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WSZYSTKO JEST KOLEKC]JA.
OSIEKI -KLOPOTLIWA SUKCESJA?

red. Anna Maria LESNIEWSKA

WSTEP

Kolekcja osiecka powstawala wraz z kolejnymi
edycjami Miedzynarodowych Spotkan Artystow,
Naukowcow i Teoretykow Sztuki, ktore odbywaly
sie w Osiekach i pobliskich Lazach wlatach 1963—
1981. Wpisaly sie one na trwale w dzieje polskiej
neoawangardy, wplywajac na praktyke artystycz-
na i refleksje teoretyczna dwoch dekad XX wieku.
Zarowno plenery, jak i kolekcja, zaistnialy dzieki
inicjatywie artysty i animatora zycia artystyczne-
go Mariana Bogusza (1920—-1980), dzialajacego
w porozumieniu z Jerzym Fedorowiczem (1928—
2018), artysta zwigzanym z Koszalinem. Bogusz,
po doéwiadczeniach dzialalnoéci w Galerii Krzy-
we Kotlo, koncentrowal sie na znalezieniu nowego
miejsca dla realizacji swojej wizji sztuki wspolcze-
snej. Podczas wystawy Argumenty 1962 artySci
zainicjowali proces tworzenia programu spotkan
osieckich oraz wspdlnie nakresli wizje Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie.

Proces organizowania pleneréw i row-
noleglego budowania kolekeji osieckiej zostal
przerwany wprowadzeniem stanu wojennego.
Dorobek spotkan — z jednej strony — mieSci sie
w globalnej ramie polityki kulturalnej PRL-u,
uwzgledniajacej polityke wobec tzw. Ziem Za-
chodnich — z drugiej — plenery prowadzily do
glebokich przemian w sztuce polskiej, stanowiac
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swoiste laboratorium form artystycznych. Kolek-
cja osiecka, w swym obecnym ksztalcie, sklada
sie zaréwno z dziel sztuki, w tym filméw, jak i do-
kumentacji multimedialnej bedgcej rejestracja
przebiegu spotkan. Jest to zbidr o ogromnym po-
tencjale badawczym. Probe jego interpretacyjne-
go opracowania podjeli autorzy prezentowanych
ponizej tekstow. Operowanie w nich wymiennie
pojeciami awangardy i neoawangardy, bez wska-
zania kryteribw podzialu, mozna odczytaé¢ jako
rodzaj intuicyjnego uznania przez badaczy ciaglo-
$ci zjawisk artystycznych wystepujacych w Osie-
kach, podczas pleneréw i uwidocznionej rowniez
w kolekgji.

Zebrane tu artykuly sa po$wiecone dorob-
kowi Miedzynarodowych Spotkan Artystow, Na-
ukowcow i Teoretykoéw Sztuki w Osiekach i kolek-
¢ji zgromadzonej w Dziale Sztuki Wspblczesnej
Muzeum w Koszalinie. Sluza one takze zaryso-
waniu nowych watkéw zaslugujacych na dalsze
rozwiniecie. Zestawowi tekstow teoretycznych to-
warzyszy aneks, ktory sklada sie z dokumentacji.

Kolekcji osieckiej zostala po$wiecona kon-
ferencja Osieki 1963-1981, powigzana z obcho-
dami stulecia ruchu awangardowego w Polsce,
zorganizowana przez Sekcje Polska Miedzynaro-
dowego Stowarzyszenia Krytykéw Sztuki AICA

‘Nl



w Zachecie — Narodowej Galeria Sztuki w grud-
niu 2017 roku.

O inicjatywie zalozycielskiej Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie wyczerpujgco
napisal Janusz Zagrodzki w tekécie ,,Muzeum
Sztuki Nowoczesnej Wedlug Zalozen Mariana Bo-
gusza.” W prezentowanych tu tekstach beda cze-
sto przywolywane inne opracowania tego badacza
dotyczace tematyki osieckiej oraz jego postacé jako
uczestnika pleneréw.

Marcin Lachowski podejmujac refleksje
nad wczesnymi plenerami organizowanymi do
1967 roku. W tekécie ,,Plenery w Osiekach i Grani-
ce Nowoczesnego Obrazu” ukazuje proces ksztal-
towania sie neoawangardy, do czego przyczynila
sie cyklicznoé¢ organizowanych spotkan oraz ich
zmienno$¢ tematyczna. Stanowily one istotne ele-
menty tworzenia nowej formuly pleneru. W po-
wszechnej opinii krytyki, plenery w Osiekach zo-
staly zinterpretowane jako kontynuacja projektu
kolekeji sztuki nowoczesnej zainicjowanej przez
Bogusza w warszawskiej Galerii Krzywego Kola.
Ofiarowanie czeSci tej kolekcji Muzeum w Ko-
szalinie oraz zainicjowanie spotkan w Osiekach
wynikalo z potrzeby namystu nad zréznicowany-
mi konwencjami artystycznymi okresu odwilzy.
Zarazem inicjowalo refleksje nad obrazem, ktory
laczy sie z kontekstem, z miejscem i czasem dzia-
lania anektujacego fragmenty rzeczywisto$ci, re-
interpretujacego kategorie ,realizmu”. W czasie
spotkan osieckich, swoisty rytual prezentowania
prac w naturalnym krajobrazie, wedlug Lachow-
skiego, wyznaczal proces kwestionowania mo-
dernistycznej formy poprzez zastosowanie form
przestrzennych oraz akcji i dzialan artystycznych.
Taka praktyka stala sie bezposrednim impulsem
dla tworczoéci konceptualnej na przelomie lat
sze$tdziesigtych i siedemdziesiatych.

Artykut fukasza Guzka ,Linia, Czyli Co
Laczy Nurty Awangardy Polskiej?” jest proba
rekonstrukeji znaczenia artystycznego i poli-
tycznego dwoch ostatnich pleneréow osieckich
z roku 1980 i 1981, w ktorych sztuka konceptu-
alna, wedlug autora, zajela pozycje dominujaca.
Co nie znaczy, ze Osieki byly jedynym miejscem
jej prezentacji. ,Linia” - jako wiodace haslo ple-
neru w 1980 roku, stanowi dla autora uzyteczny
punkt odniesienia. Wywodzi on szeroka interpre-
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tacje linii z ksigzki Wasyla Kandynskiego Punkt
1 linia a plaszczyzna. Innym, przez organizato-
row pleneru uwazanym za bezposredni punkt
odniesienia, staly sie rysunki linearne Waclawa
Szpakowskiego, prezentowane w czasie trwania
pleneru przez Janusza Zagrodzkiego. Natomiast
stowo ,,rytm” stato sie hastem wiodgcym pleneru
w 1981 roku. Zaréwno ,linia” jak i ,rytm” to nie
tylko stowa klucze, a takze rodzaj opisu, symbo-
licznego zamkniecia i podsumowania, jak uwaza
Guzek, debat artystycznych lat siedemdziesigtych
nad sztuka konceptualng, a takze dorobku plene-
row osieckich. Ich znaczenie wzmacnial kontekst
sporu miedzy wladza a spoleczenstwem, w tym
strajkow w Stoczni Gdanskiej i wplywu ruchu So-
lidarno$c¢. Autor zastosowal metodologie perfor-
matyki do analizy zjawiska pleneréw osieckich.
Wyréznione przez Jona McKenziego kategorie
performansu staja sie narzedziem rozpoznania
zjawiska pleneréw osieckich, co podkresla ich
stale aktualny potencjal badawczy.

Dzialania artystyczne realizowane w cza-
sie trwania pleneréw byly wynikiem afektywnych
reakcji artystow funkcjonujacych pomiedzy dys-
kursami, ktérych istota zawiera sie w pojeciach
~dyssensus” i ,eutrapelia”. Tekst Luizy Nader
sWspolnota Wyobrazni jako Dyssensus. VIII
Spotkanie Artystéw i Teoretykéw Sztuki Swid-
win/Osieki (1970)” wprowadza przedstawienie
aktu oporu jako formy dyssensusu. Ten watek
wedlug autorki pojawia sie w Osiekach za sprawa
wyktadu Jerzego Ludwinskiego ,Epoka postar-
tystyczna.” Krytyk postulowal w nim stworzenie
spola gry”. Autorka przywoluje zwigzane z osobg
Ludwinskiego wydarzenie, zamieszczone przez
Jaroslawa Jakimczyka w publikacji Najweselszy
barak w obozie. Tajna policja komunistyczna
jako krytyk artystyczny i kurator sztuki w PRL,
ktore tlumaczy postawe dysenssusu. To niezgo-
da Ludwiniskiego zar6wno na postawe wladz, jak
i Srodowiska artystycznego. Przytoczona wypo-
wiedz funkcjonariusza SB mogla jedynie skut-
kowaé wycofaniem sie Ludwiniskiego z otwartej
krytyki wladzy na rzecz mozliwoéci kontynuacji
twoércezego dzialania. Strategia stosowana zarow-
no przez krytyka, jak i artystow, ujawniona pod-
czas VIII osieckiego pleneru, ukazuje ich jako
osoby w pelni §wiadome istniejacych w 6wczesnej
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Polsce zagrozen. Ta krytyczna postawa Ludwin-
skiego wyrazala sie juz w jego wcze$niejszych
dzialaniach animatora wydarzen artystycznych,
np.: podezas I Sympozjum Artystéw Plastykow
i Naukowcow w Putawach (1966) oraz w wysta-
pieniach artystow, ktére mialy tam miejsce (np.
Wlodzimierza Borowskiego Ofiarowanie pie-
céw). Byly to radykalne, krytyczne manifestacje
postaw wobec polityki wladzy. Pomimo stano-
wiska autorki tekstu, w sztuce polskiej panowal
stan ,cichej gry” z wladza, a wrecz przyzwolenia
na jej poczynania, pomimo wydarzen marcowych
1968 roku i ich skutkéw. Zatem dysenssus, beda-
cy zaprzeczeniem konsensusu, stal sie sposobem
artystycznego dyskursu $rodowiska tworcéw neo-
awangardy. Odnosi sie to nie tylko do pleneréw
w Osiekach, ale takze innych spotkan. Bylo to
wynikiem politycznych sytuacji, ktérych zZrodel
nalezy szukaé przede wszystkim w polityce kul-
turalnej i wprowadzeniu nowych zasad polityki
spotecznej, na podstawie umowy miedzy Mini-
sterstwem Kultury i Sztuki a Prezydium Central-
nej Rady Zwiazkoéw Zawodowych w zakresie upo-
wszechniania kultury (1963).

Spotkania plenerowe w Osiekach byly
do$wiadczeniem biograficznym pokolenia histo-
rycznej awangardy i nawigzujacych do jej idealow
artystow neoawangardy. W tekécie mojego autor-
stwa ,,Przeksztalcanie Porzadku. Osiecka Perfor-
matyzacja Sztuki Wedlug Jana Dobkowskiego”
dokonuje krytyki fenomenu awangardowosci
zaproponowanego przez Stefana Morawskiego.
Obecno$¢ filozofa na plenerach osieckich byla
znamienna z uwagi na prowadzony przez niego
otwarty dialog z artystami, ktory stal sie wyznacz-
nikiem nowej jakoéci artystycznego dyskursu.
Na przeciwleglym jego krancu lokuje sie aktyw-
no$¢, ktéora okredlitam pojeciem ,eutrapelia”,
ktore, ujmujgc najogélniej, jest umiejetnosScia
»przemieniania dyskursu w dowcip”. Dzieki temu
ksztaltuje ona wrazliwo$¢ innych. Eutrapelia sta-
la sie jednym z elementéw opisujacych perspek-
tywe afektywnej transformacji, pozwalajacej na
przyjecie postawy otwarto$ci na nowe procedury
w sztuce wobec zindoktrynowanej rzeczywisto$ci.
Deklaracja Jana Dobkowskiego, ktory oglosit po-
wroét do naturalnej egzystencji, inspirowata go do
dzialan performatywnych. Staly sie one dla niego
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narzedziem badawczym, wspartym eutrapelia.
Plenery w Osiekach, w kontekScie dzialain Dob-
kowskiego oraz wystapien Ludwinskiego, moze-
my postrzegac¢ jako miejsce manifestacji postaw
autonomicznych. Byly one ,szczelinami sztuki”,
sytuujacymi sie w obszarze dzialan antysystemo-
wych. Paradoksalnie mialy one miejsce w pan-
stwowej instytucji kultury, co tylko podkresla stan
nieustannie prowadzonej gry. Przywotana na po-
trzeby analizy znaczenia humoru Susan Sontag,
w swoim eseju Notes on Camp zarysowala strate-
gie totalnego dystansu wobec kultury popularnej,
ktora staje sie obszarem zabawy, bezustanna gra,
rozumiang jako rodzaj wrazliwoSci, a ktdra zosta-
la uznana za spos6b interpretacji sztuki przela-
mujacej dotychczasowa rutyne widzenia.
Kompleksowe przedstawienie zbioru osiec-
kiego, na podstawie ekspozycji w warszawskiej
galerii CBWA w 1969 roku, jako kolekcji muzeal-
nej pokazujacej plenery i §rodowiska artystyczne
omowila Gabriela Switek w tekécie ,Ekspozycje.
Koszaliniskie plenery 1963-1968 w Centralnym
Biurze Wystaw Artystycznych”. Autorka uwzgled-
nila refleksje nad polityka wystawiennicza wo-
bec dziel powstajacych na plenerach w Osiekach.
Wszechstronna analiza ekspozycji, wsparta ko-
mentarzem 6wczesnego wplywowego recenzenta
Ignacego Witza, ujawnila wyraznie zarysowany
podzial srodowiskowy podczas pleneréw, nieza-
leznie od oSrodka czy regionu, z ktérego wywo-
dzili sie artySci. Stlowa Witza zasadniczo wplyne-
ly na relacje prasowe komentujace pokaz sztuki
z pleneréw osieckich w warszawskiej Zachecie.
Znaczna ,,mobilno$é¢ kolekcji osieckiej” do roku
1980, ujawniala stereotypowy charakter doboru
miejsc jej prezentacji. Dopiero wystawy z udzia-
tem kolekcji osieckiej od lat dziewiecdziesigtych
XX wieku, nawigzujace do historii Galerii Krzywe
Kolo i jej kolekeji (MNW, Warszawa 1990; Mazo-
wieckie Centrum Sztuki Wspdlczesnej Elektrow-
nia, Radom, 2015) czy do dzialalnoSci Mariana
Bogusza (Rados¢ nowych konstrukcji. (Po)wo-
jenne utopie Mariana Bogusza, Galeria Zacheta,
Warszawa, 2017) rodza zasadnicze pytanie, ktore
stawia autorka, dotyczgce rewizji pogladéw na te-
mat probleméw ekspozycyjnych, jakie niesie ko-
lekcja w kontekscie dorobku pleneréw. Nie mniej
to, co ostatecznie bedzie przedmiotem analiz, jak
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sygnalizuje badaczka, powinno uwzglednia¢ sty-
mulujaca role kolekeji osieckiej, w tym takze ar-
chiwbéw, w powstajacych reinterpretacjach sztuki
polskiej.

Schizofreniczny - tak okreélita Dorota Ja-
recka w tekécie ,Mala Utopia Awangardy. ,Ko-
lekcja Studio” i ,,Kolekcja Osiecka” Jako Lokalne
Zawigzki Muzedéw Sztuki Wspolcezesnej” problem
kolekgji osieckiej. Autorka analizuje go przez po-
rOwnanie z sytuacja prowadzonej przez nig aktu-
alnie Galerii Studio, funkcjonujacej od 1972 roku
w Teatrze Studio w Warszawie. Instytucje dziala-
jace na podobnych zasadach maja wspolne cechy
strukturalne. Obie s3 czeScig wiekszej catoSci. Za-
réwno Muzeum w Koszalinie, jak i Teatr Studio,
,hie sa dedykowane sztuce wspolczesnej i sg ambi-
walentnym dziedzictwem”. W konteks$cie szeroko
rozumianej polityki historycznej, autorka stawia
pytanie o wspoélczesne miejsce dorobku tych in-
stytucji powstalych w PRL-u. Zwraca takze uwage
na niejasno$¢ termindéw ,kolekcja” i ,muzeum”
w odniesieniu do dziel w tych zbiorach. Autorka
wysnuwa wniosek, iz stworzenie muzeum mogto
by¢ utozsamiane przez wladze z miejscem rzadza-
cym sie autonomiczno$cia mys$lenia, a wiec beda-
cym zrodlem oporu. Natomiast pozycja kolekcji
jest tworem uzaleznionym od miejsca, w ktérym
sie znajduje. Nie stanowi wiec teoretycznie za-
grozenia. Ten sposdb rozumienia sily dziel sztuki
niewatpliwie moze $wiadczy¢ o swoistej bojazni
i o wielkim respekcie wladzy wobec zobowigza-
nia, jakim jest muzeum skupiajace opiniotworcze
srodowisko. Autorka podkredla, ze takie miejsce
nie zyska znaczenia, nawet jesli bedg znajdowaé
sie tam dziela znaczacych artystow wielu poko-
len i kierunkéw wraz z obszerng dokumentacja
ich powstania, jezeli nie bedzie poddawane sta-
lemu przewarto$ciowaniu. Kolekcja zyskuje war-
to$c¢ i znaczenie poprzez kolejne adaptacje. W ten
sposob staje sie niezbywalnym punktem odnie-
sienia w toczacym sie dyskursie pokoleniowym,
a nie ,ambiwalentnym ciezarem” spowalniajg-
cym dzialania na rzecz sztuki. Instytucja moze ha-
mowac inicjowanie dzialan artystycznych. Ale nie
zmieni to faktu, ze sztuka bedzie powstawaé, ze
wsparciem instytucjonalnym lub bez niego, gdyz
rodzi sie z niepohamowanego impulsu dzialania,
niezaleznie od panujacego systemu politycznego.
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Elzbieta Kal w tekscie ,Dialektyka Gestu.
Dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe Kolo dla
Muzeum w Koszalinie w Zbiorach Muzeum Po-
morza Srodkowego w Stupsku” opisuje fragment
kolekeji pochodzacy z pierwszego daru Galerii
Krzywe Kolo dla Muzeum Pomorza Srodkowego
w Shupsku w Swietle znajdujacego sie tam zbioru
prac Stanislawa Ignacego Witkiewicza. Usytu-
owany w tym kontekscie dar Bogusza stanowi dla
autorki przyklad zbioru zajmujgcego statyczna
pozycje wobec nowych zjawisk. Autorka stawia
do$¢ dyskusyjna teze, iz dar Bogusza spelnia idee
witkacowskiej Czystej Formy.

Potrzeba redefinicji dorobku Miedzynaro-
dowych Spotkan Artystéw, Naukowcow i Teorety-
koéw Sztuki wynika takze z faktu ujawnienia jego
obecnego stanu zachowania, ktory stat sie dojmu-
jacym problem dla wladz Koszalina. Zauwazalne
niedoinwestowanie Dzialu Sztuki Wspolczesnej
Muzeum w Koszalinie skutkujace brakiem wla-
$ciwego miejsca przechowywania, profesjonal-
nego wyposazenia oraz niezbednego wsparcia
merytorycznego i organizacyjnego dla tego dzia-
hu, pojawia sie niemal na kazdym etapie prac nad
spuécizna pleneréw osieckich. W rezultacie coraz
mocniej u§wiadamiamy sobie, iz dziedzictwo wy-
pracowane w latach 1963-1981 w Osiekach przez
tworcow, krytykow i entuzjastow sztuki jest coraz
mniej obecne w powszechnym odbiorze. Prze-
slanie Osiek, ktore wykraczalo poza lokalnosé,
za sprawg lokalnoéci mysélenia ulega degradacji.
Zwracaja na to uwage Walentyna Orlowska, wie-
loletnia kierowniczka Dzialu Sztuki Wspolczesnej
Muzeum w Koszalinie oraz Ewa Kowalska, dawny
pracownik muzeum, obecnie Miejski Konserwa-
tor Zabytkow w Kolobrzegu w tekscie ,,Spotkania
w Osiekach — Sztuka, Dokumentacja i Refleksje
Po Latach”. Poprzez przywolanie historii osiec-
kich spotkan, a w tym nieomal wszystkich ich
uczestnikow oraz spektakularnych wystapien, au-
torki apeluja do wladz o zapewnienie wlasciwych
warunkow dla przechowywania kolekeji osieckiej
i stworzenie dla niej nowej siedziby. Pomimo
znacznego uplywu czasu idea muzeum Bogusza
wydaje sie by¢ stale aktualna, gdyz uczynilaby
Koszalin atrakecyjniejszym dla odwiedzajacych
oraz dla badaczy analizujacych fenomen spotkan
osieckich.
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Wojciech Ciesielski w tekscie ,,Juz Po Osie-
kach?” opisuje wybrane wydarzenia artystyczne,
ktore nawigzywaly do dzialan w Osiekach. Autor
uwypukla istnienie ,,podwéjnej struktury funkcjo-
nowania sztuki”, okreslajacej jej sytuacje do 1981
roku, w ktérej niezalezno$¢ artystyczna miejsc
sztuki coraz wyrazniej wymykala sie jednoznacz-
nym ocenom wladzy, mimo iz byly od niej zalez-
ne. Po wprowadzeniu stanu wojennego nastapilo
zejécie do undergroundu, a sztuka funkcjonowata
jako ,sztuka prywatna” w klimacie spontaniczno-
Sci wynikajacej z wewnetrznej potrzeby artystow.
Sztuka stala sie wtedy integralna czescia rodzace-
go sie systemu wartoSci, co z jednej strony defi-
nitywnie zamyka czas wspoéldzialania z wladzg na
jej warunkach i rozpoczyna nowy okres inicjatyw
indywidualnych. Z dzisiejszego punktu widzenia
osad sytuacji, jaka wdwczas zaistniala w czasie
trwania spotkan osieckich, jak i tych, ktére do nich
sie odwolywaly, stoi pod znakiem polityki czasu
innej rzeczywistoSci. Analogie miedzy nimi ujaw-
niajg potrzebe badawczego opracowania watkow
polityczno-spolecznych czy instytucjonalnych be-
dacych fragmentem procesu zmian zachodzacych
od lat sze$cdziesiatych i siedemdziesiatych do lat
osiemdziesigtych.

Integralna czeScia zjawiska Osiek byla oso-
ba Jerzego Fedorowicza, ktory zmarl , gdy trwaly
prace nad przygotowaniem tego wydania czaso-
pisma Sztuka i Dokumentacja. Agnieszka Popiel
w tekécie ,Jerzy Fedorowicz: Rytm Zycia, Rytm
Czasu, Rytm Sztuki,” przywolujac haslo pleneru
7 1981 roku, przypomina jego posta¢ oraz Ludmi-
le Popiel, artystke wspoéttworzacg spotkania, zone
Fedorowicza. Dzielac tekst na ,konteksty”, autor-
ka ujawnia etapy pracy nad kolejnymi spotkania-
mi, w oparciu o relacje samego Fedorowicza oraz
prywatne archiwum. Tekst jest wspomnieniem,
impresja majaca na celu utrwali¢ wizerunek tego
artysty. A. Popiel omawia kolejne etapy jego twor-
czoSci, ktéra tak naprawde jest nieznana, ponie-
waz nigdy nie mial on wystawy indywidualne;j.
Wspolne dzialania obojga artystow konicza sie
wraz ze Smiercia Ludmily Popiel w 1988 roku. Od
tego momentu Fedorowicz skupial sie na przy-
pominaniu dokonan spotkan osieckich, zarazem
krytycznie odnoszac sie do powstalych publikacji
na ich temat.
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Kontekst polityczny, jaki pojawil sie w wy-
zej przywolanych tekstach, stal sie jedynie tlem
dla opisanych proceséw artystycznych. Polityczny
sens zjawisk artystycznych nie determinuje opty-
ki widzenia autoréw tekstow. Stanowi natomiast
przyczynek dla osadzenia ich w kontekscie czasu
i miejsca. Wiodacym przedmiotem zainteresowa-
na autoréw (jak i uczestnikow wspomnianej kon-
ferencji) pozostat problem kolekcji dziel, ich losu,
sily oddzialywania, stanu zachowania, polityki
wystawienniczej prowadzonej na przestrzeni lat
przez dysponentow kolekeji, jak i stale pojawia-
jacy sie problem jej (nie)obecnosci w dyskursie
publicznym.
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Janusz ZAGRODZKI

Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w todzi

MUZEUM SZTUKI NOWOCZESNE]
W KOSZALINIE WEDLUG
/AtOZEN MARIANA BOGUSZA

Piszac o dzialalnoSci tworczej Mariana Bogusza
musze odnie$é sie do najnowszej proby interpre-
tacji jego osiagnie¢ i pogladéw, jaka w listopa-
dzie 2017 roku przygotowala Narodowa Galeria
Sztuki — Zacheta pod tytulem Rados$é nowych
konstrukcji. (Po)wojenne utopie Mariana Bogu-
sza. Rozpatrywanie jego dokonan jako przykladu
»(po)wojennej utopii” budzi szereg uzasadnionych
watpliwoéci. Tym bardziej, ze chodzi o postawe
artysty, ktérego osobisty zwiazek z realng rzeczy-
wistoécia moze by¢ traktowany jako szczegdlny
wyro6znik jego — skadinad na wskro$ poetyckiego
— dziela. W swojej pracy tworczej, wlasnie poprzez
metaforyzowanie powszednich wydarzen czy zwy-
klych przedmiotéw, przywracat realnej rzeczywi-
sto$ci dajaca sie pozna¢ zmyslowo fizyczng mate-
rialno$¢, niemal dotykalno$¢. Mozna tu przywolac
rozwazania o poetyce Romana Jakobsona,! o nad-
rzednym kierunku artystycznych dokonan, w kto-
rych wybrane elementy codziennoéci staja sie cze-
$cia przyczynowo-skutkowego ciagu konkretnych
decyzji, wykonywanych z mysla o wyznaczonym
celu. Bogusz poruszal sie w niejasnej sferze cig-
gle zmieniajacych sie odniesien politycznych, ale
w swej poetyce pozostawal w pelni racjonalny. Nie
moge zaakceptowaé twierdzenia, ze po$wiecit Zy-
cie na tworzenie utopijnych obrazéw, kolekcjono-
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wal utopijne dziela, komponowat utopijne zbiory
utopijnych muzeéw sztuki wspodlczesnej. Prowa-
dzi to do absurdalnej tezy, Ze zajmowanie sie sztu-
ka jest w swojej istocie mala lub wielka ,,utopia”.
Projekt powstania Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej byt jedna z najwazniejszych inicjatyw Bo-
gusza. Natychmiast po uwolnieniu z obozu kon-
centracyjnego w Mauthausen (1945) i powolaniu
Klubu Mldych Artystéw i Naukowcow w Warsza-
wie (1947) rozpoczal przygotowania do realizowa-
nia tego projektu. Wyswtawa obrazéw malarzy
awangardowych (1947) pod zobowiazujacym
patronatem Henryka Stazewskiego, Wladysla-
wa Strzeminskiego i Marka Wlodarskiego, ktora
o rok wyprzedzila I Wystawe Sztuki Nowoczesnej
w Krakowie, w zalozeniu miata stanowi¢ podstawe
przyszlego muzeum. Oprocz wyjaéniania zawarto-
$ci merytorycznej przedstawionych dziel, Bogusz
znaczng uwage poswiecal doskonaleniu (jak pisal)
Lform ekspozycji prac plastycznych”. Zagadnienia
wystawiennictwa wigzal z rezyseria artystyczne-
go spektaklu, tak aby ,wystawa stala sie widowi-
skiem”, a poszczego6lne dziela — ,tekstem” umoz-
liwiajacym widzowi ,odczytanie my$li autora”.
Swoje przemy$lenia nad oddzialywaniem formy
w przestrzeni przedstawil m. in. podczas wystawy
Scenografia Mariana Bogusza (1949).2
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1. Marian Bogusz, Osieki, 1963.
2. Katalog: Scenografia Mariana Bogusza, 1949.

3. Marian Bogusz, makieta i szkice scenograficzne.
W: Scenografia Mariana Bogusza, 1949. Franciszek
Szubert Niedokoriczona symfonia, 1949.

4. Marian Bogusz, Jerzy Oplustil, projekt pawilonu:
Galeria-Muzeum Sztuki Nowoczesnej w todzi, 1957.
W: Gtos Robotniczy, nr 173, 21.07.1956.

5. Zaproszenie na wystawe, Zbiory galerii (polska sztuka
nowoczesna) 1957-1961, Galeria Krzywe Koto, Warszawa
1962.

6. Marian Bogusz, program: Prosper Mérimée, Teatr Klary
Glazul, BMT 1962 (rez. ). Maciejowski, scen. M. Bogusz);
szkice scenografii: Teatr Klary Glazul, BMT 1962.

7. Josef Istler, Bez tytufu, 1962, wym. 150x80. Fot. Dzigki
uprzejmosci Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku.

8. Mikuld$ Medék, Obraz, 1960, wym. 115x130. Fot. Dzieki
uprzejmosci Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku.

9. Marian Bogusz, projekt plakatu i scenografii do sztuki
Wtodzimierza Majakowskiego, Pluskwa, Battycki Teatr
Dramatyczny, Koszalin-Stupsk, 1963.

10. Ale$ Vesely, Bez tytutu, 1962, wym. 60,5x45. Fot. Dzieki
uprzejmosci Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku.

11. Ludmita Popiel, Jerzy Fedorowicz, plakat: | Miedzyna-
rodowe Studium Pleneru Koszaliriskiego, Koszalin-Osieki
1963.

12. Wiodzimierz Majakowski, Pluskwa, scen. Marian
Bogusz, Battycki Teatr Dramatyczny, Koszalin-Stupsk,
1963. Fot. Franciszek Myszkowski. Archiwum Panstwowe
w Koszalinie, Pluskwa BTD79-23 [1963].

13. Irena Kozera, Ludmita Popiel, informator: Il Plener
Koszaliriski. Spotkanie Artystéw i Naukowcdw, Osieki, 1964.

14. Katalog: Galeria Krzywe Koto, Muzeum Narodowe
w Warszawie 1990.

15. Katalog: Gierowski i Krzywe Koto, Muzeum Sztuki
w todzi, 2003.

16. Katalog: Galeria Krzywe Kofo. Prace na papierze,
Mazowieckie Centrum Sztuki Wspdtczesnej Elektrownia,
Radom, 2015.

17. Wiliam Gibson, Dwoje na hustawce (Maria Chwalibdg
i Andrzej Kopiczynski), Battycki Teatr Dramatyczny,
Koszalin-Stupsk, 1962 (rez. Jan Maciejowski, scen. Marian
Bogusz). Fot. Grazyna Wyszomirska. Archiwum Panstwo-
we w Koszalinie, Dwoje na hustawce hustawce BTD66-1
[1962].
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Likwidacja Klubu Mlodych Artystow
i Naukowcow (1949) przerwata zbieranie kolek-
cji dziet sztuki nowoczesnej na kilka lat. Bogusz
nie zaakceptowal tez ,pseudoteoretykéow so-
crealizmu”. Uwazal, ze: ,Utozsamianie plastyki
z ilustracja hasetl politycznych i spolecznych bylo
nie tylko zaprzeczeniem dialektycznego formulo-
wania drog rozwojowych plastyki, ale brutalnym
i sztucznym usilowaniem zatrzymania rozwoju
sztuk plastycznych”.3 Lata 1950-1954 spedzil do-
skonalgc swdj warsztat sceniczny, przede wszyst-
kim w teatrach l6dzkich. Idea muzeum odzyla
w Grupie 55, wylonila sie podczas dyskusji odno-
wicieli polskiego ruchu intelektualnego w Klubie
Krzywego Kota i wplynela na konkretyzowanie
jego struktury. Sekcja plastyczng klubu stala sie
prowadzona przez Bogusza Galeria Krzywe Kolo
(1956). W opinii uczestnikow spotkan Klub ode-
gral role ,wolnego uniwersytetu” grupujacego
wszystkie dziedziny humanistyki. Wystawom
sztuki najnowszej czesto towarzyszyla poezja —
m. in. Mirona Bialoszewskiego — i muzyka: Tade-
usza Bairda, Wlodzimierza Kotonskiego, Witolda
Lutostawskiego, Jozefa Patkowskiego i Kazimie-
rza Serockiego. Stefan Gierowski nazwal Krzywe
Kolo ,galeria nieustannego $wieta”, podkreslajac,
ze ,patronem” poczynan artystow ,.byl Wladystaw
Strzeminski”.4 W tworzeniu zbioréw przyszlego
Muzeum Sztuki Nowoczesnej Bogusz odwolywat
sie wlaénie do idei Strzeminskiego. W roku 1957
istnial juz zarys przyszlego muzeum, a Bogusz
precyzyjnie okreslit zalozenia zbioru. Gromadzo-
ne dziela mialy odzwierciedla¢ dwa podstawowe
postulaty:
a) Sztuka niefiguratywna: Abstrakcja geome-
tryczna i niegeometryczna, dzialania automatycz-
ne i organizowane, poszukiwania strukturalne.
b) Sztuka figuratywna: Kreacja wyobrazeniowa,
operujaca plastyczna metafora.5

Zbiér mial obejmowa¢ dziela artystow
wspolczesnych, tworzone w kraju i za granicami,
m. in. we Francji, Czechoslowacji i na Wegrzech.
Bogusz, poprzez mieszkajacego w Paryzu Jerzego
Kujawskiego, nawigzal kontakt z miedzynarodo-
wym ruchem Phases. Podczas przygotowywania
wystawy Katarzyna Kobro, Wiadystaw Strze-
minski (1956), realizowanej wedlug scenariusza
Bogusza, doszto do rozmow o przyszlej ekspozycji
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z dyrektorem Muzeum Sztuki w Lodzi, Maria-
nem Minichem. Bogusz sugerowal, aby zebrane
przez galerie prace byly zdeponowane w t6dzkim
muzeum, gdzie zostalyby ,wystawione w specjal-
nych salach”, a dopiero po wybudowaniu nowego
gmachu przeniesione do Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej, ktore poczatkowo mialo powstaé w Lo-
dzi, a wedlug nastepnych sugestii w Warszawie.
Kolekcje rozpoczal depozyt Jerzego Kujawskie-
go w Muzeum Sztuki w Lodzi (1957), a kolejne
przekazy artystow byly skladane w Paryzu za jego
posrednictwem lub bezposrednio w ambasadzie
polskiej.6

W rezultacie do muzeum trafilo 13 obra-
z6w, m. in. Jerzego Kujawskiego, Roberto Matta,
Karla Otto Gotza. Minich chetnie przejat dziela
artystow ruchu Phases, ale nie popart idei Bogu-
sza o utworzeniu odrebnego Muzeum Sztuki No-
woczesnej, jak rowniez nie zgadzal sie na istnie-
nie w l6dzkim muzeum autonomicznej kolekcji,
w ktorej ksztalt nie moglby ingerowac¢. Podczas
gdy arty$ci chcieli zachowaé odrebny status Ko-
lekcji Galerii Krzywe Kolo, zblizony do depozytu
grupy a.r.” Po definitywnym rozstaniu sie z Mi-
nichem, Bogusz rozpoczal w Ministerstwie Kul-
tury i Sztuki rozmowy o projekcie Centralnego
Muzeum Sztuki Wspoélezesnej, a w lutym 1962
roku w Galerii Krzywe Kolo zorganizowal wysta-
we Zbiory galerii (polska sztuka nowoczesna)
1957-1961. Wystawa odbyla sie na krotko przed
wydaniem rozporzadzenia nakazujacego natych-
miastowe rozwigzanie Klubu Krzywego Kola —
,ostatniego miejsca w komunistycznym $wiecie,
gdzie slowo bylo wolne” — jak przypomnial Wi-
told Jedlicki.8 Idea muzeum pozostala w fazie
projektu. Ostatecznie Bogusz przekazal I Kolekcje
Galerii Krzywe Kolo (skladajaca sie z 35 obrazéow
autorstwa 31 wybitnych polskich tworcow wspol-
czesnych, poczawszy od Henryka Stazewskiego,
Stefana Gierowskiego, Jerzego Nowosielskiego
i Teresy Tyszkiewicz) do Muzeum Narodowego
w Warszawie, jako zaczatek zbioru sztuki nowo-
czesnej, gdzie przez wiele lat pozostawala ukryta
W magazynie

Brak porozumienia Bogusza z Minichem
byl powtdérka poprzednich negocjacji dyrektora
Muzeum Sztuki w Lodzi ze Strzeminskim, prowa-
dzonych wlatach czterdziestych. Minich poczatko-
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Fropar Menimer
TEATR KLARY GAZUL

wo przyjal zalozenia ekspozycji sztuki nowoczesnej
wedlug projektu Strzeminskiego, w pozyskanym
przez muzeum palacu Poznanskich przy ulicy
Wieckowskiego. Przejal na wlasnoé¢ muzeum de-
pozyt grupy a.r. oraz wszystkie ochronione w cza-
sie wojny obrazy Strzeminskiego. Wyrazil zgode
na realizacje projektu Sali Neoplastycznej (1948).
Jednak kilkakrotnie zmienial decyzje co do mozli-
wosci pokazania dziet zebranych przez grupe a.r.,
ktére niemal cudem przetrwaly wojne. Znaczna
cze$é obrazéw, rzezb i grafik, zgromadzonych
przez Strzeminskiego i jego przyjaciol, nie zostala
zaklasyfikowana do ekspozycji. Niektore obrazy
— okre$lone w muzeum etykietka: ,bezwartoscio-
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zbiory galerii

(polska szivko nowoczesna)

1957 - 1961 r.

we” — zostaly zidentyfikowane i przywrocone do
kolekeji dopiero po $mierci dyrektora. Minich,
powolujac sie na swoje kwalifikacje jako historyka
sztuki, wsparte aktywnoScig partyjna, nie akcepto-
wal decyzji kontrowersyjnego artysty, jakim w jego
rozumieniu byl Strzeminski. A w prezentacji sztuki
nowoczesnej mieszal prace stanowigce integralna
czes$¢ kolekgji grupy a.r. z reprodukcjami. W roku
1950 ,wslawil sie”, konsultowang z ministrem
Wlodzimierzem Sokorskim, haniebna decyzja za-
malowania Sali Neoplastycznej. Likwidujac tym
samym ostatnie $lady obecnos$ci Strzeminskiego
w ekspozycji Muzeum Sztuki w Lodzi.
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Na poczatku lat sze$cdziesigtych szansa
dla artystow staly sie, nakre$lone w czasie od-
wilzy, sugestie integracji gospodarczej i kultural-
nej wszystkich rejonéw Polski, ze szczegdlnym
uwzglednieniem Ziem Zachodnich i P6iocnych,
powaznie zdewastowanych w wyniku dzialan
wojennych. PodkreSlana przez intelektualistow
idea nawigzania taczno$ci poprzez kulture wpisa-
la sie w polityczne hasla propagujace historycz-
ne znaczenie ,powrotu dawnych ziem polskich
do Macierzy”. Dzieki temu bylo mozliwe uzy-
skiwanie Srodkéw finansowych na podstawowg
dzialalnoé¢. Inicjatywy $rodowisk artystycznych
kontynuowaly prace kulturotworcza zapoczatko-
wang w Klubach Inteligencji, a przede wszystkim
w warszawskim Klubie Krzywego Kola. Wazna
role w tych przeobrazeniach przyjely na siebie
teatry. Tworczo§¢ dramatyczna, uznawana za
najbardziej prospoleczna forme sztuki, stala sie
wykladnia nowych sposobéw nawigzywania lacz-
nos$ci z widzami. Wprowadzanie przedmiotéw
z zycia codziennego, dzwiekoéw zaczerpnietych
z realibw otoczenia, powaznie naruszylo wzno-
szona przez lata bariere miedzy sztuka a zyciem.
Teatry mogly swobodnie przeobrazaé sie w dyna-
miczne miejsca réoznorodnych dzialan artystycz-
nych, gdzie poezja i dramat zyskiwaly dodatkowe
walory poprzez plastyke i muzyke. Zakwestiono-
wanie dotychczasowych konwencji umozliwito
tryumfalne wkraczanie nowych dziedzin aktyw-
nos$ci tworczej w obreb teatru, ktory od tej pory
stat sie oérodkiem promieniowania sztuki nowo-
czesnej w pelnym wymiarze. Dodatkowa, integra-
cyjna role tworzenia wiezi miedzy artystami a pu-
bliczno$cia, umozliwiajaca przenikanie waznych
idei, spehlialy festiwale kondensujace oddzialy-
wanie réznorodnych spektakli. M. in.: Festiwal
Teatréw Polski Polnocnej w Toruniu (od 1959),
Kaliskie Spotkania Teatralne (od 1961), Og6lno-
polski Festiwal Sztuk Rosyjskich i Radzieckich
w Katowicach (od 1962). Tu czesto pojawialy sie
(majace wiele wspolczesnych odniesien) dziela
Antoniego Czechowa, Mikolaja Gogola i Wlo-
dzimierza Majakowskiego, przemycajace pod
metaforg zartu wazne problemy egzystencjalne,
narodowe i polityczne. Dynamika ukladu form
i ekspansja barw wprowadzaly na scene $rodki
wyrazu zaczerpniete ze wspodlczesnego malarstwa
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i rzezby, przyblizajac widzom nowy obraz plasty-
ki, stowa i dzwieku.

