

Tadeusz Kantor (1915-1990) was one of several
Polish artists to arrive on the Swedish art scene in
the post-war period. Sweden is the neighbouring
country of Poland on the other side of the Baltic
Sea. Even though national borders had opened up,
art historian Catherine Dossin has pointed out that
sometimes the infrastructure of transportation and
custom regulations were slow which made it hard
for cultural and artistic exchange to take place.! In
addition, the Cold War divide raised other kinds
of obstacles. Regardless of these, Kantor’s art
as well as artworks by artists such as Wladystaw
Hasior, Jerzy Krawczyk, Alina Szapocznikow, Sofia
Kulik, Magdalena Abakanowicz, Katarzyna Kobro,
Henryk Stazewski and Wladystaw Strzeminski were
included in exhibitions in Sweden.

This article explores the trajectory of
the exhibitions with Kantor’s art in Sweden
between 1958 — 2014, with two main questions
to be answered. Firstly, how were exhibitions
conceptualized by the host institutions and
galleries? Secondly, how did the art critics receive
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the public appearances? These exhibitions and
their critical reception have been researched by
neither Swedish nor Polish scholars.? The aim here
is to analyse the history of Kantor’s presence in
Sweden from a critical historiographic perspective.
My method would be an answer to art historian
Piotr Piotrowski’s theoretical proposition of
a ‘horizontal’ art history. Piotrowski”s horizontal
art history is a relational geography of art and it has
been described by art historian Charlotte Bydler
as a “relentless critique of the universalist voice
of Western-Eurocentric hegemonic art history
with its conceptual and aesthetic canon of styles,
artists, and models of influence.”? It means that
Piotrowski rejected universalism and emphasized
that art historians need to study art from where
it is made in Europe, but also to, again with the
words of Bydler, acknowledge that artists and art
historians during the nineteenth- and twentieth
century kept relating to the metropolitan art
concepts and institutions rather than with each
other.4
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The article answers Piotrowski’s proposition
in two ways. First, I circumvent the hierarchical
centre-periphery axis structured by a Western
geography and look at a specific local context on
the margin of Europe, and, secondly, I treat the
Western narrative not as the universal model, but
as one narrative among others. In this case, it is
a very dominating one considering the specific
time period and place on the globe, Sweden.5 I will
not look at this history as a sort of deviation from
what happened at a presumed centre, but as an
ecology of actors with its own debates and value
formations. In the mediated history of this time
period, artistic excellency and artistic influences
have usually been understood as stemming from
art centres such as Paris and New York in a one-
way direction to the so-called peripheries such as
the Nordic countries.® This means that the specific
relation between Poland and Sweden, with Kantor
as the example, will contribute to this picture by
presenting an alternative view to that of existing
research on transnational exchange.

One major finding is that the conceptual-
ization of Kantor’s presence in Sweden and its re-
ception in the Swedish media were filled with ideas
of what national belonging meant. Considering
that the time period was fundamentally shaped by
ideological and political turbulence, this is by no
means unexpected. It is nevertheless a finding that
I will discuss because what is understood as ‘Polish’
changes over time and is still under negotiation.
I understand ‘Polish’ as a dynamic value formation
that will, above all, tell us how Polishness is un-
derstood from a Swedish perspective through the
lens of the art of Tadeusz Kantor.

The history of Kantor in Sweden and the
fluctuating reception of Polishness will be discussed
with the concept of the ‘close Others,’ also used by
Piotrowski after art historian Bojana Pejié.” With
this term, Piotrowski discusses the dilemma of
artists in Central and Eastern Europe after 1945,
being dominated by the Soviet Union, but still
remaining European in outlook. Art historians
writing from a ‘vertical’ position, that is from
the Western art centres of that time, Piotrowski
argues, couldn’t grasp what was happening on

kG

the other side of the Iron Curtain, which led to
a politically-framed understanding of the art. This
resulted in misunderstandings and assumptions
that there were two different voices of Europe,
instead of acknowledging the complexity of the
situation. Piotrowski catches this complexity by
stating: “(...) although the meanings of art in East-
Central Europe were different from those in the
West, art in East-Central Europe kept developing
within the orbit of Western culture.”® All in all,
there were not two different voices, but rather
an entangled situation. Additionally, following
Piotrowski, the ‘close Others’ would relate to
each other hierarchically and legitimize their
self-understanding via the centre providing the
canon.? As art historian Annika Ohrner formulates
it, from a Swedish point of view regarding art
in the 1960s; Piotrowski’s proposed horizontal
methodology challenges the canonical position of
“stylistic premises originating in North Atlantic Art
History, in the general art historical discourse.”*°

As a nation, Sweden was politically neutral
during World War II, but as Piotrowski puts it, the
country was considered to belong to the Western
part of the world." Even though Sweden is located
on the Northern margin of Europe, this ideological
position would give Sweden symbolic power in
relation to Poland, situated in the Central-East
part of Europe. However, as Piotrowski also
argues, the self-image of Poland was identified
by a “superiority complex on behalf of their own
culture” in relation to nations in their own region.'?
The relationship between those two countries
on different fringes of Europe is thus inherently
difficult to define in a coherent way.

In order to comprehend this relational and
changing situation, as its title states, this article
will look into the politics of the public appearances
of Kantor’s art in Sweden. And the ‘politics,’
just as Merriam Webster dictionary defines the
word, is understood both as “political affairs
or business, especially: competition between
competing interest groups or individuals” and
referring to “the total complex of relations
between people living in society.”3 The article
will look into the people active on the art scene in
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Sweden, particularly the relations between single
individuals and Kantor. And as the art critique
becomes more charged ideologically in the late
1960s, the use of the word politics will change
in order to reflect this shift. On the whole, the
meaning of the word will fluctuate as the article
follows the public appearances of Kantor’s art.'

Kantor as a Modern Abstract

Painter — Polishness Within

the Universal Model

Kantor’s career as a visual artist outside Poland
began in the late fifties. From the beginning his
artistic practice was very much an international
affair with exhibitions, invitations to theatre
festivals and tours, teaching positions, and longer
periods spent abroad; even though Krakéw
remained his hometown until his untimely death in
1990.% In Sweden, Kantor made his international
solo debut in 1958 at a Stockholm gallery called
Konstsalongen Samlaren (The Art Saloon the
Collector). This was one year before Kantor had
his first solo exhibitions in Germany at Kusthalle
Diisseldorf and soon after in France, at the Parisian
Galerie H. LeGendre.' The Swedish exhibition
history is not only relatively extensive, but also,
as we will see, heterogeneous.

Between 1958 — 1960, Kantor’s art was
included in no less than five exhibitions in Sweden.
After the show at Samlaren, the Art Academy in
Stockholm was host for two group exhibitions in
1959. The artist-run space Galleri 54 in Gothenburg,
the second largest city in the country, showed a solo
presentation in 1960. The Lunds Konsthall, the
public art gallery in the university city of Lund in
south of Sweden, organized Kylberg Chagall till
Miro Hartung Matta [Kylberg Chagall to Miro
Hartung Matta], with art from the collection of
businessman Theodor Ahrenberg (1912 — 1989)
and his wife Ulla Ahrenberg (1931). The show
included a mix of Swedish and international artists
working with painting.””
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Samlaren’s exhibition Tadeusz Kantor.
Polsk abstrakt expressionism (Tadeusz Kantor.
Polish Abstract Expressionism) consisted of
twenty-seven paintings made between 1950 and
1958. The title referred to artistic style as well as
national origin. This first event is of interest as
Kantor met several individuals who already were
or soon would be major actors on the Swedish art
scene. The critic K.G. (Pontus) Hultén (1924-2006),
who was to become the director of the Moderna
Museet in the early 1960s, wrote an introduction.
The text had a poetic tone and Hultén emphasized
free form and anticipated that this new, ‘modern’
way to work had a future ahead of it.® The gallerist
Agnes Widlund (1911-2005) was originally from
Hungary and educated at the Sorbonne in Paris.
Widlund had started her gallery in 1943. She was
well connected within the Swedish art scene as
well as internationally, with personal contacts with
galleries such as Denise René and artists such as
Matisse and Picasso. She was among a small group
of gallerists introducing modern art before the
Moderna Museet was inaugurated.'® Her contacts,
especially with Paris, made her a challenger to
the more established galleries in the capital of
Stockholm.2°

According to the memoirs of Theodor
Ahrenberg, he was the initiator of the exhibition
at Samlaren. Ahrenberg and Kantor became
friends during the late forties when Ahrenberg
travelled to Poland on business. He would later
act as a patron, collecting Kantor’s artworks as
well as initiating exhibitions and organizing the
artist’s travel. Kantor and his wife, the artist Maria
Stangret-Kantor, were also invited to Sweden as
well as to Switzerland where the Ahrenberg couple
had relocated in the beginning of the sixties.?' Just
like Widlund, Ahrenberg was also challenging the
Swedish art world establishment. He was not only
a collector, but highly active as a free speaking
debater, organizer of events, patronage, and well
connected with museum directors, who he was not
afraid of criticising publicly.?? As we will see, both
in Sweden and internationally, Ahrenberg was to
become a key person who acted in favour of Kantor
until late in the eighties, when he passed away.

TandDOC
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1. Photographic documentation from
the inauguration of Tadeusz Kantor,
emballage, Kulturhuset Stockholm, 1975.
Photographer: Per Bergstrém

The travelling exhibition Kring spontan-
ismen (Surrounding Action Painting), made by
the Riksférbundet for bildandekonst (TheNational
Federation of Fine Arts Society), was presented
at the Art Academy in Stockholm, and the art
museums in Gothenburg and Malmo,?3 the sec-
ond and third biggest cities in Sweden. The show
was comprised of works by a broad spectrum of
artists from various parts of the world, the oldest
was Joan Mir6 and youngest was the Swede Carl
Fredrik Reuterswird. Swedish artists were in the
majority, twelve out of fourty-four artists, and the
rest came from Europe with some exceptions from
China, Japan, and Canada, with names such as Karel
Appel, Frangois Arnal, Alberto Burri, Jean Dubufett,
Hans Hartung, Asger Jorn, André Masson, Marcel
Pouget, Sugi Kumi, and XaoWou-Kai.?# Kantor
participated with Peinture 1 (1957) and Peinture
2 (1958) belonging to Ahrenberg.

.80

KONSTRUKTIVISM 1923-1936
TADEUSZ KANTOR
JERZY KRAWCZYK

2. Cover of exhibition catalogue Polskt
[Polish], Kulturhuset, Stockholm Oct 31,
1975 - Jan 6, 1976

The introductory catalogue text focused
on individual artistic expressions instead of
introducing stylistic schools or groups of artists.
The commissioner, Lars Erik Astrém, discussed
the exhibited artworks in terms of action
painting and tachism, and used the Swedish
term ‘spontanism’ that can be derived from
spontaneity. Astrém highlighted the rhythm of
the artists that was said to come alive through
different application techniques.? Even if they
were not in the show, Jackson Pollock, Franz
Kline, Sam Francis, and Wols were mentioned,
because they were considered the ideal exemplars
for the commissioner’s discussion. Reading the
text today, there is an interesting tension between
the emphasis on individual artistic expressions and
the way the artists were unified using a common
language of abstraction. The different nationalities
were apparently needed in order to make the
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exhibition universal, which was understood
as something more than the different nations
together, but what the national variations signified
was never explicitly discussed.?®

The second solo presentation took place
in1960 at the artist-run Galleri 54.2” Ahrenberg
was mentioned as a key person. The title of the
show was simply Kantor and displayed thirteen
canvases and an unspecified number of works in
the techniques of gouache, drawing and etching,
made between 1950 and 1959. In the exhibition
leaflet, Kantor was presented as part of a larger
tendency, wherein artists explored material aspects
of painting by using unconventional substances
such as varnish and resin.?® Physical effects such
as the tactility of the surface were also discussed.
The perspective in the introduction stands in
contrast to the emphasis on the spontaneity
of the application technique that was the focal
point in Kring spontanismen. In retrospect, the
conceptualisation of Kantor at Galleri 54 resonates
with how Piotrowski today has discussed not only
Kantor’s painting at the time, but also other Polish
painters, positioning them somewhere between the
expressiveness of French tachism and the material
interest expressed by the artist group CoBrA,
formed in 1948 by artists from Copenhagen,
Brussels and Amsterdam, but without their
politically charged ethos.*

There was almost no critical response
to the two gallery shows, although in 1959, when
Kantor was included in the travelling show Femtio
ar polskt maleri (Fifty Years of Polish Painting)
that will be discussed below, art critics did mention
the show at Samlaren. Kring spontanismen, on
the contrary, created a debate between different
artists in the art journals Paletten and Konstrevy,
although Kantor was not specifically mentioned
by name.3° The debate circled around issues on
spontaneity and abstraction, which undermined
prevalent ideas about artistic craft and skills. The
different parties in the debate were convinced that
the radicality was within the medium of painting,
but the main arguments circled around which kind
of application technique was most radical.
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Overall, the first three exhibitions that
introduced Kantor to the Swedish audience did
this by focusing on the new, modern expressions
of formal and material experiments, while the
reception by the art critics were more focused
on the application techniques and the gestures
of the artists. Kantor was seen as one of many
international artists working with abstraction,
independently and freely.

Kantor in Comparison — Polishness
Within the East-West Divide

The second group show Kantor participated in was
Femtio dr polskt mdleri, at the Art Academy in
Stockholm in 1959.3* A honouring committee was
mentioned in the catalogue leaflet, with the main
text written by professor Zdzistaw Kepinski, director
of the painting department at the National Museum
of Art in Poznan. He was also the commissioner
of the exhibition. The majority of the exhibited
artworks came from the collections of the National
museums in Poznan and Warsaw. Among the Polish
members of the honouring committee were the
minister of foreign affairs, Adam Rapacki, the Polish
Ambassador in Sweden, Antoni Szymanowski, and
officials from the political and cultural fields, such
as artist Jan Cybis and professor Stanistaw Lorentz.
The same kind of mix between representatives from
the art scene as well as from politics and business
made up the Swedish section of the committee.3*
This type of counsellor exhibition, as art historians
Anthony Gardner and Charles Green calls them,
was frequent in Sweden during the post-war
period.?®3 Museums and kunsthalles were not
always able to arrange temporary exhibitions with
contemporary art from abroad and it created a way
for organisations on a national level within culture
and international affairs, to act as organizers.
Altogether works of thirty-nine artists
from the generation of Mloda Polska (Young
Poland) the Polish modernist generation, such as
Stanistaw Wyspianski, were exhibited together
with those of younger artists such as Kantor, Maria
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3. Review of Femtio dr polskt mdleri [Fifty
Years Polish Painting], by UIf Linde in Dagens
Nyheter [Stockholm], May 8, 1959

4. Review of Tadeusz Kantor, emballage, by

Olle Granath in Dagens Nyheter [Stockholm],
Nov 29, 1975
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Jarema, Jan Cybis and Jonasz Stern, working with
modern means of expression such as surrealism,
expressionism, and abstraction.3+ In the catalogue,
Kepinski focused on long time spans with the aim
of outlining the historical development of a national
Polish art and highlighting key moments. He
discussed how Polish painting had developed from
a French tradition dating from the sixteenth century,
the time of revolutions, and from the Impressionists.
Kepinski also employed a system of competitive
comparisons and claimed that Polish painters
did well, “compared to other Western European
countries.”?> His statement can be seen in the
light of Piotrowski’s discussion regarding how the
hierarchy of art historical narratives was played
out as a dilemma of ‘close Others.’ Particularly in
this case where Polish art historians turned to the
West and overlooked relations and transnational
exchanges with nearby countries in order to
construct a national art history.3®

Femtio ar polskt mdleri had several reviews
in the main daily and evening papers and Kantor’s
fleshy, expressive Ramamaganga (1957) was used
as the illustration. This confirms the curiosity for
Kantor’s abstract art in Sweden at that time.3”
Kepinski’s way of comparing the five last decades of
painting in Poland with a French tradition became
the central discussion point for the Swedish art critics.
Parisian-oriented modernism was the uncontested
standard against which the Polish national version
was tested. In a review in Svenska Dagbladet, one
of the main daily papers, Lars Erik Astrém affirmed
the Polish proximity to French art, especially as he
knew that artists such as Kantor and Kujarski also
exhibited in Paris.?® Astrém acknowledged their
successful way of expressing themselves in a ‘modern’
way. One should note that it was Lars Erik Astrom
who was the commissioner of Kring spontanismen,
which means he was already invested in the debate
around informal, expressive styles at the time. On the
contrary, Hans Eklund in a review in one of the major
evening papers, Aftonbladet, found the Polish art to
be inferior to what was already presented in Paris.3
He also mentioned that he could see a strand of
melancholy in the artworks. A third critic, Ulf Linde,
in a review in the main daily paper Dagens Nyheter,
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expressed his surprise that Kantor was so free and
modern in relation to Pollock, Mathieu and Tapies.*
What Kepinski tried to do with his catalogue essay
was used against his intentions as the Swedish critics
were biased. The Swedish critics, even though not
speaking from the Parisian centre, seemed to perceive
themselves as more Western and modern which
allowed them to judge the Polish artists accordingly
and they did not buy into Kepinski”s analysis.
Between 1966 and 1975, Kantor’s art
was included in four exhibitions in Stockholm.
Among them, Fri polsk konst (Free Polish Art) at
Sveagalleriet (Svea Gallery) in 1968 (September 21
— October 13, 1968) was given much attention by the
critics. The gallery was part of ABF, the educational
department of the Swedish labour movements.#
In a similar way as in Femtio ar polskt mdleri,
the text in the leaflet addressed the exhibited art
within a national framework, although it focused on
contemporary artists and not constructing a grand
historical narrative on a national school. Fri polsk
konst included artworks by fifteen artists such as
Boguslaw Balicki, Jerzy Krawczyk, Jerzy Federowicz,
Maria Hiszpanska Neuman, to mention a few beside
Kantor. The mission of the gallery was to present
art from both Eastern and Western Europe, for
which the organisers were also criticised because
Swedish critics considered this a way to support
authoritarian socialist regimes.+> The catalogue
text focused mainly on the mission of the gallery;
to “inform about art and the working conditions
for artists in different countries” and to show the
selected artists were united by the truly free and
heterogenous way of expressing themselves, which
was also reflected in the title Free Polish Art.4
The critical reception of this exhibition
followed the same logic of competitive comparison
as Femtio ar polskt mdleri (1959). Polish and
Western artists were compared, including French,
but now also American and British pop-artists were
mentioned. The Polish artists were subordinated
to their Western fellow artists, but what was most
frequently expressed was a scepticism against how
‘free’ the artists really were, arguing against the title
of the show by referring to the authoritarian grip the
Soviet Union had on Poland.# Torsten Bergmark, in
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Dagens Nyheter, went further saying that the artists
might live under the illusion of being free, because as
long as the Polish state wasn”t explicitly criticized,
the politicians understood the value, economical
and ideological, of letting artists work as they were
considered rather harmless. A tone of nostalgia,
avoidance and an unarticulated stroke of sadness
could also be discerned in Bergmark’s critique
because of the ‘unfree’ lives of the artists. Overall,
the reviews, compared to the previous ones published
a decade earlier, were much more politicised. Sweden,
at the time, was facing a political radicalization.
The socialist and more radical left was fragmented
because of internal conflicts. During the 1970s, the
left was also critiqued for becoming more dogmatic.
This fragmentation also arose within the cultural
field, creating different fractions among the critics.*
By that time, Swedish critics assumed that
Kantor and his fellow artists were not able to express
themselves freely.4¢ They took for granted that
even if they were aware of modern trends in Paris
or New York, they couldn’t express these concerns
accordingly. The artists were reduced to a kind of
‘repressed essence’ generated by the ideology of the
Communist regime.# Kantor, on the contrary, was
part of the circle around Galeria Foksal with other
artists, art critics, and curators, highly engaged in
artistic experimentation and advanced theoretical
debate. Even if they can be criticised for not
addressing what Piotrowski calls the “velvet prison”
of the “pseudo-liberal policies of the Communist
Party during the 1960-70s,” they can”t be criticised
for not being conscious about the state of affairs.+®
Exhibiting in Sweden in the late 1960s, Kantor was
nevertheless perceived as a secondary pop-artist
manipulated by state ideology, to put it bluntly.
Between October 31, 1975 and January 6,
1976 the large solo exhibition Tadeusz Kantor,
emballage was running at Kulturhuset in
Stockholm. Kulturhuset was the host organization,
and the show was made in collaboration with the
Muzeum Sztuki £.6dz, with their director Ryszard
Stanistawski as the curator.4 Altogether, seventy
pieces of Kantor’s wrapped art works were on
display. The show was part of the umbrella project
called Polskt (Polish) with two other exhibitions; the
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group exhibition Konstruktivismen i Polen 1923-36
(Constructivism in Poland 1923-36), with artworks
by Henryk Berlewi, Karol Hiller, Katarzyna Kobro,
Henryk Stazewski and Wladyslaw Strzeminski, and
a solo exhibition with Jerzy Krawczyk.

Polskt was inaugurated by the head of the
cultural department of Stockholm city, Thorsten
Sundstrom, Polish ambassador in Sweden, Stefan
Staniszewski, and Stanistawski. The invited guests
represented a mix of the cultural and political actors
engaged in the project. The art historical ambition
to represent a specific national art, expressed by
the catalogue of Femtio ar polskt maleri (1959),
was absent in the catalogue essays of Polsk, even if
Stanistawski used the national as a currency on an
international scale when arguing for the relevance
of the manifestation of Polish art in the capital of
Sweden. What he emphasized was the ability of the
exhibited artists to leave an imprint internationally
and still keep their national specificity.s° Writing
about Kantor in particular, he pointed out that
Kantor’s artistic practice had to be seen as radical
as he was the first in Poland to explore informal
painting, an anti-naturalist absurd theatre, and
he introduced objects in visual art.5' Kantor was
presented in close proximity to a stylistic narrative
based on Western art.

As I argue in my dissertation on Kantor’s
inherent width of artistic expression, this way
to conceptualize Kantor can in hindsight be
problematized according to Piotrowski’s discussion
on the relation between Eastern and Western Europe
during the nineties.5* Piotrowski criticizes the way
many Eastern European curators, critics, and art
historians have internalized a Western canon without
reflecting on how they reproduce a Western biased, so
called universal artistic development.5 In his critique
he doesn’t mention Tadeusz Kantor, emballage, but
the large scale exhibition project Europa, Europa
made by Stanistawski in Bonn in 1994.

Even if Polskt was grand in scale, the art
critical attention was moderate. One fairly long
review was published in Dagens Nyheter by art
critic Olle Granath and it stands out compared
to the previous ones published in relation to Fri
polsk konst in 1968.54 Granath did not connect
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the exhibition to a Polish political context, but
discussed Kantor’s body of work in detail, visual
art as well as his work in theatre.’s Granath appears
to be well informed about the oeuvre of Kantor
and the artistic context of Poland at the time,
which was confirmed in a conversation I had with
Granath in 2015.5° During the seventies, Granath
got to know Stanislawski’s work as a curator and
museum director of the Muzeum Sztuki £6dz, he
was acquainted with the art critic Wiestaw Borowski
and the activities at Galeria Foksal. Granath was
to become the director of Moderna Museet 1980
1989, but he never exhibited Kantor at the museum.
On the contrary, Maria Stangret-Kantor and the
twin brothers Lestaw and Waclaw Janicki, all part
of Kantor”s theatre group called Cricot 2, were
included in the group show Dialog (Dialogue) made
by Granath in 1985.5

Polishness Reloaded - from Repressed
to Political Radicality

After Kantor”s death in 1990, artworks and objects
from performances of his Cricot 2 theatre appeared
in Sweden four times. Ahrenberg’s collection was
on display at Passagen, a municipal Kunsthalle in
the university city Linkoping, south of Stockholm,
and at Gothenburg Art Museum, in 1993. In
the reviews, Kantor’s art was not mentioned.
Marionettmuseet (The Museum of Marionette
Dolls) showed set design with objects, costumes,
and documentation, from Cricot 2’s productions
in the exhibition Tadeusz Kantor. Ett livsverk
(Tadeusz Kantor. Life’s Work), in 1998.5® The
exhibition was as comprehensive as the title
suggested and co-produced with Cricoteka — The
Center of Documentation of the Art of Tadeusz
Kantor in Krakéw. The exhibition was mentioned
in the press, but in relation to the huge ambition
the critical reception was small. In 2007 at WELD,
a project space for contemporary dance, visual art
and performances in Stockholm, a one evening
event was held with a lecture by theatre scholar
Tomas Hakanson and performance by the Polish
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artists Aleksandra Kubiak and Karolina Wiktor’s
group Sedzia Gléwny.> Several of these events were
organized by the Polish Institute but taken together
they appear as rather disparate considering their
different contexts and diffusion over time.

The last time that Kantor’s artworks
appeared in a temporary exhibition in Sweden
was 2014, when Moderna Museet’s local branch in
Malmo organized the thematic group show Society
Acts (September 20, 2014 — January 25, 2015).%° As
the title expressed, art and society was addressed,
with a Baltic perspective, combining contemporary
artists with works made by an older generation.®
Kantor, as one of the older artists, was represented
with two artworks. The assemblage Signez s’il vous
plait (1965) was included in the show and in the
catalogue the paradigmatic photography of the
artist Wladyslaw Strzeminski, conducting the waves
of the Baltic sea, was published.®* Strzeminski”s
conducting performance was part of Kantor’s
Panoramiczny Happening Morski that took place
one day in the summer of 1967 at the beach in Lazy.
that
highlighted artists who intervene in the ‘social

In the thematic framework,

fabric,” Kantor appeared as a socially engaged artist.
Additionally, the time and place where Kantor was
active, Poland during the Cold War period, was of
interest. From the perspective of this last show,
I interpret the geographical context as rather
positive because Kantor’s actions were understood
as critical, politically and socially. As I argue
elsewhere, this kind of reading can be nuanced by
the writings of researchers Sebastian Stankiewicz
and Klara Kemp-Welch, who independently of each
other have written about Kantor’s happenings.
They have pointed out that Kantor’s happenings
first and foremost should be understood artistically
in contrast to artists who, during the same time
period, explored the media with explicit political
and ideological intentions.® Kantor, as well as other
Polish artists, strongly believed in modernist values
such as the autonomy of the arts, which in turn can
be read against the doctrine of social realism.
Society Acts was introduced by the director
of Moderna Museet Malmo John Peter Nilsson,
as being the first one to introduce Baltic artists
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in the Swedish context in one hundred years.%+
The geographical focus referred to the hundredth
anniversary of the Baltic Exhibition, an exhibition
of industrial and crafted goods that took place in
Malmoé in 1914. Considering the current article,
this statement can be discussed. And, even if the
curatorial perspective of Andreas Nilsson and Maija
Rudovska, expressed in the catalogue essays, is
much more nuanced, the impulse of announcing
oneself as the first institution in a long time to
explore the Baltic region has to be understood as
rhetorical. Regardless of the specific reasons for why
the museum director didn’t acknowledge previous
exhibitions of Kantor or any other Polish artists in
Sweden during the post-war period, the attitude can
be understood as indicative of a larger symptom of
the way this time period has been historicised in
written art history.

Speaking in terms of discursive social
formations, I would say that the particular venues
and individuals connected to Kantor’s exhibitions
in Sweden, had important positions on the art
scene at the time. Despite this they haven’t been
included in written art history, nor left any lasting
impact on the contemporary historical imagination
of that time. Galleries such as Samlaren, Galerie
Pierre, Galleri 54, Sveagalleriet, and, Kulturhuset
in Stockholm have no comprehensive archives.
Compared to Moderna Museet, very little is written
or discussed about their past activities, either from
the institutions themselves (the ones that still exist)
or within the academic field. This means that the
history of Kantor in Sweden, to a certain degree,
has been sealed up in a not-yet written history of
these venues. Due to charges of economic crime,
the collector Theodor Ahrenberg had to flee the
country in the early sixties, setting up a home in
Switzerland where Tadeusz Kantor and Maria
Stangret-Kantor were frequent guests. Ahrenberg’s
legacy on the Swedish art scene is currently being
considered, with a book initiative from his family.
The story of gallerist Agnes Widlund, who together
with a handful of other gallerists paved the way
for modern art before Moderna Museet was
inaugurated, is still to be written.
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Even though Kantor had a long and
heterogeneous history of exhibitions and theatre
performances in Sweden, they were treated as
peripheral by Moderna when not referring to, or
building upon, them. The historical gap makes
it possible for Moderna to proclaim themselves
as the ones introducing Kantor and his legacy
to a presumably unaware audience. My main
argument, however, is that the presence of Tadeusz
Kantor’s art in Sweden both tells an untold part of
Swedish exhibition history and gives a perspective
on the Swedish art scene which was periodically
marked by a Cold War rhetoric of an East-West
divide and importantly, not fundamentally governed
by it since artworks and theatre performances were
still presented.

As art historian Katarina Wadstein
MacLeod has pointed out, periphery is a “politically
sensitive and contested concept in art history and
portrays a disharmony between writing history and
events as they were lived.”® Following her line of
arguing it is impossible to define Kantor’s presence
in Sweden between 1958 — 2014 in a unified way.
Rather, his presence evokes questions such as, was
he an artist from a peripheral country behind the
Iron Curtain exhibiting at peripheral art venues
in Sweden? Was he a rising star looking for
opportunities in a semi-peripheral country with his
eyes turned to the art centres of Paris and New York?
Or, as I argue, Kantor’s art was and still is present
in Sweden and he visited the country many times.
He had his personal connections with a smaller
group of people, the critics and the audience met
him with both admiration and scepticism. His art
moved through the country, it appeared in several
different artistic contexts in many different kinds of
institutions, and the art was subjected to different
kinds of debates. There is not one straight history
to write, as his presence in Sweden both follows
and opposes what we already know about art
in post-war Europe. These new layers make the
picture more complex. They have been added with
the methodological approach that follows what art
historian Agata Jakubowska urges art historians to
do, to look from the perspective of the personal.®®
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55 Officially Sweden and Poland, with Olof Palme and Edward Gierek as head of states, had a good relationship, that got more tense with
the advent of the Solidarnosé¢ movement around 1980. During the mid-seventies cooperation existed between the Polish opposition and
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Swedish organizations, which officially dealt with working related issues, but for the ones involved it also covered other political areas. The
exhibition as such had no political agenda, except that Stanistawski in his introduction, expresses his hope to contribute with deepening
the already established good contact between the two countries. Even if no political issues were brought up in the art critique, it does

not imply that individual art critics did not know about the repressed situation of the Polish people or had sympathies for them, Fredrik
Eriksson, ed., Det borjade i Polen. Sverige och Solidaritet 1980-1981 (Huddinge: Sodertorns hogskola, 2013), 9-25.

5 Olle Granath. Interviewed by Camilla Larsson (2015).

57 The following artists participated in the show: Henryk Stazewski, Daniel Buren, Edward Krasinski, Lars Englund, Zbigniew Gostomski,
Barry Flanagan, Maria Stangret-Kantor, Christian Boltanski, Tomasz Tatarczyk, Susan Rothenberg, Leon Tarasewicz, Ian McKeever,
Lestaw and WactawJanicki, Gilbert & George, Agneta Nordenankar, "Dialog med étta polacker," Dagens Nyheter [Stockholm],7.09.1985.

58The museum existed between 1973-2011 and the collection is now part of Statens musikverk (Swedish Performing Arts Agency).

5 “Forelasning och performance, 7 feb -07,” Weld, accessed 29.07.2022, https://www.weld.se/program/talk-and-performance-7-
february-07/sv/.

% Society Acts. The Moderna Exhibition (Malmo: Moderna Museet, 2014), Exhib. cat.

¢ The exhibition is the third one in a series of exhibitions made every fourth year to survey the Swedish contemporary art scene. The
current edition expanded those limitations geographically as timewise.

%2 Two artworks by Kantor are in the collection of Moderna Museet; the painting Tadana VI (1957) donated by Theodor Ahrenberg in
1958 and Signez s'ilvous plait (1965) bought from a private collector 1977, online search in the collection, “Tadeusz Kantor,” Moderna
Museet Malmo, accessed 27.07.2022, https://sis.modernamuseet.se/search/Tadeusz%20Kantor.

% Stankiewicz discusses differences of this kind between Kantor and Jean-Jacques Lebel and Volf Wostell, Sebastian Stankiewicz,
“Akcjonizm Tadeusza Kantora w kontekscie happeningu zachodniego. Kilka uwag na temat odrebnosci,” in W cieniu krzesta: Malarstwo
i sztuka przedmiotu Tadeusza Kantora, edited by Tomasz Gryglewicz (Krakéw: IHS UJ, 1997), 61. Klara Kemp-Welch discusses Kantor’s
happenings in relation to dissident ideas of ‘anti-politics’ and ‘politics outside politics,” Klara Kemp-Welch, Antipolitics in Central
European Art. Reticence as Dissidence Under Post-Totalitarian Rule 1956-1989 (London: L.B. Tauris, 2015), 4-9.

% John Peter Nilsson, “Introduction,” in Society Acts. The Moderna Exhibition (Malmo: Moderna Museet, 2014), 9.

% Katarina Wadstein MacLeod, “Troubling Peripheries: Pierre Restany and Superlund,” Konsthistorisk tidskrift / Journal of Art History
90, no. 1(2021): 13.

%6 Agata Jakubowska, “Personalising the Global History of Pop Art. Alina Szapocznikow and Maria Pininska-Beres,” in Art in
Transfer in the Era of Pop. Curatorial Practices and Transnational Strategies, edited by Annika Ohrner (Huddinge: Sodertorn
University, 2017), 257.
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FROM A DEMARCATION

LINE TO A LIVING ARCHIVE.
DOCUMENTARY EXHIBITIONS
OF THE FOKSAL GALLERY IN
THE BRITISH ISLES

The presence of the Warsaw-based Foksal
Gallery in the British Isles through the so-called
documentary exhibitions is undoubtedly a special
case of artistic contacts across the Iron Curtain.
On the one hand, we have a small gallery aiming
at ‘avoiding the state of certainty,” which has been
operating since the mid-sixties, simply taking
advantage of ‘opportunities’ and additionally a
gallery operating in the systemic circumstances
of the Polish People's Republic, effectively stifling
any dreams of international power. “In this
country and under these conditions? All you were
thinking about was a minimum of normality in your
environment,” argued Wieslaw Borowski, a long-
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term gallery manager, one of the main characters in
this text.! On the other hand, the Foksal Gallery was
under the patronage of the Fine Arts Workshops
State Enterprise, a state-owned monopolist
responsible for the visual and artistic culture of
the state. Paradoxically, however, the art critics
running the institution placed it outside the official
current of art supported by the cultural authorities
of that time, presenting art that usually did not
appear at the Zacheta Gallery or in the network
of so called Bureaus of Artistic Exhibitions.? Yet,
it was exactly the Foksal Gallery that was invited
to the British ‘classy establishments’ in 1979 — to
Edinburgh, Glasgow, London, and Dublin. I would
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like to take a closer look at these events, which I
see as the culmination of a longer process, as a
result of which a network of personal friendships
built across borders translated into institutional
cooperation and specific artistic projects carried out
by artists and institutions from opposing political
blocs. The personages of Richard Demarco,
Tadeusz Kantor, and Wieslaw Borowski seem to
be the key in the ‘British case’ discussed here and it
is on them that I would like to focus my attention.
Using the example of a series of exhibitions
presenting the achievements of the Foksal Gallery,
I will analyse the sequence of events that led to
their presentation in the British Isles, and then I
will consider the strategies that were employed in
organising the exhibitions. This will shed light on
a few questions relating to the reception of Polish
contemporary art abroad, the opportunities for
cooperation in the period of political divisions,
and ways of building a position on the basis of
documenting art and gallery archives.

Demarco and Polish Art

I will start my story with Richard Demarco (b.
1930), a Scottish artist, theorist and outstanding
proponent of European culture. Undoubtedly, his
person is absolutely crucial here. This was already
emphasized by Nicholas Serota, an influential
curator and one of the most eminent British gallery
managers. He argued that Demarco — an Italian-
descent Scotsman, founder of the Traverse Theatre
(1963), co-founder of the Richard Demarco Gallery
(1966-1992), co-creating the Fringe Festival in
Edinburgh for many years — inspired them all by
bringing visual arts from other parts of the world,
and precisely from Eastern Europe, long before
it became an element of curatorial practice.? This
attitude stems from a number of sources, but first
of all, it should be noted that Demarco was involved
— initially as a spectator, then as a curator and one
of the directors — in the Edinburgh International
Festival. This unique event was initiated in the
second half of the forties by Rudolf Bing and
Henry Harvey Wood. The idea of this enterprise

B 94
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was international in its very foundations as it was
supposed to build a platform of artistic agreement
across political borders, because, as Demarco
explained, what the world divided by the Cold
War needed was the language of art. “the highest
level of music, theater, and performing arts. It
was a language of healing.”# It was a response
to the trauma of World War I1, to the divisions
it had created, and a way to heal war wounds.
The annually held festival gained increasing fame
and recognition. Today this general name covers
a whole series of independent events (festivals)
including various forms of artistic activity.

In the context of Polish art, the 1972 edition
was undoubtedly important. The exhibitions
organized as a part of the so-called official festival
by the Richard Demarco Gallery were already a
very important part of this complex event at that
time. The festival, in its musical and performative
part, was truly international, but this did not apply
to the visual program, which was largely limited
to the territory of Scotland and, at best, to Great
Britain. Taking the opportunity that the festival
attracted audiences from outside the British Isles,
Demarco tried to overcome these limitations and
invited the European avant-garde to Edinburgh.
It was thanks to him that a wide presentation of
Polish contemporary avant-garde artists took place.
Titled Atelier'72 it overshadowed similar projects
after 1945 with its scale.> Of course, the context
of this largest exhibition of Polish avant-garde
in the West in the post-war history of Poland is
somewhat broader, as it cannot be forgotten that
two years earlier, the exhibition of German art
Strategy: Get Arts (1970) had taken place. This
exhibition referred to the art community from
Diisseldorf (headed by Joseph Beuys), a city that
challenged New York as the world's capital of visual
arts. Demarco did not want to be considered a
representation of the whole of Europe; hence the
Romanian Art Today exhibition (with Paul Neagu)
was held already in 1971. He realized, however, that
the small size of this exhibition hampered a proper
assessment of what was going on in the East and
West.® This is how Atelier’z2 came to pass, with the
participation of over forty Polish artists, as well as
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Eight Yugoslav Artists (with Marina Abramovic)
in 1973. Demarco compared the importance of
the Polish show to Strategy: Get Arts, which, as
Cordelia Oliver (painter and art critic) argued,
quickly became a legend, not only in Scotland
or Edinburgh itself but it was widely echoed far
beyond Great Britain.”

Atelier'72 was not only an exhibition-review
of the Polish post-war avant-garde but also an
attempt to present it in an international context®
— which was also credited to Ryszard Stanistawski,
the director at the time of the Museum of Art in
L6dz. The museum was officially a partner of this
undertaking. Wiestaw Borowski also participated
in its organization, and among the artists there
were creators associated with the Foksal Gallery,
such as: Stanistaw Dro6zdz, Zbigniew Gostomski,
Koji Kamoji, Tadeusz Kantor, Edward Krasinski,
Maria Stangret, Henryk Stazewski and those who
had their presentations in it, like Jerzy Beres,
Wtlodzimierz Borowski, Zbigniew Warpechowski.
It was one of the significant advances in opening
Great Britain to Polish art. Why did Demarco
choose Poland? The organizer himself spoke of it:
“for everyone has forgotten what the Poles have
achieved. And they helped win the War. I have
always believed that Poland and Poles represent
the true culture of Europe.” Demarco had the
opportunity to get to know the Polish diaspora
in Scotland. Here it was a diaspora of immigrant
former soldiers (Polish military units were based
in Scotland, and a network of hostels for Poles
was established there immediately after the War),
Demarco saw soldiers pray in Polish uniforms, he
taught their children at an Edinburgh school. As
he recalled: “They were a new kind of Scotsmen.
(...) I thought Poland was an important unexpected
new dimension in Scottish history.”° The Traverse
Theatre (Gallery) established by him in the sixties,
and later the Richard Demarco Gallery, gave him
space to implement his plans to overcome the Cold
War divisions in the sphere of culture." He found
a fairly good moment for his ideas. In the early
seventies, Poland, under the rule of Edward Gierek,
the First Secretary of the Central Committee of the
Polish United Workers' Party, started a policy of
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opening up to the world and developed extensive
trade contacts, also with capitalist states, while still
being deeply dependent on the Soviet Union. It
was also a time when, in the pursuit of normalising
international relations, a kind of second Thaw took
place in culture and science. But like the former
one, in 1956, it did not last long. Riding on this new
wave, however, projects such as Atelier 72, officially
supported by the Polish Ministry of Culture and
Art, as well as the Polish Cultural Institute in
London, the consulate in Glasgow, and on the
British side - the British Council, became possible.
Here, Demarco acted as the director of the Richard
Demarco Gallery and director of exhibitions related
to contemporary art at the Official Edinburgh
Festival, which allowed him to gain access to
the Ministry of Culture. During the meeting, he
received from the communist authorities a list of
artists whom they wished to promote in the West.
Yet, he was interested in people who were not on
that list.

Wiestaw Borowski and Studio
International, Kantor with Successes

in Great Britain

One of these unlisted people, and one of the most
important ones in the narrative unfolding here,
was Wiestaw Borowski (b. 1931). A Polish art
critic of similar vintage to Demarco, he had been
co-managing the Foksal Gallery in Warsaw since
1966. At the beginning of the seventies, this gallery
was not a completely unknown establishment. In
1970, it participated in the prestigious 3e Salon
International de Galeries Pilotes in Lausanne (and
Paris), as one of the four galleries from Eastern
Europe, taking into account all editions of the
event. It was undoubtedly a significant event for
the Warsaw-based gallery. This review achieved
an international status. Numerous critics arrived
in Lausanne, then going straight to the parallel
Biennale in Venice from there. They were attracted
to the Swiss museum by "determined commitment
to what is avant-garde in the contemporary art
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and rejecting features of commercialism." The
presentation of the Polish gallery did not go
unnoticed, but the participation alone - taking into
account the situational context of the institution
locked on the ‘wrong’ side of the Iron Curtain —
at an international meeting of sixteen galleries
selected from around the world (in the third
edition) was both unexpected and ennobling.* It
should therefore not be surprising that Demarco,
being in Warsaw in the summer of 1971, headed
directly for Foksal.'® Borowski recalled it as follows:

then I met him with Kantor; we went to
Krakoéw, he saw a piece of 'The Water Hen'.
He was delighted and invited the Cricot 2
theatre to Edinburgh. Simultaneously,
he invited a number of Polish artists to
an exhibition in his gallery, because he
accepted the mission and decided that he
was most interested in the art of Eastern
European countries. He invited our crew
from the gallery, Koji Kamoji, Dré6zdz,
Narkiewicz, Jurkiewicz and many others.™

This is how the long-term cooperation
began. Then, in Warsaw, but also in £.6dz, Wroclaw
and Krakow, Demarco met artists who made a great
impression on him and whom he wanted to present
on the western side of the Iron Curtain. He spoke
about it years later:

It was them who filled me with hope that
despite the nightmare of the Cold War,
Polish culture had a future ahead of it. They
also reassured me that without Poland,
Europe would not be able to compete in the
field of art with the world centre, which was
New York. These Polish artists of the Cold
War period recalled still vivid memories
of Polish uniformed soldiers I had seen in
Edinburgh, who were a living testimony to
Europe plunged into the chaos of war.®s

Nicholas Serota, talking about those first

Polish-British contacts, first of all emphasised
the role played by Borowski: “We all knew that he

.96

ran the [Foksal] Gallery in a very unusual way by
the standards of those years. It was his sensitivity
and awareness that brought these two related
groups of artists in Britain and Poland closer.”¢
One of the platforms for this rapprochement
turned out to be the prestigious magazine Studio
International, edited by Peter Townsend (later a
friend of Borowski's), which welcomed art from
Central and Eastern Europe. Townsend (1919-
2006), a publisher, writer and sinologist (with a
colourful past in China during the Mao Tse-tung
revolution), was at the helm of Studio International
for a decade (1965-1975). It is the longest running
British art magazine, with a tradition dating back
to 1893, but had slumped into stagnation before
Townsend took it over, lost its radical edge, and
was ‘international’ in title only. The new editor,
while preserving the legacy of the magazine,
caused it to gain a truly ‘overseas’ reputation and
perspective. Emphasising London's geographic
location between Europe and the United States,
he made available space on the magazine's pages
for new experimental art practices challenging
the status quo and hierarchy of power in the art
world, including those extending beyond American
cultural domination. He developed a network of
collaborators; both young and leading critics from
Western and Eastern Europe, the United States,
as well as South America, Japan and Australia
and posted their texts in Studio International.
All this coincided with the British Council-led
modernisation of British contemporary art, which
was to become an international export commodity
in the seventies. Thanks to Townsend, Studio
International was at the centre of these changes,
and Townsend himself was regarded by many as
a key figure in the British art world from the late
sixties to the early eighties.”

This British man turned his attention to
what was happening behind the Iron Curtain, being
aware of how poorly documented the art from this
region is in Western mainstream art magazines.
The person of Tadeusz Kantor was introduced to
him by Richard Demarco, as both men regularly
corresponded with each other.® Wiestaw Borowski
turned out to be an indispensable ‘liaison,’ but his
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appearance in the English magazine was connected
with Czech art and the figure of Henryk Stazewski.
Still in 1970, a historian and art critic Jindfich
Chalupecky was invited to collaborate with the
magazine. He prepared occasional articles on
contemporary art in Czechoslovakia. In one of them
he referred to the Prague exhibition of Stazewski,
a pre-war constructivist, known in Great Britain
for his activities in the groups Blok, Abstraction-
Création and Cercle et Carré, and his articles
attracted the attention of the editor-in-chief of
the Studio International. In Stazewski, he found
a direct connection between the subject of interest
to him, i.e., the constructivist understanding
of painting and sculpture, and contemporary
artistic activity in Poland, the most interesting
manifestation of this for him were the happenings
and theatrical performances by Kantor, as well
as the artistic activities of Edward Krasinski,
which he had seen at Atelier’72 in Edinburgh.*
Borowski knew them all, befriended them and
they established the Foksal Gallery in Warsaw
together. It constituted a platform through which
these contradictions could function in harmony.
At Townsend's request, Borowski conducted
an interview with Stazewski in 1974, which was
published in Studio International. The same
year, he presented an article about Kantor and
his Cricot 2 theatre to the British audience in an
earlier issue.?° In this way, Townsend wanted to
deepen the discussion on Kantor's work and show
a wider perspective than the British newspapers
had shown so far.

The magazine's editor had a good sense
of the subject. Undoubtedly, both of the artists,
Stazewski and Kantor, can be described as ‘artistic
guides’ of the Foksal Gallery, representing various
artistic traditions.? For Townsend, the activity of
Kantorin the theatre was a logical extension of
the trajectory from constructivism to happening
— the theatrical representation of temporality. The
other side of this activity took the form of shows —
revolutionary for the British — organised by Kantor
at the Edinburgh festival. They caught Townsend's
interest as practices combining painting, theatre
and performance.?* It was similarly perceived
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by Borowski, who explained in his text that
Kantor's experimental practice had its roots in
constructivism and dadaism; that it represents
the totality of experiences in which the methods
are part of creating the work and not a separate
entity; that the Polish artist wanted to show
reality in action.? Years later, Townsend himself
considered Borowski’s article about Cricot 2 to be
one of the most important during his tenure at
Studio International (along with such authors as
Daniel Buren, Hans Haacke, Carl Andre and Roger
Hilton).>

Wieslaw Borowski's activity in the British
Isles was in large part due to Tadeusz Kantor and
the consequences of his meeting with Richard
Demarco. The Cricot 2 Theatre, until then
completely unknown in Great Britain, achieved
its first international success in Edinburgh in 1972.
The cooperation between Demarco, Borowski and
Kantor developed in the following years. A year
later in 1973, Kantor appeared in Edinburgh with
a new play: Lovelies and Dowdies. Borowski, who
was accompanying him in the role of a ‘curator’
(‘accompanying critic’), met Sandy Nairne, the
future head of The Institute of Contemporary
Arts in London (ICA). He also met Joseph Beuys
and Caroline Tisdall who was his partner and a
critic from The Guardian during the rehearsals of
a new play.® These were important acquaintances.
Kantor came to Scotland for the third time in
1976 with his performance the Dead Class, which
sealed his worldwide fame. The performance
aroused wide-reaching interest. It was then that
Kantor met David Gothard and Erica Bolton from
Riverside Studio, who managed to turn the place
into the centre of worldwide dramatic art in a
short time. It was them who brought the Cricot 2
Theatre to London for the first time. Meanwhile,
Nicolas Serota, in the wake of the audience's
highly enthusiastic reaction to Kantor's theatrical
experiments, organised a great exhibition of
the Polish artist's wrapped-up objects (French
emballage) with Borowski's assistance the same
year. It was held at the prestigious Whitechapel
Art Gallery in London. Borowski said:
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It was a large gallery, then perhaps the
most prestigious, next to ICA, in London.
(...) I'travelled with Kantor by taxi between
Whitechapel and Riverside (two ends of
London) every day because they were
playing the Dead Class. (....) Carol Tisdall
wrote a review, some few interviews were
in the evening press... However, I would not
say it was a success. Kantor outshined his
paintings in London with his theatre. The
Dead Class was the 'number one' event.2°

All these trips with Kantor's Cricot 2
brought Borowski new and valuable international
contacts. He made the acquaintance of critics,
gallery owners, collectors and, of course, artists.
This made it possible to exchange letters, obtain
materials and further addresses, as well as to invite
people to hold an exhibition in Warsaw. Borowski
found invaluable support from Milada Slizifiska
and Andrzej Turowski. Together in the seventies
they tried to find good foreign artists for the Foksal
Gallery. In terms of exhibitions, they could also
count on the British Council and the Museum of
Art in £6dz - financially and institutionally. As a
result, the gallery became ever more international,
choosing the “British direction” increasingly often.
At that time, Foksal was visited by, among others,
Cambell (Tam) Mac Phail (1973), Art & Language
(1975), Victor Burgin (1976), John Hilliard (1978,
1979), Ian McKeever (1979), Michael Craig-Martin
(1979). All this happened between Atelier 72 and
Foksal's trip to the British Isles.

Documentation Boxes

The opening of the space in the Foksal Gallery
to a strong British representation, introducing
Kantor to British readers as well as the contacts
and friendships with representatives of the local art
world, caused the Warsaw gallery to be invited to a
kind of ‘Foksal tour’ around the United Kingdom.
Its main element was the retrospective exhibition
Foksal Gallery PSP, presenting theoretical
achievements and documentation of the gallery's
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activities over the years 1966-1979. It was shown
successively in: Richard Demarco Gallery in
Edinburgh (August — September 1979), the Third
Eye Centre in Glasgow (October — November1979),
the ICA Gallery in London (December 1979 —
January 1980), and the Project Arts Centre in
Dublin (June — July1980). Borowski recalled:

We prepared fantastic documentation and
enlargements on photographic canvas with
Turowski. Jacek Stoklosa, following in
Kantor's footsteps, designed beautiful boxes.
However, Kantor's boxes were black and
ours were immaculately white with black
inscriptions. (...) We included all the entries
about our texts on the living archive and
the entire history of the gallery. Quotes and
some enlarged photos. It was quite a load.?”

What did it look like in detail?

The exhibition consisted of 10 parts. Part I
contained a text describing the contents of the
exhibition, a reproduction of the Documentation
(1971) leaflet, a photograph from The Sinking with
a text about this action from the Panoramic Sea
Happening (1967), a photo of the gallery archive
(box) and a fragment of the text from the Living
Archive manifesto (1971), fifteen exhibition posters
and the famous photography from the action
We See You (i.e., the faces of critics and artists
at the gallery's window, 1969), texts about the
history of the gallery and its basic tasks.?® Part II
discussed the stage of the gallery development,
called ‘gallery against exhibition.” It consisted of
the manifesto text Introduction to the General
Theory of Place (1966), a photo and text from
Tadeusz Kantor's Popular Exhibition (1963), a
photo from Wlodzimierz Borowski's The Sinking
with a description (1966), a photo from Zbigniew
Gostomski's Environment with a description
(1967). Part III presented the ‘elimination of art
in art,” which included a text by Wiestaw Borowski
of the same title (1967), photographs of Wladystaw
Strzeminski's unistic painting with a fragment of
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The Unism, from Kantor's Multipart action along
with an agreement signed between the artist
and the buyer of the work (1970), from Henryk
Stazewski's exhibition and a photo of his white
relief and linear sculpture by Edward Krasinski.
The stage of the gallery's development referred to
as ‘the object beyond painting’ defined the fourth
part which consisted of four photographs from
Kantor's happenings (The Letter - 1967, Panoramic
Seaside Happening - 1968, An Anatomy Lesson
According to Rembrandt - 1969) along with two
scores and actions: Alain Jacquet's Tricot with
description (1969), Druga Grupa [Second Group]'s
Iodine (1968), Four-Person Hat by Kantor's
Students (1969), Jerzy Bere$'s manifestation. It
was supplemented by subsequent texts: Kantor's
definition of a happening and his text on the
object, Anka Ptaszkowska and Wiestaw Borowski's
comments on happenings, a table with a list of
happenings implemented in Poland. Part V was
filled with documents which fit in with the slogan
‘gallery against the gallery,’ i.e. the manifesto What
We Do Not Like About the Foksal Gallery PSP
(1968), a description of individual events (with
numbering) and then photographs: of the gallery's
participation in an exhibition in the Wroctaw Town
Hall (1967), Gostomski’s Windows Without a View
and Kantor's can with the inscription ‘open in 1984’
(1969) created as part of the Winter Assemblage.
It was complemented by subsequent photographs
on canvas: a drawing by Zbigniew Warpechowski
(1971), a view of the Collective Exhibition (1971)
and shots from the Golden Grape Symposium in
Zielona Gora — an action of Kantor's students We
Are Not Asleep, a stand and the action of copying
Druga Grupa [Second Group] (1969). Things and
Thoughts constituted part VI of the exhibition and
included a photograph of the letters and typescript
of Laszlo Lakner (1972), photographs with a
description of the action Remembering by Druga
Grupa (Second Group) (1972), a line in the Tam
Mac Phail gallery (1973), a reading at the Bernar
Venet gallery with text (1973), reproductions from
a photocopy of Victor Burgin's photographs (1976),
three photographs presenting a series of Jarostaw
Kozlowski's shows Metaphysics, Physics, ics (1972,
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1974), Gostomski's diagram It begins in Wroctaw
(1970), Kantor's conceptual emballage Cleopatra's
nose together with text (1971), a photograph of the
rainbow and a sketch from the exhibition Braille
by Alain Jacquet (1970). This part ended with a
photograph showing the installation Between
by Stanistaw Dro6zdz (1977), accompanied by the
lonely English word ‘between’ on the side. The next
stage of the gallery’s development was described
by the authors of the exhibition as ‘gallery against
documentation.’ This section, or Part VII, referred
to the Living Archive exhibition (1972), which
was presented by means of the photographs of
the exhibition, reproductions of a flyer and a
letter to artists, a description of the exhibition.
They were accompanied by a reproduction of
the Documentation. Part VIII covered what was
hidden under the slogan ‘gallery against pseudo-
avant-garde:’ the original poster for the exhibition
Documentation (1971), a translation of the text
from the poster, and an excerpt from Borowski's
article Pseudo-avant-garde (1975). The next
part, ‘art and something else,” already IX, was
represented in large numbers by photos and short
descriptions accompanying them. It consisted of
the following artists' works: Andrzej Szewczyk’s
Paintings from Chlopy (1978), Kantor's Everything
Is Hanging by a Thread (1973), Grey Rabbit...
etc. Art and Language (1975), wall paintings by
Joel Fisher (1978), Vehicle (1973) and Drawing
of a Line (1974) by Krzysztof Wodiczko, Thinking
out loud by Tom Marioni (1975), Particolare by
Giovani Anselmo (1974), Projection II by Druga
Grupa (Second Group) (1973), It can be presented
everywhere by Robert Barry (1973), Gostomski's
Ulysses (1970), Ben Vautier's banner with slogans
(1974), one of Dr6zdz's ‘ideaforms,” Michael Craig-
Martin's wall drawing (1979), Photographs by
Zygmunt Targowski (1971), Christian Boltanski's
Les images stimuli (1978), John Hilliard's
photographs (1978). The last one, part X, referred
to the ‘collection outside the gallery’ and was
illustrated with a reproduction of the text Collection
by Borowski and Turowski (1978).

The same set of documentation was
presented successively in Scotland (Edinburgh,
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Glasgow), England (London), Ireland (Dublin),
but in each of these places, it was ‘packaged’
differently. The broadest perspective was proposed
by Richard Demarco. He included photographs
and texts from Foksal in his gallery (depicting
‘its philosophy and approach to artists and art
education’). At the Gladstone Court, he organized
a presentation of Ten Polish Contemporary Artists
from the Collection of Muzeum Sztuki Lodz (these
were "selected sculptures and paintings from one
of the most important collections in Poland").
At the Fruitmarket Gallery, he juxtaposed
two veterans of the Polish avant-garde with
exhibitions: Stanislaw Witkiewicz 1885-1939
(featuring him as "an artist and playwright who
was one of the main inspirations for contemporary
Polish theatre, especially Kantor and his Cricot
2") and Henryk Stazewski — Recent Paintings
(these were "contemporary works by one of the
founding members of Constructivist groups in
Poland, collaborating with Malevich and Miro").
The whole thing was advertised by him as Polish
Avant-Garde 1910-1979.2° In the Third Eye Centre
in Glasgow, apart from the documentary exhibition,
the above-mentioned shows of works by Witkiewicz
and Stazewski were presented. Only the boxes
with the documentation of the Warsaw gallery's
activity appeared in Dublin. On the other hand, at
the ICA in London, which — as Borowski recalled,
gave them the best rooms on the floor — the artists
from Druga Grupa (Second Group), i.e. Lestaw and
Wactaw Janicki and Jacek Stoklosa, appeared as
a ‘living element’ in the creative output of Foksal
presented in a documentary fashion.3°

They came to London thanks to the fact
that Sandy Naire, the head of this prestigious
institution, paid for their trip to England. Naire
was fascinated by Kantor's work and had helped
organise the performance Lovelies and Dowdies
at Demarco's in Edinburgh a few years earlier
(he even replaced Borowski in the role of a
millionaire in this performance - it was his first
stage appearance, after which he became Kantor's
only British ‘actor’).3* Borowski recounted:
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Druga Grupa (Second Group) did
various shows with us in the gallery,
excellently prepared, very witty actions.
Our documentary exhibitions, shown in
English, might have been a bit boring for
the viewers, too sophisticated, conceptual
and propagandistic. Turowski was very
involved in them, the Janicki family and
Stoklosa were there as a living example.3?

Druga Grupa (Second Group), associated
with Kantor and his Cricot 2 theatre and with
the milieu of the Krakéw Krzysztofory Palace,
also collaborated intensively with the Warsaw-
based Foksal in the first half of the seventies.33
The artists who formed the group recognized
the necessity of ‘intervention activities’ - actions
revising the rules of conventions, conventionalized
objects and activities. Most often it was achieved
by exaggerating one of the elements organizing a
given situation — for example, a simple life activity
— and reducing it to an absurdity.* Their activities
included various artistic media: happening and a
form similar to the performance in our present-
day understanding thereof, as well as painting,
graphic techniques, and processed photography.
The activity of Druga Grupa (Second Group), as
Lukasz Guzek wrote, can be situated at the turn
of the artistic eras: the elements of the works
created under Kantor's influence belong to the
visual arts of the sixties, while their attempts to free
themselves (and to deny this dependence) should
be referred to the artistic issues of the seventies.
In the artistic practice of the group's creators,
paratheatrical and happening actions and Dadaist
wit were combined with conceptual thinking, which
dominated especially in their event-type actions.
More than once, playing with such notions as ‘art’
or ‘work,” they questioned the institutions of art,
its functioning in the buy/sell system, and the
sense of producing objects-artefacts.35 In one of
the performances, they referred to the idea of The
Living Archive, which was directly referred to in
the documentary presentation of the Foksal Gallery
in the British Isles. It was a performance called:
Remembering (1972) carried out in a Warsaw
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gallery, in which the artists learnt by heart any
text proposed by the audience, declaring a ‘full
commitment to remembering’ and at the same time
not using it for any purpose.3® Luiza Nader saw
it not only as an extreme test of the memorising
capabilities of artists, but also as a contestation of
the practice of abusing the “procedures of indexing
reality and documenting one's own activity,”
present both among conceptualists and in the
bureaucratic space of a gallery or archive.?”

The presence of Druga Grupa (Second
Group) in London confirmed the self-critical
approach represented by the Foksal Gallery, and
at the same time brought ‘some ease and distance
to serious art’ — especially that a seminar and a
discussion about the gallery were organized before
the presentation of Foksal's documentation. It was
attended by Borowski and artists cooperating with
the Warsaw facility: Michael Craig-Martin, Joel
Fisher, and Tan McKeever. In his speech, the Polish
critic emphasized that the Foksal Gallery functions
on the outskirts (‘off the main routes’) of Western
art, and at the same time its situation in Poland
is similar, on the border of official and approved
cultural life. In this context, he argued that, as
an isolated gallery, it did not show art that was
representative of Polish art in general.s®

Dividing Lines and Dialogue Between

The reactions of the British press referred largely
to these ideas. At the beginning, one can recall the
enthusiastic opinion of the Daily Telegraph, in
which the author agreed with Demarco's words that
the Warsaw gallery is among the most fascinating
ones in the world. Terence Mullaly emphasized
the gallery's international reputation and the fact
that it had a guaranteed place in the history of the
twentieth-century avant-garde. He also noticed that
the gallery presented art completely different from
the ‘ruthless conservatism’ of the socialist realism
doctrine, with which modern art in the Soviet
Union, and thus the entire ‘artistic production’ in
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the countries of the Eastern Bloc, may be associated
with it.3° Felix McCullongh from Art Review
emphasized that it was Richard Demarco's direct
contacts with Ryszard Stanistawski and Wieslaw
Borowski and the Ministry of Culture in Poland that
led to the organization of this three-part exhibition
in Edinburgh. Owing to this, what was official and
acceptable was allowed to meet what was radical
in Polish art on a neutral ground. According to
the reviewer, this testified to a specific situation
of the Polish art scene, the possibility of a certain
tolerance and compromise. The festival featured
the constructivist works of Henryk Stazewski,
the ‘restlessly romantic’ works of Stanistaw
Ignacy Witkiewicz, and the documentation of the
Foksal Gallery — which was supposed to speak of
a real struggle of the avant-garde for existence
and development in a culturally and politically
conformist environment.+ No wonder that Edward
Gage wrote in The Scotsman that it was good that
Polish art of the twentieth century was included
in the official program of the Edinburgh festival
—more so because that the same year Poland made
newspaper headlines around the world thanks to
the visit of the new Polish Pope in his own country.
The author reminded his readers that this was the
second presentation of contemporary Polish art
in the British Isles. For him, it was of great value
that, unlike Atelier'72 (which, due to the enormity
of the project, the variety and the different scale
of the works, did not give him an appropriate
perspective and possibility of evaluation), the 1979
exhibition which was limited to the presentation
of twelve artists and documentation of one gallery
showed what was crucial in the field of fine arts
after 1900. On one hand, the author emphasized
the centuries-old feature of Polish culture, visible
in the artistic visions of Witkiewicz and Stazewski,
i.e., international connections and openness to
external stimuli, and on the other— he noted the
presence and achievements of a small, independent
gallery from Warsaw, which had always devoted
itself to avant-garde issues. Gage recalled that it
was established, inter alia, to ‘bind broken trends
of the Polish avant-garde’ and at the same time to
refer directly to new trends in world art. The critic
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saw these connections in this exhibition, of course,
in the person of Tadeusz Kantor, whose ‘surreal
imagination is the link between Witkiewicz and
the present day.” After all, one could also connect
Henryk Stazewski, one of the co-authors of the
collection constituting the basis of the Museum
of Art in L6dz, with contemporary artists whose
works were also included in the collection of this
institution. Stazewski then presented his reliefs
from the sixties, which, in the eyes of the critic
from The Scotsman, presented an interesting, but
well-known range: from optical effects through
randomness, the problem of order and disorder,
white on white, to the sets of lines characteristic of
minimal art ‘in search of order in chaos.’+

This theme — two coexisting traditions —
was also strongly emphasized by Paul Overy in
Art Monthly. He regretted that the subsequent
editions of the documentary show of the Warsaw
gallery in the British Isles lacked the exhibitions
accompanying it at the Edinburgh festival. Only
documentation consisting of photographs and texts
was shown at ICA, and therefore, in his opinion,
in isolation from the previous ones, it might “have
given the impression of yet another conceptual
spectacle, indigestible, devoid of self-criticism and

” «

incomprehensible.” “However, if someone wants
to trouble themselves watching it, he explained,
they will notice that it is a completely different
exhibition, and it is worthy of attention. This is
an exhibition of art documentation, not works
of art.” The author, referring to the words of the
organizers, referring to the text of the Living
Archive, pointed out that it was another attempt
at opposing “pretentious practices of manipulating
the material documenting aesthetic activities” and
efforts to identify them with art itself.#> Overy
stressed that the documents from Foksal would
have been easier to understand if they had been
shown together with the works of Witkiewicz and
Stazewski, because it was dramatic expressionism
and cold constructivism that set the framework for
post-war Polish art, in particular the art presented
at Foksal. Contemporary sculptures and paintings
from the collection of the £6dz Art Museum

— whose authors were, among others, artists
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associated with the Foksal Gallery - would have
also emphasized this important, comprehensive
perspective in his opinion.43 The same author in
the previous two issues of Art Monthly drew the
general background for the exhibitions organized
by Demarco, including the display of the Foksal
Gallery documents. In the first of his texts,* he
discussed the situation of art in Poland, starting
from the time of the partitions, the constructivism
of the twenties and German occupation, to
transition smoothly to the subject of Museum of
Art in E6dZ, Ryszard Stanistawski and Henryk
Stazewski, drawing attention to the artistic milieu
of Wroclaw represented by Zbigniew Makarewicz,
Zdzistaw Jurkiewicz, Barbara Kozlowska, Maria
Michalowska and the Pawilon Gallery in Nowa
Huta, discussing the importance of Tadeusz
Kantor and Jozef Szajna, highlighting Magdalena
Abakanowicz and, of course, Foksal Gallery in
Warsaw. Overy explained that the British art world
was truly ‘insular’ and that it was only interested in
whatever could be heard from its closest neighbour
(France) and a distant ‘cousin’ (the United States).
The art of Eastern Europe — apart from the period
of fascination with Russian constructivism — is
an unknown territory for the British. Richard
Demarco tried to change this situation with the
exhibition Atelier '72 and the performances of
Kantor and Nicolas Serota with the exhibition of
Kantor's emballages at the Whitechapel Gallery.
Hence, Demarco's latest initiative, organized
under the slogan Polish Avant-garde 1910-1979,
was so valuable to the author of the article. Its
own important place therein was occupied by
the Foksal Gallery, which Overy perceived as the
most avant-garde gallery in Warsaw in terms of
its program.4 The British critic visited it a year
earlier, in 1978, paying attention to several aspects
of its operation and location: a quiet alley in the
centre of Warsaw, the vicinity of the headquarters
of the Association of Polish Artists and Designers
(government control?), activities not aimed at a
wider audience, fulfilling rather the function of
an information centre for artists and insiders. It
reminded him of the famous and influential Nigel
Greenwood Gallery and Lisson Gallery in London
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- except that the Warsaw gallery was supported
by the state monopolist and did not conduct any
commercial activities.

In the second text, Overy narrowed the
perspective to Edinburgh itself.4¢ He explained
that the display of the documents of the Foksal
Gallery was a series of events making up the
Polish month of Polish art in Edinburgh. When
Richard Demarco organized his four exhibitions
(including Foksal) as part of the festival, the Polish
Cultural Institute showed a ‘different image’ of
Polish contemporary art, an alternative to the
Polish avant-garde. It was an exhibition of Polish
fabrics entitled the £6dZ School of Realism, but
according to the critics, ‘it was not surprising
and did not arouse much interest’ (because the
works of Magdalena Abakanowicz were missing
there). In the text, he, again, drew attention to the
polarization of attitudes between expressionism
and constructivism among Polish artists, and, at
the same time, emphasized the role of the Foksal
Gallery presenting ‘a clearly defined concept of its
mission among various phenomena taking place
on the stage of Polish art.’

There were also critical opinions in the
press. The author of Weekly Hibonnia drew
attention to the not-so-new jargon in the exhibition
announcements (questioning the nature and
function of the gallery as a physical space where
work is presented, and a as commercial institution
where works of art have commodity value and
essays on the goals and activities of the gallery
that are “long, written in a pompous style and
difficult to understand in places.”# On the other
hand, Waldemar Januszczak in The Guardian
wrote about problems with the translation of
texts and about exotic phrases in the exhibition
catalogue, about the show being “a tribute to bold
typefaces,” about the walls at ICA looking "as if
they had been wallpapered with pages from an
English-Polish dictionary, as if there had been
an invasion of black and white, words and letters
taken out of their proper context," about the fifteen-
year history of the gallery reduced to “a group of
travelling posters that felt comfortable on the
ICA exhibition walls.” It seems, however, that the
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chief art critic of The Guardian lacked a deeper
perspective. He focused rather on the controversy
often resulting from the reception of conceptual
art.#8 Paul Overy, in the aforementioned text Polish
Month in Edinburgh, explained that the show in
London (presenting, inter alia, famous Western
conceptualists) could lead to the conclusion that
Foksal is a gallery devoted to conceptual art when
subjected to superficial assessment. In his opinion,
this would be an incorrect assessment, as evidenced
by Kantor and his influence on the functioning of
the gallery.+

The press overviews above show some
recurring themes in the reception of the Foksal
Gallery exhibition by British art critics. They saw
it primarily as performing the role of a ‘liaison’
between various avant-garde traditions and
between East and West. Their reviews, therefore,
referred to what Demarco had already said on
the occasion of Atelier’72 and Kantor's The
Demarcation Line watched by him.5° Demarco was
impressed not only by the Water Hen, staged by
Kantor, but precisely by this installation shown as
a part of the collective exhibition of Polish avant-
garde. By drawing a line on the black, plastered
surface of the wall and on the floor, and adding
meaningful slogans to it, Kantor made it clear that
the art world of the twentieth century, whether
it was located east or west of the Iron Curtain,
was really divided by a line that separates the real
avant-garde from the false one. Consequently,
as Demarco said: “The Demarcation Line was
an affirmation that I accepted as a confirmation
of Kantor's readiness to work under the aegis of
Galeria Demarco in defence of the values and goals
of Foksal Gallery.” He also identified it as a work
of art explaining the ethos of the Foksal Gallery,
summarizing its history and raison d'étre, and
affirming it as a space for experiments.5*

Undoubtedly, with his Demarcation
Line Kantor pointed to the staid and re-forming
divisions in art. The fact that it was ‘adapted’ in
many fields by the organizers of the Foksal Gallery
shows that this was partly due to its institutional
position, torn between being subject to a state
institution (PSP) and protective (and at the same
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time critical) of activity in the field of art. The
idealistic concept contained in this idea was never
fully implemented.

The Problem of Documentation and the
Strength of the Institution

However, in the analysis of the ‘Foksal tour’ around
the British Isles, one cannot ignore the second
key theme, which was the documentary nature of
this exhibition. It showed the exhibition strategy
applied at that time, which had been developed
in the gallery environment since the beginning
of the seventies and concerned the problem of
documentation/archive. Considering the efforts the
gallery organizers made over the decade in the field
of theory and exhibition, it was the most important
problem for them at that time. The Foksal Gallery
PSP exhibition shown in Edinburgh, Glasgow,
London, and Dublin was preceded by several,
it seems, similar ‘documentary undertakings.’
A closer look should be taken at them, and the
sequence of these events is as follows.

The first one of them, unsurprisingly, was
Tadeusz Kantor. Happening and Happening-like
Actions 1963-1970 (1970). It was implemented
according to a script produced by Kantor, who
wanted to develop the idea of an archive of his
own work in this way. At the Foksal Gallery,
they presented photograms from such events
as Cricotage (1965), The Dividing Line (1966),
Die Grosse Emballages (1966), The Water Hen
(1967), The Panoramic Sea Happening (1967), An
Anatomy Lesson according to Rembrandt (1968),
The Little Cosmetic Operations (1969), The Chair
(1970). They were accompanied by photographic
montages depicting the idea of an exhibition at
the post office (1965), photographs of drawings of
emballaged figures related to the idea of a journey,
and texts of musical scores and manifestos from
happenings and performances.>* Kantor said:
“We've been talking about the documentation of
the creative output for a long time — a lot — I had
a fixation on this point — it turned into something
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autonomous.”s3 It was, in a way, a continuation
of the thinking initiated by him with Popular
Exhibition (1963), when the artist gathered 937
objects in the basement of the Krzysztofory Palace:
drawings, reviews, notes, and objects revealing,
on one hand, the ‘anatomy’ and, on the other, the
‘waste’ of his creative process.

A year later, the art critics Wieslaw
Borowski and Andrzej Turowski, who ran
the gallery, presented the texts of The Living
Archive and Documentation (1971). As Turowski
himself explained, they were the result of endless
conversations aimed at determining the place
and role of the gallery in the situation of ground-
breaking changes in the artistic field (including the
conceptualisation and dematerialisation of artistic
activities), which they attentively observed. “We
formulated them in two declarations: the first
critical one, entitled Documentation and referring
to the 'sinking' of the gallery's documents during
Panoramic Sea Happening; the second one, called
The Living Archive and attempting to delineate a
new area of the gallery's activity, which was to be
'non-interference' in the sphere of creativity, its
unfixed thoughts and elusive actions.”s

The action The Sinking (1967), with the
participation of Wiestaw Borowski, Zbigniew
Gostomski and Mariusz Tchorek, consisted of
the literal sinking of a large box marked with the
address of Foksal Gallery PSP on the high seas. The
public was told that “important documents” of the
gallery were inside. These were to be: manuscripts,
chronicles of pseudo-artistic events, applications
and replies to applications, press clippings,
recorded speeches, receipts, transcripts, minutes,
photographs, exhibition offers, personal data.s
The Sinking, carried out as an independent action
by the ‘Foksal Crew’ community, independent of
Kantor, although implemented at the same time
and in the same place as the rest of the events
that made up the Panoramic Sea Happening,
took on a special character, as a specific form of
dialogue between critics and Tadeusz Kantor. This
was undoubtedly the time when a vigorous and
emotional discussion began about how the gallery
should operate. The next two years, when the
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organizers of the gallery switched from criticism
of the exhibition to the criticism of the gallery as
an institution, were even more significant in this
respect. Therefore, one can also see something else
in this event — the question about its history posed
for the first time by the founders of the gallery. In
other words, The Sinking was in fact the proper
beginning of a self-discursive practice, which would
henceforth be one of the characteristic features of
the Foksal Gallery. Considering the fact that the
gallery had operated for a year and a half, such a
clear manifestation of self-awareness distinguished
it from similar domestic institutions.

It should come as no surprise, then, that
it was the photo from The Sinking that appeared
on the first page of the Documentation leaflet.
This is related to the person of Turowski, who,
when collaborating with the gallery from around
1970, proposed a new artistic strategy. It consisted
of building a relation between artists and the
gallery, understood no longer as a ‘place’ (as
declared in the gallery's most famous program
manifesto, Theory of Place 1966), but rather as
an institutional structure with its own history.5° It
also corresponded with the views of Kantor, whose
presence at Foksal led to the confrontation of the
original ideas of the gallery's organizers with the
practices of happenings. As Pawel Polit argued, “it
is difficult to assess the impact of Tadeusz Kantor's
intervention on the activities of the Foksal Gallery.
One thing seems certain: his ideas and artistic
propositions set a new direction for the Gallery's
activity, which turned towards conceptual art
around 1970.”5 At the same time, ‘the world of
art has entered the era of DOCUMENTATION.’

This situation required critical intervention.
Borowski and Turowski suggested opposition to the
rapidly growing tendency to document and archive,
in particular, ephemeral works. They wrote: “we
create the illusion of the survival of artistic ideas,
and in fact we have a tangled magma of artistically
useless and commercially useful ‘traces’.”s® The
concept of The Living Archive was supposed
to be a remedy for this. The authors of the text
postulated adopting a strategy of defining a work
when it is ‘neutrally valid.” This meant that the
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only way to avoid the manipulation of an artistic
fact — performed by ‘the artists themselves,” ‘show
organizers,” ‘greedy audiences’ — is to capture it
in the suspension between dispatch and receipt.
This ‘in-between’ state was to be the target point
of activities undertaken to create a ‘framework
for creative activity’ within The Living Archive.
Borowski and Turowski therefore proposed doing
away with the superficial reception of art that would
include artistic self-analysis and penetration of an
artwork’s structure with the purpose of sharing it —
their suggestion was instead to isolate the surviving
artistic fact in the documentation. The authors of
the text called upon the artists to send materials to
The Living Archive (this is the way Living Archives
were supposed to be formed). Years later, Turowski
recalled that:

(...) in 1971, as if in spite of the archive
concept denoting all that is dead, we
called the Foksal Gallery archive ‘a living
archive’. On the other hand, we took the
life away from the documentation being
extremely popular in that period. (...) As
the documentation had been put to death,
we had to revive the archive as the means of
‘conveying’ art, as a place which is ‘neutral’,
non-interfering, and storing whatever
returns and exists.5

In this context, the uselessness of the
collected material was intended to distinguish The
Living Archive from other documentary artistic
collections.

This is what The Living Archive —
Documentation (1971) and The Living Archive
(1972) exhibitions became like. Catalogues,
photos and posters were displayed on the walls,
tables and on the floor in the exhibition hall, but
it was done in a specific way, because they were
packed in plastic bags and therefore unavailable.
The viewer could only listen to tape recordings.
The critics' intentions were clear: the enormous
number of documents made them impossible to
read, denied their meaningfulness, and at the
same time ‘protected’ artistic facts as an ‘isolated
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message.’ As a consequence, however, one could
get the impression that the artists' statements
were treated as an object - the lack of access to
them deprived them of the capability of exerting
influence.

Another documentary exhibition, which
showed photograms, publications and writings of
the gallery's artists, had a different character. While
previously the aim was to ‘sink’ (protect) an artistic
fact, this time it seems that it was already about
its exposure. At the 1976 exhibition, Documents
of the Artists (Stanistaw Drozdz, Zbigniew
Gostomski, Lestaw and Wactaw Janicki, Jarostaw
Kozlowski, Roman Siwulak, Maria Stangret, Jacek
Stoklosa, Zygmunt Targowski, Andrzej Welminski,
Krzysztof Wodiczko), Documents of the Gallery
(1966-1976) all documents were placed in frames
and panels, putting selected names in order. A
certain narrative of the show was forming around
them. As Luiza Nader suggested, this visible
change occurred after the publication of the article
Pseudoavant-garde by Wieslaw Borowski, as a
result of which “the order of the exhibition clearly
contrasted with the anarchic proposal of the Living
Archives, somehow referring to Tadeusz Kantor's
Archiving Machine.”®® In his intervention text,
Borowski, on the one hand, defined the titular
phenomenon and pointed to its manifestations,
and on the other hand, declared that, in the name
of defending the neutrality and disinterestedness
of the work understood as an ‘isolated message,” he
distanced himself from the ‘levy en masse’ of the
avant-garde and remains faithful to the ethos of the
genuine one.* This declaration became a source
of conflict and a very clear community-internal
division in Polish art.

This topic also appeared in Borowski's
speech at the ICA in London. The critic argued
that “the field of artistic experience is limited
not only to the processes of devaluation,
degradation or rejection,” that it also includes
"the accumulation and strengthening of values,"
that gallery operators should ask themselves
whether “the gallery provides the right context
for artists” and whether its institutional activities
ensure their independence.®? Interestingly, this
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topic was addressed in the British press as well. In
his review of the London edition of the exhibition
of Foksal's documentation, Paul Overy, being
oriented in the matters of Polish art, elaborated
quite extensively on the subject of the ‘pseudo-
avant-garde’ phenomenon, against which Borowski
and Turowski spoke sharply.®® Aiden Dunne also
referred to this when he wrote that the Warsaw
Gallery, undermining its status, was situated
in the position of the ‘fortified avant-garde.” He
noted the difference between the pure (‘blue-
eyed’) avant-garde and the ‘pseudo-avant-garde’
only in the differently accepted value scales of both
formations.%

Self-analysis — Self-criticism — History

From this broader perspective, it is clear that,

even more than in the case of the previous
documentary exhibitions, the Foksal Gallery PSP
exhibition established its own history. It became
an illustration of the text on the history of the
gallery shown at the exhibition (in part I). This
proposal combined the development of the Warsaw
institution with the development of art from that
time, referring directly to the interaction of artists
and critics. Subsequent and interleaving phases
listed at the exhibition were defined as fragments
of texts by the gallery organisers, to whom specific
‘artistic facts’ were assigned. Until 1979, nine
such developmental periods had been defined:
‘gallery against exhibition’ (1966), ‘elimination of
art in art’ (1966-1969), ‘object outside painting’
(1965-1969), ‘gallery against gallery’ (1967-1970,
‘things and thoughts’ (1970-1974), ‘gallery against
documentation’ (1971-1972), ‘gallery against
the pseudo-avant-garde’ (1974-1977), ‘art and
something else’ (1974-1979), ‘collection outside
the gallery’ (1975-1979). One could find in
them, among other things, the questioning of the
exhibition as a form being secondary in relation
to the work and artistically inactive; creating
a site for conducting — on the basis of acts of

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



EXHIBITING POLISH ART ABROAD: CURATORS, FESTIVALS, INSTITUTIONS

renunciation, negation, disapproval, elimination
in art — a constant dialogue with the boundaries of
art; transcending the painting and theatrical form,
back to life, which was to be ensured by the formula
of the happening; questioning the ‘regime’ of the
gallery itself through the activities of artists. These
stages were exemplified in specific productions that
appeared at Foksal and which were shown during
the ‘Foksal tour’ in The United Kingdom.

This is how the narrativisation of the
gallery's history was carried out by the gallery itself.
But it could not have been otherwise. Turowski
already argued that the gallery is an institution
in a state of permanent crisis and at the same
time it possesses a nature revealing its repressive
nature towards artistic facts. The critic wrote about
the gallery that, “The practice did not consist in
exhibiting works, but in exposing itself, revealing
internal contradictions, constantly updating
questions about the status and place in the context
of the diagnosis of the contemporary condition of
culture.”® As a result of these questions, answers
had to emerge, one of which was the Foksal Gallery
PS documentary exhibition.

In this context, this exhibition can actually
be considered as an effect of the institution's
strength in the face of previous theoretical research
and exhibition practice. This is a trait that was not
so clearly identified by Western commentators
at the time but was nevertheless reflected in
the interest that the Foksal Gallery aroused,
and the importance attached to it later.®” In the
exhibition catalogue from 1979 at the Richard
Demarco Gallery in Edinburgh, the organisers
clearly indicated their view of the functioning
of such an institution as a gallery. However, its
text, The inevitability and failure of the archive,s
suggested that this exhibition as a visual discussion
and presentation of the theoretical and historical
position of the Foksal Gallery through the display
of documents, became the criticism of the gallery
and revealed its institutional weakness.® It was
a permanent element of the gallery's narrative
created for the Western audience, which constantly
emphasised its functioning ‘in between.’
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Undoubtedly, it was important for
Richard Demarco, the main initiator of Polish art
exhibitions in the British Isles. When he arrived
in Poland as one of the first emissaries from
the West, curious about what was happening in
the countries cut off from Europe by the Iron
Curtain, it was after only a few days’ stay that he
understood, as Borowski explained, the situation
of artists and the Polish tradition of the mid-
twentieth century. “This tradition has such features
as indecision, uncertainty, and failure to fulfil;
existence somewhere 'in between', 'on the edge’,
marginalised.”®® Demarco, being an admirer of
Joseph Beuys, considered art to be a universal
tool of social change. Therefore, he consciously
strove to create a platform of understanding
between the East and West through art. Such a
general dimension and message was imparted by
him to the presentation of the achievements and
ideas of the Foksal Gallery in Warsaw, which he
co-organised. As an organiser of artistic life, he
focused on building bridges and not on defining
boundaries. This is why he became one of the
first to show artists from the other side of the
Iron Curtain. He believed that art is derived from
meeting friends and their readiness to work, based
on shared values, ideals, hopes and willingness to
take risks.” It seems that he found like-minded
(and active) people of art in Wiestaw Borowski,
Tadeusz Kantor and even Peter Townsend. It
resulted in many years of relationship, cultural
dialogue and artistic projects, which were of
particular value to the Warsaw Gallery. Borowski
recalled: “Maybe we felt a foretaste of laurels, or
even worse, a foretaste of importance. These were
interesting adventures and they were, in a way,
donated”. They were donated by “Demarco — a
little bit — and a little bit by Kantor, without him
knowing of it.””*

Looking from today's perspective, it is
clearly visible that within the Foksal Gallery there
were international contacts in addition to the
current cultural policy, which allowed the milieu
of its artists and art critics to enter the international
art circulation on a scale comparable at that time
only to the Museum of Art in £6dz. And the
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institutional power of both institutions cannot
be even compared. Unusual personalities turned
out to be the basic capital that allowed for taking
appropriate actions. This specific networking
between artists and institutions from opposing
political blocks translated into institutional and
artistic cooperation. It seems it was the only
road available for a small exhibition institution
from Poland in the divided world of those times.
In my opinion, this cooperation determined the
international success of the Foksal Gallery. Klara
Kemp-Welch was also convinced of this. Even
though during late socialism, large institutions,
such as the Central Bureau of Artistic Exhibitions
(today's Zacheta) which organised official
international exhibitions, in some of which the
so-called artist galleries had contacts with foreign
artists, the researcher stated: “Nevertheless, the
international program of the Foksal Gallery in the
seventies had no equal in terms of the calibre of the
world of art celebrities, artistic ambition, and the
coherence of conceptually oriented exhibitions.””2
Thomas Skowronek commented on this in a
similar way. He noticed that both the first foreign
presentation of the Foksal Gallery at the 3e Salon
International de Galeries Pilotes in Lausanne
(1970) and subsequent British exhibitions (1979-
1980) could serve as a framework for ‘rhetorical
appropriation of Polish art and its separation
from the Eastern bloc.” He explained that in both
cases there were similar methods of regulating
the symbolic order: a scientific idea and a neutral
representation of contemporary art. In a world
divided into two opposing political blocs, this
interpretation, according to him, allowed art to
be seen as a ‘means’ for crossing borders.”

What is important is that the cooperation
with Demarco strengthened the position of the
Foksal Gallery and its status vis-a-vis the Western
art world, but at the same time the narrative
construed by the gallery itself became the dominant
narrative. Its key elements were documentary
exhibitions presenting the gallery's constantly
interleaving history and history of the self as well
as its ongoing struggle with its own institutionality.
In this way, a vision of the gallery was created,
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sometimes tending towards a kind of mythology.
This task was made easier by some highly vivid
and imagination-stimulating facts, such as the
dynamic beginnings of the gallery, the close and
mutually stimulating cooperation of critics and
artists (including artists of such calibre as Henryk
Stazewski and Tadeusz Kantor - as shown by the
texts in Studio International), the undertaking of
an avant-garde discourse (including the search
for continuity with the pre-war avant-garde), the
theoretical activities that responded to the trends
of world art. All of these points, marked on the axis
of the Foksal Gallery's development and shown
from Edinburgh to Dublin, created its authority
and entitled it to become a subject in discussions
with institutions and artists from the western side
of the Iron Curtain. At the same time, there seems
to have been a great awareness within the gallery
circle of both the pitfalls and benefits thereof.
After all, there were activities conducted by the
critics that no longer signalled the existence of the
institution (self-analysis), but rather questioned
the principles of its functioning. The self-criticism
of the gallery can therefore be treated as a kind of
attempt to start everything anew. Nevertheless, the
myth of the gallery continued to develop, and these
paradoxical attempts became an integral part of it
(a history of the self).
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32 Zakrywam to, co niewidoczne. Wywiad-rzeka. 395.

33 They carried out the following actions in the Foksal Gallery: Zapis bromowy (1970), Kolekcja (1970), Giewont (1970), £6zko
(1971), Zapamietywanie (1972), Seans filmowy. Projekcja II (1973), Pierwsze Nienaturalne Zloze Kamieni Szlachetnych

(1973), Kanon (1979).

34 “Druga Grupa: Leslaw Janicki, Wactaw Janicki, Jacek Stoklosa,” in Wiestaw Borowski, Malgorzata Jurkiewicz, and Andrzej
Przywara, eds., Galeria Foksal 1966-1994 (Warszawa: Galeria Foksal SBWA, 1994), 129.

3 Lukasz Guzek, Rekonstrukcja sztuki akcji w Polsce (Warszawa-Torun: Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata;
Wydawnictwo Tako, 2017), 100.

3¢ Druga Grupa, Zapamietywanie, (Warszawa: Galeria Foksal PSP, 1972). Leaflet.

