ODRZ
DZIEDZICTWO

O sztuce polskiej lat 80.

UCONE NUZEUM

nnnnnnnnnn i







SPIS TRESCI

Wstep

DOROTA JARECKA
Janusz Bogucki, polski Szeemann?

EUKASZ GORCZYCA
,Polski szyk” i klasa Srednia. Dziatalnos¢ wystawiennicza
Andrzeja Bonarskiego w latach 1986-1991

DYSKUSJA
Kuratorzy i marszandzi. Od sacrum do rynku sztuki

KAROL SIENKIEWICZ
,Bez przystowiowej pompy”. Poczatki Centrum Sztuki
Wspotczesnej i polityka kulturalna panstwa

ALEKSANDRA SCIEGIENNA
Ankieta Stowarzyszenia Historykéw Sztuki ,Artysci —

Plastycy 84-86"

LUIZA NADER
,Co za wstyd!” Historiografia o socrealizmie w latach 80.

DYSKUSJA
Postawy

30

44

54

70

86

102

WOJCIECH KOZLOWSKI
Zielona Géra 1979-1991. Niespisany mit 114

ALEXANDRA ALISAUSKAS
Komunisci tacy jak oni. Polskie grupy artystyczne na wystawie
,2Kunstlergruppen zeigen Gruppenkunstwerke” 124

ALEKSANDRA JACH

,2Konstrukcja w procesie” — wspdlnota, ktéra nadeszta?
136

PIOTR STASIOWSKI
Doswiadczenia niezaleznosci wroctawskiego Srodowiska
w latach 80. 148

DOMINIK KURYLEK
Tumult lat 80. 160

DOMINIK KURYLEK, EWA MALGORZATA TATAR
,leraz jest teraz”. ArtysSci i gdanska Wyspa Spichrzow 174

Kolofon 189



Wstep



Projekt ,Odrzucone dziedzictwo*, zorganizowany przez Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, narodzit sie na fali zaintereso-
wania sztuka lat 80., zaréwno na $wiecie, jak i w Polsce.

Sztuke polska lat 80. zaczeli wskrzesza¢ — i robig to nadal — ku-
ratorzy, wydawcy i galerzysci, chociaz w ciggle niezadowalajgcym
stopniu. Proces ten zazwyczaj przyjmuje jednak forme powtérze-
nia hierarchii, podziatow i terminow, bedgcych w uzyciu w intere-
sujgcym nas okresie. Powracajgc do lat 80., chcieliSmy sie raczej
przyjrzeC krytycznie powstatym wowczas kategoriom.

Lata 80. w Polsce byty okresem szczegdlnym. Powstanie Solidar-
nosci, a potem wprowadzenie przez komunistyczne wtadze stanu
wojennego, zmienito nie tylko sytuacje polityczng, ale tez szero-
kg Swiadomos¢ spoteczng. W te procesy wtgczyli sie tez artysci,
zadajgc pytanie o miejsce sztuki w systemie symbolicznym i jej
relacje z wtadza, mozliwosci dziatania, a przede wszystkim — o

postawe moralng artysty.

Z tych pytan, watpliwosci i oczekiwan narodzit sie alternatywny
obieg sztuki, niezalezny od monopolu panstwowych instytucji wy-
stawienniczych — z jednej strony nurt wystaw przykoscielnych, o
okreslonej wymowie narodowo-patriotycznej i pod patronatem
Kosciota Katolickiego, z drugiej — tzw. sztuka mtodych czy sztuka
Nowej Ekspresji, dystansujgca sie zaréwno od wtadz, jak i Ko-
Sciofa.

Przy zmieniajacych sie modach, nowych trendach, kolejnych po-
koleniach artystéw, aktualne pozostajg pytania postawione z catg
ostroscig w éwczesnej kryzysowej sytuacji: Jakie jest miejsce ar-
tysty w spoteczenstwie? Jak definiowac artystyczng autonomie i
jak jej uzywac? Czy artysta moze pozostac niezalezny od przemian
spoteczno-politycznych? Jakie ryzyko ponosi, aktywnie wigczajgc
sie w te procesy? Kwestie te wydajg sie powraca¢ szczegdlnie
dzisiaj, czego najlepszym przyktadem byto kuratorowane przez
Artura Zmijewskiego 7. Berlin Biennale.

Z drugiej strony nalezy pamieta¢, ze to wtasnie w latach 80.
ksztattowaty sie pierwsze zreby nowego systemu, w ktérym zna-
lazta sie sztuka polska w latach 90. — rosngcej pozycji kuratorow,
rozwijajgcego sie rynku sztuki i roli galerii prywatnych, nowego
typu instytucji. Jak rodzgce sie wowczas postawy do dzisiaj wpty-
wajg na instytucjonalne umocowanie sztuki?

Przystepujac do badan w pierwszej kolejnosci mysleliSmy o niewy-
konanej dotychczas pracy u podstaw. Szereg spotkah roboczych
zaowocowato otwartg dla publicznosci konferencjg. Ta jednak
nie tyle doprowadzita do stworzenia syntetycznego obrazu pol-
skiej sztuki lat 80., co przy nieraz wysokiej temperaturze dyskusiji
— ukazata uwiktanie dyskursow historii sztuki w aktualne spory
polityczne, czasami nawet w krzywym zwierciadle. Nie unikajgc
ujawniania politycznej postawy historyka sztuki i problematyzujgc
skomplikowang relacje terazniejszosci i doswiadczenia historycz-
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nego, w publikacji postanowiliSmy nieco zmieni¢ akcenty.

Internetowa publikacja materiatow bedgcych owocem projektu
,Odrzucone dziedzictwo® tgczy opracowania, raporty i dyskusje.
Otwiera jg przedstawienie w nowym $wietle czotowych postaci dla
srodowiska sztuki — z jednej strony ,pre-kuratora” Janusza Bo-
guckiego, organizatora wystaw przykoscielnych, autora prognozy
potgczenia ,sacrum sztuki” i ,pierwotnego sacrum” (Dorota Ja-
recka) oraz pierwszego waznego polskiego marszanda Andrzeja
Bonarskiego, snujgcego dalekosiezne plany biznesowe i widzg-
cego przysztos¢ sztuki w sile nabywczej klasy Sredniej (kukasz
Gorczyca). Podczas dyskusji na konferencji postawa badaczy zo-
stata skonfrontowana z postawg bohateréw ich badan — Bonar-
skim oraz zong i wspotpracowniczkg Boguckiego — Ning Smolarz.

Kolejny blok tekstéw bada, do jakiego stopnia sztuka lat 80. byta
Swiadoma swej odmiennosci i jak pozwala na nig spojrze¢ dzi-
siejszy dystans czasowy. Przez catg dekade trwaty proby jej zde-
finiowania. Jedng z nich byta ankieta, ktérg omawia Aleksandra
Sciegienna. Zestawiliémy ja z analiza staran wtadz, zmierzajacych
do odzyskania zaufania i poparcia Srodowiska artystycznego, za
symptom czego Karol Sienkiewicz odczytuje powotanie Centrum
Sztuki Wspotczesnej, oraz zanurzenie éwczesnej historiografii w
biezgcych procesach artystycznych, jak Luiza Nader interpretuje
ksigzke Wojciecha Wtodarczyka poswiecong socrealizmowi.

Wstep

W publikacji zamieszczamy tez szereg szczegodtowych opraco-
wan dotyczgcych waznych wydarzen (,Konstrukcja w Procesie®
— Aleksandra Jach), srodowisk (Wroctaw — Piotr Stasiowski, Zie-
lona Goéra — Wojciech Koztowski, srodowisko gdanskiej Wyspy
— Dominik Kurytek, Ewa Matgorzata Tatar), wydawnictw (,Tumult”
— Dominik Kurytek, Ewa Matgorzata Tatar), miejsc, w ktorych pol-

scy artysci stykali sie ze sztukg zachodnig (Alexandra Alisauskas).

Podczas pracy nad projektem tytut ,Odrzucone dziedzictwo® co
chwile mylit sie nam z ,Zapomnianym dziedzictwem” i ,0dzyska-
nym dziedzictwem”. Jakbysmy nie mogli sie zdecydowac, jak to
wtasciwie jest z tg sztukg lat 80. Czy jest celowo porzucona, nie-
chcgey zapomniana w nadprodukcji nowego materiatu, czy cho-
ciazby w niewielkim stopniu odzyskana? Nie tyle chodzito nam
jednak o stworzenie koherentnego obrazu polskiej sztuki lat 80.,
co 0 wskazanie na te jej momenty, w ktérych mozna méwic o jej

aktualnosci.
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Celem tego tekstu jest krytyczne przyjrzenie sie fenomenowi wy-
staw/przedsiewzie¢ Janusza Boguckiego i Niny Smolarz od ,Zna-
ku Krzyza” w 1983 roku do ,Epitafium i siedmiu przestrzeni” w
roku 1991. Stajg sie one dla nas interesujgce z kilku powoddw.
Przede wszystkim sg stabo opisane — ostatnia publikacja na te-
mat pracy kuratorskiej Janusza Boguckiego i wspotpracujacej z
nim od 1982 roku Niny Smolarz ukazata sie w 1991 roku i zosta-
ta napisana przez niego samego[2]. Innym powodem jest rosngce

dzi$ znaczenie pracy kuratora.

Chce zastrzec, ze jesli stosuje tu pojecie ,kurator”, czynie to Swia-
doma jego anachronicznosci. ,Kurator” to termin w Polsce lat
80. nieobecny, wtedy moéwito sie raczej o ,komisarzu”, ktérego
to okreslenia Bogucki jednak w tym czasie ani razu wobec siebie
nie uzyt. Nie zastosowat zresztg zadnej autodefinicji précz: ,autor
projektu”, ,autor scenariusza’, ,prowadzenie catosci”. Sygnatura
autorska pojawiata sie pdzniej, w publikacjach, ktére ukazywaty
sie jaki$ czas po wystawach, co byto czescig specyfiki dziatah
podziemnych. W folderze ,spotkan ze sztukg’, ,Apokalipsa —
Swiatto w ciemnosci” z 1984 roku w dolnym kosciele $w. Krzyza w
Warszawie Janusz Bogucki figuruje jedynie jako autor krotkiego
wstepu. Unikanie oficjalnej pozycji, wypisanie sie z ,roli”, miato
wowczas takze znaczenie deklaracji politycznej. Mogto by¢ row-
niez zwigzane z miejscem, w jakim te przedsiewziecia sie odbywa-

ty — z kosciotem, gdzie nalezato zachowac chrzescijanskg pokore.

Grzegorz Klaman, «Labirynt», wystawa «Labirynt — przestrzen podziemna», ko-

Sciét Wniebowstgpienia Panskiego, Warszawa, 1989, fot. Leszek Fidusiewicz

W parze kuratorskiej Bogucki—Smolarz to Janusz Bogucki grat
role pomystodawcy i wizjonera. | cho¢ oddawat tez pole kreatyw-
nosci drugiej osobie z zespotu, to jego osobowos¢, utopie, wizje,
pragnienia i doswiadczenia mocno odcisnety sie na ksztatcie ich
dziatan. Byty to przedsiewziecia kuratorskie, nawet jesli wtedy nie
postugiwano sie pojeciem ,kuratora”. Roman Wozniak, artysta,
performer, uczestnik przedsiewzie¢ Janusza Boguckiego w la-
tach 80., podsuwa okreslenie ,pre-kurator’[3]. By¢ moze bytoby
to jakie$ terminologiczne rozwigzanie.

Podobnie ma sie sprawa z ,wystawg”. Jakkolwiek w wywiadach i
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tekstach pojawia sie to stowo sitg rzeczy, Janusz Bogucki wobec
wtasnej tworczosci starat sie stosowac alternatywne kategorie:
,przedsiewziecie”, ,spotkania ze sztukg”, ,urzgdzenie przestrzeni”.
Méwit tez o tworzeniu ,ikonosfery” czy budowaniu ,przestrzeni
psychicznej”. Nie jest to sprawa btaha. Rezygnacja z utartej ter-
minologii miata znaczenie deklaracji, przenosita akcent z ukaza-
nia w postaci wystawy szeregu artystycznych osobowosci, z idei
,salonu” — na przestrzen spoteczng, duchowg, miedzyludzkiego,
niesformalizowanego kontaktu i wymiany. Byto to czeSciowe ze-
rwanie z ,uktadem artystycznym” lat 70.

Jest to paradoks, bo zastrzegajac, ze interdyscyplinarne przed-
siewziecia Janusza Boguckiego i Niny Smolarz swiadomie odroz-
niaty sie od wystaw, nie mam innego wyjscia, niz umiescic je w
ciggu rozwojowym historii wystawiennictwa w Polsce. Sg brakuja-
cym ogniwem, momentem przejScia pomiedzy tematycznymi, an-
gazujacymi narodowg ikonosfere pokazami, takimi jak ,Polakow
portret wtasny” czy ,Romantyzm i romantycznosc¢” Marka Rostwo-
rowskiego z lat 70., a autorskimi wystawami zbiorowymi w latach
90. Do nich nalezg m.in. ,Raj utracony” Ryszarda Ziarkiewicza
oraz ,Magowie i mistycy” Grzegorza Kowalskiego i Waldemara
Baraniewskiego w Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie w
1991 roku, a takze wystawa ,Gdzie jest brat twéj, Abel” Andy Rot-
tenberg w 1995 roku w Zachecie. Wszystkie podporzadkowane
byty jakiejs kuratorskiej — estetycznej, politycznej lub historiozo-
ficznej — idei; wszedzie tam, oprocz samych dziet sztuki, pojawiata
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sie nowa jakos¢ — samej wystawy.

Nurt ten trzeba widzie¢ w perspektywie globalnej. Za wydarze-
nie przetomowe dla tej ewolucji wystawy w kierunku samoistnego
dzieta uwaza sie ,Documenta 5” Haralda Szeemanna w Kassel
w 1972 roku, od kiedy to sztuka wspétczesna wchodzi w ,ere
spektaklu”[4].

Pytania i nowa wspdlnota

Tzw. wystawy przykoScielne, organizowane poza panstwowymi
galeriami, finansowaniem i cenzurg, w kosciotach, budynkach pa-
rafialnych lub muzealnych powigzanych z Kosciotem([5], byty w
latach 80. alternatywg dla oficjalnego zycia artystycznego. Nie
jedyna, ale powazng i o tak duzym zasiegu, ze staty sie niemal sy-
nonimem sztuki tej dekady. Ich dzisiejsza ocena wciagz bliska jest
ostrym stowom Piotra Piotrowskiego z 1991 roku, ktéry stwier-
dzit, ze ich poziom artystyczny ,nie odbiegat od betkotu intelektu-
alnego pseudoawangardy”. Wsréd wystaw, ktore dla krytyka byty
lustrzanym odbiciem koniunkturalnych imprez z lat 70., tyle ze
juz nie pod egidg panstwa, lecz Kosciota, znalazty sie tez dwa
przedsiewziecia Boguckiego i Smolarz: ,Znak Krzyza” (1983) i
,2Apokalipsa — $wiatto w ciemnosci” (1984). Nalezy zapytac: jak
dzisiaj wyglada ocena ich zawartosci artystycznej? A ponadto —
czy rzeczywiscie byt to konformizm? A wiec czy éwczesny akces
artystow i krytykdw do mecenasa, jakim byt Kosciot, mogt byc



rzeczywistg emancypacjg? Mozna powtorzy¢ pytanie Piotra Pio-
trowskiego sprzed lat 20: ,na ile ten proces byt gteboki, na ile
inicjowane zmiany dotyczyty rzeczywistego przewartosciowania

mechanizmoéw funkcjonowania kultury”[6]?

Boris Groys opisuje catg globalng kondycje dwoéch dekad po
upadku muru berlinskiego jako ,postkomunistyczng”(7], czyli po-
zostajgcg w cieniu i pod wptywem upadku projektu politycznego
radzieckiego komunizmu. W tym sensie dla niego cata sztuka lat
90. i pézniejsza — tak ,wschodnia”, jak i ,zachodnia” — jest post-
komunistyczna. Gdyby nie to historyczne doswiadczenie, uwaza
Groys, nie bytoby takiego zjawiska jak sztuka partycypacyjna.

Chciatabym zapyta¢ o wystawy Janusza Boguckiego i Niny Smo-
larz w tej perspektywie. Czy miaty wptyw na uksztattowanie sie
tak rozumianej kondycji postkomunistycznej? Z dzisiejszej per-
spektywy wydajg sie probg odbudowania wspdlnoty. Nie jedyng
w tym czasie. Mozna zapytac, czy np. koncepcja wspolnotowych
dziatan realizowana w przygotowywanych przez nich akcjach i wy-
stawach w latach 80. nie zbiega sie w ciekawy sposoéb z ideg
¢wiczen ,Obszar Wspdlny, Obszar Wtasny” w pracowni prowa-
dzonej przez Grzegorza Kowalskiego na warszawskiej Akademii
Sztuk Pieknych od 1980 roku[8]? Czy nie nalezy wtaczy¢ przed-
siewzie¢ Boguckiego i Smolarz do modelu innych doswiadczen
lat 80. przetamujgcych model kariery artystycznej typowy dla lat
70., takich jak choc¢by wystawa ,Konstrukcja w procesie” z paz-
dziernika 1981 roku w £odzi[9] czy dziatajagca w drugiej potowie

lat 80. w Gdansku niezalezna przestrzeh Wyspy Spichrzow wokot
Grzegorza Klamana? tgczytby je wspdlny mianownik — pragnie-
nie stworzenia wspdélnoty alternatywnej tak wobec oficjalnych,
panstwowych struktur, jak i, w przypadku Janusza Boguckiego
oraz Niny Smolarz, wobec struktur Kosciota.

W Raporcie o stanie krytyki z roku 1980 trzech autoréw, w tym
Janusz Bogucki, okreslito polityke kulturalng panstwa gierkow-
skiego jako ,polityke zrywania wiezéw spotecznych”[10]. Projekt
,Znak Krzyza”, spotkania, ktére go poprzedzity i mu towarzyszyty,
mozna widzie¢ jako prébe ich odbudowywania. Nie chodzito tu o
przetamanie strategii neoawangardowych, ale o wydobycie z nich
potencjatu emancypacyjnego, ktéry zostat z nich wyptukany w la-
tach 70. podczas flirtu neoawangardy z panstwem.

Jesli uzy¢ termindw badajgcego wspdlnotowosc¢ Victora Turnera,
przedsiewziecia te, w tym ,przykoscielne” wystawy Boguckie-
go i Smolarz, taczytoby budowanie communitas przeciwstawio-
ne temu, co Turner nazywa ,strukturg spoteczng”[11]. Juz sama
praca nad wystawg byta prébg stworzenia communitas wobec
,Struktur spotecznych’”, takze struktury Kosciota, ktéry w tym cza-
sie nie byt bezwarunkowo otwarty na tego typu dziatania. ,Inter-
dyscyplinarne przedsiewziecie artystyczne” pod tytutem ,Znak”
odbywato sie w zniszczonym w okresie wojny i odbudowywanym
z udziatem mieszkancow parafii kosciele Mitosierdzia Bozego
przy ul. Zytniej w Warszawie od 14 do 30 czerwca 1983 roku.
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Zostato poprzedzone wielotygodniowg pracg przygotowawczg, w
ktdrej uczestniczyli artysci i ochotnicy z parafii oraz proboszcz ks.
Wojciech Czarnowski, ktéry na terenie kosciota prowadzit jedno-
czesnie szerokg akcje charytatywng i pomocowg. Byt to kosciot
w budowie czy raczej w odbudowie. Obok robotnikéw przy niej
zatrudnionych pracowato tu wielu ochotnikow. Do rytuatu dnia
nalezaty wspodlne positki i modlitwy. W ramach projektu Boguc-
kiego i Smolarz codziennie odbywaty sie prelekcje i dyskusje,
projekcje filmowe, spektakle teatralne, koncerty i performanse.
Janusz Bogucki zdefiniowat go nie jako wystawe, ale jako ,spo-
tkania i wspodlne dziatania artystow zainteresowanych odnowie-
niem wewnetrznego zwigzku miedzy doswiadczeniem tworczosci
i wiary”[12].

Naturalnie kazdej communitas, spontanicznej, antysystemowe]
wspolnocie, grozi zastygniecie w ,strukture spoteczng”. Wystawa
i przedsiewziecia pod wspoélnym tytutem ,Znak Krzyza” wyznacza-
ja pewien model funkcjonowania sztuki w kosciele. Juz kolejna
wystawa w tym wnetrzu — ,Niebo nowe i ziemia nowa?” wedtug
scenariusza Marka Rostworowskiego w 1985 roku — nawet w
szczegotach, takich jak wtgczenie aktualnych zdjec reporterskich,
wchodzi w ramy wyznaczone wystawg Boguckiego i Smolarz. Jed-
nak w sensie zawartosci i zatozen jest krokiem wstecz. Tematem
nie byto juz wewnetrzne doswiadczenie wiary i twoérczosci, lecz
zaniepokojenie, jak pisat Marek Rostworowski, ,rozpadem obrazu
cztowieka w sztuce naszego czasu” oraz tesknota za odbudowa-

niem jego utopijnego, catoSciowego obrazu, bo ,w epokach, w
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ktérych niebo byto zamieszkate, takze drogi sztuki byty jasne”[13].
Podobna pozostaje przestrzen, powtarzajg sie nazwiska uczestni-
czacych artystow (Jerzy Beres, Jerzy Kalina, Jerzy Tchorzewski,
Stefan Gierowski, Jacek Sempolinski), ale odmienny jest wektor
ideowy, ktéry mozna nazwac juz tylko konserwatywnym.

Stanowiska polityczne

Przedsiewziecia organizowane przez Janusza Boguckiego i Nine
Smolarz, czesto o imponujacej scenografii i efektownych ukta-
dach przestrzennych, byty wynikiem dtugiej ewolucji Janusza
Boguckiego, tak artystycznej, jak i politycznej. Ten malarz z wy-
ksztatcenia (studiowat przed Il wojng Swiatowg w Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie w pracowni malarza Felicjana Szczesne-
go Kowarskiego), a takze historyk sztuki (drugie studia przerwata
wojna), urodzony w 1916 roku w Warszawie, a od lat 40. XX wie-
ku dziatajacy jako autor wystaw, od najwczesniejszych lat tgczyt
postawe spotecznikowskg z katolicyzmem[14].

Nie bez znaczenia dla uksztattowania sie jego swiatopogladu byt
osrodek postepowego katolicyzmu w klasztorze w Laskach pod
Warszawag, z ktérym byt powigzany rodzinnie. W czasie wojny mtody
Janusz Bogucki marzyt o kooperatywie artystow, ktéra rezygnujac
z autorstwa i zyskow, prowadzitaby prace na rzecz podniesienia
poziomu wiedzy i Swiadomosci plastycznej w spoteczenstwie[15].

Po wojnie najpierw pracowat w Ministerstwie Kultury, a potem, w



latach 1948-1953, w Muzeum Narodowym w Krakowie, gdzie
prowadzit dziat ,wystaw objazdowych”. Nastepnie w warszawskie]
CPARA (Centralna Poradnia Ruchu Artystycznego) organizowat
cykle wyktaddéw i pogadanek o sztuce, prowadzit tez z pierwsza
zonag, historyczkg sztuki Marig Bogucky, Galerie Widza i Artysty w
Swiatyni Diany w kazienkach. Od roku 1965 razem prowadzili ga-
lerie w klubie MPIK w Warszawie, przy przedsiebiorstwie ,Ruch” w

budynku Teatru Wielkiego. Nadali jej nazwe Galeria Wspotczesna.

Nigdy partyjny, uznawany byt za cztowieka, ktéry potrafi doskona-
le ,gra¢ z wtadzg”. Interesujacy jest moment, w ktérym Bogucki
uznat, ze gra¢ z wladzg juz nie moze, ze wyczerpaty sie mozli-
wosci kompromisu. Nastgpito to w pierwszej potowie lat 70. W
1974 roku Bogucki, doprowadzajgc do kryzysu, odszedt z Galerii
Wspotczesnej i postanowit dziata¢ poza systemem(16].

Dziatania Boguckiego w Galerii Wspotczesnej byty negocjowa-
niem z wtadzg pola wolnosci w ramach istniejgcego systemu,
gdzie liczg sie gesty oporu, tak osobiste[17], jak instytucjonalne.
Do tych drugich mozna zaliczy¢ takie wystawy jak otwarta 8 li-
stopada 1967 roku ,Nowa sztuka czaséw Rewolucji Pazdzierni-
kowej”[18]. albo zorganizowana w grudniu 1968 roku wystawa z
okazji obchodéw Miedzynarodowego Roku Praw Cztowieka, kté-

rej znaczenie polityczne nadat kontekst aresztowan uczestnikéow

protestéw marcowych w Polsce[19]. To gesty krytyczne, jednak
czynione w ramach systemu — ich ksztatt negocjowany byt, w bé-

lach, z czynnikami partyjnymi i cenzura.

Kryzys nastgpit po powrocie Janusza Boguckiego z Kassel latem
1972 roku, gdzie ogladat wystawe ,Documenta 5” przygotowa-
ng przez szwajcarskiego kuratora o lewicowych, anarchistycznych
pogladach — Haralda Szeemanna. Byt to dla Boguckiego szok
estetyczny, o ktorym wiele pisat, ale tez polityczny, o czym wiado-
mo mniej. Po powrocie zaproponowat przeformutowanie dziatal-
nosci Galerii Wspotczesnej z galerii w rodzaj osrodka dziatan spo-
tecznych i edukacyjnych[20]. Miat by¢ to ,nowy typ galerii” jako
miejsca dziatan i interakcji z publicznos$cig, oparty na modelu, z
ktorym krytyk spotkat sie na ,Documenta 5” w Kassel. To wta-
Snie w ramach tej wystawy Joseph Beuys zatozyt ,Biuro na rzecz
demokracji bezposredniej”. Czy to przez przypadek w 1972 roku
zabrano galerii dodatkowg sale w podziemiu pod pretekstem ko-
niecznosci poszerzenia magazynu dla ,Ruchu”? W kazdym razie
lata 1973-1974 to okres mocowania sie z wtadzami galerii[21].
10 lipca 1974 roku Bogucki ztozyt rezygnacje. Jego odejscie z
Galerii Wspotczesnej byto wydarzeniem komentowanym w pra-
sie, niewykluczone nawet, ze stynny artykut ,Pseudoawangarda”
Wiestawa Borowskiego, skierowany przeciw miatkosci poetyk

neoawangardowych, w tym dziatan Galerii Wspotczesnej juz pod

Dorota Jarecka Janusz Bogucki, polski Szeemann?

13



14

nowym kierownictwem, dotyczy posrednio takze i tego wydarze-
nia[22].

Organizowane przez Boguckiego w latach 1979-1981 spotka-
nia z grupg artystéw i krytykow w klasztorze w Laskach, w wyniku
ktérych zrodzit sie pomyst wystawy ,Znak Krzyza”, byty wtasnie
szukaniem alternatywy. Dziato sie to na dtugo przed stanem wo-
jennym, za to w miejscu waznym dla opozycji i powstania KOR.
Na spotkaniu w 1979 roku Andrzej Kostotowski wygtosit wyktad
0 ,sztuce etycznej”, w spotkaniach brat tez udziat Jerzy Ludwinski,
obaj — podobnie jak Janusz Bogucki — byli aktywnymi uczestni-
kami neoawangardowych pleneréw z lat 60. i 70. Ale do Lasek
przyjezdzali takze intelektualisci zwigzani z KosSciotem katolickim,
m.in. dominikanin Jan Andrzej Ktoczowski oraz historyk sztuki i
wyktadowca KUL Jacek Wozniakowski. Trudno tu jednak mowic
o konformizmie wobec Kosciofa. Byto to raczej szukanie drég wyj-
Scia wobec zamknietych przez panstwo komunistyczne kanatow
komunikacji ze spoteczenstwem, rodzaj odpowiedzi na polityke
»Zrywania wiezi spotecznych”. Nie chodzito o podporzgdkowanie
sie Kosciotowi, co wiecej, byta w tym nawet mysl o wptywie po-
przez Kosciot i na Kosciot. W notatkach Janusza Boguckiego do
wystawy ,Znak Krzyza” z wrzesnia 1982 roku mozna znalez¢ obok
hasta ,RESAKRALIZACJA’ (kultury) hasto ,DEKLERYKALIZACJA’
(Kosciota), a takze postulat: ,wychowac Koscidt instytucjonalny
dla budowania kultury”[23]. Warto doda¢, ze do 1983 roku sta-
nowisko Kosciota wobec opozycji wcale nie byto jednoznaczne,
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a pomyst wejscia ze sztukg wspotczesng do przestrzeni sakralnej
do tego czasu nie mogt nosi¢ cech koniunkturalizmu[24].

Jesli miejscem nieudanego spotkania artysty ze spoteczenstwem
byta w latach 60. fabryka, to pod koniec lat 70. jako takie miejsce
pojawia sie kosciot. Byta to kolejna utopia nowego $wiata. Cze-
sciowo tylko zrealizowana.

Utopia nowego sSwiata

Te utopie zapowiadajg teksty Janusza Boguckiego z lat 70. Jest
to mysl antysystemowa, powstajaca w kregu neoawangardy i za-
inspirowana konceptualizmem. Luiza Nader w swojej ksigzce o
polskim konceptualizmie wydobyta polityczny, krytyczny sens wy-
powiedzi Jerzego Ludwinskiego, takich jak Sztuka w epoce po-
startystycznej (1970), gdzie zarysowat wizje sztuki bez autorow
oraz mozliwos¢ istnienia sztuki ,poza uktadem, ktory przywykli-
$my wigzac ze sztukg” [25].

Boguckiego i Ludwinskiego, dwoch zaprzyjaznionych ze sobg
krytykéw i teoretykow sztuki, wydaje sie wiele taczy¢, zaréwno
w zakresie stosowanych pojec¢ oraz metafor[26], jak i specyficz-
nego, ,fazowego” myslenia o sztuce, ktéra wedtug nich w swoim
rozwoju czy tez w nieustannie postepujacej zmianie doprowa-
dzi wreszcie do fazy uszczedliwienia, a nawet zbawienia ludz-

kosci[27]. Zaréwno dla Ludwinskiego, jak i dla Boguckiego tg



ostatnig fazg bedzie wyjscie poza zniewalajgcy obecnie artyste i
widza ukfad wystawowo-galeryjno-muzealny. Ludwinski méwit o
tak bliskim zetknieciu sztuki z rzeczywistoscia, ze jedynie Swia-
domos¢ procesow sztuki bedzie wyrdzniac je od innych. Bogucki
przydawat temu momentowi uwolnienia sie z ram silniejszy akcent
spoteczny. Wedtug niego tworczos¢ tej fazy bedzie zwigzana z
istnieniem niewielkich ,wspdlnot przyjacielskich, w ktérych zycie
dla innych i zycie wewnetrzne znajdzie wyraz takze w dziataniach,
znakach i wyobrazeniach czy sytuacjach przestrzennych”[28]. To
oczywiscie wizja przysztosci. W ramach ,wspétczesnego uktadu
artystycznego”, wszystko jedno, czy zachodniego — rynkowego,
czy socjalistycznego — centralistycznego, nie byto miejsca na takg
niezalezng aktywnos$c¢ i tworczosc.

Nietrudno u obu krytykéw odnalez¢ inspiracje w postaci przyswa-
janej w Polsce przez Stefana Morawskiego mysli szkoty frankfurc-
kiej[29]. Stefan Morawski, takze aktywny uczestnik wspomnia-
nych pleneréw, w swoich znakomitych tekstach z lat 70. analizowat
kryzys kultury zachodniej, z jej aporiami, sprzecznosciami i uwikta-
niami, m.in. z niemoznoscig rzeczywistej emancypacji w sytuaciji,
kiedy kazdy opdr jest wchtaniany. Nawiasem mowigc, nieraz ma
sie wrazenie, ze byta to maska dla krytyki socjalizmu realnego, co
wcale nie odejmuje jej wartosci jako krytyki wspotczesnej kultury
Zachodu. Uderza, jak silnie mysl tych trzech autoréw zdominowa-
na jest przez marksistowski model kolejnych faz rozwoju ludzko-
ci, po przejsciu ktorych cztowiek wreszcie uwolni sie od alienaciji.

Narzedziem jej przezwyciezenia bedzie oczywiscie sztuka.

Od tych teoretykéw Boguckiego odréznia uzycie kategorii sa-
crum. W swoim kluczowym tekscie ,Trzy magnetyzmy, czyli maty
traktat prognostyczny”, wygtoszonym po raz pierwszy na plenerze
w Miastku w 1978 roku, Bogucki wyznaczat trzy perspektywy
postaw wtasciwych wspotczesnym artystom: pop, €zo i sacrum.
Obiecywat emancypacje wytgcznie w sferze, ktérg okreslat jako
sacrum, gdzie zatrze sie granica miedzy ,sacrum sztuki” a sacrum
w pierwotnym, religijnym rozumieniu, tak jak je ujmowat Mircea
Eliade. Emancypacja — przewidywat Bogucki — nastgpi w wyniku
gtebokiego ,doswiadczenia wewnetrznego” oraz dzieki uniezalez-
nieniu sie jednostki od ,jakichkolwiek systemow opiekunczych”.
Artysci uwolnig sie wreszcie od ,cywilizacji poSpiechu i sukcesu”
oraz ,wspoétczesnego uktadu artystycznego”. Warto podkreslic,
ze Janusz Bogucki juz wtedy formutowat niejako z géry warunki
wspotpracy artystow z Kosciotem: choc¢ artysci bedg dziatali w
obszarze, w ktorym Swietos¢ sztuki bedzie tym samym, co Swie-
tos¢ religijna, to pozostang jednoczesnie niezalezni od istniejg-
cych Kosciotéw[30].

Nie mozna tych deklaracji z lat 70. ignorowa¢. Bogucki nie byt
wowczas jedynym, ktory szukat kategorii i jezyka zwigzanych z
intuicjg i duchowoscig (porownaj telepatie jako sposéb komuni-
kowania sztuki w ostatniej, ,zerowej” fazie rozwoju sztuki u Lu-
dwinskiego)[31].
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Swojg droga ciekawe bytoby blizsze przyjrzenie sie temu nurtowi
w polskiej sztuce, pojawiajgcemu sie pod koniec lat 70., gtéwnie
na plenerach, akcentujgcemu mistyke, zmystowos¢, nature i ko-
munikacje z odbiorcg. MysSle o wystgpieniach Jerzego Beresia czy
Zbigniewa Warpechowskiego, np. na plenerze ,Miastko 78"[32],
o akcjach Teresy Murak[33] i innych dziataniach w kregu war-
szawskiej galerii Repassage i Re-repassage[34]. Byty to ciekawe
propozycje wspoélnotowe, nastawione na komunikacje z odbiorcg
i dialog, zgubione potem w patosie wspdélnot kreowanych w imie

ojczyzny, wiary i narodu.

Wystawa ,Znak Krzyza” z plenerem ma zresztg co nieco wspdlne-
go. Przynajmniej tak jg potraktowata Teresa Murak, siejgc wspol-
nie z poznana na Zytniej Danutg Zakrzewska rzezuche na krzyzu,
a potem organizujgc performans — niesienie tego krzyza na prze-
widziane dla niego miejsce w prezbiterium.

,Czy wspodlnota nadeszta?” — mozna zapyta¢ za Agambenem,
do ktérego nawigzywat tez tytut niedawnej wystawy w Muzeum
Sztuki w kodzi poswieconej ,Konstrukcji w procesie”. Wspdlnote
bardzo trudno zmierzy¢, trudno tez okresli¢ poziom emancypa-
cji. Swiadectwa méwia o klimacie wspdlnoty, w ktérej budowa-
niu miata znaczenie takze bezinteresownos$¢ dziatah — artystow i
ich pomocnikéw, pracujgcych za darmo parafian, kuratoréw spe-
dzajgcych czas na wystawie w roli pilnujacych. Wyjatkowo blisko
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artysci i kuratorzy wspotpracowali z okolicznymi mieszkancami
podczas projektu ,Znak Krzyza”. Kosciét — wojenna ruina — byt w
nieustannej odbudowie. Poprzez wystawe szta tzw. ,droga taczek”,
bo pozostawienie wolnego miejsca dla robotnikéw wynoszacych
gruz byto jednym z warunkow jej zorganizowania. Wejscie autorow
wystawy oraz uczestniczacych w niej artystéw do kosciota zostato
wczesniej wynegocjowane z obywatelami, woéwczas nazywanymi

zgodnie z duchem czasu i miejsca ,parafianami”.

Na marginesie mozna zauwazyc, jak ciekawe jest podejscie Bo-
guckiego do sprawy autorstwa wystaw, ktére tez zamienia sie w
matg dwuosobowg wspdlnote. Od 1982 roku dziatat on wspdlnie
z Ning Smolarz[35] (z wyksztatcenia architektka, z praktyki fotore-
porterka, Smolarz na przetomie lat 70. i 80. pracowata m.in. jako
fotoedytorka w pismie ,Razem”).

Czy Bogucki mogt zna¢ pomyst Szeemanna, by wystawy tworzyta
kooperatywa autoréw? Krytyka modernistycznego etosu artysty
musiata by¢ logicznie powigzana z krytykag autorstwa wystawy.
Stad koncepcja Szeemanna, by stworzy¢ anonimowy kolektyw,
kiedy w 1969 roku, po odejsciu z Kunsthalle w Bernie, zatozyt
Agentur fur Geistige Gastarbeit (koncepcja ta zresztg pozostata
tylko na papierze). Jedyng wystawg podpisang przez Agencje byta
,<Jungesellenmachinen” w 1975 roku[36], a tak naprawde byt to
tylko szyld, pod ktérym ukrywat sie Harald Szeemann, ,oddelego-
wany”, jak mowit, przez Agencje do stworzenia tej wystawy.



W tandemie Bogucki—Smolarz role zostaty bardziej demokra-
tycznie roztozone, byt to przede wszystkim rzeczywisty zespot.
Janusz Bogucki odgrywat role wizjonera, twércy konstruktu ide-
owego wystawy, Nina Smolarz za$ wktadata ogromng energie w
sprawy organizacyjne, ale rowniez artystyczne. Jej dokonania, np.
we wprowadzeniu wspoétczesnej fotografii reporterskiej w obszar
sztuki wspotczesnej, sg nie do przecenienia. W ,Znaku Krzyza” jej
rola polegata gtéwnie na zorganizowaniu czesci fotograficznej, z
czasem miata jednak coraz wiekszy wptyw na zatozenia i ksztatt

przedsiewziec.

»Znak Krzyza”, ,Apokalipsa” i ,,Labirynt” — od wydarzenia
do struktury

Dla Janusza Boguckiego ,Documenta 5” w Kassel byty ideal-
nym modelem wystawy, ktory istniat zawsze w jego wyobrazni, od
,<Znaku Krzyza”[37] do ,Epitafium i siedmiu przestrzeni” 1991 w
Zachecie.

Przyjrzyjmy sie ,Znakowi Krzyza”. Witaczenie fotografii reporter-
skiej i fotografii w ogdle (osobne miejsce zajmowat tu ,Zapis so-
cjologiczny’ Zofii Rydet), prace site specific, jak ,Pieta Woli’ (zdje-
cia Eugeniusza Lokajskiego w czesci kosciota zwigzanej z walkami
powstania warszawskiego) lub instalacja Jerzego Kaliny ,Ostatnia
wieczerza’ wpisana w zagruzowang nawe, wtgczenie sztuki ludo-

wej i nieprofesjonalnej, zamiana ,wystawy” w wydarzenie — tak jak

Wystawa «Znak Krzyza», na pierwszym planie instalacja Jerzego Kaliny ,Ostatnia
wieczerza’, koéciét Mitosierdzia Bozego przy ul. Zytniej, Warszawa, 1983,

fot. Leszek Fidusiewicz
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zrobit Szeemann, zamieniajgc ,Documenta 5” w ,wydarzenie 100
dni” — wszystko to wydaje sie czerpac inspiracje stamtad.

W pdézniejszych wystawach do Szeemanna zbliza Boguckiego tak-
ze koncepcja ,stref autorskich”. Jak na wystawie tematycznej po-
kazac artystyczne indywidualnosci, ktorych nie mozna nagig¢ do
jej nadrzednego, ogdlnego przestania? Dac im osobne przestrze-
nie, kapsuty, w ktorych zrealizujg swojg autonomie. Stad koncep-
cja miniwystaw w ramach wiekszej wystawy w takich projektach
jak ,Droga Swiatet — spotkania ekumeniczne” (kosciot Mitosier-
dzia Bozego, Tzw. ,Pieta Woli’, wystawa «Znak Krzyza», kosciot Mi-
tosierdzia Bozego przy ul. Zytniej, Warszawa, 1983, fot. Leszek
Fidusiewicz Warszawa 1987) oraz ,Labirynt — przestrzen pod-
ziemna” (kosciot Wniebowstgpienia Panskiego, Warszawa 1989).

Na wystawie ,Epitafium i siedem przestrzeni” (1991) na podobnej
zasadzie kuratorzy dali do dyspozycji artystom zaprojektowane
przez Magdalene Abakanowicz namioty. Widze w tym inspiracje
Szeemannowskimi ,Mitologiami indywidualnymi’ z wystawy ,Do-
cumenta 5”. Jedna z tych realizacji — ,Piramida’ Paula Theka —
silnie zapisata sie w pamieci Janusza Boguckiego. Gdy Janusza
Boguckiego pytano, czym w sztuce moze by¢ owo sacrum, czesto
opowiadat o tej wtasnie instalacji, w ktorej artysta ,przez tajem-
niczg szczeling wiedzie nas do wnetrza Piramidy”. Musiat miec jej
obraz w mysli, kiedy zapraszat Grzegorza Klamana do zbudowania
,Swietej Gory’ w Zachecie w 1991 roku.
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By¢ moze istniata ona takze jako model, kiedy w 1989 roku wraz
z Ning Smolarz obmyslat strukture ,Labiryntu” dla podziemnego
kosciota Wniebowstgpienia Panskiego na Ursynowie w Warsza-
wie. Struktura ta opierata sie, podobnie jak instalacja Theka, na
schemacie wedrowki, z momentem zapadniecia sie w tworzong

przez artyste rzeczywistoS¢ i momentem oswiecenia, przejscia.

Przedsiewziecie ,Labirynt” jest warte szerszej analizy. O ile w
,<Znaku Krzyza” kurator zadat artystom zadanie: ,ukazanie obec-
nosci znaku krzyza w sztuce i w zyciu”, o tyle w projekcie ,Labi-
rynt” jego autorzy sami rzucajg pomyst struktury, ktéra okreslita
przestrzen wystawy, jej geografie. Miata to by¢ narracja (oparta
m. in. na zdjeciach dokumentalnych) o losie cztowieka na dwoch
planach: jednostkowym i uniwersalnym. Z jednej strony chodzi-
to o opowies¢ o zyciu kazdego cztowieka, z drugiej — o historie
gatunku, od pojawienia sie na ziemi do zbawienia. W strukturze
wystawy wcigz przeplataty sie ze sobg te dwa plany — uniwersalny

i indywidualny.

O stworzenie superstruktury, ktéra te opowies¢ uporzadkuje, zo-
stat poproszony rzezbiarz Grzegorz Klaman. Do podziemnego ko-
Sciofa wstawiono budowle z drewna i blachy zajmujgcg kilkaset
metréw kwadratowych. Na jej wewnetrznych Scianach powieszo-

no czarno-biate zdjecia dokumentalne.



To tez odrdznia ten projekt od poprzednich (jak ,Znak Krzyza” czy
»2Apokalipsa — Swiatto w ciemnosci”), ktére byty podporzadkowy-
wane strukturze kosciota, z uwzglednieniem ottarza i kaplic. Tutaj
labirynt wstawiono do koscielnego podziemia arbitralnie, na za-
sadzie zewnetrznego gestu artystycznego. Labirynt wpisywat sie
tez w szerszg strukture narracyjng catej wystawy, odnoszgcg sie
do grzechu i odkupienia. Ponad 30 artystéw dostarczyto obra-
zy, rzezby, instalacje. Do ,Labiryntu’ Klamana wchodzito sie koto
rzezby ,Drzewo Wiadomosci’ Marka Kijewskiego, a wychodzito

koto ,Piramidy $wiatta’ Alojzego Gryta.

Grzegorz Kowalski, ,Symbolén’, wystawa «Labirynt — przestrzen podziemna»,
kosciét Wniebowstgpienia Panskiego, Warszawa, 1989, fot. Leszek Fidusiewicz

Jednak w interpretacji Klamana labirynt zdominowat i przyttoczyt
te pocieszajacg chrzescijanskg narracje. Byt w nig wpisany, ale
jednoczesnie wytamywat sie z niej. Wedtug artysty byt to raczej
slabirynt gnostycki”, ukazujgcy Swiat jako upadty, jako droge bez
wyjscia. Ponura, zdezelowana materia nieheblowanych desek i
blachy aluminiowej, z ktérej zostat zlepiony, wskazywata na to pe-
symistyczne odczytanie.

Spalong ,\Wieze Babel’ Jerzego Kaliny — znajdujacg sie posrodku
labiryntu i wbitg w strop dolnego kosSciota — tez mozna byto ro-
zumie¢ dwuznacznie: jako droge ku gorze, lecz takze jako wielki
podziemny Sciek, maszynerie, ktora wysysa to, co na gorze.

Ciekawe, ze ,Labirynt” z uwagi na kontekst wydarzeh historycz-
nych stat sie takze pewng metafor polityczng. Oto w czasie pracy
nad wystawa, ktora zaczeta sie pod koniec marca 1989 roku,
a skonczyta 14 pazdziernika, kiedy wystawe otwarto, Grzegorz
Kowalski, ,Symboldén’, wystawa «Labirynt — przestrzen», kosciot
Whniebowstgpienia Panskiego, Warszawa, 1989, fot. Leszek Fidu-
siewicz zewnetrzna struktura zostata rozbita[38]. Upadto panstwo
komunistyczne. Za to wewnagtrz kosciota na Ursynowie zostata
zbudowana skorupa, ktéra niczym arka Noego pozwalata odpty-
nac ze starego Swiata i wptyng¢ w nowy[39]. Na jej Scianach o
surowe] konstrukcji znalazto sie okoto 800 zdje¢. Byty to foto-
grafie z polskich archiwéw utozone w tematycznym porzadku od
narodzin do $mierci. Obejmowaty ostatnie 150 lat historii Polski,
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a jednoczesnie 150 lat historii fotografii (w roku 1989 przypada-
ta okragta rocznica). ,Labirynt” zawierat w sobie obrazy, ktére —
podswietlone punktowo — wydawaty sie pulsowac niczym obrazy
wyjmowane z pamieci albo tez zbiorowej niepamieci. Zdezelowa-
ne Sciany z blachy wtérnego uzytku nie nasuwaty skojarzenia ze
,<skarbcem” pamieci narodowej, raczej ze Smietnikiem, no... moze

Z magazynem.

Wizja wielkiego modzgu, jaja, koncentryczna, scalajgca chaos
wspomnien i obrazow, budzi naturalnie skojarzenia z inng struk-
tura, ktéra wowczas zdominowata wyobraznie spoteczng — czyli z
rowniez wpisanym w koto gigantycznym meblem ustawionym w
Urzedzie Rady Ministrow w Warszawie, przy ktérymi wymyslano
nowy tad: Okragtym Stotem[40].

Jeszcze w zadnej wystawie Boguckiego i Smolarz zdjecia nie
odegraty tak duzej roli. Mozna sobie wyobrazi¢ ,Znak Krzyza” bez
fotografii, ale ,Labiryntu” nie mozna. Byto to archiwum, ale ,zywe”,
ciggle w ruchul[41].

Niezmiernie ciekawy jest sposéb wyboru zdje¢. Wspotautorka
wystawy Nina Smolarz poprosita osoby z zespotu, by poszty do ar-
chiwdw([42] i wybieraty fotografie tak, jak kazata im intuicja — jesli
w jakims$ zdjeciu co$ przykuje ich uwage, to jest wtasnie ,to” zdje-
cie; Fotografie wewnatrz Labiryntu Grzegorza Klamana, wystawa
«Labirynt — przestrzen podziemna», kosciot Wniebowstgpienia
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Panskiego, Warszawa, 1989, fot. Leszek Fidusiewicz przekazata
im idee Barthesowskiego punctum. Gdy wchodzito sie do labi-
ryntu, widziato sie fotografie niemowlat, przy wyjsciu za$ — obrazy
starosci i Smierci. W tych ramach zdjecia byty rozmieszczone w
konstelacjach; jesli miatabym szuka¢ poréwnania, przychodzi mi
do gtowy idea ,miejsc pamieci” Pierre’a Nory, a wiec historii nie-
linearnej dotyczacej nie tylko wybitnych, lecz takze anonimowych
jednostek, historii rozumianej jako zbiér symboli, a nawet obra-
z6w. Wymienie kilka takich konstelacji: rewolucjonisci, zestancy,
Feliks Dzierzynski, sportowcy na zdjeciach Leszka Fidusiewicza,
martwi powstancy roku 1963, polscy Zydzi, dzieci, carskie zdje-
cia policyjne, Il wojna Swiatowa i Holocaust.

Pytanie jak ten uktad interpretowac? Byt tak dwuznaczny, jak tyl-
ko moze by¢ archiwum. Mozna go rozumiec jako prébe rekon-
struowania wspolnotowosci w obliczu jej mozliwego rozpadu. Nie-
dtugo potem taka uniwersalizujgca narracja nie bytaby mozliwa
— inna bedzie wowczas pamiec prawicy, inna lewicy, inna femi-
nistek, Zydow, Slazakéw oraz pozostatych Innych. W tym sensie
byto to archiwum pogranicza transformacji. Kluczowe wydajg sie
w nim dwa momenty — zapominania i pamieci. Jesli archiwum jest
relikwig historii[43], a wiec powoduje, ze mozemy historie prze-
zywac jako przesztosc, to byta to proba oddzielenia sie od wyda-
rzen, nawet wzglednie swiezych, ujecia ich w ramy. W labiryncie
znalazty sie m.in. fotografie z obrad Okragtego Stotu, zaprzysieze-
nia gen. Jaruzelskiego na prezydenta, powotania rzadu Tadeusza
Mazowieckiego.



Z drugiej strony ta wielka rzeka obrazow, intuicyjnie utozonych, ale
niepoddanych sztywnej, porzadkujgcej mysli, mogta tez stanowic
zagrozenie. Byt to przejaw przezywanego wtedy wyjscia historii z
ukrycia, z okéw cenzury i autocenzury. Nic dziwnego, ze wkrotce
potem powstat Instytut Pamieci Narodowej. By zapanowac nad tg
spontaniczng rzeka pamieci, potrzebny byt straznik.

Nie do przecenienia jest tez rola tej instalacji dla sztuki same-
go Klamana, jak dotad najwiekszej pracy w jego karierze. Artysta
stworzyt tu strukture odpowiadajgcg zwojom ludzkiego mozgu i
wpisat jg w przestrzen kosciota. Czy nie powtorzyt potem tego
gestu w pracach z cyklu ,Emblematy’ w 1993 roku, wpisujgc tym
razem prawdziwy, cielesny ludzki mdézg w pojemnik w ksztatcie
krzyza? W wypadku ,Emblematéw’ trudno méwi¢ o krytyce Ko-
Sciota czy katolicyzmu, chodzito raczej o przywrdcenie ciatu i jego
szczatkom wymiaru duchowego, zatraconego we wspotczesnej
kulturze[44].

Od ,Emblematow’ Klamana za$ juz blisko do nastepnego drama-
tycznego spotkania ciata i krzyza w sztuce polskiej — instalacji
,Pasja’ Doroty Nieznalskiej z 2001 roku. Cho¢ jezyk juz jest inny,
nie wzniosty, lecz groteskowy, niemal satyryczny, to zamierzenie
wydaje sie bardzo podobne — chodzi wtasnie o krytyke reifika-
cji, protest przeciw kulturze skupionej na doczesnosci i kulcie
ciata, wyzutej z duchowosci. Nie bytabym daleka od mysli, ze w
perspektywie wystaw Boguckiego i Smolarz oraz udziatu w nich

Grzegorza Klamana powinno sie na nowo spojrze¢ na geneze i

przestania polskiej ,sztuki krytycznej”.

Mysle, ze zetkniecie — pewnie trudne — z przestrzenig kosciota
nie byto takze obojetne dla Teresy Murak. Wspominatam jej krzyz
obsiany rzezuchg z 1983 roku w ramach ,Znaku Krzyza”. Artyst-
ka przygotowata tez miekki pas materiatu obsianego trawg, Tere-
sa Murak, wystawa «Labirynt — przestrzen podziemna», kosciot
Whniebowstgpienia Panskiego, Warszawa, 1989, fot. Leszek Fi-
dusiewicz ktory planowata doczepi¢ do stop krzyza, tak by wisiat
kilka metréw nizej, a ,ludzie mogli go dotykac”. Jak pamieta, mu-
siata go zdjac¢, gdyz wedtug autora wystawy wychodzito to poza
przyjeta pierwotnie koncepcje. Wczesniej dokonywata zasiewow
na wkfadanej na ciato sukni, kgpata sie w wannie z nasionami,
ktore kietkowaty na jej ciele. Ta préba pieszczoty, ucztowieczenia
krzyza, mogta by¢ odebrana jako erotyzacja — Murak ubiera ciato
Chrystusa w swojg koszule.

Czy adoracja krzyza Jacka Markiewicza — jego ,obrazoburczy”
performans z 1993 roku, w ktérym nagi piescit lezacy na ziemi
krucyfiks — nie byfa bliska temu gestowi? To sztuka w obrebie
sacrum czy krytyka sacrum? Do sacrum nalezg tez przeciez ry-
tualne zachowania orgiastyczne. Ciekawe, ze do tej pory krytyka
feministyczna omija te mistyczne zaslubiny Teresy Murak z ciatem
Jezusa. W projekcie ,Labirynt” Teresa Murak wykonata gest wy-
wrotowy takze wobec supestruktury Klamana, przypominajgc pa-
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radoksalnie o sakralnosci tej przestrzeni. Swojg obecnos¢ ograni-
czyta do przedsionka, na Sciane przed wejsciem naktadajgc mut
z pobliskiej rzeki. Epizod pomijany w dzisiejszych interpretacjach
sztuki Murak, tak jakby obiektem byto nawet to, co wartosciowe i
odwazne, ale jednak znajdujgce sie w ramach kosciota.

Podsumowanie

Na wystawy Boguckiego i Smolarz nie mozna patrze¢ bez szer-
szego kontekstu miedzynarodowego. W roku 1983 to juz nie
,2PDocumenta 5” Szeemanna powinny by¢ dla nich odniesieniem,
ale wielkie dyskutowane wtedy wystawy, takie jak ,New Spirit in
Painting” Normana Rosenthala, Nicholasa Seroty i Christosa Jo-
achimidesa w Royal Academy of Arts w Londynie w 1981 roku,
,2PDocumenta 7” Rudi Fuchsa w Kassel w 1982 roku czy ,Zeitge-
ist” Rosenthala i Joachimidesa w Martin-Gropius-Bau w Berlinie
w 1982 roku. Wyznaczaty one poczatek szerokiej popularnosci
malarstwa Neue Wilde (neoekspresjonizmu), ale ze strony lewicy
krytykowano je za to, ze cofaty dyskusje o sztuce na pozycje mo-
dernistyczne, w obszar niepodwazonej autonomii sztuki. Wielkie
wystawy lat 80., pokazujace gtéwnie malarstwo i przede wszyst-
kim mezczyzn, traktujace sztuke jako obiekt, najczesciej wielki
obiekt, zaprzeczaty wyrazanej przez awangarde lat 70. potrzebie
uczestniczenia w polityce, odwracaty antyrynkowy wektor dema-
terializacji sztuki. Btyskawicznie dostrzezono powigzanie tych wy-
staw z rynkiem[45].
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Nie chce sugerowac, ze wystawy Boguckiego i Smolarz dialogo-
waty z tg krytyka. Jednak musiato by¢ zastugg ,ducha czasu”, a
takze bezbtednej intuicji Boguckiego, od dawna wyczulonego na
zadyszke ,cywilizacji poSpiechu i sukcesu”, ze w ich wystawach
nastepowato stopniowe odejscie od malarstwa traktowanego jako
autonomiczna wypowiedz artystyczna. Nie musiat to by¢ gest an-
tykomercyjny. Mogt by¢ zwigzany z nieufnoscig wobec mody. Tak
czy inaczej sg to chyba najmniej malarskie wystawy lat 80.

Jeszcze ekspozycja ,Znak Krzyza” z 1983 roku jest odbierana
przez uczestnikéw i widzow gtéwnie jako wystawa malarstwa. |
jako taka byta zresztg krytykowana — wielu widziato w niej kleske
sakralizacji sztuki. ,0Odnosito sie nieodparte wrazenie, ze wielu au-
torow znak krzyza utozsamito ze skrzyzowaniem linii prostych, inni
traktujg go niczym hasto konkursu plastycznego lub tez postugujg
sie nim jak znaczkiem rozpoznawczym’[46] — pisata o wystawie

Nawojka Cieslinska.

Rzeczywiscie ,Znak Krzyza” byt jeszcze w duzej mierze pokazem
tradycyjnych mediéw — malarstwa (Henryk Stazewski, Stefan
Gierowski, Janusz Tarabuta, Henryk Btachnio), rzezby (nieduze
metalowe krzyze Edwarda Krasinskiego), niewielkich kompozy-
cji o charakterze interwencji — jak niebieskie krzesto z migkkim
szmacianym krzyzem Andrzeja Matuszewskiego czy kompozycja
Scienna Pawta Kwieka z fotograficznym autoportretem i cytata-
mi z Marii Dabrowskiej. W nastepnych wystawach takie prace,



traktowane jako indywidualna wypowiedz artystyczna, zostaty
schowane do ,stref autorskich”. Na pierwszy plan wybija sie jaki$
strukturalny, catoSciowy pomyst przestrzenny.

W ewolucji kuratorskiej Janusza Boguckiego i Niny Smolarz nie
do konca chodzi wiec o odejscie od malarstwa, lecz o zacieranie
autonomii obiektéw sztuki. Juz rok pozniej w wystawie ,Apoka-
lipsa — Swiatto w ciemnosci” Wtodzimierz Borowski, ,Apokalipsa’,
wystawa «Apokalipsa — Swiatto w ciemnosci», koscidt sw. Krzyza,
Warszawa, 1984, fot. Leszek Fidusiewicz prace artystéw, wielkie
instalacje, zostaty ze sobg powigzane tak, ze roztozenie tej wysta-
wy na czesci by¢ moze pozbawia je sensu.

By dojs¢ do rzezb-instalacji Wtodzimierza Borowskiego i Jerze-
go Kaliny, trzeba byto przejs¢ przez korytarz z drucianej siatki
Grzegorza Kowalskiego z wmontowanymi wewngtrz monitorami,
a instalacja Romana Wozniaka — chmura namalowana na ptétnie
wiszgca pod sklepieniem kosciota — to tak naprawde rekwizyt
performansu rozdzierania zastony nieba, ktéry odbywa sie ostat-
niego dnia wystawy. Anda Rottenberg nazwata ,osiggnieciem
najwyzszej rangi artystycznej”, podkreslajac wtasnie to, ze rézne
dzieta stworzyty nowg jakosc[47].

Ani w ,Labiryncie” (1989), ani w ,Epitafium i siedmiu przestrze-
niach” (1991), ostatniej wielkiej ,wystawie” Boguckiego i Smolarz,
malarstwo czy rzezba nie odzyskaty juz autonomii. W ,Labiryncie”
budowla Klamana dominuje i uzaleznia od siebie prace innych ar-

tystéw. Kontrowersje wywotuje sposob prezentaciji obrazow Jacka
Sempolinskiego, z ktorych kurator czyni odrebny twor, zastone,
element architektury wnetrza, pokazujac je zupetnie inaczej, niz
przywykty do tego galerie. Malarze, jak Marek Sobczyk, wysta-
wiajg instalacje, a nie obrazy. W wystawie »Epitafium i siedem
przestrzeni» grupa Luxus pod przewodnictwem Pawta Jarodz-
kiego buduje apokaliptyczny pejzaz — makiete kapitalistycznego,
konsumpcyjnego miasta.

To tylko przyktad pracy, ktorej zywot jest bardzo krétki, ktora musi
sie rozpasc wraz z koncem wystawy. Odczytuje to jako deklaracje
Swiatopogladowa. By¢ moze w Polsce lat 80. trudno byto wybrac
inng rzeczywistosc¢ niz nierynkowg. Jednak pod koniec tej dekady
byt to by¢ moze juz bardziej realny wybor.

Podobnie byto z przestrzenig. To, co na Zachodzie stanowito kon-
testacje modernistycznej przestrzeni galeryjnej, u nas wydawato
sie nieco wymuszone. Ludziom, ktorzy mieli potrzebe niezalezno-
Sci, trudno byto w latach 80. wybra¢ inne miejsce niz kosciét lub
fabryka. Oba miejsca znajdowaty sie, sitg rzeczy, jak powiedziat-
by Brian O’Doherty, outside the white cube. Jednak pod koniec
dekady w muzeach i galeriach odbywaty sie wystawy najnowszej
sztuki, a polityka panstwa w dziedzinie kultury stopniowo si¢ libe-
ralizowata. Janusz Bogucki i Nina Smolarz jeszcze w 1989 roku
wybrali kosciét. To deklaracja — tak estetyczna, jak i polityczna.

Mozna w koncu o ich wystawy zapytac¢, uzywajgc kategorii zna-
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nych z krytyki amerykanskiej, przywotujgc alternatywe zarysowa-
ng przez Hala Fostera: postmodernizm oporu czy postmodernizm
reakcyjny, konserwatywny[48]?

Wobec Kosciota byt to niewatpliwie gest wywrotowy. Chocby kon-
cepcja ekumenizmu, zaproponowana przez Boguckiego i Smolarz,
ktérzy w 1987 roku w ramach projektu ,Droga $wiatet — spotka-
nia ekumeniczne” w przestrzeni katolickiego kosciota Mitosierdzia
Bozego na Zytniej w Warszawie urzadzili izbe zydowska oraz ka-
plice: protestancky, prawostawng, muzutmanskg i buddyjska, juz
wtedy koscidt rozsadzata, a dzisiaj pewnie w ogdle bytaby nie do
przyjecia. Oczywiscie jesli spojrze¢ na wszystko z perspektywy
postaw i Srodowisk alternatywnych, chocby tédzkiego Strychu,
kultury Zrzuty, Luxusu itd., to za wystawami Boguckiego i Smolarz
nie stata koncepcja rewolucyjna ani wywrotowa, lecz raczej utopia
powrotu do wiary, marzenie o odbudowaniu humanistycznej, inte-

gralnej wizji cztowieka i kultury.

Jednak nie mozna zapominac o szerszej sytuacji politycznej, za-
blokowaniu rozwoju kultury poprzez cenzure i inne formy repres;ji,
o tym szczegdlnym unieruchomieniu zycia artystycznego wtasci-
wym dla stanu wojennego i catej dekady lat 80. W tym kontek-
Scie przedsiewziecia te miaty jednak potezng site emancypacyjng.
Grzegorz Kowalski wspomina, ze w 1984 roku dat sie namowic
do udziatu w projekcie ,Apokalipsa — Swiatto w ciemnosci” w ko-

Sciele sw. Krzyza w Warszawie, chociaz ,miat sie za libertyna”, lecz
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takze z petng Swiadomoscia, ze Bogucki to ,nie jest cztowiek Ko-
Sciota, ale cztowiek zainteresowany duchowoscig” [49].

Dlatego wystawy Boguckiego i Smolarz widziatabym jednak bli-
sko etosu oporu. Tym bardziej, ze prace takich artystow jak Kla-
man, Kozyra, Althamer czy w koncu Nieznalska, odwotujgce sie
do ciata, skierowane przeciw jego reifikacji, zdajg sie wiele posta-
wom wyrazonym w tym kregu zawdzieczac.

Ostatnim wspolnym wydarzeniem o charakterze wystawy byto
,Epitafium i siedem przestrzeni” w 1991 roku w Zachecie. Po-
tem Bogucki i Smolarz organizowali spotkania, wydarzenia ulot-
ne[60] podporzadkowane performatywnej, rozwijajacej sie w
czasie strukturze, mysleli o znalezieniu siedziby dla zatozonego
przez siebie ,klasztoru sztuki”. Tak jakby jezyk wielkiej multidyscy-
plinarnej wystawy byt tym, ktéry trzeba wybrac, by polemizowac
z konkretnym systemem politycznym. W momencie jego rozpadu
zmienit sie tez i rozktadat jezyk oporu.

Dorota Jarecka, historyczka i krytyczka sztuki, zwigzana z ,Gazetg
Wyborczg’, gdzie publikuje recenzje, dtuzsze teksty, wywiady. W
2011 roku byta wspotkuratorkg wystawy ,Erna Rosenstein: Moge
powtarzac tylko nieswiadomie” w Fundacji Galerii Foksal w War-
szawie. W 2012 roku otrzymata Nagrode Krytyki Artystycznej im.
Jerzego Stajudy.
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trockistéw i zwolniony z ,Plastyki”).

17. Janusz Bogucki, jak wspomina cérka Teresa Bogucka, w 1968 roku pod-
pisat razem z Arturem Sandauerem, Erng Rosenstein i Julianem Przybosiem

list przeciwko antysemityzmowi.

