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ABSTRAKT Artykul dotyczy nieopisanej dotychczas wizyty w Polsce pioniera sztuki happe-
ningu, amerykanskiego artysty Allana Kaprowa w kwietniu 1976 r. Kaprow mial zrealizowaé

w Galerii Foksal wystawe/dzialanie Activity-Model. Nie jest przy tym jasne, w jakim stopniu

planowany projekt doszedt do skutku poza tym, ze amerykanski artysta wygtosit wyktad

w galerii Dziekanka. Jednak odnalezione materialy i korespondencja mi¢edzy Wiestawem

Borowskim, Kaprowem i Inge Baecker, wlaécicielka reprezentujacej amerykanskiego artyste

niemieckiej galerii, rzucaja nowe $wiatlo na potencjalny bieg zdarzen, inny niz to wynika

chodby z wezeéniejszych relacji Borowskiego. W cieniu wizyty Kaprowa pojawia si¢ niemal

sensacyjny watek, zwiazany z jego spotkaniem z Tadeuszem Kantorem w Krakowie, a przede

wszystkim z planami Baecker pozyskania prac polskiego artysty do prowadzonej przez nia

galerii w Bochum. Celem niniejszego tekstu jest zatem préba uporzadkowania faktéw oraz

czg$ciowej przynajmmniej rekonstrukeji przebiegu wizyty Kaprowa, a ytakze ustalenia mo-
tywacji wszystkich zaangazowanych w nig 0os6b. Omawiane tu studium przypadku stanowi¢é

ma réwniez przyczynek do aktualnych, ciagle poszerzanych badan nad kontaktami artystycz-
nymi pomi¢dzy blokiem wschodnim i tzw. Zachodem, zwlaszcza Stanami Zjednoczonymi,
w okresie zimnej wojny.

StOWA-KLUCZE Allan Kaprow, happening, Galeria Foksal, zimna wojna,

Tadeusz Kantor

ABSTRACT An Exhibition That Did Not Happen? Allan Kaprow in Warsaw. The article con-
cerns a hitherto never discussed visit of the American artist Allan Kaprow, the pioneer of
artistic happening, to Poland in April 1976. Kaprow was to stage an exhibition/activity en-
titled Activity-Model at the Foksal Gallery. It is not clear to what extent the planned project

came to fruition other than that the American artist gave a lecture at the Dziekanka Gallery.
However, the recently discovered materials and correspondence between Wiestaw Borowski,
Kaprow and Inge Baecker, the owner of a German gallery that represented him, shed new

light on the potential course of events, which seems different from what is suggested by, for

instance, Borowski’s earlier accounts. In the shadow of Kaprow’s visit there emerges an almost

sensational aspect, involving a meeting between Kaprow and Tadeusz Kantor in Cracow and,
above all, Baecker’s plans to acquire Kantor’s works for her gallery in Bochum. The aim of
this article is therefore to attempt to put the facts in order and to reconstruct, at least in part,
the American artist’s visit and to establish the motivations of all the persons involved. The

case study discussed here is also intended as a contribution to the current expanding research

on artistic contacts between the Eastern Bloc and the so-called West, especially the United

States, during the Cold War period.
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ALLAN KAPROW, amerykanski artysta, pionier
i twérca happeningu, odwiedzit Polske w kwietniu
1976 r. Wizyta ta, do ktérej doszlo na zaproszenie
Wiestawa Borowskiego reprezentujacego Galerie
Foksal w Warszawie, badaczom sztuki lat 70. do nie-
dawna kojarzyla si¢ jedynie z hastem Activity-Model,
tytulem widniejacym na lidcie wystaw artystéw za-
granicznych w tejze instytucji (il. 1). Kulisy, przebieg
i konsekwencje pobytu Kaprowa oraz ewentualnych
dziatan znane s z prywatnych relacji, przede wszyst-
kim ustnych, zwykle ograniczajacych si¢ do stwierdze-
nia, Ze wystawa nie odbyla sie, ale artysta wyglosit wy-
ktad w studenckiej galerii Dzickanka, mieszczacej sie
przy warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych®. Dzigki
informacjom pozyskanym z niedawno odnalezionej
w archiwum Galerii Foksal i wstgpnie uporzagdkowa-
nej dokumentacji — zwlaszcza korespondencji, ktéra
okazuje si¢ pozostawal w sprzeczno$ci z narracjami
uczestnikdéw tamtych zdarzen — wizyta amerykan-
skiego artysty nabiera bardziej wyrazistego kolorytu,
a jej efekty, cho¢ nadal pozostaja bez jednoznacznej
konkluzji, generuja wiele istotnych pytan o funkcjo-
nowanie relacji artystycznych i instytucjonalnych
w okresie zimnej wojny>.

Celem niniejszego tekstu jest zatem préba upo-
rzadkowania i cz¢dciowej przynajmniej rekonstrukeji
biegu zdarzen oraz motywacji dzialan poszczegélnych
zaangazowanych w to wydarzenie os6b. Omawiane tu
studium przypadku stanowi¢ ma réwniez przyczynek
do aktualnych, ciagle poszerzanych badan nad miedzy-
narodowymi kontaktami artystycznymi pomiedzy blo-
kiem wschodnim i tzw. Zachodem, zwlaszcza Stanami
Zjednoczonymi®. Jedna z szerokich, lecz waznych dla
obecnosci amerykariskiego artysty w Polsce ram stanowi
bowiem bipolarny uktad zimnowojenny. Mimo ogrom-
nych utrudnien, finansowych i administracyjnych, ja-
kie towarzyszyly przekraczaniu zelaznej kurtyny, wielu
zachodnich (w tym amerykanskich) artystéw chetnie
przyjezdzalo do Polski w celach cho¢by pobieznej eks-
ploracji artystycznej sceny bloku wschodniego, a takze
dla zaspokojenia ciekawosci zwykle motywowanej ich
lewicowymi sympatiami. Amerykanie najczesciej taczyli
wizyty wynikajace z prywatnych kontaktéw z polskimi
kuratorami lub artystami ze swoimi dtuzszymi pobyta-
mi studyjnymi w Europie, gdyz nie mogli liczy¢ na od-
powiednie honoraria czy pokrycie kosztéw podrézy do
Polski. Sol LeWitt przylecial z zong w 1981 r. do War-
szawy z Wloch, gdzie mial dom w Spoleto, by wykona¢

1. Activity-Model mozna uznaé za nazwe planowanej ,wystawy” jako calo$ciowego projektu
Kaprowa dla Galerii Foksal, ale nie samych dzialan/akcji. Tytul ten pojawia si¢ jedynie na
wydrukowanej przez galeri¢ ulotce/zaproszeniu, ale nie ma go ani w katalogu wystawy, ani
gdziekolwiek w zachowanej korespondencji. Znalez¢ go mozna tez na liscie przygotowanej
na podstawie zachowanych w archiwum Allana Kaprowa w Getty Research Institute plaka-
téw/afiszy wystaw i wydarzen. Prawdopodobnie wydrukowano tez analogiczny afisz, ktory
Kaprow zabral ze sobg lub ktéry zostal mu przestany.
2. Niekiedy jednak i ten fakt umykal pamieci §wiadkéw tamtych zdarzen. Na przyklad
Zbigniew Gostomski, artysta zwigzany z Galerig Foksal, zapytany o pobyt w niej Kaprowa,
twierdzit w 2013 r., ze ,z powoddéw finansowych nie udalo si¢ nam zorganizowaé zadnego
odczytuipublicznego spotkania. Rozmowy, ktére wéwczas z nim odbyliémy, miaty charakter
czysto prywatny”; zob. Zbigniew Gostomski, ,,To byta czysta, nieplanowana improwizacja.
Rozmowa ze Zbigniewem Gostomskim”; cyt. za: Justyna Michalik, Idea bardzo konsekwentna.
Happening i teatr happeningowy Tadeusza Kantora (Krakéw: Universitas, 2013), 5. 258.
3. Serdecznie dzigkuje pani Marii Rubersz opiekujacej si¢ archiwum Galerii Foksal za udo-
stepnienie odnalezionych przez nig na przelomie 2022 i 2023 r. materialéw jeszcze podczas
ich opracowywania oraz pani Miladzie Slizifiskiej i panu Lechowi Stangretowi za owocne
rozmowy i korespondencje elektroniczng.
4. Literatura na ten temat jest bardzo szeroka, a badania kontynuowane. Na przyklad wazne
zrédlo do badan nad recepcjg sztuki amerykanskiej i artystycznymi relacjami amerykansko-
-wschodnioeuropejskimi w okresie zimnej wojny stanowi wydana niedawno, zaopatrzona
w krytyczne opracowania antologia przektadéw: Hot Art, Cold War. Southern and Eastern
European Writing on American Art 1945-1990, red. Claudia Hopkins, Iain Boyd Whyte (New
York-London: Routledge, 2020). Publikacji tej towarzyszyla seria sympozjéw na temat zim-
nowojennych relacji artystycznych pomiedzy USA i Europg Srodkowo-Wschodnis, ktére
odbyty si¢ w Dreznie, Bukareszcie i Poznaniu.
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1 Zaproszenie na spotkanie

z Allanem Kaprowem w klubie
Dziekanka 2 kwietnia 1976 1.,
Archiwum Galerii Foksal

rysunki $cienne w Galerii Studio®, a Lawrence Weiner,
ktéry przebywal w Warszawie w 1979 1. przy okazji swo-
jej wystawy w Galerii Foksal, poza pracownia w Nowym
Jorku posiadat tez studio w duzo blizszym Polsce pod
wzgledem geograficznym Amsterdamie. Tworcy miesz-
kajacy po drugiej stronie zelaznej kurtyny trafiali tez do
Poznania, na zaproszenie Jarostawa Kozlowskiego, by
pokaza¢d prace w galerii Akumulatory 2, gdzie odby-
lo si¢ ok. 20 wystaw artystow amerykanskich; stolicg
Wielkopolski odwiedzili m.in. Dick Higgins czy Joan
Jonas®. Wyjatkowa byla monumentalna wystawa Kozn-
strukcja w procesie zorganizowana w 1981 r. w Lodzi
przez Ryszarda Waske, na ktéra do Polski przyjechato
wielu artystéw z zachodniej Europy, a takze zza Atlan-
tyku’. Pojawienie si¢ Allana Kaprowa w Warszawie jest
przypadkiem zaréwno podobnym do tych powyzszych,
jak i wyraznie od nich innym, a wigze si¢ to z niejasnymi
okoliczno$ciami i charakterem dziatan, kedre artysta
w stolicy rzekomo zrealizowal.

