Tomasz Zaluski

Swiat podzielony : geopolityka sztuki
wedlug KwieKulik

Sztuka i Dokumentacja nr 11, 19-41

2014

Artykut zostat opracowany do udostepnienia w internecie przez
Muzeum Historii Polski w ramach prac podejmowanych na rzecz
zapewnienia otwartego, powszechnego i trwatego dostepu do
polskiego dorobku naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony
w kolekcji cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartos¢ polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

Hpe

MUZEUM HISTORII POLSKI



TOMASZ ZALUSKI
SWIAT PODZIELONY.
GEOPOLITYKA SZTUKI
WEDEUG KWIEKULIK

W tekscie* stawiam pytanie o to, w jaki sposob geopolityczny podzial na Wschod i Zachod, wy-
znaczany przez zelazna kurtyne, dochodzil do glosu w biografii, dzialaniach artystycznych oraz refleks;ji
teoretycznej duetu KwieKulik. Przygladam sie temu, jak arty$ci odnosili sie do jego aspektow spoleczno-
-politycznych i ekonomicznych, jak ujmowali jego skutki egzystencjalne, a takze jakie artystyczne wnioski
wyciagali z faktu jego istnienia. Szczeg6lnie interesuja mnie podroze na druga strone zelaznej kurtyny,
podejmowane przez nich w celu prezentacji swoich dzialan oraz upowszechniania wiedzy o nowej sztuce
polskiej lat siedemdziesiagtych i osiemdziesiatych. Jak ich sztuka, $ciSle zwigzana z uwarunkowaniami
zycia i produkcji artystycznej tego okresu w PRL-u, funkcjonowala po przeciwnej stronie ,,podzielonego
Swiata”, odczytywana przez pryzmat uwarunkowan zachodnich? Jak arty$ci, majac Swiadomos$é zasadni-
czej odmiennosci tych uwarunkowan, podchodzili do problemu tworzenia i upowszechniania swej sztuki
w trakcie wyjazdow na Zachdd: jakie strategie prezentacyjne obierali, jakie realizacje uznawali za warte
pokazania? Dlaczego w ogoble podejmowali wysilki, by dotrze¢ ze swym artystycznym przekazem do za-
chodnich odbiorcow?

Nie wszedzie na Zachodzie jest tak samo

Na przelomie lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych Zofia Kulik trzykrotnie (1967, 1969, 1970)
wyjezdzala do Londynu. Pobyt na Zachodzie za kazdym razem przynosil fascynujace do$wiadczenie kul-
turowej odmiennosci i egzotyki, a takze poczucie istniejgcych tam mozliwoéci dzialania — przede wszyst-
kim technicznych oraz organizacyjnych. W roku 1972 Kulik ponownie wyjechala na druga strone zelaznej
kurtyny. Tym razem, dzieki wygranej w ogblnopolskim konkursie Fundacji im. Stelli Sas-Korczynskiej-
-Bottoni, udala sie na czteromiesieczne (maj — sierpien) stypendium do Wtoch. Cho¢ gléwnym celem
podrozy byl Mediolan i tamtejsza Akademia Sztuk Pieknych, to Kulik, z wlasnej inicjatywy, pojechala tez
do Padwy, Wenecji (gdzie zwiedzila wystawy 36. edycji weneckiego biennale), Rawenny, Florencji, Pizy,
Sieny, Rzymu i Neapolu. Po fascynujacym spotkaniu ze $éwiatem Zachodu, jakiego artystka do$wiadczy-
la w Londynie, Wlochy przyniosly jej wiele rozczarowan i do$wiadczen negatywnych: od koniecznoSci
samodzielnego zorganizowania pobytu, we wszelkich jego aspektach, przez gorsza jako$¢ oferowanych
tam produktow i ustug (a takze pozostawiajaca sporo do zyczenia organizacje zycia codziennego), az po
dyskryminacje plciowa i obyczajowa (Kulik, podrozujacej samotnie i bedacej wowczas w zaawansowanej
ciazy, kilkakrotnie odméwiono przyjecia do hotelu) oraz proby napastowania seksualnego. Co wiecej, po-
dr6zom koleja po Wloszech towarzyszylta wowczas atmosfera niepewnosci, poczucie niebezpieczenstwa,
a nawet strach, zwigzane z zamachami Czerwonych Brygad na dworce kolejowe na poczatku lat siedem-
dziesiatych.

Sytuacja osamotnienia, izolacji i poczucie obcosci sprzyjaly uaktywnieniu sie wspomnien, emocji
i elementéw indywidualnego imaginarium symbolicznego, zwigzanych z wydarzeniami, w ktorych Kulik
uczestniczyta w miesiacach poprzedzajacych jej wyjazd z Polski: tzw. ,,Gra na wzgorzu Morela” pod Elbla-
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giem, projektem grupowym Proagit 1 — Pomysl komunizm, impreza Czyszczenie sztuki, udzialem w po-
chodzie pierwszomajowym, w trakcie ktérego Anastazy Wisniewski niost transparent z napisem ,Galeria
TAK”, a Pawel Kwiek realizowatl material do filmu 1,2,3... éwiczenia operatorskie, czy wreszcie grupowa
akcja Garaz, obejmujaca spontaniczne dzialania i wspoldziatania dokamerowe. Wiezi emocjonalne po-
tegowal zwiazek z Przemystawem Kwiekiem i ich majace przyj$¢ na $wiat dziecko. Wszystko to powodo-
walo, ze w sferze emocjonalnej i symbolicznej Kulik, wyrwana ze strumienia zdarzen w Polsce, zyla wcigz
stamtym” zyciem: ,rozpakowywala” skondensowana pamie¢ niedawnych wydarzen i przepracowywala
ich powidoki.

Przez caly pobyt we Wloszech artystka utrzymywala intensywny kontakt korespondencyjny z Pol-
ska, wymieniajac wiele listow i paczek. Akt korespondencyjnej komunikacji stal sie tez tematem jej za-
piskow oraz inspiracjg dla szeregu konceptualnych pomystow, ktore zmierzaly w strone swoiScie pojetej
»sztuki poczty”. Ogolna idea dotyczyta uzycia komunikacji miedzy dwojgiem ludzi — jej tresci i formy —
jako eksponatu wystawowego. Odchodzac od konwencjonalnej postaci korespondencji pocztowej, Kulik
myslala o stworzeniu ,listu na kliszach” — wysylania nie tyle samych listdbw na kartach papieru, ile ich
fotografii. Pojawil sie takze pomyst zakupu pocztéwki z katedra w Mediolanie, przylepienie do niej karte-
czek z pozdrowieniami do roznych osob, zrefotografowanie, a nastepnie wyslanie do adresatéw negatywu
zdjecia. Z tego wyewoluowal inny pomysl — stworzenia rodzaju listu milosnego do Przemystawa Kwieka.
List ten mial by¢ rozpisanego na swoiste ,banderole” czy tez ,dymki”, przyklejone do scen z drzwi kate-
dry mediolanskiej i sfotografowane. Kulik faktycznie zrealizowala kilkanascie takich zdje¢ z niewielkimi
zapisanymi karteczkami, przyklejonymi skoczem do drzwi remontowanego wowczas kosciola. Wiekszosé
z nich zawierala sentymentalne, milosne tresci i inwokacje: ,, Kochany Przemku”, ,Przemku mdj mily.
Myslisz o mnie?”, ,Bardzo chce byé¢ z Toba”, ,,Czesto myéle o dziecku”. Pojawit sie tez jednak kontrapunkt,
w postaci aluzji do stosunku seksualnego.

W tych ,korespondencyjnych” zapiskach i szkicach Kulik rozegrat sie takze swoisty powidokowy
performance pamieci — imaginacyjna scenka odgrywajaca, w sposob kombinatoryczny, a jednocze$nie
zblizony do logiki marzenia sennego, nakladanie sie na siebie i przenikanie elementéw wspomnien z Pol-
ski, ich zageszczenia, przemieszczenia i substytucje. Rzezba Mojzesza z dyplomu Kulik, Patac Kultury
i Nauki w Warszawie, rzezba Morela na wzgérzu pod Elblagiem, transparent z pochodu pierwszomajowe-
go ,,Galeria TAK” — wszystkie te elementy pojawiaja sie w procesie tworzenia idei dzialania, ktérego osta-
teczna forma stal sie List z Mediolanu (Dzialanie na walizce). Kulik rozpisala i rozrysowala scenariusz
tego dokamerowego dzialania, a takze zaprojektowala sposéb jego zsynchronizowanej projekcji na dwa
ekrany2. Samo dzialanie polegalo na stworzeniu na walizce kilkunastu scenek, ukladajacych sie w rodzaj
animacji poklatkowej. Ten ,film” sam stanowit akt swoistej korespondencji. Ukazywat ,adoracje” sylwety
Palacu Kultury i Nauki przez postacie z gliny i kolorowego papieru, niosgce transparenty na pierwszo-
majowym pochodzie: sylweta Palacu zostala wycieta z listu od Kwieka, informujacego Kulik o przebiegu
spektaklu politycznego Proagit 2, ktory odbyl sie w trakcie jej nieobecnosci w Polsce, za$ transparenty
byly fragmentami wspomnianego wcze$niej, intymnego listu milosnego Kulik do Kwieka. Pod wplywem
sadoracji”, Palac dostaje skrzydel — zrobionych z odcietych czedci listu — i odlatuje, za$ adorujace go,
barwne istoty, zmieniajg sie w brunatne, bezksztaltne grudki gliny. Trudno odczyta¢ dokladny sens tej
poetyckiej ,etiudy”. Wydaje sie, ze byla ona rodzajem prywatnego dziennika, sceng przepracowywania
wspomnien i emocji.

Wyjazd Kulik do Wloch nie mial charakteru czysto ,receptywnego” — nie byt obliczony jedynie
na chloniecie odmiennych bodzcow kulturowych — ale przede wszystkim ,ekspansywny”. Kulik jechala
z misja prezentowania i propagowania nowatorskich procesualnych dzialan artystycznych, w jakie ona,
Kwiek i inni wspoélpracujacy z nimi arty$ci byli zaangazowani na przetomie lat szeSédziesiatych i siedem-
dziesiatych. W tym celu artystka zabrala z Polski cala dokumentacje z lat 1969-1972, zgromadzona w roz-
rastajacym sie archiwum KwieKulik. Prezentowanie wlasnych dzialan mialo by¢ oczywiécie sposobem na
nawigzanie kontaktu oraz rozpoczecie ewentualnej wspdlpracy z wltoskimi tworcami o podobnej postawie
i zainteresowaniach, miedzy innymi wymiane dokumentacji — a w ten sposéb poszerzenie zakresu dystry-
buowania informacji o wlasnych dzialaniach, wzajemne zaproszenia na festiwale i wystawy artystyczne
itp. W zwigzku z tym, od samego poczatku swego pobytu we Wloszech, Kulik podejmowata starania o to,
by zrobi¢ wyklad polaczony z pokazem dokumentacji w mediolanskiej Akademii Sztuk Pieknych. Napisala
tekst, ktéry chciala wyglosic i szukala mozliwosSci przelozenia go na jezyk wloski. Pracownicy polskie-
go konsulatu w Mediolanie skontaktowali ja z Jackiem Popkiem, projektantem wzornictwa przemyslo-
wego, ktory na poczatku lat siedemdziesiatych przebywal na praktyce zawodowej w mediolanskich biu-
rach projektowych Roberta Menghi i Area Studio, a takze pracowal jako korespondent wloskiego pisma
spoleczno-kulturalnego SHOP, publikujac artykuly o architekturze, urbanistyce i sztuce polskiej. Popek
przetlumaczyt tekst Kulik, dzieki czemu mogla ona zrobi¢ wyklad w Akademii Sztuk Pieknych. Nastgpito
to jednak pod koniec czerwca, juz po zakonczeniu roku akademickiego, przez co na spotkanie przyszto
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niewielu studentow. Pojawili sie za to redaktorzy lokalnych pism NAC i Human design, wyrazajac cheé
nawigzania kontaktow i otrzymywania materialdbw o nowej sztuce polskiej. Do faktycznej wspoéltpracy ni-
gdy nie doszlo.

Popek nie tylko przettumaczyt tekst wykladu Kulik, ale tez przedstawil ja Lindzie Capriolo, wlo-
skiej architektce, kierujacej wowczas pismem SHOP. W redakcji pisma udalo sie zrobi¢ dwa dodatkowe
pokazy: jeden indywidualny, dla mlodego wloskiego historyka sztuki, drugi zbiorowy, z udzialem grona
redakcyjnego pisma. Na drugi wyklad zaproszono, za posrednictwem komunikatu prasowego, przedsta-
wicieli innych gazet i czasopism wydawanych w Mediolanie: Il Giorno, Avanti!, L'Unita, Corriere della
Serra, Panorama, oraz pisma o sztuce wspolczesnej D’Ars Agency. Nie wiadomo jednak, czy kto$ z redak-
cji tych gazet wzial udzial w spotkaniu.

Wyklad byl sprawozdaniem z dziatalno$ci KwieKulik oraz grona wspoélpracujacych z nimi arty-
stow i artystek na poczatku lat siedemdziesiatych. W tekscie pojawila sie tez wzmianka o elblaskiej Galerii
EL, prowadzonej przez Gerarda Kwiatkowskiego oraz informacja o planowanym przez te placéwke ,,Spo-
tkaniu Mlodych”, na ktore organizatorzy chcieliby zaprosi¢ réwniez artystow z innych krajow. Zaprosze-
nie to pozostato bez echa. Pomimo préb, Kulik nie udalto sie nawigzaé wspolpracy z artystami badz gale-
riami wloskimi. W liScie do Kwiatkowskiego opisywala ona swoje wysilki oraz wskazywata na problemy,
jakie napotykala:

Staram sie, jak moge, reklamowaé Polske, nasza prace i Galerie EL. (Proponuje wspoélprace,
wymiane dokumentacji).

- trudno im zrozumie¢, jak egzystuje np. Twoja Galeria, pytaja o podatki, o wolno$¢ w nada-
waniu profilu itd.

- trudno im tez wyjasni¢ prace grupowa (!), zespolowa — tutaj wszyscy pracuja indywidual-
nie.

- trudno im wyjasnié, z czego my zyjemy, przeciez tego, co robimy, nie mozna sprzedac¢. Nie
rozumieja dwoisto$ci naszych problemoéow bytowych (z jednej strony brak pieniedzy, z dru-
giej mozliwosci, przy odpowiednich staraniach, robienia filmu 35 mm czy 16 mm)+.

List ten pokazuje zderzenie dwoch typéw ekonomii politycznej i polityki kulturalnej. Znamienne
byly pytania Wlochéw o niezalezno$¢ merytoryczng galerii w sytuacji, gdy jest ona finansowana
z pieniedzy publicznych, a takze kwestia dostepu w Polsce — pod warunkiem posiadania odpowiedniego
statusu i/lub kapitalu spoleczno-srodowiskowego — do sprzetu filmowego. Uwagi Kulik wskazuja na to,
ze miala styczno$¢ gléwnie z tworcami o dosé tradycyjnym, indywidualistycznym podejéciu do praktyki
artystycznej. Wskazuje na to réwniez sprawozdanie, jakie po powrocie z wyjazdu stypendialnego
napisala dla Ministerstwa Kultury i Sztuki. Oprocz tradycjonalizmu, skrytykowala w nim martwote zycia
artystycznego — nieumiejetno$é dotarcia do odbiorcy i §wiecace pustkami galerie, rézniace sie jej zdaniem
od wspolnotowych przedsiewzie¢ realizowanych w warszawskiej Galerii Wspblczesnej lub elblaskiej
Galerii EL, ktore odchodza od tradycyjnych wystaw na rzecz spotkan, koncertow i innych wydarzen,
angazujacych konkretne grupy Srodowiskowes.

Na poczatku lat siedemdziesigtych, dazenie KwieKulik do nawiagzania wspolpracy z artystami
z Zachodu bralo sie z checi budowania szerszej koalicji na rzecz nowej sztuki — koalicji, ktéra bylaby
przeciwwaga dla polskich struktur instytucjonalnych i zwigzkowych, opartych na tradycyjnych dyscypli-
nach artystycznych. Wynikalo takze z przekonania o rownolegloéci poszukiwan tworcow po obu stronach
zelaznej kurtyny, pomimo zasadniczej odmiennoS$ci uwarunkowan systemowych. Wydaje sie, ze pewna
role odgrywala tez che¢ budowania, w oparciu o kontakty z zagranica, wlasnego kapitalu symbolicznego
w polskim polu neoawangardowej produkcji artystycznej. Potwierdza to fakt, ze po powrocie do kraju,
Kulik opublikowata w Notatniku Robotnika Sztuki tekst wykltadu wygloszonego w Mediolanie nie w wer-
sji polskiej, ale w przekladzie na jezyk wloski®. By¢ moze liczyla na to, ze $wiadectwo wspolpracy zagra-
nicznej uruchomi typowy mechanizm zaposredniczonego uznania — to znaczy, ze uznanie w oczach ludzi
z zagranicy wzmocni tez pozycje KwieKulik i wspolpracujacych z nimi artystow w polskim $rodowisku
artystycznym. W tym samym, czwartym numerze Notatnika Robotnika Sztuki — by sie ograniczy¢ do tego
pisma — znalazly sie dwa inne obcojezyczne dokumenty, potwierdzajace zagraniczne kontakty lub podro-
ze Andrzeja Partuma i Zbigniewa Warpechowskiego’. Wczeéniej, w drugim numerze, opublikowano tekst
Galerii Foksal ,Zywe archiwum”. Podano w nim nazwiska zagranicznych artystow, ktérych materialy
i dokumentacja znajdowaly sie w archiwum galerii. Starano sie w ten sposéb wykazac rozlegle kontakty
z czotowka dwezesnej sztuki $wiatowej i budowaé wysoki status symboliczny placowki w instytucjonal-
nym polu sztuki polskie;j.
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Upowszechnianie polskiej sztuki za granica

W marcu 1973 roku do Polski przyjechal Jorge Glusberg, dyrektor Centre de Arte y Comunicacién
(CAYC) w Buenos Aires. Zbieral informacje na temat polskiej neoawangardy konceptualnej, medialne;j
i akcyjnej — chcial zorientowac¢ sie w ,,ruchu” nowej sztuki, bowiem planowal pokazanie prac jego najwaz-
niejszych przedstawicieli na wystawie sztuki polskiej w Argentynie. W warszawskiej Galerii Wspolezesnej
odbyl sie jego wyktad, na ktéry przyszlo liczne grono artystow. Byli tam takze Kwiek i Kulik. W lidcie do
Gerarda Kwiatkowskiego tak relacjonowali sytuacje, do jakiej doszlo po wykladzie:

Widzac, co sie dzieje — ze kazdy informuje tylko o sobie, oczerniajac innych i przestaniajacym
innym (nam) dojécie do niego, zlekliSmy sie, zZeby nie odebral spaczonych, jednostronnych
informacji o »ruchu« i rzeczywistych wartosciach sztuki naszej i zdecydowaliSmy sie na bez-
kompromisowe uderzenie. Kiedy wychodzit do szatni, ostro wystartowala Zosia, przedzie-
rajac sie przez szeregi artystow i na boku, po angielsku przedstawila mu sytuacje, tzn. ze to
z czym sie na razie zapoznal nie jest wszystkim i Ze chce si¢ umoéwic na pokazanie mu mate-
rialbw z wielu waznych, wartoSciowych dzialan sporej grupy artystow. Bo jak pewnie przy-
puszczasz nikt oprocz nas (i Partuma), z ludzi zreszta, ktorzy wiele zawdzieczaja Galerii EL
— nie uwazal za stosowne wspomniec¢, choéby stowem o Galerii EL, ,Robotnikach sztuki™.