Bogusz rozszerzal dosSwiadczenia nad nie-
konwencjonalnym ksztaltowaniem przestrzeni.
W Teatrze Wspdlczesnym w Szczecinie (1958)
rozpoczal wspolprace z rezyserem Janem Ma-
ciejowskim, ktéra zaowocowala ich dzialalno$cig
w Koszalinie, gdzie Maciejowski od 1 lipca 1962
roku objal dyrekcje Baltyckiego Teatru Drama-
tycznego. Nowy dyrektor zaproponowal Boguszo-
wi stanowisko Glownego Plastyka Teatru.® Juz
pierwsza wspoélna realizacja — Dwoje na hustawce
Williama Gibsona, przenikliwa, liryczna historia
miloSci dwojga samotnych kochankéw zagubio-
nych w wielkim mieécie, brawurowo przekazana
przez Marie Chwalib6g i Andrzeja Kopiczynskie-
go, wykroczyla poza ramy sceny. Od 29 wrzeénia
1962 roku w foyer teatru towarzyszyla jej wysta-
wa Projekty scenograficzne Mariana Bogusza,'°
skladajaca sie z kilkunastu makiet, szkicow i ry-
sunkoéw. Spoérod aranzacji przestrzennych wy-
roznial sie montaz tekstdw Prospera Mérimée
Teatr Klary Gazul, ktérego premiera w rezyse-
rii Maciejowskiego odbyla sie 16 listopada 1962
roku. Odtad wystawy oraz organizowane w te-
atrze dyskusje o sztuce wspodlczesnej dopelnialy
kolejne spektakle, ksztaltujac $wiadomosé wizu-
alna odbiorcéw. Porzucono zwyczaj wyr6zniania
— odrebnych do tej pory — §rodkéw wypowiedzi
artystycznej. Kuluary teatru poprzez muzyke,
malarstwo i rzezbe zwielokrotnialy oddzialywa-
nie slowa, a sam teatr przeksztalcil sie w wazny
dla $rodowiska miejscowych twoércow osrodek
oddzialywania wspoélczesnej kultury. Bogusz za-
przyjaznil sie z Jerzym Fedorowiczem, Ludmi-
la Popiel i Irena Kozera, poznal przedstawicieli
miejscowych wladz, ktorzy odtad byli zapraszani
na organizowane przez niego spotkania.

Po likwidacji Klubu Krzywego Kola ga-
lerie, prowadzong przez Bogusza w Warszawie,
probowat podporzadkowaé sobie Staromiejski
Dom Kultury, ktéry stanowil administracyjng fa-
sade jej dzialalno$ci. Bogusz, walczac o autono-
mie galerii, wykorzystal ten okres na umacnianie
kolezenskich wiezi z artystami z Czechoslowacji
i Wegier oraz zacie$nienie wspolpracy ze ZPAP
i Zwigzkiem Kompozytoréw Polskich. Roéwnocze-
$nie z inauguracja Miedzynarodowego Festiwalu
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Muzyki Wspoélczesnej Warszawska Jesien, kto-
ra odbyla sie 15 wrzeénia 1962 roku, przygoto-
wal w galerii wystawe Argumenty 1962. Obrazy
o gestej, uporzadkowanej, rytmicznej strukturze,
charakteryzujace sie bogata kolorystycznie faktu-
ra, uwypuklaly zwiazki malarstwa i muzyki. Ich
forma rozwijala sie w wymiarze analogicznym do
tego, jaki mogla wypeli¢ melodia. We wstepie
do katalogu Ludwik Erhardt pisal: ,Jesli muzy-
ka jest dzwiekiem w czasie i je$li malarstwo jest
Swiatlem w przestrzeni — sa wieczne i nieogra-
niczone... Niedaleko stad, w Sali Filharmonii,
muzyka podniosta przypadek do godnoéci czyn-
nika twoérczego i teraz wzbogaca sie o jeszcze je-
den wymiar — przestrzen”.!* Wystawa, na ktora
skladaly sie prace siedmiu artystow czechosto-
wackich i dziesieciu polskich, juz 10 listopada
zostala pokazana w kuluarach Baltyckiego Te-
atru Dramatycznego w Koszalinie. Towarzyszyla
jej wypowiedZz Henryka Stazewskiego: ,Artysta
odrywa nas od tych konwencji barw i ksztaltow,
ktore zalegly pole widzenia miedzy naszym okiem
a rzeczywistoS$cig — szuka formy nie zmgconej po-
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KOSZALIN

OSIEKI

bocznymi wzgledami lub praktycznym ujeciem...
Motywem sztuki staje sie to, co kryje sie pod ze-
wnetrzna powloka przedmiotu”.!? Na wystawie
znaczaca role spelnialy obrazy artystow z Cze-
choslowacji: ,Zwracajg uwage przede wszystkim
Boudnik, Istler, Medek i osobno Vesely. Jego
abstrakeyjne, chyba raczej juz plaskorzezby,
w drzewie i metalu, czynig duze wrazenie, jest
w nich jaki$ niepokdj, poszukiwanie najwlasciw-
szej drogi miedzy przypadkowo$cig artystycznych
skojarzen a $wiadomym ksztaltowaniem $rodkow
wyrazu”.!3 W okresie trwania wystawy, w czasie
czestych rozmoéw z Fedorowiczem, narodzila sie
idea akcji Galeria Krzywe Kolo — Koszalin, kt6-
rej zwienczeniem mialo by¢ utworzenie Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie. Zaczatkiem
powstania zbioru malarstwa wspolczesnego stala
sie, uformowana przez Bogusza, II Kolekcja Ga-
lerii Krzywe Kolo, zestawiona z 13 obrazdéw, po-
kazanych w Baltyckim Teatrze Dramatycznym,
wskazujaca na istnienie silnych zwigzkéw miedzy
malarstwem a muzyka. Hipotetyczny moment
powolania nowego zespolu dziel — wreczenie aktu
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darowizny dyrekcji muzeum — nastapil 10 czerw-
ca 1963 roku. Jak wspominal Fedorowicz: ,,Zor-
ganizowalem wspolnie z pracownikami Muzeum
i w imieniu Mariana Bogusza uroczysto$¢ oficjal-
nego przekazania daru Krzywego Kola dla przy-
szlego Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie.
Darem bylo kilkana$cie obrazéw z wystawy [Ar-
gumenty 1962], mialy one zapoczatkowac kolek-
cje sztuki nowoczesnej”.!4 Druga cze$¢ projektu
szczegblowo przygotowywanego przez Bogusza
i Fedorowicza zakladala zorganizowanie miejsca
dla miedzynarodowych ,roboczych spotkan” wy-
bijajacych sie artystoéw i ludzi nauki, aby poprzez
dyskusje i wzajemnga inspiracje uaktywni¢ proces
tworzenia nowatorskich dziel sztuki w ,otwartych
pracowniach”. Warunkiem uczestnictwa byto
przekazanie jednej z prac powstalych na plene-
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Il Plener Koszalinski

spotkanie
artystéw

i navkowcéw
osieki 1964

rze do zbioréw Muzeum w Koszalinie. Powotano
Komitet Organizacyjny z udzialem miejscowych
artystow. Bogusz nakreslil strategie dzialania,
ktora zyskala poparcie kierownictwa Wydziatu
Kultury Prezydium Wojewo6dzkiej Rady Narodo-
wej w Koszalinie w osobach Henryka Jaroszyka
ijego zastepcy Krzysztofa Gaertiga. Dzieki wrecz
entuzjastycznej opinii Zarzadu Glownego ZPAP
uzyskano zgode Komitetu Centralnego, Minister-
stwa Kultury i Sztuki oraz Komitetu Wojewddz-
kiego PZPR.

Miedzynarodowe Studium trwalo od 2
do 15 wrzesnia 1963 roku w oérodku doskonale-
nia kadr administracyjnych w poblizu Koszalina,
w Osiekach nad jeziorem Jamno, zapoczatkowu-
jac coroczne Spotkania Artystow, Naukowcow
i Teoretykoéw Sztuki's. Idea dokonania konfron-
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tacji tworczej mysli artystycznej w Swietle aktual-
nych kierunkéw w sztuce oraz badan w wybranych
dziedzinach nauki uzyskala powszechng akcepta-
cje. Po pierwszym spotkaniu artystow zbior dziet
sztuki wspolczesnej w Muzeum w Koszalinie po-
wiekszyl sie 0 44 wazne dziela twéreow polskich,
czechoslowackich i wegierskich. Rownolegle do
spotkan i ekspozycji indywidualnych organizowa-
nych w Muzeum: Marii Ewy Lunkiewicz, Mariana
Bogusza, Alfreda Lenicy, Ryszarda Sienickiego,
dalej odbywaly sie wystawy w Baltyckim Teatrze
Dramatycznym, m. in. pokaz Malarstwo Maria-
na Bogusza (2 maja 1963), przygotowany z oka-
zji premiery ,Kordiana” Juliusza Slowackiego.
Komentarze prasy podkreSlaly ,nieustanna pasje
poszukiwawcza” Bogusza, ,proby znajdowania
rozwiazan coraz doskonalszych, odkrywania no-
wych wlasciwosci materii malarskiej”.’® W cza-
sie prezentacji spektaklu Pluskwa Wlodzimierza
Majakowskiego, do ktoérego Bogusz opracowatl
plastyczno-poetycka oprawe sceniczna, w listo-
padzie 1963 roku, odbyly sie kolejne wystawy
rozszerzajace jego wizje Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej. Pierwsza, Rysunki i grafiki, powstale
w duzej mierze w latach czterdziestych, w okresie
dzialalnoéci Klubu Mlodych Artystow i Naukow-
cow w Warszawie oraz zorganizowana bezposred-
nio po niej wystawa dziewieciu nowo powstatych
akwarel,'” dopelniajacych my$l Majakowskiego
przeprowadzong przez Bogusza analizg wizualng
poematu Dobrze. Oba zespoly prac stanowily ko-
lejny dar Bogusza — 29 dziel ofiarowanych Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie w grudniu
1963 roku — III Kolekcje Galerii Krzywe Koto.'8
W IV kwartale 1963 roku wladze woje-
wodztwa koszalinskiego wystapily z wnioskiem
do Ministerstwa Kultury i Sztuki w sprawie utwo-
rzenia w Koszalinie muzeum okregowego z od-
dzialem w Stupsku. W roku nastepnym, juz jako
Muzeum Okregowe, zbior koszalinski wzbogacit
sie 0 29 obrazow powstatych w czasie IT Spotkania
Artystow i Naukowcoéw w Osiekach, ktory odbylo
sie miedzy 26 sierpnia a 15 wrze$nia 1964 roku.!9
Bogusz nazwal warunki, stworzone przez
organizatoréw ,idealnymi”: ,Malarze, w bezpo-
Sredniej i kolezenskiej atmosferze, pozbawieni
codziennych trosk, jakimi sg otoczeni we wszyst-
kich Srodowiskach plastycznych, mieli mozno$c
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skupié¢ sie na mysleniu, dyskutowaniu i malo-
waniu”. Podkreélil znaczenie istnienia ,terenu
otwartego” dla pracy tworczej, przytoczyt rowniez
okreslenie, ktore nadal plenerowi Stefan Gierow-
ski: ,kuznia wspolczesnej mysli plastycznej”.2°
Dziela zgromadzone w Koszalinie staly sie (obok
zbioréw todzkich) najwazniejsza muzealna kolek-
cja sztuki wspotezesnej w Polsce.

W roku 1964 zaszly jednak powazne zmia-
ny w strukturach regionalnych. Uchwalg Prezy-
dium Wojewddzkiej Rady Narodowej nr XXI/3
z dn. 19 sierpnia, status muzeum okregowego
uzyskalo Muzeum Pomorza Srodkowego w Ship-
sku z siedziba w Zamku ks. Pomorskich, a jego
dyrektorem zostal mianowany mgr Janusz Prze-
wozny, ktéry przy biernej postawie miejscowych
wladz przedstawil wlasng wizje upowszechniania
sztuki. Przeksztalcenia administracji urzedow
wojewodzkich przekreslily idee powstania w Ko-
szalinie odrebnego Muzeum Sztuki Nowoczesne;.
Wedlug zalozen dyrektora Przewoznego muzeum
miejskie mialo zosta¢ przeksztalcone w oddzial
archeologiczny slupskiego muzeum. Zmianom
narzuconym przez decyzje urzednikéw starali sie
przeciwstawié arty$ci, na zorganizowanym przez
Bogusza Spotkaniu Uczestnikéw I i II Pleneru
Koszaliniskiego (22 listopada 1964) w Warszawie.
Zasadniczym celem bylo ponowne u$wiadomie-
nie partyjnym decydentom znaczenia spotkan
w Osiekach i podkreslenie koniecznosci utworze-
nia stalej ekspozycji Muzeum Sztuki Nowocze-
snej w Koszalinie. W dyskusji Bogusz wyodrebnit
trzy dominujace tematy:

1. Podsumowanie dotychczasowych osiggniec¢
i wynikéw imprezy, ufundowanej przez Prezy-
dium Wojewddzkiej Rady Narodowej w Koszali-
nie, dla dalszego rozwoju polskiej plastyki i roz-
woju form upowszechniania sztuki.

2. Skonfrontowanie pogladéw nad znaczeniem tej
imprezy dla dalszej krystalizacji wspo6lczesnej for-
my wypowiedzi plastyczne;j.

3. Zebranie materiatlu, ktéry postuzylby organi-
zatorom do opracowania programu III pleneru
w Koszalinie.®!

Bogusz probowal powstrzymac postepu-
jace stopniowo umniejszanie znaczenia zbioru
w Koszalinie, wskazywat na ,inng rzeczywisto$¢”
sztuki polskiej, ,gdzie nie rzadza prawa marszan-
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da czy merkantylizmu”, gdzie artysta ,,pracuje, bo

czuje potrzebe wypowiadania sie poprzez plasty-
ke”, ,nikt go do tego nie zmusza, zaden kontrakt,
a warunki budujacej sie rzeczywistoéci nowego
spoleczenstwa po wielu pomylkach, tragediach,
dajg perspektywy nowych propozycji’.?? Nie-
stety, ani wypowiedzi uczestnikow spotkan, ani
wystawa dziel jakie wowczas powstaly, nie wply-
nely na wezeSniej powziete postanowienia. Od 1
stycznia 1965 roku Muzeum w Koszalinie istnialo
juz tylko jako Oddzial Archeologiczny Muzeum
w Shupsku pod kierownictwem mgr Mariana Si-
kory. Jedna z pierwszych decyzji dyrektora Prze-
woznego bylo zlikwidowanie w Koszalinie dzialu
sztuki. Zbiory zostaly przeniesione do Stupska
i umieszczone poza ekspozycja w podmiejskim
magazynie. Tym samym Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej, organizowane w Koszalinie od czerwca
1963 roku, fizycznie przestalo istnie¢.3

Czym jest i czym moze by¢ udostepniony
publicznie zbidr sztuki wspodlczesnej? Zdolnosé
intensywnego oddzialywania malarstwa, rzezby
czy innych obiektow uksztaltowanych przez arty-
ste, mozna odbierac w postaci sprzezen w aktyw-
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noéci intelektualnej. Ale ujawnia sie ona przede
wszystkim poprzez nawigzanie zmyslowego kon-
taktu z konkretnym dzielem, co stanowi jedno-
cze$nie dowdd jego energetycznego istnienia. Nie
ma przeszkdd, aby sile, jaka powoduje zwrdcenie
uwagi potencjalnego odbiorcy na uformowany
przez tworce obiekt sztuki, wzbudzenie zaintere-
sowania jego indywidualnymi cechami, okresla¢
swskaznikami zawartej w nim energii”. Obserwu-
jemy wzajemne zalezno$ci, u§wiadamiamy sobie,
ze obrazowanie ukladéw form na plaszczyznie
lub w przestrzeni jest nierozerwalnie zwiazane
z naukowym okreslaniem ich wlasciwosci, mimo
to istota procesu poznawania ciggle pozostaje
nieuchwytna. Dziela ksztaltowane w sferze ma-
terii i znaku wymykaja sie racjonalnej kodyfi-
kacji, wynikaja z indywidualnych predyspozycji
poszczeg6lnych artystow i odkry¢ wizualnych,
dokonywanych przez odbiorcéw. Stad potrzeba
tworzenia miejsc dla swobodnego oddzialywania
obiektow sztuki.

Idea nowego muzeum nakre$lona przez
Bogusza, wiazaca poezje, teatr i muzyke z malar-
stwem i rzezba, zasluguje na szczegélna uwage.
Swiatowe dokonania sztuki poczatku lat sze§é-
dziesiatych dwudziestego wieku, w ktérych po-
wazny udzial mieli arty$ci polscy oraz wynikajace
z niej nastepstwa, nie znalazly wlasciwego miej-
sca w dotychczas przygotowywanych ekspozy-
cjach, w $wiadomosci badaczy sztuki istnieja tyl-
ko wirtualnie, a na powtarzajacych sie wystawach
pokazywane sg produkty zastepcze. Rozproszone
zbiory Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie,
zebrane wedlug zalozen Bogusza, dalej czekaja na
odbiorcow $§wiadomych ich znaczenia.
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Marcin LACHOWSKI

Uniwersytet Warszawski, Instytut Historii Sztuki

PLENERY W OSIEKACH | GRANICE
NOWOCZESNEGO OBRAZU

Zainicjowane w 1963 roku przez Mariana Bogusza
iJerzego Fedorowicza plenery w Osiekach stano-
wily kontynuacje problematyki nowoczesnego
malarstwa, poszerzajac zarazem zakres Srodkow
i poetyk malarskich. Nawigzujac do tradycji no-
woczesnej kolekeji budowanej przez warszawska
Galerie Krzywe Kolo, wykreslaly obszar nowych
odniesien. Propozycja zbudowania kolekcji sztu-
ki wspolczesnej w Muzeum w Koszalinie, aktu-
alizowanej kolejnymi edycjami pleneréw, wpisy-
wala sie w program dzialalnoSci Galerii Krzywe
Kolo, podejmujacej jednocze$nie strategie de-
centralizacji zycia artystycznego. Te dopelniajace
sie skladniki — gromadzenie zbioru i odkrywanie
nowych zjawisk artystycznych — wyznaczaly za-
razem Sciezke okre$lajaca przeksztalcenia nowo-
czesnych poetyk w zréznicowany obszar praktyk
artystycznych lat sze$édziesiatych, nasyconych
teoretyczna refleksja i realizacjami, poszerzaja-
cymi granice obrazu. Jesli formula malarstwa
abstrakcyjnego na przelomie lat pie¢dziesiagtych
i sze$tdziesiatych oznaczala swoiste wyczerpa-
nie okresu odwilzy, to cykliczne spotkania pro-
wokowaly do przewartoSciowania nowoczesnego
paradygmatu, kontekstualizowania dziela i prak-
tykowania nowej formuly pleneru. Aktywno$c
Bogusza w §rodowisku koszalinskim byla w ten
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spos6b podsumowaniem i rozwinieciem dynami-
ki odwilzy w nowym formacie instytucjonalnym
lat sze$¢dziesiatych. Plenery w Osiekach staly sie
sceng transformacji idei suwerennego znaku pla-
stycznego, zawartego w formule malarskiej me-
tafory, w zlozona konstrukcje ,obrazu konkret-
nego”, badajacego granice malarstwa poprzez
eksperyment formalny i kontekst prezentacji.
Byly plaszczyzna poszukiwan tworczych réznych
artystow, moga zatem jawié sie od samego po-
czatku jako ogniskowa tych przemian, pokazujac
zarazem ksztaltowanie modelu neoawangardy.
Na przelomie lat pie¢dziesiatych i sze$¢dzie-
sigtych nurty malarstwa nowoczesnego byly juz
uksztaltowane, prezentujac zr6znicowane wachlarz
poetyk artystycznych: malarstwa metaforycznego,
informelu, malarstwa materii czy tez struktural-
nego. Tendencje utrwalone $rodowiskowymi po-
kazami, m. in. w warszawskiej Galerii Krzywe Koto
okreslone byly programami i interpretacjami opi-
sujacymi wzorce nowoczesnej sztuki. Problem au-
tonomii jezyka artystycznego, wyrazony zasadami
postepowania w obszarze poszczegblnych dyscy-
plin, wiazal wspolczesna praktyke z rozwinieciem
rozpoznanej tradycji, sytuujac znak plastyczny
w opozycji do realistycznego studium przedmio-
tu, a zarazem wewnatrz prawidel rozwoju formy.

29 |



,Uzycie wspolczesnych §rodkéw formalnych przez
artyste chcgcego wypowiada¢ konkretne i kontro-
lowane tresci stawia go przed zagadnieniem meta-
fory plastycznej. W ten sposob metafora staje sie
podstawowym problemem wspoélczesnej plastyki,
a dotychczasowe eksperymenty dotyczace wizu-
alnej strony przedmiotéw zastapione by¢ musza
poszukiwaniem plastycznej metaforyki.”* — glosil
program Grupy 55. Dostrzegajac aktualne zjawiska
w rzezbie w perspektywie historycznej, Wieslaw
Borowski utozsamial wspoélczesne problemy arty-
styczne z proba wydzielenia formy z przestrzeni,
nadania jej indywidualnego, niezaleznego charak-
teru w stosunku do otoczenia. Ta dynamiczna inge-
rencja w przestrzen miala gwarantowaé organiczng
jednoéc¢ dziela, zaprzeczajac idei geometrycznego,
matematycznego, konstruktywistycznego rytmu.
»Rzezbiarze wspdlczesni pragna — pisal Borowski
— aby ich dzielo w sposéb mozliwie najsilniejszy
wyodrebnialo sie z przestrzeni (...) jako ekspre-
syjna kreacja.”? Z kolei opisywane przez Mariusza
Tchorka dwa gléwne wspdlczesne nurty malarskie:
abstrakcja geometryczna i taszyzm, okreslily idee
przezwyciezenia iluzji, a zarazem konsekwentng
dialektyke kompozycji obrazowej i malarskiej ma-
terii. Aktualny eksperyment artystyczny, dokonujac
swoistej syntezy, prowadzi — zdaniem Tchorka — do
dziel skrajnie tr6jwymiarowych, ktore sa ,uwien-
czeniem i logicznego, i ciaglego rozwoju sztuki no-
woczesnej”.3 W ten sposéb dzialania rozwijajace sie
w sztuce aktualnej, wyrazaly zr6znicowany system
ocen, akcentujac autonomie poszukiwan plastycz-
nych, swoisty system klasyfikacji poszczegblnych
dyscyplin, okreslonych wlasng formulg. Jedno-
cze$nie dostrzegano mozliwo$é syntezy w obra-
zie-przedmiocie, obrazie posiadajacym wymiar
rzezbiarski, bedacy osobliwym polaczeniem real-
nej konkretnosci i plastycznej odrebnosci. ,,Z faktu
tworzenia przedmiotéw — pisala Hanna Ptaszkow-
ska — Stazewski wyciaga konsekwencje, ktora laczy
go z ostatnimi tendencjami w sztuce nowoczesne;j.
Przedmiot dazy do wytworzenia wokdl siebie wla-
snej przestrzeni, malarstwo wychodzi z plaszczy-
zny, staje na pograniczu rzezby.”4 Ta rozwijajaca
sie debata, zwigzana ze starannym analizowaniem
wzorcoOw formalnych, wylaniania konsekwencji
rozwoju form plastycznych, ustanawiajacych swo-
ja niezalezng jako$é, przenikala sie z postulatami
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nadawania nowoczesnoéci utylitarnych znaczen,
sytuowania jej w obszarze codziennych praktyk.
Realizm, konkretno$¢ i samoistno$¢ przedmiotu
zastepowaly nasladowczo$¢ i zalezno$¢ socreali-
stycznej doktryny kreacyjnoScig artystycznych
form, $wiadomych regul postepowania — umozli-
wiajac formulowanie krytycznych ocen.

Poczatek lat szeSédziesigtych charakteryzo-
wal sie tendencja do podsumowan i kresleniem wy-
razistych tendencji artystycznych. Sprzyjaly temu
kolejne inicjatywy Mariana Bogusza. Wérod jego
projektow z poczatku lat sze$cdziesigtych istotne
miejsce zajmowaly coroczne wystawy Konfronta-
cje prowadzone przez Galerie Krzywe Kolo, wspdl-
praca z elblaska Galeria FEl, a wreszcie propozycja
cyklicznych spotkan w Osiekach. Za kazdym razem
proba okre§lania charakteru wspdlczesnej sztuki
wiazala sie z konieczno$cia wypracowania lokalne-
go wymiaru wspdlpracy i spolecznego oddzialywa-
nia. Poszczegblne inicjatywy Bogusza prowadzily
do ksztaltowania i laczenia ogdlnopolskiego $rodo-
wiska, realizujacego specyficzne cele. W szczegblny
sposob godzily antynomie nowoczesnoéci, wigzac
ciagloé¢ rozwoju form artystycznych, a zarazem
wpisujac je w codzienng praktyke okre$lang admi-
nistracyjnymi ramami i normami — harmonizujac
wyabstrahowany, osobny wymiar poszczegolnego
dziet z realnym porzadkiem ich prezentacji.

»,Sama podstawa tej idei — wspominal Je-
rzy Fedorowicz o poczatkach spotkan w Osiekach
— wrziela sie z naszej niezgody na monocentryczny
model polskiej kultury i stagnacje ruchu artystycz-
nego (...). Byla to takze $wiadoma proba integracji
Srodowisk artystyczno-intelektualnych. Byla to
tez che¢ tworzenia wspolnoty tworczej w otwar-
tym nadmorskim pejzazu.”> Zalozenia pierwszych
pleneréw w Osiekach prowadzily do przeformulo-
wania nowoczesnych praktyk artystycznych w roz-
budowane modele nawigzywania sztuki wobec ob-
szaru nauki, technologii, a wreszcie efemerycznych
interwencji w krajobrazie, umozliwiajac krytyczny
namysl nad trwaloécia i autonomig obrazu. Te wat-
ki charakteryzujace dynamike przemian, wpisane
réwniez w tematy elblaskiego Biennale i Sympo-
zjum w Pulawach, w Osiekach zyskaly cigglosé, na
nowo definiujac zjawisko artystycznego pleneru.
Jesli jednak dwie wspomniane imprezy — w Elbla-
gu i Pulawach — z zaloZenia przynajmniej wpisywa-
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ly sie w jezyk ideologicznego zaangazowania sztuki
we wspolezesnoéé,® koszalinskie plenery prowa-
dzily do bardziej niezaleznego przemyslenia regut
obrazowania. Wynikajac z programu konfrontacji
stylistyk artystycznych, wprowadzaly postulat re-
wizji obrazu jako takiego, zastepujac model plene-
rowego odzwierciedlania natury propozycja kon-
tekstualizacji obiektu w efemerycznych warunkach
naturalnych.

Kolekcja dziet oferowana przez Bogusza
w 1963 roku Muzeum w Koszalinie byla pochodna
— organizowanych od 1960 roku przez warszaw-
ska Galerie Krzywe Kolo — dorocznych Konfron-
tacji. Kolejne edycje odzwierciedlaly charakter
podejmowanych watkéow artystycznych. Wlaénie
w warunkach zbiorowych pokazéw najsilniej mogl
zaistnie¢ odrebny obraz, ale tez to owe pokazy pro-
wokowaly do rozpoznawania dopiero wylaniaja-
cych sie nurtéw czy tez juz dominujacych tendencji.
Konfrontacje mialy prowadzi¢ do uporzadkowania
odmiennych nurtéw sztuki wspolczesnej, okresla¢
jej tradycje i granice. O przemianach sztuki no-
woczesnej decydowaly elementy formalne i auto-
nomia, ekskluzywno$¢ przedmiotu artystycznego.
Takie ujecie wynikalo jeszcze ze sformulowan Bo-
gusza z drugiej polowy lat pietdziesiatych, wyra-
zone przeciwstawieniem sobie ,,sztuki konkretnej”
i ,sztuki abstrakcyjnej”: ,,Pojawienie sie malarstwa
abstrakcyjnego jest wynikiem dazenia do zlikwido-
wania dwuznaczno$ci formy i tredci, zlikwidowa-
nia wszystkiego, co stwarza iluzje otaczajacej nas
natury z anegdotyczna interpretacja. (...) Sztuka
abstrakcyjna jest uzalezniona od natury — natu-
ra warunkuje tre$ci obrazu. Sztuka konkretna od
natury jest uniezalezniona — mySlenie warunkuje
tre$¢ obrazu.”” Eliminacja iluzyjnoSci obrazu, ,,od-
bicia” rzeczywisto$ci w procesie abstrahowania,
miala doprowadzi¢ do powstania ,naturalnego
jezyka” obrazu: poprzez siegniecie do form orga-
nicznych, nieregularnych, a ponadto dzialajacych
bezposrednio.

Realizujac Konfrontacje w Elblagu w 1965
roku Bogusz wyraznie podzielil przestrzen ekspo-
zycyjna na dwie czeSci, odgraniczajac malarstwo
typu informel i materii (umieszczone w nawie
koSciota podominikanskiego) od nurtu ,,konstruk-
tywnego” reprezentowanego pracami m.in: Bogu-
sza, Gostomskiego, Krasinskiego, Kwiatkowskie-
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go, Marczynskiego, Rosolowicza, Sosnowskiego,
Stazewskiego, Zaleskiego, Ziemskiego, pokazany-
mi w jasnym prezbiterium®. Dziela tych artystow,
charakteryzujgce sie lapidarng forma — elemen-
tarnymi, geometrycznymi skladnikami kompozy-
cyjnymi, oparte na wyraznym module, wywiedzio-
ne zostaly z do$wiadczen ,obrazu-przedmiotu”.
Taki uklad wystawy pozwalal na interpretowanie
sztuki nowoczesnej w kategoriach przeksztalcen
formalnych, wywodzacych uporzadkowane ma-
larstwo ,nowych konstruktywistéw” ze sponta-
nicznych dzialan w duchu informel. Dramatur-
gia pokazu Bogusza okreSlala kierunki przemian
owczesnego malarstwa, nawarstwianie sie odreb-
nych modeli, zamiast akcentowania stylistycznych
przerw i opozycyjnych konwencji. Narracja tej
ekspozycji kladla nacisk na esencjonalizm zjawisk
artystycznych, oczyszczanie formy artystycznej,
autonomiczny jezyk obrazu — r6zny od niespdjnej
materii obrazow okresu ,,odwilzy".

Tego rodzaju dociekania przewazaly row-
niez w komentarzach na temat imprezy. Jerzy Lu-
dwinski w swojej recenzji, odczytujac intencje au-
toréw wystawy jako dazenie do zestawienia dwoch
nurtéw plastyki wspoélczesnej, pytal zarazem: ,,Coz
z tego, ze artysta uzywa w dziele sztuki form, kt6-
re mozna by nazwa¢ kolami lub kwadratami, jesli
tworzy z nich zmieniajaca sie strukture o pewnych
cechach wyraZnie relatywistycznych i o dzialaniu
raczej destrukcyjnym niz porzadkujacym. Jaki po-
zytek z niezauwazenia wyraznych figur, skoro z zu-
pelnie nieregularnej tkanki obrazu artysta buduje
zatomizowana, jednolita konstrukcje, niezniszczal-
na jak skata?”9 Ten sposob analizy odnoszacy sie do
utrwalonych konwencji jezykowych, byl sposobem
ksztaltowania zindywidualizowanego jezyka form,
odczytywanych przez pryzmat osobistego doswiad-
czenia i partykularnego sposobu ustanawiania zna-
czen. Przypomnijmy jednocze$nie, Ze przeniesione
do Elblaga Konfrontacje zapowiadaly inny sposéb
wspoluczestniczenia nowoczesnej formy wobec po-
stulowanych oczekiwan, dotyczacych nadawania
ksztaltu miejskiej przestrzeni publicznej, okreslajac
ich przedmiotowo$¢ jako aspekt realnego oddzialy-
wania nowoczesnym jezykiem wizualnym.

Podarowany do Muzeum w Koszalinie
w 1963 roku zbior dziel oferowal podobna narra-
cje, akecentujac wielokierunkowy i synchroniczny
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spos6b interpretowania nowoczesnosci, odwolu-
jacej sie do ,,malarskiej metafory” w duchu Grupy
55, abstrakeji geometrycznej (Stazewski, Gierow-
ski, Dlubak), a takze r6znych odmian malarstwa
materii (Rajmund Ziemski, Hilary Krzysztofiak).
Dar Bogusza, wykre$lajacy r6zne modele nowo-
czesnosci, mial sta¢ sie punktem wyjscia dla do-
rocznych spotkan plastycznych, rozwijajacych
tradycje pleneru w kierunku pracowni warszta-
towych, aranzowanych pokazdéw, dyskusji pro-
blemowych, a wreszcie prezentacji edukacyjnych.
Organizowane z inspiracji Srodowiska lokalnego,
przede wszystkim dzieki dzialalno$ci Jerzego Fe-
dorowicza, plenery wpisywaly sie wielostronng
i konsekwentna aktywno$¢ Bogusza siegajaca
jeszcze lat czterdziestych (w ramach Klubu Mlo-
dych Artystow i Naukowcoéw), poprzez dzialal-
no$¢ Galerii Krzywe Kolo az do Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu. Plenery w Osiekach
prowadzily zarazem do kontekstualnych praktyk
artystycznych lat sze$édziesigtych. Ow kontek-
stualny aspekt wigzal sie na poczatku z zawartymi
we wspomnieniach mozolnymi prébami osadze-
nia sztuki nowoczesnej w lokalnych i politycz-
nych uwarunkowaniach, wigzgc system znaczen
wpisanych w idee autonomicznej formy w ciasny
gorset polityki kulturalnej. We wspomnieniach
Jerzego Fedorowicza pojawia sie kilka watkow
ujawniajacych oficjalny przebieg dyskusji, pro-
ces zdobywania zaufania decydentéw réznych
stopni administracji publicznej. Abstrakcjonizm
i nowoczesno$¢ wigzaly sie zar6wno z uniwersa-
lizmem kultury, zastepujac lokalny, figuralny wa-
riant tworczoSci, jak i z panslawizmem wpisanym
w program repolonizacji. Nowoczesnos$¢ kojarzy-
la sie takze z mozliwoécia ksztaltowania zycia kul-
turalnego w wymiarze lokalnym, jako emanacji
polityki decentralizacji. Wynikiem tych zabiegow
byly podejmowane proby zréwnowazenia pro-
porcji liczby uczestnikéw na rzecz zapraszanych
artystow i tworcow zwiazanych z Koszalinem, co
pozwolilo na rodzima identyfikacje miejsca. Ale
takze odwrotnie, plenery organizowane cyklicznie
mialy dawac okazje wymiany wystaw i prywat-
nych doéwiadczen, a to inicjowalo powstawanie
réznorodnych instytucji artystycznych. Widzia-
ne w tej perspektywie plenery osieckie stanowily
lacznik miedzy integrujacymi rézne Srodowiska
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dzialaniami Galerii Krzywe Kolo, a rozproszony-
mi instytucjami wystawowymi w drugiej polowie
lat sze$édziesigtych.

