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W oparach traumy. Rosyjskie fascynacje w twodrczosci Marii Stangret
i Tadeusza Kantora — artystow Galerii Foksal

Temat rosyjskich fascynacji w twodrczosci Marii
Stangret i Tadeusza Kantora sugeruje podjecie ana-
lizy rosyjskich wplywéw na sztuke dwojga polskich
awangardowych artystéw. Jezeli do tego dodamy
kontekst dziatalnosci warszawskiej Galerii Foksal,
rzecz wydaje si¢ co najmniej problematyczna.

Bo tez nie chodzi o fascynacje jedynie w rozu-
mieniu ,urzekajacego wplywu’, ale réwniez odnie-
sienie do innego z czlondéw polskiej, stownikowej
definicji — do ,uroku”. Etymologicznie, tacinskie
ﬁzsa’mztio oznhacza oczarowanie, zaczarowanie, a ﬁz-
scinare — czarowal.! W jezyku polskim ,zaczaro-
wanie” to takze ,rzucanie urokéw” i nie oznacza
tylko czego$ ,wywierajacego przyjemne wrazenia”.
»Czar’, ,urok” to réwniez magiczna sifa mogaca
szkodzi¢ lub niekorzystnie wplywaé na czyjes losy.

Stad tez tytulowa fascynacja postuzyta mi do
zasygnalizowania kilku istotnych (moim zdaniem)
kwestii, z ktérymi spotyka si¢ historyk sztuki szuka-
jacy relacji miedzy sztuka polska i rosyjska w latach
60.170.

Kontakty migdzy polska i rosyjska awangarda
dwudziestego wicku juz w pierwszych dziesigcio-
leciach tego stulecia byty dos¢ trudne i nacechowa-

! Kopalifski (1978).

ne nieufnoscia. Ze strony polskiej ,byla nieufnos¢
wynikajaca z prob ideologicznej ingerencji Rosji
w sfere polskiej kultury oraz paniczna obawa —
poparta historycznymi do$wiadczeniami — przed
utratg samodzielno$ci” — o czym pisat Andrzej Tu-
rowski.” Po drugiej wojnie $wiatowej i ustaleniu no-
wych granic w Europie (po konferencjach w Jalcie
i Poczdamie), a co wazniejsze stref wplywdw $wiata
zachodniego i Zwigzku Radzieckiego, wlasciwe re-
lacje migdzy polskimi a rosyjskimi artystami staty
si¢ jeszcze bardziej skomplikowane.

W literaturze zachodniej (gléwnie anglojezycz-
nej), podejmujacej problematyke przedstawienia
uniwersalnej wersji europejskiej historii sztuki XX
wieku, sztuke Europy Srodkowej i Wschodniej po
IT wojnie $wiatowej czesto traktuje si¢ w jednym
bloku tematycznym, akcentujac jej peryferyjnosé
i spéznienie w stosunku do zachodnich awangard.?
Historycy sztuki wywodzacy si¢ z dawnego tzw.
»bloku wschodniego”, walczac z tymi stereotypami,
proponuja analizowa¢ sztuke krajow tego regionu,
z okresu komunizmu, w $cistym powigzaniu z kon-
kretng sytuacja polityczna. W takiej perspektywie
badawczej dziatania artystyczne, pozornie malo ra-

2 Turowski (2004: 50).
3 Na ten temat szerzej zob. Piotrowski (2005: 14-34).
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dykalne, nabiera¢ moga o wiele wigkszej wagi i zna-
czenia. Najogdlniej ujmujac, prowadzi to do opero-
wania paradygmatem podziatu na sztuke oficjalng
i nicoficjalng.* Nierzadko sztuke ,oficjalng” utoz-
samia si¢ ze sztukg popierang lub tolerowang przez
komunistyczne wladze panstwowe, a ,nicoficjalna”
ze sztukg krytyczna wobec totalitarnego systemu.’
Nalezy jednak w takich przypadkach uwzgledni¢
nie tylko szereg lokalnych aspektéw (réznej dyna-
miki i natgzenia komunizmu), keére diachronicznie
réznia dawne kraje tzw. obozu socjalistycznego,® ale
tez i sytuacji geopolitycznej i samego rodowodu
systemu.’

W krytycznym opisie artystycznych stosunkéw
polsko-rosyjskich lat 60.170. trzeba takze wzia¢ pod
uwage: rézne oceny komunistycznego dziedzictwa
formutowane przez historykéw z obu krajéw i za-
leznos¢ rzadzacej partii w éwezesnym PRL-u od
dyrektyw w sprawach sztuki plynacych z Moskwy.
W wypadku Polski sprawe komplikuje jeszcze wiele
funkcjonujacych w potocznym obiegu stereotypéw
oraz fake, ze polscy historycy do dzi$ nie przepro-
wadzili rzetelnej oceny PRL-u. W publikacjach hi-
storycznych dotyczacych Polski Ludowej akcentuje
si¢ gléwnie, a czasami nawet tylko, zbrodnie popel-
nione przez wladze (przede wszystkim w czasach
stalinizmu i stanu wojennego), utrwalajac, wyko-
rzystywany przez dorazng polityke historyczna, po-
dzial na rezimowga wladze i walczace z nig spoteczen-
stwo.® W tak uksztaltowanym bipolarnym ukladzie,

* Takie stanowisko zajmuje np. M. Oriskova; zob. Oriskova
(2002).