Nazajutrz, w wezszym gronie, KwieKulik spotkali sie z Glusbergiem w Biurze Poezji Andrzeja Par-
tuma. ArtySci zaprezentowali slajdy i zdjecia z dokumentacja dzialan oraz numery Notatnika Robotnika
Sztuki. W efekcie, Glusberg zaprosil ich do udzialu w przygotowywanej przez siebie wystawie i poprosit
o przeslanie materialow. KwieKulik wyslali tekst z charakterystyka metody swojej pracy i wyjasénieniem
ogoblnej koncepcji Dzialan, a takze opis oraz kilkadziesiat zdje¢ z Dziatan z Dobromierzem, uporzadko-
wanych w tematyczne zbiory. Poprosili tez Kwiatkowskiego o materialy na temat dzialalnosci Galerii EL,
zastrzegajac, iz muszg one by¢ dobrze przygotowane, po to, aby ,,w obrebie swej ekspozycji (...) zwyciezy¢
z cala reszta naszych kolegoéw Kantorow, Foksalowcow, indywidualistow itd.”* W trakcie kolejnej wizyty
Glusberga w Warszawie, KwieKulik otrzymali od niego fundusze na wykonanie kopii filmu Dzialania
z 1972 roku. Kopia, wykonana nielegalnie (proby oficjalnego zalatwienia tej sprawy nie przyniosty skutku)
w Wytworni Filmow Dokumentalnych i Wojskowych ,,Czolowka”, zostala wystana do Glusberga z Paryza,
gdzie przewiodzl ja znajomy artystow. Nie chcieli jej wystaé bezposrednio z Warszawy, obawiajac sie, ze
moze zosta¢ skonfiskowana.

Dazenie do podejmowania na wlasna reke dzialan upowszechniajgcych sztuke polska za granica,
wzmacnialy negatywne do$wiadczenia z oficjalnymi mechanizmami prezentowania twoérczoéci polskich ar-
tystow na arenie miedzynarodowej. Chodzi o trwajace w tym samym okresie przygotowania do VIII Bien-
nale Mlodych w Paryzu. KwieKulik zostali zaproszeni do udzialu w sekcji audiowizualnej, organizowanej
wowcezas po raz pierwszy. Problemem okazal sie wybor prac przez polskie jury. Kolejne zestawy slajdow,
przygotowywane przez artystow, byly uznawane przez pie¢ réoznych komisji kwalifikacyjnych za nieodpo-
wiednie i odrzucane. Artystom udalo sie pozna¢ absurdalne argumenty, jakimi wspierano te decyzje: zdjecie
nagiego Dobromierza z mandarynkami odrzucono jako ,satyre na Chiny”, za$ éwiczenia na replice Mojzesza
Michala Aniola ze wzgledu na ,,obraze uczué religijnych Zydow”. W falszywej trosce o polska polityke kultu-
ralng i obawie o podjecie kontrowersyjnej decyzji, usunieto z zestawu dokumentacje wszystkich tych dziatan
— KwieKaulik i innych artystow — ktore odwolywaly sie do tematyki polityczne;j.

W liScie do Gerarda Kwiatkowskiego artysci zestawili swe obserwacje $rodowiskowe, poczynione
przy okazji wizyty Glusberga, oraz do§wiadczenia zwigzane z przygotowaniami do biennale: ,,Ten wypadek,
oraz drugi — dzialanie przy Glusbergu — wiele nas nauczyly, na wiele spraw otworzyly nam oczy, napraw-
de poznaliémy mechanizmy cenzury, lansowania, kopania kolegom dotkéw [sic!], kariery”. Wspomnieli tez
o napisaniu formalnej skargi w sprawie oficjalnych metod upowszechniania sztuki. Zakonczyli refleksja na
temat dotyczaca celowosci pisania tego rodzaju pism: ,,Czy warto? Trzeba. Jak nic nie pomoze, to zostang
dokumenty dla historii. My nie mamy nic do stracenia™.

W skardze tej, skierowanej do 6wczesnego ministra kultury Stanistawa Wronskiego®2, KwieKulik
otwarcie krytykowali sposob dzialania komisji dopuszczajacej prace na biennale, jak tez same ,kryteria”
kwalifikacji — i dyskwalifikacji prac. Pietnowali wiec fakt cenzury, z jaka sie spotkali i wykpiwali absurdalne,
»dzieciece”, jak je okreslili, argumenty stojace za decyzja o odrzuceniu konkretnych realizacji. W podsumo-
waniu swoich obserwacji z przygotowan do biennale, napisali: ,,generalnie skutek jest taki — pojechaty do
Paryza »tadne obrazki«, zas mysl, idea, zaangazowanie, nowatorstwo zostaly w kraju”. Przedstawiajac dalej
swe wnioski i postulaty, wykorzystali strategie perswazyjno-argumentacyjna, oparta na podwojnej retoryce.
Z jednej strony, przeciwstawiali zainteresowanie sztuka efemeryczng i jej dokumentacja, jakie okazal Pa-
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ryz, brakowi zainteresowania ze strony polskich podmiotéw odpowiedzialnych za upowszechnianie sztuki:
~martwi nas to, ze che¢ ujawnienia nas (m.in.) wyrazil Paryz, a nikt dysponujacy mozliwoSciami ujawniania
nowych i coraz nowszych form w sztuce, w Polsce. Podejrzewamy, ze nikt taki nawet o nas nie wie, mimo
cigglych naszych sygnalow w tej sprawie”. Odwolywali sie w ten sposéb do Zachodu jako figury autorytetu
i wyznacznika wartoSci ich dzialan — niedostrzeganych badz lekcewazonych w Polsce. Z drugiej strony, grali
na retoryce rywalizacji pomiedzy Wschodem i Zachodem, podkreslajac, iz przy odpowiednich dzialaniach
na rzecz upowszechniania nowej polskiej sztuki, moglaby ona $mialo konkurowa¢ pod wzgledem nowator-
stwa ze sztuka zachodnig. Uznanie wartoSci polskich ,wynalazkéw” artystycznych i ich wlaéciwa ,reklama”
pozwolilby zredukowa¢ kulturowe zacofanie kraju wzgledem panstw zachodnich — dogoni¢, a by¢ moze na-
wet ,,przegoni¢” Zachdd:

W sztuce, tak jak i w innych dziedzinach (przemysle, nauce, handlu) obowigzuja prawa no-
wosci, dokonuje sie wynalazkdw, ogromnie liczy sie, kto pierwszy zrobil, zaobserwowal, za-
proponowal, podal, udowodnil, wynalazl, przeprowadzil... Jesteémy w tyle za Zachodem nie
dlatego, ze u nas nikt nic pierwszy nie wynalazl, tylko, jak przekonaliSmy sie namacalnie, na
skutek pomieszania kompetencji, wadliwej, zrutynizowanej pracy aparatu upowszechniania,
leku kazdego w tym aparacie przed wydaniem samodzielnej decyzji, oceny, oraz chorobliwie
zap6znionemu dostrzeganiu, dofinansowaniu, wreszcie reklamie nowych tendencji's.

KwieKulik nie skupiali sie jednak na przedstawieniu konkretnych sugestii zmian, ktére poprawity-
by funkcjonowanie oficjalnego ,aparatu” upowszechniania nowych praktyk artystycznych. Sugerowali ra-
czej, iz sami sa lepiej merytorycznie przygotowani do tego, by stworzy¢ i prowadzi¢ artystyczno-badawcza
placowke gromadzaca oraz upowszechniajaca dokumentacje polskiej sztuki efemerycznej. Upominali sie
wiec o $rodki materialne i instytucjonalne, ktére stworzylyby im takg mozliwos¢. Wskazuja na to fragmenty,
w ktorych wymieniajg rozne sfery swej dziatalno$ci i zarysowuja plany na przyszlo$¢ — wspominaja o przy-
gotowaniu ,,projektu naukowego osrodka rejestracyjno-upowszechniajgcego, dzialajacego przy MKiS, pod
patronatem Galerii EL”, a takze o alternatywnej mozliwoSci prowadzenia ,dzialu dokumentacji i informacji
sztuki aktualnej przy projektowanym Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie”. Byl to wstepny zarys
idei Pracowni Dzialan, Dokumentacji i Upowszechniania (PDDiU), stworzonej i prowadzonej pdzniej przez
KwieKulik. Artysci chcieli, by PDDiU byta jednostka funkcjonujaca przy jednej z panstwowych placéwek
kulturalnych, w oparciu o srodki panstwowe. Liczne podania w tej sprawie, wysylane do réznych instancji
i instytucji od polowy lat siedemdziesiatych nie przyniosly jednak oczekiwanego efektu. PDDiU pozostata
jedna z prywatnych, autorskich ,pozainstytucjonalnych instytucji” w Srodowisku polskiej neoawangardy.
W ramach PDDiU KwieKulik realizowali postulat upowszechniania dzialan wlasnych oraz innych artystow
i artystek dla publicznosci zagranicznej: zapraszali przebywajacych w Polsce tworcow, krytykow sztuki i ku-
ratoréw z innych krajéw bloku wschodniego, a takze z Zachodu, na pokazy dokumentacji polgczone z au-
torskim komentarzem'. W wielu wypadkach nawigzane w ten sposéb kontakty owocowaly pézniej dalsza
wspolpracy, a takze kolejnymi spotkaniami, swoistymi ,rewizytami”, jakie odbywaly sie w trakcie zagra-
nicznych podrézy KwieKulik na przelomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych.

Kamienie kontra pomarancze

W marcu 1975 roku w warszawskiej Galerii Wspolczesnej, prowadzonej juz w tym czasie przez Zdzi-
stawa Sosnowskiego, Jacka Drabika i Janusza Hake®s, pokazano prace Rekonstrukcja: na podstawie zdjec
zamieszczonych w jednym z zachodnich magazynéw artystycznych, kierujacy galerig zrekonstruowali prace
Variable Piece # 116 Douglasa Hueblera i Three Circles of Stones Richarda Longa. W opublikowanym w tym
samym roku wydawnictwie Polish Art Copyright zmieszczono telegram tréjki prowadzacych galerie do Ri-
charda Longa, z informacja o podjeciu pracy nad ,zrekonstruowaniem” jego realizacji: ,We inform you, that
at 19.03.1975 we start to realize rekonstruction your work »Rolls of Stones«™. Long wyslatl list, w kt6érym
wskazal, ze nie wie doktadnie, o jaka prace chodzi — w telegramie podano bledny tytul — a takze podkreslil,
ze rekonstrukcja jego dziela jest niemozliwa, nie spos6b bowiem skopiowa¢ oryginalnego kontekstu, czyli
czasu i przestrzeni jego zaistnienia, te za$ byly jego znaczacymi artystycznie sktadnikami”. W efekcie, wszel-
ka ,rekonstrukcja” bedzie juz nowym dzielem, a nie odtworzeniem jego realizacji. Odpowiadajac listownie,
Jacek Drabik napisal, ze nie chodzi o rekonstrukcje pracy Longa, gdyz to jest oczywiécie niemozliwe, ale o to,
aby:

Zrekonstruowaé sama wizualng sytuacje i w oparciu o nia pokazaé funkcje warto$ci arty-
stycznej oderwanej od materialnego obiektu. Sensem rekonstrukeji jest pokazanie rozbiez-
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noSci pomiedzy materialng tozsamoscig obu zdarzen (autorskiej realizacji i rekonstrukec;ji)
oraz skale warto$ci, ktora charakteryzuje pierwotne zdarzenie w chwili rekonstrukecji. Nieza-
lezne potraktowanie kategorii czasu i przestrzeni pozwala wyizolowaé sam proces »przeply-
wu informacji« i podjaé prébe ustalenia rzadzacych nim regul. Nasza dzialalnos$é jest zatem
pozbawiona komercyjnego charakteru'®.

Z listu wynika, ze Sosnowski, Drabik i Haka nie dzialali jako galerzysci, chcacy pozyskac dzie-
to Longa, na przyklad dla celéw komercyjnych, ale jako autonomiczni tworcy, przeprowadzajacy rodzaj
eksperymentu artystycznego. Nie jest do konca jasne, jak nalezaloby go rozumieé¢ — wyjas$nienia sa do$¢
ogoblnikowe — ale wydaje sie, ze miala to by¢ refleksja nad konceptualnym i informacyjnym wymiarem
sztuki, nad mozliwoScia zaistnienia dziela jako konceptu w odmiennej materii, czasie i przestrzeni, a takze
nad procesami komunikowania i dystrybucji sztuki za pomoca takich czynnikéw technicznych i instytu-
cjonalnych, jak fotograficzna reprodukcja oraz katalogi lub czasopisma artystyczne. Nie sposéb jednak nie
zauwazyc¢, ze prowadzacy Galerie Wspolczesna wybrali do tego celu prace znanego, zachodniego artysty.
W przywolanym wyzej licie okredlili go w nagtowku jako ,Dear Friend!”, a takze zaprosili na organizowa-
ng przez siebie w niedalekiej przyszlosci ,wielka miedzynarodowa impreze”. Zachowujac dystans do calej
tej sprawy, Long w kolejnym liScie nie wspominal o mozliwosci udzialu w takowej imprezie, za to sko-
rygowal tytul ,rekonstruowanej” pracy, potwierdzil, ze rozumie, iz chodzi tu o artystyczny eksperyment
i kurtuazyjnie zyczyl powodzenia w jego realizacji®.

~Eksperyment” ten byt niewatpliwie czyms wiecej, czy tez zgola czyms innym, niz konceptualna
refleksja nad sztuka. Wydaje sie, ze stanowil on — podobnie, jak wiele wspolczesnych re-enactmentéow
wezedniejszych dzialan performance — narzedzie przechwycenia i zawlaszczenia czeéci kapitalu symbo-
licznego innego artysty. Poprzez symboliczne zwigzanie sie z Longiem i wymuszenie na nim swego rodza-
ju ,wspolpracy”, artySci prowadzacy Galerie Wspolczesna budowali swoja pozycje w polskim $rodowisku
artystycznym, a takze starali sie ,zaistnie¢” w zachodnim $wiecie sztuki. Chodzilo wiec o realizacje tego,
co Eukasz Ronduda ujmuje jako ogdlna, cyniczno-pragmatyczng strategie ,menadzerska” Sosnowskiego,
majaca na celu osiggniecie sukcesu na polu sztuki poprzez wykorzystanie mechanizméw promocyjnych
i reklamowych=°.

W samej Rekonstrukcji Ronduda dopatruje sie jednak czego$ wiecej i probuje interpretowac ja
za pomoca kategorii nawigzujacych do dyskursu zalezno$ciowego:

Sosnowskiego i jego wspolpracownikoéw Drabika i Hake interesowalo szczegoblnie pokazanie
przepltywu informacji miedzy zachodnim »centrum« kulturowej produkeji a ,peryferiami”,
do ktorych nalezalo miejsce, z ktorego sie wypowiadali. Rekonstrukcja byta proba zobrazo-
wania ich sytuacji geograficznego i kulturowego oddalenia, skazania na otrzymywanie jedy-
nie fragmentarycznych informacji o sztuce ,,euroamerykanskiego centrum” — w formie kiep-
skich reprodukeji, strzepkow tekstdow itp. Praca ta byla zarazem komentarzem do toczacej
sie w polskim $§wiecie sztuki dyskusji na temat kopiowania przez polskich artystow wspoéleze-
snych osiggnieé zachodnich poprzednikéw przy jednoczesnym braku wlasnych oryginalnych
propozycji (taka krytyke prowadzil np. Swidziniski). Sosnowski i jego koledzy, podejmujac
w Rekonstrukcji przewrotna gre z Longiem i Hueblerem, w ironiczny sposéb odnosili sie do
swojej nasladowczej pozycji wobec ,wielkich konceptualnych artystow zachodnich”. Przede
wszystkim dzieki aktywnosci Jana Swidzinskiego polscy artyéci byli §wiadomi zaleznoéci
polskiego $wiata sztuki od systemu naczyn polaczonych euroamerykanskiego artworldu.
Dzieki u$wiadamianiu sobie swej sytuacji — artystow zza zelaznej kurtyny, nie mogacych
w pelni uczestniczy¢ w zyciu tzw. centrum $wiata sztuki — nie mieli ztudzen: marginalizacja
ta byla przyczyng ich artystycznego cynizmu i sankcjonowala ich gre jako forme nawigzania
godnej relacji z partnerami z Zachodu?'.