Wizyta Kaprowa, z uwagi na status Galerii Foksal,

do 1984 r. funkcjonujacej przy Pracowniach Sztuk

Plastycznych, musiata by¢ oficjalna. Dostat on ministe-
rialne diety pobytowe, ktére pozwolity mu na zamiesz-
kanie w Hotelu Europejskim, ale, jak pamicta Milada
Slizinska, juz nie na zakup pierécionka dla c6rki u jubile-
ra. Artysta byl tym pono¢ bardzo rozczarowany, a takze
zdziwiony zréznicowaniem cen oraz znikoma wartoscia
polskiej waluty®. To wlasnie kwestie finansowe mialy
stang¢ na drodze realizacji pierwotnego projektu. Przy-
jazd Kaprowa byl jednoczesnie tatwiejszy z uwagi na
jego czesta w tamtym okresie obecnos$¢ w Europie i licz-
ne projekty, ktére realizowal na Starym Kontynencie.
W Galerii Foksal mial on wykonad¢ dzialania rozpisane
na dziewie¢ par, wlaczajac w to jego samego w parze
z Inge Baecker — reprezentujaca go niemiecka whasci-
cielkg znanej juz wtedy z promowania artystow Fluxusu
Baecker Galerie w Bochum. W rozmowie-rzece z Wie-
stawem Borowskim, przeprowadzonej przez Adama
Mazura i Ewe Toniak®, wspélzalozyciel Galerii Foksal
opowiadal, jak to Kaprow, po przyjezdzie do Warszawy,
podczas majacej miejsce w galerii proby planowanych
dziatan z udzialem studentek i studentéw, gléwnie

5. O pobycie Sola LeWitta pisze szerzej w tekscie Ten Thousand Lines: Sol LeWitt in Poland,
ktéry znajdzie si¢ w tomie bedacym efektem konferencji Sztuka amerykariska XX i XXI wie-
ku i polsko-amerykariskie relacje artystyczne (Centrum Sztuki Wspélczesnej Znaki Czasu /
Uniwersytet im. Mikotaja Kopernika w Toruniu, 10-12 X 2023).

6. Zob. Nieprzekupne oko. Galeria Akumulatory 2, 1972-1990, red. Bozena Czubak, Jarostaw
Koztowski (Warszawa: Zach¢ta — Narodowa Galeria Sztuki, 2012).

7. Konstrukcja w procesie 1981-2000 / Construction in Process 1981-2000, red. Bozena Czubak
(Warszawa: Galeria Profile, 2020), s. 8-57.

8. Rozmowa autora z Miladg §lizir’15kq, 8 XI12022.

9. Zob. Wiestaw Borowski, Zakrywam to, co niewidoczne. Wywiad rzeka. Rozmawiajg Adam

Mazur i Ewa Toniak (Warszawa: 40 000 Malarzy, 2014), s. 439-441.
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z warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych, w pewnym
momencie przypomnial o konieczno$ci wyptacenia mu
honorarium w wysokosci 2000 dolaréw. Gdy Borow-
ski oswiadczyl, Ze nie maja takiej sumy i ze realizacja
podobnych zadan w tej czesci Europy nie jest mozliwa,
artysta mial odrzec, iz nie moze robi¢ wyjatkéw, ponie-
waz ma rodzing na utrzymaniu, i ze nie zrealizuje zapo-
wiedzianej akcji. Zaskoczony i oburzony obrotem spraw
kurator zadzwonit pono¢ do Ryszarda Stanistawskiego
z pytaniem, co w tej sytuacji zrobi¢, a ten poradzit, by

”10 _ o tez Borowski

postawic' sprawe jasno, nie to nie
uczynil. A zatem wedlug tej relacji do planowanych
dziatan — lub jakiej$ formy wystawy — ostatecznie nie
doszlo, a jedyna publiczng aktywnoscia amerykan-
skiego artysty byl poswigcony jego tworczosci wyklad
w Dziekance''. Spotkanie to dokumentujg fotografie,
zwlaszcza ta, ktéra do niedawna byta jedyna dostepna
w teczce Kaprowa na Foksal (il. 2), prezentujca twérce
happeningu w towarzystwie Wiestawa Borowskiego
i Inge Baecker (po lewej) oraz wspdlpracujacej juz wte-
dy z galerig Milady Slizinskiej (po prawej). Zachowato
si¢ tez nagranie audio z tego wystapienia, w ktérym
artysta omawia swoja $ciezke artystyczna, koncepcje
happeningu i innych dziatani artystycznych. Choé¢ jest

10. Ibid.,s.440.

ono niestety bardzo stabej jakosci, na poczatku stycha¢
wprowadzenie, prawdopodobnie Borowskiego, dekla-
rujacego, ze Kaprow podczas swojego pobytu wykona
w Galerii Foksal dzialania®.

Powody, dla ktérych nie doszto do realizacji plano-
wanych dziatari performatywnych — cho¢ nie ma pew-
nosci, ze tak si¢ stalo — wydaja si¢ duzo bardziej skom-
plikowane niz to sugeruje streszczona wyzej narracja
Borowskiego'®. Po pierwsze, korespondencja pomigdzy
Borowskim i Kaprowem, a zwlaszcza tym pierwszym
i Baecker, pokazuje, Ze dynamika zaskoczen i roszczen
byla nieco inna niz relacjonuje to teraz wspoétzatozyciel
Galerii Foksal. Poznal on Baecker w listopadzie 1974 r.
w Niemczech, gdy przebywal razem z Tadeuszem Kan-
torem i Teatrem Cricot 2 w Essen z okazji festiwalu
Polen 74, na ktérym pokazano spektakl Nadobnisie
i koczkodany. Baecker miata zaprosi¢ ich do swojej ga-
lerii w potozonym niedaleko od Essen Bochum, gdzie
rzekomo rozpoczely sie niezobowiazujace rozmowy
dotyczace przyszlych inicjatyw i wspdlpracy (warto
wspomnie(, ze galerzystka interesowala si¢ polskim zy-
ciem artystycznym wielotorowo, w tym samym roku
byla gosciem na plenerze w Osickach, przy czym ani
Borowski, ani Kantor w nim nie uczestniczyli)'*. Od

11. Czy doszto do zapowiadanych dziatan w samej galerii — nie pamigta ani Borowski, ani tez,
réwniez uczestniczaca w spotkaniu (widoczna na zdjeciu) Slizifiska. Wydrukowane przez
Galerie Foksal zaproszenie wskazuje, Ze wyktad odbyl si¢ 2 kwietnia, a realizacj¢ dzialan w ga-
lerii przewidziano na 5—6 kwietnia (Mazur i Toniak podaja bledna date 5 kwietnia). Wydaje
sig, ze od poczatku planowano inng niz Galeria Foksal lokalizacje na spotkanie z Kaprowem.
Ze znajdujgcego si¢ w archiwum listu Borowskiego do SARP z marca 1976 r. wynika, Ze
pierwotnie planowal on wynaja¢ sale stowarzyszenia, a prawdopodobna odmowa wymusita
poszukiwanie alternatywnego miejsca. Na zachowanym nagraniu audio ze spotkania slycha¢,
ze Borowski ttumaczy, dlaczego zdecydowano si¢ na Dziekanke, ale jego bardzo staba jakos¢
w dalszej czesci nie pozwala na jednoznaczne rozstrzygnigcie tej kwestii. Wyboér Dziekanki
mogtwigzad si¢ zjednej strony z nieco wicksza przestrzenig, z planowanym zaangazowaniem
do dziatan Kaprowa studentéw ASP, a takze z faktem, ze byto to miejsce od 1975 r. funkcjo-
nujgce jako Pracownia Dziekanka, w ktérym toczylo si¢ intensywne Zycie artystyczne (m.in.
do 1979 r. dzialala tam zalozona przez Wojciecha Krukowskiego interdyscyplinarna grupa
tworcza — Akademia Ruchu). Z kolei Janusz Baldyga sugeruje, ze do spotkania w niezaleznej
Dziekance doszlo w wyniku ocenzurowania ewentualnych dziatan na Foksal. Teza ta nie
znajduje jednak poparcia winnych relacjach i znalezionej dokumentacji; zob. Janusz Baldyga,
»Pracownia Dziekanka 1974-1978”, w: Dziekanka artystyczna. Fenomen kultury niezaleznej
na Krakowskim Przedmiesciu w Warszawie 1972—-1998, red. Joanna Kiliszek (Warszawa:
Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie, 2017), s.98.
12. Archiwum Galerii Foksal, nagranie wyktadu Allana Kaprowa wygloszonego 21V 1976r.

w galerii Dziekanka.