5> Cho¢by Piotr Piotrowski, krytykujac perspektywe uni-
wersalnej historii sztuki pojetej jako narzedzie metodolo-
giczne, takze — cho¢ nie bez zastrzezert — dokonuje takiego
podziatu i nobilituje do rangi waznych manifestacji artystycz-
nych prace noszace znamiona politycznych wystapien przeciw
oficjalnej wladzy. Piotrowski (2005: 14-34).

¢ W przypadku Polski i Rosji cezury czasowe wzmozonej
ingerencji wladzy w dziedzinie sztuki i tzw. odwilzy — czyli
liberalizacji znacznie si¢ r6znia. Socrealizm, jako jedynie obo-
wigzujacg doktryne twdrczodci artystycznej w Zwiazku Ra-
dzieckim wprowadzono juz w 1932 roku, a w Polsce w 1949.
Co prawda, w obu krajach nigdy go oficjalnie nie odwotano,
ale polscy historycy przyjmuja, ze praktycznie skonczyl sie
okoto 1955 roku. Piotrowski (2005: 67).

7 W wypadku Rosji — komunistyczny Zwigzek Radziecki
byt w pewnym sensie tworem rodzimym, a w Polsce nowy
ustrdj, nie majacy szerokiego spolecznego poparcia, zostal
wprowadzony przy udziale wojsk radzieckich. Pisalem o tym
w artykule zamieszczonym w katalogu wystawy Za zelazng
kurtyng. Zob. Stangret (2010: 102-103).

8 Krytyke takich, pozbawionych glebszej analizy pogladéw
mozna bylo przeczyta¢ w artykulach J. Hartmana i A. Roma-
nowskiego. Zob. Hartman (2010: 14); Romanowski: (2010:
15-16).

Lech Stangret

pozbawionym wszelkich niuanséw, trudno jest roz-
patrywaé historig sztuki polskiej, nie méwige juz
o relacjach polsko-rosyjskich.

Analizujac histori¢ powojennych polsko-rosyj-
skich kontaktéw artystycznych mozna zauwazy¢,
ze pomimo pouczen i zalecen, formutowanych na
Kremlu, w odniesieniu do sztuki uprawianej w in-
nych krajach ,bloku”, bezposrednich, nawet ofi-
cjalnych, spotkan twércéw czy wspélnych wystaw
nie bylo tak duzo, jak mozna by si¢ bylo spodzie-
wal. Niewatpliwie cieniem kladacym si¢ silnie na
wzajemne relacje byl socrealizm. Wprowadzenie
w 1949 roku doktryny realizmu socjalistycznego
jako jedynie mozliwego do uprawiania modelu
tworczosci okazato si¢ traumatycznym do$wiad-
czeniem dla polskich ,nowoczesnych’, jak ich wte-
dy nazywano. Paradoksalnie socrealizm gl¢boko
dotknat artystéw zwiazanych, badZ sympatyzuja-
cych z ruchem komunistycznym w przedwojennej
Polsce, zafascynowanych dokonaniami rosyjskiego
konstruktywizmu.” Szermujac hastami postgpu
i awangardy ruchu robotniczego komunistyczni
decydenci wprowadzali w miejsce rozwijajacej si¢
abstrakeji sztuke regresywna, programowo aintelek-
tualna. W praktyce oznaczato to wycofanie awan-
gardy z publicznego zycia artystycznego, zamraza-
jac przy tej okazji wszelkie kontakty z rosyjska czy
raczej radzieckq awangarda. W prasie artystycznej
pisalo si¢ oczywiécie bardzo duzo o dokonaniach
radzieckiego socrealizmu stawiajac go za wzér dla
polskich twércow.

Po $mierci Stalina i potepieniu ,kultu jednostki”
pojawiaé zaczely sie¢ w obu krajach préby reakty-
wowania ruchu awangardowego. W Zwiazku Ra-
dzieckim okres liberalizacji ostatecznie zakonczyta
wizyta I Sekretarza KPZR Nikity Chruszczowa na
stynnej wystawie w moskiewskim Manezu w 1962
roku. Krytyka, a w $lad za nig zaostrzenie partyj-
nego kursu politycznego zepchnelo rosyjskich no-
woczesnych, w najlepszym wypadku, na margines.