Interpretacja ta wydaje mi sie mocno watpliwa, niezaleznie od tego, czy ma ona by¢ proba okre-
§lenia intencji badz celu dzialania Sosnowskiego, Drabika i Haki, czy tez hipoteza dotyczaca 6wczesne-
go — faktycznego lub mozliwego — sposobu odczytywania znaczenia Rekonstrukcji, czy moze wreszcie
wspolczesna interpretacja sensu tej pracy z perspektywy historycznej. Nic nie wskazuje na to, by ,,pokaza-
nie przeplywu informacji” mialo na celu wydobycie na jaw istnienia asymetrycznej relacji pomiedzy cen-
trum i peryferiami. W przywolanym wyzej licie Drabik podkreslal, Ze medialno-instytucjonalne kanaly,
ktorymi plynela ta ,informacja”, sprzyjaly ,odrywaniu wartoSci artystycznej” od materialnego obiektu
i czasoprzestrzennego kontekstu jego zaistnienia. W jeszcze wiekszym stopniu odnosilo sie to do geopo-
litycznego kontekstu pracy Longa. I cho¢ Drabik wspominal o ,pokazaniu rozbiezno$ci pomiedzy mate-
rialng tozsamoscia” pierwotnego zdarzenia i jego powtdrki, to Rekonstrukcja mogta jedynie zwraca¢ uwa-

B 24



ge na odmienno$¢ materialnych obiektéw, ucieleSniajacych te sama ,,informacje”, a w najlepszym razie
na odmienno$¢ fenomenologicznie rozumianych, czasoprzestrzennych ram obu zdarzen. Nie pozwalala
dostrzec roznicy kontekstow geopolitycznych. Na Zachodzie, praca Longa, jako dzialanie wpisujace sie
w inspiracje land artowskie, mogta by¢ wowczas — choé wylacznie na poziomie symbolicznym — gestem
kontrkulturowym, antyurbanistycznym i antyrynkowym, mogla nies¢ ze sobg krytyke ekonomii politycz-
nej kapitalizmu. Rekonstrukcja, wykonana w Polsce, nie tylko gubila wszystkie te ,zachodnie” znaczenia,
ale tez nie odnosita sie do tutejszego kontekstu ekonomicznego i spoleczno-politycznego. Niewatpliwie
Sosnowski, Drabik i Haka byli §wiadomi peryferyjnosci miejsca, z ktorego ,,sie wypowiadali”, ale ich gest
mial raczej na celu jej ukrycie, proste wymazanie, postuzenie sie jezykiem centrum po to, aby jawié sie —
po obu stronach zelaznej kurtyny — jako pelnoprawni aktorzy zachodniego artworldu. Jesli byla to ,forma
nawigzania godnej relacji z partnerami z Zachodu”, to owa relacja mogla zaistnieé¢ jedynie na warunkach
zachodnich, za cene $wiadomej i — jak stwierdza sam Ronduda — cynicznej autokolonizacji.

To, czego zabraklo w Rekonstrukcji, zostalo do niej wprowadzone za sprawg interwencyjnego
dzialania, jakie podjeli KwieKulik. W przedsiewzieciu Galerii Wspdlczesnej dostrzegli oni cechy analo-
giczne do tworzonej przez siebie od poczatku lat siedemdziesigtych tzw. ,,sztuki pasozytniczej”, czyli dzia-
tan na realizacjach innych artystow. ,,Podlaczajac sie” wiec do Rekonstrukcji, KwieKulik wykonali na niej
kilka dokumentowanych dzialan z uzyciem pomaranczy. Do trzech kamiennych kregéw dodawali czwarty,
badz tez zastepowali kilka kamieni z kregu rzedem pomaranczy. Byt to wlasciwie gest prywatny, Scisle
dokamerowy, zrozumialy przede wszystkim w perspektywie archiwum — czytelny dla podmiotu dysponu-
jacego wiedza o ich wezesniejszych dzialaniach. KwieKulik nawiagzywali bowiem do Dziatarn z Dobromie-
rzem, realizowanych zasadniczo w latach 1972-74. Pojawialy sie w nich réznego rodzaju kregi, ukladane
z przedmiotéw wykorzystywanych przez artystow w zyciu codziennym, a dzieki temu ukazujacych realia
oraz roznorakie uwarunkowania PRL-u lat siedemdziesigtych. Wydaje sie, ze dla KwieKulik dzialanie
z pomaranczami w Galerii Wspolezesnej bylo przede wszystkim gestem konceptualnym, stworzeniem
nowej mozliwoéci dla sztuki, wymy$leniem nowego typu spietrzonego dzialania, podniesionego do dru-
giej potegi ,podlaczenia sie” do realizacji, ktora sama powstala w wyniku ,,podlaczenia”. By¢ moze arty-
Sci chcieli tez zaznaczy¢ swoje pierwszenstwo, jesli chodzi o idee i praktyke tego rodzaju pasozytniczych
»~podlaczen”. Istotne jest wszakze to, ze ich dzialanie wprowadzalo ze soba lokalne uwarunkowania eko-
nomiczno-polityczne: uzyli pomaranczy, ,odSwietnego”, deficytowego towaru, ktory byl jednym z symboli
rozdzwieku miedzy propaganda dobrobytu a realiami zZycia w PRL-u. Ten aspekt bylby wowczas o wiele
bardziej czytelny dla potencjalnego polskiego odbiorcy niz sam konceptualny status ich dzialania. Z kolei
w perspektywie historycznej, znajac ogblna postawe artystycznag i inne realizacje KwieKulik, dzialanie to
mozna odczytac jako gest polemiczny wobec przenoszenia do Polski zachodnich idei i praktyk artystycz-
nych, nie odnoszacych sie do tutejszych uwarunkowan, a przez to nieautentycznych na gruncie panstwa
socjalistycznego i catkowicie bezkrytycznych w odniesieniu panujacych w nim realiéw zycia2. Bylaby to
wiec swoista ,krytyka peryferyjnego rozumu”, peryferyjnej mentalnosci, ktora szuka kapitatu symbolicz-
nego — a wraz z nim ekonomicznego — jedynie w relacji do kultury centrum. Bylby to takze glos na rzecz
przekroczenia peryferyjnoSci poprzez rozpoznanie specyficznej wartoSci wlasnej sztuki oraz skonfronto-
wanie lokalnych praktyk artystycznych, w ich odrebnej genezie, funkcji i znaczeniu, ze sztuka Zachodu.

Krytyka poczynan Galerii Wspolczesnej zaczela wybrzmiewac¢ w tekstach KwieKulik juz kilka
miesiecy po tym, jak podlgczyli sie oni do Rekonstrukcji. W czerwcu 1975 roku, w Liksajnach, w pi$émie
polemicznym wobec ,alternatywnych koncepcji funkcjonowania wspolczesnej sztuki w PRL-u”, pojawia
sie zgryzliwa uwaga o ,checiach stworzenia przez Galerie Wspodlczesng RSW — Prasa w Warszawie bazaru
handlowego (z marketingiem i reklama) sztuki »aktualnej«; tu juz kazda konceptualna ulotka czy filmik
bedzie miala swojg metke z ceng (w dolarach), zanim »artysta« to wyprodukuje (...)”?3. Rok p6Zniej, w jed-
nej ze swoich rozsylek — ulotek powielanych wlasnym sumptem na papierze fotograficznym — bedacych
narzedziami prowadzenia wlasnej polityki artystycznej w agonistycznym polu sztuki polskiej lat siedem-
dziesigtych, KwieKulik odnosza sie do publikacji Polish Art Copyright, w ktérej znalazly sie dokumenty
zwigzane z Rekonstrukcjq. Krytykuja zabiegi autopromocyjne grona artystow zwiazanych wowczas z Ga-
leria Wspolczesna — oprocz Sosnowskiego, Drabika i Haki, wymienieni zostali Jan Stanistaw Wojciechow-
ski, Andrzej Lachowicz i Natalia LL, a takze stwierdzaja, ze sa oni ,wsparci D. Hueblerem i R. Longiem”24.

Kwiek i Kulik poznali Zdzistawa Sosnowskiego w 1971 roku, przy okazji przygotowan do Festiwalu
Szkot Artystycznych w Nowej Rudzie. W latach 1972-73 utrzymywali z nim do$¢ ozywiong koresponden-
cje, dazac do wzajemnego udostepniania sobie materialow dokumentacyjnych i informacji o dzialalnosci
artystycznej, zar6wno wiasnej, jak i Srodowisk, z ktérymi wspdlpracowali. Wzajemnie zapraszali sie na
organizowane przez siebie imprezy, planowali tez wciagniecie do wspdlpracy artystow z zagranicy. Istnia-
lo miedzy nimi porozumienie co do konieczno$ci budowania w Polsce szerokiej, silnej koalicji mtodych
tworcow, ktora moglaby zdoby¢ odpowiedni kapital symboliczny, wyprzec ,stara” awangarde i zajaé¢ nad-
rzedna pozycje w polu produkeji artystycznej. W liscie z pazdziernika 1972 roku, zapraszajac KwieKulik
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i innych wspolpracujacych z nimi artystéw na przygotowywany przez siebie we Wroclawiu Pokaz Sztuki
Aktualnej, Sosnowski pisal do Kwieka: ,,Umow sie z ludZmi, ze siebie nie kontestujemy, gdyz musimy sie
razem trzymac i uderzy¢ zdecydowanie w »awangarde« polskiej sztuki, ktorg w sposob chytry Sciggam
licznie”?. Okolo potowy lat siedemdziesigtych wczes$niejsze sojusze ulegly jednak daleko idacej dekompo-
zycji lub rekonfiguracji. Gdy Sosnowski zostal wspdlprowadzacym Galerie Wspolczesna, zaczal budowac
odmienng koalicje artystow i artystek, w ktoérej KwieKulik nie zostali uwzglednieni. W pewnym stopniu
mogly o tym zadecydowac¢ wzgledy towarzysko-§rodowiskowe. W grupie tworcow zwiagzanych z Galeria
Wspolczesng — i promowanych przez nig — znalazl sie Jan Stanistaw Wojciechowski, ktory wezesniej,
przez wiele lat, wspolpracowat z KwieKulik. Powodem zakonczenia wspoltpracy przez obie strony byt kon-
flikt ideowy. Réznice ideowe wplywaly tez na rosnacy rozdzwiek miedzy KwieKulik a samym Sosnowskim,
ktory podjat cyniczng gre z ekipa Edwarda Gierka. Z powodzeniem wpisywat sie w jej modernizacyjno-we-
sternizacyjng i konsumpcjonistyczna retoryke, zdobywajac $rodki organizacyjne i finansowe potrzebne do
tego, by promowac¢ na Zachodzie grupe tworcow zwiazanych z Galeria Wspolezesng?®. Oczywiécie Kwie-
Kulik zdawali sobie sprawe ,,z tej mozliwos$ci gry z administracja” i sami taka — miejscami nieco ambi-
walentng — gre wielokrotnie podejmowali. Stosowali jednak odmienng taktyke niz Sosnowski. Otwarcie
krytykowali funkcjonowanie 6wezesnych instytucji zwigzanych z produkcja i upowszechnianiem sztuki,
a takze dokonywali rodzaju szantazu ideologicznego: starali sie niejako ,trzymac socjalizm za slowo”,
domagajac sie od wladz realizacji ideologicznych postulatow spoleczno-kulturowych — szczegolnie tych,
ktore uwazali za zgodne z zalozeniami swojej sztuki i mogace sprzyjac jej rozwojowi. Do elementéw ofi-
cjalnej ideologii odwolywali sie takze wtedy, gdy skladali podania o Srodki na wlasng dzialalno$¢, w tym
na zalozenie i prowadzenie PDDiU. Konflikt ideowy z Sosnowskim wynikat takze stad, ze wedle KwieKulik
konceptualno-medialne realizacje tworcow zwiazanych z Galeria Wspolczesna nie ukazywaly i nie komen-
towaly socjalistycznych uwarunkowan zycia oraz twdrczo$ci artystycznej; zamazujac fakt geopolitycznego
podziatu i upodabniajac sie do zachodniego idiomu artystycznego, tracily egzystencjalny autentyzm.

Uwarunkowania

Na przelomie sierpnia i wrzesnia 1975 roku Kwiek i Kulik przebywali w Szwecji, w Malmo; dla
Kwieka byl to pierwszy bezposredni — i bardzo intensywny — kontakt ze Swiatem za zelazna kurtyna.
Oboje znalezli sie wérod tworcow zaproszonych przez Janusza Boguckiego do udzialu w kuratorowanej
przez niego w Malmo Konsthall wystawie 7 unga Polacker / 7 Young Poles®®. Szwedzka galeria pokryla
koszty produkeji wystawy i wydania towarzyszacego jej katalogu, zaplacita za podro6z oraz pobyt uczestni-
kow wystawy, a w przypadku KwieKulik — takze za przekopiowanie przywiezionego przez nich materiatu
filmowego z tadémy 35 mm na 16 mm. Arty$ci nigdy przedtem nie mieli do czynienia z tak kompleksowg
i profesjonalng organizacja ze strony instytucji artystyczne;j.

Entuzjazm zwigzany z mozliwosécia samodzielnego zaprezentowania swojej dzialalnosci na Za-
chodzie spowodowal, Ze artySci przygotowali bardzo bogaty program. Obejmowal on odtworzenie, z pew-
nymi modyfikacjami, realizacji majacych swoja premiere w Polsce: wystawy Sztuka komentarza (Gale-
ria Znak w Bialymstoku, 1974) oraz instalacji Przestrzen, niewiadoma, wyobraznia, dziatanie lub St6t
z X-ami (Muzeum Narodowe we Wroclawiu, 1974) i Sztuka Swiadomie zta (Liksajny, 1975). W sklad
programu wchodzily tez projekcje filméw Forma Otwarta (1971) i Dziatania (1972)%, oraz pokazy slaj-
déw dokumentujacych dzialania KwieKulik i wspoldziatania z innymi tworcami: byly to miedzy innymi
dyplomy Kwieka (1969-70) i Kulik (1970-71); Gra na Wzgérzu Morela (1971); dwuekranowa projekcja ze
spektaklu Proagit 2 (1972); Dzialania z Dobromierzem (1972-74); nie obylo sie bez dokumentacji ,,chal-
tur”, wykonywanych przez duet w pierwszej polowie lat siedemdziesiatych. W sumie dawalo to blisko
tysiac czterysta slajdow (!), prezentowanych z komentarzem Kwieka (tlumaczonym na zywo), w trakcie
trzydniowych pokazow. Material ten musial by¢ iloSciowo przytlaczajacy, a niektére z dokumentowanych
dzialan byly zapewne, pomimo komentarza, trudno zrozumiale dla szwedzkich widzow, gtownie lokal-
nych mieszkancow, ktérzy — niezbyt licznie — wzieli udzial w pokazach.

W katalogu wystawy zreprodukowano miedzy innymi dwie prace KwieKulik z cyklu Sztuka
Komentarza: na jednym zdjeciu widniala studencka rzezba Kwieka, o fallicznym ksztalcie, z dodanym
napisem ,,Czlowiek-kutas”; drugie ukazywalo Kulik, pracujaca nad chaltura w pracowni Panstwowego
Przedsiebiorstwa Pracownie Sztuk Plastycznych (PP PSP), na tle gipsowego orta, wykonanego przez in-
nego ,chalturzacego” artyste. Na fotografii widnial napis ,Ptak z gipsu do brazu w Barakach Sztuk Pla-
stycznych”, sarkastycznie komentujacy zte warunki chatturniczej pracy i kiczowato$¢ powstajacych w jej
trakcie jej wytworéw. Oba zdjecia, wraz z innymi materialami, zostaly wysltane do Szwecji bez wiedzy
i kontroli PRL-owskiego aparatu cenzury; co wiecej, traf chcial — trudno w tym bowiem dopatrywac sie

W 26



czyjego$ celowego zabiegu — ze w katalogu zostaly umieszczone na sgsiadujgcych stronach. Krétko po po-
wrocie do Polski, na poczatku 1976 roku, KwieKulik dowiedzieli sie, iz wydano im zakaz ,reprezentowania
polskiej sztuki za granica przez kilka lat”, z powodu ,,obrazy godla narodowego”, ktoérej mieli dopuscié sie
w trakcie swych dzialan w Szwecji i udokumentowac je zdjeciami w katalogu. Ta absurdalna insynuacja
stanowila pretekst do nalozenia kary — nie tyle jednak za wymkniecie sie cenzurze, ile za konsekwentna
krytyke i stanie oficjalnych skarg na PP PSP. Tlem tych zdarzen byla ,sprawa operacyjnego sprawdzenia”,
prowadzona przez stuzbe bezpieczenstwa prowadzona od konca lipca 1975 roku przeciwko Przemysla-
wowi Kwiekowi i Markowi Koniecznemu. Miala ona na celu sprawdzenie, czy zorganizowana przez nich
w $rodowisku artystycznym zbidrka podpiséw pod petycja wyrazajaca niezadowolenie z funkcjonowania
PP PSP nie miala ,wrogiego charakteru”. I cho¢ sprawe umorzono — uznano, ze w gre wchodza pobudki
ekonomiczne, nie za$ polityczne — to mogla ona wplynaé na podjecie decyzji o ukaraniu KwieKuliks°.