Jednym z warunkoéow okre$lajacych specyfi-
ke pleneréw w Osiekach byl warsztatowy charakter
imprezy, jawno$¢, jak pisal Fedorowicz, procesu
tworzenia. Ten aspekt inaugurowal przejawiajaca
sie w latach sze$c¢dziesigtych idee procesualnosci
sztuki i laczenia technik obrazowania. Postulaty
zawarte w pierwszym programie pleneru, podczas
nastepnych zakladaly réwniez poszukiwanie nowej
formuly ekspozycji, osadzajacej dziela w plenero-
wym kontek$cie. Tak okre$lona praktyka pleneru
stanowila wczesny przyklad rozwazan dotycza-
cych nowych modeli ekspozycyjnych. Zapowia-
dala jednocze$nie dyskusje podejmowane wokot
~formy otwartej”, a takze zainteresowania ,teorig
informacji”. Wobec ktorej, jak pisal Mieczystaw
Porebski ,Zabieg ekspozycyjny nie tworzy samej
informacji, tworzy co$ wiecej: sytuacje informa-
cyjng, ktéra biegiem informacyjnego przekazu
w sposéb przewidziany steruje.”'© Zachowane do-
kumentacje filmowe i fotograficzne z pierwszych
pleneréw zdawaly sie by¢ wyrazem poszukiwania
innych miejsc dla ekspozycji nowej sztuki, czyniac
z pleneru naturalny efekt scenograficzny.* Ekspo-
nowane prace, wywiedzione z réznych malarskich
praktyk (figuralnych metafor Benona Liberskiego,
geometrycznych obrazéw Ludmily Popiel, azuro-
wych form optycznych Jana Ziemskiego, czy ,,prze-
strzennych kompozycji” Edwarda Krasinskiego),
pokazuja zroznicowane aspekty prezentacji. Na-
turalny krajobraz, stanowiacy tlo dla eksponowa-
nych obiektow, stawal sie czeécig poplenerowych
dziatan. Dokumentacja fotograficzna akcentowata
proces produkeji, dawala wglad w rzemie$lnicze
opracowanie, pokazywata montaz, wreszcie ekspo-
zycje jako dynamiczna relacje form — tréjwymia-
rowych obiektéw i naturalnego otoczenia — rein-
terpretujac realizm w nowoczesnej formule. Ten
warsztatowy charakter, ujety w dokumentacji,
umiejscawiat jezyk form abstrakcyjnych w mate-
rialnym konteksScie tworzywa i wytworczoSci, od-
twarzajac proces tworzenia i prezentowania.

Jednocze$nie prezentowane podczas ple-
neru w 1965 roku prace ogniskowaly odmien-
ny sposoéb interpretowania granic plastyczne-
go medium. Jan Ziemski zaprezentowal jedna
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z pierwszych prac z cyklu ,,obrazéw optycznych”.
Odchodzac od grubo, fakturalnie naktadanych
warstw gipsu i farby w Formurach, przynalez-
nych malarstwu materii, w Osiekach postuzyl
sie geometrycznymi formami przestrzennymi,
ksztaltowanymi poprzez regularny uklad wypu-
klych listew. Wychodzac z tradycji malarskiej
zaprezentowal kompozycje okreslajace doswiad-
czenie optyczne jako zmienne, wizualizujace
przestrzenne warunki percepcji obrazu, rzuto-
wanego na otaczajacy krajobraz. Z kolei Edward
Krasinski uwalniajac wolumen rzezby stworzyl
lekka, podwieszona kompozycje z listew i drutéw,
tworzac azurowe, rytmiczne podzialy, eksponu-
jace efekt przestrzennej ekspansji, redukujace
zarazem materialno$¢ ,rzezbiarskiej” konstruk-
¢ji. Naturalny kontekst oferowal takze refleksje
dla rozpoznania i przekroczenia autonomicznych
granic dziela. Taki postulat formulowal m. in Ju-
lian Przybo$, przygladajac sie obiektowi Dzida
Edwarda Krasinskiego. Zachecal, by arty$ci —
tworzgc swoje prace — z pelng $wiadomoscia brali
pod uwage plenerowe otoczenie, w ktérym mialy
by¢ one eksponowane, zamiast ,pracownianych”
obrazéw, wtbrnie umieszczanych w krajobra-
zie. ,Kompozycje przestrzenng” wykonang przez
Krasinskiego lokowal wobec okreslonej tradycji.
Przybo$ wierny spuéciZznie awangardy umieszczal
ja w szeregu rzezb Katarzyny Kobro i koncepcji
przestrzennych Hansena.!?

Obserwowana przez krytyka tradycja kon-
struktywistycznego programu stanowila tylko
jedna z osi opisania relacji obiektu wobec prze-
strzeni ekspozycyjnej. Ten wariant stawal sie
tematem prac, okreslajacych nowe warunki pre-
zentacji i krytycznej refleksji nad integralno$cia
obrazu w kolejnych edycjach pleneru w Osiekach.
Przejawiat sie w dyskusjach i programach po-
szczegblnych spotkan, wigzacych poszukiwania
artystyczne z zagadnieniami nauki (1964) oraz
architektury i urbanistyki (1966), na nowo defi-
niujac obszar odniesien sztuki. Przede wszyst-
kim podejmowane problemy wyznaczaly granice
obrazowania. Wykonane podczas pigtego plene-
ru (1967) akcje i dzialania na trwale wpisaly sie
w obszar polskiej historii sztuki, stajac sie swo-
istym podsumowaniem procesu przekraczania
granic artystycznego tworzywa, jako programu
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podejmowanego w Osiekach w pierwszej polo-
wie lat sze$§¢dziesigtych. Akcje Tadeusza Kantora
(Panoramiczny happening morski), Wlodzimie-
rza Borowskiego (Zdjecie kapelusza — Niciowiec
okienny) czy Andrzeja Matuszewskiego (Slady),
zrdznicowane w skali i rozlegloéci podejmowa-
nych tematow, uwzglednialy warunki pokazu jako
integralnej ekspresji prezentowanego dziela.!3
Kanwg tych dzialan byto myslenie o obrazie jako
formule reprezentacji rzeczywistoSci. Biale plot-
no w dzialaniu Matuszewskiego, rama okienna
w akcji Borowskiego czy inscenizacja na tle mor-
skich fal Kantora operowaly zasadniczym modu-
lem kreacji obrazowej jako wariantem kadrowa-
nia rzeczywistoSci. Umieszczone w ciggu zdarzen
nasycaly jednocze$nie artystyczng inwencje ele-
mentami przypadkowosSci, improwizacji, wspol-
uczestnictwa, degradacji artystycznego medium.
Rezygnowaly z autonomii i samoistnoéci nowo-
czesnego malarstwa, epatujac materialnoécia,
surowos$cia i impulsywno$cia aranzowanej sceny
— kwestionowaly w ten sposéb podniosly nastrdj
artystycznego dzialania.

Wezesne realizacje plenerowe w Osiekach,
zainspirowane odwilzowa formutla malarstwa abs-
trakcyjnego, doprowadzily do swoistej konkluzji
praktyke autonomizacji obrazu. Staly sie scene-
rig poszerzonego pola obrazowego, kwestionujac
walor konstrukeji i metaforycznej wypowiedzi.
Zogniskowaly zrbéznicowane, rozproszone pro-
cesy artystyczne, odstaniajac warsztat i kontekst
prezentacji. Wpisane w ogélne ramy polityki kul-
turalnej lat sze$¢dziesiatych w PRL-u — ozywiania
zycia artystycznego na prowincji oraz wychowaw-
czej funkcji sztuki — prowadzily do demontazu
idee obrazu jako autonomicznej formy. Kolejne
odslony osieckich pleneréw prowadzily jednak do
rozstrzygnie¢ wewnatrzartystycznych, oferujac
refleksje nad obrazem, ktory laczy sie z miejscem
i czasem dzialania, anektujgc i ukazujac fragmen-
ty rzeczywistoSci. Dialektyczna relacja miedzy
obrazem a przestrzenia, zyskujac swoja synteze
w ,obrazie konkretnym”, doprowadzila do prze-
formulowania zalozen realizmu jako gléwnego
tematu powojennych dekad, spelniajgc ten po-
stulat na granicy autonomicznego jezyka formy
i jej realnej obecnosSci. W Osiekach utopia nowej
przestrzeni uzyskala swoj pragmatyczny wymiar
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pojedynczych miejsc. Taka praktyka okazala sie
na przelomie dekad bezposrednim impulsem
dla tworczosSci konceptualnej, ale stala sie takze
elementem glebszej transformacji nowoczesnego
dziela w zlozong awangardowa strukture mon-
tazu — dziela wobec otoczenia. Plenerowe wa-
runki pokazoéw oferowaly mozliwo$é wydobycia
zwigzku przedmiotu i otoczenia, jako elementow
pokazu. Jednoczeénie sklanialy do odczytania
osieckich spotkan przez pryzmat bezinteresow-
nej tworczos$ci, rozwijajacej wewnatrzartystyczne
cele. Nadmorskie otoczenia jawilo sie jako enkla-
wa ideologicznego wypoczynku. Erna Rosenstein
notowala: ,Wielko§¢ przestrzeni morza, dzialanie
powietrza, niespodziewane rozmowy i kontakty
artystow, ktorzy zjechali z calej Polski, beztroska
materialna, poczucie wazno$ci samego tworzenia
— wszystko to skladalo sie na Plener Koszalinski.”

Uksztaltowany jednak nowy sposéb my-
§lenia o przestrzeni jako miejscu wykreélat juz
inng historie — Galerii Foksal — rozwijana przez
stalych bywalcow osieckich pleneréw: Wiestawa
Borowskiego, Hanne Ptaszkowska i Mariusza
Tchorka.'4 Podarowana przez Bogusza Muzeum
w Koszalinie kolekcja dziel stala sie punktem
wyjScia dla poszerzenia warsztatu nowoczesnego
obrazowania w kierunku zaprzeczenia iluzji i ak-
centowania zmiennoSci jako estetycznego pryn-
cypium neoawangardy, przekraczajac stylistycz-
ne kwalifikacje nowoczesnosci.
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tukasz GUZEK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

LINIA, CZYLI CO tACZY NURTY
AWANGARDY POLSKIE]

Plenery w Osiekach byly organizowane od 1963
do 1981 roku. Obejmujg wiec dwie dekady sztuki
polskiej. Maja one szczegdlne znaczenie w bada-
niach nad polska sztuka wspolczesna. Mianowicie
jest to okres recepcji i rozwoju tendencji neoawan-
gardowych. Sztuka, powstajaca i prezentowana
podczas plenerow w Osiekach, pozwala zaobser-
wowal w syntetycznej postaci dynamike zmian
w tym okresie. Gdy poréwnamy listy artystow,
zapraszanych do Osiek w latach sze$édziesiatych,
z tymi z polowy lat siedemdziesiatych i lat 1980-
81, a tym samym poréwnamy typy pojawiajacych
sie realizacji, to zobaczymy, iz odzwierciedlaja
one zmiany dominujacych postaw wobec sztu-
ki i trendow artystycznych.! Generalizujac, jest
to linia rozwojowa prowadzaca od zastepowania
plastyki postawangardowej wplywami sztuki kon-
ceptualnej. Ponadto, podczas pleneréw artySci
mogli uwolni¢ sie od relacji, w jakich funkcjonow-
ali na co dzienr w swoich §rodowiskach i tworzy¢
w swobodnej, wakacyjnej atmosferze, a sytuacja
bycia w grupie wyzwalala sklonno$¢ do rozwiazan
radykalnych.2 Wszystko to nadaje szczegblne
znaczenie powstajacej w Osiekach sztuce. A takze
kolekeji postosieckiej zgromadzonej w Muze-
um Okregowym w Koszalinie (cho¢ dzi$ nie jest
ona zorganizowana z my$la o ukazaniu proceséw
historycznych zachodzacych w polskiej sztuce).

Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) | Art and Documentation no. 18 (201

©)

8) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC

Glowna linia rozwojowa sztuki tych dwbch
dekad (w Polsce i na $wiecie) wiedzie od dominacji
malarstwa (jako $rodka artystycznego), a gléwnie
sztuki abstrakcyjnej o rozmaitej proweniencji po-
stawangardowej, ku stopniowej dominacji sztuki
konceptualnej, a szerzej efemerycznej, a wiec ope-
rujacej $rodkami sztuki akeji, instalacji réznego
typu oraz nowych mediéw. Kulminacja tej ten-
dencji uwidocznila sie podczas dwdch ostatnich
edycji pleneru w 1980 i 1981 roku. Zatem dwie
dekady sztuki obserwowane w Osiekach to pro-
ces odejécia od tradycji awangardy, przechodzacy
w nurty postawangardowe, niosace zapowiedzi
przelomu konceptualnego, wraz z dekada domina-
¢ji konceptualizmu w latach siedemdziesiatych, az
po zmierzch jego klasycznej postaci i zapowiedzi
tendencji postkonceptualnej. W dalszej czesci ni-
niejszego artykutu przejde do blizszego oméwienia
tych dwdch ostatnich edycji.

Wezesniej jednak, aby glebiej uzasadnié
teze o syntetycznym obrazie sztuki polskiej, jakie-
go dostarczaja plenery w Osiekach, przedstawie
jeszcze jeden opis diachronicznego ujecia historii
tego okresu, stworzony na potrzeby niniejszego
opracowania. Ot6z rok 1963, zapoczatkowujacy
historie plenerdéw, to zarazem rok, w ktérym Tade-
usz Kantor zrealizowal w Galerii Krzysztofory Wy-
stawe popularng. Tytul sugeruje, ze odniost sie on
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w ten sposob do narastajacego wtedy wplywu na
sztuke kultury popularnej, masowej, co odzwier-
ciedlat francuski nowy realizm (1960). Wystawa
byla typem wystawy-instalacji, zaaranzowanej
z: ,rysunkow, dokumentéw, listow, zdje¢, gazet,
kalendarzy, notatnikéw...”.3 Taka sztuke Kantor
okreslal mianem ,niskiej rangi”. Zarazem przed-
mioty ,niskiej rangi” sg, méwiac jezykiem Marce-
la Duchampa: anestetyczne. A wiec odpowiadaja,
co do swej istotowej cechy, charakterowi przed-
miotéw ready-made. To przedmioty obojetne,
niebudzace emocji i niejako niezauwazalne, cho¢
na co dzien uzywane. Z tego ,niebytu” (w sensie
anestezji) wydobywa je artysta, lokujac w kontek-
$cie sztuki, gdzie nasycaja sie znaczeniami. Takim
przedmiotem jest takze deska z jeszcze okupacyj-
nego spektaklu Kantora Powroét Odysa. Jest ona
ready-made a zarazem jest przedmiotem ,niskiej
rangi”. No bo jakie wrazenia estetyczne moze
wzbudza¢ stara deska? Chyba, ze zostanie podnie-
siona do rangi dziela sztuki i stanie sie jego czescia.
Dzi$§ mozemy te deske latwo skojarzy¢ z innym,
podobnym, przedmiotem ready-made Ducham-
pa (o ktérym Kantor nie moégl wtedy wiedzie¢) —
starymi drzwiami, ktére ostatecznie po wedréw-
ce z Europy zostaly zamontowane w Filadelfii
w instalacji Etant Donnes (upublicznionej w 1968
roku). Duchamp zostal przez Josepha Kosutha
wskazany jako Zrodlo tendencji prowadzacej do
sztuki konceptualnej (cala sztuka po Duchampie
jest konceptualnat) wilasnie dzieki wynalazkowi
ready-made. W Polsce, rok 1963 i Wystawa popu-
larna jest pierwszym przykladem instalacji opartej
na ready-made, uzytych w sposéb duchampowski,
zgodnie z jego idea i litera. Wtedy wlasnie zostalo
zainicjowane myslenie prowadzace do sztuki kon-
ceptualnej. I jest to zarazem poczatek Osiek.
Mozna wiec wykre§lié linie prowadzaca od
Wystawy popularnej do — wprowadzonego w 1981
roku — stanu wojennego, ktory potozyt kres ciaglo-
$ci organizacji pleneréw (pdzniejsze proby powro-
tu do tej tradycji nie powiodly sie). Zarazem jest to
linia wyznaczajaca rozwo6j tendencji konceptualnej
w Polsce. PodkreSlmy raz jeszcze — ze wzgledu na
swoj przelomowy, odwracajacy tradycyjng hierar-
chie warto$ciowania artefakt/znaczenie charakter,
jest ona kluczowa dla rozwoju sztuki wspodlczesne;j.
Zarazem jest to linia prowadzaca od pierwszych

I 38

Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) | Art and Documentation no. 18 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC

do ostatnich Osiek. Kantor zrealizowal tu swoje
najbardziej Smiale przedsiewziecie artystyczne
— Panoramiczny koncert morski, ktorego czesci
skladowe do dzi§ wyznaczaja punkty orientacyjne
w historii sztuki polskiej, jako historii sztuki pro-
wadzacej ku konceptualizmowi. A wiec majacej
kluczowe znaczenie dla sztuki polskiej jako caloéci,
wraz ze wspolczesnymi konsekwencjami.

Wracajac do Osiek '80 i ’81. Byly to edycje
szczegoblne. O ich wyjatkowym charakterze zadecy-
dowalo kilka czynnikow:

— kontekst spoteczno-polityczny: podczas
pleneru w 1980 roku trwat strajk w Stoczni Gdan-
skiej i toczyly sie negocjacje zakonczone porozu-
mieniami sierpniowymi. Rok 1981 byl szczytem
realizacji dazen wolno$ciowych w sferze spolecz-
nej i kulturalnej w kraju, a zarazem coraz ciezszego
kryzysu ekonomicznego i politycznego prowadza-
cych do wprowadzenia stanu wojennego w grud-
niu tego roku;

— byt to czas podsumowan dekady koncep-
tualnej: w roku 1980 i 1981 polska sztuka kon-
ceptualna w ciggu dekady lat siedemdziesigtych
stala sie nurtem dojrzalym i w pelni rozwinietym,
W rozumieniu wyciggania z idei sztuki konceptu-
alnej konsekwencji artystycznych idacych w roz-
maitych kierunkach. Powstalo bardzo wiele wy-
bitnych jako$ciowo dziel konceptualnych, czesto
o charakterze skrajnym i radykalnym. Wyrazem
sity tej sztuki jest ruch galerii konceptualnych,
skladajacy sie z bardzo wielu miejsc i inicjatyw
czasowych. Ow ruch byt zdolny nie tylko do orga-
nizowania wystaw, ale i konferencji rozwijajacych
teorie sztuki wspolczesnej w Polsce. Co wiecej, byt
w stanie organizowa¢ wymiane miedzynarodowa
w duzej skali, konfrontowac wlasne osiggniecia ze
sztuka Swiatowa. Wtedy takze zorganizowano duze
zbiorowe, przegladowe wystawy sztuki konceptu-
alnej: 70—-80. Nowe zjawiska w sztuce polskiej
lat siedemdziesiqtych w Sopocie (wraz z towarzy-
szaca publikacja o charakterze readera tekstow
powstalych w ciagu dekady nt. sztuki konceptu-
alnej), Konstrukcja w procesie (pierwsza edycja)
i IX Spotkania Krakowskie. Wszystkie one mialy
charakter podsumowan i w tym kontekscie nale-
zy spojrze¢ na dwa ostatnie plenery w Osiekach;
— dwa ostatnie plenery zdominowala reprezenta-
cja nowych, uksztaltowanych w dekadzie koncep-
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tualnej Srodowisk, prezentujacych nowe tendencje
w sztuce, ktore juz wtedy wypracowaly wlasna tra-
dycje artystyczna, stanowigca zarazem linie rozwo-
jowa sztuki wspoélczesnej. Te plenery odzwiercie-
dlily jednocze$nie dominacje sztuki konceptualnej
na scenie polskiej sztuki. W 1980 i 1981 roku orga-
nizatorami zostaly osoby sprzyjajace tej tendencji,
a na plenerze pojawily sie osoby zwigzane z Warsz-
tatem Formy Filmowej (WFF) — juz wtedy nie-
dzialajacym jako grupa — oraz grupa £6dz Kaliska,
pod wieloma wzgledami artystyczno-formalnymi
bedaca nastepczynia poszukiwan WFF, ale pod
wzgledem spolecznym mocno krytyczna wobec ar-
tystow bedacych z ich punktu widzenia nestorami
awangardy polskiej, a wiec prezentujgca postawe
postawangardowa i postmodernistyczna.
Nakre$lone powyzej tendencje odzwier-
ciedlaja tytuly — hasla przewodnie dwdch ostatnich
plener6w. Haslo pleneru Osieki ’80 brzmiato: ,,Li-
nia jako mozliwo$¢ zapisu stanu $§wiadomosci ar-
tystycznej”. Haslo Osiek '81 — ,Rytm czasu, Rytm
sztuki, Rytm pokolen.” Ponizej poddaje analizie
owe tytulowe statementy zaproponowane przez
organizatorow w tytulach pleneréw. Dodajmy,
iz tytuly zawsze spelialy wazna role w przygoto-
waniu tych imprez. Z jednej strony, organizatorzy
musieli kazdorazowo zatwierdzi¢ haslo, niejako
wytlumaczy¢ sie wtadzy politycznej (na co wskazu-
ja dokumenty). Z drugiej, hasto musialo byé na tyle
pojemne, aby mogli nati odpowiedzie¢ artysci re-
prezentujacy bardzo rozmaite sposoby tworzenia.
Dwa slowa klucze tych pleneréw to ,linia” i ,rytm”.
Oba wywodza sie z dominujacego stownika klasy-
ki awangardy plastycznej I polowy dwudziestego
wieku i rozwoju tendencji abstrakcjonistycznych.
Ich podsumowanie, skodyfikowane w formule
podrecznikowej, znajdziemy w tekScie Wasyla
Kandynskiego Punkt i linia a ptaszczyzna. Roz-
wazania o linii sytuuja ja w roli glébwnego czynnika
zmiany w obrebie formalno-artystycznego wzorca
(paradygmatu) myslenia o dziele plastycznym.
~Geometryczna linia jest niewidoczna.
Jest §ladem poruszajacego sie punktu, skutkiem
jego przesuwania sie. Powstaje z ruchu poprzez
zniszczenie stanu bezwladnoéci punktu, absolut-
nego stanu jego spoczynku, a tym samym przez
przeskoczenie ze stanu statyki w dynamike. Linia
jest wiec przeciwienistwem najwiekszym [podkr
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W. K.] praelementu malarstwa — punktu "> — za-
czyna Kandynski rozdzial poswiecony linii. Linia
powstaje z ruchu punktu. Ruch jest wiec nie tylko
cecha konstytutywna linii, ale decyduje réwniez
o jej wartos$ci jako $rodka artystycznego poprzez
tworzenie napie¢ na plaszczyznie, a takze w prze-
strzeni (napiecia kierunkowe bryly). Kombinacje
linii tworzg rytmy. Dla Kandynskiego punktem
odniesienia byla muzyka, kompozycja muzyczna,
a wszelkie opisy wizualne odnosil do §wiata dzwie-
kow 1 muzyki. Rytm jest wiec kluczowy i pojawia
sie jako naturalna konsekwencja zidentyfikowania
skladnikéw kompozycji dziela plastycznego. Zara-
zem linia, jak i rytm, opisuja tu nastepstwo w cza-
sie, nastepstwo w sensie historycznym. To wlaénie
zapis stanu $wiadomosci artystycznej, czy inaczej
— rytm pokolen.

Tytuly Osiek, w tym zakresie odzwiercie-
dlaja $wiadomoé¢ faktu, iz nastagpila przemiana
w $wiecie sztuki: artystyczna i generacyjna. Naj-
pierw o przemianie generacyjnej. W tym znaczeniu
Osieki byly odbiciem sygnalizowanego wcze$niej
przelomu konceptualnego, ktory wlasnie znalazl
powszechne uznanie jako nurt glowny, wiodacy.
Ale wtedy, w optyce wielu artystow wystepujacych
w Osiekach, ich zaproszenie do udzialu w imprezie
stanowilo juz tylko usankcjonowanie stanu istnie-
jacego. Stad pewna dezynwoltura w ich stosunku
do Osiek — ich zdaniem znalezZli sie w tym prestizo-
wym dla sztuki polskiej miejscu zbyt p6Zno, gdy juz
tego nie potrzebowali. Natomiast, z punktu widze-
nia tezy tego artykulu, owa ,polityka personalna”
organizatoréw Osiek odzwierciedlala po prostu
dynamike zmian w naszym kraju, przy czym byla
to dynamika mainstreamu, a nie eksperymentow
artystycznych dokonywanych przez nowatoréw
awangardy. Tej przemianie w sztuce towarzyszyla
$wiadomos$¢ polityczna historycznego momentu
roku 1981. Tak wiec ,linia” i ,rytm” to dwa slowa
klucze wskazujace zastepstwo w sztafecie awan-
gard. Artysci konceptualni czuli sie spadkobier-
cami awangard. Jest to oczywiScie historycznie
stluszne. Ale w tych ostatnich edycjach Osiek po
raz pierwszy to wlasnie ich sztuka zyskala podczas
pleneré6w pozycje dominujaca. Z jednej strony,
to uznanie przyszlo p6zno i w tym sensie Osieki
pokazuja prawde o sztuce polskiej zdominowa-
nej przez tradycje, gdzie nowosé dlugo przegrywa
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z konserwatyzmem: np. WFF powstal w roku 1970,
a w Osiekach dominowal dopiero dekade p6Zniej.
To takze wymiar polityczny, kontekstowy. Koncep-
tualizm w drugiej polowie lat siedemdziesiatych
stopniowo przeksztalcil sie w kontekstualizm, na-
bral cech dyskursu spoleczno-politycznego. Kon-
ferencje konceptualne, wystawy, liczne miedzyna-
rodowe kontakty nadaly wtedy takiego wymiaru
sztuce wspoélczesnej w Polsce. Arty$ci nurtu kon-
ceptualnego byli tworcami tego ruchu. Mieli oni
takze $wiadomos$¢ politycznego znaczenia przelo-
mu konceptualnego. Tego rodzaju sztuka i upra-
wiajacy ja artyéci (a takze decyzje organizatorow)
nadawaly polityczny charakter Osiekom dwdch
ostatnich edycji.

Wracajac do analizy przytoczonych wyzej
stow Kandynskiego, w ponizszym akapicie zwroce
uwage na dwie kwestie o znaczeniu artystycznym.
Podkreslam je tu na potrzeby argumentacji uzywa-
nej w tym tekscie.

Po pierwsze, linia zostala ukazana w tekscie
Kandynskiego jako przeciwienstwo wszelkiej sztuki
powiazanej ze statycznym obiektem i warto$ciowa-
nej ze wzgledu na cechy jako$ciowe tego obiektu. Co
oznaczalo gléwnie malarstwo. Kandynski, analizu-
jac kompozycje, potencjalne uklady kompozycyjne
na plaszczyznie, dochodzi — paradoksalnie — do
zanegowania tych ukladéw. Nie ma — jego zdaniem
— jednego stanu ostatecznego, doskonalego, kt6-
ry artysta moglby wskazac jako skonczone dzielo.
Istnieje natomiast nieskoniczona liczba mozliwych
ukladéw kompozycyjnych i trudno uznac, ze ktory$
z nich jest obiektywnie, a wiec zawsze (w kazdych
okolicznosciach i dla kazdego, czyli w sposob ko-
nieczny) najlepszy, wybrany, doskonaly. W zamian
mamy dynamicznie zmieniajace sie uklady elemen-
tow. I cho¢ obserwujemy dany ich uklad na plasz-
czyznie, to czynimy to ze $wiadomo$cia mozliwosci
zmiany tego stanu rzeczy. Zatem — po drugie — li-
nia to ruch, potencjalnie zawarty w dziele, a szerzej
w uniwersum sztuki pojmowanej jako calo$é¢ dy-
namiczna. Dobitnie wskazuje na ten aspekt hasto
ostatniego pleneru, Osieki ’81: Rytm czasu, rytm
sztuki, rytm pokolen. Sztuka konceptualna prezen-
towala sie na nim jako nurt dominujacy, ale zara-
zem taki, ktory czas eksperymentow i odkry¢ ma juz
za soba i przechodzi do fazy wyciggania wnioskow,
obserwowania konsekwencji.
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O ile tekst Kandynskiego — na potrzeby ana-
liz prowadzonych w tym artykule — pelni role wzor-
cowego (paradygmatycznego) punktu odniesienia
podsumowujacego par excellence awangardowe
rozwazania nad dzielem i natura sztuki, o tyle tek-
sty zawarte w wydawnictwach powstalych z okazji
pleneréw w 1980 i 1981 roku wskazuja szczegoblo-
we aspekty tej problematyki, rozwazane na grun-
cie sztuki polskiej. Reader wydany z okazji pleneru
Osieki 80 otwiera tekst Janusza Zagrodzkiego pt.
sLinie rytmiczne Wactawa Szpakowskiego — wyraz
mozliwo$ci zapisu $wiadomoéci artystycznej”.® Za-
grodzki, ktéry zaledwie kilka lat weze$niej odkryt
tworczos¢ Szpakowskiego (1978 zorganizowal wy-
stawe jego prac w Muzeum Sztuki w Lodzi”), wska-
zal tu jego tworczo$é jako odzwierciedlajaca zalo-
zenia pleneru. Zafascynowany swoim odkryciem,
postanowit zuniwersalizowa¢ sposéb rozumienia
linii przez Szpakowskiego i zaproponowal go jako
wzorzec mys$lenia i metode postepowania arty-
stycznego innym artystom. Bylo to uzasadnione za-
réwno historycznie (Szpakowski rozpoczyna swoja
tworezo$¢ w epoce najwazniejszych odkryé awan-
gardowych na poczatku dwudziestego wieku), jak
i artystycznie (dla Szpakowskiego postuzenie sie li-
nia stanowilo sposdb rytmizacji, a wiec dynamiza-
¢ji kompozycji oraz krancowego jej uproszczenia,
a wiec analitycznego podej$cia do motywu — a takie
dazenie cechowalo wszelkie formacje awangardo-
we). Dodatkowo, w Lodzi twbrczoé¢ Szpakowskie-
go spotkala sie z silnie zakorzeniong w tym $rodo-
wisku tradycja awangardy konstruktywistycznej,
majacej podobne dazenia artystyczne i réwnie
radykalnej w swoich rozwigzaniach plastycz-
nych. Na te tradycje powolywali sie wspolcze$ni
tworcy zwigzani z Lodzia, jak WFF i Robakowski,
a Stanislaw Fijalkowski przettumaczyl obie ksigz-
ki Kandynskiego (Punkt i linia a plaszczyzna oraz
O duchowosci w sztuce). Zagrodzki zwrocil takze
uwage na relacje laczace fotografie Szpakowskie-
go, przedstawiajace konstrukcje architektoniczne
drewniane i konstrukcje inzynierskie, z rysun-
kami, ktére staja sie syntetycznym znakiem pla-
stycznym obrazu rzeczywistosci. Ta sama bliskosé¢
poszukiwan w obszarze obrazu fotograficznego
czy filmowego i obrazu malarskiego cechowala
takze tworczos¢é Robakowskiego (stworzyl on wraz
z Zagrodzkim, film o Szpakowskim pt. Nieskoriczo-
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nos¢ linii, 1992). Mozna powiedzieé, z dzisiejszego
punktu widzenia, ze dla Zagrodzkiego to koncep-
tualna zawarto$c¢ prac Szpakowskiego — rysunkow
linii ciaglej tworzacej meandrowy ornament — de-
cydowala o jego usytuowaniu w kontekscie sztu-
ki wspolczesnej, byly one bowiem, jak to okreslit
Zagrodzki, ,zapisem $wiadomos$ci”: syntetycznym
przedstawieniem za pomocg znaku plastycznego
wynikéw obserwacji obiektu architektonicznego
i pracy inzyniera projektanta. Temat linii, mimo iz
osadzony w historii sztuki, byl zarazem par excel-
lence wspolczesny. Pozwalal na wskazanie katego-
rii ogblnej, porzadkujacej na poziomie meta trendy
wystepujace w polskiej sztuce postawangardowe;j,
pod czym podpisali sie uczestnicy pleneru tworzac
prace odpowiadajace na jego haslo przewodnie.
Owo dazenie do podsumowania dotychczasowego
rozwoju sztuki polskiej bylo kontynuowane w trak-
cie nastepnej edycji pleneru w 1981 roku. Intuicyj-
ne poczucie, iz oto konczy sie jaka$ epoka bylo wte-
dy, jak sie wydaje, powszechne.

Reader wydany z okazji pleneru Osieki "81
jeszcze wyrazniej pokazuje konsekwencje rozwoju
sztuki polskiej w dekadzie dominacji sztuki kon-
ceptualnej, konsekwencje odejécia od dominacji
medium malarstwa ku sztuce nowych mediéw
i sztuce akcji oraz innym formom efemerycznym.
W czeSci wstepnej tej publikacji znajdziemy dwa
teksty teoretykow, ktore wybieram do dalszej ana-
lizy jako najlepiej oddajace ogo6lna problematyke
sztuki tego czasu. Ponizej przedstawiam ich gtow-
ne watki, analizowane ze wzgledu na ogélny obraz
sztuki polskiej zaprezentowany podczas tej edycji
pleneru.

Janusz Zagrodzki, w tekScie zatytulowanym
~Fotografia, dokumentacja, rzeczywisto$¢” - pisze
o foto art: ,Wlasciwie rola fotografika ogranicza
sie do obecnosci, wspdluczestnictwa i naciskania
migawki.”8

Andrzej Kostolowski, tekst bez tytulu, z ko-
lei napisal: ,,Sztuka nie jest ukladem zamknietym,
zdefiniowanym i skodyfikowanym. Ona staje sie
w dialogach, jej optyka ulega przesunieciom zalez-
nie od wektoréw miedzyludzkich porozumien.”®

Zagrodzki jednoznacznie wiec wskazal na
media (tzw. nowe media) jako gléwny $rodek ar-
tystyczny sztuki konceptualnej, co stanowi kon-
statacje przyznajaca racje tym, ktorzy wlasnie
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z mediami wigzali perspektywy nowej sztuki.
Konkurencyjne stanowisko, przyznajgce gltow-
na role w przelomie konceptualnym abstrakeji
geometrycznej (np. Bozena Kowalska'?) i bardzo
wplywowe w sztuce polskiej, wlasnie wtedy tracito
na znaczeniu. O trwalo$ci tego wplywu Swiadczy
chocby wystawa Refleksja konceptualna w sztu-
ce polskiej. Doswiadczenia dyskursu:1965-1975
w CSW Zamek Ujazdowski w roku 2000, podczas
ktorej nie zdolano wlaczy¢ w spojny obraz sztuki
polskiej tego czasu wlasnie sztuki nowych me-
diow. Ten charakter mainstreamowego dyskursu
sztuki w Polsce dodatkowo wyjasnia, dlaczego
dopiero w tych ostatnich Osiekach nasi media-
lidci stanowili wiekszg reprezentacje. Zreszta, co
nalezy podkresli¢, zarysowana wyzej opozycja
jest o tyle sztuczna, ze sami tworcy sztuki me-
diow, zwlaszcza WFF zakorzeniony w lodzkiej
awangardzie konstruktywistycznej, nie odcinali
sie od tradycji abstrakeji plastycznej, a wrecz do
niej nawigzywali. Jednak w swoich poszukiwa-
niach artystycznych szli dalej, siegali po $rodki,
ktoére awangarda co prawda zaczela eksplorowad,
ale ktore pozostaly polem otwartym dla dalszych
badan artystycznych. Dominacja foto artu stano-
wila potwierdzenie tej tendencji. Z tego tez powo-
du na podkreslenie zastuguje inne wskazanie tego
tekstu — nurt dokumentalny. Stanowil on nowy,
wykreowany wraz z rozwojem konceptualizmu
Srodek artystyczny, polegajacy na ,,obiektywnym”
zapisie rzeczywisto$ci, zgodnie z konceptualng
definicja sztuki, traktujaca rzeczywisto$é tak jak
ready made. W sensie formalno-artystycznym
praca artysty byla oparta na metodzie tautolo-
gii i dostarczala danych do tworzenia znaczen,
a wiec interpretacji. Ta tendencja dala o sobie
zna¢ w Osiekach w postaci nie tylko prac $rodo-
wisk pionieréw sztuki nowych mediéw, jak WFF,
ale i ich artystycznych nastepcoéw, jak LK, ktora
wlasnie wtedy mogla zamanifestowaé swoja od-
rebna pozycje i dlatego tez probowala, mowiac je-
zykiem freudowskim ,,zabi¢ wlasnego ojca”. Owa
relacja sztuki i rzeczywisto$ci, na ktorej bazowata
sztuka nowych mediéw, wymuszala otwarto$¢ de-
finicji sztuki, uczynienia jej bardziej inkluzywna,
pojemna, tak aby mogla obja¢ nowe praktyki kon-
ceptualne, ale i tym samym wlgczy¢ nowe $rodo-
wiska. Owe relacje miedzyludzkie, o jakich koniec

41



koncow wspomina Kostolowski — wynikajace
z generacyjnej przemiany na scenie sztuki, kt6-
rej odpowiadala przemiana paradygmatu sztuki
i dominacja konceptualizmu — nie byly bezkon-
fliktowe. Ale tez byly nieuchronne, co ukazuje
korelacja dynamiki Osiek i tendencji w sztuce
Swiatowej i polskie;j.

Podsumowanie

Osieki 80 i ’81 z ich slowami kluczami ,linia”
i,rytm”, odczytywanymi jako podsumowanie de-
kady konceptualnej, stanowia zarazem otwarcie ku
performatyzacji sztuki i performatyce w szerokim,
kulturowym ujeciu (Jon McKenzie, Performuj al-
bo...1). Dzi§ moga one by¢ rozpoznawane jako za-
powiedzi ,zwrotu performatywnego”. Nie dotyczy
to tylko sztuki polskiej. Jednak takie ujecie Osiek
nadaje im szczegélne znaczenie, gdyz pozwala
zidentyfikowaé moment owego zwrotu w sztuce
polskiej. Jest on konsekwencja doglebnej zmiany,
jaka wprowadzit konceptualizm. To powszechny
trend, rozpoznawalny w calej sztuce wspoélczesne;j.
Jednak punktowo, na terenie sztuki polskiej, jest
on uchwytny w Osiekach, w dwoch ostatnich edy-
cjach pleneru. OczywiScie, 6w zwrot mozna iden-
tyfikowaé takze w zwiazku z innymi zjawiskami
w historii polskiej sztuki. Osieki *80 1’81 stanowig
tu jedng z propozycji. Przeanalizujmy ja teraz ze
wzgledu na zawarty w nich czynnik performatyw-
ny albo inaczej méwiac — ich performatywnosc.
Poslugujac sie przy tym szerokim ujeciem perfor-
matyki McKenziego.