W polskiej historiografii za pierwsze wystapie-
nie przeciwko stylistyce socrealizmu przyjmuje si¢
Ogdlnopolska Wystawe Mlodej Plastyki Przeciw
wojnie — przeciw faszyzmowi w 1955 roku, zorgani-
zowang w warszawskim Arsenale w ramach V Swia-
towego Festiwalu Mlodziezy i Studentéw. Chociaz
Arsenal trudno by uznaé za manifestacj¢ awangardy,

? Mozna tu wymieni¢ np. krakowskich twércéw: Marie
Jareme, Jonasza Sterna czy Jadwige Maziarska. Zob. Czerni
(1997: 43-46) oraz Trzupek (2000: 218-220).
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to miat on do$¢ istotne znaczenie. Oto na oficjalnej
wystawie i to reprezentujacej sztuke polska, poka-
zano obrazy operujace deformacja i zdecydowanie
rézniace si¢ od propagowanych wzorcéw, co $wiad-
czyto o rozluznieniu doktrynerskiego gorsetu. Dla
rozwoju polskiej awangardy o wiele wigksze znacze-
nie miato powolanie w tym samym roku 1955 -
Galerii Krzywe Kolo dzialajacej przy Dyskusyjnym
Klubie Krzywe Koto w warszawskim Srédmiejskim
Domu Kultury i dwa lata pdzniej Drugiej Grupy
Krakowskiej z siedzibg w wyremontowanej piwnicy
Patacu pod Krzysztofory w Krakowie.

Galeri¢ Krzywe Kolo utworzono na fali ,,od-
wilzowych” nadziei na zapewnienie artystom pra-
wa do indywidualnej wypowiedzi i decydowania
w sprawach sztuki i tworczosci. Niewatpliwym
osiagnieciem kierujacego galeria — Mariana Bo-
gusza bylo zintegrowanie ,,nowoczesnych” wokot
idei kontynuacji tradycji awangardy przerywanej
wojna i socrealizmem. Zaréwno w kregu Krzywego
Kota, jak i Grupy Krakowskiej wierzono, ze istnieje
szczegblna wigz miedzy awangardowymi twércami
umozliwiajaca porozumienie ponad podziatami wy-
plywajacymi z réznych ideologii artystycznych.'
Ekspozycje prezentowane w Galerii Krzywe Kolo
pod nazwa Konfrontacje czy Argumenty ukazywaly
szeroki wachlarz przemian zachodzacych w sztuce
polskiej, poddajac je bezposredniemu osagdowi pu-
blicznosci. Wernisaze, podczas ktdrych organizo-
wano odczyty, koncerty, czytano poezjg, rozszerzaly
krag uczestnikdw o osoby interesujace si¢ nie tylko
sztukami plastycznymi. Zawierane znajomosci prze-
nosity si¢ poza galerie: do kawiarn, pracowni, miesz-
kan, tworzac nieformalne srodowiska. Gléwny sens
aktywnosci Krzywego Kota polegal na tym, ze nie-
wielka w stosunku do oficjalnych salonéw placow-
ka, prawie pozbawiona funduszy, stafa si¢ prawdzi-
wym animatorem zycia kulturalnego w Warszawie.

Dzialalno$¢ Bogusza miata tez inny, bardzo waz-
ny wymiar. Nie ograniczata si¢ jedynie do rodzimej
awangardy, ale zaktadata takze konfrontacje jej do-
konarn ze sztuka nowoczesng z innych krajéw i to
zaréwno zachodnich, jak i bloku wschodniego.

10 W roku 1955 Kantor opublikowal w prasie artykul,
wieszczac koniec abstrakeji geometrycznej, ktdrej Stazewski
byl jednym z najwybitniejszych przedstawicieli. Pomimo tak
réznych pogladéw na temat sztuki obaj zgodnie wspdtpraco-
wali, np. w Galerii Foksal, wspotksztaltujac program jej dzia-
falnosci. Kantor (1957).

"W Krzywym Kole zorganizowano wiele réznych pre-
zentacji twérczosci artystéw zachodnich. Mozna tu wymienié
np. wystawe PHASES (1959) przeniesiong z krakowskich
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Te mi¢dzynarodowe kontakty mialy wyzwalaé nie
tylko ozywcze impulsy dla rozwoju awangardy, ale
tez zapewni¢ artystom z krajéw socjalistycznych
faktyczny udzial w krwioobiegu $wiatowej sztuki.'
Oczywiscie w tak zarysowanym planie nie mogto
zabrakna¢ pokazéw nowoczesnych twércoéw rosyj-
skich czy $cislej radzieckich. W roku 1961 urzadzo-
no indywidualng wystaw¢ pochodzacych zlat 1958
1961 rysunkéw, gwaszy i monotypii Elya Bielutina,
potepionego po wystawie w Manezu w 1962 r. Dzie-
ki kontaktom Bogusza z Gerardem Kwiatkowskim,
zawiadujacym Galerig EL w Elblagu, przeniesiono
w maju 1965 r. do Krzywego Kota ekspozycje ry-
sunk6w i gwaszy szedciu ,,nieoficjalnych” artystéw
radzieckich: Anatolija Brusitowskiego, Wtadimira
Jankilewskiego, Dmitrija Plawinskiego, Jurija So-
bolewa, Julo Soostera i Wtadimira Weisberga. Dwa
miesiace pdézniej Klub Krzywego Kota, nakazem
wiadz, zamknieto, podajac jako gléwny argument
nicodpowiednig dzialalno$¢ Galerii. Nie nalezy $ci-
$le taczy¢ zakazu funkcjonowania Krzywego Kota
z wystawa niepokornych artystéw rosyjskich, lecz
raczej z checig rozbicia pewnego srodowiska cha-
rakteryzujacego si¢ poczuciem opozycyjnosci w sto-
sunku do partyjnych elit, ale bez watpienia mialy
tu jednak znaczenie dyrektywy ptynace z Moskwy.
»Jozef Kepa (WK PZPR) w rozmowie z przedsta-
wicielem Klubu Aleksandrem Matachowskim, po-
wiedzial (...), ze Galeria wywoluje demoralizujace
szoki wycieczek radzieckich zwiedzajacych Stare
Miasto. Demoralizacja polegala na tym, ze sztuka
abstrakcyjna daje widzowi mozliwo$¢ swobodnej
interpretacji, do czego w sztuce radzieckiej nigdy
nie dopuszczono”"* Catkiem juz dobitnym sygna-
lem bylo urz¢dowe zarzadzenie o dopuszczalnosci
na wystawach najwyzej do 15% abstrakcji.