W wyniku zakazu ,reprezentowania sztuki polskiej”, w latach 1976-1979 artySci nie mogli dosta¢
formalnej zgody na wyjazd zagraniczny. Przekroczyli wowczas granice Polski tylko raz — bez paszportow,
dzieki tzw. ,wkladkom paszportowym” do dowodéw osobistych — jadgc w maju 1976 roku do Berlina
Wschodniego. Odwiedzili tam autorska galerie Jiirgena Schwainenbradena, mieszczaca sie w jego miesz-
kaniu, gdzie zrobili pokaz dokumentacji. Byla to rewizyta: Schwainenbraden odwiedzil PDDiU we wrze-
$niu 1975 roku, wraz z kilkoma innymi artystami ze Wschodniej Niemiec — miedzy innymi z Robertem
Rehfeldtem. W Berlinie KwieKulik spotkali ponownie Rehfeldta, poznali tez jego zone Ruth Wolf-Re-
hfeldt®. To od nich dowiedzieli sie nieco p6Zniej o tym, iz niemiecki historyk sztuki i artysta Klaus Groh
zbiera materialy na przygotowywany przez siebie wyklad. W latach siedemdziesiatych Groh specjalizowat
sie miedzy innymi w sztuce Europy Wschodniej — wydal wowczas ksigzke Aktuelle Kunst in Osteuropa.
CSSR, Jugoslawien, Polen, Rumdnien, UdSSR, Ungarn®:. Skupial sie w niej zasadniczo na wschodnioeu-
ropejskim konceptualizmie: wérod polskich artystow i artystek omoéwionych w ksiazce, znalezli sie mie-
dzy innymi Zbigniew Dlubak, Zdzistaw Jurkiewicz, Tomasz Kawiak, Jarostaw Kozlowski, Natalia LL oraz
Maria Michatowska. Wyklad, o ktorym mowa, odbyl sie w 1977 roku w Kassel i dotyczyl wspolczesnej
wschodnioeuropejskiej awangardys3s. KwieKulik przygotowali z tej okazji prace Kolo KwieKulik, po$wie-
cong trudnym warunkom mieszkaniowym, w jakich wowczas funkcjonowali i prowadzili PDDiU, a takze
napisali wspomniany weczesniej tekst Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie — swoisty list do artystow
zachodnich. Caly ten material zostal wyslany do Groha, a sam tekst trafil takze do Rehfeldtow.

Warto zatrzymac sie nieco dtuzej przy tym tekscie, gdyz stanowi on najpehiejszy wyklad tego, co
okreslitem w tytule jako ,geopolityke sztuki wedlug KwieKulik”. Na poczatku artysci wskazujg na koniecz-
no$c¢ przemyslenia i przeksztalcenia idei uniwersalizmu w §wiecie podzielonym zelazna kurtyna:

Rzeczywistosc¢ jest podzielona. Kiedy zaczynamy rozwazaé jakakolwiek rzecz (to moze by¢
samochod lub dzielo sztuki) i tej rzeczy uwarunkowania, to w pewnym momencie zawsze
trzeba te rozwazania ,podzieli¢” i jasno moéwié, z ktorej rzeczywistoSci ta rzecz pochodzi, ze
Wschodu czy z Zachodu. W przeciwnym razie albo nie bedziemy uniwersalni (paradoks rze-
czywisto$ci podzielonej), a tylko banalni, albo rozwazania od podstaw beda falszywe. Wie-
lu z nas, a czesto i my, zapominamy o wlasnych uwarunkowaniach na Wschodzie (w czym
pomaga nam zreszta atrakcyjno$c, skutecznosé handlowa i wysoka jako$é rzeczy z Zachodu
— to moze by¢ samochod lub dzielo sztuki) i zaczynamy mys$le¢ uniwersalnie (jak w rze-
czywisto$ci niepodzielonej), lecz wtedy dochodzimy do paradokséw teoretycznych i takze
praktycznychs34,

W rzeczywisto$ci podzielonej, uniwersalne moze by¢ tylko zaswiadczanie o niewspotmiernosci
i specyfice wlasnych uwarunkowan. Tym, co uniwersalne okazuje sie wowczas lokalno$é. Nie dostrzegajac
tego paradoksu, jest sie skazanym na poszukiwanie lgcznosci Wschodu i Zachodu w zbiorze og6lnych,
banalnych, nieistotnych cech, albo tez kreslenie z gruntu falszywego obrazu jednolito$ci i glebokiej wspdl-
noty obu przestrzeni geopolitycznych. Przykladem takiego pustego i abstrakcyjnego uniwersalizmu bylo
dla KwieKulik postepowanie wielu 6wczesnych krytykow artystycznych, ktoérzy:

Publicznie sie licytuja w ustaleniu, ktéry Polski artysta byl pierwszym polskim konceptu-
alista (wg zalozen amerykanskich). (...) Te problemy to sa najwazniejsze i jedyne problemy
naszych krytykow: patrzeé, co sie wydarzylo na Zachodzie, nie zeby informowaé, nie zeby
ustosunkowywac sie do tego, ale zeby ustalaé, ktory polski artysta zrobil to samo pierwszy
w Polsce, i wtedy zeby krytykowac go lub chwalié (to zalezy od prywatnych zwigzkéw miedzy
artysta a krytykiem)3s.
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Ten falszywy uniwersalizm mial tez cechowaé myslenie i dzialanie niektérych polskich artystow.
Zapewne chodzitlo tu przede wszystkim o wspomniane wcze$niej $rodowisko skupione wokdét Galerii
Wspolezesnej. KwieKulik opisujg i krytykuja u nich co$, co mozna by nazwaé mentalnoécia kolonialna,
a $cislej autokolonialnym podporzadkowaniem sie Zachodowi jako (zastepczemu) hegemonowi symbo-
liczno-kulturowemu. Efektem takiej postawy byto powtarzanie elementéw zachodnich praktyk artystycz-
nych w uwarunkowaniach PRL-u, a raczej w ogole nie baczac na nie, tak jakby w obu przestrzeniach
geopolitycznych praktyki te mialy taki sam, uniwersalny sens. ,,Sa w Polsce artySci, ktérzy specjalnie stu-
diuja nowe formy artystyczne (ktore zostaly juz wylansowane i sa kupowane) z Zachodu, tylko po to,
zeby powtodrzy¢ te formy, bez pokazywania jakiejkolwiek indywidualnej przyczyny uzywania tych form”.
KwieKulik przeciwstawiali temu wlasng postawe. Deklarowali, iz pragng nalezeé¢ do tej nielicznej grupy
artystow, ktorzy ,,sa bardziej zainteresowani otaczajgca rzeczywistoScia, ludzmi, historig ich kraju, nauka,
technika, (...) polityka ich ustroju niz polityka umieszczania siebie w zachodnich ukladach”3¢. Pozwalalo
im to wynajdowa¢ nowe formy artystyczne wyrastajace z uwarunkowan PRL-u i zdeterminowane indy-
widualnym do$wiadczeniem biograficzno-historycznym. Paradoksem bylo to, ze ich sztuka, za sprawa
falszywego uniwersalizmu postrzegana w oderwaniu od swych lokalnych uwarunkowan, jawila sie kryty-
kom wlasnie jako powto6rzenie, jako nasladownictwo sztuki Zachodu, przed ktérym to zarzutem artysSci
musieli sie czesto bronic. Stosowana przez nich strategia obrony, polegala na odwolywaniu sie do idei
skonkretyzowanego, zr6znicowanego, podzielonego uniwersalizmu. Zakladal on mozliwos¢ istnienia po-
dobienstw lub paralelizméw miedzy zachodnimi i wschodnimi praktykami artystycznymi, ktére w obu
tych obszarach geopolitycznych mialy odmienne genealogie i wyplywaly z odmiennych uwarunkowan.
Swiadezy o tym stwierdzenie, ze tacy artyéci, jak KwieKulik, ,nie sa spéznieni, wynajduja nowe formy
artystycznego porozumienia w tym samy czasie co na Zachodzie lub szybciej, lecz jesli p6zniej, to prawie
na pewno przed jakakolwiek informacja o jakies nowej sztuce z Zachodu”. Idea podzielonego uniwersali-
zmu miata wiec by¢ takze narzedziem budowania rbwnouprawnienia twércéw ze Wschodu w konfrontacji
ze sztuka zachodnia.

Kolejnym tematem poruszanym w tekscie sa uproszczenia w pojmowaniu uwarunkowan zycia
i tworczoSci artystycznej po obu stronach zelaznej kurtyny. Chodzilo tu przede wszystkim o opozycje za-
chodniego ,businessu” i wschodniego ,,rezymu”. Jednym z powodéw powstawania tych uproszczen byly
proby opisania wlasnych uwarunkowan ,,w pracy, ktéra ma by¢ zrozumiana jednoczesnie w dwoch rzeczy-
wisto$ciach”. Tego typu probe mozna zdaniem KwieKulik dostrzec w realizacjach Wegra, Endre Toéta:

Jest w nich duzo kokieterii. Wszyscy wiedza, ze autor reprezentuje i wyraza Wschod. Tak
wiec, jego prace powodujg specyficzny u$miech z powodu ich dwuznacznoéci. W porzadku.
Ale nie sg wieloznaczne. Trzeba wiedzieé, ze ten rodzaj uSémiechu kazdy, robotnik i urzednik,
zna w Polsce (na Wschodzie) i uzywa go codziennie (prywatnie) bez zadnych ograniczen. To
maly u$miech, to zadne ryzyko, zadna krytyka, zadna propozycjas®.

Chodzi tu o prace Tota z serii Joys, przede wszystkim chyba o I'm glad if I can stand next to you
(1973-75), to zdjecie, na ktorym artysta stoi obok pomnika Lenina, oraz You are the one who made me
glad (1975), zestawienie zdjecia rozeSmianego artysty z portretem Lenina3®. KwieKulik uwazali, ze wegier-
ski artysta, dazac do tego, by jego realizacje byly czytelne dla odbiorcow z Zachodu, byl zmuszony siegnac
po nazbyt oczywiste, powierzchowne emblematy kojarzace sie tam ze Wschodem, a w efekcie stworzyt
co$ w rodzaju geopolitycznej ,,pop-egzotyki”. Kwestionowali tez skuteczno$é obranej przez niego metody
dzialania. Dwuznaczno$¢, ironia, ,specyficzny uSmiech”, wyrazajacy dystans, niewiare i nieutozsamianie
sie z oficjalng ideologia, nie moga by¢ narzedziami krytyki systemu politycznego, gdyz stanowia element
normalnego, codziennego funkcjonowania w jego obrebie. System znakomicie funkcjonuje z owym ,spe-
cyficznym u$miechem”, wrecz go potrzebuje, aby normalnie dziata¢. KwieKulik dostrzegali, Ze brak utoz-
samienia z ideologia i warto$ciami symbolicznymi systemu politycznego — nie tylko u zwyklych obywateli,
ale réwniez u wladz — nie wplywa zasadniczo na mozliwo$¢ realnego funkcjonowania i trwania tegoz
systemu. Mozna sie jednak zastanawiac, czy uogodlnienie sytuacji polskiej na caly blok wschodni samo nie
jest uproszczeniem; wydaje sie, ze opisywane zjawisko mialo zr6znicowany zakres i sposob wystepowania
w poszczeg6lnych krajach socjalistycznych.

W dalszej czesSci tekstu, KwieKulik starali sie podwazy¢ stereotypowe ujecia ,businessu” i ,rezy-
mu”, jako uwarunkowan tworczoéci artystycznej na Wschodzie i Zachodzie. Jesli chodzi o ,,rezym”, to do-
wodpzili, ze trudnoéci, z jakimi przyszlo im sie mierzy¢, sytuowaly sie nie tyle na poziomie symbolicznym,
ile raczej ekonomiczno-materialnym. Ich zdaniem, jakkolwiek w Polsce, od konca socrealizmu w 1956
roku, panowala oficjalnie swoboda twoérczosci artystycznej, to w rzeczywistoSci wladze administracyjno-
-instytucjonalne hamowaly i ograniczaly rozwdj nowych, nie-tradycyjnych praktyk artystycznych decyzja-
mi o nieudzielaniu im wsparcia finansowego i organizacyjnego, spychajac produkcje artystyczna do sfery
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aktywno$ci prywatne;j:

Tak wiec awangardowi arty$ci nie sa podziemiem, lecz to nie zalezy od nich, aby wyj$¢ poza
swoje najprostsze, prywatne produkcyjne mozliwo$ci w robieniu sztuki. Teoretycznie to jest
mozliwe, np. zeby Kwiek, Wisniewski, Kowalski itd. wydal sobie ksiazke, lecz praktycznie to
jest niemozliwe, poniewaz np. to zbyt drogie/kosztowne. To by kosztowalo ok. 60 tys. zl, to
znaczy ok. 15 pensji. (...) Artysta moze oczywiscie zwroci¢ sie do odpowiednich instytucji,
lecz urzednicy moga sie wtedy zapytaé: ,po co jest ta ksiazka? Kto jej potrzebuje? My nie ro-
zumiemy tego, nie mozemy placi¢ za realizacje czyich$ prywatnych planéw”. I tak jest zawsze
w przypadkach nowej nie-tradycyjnej sztuki<.

Aby zdoby¢ pieniadze na te ,prywatng” dzialalno$é artystyczna, twércy musza wiec brac ,chal-
tury”, czyli dzieli¢ swdj czas miedzy nie-artystyczna praca zarobkowa a finansowana dzieki niej sztuka.
Uwagi o istnieniu tego rodzaju materialnych uwarunkowan na Wschodzie wyznaczaja tez perspektywe
spojrzenia na zachodni ,business” zwigzany ze sztuka i stanowig podstawe jego reewaluacji. W istnieniu
rynku sztuki KwieKulik dostrzegali szanse na zniesienie podziatu na prace i tworczoé¢, nawet w przypad-
ku artystow postugujacych sie ,nowymi”, eksperymentalnymi formami. Dlatego zwracajac sie wprost do
tworcoéw zachodnich, pytali prowokacyjnie:

Dlaczego narzekacie na business w sztuce? Badzcie szczesliwi, ze macie business w sztuce!
Dzieki niemu zawsze macie nadzieje, ze wasza sztuka bedzie kiedy$ kupiona, i to da wam
mozliwo$é zy¢ i robi¢ sztuke dalej. BadZcie szczesliwi — business w sztuce przyspiesza mo-
menty spolecznej akceptacji ,nowej” sztuki. Czy business w sztuce nie jest lepszy niz staly
podzial miedzy a) robieniem sztuki i b) zarabianiem na zycie + robienie sztuki + rozdawanie
sztuki. Czy chcecie zy¢ z fryzjerstwa lub by¢ urzednikiem?+

KwieKulik wytykali artystom zachodnim czynienie antykomercyjnych gestow, ktére same stawaly
sie towarami handlowymi i wskazywali, ze odrzucenie rynku sztuki oraz konieczno$ci zarabiania poza
sztuka, prowadziloby do zanegowania samej idei pienigdza, czyli utopijnego podwazenia podstaw ekono-
mii. Za utopijne uznawali tez — pomni wlasnych doSwiadczen — przekonanie, ze mozliwe jest finansowa-
nie sztuki w pelni z §rodkéw panstwowych: ,,To wymaga kompetentnych i ryzykujacych urzednikéw, to
znaczy takich urzednikow, ktorzy nadazaja za artystami. To z pewnoScia utopia™#2. Nie mniej utopijna byla
jednak nadzieja, ze to rynek bedzie ,nadazal” za artystami, zapewnial finansowanie eksperymentalnej
sztuki i przy$pieszal jej spoleczng akceptacje, a w efekcie — prowadzil do zniesienia podziatu na prace za-
robkowa i ,,prywatna” tworczos$¢ artystyczna. Dzisiejsza prekarna sytuacja wiekszoSci artystow i artystek,
takze w Polsce, dowodzi az nadto dobitnie, ze przekonanie to nie znajduje pokrycia w rzeczywisto$ci.

W 1978 roku KwieKulik dostali zaproszenie do Arnhem w Holandii na Behaviour Workshop,
zainicjowany przez Toma Puckeya i Dirka Larsena, angielskich artystéw tworzacych duet Reindeer Werk,
ktorzy odwiedzili PDDiU w kwietniu 1976 roku. Celem warsztatu mialo by¢ ,ustalenie zwigzkéw miedzy
formami sztuki — w ktorych pewne aspekty ludzkiego sa wyodrebnione — a zjawiskami spolecznymi, ktére
silnie wplywaja na ludzkie zachowanie”. Polscy arty$ci uznali, ze tak pomys$lane spotkanie bedzie dobra
okazja do skonfrontowania zachodnich i wschodnich uwarunkowan tworczoéci artystycznej. W tekscie,
ktory przygotowali do katalogu imprezy, napisali:

~Zjawiska spoleczne wplywaja na zachowanie”. Celem waszym i naszym jest niewatpliwie
dzialanie w konkretnej rzeczywistoSci spolecznej. Jednak gdy my méwimy ,konkretna rze-
czywisto$¢” to mamy na mys$li rzeczywisto$¢ socjalistyczng, wy — rzeczywisto$¢ kapitali-
styczna. Czy sadzicie, ze my albo wy, ufnie, jesteSmy w stanie dziala¢, rozmawiac, pracowac
w jakiej$ jednej rzeczywistosci, np. ,ogbélnoludzkiej”, czy np. ,siéstr i braci” — nie baczac na
to rozroznienie? Pr6zne marzenia (cho¢ chwilowo mozna uzyska¢ zapomnienie). Dlugie za-
chowanie w okreslony spos6b — pod wplywem zjawisk spotecznych, ktore dlugo z takg sama
lub z coraz wieksza sila bombarduja czlowieka — utrwala sie, staje sie trudnym lub niemozli-
wym do odrzucenia zachowaniem. Ciggle takie samo, dtugie zachowanie pietnuje czlowieka.
Nasze osoby, czy chcemy, czy nie chcemy, sa napietnowane, fizycznie i psychicznie, tymi
dwiema rzeczywisto$ciami++.