18. Poczatkowo miata sie nazywac¢ ,Awangarda i rewolucja”, ale na te nazwe
nie zgodzity sie wtadze ,Ruchu”. Na wystawie znalazty sie druki i modele prze-
strzenne, ksigzki, czasopisma, obrazy, listy oraz ceramika rosyjskiej awangar-
dy. Na zewnatrz stata rekonstrukcja tramwaju propagandowego Malewicza z
1917 roku. Odbyty sie spotkania z Anatolem Sternem, Sewerynem Pollakiem,
Edmundem Goldzamtem, Andrzejem Strumitta i Szymonem Bojko. Wyswietla-
no filmy — w tym Upadek dynastii Romanowdw i Strajk Eisensteina [Archiwum
Galerii Wspotczesnej w Instytucie Sztuki PAN, Warszawal].

19. Byty tam m. in. plakaty z okresu rewolucji studenckiej w Meksyku w 1968

roku ukazujgce brutalno$¢ policji, ulotka programu widowiskowo-propagan-
dowego w Hiszpanii przeciw rezimowi Franco, wspotczesne plakaty francuskie
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przeciw wojnie w Wietnamie, a takze obrazy Andrzeja Wroblewskiego, Leszka
Sobockiego, Ignacego Witza i plakaty Mieczystawa Bermana [Archiwum Galerii
Wspbtczesnej w Instytucie Sztuki PAN, Warszawa).

20. W sprawozdaniu z 31 lipca 1972 roku Janusz Bogucki pisze, ze na szcze-
golng uwage zastugujg podejmowane w ramach wystawy ,Documenta 5”
,proby stworzenia nowych powigzan miedzy sztuka a spoteczenstwem. kacza
sie one z dgzeniem do wypracowania nowego modelu, nowego typu muzeum
galerii jako placowki, ktora nie tylko gromadzi i udostepnia zbiory, lecz jest
a) miejscem dziatan: doswiadczen dla artystéw, ktérzy moga tu korzysta¢ z
pracowni, z réznych urzadzen oraz prowadzi¢ akcje wspomagajgce kontakt
z publicznoécig, b) miejscem, gdzie publiczno$¢ wciagana jest do udziatu w
zdarzeniach artystycznych réznego rodzaju (plastyka , muzyka, teatr, film),
gdzie nie tylko arty$ci majg szanse uprawiania swojej twdrczej aktywnosci, c)
miejscem systematycznych badan i eksperymentéw dotyczacych spotecznej
sytuacji sztuki i jej odbioru”. ,Ruch” jako patron Galerii Wspotczesnej mégt-
by wedtug Boguckiego ,sta¢ sie bardzo powaznym partnerem dla Srodowisk
zagranicznych szukajgcych dzi§ nowych rozwigzah w zakresie spotecznego od-
dziatywania sztuki” [Archiwum Galerii Wspétczesnej w Instytucie Sztuki PAN,

Warszawal.

21. Prébowano go pozbawi¢ kierownictwa galerii juz wiosng 1973 roku. Je-
sienig 1973 roku w Galerii Wspotczesnej odbyt sie performans Krzysztofa Za-
rebskiego, po ktérym do wtadz ,Ruchu” wptyngt donos o obrazie moralnosci.
W pazdzierniku 1973 roku powstata Komisja Artystyczno-Programowa przy
KMPIK Galeria Wspétczesna, do ktérej weszli Maria Bogucka, Szymon Bojko,
Zbigniew Dtubak, Jan Swidzihski, Krzysztof Wodiczko, Tadeusz Kielan z Wy-
dziatu Kultury Komitetu Centralnego, a ktérej przewodniczacym zostat Juliusz
Starzyhski. Wiosng 1974 roku podjeto nieudang prébe oderwania galerii od
struktury RSW Prasa i przytaczenia jej do WAG [Archiwum Galerii Wspétcze-
snej w Instytucie Sztuki PAN, Warszawa].



22.Taka interpretacje potwierdza Wiestaw Borowski. Rozmowa autorki z Wie-
stawem Borowskim, Warszawa 2010.

23. Archiwum Janusza Boguckiego i Niny Smolarz udostepnione przez Nine
Smolarz.

24, W doswiadczeniu Janusza Boguckiego i Niny Smolarz wspétpraca ta poja-
wita sie w postaci nie arbitralnego ,zezwolenia”, ale negocjacji. Smolarz wspo-
mina, ze Wojciech Czarnowski — proboszcz parafii Mitosierdzia Bozego na Zyt-
niej w Warszawie — uzaleznit zgode na przedsiewziecie ,Znak Krzyza” od tego,
czy jego ksztatt zostanie wynegocjowany z parafianami. W latach 1980-1983
stanowisko Kosciota wobec opozycji nie byto jeszcze jednoznaczne. Dopiero
druga pielgrzymka papieza Jana Pawta Il do Polski (16—23 czerwca 1983
roku) przetamata to wahanie. Por. A. Michnik, Takie czasy, rzecz o kompromisie,
Aneks, 1985, s. 116 i n. Projekt ,Znak Krzyza” zostat zaplanowany dokfadnie
w czasie wizyty papieza w Polsce. Liczono na to, ze obecno$¢ zagranicznych
dziennikarzy bedzie stanowita zabezpieczenie i wtadze nie odwazg sie na pa-
cyfikacje wystawy.

25. Por. J. Ludwinski, Sztuka w epoce postartystycznej, w: idem, Epoka bte-
kitu, red. J. Hanusek, Otwarta Pracownia, Krakow 2003, s. 163; L. Nader,
Konceptualizm w PRL, Fundacja Galerii Foksal, Warszawa 2009, s. 396.

26. Ludwinski méwi o ,fazie zerowej” rozwoju sztuki, kiedy sztuka bedzie istnie¢
jedynie w $wiadomosci i bedzie przekazywana na zasadzie telepatii (Sztuka w
epoce postartystycznej). Janusz Bogucki méwit o ,linii zerowej” i ,przestrzeni
zerowe]”, do ktérej awangardowi artysci juz sie zblizajg i za ktdrg poszukiwanie
nowych form nie ma juz sensu (teksty O mozliwosciach wyjscia i pozostania
z 1976 roku czy Dewaluacja wspotczesnego uktadu artystycznego z 1977
roku).

27. Por: J. Bogucki, Trzy magnetyzmy, czyli maty traktat prognostyczny (1978),
w: idem, Pop. Ezo. Sacrum, Pallottinum, Poznan 1990.

28. Janusz Bogucki pisze: ,Rezygnacja sztuki z po$piechu podwazy sens ist-
nienia wspétczesnego uktadu artystycznego, jako urzadzenia, ktére skonstru-
owano do obstugi i eksploatacji pospiechu sztuki. Ukfad ten — wraz z wta-
Sciwym mu kultem jednostki tworczej oraz autonomicznego rozwoju sztuki
pobudzanego silnikami nowatorstwa i awangardy — ulegnie degradacji, a po
tym po czedci rozpadnie sie, po czeéci zas skostnieje”. Ibidem, s. 33.

29. Por. S. Morawski, Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki, Wydawnictwo Lite-
rackie, Krakéw 1985.

30. Bogucki pisat: ,Ludzie objeci magnetyzmem SACRUM okazg sie réwniez
— jako tworcy — powsciagliwi we wspotpracy z tradycyjnymi organizacjami wy-
znaniowymi i to réwniez w wypadku czynnego wyznania wiary gtoszonej przez
te organizacje”. J. Bogucki, Trzy magnetyzmy..., op. cit., s. 40.

31. Por. m.in. J. Ludwinski, Sztuka w epoce postartystycznej, op. cit.

32. Akcja Pomnik artysty Jerzego Beresia w 1978 roku (plener ,Miastko 78”)
czy Zbigniewa Warpechowskiego ptynacego przez jezioro i cytujgcego teksty
filozofii tao na tym samym plenerze.

33. Jeden z pierwszych zasiewdw Teresy Murak odbyt sie w 1975 roku w
galerii Repassage w Warszawie. Wiosng 1981 roku wysiata rzezuche w formie
krzyza podczas akcji we wsi Kietczewice.

34. Do galerii Re-repassage Roman Wozniak zaprosit w 1979 roku Janusza
Boguckiego z Matym traktatem prognostycznym, bedac pod wrazeniem jego
wypowiedzi z poprzedniego roku na plenerze w Miastku.

35. Nina Smolarz i Janusz Bogucki byli matzenstwem od 1987 roku.

36. Por. Harald Szeemann. Individual Methodology, op. cit., w szczegdélnosci

tekst: Pinaroli, The Agency for Intellectual Guest Labor, s. 65 i n.

Dorota Jarecka Janusz Bogucki, polski Szeemann?

27



28

37. Jak pisat autor koncepcji, odnoszac sie do swoich notatek z 1982 roku:
»gtéwnym zatozeniem byto ukazanie obecnosci tego znaku zaréwno we wspot-
czesnej sztuce, jak i w naszym zyciu, tradycjach, obyczajach, a takze na réz-
nych poziomach kultury. Miato to by¢ Swiadomie podjete podobienstwo do
pomieszanych jezykéw wyobrazni z ,Documenta 5” w Kassel — z zatozeniem,
ze wspolny uczestnikom punkt, czy tez znak odniesienia przeciwstawi sie w
jakiej$ mierze temu pomieszaniu i podzieleniu roznych drég komunikacji obra-
zowej”. J. Bogucki, Od rozméw ekumenicznych..., op. cit., s. 51.

38. W tym czasie odbywaty sie rejestracja Solidarnosci, wybory do sejmu, wy-
bér gen. Jaruzelskiego na prezydenta i powotanie rzagdu Tadeusza Mazowiec-
kiego. Byto to jednak jeszcze przed zmiang nazwy panstwa i przed poczatkiem
reform ekonomicznych Balcerowicza.

39. Andrzej Kostotowski w tekscie Labirynty samoswiadomosci z 1981 roku
poréwnuje labirynt do ,wielkiej macicy” i ,ludzkiego mdézgu”. Obie konotacje sg
obecne w strukturze Klamana.

40. Idea labiryntu nie byta nowa w twérczosci kuratorskiej Janusza Boguckie-
go. W Galerii Wspotczesnej prezentowat instalacje w formie labiryntéw Feliksa
Falka (1967) oraz Teresy Kelm i Wojciecha Krauzego (1968). Motyw labiryntu
wystepuje u artystéw konceptualnych i w land arcie, m.in. u Roberta Smithso-
na, Roberta Morrisa, Briana O’Doherty’ego.

41. Nina Smolarz wspomina, ze w trakcie trwania wystawy przewieszata zdje-
cia, wprowadzajgc efekt pulsowania obrazéw wcigz w nowej konfiguracji.

492, Byty to ADM, Biblioteka Narodowa, Muzeum Historii Miasta Warszawy, Mu-
zeum Lenina, Muzeum Historii Polskiego Ruchu Rewolucyjnego, Niezalezna
Agencja Fotograficzna Dementi Tomasza Kiznego, Centralne Archiwum PZPR,
CAF i PAP Interpress.

43. Por. P. Fédida, Relikwia i praca zatoby, w: Tytut roboczy: archiwum # 3,
Muzeum Sztuki w todzi, £6dz 2009.
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44, Wedtug stéw artysty prace z cyklu ,Emblematy” to ,sakralizacja dokonana
paradoksalnie przez ukazanie, do$¢ emocjonalne, niemoznosci dalszego roz-
woju cywilizacji racjonalnej bez odwrotu do sfery ducha”. Por. Pesy-mistyczna
odkrywka Grzegorza Klamana. Wywiad z artystg przeprowadzony przez Ryszar-
da Ziarkiewicza w maju 1994 roku, ,Magazyn Sztuki” nr 4/1994.

45. D. Crimp, The Art of Exhibition, ,October” 1984, Autumn, vol. 30, s. 49—
81. Na temat instrumentalizacji sztuki Josepha Beuysa przez wielkie muzea
sztuki por. B. Buchloh, Twiligh of the Idol, ,Artforum” 1980, January.

46. Nawojka Cieslinska, Spotkanie, ,Przeglad Powszechny” nr 10/1983.

47. A. Rottenberg, Polski barok, ,Zeszyty Literackie” nr 11/1985, przedruk
w: A. Rottenberg, Przecigg. Teksty o sztuce polskiej lat 80., Warszawa 2009.

48. Za: P. Piotrowski, W cieniu Duchampa. Notatki nowojorskie, Wyd. Obser-
wator, Poznan 1993, s. 73.

49. Rozmowa autorki z Grzegorzem Kowalskim, Warszawa 2010.

50. Kolejno: ,Noc Swietojahska albo sen nocy letniej” (Praga 1992), ,Wielkie
Xiestwo” (Warszawa 1993), ,Powiekszanie wyobrazni — taczenie podzielone-
go”, ,Ogien krzepnie blask ciemnieje” (Warszawa 1994), ,Miedzy Bizancjum a
Disneylandem”, ,\W drzwiach i za drzwiami. Po tej i po tamtej stronie” (Warszawa
1995).






L UKASZ GORCZYCA

-Polski szyk” I klasa srednia.
Dziatalnos¢ wystawiennicza Andrzeja

Bonarskiego w latach 1986-1991



W latach 80. wiele rzeczy w sztuce wspotczesnej i wokét niej dzia-
to sie w Polsce po raz pierwszy. Jednym z takich bezprecedenso-
wych zjawisk byt cykl wystaw zorganizowanych w Warszawie przez
Andrzeja Bonarskiego[1].

Ten pisarz, dziennikarz i biznesmen w ciggu paru lat, w oparciu o
wtasny kapitat i znajomosci, zbudowat catkowicie prywatny i nie-
zalezny — politycznie, instytucjonalnie, Srodowiskowo i intelektu-
alnie — obieg wystawowy sztuki najnowszej. Skala tego przedsie-
wziecia, 22 wystawy i pokazy zorganizowane w ciggu czterech
lat, w tym kilka obszernych prezentacji grupowych o wyrazistym,
kuratorskim charakterze, to wyjgtkowy dorobek na tle éwczesne-
go zycia artystycznego. Bonarski stat sie pierwszym od czaséw
wojny tej rangi prywatnym promotorem sztuki najnowszej, ale
rowniez zaangazowanym kolekcjonerem o witasnych przekona-
niach i odwaznych intuicjach artystycznych, ktérych wyrazem byta
ostatnia z przygotowanych przez niego wystaw — ,Polski szyk”
w warszawskiej Zachecie w 1991 roku. Ta duza, instytucjonalna
ekspozycja podkreslita zarazem znaczenie postaci Bonarskiego
dla srodowiska warszawskiego drugiej potowy lat 80., z ktérym
byt przede wszystkim zwigzany i ktérego przedstawicieli w pierw-
szej kolejnosci promowat.

Bonarski, ktéry startowat z pozycji zamoznego outsidera, osig-
gnat istotng pozycje w srodowisku. Dowodzg tego chociazby jego
udziat w lll Biennale Sztuki Nowej w Zielonej Gérze w 1989 roku,

ale tez grono wspotpracownikow, do ktorych nalezaty tak znaczg-
ce osoby jak Maryla Sitkowska, Ryszard Ziarkiewicz czy Jolanta
Brach-Czaina. Dzieki tej pierwszej dorobek wystawienniczy Bo-
narskiego zostat juz wstepnie opracowany. Okazjg po temu byta
zorganizowana w 2002 roku w warszawskiej Krolikarni wystawa
,10 byto tak... Obrazy z kolekcji Barbary i Andrzeja Bonarskich”[2].

Specyfika projektu Bonarskiego — projektu, bo mowa tu o przed-
siewzieciu Swiadomie i ambitnie zakrojonym — byta nierozerwal-
nie zwigzana z realiami poznego PRL, okresu pomiedzy stanem
wojennym a Okrggtym Stotem. Tymczasem — nalezy podkresli¢
— to atmosfera ,czasu marnego”, swoistej emocjonalnej prézni, w
jakiej znalazto sie spoteczenstwo po uniesieniu zrywem solidar-
nosciowym i gwattownym szoku wywotanym wydarzeniami grud-
nia 1981 roku, byta jedng z okolicznosci sprzyjajacych nie tylko
narodzinom zupetnie nowej sztuki, ale tez wypracowaniu nowych,
adekwatnych do sytuacji, metod jej promocji. Réwnie istotne wy-
daje sie osobiste doswiadczenie Bonarskiego, cztowieka o boga-
tym zyciorysie i rozlegtych znajomosciach, ktéry w potowie lat 80.
przekroczyt piecdziesigtke i tym samym reprezentowat nie tylko
inne od tworcow nowej ekspresji pokolenie, ale tez catkowicie

odmienny bagaz zyciowych i kulturowych kwalifikacji.
Andrzej Bonarski, urodzony w 1932 roku w mieszczanskiej,
krakowskiej rodzinie, dorastat w typowym dla tego $rodowiska

otoczeniu kulturalnym i patriotycznym, co — jak sam wspomi-
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na — skutecznie obrzydzito mu hotubione w tych kregach dzieta
Sienkiewicza, Kossakow i polskich kolorystéw. Po wojnie studio-
wat astronomie i matematyke na Uniwersytecie Warszawskim,
ale kluczowy dla dalszego wyksztatcenia i zainteresowan byt jego
zwigzek z artystkg Arikg Madeyska, przez ktérg poznat krgg ow-
czesnej odwilzowej bohemy artystycznej Warszawy, srodowisko
Klubu i Galerii Krzywego Kota, przysztych zatozycieli Galerii Fok-
sal, ale réwniez politycznych dygnitarzy (m.in. premiera Cyrankie-
wicza), ktérzy bywali w domu Madeyskiej.

Wystawa w Arsenale w 1955 roku byta dla niego artystycznym
rozczarowaniem, zwtaszcza ze juz wowczas orientowat sie w tym,
co dzieje sie w sztuce europejskiej. W 1956 roku wyjechat po
raz pierwszy na Zachod, do Londynu. Po powrocie rozwingt twor-
czos$¢ prozatorskg, pracowat jako dziennikarz, byt réwniez sce-
narzysta, wspotautorem scenariuszy m.in. do filméw Andrzeja
Kondratiuka (Hydrozagadka, Dziura w ziemi, Skorpion, panna i
tucznik) czy Rewizji osobistej Kostenki i Leszczynskiego. W pierw-
szej potowie lat 70. wspdtpracowat z Jerzym Grotowskim, ktérego
okres$la mianem swego ,mistrza”, chociaz nie tyle chyba w wy-
miarze duchowym, ile pragmatycznym. ,Grotowski nauczyt mnie
kapitalizmu” — wspomina. Ta znajomos$¢ zaowocowata réwniez
kolejnymi publikacjami ksigzkowymi. W drugiej potowie lat 70.
Bonarski pracowat m. in. jako dziennikarz miesiecznika ,Polska”.
Przez caty czas zajmowat sie tez kolekcjonerstwem; poczgtkowo
zbierat m.in. sztuke polskiego miedzywojnia, a nastepnie klasyke
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powojennego malarstwa. Zbiory te rozsprzedat w latach 80., gdy
zaangazowat sie catkowicie w nowg sztuke.

W 1981 roku wyjechat do znajomych architektéw do Paryza,
a nastepnie do Nowego Jorku, gdzie zastata go wiadomos$¢ o
wprowadzeniu w Polsce stanu wojennego. Pobyt w Ameryce
przeciggnat sie do dwoch lat, podczas ktorych Bonarski pracowat
dorywczo np. jako nocny takséwkarz, ale réwniez grat na giet-
dzie i wszedt w Srodowisko artystyczne Lower East Side. Poznat
m.in. Magde Savon, pdézniejszg zatozycielke galerii Postmasters,
artystow i kuratoréw. Fascynacja tym zywym tyglem artystycznym
miata potem wptyw na decyzje o podjeciu wtasnej praktyki wysta-
wienniczej w Polsce.

Kluczowa okazata sie znajomos$¢ z wptywowym finansistg, cze-
skim emigrantem Janem Mladkiem i jego zong Medg. Przez tych
wytrawnych kolekcjoneréw[3] poznat przelotnie pierwszoplanowe
postaci éwczesnej nowojorskiej sceny artystycznej, np. Juliana
Schnabla. Za namowa Mladka, ktéry nie widziat dla niego zadnych
wiekszych perspektyw w Ameryce, zaraz po zawieszeniu stanu
wojennego w lipcu 1983 roku Bonarski z zarobionymi pieniedz-
mi wrocit do Polski. Probowat dziatalnosci biznesowej[4], ale jego
pasjg stata sie rozwijajgca sie wtasnie mtoda scena artystyczna,
a szczegolnie malarski nurt Nowej Ekspresji, w ktorym Bonarski
odkryt wreszcie ,ciekawe obrazy”, catkowicie nowg energie i Swie-
7g jakoS¢ w polskiej sztuce, zrywajgcg ostatecznie z postkolory-



stycznymi tradycjami i odnajdujgcg droge odmienng od tradycji
awangardowej i neoawangardowej dominujacej w latach 70.

Miejscem, ktore woéwczas regularnie odwiedzat, byta warszaw-
ska Dziekanka, gdzie wystawiali mtodzi absolwenci warszawskiej
ASP (w tym m.in. Gruppa); jej program, aczkolwiek raczej tylko
w jego malarskiej czesci, miat potem widoczny wptyw na wybo-
ry artystyczne podejmowane przez Bonarskiego. Przetomowym
doswiadczeniem, ktore przesadzito ostatecznie o decyzji pod-
jecia wtasnej dziatalnosci wystawienniczej, byta jednak wystawa
,Ekspresja lat 80.”, przygotowana przez Ryszarda Ziarkiewicza w
sopockim BWA latem 1986 roku. Pierwszy zorganizowany przez
Bonarskiego pokaz, nazwany nomen omen ,Pokazem obrazéw”
Zbigniewa Macieja Dowgiatty i Wojciecha Tracewskiego, miat
miejsce 20 grudnia 1986 roku w warszawskim pawilonie SARP
przy ul. Foksal.

Podjeta inicjatywa byta dzietem osoby o uksztattowanych poglg-
dach artystycznych, zafascynowanej nowym malarstwem, a przy
tym przekonanej o mozliwosci wdrozenia w ubogg infrastrukture
lokalnego zycia artystycznego kapitalistycznego know-how i zbu-
dowania tym sposobem, w oparciu o wtasny mecenat, prywatny
rynek i wptywowa publiczno$¢ z wyzszych sfer, realnej alternatywy
dla rozczarowujgcych artystycznie wystaw przykoscielnych z jed-
nej strony oraz frapujgcych, ale skromnych inicjatyw niezaleznych
galerii z drugie;.

Najwazniejszg i zarazem najgtosniejszg podjetg przez Bonarskie-
go proba zdyskontowania fali nowej ekspresji stata sie wystawa
,Co stycha¢” zorganizowana w dawnych Zaktadach Norblina w
Warszawie na przetomie listopada i grudnia 1987 roku[b]. Byta
to swoista warszawska odpowiedz na przetomowg sopockg wy-
stawe Ziarkiewicza i chociaz nie okazata sie zbyt oryginalna pod
wzgledem doboru uczestniczacych w niej artystéw (ponad poto-
wa z nich, w tym zdecydowana wiekszo$¢ najciekawszych, wy-
stawiata na ,Ekspres;ji lat 80.”), to miata znacznie szerszy odbiér
i faktycznie utwierdzata w szerszej Swiadomosci publicznej kanon

najwazniejszych artystow kregu Nowej Ekspres;ji[6].

Bonarski, cho¢ nie bez pewnych watpliwosci, odwazyt sie na niej
pokazaC rowniez jedng prace radykalnie wykraczajgcg poza do-
minujacg konwencje malarskg czy rzezbiarska. Byt to film wideo
Zbigniewa Libery Jak tresuje sie dziewczynki (1987), ,ukryty”
przez kuratora pod jednym z podestéw w fabrycznej hali dawnych
Zaktadow Norblina, a w petni odkryty dopiero dekade pdzniej na
fali feministycznej rewizji sztuki najnowszej i popularnosci sztuki

krytycznej[7].

Wystawa ,Co stychaé” nie odegrataby zapewne tak istotnej roli,
gdyby nie wsparcie merytoryczne, jakiego udzielaty Bonar-
skiemu osoby blisko zwigzane ze srodowiskiem mtodej sztuki
— przede wszystkim Maryla Sitkowska, wéwczas pracujgca w
warszawskim Muzeum Narodowym, ale takze artystka Joanna
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Stanko, zwigzana z Dziekankg absolwentka warszawskiej ASP.

Zastuga Sitkowskiej, towarzyszacej wystawom Bonarskiego pra-
wie od poczatku[8], byto skoncentrowanie pokazu w Zaktadach
Norblina na sztuce najmtodszej generacji, co ktocito sie z pier-
wotnym zamiarem Bonarskiego zorganizowania wystawy wielopo-
koleniowej, do udziatu w ktorej chciat on zaprosi¢ m.in. Jerzego
Tchérzewskiego czy Henryka Stazewskiego. Sitkowska zredago-
wata réwniez i doprowadzita do wydania katalog wystawy, ktory
ukazat sie ostatecznie dwa lata po jej zakonczeniu, ale pozostaje
do dzi$ podstawowg publikacjg zrodtowg do badan nad mtodag
polska sztukg lat 80.[9]

W ramach dalszej wspotpracy Sitkowska byta m.in. kuratorka wy-
stawy ,Polak, Niemiec, Rosjanin” (1989) i doradzata Bonarskie-
mu przy organizacji ,Polskiego szyku” (1991). Z perspektywy ar-
tystow wsparcie, jakiego udzielata kosmopolitycznie noszgcemu
sie kolekcjonerowi oraz mecenasowi znana i szanowana kurator-
ka, byto tez swoistg rekojmig, dawato poczucie bezpieczenstwa i
uwiarygodniato catkowicie prywatne inicjatywy nieznanej przeciez

wczesniej w Srodowisku postaci.

Wiekszos$¢ zorganizowanych przez Bonarskiego wystaw miata
charakter indywidualnych, jedno- badz kilkudniowych pokazdw.
Mimo skromnych ram czasowych byty to jednak obszerne i zna-
czace w dorobku poszczegolnych artystow prezentacje, zeby
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wymieni¢ chociazby ,Mam 32 lata i mieszkam w Warszawie” Ja-
rostawa Modzelewskiego, ,Tra-la-la” Szymona Urbanskiego czy
,lablice dydaktyczne” Wtodzimierza Pawlaka.

Bonarski zdecydowanie koncentrowat sie na malarstwie kregu
Nowej Ekspresiji, ale — co odrdznia go od typowego marszanda
nowego malarstwa — jego pokazy miaty tez ambicje problemowe.
Inicjowane przez niego wystawy wpisywaty sie zarbwno w proces
waznych przewartosciowan sztuki powojennej, jaki dokonywat sie
pod koniec lat 80., a wiec m.in. w krytyczng rekapitulacje socre-
alizmu, rozliczenie z totalitaryzmem i namyst nad sztuka polityczng
(,Polak, Niemiec, Rosjanin”, 1989), jak rowniez odkrywaty zupet-
nie nowe obszary krytycznej eksploracji. Do takich projektow na-
lezata wystawa ,Na obraz i podobienstwo. Nowa ekspresja reli-
gijna” (1989), ktoéra byta odwazng probg dyskusji z nabrzmiatym
w latach 80. zjawiskiem mariazu sztuki wspotczesnej i Kosciota,
a takze gwattownej inflacji tej pierwszej w konfrontacji z tym dru-
gim[10].

Catkowicie unikalny charakter miat natomiast podjety przez Bo-
narskiego we wspotpracy z Ziarkiewiczem projekt wystawy no-
wego malarstwa rosyjskiego. Efektem podrézy studyjnej do Ros;ji
byta wystawa ,Nowi Rosjanie” w Patacu Kultury i Nauki w lipcu
1988 roku[11]. Byto to logistycznie i artystycznie najbardziej od-
wazne przedsiewziecie, ktére do dzis sam Bonarski ceni najwy-
zej sposrod zrealizowanych przez siebie, ukazujgce ponadlokalne



ambicje promotora i jego che¢ mierzenia sie ,wielkg sztukg” w
skali miedzynarodowe].

Mimo iz nie posiadat doswiadczenia kuratorskiego ani przygoto-
wania krytyczno-artystycznego w Scistym sensie, Bonarski przeja-
wiat bardzo okreslone zainteresowania i przekonania zaréwno co
do tematyki, jak i ksztattu organizowanych wystaw. Uczestniczyt w
wyborze poszczegolnych prac i ich aranzacji, ale tez kilkakrotnie
wykazat sie odwaznymi i inspirujgcymi gestami kuratorskimi, kto-
rych najpetniejszym wyrazem byt ,Polski szyk”.

Na wystawie tej Bonarski pokazat w oryginalny sposéb Wtadysta-
wa Hasiora (m.in. wybor jego Kina — archiwum slajdéw), wowczas
objetego Srodowiskowym ostracyzmem, a z drugiej strony (z in-
spiracji Sitkowskiej) prace KwieKulik, w tym wielki obraz nama-
lowany w 1977 roku wspdlnie z matzehAstwami Wnukoéw i Dwur-
nikdow na konkurs z okazji 70-lecia rewolucji pazdziernikowej. W
ten sposob antycypowat znacznie pdzniejszy proces przywracania
tworczosci tych artystow wspoétczesnej historii sztuki.

Byt to jednak zarazem koniec publicznej dziatalnosci Bonarskie-
go: ,Rola inteligencji w Polsce dobiegta konca” — ogtosit wow-

czas, uznajgc réwniez wtasng misje za zakonczong [12].

Decyzji tej towarzyszyto ideowe przekonanie, a wtasciwie nadzie-
ja, ze upadek PRL jest nie tylko poczatkiem nowej rzeczywistosci

ustrojowej i nowych standardéw dziatania, ale zarazem koncem
poteznej tradycji kulturowej, ,polskiego szyku” wtasnie, z ktérego
sam sie wywodzit i na przetamanie ktorego liczyt. W kilku opu-
blikowanych przy okazji wtasnych wystaw tekstach Bonarski dat
sie zresztg poznac jako osoba intelektualnie zaangazowana w
dyskusje nad spuscizng polskiego romantyzmu i mesjanizmu[13].
,#Artysta nie powinien by¢ zaangazowany w nic innego, jak tylko
Swiat Bozy.”— pisat wzniosle, ale puentowat jak najbardziej przy-
ziemnym przykazaniem: ,[...] by oto nie zy¢ i nie tworzy¢ za inny
grosz, niz tylko taki, ktory ktos, ktos konkretny, indywidualny, dat
ze swego na sztuke”[14]. W tym ostatnim stwierdzeniu ujawniata
sie paradoksalna istota misji Bonarskiego, ktorg byta walka o ab-
solutng niezaleznos$c¢ sztuki, zarazem ograniczong jednym warun-

kiem — posiadaniem Swiattego prywatnego mecenasa.

Dziatalno$¢ Bonarskiego byta jednym z najbardziej ambitnych i
konsekwentnych projektow wystawienniczych nowej sztuki dru-
giej potowy lat 80. Podczas gdy sztuka nowej ekspresji, wobec
bojkotu oficjalnych instytucji i stabosci niezaleznej infrastruktury,
ujawniata sie na co dzien na wystawach i pokazach w galeriach
prowadzonych oraz odwiedzanych przez waskie, srodowiskowe
grono, a tylko okazjonalnie dochodzito do szerszych, bardziej pu-
blicznych manifestacji, Bonarski wykreowat zupetnie osobng ja-
kos¢ w relacji miedzy progresywng sceng artystyczng a sferg zy-
cia publicznego. Jego wystawy materializowaty sie w specyficznej
spotecznie przestrzeni, ktorg okreslaty z jednej strony skompro-
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mitowane i zdegenerowane struktury biurokratyczne wtadzy oraz
jej instytucji, a z drugiej — postepujgca liberalizacja polityki eko-
nomicznej i kulturalnej, co przejawiato sie m.in. w akceptowaniu
przez panstwo takich imprez jak festiwal muzyczny w Jarocinie
czy w dopuszczeniu powolnego rozwoju prywatnej przedsiebior-

czosci.

Wystawy Bonarskiego zagospodarowywaty swoistg ziemie ni-
czyja, oferujgc wydarzenia artystyczne catkowicie niezalezne od
oficjalnej polityki kulturalnej, a zarazem wychodzace poza $ro-
dowiskowe getto i techtajgce snobistyczne odruchy elit towarzy-
skich i kulturalnych swojg aurg prawdziwie prywatnej inicjatywy
ze wszelkimi jej cechami: zagranicznymi ubraniami biznesmena
-marszanda, zapachem perfum paczuli oraz hostessami serwujg-
cymi podczas wernisazy wysokogatunkowe trunki. Wiekszos¢ wy-
staw miata zresztg miejsce w przestrzeniach niezwigzanych na co
dzien ze sztukg wspotczesng — w pawilonie wystawowym SARP i
w pofabrycznych wnetrzach dawnych Zaktadéw Norblina, co tym
bardziej podkreslato ich swoistg eksterytorialnos¢, wyjgtkowosce |

zjawiskowosc.

Aura towarzyszgca tym wydarzeniom, Swiadomie kreowana przez
Bonarskiego, skutecznie przyciagata specyficzng warszawska pu-
blicznosc¢ z celebrytami éwczesnego zycia kulturalnego i rezydu-
jacymi w miescie zagranicznymi dyplomatami wtgcznie. Bywalca-

mi organizowanych przez niego imprez byli tez filmowcy, z ktérych
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Srodowiskiem tgczyty Bonarskiego wczesniejsze doswiadczenia
zawodowe. Inng grupg, ktdra interesowata mecenasa jako poten-
cjalna publicznosc¢ jego wystaw, byta mtodziez. To m.in. z myslg o
niej rozwijano specjalne akcje promocyjne. Wystawie ,Co stychac”
towarzyszyta nie tylko ptatna reklama w publicznej telewizji (sic!),
ale rowniez dystrybucja naklejek reklamowych w tramwajach i
skrzynkach pocztowych. Duze wystawy organizowane w dawnych
Zaktadach Norblina byty biletowane, ale mtodziezy uczgcej sie
przystugiwat wstep wolny.

Styl Bonarskiego, celujgcy w kreowanie mody czy wrecz sno-
bizmu na sztuke nowej ekspresiji, szukajacy konfrontacji z szersza
publicznoscig, ale tez wprowadzajgcy kontekst rynkowy, budzit
rezerwe wsrod wielu oséb zwigzanych blisko z niezalezng sceng

artystycznag.

W charakterystyczny, zdystansowany sposob wyrazata sie o dzia-
talnosci Bonarskiego Anda Rottenberg. Nazywata go nie inaczej
jak ,marszandem”, wystawianych przezen artystéw okreslata jako
,2podopiecznych pana Bonarskiego”, a w catym projekcie upatry-
wata tylko jeden cel — ,stworzenie w Polsce rynku sztuki wspot-
czesnej”[1b]. Inni jednak, mniej emocjonalnie zwigzani z artystami
promowanymi przez Bonarskiego, odbierali jego dziatania entu-
zjastycznie jako ,nieustanny karnawat po zbyt dtugim poscie”[16].
Z pewnoscig postawa Bonarskiego, mimo poczgtkowej nieufnosci
wobec osoby spoza Srodowiska, zrozumiatej w ponurej politycznie



atmosferze potowy lat 80., budzita tez respekt i szacunek, a na-
wet, jak cho¢by w wypadku Maryli Sitkowskiej, naturalny odruch
pomocy i chec bezinteresownego wsparcia unikalnej w owym

czasie inicjatywy prywatnego mecenatu.

Dla Bonarskiego przekonanie o komercyjnym potencjale nowego
malarstwa byto jednym z impulséw do rozwiniecia dziatalnosci wy-
stawienniczej, chociaz chyba od poczgtku zdawat sobie sprawe,
ze perspektywa osiagniecia jakichkolwiek zyskéw finansowych
jest raczej bardzo odlegta. Istotniejsza byta pewnosc, ze w Polsce
trzeba ksztattowac prywatny mecenat sztuki wspotczesnej. Pisat:
,Celem moich dazenh jest skierowanie prywatnych pieniedzy ku
sztuce najnowszej przez wprowadzenie jej do domoéw ludzi za-
moznych. W ten sposob realizuje marzenie o dobrach kultury pod
strzechg; [...] obieg miedzy elitami pienigdza i elitami sztuki ma
pierwszorzedne znaczenie tak dla pierwszych, jak i dla drugich.
Chodzi wiec o stworzenie tego rodzaju obiegu”[17].

Prywatny rynek byt zdaniem Bonarskiego jedyng wtasciwg dro-
ga finansowania sztuki gwarantujacg jej zdrowy rozwdj. Ta opinia
wynikata z oczywistej wowczas krytycznej oceny dziatania mece-
natu panstwowego PRL, ale tez z nie mniej popularnego $wiato-
pogladowego przekonania o wyzszosci systemu kapitalistyczne-
go nad socjalistycznym, a nad systemem realnego socjalizmu w
szczegolnosci. Mniemanie to byto, przypomnijmy, podbudowane
osobistym doswiadczeniem Bonarskiego. Marzyt mu sie w Pol-

sce ,rynek sztuki najnowszej, rynek niezalezny i zobiektywizowa-
ny przez krytyke i mechanizm aukcji’, a tesknota ta, wyrazona w
roku 1989 i traktowana woéwczas jako rodzaj egzotycznej ekstra-
wagancji, juz kilka lat pdzniej stata sie mantrycznym zakleciem
catego Srodowiska artystycznego.

Tymczasem w ciggu czterech lat dziatalnoSci impresaryjnej udato
sie Bonarskiemu sprzedac¢ raptem kilka obrazéw[18]. Gtéwnym
nabywcg dziet z organizowanych przez niego wystaw byt on sam
(czes¢ obrazow trafiata do jego kolekcji bezptatnie, jako pokrycie
poniesionych kosztow organizacji pokazu). Wymiar komercyjny
catego przedsiewziecia byt wiec znikomy, tym bardziej ze mar-
za Bonarskiego od sprzedanych prac wynosita jedynie 15—-20%.
[19]

Misja tworzenia rynku sztuki wspoétczesnej z prawdziwego zdarze-
nia zakonczyta sie wiec na tym etapie fiaskiem. A jednak, na tle
owczesnych praktyk w tym zakresie, proby podejmowane przez
Bonarskiego byty radykalne i zarazem znacznie bardziej zblizone
do regularnej praktyki galeryjnej niz w wypadku placowek dziata-
jacych oficjalnie jako galerie sztuki wspotczesnej. W przeciwien-
stwie do panstwowych i prywatnych galerii oferujgcych przewaz-
nie mniej lub bardziej ambitny wybdr prac wspotczesnych malarzy,
uzupetniany drobng plastykg i bizuterig artystyczng, Bonarski,
chociaz nie dysponowat statym lokalem i infrastrukturg galeryjna,

konsekwentnie realizowat program wystawowy skoncentrowany
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na okreslonym nurcie najnowszej sztuki i promocji wybranych
przez siebie mtodych artystow. Wystawy byty opatrzone teksta-
mi krytycznymi, pokazy grupowe za$ — podporzadkowane wizji
kuratorskiej. W praktyce wiec dziatalnos¢ ta nie tylko bardziej
odpowiadata standardom pracy ambitnej prywatnej galerii sztu-
ki najnowszej, ale tez zblizata sie do norm witasciwych galeriom
publicznym, ktére z oczywistych wzgledéw nie byty wéwczas w
stanie ich wypetniac.

,Niezaleznos¢”, stowo-fetysz, odmieniane w latach 80. przez
wszystkie przypadki i eksploatowane zaréwno przez zaangazowa-
ne politycznie Srodowiska opozycyjne, jak i mtodg scene muzycz-
ng czy plastyczng — byto zgrabnym eufemizmem okreslajgcym
postawy wolnosciowe, emancypacyjne, prodemokratyczne, ale
tez artystyczng alternatywe wobec kulturowego mainstreamu.
Dziatalno$¢ wystawiennicza Bonarskiego wpisywata sie w ten
szeroki spoteczny ruch ,niezaleznosci” na innej jeszcze, instytu-
cjonalnej ptaszczyznie. Jego wystawy byty ,niezalezne” nie tylko
pod wzgledem artystycznym i nie tylko od standardéw obowig-
zujacych w Srodowisku sztuki, ale przede wszystkim uwolnione
od oficjalnych procedur okreslajgcych zasady organizacji imprez
kulturalnych czy od éwczesnych przepisow regulujgcych dziatal-
no$¢ gospodarczg. Jako ,niezalezny” promotor sztuki Bonarski
poruszat sie finezyjnie i skutecznie w szarej strefie. Z prawnego
punktu widzenia wszystkie jego przedsiewziecia byty nielegalne.
Katalogi wystaw drukowali po godzinach optacani z reki do reki
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drukarze, teksty do nich — jesli w ogole byt po temu czas — prze-
chodzity przez pracownikow urzedu cenzury zmiekczonych bez-
posrednig perswazjg organizatora.

Jednoczesnie wiele przedsiewzie¢ Bonarskiego nie dosztoby do
skutku bez wsparcia tzw. czynnikéw oficjalnych na najwyzszym
szczeblu. Stad tez paradoksalna z pozoru nota otwierajgca kata-
log wystawy ,Co stychac¢” z podziekowaniami m.in. dla Mieczysta-
wa Rakowskiego, cztonka KC PZPR i premiera w latach 1988—
1989. Umieszczenie jej, mimo powaznych watpliwosci redaktorki
ksigzki Maryli Sitkowskiej, zostato potraktowane przez niektérych
artystow jako mocno obrazliwe i kompromitujgce Bonarskiego.
Tymczasem to wtasnie dzieki pomocy Rakowskiego latem 1988
roku mogta w ogole dojs¢ do skutku wystawa ,Nowi Rosjanie” we
wnetrzach warszawskiego Patacu Kultury i Nauki[20]. Podobnie
paradoksalny byt fakt wsparcia druku katalogu Co stycha¢ fundu-
szami Ministerstwa Kultury i Sztuki[21].

Wobec postepujgcego rozpadu systemu politycznego i ekono-
micznego poznego PRL wazniejsze od niefunkcjonalnych proce-
dur formalnych byty prywatne kontakty albo nieskomplikowane
argumenty natury finansowej. Swoisty fenomen organizacyjny
Bonarskiego opierat sie na Swiadomosci niewydolnosci systemu
i pragmatycznym dazeniu do realizowania swoich przedsiewzie¢
najprostszymi dostepnymi Srodkami, bez ogladania sie na oficjal-
ne procedury, ale tez bez przesadnej dbatosci o obowigzujacy



wowczas opozycyjny kanon politycznej poprawnosci. Kiedy byto
to potrzebne, wykorzystywano wiec réwniez struktury rezimowe,
np. media publiczne, w tym szczegdlnie bojkotowang w kregach
artystycznych telewizje. Ich przedstawiciele byli zapraszani na
wszystkie wernisaze[22].

Od innych prywatnych inicjatyw artystycznych tego okresu Bo-
narskiego odrozniaty zdecydowanie rozmach dziatania i ambicja
wychodzenia ze swoimi wystawami ku publiczno$ci szerszej niz
tylko grono specjalistéw. Jego projekty byty obliczone na inte-
rakcje ze sferg zycia publicznego, nie tylko artystycznego. W tym
sensie byty to wéwczas dziatania bez precedensu, ktére zmieniaty
klimat mentalny wokot sztuki najnowszej spod znaku nowej eks-
presji. Proces zmian zapoczgtkowany przez Bonarskiego zostat
podjety na nowo wtasciwie dopiero pod koniec lat 90. w odmie-
nionych juz catkowicie warunkach politycznych i ekonomicznych.
,Nie wie, ze czego$ nie da sie zrobi¢ — i wtasnie to robi” — trafnie
puentowata dziatania Bonarskiego Sitkowska, przywotujgc znane
powiedzenie Stefana Bratkowskiego[23].

Materialnym owocem dziatalnosci wystawienniczej Bonarskiego
jest zgromadzona przez niego kolekcja sztuki polskiej lat 80. (w
depozycie w Muzeum Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie).
Ten liczacy kilkadziesigt pozycji zbior jest jedng z najbardziej re-
prezentatywnych kolekcji malarstwa z kregu nowej ekspresji, a

na tle innych, przewaznie muzealnych zbioréw wyrdznia sie dosy¢

szerokg i kompletng listg artystow (ponad dwudziestu) oraz wie-
loma waznymi dla ich twoérczosci dzietami, zeby wymieni¢ tylko
tak ikoniczne ptotna jak Trudnosci w poruszaniu sie Jarostawa
Modzelewskiego, Lamanie szklanych rurek Wtodzimierza Pawlaka
czy Jimi Hendrix wykurwia z wiostem na deski w Bytomiu Marka
Sobczyka.

Na osobne wyrdznienie zastuguje zbidr plakatow i drukéw towa-
rzyszacych organizowanym przez Bonarskiego wystawom. Ich au-
torem byt na og6t Piotr Mtodozeniec, ktory malarski jezyk nowej
ekspresji w oryginalny sposéb adaptowat na obszar grafiki uzyt-
kowej, tagczac go w swoich pracach z wczesnymi prébami grafiki
komputerowej i szczegdlnym wyczuciem doraznej natury plaka-
tow, ktore odbijat samodzielnie technikg sitodruku na ,biednym”,
pakowym papierze.

Na koniec nalezy wspomnie¢ dorobek edytorski Wydawnictwa
Andrzej Bonarski, ktérego naktadem ukazaty sie post factum
katalogi czterech kluczowych wystaw drugiej potowy lat 80. —
obok zorganizowanej przez samego Bonarskiego ekspozycji ,Co
stychac”, réwniez pokazow kuratorowanych przez Ryszarda Ziar-
kiewicza: Ekspresja lat 80. (1986), Realizm radykalny, abstrakcja
konkretna (1987) i Raj utracony (1990). Publikacje te symbolicznie do-
mykajg ambicje promocyjne Bonarskiego i jego przywiazanie do Scisle
okreslonej formacji artystycznej, ktére najbardziej trafnie i lapidarnie sam
ujat stwierdzeniem: ,Polska sztuka zaczeta sie w roku 1986
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Projekt powziety przez Andrzeja Bonarskiego, poza jego rangag
artystyczng i niespetnionym wymiarem komercyjnym, miat am-
bicje raczej spoteczno-kulturalne niz polityczne, przynajmniej w
takim rozumieniu politycznosci, jakie wéwczas, u schytku PRL,
obowigzywato. Retoryczng opozycje ,my” — ,oni”, wtadza kontra
spoteczenstwo, Bonarski definiowat inaczej, czemu ostatecznie
dat wyraz w swoim pozegnalnym ,Polskim szyku”: ,Dotad sztuka
stuzyta przede wszystkim inteligentom. Wraz z koncem inteligen-
cji naturalnie sztuka sie nie konczy. Konsumowac jg bedg powsta-
jace w Polsce klasy srednie. Bez klas Srednich nic w Polsce nie
da sie zmieni¢. Natomiast jaki klasy $rednie bedg miaty gust, to
sadzi¢ na razie mozna tylko z zamitowania do anten satelitarnych

i magnetowidéw”[24].

tukasz Gorczyca ur. 1972, wspottworca (wraz z Michatem Ka-
czynskim) magazynu artystycznego ,Raster” (1995-2003), na-
stepnie galerii o tej samej nazwie (od 2001). Byt aktywny jako
krytyk sztuki i kurator (m.in. wystawa ,Relaks” w Galerii Arsenat
w Biatymstoku, 2001; ,De Ma Fenétre” w Ecole Nationale Supe-
riere des Beaux Arts w Paryzu, 2004), wspdtpracowat z redakcjg
kultury TVP (2000-2002). Opublikowat tez ksigzki literackie: Naj-
lepsze polskie opowiadania (1999) oraz W potowie puste (2070,
z tukaszem Rondudg).

Yukasz Gorczyca ,,Polski szyk” i klasa Srednia

Przypisy

1. Tylko trzy wystawy Bonarski zorganizowat poza Warszawg: w pracowni Wta-
dystawa Hasiora w Zakopanem (Agnieszka Niziurska-Sobczyk, ,Czy mozna ko-
chaé nie majgc serca?”, 1987), na lll Biennale Nowej Sztuki w Zielonej Gorze
i w krakowskiej galerii Zderzak (wystawa Jurija A. Lejdermana i Konstantina E.
tatyszewa ,Wyzszy Pilotaz czyli Wielkie Odpoczywanie”, przeniesiona z war-
szawskiego Muzeum Akademii Sztuk Pieknych, 1989).

2. Katalog wystawy zawiera peten spis zorganizowanych przez Bonarskiego
wystaw wraz z ich bibliografig i spisem zachowanej dokumentacji. Por. To byto
tak... Obrazy z kolekcji Barbary i Andrzeja Bonarskich — depozyt w Muzeum
ASP w Warszawie, kat. wyst., red. M. Sitkowska, patac Krélikarnia, Muzeum
Rzezby im. Xawerego Dunikowskiego, Oddziat Muzeum Narodowego w War-
szawie, 22 1lI-20 IX 2002, Warszawa 2002. Podstawg niniejszego opraco-
wania byty rozmowy przeprowadzone przez autora z Andrzejem Bonarskim
(réwniez wywiad Pauliny Wroctawskiej), a takze z Marylg Sitkowska i Markiem
Sobczykiem oraz kwerenda w przechowywanym przez Sitkowskg archiwum
wystaw Andrzeja Bonarskiego.

3. Po $mierci Jana Mladka jego zona Meda podarowata ich kolekcje miastu
Praga, z jej fundacji powstato Muzeum Kampa na Matej Stranie. Zbiér Mlad-
koéw wyrdzniat sie szczegodlnie zbiorem wybitnych dziet FrantiS8ka Kupki i Otto
Gutfreunda. W ich kolekcji znalazty sie réwniez prace wspétczesnych artystéw
polskich, m. in. Magdaleny Abakanowicz i Edwarda Dwurnika.

4. Po powrocie do Polski Bonarski zatozyt firme handlujacg drewnem, a po
1989 roku rozwingt dziatalno$¢ wydawniczg, m. in. otworzyt firme wydajaca
ksigzki teleadresowe.

5. W wystawie ,Co stycha¢” w dawnych Zaktadach Norblina (14 XI-6 XIl 1987)
uczestniczyli: Mirostaw Batka, Jerzy Caryk, Anna Ciba, Zbigniew Maciej Do-
wgiatto, Mirostaw Filonik, Anna Gruszczyhska, Ryszard Grzyb, Bozena Grzyb



-Jarodzka, Pawet Jarodzki, Grzegorz Klaman, Jerzy Kopec, Pawet Kowalewski,
Mariusz Kruk, Piotr Kurka, Zbigniew Libera, Katarzyna Markiewicz, Gabriela
Mitowska-Molag, Piotr Mtodozeniec, Jarostaw Modzelewski, Michat Molag,
Agnieszka Niziurska-Sobczyk, Wtodzimierz Pawlak, Tadeusz Rolke, Tomasz
Sikorski, Mikotaj Smoczynski, Marek Sobczyk, Tadeusz Swiniarski, Leon Tara-
sewicz, Wojciech Tracewski, Jerzy Truszkowski, Szymon Wtadystaw Urbanski,
Wiestaw Waszkiewicz, Stawomir Witkowski, Ryszard WoZniak.

6. Na popularnoé¢ tej wystawy wptyw miata takze zbiezno$¢ dat z otwartg
tydzieh po zamknieciu ,Co stycha¢” wystawg ,Realizm radykalny, abstrakcja
konkretna”, przygotowang przez Ryszarda Ziarkiewicza i Janusza Zagrodzkiego
w Muzeum Narodowym w Warszawie.

7. Podobnym krokiem w przyszto$¢, antycypujacym dyskusje krytyczno-arty-
styczne w latach 90., byto opublikowanie w katalogu wystawy ,Co stychaé”
tekstu Jolanty Brach-Czainy Metafizyka miesa (s. 64—-73). Wydana przez nig w
1992 roku ksigzka Szczeliny istnienia, rozwijajaca idee metafizyki ciata, stata

sie jednym z najwazniejszych punktéw odniesienia dla tzw. sztuki ciata lat 90.

8. Pierwszg wystawg Bonarskiego, ktérg odwiedzita Sitkowska, byt wspdiny
pokaz Marka Sobczyka i Ryszarda Wozniaka ,Kazda z twoich sierot Michale
Aniele” w pawilonie SARP w kwietniu 1987 roku — trzecia z kolei ekspozycja
w dorobku Bonarskiego.

9. Co stychaé. Sztuka najnowsza, red. M. Sitkowska, Warszawa 1989.

10. W tekscie Polski szyk Andrzej Bonarski pisat: ,Gdy obejrzatem wystawe
«Droga i Prawda» w kosciele sw. Krzyza we Wroctawiu, miatem wrazenie, ze
zorganizowat jg wydziat kultury PeZetPeeRu po gwattownym przejsciu na petny
polski katolicyzm” — A. Bonarski, Polski szyk (tekst z katalogu wystawy ,Polski
szyk”), w: To byto tak..., op. cit., s. 81.

11. Co ciekawe, podobnie jak wypadku wystawy ,Co stychac”, po ktdrej rok

pdzniej miata miejsce ekspozycja ,Arsenat 88" rok po rosyjskiej prezentacji
Bonarskiego odbyt sie pokaz ,Red & White”, przygotowanym przez tych sa-
mych kuratoréw przy wsparciu wtadz.

12. A. Bonarski, Polski szyk, op. cit., s. 82.

13. Por. réwniez: A. Bonarski, Pan Bég i artysta, w: Co stycha¢, op. cit., s.
74-78.

14. Ibidem, s. 78.

15. A, Rottenberg, Na podobienstwo, ,Tumult. Niezalezne pismo spoteczno
-kulturalne” 5/1989, s. 65; cyt. za: idem, Przeciag. Teksty o sztuce polskiej lat
80., Warszawa 2009, s. 255-256.

16. R. Mleczko, to byto tak..., w: To byto tak..., op. cit., s. 6.

17. A. Bonarski, b.t. Wstep, Od ponad czterdziestu lat..., w: Co stychac..., op.
cit., s. 14-1b.

18. Jak wspomina Bonarski, jeden z nich zakupita znana piosenkarka Maryla
Rodowicz, inny — rezyser Jerzy Skolimowski, a kolejny — kolekcjoner z USA.
Z uwagi na nieformalny charakter dziatalno$ci marszanda nie istnieje zadna
ewidencja dokonywanych przezen zakupow i sprzedazy.

19. Wysokos¢ marzy narzucanej przez Bonarskiego odbiega znacznie od
wspotczesnego standardu galeryjnego, w ktérym marza wynosi 50 proc. ceny
dzietfa.

20. Wedtug relacji samego Bonarskiego przejazd przez granice polsko-ra-

dzieckg transportu obrazéw na wystawe umozliwita interwencja Rakowskiego
u jednego z twoércéw pierestrojki Aleksandra Jakowlewa.

Lukasz Gorczyca ,,Polski szyk” i klasa Srednia
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21. Dotacja ta, zatatwiona przez Tadeusza Zielniewicza, éwczesnego general-
nego konserwatora zabytkéw w Ministerstwie Kultury, trafita do Bonarskie-
go, czyli zostata zalegalizowana za posrednictwem Stowarzyszenia Historykéw
Sztuki.

22. Przed otwarciem wystawy ,Co stychaé” zostata nawet zorganizowana kon-
ferencja prasowa.

23. M. Sitkowska, b.t., Wstep w: To byto tak..., op. cit., s. 12.

24. A. Bonarski, Polski szyk, op. cit., s. 82.
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DYSKUSJA

Kuratorzy | marszandazi.
Od sacrum do rynku sztuki



Waldemar Baraniewski: W referacie tukasza pojawito sie sfor-
mutowanie, ze byfa to misja tworzenia nowego rynku. Czy rzeczy-

wiscie byta to misja tworzenia nowego rynku?

Andrzej Bonarski: Mnie jest szalenie trudno cokolwiek o tym mo-
wic, bo jestem przekonany, ze niegdysiejsze $niegi tworzg wody
albo za gorzkie, albo za stodkie. Méwimy o rzeczach bardzo odle-
gtych. [...] Tak sie stato, ze — przyznam, ze niespecjalnie z mojej
pracy — wynikfa ksigzka Co stycha¢, ktérg mam w jednym egzem-
plarzu, i wydaje mi sie, ze ona najpetniej ze znanych mi ksigzek
opisuje kawatki, o ktorych jest tutaj mowa. Przynajmniej czes¢
tych kawatkéw, bo na pewno nie opisuje tego, o czym mowita
pani Jarecka. Na pewno nie opisuje roznych préb, ktére robit pan
Piotr Nowicki, pan — o ile dobrze pamietam nazwisko— Rudomi-
no. Ale to byly zjawiska mniej wazne. Ta ksigzka nie powstataby,
gdyby nie ludzie, ktérych niestety tutaj nie ma. Przede wszystkim
chciatbym wymieni¢ mojg zone, Joasie Stanko, autoréw, ktérym
— jak sie wczoraj dowiedziatem — Maryla ptacita z wtasnej kiesze-
ni. [...] Pracowato sie na wariackich papierach. Ale te wariackie
papiery nie do konca byty wariackie, bo w tym szalenstwie byta
swojego rodzaju metoda. [...] Dla mnie olbrzymim wsparciem byta
Marta Tarabuta — intelektualnym i nie tylko. Wiele rozmow z nig
stanowito dla mnie zachete. [...] Takim cztowiekiem byt Ryszard
Ziarkiewicz, ktérego zastugi sg absolutnie niepomierne. Ziarkie-
wicz jest trudnym cztowiekiem do wspotpracy, ale to nie ma zad-
nego znaczenia. On niewatpliwie byt cztowiekiem, ktéry ruszyt z

posad bryte Swiata. Naturalnie Smieszne byty te proby, gdy jeden
z artystéw postanowit odebra¢ mi niezupetnie legalnie swoj ob-
raz, uznajac, ze moja znajomosc z panem Rakowskim odbiera mi
prawo moralne do posiadania tego obrazu. Problematyczny spo-
sOb rozumowania. Za pomocg jakiego$ adwokaciny udato mi sie
obraz odzyskac.

Wracam do panskiego pytania. W Stanach tak sie szczesliwie zto-
zyto, ze ani nie bytem ofiarg komuny, ani nie bytem pomywaczem
w garkuchni. Owszem, przez pewien okres nie miatem kasy, wiec
dorabiatem, zresztg zawdd nieprzyjemny — jezdzeniem taksowka
w Nowym Jorku w nocy. Ale generalnie biorgc, w Stanach mia-
tem pienigdze i dzigki kontaktom oraz pracy z Grotowskim mia-
tem wejscia do srodowiska intelektualnego Nowego Jorku. [...]
Pomyslatem, ze sprobuje zarobi¢ pienigdze, co sie udawato. [...]
Dzieki temu, ze mieszkatem na Manhattanie, miatem okazje ogla-
da¢ wspaniate muzea, podrézowatem po Stanach. [...] Zoriento-
watem sie, jak to w Ameryce wyglgda mniej wiecej z tym rynkiem
sztuki. Pojechatem do Teksasu, obejrzatem te wielkie kolekcje.
[...] Wtedy pomySlatem sobie, do$¢ naiwnie by¢ moze — szcze-
golnie z dzisiejszego punktu widzenia — ze skoro komune diabli
biorg... Ona — panstwo mogag mnie tu zapewne skrytykowac¢ —
nie tyle zostata obalona przez robotnikéw i Solidarnosé, ile przez
wyczerpanie sity Zeitgeista. Ona stracita swojg metafizyke. Pole-
cam tutaj dzieto historyka sztuki Groysa Stalin jako totalne dzieto
sztuki, ktéry przestrzega przed niebezpieczehstwem awangardy.

Dyskusja Kuratorzy i marszandzi
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O awangardzie zresztg tez chciatbym pézniej stéweczko.

Na wystawy gtéwnie przychodzita hotota, dlatego ze whisky da-
wano. A whisky byta tania, bo ja zarobitem pienigdze w Stanach
i za dolara dwadzieScia mozna byto kupi¢ butelke Johnnie Wal-
kera w Peweksie. Jak sie dawato whisky, to ttumy przychodzity,
ttumy wabity ttumy, snobizm, potem przychodzity jakie$ aktorki,
za aktorkami faceci, no i tak dalej. Na drugiej czy trzeciej wysta-
wie zrobit sie taki salon towarzyski. Byto to nawet Smieszne, bo
dzwonili ludzie, czemu sie ich nie zaprasza. Miatem nadzieje, ze
ci ludzie, majgc forse, zaczng kupowac artystéw. W catej mojej
karierze sprzedatem moze trzy obrazy. Jeden to tak jakby go wy-
rzucono do Wisty, jeden kupita Maryla Rodowicz, a drugi Skoli-
mowski. [...] Ja po prostu jak taki gtupi pierwiosnek za wczesnie
wychylitem sie ze Sniegu. Wiec odpowiadajgc na panskie pytanie,
powiem: tak, oczywiscie, ze ja chciatem zrobi¢ rynek, natomiast
wtedy jeszcze nie byto po temu warunkoéw. [...] Poniostem fiasko,
ale w pewnym sensie to fiasko byto zaptadniajgce.

Chciatbym poruszy¢ pewien temat, ktory wydaje mi sie szalenie
wazny, szczegolnie w tym dziwnym muzeum, ktére jest muzeum
wirtualnym, muzeum, ktére wywodzi swoje korzenie z Galerii Fok-
sal. Prosze tego nie odebrac jako atak, ale mam pewne doswiad-
czenie z tzw. bezpieczng awangardg. Ja nie bytem specjalnym
opozycjonistg, ale po rozczarowaniach wczesnego ZMP, albowiem

bytem bardzo czerwonym zetempowcem, bytem raczej przeciwni-
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kiem ustroju. [...] Mam pewng koncepcje, ze komuna lubita mie¢
towary eksportowe, a szczegdlnie polska komuna. Ze nie jeste-
Smy tacy straszni. [...] Miatem zawsze uczucie, ze ta awangarda do
pokazywania za granicg, ktérej matecznikiem byta Galeria Foksal,
to ona jest tak troszeczke skastrowana. To jest akademicki kieru-
nek, pewnego rodzaju samokopiowanie pewnych doswiadczen,
ktére robiono w latach 30. i 40., nurt, ktéry pomijat catkowicie
istnienie olbrzymiego i fenomenalnego korpusu malarstwa ame-
rykanskiego. M¢j zal do wystawy w Arsenale polegat na tym, ze
wiedziatem, jak wyglgda ten korpus malarstwa amerykanskiego.
Rozumiem, ludzie byli przestraszeni, ok. Natomiast jak przeczyta-
tem tytut konferencji — ,0dzyskane dziedzictwo” — pomyslatem:
jakie odzyskane? Czy to kto$ zawtaszczyt? Przeciez to brednia.
Tego nikt nie zawtaszczyt. Wozniak, ktory tu siedzi, jest profe-
sorem na Akademii, jego obrazy sie Swietnie sprzedajg. Nie ma
Sobczyka, nie ma Modzelewskiego, Pawlak jest niestety w nienaj-
lepszej moze formie, Urbanski tez, Kowalewski jest w bardzo do-
brej formie, jego obrazy kosztujg po kilkadziesiat tysiecy ztotych.
Nikt nic nie zawtaszczyt. [...] Komuna, kiedy ja to robitem, razem
z Marylg Sitkowska i catg grupag ludzi, ktérych wspominatem, byta
juz prawie zdychajgca, prawie bez jadu. [...] Jak przyszedt cenzor
na wystawe ,Co stycha¢” i chciat zdjg¢ obraz Urbanskiego Sta-
cja Solidarnos¢, to ja mu powiedziatem: ,Panie, kurwa, daj pan
spokoj, chodzmy sie napijemy czegos$”. Owszem, batem sie o film
Libery Perseweracja mistyczna, bo ten film jest skandaliczny do
dzisiaj. | gdyby ten film byt pokazany gdzie$ publicznie, bytyby



takie wrzaski jak na Nieznalskg. Bo to jest bardzo drastyczny film,
poruszajacy bardzo trudne i bolesne tematy. [...] Ale to wszystko
sg dzisiaj mistrzowie naszej polskiej tutejszej, rodzimej sceny. Pan
Modzelewski, pan Sobczyk, pan Wozniak — to sg bardzo wybitni
malarze.

Dorota Jarecka: Ale tutaj nie chodzi o zawtaszczenie, tylko o za-
pomnienie.

Andrzej Bonarski: A kto zapomina? Pani Doroto, niech pani wy-
stawi dobry obraz Pawlaka na aukcje, to pani zobaczy, jak go beda
chwytac. Jest petno mtodych kolekcjonerdw, takich, co mieszkaja
na Ursynowie, pracujg w bankach, w reklamie, zarabiajg po 40—
50 tys., jedni kupuja to, drudzy kupujg tamto, ale jest bardzo duzo
porzadnych kolekcji, i tukasz Gorczyca mogtby znacznie wiecej o
tym opowiedzie¢ niz ja, bo ja obrazami raczej nie handluje.