13. Milada Sliziiska oraz Lech Stangret, by rozwia¢ wszelkie watpliwosci, skontaktowa-
li si¢ bezposrednio z Wiestawem Borowskim, ktéry jednak nie przypominat sobie innego
scenariusza pobytu Kaprowa niz ten, ktéry zaprezentowal w rozmowie z Mazurem i Toniak.
14. Informacje zrelacjonowane przez Lecha Stangreta po jego rozmowie z Wiestawem Bo-
rowskim w korespondencji elektronicznej z 9 V 2023 r., a potem bezposredniej rozmowie
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2 Spotkanie z Allanem Kaprowem w klubie Dziekanka 2 kwietnia 1976 r., Archiwum

Galerii Foksal

Siedzq od lewej: Wiestaw Borowski, Inge Baecker, Allan Kaprow, Milada Sliziriska.

tamtego czasu Borowski byl w statym kontakcie z Baec-
ker, a jeszcze przed jej kwietniowa wizyta z Kaprowem
goscil ja w Warszawie w lutym 1976 r. Korespondencgja,
a zapewne tez bezposrednie rozmowy, dotyczyly nie
tylko przyjazdu Amerykanina, lecz takze planowanych
wystaw i promocji Kantora w jej galerii. Co w tym kon-
tekscie istotne, honorarium w wysokosci 2000 dola-
réw nie moglo by¢ Zadnym zaskoczeniem, poniewaz
Baecker wspominata o tym juz rok wezesniej w liscie
i — wiedzac, ze moze by¢ to problem — proponowata
sprzedaz modelu akcji Kaprowa do jednego z polskich
muzedw za réwnowarto$¢ tej sumy w zlotéwkach (co
pokazuje jej brak rozpoznania sytuacji w Polsce) badz
transakcj¢ barterowa — realizacja Kaprowa w Galerii
Foksal za dzielo Tadeusza Kantora o wartosci réwnej
wysokosci honorarium, ktére nastepnie miata ze swoich
srodkéw wyplaci¢ amerykanskiemu artyscie'®. Borow-
ski w zadnej z zachowanych odpowiedzi (a prowadzit

Z autorem.

korespondencj¢ zaréwno z Baecker, jak i bezpo$rednio
z Kaprowem) nie protestowal ani nie negocjowat tych
warunkow, a dalsza wymiana bardzo kordialnych listéw
oraz fake, ze spotkali si¢ w Polsce niedtugo przed przy-
jazdem Kaprowa, kaze przypuszczac’, Ze wymagania
te nie stanowily powazniejszego problemu. By¢ moze
rzeczywiscie Borowski obiecat jej prace Kantora. Jak
si¢ okaze, watek kantorowski byt kluczowym kontek-
stem dla organizacji wizyty Kaprowa w Polsce, ktorej
inicjatorka i nicoczywista beneficjentka byta najpraw-
dopodobniej wlasnie Baecker.

Przed oméwieniem dalszych aspektéw pobytu Ka-
prowa nalezy przyjrze¢ si¢ potencjalnemu badz real-
nemu projektowi planowanych dziatan, rekonstruujac
jego zalozenia z opiséw i dokumentéw, a takze kon-
tekstowi 6wezesnych praketyk artystycznych Amery-
kanina. Co istotne, w pierwszej potowie lat 70. XX w.
Kaprow odszedl od idei happeningu na rzecz projektow

15. Archiwum Galerii Foksal, list Inge Baecker do Wiestawa Borowskiego, 23 V 1975. Listy
byly pisane po angielsku. Jesli nie podano inaczej, zar6wno korespondencja, jak i cytaty
z innych przytaczanych tekstéw anglojezycznych w moim tlumaczeniu.
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performatywnych, ktére nazywal dziataniami (acti-
vities). Interesowaly go zredukowane, minimalistycz-
ne czynnoéci, czgsto zaczerpnigte z zycia codziennego,
rézne formy tworzenia $ladéw, kontakeu i interakgji,
ktére w przestrzeni galeryjnej nabieraly specyficznego,
laboratoryjnego charakteru, ale coraz cz¢sciej tez byly
wykonywane poza galeria. Kaprow zajmowat si¢ gtéw-
nie eksploracja relacji migdzyludzkich, rozpoznaniem
i do$wiadczaniem drugiego czlowicka — partnera, a nie
zapisem oddajacym te stany. W archiwum Foksalu nie
zachowal si¢ zaden katalog, kt6ry méglby stanowi¢ do-
kumentacj¢ planowanych dziatan. Zamiast tego pojawit
si¢ tam katalog-broszura Sweet Wall'i Testimonials — czy-
li Stodki mur i Swiadectwa - druk wydany pod koniec
1976 1. przez galeri¢ René Block w Berlinie we wsp6tpra-
cy z Deutscher Akademischer Austauschdienst, ktérego
Kaprow byl wtedy stypendysta'®. Co ciekawe, czesé
pierwsza katalogu — Sweet Wall - sktada si¢ z fotogra-
ficznej dokumentacji akgji, ktéra odbyta si¢ w listopa-
dzie 1970 r. w Berlinie Zachodnim. Zgodnie z opisem
zawartym w tekécie wprowadzajgcym Kaprowa, po-
wstalym szes¢ lat pdzniej, dziatanie polegato na zbu-
dowaniu w poblizu muru berliriskiego efemerycznego
wolno stojacego ,stodkiego muru” z blokéw cementu,
dla kt6rych spoiwo stanowit chleb z dzemem. Mur ten
jednak nie tyle dzielil przestrzen, ile faczyt uczestnikéw
zdarzenia, kt6rzy nastepnie zburzyli go i uprzatneli ,ru-
mowisko”. Dziatanie, jak pisat Kaprow, miato charaketer
parodystyczny, bylo zwigzane z ideg muru, kt6ra stano-
wila oczywiste nawigzanie do opresyjnej pobliskiej gra-
nicy, dzielacej miliony mieszkanicéw Berlina (i nie tyl-
ko), wplywajacej na ich zycie i funkcjonowanie. Z kolei
w drugiej czgéci broszury pojawiaja si¢ opis i fotografie
dzialania Testimonials, ktore mialo odby¢ si¢ w Berlinie
w czerweu 1976 r., ledwie dwa miesiace po pobycie
Kaprowa w Warszawie. Ta druga czg$¢ nabiera dla ni-
niejszych rozwazan wyjatkowego znaczenia, poniewaz

w bibliotece Getty Research Center w Los Angeles,
dysponujacej archiwum Allana Kaprowa, udato mi si¢
zlokalizowa¢ broszure niemal identyczna z druga partia
berlinskiej publikacji, réwniez zatytulowana Testimo-
nials, ktéra — wedle podpisu — pelnita funkcje katalogu
projektu-dziatania zrealizowanego w kwietniu 1976 r.
w Warszawie, sponsorowanego przez Galeri¢ Foksal'’.
Mamy zatem do czynienia z tym samym tytulem - 7e-
stimonials, tym samym opisem dzialan, tymi samymi
zdjeciami autorstwa amerykanskiej fotogratki Bee Ot-
tinger'® prezentujacymi wybér dziatan przewidzianych
w ramach projekeu (il. 3). W katalogu z Berlina zmie-
niajg si¢ jedynie nazwy miejsca, data i sponsor oraz do-
datkowo uzupelniaja go reprodukcje notatek i szkicow
Kaprowa. Tak wigc w $wietle znalezisk w Allan Kaprow
Archive wystawa si¢ odbyla, a nawet zostala niejako
powielona — przynajmniej w postaci dokumentacji —
w Berlinie. Ta osobliwa sytuacja wydaje si¢ korespon-
dowac¢ z pytaniem, keére Kaprow miat zadawal w swojej
tworczosci, czyniac je jednym z gtéwnych probleméw
artystycznych, a mianowicie: ,, Jak sprawi¢, by konfuzja
stala sie znaczaca?”?’.

Odpowiedzi na to pytanie nalezaloby szuka¢
w Owczesnej strategii artystycznej Kaprowa. Artysta
od 1973 r. drukowal broszury, ktére zwykle nie mialy
charakteru katalogu ani dokumentacji tego, co si¢ juz
zdarzylo, ale byly rodzajem instrukeji czy scenariusza
przeznaczonego nie tyle dla publicznosci, kt6ra doce-
lowo chciat catkowicie wykluczy¢, ile dla uczestnikéw/
performeréw dzialan®®. Choé w przypadku katalogu
Sweet Wallzdjecia maja charakter dokumentacji, to juz
zamieszczone w broszurach opisy dzialania Testimonials
w galeriach Foksal i René Block oraz towarzyszace im
fotografie majg charakter pogladowy, a nie dokumen-
talny, prospektywny, a nie retrospektywny: stanowily
rodzaj skryptu, kedry kazdorazowo i tak byt realizowany
w nieco inny sposob, cho¢ w ramach wskazanych przez

16. Archiwum Galerii Foksal, Allan Kaprow. Sweet Wall / Testimonials (Berlin—-Bochum:

Edition René Block—Baecker Galerie, 1976).

17. Dzigkuj¢ bardzo Agnieszce Pinderze za sfotografowanie tych materialéw podczas jej

pobytu w Getty Research Institute.

18. Chodzinajprawdopodobniej o Barbare ,Bee” Ottinger, fotografke wspoétpracujaca z Ka-
prowem w tamtym okresie, znang zwlaszcza z serii zdje¢ wykonanych w latach 1972-1973

w Los Angeles Gay Community Service Center (GCSC), tzw. Lesbian House.

19. Cyt.za: Stephanie Rosenthal, ,,Agency for Action”, w: Allan Kaprow. Art as Life, red. Eva

Meyer-Hermann, Andrew Perchuk, Stephanie Rosenthal (Los Angeles: Getty Research In-

stitute, 2008), s.58.