37 Luiza Nader, Konceptualizm w PRL (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2009), 258, 60.
38 The text of Borowski's statement in the ICA, Foksal Gallery Archives, Warszawa.

39 Terence Mullaly, “Poland presents two faces,” Daily Telegraph, 29.12.1979.

40 Felix McCullongh, “Edinburgh Festival 1979,” Arts Review, no. 18 (1979).

4 Edward Gage, “Expressions of the Polish intellect,” The Scotsman, 27.081979.

42 Here, Pawet Polit saw a similarity between the statements in The Living Archive (and also Documentation) by Wiestaw
Borowski and Andrzej Turowski) and the distinction between ‘primary’ and ‘secondary’ artistic information in Seth Siegelaub’s
approach. This, according to him, concerned the status of the ‘isolated message’ held by the conceptual work versus the forms
of its recording and distribution. An American gallerist spoke similarly, arguing that “art presentation and art are not the same
thing.” See: Pawel Polit, “Rozbijanie monolitow znaczen. O sztuce konceptualnej w Galerii Foksal,” in Michal Jachula and
Justyna Wesolowska, eds., Galeria Foksal 1966-2016 (Warszawa: Galeria Foksal-Mazowiecki Instytut Kultury, 2016), 61.
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43 Paul Overy, “Foksal at ICA,” Art Monthly, no. 28 (1979): 21-22.
4 “Polish Month in Edinburgh,” ibidem, no. 30 (1979): 12-15.

4 A critic from The Sunday Telegraph wrote about it in a similar way, arguing that Galeria Foksal from Warsaw is the intense
focus of new thoughts and vision in Poland. See: Michael Sheperd, “Some of the greatest shows on earth,” The Sunday
Telegraph, 19.08.1979.

46 Overy, “Polish Month in Edinburgh,” 10-11.

4 Anonymous, “Poles Apart,” Weekly Hibonnia, 31.07.1980.
48 Waldemar Januszczak, “Foksal,” The Guardian, 12.01.1980.
4 Overy, “Polish Month in Edinburgh,” 10-11.

50 This work related to Kantor's happening The Dividing Line, carried out on December 18, 1965 at the Krakow SHS (the
Association of Art Historians, Krakéw Division).

5t Richard Demarco, “Tadeusz Kantor’s Cricot 2 Theatre at the Edinburgh Festival,” in Kantor was here. Tadeusz Kantor in
Great Britain, edited by Katarzyna Murawska-Muthesius and Natalia Zarzecka (London: Black Dog Publishing, 2011), 35.

52 Malgorzata Jurkiewicz, Joanna Mytkowska, and Andrzej Przywara, eds., Tadeusz Kantor. Z Archiwum Galerii Foksal
(Warszawa: Fundacja Galerii Foksal, 1998), 43.Another exhibition of this type referring to Kantor's work took place seven

years later: 22 lata dzialalno$ci Teatru Cricot 2 1 Teatr Podziemny 1942-1944 Tadeusza Kantora (1977). It was prepared again
according to the script of the artist from Krakow. It is worth adding that it was preceded by an exhibition at the Krzysztofory
Gallery: Zywa dokumentacja — 20 lat rozwoju Teatru Cricot 2, presenting photographic documentation of the Cricot 2

Theater (1976). Caroline Rose's Cricot 2 photogram show was of a similar nature (Foksal Gallery, 1978). See: Tadeusz Kantor. Z
Archiwum Galerii Foksal, 46.

58 Tadeusz Kantor’s notes on documentation after: ibidem, 47-48.

54 Pawet Polit, “O sztuce konceptualnej. (Andrzej Turowski w rozmowie z Pawlem Politem),” in Refleksja konceptualna w
sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975, edited by Pawet Polit and Piotr WoZniakiewicz (Warszawa: CSW Zamek
Ujazdowski, 2000), 52.

55 Jurkiewicz, Mytkowska, and Przywara, Tadeusz Kantor, 160.

56 See: Wiktoria Szczupacka, “Galeria przeciw galerii i Zywe Archiwum, czyli teoria i praktyka Galerii Foksal z perspektywy
krytyki instytucjonalnej,” Sztuka i Dokumentacja / Art and Documentation, no. 19 (2018): 172, 77.

5 Pawet Polit, “Czy mozna spozni¢ sig na koniec historii Galerii Foksal?” in Karolina Eabowicz-Dymanus, ed., We see you: The
Foksal Gallery activities 1966-1989 / Me nideme teid: Foksal Galerii tegevus 1966-1989 / My was widzimy: dzialalnos$é
Galerii Foksal w latach 1966-1989 (Warszawa: Mazowieckie Centrum Kultury i Sztuki-Galeria Foksal, 2009), 106.

58 Wiestaw Borowski and Andrzej Turowski, Dokumentacja (Warszawa: Galeria Foksal, 1972). Leaflet.

5 Zofia Kulik et al., “Na marginesie idei i praktyki archiwum,” Obieg, no. 1-2 (75-76) (2007). Also see: Piotr Piotrowski, Dekada.
O syndromie lat siedemdziesiqtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce — wybidrczo i selektywnie (Poznan: Obserwator,
1991), 32-33.

% The Archiving Machine is an object resembling a Torah or a hand-wound cinematograph, designed especially by Kantor for

the 3e Salon International de Galeries Pilotes exhibition in Lausanne in 1970. ‘Machine’ was used to review the documented
activity of the Foksal Gallery in the years from 1966 to 1970. See: Nader, Konceptualizm w PRL, 313.

© Wiestaw Borowski, “Pseudoawangarda,” Kultura, no. 12 (1975): 11-12.

%2 Wiestaw Borowski, statement in the ICA, London, 20.12.1979, Foksal Gallery Archives, Warsaw.
% QOvery, “Foksal at ICA,” 21-22.

64 Aidan Dunne, In Dublin 1980.

% “Rozwdj sztuki — przemiany galerii,” (Warszawa: Foksal Gallery Archives), Typescript. It can be assumed that the study was
created in 1978, as the texts related to it and available in the gallery archives come from this year: Historia i Status Galerii
Foksal and Podstawowe zadania galerii.

% After: Nader, Konceptualizm w PRL, 269.

7 Peter Townsend was certainly interested in this perception, but this fact was only revealed by Joanna Melvin's analysis of his
archive. Shortly before the second performance of the Cricot 2 Theatre in Edinburgh (1973), Wiestaw Borowski sent him the
texts of The Living Archive and Documentation with an intriguing photograph and a description of the ‘sinking’ of the gallery's
precious collection of documents. Although they were not published in the magazine, Townsend considered their significance in
the context of his own practice and the functioning of Studio International. It was an appealing idea for him, and he pondered
the strategies that would need to be employed in order to destabilize the ideal status of the archive, and why a ‘sinking’ process
might be necessary. See: Melvin, "The Living Archive, the Death of Rubbish and the aesthetics of the Dustbin," 155.

% Galeria Foksal PSP (Edinburgh: Richard Demarco Gallery, 1979), Exhib. cat. See also: Melvin, "The Living Archive, the
Death of Rubbish and the aesthetics of the Dustbin," 155.
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% After: Janet McKenzie," 10 Dialogues: Richard Demarco, Scotland And The European Avant Garde," Studio International,
published electronically 20.01.2011, accessed 27.07.2022, https://www.studiointernational.com/index.php/10-dialogues-
richard-demarco-scotland-and-the-european-avant-garde.

70 After Bozyk, “Richard Demarco and Demarco Archives.”

7t Borowski. Zakrywam to, co niewidoczne. Wywiad-rzeka. 362. He continued: “it was fine, but we felt edgy.... you could

sense that something was about to crop up.” It was already the end of the 1970s, and soon the gallery — after its success, which
undoubtedly the presentation in such a prestigious place as the London ICA proved — was to be closed down for the duration of
martial law in Poland.

72 Klara Kemp-Welch, “Galeria Foksal i stosunki miedzynarodowe,” in Galeria Foksal 1966-2016, edited by Michat Jachula and
Justyna Wesolowska (Warszawa: Galeria Foksal-Mazowiecki Instytut Kultury, 2016), 70.

73 Jacqueline Niesser et al., “Cultural Opposition as Transnational practice,” in The Handbook of COURAGE: Cultural
Opposition and Its Heritage in Eastern Europe, edited by Apor Balazs, Apor Péter, and Horvath Sandor (Budapest: Hungarian
Academy of Sciences, 2018), 561. Also see: Thomas Skowronek, “Crossing the Border: The Foksal Gallery from Warsaw in
Lausanne/Paris (1970) and Edinburgh (1972 and 1979),” in Art beyond Borders: Artistic Exchange in Communist Europe
(1945-1989), edited by Jérome Bazin, Pascal Dubourg Glatigny, and Piotr Piotrowski (Budapest-New York: Central European
University, 2016), 388.
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A FIRECRACKER, A LIGHT
AT THE END OF THE
TUNNEL? THE FIRST
POLISH PROGRAMME OF
RESIDENTIAL STAYS FOR
ARTISTS IN THE US

A Filmic ‘Love Story’

The story of art residency described here begins
like the screen-play of a melodrama. Let us
imagine a Polish woman emigrant who, in the early
nineteen-sixties, finds herself, slightly against her
will, in the US. Her name is Ewa Janina Pelczar,
she possesses an uncommon beauty and arrives
there at behest of her brother. The latter had gone
missing during the Second World War, but was
found in Chicago, to which, immediately after re-
establishing his connection with the family, he
brought his parents.! In the sixties, they are already
people of an advanced age, so help is required in
his care of the parents. He, therefore, writes to his
sister, who was born in Lvov in the thirties, and
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is a student in £.6d7 at the time, has an interest in
art and design, and is rather ill-disposed towards
permanent settlement on the other side of the
Atlantic. In Poland, she would have to abandon
her budding career of an applied art designer, her
carefully constructed network of contacts in elite
Warsaw society, and a partner. Her sense of duty,
nonetheless, wins.

Despite her poor command of English,
Pelczar starts studying at the University of
Michigan at Ann Arbor and strives to devote
herself to design. She is hardly successful, so — like
a majority of emigrants — she takes up an array of
unrewarding jobs. Then, she becomes a secretary to
two medical doctors. The wife of one of the doctors
takes a liking to her, so, seeking company, takes
her shopping, introduces Pelczar to her friends

17 .
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and into the milieu of the American middle class.
Here, the plot twists, since at a certain point — like
the Cinderella story — Pelczar meets Walter Pape,
a milk industry tycoon. Older than Pelczar, Pape
falls in love with her and they are married in 1965.
Pelczar takes her husband’s last name and begins
to appear in the arts (as well as in Polish diaspora)
milieus as Eva Pape, or Ewa Pape. She moves to
New York. Having substantial funds at her disposal
and a network of connections, she decides to take
up organising exhibitions, primarily of Polish
artists. It would be difficult to overestimate her role
in promoting Polish art in the US: she organised
tens of exhibitions (from the Primitivists to the
neo-avant-garde), initiated donations or sales of
works by Polish artists to large art institutions
(including MoMA and the Alcoa Collection of
Contemporary Art).2 In the seventies, she headed
(and later co-headed) an art gallery in Los Angeles,
and, most pertinent to the context of this text, she
made a significant contribution to establishing the
art residencies that are the subject of this text.

Specificity of the Kosciuszko

In order to capture the specificity of this

enterprise, it is worth noting that up to this point
the Kos$ciuszko Foundation had seldom financed
the stays of visual artists in the US, and then
only sporadically. The Foundation was officially
established in 1925, on the initiative of Stephen
Mizwa, who had emigrated from Poland as a child
under the name of Szczepan Mierzwa. He later
became a lecturer in economics at Drake University
and a social activist interested in matters of the
Polish diaspora. One of flagship ventures of the
organisation was then and, to this day, remains the
Koéciuszko Foundation Chopin Piano Competition,
organised since 1949. Another crucial project
was the 1959 publication of their English-Polish
dictionary. The institution also sponsored other
publishing initiatives, e.g. bilingual comic books,
published in Poland in the seventies, describing

. 118

the beginnings of the Polish state. A note-worthy
element of the activities of the Foundation was
their involvement in a campaign against jokes
about Polish people, popular in the sixties and
seventies in the US, the so-called ‘Polack jokes,” as
well as, similarly, but much later, in the first decade
of the twenty-first century, their condemnation of
the use of the phrase, ‘Polish concentration camps,’
in the American public debate.

These are only several instances of the
institution’s wide range of activities. Many more
could be enumerated;? however, the Foundation
dealt chiefly in a broadly understood popularisation
of Polish culture and science in the US as well as
regularly sponsored exchanges of American youth
and academics of Polish origin to Poland. It has
also been organising reverse exchanges, dedicating
a considerable portion of its funds to visits from
Polish physicians, physicists, chemists, economists,
philosophers, historians and, obviously, musicians,
to support their stays in American research units,
to engage in lectures and meetings in centres
of Polish diaspora as well as concerts. Until the
seventies, representatives of the visual arts had been
missing from those circles; this was most probably
related to the personal interest of Mr. Mizwa, the
long-standing president of the Foundation, who
seemed to have a profound fascination with classical
music. Emphasis ought to be placed on the fact
that activities of the institution were consistently
apolitical in character. Amidst Poles invited to the
US in various periods, people of disparate social,
political and ideological provenance could be found,
e.g.: Karol Wojtyla (a cardinal of Roman Catholic
Church and the future pope), Jacek Kuron (an
activist and one of leaders of left-wing oriented
anti-communist movement), Stanistaw Mackiewicz
(a conservatist and pro-monarchist dissident), or
Wiadystaw Bartoszewski (a dissident and journalist).
Neither did the Foundation hesitate to collaborate
in production of various cultural projects with the
authorities of the People’s Republic of Poland,
which distinguished this milieu sharply from, e.g.,
the Polish diaspora that had settled in the UK.
Nevertheless, the ideological pluralism or apolitical
stance sometimes became a subject of allegations
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made by representatives of different Polish émigré
milieus, e.g. that of the Paris Kultura.

A certain interest in the visual arts from
the KoSciuszko Foundation can be observed only in
the mid-sixties, when Eugene Kusielewicz became
assistant to its president. This coincides — probably
not accidentally — with the development of Eva
Pape’s curatorial activities. The Foundation archive
contains a letter from Paul C. Denney, Jr., a lecturer
at the ITowa Wesleyan College, dated to the October
7, 1965, addressed to Stephen Mizwa. It includes
a request for information about English-language
book-length publications on Polish art. Replying
on behalf of Mizwa, in a letter of the October 11
of that year, Kusielewicz points out two (a book
by Irena Lorentowicz that I am unfamiliar with
and an equally mysterious UNESCO publication),
while also emphasising a definitive dearth of other,
similar items on the English-speaking book market.
The situation — as well as, perhaps, many others
— must have caught Kusielewicz’s interest, since,
in March 1968, he sent a semi-official letter to
Stanistaw Lorenz, the director of the National
Museum in Warsaw at the time, claiming that the
Foundation has been ‘bombarded with demands
for information about Polish painters and painting,’
as well as asking if he could receive copies of
books concerned with Polish art, classical and
contemporary, from the Museum. On the occasion,
he added — which demonstrates the specificity of
the period relations between the US Polish diaspora
and the state authorities — that he would rather
have avoided any intermediation from the Polish
government in satisfying his demand, while the
thought of the ministerial bureaucracy’s slow pace
of work had previously deterred him entirely from
any conceivable completion of the task. One point
which demonstrates the poor relations at the time
between the US Polish diaspora and the Polish state
authorities is Kusielewicz’s statement, in his letter,
that he would prefer to avoid any interaction with
the Polish government in his request for these
books. In addition he refers to the ministerial
bureaucracy’s slow pace of work which had
deterred him from expecting any outcome should
he have approached them in this matter.

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

It seems, however (although these
are merely my suppositions), that a key role in
persuading Kusielewicz to broaden the scope of
the Foundation activities to the visual arts was
played by Eva Pape (and, perhaps, her husband’s
money and connections). Letters preserved in the
Foundation archive, exchanged between them in
the seventies, testify to an intimate relationship
between the Papes and the Kusielewiczs. While
their subject matter — exhibitions, her collection
and art events organised by Eva Pape with the
Foundation — also points towards her firm
determination in promoting Polish art in the US.
Regardless of whichever motivations or whatever
persons influenced Kusielewicz’s decision, his
commitment in this respect was significant enough
for him to explore the possibility of co-producing
with the Polish National Television a series of
documentaries dedicated to Polish artists in the
United States. When Kusielewicz became the
president of the KoSciuszko Foundation in 1971,
Polish visual artists started becoming regular
recipients of the Foundation’s scholarships. It
was precisely during his term of office, or almost
throughout the decade of the seventies, that the
institution was inviting Polish artists to the US
with the highest frequency in its history. Since
the eighties, the scholarships have been awarded
to visual artists ever more rarely. I will, however,
return to this point later.

Westbeth — Cheap, Unsafe and...

One of Kusielewicz’s first moves with the aim of
organising arrivals of Polish artists, was to rent
premises in a building called Westbeth. This place
has achieved, a near-cultic status among Polish
authors over the years. An interesting report
was penned by Piotr Korduba, who describes the
building in the following manner:

Westbeth is an artist house situated in

the West Village neighbourhood on Lower
Manhattan, a non-profit housing community
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composed of five combined buildings. ...
They were erected in the early 20t century
as a location for laboratories concerned
with image and sound transmission (Bell
Telephone Laboratories). ... In the 1960s, a
decision was made to transform the complex,
with the support from private donations, into
a set of apartments and studios for artists. It
was a pioneering idea at the time and the first
adaptive reuse of such large post-industrial
spaces for residential purposes in the United
States. Richard Meier was entrusted with the
task ... the architect transformed its interiors
into 383 studio-apartments, including also
common spaces, a gallery and facilities to
rent. ... According to a New York Times
report from May 1970, 150 painters, 49
sculptors, 27 photographers, 29 writers, 26
musicians, 38 actors, 18 dancers, 14 film-
makers, 11 playwrights, 7 poets, 9 composers,
7 architects, 7 scenographers, 7 engravers,
3 designers, 4 graphic artists, 5 artisans, 4
theatre directors, hundreds of children and
a plethora of animals moved in.5

Admittedly, Kusielewicz could not have
chosen a better location to accommodate Polish
artists. Low rents (110-190$) resulted in a situation
in which “at the very moment the first lodgers
moved in, the Westbeth apartment, the waiting
list was as long as a thousand people,”® which
suggests that that either the KoSciuszko Foundation
was extremely fortunate, or it had made use of its
wide influence to secure an apartment. By 1972,
therefore, the institution became a tenant of one
of the premises at Westbeth.

Currently, the immediate vicinity of
Westbeth — the windows of which overlook the
Hudson River and New Jersey — is a home to people
such as Kalvin Klein, Julianne Moore or Annie
Leibovitz, and the area is peaceful. In the seventies,
however, this was not the case. West Broadway had
not yet become an art district, there were butcher
shops and meat wholesalers in the neighbourhood.
Throughout the day, the place was noisy, and
prostitutes, thieves and other criminals came out at
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night. One protagonist of Korduba’s report recounts:
“When we moved in, my musician husband handed
his trumpet over to me from our window straight
to our car, because he worried that if he were to
walk down the small stretch of the street with it,
it would have been stolen.” Nonetheless, cheap
flats attracted artists and the building had such
renowned residents as, for example, Diane Arbuse
(who lived there until her death by suicide in 1971)
and Merce Cunningham, who had a studio there.
The list of residents was closed in 2007, and now
their majority is composed of the children of those
who had been the original occupants. Until this day,
also, the Koéciuszko Foundation has maintained
their premises there. It provides a residence not
only for artists but is also sublet to other scholarship
holders or private individuals.

Which Polish art makers stayed there? No
official register of artists who received scholarships
from the Foundation was kept, with the exact same
lack of record keeping that pertained in every
other profession. A list of artists (and all the other
individuals) arriving in the US on scholarships
from the Foundation can be reconstructed on
the basis of several types of sources. One may be
correspondence with the Foundation authorities
(however, very few letters of this sort have been
preserved), bills, receipts and other accounting
records (there are very few of those as well, records
kept refer to no more than the last twenty years),
or The Kosciuszko Foundation Newsletter® —
which is the most valuable source, albeit also
often imprecise — which, yearly, published lists
of scholarship recipients, indicating the purpose
for which the funding was granted. However, we
are facing two fundamental issues here. First,
until the late eighties, information about grant-
recipients was published for an academic year.
Hence, we are informed about arrivals in, for
example, 1973/74, 1974/75 etc. Theoretically,
this should cover a time period extending from
autumn of one year, e.g. 1973, until the summer
of the next, 1974. Nevertheless, in numerous
instances, it is difficult to ascertain whether a given
person arrived already in the autumn of 1973, or
only in the winter of 1974 (or, in practical terms,
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already during the following financial year). Such
events did sometimes occur, since — and this is the
second issue — scholarship holders did not arrive
at a specified time, and their stays were sometimes
rescheduled. The list of artists arriving for their
scholarships ought to be corrected on the basis
of other sources, which is not always feasible.
Chances of a precise reconstruction of the list are
also further reduced by the very financial structure
of the Kosciuszko Foundation, which operates a
number of funds created by different donors and
divided into various programmes. The two most
significant programmes, which contributed to
funding scholarships for artists, were those named
after Sanislas Chylinski and Alfred Jurzykowski.
Scholarships awarded as part of those programmes
were recorded by the newsletter. Nonetheless, it
sometimes happened that artists had their stays
sponsored by other funds, so their names appear
in the correspondence, for example, but they are
absent from the newsletter records. And, to further
complicate the question, the list of scholarship
holders also includes artists whose names do
not appear in the Foundation authorities’ official
correspondence. In such cases, when a particular
artist is no longer living, it is difficult to verify if
with
establishing the list arise already with reference

they turned up at the residency. Issues
to the first scholarship recipients and continues
as a model situation for the decade. Based on the
newsletter, we know that the first scholarships in
visual arts were awarded for the 1970/71 period;
the decision must, therefore, had been made at
least a year before Kusielewicz assumed the office
of president. The scholarships were awarded to
Krzysztof Bielec, Pawel Bielec, Wiestaw Borowski,
Tadeusz Lapinski, Bogdan Skupinski, and Marian
Warzecha.® Since Skupinski and Warzecha also
appear among the recipients a year later,*° one can
assume that their arrival was postponed by a dozen
months. Also, Wiestaw Borowski, who received
the scholarship once again in 1989, disappears
from the records for twenty years. In an official
letter to Eva Pape of the November 4, 1975, Eugene
Kusielewicz lists fourteen artists, who turned up
in New York in the years 1971-75, and three who
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were about to arrive (the complete list provided in
Kusielewicz’s letter of the November 4, 1975: 1971-
1972: Zbigniew Dlubak, Jan Dobkowski, Zbigniew
Gostomski, Teresa Rudowicz, Marian Warzecha,
Stanistaw Wi$niewski; 1972-1973: Roman Opalka,
Ryszard Winiarski; 1973-1974: Witold Masznicz,
Janusz Przybylski, Stefan Zechowski; 1974-1975:
Franciszek Starowieyski, Feliks Szyszko; 1975-1976:
Jan Berdyszak, Zdzislaw Jurkiewicz (awaiting
arrival), Marta Kramer (awaiting arrival), Henryk
Ziembicki (awaiting arrival). But then, again, the
newsletters of the period feature artists not listed
by Kusielewicz. They are often figures who did not
make a particular mark on the history of Polish
art, their monographs are not in existence, they
are sometimes dead, and any access to people
capable of verifying the truth of the information
is difficult, if not impossible.. Neither later records,
nor the aforementioned letter bear any mention of
Krzysztof Bielec and Pawel Bielec, so they are likely
not tohave arrived. All in all, it is highly probable
that none of the artists listed above arrived in 1970
and 1971. However, thanks to Kusielewicz’s letter,
we do know that, for the academic year 1971/72,
Zbigniew Dlubak, Jan Dobkowski, Zbigniew
Gostomski, Teresa Rudowicz, Marian Warzecha,
and Stanislaw Wisniewski were invited, and
certainly arrived in New York. Numerous other
sources provide additional confirmation of the fact.
It was these artists who were the first residents of
the Ko$ciuszko Foundation to stay at Westbeth.

The Moving Spirit and the Tacit Advisor

Eva Pape might not have become the purported
moving spirit of art residencies in Westbeth if
not for the person of Jagoda Przybylak. And it
can certainly be claimed that without Przybylak’s
contribution, the residencies would have had an
entirely different character. Both women had met
in Poland in the late fifties. Jagoda Przybylak, an
architect by education, was intensely invested
in photography and maintained excellent social
relations with numerous young artists from
Warsaw. It was precisely due to these connections,
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that Eva Pape gradually came to make the
acquaintance of the Polish art milieu, particularly
that of Warsaw, both before her emigration and
later, when she visited Poland from the US. Thus,
she became acquainted with the creme de la créeme
of the current local neo-avant-garde, including:
Edward Krasinski, Ryszard Winiarski, Roman
Opalka, and numerous other, equally significant
artists. An essential factor in this exchange is that
Jagoda Przybylak travelled regularly to New York,
and based on her knowledge of trends in the art
of the time, she could advise Eva Pape on matters
of visual art. Most important for the topic of this
paper is that her presence in New York in the
period and her role as an unofficial advisor to Eva
Pape, makes Jagoda Przybylak a valuable source
of knowledge on the initial period of residencies
at Westbeth and the outsets of the Koéciuszko
Foundation scholarships for visual artists.

If we take a closer look at the list of arrivals,
Jagoda Przybylak’s influence is plainly evident.
Among the names listed by Kusielewisz, there is
a predominance of representatives of the Warsaw
milieu, with slight touches from Krakow. Moreover,
many are connected to the Foksal Gallery, or the
milieu in which Przybylak, too, was socially engaged.
This leads to the question of the criteria adopted
by the Kosciuszko Foundation in awarding its
grants. Przybylak’s memoirs feature the motif of
consultations both ladies undertook — noteworthy,
at Przybylak’s explicit request — with art critics and
historians, among which she mentions: Bozena
Kowalska, Maria Bogucka and Janusz Boguski, and
Ryszard Stanistawski, the director of the Museum
of Art in L6dz at the time. No documents have been
preserved in the Foundation archive that could
point to communications with the four individuals.
The consultations, therefore, must have been held
informally and taken place directly during Jagoda
Przybylak’s and Eva Pape’s sojourns in Poland.

If we were to refer, on the other hand, to the
list of artists mentioned by Kusielewicz, we observe
a great variety, which becomes even more evident,
when we scrutinise the list of artists invited until
this day. This is reminiscent of the Foundation’s
discussed

previously ideological pluralism,
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transpiring in inviting such disparate figures as
Stanistaw Mackiewicz and Jacek Kuron. In the case
of the visual arts, the pluralism is manifest on at least
four levels. First, artists awarded the scholarship
represented very different artistic strategies, from
graphic arts (Jan Lenica), through textiles (Barbara
Maryanska), to performance art (Krzysztof Zarebski)
or multimedia art (Izabela Gustowska). Second, they
presented the whole array of political attitudes, from
indifference (Andrzej Pitynski) to membership of
the PZPR (Polish United Workers’ Party) (Zbigniew
Dtubak). The differentiation also concerns the
position of invited artists in the art milieu: we
encounter here consummate celebrities, artists
recognised already in the seventies (Franciszek
Starowieyski) and individuals barely known both
then and now. Fourth, the artists selected by
the Foundation included individuals producing
extremely interesting, ambitious, experimental work
as well as authors of pieces which were, so to speak,
imitative or conservative. It is worth adding, in this
context, that there are occurrences of artists who,
today, are valued or even considered contemporary
classics, but who did not receive a scholarship or a
grant. This was the case with Tomasz Ciecierski who,
in a letter to Kusielewicz of the September 3, 1974,
incidentally, written in two versions — in perfect
Polish and in broken English — asks for funds to
cover travel costs to his exhibition in New York. If he
received any money at all, it was certainly not part of
the two leading programmes mentioned above: his
name is not to be found in the newsletters.

Staying in New York

The Koéciuszko Foundation gave the money
without any restrictions on how recipients should
spend their time.. It did not organise studio
visits, meeting, consultations etc. The scholarship
residencies were not formalised: it was up to those
arriving how they organised their time. Certainly,
in the seventies, a significant role was played by
the above-mentioned Jagoda Przybylak, who,
whenever she was around, performed the role of
minder and guide. Interestingly, the first artists
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to arrive in New York were disappointed that Eva
Pape was not to be found there. The curator lived,
then, in Los Angeles where she ran an art gallery.
Young Warsaw artists felt let down by the fact, as
they had been expecting that, thanks to Pape, they
would get to know potential collectors or gallery
owners. Pape, of course, assisted the artists, but
not through facilitating their direct contacts with
representatives of the local artistic milieu, but
rather by organising exhibitions or lobbying buyers
and institutions maintaining their own collections.
In any case, due to such a free nature of the stay,
it is difficult to give a precise description of the
things particular art-makers did or focused on.
Sometimes, the newsletters provide information
that a given artist was awarded the scholarship
for ‘acquainting themselves with current trends
in American art.” True as it certainly was, the
justification is no more than a glib formula,
typically included in grant applications, which, in
fact, may mean anything whatsoever.

In the seventies, the residential stay lasted
three or four months. If we calculate the amount
received from the scholarship, it turns out that
it equals 7$ of spending money per day. Despite
the sum being far from impressive in New York
terms, artists residing in Westbeth tightened
their belts as much as they could to bring some
of their money back home. The fact is mentioned
both by Jagoda Przybylak as well as by Krzysztof
Zarebski, one of the scholarship recipients whom
I managed to interview." The purchasing power of
the dollar in comparison to the Polish zloty must
have, doubtlessly, been a powerful motivation; to
the extent that (according to Jadwiga Przybylak) a
number of artists in the seventies decided to take
the sea passage. The journey lasted ten days, but
it cost much less than a flight and helped to keep
some of the money.

We can suppose that the principal purpose
and the greatest desire cherished by those arriving
in New York was to find a gallery, a collector or an
institution that would agree to show their work,
which might have allowed them to return or even
settle there. Certainly, those desires were supported
by Pape. We should add that, probably, the only
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formal requirement from the artists on the part
of the Foundation was the preparation of a report
from their residency. If it happened that an artist
had an exhibition, or their works were accepted or
purchased by an institution, every such instance
was scrupulously recorded by The KoSciuszko
Foundation Newsletter. There are, however, only a
few of such published reports; they are also missing
from the archive. One might, therefore, form the
impression that either it was difficult to obtain such
reports or rarely anything written there merited
publication. A typical published report goes, more
or less, as the following statement from Tomasz
Tatarczyk:

Your grant let me become acquainted with
the new trends of contemporary American
and world art and gave me the opportunity
to show my works in New York. (...) I could
realize my plans in having an exhibition
of my painting in New York. They were
exhibited in two galleries: The Soho Center
for Visual Artists, from January 14 to 20
February, 1988 (a two-man show) and in the
Frank Bustamante Gallery, from January
19 to February 6, 1988 (a one man show).
(...) I want to let you know that two of my
works were chosen by curators of museum
collections. One of them is at present in
the Everson Museum of Art w Syracuse,
NY, and the other in the Aldrich Museum
of Contemporary Art w Ridgefield, CT.
The period of my stay in the United States
was a very important artistic and practical
experience for me and I am sure it will have
a great influence on my future painting
creativity.2

When notes procured by editors appear,
they sound, more or less, like the remarks
concerning Roman Opalka’s residency:

While here, the American art world was so
impressed that he found a gallery which
arranged to exhibit his works. Prior to
having exhibited his works at the John
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Weber Gallery, in Soho (N.Y.), he had
already exhibited successfully in Poland,
Italy and England. (...) His works have been
acquired by many museums, including the
Museum of Modern Art, in New York.®

Thus, we receive a formula which sketches
an artist’s profile and their successes, subsequently
mentioning instances of recognition on the
American market. A similar blueprint refers to
many other artists presented in the newsletter.
In Opalka’s case, things might have not unfolded
as fortunately if not for a certain accident. Jagoda
Przybylak recounts that the period of Opalka’s
stay in New York coincided with his name day.
The name’s day party at Westbeth was supposed
to have been attended by her female friends, who,
however, did not turn up. On the following day,
Przybylak phoned them to express her displeasure.
One of the women, whose boyfriend was a New
York sculptor, having a guilty conscience, decided
to ask her partner to introduce Opalka to several
gallery owners, as a recompense. As we have seen,
quite effectively.

Eva Pape’s assistance could be just as
effective. We learn about it from a letter she sent to
Janusz Przybylski.*# On the one hand, she sharply
demands that Przybylski does not sell paintings
to collectors behind her back and, on the other,
she reminds him about sending two “recently
promised” paintings she requires for an exhibition
in an unspecified museum, a presentation for
Polish National Television and for one channel of
an American television. Przybylski would also have
been happy to be included in an exhibition, about
which we learn from a piece of correspondence
between Pape and one of the KoSciuszko
Foundation board members, Walter Golaski, from
July 1975. The curator writes there that ‘before
Kusielewicz became president, no visual artist
had received a scholarship,” and since then, it was
possible to invite and successfully exhibit such
artists as: Warzecha, Dobkowski, Opalka, Masznisz,
Winiarski, Gostomski, Przybylski, Starovieyski
(sic!), Szyszko, adding that it was the créme de la
creme of the Polish art world. It would be difficult
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not to appreciate her efforts, exactly like the efforts
of the Koéciuszko Foundation, bearing in mind
trends in the American art of the period. There is
no concealing that despite the majority of artists
invited in the 1970s having enjoyed the position
of local stars of the neo-avant-garde in Poland,
separated by the Iron Curtain, their output must
already have seemed slightly outmoded on the
American market. After all, they were not bringing
novelties there like French artists several decades
before them, but rather works which stylistically
might have seemed somewhat derivative from the
perspective of the Western world. Pape, organising
exhibitions of Fangor or Stazewski, faced the task
of competing with the rich output of American
abstractionism and minimalism. Besides, it was
not even a question of novelty of the medium
or stylistics: art from Central Europe evoked no
concrete associations, even when actions which
could easily compete with the American avant-
garde were proposed. Such was the case of Natalia
LL, the Ko$ciuszko Foundation scholarship holder
for 1977. Despite her efforts, including meetings
with Leo Castelli, among others, ‘America was not
ready for it,” to paraphrase the humorous title of
Karol Radziszewski’s film, dedicated precisely to
her visit in the US.®s

As could be expected, individual artists
variously tackled their residential stays in the
United States and made different uses of the
opportunities that arose before them. There were
those among them who decided to remain in
the US or return there shortly after completing
their scholarship period. Based on documents
in the Ko$ciuszko Foundation archive as well as
interviews with Jagoda Przybylak and Mieczystaw
Rudak — a collector living in New York since the
eighties and the owner of the Emart Gallery — it can
be assumed that, from the Foundation scholarship
recipients, three decided to permanently settle in
the United States. These were (in temporal order
of their residencies): Andrzej Pityniski, Krzysztof
Zarebski, and Barbara Maryanska. The former
gained popularity, devoting himself to monumental
sculpture in public space. His projects are often
concerned with national subject matter, and
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his hallmark work is, perhaps, the monument
commemorating victims of the Katyn massacre,
set in New Jersey. Krzysztof Zarebski settled in
the US two years after his scholarship, in 1980,
and took part in activities of the independent New
York art scene, associating with the Rivington
School Artists group as well as continuing his
individual work, frequently showing his pieces in
Poland. Barbara Maryanska, who arrived on her
scholarship in 1987, in order to become acquainted
with techniques of textiles production developed
by Native Americans, also became integrated into
the activities of the American art scene. She moved
from textiles to painting and, currently, she also
works as an exhibition curator and runs her own
independent gallery in Beacon, a town north of
New York, where she also lives.

Westbeth Once More?

If we take into account all the artists about whose
scholarships we are informed through the contents
of The Kosciuszko Foundation Newsletter and we
complement those with information from other
documents, we can estimate that, since 1971,
around seventy artists arrived in the US. In the
space of nearly fifty years, two tendencies can be
observed. Firstly, since the eighties, it is noticeable
that, besides artists from Warsaw and Krakow,
artists from other cities also appear, Poznan or
L6dz, for example. Secondly, a decrease in the
number of artists awarded scholarships is visible
as well. While in the seventies about fifty artists
arrived in the US, in the three following decades,
there were merely twenty. For these reasons, this
text resonates primarily with the first decade in
which the Foundation started to finance residencies
for visual artists.

Reasons for the decreasing number of
scholarship recipients may vary; one of them is a
change in the Foundation leadership: in the early
eighties, Eugene Kusielewicz ceased to serve as
the Foundation president, and his successors
paid less attention to promoting this particular
section of Polish culture. The niche character of
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contemporary art determines the fact that it is
more difficult to advertise Poland by visual art,
without drawing on music, theatre or cinema.
Another reason might lie in the fact that a decision
was made by the next president of the Foundation
to shift the emphasis: since the seventies, an
informal association, the Pro Arte League, has
been connected to the Ko$ciuszko Foundation.
Its members have been people, mostly women,
who organised exhibitions, avocationally, and for
charitable purposes, chiefly at the Foundation’s
seat on 65 East Street. As this was a fund raising
exercise rather than a professional gallery event it
was characterised by pieces whose quality left much
to be desired, while one of the hallmark events of
the associations became a fashion show, helping to
raise funds for operations of the Foundation.!® This
event might have stemmed from the institution’s
financial situation, the jumble, however, surely
does little to support avant-guard art. The seventies
were, therefore, a time when the Foundation
opened up to actively supporting visual arts, which
has become a permanent feature of its activities,
but the number of art scholarship have been,
subsequently, reduced, apparently shifting the
emphasis to the activities of the Pro Arte League.
It is also worth noting that the premises
in Westbeth — a place intended by Kusielewicz to
serve artists — has stopped being used exclusively
for this purpose. The place may operate sometimes
as a residence for artists, these days, however, it
is most often sublet for commercial purposes,
in order to supplement the Foundation budget.
Another reason might, arguably, be the fact that
a large section of scholarship recipients — unlike
in the seventies — does not stay in New York, but
rather heads towards residencies in institutions in
various corners of the US. The Foundation, in such
cases, serves the sole role of residency sponsor, but
is not obliged to secure an apartment. Hence, the
artists turn up at Westbeth ever more rarely.
Numerous themes surface in this text
which could be developed on a more general level
and situated in a number of contexts: political,
economic, migratory, or post-colonial. For many
Poles, the perspective of spending several months
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in the US still belongs to the fantasy of the quest
for and conquest of Eldorado, despite the fact that
economic disproportions between the two countries
have, indeed, changed greatly in comparison to
the potential of the People’s Republic of Poland in
the seventies. In a period when the Iron Curtain
separated the two economic-ideological formations,
leaving provincial Poland for an art residential stay
in the capital of contemporary art, which New York
was considered to be at the time, had a much larger
weight than it has today. Staying at the ‘capital’
offered a glimmer of hope for an international
career, but it was mostly related to opportunities
of achieving or stabilising an artist’s visibility of the
art scene back in Poland. The times have changed
and New York, the US or the West, in general, have
ceased to play the role of the Promised Land in
mass imagination. The living standards in Poland
are gradually levelling with those in Western
countries or, at least, the differences are not as
vast as they were two decades ago. There is no
censorship or information blockage to speak of
any longer. Ever more often, Polish tourism loses
its financial motivation and becomes a leisure or
a cultural activity. The latter is especially true of
artists, who go on art residencies globally.
Residential stays as a way to make art
have become highly popular in the past ten
or twenty years. If we were to approach the
activities of the Ko$ciuszko Foundation in this
manner, its work in the field of visual art could
be described as the first residential programme
for Polish artists to be established in the United
States, and, perhaps, the first in the world. Yet, the
history of residencies organised by the Ko$ciuszko
Foundation is not unlike a firecracker. From its
vehement illumination in the mid-seventies, when
several tens of artists appeared in New York, to a
gradual dying-out and its later, humble glowing
up to this day; in the last decade, only a few
artists came to New York at the invitation of the
Koséciuszko Foundation, and the very existence
of the programme is a little known fact in the
social history of Polish visual arts. Nevertheless,
this text is a brief overview which aims, above
all, to delineate a basic factual account related
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to the functioning of artistic scholarships within
the activities of the Ko$ciuszko Foundation and is
focused only on its early stages. Studies situating
the phenomenon — of migration or, simply, artists’
travels — in the context of relations between cultural
centres and peripheries, economic inequalities,
censorship, or cultural memory, in reference to the
discussed Foundation, might still be undertaken
in future.

Audio:

Interview conducted by Lukasz Biatkowski with
Jagoda Przybylak: https://soundcloud.com/
ukasz-bia-kowski-921729330/rozmowa-z-jagoda-
przybylak-o-rezdydencjach-artystycznych-w-
westbeht-w-nowym-jorku

Interview conducted by Lukasz Biatkowski with
Krzysztof Zarebski: https://soundcloud.com/
ukasz-bia-kowski-921729330/krzysztof-zarebski-
opowiada-o-westbeth-i-poczatkach-pobytu-w-
nowym-jorku

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



EXHIBITING POLISH ART ABROAD: CURATORS, FESTIVALS, INSTITUTIONS

Notes

1 Unless otherwise specified, all information about Eva Pape come from Jagoda Przybylak, with whom I conducted an inter-
view on the August 16, 2017 at her apartment in the New York borough of Brooklyn, in the neighbourhood of Greenpoint. A
recording of the conversation is available at: https://soundcloud.com/ukasz-bia-kowski-921729330/rozmowa-z-jagoda-przy-
bylak-o-rezdydencjach-artystycznych-w-westbeht-w-nowym-jorku.

2 "The Remarkable Ewa Pape," The Kosciuszko Foundation Newsletter 31, no. 9 (308) (1976): 6-7. Henceforth, The Kosciuszko
Foundation Newsletter is abbreviated to KFN. All material taken from the source is anonymous.

3For example, sponsoring, together with the Alfred Jurzykowski Foundation, the establishment of the Faculty of Geology,
Geophysics and Environmental Protection at the AGH University of Science and Technology, Krakow, in the nineties, to the
amount of 100,000$.

4A leading Polish-émigré literary-political magazine, published from 1947 to 2000 initially in Rome and then in Paris.
5 Piotr Korduba, “Dom starego hipstera (The House of the Old Hipster),” Wysokie Obcasy, 19.09.2015.

¢ Ibidem.

7 Ibidem.

8 The newsletter was not a typical one, publishing brief items of information about activities of the Foundation; numerous
issues operated as a platform for public discussion, raising issues that were crucial to the US Polish diaspora, such as the afore-
mentioned “Polack jokes” or polemical responses to allegations from the Paris Kultura.

9 The Kosciuszko Foundation Newsletter 25, no. 10 (1971): 2-3. Wiestaw Borowski, in a direct conversation with the author of
this article, pointed out that he appeared in New York several years later. However, he could not remember the precise date,
while the preserved records remain silent on the subject of his presence there.

10 The Kosciuszko Foundation Newsletter 26, no. 10 (1972): 12.

1 A recording of my interview with Krzysztof Zarebski is available here: https://soundcloud.com/ukasz-bia-kowski-921729330/
krzysztof-zarebski-opowiada-o-westbeth-i-poczatkach-pobytu-w-nowym-jorku.

2 Original spelling, , The Kosciuszko Foundation Newsletter 39, no. 4 (1988): 8.
13 The Kosciuszko Foundation Newsletter 31, no. 9 (1976-77).

4 The letter is in the Ko$ciuszko Foundation archive, its date remains unknown.
15 Karol Radziszewski, America Is Not Ready For This, 2012.

16 The Kosciuszko Foundation Newsletter 43, no. 4 (1992-1993): 10.

Bibliography

The Kosciuszko Foundation Newsletter 25, no. 10 (1971).

The Kosciuszko Foundation Newsletter 26, no. 10 (1972).

The Kosciuszko Foundation Newsletter 39, no. 4 (1988).

The Kosciuszko Foundation Newsletter 31, no. 9 (1976-77).

The Kosciuszko Foundation Newsletter 43, no. 4 (1992-1993).

Korduba, Piotr. “Dom starego hipstera (The House of the Old Hipster).” Wysokie Obcasy, 19.09.2015.
“The Remarkable Ewa Pape.” The Kosciuszko Foundation Newsletter 31, no. 9 (308) (1976): 6-7.

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 127 .






EXHIBITING POLISH ART ABROAD: CURATORS, FESTIVALS, INSTITUTIONS
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KAZMIERCZAK

Pedagogical University of Krakow

FREEDOM IS NOT FREE. THE
POLAND-USA PERFORMANCE
ART PROJECT JULIETT 484

AN
BACKGROUND

In the following text I would like to consider the
performances that took place during the exchange of
artists from Poland and the USA in 2003 under the
name Juliett 484. This project took place at a very
specific moment in the history of both countries.
I would like to analyse it from the perspective of
a contemporary participant of culture, after almost
twenty years. This is difficult because no reliable
factual description of it has survived. I am most
interested in the political and social contexts,
and within them especially the issue of personal
freedom, which was severely restricted in both
countries at the time. In the United States,? in
the aftermath of the 9/11 attacks and, as Naomi
Klein named it, under the ‘shock doctrine,” where
citizens surrendered their freedom to privacy and
free movement in the name of so-called national
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security. Poland, which joined NATO in 1999, also
felt the effects of US foreign policy. The Second
Gulf War began on March 20, 2003 and did not
officially end until December 15, 2011. Anti-war
protests in Poland were rare,3 although the majority
of the Polish public did not support Poland’s
participation in the operation Iraqi Freedom.+ At
the time, the CIA’s secret prisons in Poland had
not yet been discovered — the matter only came
to light in 2005.5 The year 2003 in Poland was
a year of pro-European euphoria — the signing
of the treaty in Athens expanding the European
Union by ten countries (April 16) and the European
referendum (June 8).° Acceptance of Poland’s
accession to the EU in the art community was
unanimous.” In 2003, the post-communist Leszek
Miller government was still in power, but the so-
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called ‘Rywingate’ — the biggest corruption scandal
to date after 1989 — caused the eventual collapse of
this political faction to the advantage of the right.®
In the parliamentary committee set up in January
to explain it, Zbigniew Ziobro shone,® which gained
him immense popularity and contributed to the
victory of the PiS party in the 2005 elections.* How
did artists react to these events and what threats
did they see in the actions of those in power? What
does it look like from today’s perspective? The title
of the text “Freedom Is Not Free” refers to a popular
post-9/11 slogan used, among other things, on the
Korean War veterans’ memorial in Washington.
In this context, it was a reminder that freedom is
paid for by the sacrifices of soldiers, but it can be
interpreted in different ways. Both countries have
a deeply rooted myth of freedom which, in Poland, is
reinforced by its periodic loss during the partitions,
the German occupation and the communist regime.
The myth of ‘American Freedom’ and the belief that
the United States is the freest country in the world
are among the basic myths underlying US identity."
What did this freedom really look like through the
eyes of the performers taking part in Juliett 484?

The Submarine of Imagination

In March 2002, Wladyslaw Kazmierczak, curator
of the Castle of Imagination performance art
festival, was invited by artist and lecturer Marilyn
Arsem along with Ewa Rybska to Boston to present
a lecture and a performance at the School of the
Museum of Fine Arts. In May 2002, artists from
the Mobius group founded in 1975, Marilyn Arsem
and Jed Speare, were invited to Poland for the
Castle of Imagination.** This was when the idea of
organizing an exchange of artists from Poland and
the US was born. From the beginning, the idea of
the Mobius Group was to share space with other
artists and initiate exchanges, which made it unique
at the time in the US." In the United States, in the
wake of the systemic changes and the war in the
former Yugoslavia, funding opportunities arose in
the late nineties and early two-thousands for projects
supporting contacts with artists from Central and
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Eastern Europe and the Balkans. Supporting
institutions here were mainly The Trust for Mutual
Understanding, Artslink and Soros Centers for
Contemporary Art.* The Castle of Imagination, in
turn, was the first annual international performance
art festival organized in Poland after 1989. It was
held between 1993 and 2006. The first edition of the
Castle of Imagination, curated jointly by Wladyslaw
Kazmierczak and Grzegorz Borkowski, took place
in 1993 at the Teutonic Castle in Bytow, hence the
name of the festival. Since 1996 Kazmierczak was
the sole curator. The last Bytow edition was held
in 1999. Since 2000, the Castle of Imagination has
been organized in various places in Poland. Crossing
the country's borders was a natural consequence of
the constant search for new contexts for art and
new audiences. In 2003, 2005 and 2006, the Castle
of Imagination was held successively in the USA,
Great Britain and Germany.

The Juliett 484 project, an exchange of
artists from Poland and the US, took place in
2003, in several spaces. First in Poland, at the
BGSW Gallery in Ustka and at the Modelarnia
in Gdansk as part of the Castle of Imagination
festival. The second of these spaces was on the
grounds of the Gdansk Shipyard, where workers’
strikes had taken place and where the so-called
August Agreements were signed in 1980, resulting
in the birth of Solidarity. In the States, the artists
performed in Providence, RI (as part of the
Convergence Festival), Boston (at the School of the
Museum of Fine Arts) and New York (at the BPM
Performance Space and the Chashama Theater?s).
The project was named Juliett 484 after a former
Russian submarine moored at Park Point Collier
in Providence.’®* Wladystaw Kazmierczak, curator
of the Castle of Imagination, did not hide his
scepticism about making this the context for the
event and imposing specific performance themes
on artists:

(...) How artificial and grotesque the idea
was, was transparent. Yet for the sake of
performance art we have also invented
this useful story on the significance of our
artistic project. Another submarine sailed
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in the water of the Baltic Sea in service of
a totalitarian state. The actual presence of
the Soviet submarine brings back memories
on the cold war and the totalitarian system
as well as the tragedy of the Kursk submarine
vessel which came from the same production
series. It could have been one of the war
vessels patrolling the Gdansk Bay during
Solidarity strikes in the 80s, it could have
visited Ustka or another port on the Baltic
Sea. Demobilised after its long service and
not armoured anymore it was purchased
by Mauno Koivisto — Finnish President's
daughter's husband - and anchored in
Helsinki to become a restaurant called
Juliett 484. Since it caused false alarms
in the NATO alarm system it had to be
withdrawn from the port. It was chartered to
Florida and then purchased by a Providence
foundation — Collier Point Park, Providence,
Rhode Island. Today it is a tourist attraction
and a teaching aid but at the same time
a silent and vulnerable monument of the
cold war and the communist system. With
the Polish part of the project located in Ustka
(a port) and the Modelarnia building on the
area of the Gdansk Shipyard right next to
historical places where the peaceful fight
with the totalitarian systems started, the
Juliett 484 has gained a distinctive political
context."”

The context outlined by the event creators
created for the grant application referred to the
Cold War era. It supported the division between
the ‘good USA and the bad USSR.’ Reference was
also made to the sinking of the Kursk submarine
(2000).%® Officially, the analogy between the Cold
War and the just-launched War on Terror was
overlooked. However, artists from the United States
did not intend to uphold the myth of the US as
a military power and guardian of democracy, on the
contrary, they wanted to deconstruct this colonial
power. This attitude was important for artists from
Poland, because for them the trip to the ‘cradle of
performance art’ was an important experience, and
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what the US artists said about the reality of life in
the States probably influenced the perception of this
country by Poles. Polish artists, on the other hand,
were critical of their contemporary history related to
the Solidarity movement, Polishness as such, as well
as Poland’s progressive conservatism, which for US
artists may also have been surprising and revealing.

Un-American Paranoia

The Power of Nightmares and

Introduced after 9/11, back in 2001, the PATRIOT
(Providing Appropriate Tools Required to
Intercept and Obstruct Terrorism) Act allowed
for surveillance of ordinary citizens, tapping their
phone calls, tracking their online activity, and even
the books they borrowed from libraries.” At the
same time, George W. Bush Jr. in the founding
manifesto of the Department of Homeland Security
argued: “Liberty and freedom are fundamental to
our way of life. Freedom of expression, freedom of
religion, freedom of movement, property rights,
freedom from unlawful discrimination - these are
all rights we are guaranteed as Americans, and
rights we will fight to protect.”?° The perpetuation of
the myth of American freedom and exceptionalism
was evident in public spaces in the US. After 9/11,
US flags appeared everywhere (in the New York
subways on every train car). At the same time, bags
began to be checked before entering stores, malls
and libraries. This atmosphere of danger and, at the
same time, loss of privacy must have translated into
the art that the US performers showed. “The mood
of their performance was mostly reflectively sad,
a little bitter, which reminded us of the state of the
spirit of Poland in the eighties during martial law.
Is this the spirit of America at war today?”— Lukasz
Guzek asked rhetorically.?' I will therefore analyse
some of the performances during the Juliett 484
project that dealt with the themes of war and
U.S. foreign policy, which artists created in the
context of wars with notable names in Afghanistan
(Operation Enduring Freedom, 2001) and Iraq
(Operation Iraqi Freedom, 2003).
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The submarine in which the festival was
held a year earlier had starred in a film K-19. The
Widowmaker about the tragic nuclear reactor leak
in 1961. In fact, it was a similar nuclear launcher
submarine called the K-77, and Juliett was the name
of the submarine type given by the US military.
Marilyn Arsem — founder of Mobius — performed
during the festival in the cabin of a KGB officer
where, in the performance Watching; Waiting, she
read the Department of Homeland Security alerts
in a whisper.22 These alerts were meant to justify
its existence and maintain a sense of perpetual
threat. The context of the site imposed an analogy
to the Cold War and the constant exaggeration of
the USSR’s military power once made by Team-B,
but not based on any evidence. This CIA-competing
group began in 1976 by President Gerald Ford
claimed, among other things, that the USSR
possessed non-acoustic submarines, although it
never provided proof of this.23 The analogy with
accusations that Iraq had possessed weapons of
mass destruction comes to mind. At the time, it
was not known that they were false, but the artist’s
intuition proved accurate. The famous sentence from
the first page of the aforementioned 2002 founding
manifesto of the Department of Homeland Security,
which reads: “Today’s terrorists can strike at any
place, at any time, and with virtually any weapon, ”+
spoke of a constant danger that is so undefined that
it is impossible to win or end the fight against it. It
was a danger that resembled a submarine lurking
in the depths of the collective subconscious.

The scenario of threat that informed global
politics after 9/11 has made the absence of
any guarantor of belief much more palpable,
particularly as it operates under the sign
of the precautionary principle. As Adam
Curtis’s The Power of Nightmares (2004)
documents, actions are justified on the
basis of an imagined future, and the threat
of a force that hasn’t yet acted or revealed
itself; there can be no empirical basis for
this argument, since it is hypothetical and
the proposed action seeks to prevent the
imagined dangers from ever being released.?
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The quote above was written by Jill Bennett,
citing a documentary by Adam Curtis showing
parallels between the emerging movement of Islamic
fundamentalists and neoconservatives in the United
States since the late fifties.

In Ustka, at the Modelarnia in Gdansk, in
Boston and in New York in a performance titled
American Foreign Policy, Marilyn Arsem dissected
the myth of US exceptionalism and imperialism. She
set a terracotta pot with a cyclamen plant on a table,
watered it, tended it, removed dust and blooms from
it. She then asked the audience to close their eyes,
smashed the pot with a stone, and then bandaged
the whole thing and reassembled it. She repeated
these actions over and over again until the plant and
pot were completely destroyed, while never asking
the audience to open their eyes, so some people had
their eyes closed the whole time. The performance at
the Modelarnia ended with an excerpt from George
Bush’s speech to the troops in Iraq, bringing to mind
the poem White Man's Burden by Rudyard Kipling:
“As you accomplished your mission, you treated
innocent civilians with kindness, began delivering
urgently needed food and medicine, and acted
with the highest traditions of the United States
Military. Our whole nation is proud of you, and I am
proud to be your Commander in Chief.”?® Vanessa
Gilbert, on the other hand, took the audience on
a walk in a performance titled I Want to Live in
America in Ustka — to an Internet café, an ATM
and a port. These were three points where one
can encounter advanced technology that is largely
exported by the US. In the suitcase she carried
she had a tape recorder with a recorded child’s
voice repeating the question, “Are we there yet?”
Gilbert laid flowers and placed candles at the sites,
she also deposited a notebook with her thoughts
written down at the café, and drowned a few dollars
at the harbour wharf. The artist exposed the myth
of U.S. exceptionalism and the longing for a better
world represented by the country, and at the same
time criticized military-corporate technology. On
the other hand, at the Modelarnia (and later also
in Providence), in a performance called Memento
Mort, the artist climbed onto a chair wearing a top
with the word FREE written on it in a Statue of
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1. Marilyn Arsem, performance Watching; Waiting, Juliett
484, Providence, RI. Photographer: Bob Raymond

Courtesy of Marilyn Arsem

2. Aleksandra Kubiak, performance For them, Juliett 484,
Providence, RI. Photographer: Bob Raymond

Courtesy of Marilyn Arsem

3. Arti Grabowski, performance Successor, Juliett 484,
Providence, RI. Photographer: Bob Raymond

Courtesy of Marilyn Arsem

4.Vanessa Gilbert, performance Memento Mori, Juliett
484, Providence, RI. Photographer: Bob Raymond

Courtesy of Marilyn Arsem

5. Grzegorz Klaman, performance Maybe Later, Juliett
484, Providence, RI. Photographer: Bob Raymond

Courtesy of Marilyn Arsem

6. Whadystaw Kazmierczak & Ewa Rybska, performance
The Giants, Juliett 484, Providence, RI. Photographer:
Bob Raymond

Courtesy of Marilyn Arsem

7. Antoni Szoska & Yin Peet, performance Cross fo
Lingam, Juliett 484, Providence, RI. Photographer: Bob
Raymond

Courtesy of Marilyn Arsem
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Liberty gesture, muttered the US anthem, and then
climbed a ladder to the ceiling and spilled dogtags
on the floor (in Providence she spilled them directly
from the ceiling onto herself). These are the tags
that soldiers wear around their necks so they can be
identified after death.?” So US foreign policy not only
generates destructive activities in other countries,
but is also complicit in the death of its own citizens
in the name of bringing freedom and democracy.?
Freedom Is Not Free. Other artists: Arti Grabowski
and Jed Speare addressed the submarine context
more generally — ridiculing toxic machismo,
militarism and imperialism. In the performance
Successor, Arti Grabowski first hit the bread with
a baton to the rhythm of the ‘enedue rabe, the stork
has swallowed the frog’ nursery rhyme, then he
made himself bread epaulets and a general’s cap.
Next, he set up plastic soldiers — black and white,
later knocked over by a live rat, to which the artist
tried to give orders. At the end, he pinned a medal
from a lollipop to his bare chest. Jed Speare, on
the other hand, for the performance Sub-mission
Regarding Juliett 484, shot a black-and-white film
inside the submarine, styled after avant-garde films
of the twentieth- thirtieth and inspired by its name —
Juliett. The film thus featured Juliett and Romeo.
During the performance, Jed made uncoordinated
movements on a chair to the rhythm of military
steps, and then performed a shadow theater with
two boats — a Soviet and a US one — both going
down. Through such actions, the artists tamed the
fears and sense of danger that became the glue of
the global narrative about the post-9/11 world.

In one pub in Providence, a framed slogan,
“Paranoia is un-American,” was hung on the wall. It
inspired Wladystaw Kazmierczak and Ewa Rybska
to create performances in Boston and New York’s
Chashama Theatre under that very title. The original
idea was to rent an avionette, fly over New York and
drop leaflets with this slogan. The organizers reacted
to the idea with one sentence: “don’t even think
about it.” It is worth noting that at the time NATO
coalition troops were spreading leaflets, ideological
‘manna from heaven’ in Afghanistan and Iraq as part
of the so-called PSYOP (Psychological Operations).
Even before the start of the operations in Iraq, some
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33 million of them were dropped.? The performers
finely parodied the appearance at the border,
always associated at that time with stress for U.S.-
visa-holding tourists from Poland.3° This border
in performance was a stretched string and tiny
American flags. A meticulous inspection, removing
shoes, looking into every corner of the body. In
the background a conversation was played about
the performance title with festival participants.
The term ‘Un-American’ itself had come into
existence in a political context when the House
Committee on Un-American Activities (HCUA)
was founded in 1938 — a special investigative
unit tracking the manifestations of fascism, but
especially communism in the United States until
1975. With its activities, HCUA fuelled Cold War
sentiment especially in the fifties. “[T]he curiously
conspiratorial nature of claims levelled against
putative Communist subversives, such as Alger
Hiss, entrenched the hysteria and paranoia that
would characterize full-blown McCarthyism in the
early 1950s would culminate in the execution of the
Rosenbergs in 1961” wrote Simon Van Schalkwyk.3!
It soon became clear that paranoia in the post-9/11
era is not just peculiar to the US. For, as Wendy
Hui Kyong Chun wrote, “Paranoia stems from the
desire to compensate for a perceived weakness in
symbolic authority.”s

The humiliating procedures noted by artists
traveling to the Juliett 484 festival were only in
their infancy. In addition to colour CCTV cameras,
despite the controversy, full body scanners were
later introduced at airports and other public places,
among others, which violate the right to privacy.
This particularly affects the rights of transgender
people by exposing them to transphobic attacks. If
we add to this the racist facial recognition systems33
and the Chinese social credit system based on it, we
will get the fulfilment of the grim prophecy of the
George Orwell’s 1984. At the same time, artists who
are sensitized to all manifestations of oppression,
subvert any “rationalizing or false answers to
contemporary questions” — as defined by Andrzej
Turowski, who continues: “If democracy is a means
of improving collective life (rather than a political
utopia), and politics a means of achieving a socially

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



EXHIBITING POLISH ART ABROAD: CURATORS, FESTIVALS, INSTITUTIONS

desired order (rather than political power), then
the art of the particular sparks that unrest without
which democracy as a form of critical participation
in the collective project would be unthinkable.”34

Free Catholic Poland

As mentioned above, 2003 was dominated by
pro-European euphoria. At the time, Poland
was negotiating the shape of the preamble to the
European Constitution, insisting on a reference
to ‘Christian values.” The prospect of joining the
European Union triggered reflections on one's own
identity, the definition of Polishness, the place of
Poles in Europe and the world, national vices and
addictions. This was done, among other things, in
his performance Polish Menu by Arti Grabowski
who got drunk during the show, smashed bottles
against a bucket placed on his head, nailed a large
cross to his chest with a hammer, burned a bonfire
‘on his face’ — on the seat of the chair under which
he was lying, all in the presence of the Polish flag.3s
Earlier, in Ustka, he performed a performance
entitled CV during which he nailed to doors with
nails various acronyms (PRL, MGR, SLD, ASP,
ZUS, NIP3¢ etc.) that accompany us during the
bureaucratic life in Poland. The sharp ends of the
nails went to the other side of the door. In the next
step of the performance, the artist “placed the nail-
strewn door in the middle of the room, supporting
it lightly and with little security, he lay under it
holding a string in his hand, the pulling of which
was supposed to drop the door directly on him”s” —
recorded Lukasz Guzek. He then pulled the string,
but luckily managed to dodge the falling door. In the
last scene, he put it on his back and crawled with it
to the set destination, then, lying all the time under
the door, he lit a candle playing Happy Birthday.
Also autobiographical, but more personal, was the
performance of Aleksandra Kubiak, who in Ustka
and then in a submarine performed a piece entitled
For them. The ‘them’ were her alcohol-addicted
parents. The artist hung from the ceiling of the
gallery and then in the corridor of the submarine,
face down, and drank vodka through a pipe.3®
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At the time, part of the exhibition Roads to
Freedom, about the bloodless seizure of power by
Solidarity, was shown at the Modelarnia.?® This
process was addressed by Wladyslaw Kazmierczak
and Ewa Rybska in a performance on a platform
next to the Juliett 484 submarine entitled The
Giants. The performers hung up about hundred
large photographs taken during the Gdansk
Shipyard strike between August 15 and 30, 1980,
and, moving slowly for several hours, collected
and deposited field flowers and grasses in front of
them. However, they wore muzzles on their faces,
suggesting the lack of freedom of expression in
‘free Poland.” The meaning of the performance was
communicated by an inscription:

(...) The workers created the first
independent union in the whole communist
system. They developed a unique movement
bringing back the human dignity and
elementary human rights. Because of this
strike, the consciousness of the Polish people
was changed; they started to believe in the
possibility of creating a free country with
democratic rules. This strike also brought us
to intensive thinking about the breakdown
of the Yalta Agreement, which divided
Europe into two parts and pushed Poland
into a totalitarian ideology. During the
strike the Soviet navy stood all the time in
the Gdansk Bay in visible distance. The Navy
wanted to give a signal and visible pressure
that they would defend the communist
ideology and Soviet empire. The peaceful
revolution in Poland was very threatening
to the totalitarian system. Today's context:
demobilized Soviet submarine / photos of
shipyard workers reminds us of a gloomy
time, which we hope, will never come back.4°

Today — in retrospect — we know that the
ideals of Solidarity as a labour movement have
been betrayed. In 2003, the unemployment rate
was around 20%.4 “The fact that it was ‘Solidarity’,
the party built by Poland’s blue-collar workers, that
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oversaw the creation of this permanent underclass
represented a bitter betrayal, one that bred a deep
cynicism and anger in the country that has never
fully lifted” wrote Naomi Klein.+* Freedom Was
Not Free. Poland’s Road to Freedom — along
with Leszek Balcerowicz’s plan, and in fact —
the plan of Jeffrey Sachs and David Lipton+3 —
constituted ‘shock therapy’ for Polish society, whose
impoverishment and disillusionment resulted in its
subsequent susceptibility to the populist slogans of
PiS. Paradoxically, by voting for the Right, Poles
got rid of the personal freedom they had won for
themselves, under the (never realized and purely
demagogic) slogan of revindication of state property
sold off after 1989. Another issue was the struggle
between these ‘giants’ — the leaders of 1980 strikes
over the legacy of Solidarity and their mutual
accusations taking away from Poles the feeling
that they had accomplished something great. Lech
Walesa was accused of collaborating with the UB
(Security Office). Gazeta Wyborcza furthermore
explains that “Kazimierz Switon accused Walesa
of handing Poland over to ‘Jewish racists’ at the
Round Table.”#

An artist who also referred to Solidarity was
Grzegorz Klaman, who rebranded the submarine
Juliett as Solidarity in the performance Maybe
Later. Let me remind the reader, that in the official
conception of the festival, the submarine might have
been one of the warships patrolling the Gdansk
Bay during the Solidarity strikes of the eighties. In
the aforementioned film K-19: The Widowmaker,
during the christening of the boat, the champagne
bottle did not break. The sailors pronounced, ‘it's
a curse.” The story from the film repeated itself in
Providence. Klaman stuck a sign with the new name
on the submarine and tried to break the bottle,
which didn't succeed right away because it was
covered with rubber. Finally, after several attempts,
he managed to smash it against a metal railing.
Klaman also hoisted a red, white and black flag
that he had designed on the mast. Adding black to
the colours of the Polish flag was meant to remind
people of Poland’s infamous history. In the early
two-thousands, this was vividly being discussed,
thanks to Jan Tomasz Gross's book Neighbors,
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published in 2000, about the Polish nation’s crimes
against the Jews of Jedwabne.* The book caused
a shock in a Polish society convinced of its own
impeccability in the context of World War II, and
even of the heroic deeds of the “righteous among
the nations of the world.”+® The publication, which
has been repeatedly criticized for its inaccurate
assessment of the sources, sparked a discussion
about Polish participation in Nazi crimes — now
impossible to erase, as evidenced by the PiS
government’s backtracking on its ban on accusing
the Polish people of co-responsibility for these (and
other) crimes.#” Returning to the performance — the
gesture of Poland’s acquisition of the submarine
was dressed up in pathos, on the other hand, the
flag itself — intended to refer to values that Poles
are supposed to be proud of — was manipulated and
contaminated by the artist without allowing us to
forget the ‘black pages of history.’ It is unclear what
exactly the christening of the boat and the hanging
of the manipulated flag meant in this context. The
gesture can also be read as a criticism of Solidarity
for its conservatism and ties to the Catholic Church.
The political freedom won in 1989 meant giving
in to its pressure. Freedom Was Not Free. Milan
Kohout, an artist of Czech origin and signatory of
Charter 77, also referred to it*® in a performance of
the Word of God, when in Gdansk he locked himself
in a cage with chickens, to whom he read the Holy
Scriptures in Czech. He also used the soundtrack
from the Roads to Freedom exhibition, which, as
mentioned earlier, was shown at the Shipyard at the
time — these were recordings of police conversations
from the 1970 demonstrations. One oppression
turned into another.

How severe this oppression was, the Polish
art world found out in 2003. On July 18, 2003,
Dorota Nieznalska was sentenced to six months
of restriction of liberty (performing community
service) for offending religious feelings with the
installation Passion.* Nieznalska’s trial took place
at an express pace, especially for the Polish justice
system. The first hearing took place on September
16, 2002, the verdict came on July 18, 2003 and
came as a shock to the art community. Wladystaw
Kazmierczak and Ewa Rybska commented on it in
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their performance Body & Sin. First, they set in
motion a magnetic man-acrobat — spinning around
his axis and performing funny poses. The image
was transmitted from the camera to the cinema
screen and suggested a resemblance with another
person who appeared on the screen — Judge Tomasz
Zielinski — the protagonist of the documentary film
The sentence, from the trial of Dorota Nieznalska.
The performers acted separately — Rybska, holding
a glowing pendant in her hand, showed various
objects wrapped in transparent containers: peppers,
pasta, two vibrators, a plastic fluorescent cross,
handcuffs, a black whip, and condoms. At this time
KaZmierczak took off his jacket and began to put
plastic garbage bags over his white shirt, making
a kind of cape or jabot to suggest a judge’s outfit.
Then he very slowly smeared his face and his entire
head with black mud. “This mud with which Dorota
Nieznalska was pelted sticks to every artist, all art
(...)’5° — commented Lukasz Guzek. KaZzmierczak
then dried his face and hair with a hair dryer, took
off his garbage bags and put on a jacket. Rybska
handcuffed him to a chair and then whipped him.
When the projection ended, the performers slowly
began to howl like wolves. One of the spectators
at the Modelarnia was Dorota Nieznalska, who
snatched the whip from Rybska’s hands and
began to beat the screen with an image of the
judge speaking. Other artists who addressed the
Nieznalska case were Antoni Szoska from Krakow
and Yin Peet from Taiwan. Their performance was
titled Cross to Lingam (‘Lingam’ is the Sanskrit
name for phallus — a symbol of male power). They
built something like a large phallus — a totem — in
the Modelarnia. To this totem made of wire they
horizontally attached two brooms with bread loaves
impaled on the handles. In this way they built
a form of a cross. “The artists crushed the bread into
tiny crumbs, covering the floor of the gallery with
them. Then, with brooms, they swept the bread as
is done in stone meditative eastern gardens, where
gravel is raked in a mandala pattern”s* — recalled
Lukasz Guzek.

Aleksandra Kubiak was one of the artists
who came up with the performance on the spot — in
Providence — prompted by an accidental encounter

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

with a non-binary person. The artist, with her torso
wrapped in foil, sewed boiled eggs to her thighs.5
In Poland of the early two-thousands, the subject
of queer, non-binary and non-heteronormative
rights was completely ignored. In art criticism, male
writers reacted to the emerging feminist discourses
with the notion of androgyne, understood, however,
more as a universal humanity’ meant to be an
argument for the existence of ‘universal art’ and
depreciating the existence of feminist art, identified
with the art of women.53 At the time of the Juliett
484 festival, Pride Parades were a novelty (the first
one passed through Warsaw only in 2001). In 2003
Karolina Bregula created the campaign Let Them See
Us on billboards. It was the first Polish artistic social
campaign on LGBT issues and stirred up a lot of
emotions. The company AMS, which was originally
supposed to show it, withdrew at the last minute.
It was eventually handled by City Board Media, but
the billboards were often destroyed. “The fate of
the campaign has showed the scale of intolerance,
fear and censorship in our country,” two dozen
Polish intellectuals wrote in a letter to the Polish
daily Gazeta Wyborcza.>* One of the couples shown
on Bregula’s billboards were Tomasz Kitlinski and
Pawel Leszkowicz, who made a performance To cut
in Ustka during the Castle of Imagination discussed
in this text. The artists stood with their backs turned
to the audience, at some distance from each other.
From the tape flowed a parodied, long, vulgar and
jazzy monologue by a woman who hates gays. After
the tape was played, they turned to face the audience
and grabbed their hands, exactly as on the Bregula
poster. It was a very simple gesture, saying: ‘love
is love.” From today’s perspective, one looks at this
work as if not much has changed. In 2019, fifteen
years after Poland's entry into the European Union,
the right-wing Gazeta Polska launched its ‘LGBT-
free zone’ campaign. According to a recent report
by the Center for Research on Prejudice (2021), the
situation of non-heteronormative people is as it was
twenty-seven years ago. In some respects, it has even
worsened — for example, the percentage of parents
accepting their child’s non-heteronormativity has
dropped.5> Tomasz Kitlinski, on the other hand,
became the victim of a homophobic campaign when,
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as an employee of the Maria Curie-Sklodowska
University in Lublin, he protested the award of the
Amici Universitatis Mariae Curie-Sklodowska medal
to the Minister of Education and Science Przemystaw
Czarnek due to his statements expressing hatred
toward the LGBT community, as well as his lack of
merit justifying the award beyond the competence of
the governor. Minister Czarnek reported Kitlinski’s
words to the prosecutor’s office, accusing him of
insulting the state.5°

Performance is the kind of art that reacts very
quickly to political and social events. More than
other art genres, it functions as a ‘sensitive
seismograph’ because it happens here and now.
Some of the performances described above were
prepared on the spot, inspired by the moment, by
contact with the space, with another country. This
is the artists’ way of working that is characteristic
of festival performances. The performances, which
were prepared in advance, generally also referred
to current reality. Today we can see that the
artists’ intuitions were going in the right direction,
diagnosing problems that subsequently only
compounded. No US administration has abolished
the PATRIOT Act, and in Poland persecuting artists
and accusing them of ‘insulting religious feelings’
has become one of the overarching goals of the
Law and Justice government.” Ordo Iuris has even
published a manual on how to do it effectively.>®
Isaiah Berlin would say that negative freedom —
from state control — has become merely a slogan
and an unfulfilled promise of so-called liberal
democracies. It has been replaced by ‘freedom
to,” which citizens voluntarily give up in the name
of ‘higher goals,” such as ‘public safety’ or ‘moral
codes’.? Artists during Juliett 484 took advantage
of meeting in places of special historical significance
that no longer exist® to construct statements about
different types of enslavement and to deconstruct
national myths. They also met at an important
moment in the history of both countries. They
spoke about the oppressiveness of the Catholic
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Church, the state apparatus, the bureaucracy, or
the capitalist system, as well as homophobia that
excludes and takes away personal freedom. As in
any such exchange, it is important how the citizens
of the two countries viewed each other's socio-
political reality. The attitude of Poles to U.S. politics
is perhaps best reflected here by the closing of eyes
in Marilyn Arsem’s performance. US citizens, on
the other hand, admired Poles for their bloodless
revolution, but did not recognize the differences in
Polish society’s perception of the events that led to
the systemic transformation. They may also have
been unaware of the oppression resulting from
the strengthening of the Catholic Church that
manifest in the form of censorship, prosecutorial
investigations against artists, or daily homophobia.

The performances mentioned above
complement and complete the historiographic
picture of the US and Poland in 2003 in
a meaningful way.®* They complement it with
a human agent, an individual perspective, taking
advantage of the fact that in art they can operate
both on an abstract level and create images deeply
rooted in history and culture.®® Performance like no
other art functions ‘in the present,” influenced by
current political events. At the same time, artists
using their social position — often also acting as
lecturers or art curators — disseminate their vision
of the world, along with all their anxieties, intuitions
and diagnoses.
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Bob Rizzoand Jed Speare.
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Kazimierz Piotrowski, “inteGracja / inteGration,” Exit, no. 3 (55) (2003): 3096-99.

8 ‘Rywingate’ or ‘Rywin affair’ was a scandal, which started after a prominent film producer Lew Rywin offered Adam Michnik
— the former dissident and Solidarity leader who is the Chief editor of Gazeta Wyborcza amendments to the media ownership
law in return for a payment of $17.5m. He said he was operating on behalf of the cabinet. Adam Michnik recorded their
conversation. See: Ian Traynor, “Bribery case threatens Polish government," The Guardian, 9.06.2003, accessed 19.01.2023,
https://www.theguardian.com/world/2003/jun/09/filmnews.poland.

9 Zbigniew Ziobro, currently a Minister of Justice, known for his ultra-conservative views. See: https://en.wikipedia.org/wiki/
Zbigniew_Ziobro.

10 PiS — Law and Justice Party is a right-wing populist and national-conservative political party in Poland. Its leader is Jaroslaw
Kaczynski. See: https://en.wikipedia.org/wiki/Law_and_Justice, accessed 19.01.2023.

1 Por. John Wickey, The Myth of American Freedom. Understanding How Democracy Stands in the Way of Restoring
America (Boise, ID: Delphic Press, 2010).

2 The name “Mobius,” in turn, began to be used from 1977. First it was Mobius Theater (1977-1985), then Mobius Performing
Group (1985-1990), and finally Mobius Artists Group (1991 and continuing). The organization incorporated in 1980 as Mobius
Theater, Inc., an artist-run 501(c)3 non-profit, tax-exempt organization for experimental work in all media, but dropped
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with male and female artists from Croatia. See: https://www.mobius.org/history See also Nina MacLaughlin, “Mobius moves.

The artists’ group goes global with ‘Juliett 484’,” The Boston Phoenix, published electronically 19-25.09.2003, accessed
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14 Private correspondence with Marilyn Arsem. 13.03.2022.
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the Currency festival there. This theatre is run by Anita Durst, an actress and niece of the famous Robert Durst, a multiple
murderer. See Dani Anguiano, “Robert Durst, convicted murderer and disgraced real estate heir, dies at 78,” The Guardian,
published electronically 10.01.2022, accessed 2.05.2022, https://www.theguardian.com/us-news/2022/jan/10/robert-durst-
convicted-murderer-disgraced-heir-dies-78. The Theatre has changed location several times, always being near Times Square
— the area once known for its peep shows. Before another skyscraper was built here, Anita Durst was allowed to adapt the
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Connections,” Artnet, published electronically 20.03.2015, accessed 2.05.2022, https://news.artnet.com/art-world/robert-
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disaster-putin-turning-point-russia/27184505.html.
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transplciowych w Polsce,” Chorzowskie Studia Polityczne, no. 14 (2017).

54 https://web.archive.org/web/20120206011545/http://niechnaszobacza.queers.pl/index_en.htm.

55 Ewa Siedlecka, “Dramaty osob LGBT w Polsce. Nienawi$¢, wyrzucanie z domu, depresje,” Polityka, published electronically
12.12.2021, accessed 29.06.2022, https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kraj/2146550,1,dramaty-osob-lgbt-w-polsce-
nienawisc-wyrzucanie-z-domu-depresje.read.

5 Angus Reid, “Poland: prominent academic targeted by far-right,” published electronically 14.11.2019, accessed 3.05.2022,
https://www.petertatchellfoundation.org/poland-prominent-academic-targeted-by-far-right/.

57 Stian Gabrielsen, “Freedom of Expression Under Attack in Poland,” Kunstkritikk published electronically 7.02.2022, accessed
15.05.2022, https://kunstkritikk.com/freedom-of-expression-under-attack-in-poland/.

58 Filip Cieply, ed., Odpowiedzialno$é karna artysty za obraze uczué religijnych (Fundacja na Rzecz Kultury Ordo Iuris, 2014).

5 See: “Berlin: Aktion gegen Werbestrategie-Ausstellung,” Indymedia, published electronically 25.03.2004, accessed
25.09.2019, http://de.indymedia.org//2004/03/77993.shtml; Isaiah Berlin, Four Essays on Liberty (Oxford: Oxford
University Press, 1990).

% The Modelarnia was demolished in 2012, and the Juliett, as mentioned above, sank in 2007. See: Rafal Borowski, “Te
budynki zniknely ze stoczniowego krajobrazu,” Trojmiasto.pl, published electronically 27.02.2019, accessed 29.06.2022,
https://historia.trojmiasto.pl/Te-budynki-zniknely-ze-stoczniowego-krajobrazu-n132156.html.

% Today, it has been joined by Internet giants, troll farms and a deluge of fake news, among others. See: Jakub Dabrowski,
“Wolno$¢ sztuki 2010-2020 albo o kulminacji wielkiej smuty,” Magazyn Szum, no. 35 (2021/2022): 26.

%2 Girma Negash, “Art Invoked: A Mode of Understanding and Shaping the Political,” International Political Science Review /
Revue internationale de science politique 25, no. 2 (2004): 188.
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To explore in depth the contemporary art that
has been presented in Kassel, one ought not to
stop at the quinquennial documenta, a popular
and influential festival of Western art which -
obviously - has been promoting one unquiet
narrative after another. There is a richer subtext
available if one examines phenomena in general
situated away from the central current of Western
art; phenomena whose voices, although in fact
carried by the latter tide, testified to the existence
of alternative directions but were not widespread
until many years later. What I have in mind here
is art originating outside the cultural centre of
the West: that of African countries and other
former colonies, emancipated eventually at the
documenta 11 in 2002, on the initiative of Okwui
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Enwezor, in addition to the neo-avant-garde of
Central and Eastern Europe, recognised by Ruth
Noack and Roger M. Buergel fifteen years ago. As
I understand it, the example for the three of them
was provided by shows curated by Hamdi el Attar,
a lecturer at Kassel’s Kunsthochschule and curator
interested in non-Western pursuits, of Egyptian
descent himself. His projects, spanning the period
of 1982 to 1992, occupied the post-industrial K18
hall and included works from Polish artists too.
These were exhibitions brought about by surveys of
developments shared by territories deemed exotic
by the contemporary art milieu at the time.

In this paper I reflect on how subversion
against the widest publicised artistic events can
complement the image of art in general and, in

ARTandDOC

147 .



EXHIBITING POLISH ART ABROAD: CURATORS, FESTIVALS, INSTITUTIONS

Aleksandra Hotownia, sketch for performance Ulysses, 1986. Courtesy of the artist
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particular, that of the history of contemporary
art in the later phases of Iron-Curtained Central
and Eastern Europe, namely in the eighties. The
paradigm builds upon the horizontal approach
to art history - a proposition challenging all
hierarchical narratives - and places at its centre the
relation between an artist and where he or she lives
and works.! The paper aims at examining a certain
part of the output of Polish artists (Wincenty
Dunikowski-Duniko, Maria Pininska-Bere$, Anna
Kutera, Maciej Toporowicz, Bogdan Korczowski,
Alexandra Holownia, Kooperatywa artystyczna
THEAT (THEAT Artists’ Cooperative), and the
groups Kolo Klipsa and Gruppa) and interpreting
their presence within three shows curated by el
Attar: Stoffwechsel (1982), MuKu — Multimedia
Kunst (1985),
Gruppenkunstwerke (1987) - in the contexts of

and Kiinstlergruppenzeigen

Poland’s artistic, political, and existential reality
after the introduction of Martial Law in the
country in 1981. Remarks concerning the region’s
geographical factors, shaping the artistic map
when barriers for Poland were reinforced, are
made because of those artists’ presence in the
Western (although, let me stress: non-mainstream)
circulation of art. Their experience of multifaceted
separateness justifies speaking about them in the
metaphorical terms of activity pursued ‘on the
boundaries and when the decade in question
had only begun, political and artistic boundaries
between the worlds were more evident than ever.
Still, the period examined here includes great
variation in terms of the levels of oppression
exercised by the Communist regime in Poland:
the fact of Polish works or artists being featured
on the global scene at the Stoffwechsel show in
1982, while domestic social life faced the harshest
suppression, is of different significance to the MuKu
— Multimedia Kunst show in 19835, or the exhibition
Kiinstlergruppenzeigen Gruppenkunstwerke of
1987, when the Polish authorities were becoming
- rather unwillingly - less and less oppressive.
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Metabolism - Theory as Defined
Through the Practice of Exhibiting

The search for otherness and the penetration into
peripheries is deeply rooted in the biography of
Hamdi el Attar - both in his artistic practice and
organisational activity, and in the theory emerging
between these two fields. Born in 1938 in Egypt,
he received his artistic education in Stuttgart,
to hold the position of an academic professor at
Kassel’s Kunsthochschule from 1974 through to
1999. A cultural emancipator, backed by the West
German elites, he inspired them to look at art
differently and embrace what was not considered
central. As an artist and a designer he worked
with textiles, and as a curator he attracted artists
by experimenting with materials, which often
produced brilliant site-specific installations.
Being employed at the university did not stop him
from criticising art institutions or the curatorial
elite.3 Rather, it is artists who were his kin, and
it is their self-organised undertakings, modestly
structured, that were his mode - one aiming to blur
the polarising professional boundaries dividing
the artist, the critic, and the curator. He travelled
the world and mapped the art scenes in places
whose atmosphere was set by the people and their
work, and not by state institutions. That method
would guide him both in the early eighties, when
he looked for ways to introduce textiles into the
field of the visual arts, and ten years later, when
he took an interest in the art of Islamic, Caribbean,
and African countries# - issues demonstrated in
the K18 Stoffwechsel (K18 Textile Metabolism)
show of 1982 and in Begegnungmit den Anderen
(Encountering Others) of 1992, respectively. He
rejected the tendency to gravitate towards an
emphasis on curatorial narratives and attempts
to legitimise them by featuring the same artists
over and over. This is a trend that was pointed out
repeatedly to many independent and charismatic
curators who presided over documenta or other
major festivals. Charles Green and Anthony
Gardner even dared to name a few giants, such as
Harald Szeemann, Rudi Fuchs, Okwui Enwezor, or
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-

1. Maria Piniriska-Beres, Standard: Farewell to Apollo, 1976. Courtesy of Maria Piniriska-Beres and Jerzy Bere$ Fundation

2. THEAT Lecture, 1984. Courtesy of Zygmunt Piotrowski

3. Wincenty Dunikowski-Duniko, Ready for Use, photo Horst Hoheisel. Courtesy of the artist

Massimiliano Gioni, and impute their complicity,
claiming they helped certain individuals by creating
a demand for the latter’s products that would by far
exceed their supply.5 In his practice and writings,
el Attar openly objected to the commodification of
art. Active as an artist, he developed an alternative
model for the practical verification of theories -
one produced in a position of academic authority
but at the same time devised against everything
we know from all sorts of rational or economic
propositions. That model was to pursue artistic
experimentation and demonstrate the result in
the format of a problem-oriented exhibition. So,
el Attar consolidated other artists around himself
to engage them in his projects, also extending this
circle to include students and correspondents from
the entire world. As far as Poland’s artistic context
is concerned, he owed his grasp of it in the early
eighties to the Krakéw-based critic and curator
Stanistaw Urbanski, while in the second half of that
decade he had the performer Alexandra Holownia
working closely with him.

It had not taken el Attar very long to
perceive the benefits of collective work: there were
projects signed by the K18 Stoffwechsel Project
Group (Projektgruppe K18 Stoffwechsel) in the
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late seventies already, and their collective identity
came to be confirmed by the K18 Stoffwechsel show
in 1982.5 Preparations for the exhibition spanned
a period of four years, during which the idea to
transform the matter by employing alternative
substances in the artistic process and in the field
of visual arts, grew and matured.” However, as
the boundaries between art and design were still
clearly defined at the time, the K18 Stoffwechsel
Project Group appeared as intruders in a domain
not entirely theirs - that is, outside the bounds
imposed on them by the designers’ competences.
K18’s work bore the experience of meanings which
manifest themselves in the way a substance is
employed when creating, and in trespassing into
the field of design, where the rules of pragmatic use
apply. The collection displayed in the K18 hall in
1982, being a survey of the applications of textiles
in contemporary art, brought about reflection
on what the significance of situations like that
might be.® The show enjoyed exposure and was
commented on widely, being covered in more than
a dozen reviews printed in dailies, in both local and
nationwide German press. The artists mentioned
most, the authors of pieces reproduced in the
articles, included Ilona Ruegg, Akiko Hamatani,
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Veerle Dupont, the group En avant comme avant,
E.R. Nele, and Horst Hoheisel.®

Obviously, making form and substance
change in an artistic process entails the creation
of new meanings, and conceptual experiments of
the previous decade had carefully deconstructed
such phenomena. What the eighties saw, in
turn, were the formulas of allusive expression—a
language found in the productions of Polish artists
featured in the K18 exhibition in Kassel. The piece
by Maria Pininska-Bere$ bearing a likeness of an
ancient statue of Apollo (Fahne. Abschiedmit
Apollo (Standard: Farewell to Apollo), 1976) took
the shape of an abandoned standard, with an
inscription in Polish: Zegnaj Apollinie (Goodbye,
Apollo), and was possibly a nostalgic reflection on
the fading of classical ideals - that of beauty, among
others - overwhelmed by the current brutal reality.
Pininiska-Bere$ didn’t make it to the show: the
closed border and lack of passport kept her from
leaving the country; in addition, having the works
shipped back to Poland caused a lot of problems
and generated an exorbitant cost.*°

It was a different case with regard to the
situation of Wincenty Dunikowski-Duniko: already
a resident of West Germany, he was the only
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featured Pole to attend the exhibition in person.
His was a site-specific installation for the space of
the former factory, titled Ready for Use. The artist
used tree branches and trunks painted white, red,
and black and similar glossy foil applications. The
form of these objects conjures up an abandoned
or stranded ark, or a forsaken warehouse full of
dust-covered standards or banner poles, symbols
of power, and life-saving appliances.