Waldemar Baraniewski: Bardzo dziekuje, w naszej intencji nie
byto dziatanie przeciwko komus, kto miat zawtaszczyc¢, bo zadne-
go zawfaszczenia tu nie byto, ale raczej chodzito nam o przestrzen
niepamieci. Bo czym innym jest oczywiscie pozycja malarzy, ceny
ich obrazéw, a czym innym jest pamie¢ o procesach historycz-
nych, o tym, co sie dziato. Takze ze wzgledu na to, ze ta pamiec
byta niespecjalnie utrwalana, a czasami wrecz niszczona — czego
przyktadem sg chociazby dzieje archiwum Janusza Boguckiego,
przekazanego do Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk, skad

zostato nastepnie przewiezione do Konstancina, do papierni, i
zniszczone. To pokazuje, ze z tg pamiecig nie jest dobrze. Akurat
panska dziatalnos¢ jest tutaj wyjatkowo dobrze opisana, a i tak
sporo rzeczy, ktore tukasz w swoim tekscie przedstawit, dla wielu
0sOb — szczegdlnie z mtodszego pokolenia — byto czyms zupetnie

nowym.

Luiza Nader: Chciatam bardzo podziekowa¢ Dorocie za jej wysta-
pienie, ten tekst byt wtasnie wydarzeniem odzyskiwania pamieci.
Mam pytanie odnoszace sie do seminariow organizowanych przez
Andrzeja Matuszewskiego w latach 70. w Dtusku, Pawtowicach i
innych miejscach. O ile pamietam, pan Janusz Bogucki tez brat
w nich udziat. Czy to tam po raz pierwszy zostat wygtoszony tekst
Trzy magnetyzmy, czyli maty traktat prognostyczny? Czy te dzia-
tania — bo to tez byty takie mate wspdlnoty — miaty znaczenie
w poOzniejszych panstwa przedsiewzieciach? Moje drugie pytanie
dotyczy sacrum i transgresji. Interesuje mnie wasz stosunek do
Kosciota, do sacrum i do profanum. Jak to wygladato?

Dorota Jarecka: Rzeczywiscie tekst Trzy magnetyzmy pochodzi
z 1978 roku, ale ta koncepcja krystalizowata sie przez lata 70.,
pewne rzeczy byty powtarzane, rozwijane itd. Stowo sacrum prze-
wijato sie wczesniej, ale w 1978 roku zostato sformutowane moc-
no, bez wstydu. Bo to pojecie byto w jakim$ stopniu zenujgce,
zwtaszcza w kregu, w ktorym Bogucki sie obracat, w kregu neo-

awangardowym. [...]
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Nina Smolarz: Po pierwsze chciatabym bardzo podziekowac¢ Do-
rocie za tekst szokujacy dla mnie i bardzo interesujgcy. Rozpocze-
cie ,Znakiem Krzyza” i zakonczenie krzyzem Nieznalskiej — przy-
szedt mi na mysl| tekst Marksa, ktérego przywotatas ku mojemu
zdumieniu w kontekscie dziatan Janusza, ze powtdrka z historii
jest jej parodig. Tak widze klamre, ktorg zrobitas. Jezeli chodzi o
Pop — ezo — sacrum, to jest ksigzeczka, malenka, wydana bardzo
skromnie, w ktérej Janusz wytozyt swoje podstawowe przemysle-
nia. Te teksty pisat w latach 70. i 80., od 1975 do 1985 roku,
wygtaszat je na spotkaniach z artystami, z awangardg, z kryty-
kami. Ja bytam tylko podczas jednego spotkania w 1984 roku
we Wroctawiu i fragment tej dyskusji jest nawet zapisany w jego
ksigzce. Jesli chodzi o Matuszewskiego, to byt jego wielki przy-
jacielem, pisali do siebie niezwykte listy. Listy, w ktérych Andrzej
Matuszewski pisat: ,Kurwa, znowu co$ tam...”, i co chwile jakie$
stowo, ale bardzo interesujgce spostrzezenia o sztuce, po czym
Janusz mu odpisywat bardzo zawitym, barokowym stylem o tym,
jak ttumnie wylegty sie biedronki nad morzem i trzeba byto je
przenosic, albo o kolonii pajgkéw. | te listy, tak odmienne w stylu,
razem ztozone, sg jakgs$ niezwyktg catoscia.

Jezeli chodzi o sacrum, to rzeczywiscie jest to podstawowa idea,
jakg Janusz gtosit. Ja rozumiem, ze Dorota zajeta sie bardziej
strong wizualng i kwestig pewnych kontekstow politycznych, ide-
owych, ale jesli chodzi o idee, to, co Janusz moéwit o sacrum — w

zasadzie to wymaga moze osobnego referatu i osobnych studiéw.
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[...] Chcac zapoznac czytelnikéw ze swoimi ideami wytozonymi w
Pop — ezo — sacrum, pisze na pierwszej stronie: ,Podstawg tych
pogladow jest przekonanie o tym, ze wiara i twdrczo$¢ wyrastajg
ze wspdlnego pnia naszej duchowej egzystencji. Ze najczystsze
akty wiary i najczystsze akty tworczosci rodzg sie w strumieniu tej
samej pierworodnej energii. Energig tg jest boska mitos¢, ktora
wszechswiat wyprowadzita z nicosci i ktorej iskra utajona w gtebi
kazdego cztowieka czyni go osobg stworzong na obraz i podo-
bienstwo stworcy. Ten wspolny rodowdd, wspdlne zrodto wiary |
tworczosci sprawia, ze w kulturach dawnych, przednowozytnych,
ktére powstawaty na fundamencie niepodzielonej niczym catosci
zycia duchowego, nie ma réznicy miedzy tym, co jest Swiete dla
artysty, i tym, co jest Swiete dla cztowieka. W wiekszosci kultur
dawnych religijne sacrum i sacrum wydajg sie tym samym lub

moze dwiema stronami tego samego zjawiska”.

W rozmowie, kiedy zostat zapytany: ,kiedy powstato panskie wy-
obrazenie formacji sacrum w sztuce?”, Janusz nie opowiadat o
Kassel, tylko odpart: ,0d dawna nurtowata mnie mysl, ze sztuka i
sacrum sg ze sobg wewnetrznie sprzezone, ale mys| ta skonkrety-
zowata sie niespodziewanie w styczniu 1958 w Chartres podczas
pobytu we Francji. Wtedy zdatem sobie sprawe, ze potrzebna
jest inna sktadnia. W Chartres wspétobecnosci tego co zmienne
i tego co wieczne doznaje sie w kazdej chwili dzieki zyciu Swiatta
w witrazach”. Chartres byto najwiekszym przezyciem duchowym
Janusza i czesto to powtarzat. Wynika to z przesuwania sie na ze-



wnatrz por roku, por dnia, z kaprysow pogody, z wedrowki chmur
na niebie, nawet z ruchu drzew kotysanych wiatrem. Siedzi sie
tam niby w olbrzymiej pieczarze kosmicznej i patrzy w te witraze,
ktére wtedy przestajg by¢ szktem, robotg dekoracyjng, symbolika,
ikonografig, a okazujg sie stupami ducha ludzkiego, powstatymi z
kolorowego Swiatta, czyms$ na podobienstwo zmaterializowanej i
pulsujacej modlitwy, ktéra dzieje sie tam od stuleci.” To jest uzu-
petnienie tego ciekawego obrazu, w ktorym Dorota przepieknie
pisze o ,Labiryncie” jako o arce lub rzece pamieci, przy ktore;j
jednak trzeba postawic straznika.

Karol Sienkiewicz: Dorota przywotata anegdote Grzegorza Ko-
walskiego. Interesuje mnie moment zetknigcia sie tych artystow,
ktérzy okreslali sie jako libertyni, z koncepcjg sacrum Janusza
Boguckiego. Na wystawie ,Labirynt” doszto do spotkania tej kon-
cepcji z artystami nowej ekspresiji, ktorzy od Kosciota sie dystan-
sowali, a ich pierwsze doswiadczenia na wystawach przykosciel-
nych konczyty sie zazwyczaj cenzurg, wykrecaniem zaréwek, tego
typu historiami. A jednak w wystawie Janusza Boguckiego zde-
cydowali sie wzig¢ udziat. W ,Labiryncie” uczestniczyli Sobczyk,
Filonik, Kijewski...

Dorota Jarecka: Ale wtasnie Janusz Bogucki byt odbierany na
tle tych kuratoréw koscielnych jako osoba, ktéra sie wytamuje z
tego grona. Pamietano jego udziat w spotkaniach neoawangar-
dowych, w plenerach, ktére nie miaty charakteru religijnego czy

sakralnego, tylko bardziej ekologiczny. Méwito sie o otwarciu na
nature, Kostotowski pisat w bardzo ciekawym tekscie o ,przebi-
ciach na rzeczywistosc¢”. To byt taki impuls. Albo méwit o ,impulsie
etycznym”. To sg bardzo ciekawe rzeczy, ktére sie w latach 70.
pojawiajg. One nie majg nic wspdlnego z Kosciotem czy z jaka-
kolwiek instytucjg koscielng. Pytatam Grzegorza Klamana, jak to
byto. On oczywiscie miat opory, byt niezalezny, chciat by¢ auto-
nomiczny, ale jego to interesowato, nawet to spotkanie z pew-
nym projektem, ktory jest narzucony z gory i ktory jest wtasciwie
kompromisem, bo sg pewne rzeczy narzucone — labirynt nie jest
jego pomystem, tylko pomystem kuratorskim, ale byto dla niego
ciekawe nawet sie poddac temu i zobaczy¢, czy potrafi takg rzecz
zrealizowac. On do tej pory méwi, ze to byta jego najwieksza pra-
ca, jakg w ogole w zyciu zrobit. | nie wyklucza tego, ze ,Labirynt”
miat wptyw na jego pozniejsze prace.

Nina Smolarz: Grzegorz Klaman dostat dodatkowe utrudnienie:
miat zrobi¢ wielkg rzezbe, ale na jego rzezbie miaty zawisngc¢ fo-
tografie. [...] Poczatkowo miat to by¢ zwykty labirynt na starych
wzorach, nie wiadomo z czego, czy z cegiet starych uktadany...
Ale zobaczylismy na wystawie ,Co stycha¢” w Norblinie niezwyktg
rzezbe Klamana. | oboje wiedzielismy, ze Klaman zrobi labirynt.

Grzegorz Kowalski: Janusz Bogucki byt bardzo eleganckim pa-
nem, ktéry miat ogromng site perswazji. Potrafit w taki sposob

podejs¢ do artysty, ze nie mozna byto mu odméwié. Po prostu.
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Widzielismy tutaj grupe Luxus na wystawie w 1991 roku. Jak to
sie ma do takiego obiegowego stereotypu sacrum? W zaden spo-
sob. A Bogucki umiat te rzeczy potgczy¢ ze sobg. | one tworzyty
spojne catosci. To byty wystawy, ktore tworzyty narracje, od A do
Z przemyslang i z jakim$ przestaniem. Bogucki natrafit na wyjat-
kowy czas, bo lata 80. to byt wyjatkowy czas. Przede wszystkim
czas pobudzenia, radosci z odzyskanej wolnosci, z odzyskanego
gtosu — u wiekszosci artystow. To byt czas, w ktérym sie nie od-
mawiato. Nie odmawiato sie udziatu w takich przedsiewzieciach.
Bo jezeli kto$ chciat sta¢ z boku... Byli tacy artysci, ktérzy catkiem
Swiadomie stali z boku i nie chcieli w tym bra¢ udziatu — i w ten
sposob wytgczali sie z tego absolutnie unikalnego przezycia pew-
nej tgcznosci z innymi ludzmi, ze wszystkimi, ktérzy byli pobudzeni
tg samg energig, zrodzong w 1980 roku i nastepnie podsycang
czy kultywowang w czasie stanu wojennego.

Janusz Bogucki byt mistykiem. Opowiadat z takg wiarg, ze czto-
wiek myslat sobie — warto dla tego co$ zrobi¢. Opowiadat, ze
widzi mape miasta, na ktérej uwidaczniajg sie drogi przezycia du-
chowego. | ze te rozne Sciezki prowadzg do kosciotéw i do gale-
ril. Ze to sg miejsca koncentrujgce przezycia duchowe. To byta
schizma, on sie absolutnie nie miescit w zadnych kanonach Ko-
Sciota, a najlepszym dowodem na to, ze miat jakg$ ogromng site
oddziatywania, jest to, ze Marek Edelman postanowit wystgpi¢ o
beatyfikacje Janusza Boguckiego po jego $mierci.
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Nina Smolarz: Tak, rzeczywiscie, Marek Edelman napisat list do
papieza z prosbg o beatyfikacje Janusza, wydrukowat go tez w
swojej ksigzce. Janusz rzeczywiscie byt mistykiem, cztowiekiem
obdarzonym niezwyktg energig i wizjg. Miat gtebokie przeswiad-
czenie, ze to, co sie wtedy dziato, torowato droge ku przysztosci,
ku ocaleniu $wiata. Méwit, ze trzeba koniecznie zaktadaé klasz-
tory odnowy duchowej, bo ludzie nie wytrzymajg presji nowej cy-
wilizacji. Wystawa ,Epitafium i siedem przestrzeni” nie byta ostat-
nia, potem byta jeszcze ,Kottownia” na Mokotowie, ,powiekszanie
wyobrazni, tgczenie podzielonego”, byto kilka innych wystaw, ale
najwieksza, ktérg przygotowywalismy razem z Markiem Rostwo-
rowskim, miata sie¢ odby¢ w Pradze w dawnym klasztorze bene-
dyktynskim Emaus. OdkryliSmy te niezwyktg budowle i chcieliSmy
wej$é tam z projektem ,Swieta géra’, czyli uczta wieczysta wielu
narodow. Prace byty juz zaawansowane, ale niestety wymagato
to wspotpracy artystow ze wszystkich krajéw wyzwolonych spod
komunizmu, potrzebne byty pienigdze, ktérych nie mieliSmy. [...]
Wtedy rozpadta sie Czechostowacja i raczej trend byt juz ku Za-
chodowi, a nie w kierunku przemian, ktére nastepujg tutaj. Janusz
uwazat, ze to cierpienie, przez ktére przeszliSmy — dwa totalitary-
zmy — wyzwala energie, ktéra zbuduje przysztos¢ dla wielu ludzi.

Dorota Jarecka: Chciatabym dodac, ze jednak byli artysci, ktorzy
sie wytamywali. Bogucki miat swojg opozycje. [...]

Jan Michalski: Czy Janusz Bogucki uzywat jakiego$ okreslenia



gatunkowego na tego typu przedsiewziecie jak ,Labirynt”? Bo

mowimy o ,wystawie”. To okre$lenie bardzo ogolnikowe.

Dorota Jarecka: Takim alternatywnym stowem byto ,przedsie-
wziecie”, ale w momencie wydawania ksigzki — jednak ,wystawa”.
Zastanawiatam sie nad tym, co zrobi¢ z tymi kategoriami, Bogucki
raz pisze ,wystawa’, raz ,przedsiewziecie”. W pewnym momencie
pojawito sie hasto ,spotkanie”, ktore tez bardzo dobrze okreslato
niektére dziatania, np. ,spotkanie ekumeniczne”, gdy obecnos¢
ludzi przewaza nad tym, co jest pokazane. To byto w 1987 roku
dosc¢ rewolucyjne, jezeli chodzi o polski Koscidt, np. wprowadze-
nie buddyjskiej sali modlitw i izby zydowskiej do kosciota katolic-
kiego.

Grzegorz Kowalski: Moze powinno pas¢ nazwisko tego probosz-

Cza.

Nina Smolarz: Ksigdz Wojciech Czarnowski. Uzywalismy tylko
okreslenia ,przedsiewziecie”. Nie byto innego okreslenia. Nie
wiem, czy Janusz gdzie$ pisat ,wystawa’.

Dorota Jarecka: Uzywat tego okreslenia w ksigzce.
Nina Smolarz: W swoich tekstach pisat, ze sztuka musi wréci¢ do

domu i $wigtyni, nie do galerii. Do domu i $wigtyni, bo inne strefy
bedg rzgdzone ekonomicznie, w sposéb ukryty.

Waldemar Baraniewski: Ale gdybysmy spojrzeli na to w sposéb
moze bardziej chtodny czy profesjonalny, od strony tego, co sie
nazywa praktykami kuratorskimi, to powinno chyba pas¢ nazwi-
sko Marka Rostworowskiego, bo to jego dziatalno$¢ — wystawy
,2Romantyzm i romantycznosc”, ,Polakéw portret wtasny” — otwo-
rzyta tego rodzaju przestrzen praktyk kuratorskich, od ktérych
wyszedt takze Janusz Bogucki. On poszedt w innym kierunku, ale
o tym trzeba pamietac, tym bardziej ze Rostworowski tez konczy
na Zytniej. ,Ziemia nowa, niebo nowe” jest wystawa podsumo-
wujgca réwniez jego dziatalnos¢. Ostatnia wystawa Bonarskiego,
czyli ,Polski szyk”, wpisywataby sie w obszar dos¢ podobnego
stosunku do sztuki, artysty i tego, z czym sie taki kurator parat.

Dorota Jarecka: Roman Wozniak proponuje nazwe ,pre-kurator”.

Waldemar Baraniewski, historyk sztuki, profesor w Instytucie Hi-
storii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. Opublikowat m.in. Ka-
zimierz Skérewicz. Architekt, konserwator, badacz architektury
(2000). Wspotorganizowat wystawy w Muzeum Narodowym oraz
Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie, m.in. ,Magowie i mi-
stycy” (1991). Zajmuje sige historig sztuki XX wieku, ze szczegol-
nym uwzglednieniem zagadnien sztuk przestrzennych (architek-
tury i rzezby) oraz problematyki funkcjonowania sztuki w kregu
systemow totalitarnych, a takze krytykg artystyczna.
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Andrzej Bonarski, pisarz, dziennikarz, marszand i kolekcjoner
sztuki, biznesmen, w latach 80. z myslg o rozkrecenie w Polsce
rynku sztuki zorganizowat szereg wystaw indywidualnych i zbio-
rowych nowej sztuki, m.in. ,Co stychac¢” (1987), ,Nowi Rosjanie”
(1988), ,Na obraz i podobienstwo” (1989), ,Polak, Niemiec, Ro-
sjanin” (1989), ,Polski szyk” (1991), Wydawnictwo Andrzej Bo-
narski wydato m.in. katalogi wystaw organizowanych przez Ry-

szarda Ziarkiewicza.

Dorota Jarecka, historyczka i krytyczka sztuki, zwigzana z ,Gazetg
Wyborczg’, gdzie publikuje recenzje, dtuzsze teksty, wywiady. W
2011 roku byta wspdtkuratorkg wystawy ,Erna Rosenstein: Moge
powtarzac tylko nieSwiadomie” w Fundacji Galerii Foksal w War-
szawie. W 2012 roku otrzymata Nagrode Krytyki Artystycznej im.
Jerzego Stajudy.

Luiza Nader, ur. 1976, historyczka sztuki, adiunkt w Instytucie
Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. W 2005 roku byta
stypendystkg Fullbrighta. Jest autorka ksigzki Konceptualizm w
PRL (2009). Jej zainteresowania koncentrujg sie na sztuce awan-
gardowej i neoawangardowej, szczegdlnie w Europie Centralnej, a
takze relacjach pamieci i archiwum, teoriach traumy i afektu.

Nina Smolarz, fotografka, partnerka i wieloletnia wspotpracow-
niczka Janusza Boguckiego (od 1982), wspdlnie pracowali m.in.

przy wystawach i przedsiewzieciach: ,Znak Krzyza” (1983), ,Apo-
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kalipsa — swiatto w ciemnosci” (1984), ,Labirynt” (1989), ,Epi-
tafium i siedem przestrzeni” (1991), ,Noc swietojanska albo sen
nocy letniej” (1992), ,Wielkie Xiestwo” (1993), ,Powiekszanie wy-

”

obrazni — tgczenie podzielonego’; ,Ogien krzepnie blask ciemnie-
n

je” (1994), W drzwiach i za drzwiami. Po tej i po tamtej stronie
(1995).

Karol Sienkiewicz, ur. 1980, historyk i krytyk sztuki, redaktor ksig-
zek, m.in. zbior tekstow o sztuce lat 80. Andy Rottenberg Przecigg
(z Kasig Redzisz). Jako krytyk wspotpracuje z dwutygodnik.com.
W 2012 roku otrzymat Nagrode Krytyki Artystycznej im. Jerzego
Stajudy.

Grzegorz Kowalski, artysta i pedagog, asystent Oskara Hansena
(1965-1968) oraz Jarnuszkiewicza (1968-1980), wyktadowca
Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie. W latach 70. wspdttwo-
rzyt sSrodowisko warszawskiej galerii Repassage i wypracowat in-
dywidualne formuty wypowiedzi artystycznej, oparte na witgczeniu
w obreb wiasnej pracy ekspresji innych 0sob (akcje-pytania, ko-
lekcje, tablaux). W latach 80. stworzyt autorski program dydak-
tyczny ,Obszar Wspdliny, Obszar Wtasny”. Jego pracownie, zwang
Kowalnig, ukonczyli tacy artysci jako: Pawet Althamer, Katarzyna
Kozyra, Artur Zm/jewski, iin.

Jan Michalski, krytyk sztuki, wspdlnie z Martg Tarabutg wspotpro-
wadzi galerie Zderzak w Krakowie. Byt laureatem nagrody krytyki



im. Stajudy. Wydat m.in. ksigzke Chtopiec na zottym tle. Teksty o
Andrzeju Wréblewskim (2009), a ostatnio rowniez Cztery eseje o
dzikosci (2011, wspdlnie z Martg Tarabutg).

Dyskusja Kuratorzy i marszandzi 53



KAROL SIENKIEWICZ

.BezZ przystowiowej] pompy .
Poczqatki Centrum Sztuki Wspotczesnej
| polityka kulturalna panstwa



Przemiany spoteczno-polityczne w Polsce na przetomie lat 80. i
90. nie ominety sztuki wspotczesnej, przede wszystkim skromne-
go systemu jej instytucji. Okres ten wspomina w wywiadzie Anda
Rottenberg, ktéra w latach 1990-1991 petnita funkcje dyrek-
torki Departamentu Plastyki w Ministerstwie Kultury: ,lzabella
Cywinska przekonywata mnie, ze jak sie co$ robito dla opozyciji,
takze w zwigzku z zyciem artystycznym, to trzeba teraz legalnie
wspomoc nowy rzad. Zgodzitam sie. To byto wtasciwie przejmo-
wanie wtadzy. Gdy zobaczytam, jak sie ono odbywa, to dostatam
depresji’[1].

Zamek Ujazdowski w Warszawie, koniec lat 80., fot. Archiwvum CSW Zamek
Ujazdowski

Fundamentalne zmiany zaszty w stotecznych instytucjach. W grudniu

1989 roku funkcje dyrektora Zachety, jeszcze przez krétki mo-
ment Centralnego Biura Wystaw Artystycznych, objeta Barbara
Majewska. Zastgpita na tym stanowisku Mieczystawa Ptasnika,
petnigcego te funkcje nieprzerwanie od 1976 roku. Wydawato
sie, ze Zacheta odcieta sie ,grubg kreska” od kilkudziesieciu lat
historii instytucji jako CBWA. Majewska w latach 80. nalezata do
Srodowiska sztuki niezaleznej. Wspdlnie z Kingg Kawalerowicz
prowadzita Galerie SHS przy ul. Piwnej w Warszawie, redagowa-
ta tez jedno z najwazniejszych podziemnych czasopism — ,Szki-
ce”[2]. Wraz z jej przyjsciem do Zachety nadszedt okres tzw. ,wy-
staw rozliczeniowych”[3], ktére podsumowywaty dekade lat 80.
W latach 1990-1991 odbyty sie tu takie pokazy jak:

+ ,Galerie lat osiemdziesigtych” (maj 1990, w miejsce planowanej
ekspozycji tworczosci artystow wojskowych ,Droga do zwycie-
stwa”), podsumowujgca dorobek galerii niezaleznych, takich jak
warszawska Dziekanka czy poznanska Wielka 19;

* kuratorowana przez Jerzego Brukwickiego wystawa grafiki pod-
ziemnej Solidarnosci ,,...czerwona przegrywa” (sierpien 1990);

+ ,Coz po artyScie w czasie marnym? Sztuka niezalezna lat 80.”,
ktérej kuratorem i scenografem byt Tadeusz Boruta (przetom
1990/1991);

* ,Szyk polski”, przygotowany przez Andrzeja Bonarskiego i Maryle Sit-
kowska (styczen 1991);

 ,Epitafium i siedem przestrzeni” Janusza Boguckiego i Niny
Smolarz (czerwiec—lipiec 1991).
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W ten sposdb do gmachu przy pl. Matachowskiego trafili artysci
i kuratorzy, dla ktorych jeszcze pare lat wczesniej — z uwagi na
obowigzujacy bojkot Srodowiskowy — przestgpienie tych progéw
byto nie do pomyslenia, w tym najwazniejsi animatorzy, jak Bo-
gucki i Bonarski. Wizerunek Zachety — a moze nawet tozsamos¢
instytucji — zdefiniowano na nowo. Jej tradycjg stata sie sztuka
niezalezna lat 80.

Tymczasem w Zamku Ujazdowskim powoli budzita sie do zycia
instytucja, ktéra miata odegrac¢ kluczowa role dla sztuki wspot-
czesnej w latach 90. — Centrum Sztuki Wspétczesnej. W Zamku,
z poparciem Sekcji Polskiej AICA (ktéra wéwczas miata znacznie
silniejszg pozycje niz obecnie) oraz Solidarnosci, dyrektorem zo-
stat Wojciech Krukowski, rowniez zwigzany z ruchem niezaleznym

w latach 80., ale innym jej odtamem niz Barbara Majewska.

Krukowski kierowat Akademig Ruchu, teatrem tworzonym przez
niego od lat 70., poza tym byt zwigzany z Pracownig Dziekanka.
Akademia Ruchu prowadzita rozbudowang, réznorodng dziatal-
nos$c[4], wydawata tez informator ,Obieg”. Jej kontynuacja byta
multidyscyplinarna dziatalnos¢ Centrum. CSW od poczatku blizej
byto performerskiemu, fluxusowemu, medialnemu, konceptual-
nemu, eksperymentalnemu profilowi wczesnego okresu Dziekan-
ki niz sztuce przykosScielnej czy nawet tzw. nowej ekspresji. To od-
mienne zakorzenienie z jednej strony Barbary Majewskiej (ale tez
Andy Rottenberg, ktora zastgpita jg na dyrektorskim stanowisku

Karol Sienkiewicz ,Bez przystowiowej pompy”

w Zachecie w 1993 roku), z drugiej zas Wojciecha Krukowskiego
i Akademii Ruchu — zdecydowato o ksztatcie warszawskiej sceny

artystycznej w latach 90.

Zamek Ujazdowski w Warszawie, koniec lat 80., fot. Archiwum CSW Zamek
Ujazdowski

W Zamku pracowali zwigzani z Akademig Ruchu Piotr Rypson czy
Janusz Batdyga. Rypson w udzielonym niedawno wywiadzie mowi
wprost: W 1989 roku Akademia Ruchu bez zadnego konkursu,
w drodze nominacji dostata Zamek Ujazdowski i misje stworzenia
Centrum Sztuki Wspotczesnej. To byt wyremontowany kawat wiel-
kiej budowli w srodku ciemnego lasku, w ktérym grasowali eks-



hibicjonisci. Za cate pomieszczenia wystawowe stuzyty trzy sale z
betonowymi ptytami zamiast podtogi”[5].

Na pierwszej konferencji prasowej nowego dyrektora, ktéra odby-
ta sie 2 maja 1990 roku w stosunkowo niewielkim pomieszczeniu
biurowym na poddaszu zamku, Wojciech Krukowski méwit wprost
o0 ,grubej kresce”, powtarzajac te stowa za stynnym exposé pierw-
szego niekomunistycznego premiera Polski Tadeusza Mazowiec-
kiego[6]. Jak w przypadku catego panstwa, tak i w przypadku
CSW ,gruba kreska” miata oddziela¢ to, jak w latach 80. doszto
do powotania CSW, od tego, czym miato sie sta¢ w wizji dyrektora
Krukowskiego.

Tymczasem Centrum Sztuki Wspotczesnej posiadato juz prawie
dziesiecioletnig tradycje. | w tym miejscu musimy cofngc¢ sie o
catg dekade.

Raport o stanie krytyki

Jesienig 1980 roku specjalnie powotany komitet redakcyjny
w sktadzie Wiestaw Borowski, Janusz Bogucki, Andrzej Turow-
ski napisat Raport o stanie krytyki. Raport ten miat sie ztozy¢
wraz z innymi raportami czgstkowymi na Raport o stanie kultury,
przygotowywany przez Komitet Porozumiewawczy Stowarzyszen
Tworczych i Naukowych, ktory w tym celu rozpisat ankiete wsrod
zrzeszonych w komitecie organizacji. Jedng z nich byta skupiajgca

krytykéw Sekcja Polska AICA. Raport o stanie krytyki [7] dotyczyt
nie tylko samej krytyki artystycznej, ale réwniez sytuacji instytu-
cjonalnej, uczelni artystycznych, zwigzkow tworczych itd.

W duchu pierwszej Solidarnosci autorzy pietnowali postawy kon-
formistyczne i karierowiczostwo, a z drugiej strony ,koniunktural-
ng polityke w dziedzinie plastyki”. Pisali: ,Na kazdym poziomie
propagowanie i upowszechnianie sztuki przestato byc¢ sferg samej
sztuki, a wigczywszy sie w administracyjny aparat upowszechnia-
nia przeszto w domene propagandy politycznej”[8]. W rezultacie
,dziatalnosc¢ [...] sporej ilosci galerii nie oddaje, ani nie przyczynia
sie w stopniu istotnym do dynamiki zycia artystycznego”. Podob-
nie dziato sie z krytykag prasowa: ,Krytyczne pustostowie i jego
pozorna dynamika tworzyta powierzchnie wspomnianej prozni.
Prozni wypetnionej politykg kulturalng”[9]. Sytuacje opisywali
jako ,polityke pozoréw”. Na przyktad miesiecznik ,Sztuka” okre-
$lali jako ,powierzchownie efektowny i miedzynarodowy, pozornie
«otwarty» na rézne formy nowatorskiej aktywnosci artystycznej”.
W ten sposéb podsumowywali dekade lat 70. (Wiele lat pozniej
na tych ocenach opart swoj esej Dekada Piotr Piotrowski).

Tymczasem, jak czytamy w Raporcie, ,ideologiczna krytyka mechani-
zmow kultury jest politycznym tabu”. Sytuacja ta ulegata w tym czasie
zmianie. W okresie tzw. ,karnawatu Solidarnosci” o niektérych spra-
wach zaczeto mowi¢ otwarcie, takze w oficjalnym obiegu. Raport w
styczniu 1981 roku opublikowata wydawana we Wroctawiu ,Odra”.
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Zwiazki

Podstawowa réznica miedzy dekadg lat 70., opisywang w Rapor-
cie, a latami 80. lezata w tym, ze wiele tematéw przestato sta-
nowi¢ tabu. Podobnie jak widoczne byty teraz dziatania cenzu-
ry, 0znaczane w prasie specjalnym zapisem z powotaniem sie na
artykut ustawy, tak bardziej oczywista i jawna stata sie polityka
kulturalna panstwa oraz jej narzedzia. Byto to jedno z niepod-
wazalnych osiggnie¢ Sierpnia '80. Najwazniejsze problemy tego
okresu, poza wydarzeniami politycznymi, stanowity: rozwigzanie
ZPAP (poniekad za kare), sSrodowiskowy bojkot, czystki w redak-
cjach czasopism, rola, jakg zaczat odgrywac Kosciot katolicki, a w
pozniejszych latach — pytanie o ewentualny powr6t do mecenatu
panstwowego.

W sierpniu 1980 roku monopolistyczny Zwigzek Polskich Ar-
tystow Plastykéw, z nowymi wtadzami wybranymi wiosng 1980
roku, jako pierwsza oficjalnie dziatajgca organizacja popart strajki
na Wybrzezu. W pazdzierniku 1981 roku podpisat porozumienie
o wspotpracy z NSZZ Solidarnos$¢. Te uchwaty poniekad poprze-
dzaty Srodowiskowe, indywidualne decyzje o bojkocie oficjalnych
instytucji, gdy z chwilg wprowadzenia stanu wojennego, 13 grud-
nia 1981 roku, Zwigzek zostat zawieszony. Po odwieszeniu w
maju 1982 roku przystgpiono do przygotowan walnego zjazdu,
ktéry miat sie odby¢ w kwietniu 1983 roku. Podziemna ,Kultura

Niezalezna” donosita: ,Poniewaz przygotowania te, a zwtaszcza
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wybory wtadz oddziatéw terenowych i delegatow na Zjazd prze-
biegaty nie po mysli wtadz panstwowych (wybierano w ogromne;
wiekszosci kandydatow niezaleznych), rozpoczeto przeciw Zwigz-
kowi konfrontacje, kampanie pomowien i oszczerstw, oskarzen
o niedozwolong dziatalnos¢ polityczng i zaniedbanie intereséw
Srodowiska”[10].

Od Zarzadu Gtéwnego ZPAP domagano sie uchylenia wielu
uchwat podjetych od Sierpnia '80, zwtaszcza uchwaty solidary-
zujacej sie z wystgpieniami robotniczymi w Gdansku i Szczecinie
oraz uchwaty o wspotpracy z Solidarnoscig z pazdziernika 1981
roku. Odmowa spowodowata ponowne zawieszenie ZPAP w
kwietniu 1983 roku, co uniemozliwito odbycie planowanego zjaz-
du. Ostatecznie 20 czerwca 1983 roku ZPAP zostat rozwigzany.

ZPAP, twor rezimu, chociaz o chlubnej przedwojennej tradycji, na
czele z Jerzym Puciatg, byt nie do obronienia, ale odegrat waz-
ng role symboliczng, stawiajgc srodowisko artystéw po wtasciwe;
moralnie stronie barykady. Podczas dyskusji redakcyjnej w ,Szki-
cach” w 1988 roku Barbara Zbrozyna, ostatni prezes Okregu
Warszawskiego ZPAP, trzezwo komentowata: ,Przez czterdziesci
lat méwiono nam, ze mamy byc¢ razem [...] Ale mam poczucie, ze
to byta naprawde komunistyczna, bezsensowna organizacja. |[...]
To co byto zwigzkiem stato sie rzeczg wazng przez to, ze garstka
ludzi ustosunkowata sie do tego, co ta wtadza robi z tym kra-
jem”[11]. ,Ten zwigzek bardzo tadnie sie skonczyt” — podkreslat



inny dyskutant[12]. Ten aspekt ZPAP nie pozostat bez znaczenia,
gdy w czasie rozmow Okragtego Stotu w 1989 roku zwigzek od-
twarzano (w ramach tzw. stolika stowarzyszen). Jacek Krolak, mto-
dy tworca, pisat wowczas: ,Przystagpilismy do Komitetu [Organiza-
cyjnego ZPAP], bo chcielibyémy identyfikowac sie ze Zwigzkiem
takze w planie moralnym”[13].

Z kolei Departament Plastyki Ministerstwa Kultury i Sztuki pisat
w sprawozdaniu z 1983 roku, roku rozwigzania Zwigzku, o ,kon-
sekwentnym prowadzeniu przez kierownictwo ZPAP dziatalnosci
antypanstwowej’[14]. Karol Czejarek, dyrektor tego departamen-
tu, w innym miejscu pisat: ,Bezposrednig przyczyng rozwigza-
nia ZPAP byto podporzadkowanie polityki wtadz Zwigzku celom
dziatania antysocjalistycznej opozycji oraz rezygnacja z dziatan
statutowych — troski o interesy sztuki i socjalno-materialny sta-
tus Srodowiska”, ,rzeczywiste ostabienie zainteresowania Zwigz-
ku zagadnieniami artystycznymi” oraz ,wniesienie do organizacji
problemow politycznych dyktowanych przez osrodki antysocjali-
styczne”[15]. Przeciwnicy starego ZPAP, poniekad stusznie, kry-
tykowali ,starzenie sie zwigzku”, ktéry utrudniat mtodym artystom
wstepowanie w swe szeregi, zamykajac im dostep do zwigzko-

wych przywilejow.

Malarz i dziatacz partyjny Jan Karczewski, ktory kilkakrotnie po-
wroci jeszcze w moim tekscie, ubolewat: W wyzszych uczelniach

artystycznych nie ma organizacji mtodziezowych, nie ma w tym

Srodowisku ani jednego studenta — cztonka partii”[16].

Rzadzacy zauwazali Srodowiskowy roztam. Karol Czejarek z Mini-
sterstwa pisat: ,Cze$¢ Srodowiska nastawiona opozycyjnie zmie-
rza do tworzenia nowych, nieformalnych struktur opozycji, po-
wstajgcych na bazie niektorych inicjatyw kulturalnych Kosciota,
a znajdujgcych oparcie w czesci wyzszych uczelni artystycznych.
Gtownymi celami dziatalnosci opozycji w Srodowisku sg: utrzyma-
nie stanu tymczasowosci, zacheta do bojkotu panstwowych in-
stytucji artystycznych, przeciwstawienie sie inicjatywom organizo-
wania nowych zwigzkdéw i stowarzyszen, ostracyzm towarzyski w
stosunku do artystéw eksponujgcych swe prace w panstwowych
instytucjach sztuki bagdz wspotpracujacych z wtadzami”[17]. Wta-
dze stusznie diagnozowaty procesy w srodowisku. Ich narzedzia
byty jednak za stabe, a podejmowane kroki zbyt nieudolne, by
przyciggnac tworcoéw na swojg strone.

W momencie rozwigzania ZPAP liczyt 12 tys. cztonkow (wedtug in-
nych zrodet: 14 tys.), w zleceniach ktorych posredniczyt. Posiadat
wtasne przedsiebiorstwo ustugowo-produkcyjne ART (drukarnie,
sklepy, galerie, warsztaty itp.), domy wypoczynkowe, lokale zwigz-
kowe, biura w 20 oddziatach w catym kraju. Ustanowiono likwida-
tora bytego ZPAP i utworzono Biuro Likwidacyjne. Majatek ZPAP,
jak pisata ,Kultura Niezalezna”, ,stanowigcy wtasnos$¢ spoteczng,
zostat przywtaszczony przez panstwo”. Na jego bazie utworzono
Przedsiebiorstwo Panstwowe Sztuka Polska, ,stanowigce osro-
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dek dyspozycji panstwowej wobec artystow-plastykow”.

Wtadze nadal postugiwaty sie niezmienng retorykg propagan-
dy sukcesu. Juz 1983 rok, jak donosit Departament Plastyki w
Ministerstwie: ,zamknat sie korzystnymi wynikami gospodarczy-
mi w PP ,Sztuka Polska”: plan roczny zostat przekroczony o ok.
15%°"[18].

Na miejsce ZPAP powotano kilka nowych zwigzkdw, tym razem
dzielgc jednak Srodowisko wedtug profesji — rzezbiarzy, malarzy,
grafikow, projektantow. Pierwszy, jeszcze przed decyzjg o likwida-
cji ZPAP, powstat Zwigzek Artystow Rzezbiarzy (ZAR)[19]. Potem
rejestrowano kolejno: Stowarzyszenie Polskich Grafikéw Projek-
tantow (wrzesien 1983)[20], Zwigzek Polskich Artystow Malarzy
i Grafikow (ZPAMIG, marzec 1984), Zwigzek Artystow Plastykéw
,<Sztuka uzytkowa” i inne.

13 maja 1984 roku na | Walnym Zjezdzie ZPAMIG obecni byli: wi-
cepremier Mieczystaw F. Rakowski, minister kultury i sztuki Kazi-
mierz Zygulski, przewodniczacy Narodowej Rady Kultury Bogdan
Suchodolski i sekretarz KC PZPR Waldemar Swirgon[21]. Wszy-
scy zdawali sobie sprawe z roli, jakg miaty odegra¢ nowe zwigzki.
W swym przemodwieniu Rakowski ,nawigzat do wydarzen sprzed
2 lat i sytuacji w bytym ZPAP, ktérego kierownictwo przeszto do
opozycji wobec polityki panstwa socjalistycznego, odrzucajgc go-
towos$¢ wtadz do kompromiséw”[22].
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Nowe zwigzki zasilili w wiekszosci wierni cztonkowie partii. Czton-
kostwo w nowych zwigzkach, w ustalonym w pierwszych mie-
sigcach stanu wojennego bipolarnym uktadzie, w oczach wielu
oznaczato kolaboracje z witadzami komunistycznymi. ,Kultura
Niezalezna” latem 1984 roku w swym pierwszym numerze po-
dawata sprzeczne dane co do liczebnosci neozwigzkow. W jed-
nym tekscie pisata, ze ZAR i ZPAMIG skupiaty w sumie okoto
110 artystow[23], w innym, ze ZPAMIG liczyt 300 cztonkow, a
ZAR 290[24]. Znacznie wieksze liczby podawata prasa rezimowa.
Wedtug ,Biuletynu Informacyjnego P.P. Sztuka Polska” w potowie
lipca 1984 roku ZPAMIG liczyt 420 cztonkow[25]. W roku 1989
liczebnos¢ wszystkich nowych zwigzkdéw i stowarzyszen oceniano

na b tys. cztonkow[26].

Wazng role w procesach decyzyjnych, odgrywat Ogoélnopolski Ze-
spot Partyjny Artystow Plastykéw[27]. Ministerstwo w jego dziata-
niach wobec $rodowiska artystéw miata wspiera¢ Rada Plastyki,
powotana przez ministra K. Zygulskiego, zainaugurowana 1 mar-
ca 1984 roku, organ opiniodawczo-doradczy ministra kultury i
sztuki w zakresie rozwoju twoérczosci plastycznej i jej upowszech-
niania[28].

Powstata nowa struktura, odzwierciedlajgca typowe rozmnozenie
administracji, w ktorej wiele oséb pracowato w kilku organach

rownolegle, zasiadajgc w wielu ciatach — zwigzkowych, ministe-



rialnych (Rada Plastyki), partyjnych (Ogoélnopolski Zespét Partyjny
Artystow Plastykéw). Struktury te jednak miaty niewiele wspdlne-
go z catym srodowiskiem artystow, ale tez przez swojg ztozonos¢
i wielopoziomowos$¢ byty mato decyzyjne, podejmowane decyzje
za$ — niewigzace. Stuzyty realizacji polityki jasno wyrazonej w sto-
wach Karola Czejarka, dyrektora Departamentu Plastyki MKIS:
,Przede wszystkim program mecenatu artystycznego bedzie opo-
wiadac sie za tymi wartoSciami estetycznymi, ktére stanowig hu-
manistyczne, konstruktywne spoteczne i Swiatopogladowe sensy,
a jednoczes$nie negatywnie oceniac to, co zwieksza szanse upo-
wszechnienia zjawisk negatywnych” [29]. Wtadze dziataty starg
metoda kija i marchewki.

Centrum

Borowski, Bogucki i Turowski we wspomnianym wczes$niej Rapor-
cie o stanie krytyki z 1980 roku wskazywali na stabosci systemu
instytucji. ,W Polsce nie istnieje muzeum sztuki wspodtczesnej.
Jest to negatywny ewenement w skali Swiatowe]” — narzekali.
W koncowych wnioskach postulowali zas ,rozbudowe Muzeum
Sztuki w todzi”, ,reorganizacje systemu wystawienniczego BWA
oraz ZPAP” czy ,organizacje OSrodka Sztuki Wspdtczesnej lub
osrodkow — interdyscyplinarnego animatora biezgcego zycia ar-
tystycznego w jego wszystkich formach”. Postulat nie byt nowy,
powtarzat sie przynajmniej od lat 70. Teraz powrdcit w celu od-
budowy prestizu wtadz. Wsréd réznych mniej lub bardziej uda-

nych inicjatyw przekazanie Zamku Ujazdowskiego na cele sztuki
wspotczesnej, chociaz z pewnosécig nieco inaczej definiowanej w
roznych srodowiskach, miato by¢ koronnym argumentem na rzecz

wtadz, a pare lat pézniej — budowy neozwigzkow.

Zamek Ujazdowski w Warszawie, koniec lat 80., fot. Archiwum CSW Zamek
Ujazdowski
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Zamek Ujazdowski przetrwat || wojne Swiatowsg, lecz zostat znacz-
nie zniszczony. Ocalate mury do dzi$ niezrozumiatg decyzjg mar-
szatka Rokossowskiego rozebrano w 1954 roku. Na miejscu bu-
dynku miat stang¢ Teatr Domu Wojska Polskiego. Na poczatku
lat 70., gdy zapadaty decyzje o odbudowie Zamku Krélewskiego
w Warszawie, postanowiono tez odbudowac¢ Zamek Ujazdowski.
Budowa ruszyta w 1974 roku. Pierwotnie zamek miat spetniac
funkcje reprezentacyjne. Termin oddania budynku (pierwotnie
miat by¢ to rok 1978) byt sukcesywnie przesuwany na pézniejsze
lata, wielokrotnie aktualizowano kosztorys budowy w zwigzku z
pogarszajacg sie sytuacjg gospodarczg i rosngcymi cenami. Mimo
trudnosci zza drewnianego ptotu powoli zaczeta wytaniac sie nie-
otynkowana, ceglana bryta barokowego zamku.

Kryzys gospodarczy utemperowat tez reprezentacyjne ambicje
wtadzy. Na poczatku lat 80. porzucono idee hotelu dla dostojni-
kow w Zamku Ujazdowskim i zapowiedziano zmiane przysztego
uzytkownika. O miejsce zaczety sie ubiegac rozne instytucje i gru-
py nacisku. O obiekt staraty sie m.in. Stowarzyszenie Architektéw
Polskich (SARP), Muzeum Narodowe (w celu ekspozycji sztuki
zdobniczej); niepotwierdzona plotka czy miejska legenda, ktorg
powtarzam za czytelniczkg ,Stolicy”, mowita nawet o projekcie
,Czasowego przeznaczenia Zamku na kasyno gry dla cudzoziem-
cow przede wszystkim [...] w imie pozyskania dewiz na sptacenie
kosztow odbudowy”[30].
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Pierwsze decyzje w sprawie przysztosci Zamku zapadty w czasie
tzw. ,karnawatu Solidarnosci”. W 1981 roku premier przekazat
Zamek Ujazdowski w gestie Ministra Kultury i Sztuki. Ten 15 paz-
dziernika 1981 roku ogtosit swag decyzje o przeznaczeniu Zam-
ku Ujazdowskiego na Centrum Sztuki Wspotczesnej. 7 czerwca
1982 roku prezydent m.st. Warszawy przekazat ministrowi kultury
i sztuki Zamek Ujazdowski ,wraz z przylegtym terenem i usytu-
owanymi na nim obiektami”. W lipcu tego samego roku minister
kultury i sztuki powotat Centrum Sztuki Wspotczesnej w Budowie
w Zamku Ujazdowskim. Decyzja ta pozostata znowu na papierze,
instytucja nie powstata, tym bardziej nie dziatata w Zamku Ujaz-
dowskim. Bardziej wigzgce decyzje zapadty dopiero w 1984 roku,
gdy Centrum powotano wtasciwie po raz drugi. Wydaje sie, ze naj-
wiekszy wptyw na te decyzje miat Ogdlnopolski Zespét Partyjny
Artystéw Plastykow. Przewodniczacy Zespotu Jan Karczewski o
Centrum Sztuki Wspotczesnej zabiegat na partyjnych zebraniach

i na tamach rezimowej prasy.

4 stycznia 1984 roku Sztab ds. Polityki Kulturalnej KC PZPR
podjat decyzje o sukcesywnym uruchamianiu Centrum Sztuki
Wspotczesnej w oparciu o dotychczasowe ustalenia. Jednocze-
$nie w uchwatach Il Krajowej Konferencji PZPR powstat zapis o
potrzebie szybkiej realizacji CSW. Jan Karczewski na tamach ,Tu i
Teraz” pisat, ze: “pordd tych ostatecznych postanowien byt peten

powiktan, iScie kleszczowy, noworodek jest jednak zywy. Rzecz w



tym, zeby go nie ukatrupic i by stat sie wreszcie kochanym dziec-
kiem naszej administracji do spraw kultury i sztuki”’[31].

Zdaniem ,Sztuki”: ,Stato sie to gtownie dzieki konsekwentne-
mu dziataniu Prezydium Ogdlnopolskiego Zespotu Partyjnego
Artystéw Plastykow i poparciu dziataczy Narodowej Rady Kultu-
ry”[32]. Oficjalny komunikat PAP opisywat plany dotyczace Cen-
trum: ,W zamku bedg sie miescity: osrodek informacji i doku-
mentacji sztuki wspotczesnej, stata galeria sztuki Polski Ludowe]
oparta na zasobach Muzeum Narodowego oraz studio prezentaciji
najwybitniejszych aktualnych osiggnie¢ w zakresie sztuk plastycz-
nych i innych rodzajéw sztuki powstajgcych zarowno w kraju jak i
za granicg. Centrum Sztuki Wspotczesnej bedzie takze osrodkiem
wypracowywania nowych metod propagowania i upowszechnia-
nia wspotczesnej sztuki polskiej, stwarzajgc mozliwosci rozszerze-
nia form uczestnictwa spoteczenstwa, a szczegdlnie mtodziezy we
wspotczesnym zyciu plastycznym i w korzystaniu z jego dorob-
kow”[33].

Franciszek Kuduk na tamach ,Sztuki” zauwazat jednak, ze: ,Cen-
trum Sztuki Wspodtczesnej inauguruje swojg dziatalnos¢ w cat-
kowicie odmiennej sytuacji w samym $rodowisku plastycznym.
Powstanie kilku zwigzkow i stowarzyszeh rozpoczeto nie dajacy
sie jeszcze czasowo uchwyci¢ proces unaoczniania i utrwalania

odrebnosci potrzeb i aspiracji poszczegdlnych dyscyplin plastycz-

nych. Zadanie budowania ponadzwigzkowych i ponadstowarzy-
szeniowych form dziatania tworcow-plastykow wydaje sie by¢ w
tej sytuacji zadaniem dla Centrum bezspornym”[34].

Uruchamianie instytucji rozciggato sie w czasie. Dopiero w listo-
padzie 1984 roku minister powotat Rade Programowg Centrum
Sztuki Wspotczesnej. Jej przewodniczgcym zostat Mieczystaw
Wejman, grafik kierujacy nowo powstatym Zwigzkiem Polskich
Artystow Malarzy i Grafikow[3Db]. W sktad Rady weszli gtéwnie
przedstawiciele nowych zwigzkéw. Inauguracyjne posiedzenie
miato miejsce w Zamku Krélewskim. W uroczystosci wzieli udziat
réwniez Waldemar Swirgoh (sekretarz KC PZPR) oraz sam mini-
ster Kazimierz Zygulski, ktéry ,poinformowat zebranych, ze za kil-
ka miesiecy rozpocznie swojg dziatalnos¢ w Zamku Ujazdowskim
Osrodek Dokumentacji Sztuki Wspétczesnej”[36].

Mowigc o ksztatcie przysztej pracy Centrum Sztuki Wspotczesne;,
minister Kazimierz Zygulski powiedziat, ze: ,powinna ona miec
charakter interdyscyplinarny, a takze integrowac cate Srodowi-
sko tworcze [podkr. K.S.]”. Mieczystaw Wejman zakonczyt swe
przemoéwienie stowami: ,Konczac pragne wyrazi¢ podziekowanie
za obdarzenie mnie funkcjg przewodniczenia Radzie. Przyjmuje
ja jako reprezentant Srodowiska artystycznego: wprawdzie jego
czesci, ale tej, ktéra wierzy, ze dziatajgc tworzy wartosci [podkr.
K.S.] — wtasnie centrum”[37].
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Karczewski podkreslat, ze: ,Powotaniem Centrum Sztuki Wspot-
czesnej, w Zamku Ujazdowskim w Warszawie, Przewodniczgcy
Ogolnopolskiego Zespotu Partyjnego Artystéw Plastykéw spet-
nia sktadany od dziesiecioleci postulat Srodowiska artystow pla-
stykow [podkr. K.S.], innych $rodowisk tworczych oraz szerokich
kregow spotecznych, w tej najbardziej zaniedbanej sferze kultury
narodowej”[38].

Znacznie wiecej ujawniat artykut Karczewskiego na tamach tygo-
dnika ,Tu i Teraz” z 15 lutego 1984 roku (z okazji przeksztatce-
nia Centrum Sztuki Wspotczesnej w Budowie w Centrum Sztuki
Wspotczesne)). Pisat w nim: ;Moze to zabrzmi paradoksalnie, ale
wtasnie czas pokonywania kryzysu i reformy gospodarczej moze
okazac¢ sie niepowtarzalng okazjg do wyznaczenia sztukom pla-
stycznym ich wtasciwej rangi w zyciu narodu. Tak czy owak, byty
ZPAP zbyt dtugo kamuflowat mity i wyreczat na swoj sposéb me-
cenat panstwa. Ta nieobecnos$¢ ZPAP juz wymusita, niejako, nowe
decyzje [podkr. K.S.]” [39]. Karczewski podkreslat wiec, ze decy-
zje w sprawie powotania CSW wynikaty z nowego uktadu sit po
rozwigzaniu ZPAP. Warto zaznaczy¢, ze wszystkie te decyzje za-
padaty mimo kryzysu gospodarczego i mimo remontu oraz rozbu-
dowy gmachu Zachety, rozpoczetej w 1983 roku, w wyniku ktorej
przestrzen ekspozycyjna CBWA miata sie zwiekszy¢ dwukrotnie.

Pierwsze robocze posiedzenie Rady Programowej Centrum Sztu-
ki Wspotczesnej odbyto sie w siedzibie Zarzagdu Gtéwnego ZAR
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21 grudnia 1984 roku[40]. Przyjeto na nim wstepne zatozenia
programowe CSW. Wymieniano m.in. przygotowanie statej eks-
pozycji zatytutowanej ,Kanon polskiej plastyki wspotczesne)”.

W Swietle banalnych i gérnolotnych stwierdzeh na temat przeto-
mowej roli powotanego centrum zamkowa rzeczywistos¢ przed-
stawiata sie nader skromnie. Dwa lata pdzniej, czyli w 1986 roku,
wykonczono zaledwie pomieszczenia Zamek Ujazdowski podczas
Miedzynarodowego Seminarium Sztuki, 1988 na poddaszu, z
osobnym wejSciem od strony wschodniej, przy ktorym zawista
tabliczka: Centrum Sztuki Wspétczesnej. Do pomieszczen biuro-
wych Zamku przeniosta sie rowniez redakcja ,Sztuki”, pisma kie-
rowanego przez Andrzeja Skoczylasa [41]. Jednoczes$nie czytel-
nicy ,Stolicy”, zaniepokojeni limaczym tempem prac, alarmowali
w lutym 1986 roku, ze ,gotym okiem wida¢ stan opuszczenia na
placu budowy, walajgce sie bezuzytecznie elementy, rusztowa-
nia”’[42].

Dziatalnos$¢ Centrum Sztuki Wspétczesnej w Zamku Ujazdowskim
zainaugurowano 10 marca 1986 roku. Dyrektorem instytucji
byt wowczas Witold Bobinski, ktory kierowat trzynastoosobowg
,0bsadg etatowq”. Inauguracja objeta jednak zaledwie biblioteke
wraz z czytelnig. ,Inauguracja miata charakter nietypowy w kaz-
dym calu, bez przystowiowej pompy, zaproszonych oficjeli i tra-
dycyjnego przeciecia wstegi. Na takg uroczysto$¢ przyjdzie nam
zapewne poczekac jeszcze kilka lat[43]".



W tym momencie w CSW znajdowat sie rowniez zalgzek videote-
ki (kilkanascie filméw o twoérczosci wybitnych artystéw), poczat-
ki zbiorow dokumentacji, “[...] sg proby tworzenia dokumentacji
komputerowej (na wypozyczonym sprzecie)’[44]. Miedzynaro-
dowe Seminarium Sztuki, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek
Ujazdowski, 1988, praca Izabelli Gustowskiej W dtugich koryta-
rzach poddaszy zamkowych zaprezentowano wystawe grafiki, ,na
ktdérag sktadajg sie prace nagrodzone na konkursach graficznych
z ostatnich 20 lat, przekazanych przez Zarzad Gtéwny Zwigzku
Polskich Artystow Malarzy i Grafikéw”[45].

W kwietniu 1988 roku ,Sztuka” w dziale ,Sprawy $rodowiska”
pisata: ,Centrum Sztuki Wspotczesnej jest, ale ciggle jakby go
nie byto’[46]. Miesigc pdzniej minister kultury i sztuki powotat na
stanowisko dyrektora Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie
Michata Matuszyna, dotychczasowego dyrektora generalnego w
ZG Zwigzku Polskich Artystow Malarzy i Grafikow. ,Czy zostanie
przetamany marazm unoszacy sie nad Centrum Sztuki Wspotcze-
snej?” — pytata ,Sztuka”[47].

Ale to wtasnie rok 1988 przynidst radykalne zmiany i zaczeto bu-
dowac instytucje z prawdziwego zdarzenia. Nowy dyrektor Stefan
Liszewski przyjat do pracy Andrzeja Mitana, kierujgcego wczesniej
galerig RR. International Seminar of Art, Center for Contempora-
ry Art Ujazdowski Castle, 1988, piece by Andrzej Dtuzniewski,
phot. CCA Ujazdowski Castle Archive Wkrétce w Zamku pojawili

sie Alicja Kepinska, Anastazy Wisniewski, Wtodzimierz Borowski,
Andrzej Dtuzniewski, Janusz Byszewski, Bozena Kowalska i inni.
To troche zapomniany epizod historii CSW. Wiekszo$¢ z wymie-
nionych oséb nigdy nie weszta w sktad ekipy budowanej wtasci-
wie od poczgtku przez Wojciecha Krukowskiego. Zorganizowane
przez Andrzeja Mitana w 1988 roku Miedzynarodowe Seminarium
Sztuki zainaugurowato dziatalnos¢ ekspozycyjng Centrum Sztuki
Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski. Andrzej Diuzniewski w pewien
sposob antycypowat wéwczas wydarzenia polityczne, wystawiajgc
swag prace ,Okragty stot”.

Miedzynarodowe Seminarium Sztuki, Centrum Sztuki Wspotcze-
snej Zamek Ujazdowski, 1988, praca Andrzeja Dtuzniewskiego
Jak pokazuje przyktad Centrum Sztuki Wspotczesnej w Zamku
Ujazdowskim, wtadz przez niemal catg dekade nie byto sta¢ na
rzeczywiste gesty. W Zamku niewiele udato sie osiggngc. Polityka
ta nie tyle stuzyta przycigganiu nowych sprzymierzencéw czy mto-
dych tworcdw, ile nagradzaniu tych najwierniejszych. Dyskusja na
temat Centrum Sztuki Wspotczesnej niewiele interesowata $ro-
dowiska niezalezne — powstawata kolejna instytucja sterowana
recznie z ministerstwa, i to w dodatku taka, ktérej budowy nie
byto widac¢ konca.

Najmtodsze pokolenie artystow, debiutujgce w latach 80., byto
pierwszym, ktore nie korzystato z wczesniejszych przywilejow. Po-

dobnie jak reszta spoteczenstwa, chetniej jezdzili na zagraniczne
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saksy, niz wykonywali propagandowe fuchy. Ci najmtodsi artysci
niewiele robili sobie ani z rozwigzania ZPAP, z ktérym sie nie utoz-
samiali (na dyskusji redakcyjnej w ,Szkicach” Pawet Kowalewski
mowit, ze: ,zwigzkowos¢ jest symptomatyczna dla catego syste-
mu”), ani z dziatan wtadz, nawet jesli niektorzy z nich dali sie zta-

pac¢ na wedke szeroko reklamowanej wystawy ,Arsenat’88.

Karol Sienkiewicz, ur. 1980, historyk i krytyk sztuki, redaktor ksig-
zek, m.in. zbior tekstow o sztuce lat 80. Andy Rottenberg Przecigg
(z Kasig Redzisz). Jako krytyk wspotpracuje z dwutygodnik.com.
W 2012 roku otrzymat Nagrode Krytyki Artystycznej im. Jerzego
Stajudy.
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ALEKSANDRA SCIEGIENNA

Ankieta Stowarzyszenia Historykow
Sztuki , Artysci - Plastycy 84-86"



Ankieta ,Artysci — Plastycy 84—86" zorganizowana przez Stowa-
rzyszenie Historykow Sztuki byta finansowana i przeprowadzona
w ramach funduszu ,Badanie kultury narodowej XIX i XX wie-
ku”[1], ktérym dysponowat Uniwersytet Wroctawski. Prace, roz-
poczete w 1985 roku, prowadzit zespdt w sktadzie: Marek Beylin,
Wojciech Cesarski, Nawojka Cieslinska, Marcin Gizycki, Jarostaw
Krawczyk, Ewa Mikina, Bozena Stoktosa.

Ankieta miata w zatozeniu stanowi¢ dokument przemian, jakie za-
szty w Srodowisku artystycznym na przetomie lat 70. i 80., oraz
dotyczy¢ artystoéw reprezentujgcych rézne pokolenia i Srodowi-
ska. Udato sie odnalez¢ 77 wywiaddw. Prawdopodobnie niewiele
wiecej zostato przeprowadzonych, ale planowano przeprowadze-
nie okoto 220.

Poza oczywistym kontekstem politycznym wazne dla catego
przedsiewziecia byty: rozwigzanie Zwigzku Polskich Artystow Pla-
stykéw oraz zamkniecie czasopism ,Projekt” i ,Sztuka”, ktérych
redaktorzy i krytycy znalezli sie w zespole koordynujgcym prace
nad przeprowadzaniem wywiadéw. Jako niezwykle cenny mate-
riat porownawczy dla ankiety SHS moze postuzy¢ zbidr wywiaddw
Wiestawy Wierzchowskiej z krytykami sztuki, wydany jeszcze w
podziemiu w 1989 roku jako Sad nieocenzurowany[2]. Oba zr6-
dta, ankieta SHS i Sad nieocenzurowany, uzupetniajg sie, a poru-
szane w nich zagadnienia sg czesto bardzo podobne.

Czytajac ankiete SHS, staratam sie wykorzysta¢ uwagi Paula
Thompsona na temat interpretacji wywiadow, jakie znalaztam w
jego ksigzce The Voice of the Past. Oral History[3]. Przedsta-
wiajgc oral history jako metode badan historycznych, podkresla
on wage informacji dotyczacych zycia pojedynczej osoby jako
nosnika doswiadczenia historycznego. Wyszukujgc z catej seri
rozmow/wywiadéw dowodow dotyczgcych interesujgcego nas
problemu i analizujgc je pod réznym kagtem, umozliwiamy umiesz-
czanie naszych wnioskow w szerszym kontekscie. Ale tez same
rozmowy mogg nam pomaoc w zrozumieniu tego, jak éw kontekst
jest skonstruowany.

Jednoczesnie powinniSmy pamietac, ze czesto wywiady to nie
tylko historia opowiadajgcego, lecz takze wynik interakcji pyta-
jacego i pytanego. Rozmowa powinna byc¢ interpretowana jako
wspolna praca dwojga osob, forma dyskursu uksztattowana i
zorganizowana przez zadawanie pytan i odpowiadanie na nie.
Thompson podkresla konieczno$¢ analizowania zardbwno pytan,
jak i odpowiedzi w interpretacji wywiadu.

W projekt byto zaangazowane prawie cate srodowisko krytykow i
historykéw sztuki. Wywiady przeprowadzali m.in.: Waldemar Ba-
raniewski, Krystyna Czerni, Tomasz Gryglewicz, Ewa Hronowska,
Jaromir Jedlinski, Jarostaw Krawczyk, Anna Krol, Ewa Mikina,
Maria Morzuch, Anda Rottenberg, Maryla Sitkowska, Wojciech
Skrodzki, Joanna Sosnowska, Pawet Sosnowski, Bozena Stokfo-
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sa, Piotr Szubert, Jan Trzupek, Anna Zacharska, Rafat Zakrzew-
ski, Elzbieta Zawistowska, Ryszard Ziarkiewicz.

Kwestionariusz zawierat 38 pytan, utozonych przez Bozene
Stoktose i Ewe Mikine oraz podzielonych na dwie grupy. Pierwsza
z nich, wedtug organizatorow, dotyczyta ocen i opinii ankietowa-
nych artystow na temat wtasnej twérczosci, jej genezy, rozwoju,
cech wyrdzniajgcych, podziatdow chronologicznych, przynalezno-
sci do okreslonych kierunkéw, szkét, generacji — stowem: tego
wszystkiego, co rozumie sie pod pojeciem autodefinicji.

Innym zadaniem tej grupy pytan miata by¢ proba okreslenia stop-
nia wiedzy artystéw o sztuce powojennej polskiej i im wspoétcze-
snej, o ich podstawowych pojeciach i problemach, takich jak:
tradycja, awangarda, polskos$¢, obieg miedzynarodowy, historia
sztuki, krytyka.

Druga grupa pytan dotyczyta postaw artystow wobec konsekwen-
polityczne dokonujgce sie na poczatku lat 80.: zakres i charakter
informacji o sztuce, funkcje muzeum i galerii, sztuka w okresie
Solidarnosci, rola mecenatu, problem ZPAP, swobdd tworczych,
dziatan alternatywnych.