Krzysztoforéw, na ktérej pojawily prace m.in. Jeana Jacquesa
Lebela i Matty. Spo$rdd tworcédw z krajéw socjalistycznych,
najzywsze kontakty byly z artystami czechostowackimi, stad
tez ich liczny udziat w projektach ekspozycyjnych Bogusza, za-
réwno kolekeywnych, jak i indywidualnych, np. wystawa prac
plastykéw z grupy Maj 57 (1958), grafik Vladimira Boudnika
(1962), fotografii Emilii Medkovej (1962). Niemniej w Krzy-
wym Kole pojawialy si¢ prace artystéw i z innych krajéw so-
juszniczego bloku, jak: Tihomira Gyarmathy z Wegier (1963),
czy fotograféw z NRD (m.in. Carola Abel, Klaus Fischer, Ro-
sel Bork)(1957), a takze z komunistycznej Jugostawii — rzezby
Momcilo Krkovi¢a (1960). Zagrodzki (1990: 87-111).

12 Boguszowi udalo si¢ zorganizowa¢ takze kilka pokazéw
zagranicznych polskich artystéw zwiazanych z Galeria Krzy-
we Kolo, gléwnie w RFN, m.in. w Wuppertalu, Monachium,
Duisburgu. Zagrodzki (1990: 84-118).

13 Zob.: Jedlicki (1963: 155). [Cyt. za:] Kotkowska-Bareja
(1990: 12).
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Program dziatalnosci Bogusza — z dzisiejszego
punktu widzenia — zdawal si¢ postrzega¢ przemia-
ny w sztuce na zasadzie reifikacji, ignorujac ist-
nienie totalitarnego systemu.'* Pomimo pozornej
porazki wnidst znaczacy wktad do batalii o rozsze-
rzenie zakresu wolnosci sztuki. Powrét do epoki
stalinowskiej okazat si¢ zreszta niemozliwy, a styn-
ny pi¢tnastoprocentowy margines abstrakeji tracit
znaczenie. Z jednej strony, z uwagi na zachodzace
zmiany w sztuce (charakteryzujace si¢ powrotem
do przedmiotowosci, akcjonizmem - nowy re-
alizm, pop-art, happening — co nastreczato trudno-
$ci cenzorom w orzekaniu, co jest abstrakcja, a co
nie), a z drugiej strony, z uwagi na zanik stylisty-
ki socrealistycznej, bo na stron¢ ,nowoczesnych”
przechodzili artyéci tworzacy sztandarowe dzieta
polskiego realizmu socjalistycznego.

Pomyst kontynuowania w Warszawie dzieta
Mariana Bogusza narodzit si¢ w kawiarni SARP-u,
ktérej stalym bywalcem byl Henryk Stazewski — ne-
stor polskiej awangardy. Przy stynnym stoliku zare-
zerwowanym dla Stazewskiego spotykato si¢ grono
mlodych krytykéw, artystow, fotografikéw, wspot-
pracownikéw Bogusza i znajomych z wernisazy
w Krzywym Kole m.in.: Roman Owidzki, Wio-
dzimierz Borowski, Zbigniew Gostomski, Edward
Krasinski, Jerzy Ludwiniski, Jan Ziemski, Anka
Ptaszkowska, Wiestaw Borowski, Mariusz Tchorek,
Eustachy Kossakowski, Tadeusz Rolke. Rozwazano
projekt zatozenia nowej galerii, nie skazonej ideolo-
gicznymi hastami i propagandowymi imprezami,
w ktérej mozna by podja¢ kontynuacje tradycji pol-
skiej awangardy, rozumianej w sensie ciaglosci roz-
woju nowoczesnej sztuki i przelamania jej izolacji
na arenie $wiatowej. Oczywiscie w ludowej Polsce
lat 60. zalozenie jakiejkolwiek prywatnej placéwki
kulturalnej byto niemozliwe. Z lekeji Krzywego
Kota wyptywal wniosek, ze niezalezne miejsce nie
powinno zanadto rzucaé si¢ w oczy i nie jest wazna
jego wielko$¢, skoro sztuka przekroczyla juz prze-
strzent wystawowej sali. Usytuowanie galerii przy
Pracowniach Sztuk Plastycznych," w miejscu nie
funkcjonujacej zakladowej biblioteki marksizmu-