20. Glenn Phillips, ,,Time Pieces”, w: Allan Kaprow. Art as Life, s. 39-40.
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3 Strony z broszury Testimonials, 1976, Archiwum Galerii Foksal

artystg’’. Broszury rozdawane uczestnikom dziatan
mogly zarazem funkcjonowacé jako katalogi planowa-
nych projektéw. Nasuwa si¢ wobec tego pytanie, dlacze-
go w galerii nie pozostata zadna publikacja odnoszaca
si¢ explicite do dziatan na Foksal. Jak wynika z listéw
pomiedzy Borowskim a Kaprowem, koszt druku i wy-
sytki 1000 sztuk katalogéw do galerii wynie$¢ miat
wedlug obliczen artysty ok. 840 dolaréw, a polowe tej
kwoty przy 500 sztukach®*. Co zaskakujace - kurator,
sktadajac zaméwienie na 1000 egzemplarzy, oznajmit,
ze yjest pewien, ze koszty druku ulotki oraz twojej
[Kaprowa — FL] podrézy w Europie zostang pokryte
w Warszawie”??. Cho¢ nie wiadomo do kotica, kto mial-
by by¢ ptatnikiem tych zawrotnych w tamtych czasach
sum, co wigcej, w obcej walucie, Borowski utrzymywal,
ze katalogi mozna przesta¢ na koszt Galerii Foksal, kté-
ra ureguluje odpowiednia sume przy odbiorze. Biorac
pod uwage fundusze galerii i ograniczone mozliwosci

finansowania takich przedsigwzi¢é ze strony Pracowni
Sztuk Plastycznych lub bezposrednio Ministerstwa
Kultury i Sztuki, wszystko to wydaje si¢ malo wiary-
godnym zobowigzaniem — i by¢ moze realng przyczyna
braku tych materiatéw w archiwum na Foksal.
Kaprow stynal z nieufnosci wobec instytucjonali-
zacji i muzealizacji dziatan artystycznych czy wystaw
retrospektywnych, ktére jego zdaniem petryfikowaly
sztuke, separujac ja od zycia — destruujac fuzje stanowia-
cg 0§ jego koncepcji artystycznej. Uwazal si¢ za nie-ar-
tyste (un-artist) lub anty-artyste, to znaczy dystansowal
si¢, na tyle, na ile to bylo mozliwe, od dyskursu i ram
instytucjonalnej sztuki. W katalogu swojej wystawy
w Pasadenie w 1967 r. winil muzea za wytworzenie
owej granicy miedzy zyciem a sztuka, a od korica lat
60. XX w. swoja praktyke artystyczna okreslat, jak
juz wspomniano, jako activities, czyli dzialania lub
czynnos$ci’*. Jednym z czynnikéw wzmagajacych owa

21. Na temat podejscia artysty do owych instrukcji zob. Allan Kaprow, ,Nontheatrical Per-
formance”, w: id., Essays on the Blurring of Art and Life, red. Jeff Kelley (Berkeley—Los Ange-
les—-London: University of California Press, 1993), s. 167-169.

22. Archiwum Galerii Foksal, list Allana Kaprowa do Wiestawa Borowskiego, 10 II 1976.
23. Archiwum Galerii Foksal, list Wiestawa Borowskiego do Allana Kaprowa, 28 I1 1976.
24. Rosenthal, ,,Agency for Action”, s.57-58.
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niechciang przeciez separacj¢ byta, jego zdaniem, pu-
bliczno$¢, ktéra nie jest bezposrednio zaangazowana
w dzialania: widownia we wszelkich aktywnosciach
performatywnych funkcjonuje niczym rama obrazu,
bedaca wobec niego czyms wtérnym i podkreslajacym
réznic¢ migdzy tym, co jest na pldtnie, a tym, co ist-
nieje poza nim. Analizujac poglady Kaprowa, mozna
dojs¢ do przekonania, ze taka granica byta wedtug nie-
go czym§ wielce niepozadanym. W rezultacie artysta
stopniowo, a 0d 1973 1., wrazz rozpoczeciem tzw. Time
Pieces, catkowicie zrezygnowal z dzialan przeznaczo-
nych dla szerszej publicznosci, poprzestajac na ,widzach”
bedacych jednoczesnie uczestnikami aktywnosci po-
dejmowanych czesto poza galeria, w ich wlasnych prze-
strzeniach oraz w ich prywatnym czasie®. Niekiedy —
co Kaprow planowatl réwniez w kontekscie projektu
warszawskiego — jednym z uczestnikéw byt sam artysta.
Dzialania odbywaly si¢ prawie zawsze w parach, we-
dtug rozpisanego przez niego scenariusza czy instrukgji.
W Testimonials artysta kontynuowal réwniez badania
relacji migdzyludzkich za pomoca prostych, skupionych
czynnosci, gestéw i interakeji miedzy performerami.
W Time Pieces pary wzajemnie monitorowaly sobie puls
ioddech, przy okazji rozpoznawaly swoje subicktywne
odczucia/reakcje, sporzadzaly notatki, a w przypadku
jednej pary - robily fotografie. Jednak zwykle rezul-
tatem dzialan byla jedynie podsumowujgca rozmowa
performerdw z artysta lub/i innymi uczestnikami®.
Taki format w istocie ,rozbrajal” ide¢ wystawy lub zda-
rzenia dla publiczno$ci. Cho¢ Time Pieces powstalo na
zaproszenie Neuer Berliner Kunstverein i wigzalo si¢
z uczestnictwem w wystawie ADA: Aktionen der Avant-
garde, Kaprow nie miat zamiaru ani wykonywa¢ dziatan
w galerii, ani po prostu zaprezentowa¢ zgromadzonej
dokumentacji (nagrania audio i notatki), czyli przedsta-
wi¢ tego, co przedstawione by¢ nie moglo — subiektyw-
nego doznania zmystowego jako rezultatu uczestnictwa
w dzialaniu. Zamiast tego na $cianach pokazat karty
z antycypujacej akcje broszury, a w niskich gablotach

zdjecia dokumentujace zdarzenie; w centralnej, najbar-
dziej wyeksponowanej gablocie umiescit ,milczace” ma-
gnetofony, ktdrych uzywano do rejestracji nicodtwarza-
nych na pokazie nagran audio. W ten sposéb ujawniat
swoja rozterke wynikajaca z koniecznosci wystawienia
~czego$” 1 jednoczesnej nieadekwatnosci tej ekspozycji
wzgledem istoty jej przedmiotu dostgpnego jedynie
osobom wen zaangazowanym®’. Mozna zalozy¢, ze stal
przed podobnym dylematem w przypadku planowane;j
wystawy Activity-Model w Galerii Foksal.

Nie bez znaczenia dla niniejszych rozwazan jest
fake, ze zainicjowana przez Kaprowa pod koniec lat
60. XX w. krytyka idei wystawy oraz instytucjonal-
nego funkcjonowania sztuki zaistniata réwnolegle do
refleksji zatozycieli Foksal nad statusem galerii i wy-
stawy zawartej w teorii MIEJSCA, gdzie, jak komen-
tuje Luiza Nader, ,[w]ystawa przedstawiona jest jako
repozytorium faktéw dokonanych, jako rzeczywistosé
catkowicie wtérna wobec dzieta”®® — i jako taka powin-
na zosta¢ przezwyciezona, a takze — wraz z przestrze-
nig i instytucjg galerii — przedefiniowana. Problem ten
byl nastepnie rozwijany w napisanym przez zatozycieli
galerii tekscie Co nam si¢ nie podoba w Galerii Foksal
PSP?, wskazujacym aporie funkcjonowania w struk-
turach instytucjonalnych, regulowanych przez wladz¢
i uwiktanych w juz istniejace dyskursy artystyczne. Za-
miast tego nalezato znajdowa¢ ,miejsca nieokreslone”,
gdyz ,[k]azde miejsce jest dobre, jedyne zle miejsce to
jest galeria”. Podobna nieufnos¢ wykazywal w tym
samym czasie Kaprow przez swoje proby przekroczenia
struktur instytucjonalnych. Praktyczng realizacjg auto-
krytycznego dyskursu wspétzatozycieli Galerii Foksal
byt Asamblaz zimowy — ciag wydarzen, ktéry rozpoczat
si¢ 18 stycznia 1969 r. Jak pisata Anka Praszkowska,
,,Assemblage Zimowy nie jest ograniczony miejscem.
Odbywa si¢ w galerii i poza nig [...] nikt nie ma wi-
zji efektu koncowego, a zatem dalszy rozwéj akeji ma
charakter nieprzewidziany. Dysponujemy jedynie §la-
dami i reliktami dziatan, kedre dodajg si¢ i nawarstwiajg

25. Zob. Phillips, ,,Time Pieces”, s. 35-36.

26. Naten temat zob. Allan Kaprow, ,,Participation Performance”, w: id., Essays on the Blur-
ring of Art and Life, s. 181-194. Tamze szczegblowy opis innego z dziatan (Maneuvers) z tego

samego okresu co Testimonials (s. 191-194).

27. Przytaczam ten opis za: Phillips, ,,Time Pieces”, s. 37-39.

28. Luiza Nader, Konceptualizm w PRL (Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszaw-
skiego — Fundacja Galerii Foksal, 2009), s.234. Zob. tez: ,,Wprowadzenie do ogélnej teorii

MIEJSCA”, w: Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, red. Malgorzata Jurkiewicz, Jo-
anna Mytkowska, Andrzej Przywara (Warszawa: Fundacja Galerii Foksal, 1998), s. 417-420.
29. Wiestaw Borowski, Anka Ptaszkowska, Mariusz Tchorek, ,,Co nam si¢ nie podoba w Ga-
lerii Foksal PSP?”, w: Tadeusz Kantor, s.422.

182 Filip Lipinski



w czasie”*°. Mozna zatem rzec, ze dzialania Kaprowa

na Foksal — w ramach galerii, lecz poza nig - nie tylko

odzwierciedlajg przemiany w koncepcji sztuki artysty,
ale tez, w pewnym stopniu, problematyke podejmo-
wana kilka lat weze$niej przez warszawskich krytykéw.
Jedna z motywacji stojacych za zaproszeniem Kaprowa

mogla by¢ takze owa zbieznos¢ na gruncie teoretycznej

refleksji i praktycznej realizacji dziatan artystycznych®,
zwlaszcza ze dobre rozpoznanie dziatalnoéci Kaprowa,
gléwnie przez Borowskiego, potwierdzaja jego notatki

i opisy sztuki Amerykanina.