Pytania byty rozbudowane. Kwestionariusz wygladat bardziej jak
scenariusz do pogtebionego wywiadu niz ankieta, ktéra powin-

na mie¢ pytania zamkniete. Kazda z oséb przeprowadzajacych
wywiad musiata dostarczy¢ recenzentom tasmy (prawdopodobnie
niszczone) oraz maszynopis spisanego i zredagowanego wywiadu
(3—4 kopie). Nalezato tez napisa¢ komentarz, w ktérym opisywa-
no warunki przeprowadzonej rozmowy, atmosfere, sposéb zacho-

wania sie artysty, oraz uzasadnic redakcje spisanego wywiadu[4].

Wywiady nie byty podpisane ani nazwiskiem artysty, ani osoby
przeprowadzajgcej wywiad, ale odpowiednio ponumerowane.
Kazdy wywiad otrzymywat recenzje. Oceniano zachowanie obiek-
tywnosci, zgodnosci z kwestionariuszem oraz instrukcjg, ktora
bardzo doktadnie opisywata kontekst pytan, ale tez sugerowata

mozliwe odpowiedzi.

Wedtug instrukcji nalezato stale kontrolowa¢ wtasne reakcje na
opinie formutowane przez artyste, zachowujac podczas wywiadu
dystans wobec kwestii zgodnosci tych opinii z poglagdami osoby
przeprowadzajgcej ankiete. Nakazywano powstrzymywanie sie
przed wchodzeniem w polemike z artysta.

Rozbudowane pytania ankiety, to, w jaki sposéb zostaty sformu-
towane, oraz bardzo ciekawa instrukcja opisujgca poruszane za-
gadnienia, nierzadko probujaca uprzedza¢ odpowiedzi, pozwalajg
nam tez zobaczy¢, jak krytycy i historycy sztuki postrzegali Srodo-
wisko artystyczne w potowie lat 80. oraz jaka byta Swiadomos¢ ich
samych. Pytania i komentarze do nich wydajg sie niejednokrotnie
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dosc¢ nieobiektywne i sugestywne. Zastanawiajgca jest takze licz-
ba pytan poswieconych poszczegélnym tematom i zagadnieniom.

Gdy analizuje sie wywiady tylko wedtug listy pytan i instrukcji po-
dzielonych na grupy zgodnie z ich kolejnoscig, mozna wyrdznic
kilka zagadnien i probleméw, wokot ktorych zbudowano ankie-
te. Pierwsza czes$¢ obracata sie wokot wiasnej tworczosci artysty,
druga za$ dotyczyta specyfiki sztuki i zycia artystycznego dekady.

Pierwsze cztery pytania dotyczg refleksji artysty nad wtasng twor-
czoscig. Chodzi o przedstawienie swojego oeuvre, najnowszych
prac, ale takze o wyrdznienie we wtasnej biografii dat o znacze-
niu przetomowym. | cho¢ artysci w swoich odpowiedziach cze-
sto odwotywali sie np. do doswiadczen prywatnych, w instrukciji
sugerowano, ze y,nalezy ustali¢, jaki wptyw wywarty na tworczosé
artysty i jego Swiadomos¢ kolejne przetomy polityczno-spoteczne
w historii Polski po 1945 roku — do Sierpnia '80 i Grudnia '81
wtgcznie”. Ta ocena wydarzen z poczatku lat 80. oraz ich wptyw na
twoérczos¢ i postawe artystow jest sugerowana w kilku pytaniach
w catej ankiecie mniej lub bardziej dostownie. Jednak artysci od-
wotywali sie do tych problemdéw wtasciwie jedynie wowczas, gdy
wprost pytano ich o znaczenie wydarzen politycznych.

Dalej w ankiecie pojawiajg sie zagadnienia, ktére — jak mysle

— miaty stanowi¢ wprowadzenie do tematu ,sztuki zaangazowa-
nej”. Pierwszym jest tu kwestia wspotczesnosci i sztuki wspotcze-
snej. Cho¢ w instrukcji zostata ona zdefiniowana bardzo ogdlnie
(wspotczesnosce jako terazniejszosc), to nalezy sie zastanowic, czy
wspotczesnose nie jest tu ciggle obcigzona znaczeniem, jakie za-
obserwowat Piotr Juszkiewicz w Swiadomosci krytykow i artystow
w okresie odwilzy. W Od rozkoszy historiozofii do ,Gry w nic” pi-
sat, ze przez sztuke wspotczesng ,rozumiano [wowczas] albo roz-
maite koncepcje ulepszenia socrealizmu, albo po pewnym cza-
sie — abstrakcje «gorgcag»”[5]. Dla wielu artystow wspodtczesnosé
oznaczata odnoszenie sie do aktualnych tendencji w sztuce za-
chodniej rozumianych jako nowoczesne, swoistego rodzaju ,na-
dazanie” za nimi. Jedynie artysci mtodszego pokolenia, np. Marek
Sobczyk czy Leon Tarasewicz, opisywali wspoétczesnosé jako po
prostu subiektywne doswiadczenie wszystkiego, co nas otacza tu
i teraz. Roznice pokoleniowe w postrzeganiu roznych problemow
i wydarzen pojawiajg sie w kilku miejscach ankiety, ale sg dos¢
subtelne.

Nastepne pytania (7 i 8) byty wobec poprzedniego kontrolne i
doprecyzowujgce, dotyczyty zwigzku miedzy dzietami a miejscem
i czasem, w ktorym powstajg, oraz tradycji — tej kontynuowanej i
tej, ktorg nalezy negowac. Komentarz w instrukcji wyjasniat: ,Trze-
ba dowiedzie¢ sie, czy artysta preferuje poglad, ze jest biernym
obserwatorem rzeczywistosci, czy — przeciwnie — aktywnym jej

uczestnikiem mogacym poprzez sztuke wptywac na rzeczywi-
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stosc¢, ksztattowac jg, modelowac postawy innych wobec czasow,
w ktorych zyje. [...] Interesujgcym bytoby okreslenie, jakie watki i
wartosci z polskiej tradycji kulturowej artysta uwaza za szczegodl-
nie cenne i godne podejmowania w twérczosci”. Autorom ankiety
nie chodzito wigec o zachete do mowienia o uwarunkowaniach, ale
0 sposobie postepowania. Oczywiscie byty to rozwazania prowa-
dzgce wprost do pytania 9: ,Co dla Pani/Pana znaczy okreslenie
«sztuka zaangazowana» i do jakiej dziatalnosci artystycznej odnio-
staby/odniostby Pan/Pani to okreslenie?”.

Jak sugerowali autorzy pytan: ,Wazne jest uchwycenie, czy sto-
sunek artysty do postawy zaangazowanej jest jednoznacznie ne-
gatywny, gdyz kojarzy mu sie z koniunkturalizmem lub z admi-
nistracyjnym przymusem w zakresie podejmowania problematyki
spoteczno-politycznej, np. w socrealizmie — czy ambiwalentny,
poniewaz artysta wigze te postawe zarowno z powyzszym podej-
Sciem, jak tez z podejsciem odwrotnym tzn. podejmujgcym okre-
Slone tematy, zwtaszcza polityczno-spoteczne, wbrew ustaleniom
cenzury — czy jednoznacznie pozytywny gdyz artysta ogranicza
postawe zaangazowania do tego drugiego podejscia lub znacznie
ja poszerza o rozmaite problemy interesujgcej go wspoétczesno-
sci”.

W odpowiedziach pojawiaty sie reakcje emocjonalne. Przewazato
utozsamianie sztuki zaangazowanej z socrealizmem lub reakcje

typu: ,nie ma sztuki niezaangazowanej”, artysci moéwili o ,zaan-

gazowaniu w sztuke”. Zauwazalny jest podziat na ja-artysta i ja
-obywatel, wzajemne wykluczanie lub przeciwstawianie jednej z

rol drugiej.

Jacek Sienicki: ,Ten termin jest dla mnie nieodpowiedni. Sztuka
jest zawsze zaangazowana, jesli nie jest zaangazowana, to jej nie
ma. [...] Czesto zdarza sie, ze co$ co artysci traktowali bardzo se-
rio przepadto, a zostato i byto najwartosciowsze to, co traktowali
jako zabawe”.

Jacek Sempolinski: ,[...] ogdlniejsze zaangazowanie w tropienie
prawdy, tajemnicy, sprawy ostateczne. Nie mozna powiedzie¢, ze
artysci, ktérzy sg tym zajeci dziatajg poza zaangazowaniem, czy sg
letni, zamknieci w wiezy z kosci stoniowej. Bo oni tropig z zacie-
ktoscig, czyli z zaangazowaniem wewnetrznym, sprawy ogolniej-
sze. | ja bym siebie zaliczyt do tych drugich, do zaangazowanych
w tropienie spraw ostatecznych”.

Oskar Hansen: ,Sztuka zaangazowana dla mnie znaczy tyle, ze
cztowiek wykonuje swojg prace zgodnie ze swoimi przekonania-
mi, a nie jest karierowiczem, ktéry pracuje tylko na polecenie,

wbrew swojemu swiatopoglgdowi”.

Andrzej Dtuzniewski: ,Sztuka ma tyle wtasnych zadan, ze nie po-

trzebuje jeszcze jakis dodatkowych zobowigzan. A jesli je na sie-
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bie bierze, to wowczas jg to tylko zubaza. Natomiast sztuka jako

sztuka musi by¢ zaangazowana”.

Tomasz Ciecierski: ,Wydaje mi sie, ze samo stwierdzenie sztu-
ka zaangazowana w kontekscie polskim brzmi ohydnie. Dla mnie
sztuka zaangazowana zawsze byta zaangazowana w socjalistyczng
rzeczywistos¢ i w jakas jej apoteoze. [...] Niemniej jednak wydaje
mi sie, ze wszelka sztuka jest po prostu zaangazowana, zaanga-
zowana w sztuke, w rzeczywistosc, we wszystko to, co po prostu

jest. W tym kontekscie jestem malarzem zaangazowanym”.

Jacek Kryszkowski: ,Dla mnie zaangazowanie miato oddzwiek
negatywny, gdyz kojarzyto mi sie z narzuceniem tego okreslenia
cztowiekowi uwazanemu za dobrego, poszukujgcego. To zaanga-
zowanie, ktore proponowano jako pewng praktyke prowadzacg
do tego, by zrealizowat sie ten cztowiek pozytywny spotecznie,
byto dla mnie dos¢ watpliwe i raczej propagandowe. To stowo
jest obcigzone intencjg propagandowg, propagandowym i publi-
cystycznym pojeciotworstwem. Jest puste”.

Jarostaw Modzelewski: ,Pierwsza reakcja na takie hasto jest ne-
gatywna. To moze by¢ sztuka, ktora duzo gtupstw wyczynia. Ale
przy okazji potrafig powstac rzeczy dziwne i niepowtarzalne. [...]
Ja na pewno nigdy nie zaangazowatem sie tak gtowg w doét, w
wode. Nie mam charakteru dziatacza”.

Marek Sobczyk: ,Sztuka zaangazowana, ta ktérg znam i ktéra
najbardziej pasuje do tego okreslenia, to sztuka ludzi zaangazo-
wanych w rejony walczace, nieprzejednane. Czasami ma to po-
winowactwa katolickie, czasem opozycyjne, ale generalnie jest
to ten typ sztuki. Natomiast wydaje mi sie, ze sztuka zaangazo-
wana, moze by¢ robiona przez ludzi normalnych, bez skrzywien,
bez utrgconego kregostupa. | wtedy obraz tej sztuki musiatby by¢
inny, moze nie mozliwy do zrealizowania w Polsce, gdzie na dobrg
sprawe zaangazowac sie mozna tylko w jakie$ gorycz przynosza-
ce, czy po prostu gorzkie rozwazania, rodzgce nadzieje, ktérych

prawie nie ma”.

Podobne wypowiedzi mozna znalez¢é w wywiadach z krytykami
Wiestawy Wierzchowskiej. Najwazniejsza okazuje sie autonomia
sztuki, bo — jak sugeruje Andrzej Oseka — ,sztuka, ktéra opo-
wiada o nieszczesciach jakie nam sprawia socjalizm predzej czy
pozniej popada w publicystyke”[6]. Pojawia sie tez termin ,nie-
wyrazalnosci” wobec wydarzeh spotecznych i politycznych lat 80.
Alicja Kepinska sugeruje: ,Dorazne wydarzenia, jakkolwiek byty-
by one wazne, jak to cosSmy przezywali, nie wchodzg od razu w
krwioobieg sztuki”; sg sprawy, ktérych ,nie da sie wyrazi¢ zadnym
znakiem graficznym. Zostaje pewna nieadekwatnos$¢ tego zna-
ku do zasobdéw dramatu”[7]. Barbara Majewska probuje poka-
za¢ ztozonosc¢ rozumienia catego problemu: ,\W napisanej historii
sztuki polskiej uwaza sie, ze nastgpit przetom z socrealizmu w

nowoczesnos$¢. Dla mnie byto to raczej przetamanie ktamstwa ku
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prawdzie artysty i ci, ktorzy tatwo te prawde artysty utozsamili z
kierunkami sztuki przychodzgcymi ze Swiata czesto pogubili dos¢
istotne wartosci, ktére innym wydaty sie wazniejsze niz nadgzanie

za takim czy innym nurtem” [8].

W niektérych przypadkach krytycy, np. Zbigniew Makarewicz,
starajg sie podkreslac, ze problem autonomii sztuki nie byt zwig-
zany z postawg artysty, ktory interesowat sie wartosciami czysto
artystycznymi, ale z zastang sytuacjg stworzong przez panstwo-
wg polityke pozyskania srodowiska. Ta miata sprawiac, ze sztuka
funkcjonowata w kontekstach obcigzonych dziedzictwem socre-

alizmu.

,Zbigniew Makarewicz: [...] Ale my wciaz zyjemy w okresie, w kto-
rym polska krytyka od 56 roku jest spadkobierczynig socrealizmu.
Stalin umart, ale stalinowcy pozostali. Ja nie wierze, zeby ktos$ kto
byt zaangazowany w doktrynalny socrealizm obudzit sie pewnego
dnia i zaczat by¢ kompetentnym krytykiem awangardowym.

Wiestawa Wierzchowska: Ludzie zmieniajg swoje przekonania nie
tylko ze wzgleddw koniunkturalnych...

Zbigniew Makarewicz: No?! Nie mySle o jakich$ ludziach w ogdle,
ale o tych a nie innych osobach. Stalinowcy pozostali, zmienili
swoje preferencje estetyczne. Decydowali o ruchu artystycznym,
o ksztatceniu kadr plastykow i krytykéw, o tak a nie inaczej usta-

wionych programach uniwersyteckich. Majac zerwany kontakt z
tradycjg polskiej krytyki, subtelnej krytyki artystycznej, ktora tutaj
jednak istniata, ci ludzie musieli mie¢ olbrzymie trudnosci z in-
terpretacjg zjawisk artystycznych, ktére pojawity sie po 56 roku.
Swiadcza o tym ich teksty. Wciaz sie w tych tekstach odzywa ja-
kas$ podswiadoma koniecznos¢, tkwigca w psychice krytyka po-
trzeba przypisania abstrakcyjnemu obrazowi jakiej$ tresciowej
wypowiedzi”[9].

Temat zaangazowania kontynuowato kolejne pytanie (10), do-
tyczace postawy nonkonformizmu. Autorom ankiety chodzito o
,ustalenie, jak dalece rozumienie niezaleznosci artystycznej uwi-
ktane jest, podobnie jak rozumienie postawy zaangazowanej, w
doswiadczenia powojennej sztuki polskiej — czy np. artysci trak-
tujg te dwie postawy antynomicznie, czy pojecie niezaleznosci re-
zerwujg dla sfery nieskrepowanych poszukiwan warsztatowo-for-
malnych, czy tez jest ono dla nich réwnoznaczne z odrzuceniem
wszelkich naciskéw i sugestii w zakresie tych poszukiwan trescio-
wo-ikonograficznych, czy pojecie to taczg z awangardg”. Dekla-
rowany nonkonformizm pojawia sie w wywiadach w kontekscie
apolitycznym. Z drugiej strony czeste sg tez opinie, ze jesli kazda
sztuka jest zaangazowana, to nonkonformizm jest niemozliwy. Ar-
tysta ,zaangazowany w sztuke” poprzez wystawy i swojg dziatal-
nos¢ wchodzi w kontakt z ludzmi, ktéry nie pozwala mu pozostac

catkowicie niezaleznym.
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Nastepnie (pytanie 11) ankieterzy pytali o stuszno$¢ wyodreb-
nienia etyki artystycznej. | cho¢ autorzy ankiety pragneli wychwy-
ci¢ stosunek artystow do chattury, wysoko ptatnych zamdéwien
o charakterze propagandowym czy reklamowym, do prac prze-
znaczonych na sprzedaz, realizowanych na zamoéwienie itp., to w
wiekszosci wypowiedzi etyka rozpatrywana byta abstrakcyjnie,
poza konkretnymi sytuacjami. Sprowadzenie tu problemu etyki
do praktyki zawodowej czyni wyrazng aluzje do bojkotu.

Maciej Szankowski: ,Sprawa etyki jest sprawg podstawows.
Sztuka musi by¢ etyczna. Jesli artysta nie postepuje etycznie w
sztuce to nie robi w ogdle sztuki. A etyka artystyczna polega na
tym, zeby by¢ wiernym sobie i zgodnym ze swoimi zatozeniami.

Wszystko inne jest nieetyczne”.

Charakterystyczne jest réwniez rozumienie wszystkiego, co poli-
tyczne, jako sfery dziatalnosci wytgcznie panstwa, a przez to po-
strzeganie politycznego jako nieetycznego.

W odpowiedziach na pytanie o kontakty ze sztukg Swiatowg (14)
nikt nie wspomina o Europie Wschodniej. Nie ma ani jednej wy-
powiedzi na temat sztuki na Wegrzech, w Czechostowacji czy w
Zwigzku Radzieckim. Ciekawy wydaje sie w tym kontekscie ko-
mentarz do pytania, w ktérym autorzy ankiety tez méwig tylko o
sztuce zachodniej: ,Trzeba uchwycic, czy artysta ma kompleks
prowincji jako artysta polski oraz czy kompleks ten przypisuje ca-

tej powojennej sztuce polskiej w stosunku do sztuki zachodnioeu-
ropejskiej i amerykanskiej oraz z czego ten kompleks wynika”. W
rozmowach opublikowanych w Sadzie nieocenzurowanym widac
podobny problem w $srodowisku krytykéw. Wyrazny jest kompleks
prowincjonalnosci i zapatrzenie na Zachod; nawet jesli ktos wspo-
mina o podrézach po Europie Wschodniej, to nigdy nie mowi w
tym kontekscie o sztuce w odwiedzanych krajach.

Zwraca tez uwage ahistoryczne rozumienie terminu awangardy
(pytanie 16), powtarzajace sie w prawie wszystkich wywiadach.
Czesty jest stereotyp awangardy rozumianej jako nowatorstwo i
odkrywczosc¢.

Grzegorz Kowalski: ,w takim potocznym rozumieniu awangardy
to jest tendencja do poszukiwania. | ja sie z tym utozsamiam, z
tg tendencjg [...]. £aczy sie z pewng wolnoscig artysty. To jest
osiggnieciem awangardzistow, ze oni jednak starali sie by¢ wolni”.

Maciej Szankowski: ,Sadze, ze problem awangardy istniat kiedys
— artysci awangardowi w stosunku do innych, ktérzy szli w ogo-
nie. [...] Miatem takie wazne doswiadczenie: gdy uczestniczytem
w plenerze w Bochum i realizowatem swojg prace, ktéra miata
by¢ ustawiona w jednym z miejskich osiedli, nawigzatem bardzo
bliskie stosunki z jego mieszkancami. Praca najpierw byta «przy-
mierzana» i dyskutowana. Na wieczorku w miejscowej ptywalni,

obok ktorej miat stangé moj obiekt, odbyta sie spoteczna dysku-
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sja, podczas ktérej padto pytanie: «co by sie stato, gdyby Panska
forma nie zostata przez mieszkancéw zaakceptowana?». Zupetnie
nie wiedziatem, co odpowiedzie¢ na takie pytanie, nie spotkatem
sie z nim nigdy w zyciu. U nas nikt nikogo nie pyta, u nas sie po
prostu stawia. To pytanie dato mi duzo do myslenia. Rzezba sta-
neta i wydaje mi sie, ze mieszkancy sg z niej zadowoleni, zostata
bardzo dobrze przyjeta. Ale wtedy ja oniemiatem. Zdatem sobie
sprawe, ze jestem w zupetnie innym kraju, gdzie rzgdzg zupetnie
inne prawa i gdzie obywatel moze zaprotestowac. To tez wptyneto
na moje obecne widzenie niektorych spraw ogdlnych”.

Zbigniew Warpechowski: ,Jo co rozumiem pod klasycznym po-
jeciem awangardy byto zawsze odzewem na hasta ideologow i
rewolucjonistéw. Wiara w naukowos$c¢ i postep zaktadata kierunek
do przodu, przéd nie zawsze okazywat sie nim byc¢. Nastapit za-
tem moment odwrotu, tak ze w odwrocie znalazta sie awangar-
da. Pojawiajg sie w Polsce od kilku lat gtosy: «koniec» i «Smierc»
awangardy. Awangarda pojeciowo, nie jako dogmat i tabu, istnieje
i bedzie istnie¢ w kazdym spoteczenstwie”.

Jarostaw Modzelewski: ,Dla mnie jest to po prostu rodzaj prekur-
sorstwa. Nigdy nie myslatem o sztuce w kategoriach progresiji,
poszukiwan w okreslonym kierunku. Stad przekreslam mozliwos¢
znalezienia sie kiedykolwiek w awangardzie, czy czyms$ podobnym.
Nie przywigzuje do tego wagi. Nie ma dla mnie znaczenia co obec-

nie uwaza sie za awangardowe, co nie znaczy bym to lekcewazyt”.

Marek Sobczyk: ,Pojecie awangardy jest znaczace, ale nie jest
konkretne. Na pewno okresla ono ludzi, idgcych z przodu, troche
wiecej rozumiejgcych, nie ma jednak odniesienia do ruchu arty-
stycznego i jego propagatorow — krytykéw i promotoréw”.

Jarostaw Koztowski: ,Na poczatku lat 70. duzo sie mowito o
awangardzie i ja sam nawet odczuwatem takie ambicje zeby byc¢
awangardystg. Wigzato sie to z funkcjonujacym jeszcze wowczas
dobrze przekonaniem, ze istnieje co$ takiego jak prosty postep
w sztuce, ze jest jakas$ taka grupa przodujaca, ktéra wyprzedza
wszystkich a inni ich «gonig». Ze ma miejsce nieustanne rozsze-
rzanie pola sztuki, ze przebija sie co$ nowego. Od dtuzszego cza-
su jednak tego typu myslenie przestato by¢ aktualne i nie wydaje
mi sie aby rozwoj w sztuce utozsamiany z postepem byt tutaj rze-

czywiscie czyms istotnym”.

W kontekscie pytania o awangarde, ale takze przy okazji oma-
wiania zjawiska ruchu alternatywnego (pytanie 26 z drugiej cze-
Sci kwestionariusza) przywotywany jest czesto w odpowiedziach
artykut Wiestawa Borowskiego Pseudoawangarda opublikowany
w warszawskiej ,Kulturze” w 1975 roku. Przypisujgc awangardzie
dazenie do autonomii dzieta sztuki, Borowski odrzucat mozliwos¢
jej odniesien do rzeczywistosci. Tym samym sptycat samo pojecie
awangardy, definiujac je podobnie jak artysci przepytywani w an-
kiecie SHS.
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Drugg czes$¢ kwestionariusza, dotyczacg specyfiki lat 80., otwie-
raty pytania o krytyke artystyczng, jej aktualng sytuacje, role w
zakresie informowania na temat biezgcej produkcji artystyczne;j
i selekcjonowania tej tworczosci pod katem najwartosciowszych
propozycji artystycznych (pytania 18—-20). Pojawia sie tez pytanie
(20) o ocene pism ,Projekt” i ,Sztuka”.

W odpowiedziach przewaza obraz krytyka — przyjaciela, towarzy-
sza, tego, ktéry angazuje sie w dzieto, posredniczy w jego przyj-
mowaniu i rozumieniu. To krytyk jako dokumentalista i krytyk jako
towarzysz opowiadajgcy sie za wybrang grupg, wybranym kierun-
kiem. Wielu pytanych wyraza za$ nieche¢ wobec krytyka uprawia-
jacego wtasng strategie.

W wielu wywiadach, zarébwno w ankiecie, jak i w ksigzce Wiestawy
Wierzchowskiej, powraca temat krytyki sztuki czasu odwilzy jako
najlepszego jej okresu. ,Przeglad Artystyczny” kierowany przez
Aleksandra Wojciechowskiego oraz prowadzony przez Jerzego
Stajude dziat plastyki ,Wspotczesnosci”, jesli patrzy sie na nie z
dzisiejszej perspektywy, sg tu mocno zmitologizowane. W Sadzie
nieocenzurowanym przywotywany jest Raport o stanie krytyki
Janusza Boguckiego, Wiestawa Borowskiego i Andrzeja Turow-
skiego[10]. Mozna zauwazy¢ duzg niechec¢ do krytyki wspoétcze-
snej, niezaleznie od jej proweniencji. Pisma ,Projekt” i ,Sztuka”,

do ktorych stosunek tak bardzo interesowat autorow wszystkich

wywiaddw, byty wtasciwie nieczytane.

Jarostaw Koztowski: ,Teraz sytuacja jest fatalna. Wezmy na przy-
ktad informacje o wydarzeniach artystycznych na $wiecie w «Biu-
letynie Sztuki Polskiej» i w «Sztuce». Nie wiem, kto to redaguije,
ale w obu przypadkach jest to na zenujgcym poziomie”.

Jerzy Stajuda (artysta i krytyk): ,Cata liczaca sie krytyka artystycz-
na wybrata Srodki przekazu epoki przedgutenbergowskiej. Ma to
swoje zalety, ale trudno oceni¢ obecng role krytyki. Spotecznie
wydaje sie ona znikoma. Pomijajac «Tygodnik Powszechny», skg-
dinad zbyt litosciwy, i dostownie kilka jeszcze trudno dostepnych
gazet, nie spotykamy w prasie dziatan przemyslanych i budzgcych
zaufanie. Czasem niby co$ sie juz dzia¢ zaczyna, a zaraz potem
dyletanctwo i smrod. Przez caty rok w prasie odbywat sie festiwal
artysty nazwiskiem Duda-Gracz i nikt tego ni zauwazyt — to jak
zesSmy nisko upadli”.

Kolejne pytania (21-23) dotyczyty spotecznego odbioru sztuki. W
zatozeniach autorow ankiety wazna byta informacja dotyczaca tego,
jakie w odczuciu artysty Srodowisko spoteczne stanowig odbiorcy
jego tworczosci oraz jaki jest jego stosunek do odbiorcéw ze Srodo-
wiska robotniczego, inteligenckiego, z ,getta” artystyczno-krytyczne-
go; czy jego stosunek do srodowisk i preferencje ulegty zmianie w
ciggu ostatnich kilku lat — zwtaszcza po Sierpniu '80 i Grudniu '81.
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Artysci czesto mowili o swojej pracy, jakby zaczynata sie i kon-
czyta w pracowni, ktadgc nacisk na sensualnos¢, intymnosc,
subiektywnos$¢, na sam proces tworzenia. Stad odpowiadajgce
temu wyobrazenie odbiorcow jako ekskluzywnego kregu ,znaw-
cow’, niejednokrotnie znajomych czy przyjaciot, a takze potrzeba
specyficznej, hermetycznej instytucji, takiej jak galeria autorska,
swoiste przedtuzenie pracowni i zjawisko specyficznie polskie.
Prace mogg funkcjonowac publicznie, ale w sytuacjach bardzo
elitarnych.

Jarostaw Modzelewski: ,Spoteczny odbioér sztuki jest katastrofal-
ny. Fatalny. Brzmi to groznie, ale jest tak mato wydarzen artystycz-
nych, ktére angazowatyby szerszg publicznosc. [...] Nawet jesli
poprzednio sytuacja tez nie byta radosna, to teraz jest tragiczna”.

Leon Tarasewicz: ,Jezeli w Polsce istnieje w tej chwili jakis odbidr
sztuki, to tylko w wielkich aglomeracjach i w bardzo waskim kregu.
Jest nastawienie na sztuke, jak ja to nazywam, «w sutannie», ide-
ologizacje zmierzajacg w okreslonym kierunku w bardzo waskim
kregu, no i oczywiscie sztuka nakrecana oficjalnie, nagtasniana,
opisywana, te w miescie odbiera bardzo mato ludzi, ale oglada to
cata prowincja, patrzy w telewizje i widzi, co to jest sztuka”

Nie pojawia sie zupetnie sprawa muzeum jako miejsca inicjujg-
cego dyskusje, gromadzacego archiwum/dokumentacje, organi-
zujgcego wystawy za granicg czy dokonujgcego selekcji i prze-

prowadzajgcego konkursy. To galerie niezalezne lub autorskie
(pytanie 23), np. EL (Elblag), Mona Lisa (Wroctaw), Wspotczesna,
Foksal, Remont, Repassage, Dziekanka (Warszawa), Akumulato-
ry (Poznan), Strych (£6dz), odgrywajg wedtug ankietowanych role
organizatoréw i wydawcéw. Cho¢ w wielu przypadkach byty one
silnie zwigzane z instytucjami panstwowymi, postrzegano je jako

instytucje niezalezne.

Nastepne pytania ankiety (24—-29) dotyczyty mecenatu panstwo-
wego i koscielnego, ruchu alternatywnego, bojkotu i wptywu na
sztuke wydarzen Sierpnia '80 oraz okresu stanu wojennego.

Tylko w niektérych przypadkach mozna zauwazy¢ umiejetnosc
roznicowania i interpretowania strategii przyjmowanych przez
panstwo wobec sztuki w réznych okresach po 1945 roku. Auto-
rom ankiety chodzito o zaobserwowanie postawy artystéw wobec
charakterystycznych form ,polityki kulturalnej” — interesowat ich
stosunek do mecenatu panstwowego, ZPAP, Biura Wystaw Ar-
tystycznych jako instytucji ,administrujgcej” wystawami czy Pra-
cowni Sztuk Plastycznych i zwigzanego z nig zjawiska chattur. Z
drugiej strony wazne byto tez zdefiniowanie fenomenu mecenatu
koscielnego i ruchu alternatywnego w czasie bojkotu. W instruk-
cji podkreslano: ,Interesujgcym bytoby dowiedzieC sie, czy arty-
sta traktuje uczestnictwo w zyciu artystycznym organizowanym

przez Koscidt i przez ruch alternatywny jako wyraz bojkotu wystaw
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i innych imprez odbywajgcych sie w ramach mecenatu panstwo-
wego lub czy myslat tak po Grudniu 81"

Mecenat Kosciota jest przez wszystkich oceniany negatywnie.
Wiekszos¢ artystow ma juz za sobg doswiadczenie wystaw przy-
koscielnych, ich cenzurowania przez lokalnych proboszczéw, eg-
zaltacji tematéw narodowowyzwolenczych i braku rzeczywistego
zainteresowania sztukg. Mtodsi artysci po prostu odrzucajg takag
wspotprace. W wypowiedziach 0sob ze starszego pokolenia moz-
na wyczuc rozczarowanie niepowodzeniem zbudowania wspolnej

ptaszczyzny Swiatopogladowej z Kosciotem.

Tadeusz Brzozowski: ,Ja nie bratem udziatu w oficjalnych wysta-
wach. Bardzo silnie zwigzany jestem z dawnym zwigzkiem plasty-
kow, bytem jego cztonkiem juz w 1945 roku. To sg sprawy, kto-
rych nie da sie odrzucié. [...] Osobiscie biore udziat w wystawach
koscielnych, nie we wszystkich, ale w takich, ktére mi odpowia-
dajg. Sadze, ze do jakiej$ normalizacji powinno dojs¢, ale powoli,

nie od razu, aby znoéw nie byto na rozkaz”.

Marek Sapetto: ,Bojkot nie zostat zainicjowany po 13 Grudnia,
bojkot zaczat sie po rozwigzaniu zwigzku. Nie nazywam tego boj-
kotem, po prostu wycofaniem sie. W lutym 1982 mielismy mie¢
duzg wystawe w Zachecie i wycofaliSmy sie z tego, dlatego ze
wydawato nam sie, ze to nie sg emocje, zeby patrze¢ na nasze

obrazki. Bojkot zaczat sie w momencie, kiedy dowiedzieliSmy sie,

ze jestesmy przeciwko, kiedy nas po prostu zaczeto obrazac”.

Andrzej Dtuzniewski: ,Nigdy nie bytem za bojkotem. Musze to
podkresli¢, bo méj poglad w tej sprawie spotykat sie wielokrot-
nie z nagang ze strony przyjacioét i innych ludzi. Co nie znaczy, ze
dziatatem w tym okresie. Po prostu nie miatem ochoty, nie byto
sprzyjajgcych warunkow psychicznych do tego. To byt koszmarny
okres, ale samg idee bojkotu uwazam za idiotyczng. [...] Bojkot
wobec kogo? Wtadzy? A czy ta sztuka byta kiedykolwiek dla wta-
dzy? By¢ moze sg tacy, ktorzy robili obrazy dla wtadzy. Ale ja nigdy
nie robitem nic dla wtadzy, a wiec nie miatem powodu zeby sie na
wtadze wypinac. Ja zawsze bytem na nig wypiety. [...] Nigdy nie
mogtem tego pojac. Tym bardziej, ze to sie potwierdzito udziatem
w wystawach koscielnych wielu ludzi, do ktérych nie miatem za-
ufania”.

Stefan Gierowski: \W sprawie bojkotu miatem zdanie raczej nie-
popularne. Tzn. generalnie aprobowatem zasade bojkotu, ktéry
byt zrozumiatym naturalnym odruchem na wprowadzenie stanu
wojennego, ale jednoczesnie uwazatem, ze bojkot moze doprowa-
dzi¢ do sytuacji anormalnej i z tego punktu widzenia bytem jego
przeciwnikiem. Obawiatem sie go? Ze pojawi sie sytuacja jaka
istnieje w krajach oSciennych, gdzie wszedzie sg artysci pozornie
nowoczesni, zbuntowani przeciwko panujgcym zasadom polityki
kulturalnej, ale w sumie jest to wszystko artystycznie bardzo sta-

be, a co najwazniejsze narodzone z powodow pozaartystycznych”.
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Jerzy Onuch: ,Dla mnie sprawa bojkotu byta o tyle prosta, ze
nigdy nie uczestniczytem w wystawach zwigzkowych, oficjalnych,
w Zapiecku, w BWA. U Mroczka to zupetnie co$ innego — on w
ogodle nie byt bojkotowany. [...] Kazdy reaguje indywidualnie. Te-
raz tez bym nie wystawit w Zachecie, ani w Zwigzku”.

Catos¢ ankiety zamyka witasciwie seria pytan o Zwigzek Pol-
skich Artystow Plastykow (pytania 30—35). W instrukcji czytamy:
,Wazne jest ustalenie, jak artysci traktujg nowe zwigzki z punk-
tu widzenia instrumentalizacji politycznej, jak dalece osoby nie
nalezgce do zwigzkdéw traktujg uczestnictwo w nich jako prze-
jaw koniunkturalizmu materialnego oraz jak polaryzujg sie opinie
na temat moralnego i politycznego aspektu dziatalnosci ZPAP w
okresie ostatnich kilku lat w zalezno$ci od przynaleznosci do no-
wych zwigzkow, badz braku tej przynaleznosci”.

ZPAP byt w wywiadach postrzegany negatywnie, jako monopoli-
sta, czes¢ systemu, akceptowany za$ ze wzgledu na praktyczne
zaplecze tej instytucji. Z drugiej strony byt oczywiscie pozytywnie
oceniany za zaskakujgco samodzielng decyzje poparcia strajkéw
na Wybrzezu.

W wielu odpowiedziach ustosunkowujgcych sie do ZPAP przeja-
wia sie potrzeba istnienia tego typu organizacji lub rodzaju zwigz-
ku zawodowego, ktory zaspokajatby potrzeby socjalne zwigzane

z zaopatrzeniem czy Swiadczeniami. Wszyscy jednoznacznie ne-

gatywnie oceniali nowe zwigzki, postrzegajgc ich powstanie jako
decyzje czysto polityczna.

Jarostaw Modzelewski: ,Mysle, ze gdyby Zwigzek istniat w do-
brych warunkach z okreslonymi mozliwosciami to by zaspokajat
potrzeby cztonkdw. Przede wszystkim potrzeby socjalne zwigzane
z zaopatrzeniem i Swiadczeniami. Jakkolwiek dodatkowa mozli-
wos¢ dziatan powinna wynika¢ z potrzeby jego cztonkdw, zalezy
od ich inicjatywy. By nie byto mechanicznych sposobdéw dziata-
nia. Poza zaopatrzeniem i swiadczeniami zwigzek powinien dawac

mozliwos¢, a niczego nie narzucac”.

Ostatnie pytania (36—38) dotyczyty niebezpieczenstwa i ogra-
niczen swobody tworczej oraz sytuacji materialnej artysty. W
wiekszosci wypadkéw mozna mowi¢ o unikaniu odpowiedzi,
ostroznosci, podawaniu bardzo ogdélnych powodéw zagrozenia.
Niebezpieczenstwo czy ograniczenie to ,poddanie sie wtasnym
stabosciom”, ,materializm”, ,komercyjnos¢”. Zdumiewajgcy jest
brak odniesien do metod dziatania mecenatu panstwowego,
polityki ,pozyskania srodowiska”, do kontroli galerii i instytuciji,
kontroli informacji, cenzury czy po prostu sytuacji politycznej[11].
W tym konteksScie pojawiajg sie tez wypowiedzi o zaletach braku
rynku w ustroju socjalistycznym, ktére nie pozwalajg artyscie ulec
skomercjalizowaniu. Te opinie powtarzajg sie zarbwno w wywia-
dach z artystami, jak i krytykami.
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Maciej Szankowski: ,w ustroju kapitalistycznym artysta jest bar-
dziej skomercjalizowany, jest uzalezniony od galerii ale ma moz-
liwosci, ktorych artysta tutaj nie posiada. Bo tutaj po prostu nie-
wiele mozna zrobic jesli nie zamknie sie jak ja, w swojej pracowni i
nie robi tylko dla siebie. Tam artysci zalezni od marchandéw moga
przepasc¢ na zawsze. Ale sg tez artysci, ktorzy potrafig znalez¢ sie-
bie w takim uktadzie i wowczas majg wielkie mozliwosci robienia
sztuki niezaleznej, ktorej tutaj nie mamy. Nie mamy dlatego, ze
zyjemy w biednym kraju i warunki realizacji naszych zamierzen sg

strasznie ograniczone”.

Jarostaw Modzelewski: ,Zresztg w innych miejscach na Swiecie
tez dziatajg czynniki o ogromnej sile destrukcji. Wyscig i walka
o takim natezeniu, ze chyba juz mato kto nad tym panuje. Gdy
ogladam raz na jaki$ czas katalogi przywiezione z zachodu, to
wpadam w straszne przygnebienie. Widze jakis ogromny wysi-
tek setek artystow, ktorzy wypruwajg sie robigc co mozna. | w
sumie, paradoksalnie, nasza sytuacja jest nawet wygodna. Panu-
je zaciemnienie, atmosfera jest spokojna, mozna przygladac sie
roznym rzeczom, nie ma tego poczucia, ze wszyscy biegng a ty

biegniesz za wolno”.

Jest to tylko szkic catej konstrukcji ankiety i spis kilku przykta-
déw wypowiedzi, jakie zostaty zarejestrowane podczas rozmow z
artystami. Analizowanie wywiadow tylko wedtug kolejnych pytan
jest generalizacjg, na ktdérg pozwolitam sobie w ramach krétkiego

streszczenia catego projektu, chcgc zachowac jasnosc¢ catej kon-
strukcji ankiety. W rzeczywistosci pytania w kwestionariuszu sg ze
sobg powigzane takze niezaleznie od swojej kolejnosci, a same
odpowiedzi artystow nierzadko tworzg dodatkowe odniesienia.

Aleksandra Sciegienna studiowata historie sztuki na Uniwersyte-
cie Warszawskim. Pracuje w Fundacji Galerii Foksal w Warszawie.
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LUIZA NADER

,Co za wstyd!” Historiografia o socre-
alizmie w latach 80.



W istotnym dla historii sztuki w Polsce tomie Sztuka polska po
1945 roku, wydanym w 1987 roku i gromadzacym teksty wy-
gtoszone na sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki w listopadzie
1984 roku, Waldemar Baraniewski niezwykle przenikliwie cha-
rakteryzowat rodzaj fascynacji, z jakg socrealizm spotykat sie od
konca lat 70., a ktéra nasilita sie zwtaszcza w latach 80.:

,Realizm socjalistyczny staje sie modny. Dwanascie lat mineto
od pierwszej konfrontacji dziet socrealizmu ze wspdétczesnoscia
(1972 rok w Kassel). Ostatnie lata przyniosty jednak zastanawia-
jace przyspieszenie w badaniach nad socrealizmem i to nie tylko
w Polsce. Tutaj od konca lat 70. «soc» staje sie coraz bardziej
popularny. W roku 1979 odbyta sie wystawa malarstwa w Kazi-
mierzu Dolnym. Marcowy numer «Sztuki» z 1980 roku przynosi
blok tekstow o socrealizmie, powstaje kilka prac magisterskich,
doktorskich, studenci zadajg od profesoréw, by wyktadali o so-
crealizmie. Jednym stowem ozywienie niezwykte. Nawet w tomie
niniejszej sesji socrealizm przywotywany jest niemal w kazdym ar-
tykule, jeszcze kilka lat temu bytoby to nie do pomyslenia. Jakie
sg tego przyczyny? Poza oczywistymi poznawczymi i skrajnymi
przypadkami perwersyjnej ciekawosci, problem jest gtebszy. Wi-
dze w nim bardzo wyraznie wptyw ducha postmodernizmu, ale
takze wzrost zainteresowan kompleksem spraw pozaartystycz-

nych, wtasnie ze sfery postaw, uwiktan i wyboréw ideowych”[1].

W swoim tekscie chciatabym sie skupi¢ na wspomnianym przez
Baraniewskiego obszarze ,postaw, uwiktan i wyborow ideowych”
historyka w latach 80. wobec tak afektywnie obsadzonego
przedmiotu badan, jakim byt socrealizm. Interesowa¢ mnie be-
dzie wymiana afektow pomiedzy badaczem a przedmiotem jego
badania, ktorej ptaszczyzng staje sie tekst. Czy w latach 80. na-
stgpito swoiste przesuniecie w badaniach nad socrealizmem, a
jesli tak, to czy ma to cos wspdlnego z ksztattujgcymi sie wowczas
wyzwaniami i napieciami sztuki oraz historiografii w tym okresie?
W moich rozwazaniach skupie sie na wydanej w 1986 roku ksigz-
ce Wojciecha Wtodarczyka Socrealizm. Sztuka polska w latach
1950-19564. Pytania, ktére pragne zadac, dotyczg tego, w jaki
sposob socrealizm jest w tej pracy konstruowany jako przedmiot
analiz? W jaki sposob relacja przeniesieniowa badacza decydu-
je o jego strategiach badawczych? Jaki jest wptyw paradygma-
tu badawczego obecnego w tej ksigzce na wspotczesng historie
sztuki? Interesowac¢ mnie bedg rowniez afekty tgczone, przekazy-
wane i transformowane przez ten konkretny tekst historii sztuki w
zwigzku z refleksjg o socrealizmie w latach 80[2].

We wspotczesnych analizach historii sztuki Europy Centralnej
wydarzenie stalinizmu (ktorego kulturowym rezultatem byt socre-
alizm) traktuje sie jako rodzaj fundujgcego wydarzenia trauma-
tycznego w polu sztuk wizualnych[3]. Doswiadczenie socrealizmu
uznano za kluczowe dla sztuki po 1945 roku, decydujgce m.in. o
rozumieniu pojecia autonomii, sztuki politycznie zaangazowane;
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czy kwestii oporu. W okresie odwilzy oraz w poodwilzowej krytyce
i historii sztuki w Polsce socrealizm rozpatrywano w kategoriach
— by uzy¢ okreslenia Jacka Bochenskiego — ,pustego obszaru’,
zamknietego rozdziatu, o ktérym nalezy jak najszybciej zapomniec
i przej$¢ do porzadku dziennego, poszukiwac kontynuacji ,poste-
powej tradycji”, przywracajgc ,naturalne” przebiegi sztuki nowo-
czesnej, ktorej rozwdj socrealizm miatby zaktécic[4]. Jednocze-
$nie socrealizm rozpatrywano jako doswiadczenie bezwzglednej
przemocy, przekraczajgce mozliwosci obrony i ochrony suweren-
nych decyzji podmiotu. Odpowiedzialno$¢ za socrealizm relego-
wano do jego uczestnikow, dos¢ zdecydowanie kreslac linie mie-
dzy nieztomnymi — uczestnikami awangardy — a zdeklarowanymi
socrealistami, przy czym nie badano ani zréznicowanych postaw
artystow wobec socrealizmu, ani — rzecz jasna — jego samego.
Do poczatku lat 80. w historii sztuki socrealizm byt postrzegany
jako zta sztuka albo (za Aleksandrem Watem) jako nie-sztuka i
pozostawat rozdziatem pominietym, niezapisanym lub traktujgcym
0 czasie zatrzymanym([5]. Socrealizm do tego czasu zaréwno kry-
tycy, jak i artysci (z nielicznymi wyjgtkami) rozumieli jako zjawi-
sko, ktore nalezy wymazac lub (przynajmniej) relegowac w rejony
zapomnienia; otrzymywat on wytgcznie negatywne konotacje. W
rezultacie z niechecig spotykata sie sztuka gtoszaca bezposred-
nie zaangazowanie polityczne, mocno komplikowata sie sytuacja
praktyk artystycznych o ambicjach politycznej i spotecznej tran-
sgresji, ideologicznie ambiwalentna stawata sie pozycja figuracji

i realizmu. Przez ideowe lub wizualne asocjacje z socrealizmem
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krytycznie oceniano np. kontekstualizm Jana Swidzinskiego, a
wczesniej twoérczos¢ Wprostowcodw, natomiast w latach 80. ze
wzgledu na niski poziom, blisko$¢ kiczu, ale rowniez figuratyw-
nos¢ i literackosc terminem ,sacr-realizm” zaczeto okresla¢ ma-

larstwo prezentowane w ramach wystaw przykoscielnych[6].

Gtebsze zainteresowanie sztukg socrealistyczng nastgpito w poz-
nych latach 70. W 1979 roku odbyta sie wystawa ,Malarstwo
ksztattowania sie wtadzy ludowej w Polsce 1949—-1955" (Galeria
Letnia, Muzeum Kazimierza Dolnego), w nawigzaniu do tej wysta-
wy rok pdézniej na famach ,Sztuki” (nr 3/7/80) ukazaty sie teksty
Stefana Morawskiego, Teresy Kostyrko i Anny Zeidler (jej szkic
rowniez w katalogu wystawy)[7]. Warto zauwazyc, ze gtosy te, kto-
re w zamierzeniu miaty stanowic zaczgtek dyskusji na temat socre-
alizmu, w zwigzku z narastajgcym zainteresowaniem tg tematyka
utrzymane byty w tonie dos¢ apologetycznym (szczegdlnie Stefa-
na Morawskiego): autorzy rozpatrywali socrealizm bez uwzgled-
nienia kontekstu totalitarnego, z pominieciem opresyjnosci pola
kulturowego lat 50., jako jeden z kierunkoéw artystycznych, ktory,
owszem, poniost porazke ze wzgledu na réznego rodzaju ,btedy i
wypaczenia’, ale nadal budzi nadzieje.

Ten ton wypowiedzi definitywnie skonczyt sie wraz ze zmieniong
sytuacjg polityczng w Polsce: strajkami robotnikéw oraz wydarze-
niami Sierpnia '80. Mam wrazenie, ze dotyczy to catej dwczesne;
kultury w Polsce. Rozpoczat sie okres rozliczen z dziecinstwem —



zarbwno wtasnym, jak i systemu — ktore przypadto na okres sta-
linizmu. Powstaty wtedy takie filmy jak wyprodukowane w 1981
roku Wahadetko Filipa Bajona i Dreszcze Wojciecha Marczew-
skiego[8], zostaty zwolnione przez cenzure, cho¢ niedopuszczo-
ne do petnej dystrybucji, Rece do géry Jerzego Skolimowskiego
(1967), ale — rzecz jasna — najbardziej spektakularnym powrotem
do socrealizmu byt Cztowiek z marmuru Andrzeja Wajdy z 1976
roku.

Pierwsze gtosy na temat socrealizmu o zabarwieniu rewizjoni-
stycznym — wtasnie Andrzeja Wajdy, jak rowniez Witolda Lutostaw-
skiego (a takze Andrzeja Brauna, Tadeusza Kantora) — wybrzmiaty
na Kongresie Kultury Polskiej w grudniu (11-13 grudnia) 1981
roku. Celami Kongresu byty namyst nad aktualng kondycjg kul-
tury polskiej oraz zarysowanie wyzwan i perspektyw jej rozwoju
wobec nowej sytuacji spotecznej wytworzonej przez strajki robot-
nicze oraz porozumienie sierpniowe w 1980 roku[9]. Socrealizm
przewijat sie w wypowiedziach i dyskusjach jako problem, ktéry
w obliczu nowej sytuacji politycznej wymagat przewartosciowa-
nia. Ustosunkowujgc sie do swoich przedméwcow, jak rowniez do
postulatow Kongresu (ocena stanu kultury, funkcja dyrektywna
— jak budowac kulture przysztosci), Anda Rottenberg przygoto-
wata tekst, ktérego nie wygtosita ze wzgledu za rozwigzanie obrad
trzeciego dnia Kongresu z powodu wprowadzenia stanu wojenne-
go[10]. Tekst ten jednak wydaje sie niezwykle wazny, mimo ze po-
zostawat wowczas nieaktywny. Rekonstruuje bowiem taki rodzaj

wiedzy, ktory przez Michela Foucaulta zostat okreslony jako savo-
ir: dotyczagcy codziennych dyskurséw, praktyk, procedur i instytu-
cji, racjonalnych i irracjonalnych warunkéw oraz zrodet, z ktérych
w latach 80. jest budowana wiedza sformalizowana (czyli conna-
issance) na temat socrealizmu[11]. Tekst Rottenberg wprowadza
w historii sztuki zupetnie nowe, a zarazem wybrzmiewajgce przez
cate lata 80., watki zwigzane ze sprzezeniem politycznych i kul-
turowych wydarzen poczatku lat 80. oraz ponownym skupieniem
uwagi na okresie socrealizmu. Wypowiedz jest utrzymana w tonie
rozrachunkowym, nie dotyczy jednak budowniczych socrealizmu,
lecz pokolenia autorki, przez ktore socrealizm, przypadajgcy na
okres dziecinstwa, zostat zinterioryzowany. Wedle Rottenberg
doswiadczenie socrealizmu skutkuje stanem wiecznego dziecin-
stwa, ubezwtasnowolnienia, zawieszenia odpowiedzialnosci. Au-
torka stawia teze, ze socrealizmu nie tylko nie nalezy traktowac
jako zamknietego rozdziatu, ale ze jest to rodzaj destruktywnego
doswiadczenia stale oddziatujgcego na kulture i Swiadomos¢ w
Polsce. Odnoszac sie do wspodtczesnosci, a zatem do poczgtku
lat 80., Anda Rottenberg akcentuje, ze interesujg ja wypowiedzi
artystyczne, ktére mierzg sie nie tyle z samym socrealizmem, ile z

jego pamieciowym doswiadczeniem.

Tekst ten wydaje mi sie niezwykle istotny. Ukazuje bowiem so-
crealizm nie jako fenomen zewnetrzny, ale jako doswiadczenie
wewnetrzne, graniczne, okreslajgce tozsamos¢, prace pamieci,

etyczne i estetyczne wybory podmiotéw w latach 80. Szczegdlnie
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wyakcentowano prawo do samostanowienia poprzez rozliczenie
sie z wtasng pamiecig socrealizmu. Pamie¢ te mozna wspodtcze-
$nie interpretowac jako nasgczong afektem wstydu pokolenia po
socrealizmie. Owo ,pokolenie po” nie moze odczuwac winy za
czyny niepopetnione. Ratunkiem w jego wstydzie wobec pamieci
socrealizmu okazuje sie podjecie zarowno odpowiedzi, jak i etycz-
nej odpowiedzialnosci za czas, w ktorym sie zyje.

Socrealizm — jego genealogia, kulturowe i spoteczne efekty, po-
stawy wobec niego — interesuje we wczesnych latach 80. mtod-
szych badaczy, przede wszystkim Wojciecha Wtodarczyka, Wal-
demara Baraniewskiego, Maryle Sitkowskg, Anne Zacharskg czy
Jerzego llkosza. Ze wzgledu na ogtoszenie stanu wojennego Anna
Zacharska i Maryla Sitkowska wycofaty sie z otwarcia w marcu
1982 roku wystawy ,0Oblicza socrealizmu” w Muzeum Narodowym
w Warszawie. Wystawa odbyta sie dopiero w roku 1987, stajac
sie jednym z najistotniejszych wydarzen dekady. W listopadzie
1984 roku miata miejsce przywotywana juz sesja Stowarzyszenia
Historykéw Sztuki, na ktérej niemal wszystkie teksty odnosity sie
do socrealizmu jako doswiadczenia wymagajacego ponownego
przemyslenia i rewizji; zjawiska redefiniujgcego catg awangardo-
wag tradycje i pojecie nowoczesnosci. Tom zawierajgcy materiaty z
sesji, opublikowany dopiero w 1987 roku, do dzi$ stanowi jedng z
podstawowych lektur historyka sztuki wspétczesnej[12]. Znajdu-
ja sie w nim takie teksty jak: Polska ideoza Andrzeja Turowskie-
go, Nowoczesnos¢ i jej granice Wojciecha Wtodarczyka, Wobec
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realizmu socjalistycznego Waldemara Baraniewskiego, Puisque
réalisme il y a Elzbiety Grabskiej, z podsumowaniem Mieczysta-
wa Porebskiego — by wymienic tylko kilka odwotujgcych sie do
socrealizmu, a zarazem osadzonych w konkretnej sytuacji poli-
tycznej lat 80. Zestawienia kondycji zaréwno sztuki, jak i kreuja-
cego ja pola kulturowego w koncu lat 40. i 80. dokonat réwniez
Ryszard Ziarkiewicz w wystawie ,Raj utracony. Sztuka polska w
roku 1949 i 1989” ktéra — cho¢ odbyta sie w warszawskim Cen-
trum Sztuki Wspétczesnej juz w roku 1990 — swoim idiomem
porownawczym i perspektywg kuratorskg byta osadzona gteboko
w dyskusjach lat 80[13]. Wojciech Wtodarczyk w 1983 roku na
UJ obronit prace doktorskg Sztuka polska w latach realizmu so-
cjalistycznego pisang pod kierunkiem prof. Mieczystawa Poreb-
skiego. Juz jako ksigzka pt. Socrealizm. Sztuka polska w latach
1950-1954 doktorat ten ukazat sie w 1986 roku naktadem pa-
ryskiego wydawnictwa Libella[14] i stat sie gtownym Zrédtem od-
niesien dla refleksji o socrealizmie w Polsce w catym pézniejszym

okresie: zaréwno w latach 80., 90., jak i ostatnim dziesiecioleciu.

Socrealizm: wina i wstyd awangardy

Pytanie, jakie przyswieca mi w skromnej prébie bliskiej lektury
tej ksigzki, brzmi: w jaki sposdb to, co krytyczne, i to, co sympto-
matyczne, reagujg ze sobg w tekscie? Jaki zrobi¢ uzytek z tych
relacji[15]?



Przede wszystkim socrealizm zostat przez Wtodarczyka wtaczony
w przebiegi artystyczne sztuki XX wieku. Analizowany nie jako
,nicos¢”, ale jako fenomen kulturowy mozliwy do analizy formal-
nej, byt przez autora ksigzki rekonstruowany w sferze decyzji i
wyborow artystycznych. Badajgc socrealizm, Wtodarczyk nie tyl-
ko stwarzat jego obraz, lecz takze wobec tego zobaczonego na
nowo fenomenu usitowat wyttumaczy¢ horyzont sztuki powo-
jennej w Polsce, rowniez tej zupetnie mu wspdétczesnej. Swego
rodzaju mottem przy$wiecajgcym ksigzce sg stowa Jana Jozefa
Szczepanskiego: ,nie mozna zrozumie¢ wspoétczesnosci, dopoki
nie zrozumie sig, co dziato sie z polskim sumieniem i polskg Swia-

domoscig w tamtym okresie”[16].

Przedmiot badan: socrealizm jako awangardowy rewers

W szczegotowych analizach autora socrealizm jawi sie jako czysty
formalizm, jako rozgrywane na powierzchni ptétna mechanizmy
wyborow estetycznych. Wtodarczyk podkresla funkcje fatyczne
malarstwa socrealistycznego, neguje zas perswazyjne, wskazujgc
na jego podstawowe, a zarazem nieprzejrzyste i arbitralnie okre-
$lane cechy, takie jak ideowos$c¢ czy forma narodowa. Rozwarstwia
obraz socrealizmu, akcentuje jego stylistyczng réznorodnos¢, a
jednoczesnie pewne niemozliwe w gruncie rzeczy zatozenia teo-
retyczne, ktore doprowadzity socrealistyczne praktyki malarskie

do zatamania: niezwykle skodyfikowany proces tworczy, a takze

prymat porzadku kompozycyjnego, zaktadajacy, iz wszystkie ele-

menty kodu formalnego winny by¢ réwnowazne.

Witodarczyk rysuje genealogie socrealizmu, siegajgc do XIX
-wiecznego malarstwa realistycznego i kultury proletariackiej,
przede wszystkim jednak sledzi pokrewienstwa i analogie miedzy
socrealizmem a awangardg. Rekonstruuje warunki historyczne
i grunt Swiatopoglgdowy, na ktérym socrealizm w Polsce mogt
zostac¢ nie tyle narzucony, ile przyjety. W ten sposéb ksigzka So-
crealizm. Sztuka polska w latach 1950—-1954 stafa sie nie tylko
pracg analizujgcg socrealistyczne dzieta, teorie i dyrektywy, ale
przede wszystkim spetnita sie jako wielka rozprawa z etosem i
praktykami historycznej oraz wspétczesnej awangardy.

To wtasnie awangarda (jej definicje zresztg Wtodarczyk bezdys-
kusyjnie przyjmuje za Renato Poggiolim) — ze swym etosem
wspotuczestnictwa, zmiany spotecznej i politycznej, historycznym
determinizmem — okazuje sie destrukcyjng sita, ktora ze wzgle-
du na swe powigzanie w latach 30. z radykalnymi srodowiskami
politycznymi zadecydowata o powodzeniu socrealizmu (s. 74).
Awangarda zdaniem Wtodarczyka zbyt kurczowo byta przywigza-
na do wysokiego statusu spotecznego artysty, a jej koncepcje
sztuki upolitycznionej rozbroity artystow wobec socrealizmu (s.
134). W okresie odwilzy za$, kontynuuje swa krytyke Wtodar-
czyk, to przedstawiciele awangardy przyczynili sie do wymazania
socrealizmu z pamieci, traktujgc go jako pustke, nicos¢. Tym sa-
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mym to formacja awangardowa jest odpowiedzialna za skuteczne
zniechecenie artystow do podejmowania prob rozliczehn z socre-
alizmem i zamknigcie sie w meandrach hermetycznej sztuki auto-
telicznej (s. 77, 146).

Krytyka awangardy na kartach ksigzki Wtodarczyka narasta stop-
niowo, by wybuchng¢ w jej zakonczeniu. W gruncie rzeczy to nie
analizy socrealizmu, ale wtasnie krytyka idei awangardowych na-
daje tekstowi narracyjng spojnos¢, a takze wyzwala jego afektyw-
ne dziatanie. Pomimo tytutu bowiem Socrealizm. Sztuka w Polsce
w latach 1949—-1954 Wtodarczyka nie opisuje socrealizmu jako
zjawisko catosciowego, a jedynie roztacza takg iluzje. Na ksigzke
sktadajg sie fragmenty, w pewnym sensie — socrealistyczne mar-
ginesy. Bytoby to jej wartoscig, gdyby autor kwestie te sproble-
matyzowat i uczynit z nich przestanki metodologiczne. Tymczasem
badacz przenosi na rzeczywistos$¢ historyczng model dedukcji lo-
gicznej. Rozwija przy tym niezwykle bogatg, jak réwniez subtelng
retorycznie narracje: stosuje m.in. roznego rodzaju elipsy, aluzje,
hiperbole, efekt stopniowania i zawieszenia. Wielkim wyzwaniem,
zastugujacym na osobng analize, na ktérg w mojej skromnej pro-
bie bliskiej lektury ze wzgledu na ograniczony rozmiar tekstu nie-
stety brak miejsca, jest analiza retoryczna ksigzki Socrealizm...,
badanie twierdzen prawdziwosciowych zastosowanych w narracji

historycznej jako efektu figur retorycznych.

Za najbardziej spektakularny przyktad operacji retorycznych w
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ksigzce Wojciecha Wtodarczyka mozna uznac figure socrealizmu
jako hiperboli kondycji nowoczesnosci w Polsce. Efekt stopnio-
wania i zawieszenia dotyczy przede wszystkim kwestii odpowie-
dzialnosSci awangardy za socrealizm, przy czym chwyt ten wypo-
saza narracje w dynamiczne tempo i artykulacje. Stopniowanie
zwigzane z powtarzaniem oraz inwersjg znaczenia szczegolnie
wyrazne jest chocby w przypadku przytoczenia lub powotania sie
w kilku miejscach na te samg wypowiedz Marii Jaremy na temat
niepewnosci jej wtasnej pozycji milczenia wobec socrealizmu (s.
59, 68, 76); figura ta stuzy wzmocnieniu aspektéw perswazyjnych
tekstu w jego warstwie ewaluacyjnej, ktéra w tym wypadku do-
tyczy negatywnie interpretowanej ambiwalencji awangardzistéw

wobec socrealizmu.

Bogate spektrum figur retorycznych bazujacych na pominieciu
i potrzebie dopowiedzenia (aluzja, elipsa, ale tez hiperbola, kto-
ra zaktada wspolng wiedze autora i czytelnika o tym, co zostato
przesadzone) zdaje sie wskazywac na fakt, ze autor zwraca sie
do czytelnika kulturowo i Swiatopoglgdowo mu bliskiego, ktory
jest w stanie je odczytaé. Ow czytelnik potrafi réwniez odczytaé
hierarchie wartosci przyjetg przez Wtodarczyka, na ktérej szczycie
stoi zatozenie, ze nurt sztuki ptynie niezaleznie od nurtu polityki
(s. 60). Owa komunikacyjna wspdélnota nadawcy i odbiorcy ma
jednak takze efekty ideologiczne. Filozofia, ktérg postuguje sie
Wojciech Wiodarczyk, to raczej filozofia uzasadniania niz argu-
mentacji, dyskurs prawdziwosciowy niedopuszczajgcy kontrower-



sji, niepewnosci, Scierania sie wzorow wiedzy i prawd[17]. Tym
samym zaktada wspdlny horyzont poznawczy i Swiatopogladowy
dla autora i czytelnika. Historia dla autora Socrealizmu... ma cha-
rakter procesualny, a zarazem sekwencyjny, racjonalny, opiera sie
na twardych podmiotach i faktach. Nie jest to wizja historii jako
,hieskonczonej liczby splgtanych zdarzen”, przypadkow, wynikaja-
cej z ,mnostwa bteddéw i fantazji”[18]. Historia Wtodarczyka tkwi
w rezimie ponadhistorycznym, co gwarantuje fantazmatyczne roz-
poznanie, diagnoze stanu kultury, bezwzgledny osad historyczny,

w ktérym ma swadj udziat rowniez czytelnik.
Przeniesienie

Wrtodarczyk dostrzega skomplikowang pozycje badacza zajmuja-
cego sie socrealizmem, jego wyjgtkowe uwiktanie w przedmiot
badany, sprzezenie, a zarazem pewng ptynnosc i przechodniosc
pozycji miedzy badaczem a przedmiotem jego badan. Autor pisze:

,Zywotno$¢ az do dnia dzisiejszego problemu realizmu socjali-
stycznego utrudnia zasadniczo badanie tego kierunku, a badacza,
zwtaszcza w warunkach polskich, stawia w szczegdlnej sytuacji.
[...] Zaden badacz nie moze «udawaé, ze sam przebywa w ja-
kiejs trudnej do okreslenia odlegtosci od przedmiotu, [...] w bez-
piecznym obszarze wiedzy, gdzie jego pracy nie zaktdcajg btad,
ograniczenie, uprzedzenie». Ale badacz socrealizmu jest w owe

«btedy, ograniczenia i uprzedzenia» szczegolnie uwiktany. Uwikta-

nie to wynika nie tyle z wtasciwosci samego przedmiotu badan, ile
ze specjalnych warunkoéw, w jakich znajdowat sie «osamotniony»
artysta epoki stalinowskiej, a ktére nieobce sg badaczowi”[19].