4 Bogusz opublikowal program Galerii Krzywe Kolo
w roku 1957. Bogusz (1957: 29-30).

15 Pracownie Sztuk Plastycznych (PSP) byly potezng mo-
nopolistyczng instytucja powolang do realizacji uméw za-
wieranych przez polskie pafistwowe instytucje z plastykami.
Zakres ich dziatalnosci byl bardzo szeroki, od etykiet towaro-
wych po dekoracje pierwszomajowe i pomniki komunistycz-
nych bojownikéw. Schemat organizacyjny i zakres dzialalnosci
PSP przedstawit E. Ronduda. Ronduda (2009: 246-247).
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-leninizmu wydawalo si¢ malo realne, lecz o dziwo
dyrektor PSP Henryk Urbanowicz wyrazit zgode..

Galeria Foksal mieszczaca si¢ do dzi§ w lewym
skrzydle Patacu Zamoyskich przy ul. Foksal zain-
augurowala swa dziatalno$¢ 1 IV 1966 r. wystawa
pigciu artystow. Swoje prace pokazali wowczas:
Zbigniew Gostomski, Edward Krasinski, Roman
Owidzki, Henryk Stazewski i Jan Ziemski. Wkrot-
ce wérdd artystéw wspdtpracujacych i wspotkszeal-
tujacych program Foksalu znalezli si¢ rowniez: Ta-
deusz Kantor, Maria Stangret i Koji Kamoji.

Od poczatku swego istnienia Galeria Foksal
wyrézniata si¢ swym mi¢dzynarodowym charak-
terem i teoretyczno-krytyczng refleksja na temat
miejsca i funkcjonowania instytucji. Trzeba jednak
pamietad, ze faktycznie galeria nie stanowila po-
czatkowo instytucjonalnego organizmu. Ponadto
aprobata dyrektora PSP oznaczala jedynie pozwo-
lenie na organizowanie w tym miejscu wystaw i to
za kazdorazowa jego zgoda, na warunkach umowy-
-zlecenia. W przypadku twércéw zagranicznych
wymagana byla jeszcze akceptacja Ministerstwa
Kultury. Bynajmniej nie wigzalo si¢ to z uzyska-
niem jakich$ dodatkowych funduszy, a tym bar-
dziej dewiz. Koszty przyjazdéw i pobytdw artystow
z Francji, USA czy Wielkiej Brytanii udawalo si¢
pokrywa¢ dzigki wsparciu m.in. ambasad, British
Council, Instytutu Francuskiego lub z prywatnych
srodkéw samych twércéw. W latach 70. po doj-
$ciu do wladzy w Polsce Edwarda Gierka nastapito
z jednej strony poluzowanie cenzury w sprawach
kontaktéw kulturalnych z Zachodem, a z drugiej
— mimo deklarowanych przyjazni z bratnimi kra-
jami socjalistycznymi i serwilizmu w stosunkach
ze Zwiazkiem Radzieckim — {ciste reglamentowa-
nie stosunkéw z artystami. Whioski Galerii Foksal
w sprawie zorganizowania wystaw twércéw z kra-
jow komunistycznych spotykaly si¢ z odmowa i wy-
ja$nieniem, ze ekspozycje artystéw z tych panistw
sa zarezerwowane tylko dla oficjalnej wspdlpracy
kulturalnej z tymi krajami. Przez caly okres komu-
nistyczny udato si¢ na Foksalu zrealizowaé tylko
jedna wystawe tworcéw wegierskich i zamkniety
dla publicznosci pokaz czeskich konceptualistow.

Lata 70. to do$¢ szczegdlny czas w sztuce pol-
skiej, wzbudzajacy wiele kontrowersji. Nowocze-
snej sztuki nieoficjalnej, tworzonej w podziemiu,
praktycznie nie bylo. Rzad Gierka nie intereso-
wal si¢ zbytnio kulturg, choé¢ zachowatl wszystkie
do tej pory funkcjonujace narzedzia represyjnego
panstwa, wraz z wszechobecng cenzura. Ten okres
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liberalizacji, charakteryzujacy si¢ autotelicznodcia
sztuki, bywa teraz, przez mlodsze pokolenia ba-
daczy, (gléwnie zajmujacych si¢ sztuka krytyczna)
czgsto bardzo surowo oceniany. Izabela Kowalczyk
przedstawiajac sytuacje w sztuce polskiej po 1956
roku napisata: ,,Sztuka stata si¢ apolityczna — jed-
nak wiasnie ta apolityczno$¢ byta konformizmem,
elementem ukfadu: panstwo — sztuka, w ktérym
oba czlony koegzystuja w miar¢ przyjaznie, o ile
nie probuja zamieni¢ si¢ rolami. Sztuka ta nie do-
tykala wigc probleméw politycznych, nie intereso-
wat jej tez obszar spoleczny, nie prébowata tworzy¢
komentarzy i krytykowa¢ otaczajacej ja rzeczywi-
stoéci. Sztuka poruszala si¢ w zamknietym kregu
zakre$lonym przez nig sama. By¢ moze nie bylo
zadnych innych mozliwosci, lecz to czynilo ja para-
doksalnie zwigzana z politycznym uktadem tamte-
go czasu — wygodna dla tego ukladu”** Tymczasem,
gdy zestawimy te opini¢ z gtosami pochodzacymi
z krajéw o$ciennych, choéby z dawnego Zwiagz-
ku Radzieckiego, wylania si¢ jeszcze inny wymiar
sztuki tego czasu. We wstepie do katalogu wystawy
o dzialalno$ci Galerii Foksal w latach 1966-1989,
zrealizowanej w Kumu Museum w Tallinie, dyrek-
torka Anu Livak napisala: ,Zalozenie niezalezne;j,
nieckomercyjnej galerii sztuki prowadzonej przez
krytykéw i artystéw i organizowanie w niej wy-
staw tak znaczacych miedzynarodowych artystow
jak Joseph Beuys, Anselm Kiefer, Bill Viola, Tade-
usz Kantor, Daniel Buren czy Victor Burgin bylo
czyms$, o czym my w Estonii moglismy jedynie po-
marzy¢. Informacje na temat wydarzen na miedzy-
narodowej scenie artystycznej docieraly do Estonii
gléwnie za posrednictwem prasy i katalogéw, a tak-
ze dzicki relacjom oséb powracajacych z krétkich
zazwyczaj i nieczestych wyjazdéw za granice. Pol-
skie czasopismo ,,Projekt”, ktére wraz z podobnymi
tytulami z krajéw bloku stalo si¢ dostgpne w Esto-
nii pod koniec lat 50., byto jednym z najbardziej
poszukiwanych zrédet informacji w tym zakresie.”"”