McKenzie wyréznit trzy rodzaje perfor-
mansé6w — 1) organizacyjny, 2) kulturowy, 3)
techniczny.

1) Pierwszy z nich — performans organiza-
cyjny — charakteryzuje sie wieksza kreatywno$cia
uczestnikdw w przeciwienstwie do sztywnych ram
tradycyjnej organizacji. Chociaz plenery zawsze
zawieraly duza doze nieprzewidywalno$ci i spon-
tanicznosci, to w przypadku Osiek '80 i ’81 spro-
wadzenie artystow sztuki mediéw i tym samym
otwarcie pola definiowania sztuki spowodowalo, iz
powstawalo szczegblnie duzo (w pordéwnaniu z in-
nymi plenerami) dziel efemerycznych, nieuchwyt-
nych nie tylko materialnie, ale i znaczeniowo. Two-
rzenie znaczen nastepowalo spontanicznie i nie
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bylo powigzane z trwalymi strukturami dziel. Po-
zostalo wiec nieuchwytne, funkcjonowato w prze-
strzeni dialogu, na co zwracal uwage Kostolowski.
Sa to tez plenery stabo reprezentowane w kolekeji
osieckiej (w poréwnaniu z tradycyjnymi dziela-
mi zgromadzonymi z poprzednich pleneréw). To
dowod skuteczno$ci, czyli kreatywnosci, a wiec
performatywno$ci organizacyjnej pleneru. Wspo-
mniane wyzej wydawnictwa typu reader z plene-
row 1980 i 1981 sg przykladem proby organizacyj-
nego okielznania wyzwolonego zywioltu kreacji. Jej
Sladem jest tekst (znak wizualny). Owa przestrzen
tekstualna, przestrzen slowa i generowanego
w dialogu znaczenia, podlegajaca stalej interpre-
tacji, a wiec swoistej performatyzacji, okazuje sie
sposobem zaistnienia sztuki. I taka probe podjeto
(powstal reader). Jednak w sytuacji spoleczno- po-
litycznej stanu wojennego rozwijanie dalej dialo-
gicznej formy uprawiania sztuki bylo niemozliwe.
Powstaje pytanie: czy dzi§, dysponujac nowymi
narzedziami intelektualnymi, jak proponowana tu
performatyka, mozna do niej powr6ci¢? Na pewno
organizacja konferencji i publikacje w czasopiSmie
naukowym to préby adekwatne, sytuuja bowiem
owczesng sztuke konceptualng w przestrzeni dys-
kursu wspoélczesnego. Odpowiadaja tez zaloze-
niom performansu organizacyjnego, znacznie bar-
dziej niz tradycyjna kolekcja muzealna skupiona
na badaniu artefaktow.

2) Drugi — performans kulturowy — wydaje
sie oczywisty. Osieki ostatnich edycji, jak dowodzi-
lem w tym artykule, odzwierciedlaja wiodace ten-
dencje sztuki $wiatowej i polskiej. Potrafimy wiec
umie$ci¢ sztuke z Osiek w historii sztuki. Pytanie
jednak, czy podobnie tatwo przyszlaby jej rekon-
tekstualizacja i reaktualizacja we wspolczesnosci,
tak aby Osieki nie staly sie tylko zjawiskiem histo-
rycznym. McKenzie, za Schechnerem, wskazuje
podstawowa metode korzystania z performanséw
kulturowych. To schechnerowskie ,zachowanie
zachowania” — pojecie ,zywej reaktualizacji spo-
tecznych systeméw kulturowych”.'> Wszystko, co
wyzej powiedziano o Osiekach jako zjawisku ar-
tystycznym, ale i spolecznym, moze zostaé przy-
wolane we wspolczesnej debacie o sztuce. Jak-
kolwiek skuteczno$é takiego zabiegu powtdrzenia
performansu kulturowego zalezy od zgromadzonej
wiedzy, to zarazem mamy do dyspozycji sile sym-
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boliczng tych pleneréw, ich mit. Jest on réwnie
waznym przedmiotem badania, jak fakty i arte-
fakty pozostawione w kolekeji muzealnej. Mozna
wrecz zaryzykowac twierdzenie, ze wobec stwier-
dzonej wyzej efemerycznoéci sztuki tam zaprezen-
towanej, potencjal symboliczny jest dziedzictwem
Osiek. Ale tez jest to potencjal do wypeklienia
wspoélczesnym znaczeniem. Znaczenie stowa (re-
ader) w sztuce tworzonej w Osiekach stwarza tu
szczegblna okazje do podjecia dzialan na polu
symboliki kulturowej, wlaczajac w to polityczne
znaczenie Osiek okresu 1980-81, gdy dialog spo-
leczny stawal przeciw przemocy politycznej pan-
stwa. Odzwierciedlala to sztuka. Nawet Lodz Kali-
ska, programowo aspoleczna i dajaca temu wyraz
w Osiekach, okazuje sie w tym kontekécie zapo-
wiedzig politycznych postaw wobec wiladzy pre-
zentowanych podczas happeningéw Pomarainczo-
wej Alternatywy, dzialan Ruchu Wolno$¢ i Pokoj.
Antyestablishmentowa postawa LK, z dzisiejszej
perspektywy, sygnalizowala nieuchronne wyczer-
panie problematyki konceptualnej, ktéra w latach
osiemdziesiatych zastgpila postmodernistyczna fi-
guracja (tak jak wecze$niej konceptualizm zastapil
wyczerpang problematyke plastyki postawangar-
dowej). Schechnerowski schemat ,zachowywania
zachowan” znajduje zastosowanie we wspdlcze-
snych badaniach kontekstowych Osiek jako zjawi-
ska artystycznego i kulturowego. Kultura okazuje
sie tu koniec koncow kontrkultura.

3) I wreszcie performans techniczny. Wy-
daje sie poczatkowo roéwnie oczywisty, co per-
formans kulturowy, omoéwiony powyzej. Wszak
méwimy o sztuce, a w tym przypadku, o sztuce
nowych mediéw, fotografii, wszelkiej mechanicz-
nej re/produkeji obrazu, a takze szerzej — dziet
sztuki efemerycznej, gdyz mowa tu o akcjach,
instalacjach, czy projektach. Jednak McKenzie
u$wiadamia nam rozleglo$¢ wystepowania (wspol-
wystepowania z dwoma pozostalymi rodzajami)
performansu technicznego. Dzisiejsza powszech-
no$¢ zwiazku sztuki i technologii nie wyczerpuje
tematu technoperformansu. Performans technicz-
ny musi obejmowac wiecej niz techniki artystycz-
ne. A mianowicie wszelkie mozliwoéci zafunk-
cjonowania kulturowego Osiek. Nie chodzi takze
o obecno$¢ Osiek w mediach, np. wykorzystanie
kolekcji osieckiej do promocji miasta i regionu
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czy dostepnoéc informacji na stronie interneto-
wej muzeum. Samo to nie generuje performansu
technicznego. W technoperformansie chodzi nie
tyle o produkcje wiedzy, ile o sposob jej uzycia, jej
zycie w uzyciu. Dopiero udzial wiedzy i informacji
o Osiekach w dyskursie naukowym nadaje owemu
performansowi wysoka skuteczno$é (high perfor-
mance). Trudno oczekiwaé, aby technoperformans
Osiek byt tak skuteczny, jak np. technoperformans
znanych grafik Andy Warhola. Cho¢ juz funkcjo-
nowanie prac Kantora czy fotografii z Osiek, ma
charakter wysokiej wydajno$ci performansu tech-
nicznego w szeroko rozumianym przemysle kultu-
rowym. Technoperformans naukowego przetwa-
rzania wiedzy ma dzi§ na tyle duza skuteczno$é,
iz Osieki — przy swoim potencjale — wprowadzone
w ten mechanizm systemowy moga zyska¢ nowy
sposob istnienia w dyskursie sztuki polskiej.

Wszystkie trzy performanse — rozdzielone
na potrzeby analitycznego oméwienia — w prakty-
ce wystepuja lacznie. Wszystkie trzy dokonuja sie
rownocze$nie. Wskazana w podsumowaniu me-
todologia performatyki ukazuje mozliwosci pracy
nad tematem pleneréw w Osiekach jako zjawiska
w sztuce w celu ich reaktualizacji. Zwlaszcza Osie-
ki ’80 i ’81, jak wskazalem w artykule, dysponuja
takim potencjalem w konteks$cie warunkoéw spo-
feczno-politycznych funkcjonowania kultury we
wspolczesnej Polsce.
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Przypisy

1 Por. Lukasz Guzek, ,,Plenery w Osiekach jako model historii sztuki polskiej lat siedemdziesiatych,”Sztuka i Dokumentacja, nr 10 (2014):
105-114.

2 Zagadnienie zbadala np.: Anka Le$niak, ,,Problem grup artystycznych w polskiej plastyce postmodernistycznej na przyktadzie grupy £.6dz
Kaliska i grupy Ladnie” (Praca magisterska, Uniwersytet Eodzki, 2003).

3 Malgorzata Jurkiewicz, Joanna Mytkowska i Andrzej Przywara, red., Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal (Warszawa: Galeria Foksal,
1998), 14.

4 ,All art (after Duchamp) is conceptual (in nature) because art only exists conceptually.” Joseph Kosuth, ,Art after Philosophy,” w Art After
Philosophy and After. Collected Writings 1966-1990, red. Gabrielle Guercio (Cambridge, MA: MIT Press, 2002), 18.

5 Wasyl Kandynski, Punkt i linia a plaszczyzna, thum. Stanistaw Fijatkowski (Warszawa: PIW, 1986), 55.

6 Janusz Zagrodzki, ,Linie rytmiczne Waclawa Szpakowskiego — wyraz mozliwosci zapisu §wiadomoéci artystycznej,” w Linia (Osieki: brak
nazwy wydawcy, 1980), 1-4.

7 Zob. katalog tej wystawy: Linie rytmiczne. Waclaw Szpakowski 1883-1973 (£0dz: Muzeum Sztuki w Lodzi, 1978). Pdf: http://msl.org.pl/
media/user/Czytelnia/waclaw-szpakowski-linie-rytmiczne-1978-pdf.pdf.

8 Rytm czasu, rytm sztuki, rytm pokoler (Koszalin: sierpien 1981) brak numeracji stron. Brak redaktora (redaktoréw). Oprécz wymienionych
tekstow, reader sklada sie ze statement artystéw i dokumentacji prac zrealizowanych w Osiekach. Data sierpieft 1981 odnosi sie do daty pleneru
anie wydania readera, ktory ukazat sie po plenerze. Jednak wspomniane teksty zostaly napisane na zaproszenie organizatoréw przed plenerem.
Wskazuje na to notka Andrzeja Ciesielskiego zamieszczona w tym wydawnictwie, otwierajaca jego cze$¢ druga, dokumentujaca prace z tej edycji
Osiek. Caloéé zostala wydana w 1982 roku.

9 Ibidem.
10 Bozena Kowalska, ,,Protokonceptualizm polski,” Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012): 15-19.
11 Jon McKenzie, Performuj albo... tham. Tomasz Kubikowki (Krakow: Universitas, 2011).

12 Tbidem, 10.
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Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Wydziat Zarzgdzania Kulturg Wizualng

WSPOLNOTA WYOBRAZNI JAKO
DYSSENSUS. VIl SPOTKANIE
ARTYSTOW | TEORETYKOW
SZTUKI SWIDWIN/OSIEKI (1970)

Obok paradygmatycznej manifestacji ,sztuki nie-
mozliwej” podczas Sympozjum Wroclaw *70, istot-
ne konceptualne prace powstaly podczas pleneréow
osieckich, ustanawiajac odrebny, dzi§ nieco zapo-
mniany, dyskursywny (a zarazem towarzyski, §ro-
dowiskowy) splot. Ich fenomen ustanawiaja nie
tylko artystyczne propozycje per se, ale rowniez ich
intensywno$¢, wzajemne powiazania, otwartos¢,
chlonnoé¢, wytwarzanie alternatywnych idiomoéw
zaangazowania w $wiat i w konkretne materialne
miejsca. A takze funkcjonowanie poza sztywnymi,
opisanymi w literaturze przedmiotu podzialami
(autonomia/polityczne zaangazowanie, abstrakcja/
figuracja, jezyk/cialo, sztuka konceptualna/sztuka
kontekstualna etc.). Celem niniejszego tekstu jest
refleksja nad znaczeniami wypowiedzi artystycz-
nych, ktére przedstawiono na VIII Spotkaniu Ar-
tystéw i Teoretykow Sztuki Swidwin/Osieki w 1970
roku, wobec horyzontu wydarzen roku 1968 w Pol-
sce. Szczegoblnie skupie sie na pierwszym wykladzie
Jerzego Ludwinskiego ,Epoka postartystyczna”
oraz na kilku pracach odpowiadajacych, jak sadze,
na prelekcje krytyka. Przywolam réwniez kontekst
wybranych zjawisk oraz proceséw spolecznych i kul-
turowych okoto roku 1968, ktére plener poprzedza-
ly i ktére mu towarzyszyly. Zastanowie sie w koncu
nad wylaniajacymi sie z pleneru ideami, szczego6lnie

nad kategoria wyobrazni. Twierdze, ze posiadaly
one nie tyle charakter krytyki czy kontestacji, lecz
raczej powinny by¢ pojmowane jako inna, malo roz-
poznana w historii sztuki w Polsce forma dyskursu
oporu — dyssensts.

VIII Spotkanie Artystow i Teoretykdw
Sztuki Swidwin/Osieki pod hastem ,Propozycje”
w 1970 roku przeszlo do historii jako spotkanie
silnie naznaczone pojeciami takimi jak: sztuka
konceptualna, sztuka idei, sztuka niemozliwa,
sztuka zerowa. Zapewne przyczynila sie do tego
czasowa blisko$¢é wspomnianego juz Sympozjum
Wroclaw 70 rozwijajacego sie od poczatku 1970
roku. Rowniez obecno$¢ i aktywnos$¢ Jerzego
Ludwinskiego oraz jego do$wiadczenia, plynace
z prowadzenia Galerii Pod Mong Lisa we Wro-
clawiu miedzy rokiem 1967 a 1970, mobilizowaly
zapewne artystow do prac o formach tekstu lub
procesu. Dzialo sie to takze na poziomie najzu-
pelniej bezposrednim — Ludwinski, wraz z Boze-
na Kowalska, dzieki mozliwo$ci stworzonej przez
spiritus movens plenerow osieckich Jerzego Fe-
dorowicza (6wczesnego wiceprezesa Zwiazku
Polskich Artystéw Plastykow, okreg w Koszali-
nie), konstruowat listy artystow zaproszonych na
plener. I choé komisarzem pleneru byt Ryszard
Siennicki, wydaje sie, ze to wlaénie Fedorowicz,
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Ludwinski i Kowalska w pewnym sensie zdecydo-
wali 0 jego charakterze. Cze$¢ artystow, zaproszo-
nych przez nich, byla juz znana z wyrazistych prac
(przedstawianych np. w Galerii Pod Mong Lisg,
a takze na Sympozjum Wroclaw ’70) odrzucaja-
cych przedmiot, zmierzajacych w strone wytwo-
rzenia specyficznej sytuacji, tekstu, dokumentacji
czy efemerycznego wydarzenia.?

VIII Spotkanie odbywalo sie w dwoch
czeéciach. Miedzy 10 a 17 sierpnia w Swidwinie,
gdzie miala miejsce wystawa Wandy Gotkowskiej
i Jana Chwalczyka (Zamek Swidwinski), a przede
wszystkim spotkania teoretyczne, m.in. wyklad
Ludwinskiego ,Epoka postartystyczna”. Druga
cze$¢ — w tym pokaz interesujgcych mnie prac ar-
tystycznych — miala miejsce miedzy 18 a 30 sierp-
nia w Osiekach. Tu réwniez wyglaszano wyktady
ibrano udzial w burzliwych dyskusjach, m.in. wo-
kot wykladu Stefana Morawskiego ,,Kryzys poje-
cia sztuka” oraz drugiego wykladu Ludwinskiego
,Proces tworczy i dzielo sztuki”.

Epoka postartystyczna

Tekst Ludwinskiego bardziej jest znany ze swego
urzekajacego tytutu ,Sztuka w epoce postarty-
stycznej”, niz rzeczywiScie odczytany, choc¢ ostat-
nio, dzieki Jakubowi Szrederowi i Sebastianowi
Cichockiemu, termin ten otrzymal drugie zycie.?
Zupeie za$ nie jest znana, choé¢ dostepna, wer-
sja mowiona, poprzedzajaca forme artykutu, czyli
wyklad wygloszony wlasnie w Osiekach 14 sierp-
nia 1970 roku, ktéry stanowi¢ bedzie dla mnie
gtowny punkt odniesienia.3

Wypowiedz ,Epoka postartystyczna” Lu-
dwinskiego w swych glownych zalozeniach nie
mija sie z tekstem opublikowanym p6zniej w Od-
rze nr 4 (1971), suplementowanym jeszcze drugim
wykladem ,,Proces tworczy i dzielo sztuki”, wyglo-
szonym przez krytyka w Osiekach w ostatnim tygo-
dniu sierpnia 1970. Inaczej jednak rozklada w nim
akcenty, a pewnych watkéw w wersji opubliko-
wanej w og6le nie odnajdziemy. Krytyk zauwazat,
ze odbiorca wspolczesny obcuje ze sztuka nie na
poziomie kultury wysokiej, lecz na poziomie kul-
turowych proceséw majacych miejsce w codzien-
nosci (jako przyktad podawal m.in. ogélny wzrost
zaangazowania spolecznego). To, co proponujg
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instytucje artystyczne nie spelnia oczekiwan zaan-
gazowanego widza. Widz powraca wiec do punktu
wyjscia, czyli zjawisk rzeczywistosci, przesigknie-
tych jednak ideami artystycznymi, takimi jak np.
propagowanie tolerancji. Wlasciwie sztuka powoli
znika, twierdzil krytyk, wchlania ja rzeczywisto$¢.
Jest to jednak wniosek pozytywny, nie negatywny.
Ludwinskiemu chodzito o do$¢ wysoki 6wczesnie
status kultury i jej wplyw na codziennoé¢. Arty-
Sci wedle krytyka nie znikaja, ale zmieniaja swoje
kompetencje. Sa osobowosSciami ksztaltujacymi,
budujacymi, wplywajacymi na $wiat. To dlatego,
twierdzil Ludwinski, nastepuje zmierzch trady-
cyjnych instytucji artystycznych, muzedéw, galerii
komercyjnych, réznice miedzy nimi sie zacieraja,
galerie staja sie niepotrzebne. Przemawiajac na
plenerze w Osiekach Ludwinski twierdzit rowniez,
ze plenery i sympozja w ksztalcie znanym z lat
sze$édziesiatych (ktére definiowal przez groma-
dzenie przedmiotéw) sg juz zamknietg historia.
Plener osiecki, stwierdzal on, a moze raczej postu-
lowal, jest jakoSciowo innym przedsiewzieciem:
polega na spotkaniu artystéw, stworzeniu ,pola
gry”, ,nagromadzeniu pewnego ladunku emocjo-
nalno-intelektualnego”, a nie produkcji przedmio-
tow, dziel.

Ludwinski probowal jako pierwszy zdefi-
niowa¢é zjawiska w sztuce, ktére dopiero sie wy-
lanialy, w tym m.in. sztuke niemozliwa. Wedle
krytyka mialy to by¢ prace, ktére mozna scharakte-
ryzowac poprzez kategorie kruchosci, gdzie wsr6d
repertuaru form najwazniejsze okazywaly sie kon-
cepcje. Pracujac/obcujac z koncepcjami czlowiek/
artysta mialby otwiera¢ ludzka wyobraznie jako
przestrzen realizacji dziela. Akty dokonujace sie
w $wiadomosci artysty, jego decyzje, proces twor-
czy rozwijajacy sie w czasie staja sie dzielami sztuki,
czy tez raczej, jak bedzie twierdzil krytyk w drugim
wykladzie — ,faktami artystycznymi”. Powoluje
pojecie ,sztuki nieobecnej” czyli takiej, ktora nie
znajduje zadnych materialnych realizacji, ktora
zasadza sie na niewidocznym trwaniu, dzianiu sie.
Zatem — kazdy moment rzeczywisto$ci, kazda wy-
powiedZ o rzeczywistosci potencjalnie moze sta¢
sie dzielem. Zaréwno krytyk, jak i odbiorca moga
by¢ jego twoércami. Tradycyjny podziat na kryty-
kow, artystow i odbiorcow, twierdzit Ludwinski
w wykladzie, coraz bardziej sie rozmywa.
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~Artysta moze nie tworzy¢ manualnie dziel
sztuki, (...) — artysta dokonuje wyboru, projek-
tuje jakie$ formy, rezyseruje jakie§ dzialania,
demonstruje przeciwko czemu$, milczy, wy-
lacza sie z ukladu artystycznego $wiadomie i ce-
lowo i wlacza sie w rzeczywisto$¢. Sztuka musi
sie ustosunkowaé¢ do najwazniejszych zja-
wisk rzeczywisto$ci” - zauwazal w swej pre-
lekcji Ludwinski.4 Wzmacnial swoje twierdzenie
— arty$ci prowadzg badania, sa inspiratorami re-
wolucji (tego okreélenia nie znajdziemy w tekscie
opublikowanym), kreuja nowe $wiaty przyrody
czy przedmiotow. Jednak przestrzen rzeczywi-
sto$ci, w ktorej artySci zaczeli dziataé, to rowniez
przestrzen ich porazki. Technika, nauka i polityka
maja bowiem daleko sprawniejsze i skuteczniej-
sze instrumentarium. Jednak im bardziej dzia-
lalno$¢ artystyczna jest marginalizowana, tym
szerzej rozlewa sie na $§wiat, tym mocniej wlgcza
technike, nauke, rzeczywisto$¢ w swoje dzialania.
Artyéci dokonuja wylaczenia sie z tradycyjnych
rejondw sztuki po to, by uczestniczy¢ w sferze,
ktérej nazwa jeszcze sie nie wylonila, jest niespre-
cyzowana. Mozna sie jedynie domy$la¢, ze krytyk
prowizorycznie nazywa jg epoka postartystyczna,
ktéra poza tytulem, w ogoéle nie pojawia sie w wy-
powiedzi Ludwinskiego. Caly wyktad krytyka jest
proba wypelienia tego pojecia znaczeniem.

Wspélnota komunikacyjna

Uwagi te wydaja sie bardzo interesujace na tle
tego, co w 1970 roku, w ciaggu kilku tygodniu po
wystapieniu Ludwinskiego, nastgpito w Osiekach.

Jan Chwalczyk na przyklad podjat problem
ekspansji sztuki na terytorium nauki. W pra-
cy Barwny uklad przestrzenny transformacji
Swiatta, ktéra polegala na badaniu zjawiska ko-
loru i cienia rzucanego przez barwe, zamienial
sie w naukowca, neurofizjologa, fizyka, podej-
mujac dyskusje m.in. z twierdzeniami Richarda
Feynmana.5 Artysta nie tyle adaptowal nauke do
celow artystycznych, co raczej proponowal pole
sztuki jako przestrzen eksperymentu naukowego.

Praca Wandy Golkowskiej Strefa nie-
ograniczonej reprodukcji dziel sztuki, cho¢ nie-
co weze$niejsza, zaproponowana zostala wlaénie
na tym plenerze, odnoszac sie do hasla ,elimina-
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cji dziet sztuki w materiale”. W tym konkretnym
przypadku hasto to realizowane bylo przez artyst-
ke przez postulat absurdalnego zwielokrotniania
dziel, ich repetycji czy tez plagiatowania, produ-
kowania swoistej kapitatlowej nadwyzki, niemoz-
liwej do udzwigniecia dla muzebéw czy instytucji
zwigzanych z rynkiem sztuki.®

Do koncepcji sztuki nieobecnej, procesu
twoérezego, ktorego praca artysty jest zaledwie
Sladem, ale réwniez do kwestii tak istotnej dla
instytucji sztuki, jak sygnatura artysty, odnosit
sie Wlodzimierz Borowski w akcji Fakty, syg-
nujac kartke papieru swoim nazwiskiem, za
kazdym razem jednak innym imieniem. Akc-
je tego separowania sie od wlasnej tozsamosci,
od-podmiotowienia, od-artystyczniania procesu
tworczego, ktory przeciez wedle Ludwinskiego
dotyczy¢ mogt potencjalnie wszystkich i wszyst-
kiego, dokumentowat Tadeusz Rolke.

W akcji Zamkniecie morza — otwarcie
strefy suwerennej akcji artystycznej rozmywali
sztuke w rzeczywistoSci czy tez zaznaczali w codzi-
ennoSci przestrzen tworczej autonomii tacy artys-
ci jak: Zbigniew Makarewicz, Barbara Kozlowska
i krytyk — Antoni Dzieduszycki, znoszac podzialy
na artystow, krytykow i odbiorcéw.” Mentalne
wydarzenie zamykania morza i ksztaltowania
suwerenne]j sfery przynalezalo do opisywanych
przez Ludwinskiego prac na ,granicy robienia
niczego”. Doskonale rozpuszczalo sie w codzien-
nosci, ale przede wszystkim jednak bylo swoistym
¢wiczeniem w ksztaltowaniu spektakularnych
obrazéw wyobrazeniowych. Podobnie jak praca
Golkowskiej — akcja ta nie tylko wskazywala na
wyobraznie, ale tez wzmacniala sile wyobrazni,
ktora dla Ludwinskiego pozostawata przestrzenig
recepcji sztuki pojeciowej czy niemozliwej.8
To wlasnie wyobraznia wydaje sie najmocnie-
jsza kategoria, odsylajaca do siebie nawzajem
tekst Ludwinskiego i prace artystow. Wymagaly
one wyobrazeniowego laczenia lub rozlacza-
nia, kumulacji lub rozrzedzenia, suplementacji,
dodawania lub odejmowania. Tworzyly w ten
sposéb, oparta o kategorie wyobrazni, komunika-
cyjna wspolnote. Wspomniana praca Golkowskiej
byta manifestem opartym o wyobrazeniowa ek-
spansje, produkowanie nadmiaru. Jerzy Kalucki
w Odcinku kota zapraszat odbiorcow do kontynu-
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acji ksztaltu, ale i wyobrazeniowej kontemplacji
wirtualnej przestrzeni matematycznych figur.
Realizacja A-B Ludmily Popiel i Jerzego Fe-
dorowicza skladala sie z dwoch tablic, na ktérych
na rownej wysoko$ci umieszczono, skierowane ku
sobie, strzalki oznaczone literami A i B. Strzalki
wyznaczaly odleglo$é jednego metra, ktora byla
jednocze$nie odlegloscia pomiedzy obiema tabli-
cami.® Arty$ci zachecali odbiorce do wyobrazenia
sobie idei metra, ale rowniez wszystkiego tego, co
mogloby sie znaleZ¢ czy wydarzy¢ w obrebie prz-
estrzeni pomiedzy planszami oznaczonymi jako
A1 B. Metr jako obraz wyobrazeniowy stawal sie
przestrzenia potencjalnoéci, zbiorem mozliwosci.
Najbardziej  spektakularnie  odnosilo
sie do wyobrazni slynne dzialanie Jaroslawa
Kozlowskiego Strefa wyobrazni. Artysta umi-
eScit w roéznych miejscach Koszalina, osieckiej
plazy czy w oérodku wezasowym w Osiekach ta-
bliczki z tytulowa informacja, wykonujac ich fo-
tograficzng dokumentacje. Dzialanie to miato
swa kolejng odslone w Poznaniu, gdzie jednak
oznaczenia szybko zniknely — zostaly zdjete przez
nieznanych sprawcow. Tabliczki, ktérych uzyl
artysta, wizualnie kojarzyly sie ze znakami zaka-
zu lub nakazu, ostrozno$ci i wzmozonej uwagi.
Tu jednak, zamiast ,Zakaz palenia!” czy ,Gro-
zi $miercig lub kalectwem” napis glosil: ,Strefa
wyobrazni”. Jak sugerowalam w innych tekstach,
akcje Kozlowskiego interpretowa¢ mozna przyna-
jmniej na dwoch poziomach, niekoniecznie (jak
sadze z dzisiejszej perspektywy) wykluczajacych
sie: jako odnoszaca sie krytycznie wprost do kon-
tekstu pleneréw artystycznych oraz jako sytu-
acje mimo wszystko wskazujaca na wywrotowy
wymiar wyobrazni.!® W pierwszym przypadku,
Kozlowski odnosil sie do reglamentowanej prz-
estrzeni wolno$ci na plenerach i sympozjach,
gdzie — jak twierdzit Piotr Piotrowski — wszelkie
eksperymenty formalne byly dozwolone dopéty,
dopdoki nie zamienialy sie w ,bezpoérednia
krytyke systemu wladzy”.!* Okreélajac jako ,,strefe
wyobrazni” kolejny plener — spotkanie osieck-
ie — Kozlowski swym oksymoronem ironicznie
odnosil sie do opisanego przez Piotrowskiego
procesu konformizacji §rodowisk artystycznych,
»pragmatyczny
oportunizm” w przestrzeni kulturowej PRL-u.'?

ktérego podwaliny stanowil
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Z drugiej jednak strony, nie sposéb przeoczyé
towarzyszacej pracy Kozlowskiego ambiwalenc-
ji. Bardziej na poziomie formy swej wypowiedzi
(tabliczki z zakazami/nakazami), niz tresci, ar-
tysta sugerowal, ze przestrzen przynalezna ak-
tom wyobrazania sobie mimo wszystko moze by¢
niebezpieczna, wybuchowa, grozna. Wyobraznia
dopuszcza przeciez omnipotencje podmiotu,
jest niewidoczna, ale jej skutki moga przybraé
postaé calkowicie realna. Wérod plazowiczow,
przechodnidéw, w przestrzeniach miejskich, ale
rOwniez w miejscach zupelie odludnych, sa-
motnych, wyobraznia tworzyla strefe, do prze-
bywania w ktoérej uprawnialy procesy tworze-
nia wyobrazen. W pierwszym przypadku zatem
artysta krytykowal wyobraznie praktykowana
na plenerach jako naiwne ,bujanie w oblokach”
— $wiadome i konformistyczne oderwanie od
rzeczywisto$ci. W drugim, zachecal do z gruntu
innego uruchomienia wyobrazni — do wyobraze-
nia sobie otaczajacego Swiata na nowo. W tym
drugim przypadku wyobraznia u Kozlowskiego
stawala sie potencjalng sfera subwersji, wstepem
do zmiany zastanego porzadku rzeczy.

W psychologii przez wyobraznie rozumie sie ,,zdol-
no$é¢ do intencjonalnego generowania wyobrazen,
przy czym wyobrazenia te nie s3 ograniczone do
jednej, specyficznej dziedziny treSciowej™3 lub
sproces psychiczny umozliwiajacy przetwarzanie
wyobrazen” 4 Jak piszg Elzbieta Zdankiewicz-Sci-
gala i Tomasz Maruszewski, efektem wyobrazni jest
wyobrazenie, ktore jest nie tylko ,,obrazem w umy-
Sle”, ale rowniez aktem poznawczym. Wyobrazenia
maja przede wszystkim charakter wzrokowy, ale
wlaczaja rowniez inne zmysly: stuch, wech, smak,
dotyk. Dzieli sie je na odtworcze (odnoszace sie do
istniejacych przedmiotéw) oraz twdrcze (tworzace
uzupehiajgce, nowe lub catkowicie nowe jakosci,
np. w procesie tworczym). Fundamentem wyobraz-
ni jest intencja, ktéra powoduje jej aktywizacje
i tworzenie wyobrazen. Wyobraznia silnie powiaza-
na jest z pamiecia, uwaga, spostrzezeniami, proce-
sami myslowymi i emocjonalnymi, przyczynia sie
do sprawnego funkcjonowania podmiotu i posiada
istotng warto$¢ poznawczg. Kreuje przestrzen dzia-
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tahh umystowych i zalicza sie do mechanizmoéw two-
rzacych reprezentacje poznawcze.'

Jak zauwaza Wieslaw Lukaszewski za Wil-
liamem Jamesem, ,ludzie wyobrazaja sobie r6zne
stany rzeczy po to, aby sprawowaé kontrole nad
zdarzeniami”.’® Wyobrazanie sobie wlasnych za-
chowan ,ukierunkowanych na ludzi i rzeczy spra-
wia, ze zachowania te p6Zniej sa bardziej praw-
dopodobne”.’7” Wyobraznia zatem jest wstepem,
zapowiedzig, a moze wrecz podstawa wszelkiego
efektywnego dzialania prowadzacego do zmian.

Wyobraznia okolo 1968 roku zyskuje
nowe, polityczne znaczenia. ,WyobrazZnia przej-
muje wladze”, ,badz realista — domagaj sie nie-
mozliwego” glosily napisy na murach Paryza
w maju 1968 roku. Cornelius Castoriadis, jeden
z filozoféw, ktérego my$l zdefiniowana zostala
przez paryski maj uwazal, ze tylko radykalna wy-
obraZznia jest w stanie wyrwa¢ podmiot z mocy
heteronomicznej drzemki, tego co zastane zarow-
no na poziomie jednostkowym, jak i spolecznym
czy historycznym, w kierunku zycia w jednostko-
wej, spolecznej i politycznej autonomii.!8

Wyobraznia jednak jest sila rownie tran-
sgresyjng, co krucha. Gléwnym zagrozeniem dla
wyobrazni sa wydarzenia liminalne, trauma-
tyczne, ,gdy nagie fakty” — jak pisze Dominik
LaCapra — ,zdaja sie spelnia¢ czy wrecz przera-
sta¢ naj$mielsze marzenia lub najpotworniejsze
koszmary senne”.'9 Fakty te, twierdzi historyk,
wykraczaja poza zdolnoé¢ obrazowania wy-
obrazni, wyobraZnia wydaje sie zbedna lub pu-
sta, wyczerpana lub nieadekwatna. Odbudowa
wyobrazni to jedno z wazniejszych zadan w sytu-
acjach pourazowych.

Mikrookres: 1967-1970

Sierpien 1970 roku w Polsce, a zatem dokladnie
czas, w ktorym odbywa sie plener osiecki, nie
waham sie okresli¢c mianem okresu post-trauma-
tycznego w kulturze polskiej, charakteryzowanego
nadal przez procesy i wstrzasy wtoérne zwigzane
z antysemicka i antyinteligencka nagonka oraz
brutalnym stlumieniem protestéw studenckich
w 1968 roku. Dorota Jarecka w swoim znako-
mitym wykladzie na temat sztuki i wladzy okolo
1968 roku zauwazyla, ze w sferze kultury i sztuki
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~Marzec to rowniez konsekwencje Marca”, a za-
tem réwniez ,sierpienn 1968 i grudzien 1970”.2°
Uzupehiajac uwagi Jareckiej chcialabym dopo-
wiedzie¢, ze Marzec w historii sztuki w Polsce cha-
rakteryzuje sie specyficzng strukturg trwania. Ten
niemal zupehie nieprzebadany mikrookres (ktory
rozciagnelabym od czerwca 1967 do — jak propo-
nuje Jarecka — grudnia 1970) rzadzi sie catkowicie
dystynktywnymi regutami dyskursywnymi i staw-
kami kulturowymi. Przy czym trzeba braé pod
uwage rowniez to, ze — jak pisat Piotr Oseka — ,re-
wersem protestow byly biernoéc¢ i konformizm”.2!
Wiele znaczacym gestem w tym kontekscie bylo,
jak sadze, zaproszenie na plener osiecki w 1970
roku profesora Stefana Morawskiego, usunie-
tego z partii, a takze z uniwersytetu za wsparcie
studentéw wilasnie w marcu 1968 roku. Moraw-
ski zostal skazany wsrod kilkunastu innych inte-
lektualistow, takich jak Bronistaw Baczko, Zyg-
munt Bauman i Leszek Kolakowski na publiczny
niebyt. Jego prac nie mozna bylo publikowa¢ ani
cytowac, a nazwiska wymienia¢, chyba ze w kon-
tekscie negatywnym.2? ,Drugiego takiego szoku —
poza okupacja hitlerowska — nie do$wiadczylem”
wspominal Morawski. ,,Zawalilo sie wszystko, co
dotad budowalo mi zesp6t wartoéci, aksjologiczna
o$ zycia. Jakby nie do$¢ bylo tych wstrzasow ide-
owych, przez nastepne pot roku (od marca 1968 r.)
nie dostawalem poczty, telefon mialem najpierw
wylaczony, a potem na podshuchu, przed domem
nieustannie stalo auto. W mieszkaniu balem sie
zamieni¢ bodaj dwa slowa.”?3 Morawski do dy-
daktyki nie powrdcil, w 1971 roku zaczal prace
w Polskiej Akademii Nauk. Zaproszenie go na ple-
ner, a takze do wygloszenia formy dydaktycznego
wykladu, uzna¢ mozna za ledwo dzi§ widoczny,
ale wlasnie wtedy wyrazisty gest wsparcia. A za-
razem gest niezgody na ustalong po marcu sfere,
ktéra za Jacquesem Rancierem mozna okresli¢
jako sfere ,podzialu postrzegalnego”, czyli tego, co
widzialne, slyszalne, mozliwe do wypowiedzenia
wewnatrz wspolnoty.