The piece by Anna Kutera, missing today,
titled Réwnolegta projekcja tautologiczna (Parallel
Tautological Projection), made an appearance
at the show as records alone: photographs were
displayed on slides. The great variety of media
featured in the exhibition could be seen as untamed
experimentation from the Western point of view -
but to me, the organisational difficulties faced by
the Poles only signified the existential disaster in
the country. Fittingly, the K18 hall, formerly a site
of Henschel-Werke, repurposed in the thirties and
forties to manufacture locomotives and APCs for
the army. During World War II, forced labour from
Eastern Europe was used there, and in 1982 the
halls were dirty, damp, permeated with grease. The
brick structures with complementary steel elements
and ceiling-mounted lighting fixtures provided
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some 21.5 thousand square feet of context which
had nothing in common with the elegant interiors
of the neoclassical edifice of the Fridericianum
housing the concurrent documenta 7.

In that edition of the festival, designed
content-wise by Rudi Fuchs, the reception has
seen a reaction to the previous one (documenta 6),
propounding an understanding of art as a tool for
social change above all else. In the early eighties,
Fuchs unhesitatingly drew on the traditions -
the notions of beauty or artistic individualism
- and some of the artworks on show were
representational; the exhibition actually celebrated
expressionist painting. Only one artist from Poland
was featured: Edward Dwurnik, with his series
of canvases titled Sportowcy (Sportsmen).* The
rulers of the Polish People’s Republic allowed
him to travel to West Germany for the opening in
exchange for his promise to refrain from boycotting
the country’s official art institutions as called for by
the cultural circles after the introduction of martial
law. The case of Dwurnik diverges from those of
the Polish artists featured in the accompanying
event: while the former’s decisions were pragmatic
and individualist, intended to make a name for
himself in the world’s professional circulation of
art, the latter believed instead in the ideal of the
artistic process and the benefits it brings to any
alternative community.

Towards a Collective Effort

Another large project of the K18 Stoffwechsel
Project Group to follow, assumed the form and
formula of the MuKu Multimedia — Kunst show
(1985). In it, the multimedia genre of art was
defined as creation which combines various means
and procedures of expression in order to free oneself
from any conventional limitations. The practice of
multimedia, where the work is given both spatial
and temporal dimensions, was meant to turn the
artist’s and the viewer’s attention away from the
tangibility of an object, from the technical aspects of
its execution -from anything, in general, that could
engender commodified perceptions. The process
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of commodification was viewed as something
fatal to the institutions and the personnel of the
art world. Similar claims were being set forth by
the Group in their programme notes: worded in
the first-person plural, these were indicative of a
collective effort and so emancipated the formula of
artistic organisation, theory, and practice pursued
collaboratively. Looking at the Group’s printed
materials from the period in question, we can see
how the visual identity of their activities developed,
incorporating certain brand-building features, such
as the logotype.'

Several Polish entries into the exhibition
had been accepted too. For the opening on June
15, émigrés Maciej Toporowicz, living in Munich at
the time, and Bogdan Korczowski, based in Paris,
produced an installation-performance titled Zwei
Kiinstler fern von zu Hause (Two Artists Far From
Home). They erected a room made of black foil,
with a fluorescent Greek cross as a dominant. On
the floor, a negative of that shape was placed, to
be filled by the two with freshly mixed concrete
during the event. The whole set-up was bathed in
ultraviolet light, Korczowski appeared in white
scrubs, and Toporowicz, bandaged up from head to
toe. The performance, stemming from Malevichian
mysticism, seems to be lauding the creative ways
of the avant-garde. On a flyer accompanying the
action, the artists issued a reductionist declaration
defining their action in negative terms: “it is not a
demonstration ... nor contestation ... politics ... nor
arite, not a beginning nor an end. Still, it is art.”

The idea for the stage piece by Alexandra
Holownia, titled Ulisses (Ulysses), was based on
an imagined nocturnal city like those found in
the literary experiments from James Joyce - a
grotesque realm where procurers and prostitutes
abound. The play had originally been produced
in Warsaw’s Buffo theatre in 1984, then rerun in
Pracownia Dziekanka (Dean’s Workshop), although
in a smaller version, reduced for political reasons.
The actors didn’t make it to Kassel because they
weren’t granted passports - the artist arrived on
her own, bringing colourful sculpture-costumes
made of painted canvas. In the end she herself
appeared before the audience, in the company of
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unnaturally large mouths, arms, legs, breasts, a
penis, and buttocks.

In 1985, Kassel’s K18 also welcomed the
THEAT Artists’ Cooperative, led by Ukio (Zygmunt)
Piotrowski and formed by a multinational array
of individuals based in Germany, Switzerland,
and Poland (Jiirgen Fritz, Ulrike Hedwig,
Andrzej Komorowski, Ina Pohorely, Hélene
Prevost, Tomas Ruller). The artists defined their
practice as operating on the boundaries between
extended theatre, philosophical activity, and
alternative education. Their team effort was one
of an open, improvised play or game manifesting
the connections between people who engage in a
creative process together.*# In roughly the same
period, Piotrowski founded an international artists’
group called Aufmerksamkeitschule (The School of
Attentiveness). To them, being attentive constituted
a means for the complete mental and physical
understanding of any space where performance
artists are to perform. In Kaseel, Fritz presented
records of what the Cooperative had done as well
as their postulations.

The actions mentioned above shared the
idea of a work of art determined by a communal
effort - even if external factors sometimes
prevented that from taking place. Over the second
half of the decade, el Attar developed a theory
for works to which multiple artists contribute,
devoting one project of his after another to that
matter. In 1986 he travelled to Poland: while in
Warsaw, he spent time in Pracownia Dziekanka,
a cult site of the movement who called themselves
Kultura Zrzuty (Pitch-In Culture), and in Poznan
he visited the city’s Academy of Fine Arts and
met the internationally recognised Polish
conceptualist Jarostaw Kozlowski. Going on a tour
of Poland, arranged for him by his later long-term
collaborator Alexandra Holownia, el Attar joined
Klaus Groch and Jorge Glusberg in the fellowship
of organisers of the international art world who
expressed an interest in the avant-garde of the
Eastern Bloc. Unlike the other two, he witnessed
a disastrous time, when Poland’s artistic circles
were polarised and the country’s alt-culture,
remote from the official circulation, instituted
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affairs of great importance. The organisation of
artistic life was then shifting towards collective
formulas, justified by the political circumstances
and serving as carriers for generational defiance
and pronouncement.

El Attar’s Polish journey was followed
by the Ki8 show Kiinstlergruppenzeigen
Gruppenkunstwerke of 1987,'® which can be
examined as an exemplification of collaborative
phenomena in the artistic domain. The exhibition
displayed an adverse reaction to the individualistic
treatment of artists and to the competitive
disposition of the art world. Accordingly, el Attar’s
curatorial practice can be situated in the contexts
of ever diminishing modernist attitudes (if these
are understood as idiosyncratic expressions of
particular subjects) and the increasingly familiar
postmodernist approach, welcoming the not
entirely predictable interplay of multiple actors
and factors. After all, the latter mode had been
guiding the K18 Stoffwechsel Project Group for
several years. Critics in Germany recognised
the significance of the show and appreciated
its input into the development of notions about
the installation genre as well as its take on the
heterogeneous reality of art.” Holownia and
Bozena Kowalska contributed to the exhibition
content-wise, with the latter’s text, dealing with
modernist origins of Poland’s contemporary artistic
collectives, included in the catalogue for the event.’®

Two Polish groups were included in the
show. In arranging their Wystawa 5 (Exhibition 5),
the Poznan-based Kolo Klipsa - Mariusz Kruk,
Leszek Knaflewski, Krzysztof Markowski -
employed fable-like scenographical objects, such
as a dwarf and a serpent. Warsaw’s Gruppa - the
painters Ryszard Grzyb, Ryszard WozZniak, Pawel
Kowalewski, Jarostaw Modzelewski, Marek
Sobczyk, Wlodzimierz Pawlak - spent a couple
of days working together on an installation
Titled Kuda
Gierman, the piece had been supposed to feature

of monumental proportions.

representations of the vagina, personifications of
the classical elements, as well as demons and gods,
but in the course of the work the artists decided to
efface each individual composition - a gesture of
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erasing any individuality and giving in to the logic
and rules of group work.

The two groups’ inputs and outcomes have
already been reconstructed, comprehended, and
interpreted. Aleksandra Alisauskas discerned
in the show an instance of Western perceptions
of Communism, relating and comparing it to
Poland’s post-1981 models of collective work.*
In the country, efforts made collectively in the
1980s were significant in political terms, while
the perspective assumed by any display in the
West could treat those simply as propositions of
alternative formulas for artistic production and
participation. Either way, the interpretation is
determined by the interpreter’s position in relation
to the boundary between the Western world and
Central-Eastern Europe. The extended formula of
an art group applies to both these views and allows
for the subversion of fatal forces that act in various
systems, be they those entrenched in art markets
or sanctioned by totalitarian states.

The guiding idea of this paper has been an
attempt to cover the relationships between what
was receiving much exposure and what was
considered off-mainstream - two realms which I,
according to the applied horizontal methodology,
do not see as entirely separate, although they are
oriented towards separateness and function as
such in the discourse. The Kiinstlergruppenzeigen
Gruppenkunstwerke show ran concurrently
with the celebrated documenta 8. That edition,
conceived by Manfred Schneckenburger, seemed
modelled after some handbook or manual of
postmodernism: the end of grand narratives, on
the one hand, and programmatic eclecticism, on
the other, were manifested outright.2° As concepts
these are not far from the theses derived from the
cooperative pursuits of the K18 Stoffwechsel Project
Group. Also, the same festival featured several
performance acts by Black Market, formed on the
occasion by Boris Nieslony, Jiirgen Fritz, Norbert
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Klassen, Zygmunt Piotrowski, Jacques van Poppel,
Toméa$ Ruller, and Zbigniew Warpechowski.
Their pieces, bearing the common title Das
Brakteatenstiick and presented at Neue Galerie,
dealt with tensions between the personalities of
individual members of the collective and of the
combined artistic organism.?! What shape, then,
does the introductory metaphor of ‘the boundaries’
take if the flows between the communicating vessels
of the art system are so strong? Once established,
the boundary - even if it is not airtight - becomes a
constituent of the two fields delineated on its sides.
The current, however anchored in the best-exposed
circulations, secured by the market, and responsive
to the demands of contemporarily operating
theories, founds a hierarchy like those taught in
textbooks. It is being defined in opposition to the
less endowed off-mainstream distribution, which
came to be expressed so bluntly in Kassel’s K18
hall in the eighties. Alternative directions had
been destined to find their definitions in practice,
with successive exhibitions serving to advance the
methods of collective work and ultimately arrive
at a vast multifarious mosaic, effected through the
use of montage and offering a genuine experience
of multiplicity. The method introduced by el Attar
is traceable in his own profession - his interest in
textile arts. Knowing the socially engaged artistic
practices of the sixties, one ought to understand any
collective activity in the field of art as something
more extensive than just redefining the work of
an artist, his or her means and media, and the
related practicalities and theoreticalities - that is,
one often ought to include in this understanding
the artists’ aspirations of redefining the very public
sphere.?? In academic research on the design of
textiles and clothing, it is fairly consensual to
relate the histories of those to - broadly speaking
- formulas of cooperation and communal action,
for their ability to bond people with each other and
communicate a person’s affiliation of any kind, be it
culture, ethnicity, gender, or politics.? Textiles are
emanations of one’s life in society, demonstrating
political and moral entanglements as well as wealth
or poverty.2 With the conceptions put forward by
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el Attar, artistic pursuits were meant to dissolve
the individuality of an artist, and in this respect
their stance departed from the well-known past of
other avant-garde formations, such as the Dadaists
or the Surrealists, where ideologists and leaders
had been named. Perhaps that - this dissolution-
wise orientation on the part of el Attar - was the
reason why his project never bloomed into full
actuality in the art field. The artists themselves
would accept the entry conditions to strive later
for sheer self-promotion. The members of Kolo
Klipsa eventually claimed that their Exhibition 5
had been shown at documenta 8 - a platitude so
sound it even found its way as fact into one recently
published monograph on Poland’s artistic output
of the eighties.?s Despite an utmost willingness to
write the history of art democratically, artists seem
to keep compromising plans like those discussed
here. In line with the logic of a Pole’s success in
the West, they kept setting up their identities on
the periphery, warmed by the blaze of someone
else’s glory.

Translated by Blazej Bauer
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Maciej GUGALA
ENTANGLED IN CONTEXTS:
TEN YEARS AFTER THE SIDE
BY SIDE EXHIBITION IN
BERLIN’S MARTIN-GROPIUS-

BAU

More than 700 objects from nearly 200 collections,
19 exhibition rooms, thousands of visitors — these
numbers show the scale of the largest joint Polish
— German temporary exhibition to date, titled Side
by Side. Poland — Germany. 1000 Years of Art
and History.* Displayed in the Martin-Gropius-
Bau in Berlin from September 23, 2011 to January
9, 2012, it comprised works of art dating from
the Middle Ages to the early twenty-first century:
paintings, graphics, sculptures, old prints, craft
objects, installations, and video presentations. They
were brought not only from Polish and German
museums, but also from collections in France, Great
Britain, the United States, Italy, Austria and the
Vatican, among others.

The exhibition, coordinated by the Royal
Castle in Warsaw and the Martin-Gropius-Bau, was
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an event celebrating Poland’s assumption of the
Presidency of the European Union in the second half
of 2011. It provided an opportunity, long planned
by the Polish authorities,? to present Polish art in
Germany where, surprisingly, it is little known, and
set it in the context of the artistic ties between the
two nations. High-profile cultural events in the EU
member states, organized by the presiding country,
are something of a standard. However, Side by Side
carried an exceptional interpretative potential set in
a unique context — that of Polish—German relations,
which have undergone constant change, burdened
with memories and consequences of conflicts as
well as different perspectives on Polish—German
and universal history.

The ten years which have passed since the
opening of Side by Side seem like an entire era in

ARTandDOC
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the relations between both countries — an era of
closer and looser ties, of increased cooperation
and tensions. The Polish—German political
relationship has shifted from a close cooperation
to a barely concealed (and sometimes not
concealed at all) mutual distance. This has had
an impact on official interstate cultural relations.
There have been no similarly spectacular joint
projects since Side by Side. This raises the
following questions: Was Side by Side an ‘accident
at work’? What were the contexts of the creation
of the exhibition? Should it be viewed solely
through the prism of politics? What artistic and
art historical potential does this exhibition hold?
Is there any kind of legacy of Side by Side?

The Political Context

“Taking up a historical subject is ... a good reason
to revise the usual ideas about the history of the
Polish—German relations.” With these words
Anda Rottenberg, the curator of Side by Side,
described her intentions in creating the exhibition.
The division of the exhibition into twenty-two
thematic modules located in nineteen rooms of
the Martin-Gropius-Bau, however, corresponds
to the classical chronological perspective, starting
with The cult of St. Adalbert and the beginnings
of neighbourly relations and ending with Poland
and Germany in a united Europe. One might
therefore get the impression that the exhibition,
which was commissioned by politicians, had a
cautious framework imposed from above and did
not necessarily serve to revise ‘the usual ideas.” The
concept of the exhibition did not deviate from the
traditional approach found in permanent exhibitions
in art museums: the thematic modules were not
broken, for example, by curatorial interventions
with works from other periods and indicating the
long duration of ideas or their reinterpretations.
This was probably because, as Izabela Kowalczyk
argues, “the implementation of art projects that are
politically inspired and financed with government
funds involves extreme caution, and thus the fear
of violating taboos or conventions.”

. 160
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This was explicitly mirrored in an event
that took place after the opening of the exhibition:
as a result of critical opinion by a member of the
German Jewish community, the director of the
Martin-Gropius-Bau asked the Polish organizers
of Side by Side to remove Artur Zmiejewski’s
2000 video Berek (The Game of Tag), which
shows a contemporary staged game of tag among
adult naked people in a room reminiscent of a gas
chamber. The German side justified their request
with their concern for respect for the victims of
the Holocaust.5 The withdrawing of the video from
the exhibition, interpreted by Kowalczyk as an act
of limiting “opportunities for discussion offered
by art,”® and by Magdalena Lorenc as a violation
of “good museum practices, which assume the
protection of the artist and his work,”” namely
censorship, is set by Lorenc in yet another context.
She describes it as an example of inequality in the
Polish—German partnership® and the evidence of
the political nature of the compromises forced upon
the Poles, who had to adjust their vision to German
taboos, which in the case of the Holocaust were
much stronger than Polish reactions to it.

Lorenc's look at Side by Side deserves
special attention in itself. Though insightful, it is an
example of the strong temptation of interpretative
reductionism, consisting of attributing the
importance of a given phenomenon to only one
narrow field — in the case of Side by Side, it would
be all about the political dimension of the display.
Taking a quotation from Walter Benjamin’s The
Arcades Project as a motto for her reflections on
Side by Side, Lorenc interprets the exhibition as a
“banquet for the past” thrown when “at any given
time, the living see themselves in the midday of
history.”° From this perspective, Side by Side
becomes an expression of determinism, something
unavoidable and imposed, to some extent artificial
and crafted, because it is serving current political
purposes. The quote from Benjamin ends, “The
historian is the herald who invites the dead to
the table,”" and in this sense, the herald is Anda
Rottenberg, the curator of the exhibition.

Lorenc’s reflection on the political nature
of Side by Side echoes a critical tone towards
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the institutionalised control of the exhibition’s
narrative. As she notes somewhat rightly, the
exhibition focused primarily on what unites Poland
and Germany, effectively avoiding sensitive topics
such as the restitution of Polish cultural assets
seized by the Germans during the Second World
War,* which in the case of an art exhibition takes
on a particular dimension and refers to a real
contemporary problem in relations between the
two countries. Indeed, concentrating on the positive
peak moments in Polish—German history is always
fraught with the risk of distorting the proportions,
not so much of the time, but of the consequences
of these relations. Such a narrative serves to create
an image of friendly cross-border relations. Culture
in the service of international diplomacy therefore
assumes that sensitive subjects are not touched
upon and that the content and possibilities of
discussion are thereby narrowed down.

The Museological and Exhibition

Lorenc rightly points out that such a filtered
narrative gains an ally in the authority of the
museum institution, which legitimises the story
in the form of the exhibition.'3 According to Carol
Duncan's diagnosis, the museum space as perceived
by visitors can be compared to the space of a temple
and a visit to a museum or a gallery is supposed
to evoke an effect of humility similar to that
experienced by a viewer in a ritualised sacred space.™
According to this interpretation, most visitors would
therefore not question the content of the exhibition.
Symptomatically, this view was reflected much more
openly in the German reviews of Side by Side than in
the Polish ones,’s which may confirm the argument
about the persistence of different perspectives on
the contemporary reference points in the relations
between the two countries.

Lorenc’s interpretation of Side by Side,
reduced to a political dimension, has omitted
important contexts and trivialised others. One of
them is the museological context of the exhibition,
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which cannot be treated solely as a manifestation of
a politicised relational discourse in which objects
engage in dialogue with one another only to confirm
preconceived theses.’® Such a methodological
approach in exhibiting has, after all, its roots in the
beginnings of conscious collection-building back at
least in the early modern period.”” The cultivation
of discourse by exhibitions and museums has
intensified with the entry of modernist art forms,
commenting on current events, into exhibition
spaces, especially after the Second World War.
In the first decades of the twenty-first century,
discursivity became the norm also in the case of
exhibition phenomena based mainly on historical
content.’® This is due to the popularity of narrative
exhibitions (although not only), which use clear
theses and a precise vision of the history they
present. Although the creators of such exhibitions
are seldom objective in their work, these displays
are precisely part of a broader discourse — but this
means that it is possible to argue with them, as
Rottenberg herself suggests in her introduction
to the catalogue of Side by Side: “Each of us
remembers Polish—German history from history
lessons and carries certain ideas about it in their
hearts. For many, this [exhibition] will be a
cause for criticism and dissatisfaction.”® Today
in Poland, exhibitions in museums and galleries,
either permanent or temporary, narrative or
traditional, are one of the most important axes of
public debate on the politics of remembrance, as has
been shown in recent years by the disputes over the
ideological profiles of, among others, the Warsaw
Rising Museum, the POLIN Museum of the History
of Polish Jews, the European Solidarity Centre or
the Museum of the Second World War.

about the
heterogeneity of objects displayed in Side by Side,
which she calls ‘art-not-art’ (Polish sztuka-nie-

Lorenc’s critical remark

sztuka),?® and the alleged interpretative problems
resulting from this, seem similarly misguided; she
claims that “other categories are adequate for the
study of practices used in the presentation of art,
and others for the construction of ethnographic
exhibitions.”* In the case of Side by Side, the
trivializing term “art-not-art” applies to: 250
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works of painting, 30 sculptures, 60 old prints, 80
manuscripts, 60 graphics, 60 documents, 100 craft
objects, 150 photographs, films, modern books, and
sound recordings.?* However, it should be taken into
account that the idea of juxtaposing works of art
with objects of everyday use within one exhibition
is not new either. What is more, it is not reserved
for the aforementioned narrative exhibitions, which
willingly use such an approach, treating the exhibit
as a source of narration or as an element supporting
the narration. The non-heterogeneity of Side by
Side would not therefore have been unprecedented
and surprising at the time of its opening. Anyway,
in Germany, where museums and exhibitions seem
to be more conservative in terms of convention than
in Poland, such displays had already existed — like
the permanent exhibition Deutsche Geschichte in
Bildern und Zeugnissen (German History in Images
and Testimonies) at the German Historical Museum
in Berlin, opened in 2006 and presenting an
extremely eclectic set of objects almost exclusively
in showcases and without additional scenography.

A separate issue is setting Side by Side in
the context of the presence of Polish themes in
exhibitions in German museums and galleries. This
issue should be divided into two: permanent and
temporary presentations, as they also function in
partially different contexts. What might Germans
learn about Poland and Poles in their museums?
It seems that Side by Side actually gave German
audiences the opportunity to learn about Polish
material heritage on a large scale for the first
time. As Tobias Weger notes “for decades, Poland
was completely absent as a subject of exhibitions
organised in West Germany, although also in the
German Democratic Republic (GDR), despite
official declarations of ‘friendship between nations’
and ‘international solidarity,” the situation was
not much better. The absence of one of the largest
and most populous neighbouring countries in
German museums and exhibitions can be seen as
a symptom of a long tradition of marginalisation or
even erasure of Poland and Poles from the German
collective consciousness.”?3 These words, written by
a German scholar, are particularly meaningful, as
they confirm that Germans themselves notice the
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problem of their minimal interest in their eastern
neighbour.

Although the history of a permanent Polish
presence on German soil dates back to the Middle
Ages, and the Polish diaspora, estimated at as much
as two million people, is the second largest one in
Germany,* there is only one museum dedicated to
the Polish diaspora in this country — the Kraszewski
Museum in Dresden, located in the former
residence once belonging to the Polish writer Jozef
Ignacy Kraszewski. References to Poland can be
found in exhibitions mainly in local museums. Thus,
in the castle of Rastatt in Baden-Wiirttemberg,
there is an exhibition commemorating the freedom
movements in Germany from the Middle Ages to
the present day, whose narrative also includes the
thread of Polish immigrants participating in those
movements. Bavaria’s SchleiBheim Castle houses
the Gertrud Weinhold Ecumenical Collection,
a private collection of Christian art, including
religious folk art from Poland. Similar works can
be found, for example, in Berlin’s Museum of
European Cultures, but, as Weger notes, they do
not “add any political value to the complicated
German—Polish relations.”? Similarly marginal
are the mentions of Poland and Poles in historical
museums — in the aforementioned German
Historical Museum or in the new permanent
exhibition of the Jewish Museum in Berlin (where
Poland appears to a limited extent mainly in the
context of the Holocaust).

The situation is somewhat different when it
comes to temporary exhibitions. The first decade of
the twenty-first century saw several presentations of
Polish—German relations as part of major historical,
and often international, exhibitions in Germany.
One of them, Europas Mitte um 1000 (The Centre
of Europe around 1000), toured several Central
European cities, including Krakéw and Berlin,
between 2000 and 2002. It was created under
the auspices of the Council of Europe to mark the
anniversary of the so-called Congress of Gniezno,
a meeting in 1000 between Emperor Otto IIT and
Polish Duke Bolestaw I the Brave at the tomb of St.
Adalbert. The exhibition’s aim was to draw parallels
between the unifying trends in Europe 1000
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years ago and the process of integration into the
European Union on the eve of the accession of the
Central and East European countries in 2004. A few
years later, at the turn of 2005 and 2006, another
exhibition created by the Museum Européischer
Kulturen in Berlin, Polenbegeisterung. Deutsche
und Polen nach dem Novemberaufstand 1830
(Polish Enthusiasm: Germans and Poles after the
1830 November Uprising), focused on Polish—
German relations in the context of the November
Uprising, a Polish rebellion against the Russians,
and its aftermath. Deutsche und Polen— 1.9.39 —
Abgriinde und Hoffnungen (Germans and Poles
1.9.39: Abyss and Hope) of 2009 was in turn an
exhibition presented at the Deutsches Historisches
Museum in connection with the 7oth anniversary of
the German invasion of Poland. Another noteworthy
exhibition was My, Berlinczycy/Wir, Berliner
(We, the Berliners) in 20009, a presentation of the
history of Polish presence in the German capital,
organised by the Centre for Historical Research
of the Polish Academy of Sciences in Berlin in
the local Fohreim Palaca and the Mirkisches
Museum. To this should be added the impressive
but not faultless international exhibition Europa
Jagellonica. Art and Culture of Central Europe
under the Jagiellonians 1386—1572, presented in
2012 in Warsaw, Potsdam, and Kutna Hora in the
Czech Republic; this project aimed to consolidate
the positive narrative of the medieval roots of
European integration on the example of the reign
of the Central European Jagiellonian dynasty.

A somewhat different issue is the German
exhibitions on the wartime and post-war
displacement of German citizens from the Third
Reich’s eastern territories taken over by Poland
and the Soviet Union in 1945. In the name of
good relations with the communist-ruled Polish
People's Republic and the USSR this topic was not
officially raised in the GDR, but in West Germany
such exhibitions began to appear as early as the
beginning of the fifties, and at least ten of them
were organised there by the end of the eighties.2¢
At the time in Poland, due to the taboo surrounding
the past of the formerly German territories, these
exhibitions did not evoke a response, but those
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created after the fall of communism in 1989
already created fertile ground for tension in this
regard, especially in the context of the activities
of the German revisionist Bund der Vertriebenen
(Federation of the Expelled). The message of these
exhibitions was not uniform; some focused on the
injustice that met Germans in political and material
terms, others concentrated rather on the loss of
cultural assets. In response Poland has organised
a number of exhibitions showing the losses of the
Polish heritage as a result of the German invasion
and occupation during the Second World War.?

The Artistic Context

Among the multiplying contexts in which Side by
Side is entangled, perhaps the least discussed is the
one concerning the artistic value of the exhibition
and the image of Polish art in relation to German
art that would emerge from this presentation. It
seems that the diagnosis is brutally honest for Polish
art: from the Middle Ages until the late nineteenth
century, it stood in relation to German art, and not
the other way round. Wherever artistic circles from
both countries came into contact, it was Polish artists
who drew technical, formal, and often thematic,
inspiration from their German counterparts. The
predominance and attractiveness of German art
resulted from a number of conditions that were not
explicitly discussed at the exhibition and need to be
expanded upon. Unlike the Polish lands, the wealthy
German countries were located at the junction of
the South and North European artistic tradition,
which meant that German artists had much
broader access to the rich cultural heritage dating
back to antiquity. Thanks to generous patronage,
not only by monarchs and aristocrats, but also by
the bourgeoisie (which in Poland was practically
meaningless until the nineteenth -century),
workshops and later institutionalised art education
were of a high standard. Territorial proximity and
close political and economic ties with Western,
Northern and Southern Europe allowed Germany
to quickly absorb and adapt trends that would
only reach Poland after a lengthy delay. German
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art produced artists appreciated in Europe, such as
Albrecht Diirer, Lucas Cranach the Elder and the
Younger, Hans Holbein, or Caspar David Friedrich,
who were role models for local and foreign artists.
The phenomenon of the predominance of German
art over Polish art lasted practically uninterrupted
until the second half of the nineteenth century; at
Side by Side, it was visible mainly in the form of
Polish works of craft, sculpture, and graphics, almost
entirely influenced by German models or made by
Germans on Polish soil.

On the other hand, in the history of art there
are not many examples — and in fact there were none
at the exhibition — of the opposite trend, and it was
only during the late period of the Partitions (i.e.
the period from 1795 to 1918 when the Polish state
was dissolved and its territory annexed by Prussia,
Austria and Russia) that some Polish painters
who attended art schools in Munich and Vienna
managed to spread new skills comparable to those
of the West and put them at the service of patriotic
art, more or less openly opposing the domination of
the partitioning powers (The Prussian Homage, the
1882 large-scale painting by Jan Matejko, was an
example of this approach at the exhibition.) At the
turn of the nineteenth and twentieth centuries, some
Polish artists were active in the circles of Berlin’s
international artistic bohemia, becoming part of
an increasingly transnational artistic circuit, and in
the interwar period Polish and German artists were
similarly eager to become involved in new avant-
garde movements spreading throughout Europe.
The striking difference between Polish and German
art at the time, shown at the exhibition, was the
involvement of a number of Polish artists in the
efforts promoted by the Polish authorities to develop
a ‘national style’ for the newly reborn state, mixing
patterns of traditional folk and modernist art and
blurring the influence of the former partitioners.

When taking up the subject of Polish—
German relations, post-war Polish art served
primarily as a means of working through trauma:
on the one hand as material for rebuilding Polish
dignity after the wartime humiliations suffered
from the Germans, on the other as a tool for
vivisection of the damaged collective psyche and

. 164

an attempt to understand the essence of evil that
cannot be understood. With the passing of time,
as subsequent generations came to speak, another
trend was added: the reinterpretation of the
meaning of the Second World War and the image
of Germans in the Polish culture. This was done
especially through conceptual art. A lot of space was
dedicated to it at Side by Side. A natural reaction
is to ask about the originality of these activities in
terms of form and content. It seems that during
the communist period their ‘exciting underground’
status®® required the artists to be more creative in
smuggling critical, often anti-German content in
defiance of the policy of the communist authorities,
who tried to avoid explicitness towards the brotherly
GDR. However, the form of those works of art itself
did not differ significantly from what could be
found in the Western art world at the time, which
was also evident at Side by Side. Despite the Iron
Curtain, Polish art, more than that of other Eastern
Bloc countries, showed a surprising absorption of
Western trends,? which gave the Western audience
an easier insight into the messages of works created
in communist Poland. A similar trend after the
fall of communism has no longer had this quality
of exoticismy; it is not surprising that the art of
the post-communist countries in the period of
transformation, in the pursuit of adaptation to the
West and in the globalizing world of art, became
more visible and accessible,?° but less specific.3!
Post-1989 Polish artists have to a large extent either
distanced themselves from the experiences that
shaped them,3? or have continually reworked them.

The works of those who reworked those
experiences, such as Krzysztof Wodiczko,
Piotr Uklanski, and Miroslaw Balka, whose
aforementioned video was removed from Side by
Side, are part of the recent Polish—German cultural
relations in the field of exhibition. According to
Izabela Kowalczyk, “before 1989, attempts at
establishing mutual (Polish—German artistic)
relations were mainly initiated by the artists
themselves.”33 Today, they are predominantly official
and institutionalised, embedded in the system of
grants and artist residencies on both sides of the
border. Polish art is promoted in Germany, e.g., by
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the Polish Institutes in Berlin and Leipzig, but they
were and still are:

mainly aimed at making up for the previous
absence of the [Polish] art in [Germany]
and at familiarising the German audience
with the youngest generation of Polish
artists. They have taken up subjects such
as the fall of communism, the process of
the European unification, the unabsorbed
memory of the Holocaust, anti-Semitism, the
Polish perception of Germans as enemies,
and have asked questions about the freedom
and the inclusion of Polish art in the canon
of European art.34

An extensive list of these exhibitions is
presented by Kowalczyk in her text about visual arts
in the Polish—German iconosphere,35 and there is
no need to list them here. Suffice to say that from
an artistic point of view, Side by Side definitely fits
in with the phenomenon described by Kowalczyk.

The Context of the Present and

Did Side by Side leave behind anything that could
be called its legacy? Did it set a direction or a trend
in artistic and cultural relations between Poland and
Germany? Ten years after the exhibition, one cannot
see any deliberate reference to it in the current
cultural landscape. Polish cultural diplomacy has
shifted its focus from emphasising what is common
to both nations to promoting content that had
hitherto been overlooked and to educating Germans
about the damage they caused to Poland during the
Second World War.3¢ It thus reflects a progressive
trend in Poland to develop historical rather than
artistic or art-historical exhibitions, as represented
in Side by Side.

In this respect, the dominant role has been
taken over by the Pilecki Institute in Berlin, an
educational and exhibition branch of the Warsaw
institution of the same name, located in the very

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/AR

heart of the German capital, right next to the
Brandenburg Gate. The patron of the institution and
the main character of the biographical exhibition
it houses is Witold Pilecki, a Polish officer active
during the Second World War in revealing the truth
about the Holocaust, a voluntary prisoner of the
German death camp in Auschwitz, and after the
war a victim of communist persecution. For the
current authorities in Poland, Pilecki is a symbol
of the restoration of the memory of national heroes
forgotten or marginalized for years. As a model of
resistance against the Nazi and Stalinist regimes,
the Institute aims to function as a warning to the
Germans not to forget their criminal past. The
exhibition in the Pilecki Institute in Berlin, which
includes objects connected with the Holocaust,
contains a strong emotional charge. It is also the
basis of the educational programme of the Institute,
which, by organising classes for German schools,
takes it as a point of honour to fill the alleged gap
in the Germans’ knowledge of the Polish victims of
the Second World War.

Such an approach, however, ignores
something that, regardless of political overtones,
resonated strongly in Side by Side — namely the
broadly understood aspect of Polish culture and
art, which goes beyond the disputes concerning
the evaluation of the moral attitudes of Germans
and Poles in the previous century. In this sense,
Germany lacks if not a permanent, then at least an
occasional counterbalance — a reminder of Polish
culture on a larger scale. The small and not too active
Polish Institutes in Berlin and Leipzig do not fulfil
their role in this respect, and the memorials and
research centres dedicated to the Polish victims of
the Second World War, announced by the German
authorities,? remain a part of the aforementioned
discourse on the tragic twentieth-century history.
The recent proposals to create a major museum
of Polish—German relations, displaying the whole
spectrum of bi-national history, are only an idea
at the moment.3® It is hard to imagine that such a
museum could omit art and other aspects of culture.
However, it seems that it will still be a long time
before, or rather if, the legacy of Side by Side in
Germany takes on a material shape.
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RECOGNIZING A POLISH
NATIONAL IDIOM IN GLOBAL
ART: TWO EXHIBITIONS OF
POLISH CONTEMPORARY ART

ABROAD

‘Impossible translation’ and ‘clash of idioms’ are
the issues in my reflection on the critical challenges
for two presentations of Polish contemporary
art abroad. The first of these was State of Life:
Polish Contemporary Art within a Global
Circumstance organised by the Muzeum Sztuki,
Lodz, Adam Mickiewicz Institute at National
Art Museum of China in Beijing in 2015 and
second was Waiting for Another Coming, a joint
presentation of Polish and Lithuanian artists,
showed first at Contemporary Art Centre in
Vilnius in 2018 and then as a different episode
at Ujazdowski Castle Centre for Contemporary
Art in Warsaw (October 25, 2018, to January 27,
2019). The Beijing show was curated by myself
and the Vilnius one by Anna Czaban, Ula Tornau,
and myself. However, I am not going to focus
on the curatorial practice of presenting Polish
contemporary art. Instead, I will reflect on ways it
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is interwoven with global art and the consequences
of this intertwining for so-called ‘national’ shows.

In his seminal text, Contemporary Art
as Global Art: A Critical Estimate (2009),
Hans Belting argues that contemporary art
became global after 1989 as the continuation,
development, and domination of modern and
world art.! He carefully juxtaposes the two pairs
of terms, arguing that whereas the latter pair
was strictly conditioned by the domination of the
West, colonialism, and the idea of universalism,
the former goes far beyond it. He focuses on the
opportunities created by the global expansion of
contemporary art, seeing it as liberating from cold
war geopolitical constraints and hierarchies. He is
utterly optimistic, arguing that inclusive policies
of global art have replaced modern art's double
exclusion (of non-Western modernist works
and non-modern art). However, he notices one
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discontent - the overwhelming pressure of the
art market that subjugates artistic activity to the
neoliberal model of creative production. Despite
this, in his later text, From World Art to Global Art:
View on a New Panorama (2013), he reiterates his
belief in its liberating and emancipatory potential.
“By its own definition global art is contemporary
and in spirit postcolonial; thus it is guided by
the intention to replace the centre and periphery
scheme of a hegemonic modernity, and also claims
freedom from the privilege of history.”

What is striking, he describes global art
mostly negatively by showing how it differs
from modern art, and when it comes to positive
definitions, they are somewhat vague and
metaphorical. He says:

So, in his argument, contemporary art is
first of all anti-universalist or at least non-universal
in its content, and secondly, it is worldwide in
its reach. While discussing the function of the
Museum of Contemporary Art as a symbolic site for
global art, he states that they “are built like airports
awaiting the arrival of international art.”# In this
view, global art is not content and is not form; it
is more like a format of appearing and protocol
of acting.
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His argument may be reformulated.
Although global art is not universalist, it should
be understood as a kind of language because it uses
formats and protocols to operate on meaning. Even
if highly abstract, it is meaningful practice. It is
like a language as it embraces a set of idioms and
dialects and is based on specific pragmatics.

In her excellent book The Global Work of
Art: World's Fairs, Biennials, and the Aesthetics
of Experience, Caroline Jones, proposes the notion
of ‘language’ to analyse the historical dynamics of
modern and contemporary art.® Unlike Belting,
she shows that despite all differences the global
language of contemporary art is a straightforward
continuation of the universal language of modern
art. She uses a notion of international language
to show the continuity in terms of structuring,
functioning, and accessibility through both periods.
In that sense, the global language is a contemporary
mutation of the international language of art.
Following these assumptions, she comes to say:
“The historical artists tracked throughout this
book will be seen to navigate the world picture
with varying success, but always under a specific
set of rules: the artist must speak the international
language, but use it to speak of difference.”” And
again: “the artist who would become international
would need to speak a global language, but would
just as often be understood to speak of her own
representative difference.”® Her argument may be
reformulated: if differences are to be articulated,
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one needs a common medium to make it possible.
The language of art, whether international or
global, is such a medium.

Both authors’ positions may be reconciled:
while the language of modern art was universalist
as it imposed one idiom fabricated in the West,
the language of contemporary art is a set of
idioms that are similar to an extent but varied.
In the latter, the differences are not subsumed
in the universal language (as in modernism), but
they are revealed through a series of variations to
create idioms translatable to each other. It does not
mean, however, that hierarchy and inequalities are
abolished. On the contrary, global art circulation
is hierarchically layered and geographically
unequal, and this structuring is based on the
economic, social, and political order of the world.
Nevertheless, through its language, contemporary
art may express it and respond to it.

To illustrate this, let me discuss the
practice of the Slavs and Tatars artistic group.
The collective call themselves “a faction of
polemics and intimacies devoted to an area east
of the former Berlin Wall and west of the Great
Wall of China known as Eurasia.” They explore
marginalised cultures that persisted under
the pressure of hegemonic imperial projects
clashing in this vast area over history. They are
primarily focused on minor languages and their
struggles for survival. They developed a very
idiosyncratic practice of translating, transcribing,
transliterating, and transferring images that might
be called transpicturing. Their work Jezzers jezyk
(2015, vacuum-formed plastic, acrylic paint, 64 x 91
cm) from the cycle Language arts may be seen as
a comprehensive example. As they explain: “Jezzers
Jjezyk celebrates the nasal phonemes specific to
the Polish language through a retro exclamation:
Yowzers! Unlike most other Slavic languages, the
Polish language has prominent nasal phonemes —
‘g’ and ‘¢’. These letters have provided an unlikely
source of self-determination and resistance in
the face of pan-Slavism, Russian imperialism,
amid a panoply of perceived or real threats.”
Later they add: “JEZZERS A Polish phonetic
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transliteration of ‘yowzers,” an English slang word
exclaiming excitement. (...) JEZYK Polish for
‘language’.” Words with precisely designed fonts
are supplemented by a sketchy image of a nose.
The relation between verbal and visual elements
resembles that of a pun, and this kind of play is
crucial for the collective’s practice of transpicturing.

Let us return to Caroline Jones's book.
While it contains powerful analyses, it does not
provide us with a precise concept of language.
It is instead based on what Althusser calls
a ‘spontaneous philosophy of scientist.” I believe
this lack may be compensated by the philosophy
of language of Jean-Jacques Lecercle. His point
of departure is a ferocious critique of linguistics
(from de Saussure to Chomsky) for insisting
on the simplified and reductionist concept of
language as an abstract system and instrument of
transparent communication. Instead, he proposes
a philosophy as social practice through which
“language is imposed on its speaker in social
interaction.”® Thus, language “produces effects of
intersubjectivity by means of interlocution, creating
subjects/speakers through interpellation.”" As
aresult:

The subject becomes a speaker by
appropriating a language that is always-
already collective — which means that
she is appropriated by it: she is captured
by a language that is external and prior
to her (...). Possession here is a transitive
relationship, something clearly marked by
the ambiguity of the word: I possess the
language in as much as I am possessed by
it, just as people were once possessed by
the devil.

Obviously, Lecercle writes about natural
languages. However, we may extrapolate his
analysis to the artificial language of art by replacing
the speaker with an artist, curator, or viewer who,
after acquiring the language, may possess it and
be possessed by it. So, if they are successfully
interpellated by it, they become its subject and
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a subject of it. This subjectivisation by the global
art language is strictly a social process that would
not be possible without numerous institutions that
create the art world. By acquiring its language,
anyone may get access to it. However, it is not
a situation free from structural inequalities and
discrimination. Lecercle is well aware of this
when he states that every language is determined
by “a hierarchy of places and a power relation.”
They also structure the language of global art and
the functioning of its subjects.

Three concepts of Lecercle's philosophy
of language are remarkably relevant. First is
refraction, a term with which he replaces the classic
notion of reflection. Implying distortion, refraction
“is not a simple image, mere representation” to the
contrary “the action of language is a mixture of
representation and intervention: the image of the
world conveyed by language is not only deformed,
it is transformed and, in return, transformative.”4
The second is the linguistic conjuncture, which
“is the context in which meanings are formed,
within the social practices of speakers (...), and
within which they are reified into formations
of meaning (...), which form so many points or
forces in a semantic field.”5 It is strictly connected
to historical and political conjunctures that are
refracted in language. Furthermore, the third
is minority - borrowed from politics and strictly
connected to the power relations that structure
every language, especially standard language or
major language. The concept is created to juxtapose
“minor dialects, registers and language games” to
“alanguage of power, major because dominant.”®
Juxtaposition opens a “dual process: the minor
dialects subvert the major language, they disquiet
it, destabilize it, put it in a state of continuous
variation; correlatively, however, by subverting
it they make it live, they cause the linguistic
formation to continue to develop, to be the site of
tensions and contradictions that render it active in
the historical and linguistic conjuncture.””

The three concepts enable us to translate
Lecercle's philosophy of language into a theory
of global art language. And this, in turn, allows
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us to analyse globalised art world(s) in terms of
a hierarchy of places and power relations. For
instance, access to the top layer of global art
circulation connected with participating in most
significant big exhibitions or biennials and gaining
high prices at the most prestigious art fairs is rigidly
conditioned by getting mastery of the standard
global language of art. It is strictly connected
with the ability to properly refract current global
conjuncture or at least selected regional or local
conjunctures. The collective Slavs and Tatars are
examples of such a mastery of the global standard
language of art. Furthermore, the dialectics of
major and minor idioms within the global art
language allows us to grasp the tensions occurring
in any national presentation of contemporary art
and face the challenge of impossible translation.
The exhibition State of life. Polish
Contemporary Art in a Global Context was shown
at the National Art Museum of China (NAMOC)
in Beijing as part of a comprehensive and varied
presentation of Polish culture in China. It was
a counterpart to the exhibition Treasures from
Chopin's Country: Polish art from the 15th-
20th Centuries curated by Maria Poprzecka in
the National Museum of China. Both exhibitions
formed a sequence that presented a panorama of
the history of Polish art from the fifteenth century
until today. The NAMOC and the National Museum
of China are the most important art museums in the
country. In this context, all the artworks included in
the State of Life exhibition became connected with
the issue of national identification. The Polishness
attributed to them was to be translated into a story
readable to Chinese viewers. In 2013 at NAMOC,
there was a discussion about the preliminary
concept of the exhibition. Fan Di’an, director of
the museum, strongly emphasised the issue of
presenting artworks that would be meaningful
and relevant for Chinese viewers. Fan Di’an’s
voice was the more interesting, as he participated
in introducing contemporary art to China; he
co-organised its first official manifestation, the
exhibition China/Avant-Garde at NAMOC, in 1989.
The tension between the local (national?) idiom
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and global standard language may be analysed with
the example of Agnieszka Kalinowska No Man's
Land (2011, paper string). The work deconstructs
the national emblem treating it as a visual cliché
that requires confrontation. The visual pattern
dissolves in the complex texture of the sculptural
object, while the rhetoric of the title exposes the
suspension of national identification. Most of the
artists included in the show seemed to agree with
Etienne Balibar when he claims that every national
“community reproduced by the functioning of
institutions is imaginary, that is, it is based on the
projection of individual existence into the weft of
a collective narrative” but at the same time “only
imaginary communities are real.”® As a result,
the artists treat the manifestations of national
identity as imaginative clichés or stereotypes
that can be critically or ironically reworked.
Such an approach poses a challenge to narrowly
understood promotion tasks of any national
show. Furthermore, this very approach provokes
a political controversy around contemporary art
in Poland. Contemporary artists avoid merely
representing national identity; instead, they want
to refract it to intervene in the nation's conjuncture
and interpellate viewers with the minor language
of art.

The show, however, was aiming neither at
celebrating nor at destroying national identity.
Instead, it was to give access to Polish conjecture
by translating it with the language of contemporary
art into an experience that could be shared with
the Beijing audience. Despite all the differences,
some elements of Polish and Chinese conjunctures
are comparable: communist past and rapid social
and economic transformation. As the title State
of Life suggests, the refraction was based on the
category of the lived experience of Polish people and
artists translated into exhibition form. The show
was divided into five parts: State, Environment of
Life, Ecologies of the Self, The Shareable Part, The
Globalised Enjoyment. It presented 56 artists,
primarily contemporary ones, and several classics
of modernity strongly influencing current practice.
According to the Adam Mickiewicz Institute, the
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show was visited by 126 000 viewers. Nevertheless,
I tend to believe that translation of the experience
could not be entirely successful. As Lecercle
emphasised, refraction should be a representation
of the conjuncture and an intervention in it. While
the exhibition inevitably reduced the meaning of
all the works to representations of certain visual,
symbolic, imaginary, conceptual, or affective
aspects of Polish conjuncture. Although the
translation appeared impossible, something was
gained from it. The first was a vivid aesthetic
experience. The second was the confrontation of
the minor language of Polish contemporary art with
a powerful language of Chinese contemporary art.
The viewers could be interpellated by the works
as representations of a Polish conjecture (without
comprehending it deeply) and, at the same time,
urged to intervene in the conjuncture of their own.
The other project I would like to discuss is Waiting
for Another Coming, consisting of two exhibitions
accompanied by performance and lecture
programs; first at the Centre for Contemporary
Art in Vilnius (2018), Lithuania, and then at
Ujazdowski Castle Contemporary Art Centre in
Warsaw (2019). Both episodes presented Polish
and Lithuanian artists together, and the whole
project was curated by Ula Tornau from CAC,
Vilnius and Anna Czaban and myself. To avoid
inequalities, every curatorial decision was based
on consensus which made the process slightly
arduous. The first episode will be the focus here.

A pretext for the project was a centenary
of independence celebrated in both countries,
while the subtext was the complicated common
history that provoked questions about the current
situation and future prospects. During preliminary
research, it became clear that there were no deeper
connections between cultures and contemporary
art scenes. In fact, Polish and Lithuanian
contemporary art were appearing as if created on
two separate planets. Given this, the project aimed
to create the possibility of encounters for artists of
both countries and follow the dynamics of mutual
exchange.
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Not based on any presumptions, curatorial
research followed the proposals of selected artists.
As a result, the only motive that seemed to
permeate all artists’ ideas was that of heterotopia.
The term was coined by Michel Foucault:

There are also, probably in every culture, in
every civilization, real places - places that
do exist and that are formed in the very
founding of society - which are something
like counter-sites, a kind of effectively
enacted utopia in which the real sites, all
the other real sites that can be found within
the culture, are simultaneously represented,
contested, and inverted. Places of this kind
are outside of all places, even though it may
be possible to indicate their location in
reality. Because these places are absolutely
different from all the sites that they reflect
and speak about, I shall call them, by way of
contrast to utopias, heterotopias.*

While “the former leads to the creation
of a blueprint for an idealised reality, the latter
results in the creation of an actual space, which is
different from everyday reality.”2° When Foucault
mentions representing, contesting, and inverting,
it may exactly be seen as modes of refracting. By
creating their heterotopias, artists refracted their
conjunctures, intervened in them. They abandoned
thinking about designing the future, focusing
instead on activities in their life environment.

To give some examples. Stroboskop
collective created an artist-run, independent
exhibition space in a small garage. Moreover, they
were most rigorous in defending their heterotopia.
When invited to the show, they commissioned an
oil painting depicting one of their exhibition's
openings (Night of the Exhibition at Stroboskop,
2018, oil on canvas). The very space of the gallery
was not, however, revealed.

The starting point for Ewa Axelrad's
sculptural installation Hang and Sway (2018, steel,
concrete, soil) is carpet-beating frames that are
cleaning devices installed in communal spaces of
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Polish cities. They are also popular in other Eastern
Bloc countries; however, they differ in shape. The
frames are sites where children and youngsters
used to hang out in pre-internet times. The artist
investigates habits and rituals connected with
occupying territories and forming gangs. She treats
the carpet beating frame as a social apparatus and
a tool to analyse the distribution of violence and
hierarchy. Axelrad visually refracts some element
of a conjuncture to intervene symbolically in it.
The intervention is supposed to interpellate the
viewers as most of them know the original device
from their experience.

Of all the works presented in the exhibition,
those of Rafal Dominik were most popular. He
created not even an idiosyncratic idiom; actually,
he developed a visual style to refract reality.
Fascinated by popular culture, he creates images
that are affirmative and sarcastic at the same
time and this mixture is very appealing to the
viewers. Furthermore, it challenges their social
and class stereotypes. Again, refraction is a tool
of interpellating the subjects to intervene in their
own conjuncture.

However, when we come to a more general
analysis, there is something striking about how
both Polish and Lithuanian artists created their
heterotopias. The whole process turns out to be
a literal illustration of Caroline Jones’s thesis:
most artists used the global art language to speak
of differences; they did not want to mention
anything in common. The exhibition appeared to
be an assemblage of idiosyncratic idioms; however,
in most cases, precisely articulated in the most
proper global art language. It reveals a more
general paradox, only differences should be spoken
out, but this may happen only in standardised
language. They are refracted through the process
of translation to the extent that they are reduced to
mere representations of actual differences. Reified
in objects, they become signs ready to be included
in global circulation.

On the other hand, the exhibition could
have been an encounter of two minor languages
of global art. To a moment and extent, it was
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intended to be such an encounter of Polish and
Lithuanian contemporary art. In the end, it turned
out that all artists had missed the meeting as they
were too busy constructing their own heterotopias.
They used the global language of art to escape
the cultural policies of both countries and the
curatorial agenda. The exhibition appeared to be
a clash of idioms, an assemblage of idiosyncratic
enunciations and sometimes individual styles.
Their aim was, thus, to create radical minor
languages.

Interpreting art in terms of Lecercle’s
philosophy of language allows locating
contemporary art from Poland within the
global circulation. It also provides a theoretical
framework to understand how as a minor language,
it is created by refracting a particular national
conjuncture. Idiomatic specificity of Polish
contemporary art may be expressed only when
translated into the standard language of global
art through a process of differentiation. Both State
of life. Polish Contemporary Art in a Global
Context and Waiting for Another Coming in
various ways aimed to elaborate these translations
and differentiations.
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Wideo w poszerzonym polu

kultury artystycznej

Dotychczasowe opracowania po§wiecone narodzi-
nom i rozwojowi sztuki wideo w Polsce skupialy sie
zasadniczo na rekonstrukeji, analizie i interpretacji
koncepcji artystycznych wiodacych tworcow oraz
poetyki ich prac. Ta perspektywa badawcza po-
zwalala na charakterystyke dokonan danego arty-
sty lub grupy, a takze ogélnego profilu wezesnych
praktyk z uzyciem wideo.! Nie uwzgledniala jednak
w nalezytym stopniu szerszego kontekstu kultury
artystycznej — konfiguracji materialnych, instytu-
cjonalnych i spolecznych uwarunkowan produke;ji,
dystrybucji oraz recepcji tych praktyk. Prowadzito
to do powstania zawezonego, wyabstrahowanego
obrazu poczatkow sztuki wideo w Polsce, nieodda-
jacego dynamiki zycia artystycznego i jego realiow.

Aby poszerzy¢ zakres analizy i nadac jej
bardziej historyczny charakter, trzeba na powrot
osadzi¢ jej przedmiot w lokalnych i translokalnych
uwarunkowaniach: uwzglednié materialno-tech-
niczne sposoby tworzenia i prezentowania prac
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wideo, rozne postaci, jakie one przyjmowaly, topo-
grafie miejsc ich produkgji i dystrybucji, kanaly ich
cyrkulacji, transnarodowa sie¢ kontaktow, wspdl-
pracy oraz wymiany artystycznej zwiazana z wideo,
czy wreszcie usytuowanie Polski jako jednego z kra-
jow socjalistycznej Europy Srodkowo-Wschodniej
na mapie centrow i peryferii — zar6wno ekonomicz-
nych, jak i artystycznych.?

Dopiero tak poszerzone ujecie, wzboga-
cajac i przeksztalcajac wiedze o wezesnym wideo
w Polsce, pozwala tez dostrzec i docenic role, jaka
w rozwoju tego nurtu praktyk na przelomie lat
siedemdziesigtych i osiemdziesiatych odgrywaly
takie galerie, jak Labirynt i BWA w Lublinie. Obie
instytucje, polaczone osoba i autorskim programem
Andrzeja Mroczka (dalej w tekScie precyzuje te
zlozona kwestie) nalezaly wowczas do czolowych
miejsc, w ktorych pokazywano realizacje z uzyciem
wideo. Cho¢ pierwsze takie prace zaistnialy w Pol-
sce na poczatku 1973 roku w ramach Akcji Warsz-
tat przeprowadzonej przez czlonkéw Warsztatu
Formy Filmowej (WFF) w Muzeum Sztuki w Lodzi,
to dynamiczny rozwoj nurtu, ktory reprezentowaly,
przypada na lata 1975—-1976. Pod koniec 1976 roku
do nielicznych osrodkéw, w ktérych powstawaly
i/lub byly pokazywane prace wideo polskich oraz
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zagranicznych tworcow dotaczyl lubelski Labirynt.
W kolejnych latach galeria wielokrotnie prezen-
towala konceptualno-performatywna tworczosé
wideo, charakterystyczng dla lat siedemdziesiatych.
Pokazy te kontynuowala na poczatku lat osiem-
dziesiatych kolejna instytucja kierowana przez
Andrzeja Mroczka, czyli lubelskie BWA, glownie
w ramach inicjatyw podsumowujacych poprzednia
dekade. Wydarzeniem zamykajacym tam ‘dlugie
lata siedemdziesigte’ byla wystawa Nurt intelek-
tualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej,
zorganizowana w grudniu 1984 roku.

W Polsce pole praktyk artystycznych,
w ktoére wideo wkroczylo w pierwszej polowie lat
siedemdziesiatych byto juz uksztalttowane i zdomi-
nowane przez konceptualne dzialania z uzyciem
fotografii i filmu. Fakt ten mial wielorakie konse-
kwencje. Wideo przejelo wiele idei, tendencji i na-
wykow tworezych, ktére wypracowano na gruncie
tamtych praktyk. Dzieki temu stalo sie kolejnym
»mechanicznym sposobem zapisu i transmisji,”s za
pomoca ktorego podejmowano analogiczne ekspe-
rymenty artystyczno-badawcze, jak w sferze foto-
grafii i filmu.* Eksperymenty te dotyczyly miedzy
innymi zagadnien rejestracji i transmisji, relacji
miedzy medium, rzeczywisto$cig i ludzka percepcja,
miedzy autonomig technologii a biologia ludzkiego
ciala, czy wreszcie nowymi mozliwo$ciami jednost-
kowego samopoznania i upodmiotowienia, a wladza
sprawowang za pos$rednictwem audiowizualnych
srodkéw masowego przekazu. Wideo stalo sie tez
narzedziem praktyk z zakresu sztuki kontekstualnej
i socjologicznej, a pod koniec dekady byto wyko-
rzystywane w dzialaniach, ktére skupialy sie na
dynamice samoorganizacyjnej, relacjach i interak-
cjach grupowych.5 Pozaartystycznym czynnikiem
wspoldecydujacym o jego relatywnie poznym wkro-
czeniu w pole konceptualnych praktyk medialnych
w Polsce byly problemy z drogim i trudno dostep-
nym sprzetem.® Mozna domniemywaé, ze gdyby
arty$ci i artystki mogli je wykorzystywaé wczesniej
i szerzej, wiele prac, ktore powstaly przy uzyciu fo-
tografii lub filmu, zostaloby raczej zrealizowanych
za pomocg wideo jako medium lepiej odpowiada-
jacym charakterowi danych koncepcji tworczych.
Trzeba rowniez pamietaé o swoiscie transmedialnej
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wspdlnocie i wymianach miedzy wideo, filmem oraz
fotografia na polu samych dzialan artystycznych,
ich dokumentacji i dystrybucji. Dzialania z uzyciem
kamer i monitoréw telewizyjnych byly czesto — przy
braku mozliwoS$ci zapisu na tadmie wideo, a takze
checi ukazania obecno$ci sprzetu i performeréow
lub performerek w materialnej przestrzeni — do-
kumentowane przy uzyciu fotografii. Sporadycznie
zdarzalo sie tez, ze kamera filmowa nagrywano
dzialanie artystyczne transmitowane przez tele-
wizje; pozniej, gdy sprzet wideo zaczal by¢ latwiej
dostepny, materialy filmowe przenoszono z kolei na
tasme wideo.” Najbardziej rozpowszechnione bylo
jednak wykorzystywanie fotografii jako narzedzia
shuzacego dokumentacji i prezentacji prac wideo.
Pelnila ona te funkcje w wielu sytuacjach, nie tylko
wtedy, gdy nie mozna bylo zapisa¢ danej realizacji
na ta$mie. Arty$ci i artystki wykonywali zdjecia
kadrow wideo z ekrandéw monitorow takze wtedy,
gdy wiedzieli, Ze nagranie na taSmie bedzie mialo
charakter nietrwaly i w niedlugim czasie zostanie
skasowane przez kolejne zapisy na tym samym no-
$niku.® Dzialania takie podejmowano nawet wow-
czas, gdy istnialo ‘trwale’ nagranie na tasmie, bo-
wiem liczono sie z mozliwymi trudnoéciami w jego
odtworzeniu. Nie kazda instytucja — galeria, klub
studencki, dom kultury itp. — w ktérej organizo-
wano wystawy i pokazy realizacji z uzyciem wideo
miala dostep do niezbednego sprzetu, a i sam ten
sprzet, nawet gdy byl dostepny, pozostawial wiele
do zyczenia: bywalo, ze taémy nagrane na konkret-
nym magnetowidzie nie dawaly sie odtworzy¢ na
innym egzemplarzu.® Wszystko to powodowalo, ze
artySci i artystki przygotowywali autorskie plansze
wystawiennicze ze zdjeciami kadréw wideo, opi-
sami, a takze schematami ideowymi swoich prac.
Fotodokumentacja miala oczywiScie charakter frag-
mentaryczny i nie byta w stanie odda¢ faktycznego
doéwiadczenia ogladu danej realizacji z tasmy. Tym
jednak, co sankcjonowalo wykonywanie i prezento-
wanie tego rodzaju wideoplansz byt konceptualizm
wraz z ideg sztuki jako dokumentacji, informacji
i komunikacji, a takze tendencja do sprowadzania
prac artystycznych do ich zalozen koncepcyjnych,
‘testowanych’ i ‘weryfikowanych’ przez dzialanie
oraz zapis audiowizualny. Do tego dochodzila
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kwestia udogodnien dystrybucji: plansze mogly
by¢ przygotowywane w kilku egzemplarzach (np.
w réznych wersjach jezykowych), wysylane poczta
i prezentowane jednocze$nie w réoznych miejscach,
mogly by¢ powielane za pomocg innych technik
reprodukeyjnych, a takze publikowane w czasopi-
smach, katalogach i ksigzkach.

Podejmujac zadanie analizy wideo w po-
szerzonym polu kultury artystycznej, nalezy wiec
takze wprowadzié rozszerzone pojecie ‘realizacji
z uzyciem wideo.” Kategoria ta bedzie obejmowa-
la nie tylko dzialania, kt6ére zwykle uznaje sie za
‘wladciwa’ sztuke wideo, czyli gldéwnie wideotaémy,
wideoinstalacje i wideoperformance, ale tez wszel-
kie konceptualno-dokumentacyjne formy istnienia,
dystrybucji i prezentacji prac wideo: opisy i sche-
maty ideowe — bedace w niektorych wypadkach
jedyna forma materializacji danej pracy — plansze
wystawiennicze z fotodokumentacja, foldery lub
katalogi wystaw itp. Zakwestionowaniu ulega tu
zresztg nie tylko opozycja ‘dziela’ i ‘dokumentacji,’
ale tez dzialania ‘artystycznego’ i ‘instytucjonal-
no-upowszechniajacego,” poniewaz wiele insty-
tucjonalnych prezentacji wideo mialo znamiona
samoorganizacji artystycznej i bylo traktowane
przez artystow jako integralna cze$¢ ich wlasnej
praktyki tworczej.

W tekécie analizuje historie szeregu wy-
staw i pokazow wideo, jakie mialy miejsce w Galerii
Labirynt i BWA w Lublinie w latach 1976—1984.
W swoim podejsciu lacze poglebione badania ar-
chiwalne z historia wystaw, elementami studiow
nad infrastruktura i uwarunkowaniami produkcji
artystycznej oraz rekonstrukeja recepcji krytyczne;j.
Wykonujgc swoistg prace u podstaw, staram sie
odpowiedzieé¢ na pytanie o to, kto faktycznie brat
udzial w omawianych imprezach artystycznych,
opisa¢ pokazywane prace i zastanowi¢ sie nad tym,
jakie konteksty interpretacyjne byty lub mogly by¢
obecne przy ich recepcji. Uwzgledniam przy tym
translokalne i transnarodowe sieci kontaktow
obu instytucji, sktadkowy charakter ich programu
wspottworzonego przez wielu artystow i komisarzy,
a takze biore pod uwage caloksztalt poszerzonego
pola kultury artystycznej, czyli zmienne uwarun-
kowania produkcji, dystrybucji i prezentacji prac
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z uzyciem wideo. Nie jest to latwe zadanie. Badania
zrodlowe utrudnia brak, fragmentaryczno$é lub
niedostepnoéc¢ archiwaliow, szczegdlnie dokumen-
tow fotograficznych. Okazuje sie, ze ‘najbardziej
efemeryczna ze sztuk’ byl nie tyle performance
— doé¢ skrupulatnie dokumentowany zaréwno
w Galerii Labirynt, jak i BWA - lecz wlaénie wideo.
Wykorzystujac wiec dokumenty z dzialalno$ci obu
miejsc, zgromadzone w archiwum obecnej Galerii
Labirynt w Lublinie,' uzupeliam je archiwaliami
i informacjami przekazanymi mi przez polskich
oraz zagranicznych tworcow wideo, ktorzy brali
udzial w interesujacych mnie wydarzeniach." Nie
zmienia to faktu, Ze powstala na ich bazie narracja
ma charakter fragmentaryczny, nie jest wolna od
luk, przypuszczen i spekulatywnych rekonstrukgji.
Moze by¢ jednak przyczynkiem do intensyfikacji
badan i stworzenia szerszej, porownawczej historii
kultury artystycznej wezesnego wideo w Polsce
i precyzyjnego okre$lenia roli, jaka odegraly w niej
galerie prowadzone przez Mroczka.

Poczqtki Labiryntu i kwestia
autorskiego programu galerii

Galeria Labirynt rozpoczela dzialalnosé w 1969
roku pod egida Miejskiego Domu Kultury w Lu-
blinie (w 1976 roku przemianowanego na Lubelski
Dom Kultury).2 Jej siedziba stal sie lokal dawnej
winiarni, znajdujacy sie w kamienicy przy ulicy
Rynek 8. Mial on trzy kondygnacje — parter i dwa
pietra podziemi. Inicjatorem i pierwszym kierow-
nikiem galerii byl Adam Styka, jeden z artystow,
ktorzy w 1966 roku utworzyli Grupe Lubelska.
Na inauguracyjnej wystawie, otwartej 3 czerwca
1969 roku, pokazano wlaénie twdrczos¢ tej grupy.'s
Ireneusz Jan Kaminski, lubelski historyk i krytyk
sztuki, ktory pracowal w dwutygodniku spoleczno-
-kulturalnym Kamena, recenzujac tam wydarzenia
z lokalnego oraz og6lnopolskiego zycia artystyczne-
go, tak opisywal ambitny program nowej placowki:

Plany sa rozlegle i zachecajace, przewidu-

ja wymienne wystawy z innymi galeriami
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krajowymi i zagranicznymi, cykliczne spo-
tkania z plastykami i krytykami, utworzenie
biblioteki z zestawem reprezentacyjnych
tytuléw czasopism poswieconych sztuce,
polskich i obcych, oraz organizacje plenerow
w lubelskich zakladach pracy (...)."

Podkresélal tez, ze cztonkowie Grupy Lubel-
skiej opowiadajg sie za ,,sztukg otwarta, czula na
szybkie przemiany cywilizacyjno-kulturowe wspol-
czesnego $wiata,”s co mialo sugerowad, ze wlaénie
tego rodzaju tworczo$¢ bedzie prezentowana w pro-
wadzonej przez nich galerii.

W pierwszych latach istnienia Labirynt
borykal sie z powaznymi problemami techniczny-
mi, organizacyjnymi i personalnymi. Miedzy 1969
1974 rokiem galerie kilkakrotnie otwierano — i po
krotkim czasie zamykano. Te nieudane ‘rozruchy’
nie zmienialy faktu, ze z jej powstaniem dalej wia-
zano ogromne nadzieje. W styczniu 1970 roku Ka-
minski uznal otwarcie Labiryntu, ,gospodarzonego
przez Grupe Lubelska,” za ,najwazniejsze, budzace
najlepsze nadzieje wydarzenie” poprzedniego roku.
Jednocze$nie dodawal:

To nic, ze brak aparatury wentylacyjnej
zmusil organizatoréw dobrej sprawy do
rychlego zawarcia piwnicznych pokoi. Za
trzy, cztery miesigce aparatura ta — trudna
do zdobycia — przyjedzie z radomskiej fabry-
ki ,Termowent” (...). Labirynt pozbawiony
(skadinad pozytecznych) powinnos$ci na
rzecz popularyzacji sztuki, ma szanse stac¢
sie forum prezentacji tego, co w sztuce dzi-
siejszej wiodgce i autentyczne.'®

Po remoncie galeria wznowila dzialalno$c
i funkcjonowala, organizujgc sporadycznie wysta-
wy, do 1971 roku, kierowana przez innego czlonka
Grupy Lubelskiej, Andrzeja Kolodziejka.
Zacytowane wyzej uwagi Kaminskiego
pojawily sie w felietonie, w ktéorym autor ostro
krytykowal Zwiazek Polskich Artystow Plastykow,
a Scislej zasade, zgodnie z ktora kazdy czlonek tej
organizacji mial prawo do zaprezentowania swo-
ich prac — niezaleznie od ich jakoSci — w galeriach
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sieci Biur Wystaw Artystycznych. Prowadzilo to
do tworzenia ,niewypaléw wystawienniczych,
ekspozycji zbytecznych, dezorientujacych mniej
wyrobiong publicznosé.”” To wlasnie w kontek-
Scie owej krytyki nalezy rozpatrywac jednoczesna
pochwate Labiryntu i stwierdzenie, ze galeria ta,
pozbawiona powinnosci popularyzacji sztuki — czyli
obowiazku prezentacji zglaszanych prac czlonkéw
zwigzku — moze sta¢ sie forum prezentacji warto-
$ciowej sztuki aktualnej. Inicjatorzy powstania La-
biryntu, cho¢ sami byli czlonkami ZPAP (co wiecej,
czlonkami prominentnymi: w 1969 roku Styka byt
sekretarzem Zarzadu Okregu Lubelskiego ZPAP,*®
a w 1972 roku Kolodziejek zostal jego prezesem?)
dazyli do stworzenia odrebnego miejsca, ktore cha-
rakteryzowaloby sie selektywnym podej$ciem do
sztuki i — jak nieco p6zZniej zaczeto okreslac ten typ
dzialalnoSci — ‘autorskim’ programem.

W maju 1972 roku, po kolejnej przerwie
remontowej, Labirynt wznowil dzialalno$¢, prezen-
tujac wystawe malarstwa i rysunku Jana Tarasina.>
Doceniajac to nowe otwarcie, Kaminski przypomi-
nal jednak, ze w pierwotnej koncepcji galeria miala
by¢ czyms$ wiecej niz salonem wystawienniczym:
»w chwili wstepnego mys$lenia o programie »La-
biryntu, cztery czy pieé lat temu, kiedy sprawe
popychat do przodu Adam Styka, widzieliSmy w ga-
lerii przede wszystkim miejsce spotkan artystow,
naukowcdw, inzynier6éw i pisarzy, a zatem miejsce
polaryzacji postaw, ujawniania problemoéw okresla-
jacych stan Swiadomosci spolecznej, stowem teren
aktywnosci intelektualnej.”?* Opis ten wskazuje,
ze dyskusja nad programem galerii, prowadzona
— przez cztonkéw Grupy Lubelskiej, a takze, jak
sugeruje artykul, samego Kaminskiego — juz okolo
1967-1968 roku,?? byla poklosiem I Sympozjum
Artystow i Naukowcow Sztuka w zmieniajgcym
sie Swiecie, zorganizowanego przy Zakladach Azo-
towych w Pulawach w 1966 roku.?3 I cho¢ w 1972
roku Kaminski byl juz przekonany o dezaktualizacji
hasta ,sztuka razem z nauka i technika,” a w efekcie
wyczerpaniu sie idei wspolpracy artystow z na-
ukowcami i inzynierami,>4 to wydaje sie, ze nadal
wspieratl koncepcje funkcjonowania Labiryntu jako
miejsca spotkan, ‘aktywno$ci intelektualnej,” ‘pola-
ryzacji postaw’ i analizy rzeczywistoSci spoleczne;j.

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



Na przelomie 1972 i 1973 roku nastapit
jeszcze jeden krotkotrwaly ‘rozruch’ galerii. Nowy
kierownik Andrzej Koziara rozpoczal swoja prace
w galerii mocnym akcentem — wystawa Andrzeja
Wréblewskiego, jednak po niecalym roku ustapil
ze stanowiska i wyjechal z Lublina.? Dzialalno$¢
miejsca zawieszono wowczas z uwagi na koniecz-
no$¢ zabezpieczenia pomieszczen najnizej potozonej
kondygnacji galerii przed przeciekaniem wody.2* Na
poczatku 1974 roku Kaminski opisywat ten stan rze-
czy, krytykujac instytucje, ktorej podlegal Labirynt:

Dzi$ staromiejska galerie » Labirynt«, uru-
chomiong w bdlach okropnych i z pomocg
wielu wydatkowanych tysiecy, zamyka sie
z powodu kolejnego remontu, poprzedzo-
nego upadkiem tej placéwki. Mbéwienie
o »upadku« jest zreszta bezpodstawne, al-
bowiem »Labirynt« nigdy nie stal mocno
i pewnie, w zadnym okresie swego istnienia
nie zblizyl sie nawet do realizacji ambitne-
go programu nakres$lonego niegdys przez
inicjator6w sprawy. Galeria (...) miala ko-
mentowac zycie intelektualno-artystyczne
Lublina i demonstrowac istotne zjawiska
i problemy plastyczne dnia codziennego,
solidnie dokumentowaé swoja dzialalnos¢.
Skonczylo sie na organizacji kilku dobrych,
bardzo dobrych ekspozycji (...). Miejski Dom
Kultury catkowicie zawiéd} w roli gospoda-
rza i mecenasa ,Labiryntu.” Bez wzgledu
na to, czy pustka w staromiejskich piwni-
cach byla rezultatem braku srodkow, czy
tez przekonania do sprawy, nalezaloby sie
zastanowi¢ nad zmiang wlaSciciela galerii.>”

Analogiczng krytyke Miejskiego Domu
Kultury jako administratora galerii znajdziemy
w wypowiedzi Andrzeja Kolodziejka, wowczas
juz prezesa lubelskiego okregu ZPAP. Postulujac
zmiane instytucji administrujacej, wskazywat on,
ze Labirynt powinien w przyszto$ci zyskaé formu-
le galerii autorskie;j: ,,jest to forma, ktéra w wielu
oSrodkach zdala §wietnie egzamin; sadze, ze i w Lu-
blinie byloby to trafnym uzupelnieniem nowych
mozliwoS$ci wystawienniczych.”2
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Ta pobiezna rekonstrukcja pokazuje, ze
w pierwszych latach dzialalno$ci Labiryntu, zanim
jeszcze galeria zaczal kierowaé Andrzej Mroczek,
w lokalnym $rodowisku artystycznym i oficjalnych
kregach zwiagzkowych istnialo wsparcie dla idei
stworzenia tam miejsca o odrebnym, autorskim
profilu.?® Wskazywano, ze nie mialo sie ono ogra-
niczaé do aktywnoéci wystawienniczej, ale realizo-
wac tez inne formy dzialan, zblizajace je z jednej
strony do modelu galerii-laboratorium, z drugiej
do salonu intelektualno-dyskusyjnego.*° Dawalo to
silng legitymizacje komus$, kto podjalby sie proby
urzeczywistnienia tak nakreslonego programu. Jak
pisat Kaminski, nalezy ,oddaé » Labirynt« w rece
ludzi, ktérzy dysponuja cierpliwoscia i energia,
maja do sztuki stosunek cokolwiek serdeczny.
A poza tym myS$la w kategoriach kultury, a nie
rozrywki kulturalnej.”s!

W maju 1974 roku krytyk raportowat o ,.ko-
lejnych przymiarkach do otwarcia galerii »Labi-
rynt« na Starym Mieécie.”s2 To wlaénie wtedy kie-
rownikiem placowki zostal Andrzej Mroczek. Nie
byt to wybér przypadkowy. Pracujac od 1967 roku
w lubelskim BWA, a w 1972 pelnigc nawet zastep-
czo obowiazki kierownika tej instytucji,?? Mroczek
podejmowal proby realizacji bardziej autorskiego
programu, skupionego na nowych konceptualnych
i akeyjnych praktykach artystycznych przetomu de-
kad. Szereg wydarzen, ktore przygotowal wydaje sie
zapowiadaé pozniejszy profil artystyczny Labiryntu.
W kwietniu 1970 roku w przestrzeni publicznej Lu-
blina odbyla sie ekologiczna, interwencyjna akcja
Tomka Kawiaka zatytutowana Bél Tomka Kawiaka:
obandazowanie opaskami z pl6tna pochlapanego
bialg farba kikutéw drzew, ktére pozbawiono galezi
w ramach sezonowej przycinki. Wydarzenie zostalo
zorganizowane pod szyldem studenckiego klubu
Arcus, przy ktorym istniala galeria, koordynowa-
na z ramienia BWA przez Mroczka.3* Wspoélpraca
z Kawiakiem, ktoéry wrocil do Lublina po studiach
na warszawskiej ASP, zaowocowala tez zbiorowym
pokazem dziet i dzialan grupy absolwentow stolecz-
nej uczelni, przygotowanym przez Mroczka w lipcu
1970 roku w BWA. Oprocz Kawiaka udziat wzieli
w nim m.in.: Krzysztof Zarebski, Jerzy Zielinski,
Jan Dobkowski i Antoni Falat. Skupiajac sie na
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akcyjnym aspekcie wydarzenia, Kaminski pisal, ze
szaczelo sie dziac co$, co przekracza obiegowe opinie
o sztuce” i podkreslal role Mroczka, ktéry ,,w urza-
dzenie pokazu wlozyl co najmniej tyle wysilku, co
sami arty$ci.”? Wydaje sie, ze Mroczek mogl takze
zorganizowa¢ — lub przynajmniej wspolpracowaé
przy organizacji — wystawy Wandy Golkowskiej
iJana Chwalczyka, ktéra odbyla sie w tym samym
roku w BWA.3¢ Sam bezposrednio przyznawal sie
do organizacji w lutym 1972 roku lubelskiej edycji
wystawy Sztuka pojeciowa, przygotowanej przez
Jerzego Ludwinskiego, a posrednio szeregu akcji
artystycznych, ktérych komisarzem byl Zbigniew
Warpechowski, a ktore odbyly sie w ramach VIII
Studenckiej Wiosny Teatralnej na przelomie kwiet-
nia i maja 1973 roku.?” Na jego konto nalezy tez
chyba zaliczy¢ wystawe Anastazego Wisniewskiego,
Roksany Sokolowskiej i Leszka Przyjemskiego, ktora
odbyla sie w grudniu 1972 roku.3® Wreszcie, mogt
sie on przyczyni¢ do organizacji w kwietniu 1973
roku wystawy Galerii Sztuki Aktualnej (Zdzistaw
Sosnowski, Jolanta Marcolla, Dobrostaw Baginski,
Janusz Haka) w Labiryncie, kierowanym jeszcze
przez Andrzeja Koziare.3

Kontakty z artystami i artystkami na-
wigzane przez Mroczka na poczatku lat siedem-
dziesiatych budowaly zreby sieci Srodowiskowej,
ktéra decydowala o dynamice rozwoju i profilu
programowym Labiryntu pod jego kierownictwem.
W latach 1974—-1976 kluczowa role w poszerzaniu
tej sieci odegralo nawiazanie wspolpracy z innymi
organizatorami zycia artystycznego w Polsce, dys-
ponujacymi wlasnymi sieciami kontaktow, w tym
zagranicznych. Byli to kierownicy kilku innych ga-
lerii autorskich prezentujacych sztuke konceptual-
na, medialna i performatywna, jak rowniez artysci
o znacznym kapitale symboliczno-$§rodowiskowym,
pelniacy role komisarzy wystaw i pokazéw. Wy-
korzystujac ich potencjal mobilizacyjny i organi-
zacyjny, Mroczek gromadzil w Labiryncie liczne
grono artystow i artystek z kluczowych osrodkow
artystycznych w Polsce — gldwnie z Warszawy, Lo-
dzi, Wroctawia i Krakowa — a takze z Europy Srod-
kowo-Wschodniej i krajow zachodnich. Dotyczyto
to szczegoblnie tworcow zagranicznych:
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Prowadzilem galerie i mialem ograniczone
mozliwoéci bywania w Polsce, ale bywalem
gdzie sie dalo. Niektorzy koledzy jezdzili za
granice. Zdobyte podczas podroézy infor-
macje krazyly miedzy nami. Ta sie¢ galerii
dawala pewne mozliwosci, co jakis czas byly
takze spotkania i mozna sie bylo tam wielu
rzeczy dowiedzie¢, spotkac z kolegami, wy-
mieni¢ informacje.+°

Lata 1974—1976 to jednocze$nie okres na-
wigzywania lub kontynuowania wspolpracy z oso-
bami, dzieki ktérym w Labiryncie zaczely sie poja-
wiaé realizacje z uzyciem wideo. Chodzi tu przede
wszystkim o Tomka Kawiaka, przebywajacego od
1970 roku w Paryzu i majacego szerokie kontakty
w tamtejszym miedzynarodowym $rodowisku ar-
tystycznym. Oprocz niego Mroczek wspoélpraco-
wal ze Zdzistawem Sosnowskim, dzialajacym na
poczatku lat siedemdziesiatych we Wroctawiu,+
a w latach 1975—-1977 prowadzacym wraz z Jackiem
Drabikiem i Januszem Haka warszawska Galeria
Wspolczesng. W stolicy odwiedzal rowniez Galerie
Remont, kierowana od 1972 roku przez Henryka
Gajewskiego we wspolpracy (od 1973 roku) z An-
drzejem Jérczakiem. Oba miejsca prezentowaly
wowczas realizacje polskich i zagranicznych twor-
cow wideo. Na poczatku drugiej polowy lat sie-
demdziesigtych zagraniczni performerzy siegajacy
w swoich dzialaniach po wideo trafiali do Labiryntu
dzieki kontaktom Mroczka ze stoleczna Galerig
Mospan, prowadzona w latach 1976—1978 przez
Tomasza Sikorskiego i (od 1977 roku) Tomasza
Konarta, oraz Pracownia Dziekanka, kierowana
w latach 1976—-1979 przez Janusza Baldyge, Jerzego
Onucha i Lukasza Szajne. Z kolei dzieki kontaktom
ze Stanistawem Urbanskim i Krzysztofem Korczyn-
skim, kierujacymi Galerig Propozycje przy Oddziale
Miejskim Stowarzyszenia Pax w Krakowie, Mro-
czek poznal i rozpoczal wieloletnia wspoélprace
z 16dzkimi artystami tworzacymi Warsztat Formy
Filmowej (WFF), przede wszystkim z Jozefem Ro-
bakowskim.4* Na przetomie wrzeénia i pazdziernika
1974 roku Urbanski i Korczynski, dzieki znajomosci
z Klausem Grohem oraz uczestnictwu w jego ma-
ilartowej sieci International Artists' Cooperation,

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



zorganizowali w Galerii Propozycje I Miedzynaro-
dowq wystawe INFO z dokumentacja idei i dzia-
lan ponad dwudziestu artystow z roznych krajow,
w tym z Polski.43 W tym samym roku urzadzili
tam projekcje filmoéw WFF. Wystawa INFO byta
tez prezentowana w innych miastach: Warszawie,
Lublinie, Olsztynie, Bialymstoku i Koszalinie.44
Odslone lubelska, ktéra odbyta w lutym 1975 roku
w Labiryncie, poszerzono miedzy innymi o ekspe-
rymentalne filmy WFF.4 Wkrotce Warsztatowcy
pojawili sie tam ponownie z pracami wideo.
Warto dodac¢, ze w kwietniu 1973 roku,
ponad rok przed objeciem przez Mroczka kierow-
nictwa Labiryntu, w Kamenie ukazala sie krotka
anonimowa notka prasowa ,,Magnetowid tworzy-
wem sztuki,” zredagowana w oparciu o artykul
z brytyjskiej gazety The Times.* Dotyczyla ona
instytucjonalnych warunkéw tworzenia sztuki
z uzyciem wideo na Zachodzie. Najwiecej uwagi
poswiecono Video Galerie Schum, dzialajacej od
1971 roku w Diisseldorfie, ktéra udostepniala nie-
zbedny sprzet artystom, produkowala i dystrybu-
owala ich taSmy. Samo wideo zostalo doé¢ typowo
scharakteryzowane jako medium wykorzystujace
lekki,+” przeno$ny i latwy w obstludze ekwipunek
techniczny, a takze niewymagajace szczegblnych
umiejetno$ci montazowych. W sferze praktyk ar-
tystycznych magnetowid, dzieki mozliwoSci na-
tychmiastowego odtworzenia nagranego materiatu,
mial sie sprawdza¢ przede wszystkim jako narze-
dzie happeningu i interakcji z publiczno$cia. Co
ciekawe, komentujac informacje z brytyjskiego ar-
tykutu, autor notki wskazywal, Ze magnetowid staje
sie ,narzedziem zalamujacym kierunek rozwoju
»$rodkdéw masowego przekazu« na rzecz »$rodkow
przekazu kameralnego«.”#® Trzy lata p6Zniej, na
gruncie lokalnym, Galeria Labirynt zaczela poka-
zywac realizacje wideo polskich i zagranicznych
tworcow, ktore w pelni potwierdzaly te tendencje.
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Pierwsza fala video artu

Lata 1974—1976 to okres wyraznego rozwoju dzia-
lan z uzyciem wideo w Polsce, jak rowniez ksztal-
towanie sie translokalnej i transnarodowej sieci
kontaktow zwigzanych z tym medium. Szereg pol-
skich artystow i artystek zyskalo wtedy — zar6wno
w kraju, jak i za granica — dostep do niezbednej
aparatury technicznej. Dzieki temu stworzono
znaczaca liczbe realizacji, glownie z zakresu wide-
operformance i wideoinstalacji. W Polsce wystepo-
wali tez zagraniczni tworcy postugujacy sie nowym
medium. Rozpoczynajac pokazy prac wideo w 1976
roku, Galeria Labirynt wykorzystala ten kapital
artystyczny i $érodowiskowy.

Aby to zrobi¢, musiala jednak zmierzy¢ sie
z trudno$ciami technicznymi. W latach siedemdzie-
sigtych ani Labirynt, ani lubelskie BWA nie mialy
wlasnych magnetowidéw i kamer wideo. Sprzetu
takiego nie bylo takze w Lubelskim (wcze$niej Miej-
skim) Domu Kultury, ktéremu formalnie i organiza-
cyjnie podlegal Labirynt. LDK posiadal projektory
filmowe 8 mm i 16 mm, ktore udostepnial — wraz
z obstugujacymi je pracownikiem — na potrzeby
galerii. Projektorem filmowym dysponowalo takze
BWA. Sprzet wideo trzeba byto jednak pozyskiwac
z innych instytucji w Lublinie: nalezaly do nich
miedzy innymi Wojewodzki Dom Kultury, a takze
Komenda Wojewddzka Milicji Obywatelskiej. Spo-
radycznie wypozyczano z nich magnetowidy, glow-
nie polskiej produkeji: Unitra ZRK MTV 10 i MTV
20; rzadziej byl to sprzet firmy Sony. Lodzcy artysci
zwiazani z Warsztatem Formy Filmowej przywozili
tez do Lublina kamery telewizji przemyslowej — po-
zbawione wizjera kamery Unitra TP-K16.4

Pierwsza prezentacja prac wideo w Labi-
ryncie byla wystawa Jolanty Marcolli Photo, pa-
inting, video, film zorganizowana na przelomie
kwietnia i maja 1976 roku. W 1975 roku artystka,
weze$niej zwiazana z wroclawska grupa Galeria
Sztuki Aktualnej, zaczela dziala¢ indywidualnie.
W lipcu przygotowala koncepcyjne plany stwo-
rzenia cyklu prac wideo° i wyslala je do Jorgego
Glusberga, dyrektora Centro de Arte y Comuni-
cacion (CAyC) w Buenos Aires, ten za$ zaprosit
ja do udzialu w IV International Open Encounter
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on Video, majacym sie tam odby¢ na przelomie
pazdziernika i listopada tego samego roku. Zapro-
szenie postuzylo jako swoista ‘przepustka,’ dzieki
ktorej Marcolli udalo sie zalatwic zgode na wejScie
do studia telewizyjnego t6dzkiej Panstwowej Wyz-
szej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej na
Marysinie i wykorzystanie dostepnego tam sprzetu
do realizacji prac wideo.s* Artystka wykonala cztery
dzialania z cyklu Dimension przy uzyciu kamer
telewizyjnych Unitra WZT KS-0042, monitoréw
oraz magnetowidu szpulowego z ta§ma polcalowa.s
Oprocz zapisOw na tasSmie wideo, kazde dzialanie
zostalo zarejestrowane za pomocg aparatu fotogra-
ficznego. Na lubelskiej wystawie pokazano wlasnie
te dokumentacje fotograficzna.