KwieKulik podkreslali, ze nie chodzi im o abstrakcyjne ideologie i programy spoleczne, ale konkret-

ne realia zycia i dzialania po obu stronach geopolitycznego podzialu. Wskazywali tez, ze w trakcie spotkania,
nie znajac zachodnich uwarunkowan sztuki, moga nie zrozumie¢ dyskusji i uznac ja za ,egzotyczna”.
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Do Arnhem jednak nie pojechali. Ze wzgledu na obowiazujacy ich ,zakaz reprezentowania sztuki
polskiej za granicg”, nie udzielono im zgody na wyjazd i nie wydano paszportéow. W liscie do organiza-
toréw warsztatu KwieKulik szczegdlowo opisali splot uwarunkowan i zdarzen, ktére uniemozliwialy im
przybycie, a takze przedstawili scenariusz ,,performance korespondencyjnego”, ktéry mial by¢ zastepcza
formg udzialu w spotkaniu. Byl to rodzaj performance delegowanego. Organizatorzy warsztatu, nie in-
formujac wezeéniej pozostalych uczestnikow o nieobecnoéci polskiego duetu, mieli przygotowacé stot dla
dziewieciorga osob i czajnik do podgrzania wody. Performance rozpoczynat od podgrzania wody — jej
powolne stygniecie wyznaczalo czas trwania wszystkich kolejnych dzialan. Pierwszym krokiem bylo od-
czytanie caloéci listu od KwieKulik, a zatem réwniez poinformowanie zebranych o zaistnialej sytuacji,
o idei performance delegowanego oraz przekazanie im jego scenariusza. Ten za$ zakladal, ze przy stole
usiada osoby osobiscie znajgce polskich artystow i moga podja¢ dowolne dzialania, rozmawiaé na wybra-
ny temat, zaja¢ sie swoimi sprawami, albo odpowiada¢ na pytania o KwieKulik. Mieli tez rozdaé specjalnie
przygotowane karty pocztowe, proszac zebranych o podpisanie ich swoim imieniem, nazwiskiem i adre-
sem oraz ewentualne dodanie komentarzy. Karty te mialy by¢ nastepnie wyslane do Polski. Performance
miat sie zakonczy¢ wtedy, gdy woda w czajniku bedzie juz calkowicie zimna. Paradoksalnie, cala ta sytu-
acja w pelni, jesli nie z nawigzka, odpowiadata idei warsztatu. KwieKulik byli tego §wiadomi. List zakon-
czyli pytaniem, czy to, co ich spotkalo, nie przynioslo wiecej zyskdw, niz strat+. Performance zrealizowa-
no w Arnhem zgodnie ze scenariuszem, a KwieKulik otrzymali p6zniej kartki pocztowe z pozdrowieniami
oraz wyrazami wsparcia od uczestnikow i uczestniczek warsztatu.

W okresie obowiazywania zakazu wyjazdoéw zagranicznych, KwieKulik utrzymywali kontakt i wy-
miane z tworcami zachodnimi, a takze uczestniczyli w organizowanych przez nich przedsiewzieciach,
dzieki sztuce poczty. W maju 1979 roku, w odpowiedzi na mail-artowa ankiete Artpool z Liverpoolu, za-
wierajaca pytanie ,,Why are you doing mail art?”, artyéci podkreslali, ze ,uzywanie poczty dla sztuki jest
jedynym, najtanszym, jedynym prywatnym sposobem informacji, stanowi cze$¢ naszego administrowa-
nia sobg, niezaleznego samoadministrowania, bez »poérednikdéw«, przynajmniej tutaj”+°. Specyficznymi
formami ,sztuki poczty” — nalezaloby tu by¢é moze uzy¢ terminu ,sztuka korespondencyjna” — byly juz
opisane wcze$niej dzialania zwigzane z przygotowaniem materialébw dla Klausa Groha oraz ,,performance
korespondencyjny” dla Arnhem. Do bardziej typowych prac z zakresu sztuki poczty nalezala realizacja
dla pisma ,,Zweitschrift”, wydawanego przez Ute i Michaela Erlhofféw. Goscili oni w PDDiU w 1977 roku,
a pozniej zaprosili polski duet do wziecia udzialu w miedzynarodowym projekcie Obcy tylko na obczyznie
Jest obcym; nadeslane prace opublikowano w numerze 4/5 z 1979 roku. KwieKulik przeslali schematycz-
na mape z granicami RFN, NRD i Polski, oraz podpisem gloszacym, iz ,,obcy nie tylko na obczyznie jest
obcym”. Praca ta mogla sie odnosi¢ zaréwno do sytuacji podzielonego bytu Niemiec, jak i do wlasnych
do$wiadczen KwieKulik, ktorzy w okresie, gdy obowiazywal ich zakaz wyjazdéw zagranicznych, znajdo-
wali sie na swego rodzaju ,czarnej liScie” i nie byli zapraszani na wiele organizowanych w Polsce imprez
krajowych i miedzynarodowych.

Wschod na Zachodzie: podroze, powtodrzenia,

sposoby recepcji

W 1979 roku KwieKulik dostali zaproszenie na prezentacje Works and Words, organizowana
w Amsterdamie przez galerie de Appel. W Polsce ich podania o zgode na wyjazd i wydanie paszportow za
pierwszym razem odrzucono i dopiero po odwolaniu rozpatrzono pozytywnie. Oznaczato to zakonczenie
trzyletniego okresu, w ktorym obowiazywat ich zakaz reprezentowania polskiej sztuki za granica. W la-
tach 1979-1987, do konca swej wspolpracy w ramach duetu, Kwiek i Kulik szeSciokrotnie podrézowali do
krajow Europy Zachodniej i Ameryki Pélnocnej, by robi¢ tam performance, prowadzi¢ warsztaty, a takze
prezentowaé dokumentacje polskiej sztuki efemerycznej i wydawnictw artystycznych#.

Istotnym elementem laczacym wszystkie te podrdze byla tendencja do powtarzania na Zacho-
dzie realizacji, ktore artySci wykonywali weze$niej w Polsce. Decydujac sie na takie powtorki, KwieKulik
zdawali sie naruszac etos sztuki procesualnej i efemerycznej, wyrazajacy sie w dazeniu do tego, by ,,poka-
zywac zawsze co$ nowego, mie¢ przed kazda ekshibicja moment tworzenia™#®. Zagadnienie to jest jednak
bardziej ztozone. Mozna je zinterpretowaé na kilka r6znych sposobéw, powiazanych ze soba i wzajemnie
sie dopelniajacych#.

Po pierwsze, w gre wchodzily wzgledy i uwarunkowania, ktére na pierwszy rzut oka wydaja sie
calkowicie ,,prozaiczne”. Czesto do ostatniej chwili KwieKulik nie byli pewni, czy otrzymaja zgode na wy-
jazd, czy uda im sie na czas przebrna¢ przez niezbedne formalnoéci, zdoby¢ bilety na samolot itd. W 1981
roku, przed wyjazdem do Stuttgartu, stali w Warszawie calg noc w wielokilometrowej kolejce po benzyne,
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zmieniajac sie co kilka godzin. Gdy udawalo im sie pokonaé wszystkie trudno$ci pietrzace sie na drodze
do wyjazdu, nie mieli juz ani czasu, ani woli i energii, by przygotowywac co$ nowego. Co wiecej, krotkie
pobyty zagraniczne nie sprzyjaly aktywno$ci tworczej na miejscu, niewiadoma byly tez czesto warunki
i mozliwoSci dzialania — przestrzen, rekwizyty itd. Wszystkie te czynniki powodowaly, ze optymalnym
rozwigzaniem stawalo sie powtorzenie wczes$niejszego performance, wykonywanego w oparciu o ,,prze-
¢wiczony” juz scenariusz i przez uzyciu rekwizytow zabranych z Polski. Po drugie, jadac na Zachod, Kwie-
Kulik za kazdym razem znajdowali sie w paradoksalnej sytuacji ,powtarzalnego debiutu”. W kazdym
miejscu, w ktérym prezentowali swoja sztuke, byli zmuszeni zaczynaé niejako od zera, bez wypracowanej
pozycji, ustalonego statusu, bez historii i biografii artystycznej. Dlatego starali sie, by zagraniczne prezen-
tacje byly rowniez forma informowania o ich wcze$niejszych dokonaniach. W tym kontek$cie, powtarza-
nie weze$niejszych performance moze by¢ uznane za swego rodzaju performatywny pokaz dokumentacji.
Powtorzenie performance jako ,,performowanie dokumentacji” miato — obok takich bardziej klasycznych
form prezentacji dokumentalnych zapiséw, jak projekcja slajdow lub wieszane na $cianach plansze ze
zdjeciami — dostarczac zachodnim odbiorcom niezbednej wiedzy o charakterze praktyk artystycznych du-
etu. Wreszcie, po trzecie, mozna przypuszczac, ze KwieKulik nie byliby w stanie zrobi¢ premierowe;j reali-
zacji, ktora wpisywalaby sie w zachodnie uwarunkowania, te bowiem nie ksztaltowaly ich doswiadczenia
egzystencjalnego i artystycznego, a w efekcie nie moglyby stac sie autentycznym materialem i tematem
ich sztuki.

Niezaleznie od tych wszystkich powodow, artys$ci starali sie znalezé ideowe uzasadnienie ponow-
nego wykonywania wezeéniejszych realizacji. Powtarzajac prace performance, laczyli je w wieksze, ,,agre-
gatowe” caloéci, zwane ,multiperformance”. Nazwa ta pojawila sie dopiero w lipcu 1985 roku, przy okazji
wystepu w kanadyjskim Banff Centre, jednak odpowiadajacy jej sposob dzialania zostal po raz pierwszy
wykorzystany przez artystow we wrzeéniu 1979 roku w de Appel, w trakcie Works and Words>°. Oprocz
tego, multiperformance odbyly sie tez w maju 1981 roku w Brukseli, w Plan K; w pazdzierniku tego sa-
mego roku w Stuttgarcie, w Kiinstlerhaus; we wrze$niu 1983 roku w Kolonii, w Moltkerei Werkstadtt;
wreszcie, po raz ostatni, w marcu 1987 roku, w nowojorskim Franklin Furnace. W wywiadzie udzielonym
na przelomie lat osiemdziesiatych i dziewieédziesiatych Maryli Sitkowskiej, jak i we wspolczesnych pre-
zentacjach swego archiwum, Kwiek i Kulik wprost opisujg te zdarzenia w kategoriach ,,powt6rzen” lub
L~powtdreks. Jak jednak podkresla Kwiek, chodzilo o to, zeby ,,dana rzecz nie byla powtérka stuprocen-
towa, tylko byla jakim$ krokiem dalej”s*. W pewnym sensie, multiperformance byly kolejnym krokiem
na drodze konsekwentnego rozwoju metody tworczej duetu. Chodzi tu o kombinatoryczne zestawianie
elementow okreslonego zbioru — materialnych przedmiotéw, dziel sztuki, zdokumentowanych sytuacji,
a czasem tez zywych ludzi — w zmienne konfiguracje, w ktorych ten sam pojedynczy element méogt po-
wtarzac sie wielokrotnie, cho¢ za kazdym razem zyskiwal nieco inny sens w odmiennym ukladzie relacji.
Siegajac po analogie z funkcjonowaniem jezyka, Kwiek ttumaczyl metodyczne stosowanie takich auto-po-
wtdrzen nastepujaco:

Synteza paru prac wystepuje u nas do$¢ czesto (...). Innymi stowy, zlozenia z elementow
i proces6w odbytych jako samodzielne caloSci kreacyjne (...) Taki proceder mozna nazwaé
naszg metoda tworzenia. (...) Tak jak jezykiem postmodernizmu sg byle style, ekspresje, cy-
taty, tak tu podobnie, z tym Ze caly material jezyka jest nasz, cho¢ w kazdej kolejnej prezen-
tacji jest jaka$, nazwijmy to, »premiera«. Ten wlasny stownik nowych wyrazéw i »sposobow
uzycia« w kolejno wypowiadanych zdaniach, ktory jest jednoczeénie historia ich egzystencji
powolywanej nasza wolg, ktéra z kolei ma swoje uwarunkowaniass,

Multiperformance, nawet jako do$é ,doktadne” powtoérzenie kilku performance w pojedynczym,
wieloetapowym pokazie, mial nadawa¢ kazdemu z nich sens odmienny od pierwotnego. Zmiana znacze-
nia miala tez wynika¢ z modyfikacji w powtarzanym performance pewnych elementéw, wprowadzeniu
nowych rekwizytéw — lub uzyciu tych samych w nowych sytuacjach — oraz (sporadycznie) lgczeniu powto-
rek z realizacjami premierowymis+.

Chcialbym sie skupic¢ na czterech sytuacjach, w ktérych KwieKulik wykonywali multiperforman-
ce. Sa one szczegoblnie interesujace ze wzgledu na swe aspekty geopolityczne, a takze — w dwoch ostatnich
przypadkach — na publikowane §wiadectwa recepcji dzialan artystow na Zachodzie.

Szerszej rekonstrukcji domaga sie zwlaszcza impreza Works and Words, w ktorej KwieKulik
uczestniczyli we wrze$niu 1979 roku. Byl to jeden z najwazniejszych miedzynarodowych projektow zre-
alizowanych przez galerie de Appel. Zaprojektowano ja jako pokaz tworczoéci artystow i artystek z NRD,
Wegier, Polski, Czechoslowacji oraz Jugostawii, obejmujacy wyklady, dyskusje, pokazy performance, in-
stalacji, fotografii, filmow i wideo, a takze dokumentacji idei i dzialan artystycznych. Miala to by¢ rowniez
okazja do spotkania artystow z tych krajow z holenderskimi tworcami, teoretykami i krytykami sztuki.
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Marga van Mechelen, opisujaca dziatalno$¢ de Appel w latach 1975-19835%, szczegolowo analizuje
kontekst ideowy spotkania, zaproponowany przez strone holenderska, a nastepnie negocjowany, w at-
mosferze kontrowersji oraz sporéw, przez tworcow z Europy Wschodniej. Organizatorzy zamierzali uczy-
ni¢ perspektywe geopolityczng gléwna osig spotkania, ktore zyskaloby wowczas charakter konfrontacji
Zachodu ze Wschodem. Pomystodawca imprezy byt Frank Gribling. Juz wezeéniej interesowal sie on sztu-
ka polska. We wrzeéniu 1975 roku byl gosciem KwieKulik na pokazie w PDDiU, a w 1977 roku, w Techni-
sche Gogeschool w Eindhoven, wspolorganizowal wystawe Osteuropese Conceptuele Fotografies®. W tym
samym roku zaproponowal on radzie programowej de Appel przygotowanie prezentacji sztuki z krajow
Europy Wschodniej. Jego zdaniem, zachodnioeuropejski $wiat sztuki byl w latach siedemdziesiatych sil-
nie zdominowany przez oddzialywanie sztuki amerykanskiej. Chodzilo o przelamanie tej dominacji dzieki
prezentacji sztuki z krajow socjalistycznych jako zbioru idei, postaw i praktyk w takim samym stopniu
zashugujacych na uwage, co sztuka zachodnia®”. Jednym z czynnikéw stojacych za pierwotng idea prezen-
tacji byla wiec wewnetrzna geopolityka w ramach bloku zachodniego, a Scilej zachodnioeuropejski opor
przed hegemonia kulturowa i artystyczng USA. W tek$cie napisanym do katalogu Works and Words,
jak rowniez w innych artykulach dotyczacych tej imprezy, Gribling wykorzystywal odniesienie do sztuki
wschodnioeuropejskiej jako narzedzie krytyki holenderskiego i ogoélniej, zachodniego Swiata sztuki, za
jego polityke kulturalna i poddawanie sie rosnacej sile biurokracji. Wskazywal tez, ze Holandia i caly Za-
chéd mogly sie wiele nauczy¢ od Europy Wschodniej w kwestiach artystycznych — przeniesienia akcentu
z estetyki i my$lenia w kategoriach poszczegblnych dyscyplin czy mediow na kwestie ideowe oraz praktyke
laczenia sztuki z zyciems®.