Bioragc to pod uwage, wyjatkowo wy-
brzmiewa réwniez poczatek wykladu ,,Epoka po-
startystyczna” Ludwinskiego, po ktérym nie ma
ani §ladu w tekScie opublikowanym kilka mie-
siecy p6zniej. Swa wypowiedz krytyk zaczyna bo-
wiem wiasnie od roku 1968 i kontestacji mlodzie-
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zowej wobec biennale w Wenecji. Odczytuje ten
gest jako rodzaj przemieszczenia tre$ci — Ludwin-
ski nie mogt powolaé sie na wydarzenia 1968 roku
w Polsce, takie jak antyinteligencka, antysemicka
nagonka. Nawiazal zatem do wydarzen kulturo-
wej rewolty na Zachodzie. Wielokrotnie zastana-
wialo mnie, dlaczego Ludwinski w swych dwoch
wykladach (przedstawionych woéwczas w Osie-
kach, a nastepnie scalonych, cho¢ niedostownie,
w tekst ,,Sztuka w epoce postartystycznej”) powo-
luje sie, argumentujac swoje tezy, przede wszyst-
kim na przyklady sztuki zachodniej. Przeciez
o wiele latwiejsze i bardziej no$ne w Srodowisku
polskich artystow byloby skonstruowanie tekstu
ugruntowanego cho¢by w dzialaniach Galerii Pod
Mong Lisa. Je§li Ludwinski odnosi sie do sztuki
konceptualnej w Polsce to raczej wtapia ja w kon-
tekst miedzynarodowy, mozna by powiedzie¢
— ,internacjonalny”, niz wskazuje na jej odreb-
nos$c¢. Akcentuje raczej podobienstwa niz réznice,
podkresla analogie, wspo6lnote pewnego do$wiad-
czenia (co zreszta w dyskusjach wielokrotnie mu
wytykano). Odpowiedzi na to dostarcza dosé
niespodziewanie dokument opublikowany przez
Jarostawa Jakimczyka w ksigzce Najweselszy ba-
rak w obozie. Tajna policja komunistyczna jako
krytyk artystyczny i kurator sztuki w PRL >4

W informacji z 22 sierpnia 1970 roku,
réwnoleglej dzialaniom w Osiekach, niejaki kpt
Mirostaw Gornostaj we Wroclawiu, na podstawie
donoséw tak charakteryzowal dzialalno$¢ Lu-
dwinskiego i prowadzong przez krytyka Galerie
Pod Mona Lisa: ,Pseudonowatorzy skupiajgcy
sie przy galerii ,Mona Lisa” neguja oficjalnie na-
sze wartoéci, nie uznaja drogi do szukania
i osiggania kultury narodowej [podkreslenie
LN]. Biorac bezkrytycznie pod pozorami awan-
gardy artystycznej gotowe recepty teoretykow
kultury zachodniej w wiekszo$ci niesprawdzalne
na naszym wlasnym gruncie i godzace w socja-
listyczna rzeczywistos¢ [podkreslenie LN]”.25
Wszystko to, co Ludwinski zawiera w wykladzie
~Epoka postartystyczna” jest zaznaczeniem
réznicy (choé nie krytyka ani kontestacjg) wo-
bec dyskursu pomarcowej polityki kulturowe;j.
Dzieje sie to na poziomie strategii tekstu: dobo-
ru jezyka, materialu badawczego i warstwy argu-
mentacyjnej. Z dzisiejszej perspektywy wydaje sie
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to trudne do uchwycenia. Ludwiniski még} jasno
okresli¢ odrebnos$é sztuki pojeciowej powstajacej
wowczas w Polsce, jej rownoleglos¢é wobec mani-
festacji sztuki konceptualnej w Europie Zachod-
wypowiedz taka nie przynalezalaby do 6wczesne-
go dyskursu oporu, lecz trafialaby moze wlasnie
w oczekiwania wladz lakngcych ,narodowej kul-
tury”. Bylby to dyskurs kulturowego konsensu-
su. Chcialabym zaproponowac teze, ze Ludwin-
ski miedzy rokiem 1967 a 1970, w tym przede
wszystkim w wykladzie ,Epoka postartystyczna”
definiowal i propagowal nie krytyke czy konte-
stacje, ale opierajacy sie miedzy innymi na wy-
obrazni — dyssensus. Przypomne, ze relacja wla-
dzy i artystow w Polsce w latach sze$édziesiatych,
jak pisal Piotr Piotrowski, byla charakteryzowana
przez cichg umowe spoleczna. A zatem konsensus
wlasnie, dotyczacy wycofania sie z pola krytyki
wladzy za cene mozliwoéci formalnych ekspery-
mentéw, m.in. na oficjalnych, organizowanych
przez panfstwo plenerach.2® Rok 1968 i nastepu-
jace po nim wstrzgsy calkowicie te sytuacje zmie-
nialy. Wladza zrywala niepisana umowe, forma
stawala sie polityczna, a niektorzy krytycy (tacy
jak Ludwinski i wspomniani arty$ci) decydowa-
li sie w dziedzinie kultury i sztuki raczej na akty
oporu przybierajace bardziej formy dyssensusu,
niz protestu, krytyki czy kontestacji. Dyssensus
to zaprzeczenie konsensusu, czyli porozumienia
osiagnietego w wyniku dyskusji, kompromisu czy
konsultacji.?” Ranciere, ktory estetyke rozumie
jako podstawe polityki, okre§la dyssensus jako
srodzaj konfliktu pomiedzy réznymi rezimami
postrzegania”.28 Ludwinski i inni artyéci m.in.
w Osiekach propagowali dyssensus jako niezgo-
de, dyskursywne rozlaczenie, zaznaczenie réznicy
wobec pomarcowego $wiata. Specyficzna tozsa-
mo&¢ sztuki polskiej, polskiej neoawangardy, jesli
mialaby by¢ ujeta w ramach dyskursu dyssen-
susu — musiala by¢ zdefiniowana w odniesieniu
do sztuki zachodniej, w analogii, podobienstwie,
w obarczonym wowczas politycznie i semantycz-
nie internacjonalizmie.

Praca Natalii LL List goriczy przedstawio-
na w Osiekach w 1970 roku znakomicie odnosi sie
do ,Epoki postartystycznej”, a zarazem atmos-
fery ,epoki pomarcowej” przenikajacej rowniez
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spotkanie osieckie.?9 ,Rozpad dziela sztuki” to
aluzja do wykladu Ludwinskiego. Forma pracy
zaklada tu interakcje z odbiorca, ktory staje sie jej
wspOhtworcea, raz jeszcze rozmywajg sie granice
miedzy artystami, krytykami, widzami. Z drugiej
strony to, co wydaje sie zartem, ironig, a zatem
sam tytul, a takze wizualna forma fotografii Lu-
dwinskiego — ,w stylu wieziennym” — cho¢ lekko
i dowcipnie, méwig jednak o sprawach niemal co-
dziennego doSwiadczenia nadzoru i zagrozenia.
Ludwinski prowadzil, jak wspominalam, od 1967
roku galerie Pod Mong Lisa we Wroclawiu, ktorej
wystawy i dyskusje byly licznie odwiedzane przez
mlodziez oraz studentow i ktdra dzialala w kon-
flikcie z wroctawskim ZPAP. Galeria musiala bu-
dzi¢ podejrzenia — byla bowiem miejscem spo-
tkan podejrzanych woéwczas, ,wichrzycielskich”
Srodowisk akademickich i inteligenckich, ludzi
mlodych i poszukujacych. Owczesny prezes wro-
clawskiego ZPAP, jak pisze Jakimczyk, nie tylko
atakowat galerie, ale réwniez donosil na nig jako
tajny wspolpracownik o pseudonimie ,,Dab”. Pod
obserwacja znajdowal sie réwniez Ludwinski,
a od momentu zainicjowania Sympozjum Wro-
claw 70 réwniez jego uczestnicy, w tym artySci
Galerii.3° Miedzy rokiem 1966 a 1970 Ludwinski,
cho¢ jego status egzystencjalno-materialny byl
niezwykle kruchy, uznawany byl przez artystow
neoawangardy za jednego z najwybitniejszych, je-
§li nie najwybitniejszego krytyka w Polsce. W tym
kierunku z jednej strony mozna odczytywaé pra-
ce Natalii LL — jako rodzaj dowcipnej hiperboli:
Ludwinski jako ,$cigany i pozadany” przez cenig-
cych go i marzacych o jego tekstach na swoj temat
artystow. Nie nalezy jednak zapominaé, ze opre-
sja, nadzor i osaczenie, obecne w realizacji artyst-
ki, byly wéwczas kluczowymi elementami biogra-
ficznego doéwiadczenia Ludwinskiego oraz kregu
artystow, z ktorymi byt zwiazany. Wkroétce krag
inwigilacji wokdél Ludwinskiego mial sie zacie$ni¢
jeszcze bardziej, powodujac ciag negatywnych
wydarzen (niektérych bardzo dramatycznych)
izmian w zyciu autora ,,Epoki postartystycznej”.3!

VIII plener osiecki nie byl manifestacja
krytyki, ktora zaklada analize, czy kontestacji,
ktora zaklada mniej lub bardziej bezpoéredni
protest. Zar6wno jednak wypowiedZ Ludwinskie-
g0, jak i kilka prac wymienionych artystow, ktore
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na nia odpowiadaly, nosily znamiona innej formy
dyskursu oporu — wspomnianego juz dyssensusu.
W przypadku prac artystow w Osiekach dyssen-
sus 6w nie zasadzal sie na negacji, ale na gescie
odbudowywania pracy z wyobraznig, ktéra zo-
stala znacznie oslabiona lub wrecz zniszczona na
skutek wydarzen miedzy czerwcem 1967 a sierp-
niem 1970 roku. Artystom i artystkom udalo sie
wytworzy¢ tak pozadane przez Ludwinskiego
spole gry”, zasadzajace sie przede wszystkim na
sile wyobrazni, a wraz z nig na zawigzaniu wspol-
noty, bazujacej na dzieleniu sie wyobraznig. Wy-
obraznia, czego zdaje sie dowodzi¢ plener osiecki
z 1970 roku, a takze i inne plenery, stala sie nie
tylko psychiczna przestrzenia budowy wyobra-
zen, ale rowniez miedzy-podmiotowej komunika-
¢ji — za pomoca prac, wydarzen czy gestow. Jean
Luc Nancy zakladal, ze ,w miejscu komunikacji
nie istnieje ani podmiot, ani komunijny byt, lecz
wspolnota i dzielenie. (...) Nie moze by¢ poznania
bez wspolnoty ani do$wiadczenia wewnetrzne-
go bez wspoélnoty tych, ktérzy nim zyja. (...) Byé
moze nie jest ono czyms$, czego po prostu do-
Swiadczamy, lecz raczej stanowi do$wiadczenie,
dzieki ktéremu jesteSmy.”32 VIII Spotkanie Arty-
stow i Teoretykow Sztuki stworzylo komunikacyj-
na wspolnote, ufundowana na mocy wyobrazni
i sile wyobrazen prowadzacych do dyssensusu.
Wspdlnote, ktérej doswiadczenie miato charakter
nie tylko artystyczny i kulturowy, ale réwniez bio-
graficzny. Pomimo kruchos$ci uzytych Srodkéw,
ujawniajace sie dzieki niej fenomeny, takie jak:
idea gry, budowanie sieci odniesien, a w konicu
kardynalna wartoé¢ artystyczna — przyjazn, oka-
zaly sie zar6wno transgresyjne, jak i dlugotrwale.
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Przypisy

! Luiza Nader, Konceptualizm w PRL (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego - Fundacja Galerii Foksal, 2009), 377. Jesli odja¢
szesnastu artystow Srodowiska koszalinskiego, to lista pozostatych dwudziestu (czyli ponad potowa zaproszonych) pokrywala sie niemal catkowi-
cie z lista Sympozjum Wroclaw’70. Tadeusz Kantor i Henryk Stazewski nie mogli na plenerze sie pojawié.

2 Mam na my$li m.in. wystawe Robiqc uzytek. Zycie w epoce post-artystycznej, kuratorzy: Jakub Szrederi Sebastian Cichocki, Muzeum Sztuki
Nowoczesnej, Warszawa 2016.

3 Jerzy Ludwinski, Epoka postaartystyczna [zapis audio], w Awangarda w plenerze: Osieki i Lazy 1963-1981, oprac. Ryszard Ziarkiewicz
(Koszalin: Muzeum w Koszalinie 2008).

4 Ludwinski, Epoka postaartystyczna [zapis audio].

5 Jan Chwalczyk prace te opisywat w nastepujacy sposob: ,w 1970 r. na plenerze w Osiekach napisatem tekst pt. ,,Barwny uklad przestrzenny
transformacji swiatla” zglaszajac go jako fakt artystyczny. Towarzyszyta mu symulacja przestrzenna. A bylo to tak: w nocy, na tle tekstu czytanego
przez Wande [Golkowska] stworzylem symulacje kontrastu réwnoczesnego, o ktorym fizycy w tamtych czasach mowili, ze jezeli z dwoch stru-
mieni $wiatla bialego i czerwonego, na ich skrzyzowaniu postawimy przeszkode, to cien rzucany na bialy ekran niekt6rzy ludzie widza w barwach
zielono-niebieskich. A przeciez mieszajac kolory bialy i czerwony otrzymamy zawsze kolor rézowy [...] Na pokazie, za cieniem rdzy, za ktorym stat
bialy parawan — zielony $lad cienia by} faktem rzeczywistym.” List Jana Chwalczyka do Luizy Nader, 23 listopada 2017.

6 Przywoluje tekst Wandy Golkowskiej z czerwca 1970 r., ktory byt zarazem elementem pracy, jak i pasem startowym dla jej kontynuacji:

LMiejsce akgji:
na terenie Polski oraz poza jej granicami

Czas trwania:

rok 1969 — poczatek dziatalnosci

Cel: $wiadome wytworzenie sytuacji nieustannego niepokoju. Skompromitowanie dotychczasowych kryteriéw oceny dziel sztuki przez
komisje, jury, czynniki oceniajace, kwalifikujace.

Wprowadzenie wiekszego chaosu w istniejacy juz batagan.

Opis akgji:

W spos6b nieoczekiwany zaczynaja sie mnozy¢ dziela znanych artystow —
wzrastaja zbiory muzealne

na wystawach

w galeriach

w pracowniach artystowf...]

Pojawiaja sie prace artystow, ktorzy mogliby by¢ autorami tych prac, ale ktérych oni nie wykonali. Mnozenie sie dziel sztuki
odbywa si¢ anonimowo i bezinteresownie.[...]".

Wanda Golkowska, [Oglaszam akcje: BEZINTERESOWNEGO ZWIELOKRATNIANIA MATERIALNYCH DZIEL SZTUKI], w List pisany przez
cale zycie. - Uklad otwarty - Wandy Gotkowskiej, red. Jolanta Studziniska (Wroctaw: Fundacja dla sztuki niezidentyfikowanej 2017), 21.

7 ,Weczoraj, dnia 28 sierpnia 1970 r., w godzinach porannych nastapilo zamkniecie morza Battyk: powierzchnia 385 000 km kw, Srednia gle-
boko$¢ 86 m, maksymalna gleboko$¢ 456 m., termika wod powierzchniowych w sierpniu 18-20 stopni C na ptd. Wsch. I 12-14 stopni C na phn.
Srednie zasolenie 7,8 promila.”

Zbigniew Makarewicz, Barbara Koztowska i Antoni Dzieduszycki, ,,Zamkniecie morza — otwarcie strefy suwerennej akeji artystycznej,” w Awan-
garda w plenerze, 326.

8 Kilka lat p67niej Ludwiniski w swoich historyczno-futurologicznych diagramach i rysunkach, tekstach z pierwszej polowy lat siedemdziesiatych
oraz czeSci tekstu dopisanego do Sztuki w epoce postaartystycznej (data nieznana, byé moze przed polowa lat siedemdziesiatych) opisywat row-
niez ,faze wyobrazni”. Faza wyobrazni nastepowa¢ miala po fazie przedmiotu, przestrzeni, czasu, poprzedzala zas faze totalna i zerowa: ,dzielo
sztuki traci swoja strukture przestrzenna i czasows i jakiekolwiek zakreslone pierwotne granice. Jego konkretyzacja powstaje wylacznie w wy-
obrazni odbiorcy (...).” Jerzy Ludwinski, ,,Sztuka w epoce postartystycznej,” w Jerzy Ludwinski. Epoka blekitu, red. Jerzy Hanusek (Krakow:
Otwarta Pracownia, 2003), 167. Zob. rowniez m.in. Jerzy Ludwinski, ,,O sztuce cywilizacjii o niczym,” i ,,Sztuka niezidentyfikowana,” w Jerzy
Ludwinski. Epoka blekitu, red. Jerzy Hanusek, 2011 205. Kategoria wyobrazni w pismach Ludwinskiego domaga sie gruntownych badan.

9 Tablicy ze strzalka A towarzyszyt tekst:
,A-B wyznacza

odleglos¢,

ktora jest wielokrotnoscia
iulamkiem

wytworem umyshu czlowieka
starajacego sie pokonac

jej nieskonczone zwielokrotnienia
iopanowac

jej najmniejszg czeS¢

jest obrazem naszej cywilizacji
pojeciem obiegowym
stereotypem

odleglo$¢ A-B = 1 METR.”

Jerzy Fedorowicz, ,,A-B,” w Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenie dyskursu 1965-1975, red. Pawet Polit i Piotr Wozniakiewicz
(Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski 2000), 63.
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10 Zob. dwie interpretacje tej pracy: Nader, Konceptualizm w PRL, 387-389 oraz Luiza Nader, ,,Konceptualizm materialistyczny Jarostawa Ko-
ztowskiego,” w Jarostaw Koztowski. Doznania rzeczywistosci i praktyki konceptualne 1965-1980 (Torun: Centrum Sztuki Wspdlczesnej Znaki
Czasu, 2015), 16.

11 Piotr Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku (Poznan: Rebis 1999), 125.
2 Thidem, 125.

13 Andrzej Falkowski, Tomasz Maruszewski i Edward Necka, rozdz. 6 ,,Procesy poznawcze,” w Psychologia. Podrecznik akademicki, red. Jan
Strelau i Dariusz Dolifiski, t.1 (Gdanisk: GWP, 2008), 398.

14 Elibieta Zdankiewicz — Scigala i Tomasz Maruszewski, rozdz. 21, ,Wyobrazenia jako pierwsza forma doswiadczenia generowanego przez
jednostke,” w Psychologia. Podrecznik akademicki. Psychologia ogélna, red. Jan Strelau, t. 2 (Gdanisk: GWP, 2006), 184.

15 7Zdankiewicz-Scigata, Maruszewski, ,Wyobrazenia jako pierwsza forma do§wiadczenia...,” 185-203; Falkowski, Maruszewski, Necka, ,,Procesy
poznawcze,” 509.

16 Wieslaw Eukaszewski, ,, Wyobraznia i dzialanie,” Nauka, nr 1 (2006): 113-120, 113.
17 Ibidem, 115.

18 70b. m.in. Malgorzata Kowalska, ,Autonomia czy alternomia? Pytania o moralne podstawy demokratycznej réwnoéci (wokoét De Tocqueville'a,
Castoriadisa i Levinasa),” Zoon Politikon, nr 2 (2011): 58, 60 oraz zbior pism Cornelius Castoriadis, Philosophy, politics, autonomy. Essays in
political philosophy, red. David Ames Curtis (New York — Oxford: Oxford University Press, 1991).

19 Dominick LaCapra, ,,Psychoanaliza, pamie¢ i zwrot etyczny,” w Pamied, etyka i historia: angloamerykariska teoria historiografii lat dziewieé-
dziesiqtych, red. Ewa Domanska (Poznan: Wydawnictwo Poznaniskie, 2006), 128.

20 Dorota Jarecka, wyklad ,Marzec '68 i artysci. Miejsca, osoby, dzialania, poglady, mapa polityczna,” Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego, 6 czerwca 2016.

21 Piotr Oseka, Marzec 68 (Krakow: Znak, 2008), 306.
22 Tbidem, 270, 300.
23 Stefan Morawski, ,,Szok,” w Krajobraz po szoku, red. Anna Mieszczanek (Warszawa: Przed$wit, 1989), cyt. za Oseka, Marzec 68, 247-248.

24 Jarostaw Jakimezyk, Najweselszy barak w obozie. Tajna policja komunistyczna jako krytyk artystyczny i kurator sztuki w PRL (Warszawa:
Akces, 2015).

25 Ibidem, 213-214.
26 Piotrowski, Znaczenia modernizmu, 125.

27 Dostepny 07.05.2018, https://sjp.pwn.pl/sjp/;2564370.

28 Karolina Starego, ,Sensus communis jako wspolnota réwnych. Teoretyczne podstawy animacji jako procesu demokratyzacji,” Zoon Politikon
nr 3 (2012): 179-180.

29, List goficzy jest rodzajem mobilnego modelu konstrukeji i rozpadu dziela sztuki. Stanowi go dziewiec szeScianéw, pokrytych kazdy szeScioma
obrazami:

Ludwinski en face

Ludwinski - profil prawy

Ludwinski - profil lewy

las w Osiekach

cygaro kubanskie

zaswiadczenie oplaty karty wedkarskiej

Model ten pokazuje skomplikowanie wizualnej rzeczywistosci. Uktadajac kostki mozna uzyskaé 720 wariantow, co jest wyrazem 6! Czyli
1X2X3X4X5X6.”

Natalia LL, ,List goniczy,” w Awangarda w plenerze, 329-330.
30 Jakimezyk, Najweselszy barak w obozie, 68, 214.

31 Jakimezyk, Najweselszy barak w obozie, 236-238. Mam na mysli m.in. udokumentowane ciezkie pobicie Ludwinskiego 14 czerwca 1971

przez nieznanych sprawcow w centrum Wroctawia. Srodowisko artystyczne Iaczylo to wydarzenie z inwigilacja przez SB. Jakimezyk komentuje
to w sposob nastepujacy: ,,Czy w ramach podejmowanych przez SB wobec krytyka artystycznego moglo sie miescic zastraszanie przez agresje
fizyczna, nie jestem w stanie oceni¢ na podstawie dostepnych materialéw archiwalnych. Warte powigzania jest natomiast, ze o ryzyku powiazania
przez Srodowisko napasci na Ludwinskiego z dzialaniami SB poinformowat kpt. Sulka tajny wspotpracownik, ktory w Srodowisku artystycznym
lubit przechwala¢ sie tym, ze mieszkajac w latach 60. w Opolu pobit do nieprzytomnoéci i skopat Jerzego Grotowskiego, pdZniejszego zalozyciela
irezysera stynnego wroclawskiego Teatru Laboratorium, bedacego woéwezas jeszcze dyrektorem tamtejszego Teatru 13. Rzedow.” Jakimezyk,
Najweselszy barak w obozie, 238-239.

32 Jean-Luc Nancy, Rozdzielona wspélnota. Cyt. za Agnieszka Dauksza, Afektywny modernizm. Nowoczesna literatura polska w interpretacji
relacyjnej (Warszawa: Wydawnictwo IBL PAN, 2017), 377.
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Anna Maria LESNIEWSKA

Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w todzi

PRZEKSZTALCANIE PORZADKU.
OSIECKA PERFORMATYZACJA

SZTUKI WEDLUG

JANA DOBKOWSKIEGO

W odniesieniu do istnienia awangardy i neo-
awangardy Stefan Morawski uwazal, ze miedzy
tymi formacjami ,zachodzi ciaglo$¢ i nieciaglosé.
O ciaglosci $wiadcza zapowiedzi drugiej w grani-
cach czasowych formacji pierwszej, a takze teatr
absurdu i nouveau roman jako znaczace zjawiska
przejéciowe, budujace kontinuum historyczno-
-kulturowe. Nieciaglo§¢ zasadza sie na radykal-
nym odrzuceniu przez neoawangarde, usankcjo-
nowanych kategorii estetycznych i na uderzajacej
przemianie praktyk artystycznych”.! Awangarda
w oparciu o eksperymenty formalne tworzyla
nastepne znieksztalcone ,obrazy rzeczywisto-
$ci”, antycypujac nowe widzenie rzeczywistosSci.
Poszerzenie pola dyskursywnego o nowe odczy-
tania wartodci okazalo sie przydatne przy wy-
pracowywaniu nowych strategii neoawangardy.
Kluczowym wyréznieniem neoawangardy wedlug
Morawskiego jest antysztuka, zmierzajaca do
zdyskredytowania paradygmatu sztuki, w ramach
ktorego funkcjonowala awangarda.

Neoawangarda dokonala zasadniczego
przesuniecia ze sztuki ku tworczoéci, gdzie auto-
teliczne warto$ci sztuki zostaly zastgpione eks-
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pozycja wlasnej tozsamosci, tworzeniem wiezi
wspolnotowych oraz odkrywaniem nowych ob-
szarow wrazliwosci, ktora przybliza pojecie kam-
pu,? pierwotnie rozumianego jako artykulacja
tozsamo$ci homoseksualnej”,3 ale z czasem ewo-
luujacego i przybierajacego ,posta¢ zmiennych
kodéw porozumienia” funkcjonujacych w kultu-
rze masowej, sytuujacych sie w estetyce przesa-
dy, umozliwiajac zdystansowane zaangazowanie
w jej efekty,* stale pozostajac w niedookresleniu.
Wedlug Susan Sontag jest on ,,sposobem widzenia
$wiata jako zjawiska estetycznego”,> a wiec z racji
braku precyzji pozostawia pola nieoznaczone, wy-
chodzgce poza jego obszar, a jednocze$nie w nim
bedace. Wrazliwo$¢ kampu umozliwia faktycz-
ny odbior rzeczy lub sytuacji. W eseju ,,Notes on
Camp” Sontag okre§lita kamp oraz wszelkie jego
przejawy, takze te odbiegajace od pierwotnych
zalozen, jako ,wspoélczesna odmiane wrazliwo-
§ci”. Obecnie pojecie kampu jest uzyteczne w he-
terogenicznych rozwazaniach gléwnie z obszaru
antropologii, estetyki czy studiéw genderowych,
pobudzajac rozpoznanie kolejnych pdl znaczenio-
wych definiujacych kamp poprzez pojawiajace sie
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1. Jan Dobkowski i inni (?), Osieki '79 [Gtowa Antyteoretyka], 1979, ol. pt., wym. 81 x 100 cm, na odwrocie pt. napis: "JAN DOBKOWSKI /"OSIEKI 79"/
DAR, wt. Muzeum w Koszalinie.
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konteksty, wypelione sprzeczno$ciami wynika-
jacymi z pltynnoéci wyjSciowego pojecia. Autorka
twierdzila, ze ,kamp na pierwszym miejscu w sto-
sunkach czlowieka ze Swiatem i ze soba samym
stawia estetyczno$é, jednak nie te tradycyjnie
rozumiana, nie estetyke poddang kwestii smaku
i gustu, gdzie wartoSci estetyczne byly $cisle zwia-
zane z warto$ciami moralnymi”.® Aspekt moralny
kampu, wedtug Marii Golebiewskiej, to estetycz-
ny eskapizm bedacy sposobem zanegowania tego
wszystkiego, co wiaze sie ze sztuka juz uznang.
Kamp ,,proponuje dla sztuki inny — wspomagaja-
cy — zestaw wartosci”.” Golebiewska wskazujac na
rozlegla platforme dla uznania czego$ za kamp.
Tym samym ujawnia inny rodzaj wrazliwo$ci
pozwalajacy znajdywaé elementy kampowe, jak
np.: sztuczno$¢, przerysowanie i nieokreslonosc,
obecne w tekstach kultury wypartych przez do-
razne, partykularne potrzeby podporzadkowane
dominujacemu nurtowi. Sontag zarysowala stra-
tegie totalnego dystansu wobec kultury popular-
nej/oficjalnej, dla ktorej sposob bycia wyrazony
w ekstrawagancji stylu staje sie obszarem zabawy,
nieustanna gra. Wedlug Encyclopedia of Homo-
sexuality® kamp opiera sie na gescie, spektaklu,
ktore uznaje za formy ostentacyjnego ekshibicjo-
nizmu, wymagajacego publicznoéci i prezentacji,
pozbawione wszelkiej ideologii (w sensie §wiato-
pogladowego zaangazowania), ktore sg prezento-
wane jako postawa bezczasowej zabawy.

Plenery w Osiekach, na przestrzeni lat sie-
demdziesiatych i osiemdziesiatych, z r6zna inten-
sywnosScia, ale jednoznacznie ujawnialy, ze istnial
inny rodzaj wrazliwo$ci, ktory nie poprzestawatl
na ironicznym dystansie wzgledem szeroko ro-
zumianej kultury, ale podejmowat sie jej krytyki
w sposéb zabawny, czasem groteskowy. Kamp,
jako zjawisko, moze pojawiaé sie w dowolnym
czasie i miejscu. Jest ,skutkiem podmiotowej
strategii wyrafinowania, przewrotnosci i ironii”,®
jest rodzajem emancypacji — jak wskazal Andrzej
Serafin — tego, co dotychczas bylo zdyskwalifi-
kowane, uznane za niskie. Wszystko, co zosta-
lo dostrzezone na nowo w dziataniach artystow
podczas pleneréw w Osiekach, wykraczalo poza
pojecie kampu. Decydujace znaczenie miala bo-
wiem $wiadomo$¢ miejsca i czasu wszystkich
uczestnikow spotkan, uwaznie §ledzgcych zarow-
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no przebieg, tres¢ indywidualnych wystgpien, jak
i towarzyszace im spontaniczne reakcje, uwzgled-
niajace znaczacy komponent w postaci spolecz-
no-politycznej rzeczywistoéci PRL-u, w jakiej te
wypowiedzi artystow mialy miejsce. Siatka wza-
jemnych oddzialywan [NADAWCA-PRZEKAZ-
-ODBIORCA kodowanie-dekodowanie],
ujal w modelu kodowania i dekodowania Stefan

ktora

Ingvarsson,'© stala sie wedlug badacza najprost-
szym systemem komunikacji, majacym swoj wy-
razny cel. Cel, ktory nie jest spelnieniem hedoni-
stycznej zabawy, ale wynika z ekspansji madrego
dowcipu, a takze, dodajmy, jego zdolnoSci sub-
wersywnych stuzacych poglebionej interpretacji
dzialan artystycznych. Jednoczesnoéé dyspozycji
kodowania i nadawania przekazu artystycznego,
syconego réznorodnymi problemami czy zjawi-
skami (m. in.: ontologicznymi, ekologicznymi
i innymi), w odniesieniu do dowcipu wypelnia
pojecie eutrapelii.

Eutrapelia jawi sie jako istotny, wspie-
rajacy czynnik, nie lekcewazacy ani treSci, ani
sposobu przekazu, za to implikujacy postawe ak-
tywnego i rozumnego zaangazowania. Podobnie
jak kamp, eutrapelii brak precyzyjnego okresle-
nia. Wywodzi sie z gr. eUTpamehia, eutrapelia,
czyli taktowny dowcip, zartobliwo$é, wesolo$é
[fac. iucunditas — dowcipno$é, umiejetnos$¢ do-
brej zabawy, moralna cnota]. Posiada wartos$¢,
o ktorej pisal juz Arystoteles, byla jedna z jego
cnoét, o ktérej wspomina w sibdmym rozdziale
II ksiegi oraz w 6smym rozdziale IV ksiegi Etyki
nikomachejskiej, jako ztotym $rodku, lokujacym
sie miedzy prostactwem (dypoikia), a bufonada
(wwAoyia). Natomiast w Nowym Testamencie
odnosi sie ona do zartu zaktadajgcego ,,zrecznosé
przemieniania dyskursu w dowcip lub humor”,
pozostajacego poza obszarem zainteresowan, bo
zdegradowanego do rangi przezycia pospolitego,
cho¢ spelniajacego model kodowania i dekodo-
wania. Klucz wskazany przez Ingvarssona okazat
sie na tyle uniwersalny, ze mozna go odnie$¢ do
fenomenu oddzialywania dowcipu sytuujacego
sie w pojeciu eutrapelii, ktére polega na umie-
jetnosci bawienia sie z uwzglednieniem zasad
moralnych. W tym przypadku rozumiemy je jako
takt, stosownos$¢ oraz zachowanie umiaru w ilo-
§ci czasu przeznaczonego na rozrywke, a takze jej
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adekwatnoS$ci do miejsca i innych okoliczno$ci.
Przedmiotem eutrapelii jest che¢ zabawy i wypo-
czynku przy zachowaniu rownowagi miedzy nimi.
Eutrapelia nie jest celem samym w sobie. Ma
wspomaga¢ regeneracje sit witalnych, ktore stuza
usprawnieniu umiejetnosSci zabawy, by¢ wspar-
ciem intelektualnym pozwalajacym w pelni reali-
zowaé zalozone cele czy powziete zadania. Dzieki
wprowadzeniu eutrapelii w obszar analitycznych
spekulacji zyskujemy to, ze przy braku jej dopre-
cyzowania, to wlasnie za jej sprawa wyksztalca
sie imperatyw dazenia ku wlasciwemu wykorzy-
staniu narzedzia jakim jest dowcip. Dzieki kt6-
remu pojecie eutrapelii zyskuje autonomicznosé,
wychodzi poza krag chrzeScijanskich odniesien,
staje sie uniwersalnym $rodkiem samodoskona-
lenia poprzez dowcip.

Dowcip to rzeczywiécie wielka sprawa, jak
pisal Kazimierz Piotrowski,'? ktéra pomimo czy-
nionych wysilkow do tej pory nie zostala wyzy-
skana. Ani rubaszny Smiech, ani powierzchowny,
plytki komizm nie definiuja tego, co jest poza do-
stlowno$cia, a wlasnie dowcip dopowiada jej sens.
,Filozoficzny i artystyczny potencjal dowcipu
wiaze sie z jego demaskatorskim, demitologizu-
jacym charakterem”,'3 za sprawa ktérego sztuka,
w pelni zamierzony sposob, dokonuje samoogra-
niczenia prestizu, ktéry kieruje sie wtedy ku po-
szerzeniu jej pola. Uzyskanie dystansu pozwala
na akceptacje roéznorodnoéci zjawisk artystycz-
nych. Pojeciem, ktére ma definiowaé ,dowcip
pozbawiony prostactwa” stal sie — wedlug Pio-
trowskiego — asteizm, bedacy przejawem kultury
wyzszej, powstalej ,jako wytwor dowcipu rezonu-
jacego, czyli przyporzadkowanego przyrodzonej,
naturalnej sferze rozsadku”.'4 To w ,konflikcie
dowcipu i wladzy sadzenia konstytuuje sie moz-
liwo$¢ i potrzeba asteizmu”. Rozjemce ujawnio-
nego antagonizmu autor widzi we wspomnianym
yrezonujacym dowcipie”.!> Piotrowski wskazal na
droge interpretacji w nawigzaniu do moralnego
aspektu humoru w sztuce, tym samym na ,,ofen-

"16 za sprawa wystawy Dowcip

sywno$¢ humoru
1 wladza sqdzenia. Asteizm w Polsce (2007). Na-
tomiast eutrapelia proponuje rozwigzanie zako-
rzenione w pojeciu, ktore jest idealem rozumie-
nia dowcipu, ustanawia modus vivendi, przenika

w podmiotowos$¢ innej wrazliwosci.
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Zabawa sama w sobie stanowi podstawe
i czynnik kultury. Wedlug Johana Huizinga moze
polegaé ,na pewnym swoistym unaocznieniu rze-
czywistoSci przez przeklad na ksztalty w zywot-
noéci swej ruchliwego zycia”.'7 Zabawa rozgrywa
sie w okreslonych granicach czasu i przestrzeni.
Huizing dostrzegal zbiezno$¢ pomiedzy zabawa
a czynnoScig uswiecona. ,,Czynno$é sakralna od-
bywa sie wedlug tych samych form, co zabawa,
podobnie tez pod wzgledem formalnym nie moz-
na odré6zni¢ miejsca u$wieconego od terenu zaba-
wy”.18 Humor, rozumiany jako pewna wlasciwoéé
rzeczywistosci i jej przejaw, pojawia sie zaréwno
przypadkowo, jak i na skutek intencjonalnej dzia-
lalno$ci. Humor decyduje o wlaSciwym odczyta-
niu dziela, a ksztaltujaca i ksztalcaca sita dowcipu
pobudza sily witalne sztuki. Poniewaz dowcip jest
tym co, prowokuje i inspiruje, zyskuje na przeni-
kliwoéci, gdyz jest ze swej istoty wolny, nieskre-
powany i w efekcie ma formotworcze znaczenie.

Umberto Eco operuje wieloma znaczenia-
mi otwartodci, gdzie kazde dzielo sztuki, nawet
w intencji tworcy ,zamkniete”, jest ,,otwarte”, bo
poddaje sie wielu réznym interpretacjom niena-
ruszajacym jego istoty. Wyjatkowy sposob istnie-
nia charakteryzuje dziela ,przeksztalcajace sie
w obecnoéci odbiorcy”, pozostajace w cigglym
ruchu. Autor stwarza sytuacje ,otwarto$ci” po-
przez ,zdolnos$¢ ciaglego rodzenia wewnetrznych
relacji”, do udzialu w ktérych zaprasza widza.
Dziela w ruchu sa szczegblnym przypadkiem dziet
otwartych, poniewaz — wedlug stow Adorna —
sZawieraja w sobie moment anty-sztuki”.!® Dzie-
ki nowej wykladni pracy twoérczej, przy pomocy
pojecia ,dziela otwartego”, Eco wskazuje na dwa
sposoby odbioru. Pierwszy, programowo otwarty,
zacheca widzéw do udzialu w procesie tworzenia.
Drugi rodzaj otwarcia obejmuje prace juz ukon-
czone. Zaklada ich wieloznaczno$é, mozliwo$é
cigglego odczytywania na nowo, niekoniczaca sie
wielo§é interpretacji. ,,Otwarcie jest wiec warun-
kiem wszelkiego przezycia estetycznego, a kazda
forma dajaca sie percypowaé, o ile ma wartoéc
estetyczna, jest »otwarta«”?® — wyjaénia Eco.
sDzielo stanowi strukture otwarta, ktéra odbija
niejasno$¢ naszego wlasnego istnienia w Swiecie
— niejasnos¢, o ktérej moéwi nauka, filozofia, psy-
chologia, socjologia”.?!
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Opracowanie przez Morawskiego feno-
menu awangardowo$ci stworzylo ,siatke sen-
sow” rozpietych na wielu poziomach, tworzac
przekaz otwarty, dotyczacy danego problemu.
Sledzac ewolucje jego pogladéw stwierdzam, ze
filozof w pelni aprobuje subiektywne kryteria.
Wedlug Morawskiego model tworczoSci neo-
awangardowej, okreSlanej przez niego najpierw
jako aleatoryczno-ludyczny, a nastepnie ludycz-
no-aleatoryczny i ostatecznie akcjonistyczny —
stal sie modelem, w ktérym cecha wyro6zniajaca
jest sam akt tworczy, proces tworzenia, w ktérym
biora udziat zaréwno tworcy, jak i odbiorcy. Nie
jest podporzadkowany z gory istniejacej ramie,
formie uznanej za wlasSciwg, ale przypadkowi —
grze i niespodziance — zabawie. ,Zasadg glow-
na jest tutaj uprzytomnienie przypadkowosci
i efemerycznodci zjawisk, takze proba dotarcia do
wszystkich potencji zakodowanych w czlowieku,
ich eksploracja i zamanifestowanie, szczegélnie
w zabawie czy »obrzedzie«, a ponadto spon-
taniczny protest przeciw wszelkim postaciom
zniewolenia jednostki oraz niszczenia natural-
nych zasobow otoczenia”.?2 Role modelu pelni tu
happening z uwagi na funkcje antyalienacyjna,
demistyfikujaca rzeczywisto$¢ w celu wydobycia
irracjonalnego charakteru w konfrontacji z war-
toSciami podmiotowymi.