Marcolla przeprowadzila dzialania z uzy-
ciem wideo latem lub wczesna jesienig 1975 roku.
Rok wcze$niej miala okazje zetknac sie z realiami
pracy przy produkcji programoéow telewizyjnych
w trakcie miesiecznych praktyk zawodowych odby-
wanych w regionalnym o$rodku Telewizji Polskiej
we Wroclawiu. We wnioskach z praktyk krytyko-
wala wadliwa strukture organizacyjng produk-
¢ji telewizyjnej i oparcie konstrukeji przekazéow
telewizyjnych na tradycyjnie pojetej teatralizacji
i zabiegach scenograficzno-kostiumologicznych.
Postulujac szersze wykorzystanie specyficznych
mozliwosci technicznych i realizacyjnych ofero-
wanych przez medium telewizji, podkreslala zna-
czenie operacji na transmisji i zreprodukowane;j
telewizyjnie rzeczywisto$ci. Transmisja za pomoca
montazu widokéw z r6znych kamer miata jej zda-
niem pozwala¢ na ‘zageszczanie czasu’ i wzrost in-
formacyjnej zawarto$ci przekazu, a w konsekwencji
— poszerzenie percepcji danego zjawiska. Z kolei
dzialania montazowe na zreprodukowanej rzeczy-
wisto$ci i tworzenie efektu realnosci jako ‘repro-
dukcji reprodukcji’ mialy zwieksza¢ perswazyjnoéc
przekazu. Anachroniczng scenografie mialy zastgpié
wygenerowane elektronicznie efekty wizualne.53

Transmisja i ‘reprodukcja reprodukeji’ staly
sie tez waznymi zagadnieniami w autorskich reali-
zacjach Marcolli. Do studia telewizyjnego t6dzkiej
PWSFTviT artystka przyjechata z grupa znajomych,
ktorzy ogladali jej dzialania i uczestniczyli w jed-
nym z nich. Role publiczno$ci w trakcie tej kilkugo-

. 188

dzinnej sesji odgrywali tez pracownicy studia. Czte-
ry dzialania, wykonane zgodnie z przygotowanymi
weze$niej opisami koncepcyjnymi oraz schematami
sytuacyjnymi, byly proba ,strukturalnej analizy me-
dium telewizyjnego jako obwodu zamknietego.”>*
W Dimension 1 Marcolla zaaranzowala sytuacje
dialogu zapo$redniczonego przez transmisje me-
dialng. Artystka i partnerujacy jej uczestnik zdarze-
nia, oddzieleni od siebie przegroda przestrzenna,
mogli sie wzajemnie widzie¢ i rozmawiac ze soba
dzieki odpowiednio ustawionym kamerom i moni-
torom. Przebieg calego procesu byt ‘obserwowany’
z boku przez dodatkowa kamere i rejestrowany na
podlaczonym do niej magnetowidzie. Praca ta poru-
szala zagadnienia transmisji i teleobecnosci, zwra-
cala uwage na tendencje do traktowania obrazu na
ekranie monitora jako tozsamego z rzeczywistoScia
pozamedialna i badala mozliwo$¢ wykorzystania
telewizji do interakcji miedzyludzkiej zachodza-
cej w tzw. czasie rzeczywistym. W Dimension 2
Marcolla siedziata w swobodnej i ‘wladczej’ pozie,
opierajac tokcie na dwbch monitorach transmitu-
jacych jej wizerunek. Podlaczone do jednej kamery,
multiplikowaly jej twarz, gesty i proste czynnosci.
Cala sytuacja byla rejestrowana w og6lnym planie
za pomoca drugiej kamery i magnetowidu. Samo
dzialanie koncentrowalo uwage widzow na relacji
miedzy rzeczywistoScig i jej reprodukcja, a zapis
wideo dodatkowo ukazywal zmultiplikowane ob-
razy na monitorach jako ‘reprodukcje reprodukeji.’

Taka pietrowa struktura jeszcze silniej za-
znaczala sie w Dimension 3. Kierujac oko kamery
w strone podlaczonego do niej monitora, artystka
zaaranzowala klasyczny uklad generujgcy efekt re-
kurencyjny — powtérzenie obrazu w obrazie. Sama
wkroczyta w te ‘tautologiczna’ sytuacje z aparatem
fotograficznym, robiac serie zdje¢ kamery i ekranu
monitora. Druga kamera, ustawiona nieco z boku,
rejestrowata — na podlaczonym magnetowidzie —
zaré6wno dzialanie artystki, jak i jego ekranowa
reprodukcje, multiplikowana w nieskonczonosé
w rekurencyjnym ‘zapetleniu.” Akumulacja me-
diow pozwolita stworzy¢ efekt ich autoanalizy, au-
toreprodukgji i zasugerowaé mozliwo$é kreowania
czysto medialnej realno$ci. W czwartym, ostatnim
dzialaniu, takze opartym na wprowadzaniu w trans-
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mitowang rzeczywisto$¢ jej zreprodukowanego
obrazu, wzieli udzial znajomi Marcolli oraz pracow-
nicy obstugi studia. Byly to krotkie scenki prezen-
tacji poszczegoblnych osob z artystka, przedzielone
filmowym klapsem. Kamera transmitowala je na
monitor, ktéry sam by} ustawiony w polu jej wi-
dzenia, a calg sytuacje rejestrowano przy uzyciu
magnetowidu. Przyjeta konwencja dzialania — przy-
pominajaca pozowanie do pamigtkowego zdjecia
z bliska albo publicznie znana osobg — pozwalala
z jednej strony ukaza¢ zmienng relacje miedzy da-
nym elementem przekazu i dopehiajacym go kon-
tekstem, a z drugiej sprawdzi¢, jak zachowaja sie
rozne osoby w sytuacji, gdy znajda sie w telewizji,
zaczna by¢ ‘obserwowane’ przez kamere i z widzéw
stang sie ‘aktorami.’s

Zapis wideo wszystkich tych dzialan byl
realizowany na jednej taSmie — wlasnym no$niku
artystki, ktéry mial by¢ nastepnie wyslany do Bu-
enos Aires na IV International Open Encounter on
Video.5° Biorac to pod uwage, a takze pamietajac
o problemach, jakie byly zwigzane z prezentowa-
niem ta$ém wideo w Polsce, artystka zadbala tez
o metodyczng dokumentacje fotograficzng cale-
go przedsiewziecia. Powstal obszerny zbior zdjeé
— nie ograniczaly sie one do powielania kadrow
wideo z ekranu monitora, ale rejestrowaly prze-
bieg dzialania wraz z przestrzenia i wyposazeniem
technicznym studia. Na wystawie w Labiryncie
zdjecia te nie byly pokazane w postaci gotowych
plansz autorskich, lecz umieszczone na zwyklych
planszach wystawowych galerii. Kazde z czterech
dzialan bylo zilustrowane za pomocg kilkunastu
lub kilkudziesieciu fotografii, ulozonych w jedno-
lub wielorzedowe sekwencje. Nie wiadomo, czy
dokumentacji towarzyszyl jakis odautorski opis
(prawdopodobnie nie).5” Pozwalala ona jednak
na rekonstrukcje przebiegu dzialan Marcolli oraz
uwypuklala zlozone relacje przestrzenne i medialne
budujace ich kontekst sytuacyjny. Niezaleznie od
poruszanych zagadnien artystycznych, dawala tez
szanse zajrzenia za kulisy produkcji telewizyjnej.

Pol roku pdzniej w Labiryncie zorganizowa-
no zbiorowy pokaz po$wiecony wideo jako medium
artystycznemu. Pomystodawca i komisarzem dwu-
dniowego spotkania Video art, ktore odbylo sie 5-6
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pazdziernika 1976 roku, byt J6zef Robakowski.5®
Mial to by¢ ogoélnopolski przeglad dzialan osob wy-
korzystujacych nowe narzedzie, cho¢ w praktyce
zaprezentowano dwa najaktywniejsze, wspolpracu-
jace ze sobg §rodowiska: tworcow skupionych wokot
t6dzkiego WFF — Jbzefa Robakowskiego, Wojciecha
Bruszewskiego, Pawla Kwieka, Ryszarda Waske,
Kazimierza Bendkowskiego, Andrzeja Paruzela,
Janusza Kolodrubca, oraz cztonkéw i czlonkin wro-
clawskiej grupy Galeria Sztuki Najnowszej (GSN)
— Stanistawa Antosza i Katarzyne Chierowska (duet
Antosz & Andzia), Lecha Mrozka oraz Romualda
i Anne Kuteréw. Stworzenie koncepcji i zorgani-
zowanie takiej imprezy bylo mozliwe dzieki wspo-
mnianej juz intensyfikacji dziatan polskich tworcow
z wideo w latach 1974—1976. Byly one realizowane
nie tylko w Polsce, ale tez w kilku krajach Europy
Zachodniej. W Polsce wykorzystywano dostep do
studiéw telewizyjnych oraz magnetowidy i kamery
pozyskiwane przez organizatorow szeregu festiwali,
sympozjow oraz pleneréw artystycznych. W Niem-
czech Zachodnich, Danii i Holandii uzywano sprzetu
udostepnianego przez galerie, muzea oraz centra
sztuki zaangazowane w rozwoj miedzynarodowej
sceny wideo i wspierajace tworcow z Europy Srod-
kowo-Wschodnie;.

Koncepcja ideowa sympozjum Video art,
jaka zaproponowal Robakowski byla wyrazem
$wiadomosci ksztaltowania sie sztuki wideo jako
nowego, autonomicznego gatunku artystycznego,
a takze checi usytuowania sie w kontekécie doko-
nan zachodnich tworcow postugujacych sie nowym
medium. W Polsce, w latach 1973—1975, wideo po-
jawialo sie w dzialaniach artystycznych jako jeden
z ‘mechanicznych przekaznikéw’ poddawanych
analizom i innowacyjnie wykorzystywanych w me-
dialnych nurcie konceptualizmu, natomiast w dys-
kursie krytycznym, odwolujacym sie do przykladow
zachodnioeuropejskich, wyrazano przekonanie, iz
wideo — narzedzie praktyk artystycznych, aktywi-
stycznych i badawczych — powinno by¢ raczej rozpa-
trywane jako szersze zjawisko kulturowo-spoleczne,
nie za$ wyodrebniony nurt sztuki.5® Robakowskiemu
inspiracji do spojrzenia na wideo jako nowy gatunek
lub nurt artystyczny dostarczyla wizyta w amster-
damskiej galerii de Appel w lutym 1976 roku.
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Byl to czas intensywnych podrozy zagra-
nicznych i prezentacji artystow zwigzanych z WFF.
W ciggu jednego miesigca prace wideo (fotodoku-
mentacje, schematy ideowe i ta§my) wybranych
czlonkoéw grupy byly pokazane w Danii na wysta-
wie Video International w Aarhus Kunstmuseum,
w Belgii na V International Open Encounter on
Video w Internationaal Cultureel Centrum (ICC)
w Antwerpii, oraz w Holandii na osobnej, wlasnej
wystawie w de Appel. Dla Robakowskiego i Bruszew-
skiego, ktorzy wraz z wspodlpracujacym wowcezas
z WFF Janem Swidziniskim odwiedzili Antwerpie
i Amsterdam, byla to okazja do zapoznania sie
7 tworczoscig zachodnich artystow i artystek, a takze
z kontekstem teoretyczno-krytycznym definiujacym
sztuke wideo. Szczegoblnie owocny okazatl sie wia-
$nie pobyt w de Appel. Wies Smals, zalozycielka
idyrektorka galerii, interesowata sie gléwnie sztuka
performance i poczatkowo traktowata wideo jako na-
rzedzie dokumentacji dzialan artystycznych. Szybko
zrewidowala jednak swoje podej$cie i wprowadzita
prezentacje prac wideo do programu prowadzo-
nej przez siebie instytucji. Na poczatku 1975 roku
w de Appel zaczeto tworzy¢ kolekcje tasém wideo.
Smals odwiedzila woéwczas dwie wiodace galerie
i centra produkgji oraz dystrybucji wideo — Studio
Oppenheim w Kolonii oraz art/tapes/22 we Flo-
rencji. Pozyskala z nich prace artystow i artystek
z Europy Zachodniej, USA i Japonii, jak rowniez
informacje techniczno-organizacyjne, dzieki ktérym
mogla rozpoczaé pokazy taSm z nowo utworzone;j
kolekgji oraz rozbudowywac ja o wlasne wideodo-
kumentacje dzialan performatywnych. W 1975 roku
setki 0s6b odwiedzajacych de Appel mogly obejrzec
zgromadzone tam prace wideo. Na poczatku lutego
1976 roku galeria zorganizowala tez ‘tydzien wideo,’
w trakcie ktorego tadmy z kolekcji byly prezentowa-
ne codziennie przez osiem godzin.*° Niedlugo po
tym wydarzeniu w de Appel znalezli sie Bruszewski
i Robakowski. Na wystawie prezentujacej tworczosé
WEF pokazali plansze z opisami koncepcyjnymi i fo-
todokumentacja filméw oraz prac wideo, odtworzyli
tez nieliczne zapisy na tasmach.® Najwazniejsze bylo
jednak to, ze mogli zapoznaé sie z wideoteka galerii,
obejmujgca woéwcezas blisko 8o tasm.? Ogladajac je
godzinami, sporzadzali notatki z opisami poszcze-
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gblnych realizacji i dokumentowali wybrane prace
— robili zdjecia pojedynczych kadrow wyswietlanych
na monitorze.® Materialy te zostaly nastepnie wyko-
rzystane przez Robakowskiego w katalogu wystawy
w Labiryncie.

Katalog ten mial forme kilkunastu osob-
nych, dwustronnie drukowanych kart umieszczo-
nych w kopercie. Jedna z nich, zaprojektowana
jako skladany folder, zawierala kadry i opisy prac
z wideoteki de Appel oraz manifest Robakowskie-
go Video art — szansa ,,podejscia rzeczywistosct”
opublikowany po polsku i w przekladzie na jezyk
angielski. Tekst ten z jednej strony wyrastat z lo-
kalnych idei oraz eksperymentéw WFF z filmem
oraz innymi ,mechanicznymi §rodkami rejestra-
¢ji i transmisji” jako narzedziami zmiany struktur
ludzkiego umyshy, z drugiej za$ asymilowal gléwne
watki zachodniego dyskursu o sztuce wideo jako
krytyce i alternatywie wobec profesjonalnej kultury
telewizyjnej. Robakowski definiowal w nim video
art jako forme oporu wobec telewizji — masowego
medium, ktore jest wykorzystywane w stuzbie in-
zynierii spolecznej i politycznej propagandy. Cho¢
telewizja jest ‘uniwersalnym jezykiem’ i ‘najdosko-
nalszg metoda »komunikacji miedzyludzkiej«,” to
jednak pozostaje podporzadkowana wladzy i wyraza
intencje oraz interesy ,ludzi dysponujgcych tym
»cudownym wynalazkiem dwudziestego wieku«”.
W tym kontekscie video art jawi sie jako ‘opozycja
deprecjonujaca uzytkowy charakter’ telewizji, jako
‘ruch artystyczny, ktéry przez swoja niezalezno$é
obnaza mechanizm sterowania drugim czlowiekiem,
wywierania na niego nacisku przez podpowiadanie
mu jak ma zy¢.” Nawiazujac do zachodniego dyskur-
su o wideo jako medium powszechnie dostepnym
— przypomnijmy, ze przekonanie to odbiegalo od
realiow nie tylko w krajach socjalistycznych — i la-
twym w obstudze, Robakowski pisal z emfaza, ze
niekonwencjonalne dzialania tworcoéw nalezacych
do ruchu video artu sa w stanie podwaza¢ wszelkie
stereotypy poznawcze, uczy¢ krytycznego myslenia
i patrzenia na rzeczywisto$¢:

Naczelng ideg tego kregu artystow jest ba-
danie samego »zjawiska telewizyjnego« jako
jednej ze struktur naszego umystu (...). Prze-
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no$na aparatura video, przez fakt, ze moze
sie znalez¢ w rekach kazdego z nas, zrywa
z ustalonymi schematami, majac charak-
ter trwajacego w czasie zjawiska — ingeruje
swojg obecnos$cia w ,rzeczywistoS¢ przez nas
wyobrazona,” moze sie sta¢ narzedziem ja
odkrywajacym lub kompromitujacym. Tylko
w postaci ,faktu rzeczywistego” moze ode-
grac tworcza role, spowodowaé odswieze-
nie naszego pogladu na Swiat we wszystkich
tkankach myslenia i postepowania, moze sta¢
sie operacja, w wyniku ktorej moga zostac
podwazone wszelkie wzorce i uklady arty-
styczne, polityczne, moralne, obyczajowe,
religijne, filozoficzne, mentalne...%

Stwierdzenia te mialy do$¢ abstrakceyjny,
antropologiczno-socjologiczny charakter i byly
pozbawione konkretnych odniesien ideologicznych
czy (geo)politycznych, co nadawalo im uniwer-
salno$é¢, ale tez chronilo tekst przed ewentualna
interwencja cenzury. Jesli jednak potraktowac je
jako przyklady ‘mowy ezopowej’ i odniesé do lo-
kalnych polskich uwarunkowan, mozna sie w nich
doszukac aluzji do propagandowego wykorzystania
telewizji w PRL-u.

Tekst w katalogu wystawy mial nie tylko
ogolnie zdefiniowaé nowg dziedzine sztuki, ale tez
blizej scharakteryzowac realizacje artystow i arty-
stek nalezacych do miedzynarodowego ruchu video
artu. Mial tez — co najwazniejsze — wpisac¢ w jego
kontekst, na zasadzie partnerstwa i rownorzed-
nosci, dziatania polskich tworcow. Robakowski
zaproponowal wlasna typologie dzialan z uzyciem
wideo, obejmujacy ‘zapisy dokumentujace wyda-
rzenia artystyczne,” ‘bezposrednie zapisy wlasnej
mentalno$ci,” ‘proby poszerzenia mozliwosci
technicznych’ oraz ‘badanie struktury telewizji.’
Do kazdego z typow przypisal wybranych tworcow
z krajow zachodnich. Jedynym przykladem z Polski
—jak i calego bloku krajow socjalistycznych — byt
WFF, reprezentujacy wraz z Valie Export, Allanem
Kaprowem i Reinerem Ruthenbeckiem nurt ‘bada-
nia struktur telewizji.” W podobny sposéb zostala
wykorzystana fotodokumentacja prac z wideoteki
de Appel. Opisy i kadry z realizacji Ursa Liithiego,
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Allana Kaprowa, Reinera Ruthenbecka, Vita Accon-
ciego, Arnulfa Reinera i Valie Export sasiadowaly
z analogicznymi materialami dotyczacymi prac
Robakowskiego (Czynnosci, 1975) i Bruszewskiego
(Transmisja przestrzenna, 1974). Oba dzialania
byly z jednej strony przykladami strategii — dosé
powszechnej w Srodowisku polskiej neoawangardy
— symbolicznego wpisywania sie w ‘uniwersalny’
kontekst zachodniego $wiata sztuki, z drugiej in-
dywidualnej polityki artystycznej Robakowskiego
jako czlonka WFF.

Pozostale karty w katalogu byly przestrze-
nig skladkowej autoprezentacji poszczegolnych
artystow i artystek, ktérych poproszono o nade-
slanie materialow — opiséw, schematéw ideowych
i fotodokumentacji — dotyczacych weze$niejszych
prac lub projektow nowych realizacji. Katalog nie
mial zatem dokumentowa¢ samej wystawy (po-
wstat przed jej otwarciem), lecz raczej ogoélnie in-
formowac o postawach, koncepcjach i dzialaniach
poszczegblnych tworcoéw. Jego forma — koperta
pozwalajaca na wysylke zbioru kart® — sugeruje,
ze sam mogl by¢ pomyslany jako mail-artowa, kon-
ceptualna wystawa video artu z Polski, wysylana
przede wszystkim za granice.®®

Trudno dzi$ ustali¢, jaka byla relacja pomie-
dzy materialami prezentowanymi w katalogu a tym,
co faktycznie pokazano w trakcie dwudniowego
spotkania w Labiryncie.®” Niewatpliwie realizowano
dzialania na zywo z uzyciem wideo: arty$ci mieli
do dyspozycji sprzet wypozyczony przez galerie —
monitor i magnetowid, a takze kamery bez wizjeréw
przywiezione przez czlonkow WFF. Na $cianach
umieszczono fotodokumentacje wczeéniejszych
prac.®® By¢ moze udalo sie tez odtworzy¢ jakie$
nagrania z taSém — w krotkiej wzmiance prasowej
dotyczacej wydarzenia jest bowiem mowa o ‘seansie
video-artu.®® Ta sama wzmianka informuje o to-
warzyszacej seansowi ‘dyskusji,” a takze o licznie
przybylej publicznoéci — ‘dwustu osobach,’” ktore
braly udzial w wydarzeniu.”

Na wlasnej karcie katalogowej Jozef Ro-
bakowski umiescit spis swoich prac wideo z lat
1974— 1976, zrealizowanych, jako performansy
dokamerowe z udzialem artysty lub innych oséb,
w studiu telewizyjnym t6dzkiej PWSFTViT na Ma-
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rysinie. Dzialania te — Gimnastyka (1974), Zbliza-
nie, Czynnosci, Instrukcje, Moje, Cwiczenie (1975)
oraz Odcinek (1976) — byly rejestrowane tam na
tasmie, a nastepnie, niestety, kasowane.” Wiedzac,
iz zapisy beda mialy charakter nietrwaly, Roba-
kowski zadbat o wykonanie ich fotodokumentacji.
W katalogu, zaréwno na indywidualnej karcie, jak
iw folderze z prezentacja prac wideo z r6znych kra-
jow, zostaly zreprodukowane kadry z Czynnosci
(1975). Na karcie towarzyszyt im tekst, w ktorym
artysta deklarowal dazenie do wykorzystywania
‘mechanicznych zapiséw,” w tym wideo, jako no-
wych $rodkéw badania i wyrazania wlasnej $§wiado-
mosci. Wideo zostalo tam potraktowane jako nowy
sposob ‘znakowania,” ktéry pozwala przeksztalcac
zwykle czynnoSci, banalne gesty, pospolite sytuacje
irzeczy w noéniki idei i pojec, znaczace elementy
dzialan artystyczno-poznawczych. W Czynnosciach
Robakowski wykonywal serie pospolitych czynnosci
— odpinal i zapinal guziki przy koszuli, sznurowat
but, czyscil paznokcie, dtubal w nosie. W pracy Moje
— bedacej rozwinieciem analogicznie zatytulowa-
nej konceptualnej realizacji z uzyciem fotografii
— umieszczal kartke z napisem ,,moje/mine” obok
roznych przedmiotéow uzytkowych. W Gimnastyce
i Instrukcjach inne osoby wykonywaly proste czyn-
no$ci ruchowe zgodnie ze wskazoéwkami artysty; ich
dzialania byly wiec podporzadkowane swoistym
‘skryptom’ performatywnym. Szczego6lnie ciekawy
efekt zostal wygenerowany w Gimnastyce. Dwaj
czlonkowie WFF, Andrzej Rozycki i Ryszard Was-
ko, wykonywali odrebne zestawy ¢wiczen — dzieki
uzyciu osobnych kamer, odpowiedniego kadrowania
i miksera trickowego ich wertykalnie ‘przepolowio-
ne’ sylwetki laczyly sie na ekranie w jedna postaé.
Zlozona struktura przestrzenna i medialna pojawita
sie tez w Zblizaniu. Robakowski fotografowat z co-
raz blizszej odlegloSci ekran monitora, na ktérym
wida¢ bylo caly ten proces transmitowany z boku
przez kamere. Fotodokumentacja byla zatem im-
manentnym elementem dzialania. Bylo ono takze
rejestrowane na ta$mie wideo. Pelny pokaz doku-
mentacji tej pracy mial obejmowacé jednoczesna
ekspozycje zdje¢ i odtworzenie nagrania.”
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Fotografie ze Zblizania zostaly pokazane
réwniez na wystawie w Labiryncie. Niewykluczone,
ze Robakowski dolaczyt do nich fotodokumentacje
innych dzialan — jest bowiem pewne, iz dyspono-
wal wowcezas zdjeciami kadrow z prac Gimnastyka,
Czynnosci i Moje.” Oprocz tego, w trakcie lubelskie-
go spotkania wykonal premierowe dzialanie pole-
gajace na generowaniu swoistych wideorysunkow.
Uzywajac kamery podlaczonej do monitora, artysta
kierowat jej obiektyw w strone wybranego miejsca
w galerii. Nastepnie przykrywal ekran z transmito-
wanym obrazem przezroczysta kalka i flamastrem
zarysowywal widoczne pod nig ksztalty. Seria po-
wstalych w ten sposob rysunkow zostala wlaczona
do wystawy jako dokumentacja akgji.

Pojedyncze zdjecie ze Zblizania, zawieszo-
ne na $cianie Labiryntu, jest widoczne na fotodo-
kumentacji dzialania Dwa lustra, jakie w galerii
wykonal Andrzej Paruzel. Cho¢ to, iz Paruzel prze-
prowadzal swoje dzialanie w sgsiedztwie zdjecia
Robakowskiego nalezy uzna¢ za przypadek, to nie
sposob nie zauwazy¢, ze obie realizacje laczyl fakt
jednoczesnego wykorzystania aparatu fotograficz-
nego i kamery podlaczonej do monitora. Paruzel
ustawit lustro przed monitorem, skierowat na nie
obiektyw kamery, a sam, stojac za kamera, wykonal
zdjecie calej sytuacji. Procedure te powtorzyl kilka-
krotnie, zmieniajac ustawienie ostro$ci obiektywu
kamery i aparatu. Ekran ukazywal fragment tego,
co odbijalo sie w lustrze — obiektyw kamery usta-
wionej na statywie oraz artyste trzymajacego aparat
fotograficzny. Na zachowanych zdjeciach wyrazne-
mu obrazowi w lustrze towarzyszy rozmazany obraz
na ekranie i na odwr6t. Ten zwielokrotniony ‘auto-
portret’ wideofotograficzny byl konceptualna gra
z lustrem jako metafora weryzmu mediéw technicz-
nych — zwracal uwage na wierno$¢, jak i ztudnosc
ich przekazu. W odréznieniu od Robakowskiego,
dla ktérego uzycie aparatu fotograficznego w dzia-
laniach z wideo bylo pojedynczym epizodem, Pa-
ruzel szerzej rozwinal praktyke tworzenia ‘sytuacji
video-fotograficznych.” Zdjecia i opis jednej z nich,
Sytuacji video-fotograficznej 2x2, zrealizowanej
w czerwcu 1976 roku podczas Festiwalu Studentow
Szkot Artystycznych w Cieszynie, pokazal na wy-
stawie w Labiryncie,’ a takze zamiescil na swojej
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karcie w katalogu. Zdjecia ukazywaly pusta sale,
w ktorej artysta stworzyl akumulacje powigzanych
ze sobg mediow: dwie kamery byly podlaczone do
monitoréw, przy czym jedna zwrdcono w strone
ekranu monitora podlgczonego do drugiej, a na mo-
nitorach umieszczono dwa aparaty fotograficzne,
ktore automatycznie, z okre$long czestotliwo$cia,
rejestrowaly przestrzen sali. Poruszajac sie po sali
artysta zmienial polozenie swoich dloni w obszarze
‘widzianym’ przez obiektywy wszystkich urzadzen
i w ten sposob generowal wieloperspektywiczne,
wielowarstwowe obrazy rzeczywistoéci o r6znym
stopniu zaposredniczenia medialnego.

Na karcie katalogowej Wojciecha Bruszew-
skiego znalazl sie schemat ideowy instalacji wideo
Rysowanie linii od X do Z. Byl to wariant pracy
0Od X do X, zrealizowanej wcze$niej, na przelomie
sierpnia i wrze$nia, w ramach Ogolnopolskiego
Pleneru Osetnica "76. Praca z pleneru, ascetyczna
wizualnie i wyrazista koncepcyjnie, opierala sie
na grze z tautologia rzeczywistosci i jej medialne;j
rejestracji, a $ciélej — na iluzji pltynnego przejscia
pomiedzy materialng realno$cia i medialnym ob-
razem, pomiedzy zewnetrzem i wnetrzem medium
telewizyjnego. Na bialych $cianach pomieszczenia
galerii widniala czarna, tamana linia. Jej wertykalny
poczatek, oznaczony znakiem X, byl transmitowany
za posrednictwem obrdconej o dziewieédziesiagt
stopni kamery wideo na ekran monitora, za$ hory-
zontalnie biegnacy koniec ‘stykal sie’ z tym medial-
nym obrazem poczatku. Tworzylo to percepcyjny
efekt ,wnikania” linii do wnetrza odbiornika, a tak-
ze budowalo pojeciowa identyczno$¢ ‘poczatku’
i ‘konca,’ tautologie realnoéci i medium. Wariant
lubelski mial by¢ bardziej rozbudowany. Schemat
ideowy ukazywal narysowana na podlodze linie,
ktora tworzyla prostokat pozbawiony czesci boku.
Trzy kamery rejestrowaly ‘poczatek’ (oznaczony
znakiem X i strzatka kierunkows), ‘koniec’ (ozna-
czony znakiem Z), oraz ‘Srodek’ linii, transmitujac
je na trzy monitory. Monitory mialy by¢ ustawione
w taki sposéb, by widniejace na ekranach obrazy
ukladaly sie w poziomy odcinek linii oznaczony
symbolami X i Z, ktory niejako uzupelnialby braku-
jacy fragment boku prostokata. By¢ moze, podobnie
jak w Osetnicy, mial tu powstawac percepcyjny
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efekt ciaglo$ci miedzy realna linig i jej medialng
reprezentacja.”s Jest jednak wysoce watpliwe, by
praca ta mogla by¢ zrealizowana w takiej posta-
ci w Labiryncie ze wzgledu na wymogi sprzetowe
przekraczajace 6wczesne mozliwosci galerii.”

Na przelomie 1975 i 1976 roku na stypen-
dium we wspomnianym juz Internationaal Cultru-
reel Centrum (ICC) w Antwerpii przebywal Kazi-
mierz Bendkowski. W trakcie pobytu zrealizowat
trzy zapisy wideo: I like it..., Obraz mowy oraz Ob-
raz picia. We wszystkich tych pracach, nalezacych
do cyklu Obraz relatywny, podejmowal proble-
matyke wzajemnych relacji i transpozycji réznych
porzadkoéw rzeczywistosci, systemow reprezentacji,
zapisu i komunikacji. Na karcie w katalogu Video
Artu artysta zamie$cit dokumentacje Obrazu picia.
Pojedyncze kadry ukazywaly podzielony poziomo
ekran monitora, na ktérym — dzieki zastosowaniu
miksera — widok artysty pijacego z butelki Co-
ca-Cole polaczono z obrazem uzyskanym dzieki
przetworzeniu zapisu dzwieku picia na przekaz
wizualny. Nie wiadomo jednak, czy Bendkowski
byl obecny w Lublinie ani czy w trakcie spotkania
pokazano jakie$ jego materialy. Jedli tak sie jednak
stalo, mogly to by¢ wspomniane zapisy na tasmie
badz ich fotodokumentacja.

Z podobna sytuacja mamy do czynienia
w przypadku Ryszarda Waski i Pawla Kwieka.
Obaj dysponowali wowczas nielicznymi zapisami
na taémie oraz dokumentacja swoich prac wideo,
nie wiadomo jednak, czy byly one prezentowane
w Lublinie i czy sami artySci byli obecni na miej-
scu. W 1976 roku Wasko rozpoczal wspolprace
z Galeria m dzialajaca w zachodnioniemieckim
Bochum. W lipcu zrealizowal tam szereg prac wi-
deo: Przestrzen poza, Zmeczenie mojej nogi, 25
sytuacji dzwiekowych, Pomiar, dwie wersje Po-
wiekszenia oraz dwie wersje Rogu.”” W katalogu
Video Artu znalazly sie fotografie dokumentujace
wideoperformance Pomiar. Dzialanie polegalo na
»poszerzaniu” przestrzeni o jej medialng repre-
zentacje. Dwie kamery, ustawione poczatkowo po
przeciwleglych stronach galerii i zwrécone ku $cia-
nom, byly nastepnie przesuwane po linii prostej
w odcinkach metrowych. Na podlgczonych do nich
monitorach mozna byto obserwowa¢ coraz wiekszy
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fragment przestrzeni galerii, wraz z uczestnikami
i uczestniczkami wydarzenia, jak réwniez samymi
kamerami, monitorami i innym sprzetem technicz-
nym wykorzystanym do jego realizacji. Transmisja
z kamer byla symultanicznie zapisywana na tasmie
przy uzyciu dwoch magnetowidéw Sony. W czasie
performance robiono tez zdjecia, ktére oddawaly
doswiadczenie percepcyjne zebranych uczestnikow
iuczestniczek. Dwie takie fotografie znalazly sie na
karcie Waski w lubelskim katalogu. Nie towarzy-
szyt im zaden opis koncepcyjny, co niewatpliwie
utrudnialo rekonstrukeje przebiegu dziatania i jego
interpretacje.

Inaczej byto w przypadku dokumentacji Vi-
deo C Pawla Kwieka. Artysta zdecydowat sie umie-
$ci¢ na karcie schemat ideowy oraz szczegolowy
opis tej realizacji w jezyku polskim i angielskim.”®
Powstala ona, obok Video A i Video P, w 1974 roku
w studiu telewizyjnym w Warszawie.” Jej przed-
miotem byla interakcja pomiedzy dzialajacym ar-
tysta i manipulowang transmisja jego wizerunku.
Kwiek staral sie urzeczywistnié¢ cybernetycznag idee
sprzezenia zwrotnego — jedna ze swych gléwnych
teoretycznych inspiracji w tamtym okresie. Sam
odgrywal tu jednoczes$nie role rezysera, performe-
ra, obserwatora i operatora miksera trickowego.
Wykorzystujac w pomyslowy sposéb mozliwosci
oferowane przez mikser, stworzyl iluzje interak-
¢ji miedzy swoimi dlohmi a wygenerowanym na
ekranie elementem graficznym w ksztalcie trojkata.
Obraz artysty siedzacego przy mikserze byt trans-
mitowany przez kamere na monitor. Obserwujac
tam oraz odpowiednio dostosowujac wzajemna
pozycje swojego ciala i graficznego trojkata, Kwiek
mog}t ‘dotykaé’ 6w trojkat palcami, przesuwac go
wzdluz konturé6w swojego ramienia czy tez ‘wy-
pychaé’ dlonia poza ekran. W porzadku wizual-
nym, realizacja ta ewokowala mozliwo$¢ wejscia
w ‘bezposredni kontakt’ z rzeczywisto$cia medial-
ng, w porzadku performatywnym — podejmowata
zagadnienie ‘rozdwojonego,” uprzestrzennionego
tele-doswiadczenia wlasnego ciala.

Katalog Video artu nie zawiera karty Ja-
nusza Kolodrubca — byé moze artysta nie przeka-
zal organizatorom swoich materialow autorskich.
Prawdopodobnie nie by} tez obecny na sympzjum
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w Lublinie.? Jesli pokazano tam dokumentacje
jego wezeéniejszych dzialan, mogly to byé zapew-
ne zdjecia (i ewentualnie opisy) realizacji Lustro
Ii Lustro II z V Festiwalu Studentow Szkot Ar-
tystycznych Cieszyn 1976. Obie prace byly proba
przelamania jednokierunkowo$ci konwencjonalnej
transmisji telewizyjnej. Wykorzystujac kamere pod-
laczong do monitora, Kolodrubiec dawat widzom
mozliwo$é¢ samoobserwacji i kreacji swych ‘zwier-
ciadlanych’ wizerunkéw na ekranie. W instalacji
Lustro II artysta, dzialajac w sposob niewidoczny
dla widzéw, dodatkowo modyfikowat ich wizeru-
nek, co wywolywalo kolejne reakcje z ich strony
i zmienialo bierna recepcje przekazu w zlozona
interakcje z rzeczywistoScia medialna.

Oprocz artystow zwigzanych z WFF, na Vi-
deo arcie swoje dzialania prezentowali Romuald
i Anna Kutera, Lech Mrozek oraz duet Antosz &
Andzia. Wszyscy wchodzili w sklad wroclawskiej
grupy Galeria Sztuki Najnowszej,®* ale na sympo-
zjum nie wystepowali pod jej szyldem. Warsztatow-
cy poznali Romualda i Anne Kuteréw oraz Lecha
Mrozka w 1974 roku na III Festiwalu Studentow
Szkot Artystycznych w Nowej Rudzie. Rok p6zniej
powstala Galeria Sztuki Nowoczesnej, wspottwo-
rzona — oprocz Kuteréw i Mrozka — przez Piotra
Olszanskiego oraz duet Antosz & Andzia. W latach
1975—1976 waznym lacznikiem pomiedzy obiema
grupami byt Jan Swidzinski, ktory z jednej strony
wspolpracowal jako teoretyk z WFF, a z drugiej
dazyt juz do rozwiniecia koncepcji i praktyki sztuki
kontekstualnej wspdlnie z artystami i artystkami
GSN. Na poczatku lutego 1976 roku prace czlonkow
obu formacji byly pokazywane na wystawie Con-
textual Art w Galerie St. Petri w szwedzkim Lund.
Filmy artystow z obu grup zaprezentowano tez na
towarzyszacej jej konferencji Art as Contextual
Art, ktora odbyla sie w Konsthall w pobliskim
Malmo. Stamtad Swidziniski, Mrozek, Romuald
Kutera oraz towarzyszacy im Henryk Gajewski
pojechali do Kunstmuseum w dunskim Aarhus,
by wziaé udzial w wystawie i warsztatach Video
International. W trakcie warsztatow Mrozek i Ku-
tera mieli okazje wykona¢ i zarejestrowaé na tasmie
oraz zdokumentowaé fotograficznie swoje dzialania
z wideo: Mrozek zrealizowal Ten czas okresla inng
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sytuacje, za$ Kutera TU.%2 Na wystawe w Aarhus
przeslano tez realizacje wideo WFF.% Po Aarhus
Swidzinski — jak juz wspominano — wzigt udzial
z czlonkami WFF w V International Open Enco-
unter on Video w antwerpskim ICC oraz wystawie
WFF w amsterdamskiej galerii de Appel. Kolejna
okazja do spotkania artystow z WFF i GSN byl
Ogodlnopolski Plener Osetnica, odbywajacy sie na
przelomie sierpnia i wrze$nia 1976 roku. Dzieki po-
mocy Wojciecha Bruszewskiego Mrozek zrealizowal
tam Relacje, a Kutera Korekte.®* Dokumentacja
obu prac znalazla sie p6Zniej na kartach artystow
w katalogu Video artu.

W Korekcie Romuald Kutera prezentowatl
kartke z napisem ,,TU” przed kamera podlaczo-
na do monitora. Operator (zapewne Mrozek lub
Bruszewski) obracal powoli kamera wokoél jej osi,
za$ artysta, ktory obserwowal swéj obracajacy sie
wizerunek, staral sie tak korygowa¢ ustawienie
kartki, aby jej pozycja wzgledem krawedzi ekranu
pozostawala niezmienna. Dzieki temu na ekranie
widaé bylo artyste ‘krecacego sie’ wokol nierucho-
mego ,,TU.” Efekt ten do$¢ dobrze oddawala do-
kumentacja fotograficzna — seria zdje¢ z ekranu
monitora umieszczonych na karcie katalogowe;j.
Korekta wpisywala sie w wieloletni (1975-1978)
cykl dziatan Kutery podejmujacych zagadnienia
miejsca jako znaku pustego i okreslajacego go kon-
tekstu. W Lublinie artysta powt6rzyt wideoper-
formance TU z tego samego cyklu, zrealizowany
premierowo kilka miesiecy wcze$niej w Aarhus.
Najpierw, rejestrujac swoje dzialanie, przesunat
stope po podlodze i odstonil lezaca kartke z napi-
sem ,,TU.” Nastepnie klad} obok niej kolejne takie
kartki, rejestrujac ‘poklatkowo’ proces ich multipli-
kacji.® Wydaje sie, ze realizacja ta ukazywala sama
zasade cyklu — ekspansywny proces wpisywania
pojecia ‘tu’ w wielo$¢ réznorodnych miejsc.

Relacje Mrozka dotyczyly z kolei r6znic
w strukturalnej charakterystyce fotografii, filmu
i wideo. Opis koncepcyjny, zamieszczony na kar-
cie, byl wyrazem wiary w to, ze w odréznieniu od
silnie skonwencjonalizowanego filmu, wideo, jako
wzglednie ‘mlode’ medium, nie zostalo jeszcze zba-
nalizowane i znieksztalcone za sprawa ‘niewlasci-
wych’ sposobéw uzycia. Samo dzialanie polega-

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

VARIA

o za$ na zakrywaniu dlonia obiektywu kazdego
z urzadzen w trakcie rejestrowania rzeczywistoSci.
W przypadku serii fotografii dlon czeéciowo lub
catkowicie zaslaniala i odslaniala ten sam widok,
w przypadku filmu zaslanianie i odstanianie obiek-
tywu kamery pozwalalo na montaz ujec realizo-
wanych w ré6znym miejscu i czasie, a w przypadku
wideo, gdy obiektyw byl zakryty dlonia, stycha¢
bylo dzwiek sugerujacy ‘awarie.” Material wizualny
umieszczony na karcie dotyczyt jednak wylacznie
dzialania z aparatem fotograficznym. Zapis dziala-
nia z uzyciem wideo zostal przystany na lubelskie
spotkanie, nie wiadomo jednak, czy udalo sie go od-
tworzy¢. Sam Mrozek do Lublina nie przyjechal.®

W Lublinie nie pojawila sie rowniez Anna
Kutera.®” Na jej karcie katalogowej znalazla sie za to
seria fotografii dokumentujacych akcje Prezentacja,
przeprowadzong na Miedzynarodowym Festiwalu
Studentow Szkot Artystycznych Krajow Nadbaltyc-
kich F-Art 1975 w Gdansku. Artystka zapraszala
do stolika innych artystow uczestniczacych w tym
wydarzeniu, wywolujac ich z imienia i nazwiska.
Chodzilo o ukazanie zmiennej, kontekstowej wiezi,
tworzacej sie miedzy artystka a kazda z siadajacych
przy niej osob, jak rowniez o symboliczna celebracje
wspdlpracy w grupie i dokumentacje spotkania.®®
Akcja byta rejestrowana przy uzyciu dostepnego na
imprezie sprzetu wideo, aparatu fotograficznego
i kamery filmowej 16 mm.®

Na karcie katalogowej duetu Antosz & An-
dzia znalazt sie opis (w jezyku francuskim), sche-
mat ideowy (z podpisami w jezyku angielskim)
oraz dokumentacja fotograficzna (dwa kadry
z monitora) pracy Environmental open-circuit
video zrealizowanej w Gdansku, w trakcie kolejnej
edycji F-Artu, ktéra odbyla sie we wrzeéniu 1976
roku.®° Siegajac po konwencje strukturalnej analizy
mediéw, arty$ci wykreowali przestrzen, w ktorej
fotografia i wideo stawaly sie narzedziami wzajem-
nej prezentacji i dokumentacji. Na krancach osi
prostokatnego pomieszczenia znalazly sie magne-
towid i aparat fotograficzny oraz monitor i szkolna
tablica. Statyw z kamera wideo, podlaczona do reje-
strujgcego jej przekaz magnetowidu, ustawiono na
przecieciu osi. Samo dzialanie polegalo na tym, ze
Antosz rysowal plan pomieszczenia z urzadzeniami,
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a operator kamery lub Andzia trzymajaca aparat
fotograficzny rejestrowali i dokumentowali kolejno
te wlasnie urzadzenia. Po narysowaniu na tablicy
calego ukladu przestrzenno-medialnego, Antosz za-
czal zmazywac jego poszczeg6lne elementy. Towa-
rzyszyto temu usuwanie poszczegblnych urzadzen
z ukladu: gdy z tablicy zniknat aparat fotograficzny,
kamera ukazala pusty fotel, na ktérym wczedniej
siedziala robiaca zdjecia Andzia; gdy z tablicy znik-
nal magnetowid, kamera ukazala pusty kubik, na
ktorym byl on wezesniej ustawiony; gdy z tablicy
znikt wizerunek kamery, ona sama zostala wylaczo-
na. Caloé¢ wienczylo ujecie z artystami stojacymi
przy tablicy, na ktorej widnieje napis ,,The Happy

zainteresowaniem publiczno$ci, pozwolila przybli-
zy¢ ogolny fenomen sztuki wideo, lepiej wyjaénic¢
sens prezentowanych realizacji i odpowiedzie¢ na
pytanie, czy faktycznie mozna je bylo traktowaé
jako forme oporu wobec profesjonalnej telewizji —
narzedzia masowego oddzialywania spolecznego.
Nie mozna bowiem zapominac, ze neoawangar-
dowa kultura artystyczna lat siedemdziesiatych
miala wybitnie dyskursywny charakter, a referaty,
odczyty, wyklady oraz dyskusje budowaly niezbed-
ny i niekiedy nadrzedny kontekst prezentowanych
dzialan oraz dokumentacji.

End.” Ta ostatnia scenka nadawala Environmental BIZe LUl 18t N N B LN CUI G

open-circuit video lekko parodystyczne zabarwie-
nie, wpisujac proces konceptualnej analizy me-
diéw w narracyjne konwencje kultury popularnej.
W Lublinie artySci zaprezentowali zapis na taSmie®
z Gdanska lub odtworzyli realizacje na zywo, ko-
rzystajac z dostepnego na miejscu sprzetu wideo.*?

W trakcie Video artu zagadnienia konceptu-
alnej analizy mediow, technologii jako autonomicz-
nej realnosci i jako narzedzia przemiany ludzkich
struktur poznawczych, czy wreszcie sztuki kon-
tekstualnej i relacji miedzyludzkich zostaly zapre-
zentowane w ramach dzialan laczacych wideoper-
formance z elementami wideoinstalacji. Impreza
byla préba nadania praktykom wideo polskich
artystow i artystek znamion skrystalizowanej ten-
dencji artystycznej, ktora rozwija sie autonomicz-
nie na gruncie lokalnym, a jednocze$nie wpisuje
sie w miedzynarodowe (a $ciélej transnarodowe),
zachodniocentryczne pole sztuki wideo.?s Katalog
z dokumentacja weze$niejszych prac uczestnikow
i uczestniczek wydarzenia $wiadczyt o aktywnych
kontaktach polskich tworcoéw z zachodnimi insty-
tucjami wspierajacymi organizacyjnie rozwoj tej
nowej tendencji artystycznej. Sama dokumentacja,
pokazana w katalogu oraz na wystawie, miala doéc
eliptyczny charakter i nie zawsze dostarczala infor-
macji, ktére pomoglyby zrekonstruowac wyglad da-
nej pracy, a takze odczytac jej znaczenie. By¢ moze
dyskusja z artystami, ktora byla elementem Video
artu i — jak $wiadczy przywolywana juz wzmianka
lokalnego recenzenta’+ — takze cieszyla sie duzym
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i indywidualne trajektorie artystyczne

Jak wskazuje Jakub Banasiak,% od konca 1976 do
konca 1978 roku program Galerii Labirynt defi-
niowaly miedzynarodowe prezentacje artystyczne,
takie jak Oferta Galerii Labirynt (dwie edycje),
Body and Performance oraz Dzialalno$¢ nieziden-
tyfikowana. Dzieki pozyskaniu znacznych §rodkéw
finansowych, Andrzej Mroczek mogl organizowac
rozbudowane, wielocze$ciowe imprezy, ktore od-
bywaly sie jednocze$nie w siedzibach Labiryntu
(ul. Rynek 8), LDK (ul. Pstrowskiego 12) i BWA (ul.
Narutowicza 4). Mog} tez pelniej wykorzystywaé
translokalne i transnarodowe kontakty Srodowiska
neoawangardy, a w efekcie zaprasza¢ do Lublina
tworcow z calej Polski i zagranicy. Realizacje z uzy-
ciem wideo byly na nich pokazywane w ramach
odrebnych sekcji wystawowych, najczes$ciej wraz
z pracami filmowymi lub fotograficznymi, badz tez
jako jeden z elementéw pluralistycznej panoramy
konceptualnych, performatywnych i medialnych
praktyk charakterystycznych dla calej dekady.
Oprocz tego, w drugiej polowie lat siedemdzie-
sigtych wideo pojawilo sie w Labiryncie na kilku
indywidualnych pokazach.

Przygrywka do pierwszej edycji Oferty Gale-
rii Labirynt, ktora odbytla sie w grudniu 1976 roku
byla zorganizowana miesigc wczesniej wystawa
Made in Paris. Les Conventionalistes. Jej inicjato-
rem i komisarzem — a takze jednym z uczestnikow
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— byl Tomek Kawiak, mieszkajacy od poczatku de-
kady w Paryzu i znajacy tamtejsze miedzynarodo-
we $rodowisko artystyczne. Materialy na wystawe
zostaly zebrane w stolicy Francji i wyslane przez
Kawiaka poczta do Labiryntu — nikt z prezento-
wanych artystow i artystek nie przyjechal wowczas
do Lublina.?® Wér6d prac na papierze, fotografii
i dokumentacji znalazly sie autorskie dokumentacje
prac wideo Antoniego Muntadasa, majace status
autonomicznych utworéow. Byly to trzy odbitki he-
liograficzne z serii Projekty/Propozycje. Arte2vida
71974 roku informowata o interwencji w przestrzeni
publicznej Barcelony, zarejestrowanej na ta$mie
filmowej. Na pojedynczym kadrze tytulowy napis
— wyrazajacy postawe artysty i oznaczajacy proces
wzajemnego przechodzenia ‘sztuki w zycie’ i ‘zycia
w sztuke’ — byl umieszczony na ekranie telewizora
ustawionego na ulicznym bruku i emitujacego czyste
Swiatlo.”” Akcja TV z 1975 roku, takze zarejestrowa-
na na ta$mie filmowej, byta propozycja ‘przerywni-
ka’ telewizyjnego. Zdjecie dokumentujace to dzia-
lanie ukazuje artyste, ktory siedzi z zamknietymi
oczami, a na jego opuszczonych powiekach widac
litery T i V. I wreszcie dokumentacja fotograficzna
wideoinstalacji Ostatnie 10 minut z lat 1975—-1976:
sama praca polegala na symultanicznym odtwarza-
niu na trzech ekranach ostatnich dziesieciu minut
programu telewizyjnego — w tym zegara, komuni-
katu o zakoniczeniu programu, symboli narodowych
ilogotypow firm lub przedsiebiorstw telewizyjnych
— nagranego na taéme w trzech miastach z r6znych
krajow. Dokumentacja pokazana w Labiryncie do-
tyczyla nagran z Buenos Aires, San Paulo i Nowego
Yorku.*® Laczyta ona elementy schematu koncep-
cyjnego i fotografie faktycznej realizacji: poziomym
szeregom zdjeé z ekrandw monitoroéw towarzyszyly
teksty pisane odrecznie i na maszynie, informujace
0 miejscu i czasie poszczego6lnych rejestracji. Obok
autorskiej dokumentacji wspomnianych trzech prac
wideo pokazano plakat z rownoleglej wystawy ar-
tysty, odbywajacej sie na przelomie pazdziernika
ilistopada 1976 roku w barcelonskiej Galeria Cien-
to. Wszystkie te przekazy — dostosowane w swym
charakterze i materialnoSci do mail artowej formy
organizacji wystawy — byly do$¢ eliptyczne i nie
dostarczaly informacji niezbednych do zrozumie-
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nia sensu dokumentowanych prac. Mozna wiec
przypuszczaé, ze byly raczej odbierane jako ogoélne
$wiadectwa dzialan dotyczacych telewizji i realizo-
wanych za pomoca wideo.

Dokumentacja Arte2vida, Akcji TVi 10
ostatnich minut pojawila sie ponownie® w Lublinie
miesiac pozniej, w grudniu 1976 roku, na wystawie
Foto art, bedacej czescia Oferty Galerii Labirynt.
Pierwsza edycja Oferty odbyla sie w siedzibach La-
biryntu, LDK oraz BWA, za$ jej koncepcja opierata
sie na wykorzystaniu usieciowienia i potencjalu
samoorganizacyjnego neoawangardy. Mroczek
zaproponowal kilku znanym tworcom z tego $ro-
dowiska, a zarazem liczacym sie organizatorom
zycia artystycznego, pelnienie funkcji komisarzy
poszczegblnych sekcji tematycznych imprezy i za-
proszenie do udzialu w nich artystow oraz artystek
z Polski i zagranicy. W efekcie, obok sekeji Foto
art (komisarz Zdzistaw Sosnowski), w sklad Ofer-
ty wchodzily sekcje Film i video (komisarz Jozef
Robakowski), Contextual art (komisarz Jan Swi-
dzinski) oraz Visual texts (komisarz Jiri Valoch).
Towarzyszyla im indywidualna wystawa Henryka
Stazewskiego, przygotowana przez Zbigniewa Dhu-
baka, oraz pokazy dzialan Dobrostawa Baginskie-
go, Jerzego Beresia, Zbigniewa Warpechowskiego
i Krzysztofa Zarebskiego. Jak pisal p6Zniej na la-
mach Studio International Malcolm Le Grice, jeden
z zachodnich artystow uczestniczacych w Ofercie,
impreza ,miala charakter konferencji, a po kazdej
wystapieniu nastepowata dtuga dyskusja. (...) To, ze
arty$ci byli zobligowani do rozmawiania o swoich
pracach z innymi twércami i publicznoécia stwarza-
o niewatpliwie o wiele lepsza rame dla prezentacji
sztuki niz »supermarketowa« koncepcja wiekszoSci
wystaw na Zachodzie.”*°

Najbardziej rozbudowang realizacja z uzy-
ciem wideo by} performance z instalacja w obiegu
zamknietym*** Noli me videre [Nie patrz na mnie],
wykonany przez Wolfa Kahlena, zachodnioberlin-
skiego artyste zaproszonego przez Sosnowskiego
do udzialu w sekeji Foto art.*°> W recenzji Oferty
Ireneusz J. Kaminski szczegélowo zrelacjonowal
to dzialanie, uznajac je za jedno z najciekawszych
wydarzen festiwalu:

Kahlen zbudowal w Bialej Sali LDK co$
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w rodzaju kwadratowego boksu o wysokich
$cianach z plyt piléniowych, nad ktérymi
umocowal kamere telewizyjna obejmujaca
swym zasiegiem przestrzen wnetrza owego
boksu. Rejestrowany obraz przekazywala
ona na ekran telewizyjnego monitora, le-
zacego na podlodze prostopadle do kamer.
Kahlen, ubrany w bialy str6j dzudoka [sic!],
wszed! do boksu, gdzie probowat uciec spod
zwisajgcego nad nim obiektywu, czolgajac
sie po podlodze i wspinajgc sie niemal po
Scianie, oczywiScie bezskutecznie. Zdumie-
wajace efekty dala ta ucieczka, obserwowana
bezposrednio i na ekranie telewizora, uciecz-
ka przed totalna i bezwzgledna obserwacja
czlowieka przez stworzone przez niego urza-
dzenia. Te samg idee zawieraly fotografie
Kahlena pokazane na zbiorowej wystawie
w BWA, podobny problem prezentowaly
prace Muntadasa i Davisa, eksponowane
w tym samym miejscu.’*

W opisie brak bezposredniej wzmianki
o miejscu i roli licznie zebranej publiczno$ci. Boks,
w ktérym znajdowal sie artysta byl pozbawiony
‘sufitu,” a do zewnetrznych Scian dostawiono nie-
wielkie schody dla widzoéw. Mogli oni obserwowac
dzialania Kahlena znad gornej krawedzi boksu,
z podobnej perspektywy, jak zawieszona nad nim
kamera. W efekcie, widzac obraz z kamery na mo-
nitorze i starajac sie ukry¢ przed jej ‘okiem,’ artysta
uciekal tez przed spojrzeniami publiczno$ci. Jego
stroj, skladajgcy sie z biatych spodni i koszuli z re-
kawami zakonczonymi dlugimi taSmami (blednie
zidentyfikowany jako judoga), przypominal kaftan
bezpieczenstwa, co potegowalo wrazenie opresyj-
noéci sytuacji. Interpretacja recenzenta — ,,ucieczka
przed totalna i bezwzgledng obserwacja czlowieka
przez stworzone przez niego urzadzenia” — byla
niewatpliwie trafna,'*4 cho¢ zarazem czastkowa.
Na indywidualnej karcie katalogowej*>s Kahlen
zamie$cil tekst, w ktorym z jednej strony podkre-
Slal psychologiczne obciazenie Swiadomoscia bycia
obserwowanym — pisal, ze ,ciagla kontrola przy
pomocy wideo w fabryce jest szkodliwa, rodzi cier-
pienie” — ale z drugiej zwracal uwage na ,bardziej
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elementarne aspekty” zaprojektowanej przez siebie
sytuacji: relacje ,,dziecko — rodzice, przyjaciele,
pary,” jak rowniez ,,doSwiadczenie obserwowa-
nia samego siebie, swoich ruchéw i korygowania
swoich ruchow, gestéw lub postaw.” Sugeruje to,
ze technologia wideo byla przez niego traktowana
jako poszerzenie i spotegowanie dazenia do nad-
zoru, ktore tkwilo juz w samych relacjach miedzy-
ludzkich, a nawet w zwrotnej relacji cztowieka do
samego siebie.!*® Zaréwno sam performance, jak
i tekst w katalogu byly przy tym pozbawione jed-
noznacznych odniesien geopolitycznych — wydaje
sie, ze Kahlen odnosit sie do uniwersalnej kultury
nadzoru rozwijajacej sie, na r6znym poziomie za-
awansowania technologicznego, po obu stronach
zimnowojennej zelaznej kurtyny.

W trakcie dzialania Kahlena obraz z kame-
ry, przesylany na monitor, byt jednocze$nie reje-
strowany przez podlaczony do niej magnetowid.*”
Dzieki temu powstal zapis na ta§mie,® ktory tuz
po zakonczeniu performance zostal odtworzony na
monitorze dla publiczno$ci. Pokazowi towarzyszyl
komentarz artysty (ttumaczony na jezyk polski)
oraz dyskusja z widzami.

Z recenzji Kaminskiego wynika, ze perfor-
mance Noli me videre narzucil kontekst interpre-
tacji kilku innych prac pokazanych w sekcji Foto
art. Chodzi o omawiane juz realizacje Muntadasa,
fotograficzng prace Kahlena Selbstkenntnisse [Sa-
mopoznanie] oraz fotodokumentacje wideoper-
formance Douglasa Davisa Three Silent & Secret
Acts [Trzy ciche i sekretne dzialania] z 1976 roku.
Praca Kahlena skladala sie z trzech pionowych
rzedow odbitek pojedynczego zdjecia — twarzy ar-
tysty na ekranie monitora — przytwierdzonych do
drewnianych desek i zalaminowanych. W kazdym
rzedzie jedna odbitka ukazywala cale zdjecie, a po-
zostale tylko jego fragmenty. Efekt brat sie stad, iz
podczas pracy w ciemni fotograficznej artysta nie
zanurzal wszystkich odbitek w wywolywaczu, lecz
spryskiwal nim ich czeéci, pociagal je zanurzonym
w nim pedzlem lub polewal pltynem odbitki wi-
szgce na $cianie. Te quasi-przypadkowe procesy,
kojarzace sie z action painting, mialy ewokowa¢
plynnoéé rzeczywistoéci, niemozno$é jej utrwalenia
za pomoca technicznych §rodkow rejestracyjnych,
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a w rezultacie — nieskuteczno$¢ tych ostatnich jako
narzedzi samopoznania.'*® Praca Davisa Three Si-
lents & Secret Acts byla z kolei eksperymentem
z telewizja kablowa jako alternatywa dla scentra-
lizowanych struktur telewizji publicznej i komer-
cyjnej — wyrazem wiary w to, ze telewizja moze by¢
przestrzenia partycypacji lokalnych spolecznosci,
narzedziem bezposredniego kontaktu i interakcji
miedzyludzkiej. To wieloelementowe przedsiewzie-
cie o zlozonej strukturze czasowej, przestrzenne;j
i medialnej realizowano przez dwa dni w Nowym
Jorku. Punktem wyj$cia byl performance na zywo,
wykonywany przez artyste w interdyscyplinarnym
oérodku artystycznym The Kitchen.®° Tytulowe
‘trzy czynnoéci’ obejmowaly znalezienie ekranu, pu-
kanie w niego palcem i oczekiwanie na odpowiedz,
wreszcie — probe ‘wejscia’ w ekran. Role ekranu
telewizora odegrata szyba z pleksiglasu. W trak-
cie performance artysta podszed} do niej i zaczal
w nia puka¢, nastepnie przez dluzszy czas nacinal
ja nozem, pozimowymi i pionowymi pociagnie-
ciami, po czym wzial rozped i z impetem uderzyt
w nig, starajac sie przez nia przebi¢. Performance,
zarejestrowany na ta$mie pierwszego dnia, zostal
powtdrzony nazajutrz jednocze$nie w dwoch miej-
scach. W studiu Manhattan Cable TV wykonywalo
go dwoje innych performeréw, ktorzy obserwo-
wali i reagowali na nagranie z dnia poprzedniego,
nadawane na jednym z kanalow tej telewizji. Davis
powtarzal swoje dzialanie w The Kitchen, obserwu-
jac i wchodzac w ‘interakeje’ z transmisja dzialan
performeréw ze studia TV, nadawana na innym
kanale tejze kablowki. Publiczno$é zebrana w The
Kitchen mogla obserwowa¢ na monitorach zapis
performance z pierwszego dnia, transmisje dzialan
ze studia TV oraz performance Davisa na zywo.
Artysta pukatl w pleksiglasowa szybe, wstuchiwat
sie w ‘odpowiadajace’ mu odglosy pukania z trans-
misji telewizyjnej, dotykal szyby, przylegal do niej
twarza, cial szybe nozem i uderzat w nia z impetem.
Pod koniec transmisji telewizyjnej natozono na sie-
bie nagranie performance z pierwszego dnia, dzia-
lania na zywo dwojga performeréw ze studia oraz
dzwiek dzialania na zywo Davisa z The Kitchen,
dzieki czemu wydawalo sie, ze prébuja oni dostaé
sie do siebie nawzajem, przecinajac i przebijajac
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sie przez ‘ekran.’" Caly przebieg i kontekst ideowy
Three Silents & Secret Acts byly jednak niedostepne
dla publiczno$ci w Lublinie — karta katalogowa
artysty nie zawierala zadnego opisu przedsiewzie-
cia.2 Na zdjeciach pokazanych na wystawie Foto
art widaé bylo Davisa, ktéry wydawat sie pukaé
w ekran od wewnetrznej strony monitora, naciskaé
na niego dlonmi, napiera¢ cialem itd. Zdjecia te,
zawieszone obok Selbstkenntnisse Kahlena i roz-
patrywane w kontekscie jego performance Noli
me videre, nasuwaly zapewne og6lne skojarzenia
z obrazem czlowieka ‘zamknietego w telewizorze’
ijego dazeniem do wyzwolenia sie od wplywu tech-
nologii. Jak wskazuje recenzja Kaminskiego, tak
w istocie mogly by¢ odczytywane.

W swoim artykule Kaminski pominal inne,
bardziej elementarne i analityczne dzialania z uzy-
ciem wideo pokazane w trakcie pierwszej edycji
Oferty przez artystow z kregu WFF."'3 Weszly one
w sklad sekgji Film i video, przygotowanej przez
Robakowskiego. Wojciech Bruszewski zaprezen-
towal tam Instalacje dla Galerii Labirynt."*+ Byla
to realizacja z uzyciem zmodyfikowanej kamery
wideo podlaczonej do monitora i skierowanej na
jego ekran, co dawalo typowy dla tego uktadu reku-
rencyjny, ‘otchlanny’ efekt obrazu w obrazie. Mo-
dyfikacja kamery polegala na wprowadzeniu elek-
tronicznego przelacznika, ktory co dziesie¢ sekund
zmienial sposob jej widzenia, generujac lustrzane
odwrdcenie transmitowanego obrazu. Zmiany te
uwidacznial obraz niewielkiego drewnianego walka,
ulozonego ukos$nie przed ekranem monitora: przy
normalnej transmisji wszystkie obrazy na ekranie
ukazywaly obiekt w tym samym ulozeniu, zwrdcony
w jedna strone, przy transmisji zmodyfikowanej
— w kazdy kolejnym obrazie obiekt byl zwrécony
w odwrotna strone wzgledem poprzedniego.s Jak
podkreslal Bruszewski, ,,dla mnie najciekawszy jest
obraz (...), ktory jest obrazem podwdjnie odwréco-
nym. Kamera video na skutek dzialania urzadzenia
przelaczajacego odwraca swoj sposob widzenia
ijednocze$nie odwrécony obraz takze ulega od-
wroceniu. Mozna ten efekt rozwija¢ w nieskonczo-
no$¢.”u¢ Elektroniczny przelacznik kamery zostal
przez artyste wykorzystany juz miesiac weze$niej,
w listopadzie 1976 roku, w trakcie tygodniowego
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(20—29 listopada) Warsztatu Teorio-praktyki
w Domu Srodowisk Tworezych w Lodzi. Bruszewski
pokazal tam miedzy innymi wcze$niejsza wersje
instalacji lubelskiej — oprécz drewnianego watka
wykorzystal lyzke wazowa.*” Z instalacji pozostala
tylko dokumentacja fotograficzna,"® ale Bruszewski
powtorzyl pdzniej calg realizacje w postaci zapisu
na taSmie. Zapis ten wszed} w sklad zestawu prac
zaprezentowanego przez artyste na Documenta 6
w Kassel w 1977 roku.

Uderzajacy paradoks percepcyjny, majacy
sklania¢ do rewizji naiwnej wiary w realizm i obiek-
tywno$¢ medium, zostal tez wykreowany przez Ja-
nusza Kolodrubca w wideoperformance Czas. Ka-
mera podiaczona do monitora byla skierowana na
ukryta za nim klepsydre. Najpierw widzowie mogli
obserwowac na ekranie obraz piasku lecacego w dot
klepsydry. Nastepnie artysta obrocit kamere o sto
osiemdziesiat stopni wzdluz osi optycznej obiek-
tywu, dzieki czemu na ekranie powstala iluzyjny
obraz piasku, ktory leci do gory, zdajac sie poko-
nywa¢ prawo grawitacji lub wrecz odwracac bieg
czasu. Realizacja spotkala sie z zainteresowaniem
Malcolma Le Grice’a. We wspomnianym juz tekécie
opublikowanym w Studio International opisal on
dzialanie Kolodrubca i cho¢ okreslil je jako ‘proste’
oraz ‘dydaktyczne,” to jednocze$nie zaznaczyl, ze
w formie performance przykuwalo uwage o wiele
silniej niz moéglby to zrobi¢ zapis na tasmie.*®

Obok prac Bruszewskiego i Kotodrubca
w sklad wspomnianej sekcji weszla fotodokumenta-
cja dzialan z wideo Andrzeja Paruzela. Nie wiadomo
jednak, co dokladnie pokazano — prawdopodobnie
byt to cykl Sytuacje video-fotograficzne, prezen-
towany juz w Lublinie podczas sympozjum Video
art. Paruzel mogl powtérnie przedstawi¢ doku-
mentacje swojego dzialania z Festiwalu Studentow
Szkol Artystycznych Cieszyn 1976 oraz uzupekié
ja zdjeciami z nowych odston cyklu, realizowanych
jesienia tego roku w Lodzi.

Sekcja Foto art, przygotowana na Oferte
przez Sosnowskiego, znalazla rychlg kontynuacje
w postaci imprezy Stale zajecie. Realizacje fil-
mouwe foto-art zorganizowanej w dniach 23—24
marca 1977 roku. Foto art byt autorskim pojeciem
Sosnowskiego, stworzonym dla opisu realizacji
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konceptualnych, ktére wykorzystywaly media
techniczne — fotografie, film i wideo, podejmowa-
ly problematyke znaku i kontekstu, a takze mogty
nawigzywac gre z massmedialnymi konwencjami
komunikacyjnymi, estetycznymi i narracyjnymi.
W Statym zajeciu pod szyldem foto artu Sosnow-
ski zgromadzil gléwnie osoby z wroclawskiego
srodowiska artystycznego — z grup Galeria Sztu-
ki Aktualnej i Galeria Sztuki Najnowszej, a takze
z Wroclawskiej Galerii Fotografii, oraz tworcow
prowadzgcych warszawskg Pracownie Dziekanka.
Zasadniczym elementem imprezy byly projekcje fil-
mowe, ale obok nich odbyly sie tez warsztaty wideo.
Wykorzystujac sprzet wideo — kamere, magneto-
wid i monitor — zorganizowany przez galerie, wro-
clawski duet Antosz & Andzia zrealizowal dzialanie
z serii Murderer. Polegalo ono na odegraniu i re-
jestracji kilku scenek z wykorzystaniem rekwizytu
w postaci zaslepionego pistoletu Browning kaliber
6,35 mm. Scenki nie tworzyly zbornej narracji lecz
raczej stanowily r6zne warianty tej samej konwen-
cji fabularnej. Najpierw Andzia strzelala do Anto-
sza i popelniala samobojstwo, nastepnie Antosz
strzelal do Andzi i popetnial samobdjstwo, a calosé
konczyla sie pocalunkiem obojgu i happy endem.
Byla to druga — po omawianym juz Environmental
open-circuit video — i ostatnia realizacja z uzyciem
wideo w karierze duetu. Artys$ci traktowali nowe
medium jako jedno z narzedzi budowania narracji
opartej na motywach czerpanych z kultury popu-
larnej, a w szerszym wymiarze — praktykowania
sztuki jako Zyciowej autokreacji.

Innym wroclawskim artysta nalezacym do
GSN, ktory traktowal wideo jako jedno z narzedzi
wykorzystywanych w procesie budowania postawy
artystyczno-zyciowej byt Lech Mrozek. We wrze-
$niu i pazdzierniku 1977 roku w siedzibie Labi-
ryntu przy ulicy Runek 8 odbyla sie jego wystawia
Biografia. Pokazano na niej dziesieé¢ plansz (w je-
zyku polskim i angielskim) z dokumentacja idei
i realizacji artysty z lat 1972—1977. Byly to teksty,
schematy i opisy koncepcyjne oraz fotografie: prace
autorskie, dokumentacje dziatan i wystaw. Pierwsza
plansza zawierata wycinek z plakatu wystawy, na
ktérym Mrozek zamieScit rodzaj manifestu. Dystan-
sowat sie w nim od r6znych sposobéw rozumienia
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i uprawiania sztuki, zaré6wno tradycyjnych: ,nie
interesuje mnie sztuka jako wytwarzanie przed-
miotow i sytuacji do estetycznej kontemplacji,” jak
i wspolczesnych: ,nie interesuja mnie twierdzenia
wskazujace na to, co jest sztuka.” Podkreslal tez,
Ze interesuje go nie ,sztuka odcinajaca sie od pro-
bleméw Zycia,” lecz ,Swiadome i racjonalne dzia-

LA

lanie wplywajace na rzeczywisto$¢é.” W rezultacie,
rozwijajac wlasng interpretacje idei sztuki kontek-
stualnej, deklarowal: ,Interesuje mnie forma uzy-
tecznego spolecznie zycia. Spoteczna uzyteczno$é
mojego dzialania decyduje, czy jest ono sztukg.”*2°

W tak zakre§lonym horyzoncie ideowym
Biografia sytuowala wezeéniejsze etapy dzialan ar-
tysty, obejmujgc realizacje z uzyciem wideo. Prace
te — pie¢ zapisow na taSmie z lat 1975-1976 — cha-
rakteryzowal ogolnie fragment tekstu towarzysza-
cego wideoperformance Sztuka nie jest imitacjq
rzeczywistosci. Wydaje sie, ze dobrze oddawal on
podejécie Mrozka nie tylko do wideo, ale wszelkich
mediéw technicznych: ,W procesie przektadania
znakow jednego systemu na znaki systemu innego
nastepuje uwalnianie od kontekstu, z ktérym sa one
zwigzane w rzeczywisto$ci. Otrzymujemy informa-
cje wyzszego stopnia — wykraczaja poza okreSlone
i do$wiadczone stany otaczajacej nas rzeczywisto-
$ci.” Artysta wykorzystywal wideo — podobnie jak
fotografie i film — zaré6wno do analizy relacji miedzy
rzeczywisto$cig a jej medialna reprezentacja, jak
rowniez do eksponowania wewnetrznej, autono-
micznej realno$ci mediéw jako znakowych syste-
moéw komunikacyjnych. Ilustrowala to dokumenta-
cja tekstowa i fotograficzna Relacji, zamieszczona
wezeéniej w katalogu Video artu, a tutaj poszerzona
o zdjecia kadrow z zapisu na tasmie.*! Oprdcz niej
na planszach widnialy zdjecia z prac Sztuka nie jest
imitacjq rzeczywistosci oraz Moj punkt widzenia
nie jest Twoim punktem widzenia. Oba dzialania
— zrealizowane, podobnie jak Relacje, na plenerze
w Osetnicy na przelomie sierpnia i wrze$nia 1976
roku — byly oparte na wzajemnej rejestracji i do-
kumentowaniu sie fotografii oraz wideo, przy czym
pierwsze obejmowalo dodatkowo efekt rekuren-
cyjnego ‘obrazu w obrazie,” a drugie manipulacje
kamerg poprzez obracanie jej wzdhuz osi optycznej
obiektywu. Dodatkowo Mrozek zamiescil — bez
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zadnego opisu — fotografie ukazujace poczatkowy
i konicowy etap wideoperformance This time descri-
bes another situation, wykonanego w lutym 1976
roku w dunskim Aarhus. Dzialanie artysty polegato
na wielokrotnym zapisie tytulowej frazy na kartce
papieru, az do momentu, gdy zapis przestawal byé
czytelny, a kartke zaczynaly pokrywaé czarne na-
warstwienia liter. Zdjecia zamieszczone na planszy
ukazywaly ekran monitora dzielony — za pomoca
miksera trickowego — na widoki z kamer rejestru-
jacych akcje artysty z dwdch réznych perspektyw.

Uwalnianie znakéw z ich pierwotnego kon-
tekstu i analiza tego, jak mozna modyfikowaé ich
sens byta dla Mrozka $cisle zwigzana z pojmowa-
niem sztuki jako praktyki polegajacej na zmianie
kontekstu znakdéw — zmianie ich otoczenia cza-
soprzestrzennego i kulturowego — a ostatecznie
majgcej stac sie dziatalno$cia spoteczno-polityczna.
Prace z uzyciem wideo byly etapem przygotowaw-
czym, konceptualng analiza znaku jako ‘pustego’
elementu, otwartego na zmienno$¢ kontekstow
i aktywno$éé interpretacyjng odbiorcéw. Swiadezyla
o tym takze seria Testow TV, przeprowadzonych
w 1976 roku w Pracowni Dzialan i Struktur Wizual-
nych prowadzonej przez Leszka Ka¢me i Andrzeja
Lachowicza w Panistwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych we Wroclawiu. Byly to miedzy innymi
analizy wplywu zewnetrznego otoczenia wizualno-
-przestrzennego, w ktérym znajduje sie monitor,
na odbidr i sens przekazu telewizyjnego. Mrozek
odtwarzal z magnetowidu zapisy fragmentoéw pro-
gramu telewizyjnego, a nastepnie rejestrowal ka-
merg filmowa 16 mm fragmenty ekranu statycznie,
dynamicznie, w zblizeniu lub skadrowane wraz
z elementami otoczenia monitora. Na planszach
pokazanych w Labiryncie artysta umiescil obszer-
na dokumentacje Testéw TV: tekst programowy,
opis koncepcyjny poszczeg6lnych realizacji oraz
pojedyncze zdjecia i kadry polaczone ze schema-
tami koncepcyjnymi. Calo$¢ pozwalala na pelng
rekonstrukcje prezentowanych dzialan i dobrze
wyja$niala ich sens.

Artysta, ktory w tym samym czasie dazyl do
wykorzystania wideo w dzialaniach skupionych na
procesach partycypacji, ksztaltowania sie relacji
miedzyludzkich oraz grupowej samoorganizacji byt
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Pawel Kwiek. W listopadzie 1977 roku w siedzibie
Labiryntu przy ulicy Rynek 8 rozpoczela sie zaini-
cjowana przez niego akcja Trzy plakaty. Tytulowe
‘plakaty’ mialy by¢ dokumentacja kolejnych etapow
dzialania z udzialem publicznos$ci. Najpierw odbyto
sie spotkanie, w trakcie ktérego Kwiek zaprezen-
towal przygotowany wczeéniej plakat z opisem,
schematem ideowym i dokumentacja fotograficzna
— zdjeciami z ekranu monitora — swojej pracy Video
P 71974 roku. Byt to performance z uzyciem dwoch
kamer, monitora oraz miksera trickowego. Kwiek
rysowal rozne ksztalty na papierze przyczepionym
do Sciany, a kamery rejestrowaly jego dzialania
— jedna w zblizeniu, skupiajac sie na twarzy i dto-
niach, druga z wiekszej odlegloéci, ukazujac calg
sylwetke. Operator miksera laczyl oba plany na
jednym ekranie, wpisujac je w szereg uméwionych
z gory ksztaltoéw: pionowych i poziomych podzia-
16w pola ekranu, a takze umieszczonych w jego
centrum figur — kdl, kwadratéw lub prostokatow
o r6znej wielko$ci. Kwiek obserwowal efekt pola-
czenia transmisji z obu kamer na monitorze i staral
sie rysowaé w taki sposob, aby linie powstajace na
papierze pokrywaly sie na ekranie z obrysem po-
dzialu wprowadzanego przez mikser. Zmiksowany
obraz by} tez zapisywany na taSmie wideo.

Podobnie jak w przypadku opisanego
wezeéniej Video C, interakcja miedzy dzialajacym
artysta i manipulowana transmisjg jego wizerunku
miala w Video P przede wszystkim urzeczywistniaé
idee sprzezenia zwrotnego, tworzy¢ wrazenie wcho-
dzenia w ‘bezposredni kontakt’ z rzeczywistoscia
medialng oraz pozwala¢ na dos§wiadczenie wlasne-
go ciala z pozycji zewnetrznego obserwatora. Na
plakacie, na ktorym dokumentacja tej pracy nosi
tytul Video O. Rysunki video-fotograficzne, Kwiek
dodat opis bedacy reinterpretacja wczesniejszego
dzialania.*>? Jak podkreslal w doéé zawiklanym
fragmencie:

wazng cecha tej realizacji jest fakt, ze dy-
namicznie ujawniajac cechy przekroju po-
przecznego struktury kanalow informacji —
co przybralo forme czynu jednoczesnego do
opisywanych przezen zmian w informowa-

niu o nim samym — mozemy stwierdzi¢, ze
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Video O jest modelem opisujacym sytuacje,
gdzie istota i treécig czynu jest $wiadomo$c
jego spolecznego funkcjonowania.

Byl to juz wyraz aktualnych zainteresowan
artysty i element nowego przedsiewziecia, w ktorym
pokaz Video P/Video O. Rysunki video-fotogra-
ficzne mial by¢ punktem wyjscia do wspoélnej pracy
z publicznoscig. Drugi plakat mial dokumentowac
sam proces wielodniowej wspolpracy, a trzeci uka-
zywac jej koncowy efekt: ,np. wystawe, spektakl
autorski, zrealizowane rejestracje filmowe, foto-
graficzne, TV.” Na drugim plakacie znalazly sie
zdjecia oraz — prawdopodobnie — pisemna relacja
ze spotkania z publiczno$cia. Na jednym ze zdje¢
widaé monitor telewizyjny, ktéry mogl by¢ uzyty
do pokazu ta$my z zapisem Video P. Kwiek po-
prosil tez publicznoé¢ o narysowanie na kartkach
ukladow linii, ktére nastepnie traktowal jako par-
tytury dla ruchu kamery transmitujacej na monitor
wizerunek autora lub autorki danego rysunku.'>s
Jak wspomina Tadeusz Mroczek, uczestniczacy
w spotkaniu, artysta probowal tez weiagna¢ widzow
w dyskusje i przekona¢ ich do zaangazowania sie
w prace nad wspdlnym projektem.’>4 Nie bylo to
latwe zadanie i ostatecznie do takiej wspolpracy
nie doszlo. W rezultacie trzeci plakat pozostat pusty
ijako taki — w postaci zarysu na Scianie galerii —
zostal pokazany z dwoma poprzednimi na wystawie
podsumowujacej akcje. Wedle pierwotnej koncepcji
pokaz wszystkich trzech plakatéw mial nastgpic
w trakcie kolejnej edycji Oferty, ktéra odbyta sie
w dniach 12—17 grudnia 1977 roku, ale ostatecznie
otwarto jg kilkanasScie dni wcze$niej, 24 listopada.
Nie wiadomo, czy w trakcie Oferty byta nadal do-
stepna dla widzow.

Kolejna odstona Oferty Galerii Labirynt
roznila sie pod wzgledem wielkoéci i struktury od
premierowej edycji imprezy. Zamiast kilku wystaw
zbiorowych o charakterze problemowym, przygoto-
wanych przez zaproszonych komisarzy, zapropono-
wano szereg indywidualnych prezentacji polskich
i zagranicznych artystow oraz artystek — wystaw,
wystgpien performance, referatow, pokazow filmo-
wych i wideo. Calo$¢ odbyla sie w LDK przy ulicy
Pstrowskiego 12 oraz w siedzibie Labiryntu. Dwie
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sposrdd prezentacji obejmowaly — jak okreslono
to w programie — ‘projekcje wideo.*?s Pierwsza
przygotowali Uta Brandes-Erlhoff i Michael Erl-
hoff z Niemiec Zachodnich, wydawcy magazynu
~Zweitschrift” poSwieconego eksperymentalnym
praktykom artystycznym, architekturze, muzyce
i literaturze. W lipcu 1977 roku brali oni udzial
w miedzynarodowej konferencji Sztuka jako dzia-
tanie w kontekscie rzeczywistosci, zorganizowanej
w warszawskiej Galerii Remont. Uczestniczyl w niej
réwniez Mroczek — zapewne tam ich poznal i poz-
niej zaprosit do udzialu w Ofercie. W tamtym czasie
Uta studiowala psychologie i socjologie, a Michael
socjologie i literature niemiecka. W trakcie Oferty
pokazali oni spoleczno-aktywistyczne wideo o poli-
cyjnych kamerach w Hanowerze. Wedle oficjalnych
deklaracji wladz miasta kamery zainstalowano po
to, by nadzorowa¢ ruch uliczny, jednak rzeczywi-
stym celem byla kontrola i pacyfikacja demonstracji
studenckich. Wideo Erlhoffow ujawnialo te faktycz-
na funkcje kamer, a jednoczeénie instruowalo, jak
je niszczy¢.12°

Druga projekcje przygotowal Wojciech Bru-
szewski. Na zdjeciach wida¢ jego wlasny magne-
towid Sony AV-3620 CE,**” zakupiony w Berlinie
Zachodnim na poczatku 1977 roku. Przy jego uzy-
ciu artysta zrealizowal zapisy, ktore od czerwca
do pazdziernika tego roku prezentowano w sekcji
wideo na Documenta 6 w Kassel. Bruszewski byl
w tej sekcji jedynym twoérea z Europy Srodkowo-
-Wschodniej. Pokazal tam cztery zestawy prac:
The Video Touch, Sound Pieces, Time Structures,
Between March and June;® w zestawie The Video
Touch znalazla sie wspominana juz Instalacja dla
Galerii Labirynt, a kadry z niej zostaly opubliko-
wane w katalogu Documenta.’® W trakcie Oferty
publiczno$é miala prawdopodobnie okazje obejrzeé
caly ten material.

Oproécz pokazu taSm Bruszewski wykonat
performance Transmisja.’3° Polegal on na rela-
cjonowaniu warstwy werbalnej programu telewi-
zyjnego. Artysta siedzial przy telewizorze odbiera-
jacym sygnal z anteny. Na glowie mial stuchawki
podlaczone do telewizora, dzieki czemu slyszat
slowa padajgce w audycji i mogl je przekazywac
publiczno$ci. Widzowie ogladali obrazy na ekranie,
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ale w zakresie dzwieku byli zdani na zapo$redni-
czajaca ‘transmisje’ Bruszewskiego. Nie wiedzieli
jednak, czy jego przekaz jest wierny i nie mogli
mie¢ pewnosci, czy celowo nim nie manipuluje, nie
znieksztalca lub nie zastepuje wlasnymi stowami.
Aby precyzyjnie uchwycic¢ sens tego dzialania, warto
je usytuowac miedzy dwiema innymi realizacjami
artysty: wieloosobowym performance Transmisja,
zrealizowanym kilka dni wecze$niej w warszawskiej
Pracowni Dziekanka oraz instalacja Telewizyjna
kura z 1979 roku. Performance w Dziekance przy-
brat forme swoistej ‘sztafety.” Kolejne osoby opisy-
waly dzialanie poprzednika, a nastepnie odtwarzaly
je zgodnie z tym opisem. Pierwszym i ostatnim
performerem byl Bruszewski: poréwnujac oba jego
dzialania, publiczno$¢ mogla przekonac sie, jakie
znieksztalcenia przekazu pojawily sie w szeregu
‘translacyjnych’ transmisji. W p6zniejszej Tele-
wizyjnej kurze przekaz werbalny, zawarty w au-
dycji telewizyjnej, byt z kolei zastepowany przez
automatycznie generowane, asemantyczne dzwieki
przypominajace gdakanie kury. Za ich wytwarzanie
odpowiadala dotaczona do odbiornika ‘przystawka,’
ktéra przy pomocy odpowiednich czujnikéw odczy-
tywala stopien jasno$ci obrazu w danym miejscu
ekranu i przekladala sygnaly wizualne na odpo-
wiedniej wysokos$ci dZzwieki. W kontekscie obu tych
prac, Transmisja z Labiryntu jawi sie jako przejscie
od strukturalnych analiz znieksztalcen, jakim ulega
przekaz w medialnej transmisji, do dziatan, w kto-
rych mozna bylo dopatrze¢ sie ironicznych aluzji
do propagandowego przekazu panstwowej telewizji
w Polsce. Nie wiadomo jednak, czy performance
w Lublinie byl przeprowadzony w taki sposob, by
mogl wzbudza¢ podobne skojarzenia.

Kilka miesiecy p6Zniej, w czerwcu 1978
roku, w siedzibie LDK wideoperformance i wystawe
Zapisy mechaniczno-biologiczne zaprezentowal
Jozef Robakowski. Dzialanie z uzyciem dwoch
kamer wideo podlaczonych do monitoréw byto
powtdrzeniem i rozwinieciem jego wczedniejszej
realizacji filmowej Cwiczenie na dwie rece, po-
wstalej w 1976 roku, w jednym z t6dzkich parkéow.
Wykorzystujac wtedy dwie kamery 16 mm, arty-
sta rejestrowal nimi przez kilka minut otoczenie.
Nie trzymat ich przy oczach lecz swobodnie nimi
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poruszal lub wymachiwal. Celem bylo odrzuce-
nie wszelkich przyjetych kulturowych konwencji
strukturyzowania obrazu. Z jednej strony chodzi-
1o o uwolnienie ‘oka’ kamery od kontroli ludzkiej
subiektywno$ci i spowodowanie sytuacji, w ktorej
kamera ukazywalaby specyficzne dla siebie ma-
szynowe ‘widzenie’ i obraz Swiata, eksponowaly
wlasna autonomiczna wyobraznie i kreatywno$é.
Z drugiej — uwolnione w ten sposéb kamery stano-
wily protetyczne suplementy ludzkiego ciala, prze-
dluzenia biologicznego rytmu jego ruchdw, a takze
jego dodatkowe ‘oczy,” pozwalajace na odmienne
doswiadczenie rzeczywistoSci. W przypadku fil-
mu efekt tej rejestracji mogl byé, z oczywistych
wzgledow technicznych, zaprezentowany dopie-
ro pozniej — w postaci jednoczesnej projekcji na
dwa ekrany. Powtarzajac te realizacje w Lublinie®s*
w postaci wideoperformance, Robakowski siegnat
po specyficzne mozliwo$ci oferowane przez wideo:
poruszal kamerami stojac na zewnatrz budynku,
za$ publiczno$c Sledzila transmitowany przez nie
obrazy na monitorach wewnatrz galerii. Artysta
pokazal tez prawdopodobnie taéme z wideoper-
formance Po linii, zrealizowanym w Lodzi przy
udziale pracownika jednego z lokalnych klubéw
sportowych, ktory dysponowal przeno$na kamera
oraz magnetowidem Sony i udostepnial je odptatnie
artyScie.’® W omawianym dzialaniu Robakowski
poruszal sie wzdluz linii rozciggnietej na ziemi i re-
jestrowat ja trzymang w reku kamerg. Rejestrowany
obraz zmienial sie w zalezno$ci od dynamiki ruchu
performera — idacego, biegnacego lub skaczacego
po linii. Analogiczna problematyke podejmowala
wystawa zdje¢ z cyklu Fotografia mechaniczna.
Powstaly one w wyniku zautomatyzowanej pracy
aparatu, ktory wirowat za stala lub zmienna szybko-
Scig i losowo rejestrowal widoki pleneru za pomoca
samowyzwalacza.

Dzialania wykorzystujace wideo byly tez
obecne na Miedzynarodowym Spotkaniu Artystow
Performance and Body, ktore odbylo sie w dniach
12—14 pazdziernika 1978 roku w siedzibie LDK.
Nalezat do nich performance Lebensraum [Prze-
strzen zyciowa] austriackiego artysty Wolfganga
Flatza, ktory specjalizowal sie w prowokacyjnych,
autoagresywnych dzialaniach, wpisujacych sie
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w tradycje akcjonizmu wiedenskiego. Na potrze-
by jego lubelskiej prezentacji przygotowano blisko
dwumetrowy, bialy szeécian, stojacy w narozniku
sali. Artysta mial by¢ tam zamkniety przez trzy
dni — czyli przez cala impreze — nago, bez jedze-
nia i kontaktu z ludZmi. Zainstalowana wewnatrz
kamera rejestrowata jego zachowania i transmi-
towala je na stojgcym obok sze$cianu monitorze,
na ktérym mogli ogladac je widzowie. Towarzyszyt
temu ciagly dzwiek wydobywajacy sie z monitora.
Wedle pisemnej relacji, akcja zostala przerwana po
pieciu godzinach ,ze wzgledu na protesty innych ar-
tystow bioracych udzial w spotkaniu, ktoérzy uznali,
ze obecno$¢ Flatza w galerii przeszkodzi w realizacji
ich wlasnych performance.” Sam performer ,za-
akceptowal decyzje innych artystow,”'32 zapewne
traktujac ja jako znaczacy element wykreowanej
przez siebie sytuacji.