Faktem, ktory sprzyjal nawigzaniu kontaktéow z tworcami z krajow socjalistycznych, byt udzial
do$¢ licznej grupy holenderskich artystow i krytykow sztuki w miedzynarodowym festiwalu sztuki perfor-
mance I am, zorganizowanym w 1978 roku, w warszawskiej galerii Remont, przez Henryka Gajewskiego.
Na wiosne 1979 roku, kuratorki z de Appel udaly sie w podro6z z zamiarem zbadania nowej sztuki Europy
Wschodniej. Josine van Droffelaar pojechala do Jugostawii na Wegry, a Aggy Sweets do Polski i Czecho-
stowacji. Raporty z ich podrozy badawczych wyraznie pokazuja krytyczne nastawienie, przede wszystkim
tworcow z Wegier i Jugostawii, do idei artystycznej konfrontacji Wschodu z Zachodem. Tak wyrazne za-
akcentowanie kwestii geopolitycznych budzilo zdecydowany op6r. Niektorzy obawiali sie, Ze zepchna one
na dalszy plan artystyczny wymiar ich prac; dlatego tez odrzucali nawet sama kategorie ,,Europy Wschod-
niej” i woleli méwi¢ o ,Europie Srodkowej”. Dostrzegali, Ze nie s3 traktowani po partnersku: wskazywali,
ze Zachod rzadko okazuje zainteresowanie ich sztuce, a gdy juz to czyni, redukuje ja do wymiaru geopoli-
tycznego, badz podporzadkowuje grupowym trendom i tendencjom, nie dostrzegajac indywidualnych po-
staw i jednostkowego charakteru prac®. Stanowisko to najlepiej wyrazil Goran Djordjevi¢, odpowiadajac
listownie na zaproszenie do udziatu w Works and Words. Przede wszystkim zaprotestowal on przeciwko
zaliczaniu Jugostawii do krajow Europy Wschodniej. Jugoslawia, ze wzgledu na specyficzny kontekst spo-
teczno-kulturowy i zwigzek ze wspolezesnymi praktykami artystycznymi na Swiecie, ale tez z uwagi na swa
»znang miedzynarodowa pozycje” i niezalezno$¢ wzgledem obu istniejacych blokow militarno-politycz-
nych — ,trzecia droge” miedzy Wschodem i Zachodem — miala zachowywa¢ odrebny status. Organizowa-
nie wystawy artystow z ,Europy Wschodniej” (wliczajac w to Jugostawie) lub ,,Europy Wschodniej i Ju-
gostawii” nie znajdowato wiec w jego oczach uzasadnienia®. Djordjevi¢ skrytykowal takze czesta praktyke
zachodnig, polegajaca na zapraszaniu artystow wschodnioeuropejskich, ktérzy nie sa w swoich krajach
uznanymi tworcami. Nie majac mozliwosci wyboru, byli oni zmuszeni przyjac kazde zaproszenie z Zacho-
du, gdyz liczyli na to, ze bedzie ona potwierdzeniem artystycznego statusu i warto$ci ich prac. Wystawy,
na ktore byli zapraszani, operowaly retoryka bezgranicznej wolnosci sztuki i uniwersalnoéci kulturowej
oraz artystycznej Zachodu, ktory zaprasza do siebie Wschdod — zdeterminowany, represjonowany, przy-
gnieciony ciezarem swoich uwarunkowan politycznych. Djordjevi¢ poréwnuje ten typ wystawy do ,getta”
i uznaje, ze redukuje ona sens indywidualnych prac do ogélnego znaczenia geopolitycznego, a prezento-
wanym tworcom nadaje status ,egzotycznych dysydentow”. Skoro akcentowanie kwestii geopolitycznych
prowadzi do tego typu manipulacji i hierarchizacji, to lepszym rozwigzaniem beda wedlug niego wystawy
tematyczne: prowokacyjnie proponuje on zorganizowaé wspolng wystawe tych artystow z obu blokéw,
ktorych realizacje budza sprzeciw i napotykajg na opor tam, gdzie tworcy ci zyjq i dzialaja®.

Chcac uwzglednic te krytyczne glosy, a jednocze$nie zachowaé, przynajmniej w pewnym stopniu,
geopolityczny impuls, ktéry dal poczatek calemu przedsiewzieciu, organizatorzy uciekli sie do pewnej
strategii. W folderze prezentujacym idee przewodnia imprezy i zawierajacym jej program, starano sie
stworzy¢ wrazenie, iz chodzi o miedzynarodowe spotkanie, ktore ma na celu wymiane idei i nawiazanie
kontaktéw miedzy awangardowymi tworcami z réznych krajow, aczkolwiek lista krajow, z ktorych pocho-
dzili zaproszeni tworcy, nie uleglta zmianie, co z kolei wskazywalo, ze takze ogblny zamyst spotkania nie
ulegl zasadniczej korekcie. Konsekwentnie nie wspominano jednak o kwestiach politycznych czy geopoli-
tycznych; nie pojawilo sie zadne okreslenie, ktore grupowaloby reprezentowane kraje zgodnie z tym klu-
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czem. Sam tytul Works and Words silnie uwypuklal ten — nominalnie — uniwersalistyczny i artystyczny
charakter przedsiewziecia, skupial bowiem uwage na relacji miedzy dzielami i dzialaniami artystycznymi
a teoretyczna refleksja nad sztuka. Jedynie mimochodem zaznaczono, ze podjeta bedzie tez préba poka-
zania filozoficznego i ideologicznego (w sensie idei artystycznych) zaplecza prezentowanych prac oraz
spoleczno-kulturowego kontekstu, w jakim powstaly®2. Podkre§lono wreszcie starania o to, by pokazac
sztuke danego kraju z jej wlasnej, wewnetrznej perspektywy. W tym celu zaproszono doradcéw — histo-
rykow i krytykow sztuki oraz artystow dobrze znajacych lokalne Srodowiska artystyczne — ktorzy pomogli
dokona¢ wyboru reprezentatywnych zjawisk. W przypadku Polski doradcami byli Jozef Robakowski i Zo-
fia Kulik®. Nie oznacza to, ze calkowicie zarzucono odniesienie do kontekstu geopolitycznego. Jego na-
Swietlenie odlozono na pdzniej. Mial temu stuzy¢ katalog Work and Words, wydany w rok po zakonczeniu
imprezy.

Tworcey z NRD ostatecznie odrzucili zaproszenie do wziecia udzialu w spotkaniu — jak to okreslo-
no poézniej w katalogu, ,,z powodow politycznych”4. Artyéci z Czechoslowacji zaproszenie wprawdzie przy-
jeli, ale nie dostali zgody na wyjazd z kraju. Jeden z nich, Jiri Kovanda, postapit analogicznie jak KwieKu-
lik w przypadku Arnhem — wyslal poczta instrukcje dotyczace materiatow, ksztattu i sposobu wykonania
jego instalacji; dzieki temu jego praca zostala pokazana na wystawie. Van Mechelen twierdzi, ze retoryka
miedzynarodowej wymiany skupionej na kwestiach artystycznych, po jaka siegneli organizatorzy, wpro-
wadzila niektorych artystow ze Wschodu w blad: spodziewali sie imprezy z udzialem twoércow z wielu
krajow zachodnich, ktéra stanie sie dla nich przepustka do miedzynarodowego, czyli w istocie zachod-
niego, $wiata sztuki. Dlatego tez w trakcie imprezy wprost wyrazali swoje niezadowolenie i krytykowali
jej faktyczny ksztalt. Celowali w tym zwlaszcza arty$ci z Jugostawii. Holenderska badaczka interesujaco
charakteryzuje tez udzial artystow z Polski. W ich przypadku nie byto mowy o jakichkolwiek trudnosciach
z wyjazdem czy mozliwych reperkusjach zwigzanych z udzialem w imprezie. Tym, co zwracalo uwage za-
chodnich obserwatoréw w trakcie imprezy, byly wzajemne napiecia i konflikty pomiedzy poszczegdlnymi
grupami polskich twoércow. Fakt, iz demonstrowali oni wyjatkowo krytyczny, czasem wrecz wrogi stosu-
nek do siebie nawzajem, zostal odnotowany juz w trakcie przygotowan do imprezy, co podkreslala kura-
torka Aggy Smeets w raporcie ze swej podrozy badawczej do Polski. Cho¢ podréze badawcze do innych
krajow réwniez ujawnily napiecia miedzy artystami z réznych regiondéw danego kraju — w tym emblema-
tyczne konflikty miedzy Praga a Bratyslawa, czy tez Belgradem a Zagrzebiem — to nigdzie wewnetrzne
antagonizmy $rodowiskowe nie rysowaly sie tak silnie, jak w Polsce®.

Aspekt geopolityczny, wyciszony i zatarty w ulotce informacyjnej Works and Words, powrocil
w wydanym pdzniej katalogu. Redaktorzy katalogu, Josine van Droffelaar i Piotr Olszanski, napisali we
wstepnej nocie, ze punktem wyjscia dla calego przedsiewziecia byla cheé przelamania dotychczasowe;j
jednokierunkowej wymiany idei artystycznych. W Polsce i Jugostawii kilka razy do roku odbywaja sie
miedzynarodowe pokazy sztuki, w ktorych biora udzial takze tworcy zachodni, natomiast organizatorzy
imprez w Europie Zachodniej i USA rzadko zapraszaja artystow ze Wschodu, a raczej z ,,Europy Srod-
kowej” (w tekScie konsekwentnie pojawia sie ta ostatnia kategoria — najwyrazniej uwzgledniono wspom-
niang wczesniej krytyke pojecia ,Europy Wschodniej”). Redaktorzy odnotowywali, ze w trakcie licznych
dyskus;ji, jakie odbyly sie w ramach Works and Words, wprost oskarzano zachodni §wiat sztuki o aro-
ganckie i dyskryminujace podejécie do sztuki z krajow socjalistycznych. W latach sze$c¢dziesigtych i sie-
demdziesiatych okazywano jej tam niewielkie zainteresowanie, dlatego informacje o jej nowych nurtach
docieraly z opdznieniem. Woweczas, albo traktowano ja jako ,sztuke dysydencka”, albo odczytywano poza
kontekstem jej powstania. W efekcie oceniano jako wtérna w stosunku do sztuki zachodniej, na§ladowcza
i eklektyczna. Katalog Works and Words mial by¢ krokiem w strone zmiany tej sytuacji: jego gtownym
celem byla rekonstrukcja kontekstu — okreslanego jako ,kulturowy” — dzialan tworcow z Czechostowacji,
Wegier, Polski i Jugostawii®. Cel ten zrealizowano, zapraszajac historykow sztuki i krytykow z poszezegdl-
nych krajow do ukazania specyfiki powstajacej tam sztuki. Jaroslav Andel napisal o nowej sztuce w Cze-
chostowacji, Lorand Hehyi — na Wegrzech, Grzegorz Dziamski — w Polsce, a JeSa Denegri — w Jugostawii.
Autorzy z Polski i Wegier nie poruszyli tematu relacji miedzy Wschodem i Zachodem, sytuujac idee i dzia-
lania artystyczne w uniwersalnej przestrzeni ponad podzialami ekonomiczno-spolecznymi i polityczny-
mi. Natomiast Andel i Denegri podjeli zlozong, taktyczng gre z geopolitycznymi zalozeniami Works and
Words, starajac sie nie tyle je odrzucié, ile raczej ,,przechwycic¢”, zdekonstruowac i poddac¢ transformacji.

Jak zauwaza Andel, impreza ta byla oparta na zalozeniu, Ze r6zne miejsca, okolicznoSci
i uwarunkowania musza réznorako wplywac na nature tworzonych w nich dziet sztuki. Zalozenie takie
pozostawalo w sprzecznoéci z do$¢ powszechnym wowczas pogladem o istnieniu ,globalnej wioski sztuki”,
ulokowanej ponad granicami panstw. Jej istnienie wydawat sie potwierdzac fakt, iz sztuka konceptualna
powstawala na calym $wiecie, a tworzacym ja artystom z krajow socjalistycznych czesto bylo blizej do
swych zachodnich kolegéw niz do innych artystow z bloku wschodniego. Andel pyta jednak, jak to jest
mozliwe, ze w tak roznych uwarunkowaniach zaistnialy takie same wypowiedzi artystyczne i wskazuje,
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ze prace artystow z krajow socjalistycznych, jakkolwiek podobne do prac tworcow z Zachodu, moga miec
calkowicie odmienne znaczenie w swych zZrodlowych kontekstach. Oznacza to, ze nie mozna ich analizowaé,
lokujac jedynie w czasie i opisujac w kategoriach dominujacych w danym okresie miedzynarodowych
trendow i ruchow artystycznych. Trzeba takze wzigé pod uwage kwestie miejsca, czyli ich lokalny kontekst
i odpowiednio zdywersyfikowa¢ ich znaczenie. Na tym zreszta polegala zmiana, do jakiej doszlo w latach
siedemdziesiatych: zamiast wielo$ci ruchéw i trendow artystycznych, pojawil sie szeroki strumien
sztuki konceptualnej i akcyjnej, dywersyfikujacej sie w wieloSci miejsc swego powstawania. W dalszej
czesci swego tekstu Andel pokazuje, jak lokalne uwarunkowania i tradycje wplynely na uksztaltowanie
sie odmiennych wersji sztuki konceptualnej i medialnej w Czechach i na Slowacji. Podsumowujac
swoj wywod podkresdla, ze konfrontacja z wieloScia roznorodnych tradycji oraz indywidualnych postaw
artystycznych jest ciekawsza i wazniejsza niz skupianie sie na ,miedzynarodowej globalnej jednoéci”,
ktora tatwo moze sie zmieni¢ w uniformizacje. Na koniec zapytuje, retorycznie i z wyczuwalna ironia,
czy taki wlaénie pluralistyczny cel nie przySwiecal Works and Words. Wyraznie widaé, ze dazy on do
przemodelowania relacji geopolitycznej Wschod-Zachod w taki sposob, aby zachowaé idee réznorodnosci
miejsc i uwarunkowan praktyki artystycznej, a jednocze$nie zniwelowac ich asymetrie i hierarchie.
Dlatego tez, postulujac geopolityczno-kulturowg dywersyfikacje miedzynarodowej sceny artystycznej,
nie méwi wprost o tym, ze ksztaltujace ja dotychczas tendencje i kategorie pojeciowe uzywane do ich
opisu zostaly stworzone na Zachodzie. Nie wspomina o hegemonii i peryferyjnosci w relacjach miedzy
Zachodem i Wschodem jako miejscami powstawania sztuki, bowiem chce narzuci¢ inng matryce opisu:
pluralistyczna, pozbawiona dominacji i podporzadkowania®.

Jeszcze bardziej otwarcie do geopolityki odnosi sie Denegri, ktory pisze, ze ,w $wiecie tak wy-
raznie podzielonym (na bloki polityczne i militarne; na kraje — od tych wysoce rozwinietych, do tych
szczegoblnie zapdznionych), nie powinno sie trwaé przy idealistycznym micie o domniemanym umiedzy-
narodowieniu sztuki”®®. Uznajac istnienie tego politycznego podzialu, nie powinno sie jednak przenosié¢
go automatycznie na poziom kulturowy. Trzeba odejsé od tego rodzaju uproszczen i dostrzec ztozonos$é
relacji miedzy Zachodem i Wschodem. NajczeSciej ujmuje sie ja jako opozycje miedzy, odpowiednio, sztu-
ka poddana mechanizmom rynkowym i gospodarce kapitalistycznej, ale wolna od politycznej instrumen-
talizacji i kontroli, oraz sztuka nieuwiklang w mechanizmy rynkowe, ale podporzadkowang aparatowi
panstwa, ktéry wykorzystuje ja dla potrzeb propagandy ideologicznej. Denegri przywoluje zatem analo-
giczny schemat, z ktorym KwieKulik zmagali sie w tekScie Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie. W nieco
inny sposob go jednak komplikuje. Z jednej strony, pokazuje, ze sztuka zachodnia takze jest uwiklana
w mechanizmy wladzy, manipulacji i eksploatacji, a przez to musi ulega¢ posrednio lub bezposrednio
upolitycznieniu. Z drugiej strony, stara sie walczy¢ z redukcja sztuki krajow wschodnioeuropejskich do
epifenomenu politycznego i utozsamianiem jej z ruchem dysydenckim. Nowa sztuka tworzy tam przede
wszystkim rodzaj alternatywy dla oficjalnej kultury i nie powstaje, bezpos$rednio ani wylacznie, z checi
konfrontacji artystow z systemem spoleczno-politycznym, w ktdorym zyja. Pierwszoplanowa role odgry-
waja raczej autonomiczne zagadnienia sensu sztuki. Na przykladzie Jugostawii, Denegri opisuje sytuacje
bardzo podobna do tej, z jaka KwieKulik konfrontowali sie w Polsce. Przy akceptacji artystycznego plu-
ralizmu i zasadniczym braku ideologicznej interwencji w ksztalt biezacej produkeji artystycznej, nowa
sztuka jest traktowana jako ,,obce cialo” w istniejacym kulturowym organizmie i marginalizowana, a jej
przedstawiciele organizuja sie wokol centrow kultury mlodziezowej i studenckiej. Powodem sa pewne
gleboko tradycyjne poglady na temat istoty i roli sztuki rozpowszechnione w kulturze, ktéra nie przy-
swoila sobie szerzej eksperymentow historycznych awangard. Podsumowujac swe rozwazania, Denegri
podkresla, ze spoleczno-polityczne uwarunkowania sztuki, jakkolwiek wazne, nie determinuja bez reszty
i nie wyczerpuja sensu dzialan artystycznych. Te ostatnie cechuja sie pewna autonomia i musza by¢ ana-
lizowane w swym indywidualnym wymiarze®.

Napiecie pomiedzy uwarunkowaniami ekonomiczno-politycznymi a dazeniem do eksploracji
1 urzeczywistniania nowych idei artystycznych, stanowilo tez motyw przewodni prezentacji KwieKulik
na Works and Words. Musialo to by¢ czytelne dla odbiorcéw zachodnich. Van Mechelen pisze, ze duet
przedstawil komentarz na temat ,spolecznej funkeji sztuki”, oparty na ,przeciwstawieniu rozwoju ich
autonomicznej praktyki z realizacjami zamawianymi i oplacanymi przez panstwo””°. ArtySci pokazali do-
kumentacje swojej dzialalno$ci z lat 1968-1979, w postaci instalacji nasciennej, zatytutlowanej The Light
of a Dead Star. Tytul byt ironicznym nawigzaniem do faktu spéznionego debiutu i prezentacji dorobku
KwieKulik na miedzynarodowej imprezie tej rangi, organizowanej na Zachodzie. Sama instalacja miata
forme wielkoformatowych placht tkaniny o r6znych kolorach i wzorach, na ktérych, w porzadku chro-
nologicznym, rocznikami, przypieta byla fotograficzna dokumentacja dziatan i inne materialy archiwal-
ne. Drugim elementem byla rzezbiona glowa z instalacji Cé$, pokazanej pierwotnie w marcu 1979 roku,
w warszawskiej Galerii Repassage 2. Elementem rzeZzby byl katalog z dokumentacja chattur, jakie Kwie-
Kulik wykonywali przez lata w celach zarobkowych. Kontrast pomiedzy autonomicznymi propozycjami
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artystycznymi a narzucong z zewnatrz tematyka i forma chattur, podkreslat towarzyszacy glowie napis:
Art as they would like it to be. Przy wejSciu do sali, gdzie prezentowane byty ich prace, Kwiekulik zaaran-
zowali instalacje z urzadzen technicznych, atakujacych publiczno$é ciaglym, silnym strumieniem dzwie-
kow i obrazow. Bylo to swobodne nawigzanie do Dziatan na glowe: media z 1978 roku, z Galerii Labirynt
w Lublinie. Caloéci dopehily zmodyfikowane powtdrki performance wykonanych w trakcie wernisazy wy-
staw C6$ oraz La Post-Avantguardia (Galeria Mospan w Warszawie, 1978): z r6znymi rekwizytami przy-
mocowanymi do glow — naboj, przepaska na oko, papierowe stozki, ,brylanciki” na nosach — artysci czy-
tali poezje Homera i Apollinaire’a. Fakt, ze calo$¢ byla agregatem zlozonym z elementéw wezes$niejszych
dzialan, nie byt jednak w zaden spos6b uwidoczniony. W ramach wykladéw pokazane i omdéwione zostaty
slajdy z dyplomu Kulik (1970-71) oraz dokumentacja performance Pomnik bez paszportu w Salonach
sztuk plastycznych (BWA w Sopocie, 1978) i Dzialania na gltowe (Galeria Labirynt w Lublinie, 1978).
W ten sposoéb arty$ci raz jeszcze wydobyli napiecie miedzy dazeniem do autonomii i uwarunkowaniami,
a jednoczes$nie pokazali przyklady swoich najwcze$niejszych oraz najnowszych realizacji. W ramach po-
kazow filmow eksperymentalnych odbyla sie z kolei projekcja filmu Dziatania.