Jedno$é sztuki i Zycia oraz entuzjazm dla
zycia sztuka stanowilo (i nadal stanowi) strategie
tworcza Jana Dobkowskiego. Immanentna cze-
$cia jego dzialania stala sie wlasnie eutrapelia.
Dzieki takiej jego postawie wydaje sie mozliwym
uczynienie eutrapelii jednym z elementéw opi-
sujacych mozliwos¢ afektywnej transformacji.
Z jednej strony wplywajacej na zmiany ram poj-
mowania zartobliwo$ci w sztuce, ale z drugiej
pozwalajacej na przyjecie postawy otwartosci
na nowe procedury w sztuce, stosowane wobec
zindoktrynowanej rzeczywistoéci. Jak dobitnie
skonstatowal Andrzej Kostolowski: ,Humor po-
jawia sie (...), gdy wokdl jest nuda, tepa bezmysl-
no$é czy marazm. Jest wowczas w stanie ozywic¢
sytuacje i prowadzi¢ do zmian.”23

Wyobraznie  twoércza  Dobkowskiego
uksztaltowala z jednej strony niezalezna postawa
wobec programu nauczania warszawskiej Aka-
demii Sztuk Pieknych, a z drugiej — chroniczna
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nieche¢ do podporzadkowania sie rygorom zin-
stytucjonalizowanego $wiata sztuki, dzialajacego
wedlug okre$lonych regul. Postawa, z kt6ra w pel-
ni utozsamiat sie artysta byla postawa nasycona
ideologia alternatywnego ruchu spolecznego hip-
piles, wystepujacego w obronie praw obywatel-
skich i przeciw degradacji $§rodowiska natural-
nego. Pobyt stypendialny w USA (1972) umocnil
w nim przekonanie o suwerennoSci wlasnych po-
gladow i posiadaniu pelnego prawa ich manifesto-
wania. Spotkania w Osiekach, powstale w wyniku
inicjatywy artystow, stwarzaly mozliwo$¢ swo-
bodnego dzialania, wyzbytego biurokratycznych
nawykow i uprzedzen. Dobkowski opowiedziat sie
za powrotem do naturalnej egzystencji stanowia-
cej zrodto ludzkich odczué i uniesien. Wielokrot-
nie powtarzany przez niego postulat nawigzania
organicznego zwiazku z przyroda, prowadzit do
odnalezienia drogi majacg sile reorientacji sensu
istnienia, ktérej towarzyszyta eutrapelia.

W Informatorze I Miedzynarodowego
Studium Pleneru Koszaliniskiego w 1963 roku
komisarz artystyczny (ktérym byl Jerzy Federo-
wicz) postulowal szerokie spectrum dzialania,
w ktorym mieScila sie: ,,jawno$¢ procesu tworze-
nia, nieograniczono$¢ dyskusji, otwarte pracow-
nie, spotkania ze spoleczenistwem, wzbogacenie
organizujacej sie Galerii Malarstwa Wspdlcze-
snego wieloma cennymi obrazami.”?4 Plenery
postrzegano jako swego rodzaju ,kongres po-
$wiecony sztuce”,25 ktorego ozywczo$¢ widzenia
stala sie niezwykle inspirujaca przede wszystkim
dla tych, ktoérych zajecia lub dzialania odbiegaly
od aktywno$ci w trakcie plener6w. Dobkowski
opieral sie na wlasnym szczeg6lnym doswiad-
czeniu, ktore nabralo performatywnosci dzieki
uSwiadomieniu i wyjawieniu uczestnikom ple-
neru wlasnej tozsamosci i jego dziela. Ten rodzaj
dzialania, bedacy dla wielu formg emblematycz-
ng, dla Dobkowskiego pozostal doswiadczeniem,
ktore stalo sie Zrodlem stymulacji, wyrazem re-
fleksji artysty nad ludzka kondycja. Performa-
tywno$¢ stala sie jego narzedziem badawczym.
Dzialanie artysty wiazalo sie ze spolecznym kon-
tekstem, w ktory zostal wpisany ,,dowcip”. Arty-
sta stworzyl swdj wlasny kod wypowiedzi, ktory
okreslal reguly tworczego postepowania i deter-
minowat dobér srodkow wyrazu.
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Poczatki performatywnej aktywno$ci Dob-
kowskiego nalezy wiazaé z jego dzialaniami z okre-
su, gdy wspottworzyl wraz z Jerzym (Jurrym) Zie-
linskim grupe Neo-Neo-Neo (1965-1970). Artysci
szukali niekonwencjonalnych miejsc prezenta-
cji, wkraczali w przestrzen miejska, w przyrode,
do wnetrz fabryki, dokonujac zabiegu ,wyjecia”
ksztaltow ze swoich obrazow, ich przestrzennego
ysuwolnienia”, ktére u Dobkowskiego ogranicza-
ly sie ,do form miekkich, naturalnych”. Zatarcie
§ladéw materii malarskiej na rzecz gladkiej plasz-
czyzny, nieregularnej, bogato rozczlonkowanej
plamy, okre$lalo rygor formalny jego malarstwa,
ktéry wraz z nowa aranzacja przestrzenna, stat sie
synonimem ,sztuki nowych oznaczen.” Dzialania
grupy wpisywaly prywatno$é w przestrzenn mia-
sta. Odbywaly sie bez wsparcia instytucjonalne-
go. Wynikaly z imperatywu tworczego, odkrycia
w sobie ,fizjologicznej potrzeby tworzenia”, co
bylo zgodne z manifestem grupy. Poczucie wspol-
noty dzialania artystycznego w imie ochrony $ro-
dowiska stalo sie przyczyna zaproszenia artysty
do udzialu w XTI Spotkaniach Artystow, Naukow-
codw i Teoretykdw Sztuki Osieki 73, odbywajacego
sie pod hastem ,Nauka i sztuka w procesie ochro-
ny strefy widzenia czlowieka. Plastyka obrazow
wodnych”.26 Artysta wykonal Zarybianie jeziora
na jeziorze Jamno w dniu 24 sierpnia 1973 roku.
Szkic do tej akcji znajdujemy w notesie artysty
z grudnia 1968 roku pod tytulem Zaplodnienie
rzeki rybami z dykty, ktéry powstal jako projekt
wyprawy na tratwie wzdluz Wisly. Wowcezas do
niej nie doszlo, ale jej swoisty ,powidok” pozostal
w pamieci artysty. Na potrzeby akcji w Osiekach
przygotowal 118 form — rybokobiet, kijankorybek
i blizej nieokreslonych, wycietych z dykty, stwo-
rzen. W dniu akgji artysta (wraz zong Marig) wy-
plyneli lodzia na Srodek martwego (biologicznie)
jeziora Jamno i ,wypuscili” przygotowane zoltte
formy do jeziora. Formy dryfowaly po powierzch-
ni, symbolicznie ozywiajac martwy akwen. Fale
zniosly je na brzeg, gdzie zostaly wylowione przez
widzow. ,Ztowione” ryby staly sie pretekstem do
kolejnych spontanicznych dzialan uczestnikow
pleneru — malowania ich czy rozwieszania w roz-
nych miejscach wokol jeziora.

Kolejna akcja Dobkowskiego, Plongcy
kwadrat, wykonana zostala podczas XVII Spo-
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tkan Artystow, Naukowcow i Teoretykow Sztuki
Osieki 79, odbywajacych sie pod haslem ,,Czwar-
ty wymiar” (16 sierpnia 1979).27 Dobkowski ulo-
zyt na ziemi w lesie obrys kwadratu o wymiarach
12 X 12 metréw, zaznaczajac go puszkami wypel-
nionymi plonacg nafta. Utworzony $wietlny znak
kwadratu przykul uwage stuzb wojskowych, kto-
re wyslaly samoloty zwiadowcze. Za$ uczestnicy
pleneru rozpoczeli wlasne spontaniczne akcje
(podobnie jak poprzednio) np. Franciszek Staro-
wieyski wraz z naga uczestniczka spotkan, wyko-
nali w tym kwadracie ,rytualny taniec”.

Podczas XVIII Spotkan Artystow, Na-
ukowcow i Teoretykdw Sztuki, 20 sierpnia 1980
roku, Dobkowski ,,przybyly z miasta Wenus, pla-
nety Mars”, jak sam siebie przedstawil, zapropo-
nowal spotkanie informujace o ,stanie sztuki we
wszech$wiecie”. O jego przebiegu dowiadujemy
sie z bezposredniej relacji §wiadka (Zygmunt Ko-
rus, krytyk sztuki28). Artysta wylozyl na blat stolu
rozne przedmioty, m. in.: spora liczbe prezerwa-
tyw, cytryne, pienigdze, ndz, grzebien oraz kalen-
darzyk. ,Nie chodzi tu o Zadna polityke — to poli-
tyka jest w tyle za sztuka” — rozpoczal swoj wyklad
artysta, po czym przesunal prezerwatywy na skraj
blatu i zaczal je odwijaé z opakowan. ,Kondony sa
po to, aby rozgranicza¢ zycie od Smierci” — konty-
nuowal artysta. Odwiniete prezerwatywy ukladal
w pionowe rzedy po prawej stronie stolu. W tym
czasie Krzysztof Zarebski, pelniacy role asysten-
ta, siedzac przed stolikiem wykladowcy skiero-
wany w strone zebranych, czytal zyciorys Jana
Dobkowskiego. Pozostali dwaj asystenci, Andrzej
Partum i Waldemar Chadzynski, siedzieli w mil-
czeniu po obu stronach wykladowcy. W pewnej
chwili Dobkowski wstal i podszed} do kontaktu
elektrycznego i usilowal zawiesi¢ na nim prezer-
watywe. Przycisnal klawisz wylacznika, Swiatlo na
moment zgaslo i zapalilo sie z powrotem, a pre-
zerwatywa spadla na podloge. Dobkowski wrocit
za stol wykladowcy. ,,To jest wstretne” — powie-
dzial. Wladczym tonem (wedlug relacji Swiad-
ka) rozkazal Chadzynhskiemu ustawi¢ drabine za
stolem, po czym obaj weszli na nig z obu stron.
Dobkowski powiedziat: ,Wstretne, fuu. Kondon
jest jak granica miedzy narodami, dzieli nas”. Po
czym obaj jednoczes$nie zeszli z drabiny. W tym
czasie Krzysztof Zarebski czytal z katalogu wywod
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2. Szkic akdji Zarybianie jeziora zamieszczony w notesie artysty z grudnia 1968 pod tytutem Zapfodnienie rzeki rybami z dykty.
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3. Akcja Zarybianie jeziora na Jeziorze Jamno podczas XI Spotkan Artystédw, Naukowcow i Teoretykow Sztuki w Osiekach, 1973, archiwum artysty.

4., 5. Akcja Zarybianie jeziora na Jeziorze Jamno podczas XI Spotkan Artystéw, Naukowcow i Teoretykow Sztuki w Osiekach pod hastem ,Nauka
i sztuka w procesie ochrony strefy widzenia cztowieka', 1973. Artysta na potrzeby akgji przygotowat 118 form — rybokobiet, kijankorybek i blizej
nieokreslonych form, wycietych z dykty.
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6, 7, 8. Akcja Ptonqcy kwadrat, XVII Spotkania Artystow, Naukowcdw i Teoretykdw Sztuki w Osiekach pod hastem ,Czwarty wymiar', 1979.

9,10. Akcja Kapitulacja, podczas XVIII Spotkania Artystow, Naukowcdw i Teoretykdw Sztuki w Osiekach pod hastem ,Linia - jako mozliwosé
zapisu stanu $wiadomosci artystycznej', 1980. Akcja z udziatem Andrzeja Partuma, Krzysztofa Zarebskiego, Waldemara Chedzynskiego.
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11. Moje, interwencja przestrzenna podczas XllI pleneru w Osiekach, 1980.

krytyka na temat sztuki Dobkowskiego, przede
wszystkim moéwiacy o obecnoéci pierwiastka
erotycznego w jego malarstwie. ,Zadzialam te-
raz na temat pleneru... zrobie linie” — odezwal
sie Dobkowski i przecial scyzorykiem ulozone
prezerwatywy. Nastepnie energicznym gestem
zgarnal rézne opakowania po prezerwatywach
i powoli naciagnat prezerwatywy z kilku stron na
cytryne. Przerwal te czynno$¢ i zaczal wertowac
kalendarzyk. Odczytal z niego notatki: ,Jestem
sprzymierzenicem kobiet — albo i nie”, ,Pracie
w kacie”, ,Kazdy plemnik, ktéry przedostanie sie
przez kondom moze by¢ czlowiekiem — nawet do-
brym”. W tym czasie Zarebski skonczyt odczyty-
wanie tekstu z katalogu, informujgc, ze autorem
tego tekstu krytycznego o Dobkowskim jest Piotr
Nowicki. Dobkowski wlozyl nadkrojona cytryne
do jednej z prezerwatyw, wstal z krzesla i wreczyt
ja Zarebskiemu, moéwiac: ,Daj mu ja” — majac
na mysli Nowickiego. Podziekowal zebranym za
uwage i poprosil Andrzeja Partuma o skomen-
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towanie tego, co zobaczyl. Partum stwierdzil, ze
wystgpienie, ktéremu towarzyszyliémy wspolnie
bylo przemyslane. ,ByliSmy Swiadkami przemia-
ny drogi artystycznej Jana Dobkowskiego” — po-
wiedzial. ,Tytul jest metaforyczny, bo Dobkow-
ski zyje na Ziemi, a nie na Marsie. Bylo jednak
wida¢ w jego wystapieniu bunt wobec $wiata,
bo artysta ten szuka drogi doskonalej. Nie cho-
dzi tutaj w zadnym wypadku o szukanie mety.
Jest on po prostu na drodze, ktéra jest nieustan-
nie zmienna.” Dalej Partum przywolal filozofa
chrzedcijanskiego Gabriela Marcela, a propos
faktu, ze Dobkowski wykazal w tym wystapieniu
~powage $wiata przedmiotow”. Filozof ten mial
powiedzieé: ,Z malych rzeczy duze problemy”.
Wtlaczanie tego wystapienia do stylistyki jest
bezskuteczne — skonkludowal Partum. Dob-
kowski wyrzucil kondony do popielniczki. Wzigl
mate tekturowe pudelko z pieniedzmi i, dzwoniac
nimi, tanczyl w jakby murzynsko-niedzwiedzim
rytmie. Przerwal i skorygowal zdanie z katalogu

©



12, 13. Modlitwa, interwencja przestrzenna podczas XllI pleneru w Osiekach, 1980.

mowiac, ze nie urodzil sie w Lomzy, lecz w Afry-
ce. ,Prosze pamietac, ze nie ma granic, poniewaz
kazdy urodzil sie z jednego gestu” — wyjasnit ar-
tysta. Podziekowal wszystkim zebranym i dodat:
,Jesli beda jakie$ glosy dyskusyjne, to prosze za
trzy dni z nimi do mnie”. Stluchacze skwitowali
wystapienie artysty salwa $§miechu.

W nastepnych dniach Dobkowski prowa-
dzil dzialania kontestujace pod wspoélnym tytu-
lem Moja teoria jest mojq praktykq (27 sierpnia
1980 roku). Polegaly one na oznaczaniu wybra-
nych przez artyste miejsc (np. skweru) rysun-
kiem sznura (tytul Moje), wigzaniu drzew w lesie,
ktore zakonczyta Modlitwa. Dzialanie rozgrywa-
lo sie wokol wykopanego dotu, odpowiadajacego
wielko$cia i rozmieszczeniem rysunkowi kwa-
dratu wyznaczonego sznurami w przestrzeni.

Stowo ,teoria” wywodzi sie z greckiego slo-
wa oznaczajacego ,oglad z daleka”, co sugeruje
wieloznaczno$é¢ jego rozumienia. W odniesieniu
do artysty, ktory stroni od wszelkich autorskich
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teoretycznych odniesien znajdujemy teorie w jego
pracach, zaré6wno rysowanych improwizacjach,
straktatach o §wiecie”, tych na papierze i wytycza-
nych w przestrzeni, jak i w jego credo artystycz-
nym ,linia §ladem my$lenia”. To credo streszcza
koncepcje artystyczna od strony formalnej, este-
tycznej i ideowej, jest rowniez ,Srodkiem wyrazu,
narzedziem, (...) indywidualnym artystycznym
jezykiem,”29 ale takze symbolem jego ,,samoistne;j
idei filozoficznej”3°. Dzialania artysty sg wyrazem
panteistycznego sposobu postrzegania rzeczywi-
stoSci, w ktorej zmyslowos$é zyskuje inny wymiar
— metafizyczny. U Dobkowskiego radoé¢ istnienia
i ufny stosunek do zjawisk natury, przelozony in-
tuicyjnie na jezyk znakéw, niesie w sobie unikalny
dar przekonywania, wsparty rownie naturalnym
darem poczucia humoru.

Dzialania Dobkowskiego pozwalaja do-
strzecidocenié to, co przelamywalo rutyne widze-
nia, wyptywalo z osobistej wrazliwo$ci i zmystu
obserwacyjnego artysty. Zaréwno te zrealizowa-

6l



ne w Osiekach, jak i wezedniejsze, staly sie narze-
dziem pomocnym w radzeniu sobie ze zmienia-
jaca sie i przytlaczajaca rzeczywisto$cia. Henri
Bergson zwracal uwage, ze wiele rzeczy, ktore sa
$mieszne de iure, de facto nas nie $miesza. Ana-
logicznie przedstawia sie kwestia $miesznoSci,
zartobliwo$ci w sztuce, ktéra wymyka sie pro-
bom analizy, z ta réznica, ze w przypadku sztuki
to, co nie Smieszy de iure, okazuje sie zazwyczaj
zabawne de facto.3* Humor i $émiech sa jednymi
z warunkéw myslenia krytycznego, a z kolei my-
§lenie krytyczne jest jednym z warunkow, jakie
stawiamy sztuce: wytracenia nas z automatyzmu
patrzenia i my$lenia. Nalezy sie wiec zgodzi¢ sie
z autorka ksiazki Humor a wspoélczesna kondy-
¢ja sztuki, ze ,humor jest czym$ zywym i nieda-
jacym sie wtloczy¢ w zadna definicje; chodzi wiec
zatem raczej o uchwycenie jego znaczenia dla
zycia sztuki”,32 czyli uchwycenia jej stymulujacej
roli. Plenery w Osiekach mozemy rozumie¢ jako
miejsce manifestacji postaw niezaleznych, ktére
byly ,szczelinami sztuki”,;33 rozumianymi jako
intersubiektywny stan $wiadomoéci i zarazem
obszar dzialan antystrukturalnych34 i ktére poja-
wialy sie w dzialaniach stymulujacych, ukierun-
kowanych na korygowanie 6wczesnego system
spoleczno-kulturowego.

Jak podsumowuja Anna Zeidler-Jani-
szewska oraz Piotr J. Przybysz ,Aksjologiczne
wybory Morawskiego co do awangardy to afir-
macja jej humanistycznego wymiaru (...), gdzie
czlowiek dazy do samorealizacji — tego, co w nim
stanowi o czlowieczenstwie. To gleboka wiara,
jak to nazywa Morawski, w warto$ci europejskie,
ktore pielegnowala jeszcze awangarda z lat 70., ta
cze$c¢, ktoéra przedmiotem swojego zainteresowa-
nia i zadaniem dla siebie czynila samorealizacje
czlowieka nie poprzez symbioze z maszyna, kom-
puterem itd., ale wlasnie poza nimi.”35 I wlasnie
ten wymiar tworczo$ci neoawangardowej stal sie
poczatkiem nowej sztuki, ktoérej uzupelnieniem
jest indywidualna postawa, $wiatopoglad arty-
styczny. Ten model tworczosci odrzuca zasade
hierarchii, ale sankcjonuje to, co irracjonalne,
co pochodzi z nieznanych mozliwosci obecnych
w naturze czlowieka, ktérego nie opuszcza dow-
cip, anegdota, wokol ktorej pojawia sie to, co
najistotniejsze. ,MyS$l czlowieka nie pozostawia

R

na losach $wiata trwalszych linii niz strumienie
wody, porywy wichru i promienie gwiazd. Trud-
no te wszystkie linie ogarnaé, ale kiedy uda sie
ustali¢ pewien stopien paralelizmu pomiedzy li-
niami wlasnymi i uniwersalnymi, mozna” — jak
Dobkowski —
smiczny, podazajacy $ladem myslenia.”3® Dodam

sustalic w sztuce porzadek ko-

— wsparty eutrapelig.
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Gabriela SWITEK

Uniwersytet Warszawski, Instytut Historii Sztuki

EKSPOZYCJE. KOSZALINSKIE
PLENERY 1963-1968

W CENTRALNYM BIURZE
WYSTAW ARTYSTYCZNYCH

»~Rzeczy do$¢ przypadkowo zestawione, prze-
krzykujace sie nawzajem, kazda usilnie stara sie
przekonaé widza o swoich artystycznych racjach.
Zwiedzajacych zaskakuje i intryguje ta réznorod-
no$c i czesto duza agresywno$é form wypowiedzi
plastycznej. Nie ma moze dziel ol$niewajacych,
ale calo$¢ dobrze ujawnia powazne nurty polskiej
plastyki przeplywajace przez plenery w Osie-
kach”.! Ta powSciagliwa w tonie recenzja z wy-
stawy Koszaliniskie plenery 1963-1968, prezen-
towanej we wrze$niu 1969 roku w Centralnym
Biurze Wystaw Artystycznych, postuzy za stowo
wprowadzajace do kilku uwag na temat znaczenia
tej ekspozycji — zarébwno w kalendarium wystaw
warszawskiej Zachety, jak i w badaniach nad ko-
lekcja osiecka i jej instytucjonalizacja.?
Komisarzem wystawy w CBWA byl 6w-
czesny dyrektor Muzeum Pomorza Srodkowego
w Stupsku (MPS) Janusz Przewozny (historyk
sztuki, absolwent Uniwersytetu Adama Mickiewi-
cza w Poznaniu, prezes Koszalinskiego Towarzy-
stwa Spoleczno-Kulturalnego i wspoélorganizator
pleneréw w Osiekach od 1965 roku3), a projek-
tantem ekspozycji i opracowania katalogu Marian
Bogusz, artysta, animator polskiego zycia arty-
stycznego, inicjator i organizator, wraz z Jerzym
Fedorowiczem,

osieckiego  przedsiewziecia.4

Podjeta tu proba przedstawienia okolicznosci
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organizacji Koszalinskich pleneréw 1963-1968
w Warszawie uwzglednia refleksje nad polity-
ka wystawienniczg wobec dziel powstajacych na
plenerach w Osiekach, w tym nad ekspozycjami
kolekcji osieckiej organizowanymi réwniez poza
salami wystawowymi opiekujacych sie nig insty-
tucji.

Tytulowe ,ekspozycje” to cztery aspekty
tej wystawy, ukazujacej kolekcje muzealng sztuki
wspolczesnej, a jednocze$nie gromadzacej dziela
powstalte na plenerach osieckich w latach sze$é-
dziesigtych dwudziestego wieku, stworzone przez
uczestnikow pleneréow, ktoére jako wydarzenie
cykliczne przyczynily sie do wyodrebnienia arty-
stycznego $§rodowiska, zaréwno ogoélnopolskiego,
jak i miedzynarodowego. Kolejne czeSci prezen-
towanych tu rozwazan posSwiecone sa wiec Ko-
szalinskim plenerom 1963-1968 jako ekspozycji
kolekcji muzealnej, ekspozycji pleneréw, ekspo-
zycji $rodowiska oraz ekspozycji o charakterze
miedzynarodowym.

Ekspozycja kolekcji muzealnej

Otwarta 2 wrze$nia 1969 roku w CBWA wystawa
Koszaliniskie plenery 1963-1968 zgromadzila wy-
bor siedemdziesieciu prac powstatych na sze$ciu
kolejnych plenerach w Osiekach. Dziela pokazane
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Zwigzek Polskich Artysiéw Plastykéw
Ceniralne Biuro Wystaw Artystycznych

Koszalinskie
Plenery

1963 - 1968

Malarstwo

czerwiec 1969

Warszawa, Zacheta, Plac Malachowskiego 3
Wystawa clworla oprécz poniedziolkéw w godz. 11-19

1. Koszalinskie plenery 1963-1968, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych ,Zacheta’, Warszawa (2-28 wrzeénia 1969), plakat wystawy,
projekt: Ludmita Popiel-Fedorowicz. Fot. dziat dokumentacji Zachety - Narodowej Galerii Sztuki.
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w Zachecie, ktdre obecnie stanowia trzon zbioréw
Dzialu Sztuki Wspoélczesnej Muzeum w Koszali-
nie, przyjechaly wowczas z MPS w Stupsku, utwo-
rzonego w 1964 roku jako jednostka okregowa dla
muzealnictwa koszalinskiego w celu ,,uporzadko-
wania gospodarki muzealnej w ramach calego
wojewodztwa”.5 Otwarcie sal ekspozycyjnych
w shlupskim Zamku Ksiazat Pomorskich nasta-
pito w czerwcu 1965 roku w obecnoSci ministra
kultury i sztuki Lucjana Motyki.® Jednocze$nie
Muzeum w Koszalinie, z ktérego przekazano do
Stupska zalazek zbioréw wspoélczesnych, zosta-
lo zamienione na Oddzial Archeologiczny MPS,
w ktorym otwarto stala wystawe Pradzieje Pomo-
rza Srodkowego.” Dopiero w 1976 roku, po no-
wych podzialach administracyjnych i utworzeniu
dwoch odrebnych wojewddztw przekazano 325
dziel skladajacych sie na 6wczesna kolekcje osiec-
ka do Muzeum Okregowego w Koszalinie.

Podsumowujac, pod tytulem Koszaliriskie
plenery 1963-1968 kryla sie wiec przede wszyst-
kim wystawa okolo jednej trzeciej kolekcji muze-
alnej, pozyskanej po plenerach osieckich, o czym
wspominano w recenzjach: ,Na przestrzeni 5 lat,
na kolejnych Plenerach Koszalinskich (...) dopra-
cowano sie pokaznego zbioru dziel malarskich.
Stal sie on wlasnoécia Muzeum Pomorza Srodko-
wego. Z tych zbioréw liczgcych 224 plotna czesé
prac wystawiono w muzeum stupskim, inne za$
ogladamy w warszawskiej Zachecie”.8

Wystawa w Warszawie cieszyla sie nie-
zlg frekwencjg — odwiedzilo ja 6 510 os6b (dane
z Rocznika CBWA) w czasie prawie czterech ty-
godni trwania ekspozycji — oraz sporym zain-
teresowaniem prasy. Kilka wiekszych recenzji
i sporo wzmianek ukazalo sie w prasie stolecznej,
w Dzienniku Ludowym, Expressie Wieczornym,
Kulturze, Stowie Powszechnym, Trybunie Ludu,
Tygodniku Kulturalnym, Zyciu Warszawy, ale
i w prasie regionalnej.9 Wystawa w Zachecie byla
zapowiadana w Glosie Koszaliriskim, w rubry-
ce wydarzen krajowych, wzmianki ukazaly sie
rowniez w Dzienniku Baltyckim.'® Podkreslano
r6znorodno$é i niejednolity poziom artystyczny
prezentowanych w CBWA prac. Recenzent Stowa
Powszechnego zaznaczal: ,Sa to prace dos¢ roz-
norodne. Muzyczna lagodno$¢ linii i barwy obra-
zOw Mariana Dabrowskiego z Koszalina kontra-
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stuje z chlodnym kolorytem organicznych form
interesujacych ptocien Lecha Kunki z Lodzi. (...)
W salach Zachety ogladamy tez ciete nozem plot-
no Andrzeja Matuszewskiego obok symetrycznej
kompozycji przestrzennej Henryka Berlewiego
i malarskiej kompozycji Tadeusza Kantora zesta-
wiajacej malowang postaé z autentycznym para-
solem. Sa tu i dalekie echa impresjonizmu, op-ar-
tu, nowego realizmu”.!*

Sposérod siedemdziesieciu prac pokaza-
nych w CBWA zdecydowana wiekszo$¢ stanowity
obrazy. Stad na zaproszeniu pojawia sie adnota-
cja ,wystawa malarstwa”, a w katalogu podtytul
smalarstwo”.'? Zaprezentowano réwniez kompo-
zycje rzezbiarskie: formy przestrzenne Henryka
Berlewiego, Jana Chwalczyka i Jana Ziemskiego,
rzezbe Henryka Morela oraz Kompozycje mani-
pulacyjng [Kompozycje okolicznosciowq — red.
G. S] Grzegorza Kowalskiego,'3 a takze kilka
powiekszonych fotografii dokumentujacych ple-
nery osieckie. Chociaz ekspozycja obejmowala
lata 1963-1968, to w katalogu nie zamieszczono
informacji o happeningach i akcjach, ktére mia-
ly miejsce w czasie pigtego pleneru osieckiego
w 1967 roku. A byly to: slynny juz Panoramiczny
happening morski Tadeusza Kantora , Slady An-
drzeja Matuszewskiego oraz Zdjecie kapelusza —
Niciowiec okienny Wlodzimierza Borowskiego.'4

Te pominiecia, ktore w Swietle wspolcze-
snych badan nad zjawiskiem pleneréw osieckich
mozna uznaé za znaczace, daja sie poniekad wy-
tlumaczy¢ zalozeniami wystawy w 1969 roku,
ktora byla przede wszystkim ekspozycja kolekeji
muzealnej. Jezeli przyjmiemy taka perspektywe
interpretacji, to nalezy przypomnieé, ze jeszcze
w latach osiemdziesigtych dwudziestego wieku
postugiwano sie w polskich debatach o sztuce
wspolczesnej anachronicznym kryterium ,,muze-
alno$ci”. Za ,,antymuzealne” dziela uznawano na
przyklad takie, ktore ,nie daja sie odlgczyé od po-
zamuzealnego Srodowiska, np. embalaze gor lub
budynkoéw, rzezba uliczna, rzezba usytuowana na
morzu.”15

Wobec tak pojmowanej ,muzealno$ci”
interesujacym wyjatkiem, pokazanym w CBWA,
byta wspomniana Kompozycja okolicznosciowa
Kowalskiego, zaprezentowana na piatym plenerze
osieckim i przekazana do kolekcji w 1968 roku.
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Byla to jedyna praca artysty wykonana w Osie-
kach w 1967 roku, a zgodnie z regulaminem ple-
ner6ow arty$ci w nich uczestniczacy byli zobowia-
zani do przekazania ,jednej pracy zrealizowanej
na plenerze dla zbioréw organizujacej sie Galerii
Malarstwa Wspoélczesnego w Muzeum w Kosza-
linie”.16 W karcie inwentarzowej tego muzeum
opisana jest jako ,cato$¢ zlozona z metalowych
krazkéw oraz pretow z uchwytami, na ktoérych
rozpina sie kolorowy sznurek w dowolnych ukla-
dach kompozycyjnych; kolory: biel, czern, oranz,
brak sygnatury”.l” Na plenerze w 1967 roku ko-
lorowe sznury zostaly rozpiete na konstrukcyj-
nych pretach rozstawionych w lesie bukowym na
obszarze okolo 50 m kwadratowych. Komentarz
artysty nie pozostawia watpliwo$ci, ze znacze-
nie tej pracy bylo uzaleznione od okoliczno$ci
jej prezentacji: ,kompozycje dyktuje stosunek
czlowieka tworzgcego uklad do natury: uksztal-
towania terenu, rozstawienia drzew, ich pokroju
i charakteru poszycia”.!8 Rozpieta w lesie kompo-
zycja nie miala by¢ statycznym obiektem; sznury
byly zakoniczone uchwytami, ktére mozna byto
dowolnie przekladaé¢ na haki przytwierdzone do
pionowych pretéw. W 1969 roku Marian Bogusz
poprosit Kowalskiego o rozstawienie tej kompo-
zycji (ktéra przyjechala wraz z innymi dzielami ze
Stupska) na pionach konstrukeyjnych w sali wy-
stawowej CBWA, na tle dziel z kolekcji osieckiej.
Artysta ostatecznie ustawil prace, jednak zglosil
zastrzezenia co do zasadno$ci odtwarzania tego
environment w sytuacji galeryjnej.'® W katalogu
wystawy w CBWA nie opublikowano fotografii
Kompozycji okolicznosciowej w osieckim lesie,
aby unaoczni¢ jej pierwotne umiejscowienie. Na
zachowanych zdjeciach z CBWA nie widac, czy fo-
tografia kompozycji Kowalskiego zostata wlaczo-
na do ekspozycji.

W recenzjach wystawy z 1969 roku Kom-
pozycja okolicznosciowa Kowalskiego nie byla
wzmiankowana, cho¢ trudno bylo jej nie zauwa-
zy¢; niewiele zreszta miejsca po$wiecano spo-
sobom ekspozycji w salach Zachety. Biorac pod
uwage zestaw nazwisk najcze$ciej wymienianych
oraz prac najczeSciej reprodukowanych w prasie,
mozna wysnu¢ wniosek, ze wystawa Koszalin-
skie plenery 1963-1968 w CBWA ugruntowywala
pozycje polskiej awangardy malarskiej, przeciw-
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stawiajac ja grupie artystobw ,mniej znanych”,
ktorych krytykowano za na$ladowanie nurtéw
malarstwa europejskiego.

Na przyklad Ignacy Witz, skupiajac sie na
idei pleneréw i powiazanej z nig kolekcji muzeal-
nej pisal: ,Jest tu bardzo wiele znakomitych pto-
cien i nazwisk artystow roznych generacji, od Sta-
zewskiego, Berlewiego i Lunkiewicz-Rogoyskiej
poprzez T. Kantora, M. Bogusza, A. Lenice, Z. Ma-
kowskiego, K. Ostrowskiego, S. Fijatkowskiego,
az po artystow najmlodszych lub mniej znanych
w stolicy. Ci ostatni zreszta tak sprytnie pod-
rabiaja niekiedy stoleczne najnowsze formy, ze
wygladaja na najwspanialszych Europejczykow,
ktorym brakuje niewiele: troche indywidualnoéci
i samodzielno$ci.”?° Recenzenci Tygodnika Kul-
turalnego poszli Sladem Witza, niemal dostownie
powtarzajac nie tylko zestaw nazwisk, lecz takze
argument o stabo$ci niektérych prac: ,,Obok ob-
razéw bardzo dobrych znalazly sie tutaj plotna
mniej niz przecietne. Te ostatnie czesto nasladuja
modne formy i kierunki w plastyce europejskie;j.
(...) Na wystawie znalazlo sie jednak kilka dziel,
ktore stanowia nie tylko materialne Swiadectwo
odbytej imprezy, ale wnoszg istotne wartoSci do
dorobku sztuki polskiej. Nalezy zaliczy¢ tutaj m.
in. dziela H. Stazewskiego, H. Berlewiego, M. E.
Eunkiewicz-Rogoyskiej ze starszego pokolenia,
M. Bogusza, A. Lenicy, T. Kantora, Z. Makowskie-
20, S. Fijatkowskiego i B. Liberskiego ze §redniego
pokolenia oraz M. Anto i J. Rosolowicza z mlode-
go pokolenia.”?!

Wiekszoé¢é wymienionych artystow mialo
juz przed prezentacja Koszalinskich pleneréw
1963-1968 indywidualne wystawy w CBWA (co
dodatkowo potwierdza formulowane tu przy-
puszczenie, ze recenzenci dostrzegali na wysta-
wie przede wszystkim znane i cenione nazwiska):
Henryk Stazewski w 1965 roku, Maria Ewa Lun-
kiewicz-Rogoyska — wystawe po§miertng w 1969
roku,2?2 Marian Bogusz w 1967, Alfred Lenica
juz w 1958, Zbigniew Makowski, Benon Liber-
ski i Maria Anto w 1966 roku.23 Do listy artystow
uczestniczacych w plenerach osieckich, ktérych
duze pokazy mozna bylo zobaczy¢ w Zachecie
przed 1969 rokiem, dolaczy¢ nalezy Erne Rosen-
stein i jej wystawe w 1967 roku, rewelacyjnie za-
projektowang przez Tadeusza Kantora.?4

©
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2, 3, 4, 5. Koszaliriskie plenery 1963-1968, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych ,Zacheta’, Warszawa (2-28 wrzesnia 1969), fragment
ekspozyciji. Fot. dziat dokumentacji Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

6. Tadeusz Kantor, Panoramiczny happening morski, 23 sierpnia 1967. Fot. archiwum Dziatu Sztuki Wspdtczesnej Muzeum w Koszalinie.

7. Wtodzimierz Borowski, Zdjecie kapelusza - Niciowiec okienny, 1967. Fot. Jozef Pigtkowski, archiwum Dziatu Sztuki Wspdtczesnej Muzeum
w Koszalinie.

8. Grzegorz Kowalski, Kompozycja manipulacyjna [Kompozycja okolicznosciowal, 1967, kolekcja Dziatu Sztuki Wspdtczesnej Muzeum
w Koszalinie. Fot. Gabriela Switek.