Niewatpliwie, jak trafnie to ujal Tomasz Gry-
glewicz: ,....srodowisko artystyczne w PRL-u zylo
w poczuciu permanentnego konfliktu nie przysta-
jacych do siebie porzadkéw: nowoczesnej sztuki
i tzw. centralizmu socjalistycznego.”"® Oczywiscie
nie mozna zdecydowanie pozytywnie ocenia¢ poli-

tyki kulturalnej PRL-u w latach 70., bo wydaje sie,

16 Kowalczyk (1999: 58-59).
7 Livak (2009: 89).
'8 Gryglewicz (1999: 9).
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ze bardziej wynikata ona z walki artystéw o posze-
rzenie granic wolnosci niz $wiadomego planowania
wiadz. Jednak réwniez nie do konca jest trafnym
opisywanie tego okresu poprzez przywolanie Fo-
ucaultowskiego panoptyzmu, w ktérym artysci
sami kontrolowali, by sztuka nie miafa polityczne-
go charakteru, a w zamian za to wladza fundowata
im wygodne funkcjonowanie.!” Owczesna polska
rzeczywisto$¢ wydaje si¢ bardziej skomplikowana,
a granice miedzy politycznym pragmatyzmenm,
a oportunizmem i konformizmem, nie tak wyraz-
nie zarysowane, co wymaga jeszcze rzetelnych ba-
dan historycznych.

Jesli chodzi o wplywy rosyjskie w Polsce ko-
munistycznej, to raczej ruch w sztuce nieoﬁcjalnej
Zwiazku Radzieckiego mial wektor zwrotny. Acz-
kolwicek chodzilo bardziej o informacje na temat no-
wych nurtéw za zelazng kurtyna niz o wspélczesna
sztuke polska. Werdd artystéw Galerii Foksal, wo-
bec zdecydowanej polityki zamrozenia kontaktdw
z niepokornymi twércami radzieckimi, wplywéw
dwezesnej radzieckiej sztuki nie bylo. Niemniej
fascynacja rosyjska awangardowa poezja i sztuka
poczatkéw wicku byla bardzo zywa. Paradoksalnie
wiedz¢ na ten temat czerpano nie z radzieckich,
ale polskich i zachodnich opracowan. Znalazlo to
przelozenie i swoje miejsce np. w sztuce Marii Stan-
gret-Kantor i Tadeusza Kantora.

W tworczosci Marii Stangret pojawia si¢ wiele
rosyjskich motywéw, ale chyba najwazniejsza po-
zycja w tym wzgledzie przypadta Sergiuszowi Je-
sieninowi. Artystke zafascynowalo niemal wszyst-
ko, co wiazalo si¢ z Jesieninem. Tak jego wiersze
przekraczajace ramy poezji, jak i legenda barwnej
osobowosci, tragizm losu, anarchizm, fatalizm, rzu-
canie na szale swego zycia. Urzekaly opisy rodzime;j
przyrody, tesknoty za przemijajacym $wiatem, ale
tez imazynizm dajacy pierwszeristwo obrazowemu
walorowi stowa, sentymentalizm, a zarazem i do-
sadnos$¢ wypowiedzi, w ktérej stowo nie tracito
kontaktu z rzecza, a takze sama strukeura wiersza
be¢daca swobodnym wyborem poety. Maria Stan-
gret, w swych wywiadach podkreslala, ze jej zain-
teresowanie malarstwem wyniklo z literatury, bo
stwarzala ona obrazy dzialajace na wyobraznie. Dla
artystki rozpoczynajacej swa droge twércza od ma-
larstwa informel akt malowania byt uwolnieniem
czystej spontanicznosci, pasji, wyobrazni, podob-