Tytul performance Flatza — Lebensraum na-
suwa nieodparte skojarzenia z doktryna ekspansji
terytorialnej, stworzong w Niemczech na przelomie
dziewietnastego i dwudziestego wieku, wykorzysty-
wang w trakcie I wojny $§wiatowej, a nastepnie pod-
jeta przez nazistow, ktorzy poglebili jej rasistowski
charakter i nadali postac ideologii uzasadniajacej
zniewolenie i eksterminacje ludéw Europy Srodko-
wo-Wschodniej. Mozna przypuszczaé, ze kontekst ten
byl przez artyste zamierzony: Flatz kontynuowal tra-
dycje akcjonizmu wiedenskiego, w ktorej obecne bylo
dazenie do konfrontacji z trauma IT wojny Swiatowej
i uwiklaniem Austrii w nazizm, a co wiecej, w 1975
roku wyemigrowal do Niemiec Wschodnich, gdzie
zamieszkat i zaczal studiowa¢ w Monachium. Z dzi-
siejszej perspektywy jego autoagresywny performan-
ce — zamkniecie sie nago w niewielkiej przestrzeni,
bez jedzenia i kontaktu z ludZmi, za to pod stalym
nadzorem kamery i z potencjalna inwigilacja widzow
— moglby wiec zostaé odczytany jako przywolanie
traumatycznej pamieci IT wojny Swiatowej oraz proba
symbolicznej ekspiacji za udzial jego kraju w zbrod-
niczej polityce nazizmu. Nie wiadomo jednak, czy
kontekst ten mial w ogble szanse wybrzmie¢ w Lu-
blinie. We wspomnianej juz pisemne;j relacji tytul
performance nie zostal okreslony jako Lebensraum,
lecz Bezposrednia transmisja obecnosci Wolfganga
Flatza w zamknietej przestrzeni. Ta zmiana tytulu
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— o ile faktycznie miata miejsce's+ — pozbawiala dzia-
lanie artysty wszelkich historyczno-pamieciowych
odniesien, wigzac je raczej ze wspolczesna proble-
matyka wykorzystania zaawansowanych urzadzen
technicznych do kontrolowania ludzi i ograniczania
ich wolnosci.'ss

Problematyka ta dala tez o sobie zna¢ w dwu-
cze$ciowym performance Not what I see but what
I feel [Nie to, co widze, ale to, co czuje] wykonanym
przez Alberta van der Veidego z Holandii. Pierwsza
cze$¢ rozegrala sie w zaciemnionej sali. Pod Scianami
stalo piecdziesigt zapalonych $wiec, a przed kazda
z nich lezala kartka z tytulem performance. Artysta
chodzit wzdluz $cian powtarzajac tytulowa fraze: ,,Not
what I see but what I feel.” Nastepnie zaczal po kolei
gasi¢ $wiece. Ostatnia wziat do rak, wszed}! pomiedzy
widzow i o$wiadczyl, ze dzialanie bylo wspomnie-
niem jego poprzedniej wizyty w Polsce — chodzilo
o udzial w Miedzynarodowym Spotkaniu Artystow
I am, zorganizowanym przez Henryka Gajewskiego
w kwietniu 1978 roku pod egida warszawskiej Galerii
Remont. Druga, blisko godzinna czes¢ performance
odbyla sie w o$wietlonym pomieszczeniu. Artysta,
ubrany w jednolity niebieski kombinezon, chodzit po
nim boso, wkraczal pomiedzy grupki widzow i od cza-
su do czasu uderzal dlofimi w $ciany. Asystent (w te
role wcielil sie Daniel Wnuk), stojacy z przepaska na
oczach, miat za zadanie Sledzic jego ruchy kamera wi-
deo ustawiona na statywie i podlaczong do monitora.
Nie widzial artysty, ale starat sie kierowa¢ kamere
w strone wydawanych przez niego dzwiekow. Pu-
bliczno$¢ obserwowala obraz z kamery — wnetrze sali,
chodzacego artyste, a takze sama siebie — na ekranie
monitora.’3® Performance mog} by¢ odbierany jako
ukazanie granic swobody jednostki w przestrzeni,
w ktoérej jej ruchy sg nadzorowane i rejestrowane
przez elektroniczng technologie bedaca element
aparatu — abstrakcyjnie pojetej — wladzy. ‘Slepota’
wiadzy mogla odsytaé do jej nieludzkiego charakteru,
ale tez wskazywac na niedoskonalo$¢ sprawowa-
nego przez nia nadzoru. Sama kwestia obecnosci
wideo w performance zostala pdzniej podjeta przez
van der Veidego — czesto wykorzystujacego to nowe
medium w swoich dzialaniach — w trakcie dyskusji
nad miejscem i znaczeniem praktyk performance
w sztuce wspolczesnej.’s”
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W dniach 13—15 listopada 1978 roku w siedzi-
bie LDK odbylo sie ‘kolokwium artystyczne’ Dzia-
talnosé niezidentyfikowana. Film — video, ktérego
komisarzem byt Jozef Robakowski. Zostalo zapla-
nowane jako pierwsza odslona imprezy, ktdra kilka
dni pdzniej (17-19 listopada) powtérzono w lodzkim
Domu Srodowisk Twoérezych jako ,,miedzynarodowy
meeting artystyczny” Dzialalno$é niezidentyfikowa-
na. Teoria sztuki, performance, projekcje, projek-
¢je filmoéw, emisje video, ekspozycje fotograficzne,
audycje dzwiekowe.... Oba wydarzenia, r6zniace
sie nieznacznie listami uczestnikow i uczestniczek,
mialy istotnie miedzynarodowa obsade. Obok pol-
skich artystow, gtownie z kregu t6dzkiego WFF i $ro-
dowiska warszawskiej Pracowni Dziekanka, wzieli
w nich udzial tworcy oraz krytycy sztuki z Jugostawii
i Czechoslowacji, a takze pojedyncze osoby z krajow
zachodnich — Wielkiej Brytanii, USA, Niemiec, Ho-
landii i Wloch.3®

Odslone lubelska zdominowaly pokazy fil-
moéw eksperymentalnych. Odbyt sie prawdopo-
dobnie tylko jeden performance z uzyciem wideo,
zrealizowany przez Pawla Kwieka.’s* Artysta konse-
kwentnie dazyt do wykorzystania tego medium jako
narzedzia interakcji z publiczno$cig i budowania
relacji w grupie. Zaplanowal dwuetapowe dzialanie,
laczace obie odstony wydarzenia — lubelska i 16dz-
ka. W Lublinie, przy uzyciu sprzetu dostarczonego
przez galerie, przeprowadzil akcje z uzyciem kamery
podlaczonej do monitora i planszy podzielonej na
pola znakami ‘+.” Sam gral role operatora kame-
ry wykonujacego polecenia widzoéw, ktorzy mogli
§ledzi¢ efekty swoich decyzji na ekranie. Gdy ar-
tysta kierowatl kamera na dany symbol na planszy,
publiczno$¢ widziala go na ekranie i decydowala,
w ktora strone ma dalej poruszaé sie kamera. Gdy
publiczno$¢ kazala mu kierowac kamere poza plan-
sze, Kwiek powoli odwracal sie, wykonujac ujecie
przestrzeni sali i zgromadzonych w niej widzow,
po czym powracal na plansze z drugiej strony.'+°
Calo$¢ trwala nieco ponad 20 minut. Obrazy z ka-
mery byly rejestrowane na tasmie wideo, a polecenia
publicznoéci nagrywane na tasme dzwiekowa — jako
partytura majaca postuzy¢ do powtérki dzialania.
Nazajutrz po akeji w Lublinie, bedac juz w Lodzi,
w holu jednego z lokalnych hoteli, Kwiek odtworzy}
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z magnetofonu polecenia lubelskiej publicznosci
ijeszcze raz wykonatl dzialania z kamera, zapisujgc
je przy uzyciu magnetowidu (tym razem korzystat
ze sprzetu pozyczonego z todzkiej PWSFTviT). Ko-
lejnego dnia, w ramach lo6dzkiej odstony Dzialal-
nosci niezidentyfikowanej, wykonal wyczerpujacy,
blisko 45-minutowy performance:# stojac, trzymat
na plecach monitor, na ktérym odtwarzano zapis
lubelskiego oraz jego t6dzkiej powtdrki. Jak wska-
zuje opis na fotografii z tego wydarzenia, monitor
mial by¢ ,,znakiem ciezaru spolecznej odpowiedzial-
nos$ci.”** Sam performance mial zas u§éwiadamia¢
wplyw podejmowanych decyzji na zycie innych ludzi
— jego dlugosé wynikala bowiem z liczby polecen,
jakie artysta otrzymal w Lublinie, a zatem z dtugo$ci
dzialania z tamtejszymi widzami.'#? Nie jest jasne,
czy zostali oni poinformowani o tym, co artysta ma
zamiar zrobi¢ z dokumentacja ich wspolnego dziala-
nia. Nie wiadomo tez, czy z kolei }6dzka publicznosé
pozwolila artyécie wykonaé performance do konca,
czy zadecydowala o jego przerwaniu.

W drugiej polowie lat siedemdziesiatych
w zadnej z omawianych wystaw zbiorowych nie
uczestniczyl Antoni Mikolajczyk z WFF, dzialaja-
cy aktywnie na polu wideo. Dopiero w lutym 1980
roku w Labiryncie odbyla sie indywidualna wysta-
wa artysty Fotografia, video-zapisy i transmisje.
Zaprezentowal na niej dwie realizacje wideo: Linia
ciggta oraz Obraz catkowity — obraz czesciowy
(transmisja selektywna). Wedle autorskiego opisu,
w pierwszym przypadku:

kamera video opisywala przestrzen prze-
suwajac sie po liniach znajdujacych sie we
wnetrzu galerii i na zewnatrz, powracajac
do punktu wyjéciowego i tworzac zamknieta
petle. Obraz z kamery przekazywany byl na
monitor znajdujacy sie w galerii.44

Dzialanie wynikato z checi znalezienia alter-
natyw wobec konwencjonalnych sposobow struktu-
ryzowania obrazu rzeczywistosci. Mikolajczyk juz
wezesniej — w trakcie miedzynarodowej wystawy
Works and Words w Amsterdamie we wrze$niu
1979 roku — wykorzystywal r6znego rodzaju linearne
struktury jako partytury performatywne dla ruchu
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kamery.'45s W Labiryncie partytura stala sie zastana
przestrzen galerii. W drugim przypadku:

w galerii zainstalowane zostaly trzy monito-
ry. Na monitor transmitujacy program TV
nalozono arkusz czarnego papieru z wycie-
tymi dwoma kwadratami 5 x 5 cm. Pierwsza
kamera transmitowata do monitora I obraz
jednego z kwadratow, druga kamera prze-
kazywala obraz nastepnego do monitora II.
Na obu monitorach obserwowano relacje
pomiedzy fragmentami tego samego obra-
zu, z zachowaniem oryginalnego dzwieku
programu TV.14°

Wedle pdzniejszej relacji artysty, programem
tym byl Dziennik Telewizyjny — gléwny program
informacyjny i narzedzie propagandy wladz.+” Za-
gadnienie transmisji, wielokrotnie podejmowane
przez Mikolajczyka w dzialaniach z uzyciem wideo,
stanowilo tu punkt wyjécia dla wykreowania obrazu,
ktorego zrodlem nie byla rzeczywisto$c, ale gotowy
obraz medialny. Pozwolilo to stworzy¢ nowa, ‘niere-
alng’ rzeczywisto$¢ powstajaca w przestrzeni samych
mediow, jako efekt transmitowania tego, co samo
bylo juz transmisja.

Diugie lata siedemdziesiqgte

Wiosna 1981 roku Andrzejowi Mroczkowi zapro-
ponowano objecie stanowiska dyrektora BWA
w Lublinie. Ten propozycje — wsparta przez
NSZZ Solidarno$¢ w BWA, ZPAP, wladze miejskie
i partyjne4® — przyjal i zaczal kierowa¢ instytucja
w czerwcu tego samego roku. Galeria Labirynt
dzialajaca przy LDK istniala formalnie do grudnia
1981 roku, gdy podobnie jak wiele innych galerii,
klubbw i stowarzyszen twoérczych w kraju zostata
zamknieta po wprowadzeniu stanu wojennego.
Blisko dwa lata p6zniej, w pazdzierniku 1983 roku
otwarto ja ponownie jako Galerie Labirynt 2 — filie
BWA z siedziba przy ulicy Krakowskie Przedmie-
Scie 62.149

Po objeciu przez Mroczka kierownic-
twa BWA instytucja ta do$¢ szybko obrala kurs,
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ktéry — zarbwno w wymiarze programowym, jak
i rodowiskowym — byl kontynuacja dziatalno$ci
Labiryntu z lat siedemdziesiagtych. Symbolicznym
wyrazem tego stanu rzeczy bylo oczywiscie otwarcie
Galerii Labirynt 2. W wywiadzie przeprowadzo-
nym po tym wydarzeniu Mroczek deklarowal, ze
w nowym miejscu beda prezentowane ,,poszukiwa-
nia i dokumentacja poszukiwan,” za$ w siedzibie
glownej BWA poszukiwania te beda pokazywane
»W szerszej, rozwinietej postaci.”s° W obu galeriach
zagoscily wiec prace neoawangardowych artystow
i artystek, za$ ,szersza, rozwinieta postacia” ich
prezentacji byla przede wszystkim seria wydarzen
podsumowujacych dokonania tego $rodowiska z lat
siedemdziesiatych i poczatku osiemdziesiatych.
Warto nadmieni¢, ze nowy kurs BWA spotkal sie
z nader krytyczna reakcja Ireneusza J. Kaminskie-
g0, ‘dyzurnego’ recenzenta lubelskiej sceny arty-
stycznej, ktory przez cale lata siedemdziesiate wy-
trwale — cho¢ nie zawsze pozytywnie — komentowal
dziatalno$é Labiryntu. Odnoszac sie do wypowiedzi
Mroczka w przywolanym wyzej wywiadzie, uznal je
za ,,probe mitologizacji programu, jaki od 1981 roku
konsekwentnie realizuje BWA, jedyna odpowied-
nio wyposazona placéwka w Lublinie.” Zarzucatl
Mroczkowi, ze jako ,funkcjonariusz panstwowy”
kierujacy ,,placowka powolana do prezentowania
calej ztozonosci naszej plastyki,” ogranicza sie on
do ,tzw. innych mediéw, autoryzowanych m.in.
przez ludzi, ktérych regularnie eksponuje nasze
(?) BWA,” a przeciez w ,faktycznej stratyfikacji
polskiej sztuki wspolezesnej (...) owe »media«
zajmuja waski teren.”s* Kaminski, wspierajacy
rozw0j neoawangardy na poczatku lat siedem-
dziesiatych, p6Zniej podchodzacy do niej z coraz
wiekszym sceptycyzmem i krytycyzmem, w latach
osiemdziesiatych atakowal ja juz zdecydowanie,
uznawal ja bowiem za monokulture artystyczna,
ktora wypiera z gtownej lubelskiej instytucji trady-
cyjne dyscypliny, media oraz wartoSci artystyczne.

Pierwszym podsumowaniem lat siedemdzie-
sigtych, przygotowanym przez Mroczka jeszcze pod
egida Galerii Labirynt, byla wystawa i sympozjum
Ksigzka — sztuka — dokumentacja, ktére odbyly sie
w siedzibie LDK w maju 1980 roku. Podkreslono na
nich role, jaka w calej dekadzie odgrywaly nowe tech-
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niczne media jako Srodki prezentacji i dokumentacji
zjawisk artystycznych. Do udzialu w spotkaniu zapro-
szono osoby prowadzace galerie alternatywne, zwia-
zanych z nimi artystow i artystki, grupy artystyczne
oraz teoretykow sztuki. Wéréd prezentowanych
galerii znalazlo sie 16dzkie Art Forum, prowadzone
od listopada 1977 roku przez Tadeusza Porade.'s?
W lutym 1979 roku galeria zaczela systematycznie
rejestrowaé prezentowane w niej performance przy
uzyciu kamery wideo Unitra TP-K16 i magnetowidu
Unitra ZRK MTV 10. Dzieki temu powstaly zapisy
wystapien Petra Stembery, Jerzego Beresia, Zbignie-
wa Warpechowskiego, Ewy Partum, Edwarda Lazi-
kowskiego, Rolanda Millera oraz duetow Reindeer
Werk (Dirk Larsen i Thom Puckey) i Missing Asso-
ciates (Lily Eng i Peter Dudar). W Lublinie pokazano
dokumentacje tych dzialan.’s3 W trakcie sympozjum
zapisy wideo prezentowal takze Wojciech Bruszew-
ski.’* Nie wiadomo, co dokladnie pokazal, ale biorac
pod uwage tematyke spotkania, wydaje sie, ze mogta
to by¢ tadéma Analizy mediéw 1971-1978, zawierajaca
prace dziewieciu autorow: Kazimierza Bendkowskie-
go, Wojciecha Bruszewskiego, Zbigniewa Dlubaka,
Zbigniewa Gostomskiego, Zdzistawa Jurkiewicza,
Janusza Kolodrubca, Romualda Kutery i Lecha
Mrozka, Krzysztofa Wodiczki. Skladaly sie na nia
zar6wno autorskie prace wideo, filmy przeniesione
na taéme wideo, jak i wideodokumentacje prac kon-
ceptualnych oraz obiektow artystycznych.' Nalezy
podkreslié, ze w tamtym czasie Bruszewski wspot-
pracowal z galerig Art Forum i wspélnie z Tadeuszem
Porada oraz Januszem Kolodrubcem przygotowywal
wystawe i redagowat publikacje Video w Polsce do
roku 1980. Oba samoorganizacyjne przedsiewziecia,
oparte na logice ‘sktadkowej,” czyli na materialach
przestanych przez artystow i artystki, byty bezprece-
densowymi probami zebrania informacji na temat
dotychczasowych dzialan z uzyciem wideo i spoj-
rzenia z tej perspektywy na sztuke wezeéniejszej
dekady.'¢ Publikacja miala zawierac tekst Janusza
Kolodrubca Nowe medium sztuki — video, w kt6-
rym autor omawial historie artystycznych praktyk
z uzyciem wideo na Zachodzie, a nastepnie na tym
tle sytuowal rozwdj analogicznych dzialan w Polsce,
ze szczegOlnym uwzglednieniem dominujacego nurtu
video analitycznego.>”
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Istnieje prawdopodobienstwo, ze na przelo-
mie lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych w Ga-
lerii Labirynt takze metodycznie dokumentowano
wydarzenia przy pomocy wideo. Na zdjeciach ze
spotkan z Ewg Partum (czerwiec 1977 roku) oraz
Januszem Baldyga, Jerzym Onuchem i Lukaszem
Szajng (luty 1979) wida¢ kamere Unitra TP-K16,
magnetowid Unitra ZRK MTV 10 oraz monitor.
Mogly one by¢ wykorzystywane do rejestrowania
autorskich spotkan z publicznoscia, jak i samych
dzialan artystycznych.s® W ciekawy sposob wideo-
dokumentacje wykorzystano przy okazji wystawy
i performance Ewy Partum Kobiety — matzenstwo
Jjest przeciwko wam, ktore odbyly sie w dniach
20—21 marca 1981 w siedzibie LDK. Zdjecia z wy-
darzenia sugeruja, ze tytutlowy performance zare-
jestrowano na tasmie wideo, a p6zniej, w trakcie
spotkania autorskiego — ktére prawdopodobnie
odbylo sie nastepnego dnia — odtworzono zapis
jako punkt wyjécia do dyskusji.’s* Na jednym ze
zdjec widaé tablice, na ktorej zapisano szereg hasel
— zalozen ideowych, figur symbolicznych i tropow
interpretacyjnych performance Partum: ‘stroj Slub-
ny,” ‘sakramentalny relikt kulturowy patriarchalnej
i meskiej cywilizacji,’ ‘pulapka,” symbol jednej chwi-
li wiazacy wyobraznie,” ‘nierdwno$é miejsca kobiety
i mezczyzny w $wiecie meskiej tradycji,” ‘kobieta
stworzona w tej tradycji, uwieziona postuszen-
stwem wobec wlasnych pragnien wyksztalconych
w procesie alienacji.” Wyznaczaly one feministyczny
kontekst dla recepcji performance artystki i osadza-
ly jego wideodokumentacje w charakterystycznej
dla neoawangardy kulturze dyskursywne;j.

Liczne dokumenty dotyczace sztuki lat sie-
demdziesiatych znalazly sie tez na przekrojowej
wystawie Spotkania w Osiekach, prezentujacej
kolekcje dziel i dokumentacji dzialan z Miedzynaro-
dowych Spotkan Artystow, Naukowcow i Teorety-
kow Sztuki, ktore odbywaly sie w Osiekach w latach
1963—1981. Wystawie, otwartej w listopadzie 1982
roku w siedzibie BWA przy ulicy Narutowicza 4,
towarzyszyla sesja z wystgpieniami uczestnikow
i uczestniczek réznych edycji osieckich Spotkan.
Materialy dokumentacyjne byly wyeksponowane
na $ciennych planszach po$wieconych poszczegol-
nym artystom, artystkom i grupom artystycznym.
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Zawieraly one informacje o tym, w ktérym roku
dana osoba brala udzial w imprezie, tytuly wyko-
nanych wowczas realizacji, ich zdjecia lub schematy
koncepcyjne, a takze teksty autorskie. W trakcie
ostatniej, XIX edycji Spotkan w 1981 roku, zaty-
tulowanej Rytm czasu, rytm sztuki, rytm pokolen,
organizatorzy zapewnili uczestnikom i uczestnicz-
kom mozliwo$é wykorzystania sprzetu wideo —
kamery Unitra TP-K16, magnetowidu Unitra ZRK
MTV 10 oraz monitora — do dzialan artystycznych
iich dokumentacji. Wszystkie realizacje byly tez
dokumentowane fotograficznie.**

Na planszy Jozefa Robakowskiego znalazly
sie zdjecia dwoch dzialan z uzyciem wideo: Obrazy
mechaniczne i Jestem telewizjq. Pierwsze dzialanie
polegalo na malowaniu duzych arkuszy papieru za
pomoca rozpylania farby odkurzaczem lub wyle-
wania jej z butelek. Wideo bylo tu wykorzystane
jedynie do rejestracji wydarzenia. Na lubelskiej
wystawie pokazano zar6wno mechanicznie po-
malowane arkusze papieru — zachowane do dzi$
w kolekcji Muzeum w Koszalinie jako obiekty ar-
tystyczne — jak i wideodokumentacje akcji. Drugie
dzialanie, Jestem telewizjq, mialo juz forme wi-
deoperformance. Robakowski siedzial na tarasie
budynku, odczytywal do mikrofonu dowcipny,
quasi-autobiograficzny tekst o perypetiach zycio-
wych poszczegblnych placow swojej prawej dtoni, 62
za$ samg dlon trzymal przed obiektywem kamery.
Obraz byl transmitowany na monitor, a dzwiek
przekazywany przez gtoéniki umieszczone we wne-
trzu budynku — w jadalni, gdzie ten realizowany
na zywo, prywatny ‘program telewizyjny’ mogta
ogladac publicznosé. Dzialanie byto zapisywane na
ta$mie; zapis ten takze zostal pokazany w Lublinie.

Na jednym ze zdjec¢ z lubelskiego BWA wi-
dac¢ monitor, a obok niego plansze z napisem ,,vi-
deotasmy,” tytulami obu opisanych wyzej dzialan
Robakowskiego oraz informacja, ze trzeci odtwa-
rzany material dotyczyt Lodzi Kaliskiej. W Osiekach
w 1981 roku czlonkowie tej grupy przeprowadzi-
li szereg dzialan kontestacyjnych wymierzonych
w neoawangardowa kulture artystyczna lat sie-
demdziesiatych, cho¢ jednocze$nie wyrastajacych
z charakterystycznego dla niej etosu autentyzmu,
autonomii tworczej i krytycyzmu wobec zastanych
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konwencji. Marek Janiak zaprezentowal tam ma-
nifest Sztuki Zenujacej i wykonal akcje Zenada
konicowa — to prawdopodobnie zapis tego dziala-
nia zostatl utrwalony na tasmie wideo i byt p6zniej
pokazywany w Lublinie. 3

W Osiekach rozbudowana akeje z uzyciem
wideo Rzeczywisto$é — transmisja rzeczywi-
stosci'®+ zrealizowal Antoni Mikolajczyk. Wideo
zostalo w niej wykorzystane, obok tradycyjnych
materialow i technik plastycznych, jako jeden z ka-
naléw wielokrotnej, transmedialnej transmisji.
W ramach dzialania artysta przy kazdej zmianie
medium zmienial tez materie i strukture transmi-
towanej rzeczywistoSci, co prowadzilo do wytwo-
rzenia nowej, ‘nierzeczywistej’ realno$ci. Zgodnie
z precyzyjnym autorskim opisem przebiegalo to
w nastepujacy sposob:

artysta dokonat odcisku posadzki, znajdu-
jacej sie na zewnatrz pomieszczenia, przy
pomocy modeliny, po czym umiescil go
na blejtramie. Jednocze$nie na taSme ma-
gnetofonowa nagral dzwiek z tej operacji.
Kolejnym etapem byto ustawienie kame-
ry video na zewnatrz galerii, skierowanej
na wczesniej wykonany odcisk posadzki.
Wewnatrz galerii byl ustawiony monitor,
ktory odbieral transmitowany obraz. W ga-
lerii znajdowal sie rowniez bialy blejtram
z naklejona na nim taSma magnetofonowa
z zarejestrowanym dzwiekiem akeji, po kt6-
rej artysta prowadzil mikrofon. Otrzymany
dzwiek byt zapisem ruchu tarcia mikrofonu
o powierzchnie taSmy magnetofonowej. Po-
wstale podczas akeji obraz i dzwiek, poprzez
uzycie srodkow przekazu, staly sie realno-
$cig nieistniejgca w rzeczywistosci. s

W Lublinie, na indywidualnej planszy Mi-
kolajczyka, znalazly sie fotografie dokumentujace
kolejne etapy dzialan oraz schemat koncepcyjny
z opisem calej akcji.

Warto wspomniec¢ o jeszcze jednym perfor-
mance z uzyciem wideo wykonanym w Osiekach
w 1981 roku. Chodzi o dzialanie Anny Kutery, ktéra
zaaranzowala dialog z sama soba: najpierw nagrala
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serie wypowiedzi — przedzielonych dluzszymi pau-
zami — na taSme wideo, a nastepnie, w tym samym
pomieszczeniu, odtworzyla nagranie na monitorze,
odpowiadajac na wypowiedzi swojej ekranowej
kopii i starajac sie, aby caloé¢ sprawiala wrazenie
plynnej rozmowy. Jej tematem, nawigzujacym do
teorii i praktyk sztuki kontekstualnej z lat siedem-
dziesiatych, byla przewaga bezposredniej obecnosci
nad zaposredniczonym przekazem medialnym oraz
relacja wzajemnej zaleznoSci miedzy artystka i pu-
bliczno$cia. Dokumentacji tej pracy nie pokazano
w lubelskim BWA na wystawie dotyczacej osieckich
Spotkan,'*® jednak po6Zniej, w kwietniu 1985 roku,
artystka powtorzyla swoj performance w Galerii
Labirynt 2, zaznaczajac, iz premierowo zostat on
wykonany wlasnie w Osiekach.*¢”

W styczniu 1983 roku w BWA odbyla sie
wystawa Wojciecha Bruszewskiego Reality. Tytu-
lowa instalacja wideo — jedyna prezentowana tam
praca — opierala sie na tym samym pomysle, ktoéry
Bruszewski wykorzystal juz w Instalacji dla Pana
Muybridge'a z 1978 roku. Analizowala ona ,ruch
z punktu widzenia obserwatora w ruchu.”® Jedna
kamera, obracajgca sie na rolkach wokot optycz-
nej osi obiektywu, transmitowala obraz stojacego
krzesla do pierwszego monitora. Druga kamera,
takze obracajgca sie na rolkach, byla wycelowana
w jego ekran i transmitowala jego obraz na drugi
monitor. Dzieki koordynacji ruchéw obu kamer, na
ekranie drugiego monitora wida¢ bylo obracajacy
sie monitor, a z kolei na jego ekranie — nieruchome
krzesto. Instalacja pokazana pie¢ lat p6Zniej w Lu-
blinie skladala sie z jednej kamery obracajgcej sie na
rolkach, podlgczonych do niej monitoréw i dwoch
luster umieszczonych naprzeciw siebie na osi ga-
lerii. Kamera byla ustawiona blisko jednej ze $cian
i skierowana w zawieszone tam lustro, w ktérym
odbijalo sie wnetrze galerii. Do kamery przymoco-
wana byla flaga z napisem ,Reality.” Jej trzonek,
poruszajac sie wraz z kamera, na ekranie zdawal
sie by¢ nieruchomy, zwr6cony pionowo w dél, zas
material przymocowanej do niego flagi wydawal sie
unosic sie do poziomu i opadaé¢. Wokol unoszacego
sie i opadajacego napisu ,Reality” obracalo sie za$
wnetrze galerii, a w nim — druga flaga i transparent
z tym samym napisem. Stanowilo to dobre podsu-
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mowanie dzialan artysty z wideo z drugiej polowy
lat siedemdziesiatych, opartych na kreowaniu pa-
radoksow percepcyjnych i zastawianiu ‘putapek na
rzeczywisto$¢’ przez medium zdolne symbolicznie
naruszac i odwraca¢ jej logike. Bylo to jednocze-
$nie przygotowanie do instalacji Principe-Réalité,
prezentowanej kilka miesiecy p6zniej, od czerwca
do wrzesnia 1983 roku, w paryskim Centre Geor-
ges Pompidou na wystawie Présences Polonaises.
L'art vivant autour du Museé de £6dz. Witkiewicz,
constructivisme, les contemporains przygotowanej
przez dyrektora Muzeum Sztuki w Lodzi Ryszarda
Stanistawskiego. W tym wypadku na ekranie napis
Principe — obracajacy sie faktycznie wraz z kamera
— pozostawal nieruchomy, a wnetrze pomieszczenia
z zawieszonym w nim napisem Réalité zdawalo sie
obraca¢ wokol niego.

Wydarzeniem, ktére mozna uznac za symbo-
liczne zwienczenie ‘dlugich lat siedemdziesiatych’
w lubelskich galeriach prowadzonych przez Andrzeja
Mroczka byla wystawa Nurt intelektualny w sztuce
polskiej po II wojnie Swiatowej, zorganizowana
na przelomie grudnia 1984 i stycznia 1985 roku.
Zostala przygotowana jako jedna z imprez realizo-
wanych przez oddziaty ogélnopolskiej sieci BWA
w ramach obchodéw jubileuszu 40-lecia PRL-u.1%
Planujgc ja, Mroczek powrocit do struktury wypro-
bowanej w trakcie takich przedsiewzieé z poprzed-
niej dekady, jak Oferta z 1976 roku. Podobnie jak
wowczas, wystawa zostala podzielona na sekcje
problemowe przygotowane przez zaproszonych
komisarzy, a prezentacje artystow i artystek — tym
razem jedynie z Polski — odbywaly sie w siedzibach
BWA, Labiryntu 2 oraz LDK. Cho¢ tytul zapowiadat
retrospektywny, panoramiczny przeglad realizacji
reprezentujacych postawe intelektualng w sztuce,
impreza skupiala sie na artystach i artystkach ze
srodowiska neoawangardy lat siedemdziesigtych;
wiekszo$¢ z nich mozna uznac za stalych bywalcow
i bywalczynie galerii Mroczka. Wystawe otwieralo
trzydniowe sympozjum z referatami teoretycznymi
i wystapieniami performatywnymi. Najwiekszy na-
cisk zostal polozony wlaénie na sztuke performan-
ce, prezentowana — w postaci wystapien na zywo
oraz autorskiej dokumentacji dzialan z przelomu
dekad — w ramach sekcji Performances polskie,
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przygotowanej przez Zbigniewa Warpechowskiego,
oraz Sztuka jako postawa, przygotowanej przez
Jana Swidzinskiego. Realizacje z lat siedemdzie-
siatych i osiemdziesiatych wypelnialy tez sekcje
Fotografia, film, video, ktérej komisarzem byl
Jozef Robakowski. Na tym tle wystawa Miedzy
konstrukcjq a strukturq, przygotowana przez
Janusza Zagrodzkiego, a prezentujaca obrazy
i obiekty artystyczne dziesieciu artystow (samych
mezczyzn!) z weze$niejszego okresu'7° wygladata
raczej na namiastke szerokiej i reprezentatywne;j
panoramy zjawiska. Przy zyczliwej lekturze mozna
ja zinterpretowac jako prdobe stworzenia genealogii
neoawangardy lat siedemdziesiatych i szkic do jej
historyzacji w kontekscie tradycji (neo)konstruk-
tywizmu, przy lekturze krytycznej — jako pretekst
lub alibi pozwalajace na zorganizowanie jeszcze
jednego spotkania tego $rodowiska artystycznego,
z ktérym od lat identyfikowano profil i program
galerii prowadzonych przez Mroczka.”” Na lamach
Sztandaru Ludu pojawila sie jednak pozytywna,
legitymizujaca recenzja calej imprezy. Jej autor,
dziennikarz dzialu kulturalnego gazety Marian
Adam Stawecki pisat:

Nurt intelektualny byl i nadal jeszcze jest
znaczacy w sztuce, chociaz obecnie nie jest
tak dominujacy jak w latach siedemdziesia-
tych. Lubelskie galerie ,Labirynt” i BWA,
a szczegolnie ich dyrektor Andrzej Mroczek
wnio6slt bardzo wiele na polu propagacji czy
tez upowszechniania tego kierunku. Dzieki
niemu Lublin stat sie niejako centrum pre-
zentacji sztuki odwolujacej sie do czynnosci
poznawczych odbiorcy i o tym nie nalezy
zapominaé. Wlasnie on mial prawo, czy tez
obowiazek, zorganizowania retrospektywnej
prezentacji.'72

Na plakacie z listg uczestnikdéw i uczestni-
czek sekcji Fotografia, film, video, ktérzy mieli pre-
zentowac prace z uzyciem wideo widnieja nazwiska
Wojciecha Bruszewskiego, Janusza Kolodrubca,
Pawla Kwieka, Antoniego Mikolajczyka, Andrzeja
Paruzela, Malgorzaty Potockiej, Jozefa Robakow-
skiego, Jadwigi i Janusza Singer6w oraz Grzegorza
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Zgrai.”73 Wymienieni arty$ci i artystki wywodzili sie
z dwdch srodowisk — lo6dzkiego, skupionego w la-
tach siedemdziesigtych wokol WFF, oraz z katowic-
kiej grupy Laboratorium Technik Prezentacyjnych,
dzialajacej wspdlnie od przelomu 1975 i 1976 roku
do konca dekady.'”# Zebranie dokumentacji ich
dzialan z lat siedemdziesiatych i poczatku osiem-
dziesiatych, na co zapewne liczyt Robakowski jako
komisarz sekcji, mialo stworzy¢ wyrazisty i dosé
reprezentatywny obraz dominujacej tendencji we
wezesnym wideo w Polsce, czyli fotomedializmu.
Jak jednak dowodza zdjecia z wystawy, ostatecz-
nie zaprezentowano jedynie dokumentacje prac
Paruzela, Robakowskiego, Mikolajczyka i Zgrai.\7s
W rezultacie planowana panorama zjawiska zmie-
nila sie w pokaz kilku indywidualnych — cho¢ nadal
wzajemnie doé¢ spdjnych — postaw artystycznych.

Najskromniejszy material pochodzit od An-
drzeja Paruzela. Byly to pojedyncze zdjecia Trdjkq-
ta i Prostokqta z 1977 roku oraz seria zdje¢ doku-
mentujacych Dopelnienie z 1978 roku. Wszystkie
te wideoinstalacje opieraly sie na wykorzystaniu
kamery podlaczonej do monitora. W przypadku
dwoch pierwszych chodzilo o stworzenie wrazenia
optycznej cigglosci lub stycznoSci pomiedzy geo-
metrycznym ksztaltem namalowanym na $cianie
ijego wizerunkiem transmitowanym na ekranie
monitora. Efekt ten powstawal jedynie wtedy, gdy
caly uklad byl obserwowany przez widza lub re-
jestrowany fotograficznie z okre§lonego miejsca
w przestrzeni. Pod tym wzgledem Tréjkqt i Pro-
stokqt stanowily kontynuacje wezeéniejszych Sytu-
acji video-fotograficznych artysty. Dokumentacja
zdjeciowa obu prac — pozwalajaca na zrozumienie
ich koncepcji bez dodatkowych opiséw — nie sta-
nowila zewnetrznego dodatku, lecz wyznaczala
i ukazywala pozycje ich modelowego widza. Obie
instalacje daja sie zinterpretowac jako dzialania
majace eksponowaé perspektywizm ludzkiej per-
cepcji oraz uczestnictwo obserwatora w obserwo-
wanej przestrzeni.

Ten drugi aspekt znajdowal rozwiniecie
w instalacji partycypacyjnej Dopetnienie. Podla-
czona do monitora kamere skierowano w strone
zylek zawieszonych w przestrzeni. Zadaniem wi-
dzéw polegato na umieszczeniu na zyltkach trzech
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pretow i ustawieniu w materialnej przestrzeni
w taki sposob, aby na ekranie monitora zdawaly
sie styka¢ koncami i tworzy¢ trojkat. Obserwujac
efekty swoich dzialan na ekranie monitora, widzo-
wie mogli odpowiednio modyfikowaé wzajemne
polozenie pretow. Charakterystyczne dla artystow
z kregu WFF badania relacji miedzy rzeczywisto-
$cig materialng i jej medialnym obrazem, ukazy-
wanie perspektywizmu i konwencjonalnosci tego
ostatniego, jak réwniez manipulowanie urzadze-
niami technicznymi w celu tworzenia paradoksow
percepcyjnych zostaly tutaj wzbogacone o element
ludyczno-refleksyjnej partycypacji widzow, ktorzy
mieli porusza¢ sie, dokonywa¢ samoobserwacji
i autoanalizy w rozszerzonej medialnie przestrzeni.
Dokumentacja prezentowana w Lublinie skladata
sie z pieciu zdjeé, na ktérych widaé bylo kolejne
etapy modelowego dzialania oraz z krotkiego tek-
stu — instrukeji dla widzéw. Pozwalalo to odtwo-
rzy¢ ogdlna koncepcje realizacji i zrozumiec¢ jej
partycypacyjny charakter.

Wiekszym wyzwaniem dla zainteresowa-
nych widzéw byla z pewnosScig dokumentacja foto-
graficzna szeregu prac z uzyciem wideo autorstwa
Jozefa Robakowskiego. Kazda praca byla repre-
zentowana przez kilka kadrow — zdjeé z ekranu
monitora, ktoére zawieszono pionowo na $cianie,
co nadawalo im wyglad zblizony do klatek tasmy
filmowej i sugerowalo ich nastepstwo czasowe.
Nie jest jasne, czy towarzyszyt im jakikolwiek opis,
a jego brak musial znacznie utrudnia¢ odtworzenie
ich koncepcji i powodowaé, ze mogly byé odbierane
w czastkowy sposéb, gldwnie dzieki skojarzeniom
wywolywanym przez ich tytuly. Oprocz takich prac,
jak Zblizanie, Gimnastyka i Czynnosci, ktdre juz
byly lub mogly by¢ pokazywane na Video arcie
w 1976 roku, pojawilo sie tu kilka p6zniejszych re-
alizacji. Prace Test I-11I, umieszczone pod wspdl-
nym szyldem Zapisy mechaniczno-biologiczne,
powstaly w 1977 roku. W kazdej z nich Robakowski
wydawal instrukcje, ktore ksztaltowaly ‘mechanike’
dzialan innych osob. Test I, zrealizowany z udzia-
lem Pawla Henryka Sobczaka, polegal na zaburze-
niu osiowej symetrii ekranu. Performer, wykonujgc
polecenia artysty, najpierw stal wyprostowany,
z wyciggnietymi w bok ramionami, a jego cialo
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wyznaczalo pionowa i pozioma o$ kadru. Nastepnie
zaczal wykonywa¢ odmienne ruchy prawa i lewa
reka, niszczac lustrzang symetrie kadru. W Tescie
IT Andrzej Paruzel, stojac z przepaska na oczach,
mial wyznaczaé podawane przez Robakowskiego
dhugosci odcinkéw na trzymanym poziomo kiju.
Dlugosci te byly dobierane w sposéb arbitralny, bez
jakiegokolwiek dajacego sie uchwycic¢ porzadku.
W Tescie III Andrzej Paruzel, Malgorzata Potocka
i Antoni Mikolajczyk mieli za zadanie od$piewy-
wac¢ podawane przez artyste litery alfabetu, przy
czym liczyla sie zdolno$¢ do jak najdluzszej emisji
kazdego z dzwiekow.7°

Instrukeje byly tez elementem wideoperfor-
mance Twarz TV. Jedna z kamer transmitowala
obraz twarzy Robakowskiego na monitor stoja-
cy przed druga kamera. W obiektywie tej drugiej
kamery twarz artysty byla zaslonieta i zastagpiona
przez jej medialny obraz, transmitowany na ekranie
monitora. Co wiecej, ta ‘telewizyjna twarz,” osadzo-
na na realnym ciele, wydawala sie by¢ groteskowo
powiekszona w stosunku do niego. W trakcie per-
formance artysta wydawal polecenia operatorowi
drugiej kamery, kazac mu wykonac zblizenie na
obraz swej twarzy na ekranie monitora, oddalic sie
od niej, skierowaé¢ kamere na jej okreslony fragment
itp. Z jednej strony w groteskowym powiekszeniu
twarzy mozna bylo zapewne dopatrywac sie aluzji
do telewizyjnych ‘gadajacych gléw,” a w instruk-
cjach wydawanych przez artyste — do telewizyjnej
propagandy. Z drugiej strony performance Roba-
kowskiego pokazywal, ze telewizja i wideo moga by¢
mediami ‘prywatnymi,” oferujacymi nowe mozliwo-
Sci w zakresie percepcji wlasnego ciala, autoanalizy
i samopoznania.

W odroéznieniu od dokumentacji Robakow-
skiego, plansze przygotowane przez Mikolajczyka
zawieraly zdjecia, schematy koncepcyjne i opisy
pozwalajace na zrozumienie autorskiego zamyshu.
Artysta zaprezentowal w Lublinie znaczng czes¢
swoich projektow i realizacji z uzyciem wideo z lat
1974-1981, w tym dwoch dzialan wykonanych
w trakcie wspomnianej juz indywidualnej wystawy
w Galerii Labirynt. Na zdjeciu z wystawy w BWA
mozna rozpozna¢ dokumentacje nastepujacych
prac: Obraz czarno-biaty, Obraz barwny (1974),
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Obraz pozorny, Obraz relatywny, Obiekt w ru-
chu, Rzeczywistosé — obraz rzeczywistosci, Zapis
Swietlny, Obiekt w ruchu (1976), Opis przestrzeni
(1979), Obraz catkowity — obraz czesciowy (Trans-
misja selektywna), Linia ciggla (1980), Przestrzen
okreslona (1981). Manifestowata sie w nich che¢
podwazenia wiary w jednoznaczno$c¢ rzeczywistoSci
rejestrowanej i przekazywanej medialnie, poszu-
kiwania alternatywnych partytur dla ruchu kame-
ry i strukturyzacji obrazu, a takze wykorzystania
transmisji do generowania nowych form realnoéci
nieistniejacych poza przestrzenig medialna.
Rozbudowana dokumentacje przedsta-
wil tez Zgraja. Obejmowala ona przede wszystkim
starannie zaprojektowane plansze ze zdjeciami
z ekranu monitora i opisami czterech Kompozy-
¢ji audiowizualnych z 1978 roku: Transformacja,
Glowa, Dystans i Dysonans audiowizualny. Byly to
realizacje dyplomowe artysty, przygotowane w Pra-
cowni Przestrzennego Projektowania Graficznego
prowadzonej przez Gerarda Labusa na Wydziale
Grafiki w Katowicach — 6wczesnej filii Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie. Tworzac jeden z pierw-
szych dyplomoéw artystycznych zrealizowanych na
polskich uczelniach przy uzyciu wideo, Zgraja na-
wigzal kontakt ze studiem telewizyjnym Politech-
niki Slaskiej w Gliwicach i wykorzystal dostepny
tam dwucalowy magnetowid szpulowy Ampex do
zapisu swoich prac (p6Zniej materiat zostal prze-
kopiowany na kasete w formacie VCR). Tym, co
zwracalo w nich uwage — i co wyréznialo Zgraje na
tle innych artystow i artystek tworzacych wezesne
wideo w Polsce — byly zaawansowane eksperymenty
z ksztaltowaniem relacji miedzy warstwa wizualng
i dzwiekowo-muzyczna przekazu. W kilku realiza-
cjach wideo wspoétpracowal tez ze swoim bratem
Krzysztofem, kompozytorem muzyki wspodlczesne;j.
Jedna z nich byla Transformacja. W war-
stwie wizualnej praca polegala na prezentacji gra-
fiki rastrowej z wizerunkiem twarzy — od zblizenia
na pojedynczy raster w ksztalcie kwadratu, poprzez
powolne oddalanie sie kamery, ktéremu towarzyszy
mnozenie sie rastréow, az do ukazania zrastrowa-
nego obrazu z fragmentem kobiecej twarzy. Ko-
lejnym etapem bylo zastagpienie tego graficznego
obrazu przez identyczny obraz fotograficzny, a na
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koncu przez ujecie twarzy modelki. Wszystkim tym
transformacjom towarzyszyla muzyka stworzona
przez Krzysztofa Zgraje — dzwieki fletu i fortepia-
nu oddajace stopniowe zageszczanie sie struktury
wizualnej. Klamra utworu byl dzwiek o jednolitej
czestotliwosci, ktory otwieral $ciezke dzwiekowa,
a na koncu byl $§piewany przez modelke. Zabieg
ten sugerowalo mozliwo$c¢ przebiegania procesu
transformacji w obu kierunkach.

Skojarzenie dzwiekOw z obrazami stalo sie
glownym zagadnieniem w pracy Glowa. Na ekra-
nie pojawiala sie na przemian glowa modela oraz
jej fotografie, a obu elementom towarzyszyly od-
mienne motywy dzwiekowe (basowo-perkusyjno
oraz organowy) pozwalajace na ich identyfikacje
iodroznienie. W realizacji wykorzystano tez mikser:
gdy oba ujecia byly laczone na jednym ekranie, przy-
pisane im dZwieki nakladano na siebie i emitowano
jednoczes$nie, a gdy jeden z element6éw byl ‘zama-
lowywany’ i przechodzil w drugi, przypisany mu
dzwiek stopniowo zanikal. Jak mozna wywniosko-
wac z opisu na planszy, po zakoniczaniu prezentacji
pracy mialo nastapi¢ powtorne odtworzenie samej
warstwy dZwiekowej zapisu przy zaciemnionym
ekranie. Pod wplywem tej samej sekwencji moty-
wow dzwiekowych widz mial odtworzyé w wyobraz-
ni ogladang wcze$niej sekwencje obrazow.

W Dystansie artysta zastosowal z kolei de-
synchronizacje obrazu i dzwieku, a takze uzyskat ilu-
zje ciaglosci przestrzeni medialnej i materialnej. Na
dwoch magnetowidach zarejestrowat przeciwstawne
ujecia mezczyzny, ktory odbijal piteczke przy stole
do ping-ponga. Zapisy mialy by¢ prezentowane na
monitorach ustawionych w odleglosci kilku metrow
od siebie i zwréconych w strone widzéw. Wlaczenie
obu nagran z odpowiednim przesunieciem czaso-
wym pozwalalo stworzy¢ wrazenie, ze mezczyzna
gra z samym soba, a pileczka, ‘przelatujac’ z jed-
nego monitora do drugiego, pokonuje materialng
przestrzen miedzy nimi. Naruszenie powigzania
obrazu i dZzwieku pojawilo sie takze w Dysonansie
audiowizualnym. W zapisie telewizyjnego wystepu
Maryli Rodowicz, wykonujacej piosenke Sing-sing,
Zgraja wprowadzil dwojakie zaklocenia — zerwanie
synchronizacji pionowej obrazu i zastapienie dzwie-
ku szumem monitora telewizyjnego. Celem tych
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dzialan bylo wywolanie u odbiorcéw dysonansu
percepcyjnego i poczucia niedosytu.'””

Oprdcz plansz z dokumentacjg oméwionych
prac, Zgraja pokazal dwa zdjecia wideoinstalacji
L'art est mort. Vive l'art, zrealizowanej z okazji
35-lecia Wydziatu Grafiki w Katowicach. Kame-
ra podlaczona do monitora transmitowala obraz
rzezbiarskiej kopii Wenus z Milo, stojacej w jed-
nym z pomieszczen uczelni. Zar6wno kamera, jak
i monitor by} obrdcone o 90 stopni, co moglo wy-
nikaé z dostosowania transmisji do wertykalnej
kompozycji rzezby, ale tez przypominato o mozli-
wosci manipulowania obrazem medialnym. Byla
to wymowna manifestacja dokonujacej sie zmiany
warty w zakresie mediéw artystycznych i coraz sil-
niejszego wkraczania wideo pod dach akademii.””®

Na lubelskiej wystawie znalazla sie tez seria
fotografii z plenerowego performance Bezposrednia
transmisja (video) ze wschodu storica, zorganizo-
wanego przez Zgraje w czerwcu 1984 w Zernikach
pod Gliwicami. Na lace ustawiono krzesla, stoly oraz
kamere podlaczona do monitora, usadzono blisko
dwudziestoosobowg grupe publicznosci i po krotkim
koncercie muzycznym (w wykonaniu artysty i jego
brata Krzysztofa), gdy slonice zaczeto wschodzié,
rozpoczeto wladciwe dzialanie. Artysta pozwolil pu-
bliczno$ci podziwiac przez chwile naturalny wschod
slofica, po czym zaprezentowal jego obraz trans-
mitowany na monitorze, deklarujgc, ze dopiero on
jest ‘prawdziwy.” Kamera co pewien czas ukazywala
tez samych widzow.7? W relacji z wydarzenia cala
sytuacje zinterpretowano jako odtworzenie logiki
przekazu telewizyjnego, jego spolecznego oddzia-
lywania i kulturowego mechanizmu generowania
efektu realnosci oraz prawdy.*°

Stawecki, wspominajac w swej recen-
zji o sekeji Fotografia, film 1 video, narzekal na
zwodniczy tytul wystawy: ,W przypadku video —
na wystawie pokazano tylko fotografie wykonane
z ekranéw monitoréw, schematy polaczen: kamer,
monitor6w i magnetowidéw oraz rozwazania teore-
tyczne.”®' Nie byla to do konca prawda — trzeciego
dnia sympozjum Zgraja zrobil pokaz swoich tasm
wideo.'2 Zestaw obejmowal jego prace dyplomowe
(oprécz Dystansu) oraz pierwsze realizacje artysty
zlat 1976—1977 — zapisane na magnetowidzie Uni-
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tra ZRK MTV 20 nalezacym do Os$rodka Postepu
Technicznego w Katowicach: Eksperyment audio-
wizualny I II, 12 dzwiekéw Coca-Coli i Etiuda na
zele. We wszystkich pojawiala sie desynchronizacja
obrazu i dzwieku majaca zaburza¢ percepcyjne na-
wyki odbiorcow.

Wideo jako obietnica i fantazmat

W maju 1985 roku w BWA otwarto wystawe Jerze-
go Truszkowskiego Nihilizm intelektu, a jednym
z wydarzen towarzyszacych byl pokaz powstalego
rok wezeéniej wideo artysty Masochistyczna ma-
sturbacja metafizyczna. Truszkowski maczystow-
sko eksponowal w nim swoj czlonek i masturbowat
sie, traktujac autoerotyzm, cielesno$¢ oraz fizjologie
jako nihilistyczne gesty oporu przeciwko opresyj-
nym systemom politycznym, spotecznym i religij-
nym.!®3 Pokaz ten zapoczatkowywal nowy rozdzial
w historii praktyk z uzyciem wideo w lubelskich
galeriach prowadzonych przez Mroczka i wyznaczal
definitywne zamkniecie tam ‘dlugich lat siedem-
dziesiatych.” Niektoére z kontaktéw nawigzanych
w poprzedniej dekadzie pozostaly jednak aktywne.
W listopadzie 1985 roku Robakowski powrdcit do
BWA z wystawa Sztuka to potega, na ktérej moz-
na bylo obejrzec jego prace filmowe, fotograficzne
i wideo z pierwszej polowy lat osiemdziesiatych.
W kwietniu 1987 roku w tym samym miejscu odby}t
sie pokaz wideo Henryka Gajewskiego, bylego kie-
rownika warszawskiej Galerii Remont, a we wrze-
$niu nowe prace wideo zaprezentowal tam Wolf Ka-
hlen. Wreszcie, w kwietniu 1987 i listopadzie 1988
roku lubelska publiczno$¢ miata okazje obejrzec
dwie edycje objazdowego festiwalu Video-Art-Clip,
przygotowanego przez Robakowskiego i prezento-
wanego w kilku miejscach w Polsce. Obejmowal
on liczny zbiér zagranicznych prac wideo z drugiej
polowy lat osiemdziesiatych, zebranych i rozpro-
wadzanych w ramach Infermentalu — pierwszego
miedzynarodowego magazynu na kasetach wideo,
ktory sam opierat sie na quasi-globalne;j sieci kon-
taktow oraz wspolpracy w zakresie dokumentacji,
dystrybucji i prezentacji wideo.84
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Artystyczny, ale i kulturowo-spoleczny
program wideo prezentowanego w Galerii Labi-
rynt i BWA w Lublinie w latach 1976—1984 zostal
nakres$lony w tekécie Robakowskiego Video art —
szansa ,,podejscia rzeczywistosci”. Video art mial
powstawaé w opozycji do profesjonalnej telewizji,
analizowa¢ i obnaza¢ perswazyjno-propagandowe
mechanizmy czyniace z niej narzedzie wladzy oraz
kwestionowac nawyki percepcyjno-poznawcze, na
ktorych sie opierala. Byl tez obietnica stworzenia
autonomicznego, inkluzywnego i partycypacyjnego
obiegu, ktérego uzytkownicy, przy pomocy dostep-
nej im, przeno$nej aparatury technicznej, budowa-
liby wlasne do$wiadczenie §wiata i siebie samych.
Ze wzgledu na liczne przeszkody ekonomiczne,
polityczne, techniczne i artystyczne program ten nie
mogl byé w pelni zrealizowany w PRL-u przelomu
lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych. Realizacje
z uzyciem wideo obecne w Labiryncie i BWA byly
jednak symbolicznym wyrazem zawartej w nim
obietnicy i podtrzymywaly jg jako fantazmat — po-
zwalajacy na projekcje jednego z pragnien neo-
awangardy.
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Przypisy

1Zob. Ryszard W. Kluszezynski, ,,Poczatki i rozwdj sztuki video w Polsce,” w Obrazy na wolno$ci. Studia z historii sztuk
medialnych w Polsce (Warszawa: Instytut Kultury, 1998), 101—112; Malgorzata Jankowska, Wideo, wideo instalacja,
wideo performance w Polsce w latach 1973—1994. Historia, artysci, dziela (Warszawa: Wydawnictwo Neriton, 2004);
Piotr Krajewski, ,Klocki do dziejow sztuki medialnej w Polsce” oraz Eukasz Ronduda, ,Analityczna sztuka wideo lat 770.
na przykladzie tworczosci Wojciecha Bruszewskiego, Pawla Kwieka, Janusza Szczerka,” w Polska sztuka wideo, red.
Hanna Ku$mirek, Roman Bromboszcz, Stawomir Sobczak i Tomasz Wendland (Poznan: IF Museum Inner Spaces,
Stowarzyszenie Kontekst Sztuki, 2006), 8—29 i 48—61; Marika KuZmicz, Historia wideo lat 70. w Polsce (Warszawa:
Fundacja Arton, 2016), dostepny 29 lipca 2020, http://repozytorium.fundacjaarton.pl/index.php?action=view/
object&objid=3696&tagid=1547&lang=pl.

2 Niektore z wymienionych zagadnien (gtéwnie sprawe dostepu do sprzetu technicznego) omawiaja w swoich tekstach
Krajewski, ,,Klocki do dziejow,” oraz KuZmicz, ,,Historia wideo lat 70.” W kompleksowy sposob tego rodzaju kwestie (kontekst
polityczno-spoleczny, ekonomiczny i kulturowy; ekonomiczne i technologiczne determinanty produkcji artystycznej

z uzyciem wideo; dynamika i topografia zycia artystycznego; problematyka sieci dystrybucji, cyrkulacji i wymiany prac

wideo; relacje miedzy wideo a telewizja; wideo w szkolnictwie artystycznym) uwzglednia Piotr Krajewski w opracowaniu
dotyczacym pdzniejszego okresu rozwoju praktyk z uzyciem wideo — zob. Piotr Krajewski, ,,Ukryta dekada. Zarys historii
polskiej sztuki wideo w latach 1985-1993,” w Ukryta dekada. Polska sztuka wideo 1985-1993, red. Piotr Krajewski i Violetta
Kutlubasis-Krajewska (Wroctaw: Fundacja WRO Centrum Sztuki Medi6w, 2010), 11—57. Przelomu lat osiemdziesiatych

i dziewie¢dziesiatych dotyczy takze rozprawa: Karolina Wrobel, ,,Polska sztuka wideo 1089—1995,” (praca magisterska napisana
pod kierunkiem dr hab. Anny Markowskiej, Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroctaw 2010). W artykule
opartym na fragmentach tej rozprawy autorka uwzglednia tlo techniczne, instytucjonalne, spoteczno-polityczne i sSrodowiskowe
omawianych praktyk artystycznych — zob. Karolina Wrobel, ,,Nie takie wideo straszne czyli szkice do historii sztuki wideo

w Polsce,” Quart, nr 3 (2010): 53—73. Cennymi zrédltami informacji na temat kultury artystycznej zwiazanej z wideo sa dwa
opracowania z lat osiemdziesiatych: Wojciech Bruszewski, Janusz Kolodrubiec i Tadeusz Porada, red., Sztuka video w Polsce
do roku 1980 (maszynopis, 1980, archiwum Tadeusza Porady), oraz Tomasz Samosionek, Sztuka video w Polsce, (maszynopis,
praca magisterska przygotowana pod kierunkiem ad. Jozefa Robakowskiego na Wydziale Operatorskim i Realizacji
Telewizyjnej w Panistwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi, £6dZ 1989). Dziekuje Tadeuszowi
Poradzie i Tomaszowi Samosionkowi za mozliwo$¢ zapoznania sie z tymi unikalnymi materiatami. Juz po zakonczeniu pracy
nad niniejszym artykulem drugie ze wspomnianych opracowan ukazalo sie drukiem bez zadnych zmian i aktualizacji, jako
dokument epoki. Dalej w tekscie bede odwolywat sie wlasnie do tej publikacji: Tomasz Samosionek, Videoart. Sztuka video

w Polsce 1973—-1985 (Lodz: Panstwowa Wyzsza Szkola Filmowa, Telewizyjna i Teatralna w Eodzi, 2021).

3 Nawigzuje tu do tytulu dwudniowej akeji Warsztatu Formy Filmowej Mechaniczne sposoby zapisu i transmisji. Film,
telewizja, fotografia, dzwiek, ktéra odbyla sie w dniach 26—27 kwietnia 1975 w warszawskiej Galerii Remont.

4Zob. Ryszard W. Kluszczynski, ,Mechaniczna wyobraznia — kreatywno$¢ maszyn. Warsztat Formy Filmowej (1970-1977),”
w Warsztat Formy Filmowej 1970—1977, red. Ryszard W. Kluszezynski (Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski, 2000), 47-55.

5Bardziej precyzyjna typologie wezesnych dzialan z uzyciem wideo w Polsce przedstawie w osobnym opracowaniu.
6 Zob. tez Krajewski, ,Klocki do dziejow,” 12—14.

7 Prace filmowe przenosili na tasme wideo miedzy innymi Wojciech Bruszewski i J6zef Robakowski. Ten ostatni stworzy}
nawet osobne okre$lenie ‘video-film’ dla realizacji, ktore czeSciowo powstawaly na ta$mie filmowej, a p6zniej byty w catosci
zapisywane na ta$mie wideo. Taki charakter ma na przyktad znana praca Z mojego okna (1978-1999).

8 Wiele realizacji wideo polskich artystow i artystek w latach siedemdziesiatych bylo zapisywanych na magnetowidach i taSmach
wypozyczanych z réznych panstwowych instytucji lub przedsiebiorstw. Sytuacja ta — i zwigzana z nig praktyka tworzenia
fotodokumentacji zapisow wideo — dotyczyta nie tylko PRL-u jako kraju nalezacego do socjalistycznej Europy Srodkowo-
Wschodniej, ale tez takich krajow zachodnich, jak choéby Wlochy i Holandia. Zagadnienie to byto poruszane w trakcie jednego
z seminari6w (11-12.12.2018) w ramach projektu badawczego Emergence de Iart vidéo en Europe: historiographie, théorie,
sources et archives (1960-1980), prowadzonego przez Labex Arts-H2H i Bibliotheque nationale de France. Dotyczyly go
referaty Gaby Wijers, , The early days of video art in the Netherlands, a brief history,” Lisy Parolo, ,,Early video art in Italy.
Emergences, production and exhibition practices. Access and preservation issues” oraz Tomasza Zatuskiego, ,,A chance to
investigate reality. Video art in the Workshop of the Film Form Circle.”

9 Problemy techniczne w tym zakresie sprawiat zwlaszcza magnetowid szpulowy Unitra ZRK MTV 10, produkowany w Polsce
(na bazie Philipsa LDL 1001) w latach 1973—-1975.

10 Dziekuje nieocenionemu zespotowi Galerii Labirynt — szczeg6lnie Waldemarowi Tatarczukowi, Aleksandrze Skrabek, Dianie
Kolczewskiej i Agnieszce Bozechowskiej — za pomoc w bezposrednim i zdalnym dostepie do archiwum galerii.

1 Dziekuje wszystkim artystom i artystkom, ktorzy zgodzili sie odpowiedzie¢ na moje pytania i udostepni¢ mi swoje archiwa:
Dobrostawowi Baginiskiemu, Katarzynie Chierowskiej, Michaelowi Erlhoffowi, Wolfowi Kahlenowi, Tomkowi Kawiakowi,
Januszowi Kolodrubcowi, Annie i Romualdowi Kuterom, Pawlowi Kwiekowi, Jolancie Marcolli, Lechowi Mrozkowi, Antoniemu
Muntadasowi, Andrzejowi Paruzelowi, Jozefowi Robakowskiemu, Zdzistawowi Sosnowskiemu, Albertowi van der Veide,
Grzegorzowi Zgrai. Osobne podziekowania za konsultacje kieruje do Marki KuZzmicz. Prowadzona przez nia Fundacja Arton

od lat gromadzi, opracowuje i udostepnia archiwa artystyczne, budujac niezbedne zaplecze dla ,,zwrotu archiwistycznego”

w historiografii praktyk z uzyciem wideo w Polsce.
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12 Zob. J. Banasiak, ,,Arka. Proba rewizji historii Galerii Labirynt i BWA Lublin w dobie PRL-u,” publikowany w tym numerze
czasopisma Sztuka i Dokumentacja. Dziekuje Autorowi za udostepnienie tekstu przed publikacjg w formie komputeropisu. We
fragmencie poSwieconym powstaniu i pierwszym latom istnienia Galerii Labirynt wykorzystuje dane z archiwaliéw, na ktére
powoluje sie Banasiak, ale jednocze$nie uzupeliam je lub modyfikuje opierajac sie na informacjach z lokalnej prasy.

13 IJK [Ireneusz Jan Kaminski], ,,»Grupa Lubelska« w »Labiryncie«,” Kamena nr 13, 22 czerwca 1969, 10. Autor artykutu
podkreslat — chyba nie tylko ‘rytualnie’ — ze inicjatywa zatozenia galerii mogla by¢ zrealizowana dzieki wsparciu lokalnych
wladz politycznych oraz miejskich instytucji: ,,Mieczyslawa Bielasa, kierownika Wydzialu Kultury MRN, tow. Aliny Wdowiak,
sekretarza propagandy KM PZPR, mgra Leszka Niewielskiego, dyrektora MZBM, Ireny Szychowej, dziataczki FJN Stare Miasto,
oraz Miejskiego Domu Kultury.” Jest bardzo prawdopodobne, ze przedstawiciele tych wladz i instytucji wzieli udziat w otwarciu
galerii — zob. Ireneusz Jan Kaminski, ,,» Duch« Labiryntu,” Kamena nr 20, 28 wrze$nia 1969, 10, gdzie autor wspomina

o ,oficjalnej inauguracji” dzialalno$ci galerii i ,towarzyszacej jej oprawie personalnej i jupiterowej.”

4 1JK, ,»Grupa Lubelska« w »Labiryncie«,” 10.
15 Ibidem.

16 Treneusz Jan Kaminski, ,Noworoczny remanent,” Kamena nr 1, 4 stycznia 1970, 10. Galeria zostata zamknieta zaraz po
inauguracyjnej wystawie Grupy Lubelskiej — Kaminski, ,,» Duch« Labiryntu,” 10.

7 Kaminski, ,Noworoczny remanent,” 10.

18 Zob. Banasiak, ,,Arka.”

Y Treneusz Jan Kaminski, ,,Niedaleko Labiryntu,” Kamena nr 15, 16 lipca 1972, 14.
20 Thidem.

2t Tbidem.

22 Te date potwierdza wypowiedZ Andrzeja Kolodziejka z lutego 1975 roku, podkreslajacego, ze w Galerii Labirynt ,,od 8 lat
nie udalo sie stworzy¢ dzialalno$ci wystawienniczej ani klubowej” — Maria Przesmycka, ,,O plastyce lubelskiej. Rozmowa

z prezesem Zarzadu Okregu Zwiagzku Polskich Artystow Plastykéw — Andrzejem Kolodziejkiem,” Sztandar Ludu, nr 27, 1—2
lutego 1975, 6.

23 Zob. tez Banasiak, ,,Arka.”

24 Treneusz Jan Kaminski, ,Koniec flirtu,” Kamena nr 19, 10 wrzesnia 1972, 10. Krytyk nadal jednak dopuszczal mozliwo$c
wsparcia sztuki przez zaklady pracy. Dwa lata p6Zniej postulowal, by patronat nad Galerig Labirynt przejat ,jaki$ zamozny
mecenas, Fabryka Samochodéw Ciezarowych, Lubelska Fabryka Maszyn Rolniczych, Fabryka Wag, czy moze Wojewddzki
Zwiazek Spoldzielczosci Pracy” — zob. idem, ,,Po zjezdzie plastykow,” Kamena nr 10, 19 maja 1974, 12.

25 Banasiak, ,,Arka.”
26 Przesmycka, ,,O plastyce lubelskiej,” 6.

2 Ireneusz Jan Kaminski, ,Fochy, fuchy i szczypta optymizmu,” w Sztuka w labiryncie (Lublin: Wydawnictwo Lubelskie, 1976),
193-194.
28 Przesmycka, ,,O plastyce lubelskiej,” 6.

29 Nalezy pamieta¢, ze w tamtym okresie ZPAP probowal ‘przechwyci¢’ idee galerii autorskich i stworzy¢ wlasng siec¢ tego
rodzaju miejsc, ktore otrzymywatby panistwowe dotacje i laczyly funkcje wystawiennicze z handlowymi — zob. Maciej Gutowski,
»Wystawy i galerie,” Biuletyn Rady Artystycznej ZPAP nr 4 (1974): 15—18. Autor przekonywal, ze ,mozna sobie wyobrazi¢
utworzenie takiej iloéci galerii autorskich, ktore obejmowatyby wszystkich artystow, galerii o okreslonym profilu, z ktérymi

na stale polaczeni byliby artysci, tworzac grupy niezbyt liczne, w granicach dziesieciu do trzydziestu osob. (...) Galerie te

z jednej strony prowadzilyby handlowa, z drugiej otrzymywatyby moze tylko przeznaczone na wydatki organizacyjne dotacje ze
wszystkich powolanych dotychczas i inwestujacych w dzialalnos¢ artystyczna instytucji. Stypendia i wszelkie dotacje panstwowe
przydzielone bylyby bezposrednio galeriom i przez nie rozdzielone pomiedzy twoércow” — ibidem, 17.

30 Potrzebe rozwiniecia szerszej dzialalno$ci towarzyszacej wystawom — organizacji spotkan, odczytow i dyskusji —
sygnalizowalo tez Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie w marcu 1973 roku — zob. Banasiak, ,,Arka.”

3t Kaminski, ,,Fochy, fuchy i szczypta optymizmu,” 193-194.

32 Kaminski, ,,Po zjezdzie plastykow,” 12. W miedzyczasie w siedzibie Labiryntu odbyla sie jeszcze wystawa aktow
fotograficznych lubelskich artystéw. Zob. z., ,,Lubelska Wenus,” Sztandar Ludu nr 77, 1 kwietnia 1974, 7.

33 Banasiak, ,,Arka.”

34 Treneusz Jan Kaminski, ,Bol Tomaszowy,” Kamena nr 11, 24 maja 1970, 12. Krytyk pisat: ,,B6l Tomasza Kawiaka [sic!]
wytracil ludzi z codziennego letargu, wprowadzit niemale zamieszanie do obywatelskich jazni, zawiesit znak zapytania

nad codziennym przeplywem zdarzen. (...) Kawiak speil postulat sztuki pojmowanej jako instrument interwencji
spoleczno-psychologicznej.” Kaminski niewatpliwie docenial spoleczno-artystyczna wartoéé przedsiewziecia: ,,Ile wystaw
plastycznych w Lublinie, zorganizowanych w ostatnich latach przez miejscowe $rodowisko, cieszyto sie takim autentycznym
zainteresowaniem spolecznym, pobudzilo do tyle zarliwych sporéw, protestow i stow akeeptacji? Policzy¢ na palcach jednej
reki.” Podkreslal tez, ze Zarzad Drog, Mostow i Zieleni, jedna z instytucji, ktore wydaly zgode na przeprowadzenie akcji,
musiat ,wytrwale odpierac telefoniczne ataki zaniepokojonych wydarzeniami obywateli. Dyrektor Zarzadu (...) dzielnie zni6st
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wszystkie napasci, teoretycznie i moralnie wspomagany przez pracownika Biura Wystaw Artystycznych, za co im obu chwata.”
‘Wspomnianym pracownikiem BWA byt oczywiscie Andrzej Mroczek. Zob. tez katalog z dokumentacja wydarzenia, wydany
dekade pozniej z okazji wystawy Kawiaka w Labiryncie — B6l Tomka Kawiaka 1979—1980 (Lublin: LDK Labirynt, 1980). Kat.
wyst.

35 Ireneusz Jan Kaminski, ,Dzialanie jako sztuka,” w Kamena nr 17, 16 sierpnia 1970, 6.

36 W archiwum Galerii Labirynt jest zdjecie z wystawy Gotkowiskiej i Chwalczyka w BWA, na ktorym widaé¢ Mroczka z obojgiem
artystow.

37 Zob. Andrzej Mroczek, ,,Sztuka innego obszaru,” w Labirynt, red. Andrzej Mroczek (Lublin: BWA w Lublinie, 2004), brak
numeracji stron. Kat. wyst.

38 Zob. Ireneusz Jan Kaminski, ,,Show po polsku,” Kamena nr 1, 14 stycznia 1973, 10.

39 Chodzi o wystawe Komunikat, 13—20 kwietnia 1973. Koziara dobrze znal Mroczka — przed objeciem kierownictwa Labiryntu
pracowatl z nim w lubelskim BWA. Zdzistaw Sosnowski uwaza, ze Mroczek mogl posredniczy¢ w zaproszeniu GSA do Labiryntu,
za$ Jolanta Marcolla twierdzi wrecz, ze od niego grupa otrzymala zaproszenie. Dobrostaw Baginiski utrzymuje z kolei, Ze on sam
zglosit sie do Koziary z propozycja wystawy GSA, a Mroczek nie przyczynit sie do jej organizacji — rozmowy i korespondencja
elektroniczna autora z Jolanta Marcollg (lipiec 2019), Zdzistawem Sosnowskim (marzec 2020) i Dobrostawem Baginskim
(marzec 2020).

40 Cyt. za Patryk Wasiak, Kontakty miedzy artystami wizualnymi z Polski, Wegier, Czechostowacji t NRD w latach 1970—
1989 (Warszawa: IPN, 2019), 178. W latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych Andrzej Mroczek nie obywat podrozy
zagranicznych — wyjechal tylko raz na Wegry, do Budapesztu — zob. ibidem, 226, 230.

4 Wspolprace Mroczka z wroctawskim $rodowiskiem artystycznym doktadniej rekonstruuje: Anna Markowska, ,,Z Wroclawia
do Lublina, nocnym pociagiem, w epoce blu,” (komputeropis). Dziekuje Autorce za udostepnienie tekstu.

4 Rozmowa autora z Jozefem Robakowskim, wrzesien 2018.
43 Krzysztof Siatka, Neoawangarda w Krakowie. Lata siedemdziesigte (Krakéw: Universitas, 2021), 130—131.

44 Wasiak, Kontakty miedzy artystami wizualnymi, 227, 251. WczeSniejsza edycja wystawy INFO, przygotowanej przez
Klausa Groha, odbyta sie w pazdzierniku 1973 roku w warszawskiej Galerii Remont — zob. ,Galerie niezalezne (1971-1974),”
w Ogolnopolskie Sympozjum ,,Sytuacja Sztuki Wspélczesnej” (Warszawa: Galeria Remont, 1975), brak numeracji stron.

4 [ Miedzynarodowa wystawa ,,INFO” (druk ulotny, Galeria Labirynt w Lublinie, luty 1975, archiwum Galerii Labirynt). Zob.
tez IJK [Ireneusz Jan Kaminski], ,INFO i obraz poczciwy,” Kamena nr 5, 9 marca 1975, 13.

46 Magnetowid tworzywem sztuki,” Kamena nr 7, 8 kwietnia 1973, 2. Mozna przypuszczacé, ze autorem notki byl Ireneusz J.
Kaminski, odpowiedzialny w ,,Kamenie” za zagadnienia zwigzane ze sfera ,plastyki” czyli sztuk wizualnych.

47 Powszechne przekonanie o ‘lekko$ci’ przeno$nego sprzetu wideo, a takze o niskiej cenie urzadzen — jak na warunki

placowe istniejace w krajach zachodnich — nalezy uznac za elementy mitologii artystycznej zwigzanej z tym medium. Jest

ona reprodukowana do dzi$: ,,Niemal w kazdym opracowaniu historycznym poswieconym szeroko pojetej sztuce wideo silny
akcent pada na role, jaka w rozwoju medium odegralo wprowadzenie na rynek lekkich i tanich kamer wideo. Komercyjny prym
wi6dt produkt Sony Portapack. (...) Portapack pojawil sie na rynku w 1968 roku. (...) Bez watpienia sprzet byt 1zejszy od kamer
wykorzystywanych w studiach telewizyjnych, ale jego waga byta wciaz dos¢ duza. Popularny model AV-3400 wazy} okolo 25
funtéw (11 kg). Inne modele wahaly sie miedzy 15 a 50 funtami (6,8-22,7 kg). (...) Cho¢ by} to sprzet nieporéwnywalnie 1zejszy

1 latwiejszy w obstudze od kamer telewizyjnych z dwucalowymi taémami, to wciaz znacznie ciezszy niz np. wykorzystywane
przez tworcow niezaleznych i amatoréw 16 mm Bolexy (wazace okolo 5,5 funta czyli 2,5 kg). Inng popularna zaleta kamer
Portapack miata byé ich niska cena. W Stanach Zjednoczonych na poczatku lat siedemdziesiagtych wspomniany juz model
AV-3400 kosztowal okolo 1500-1600 dolaréw, podczas gdy $rednia miesieczna pensja ksztaltowala sie wowcezas na poziomie
600 dolaréw. Nadal wiec byla to relatywnie wysoka cena (...). Wlasnie ze wzgledu na duzy koszt, popularna praktyka bylo
kupowanie sprzetu przez grupy filmowcow — kolektywy” — Bartosz Zajac, ,,Cogito ergo video — audiowizualny esej w dobie
elektronicznych i cyfrowych obrazow,” w Wideo w sztukach wizualnych, red. Ryszard W. Kluszczyniski i Tomasz Zatuski (£6dz—
Lublin: Wydawnictwo Uniwersytetu L6dzkiego, Galeria Labirynt, 2018), 128—129.

48 [Treneusz J. Kaminski ?], ,Magnetowid tworzywem sztuki,” 2.

49 Korespondencja elektroniczna autora z Tadeuszem Mroczkiem, Katarzyng Chierowska oraz Anna i Romualdem Kuterami,
sierpien 2019.

5¢ Zob. Jolanta Marcolla, ,,Scenariusze artystycznych realizacji w zapisie video,” maszynopis, 2.07.1975, dostepny 15 sierpnia
20109, http://repozytorium.fundacjaarton.pl/index.php?action=view/object&objid=3276&colid=76 &catid=5&lang=pl.

5t Korespondencja elektroniczna autora z Jolantg Marcolla, lipiec 2019.

52 Informacje na podstawie dokumentacji fotograficznej Dimension 1—4 oraz spisu prac artystki — zob. Bruszewski, Kolodrubiec

i Porada, red., Sztuka video w Polsce do roku 1980; CAyC. Video Alternativo. Fourth Intenational Open Encounter on Video
(Buenos Aires: Centro de Arte y Comunicacion, 1975), brak numeracji stron. Kat. wyst.

53 Jolanta Marcolla, ,Badanie aktywnosci struktury wizualnej przekazu telewizyjnego dla potrzeb reklamy i propagandy,”
maszynopis, praca magisterska zrealizowana pod kierunkiem prof. Leszka Ka¢my w Pracowni Dziatan i Struktur Wizualnych,
Katedra Wiedzy Wizualnej, PWSSP we Wroclawiu, Wroclaw 1974.
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54 Korespondencja elektroniczna autora z Jolantg Marcolla, lipiec 2019.

55 Na temat Dimension 1—4 zob. tez M. KuZzmicz, Kilka przeczu¢ oraz wiele drobnych naruszen. Archiwum
Jolanty Marcolli, dostepny 10 lipca 2019, http://repozytorium.fundacjaarton.pl/index.php?action=view/
object&objid=2786&colid=70&catid=5&lang=pl.

56 Ta$ma zostala wystana na IVth Intenational Open Encounter on Video do Buenos Aires, skad zostata przekazana na
piata edycje tej imprezy do Antwerpii (1976), a stamtad na dziewigta edycje do Meksyku (1978). P6zniej nosnik zaginat —
korespondencja elektroniczna autora z Jolanta Marcollg, lipiec 2019.

57 Planowano jednak spotkanie autorskie — jest o nim mowa w liécie Andrzeja Mroczka do Jolanty Marcolli z 26 lutego 1976
(rekopis, archiwum Jolanty Marcolli) — ktore mogto by¢ okazja do wyja$nienia procesu realizacji i znaczenia Dimension 1—4.
Nie doszlo ono jednak do skutku, gdyz artystka nie mogta jednak przyjechaé osobiscie do Lublina na otwarcie wystawy.

58 W lokalnej gazecie spotkanie zostalo zaanonsowane jako ,impreza plastyczna Video-art.,” Sztandar Ludu nr 226, 5
pazdziernika 1976, 4.

5 Zob. Urszula Czartoryska, ,,Sztuka video czy kultura video?” Biuletyn Rady Artystycznej ZPAP nr 4 (1975): 63—68. W tym
samym numerze pisma opublikowano tekst szwajcarskiego historyka sztuki i filozofia René Begera, w kt6rym artystyczne
praktyki z uzyciem wideo — autor nie postugiwatl sie wowczas pojeciem ‘sztuki wideo’ — byly sytuowane w ramach nurtu ‘mikro-
telewizji,’ czyli ,telewizji indywidualnej lub grupowej, ktorej wiasciwym narzedziem jest przeno$ny aparat video,” René Berger,
,Tworczoét a telewizja,” Biuletyn Rady Artystycznej ZPAP nr 4 (1975): 60—61.

60 Marga van Mechelen, De Appel. Performances, Installations, Video, Projects, 1975—1983 (Amsterdam: De Appel, 2006),
276—279.

6 Swiadeza o tym zdjecia z pobytu artystéw w de Appel. Zob. Janusz Zagrodzki, ,Wojciech Bruszewski (8 marca 1947 — 6
wrze$nia 2009). Kalendarium dzialan artystycznych,” w Wojciech Bruszewski. Fenomeny percepcji, red. Janusz Zagrodzki

i Elzbieta Fuchs (Lodz: Miejska Galeria Sztuki w Lodzi, 2010), 106. Kat. wyst. Zob. tez dokumentacje Transmisji przestrzennej
Bruszewskiego i Czynnosci Robakowskiego w formie zdje¢ z ekranu monitora zamieszczona w katalogu lubelskiego spotkania.
Zob. Video art, 5—6 pazdziernika 1976 (Lublin: Galeria Labirynt, 1976), brak numeracji stron. Kat. wyst.

62 Zob. Video art.
% Rozmowa autora z Jozefem Robakowskim, wrzesien 2018. Zob. tez Video art.
64 Jozef Robakowski, ,,Video art — szansa »podejScia rzeczywistosci«,” w Video art.

% Anna Markowska wskazuje, ze wzorcem dla Mroczka byla w tym zakresie wystawa Sztuka pojeciowa, zorganizowana
przez Jerzego Ludwinskiego we wroctawskiej Galerii pod Mona Lisa w 1970 roku, a dwa lata pdZniej majaca swoja lubelska
odstone w BWA. Oprocz plansz z wydrukami prac, ktore zostaly pokazane w przestrzeni galerii, wystawa sktadala sie z 300
szarych kopert zawierajacych ten sam material tekstowo-obrazowy w formacie A4 i dajacych sie wysla¢ poczta — Markowska,
,Z Wroctawia do Lublina.”

% W archiwum Galerii Labirynt zachowala sie koperta z Video artu z paryskim adresem galerzystki Ileany Sonnabend,

ktora w latach siedemdziesigtych prowadzita w Nowym Jorku Sonnabend Gallery, a w 1974 roku wraz ze swoim bylym

mezem, galerzysta Leo Castellim stworzyla Castelli/Sonnabend Videotapes and Films (CSVAF). Byla to pierwsza organizacja
prezentujaca, dystrybuujaca, wypozyczajaca i sprzedajaca prace wideo w galeriach sztuki w USA — zob. Erika Balsom, ,,Original
Copies: How Film and Video Became Art Objects,” Cinema Journal, vol. 53, no.1 (2013): 106—107.

& Sympozjum odbylo sie w siedzibie Labiryntu przy ulicy Rynek 8, w godzinach wieczornych (18.00—21.00) pierwszego dnia
i przez caly drugi dzien (11.00—21.00). Zob. Sztandar Ludu nr 226, 5 pazdziernika 1976, 4.

% Rozmowy i korespondencja elektroniczna autora z J6zefem Robakowskim (wrzesien 2018), Anng i Romualdem Kuterami
(lipiec 2019), Lechem Mrozkiem (lipiec 2019), Katarzyna Chierowska (lipiec—sierpiefi 2019).

% Treneusz Jan Kaminski, ,Vostell, video, malarstwo,” Kamena nr 22, 31 pazdziernika 1976, 16. Nie jest to jednak pewne:

w tej samej notce jest wzmianka o ,,»telewizyjnym« video” prezentowanym przez artystow, co mogto sie odnosi¢ do dziatan

z uzyciem kamery i monitora. O projekcjach urzadzonych w trakcie spotkania jest tez mowa w kalendarium dzialalnosci

galerii, sporzadzonym retrospektywnie przez Jolante Mederowicz — zob. Jolanta Mederowicz i Andrzej Mroczek, red., Galeria
Labirynt 1974—1994 (Lublin: BWA w Lublinie, 1995), 175, gdzie Video art jest opisane jako ,,sympozjum po$wiecone znaczeniu
i sposobom zastosowania video w sztuce wspolczesnej,” obejmujace ,,projekcje, transmisje, nagrania.”

70 Kaminski, ,,Vostell, video, malarstwo,” 16. Autor pisze tam: ,jeszcze niedawno narzekaliémy na brak widzow na wystawach,
wyciagajac z tej nieobecnosci wnioski przygnebiajace i teraz za$§ martwimy sie, jak ulokowaé te dwiescie osob, ktore przybyly do
»Labiryntu« na dyskusje z okazji seansu video-artu.”

7t Prace te byly zapisane na kasetach stuzacych do rejestracji widowisk telewizyjnych przygotowywanych przez studentow

istudentki }6dzkiej PWSFTviT. Wielokrotnie nagrywano na nich nowe materialy, kasujac poprzednie zapisy — rozmowa autora
z Jozefem Robakowskim, wrzesien 2018.

72 Obie formy dokumentacji Zblizania (fotografie i zapis na taSmie) zostaly pokazane na zielonogoérskim biennale Zlote Grono
w 1975 roku — zob. Janusz Kolodrubiec, Nowe medium sztuki — video (.6dz: Art Forum, 1980), 9.

73 Zob. Video art. Kadry z Gimnastyki i Czynnosci zostaly pozniej wykorzystane na wystawie Nurt intelektualny w sztuce
polskiej po IT wojnie Swiatowej w lubelskim BWA; pisze o tym dalej w tekscie.

. 21 8 Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC



VARIA

74 Korespondencja elektroniczna autora z Andrzejem Paruzelem, kwiecien 2020.

75 Schemat ideowy zamieszczony na karcie katalogowej Bruszewskiego nie pozwala tego jednoznacznie rozstrzygnac. Ukazuje
on calg sytuacje z wysoko umieszczonego punktu widzenia, a w efekcie linia widoczna na ekranach monitorow wydaje sie
‘odsunieta’ od linii narysowanej na podtodze.

76 Istnieje oczywiScie mozliwos¢, ze Bruszewski, ktory byt obecny na spotkaniu ($§wiadczy o tym towarzyskie zdjecie zrobione
przez Andrzeja Paruzela), zrealizowat tam inng prace. W archiwum artysty brak jednak dokumentéw, ktére moglyby to
potwierdzic.

77 Spis prac Ryszarda Waski. Zob. Bruszewski, Kolodrubiec i Porada, red., Sztuka video w Polsce do 1980 roku. Prace
Przestrzen poza i Zmeczenie mojej nogi powstaly jako projekty w 1975 roku, a pierwszy raz zostaly zrealizowane w postaci
zapisOw na tasmie w lutym 1976 roku w ICC w Antwerpii. Zob. Elementary Works by Ryszard Wasko, 30 stycznia—8 marca
1981 (Essen: Museum Folkwang Essen, 1981), 34—37. Kat. wyst.

78 Materialy te powstaly w trakcie prac nad przygotowywanym w tym samym okresie, obszerniejszym katalogiem realizacji
wideo Kwieka wydanym — odbitym na powielaczu — w listopadzie 1976 roku przez warszawska Galerie Remont.

7 Prace te — wraz z Transmisjq przestrzennq Bruszewskiego — weszly w sklad programu telewizyjnego po$wieconego
dzialalno$ci WFF, wyemitowanego 18.05.1975 w II programie Telewizji Polskiej: Zagrodzki, ,,Wojciech Bruszewski,” 77.

80'W spisie prac Kolodrubca, zamieszczonym we wspdlredagowanym przez niego opracowaniu Sztuka video w Polsce do 1980
roku, nie ma wzmianki o zadnej realizacji artysty powstalej w trakcie Video artu w Galerii Labirynt.

81 Zob. Anna Markowska, ,, Trzeba przetrze¢ te szybe. Powiklane dzieje wroctawskiej Galerii Sztuki Najnowszej (1975—-1980)
w Akademickim Centrum Kultury Patacyk,” w Galeria Sztuki Najnowszej. Awangarda nie bita braw, cz. 1, red. Anna
Markowska (Wroclaw: Muzeum Wspoélczesne Wroclaw, 2014) 22-133.

82 Korespondencja elektroniczna autora z Lechem Mrozkiem (lipiec 2019) oraz Anng i Romualdem Kuterami (lipiec 2019).

83 Robakowski wskazuje, ze tasmy mogty by¢ wyslane na wystawe przez PWSFIViT w Lodzi — rozmowa autora z Jozefem
Robakowskim, listopad 2018.

84 Korespondencja elektroniczna autora z Lechem Mrozkiem (lipiec 2019) oraz Anng i Romualdem Kuterami (lipiec 2019).
85 Korespondencja elektroniczna autora z Anng i Romualdem Kuterami, lipiec 2019.