9. Grzegorz Kowallski, Kompozycja manipulacyjna [Kompozycja okolicznosciowa], 1967. Fot. dzieki uprzejmosci artysty.

10. Grzegorz Kowalski, Kompozycja manipulacyjna [Kompozycja okolicznosciowal], 1967, fragment ekspozycji Koszalinskie plenery 1963-1968,
Centralne Biuro Wystaw Artystycznych ,Zacheta’, Warszawa (2-28 wrzesnia 1969). Fot. dziat dokumentacji Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

11. Wystawa malarstwa Alfreda Lenicy, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych ,Zacheta’, Warszawa (5-26 wrzesnia 1958), fragment ekspozyciji.
Fot. dziat dokumentacji Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.
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Z watkow podejmowanych w recenzjach
wynika jednocze$nie, ze wystawa w Zachecie sta-
la sie przyczynkiem do szerszej dyskusji o two-
rzeniu panstwowych kolekcji sztuki wspoleze-
snej. W Glosie Koszaliniskim podkreslano: ,Po
wernisazu odbyla sie konferencja prasowa, po-
Swiecona plenerom koszalinskim, ktora przecig-
gnela sie do pdznych godzin wieczornych. Nale-
zy z tego wnioskowacé, ze zainteresowanie naszg
impreza plastyczna jest duze. Jak stwierdzil ob.
Zanozinski, reprezentujacy Muzeum Narodowe,
obrazy w »Zachecie« sg znakomitym dokumen-
tem Pleneru w Osiekach i wiele z nich chetnie wi-
dzialby w zbiorach Muzeum Narodowego w War-
szawie.”25

Wspomniany juz Witz, w recenzji ,Ma-
larskie apostolstwo”, szczegdlowo analizuje eko-
nomiczne okolicznoéci ksztaltowania kolekcji
osieckiej. Jak zaznacza: ,dzieki dzialaniu »ple-
neréw«, mogla powstac¢ na przyklad w Muzeum
Pomorza Srodkowego w Stupsku tak interesujaca
galeria malarstwa i rzezby wspoélczesnej. OTOZ
WSZYSTKO TO JEST DAREM ARTYSTOW.
Zjezdzaja oni na plenery i po trzytygodniowym
pobycie sa zobowigzani ofiarowa¢ jedna ze swych
prac organizatorom. W zamian otrzymuja wyzy-
wienie, miejsce noclegu i pracy”.2°

Podkreslmy, ze wiekszos¢ tekstu Witza,
ktory wiasciwie trudno zaklasyfikowaé jako re-
cenzje z wystawy (stala sie ona pretekstem do
rozwazan na temat zbior6w muzealnych), do-
tyczy skrupulatnego zestawienia szacunkowych
kosztow pleneréw z usredniong wartosScia kolek-
cji. Krytyk wylicza: ,Trzytygodniowe wyzywie-
nie i noclegi, wedtug bardzo wysokich norm od-
ptatnych (lecz nie komercyjnych), moze wynosic
maksimum 75 zt dziennie, czyli za 21 dni zlotych
1575. Do tego nie dochodzi nic, gdyz koszty po-
drbézy ponosza sami arty$ci. Przewaznie w po-
szczeg6lnym plenerze bierze jednorazowo udziat
25 plastykow, co w sze$cioletnim przeliczeniu wy-
nosi 150 autoréw i 150 ofiarowanych dziel. Biorac
pod uwage, ze u nas placi sie za obrazy wedlug
ich wielkoSci, a nie wartoéci artystycznej i przyj-
mujac za punkt wyjécia ich $rednia wielko$¢ na
podstawie »pi razy krytyczne oko«, mozna usta-
li¢ $rednia (najnizsza) cene za obraz: zl 8 tysiecy.
A wiec ofiarowano Slupskowi prace mniej wiecej
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za milion dwiescie tysiecy zlotych, a swiadczen
uzyskanych w zamian na sume okolo 240 tysiecy.
Slowem, mozna méwié o ogromnej szczodrosci
artystow.”27

Zakladane przez Witza sumy sa mozliwe
do zweryfikowania na podstawie kosztorysow
pleneréw osieckich i wartoéci dziel podanych na
kartach inwentarzowych zachowanych w Dziale
Sztuki Wspoélczesnej Muzeum w Koszalinie. Dla
przykladu: preliminarz VII pleneru osieckiego
21969 roku podaje laczna sume 157.000 zlotych.28
Przy czym koszty dwudziestodniowego wyzywie-
nia policzono na 60 0s6b (45 uczestnikéw, 5 or-
ganizatorow i 10 os6b obstugi), zakladajac 60 zlo-
tych dziennie na osobe. Jednak do podstawowych
kosztoéw wyzywienia doliczono m.in. honoraria za
odczyty, thumaczenia, projekty i koszty drukéow
towarzyszacych imprezie, koszty szeScioosobowej
obstugi kuchni, kierowcy samochodu, koszty biu-
ra organizacyjnego, obshugi i organizacji wystaw,
materialdbw biurowych, lekarstw, zakupu kawy,
cukru i wina na wernisaze, dojazdy i kieszonkowe
uczestnikdw zagranicznych, dojazdy prelegen-
tow, ubezpieczenia i koszty telefonow.

Zestawmy ten preliminarz kosztow z 1969
roku z protokolem przekazania przez Biuro Wy-
staw Artystycznych w Koszalinie dla Muzeum
Pomorza Srodkowego daréw z VII pleneru z 1969
roku, ktory zawiera liste 40 prac, bez podania ich
wartoS$ci.?9 Przyjmujac usredniona wartos¢ dziela
podana przez Witza (8.000 zlotych), otrzymamy
sume 320.000 zlotych. Zakladane koszty pleneru
z 1969 roku stanowilyby wiec — przy powyzszych
szacunkowych zalozeniach — okolo polowy warto-
$ci przekazanych dziel. Jednocze$nie, usredniong
przez Witza warto$c dziela nalezaloby poréwnaé
z wartoSciami zapisanymi w kartach inwenta-
rzowych kolekcji osieckiej. Oscyluja one miedzy
1.000 zlotych (obiekt przekazany przez mlodego
artyste) a 15.000 zlotych (obraz uznanego artysty
polskiej awangardy).3°

Drobiazgowa konfrontacja zalozen kryty-
ka z dokumentami archiwalnymi nie ma na celu
podwazania zasadno$ci argumentéw zawartych
w recenzji Witza. Wszelkie liczbowe u$ci$lenia
— czy to szacunkowe, czy przeprowadzane na
podstawie archiwalibw — nalezy uznaé za sym-
boliczne czy fikcyjne wobec realiow rynku sztuki
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po drugiej stronie zelaznej kurtyny. W listopa-
dzie 1969 roku francuscy uczestnicy VII pleneru
osieckiego przestali do organizatoréw list z po-
dziekowaniami za mozliwo$¢ udzialu w niezwy-
klym przedsiewzieciu. Planujac napisanie arty-
kulu o plenerach, skierowali do organizatoréow
kilka pytan (,aby wszystko bylo jasne”), ktore
doskonale obrazuja odmienno$¢é do$wiadczen
w obszarze budowania kolekcji sztuki wspotceze-
snej: ,,1. UrzadziliSmy wystawe w Koszalinie. Czy
ta galeria — muzeum — nalezy do panstwa i czy
wszystkie galerie w Polsce sg wlasnoScig pan-
stwa? 2. Czy w Polsce sa galerie prywatne? 3.
Kazdy malarz podarowal jeden obraz wyjezdza-
jac z Osiek. Dokad je skierowano? 4. Obrazy, kto-
re zakupilto panstwo polskie od artystéw polskich
— jakie jest ich przeznaczenie? Miejsca publiczne
czy do muzedw?”.3

Zarysowane przez Witza sposoby pozy-
skiwania dziel sztuki wspoélczesnej do polskich
kolekeji panstwowych (nie do konca zrozumiale
dla francuskich uczestnikéw pleneréw osieckich)
uzupelnijmy na koniec uwaga o zakupie w 1965
roku dziet Witkacego z kolekcji Teodora Bia-
lynickiego-Biruli do MPS w Shupsku: ,Za jeden
portret zaptacono przecietnie 1.500 zlotych, czyli
réwnowarto$¢ Owezesnej pierwszej pensji poczat-
kujacego muzealnika czy nauczyciela. I chociaz
ta wyrazona w zlotoéwkach kwota nie przesadza
0 znaczeniu czy o warto$ci dziela, jednak wiele
moOwi o stosunku do niego w danym czasie.”32

Przedstawiajac szacunkowe koszty plene-
roéw i warto$é kolekcji muzealnej Witz nie kry-
tykuje koncepcji pleneréw jako takich. Docenia
ich role ,kulturotwoéreza”, w tym mozliwo$¢ pre-
zentacji dziel, ale — jak podkreéla — stawia znaki
zapytania, ,jeSli chodzi o strone ekonomiczng
owej imprezy”.33 Stajac po stronie polskich ar-
tystow krytyk przypomina jednocze$nie o braku
stalych ekspozycji sztuki wspoélczesnej: ,Bardzo
rzadko kupowani, raczej nie wystawiani na sta-
lych ekspozycjach muzealnych (vide: Warszawa),
pozostaja z niepotrzebnym wiaéciwie dorobkiem
swego zycia.”34 W $wietle tych rozwazan podsu-
mujmy, ze wystawa kolekcji osieckiej w CBWA
byta postrzegana w 1969 roku jako namiastka
stalej ekspozycji sztuki wspolczesnej, ktorej bra-
kowalo w stolecznym zyciu artystycznym.
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Ekspozycja pleneréw

Jak juz zaznaczono, paradoks wystawy Koszalin-
skie plenery 1963-1968 zawiera sie w jej tytule.
Byla to ekspozycja okolo trzeciej czeSci 6weze-
snej kolekcji z MPS (gléwnie prac malarskich),
a nie wystawa dokumentujgca fenomen plene-
row, ktorej byé moze oczekiwaliby$émy wspolcze-
$nie. A jednak, okolicznoSci organizacji wystawy
w CBWA zwiazane byly nie tyle z pokazaniem
zbior6w muzealnych z innego regionu Polski,
ile z poczatkami organizacji pleneréw osieckich.
Pomyst wystawy nie wyszedl od CBWA; sugeru-
je to adnotacja w katalogu, ze ,,zyczliwe przyjecie
inicjatywy organizatoréw przez Dyrekcje Central-
nego Biura Wystaw Artystycznych w Warszawie
umozliwito realizacje zamierzenia w postaci pre-
zentowanej wystawy”.35

W maju 1969 roku stanowisko dyrektora
Zachety (po Gizeli Szancerowej) objal Wojciech
Wilski, 3¢ ktéremu kwestia pleneréw osieckich
byla nieobca juz od czasu ich pierwszej edycji. We
wspomnieniach Jerzego Fedorowicza odnajdzie-
my wzmianke, ze to wlasnie Wilskiemu (Dyrekto-
rowi Zespolu do Spraw Plastyki w Ministerstwie
Kultury i Sztuki w latach 1960-1969) przedstawial
on w Warszawie w 1963 roku pomysl plenerow:
»Wilski potraktowal mnie jak mlodszego kolege za-
rzadzajacego kultura na nizszym szczeblu, udziela-
jac rad i przestrzegajac przed tymi osobami wsrdd
zaproszonych artystow, ktére zachowuja wrogi
stosunek wobec ustroju i nie wypeliaja zalozen
polityki kulturalnej Komitetu Centralnego i MKisS.
Obiecalem, ze bedziemy »czujni« i polecimy ZPAP
opracowanie poprawniejszej listy uczestnikow. Po
tym zapewnieniu polaczyl sie z wydzialem kultu-
ry KC i po krotkiej rozmowie (prawdopodobnie
z prof. Lyzwianskim [Antonim Lyzwanskim — G.
S.]) oéwiadezyl, ze »puszcza te impreze«.”37

Wystawe w CBWA mozna wiec uzna¢ za
kolejne usankcjonowanie pleneréw osieckich
przez wladze centralne, co bylo podkreslane przez
prase regionalna. Glos Koszaliniski donosil: ,Na
otwarcie wystawy przybyl wiceminister kultury
i sztuki, Zygmunt Garstecki, a wladze koszalin-
skie reprezentowal zastepca przewodniczacego
Prez.[ydium] WRN [Wojewodzkiej Rady Narodo-
wej], mgr Klemens Cieslak, sekretarz generalny
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KTSK [Koszalinskiego Towarzystwa Spoleczno-
-Kulturalnego — G. S.], dr Andrzej Czarnik oraz
kierownik Wydz. Kultury Prez. WRN, mgr B. Pla-
nutis. Nie braklo tez przedstawicieli srodowiska
plastycznego Koszalina oraz artystow, ktorzy go-
écili u nas w Osiekach.”38

Na podstawie zachowanych w Zachecie fo-
tografii trudno stwierdzi¢, czy w ukladzie ekspo-
zycji uwzgledniono chronologie pleneréw osiec-
kich (ktéra — na przyklad — zostala zaznaczona
we wspolczesnej ekspozycji kolekeji w Muzeum
w Koszalinie). Nie zachowal sie niestety wstep-
ny scenariusz (co niekiedy sie zdarza, zwlaszcza
w przypadku wystaw organizowanych przez inne,
niz CBWA, instytucje); nie odnaleziono kore-
spondencji dotyczacej wystawy w Dziale Sztuki
Wspolczesnej] w Muzeum w Koszalinie. Pytania
o to, czy dla zwiedzajacych wystawe w 1969 roku
byta wizualnie czytelna obecno$é¢ trzech pokolen
polskich artystow (kluczem ,,pokoleniowym” po-
shugiwali sie przeciez recenzenci) — czy moze gru-
powano prace wedlug klucza chronologicznego —
pozostang wiec bez odpowiedzi.

O tym, ze wystawa odnosila sie nie tylko
do kolekcji, ale takze do pleneréw, Swiadczy-
lo kilka powiekszonych fotografii, wplecionych
miedzy obrazy, a takze — jak mozna przypuszcza¢
— spos6b eksponowania cze$ci obrazéw na szta-
lugach. Dzisiaj ten rodzaj eksponowania wydaje
sie anachroniczny; réwniez od konca lat pie¢dzie-
siatych (zwlaszcza od czasu nowatorskich projek-
tow wystawienniczych Stanistawa Zamecznika)
sporadycznie pojawial sie on na salach wystawo-
wych CBWA. Mozliwe, ze Bogusz — projektant
ekspozycji w Zachecie i inicjator osieckich ple-
neré6w — zdecydowal sie na wizualne nawigzanie
do plenerowo-pracownianej estetyki Osiek. W za-
chowanej w Muzeum w Koszalinie dokumentacji
fotograficznej pleneréw odnajdziemy wiele wi-
dokéw wnetrz pracowni, eksponowania dziel na
sztalugach w plenerze, czy artystow portretowa-
nych przy sztalugach.

Dla wiekszoéci recenzentow wystawa
w CBWA byla pretekstem nie tylko do rozwazan
na temat kolekcji muzealnej, lecz takze do uwy-
puklania znaczenia pleneréw w polskim Zzyciu
artystycznym: ,Plenery malarskie staly sie u nas
instytucja. Jest to instytucja rozwijajaca sie z bez-
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bledna logika: trudno zaprzeczycC jej spolecznej
przydatnoéci.”39 Plenery ,wyrastaja jak grzyby po
deszczu prawie w kazdym wojewodztwie” — pi-
sano.4® Uzupelijmy, ze w wojewodztwie kosza-
linskim, oprdcz pleneréw osieckich, od 1968 do
1982 roku organizowano réwniez, pod patrona-
tem Zwiazku Mlodziezy Wiejskiej, Ogolnopolskie
Plenery Mlodych w Miastku, ktérych formula roz-
winela sie w drugiej polowie lat siedemdziesia-
tych.4! Do konca lat dziewiec¢dziesiatych czlonko-
wie Zwiazku Polskich Artystow Plastykow Okregu
Koszalin-Shupsk byli organizatorami sze$ciu in-
nych pleneréw cyklicznych.4?

Na zmiane znaczenia stowa ,plener” zwroé-
cil uwage Witz w cytowanej juz recenzji: ,Jak
Polska dluga i szeroka pokrywajg ja w lecie ple-
nery malarskie i rzeZbiarskie. Stowo »plener«
wskutek tego zagubilo w publicznej recepcji swe
podstawowe znaczenie, wywodzace sie od fran-
cuskiego terminu »plein air« (...), a méwiace (...)
o malowaniu krajobrazu bezposrednio z natury,
w przestrzeni otwartej. Wobec tego jednak, ze
wspoOlczesne malarstwo kategorycznie odeszlo od
malowania z natury i wrazliwego jej badania pod
wzgledem zmian $wietlno-atmosferycznych, nie
dziwimy sie, ze autorzy tekstow telewizyjnych wy-
powiadaja my$li godne wspélzawodniczenia z hu-
morem zeszytow szkolnych, moéwige na przyklad,
ze z powodu deszczu »plener« ten i ten odbywat
sie we wnetrzach.”43

Ironizowanie Witza nie powinno dziwié,
skoro w 6wczesnej prasie pojawialy sie starannie
wyrezyserowane fotografie z pleneréw, takie jak
ujecie z V Ogolnopolskiego Pleneru Malarskiego
w Bialowiezy (wrzesien 1969), podpisane: ,sa-
lonem wystawowym byly balkony hotelu »Iwa«
w Bialowiezy.”44 Fotografia z Bialowiezy potwier-
dza zreszta konstatacje wspoétczesnych badaczy,
ze niektore plenery w dobie PRL utozsamiano
z artystyczna kanikula, w czasie ktdrej nie docho-
dzitlo do blizszych, spontanicznych konfrontacji
z otoczeniem czy miejscowg ludnoécia.4>

Nie tylko Witz, lecz takze inni recenzenci
wystawy w CBWA czuli sie w obowigzku poin-
formowa¢ czytelnikbw o zmianie znaczenia slo-
wa ,plener”, ktore nie odnosilo sie juz do malo-
wania pejzazu z natury: ,Koszaliniskie Plenery
1963-1968 przyjechaly do warszawskiej Zachety.
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Whbrew pozorom nie s3 to sielankowe pejzaze, ani
tez tzw. tematyka marynistyczna, choc obrazy te po-
wstaly w Osiekach polozonych w poblizu morza.”4°

W kilku wzmiankach prasowych moz-
na réwniez zauwazy¢ pewien niedosyt odnoénie
przejrzystoéci narracji wystawy w CBWA i towa-
rzyszacej jej publikacji; juz wtedy postulowano
opracowanie historii osieckich pleneréw. Katalog
warszawskiej wystawy zawiera jedynie niesygno-
wany, trzystronicowy tekst wprowadzajacy, spisy
uczestnikow pleneréw z lat 1963-1968, liste 70
prac pokazanych w CBWA, 30 reprodukcji dziet
artystow uczestniczacych w sze$ciu plenerach, 4
nieopisane fotografie z pleneréw oraz jedna fo-
tografie portretowg Henryka Berlewiego.4” ,,Lad-
nie opracowany przez Mariana Bogusza katalog
wystawy” — czytamy w Stowie Powszechnym —
»spehilby lepiej swoja role gdyby zawieral troche
wiecej tekstu poza informacjami na temat orga-
nizacji Plener6w. Brakowalo w nim omowienia
bardzo istotnej czesci plenerow w Osiekach i od-
bywajacych sie tam dyskusji, ktére nadaja walor
tej imprezie.”48 Podobny argument pojawil sie
w Tygodniku Kulturalnym: ,Dlaczego brak jest
opracowan, ktdre dotyczylyby dyskusji i osiagniec¢
poszczegdlnych pleneréow. Ogloszenie drukiem
dorobku plenerowego przyczyniloby sie do popu-
laryzacji tej imprezy, zblizajac sztuke do ogdtu.”49

Ekspozycja srodowiska

W watku ,pleneromanii”, ktéry zdominowatl re-
cenzje wystawy w CBWA, pobrzmiewaly echa
swoistej geopolityki polskiej sztuki wspodlczesnej,
wyznaczanej przez opozycje centrum i peryferii:
»,Duza liczba pleneréw odbywajacych sie w Polsce
kazdego lata (podobno okolo 40) — powinna przy-
czyni¢ sie do podniesienia ogblnego poziomu ma-
larstwa oraz do zniwelowania réznicy pozioméw
tworczosci miedzy oSrodkami silnymi i stabymi.”5°

W katalogu wystawy Koszaliriskie plene-
ry 1963-1968 przy nazwiskach polskich tworcow
podano miasto-oérodek, ktére reprezentowali.5!
Najliczniej reprezentowane bylo $rodowisko war-
szawskie. W CBWA pokazano prace pietnasciorga
zyjacych tamtejszych tworcow (Maria Anto, Ma-
rian Bogusz, Artur Brunsz, Romuald Drzewiecki,
Teresa Jakubowska, Grzegorz Kowalski, Hilary
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Krzysztofiak, Alfred Lenica, Zbigniew Makowski,
Juliusz Narzynski, Stanistaw Poznanski, Erna
Rosenstein, Henryk Stazewski, Boguslaw Szwacz
i Grzegorz Wdowicki).

Drugie miejsce pod wzgledem liczebnosci
zajalt Koszalin, ktory reprezentowalo dziewiecioro
artystow: Stanistaw Bekasenas, Marian Dabrow-
ski, Jerzy Fedorowicz, Irena Kozera, Ryszard
Lech, Pawel Niedzielski, Jerzy Niesiotowski, Lud-
mila Popiel-Fedorowicz i Ryszard Siennicki.

Ze Srodowiska lodzkiego pokazano prace
szeSciorga artystow (Stanistaw Fijatkowski, Lech
Kunka, Benon Liberski, Ireneusz Pierzgalski,
Teresa Tyszkiewicz i Krystyn Zielinski). Grupy
o takiej samej liczebnoSci reprezentowaly Kra-
koéw (Zofia Broniek, Tadeusz Kantor, Mikotaj Ko-
chanowski, Ryszard Kwiecien, Adam Marczynski
i Maria Stangret-Kantorowa) oraz Wroclaw (Jan
Chwalczyk, Wanda Golkowska, Zdzistaw Jurkie-
wicz, Maria Michalowska, Jerzy Rosolowicz i Ja-
nina Zemojtel).

Janusz Bersz i Andrzej Matuszewski re-
prezentowali Poznan, Sylwin Mydlak i Krystyna
Sowinska — Olsztyn, Stefan KoScielecki i Zyg-
munt Kotlarczyk — Torun, Klemens Felchnerow-
ski i Marian Szpakowski — Zielona Gore. Bielsko-
-Biala, Gdansk, Gdynie, Lublin, Stupsk i Szczecin
reprezentowali kolejno: Ewa Wasikiewicz-Wol-
nicka, Kazimierz Ostrowski, Barbara Argasinska,
Jan Ziemski, Ignacy Bogdanowicz i Henryk Na-
ruszewicz.

Bez ,przydzialu” do polskiego osrodka-mia-
sta wymieniono w katalogu artystow niezyjacych:
Henryka Berlewiego (1894-1967), Marie Ewe Lun-
kiewicz-Rogoyska (1895-1967) i Henryka Morela
(1937-1968). Podsumowujac, na wystawie w CBWA
pokazano 59 prac polskich artystow.

Przedstawiona statystyka — by¢ moze nie-
zno$nie drobiazgowa dla czytelnika — pelni zadanie
tylez informacyjne, ilez perswazyjne. W jej $wietle
wystawa Koszaliniskie plenery 1963-1968 moze by¢
interpretowana jako jedna z nielicznych mozliwoSci
obejrzenia — w ramach pokazu zbiorowego w CBWA
— prac artystow z réznych polskich osrodkow twor-
czych, bez okolicznoSciowej czy narzuconej etykiety
tematycznej, cho¢ za przyzwoleniem wiladz central-
nych i ku satysfakcji wladz regionalnych.
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W latach sze$édziesiatych Zachete zdomi-
nowaly zbiorowe wystawy okoliczno$ciowe, np.
pokazy Polskiego dziela plastycznego w XXV-
-lecie PRL, a takze tematyczne (np. dwie Ogdl-
nopolskie wystawy marynistyczne, 1963-1964),
czy wystawy ogolnopolskie zbierajace tworcow
okre$lonych dziedzin sztuki (tkaniny, cerami-
ki, fotografiki, rzezby). Tematyka wystaw byta
powigzana z wytycznymi Sekretariatu KC PZPR
w sprawie polityki kulturalnej w dziedzinie pla-
styki, opublikowanymi w kwietniu 1960 roku.
Postanowiono woéwczas m.in.: ,poddaé¢ rewizji
plan wystaw, zar6wno w kraju, jak i organizowa-
nych przez nas za granica”, ,przyjac¢ jako zasade
wystawianie dziel realistycznych, ideowo i spo-
lecznie zaangazowanych lub przedstawiajacych”,
yorganizowaé wiecej wystaw sztuki uzytkowej,
popierajac w ten sposOb najszerszy rozwdj tego
rodzaju tworczoéci”, ,zaleci¢ Min. Kultury i Sztu-
ki organizowanie wystaw tematycznych”, ,prze-
analizowaé ekspozycje we wszystkich muzeach,
prowadzacych galerie wspdlczesnego malarstwa,
rzezby i grafiki”.52 W CBWA odbywaly sie réwniez
regularnie wystawy Zwigzku Polskich Artystow
Plastykéw, zdominowane przez pokazy twdrcow
zrzeszonych w Okregu Warszawskim. Regionali-
zacja ZPAP, jego podzial na okregi nie przelozyt
sie na liczbe pokazow regionalnych w CBWA (je-
dynie w 1964 roku miala miejsce wystawa Rze-
szowskiego Okregu ZPAP).53

Przyczyn sytuacji, w ktorej niektérzy pol-
scy artyéci, prezentowani na wystawie koszalin-
skich pleneréow w 1969 roku, ,byli mniej znani
w stolicy”> nalezy poszukiwaé¢ miedzy innymi
w repertuarze wystaw w stolecznym CBWA, jak
i zapewne w zjawisku poszerzania sieci Biur
Wystaw Artystycznych. W 1969 roku w Polsce
dzialalo juz szesna$cie takich biur (w miastach
wojewoddzkich: Bialystok, Bydgoszez, Sopot, Ka-
towice, Kielce, Koszalin, Krakéw, Lublin, Lb6dz,
Olsztyn, Opole, Poznan, Rzeszéw, Szczecin, Wro-
claw, Zielona Goéra) oraz siedem delegatur BWA
w miastach powiatowych. BWA przejmowaly
role placowek wystawienniczych pokazujacych
prace miejscowych $rodowisk artystycznych. Na
przyklad w Bialymstoku prezentowano Wystawe
prac 4 malarzy bialostockich, Wystawe prac ar-
tystow plastykoéw Okregu Bialostockiego ZPAP
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czy Wystawe poplenerowq rzezby 4 spotkania
rzezbiarskie Hajnéowka ’70.55 Salon BWA w Ko-
szalinie otwarto dopiero 1 stycznia 1968 rokuijuz
w tym samym roku mialy tam miejsce dwie wysta-
wy poplenerowe Konfrontacje ‘68 i Osieki ’68.5°
Niezaleznie od tonu i argumentéw dwcze-
snej krytyki artystycznej Koszaliriskie plenery
1963-1968 mozna uznac za ekspozycje prezentu-
jaca Srodowisko artystyczne. Nie dlatego, ze po-
kazano tam prace pietnastu artystow z Warszawy
czy dziewieciu z Koszalina, lecz dlatego, ze wo-
kot pleneréw osieckich wyksztalcilo sie w latach
sze$Stdziesigtych pewne $rodowisko artystyczne,
cho¢ niewolne od konfliktéw czy podzialow na
»artystow miejscowych” i przyjezdnych ,awangar-
dowych”.57 Uzywam tego pojecia w znaczeniu, ja-
kim dzisiaj postugujemy sie w okresleniach takich,
jak: ,Srodowisko Klubu Krzywego Kola”, ,$rodo-
wisko Galerii Foksal” czy ,$rodowisko warszaw-
skiej Akademii Sztuk Pieknych”, skupione wokol
klubu, galerii, szkoly artystycznej czy ozywiane
przez wybitnych animatoréw zycia artystycznego.
Wydaje sie, ze poprzez ten klucz ,$rodowiskowy”
dokonuje sie dzisiaj rewizji historii polskiej sztuki.

Ekspozycja miedzynarodowa

Liste 59 polskich artystow, ktérych prace mozna
byto zobaczy¢ na Koszaliriskich plenerach 1963-
1968 nalezy uzupehlié o jedena$cie nazwisk ar-
tystow zagranicznych: Judith Adam (Wegry),
Gheorghe Costiurin (Rumunia), Zieghardt Ditner
(NRD), Lili Ege (Dania), Tihamér Gyarmathy
(Wegry), Bengh Koch (Dania), Bedrich Novotny
(Czechostowacja), Eduard Ovcacek (Czechosto-
wacja), Hardev Singh (Indie), Kornél Szentgyor-
gyi (Wegry), Jaroslav Uiberlay (Czechoslowacja).

Prézno szukac tych nazwisk w recenzjach
wystawy w CBWA. Uwypuklano za to watki pol-
skie lub ,narodowe”, pomijajac fakt, ze wysta-
wa i kolekcja mialy charakter miedzynarodowy,
zgodny z nazwami kolejnych pleneréw (I Mie-
dzynarodowy Plener Koszalinski, Osieki 1963; III
Plener Koszalinski Miedzynarodowe Spotkanie
Artystow i Teoretykéw, 1965; IV Plener Kosza-
liski Miedzynarodowe Spotkanie Malarzy, Rzez-
biarzy i Architektow, 1966; V Plener Koszalinski.
Miedzynarodowe Spotkanie Tworcow i Teorety-
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12. Wystawa malarstwa Erny Rosenstein, Centralne Biuro Wystaw Arty-
stycznych ,Zacheta’, Warszawa (11-31 maja 1967), fragment ekspozycji.
Fot. dziat dokumentacji Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

13. lll Plener Koszalinski, Migdzynarodowe Spotkanie Artystow i Teorety-
kow Sztuki, Osieki 1965, w tle obrazy Benona Liberskiego. Fot. archiwum
Dziatu Sztuki Wspotczesnej Muzeum w Koszalinie.

14. 1l Ogodlnopolski Plener Mtodych w Miastku, sierpien 1969. Fot. Na-
rodowe Archiwum Cyfrowe, zbiér PAP/CAF/Kraszewski (nr 217247/10,
V.B.b).

15. V Ogolnopolski Plener Malarski w Biatowiezy, 15 wrzeénia 1969.
Fot. Narodowe Archiwum Cyfrowe, zbior PAP/CAF/Sienko (nr
218559/V.B.11b).

16. Polska sztuka uzytkowa w 25-lecie PRL. Projektowanie wystawien-
nictwa i imprez masowych, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych
»Zacheta’, Warszawa (12-28 maja 1969), fragment ekspozycii. Fot. dziat
dokumentacji Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

17. IV Plener Koszalinski. Miedzynarodowe Spotkanie Malarzy, Rzezbia-
rzy i Architektow, Osieki 1966. Od lewej: Constantin Nitescu (Rumunia),
Kornél Szentgydrgyi (Wegry), Hardev Singh (Indie), Kazimierz Ostrowski,
Leszek Rozga, Stanistaw Fijatkowski, Krystyn Zielinski, lvan Lovrenci¢
(Jugostawia), nn. Fot. archiwum Dziatu Sztuki Wspdtczesnej Muzeum

w Koszalinie.

18. Wystawa malarstwa i rysunku Stanistawa Ignacego Witkiewicza
(1885-1939), Centralne Biuro Wystaw Artystycznych ,Zacheta’, Warsza-
wa (9-25 pazdziernika 1967), fragment ekspozycji. Fot. dziat dokumen-
tacji Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

19. Wystawa Osieki 19631977, Osrodek Informacji i Kultury Polskiej,
Berlin (19 pazdziernika - 16 listopada 1978), fragment ekspozycji. Fot.
archiwum Dziatu Sztuki Wspotczesnej Muzeum w Koszalinie.

20. Fragment wspotczesnej ekspozycji kolekgji osieckiej w Muzeum
w Koszalinie. Fot. archiwum Dziatu Sztuki Wspdtczesnej Muzeum
w Koszalinie.
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kéw Sztuki, Osieki 1967; VI Plener Koszalinski.
Miedzynarodowe Spotkanie Tworcow i Teorety-
kow Sztuki, Osieki 1968). Miedzynarodowy cha-
rakter plener6w wynikal z ambitnych zalozen ich
inicjatoréw, Bogusza i Fedorowicza: ,,Zrobmy taka
impreze, jakiej nie bylo jeszcze w calej Europie.”58

Niezaleznie od miedzynarodowego cha-
rakteru pleneréw, kolekcji i wystawy w CBWA
— recenzenci pisali, ze ,calo$¢ dobrze ujawnia po-
wazne nurty polskiej plastyki przeplywajace przez
plenery w Osiekach”.59 Postulowali rowniez, aby
splenery moglyby stac sie duza pomoca w wypra-
cowaniu nowych Srodkéw wyrazowych o charak-
terze narodowym, stajac sie przeciwwaga Slepego
nasladowania modnych kierunkéw i pogladow.
Na plenerze dochodzi bowiem do konfrontacji
postaw i zamierzen twoérczych w dyskusji mie-
dzy zwolennikami réznych kierunkéw. Wylania
sie wiec mozliwoé¢ ksztaltowania pewnych cech,
charakterystycznych dla polskiego jezyka w ma-
larstwie. Poprzez plenery mozna dokonaé analizy
aktualnego stanu sztuki polskiej, przegladu re-
prezentowanych w niej kierunkéw oraz narastaja-
cych tendencji w srodowiskach artystycznych”.6°

Polozenie nacisku na polski wymiar i po-
miniecie miedzynarodowego charakteru wysta-
wy w procesie jej bezpos$redniej recepcji w prasie
mozna tlumaczy¢ nie tylko nieznajomoscia twor-
czoS$ci artystow zagranicznych. Wyjasnienie moz-
na odnaleZ¢ takze w cytowanych juz wspomnie-
niach Fedorowicza: ,Wiosng [1963 roku — G. S.]
odbyli$my szereg wizyt i rozméw, przedstawiajac
miejscowym decydentom pomysl organizacyjny
spotkan artystycznych. (...) Szczeg6lng kontro-
wersje wywolal zamiar zaproszenia artystow z za-
granicy, a slowo »miedzynarodowy« wprawiato
prominentnych rozméweéw w poptoch.”6!