1% Takie stanowisko zajmuje np. P. Piotrowski. Piotrowski
(2005: 309-312).
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IIl. 1. Maria Stangret, Hommage d Jesienin |, 1986/87, akryl na
ptétnie, 151 x 107,5 cm, fot. Marek Gardulski

nej dziataniu matego dziecka, ktére — jak méwita
— ,kontroluje i postrzega $wiat bardzo indywidual-
nie, ale nie ma w tym zamierzonej celowosci i pel-
nej $wiadomosci, a przez to zdarzajg si¢ niezwykle
przypadki i ujawniaja niespotykane emocje.” * In-
teresowal ja tez moment przejscia, gdy z wiekiem
dziecko zaczyna nasladowa¢ naturg, przestaje ufaé
swojej wyobrazni, korzysta¢ z tego, co gotowe, po-
znawa¢ komunikacyjno-intelektualng warto$¢ pi-
sanego znaku. Malarka siega do Jesienina, bo jego
poezja wydaje si¢ jej najwlasciwszym tworzywem
i najblizszym duchem dla jej wlasnych poszukiwan
artystycznych. W latach 80. i 90. realizuje rézne
wersje dziela pt. Hommage 4 Jesienin.

W pierwszej z nich malarskie ptétno przybie-
ra forme¢ zaplamionej kartki papieru ze szkolnego
zeszytu, na ktorej pojawia si¢ odrgcznie napisany
fragment wiersza Jesienina: Plujze wietrze nargcza-
mi lisci, jam chuligan taki jak ty... (il. 1). Artystka
nawiazuje ta forma dzieta do samego poczatku pi-
sma, gdy stowo wcielilo si¢ najpierw w obraz, kiedy

% Drzierzyc-Horniak (2005: 169).

Lech Stangret

nie istnialo jeszcze rozréznienie pomi¢dzy pismem
a obrazem. W tym wypadku linia kreslona na bia-
tym pl6tnie postrzegana potocznie w kategoriach
malarstwa przybiera inny sens, obraz staje si¢ lek-
turg do czytania i tym samym przynalezy juz do
literatury. Autorka zwraca tez uwage na sam przed-
miot: obraz — kartke papieru, zaplamiony $wistek
— nietrwaly, kruchy, jakby nizszej rangi w katego-
rii rzeczy, ktéry dla poety, podobnie jak fatwy do
zniszczenia obraz dla malarza, byl najwazniejszym
w zyciu tworzywem. Podobnie jak w poezji kon-
kretnej malarke pociaga pojecie inteligibilnosci
w ujeciu Parmenidesa, zakladajace ze my¢l jest
spetnieniem, a praca stuzy jedynie dochodzeniu do
tej mysli, cecha rzeczy, ktéra pozwala wtérnie jej na
bycie poznawalng przez intelekt.

W drugiej z wersji pod obrazem z namalowa-
nymi drzewami artystka ustawifa blaszang skrzynig
wypelniona lisémi (il. 2). Zrezygnowata z tekstu na
rzecz zaakcentowania funkcji semantycznej, relacji
miedzy pozostajacym w formie zapisu w ksiazce
fragmentem wiersza Jesienina a rzeczywistos’cia[,
do ktérej pisane znaki si¢ odnosza, i konkretyzacji
zwiazku imazynizmu z przedmiotem. Poza innymi
— czysto malarskimi problemami — w tej jej rzeczy-
wisto$ci — produkcie wyobrazni malarki, dZzwigczy
tez podziw dla niezréwnanego piewcy pickna ro-
syjskiego pejzazu.

Fragment z wiersza Jesienina Tyle smutku po-
jawia si¢ tez w pracy Marii Stangret Hommage
4 Tadeusz Kantor. Tym razem jest to bezposred-
nie odwotanie do tematyki tej poezji, przemijania,
tesknoty za dawnym, zaginionym $wiatem, ktére
w swej twérczosci literackiej przedstawial Jesienin,
aw swych spektaklach teatralnych Tadeusz Kantor
(il. 3).2

Sposréd innych motywdéw rosyjskich w sztuce
Marii Stangret zwraca uwagg obraz Pamigci lekarzy
1953 roku (il. 4). To zupelnie juz inny obszar twér-
czych zainteresowan artystki, wigzacy si¢ z bohater-
stwem i ofiarg mimo woli, uwiklaniem politycznym
zwyktych, pragnacych tylko zy¢ i pracowaé ludzi
w systemach totalitarnych.