W ten sposéb, niezwykle adekwatnie, Witodarczyk opisuje zjawi-
sko przeniesienia, ktére w badaniach nad historiografig Domi-
nick LaCapra uwaza za jedno z decydujacych[20]. Przeniesienie
w badaniach historycznych jest przez LaCapre rozumiane jako
zaangazowanie w obiekt badan z tendencjg do powtarzania w
dyskursie lub praktyce tresci obecnych w obiekcie albo projekto-
wanych na niego, np. powtarzanie mechanizmu “kozta ofiarnego”
w badaniach nad tym zjawiskiem lub replikowanie terminologii
nazistowskiej w analizie nazizmu[21]. Historyk, jak wskazuje La-
Capra, musi nie tyle szukac punktu zewnetrznego wobec przenie-
sienia, ile raczej zburzy¢ je poprzez opis i analize.

Ta operacja autorowi Socrealizmu... udaje sie tylko czesciowo. Z
jednej strony bowiem Wtodarczyk dostrzega niepokojgcg wspdl-
note doswiadczenia ,teraz” i ,wtedy”, np. gdy opisuje fenomen
egzystencjalnego osamotnienia tgczacy horyzonty poznawcze
artysty socrealistycznego i badacza historii sztuki lat 80. Z dru-
giej strony jednak zbyt szybko rezygnuje z poddania analizie swej
podmiotowej pozycji i owego niepokojgcego poczucia bliskosci.
Decyduje sie na odnalezienie fantazmatycznego, zewnetrznego
punktu widzenia, z ktérego mozliwe bytoby dostrzezenie wszyst-
kich uwarunkowan politycznych, spotecznych czy narodowych
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socrealizmu, jakie wptynety na jego ksztatt (s. 9). Punkt widzenia
autora ksigzki miatby, jak pisze, korygowac znieksztatcenia wyni-
kajace ze struktury i charakteru samej doktryny.

W ten sposéb Wtodarczyk stawia siebie jako podmiot piszacy w
pozycji omnipotentnego Ja, poza historig, politykg, spoteczen-
stwem, pamiecig. Nie chroni go to, ale wystawia na konsekwen-
cje przeniesienia: badacz powtarza sady wartosciujgce obecne
w samej ideologii socrealizmu — catkowitg deprecjacje formacji
awangardowej i nowoczesnosci — tworzgc negatywny mit awan-
gardy. Rowniez w swojej wizji historii nie jest wolny od putapek
historycyzmu, ktéry uwaza za jeden z wazniejszych elementow za-
rowno poetyki, jak i Swiatopoglgdu awangardy oraz socrealizmu.
Periodyzacja socrealizmu oraz wyodrebnienie okresu wstepnego,
czasu rozkwitu i okresu schytkowego — to typowa organiczna
metafora czasu historycznego, natomiast socrealizm jako kres
awangardy, a zarazem ,kluczowe” doswiadczenie nowoczesnosci,
determinuje catkowicie jego struktury.

Tej wizji historii nieobce sg réwniez finalizm i fatalizm. Socrealizm
wzrasta i umiera jak organizm (jego Smier¢ okazuje sie koniecz-
na), a przestrzen pola kulturowego w Polsce naznaczona jest so-
crealizmem w sposob totalny, nieodniesienie sie za$ do owego
doswiadczenia prognozuje schytek i kres okreslonej formacji kul-
turowej: im dalej praktyce i refleksji artystycznej do socrealizmu,
tym blizej do symbolicznej $mierci (w kontekscie Socrealizmu...
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dotyczyto to awangardy, w innym tekscie — Nowoczesnos¢ i jej
granice — odnosi sie wtasnie do nowoczesnosci). Mozna powie-
dzie¢, ze pokusa socrealizmu w tym przypadku dotyka réwniez

badacza, ktérego socrealizm zarazem uwodzi i odraza.

Kategorig egzystencjalng zamazujacg granice miedzy ,teraz” i
,wtedy”, ktérg autor ksigzki za Hannah Arendt uznaje za definiu-
jaca zycie spoteczne w totalitaryzmie, jest osamotnienie (s. 6).
Osamotnienie w tym przypadku rozumie sie jako samotnos$¢ pod-
miotu wydziedziczonego ze sfery zaréwno publicznej, jak i pry-
watnej, pozbawionego kulturowej i spotecznej tozsamosci, o zde-
struowanych zdolnosciach uczestniczenia w polityce. Kategorie
,egzystencjalnego osamotnienia” mozna poréwna¢ do kategorii
,pokoleniowego ubezwtasnowolnienia” wprowadzonej w obszar
historii sztuki przez Ande Rottenberg (za Andrzejem Kijowskim,
ktory koncepcji ubezwtasnowolnienia uzywat w odniesieniu do
kondycji literatury w latach 70 )[22].

Ten rodzaj opisu kondycji podmiotu wydaje sie dramatycznie
adekwatny w odniesieniu do potrzeby, a zarazem aporetycznego
zadania redefinicji wtasnego Ja (rozumianego nie tylko jako rze-
czywistos$¢ psychiczna, ale réwniez jako tozsamos$c¢ profesjonalna)
wobec ramy politycznej zaréwno przez krytykow, jak i artystéw w
Polsce lat 80. Przekroczenie osamotnienia i ubezwtasnowolnie-
nia poprzez wyzwolenie traumatycznej pamieci, otwarcie wtasne;

podmiotowosci na niepokojgcg innosc (np. na badania socreali-



zmu) to wyzwania, przed ktorymi stajg intelektualisci w zderze-
niu z wydarzeniami Sierpnia '80: solidarnosci, wspdlnoty, bycia
razem. To réwniez wyzwania, z ktérymi mierzy sie spoteczenstwo
po wprowadzeniu stanu wojennego: szoku, bojkotu, aktywnego
oporu.

Historia, wina i wstyd

Wtodarczyk rekonstruuje socrealizm jako proces uwodzenia i
subordynowania artystow przez wtadze i jej dyrektywy. Nie bie-
rze jednak pod uwage faktu, iz uwodzenie nie wyklucza sytuaciji
przemocy i gwattu. Wszyscy, ktorzy do socrealizmu przystgpili,
kierowali sie wedle autora ksigzki oportunizmem, ci zas, ktorzy
zamilkli — strachem. Awangarda w ksigzce Wtodarczyka zostaje
wyeksponowana w swojej fantazji sztuki politycznie zaangazowa-
nej, spotecznie istotnej funkcji artysty, w swoim marzeniu o komu-
nikacyjnej utopii i politycznej transgresiji. Tekst kreuje rodzaj mise
en scéne, gdzie jeden z gtéwnych aktoréw — awangarda, stojac
naprzeciw spotecznych i politycznych wyzwan zaréwno lat 50., jak
i catej kultury poodwilzowej, tgcznie z wyzwaniem Solidarnosci, a
potem stanu wojennego — nie jest w stanie swojej roli podotac.
Awangardowa pokusa socrealizmu, a zarazem niepewnosc czy
brak uczestnictwa w socrealizmie, jest krokiem moralnie wtasci-

wym — zostaje obnazona, wystawiona na pokaz.

Z wyeksponowaniem, obnazeniem, uczynieniem jakiej$ nieade-

kwatnosci publicznie widoczng zwigzane sg afekty wstydu i winy,
ktore dtugo byty traktowane jako kategorie przechodnie. Wstyd,
jak pisze badaczka afektéw Ruth Leys, motywowany warunkami
zewnetrznymi i przekroczeniem norm spotecznych, odnosi sie do
kondycji podmiotu, do tego, kim jestem, do moich niedoskona-
tosci. Wina rozwija sie w odniesieniu zarowno do przesztych rze-
czywistych czyndw, jak i do fantazji o nich, moze byc¢ reakcjg na
transgresje, taczy sie z potrzebg oraz oczekiwaniem zadoscuczy-
nienia[23].

W ksigzce Wtodarczyka to awangarda zostaje obarczona wing za
grunt Swiatopogladowy, na ktérym socrealizm mogt sie rozwingc,
wstydem za nierozpoznanie jego efektow, ale tez za milczenie
wobec socrealizmu (milczenie to wedle Wtodarczyka byto prze-
ciez powodowane strachem), za jego nie-doSwiadczenie, za brak
rozliczenia z nim. W ksigzce socrealizm zostaje wyeksponowany
jako pokusa, awangarda za$ — niezaleznie od efektéw (uczestnic-
twa w socrealizmie czy milczenia wobec niego) — obarczona jest
wstydem wynikajgcym z podatnosci na pokuse, z fantazji o poku-
sie. Afekty te nie sg bezposrednio rozpatrywane przez badacza,
a jedynie aluzyjnie sugerowane i transmitowane przez jego tekst.
Wyzwalajg sie przez warstwe retoryczno-ideologiczng tekstu, np.
zdania takie jak: ,Doprowadzone w socrealizmie do absurdu za-
tozenia awangardy zostaty dzieki specyfice lat 30. wprowadzone
szeroko w zycie, powszechnie zaakceptowane, stajgc sie gorz-
kg lekcjg XX-wiecznego artysty. [...] W Polsce socrealizm trwat

Luiza Nader ,,Co za wstyd!” Historiografia o socrealizmie w latach 80.

95



96

krétko. Chtoniony byt tapczywie, cho¢ czesto z wyrachowaniem’
(s. 146—-147). W tym wypadku funkcjami perswazyjnymi zostata
obcigzona nie tyle argumentacja, ile przede wszystkim retoryka
tekstu: angazujgca zabieg gradacji oraz zastosowanie zasobu

stownictwa o silnym zabarwieniu ewaluacyjnym[24].

Sadu nad awangardg dokonuje zatem autor ksigzki, natomiast
wing i wstydem za socrealizm ma awangarde obarczy¢ czytelnik.
Wstyd i wina, ktére pojawiajg sie jako afekty w lekturze ksigzki
Wtodarczyka, petnig funkcje osadu, a zarazem sg waloryzowane
negatywnie. Majg one jednoczesnie charakter etyczny i politycz-
ny: ich rola to prowadzenie do rozrachunku, oczyszczenia, wska-
zania winnych, ale rowniez do odzyskania wtasnej tozsamosci,
cho¢ dzieje sie to poprzez ,eksterioryzacje zta” — zdystansowa-
nia opisywanych fenomendw, np. wobec pisania historii sztuki. To
raczej proces zawstydzania niz wstydzenia sie. Jaki jednak inny,
pozytywny uzytek mozna by zrobi¢ z tych relacji?

Jak zauwaza Ruth Leys, wstyd jest afektem bezsilnych, wynika
ze spotecznej nierownosci i niesprawiedliwosci, nie musi byc¢ jako
afekt wartosciowany negatywnie. Wprost przeciwnie, wprowa-
dzenie kategorii wstydu (w przeciwienstwie do kategorii traumy)
owocuje przywroceniem podmiotowosci, suwerennosci, a takze
— co czyni Wtodarczyk — odpowiedzialnosci. Uswiadamia wtasng
podmiotowg krucho$¢, przemakalno$¢ podmiotu, podatnosc¢ na
afektywng transmisje. Posiada potencjat formowania nowej pod-
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miotowosci, dajgc nadzieje na zmiang[25]. Douglas Crimp zauwa-
zat, ze nalezy odrézni¢ moralizatorskie uzycie afektu wstydu (za-
wstydzanie) od etyczno- politycznego. W tym drugim przypadku:
,biorgc na siebie wstyd, ktéry jest cudzy, jednoczesdnie odczuwam
catkowitg odrebnos¢ od osoby, ktérej wstyd pierwotnie dotyczyt.
[...] A wiec przyjmuje swoj wstyd zamiast cudzego wstydu. Bio-
rac na siebie cudzy wstyd nie mam udziatu w cudze] tozsamo-
Sci. Przejmuje tylko podatnos¢ drugiej osoby na zawstydzenie.
Co wazne, w tej sytuacji zachowane zostaje to, co inne w drugiej
osobie [...]. Biorgc na siebie wstyd innej osoby, nie usituje po-
konac jej innosci. Stawiam siebie w miejsce innego tylko o tyle,
ze uswiadamiam sobie wtasng podatnos$¢ na zawstydzenie’[26].
Crimp podkresla za Eve Sedgwick performatywnosé wstydu w
podwojnym znaczeniu: jako przedstawienia wymagajgcego sceny
oraz w kategoriach austinowskiej teorii aktow mowy. Transponu-
jac uwagi Crimpa na poziom pisania historii, mozna uznac, ze wa-
runkiem takiej waloryzacji wstydu jest nie rozumienie go jako jed-
nostronnej operacji zawstydzania, ale raczej dostrzezenie w nim
afektu dotykajgcego wszystkie podmioty (w tym przypadku histo-
rycznej) sceny: zarowno podmioty podlegajgce w swych akcjach,
postawach czy decyzjach analizie, jak i konstruujgce narracje oraz
wydajgce osady. Wstyd, ktory jest afektem zaktadajgcym (chocby
fantazmatyczne) doswiadczenie bycia widzianym, dotyka i przeni-
ka w tym wypadku wszystkie instancje historycznego performa-
tywu — historyka, wraz z opisywanymi przezen zdarzeniami, oraz

czytelnika — pozostawiajac je w etycznej niepewnosci i niepokoju



co do wtasnych decyzji, postaw oraz wyboréw w sytuacjach wy-

darzen granicznych.

Ksigzka Wojciecha Wtodarczyka spetniata funkcje budzenia wsty-
du w awangardzie: rozliczania nie tyle socrealistow, ile raczej
formacji neoawangardowych, przede wszystkim za$ czerpigcej z
tradycji awangardy kultury nowoczesnej (modernistycznej), ktére
w latach 80. nie tylko w Polsce, lecz takze w kulturze zachod-
niej przezywaty gteboki kryzys. Dziato sie tak z jednej strony ze
wzgledu na pojawienie sie w historii sztuki i badaniach kulturo-
wych czesto przeciwstawnych teorii postmodernistycznych (tzw.
,postmodernizmu oporu”, poszukujgcego peknie¢ i rozbrajajg-
cego modernizm, oraz postmodernizmu konserwatywnego: hi-
storyzujgcego, odrzucajgcego doswiadczenie nowoczesnosci), z
drugiej strony — ze wzgledu na spektakularny powr6ét medium
malarskiego.

W przypadku kultury w Polsce te dwa watki nachodzg na pyta-
nie o odpowiedzialnos¢ artystéw wobec niezwykle wyrazistej rze-
czywistosci politycznej, o mozliwos¢ konstrukcji poprzez sztuke i
historie sztuki gestéw oporu. Jak sgdze, jako gest oporu mozna
odczytywac wiasnie refleksje nad socrealizmem i awangardg oraz
zakorzeniony w niej rozrachunek z formacjg nowoczesnosci. So-
crealizm, nadal dowartoSciowywany przez rezimowe wystawy, ta-
kie jak jubileuszowa wystawa prac Heleny i Juliusza Krajewskich
(Zacheta, grudzien 1985) czy ,Budujemy nowy dom... Cztowiek

i praca w sztuce realizmu socjalistycznego” (Muzeum Okregowe
w Lublinie, 1987/1988), a jednoczesnie spychany w odmety
niepamieci przez artystow, w swoim uwiktaniu stanowit w latach
80. wyzwanie, a zarazem wchodzit w zakres krytycznej produkgcji
kulturowej, ktorej polityka kulturalna gierkowskiej Polski w latach
70. usitowata odebra¢ wartos¢ i tozsamosc.

Wszystkie te wektory — z jednej strony lata 70. i ich niezwykle
pesymistyczna diagnoza, utworzenie wolnych zwigzkéw zawo-
dowych oraz ruch Solidarnosci w okresie od sierpnia 1980 do
13 grudnia 1981 roku, potrzeba oczyszczenia i dziatania, stan
wojenny, bojkot oficjalnych instytucji i mediéw artystycznych, z
drugiej strony za$ przesilenie postmodernistyczne i wynikajaca
z jego nurtow konserwatywnych deprecjacja dokonan neoawan-
gardy — stanowig siatke napiec, ktérej podlegata réwniez ksigzka
Wojciecha Wtodarczyka.

Pominietny paradygmat

Dzieki publikacji Wojciecha Wtodarczyka w historiografii w Pol-
sce socrealizm z ,pustego obszaru” przeksztatcit sie w zjawisko
o dalekosieznych skutkach kulturowych, w aktywng przestrzen
wptywajacag na charakter i ksztatt polskiej sztuki po 1955 roku.
Ksigzka Wtodarczyka, konstruujgc pamiec¢ o socrealizmie, zara-
zem ugruntowata pewien wzor wiedzy, wedle ktérej to nie woj-
na, lecz socrealizm stat sie kluczowym doswiadczeniem sztuki

i kultury w Polsce (szczegdlnie jasno jest to wypowiedziane na
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stronach 74-75). Chcac opisywac éwczesng ,Swiadomosc”, ,su-
mienie” oraz ,mechanizmy wyboréw”, autor catkowicie stracit z
pola widzenia rzeczywistos¢ lat 40. jako ,Swiata po katastrofie”
cywilizacyjnej, kulturowej, a w polskim przypadku takze moral-
nej, twierdzac, iz to ,cywilizacyjny niepokdj wywotany zmianami
spotecznymi i olbrzymim rozwojem techniki” (s. 67) jest gtownym
tematem i problemem sztuki w Polsce drugiej potowy lat 40.
Odrzucenie cezury wojny, a przy tym znaczace przeoczenie Zagta-
dy, relegowanie z przestrzeni historii sztuki zjawiska ,catkowite-
go spustoszenia” moralnego, przy jednoczesnym rozliczeniowym
stosunku do okresu socrealizmu (z zastrzezeniem, ze rewizjonizm
ten dotyczy zaréwno jego uczestnikow, jak i artystow w okresie
socrealizmu milczgcych) — jest paradygmatem mocno ustalonym
przez historiografie sztuki w latach 80.

Tymczasem, jak sgdze, to, co wytania sie z ksigzki Wtodarczyka
jako awangardowy wstyd (Swiatopogladowa odpowiedzialnos¢
za socrealizm) czy wina zaangazowania (udziat w socrealizmie),
przykrywa znacznie powazniejszy problem. Wedtug badaczy wina
i wstyd nie muszg, lecz mogg pokrywac sie w swych mechani-
zmach z logika traumy. Jesli wiec potraktowac te dwa afekty na
sposob traumatyczny (co jednak wigze sie z relegowaniem pod-
miotowe] odpowiedzialnosci), to nalezy pamietaé, ze potrzeba
dwaoch traum, by powstata trauma. Co przykrywajg wina i wstyd, ta
trauma socrealizmu, do ktérej tak chetnie przywigzata sie historia
sztuki w Polsce? Smiem twierdzi¢, ze w tym przypadku trauma za-
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angazowania przykrywa traume niezaangazowania — indyferencje
artystow w Polsce tuz po wojnie (mam tu na mysli nie ocalonych,
lecz obserwatoréw Zagtady) wobec Zagtady oraz catkowity brak
refleksji na ten temat w polskiej historii sztuki, ktéra wobec tego
wydarzenia nigdy nie usitowata zrewidowa¢ swych przebiegdw,

hierarchii, kanonéw.

Jesli natomiast zrezygnowac z interpretacji traumatycznej, to
mozna rzec, iz wing i wstydem, z ktérymi borykali sie badacze
na poczatku lat 80., byta socrealistyczna przesztos¢, tymczasem
wyzwaniem, z jakim musi sie mierzy¢ wspotczesna historia sztu-
ki w Polsce, jest catkowita indyferencja naszej dyscypliny w jej
rodzimym wydaniu wobec wydarzenia Zagtady, wobec cierpienia
Innego[27].

Kazdy czas posiada swoje wyzwania. Nie rozrachunek z socre-
alizmem, ktérego pamie¢ wtasnie dzieki badaczom lat 80. zostata
oswojona, lecz bolesna refleksja nad indyferencja, pozycjg obser-
watora, tego, ktory przyglada sie bezwstydnie cierpieniu innych,
jest wyzwaniem wspétczesnosci. Waloryzacja afektu wstydu, ana-
liza wtasnej podmiotowe] pozycji, a zarazem dostrzezenie afek-
tywnego aspektu narracji przez podmioty piszgce historie bytyby
tutaj, z mojej perspektywy, pozadane.

Luiza Nader, ur. 1976, historyczka sztuki, adiunkt w Instytucie
Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. W 2005 roku byta



stypendystkg Fullbrighta. Jest autorka ksigzki Konceptualizm w
PRL (2009). Jej zainteresowania koncentrujg sie na sztuce awan-
gardowej i neoawangardowej, szczegdlnie w Europie Centralnej, a
takze relacjach pamieci i archiwum, teoriach traumy i afektu.
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Waldemar Baraniewski: Czy uwazasz, ze datoby sie twoje roz-
wazania w jaki$ sposdb uzupetni¢ o perspektywe nowoczesnosci
Baumana, ktorg tutaj w gruncie rzeczy pomijasz, a do ktérej Wto-
darczyk tez sie odwotuje, mowigc o awangardzie?

Luiza Nader: Nie jestem pewna, czy on sie odwotuje do nowo-
czesnosci w takim pojeciu, jakie przyjmuje Bauman. Bo Bauman
mowi o formacji nowoczesnosci, majac na mysli ostatnie 150
lat kultury europejskiej. Natomiast Wtodarczyk przyjmuje zupet-
nie inng periodyzacje. Bauman méwi o modernizmie w bardzo
szerokim, najszerszym znaczeniu, ktérego skutkiem miataby by¢
Zagfada. To bytoby ciekawe w odniesieniu do koncepcji Strze-
minskiego, natomiast Wtodarczyk moéwi o0 nowoczesnosci po roku
19565, o formacji nowoczesnych. Trudno jest mi sie zgodzi¢ z jego
kategorycznym osgdem i zrownaniem socrealizmu i awangardy,

bo dochodzi tutaj do pewnego zréwnania.

Dorota Jarecka: Twoja teza jest bardzo inspirujgca. Pamietam, ze
po przeczytaniu ksigzki Wtodarczyka intrygowato mnie jego bar-
dzo silne oskarzenie awangardy i zaczetam sie zastanawiac, czy
przedwojenna nie-awangarda nie miata duzo wspdlnego z socre-
alizmem. | jak zaczetam czytac te teksty wtasnie zdecydowanie
nieawangardowe, ale méwigce o powrocie do tadu, o przywroce-
niu pewnych zasad w sztuce i w rzeczywistosci, to odkrytam duze
zwigzki. Mysle np. o przedwojennych tekstach Starzynskiego. Czy
to wyparcie Zagtady, proba zamaskowania wstydu, nie jest tez

wyparciem dziedzictwa przedwojennego, czesto bardzo nieprzy-
jemnego, mrocznego, takich nurtow, ktére byty po prawej stronie
polskiej mysli o sztuce i filozofii?

Luiza Nader: Pewnie tak. Méwitam tutaj o pewnym wydarzeniu
granicznym i doswiadczeniu granicznym, ale to doSwiadczenie —
jezeli przyjmiemy jego szerokg definicje — rowniez odnositoby sie
do tego, co byto przed wydarzeniem Zagtady, catej tej prawico-
wej retoryki, ktora jest kompletnie nieawangardowa, a wydaje sie
duzo blizsza zatozeniom socrealistycznym. Wazne, by zastanowic
sie nad tym, dlaczego przywigzaliSmy sie do mysli, ze socrealizm
jest naszg traumg. Dlaczego tak chetnie o socrealizmie myslimy
jako o naszym wstydzie? To nie jest tylko tendencja historii sztuki,
oczywiscie mocniejszym echem to sie odbito w literaturoznaw-
stwie. Dlaczego tak chetnie zawstydza sie socrealistow? Pomy-
Slatam sobie, ze muszg by¢ tego rézne przyczyny, ale zaintere-
sowata mnie wtasnie ta dwoisto$¢ traumy. O pewnych traumach
mowi sie chetniej — to ma zwigzek z tym, ze czesto przy okazji
sami siebie wiktymizujemy — a o innych traumach w ogdle sie
nie moéwi, bo nagle z pozycji ofiary przechodzimy na nieciekawg
pozycje — jezeli nie agresora, to spadkobiercy agresora.

Piotr Rypson: Czytatem ksigzke Wojciecha Wtodarczyka bardzo
dawno temu i stabo jg pamietam, ale wydaje mi sie, ze zaréwno
w jego ksigzce, jak i w twojej wypowiedzi zabrakto dwdch rze-
czy, moze mniej efektownych, ale wedtug mnie dos¢ istotnych:
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z jednej strony zrelacjonowania dyskursu o socrealizmie polskim
w sztukach wizualnych wobec socrealizmu w literaturze, ktory w
zasadzie poprzedza to, co sie pozniej dzieje w plastyce; z drugiej
strony analizy tego, czym w latach 30. byta w Polsce sztuka za-
angazowana, w jaki sposéb ta dyskusja odbywata sie w Srodowi-
skach literackich i jak ona sie przenosita na pole artystyczne. To
tak mniej wiece] wyglgdato. Mysle, ze jedng ze stabosci historii
sztuki po wojnie w ogodle stanowi to, ze jest na tyle mato interdy-
scyplinarnosci w badaniach, ze ten obszar ksztattowania sie sen-
sOw i wypowiedzianego dyskursu politycznego, ktéry ma miejsce
na terytorium literatury, jest w matym stopniu brany pod uwage,
jesli chodzi o badania na polu plastyki.

Luiza Nader: Bardzo ci dziekuje, ze stawiasz przede mng tak am-
bitne zadania. Oczywiscie, ze tego kontekstu brakuje. To bytoby
bardzo ciekawe rowniez na tle tego, co sie dzieje w latach 80.,
takze w literaturoznawstwie. Oczywiscie brakowato catej czesci
na temat pojecia awangardy w latach 30. i zaangazowania — ale
tekst Wtodarczyka w pewnym sensie korzysta z takich transdyscy-
plinarnych powigzan, poniewaz impulsem do jego powstania byty
seminaria Stawinskiego w Instytucie Badan Literackich. Na ten
temat wiem niewiele i miatam nadzieje, ze dzisiaj zjawi sie tu pro-
fesor Wtodarczyk i ze on bedzie mogt wiecej na ten temat powie-
dziec¢. Wydaje mi sie, ze ten impuls namystu nad socrealizmem w

Polsce — to jest zresztg obecne w metodologii Wtodarczyka, jego
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lekturach — nie pochodzi z historii sztuki, lecz wtasnie z terenu

literaturoznawstwa.

Waldemar Baraniewski: Seminarium Stawinskiego miato ogrom-
ne znaczenie, a zwtaszcza jego badania nad krytyka socreali-
styczng. W swych tekstach, takich jak Gtosy z domu umartych
czy Krytyka nowego typu, Stawinski pytat o podstawowe funk-
Cje, czemu wtasciwie w okresie realizmu socjalistycznego stuzyto
dzieto sztuki, czym byto, jaki obowigzywat model artysty. Tu bez
watpienia Wtodarczyk szedt tropem zarysowanym przez Stawin-
skiego.

Piotr Bernatowicz: Co sadzisz na temat Borisa Groysa i wspo-
minanej juz ksigzki Stalin jako totalne dzieto sztuki, bo tam pada
podobna teza? Czy te wszystkie kwestie dotyczace afektywnego
stosunku autora odnosityby sie takze do Groysa?

Luiza Nader: Tak, to, co sie rozgrywa w Socrealizmie w Polsce
w latach 1950-1954, rozgrywa sie réwniez w ksigzce Groysa.
Groys uzywa podobnych argumentéw, z tym ze jego refleksja
jest bardziej osadzona w kontekscie sztuki rosyjskiej, radzieckiej,
awangardy rosyjskiej itd. Moim zdaniem podobne badanie byto-
by ciekawe w odniesieniu do samego Groysa. Chce jeszcze raz
powtorzy¢, ze nie mam kompetencji, by rozmawia¢ o tym, kiedy
np. rozpoczat sie socrealizm w Polsce. Interesowata mnie bardziej
retoryka tego tekstu, jak on dziata, jakg wiedze transmituje i jak



afektywnie osadzona jest wiedza. Podobnie, wydaje mi sie, moz-
na postgpi¢ z Groysem, ktérego jedng z gtéwnych figur retorycz-
nych jest hiperbola, czyli przesadnia.

Chciatabym zapyta¢ Karola o rok 1988 i o to, co sie wowczas
dziato w CSW, a takze o nowg ekipe, ktora sprawita, ze w tym
smutnym miejscu, gdzie sie nic nie dziato, nagle zaczeto sie duzo
dzia¢. Dlaczego tych pare miesiecy zostato poswiecone w imie
,grubej kreski”, bo mam wrazenie, ze CSW do tego watku — krot-
kiego, ale bardzo ciekawego, owocnego — nigdy nie wrécito w
autorefleksiji, jezeli sie taka przytrafita?

Karol Sienkiewicz: To jest bardzo trudne pytanie. Nie wiem, czy
jestem ci w stanie odpowiedzie¢. Jednak praca Andrzeja Dtuz-
niewskiego, o ktorej wspomniatem, znalazta sie na wystawie
,<Schizma” kuratorowanej przez Adama Mazura. Moze z tego po-
wodu nazwa tej wystawy byta adekwatna do wszystkiego, co sie
wtedy dziato. Nie wiem, na ile Swiadomie Adam Mazur umiescit
zapis wideokonferencji prasowej Wojciecha Krukowskiego na
swojej wystawie, zorganizowanej notabene w 20. rocznice ist-
nienia Centrum Sztuki Wspotczesnej. Za date wyjsciowa, poczat-
kowg przyjeto wowczas rok 1989. To byt krotki epizod dziatania
dos¢ szerokiej grupy osoéb, ktéra funkcjonowata w Centrum Sztu-
ki Wspétczesnej w 1988 roku. | wiekszos$¢ z nich z CSW odeszta.
Pozostali chyba jedynie Grzegorz Borkowski i Janusz Byszewski.
Natomiast dosy¢ symptomatyczne jest to, ze oni wszyscy sie tam

w 1988 roku pojawili, co pokazuje, ze to juz byt ten moment, w
ktérym myslenie o bojkocie, o oficjalnosci tych instytucji bardzo
sie rozmywa. W Zachecie jeszcze nie wystawiano, chociaz byty
wyjatki od tej reguty. W Zachecie pojawito sie np. w 1988 roku
,2Koto Klipsa”. Bozena Kowalska zorganizowata wystawe ,Jezyk
geometrii”, co byto bardzo krytykowane. Ale juz w Centrum Sztuki
Wspotczesnej, jako nowej instytucji, ktéra otworzyta sie na nich,

mozna byto co$ zrobi¢ z mniejszym moralnym obcigzeniem.

Waldemar Baraniewski: Przywotate$ Andrzeja Mitana. Czy jeste-
Smy w stanie powiedzie¢ co$ o programie tej grupy?

Karol Sienkiewicz: Nie zajmowatem sie szczegdlnie tym momen-

tem, krotko rozmawiatem z Andrzejem Mitanem.

Piotr Rypson: Dwa stowa dopowiedzenia, bo to rzeczywiscie jest
bardzo ciekawy moment i wiele uczacy wszystkich. Np. tego, ze
nie nalezy siega¢ po wtadze, kiedy ancient régime upada, to jest
najgorszy moment (to tylko taki zart). W 1988 roku — o ile dobrze
pamietam — ,Res Publica” pojawita sie jako pismo juz legalnie
drukowane i cata dyskusja na temat tego, co mozna, w jaki spo-
sob negocjowac z tamtg rzeczywistoscig, zaczeta sie w réznych
srodowiskach. Wystawa, ktéra odbyta sie w 1988 roku, zorgani-
zowana przez to okotofluxusowe $rodowisko, wtasnie przez Mi-
tana i Dtuzniewskiego, byta postrzegana jednak jako jaki$ rodzaj
zgnitego kompromisu. Oni sami $miejg sie z tego, co wystuchiwali.
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O ile dobrze pamietam, Andrzej Dtuzniewski bardzo szybko zrozu-
miat, ze polem jego dziatalnosci tak naprawde jest sztuka, a nie
animowanie takiego wowczas jeszcze truposza, jakim byt Zamek
Ujazdowski. | nie istniat zaden konflikt, bo to nie byto nawet $ro-
dowisko, raczej takie dwa momenty, ktére nie byty konfliktowe.
Jeden ustgpit miejsca bezbolesnie.

Karol Sienkiewicz: Nie wiem, czy tam nie byto konfliktu. Andrzej
Mitana tutaj nie ma, ale jakbys$ z nim porozmawiat, to dowiedziat-
bys sie, ze jego stopa nie postata w Centrum Sztuki Wspotczesnej
od tamtej pory.

Piotr Rypson: Rzeczywiscie mozna by to postrzega¢ w perspek-
tywie jakiego$ konfliktu, zresztg Andrzej caty czas w jaki$ sposéb
negocjowat z organami dyspozycyjnymi, ktére pozwalaty lub nie
na robienie wydarzen artystycznych, ale ja bym to postrzegat w
planie decyzji estetycznych, a nie jakichkolwiek ocen postaw czy
postaw politycznych.

Dorota Jarecka: Luizo, czy dostrzegasz tez w tym nurcie tekstéow
o socrealizmie z lat 80. takie momenty, ktére bytyby przeciwne
nurtowi zamrozenia sie w poczuciu, w poszukiwaniu winnego?
Czy tekst Wtodarczyka jest przyktadem na to, co sie dziato wte-
dy, czy jest to skrajna postawa wobec innych, bardziej ztozonych
postaw? Pamietam przestanie tekstu Elzbiety Grabskiej — ze ten
realizm byt. Wydaje mi sie, ze to byta proba odzyskania realizmu,
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socrealizmu moze nawet, pewnej postawy wobec rzeczywistosci,
otwartej takze na traume. Nie wiem, czy to dobrze pamietam. Ale
to jest jednak pokolenie, ktére w socrealizmie uczestniczyto. Ten
wstyd byt czyms$ prawdziwym, to byty wstyd czy wina indywidual-
na, to nie byto przeniesienie.

Luiza Nader: Powinnam wyttumaczy¢, ze nie przeprowadzam stu-
dium przypadku, na podstawie ktérego chciatabym generalizo-
wac swojg wiedze i rozszerzac jg na cate srodowisko historykow
sztuki, bo to bytoby niesprawiedliwe i zupetnie nietrafione. Dla
mnie ta ksigzka byta wazna, poniewaz wydata mi sie najmocniej-
szym punktem odniesienia, rowniez dla wspotczesnej historiogra-
fii w Polsce, ktéra wtasciwie Slepo i bezkrytycznie powtarza jej
zatozenia. To byta bardzo zywa debata o socrealizmie. Dlatego
o socrealizmie, bo dzieje sie to w latach 80., bo artysci i krytycy
czy historycy sztuki stajg przed etycznymi wyzwaniami — bojkotu,
dziatalnosci opozycyjnej. Jest duzo innych watkow, ktore wydajg
mi sie tutaj bardzo ciekawe, m.in. tekst Grabskiej i podsumowa-
nie, ktére zrobit Porebski do tej sesji, o zupetnie przeciwstaw-
nych przestankach. One sie spotykajg tylko w jednym punkcie z
Witodarczykiem, bo Wtodarczyk tez w pewnym sensie socrealizm
odzyskuje. To nie jest tak, ze on potepia socrealizm, on pote-
pia awangarde. Natomiast on tez w pewnym sensie socrealizm, a
wraz z nim realizm, figuracje i malarstwo, pragnie odzyskac, ocali¢

jakis sens.



tukasz Gorczyca: Mam jeszcze jedno pytanie otwarte. Propozycja
interpretacji krytyki awangardy przeprowadzonej przez Wtodar-
czyka poprzez strone Holokaustu brzmi oczywiscie przekonujgco
dzisiaj. Ale zastanawiam sie, jak mamy sobie w takim razie radzi¢
i znalez¢ inne metody wyttumaczenia takich postaw w latach 80.
Tego problemu dotyka tez troche postawa Andrzeja Bonarskie-
go, ktéry dzisiaj tez reprezentowat postawe antyawangardows.
Brzydzit sie awangardg, brzydzi sie nig nadal. Jak sobie radzi¢ z
takimi postawami? Czy to jest rzeczywiscie klucz, ktéry otwiera
tego rodzaju postawy? Padto réwniez, ze hasto, ktore sie pojawia
po neoawangardzie, to oczywiscie potrzeba rynku. To jest klisza
z dyskusji miedzynarodowej, bo jezeli spojrzymy na polskg sytu-
acje, to takie ujecie nie ma zadnego sensu. Malarstwo funkcjo-
nuje w Polsce w zupetnie innym kontekscie. | w tym kontekscie
znowu pojawia sie posta¢ Bonarskiego.

Karol Sienkiewicz: Wojciech Wtodarczyk byt autorem dwdch
ksigzek w tym okresie bardzo waznych — jedng byt Socrealizm...,
a drugg Sztuka mtodych. Czy ta krytyka awangardy, ktérg, Luizo,
odczytujesz w ksigzce o socrealizmie, byta w pewien sposob two-

rzeniem przedpola dla nowego malarstwa?

Luiza Nader: W pewnym sensie tak, ale nie wynikato to z jakich-
kolwiek przestanek merkantylnych — bardzo stusznie, Lukaszu,
wytapates ten moment. Ja tego nie doprecyzowatam, oczywiscie
chodzito mi o dyskusje na Zachodzie. W Polsce ta sytuacja nie

miata miejsca, co zresztg bardzo dobrze ustyszeliSmy w wystgpie-
niu pana Andrzeja Bonarskiego, ktore nastgpito po twoim tekscie.
Ale wydaje mi sie, ze w latach 80. pojawia sie jakie$ rozczarowa-
nie awangardg, potezne rozczarowanie jej mozliwosciami, powra-
ca pytanie, bardzo wazne, dotyczgce kwestii zaangazowania, o
czym tez dzisiaj méwiliSmy — co to jest zaangazowanie, czym je
wypetnic, bo to zupetnie puste pojecie w latach 80., jak je wypet-
ni¢ jakim$ sensem. To wszystko tgczy sie z powrotem malarstwa,
rowniez przez inne odczytanie socrealizmu. To jest bardzo waz-
ne w ksigzce Wtodarczyka i wtasnie krytyczne — on nie odrzuca
socrealizmu, on go rozwarstwia, demitologizuje, wycigga z niego
,efekt Arsenatu”, to jest jakas préoba odzyskania i malarstwa, i re-
alizmu, ale tez grupy ,2Wprost”, jakiej$ formy zaangazowania, po to,
by odzyskac wtasng tozsamosc, jezyk, ktorym mozna by byto sie
postugiwac, réwniez jako historyk sztuki i obserwator tej sceny

wowczas.

Waldemar Baraniewski: Przypomne taki akapit z dziennika Je-
rzego Stajudy: ,Gruppe stworzyt Wtodarczyk”.

Ewa Matgorzata Tatar: Mam pytanie do Oli Sciegiennej, & pro-
pos postawy krytycznej, odzyskiwania tozsamosci i definiowania
zaangazowania, swojego wtasnego. Zaproponowatas takie uogol-
nienie, ktére wynikato z analizy wielu ankiet, ze nastepuje rozwar-
stwienie, oddzielenie ja-artysty od ja-obywatela. Chciatam zapy-
ta¢, czy moze udato ci sie znalez¢ proby przekroczenia tego albo
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préby uchwycenia, sproblematyzowania tego w ankietach.
Aleksandra Sciegienna: Czytajac te ankiety, analizujac je, odno-
sitam wrazenie, ze widac¢ w nich unikanie kontekstéw politycznych
i te wszystkie wypowiedzi sg apolityczne, jakby to byto wyparte.
Ta ankieta zostata tak skonstruowana, ze na pierwszy rzut oka
wydaje sie, ze ona jest o wszystkim, ale tak naprawde ona jest o
tym zaangazowaniu, to jej gtéwny problem. Wedtug mnie dobrym
komentarzem bytby tutaj tekst z ostatniego numeru ,Artium Qu-
aestiones” — Cien modernizmu Piotra Juszkiewicza — gdzie on
pisze, jak te konteksty polityczne sg wyparte, pozostajg gdzies w
cieniu modernizmu. | to wida¢ réwniez w tej ankiecie.

Luiza Nader: Ja chciatam co$ dopowiedzie¢, bo wczesniej Karol
mnie zapytat, dlaczego w latach 80. mowi sie w koétko o socre-
alizmie. Sg wystawy, jest bardzo zywa wymiana opinii i refleksji na
temat socrealizmu. Jedno wydaje sie wspolne dla nich wszystkich
— wypierana jest wojna, a wraz z nig Zagtada. PomySlatam, ze
to bardzo ciekawe pytanie, bo kieruje mnie ono ku interpretac;i
traumatycznej. Lata 80. byty czasem niesamowicie dramatycznym
dla podmiotéw, dla jednostek. Mysle, ze nierzadko byto to rze-
czywiscie doswiadczenie traumatyczne dla poszczegdlnych osob,
np. taczace sie z internowaniem, ale w skali doswiadczenia ko-
lektywnego stan wojenny nie byt wedtug mnie doswiadczeniem
traumatycznym, stanowit raczej wydarzenie, o jakim méwi Badiou,
to znaczy doswiadczenie wymagajace catkowitej redefinicji hory-
zontu poznawczego, moment, kiedy staje sie wspolnota. Wydaje
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mi sie, ze widziany z tej perspektywy stan wojenny staje sie wy-
darzeniem o niestychanie pozytywnych — o ile tak mozna powie-
dzie¢ — efektach, jezeli chodzi o postawy obywatelskie. Styszeli-
Smy tutaj na przyktad o ZPAP.

Karol Sienkiewicz: Uzywam jako przyktadu tej grupki oséb, ktéra
zdecydowata, ze ZPAP poparta strajki na Wybrzezu, nowe wtadze
ZPAP wybrane na poczatku 1980 roku. Czy to nie dawato rodzaju
mandatu lub legitymizacji, by zajmowac sie socrealizmem?

tukasz Gorczyca: Nie chciatbym znowu prowokowac bardzo sze-
rokich i otwartych pytan, ale jednak to, co teraz Luiza powiedzia-
ta, kaze zastanowic¢ sie nad zjawiskiem wypierania w latach 80.
kwestii wojny i Holokaustu. Bo jednak jesli zatozymy, ze Wtodar-
czyk stworzyt Gruppe, to w takim razie wracamy do Wtodarczyka,
a Gruppa jest przyktadem na co$ przeciwnego. Wtodarczyk jest
tutaj kims, kto wtasnie spina ten problem. Méwimy o kims, kto
pracuje nad ksigzkg o socrealizmie, ale ta ksigzka jest tak na-
prawde zakamuflowang dyskusjg z sytuacjg wspotczesng. Wto-
darczyk towarzyszy grupie artystow, ktorzy problem historii, toz-
samosci, wojny — to nie byto tutaj dyskutowane, ale by¢ moze
tez Holokaustu — przemycajg w swoich pracach, nawet bardziej
wprost — jak Pawlak w portrecie Hitlera. Pojawia sie ikonografia
zwigzana z totalitaryzmem w bardzo silny sposob; to oczywiscie
wymaga dtuzszej dyskusiji, ale trudno jest mi tak intuicyjnie po-
godzic¢ sie z twierdzeniem, ze kwestia traumy Holokaustu i wojny



byta totalnie nieobecna w latach 80. W neoawangardzie lat 70.
pewnie tak, ale potem...

Luiza Nader: Wojna — tak, Holokaust — nie, powiedziatabym. Ja
nie zaprzeczam temu, ze w polu sztuki istniejg prace, ktére poru-
szajg kwestie wojny i Zagtady, ze mozna je odczytywac na rézne
sposoby, ze sg otwarte. Mysle, ze takich prac zostaje dla nas po
wojnie do odczytania sporo. Po prostu historia sztuki byta na to
zupetnie $lepa, to nie byt dla niej problem. Te wtasnie kwestie
probowatam zasygnalizowac: ze to nie byt problem badawczy, bo
to, co wydawato sie interesujgce, wigzato sie z rokiem 1950 i
socrealizmem. Wojciech Witodarczyk pisze w tej ksigzce bardzo
wyraznie, i powtarza to w swoim tekscie na sesji historykow sztu-
ki, ze wojna nie jest zadng cezurg w historii sztuki, nie jest cezurg
Swiadomosciowg, poza oczywistymi konsekwencjami historyczny-
mi, mam tutaj na mysli Jatte. To jest wypowiedziane bardzo wyraz-
nie, wiec to, co widziat w twérczosci Gruppy, nie zostato przekute
w historiografie, w doswiadczenie historiograficzne.

tukasz Gorczyca: To jest przejaw kryzysu dyscypliny, o ktérej
dyskutujemy, a nie sztuki czy historiografii en masse. Bo tez kwe-
stia Holokaustu pojawia sie w dyskusji publicznej chyba wtasnie
w latach 80.

Dorota Jarecka: Trudno stosowac nasze kryteria i wtasciwie za-

rzucac im, ze nie znali wéwczas jezyka, ktory my znamy.

Luiza Nader: To nie jest jezyk, ktory my znamy. To jest jezyk, ktéry
byt obecny, on byt stworzony.

Waldemar Baraniewski: Zdanie Witodarczyka o tym, ze wojna
nie jest cezurg w historii sztuki, zostato zbudowane na podsta-
wie pewnej koncepciji, to znaczy przy przyjeciu zasady, ze badamy
tradycje artystyczne. Nie badamy tematyki, zakresu spotecznego
itd., tylko tradycje artystyczne. Z punktu widzenia tradycji arty-
stycznych — tutaj pozostane wiernym uczestnikiem seminariéw
Stawinskiego — te wydarzenia zewnetrzne, historyczne, nie majg
znaczenia dla przebiegéw proceséw artystycznych.

Luiza Nader: By¢ moze caty problem z Holokaustem polega na
tym, ze w latach 80. uzywano wtasnie pojecia tradycji, a my w tej
chwili chetniej méwimy o pamieci. W pamieci bardzo wazne jest
takze to, czego wtasnie w niej nie ma, co by¢ moze warto bytoby
zrekonstruowac, aby odzyskac siebie, w jakim$ stopniu przynaj-

mniej.

Grzegorz Kowalski: Musze powiedziec, ze sprawa Holokaustu,
obecnosci Holokaustu w latach 80. jest przez was pomijana. To
byto we wszystkich wystawach Boguckiego.

Luiza Nader: Ale ja mowie o historiografii, ja nie méwie o wysta-

wach, nie mowie o sztuce.
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Grzegorz Kowalski: To moze troszeczke przesterujmy te dysku-
sje. Istniejg obszary, ktére pozostajg nieznane albo nieporuszane
przez badaczy, mianowicie decyzji, powiedziatboym nawet: hero-
icznej decyzji artysty, zeby sie wtgczy¢ w wydarzenia, ktore majg
miejsce, i zrezygnowac ze swojej pozycji obserwatora, komenta-
tora, tylko stac sie uczestnikiem, wspotodczuwac z tym, co sie
dzieje, z catym spoteczenstwem. Dziesieciomilionowy zwigzek
tam byt przeciez w tle. Obecnie 650 tys., zdaje sie. Wazna byta
w tym rola KoSciota, stratedzy siedzieli w patacach arcybiskupich,
juz wtedy kombinowali, co z tym zrobic. To sg rzeczy, ktére powin-
niscie raczej notowac, badac teraz, poki jeszcze zyjg uczestnicy.
Np.: czy znana jest komukolwiek rola Cieslaréw, ktérzy za granicg,
w Paryzu, dbali o to, aby Solidarnos¢ byta ciggle na pierwsze;
stronie gazety, przez akcje paraartystyczne, przez rzeczy, ktére
odrzucajg wyrafinowani badacze. Artysci angazowali sie w to,
zeby z ust komentatoréw i dziennikarzy nie schodzito stowo ,So-
lidarnosc¢”. To jest w ogdle nieznane. Chce zwrdci¢ uwage na ten
kluczowy moment, ze artysta po 1980 roku powzigt decyzje, by
byC ze spoteczenstwem, i to jest wtasSciwie najwazniejsze zagad-
nienie, to byta sztuka zaangazowana, obojetnie jakich lotow. Ja
sam pamietam, jak przy okazji wystawy Boguckiego ,Apokalip-
sa...” w jednym z tygodnikéw katolickich pojawity sie wypowie-
dzi artystow. Ja pozwolitem sobie na wypowiedz, bo mnie tez to
razito, ze tam tyle jest kiczu obok jakich$ stusznych idei. Powie-
dziatem, ze to jest naduzycie. Do porzadku przywotat mnie Jacek
Sempolinski. On powiedziat: cata sztuka to jest naduzycie. Sztuka
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jest naduzyciem, bo my wszyscy powinniSmy w tym czasie robic¢
co innego. Robilismy to, co moglismy. Musze powiedziec, ze ja to
wspominam — mimo ze poniostem kleske, najwiekszg wtasciwie,
w tym okresie — jako czas niezwykle wazny. Dlatego pozwolitem
sobie powiedzie¢, gdy szliSmy tutaj z Waldkiem, ze to byt okres
transformacji polskiej sztuki. Wtedy to byt tygiel, w ktérym wypie-
kato sie wszystko, co pdzniej byto nazywane sztukg krytyczng itd.

Jan Michalski: Dwa stowa o wypowiedzi Luizy. Jest bardzo trudno
krytycznie wypowiedzie¢ sie o tekscie, ktory uzywa pojec psy-
chologii gtebi. Ja nic nie mam przeciwko takiej hermeneutyce,
to znaczy przeciwko interpretowaniu cudzych ksigzek. Natomiast
odniostem wrazenie, ze Luiza przeniosta wspoétczesne kategorie
polityki pamieci i polityki historycznej do ksigzki Wtodarczyka z
poczatku lat 80., w ktorej ta polityka pamieci jeszcze nie wyste-
powata. | stad cate nieporozumienie. Wtodarczyk formutuje sady
o socrealizmie w publikacji, ktora jest nudna, akademicka ksigz-
kg, pisang ciezkim jezykiem, ale ma te zalete, ze jest bardzo roz-
sadna i przynosi opisy konkretnych dziet. Jesli sie jej przyjrzec, to
ksigzka Wtodarczyka stoi na antypodach publikacji, ktére obar-
czajg uczestnikdw socrealizmu poczuciem winy. Mysle tu np. o
Hanbie domowej Trznadla, ktéra jest dociekaniem na dziesigtg
strone, kto byt winny i jak sie ma z tego wyspowiadac spoteczen-
stwu. Wiodarczyk — o ile dobrze sobie przypominam — nic takie-
go nie robi, podchodzi do zagadnienia bardzo autonomicznie, a
elementy ideologiczne, ktére sie moze w tej ksigzce pojawiaja,



sg znikome. Takie jest moje zdanie. Dlatego dyskusja oczywiscie
jest fajna, ozywiona, jak sie wprowadza wspoétczesne kategorie
do interpretacji starych faktéw, tym niemniej trzeba sobie zda-
wac sprawe — tak uwazam przynajmniej — ze o polityce pamieci
W sensie wspotczesnym wowczas jeszcze nie mogto by¢ mowy.
Stad ta wielka narracja, jaka jest Holokaust, narracja uniwersal-
na wspotczesnie, wtedy sie jeszcze nie pojawiata, chociaz istniaty
dzieta podejmujgce ten temat, oczywiscie, bardzo bogato, w réz-
nych aspektach. Natomiast sama polityka pamieci byta jeszcze

— moim zdaniem — stabo obecna.

Ewa Matgorzata Tatar: Chciatam zauwazy¢, ze po pierwsze narze-
dzia, ktorych uzywa Luiza, pochodzg z pola psychoanalizy. Po dru-
gie, chciatabym powiedzie¢, ze referat Luizy dla mnie byt bardzo
wazny, bo jest to po prostu analiza sposobu konstrukcji pewnej
narracji historycznej, analiza oparta na bardzo bliskim czytaniu
pewnych nieobecnosci w jezyku Wtodarczyka i pewnych pomi-
nie¢. Wydaje mi sie, ze komentarz Jana Michalskiego probuje
umniejszy¢ — by¢ moze — wage tego referatu... Wedtug mnie za-
rzut stosowania metodologii wspoétczesnej do analizy tekstu z lat
80. jest zupetnie niepowazny w momencie, kiedy pytamy o spo-
sob narracji w tym tekscie. Przypisywanie wagi analiz ikonogra-
ficznych tekstowi Wtodarczyka jest absolutnie stuszne, ale chyba
w ogéle nie o to chodzi w czytaniu projektéw historiograficznych
z lat 80.

Luiza Nader: To nie jest tak, ze ja przyktadam kategorie wspot-
czesne do tekstu, ktory powstat w latach 80. Czytam go zupetnie
inaczej niz ty — on dla mnie nie jest nudnym tekstem akademic-
kim, on jest dla mnie porywajgcy w swojej perswazji, retoryce, jest
naprawde porywajacy. Po prostu czytamy inaczej. Ale to nie jest
tak, ze krytykuje go narzedziami wspotczesnej metodologii takiej
czy innej. Ja zastanawiam sie, jaki uzytek moglibySmy zrobi¢ z
relacji, ktére — jak sgdze — mozna wypreparowac z tego tekstu.
By¢ moze nie mam racji, by¢ moze to jest tylko moj problem, by¢
moze powinnam rowniez przeanalizowac swojg przeniesieniowg
pozycje wobec tego tekstu. Wazne w tym tekscie byto dla mnie
to, co sie w nim pojawia w réznych momentach, wtasnie w retory-
ce. Wypisatam sobie rézne takie momenty, bo sie spodziewatam,
ze kto$ z was zapyta: no, gdzie sg te cytaty, jak on transmituje
ten wstyd. A nikt sie o to nie pyta. Dla mnie byto wazne, ze te
afekty sie tam pojawiajg. | ze kwestia afektow czy afektywnosci
tekstu w ogole nie jest podejmowana potem przez historie sztuki
w latach 90. Pojawia sie interpretacja traumatyczna, natomiast
nie kwestia afektow, ktére moim zdaniem zyjg w tym tekscie, nie-
ktore sg wrecz uzyte przez Wtodarczyka, np. wstyd. Wina nie, ale
wstyd i strach tam sg. Mozna z tych kategorii zrobi¢ bardzo cieka-
wy uzytek dla nas w tej chwili. Nie zarzucam badaczom w latach
80., ze nie widzieli Holokaustu. Méwieg, ze oni przepracowali juz
pewien problem. Dzieki nim by¢ moze ocaliliSmy pewng pamiec
— wtasnie socrealizmu. | teraz przed nami stojg inne zadania. Nie

zadanie zapomnienia o socrealizmie, ale by¢ moze badania go
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juz w tej chwili w inny sposéb. Ja na przyktad marze, by o socre-
alizmie powstata taka ksigzka jak Kawior i popiot Marci Shore.
Bytoby fantastycznie, ale ta ksigzka nie powstaje. Przez caty czas
w historii sztuki na Slepo powtarzamy pewne sgdy, niesamowicie
ewaluacyjny jest tez jezyk ksigzki Wtodarczyka. Ale to nie jest
wina profesora Wtodarczyka. To jest wina braku gtebszej refleksji
na temat naszej dyscypliny. Czytajgc ten tekst i krytykujac ksigzke
Wrtodarczyka, krytykuje réwniez w pewnym sensie samg siebie.

Waldemar Baraniewski, historyk sztuki, profesor w Instytucie Hi-
storii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. Opublikowat m.in. Ka-
zimierz Skérewicz. Architekt, konserwator, badacz architektury
(2000). Wspdtorganizowat wystawy w Muzeum Narodowym oraz
Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie, m.in. ,Magowie i mi-
stycy” (1991). Zajmuje sie historig sztuki XX wieku, ze szczegol-
nym uwzglednieniem zagadnien sztuk przestrzennych (architek-
tury i rzezby) oraz problematyki funkcjonowania sztuki w kregu
systemow totalitarnych, a takze krytykg artystyczna.

Luiza Nader, ur. 1976, historyczka sztuki, adiunkt w Instytucie
Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. W 2005 roku byta
stypendystkg Fullbrighta. Jest autorka ksigzki Konceptualizm w
PRL (2009). Jej zainteresowania koncentrujg sie na sztuce awan-
gardowej i neoawangardowej, szczegdlnie w Europie Centralnej, a
takze relacjach pamieci i archiwum, teoriach traumy i afektu.

Dorota Jarecka, historyczka i krytyczka sztuki, zwigzana z ,Gazetg
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Wyborczg’, gdzie publikuje recenzje, dtuzsze teksty, wywiady. W
2011 roku byta wspotkuratorkg wystawy ,Erna Rosenstein: Moge
powtarzac tylko nieswiadomie” w Fundacji Galerii Foksal w War-
szawie. W 2012 roku otrzymata Nagrode Krytyki Artystycznej im.
Jerzego Stajudy.

Piotr Rypson, historyk sztuki i literatury, kurator, publicysta, w
latach 1990-1994 redaktor naczelny pisma ,0Obieg’, w latach
1993-1996 gtdéwny kurator Centrum Sztuki Wspdtczesnej Za-
mek Ujazdowski w Warszawie. Opublikowat m.in. Ksigzki i Strony.
Polska ksigzka awangardowa i artystyczna w XX wieku (2000),
Nie gesi. Polskie projektowanie graficzne (2011). Od 2011 roku
wicedyrektor Muzeum Narodowego w Warszawie.”

Piotr Bernatowicz, historyk sztuki i krytyk, adiunkt w Instytucie
Historii Sztuki UAM w Poznaniu, redaktor naczelny magazynu o
sztuce ,Arteon” (2006-2010, od 2012). Opublikowat ksigzke Pi-
casso za zelazng kurtyng. Recepcja artysty i jego sztuki w krajach
Europy Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1970.”

Karol Sienkiewicz, ur. 1980, historyk i krytyk sztuki, redaktor ksig-
zek, m.in. zbior tekstow o sztuce lat 80. Andy Rottenberg Przecigg
(z Kasig Redzisz). Jako krytyk wspotpracuje z dwutygodnik.com.
W 2012 roku otrzymat Nagrode Krytyki Artystycznej im. Jerzego
Stajudy.



tukasz Gorczyca, ur. 1972, wspottworca (wraz z Michatem Ka-
czynskim) magazynu artystycznego ,Raster” (1995-2003), na-
stepnie galerii o tej samej nazwie (od 2001). Byt aktywny jako
krytyk sztuki i kurator (m.in. wystawa ,Relaks” w Galerii Arsenat
w Biatymstoku, 2001; ,De Ma Fenetre” w Ecole Nationale Supe-
riere des Beaux Arts w Paryzu, 2004), wspdtpracowat z redakcjg
kultury TVP (2000-2002). Opublikowat tez ksigzki literackie: Naj-
lepsze polskie opowiadania (1999) oraz W potowie puste (2010,
Z tukaszem Rondudag).

Ewa Matgorzata Tatar, ur. 1981, historyczka i krytyczka sztuki, re-
daktorka, od 2003 roku wspotpracujgca z Dominikiem Kurytkiem.
Wspdlnie zrealizowali szereg wystaw i publikacji, m.in. projekt
,Przewodnik” (2005-2007) i ,Cafe bar” Pauliny Otowskiej (2011)
w Muzeum Narodowym w Krakowie czy ,Na wulkanie. Krzysztof
Niemczyk” (2010) w galerii Lipowa 11 w Lublinie, ,Teraz jest te-
raz” (2012) w Instytucie Sztuki Wyspa w Gdansku, wydali m.in.
Krotka historie Grupy tadnie (2008, z Magdaleng Dragowska).

Aleksandra Sciegienna, studiowata historie sztuki na Uniwersyte-
cie Warszawskim. Pracuje w Fundacji Galerii Foksal w Warszawie.

Grzegorz Kowalski, artysta i pedagog, asystent Oskara Hansena
(1965-1968) oraz Jarnuszkiewicza (1968-1980), wyktadowca
Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie. W latach 70. wspdttwo-
rzyt sSrodowisko warszawskiej galerii Repassage i wypracowat in-

dywidualne formuty wypowiedzi artystycznej, oparte na wtgczeniu
w obreb wiasnej pracy ekspresji innych 0sob (akcje-pytania, ko-
lekcje, tablaux). W latach 80. stworzyt autorski program dydak-
tyczny ,Obszar Wspdlny, Obszar Wtasny”. Jego pracownie, zwang
Kowalnig, ukonczyli tacy artysci jako: Pawet Althamer, Katarzyna
Kozyra, Artur Zm/jewski, iin.”

Jan Michalski, krytyk sztuki, wspdlnie z Martg Tarabutg wspotpro-
wadzi galerie Zderzak w Krakowie. Byt laureatem nagrody krytyki
im. Stajudy. Wydat m.in. ksigzke Chfopiec na zottym tle. Teksty o
Andrzeju Wroblewskim (2009), a ostatnio rowniez Cztery eseje o
dzikosci (2011, wspdlnie z Martg Tarabutg).”
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WOJCIECH KOZL.OWSKI

Zielona Gora 1979-1991.
Niespisany mit



W latach 80. Zielona Géra wchodzita jako miasto ciggle budujace
swojg tozsamosc¢ kulturowg. Panstwo miato tu poligon swojej stra-
tegii kulturalnej, ktora — jak pisze Andrzej Turowski — ,od potowy
lat 50. polegata na ograniczaniu, stymulowaniu lub przechwyty-
waniu sposobdéw obrazowania w orbite wtasnej ideologii”[1].

Lokalny tygiel z ludZzmi, ktorzy pojawili sie tu po wojnie, a kto-
rzy przyjezdzali ze wszystkich stron Polski, wytworzyt dwie wyzsze
uczelnie, kilka instytucji kultury i dwutygodnik kulturalny, w kt6-
rym pisali nie tylko lokalni tworcy. Trudno powiedziec, ze istniato
tu kwitngce zycie kulturalne, a jednak byli ludzie, ktérzy wbrew
ograniczeniom narzucanym przez wszechwtadne wtasciwie pan-

stwo potrafili realizowa¢ swoje zamierzenia.

Co dwa lata od 1963 roku odbywata sie tu ogélnopolska impre-
za pod nazwg ,Wystawa i sympozjum «Ztotego Grona»”. Marian
Szpakowski, jej pomystodawca i organizator, doskonale potrafit
wykorzystac stabos¢ wtadzy do autolegitymizacji poprzez kulture.
Oczywiste jest jednak, podobnie jak byto wtedy, ze realizacja wta-
snych zamierzen byta warunkowana stopniem podporzgdkowania
sie celom rzadzacych. Jak pisze w nieopublikowanej pracy ma-
gisterskiej na temat ,Ztotego Grona” Konrad Schiller: ,za ksztatt
programu imprezy odpowiadajg artysci, ale cele okreslita wtadza
lokalna”[2]. Schiller cytuje Jana Kolenczuka, zastepce kierowni-
ka Prezydium Wojewddzkiej Rady Narodowej, ktory powiedziat:

,impreza ta daje nam duzo mozliwosci zapoznania sie z osiggnie-

ciami najwazniejszych Srodowisk twdérczych w kraju [...] Fakt, ze
to wazne kulturalne wydarzenie odbywa sie na Ziemiach Zachod-
nich Swiadczy niezbicie o petnej integracji tych ziem zaréwno pod
wzgledem gospodarczym, jak i kulturalnym”[3].

Data, ktorg wybratem jako symboliczny poczatek lat 80., wigze sie
ze ,Ztotym Gronem” w 1979 roku jako momentem, w ktérym ob-
rady sympozjalne w catosci byty poswiecone kwestiom ksztatto-
wania przestrzeni miasta, z konkretnym odniesieniem do Zielonej
Gory. Miato to by¢ wprowadzenie i zrealizowanie w miescie zasad
Karty tagowskiej, dokumentu wyprzedzajacego o kilkadziesiat
lat obecne dyskusje nad przestrzenig miasta. Byty to zatozenia
niemozliwe do zrealizowania w tzw. realnym socjalizmie, zaktadaty
bowiem konkretny wptyw na przestrzen miejskg mieszkancow i

artystow oraz braty pod uwage kwestie szeroko pojetej ekologii.

Miedzy innymi z tego wzgledu tzw. Program Zielonogorski, kto-
ry miat by¢ kompleksowo wprowadzany w zycie przy budowie i
przebudowie Zielonej Gory, nie zostat zrealizowany. Swoimi wol-
nosciowymi aspiracjami przygotowywat grunt pod Sierpiehn ‘80,
prawdziwy poczatek lat 80.

Ostatnie ,Ztote Grono” odbyto sie w roku ogtoszenia stanu wo-
jennego, bedgcego tez rokiem likwidacji galerii BWA w Zielonej
Gorze.
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Jesli na ten ostatni fakt popatrze¢ z dzisiejszej perspektywy, to
wydaje sie o tyle znaczacy, ze tym razem wtadza kompletnie nie
zwrocita uwagi na swoj wizerunek. W tym czasie rzgdzgcym fak-
tycznie chodzito juz tylko o utrzymanie sie u wtadzy, za wszelkg
cene. Przy okazji jest to przyktad na to, ze niekiedy nie ma sensu
myslec¢ dzisiejszymi kategoriami, szczegdlnie tymi z zakresu mar-
ketingu i PR.

Z ustnych relacji, m.in. Jana Muszynskiego, dyrektora muzeum i
kronikarza srodowiska, wynika, ze likwidacja wigzata sie z faktem
rezygnacji z cztonkostwa w PZPR dyrektora BWA Wiestawa Mysz-
kiewicza, ktéry oddat legitymacje partyjng w protescie przeciwko
wprowadzeniu stanu wojennego. Koniec galerii wygladat w tym
kontekscie na zemste wtadzy — wojskowy komisarz wojewddz-
twa wydat rozporzgdzenie o likwidacji, a pracownicy tgcznie z dy-
rektorem przeszli do pracy w muzeum. Mozna by powiedziec¢, ze
wiekszg restrykcjg zostata objeta instytucja niz tworzacy jg ludzie.