Dla pelniejszego oddania charakteru akcji zaplano-
wanej przez Kaprowa w Warszawie warto zacytowac
w calosci jej krétki opis, znajdujacy si¢ w broszurze
do Testimonials:

Wszyscy wiemy, jak czesto ludzie starajg si¢ do siebie
dopasowa¢, cho¢ w ogéle w tym sobie nie pomagaja. Re-
zultaty sa komiczne, frustrujgce a nawet zdradliwe. Cho¢
uczestnicy takich wymian utrzymuja pozory grzecznosci,
w tyle ich gtéw krazg pytania o intencje¢: co on/ona tak
naprawde¢ ma na mysli? Dlaczego zgodzitem/am si¢ na
to? Czy ona mi pochlebia? Czy podst¢pnie wykorzystuj¢
mojego przyjaciela? W koncu, by¢ moze, takie okazje
stanowig jedynie pretekst, by domagac¢ si¢ uwagi.

W Testimonials partnerzy skrobia, cisna, bazgrza
i pozostawiaja swoje $lady na otoczeniu, na sobie na-
wzajem. Wyréwnuja je, wydmuchuja je, lub je wymiatajg.
Z pozoru ich proste, i do pewnego stopnia absurdalne,
dzialania niewiele wnoszg, ale zmuszeni sa skoncentro-
wad si¢ na sobie nawzajem. Gdy to si¢ dzieje, mozna
wymieni¢ si¢ informacjami innego rodzaju.

Testimonials zostalo przeprowadzone przez matg
grupe par w Warszawie, w kwietniu 1976 roku. Sami wy-
brali miejsca w miescie, skorzystali ze swoich mieszkan
w wybranym przez siebie czasie a potem zebrali sig, by
dzieli¢ si¢ swoimi do§wiadczeniami. Sponsorem dziata-
nia byla Galeria Foksal®>.

Zamieszczonym w katalogu fotografiom towarzy-
szyly instrukgje, takie jak ta: , A naciska palcami na
plecy B tworzac szlak ze $ladéw palca; B pyta czy juz

zniknely, do momentu, gdy A odpowie, ze tak”. Albo
taka: ,A wydrapuje lini¢ w podlozu (krawedzig buta),
kontynuujac ja na dlugim odcinku B idzie za nim,
wyréwnujac ja; A od czasu do czasu pyta, czy jest wy-
starczajaco gleboka; B od czasu do czasu pyta, czy jest
wystarczajaco gladka™?.

Charakter owych dziatan byl zatem stricze relacyjny
i intymny, oparty na do$wiadczeniu — obecnosci lub
$ladzie innego — oraz bacznej obserwaciji, przelamywa-
niu konwencjonalnych rytualéw celowej codziennosci.
Z listu Kaprowa do Borowskiego poprzedzajacego przy-
jazd artysty wynika, ze projekt mial odbywaé si¢ tréjeta-
powo. Rozpoczynal si¢ spotkaniem w galerii i dyskusja
na temat dzialan, ktére planowano podjaé nastepnego
dnia poza galeriag, w wybranych przez performeréw
przestrzeniach zewngtrznych oraz we wngtrzach pry-
watnych mieszkan, bez udzialu publiczno$ci. Nastepna
byta faza dzialaii w wyznaczonych wezesniej warunkach.
Projekt konczylo spotkanie podsumowujace — dysku-
sja na temat tego, co si¢ wydarzylo®*. W istocie zatem
kwestia ,wystawy” w tradycyjnym tego stowa znaczeniu
pozostawata niejako zawieszona, mimo ze w jednym
z listéw Kaprow wspomina o materiatach, ktére bylyby

»cksponowalne” i mogly stuzy¢ jako element pokazu
towarzyszacego jego dzialaniom®®. Mogla by¢ to na
przyklad broszura, ktérej strony bylyby zaprezentowa-
ne na $cianach, stuzaca jako model dla owych dziatan:
dostowny activity-model.

Poniewaz wystawa jako taka byta z punktu widzenia
Kaprowa czyms§ ktopotliwym i niekoniecznym, wydaje
si¢ wielce prawdopodobne, ze to, co stanowito esencj¢
jego sztuki, w istocie w Warszawie si¢ odbyto i, muta-
tis mutandis, wpisalo w zapoczatkowana juz wezesniej
krytyke galerii jako instytucji podjeta przez srodowisko
samej Galerii Foksal. Zawodno$¢ pamieci, nieprecyzyj-
no$¢ $wiadectw méwionych i zwigzana z tym trudnosé
rekonstrukeji zdarzen, ktéra ujawnita si¢ chocby dzieki
poréwnaniu relacji Borowskiego z istniejaca korespon-
dencja kuratordw i artysty, pozwalajg przypuszczal, ze

30. Anka Ptaszkowska, ,,Happening w Polsce (3)”, ,Wspolczesnoé¢”, nr 11 (1969), s. 8.

31. Zapowyzszy trop analogii pomiedzy Kaprowem a érodowiskiem Galerii Foksal dzi¢kuje
jednej z oséb recenzujgcych ten artykut.

32. Broszura do dzialan w Galerii Foksal: Allan Kaprow. Testimonials (Warszawa—Bochum:
Galeria Foksal-Baecker Galerie, 1976).

33. Ibid.

34. Zob. Archiwum Galerii Foksal, list Allana Kaprowa do Wiestawa Borowskiego, 18 V 1975.
Jak wynika réwniez z korespondencji z Baecker, pierwotnie planowano, ze Kaprow przyjedzie
do Warszawy w sierpniu 1975 r. — stad list ustalajacy szczegély juz w maju, niemal rok przed
rzeczywistym przyjazdem. Kaprow informuje tez, ze jest w trakcie produkcji katalogu.

35. Archiwum Galerii Foksal, list Allana Kaprowa do Wiestawa Borowskiego, 10 II 1976.
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nic nie stalo na przeszkodzie, by wybrane pary studen-
téw przeprowadzily owe dziatania w swoich mieszka-
niach, wedlug scenariusza przewidzianego w broszurze.
Biorac pod uwage koncepcje dziatari amerykanskiego
artysty, kladacego nacisk na doswiadczenie zaangazowa-
nych w akcje 0s6b i maksymalng redukeje publicznosci
oraz roli instytucji, mozna uznad, ze zamierzenie si¢
jednak powiodto i zostato zrealizowane. Kaprow mégt
co najwyzej odmdwid wzigcia osobistego w nim udzia-
tu i organizacji podsumowujacej rozmowy, zapewne
zrezygnowal tez z oficjalnej ekspozycji jakiej$ formy
dokumentacji lub $ladu dzialan w galerii. Wszystko to
wydaje si¢ jednak zaskakujace w kontekscie jego dalszej
podrézy z Borowskim do Krakowa, a takze pdzniejszej,
utrzymanej w przyjacielskim tonie korespondencji po-
miedzy nimi. Tego samego nie mozna natomiast powie-
dzie¢ o dalszych kontaktach Borowskiego z Baecker,
co wiaze si¢ ze wspomnianym watkiem kantorowskim.
Kantor prawdopodobnie spotkal Kaprowa wcze-
$niej, podczas swojego kilkumiesi¢gcznego pobytu w No-
wym Jorku na stypendium Fundacji Forda w 1965 r.>
Towarzyszaca mu Maria Stangret-Kantor przyznata
w swoich wspomnieniach, ze ,Tadeusz skupial swa
uwage na niemal wszystkich nowych kierunkach i wy-
darzeniach, od Rauschenberga po minimal art, Do-
nalda Judda i happening Kaprowa. Zbierat katalogi,

robil notatki, jakby nie chcial niczego pomina¢”®’.

Nie odnotowata jednak, czy poznal tego ostatniego
osobiscie. W réznych zrédlach padaja nazwiska roz-
maitych artystéw, keérych spotkat lub mégt spotkad
Kantor, w tym Kaprowa, mimo ze nie mozna znalez¢
potwierdzenia tej informacji w znanych wypowiedziach
lub innej dokumentacji*®. Mimo ze Kantor i jego zona
nie méwili po angielsku i musieli korzystaé z pomocy
tlumacza, waznym elementem ich wizyty w USA byly
spotkania z amerykanskimi artystami. Mégt wsréd
nich by¢ takze Kaprow, skoro Stangret-Kantor entuzja-
stycznie odniosta si¢ do nowego, promowanego przez
niego sposobu wypowiedzi artystycznej: ,W Nowym
Jorku po raz pierwszy zetkneli$my si¢ z happeningiem.
Byli$my nim zafascynowani i zszokowani zarazem”™?’.
Nie musiala by¢ to zatem koincydencja, ze pierwsze
dzialanie w Polsce, ktére Kantor okreslit mianem hap-
peningu, czyli Cricotage w kawiarni Towarzystwa Przy-
jaciot Sztuk Pigknych przy ul. Chmielnej w Warszawie,
przygotowal tuz po powrocie ze Stanéw Zjednoczo-
nych w grudniu 1965 r. Jednak, jak przyznal po latach,
poza ,cala mitologia tego zjawiska” oraz nazwa, ktére
przywio6zl ze Stanéw Zjednoczonych, ,happening wy-
r6st naturalnie z poprzednich etapéw” jego twérczosci,
stanowil jej ,dalszy ciag”*®. Cho¢ z jednej strony takie
stwierdzenie mozna uznaé za forme asekuracji przed