86 Korespondencja elektroniczna autora z Lechem Mrozkiem, lipiec 2019.

87 Korespondencja elektroniczna autora z Anng i Romualdem Kuterami, lipiec 2019.

88 Zob. Markowska, ,, Trzeba przetrzeé te szybe,” 77—78.

89 W trakcie Miedzynarodowego Festiwalu Studentoéw Szkot Artystycznych Krajow Nadbaltyckich F-Art 1975 w Gdansku,
zorganizowanego przez Lecha Mrozka, Piotra Olszariskiego i Henryka Zdrojewskiego, odbyly sie warsztaty wideo, w kt6rych
brali udzial Romuald Kutera, Lech Mrozek, Piotr Olszanski, Niels Lomholt z Danii oraz Goran Trbuljak z Jugostawii
(Chorwacji). Na warsztatach wykorzystano kamere wideo, przeno$ny magnetowid i monitor Sony (jak pokazuja zdjecia

z warsztatow znajdujace sie w archiwum Lecha Mrozka, byt to zestaw Portapack AVC 3420CE, AV-3420CE i PVM-200CE;
organizatorzy festiwalu wypozyczyli go ze Stoczni Gdanskiej im. Lenina) — korespondencja elektroniczna autora z Lechem
Mrozkiem, lipiec 2019. Problemem bytlo to, Ze arty$ci nie dysponowali wlasnymi taSmami i nie otrzymywali od organizatoréw
zapisow swoich realizacji. Wiedzac o tym, dokumentowali wybrane dzialania na warsztatach fotograficznie i kamera filmowa.
Podobnie bylo w przypadku akeji Anny Kutery: choé byla rejestrowana na taSmie wideo, to artystka, nie mogac liczy¢ na
uzyskanie wlasnego zapisu, zadbata o jednoczesna dokumentacje filmowa i fotograficzna — korespondencja elektroniczna
autora z Anng Kutera, lipiec 2020.

9 Na karcie katalogowej duetu Antosz & Andzia podana jest informacja o zrealizowaniu pracy w formie dzialania i zapisu na
taémie wideo w czerwcu 1976 roku. Chodzi prawdopodobnie o wezesniejsze wykonanie tej pracy na V Festiwal Studentow
Szkot Artystycznych Cieszyn 1976. Na warsztatach wideo zorganizowanych tam przez ich kolege z GSN Piotra Olszanskiego nie
bylo jednak sprzetu Sony, widniejacego na zdjeciach zamieszczonych na karcie lubelskiego katalogu. Wersja zrealizowana na
sprzecie Sony powstala kilka miesiecy p6zniej, na F-Arcie 76.

9t Markowska, ,, Trzeba przetrzec te szybe,” 110.
92 Korespondencja elektroniczna autora z Katarzyna Chierowska, czerwiec 2019.

93 Krotka wzmianka o lubelskim wydarzeniu znalazla sie w jednym z nielicznych artykuléw poswieconych artystycznym
praktykom z uzyciem wideo, jakie wyszly spod piéra polskich autorow oraz autorek w latach siedemdziesiatych.

W dwuczeséciowym szkicu informatyk Marek Holynski, autor pionierskiej ksiazki Sztuka i komputery (Warszawa: Panistwowe
Wydawnictwo ,,Wiedza Powszechna,” 1976), obszernie scharakteryzowat zachodnia sztuke wideo, wyrdzniajac w niej rozmaite
podgatunki i tendencje artystyczne, a takze omawiajac wybrane realizacje, natomiast polskim praktykom tego rodzaju po$wiecit
niewiele miejsca, nie podejmujac proby ich analizy czy charakterystyki, a w zamian skupiajac sie na trudno$ciach z dostepem
do sprzetu technicznego. Zob. Marek Holynski, ,,Sztuka video (1),” Sztuka nr 5 (1977): 40—43; ,,Sztuka video (2),” Sztuka nr 5
(1977): 48-51.

94 Kaminski, ,,Vostell, video, malarstwo,” 16.

9 Banasiak, ,,Arka.”
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9 Korespondencja elektroniczna autora z Tomkiem Kawiakiem, kwiecien 2020.

97 Muntadas stworzyt polska wersje tej pracy na miedzynarodowej wystawie Sztuka video 1 sztuka socjologiczna w warszawskiej
Galerii Wspdlczesnej (3—15 czerwca 1975). Na ekranie telewizora prezentujacego biezacy program Telewizji Polskiej

widniat wowezas napis ,,Sztuka zycie.” Inicjatorem i uczestnikiem wystawy byt Tomek Kawiak, ktory organizowal przyjazd
zagranicznych artystow z Paryza do Warszawy — korespondencja elektroniczna autora z Antonim Muntadasem (czerwiec 2019)
1 Tomkiem Kawiakiem (kwiecieni 2020).

98 Muntadas realizowal rozne wersje tej instalacji, robigc analogiczne nagrania w innych panstwach i miastach. W 1977

roku wykorzystal materialy z Moskwy, Kassel i Waszyngtonu; w tym przypadku nagrania wykonano jednego dnia — 1 maja.
Przebywajac w Warszawie z okazji wystawy Sztuka video i sztuka socjologiczna w czerwcu 1975 roku takze wykonat zapis
programu Telewizji Polskiej — i to na sprzecie wypozyczonym z tej instytucji. Pomagal mu w tym prowadzacy galerie Sosnowski
— korespondencja autora ze Zdzistawem Sosnowskim, kwiecier 2020.

9 Mogly to by¢ te same egzemplarze odbitek heliograficznych, ktore wezesniej pokazano na wystawie Made in Paris. Les
Conventionalistes lub osobny zestaw wystany przez Muntadasa Zdzistawowi Sosnowskiemu.

100 Malcolm Le Grice, ,,Film Experiment in Poland,” Studio International no. 2 (1977): 132. Brytyjski artysta, zaproszony

na Oferte przez Robakowskiego, prezentowat swoje eksperymentalne filmy w sekeji Film i video. W artykule, po$wieconym
glownie pracom czlonkéw Warsztatu Formy Filmowej, zawart tez kilka interesujacych — i do$¢ trafnych — spostrzezen na
temat polityki kulturalnej w kraju za zelazna kurtyna, formulowanych z perspektywy zachodniego uczestnika i obserwatora
lubelskiej imprezy: ,, Wyciagane ogolnych wnioskéw o kondycji sztuki polskiej po tak krotkiej wizycie w kraju jest kuszace, choé
ryzykowne. Nie odniostem jednak wrazenia, ze rozw6j eksperymentalnej sztuki jest tam tlamszony. Jakkolwiek najbardziej
nowatorskie dzialania artystyczne nie s3 zgodne z »linig partii, to fakt, ze spotkanie o takiej skali moglo zostaé zorganizowane
z panstwowych pieniedzy (choé jestem pewny, ze celowo zrobiono je poza Warszawa) wskazuje na pewna otwarto$¢. Artysci za
glowny problem uznaja brak komunikacji i czuja sie odizolowani od nowatorskiej sztuki na Zachodzie,” ibidem, 132—133.

11 W Lublinie performance Kahlena nazwano ‘pokazem wideo’ — plansze z tym napisem widac na jednym ze zdjec z Oferty.

102 Mroczek nawigzat kontakt z Kahlenem dzieki po$rednictwu Zdzistawa Sosnowskiego z Galerii Wspolczesnej w Warszawie —
korespondencja elektroniczna autora z Wolfem Kahlenem, lipiec 2019. W pazdzierniku 1976 roku Wolf i Barbara Kahlen go$cili
po raz pierwszy w Labiryncie na spotkaniu autorskim. Dwa miesigce pozniej, jadac ponownie do Lublina na Oferte, Kahlen po
drodze wystapit (4 grudnia 1976) w warszawskiej Pracowni Dziekanka. Wykonat tam wideoperformance — z instalacja w obiegu
zamknietym i udzialem publicznosci — zatytulowany Verkiindigung, czyli Zwiastowanie.

13 Treneusz Jan Kaminski, ,,Oferta i co my$le¢,” Kamena nr 1, 9 stycznia 1977, 4—5.

104 W tym kontekscie symbolicznego znaczenia nabiera fakt, ze wykorzystana przez artyste przemystowa kamera bez wizjera
pochodzita z wyprzedazy elementéw monitoringu jednego z niemieckich bankéw. Informacja ta nie byta jednak przywolywana
przez artyste w trakcie lubelskiej imprezy — korespondencja elektroniczna autora z Wolfem Kahlenem, lipiec 2019.

105 Katalog Oferty — podobnie jak w przypadku Video artu — miat forme koperty, w ktdrej znajdowaly sie materialy dotyczace
poszezegblnych sekcji wystawy. W przypadku Foto artu byly one umieszczone na odrebnych kartach poswieconych
indywidualnym artystom i artystkom.

106 Slavko Kacunko zwraca tez uwage na mozliwe religijne odniesienia tytutu Noli me videre jako parafrazy biblijnego Noli
me tangere — zob. Slavko Kacunko, ,,Moge robi¢ lub nie robié, co chce. Od auto-do$wiadczen do eksperymentéw z innymi,
iz powrotem. Procesy odwracalne w instalacjach wideo Wolfa Kahlena,” thum. Agnieszka Kubicka-Dzieduszycka, dostepny
4 grudnia 2019, https://wrocenter.pl/en/wolf-kahlen-video-tapes-1969-2010/. Tytul wspominanego juz wideoperformance
Kahlena Verkiindigung — Zwiastowanie pokazuje, ze nawigzania do pojec o proweniencji religijnej byly szersza praktyka
artysty w tamtym okresie.

107 Byt to sprzet Sony — magnetowid AV-3420CE i monitor PVM-200CE, wypozyczone na te okazje przez Labirynt. Performance
Kahlena stal sie jednym z najlepiej utrwalonych wydarzen w galerii. Dzialanie artysty fotografowal nie tylko Andrzej
Polakowski, stale dokumentujacy dziatalno$é Labiryntu, ale tez Zygmunt Rytka — jest ona dostepna w internetowym archiwum
artysty: Zygmunt Rytka. Archiwum, dostepny 5 lipca 2020, https://zygmuntrytka.pl/archiwum/dokumentacja-zycia-
artystycznego/wolf-kahlen-noli-me-videre-galeria-labirynt-lublin-1976. Oprocz tego blisko 20-minutowy film na taSmie 16mm
nagral Dobrostaw Baginski.

108 Wiele lat p6Zniej zapis ten zostal wykorzystany przez artyste do stworzenia autonomicznej pracy — rzezby wideo. Powstata
ona przy okazji retrospektywnej wystawy artysty w Centrum Sztuki Mediéw WRO we Wroclawiu, a od 2011 roku znajduje sie
w kolekeji Dolnoslaskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych. Mozna ja obejrzeé na stronie WRO, dostep 11 lipca 2020:
http://widok4.wrocenter.pl/en/kahlen/.

109 Korespondencja elektroniczna autora z Wolfem Kahlenem, lipiec 2020.

1o Nowojorskie centrum sztuki The Kitchen zostalo zalozone w 1971 roku przez Steine i Woody’ego Vasulkéw. Jego program
skupiat sie poczatkowo (do 1973 roku) na sztuce wideo.

1w S7czegOlowy opis i analize Three Silents & Secret Acts w kontekscie innych prac wideo Davisa mozna znalez¢ na stronie
Ludwig Forum fiir Internationale Kunst, dostepny 11 lipca 2020: http://www.videoarchiv-ludwigforum.de/artists-detail/
douglas-davis/?print=1.

12 Na karcie blednie podano tez tytul i rok realizacji: praca Davisa jest tam opisana jako Enthe kithen [sic!] z 1975 roku. Chodzilo
zapewne o ,at The Kitchen” czyli o wskazanie miejsca, w ktérym artysta wykonywat swoj performance.
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13 By¢ moze Kaminski odnosil sie do tych realizacji aluzyjnie, gdy w recenzji Oferty pisal o miedzynarodowym ruchu
artystycznym, ktory ,kolportuje i flancuje w r6znych osrodkach krajowych idee nie majgce nic wspdlnego z lokalna tradycja,
jak na przyklad filozofie zen w redakcji anglosaskiej, co na naszym gruncie konkretyzuje sie najczesciej pod postacia karykatury
zachowan kontemplacyjnych, inicjowanych m.in. przy pomocy techniki video i »dzialai«” — Kaminski, ,,Oferta i co mysleé,” 4.

14 Praca ta byla prezentowana w Lublinie jako Propozycja dla Galerii Labirynt — zob. spis prac Wojciecha Bruszewskiego
w opracowaniu: Bruszewski, Kolodrubiec i Porada, red., Sztuka video w Polsce do roku 1980 oraz Zagrodzki, ,Wojciech
Bruszewski,” 114—115.

15 Zob. tez Samosionek, Videoart, 97—98.
16 Cyt. Za: ibidem, 98.

17 fyzka widnieje na dokumentacji fotograficznej Zbigniewa Rytki, dostepny 8 lipca 2020: https://zygmuntrytka.pl/archiwum/
dokumentacja-zycia-artystycznego/wystawa-warsztatu-formy-filmowej-stk-lodz-1976 /wystawa-warsztaty-formy-filmowej-stk-
lodz-1976-atzr-ina-n-0281-018.html?source=686.

u8 Bruszewski twierdzil, ze zdjecie ukazywalo lubelska wersje instalacji — zob. Samosionek, Videoart, 61. Uwazna analiza
fotodokumentacji zachowanej w archiwum artysty wskazuje jednak, ze dotyczy ona raczej wezesniejszej wersji tej pracy,
zrealizowanej w trakcie Warsztatu Teorio-praktyka w Domu Srodowisk Tworczych w Lodzi.

19 | e Grice, ,Film Experiment in Poland,” 133.
120 Korespondencja elektroniczna autora z Lechem Mrozkiem, pazdziernik 2019.

21 Artysta wskazuje, ze w trakcie robienia zdjec z ekranu monitora, na ktérym odtwarzany byt zapis wideo, dodatkowo zaslaniat
dlonia obiektyw aparatu, odgrywajac i kontynuujac dzialanie fotograficzne bedace czescia Relacji — ibidem.

122 Plakat byt wariantem realizacji artysty znanej dzi$ jako Rysunki video-fotograficzne — zob. Samosionek, Videoart, 115-116,
oraz Marika Kuzmicz, red., Pawel Kwiek. Fotografia, film, wideo (Warszawa: Fundacja Arton, 2013), 82—83, 92—93.

123 Rozmowa autora z Pawlem Kwiekiem, czerwiec 2019. Artysta powt6rzyt to dziatanie kilka miesiecy pozniej w Domu
Srodowisk Tworczych w Lodzi, realizujac zapis Linia.

124 Korespondencja elektroniczna autora z Tadeuszem Mroczkiem, sierpien 2019.
125 Program Oferty Galerii Labirynt 1977 (druk ulotny, archiwum Galerii Labirynt).
126 Korespondencja elektroniczna autora z Michaelem Erlhoffem, pazdziernik 2019.

127 Janusz Zagrodzki podaje, ze byl to model AV-3420 — Zagrodzki, ,, Wojciech Bruszewski,” 117. Badacz prawdopodobnie
powtarza tu bledna lub celowo zmanipulowang informacje podana przez Bruszewskiego w ksigzce Fotograf (Krakow:
Korporacja Halart, Bunkier Stuki, 2007), 102—107, 424. PowieSc¢ ta zawiera elementy sfikcjonalizowanej autobiografii artysty.
Model AV-3420CE byt europejska wersja najstynniejszego przeno$nego magnetowidu wechodzacego w sklad zestawu Sony
Portapack i zmitologizowanego w dyskursie wczesnej sztuki wideo. Na zdjeciach z Lublina wida¢ jednak wyraznie, ze artysta
posiadat stacjonarny model AV-3620CE.

128 Documenta 6 Kassel. Vol. 2. Fotografie, Film, Video (Kassel: Barenreiter Verlag, 1977), 329. Kat. wyst.
129 Tbidem.

130 Tytul performance podaje za spisem prac wideo artysty w opracowaniu Bruszewski, Kolodrubiec i Porada, red., Sztuka video
w Polsce do 1980 roku.

131 Weze$niej, w marcu 1978 roku, artysta wykonal wideoperformance Cwiczenie na dwie rece w trakcie 4. Forum Foto-
Medium-Art Fotografia jako narzedzie, video jako narzedzie we Wroctawskiej Galerii Fotografii. P6Zniej, we wrze$niu 1979
roku, powtdrzyt je jeszcze raz — w nieco zmienionej postaci — na miedzynarodowej wystawie Works and Words, zorganizowanej
przez galerie de Appel w Amsterdamie.

132 Rozmowa autora z Jozefem Robakowskim, wrzesien 2018.

133 Anonimowa relacja z przebiegu performance Flatza, tekst w jezyku angielskim, maszynopis, archiwum Galerii Labirynt. Jak
wspomina Tadeusz Mroczek, najsilniej protestowat Rolland Miller, ktory miat stwierdzié, ze ,,przyjechat tu pracowaé” i ,,nie
zgadza si¢” na kontynuacje dzialania Flatza — korespondencja elektroniczna autora z Tadeuszem Mroczkiem, sierpief 2019.
Analogiczna relacja z performance Millera Spools, bobbins, reels [Szpule, szpulki, kolowrotki] wskazuje, ze jego dzialanie,

obejmujace projekcje slajdow na $ciany i sufit, wymagato pustej i zaciemnionej sali galeryjnej.

134 Istnieje mozliwo$é, ze zmiany dokonano tylko we wspomnianej pisemne;j relacji z performance Flatza. Pominieto w niej
réwniez informacje o tym, ze siedzacy w zamknieciu artysta byt nagi.

135 Interpretacje te nie musza sie jednak wykluczac.

136 Anonimowa relacja z przebiegu performance Alberta van der Veidego, tekst w jezyku angielskim, maszynopis, archiwum
Galerii Labirynt oraz korespondencja elektroniczna autora z Albertem van der Veide, czerwiec 2019.

137 Korespondencja elektroniczna autora z Albertem van der Veide, czerwiec 2019.

138 Cho¢ na listach obu wydarzen znajduja sie brytyjscy tworcy wideo David Hall oraz duet Sue Hall i John Hopkins, to nie
mogli oni woéwezas przyjechac do Polski i nie przeslali zadnych taSm ze swoimi realizacjami — rozmowa autora z J6zefem
Robakowskim, wrzesien 2018.
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139 Samosionek podaje, ze w trakcie lubelskiej edycji Dziatalnosci niezidentyfikowanej pokazano takze video-zapisy Kolodrubca,
Kwieka i Robakowskiego: Samosionek, Videoart, 155. Informacji tej nie udato sie potwierdzi¢.

140 Rozmowa autora z Pawlem Kwiekiem, czerwiec 2019.

41 Opis performance w KuZzmicz, red., Pawet Kwiek. Fotografia, film, wideo, 94.
142 Cyt. za ibidem, 2—3.

143 Tbidem, 94.

144 Cyt. za Anna Maria Le$niewska, ,,Kalendarium,” w Antoni Mikolajczyk. Przestrzen Swiatla, red. Anna Maria Le$niewska
(Warszawa: Muzeum im. Xawerego Dunikowskiego, Odzial Muzeum Narodowego w Warszawie, 1998), 93. Kat. wyst.

145 Jedno z takich dzialan zrealizowanych w Amsterdamie, Ruch i przestrzen, zaowocowalo zapisem na taSmie wideo. By¢
moze material ten, przekopiowany w Polsce, rowniez miat by¢ pokazany na wystawie Mikolajczyka w Labiryncie — w jej tytule
jest bowiem mowa o ‘video-zapisach.’ Do prezentacji jednak nie doszto ze wzgledu na trudnosci, jakie sprawiat rodzimy sprzet
wideo: jak wspomina artysta w p6Zniejszym wywiadzie, ze wzgledu na ,techniczng niemoc »naszego sprzetu« wideo” nie mogt
»pokazaé swojej taSmy w galerii Labirynt w Lublinie, poniewaz zostala nagrana w Lodzi na innym egzemplarzu magnetowidu
tego samego typu” — Tomasz Samosionek, ,,Rozmowa z Antonim Mikolajezykiem,” w Videoart, 271.

146 Cyt. za LeSniewska, ,Kalendarium,” 93.

17 Nagle okazalo sie, ze emitowany dziennik stat si¢ tak nieslychanie dramatyczny, tak ostry w swojej wymowie, ze stal sie
powodem zaniepokojenia kierownika [zapewne chodzi o Andrzeja Mroczka — TZ]. Przypadkowe fragmenty, ujawnione na
monitorach, takie jak: wielkie oko, czyja$ drzaca reka, nabieraly charakteru politycznej agitacji. Przy tym wszystkim podklad
dzwiekowy byt pozornie neutralny. (...) Obraz oka, chyba tajniaka, pilnujacego jakiej$ politycznej sytuacji i ta drazaca reka byly
niesamowicie zageszczonym symptomem calej tej relacji” — Samosionek, ,,Rozmowa z Antonim Mikolajczykiem,” 276.

148 Banasiak, Arka.”
149 Tbidem.

150 Franciszek Piatkowski, ,Jaka jest sztuka — takie sg wystawy. Rozmowa z Andrzejem Mroczkiem, dyrektorem Biura Wystaw
Artystycznych,” Sztandar Ludu nr 250, 28 pazdziernika 1983, 6.

15t Treneusz Jan Kaminski, , Taka jest sztuka, jakie sa wystawy?” Kamena nr 24, 20 listopada—3 grudnia 1983, 3.

152 Galeria Art Forum zostala zamknieta po wprowadzeniu stanu wojennego w grudniu 1981 roku. Wezesniej, w latach 1975-
1976 Tadeusz Porada prowadzil — we wspolpracy z Bogna Stawicka — 16dzka Galerie Na Pietrze.

153 Bruszewski, Kolodrubiec i Porada, red., Sztuka video w Polsce do 1980 roku.
154 [bidem.

155 Nie jest jednak pewne, czy LDK dysponowata wowczas sprzetem, na ktérym mozna bylo odtworzy¢ ten material, ktory
pierwotnie byt zapisany w standardzie U-matic — Analizy mediéw 1971—-1978 (£6dz: BWA w Lodzi, 1978), brak numeracji
stron. Kat. wyst. By¢ moze jednak Bruszewski mial tez kopie zapisu w innym formacie.

156 Ksigzka miala sie ukaza¢ nakladem Art Forum, ale do jej publikacji nie doszto z powodu wprowadzenia stanu wojennego

i zamkniecia galerii. Dokumentacja zebrana od artystéw i artystek zostata pokazana na wystawie Nowe narzedzie — nowe idee
artystyczne w warszawskiej Starej i Malej Galerii ZPAF w pazdzierniku 1980 roku oraz na wystawie 10 lat video w Polsce we
wroclawskiej Galerii Foto-Medium-Art w czerwcu 1982 roku.

157 Kolodrubiec, ,,Nowe medium sztuki — video.” Autor wskazywal, ze rozwdj i dominacje ‘video analitycznego’ mozna zamknac
w latach 1973-1978. Od 1978 roku ,,obok postawy analitycznej coraz powazniejsza role zaczely pelié¢ postawy znacznie od

niej odbiegajace. Wiekszo$¢ z nich jest jeszcze na tyle otwarta, ze dzi§ przedwczesnie jest jeszcze na ich podsumowujacy opis,”
ibidem, 15.

158 Niestety w archiwum Galerii Labirynt nie ma zadnych tam z tego okresu. Najwczes$niejsze wideodokumentacje (na kasetach
VHS) przechowywane tam pochodza z 1990 roku.

159 Rejestracja performance i pokaz wideo nie zostaty uwzglednione w kalendarium dziatalno$ci artystki — zob. Angelika Stepken
i Ewa Partum, ,Monografia tworczoSci Ewy Partum,” w Ewa Partum, red. Aneta Szylak, Berenika Partum i Ewa Malgorzata
Tatar (Gdansk: Instytut Sztuki Wyspa & Fundacja Wyspa Progress, 2012—2013), 143. Sama artystka takze nie pamietala tego
elementu wydarzenia — korespondencja elektroniczna autora z Ewa Partum, pazdziernik 2019.

160 Byla to wystawa ‘objazdowa’ — wezeéniej prezentowano ja w Galerii Pro w Koszalinie (lipiec 1982) i Galerii MDM

w Warszawie (wrzesien 1982), a pozniej w Galerii Art-Stilon w Gorzowie Wielkopolskim (styczen 1983) oraz Salonie Sztuki
Najnowszej we Wroctawiu (marzec 1983). To, ze zostala pokazana w BWA prowadzonym przez Mroczka mozna potraktowaé
jako rodzaj instytucjonalnej ‘wymiany:’ wezesniej, w 1980 roku w koszalinskim BWA, w ramach XVIII edycji Spotkan

w Osiekach, odbyla sie wystawa, na ktérej pokazano dokumentacje dziatalnoéci Galerii Labirynt.

161 Dokumentacja fotograficzna z XIX Spotkan Artystow, Naukowcow i Teoretykow Sztuki w Osiekach, archiwum Muzeum
w Koszalinie. Dziekuje Marii Mikicie za pomoc w dostepie do tych materialow.

162 Byla to pierwsza wersja tekstu, ktory zostat p6zniej wykorzystany do realizacji filmu (1981) i video (1982) O palcach.
Realizacja z Osiek zapowiadala juz wyrazna zmiane w podej$ciu Robakowskiego do wideo, poglebiajaca sie w polowie lat
osiemdziesiatych: zwrot ku narracyjno$ci, prywatnosci i intymnosci, wykorzystywanie wlasnej cielesnosci jako medium
sfikcjonalizowanej autobiografii, nacechowanej dowcipem i autoironia.
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163 Dzialania grupy niealternatywnej »£.6dz Kaliska«,” w Rytm czasu, rytm sztuki, rytm pokoleri. Osieki '81 (Koszalin 1982),
brak numeracji stron. W archiwum Muzeum w Koszalinie znajduje sie p6tcalowa taSma wideo oznaczona jako ,M. Janiak,
Wyznania zenujqce.” W czasie, gdy powstawal niniejszy tekst zapis nie byt jeszcze zdigitalizowany i nie istniala mozliwosé
odtworzenia go na magnetowidzie szpulowym. W zwigzku z tym nie udalo mi sie sprawdzié, co dokladnie zawiera.

164 Rzeczywisto$é — transmisja rzeczywistosci to pierwotny tytul widniejacy na planszy. Pézniej artysta nieco zmienit swoja
interpretacje tej pracy i zaczal uzywacé tytutu Transmisja poza rzeczywistosé — zob. Le$niewska, ,,Kalendarium,” 102.

165 Cyt. Za: ibidem.

16 Nie pokazano roéwniez wideodokumentacji dzialania Jacka Jozwiaka Niekoriczqcy sie wzor na relacje, ktéra powstala
w Osiekach w 1981 roku. Tasma z zapisem znajduje si¢ obecnie w archiwum Muzeum w Koszalinie.

17 Interpretujac to wydarzenie za pomoca wspdlezesnych narzedzi teoretycznych, mozna by je uznaé za pokaz dokumentacji
w formie reenactmentu.

168 Cyt. Za: Zagrodzki, ,Wojciech Bruszewski,” 141.
169 Zob. Banasiak, Arka.”

170 Na wystawie pokazano prace Wladystawa Strzeminskiego, Henryka Stazewskiego, Jana Ziemskiego, Andrzeja Pawlowskiego,
Kajetana Sosnowskiego, Jerzego Rosolowicza, Zbigniewa Gostomskiego, Edwarda Krasiniskiego, Ryszarda Winiarskiego,

Jana Berdyszaka. Najwcze$niejsze obrazy — dwie kompozycje solarystyczne Strzeminskiego — pochodzily z pdZnych lat
czterdziestych.

17t Tak w istocie interpretowal Nurt intelektualny w sztuce polskiej po IT wojnie Swiatowej recenzent Kameny, Ireneusz J.
Kaminski, ktéry — jak juz wspominano — w tamtym okresie by} zdecydowanie niechetny poczynaniom Mroczka jako dyrektora
BWA — zob. Ireneusz Jan Kaminski, ,W onucach intelektu,” Kamena nr 1, 13 stycznia 1985, 10.

172 Marian Adam Stawecki, ,,Sympozjum i co dalej?” Sztandar Ludu nr 303, 21 grudnia 1984, 6.

173 Zdjecie z wystawy pokazuje, ze plakat z nazwiskami uczestniczek i uczestnikow wisial we wnetrzu sali wystawienniczej BWA,
w ktorej prezentowano fotografie i dokumentacje prac wideo. Robakowski pierwotnie planowat tez zaproszenie Kazimierza
Bendkowskiego i Jolanty Marcolli; Swiadczy o tym wstepna lista uczestniczek i uczestnikow sekeji, ktorej byt komisarzem —
LNurt intelektualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej. Fotografia, film, video — lista (opracowanie J6zef Robakowski),”
maszynopis, 1984, archiwum Galerii Wymiany.

174 Laboratorium Technik Prezentacyjnych powstalo jako grupa studentow i studentek, a p6Zniej absolwentéw i absolwentek
owcezesnego Wydzialu Grafiki w Katowicach — filii ASP w Krakowie. Oprocz Singerow i Zgrai z grupa krotko byt zwiazany Marek
Kolaczkowski. Zob. tez Marika Kuzmicz, red., Laboratorium Technik Prezentacyjnych (Warszawa: Fundacja Arton, 2020).

175 Prawdopodobnie pozostate osoby nie przyjechaly na wystawe lub nie przekazaly swoich materialéw, choé fakt, ze ich
nazwiska znalazly sie na jej plakacie, moze Swiadczyé o tym, ze zgodzily sie w niej uczestniczy¢.

176 Rekonstrukgje za opisami koncepeyjnymi i fotografiami prac w Jozef Robakowski, Stan $wiadomosci / The State of
Consciousness 1970—-1980 (Amsterdam 1980), ksero, wydawnictwo bezdebitowe, archiwum Galerii Wymiany. Zob. tez
Samosionek, Videoart, 107—109.

177 Rekonstrukeje za opisami na planszach, dostepny 15 lipca 2020: http://repozytorium.fundacjaarton.pl/index.
php?action=view/collection&colid=113&catid=31&lang=pl#1 oraz pracami na stronie artysty: http://wp.zgraja-ava.de/werke.

178 OczywiScie gest miat wymiar symboliczny — na faktyczne wprowadzenie wideo do programéw uczelni plastycznych w Polsce
trzeba bylo czeka¢ do przelomu lat osiemdziesiatych i dziewie¢dziesiatych.

179 Korespondencja autora z Grzegorzem Zgraja, sierpien 2019.

180 W tej sposob akcje Zgrai zinterpretowal autor prasowe;j relacji z wydarzenia — Leszek Stanistawski, , Transmisja ze wschodu
storica,” Tak 1 nie nr 26, 29 czerwca 1984, 4.

181 Stawecki, ,,Sympozjum i co dalej?” 6.

182 Recenzent najwidoczniej nie byt obecny w trakcie pokazu prac Zgrai. Miat jednak prawo czué niedosyt, gdyz w zaproszeniu,
obok ‘video-wystawy, wymieniano ‘projekgje filmowe i video,’ co moglo sugerowac¢ szerszy przeglad prac wideo réznych
tworeow: Nurt intelektualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej (zaproszenie, druk ulotny, archiwum Galerii Labirynt).
Informacja o pokazie wideo Zgrai znajduje sie w pisemnej relacji z sympozjum, sporzadzonej przez duet KwieKulik — ,,Lublin 5
XII—7 XII 84 r. Nurt intelektualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej,” (rekopis, archiwum KwieKulik).

183 Zob. Pawel Leszkowicz, ,,Sztuka a pleé. Szkic o wspolezesnej sztuce polskiej,” Magazyn Sztuki nr 2 (1999): 96.

184 Zob. Tomasz Zatuski, ,Infermental. Pierwszy miedzynarodowy magazyn na kasetach wideo (1981-1991),” w Wideo
w sztukach wizualnych, 205—246.
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Tomasz ZALUSKI

University of Lodz

THE MOST EPHEMERAL OF THE ARTS.
EARLY VIDEO WORKS AT LABIRYNT GALLERY
AND BUREAU OF ARTISTIC EXHIBITIONS

IN LUBLIN, 1976—-1984

Previous studies on the emergence and
development of video art in Poland have been
generally focused on analysis of leading artists'
creative concepts and poetics of their works.
Such a perspective does not address a wider
context of artistic culture — a configuration of
material, institutional and social conditions od
production, distribution and reception of these
practices. This has resulted in a simplified,
abstracted image of the beginnings of video art in
Poland. A broaden and more historical analysis
entails, therefore, re-inscribing its subject into
a set of local and translocal conditions: material
and technical modes of creating and presenting
video works, their various forms, a topography
of their production and distribution places, their
circulation channels, a network of video art
contacts, cooperation and exchange, and finally,
the location of Poland as one of socialist countries
of East Central Europe on the map of artistic and
economic centres and peripheries. The task of
analysing the video in such an expanded field of
artistic culture also needs a broadened concept
of “the work made with the use of the video.” The
term refers not only to practices usually deemed
to be the video art ‘proper,” such as videotapes,
videoinstallations or videoperformances, but
also comprises all conceptual and documental
forms of existence, distribution and presentation
of video works: textual descriptions, schematic
diagrams (which sometimes remain the only
material form of a work), exhibition boards with
photodocumentation, brochures or catalogues etc.

The article offers an analysis of a series
of exhibitions and projections of video works
which took place at the Labirynt Gallery and
Bureau of Artistic Exhibitions (BWA) in Lublin
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between 1976 and 1984. My approach combines
in-depth archival research with the methodology
of exhibition history, infrastructure and conditions
of artistic production studies, and critical reception
history. While doing this research ‘groundwork,’
I attempt to establish who actually participated in
the discussed artistic events, describe the works
which were showcased there and reflect on how
they were or could have been interpreted. I take
into account translocal and transnational networks
of contacts of both institutions, their contributory
programme, co-created by numerous artists and
curators, as well as the whole of an expanded
field of artistic culture: changing conditions of
production, distribution and presentation of works
made with the use of the video.
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tukasz BISKUPSKI

Uniwersytet Lodzki

MATERIALISTYCZNA ANALIZA
KULTUROZNAWCZA: REFLEKSJA

METABADAWCZA

Tematem niniejszego tekstu jest refleksja meta-
dyscyplinarna i metodologiczna w kontekscie
aktualnych dyskusji nad specyfika badan kul-
turoznawczych w Polsce. Chcialbym przedstawié
swoja formule badawczg, ktéra nazywam spoleczng
(materialistyczna) analizg kulturoznawcza, a ktora
wykrystalizowala sie w toku konceptualizacji i op-
eracjonalizacji moich badan nad zjawiskiem nazy-
wanym najczesciej street artem.* I chociaz swoje
zalozenia sformulowalem w kontekscie konkret-
nego postepowania badawczego, niejako w inter-
akcji ze zglebianym przeze mnie zagadnieniem,
to ma ona warto$¢ szersza, co najmniej w dwdch
powiazanych obszarach: jako wklad w dyskusje
nad specyfika pracy kulturoznawczej (jako formuta
miekko rozumianych badan empirycznych) oraz
jako refleksja nad postulowanym w dobie schytku
uniwersalizmu i makroteorii podej$ciem oddolnym.

Kulturoznawstwo w krajobrazie
postdyscyplinarnym

Kazde postepowanie badawcze, wzglednie rozu-
mowanie naukowe, musi cechowaé sie miedzy in-
nymi §wiadomoscia swoich zalozen i stosowanych
pojec oraz systematycznos$cia przyjetych zasad reg-
ulujacych aktywno$é osoby je przeprowadzajacej.
A takze explicite je artykulowac. I chociaz kazde
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konkretne postepowanie badawcze, dajmy na to,
w obrebie socjologii, egzemplifikuje jednocze$nie,
czym jest uprawianie socjologii, to nie kazde tak-
ie postepowanie tematyzuje to zagadnienie przy
omawianiu kazdego konkretnego problemu. Sadze,
ze w przypadku kulturoznawstwa, z uwagi na jego
nieokres$lono$c refleksja metadyscyplinarna powin-
na by¢ elementem kazdego wiekszego przedsiewzi-
ecia intelektualnego. Po wyczerpaniu fundacyjnych
impulséw dla kulturoznawstwa jako dyscypliny
akademickiej w naszym kraju, tocza sie dyskusje
nad jego formula i racja bytu, co naklada na osobe
pozycjonujaca sie w tym polu przedstawienie swo-
jego usytuowania.

Polskie kulturoznawstwo od poczatku rozwi-
jalo sie dwutorowo. Jego dazeniem bylo stworzenie
ogoblnej nauki o kulturze zintegrowanej wokoét ufilozo-
ficznionej teorii kultury, tudziez, w innych oérodkach,
poszerzenie obszaru zainteresowania szczeg6lowych
nauk o réznych formach tworczosci artystycznej tak,
aby odnosily sie do szerszych zjawisk kulturowych.2
Czesto mialo to charakter ucieczki z tradycyjnych
dyscyplin, ktére subiektywnie mogty by¢ postrze-
gane jako ograniczajace nowe poszukiwania teore-
tyczne, metodologiczne i przedmiotowe. Dzi$ oba te
impulsy nie tylko wytracily swoja moc integrowan-
ia spolecznosci kulturoznawcow, ale wrecz dzialaja
na ich szkode. Wraz z kryzysem wielkich narracji
matlo kto deklaruje wiare w mozliwos$¢ i potencjat
wszechogarniajacej ogdlnej teorii kultury, takiej jak
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pamietna spoleczno-regulacyjna teoria Jerzego Km-
ity.3 Z kolei instytucjonalne dazenia autonomizacy-
jne szczegbtowych nauk nad sztuka z jednej strony,
i ogblny zwrot kulturowy zachodzacy w ich dyscy-
plinach metropolitalnych (Zzrédlowych) z drugiej,
powoduje wygaszenie lub zmiane kierunku dazen
emancypacyjnych. Oslabia tym samym potrzebe st-
worzenia osobnej dyscypliny po$wieconej badaniu
kultury. Etykieta ‘kulturoznawstwo’ przestata by¢
dysydentom potrzebna, bo albo moga robié to, co
chcg w obrebie swojego starego srodowiska, albo
daza do powolania wlasnej niszy akademickiej. Co
wiecej, ksztalt wspolezesnej humanistyki zorgan-
izowanej wokot szeregu ponaddyscyplinarnych dysk-
usji problemowych (zwanych studiami) spowodowal,
ze tradycyjnie modernistyczne dazenie do wyciosania
stabilnej formy dyscyplinarnej przestalo by¢ tak is-
totne. A wraz z porzuceniem marzen o ogdlnej teorii
kultury, sam kierunek poszukiwania przestatl by¢
oczywisty. Tym samym, polskie kulturoznawstwo,
bez przedmiotu i bez zestawu powszechnie podzie-
lanych metod, bez wspoélnych intereséw Srodow-
iskowych, ale za to z przeszloécia i skrystalizowana
strukturg instytucjonalng, znalazlo sie w stanie de-
zorientacji, czy wrecz anomii.

Ta pozorna przezytkowa natura kul-
turoznawstwa jako formy pustej stwarza tez jednak
nowe szanse. Dzieki temu mozemy stworzy¢ taka
formule kulturoznawstwa, ktére zamiast poszuki-
wa¢ swojej utraconej teorii, przedmiotu i metody,
wpisze sie w krajobraz postdyscyplinarny, porzad-
kowany kategoriami zwrotéw i studiéw. Termin
'kulturoznawstwo’ - inaczej niz na przyklad cultural
studies - wolny jest bowiem od skojarzen z jedna
okreslong tradycja badawcza. W réznych polskich
osrodkach badawczych rozumiano termin ten réznie,
rozmaite byly tez programy studiéw i obszary zain-
teresowan badaczy. Skoro ‘kulturoznawstwo’ jest
nazwg bez ustalonego znaczenia, istnieje wiec mozli-
wos$¢ wypelienia go nowa trescia tak, by stanowilo
poreczna etykiete dla instytucjonalnej Sciezki dla
przedsiewzie¢ badawczych oddajacych najbardziej
aktualne tendencje wspolczesnej humanistyki. A ta
propaguje laczenie jezykow opiséw z rdznych tradycji
dyscyplinarnych w mys$l przekonania, ze sztywny
podzial na dyscypliny stat sie ograniczajacy dla nauki.
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Jesli dyseypliny postrzegaé jako zinstytucjon-
alizowane obszary nauki wyodrebnione ze wzgledu
na tradycje, Srodowisko badaczy, przedmiot i char-
akteryzujace sie okreslonymi — po cze$ci okreslo-
nymi tradycja — metodami badania, to postdyscy-
plinarno$¢ stanowitaby przekraczanie tej struktury
zaréwno pod wzgledem $rodowiskowym jak i teor-
etycznym. Celem takiego przekroczenia jest poszer-
zenie pola przedmiotowej obserwacji (dostrzeganie
nowych obszar6w), zwiekszenie wachlarza perspekt-
yw badawczych i jezykow analitycznych, a takze sty-
mulowanie komunikacji naukowej pomiedzy przed-
stawicielkami ro6znych tradycji badawczych. A to
wszystko po to, by nadazy¢ za przemianami wspolcz-
esnego plynnego Swiata, ktéry wymaga elastycznej
i szybkiej reakcji spolecznosci ten Swiat badajace;j.

W ostatniej ¢wierci dwudziestego wieku
obok, dyscyplin uksztattowanych w realiach spotec-
zenstwa nowoczesnego pojawil sie szereg propozy-
¢ji, ktore sktaniaja do ujmowania wspolczesnego
krajobrazu nauki wlaénie w takiej poszerzonej
perspektywie. Istotnym momentem postdyscy-
plinaryzacji humanistyki byl z pewnoScia zwrot
lingwistyczny, czyli rozpowszechnienie narzed-
zi lingwistyki strukturalne;j tak, ze przez pewien
czas strukturalizm i semiotyka aspirowaly do
miana ogblnej teorii kultury. Nie wnikajac zbyt
gleboko w historie idei i historie nauki, mozna st-
wierdzié¢, ze wtedy rozpoczelo sie dyscyplinarne
wedrowanie pojec i perspektyw (co nie pozosta-
walo bez zwigzku z przemieszczaniem sie samych
badaczy i badaczek). Na lata dziewieédziesiatego
dwudziestego wieku przypada stabilizacja nowej
postdyscyplinarnej morfologii humanistyki, ktora
usystematyzowaé mozna, jak zaproponowala
Doris Bachmann-Medick, za pomoca kategorii
zwrotu. Zwroty stanowilyby istotng zmiane zain-
teresowan i kategorii badawczych rozumianych
jednak nie jako linearnie nastepujace po sobie
przemiany paradygmatow badawczych, lecz syn-
chronicznie wystepujace praktyki i wzajemnie
na siebie wplywajgce orientacje. Pojecie zwrotu
sugeruje bowiem przede wszystkim istotng korek-
te poznawcza zwigzana z wyczuleniem na nowa
problematyke taka jak wizualno$é, performaty-
wno$¢ czy przestrzen, mozliwa do zaaplikowania
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do zjawisk o bardzo r6znym charakterze. Waznym
dla Bachmann-Medick kryterium identyfikowania
jakiego$ pradu intelektualnego jako zwrotu jest to,
ze wywarl on znaczny wplyw na inng dyscypline niz
ta, w obrebie ktorej powstal.s W sferze organizacji
zycia naukowego z tymi zwrotami skorelowane
jest czesto (cho¢ nie jest to zasada®) pojawienie sie
nowych heterogenicznych obszaréw badawczych
okreslanych za pomocg anglicyzmu ‘studia’ (stud-
ies), ktore wpisuja sie w jeden badz kilka zwrotow.

Na plaszczyZnie teoretycznej mozemy
przemiany te uznaé¢ za metodologiczng konsek-
wencje istotnej rekonfiguracji epistemologicznej,
ktéra zaszla pod koniec dwudziestego wieku. Mam
tu na my$li coraz powszechniejsze zastepowania
ontologii esencjalistycznej przez ontologie rela-
cyjna.” Zgodnie z rozpowszechniong argumentac-
ja, esencjalistyczna byla klasyczna nowoczesno$é
z wyraznym podzialem na nature i kulture, nauke
i polityke itd. Za tym podzialem ontologicznym szla
okre$lona epistemologia. Jak pisze Michat Wr6-
blewski: ,w paradygmacie nowoczesnym spolec-
zenstwo bylo spoleczne, ekonomia ekonomiczna,
nauka naukowa, kultura kulturowa, a polityka
polityczna. Z metodologicznego punktu widzenia
zakladalo to ich totalne odseparowanie.”® Post-
modernisci doprowadzili do ,,odczarowywania
nowoczesnego podziathu,” * zdemaskowali go jako
historyczny czy tez skonstruowany. Ontologia rela-
cyjna i przekonanie o heterogenicznym charakterze
roznych obszardw rzeczywisto$ci ludzkiej zastapita
ontologie esencjalistycznga. W interesujacy mnie tu
aspekcie metodologii humanistyki Wréblewski,
parafrazujac Bruno Latoura, méwi o ponownym
spleceniu tego, co kulturowe z innymi obszarami
rzeczywistodci. Zamiast spoleczenstwa, polityki,
sztuki, gospodarki i kultury mamy spoleczne, pol-
ityczne, ekonomiczne i kulturowe aspekty zjaw-
isk, a zamiast socjologii, politologii, ekonomii,
refleksji nad sztuka, mamy krajobraz badawczy
zlozony ze studiéw nad wybranymi problemami
i aspektami rzeczywisto$ci. By¢ moze nie dotyczy
to wszystkich dyscyplin w rownych stopniu, ale
z pewnoscia w przypadku tych dyscyplin human-
istyki, ktore tradycyjnie zajmowaly sie analizg es-
tetyczna form artystycznych, zmiana ma charakter
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fundamentalny. Przejéciu od teatrologii do badania
kultury performatywnej, od literaturoznawstwa do
poetyki kulturowej, od historii sztuki do studiow
nad kultura wizualna czy filmoznawstwa do zgle-
biania kultury medialnej (na przyklad archeologii
mediéw) — wszystko w odniesieniu do wielora-
kich aspektéw ekonomicznych, politycznych, czy
technologicznych wymusza radykalnie odmienny
spos6b prowadzenia badan.

Retoryka zwrotow i praktyka powolywania
kolejnych studiéw ma oczywiScie wymiar prag-
matyczny. Mozna ja wigzac z instytucjonalnymi
rozgrywkami w polu nauki. Celem takich manifes-
tacji moze by¢ dazenie do marketingowego wypozy-
cjonowania sie w stosunku do innych akademickich
propozycji, co ulatwia wykazanie wlasnego wkladu
poznawczego, a tym samym pozyskanie funduszy
i opublikowanie rozpraw. Innymi slowy, nowe
grupy interesu daza do wprowadzenia neodyscyp-
lin, nazywanych dla efektu studiami. Ujmujac rzecz
nieco inaczej mozna jednak powiedzieé, ze nawet
jesli retoryka postdyscyplinarnosci nie jest zwiaza-
na z porzuceniem idei dyscyplin, to niewatpliwie
wigze sie ona ze swoista detradycjonalizacjg zycia
naukowego. Nastgpilo rozluZnienie instytucjonalne;j
struktury nowoczesnych klasyfikacji dziedzin oraz
$rodowiskowego decorum, ktore okresla stosowne
metody i problemy badawcze. Zaobserwowac moz-
na legitymizacje metodologicznej i przedmiotowej
otwartos$ci oraz dgzenie do wypracowywania teor-
etycznych plaszczyzn dialogu pomiedzy badaczami
zajmujacymi sie réznymi zjawiskami empirycznymi
- na przyklad historyczkami telegrafu i historyczkami
maszyn do pisania w ramach archeologii mediow.

Ma to rzecz jasna charakter potencjalny,
gdyz nie jest oczywi$cie tak, ze porzadek wiedzy
automatycznie determinuje porzadek prawny,
dyscyplinarny i instytucjonalny w polu nauki.
Ten ksztaltuje sie wskutek rozmaitych zabiegéw
majacych na celu utrzymanie lub zdobycie prze-
wagi w owym polu oraz pod wplywem czynnikow
zewnetrznych, chociazby dzialania aparatu panst-
wa lub rynku. Dlatego postdyscyplinaryzajca
w przypadku r6znych dyscyplin i w réznych re-
jonach $wiata - na przyklad w Polsce - zachodzila
i zachodzi w sposéb dla siebie specyficzny. Niem-
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niej, istnieje ogdlne intelektualne przyzwolenie
iinstytucjonalna przestrzen do tego, by prowadzi¢
badania o migotliwej tozsamo$ci.

Idea postdyscyplinarnoSci charakteryzuje
wspolezesny krajobraz humanistyki wyloniony
wskutek detradycjonalizacji, rekonfiguracji i de-
regulacji nowoczesnego wyobrazenia o prowadze-
niu badan naukowych. Uzupelnienie statycznej
kartografii dyscyplinarnej, dynamiczna kartografia
zwrotow i studiow uczynilo z humanistyki strefe
swobodnego przeplywu, niejako intelektualne
Schengen. W tym sensie mamy w moim rozum-
ieniu do czynienia z ponowna integracje human-
istyki jako jednego pola badawczego. Ten powrot
w nowym wydaniu idei humanistyki zintegrowanej,
by uzy¢ terminu Jerzego Kmity,® odbywa sie jed-
nak przy jednoczesnej pragmatycznej koniecznosci
wyodrebniania konkretnych obszaréw ekspertyzy
i porzuceniu dazen makroteoretycznych. Idea
zwrotow i odpowiadajacych im studiéw wydaje sie
zrecznie godzi¢ imperatywy wysokiej specjalizacji,
a jednoczes$nie szerokiej orientacji w trendach zach-
odzacych w réznych obszarach badan naukowych,
wyznaczajac jednocze$nie wspolna plaszczyzne ko-
munikacji naukowej dla badaczek, ktére wywodza
sie z roznych tradycji dyscyplinarnych.

W Polsce jeste$my w tej korzystnej sytuacji,
ze dysponujemy zaré6wno terminem ‘kulturoznawst-
wo,” tradycja instytucjonalng jak i — do niedawna
- ukonstytuowang w porzadku prawnym i instytuc-
jonalnym dyscypling akademicka o tej samej na-
zwie. ‘Kulturoznawstwo’ cechuje komunikacyjna
porecznos¢ jako skrot my$lowy na okre$lenie zin-
stytucjonalizowanej postdyscyplinarnej aktywnosci
badawczej w obszarze tego, co kulturowe. Takie
powiazanie porzadku teoretycznego i instytucjonal-
nego pozwala scharakteryzowaé owa postdyscypli-
narng zintegrowana humanistyke i wkomponowa¢
ja w porzadek organizacji zycia naukowego.

Oprocz szans, istnieje oczywiscie realne za-
grozenie zwigzane z takim stanem rzeczy. Mozli-
wos$¢ nadawania stopni naukowych w zakresie
kulturoznawstwa rodzi obawe o jako$¢ wiedzy
wytwarzanej - a przynajmniej formalnie zatwi-
erdzanej - jako wiedza kulturoznawcza. Krytycznie
nastawieni komentatorzy mogliby bowiem stwi-
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erdzié, Ze z uwagi na brak wyrazistego okreslenia
zasad metody naukowej w jego obrebie w polacze-
niu z potencjalem zapewnienia awansu naukowego
w dobie niepokojow zwiazanych z reforma polskie-
go zycia naukowego, kulturoznawstwo odstaje na
niekorzyé¢ od standardéw doskonalosci naukowe;j,
jakkolwiek by ten termin rozumie¢. Komentatorka
taka moglaby tez uja¢ sprawe mocniej, twierdzac, ze
ta wyodrebniona w porzadku instytucjonalnym dy-
scyplina pelni funkcje okna zycia - zapewnia syste-
mowg ochrone podrzutkow, czyli prac, ktore z pow-
odu niskiej jakosci nie przeszlyby procedur oceny
w innych dyscyplinach. A skoro w kulturoznawst-
wie anything goes, to moze i niedoskonala robota
naukowa tez jako$ przejdzie.

Blizsza jest mi jednak druga, pozytywna
interpretacja calej sytuacji, ktora zarysowalem
wezesniej: kulturoznawstwo jako instytucjonal-
na $ciezka dla innowacyjnej aktywno$ci badaw-
czej w obszarze tego, co kulturowe, wpisujacej
sie w formutle postdyscyplinarno$ci. W tym ro-
zumieniu metafora okna zycia traci swoéj pejora-
tywny charakter. Systemowa ochrona podrzut-
kéw pozwala wzmocnié ich szanse na stanie sie
waznymi czlonkami spotecznosci naukowej. I to
taka interpretacja w moim przekonaniu powin-
na mie¢ decydujacy glos w sporze o sens istnienia
takiej dyscypliny bez dyscypliny. Nie likwiduje
to jednak problemu pogodzenia innowacyjnosci
metodologicznej z podstawowymi standardami
naukowosci." Postdyscyplinarno$¢é nie zwalnia
z koniecznoéci postepowania zgodnego z ogolna
metodologia nauk, z drugiej strony, stawia bad-
acza przed praktyczna konsekwencja wzajemnej
nieprzystawalnoSci reziméw postepowania nau-
kowego obowigzujacych wewnatrz réznych tradycji
dyscyplinarnych. Rzecz jasna humanistyka rzadzi
sie swoimi prawami, nie znaczy to jednak, ze moze
by¢ sfera intelektualnej bylejako$ci. RozluZnienie
formalnych kryteriéw oceny naukowej powoduje
jednak, ze wzrasta znaczenie kontroli ze strony
spolecznoéci pracownikow nauki, czyli peer-review.
W ostatecznym rozrachunku to wlasnie wiedza
i etyka naukowa wspdlnoty badaczy legitymizu-
jacych dane postepowanie badawcze konstytuuje
kondycje tej specyficznej formy spolecznej praktyki.
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Anna Zeidler-Janiszewska, probujac do-
precyzowac, co mialoby na plaszczyZnie filozofii
nauki uspojnia¢ ten krajobraz nowej wyzwolonej
z dyscyplinarno$ci humanistyki odwoluje sie do
kategorii transdyscyplinarnosSci zaproponowanej
przez Jurgena MittelstraBa. W celu odparcia
zarzutu ‘wszystkoizmu’ kulturoznawstwa defin-
iuje je jako ,transdyscypline operujaca (gléwnie
cho¢ nie tylko) w obszarze kultury wspodlczesnej.”
Nie jest istotne — z powodow zasygnalizowanych
powyzej — jak mieliby$my tu rozumiec kulture i nie
wydaje sie to juz naszym ktopotem. Dorota Wols-
ka, probujac pozytywnie zwaloryzowac kategorie
niewyrazno$ci, odnotowuje tez niecheé przedst-
awicieli i przedstawicielek kulturoznawstwa do
pojecia kultury, zastepowanego coraz czeSciej in-
nymi, takimi jak inno$¢, zycie, habitus, praktyki,
przestrzenie znaczen, do§wiadczanie czy codzien-
no$¢.’s Porzucam tez w tym miejscu zagadnienie
zawezenia ram chronologicznych do wspdlczesnos-
ci, ktory Zeidler-Janiszewska wprowadza (uznajac
zakres kulturoznawczego wybiegania w przeszlosc
na tyle, na ile to potrzebne by zrozumieé czynni-
ki formujace wspoélczesnoéc). W tym momencie
najbardziej mnie interesuje przedrostek trans-.
Chodzi bowiem o to, ze dobrze osadzony w uzusie
jezykowym termin ‘interdyscyplinarnoéc,” zaktada
jasne rozgraniczenia, charakteryzujac specyficzng
aktywno$¢ odbywajacg sie na pograniczach kilku
(co najmniej dwbch) dyscyplin. Odrzucajaca takie
mys$lenie perspektywa trans- , chociaz nadal ufun-
dowana na metaforze przestrzennej, uwalnia nas
od zbyt sztywnej taksonomii.

Us$wiadamiamy sobie coraz wyrazniej, ze
granice dzielace dyscypliny nie maja w isto-
cie charakteru teoretycznego, lecz history-
czny i — jako takie — moga by¢ nie tylko prze-
kraczane, ale i przesuwane, modyfikowane
i zamieniane w progi, ktore zapraszaja do
roznorodnych przejéc. (...) O ile wiec bada-
nia interdyscyplinarne cechowal okazjonal-
ny raczej charakter, transdyscyplinarno$c
staje sie konieczno$cig drugiej fazy now-
oczesnosci (...).4
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Te pbdZniejsza nowoczesno$c cechuje duzo
wieksza $wiadomo$¢ zlozonoéci i wspoltzaleznoéci
zjawisk. Obszaru transdyscyplinarno$ci mozna po-
szukiwaé w tym, co pozostaje poza kazdg z poszcze-
golnych dyscyplin (jest w ich obrebie niewidoczne).
Dodaé mozna, ze takie rozumienie stawia bardzo
wysoko poprzeczke przed kulturoznawcami, bow-
iem Zeidler-Janiszewska za Mittelstraffem dodaje,
ze podejécie transdycyplinarnos$ci konstruuje nowe
pole badawcze zglebiajac problemy niemozliwe do
rozwiazania przez jedng tylko dyscypline.'s

Czy takie post(trans)dyscyplinarne kul-
turoznawstwo ma szanse zaistnienia instytucjonal-
nego, kiedy wiekszos¢ tradycyjnych dyscyplin otwi-
era sie na rozmaite zwroty i studia? Chociaz proces
ten rozluznil gorset wielu tzw. tradycyjnych dyscyp-
lin tak, Ze oslabla potrzeba ucieczki na akademickie
dzikie pola, to uwazam, ze formuta kulturoznawst-
wa jest warta podtrzymywania wlaénie w takich
przedsiewzieciach, ktore trudno przyporzadkowac
do jakiejkolwiek tradycyjnej dyscypliny.* Tak jest,
jak sadze, w przypadku omawianych tu dociekan.

Transdyscyplinarne ujecie street artu

Zaryzykuje teze, ze przeprowadzona przeze mnie
w Prosto z ulicy analiza wpisuje sie w powyzej
zarysowane rozumienie kulturoznawstwa jako
transdyscyplinarnej praktyki w obszarze kultury
wspolczesnej, poniewaz, chociaz skréotowo ujety
temat street artu moze na to nie wskazywac, to ana-
lizowany przeze mnie problem konstytuuje nowe
pole badawcze. Po konkretne ustalenia odsylam
do samej ksigzki, w tym momencie chcialbym je-
dynie zwrécié uwage na kilka argument6ow, ktére
wspieraja moje twierdzenie.

Pracujac nad Prosto z ulicy bylem (i jestem
nadal) przekonany, Ze zjawisko nazywane street
artem pozwala na scharakteryzowanie wielu nie-
zwyKkle istotnych cech wspoélezesnoSci. Mam tu
na my$li miedzy innymi: wzmocniong przez ro-
zw6j medioéw spolecznoSciowych demokratyzac-
je tworczosci artystycznej i mechanizméw kon-
struowania hierarchii warto$ci; oraz penetracje
wszystkich sfer zycia przez kapitalizm. Dlatego tez
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poszukiwalem konceptualizacji, ktéra pozwolilaby
na uchwycenia takich aspektow. Nie dawalo takiej
mozliwo$ci skonwencjonalizowane juz rozpatry-
wanie street artu w odniesieniu do kwestii praktyk
artystycznych w przestrzeni publicznej oraz oporu
kulturowego. Kategorie te staly sie wrecz toposami
popularnego dyskursu na temat street artu, tracac
na mocy heurystycznej. Méwigc metaforycznie:
z ulicy wszystkiego nie wida¢é. Przyjrzenie sie fak-
tycznym praktykom okreslanym w ostatnich latach
mianem street artu pokazuje, Ze nie ograniczaja
sie one do praktyk wizualnych w przestrzeni mie-
jskiej i tam doSwiadczanych ani nie sg dzialaniem
kontrkulturowym. Aktorzy pola street artu tworza
réwniez z my$la o innych przestrzeniach ekspozy-
cyjnych, jak rowniez dzialaja w obszarze szeroko
pojetych przemystow produkeji kulturalnej (pro-
jektujac na przykltad mode i galanterie). Co wiecej,
gléwna platforma rozpowszechniania i odbioru
prac okreslanych jako streetartowe zdaje sie by¢
dzi$ internet, zwlaszcza media spoleczno$ciowe.
Te niemiejskie aspekty zjawiska rowniez wymagaja
uwzglednienia, a szczegodlnie istotne jest przyjrzenie
sie szerszym spotecznym warunkom produkcji,
ktore ksztaltuja street art jako zjawisko historyczne.

Sadze, ze zasygnalizowana powyzej a ro-
zwinieta w monografii doniosto$é, tak problemowa
jak i dyscyplinarna umknela refleksji badawczej.
Tak ujety street art okazal sie znajdowaé w obszarze
§lepej plamki zaré6wno dyskursu o sztuce, jak
i studiéw kulturowych, a takze refleksji nowom-
edialnej czy socjokulturowej. Naukowa refleksja
nad sztuka, idgc tym samym torem, co krytyka
artystyczna i praktyka kuratorska, koncentruje
sie czesto na zjawiskach progresywnych (uru-
chamiajacych istotne konteksty intelektualne i per-
spektywy teoretyczne), niszowych, niewiele uwagi
pos$wiecajac sztuce masowej. Jesli street art funke-
jonuje w dyskusjach o wspolczesnych praktykach
artystycznych to albo jako przedmiot zywiolowej
krytyki, albo, w najlepszym wypadku, negatywny
punkt odniesienia. Z drugiej strony, naukowe
badanie kultury popularnej rzadko zapuszcza sie
w sfere sztuki wspoélczesnej. Co wiecej, w obszarze
refleksji nowomedialnej rola internetu w zmianie
hierarchii kulturowych i sposobie korzystania
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z treSci kulturowych jest najcze$ciej analizowania
na przykladzie manipulowania tre§ciami zarezer-
wowanymi wezeéniej dla koncernéw medialnych.
Przykladem takiej analizy jest (wykorzystywana
rOwniez przeze mnie) koncepcja kultury uczest-
nictwa Henry Jenkinsa. Mozna jednak wskazaé
na dosy¢ oczywiste rozpoznanie, ze oddzialywanie
internetu nie zamyka sie jedynie w obrebie wy-
imaginowanej sfery nazywanej cyberprzestrzenia
(to blad metodologiczny okreslany mianem black-
boxingu). Innymi slowy - nie ma kogo$ takiego jak
internauta. Jest to pusta kategoria, gdyz medium to
jest zintegrowane z ogétem praktyk zycia codzien-
nego, istotnie wplywajac na rézne relacje spoleczne.
Zmiana kulturowa, ktérej przykladem sa opisywane
przez Jenkinsa praktyki, jest zauwazalna rowniez
w innych sferach produkeji kulturowej, ktore nie
sg ograniczone do sfery mediéow cyfrowych. Te
segmenty rzeczywistos$ci ludzkiej nie sa jednak
oddzielone i warto zadawaé pytania o wzajemne
powiazania. Mozna to zrobi¢ na bazie street artu.
Konieczna jest tu zatem perspektywa laczaca
wyczulenie dla zjawisk z obszaru kultury popularnej
i przemystéw kulturalnych z orientacja w obszarze
wspolczesnych sztuk wizualnych. (Dodam, ro-
zwijajac to za chwile, ze perspektywa taka, ktéra
badalaby nie tylko teksty, ale og6lna konfiguracje
spoleczna, ktorej cze$¢ stanowia.) Istotne wydaje
mi sie prowadzenie analizy street artu z inaczej
rozlozonymi akcentami: nie jedynie z perspekty-
wy miasta i strategii krytycznych, ale jako formy
popularnej sztuki wizualnej i w powigzaniu z polem
sztuki wspolczesnej, ale tez sfera rozrywki, kon-
sumpcji i mediami komunikacji masowe;.
Probujac sformutowaé moje centralne zaint-
eresowanie w formie rozbudowanego pytania prob-
lemowego ujalbym to nastepujaco: w jaki sposéb
obecny ukladu spolecznych stosunkéw wytwarza-
nia, rozpowszechniania, odbioru i warto$ciowania
tresci kulturowych w dobie kultury uczestnictwa
umozliwia i warunkuje powstanie nowego spolec-
znego (masowego) obiegu sztuk wizualnych odreb-
nego od obiegu sztuki wspodlczesnej? Przykladem
takiego nowego obiegu jest street art, ktory wymaga
w odbiorze mniejszych kompetencji kulturowych
niz progresywna sztuka wspoétczesna, jest szeroko
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rozpowszechniony, spotka sie z zyczliwym zaint-
eresowaniem wielu osob. Jest tez w duzo wiekszym
stopniu powigzany z praktykami Zycia codzien-
nego, rowniez tymi konsumpcyjnymi, z uwagi na
istotna ceche wspolczesnego kapitalizmu, jaka jest
integracja sfery tego, co ekonomiczne i tego, co kul-
turowe w sposob duzo bardziej ztozony niz pozwala
to ujaé kategoria komercjalizacji.””

Naswietlenie tak sformutowanego prob-
lemu pozwala, jak sadze, zrozumie¢ miejsce i role
tego obszaru produkcji estetycznej, ktory niegdy$
klasyfikowany byt jako sztuki piekne, w ogo6lnej
konfiguracji spolecznej w dobie kultury uczest-
nictwa i kapitalizmu nowego typu. Konfiguracja
ta za$ polega miedzy innymi na powstaniu nowych
cyfrowych kanaléw uczestnictwa w kulturze, ktore
wspieraja oddolna aktywnos¢ tworcza, ale tez zmie-
niajg sposoby konstytuowania warto$ci kulturowej,
tudziez powstaniu nowych kanaléw cyrkulacji tres-
ci artystycznych powigzanych ze wspolczesnymi
formami kapitalizmu w sposdb inny, niz mialo to
miejsce w przypadku nowoczesnego pola sztuki
i nowoczesnej gospodarki; ukazuje rowniez status
produkcji estetycznej w dobie, gdy wyobrazenie
o autonomicznej sferze produkcji estetycznej jest
trudne do utrzymania.

To zlozone zagadnienie stalo sie przed-
miotem mojej analizy wymagajacej odejscia od
perspektyw badawczych uznawanych za zrodtowe
dla kulturoznawstwa w Polsce. Przenoszac sie
z poziomu konkretnego problemu na plaszczyzne
ogolniejsza, takie dzialanie badawcze nazywam
analiza kulturoznawcza.

Alternatywna kartografia studiéw

i zwrotéw

Chcialbym jednak jeszcze zaznaczy¢, ze mozliwe

jest rowniez przyjecie optyki zwrotdow i studiow.
W tym wypadku moje przedsiewziecie badawcze
sytuowaloby sie w pewnych obszarach studiéw nad
kultura wizualng i produkcja kulturalng.

Studia nad kultura wizualna, jak na postdy-
scyplinarng formacje badawcza przystalo, jest to
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obszar bardzo heterogeniczny.’®* Mozna je okresli¢
najogolniej jako zainteresowanie r6znie definio-
wanymi reprezentacjami wizualnymi, technolo-
giami wizualizacyjnymi oraz szeroko pojeta wizu-
alno$cig z wykorzystaniem metod i teorii studiow
kulturowych, historii sztuki, filmoznawstwa, me-
dioznawstwa, teorii krytycznej, filozofii czy antro-
pologii. Badaczy sytuujacych sie w tym obszarze
interesuja tez takie zagadnienia jak proces widzenia,
wzrok, dos§wiadczenie wizualne (zycie codzienne,
media, sztuka) czy techniki wizualizacji stosowane
na przyklad w obrazowaniu medycznym. Wedlug
redaktoréw jednej z rozlicznych antologii, studia
nad kultura wizualng stanowig przede wszystkim
nowa strategie interpretacyjna, kluczowa dla nich
jest zdolnoé¢ tworzenia nowych systeméw katego-
rialnych, ktére wprowadzaja w pole widzenia nowe
zjawiska i powoluja nowe obiekty badania. Z per-
spektywy niniejszej rozprawy istotny jest wlasnie
ten ruch w kierunku poszerzenia pola artefaktow
i praktyk wizualnych wartych zainteresowania zgod-
nie z rozpoznaniem, Ze jest to ,,praktyka badawcza,
ktoéra odrzuca prymat sztuki wobec innych praktyk
dyskursywnych, niemniej uwzglednia zmystowa
i semiotyczng specyfike tego, co wizualne.”*° Sztuka
stanowi czeé¢ szerszej kultury wizualne;j.

I chociaz badanie reprezentacji, technologii
czy aspektow filozoficznych stanowi by¢ moze
glowny nurt studiéw nad kultura wizualna, to ws-
kaza¢ mozna tez na perspektywy bardziej socjolog-
iczne. Janet Wolff, autorka wplywowej ksiazki The
social production of art*' (Spoleczne wytwarzanie
sztuki) zwraca uwage na role specyficznego sposobu
badania kultury wizualnej, ktore nazywa podejéciem
socjologicznym, czyli takim, ktore ,bierze powaznie
symboliczny i reprezentacjonistyczny aspekt tek-
stéw kultury, nigdy nie spuszczajac tez z oczu
zagadnien zwigzanych z ich produkcja, odbiorem
w powigzaniu z relacjami spotecznymi, instytuc-
jami i procesami.”?? Swoje studium sytuuje wlaénie
w tych perspektywach badan nad kulturg wizualng,
ktore podkreslaja poszerzenie zakresu swojego zain-
teresowania o fenomeny popularne i integrujace
analize tekstualng z badaniami produkcji kulturowej
i zglebianiem spotecznych i politycznych warunkow
i okolicznosci produkcji kulturowe;j.
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Bodaj najpowszechniejszym skojarzeni-
em z badanie produkgcji kulturalnej sa teorie
Pierre’a Bourdieu, w swoim rozumieniu odnosze sie
jednak do bardziej ogolnej konceptualizacji badan
nad produkcja kulturalng rozumianych jako ,,pode-
jécie albo spojrzenie na obiekty kulturowe i prak-
tyki, ktére ujmuje je w odniesieniu do warunkow
produkeyjnych, w ktérych powstaja.”?3 Réwniez
w ich obrebie prowadzone sg bardzo r6znorodne
dociekania. Jak rekapituluje Sarah Brouillette,
w obszarze produkeji kulturalna pisano o historii
i wplywie instytucji i formacji kulturalnych. Badano
praktyki artystyczne, idee autonomii estetycznej,
formowanie sie grup odbiorcéw i ideologii smaku,
jak i to, w jaki spos6b konsumpcja kultury sama
staje sie aktem jej tworzenia. Przygladano sie dys-
trybucji, cyrkulacji, marketingowi, jak rowniez sys-
temowi tworzenia wartoSci, gratyfikacji i prestizu.
Analizowano funkcje posrednikéw kulturalnych
(redaktor6w, agentow, kuratoréw i menedzerdw),
a takze tych, ktorzy ksztaltuja, jak to, co zostato
wytworzone jest nastepnie konsumowane, czyli
m.in. recenzentéw i marketeréw. Oceniano, jak
nowe technologie, na przyklad kasety VHS i media
spoleczno$ciowe stwarzaja warunki dla ekspres;ji
kulturalnej.2¢ A wiec w polu zainteresowania tej
praktyki nie znajduje sie jedynie pierwszy z czlonéw
klasycznej triady produkcja-dystrybucja-recepc-
ja, lecz ogodlne relacje pomiedzy artefaktami a ich
spolecznym funkcjonowaniem w dobie gosp-
odarczej istotnoéci tego, co kulturowe.

Analize street artu w przyjetej przeze mnie
perspektywie mozna réwnie dobrze sytuowaé
w obrebie ktorychs z tych studiow. Ale mozliwe
jest wszystko na raz. Jak staralem sie bowiem ar-
gumentowaé powyzej, idea kulturoznawstwa nie
stoi bowiem w sprzeczno$ci z kartografia zwrotow
i studiow, lecz w polskich warunkach moze stanow-
i¢ jedna z plaszczyzn integracji takiej postdyscypli-
narnej humanistyki.
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Materialistyczna analiza

Obserwacja, ze postepowanie badawcze moze po-
legaé na refleks;ji teoretycznej, metodologicznej,
moze przybraé forme krytycznej syntezy lub by¢
prowadzone na konkretnym materiale wydaje sie
niemal truizmem. Uzyteczne wydaje mi sie jednak
podkreélenie pojecia analiza kulturoznawcza jako
okreslenia specyficznej formuly badania. Byloby
to, po pierwsze, postepowanie, skoncentrowane na
konkretnym materiale Zrodlowym, takie w ktérym
punktem centralnym jest okreSlony fenomen kul-
turowy. Drugim istotnym aspektem byloby z kolei
wskazanie na oddolny kierunek konceptualizac-
ji. Taki, w ktérym narzedzia badawcze raczej sa
dobierane zgodnie z jego specyfika niz pakietowo
stosowane w ramach aplikacji jakiej$ teorii. Jest to
podejscie, w ktoérym do analizy zagadnienia uznawa-
nego sie za generujace istotne problemy badaw-
cze, kazdorazowo kompletuje sie metodologiczng
skrzynke z narzedziami, czesto z bardzo réznych
obszar6w nauki.

Moze to nasuwac skojarzenia z pojeciem
analiza kulturowa (przymiotnik ‘kulturoznawczy’
nie istnieje w jezyku angielskim) w rozumieniu,
ktorego najwieksza popularyzatorka jest Mieke
Bal, wspottworczyni Amsterdam School of Cultural
Analysis. Bal, formulujac projekt analizy kulturowej
- bedacej zacheta do ¢wiczenia z postdyscyplinarnej
wyobraZzni metodologicznej — porzuca idee jednej
sztywnej ramy metodologicznej na rzecz przywolanej
metafory pojeciowej skrzynki z narzedziami, zaczer-
pnietej z prac Michela Foucaulta. Postuluje jed-
nocze$nie bardziej oddolny kierunek prowadzonej
refleksji. Porzuca rowniez praktyke tworzenia teorii
na rzecz praktyki analitycznej — brania na warsztat
zjawisk kultury, zwlaszcza takich, ktére lacza w sobie
wymiar tekstowy i wizualny. Metoda proponowana
przez Bal polega na tworczym zestawianiu pojeé
teoretycznych z obiektami kulturowymi.

»~Analiza” w pojeciu ,analiza kulturowa” jest
tym, co tu najistotniejsze. Moim zdaniem
partnerem [counterpart] pojec, za pomocg
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ktérych pracujemy nie jest systematyczna
teoria, z ktérej pochodzg, cho¢ teoria ta ma
znaczenie i nie wolno jej zaniedbywac. Nie
jest nim takze historia filozoficznego lub teor-
etycznego rozwoju pojecia. A juz z pewnoscia
nie jest nim kontekst, ktorego status jako tek-
stu, wymagajacego odrebnej analizy, czesto
bywa pomijany (...) Partnerem kazdego po-
jecia jest tekst kultury, dzielo, lub ,rzecz,”
ktora stanowi przedmiot analizy. W analizie
kulturowej zadne pojecie nie jest uzyteczne
[meaningful], jesli nie pomaga nam lepiej
rozumiec¢ przedmiotu na jego wlasnych zas-
adach.>s

‘Na jego wlasnych zasadach,’ czyli nie w taki
sposob, ze obiekty kultury staja sie jedynie ilustracja
dla konceptow teoretycznych, czy dla szerszej kat-
egorii zjawisk kulturowych. ,Nie stosujemy jednej
metody — doprowadzamy do spotkania kilku metod;
spotkania, w ktoérym uczestniczy przedmiot, tak ze
przedmiot i metody moga staé sie nowym polem
badawczym bez jasno wytyczonych granic.”?® To
wlasnie obiekty powinny uczestniczy¢ w procesie
teoretyzowania, a same teorie powinny sie do nich
dostosowywacé, jesli w istniejacym ksztalcie nie sg
w stanie adekwatnie opisaé¢ danego zjawiska. To
oznacza tez, ze obiekty powinny sta¢ w centrum zain-
teresowania. Tym samym Bal probuje, by tak rzec,
znalez¢ punkt rownowagi pomiedzy konstruktywiz-
em a empiryzmem oraz tekstocentryzmem a kontek-
stualizmem. Proponuje model analizy kulturowej,
w ktorym punktem wyjécia jest przedmiot, do ktére-
go na$wietlenia stosuje sie odpowiednio dobrany
zestaw pojeé, ktore uzyskuja swoj ostateczny ksztatt
w konfrontacji z tym przedmiotem.

W analizie w ujeciu Bal chodziloby
o osadzong w materiale Zrodlowym, §wiadoma te-
oretycznie i metodologicznie, postdyscyplinarna
(Yaczaca jezyki opisu réznych tradycji dyscypli-
narnych) praktyke badawcza w obszarze tego, co
kulturowe. O prace badawczg za pomoca pojeé na
materiale empirycznym, nie traktujac tego drugiego
jedynie jako ilustracji dla rozwazan teoretycznych
ani teorii jako koniecznego, ale ktopotliwego dodat-
ku do ‘refleksji na temat.’
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Podejscie to mozna nazwac nieco zlo$liwie
konceptyzmem w badaniach nad kulturg. Mam tu
na mys$li analogie z poezja barokowa, gdzie koncep-
tem nazywano wyszukany pomyst determinujacy
budowe utworu. Zasada konstrukcji badania nau-
kowego byloby wlaénie inwencyjne wykorzystanie
jakiego$ funkcjonujacego w humanistyce pojecia.
Bal przedstawia analityczny potencjal takich kon-
ceptow jak: ‘obraz,” ‘mise-en-scéne,” ‘ramowanie,’
‘performans’ i ‘performatywnosé,” ¢
tencja,” ‘krytyczna blisko$¢’ i samo pojecie ‘pojecia.’
Niemniej Bal chodzi o uwazne czytanie fenomenéw

tradycja,” ‘in-

kulturowych jako obiektéw plodnych teoretycznie.
Owo uwazne czytanie nie jest jednak $cisle zgodnie
ze starg literaturoznawcza recepta close reading, ale
raczej o pozostawanie blisko badanego przedmiotu.

Pomimo calej $wiezoSci formuly analizy
kulturowej w ujeciu Bal, pozostaje to dzialaniem
w obszarze analizy tekstualnej i sztuki interpre-
tacji, co jest nadal tradycyjna formula dzialania
w obszarze kulturoznawstwa. Co wiecej, jest to
wciaz analiza ustanawiajaca prymat wybranego
pojedynczego obiektu. Bal mocno akcentuje taka
perspektywe, wyjadniajac, ze przeciwstawia sie
ujmowaniu artefaktéw w odniesieniu do swojego
miejsca w kulturze, a nie jako ‘osobne perelki.”?”
Jej zdaniem, uznawanie obiektoéw za przyklady
szerszych zjawisk kulturowych uniemozliwia trak-
towanie ich na ich wlasnych zasadach, powoduje,
ze ostatnie stowo przestaje naleze¢ do nich.

Ja chcialbym podkresli¢ inny mozliwy ki-
erunek prowadzenia analizy kulturoznawczej nas-
tawiony w wiekszym stopniu na badania empiry-
czne i na sieciowy charakter zjawisk kulturowych,
a nie na konkretne artefakty. Wprawdzie zgodnie
z optyka zwrotu interpretatywnego w humanistyce,
jak to uyjmuje Bachmann-Medick, nastapilo rozsze-
rzenie ,znaczenia tekstu siegajacego mentalnych,
intencjonalnych przypisanh znaczen az po pozy-
cjonowanie (Positionalitdt) tekstbw w obrebie
sieci praktyk, ktorych skladnikami sg teksty — za-
miast odnosi¢ sie do nich jako do kontekstu, co
obowiazuje wobec tradycyjnego pojecia tekstu.”28
W przypadku moich badan konieczna wydala sie
jednak jeszcze silniejsza rekonfiguracja. Mozna to
ogolnie nazwa¢ przechyleniem kulturoznawstwa
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w strone socjologiczna, od ktérego przez lata pol-
skie kulturoznawstwo probowalo sie odseparowac.
Sugeruje to Dorota Wolska charakteryzujac trad-
ycyjna formule polskiego kulturoznawstwa jako
kulturoznawstwo ‘negatywne.” Podkreslalo ono
autonomiczno$é kultury i dystansowalo sie wobec
perspektywy nauk spolecznych m.in. socjologii
kultury.?® Argument Wolskiej idzie w kierunku
formuly ‘kulturoznawstwa niewyraznego,” a nie
potencjatu kulturoznawstwa wrazliwego socjolog-
icznie, ale postulat zwrotu ku socjologii pojawia
sie w prowadzonych obecnie dyskusjach o formule
wspolczesnego kulturoznawstwa. Nie musi sie bow-
iem ono charakteryzowa¢ wylacznie perspektywa
hermeneutyczna/filozoficzna/semiotyczng. Tak
wlaénie rozumiem postulat wykonawcow grantu
badawczego ,,Kulturoznawstwo polskie. Historia
i dziedzictwo dyscypliny” by prowadzi¢ réwniez
yhietekstocentryczne analizy kontekstualne.”3°
Powinny one jednak, jak podkresla Wolska, zach-
owywac specyfike humanistyki wyczulonej: ,na
przypadek, zdarzenie, unikalno$¢ oraz dominacje
jako$ciowych metod badawczych.”st

W mojej analizie celem nie byla wylgcznie
zbadanie zbioru artefaktow wizualnych nazy-
wanych street artem. Nie jest tez do korica trafne
stwierdzenie, ze chodzilo opisanie tych artefaktow
w odniesieniu do ich kontekstu. Termin ten bowiem
de facto wzmacnia podejécie tekstocentryczne — st-
awiajace w centrum dany tekst kultury jako obiekt
interpretacji (zamiast mys$lenia o sieci praktyk).
Chcialem za to uchwyci¢ pewng zlozona spolec-
zng konfiguracje, ktérg nazywam street artem, sie¢
praktyk, ktorych sktadnikami sg artefakty przy-
porzadkowywane do kategorii street art rozumianej
przede wszystkim jako etykieta komunikacyjna. Aby
ten cel osiggnaé nie wystarczyla metoda dociekan
polegajaca na interpretacji tekstow kultury, dys-
kurséw czy praca na pojeciach, niejako domyslne
dla badan humanistycznych. Konieczne bylo tu
raczej znalezienie takiej perspektywy, ktora po-
zwolitaby na uchwycenie mozliwie najwiekszej licz-
by historyczno-spolecznych aspektéw opisywanego
zjawiska. W tym wypadku chodziloby o badanie
powstawania form artystycznych z uwzglednieni-
em zmian technologicznych, spolecznych, aktual-
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nych mechanizméw gospodarczych, materialnych
warunkow dzialania, sieci powigzan — wszystkiego
tego, co sklada sie na dynamike wspolczesnosci.

Jak uchwyci¢ te konfiguracje? Co, jesli
nie teksty, badam? Uznalem, ze kategoria anali-
tyczna najblizsza mojemu zamierzeniu jest nieco
zapoznana koncepcja spolecznego obiegu kultu-
ry zaproponowana przez Stefana Zolkiewskiego.
Pojecie spolecznego obiegu (i rozne jego aspekty
szczegblowe) omowil Zotkiewski w szeregu studiow
teoretycznych,3? jako narzedzie analityczne zasto-
sowal jg za$ w swoim studium kultury literackiej
w Polsce w pierwszych 12 latach panstwowosci IT
Rzeczpospolitej.33 Spolecznym obiegiem (treéci)
kultury literackiej Zotkiewski nazywa:

Krazenie tekstow literackich miedzy odreb-
nymi typami nadawcow, a swoistymi §rodowiskami
odbiorcow, tekstow odbieranych w okres§lonych,
charakterystycznych dla danej kultury spolecznych
sytuacjach komunikacji literackiej. Poszczegblne
obiegi wla$ciwe danej kulturze literackiej réznicu-
jemy wedlug odrebnosci funkeji spolecznych, ktore
jej teksty spehniaja, a zatem i wedlug swoistoéci po-
trzeb czytelniczych, ktore, cho¢ nie musza, moga
by¢ skorelowane ze swoistymi cechami spolecznej
przynaleznoSci grupowej lub klasowej. Podobnie
i nadawcy tworzacy czesc tejze publicznosci liter-
ackiej uczestniczacej w danym obiegu nastawieni na
okreslonego adresata swych dziel spelniaja przyna-
jmniej w przewazajacej mierze swoiscie wyr6znialne
spoteczne role pisarskie, wlasciwe danemu obiego-
wi, a nie innym. Najcze$ciej kazdy obieg cechuje
takze swoista technika komunikacyjna, technika
upowszechniania tekstéw, wyréznialna nawet po-
przez materialne odrebnoSci.

Spoleczny obieg jest zatem opisowa kate-
gorig socjologiczna, ktéra oznacza zlozona konfigu-
racje czy tez uklad powigzan pomiedzy okre$lonymi
srodowiskami odbiorcow, typami tworcow, posred-
nikéw kulturowych, kanalami rozpowszechniania,
sytuacjami komunikacyjnymi i tre$ciami, ktére
kraza w tym ukladzie, sa produkowane, rozpowsze-
chniane i konsumowane przez jego aktoréw. Takie
rozumienie obiegu pozwala na pytanie o spoleczne
funkcje tekstow, potrzeby czytelnicze, spoteczne role
tworcow, ale tez o technike komunikacyjna i tech-
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nike upowszechniania tekstow, a takze umozliwia
wyodrebnianie okre$lonych spotecznych sytuacji
komunikacyjnych.

Sposéréd réznych propozycji wyodreb-
niania calosSci spolecznych ta wydaje mi sie na-
jbardziej uzyteczna. Inaczej niz kategoria ‘pola’
Pierre'a Bourdieu, ktora podkresla sfere abstrakey-
jnych ‘trajektorii dazen,” spoleczny obieg eksponuje
sfere relacji empirycznych. Z kolei w przeciwienist-
wie do kategorii ‘$wiata sztuki’ Howarda S. Bec-
kera3s wywiedzionej z etnometodologicznego poje-
cia ‘éwiata spolecznego,’ nie odnosi sie jedynie do
profesjonalnej sfery tworcow. Co wiecej, kategoria
obiegu jest komplementarna wobec marketingowej
kategorii segmentu rynkowego, obejmujacego grupe
konsumencka o okres$lonych potrzebach i grupe
produktoéw, ktore oferuje sie dla jej zaspokojenia.
Zawiera ja w sobie, ale nie jest zredukowana do
sfery rynkowe;j.

Zaluje tym niemniej, ze Zotkiewski nie uzy}
nieco innego terminu. Termin ‘obieg’ moze bowiem
sugerowac, ze chodzi wylacznie o aspekt cyrkulacji'
krazenie tekstow kultury jest jednak jedynie ele-
mentem catego spolecznego ukladu czy tez konfig-
uracji. I by¢ moze te terminy bliskoznaczne bylyby
stosowniejsze (spoleczny uktad kulturalny czy tez
spoteczna konfiguracja kulturalna). Z drugiej stro-
ny, slowo ‘obieg’ podkresla to, na co dzis kladzie sie
duzo wiekszy nacisk niz w czasach powstania tego
pojecia, gdy dominowaly ujecia funkcjonalistyczne
i strukturalistyczne — dynamike, proces, sieciow-
08¢, relacyjno$c, emergencje. Dzi$ jesteSmy duzo
bardziej uwrazliwieni na fakt, ze ,,rzeczywisto$¢,
w ktorej obrebie funkcjonujemy, ma nature sie-
ciowa, ze skladaja sie na nia réznorodne elementy
(bedace sieciami powigzanych ze sobg elementow),
splecione relacjami sprawiajacymi, iz tworza one
zbiorowosci.”s®

W kazdym razie wydaje mi sie, ze pojecie
spotecznego obiegu pozwala zachowa¢ rownowage
pomiedzy adekwatnoscig a komunikatywno$cia.
Nalezy tylko mie¢ na uwadze, ze uzycie kategorii
obiegu nie powinno by¢ esencjalistyczne, i nie pow-
inno wskazywac, ze jest to pewien stan czy byt, lecz
typ idealny odnoszacy sie do w miare powtarzalnej
relacji. Celem analizy nie jest za$ rekonstrukcja
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architektury takiego obiektu, lecz wizualizacja
dynamicznej sieci powiazan. Po drugie za$, ze
moéwimy tu o reprezentacji rzeczywisto$ci, odw-
zorowaniu, modelu, ktéry pomaga nam uchwycic¢
rozne aspekty rzeczywistoSci, ale zawsze bedzie to
pewne uproszczenie, ktore pozwoli objaé umystem
nieskonczong zlozono$¢ rzeczywistosci. Po trze-
cie w koncu, Ze analizowany material i przyklady
nie mialy stanowi¢ ilustracji czy uzasadnienia dla
kategorii obiegu, lecz ze gromadzenie materialu
wplynelo na wykorzystanie takiej wlasnie koncep-
tualizacji.