Van Mechelen pisze, ze impreza Works and Words byla ,bardzo wazna w sensie ideologicznym,
pomimo braku zainteresowania ze strony publicznoSci oraz prasy. Uswiadomila wiele spraw, niekiedy
w sposob bolesny. Wydarzenie bylo krytyka zachodniej hegemonii w miedzynarodowym Swiecie sztuki.
Ujawnilo slabosci sposobu funkcjonowania sztuki w Holandii, ktére mozna bylo odnieé¢ takze do innych
krajow Europy Zachodniej””*. Spotkanie u$wiadomito tez odbiorcom zachodnim wewnetrzna réznorod-
no$¢ postaw i konflikty w obrebie bloku wschodniego. Artysci ze Wschodu mieli z kolei okazje zweryfi-
kowania swoich wyobrazen na temat sztuki zachodniej. Organizatorzy imprezy, chcac stworzyé okazje
do bardziej nieformalnych kontaktow i wzajemnego poznania sie jej uczestnikow, zakwaterowali przy-
jezdnych artystbw w domach i mieszkaniach 0s6b zwigzanych z holenderskim §wiatem sztuki. KwieKulik
zatrzymali sie u mieszkajacych w Amsterdamie artystow z duetu Reindeer Werk, Toma Puckeya i Dirka
Larsena. Okazalo sie, ze byli oni w trudnej sytuacji materialnej — do tego stopnia, ze nie mieli co zjes¢
na $niadanie, ani tym bardziej czym poczestowaé swoich gosci. KwieKulik podzielili sie z nimi przywie-
zionymi z Polski konserwami. Jak p6zniej w wywiadzie z Maryla Sitkowska mowit Kwiek, ,ten kontakt
z Zachodem shuzyt nam do obalania mitéw wszelakich. Jednym z takich mitéw byla np. sytuacja artysty
w tamtym $wiecie. No i c6z, okazalo sie, ze sa tak samo biedni jak i my, przynajmniej na poczatku, ze maja
takie same problemy, ta sama biurokracja mniej wiecej itd.””2 .

Kolejne imprezy w Europie Zachodniej, a takze w Kanadzie i USA, w ktorych wzieli udzial Kwie-
Kulik, nie byly juz pomyslane jako pokazy sztuki krajow bloku wschodniego, lecz jako zbiorowe wysta-
wy sztuki polskiej — ,nowej”, ,wspodlczesnej” lub ,awangardowej” — badz tez jako indywidualne wystepy
artystow, nieuchronnie postrzeganych jednak jako reprezentanci Polski i bloku krajow socjalistycznych.
Pod koniec pazdziernika 1981 roku KwieKulik wyjechali do Stuttgartu, do tamtejszego Kiinstlerhaus, na
wystawe Neue Kunst aus Polen”s. Zaproszenie otrzymali od dyrektora tej instytucji, Ulricha Bernhardta,
ktoéry wraz z grupa niemieckich artystow odwiedzil PDDiU rok wcze$nie;.

Multiperformance wykonany w Stuttgarcie miat zlozony charakter i laczyt powtorki z realizacjami
premierowymi. Na czas dzialania, spo$rod publicznoSci zostal wyloniony ,reprezentant” — osoba, ktéra
miala odmienng niz pozostali widzowie, poszerzona lub zawezona perspektywe spojrzenia na calosé po-
kazu. Osoba ta odgrywala role ,,zywej glowy”, wystajacej z przestrzennego postumentu; bylto to nawigzanie
do Pomnika doznajqcego (Krakowskie Przedmie$cie w Warszawie, 1979). KwieKulik przeczytali ,zywej
glowie” angielski przeklad swojego pisma z 1976 roku, skierowanego do wiceministra kultury i sztuki Ta-
deusza Kaczmarka, w ktérym opisywali ,,sprawe orla” i protestowali przeciwko nalozonej na nich karze.
Wydaje sie, ze chcieli w ten sposob ukazac¢ jednostkowe doswiadczenie i dac osobiste §wiadectwo wplywu
spoteczno-politycznych uwarunkowan PRL-u na ich zycie oraz tworczo$¢. Nastepnie zrealizowali podwoj-
na projekcje slajdow z Odmian czerwieni i Drogi Edwarda Gierka (1972) — odpowiednio na bialy i czer-
wony ekran. Zestawienie to podkreslalo napiecie miedzy autonomiczng tworczoécia artystow i propagan-
dowg ,sztuka” masowej propagandy. Kolejnym etapem bylo zmodyfikowane powtorzenie performance
Model koegzystencji w sytuacji niedoboru, ktéry miat premiere kilka miesiecy wcze$niej, w brukselskiej
galerii Plan K. Ustawiwszy sie obok ,zywej glowy”, Kwiek i Kulik spletli swoje ciala w groteskowej, mocno
niewygodnej pozycji i kazde z nich zaczelo jeS¢ produkty zywnoSciowe z ciala partnera. Byl to metafo-
ryczny pomnik kryzysu gospodarczego i reglamentacji zywnosSci w Polsce. Premierowy element stanowit
performance Dzialanie na gliniane glowy. Byl on p6zniej trzykrotnie powtarzany, raz w Polsce i dwa razy
za granicg, na Zachodzie. Polegal na tym, ze artySci — osobno, sobie nawzajem i z pomoca publicznosci —
ksztaltowali gliniang powloke, szczelnie oklejajaca ich glowy. Dzialanie dawalo sie odczytaé jako refleksja
nad wplywem relacji miedzyludzkich i grupowych na jednostke oraz jako metafora ksztaltowania, znie-
ksztalcania, ograniczania rozwoju i niszczenia jej tozsamosci. Ostatnim etapem bylo odtworzenie, w lekko
zmienionej postaci, instalacji Dziatanie na sztucznq gtowe (Galeria MDM w Warszawie, 1981), dotyczacej
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propagandy w wymiarze geopolitycznym. Papierowa ,glowe” otaczaly odbiorniki radiowe, ustawione — co
pokazywaly kartki z podpisami — na rozglo$nie w Warszawie, Waszyngtonie, Moskwie i Tiranie. Po pew-
nym czasie, niejako pod wplywem docierajacych do niej przekazow, ,glowa” zaczynala sie ,gotowaé” —
grzatka podgrzewala wode w umieszczonym w niej pojemniku do temperatury wrzenia. Wreszcie, na ko-
niec pokazu, glowa zaplonela. W calym wystepie KwieKulik wykorzystywali charakterystyczne dla siebie
sposoby dzialania, tworzenia sugestywnych metafor i generowania znaczen, po to, aby w zmiennej optyce
ukazywa¢ kwestie uwarunkowan: od tych najbardziej konkretnych, namacalnych i doswiadczanych jed-
nostkowo, po te najbardziej niewidoczne, najogolniejsze i najbardziej uniwersalne.

Pobyt w Stuttgarcie pokazal tez, ze jadgc na Zachod, KwieKulik nie byli w stanie uwolnic¢ sie
od wlasnych, wschodnich uwarunkowan. Znamiennym tego $wiadectwem jest nagrane wowczas wideo
Supermartket, ukazujace uwarunkowania PRL-owskie w konfrontacji z zachodnimi. Na filmie wida¢ jak
Kwiek i Kulik spaceruja po niemieckim supermarkecie, wkladaja do wozka kolejne towary, ale przeli-
czajac ich ceny z marek na zlote i uéwiadamiajac sobie, ze nie moga sobie na nie pozwoli¢, odkladaja je
z powrotem na polki. Byla to wlaéciwie praca przeznaczona dla odbiorcy polskiego. Mozna przypuszczaé,
ze zawarty w niej, ironiczny, a zarazem cierpki komentarz do ekonomiczno-spotecznych warunkéw zycia
w PRL-u nie bylby w pelni zrozumialy dla odbiorcy z Zachodu.

W pazdzierniku 1983 roku KwieKulik dostali list od Barbary Fischer, kuratorki z Walter Phillips
Gallery, mieszczacej sie w kanadyjskim Banff. KwieKulik zostali jej poleceni jako arty$ci dokumentujacy
nowe praktyki artystyczne w Polsce przez Marysie Lewandowska. Fischer poinformowala ich o pomy-
§le zorganizowania w Kanadzie wystawy sztuki polskiej i poprosita o opis aktualnych tendencji, pomoc
w nawigzaniu kontaktow z artystami, a takze sugestie, co do idei wystawy i wyboru reprezentatywnych
prac. Jednocze$nie podkreslala geopolityczny wymiar planowanej wystawy. Pisala, ze u jej podstaw ,lezy
pragnienie usuniecia przepasci, zniesienia alienacji miedzy Wschodem i Zachodem. Chciatabym zreali-
zowac wystawe, ktora pomoze stworzy¢ »kulturowa sie¢«. Galeria powinna by¢ narzedziem ulatwiajacym
powstanie takiej »kulturalnej sieci«”74. Po krétkiej wymianie listow oraz wizycie Fischer w Polsce na wio-
sne 1984 roku, udalo sie ustali¢ ostateczny ksztalt pokazu i liste artystow, ktérzy mieli w nim osobiScie
uczestniczy¢. Na wystawe Contemporary Art from Poland. Artists’ Books, Posters, Prints, Performances,
Lectures, Documents do Banff pojechali KwieKulik oraz — wcze$niej juz goszczacy w Kanadzie — Anna
Kutera i Jan Swidzinski. Wybér ten pokazuje, ze starano sie sprowadzié artystéow, ktérzy jednoczeénie
organizuja zycie artystyczne, dokumentuja je i poddaja refleks;ji teoretycznej, a dzieki temu sa w stanie za-
prezentowaé dzialalno$c wiekszej grupy tworcoéw. W efekcie, kazdy z zaproszonych miat wykonaé¢ w Banff
autorski performance, ale rowniez da¢ wyklad o sztuce polskiej. Polska byla oczywiscie postrzegana jako
kraj nalezacy do bloku wschodniego. W ulotce z informacja o wystawie przywolano wypowiedz Barbary
Fischer, ze wystawa bedzie ,rzadka okazja, by spotkac¢ sie z artystami z Europy Wschodniej i poznac¢ ich
prace”7s. Podkreslono tez znaczne roznice kontekstow kulturowo-spolecznych Polski i Kanady.

Przygotowujac sie do wystepu w Bantff, jako swego kolejnego ,,debiutu” na Zachodzie, KwieKulik
napisali w liScie do Fischer:

Mozliwo$¢ pokazania sie w waszym $rodowisku podziatata na nas bardzo mobilizujaco, cho¢
od razu pojawila sie tez wielka trema. Wyjatkowo silnie odczuwamy podzial Swiata i zawsze
wystep »tam« jest dla nas duzym przezyciem. Czy ,tam” bedzie réwniez przezyciem dla in-
nych? W sytuacji, gdy mamy okazje dzialania na zewnatrz, zawsze stajemy przed wielkim
zerem — tym zerem jesteSmy my. I poprzez wystep staramy sie to zero zacierac. A takze wy-
wolac u odbiorcy poczucie, ze istnieje mozliwo$¢ wzajemnego partnerstwa. Gdy wydaje nam
sie, ze pomimo istniejacych granic osiagneliSémy ten cel, czujemy sie lepiej?.

Cel ten powinien by¢ zrealizowany poprzez prezentacje tego, co artysci okreslajg jako ,,wszystkie
nasze mozliwosci intelektualne i formalne”: wykonanie nowego ,kroku”, czyli realizacji przygotowanej
specjalnie na te okazje, ale tez pokazanie dokumentacji wczesniejszych dziatan, ujetych na tle uwarun-
kowan spotecznych i w polaczeniu z informacja o sztuce innych artystow””. W kolejnym liscie pojawia sie
jednak znamienna uwaga, co do wspomnianego ,nowego kroku”. Okazuje sie, ze bedzie nim multiper-
formance skladajacy sie z weze$niejszych realizacji: ,jakkolwiek nasza zasadg jest niepowtarzanie per-
formance (...), to w tym wypadku planujemy prezentacje zestawu (bloku lob kolazu) trzech elementow.
Calos¢ bedzie trwala 45-50 minut. Jedna cze$¢ bedzie dotyczyla polskich problemoéw, druga probleméw
Wschodu, a trzecia (mamy nadzieje) problem6w uniwersalnych” 7.

Wskazana w liScie zasada przejécia od tematyki polskiej, najbardziej partykularnej, przez ogdl-
niejszg, dotyczaca krajow bloku wschodniego, az po uniwersalna, nie zostala zachowana w trakcie wysta-
pienia. Arty$ci zdecydowali sie skomponowacé poszczegolne etapy zgodnie z logika formalna, a mianowicie
pod wzgledem pozycji, jaka przybierali w trakcie performance: w trakcie pierwszej czeéci siedzieli, w trak-
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cie drugiej przeszli od siedzenia do lezenia, w trakcie trzeciej zachowali pozycja lezaca. Najpierw odtwo-
rzyli pokaz Milot, dlon, 16d; sierp, hak, cien (Pracownia Dziekanka w Warszawie, 1985). Oboje siedzieli
na ceglach, na tle chmurek namalowanych na szarym papierze pakowym, a zapalona zaré6wka odgrywala
role ,stonca”. Kazde z nich mialo w dloni kawalek lodu w ksztalcie obucha mlota. W lodzie tkwit hak,
ktory wraz z swym cieniem tworzyt z kolei ksztalt sierpa. Cieplo zaréwki z wolna topito 16d. Sugerowalo
to, ze artySci beda siedzieli dopoty, dopoki 16d sie calkowicie nie roztopi; w rzeczywistoSci ani wtedy, ani
w trakcie pierwotnego wykonania, performance nie trwal tak dlugo. KwieKulik chodzilo o uruchomienie
pewnej gry wyobrazen, oscylujacej wokot rozdzwieku pomiedzy wznioslymi ideami i symbolami, a nedz-
na, siermiezna i opresyjna rzeczywistoScia krajow bloku wschodniego. Drugi etap byl powtoérka Dzialan
na gliniane glowy, opisanej wczeéniej, performatywnej refleksji nad wplywem relacji spolecznych na
jednostke. Byla to najbardziej dynamiczna i sugestywna ze wszystkich czeéci, dotyczyla tez kwestii naj-
bardziej uniwersalnych; wydaje sie, ze to ona nadala ton catoSci. Ostatnim elementem bylo odtworzenie
performance Poczwara semantyczna (BWA w Lublinie, 1984). KwieKulik lezeli, przywigzani sznurem
do drzewca ogromnej, rozciggnietej na podlodze, polskiej flagi. W dloniach trzymali stalowa rurke z dru-
ga, mniejsza choragiewka, powiewajaca, za sprawa wiszacego nad nig wentylatora, nad rozlozonym na
podlodze plotnie z namalowanym pejzazem. Ta ostatnia scena mogla by¢ odczytywana jako metafora
»polskosci” — obiektu wyobrazen i celu dzialan symbolicznych, a jednoczesnie krepujacej i paralizujacej
rzeczywistosci.

Kontekst dla interpretacji multiperformance tworzyla dokumentacja dzialan KwieKulik. Byta ona
prezentowana w postaci plansz i instalacji na $cianach galerii, a takze w trakcie ilustrowanego slajdami
wykladu o sztuce polskiej, jaki wyglosili arty$ci’. Dodatkowy kontekst tworzyla wystawa ksiazek, drukow
iinnych materialow wydawanych przez artystow, niekiedy wlasnym sumptem. KwieKulik weszli tym ra-
zem w role kuratoréw: przygotowujac eksponaty do wystawy, wykorzystali nie tylko materialy z wlasnego
archiwum, ale tez rozestali informacje o planowanym przedsiewzieciu, zapraszajac innych artystow do
nadsylania swoich publikacji. W rozsylce zacytowali wypowiedz Barbary Fischer o ,pragnieniu zniesienia
alienacji miedzy Wschodem i Zachodem” oraz stworzeniu ,kulturowej sieci”.