36. Kantor pojechal do Nowego Jorku, cho¢ od 1962 r. stypendia Fundacji Forda zostaty dla

Polakéw zawieszone z uwagi na brak porozumienia z polskimi wltadzami w kwestii wyboru

stypendystéw. Jednak dzieki swoim kontaktom z Shepardem Stonem, dyrektorem programoéow
miedzynarodowych fundacji, Kantor otrzymat fundusze na wyjazd, niemniej nieoficjalnie,
od strony amerykarnskiej. Odnotowanym w dokumentach fundacji Zrédlem finansowania

byla jedna z nowojorskich galerii, ktéra miata zaprosi¢ Kantora. Zob. Jill Bugajski, ,,Tadeusz

Kantor’s Publics. Warsaw—New York”, w: Divided Dreamworlds? The Cultural Cold War in East
and West, red. Gilles Scott-Smith, Joes Segal, Peter Romijn (Amsterdam: Amsterdam Univer-
sity Press, 2012), s. 64. Na temat pobytu Kantora w Nowym Jorku, cho¢ bez rozstrzygniecia

dotyczacego spotkania z Kaprowem, zob. Maria Hussakowska-Szyszko, ,,Kto przyjechal, kto

wyjechal. Pierwszy pobyt Tadeusza Kantora w Nowym Jorku w 1965 roku”, w: Artysci i Krakdw.
Studia ofiarowane Tomaszowi Gryglewiczowi, red. Jan Ostrowski et al. (Krakéw: Universitas

Jagiellonica Cracoviensis, Muzeum Narodowe w Krakowie, 2022), s. 111-120.

37. Maria Stangret-Kantor, Malujgc progi. Maria Stangret-Kantor o swoim zyciu i twdrczosci.
Spisati zredagowat Lech Stangret (Krakéw: Cricoteka, 2016), s. 68.

38. Zob. np. Amy Bryzgel, Performance art in Eastern Europe since 1960 (Manchester: Man-
chester University Press, 2017), s. 20; Bugajski, ,,Tadeusz Kantor’s Publics™, s. 65.

39. Stangret-Kantor, Malujgc progi, s.70.

40. Wiestaw Borowski, ,Rozmowa z Tadeuszem Kantorem”, w: id., Tadeusz Kantor (Warsza-
wa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1982), s. 85. Jak méwit gdzie indziej, ,[s]Jam proces

przejscia od malarstwa informel do happeningu byl u mnie spontaniczny [...]. Furtka, ktéra
wyslizgnalem si¢ z terenu obrazu w rzeczywistos¢, musiala doprowadzi¢ mnie do happenin-
gu”; zob. rozmowa Tadeusza Kantora z Jerzym Pawlasem, cyt. za: Krzysztof Plesniarowicz,
Kantor. Artysta kotica wieku (Wroctaw: Wydawnictwo Dolnoslaskie, 1997),s. 165. Problemem

happeningu w kontekscie twérczosci Kantora i osadzeniem jego dziatalnosci artystycznej

w ramach twoérczosci innych artystéw zajmujacych si¢ happeningiem szerzej zajmuje si¢
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zarzutami wtérnosci wzgledem zachodnich nurtéw, to
z drugiej trudno nie dostrzec jego potencjalnej stusz-
nosci. Happening — dopowiada w swoich wspomnie-
niach Maria Stangret-Kantor — ,w kt6rym artysta tylko
inicjowal akeje, a rozwijaly ja nieskr¢powane niczym
dzialania uczestnikdw, byt dla Tadeusza nie tyle obja-
wieniem, ile potwierdzeniem tego, co robil wezeéniej

w teatrze”*!

. Duza role odgrywaly tu nie tylko zauwa-
zone przez Kantora paralele z jego koncepcja teatru,
lecz takze podkreslany przez niego zwiazek miedzy
happeningiem i zajmujacym go wezesniej malarstwem
informel, opartym na aktywizacji materii malarskiej,
»ozywieniu obrazu’, zawierajacym kreatywny, zdaniem
artysty, element przypadku, rowniez istotny w happe-
ningach*?. Sam Kaprow, w znanym tekscie z 1958 r.
The Legacy of Jackson Pollock, dostrzegt kontynuacje
pomiedzy twérczoscia amerykanskiego malarza — do
ktérego informelowe obrazy Kantora bywaly zreszta
tez niekiedy poréwnywane — a swoimi wlasnymi da-
zeniami do przekroczenia pola pl6tna, dzialania rok
pozniej okreslonego przez niego jako happening wia-
$nie*’. Dodajmy, Ze istniejg oczywiscie réwniez inne
paralele pomiedzy amerykanskimi eksperymentami
artystycznymi i sztuka Kantora, np. nieco wcze$niej
(od 1963 r.) i réwnolegle z happeningami artysta za-
czal tworzy¢ ambalaze zblizajace si¢ do strategii weze-
snego pop-artu, zwlaszcza combine-paintings Roberta
Rauschenberga*. Jednak, jak stusznie zauwazyta Jill

Bugajski, w przypadku polskiego artysty rozwazania
dotyczace pierwszenistwa wplywu sa bezproduktyw-
ne i z uwagi na chronologie zawsze lokowa¢ go beda
na straconej pozycji nasladowcy. Jej zdaniem zamiast
tego powinno si¢ spojrze¢ na Kantora jako na artyste
testujacego z pewnego, analitycznie produktywnego
dystansu granice i adekwatnos$¢ danego medium lub
tendencji w okreslonym kontekscie spotecznym i kultu-
rowym (co robil wedlug niej juz podczas fazy malarstwa
informel)**. Problem wplywu zawsze implikowat hierar-
chiczno$¢ oparta na oryginalnosci czy tzw. pierwszosci —
warto$ciach fetyszyzowanych w narracjach moderni-
stycznych jako uniwersalne wyznaczniki artystycznej
jakosci, ,$lepe” na wiele lokalnych kontekstéw oraz
historyczno-kulturowych uwarunkowan, ktére okazujg
si¢ niesprowadzalne do uniwersaliéw i cz¢sto daleko
bardziej intelektualnie owocne.

Po pobycie w Warszawie Kaprow i Baecker w to-
warzystwie Borowskiego udali si¢ do Krakowa na
spotkanie z Kantorem. Tam, w Krzysztoforach, polski
artysta przygotowat dla swoich gosci specjalny pokaz
fragmentu Umarlej klasy, keérej premiera odbyta si¢ rok
wezesniej. Musialo to $wiadezy¢ o powazaniu, jakim
darzyl Amerykanina (il. 4). Wystep zrobil na Kaprowie
duze wrazenie. Borowski wspominal, ze artysta, zoba-
czywszy dzieto Kantora, oznajmil, iz spektakl bardzo
mu si¢ podobal, ale — w kulturowo hierarchizujacym,
jak sie wydaje, tonie — zauwazyl, ze zeby sztuka mogta

Justyna Michalik; zob. ead., Idea bardzo konsekwentna (zwlaszcza rozdzial Kantor a happe-
ning, happening a Kantor, s.179-214). Ciekawe, Ze poza krétka wzmiankg w rozmowie ze
Zbigniewem Gostomskim (cytowanym wczesniej), pobyt Kaprowa w Polsce i jego spotkanie
zKantorem sg w jej pracy calkowicie nieobecne. Na temat swoistego charakteru happeningéw
Kantora zob. tez: Sebastian Stankiewicz, ,,Akcjonizm Tadeusza Kantora w kontekscie happe-
ningu zachodniego. Kilka uwag na temat odrebnosci”, w: W cieniu krzesta. Malarstwo i sztuka
przedmiotu Tadeusza Kantora, red. Tomasz Gryglewicz (Krakéw: Universitas, 1997), s. 59-68.
41. Stangret-Kantor, Malujgc progi, s.70.

42. Zob.np. Tadeusz Kantor, ,,Abstrakcja umarta. Niech zyje abstrakcja. O sztuce informel”,
Zycie Literackie, nr 50 (1957), s. 6.

43. Allan Kaprow, ,,The Legacy of Jackson Pollock”, w: id., Essays on the Blurring of Art and
Life,s.1-9. Poré6wnania Kantora do Pollocka pojawialy si¢ w prasie amerykanskiej, zwlaszcza
jako plon jego amerykanskich wystaw, czego zwieficzeniem byla stynna wystawa zbiorowa
polskich abstrakcjonistow okresu odwilzy Fifteen Polish Painters w Museum of Modern Art
w Nowym Jorku (1961); zob. np. Dore Ashton, ,,Art: Polish Avant-Garde. Paintings by Tadeusz
Kantor, Leader of Movement, at Saidenberg Gallery”, New York Times 110 (6 X 1960), s. 81.
44. Jednaz prac, ktére nie tylko przypominajg dzieta Rauschenberga, ale i zawieraja obiekt
przywieziony zapewne z Nowego Jorku, jestambalaz — obraz datowany na 1965 r. Art...suppli...
z kolekcji Muzeum Narodowego we Wroctawiu, w ktéry Kantor winkorporowal papierowg
torbe z nowojorskiego sklepu z przyborami malarskimi mieszczacego si¢ przy Siédmej Alei

na Manhattanie.

45. Bugajski, ,Tadeusz Kantor’s Publics™, s. 65.
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4 Allan Kaprow, Wiestaw Borowski i Inge Baecker przed Patacem ,,Pod Krzysztofory”
w Krakowie, Archiwum Galerii Foksal

zaistnie¢ miedzynarodowo, musiataby zosta¢ pokazana
w Stanach Zjednoczonych*®. W istocie, Umarta klasa
cieszyla si¢ uznaniem poza granicami Polski; w drugiej
polowie lat 70. XX w. teatr Kantora odbywal tournée
po Europe, aw 1979 . wyjechat do Nowego Jorku. Co
cickawe, w tym samym roku, gdy Kaprow zobaczyt
przedstawienie, krytyk ,Newsweeka” napisal, ze byl
to najlepszy spektakl teatralny na $wiecie®”.