Decyzja o likwidacji galerii nie miata precedensu w Polsce, przy-
najmniej jesli chodzi o galerie miejskie. Wydaje sie dzi$, ze cata ta
historia miata na celu zastraszenie srodowiska; byta przy tym po-
kazem sity wykonanym na najstabszym — inne instytucje kultury
okazaty po prostu za duze. Juz rok pdzniej okazato sie, ze nawet
z punktu widzenia twardogtowych aparatczykéw byt to btad, i na
poczatku 1983 roku galerie reaktywowano.
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Nowy rozdziat dziatalnoSci miat zosta¢ otwarty przez dyrektora
Mariana Szpakowskiego. Artysta ten, mieszkajacy w Zielonej Go-
rze prawie 30 lat i bedacy jedng z najbardziej rozpoznawalnych
postaci publicznych, podejmowat ryzyko kolejnego zwigzku z wta-
dza. Jak sgdze z przekazéw ustnych, osad publiczny i oskarze-
nia o kolaboracje byty mu zupetnie obojetne. Postanowit przede
wszystkim zbudowac od nowa instytucje, wreszcie niezaleznie od
Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw, oraz uratowac ,Ztote Gro-
no”. Taki byt podstawowy powdd, dla ktérego zgodzit sie na ob-
jecie stanowiska. Jesli spojrzymy na spis wystaw, ktére w galerii
zaistniaty za jego kadencji, to zobaczymy lokalnos¢ i brak waz-
nych propozycji. Wyglada na to, ze Szpakowski nie zdazyt rozpo-
czgC realizacji wtasnego programu. Zmart po niespetna dziewie-
ciu miesigcach sprawowania funkgji, nie doprowadziwszy nawet
do wstepnego etapu reaktywacji ,Ztotego Grona”. Dezintegracja
Srodowiska, zmeczenie materiatu, brak partneréw intelektualnych
— to kilka przyczyn, dla ktérych mu sie nie udato.

Problem jednak pozostat, w kohcu ,Ztote Grono” byto od blisko
20 lat sztandarowag miejskg imprezg kulturalng, cho¢ moze nie tak
popularng jak Festiwal Piosenki Radzieckiej. Ten drugi bez prze-
szkod odbyt sie w 1982 roku i trwat do konca lat 80. Okazato sie
przy tym, ze byt o wiele tatwiejszy do zrobienia. Bez zaangazowa-
nia fachowcow zorganizowanie spektakularnej wystawy okazato

sie niemozliwe, ci zas w wiekszosci wybrali strategie ,emigracji



wewnetrznej”, wspoétpracujgc co najwyzej z nowym mecenasem
sztuki, czyli Kosciotem katolickim.

Osobng kwestig byta sprawa ZPAP. Po stanie wojennym zwigzek
zostat zawieszony (rozwigzany w 1983 roku), a jego majatek prze-
kazano PP Sztuka Polska bgadz nowym zwigzkom, majacym za
zadanie przejgc te czesc artystow, dla ktorych zwigzki stanowity
podstawe zabezpieczenia materialnego. Tak wiec od 1982 roku
przestaty istnie¢ elementy instytucjonalne tworzgce program i
baze ,Ztotego Grona”. Smieré Szpakowskiego przypieczetowata
Smier¢ imprezy.

W 1983 roku pojawili sie w miescie dwaj artysci po studiach
w Poznaniu, Zenon Polus i Zbigniew Szymaniak. Ambitni i zo-
rientowani w sztuce swojego pokolenia szybko zauwazyli, ze tyl-
ko oni moga zapobiec sytuacji, w ktoérej Zielona Gora stanie sie
gtebokg prowincjg artystyczng. ArtySci mieszkajgcy w tym czasie
w Zielonej Gorze okres poszukiwan i uczestnictwa w awangar-
dzie polskiej sztuki albo mieli juz za soba, albo zmarli (Szpakow-
ski, Felchnerowski), albo wyjechali (Kazimierz Rojowski, Ryszard
Kietb). Inni mtodzi absolwenci akademii, ktorzy w latach 70. i 80.
zaczeli osiedlac sie w miescie, nie mieli ambicji poszukiwawczych,

pragneli raczej znalez¢ spokojne miejsce do uprawiania sztuki.

Zenon Polus tworzyt w latach 80. obiekty oraz instalacje, chet-
nie uzywat przedmiotéw gotowych. W swoich dziataniach anali-

zowat relacje miedzy naturg a jej kulturowymi przeksztatceniami.
Zbigniew Szymaniak byt przede wszystkim malarzem, od gorgce;
abstrakcji przeszedt pod wptywem fascynacji konceptualizmem
do hiperrealistycznych obrazéw inspirowanych semiotyka. Pierw-
Szg zorganizowang przez nich imprezg byta wystawa ,Laboratoria
Mtodych” (w galerii Wyzszej Szkoty Pedagogicznej), w ktorej wzieli
udziat m.in. cztonkowie todzi Kaliskiej i Jerzy Truszkowski. Zda-
rzenie trwato jedynie w trakcie otwarcia, nie zachowata sie zadna
dokumentacja. Dla Polusa i Szymaniaka byt to test na mozliwos¢
wspolnego dziatania. Wypadt pomysinie, wiec postanowili wzigc
na siebie ciezar nie tyle reaktywacji ,Ztotego Grona”, ile organiza-

cji nowej imprezy.

ldea kontynuacji ciagle jeszcze miata swoich zwolennikéw. W
1984 roku nowa dyrektorka BWA Bogumita Chtodnicka i artystka
Jolanta Zdrzalik odwiedzity prof. Aleksandra Wojciechowskiego,
probujgc namoéwic go, by pomaogt w tym przedsiewzieciu. Wedtug
relacji ustnej zasugerowat on, ze impreze powinni robi¢ mtodzi ar-
tysci dla mtodych odbiorcéw. Zwolennicy kontynuaciji, rekrutujacy
sie spos$réd dawnych wspétorganizatoréw ,Ztotego Grona’, oraz
Polus i Szymaniak spotkali sie w gabinecie sekretarza ds. ideolo-
gicznych KW PZPR Zygmunta Stabrowskiego, ktéry — nie mo-
gac rozstrzygnac sporu — orzekt: ,Partie sta¢ na wszystko, robcie
dwie imprezy” (z relacji ustnej Zenona Polusa). Ta niezbyt Smiesz-
na anegdota obrazuje wysoki poziom koniecznosci obcowania i

negocjowania z wtadzg, jaki byt niezbedny do realizacji zamierzen.
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Gdyby nie akceptacja samego zaistnienia, bo przeciez, a przynaj-
mniej nie wprost, programu, nie bytoby mowy o imprezie.

W prowincjonalnym, cho¢ aspirujgcym do rangi lokalnego cen-
trum kultury miescie nie byto sit moggcych wspomodc artystow
przy prébie niezaleznej organizacji zdarzenia. Ani uczelnie, ani
Kosciot nie byty w stanie da¢ oparcia inicjatywie tego rodzaju. Z
kolei wsrod artystow optujgcych za kontynuacja ,Ztotego Grona”
nie znalazt sie nikt doréwnujgcy charyzmg Marianowi Szpakow-
skiemu. W efekcie wygraty entuzjazm, mtodos¢ i dobre rozpozna-

nie sztuki swojego czasu.

| Biennale Sztuki Nowej (BSN) zostato zbudowane na idei, ze
sztuka powinna by¢ obszarem raczej porozumienia niz podziatu.
Do stworzenia programu zaproszono autorytety — Jana Berdy-
szaka, Witostawa Czerwonke, Jerzego Ludwihskiego, Andrzeja
Mroczka i Jerzego Trelinskiego. Na nich spoczeto zadanie za-
proszenia artystow zgodnie z wiasnym kluczem. Cze$¢ osob, w
tym takze mtodych artystéw ze Srodowiska lokalnego, zaprosili
bezposrednio organizatorzy. Powstata prezentacja eklektyczna, z
oczywistych wzgleddéw nieobejmujgca wszystkich interesujgcych
postaw artystycznych potowy lat 80., ale dajgca obraz polskiej
sztuki jako obszaru zywego, wypetnionego istotng refleksjg nad
sztukg i Swiatem. Pojawity sie bardzo roznorodne postawy, od
postkonceptualnych do malarstwa i rzezby nowej ekspres;ji.
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Nieobecni byli artySci wroctawscy, co zdecydowanie stanowito
niedopatrzenie jak na impreze pretendujgcg do ogarniecia cato-
Sci zdarzen. W jakiej$ czesci wyjasnia to fakt, ze do grona auto-
rytetow wybraliSmy Zbigniewa Makarewicza, ktéry miat zaprosic¢
wroctawian do wziecia udziatu w wystawie. Wiosng 1985 roku
pojechaliSmy do niego z Brygidg Grzybowicz, przyjat nas niechet-
nie, rozmowa przypominata przestuchanie i nic wtasciwie z niej
nie wynikto. Dzi§ wtasciwie rozumiem te niechec i potraktowanie
nas jak agentow SB, w kohcu wszystko to odbywato sie rok po
amnestii, na mocy ktérej wyszedt z wiezienia. Pozostaje faktem,
ze nikt z Wroctawia na | BSN sie nie pojawit.

Generalnie jednak, jak sadze, efekt byt imponujgcy. Ponad 70
artystow zaprezentowato swoje prace w galerii BWA, muzeum,
w kinie Wenus, bibliotece wojewddzkiej, witrynach Domu Towa-
rowego Centrum, na dworcu PKP i w przestrzeni miasta. Odby-
to sie kilka performenséw, sympozjum teoretyczne, wszystko to
za$ zostato podsumowane katalogiem i bogatg dokumentacjg
fotograficzng. Impreza byta tez waznym zdarzeniem spotecznym.
Spotkali sie na niej artySci czesto nieznajacy nawet swoich prac
(warto pamietac, jak powolny i niedoskonaty byt dwczesny obieg
informacji). Ci z duzym dorobkiem zetkneli sie z debiutantami.
Przez trzy listopadowe dni miasto zyto sztukg; idea duzej impre-
zy, aktywizujgcej niewielkie sSrodowisko, po raz kolejny sie spraw-
dzita. Nie przypominam sobie ani z do$wiadczen wtasnych, ani z

opowiesci wspotpracownikow zadnych naciskéw politycznych ze



strony wtadz lokalnych, miaty jednak miejsce ingerencje cenzu-
ry — z ekspozycji £odzi Kaliskiej nakazano usuna¢ Matke Boska
z wgsami Adama Rzepeckiego, a z dworca obraz Wtodzimierza
Pawlaka Strumieh wody kolonskiej rosyjskiej (artysta nie zgodzit
sie na usuniecie samego tylko podpisu, co sugerowat cenzor).

W tym samym roku co Biennale powstata galeria ,po”. Pracujac
w BWA, bytem odpowiedzialny za urzedniczg cze$¢ organizacii
BSN, dosc¢ szybko jednak zaczatem tez spotykac sie z artystami
na gruncie zawodowym. W lecie 1984 roku na Plenerze Mtodych
w tagowie spotkatem kilka ciekawych oséb, m.in. prowadzacego
ursynowska Galerie Dziatah Freda Ojde, a takze Janusza Duc-
kiego i Zenona Polusa. Za ich namowg zaczatem zastanawiac sie
nad stworzeniem autorskiej galerii w rzadko uzywanej matej sali
w BWA. Po kilku miesigcach wahan i niepewnosci stangtem przed
perspektywg zaproszenia kogos do wspotpracy. Musiat by¢ sys-
tematyczny, robi¢ dokumentacje, umie¢ wspoétdziatac i by¢ otwar-
tym na bieg zdarzen.Tym kims$ byt Leszek Krutulski-Krechowicz.
Nazwe galerii zaczerpneliSmy z tekstu Jerzego Ludwinskiego,
ktory zaakceptowat nasz wybér w petni i antycypacyjnie, nie zna-

jac nas przeciez dobrze i wierzgc na stowo, ze wiemy, co robimy.

Na poczatku zapraszaliSmy mtodych artystéw pracujgcych w Zie-
lonej Gorze, dajac im z jednej strony mozliwos¢ prezentacji, z
drugiej za$ testujgc nasze umiejetnosci organizacyjne. W latach
1985-1990 zrealizowalismy okoto 70 wystaw, performensow,

pokazéw filmowych, akcji. Wystepowali u nas m.in.: Mirostaw Bat-
ka, Edward Dwurnik, Jarostaw Flicinski, Grzegorz Klaman, Zbi-
gniew Libera, Antoni Mikotajczyk, Robert Rumas, Jerzy Trelinski,
Jerzy Truszkowski, Wojciech Zamiara, Witostaw Czerwonka i wie-
lu innych, nie mniej waznych artystéw. Galeria, zgodnie z niefor-
malnym programem, jakim byt tekst Ludwinskiego, prezentowata
zjawiska dziejgce sie na biezaco, niekiedy trudne w klasyfikacji,
ale przy tym takie, ktére akceptowalismy, ktorych autorzy prezen-
towali bliskie nam postawy w zyciu i w sztuce. Mowigc wprost:
ktérych polubilismy. To moze nie jest zbyt profesjonalne kryte-
rium, jednak oferuje wiele satysfakcji w dziataniu; kryterium ego-
istyczne i bardziej spoteczne niz artystyczne, cho¢ daje przyblizo-
ne efekty.

Galeria przyciggata takze tych, ktérzy chcieli spotka¢ sie z arty-
stami w nieformalny sposéb. Nie byto tu wernisazowego napiecia,
staraliSmy sie stworzy¢ miejsce przyjazne, nierestrykcyjne. Pro-
gramowo galeria uzupetniata program BWA o to, co naprawde
byto wtedy wazne w polskiej sztuce. Tylko tolerancji éwczesne;
dyrektorki BWA Bogumity Chtodnickiej zawdzieczamy mozliwo$¢
dziatania. W latach 1984-1989 kierowata tym miejscem i w
pewnym stopniu, cho¢ byta na poczatku osobg zupetnie spoza
branzy, realizowata pomysty Mariana Szpakowskiego.

Galeria, oprécz tego, ze funkcjonowata jako miejsce organizacji
BSN, realizowata tez cykl pokazéw najciekawszych polskich pra-
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cowni z akademii sztuk pieknych. Ta idea Szpakowskiego zrodzita
sie w dyskusjach z Ryszardem Winiarskim i polegata na przenie-
sieniu czesci procesu dydaktycznego do profesjonalnej galerii.
W latach 80. swoje pracownie zaprezentowali kolejno: Ryszard
Winiarski, Jan Berdyszak, Wanda Gotkowska, Andrzej Dtuzniew-
ski, Jarostaw Koztowski i Witostaw Czerwonka. Kuratorkg tych
zdarzen byta pracujgca w BWA od 1984 roku wdowa po ich po-
mystodawcy, Maria Jastrzebska-Szpakowska.

Pracownie byty pomystem doskonatym i pragmatycznym. Powsta-
waty przy ich okazji (czasem w trybie plenerowym, czasem z goto-
wych, przywiezionych prac) dobre wystawy, dawaty tez mozliwos¢
zapoznania sie ze sposobem nauczania w akademiach. To m.in. w
ramach tego cyklu po raz pierwszy w Zielonej Gérze pojawito sie
w 1984 roku malarstwo Nowej Ekspres;ji, reprezentowane przez
obrazy Wojciechow Dowgiatty i Tracewskiego, to tu swoje pierw-
sze pomysty realizowat Robert Rumas. Dla publicznosci miasta, w
ktorym w tamtym czasie nie istniata uczelnia artystyczna, byt to
pokaz wartosci, jakie potencjalnie takie miejsce moze prezento-

wacd.

Il Biennale Sztuki Nowej opierato sie na ugruntowanej famie o
pierwszej edycji imprezy jako wydarzeniu integracyjnym, antycy-
pujgcym role nowej ekspresji, spektakularnie pokazanej na duzo
bardziej znanej wystawie ,Ekspresja lat 80-tych”. Ta ekspozycja
Ryszarda Ziarkiewicza przeszta bardzo szybko do legendy, | Bien-
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nale ciggle jeszcze czeka na dobry opis i atrakcyjne podsumowanie.
Druga edycja miata bardziej, niz poprzednia, okreslony profil. Or-
ganizatorzy zaprosili do udziatu galerie autorskie, ktére w tekscie
wprowadzajgcym do katalogu imprezy Grzegorz Dziamski okreslit
jako alternatywne, probujac przy okazji zdefiniowac pojecie ga-
lerii nieinstytucjonalnej, w sensie owczesnych instytucji. Wielkg
nieobecng Il BSN byta Galeria Foksal, ktéra mimo préb zaprosze-
nia okazata sie niedosiezna. Wszystkie inne przyjety zaproszenie.

Warto chyba tu napisa¢ — chociazby po to, zeby zobaczy¢, jak
wygladata geografia sztuki polskiej drugiej potowy lat 80. — ze
w biennale wziety udziat galerie: RR, Dziatan i Pracownia Dzie-
kanka (Warszawa), BWA (Lublin), Akumulatory 2, AT i Wielka 19
(Poznan), Foto-Medium-Art, Zaktad nad Fosg, Osrodek Dziatan
Plastycznych (Wroctaw), Wschodnia (£6dz), 72 (Chetm) i ,po” (Zie-
lona Gora). Podstawowym kryterium w zaproszeniu byt autorski
program galerii, co ttumaczy obecnos¢ galerii miejskiej, czyli lu-
belskiego BWA. Prowadzone przez Andrzeja Mroczka stato sie
ono jedng z wazniejszych polskich galerii, polem eksperymentéw
konceptualnych i wazng przestrzenig dla polskiego performansu.
Podobnie Galeria 72, bedaca czescig Muzeum Okregowego w
Chetmie, zostata przez Bozene Kowalskg ukierunkowana na sztu-
ke pokonstruktywistyczng.

Tak jak poprzednia, wystawa odbyta sie w wielu miejscach w
miescie, kazda galeria miata swoje oddzielne otwarcie. W kilku



przypadkach otwarciom towarzyszyty dziatania performerskie.
Roéwniez tym razem rys towarzyski okazat sie niezmiernie istot-
nym fragmentem wydarzenia. Przewazaty prezentacje zwigzane z
Nowg Ekspresjg, przezywajacag wtedy apogeum popularnosci jako
sposob obrazowania, ale tez postawa zyciowa. W Pracowni Dzie-
kanka swoje prace pokazywali cztonkowie Gruppy i Neue Bierie-
miennost, w Galerii Dziatah cztonkowie tej ostatniej i niezrzeszeni
,nowi dzicy”, w Galerii Wielka 19 prezentowata sie Grupa Koto
Klipsa. Z kolei galerie Wroctawia skupity sie na dziataniach ak-
cyjnych i okotokonceptualnych, podobnie jak BWA Lublin. Gale-
ria Wschodnia oparta sie przede wszystkim na artystach Kultury
Zrzuty. Nie ma tu miejsca na opis samej wystawy, bo — jak juz
zaznaczytem — czekamy na monografie BSN, niemniej jednak
byta to, z dzisiejszej perspektywy, obiektywna i wyjgtkowo szeroka
prezentacja polskiej sztuki tamtego czasu.

[l BSN odbyto sie w listopadzie 1989 roku, juz po pierwszych
wyborach demokratycznych. Zmienit sie dotychczasowy komitet
organizacyjny. Komisarzami wystawy byli Zenon Polus i Krzysz-
tof Stanistawski, ktorzy powierzyli wybor artystéw (oprécz wy-
stawy wtasnej) Witostawowi Czerwonce i Wojciechowi Zamiarze
(ci zaprezentowali mtodych artystéw Trojmiasta), a takze Izabelli
Gustowskiej (wybrata do pokazu wytgcznie artystki). Tworcow ze
Slaska zaprosit Jarostaw Swierszcz, a Andrzej Bonarski i Grzegorz
Chetmecki wybrali do prezentacji Tomasza Psuje. Zbigniew War-
pechowski pokazat artystow réwniez bliskich sobie geograficznie.

We wstepie do katalogu wystawy Zenon Polus pisze: ,Charakte-
rystycznym zjawiskiem drugiej potowy dekady lat 80. jest poja-
wienie sie niezaleznych prezenteréw, animatorow i autorytetow.
W miejsce dotychczasowych mniej lub bardziej rozbudowanych
a przez to anonimowych komitetéw organizacyjnych i programo-
wych pojawiajg sie konkretne osoby, ktore indywidualnie i jawnie
ponoszg ryzyko kreacji wtasnych gustow i poglagdow na sztuke[4]”.

Lata 80. to faktycznie poczatek rosngce;j roli kuratoréw w sztuce.
Warto przypomniec, ze wtedy uzywato sie okreslenia ,komisarz
wystawy”, ,kurator” to juz termin z nastepnego dziesieciolecia.
Ekspozycja byta uzupetniona pokazami dokumentacji duzych wy-
staw, w ktére obfitowata druga potowa lat 80. Katalog, z powodu
bteddéw i ztej jakosci nigdy niedystrybuowany, zawierat podsumo-
wujgce teksty Grzegorza Dziamskiego, Krzysztofa Jureckiego,
Krzysztofa Stanistawskiego i Jarostawa Swierszcza. Te bardzo in-
teresujace teksty dawaty obraz éwczesnego podejscia do nowych
perspektyw, jakie otwieraty sie przed polskimi artystami, prébo-
waty takze opisywac na biezgco lata 80.

Il Biennale byto wystawg czasu przetomu, troche nerwowo pro-
bujacag nadgzyc, bez powodzenia zresztg, za niezwyktym przyspie-
szeniem rzeczywistosci. Wspominam jg jako pasmo walki z opo-
rem materii, bezustannym brakiem i poczuciem nieadekwatnosci.

Ale to tylko subiektywne, raczej nieistotne wspomnienie.
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Symbolicznym zakonczeniem lat 80. dla sztuki w Zielonej Gorze
byto powstanie w 1991 roku kierunku artystycznego na WSP
(obecnie Uniwersytet Zielonogdrski). Od tego momentu rozpo-
czat sie przyptyw do miasta nowych, ciekawych artystow, stopnio-
wo tez pojawiali sie kolejni wychowankowie kierunku. Nastgpita
drastyczna wymiana pokoleniowa. Gtéwnym rzecznikiem i wspot-
tworcg kierunku byt Zenon Polus, jest to wiec w duzej mierze
konsekwencja jego dziatalnosci kuratorskiej i organizacyjnej w
latach 80.

Zielona Gora byta w polskiej sztuce zaréwno miastem modelo-
wym, jak i nietypowym. Modelowym dla miast Sredniej wielkosci,
ktore nie miaty swoich akademii, a co za tym idzie — $srodowiska
artystow mogacych sobie pozwoli¢ na poszukiwania tworcze, i z
tego wzgledu byty skazane na odgrywanie roli baz dla imprez or-
ganizowanych przez lokalnych aktywistow. Nietypowos¢ wigzata
sie z niesieniem dziedzictwa poprzedniego czasu, skomplikowa-
nych relacji z wtadza, z konieczno$cig pomagania jej w podtrzy-
mywaniu mitéw o cudzie kulturalnym, a wreszcie ze stworzeniem
osrodka edukacyjnego, ktéry — nie bedac akademig — stat sie
jednak miejscem kreujacym i istotnym. Putawy, Koszalin, Elblag —
miejsca duzych imprez lat 60. i 70. — nie doczekaty sie wtasnych
szkot artystycznych, ktére, jak sie okazuje z dzisiejszej perspekty-
wy, sg jedyng ptaszczyzng budowania istotnego srodowiska pla-

stycznego w miastach tzw. Sredniej wielkosci.
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Inna rzecz, ze nawet to nie spowodowato nowego przemyslenia
lat 80. Nie powstato zadne liczace sie opracowanie tego, co sie
wtedy wydarzyto. Nie ma krytycznego ani opisowego ujecia tej
dekady, co wskazuje na stabos$¢ lokalnych mozliwosci z jednej
strony i zawieszenie ich w prozni spotecznej z drugiej. Te wszyst-
kie istotne z punktu widzenia historii sztuki zdarzenia nie istniejg
wtasciwie w pamieci zbiorowej tak niewielkiego przeciez miasta.
Pozostaty na marginesie zdarzen, co rodzi pytania o sposob funk-
cjonowania zbiorowych mitéw w ogole, ale tez przynosi gorzkie
refleksje dotyczace sposobu podtrzymywania pamieci. Nie potra-
filismy o to zadbac.

By¢ moze jednak to fakt istnienia kierunkéw artystycznych na
uniwersytecie jest sposobem pozawerbalnego funkcjonowania
mitu wielkich imprez, o ktorych zapomnielismy. Mit ten, niespi-
sany i czekajacy na swojego demistyfikatora, jest jeszcze jednym

mato znanym epizodem w naszej historii.

Wojciech Koztowski, krytyk i kurator, dyrektor galerii BWA w Zie-
lonej Gorze, w latach 80. wspdinie z Leszkiem Krutulskim-Kre-
chowiczem prowadzit galerie ,po” przy zielonogorskim BWA.

Przypisy
1. Cyt. za: Luiza Nader, Konceptualizm w PRL, Warszawa 2009.

2. Konrad Schiller, Struktura sympozjalna ,Ztotego Grona” w Zielonej Gérze w



latach 1963—-1981, praca magisterska napisana w IHS UW pod kierunkiem
prof. dr hab. Waldemara Baraniewskiego.

3. Ibidem.

4. lll Biennale Sztuki Nowej, kat. wyst., red. Zenon Polus, BWA w Zielonej
Goérze 1989 (katalog niedystrybuowany).
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ALEXANDRA ALISAUSKAS

Komunisci tacy jak oni.

Polskie grupy artystyczne na wystawie

~Kunstlergruppen zeigen Gruppen-
kunstwerke”



Miedzynarodowa wystawa ,Kinstlergruppen zeigen Gruppen-
kunstwerke” [Grupy artystyczne przedstawiajg grupowe dzieta
sztuki], zorganizowana przez grupe projektowg Stoffwechsel pod
kierownictwem profesora Hamdi el Attara, odbywata sie w nie-
mieckim Kassel od czerwca do wrzesnia 1987 roku. Wystawa
zostata celowo zorganizowana w czasie ,Documenta 8” i miata
miejsce w poprzemystowym budynku hali K18 oraz wokot niej.
Na ekspozycji pokazano prace 38 grup artystycznych z 14 kra-
jow, z ktérych kazda reprezentowata specyficzny model zbiorowej
tozsamosci i metody produkcji. Dwie grupy byty z Polski — Koto
Klipsa z Poznania oraz Gruppa z Warszawy (inni znani uczestnicy
to Irwin ze Stowenii i Art Attack z USA).

W niniejszym artykule analizuje prezentacje obu polskich grup
artystycznych przygotowang przez Stoffwechsel jako przyktad na
zachodnioeuropejskg interpretacje ,komunizmu” w latach 80. W
ujeciu Stoffwechsel artystyczny komunizm byt reprezentowany
przez forme grupy artystycznej, przy czym zupetnie pominieto wa-
runki faktycznie istniejgcego, totalitarnego komunizmu (czy kon-
kretnie — socjalizmu radzieckiego) w krajach wschodnioeuropej-
skich, a uwage skupiono na tzw. nieoficjalnej, antysocjalistycznej
sztuce. Jednoczeénie teorie traktujgce komunizm jako emancy-
pacyjny projekt polityczny tworzyli wowczas tacy mysliciele jak

Alain Badiou, Jean-Luc Nancy oraz Félix Guattari i Antonio Negri.

Chciatabym zestawic¢ ten trend teoretyczny zaréwno ze wspotcze-
snymi zachodnioeuropejskimi strategiami organizowania wystaw
na przyktadzie wystawy w Kassel, jak i praktykami polskich grup
tam prezentowanych. W ramach tej analizy nie dgze do okreslenia
politycznych motywacji Koto Klipsa czy Gruppy ani tez do oceny
wartosci ich prac na podstawie ich wktadu w przemiany politycz-
ne nastepujgce w Polsce od potowy do konca lat 80. Chciatabym
natomiast zastanowi¢ sie nad wartosciami, jakie modele twor-
czosci zbiorowej w Polsce lat 80., w ostatnich latach wptywdéw
radzieckiego socjalizmu, niosty dla éwczesnego rozwoju nowe;
koncepcji komunizmu w Europie Zachodniej, a takze jak mogty
one temu rozwojowi przeciwdziata¢. Pragne réwniez rozwazyc, jak
model ten mozna by zastosowac do biezgcej interpretacji powsta-
nia grup artystycznych w Polsce lat 80., zwtaszcza w zwigzku z
potencjalnie nowg definicjg podmiotu zbiorowego.

W okresie normalizaciji, jaki nastgpit po ogtoszeniu i pozniejszym
zniesieniu stanu wojennego w Polsce, praktykujgcym artystom
nasuwaty sie pytania o charakterze tak artystycznym, jak i etycz-
nym, co doprowadzito do podziatu wystaw i zwigzkéw artystycz-
nych na trzy systemy: oficjalny, koscielny i wreszcie podziemny
— wystawy w mieszkaniach, prywatnych galeriach oraz innych
nieoficjalnych przestrzeniach[1]. W efekcie ci artysci, ktorzy nie
chcieli wspotpracowac z biurokratycznym panstwowym systemem
politycznej i spotecznej kontroli ani z systemem koscielnym z jego
powracajgcymi koncepcjami rozwoju stabilnej polskiej tozsamosci
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narodowej, musieli wypracowac witasny system, co prowadzito —
jak pisze Maria Morzuch — do ,koniecznego stworzenia tozsamo-
$ci i mocy poprzez alians z wtasnym pokoleniem[2]”. Koniecznos¢
ta umozliwita powstanie w Polsce grup artystycznych, takich jak
Luxus we Wroctawiu, +6dz Kaliska w todzi, Gruppa i Neue Bie-
riemiennost w Warszawie, Koto Klipsa i O’pa w Poznaniu, a takze

grona artystow zwigzanych z Wyspg w Gdansku[3].
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,Koto Klipsa’ (Leszek Knaflewski, Mariusz Kruk, Wojciech Kujawski, Krzysztof
Markowski), ,Wystawa 5", Galeria Wielka 19, Poznan 1986, fot. Wtodzimierz

Kowalinski, archiwum Leszka Knaflewskiego

Jak pisze Morzuch i jak wskazujg niedawne wystawy polskiej

sztuki z lat 80., m.in. ,M6gtbym zy¢ w Afryce” w Muzeum Sztuki
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Nowoczesnej w Warszawie i ,Pokolenie '80” w Muzeum Naro-
dowym w Krakowie, a takze ksigzki, np. Generacja[4], grupowa
wspotpraca artystow w Polsce byta Scisle zwigzana z dziatalno-
Scig subkulturowg i pokoleniowg, wynikajgcg z wiezdéw spotecz-
nych i podobienstw Swiatopoglagdowych w tym okresie. Chociaz-
by wystawa ,Mogtbym zy¢ w Afryce” ujawnita i zobrazowata zycie
codzienne tego ruchu poprzez przedstawienie jego réznorakiej
produkcji kulturowej oraz zasugerowanie, ze juz styl zycia byt pew-
nym rodzajem produkcji kulturowej. Chociaz tego typu projekty sg
istotne dla opisu historii lat 80. w Polsce i ujawniajg najwazniej-
szg motywacje lezgcg u podstaw tworzenia grup artystycznych, to
jednak chciatabym spojrze¢ na sam formalny sktad grupowosci
jako mozliwg forme estetyczng, ktdrej definicje dos¢ jasno okre-

slit projekt ,Klnstlergruppen zeigen Gruppenkunstwerke”.

W ramach projektu ,Klnstlergruppen zeigen Gruppenkunstwer-
ke” cztonkowie grupy Koto Klipsa — Mariusz Kruk, Leszek Kna-
flewski i Krzysztof Markowski — pokazali ,Wystawe 5”: zbior wcze-
$niej skonstruowanych obiektow, w wiekszosci pochodzgcych z
ich piatej ekspozycji, ,Koto’ Klipsa (Leszek Knaflewski, Mariusz
Kruk, Wojciech Kujawski, Krzysztof Markowski), ,Wystawa 5”, Ga-
leria Wielka 19, Poznahn 1986, fot. Wtodzimierz Kowalinski, archi-
wum Leszka Knaflewskiego ktéra odbyta sie poczatkowo w galerii
Wielka 19[5]. Prace te pokazywano pozniej na wystawie ,Figury
i przedmioty”, ktéra miata miejsce w kilku polskich miastach w



latach 1986-1987[6], na Il Biennale Sztuki Nowej w Zielonej
Gorze w 1986 roku[7] oraz w ramach instalacji w poznanskiej
galerii Desa w tym samym roku[8].

Podobnie jak wczesniejsze wystawy Koto Klipsa, na ktérych po-
kazywano prace poszczegolnych cztonkdw grupy zwigzane z kon-
kretnym tematem jako otoczeniem artystycznym i zmystowym,
;Wystawa b” odbyta sie pod hastem ,bajki”. Instalacja sktadata sie
z elementéw fantastycznych, takich jak zawieszone krzesto, kra-
snal wykonany z ziemi, petzajgcy wezowy dom, ogromny usmiech-
niety ksiezyc, wypchany kwiat czy zwierzeta z siatki. Pokazowi
towarzyszyta Bajka o wystawie Mariusza Kruka — zabawna rymo-
wanka opowiadajgca o czesciach ekspozycji, ktorej puentg byty
stowa: ,w Swiecie bajek — kazdy co chce, to dostaje”[9]. Cho¢ nie
wszystkie elementy ,\Wystawy b” pokazano w Kassel, a jednocze-
$nie dodano prace z wczesniejszych ekspozycji grupy Koto Klip-
sa lub nowo powstate, instalacja na wystawie ,Kunstlergruppen
zeigen Gruppenkunstwerke” uzyskata nadrzedng narracje dzieki
rysunkom Leszka Knaflewskiego, stanowigcym zwiezte obrazy
zebranych prac (praktyka ta towarzyszyta wszystkim instalacjom
Koto Klipsa).

Wedtug gtéwnego kuratora, Hamdiego el Attara, wtasnie ze
wzgledu na te kreacje Swiata fantazji i potgczenie elementéw
rzezby oraz réznych mediow mozna pracom grupy Koto Klipsa
przypisac znaczenie emancypacyjne. El Attar pisze: ,probujg po-

moc widzowi w tej beznadziejnej sytuacji, da¢ obraz nadziei. W
swoim $wiecie fantazji prébujg zatrze¢ granice pomiedzy fantazjg
a rzeczywistoscig, by podkresli¢ powigzania rzeczywistosci z fan-
tazjg w prawdziwej rzeczywistosci“ [10].

Mozna to osiggnac nie tylko poprzez instalacje i zmystowe elemen-
ty prac oraz narracje zmysinych tekstow i rysunkow, ale tez dzieki
metodom pracy grupy. Grupa powstata w Poznaniu w 1983 roku,
przy czym artysci zaczeli stosowac zbiorowg nazwe Koto Klipsa
dla okreslenia swoich instalacji po trzeciej wystawie w 1984 roku.
We wspolnie napisanym tekscie z 1984 roku grupa opisuje swojg
metode pracy: ,Prace nasze sg wynikiem poszukiwan pomiedzy
roznymi formami bytu, ich przemian i poszukiwaniem jednosci
tych form. [...] Problemy i zagadnienia ktére poruszamy i wyni-
kajgce stad wnioski, zawierajg sie we wspdlnie omawianych szki-
cach prac indywidualnych i szkicach zespotowych przysztej eks-
pozycji, a nastepnie w realizacjach dokonywanych indywidualnie.
[...] Ekspozycje traktujemy jako tworzong przez cztonkdw grupy
jednolitg prace [...] W wyniku dotychczasowej pracy wyznaczyli-
Smy trzy pojecia, ktére w przyblizeniu okreslajg naszg droge:

1. Natura — rozumiana jako szeroko pojete Srodowisko,

2. Wspdtistnienie — rozumiane jako postepowanie wyktada-
jace nasz stosunek do innych form bytu,

3. Synteza — rozumiana jako metoda pracy”[11].
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W zamieszczonym w katalogu szkicu el Attar cytuje wersje tego
tekstu dostosowang na potrzeby katalogu wystawy ,Kinstler-
gruppen zeigen Gruppenkunstwerke”, a w szczegdélnosci skupia
sie na nastepujacym fragmencie: ,Pomagamy sobie wzajemnie w
kazdy mozliwy sposob, tam gdzie tylko kazdy moze pomaoc innym.
Obejmuje to aspekt finansowy”[12]. EI Attar tym samym pojmuje
iluzoryczny, cho¢ w petni uformowany i harmonijnie stematyzowa-
ny Swiat instalacji Koto Klipsa jako powigzany Scisle z harmonij-
nym funkcjonowaniem grupy w ramach wspdlnej praktyki.

W odrdznieniu od przestrzennej formy udziatu Koto Klipsa oraz
instalacji i obiektéw rzezbiarskich preferowanych przez wiek-
szo$¢ uczestnikow wystawy ,Kinstlergruppen zeigen Gruppen-
kunstwerke”, Gruppa stworzyta wielki obraz site specific i event
specific pt. Kuda Gierman?. Mierzgca sze$¢ metrow na szes$¢ siat-
ka sktadajgca sie z czterech ptdcien zostata podzielona na sze-
reg czesci, przy czym kazdy cztonek Gruppy (Ryszard Grzyb, Ry-
szard Wozniak, Pawet Kowalewski, Jarostaw Modzelewski, Marek
Sobczyk i Wrodzimierz Pawlak) malowat dany element, wnoszac
wktad w ostateczng catos¢. Cho¢ niektorzy artysci juz wczesniej
wspotpracowali, tworzgc razem rysunki na papierze lub perfor-
manse (np. ,Recital”), tu po raz pierwszy cztonkowie Gruppy stwo-
rzyli wspdlnie jeden obiekt malarski[13].

Gtowny temat Kuda Gierman? wskazat Ryszard Grzyb, a projekt
obrazu byt poczgtkowo Scisle okreSlony — centrum miato Scig-
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gac catoS¢ w emanujgcg Swiattem wagine, kazdy z rogéw miat
przedstawia¢ inny zywiot (ziemia, ogien, powietrze i woda), na
obrazie miaty pojawi¢ sie postaci ludzi, demondw oraz bogdw,
ujawniajac i obrazujgc mityczne btedne koto duchowej egzysten-
cji cztowieka — tematy te byty wczesdniej wykorzystywane w wielu
indywidualnych obrazach cztonkéw Gruppy. Jednakze po szesciu
dniach i nocach pracy ptétno — ktére zajeto prominentne miejsce
w gtéwnej przestrzeni hali K18 — ostatecznie zaistniato w bar-
dziej abstrakcyjnej wersji: przewidziane szkice i fragmenty dzieta
zamalowano czerwong farbg, gdyz wszyscy artysci uznali, ze ich
indywidualne elementy zajmujg przestrzen przeznaczong na pra-
ce innych. Te zamalowang wersje pokazano na otwarciu wystawy
[14].

W swoim szkicu w katalogu wystawy Hamdi el Attar potraktowat
Gruppe i jej praktyke artystyczng duzo surowiej niz Koto Klipsa,
wskazujac, ze w tworzeniu obrazu Gruppa dziata w odniesieniu
do rynku sztuki, ktéry powstat na Zachodzie, czyli modelu wymia-
ny kapitalistycznej. Kwestionujac w pierwszej kolejnosci obrane
przez Gruppe medium obrazu, el Attar twierdzi, ze ,grupa kopiuje
dzi$ z zachodnioeuropejskiej i amerykanskiej sceny sztuki [...]
oraz podlega wptywom wielu obrazéw zachodnioeuropejskich
znajdujacych sie na rynku sztuki. Swojg sztukg trafia w gust pu-
blicznosci. Sztuka jest tu $rodkiem do celu, poniewaz moze by¢
wykorzystana w obecnej sytuacji, moze jest spotecznie uzytecz-
na’[15]?



Oproécz obranego formatu i medium artystycznego zastosowane-
go przez Gruppe, z jej widocznym zainteresowaniem indywidual-
ng ekspresjg i zwigzkami pracy z neoekspresjonizmem, ktéry byt
wowczas popularny na zachodnioeuropejskim rynku sztuki, el At-
tar kwestionuje réwniez status spoteczny artystow, wyliczajgc roz-
ne luksusy, z ktérych korzysta grupa — stanowiska wyktadowcow,
samochody, duze wspdlne studio w lesie pod Warszawg, wtasne
domy niektorych artystow, dostep do dowolnych informacji z Za-
chodu. Co wazniejsze, el Attar czuje sie w obowigzku, by w swoim
szkicu wskazac, ze cho¢ grupa oficjalnie nie posiada ideologicz-
nego przywodcy, to w koncepcji pracy jej dwoch cztonkdéw okre-
$la idee i cele, a pozostali ,wtasciwie starajg sie nadgzy¢”, zamiast
przyja¢ egalitarny podziat idei i zadan[16].

,Koto Klipsa’ (Leszek Knaflewski, Mariusz Kruk, Wojciech Kujawski, Krzysztof
Markowski), ,Wystawa 5", Galeria Wielka 19, Poznan 1986, fot. Wtodzimierz
Kowalinski, archiwum Leszka Knaflewskiego

Proste poréwnanie dwoch spotecznych i artystycznych sposobdéw
zbiorowej produkcji artystycznej reprezentowanych przez dwie
polskie formacje jasno wskazuje, ze od grup na wystawie w Kas-
sel oczekiwano konkretnego modelu zbiorowosci. Chociaz ,Kin-
stlergruppen zeigen Gruppenkunstwerke” byta wystawg sztuki
wspotczesnej, to stanowita jednoczesnie probe stworzenia no-
wego historycznego gatunku artystycznego okreslanego mianem
»2grupowego dzieta sztuki”. W szczegoélnosci projekt miat odpowie-
dzie¢ na pytanie: ,w jaki sposob pracujg grupy artystyczne, jakie
sg ich cechy szczegdlne, ale réwniez problemy wynikajgce z pracy
grupowej, czy i jak sprzedajg prace, czy obecnie grupy w swojej
pracy artystycznej osiggnety wymiar dajgcy nowe mozliwosci w
poréwnaniu z historycznym wymiarem grup artystycznych?”[17].
Zespot kuratorow podkreslat eksperymentalny charakter wysta-
wy, ktérej deklarowanym celem byto zaprezentowanie (a nie za-
lecanie) réznych sposoboéw zbiorowe] produkcji. Cho¢ wtgczono
rézne sposoby produkcji, to nie wszystkie potraktowano jako po-
tencjalnie uzyteczny wktad w projekt sztuki grupowe;.

Sama organizacja wystawy miata z zatozenia charakter zbiorowy.
W 1982 roku profesor Hamdi el Attar zorganizowat grupe pro-
jektowg Stoffwechsel — rotacyjny zespot studentow i kuratoréw z
Gesamthochschule w Kassel. Cho¢ formacja ta pdzniej zmienita
nazwe na Metacultures, pasujgcg do nowej kulturowej i postkolo-
nialnej problematyki jej projektow w latach 90., to nazwa funkcjo-
nujgca w latach 80. — Stoffwechsel — sugeruje specyficzne po-
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dejscie do organizacji grupy[18]. Stowo to mozna przettumaczy¢
na jezyk polski jako ,metabolizm”, proces chemiczny nastepujg-
cy w organizmie cztowieka i majgcy na celu podtrzymanie zycia.
Metoda pracy, do jakiej odwotuje sie to fizjologiczne skojarzenie,
oznacza organiczne zwigzki miedzy jednostkami, stuzgce produk-
cji i utrzymaniu wspdlnego dobra oraz funkcjonowania grupy, a
takze syntezie nowej pracy grupy jako jednego organizmu. Podej-
Scie to zastosowano do namystu nad tym, jakie rodzaje obiektow
artystycznych mozna zasadnie uznac za ,grupowe dzieta sztuki’.

Na wystawie ,Kinstlergruppen zeigen Gruppenkunstwerke” na
medium ,grupowego dzieta sztuki” sktadata sie dostownie zobiek-
tywizowana produkcja. Wiekszos¢ grup artystycznych pokazata
instalacje — chociaz czasami obejmowaty one jaki$ rodzaj per-
formansu w ramach ich tworzenia i montazu, to jednak skupiaty
sie gtownie na obiekcie artystycznym jako nosniku formalnego,
symbolicznego i spotecznego znaczenia. Niemiecki tytut wysta-
wy, obejmujacy rzeczowniki ztozone — ,Kunstlergruppen zeigen
Gruppenkunstwerke” czyli ,Grupy artystyczne przedstawiajg gru-
powe dzieta sztuki” — reprezentuje nie tylko proces i realizacje
wspotpracy, ale rowniez produkcje wspolnych obiektow artystycz-
nych. Opisujgc proces selekcji, el Attar wylicza kryteria, ktore kaz-
dy z wybranych uczestnikow powinien uwzglednic:

,— Na czym polega réznica miedzy dzietem sztuki autorstwa jed-
nostki a obecnym grupowym dzietem sztuki?
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— Obiekt musi wskazywag, ze jest praca grupowa!

— Grupowe dzieto sztuki moze by¢ pojedynczym obiektem lub
istnie¢ bgdz powstawac jako wiele obiektow. Wykonane jest w
jednym lub kilku mediach.

— Jakiego rodzaju informacje niesie grupowe dzieto sztuki?

— Analiza prowadzona przez grupe projektowa [Stoffwechsel]
obejmuje pytanie: jakie sg materiaty i medium obiektu, jego efekt
i znaczenie?”[19].

Z tego opisu wynika szereg terminéw kluczowych, przy czym naj-
wazniejsze dla potrzeb niniejszego artykutu sg typy stworzonych
obiektéw artystycznych oraz zroédta ich kreacji. Charakter dzieta
sztuki nie tylko musi wynika¢ ze wspdlnej produkciji, ale tez ma
ja ukazywa¢ w swojej formie i demonstrowac, ze jest niepowta-
rzalnym produktem wspdlnych wysitkow oraz — jak pisze el Attar
— ,potaczeniem wielu roznych form i technik[20].” Innymi stowy:
forma musi w catosci ucielesnia¢ proces pracy zbiorowej. Dlatego
tez obiekt ma symbolizowac proces samej grupy artystycznej —
obiekt czy instalacja jako niepowtarzalne, jednolite urzeczywist-
nienie pracy zbiorowej, grupowe dzieto sztuki.

W tym miejscu nalezy przypomniec¢ historyczny moment zorgani-
zowania wystawy ,Klnstlergruppen zeigen Gruppenkunstwerke”
pod koniec lat 80. w Europie Zachodniej oraz klimat teoretyczny,
w ktorym ona powstata. Zainteresowanie ksztattem wspdlnych
form w spoteczenstwie byto w tym okresie widoczne u autoréw

dazacych do przemyslenia komunistycznego projektu polityczne-



go. Najwazniejszymi postaciami w tej debacie byli Alain Badiou,
piszacy na ten temat od lat 70. do dzi$, i Jean-Luc Nancy, ktére-
go ksigzka La communauté desoeuvrée zostata opublikowana po
francusku w 1986 roku [21]. Jednakze to Félix Guattari i Antonio
Negri w ksigzce Communists Like Us z 1985 roku badali huma-
nizacje pracy w komunizmie poprzez rekonfiguracje pracy, z czym
wigze sie projekt wystawy w Kassel[22].

Gtowny cel pracy stanowi ,uratowanie «komunizmu» przed jego
zszargang reputacjg” — jest to préba przedefiniowania tego termi-
nu oraz celéw projektu komunistycznego po to, aby stworzy¢ inng
jego definicje, okreslajgca nowa organizacje spoteczng[23]. Ma
to swoj poczatek na poziomie organizacji pracy, nie tylko w od-
niesieniu do statusu proletariatu, ale réwniez w sferze kulturowe;j.
Twierdzac, ze faktycznie istniejacy socjalizm w krajach wschod-
nioeuropejskich stanowit spoteczno-ekonomiczng alternatywe
wobec kapitalizmu (a nie kryzys komunizmu), Guattari i Negri
Sledzg sposob, w jaki systemy ideologiczne organizujg prace po-
przez dyscyplinowanie mysli w celu pozbawienia jednostki jej ,dg-
zenh i nadziei na przysztos¢ [, ktore] zostaty po prostu zakazane,
tyle ze pod ptaszczykiem metafizycznym, a nie politycznym”[24].
Niuansujgc projekt komunistyczny jako co$ wiecej niz zwykty po-
dziat dobr, autorzy twierdza, ze w modelu tym jednostka nie jest
przeciwstawiona zbiorowosci, tylko raczej trzeba zmieni¢ sposoby
pracy, by stworzy¢ ,warunki odrodzenia cztowieka — dziatania, w
ktérych ludzie moga sie rozwija¢ w trakcie produkcji, organiza-

cje, w ktorych jednostka ma wartos¢, a nie funkcje”[25]. Wymaga
to nowego okreslenia ,celu pracy oraz warunkéw zycia spotecz-
nego”, by stworzy¢ ogdlne ,przymierze — pomiedzy uwolnieniem
pracy a uwolnieniem podmiotowosci”’[26]. Tego typu reorgani-
zacja zycia spotecznego poprzez reorganizacje sposobow pracy
zbiorowej miataby prowadzi¢ do ogdlnego, zbiorowego przetwo-
rzenia estetycznego zaréwno formy spotecznej, jak i zmystéw —
podobnie jak we wczesnych pracach Marksa. Ta wersja projektu
komunistycznego nie uniewaznia intensywnej podmiotowosci, ale
uwzniosla jg dzieki uprzywilejowaniu relacji miedzy jednostkg a
grupg, a w szczegolnosci — wskutek zmiany organizacji pracy.

To oczywiste, ze wystawa ,Klnstlergruppen zeigen Gruppen-
kunstwerke” podziela wiare w restrukturyzacje pracy w nowych
formach zbiorowych, a wedtug kuratora el Attara, ktéry w swo-
im szkicu w katalogu caty rozdziat poswieca koncepcji sztuki ze
Wschodu, to artyéci z krajow komunistycznych najlepiej mogag
,przyczynic sie jako pomocnicy humanizacji zycia” dzieki ich po-
trzebie wyobrazania sobie nowych form obiegu artystycznego
i spotecznego[27]. Jednakze ten rodzaj zbiorowosci, ktéry wy-
obrazono sobie na wystawie, powiela proste utopijne koncepcje
zbiorowej harmonii, jak réwniez dostowng ich obiektywizacje w
postaci powstatego obiektu artystycznego. Artystyczny komu-
nizm wyobrazony na wystawie oznacza zebranie sie jednostek w
nadrzedng grupe w celu stworzenia zobiektywizowanej wizji tej

zbiorowosci.
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Zaryzykowatabym stwierdzenie, ze by¢ moze polscy artysci jed-
noczesnie realizujg, jak i podwazajg te reifikacje formatu grupo-
wego na wystawie ,Kinstlergruppen zeigen Gruppenkunstwerke”
w sposoOb ucieledniajgcy takze dodatkowe znaczenie artystyczne
ich grupowych dziet sztuki i ich wspdlnotowych formacji. W swoim
tekscie Kuda Gierman czyli wybryk geniusza na zattoczonej ulicy
w godzinie szczytu z si6dmego numeru pisma ,0Oj dobrze juz” z
1988 roku Ryszard Wozniak analizuje udziat Gruppy w wystawie
w Kassel w trzeciej osobie. Kluczowym elementem dzieta nie byt
obiekt malarski, ale dyskusje i sytuacje spoteczne, ktére powstaty
w hali K18 wokot ptotna Gruppy.

Pierwszego dnia artysci ustawili przed ptétnem spory stét. Woz-
niak pisze o nim: ,Stot, przy ktérym malarze pracowali i odpoczy-
wali, jedli i podejmowali innych artystéw z niemieckich, holender-
skich, zydowskich grup, stat sie waznym elementem, przyrodzong
czescig ich pracy, bazg dla egzystencji, duchowg i fizyczng mozli-
woscig. Przy tym stole pekta atmosfera nieufnosci i sztywniactwa
jaka wczesniej panowata w K18. Stét ten sprawit, ze podjeta zo-
stata rozmowa o europejskiej tradycji artystycznej z pozycji twor-
cy, a nie z pozycji $lepego wyznawcy Batwana”[28].

Gruppa chciata zachowac stét wraz ze $ladami tych dyskusji i ob-
chodéw przez reszte wystawy, jednakze ,organizatorzy, dla kto-
rych rozmowa siegajaca pryncypiow nie byta na reke, nie zgodzili
sie”. Wozniak konczy swoj tekst o tym wydarzeniu, przywotujgc
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konkretng wartos¢: ,Pytajgc Kuda Gierman?, zapytali tez sami
siebie o kierunek dla artysty, o mozliwo$c¢ i potrzebe wyznaczania
go, 0 sens wolnosci i autonomii wzgledem samego siebie i spo-

teczenstwa’[29].

Produkt koncowy wspodtpracy Gruppy, cho¢ przez artystow i kry-
tykoéw uznany za nieudany[30], moze jednak co$ nam powiedzie¢
o charakterze i potencjale komunistycznej produkcji artystycznej
w odroznieniu od zachodniego kapitalizmu oraz radzieckiego so-
cjalizmu. O zamalowanej czerwong farbg pracy mozna chyba my-
Sle¢ nie jako o kapitulacji, ale o akcie odmowy, poswiecenia zbio-
rowo wyprodukowanego obiektu w sprzeciwie wobec fetyszyzacji
harmonijnej zbiorowosci, ktérej domagata sie wystawa w Kassel
(mozna tez zastanowic sie tu nad czerwienig i jej symbolicznymi

znaczeniami czy tez aluzjg do wymazywania przez cenzure).

Podobnie w dzietach Koto Klipsa jednostka nigdy nie jest faktycz-
nie podporzadkowana catej grupie (jak powiedziat Knaflewski,
pomimo nomenklatury ,grupy” indywidualny styl artystow utatwia
identyfikacje ich konkretnych obiektow[31]), i cho¢ Knaflewski z
Markowskim nadal wspétpracowali ze sobg pod tg samg nazwa,
to juz w okresie wystawy w Kassel jeden z zatozycieli grupy, Kruk,
wycofat sie z udziatu.

Moze nieprzydatne w analizach historycznych jest skrajne prze-
ciwstawianie grup artystycznych powstatych w Polsce w latach



80. interpretacjom mowigcym o hermetycznym indywidualizmie
konceptualistycznych tendencji artystycznych poprzedniego po-
kolenia. Jednakze oczekujgc od nich reprezentowania utopijnego
wymazania jednostki na rzecz obiektywizacji grupy, co zaktadaty
retoryczne strategie wystawy ,Kinstlergruppen zeigen Gruppen-
kunstwerke”, podejmuje sie ryzyko powtdrzenia uprzedmiotowie-
nia grupy przez totalitarny komunizm, a zarazem jego upadek.
By¢ moze forme, jak tez oddziatywanie tych grup najlepiej ujmuje
analiza potencjalnego trzeciego terminu, ktéry odkrywajg i wpro-
wadzajg — przepracowania formy zbiorowej przez jednostke.

Alexandra Alisauskas odbywa studia doktoranckie w Department
of Visual and Cultural Studies na University of Rochester, zajmuje
sie grupami artystycznymi dziatajgcymi w Polsce i na Litwie w la-
tach 80. i 90. oraz zagadnieniem kolektywnego podmiotu.
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ALEKSANDRA JACH

~iKonstrukcja w procesie” - wspolnota,
ktora nadeszta?



Biaty szescian z napisem ,Konstrukcja w procesie” popychany
przez grupe osob sunie $rodkiem ulicy. Pomiedzy kamienica-
mi wiszg transparenty: ,Nausea of Sense”, ,Sztuczne poznanie
sztuki jako nadrzedna warto$¢ odbiorcy”. Dlaczego ta figura geo-
metryczna jest otaczana tak wielkg atencjg? Koncentruje wokot
siebie ttum, ktory niesie szescian sitg wtasnych ciat. Ten niezwy-
kty pochod zostat uwieczniony na filmie Jozefa Robakowskiego.
Zdjecia odbyty sie na ul. Piotrkowskiej w £odzi w 1981 roku. Au-
torem transparentow byt Andrzej Partum.

Peter Lowe przy realizacji pracy ,Uktad przestrzenny’, po prawej Piotr Zarebski

Od tamtego wydarzenia mineto 30 lat, a my nadal zastanawia-

my sie nad fenomenem ,Konstrukcji w procesie” — wystawy, a

zarazem wydarzenia, ktore byto jednym z najwazniejszych prze-
jawow potencjatu Srodowiska artystycznego dziatajgcego poza
instytucjami. Wspdlnota, jaka wtedy zostata zawigzana, opierata
sie na dziataniu heterogenicznych sit, ktérych nie mozemy re-
dukowac¢ do hasta: ,miedzynarodowa wystawa sztuki minimali-
stycznej i postkonstruktywistycznej”. Zawigzane podczas pracy
nad ,Konstrukcjg w procesie” sojusze — organizatorow, artystow,
wtadz miejskich, Solidarnosci, robotnikéw i przypadkowych oséb
— uksztattowaty organizm, ktéry — jak sie okazato — zwiastowat
zmiany relacji w produkcji kulturowej. Sytuacja auratyczna wokét
tego wydarzenia wynikata ze sposobu pracy nad wystawag, ktéry
uwidoczniat proces produkcji i pokazywat mozliwosci utopii ro-
botniczo-artystycznej, a takze ze spektakularnego zakonczenia,
mianowicie zamkniecia hali fabrycznej wraz z dzietami sztuki po

ogtoszeniu stanu wojennego.

W przyblizaniu dziedzictwa ,Konstrukcji w procesie” jednym z
najwazniejszych pojec stata sie wspolnota, a szczegdlnie jej wi-
zja zaproponowana przez Giorgio Agambena. Zawigzany kolek-
tyw miat nie opierac sie na przynaleznosci narodowej, etnicznej,
religijnej czy rasowej, nie pozbawia¢ jednostek ich odrebnosci,
lecz taczy¢ je na czas potrzebny do osiggniecia zamierzenia. Tak
rozumiana wspolnota stata sie punktem wyjscia do przemyslenia
raz jeszcze wydarzenia z roku 1981 roku w kategoriach nie tylko
artystycznych, ale takze spotecznych. Wystawa, ktora odbyta sie
w kwietniu 2011 roku w Muzeum Sztuki, oraz towarzyszace jej
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sympozjum potraktowaty ,Konstrukcje w procesie” jako studium
przypadku dla pisania historii wystaw/wydarzen, ktére tak silnie
opierajg sie na ,spontanicznosci i improwizacji’[1]. £odzka wy-
stawa tgczyta w sobie tradycje historycznej awangardy z minima-
lizmem i postkonstruktywizmem, produkcje przemystowg z dziata-
niem bez planu oraz wspotprace z Solidarnoscig, a jednoczesnie
z wtadzami miasta. ,Konstrukcja w procesie” przesuneta uwage z
samych dziet sztuki na proces ich produkcji oraz na warunki pracy
poszczegolnych, zaangazowanych w wydarzenie osob.

Kiedy Ryszard Wasko zaczynat mysle¢ o zorganizowaniu miedzy-
narodowej wystawy na wzoér ,Pier+QOcean” (Hayward Gallery w
1980 roku[2]), nie przewidywat jeszcze, ze inicjatywa przyjmie
wtasnie taki ksztatt. Wystawa Konstrukcja w Procesie Przede
wszystkim, opierajgc sie na obserwacjach z londynskiej wystawy,
chciat w jaki$ sposéb uwypukli¢ proces, mniej zas sam obiekt. W
tekstach z Archiwow Mysli Wspotczesnej pisze tak: ,Konstrukcja w
Procesie nie obejmuje wiec zagadnienia «budowy» jako takiej, ale
skupia sie na dziataniach i materiatach ujawniajgcych po pierw-
sze, sam moment strukturalizacji, powstawania danej konstrukgcji,
po drugie, ujawniajgcych relacje, ktore znajdujg sie niejako poza
strukturg danej konstrukcji”[3].

Analize procesu miata wzmocni¢ struktura wystawy, ktora byta
planowana w kilku miastach jednoczesnie. Ryszard Wasko wystat
zaproszenia do galerii niezaleznych — Foto-Medium-Art, galerii
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L w Lublinie, galerii Remont w Warszawie. Nie otrzymat jednak
odpowiedzi, co spowodowato, ze musiat zacza¢ mysle¢ o innegj
formule[4]. Sytuacja skomplikowata sie w momencie, kiedy réw-
noczesnie z potwierdzeniami przestania dziet sztuki zaczety poja-
wiac sie takze deklaracje przyjazdu[b]. Koncepcja musiata zostac

zmieniona, poniewaz artysci mieli wykonywac prace na miejscu,

za pomocg dostepnych materiatow.

Wystawa ,Konstrukcja w Procesie”

Szkielet merytoryczny ,Konstrukcji w procesie” pozostat jednak
bez zmian. Punktami wyjscia byty tradycja konstruktywizmu i ruch
niezalezny w sztuce polskiej lat 70. Mottem wystawy stata sie wy-



powiedz Mieczystawa Szczuki, jednego ze wspbtzatozycieli grupy
Blok i wspotautora manifestu Co to jest konstruktywizm?(1924),
o tym, ze ,sztuka nie moze by¢ pustym ornamentem spoteczen-
stwa”, a artysta musi wspoétuczestniczy¢ w organizacji zycia. Przy-
wotano takze grupe ,a.r.”, a przez to miedzynarodowg wspdlnote
awangardowg oraz kolekcje ,a.r.” i jej wymiar edukacyjno-spo-
teczny. W folderze towarzyszacym wystawie organizatorzy umie-
cili portrety Strzeminskiego i Kobro. Kontynuacja dziedzictwa
awangardy zostata zawigzana przez postacie samych artystow, a
nie tylko refleksje nad ,konstrukcjg”. Podobnym gestem byto tak-
ze wtgczenie Henryka Stazewskiego — jednego z cztonkdéw grupy
,a.r.” — do komitetu honorowego.

Ryszard Wasko, taczac Mieczystawa Szczuke ze Strzeminskim i
Kobro, pokazat dwie strony zaangazowania spotecznego za po-
mocg sztuki, zaktadajgce uzycie réznych jezykdw, a przez to takze
na inne sposoby definiujace skutecznos$¢. Dla organizatoréw po-
lem eksperymentu byto pole sztuki. Nie mieli zamiaru wptywac
bezposrednio na zmiang spoteczng, a na pewno nie chcieli uzy-
wac narzedzi pozaartystycznych. Nie uzywali pojecia ,wspdlnota”,
ale byli Swiadomi, ze dzieki pracy nad wystawg, wymagajacym
elastycznosci warunkom i sytuacji politycznej powstata siec relacji
emocjonalnych, ktéra miata wtasnie taki ksztatt.

Jednoczesnie Ryszard Wasko zaprosit do wystawy znanych ar-
tystéw zachodnich[6], tym samym wpisujgac polska sztuke w $ro-

dowisko miedzynarodowe, co tgczyto sie takze z checig edukacii
polskiej publicznosci. Peter Lowe przy realizacji pracy Uktad prze-
strzenny, po prawej: Piotr Zarebski Wspdlnota, powstata ponad
granicami, stata sie manifestem przeciwko blokadom wynikajg-
cym z aktualnej sytuacji geopolitycznej. Jednoczesnie artysci za-
proszeni na ,Konstrukcje w procesie” byli zaangazowani w ruchy
polityczne (Rune Mields, Les Levine). Twierdzili, ze poszukujg ko-
rzeni dla swojej sztuki wtasnie w konstruktywizmie europejskim,
a sam akt konstruowania tgczy sie dla nich z zaangazowaniem
spotecznym konstruktywizmu, polegajacym — na poziomie pod-
stawowym — na opisywaniu zasad formalnych ksztattujgcych oto-

czenie cztowieka.

To wtasnie powojenna rzeczywistos¢ w Polsce uksztattowata neo-
awangardowg walke o zabezpieczenie autonomii sztuki. Szcze-
golnie wazne okazato sie to w momencie, gdy niezaleznosc sztuki
pozwalata na pewien rodzaj niezaleznosci wobec zinstytucjonali-
zowanej polityki. Wigzato sie to z alternatywng polityka polega-
jacg na organizowaniu miejsc praktyki artystycznej. Dotyczy to
nie tylko Polski, lecz takze duzej czesci neoawangardy Europy
Wschodniej, ktéra mitologizowata prywatne przestrzenie, tgczac
je w sie¢ miedzynarodowsg i realizujgc swoje marzenia o komuni-
kacji. Zwrécit na to uwage Misko Suvakovié, méwigc o intensyw-
nej wymianie korespondencji (mail art), a takze checi zarzagdzania
systemem sztuki[7].
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Artysci nie zatrzymywali sie na gescie tworzenia samej pracy, ale
stawali sie jednoczes$nie organizatorami, kuratorami, aktywistami,
producentami. Jak méwit Miko Suvakovié, dziatania neoawan-
gardowe byty reakcjg wymierzong w socrealizm oraz probg zna-
lezienia sposobu wymiany idei miedzy Wschodem a Zachodem
na poziomie refleksji dotyczacej nie tylko analiz lingwistycznych,
ale takze konceptualizacji nowych sposobdéw prezentacji i inter-
wencji. Tak pojety konceptualizm odegrat istotng role w rozwoju
pdzniejszych strategii opartych na nowych mediach, performa-
tywnosci, wspotpracy, aktywizmie.