Swiadectwem recepcji pokazu w Banff byt tekst ,,Polish art stresses the process, not the product”,
opublikowany w Calgary Herald przez krytyczke sztuki i kuratorke Nancy Tousley, bedaca wowczas sta-
la recenzentka gazety®°. Na wstepie, autorka stwierdza, ze wystawa pozwolila wyraznie dostrzec réznice
miedzy produkcja artystyczng na Wschodzie i na Zachodzie. Patrzac na prezentowane tam materialy,
widz zachodni moze mie¢ wprawdzie wrazenie obcowania z czyms, co przypomina mu realizacje znane
z nowojorskiej sceny artystycznej lat siedemdziesiatych. Realizacje te sa jednak wyrazem diametralnie
odmiennej wrazliwoéci, gdyz wyrastaja z innego kontekstu. Sztuka polska stanowi specyficzny rodzaj kon-
ceptualizmu, ugruntowanego nie w teorii — jak mialo to miejsce na Zachodzie — lecz wlaénie w kontekscie
spolecznym i politycznym. Dlatego wcigz wpisuje sie ona w paradygmat awangardowy: stanowi krytyke
wsztuki dla sztuki” i zmierza do tego, by urzeczywistni¢ oferowane przez siebie mozliwoéci w Zyciu co-
dziennym. W odréznieniu od sztuki zachodniej, jest tez wolna od determinacji rynkowych. Tousley pod-
kresla wymiar afektywny taniej, niewyszukanej, siermieznej formy i materii wielu prac oraz wydawnictw
artystycznych, rozpatrywanych jako $§wiadectwo spoleczno-ekonomicznych kontekstéw sztuki na Wscho-
dzie. Na przyktadzie }6dzkiego wydawnictwa Fabryka (1982), bedacego poklosiem pierwszej Konstrukeji
w Procesie, omawia swoista ekonomie entuzjazmu, trudna do wyobrazenia na Zachodzie: zdumiewa ja
fakt, ze ta recznie wykonana i zszyta ksigzka mogla zosta¢ wydana w dwustu egzemplarzach, za pienigdze
samych artystow. Na tym tle, realizacje KwieKulik jawia sie jej jako silnie oddzialujace, metaforyczne
komentarze na temat ograniczen sztuki i spoleczenstwa, w ktérym zyja polscy artySci. Wplyw czynnikow
spotecznych i historycznych ma sie przejawiaé przede wszystkim w uprzedmiotowieniu ciala i jednostki,
dostrzegalnym w ich sztuce performance.

Konfrontacja ze sztuka KwieKulik i innych polskich twoércéow, rodzi ,prowokacyjne pytania
o praktyke artystyczna w Ameryce Pbéinocnej, gdzie pewnego rodzaju napiecia spoteczne nie cechuja sie
takg ostroscia”. Tousley sugeruje, ze ze wzgledu na sytuacje, w ktorej przyszlo tworzy¢ artystom, sztuke
polska cechuje wieksza powaga i zaangazowanie. W charakterystyce tej, jak i w calej recenzji, mozna
dostrzec pewna egzotyzacje i heroizacje sztuki polskiej, wykorzystywanej przez autorke jako narzedzie
krytyki zachodniego artworldu.

Istnieja dwa inne prasowe Swiadectwa recepcji sztuki KwieKulik w Ameryce Polnocnej, tym ra-
zem w Stanach Zjednoczonych. W 1987 roku arty$ci wykonali multiperformance w nowojorskim centrum
sztuki Franklin Furnace. Rok wcze$niej wystali tam propozycje wystepu, ktéra zostala zaakceptowana
przez jury — KwieKulik otrzymali zaproszenie i honorarium w wysokos$ci 800 dolaréw, ktore prawie w ca-
loéci wydali na podr6z8. Multiperformance nosil tytul The Poetization of Pragmatics® i byl polaczeniem
zmodyfikowanych wersji pokazoéw Festiwal Inteligencji oraz Arkadia (Pracownia Dziekanka w Warsza-
wie, 19851 1986). W trakcie pierwszej czesci, artysci zalozyli na glowy czerwone, Sci$le dopasowane ,wor-
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ki” i zaczeli tak ,pracowac glowami”, aby przesuwac nimi zielone sukno po dtugim stole. Nastepnie polo-
zyli sie na jego blacie i zastygli w bezruchu, dotykajac sie glowami. Po pewnym czasie Kwiek wstal, zdjal
ze swojej glowy czerwony worek i przykryl glowe lezacej Kulik rodzajem klatki. W trakcie drugiej czeSci,
artySci zbudowali instalacje, ktéra miala ukazywaé wspolczesny ,,arkadyjski pejzaz” z jego typowymi ele-
mentami. W jej sktad wchodzily lampy naftowe, plastikowe rury kanalizacyjne polaczone gumowym we-
zem do kranu z woda, kamien wykopany w ogrodzie, wiadro, stolek, wazon oraz kanapki z zoltym serem.
Gorzka ironie tego obrazu dopelnilo dzialanie: KwieKulik zalozyli sobie na szyje obroze, przymocowane
taficuchami do éciany i zaczeli i$¢ w kierunku publicznoéci, krzyczac: ,dick” i ,ass”, az fancuchy sie napiely
i artySci zaczeli sie dusié¢. Na koniec, po zgaszeniu $wiatla, przy palacych sie jedynie lampach naftowych,
zdjeli obroze i rozebrali cala instalacje.

Po wystepie powstaly dwie recenzje®s. Linda Novak napisala tekst ,The »»Dzialania« of Zofia
Kulik and Przemyslaw Kwiek”, opublikowany w pi$mie artystycznym High Performance®, a Cynthia
Carr, krytyczka specjalizujgca sie w sztuce performance, artykutl ,,Poles Apart”, ktory ukazal sie w gaze-
cie The Village Voice, w prowadzonej przez autorke, stalej rubryce ,,On Edge”®. Oba zawieraly podobne
elementy. Autorki, chcgc przyblizy¢ tworczo$¢ KwieKulik odbiorcy amerykanskiemu, poréwnuja ja do
analogicznych zjawisk ze sztuki zachodniej. Novak pisze o podobienstwie ich dzialan do rozwijajacych
sie w latach siedemdziesiatych praktyk konceptualno-akcyjnych, natomiast Carr zestawia je z Fluxusem
i uznaje, ze artysci dzielili powszechne na Zachodzie, na przelomie lat szeSédziesiatych i siedemdziesia-
tych, zainteresowanie ,,dematerializacja dzieta sztuki”. Jest tez mowa o trudno$ciach ze zrozumieniem
tego, co proponuja. Novak pisze, ze obrazy generowane w trakcie ich dzialann budza fascynacje, sa nie-
zwykle i niepokojace, ale jednocze$nie przyznaje, ze moga sie wyda¢ absurdalne i enigmatyczne. Carr
takze wspomina o ich absurdalnosci, enigmatycznosci oraz trudno zrozumialej symbolice; stwierdza, ze
za pomocg przedmiotéw codziennego uzytku arty$ci stworzyli serie obrazoéw, kolejno nadbudowujacych
sie scen, ktére zdawaly sie tworzy¢ czesci jakiej$ zagadkowej opowieSci. Dopuszcza jednak mozliwo$é, ze
moga one by¢ trudno czytelne, z powodu réznic kulturowych, jedynie dla odbiorcy zachodniego. Pojawia
sie jeszcze jeden wspolny watek. Novak przestrzega przed romantyzacjg sztuki KwieKulik i czynieniem
z nich ,,bojownikoéw o wolno$¢”, jako ze ich realizacje nie dotycza jedynie polityki rzadu PRL, ale szerszych
uwarunkowan, relacji i problemow, jakie okreslajg zycie i tworczo$¢ artystyczna. Carr za$ dodaje, ze ar-
tySci ktada szczegdlny nacisk na formalny pierwiastek swoich dzialan i nie chca, aby identyfikowano ich
z ktérakolwiek ze stron konfrontacji politycznej w PRL-u: ani ze strona rzadowa, ani z opozycja. Oba te
glosy $wiadcza wiec o oporze — skutecznym — KwieKulik przed sprowadzeniem ich sztuki do aktu poli-
tycznego protestu i pomijaniem cechujacej ja, specyficznej logiki formalnej oraz artystycznej innowacyj-
nosci.
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PRZYPISY

! Tekst powstat w oparciu o materiaty znajdujace sie w archiwum KwieKulik oraz rozmowy z artystami, przeprowadzone przez mnie
w tomiankach pod Warszawa, w sierpniu 2014 roku. Niektére materiaty archiwalne oraz informacje dotyczace poszczegoélnych zdarzen
z historii dziatan duetu zostaty opublikowane w ksiazce: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. tukasz Ronduda i Georg
Schollhammer (Warszawa - Wroctaw - Wieden: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspotczesnej,
Kontakt. Kolekcja Sztuki Grupy Erste i ERSTE Fundacji, Archiwum KwieKulik, 2012). Gdziekolwiek jest to mozliwe, odsytam do tej wtasnie
pozycji.

2 Archiwum KwieKulik, notatki Zofii Kulik z Mediolanu, osobna kartka, fragment z data 19.06.1972.

3 Archiwum KwieKulik, notatki Zofii Kulik z Mediolanu, osobna kartka, fragmenty z datami 01-04.07.1972.

4 List Zofii Kulik do Gerarda Kwiatkowskiego, 01.07.1972. Zob. KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schéllhammer, 118.

® Archiwum KwieKulik, Zofia Kulik, [Sprawozdanie dla Ministerstwa Kultury i Sztuki z pobytu stypendialnego we Wtoszech, 1972].

6 Zofia Kulik, [Bez tytutu]. Notatnik Robotnika Sztuki, nr 4 (1972): strony nienumerowane.

" Zob. Andrzej Partum, ,Inventaire nr 1,” Notatnik Robotnika Sztuki, nr 4 (1972): strony nienumerowane. Zbigniew Warpechowski, ,, Dishing,
Ibidem.

¢ Wiestaw Borowski, Andrzej Turowski, ,Zywe archiwum,” Notatnik Robotnika Sztuki, nr 2 (1972): strony nienumerowane.

° Archiwum KwieKulik, list KwieKulik do Gerarda Kwiatkowskiego, 27.05.1973.

©1bidem.

1 bidem.

12 Skarga do ministra kultury i sztuki Stanistawa Wronskiego (poczatkowo byto adresowane do Mieczystawa Ptasnika, dyrektora
Departamentu Plastyki Ministerstwa Kultury i Sztuki). Zob. KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer, 437-439.

3 |bidem.

Wsrod gosci zagranicznych, ktérzy odwiedzili PDDiU, byli: Charles Ahearn, Aart van Barneveld, Laszl6 Beke, Ulrich Bernhardt, Peter van
Beveren, Uta Brandes, Jan Brand, Shirley Cameron, Ulisses Carrion, Bill Crist, Robin Crozier, Michael Erlhoff, Hans Eykelboom, Barbara
Fischer, Tomislav Gotovac, Frank Gribling, Sigurdur Gudmundsson, David Hall, Werner Herterich, Lumir Hladik, Martin Hoffman, Wolf
Kahlen, Alison Knowles, Jifi Kovanda, Dirk Larsen, Michael Leaman, Marga van Mechelen, Karel Miler, Roland Miller, Jan MI¢och, Floris
Neussus, Orlan, Ne$a Paripovi¢, Giancarlo Politi, Thom Puckey, Robert Rehfeldt, Peter Rubin, Ruth Wolf, lain Robertson, de Rook, Guy
Schraenen, Jiirgen Schwainebraden, Jean Sellem, Aggy Smeets, Ernesto de Sousa, Petr Stembera, Goran Tribuljak, Jifi Valoch, Peter
Weibel, Albert van der Weide.

> Galerie Wspétczesna zatozyli i prowadzili w latach 1965-1974 Janusz i Maria Boguccy.

16 Telegram Jacka Drabika, Janusza Haki i Zdzistawa Sosnowskiego do Richarda Longa, w: Polish Art Copyright (Warszawa: Agencja
Autorska, 1975), 26.

T List Richarda Longa do Jacka Drabika, Janusza Haki i Zdzistawa Sosnowskiego, w: Polish Art Copyright, 27.

8 List Jacka Drabika do Richarda Longa, 10.03.1975, w: Polish Art Copyright, 28.

List Richarda Longa do Jacka Drabika, Janusza Haki i Zdzistawa Sosnowskiego, bez daty, w: Polish Art Copyright, 32.

2 tukasz Ronduda, ,Zdzistaw Sosnowski. Sztuka konsumpcyjna,” w: Sztuka polska lat 70. Awangarda (Jelenia Géra, Warszawa: Polski
Western, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, 2009), 332-336.

2 |bidem, 332.

22 Zob. Tomasz Zatuski, ,KwieKulik i konceptualizm w uwarunkowaniach PRL-u. Przyczynek do analizy problemu,” Sztuka i Dokumentacja,
nr6(2012): 79-88.

2 Cyt. za: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer, 202.

2 Archiwum KwieKulik, list Zdzistawa Sosnowskiego do KwieKulik, listopad 1972.

% Cyt. za: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer, 256.

% Zob. Ronduda, ,,Zdzistaw Sosnowski. Sztuka konsumpcyjna,” 332-336.

21 Zob. Zofia Kulik, Przemystaw Kwiek i Maryla Sitkowska, KwieKulik - Sztuka i teoria ilustrowana przypadkami zyciowymi, czyli Sztuka
z Nerwdw, http://www.kulikzofia.pl/polski/ok2/ok2_wywiad2.html (dostep: 10.10.2014).

27 unga polacker: Miljéverk och aktiviteter. 7 young Poles. Environments and activities. Malmé Konsthall 5.09-12.10.1975. W wystawie wzieli
udziat: Michat Bogucki, Jerzy Kalina, Tomasz Konart, Zofia Kulik, Przemystaw Kwiek, Matgorzata Maliszewska, Krzysztof Zarebski.

» Dziatania byty tez pokazane po6zniej, w trakcie trzydniowego przegladu polskich filméw w Konsthall, obok filméw Tadeusza
Makarczynskiego Zycie jest piekne (1957), Romana Polanskiego Dwaj ludzie z szafg (1958) i N6z w wodzie (1961) oraz Andrzeja Wajdy
Kanat (1957).

30 Zob. tukasz Ronduda, ,,KwieKulik wobec PSP. Stuzba Bezpieczenstwa wobec KwieKulik”, w: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek,
red. Ronduda i Schollhammer (Warszawa - Wroctaw - Wieden: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki
Wspotczesnej, Kontakt. Kolekcja Sztuki Grupy Erste i ERSTE Fundacji, Archiwum KwieKulik, 2012), 525-526.

31 Na temat dziatalnosci artystycznej Rehfeldtéw oraz stworzonej przez nich, miedzynarodowej sieci kontaktow artystycznych - zob. Anne
Thurmann-Jajes, ,Robert Rehfeldt and Ruth Wolf-Rehfeldt. Their GDR-Based International Network,” set up 4, nr 1 (2013), http://www.
setup4.de/ausgabe-1/themen-und-beitraege/anne-thurmann-jajesrobert-rehfeldt-and-ruth-wolf-rehfeldt/ (dostep: 30.09.2014).

32 Klaus Groh, Aktuelle Kunst in Osteuropa. CSSR, Jugoslawien, Polen, Rumdnien, UdSSR, Ungarn (Kéln: DuMont Schauberg, 1972).

Sztuki Europy Wschodniej dotyczyt tez zredagowany przez Groha, specjalny numer kanadyjskiego pisma Mixed Magazine, nr 3 (1972),
wydawanego przez University of Saskatchewan.

3 Wyktad Groha Die Kunst der Avangarde in Osteuropa heute odbyt sie 04.02.1977 w Kassel, w Hermann-Schafft-Haus (Jugend-
Volkshochschule der Stadt Kassel). Organizatorem spotkania byt Wolfgang Bickhardt-Bottinelli.

3 KwieKulik, ,Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie,” w: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer
(Warszawa - Wroctaw - Wieden: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspotczesnej, Kontakt.
Kolekcja Sztuki Grupy Erste i ERSTE Fundacji, Archiwum KwieKulik, 2012), 445.

* Ibidem.

* |bidem.

37 lbidem, 446.

3 |bidem.

3 Zob. Klara Kemp-Welch, ,Affirmation and Irony in Endre Tét’s Joy Works of the 1970s,” Art History & Criticism, nr 3 (2007): 138-139.

0 KwieKulik, ,Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie,” 446.

“1bidem, 446-447.

“2lbidem, 447.

4 Zob. KwieKulik, ,Arnhem, Catostka,” w: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schéllhammer (Warszawa - Wroctaw
- Wieden: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspétczesnej, Kontakt. Kolekcja Sztuki Grupy Erste
i ERSTE Fundacji, Archiwum KwieKulik, 2012), 453.

“ |bid.: 454-455. Watek ten zostat potem rozwiniety przez Kwieka w tekscie z 1980 roku Uwarunkowania vs. Kontekst, wygtoszonym
podczas performance na plenerze w Miastku : Kwiek pisze w nim, ze uwarunkowania maja charakter egzystencjalny - jest sie w nie
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wrzuconym. Obchodza one jednostkowego cztowieka i dotykaja do zywego. Nie mozna zachowac wzgledem nich dystansu ani
swobodnie ich wybierac i zajmowac wobec nich stanowisko. Mozna jedyne zmagac sie z nimi, stosujac rodzaj egzystencjalnego

i artystycznego ,dzudo”: ,W stosunku do uwarunkowan robié nic nie mozna, w nich sie jest — mozna tylko poddawac sie im czasami;
jak w dzudo chwytom i usciskom przeciwnika, by w rezultacie jego ataki ewentualnie wykorzystac na zwalenie atakujacego lub po

to, by uzyskac czas i luke w jego oplotach. W stosunku do uwarunkowan mozna tylko krzyczeé, wymyslaé. Jest sie w nich caty czas,

a nie, jak z kontekstem, mimo nich”. Co wiecej, licza sie tylko jednostkowe uwarunkowania, dotykajace konkretnego cztowieka, a nie
ogdlny kontekst okreslajacy takie abstrakcyjne catosci, jak ,spoteczenstwo”, czy ,nardd” - zob. Przemystaw Kwiek, ,Uwarunkowania
vs. Kontekst,” w: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer (Warszawa - Wroctaw - Wieden: Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspotczesnej, Kontakt. Kolekcja Sztuki Grupy Erste i ERSTE Fundacji,
Archiwum KwieKulik, 2012), 458-460.
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