W odniesieniu do tego ostatniego zagad-
nienia mozna postuzy¢ sie analogia z propozycja
humanistycznej korekty w badaniach spolecznych
prezentowanych przez teorie ugruntowana.” Jest
to procedura, w ktorej:

(...) nie ukrywa sie tego, ze badanie spotec-
zne jest interakcja pomiedzy badaczem
a Swiatem spotecznym. Teoria ugruntowana
pozwala uczyni¢ jawnym proces wzajem-
nych wplywéw rzeczywistoSci i analityka,
oraz kontrolowag, na ile jest to mozliwe,
proces poznawczy badacza i jego wplyw
na generowana teorie oraz jako, ze jest on
czesScia procesu mozna poddaé analizie epis-
temologicznej jego w nim role.3®

Jest to przede wszystkim postrzeganie bu-
dowania teorii jako procesu. Teoria wylania sie
w trakcie prowadzenia badan okreslonej czesci
rzeczywistoSci spolecznej - jest pochodng analizy
danych empirycznych. Zbieranie danych, for-
mulowanie hipotez i pojeé oraz ich weryfikacja nie
sg rozdzielone w czasie, a konstrukcja teoretyczna
moze podlega¢ modyfikacjom. Poszukiwania za$
prowadzone sa do momentu wysycenia kategorii
teoretycznych - rozpoznania, ze iloSciowy przy-
rost posiadanych danych nie prowadzi do zadnych
nowych rozpoznan, do zmiany jako$ciowej. Stad
nazwa wskazujgca, ze dana teoria jest ugruntowana
w danym materiale empirycznym.

W kulturze literackiej Polski lat dwudzi-
estych dwudziestego wieku Zotkiewski wyréznit
pie¢ spolecznych obiegdéw: obieg wysokoarty-
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styczny, obieg trywialny, obieg brukowy, obieg
literatury dla ludu oraz obieg jarmarczno-odpus-
towy.?® Analogicznie w sferze sztuk wizualnych
ze wzgledu na grupy publicznoéci, posrednikow,
tworcow, funkcje, kody tekstéw, mozna probowaé
wyr6znié takie obiegi (z powtérzonym zastrzezeni-
em, ze nie maja one charakteru esencjalistyczne-
go). Jedna z typologii moglaby obejmowa¢ obieg
wspolczesnej sztuki progresywnej (krytycznej,
postkonceptualnej, performans, wideoart); obieg
sztuki rynkowej (kolekcjonerskiej, mieszczanskiej)
oraz obieg popularny (lowbrow art, street art).

Mowie o obiegu popularnym zdajac sobie
sprawe, ze termin ten, uwiklany jest w rozmaite
konteksty znaczeniowe i jest wykorzystywany
do konstruowania podzialéw, ktére uwidacznia-
ja relacje wladzy. Bez wdawania sie w szczegoly
roboczo przyjmuje, ze 'popularny’ to szeroko
rozpowszechniony, taki, ktoéry spotka sie z zyc-
zliwym zainteresowaniem wielu oséb.4° W ujeciu
neutralnym kultura popularna mozna nazwac te
formy sztuki i rozrywki, ktére podobaja sie znaczne;j
liczbie ludzi.+

Jako przyktad popularnego obiegu sztuk
wizualnych mozna podaé chociazby spolecznosé
tworcow i odbiorcow skupiona wokot amerykansk-
iego czasopisma Juxtapoz Art & Culture Maga-
zine. Ten magazyn, zalozony w 1994 roku w San
Francisco postawil sobie za zadanie przedstawienie
innej wizji sztuk wizualnych, niz to mialo miejsce
w przypadku nowojorskiej elitarnej sztuki wy-
wodzacej sie z tradycji abstrakcji i minimalizmu.

Juxtapoz mial stanowi¢ alternatywe dla
ciasnej, nieprzenikalnej pedanterii, ktéra charak-
teryzowala nowojorskocentryczny establishment
artystyczny, ktory uprzywilejowywal konceptualne
pacniecia na plotnie wobec artystow, (...), ktérzy
naprawde umieli narysowaé, dajmy na to seksowng
striptizerke zazywajaca odpoczynku na dwéch ol-
brzymich enchiladach. Obrazy, ktore Juxtapoz
wspieralo mialy charakter reprezentacjonistyczny,
narracyjny, zanurzone byty w popkulturowym im-
aginarium, ktére czynilo je natychmiastowo atrak-
cyjnymi wizualnie i przystepnymi dla przecietnego
widza. Przywodzily na mys$l plakaty filmowe, tatuaze,
powiesci brukowe i chociaz zawieraly wiele surreal-
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istycznej wieloznacznoSci, nie wymagaly estetycznego
thumacza z Artforum, ktéry by je zdekodowat. Sztuki
piekne, jak podkreslato Juxtapoz mogly przemawiac
do kogo$ wiecej niz kuratoréw, kolekcjonerdw, galer-
zystow i krytykow. Mogly przemawiaé do duzo sze-
rszej publicznosci, i to nie tylko z wysmakowanie
nijakich $cian narodowych muzeéw o najwyzszym
poziomie korporacyjnego sponsoringu. Zapalniczka
Zippo, deskorolka, para trampkéw — wszystko to
stanowilo potencjalne plotna.+?

Juxtapoz prezentowalo na swoich tamach
tworczo$c¢ bardziej figuratywna, popularna, taka
jak psychodeliczne plakaty muzyczne, tatuaze,
niezalezny komiks, graffiti wydatnie przyczynia-
jac sie do ukonstytuowania sie gatunkéw takich
jak Lowbrow i Pop Surrealism.*3 Wraz z pojaw-
ieniem sie street artu pismo poswiecalo mu wiele
uwagi. Regularnie publikowalo informacje na te-
mat twoérczoéci takich tworcoéw jak KAWS, Mark
Ryden, Barry McGee, Todd Shcorr, Banksy, Shepard
Fairey czy Ron English. Obecnie Juxtapoz ukazu-
je sie jako drukowane czasopismo, ale i niezwykle
opiniotworcza strona internetowa, ktorej gltowne
sekcje to erotyka, ilustracji, designu, graffiti, fotogra-
fia i muzyka. Juxtapoz na portalu Facebook miato
w czerwcu 2015 roku okolo 836.000 obserwujacych,
a Art Forum okolo 214.000. W 2014 roku z okazji
dwudziestolecia pisma zorganizowano miedzy inny-
mi wystawe artystow zwigzanych z pismem w stree-
tartowej galerii Jonathana LeVine’a, przypiec-
zetowujac niejako sojusz lowbrow art i street art.+
Rozwoj elektronicznych form komunikacji pozwolil
tej sferze wyjsé z kulturowej niszy i — uzupelniony
o istotng innowacje jaka byl kontekst uliczny — uzys-
kaé zupelie inng publiczna widoczno$é.

Z omoOwionej powyzej perspektywy street
art jawi sie jako powigzana jedna kategoria ko-
munikacyjna (ale tez kategorig produktowa) seria
spolecznych sytuacji komunikacyjnych regularnie
powtarzany wedlug ustalonego schematu (aczkol-
wiek z inherentnie wpisana w swoja logike zmi-
ennoscia), gdzie kategoria ta warunkuje krazenie
artefaktéw wizualnych o okreslonych cechach
miedzy okre$lonym typem nadawcow, a swoistym
srodowiskiem odbiorcow — w okreSlonym spolecz-
nym obiegu. Od strony metodologicznej za$, stosu-
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jac zaproponowane ujecie mozemy przygladac sie
spolecznym sytuacjom komunikacyjnym, w ktorych
sa produkowane, upowszechniane i odbierane te
artefakty; pytaé o stabilizatory gatunkowe; iden-
tyfikowa¢ istotnych posrednikéw kulturowych;
pytac o odbiorcow, i ich potrzeby, a tym samym
o funkcje artefaktow i role tworcow czy last but
not least o technike komunikacyjna i materialna
specyfike artefaktow. Kategoria ta zatem pozwala
nam uzyskac oglad niejako $redniego zasiegu: wy-
chodzacy poza poszczego6lne studia przypadkow,
ale jednoczeénie nie bedacy zbyt daleko idgcym
uogblnieniem systemowym.

Materiat badawczy

Aby scharakteryzowaé spoleczny obieg street artu
jako przyklad nowego popularnego obiegu sztuk
wizualnych nalezalo szeroko rozwina¢ niewod low-
igcy dane badawcze, ktére wole nazywac, zgod-
nie z tradycja humanistyczna, zrédlami. Jak juz
sygnalizowalem, sam proces kwerendy dynam-
icznie wplywat na konceptualizacje teoretyczna.
Po pierwsze przeprowadzilem analize bardzo
roznorodnych danych zastanych. Sa to zrédla
pisane, ikonograficzne i audiowizualne takie jak
teksty krytyczne, katalogi wystaw, albumy i doku-
mentacja fotograficzna. Sg to tez r6znego rodzaju
informacje medialne, komentarze publicystyczne
i wywiady. Street art jest zjawiskiem silnie pow-
igzanym z internetem, wiec kwerenda w duzym
stopniu polegala na rekonstruowaniu obecnos-
ci tego zjawiska w sieci. A zatem wykorzystalem
wspolczesne i archiwalne materialy promocyjne
iinformacyjne - strony internetowe, broszury itp.
Zrédlem informacji i ikonografii byly dla mnie tez
profile i strony z portalu spoleczno$ciowego Face-
book, inne serwisy spoteczno$ciowe i fora dyskus-
yjne. Staralem sie rowniez zrekonstruowaé ksztat
sieci www sprzed lat, a wiec, w ramach swoistej
archeologii Internetu, do zdobywania zr6del wyko-
rzystywalem rowniez archiwum Wayback Machine
(www.archive.org). Aby uzyskaé mozliwie pelny
obraz sytuacji zastosowalem - by uzyé pojecia ze
stownika nauk spolecznych - triangulacje réznych
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metod i Zrédel. Wykorzystalem metody przynalezne
do nauk spolecznych, aczkolwiek nie tworzylem
rozbudowanego i rygorystycznego narzedzia bad-
awczego. Po pierwsze byla to obserwacja* prow-
adzona na targach i aukcjach sztuki (np. Stroke
Art Fair, Berlin 2013), jak rowniez podczas fes-
tiwali (np. Urban Forms w Lodzi) i wystaw oraz
w ramach ‘wizji lokalnej’ w miejscach realizacji
streetartowych (np. 13. dzielnica w Paryzu). Aby nie
obraca¢ sie jedynie w obrebie wlasnych interpre-
tacji, postanowilem réwniez skonfrontowaé swoje
wyobrazenia na temat tego jak jest z ogladem os6b
aktywnie wspottworzacych scene streetartowa. Na
potrzeby pracy przeprowadzilem serie wywiadow
z osobami zaangazowanymi w tworzenie street artu
w Polsce — przede wszystkim tworcami, ale rowniez
posrednikami kulturalnymi takimi jak wlaSciciele
galerii, blogerzy czy kuratorzy. Material uzyskany
w trakcie rozmow wykorzystalem przede wszystkim
w rozdziale ,Polski street art,” aczkolwiek kilka wy-
powiedzi, tam, gdzie naswietlaly omawiane przeze
mnie zagadnienie, cytowalem we wcze$niejszych
sekcjach. Metoda wywiadowcza - bedaca w zasiegu
badacza w przypadku badania kultury wspoélcz-
esnej, a chyba zbyt rzadko wykorzystywana w bada-
niach kulturoznawczych - okazala sie pozyteczna.
Rozmowy te stanowily uzupehienie zalozonego
przeze mnie procesu badawczego. Byly jednym
z testow dla kategorii teoretycznych i ogblnej hipo-
tezy. Poznanie zrelacjonowanych w zywej rozmowie
doswiadczen i przedstawionych opinii pozwolilo mi,
jak sadze, uzyska¢ bardziej ufundowany, a przyna-
jmniej wielostronny, wglad w rézne aspekty ana-
lizowanego zjawiska. Wielokrotnie sklanialo mnie
to do zmiany zdania i dostarczylo zaskakujacych
informacji. Przede wszystkim pozwolilo mi po raz
kolejny wyzby¢ sie esencjalistycznych stereotypow.
Utwierdzilo mnie tez w rozpoznaniu, Ze nie badam
tego, czym jest street art i bycie streetartowcem,
ale raczej pewien modus operandi twérczoéci ar-
tystycznej w kulturze wspotczesne;j.
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Zakonczenie

W powyzszym szkicu staralem sie ukazaé pewna
perspektywe postepowania badawczego, ktéra na-
zywam materialistyczna analiza kulturoznawcza.
Propozycje swoja usytuowalem na tle dyskusji nad
formulg polskiego kulturoznawstwa; w odniesieniu
do postulatéw porzucenia myslenia w kategoriach
tradycyjnych dyscyplin naukowych; oraz w kon-
tekécie idei oddolnego wypracowywania kategorii
teoretycznych. A wiec trzy jego najwazniejsze as-
pekty to: transdyscyplinarno$é; zwrot ku perspekt-
ywie socjologicznej; i refleksyjna empirycznosé,
w ktorej teoria staje sie pochodna procesu zbiera-
nia danych empirycznych (zrédel), i ktora wysyca
sie w trakcie ich gromadzenia. W tej sytuacji rzecz
jasna trudno moéwié o mozliwoéci aplikacji mojej
konceptualizacji na innym materiale. Chcialbym
jednak zwrdci¢ uwage na zasadno$¢é poszukiwania
nowych p6l badawczych, kierujac sie obiecujacym
materialem empirycznym, a nie checig znalezienia
przykladéw do przetestowania aktualnie modne;j
koncepcji. Takich p6l badawczych, na ktérych moz-
na tworczo wykorzystaé¢ warsztat i wrazliwo$é hu-
manistyki, nie ograniczajac sie jedynie do analizy
tekstualnej i sztuki interpretacji.
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Lukasz BISKUPSKI

University of Lodz

MATERIALIST CULTURAL ANALYSIS:
A METARESEARCH REFLECTION

The subject of this text is metadisciplinary and
methodological reflection in the context of current
discussions on the specificity of cultural studies in
Poland. I present my vision of the methodological
approach, which I call social (materialist) cultural
analysis, and which crystallized in the course of
conceptualization and operationalization of my
research on the phenomenon most often called
street art. And although I formulated it in the
context of a specific research procedure, as if
in interaction with the issue I am exploring,
it seems to me that it has a broader value in at
least two related areas: as a contribution to the
discussion on the specificity of cultural studies
‘work’ (as a formula of softly understood empirical
research) and as a reflection on the ‘bottom-
up’ approach postulated in the era of the end
of universalism and macrotheory. I situate my
proposition in the context of the discussion on
the formula of Polish cultural studies; in relation
to the postulates of abandoning thinking in terms
of traditional scientific disciplines; and in the
context of the idea of ‘bottom-up’ development of
theoretical categories. The three most important
aspects are: transdisciplinarity; a turn towards
a sociological perspective in cultural research;
reflective empiricism, in which the theory becomes
a derivative of the process of collecting empirical
data (sources), and which ‘saturates’ in the process
of their collection.
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Jakub BANASIAK

Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie

ARKA.

W STRONE SPOLECZNE]
HISTORII GALERII LABIRYNT
| BWA LUBLIN (1969-1993)

W labiryncie narracji

Galeria Labirynt powstala w 1969 roku w Lublinie
jako jednostka Miejskiego Domu Kultury. W 1974
roku kierownictwo galerii objal Andrzej Mroczek.
0d 1976 roku byla to juz jednostka Lubelskiego
Domu Kultury (LDK) — instytucja w miedzyczasie
zmienila nazwe. Mroczek kierowal Labiryntem
do wiosny 1981 roku, kiedy to zaproponowano
mu dyrekture BWA Lublin, istniejacego od 1956
roku. Stanowisko objat 1 czerwca. Galerie Labirynt
zlikwidowano po wprowadzeniu stanu wojennego.
Galerie Labirynt 2 otwarto w 1983 roku, juz jako
filie BWA. W 1987 roku otwarto kolejna filie BWA —
Galerie Grodzka.! W 1990 roku galeria BWA Lublin
zmienila nazwe na Galerie Stara, nawigzujac do
przedwojennej nazwy filii Instytutu Propagandy
Sztuki, dzialajacej w ramach Instytutu Lubelskiego
w latach 1938-1939. Nadal jednak wszystkie trzy
podmioty — Galeria Stara, Galeria Grodzka, Ga-
leria Labirynt 2 — funkcjonowaly pod wspdlnym
szyldem BWA. W 1991 roku, na skutek reformy
samorzadowej, BWA Lublin przestalo by¢ galeria
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panstwowa i stalo sie galeria miejska. W 2004 roku
zlikwidowano Galerie Starg, przywracajac histo-
ryczna nazwe. W 2010 roku galeria BWA Lublin
zmienila nazwe na Labirynt. Filia Labirynt 2 do
dzi$ funkcjonuje pod pierwotng nazwa.

Juz tylko to krotkie wyliczenie pokazuje,
jak skomplikowana jest instytucjonalna historia
lubelskiej galerii. Z rozwiklaniem tego splotu maja
klopot nawet tak wytrawni badacze polskiego zycia
artystycznego jak Lukasz Guzek, ktory w swoim
fundamentalnym opracowaniu ,,Ruch galeryjny
w Polsce. Zarys historyczny” pisze, ze w latach
1974—1981 Galeria Labirynt byla czescia sieci
BWA.? Jednak nie tylko poplatane dzieje lubelsk-
iej placéwki powoduja, ze trudno zorientowac sie
w meandrach jej funkcjonowania. Wydaje sie, ze
kluczowe znaczenie ma tu dyskurs stworzony wokot
Galerii Labirynt i BWA Lublin po 1989 roku. Do
niezbywalnych, stale akcentowanych motywow tej
narracji naleza: nowatorski program galerii, oparty
przede wszystkim na sztuce konceptualnej, sztuce
wideo i performance, posta¢ Andrzeja Mroczka,
ktoéry wydzwignal obie placowki na poziom ogdl-
nopolski, oraz polityczna niezalezno$é¢ i dysydencki
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rys obu galerii — BWA réwniez w stanie wojennym.
Watki te przeplataja sie, tworzac wezel (labirynt?),
za sprawg ktorego obie galerie zdajg sie tworzy¢
jeden organizm instytucjonalny. Labirynt, galeria
Andrzeja Mroczka czy po prostu lubelskie BWA — to
dzi$ synekdochy tej samej meta-instytucji.

Historia Galerii Labirynt i BWA Lublin per
se nie zostala dotad spisana. Nie oznacza to jednak,
Ze nie zostala opowiedziana. Mozna wrecz zary-
zykowac twierdzenie, ze zarysowana powyzej nar-
racje zna niemal kazdy, kto cho¢ troche interesuje
sie historia sztuki polskiej ostatniego polwiecza.
Niepodzielnym straznikiem tego dyskursu, niczym
derridianski archont, byt sam Mroczek. Przypom-
nijmy: antyczny archont, najwyzszy ranga urzednik
atenskiego polis, mial za zadanie, posréd innych
powierzonych mu obowigzkéw, przechowywaé
wazne dla wspo6lnoty dokumenty i archiwa. W kon-
sekwencji dzierzyl wladze na tyle istotna, ze jego
kadencja trwala zaledwie rok.3

Nie bedzie przesadnym stwierdzenie, ze
Andrzej Mroczek byl archontem sceny sztuki
wspolczesnej lubelskiego polis — jej najwaznie-
jszym urzednikiem i dyspozytorem jej instytuc-
jonalnej pamieci. Jego kadencja nie trwala jed-
nak rok, lecz kilka dekad, az do $mierci w 2009
roku. Nie moze wiec dziwié, ze oficjalna historia
Galerii Labirynt i BWA Lublin jest zarazem his-
toria hegemoniczna, pozbawiona aporii i peknie¢.
Jedna warstwa tego dyskursu dotyczy kwestii art-
ystycznych: programu obu galerii i jego unikalne-
go w skali kraju znaczenia. Narracja ta ma swoj
czytelny poczatek — na zasadzie wyraznego ciecia
wyznacza ja rok 1974, a wiec moment objecia przez
Mroczka stanowiska kierownika Galerii Labirynt.
O poczatkach galerii nie méwi sie niemal w ogole,
historia Labiryntu zaczyna sie wtedy, kiedy zaczyna
kierowa¢ nim Mroczek. Wystawa Galeria Labirynt.
Lublin 1974—-1981 zorganizowana w CSW Zamek
Ujazdowski w 1992 roku to tylko jeden, szczegblnie
wyrazisty przyklad takiej perspektywy.4 Jej mniej
lub bardziej dostowne odwzorowanie znajdziemy
réwniez w rozmaitych ‘lublinianach,” do ktérych
teksty dotyczace Galerii Labirynt i BWA Lublin
niejednokrotnie pisal sam Mroczek.> To samo
dotyczy niezliczonych wypowiedzi dla lokalnych
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i ogolnopolskich mediow, w tym oczywiScie tytutow
specjalistycznych.®

Wybitne znaczenie programu realizowanego
przez Mroczka w Galerii Labirynt i BWA Lublin nie
ulega watpliwosci, cho¢ wydaje sie, ze zagadnienie
to wymaga nowych, poglebionych badan.” Tutaj
jednak interesowac bedzie mnie druga warstwa
wzmiankowanego dyskursu, nie odnoszaca sie juz
bezposrednio do sztuki, ale do polityczno-ideolog-
icznych ram jej funkcjonowania. Jej kanoniczng
wykladnie znajdziemy w redagowanych przez
Mroczka, jubileuszowych wydawnictwach BWA
publikowanych od 1994 roku, oraz rocznikach
podsumowujacych kolejne artystyczne sezony,
wydawanych w latach 2002—-2010.8 W publikac-
jach tych z jednej strony akcentuje sie istotowa
roznice pomiedzy Galeria Labirynt i BWA Lublin
a instytucjami — jak w jednym z tekstow ujal to
Mroczek — ,,pozostajacymi na ustugach panujacej
ideologii;™ z drugiej zas — konsekwentnie defin-
iuje sie awangardowa tradycje poprzez kategorie
politycznej wolnosci.*°

Apogeum tej narracji mialo miejsce w 2006
roku, kiedy to BWA Lublin obchodzilo jubileusz
piecdziesieciolecia dziatalno$ci. W tekstach opub-
likowanych w okazjonalnym tomie kryterium pol-
itycznej niezaleznoSci zostalo rozciagniete na cale
potwiecze dzialalnosci lubelskiej placowki. Zycie
artystyczne Lublina przedstawione jest tu przez
pryzmat historii politycznej, a na cato$¢ narracji
nalozony jest martyrologiczny filtr. W eliptycznych
nawrotach sgsiaduja ze soba socrealizm jako
nurt wylgcznie narzucony, Arsenatl jako oddolny
przetom, odwilz jako poczatek undergroundu (sic!),
Grupa Zamek jako jego kontynuacja, Sympozjum
w Putawach jako polski ‘cud,” a przelom lat siedem-
dziesigtych i osiemdziesiatych — jako czas wyboru
Karola Wojtyly na papieza, tryumf Solidarnosci
oraz zdlawienia wolno$ci przez tanki totalitarnego
rezimu. Na tym tle BWA Lublin przedstawione zos-
talo jako oaza wolnoSci, instytucja niejako ekstery-
torialna, trwajaca mimo zniewolenia i zakazow,
a przy tym holdujaca tradycyjnym warto$ciom,
tyle ze w awangardowym kostiumie. ,,Podstawag
istnienia sztuki jest wiec dazenie — pisal Janusz
Zagrodzki — do odnajdywania sensu w tym, co nas
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otacza. Mieszcza sie w nim wszystkie najwazniejsze
idee: Bog, warto$ci, znaczenia.”"

Ta metahistoryczna narracja — w zasadzie
czysto fantazmatyczna wizja — nie jest oczywiscie
neutralna. W historiografii — a za nia, w human-
istyce sensu largo — taki sposob postrzegania ko-
munizmu nosi nazwe ‘totalitarnego.’ Istota tego
ujecia, powstalego jeszcze we wczesnym etapie
zimnej wojny, jest zdefiniowanie komunizmu jako
systemu wylacznie narzuconego, a nastepnie utrzy-
mywanego przy pomocy rozbudowanego apara-
tu inwigilacji i represji. W modelu totalitarnym
spoteczenstwo postrzegane jest jako zniewolone,
zmanipulowane, bierne etc. Dlatego tez praktyki
badawcze wywodzace sie z tego nurtu akcentuja
znaczenie historii politycznej, za$ sfere spoleczng
traktuja jako obszar podporzadkowania badz opo-
ru.*? Dopiero na przelomie lat siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych formula totalitarna zostala
wyparta przez model historii spolecznej, ktora his-
torie polityczna — skoncentrowana na strukturach
wladzy — zastapila spojrzeniem ‘od dohu.” Zwo-
lennicy tego nurtu wskazywali, ze relacje wladzy
i spoleczenistwa sa znacznie bardziej skomplikowane
niz przedstawia to model totalitarny: to nie tylko
wertykalna relacja nadzoru i podporzadkowania
(cho¢ ona réwniez), ale takze gesta sie¢ wzajem-
nych interakeji, napiec i taktyk, w ktorej aktorzy
spoleczni posiadaja mniejsza lub wieksza, ale realna
sprawczo$é. W tym ujeciu komunizm to — miedzy
innymi — szeroki projekt modernizacyjny, ktorego
agenda zawierala szereg rozwigzan popieranych
przez poszczegdlne warstwy spoteczne. Wszystko to
kazalo zniuansowaé badaczom i badaczkom wizje
komunizmu jako ustroju jednoznacznie i w calym
okresie istnienia totalitarnego.

Chociaz bezposrednio po upadku komuniz-
mu w polskiej humanistyce przez kilkana$cie lat
dominowal paradygmat totalitarny, to wydaje sie,
ze dzisiaj model historii spolecznej uznawany jest
za rownorzedna perspektywe badawcza rowniez
w odniesieniu do PRL.* Uogolnienie to nalezy jed-
nak doprecyzowaé. O ile bowiem w obszarze nauk
spotecznych czy historycznych waga perspektywy
spolecznej jest bezsprzeczna, o tyle w historii sztuki
nadal dominuje model totalitarny.’s Dodajmy, ze
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jest to obraz wytworzony po 1989 roku — szcze-
goblne znaczenie mialy tu takie pozycje, jak Czas
smutku, czas nadziei Aleksandra Wojciechowsk-
iego (1992), Dekada Piotra Piotrowskiego (1991),
a przede wszystkim Znaczenia modernizmu (1999)
tego ostatniego, gdzie PRL wprost definiowany jest
jako totalitarny. W ten sposob model totalitarny
stal sie swego rodzaju oczywisto$cig, zalozeniem
przedwstepnym reprodukowanym w szeregu opra-
cowan szczegblowych.*

Niniejszy artykul stanowi préobe aplikac-
ji perspektywy spolecznej w odniesieniu do his-
torii Galerii Labirynt oraz BWA Lublin. Najogo6l-
niej rzecz biorge, staram sie umiejscowi¢ pozycje
tych placéwek na tle komunistycznego projektu
modernizacyjnego w jego polskim wcieleniu z lat
siedemdziesiatych i osiemdziesiagtych dwudziestego
wieku.”” W przyjetej przeze mnie optyce kwestie
zwigzane z panowaniem partii komunistycznej
i podleglych jej urzedoéw panstwowych nie sa mot-
ywem centralnym, lecz jednym z wielu. Réwnie
wazne sg uwarunkowania miejscowej sceny arty-
stycznej: jej geneza, specyfika, sytuacja ekonom-
iczna, stosunek wladz do poszczegdlnych dyscyplin
tworczych, relacje personalne, dynamika instytuc-
jonalna, aktualny model polityki kulturalnej etc.
W takim ukladzie wladze, tworcy oraz dzialacze
kultury nie tyle tocza ze soba ideologiczna walke,
ile staraja sie stworzy¢ ramy funkcjonowania ak-
ceptowalne dla obu stron. Dlatego odchodze od
popularnej w literaturze przedmiotu figury galerii
niezaleznej, ktora — jak sie zdaje — pracuje na rzecz
modelu totalitarnego. W tym konteksScie za symp-
tomatyczna trzeba uznac prace Marcina Lachowsk-
iego Awangarda wobec instytucji (2006), w swoim
czasie kluczowe opracowanie w tytutowym temacie.
Lachowski nie tylko nie definiuje niezalezno$ci ta-
kich placowek jak Galeria Foksal PSP (pisze za to
wymiennie o ich nieoficjalnym statusie), ale takze
nie podaje zrodel, na podstawie ktérych stawia
takie a nie inne tezy. W bibliografii Awangardy
wobec instytucji nie znajdziemy nie tylko ani jednej
pozycji z zakresu historii politycznej czy spolec-
znej PRL, ale takze Zadnego wykazu przebadanych
zasobow archiwalnych.*® Sprawia to, ze ksiazka
Lachowskiego, niewatpliwie niezwykle wartoSciowa
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jako zrédlo wiedzy o zalozeniach programowych
i dzialalnoSci poszczegoblnych placowek, niewiele
moéwi o faktycznej relacji awangardowych instytucji
i doktryny kulturalnej PRL.

W niniejszym artykule staram sie pamietac,
ze ‘galeria niezalezna’ to termin historyczny: zaczal
funkcjonowaé¢ pod koniec lat sze$c¢dziesigtych,
aby w dwoch kolejnych dekadach konkurowac
z takimi okreéleniami jak ‘galeria alternatywna’
czy ‘galeria autorska.” OczywiScie niezalezno$c
nie oznaczala woéwczas politycznej autonomii, ale
srodowiskowo-pokoleniowa tozsamosé, autorski
program (wszelako mieszczacy sie w ramach obow-
iazujacej doktryny kulturalnej) oraz pewna organ-
izacyjna rzutko$¢, odrdzniajacg tego typu placowki
od zrutynizowanych instytucji artystycznych star-
ego typu, przede wszystkim galerii sieci BWA czy
galerii zwiazkowych. Po implozji komunizmu,
wraz z renegocjowaniem spolecznej pamieci o PRL,
znaczenie to zatarlo sie: niezalezno$c zaczela by¢
rozumiana jako dysydenckos$é, opozycyjnosc czy
wrecz wolno$¢. Wzmiankowany tekst Janusza Za-
grodzkiego stanowi skrajny, niemal karykaturalny
przyklad takiego ujecia w odniesieniu do Galerii
Labirynt i BWA Lublin.2° Wydaje sie, ze jest to efekt
rysowanego tu splotu: hegemonii wewnatrzsro-
dowiskowej narracji (swego rodzaju doxy) oraz
totalitarnego ujmowania PRL w historiografii ar-
tystycznej po 1989 roku.

Stawiam tu postulat, aby — tak jak zrobili to
Daniel Muzyczuk i Tomasz Zaluski w odniesieniu
do Galerii Wschodniej* — kazdy przypadek galerii
autorskiej rozpatrywaé jednostkowo, w mozliwie
szerokim kontek$cie i na podstawie gruntownych
badan zroédlowych. Naturalnie galerie autorskie
miewaly problemy natury politycznej. Niemniej
wydaje sie, ze tego typu sytuacje nalezaly do rza-
dkoéci, a dla ich dzialalnosci kluczowe byly raczej
uwarunkowania $rodowiskowe, ekonomiczne,
programowe etc. Jak bylo w przypadku Galerii
Labirynt i BWA Lublin? Jak sprobuje pokaza¢, ich
pozycja byla szczegblna, jednak nie ze wzgledu na
domniemana niezalezno$¢ polityczna, lecz na fakt,
ze obie te placowki byly zorientowane na jeden,
nadrzedny cel: przechowanie neoawangardowej
substancji (wystaw, dziel, wydawnictw etc.). Innymi
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slowy, prowadzone przez Mroczka placowki byly
swego rodzaju ‘arka,” czyli infrastrukturg budowana
wobec pewnego zagrozenia. Jednak — wbrew ryso-
wanej po 1989 roku narracji — zagrozenie to nie
dotyczylo poczynan wladz (te, jak zobaczymy, obu
galeriom sprzyjaly lub byly wobec nich obojetne),
lecz tendencji rozgrywajacych sie w obrebie samego
pola sztuki. Taka jest tez gléwna teza niniejszego
artykutu.

Galeria Labirynt 1969-1974.

Lublin w zmieniajgcym sig PRL-u

W pewnym sensie Galeria Labirynt powstala przez
przypadek. Dynamika byla nastepujaca: najpierw,
w 1964 roku, wladze Lublina powolaly Miejski
Dom Kultury (MDK). Placéwka miala stanowié
przeciwwage dla Wojewo6dzkiego Domu Kultury
(WDK), ktéry odpowiadat nie tylko za miejskie, ale
takze — i przede wszystkim — powiatowe placowki
kulturalno-o$wiatowe regionu. W momencie
powolania MDK mial za zadanie koordynowaé
prace dzielnicowych domoéw kultury w Lublinie,
odciazajgc w ten spos6b WDK, w ktorego gestii
znajdowaly sie teraz tylko placowki regionalne.>?
Tymeczasem w 1968 roku minister kultury wydat
rozporzgdzenie, na mocy ktorego dzielnicowe domy
kultury mialy zostaé przekazane zakladom pracy,
spoéldzielniom, organizacjom spolecznym i innym
instytucjom (np. bibliotekom). W konsekwencji od
1 stycznia 1969 roku MDK nie musial zajmowac
sie placowkami dzielnicowymi, do czego zostal
powolany. Tak zaczela sie historia nowej, waznej
miejskiej placowki kulturalne;j.>s

W miedzyczasie nastapily zmiany lokalowe.
Dotychczasowa siedziba MDK — dzielnicowy dom
kultury na osiedlu ZOR-Zachod — szybko stala sie
niewystarczajaca. Stalo sie to jeszcze przed zmiang
funkcji MDK-u. W 1967 roku MDK otrzymal od
wladz miasta pierwsze pomieszczenia na parterze
rozleglego, osiemnastowiecznego kompleksu klasz-
tornego przy ulicy Pstrowskiego 12 (dzisiejszych
Peowiakéw). Kolejne lokale w tym gmachu — w tym
klub, kawiarnie i sale teatralng na pietrze — przy-
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dzielono w ciggu nastepnych kilkunastu miesiecy.
MDK otrzymal tez nowe etaty, a pracownicy — pod-
wyzki wynagrodzen.> Nastagpila intensyfikacja pro-
gramu, za co odpowiadaly trzy dzialy merytoryczne,
w tym interesujacy nas Dzial Artystyczny. Sukee-
sywnie uruchomiano kolejne zespoly artystyczne:
Zespo6l Tanca Nowoczesnego, Teatr Matych Form
ERGO, Teatr Poezji i Zesp6l Muzyczno-Jazzowy.
W konicu, w 1969 roku, przy MDK powstala Galeria
Labirynt. Nazwa nawiazywala do meandrycznej
struktury siedziby galerii — trzech kondygnacji
(w tym dwoch podziemnych) kamienicy przy ulicy
Rynek 8. Ta osobna lokalizacja wnikala z faktu, ze
galeria powstala jako ostatnia i nie zmie$cila sie
w siedzibie przy Pstrowskiego.

Na opisywane tu przeksztalcenia instytuc-
jonalne trzeba nalozyé jeszcze jedna warstwe: mi-
anowicie w momencie powotania MDK-u, a potem
Labiryntu, rowniez sama scena artystyczna Lublina
znajdowala sie w momencie zwrotnym. Sympozjum
Sztuka w zmieniajgcym sie Swiecie, zorganizowane
w Zaktadach Azotowych w Pulawach w 1966 roku,
stanowilo kulminacje projektu poodwilzowej now-
oczesnosci w jej scjentystyczno-przemystowym wy-
daniu.? Wkrotce z Lublina wyjechali zwolennicy ar-
tystycznego eksperymentu: Whodzimierz Borowski,
a przede wszystkim Jerzy Ludwinski, spiritus
movens $rodowiska. Tymczasem lubelscy artys-
ci, skupieni wokot ZPAP i BWA, nadal spogladali
w przeszlo§é. W 1967 roku BWA zaprezentowalo
wystawe Eksperyment '66 zainicjowana przez
mlodych plastykow zafascynowanych pulawskim
sympozjum. Nastepnie, przy wsparciu kilku mie-
jscowych malarzy, powolali oni Grupe Lubelska,
ktoéra miala kontynuowac tradycje Grupy Zamek
(do Grupy Lubelskiej nalezeli m.in. Jerzy Durak-
iewicz i Jan Ziemski, co symbolicznie laczyto obie
formacje). To wtasnie §rodowisko Grupy Lubelsk-
iej, w tym szczegoblnie Adam Styka, wspoltworea
grupy i niespelna trzydziestoletni sekretarz zarzadu
lubelskiego oddzialu ZPAP, zainicjowalo powstanie
Galerii Labirynt.

Mimo Ze Labirynt powstal jako miejsce Sro-
dowiskowe, pierwsze lata funkcjonowania galerii
byly niezwykle chaotyczne. Kierownictwo Labiryntu
zmienialo sie niemalze z roku na rok. Najpierw za
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program odpowiadal Styka, nastepnie zastapit go
inny czlonek Grupy Lubelskiej, Andrzej Kolodzie-
jek, jednak niedlugo potem grupa rozpadla sie.
Pod koniec 1972 roku Galeria Labirynt MDK zaczal
kierowa¢ fotograf Andrzej Koziara, ktory w styczniu
1973 roku zainaugurowat program mocnym akcen-
tem — wystawa prac Andrzeja Wroblewskiego. Jed-
nak Koziara juz po roku wyjechal do Bialegostoku.

Stanowisko dyrektora Galerii Labirynt MDK
zaproponowano wowczas Andrzejowi Mroczkowi,
mlodemu (ur. 1941), wybijajacemu sie pracown-
ikowi BWA. Mroczek zostal zatrudniony w BWA
w 1967 roku na stanowisku instruktora o§wiatowe-
g0, jednak zakres jego obowigzkéw byl znacznie
szerszy. Mroczek pomagal przy technicznym opra-
cowywaniu wystaw w centrali i w terenie, zajmowal
sie praca o$wiatowg w Powiatowych Domach Kul-
tury i klubach wiejskich, projektowal wydawnict-
wa BWA i nadzorowal proces ich druku, a takze
koordynowat z ramienia BWA galerie malarstwa
wspolezesnego w klubie studenckim Arcus.?® Zostat
szybko dostrzezony. Juz w 1969 roku kierownictwo
BWA zglosilo go do nagrody Ministerstwa Kultu-
ry i Sztuki, ktorej wprawdzie nie dostal, jednak
wyrdznieniem byla juz sama nominacja. Mrocz-
ka nagrodzily za to wladze lokalne — w roku 1970
otrzymal nagrode Prezydium Wojewo6dzkiej Rady
Narodowej (PWRN) z okazji Dnia Dzialacza Kul-
tury. Wtedy tez Mroczek zorganizowal pierwsze
wystawy mtodej sztuki z kregu szeroko rozumianej
neoawangardy, w tym gloény Bél Tomka Kawia-
ka (organizatorem byt klub studencki Arcus, ale
Mroczek koordynowal to wydarzenie z ramienia
BWA).?” Zaledwie po pieciu latach pracy, w 1972
roku, Mroczek pelnit juz obowiazki dyrektora BWA
podczas urlopu Danuty Ziemskiej, pelnigcej obow-
igzki dyrektorki.2®

Mroczek byl wiec kandydatem zmiany: byl
mlody (33 lata), lecz juz wszechstronnie do§wiad-
czony; mial tez za soba — co w przypadku galerii
przy domu kultury szczegdlnie istotne — wspdlprace
ze Srodowiskami studenckimi. W koficu — gwaran-
towal wyrazna zmiane programowa. Dyrektorem
Galerii Labirynt zostal w maju 1974 roku.

Warto uchwycié te zmiany w szerszym kon-
tekscie. Po objeciu wladzy przez Edwarda Gierka
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(1970) partia zaczela implementowac¢ nowy model
modernizacji. W wymiarze spolecznym jego filar-
em stalo sie odejScie od dyskursu egalitarnego,
z klasa robotnicza stawiana na pierwszym miejscu,
na rzecz narracji o spoleczenstwie jako konstelacji
sprawczych, kreatywnych jednostek. Zmianie tej
towarzyszylo otwarcie na Zachéd, dowarto$cio-
wanie innowacyjnosci i tzw. prywatnej inicjatywy,
akceptacja kultury masowej, gruntowna liberal-
izacja kultury, nauki i sztuki, a takze rozw6j am-
atorskiego ruchu artystycznego oraz aktywizacja
mlodziezy. Do glosu doszed} nowy typ dzialacza: nie
byl to juz partyjny aparatczyk, skoncentrowany na
wypelnieniu planu, ale bezpartyjny fachowiec, spec-
jalista w swojej dziedzinie, ktory nad ideologiczne
pryncypia przedklada wyniki. Nowa kadra kiero-
wnicza instytucji panstwowych, urodzona w latach
czterdziestych i piecdziesiatych, nie pamietala nie
tylko stalinizmu, ale czesto nawet Pazdziernika,
a nawet jedli, to nie byt on juz dla niej przezyciem
formacyjnym.=°

Fala reform szybko dotarta do Lublina,
w tym jego instytucji kulturalnych.3® W polowie
1971 roku zesp6l Wojewodzkiego Domu Kultury
przedstawil referat ,,Funkcja i rola domu kultury
w caloksztalcie dzialalnoéci kulturalnej.” Dotych-
czasowa dzialalno$¢é domow kultury — a wiec takze
i MDK-u — zostala w nim skrytykowana we wszyst-
kich mozliwych wymiarach. Duzym problemem
miala by¢ nie tylko polityka kadrowa, ale réwniez
singerencja czynnikow z zewnatrz na zatrudni-
anie i zwalnianie pracownikow,” czyli po prostu
naciski polityczne. Akcentowano brak czytelnych
kryteriéw oceny pracy, przecigzenie pracownikow,
wstereotypy w dzialaniu” oraz brak ,,nowoczesnosci
w dzialaniu.” Krytykowano tez nazbyt waski ,krag
dziedzin upowszechnianej sztuki,” zle planowanie,
nieumiejetno$é postugiwania sie sprzetem technicz-
nym i niezdolno$¢ do wykorzystania posiadanego
potencjatlu.?' ,Kto$ dowcipnie zauwazyt — stwi-
erdzano w podsumowaniu — Ze jezeli opracowanie
koncepcji czy planu pracy zabiera caly czas pracy,
lepiej pracowac bez planu.”s?

Remedium, jakie przedstawil zespot WDK,
wpisywalo sie w nowy model zarzadzania kultura.
To, co stare, mialo odej$¢ do lamusa. Na pierwszy
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plan wybijaly sie typowe dla epoki Gierka pos-
tulaty modernizacyjne: dotyczace jakoSciowego
sprzetu, lepszej organizacji pracy, konieczno$ci
zatrudnienia mlodej kadry kierowniczej, a z dru-
giej strony doksztalcania starej. Kladziono nacisk
na merytokracje, placowki mialy by¢ nowoczesne,
formy i metody dzialan — ,stale modernizowane.”33
Modernizacja w sferze kultury miala dokonywaé sie
dzieki nowoczesnemu zarzadzaniu, a nie, jak w ep-
oce Gomulki, na drodze odgérnie koordynowane;j
wspdlpracy przemystu i Srodowiska artystycznego.
Jako kontekst wskazywano zwiekszanie sie pozi-
omu wyksztalcenia odbiorcow kultury, postep tech-
niczny, urbanizacje, polepszanie sie stopy zyciowej
spoleczenstwa oraz wydluzanie sie czasu wolnego.
Modernizacyjnym nastrojom sprzyjala
poprawa sytuacji finansowej sektora kultury,
szczegoblnie w pierwszej polowie dekady. Jeszcze
w 1970 roku z inicjatywy PWRN w Lublinie powstal
Wojewddzki Fundusz Rozwoju Kultury. Dwa lata
pO6zniej, na mocy uchwaly Rady Ministréw, pow-
olano Miejski Fundusz Rozwoju Kultury. Roéwn-
olegle, we wrze$niu 1972 roku, powstal centralny
Fundusz Rozwoju Twoérczosci Plastycznej, o ktory
$rodowisko plastyczne upominalo sie od wielu lat.
We wszystkich lubelskich instytucjach kultury rosto
zatrudnienie, zwiekszaly sie place, powoli rosta
rowniez liczba samych placowek.24 Dotyczylo to
rowniez sfery plastyki. O ile w 1970 roku w BWA
odbylo sie 2776 pokazdéw, w 1972 bylo ich juz 299.
Rocznie galerie odwiedzalo 110 tys. 0s6b.35
Odnotujmy wreszcie zmiane o charakterze
strukturalnym: w 1975 roku miala miejsce reforma
samorzadowa, na mocy ktorej zlikwidowano powi-
aty, a w miejsce 17 wojewodztw i 5 tzw. miast wy-
dzielonych wprowadzono 49 nowych wojewodztw.
W konsekwencji wojewddztwo lubelskie zmniejszylo
sie, ale za to — zgodnie z zalozeniami reformy — zys-
kalo wieksza sterowno$¢ i relatywna autonomie.3°
Powstaly tez nowe organy wladzy lokalnej: Urzedy
Wojewddzkie (UW), w strukturze ktorych znala-
zly sie — miedzy innymi — wydzialy kultury i sztuki
(rady narodowe zredukowano do wymiaru organu
wykonawczego). To wlaénie Wydzialowi Kultury
i Sztuki UW w Lublinie podlegaly teraz miejskie
placowki kultury — w tym BWA oraz MDK z Galeria
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Labirynt. OczywiScie instancje miejskie podlegaly
réwniez politycznemu nadzorowi lokalnego Komite-
tu Wojewddzkiego PZPR, jednak wydaje sie, ze mial
on mniejsze znaczenie niz kiedykolwiek wezeénie;j.

Andrzej Mroczek przychodzil wiec do
Labiryntu w momencie dynamicznych przemian
lubelskiej kultury. Dodajmy, ze réwniez i jego
angaz zostal poprzedzony audytem dzialalnos$ci
galerii. W raporcie z marca 1973 roku oceniano,
ze program Labiryntu jest wprawdzie ,wlasciwy,
dzialalno$¢ galerii rozwija sie,” jednak zarazem
podkreslano, ze ,,nalezy zwrdci¢ uwage na pelne
jego zrealizowanie, aby byla prowadzona dzialal-
no$¢ towarzyszaca wystawom. Komisja Kultury
ocenia pozytywnie caloksztalt dzialalnoSci galerii
z uwzglednieniem w/w wnioskow.”%” Innymi stowy,
galeria byla prowadzona poprawnie, ale mogtaby
by¢ znacznie lepiej — przede wszystkim za sprawa
rozbudowy programu towarzyszacego. Mroczek
zrealizowal ten postulat, formulujac program,
w ktérym ,dzialalno$é towarzyszaca wystawom,”
o ktéra upominalo sie Prezydium — spotkania,
odczyty, dyskusje — stawala sie rownie istotny, co
same wystawy. Dodajmy: zgodnie z aktualnymi
tendencjami w polskiej sztuce.

Pierwszy rejs ‘arki.’ Galeria Labirynt

na tle przemian systemu artystycznego
1974-1981

W 1975 roku MDK zostal przemianowany na
Lubelski Dom Kultury (LDK) — ogélnomiejski
os$rodek kultury i sztuki. Wladze miejskie polecity
kierownictwu placowki zorganizowanie nowych
klubow i kawiarni w piwnicach w budynku przy
ulicy Pstrowskiego 12.38 Wkrotce LDK zaslynal roz-
budowanym programem muzycznym (jazz, blues,
rock), kabaretowym (slynna Loza 44), w konicu
— plastycznym.3® Repertuar poszczego6lnych jed-
nostek mozna uznaé za emblematyczny dla gi-
erkowskiej kultury studenckiej i mlodziezowej:
aktualnej, dynamicznej, przekornej, ‘z pazurem.’
Taki tez profil miala Galeria Labirynt — program
dowartoSciowywal nowe zjawiska w sztuce (koncep-
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tualizm, performance, film awangardowy, sztuka
wideo), byl nastawiony na wspolprace z oSrodkami
zagranicznymi, w tym zachodnimi (RFN, Dania,
Jugostawia), a przede wszystkim — byl rezultatem
autorskich wyboréw kierownika. Podobnie jak
w przypadku innych dyscyplin obecnych w domu
kultury, rowniez i w galerii kierowanej przez An-
drzeja Mroczka dominowala tworczo$¢é mlodego
pokolenia, przede wszystkim artystow urodzonych
w latach czterdziestych i pod koniec lat trzydzi-
estych, a wiec 6wcezesnych trzydziesto-kilkulatkow.
Wsrdd publicznosci, jak wspominal sam Mroczek,
dominowali ludzie mlodzi, przede wszystkim stu-
denci.+ W takim ksztalcie Galeria Labirynt funkec-
jonowata przez kolejne siedem lat, nie wykraczajac
poza ramy obowigzujacej doktryny panstwa w sfer-
ze kultury i sztuki.

Zarysowany powyzej obraz nalezy uzu-
pelnié o sytuacje w obrebie samego pola sztuki. To
wazne o tyle, ze pozwala ujrze¢ dzialalnosé¢ Galerii
Labirynt przede wszystkim jako fenomen $§rodow-
iskowo-pokoleniowy, nie za$ polityczny.

Najogo6lniej rzecz biorac, chodzi o niezle
juz rozpoznany podzial, jaki wytworzyl sie w wyni-
ku rosnacej popularnosci nowych zjawisk arty-
stycznych spod znaku szeroko rozumianej neo-
awangardy.* Przypomnijmy podstawowe aspekty
tego pekniecia. W pierwszej polowie lat siedem-
dziesiatych do glosu doszlo nowe pokolenie ar-
tystow, krytykow, animatorow kultury i komisarzy
wystaw. Ich aktywno§¢ zlozyla sie na szeroki ruch
kulturalny, ktdry staral sie zinstytucjonalizowa¢
zjawiska artystyczne wyrastajace z konceptualne-
go zwrotu przelomu lat sze$cdziesiatych i siedem-
dziesiatych nowe galerie, najczesciej wpiete w in-
stytucje miejskie i panstwowe $redniego i nizszego
szczebla (domy kultury, salony KMPiK, zrzeszenia
studenckie, kluby tworcze), powstawaly w calym
kraju i szybko staly sie alternatywa dla ‘dorostego,’
a przy tym tradycjonalistycznego obiegu skupione-
go wokol ZPAP i BWA. Pozycja nowej sztuki stala
sie na tyle silna, ze Ministerstwo Kultury i Sztuki
zdecydowalo, ze w 1974 roku swoje prace w Pawil-
onie Polonia na Biennale w Wenecji pokaza twor-
cy Galerii Permafo: Zbigniew Dlubak, Natalia LL
i Andrzej Lachowicz (ostatecznie impreza w tym
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roku nie odbyla sie). Poczatkowo nowe zjawiska
zyczliwie przyjmowano réwniez w ZPAP, a Rada
Artystyczna zwigzku dyskutowala powstanie nowej
sekcji ‘sztuki eksperymentalnej’ czy powolanie
os$rodka dokumentacji. Jednocze$nie narastala $ro-
dowiskowa krytyka sieci BWA — zgodnie z duchem
epoki postulowano wprowadzenie merytorycznych
kryteridéw doboru wystaw, odmlodzenie kadry
i uwspolcze$nienie programu. Galerie autorskie
— wérod nich Labirynt — stanowily czytelna alter-
natywe dla wielooddzialowych molochéw, ktére
poza wystawiennictwem realizowaly szereg dzialan
wynikajacych z prerogatyw polityki kulturalnej
panstwa. W 1974 roku przedstawiciele mlodego
pokolenia sformulowali projekt stworzenia ogdl-
nopolskiej sieci 250 niewielkich galerii autorskich,
ktore mialyby uzupehic nastawiong na twoérczoéé
tradycyjng sie¢ BWA.4

‘Starszyzna’ ZPAP, zrazu rozwazajgca pewne
zmiany w kierunku pluralizacji programowej zwiaz-
ku, ostatecznie zdecydowala sie na ruch przeci-
wny. W 1974 roku wladze ZPAP zmienily statut,
w konsekwencji czego przestat istnie¢ przepis, na
mocy ktérego kazdy absolwent wyzszej uczelni ar-
tystycznej automatycznie staje sie czlonkiem sto-
warzyszenia. Od teraz kandydat na czlonka musial
odby¢ staz w tzw. Kole Absolwentéw, a nastepnie
poddac sie ocenie wladz danego okregu. Deklara-
tywnie mial by¢ to spos6b na zatrzymanie niekon-
trolowanego rozrostu ZPAP. Istotnie, byt to na-
jliczniejszy zwiazek tworczy: w potowie dekady do
ZPAP nalezalo 8385 czlonkéw i — juz po zmianach
—1200 czlonkéw Kota Absolwentéw, w Lublinie byto
to odpowiednio 122 i 33 czlonkdéw.#3 A jednak oczy-
wista konsekwencja decyzji kierownictwa ZPAP bylo
zahamowanie proceséw majacych na celu wlgczenie
tendencji neoawangardowych w obreb Zwigzku —
a wiec i objecie tej tworczoéci mecenatem panstwa.
Réwnie duze — a moze nawet wieksze — znaczenie
miat podzial o charakterze symbolicznym w lonie
samej awangardy. Jego symbolem stat sie glo$ny
pamflet ,Pseudoawangarda” Wiestawa Borowskie-
go, kierownika Galerii Foksal PSP, opublikowany na
tamach Kultury w marcu 1975 roku. Przypomnijmy
dla porzadku, ze Wiestaw Borowski deprecjonowal
w nim sztuke pokolenia 6wczesnych trzydziesto-
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i czterdziesto-latkow jako ‘plagiat,” dzialalno$é ‘pry-
mitywna,” ‘amoralna,” ‘szmirowata,” ‘pseudonau-
kowa’ itp. — w przeciwienstwie do ‘prawdziwej’
awangardy z kregu Foksal (ktéra to galeria, o czym
w tym kontekécie nalezy pamieta¢, przeksztalcala sie
wlaénie w kierunku tradycyjnej placowki wystawi-
enniczej z coraz wiekszymi ambicjami miedzynaro-
dowymi, co wiazalo sie z konieczno$cig zacie$nienia
wspbélpracy z resortem kultury). Zarazem ,,Pseu-
doawangarda” stanowila wyrazisty glos w dyskusji
o ksztalcie mecenatu panstwa w sferze tworczoéci
plastycznej. Wiestaw Borowski jasno definiowal jego
zakres. Jak wskazywal, ,zanieczyszczenie pola sztuki
osiggnelo juz stopien alarmujacy” — jego zdaniem
pseudoawangarda ,stala sie glbwnym hamulcem
rozwoju sztuki w Polsce,” a wrecz jest ,,zjawiskiem
groznym dla polskiej kultury,” ,,nie pozostawia po
sobie zadnego Sladu w kulturze,” ,jako zjawisko na
terenie sztuki znajduje sie w agonii juz w momencie
pojawienia.” Puenta tekstu Wieslawa Borowskie-
go wykraczala daleko poza ramy polemiki kry-
tyczno-artystycznej, stanowiac raczej deklaracje
z dziedziny polityki kulturalnej: ,,Z punktu widzenia
naszej kultury i sytuacji spolecznej naszego kraju
byloby anomalia, gdyby wlasnie Polska miala sie
sta¢ $wiatowym centrum wspolczesnej pseudoawan-
gardy artystycznej, czego wyrazne i niepokojace
symptomy daja sie zauwazy¢.”++

Wieslaw Borowski wérdd ,,pseudoawan-
gardowych” galerii wymienil Permafo, Repassage,
Adres czy Biuro Poezji — oraz Labirynt. Swoje
rozpoznanie — juz tylko w odniesieniu do galerii
autorskich — powtoérzyt w 1976 roku podczas ogdl-
nopolskiej narady kierownikéw galerii autorskich
zorganizowanej przez poznanski ZPAP. W ref-
eracie ,,Watpliwe autorstwo” Wiestaw Borowski
zarzucit innym galeriom autorskim, ze same staja
sie wazniejsze od sztuki. Padly takze zarzuty nieod-
powiedzialno$ci, infantylizmu i niefrasobliwo$ci.+
Referat szefa Foksal zostal przedrukowany w Kul-
turze jako jedyny z sesji.

Nie sposob oczywiScie precyzyjnie oszacowaé
skali oddzialywania wystgpien Wiestawa Borowsk-
iego. Niewatpliwie jednak podzial wprowadzony
przez kierownika Foksal, w polaczeniu ze zmiana
statutu ZPAP i zaniechaniem reformy struktury
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wystawienniczej — dla Srodowiska neoawangardy
okazal sie fatalny w skutkach. Sztuka mlodego poko-
lenia zostala niejako uwieziona w enklawie niewiel-
kich, przygodnie finansowanych galerii autorskich,
tracac szanse na rozw6j w ramach panstwowego
systemu sztuki sensu largo, dysponujacego nie-
poréwnywalnymi mozliwoSciami logistycznymi,
finansowymi czy infrastrukturalnymi. Warto to
podkreslié: spor w polowie lat siedemdziesigtych
byl nie tylko sporem czysto artystycznym, ale takze
sporem o otwarcie modernizujacego sie systemu na
mlode pokolenie i nowe tendencje w sztuce. W obu
przypadkach proby te skonczyly sie petryfikacja do-
tychczasowego porzadku: w polu tworczosci trady-
cyjnej hegemonie utrzymat ZPAP, w polu tworczo$ci
awangardowej — Galeria Foksal PSP oraz, o czym
nie nalezy zapominaé, Muzeum Sztuki w Lodzi,
wtedy raczej awangardowe niz pseudoawangardowe
(Scisle zreszta wspolpracujace z Foksal).

Labirynt pod kierownictwem Andrzeja
Mroczka zainaugurowal wiec dzialalno$¢ w mo-
mencie fundamentalnego przesilenia w polu sz-
tuki. Wtedy to wlasénie po raz pierwszy Labirynt
przyjal funkcje ,arki,” czyli zwornika §rodowiska
neoawangardy. W Labiryncie zaczeli regularnie
wystawia¢ tworcy spostponowani przez Borowskie-
go: miedzy innymi Zbigniew Warpechowski, Jozef
Robakowski, Zdzistaw Sosnowski, Andrzej Lachow-
icz, Natalia LL, Andrzej Partum i inni.

Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze kierowana
przez Mroczka ‘arka’ nie stanowila konkurencji dla
tradycyjnej lubelskiej plastyki. Srodowisko lubel-
skie, stosunkowo niewielkie, wyraZnie odczulo gi-
erkowska prosperity. W mieScie powstaly dlugo
wyczekiwane oddzialy Zakladéw Artystycznych
ART (1975) oraz salon Desy (1976). Ponadto na
UMCS powolano Instytut Wychowania Artystycz-
nego, gdzie zatrudnienie znaleZli lokalni arty$ci
i historycy sztuki (1976). Wkrotce (1978) przy
UMCS powstala galeria KONT, ktéra uzupeliala
oferte klubowa uczelni — do tej pory na uniwer-
sytecie plastyka byla obecna jedynie za sprawa
okazjonalnych wystaw w klubie studenckim Ar-
cus, do 1974 roku koordynowanych zreszta przez
Mroczka.* Zgodnie z obowigzujaca doktryna wladz
centralnych rozwijal sie tez handel sztuka: targi
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sztuki organizowalo BWA, ale podobne inicjatywy
odbywaly sie rowniez na poziomie dzielnic: np.
kiermasz Obraz do M-4 zorganizowano w Osied-
lowym Domu Kultury LSM (1974).

Artysci z kregu ZPAP nie mogli tez narze-
ka¢ na zaméwienia. W polowie dekady Lublin, po-
dobnie jak reszta kraju, przezywal gwaltowny ro-
zw0j budownictwa mieszkaniowego. Najwiekszym
placem budowy byla Lubelska Spoéldzielnia Miesz-
kaniowa (LSM), konglomerat siedmiu osiedli, na
ktorych mieszkalo przeszlo 40.000 oséb. Az szeéé
z nich wznoszono — w roznych stadiach (koniczono,
wznoszono w caloSci, rozpoczynano) — w latach
siedemdziesigtych Apogeum tego procesu mialo
miejsce w polowie dekady. W 1976 roku na te-
renie LSM zainaugurowano Lubelskie Spotkania
Plastyczne. Zgodnie z duchem dekady, byla to
impreza majaca na celu indywidualizacje osiedli
mieszkaniowych za sprawa realizacji plastycznych
réznego typu (rzezby, murale, mozaiki, systemy
informacyjne). Lubelskie Spotkania Plastyczne zor-
ganizowano z inicjatywy lubelskiego KW PZPR, za
oprawe programowg odpowiadal Wydzial Kultury
i Sztuki UW, Centralny Zwiazek Spéldzielczosci
Budownictwa Mieszkaniowego oraz miejscowe
zaklady pracy. Impreza trwala do 1978 roku, wzielo
w niej udzial siedemdziesieciu plastykow z calego
kraju, w tym wielu z Lublina. Opieke merytoryczna
sprawowali wybitni specjaliSci: arty$ci, inzynier-
owie i architekci, na czele z Marianem Boguszem
(komisarz), Jerzym Hryniewieckim i Oskarem
Hansenem. W sumie wykonano kilkadziesiat real-
izacji.#” Rownocze$nie, kontynuujac dotychczasowa
polityke, w nowo powstajacych blokach projek-
towano pracownie, dzieki czemu pod koniec lat
siedemdziesiatych Srodowisko lubelskie nalezato
do najlepiej wyposazonych w lokale przeznaczone
do tworczosci plastycznej.

Wszystkie te czynniki z pewnoécia to-
nowaly potencjalne $rodowiskowe konflikty —
sympatyzujacy z neoawangarda mlodzi wystawiali
w Labiryncie, niewielkiej galerii studenckiej, nato-
miast Srodowisko ZPAP korzystalo z rozrastajacej
sie infrastruktury panstwowej. Réwniez stosun-
ki $rodowiska plastycznego z wladzami nalezy
okresli¢ jako dobre. W PRL plastycy nigdy nie byli
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postrzegani jako zrédlo istotnego zagrozenia pol-
itycznego, jednak w latach siedemdziesiatych au-
tonomia dyscypliny byla najwieksza po 1944 roku.
Jak wspominal Janusz Kaczmarski, prezes ZPAP
w latach 1972-1980, zdaniem Wincentego Krasko,
kierownika Wydziatu Kultury KC, z punktu widzenia
wladz ‘nizej byli tylko lutnicy.’*® Doskonale wida¢
to na przykladzie kultury lubelskiej. Wedlug ank-
iety przeprowadzonej w 1972 roku przez Wydzial
Kultury MRN wieksze znaczenie dla zycia kultur-
alnego miasta niz plastyka miala dzialalnoé¢ nie
tylko innych dyscyplin (z teatrem na czele), ale takze
imprezy masowe (Dni Lublina, konkursy poezji,
recitale piosenki), festiwale (Festiwal Kabaretow,
Studencka Wiosna Teatralna), mlodziezowe im-
prezy plenerowe (dyskoteki, koncerty, festyny),
a nawet rozmaite turnieje, imprezy oSwiatowe czy
sesje popularnonaukowe.® Przekladalo sie to na
polityczne znaczenie poszczegblnych instytucji.
W zachowanych dokumentach dominujg informacje
o lubelskich teatrze, filharmonii i operetce. O BWA,
ostatniej z czterech wojewodzkich instytucji kultury,
wspomina sie incydentalnie, a nawet — jak w 1978
roku — w ogble. Jednak nawet nieliczne wzmianki
sugeruja, ze BWA nie sprawiala wiekszych prob-
lemo6w — na przyklad w sprawozdaniu BWA dla
Wydziatu Kultury i Sztuki UW za rok 1974 czytamy:
W okresie od 1 stycznia do dnia 31 grudnia 1974 r.
do BWA nie wplynela zadna skarga.”s°

Decentralizacja sieci BWA, rozpocze-
ta w latach szeéédziesigtych, a po reformie
samorzadowej jeszcze glebsza, w przypadku Lub-
lina oznaczala faktyczne désintéressement wladz
sprawami plastyki.5' Na tyle, ze ideologiczne odd-
zialywanie partii na $rodowisko artystyczne bylo
znikome. Dotyczylo to zaréwno ZPAP, jak i tworcow
mlodych, znajdujacych sie w orbicie zainteresowan-
ia ZSMP, a wiec tych dziatajacych w ramach takich
galerii jak Labirynt.>* Ale i odwrotnie — Srodowisko
plastyczne nie przejawiato jakiejkolwiek aktywnosci
politycznej. Nie uczestniczylto tez w niezaleznym
ruchu wydawniczym, ktéry Lublinie funkcjonowal
od 1977 roku.53

Galeria Labirynt réwniez korzystala na
stabilnej sytuacji lubelskiej kultury. W zaryso-
wanej tu konstelacji instytucjonalnej placowka
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LDK-u znajdowala sie w bardzo odlegtej z punktu
widzenia wladz galaktyce. Osadzenie Labiryntu
w strukturze miejskiej instytucji kultury pozwolito
Andrzejowi Mroczkowi zachowa¢ autonomie pro-
gramowa, cho¢ ta, podkreslmy, nie wykraczala poza
reguly gierkowskiej doktryny kulturalnej. Dotyczylo
to nawet performance w przestrzeni publicznej, na
ktore galeria posiadala odpowiednie zezwolenia.
Kiedy np. milicja zainteresowala sie wystgpieni-
em Jerzego Beresia Runda honorowa, w ktorym
glownym rekwizytem byl rodzaj stempla drukar-
skiego, wystarczylo pokaza¢ oficjalny dokument.
Sam Mroczek okreslal po latach ten incydent —
w $rodowiskowej legendzie przedstawiany w duchu
heroicznym — mianem ‘niewinnego.’s+

Wszystkie te czynniki sprawily, ze Mroczek
mogt uczynic z Labiryntu ‘arke’ dla Srodowiska neo-
awangardy, zapewniajac mu namiastke instytucjon-
alnej stabilnos$ci. Stan ten nie trwal jednak dlugo.
Strukturalny kryzys PRL-owskiej gospodarki, ktory
wybucht w polowie 1976 roku, wkroétce dotknat
rowniez sektor plastyki.’s Jesienia 1977 roku wo-
jewoda lubelski Mieczystaw Stepien informowal
ministerstwo kultury, ze w wyniku podwyzki cen
niemal wszystkich kluczowych dla prowadzenia
instytucji kulturalnej materialéw i ustug — wody,
papieru, czynszéw, odziezy ochronnej, druku,
mebli, a nawet zaréwek — debet w kasie Wydzialu
Kultury i Sztuki UW wynosi ponad milion zlo-
tych.5¢ Po dwoch latach zapa$é objela juz instytucje
wszelkich szczebli. Pod koniec 1979 roku Zarzad
Wojewo6dzki ZSMP w Lublinie alarmowal, Ze stan
wiekszoéci z 281 klubow kultury z wojewbdztwa
lubelskiego jest katastrofalny. Dotyczylo to takze
LDK-u — w raporcie mowa jest o ztych warunkach
lokalowych oraz o tym, ze program nie dociera do
odbiorcy spoza centrum miasta.”” Ten ostatni zarzut
to symptom kolejnego zwrotu w polityce partii,
ktoéra w obliczu kryzysu ponownie zwrocila sie
w strone dyskursu egalitarnego. Nie bez przyczyny:
nastroje spoleczne znajdowaly sie na najnizszym
poziomie od poczatku dekady. Wkrotce wybuchaja
strajki — pierwszy, w lipcu 1980 roku, mial miejsce
wlasnie w Lublinie.

Kryzys odczula takze Galeria Labirynt,
chociaz stosunkowo p6zno. O ile jeszcze w lat-
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ach 1976—1978 program definiowaly wymagajace
znacznych §rodkéw rozbudowane wydarzenia, w is-
tocie mini-festiwale, czesto o miedzynarodowe;j
obsadzie (Oferta Galerii Labirynt, Dzialalnos$é
niezidentyfikowana, Performance and Body),
o tyle w latach 1979—1981 wystaw, i to gléwnie
indywidualnych, bylo juz znacznie mniej. Wtedy
tez, w samym $rodku polityczno-ekonomicznego
kryzysu, nastapila najwazniejsza zmiana w historii
Labiryntu: w polowie 1981 roku dyrektor Wydzialu
Kultury i Sztuki zaproponowal Andrzejowi Mrocz-
kowi objecie dyrektury BWA. Kierownik Labiryntu
byl kandydatem Srodka — popierala go Solidarno$c¢
w BWA, akceptowaly go rowniez wladze miejsk-
ie, partyjne i ZPAP. Mroczek propozycje przyjal,
zapowiadajac przeniesienie programu Labiryntu
do BWA. Nalezy pamietad, ze tlem tej decyzji bylo
fiasko reform panstwowego systemu sztuki w ki-
erunku jego artystycznej i pokoleniowej inkluzy-
wnoSci. Teraz — przynajmniej w Lublinie — miato
sie to zmieni¢. ‘Arka’ mogla plyna¢ dale;.

BWA Lublin w latach 1982-1986.

Stabilizacja w niestabilnych czasach

Na poczatku 1982 roku w Lublinie funkcjonowalo
128 plastykéw.5® Stan wojenny zmienil ich sytu-
acje na gorsze we wszystkich wymiarach. Zaklady
pracy, unieruchomione kryzysem i nadzorem wo-
jskowym, wstrzymaly zlecenia plastyczne, a po
zawieszeniu ZPAP artys$ci zostali odcieci od $wi-
adczen. Jednocze$nie lokalne wladze staraly sie
jako$ tonowadé kryzys — fakt ten, jak sadze, pozwala
rozszczelni¢ czarno-biala, martyrologiczna nar-
racje dotyczaca sytuacji artystow w dobie stanu
wojennego, szczegbdlnie w mniejszych osrodkach,
gdzie towarzysko-$rodowiskowe wiezy czesto
wazyly wiecej niz sympatie polityczne czy peln-
ione funkcje. W kazdym razie wydaje sie, ze tak
bylo w Lublinie. Nowy kierownik Wydziatu Kul-
tury i Sztuki UW, Edward Balawejder, partyjny
liberal zyczliwie nastawiony do artystow, starat
sie zapewni¢ artystom elementarne wsparcie: 17
osobom przyznano zapomogi, 2 — stypendia osi-
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edlencze, 5 — tworcze. Mimo zawieszenia ZPAP,
arty$ci mogli sprzedawaé swoje prace w sklepie
PSP, nadal dzialal salon Desy. Wydzial Kultury
i Sztuki przedstawil nawet propozycje zatrudnienia
artystow w przedsiebiorstwach miejskich, szkotach
oraz ‘przy pracach estetyzacyjnych.” Jak zapisano
w raporcie dotyczacym sytuacji lubelskiej kultury
po wprowadzeniu stanu wojennego, ,dzialania te
maja charakter dorazny, tagodzacy nieco trudne
problemy $rodowisk tworczych. Brak jest natomiast
trwalego systemu opieki i pomocy panstwa nad
ta sferg kultury.”s* Nie dziwi wiec fakt, ze lokalne
wladze z optymizmem przyjely informacje, ze juz
w kwietniu resort kultury zdecydowal sie odwiesié
najmniej ktopotliwe z politycznego punktu widze-
nia zwigzki: SPAM, ZPAF oraz ZPAP.

Byl to, jak wiemy, optymizm pochopny.
Od kwietnia 1982 roku zaczal obowigzywac bo-
jkot i organizowa¢ sie ruch przykoscielny. Wtedy
tez w lubelskim Muzeum Diecezjalnym odbyta sie
I Wystawa Malarstwa i Grafiki. W lutym 1983 roku
przy koSciele $w. Pawla powstalo Duszpasterstwo
Srodowisk Twérczych. Artysci ze srodowiska ZPAP
prowadzili konspiracyjna dzialalno$¢ zwigzkowa,
organizowali wystawy i spotkania autorskie. Pod-
jeli réwniez bojkot BWA. Jednocze$nie nie sposdb
uznaé, ze lubelskie §rodowiska tworcze stworzyly
rozbudowane struktury podziemne. Przeciwnie:
akty oporu byly nieliczne, a stosunek do bojkotu
niekiedy ambiwalentny — np. w 1982 roku lubel-
ski teatr zaprezentowal w telewizji panstwowej
dwa spektakle. W tym samym roku Ministerstwo
Spraw Wewnetrznych odnotowato jedynie dwa akty
oporu lubelskich tworcoéw.® W Lublinie powstal
za to jeden z pierwszych w kraju Obywatelskich
Komitetéw Odrodzenia Narodowego $rodowisk
tworczych, fasadowego ciala majacego forsowac
koncepcje ‘porozumienia narodowego’ wokot wladz
stanu wojennego. Na poczatku 1983 roku uczest-
nicy posiedzenia Komisji Kultury KW PZPR konsta-
towali, Ze ,ocena [sytuacji politycznej w Srodowisku
lubelskiej kultury] prezentuje sie bardzo korzyst-
nie w poréwnaniu z sytuacja w innych, wiekszych
oérodkach kraju.”®

W tym czasie w Lublinie mialy miejsce
masowe aresztowania, czeste byly pobicia, wladze
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na rozne sposoby szykanowaly studentéw UMCS,
a wladze uczelni zostaly odwolane. Na ulicach or-
ganizowano manifestacje, co jaki$ czas w zakladach
pracy odbywaly sie strajki, powszechnie bojkotowa-
na byla partyjna prasa oraz oficjalne instytucje
artystyczne.®? Do zawieszenia stanu wojennego
w grudniu 1982 roku w Lublinie internowano 220
0s0b.%8 Nie bylo wérdd nich nikogo ze $rodowisk
tworcezych.* Réwniez Andrzej Mroczek — jak sam
zaznaczal — nie nalezal do §rodowisk opozycyjnych
Lublina.% Przekladalo sie to na relatywne stabilne
funkcjonowanie kierowanej przez niego placowki.
Dzialalno$¢ BWA po wprowadzeniu stanu wojen-
nego nie zmienila sie, o czym Mroczek informowat
WKIS juz na poczatku kwietnia 1982 roku. Jak wyl-
iczal, po 15 stycznia, kiedy to lubelskie instytucje
wznowily dzialalno$é, odbylo sie dziewie¢ wystaw,
m.in. Tomasza Kawiaka, Zbigniewa Warpechowsk-
iego, Leszka Przyjemskiego, Andrzeja Partuma,
Jozefa Robakowskiego i Stanistawa Strzyzynskiego.
Nadzoér nad programem BWA sprawowala nowo
powotana Komisja Artystyczna ds. Plastyki i Sztuki
Ludowej WKiS UW.% Komisja zbierala si¢ 1-2 razy
w miesigcu, jednak w przypadku BWA nie miala
wiele pracy — kolejne wystawy, z gruntu apolityczne,
bez trudu przechodzily postepowania cenzorskie,
w czasie stanu wojennego dodatkowo zaostrzone.®”

Przerwa w funkcjonowaniu BWA trwala
wiec zaledwie miesiac, a wprowadzenie stanu wo-
jennego nie mialo wplywu na charakter programu.
Jedyna zmiana dotyczyla programu towarzyszace-
go: w pierwszej potowie 1982 roku nie odbyly sie
zadne projekcie filmowe, wyklady ani spotkania
autorskie.®® Jednak i tu przerwa nie trwala dtu-
go: program wrdcil do pelnego wymiaru juz po
kilku miesigcach. Jak dowiadujemy sie z doku-
mentu podsumowujacego dzialalno$é Urzedu
Wojewodzkiego w okresie styczen—pazdziernik
1983, BWA realizowalo woéwczas bogaty program
o$wiatowy (odczyty, projekcje filméw, wyklady,
konwersatoria), a wystawiennictwo znalazlo
sie wérod wiodacych zadan Wydziatu.® W 1983
roku program wznowily takze zalozone w latach
siedemdziesiagtych galerie miejskie: KONT oraz
Labirynt, przy czym ta ostatnia, juz jako Labirynt
2, zostala wlgczona w struktury BWA. Fakt ten,
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jak sie wydaje, dobrze pokazuje stosunek wladz do
programu realizowanego przez Andrzeja Mroczka.
Niewatpliwie do rozszerzenia BWA by nie doszlo,
a sam Mroczek nie utrzymalby sie na stanowisku,
gdyby wladze ocenialy jego prace jako politycznie
nieodpowiednia.

Réwniez z punktu widzenia centrali lubel-
skie BWA nie sprawialo zadnych probleméw. W do-
bie stanu wojennego CBWA zacie$nito wspotprace
z BWA w zakresie realizacji centralnego planu wys-
taw. Zwiekszytl sie takze nadzo6r nad programem
placowek wojewddzkich, rozluzniony po reformie
samorzadowej 1975 roku. Wprowadzenie stanu
wojennego i bojkot — inaczej niz w strukturach
partyjnych — w Departamencie Plastyki MKiS,
CBWA oraz w poszczegbdlnych BWA postrzegane
byly przede wszystkim w kategoriach problemu
praktycznego, ktory ogranicza i utrudnia codzienng
prace instytucji. Nalezalo zmienié plany, odwola¢
cze$é wystaw, zrewidowa¢ finanse. Podczas narady
dyrektorow BWA w marcu 1982 roku Andrzej Ra-
jewski, dyrektor generalny MKiS, méwitl: ,,Idiotyz-
mem byloby udawanie, iz takiego stanu [wojenne-
go] nie ma, bowiem istnieje on realnie i fakt ten
nalezy uznaé. Nie mozna roOwniez przeciw niemu
dziala¢. Stan wojenny wywotlal zderzenie z kultura,
z calym obrazem cywilizacyjnym. Dzialania resortu
szty w kierunku zlagodzenia tego zderzenia. Szok
przezyli wszyscy.””° Wkrotce, jak sie wydaje, szok
zmalal. Roszady na stanowiskach kierowniczych
w BWA byly niewielkie — odwolano dyrektorow
zaledwie czterech z ponad czterdziestu placowek.”

Ostatecznie po 1982 roku wspoélpraca
BWA z centralg nie odbiegala od dotychczasowej
rutyny. Zjazdy dyrektoréw BWA odbywaly sie reg-
ularnie, do 1985 roku zorganizowano ich szes$¢.
Przebieg tych spotkan byl standardowy: tak jak
dotychczas, zajmowano sie kwestiami organiza-
cyjnymi, problemami poszczegblnych jednostek,
niedoborami materialowymi, finansami. Andrzej
Mroczek oczywiscie w nich uczestniczyl. Zabral
glos tylko raz. W lutym 1984 roku, w Janowicach,
informowal, Ze BWA Lublin ma stalga publiczno$¢,
a artys$ci traktuja galerie jako ‘swoje miejsce.’
Opowiedziat sie takze przeciw zmianie nazwy BWA,
cho¢ zaznaczyl, ze kazda galeria moglaby posiadaé
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rowniez nazwe indywidualna.” Dyrektorzy galerii
dyskutowali te kwestie od 1981 roku, zwracajac
uwage, ze dotychczasowa nazwa jest archaiczna,
a czlon ‘biuro’ nie oddaje faktycznej dzialalnosci
placowek. Zamiast ‘Biur Wystaw Artystycznych’
proponowano nazwe ‘Panstwowe Galerie Sztuki
Wspolczesnej’ lub ‘Galerie Sztuki Wspoélezesnej.’
Po spotkaniu w Janowicach sprawe te zarzucono
— glosy za i przeciw rozkladaly sie mniej wiecej po
rowno. Optujac za pozostawieniem starej nazwy,
Mroczek opowiedziatl sie za stanowiskiem CBWA.

Na temat programéw nie wypowiadano sie
niemal w ogble — mimo wprowadzenia stanu wo-
jennego nadal lezaly one w gestii wladz lokalnych.
Wyjatek stanowily pokazy o randze wystaw ogo6l-
nopolskich, a wiec wymagajace koordynacji i nadzo-
ru CBWA. Po 1982 roku najwazniejsze wydarzenia
tej rangi dotyczyly jubileuszu czterdziestolecia PRL.
To wlasnie podczas spotkania w Janowicach dys-
kutowano stopien przygotowania poszczeg6lnych
BWA do obchodéw — w tym BWA Lublin, gdzie
realizowano cykl imprez i wystaw pt. Nurt intele-
ktualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej.

W heroicznej historii Galerii Labirynt i BWA
Lublin wydarzenie to zajmuje wazne miejsce. Janusz
Zagrodzki pisal wrecz, ze Nurt intelektualny... stal
sie ,wazna forma odpowiedzi $rodowiska artystycz-
nego na stan wojenny w Polsce.””3 Srodowiskowa
legenda glosi, Ze nadajgc pokazom powyzszy tytul,
Andrzej Mroczek zrecznie obszed} nakaz uzycia frazy
‘czterdziestolecie PRL’ oraz dat 1944—1984. Na pod-
stawie zachowanej dokumentacji oraz wiedzy o funk-
cjonowaniu CBWA nalezy zrewidowaé te opowiesc.
W 1984 roku zorganizowano znacznie wiecej wystaw,
ktore nie wykorzystywaly w tytule ani rocznicowej
liczby, ani dat.” OczywiScie réwniez i to nie bylo
przejawem wallenrodyzmu — po prostu nie istnialy
w tym zakresie zadne odgorne wytyczne, ktore moz-
na by obej$¢, a w opisach wystaw i relacjach pra-
sowych i tak podkreslano kontekst czterdziestolecia.
Sposréd 13 zrealizowanych w 1984 roku wystaw
rocznicowych o statusie pokazow ogolnopolskich,
a wiec tych najwazniejszych (do kategorii tej na-
lezal rowniez Nurt intelektualny...), tylko w tytulach
trzech wyeksponowano fraze ‘czterdziestolecie,’
daty 1944—1984 za$ — w pieciu. W pozostatych

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

VARIA

siedmiu zaden z tych elementéw nie wystepowal.”
Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze program obchodow
czterdziestolecia PRL sformulowano, rzecz jasna,
z wielomiesiecznym wyprzedzeniem (tzn. jeszcze
w 1983 roku), w wyniku konsultacji z wlkadzami po-
szczegblnych placowek, ktorzy zglaszali propozycje
wystaw.”® Innymi slowy, nikt nie wpisal lubelskiej
wystawy do programu spontanicznie czy bezwiednie.
Obchody nie przyniosly tez zadnych kontrowersji
o charakterze politycznym i dotyczylo to rowniez
wystawy w Lublinie.

Podczas narady dyrektoréw Biur Wystaw
Artystycznych podsumowujacej obchody jubile-
uszu wicedyrektor CBWA Stanistaw Rostkowski
zaznaczal, ze przygotowane przez oddzialy terenowe
wystawy o charakterze ogolnopolskim byly ‘ciekawe’
i ‘wzbogacajace’ centralny plan obchodéw.”” Wérdd
kilku wybijajacych sie wystaw Rostkowski wymienit
rowniez Nurt intelektualny w sztuce polskiej. Sta-
bilna pozycje BWA Lublin w strukturze sieci pot-
wierdza takze fakt, ze sposrod przeszlo dwudziestu
kontroli przeprowadzonych przez CBWA w latach
1983-1986, zadna nie objela lubelskiej placowki.
Pozwala to uzna¢, ze wladze centralne postrzegaty
galerie jako stabilng, sprawnie zarzadzana i pozos-
tajacg w dobrych stosunkach zar6wno z wladzami
lokalnymi, jak i miejscowym Srodowiskiem.”

Dzialalno§¢ BWA Lublin nie niepokoila
roéwniez miejscowych struktur partyjnych. Galeria,
podobnie jak pozostale instytucje kulturalne Lubli-
na rangi wojewodzkiej, znajdowala sie w obszarze
zainteresowania kilku wydzialow lokalnego komite-
tu PZPR, przede wszystkim Wydzialu Kultury,
Wydzialu Propagandy i Agitacji oraz Wydzialu
Informacji i Ideologii. Zadna z tych jednostek nie
podejmowata dzialan dotyczacych galerii.” Jak
sie wydaje, to samo dotyczylo tajnej policji poli-
tycznej — archiwa Instytutu Pamieci Narodowej
milcza zar6wno na temat Labiryntu, jak i BWA.8°
Dodajmy, ze stanowisko dyrektora BWA nalezalo
do tzw. stanowisk nomenklaturowych, tzn. wy-
magajacych rekomendacji odpowiedniej instancji
partyjnej. W tym przypadku byl to Sekretariat KW
PZPR, a wiec najwazniejszy organ partyjny szcze-
bla lokalnego. Po wprowadzeniu stanu wojennego
wszystkie stanowiska nomenklaturowe zrewidowa-
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no — jak wiemy, w BWA nie tylko nie doszto do zad-
nej zmiany, ale rowniez kierowana przez Mroczka
galeria otrzymata druga siedzibe (Labirynt 2).%

Wystawa Nurt intelektualny w sztuce polsk-
iej ugruntowala pozycje BWA jako najwazniejszej
placowki wystawienniczej miasta. Dodajmy: BWA
w ksztalcie takim, jaki nadal mu Andrzej Mroczek,
teraz dysponujacy juz dwiema lokacjami. Galeria
nadal pelnila wiec funkeje ‘arki’ — sSrodowisko ne-
oawangardy moglo tu sie spotykaé i wystawiac.
Tymczasem na zewnatrz dominowaly zupeknie
inne idiomy artystyczne. W pierwszej polowie lat
osiemdziesigtych nie byla to juz ‘prawdziwa’ awan-
garda spod znaku Foksal, ale sztuka przykoSciel-
na i nowa ekspresja — ta ostatnia zyskujgca coraz
wieksza popularno$¢ wsrod artystycznej mlodziezy.
Obie te tendencje wystepowaly rowniez w Lublinie,
jednak za sprawa programu BWA tu proporcje byty
odwrotne: to neoawangarda dominowala. Dodajmy
tez na marginesie, ze po tym jak Labirynt stat sie fil-
ia BWA (jako Labirynt 2), w lutym 1985 roku wladze
miasta uruchomily nowa galerie mlodej plastyki
— zorientowana na nowa ekspresje Galerie Bialg.®?

Taki stan rzeczy trwal mnie wiecej do 1985
roku. W sumie w latach 1982—-1985 w BWA od-
bylo sie kilkadziesiat wystaw tworcéw z kregu
neoawangardy. Arty$ci z dawnego ZPAP zaczeli
ponownie wystawia¢ w BWA po zakonczeniu stanu
wojennego, wraz ze zmniejszaniem sie roli sceny
przykoécielnej i wygasaniem bojkotu. W latach
1982-1983 takich wystaw nie bylo w ogole, w lat-
ach 1984-1985 mozna wskazac ich juz wiecej, cho¢
nadal byl to margines programu galerii. Dopiero
w 1986 roku obecnos¢ tradycyjnej plastyki w BWA
byla juz wyrazna — symbolem tego zwrotu byla wys-
tawa Plastyka lubelska zorganizowana z okazji
pieédziesiatej rocznicy powstania Zwiazku Artystow
Plastykéw w Lublinie.

Zarysowana tu dynamika pozwala zakwes-
tionowac kolejny wazny — by¢ moze fundamental-
ny — element mitologii BWA Lublin: ten méwiacy
o specjalnym statusie galerii w dobie stanu wo-
jennego. Oczywiscie BWA Lublin nie bylo zadnym
miejscem eksterytorialnym: polityka kulturalna
doby stanu wojennego obowigzywala réwniez
w murach lubelskiej galerii miejskiej, a jej program
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podlegal takim samym rygorom, jak wszystkich
innych instytucji kultury. Wydaje sie wiec, ze popu-
larna opinie o wylaczeniu spod bojkotu galerii BWA
Lublin nalezy odwrocié. Ot6z lubelskie BWA nie ty-
lko nie bylo wylaczone spod bojkotu, ale po prostu
bylo bojkotowane, tyle Ze nie przez neoawangarde,
lecz przez Srodowisko plastykéw-tradycjonalistow
z zawieszonego, a nastepnie rozwigzanego ZPAP.