Przystepujgc do organizacji wystawy, Ryszard Wasko zdawat sobie
sprawe z tego, ze nie bedzie w stanie zaprosi¢ znanych artystow z
pozycji prywatnej osoby. Tym samym wymyslit fikcyjng instytucje,
ktéra miata postuzy¢ za narzedzie posredniczace pomiedzy nim a
bardziej znanymi twércami. Tak powstaty Archiwa Mysli Wspotcze-
snej. ,Zdawatem sobie sprawe z tego, ze otrzymanie zezwolenia
na otwarcie miedzynarodowej prywatnej instytucji bedzie niereal-
ne, dlatego postanowitem powotac jg drogg «nielegalng»” — pisat
Wasko[8]. Interwencja jezykowa Marielli Nitostawskiej, ktéra ttu-
maczyta dokumenty zwigzane z wystawg, spowodowata zamiane
,<archiwum” na ,archiwa’, ktére miaty kojarzyc¢ sie z czyms ,olbrzy-
mim, rozlegtym i waznym”[9]. Faktycznie jednak nie istniaty na po-
ziomie prawnym, a swojg siedzibe miaty w prywatnym mieszkaniu
Ryszarda Waski.
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W prace nad ,Konstrukcjg w procesie” zaangazowato sie wielu
ludzi, takze ci, ktorzy juz wczesniej wspodlnie ksztattowali Srodo-
wisko artystyczne i filmowe. Byli to cztonkowie Warsztatu Formy
Filmowej — Lechostaw Czotnowski, Ryszard Wasko, J6zef Roba-
kowski. W komitecie organizacyjnym ,Konstrukcji w procesie” ak-
tywnie dziatali studenci i absolwenci PWSFTVIT — Jacek Jozwiak,
Andrzej Kamrowski, Violetta Krajewska, Mariella Nitostawska, To-
masz Snopkiewicz, Maria Wasko, Piotr Zarebski[10]. Podczas wy-
wiadéw udzielonych w 2011 roku mowili, ze wydarzenie to byto:
,manifestacjg suwerennosci kazdego z nas — tworcow filmowych”
(Czotnowski[11]), ,poznaniem i przezyciem wolnosci w réznych

wymiarach” (Jozwiak[12]).

Podkreslajg, ze przy okazji ,Konstrukcji w procesie” dokonata sie
zmiana: ,artysci, ktorzy dotad byli petentami — wtadzy, sponso-
row, kardynatéw — wzieli na moment sprawe w swoje rece i mo-
gli cos zaproponowac, wywrze¢ bezposredni wptyw na rzeczywi-
stos¢” (Snopkiewicz[13]).

Niemal potroczna wspdlna praca wymagata poswiecenia, ktore
nie mogto by¢ wynagrodzone finansowo, poniewaz wystawa nie
miata nawet swojego budzetu. ,Bytem w centrum tego zawirowa-
nia. P6t roku wyrwanego z zyciorysu, z bycia operatorem, robie-
nia swoich rzeczy, na rzecz poswiecenia sie sprawie. Ta prawda
osobista jest tak intensywna, ze trudno jg przetozy¢ na prawde
obiektywng, ktéra moze nawet nie istnieje. ZobaczyliSmy artystow



z gornej potki w akeji, zyliSmy z nimi. Ich tworczos¢ znalismy do-
tychczas z katalogow i opowiesci. Przywiezli ze sobg idee, ktore
my mozolnie w dwczesnej rzeczywistosci pomagalismy zmateriali-
zowac” (Snopkiewicz [14]).

Ryszard Wasko rozpoczat wysytanie zaproszen do artystow oko-
to pot roku przed planowanym otwarciem. Jak sam komentuje:
,Czas na przygotowanie i organizacje byt niezwykle krotki, zaled-
wie kilka miesiecy, a my nie mieliSmy pieniedzy ani nawet miejsca
na wystawe. Byto za to co$ innego, niezwykle cennego — zapat |
wiara niewielkiej grupy ludzi skupionej wokoét tej idei[15]"

Pojecie wspolnoty, jak pisatam wczeéniej, nie pojawia sie w tek-
stach wokot ,Konstrukcji...”. Jak moéwit Ryszard Wasko, to, co
potgczyto ludzi, byto oparte na emocjach, doswiadczeniu i zaan-
gazowaniu. Nie wspominano takze o aspekcie politycznym ca-
tego wydarzenia, ktére z perspektywy wspotczesnej wydaje sie
oczywiste. W tamtym okresie stowa ,polityka” i jego pochodne
byty zarezerwowane dla zinstytucjonalizowanych form wtadzy. Or-
ganizatorzy poszukiwali innych elementow, ktére pozwolg scali¢
wspolnote artystow, organizatoréw, robotnikow, publicznosci.

Okazato sie, ze takim wyznacznikiem moze by¢ sztuka traktowa-
na jako pole mozliwosci. Agambenowska wizja wspolnoty zosta-
ta potraktowana w ramach wystawy i sympozjum jako metafora

opisujgca potencjat niemozliwy do zrealizowania; wiara w to, ze

wtasnie praktyka artystyczna moze spowodowacé zmiane. Na jej
powstanie wptynat zbieg okolicznosci zwigzanych z dziataniami
poszczegoblnych uczestnikow wydarzenia. Wspotpraca z zachod-
nimi artystami, ktérzy przyjechali do Polski, nie wiedzgc, czego
mogg sie tutaj spodziewac, spowodowata aktualizacje mozliwosci
obecnych w sieciach spotecznych. Brak finanséw na materiaty
i podstawowa logistyke, np. zakwaterowanie, zapoczatkowat ne-
gocjacje z wtadzami miasta i Solidarnoscig. Te nowe potgczenia,

zainspirowane przez organizatoréw ,Konstrukcji w procesie”, po-

Swiadczaty mozliwos¢ wspotpracy miedzyinstytucjonalne;.

Realizacja pracy Sola LeWitta
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To, co wyréznia ,Konstrukcje w procesie” sposréd innych eks-
pozycji, jest wtasnie proces realizowania wystawy, czyli odsto-
niecie mechanizmow produkcji. Aktualnie to wtasnie ekonomia
sztuki stanowi jeden z najzywiej dyskutowanych Realizacja pracy
Sola LeWitta tematdw, co jeszcze nie przektada sie na wiekszg
transparentnosc instytucji kultury. W przypadku ,Konstrukcji w
procesie” niemozliwe jest pominiecie opisu mechanizmow, ktore
umozliwiajg projekty artystyczne. Ryszard Wasko zgtosit sie do
Solidarnosci, kiedy okazato sie, ze czes$¢ artystéw chce przyje-
cha¢ do todzi, a on sam nie jest w stanie udzwigna¢ takiego
ciezaru logistycznego i finansowego. Podczas spotkania z zarza-
dem i robotnikami przedstawit on zatozenia wystawy, a jego wypo-
wiedz nie zostata poczgtkowo odebrana pozytywnie. Dopiero po
zabraniu gtosu m.in. przez Jerzego Kropiwnickiego, ktéry mowit o
wsparciu, jakie Solidarno$¢ winna jest zagranicznym artystom za
poparcie z ich strony, partnerstwo Solidarnosci zostato przegtoso-
wane przez aklamacje. Ryszard Wasko przywotuje sytuacje, kiedy
wszedt do sali, w ktorej miato odby¢ sie umoéwione spotkanie, a
robotnicy cieli tam papierosy na sztuki i kroili mydto w taki spo-
sob, zeby wystarczyto dla wszystkich zaktadéw. Uswiadomit sobie
wtedy, ze przekonanie Solidarnosci do wsparcia ,Konstrukcji w
procesie” moze by¢ trudne: w jaki sposéb wyjasni¢ wartosci wyni-
kajace z symbolicznego poparcia?

Wasko dostat ostatecznie dokument potwierdzajacy zaangazowa-

nie Solidarnosci, co umozliwito mu wspotprace z tédzkimi zakta-
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dami. W tych wyjatkowych okolicznosciach nie przedyskutowano
samej sztuki, ktéra pojawita sie na wystawie. Istotne byto sym-
boliczne poparcie Solidarnosci przez uznanych miedzynarodowo
artystow. Wystawa, na ktorej prezentowano postkonstruktywizm i
minimalizm, zostata opatrzona identyfikacjg wizualng najwieksze-
go powojennego ruchu spotecznego. Przychylny organizatorom
okazat sie takze Urzad Miasta, ktory udostepnit pokoje hotelowe
dla gosci wystawy. Kiedy Piotr Zarebski poinformowat Waske o
pustej hali na PKWIN, zarzad MPK, ktéry zarzadzat tg przestrze-

nig, takze nie miat nic przeciwko organizacji tam wystawy.

,Konstrukcja w procesie” odbyta sie w hali fabrycznej, w ktérej
wczesniej remontowano infrastrukture tramwajowa. Kontekst ten,
poza uwagami dotyczacymi estetyki przestrzeni industrialnych,
nie wptynat na odbior wystawy. Przestrzen, w ktorej do tej pory
odbywata sie praca robotnikdw, zostata zamieniona w scenerie
dla pracy artystycznej. Relacje miedzy artystami a wykonawca-
mi byty oparte na realizowaniu koncepcji autoréw. David Rabi-
nowitch zaprojektowat prace, ktéra miata by¢ wykonana z rury
kanalizacyjnej z wywierconymi w niej otworami[16]. Kilkadziesiat
dziur wykonywali sami robotnicy, z braku mozliwosci — recznymi
wiertarkami. Ze wspomnien artystow biorgcych udziat w ,Kon-
strukcji w procesie” ciekawe wydaje sie to, ktorym podzielit sie w
,The New York Times” Richard Nonas. Potrzebowat on dtugiej sta-
lowej sztaby, ktérg udato sie znalez¢ w zaktadach wtdkienniczych.
Jak opowiada sam Nonas — wazyta ona kilka ton, a artysta chciat,



by zostata zespawana wedtug zatgczonego przez niego projek-
tu. Nonas wspomina, ze nadzorca zawotat pracownikéw zaktadu,
pytajac, czy zostang po godzinach, zeby to zrobi¢. Zgodzili sie,
a zespawang rure przywiezli pottora dnia pdzniej. Jak wspomina
Nonas, za materiat zaptacita Solidarnos¢, ale ciecie, spawanie |
dostawa byty za darmo[17]. Te dwie opisywane sytuacje pozwa-
lajg nam wyobrazi¢ sobie, jak wielki wptyw miato wsparcie Soli-
darnosci na sukces ,Konstrukcji w procesie”, uswiadamiajg nam
one takze zaangazowanie samych robotnikow, ktorzy wykonywali
dzieta sztuki poza godzinami pracy.

Pytanie jednak: dlaczego? Tomasz Konart twierdzi, ze pomagajg-
cy artystom robotnicy widzieli w tym jakas wartos¢, co wywodzi
on z etosu robotniczego, z zaangazowania w kwestie spoteczne,
do ktérych zostata zaliczona ,Konstrukcja w procesie”. Inny arty-
sta, Hartmut Boehm, komentowat to w ten sposéb: ,to byt eks-
peryment, ktérego nie da sie powtdrzy¢, wydarzyt sie w zwigzku z
konkretng sytuacjg historyczng”. Wyrazit takze swoje watpliwosci:
,Nie wiem, czy robotnicy, ktérzy wtedy zajeci byli wykonywaniem
0 wiele wazniejszych zadan spotecznych, powinni wykonywac na
boku dzieta sztuki na potrzeby artystow. Sgdze, ze powtdrzenie
tego jest niemozliwe, bezsensowne i niewtasciwe. To sie wydarzy-

to jednorazowo.

Poza tym, nie znam przyktadow o wiekszym znaczeniu, kiedy ro-

botnicy stali sie wykonawczym ramieniem artystéw”. ,Czuje sie

zawstydzona” — tak powiedziata po spotkaniu z robotnicami Za-
ktadow im. Juliusza Marchlewskiego przedstawicielka Ruchu
Wyzwolenia Kobiet z Kolonii, artystka Rune Mields. Artysci wzieli
udziat w strajku generalnym 28 pazdziernika 1981 roku, uswia-
domiwszy sobie skale biedy w Polsce, a takze brak mozliwosci
politycznego samostanowienia klasy robotniczej. ,Chciatam z nimi
porozmawiac¢ o feminizmie, namawia¢ do petnej samorealizacji...
Co ja wiedziatam o ich zyciu?” — pisata Rune Mields.

Planowano, ze po zamknieciu wystawy wiekszoS¢ prac pozosta-
nie w Polsce. ,Artysci darowali je rewolucji” — powiedziata Anda
Rottenberg[18]. Ryszard Wasko przekazat je w depozycie Soli-
darnosci. Poniewaz zwigzek nie miat gdzie ich przechowywac, po-
jawit sie pomyst stworzenia w fabryce statego miejsca dla sztuki
wspotczesnej, ktéremu towarzyszytaby stata kolekcja ,Konstrukcji
w procesie”. Podpisanie umow z miastem i Solidarnoscig miato
odby¢ sie 14 grudnia, do czego ostatecznie nie doszto. Hale za-
mknieto 13 grudnia 1981 roku. Dzieta sztuki zostaty po kryjomu
przeniesione z hali przy PKWIN do Muzeum Sztuki na ul. Wiec-
kowskiego. Dyrektor Ryszard Stanistawski zgodzit sie, zeby wta-
Snie tam je przechowano. Nalezy dodac, ze nielegalnie, poniewaz
bedgca darczyncg Solidarnos¢ zostata zdelegalizowana w 1981
roku. Umowa miedzy Muzeum Sztuki a zwigzkiem zostata podpi-
sana w 2006 roku.

Kiedy w brytyjskich mediach pojawity sie informacje o stanie wo-
jennym, Peter Lowe byt pewien, ze nigdy juz nie zobaczy Ryszar-
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da Waski. Wiekszosc¢ artystow biorgcych udziat w ,Konstrukcji w
procesie” byta zszokowana tym, co stato sie zaraz po ich wyjez-
dzie. Czes¢ z nich postanowita zaangazowac sie w dziatania, kté-
re pozwolityby na opowiedzenie o wspdlnocie, ktéra zaistniata w
todziw 1981 roku. Fred Sandback, Peter Downsbrough, Richard
Nonas, ktorych finansowo wspomégt Sol LeWitt, wydali wiasnym
sumptem katalog ,Konstrukcji w procesie”. Zebrali w nim gtosy
uczestnikéw opowiadajgcych o wspdlnej pracy i wsparciu Soli-

darnosci.

Podczas dyskusji, ktore odbyty sie w ramach sympozjum towa-
rzyszacego wystawie w Muzeum Sztuki, istotnym punktem od-
niesienia byto pojecie skutecznosci dziatan artystycznych[19].
Uczestnicy dyskutowali o wtasnych praktykach lub postawach
teoretycznych, ale punktem wyjscia byto wykorzystanie praktyki
artystycznej podczas ,Konstrukcji w procesie” jako istotnego na-
rzedzia spotecznego. Przy czym artysci nie rezygnowali ze swojej
autonomii na poziomie jezyka formalnego i tresci, uspotecznie-
niu za$ poddawano kontekst, w ktorym byty prezentowane prace,
oraz sposoéb ich produkcji.

Panel ujawnit watpliwosci dotyczgce tego, czy mozliwa jest real-
na ocena skutecznosci sztuki, jezeli przed dziataniem zaktadamy
okreslony wptyw. Pojawity sie pytania o to, w jaki sposéb oddzie-
lic pole skutecznosci sztuki od innych sit dziatajgcych na rzecz
jakiegos przedsiewziecia. Pawet MosScicki przywotat ideat tworcey,
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ktéry nie rozdziela refleksji od czynu, ale wtgcza pierwszg w obreb
drugiego. Ponadto artysta taki powinien pracowac nad wspdlnota
odbioru, ktéra mogtaby by¢ inna od tej dominujacej w interak-
cjach spotecznych. W ten sposoéb to, co estetyczne, bytoby moz-
liwe do potgczenia z etycznym i spotecznym, to zas umozliwiajg
przestrzenie krytyczne, w ktérych mozna analizowac¢ wszystko, co

sie dzieje na styku powyzszych.

Jan Sowa przestrzegat przed bezkrytyczng wiarg w skutecznosc
praktyk artystycznych i przypisywanie im tego, co jest wynikiem
roznych mechanizmoéw spotecznych. Zwrocit uwage na istotny
problem jezyka artystycznego produkujgcego mimikre. Tak po-
jeta zaangazowana praktyka moze prowadzi¢ do interpasywnosci
— demobilizacji wynikajgcej z uswiadomienia sobie, ze temat zo-
stat juz przepracowany. Sowa widzi wyjscie w dziataniach koncen-
trujgcych sie na rozwigzaniach strukturalnych oraz takich, ktore
ujawniajg cykl produkcyjny.

Podsumowujac: ,Konstrukcja w procesie”, poprzez splot réznych
wypadkow, stata sie wydarzeniem spotecznym, w ktérym mozli-
we byto negocjowanie tego, co indywidualne, ze wspdlnotowym.
Znaczenia wystawy powstawaty podczas samej instalacji, kiedy
artysci i organizatorzy wychodzili ze swoimi propozycjami, a takze
byty rezultatem uczestnictwa w wydarzeniach pozaartystycznych.
Dzieki takiemu dziataniu fenomen tej ekspozycji mogt by¢ rozwa-
zany zaréwno w kontekscie estetyki, jak i etyki, subwersywnosci



oraz potencjalnosci. Biaty szeScian znalazt swoich wyznawcow nie

tylko wsérdd artystow.

Aleksandra Jach, ur. 1983, historyczka sztuki, krytyczka i kurator-
ka wystaw, m.in. ,Controlled Image’, RCA Londyn, 2009, ,Mamu-
ta’, Jerozolima, 2010; ,Czyszczenie Dywandw’, Muzeum Sztuki
w todzi, 2011, ,Konstrukcja w procesie 1981. Wspdlnota, ktdra
nie nadeszta’, Muzeum Sztuki w odzi, 201 1. Pracuje w Muzeum
Sztuki w todzi.
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PIOTR STASIOWSKI

Doswiadczenia niezaleznosci wroctaw-
skiego srodowiska w latach 80.



W badaniach dotyczgcych doswiadczen niezaleznosci wsrod ar-
tystow zwigzanych z Wroctawiem w latach 80. mozna natrafi¢ na
metodologiczny impas, ktéry nie pozwala okresli¢ jednej ,stusznej
drogi” 6wczesnego dyskursu sztuki. Lata 80. w swej istocie byty
bowiem mieszankg postaw postawanagardowych wywodzonych z
lat 70. (wcigz zywa legenda dziatan Jerzego Ludwinskiego w tym
miejscu), performatywnych dziatan anarchizujgcej Pomaranczo-
wej Alternatywy, nawotujgcej o nowg jakos¢ kultury grupy Luxus
czy wspierajacej sie na katolickich ideatach Galerii na Ostrowie,
az po szereg wystgpien i manifestacji poszczegodlnych artystow
oraz mniej badz bardziej efemerycznych galerii i komityw.

\o e l
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Magazyn Xuxem, 1989 nr 1, dzieki uprzejmosci Alexandra Sikory
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Mimo czesto podkreslanego przez dwczesnych krytykdéw wyco-
fania sie artystéw z oficjalnego obiegu sztuki wroctawskie $rodo-
wisko tworcoéw okazato sie niezwykle zywotne i zaangazowane w
roznego rodzaju dziatania w owym dziesiecioleciu. To, co tgczyto
tak rézne postawy artystyczne, to przekonanie o koniecznosci za-
chowania niezaleznosci. Niezaleznos$¢ ta, odmiennie definiowana
i manifestowana, szukajgca réznych adwersarzy, stata u podstaw
wiekszosci dziatan kulturalnych oraz przyczynita sie do wielolet-
niej tradycji postrzegania roli sztuki w takim wtasnie kontekscie.
Odwotujac sie do réznych wydarzen artystycznych lat 80. we Wro-
ctawiu, postaram sie zaznaczy¢ gtdwne kierunki i rodzaje postaw,

jakie prezentowato 6wczesne srodowisko twércze Wroctawia.

Osrodek Dziatan Plastycznych i Zaktad nad Fosa

W 1980 roku Michat Bieganowski, éwczesny prowadzacy stu-
dencki klub Zaktad nad Fosg, zaprosit Wojciecha Stefanika do
wspottworzenia programu tego miejsca. Stefanik juz wczesniej
prowadzit galerie studenckie — Simlex oraz Katakumby — jednak
w 1980 roku chetnie podjat temat stworzenia nowej przestrzeni.
Skonstruowat wtasny program, ktéry realizowano w tym samym
miejscu i we wspotpracy z Zaktadem, ale pod nazwg Osrodek
Dziatan Plastycznych (funkcjonowat od 1981 roku). Zaktad nad
Fosg byt kolejnym klubem studenckim, ktérego pomieszczenia
znajdowaty sie w piwnicach Domu Asystenta Politechniki Wro-

ctawskiej, i miat za zadanie zapewnia¢ warto$¢ humanistyczng na
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uczelni technicznej. ODP miat zapewnione niewielkie Srodki fi-
nansowe od Politechniki na realizacje swojego programu.

W Osrodku Dziatan Plastycznych wystawy prezentowali m.in.:
Alojzy Gryt, Ewa Zarzycka, Jarostaw Koztowski, Hanna tuczak,
Andrzej Dudek-Ddrer, Zbigniew Makarewicz. Wielokrotnie swoje
performansy i pokazy przedstawiat tam réwniez Wojciech Stefa-
nik. Program galerii oscylowat wokét dziatan performatywnych i
konceptualnych twércow debiutujacych w latach 60 i 70.

By¢ moze najwazniejszym wydarzeniem zorganizowanym przez
Zaktad nad Fosg i ODP byt ,Tydzieh Zaktadu nad Fosg”, na ktory
ztozyto sie wiele wystapien, odczytdw, pokazéw dokumentacji. Fe-
stiwal ten, rozgrywajacy sie miedzy 26 a 29 kwietnia 1984 roku,
byt swego rodzaju przeglgdem postaw neowangardy w potowie
lat 80. i jednym z ostatnich takich wspolnych wystapien. Wzieli
w nim udziat m.in. Stanistaw Dr6zdz, Jerzy Ludwinski z prelekcja
,Nietypowe jelenie”, Zbigniew Makarewicz z prelekcja ,Topografia
sztuki”, performerzy: Piotr Grzybowski, Wtadystaw Kazmierczak,
Wojciech Stefanik, Andrzej Dudek-Direr, Artur Tajber, Barbara
Koztowska. Zaprezentowano dokumentacje filmowg Studia Kom-
pozycji Emocjonalnej (Zbigniew Jez, Grzegorz Kolasinski, Jerzy
Ryba, Wojciech Sztukowski), dokumentacje warszawskiej galerii
Kalypso Waldemara Petryka oraz dokumentacje dotychczaso-
wych dziatah ZnF i ODP.

Ostatniego dnia odbyt sie rowniez zbiorowy performans grupy
Konger. Jego znaczenie, podobnie jak catego festiwalu, jest dos¢
ztozone. Jako galeria studencka ODP cieszyt sie duzg dozg nie-
zaleznosci i wolnosci twérczej. Jednoczes$nie nie musiat martwic
sie o finansowanie swych dziatan. Pamietajmy, ze performans zni-
ka z instytucji panstwowych w latach 80., by¢ moze ze wzgledu
na subwersyjny, nieprzewidywalny charakter, ktéry ciezko poddac
cenzurze. Jednak, jak twierdzi Piotr Grzybowski, inicjator Konge-
ra, performans nie tyle miat kontestowac system, ile wchtania¢
jego rzeczywistosSc i przeksztatcac przez siebie. Bytaby to jeszcze
inna forma ,trzeciej drogi” — drogi, ktéra zostata obrana przed
nowoekspresyjnym doswiadczeniem lat 80.

W 1990 roku ODP przenidst swojg siedzibe do Centrum Sztuki
Impart, gdzie kontynuowat dziatalno$¢ do 1999 roku.

Galeria na Ostrowie

Galeria na Ostrowie dziatata w piwnicach kosciota $w. Marcina w
latach 1984-1989. Byta strukturg podlegtg formalnie Kurii Me-
tropolitalnej jako oddziat Muzeum Archidiecezjalnego we Wrocta-
wiu. Jej szefem programowym byt Jerzy Ryba, krytyk, animator i
artysta, ktory oprocz dziatalnosci wystawienniczej zajmowat sie
dokumentowaniem wydarzen we Wroctawiu. W galerii odbyto sie
50 wystaw oraz wiele spotkanh z pogranicza literatury, teatru i na-
uki[1]. W ramach programu niemalze co tydzien odbywaty sie tam
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tzw. ,poniedziatki teatralne”, prowadzone przez Justyne Hofman,
,Srody naukowe”, nad ktorymi opieke sprawowat Adolf Juzwenko,
oraz ,czwartki literackie”, koordynowane przez Lothara Herbsta.

Jerzy Ryba w Suplemencie do dziatalnosci galerii, wydanym na
powielaczu w 99 egzemplarzach, jako gtdowne zatozenia jej dzia-
talnosci wyroznit: ,skrajny eklektyzm i kontynuacje najgorszych
tradycji salonow wystawienniczych i galerii ZPAP, z zastrzezeniem
o dobrych pracach oraz kontynuacji tradycji Pod Mong Lisg”. W
tym samym miejscu Ryba konstatowat: ,Kulture tworzy nardd, a
nie panstwo”. Sam suplement byt wydany jako odpowiedz na mil-
czenie skorumpowanej krytyki i zawierat m.in. tekst Zbigniewa
Makarewicza o Leonie Podsiadtym.

Prezentacje galerii poniekad spetniaty te postulaty. Oprécz poka-
z6w artystow zwigzanych ze srodowiskiem wroctawskim, debiutu-
jacych w dwoch wezesniejszych dziesiecioleciach, zorganizowa-
no tu rowniez wystawy zdjec z pogrzebu ks. Jerzego Popietuszki
(sKsiedzu Jerzemu” — styczen 1985), dokumentéw z powstania
listopadowego oraz fotorelacje Stanistawa Gebczaka z papieskiej
pielgrzymki do kraju na przetomie maja i czerwca 1986 roku.

W ramach kazdej wystawy wydawano katalog: drukowany na po-
wielaczu, sktadajgcy sie z 8 do 16 kart formatu Ab, zawierajacy
czarno-biate reprodukcje, teksty krytyczne i wypowiedzi autor-
skie artystow.
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Galeria na Ostrowie byta rowniez organizatorkg dwoch duzych,
zbiorowych przegladéw ,Droga i Prawda” oraz wspotorganiza-
torkg dwdch Okregowych Wystaw Plastyki. ,Droga i Prawda” —
Krajowe Biennale Mtodych, majgca by¢ w zamierzeniu imprezg
cykliczng, byta wystawg o charakterze konkursowym. Odbyta sie
tylko dwukrotnie, w 1985 i 1987 roku, w kosciele $w. Krzyza na
Ostrowie. Przed imprezg dokonywano selekcji artystéw; nagroda
przyznawang przez jury byta organizacja wystawy laureackiej w
galerii. W ramach ekspozycji odbywaty sie réwniez sympozja, na
ktorych dyskutowano o roli sztuki w spoteczenstwie. To na bazie
tych wystaw Ostrow Tumski uznano za ,Niezalezng Republike Pla-
styczng”.

Réwniez Okregowe Wystawy Plastyki Wroctaw '85 i Wroctaw '87
byty wspotorganizowane przez Galerie na Ostrowie, choc¢ ich pre-
zentacje odbywaty sie nie tylko w kosciele $w. Marcina, ale w
catej okolicy Ostrowa Tumskiego. Wystawy te polegaty na pospo-
litym ruszeniu Srodowiska; kazdy z artystéw sam wybierat prace
na ekspozycje i instalowat je w przestrzeni. Pierwsza edycja zgro-
madzita okoto 500 prac prawie 200 artystéw. W drugiej udziat
wzieto 150 tworcow[2], a sama wystawa zostata przeniesiona
w nastepnym miesigcu do kosciota Mitosierdzia Bozego przy ul.
Zytniej w Warszawie. Przy tej okazji w katalogu wystawy padty
m.in. stowa Jerzego Ryby: ,Mija powoli czas entuzjazmu i tatwe;
nadziei. Kompromisy zwyktego szarego dnia czynig mniej ostrg
hierarchie spraw i wartosci. Zbiorowe deklaracje musi zastgpic¢
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Swiadomy, jednostkowy wybdr. Ze wszystkimi jego konsekwen-
cjami[3]”. Stowa te zdajg sie dobrze oddawac stan ducha opozyciji
zwigzanej z Kosciotem Katolickim w drugiej potowie lat 80.

Luxus

Wroctawska dziatalno$¢ grupy Luxus z perspektywy czasu obro-
sta legendg, ktora nadata jej status bodajze najwazniejszego
wroctawskiego zjawiska majgcego swag geneze i rodowod w za-
wirowaniach spoteczno-politycznych lat 80. Jej dziatalnos¢ — re-
prezentatywna dla poszukiwan ,trzeciej drogi” oraz odpowiedzi na
inne zjawiska w kraju zwigzane z nowg ekspresjg — nie zostata do
dzi$ doktadnie okreslona. Wraz z Piotrem Rypsonem i Anng Mitus
przygotowujemy obecnie publikacje dokumentujacg jej dziatal-
nosc.

Artystyczny dorobek Luxusu opierat sie przede wszystkim na kre-
owaniu tzw. ,Luxus shows”, polegajgcych na spotkaniach skupia-
jacych w atmosferze zabawy artystéw i grouppies. Przy okazji tych
spotkan powstawaty artziny, rysunki, tworzone ad hoc instalacje
i dekoracje, szablony odbijane na réznych materiatach. Waznym
elementem byty koncerty zaprzyjaznionych grup muzycznych, ta-
kich jak Miki Mousoleum czy Klaus Mitffoch.

Kolejnym waznym aspektem wyrdzniajgcym Luxus sposréd innych
tego typu grup w kraju byta niezwykle demokratyczna i wazna w

formacji pozycja artystek, ktérych praca i dziatalno$¢ nie pozo-
stawaty jedynie ttem czy inspiracjg (jak dziato sie to chociazby w
kodzi Kaliskiej), ale stanowity rownowarto$ciowg propozycje, nie-
dyskutowang do tej pory w kontekscie sztuki kobiet czy femini-
zmu w ogole. Bozena Grzyb, Ewa Ciepielewska, a w pézniejszym
czasie rowniez Matgorzata Plata miaty realny wptyw na charakter
oraz dziatalno$¢ grupy, byty jej nieodzownymi cztonkiniami.

Zaréwno Luxus, jak i Pomaranczowa Alternatywa biorg swoj po-
czatek w fermencie spoteczno-politycznym roku 1981 wsrod
struktur akademickich i uniwersyteckich. Zawieszenie zaje¢ pro-
gramowych na PWSSP we Wroctawiu od grudnia 1981 do lute-
go 1982 roku, w ramach strajku radomskiego, wywotato zamet
w jej strukturze. Studenci, odurzeni swobodg i brakiem rozpisa-
nych na godziny zajec¢, bez przewodnictwa kadry pedagogicznej,
samorzutnie oddawali sie réznego rodzaju dziatalnosci tworczej
w murach szkoty. Na Scianach korytarza pojawiaty sie szablono-
we odbitki oraz instalacje tgczace rozne media. W auli uczelni
eksperymentowaty zespoty muzyczne, m.in. Miki Mousoleum. Na
powielaczach odbijano ulotki agitacyjne i manifesty. Woéwczas to
w pracowni malarskiej 314 prowadzonej przez Konrada Jarodz-
kiego skupita sie grupa przyjaciét i wspdolnym staraniem wydata
pierwszy numer artzinu ,Luxus”.

Ten pierwszy, konstytuujgcy wspdlng dziatalno$¢ pozniejszej gru-
py numer wydany byt zaledwie w trzech egzemplarzach, a mimo to
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nalezy podkresli¢, ze wyprzedzit czasowo ,0j dobrze juz” Gruppy
czy ,lango” Lodzi Kaliskiej. Kolejne numery nie przekraczaty edy-
cji kilku lub kilkunastu egzemplarzy. Wydawane na dostepnym
wowczas materiale — papierze pakowym, papierze do drukarek
Elzab — zawieraty odreczne rysunki, kolaze, szablonowe odbitki,
krétkie teksty i formy manifestow artystycznych. Do roku 1986
w ten sposéb powstato osiem numerdw pisma (ostatni, dziewigty
numer zostat wydany w 1992 roku). Sktad osob wspdlnie pra-
cujgcych nad nim zmieniat sie w czasie, zasadniczy trzon redak-
cji stanowili: Bozena Grzyb, Ewa Ciepielewska, Jerzy i Andrzej

Gtuszkowie, Piotr Gusta, Pawet Jarodzki i Jerzy Kosatka.

o3

Grupa Luxus, Miasto Luxusu, 1990, ,Mtody Wroctaw”, BWA Katowice, z archi-
wum grupy Luxus
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Tytut ,Luxus”, z jednej strony nawigzujagc do Fluxusu, z drugiej
odnoszgc sie do napiséw na niemieckich folderach reklamowych,
poniekad okreslat tematyke zindw. W ikonografii tworcy zina sie-
gali po motywy typowe dla zachodniego popu, takie jak Myszka
Miki, celebryci filmu i muzyki, np. Marilyn Monroe czy Frank Zap-
pa, motywy rastafarianskie. Te ikony byty przenoszone na rodzimy
grunt i uzupetniane o postacie zotnierzy, politykow lub czotgow,
a poprzez parodystyczne ztozenia uwypuklaty nonsensy PRL-ow-
skiej rzeczywistosci. Na tre$¢ magazynu sktadaty sie manifesty,
cytaty, teksty piosenek (np. ,ZOMO na Legnickiej” Krzysztofa
,Kamana” Ktosowicza). Poczawszy od 1984 roku, Luxus zaczat
funkcjonowaé¢ w obiegu galeryjno-wystawienniczym. Jego wy-
stgpienia, oprécz typowych dla tych artystow aspektéw wspdlnej
zabawy z publicznoscig przy muzyce i uzywkach, wyrozniaty sie
scenograficznym opracowaniem ekspozycji, ktéra miata stanowic

kanwe dla tego typu pokazow.

Tak zostata opracowana chociazby akcja ,Luxus maluje panorame
Swiata” w Galerii Zamek w Les$nicy w 1986 roku, ktéra przybrata
ksztatt wspolnego malowania na planszach rozstawionych wokot
piwnicznego pomieszczenia galerii przez uczestnikéw grupy. Pod
wzgledem ikonograficznym byto to rozwiniecie stylistyki, ktorg ar-
tysci postulowali na stronach artzina. Rok pézniej w Osiedlowym
Domu Kultury na osiedlu Kosmonautow we Wroctawiu powstata
duza instalacja zatytutowana | ty mozesz zosta¢ King Kongiem, na
ktdrg ztozyta sie makieta miasta zbudowana z wszelkiego rodza-
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ju dotepnych przedmiotéw([4]. Tak budowane instalacje staty sie
kanwg dla wielu innych wystgpieh grupy Luxus.

Etap w dziatalnosci Luxusu, ktéry nazwatbym heroicznym, zamyka
sie z chwilg wystawy w nowo powstatej wéwczas Galerii Miejskiegj
we Wroctawiu. Teresa Kukuta, sprawujgca do dzi$ funkcje sze-
fowej tej placéwki, zainaugurowata jej dziatalnos¢ w 1991 roku
wydarzeniem zatytutowanym ,Pokaz wyrobdw cukierniczych o
przedtuzonym okresie trwatosci”. Kolejne wystgpienia Luxusu nie
miaty juz tak ,partyzanckiego” charakteru, cho¢ duch wolnosci i
kontestacji na state przylgnat do jego wizerunku. Warto nadmie-
ni¢, ze dziatalno$¢ grupy wykraczata daleko poza lata 80., gdyz
Luxus zywo reagowat takze na zmiany transformacyjne w latach
90. Bodajze ostatnie wystgpienie Luxusu, budowane nie na za-
sadzie retrospektywy, ale zawierajgce dotychczasowy charakter
prezentacji ,Luxus show”, miato miejsce w Bielsku Biatej w 1997
roku. W wydarzeniu tym grupa przywotata klimat i tradycje warho-
lowskiej Fabryki.

Pomaranczowa Alternatywa

Ruch Pomarahczowej Alternatywy jest bodajze najbardziej roz-
poznawanym fenomenem zwigzanym z fermentem spotecznym
i artystycznym lat 80. Gtéwny apologeta i aktywista formacji —
Waldemar ,Major” Fydrych — w serii wydawnictw zawart w miare
doktadng dokumentacje poszczegodlnych wydarzen z nig zwigza-

nych[b]. Zachowato sie réwniez wiele zdje¢ i materiatdow z po-
szczegdlnych akcji ulicznych (m.in. w Dziale Zycia Spotecznego w
Ossolineum i Bibliotece Wojewddzkiej). Osobnym zrodtem wiedzy
na ten temat jest siedem numerdéw pisma ,Pomaranczowa Alter-

natywa” wydanych przez Ruch Nowej Kultury.

Do dzisiaj pozostaje niedopowiedziana kwestia okreslania cha-
rakteru dziatah Pomaranczowej Alternatywy jako manifesta-
cji artystycznych. Problem ten byt analizowany przez Agnieszke
Szewczyk w jej pracy magisterskiej dotyczacej Pomaranczowe;j
Alternatywy. Wskazuje ona na obiegowe uzywanie okreslenia
,happening”, bez jego historycznego kontekstu, do na poty te-
atralnych dziatah wroctawskiej formacji, majgcych zdecydowany
oddzwiek publicystyczny i polityczny w okresie swego zaistnienia.
Szewczyk wskazuje na fragmentarycznos$¢ ujec¢ problemu klasy-
fikacji Pomaranczowej Alternatywy przez historykdw, historykow
sztuki, dziennikarzy, artystéw zwigzanych z teatrem czy w konhcu
samego ,Majora”. Ta r6znorodnos¢ punktéw odniesien do dziatan
powoduje niejednorodne oceny i brak jasnej klasyfikacji tej for-

macji.

Poczatkow Pomaranczowej Alternatywy nalezy upatrywac juz w
1980 roku, gdy ,Major” wraz z Andrzejem Dziewitem utworzyli
Ruch Nowej Kultury, organizacje alternatywng dla Niezaleznego
Zrzeszenia Studentow. RNK skupit sie na dziatalnosci pacyfistycz-
nej i agitacyjnej, polegajacej na rozdawaniu ulotek oraz organizo-

Piotr Stasiowski Doswiadczenia niezaleznosci wroctawskiego Srodowiska w latach 80.



waniu wyktadéw. W ramach strajku studenckiego w 1981 roku,
w trakcie okupacji Wydziatu Filozofii przez studentéw, powstato
siedem numerdéw dwustronicowego pisma ,Pomaranczowa Al-
ternatywa’, ktérego redaktorami, oprocz ,Majora” i Dziewita, byl
Wiestaw Cupata, Zenon Zegarski i Piotr Adamcio. Na pismo zto-
zyty sie manifesty, satyryczne komentarze i rysunki, opowiadania
oraz wiersze[6]. Wprowadzenie stanu wojennego poskutkowato
zdelegalizowaniem RNK i innych form zrzeszen.

W trakcie stanu wojennego ,Major”, Dziewit, Jacek Tarnowski i
Andrzej Kopczynski na murach, w miejscach po zamalowanych
hastach wolnosciowych, malowali postacie krasnoludkéw. Byta to
forma wymyslonej przez Fydrycha ,sztuki plam”, ktérg postulo-
wat w utworzonej przez siebie Katedrze Malarstwa Taktycznego w
artystycznej Ultraakademii. Nawigzujgc do dialektyki, malowanie
krasnali okreslat jako synteze poprzedzong tezg (napisem na mu-
rze) oraz antytezg (biatg plamg po zamalowaniu napisu). Krasnale
zaczety sie wkrétce pojawia¢ na murach innych miast: w Warsza-
wie, todzi, Krakowie, Katowicach i Swinoujéciu.

Od 1986 roku datowane sg pierwsze dziatania Pomarahczowe]
Alternatywy na ulicach Wroctawia, wykorzystujgce gromadzgcych
sie na aranzowanych spotkaniach mieszkancéw. Sceng, na kté-
rej rozegrata sie wiekszos¢ dziatan, byty okolice Rynku oraz ulic
Swidnickiej i Szewskiej. Na kilka dni przed planowanym wydarze-

niem kolportowano i rozrzucano ulotki informacyjne, zawierajgce
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oprocz terminu i tematu wystgpienia barokizowane, satyryczne
opisy uzasadniajgce je. Do akcji wciggano przypadkowych prze-
chodnidw, cho¢ wiele 0séb zjawiato sie w tych okolicach specjal-
nie, by zamanifestowac w ten sposdb swoj stosunek do sytuacji w
kraju. Wiekszos¢ z nich byta pacyfikowana przez milicje, w trakcie
wystapien legitymujgcg uczestnikow i odwozgcg prowodyrow ru-
chu na wielogodzinne przestuchania do komisariatu przy ul. £g-
kowej.

Poszczegodlne akcje organizowano w formule obchodéw narodo-
wych bgdz zwyczajowych $wigt, takich jak Rewolucja Krasnolud-
kéw, Dzien Milicjanta, Swiety Mikotaj, Dzien Dziecka, DzieA Ko-
biet, Dzien Tajniaka, Sylwester itd. Tym wydarzeniom towarzyszyto
uzycie rekwizytow o symbolicznej wymowie — uczestnikom rozda-
wano m.in. pomaranczowe czapki, specjalne stroje, transparenty
z satyrycznymi hastami. Pomimo licznych odniesien do historii,
takich jak rewolucja pazdziernikowa, inicjatorzy wydarzen rzadko
w swych hastach odwotywali sie wprost do biezgcych wydarzen
politycznych, skupiajac sie raczej na komentarzu spotecznym. Ta-
kim wyjatkiem mogto by¢ wystapienie zatytutowane ,Jaruzelski
nie ma gdzie odejs¢” z 1989 roku, zwigzane z odsunieciem Woj-
ciecha Jaruzelskiego od wtadzy.

To, co nalezy podkresli¢, gdy omawia sie dziatalno$¢ Pomaranczo-
wej Alternatywy we Wroctawiu, a od 1988 roku réwniez w innych
miastach Polski, to wartos¢ duzego oddzwieku spotecznego, z
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ktérym spotykaty sie jej dziatania. Aktualnos¢, a zarazem swoista
publicystyka przyswiecajgca wystgpieniom, brawurowa i humory-
styczna, tak inna od szaro$ci zycia codziennego, przyciggata tych
wszystkich, ktérzy szukali alternatywy zaréwno wobec oficjalnej
wtadzy, jak i coraz bardziej wiktajacej sie we wtasne spory opo-
zycji. Dziatania Pomaranczowej Alternatywy, nie bedgc deklaracjg
stricte polityczng, zawieraty w sobie potencjat komentarza spo-
teczno-politycznego. W przesmiewczy sposob odstaniaty para-
doksy tych lat. W istocie, jesli odniesc sie do teorii politycznosci
Chantal Mouffe, miaty one wymiar polityczny, gdyz kwestionowaty
zaréwno stanowiska éwczesnej wtadzy, jak i opozycji. W tym nale-
zy widzie¢ historyczng wartosc¢ tej formaciji.

Galeria nie Galeria, “Pojecie galeria jest nieodpowiednie”,

pismo ,,Xuxem”

To bodajze najmniej rozpoznany obecnie ruch artystyczny, wig-
zany z kontestacyjnym charakterem sztuki wroctawskiej w latach
80., a zarazem by¢ moze najbardziej zaawansowany w propago-
waniu postkonceptualnych, Magazyn Xuxem, 1989 nr 1, dzieki
uprzejmosci Alexandra Sikory postartystycznych i z gruntu post-
modernistycznych przestanek sztuki. Oficjalng nazwa ruchu byto
,Pojecie galeria jest nieodpowiednie”, ale z czasem fani jego dzia-
talnosci zaczeli go w skrocie nazywac ,Galerig nie Galerig” (GnG).
Jego liderami byli Jacek Alexander Sikora i Elzbieta Dyda. Inne
osoby wspétpracujgce z GnG to Jacek Czapczynski czy luzno

zwigzany Krzysztof Skarbek. GnG kultywowata réwniez kontakty
z Totartem.

Dziatalno$¢ GnG, oprécz kilku wystapieh oraz regularnych sza-
blonéw umieszczanych w miescie, bazowata przede wszystkim na
licznych manifestach czy teoriach dotyczacych kultury i sztuki. W
pierwotnym zatozeniu sztuka wedtug GnG polegata na ,rozwar-
stwieniu konwencji rzeczywistosci, rozogdlnianiu jej nie ku kon-
kretowi, ale zwielokrotnieniu[7]". ,Xuxem”, 1989, no 1, courtesy
Aleksander Sikora GnG wprowadzita termin ,suprasztuki” jako
alternatywy dla zwyktego doswiadczenia sztuki. Suprasztuka to
sztuka ztgczona z zyciem, tozsama z nim, a jednoczesnie pojmo-

wana bardzo indywidualnie, stajgca sie manifestacjg ego[8].

Dziatania generowane badz moderowane przez GnG dzielity sie
na trzy rodzaje: wzrokowe, dotykowe i dzwiekowe. Poszczegol-
nym z nich przypisywane byty konkretne akcje. Dziatania wzroko-
we, tzw. ,warons”, zostaty okreslone na wystawie ,Metamalarstwo”
w 1987 roku, zorganizowanej w pustostanie pofabrycznym na ul.
Kietbasniczej 24. Na ekspozycji pokazano gtownie manifesty do-
tyczace tworcy oraz kondycji malarstwa, rozwieszone na duzych

planszach malowanych odrecznym pismem.

WSsrod nich znalazta sie deklaracja: ,Zacznijmy tworzy¢ wreszcie
zycie — wszystkie jego elementy. Odrzu¢my fikcyjne cele klasycz-
nego malarstwa, fikcyjne, bo odwracajgce uwage od realnego,
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bedacego we wspdlnym z nim wymiarze, Magazyn Xuxem, 1989
nr 1, dzieki uprzejmosci Alexandra Sikory celu — zadania, tzn:
ORGANIZACJI WIZUALNOSCI jakkolwiek sie przejawiajacej. Zga-
dzamy sie, ze jako$ dotgd organizowano wizualnos¢ odwzoro-
wywania pewnych tresci zaczerpnietych z zycia, za tym kryje sie
jeszcze gtebia wizualnosci wszystkich innych wymiaréw. Tak oto
dziatalno$¢ w samej rzeczywistosci — xuxalizowanie Swiata jako
korelatu wtasnej natury — oto istotny cel sztuki dzis[9]". By¢ moze
po raz pierwszy uzyto woéwczas sformutowania ,xuxalizacja”, od
terminu ,xuxem”, ktory stat sie pozniej réwniez tytutem pisma wy-
dawanego przez GnG.[10]

,Darons”, wystapienie o charakterze haptycznym zorganizowane
w klubie studenckim uniwersytetu Indeks przy ul. Szewskiej w
1987 roku, miato oddziatywa¢ na uczestnikow za pomocg roz-
nych doznan zwigzanych z dotykiem. Widzéw, po uprzednim zdje-
ciu obuwia i wyjasnieniu idei akcji przez organizatorow, wprowa-
dzano pojedynczo do piwnic klubu, ktére tonety w mroku. Podtogi
wytozone byty foliami, na ktérych rozlano kisiel i btoto, w catej
przestrzeni porozwieszane byty kurtyny, o ktére zwiedzajgcy sie
ocierali. W ciemnosciach uczestnikow dotykata Dyda, masowano
ich tez elektrycznym masazerem.

Inne wydarzenie zorganizowane przez GnG to ,Liter-a-kcje”z 1989
roku. Zaproszeni don artySci pokazywali swoje prace wizualno-li-
terackie w kilku miejscach: ACK Patacyku, Entropii, Indeksie i w
klubie Empiku.
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Pismo ,Xuxem” miato swoje trzy edycje. Pierwsza z nich, z 1989
roku, zostata odbita w naktadzie tysigca egzemplarzy, w drukarni
Solidarnosci. Drugi numer powstat w 1992 roku, a trzeci, ostatni,
w 1994 roku. Magazyn Xuxem, 1989 nr 1, dzieki uprzejmosci
Alexandra Sikory Dwa ostatnie numery drukowane byty offse-
towo, w duzym formacie, na btyszczacym papierze. W numerze
drugim znalazty sie m.in. rozmowa z Jeanem Baudrillardem oraz
tekst Georges’a Bataille’a Uczen czarnoksieznika. Numer trzeci,
ktéry ukazat sie juz po zakonczeniu dziatalnosci GnG (ostatnie
wystgpienie GnG to wystawa w kosciele $w. Wincentego na pl.
Nankiera we Wroctawiu w 1992 roku), utrzymany w stylistyce
dekadenciji, byt poswiecony upowszechnianiu teorii hybrydaizmu
stworzonej przez Sikore. Byta to najpetniejsza manifestacja post-
modernistycznych tendencji tej formacji. Hybrydaizm miat stac sie
kolejnym etapem grupy, jednak wraz z ostatnim numerem pisma

formacja zakonczyta wspdlng dziatalnosc.

Jak wspomniatem na wstepie, ta proba charakterystyki nie jest w
stanie objgc¢ wszystkich interesujacych zjawisk z zakresu kultury
wizualnej lat 80. we Wroctawiu, nawet jesli skupimy sie jedynie na
gestach bedgcych akcesami do r6znie pojmowanej niezaleznosci
czy subwersji. Na osobng charakterystyke zastugujg chociazby
postawy artystéw debiutujgcych w drugiej potowie dekady, ktorzy
zywo wigczali sie w wydarzenia tego okresu. MySle tu chociazby

o Krzysztofie Skarbku, Zdzistawie Nitce, Lechu Twardowskim czy
Eugeniuszu Mincielu. Ich ekspresyjna twérczos¢ malarska jest
niezwykle wazna w kontekscie dookreslenia ducha tej krotkiej,
intensywnej epoki. Kazdy z nich wypracowat bardzo indywidualng
forme wypowiedzi artystycznej. W ten sposob, biorgc udziat w zy-
ciu artystycznym tego okresu, pozostawat jednoczesnie w jakim$
stopniu outsiderem zastanej sytuacji.

W konfiguracji, ktérg pokrétce staratem sie przedstawic, sytuacja
Wroctawia jawi sie jako bardzo skomplikowana. W jednej deka-
dzie skupity sie co najmniej dwa, o ile nie wiecej, pokolenia arty-
stéw bardzo roéznie pojmujacych role i postrzeganie sztuki. To, co
w tej sytuacji moze wydawac sie ewenementem na skale kraju, to
mozliwos¢ wspotpracy miedzy nimi czy przynajmniej che¢ wypra-
cowania wspolnego porozumienia. Jesli przyjrze¢ sie poszczegol-
nym wystgpieniom, zgrupowaniom czy dziataniom, mozna zauwa-
zy¢ duzg doze wymiany czy fluktuacji idei majgcej gdzie$ u swych
podstaw przede wszystkim mys$l o byciu niezaleznym.

Piotr Stasiowski, ur. 1980, krytyk i kurator, ukonczyt historig sztu-
ki na Uniwersytecie Wroctawskim (2005) oraz podyplomowe Stu-
dia Kuratorskie na Uniwersytecie Jagielloriskim (2006). W latach
2006-2012 roku pracuje w BWA Wroctaw jako kierownik Studio
BWA. Od 2012 roku pracuje w Muzeum Wspdtczesnym Wroctaw.
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Przypisy

1. Informacja za: R. kubowicz, Ostréow Tumski — wyspa ,Niezaleznej Republiki
Plastycznej”, w: Niepokora. Artysci i naukowcy dla Solidarnosci 1980-1990,
red. S. Figlarowicz, K. Goc, G. Goszczynska, A. Makowska, A. Szynwelska, sto-
wo/obraz terytoria, Gdansk 2006.

2. Wsrdd wielu uczestnikéw tych wystaw wymienié nalezy choéby takich arty-
stow jak: Maciej Albrzykowski, Jan Jaromir Aleksiun i Mira Zelechower-Alek-
siun, Piotr Btazejewski, Krystyna Cybinska, Pawet Dryl, Eugeniusz Get-Stan-
kiewicz, Zofia Godlewska, Alojzy Gryt, Jézef Hatas, Marcin Harlander, Bogdan
i Jadwiga Hofman, Andrzej Jarodzki, Krystyna i Stanistaw Kortykowie, Barbara
Koztowska, Andrzej Lachowicz i Natalia LL, Zbigniew Makarewicz, Eugeniusz
Minciel, Anna Szpakowska-Kujawska, Urszula Wilk, Mieczystaw Zdanowicz.

3. Okregowa Wystawa Plastyki Wroctaw”, 1988, kat. wyst.

4. Opis tej instalacji autorstwa Pawta Jarodzkiego podaje Wojciech Bocken-
heim: ,Ekspozycje stanowito do$¢ duze miasto, wykonane z tektury i z roz-
nych $mieci siggajace plus-minus do kolan publicznosci. Miato ono charakter
wspotczesnego miasta polskiego — totalnego syfu z catg jego kuriozalnoscig.
ZebraliSmy na ten cel duzo absurdalnych przedmiotéw. Kupitem, na przyktad,
za piecset ztotych dwie zabawki, mieszczgce sie tadnie w rece samochody
— «milicja» i «karetka» — wykonane z grubej blachy, tak ze jakby dziecko to
dostato to by mogto drugie tym doktadnie zabié... A Marek [Marek Czechowski
— przyp. P.S.] kupit butelke w ksztatcie Matki Boskiej z zakretka w ksztatcie
korony — na wode Swiecong, z tym, ze mozna byto w niej trzymac co innego,
na przyktad herbate... No i te butelke ustawilismy w kosciele zbudowanym z
kartonowych pudetek”.

5. M.in. Hokus Pokus czyli Pomarahczowa Alternatywa (pierwodruk z 1989
roku), Zywoty Mezéw Pomarafczowych (2001) czy zawierajacy bogata doku-
mentacje fotograficzng album Pomaranczowa Alternatywa. Rewolucja krasno-
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ludkow (2008).

6. W jednym z nich zawarta byt m.in. informacja o tresci: ,W dniu 25 X 1981 r.
w godzinach popotudniowych podczas jednoosobowego posiedzenia studenta
PWSSP we Wroctawiu powstat pierwszy Alternatywny Komitet /AK/. Na tym
samym posiedzeniu zostata utworzona Federacja Alternatywnych Komitetéw
/FAK/, ktoérej przywddca zostat wybrany jednogtosnie, przez samego siebie,
Marek Puchata. W ten sposéb w/w zostat Oficerem Federacji Alternatywnych
Komitetéw /w skréocie FAK OF/”. Tagi Puchaty pojawiaty sie w murach uczelni
i innych miejscach.

7. Z rozmowy z J.A. Sikorg, 23 luty 2010.

8. ,Suprasztuka — /kult-art/ jako zespot wielu catkowicie zindywidualizowa-
nych «technik» / systemow dziataniowych / ustanawiania swojej niszy kultu-
rowej / systemu wartosci, Swiatopogladu, etc. / z materiatu zinterpretowane;j
rzeczywistosci / jako wtasciwego suprasztuce pola dziatania”. ,Xuxem” nr
1/1989,s. 17.

9. Z archiwalnych materiatéw zdjeciowych J.A. Sikory.

10. ,XUXEM jest wolnym / bez skojarzen / stowem, ktére bedzie mie¢ tylko
tyle tresci / sensu /, ile w wolnym akcie twérczym zechcemy mu nadac. [...]
XUXEM pochodzi od stowa XUXALIZACJA; XUXALIZACJA to odkryty przez nas
proces tworczy polegajgcy na Swiadomym i dobrowolnym konstruowaniu w so-
bie / w strukturach swojej osobowosci / niekonkretystycznego obrazu $wiata
i niekonkretystycznego, tzn. obejmujgcego wiele mozliwosci, ktére wzajem sie
uzupetniajg, dopetniajg (prawda = catosc¢). XUXALIZACJA to droga do objecia
nieobejmowalnego, bycia niewyrazalnym. [...] XUXEM JEST EKSPERYMEN-
TALNYM POLEM TESTOWANIA METOD O KOMUNIKACJI | O WSZECHMOZ-
LIWOSCI”. ,Xuxem” nr 1/1989.
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Niezalezne pismo spoteczno-kulturalne ,TJumult” powstato w Kra-
kowie w 1988 roku. Jego redaktorami i zatozycielami byli: Bog-
dan Klich, Bogdan Wojnar i Cezary Michalski, ktérzy w pierwszych
numerach czasopisma okresleni sg jako ,przedstawiciele «Tumul-
tu»”. ,Tumult” w pierwotnej formie byt wydawany do konca 1989
roku, czyli do numeru szostego. Nastepny numer, z poczatku roku
1990, pojawit sie bez rozwiniecia tytutu. Natomiast numer 6smy
zostat opublikowany jako ,Przeglad Ideo-Graficzny. Tumult”.

W tekscie tym bedzie mnie interesowac przede wszystkim ,Tu-
mult” wydawany w latach 80. jako ,Niezalezne pismo spoteczno
-kulturalne” (numery 1-6), ktére byto czescig drugiego obiegu

prasy niezaleznej w Polsce.

Historia ,Tumultu” jest zwigzana ze studenckim ruchem opozycyj-
nym, ktory w Krakowie zaczat rozwijac sie z duzg sitg od czasu za-
mordowania przez SB Stanistawa Pyjasa 7 maja 1977 roku. Za-
tozono wowczas Studencki Komitet Solidarnos¢ (SKS), ktéry trzy
lata pdzniej doprowadzit do powstania Niezaleznego Zrzeszenia
Studentéw (18—19 wrzes$nia 1980 roku). W 1988 roku, w mo-
mencie, kiedy zaczeto wydawac ,Tumult”, NZS dziatato juz bardzo
sprawnie. Po doswiadczeniach stanu wojennego zrzeszenie stato

sie jedng z bardziej zaangazowanych organizacji podziemnych[1].

Méwiac o ,Tumulcie”, przede wszystkim trzeba jednak wspomniec
o ugrupowaniu Wolnosc¢ i Pokoj (WiP), ktérego aktywnym dzia-

SJumult’, nr 1, 1988 oktadka

o
=
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taczem byt Bogdan Klich — redaktor ,TJumultu” od poczatku jego
powstania. Ruch Wolnos¢ i Pokéj powstat w 1985 roku. Skupiat
nastawiong krytycznie wobec wtadz mtodziez, hippiséw, anar-
chistéw, pacyfistow oraz osoby o pogladach konserwatywnych.
Cztonkowie WiP-u, podobnie jak inni opozycjonisci, wydawali
gazety i angazowali sie w obrone represjonowanych. Roznili sie
jednak od opozycji solidarnosciowej tym, ze ze sceptycyzmem
przyjmowali koncepcje zawarcia kompromisu z wtadzami PRL,
co doprowadzito do obrad Okragtego Stotu. WiP-owcom nie po-
dobata sie przyjmowana przez opozycje strategia wyczekiwania.
Sfrustrowani szukali nowej, jawnej i zdecydowanej formy dziatania
wobec panstwa rzgdzonego przez PZPR. Tworzyli wtasne struktu-
ry opozycyjne oraz poszukiwali zdecydowanych, oryginalnych me-
tod walki z wtadzg, takich jak odmowa stuzby wojskowej, protesty
ekologiczne[2], dziatania przeciwko dyskryminacji mniejszosci
narodowych, legalne procesy sgdowe wytaczane przedstawicie-
lom wtadz.

W Krakowie gtownymi przedstawicielami WiP-u byli: Jan Maria
Rokita, Radostaw Huget i wspomniany juz Bogdan Klich. Krakow-
ski WiP na tle innych Srodowisk w Polsce byt raczej konserwatyw-
ny. Moze o tym Swiadczy¢ np. odwotanie sie Rokity w deklaracji
zatozycielskiej ruchu do stow Jana Pawta lI[3]. Anna Smaétka zwré-
cita uwage, ze ,Krakoéw byt ideologicznie jednolicie prawicowy”,
ale ,podzielony towarzysko na dwie grupy[:] «pragmatykéw» sku-
pionych wokot Rokity i «zadymiarzy» zwigzanych z Hugetem”[4].
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Obie frakcje poczatkowo dziataty wspdlnie. Ostatecznie jednak
pordznity sie ze sobg w 1988 roku, gtéwnie o ocene dziatah opo-
zycji zmierzajgcej do rozpoczecia obrad wokdét Okragtego Stotu.

Podobnie jak w przypadku innych ugrupowan opozycyjnych waz-
nym elementem dziatan ruchu WiP byto wydawanie prasy pod-
ziemnej. W poczatkowym okresie WIP jako pierwszy w Polsce

|”

kolportowat ,Biuletyn Amnesty International”. Szybko jednak po-
jawity sie wydawnictwa wtasne. W latach 1987—-1988 we Wrocta-
wiu wydawano ,2WiP. Pismo Ruchu Wolnosc¢ i Pokéj”, w Warszawie
- ,Serwis Informacyjny Ruchu WiP”, w Gdansku — ,A Capella”.
W Krakowie natomiast Bogdan Klich jako prowadzgcy opracowat
dwa numery pisma ,2Wolnos$¢ i Pokoj” (maj i czerwiec 1987 roku),
ktore w catosci byty poswiecone polityce miedzynarodowej i roz-
brojeniu.

Gdy nastgpito ,wyczerpanie” WIP-u i kiedy strategia opozycji so-
lidarnosciowej zaczeta przynosi¢ rezultaty, Bogdan Klich odsunat
sie od WIP-u i zaczat wydawac pismo ,Tumult”. Pismo spoteczno
-kulturalne ,Tumult” pojawito sie obok takich periodykow zwigza-
nych z niezalezng kulturg jak krakowska ,Arka” czy ogdlnopolska
,2Kultura Niezalezna”. Niewiele pdzniej niz legendarny krakowski
,oruLion”.

Wspomniana ,Arka” byta w Krakowie najwazniejszym pismem kul-
turalnym drugiego obiegu. Nieregularnik noszgcy podtytut ,Wol-



ne pismo. Eseistyka, krytyka, literatura, inne formy” wydawano
od czerwca 1983 roku. Jako pismo nieoficjalne istniato do roku
1989. W tym czasie wychodzito w ponad 2 tys. egzemplarzy. Byto
dostepne drogg kolportazu przede wszystkim w Krakowie. Z pi-
smem wspotpracowali: Tadeusz Nyczek, Jan Polkowski (redaktor
naczelny), Maria de Hernandez-Paluch, Lestaw Maleszka, Bro-
nistaw Maj, Bogustaw Sonik, Ryszard Terlecki, Ryszard Legutko,
tukasz Plesnar, Piotr Pienkowski, Andrzej Nowak[b]. W ,Arce”
zajmowano sie najnowszg historig Polski, poruszano problematy-
ke emigracyjng. Pismo tworzone byto przez srodowisko konser-
watywne i taki tez miato charakter, mimo ze w pierwszym nume-
rze deklarowano pluralizm $wiatopoglgdowy[6]. ,Arka” nie réznita
sie w swojej zawartosci od innych wydawnictw drugiego obiegu.
Umieszczano w niej informacje o represjach i niepraworzadnych
dziataniach wtadzy. Informowano o inicjatywach podejmowanych
przez $rodowiska opozycyjne. Publikowano tam felietony o hi-
storii najnowszej oraz analizy sytuacji spoteczno-gospodarczej w
Polsce. Prowadzono dyskusje dotyczace zatozeh programowych
opozycji. Drukowano utwory literackie zatrzymane przez cenzure.
Znalez¢ tam mozna byto poezje, opowiadania, teksty krytyczne, a

takze ttumaczenia.

Wsréd pism kulturalnych drugiego obiegu trzeba wspomniec o
powstatej z inicjatywy Komitetu Kultury Niezaleznej Solidarnosci
,Kulturze Niezaleznej”. Pismo to, o zasiegu ogdlnopolskim, dru-
kowane w naktadzie okoto 3 tys. egzemplarzy, byto wydawane

jako miesiecznik, regularnie, od marca 1983 do maja 1991 roku.
,2Kultura Niezalezna” nalezata do najwazniejszych pism kultural-
nych drugiego obiegu. Redakcje pisma tworzyli pisarze, krytycy i
publicysci, m.in.: Marta Fik, Andrzej Oseka, Jan Walc, Janusz Sta-
winski, Zyta Oryszyn i Andrzej Kaczynski. W ,Kulturze Niezalez-
nej” publikowano teksty: Tomasza tubienskiego, Jacka Trznadla,
Michata Gtowinskiego, Romana Zimanda, Jarostawa Marka Rym-
kiewicza, Andrzeja Kijowskiego, Barbary Skargi, Jacka Bochen-
skiego, Janusza Jankowiaka, Andrzeja Jareckiego. Ukazywaty
sie tam wiersze, proza, recenzje, eseje literackie i historyczne,
wywiady. Zamieszczano tez komunikaty Komitetu Kultury Nieza-
leznej oraz zawiadomienia o corocznych Nagrodach Kulturalnych
Solidarnosci[7].