O krakowskim pobycie Kaprowa nie wiadomo
wiele wigcej, cho¢, jak sugeruja fotografie, z pewnoscia
spotkat si¢ réwniez z innymi artystami z kregu Kan-
tora, np. Lestawem i Wactawem Janickimi, artystami

i wspotpracownikami w Cricot 2. W tej czgéci pobytu
Kaprowa na plan pierwszy wysuneta si¢ jednak Inge Ba-
ecker i interesy jej galerii w Bochum, ktére zapewne zde-
terminowaly jej zaangazowanie w przyjazd Kaprowa do
Polski. Jak wezeéniej wspomniano, Kantor i Borowski
poznali whadcicielke galerii w konicu 1974 r. Prawdopo-
dobnie juz wtedy Baecker rozmawiata z nimi nie tylko
na temat wizyty Kaprowa, ale tez o potencjalnej wspot-
pracy polskiego artysty z niemiecka galeria, w czym mia-
ta posredniczy¢ zwiazana z Borowskim Galeria Foksal.
Baecker dostrzegla zapewne mozliwo$¢ pozyskania prac
artysty zza zelaznej kurtyny, ale znanego juz szeroko

46. Borowski, Zakrywam to, co niewidoczne, s.440.
47. Ple$niarowicz, Kantor,s.222.
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w Europie i w Stanach Zjednoczonych. Byto to w tam-
tym czasie nietatwe zadanie. Kuratorka najwyrazniej
okazata si¢ jednak skuteczna, gdyz w wyniku tej wizyty
idalszych negocjacji jeszcze w 1975 1. do Baecker trafily
trzy obrazy olejne Kantora, przestane z Polski za posred-
nictwem Borowskiego; miala je pokaza¢ w swojej galerii
i zaprezentowa¢ by¢ moze na targach lub wystawie zbio-
rowej w Kolonii. Jak zapewniatl ja Borowski w jednym
z listéw, ,Kantora i moje zainteresowanie wspolpracy
z Toba jest, jak zawsze, bardzo duze”®. Podczas pobytu
w Krakowie niemiecka galerzystka przekonata Kantora
do przekazania jej instytucji (prawdopodobnie w de-
pozyt) dziesi¢ciu rysunkéw w celach wystawienniczych
ihandlowych. Zainteresowana zabrata je ze soba, udajac
si¢ do Niemiec. Jednak, jak relacjonuje Borowski i co
potwierdza korespondencja mi¢dzy Baecker i Kanto-
rem, artysta szybko stwierdzil, ze chce si¢ wycofal z tej
transakcji, zwlaszcza ze nie podpisat zadnych kwitéw
potwierdzajacych depozyt. Miat si¢ nawet domagad,
aby wstrzymano lot samolotu, ktérym wracata Baecker,
by nie dopusci¢ do jej wyjazdu z rysunkami®. Nie jest
niestety jasne, co do tak gwaltownej zmiany decyzji
doprowadzito. Prace ostatecznie trafity do niemieckiej
galerii.

Jak dowiadujemy si¢ z korespondencji Borowskiego
z Baecker, Kantor napisat do niemieckiej galerzystki
list, w ktérym domagat si¢ odestania wszystkich jego
prac. Ona z kolei, w odpowiedzi polskiemu artyscie,
uzaleznita odestanie dziet od zwrotu rozmaitych kosz-
téw poniesionych w Polsce®®. Na reakcje nie trzeba
bylo dlugo czekaé. Borowski, wystepujac w charakte-
rze pelnomocnika Kantora, w stanowczym, pelnym
oburzenia li$cie podtrzymywal roszczenia artysty i gro-
zit wstapieniem na droge prawna. Deklarowat tez, ze

wszelkie planowane dziatania we wspétpracy z Galeria
Foksal w $wietle zaistnialej sytuacji zostaja uniewaznio-
ne*!. Oczywidcie w tamtym czasie podjecie oficjalnych
krokéw w postaci wszczecia postgpowania sadowego
bylo wykluczone, zwlaszcza gdy chodzito o paristwa
spoza bloku wschodniego. Poza tym nie mogto wyjs¢
na jaw, ze relacje z Galerig Foksal i Kantora z Baecker
mialy charakter komercyjny, pomini¢to bowiem Dese,
kt6ra byla 6wezesnie jedyna instytucjg uprawniona do
miedzynarodowego handlu dzietami sztuki, a zarobko-
wanie w obcej walucie i jej posiadanie bylo nielegalne
(cho¢ od 1960 r. zaistniala mozliwo$¢ jej wymiany na
bony towarowe PKO)*?. Niestety, nigdzie nie pojawia
si¢ informacja, ktére konkretnie prace trafity do Nie-
miec i co si¢ dalej z nimi dzialo. Co cickawe, zaréwno
w kontekscie nickomercyjnego etosu galerii, jak i tego,
ze nie istniat wtedy w Polsce wolny rynek sztuki, Galeria
Foksal odgrywala tu w praktyce role dealera®, repre-
zentujacego interesy Kantora. Z kolei w niekt6rych zré-
dtach mozna znalez¢ nazwisko Kantora wéréd artystéw
reprezentowanych przez Baecker Galerie>*.

Wizyta Kaprowa w Polsce pozostawia wiele znakéw
zapytania, ale jednocze$nie stanowi papierek lakmuso-
wy wskazujacy zlozony charakter relacji migdzy dwezes-
nym Wschodem i Zachodem. Ujawnia tez wiele réznic,
zwlaszcza ekonomicznych, systemowych i instytucjo-
nalnych, ktére nie znikaly nawet wtedy, gdy - jak si¢
wydaje — dochodzito do spotkania i tworzenia wspélnej
plaszczyzny wymiany artystycznej. Préba omdéwienia
spotkania Kantora i Kaprowa stanowi przyczynek do
istniejacych juz badan nad zZrédtami i statusem sztuki
happeningu w Polsce, a przede wszystkim nad specyfika
happeningowych dziatari Kantora w kontekscie zarw-
no rodzimym, jak i zmieniajacej si¢ sceny artystycznej

48. Archiwum Galerii Foksal, list Wiestawa Borowskiego do Ingi Baecker, 15 X 1975.

49. Borowski, Zakrywam to, co niewidoczne, s. 440—-441.

50. Trudno powiedzie¢, jakie to koszty, dostepna bowiem jest tylko czes¢ korespondencji,
a konkretnie listy Borowskiego do Baecker.

51. Archiwum Galerii Foksal, listy Wiestawa Borowskiego do Ingi Baecker, 24 IV 1976 oraz

11V 1976.

52. Watki te przy okazji analizy zagranicznego funkcjonowania jednej z prac Kantora pod-
jete sg krétko w: Lech Stangret, ,,Historia jednego obrazu z Le Rocher Tadeusza Kantora”,

w: Artysci i Krakdw, s. 274-275.

53. Nie sugeruje jednak, ze Galeria Foksal z takiej reprezentacji czerpata finansowe zyski
(Milada Slizifiska w rozmowie ze mna zauwazyta, ze tak z pewnoscia nie bylo). Chodzi tu
raczej o nietypowg w realiach PRL-u pozycje galerii jako aktora w §wiecie sztuki.

54. Zob.https://artfacts.net/institution/galerie-inge-baecker/133/artists, dostep 19 stycznia
2024. Dla potwierdzenia tej informacji nalezaloby jednak przeprowadzi¢ dalszg kwerendg
w Niemczech, w archiwum galerii, ktéra zostata zamknig¢ta w 2021 r. po tragicznej $mierci

Baecker.
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na tzw. Zachodzie®. Ponadto w tle wizyty amerykan-
skiego artysty pojawia si¢ watek otwierajacy pytania
dotyczace mozliwosci ekspozycji dziel sztuki za zelazng
kurtyna i, co mniej rozpoznane, komercyjnego obrotu
dzietami pochodzacymi z kraju oficjalnie pozbawione-
go wolnego rynku sztuki.

Wreszcie otwarto$¢ pytania, czy dziatanie Kaprowa
odbylo si¢ czy nie, podtrzymuje artystyczno-kuratorski
projekt Karola Radziszewskiego, ktéry w 2023 r. przy-
gotowal w galerii Foksal wystawe nawiazujaca do jej
archiwaliéw. Radziszewski, majac dostep m.in. do
istniejagcych materialéw na temat Kaprowa, nie roz-
strzygajac, czy dziatanie miato miejsce, niejako ex-post,
skorzystat ze znalezionych w katalogach instrukeji
i przygotowat dwuosobowy performans, ktdry zostat
wykonany w galerii jako ,prapremiera” tego, co mogto
si¢ wydarzy¢ w kwietniu 1976 r. na Foksal. Zatytutowal
go Activity-Model (za Kaprowem), si¢gajac po tytul
planowanej wystawy Amerykanina, a nie nazwe dziata-
nia znang z katalogu. Powrdcil tym samym do pytania
o to, w jakim zakresie artysta realizowal wowczas swoje
pierwotne zamierzenia i jak nalezaloby jego aktyw-
no$¢ sklasyfikowa¢. Dokamerowy performans, czy ra-
czej — siggajac po sformutowanie Kaprowa — dzialanie

wykonane przez dwéch nagich mezczyzn, nie tylko
stanowil wspotczesng konkretyzacje projektu Ame-
rykanina. Zaktualizowal takze wpisane w ide¢ dziatan
relacyjnos¢ i wzajemne odkrywanie/doswiadczanie
poprzez proste, pozbawione wymiernych, trwatych
efektéw czynnoéci, w tym przypadku na gruncie me-
skiej, homoseksualnej cielesnosci i partnerstwa. Radzi-
szewski skorzystal z instrukeji zawartych w broszurach
Kaprowa, celowo interpretujac je w dzialaniu, niejako
niedoktadnie, kampowo, przez gesty performeréw su-
gerujac owa niepewnos$¢ co do tego, co si¢ zdarzylo, ale
i réznicg¢ wynikajaca z czasu, kedry uplynal od wizyty
tworcy happeningu w Polsce. Jak napisano w kata-
logu wystawy, polski artysta ,odtwarza performansy,
jakby niechlujnie wywotywat ducha — zupetnie bez
intencji, by ten faktycznie si¢ pojawil”*®. Nie chodzito
tu bowiem o wskrzeszenie jakiej$ obecnosci, tak jak
w niniejszej prébie (re)konstrukeji historii dzialania
Kaprowa, fragmentarycznej i pelnej niedopowie-
dzen, niekoniecznie chodzi o jednoznaczne ustalenie,
czy dzialanie si¢ odbylo, czy nie, ale o pole — nomen
omen — dzialania, ktére nam ten przypadek pozostawia,
tak na gruncie archiwalnych i historycznych dociekan,

jak artystycznych prakeyk.