Cata naprzéd! BWA Lublin
w schytkowym PRL

W Lublinie drugiej polowy lat osiemdziesigtych
mozna obserwowac wszystkie zjawiska typowe dla
tego okresu w skali ogélnopolskiej: wygasanie bo-
jkotu, zmniejszanie sie roli sceny przykoScielnej,
wlaczanie sie nowej ekspresji w oficjalne zycie art-
ystyczne, generalng liberalizacje i okcydentalizacje
polityki kulturalnej, kryzys mecenatu pahstwowe-
go czy korekte gospodarki nakazowo-rozdzielczej
w kierunku wolnorynkowym, w tym w obszarze
rynku sztuki. Wszystkie te zjawiska — zbiorczo
mozna okre§li¢ je mianem ‘drugiej odwilzy’ —
skoncentrowaly sie w latach 1986-1989, w zasad-
niczy sposob determinujac ksztatt kultury i sztuki
schytkowego PRL.%3

W przypadku sceny lubelskiej byt to okres
stabilizacji. Kilka lat po zakonczeniu stanu wojen-
nego bojkot nalezal juz do przeszloéci. Wskazmy
dwa wymowne — bo zwiazane z dyscyplinami istot-
nymi politycznie — symptomy tej zmiany. 1 stycznia
1987 roku niezalezne grupy teatralne Provisori-
um, Grupa Chwilowa i Scena 6, trzy lata wcze$niej
usuniete z terenu UMCS i wlaczone w struktury
Lubelskiego Domu Kultury, staly sie cze$cia nowo
utworzonej instytucji miejskiej: Lubelskiego Studia
Teatralnego. Rade Artystyczna placowki stanowili
liderzy poszczeg6lnych scen, co mozna uznaé za
wyraz zaufania wladz do tworcdw. Analogicznie
nalezy oceni¢ fakt, ze w 1987 roku Wydziat Kultury
i Sztuki przejal finansowanie i wydawanie kwar-
talnika Akcent, przed Sierpniem wydawanego
jako samizdat, potem dwukrotnie zawieszanego.
W sumie rozkwit lubelskiej kultury byl na tyle duzy
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(o czym $wiadczyla ponadprzecietna w skali kraju
frekwencja), ze zdobyl uznanie centrali.®+

Nalezy przy tym podkresli¢, ze rewersem
ozywienia programowego byly nieustajace proble-
my finansowo-infrastrukturalne. Stad tez, zgodnie
z nowa doktryng ekonomiczng, wladze zezwalaly
na dzialalno$¢ inicjatyw prywatnych. Tylko w 1987
roku w Lublinie powstaly trzy galerie sztuki
wspoélczesnej i az siedemdziesiat cztery zaklady
poligraficzne, co dawalo artystom i artystkom do-
datkowe mozliwo$ci zarobkowe.® Zarazem wspar-
cie materialne staral sie zapewnia¢ Wydzial Kultury
i Sztuki. Dotyczylo to przede wszystkim istniejacych
juz zasobow — w realiach postepujacego kryzysu
pieniedzy brakowalo na wszystko. I tak, dyrektor
Balawejder pozytywnie zaopiniowal kilkadziesiat
podan o przydzial pracowni (,,dodatkowych powi-
erzchni mieszkaniowych na dzialalno$é tworcza”).
Skladali je tworcy wszystkich dyscyplin: aktorzy
(Krystyna Toronczyk-Kuznik), tancerze (Igna-
cy Wachowiak), artySci (Agnieszka Weysen-
hoff, Krzysztof Klepka, Ewa Zarzycka, Zbigniew
Warpechowski), a nawet kustosze (Henryk Wo-
jtulewicz, Janina Kielbon) i duchowni (ks. Henryk
Kurzepa).® Zadne sposrdd zgloszonych podan nie
zostalo odrzucone, choé nie wszystkie zrealizowano.
Tak byto cho¢by w przypadku Warpechowskiego,
ktéremu lokalu odméwita spéldzielnia mieszka-
niowa (zapewne sama borykajaca sie z problemami
finansowymi). W sprawie tej interweniowal sam
Balawajder, przedstawiajac Warpechowskiego jako
wybitnego artyste znajdujacego sie w trudnej sytu-
acji materialnej; nie przyniosto to rezultatu.®”

W przypadku $rodowiska plastycznego
odtwarzanie symbiotycznych relacji z wladzami
zaczelo sie mniej wiecej w 1984 roku. Lubelscy
czlonkowie ZPAP zdecydowali sie na akces do
dwoch neozwiazkow: Zwiazku Artystow Plastykow
— Polska Sztuka Uzytkowa (ZAP PSU, 27 czlonkow)
oraz Polskiego Stowarzyszenia Edukacji Plastycznej
(PSEP, 100 czlonkow).®8 Byly to najbardziej neu-
tralne pod wzgledem politycznym stowarzyszenia,
skupione na dzialalno$ci edukacyjnej i realizacji
zamowien plastycznych. Innych neozwigzkéw w Lu-
blinie nie powotano, co — jak sie zdaje — oddaje pry-
ncypialny stosunek cztonkow lubelskiego oddziatu
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ZPAP do bojkotu. Z drugiej strony przynalezno$é¢
do oficjalnych stowarzyszen byla konieczna, aby
korzystaé z mecenatu panstwa — otrzymywac $wi-
adczenia, sklada¢ wnioski o pracownie itp. Stad
wybdr najmniej upolitycznionych neozwigzkow.

Po rozwiazaniu ZPAP w czerwcu 1983 roku
sprawy zwiazane z obsluga administracyjna, socjal-
na i merytoryczna nad plastykami oraz kwestiami
finansowymi przejal lubelski oddzial przedsiebi-
orstwa Sztuka Polska, utworzonego na bazie ma-
jatku ZPAP, oraz Wydzial Kultury i Sztuki. W 1985
roku powolano jednak osobna Wojewo6dzka Rade
Plastyki, ktéra miala przejaé nadzér nad Srodow-
iskiem plastycznym. Problemy dotyczyly przede
wszystkim kwestii materialnych — np. w 1985 roku
oddano do uzytku tylko pie¢ pracowni, co moze thi-
maczy¢ tak wiele zgloszen w pdzniejszych latach.®

Nowe cialo nie przetrwalo dtugo: Rade
rozwigzano juz w roku 1987 z inicjatywy samych
artystow. Role jedynego koordynatora w zakresie
plastyki (w tym opiniowania programu BWA) prze-
jal ZAP PSU, zastepujac w tej roli dawny ZPAP.
Jak zapisano w raporcie WKiS dotyczacym sytu-
acji w lubelskim §rodowisku twoérczym, ,Wydzial
Kultury i Sztuki pozostaje w Scistym kontakcie
z Zarzadem Zwigzku, udziela pomocy organiza-
cyjnej, merytorycznej oraz finansowej. Nalezy
zywi¢ nadzieje, ze aktywno$¢ cztlonkoéw doprow-
adzi do dalszego rozwoju i przejecia wszystkich
funkcji okre$lonych statutem w odniesieniu do
calego $rodowiska.” Dobrze oceniano réwniez
drugi zwigzek. Wedlug pracownikéw Wydzialu
Kultury i Sztuki, PSEP ,,odznacza sie wyjatkowa
aktywnos$cia, prezno$cia i inicjatywami.”®° Warto
podkreslié, ze wérod prerogatyw PSEP znajdowa-
lo sie rowniez ,promowanie dokonan tworczych
nowych mediéw plastyki.”

Najwazniejszym projektem ZAP PSU bylo
stworzenie Centrum Plastyki, ktére mialo pelnié¢
taka role wobec $srodowiska dawnego ZPAP, jaka
wobec neoawangardy odgrywalo BWA. Wladze
miasta obiecaly plastykom pomieszczenia po Fab-
ryce Maszyn Rolniczych Agromet.”* Sytuacja ta
dobrze ilustruje wyjatkowy w skali kraju ksztakt
lubelskiej sceny: to tworcy przywigzani do mediow
tradycyjnych musieli walczy¢ o wlasng placowke.
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Tymczasem BWA sprawnie balansowalo pomiedzy
kluczowg dla swojej tozsamos$ci neoawangardowa
baza a interesami lokalnych plastykow, ktorzy w la-
tach 1987-1989 w galerii kierowanej przez Mroczka
wystawiali juz regularnie. Dobra byla tez sytuacja
lokalowa galerii — BWA, bodaj jako jedyna lubel-
ska placowka tej rangi, nie skarzyla sie na proble-
my w tym wzgledzie.*? Istotnie nie bylo ku temu
powodow: w 1987 roku wyremontowano siedzibe
Galerii Labirynt 2, a takze otwarto kolejna filie
BWA — Galerie Grodzka. Niewykluczone, ze byt to
ten czynnik, ktéry pozwolil Andrzejowi Mroczkowi
zachowaé pelna kontrole nad lubelskim wystawi-
ennictwem — Centrum Plastyki nigdy nie powstalo.

Rocznie wszystkie filie BWA realizowaly
kilkadziesiat wystaw, obslugujac cale sSrodowisko.
Range placowki podkreslaly takie wydarzenia jak
zorganizowanie w BWA obchodéw Dnia Dzialacza
Kultury w 1988 roku. Podczas uroczystej ceremonii
wreczono kilkadziesigt odznaczen panstwowych —
najwyzsze, Krzyz Oficerski Orderu Odrodzenia Pol-
ski, Janowi Ziemskiemu. Nagrode dyrektora WKiS
otrzymata wowczas Apolonia Zarosinska z BWA.%

Na lata 1988-1990 zapowiadano kilka
duzych inwestycji, w tym dalsza (!) rozbudowe
BWA oraz LDK, ktdry planowano przemianowacé na
Centrum Kultury. W planach bylo takze stworzenie
Lubelskiej Galerii Sztuki Wspoélczesnej.*+ Ambitne
zamierzenia uniemozliwil kryzys, ktory pod koniec
dekady mial juz wymiar strukturalnego zalamania
polskiej gospodarki.®s Zgodnie z nowa linig partii
remedium mial staé sie wolny rynek. W polowie
1988 roku Sekretariat KW PZPR w Lublinie zor-
ganizowal dyskusje ,nad problemami zwiekszania
tempa zmian i przeobrazen, spolecznych i gosp-
odarczych, naszego wojewodztwa.”*® Na zmiany
bylo juz jednak za p6zno.
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BWA Lublin wobec transformacji

Specjaliéci roznych dyscyplin zgadzaja sie, ze trans-

formacja ustrojowa miala charakter procesualny.”
Oznacza to, ze polegala na stopniowych przeksz-
talceniach, a nie naglej implementacji nowego
porzadku. Przeksztalcenia te zaczely sie jeszcze pod
koniec lat osiemdziesiatych. Dotyczy to rowniez
sfery kultury. Demontaz mecenatu panstwa i rown-
olegle urynkowienie kultury zaczelo sie na wiele
miesiecy przed 1989 rokiem — byla o tym mowa
wyzej. Po tej dacie zmiany jedynie przy$pieszyly:
w miejsce reaktywnych i czesto niezbornych prob
ratowania rozpadajacego sie systemu pojawialy
sie wdrazane z zelazna konsekwencja reformy —
gospodarcza i samorzadowa.

Pod koniec 1989 roku wladze Wydziatu Kul-
tury i Sztuki UW staraly sie do nich przygotowaé.
Jak wskazywano w jednym z opracowan, rok 1990
bedzie dla kultury ‘przelomowy,” a projektowane
reformy beda wiaza¢ sie ze zmiang zasad finan-
sowania kultury i sztuki, ,,a nade wszystko z ofic-
jalnie uznawanym, nowym pojeciem funkcji i roli
kultury.”?®

To ‘nowe pojecie’ szybko nabralo ksztaltu.
Dobrze oddaje je analiza lubelskiego WKiS z marca
1990 roku.

W obecnej sytuacji ekonomicznej — alar-
mowano — kultura jest zagrozona regresem mate-
rialnym, rozpadem instytucjonalnym, zahamowan-
iem aktywno$ci ruchu spoleczno-kulturalnego.
Istnieja powazne obawy co do mozliwo$ci wspi-
erania tworczo$ci artystycznej. Na dzien dzisiejszy
wszystko wskazuje na to, ze kultura utracila przy-
wilej szczegblnej wartoSci i wyjatkowoSci. Traktuje
sie bowiem wydatki na kulture tak samo, jak na
inne sfery zycia spoleczno-gospodarczego, z samo-
finansowaniem, przedsiebiorczoécig i zarabianiem
wlacznie. (...) Jest to pierwszy krok uksztalttowania
spoleczenstwa konsumpcyjnego. (...) Widoczne jest
ograniczenie mecenatu panstwowego bez jasnego
widoku na inny: spoleczny, samorzadowy, zaklad-
owy (nie widac tez filantropow).%
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Powyzszy fragment pokazuje, ze imple-
mentowana zmiana miata wymiar historyczny: oto
do przeszlosci odchodzil obowigzujacy od powo-
jnia egalitarny model polityki kulturalnej. Intuicje
lubelskich urzednikéw — przywigzanych do tego
wlaénie formatu — szybko sie potwierdzily: skutk-
iem reform byl praktyczny demontaz mecenatu
panstwa. W wojewo6dztwie lubelskim — podobnie
jak w innych — wstrzymano $wiadczenia socjal-
no-bytowe, zlikwidowano fundusze pomocnicze
(stanowiace pozabudzetowy rezerwuar §rodkow
na kulture), sprywatyzowano przedsiebiorstwa
panstwowe rynku plastycznego. Po komercjalizacji
prawa mieszkaniowego przestal istnieé¢ program
pracowni. Paninstwo nie doptacalo juz do lokali,
a przedwojenni wlasciciele zaczeli zglaszac roszcze-
nia wobec swoich nieruchomoéci — tak byto chocby
w przypadku lokalu Towarzystwa Przyjaciol Sztuk
Pieknych przy ulicy Grodzkiej 32/34. W wyniku
reformy samorzadowej istniala grozba likwidacji
oddzialu BWA w Pulawach, ostatecznie zazegnana
dzieki interwencji Barbary Majewskiej, dyrektorki
Zachety, oraz Andy Rottenberg, dyrektorki Depar-
tamentu Plastyki MKiS.1*°

Od 1 stycznia 1991 roku BWA Lublin, podob-
nie jak wszystkie oddzialy likwidowanej sieci, nie
bylo juz zarzadzane przez ministerstwo, tylko przez
wojewode. Oznaczalo to finansowa degradacje — kul-
tura znajdowala sie bodaj na ostatnim miejscu w hi-
erarchii potrzeb lokalnych wlodarzy.* W 1991 roku
ze stanowisko kierownika WKiS odszed} wspierajacy
BWA Edward Balawejder, obejmujac stanowisko
dyrektora Muzeum na Majdanku. W Wydziale
zaczela sie typowa dla tego okresu rotacja stanow-
isk: nowym kierownikiem zostaje Zygmunt Nasalski,
jednak wkrotce zastepuje go Jozef Krzyzanowski.
W tym momencie kultura jest juz tylko funkcja
przeksztalcen ustrojowych. W debacie publicznej
socjalistyczny mecenat (a w praktyce jakiekolwiek
wsparcie panstwa dla kultury), podobnie jak caly
miniony ustrdj, demonizowany jest jako przedsionek
lagru.*>2 Wydaje sie, ze zmiane nazwy z BWA na
nazwe przedwojenng (Galeria Stara) w 1991 roku
mozna widzie¢ w tej wlasnie perspektywie — zapom-
inania PRL-u, postrzegania Polski Ludowej jako
‘czarnej dziury’ pomiedzy II a ITI RP.
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W 1993 roku BWA objeto tzw. Programem
Pilotazowym, ktéry umozliwial przeksztalcenie wo-
jewodzkich instytucji kultury w jednostki miejskie,
podlegajace wladzom samorzadowym. Wiazalo sie
to z degradacja finansowg. Dlatego wojewoda Adam
Cichocki, wykorzystujac mozliwos$c¢ tzw. wylaczenia,
starat sie o wstrzymanie przekazania samorzadowi
najwazniejszych w jego opinii lubelskich placowek,
w wiekszo$ci zreszta bezskutecznie: Teatru im. J.
Osterwy, Teatru Muzycznego, Filharmonii Panst-
wowej, Osrodka Praktyk Teatralnych Gardzien-
ice, Muzeum Lubelskiego Zamek, Muzeum Wsi
Lubelskiej, Wojewodzkiej Biblioteki Publicznej
im. Hieronima Lopacinskiego oraz Wojewodzkiego
Domu Kultury. 3

Nie bylo wéréd nich BWA Lublin. Plastyka
raz jeszcze okazala sie malo istotna z punktu widze-
nia wladz — tym razem demokratycznych. Jednak
galeria przetrwala i te burze. Kierowanie miejska
juz placowkg ponownie powierzono Andrzejowi
Mroczkowi, a ten utrzymal neoawangardowy pro-
gram BWA rowniez w latach dziewieédziesiatych.
W 1994 roku BWA $wietowalo dwudziestolecie pro-
gramu Labiryntu (wystawa Labirynt 1974—1994).
Wtedy tez zaczal sie proces przepisywania historii
lubelskiej galerii w duchu heroicznym.

Andrzej Mroczek, wielki realista.

~Wladze interesuje wladza, a nie sztuka™°+ — pisal
Wojciech Wlodarczyk, komentujac fakt, ze stal-
inowskie wladze juz w 1951 roku postanowily
zmieni¢ model socrealistycznego przymusu na
miekka polityke kooptacji. Wtedy jeszcze dotyczyto
to tylko kilkoro tworcow i krytykdow zajmujacych
eksponowane stanowiska w panstwowym systemie
sztuki, wkrotce jednak, w latach 1954—-1955, nowa
formula polityki kulturalnej objela praktycznie cale
$rodowisko.s Skad tak szybka zmiana kursu?
Wlodarczyk wskazuje, ze w 1951 roku prawdziwymi
wrogami wladzy byli chlopi i Ko$ciol. Tymczasem
w tych sprawach tworcy — nie tylko arty$ci — niemal
powszechnie milczeli. Dlatego znacznie bardziej
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funkcjonalny okazal sie mechanizm aksamitnej,
odwilzowej kontroli, poza latami 1982-1986 sto-
sowany juz do konca PRL.

W jakim stopniu historia Galerii Labirynt
i BWA Lublin dowodzi, ze wladze interesuje
wylacznie wladza, a sztuka ma jedynie nie przesz-
kadzaé w jej sprawowaniu? Na najbardziej general-
nym poziomie teza Whodarczyka znajduje tu pewne
zastosowanie — gdyby Galeria Labirynt i BWA
Lublin w jakikolwiek sposob podwazaly autorytet
wladzy czy kwestionowaly ideologiczne podstawy
ustroju, spotkalyby je mniej lub bardziej dotkliwe
konsekwencje (ingerencja w program, wymiana
kadr itp.). Nic takiego jednak nie mialo miejsca.
Andrzej Mroczek nie musial nawet negocjowac
swojego programu — realizowat go bez przeszkod
przez 15 lat kierowania obiema galeriami w okresie
PRL. Jest to szczegdlnie widoczne w przypadku
BWA, instytucji znacznie bardziej eksponowane;j
i zaleznej od wladz szczebla lokalnego i centralnego
niz niewielka placowka przy domu kultury. Tymc-
zasem za dyrektury Mroczka BWA Lublin nieprzer-
wanie sie rozwijalo: otwieralo kolejne oddzialy,
realizowalo zalozony program, wspo6lpracowato
z CBWA. Wszelkie zachowane Zrédla kaza stwi-
erdzié, ze rowniez wspolpraca z wladzami szczebla
lokalnego i centralnego przebiegala modelowo.

A jednak perspektywa Wlodarczyka — w is-
tocie mieszczaca sie paradygmacie totalitarnym
— jest dalece niewystarczajaca. Kiedy autor Soc-
realizmu twierdzi, ze ,wladze interesuje wladza,”
redukuje calg ztozonoé¢ komunistycznego panst-
wa do statycznego, wertykalnego podziatu na
rzadzonych i rzadzacych. Na jego szczycie znajduje
sie wszechmocna partia, ktérej nadrzednym celem
jest sprawowanie kontroli — takimi czy innymi
metodami — nad spoleczenstwem, tutaj: rodowiski-
em artystycznym. Wizja ta domaga sie gruntownego
przewarto$ciowania, i to zaréwno w odniesieniu do
stalinizmu (réwniez wtedy dla wielu komunistow
wladza byla raczej srodkiem do realizacji progra-
mu niz celem samym w sobie),*¢ jak i do specyfiki
zycia artystycznego w dekadach po6Zniejszych. Wy-
daje sie, ze w szczegblnosci dotyczy to $rodowisk
lokalnych, gdzie stawki symboliczne byly nizsze
niz w centrum, za to towarzysko-$rodowiskowe
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wiezy, czesto przebiegajace w poprzek podzialow
politycznych — znacznie trwalsze. Lubelscy tworcy
— jak widzieliémy — mogli liczy¢ na zrozumienie
i wsparcie miejscowych wlodarzy. Mroczek méowil
o Balawejderze: ,wspanialy czlowiek.”°” Rdwniez
postawa resortu i CBWA wobec oddzialow lokalnych
byla znacznie bardziej zniuansowana niz przedst-
awia to Srodowiskowy mit. Model historii spotec-
znej pokazuje, ze — przynajmniej w sferze kultury
— figura zlego komunisty czesSciej jest fantazmatem
niz opisem stanu faktycznego, a instytucje sa tylez
wlasne (Srodowiska), co partii czy panstwa.
Lubelskie §rodowisko artystyczne — w tym
Andrzej Mroczek — respektowalo kontrakt spolec-
zny, jakie zawigzal sie na gruncie gierkowskiego
projektu modernizacyjnego. Model ten zostal
powaznie naruszony przy okazji kryzysu eko-
nomicznego przelomu lat siedemdziesigtych
i osiemdziesiatych i ostatecznie zerwany wraz
z wprowadzeniem stanu wojennego — po 1981 roku
wiekszo$¢ miejscowego Srodowiska odwrécila sie
od BWA na kilka lat. Mimo to Mroczek nie odszed}
z BWA, cho¢ galeria podlegala polityce kulturalnej
stanu wojennego tak samo, jak kazda inna instytuc-
ja kultury w Polsce. Moment ten — jak sie wydaje
— to Slepa plamka pisanej po 1989 roku heroicznej
historii Galerii Labirynt i BWA Lublin. To bowiem
figura ,galerii wyjetej spod bojkotu” — jak pokazal-
iSmy, nie wytrzymujaca konfrontacji z materialem
zrodtowym — pozwolita wymazaé faktyczna post-
awe Mroczka wobec wladz, czyniac z dyrektora
nieledwie dysydenta. Tymczasem byl on raczej
realistg. W polskiej mysli politycznej w dziewiet-
nastym i dwudziestym wieku, zdeterminowanej
przez do$wiadczenie niewoli, realizm utozsami-
any byl z konformizmem, naiwno$cia czy wrecz
zdrada.°® W obszarze kultury, przesyconej tradycja
romantyczno-narodowg, skoncentrowanej na sym-
bolach, byl i jest wla$ciwie nieobecny. Wydaje sie,
ze w odniesieniu do PRL przesadzila o tym jedna
dekada — wtaénie lata osiemdziesiate. To wtedy
spiskowano, schodzono do podziemia, walczono
z okupantem. Po 1989 roku — jak wspomnieliSmy
na poczatku — narracja ta zostala nadpisana na
caly okres powojenny, wspolprace z systemem war-
toéciujac jako zdrade. Na plaszczyZnie politycznej
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symbolem tego przewarto$ciowania jest dyskurs
dotyczacy Okraglego Stolu. Jak bowiem nietrudno
zauwazy¢, byto to wybitne osiagniecie politycznego
realizmu — przelom dokonatl sie na gruncie negoc-
jacji, a nie insurekcyjnego zrywu.*** Jednak pers-
pektywa ta zostala szybko wyparta przez narracje,
ktora w dialogu z komunistami — symbolizowanym
przez demonizowana Magdalenke — widziala jedy-
nie kolaboracje.

Przewarto$ciowanie to dotknelo rowniez
Galerie Labirynt oraz BWA Lublin. Wstyd konform-
izmu, imputowany neoawangardzie w wymiarze ar-
tystycznym przez Wieslawa Borowskiego, a nastep-
nie réwniez politycznym przez Piotra Piotrowskiego
w Dekadzie, byl niczym innym niz wstydem realizmu.
Krytycy realizmu czesto zarzucaja jego zwolennikom,
Ze jest to postawa, ktora kultywuje skutecznosé, jed-
nak nie moze pochwali¢ sie wymiernymi wynikami
(a zatem ,,z zaborcami nalezy walczy¢, a nie roz-
mawiac”). W opisywanym tu przypadku realizm
okazal sie jednak nad wyraz efektywny. W czerwcu
1981 roku Mroczkowi udalo sie przenie$¢ neoawan-
gardowy program galerii autorskiej do placowki rangi
BWA. Po grudniu na szali stala jego kontynuacja
badz zaprzepaszczenie. Mroczek wybral to pierwsze
i stworzyl ‘arke’ dla nurtu artystycznego, ktory byt
dramatycznie staby instytucjonalnie, natomiast poli-
tycznie byl zupelnie indyferentny. Lubelska przystan
pozwolila mu nie tylko przetrwad, ale takze rozwija¢
sie oraz zachowaé $§rodowiskowa spdjnos¢. Innymi
stowy, Mroczek w wydatnym stopniu przyczynit sie
do ocalenia neoawangardowej substancji, co wszak
jest glbwnym zadaniem realizmu. Cena takiej post-
awy réwniez jest typowa: byla nig polityczna zach-
owawczo$¢, a miejscami koncesje wobec wladz. Do
wspomnianych przyktadéw dodajmy jeszcze jeden:
w 1984 roku wiladze odwieszaja dwumiesiecznik
Sztuka. Czasopismo natychmiast zostaje objete bo-
jkotem. W pierwszym numerze ukazuje sie miedzy
innymi niestawny pamflet na ZPAP autorstwa Mar-
ka Meissnera, ktory wine za rozwigzanie Zwigzku
przenosi na tworcoOw. Ten material zapamietano,
zapomniano jednak o innym: wielostronicowym wy-
wiadzie z Andrzejem Mroczkiem. Dyrektor BWA
wypowiada w nim znamienne slowa: ,,Paradoks sz-
tuki lat siedemdziesiagtych. Nie akceptowana, nie
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zauwazana. Chciala dotrze¢ do spoleczenstwa, ktore
nie mialo do niej dostepu.”° Czy Mroczek jej ten
dostep stworzyl? Z pewnoscia ocalona przez nie-
go substancja jest bezcenna: nalezy zaliczy¢ do niej
wydawnictwa i inne druki Labiryntu, dokumentacje
wystaw i zycia artystycznego, w konicu zbiory galerii
i biblioteki.

Zauwazmy na koniec, ze rowniez i po 1989
roku ,arka” chronila neoawangarde: tym razem przed
sztuka krytyczna, przed popbanalistycznym malarst-
wem, w koncu przed rynkiem. Stad tez w latach dwu-
tysiecznych narracja dotyczgca Galerii Labirynt oraz
BWA Lublin zostala uzupeliona o nowy element:
krytyke sztuki aktualnej. W 2005 roku Grzegorz
Jozefczuk w lubelskim wydaniu Gazety Wyborczej
tak opisywal postawe Andrzeja Mroczka: ,,Swoj
program wystawienniczy Mroczek realizuje nadal,
niezaleznie od tego, co jest w sztuce aktualnie modne
i »kupowane« przez klientow i media. Mowi, ze nig-
dy modzie nie ulegl, dlatego zawsze moze u niego
wystapié¢ Jerzy Bere$ i Zbigniew Warpechowski, ale
Katarzyna Kozyra czy Dorota Nieznalska — nigdy.” ™

Podobne tony znajdziemy w kolejnych
rocznikach galerii z tego okresu. Sam Andrzej
Mroczek niemal w kazdym tek$cie odwolywal sie
do klasycznej platonskiej triady prawdy, dobra
i piekna. W nowej narracji neoawangarda jawilta
sie nieomal jako twodrczoé¢ klasyczna, zjawiska ak-
tualne za$ — jako barbaria zagrazajaca odwiecznym
warto$ciom kultury.®> W ten sposéb artystyczna
tradycja Labiryntu stala sie rodzajem oreza, dzieki
ktéremu mozna walczyé z nowym wrogiem —
ponowoczesnym relatywizmem. Jego owocem miala
by¢ sztuka pozbawiona warto$ci wyzszych, wyzuta
z duchowosci, komercyjna, latwa. W jednej z pub-
likacji BWA z tego okresu Bozena Kowalska pisala:
sPostmodernizm zdewaluowal (...) pojecia autentyz-
mu, indywidualizmu i kryteriéw oceny. (...) Wolno
traktowa¢ jako sztuke zakonserwowane w formalin-
ie fragmenty cial ludzkich — preparaty i embriony
— (...) albo jako dzialanie artystyczne przedstawic
obieranie kartofli (...) albo zdjecia peniséw lub in-
nych obiektéw zwigzanych z seksualnoscia (...).”3
Janusz Zagrodzki dodawal natomiast, ze to ‘aspekt
metafizyczny’ byl i pozostaje ,najwazniejszym sklad-
nikiem awangardy polskiej.” "4
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Ten konserwatywny rys to ostatnia faza
pielegnowanej przez Mroczka ‘arki.” W ten sposéb
antykomunistyczna narracja dotyczaca przesztosci
obu galerii znalazla dopeklienie w konserwatywnej
ocenie wspoétezesnosci. To splot dla swojej epoki
typowy, jednak réwniez i w tym przypadku ‘arka’
wykazala sie osobliwo$cia: po 1989 roku podobny
ideologiczny zwrot ujawnial sie raczej w §rodowisk-
ach artystycznych tradycjonalistow, w PRL funke-
jonujgcych w ramach panstwowego systemu sztuki,
a po zmianie systemu rozczarowanych utrata do-
tychczasowej pozycji i wykluczeniem przez nowe
tendencje, ze sztuka krytyczna na czele. Jednak
w Lublinie to neoawangarda byta hegemonem. Byla
to zasluga Andrzeja Mroczka.
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! Archiwum Zakladowe Galerii Labirynt (AGL), sygn. 159/15, Sprawozdania roczne i okresowe z dzialalnosci BWA w Lublinie
1973-1989.

2 Lukasz Guzek, ,Ruch galeryjny w Polsce. Zarys historyczny. Od lat sze§¢dziesiatych poprzez galerie konceptualne lat
siedemdziesigtych po ich konsekwencje w latach osiemdziesiatych i dziewiecdziesiatych,” Sztuka i Dokumentacja nr 7 (2012): 25.

3 Jacques Derrida, Gorqczka archiwum. Impresja freudowska, tham. Jakub Momro (Warszawa: Instytut Badan Literackich
PAN, 2016), 10—11.

4Zob. tez np. popularyzatorska ksigzke: Anda Rottenberg, Sztuka w Polsce 1945—2005 (Warszawa: Stentor, 2005), 160.

5 Zob. np. Andrzej Mroczek, ,,Galeria » Labirynt« — kilka mysli o programie,” w Artysci lubelscy i ich galerie w XX wieku,
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jest publikowana na stronach O$rodka bibliografia dotyczaca historii BWA — znajduja sie w niej niemal wylacznie publikacje
samej galerii: http://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/andrzej-mroczek-bibliografia-wybor/ (dostepny 13 czerwca 2022). Podobnie
jest z drugim waznym archiwum lubelskiej kultury, czyli Archiwum Andrzeja Molika, zob. http://archiwumandrzejamolika.pl/
bwa-historia-odosobniona/ (dostepny 13 czerwca 2022).

6 Zob. AGL, sygn. 159/21, Wycinki prasowe po§wiecone dzialalno$ci BWA Lublin 1964—2008.

7 Pierwszy krok w tej dziedzinie wykonal Tomasz Zatuski za sprawa artykutu Najbardziej efemeryczna ze sztuk. Wezesne
realizacje z uzyciem wideo w lubelskich galeriach Labirynt i BWA w latach 1976—1984, publikowanego w niniejszym numerze
Sztuki i Dokumentacji. Dziekuje autorowi za udostepnienie komputeropisu.

8 Ostatni tom, za lata 2009—2010, ukazal sie juz po $§mierci Mroczka.

9 Andrzej Mroczek, ,,Program i artysci,” w Wystawy w Galeriach BWA Lublin 2002 r., Andrzej Mroczek, red. (Lublin: BWA
Lublin, 2002), brak numeracji stron.

10 Jolanta Mederowicz, ,Lublin awangardowy,” w Spojrzenia. Wystawa z okazji jubileuszu 680 rocznicy nadania praw
miejskich Lublinowi, red. Andrzej Mroczek (Lublin: Galeria Stara, Galeria Grodzka, Galeria Labirynt 2, 1997), brak numeracji
stron; Alicja Kepinska, ,,Inna przestrzen,” w Galeria Labirynt 1974—-1994, red. Andrzej Mroczek, Jolanta Mederowicz (Lublin:
Biuro Wystaw Artystycznych, 1995), 23—26.

1 Janusz Zagrodzki, ,Wyzwolenie wyobrazni,” w Czas przeszly — czas obecny. Galerie BWA w Lublinie 1956—2006, BWA
Lublin, Lublin 2006. Zob. takze: Andrzej Mroczek, ,.Kilka mysli o sztuce,” w Czas przeszly — czas obecny; Tadeusz Mroczek,
,Czas przeszly,” w Czas przeszly — czas obecny. Obraz BWA Lublin jako placowki ‘niezaleznej’ wspiera nawet warstwa
wizualna katalogu Czas przeszty — czas obecny — opublikowano w nim m.in. dokument CBWA z 1962 roku z czterema
uwagami, wérdd ktorych jedna informuje, ze niektore z proponowanych wystaw nie odpowiadaja kryteriom merytorycznym
polityki wystawienniczej MKiS. Jest to jednak trop mylacy: mimo ze adresatem jest BWA Lublin, mamy do czynienia

z okdlnikiem rozsytanym do wszystkich oddzialéw sieci (o czym $wiadczy konsekwentnie stosowana liczba mnoga: ,,oddzialy”).
Obok ogladamy dwa pisma z CBWA z 1961 roku, w ktérych informuje sie, ze BWA musi wyeliminowaé z wystaw prace
nieprzedstawiajace, jednak i to polecenie nie wigzalo sie z dzialalno$cig lubelskiej placowki, lecz byto wyrazem krétkotrwalych
»przymrozkow” w polityce kulturalnej panstwa na poczatku lat sze$édziesiatych.

2 Podwaliny pod ten nurt polozyta ksiazka: Carl J. Friedrich, Zbigniew Brzezinski, Totalitarian Dictatorship and Autocracy
(Cambridge: Harvard University Press, 1956).

13 Sheila Fitzpatrick, ,Revisionism in Soviet History,” History and Theory vol. 46, nr 4 (2007): 77—91.

4 Oba stanowiska badawcze, rowniez w polskim kontekscie, szczegblowo omawia Agata Zysiak, Punkty za pochodzenie.
Powaojenna modernizacja i uniwersytet w robotniczym miescie (Krakow: Nomos, 2016). Zob. takze Padraic Kenney,
Budowanie Polski Ludowej. Robotnicy a komuni$ci 1945—1950, thum. Anna Dzierzgowska (Warszawa: W.A.B., 2015);
Malgorzata Fidelis, Barbara Klich-Kluczewska, Piotr Perkowski, et. al., red., Kobiety w Polsce 1945—1989. Nowoczesnosé,
réwnouprawnienie, komunizm (Krakéw: Universitas, 2020). Przynajmniej bylo tak do niedawna; dzi$§ znowu daje sie
zauwazy¢ nawr6t do modelu ,totalitarnego,” jeszcze bardziej schematycznego niz pierwowzor, a co wiecej — wpisanego

w przebiegi oficjalnej polityki historyczne;.

15 Wprawdzie formuta historii spotecznej zostata skutecznie zaimplementowana w jednostkowych analizach sztuki i systemu
artystycznego doby komunizmu, niemniej w literaturze przedmiotu do dzi§ dominuje ,totalitarny” obraz PRL sensu largo.
wZwrot spoleczny” w historii sztuki dotyczy na razie przede wszystkim pierwszej i ostatniej dekady PRL. Zob. Aleksandra
Sumorok, Tomasz Zatuski, red., Socrealizmy i modernizacje (£.6dZ: Akademia Sztuk Pieknych im. Wladystawa Strzeminskiego
w Lodzi, 2017); Jakub Banasiak, Proteuszowe czasy. Rozpad parnstwowego systemu sztuki 1982—1993. Stan wojenny,

druga odwilz, transformacja ustrojowa (Warszawa: Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Muzeum Sztuki Nowoczesnej

w Warszawie, 2020). Rewizjonistyczna byla w istocie wystawa Zaraz po wojnie, kur. Joanna Kordjak, Agnieszka Szewczyk, 3
pazdziernika 201510 stycznia 2016, Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa.

16 Na temat przyczyn i przejawoéw dominacji modelu ,totalitarnego” zob. Banasiak, Proteuszowe czasy. Skutki dominacji paradygmatu
poststrukturalistycznego dobrze opisala Ewa Domanska, ,,Forget Foucault!” w Ewa Domanska, Historia egzystencjalna. Krytyczne
studium narratywizmu i humanistyki zaangazowanej (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2012).
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17 Korzystam m.in. z: Jerzy Eisler, Czterdziesci pieé lat, ktore wstrzgsnelo Polskq. Historia polityczna 1944—1989 (Warszawa:
Czerwone i Czarne, 2018); Maciej Gdula, ,,Odwaz sie by¢ Srednim! Genealogia i przyszto$¢ polskiej klasy $redniej,” Krytyka
Polityczna nr 42 (2015): 83—132; Marcin Zaremba, ,,»Bigosowy socjalizm.« Dekada Gierka,” w Polacy wobec PRL — strategie
praystosowawcze, red. Grzegorz Miernik (Kielce: Kieleckie Towarzystwo Naukowe, Akademia Swietokrzyska, 2003); Andrzej
Krajewski, Miedzy wspolpracq a oporem. Twércey kultury wobec systemu politycznego PRL (1975—-1980) (Warszawa: Trio,
2004).

18 Marcin Lachowski, Awangarda wobec instytucji. O sposobach prezentacji sztuki w PRL-u (Lublin: Towarzystwo Naukowe
KUL, 2006).

1 Na ten temat zob. Bozena Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse i mity (Warszawa: Pafistwowe
Wydawnictwo Naukowe, 1988); Grzegorz Dziamski, ,,Galerie alternatywne w Polsce,” w Zenon Polus, IT Biennale Sztuki
Nowej (Zielona Gora: BWA w Zielonej Gorze, 1987), 9—12. Aktualny komentarz dot. tego zagadnienia zob. Tomasz Zatuski,
,Galeria Wschodnia — biografia miejsca,” w Galeria Wschodnia. Dokumenty 1984—2017 / Documents 1984—2017, red. Daniel
Muzyczuk, Tomasz Zatuski (£.6dZ: Galeria Wschodnia, Fundacja In Search Of..., Muzeum Sztuki w £.odzi, 2019), 29.

20 Dodajmy dla porzadku, ze wszystkie przywolywane przez autora okresy historii politycznej PRL — stalinizm, odwilz,
gomulkowska ,,mala stabilizacja,” Solidarnos¢ i stan wojenny — zostaly juz dawno opisane z perspektywy historii spotecznej,
w tym niektore, jak juz wspomniatem, takze na gruncie historii sztuki.

2t Galeria Wschodnia. Dokumenty 1984—2017 / Documents 1984—2017.

22 Archiwum Panistwowe w Lublinie (APL), Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie, WK, sygn. 742/1, Protokot
z posiedzenia Komisji Kultury MRN odbytego w dniu 29 pazdziernika 1969 r., s. 1.

23 APL, Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie, WK, sygn. 742/1, Protokot z posiedzenia Komisji Kultury MRN z dnia
17 czerwca 1968 1., s. 1.

24 APL, Prezydium Wojewd6dzkiej Rady Narodowej w Lublinie, WK, sygn. 160, Ocena dziatalnosci Miejskiego Domu Kultury
i perspektywy jego rozwoju, s. 1.

25 Na ten temat zob. Piotr Juszkiewicz, Ciert modernizmu (Poznan: Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu, 2013).

26 AGL, sygn. 170/16, Wniosek o przyznanie nagrody Wydzialu Kultury PWRN z okazji Dnia Dzialacza Kultury dla mgr Andrzeja
Mroczka — starszego instruktora o§wiatowego Biura Wystaw Artystycznych w Lublinie, 23 stycznia 1970, s. 1.

27 Nie ma pewnosci, czy inne wystawy z kregu neoawangardy w BWA z lat 1970-1973 — np. Galerii Sztuki Aktualnej Anastazego
Wiéniewskiego, Roksany Sokotowskiej i Leszka Przyjemskiego — wychodzily z inicjatywy Mroczka, cho¢ jest to wysoce
prawdopodobne. Szeroko pisze o tym Tomasz Zatuski, Najbardziej efemeryczna ze sztuk.

28 AGL, sygn. 170/16, pismo Danuty Ziemskiej do Wydzialu Kultury PWRN, 17 marca 1972, s. 1.
29 Gdula, ,,Odwaz sie by¢ Srednim!” 83—132.

30 APL, Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie, WK, sygn. 742/5, Harmonogram realizacji zadan w zakresie kultury
do roku 1975 w $wietle Uchwal VI Zjazdu PZPR.

3t APL, Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie, WK, sygn. 742/160, Referat Wojewddzkiego Domu Kultury. Funkcja
irola doméw kultury w catoksztalcie dzialalnosci kulturalnej, s. 4—6.

32 Referat Wojewodzkiego Domu Kultury. Funkgja i rola domoéw kultury w caloksztalcie dzialalnosci kulturalnej, 8—9.

33 Referat Wojewodzkiego Domu Kultury. Funkeja i rola doméw kultury w catoksztalcie dziatalnosci kulturalnej, 9-15.

34 APL, Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie, WK, sygn. 742/295, Kultura i sztuka Lubelszczyzny w liczbach
1970—1972, maj 1973, s. 57, 109—115.

35 Kultura i sztuka Lubelszczyzny w liczbach 1970—-1972, s. 67.

36 Andrzej Leon Sowa, Historia polityczna Polski 1944—1991 (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 2011), 300—391.

37 APL, Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie, WK, sygn. 742/1, Protokét z posiedzenia Komisji Kultury MRN
w Lublinie w dniu 14.111.1973 ., S. 2.

38 APL, Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie, WK, sygn. 742/5, Harmonogram realizacji zadan w zakresie kultury
do roku 1975 w $wietle Uchwal VI Zjazdu PZPR,; s. 1.

39 Andrzej Molik, Emdek, Eldek, Cek..., dostepny 14 czerwiec 2022, http://archiwumandrzejamolika.pl/emdek-eldek-cek/.
4 Andrzej Mroczek — relacja Swiadka historii, dostepny 14 czerwiec 2022, http://biblioteka.teatrnn.pl/dlibra/dlibra/
doccontent?id=44653&dirids=1.

4 Rekonstrukcja tego sporu w: Jakub Banasiak, ,,Przesniona dekada. Proby modernizacji paristwowego systemu sztuki
1971-1980,” w Awangarda i paristwo, red. Dorota Monkiewicz (E6dz: Muzeum Sztuki w £odzi, 2018); Lukasz Ronduda,
Sztuka polska lat 70. Awangarda (Warszawa-Jelenia Géra: Centrum Sztuki Wspélczesnej Zamek Ujazdowski, Polski
Western, 2009).

42 Maciej Gutowski, ,,Wystawy i galerie,” Biuletyn ZPAP nr 4 (1974): 15; Maciej Gutowski, ,,Ocena ruchu wystawowego,”
Biuletyn ZPAP nr 3 (1975): 27. Zob. tez Anda Rottenberg, ,Nowe galerie autorskie,” Biuletyn ZPAP nr 1 (1974): 70; Maria Anna
Potocka, ,,Galeria ,,P1,” Biuletyn Zwiqzku Polskich Artystow Plastykow nr 2 (1975): 41.
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43 Treneusz J. Kaminski, ,,O sztuce w Lublinie,” w Lublin w dziejach i kulturze Polski, red. Tadeusz Radzik, Adam Andrzej
Witusik (Lublin: Polskie Towarzystwo Historyczne Oddzial w Lublinie, Krajowa Agencja Wydawnicza, 1997), s. 360. Nalezy
tu podkresli¢, ze cho¢ tekst Kaminskiego jest warto§ciowy na poziomie faktograficznym, to proponowana przez niego narracja
naznaczona jest idiosynkratyczna wrecz niechecia autora do haslowo traktowanej ,awangardy” (a w istocie wszystkiego, co
wykraczalo poza tradycyjne rozumienie sztuki).

44 Wszystkie cytaty: Wiestaw Borowski, ,,Pseudoawangarda,” Kultura (22 marca 1975): 11.
4 Wiestaw Borowski, ., Watpliwe autorstwo,” Kultura nr 6 (1976): 12—13.

46 Na temat Galerii Kont zob. Paulina Janczylik, ,,Galeria Kont (1978—2010). Miedzy profesjonalizacja a niezalezno$cia sztuki,”
Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2008): 227.

47 Informacje o imprezie: Maryla Kowalska, red., Lubelskie Spotkania Plastyczne (Lublin: Krajowa Agencja Wydawnicza, 1979).
48 Janusz Kaczmarski, ,,Koniec ukladu, poczatek katastrofy? Sztuka w Polsce lat siedemdziesiatych,” Res Publica nr 1 (1991): 35.

49 APL, Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie, WK, sygn. 742/5, Ankieta dotyczaca probleméw kultury w Lublinie,
14 pazdziernika 1972, s. 1.

50 Archiwum Wojewo6dzkie w Lublinie (AWL), brak sygnatury (akta w opracowywaniu), pismo Edwarda Nadulskiego,
kierownika BWA, do WKiS Urzedu Wojewodzkiego, 4 stycznia 1975, s. 1.

5 W trakcie zjazdu dyrektorow BWA w 1977 roku Andrzej Przewozny podkre§lal, ze Departament Plastyki nie bedzie
zatwierdzal statutbw BWA, a ministerstwo nie zamierza w zaden sposob ingerowac w stosunki miedzy BWA a lokalnymi
zarzadami oddzialow ZPAP czy Wydzialéw Kultury i Sztuki UW. ,,To sg sprawy lokalne — mowit — ktére panstwo musicie
ustali¢. (...) My mozemy natomiast (...) poméoc wam w przepchnieciu takiego czy innego sformutowania — mozemy z tytutu

czy w trybie nadzoru merytorycznego, nie organizacyjnego, wplywac na rady wojewodzkie, na wydzialy kultury, korygowac
pewne odchylenia, ktore sa, ale nikt w Warszawie nie rozwiaze ukladu sit w takim czy innym wojewodztwie.” Archiwum
Zakladowe Zachety — Narodowej Galerii Sztuki (AZZ), sygn. 3, Konferencja dyrektoréw i kierownikow oddzialéw Biur Wystaw
Artystycznych odbyta w dniach 15 — 16 grudnia 1977 r. w domu pracy i wypoczynku MKiS w Radziejowicach, s. 1/43-1/44.

52 AWL, Wydzial Kultury i Sztuki, sygn. 18, nietytutowane wystapienie na Plenum Zarzadu Wojew6dzkiego ZSMP, wrzesiefn
1979, s. 10.

53 Podobnie bylto w skali calego kraju. Zaledwie kilkoro plastykéw podpisalo dwa listy przeciwko zmianom w konstytucji (1975—
1976): ,List 59” oraz ,,List 101.” Wszyscy oni zostali uznani przez wtadze za niezagrazajacych podstawom ustrojowym, polecono
przeprowadzic¢ z nimi jedynie rozmowy wyjasniajace i nie podejmowac zadnych dzialan. Zob. Krajewski, Miedzy wspotpracq
aoporem, 501-503.

54 Zob. Andrzej Mroczek — relacja Swiadka historii.

5 Na temat przyczyn kryzysu zob. Adam Leszczynski, Skok w nowoczesnosé. Polityka wzrostu w krajach peryferyjnych
1943—-1980 (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2013), 349—358. Na temat erozji modelu gierkowskiej modernizacji:
Marcin Zaremba, ,,Zimno, cieplo, goraco. Nastroje Polakéw od ,,zimy stulecia” do lata ’80,” w ,,Solidarnosé” od wewngqtrz
1980-1981, red. Andrzej Friszke, Krzysztof Persak, Pawel Sowinski (Warszawa: Instytut Pamieci Narodowej, Instytut Studiow
Politycznych Polskiej Akademii Nauk, 2013); Jakub Szymczuk, Rozliczenia z ekipq Gierka 1980—1984 (Warszawa: Instytut
Pamieci Narodowej, Komisja Scigania Zbrodni Przeciwko Narodowi Polskiemu, 2018).

5 AWL, Wydzial Kultury i Sztuki, sygn. 17, pismo wojewody lubelskiego Mieczystawa Stepnia do wiceministra kultury i sztuki
Jozefa Fajkowskiego, 6 pazdziernika 1977, s. 1. Zob. tez AWL, Wydzial Kultury i Sztuki, sygn. 17, pismo p.o. dyrektora BWA
Laury Skrzypek do Wydzialu Kultury i Sztuki UW, 31 maja 1976, s. 1.

57 AWL, Wydziat Kultury i Sztuki, sygn. 18, nietytulowane wystapienie na Plenum Zarzadu Wojewodzkiego ZSMP, wrzesien
1979, 8. 3, 7-

58 AWL, Komisja Wychowania, O$wiaty i Kultury, sygn. 69, Informacja. Dzialalno$¢ Srodowisk tworezych Lubelszezyzny.

5 AWL, Komisja Wychowania, O$wiaty i Kultury, sygn. 69, Funkcjonowanie placowek kultury w okresie stanu wojennego, s.
1. Zob tez. APL, Komisja Kultury Komitetu Wojewo6dzkiego PZPR w Lublinie, sygn. 1267/2411, Protokél z posiedzenia Komisji
Kultury KW PZPR.

%0 Chodzilo o $rodowisko literackie (list protestacyjny wobec dzialath MO i SB) i teatralne (zamiana tekstu w jednym ze spektakli
Teatru im. Juliusza Osterwy na tekst o wymowie krytycznej wobec WRON), zob. Janusz Wrona, ,,Lublin w pierwszym roku
stanu wojennego 13 XII 1981—31 XII 1982 w $wietle kalendarium MSW,” Res Historica z. 15 (2002): s. 189—194. O codzienno$ci
stanu wojennego w Lublinie zob. wspomnienia: Czestaw Michalowski, Stan wojenny w Lublinie (Lublin: Polihymnia, 2015)
(brak watkéw dotyczacych $rodowiska plastycznego). Zob. takze APL, Komisja Kultury Komitetu Wojewo6dzkiego PZPR

w Lublinie, sygn. 1267/2411, Ocena sytuacji politycznej w Srodowisku kultury.

1 APL, Komisja Kultury Komitetu Wojewddzkiego PZPR w Lublinie, sygn. 1267/2411, Protokol z posiedzenia Komisji Kultury
KW PZPR w dniu 16.03.1983 1., S. 2.

2 Michatowski, Stan wojenny w Lublinie.

% Solidarno$¢” — stan wojenny w Lublinie, dostep: 14 czerwiec 2022, http://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/solidarnosc-stan-
wojenny-w-lublinie/.

%4 Wyjatek stanowili trzej tworcy zwigzani z niezaleznym teatrem Provisorium (Andrzej Mathiasz, Emil Warda, Stawomir Skop),
jednak zostali oni internowali za dzialalno$¢ stricte polityczna: w NZS i Solidarno$ci przy UMCS.
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% Przypisywanie sobie takich zashug uwazat za nieuprawnione: Andrzej Mroczek — relacja Swiadka historii.
% AWL, Wydzial Kultury i Sztuki, sygn. 61, A. Maruszak, Plan pracy na rok 1983, s. 1.

7 Co znamienne, to obrazy Gruppy byly w BWA Lublin zdejmowane przez cenzure, zreszta incydentalnie i bez zadnych
istotniejszych konsekwencji — stalo sie tak w 1983 (z katalogu zdjeto prace Whodzimierza Pawlaka Czerwony autobus rusza
w droge dookola Swiata) oraz 1985 roku (z wystawy zdjeto dwa obrazy Pawlaka: Rozmowa o Syberti z Olkiem Misiurq oraz
Droga z piekita do piekia). Obie wystawy odbyly sie bez przeszkod.

% AWL, Komisja Wychowania, O$wiaty i Kultury, sygn. 69, pismo Andrzeja Mroczka do Wydzialu Kultury i Sztuki UW, 5
kwietnia 1982, s. 1.

% AWL, Wydzial Kultury i Sztuki, sygn. 61, Informacja o realizacji zadan wynikajacych z programu dzialania Urzedu
Wojewodzkiego w Lublinie na rok 1983 w zakresie kultury i sztuki w okresie od 1 stycznia do 20 pazdziernika 1983 roku, s. 3.

70 AZZ, sygn. 6, Protokdl z ogolnopolskiej narady dyrektoréw Biur Wystaw Artystycznych w warszawskiej ,,Zachecie” w dniu 11
marca 1982 r., S. 4—5.

7 AZZ, sygn. 83, Sprawozdanie opisowo-analityczne i ocena merytoryczna dzialalnoéci Biur Wystaw Artystycznych w 1982 roku, s. 1.
72 AZZ, sygn. 6, Protokol z Seminarium Dyrektorow BWA odbytego w dn. od 23 II 84 do 25 II 84 r. w Janowicach k/Tarnowa, s. 12.
73 Zagrodzki, Wyzwolenie wyobrazni, s. nlb.

74 Np.: Wzornictwo — sztuka spolecznie stosowana (Instytut Wzornictwa Przemyslowego), Tkanina artystyczna w Polsce
Ludowej (CBWA Zacheta), Polska ilustracja dla dzieci (BWA Zamo$c¢), Malarstwo portretowe w Polsce Ludowej (BWA
Radom), W polskim storicu (BWA Bydgoszcz).

75 AZZ, sygn. 6, Notatka z narady roboczej dyrektoréw Biur Wystaw Artystycznych w siedzibie Zwiazku Artystow Rzezbiarzy
w Warszawie w dniu 12 grudnia 1984, s. 1-2.

76 Wiecej w: AZZ, sygn. 40 (Centralny Plan Wystaw Centralnego Biura Wystaw Artystycznych. Zalozenia i programowe

i organizacyjne wystaw i imprez przygotowanych i organizowanych przez CBWA i BWA w ramach obchodéw 40-lecia PRL.
1983-1984); AWL, Wydzial Kultury i Sztuki, sygn. 61, Informacja o realizacji zadan wynikajacych z programu dzialania Urzedu
Wojewodzkiego w Lublinie na rok 1983 w zakresie kultury i sztuki w okresie od 1 stycznia do 20 pazdziernika 1983 roku, s. 4.

7 AZZ, sygn. 6, Notatka z narady roboczej dyrektor6w Biur Wystaw Artystycznych w siedzibie Zwiazku Artystow RzeZbiarzy
w Warszawie w dniu 12 grudnia 1984, s. 2.

78 AZZ, sygn. 185, Kontrole problemowe. Lustracje, wizytacje i instruktaz Centralnego Biura Wystaw Artystycznych
w terenowych Biurach Wystaw Artystycznych. 1983-1986.

7 APL, Komitet Wojewddzki PZPR w Lublinie, sygn. 1267/1743.
80 Za pomoc w ustaleniu tego faktu dziekuje Jarostawowi Jakimezykowi.

81 APL, Komitet Wojewodzki PZPR w Lublinie, sygn. 1267/3005, Wykaz stanowisk wymagajacych rekomendacji wzglednie
decyzji politycznej KW PZPR w Lublinie, s. 4.

82 Byl to wyraz szerszej tendencji: w 1984 roku niezalezne grupy teatralne — Provisorium, Grupa Chwilowa i Scena 6 — zostaly
usuniete z terenu UMCS i wlaczone w struktury Lubelskiego Domu Kultury, zob. Malgorzata Choma-Jusinska, Teatry
alternatywne w Lublinie, dostep: 14 czerwiec 2022, https://encysol.pl/es/encyklopedia/hasla-rzeczowe/14619,Teatry-
alternatywne-w-Lublinie.html.

8 Proces ten zostal szeroko opisany w: Banasiak, Proteuszowe czasy. Zob. tez Magda Szcze$niak, Normy widzialnosci.
Tozsamosé w czasach transformacji (Warszawa: Fundacja Bec Zmiana, Instytut Kultury Polskiej UW, 2016); Pawet Kowal,
Koniec systemu wiadzy. Polityka ekipy gen. Wojciecha Jaruzelskiego w latach 1986—1989 (Warszawa: Instytut Studiéw
Politycznych PAN, Instytut Pamieci Narodowej, Wydawnictwo Trio, 2012).

84 APL, Komitet Wojewddzki PZPR w Lublinie, sygn. 1267/2409, Ocena sezonu artystycznego 1987/1988, s. 13. W sumie

w samym tylko 1987 roku w Lublinie odbytlo sie 6 imprez miedzynarodowych, 15 ogélnopolskich i 32 wojewddzkie. Oprocz
tego instytucje artystyczne realizowaly zwyczajowy program. Sama tylko filharmonia zrealizowata 850 koncertow, Teatr
Dramatyczny im. J. Osterwy — 5 premier, Teatr Muzyczny oraz Teatr Lalki i Aktora — po 3, Estrada Lubelska — 37 imprez,

w tym 10 wlasnych. W sezonie 1987/1988 odbyly sie liczne wyjazdy lubelskich zespolow teatralnych do USA, Norwegii, RFN,
Belgii i innych krajéw zachodnich (AWL, Wydziat Kultury i Sztuki, sygn. 85, Sprawozdanie z dziatalnosci Wydzialu Kultury

i Sztuki UW za rok 1987, s. 1—9).

85 AWL, Wydzial Kultury i Sztuki, sygn. 85, Sprawozdanie z dzialalno$ci Wydziatu Kultury i Sztuki UW za rok 1987, s. 1—9.
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87'W 1988 roku podanie Warpechowskiego wspart Wydzial Kultury i Sztuki UW, natomiast odrzucit — jak wynika
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nadarzyla sie okazja otrzymania pracowni, szansa ta zastala przekreslona” (APL, Komitet Wojewodzki PZPR w Lublinie, sygn.
1267/2415, pismo Edwarda Balawajdera do Mikolaja Kuleszy, prezesa zarzadu SM ,,Czechéw,” s. 2).

88 Stan na rok 1987.
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2008).
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ARK. TOWARDS A SOCIAL HISTORY
OF THE LABIRYNT GALLERY AND BWA LUBLIN

(1969-1993)

Labirynt Gallery and BWA Lublin Gallery, despite
its undeniable role in the history of Polish art in
the seventies and eighties, has not yet become the
subject of in-depth research. Instead, it has become
a myth, the core of which is the belief that the
Labirynt Gallery and BWA Lublin Gallery was a kind
of extraterritorial place in the era of the People's
Republic of Poland (PRL), excluded from the
operation of cultural policy — and thus exempt from
boycott after martial low imposed on December 13,
1981. This myth (like any) was constructed ex post,
in this case on the grounds of the anti-communist
hegemony that dominated the public discourse —
including art history — after 1989.

In this article, I propose to look at the
history of the Labirynt Gallery and BWA Lublin
Gallery in 1969—1993 through the social history
paradigm. It is an approach that assumes that
under communism the relations of power and
society are much more complicated than the binary
model of enslavement and resistance depicts.
Rather, it is a kind of web of interactions, tensions
and tactics in which social actors have more or
less, but real, agency. In this view, communism is
also a broad modernization project, whose agenda
included a range of solutions supported by different
social strata. I try to use this perspective to show
the whole complexity of the functioning of the
Labirynt Gallery and BWA Lublin Gallery during
the era of the People's Republic of Poland (PRL).

Based on extensive source material, so far
unexplored, I put forward the thesis that Labirynt
Gallery and BWA Lublin Gallery was fully subject
to the policy of the authorities. In turn, these were
either favorable or indifferent towards it. Director
Andrzej Mroczek did not even have to negotiate
his program. This is particularly evident in the
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case of the BWA Lublin Gallery, an institution
much more exposed and dependent on local and
central authorities than the Labirynt Gallery, which
operated as a part of local community center (dom
kultury). As I show, in the eighties BWA Lublin
Gallery was continuously developing: opening more
branches, implementing the established program,
smoothly cooperating with the CBWA Gallery. Also,
cooperation with the local and central authorities
was exemplary.

The article tries to show that Andrzej
Mroczek was not a dissident (like the myth says),
but a political realist. In this vein, I propose to
speak of BWA Lublin Gallery as an ‘ark’ for an
artistic movement which was dramatically weak
institutionally, while politically it was completely
indifferent. The Lublin harbor' allowed it not only
to survive, but also to develop.
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EXHIBITING POLISH ART ABROAD: CURATORS, FESTIVALS, INSTITUTIONS

tukasz GUZEK

HENRYK GAJEWSKI. OD
KONCEPTUALIZMU DO SZTUKI
INTERPERSONALNE/

Ksigzka Katarzyny Urbanskiej Henryk Gajewski.
Od konceptualizmu do sztuki interpersonalnej
jest monografig dotyczaca jednej z kluczowych
postaci polskiej sztuki wspolczesnej. Zarazem,
poprzez umiejetne polaczenie watkdéw biografii
osobistej i zawodowej, publikacja stanowi istotny
wklad w badania nad okresem dojrzatego koncep-
tualizmu w Polsce drugiej polowy lat siedemdzie-
sigtych.

Autorka podkresla, ze Gajewski jest po-
stacia w Polsce nieznang. Powtarza to nawet zbyt
natarczywie w wielu miejscach ksigzki. By¢é moze
wynika to stad, ze odkrywajac jego tworczosé
w trakcie badan jest zadziwiona, ze tak wazny arty-
sta mogl umkna¢ badaczom polskiej historii sztuki.
RzeczywiScie, Gajewski jest w niej obecny glownie
jako kurator Galerii Remont i organizator waz-
nych wydarzen artystycznych, z festiwalem IAM
na czele. Ale nie jako artysta. Ksiazka uzupelnia te
luke. Tworczo$é Gajewskiego, ukazana na tle epoki
okazuje sie modelowym przykladem rozwiniecia
zalozen sztuki konceptualnej, jednak niezwykle
oryginalnym. Zarazem, w sztuce konceptualnej
wszelka dzialalno$¢é organizacyjna, wydawnicza
czy teoretyczna (jak wyklady czy wystgpienia na
sympozjach), byla traktowana tak, jak twérczoséc
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artystyczna. Galerie konceptualne byly zarazem
projektami artystycznymi. Takie podej$cie bylto
charakterystyczne zwlaszcza dla okresu rozwinie-
tego konceptualizmu, ktéry w Polsce wspohtwo-
rzyt Gajewski. Autorka ksigzki nie powoluje sie co
prawda na tak sformulowang definicje konceptu-
alizmu, jednak wielokrotnie podkresla, ze rozne
rodzaje swojej aktywno$ci w sztuce Gajewski uwa-
zal za sp6jna calosé.
Pierwszy rozdzial, ,Poczatek,” stanowi
wprowadzenie do biografii Gajewskiego. Autorka
opisuje dom rodzinny Gajewskiego w Bialymstoku
i poczatki jego zainteresowan fotografia. Jednak
Gajewski nie prezentowal typu artysty, dla kt6-
rego dziecinstwo, rodzina, miejsce pochodzenia
stanowily temat prac. Nie byt artysta sentymen-
talnym. Autorka sugeruje, ze standard edukacji,
jakiej podlegal mlody Gajewski w PRL, sklonila
go do stworzenia ksigzki dla dzieci umozliwiajacej
rozw0j kreatywnoéci (s. 21). To jednak tylko spe-
kulacje, nie ma na to dowodoéw w postaci wypowie-
dzi samego artysty, a przyczyny zwrotu ku ksiazce
dla dzieci moga by¢ réwnie dobrze inne i wynika¢
z roli, jaka przypisywal sztuce, a nie wprost z do-
Swiadczen osobistych. Szczegélowe szkicowanie
tla kulturowego zycia mlodego Gajewskiego jest
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zapewne obowigzkiem biografa, ale nie ma wiek-
szego znaczenia dla p6Zniejszych analiz jego sztuki.
Podobnie, duzo miejsca w rozdziale wprowadzaja-
cym zajmuje historia fotografii tego czasu, co ma
pokaza¢ kontekst poszukiwan Gajewskiego na tym
polu. Ale jego wczesne, amatorskie wprawki nie
maja wiele wspdlnego z zastosowaniem przez niego
medium fotografii w sztuce konceptualnej, a przy-
najmniej nie pokazuja tego analizy jego tworczoSci.
Omawiane w tym rozdziale fotografie datowane
na rok okolo 1970, inspirowane — wedlug samego
Gajewskiego — pracami Jeana Dibbetsa sa cieka-
we, ale zarazem typowe dla tego czasu i polegaja na
metamedialnej grze mozliwoSciami budowania ob-
razu w fotografii (s. 54). Jezeli datowanie jest wia-
Sciwe, znaczyloby to, ze Gajewski bardzo wcze$nie
— jak na scene polska — uprawial konceptualng fo-
tografie. Autorka nie przeprowadza takich poréw-
nan. Nie wiemy tez, czy weryfikowala te informacje
i datowania, ani ile takich prac powstalo. Z tekstu
wynika, ze wykonywal w tym czasie rozmaitego
typu fotografie, zr6znicowane stylistycznie, a wiec
trudno stwierdzié, czy i na ile byt §wiadomy nowa-
torstwa artystycznego tych wlasnie prac.

Ze $rodowiskiem polskich artystéw kon-
ceptualnych Gajewski poznal sie poézZniej, okolo
roku 1973, po powstaniu Galerii Remont, a $cislej
wspoélpracowal z nimi dopiero od 1975 r. W tym
samym mniej wiecej czasie powstala w Bialym-
stoku konceptualna Galeria Znak, zalozona przez
jego kolege Janusza Szczuckiego. Obie byly czescia
sieci galerii konceptualnych tego czasu, a tworzace
je $rodowiska wspolpracowaly ze sobg, co zostalo
dokladnie opisane w omawianej ksiazce.

Kolejny rozdzial ,Pierwsze do$wiadczenie
awangardy” to takze wprowadzenie, ale tym razem
w temat Galerii Remont. Autorka opisuje szczegoly
jej powstania i omawia zrealizowany program. Ko-
lejne rozdzialy skupiaja sie na szczegdlowych ana-
lizach wybranych dokonan Gajewskiego. W pod-
rozdziale po$wieconym indywidualnym wystawom
Gajewskiego w Remoncie (wymienione zostaly
cztery) autorka dowodzi, iz byl on bardzo $wiado-
my réznych sposobéw uzycia fotografii w sztuce
konceptualnej. Autorka stara sie wyodrebni¢ Zro-

. 290

dla inspiracji artysty. W tych pracach uwidacznia
sie Scisle powiazanie konceptualizmu i sztuki no-
wych medidow. Wydaje sie, ze szczegblny wplyw na
te realizacje Gajewskiego miala wystawa-instalacja
Ikonosfera Zbigniewa Dtubaka (1967), ale autorka
nie prowadzi analiz poréwnawczych w tym kierun-
ku. Nie wiemy wiec, jak glebokim rozumieniem
owczesnej sztuki dysponowal Gajewski.

W kolejnym podrozdziale wskazane zosta-
ly érodowiskowe powigzania Gajewskiego, kto-
re przyczynily sie do uksztaltowania programu
Galerii Remont. Byla ona bardzo mocno wpieta
w sie¢ konceptualng. Z zebranego materialu wy-
nika, ze Gajewski mial dobre rozeznanie w scenie
artystycznej i staral sie budowac rozlegle kontakty.
Jego galeria miala chyba najbardziej miedzynaro-
dowy wymiar ze wszystkich wowczas dzialajacych,
co pozwolito mu zorganizowa¢ miedzynarodowy
festiwal IAM. Bardziej rozbudowanymi kontak-
tami dysponowal wtedy Warsztat Formy Filmo-
wej, co pozwolito na zorganizowanie Konstrukcji
w Procesie, najwiekszej wystawy przygotowanej
przez Srodowiska konceptualne w Polsce. Autorka
nie wskazuje, ktory z kontaktéw zagranicznych byt
dla Gajewskiego najwazniejszy. Wydaje sie jednak,
ze to spotkania z Klausem Grohem mogly by¢ naj-
bardziej inspirujace, gdyz obaj mysleli w podobny
sposéb o budowaniu wspdlnoty artystow ponad
podzialami w $§wiecie (s. 98 i nastepne).

Rowniez w tym rozdziale znalazl sie pod-
rozdzial, w ktorym zostal opisany udzial Galerii
Remont w najwazniejszym dokonaniu sztuki
polskiej tego okresu, czyli sztuce kontekstualnej
Jana Swidzinskiego. Opisana zostala wystawa
Contextual Art w Lund, wydanie broszury z tek-
stami Swidzir’lskiego »Sztuka jako Sztuka Kontek-
stualna” oraz kolejne sympozja i dzialania arty-
styczne zwigzane z kontekstualizmem. Ta cze$é
ksiazki jest niezwykle wazna, gdyz pozwala nie
tylko zapoznaé sie z koncepcja Swidzinskiego,
ale i ukazuje jej funkcjonowanie w sieci galerii
i wydarzen jako gléwnego zjawiska dojrzalej fazy
rozwoju sztuki konceptualnej. Zwlaszcza, gdy
polaczymy zebrane tu dzialania zwigzane z Re-
montem z innymi wspélpracami Swidzinskiego
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ze Srodowiskami Permafo i Warsztatem Formy
Filmowej oraz tym, co robil za granica. Zatem,
mimo iz sa to fakty znane, prezentacja ich przez
pryzmat dzialalnoéci galerii osadza je w szerszej
perspektywie sztuki polskiej tego czasu.

Tworczo$é Gajewskiego jest niezwykle cie-
kawym przykladem sztuki konceptualnej, bazu-
jacej na uzyciu medioéw, fotografii i filmu. Glow-
ne dokonanie artysty zostalo poddane analizie
w rozdziale III, ,,Poszerzanie pola sztuki,” w kto-
rym zostal omoéwiony cykl Przedfakty (od 1974
r.). Stanowia one klucz do zrozumienia tworczosci
Gajewskiego. Koncepcja Przedfaktow jest niezwy-
kle oryginalna i juz tylko z tego powodu powinien
on zajmowaé wazne miejsce w polskiej historii
sztuki. W ksiazce zostala ona przedstawiona jako
refleksja nad natura procesu tworczego oraz jako
jedna z praktyk konceptualnych polegajacych na
przesylaniu prostych komunikatéw. Powiazanie
Przedfaktéw z nurtem information art, gdzie infor-
macja jest traktowana jak ready made, dodatkowo
rozszerzyloby pole mozliwych poréwnan, sytu-
ujacych sztuke Gajewskiego w tendencjach sztuki
wspdlczesnej.

Jednak mozna wskazaé takze inne zrodla tej
koncepcji. Autorka podkresla, ze Gajewski nie mial
wyksztalcenia artystycznego, a do sztuki trafit po-
przez amatorski ruch fotograficzny i filmowy. Nie
jest to droga niezwykla i przeszlo ja wielu polskich
artystow, np. z grupy £.6dz Kaliska. Jednak autorka
uwaza to za slabo$¢, powodujaca trudnosci w bu-
dowaniu autorytetu w Srodowisku profesjonalnych
artystow. Nawet jezeli tak bylo, to Gajewski potrafit
zmieni¢ stabo$¢ w przewage. Bowiem wyksztalce-
nie techniczne (studiowal na Wydziale Elektroniki
Politechniki Warszawskiej) pozwalalo mu podjac
tematy z zakresu nauk Scislych i traktowac jako
dane wprost, a nie jako Zrédlo abstrakcyjnych me-
tafor, jak czynili to arty$ci. Dodajmy, ze asystentem
Gajewskiego w Remoncie byt Andrzej Jorczak, stu-
dent astronomii. Przedfakty, jako forma bazujaca
na zakloceniu czasoprzestrzennym, sg interpreta-
cja wynikow badan nad kosmosem i zachodzacych
w nim procesow, takich jak te opisane w fizyce ein-
steinowskiej. Brane za oczywiste relacje miedzy te-
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razniejszoscia, przesztoscia i przyszloscia zostaja tu
zawieszone. Gajewski w Przedfaktach ‘zakrzywial’
czasoprzestrzen. Autorka nie przytacza lektur czy
wypowiedzi Gajewskiego na ten temat. Niemniej,
dla Gajewskiego myslenie naukowe bylo jedyna
dostepna mu droga ku sztuce i trafil na czas, gdy to
nauka inspirowata myslenie artystoéw i teoretykow
sztuki konceptualnej. Zapis teorii Przedfaktéw ma
forme réwnania logicznego, tak jak teoria sztuki
kontekstualnej Jana Swidzinskiego. Artyéci blisko
wspOlpracowali i takich por6wnan miedzy ich pra-
cami i koncepcjami teoretycznymi mozna bytoby
znaleZ¢ wiecej. Autorka ich nie rozwija, zapewne
z powodu skoncentrowania sie na samej osobie
Gajewskiego. Tym niemniej — co nalezy doceni¢ —
buduje grunt do dalszych badan polskiej historii
sztuki.

Wielkim wkladem autorki jest analiza po-
wigzan Przedfaktow z tworczoscia Josepha Beuysa.
Sytuuje to Gajewskiego wsrdd tych niewielu arty-
stow polskich, ktérzy nawigzali partnerskie relacje
artystyczne ze sztukg §wiatowa, obok Swidziniskie-
go czy artystow Warsztatu Formy Filmowej. Au-
torka zastanawia sie, co spowodowato, ze Beuys
zainteresowat sie koncepcja Gajewskiego i wlaczyl
ja do prezentacji zalozen funkcjonowania ‘rzezby
spolecznej’ oraz idei sztuki jako §rodka przemiany
$wiata. Znajduje odpowiedZ: zaré6wno Beuys, jak
i Gajewski, sytuowali twdrczoé¢ w bezposredniej
blisko$ci z rzeczywistoScia, a pojecie kreatywno-
Sci czlowieka byto kluczowe w slowniku kazdego
z nich. Jednak odpowiedz na pytanie o pokrewien-
stwo tych dwoch koncepcji mozna jeszcze poglebic.

Otéz Beuys bardzo mocno inspirowal sie
antropozofia Rudolfa Steinera, ktéra polaczyl ze
studiami biologii na uniwersytecie w Poznaniu
w okresie IT wojny §wiatowej. Skomplikowane dia-
gramy, rysowane przez Beuysa podczas wykladow,
w ktorych znalazlo sie miejsce dla Przedfaktow, sa
podobne do metody wykladowej Steinera, ktérego
diagramy rowniez stanowily rozrysowana platani-
ne relacji miedzy ideami (pojeciami). Steiner jest
w Polsce nadal wydawany i czytany jako metafizyk
zajmujacy sie blizej nieokres§lona (a metng) du-
chowoscia. Tymczasem byl on takze prekursorem
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myélenia w kategoriach zréwnowazonego rozwoju,
ekologii, czyli idei Klubu Rzymskiego. Te idee in-
spirowaly Beuysa, dlatego p6zniej znalazl sie wérod
zalozycieli niemieckiej Partii Zielonych. Z takiego
sposobu mySélenia o $wiecie wynikalo jego wrecz
obsesyjne przywiazanie do idei demokracji, jako
Swiatowej agory dialogu wszystkich ze wszystkimi.
I, last but not least, stad pewna doza szamanizmu
jako zdolnosci czlowieka do symbolicznego (abs-
trakcyjnego) myslenia oraz przezwyciezania fizycz-
nych ograniczen. Wspo6lna podstawa dla Beuysa
i Steinera jest mys$lenie holistyczne, ujmujace czlo-
wieka rozwijajacego swoja kreatywno$¢ w powig-
zaniu z natura. W ksiazce nie ma §ladu o tym, aby
Gajewski zajmowal sie Steinerem, ale na pewno
studiowal Beuysa. Ale to wlasnie owo cato$ciowe
mys$lenie, gdy pozbawimy je otoczki metafizyki,
stymulowalo tworczo$¢ Gajewskiego jako artysty
i organizatora, ale takze ksztaltowalo jego idee wy-
chowania i zainteresowanie sztuka dla dzieci.

Rozdzial IV, ,Komunikacja bez wiz i pasz-
portéw,” dotyczy idei i praktyki budowy sieci kon-
taktow w sztuce, ktora ma oplatac caly Swiat i obej-
mowac calg spoleczno$é artystow. Autorka przed-
stawila rozmaite proby realizacji tej idei, zaréwno
w sztuce Swiatowej, jak i polskiej, a takze role takiej
sieci dla krajow za Zelazng Kurtyna. Rozdzial ma
charakter sprawozdawczy i w zasadzie populary-
zatorski. Gajewski zbudowal taka sie¢ kontaktow
z kluczowymi artystami mail artu, jak Ulisses Car-
rion. I ta sie¢ pozwolila mu odnies¢ wielkie sukcesy,
jak festiwal IAM, co zostalo szczegblowo opisane
w ksigzce. Mail art stanowil wazna czesé jego aktyw-
nosci tworczej, znacza takze ilo$ciowo. Stworzyl na-
wet wlasng kategorie w ramach tej praktyki — Anti
post-card. Poshugiwal sie mail artem w projektach
dla dzieci, Eliza Gajewski i Other Child Book. Na
bazie mail artu funkcjonowala jego praca Networ-
king, powstala juz po emigracji. Networking pole-
gal na przesytaniu sobie kaset magnetofonowych,
na ktorych kazdy mogt co$ nagrac. Projekt stanowil
realizacje zalozen sztuki interpersonalnej, ktora jest
jego autorska propozycja terminologiczna. Trudno
wiec zgodzi¢ sie z twierdzeniem autorki, ze nie trak-
towal mail artu jako czego$ istotnego (s. 165).
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Autorka przytacza wypowiedz artysty o tym,
ze w stanie wojennym nie bylo w Polsce zadnej ak-
tywnosci — to oczywiécie nie jest prawda i pokazu-
je, jak bardzo wyjazd na emigracje oderwat go od
rzeczywistoSci artystycznej w kraju. I zapewne jest
przyczyna tego, iz w kraju o nim zapomniano. Dla
Gajewskiego sie¢ byla strukturg meta, funkcjonu-
jaca ponad wszelkimi kontaktami indywidualnymi
czy w ramach wyodrebnionych grup. Pozwala to
zrozumie¢ kontrowersje, jaka pojawita sie w sytu-
acji, gdy Swidzinski wraz z Jorge Glusbergiem za-
projektowali swoja sie¢ po sympozjum Art activity
in the context of reality. Nieche¢ Gajewskiego nie
wynikala tu z urazonego ego wykluczonego arty-
sty. Uwazal to za zdrade idei globalnej wspotpracy.
Ten niezwykle istotny dla zrozumienia jego dzialan
aspekt jest wielokrotnie opisany w ksiazce, wrecz
narzuca sie interpretacjom jego aktywnosci gale-
ryjnej.

Rozdziat V, ,Sztuka ksiazki,” dotyczy spe-
cyficznego rodzaju ksigzki artystycznej, jakim jest
ksiazka dla dzieci. Autorka sytuuje te twoérczosé
w ramach koncepcji pedagogicznych funkcjonuja-
cych w PRL, czemu po$wieca sporo miejsca. Jednak
zalozenia formalne i strukturalne ksigzki wynikaly
z koncepcji Przedfaktéw i stanowily jej rozszerze-
nie. Dla Gajewskiego ten obszar pracy tworczej byt
bardzo wazny, a na emigracji stal sie wrecz domi-
nujacy. I moze tu znajduje sie cze$¢ odpowiedzi na
pytanie, dlaczego Gajewski, bedac wazna postacia
sztuki w swoim czasie, p6Zniej przestal by¢ inte-
resujacy. Jako legendarny artysta konceptualny
moglby przeciez nadal funkcjonowaé, tak jak Swi-
dzinski. Jako autor ksigzek dla dzieci nie plasowal
sie jednak w procesach rozwojowych sztuki kolej-
nych dekad.

Rozdzial VI, ,,Performujace cialo,” podejmu-
je dyskusje z naturg instytucji, ktére tworzyly ruch
galerii konceptualnych w Polsce. Autorka natrafia
tu na trudnosci, jakie muszg rozstrzygnaé wszyscy
zajmujacy sie tym obszarem badan, np. dotyczace
kwestii politycznoSci sztuki. Niestety, autorka po-
wtarza utarte opinie o unikaniu zaangazowania,
apolityczno$ci i wentylu bezpieczenistwa, jakim
w Polsce okresu rzadéw Gierka byla sfera kultu-
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ry (np. sady gloszone przez Piotra Piotrowskiego,
wielokrotnie cytowanego w tekscie, ale niestety bez
niezbednej polemiki). Jednak poglebione analizy
sztuki takich opinii nie potwierdzaja. Klub Remont
powstal z innego powodu, niz sztuka, a Gajewski
realizowal w nim swdj program nie bez klopotow
i niecheci ze strony jego kierownictwa, opisanych
zresztg w tej ksigzce. Nie ma wiec zadnych dowo-
déw na to, iz dzialalno$é jego galerii byla mozli-
wa dzieki jakiej$ szczegdlnej polityce wiadz wo-
bec sztuki wspolczesnej. Podobnie byto w innych
miejscach pokazujacych sztuke konceptualna, np.
w przypadku Andrzeja Mroczka i Galerii Labirynt
w Lublinie, co zostalo juz dobrze opisane w litera-
turze przedmiotu. Sztuka konceptualna nigdy i ni-
gdzie nie byla wspierana przez wladze, co oznacza,
ze byla polityczna na mocy swoich zalozen arty-
stycznych. I trudno zakladaé, ze artySci podejmu-
jacy prace w tym obszarze nie zdawali sobie z tego
sprawy. Przeciwnie, wiedzieli ze wchodza na kurs
kolizyjny z systemem politycznym. Analiza sposo-
bu funkcjonowania sceny artystycznej tego czasu
pozwala na wyodrebnienie dwoch instytucjonali-
zméw, oficjalnego i nie-oficjalnego. Dzieki funk-
cjonowaniu sieci galerii konceptualnych powstala
w Polsce nie-oficjalna instytucja sztuki, ktéra ro-
bila to, co robig instytucje — definiowala sztuke,
okreélala, co nia jest, a co nie jest, kto jest artysta,
a kto nie. Galeria Remont byla jednym z punktow
tej sieci. Przynalezno$¢é administracyjna pomiesz-
czen byla sprawg wtoérng i malo istotng z punktu
widzenia analiz artystycznych. W takim ujeciu
dzialalno$¢ Gajewskiego nabiera jeszcze wiekszego
znaczenia dla sztuki wspolczesnej w Polsce.

W tym rozdziale oméwione zostalo najwaz-
niejsze dokonanie Gajewskiego-organizatora — fe-
stiwal IAM. Jego znaczenie zostalo juz dos¢ dobrze
rozpoznane w historii sztuki polskiej. Kilka takich
odniesien zostalo wymienionych w stanie badan.
Tym, co autorka wniosla nowego do jego opisuiin-
terpretacji, jest usytuowanie w szerszej perspek-
tywie kontrkulturowej i powigzanie z punkiem,
a nie tylko z procesami rozwojowymi sztuki wspol-
czesnej i rola w nich sztuki performance. Jednak
dopiero z perspektywy analizy caloSci dziatalnosci
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Gajewskiego, ten kontrkulturowy aspekt staje sie
widoczny, a nawet dominujgcy w przedstawionej
tu historii Remontu, co zostalo podkreslone przez
autorke. I punk, i sztuka konceptualna pokazy-
wana w Remoncie, podobnie sytuowaly sie poza
oficjalng kultura. Zaznaczmy jednak, ze od strony
analizy $rodkow artystycznych punk i performan-
ce opieraly sie na bezpoSrednioSci zaangazowa-
nia kondycji psychofizycznej artysty-wykonawcy.
Z podobnych powoddéw Jozef Robakowski podjat
wspOlprace z grupa Moskwa, ale w 1986 r., w re-
aliach Polski stanu wojennego. Dla Gajewskiego,
wlaczenie punku w program Remontu bylo zgodne
z ideg holistycznie pojmowanej kultury. Nie poszu-
kiwal nowych zjawisk po to, aby zastapily stare, co
jest metoda dzialania awangardy, ale takich, ktore
jeszcze nie maja miejsca w kulturze i trzeba wlaczy¢
je w jej zintegrowany obieg. Temu shuzyty pokazy
wideoklipéw zorganizowane przez Gajewskiego
czy podjecie przez niego prac nad filmem o zespole
Tilt. Ta cze$é jest dobrze udokumentowana. Opisy
projektow filmowych zamykaja ksiazke.

Kontrkultura zostala opisana tu jako zja-
wisko socjologiczne, podobnie jak sztuka wspol-
czesna jest interpretowana poprzez kontekst spo-
feczno-polityczny. Ta metoda opisu powoduje, ze
czasami tracimy z oczu cigglo$¢é rozwojowa samych
zjawisk artystycznych, ktéra mozna ukazaé, tylko
pozostajac na terenie sztuki.

Inny ciekawy watek to wskazanie negatyw-
nej roli galerii Foksal, ktéra ustanowila siebie sa-
mozwanczym arbitrem nowej sztuki i oceniala in-
nych. Jednak w czasach Remontu byla juz dawno
zdystansowana przez rozwoj sztuki konceptualnej,
ktérej tam po prostu nie zrozumiano. To kolejny
przyczynek (cho¢ nie nowy) do reinterpretacji hi-
storii sztuki wspolczesnej w Polsce, jaki podsuwa
omawiana publikacja.

Ciekawym watkiem przewijajacym sie
w rozdziale ,Performujace cialo” jest odniesienie
do Sytuacjonistéw, rzadko stosowane w polskiej
historii sztuki. Autorka wskazuje w ten sposob na
par excellence polityczny charakter IAM, co mozna
rozszerzy¢ na calg dzialalno$¢ Gajewskiego w Re-
moncie. Polityczno$é polega na performatywnosci,
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ktora zapewnia czlowiekowi wolnoé¢ poprzez bycie
tworczym, a tym samym pozwala na wyrwanie sie
spod kontroli wladzy o jakimkolwiek charakterze.
To interpretacja autorki. Jednak samo siegniecie
po Guy Deborda otwiera mozliwo$ci prowadzenia
analiz w kierunku politycznego charakteru sztuki
konceptualnej, wbrew przytoczonym w tej samej
ksiazce opiniom — wlasnym autorki i cytowany
— o stronieniu przez konceptualng awangarde od
politycznego zaangazowania, a méwiac jezykiem
Sytuacjonistow, o poddaniu sztuki rekuperacji
(to okreslenie nie pada w ksiazce, ale sam proces
jest w niej opisany, s. 208). Zarazem wielokrotnie
wskazuje sie dysydencki charakter dzialan Gajew-
skiego w Remoncie, co stoi w sprzeczno$ci z po-
wyzszym twierdzeniem o nie-politycznosci poka-
zywanej przez niego sztuki.

Rozdzial dotyczacy festiwalu performance
IAM pozwala podnie$¢é kwestie terminologiczng.
Autorka postuguje sie wymiennie stowami ‘perfor-
mance’ i ‘performans,’ nie rozstrzygajac o ich ade-
kwatno$ci. Tymczasem w polskiej historii sztuki
1 historii sztuki akcji, najpierw pojawil sie termin
performance, dla wyodrebnienia klasy praktyk
artystycznych ulokowanych na terenie sztuk wi-
zualnych, a nastepnie performans w nastepstwie
tlumaczen na jezyk polski opracowan z zakresu
performatyki. Poniewaz performatyka to termin
ogblny stosowany dla zakreslenia pola dyskursu
naukowego (dalece wykraczajacego poza sztuke),
to dla okreélenia praktyki artystycznej, zwlaszcza
historycznej, lepiej zachowaé zadomowiony juz
w dyskursie polskim termin w pisowni angielskiej,
czyli performance. Akademia Ruchu i jej artySci
podczas IAM robili performance, cho¢ jako forma-
cja teatralna jest dzi§ zazwyczaj omawiana w ra-
mach performatyki i performansu. Ta §wiadomos$é
terminologiczna pozwala precyzyjniej uchwycié
specyfike okresu dojrzalego konceptualizmu, w ra-
mach ktorego zostal zrealizowany festiwal perfor-
mance IAM.

Ksigzka traktuje o Gajewskim, ale gdyby
rozszerzy¢ zakres analiz poréwnawczych zestawia-
jacych z tworczo$cig innych artystow z jego otocze-
nia, to uzyskalibyémy wiedze o relacjach miedzy
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twoércami, a tym samym pelniejszy obraz sztuki
polskiej tego okresu. Takie relacje zostaly opisane,
jezeli chodzi o Romualda Kutere. Jednak wazniej-
szy jest Swidzinski i jego teoria ‘sztuki jako sztu-
ki kontekstualnej,” definiujaca pojecie sztuki po-
przez ‘tu i teraz,” a wiec pokrewnie do Gajewskiego
(i Kutery). Ich prace na ten temat zostaly w ksiazce
omoéwione, ale nie w sposoéb poréwnawczy. Kon-
cepcje Gajewskiego czesto zazebiaja sie z ideami
kontekstualizmu, takimi jak rozszerzanie pola
sztuki, z czego wynika zainteresowanie etnografia
czy tworzenie oddolnie (spolecznie) miejsc-galerii.
Zaréwno kontekstualizm Swidzinskiego, jak i sztu-
ka interpresonalna Gajewskiego, wchodzily w za-
kres sztuki socjologiczne;j.

Publikacja Henryk Gajewski Katarzyny
Urbanskiej jest najwazniejsza publikacja o sztuce
polskiej roku 2022, a moze i ostatnich lat. Zmu-
sza niejako do przepisania na nowo historii sztuki
wspolczesnej w Polsce, poniewaz dotychczasowy
oglad jej najwazniejszego okresu, czyli dojrzalego
konceptualizmu drugiej polowy lat siedemdziesia-
tych, zostal poddany w niej rewizji. Historycy foto-
grafii czy filmu musza teraz uwzgledni¢ nazwisko
Gajewskiego. Jednak nie wystarczy do istniejgcego
kanonu doda¢ analizy jego prac. Gajewski realizo-
wal koncepcje holistyczna. Taki charakter mialy
jego Przedfakty, taki sens mialy duzej skali przed-
siewziecia, konferencje, festiwale. Dzialalno$é Re-
montu zakonczyla sie w 1979 r. W kolejnych latach
przychodza wielkie, podsumowujace dekade sztuki
konceptualnej, wystawy roku 1981, jak Konstruk-
cja w Procesie, 70—80 w Sopocie, czy IX Spotkania
Krakowskie. Wszystkie zostaly zorganizowane wla-
$nie przez srodowiska nie-oficjalnej sztuki koncep-
tualnej i obejmowaly calo$¢ d6wczesnych praktyk
sztuki wspdlczesne;.

Urbanska, Katarzyna. Henryk Gajewski. Od kon-
ceptualizmu do sztuki interpersonalnej. Warsza-
wa: Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 2022.
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