Mowigc o krakowskim ,Tumulcie”, przede wszystkim nalezy wspo-
mnie¢ o redagowanym przez Roberta Tekielego ,brulLionie”, ktéry
w momencie pojawienia sie ,Tumultu” istniat juz od ponad roku.
Pismo to wydawano nieoficjalnie w latach 1987-1990. W redak-
cji pisma byli: Jarostaw Baran, Wojciech Bockenheim, Krzysztof
Koehler, Adam Michajtéw. Z ,bruLionem” wspoétpracowali Manuela
Gretkowska, Katarzyna Krakowiak, Monika Krutel, Cezary Michal-
ski, Olga Okoniewska, Mirostaw Spychalski i Krzysztof Winnicki.
W piSmie mozna byto znalez¢ poezje, fragmenty prozy, drama-
ty, recenzje, omoéwienia oraz wywiady. Publikowano informacje o
sztuce i nowosciach wydawniczych. Przyznawano tez nagrody dla
najlepszego czasopisma oraz napisu na murze[8].
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ybruLion” w latach 80. nie odbiegat zbytnio swoim charakterem
od innych wydawnictw drugiego obiegu. Znajdowaty sie w nim
powszechne tematy, problemy, nazwiska, ktérymi zyta prasa nie-
zalezna. W pierwszych numerach publikowano teksty o tworcach,
o ktérych w podziemiu byto gtosno. Mozna tam byto przeczytac
publikacje dotyczgce Jana Polkowskiego, rozmowe z Wiktorem
Woroszylskim oraz ttumaczenia dziet autoréw zagranicznych, ta-
kich jak Milan Kundera, Aleksander Sotzenicyn czy Reiner Kunze.
Od samego poczatku istnienia pisma w ,bruLionie” dostrzegalne
byty charakterystyczne dla niego symptomy krytycznego dystan-
sowania sie od kultury oficjalnej i opozycyjnej oraz zainteresowa-
nie marginalnymi zjawiskami obu ,gtéwnych” nurtéw kultury. W
,bruLionie” zwracano sie w strone kultury alternatywnej, tamano
tabu obyczajowe, polityczne i kulturalne. Wyrazano zaintereso-
wanie nowg literaturg. Wszystko to, pogtebiane, w miare uptywu
czasu tworzyto specyfike krakowskiego pisma.

W pierwszym numerze ,bruLionu” znalazta sie np. krytyczna re-
cenzja wierszy Ernesta Brylla, ktéremu zarzucono umacnianie
,etosu rocznicowo-ministranckiego”[9]. W drugim numerze pisma
opublikowano artykut Mirostawa Spychalskiego Papiez, Smektata
i sprawiedliwi, ktérego autor zwracat uwage na cechujgce opo-
zycyjnych intelektualistow irytujgce poczucie moralnej wyzszo-
$ci[10]. Podobny wydzwiek miata dyskusja o Holokauscie pod-
jeta przez Marka Tabora (Cezarego Michalskiego) z profesorem

Janem Btonskim w czwartym numerze pisma [11]. W ,bruLionie”
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mozna byto znalez¢ teksty mtodych, czesto debiutujgcych dopie-
ro autoréw, czego trudno szuka¢ na tamach innych niezaleznych
czasopism w tym czasie. Publikowano teksty Marcina Barana,
Krzysztofa Koehlera, Marcina Sendeckiego. Piszac o ,mtodych”,
nie mozna naturalnie zapomnie¢ o Marcinie Swietlickim, ktorego

nazwisko zostato wspomniane na tamach pismaw 1990 roku[12].

W drugoobiegowym ,bruLionie” pojawiaty sie wyrazne nawigzania
do kultury alternatywnej. Juz w pierwszym numerze pisma opu-
blikowano ,Napis roku”: ,Strzelaj albo emigruj” [13]. W kolejnych
numerach alternatywie poswiecono osobng rubryke pt. ,Garaz”.
W czwartym numerze ,brulionu” zostat tam opublikowany tekst
piosenki T Love Alternative ,Nasza tradycja’[14], a w numerze
siocdmym—o6smym artykut Pawta Kasprzaka o Pomaranczowej Al-
ternatywie — Wszyscy jesteSmy pomaranczowi[15].

,jumult”, podobnie jak ,brulion”, wyrazat krytyczne nastawienie
autoréw do tzw. kultury niezaleznej, jednak przyjmowat bardziej
zachowawczg perspektywe. Przyzna¢ jednak nalezy, ze pismo
tworzone wspolnie przez takich autoréw jak Bogdan Klich i Ceza-
ry Michalski takze nie mogto nie stac sie propozycjg interesujaca.
Pod wzgledem zawartosci ,Tumult” nie réznit sie na poczatku od
innych pism drugiego obiegu. Jednak podobnie jak w piSmie Ro-
berta Tekielego w pierwszych numerach ,Tumultu” ujawnita sie
jego specyfika.



Przede wszystkim zwraca uwage krytyczna refleksja na temat ma-
razmu, w jakim pograzyta sie prasa niezalezna w Polsce, przed-
stawiona przez redaktora naczelnego w artykule Publicystyka
na cenzurowanym. Bogdan Klich pisat w nim, ze cechami prasy
niezaleznej sg: ,swoista niezmiennos¢”, powracanie do statych
tematow, formutowanie tych samych wnioskéw, niekompetencja
autoréw, sentymentalizm albo futurologia. Zauwazat, ze gdy sie
czyta prase niezalezng, ,[m]ogtoby sie wydawac, ze poza obowig-
zujacym zestawem zagadnien nie dzieje sie wokdt nic godnego
uwagi. A przeciez tak nie jest — to tylko redakcje nie dostrzegajg
rozmaitosci wydarzen spotecznych i artystycznych i zachowujg sie
jakby odstepowaty je prasie oficjalnej”. Autor zwracat uwage na
wyczerpanie prasy niezaleznej, gdyz ta ,zatrzymata sie na pew-
nym etapie i nie potrafi dostosowac sie do wymagan, ktore sg

dzisiaj wieksze niz przed laty”[16].

Taki obraz prasy stat sie dla autorow negatywnym punktem od-
niesienia. Twoércom pisma zalezato bowiem nie tylko na reago-
waniu na aktualne wydarzenia polityczne i kulturalne, ale takze
na aktywnym w nich wspotuczestnictwie oraz na ich kreowaniu.
Artykut Klicha w rubryce ,Spiecia” moze $wiadczy¢ o checi kon-
struktywnego dialogu nad stanem instytucji kultury w Polsce,
ktérymi byty w tym czasie takze czasopisma. Da sie w nim do-

strzec poszukiwanie silnych narzedzi tworzenia kultury.

Widac tez potrzebe powotywania niezaleznych instytucji kultury,
o czym Klich pisat w pigtym numerze ,Tumultu” w artykule Co sie
stato z kulturg niezalezng[17]. Przedstawit tam problemy kultu-
ry niezaleznej wynikajgce ze zwigzku z ,niezalezng — opozycyj-
ng politykg”. Prawdopodobnie swiadomos¢ tego silnego splo-
tu spowodowata, ze w ,spoteczno-kulturalnym” pismie ,Tumult”
umieszczano artykuty opisujgce i analizujgce aktualne wydarzenia
polityczne w kraju i na Swiecie (dziat ,Wydarzenia”, od numeru
trzeciego zatytutowany W perspektywie kraju i Swiata”) w zesta-
wieniu z tekstami odnoszgcymi sie do literatury (,Przeglad literac-
ki”) i = co wyjatkowe dla tego pisma — z publikacjami dotyczacymi
sztuk wizualnych (rubryka ,2W kregu sztuki”).

W dziale ,Wydarzenia” Bogdan Klich, Maciej Szumowski i Da-
wid Warszawski publikowali felietony o negocjacjach opozyciji
solidarnosciowej z wtadzami PRL, o obradach Okraggtego Stotu
i wyborach czerwcowych. Prezentowano felietony historyczne z
najnowszych dziejow Polski i innych krajow socjalistycznych. W
rubryce mozna byto znalez¢ artykuty o polskiej ksenofobii, sytu-
acji mniejszosci ukrainskiej w Polsce oraz o stosunku Polakow
mieszkajgcych na Litwie do tamtejszego odrodzenia narodowego.
Naturalnie zajmowano sie tez pierestrojkg Gorbaczowa w ZSRR.
Publikowano rozmowy z redaktorami zagranicznych pism niezalez-
nych, artykuty o aktualnych problemach opozycji demokratyczne;
w innych krajach socjalistycznych oraz dziataniach zwigzkowcow
na Zachodzie. W ,Wydarzeniach” autorzy dawali do zrozumienia,
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ze w waznym momencie przemian systemowych konieczna jest
nie tylko debata nad polityka, lecz takze krytyczna refleksja nad
Swiatopogladem oraz kulturg Polakéw. Wyrazaty to materiaty za-
mieszczane w kolejnych dziatach pisma.

Rubryka ,Przeglad literacki” przynosita prezentacje m.in. twoérczo-
$ci Leo Lipskiego, Jana Jozefa Szczepanskiego, Czestawa Mito-
sza, Milana Kundery. Publikowano fragmenty prozy wyzej wymie-
nionych oraz Wiersze Wojciecha Wilczyka, ,TJumult”, nr 5, 1989,
s. 29 — podobnie jak to miato miejsce w ,brulionie” — wiersze
poetdw mtodego pokolenia. Byli wéréd nich Lech Sadowski, Woj-
ciech Wilczyk i Marcin Swietlicki. Obok nich znalazly sie takze
wiersze poetow zagranicznych, inspirujgcych starsze i mtodsze
pokolenie polskich autoréw, np. Saint-Johna Perse’a czy Johna
Robinsona Jeffersa.

Preferencje literackie redakcji ,Tumultu” byty bliskie kanonowi
drugiego obiegu. Autorzy jednak starali sie go poszerzac. Twor-
czo$¢ klasykow prezentowano w sposob krytyczny. Natomiast
teksty mtodszych roznity sie wyraznie od ,kombatanckich” wierszy
poetow publikowanych w innych niezaleznych periodykach.

Podobnie jak w ,brulionie”, ale moze w mniej bezposredni i rady-
kalny sposéb, redaktorzy krytykowali obowigzujgcy model kultury
niezaleznej. Nie mozna jednak powiedziec¢, ze ich sympatie zwra-

caty sie w strone alternatywy. Na tamach pisma nie byto odwotan
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do mtodej sceny muzycznej, nie organizowano konkursu na naj-
ciekawsze napisy na murach. Co innego decydowato o atrakcyj-
nosci krakowskiego kwartalnika.

O specyfice ,TJumultu” decydowat obszerny dziat W kregu sztu-
ki, w ktorym mozna byto znalez¢ recenzje teatralne, artykuty o
filmie czy duzy zbidr tekstow dotyczacych sztuk wizualnych. W
trzecim numerze pojawita sie prawdopodobnie jedyna w pismach
drugiego obiegu wktadka kolorowa, pt. ,Galeria Tumultu”, gdzie
Bogdan Klich prezentowat cykl obrazéw Jarostawa Kawiorskie-
go Balkony [18]. W dziale ,W kregu sztuki” publikowano teksty
o aktualnych wydarzeniach w sztuce wspoétczesnej pisane przez:
tukasza Guzka, Krzysztofa Klimka, Dorote Jareckg, Maryle Sit-
kowska, Marie Anne Potockg i Ande Rottenberg. Zwracajg tez
uwage teksty Piotra Krakowskiego oraz rozmowy prowadzone z
prof. Mieczystawem Porebskim. W dziale tym krytycznie opisywa-
no specyfike polskiej kultury i przedstawiano potencjalne drogi
dalszych tworczych poszukiwan w kontekscie nowej sytuacji po-
litycznej i spoteczne;.

Dla przyktadu Andrzej Sawicki w tekscie Krytyka nowa? podjat
sie krytycznej analizy wystaw zwigzanych z niezaleznym obiegiem
kultury[19]. Pisat, ze zblizenie krytyki artystycznej do polityki pro-
wadzi do zachwiania dotychczasowego zinstytucjonalizowanego
panstwowego obiegu sztuki, jednak taki stan nie moze trwac.
Przyktadem zmiany byty dla Sawickiego tworzone przez krytykéw



(dzi$ pisalibySmy zapewne: ,kuratoréw”) wystawy, takie jak: ,Znak
Krzyza” i ,Apokalipsa — $wiatto w ciemnosci” Jerzego Boguckie-
go, ,Romantyzm i romantycznos$¢” oraz ,Polakéw portret wtasny”
Marka Rostworowskiego czy Biennale Mtodych we Wroctawiu.
Pokazywana na tych prezentacjach sztuka, zwigzana gtéwnie z
wartosciami narodowymi i wychodzaca poza indywidualng egzy-
stencje artysty, byta wedtug Sawickiego wyrazem stanu przejscio-
wego. Autor prowokowat swoim tekstem refleksje na temat tego,
w ktorg strone powinni zmierza¢ organizujacy wystawy krytycy
oraz artysci. Zadawat pytanie o to, ktéredy podazy krytyka i sztu-
ka, kiedy nie bedzie juz zapotrzebowania na estetyke narodowo
-wyzwolenczg i martyrologiczng.

W trzecim numerze pisma tukasz Guzek opublikowat artykut Jak
ogladac sztuke wspodtczesng, co otworzyto pole do rozwazan o
sytuacji i charakterze sztuki czasu przetomu [20]. Przewrotnie
przyznajac racje gtoszacym kryzys w sztuce, pisat, ze jest to stan
charakterystyczny dla tamtych czaséw, a sztuka wspotczesna
go odzwierciedla. Odwotujac sie do systemowego pojecia rze-
czywistosci, autor twierdzit, ze ,sztuka jest specyficznym plura-
listycznym systemem, gdzie nie ma dominacji i podporzadko-
wania, a poszczegolne czesci tworzgce ten system zajmujg sie
roznymi, czgstkowymi aspektami, powigzanymi wielokierunkowo
w organiczng catos¢, tzn. bez pierwszenstwa ktérejkolwiek z nich.
Wszystkie one istniejg w ogdlnym systemie, dlatego tez w kazdej
z nich zawierajg sie wszystkie inne”.

SJdJumult”, nr 3, 1989 oktadka

Dominik Kurylek Tumult lat 80.

il

|

J e il

Hfﬁ'ﬁﬁ’j,w T

|

167



Zdaniem Guzka: ,Sztuki dzisiejszej nie nalezy widzie¢ jako pod-
danej jakiej$ jednej koncepcji, a raczej jako organizm, system,
w ktorym wspotegzystujg przeciwstawne nawet poglady”. Au-
tor wyciggat stgd wniosek, ze systemowy oglad rzeczywistosci
stwarza wolno$¢ — jest ona bowiem warunkiem ujawnienia ludz-
kich mozliwosci i utatwia samorealizacje. Odnosit sie przy tym
do aktualnej sytuacji politycznej w Polsce, gdzie widoczne byto
dazenie do wypracowania systemu dajgcego szanse zaistnienia
rozmaitym postawom, ideom, poglgdom, artykulacji roznych pro-
blemoéw i dazen. Prezentowana przez Guzka opinia byta bardzo
otwarta. Postrzegat on sztuke jako przestrzen wolnego myslenia
poza jakimikolwiek wptywami z zewnagtrz, poza ograniczajacymi jg
porzgdkami. Jego artykut mozna czytac jako postulat otwartosci
sztuki. Guzek ujawnit potencjat sztuki, przedstawit jg jako nieda-
jacy sie jednoznacznie okresli¢ obszar, w ktorym istnieje miejsce
dla kazdego swiatopogladu i w ktorym tylko wyobraznia artysty
jest ograniczeniem.

Zdecydowanie najbardziej krytyczny, jesli chodzi o relacje sztuki
z polityka, byt Bogdan Klich. W tekscie Co sie stato z kulturg nie-
zalezng stabosS¢ polskiej kultury w ostatnim piecdziesiecioleciu
widziat on w ,podporzgdkowaniu kultury polityce”, ktérg postrze-
gat jako swoistego mecenasa sztuki[21]. Autor w artykule tym
rozumiat polityke nie tylko jako polityke wtadz PRL, lecz takze
jako dziatania opozycji demokratycznej. Zwrocit uwage na nie-
bezpieczenstwo pojawiajgce sie w kontaktach kultury zarowno z
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wtadzami oficjalnymi, jak i ruchem obywatelskim, z ktérym jeszcze
w latach 70. kultura zyta w swoistej symbiozie. Klich pisat, ze byt
czas, kiedy sfera kultury i polityki ,[p]rzenikaty sie do tego stop-
nia, ze wtasciwie kazde wydarzenie kulturalne byto réwnoczesnie
gestem politycznym, jak na przyktad wydanie Miazgi Andrzejew-
skiego w drugim obiegu, a posuniecie polityczne — poszerzeniem

przestrzeni kultury”.

Przyktadem najlepszej wspotpracy kultury i polityki byty dla Klicha
pisarstwo i dziatalno$¢ Adama Michnika, ktéry wedtug autora proé-
bowat udowodnic, ,ze literatura nie jest tworem martwym, czyms$
odlegtym i dostepnym tylko dla grona wtajemniczonych”. Klich pi-
sat, ze ,w latach 70. dostrzec mozna byto przebudzenie w kulturze
i polityce”. Wedtug niego ,wszystko mogto sie wtedy zdarzy¢”, bo
,wszystko byto jeszcze otwarte i niezdefiniowane”. Mozna byto ,[p]
oszerzac przestrzen kultury i polityki dla nich samych, a nie w imie
jakiejkolwiek ideologii”. Dalej Klich twierdzit, ze przed sierpniem
1980 roku ,kultura niezalezna nie miata mecenasa ani z jednej
ani z drugiej strony barykady. Bez «nadrzednej doktryny» istniata
wtedy dobra kultura; dobra — czyli Swieza, bogata, r6znorodna
i ekspansywna, podejmujaca sprawy wazne dla swojego czasu”.
Zaryzykowat nawet stwierdzenie, ze mogty byc to jedyne lata, gdy
kultura byta faktycznie niezalezna. Wedtug niego w czasie stanu

wojennego kulture zaczeta cechowac niemoc.



Z poczatku przyjeta ona postawe wyczekujgcg, gdyz nie chciata
przeszkadzac polityce, ktora nareszcie mogta przeméwi¢ petnym
gtosem. Dobrowolnie podporzadkowata sie politycznej grze, re-
kompensujgc sobie swojg niemoc upowszechnianiem dorobku z
okresu przedsierpniowego. Klich uwazat, ze btad kultury niezalez-
nej polegat na tym, ze nie wytworzyta ona wystarczajgco trwatych
przyczétkéw, rozumianych zapewne jako silne instytucje. Po 13
grudnia 1981 roku udzielita schronienia polityce, w wyniku czego
»[z]ostata zobowigzana do dawania Swiadectwa prawdzie i obro-
ny wartosci cywilizacji przed barbarzyncami, nawet gdyby byto
to niezgodne z jej wtasnym interesem. Przy pomocy witasciwych
sobie metod miata uczestniczy¢ w walce, oczywiscie po stronie
zagrozonych wartosci”. Wedtug Klicha byt to ,program kultury ob-
lezonej [...] powaznej i surowej [...] nie byto w nim miejsca na
lekkos$c¢, dowcip, czar, te przewrotnosc, ktéra odrywa widza od
codziennosci”. Ten gorset — jak pisat Klich —,duza czesc¢ artystow
I pisarzy natozyta na siebie dobrowolnie. Uciskat on i krepowat
ruchy, ale za to dawat poczucie przynaleznosci do wspdlnoty. [...]
Im bardzie] prosty i stereotypowy byt jezyk, tym wieksza szan-
sa, ze ochraniane wartosci rzeczywiscie przetrwajg [...] lata stanu
wojennego sprowadzity sztuke na droge cnoty [...]

Gwattownie ujawnita sie potrzeba sztuki semantycznej, czesto o
rozbudowanym programie literackim czy filozoficznym. Odpowie-
dzig na te potrzebe byto zaréwno malarstwo krucht, jak i propozy-
cja dzikich pomimo catej ich niecheci do patriotyczno-koscielne-

go zadecia i ich zamitowania do kpiny, prowokacji, pastiszu. Nawet
awangarda spod znaku konceptualizmu i minimalizmu przejeta sie
tg potrzebg dochodzac do czysto formalnych poszukiwan. Obiekt
zaczat odsytac do rzeczywistosci pozaartystycznej, zaczat przema-
wiac. [...] w tym sensie mozna moéwic o sztuce cnotliwej, plastyka
zostata nasycona etyka, zblizajgc sie nie tak znowu rzadko do
natretnego moralizatorstwa. [Mecenat Kosciota] [u]dzielit kultu-
rze takiego schronienia, jakiego ona udzielita polityce. [...] Przy-
koscielna formacja przeoczyta moment, gdy nalezato uwolnic¢ sie
spod opieki sutanny i odbudowac niezalezno$¢ w oparciu o wzory

sprzed lat dziesieciu”.

Konkludujgc swoj wywdd, Klich zadawat pytanie, czy w stanie wo-
jennym mozna byto zachowac sie inaczej. Odpowiadat: ,Pewnie
nie, pewnie tak wtasnie musiato sie zdarzy¢, bo taki tylko model
jednowymiarowej, skoncentrowanej kultury dawat szanse prze-
trwania. Problem zaczat sie natomiast w chwili, gdy zagrozenia
zmniejszyty sie, a kultura dalej pozostawata w uspieniu. Taki stan
trwa juz mniej wiecej od trzech lat, od symbolicznego o$wiadcze-
nia ministra Krawczuka o zaprzestaniu represji wobec oficyn nie-
zaleznych i wydania Gombrowicza w Wydawnictwie Literackim.
Tego czasu kultura nie wykorzystata, szuflady, do ktorych wcze-
$niej pisano, okazaty sie puste, a ona sama pozostaje do dzi§ w

stanie letargu i — co najgorsze — samozadowolenia”.

Dominik Kurytek Tumult lat 80. 169



Tekst Klicha mozna postrzega¢ jako kulminacje krytycznego
spojrzenia na kulture w Polsce w drugiej potowie lat 80. Razem
z innymi publikowanymi w ,Tumulcie”artykutami jest on nie tyl-
ko przygnebiajgcg diagnozg dwczesnego stanu, lecz takze swo-
istg inspiracjg do aktywnych dziatan twoérczych i organizacyjnych
na polu sztuki. Klich i inni autorzy zwigzani z pismem dostrzegali
potrzebe zmian status quo. Nie polegaty one jednak na odse-
parowaniu sie sztuki od zycia spotecznego, lecz na aktywnym w
niej uczestnictwie. Miato ono nastgpi¢ w wyniku umacniania sity
oddziatywania sztuki na drodze zinstytucjonalizowania dziatan ar-
tystycznych oraz wskutek jak najwiekszego poszerzania wolnosci
tworczej, ktéra moze mieC przetozenie na poszerzanie obszaru

wolnosci poza sztuka.

Krytycyzm ,Tumultu” zostat wymierzony w strone szerokiego
spektrum kultury niezaleznej. Nie byta to jednak krytyka obce-
sowa, lecz raczej nastawiona na dialog. Dialog nalezat do naj-
popularniejszych stow uzywanych w przestrzeni Maria Anna Po-
tocka, Muzeum artystow, ,Jumult”, nr 6, 1989, s. 61 publicznej
w tym czasie, ale nie zawsze byt stosowany w praktyce. Krytyka
reprezentowana przez ,Tumult” wskazywata rozwigzania, takie jak
tworzenie silnych artystycznych form oddziatywania na rzeczywi-
stos¢ rownolegle z polityka. Dlatego nie dziwi fakt, ze w kolejnym

numerze ,Tumultu” pojawit sie artykut Marii Anny Potockiej Mu-
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zeum artystéw[22]. Byta to pierwsza publiczna deklaracja artyst-
ki, prowadzacej wowczas galerie w pawilonie Desy w Krakowie, o
utworzeniu Muzeum Sztuki Wspdtczesnej w Krakowie.

O sile oddziatywania tego sposobu myslenia, wskazujgcego po-
trzebe instytucjonalizowania wtasnych dziatan kulturowych, moze
Swiadczy¢ sama historia ,Jumultu”, ktéry po 1989 roku przeksztat-
cit sie w pismo o charakterze artystycznym. Struktura wypracowa-
na przez pierwszg redakcje zostata niejako przejeta przez redak-
torow zwigzanych stricte ze sztukg. Od ésmego numeru pismo
byto redagowane przez Marie Anne Potockg wraz ze Stanistawem
Cichowiczem, tukaszem Guzkiem i Marcinem Krzyzanowskim.
Zlikwidowano poszczegdlne dziaty. W scalonym numerze przewa-
zaty teksty o sztuce wspétczesnej. W nowej propozycji zabrakto
zaciecia politycznego oraz perspektywy interdyscyplinarnej. ,Tu-
mult” stat sie pismem skupionym na twoérczosci artystow sztuk wi-
zualnych. Nie jest to oczywiscie nic ztego, zwtaszcza gdy wezmie
sie pod uwage fakt, ze na poczgtku lat 90. nie istniato wiele pism
zajmujgcych sie sztuka. Potrzeba wydawania takiego periodyku
byta bardzo duza. Jednak takie sprofilowanie pisma powodowato,
ze propozycja redaktoréw nie docierata do szerszej grupy odbior-

coOw.

,jumult” odzwierciedla okres przemian systemowych w Polsce,

ktérych kulminacjg byty wybory w czerwcu 1989 roku. W swo-



jej nazwie, historii dziatan redaktoréw i publikowanych tekstach
pismo to oddaje charakterystyczny dla tego okresu chaos sys-
temowy, aksjologiczny i spoteczny. Wyraza wtasnie tytutowy ,tu-
mult”, w ktérym Scieraty sie rézne postawy polityczne, spoteczne
i artystyczne. W nim tkwit ogromny potencjat, z ktérego autorzy
prawdopodobnie zdawali sobie sprawe.

Dominik Kurytek, ur. 1979, historyk i krytyk sztuki, redaktor, od
2003 roku wspodtpracujgce z Ewg Matgorzatg Tatar. Wspdinie zre-
alizowali szereg wystaw | publikacji, m.in. projekt ,Przewodnik”
(2005-2007) i ,Cafe bar” Pauliny Otowskiej (2011) w Muzeum
Narodowym w Krakowie, ,Na wulkanie. Krzysztof Niemczyk”
(2010) w galerii Lipowa 11 w Lublinie, ,Teraz jest teraz” (2012) w
Instytucie Sztuki Wyspa w Gdarisku, wydali m.in. ,Krotkg historie
Grupy tadnie” (2008, z Magdaleng Drggowskg).

Przypisy

1. Moze o tym Swiadczy¢ np. fakt, ze NZS popart protesty robotnicze w Hucie
im. Lenina 26 kwietnia 1988 roku.

2. Przede wszystkim nalezy wspomnie¢ o protestach przeciwko budowie elek-
trowni w Zarnowcu, ktére byty prowadzone od 1986 roku,
kiedy miata miejsce takze katastrofa elektrowni atomowej w Czarnobylu.

3. ,My nizej podpisani, inspirowani w szczegélnoéci oredziami pokojowymi Pa-
pieza Jana Pawta I, postanawiamy zatozy¢, z dniem dzisiejszym w Krakowie,
Ruch «Wolnosc¢ i Pokoj»”. Por. Deklaracja Zatozycielska Ruchu ,Wolnosc¢ i po-

koj”, Krakéw, 15.04.1985, http://www.ruchwip.org/index.pl?pid=64.

4. A. Smotka, Miedzy wolnoscig a pokojem, http://www.ruchwip.org/index.
pl?pid=75.

5. Por. E. Zajac, Arka,
http://www.encyklopedia-solidarnosci.pl/wiki/index.php?title=R00207_
Arka_Krak%C3%B3w.

6. ,Arka” nr 1/1983, s. 2.

7 K. Borun-dagodzinska, Kultura Niezalezna,
http://www.encyklopedia-solidarnosci.pl/wiki/index.php?title=R00147_Kul-
tura_Niezale%Cb%BCna_Warszawa.

8. Por. P. Golen, Brulion,
http://www.encyklopedia-solidarnosci.pl/wiki/index.php?title=R00661_
Brulion_Krak%C3%B3w.

9. era, Maty zeslizg, ,bruLion” nr 1/1987,s. 117.

10. M. Spychalski, Papiez, Smektata i sprawiedliwi, ibidem, s. 140-142.

11. M. Tabor, Strzelaj albo emigruj, ,bruLion” nr 4/1987, s. 98—100.

19. M. Swietlicki, Wiersze, ,bruLion” nr 14—15/1990, s. 6-8.

13. Nagrody, ,bruLion” nr 1/1987,s. 127.

14.T. Love Alternative, ,Nasza tradycja”, ,bruLion” nr 4/1987, s. 90.

15. P. Kasprzak, Wszyscy jeste$my pomaranczowi, ,bruLion” nr 7/1988, s.
75-79.
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16. B. Klich, Publicystyka na cenzurowanym, ,TJumult” nr 2/1988, s. 17-20.
17. B. Klich, Co sie stato z kulturg niezalezng, ,Tumult” nr 5/1989, s. 20-24.

18. B. Klich, ,Galeria Tumultu. Balkony Jarka” (dodatek ulotny) ,Tumult” nr
3/1989.

19. A. Sawicki, Krytyka nowa?, ,Tumult” nr 4/1989, s. 49-51.

20. k. Guzek, Jak oglada¢ sztuke wspétczesng, ,Tumult’ nr 3/1989, s. 22-23
(dalsze cytaty pochodzg z tego artykutu).

21. B. Klich, Co sie stato z kulturg niezalezng, ,Tumult” nr 5/1989, s. 20-24
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DOMINIK KURYLEK, EWA MAL GORZATA TATAR

» 1 eraz jest teraz”. Artysci 1 gdanska
Wyspa Spichrzow



Wyspa Spichrzéow — przestrzen w centrum Gdanska, w ktorej
znajdujg sie jedynie ruiny spichlerzy i roslinno$¢ — zostata nieofi-
cjalnie otwarta jako przestrzeh ekspozycyjna w maju 1987 roku.
Ten znajdujgcy sie w centrum miasta obszar nad Mottawg zwrdcit
uwage artystow, ktérzy juz od kilku lat w Gdansku szukali miejsca
dla swoich realizacji. Nim to nastgpito, Grzegorz Klaman i Kazi-
mierz Kowalczyk, jeszcze jako studenci, podejmowali akcje arty-
styczne na terenie Gdanska w ramach Galerii Rotacyjne;j.

W miejscu bez konkretnego zakorzenienia — nieustannie prze-
noszonym, zwigzanym jedynie z osobami artystow — organizowa-
ne byty efemeryczne dziatania landartowe na gdanskich Fortach
(monumentalne rysunki z desek na Sniegu i na ziemi Kowalczy-
ka z 1986 roku)[1], zamarzniete] Mottawie (Linia ognia Klama-
na utozona z drewnianych wiéréw i podpalona na zamarzniete;
rzece, marzec 1986)[2] i w kamieniotomach w Pihnczowie koto
Kielc, gdzie odbywaty sie warsztaty dla studentéw rzezby ASP w
Gdansku (G. Klaman, Nekropolis i Zatopiony schron, 1985; K.
Kowalczyk, Rysunki na ziemi, 1985)[3].

W ramach Galerii Rotacyjnej odbyta sie wystawa w podziemiach
akademika na ul. Chlebnickiej. W 1986 roku Grzegorz Klaman
zorganizowat tam jednorazowy pokaz swojej rzezby i rysunkow
(,Underground”, 1986). Z Galerig Rotacyjng zwigzane byty: wy-
stawa prac Grzegorza Klamana, Ryszarda Ziarkiewicza i Jacka
Staniszewskiego w barakach na Wyspie Spichrzéw[4] oraz pokaz
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,Rysunek i rzezba” Grzegorza Klamana i Kazimierza Kowalczyka w
podziemiach Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie w prowadzone;
przez Ryszarda Ziarkiewicza Galerii ,d"[5]. Do Galerii Rotacyjnej
zaliczane sg takze wystawy i akcje na korytarzach Akademii Sztuk
Pieknych. To tam w latach 1985-1986 Grzegorz Klaman i Kazi-
mierz Kowalczyk organizowali pokazy swoich rzezb i rysunkow (K.

Kowalczyk, Schody, 1985; K. Kowalczyk, G. Klaman, ,Cztowiek”,
1986; K. Kowalczyk, ,Krag”, 1986; G. Klaman, K. Kowalczyk,
,Napromieniowany”, 1986) [6].

Kazimierz Kowalczyk, rysunek na $niegu, Gdansk, Forty Napoleonskie, 1986,
archiwum Fundacji Wyspa Progress

Zdeterminowani mtodzi artysci nie mieli w tym czasie wielu moz-
liwosci prezentacji swojej sztuki, mimo ze Wybrzeze w latach 80.
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mogto sie wydawac¢ miejscem bardzo sprzyjajgcym dziataniom
oddolnym. Takie przekonanie o Gdansku mieli zwtaszcza mtodzi
ludzie przyjezdzajacy na studia z innych miejsc w Polsce, jak Kla-
man pochodzacy z Nowego Targu i Kazimierz Kowalczyk z Raby
Wyznej, czy — nieco pdzniej — Robert Rumas z Kielc. Niestety

rzeczywistoS¢ okazata sie zupetnie inna, niz tego oczekiwali.

Gdansk na poczatku lat 80. na artystycznej mapie Polski istniat za
sprawg kilku oséb i organizowanych przez nie wydarzen. Miasto
to, w ktérym od 1956 roku dziatata wyzsza szkota artystyczna,
powotana najpierw w 1945 roku w Sopocie jako Panstwowy In-
stytut Sztuk Plastycznych i jeszcze w tym samym roku przemiano-
wana na Panstwowg Wyzszg Szkote Sztuk Plastycznych, ostatecz-
nie przeniesiona do Gdanska i w 1996 roku nazwana Akademig
Sztuk Pieknych, mogto sie poszczyci¢ duzg tradycjg artystyczng
zwigzang przede wszystkim z malarstwem kolorystycznym i rzezbg
pomnikowg. Wéréd pierwszych profesoréw szkoty znalezli sie tacy
twércy jak Artur Nacht-Samborski czy Marian Wnuk.

W czasach socrealizmu podtrzymywano malarski etos, co do-
prowadzito do powstania ambiwalentnie ocenianego zjawiska
okreslanego w historii sztuki mianem ,szkoty sopockiej”. Tradycja
koloryzmu w gdanskiej Akademii po 1953 roku spowodowata ar-
tystyczny marazm. Wtasciwie do lat 80. ta tradycja dominowata w
szkole[7].

Wiecej dziato sie poza murami uczelni. Z wazniejszych zjawisk ar-
tystycznych w Trojmiescie warto przede wszystkim wspomnie¢ o
eksplozji muzyki jazzowej, ktéra objawita sie na | Ogdlnopolskim
Festiwalu Muzyki Jazzowej w Sopocie (1956), gdzie debiutowat
Krzysztof Komeda Trzcinski, oraz o teatrze Bim-Bom (1954-
1960), w ktérym dziatali Zbigniew Cybulski, Jacek Fedorowicz i
Bogumit Kobiela. Srodowiska muzyczne i teatralne nie wptywaty
jednak bezposrednio na rozwdj sztuk wizualnych.

Dopiero w latach 70. i 80. za sprawg kilku 0séb zaczety wyksztat-
cac sie podwaliny gdanskiej sceny, krystalizujgcej sie w drugiej
potowie lat 80. Jej poczatki wigzg sie m.in. z aktywnoscig Wito-
stawa Czerwonki, ktéry od 1976 roku pracowat w Akademii Sztuk
Pieknych. Artysta ten w latach 1978-1980 razem z Adamem
Harasem i Jerzym Ostrogérskim prowadzit w Gdansku Galerie
Aut, a potem Galerie Out przy BWA w Sopocie. Czerwonka przez
swoich pozniejszych studentéw — wsrdd ktorych byli np. Robert
Rumas i Marek ,Rogulus” Rogulski — jest wspominany jako po-
sta¢ niezwykle inspirujgca. Profesor umozliwiat im przede wszyst-
kim poznanie tendencji neoawangardowych w Polsce[8]. O jego
wiedzy i rozbudowanych kontaktach moze Swiadczy¢ zorganizo-
wana przez Czerwonke w sopockiej BWA (lipiec—sierpien 1981
roku) wystawa ,Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat 70.”, ktorej
kuratorami byli Jézef Robakowski i Jan Swidzinski. Pokazano na
niej tworczos¢ czotowych artystow polskiej neoawangardy oraz
wydano obszerny katalog z ich tekstami [9]. Czerwonka poza tym
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sprawowat opieke nad kotem naukowym w Akademii, w ramach
ktérej powstata galeria w foyer Opery i Filharmonii Battyckiej,
gdzie wystawiano prace Grzegorza Klamana, Wojciecha Zamiary
i Bernarda Ossowskiego.

Kolejng postacig, ktéra swoimi dziataniami wptyneta na stworze-
nie podwalin gdanskiego Srodowiska artystycznego, byt Ryszard
Ziarkiewicz. W latach 1982—-1984 prowadzit on na PWSSP zaje-
cia z historii sztuki. Jego wyktady byty réwnie wazne dla studen-
téw, co zorganizowana przez niego w 1986 roku wystawa ,Eks-
presja lat 80-tych”, na ktérej pokazano najnowsze prace mtodych
artystow z catego kraju, w tym takze z Gdanska [10]. Ziarkiewicz
wspotpracowat z twércami z Trojmiasta przy organizacji wystaw,
a nawet sam z nimi wystawiat. Pokazywat np. swoje obrazy na
wystawie w barakach razem z Grzegorzem Klamanem i Jackiem
Staniszewskim oraz na ekspozycji ,Ekspresja lat 80-tych”[11].
Ziarkiewicz udostepniat artystom przestrzeh Galerii ,d” w podzie-
miach BWA[12], a takze informowat o ich twdrczosci przy okazji
chociazby takich wystaw jak ,Co stychac¢”[13] czy na tamach pro-
wadzonego przez siebie juz w latach 90. ,Magazynu Sztuki’[14].

Wszystko to jednak nie doprowadzitoby do wyksztatcenia gdan-
skiej sceny artystycznej w latach 80., gdyby nie determinacja
mtodych artystéw szukajgcych wiasnej przestrzeni dla swojej
sztuki. Znalezli jg na Wyspie Spichrzéw i nie bedzie chyba prze-
sadg stwierdzenie, ze doswiadczenie tego miejsca, genius loci,
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oraz wspolne dziatanie wyznaczyty kierunki tworczosci zaanga-
zowanych tam artystéw na wiele lat i zawazyty na ich praktyce w
sposob zdecydowanie wiekszy niz studia na Akademii.

Miejsce, stuzace jako pracownia plenerowa dla Wydziatu Rzez-
by, uwiodto przede wszystkim Grzegorza Klamana, ktéry razem
z Kazimierzem Kowalczykiem pojawit sie tam jako pierwszy [15].
By¢ moze specyficzna wrazliwo$¢ mtodych rzezbiarzy na materie,
ktorg mieli ksztattowac, nie pozwolita im wejs¢ w relacje z Wy-
spa Spichrzéw w sposéb arogancki, wyzwolita poktady empatii.
Ow materiat, ktéry ich inspirowat i z ktérym pracowali, to przede
wszystkim dostepne im bezposrednio warstwy ziemi i ruiny bu-

dowli.

Niepozbawiony charakteru metafizycznego kontakt z materig
Wyspy wptyngt w znacznym stopniu na swiadomosc artystow.
Wyzwolit w nich specyficzng energie. Ksztattujgc anektowang
przestrzen, jednoczesnie formowali samych siebie, swoj oryginal-
ny stosunek do rzeczywistosci. Moze o tym $wiadczy¢ manifest
Grzegorza Klamana zatytutowany “Archeologia odwrotna”, ktory
byt czescig jego pracy magisterskiej na gdanskiej Akademii Sztuk
Pieknych (1985)[16]. Artysta pisat w nim: ,Wyspa Spichrzow jest
miejscem [podkr. DK/ET] (eksterytorium) wyzwalajgcym szcze-
go6lne odczucie przestrzeni historii, tego, co byte i jednoczesnie
uczestniczace, obecne, jako nawdz kulturowy, fermentujace zto-

za. Pracujac na «Wyspie» czerpatem ze Swiadomosci wielu warstw
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pod stopami, gruzu, ziemi, spalonego zboza, zweglonych podtdg
itd. [...] Ciagle napotykatem utracone fragmenty, warstwy przy-
wracane, ktore wptywajg na ksztatt terazniejszy powstajgcych w
tym miejscu realizacji. Konstytuowanie mediow w obliczu miejsca,
powotywanie ich, ktore jest zarazem odczytywaniem. Retrospek-
tywa negatywu w pozytyw, zagospodarowanie zdegradowanego,
ktére nigdy nie utracito inspirujgcych tresci. Odciski fundamental-
nych praw kultury subiektywizowane na styku egzystencji i arte-
faktu, a to w perspektywie podwdjnej — od mikroobszaru ciata — w
miesnos¢, po makroskale konstruowania ,cieni” monumentalnych
budowli. Interpersonalne kontakty i zwigzki artysta-artysta, rodzaj
wspolnotowej aktywnosci, przeksztatcajgce sie w autonomiczne
gniazda, umieszczajgce nas na poziomie szumu jednostkowosci
(istotnosci indywidualnej). W oczyszczonej przestrzeni nastepu-
je wyciszenie, wybielenie (biel jako rodzaj pustki) [...], ktére ma
miejsce, nastepuje, teraz jest. Przywotana przestrzen, miejsce —
Wyspa Spichrzow — jest tylko modelem, skrétem szerszych ogél-
niejszych poszukiwan innej przestrzeni, innego lgdu, mitycznego
ladu spetnienia artystycznego, ladu, ktéry i tak przewrotnie jest
bliski, gdyz tkwi pod stopami jako jedyny mozliwy do spetnienia
tu i teraz”[17].

W tekscie, powstatym w wyniku gteboko emocjonalnego kon-
taktu artysty z przestrzenig Wyspy Spichrzéw, mozna dostrzec
duzg Swiadomos¢ tego, jak doswiadczenie materii, miejsca, czasu

(przesztego i terazniejszego) oraz obecnosci innych uczestnikow

zdarzenia warunkuje ksztattowanie sie podmiotu (nie tylko arty-
stycznego).

Rzezby Kazimierza Kowalczyka (z przodu), Grzegorza Klamana (w tle) i Euge-
niusza Szczudto (po prawej), Wyspa Spichrzéw, Gdansk, wystawa ,Rzezba. In-

stalacja. Obraz”, 23 V 1987, archiwum Fundacji Wyspa Progress

Z perspektywy korporalnego postrzegania podmiotu zapropono-
wanego przez Elizabeth Grosz powiedzielibysmy, ze byt to podmiot,
w ktorym ciato jest rozumiane i produkowane jako ptynne przenika-
nie sie tego, co znajduje sie jednoczesnie wewnatrz i na zewnatrz.
To, co nieustannie sie stwarza poprzez doswiadczanie rzeczywisto-
Sci tu i teraz, w konkretnym miejscu i czasie, a jednoczesnie ksztat-
tuje te rzeczywisto$¢ poprzez samg swojg obecnosc¢[18].
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Tekst Klamana wyraza takze ekologiczny stosunek mtodych ar-
tystow do ,$rodowiska”, ktére nie byto definiowane z géry przez
wkraczajgcych na Wyspe Spichrzow[19].

W takim klimacie powstawaty na Wyspie Spichrzéw ,wystawy” or-
ganizowane w latach 1987-1992. Na tych pokazach nie mnigj
istotne od prezentacji prac byty doswiadczanie przestrzeni i
wspotuczestniczenie w samym zdarzeniu, nawigzywanie relacji z
uczestnikami spotkan.

Osiem wiekszych prezentacji zorganizowanych w owym czasie to
zazwyczaj kilkudniowe dziatania, podczas ktérych odbywaty sie
pokazy prac potgczone z projekcjami, performansami i koncer-
tami. Byty to wystawy: ,Rzezba, instalacja, obraz” (1987) [20],
,2Moby Dick” (1987)[21], ,Teraz jest teraz” (1988)[22], ,Gnosis”
(1989)[23]. W 1990 roku na Wyspie, w ramach miedzynarodo-
wego festiwalu performansu ,Real Time — Story Telling” zorgani-
zowanego we wspotpracy z BWA w Sopocie, odbyt sie performans
grupy Ziemia Mindel Wirm (Marek Rogulski i Piotr Wyrzykowski),
potgczony z pokazem i zniszczeniem pracy Wieza gnozy (1991)
Grzegorza Klamana. Poza wymienionymi w zdarzeniu tym wziat
udziat szwajcarski artysta Kees Mol.

W tym samym roku miata miejsce wystawa ,Gdansk — Warszawa”
[24], w 1991 roku odbyta sie ekspozycja ,Miejsca’[25],aw 1992
roku zorganizowano ,Projekt Wyspa” — wystawe towarzyszgcg
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Miedzynarodowemu Seminarium ,Projekt Wyspa”[26]. Wydarze-
nia te, kazde majgce wtasng specyfike, przynosity zupetnie nowa
jakos¢, zwtaszcza na tle dotychczasowych dziatan artystycznych
w Gdansku. Wystawy wchodzity w wyrazng interakcje z materig i
przesztoscig miejsca. Byty monumentalnymi instalacjami, w kto-
rych widzowie otrzymywali mozliwo$¢ zaangazowania wszystkich
zmystéw do odbioru sztuki oraz doswiadczenia przestrzeni wysta-
wowej. Mozna to byto dostrzec juz na pierwszym pokazie pracy
dyplomowej Kazimierza Kowalczyka, ktory ustawit swoje rzezby
przypominajgce ,korpusy” pod ceglang Sciang spichlerza. Uwy-
raznity to réwniez wystawy ,Moby Dick” oraz ,Teraz jest teraz’,
gdzie obiekty czesto byty w swoisty sposob zintegrowane z prze-
strzenig Wyspy.

Woystarczy wspomnie¢ chociazby pokazane na ekspozycji ,leraz
jest teraz” prace Reka i Wielka czarna gtowa Grzegorza Klamana,
ktore opieraty sie na ruinach albo wspieraty je, a takze akcje Za-
kopywanie zrealizowang przez Grzegorza Klamana przy okazji wy-
stawy ,Moby Dick”. Warto pamieta¢, ze wtedy w Gdansku wysta-
wy odbywaty sie w ramach systemu szkolnego albo w galeriach
pozostajacych pod auspicjami panstwa. Jako alternatywa moz-
liwe byty tylko jednorazowe pokazy w miejscach zajetych przez
artystéw lub udostepnionych im na chwile, szczegolnie w Gdan-
sku tuz po stanie wojennym. Z Wyspa Spichrzow rzecz miata sie
nieco inaczej. Przestrzen ta nalezata do Akademii. Dawata jednak
mtodym artystom duzg swobode tworczg. Miata status pracowni.
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Poza tym wazne byto to, ze Wyspy nie ograniczaty mury zadne-
go budynku, poza ruinami spichlerzy oczywiscie. Stanowita wiec
otwartg i jednoczes$nie odseparowang przestrzen w miescie. Do
tego znajdowata sie w miejscu niezmienionym od czaséw wojny,
co doprowadzito do wytworzenia sie gtebszego zwigzku wrazli-
wych na materie artystow z przestrzenig i jej przesztoscig oraz do
wytworzenia sie istotnych relacji miedzy tworcami tam pracujacymi.

Grzegorz Klaman, Wielka Czarna Gtowa, realizacja rzezbiarska na Wyspie Spi-
chrzéw, Gdansk, wystawa ,Teraz jest teraz”, 7-9 X 1988, archiwum Fundacji
Wyspa Progress

Mozna powiedzie¢, ze na Wyspie artystom udato sie unikngc
wejscia w konwencje oferowane przez system wystawienniczy.
Przestrzen Wyspy Spichrzow, jej warstwy, z konkretng przeszto-

Scig, mozliwg do eksploatowania na poziomie materialnym (po-
przez prezentacje prac, kopanie, ingerencje w historyczng tkanke
materialng), stata sie punktem wyjscia do podjecia ,proby zasto-
sowania minionego, znalezionego, odkopanego do sytuacji dzi-
siejszego cztowieka, wplgtanego w kulture, ktorg tylko czesciowo
pojmuje i w cywilizacje stuzebng i niszczycielskg zarazem”[27], a

na tej bazie do stworzenia nowej formy funkcjonowania sztuki.

Ta swoista archeologicznos¢ przySwiecajgca dziataniom artystow,
takich jak Grzegorz Klaman, Kazimierz Kowalczyk, a pézniej Ma-
rek ,Rogulus” Rogulski czy Andrzej Awsiej, nie oznaczata tylko po-
szukiwania alternatywnych sposobow dziatah w wyniku inspiracji
przesztoscig. Eksploracja Wyspy Spichrzéw odbywata sie bezpo-
Srednio poprzez kopanie, dokumentowanie jej, ale tez posrednio
przez samo dziatanie na Wyspie. Obecno$¢ w tym miejscu miata
dla artystow charakter uniwersalny. Jak zwracat uwage Klaman,
Wyspa byta tylko ,modelem, skrétem szerszych ogdlniejszych po-
szukiwan [...] spetnienia artystycznego”[28], do ktérego artysci
zwigzani z Wyspg zmierzali poprzez swoiscie pojetg metafizyke.

Poszukiwanie doswiadczenia $wiata w formie innej niz dana moz-
na dostrzec w pracach Grzegorza Klamana, ktéry np. samotnie
zakopywat na Wyspie Spichrzéw mieso i ksigzki [29]. Mozna po-
wiedziec, ze artysta w ten sposéb uaktywniat stare warstwy rze-
czywistosci, jednoczesnie niszczgc wspoétczesng materie zwigza-

ng z ciatem i kulturg. Zakopujac jg, Klaman wzbudzat specyficzny
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rodzaj nostalgii za tym, co znikato w ziemi. Nie byt to jednak zwy-
czajny sentymentalizm. Poprzez wzbudzenie odczucia braku arty-
sta z catg Swiadomoscig wskazywat na terazniejszosSc. Przeksztat-
cat perspektywe spojrzenia na to, co nas otacza. Tworzyt dystans
do rzeczywistosci. Wydobywat sie z obowigzujgcego czasu.

Metafizyka srodowiska gdanskiego — poszukiwanie klucza do do-
Swiadczenia innej, archeologicznej rzeczywistosci — miata charak-
ter krytyczny. Krytycznosc¢ ta wigzata sie z odejSciem od progresu
w strone regresu. Nie byta to jednak zwyczajna fascynacja prze-
sztoscig. W swoich poszukiwaniach artySci zmierzali w strone nie
tyle faktéw historycznych, ile archetypu. Ujawnito sie to przede
wszystkim w ich dziataniach zwigzanych z ziemig — specyficznej
odmianie land artu — czy lepiej bytoby powiedzie¢: w sztuce ziemi,
ktéra wedtug Klamana najbardziej nadawata sie do doswiadcze-
nia rzeczywistosci. ,Wejscie ponownie w Swiat to znalezienie sie
nie «obok» lub «naprzeciw», ale «w otoczeniu»” — pisat, zwracajgc
jednoczesnie uwage, ze ,[a]rtykulacja takich dziatan jest czasami
tak wtopiona w to, co jest, lub w to, co jest dziataniem spoza tra-
dycyjnie pojetej sztuki, ze w tym punkcie dotykamy bardzo kon-
kretnie tozsamosci sztuki i rzeczywistosci”. Byto to zatem cos, co
mozna okresli¢ jako wchodzenie poprzez transcendencje w stan
immanenc;ji[30].

Warto tutaj wspomnie¢ prace Jarostawa Flicinskiego Stan teraz
— pazdziernik 1987, rozbudowang instalacje, ktéra wprowadza-
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ta widzow symbolicznie na wystawe ,Moby Dick” zorganizowang
na Wyspie Spichrzow[31]. Sktadata sie ona z korytarza o dtu-
gosci 40 m i wysokosci 2 m, wykonanego z blach cynkowych,
dykty, papieru oraz watu ziemnego o dtugosci 18 m, na ktérym
artysta utozyt linie z granitowych kamieni oraz z luster przedtuza-
jacych optycznie wat poza mur, do jakiego dochodzit. Instalacje
uzupetniaty plansza do gry w mtynek oraz cytaty z powiesci Imie
Rézy Umberta Eco[32]. Ta monumentalna rzezba, zrealizowana z
uwzglednieniem historycznego kontekstu miejsca i jego materii,
moze by¢ postrzegana jako przestrzen prowokujgca do uczestni-
czenia w swego rodzaju rytuale. PrzejScie przez nig ciatem, ujrze-
nie jej przedtuzenia poza mur (lustra) odtwarzato doswiadczenie
innej rzeczywistosci. Praca Flicinskiego odbijata rzeczywistosc
Wyspy Spichrzéw tu i teraz, wzbudzajac jednoczes$nie autoreflek-
sje ogladajgcego nad wtasng percepcja. ,Wszyscy majg swoje ra-
cje i wszyscy zbtadzili” — cytat z Umberta Eco w tym kontekscie
stymulowat otwarcie doswiadczajgcego na mozliwos¢ istnienia

innej przestrzeni.

Takie proby wyjscia poza Swiat odczuwany zmystami mozna potg-
czy¢ ze swoistym ,noworomantyzmem”, z ktérym niektorzy wigzg
sztuke lat 80. w Polsce[33]. W Gdansku przyjat on specyficzng
forme. Nie bedzie przesads, jezeli powiemy, ze rozumiany jako

postawa byt wyrazniejszy niz to, co w dyskursie historii sztuki na-
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zywano ,nowg ekspresjg”. Postawa ta ujawnita sie w dziataniach
na Wyspie okreslonych przez Klamana jako symboliczne ,odzy-
skiwanie ziemi”’[34].

Czynnosci te wigzaty uczestnikéw z miejscem. Okreslaty ziemie
jako ziemie, zwracajac ja ,naturze’[35], nadawaty jej podmioto-
wosC. Przestrzen Wyspy otrzymywata dzieki artystom wartos¢
symbolu; tym samym brali oni za nig odpowiedzialno$¢, tworzac
,na tym gruncie” swoistg wspolnote. Mozna to byto dostrzec np.
w czasie akcji grupy Ziemia Mindel Wirm, zrealizowane] w trak-
cie festiwalu performansu ,Real Time — Story Telling”. Podczas
tego bardzo emocjonalnego ,rytuatu” Marek ,Rogulus” Rogulski
razem z Piotrem Wyrzykowskim spalili rzezbe Wieza gnozy Grze-
gorza Klamana — oczywiscie w porozumieniu z nim. Powstate w
ten spos6b monumentalne ognisko zintegrowato stojgcych wokot
niego Swiadkéw zdarzenia, ktorzy razem z performerami stali sie

rownorzednymi wspoétuczestnikami zdarzenia.

O ,noworomantycznym” charakterze dziatan na Wyspie moze
takze Swiadczy¢ zwracanie sie artystow ku metafizyce poprzez
podejmowanie prob wychodzenia z obowigzujgcego liniowego
pojmowania czasu w strone wspominanego przez Klamana ,bez-
czasu”. Miato to skutkowac tym, ze ,poprzez wstawienie sie w
otoczenie lub sytuacje stworzong i rozumiang przed wiekami i
poprzez doswiadczenie czasu i przestrzeni lub bezczasu [artysci
odkopywali] wazkie dla terazniejszosci znaczenia”[36].

Tworcy nie zamykali sie na to, co dziato sie wokdt nich. Ustosun-
kowywali sie jednak do rzeczywistosci krytycznie. Ich specyficzny
zwrot metafizyczny byt paradoksalnie skierowany w strone rzeczy-
wistosci. Krytycznos$¢ wyrazata sie w samym proponowaniu alter-
natywnej perspektywy uczestnictwa w Swiecie wynikajgcej z jego
przekroczenia. Odkopywanie przesztosci — archeologia skutkuja-
ca odkrywaniem materii i stojgcych za nig nieudokumentowanych
historycznie, zapomnianych idei — miato doprowadzi¢ do weryfi-
kacji terazniejszosci z alternatywnej perspektywy.

Przyktadem tego moze by¢ zorganizowana na Wyspie Spichrzéow
wystawa ,Moby Dick”. W pracach tam pokazywanych dostrzegato
sie silny zwigzek z miejscem, odwotanie sie do jego przesztosci i
dazenie do wytworzenia mistycznej atmosfery w trakcie oglada-
nia wystawy. Wprowadzata na nig wspomniana wyzej instalacja
Flicinskiego. Dalej mozna byto zobaczy¢ monumentalng rzezbe
Grzegorza Klamana — Posta¢ trzymajacg los, umieszczong na
nasypie z gruzu i na piramidzie z bali z drewniang mastabg w
tle. Zaprezentowane zostaty takze: obraz Kazimierza Kowalczyka
Ludozercy razem z umieszczonym pod nim rysunkiem na ziemi
przedstawiajacym Cztowieka z karabinem.

Prace te nawigzywaty do przesztosci materii Wyspy Spichrzéw —
Sciany zniszczonych w czasie Il wojny Swiatowej spichlerzy mogty
sie wydawac poszczegolnymi punktami rytuatu doswiadczenia i
przekraczania miejsca. Swiadczy¢ o tym moze takze estetyka do-
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kumentacji filmowej i fotograficznej wystawy [37]. Wykonano jg
nocg z punktowym oswietleniem prac. Ryszard Ziarkiewicz pisat w
katalogu tej ekspozycji, ze sztuka na niej prezentowana wprowa-
dzata widza w stan ,$redniowiecznego pomieszania perspektyw”,
zmierzajgc do ,uczytelnienia Swiata”, robita to poprzez ,zniszcze-
nie potocznej doskonatosci, potocznych wygladow rzeczy” [38].
Na wystawie mielibySmy zatem do czynienia ze swoistym rytuatem
zniszczenia, odbywajacym sie w czasie mitycznym. A wszystko to
miato prowadzi¢ do swoistego przekroczenia rzeczywistosci[39].

Doswiadczenie Wyspy Spichrzéw, tworzenie innego rodza-
ju uczestnictwa, innego doswiadczania Swiata, wptywato takze
na odmienny sposéb postrzegania dziet sztuki. Ich sens nie byt
zwigzany z formg wizualng. Artefakty prezentowane na Wyspie
Spichrzéw stawaty sie skupiskami energii tagczgcymi ludzi niczym
ptongce ogniska. Mozna powiedzie¢, ze w dzietach sztuki pre-
zentowanych na Wyspie wyrazata sie nie tyle ekspresja osobo-
wosci tworczej poszczegolnych oséb, ile potencjat umozliwiajacy
nawigzanie relacji ze Swiadkami zdarzen, jakimi sg dzieta sztuki.
Sztuka na Wyspie Spichrzéw inicjowata wspdlne doswiadczenie
srzeczywistosci rownorzednej’, nie tworzonej przez artyste de-
miurga, lecz konstruowanej wspdlnie z innym w obliczu artefaktu

i jego otoczenia.

Klaman opisywat to w ten sposoéb: \Wydaje sie, ze «uczestnictwo»
stoi w pewnej opozycji do «ekspresji» — tam, gdzie artysta uczest-
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niczy w dziele, kiedy chodzi o akcje, dziatanie, przeprowadzenie,
nie ma miejsca na tradycyjng ekspresje, ktorg promieniowato
dzieto — przedmiot. Ekspresja pozostaje o tyle, o ile jest w kaz-
dym ludzkim dziataniu, skierowanym na kontakt, porozumienie,
poznanie rzeczywistosci rownorzednej. W dziataniach relacji czto-
wiek—natura przyrodzie zostaje przyznana réwnorzednos$c jej ist-
nienia w stosunku do istnienia ludzkiego. Dziatania w przyrodzie
sg dziataniami dla niej — w jej kierunku, w niej, z nig i przez nig, o
ile sg skierowane ku transcendencji w rzeczywistos¢ ponadludzkag
i ponadprzyrodniczg. Zdaje sie wiec, ze przy ukierunkowaniu na
kontakt i rozumienie (dziatania poznajgce), ekspresja «wydziela-
na» jest jako cecha obecna, ale niekonieczna; moze byc¢, ale nie
jako cel”’[40].

,2Jczestnictwo” o charakterze ekologicznym bytoby zatem katego-
rig, poprzez ktérg mozna interpretowac prace artystéw z Gdanska.
Wydaje sie, ze wnosi ona do odczytania ich prac wiecej niz an-
tropocentryczne pojecie ekspresji, w ramach ktérego do tej pory
je ujmowano [41]. Uczestnictwo to miatoby polegac¢ na kontakcie
z miejscem i odbiorcami, ktérzy nie byli juz przygladajacymi sie
widzami, nieuczestniczgcymi, czekajacymi na gotowe przestanie,
lecz stawali sie wspottwdrcami reagujacymi na kreatywne dziata-

nia.

Przyktadem tego moze by¢ wystawa ,Teraz jest teraz’, bedaca

swoistg celebracjg terazniejszosci, nastawiona na inicjowanie re-
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lacji z tymi, ktoérzy przyszli na Wyspe. Pars pro toto ekspozyciji
moze byC instalacja malarska Jarostawa Flicinskiego zatytuto-
wana Sliwkowy. Artysta przy pomocy obrazu i drewnianego stotu
wprowadzit widzéw w przestrzen sztuki tylko z pozoru dwuwymia-
rowej. Elementem jego pracy byt skromny positek, swoisty rytuat,
ktéry na poziomie zmystu smaku integrowat widzéw bezposrednio
ze sztukg i ze sobg nawzajem.

W tym kontekscie widac, ze najwazniejsze na Wyspie byty rela-
cje, a sztuka miata sie przyczyni¢ do intensyfikowania wrazenia
przebywania ze sobg nawet poprzez jej niszczenie. Aktywnosc
artystow miata zatem charakter dziatan inicjujgcych. Klaman
charakteryzowat takie rozumienie tworczosci parami antynomii:
,Opakowanie — odkrywanie, przedzielenie — taczenie, budowa-
nie — aby sie rozpadto, montaz — demontaz, aby znéw zaistniato
Swiadomoscig utraty’[42].

Jedynym, czego oczekiwano od Swiadkoéw zdarzen na Wyspie,
byta ,otwartosc¢”, ktorg ludzie nawzajem sobie wtedy okazywali.
Energia przekazywana przez artystow byta nastawiona na odbiér
i odbicie. W ten sposéb tworzyta sie specyficzna wspdlnota w

,modelowe|” — ,eksterytorialne]” — przestrzeni.

Kulminacjg dziatan artystow zwigzanych z Wyspg Spichrzéw byta
Fundacja Otwarte Atelier, ktérej dziatania w przysztosci miaty do-
prowadzi¢ do stworzenia w Gdansku drugiego w Polsce — po

Zamku Ujazdowskim — Centrum Sztuki Wspotczesnej w dawnej
tazni miejskiej[43].

Wejscie z otwartej przestrzeni do instytucji, oderwanie sie od zie-
mi, eksplorowania przesztosci, wchodzenia w czas mityczny zmie-
rzato nieuchronnie do konfrontacji z wtadzg sprawujacg kontrole
nad instytucjami. Konflikt w tym wypadku byt nieunikniony. Nie
doprowadzit on jednak do konstruktywnych rozwigzan. Dalsze
dziatania artystow zwigzanych z Wyspa, przede wszystkim Grze-
gorza Klamana, mozna poréwnac do funkcjonowania Galerii Ro-
tacyjnej, w ramach ktérej szukano wolnych przestrzeni dziatania w
opresyjnej rzeczywistosci. Oczywiscie od poczatku lat 90. gdan-
szczanie zaczeli robi¢ to w ramach wszelkiego rodzaju instytuciji,
ktére wtedy zaistniaty — od galerii Wyspa na Chlebnickiej, przez
Fundacje Otwarte Atelier, Fundacje Wyspa Progres, az po CSW
taznia. Historia, ktéra — jak wida¢ — zatoczyta w pewnym sensie
koto, konczy sie poki co w Instytucie Sztuki Wyspa mieszczgcym
sie na terenie bytej Stoczni Gdanskiej im. Lenina.

Dominik Kurytek, ur. 1979, historyk i krytyk sztuki, redaktor, od
2003 roku wspotpracujgce z Ewg Matgorzatg Tatar. Wspdlnie zre-
alizowali szereg wystaw i publikacji, m.in. projekt ,Przewodnik”
(2005-2007) i ,Cafe bar” Pauliny Otowskiej (2011) w Muzeum
Narodowym w Krakowie, ,Na wulkanie. Krzysztof Niemczyk”

(2010) w galerii Lipowa 11 w Lublinie, ,Teraz jest teraz” (2012) w
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Instytucie Sztuki Wyspa w Gdarisku, wydali m.in. ,Krotkg historie
Grupy tadnie” (2008, z Magdaleng Drggowska).

Ewa Matgorzata Tatar, ur. 1981, historyczka i krytyczka sztuki, re-
daktorka, od 2003 roku wspotpracujgca z Dominikiem Kurytkiem.
Wspdlnie zrealizowali szereg wystaw i publikacji, m.in. projekt
,Przewodnik” (2005-2007) i ,Cafe bar” Pauliny Otowskiej (2011)
w Muzeum Narodowym w Krakowie czy ,Na wulkanie. Krzysztof
Niemczyk” (2010) w galerii Lipowa 11 w Lublinie, ,Teraz jest te-
raz” (2012) w Instytucie Sztuki Wyspa w Gdansku, wydali m.in.
,Krotkg historie Grupy tadnie” (2008, z Magdaleng Draggowskg).
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