55. Tu mysle zwlaszcza o przywolywanym juz opracowaniu Justyny Michalik.
56. Michal Grzegorek, ,,Nos w dupie”, w: Karol Radziszewski. Nos w dupie, kat. wyst., Gale-
ria Foksal (Warszawa: Galeria Foksal, 2023), s. 38. Kuratorkg wystawy byta Maria Rubersz.
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An Exhibition That Did Not Happen? Allan Kaprow in Warsaw by Filip Lipinski

During his visit to Poland in April 1976, hitherto never discussed in specialist lit-
erature, the American artist Allan Kaprow, the pioneer of artistic happening, was
to stage an exhibition/activity entitled Activity-Model at the Foksal Gallery. Until
now, the visit was reported on solely by word of mouth; in addition, it is not clear
to what extent the planned project came to fruition. It is known for certain that
the American artist gave a lecture at the Dziekanka Gallery. However, the recently
discovered, hitherto unknown materials and correspondence between Wiestaw
Borowski, Kaprow and his representative Inge Baecker, the owner of an art gallery
in Bochum, shed interesting light on the potential course of events, which seems
different from what is suggested by, for instance, Borowski’s earlier accounts. In ad-
dition, in the shadow of Kaprow’s visit there emerges an almost sensational aspect,
involving a meeting between Kaprow and Tadeusz Kantor in Cracow and, above all,
revealing Baecker’s business deals and her plans to acquire the Polish artist’s works
for her Bochum gallery through the intermediation of the Foksal Gallery. The issue
of Kantor’s reception of the concept of artistic happening after his stay in New York
seems relevant to the above. The aim of this article is therefore to attempt to put the
facts in order and to reconstruct, at least partially, the visit of this important Ameri-
can artist and to establish the motivations of all the persons involved. The case study
discussed here is also intended as an essential contribution to the current expanding
research on artistic contacts between the communist Eastern Bloc and the so-called
West, especially the United States, during the Cold War period.

The first part of the article discusses Kaprow’s case in the general scope of in-
ternational artistic contacts in Poland during the communist period, which were
usually based on grassroots, private initiatives undertaken by artists or curators. It
then outlines the current state of knowledge on the visit of this key twentieth-cen-
tury artist, referring primarily to Wiestaw Borowski’s oral account, later published
in print; in the face of materials recently found at the Foksal Gallery and elsewhere,
however, this account turns out to be far from accurate and factually incorrect. This
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applies in particular to the reason and circumstances for the alleged cancellation of
Kaprow’s planned performance. During a rehearsal at the gallery, with the partici-
pation of invited guests, the American allegedly reminded Borowski that he was still
to be paid a fee of $2,000; the latter was purportedly surprised and, due to a lack of
funds, responded in the negative. Correspondence indicates that there could be no
question of surprise and that the remuneration agreement was handled by Baecker,
who proposed a barter exchange: Kaprow’s show for a work by Kantor. Letters ex-
changed by Kaprow, Baecker and Borowski reveal extremely interesting details and
stages of this venture, which in the realities of Poland under the communist rule was
rather difficult, while at the same time a number issues is referred to solely in hints
at or allusions. They indicate that Baecker was instrumental in organising Kaprow’s
arrival and exhibition, as she saw it as an opportunity to establish a relationship
with Tadeusz Kantor, an artist closely associated with the Foksal Gallery, whom she
wanted to represent at her gallery in Bochum.

The Foksal Gallery does not have even a single copy of the catalogue relating to
Kaprow’s visit in Warsaw, although the letters indicate that Borowski ordered 1,000
copies. However, Kaprow’s archive at the Getty Research Institute holds a catalogue/
brochure which clearly indicates that the activity in Warsaw, called not Activity-Model
but Zestimonials, was sponsored by the Foksal Gallery. The same brochure forms
a part of a publication (Sweer Wall/Testimonials) discovered in the Foksal archive,
referring to Kaprow’s activity in Berlin two months later. An analysis of Kaprow’s
artistic practice, however, shows that at the time he printed catalogue brochures
which functioned not as documentation but as prospects, constituting a sui generis
instruction for performers regarding planned actions. The catalogue images referring
to Testimonials therefore do not document actions in Warsaw or Berlin, but anticipate
them. In the 1970s, Kaprow was moving away from the concept of happenings and
towards activities, and at the same time he gradually reduced the role of the audience
who would not concurrently be participating performers. In Warsaw, the plan was
to invite nine pairs, eight of whom would be students from the Warsaw Academy of
Fine Arts and Kaprow himself with Baecker would be the ninth, to perform simple
activities indicated in the brochure in their private spaces, or simply somewhere not
in the gallery, which they were to report on during a meeting, which would be held at
Foksal. The activities were aimed at recognising the partner more fully, experiencing
him/her and building a mutual relationship based on breaking the conventional rituals
of purposeful everyday life. According to a preserved audio recording of a meeting
with Kaprow at the Dziekanka Gallery, the making of an exhibition/documentation of
his activities was planned, at least declaratively, at the beginning of his stay in Warsaw,
but it is difficult to say what form it was to take; it is even unclear whether these activ-
ities took place at all. However, an analysis of Kaprow’s conception of art at the time,
carried out in the following section of the article, shows that it is not impossible that
the essence of his project, i.e. the very activities carried out by the performers outside
the gallery, was accomplished, even if there was no official show in the gallery, which
was in any case secondary to the planned activities and, bearing in mind Kaprow’s
distrust towards institutionalisation of art, also problematic.

The following part of the article discusses Kaprow’s trip, in the company of Bae-
cker and Borowski, to Cracow, where he met Tadeusz Kantor. For his arrival, Kantor
staged a showing of a part of The Dead Class (which had premiered shortly before) at
the Krzysztofory Gallery. It is highly likely that Kantor had met Kaprow during his
stay in New York in 1965. From there, as he later claimed, he brought back the term
‘happening’ and the mythology of this art form, but he maintained that happening
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was a natural continuation of his earlier artistic activities and had not been borrowed.
Reconstructing these aspects of his sojourn, it is possible to presuppose the existence

of a potential complex relationship between the American happening, of which
Kaprow was the creator, and the first happenings in Poland, which Kantor staged
soon after his return from the United States. At the same time, however, the common
platform of performative actions linking the two artists was not the only element
underlying the meeting in Cracow. Inga Baecker was keen to acquire Kantor’s works

for her gallery, known in Europe for representing, in particular, artists associated

with the Fluxus community. Baecker had already met Borowski and Kantor in 1974
during one of the theatre festivals in Essen. It was most probably already then that
talks about a potential collaboration began, later continuing by letter, and the idea of
Baecker’s coming to Poland together with Kaprow emerged (Baecker herselfhad been

to Poland several times before, including at an open-air workshop in Osieki in 1974).
Even before Kaprow’s visit, Borowski had sent her three of Kantor’s oil paintings, and

after the meeting in Cracow she left with ten of his drawings in a suitcase. Accord-
ing to Borowski’s account, Kantor, for unexplained reasons, changed his mind and

wanted to retrieve the works at the last minute before she left for Germany, but his

attempt failed. This is confirmed by further correspondence between Borowski and

Baecker, in which the former demanded the return of all the works and in view of the

circumstances (the particulars of which are not mentioned) broke off all cooperation,
threatening Baecker with legal action. It is not clear whether the works in question

were returned to Poland. Some sources state that the Baecker Galerie, which existed

until 2021, owned some paintings by Kantor, so this was probably not the case. It is

also unclear which works were involved. This case sheds an interesting light on the

conditions of artwork circulation under communism, when all international trade

in artworks (with the exception of Desa), not to mention the possession of foreign

currency, was forbidden. The role of the Foksal Gallery, which acted as a mediator
and perhaps even a kind of unofhicial dealer in Kantor’s works, seems interesting

in this context. As a result, the case of Kaprow’s visit provides a focus for a number

of problems related to the functioning of Polish art behind the Iron Curtain, the

economic and systemic differences between the East and West, and at the same time

the potential common grounds for artistic exploration.

In 2023, the Foksal Gallery hosted an exhibition by Karol Radziszewski created
on the basis of the gallery’s archival documents. Its curator returned to the case of
Kaprow, evoking the spirit, so to speak, of the actions the American artist had com-
pleted (or not). In a one-off action recorded on film, two naked male performers
followed the instructions contained in the brochure, carrying them out in a detached
manner, as it were, with a certain nonchalance, and thus fulfilling the potential of
Kaprow’s relational actions in the spirit of a homoerotic relationship, body analysis,
and the construction of an awareness of the other person/the partner. Radzisze-
wski’s action does not resolve whether the 1976 actions took place or not, but acti-
vates a space whose fractured framework this article attempts to reconstruct on the
basis of existing materials, accounts, and the knowledge of Kaprow’s artistic activity.
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