W przypadku Tadeusza Kantora przytocze dwa
fakey:

Jesienig 1990 roku, na kilka tygodni przed

$miercig Tadeusza Kantora, zadzwonit do arty-

! Whikliwg analiz¢ tego obrazu przeprowadzila A. Dzier-
zyc-Horniak. Dzierzyc-Horniak (2005: 141-144).
2 Dzierzyc-Horniak (2005: 151-152).
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Il. 2. Maria Stangret, Hommage d Jesienin Il, 1989/94, technika
mieszana (akryl na ptétnie, blaszana skrzynia, liscie), obraz —
180 x 130 c¢m., skrzynia — 30 x 100 x 35 cm,
fot. Marek Gardulski

sty przedstawiciel polskiego ministerstwa kultury
z pytaniem, czy byloby mozliwe zorganizowanie
wystepéw Teatru Cricot 2 w Rosji i jakie warun-
ki musieliby spetni¢ w tym wypadku organizato-
rzy? Kantor odpowiedzial, ze wlasciwie jest tylko
jeden zasadniczy warunek, a mianowicie chciatby
udac si¢ na grob Wsiewotoda Meyerholda, by zto-
zy¢ hold temu wielkiemu reformatorowi teatru.
W tym czasie trwaly w Krakowie préby do ostat-
niego dziela teatralnego Kantora — Dzis sg moje
urodziny. W jednej z sekwencji dramatu znalazta
si¢ scena meczenstwa Meyerholda. Podczas proby
podekscytowany rezyser poinformowal aktoréw
o telefonie z ministerstwa i otwierajacej si¢ mozli-
wosci pokazania przedstawienia w Moskwie. Nie-
stety rozmowy na temat rosyjskiego zournée nigdy
nie doczekaly si¢ konkretnych ustalen, przerwala je
zreszta nagla $mier¢ krakowskiego twércy. W tak
osobistym spektaklu, swoistym intymnym wyzna-
niu (postugujac si¢ jezykiem Kantora), jakim bylo
Dzis sq moje urodziny, w ktérym przywolywane sa
postacie zmarlych artystéw — przyjacioét autora, po-
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II. 3. Maria Stangret, Hommage d Tadeusz Kantor, 1992, technika
mieszana (akryl na ptétnie, papier syntetyczny, pien
drzewa), ok. 250 x 160 cm, fot. Marek Gardulski

jawil si¢ Meyerhold, ktérego polski artysta nie mial
przeciez okazji poznal osobiscie. Doda¢ nalezy tez,
ze zjawial si¢ odgrywany przez Autoportret autora
(il. 5).

Kantor byl wielkim przeciwnikiem dzielenia
kultury na wschodnio- i zachodnioeuropejska.
W jednym ze swych ostatnich esejéw przed $mier-
cig pt. ,Cafe Europa’, ktérej towarzyszyl rysunek
pod tym samym tytulem napisat (il. 6):

Europa jest niepodzielna. Europa kultury./
W moim zyciorysie zarliwe wchlanianie wielkiej
wiedzy o Bauhausie nakladalo si¢ na bezlitosna/
hitlerowska eksterminacj¢ wielkich Apostotéw
Abstrakeji./ W roku 1938 wyrosly z Bauhausu md;j
marionetkowy spektakl Smierd Tintagilesa/ Maeter-
lincka brzmiat jak Requiem./ W 1942, kiedy opra-
cowujac w Podziemnym/ Teatrze spektakl Balla-
dyna, niemal spowiadalem/ si¢ z moich grzechéw
Symbolizmu przed imponujacym konfesjonatem/
Rosyjskich/ Konstruktywistéw — w tym samym
czasie/ Wsiewotod Meyerhold mordowany byt be-
stialsko przez stalinowskich/ zbiréw — a z nim po-
eci,/ artysci.../ Najwicksi./ Oni wszyscy gingli za
Ducha Kultury Europejskiej./ Europa jest jedna!/



484

Gdzie$ na rozstajnych

drogach Czasu

musi istnie¢ ,,Caf ¢ Europe’..

kogo tam nie ma

Prawdziwa Europa

Wieczna ! Sprébujcie tylko proponowaé
jakies barierki

w tej ,Caf ¢ Europe™

2 Kantor (2005: 200).

Lech Stangret
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Lech Stangret

Russians fascination with the works of Maria Stangret
and Tadeusz Kantor — Foksal Gallery artists

Relation between Polish and Russian avant-garde of the 20™ century were quite difficult and marked by
distrust in the first decades of this century. The most important from Polish side was the fear of ideologi-
cal interference of Russia in the area of Polish culture that in the past had led to a loss of independence.
After World War II the new borders in Europe and spheres of influence of the West and the Soviet Union
had been established (after the conferences at Yalta and Potsdam) and relations between the Polish and
Russian artists had become even more complicated. This work identifies a list of problems that historians
meet while dealing with a critical description of the art of Polish — Russian 60s and 70s. Those problems
involve a different division between so-called “official art” and “unofficial art” in both countries and dif-
ferent periodization, as well as different evaluation of communist heritage in both countries. The political
dependence of the leading party in People's Republic of Poland from Moscow also had an influence on the
decisions the Kremlin had been making on cultural matters. In practice, the party apparatchiks had made
contacts between Polish and "rebellious” Russian artists very hard or even impossible. Due to the freeze
contacts determined policy there were no influence of Russian art among the artists of the avant-garde
Gallery Foksal. However, the fascination with Russian avant-garde poetry and art of the early century
was very much alive. Paradoxically this knowledge was not taken from the Soviet, but from Polish and
western studies. This had turned up in the art such as Maria Stangret and Tadeusz Kantor, as discussed
later in this work.