Tytul wystawy: Koszaliniskie plenery 1963-
1968. Wystawa malarstwa nie dawal powodu do
poplochu. Kojarzyl sie raczej z bezpiecznym, regio-
nalnym pokazem malarstwa, co wiecej — ideolo-
gicznie dobrze wpisujacym sie w 6wczesna ,,geopo-
lityke” wystawiennicza, podobnie jak na przykltad
Wystawa Plastyki Ziem Naodrzariskich (CBWA,
1959).92 W recenzjach podkre$lano, ze ,Plener Ko-
szalinski stal sie [...] atrakeja turystyczna i kultural-
na pasa nadmorskiego Pomorza Srodkowego”.63
Jesli juz pojawialo sie okreélenie ,,miedzynarodo-
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wy”, to w rozbudowanym kontekscie osiagnieé sro-
dowiska koszalinskiego: ,,Pelna zapalu mloda inte-
ligencja Koszalina skupiona wokot Koszalinskiego
Towarzystwa Kulturalnego ma spore osiagniecia
na polu kultury. Potrafila w krotkim okresie czasu
stworzy¢ dobry teatr amatorski i zawodowy, orkie-
stre symfoniczng, wyda¢ miesiecznik spoleczno-
-kulturalny »Pobrzeze« oraz zorganizowac kilka
imprez o charakterze ogélnopolskim, m.in. Festi-
wal Piosenki Zokierskiej w Kolobrzegu, Festiwal
Pianistyki Polskiej w Shupsku, wreszcie Miedzyna-
rodowe Spotkania Artystow i Teoretykow — plener
w Osiekach nad jeziorem Jamno.”64

Powtérzmy, ze zestaw prac pokazywany
w Warszawie byt czescig dzialu MPS o oficjalnej
nazwie Galeria Polskiej Sztuki Wspolczesnej, cho¢
wpisano w jej inwentarz réwniez prace artystow
zagranicznych, przekazane po plenerach osieckich.
Galerie ostatecznie przeksztalcono w galerie sztuki
polskiej od polowy dziewietnastego wieku®s. W jej
sklad weszlo rowniez 110 prac Witkacego z pierw-
szego zakupu do zbioréw shupskich w 1965 roku;
wybor z tej kolekeji byt pokazywany w Zachecie
juz w 1967 roku.®® Galeria Polskiej Sztuki Wspdl-
czesnej byla najmniejsza kolekcja w MPS (liczyla
jedynie 745 dziel). Ze stanu muzealiéw na koniec
grudnia 1969 roku wynika, ze najwiekszy pod
wzgledem liczby eksponatéw byt Dzial Archeolo-
giczny (9.311), nastepnie Historyczno-Artystyczny
(4.126) i Etnograficzny (2.154).%7 Analize miedzy-
narodowego charakteru pleneréw, kolekeji i wy-
staw niech dopelni informacja, ze jedyna wystawa
zagraniczng zorganizowang przez Muzeum Pomo-
rza Srodkowego w latach 1965-1969 byla Wspéi-
czesna plastyka polska, prezentujaca w czeskich
Pardubicach prace polskich uczestnikow plenerow
osieckich.%8

K *X

Punktem wyjécia do prezentowanych tu rozwa-
zan staly sie nie tyle plenery osieckie czy kolek-
cja, lecz ekspozycja w Centralnym Biurze Wystaw
Artystycznych, ktoérej nie poswiecono dotych-
czas szczegblnej uwagi w opracowaniach, cho¢
wymieniana jest rowniez w dokumentach archi-
walnych pleneréw jako ,retrospektywna wysta-
wa prac z VI pleneréw koszalinskich w salach
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»Zachety« w Warszawie”.%9 Zmiana perspek-
tywy spojrzenia na historie pleneréw osieckich
powigzana jest z préba wypracowania metod
badania historii wystaw, obejmujacych historie
recepcji (positkujacej sie krytyka artystyczna),
historie instytucji czy historie polityczna. W kar-
tach inwentarzowych kolekcji osieckiej, prze-
chowywanej obecnie w Muzeum w Koszalinie,
ekspozycja w CBWA jest jedna z nielicznych ad-
notacji w rubryce ,,udzial w wystawach”, oprocz
pokazéw poplenerowych w Osiekach czy Kosza-
linie. W archiwum Dzialu Sztuki Wspétczesnej
Muzeum w Koszalinie zachowalo sie jednak wie-
le dokumentéw, ukazujacych znaczng mobilnoéé
kolekeji osieckiej w latach siedemdziesigtych
i na poczatku lat osiemdziesiatych, w czasie,
kiedy powroécila do Muzeum w Koszalinie. Wy-
stawa zatytulowana Plenery osieckie 1963-1978
krazyla po Polsce w latach 1979-1980. Byta po-
kazywana m.in. w Biurze Wystaw Artystycznych
w Bielsku Bialej (12-30 listopada 1979), Mu-
zeum Okregowym w Rzeszowie (7 grudnia 1979
— 30 stycznia 1980), BWA w Stupsku (Galeria
PSP Nowa Brama, 22 lutego — 15 marca 1980),
BWA w Pile (20 marca — 20 kwietnia 1980). Ko-
lekcja Osieki 1963-1977 byla takze prezentowana
w Osrodku Informacji i Kultury Polskiej w Ber-
linie od 19 pazdziernika do16 listopada 1978.7°
oraz w szwedzkim muzeum w Varberg (10 czerw-
ca — 15 lipca 1979). Refleksje nad Koszalinskimi
plenerami 1963-1968, wystawa czasowa, po-
kazang prawie p6t wieku temu, mozna réwniez
odnie$¢ do dyskusji na temat ekspozycji stalej,
prezentowanej aktualnie w Muzeum w Koszali-
nie. Jaka powinna by¢ wspolczesna prezentacja?
Czy powinna by¢ ekspozycja kolekeji, ekspozycja
plenerdw, ekspozycja srodowiska czy ekspozycja
uwypuklajaca miedzynarodowy charakter osiec-
kiego fenomenu? To pytania, ktére warto zadac
w ramach wspolczesnych rewizji historii osiec-
kich pleneréw i kolekgji.
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Polska Akademia Nauk, Instytut Badan Literackich

MALA UTOPIA AWANGARDY.
,KOLEKCJA STUDIO" | ,KOLEKCJA
OSIECKA" JAKO LOKALNE
ZAWIAZKI MUZEOW SZTUKI

WSPOLCZESNE]

W 2016 roku na zaméwienie Galerii Studio w War-
szawie mloda artystka Marta Wodz, studentka war-
szawskiej Akademii Sztuk Pieknych, wykonala serie
fotografii. Przedstawiaja magazyny Galerii Studio
w Teatrze Studio im. S. I. Witkiewicza w Warsza-
wie. Jest to pie¢ pomieszczen uzywanych przez
teatr i przeznaczonych na przechowywanie dziel
sztuki. Wszystkie znajduja sie tam, gdzie Galeria
iTeatr — w Patacu Kultury i Nauki. Zalozeniem pro-
jektu bylo uchwyci¢ specyficzny stan magazynow
w roku 2016, ale tez stan, w jaki popada historyk
sztuki, ktory staje przed takim widokiem. W Galerii
Studio pracuje od kwietnia 2016. Wraz z Barbara
Piwowarska stanowimy merytoryczny zespoét gale-
rii, zajmujacy sie zaréwno programem, jak i kolek-
cja sztuki, ktora sie tam znajduje. Zatrudniajac sie
w galerii, znalyémy range tej — liczacej niemal tysiac
obiektéw — kolekgji, nie wiedzialy$my jednak w ja-
kich warunkach jest ona przechowywana. Jak pisat
André Breton, surrealistyczne ,pickno konwulsyj-
ne” charakteryzuja trzy elementy: zawoalowanego
erotyzmu, eksplozji zatrzymanej w ruchu, i czego$,
co poeta nazwal ,,okoliczno$ciowa magia”, kiedy to
zwykly lub dobrze znany przedmiot, znajdujac sie
w nowej, zaskakujacej konfiguracji, zaczyna iskrzy¢
nowym znaczeniem.! W widoku, jaki zastalySmy
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najmniej bylo moze erotyzmu, jednak dwa pozosta-
le elementy wymieszane byly ze soba w doskonaly
sposob, najsilniej za§ obecny byl ten trzeci. Pro-
blemem bylo nie tylko stloczenie obiektéw i brak
odpowiednich sprzetéw do przechowywania, ale
takze nieszczelne okna, niestabilne warunki kli-
matyczne, kurz wydobywajacy sie z systemu wen-
tylacyjnego Palacu Kultury — by wyliczy¢ tylko to,
co najbardziej dla obiektow szkodliwe. Poprzednie
ekipy galerii robily co mogly, by ratowac zycie dziel
i uchronic je przed zniszczeniem, jednak dzialaly
w fatalnych warunkach przestrzennych, finanso-
wych i strukturalnych. My takze w nich zaczely$émy
dziala¢ jednak zdecydowalySmy, ze jesli co§ ma sie
zmieni¢, nalezy ten stan odsloni¢.?

Kolekcja Galerii Studio ma swdj poczatek
w 1972 roku. Od kiedy dyrekcje placowki przejal
Jozef Szajna, zmieniajac nazwe Teatru Klasyczne-
go na Teatr Studio, gromadzono tutaj zbiory sztu-
ki wspolczesnej. Tak naprawde ,Kolekcja Galerii
Studio” to nazwa zwyczajowa. Galeria dzialajaca
wewnatrz Teatru Studio, nie ma odrebnego admi-
nistracyjnego bytu, kolekcja nalezy wiec nie do Ga-
lerii, ale do Teatru. Jednostka, ktorej Teatr podlega
jest Urzad Miasta Stolecznego Warszawy. Sytuacja,
w jakiej znalazla sie kolekcja Galerii Studio po po-
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Wszystkie zdjecia: Marta Wodz. Dokumentacja stanu magazynéw w Galerii Studio, 2016.
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nad czterdziestu latach istnienia, w ciagu ktérych
— zamiast zdobywaé na znaczeniu —stopniowo sie
degradowala, ukazuje jednak nie tylko problem Ga-
lerii Studio i Teatru, pod ktory podlega, ale polska
schizofrenie dotyczaca tzw. dziedzictwa. Ustawowo
organizator, jakim jest Urzad Miasta, ma obowia-
zek dba¢ o nalezacg do niego spuécizne. Wg Usta-
wy 0 Ochronie Zabytkéw i Opiece nad Zabytkami
zabytkiem sa ,dziela sztuk plastycznych, rzemio-
sta artystycznego i sztuki uzytkowej” oraz kolekcje
»Stanowigce zbiér przedmiotéw zgromadzonych
i uporzadkowanych wedluig koncepcji oséb, ktore
tworzyly te kolekcje.”3 Zgodnie z ustawa, jest to
wiec zbiér zabytkow. A przywotujac Wiadce pier-
Scienti, jest to Maszomleum, gdzie, jak pisze Tol-
kien, hobbici przechowuja ,,maszomy”, a wiec takie
przedmioty, z ktérych nie ma sie bezposredniego
pozytku, ale ktérych nie chce sie wyrzuci¢.4 Emo-
cje, jakie budzi Maszomleum sa niezwykle wazne.
Tolkien dostrzega zasadnicza trudno$¢, w jaka
wplatuja nas rzeczy: wywoluja poczucie zabloko-
wania, stawiajac podmiot przed dylematem. Ma-
szom stanowi nieusuwalna resztke, ktéra gromadzi
znaczenie. W ujeciu semiotycznym zbiér takich
obiektow jest komunikatem. To, jak go rozumiemy,
zalezy od nas. Mozemy udawaé, ze zadnym komu-
nikatem nie jest, a wiec przyjaé postawe wyparcia.
Jednak kiedy zaczniemy juz taki komunikat czytac,
podejmujemy zobowigzanie. Rzeczy stawiaja nas
w trudnej sytuacji, bo domagaja sie odpowiedzi.
Trudno nawet w skrocie opowiedzie¢ hi-
storie tego miejsca, zresztg nie taki jest cel tego
tekstu. Zadanie, jakie sobie postawilam jest nieco
inne. Chodzi o to, by uwzgledniajac historie tego
miejsca, zada¢ pytanie, dlaczego kolekcja Studio
zostala zdewaluowana w oczach jej zarzadcy, czyli
Urzedu Miasta, ktéry przez lata nie przewidywat
w swoim budzecie dotacji na jej utrzymanie. Oraz,
czy nie mozna tego wyjaéni¢ poprzez kontekst,
przygladajac sie odmianie losow innej, choé po-
dobnej kolekcji, w Muzeum w Koszalinie, zwanej
zwyczajowo ,kolekcja osiecka”. Dlaczego mysle, ze
uprawione jest takie poréwnanie? Kolekcja osiec-
ka, w odréznieniu od Studio, jest czeScia instytucji
muzealnej. Muzeum w Koszalinie ma profesjonal-
nie urzadzone magazyny, Galeria Studio nie posia-
da natomiast zadnego muzealnego oprzyrzadowa-
nia, procz regaléw na obrazy. Jednak istnieje jedno
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zasadnicze podobienstwo: kolekcja osiecka, choé
istnieje w Swiadomo$ci historykow sztuki jako wy-
jatkowy zbior, nie istnieje w polityce prezydenta
miasta. Nad jej dobrem czuwaja, zupelnie tak jak
w Studio, dwie osoby na stanowiskach merytorycz-
nych, nie ma dedykowanego kolekcji konserwato-
ra, ale przede wszystkim brak stalej rocznej dotacji
na rozwijanie badan. Skutkuje to przestrzenia eks-
pozycyjna na niskim poziomie, brakiem wystaw
czasowych wokol kolekeji, weigz nie wydanym ka-
talogiem zbiorow. Kolekeja osiecka jest zmargina-
lizowana podwdjnie: w polityce wladz i w polityce
macierzystej instytucji.

W tek$cie tym zastanowie sie, jaki jest zwia-
zek tej marginalizacji z historia. Obie kolekcje maja
swoja geneze w konkretnym okresie historycznym,
czyli w latach sze$édziesigtych (Koszalin) i w latach
siedemdziesigtych (Warszawa) dwudziestego wie-
ku. Obie powigzane sa z mysla stworzenia lokalne-
go muzeum pos$wieconego sztuki wspdlczesnej lub
nowoczesnej wobec braku panstwowej polityki kul-
turalnej w tym zakresie. Zalozenie w obu miejscach
polegalo na tym, ze pewna liczba prac zgromadzo-
nych przez instytucje moze poshuzyé za argument
wobec wladzy na rzecz stworzenia innej instytucji,
o szerszym ,polu razenia”, wyzszej randze, instytu-
¢ji muzealnej po$wieconej wspodlczesnodci, jakiej
w Polsce w tym czasie nie bylo.

Dwie kolekcje r6zni wiec bardzo wiele, jednak
maja dwie podobne cechy strukturalne: sa czescia
calosci, ktora nie jest dedykowana sztuce wspoélcze-
snej, oraz s3 ,ambiwalentnym dziedzictwem”.

Umieszczajac te spostrzezenia w konkret-
nym historycznym czasie, widzialabym obie ko-
lekcje w szerokim kontekscie dziedzictwa PRL. Nie
waloryzuje pozytywnie ani negatywnie tego dzie-
dzictwa. Problem, w jaki sposob my dzisiaj, dziedzi-
czymy czy tez odrzucamy to, co pozostawit nam PRL,
jest istotna dyskusja, ktéra w duzej mierze zalezy od
tego, co okreslamy jako ,my”. ,Zyjemy w plytkiej
terazniejszo$ci, pozbawieni zaréwno przeszloSci,
jak i siegajacej cho¢ odrobine dalej niz rok, dwa
przyszloéci” pisal w 2005 roku Dariusz Gawin, wzy-
wajac wraz z innymi publicystami O$rodka Mysli
Politycznej, do rozpoczecia przez panstwo polskie
planowej i systematycznej ,polityki historycznej.”>
Konserwatywny projekt, ktérego ideowe zalozenia
budowano stopniowo, od roku 2015 w Polsce znaj-
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duje realne wcielenie w posunieciach rzadu i par-
lamentu. W skrécie polega on na wydobywaniu
chwalebnych heroicznych lub ofiarniczych momen-
toéw historii, ktore wedle zalozen projektu konsoli-
duja wspolnote i nadaja jej sens. Mniej chwalebne
momenty nalezy oczywiScie mie¢ w pamieci, ale nie
eksponowac ich zanadto, gdyz to wspolnote narusza
i podaje w watpliwo$é. Pytanie brzmi nastepujaco:
jakie jest miejsce dziedzictwa PRL w tak nakreslonej
wizji wspolnoty oraz czy przypadkiem jej elementy,
a wiec wazne skladowe takiej wizji, nie byly realizo-
wane juz wezesniej, w posunieciach takich podmio-
tow jak wladze miast czy wojewodztw, a takze mi-
nisterstwo kultury w ciggu ostatnich trzech dekad?
Jest symptomatyczne, ze instytucje, ktére powstaly
po 1989 roku, jak Mocak w Krakowie czy Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, odwolaly sie do
kolekeji gromadzonych poza gléwnym obiegiem,
jak kolekcja Galerii Potocka, lub biblioteka Mieczy-
stawa Porebskiego, ktora weszla do zbiorow Mu-
zeum Sztuki Wspoélczesnej Mocak w Krakowie, czy
dziela ze zbioréw Fundacji Instytut Promocji Sztuki,
ktore jako depozyt znalazly sie w zbiorach Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie. Zadne z nowo-
powstalych muzedw/centrow sztuki wspolczesnej,
jak Mocak w Krakowie, Muzeum Sztuki Nowocze-
snej w Warszawie, Centrum Sztuki Wspdlczesnej
Znaki Czasu w Toruniu, wreszcie Muzeum Wspol-
czesne we Wroclawiu nie odwolato sie do publicznej
wkolekcji” z okresu PRL, co bylo oczywiste zar6wno
dla twércow tych instytucji, jak i dla publicznosci.
Nie bylo to — jak sadze — $§wiadomie ,wymierzone
we wroga”, jakim byla przeszlosé. Jednak jednym
ze skutkéw ubocznych tego nowego poczatku byta
marginalizacja pamieci o lokalnych, na wyrost za-
krojonych inicjatywach. To nie jest zapomnienie,
ale raczej zawstydzenie. Z jednej strony byl w tym
gromadzeniu dziel sztuki w okresie socjalizmu szla-
chetny poryw, bezinteresowna praca na rzecz dobra
wspoélnego, z drugiej — pewna doza wyrachowania
i pragmatyzmu. Nie ignorowalabym dzisiejszego
specyficznego populistycznego klimatu wokél ple-
neré6w w Osiekach (jako imprezy, ktdra kojarzy sie
z PRL), w ktérym te impreze sie o$miesza, by moz-
na ja bylo zaakceptowac. Nie chce potepia¢ tego
typu krokow, ale zapytac raczej, dlaczego ta akurat
przeszlo$é ma tak silne dzialanie afektywne, dlacze-
go wcigz wywoluje uczucie wstydu i grozy.
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Zaczynajac od tego, co najbardziej dostep-
ne, a wiec jezyka, w obu wypadkach, tak kolekeji
Studio, jak i kolekcji osieckiej problematyczna wy-
daje sie sama kategoria ,kolekcji”. Ja tez jej dotad
w tym tekscie uzywalam. Jednak tej nazwy nie na-
lezy uzywac bezrefleksyjnie. Kategoria kolekcji jest
nieobojetna, ma chocby zabarwienie ekonomiczne
izdawano sobie z tego sprawe nawet w socjalistycz-
nej Polsce.

Jerzy Ludwinski w modelowych, jak sadze,
dla Andrzeja Ekwinskiego (ktéry jednak na Lu-
dwinskiego sie w swoich tekstach sie nie powotal),
zalozeniach Muzeum Sztuki Aktualnej z 1966 roku,
zapowiadal co prawda ,kolekcje”, ale ruchoma
i zmienna, jako zaledwie jeden z dzialéw planowa-
nego przez siebie, przyszlego muzeum.® Ludwinski
uzyt stowa ,kolekcjonerski”, ale w znaczeniu ne-
gatywnym, piszac ,Dotychczasowe galerie sztuki
stanowia kolekcje, zbiory dziel, ktore juz kiedy$
powstaly. Determinuje to kolekcjonerski, statycz-
ny, czysto konsumpcyjny ich charakter.”” ,Miejsca
nie mozna kupi¢ ani kolekcjonowaé” pisali Hanna
Ptaszkowska, Wiestaw Borowski i Mariusz Tcho-
rek we ,Wprowadzeniu do ogblnej teorii Miejsca”
21967 roku.8

Kategoria kolekcji jest niekoherentna row-
niez ze wzgledu na historie tych miejsc. Kolekcja
powinna mie¢ swego tworce, a wiec kolekcjonera,
zbieracza. W ujeciu historycznym kolekcje pry-
watne byly udostepniane publicznie przez swych
wlascicieli lub przejmowane i udostepniane przez
panstwo. W polskim wypadku mamy do czy-
nienia z czym$ innym. Oto zbieracz, ,niegrozny
szaleniec™© pojawia sie wewnatrz panstwowego
organizmu, realizuje swa pasje, ale nie w celu po-
mnozenia wlasnego dobytku, tylko po to, by dzia-
a¢ na rzecz, jak mu sie wydaje, dobra wspolnego.
Jednak zwr6émy uwage — zaden z nich, ani Jozef
Szajna, ktory zapoczatkowal zbiory sztuki w Gale-
rii Studio, ani Marian Bogusz, ktory rzucit pomyst
muzeum sztuki nowoczesnej w Koszalinie, nie uzy-
wali terminu ,kolekcja” dla okreslenia celu swoich
dzialan. Kiedy 10 czerwca 1963 roku Bogusz prze-
kazal trzynascie obrazow ze zbiorow Galerii Krzywe
Kolo w Warszawie na rzecz Muzeum Archeologicz-
no-Historycznego w Koszalinie, nie mial on na my-
§li stworzenia w tym muzeum ,kolekcji” zwigzanej
z plenerem w Osiekach, ale zakladal, ze taki dar be-
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dzie argumentem na rzecz stworzenia czego$ wie-
cej — mianowicie muzeum.** Podobnie w wypadku
zbioréw w Teatrze Studio termin ,kolekcja” pojawit
sie wtornie. Prawde moéwiac, zaczat funkcjonowaé
dopiero wtedy, kiedy juz bylo wiadomo, ze zbi6r
sztuki gromadzony w teatrze nigdy sie w muzeum
nie przeksztalci. Krotko méwiae, w obu wypadkach
termin ,kolekcja” jest §ladem pewnego niepowo-
dzenia, kleski czy zawodu ktory nastapil w drodze
ewolucji politycznej i instytucjonalne;j.

Przeszlo$¢ ma zawsze traumatyczny charak-
ter, pisal Piotr Piotrowski w tekscie ,Nowe muzea
w nowej Europie,” w ktérym zarysowal napiecie
miedzy tym, co nazwal traumafilia a traumafobig na
przykladzie nowych muzedéw powstajacych w Euro-
pie Srodkowo-Wschodniej. Jesli muzea historycz-
ne (jak Dom Terroru w Budapeszcie czy Muzeum
Powstania Warszawskiego w Warszawie), dowo-
dzil Piotrowski, wykazuja sie traumafilia — a wiec
realizuja wizje muzeum, ktére ma sprawié¢, by widz
na nowo, empatycznie i afektywnie przezywal nie-
dawna historie — to muzea sztuki (jak np. Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Bukareszcie w dawnym Pa-
facu Ludowym) przechylaja sie w przeciwna strone
i cierpig na ,traumafobie”. Ta postawa polega na
odcieciu sie od lokalnej historii i udawaniu, ze nic
nadzwyczajnego nie mialo w niej miejsca, ,,odkre-
§lamy przeszloé¢ grubg linig” i spokojnie uczestni-
czymy w europejskiej sztuce i historii, tak jakby ni-
gdy nie byto zadnych podzialow. Piotrowski te dwa
bieguny umieszcza w polu tego, co okresla jako ,ne-
gatywne dziedzictwo™2. Niewazne, czy kto$ chce
zy¢ trauma, czy sie od niej gwaltownie odcina — rza-
dzi tym zachowaniem ta sama ,,post-traumatyczna”
postawa. Wida¢ to bardzo dobrze w odzywajacym
sie co jaki$ czas pragnieniu wyburzenia Palacu Kul-
tury. Patrzac na magazyny Galerii Studio, mozna
powiedzieé, ze nie trzeba burzy¢ Patacu Kultury, on
jest juz w $rodku ,zburzony”.

Studium przypadku: Studio

To, Ze od samego poczatku, u Zrodla zbioréow sztuki
w warszawskim Teatrze Studio i w Muzeum w Ko-
szalinie, nie moéwilo sie o ,kolekcji”, nie uwazam
za pomytke albo przypadek. Jozefa Szajna chcial
stworzyé muzeum, ale nie kolekcje. Slad tego za-
lozenia jest zapisany w pierwszej ksiazce o ,Galerii
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Teatru Studio” z 1976 roku, ktéra podsumowywata
pierwsze pieé lat istnienia galerii. Odpowiedzial-
ny za program galerii w tym czasie krytyk Andrzej
Ekwinski, pisal tam: ,Kilkadziesigt dziel, tekstow,
manifestow, zdje¢, nagran, filméw, slajdoéw, zbibr
roznych informacji artystycznych — to zalazek
powstajacego Muzeum Galerii.”'3 Zwraca uwage
w tym cytacie fakt, Ze nie zostalo uzyte stowo ,ko-
lekeja”.

Interesujace jest przejScie od ,muzeum”
do ,.kolekcji”, jakie sie dokonato pomiedzy pierw-
szymi nabytkami do zbioru Galerii Teatru Studio
w kwietniu 1972 roku (bylo to jedenascie prac
przekazanych nieodplatnie z Ministerstwa Kultu-
ry i Sztuki decyzja Zespotu do spraw Plastyki'4),
a dekada lat osiemdziesigtych. Cezure umieszcza-
tabym w roku 1981, kiedy ze Studio odszed}l Szaj-
na. Pozegnal sie nie tylko z samym Teatrem Stu-
dio, ale zdwoma istotnymi projektami. Pierwszym
byta przebudowa wnetrza teatru wedlug projektu
Oskara Hansena — z lat 1972-1980 pochodzi duzy
zespoOt jego projektow przechowywanych obecnie
w Muzeum Akademii Sztuk Pieknych w Warsza-
wie, w ktorych architekt proponowal zamiane
klasycznej widowni i sceny w przestrzen otwarta,
umozliwiajacg eksperymentalne formy teatralne.
Drugim byla koncepcja muzeum.

Zbior znajdujacy sie dzisiaj w galerii na
poczatku funkcjonowat jako cze§¢ Muzeum Sztu-
ki Wspdlczesnej’s lub Muzeum Galerii.’® W roku
1976 Ekwinski, jej kurator programowy, pisal,
ze chcialby, aby Muzeum Galerii przeksztalcito
sie w ,Muzeum Idei i Osobowos$ci”. Nazwa miala
oznacza¢ wilaczanie do zbioru nie tylko tradycyj-
nych gatunkéw, ale rejestracji, manifestéw, doku-
mentoéw. CzeScia tak pomysSlanego muzeum byty-
by: ,,1. Zbiory sztuki i dokumentacja, 2. Pracownia,
3. Informacje i akcje”.'7 Podobnie jak Ludwinski
w programie Muzeum Sztuki Aktualnej, Ekwin-
ski przesunal kolekcjonowanie sztuki do zaledwie
jednego z dzialéw instytucji, ktdra miata zajmowaé
sie przede wszystkim aktualnoScig. Galeria przez
pewien okres rzeczywiscie dziatala w taki otwarty
sposob, organizowano ,wolne soboty ze sztuka”,
zapraszano performerdw i tworcoéw sztuki efeme-
rycznej. W latach 1972-1981 w Galerii Teatru Stu-
dio wystapili m.in. Stuart Brisley, Grupa Od Nowa
z Poznania, Ruth Wolf-Rehfeldt i Robert Rehfeldt,
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Wolf Vostell, Mario Merz, Sol LeWitt, Gregor Sch-
neider, Andrzej Partum, Jan Swidzihski, Jerzy
Kalina i Malgorzata Maliszewska, Ryszard Winiar-
ski. Istnial niewatpliwie dysonans miedzy tymi
dzialaniami a dazeniem Szajny, by osadzi¢ zbiory
galerii w tradycji polskiego modernizmu. Przewa-
zyt kompromis: udekorowano przestrzen teatru
(foyer, schody, bufet) nabytymi do zbioréw dziela-
mi sztuki, a do dzialan i akcji zapraszano gléwnie
mlodych artystow, w tym muzykow i performerow.
W latach siedemdziesiatych w Studio koncertowaly
m.in. zespoly Maanam i Tilt. Ekwinski, a nastepnie
Zdzistaw Sosnowski, ktory prowadzil galerie w la-
tach 1978-1981, prébowali zréwnowazy¢ moderni-
styczng wizje sztuki Szajny sztuka akcji, nowymi
mediami, formami — dzi$ okres§lanymi — jako par-
tycypacyjne.

Do lat osiemdziesigtych w definiowaniu
gromadzonych przez teatr zbior6w unikano na-
zwy ,kolekcja”. W 1976 roku, kiedy zesp6t Galerii
wydal pierwsza podsumowujaca swoja dziatalnosé
publikacje, w zbiorach znajdowalo sie osiemdzie-
sigt pie¢ prac. Dzieki zakupom dokonywanym
przez Wydzial Kultury Urzedu Miasta Stoleczne-
go Warszawy lub Ministerstwo Kultury i Sztuki
w zbiorach galerii znalazly sie prace takich arty-
stow, jak: Jan Berdyszak, Jerzy BereS, Andrzej
Bielawski, Andrzej Biehkowski, Stefan Gierowski,
Zdzistaw Jurkiewicz, Jerzy Katlucki, Hilary Krzysz-
tofiak, Alfons Mazurkiewicz, Jerzy Nowosielski,
Teresa Pagowska, Erna Rosenstein, Henryk Sta-
zewski, Ryszard Winiarski. Na przelomie dekad,
kiedy galerie prowadzil Sosnowski, profil zaku-
péw sie zmienil, a w zbiorach znalazly sie prace
m.in.: Ewy Partum, Marka Koniecznego, Natalii
LL. Pomiedzy rokiem 1981 a 1982 galerie pro-
wadzil krétko Andrzej Skoczylas. Zbigniew Tara-
nienko, ktéry przyszed} po nim i pracowat do 1998
roku, w swych artystycznych wyborach powré-
cit do modernistycznych zalozen Szajny. W 1997
roku w ksiazce po$wieconej galerii pisal, iz za jego
czasOw: ,zamiast zarejestrowanych w obiektach
czysto formalnych operacji, dokonywanych na
sztuce i na jej »pojeciu«, wybierano wiec dziela
syntetyzujace, dojrzate, nacechowane oczywisty-
mi jako$ciami artystycznymi.”8 Dotyczylo to za-
réwno wystaw, jak i polityki zakup6éw. Publikacja
ta byla juz zatytulowana Kolekcja Studio.
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W polityce zakupoéw kontynuowano w tym
czasie i dopelniano zarys programowy Szajny. Je§li
wiec w 1976 w zbiorach byly dwie prace Stazew-
skiego, to znalazly sie w niej dwie kolejne. Na tej
samej zasadzie poszerzano zbiér o kolejne prace
Winiarskiego, Rosenstein, Jonasza Sterna, Adama
Marczynskiego, Jana Berdyszaka. Przybyl tez zbior
prac drugorzednych tworcow amerykanskich, dar
od kolekcjonerki Evy Pape. Zachowano zasade, ze
po kazdej indywidualnej wystawie artysta darowu-
je galerii swa prace. Paradoksem jest wiec to, ze im
mniej realna byla zamiana galerii w muzeum sztuki
wspolczesnej, tym bardziej cigzyla ona ku muze-
alizacji. Do 1998 roku zasob galerii powiekszyl sie
znacznie, bo do oSmiuset prac (wraz z depozytami).
Potem, za czaséw Grzegorza Pabla, powiekszal sie
dalej. Dzisiaj zbior liczy prawie tysiac obiektow
(z depozytami). Oznacza to, Ze a najwiekszy przy-
rost nastapil w latach 1981-1997.

W 1980 galeria i teatr przybraly nazwe Cen-
trum Sztuki Studio, a jednocze$nie znaczenie tej
placowki zaczelo spadaé, az w latach dziewieédzie-
sigtych zostala ona zmarginalizowana przez nowe
dynamiczne miejsca, jak Centrum Sztuki Wspdl-
czesnej w Warszawie czy Centrum Sztuki Laznia
w Gdansku oraz szereg innych inicjatyw, ktore
zdecentralizowaly obraz sztuki w Polsce. W 2008
Centrum znodw stalo sie po prostu Teatrem. Cieka-
wa jest jednak cigglo$¢ pewnego ideowego zaloze-
nia. Inicjatorem powolania Muzeum Sztuki No-
woczesnej w Warszawie byt Waldemar Dabrowski,
w latach 1982-1991 dyrektor administracyjny Cen-
trum Sztuki Studio, a wlatach 2002-2005 minister
kultury. Muzeum powolano w Warszawie w 2005
roku. Uroczysto$c¢ ogloszenia tego faktu miala miej-
sce pod Palacem Kultury, na placu Defilad.

Wracajac do dialektycznego zwiazku mu-
zeum i kolekeji: jest on szczegdlnie trudny w od-
niesieniu do sztuki nowej. Poczatkowo Museum of
Modern Art w Nowym Jorku miato przekazywac do
Metropolitan Museum swaoje zbiory, gdy juz straca
walor nowoéci. Jednak trudno wyznaczy¢ taka ce-
zure. Skonczylo sie na tym, ze MoMA rzeczywiScie
niekiedy wyzbywa sie swoich zasobdw, decydujac
sie na sprzedaz, jednak pierwotna koncepcja wy-
miany zbioréow szybko sie zdezaktualizowatla. Po-
dobnie stalo sie wiele lat pdzniej w New Museum,
ktore takie wyzbywanie sie prac tez mialo w swych
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zalozeniach. Kolekcja zbyt szybko nabiera warto-
$ci, by mozna sie bylo jej pozby¢. Nie przewidziano
tez tego, ze samo istnienie dziel w kolekcji wply-
wa na ich znaczenie w réznych obiegach wartosci,
w tym na rynku sztuki. Dziela te nawet nie musza
by¢ przez muzeum pokazywane. Wazne, ze wiedza
o kolekeji wehodzi do obiegu informacyjnego. Ar-
tyéci i ich pozycja stajg sie w ten sposéb zakladni-
kami muzebw, co sprzyja utrwalaniu, a nie zmia-
nie wzorcow pracy ze zbiorami. Paradoksalnie,
w Studio porzucenie hasla ,,muzeum” odblokowalo
dryfowanie w strone muzealizacji. Galeria — tracac
dynamike mlodej, obiecujacej instytucji, ktéra mo-
gla zmienia¢ uklad artystyczny — osadzila sie we
wlasnej ,kolekeji”.

Mieke Bal analizuje muzea, uzywajac narze-
dzi narratywistycznych, traktujac je jako dyskurs.
W obrebie tego dyskursu poszczegolne artefakty sa
wypowiedzig, ktdra moze mieé¢ charakter metafory
lub synekdochy, zaleznie od tego, w jakim ,zdaniu”
sie je umiesci, a wiec czy bedzie to ,zdanie” z ob-
szaru wiedzy o etnologii/etnografii (synekdocha),
czy z obszaru sztuki (metafora).!9 Trzeba jednak
doda¢, ze aby obiekt stal sie metaforg, powinien
pojawi¢ na ekspozycji. W ramach magazynoéw po-
zostaje on zaledwie cze$cig nieokreslonej calodci,
niedopowiedzianym pars pro toto, przypominajac
artefakt z muzeum etnograficznego. Jesli tak spoj-
rze¢ na kolekcje Studio, to mozna powiedzieé, ze
obiekty w niej zgromadzone méwia o calosci, ktora
juz nie istnieje. Jest to calo$é pochodzgca z tej nar-
racji o sztuce w Polsce, jaka sformulowana zostata
w ksigzkach takich, jak: Mlode malarstwo polskie
czy
Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse

1944-1974 Aleksandra Wojciechowskiego,

1 mity Bozeny Kowalskiej. Dzisiaj ta narracja zo-
stala podwazona, nastgpily przewarto$ciowania.
Nikt nie porusza sie juz np. w obrebie ,wielkich”
nazwisk. Przestalo istnie¢ odniesienie w postaci
kultury plastycznej lat siedemdziesiatych.

Jednak mozna sobie zada¢ pytanie dotycza-
ce aksjologii. Czy przewarto$ciowanie ukltadu od-
niesienia musi skutkowa¢ zaniedbaniem?
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Studium przypadku:
kolekcja osiecka

Podobne pytania nalezy postawi¢ w kontekscie Ko-
szalina. Czy przewarto$ciowanie, jakie nastgpilo
w ciagu ostatnich dekad ktore sprawilo, ze zdezak-
tualizowala sie koncepcja lokalnego muzeum sztuki
nowoczesnej oznacza, ze kolekcja osiecka moze sie
znaleZ¢ na marginesie strategii kulturalnej miasta
Koszalina? Czy to, ze kolekcje te traktowano jako
swoista ,pamiatke po plenerach”, a nie jako punkt
wyjscia dla nowych programéw (ktore ze swojej na-
tury musza dezaktualizowa¢ i krytycznie traktowac
te poprzednie) jest powodem, by dzisiaj traktowa-
na byla jak skamienialo$¢? Dzial Sztuki Wspolcze-
snej Muzeum w Koszalinie otrzymuje bowiem tyle
tylko érodkdéw, aby nie upadt. Nie jest to sytuacja,
w ktérej mozna pomysleé o jakimkolwiek rozwoju.

Chcialabym zapytaé o to, w jaki sposob hi-
storia warunkuje ten stan, a wiec zdja¢ odpowie-
dzialnoé¢ z konkretnych jednostek (,,zly dyrektor”,
»21i pracownicy”) i zastanowi¢ sie nad strukturg
mentalna: pamiecia i relacja do przesztoéci, ktore
implikuja takie, a nie inne, podej$cie do obiektéw
i koncepcji calosci. Podobnie jak w historii Studio,
jak sadze, wazna role odgrywa tu historia nieuda-
nego muzeum.

Historia plener6w w Osiekach jest czeScia
mitu zalozycielskiego polskiej awangardy powojen-
nej. Powstaje coraz wiecej opracowan zwigzanych
m.in. z fenomenem tych pleneréw. Zawsze przy
tym wydobywa sie ich dwuznaczno$¢, prowadzenie
gry z wladza o stawke, jaka byla artystyczna nieza-
lezno$¢.2° W historie pleneréw w Osiekach wplata
sie takze historia — projektowanego kiedy$ — Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie. Mozna
sobie zadaé pytanie, czy przekonanie o klesce pro-
jektu modernizacyjnego nie wplynelo na dzisiejsza
marginalizacje kolekcji osieckiej?

Michel Foucault uwaza, ze muzea sa hete-
rotopia, w ktorej czas ,,nigdy nie przestaje sie spie-
trzaé i wynosi¢ ponad swdj szczyt.”?! W tym sen-
sie Muzeum w Koszalinie przechowuje dzisiaj, jak
w kapsule, wraz ,kolekcja osiecka” (ktérg umiesz-
czam tutaj na razie w cudzyslowie), rézne prze-
strzenie i czasy.

Jest to przede wszystkim czas Bogusza. Czas
obecny paradoksalnie, gdyz obrazy, ktére zosta-
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ly podarowane w 1963 roku przez niego Muzeum
w Koszalinie, jako zalazek przyszlego Muzeum
Sztuki Nowoczesnej, od dawna juz sie w Kosza-
linie nie znajduja. Bylo to, jak pisze Walentyna
Orlowska, trzynascie plocien (m.in. Bogusza, Zbi-
gniewa Dlubaka, Kajetana Sosnowskiego, Henryka
Stazewskiego) i dwadziedcia dziewie¢ rysunkéw
i grafik artystow wspdlczesnych.22 W 1965 roku
wraz z dzielami lokalnych artystow, ktére Muzeum
w Koszalinie gromadzilo od 1956 roku (w sumie
bylo to ok. 200 prac) zostaly one przekazane do
Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku, na sku-
tek ,reorganizacji muzealnictwa koszalinskiego”.23
Marcin Szelag podaje, ze Muzeum Archeologiczno-
-Historyczne w Koszalinie stalo sie wtedy po prostu
oddzialem archeologicznym muzeum w Shupsku
ibylo zmuszone przekazaé tam nie tylko prace arty-
stow wspolczesnych, ale m.in. zbiory etnograficzne
czy sfragistyki.?4

Reorganizacja nie byla wiec wymierzona
w sztuke wspolezesna czy plenery osieckie. Kiedy
jednak w 1975 roku nastapil nowy podzial admi-
nistracyjny kraju, a Muzeum w Koszalinie zyskalo
status okregowego i upomnialo sie o swoje obiekty,
wtedy juz Shupsk postanowit dar Bogusza dla sie-
bie zatrzymaé. W Koszalinie znalazlo sie wiec trzy-
sta dwadzieScia pie¢ prac uczestnikow pleneréow
w Osiekach z lat 1963-1972.25 Niestety bez daru
Krzywego Kola. Oznacza to, ze ,dar dla przyszlego
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie™2° byl
w Koszalinie zaledwie dwa lata.

Jest to do$¢ paradoksalne, gdyz wlasnie
fundacja Bogusza jest legendarnym gestem zalozy-
cielskim dla tego, co dzisiaj funkcjonuje pod nazwa
skolekcja osiecka”. Jak pisze Ortowska, to co wro-
cilo do Koszalina, stalo sie ,zaczatkiem koszalin-
skiej kolekeji sztuki wspdlczesnej, ktora z czasem,
dzieki darom z kolejnych pleneréw oraz systema-
tycznym zakupom robionych w miare (skromnych
niestety) mozliwosci, urosta w zbiér liczacy ponad
1500 obiektow sztuki IT potowy XX w.”27 Podobnie
jak w Studio, w Koszalinie po 1976 roku ,,czas mu-
zeum” zostal wiec zastapiony ,.czasem kolekeji”.

Historia tego zbioru jest cze$cia usitowan
zalozenia muzeum sztuki nowoczesnej lub wspot-
czesnej podejmowanych w Polsce, jak przypomina
Marcin Szelag, juz od 1945 roku.28 Szelag, w tek-
$cie 0 muzeum sztuki wspoélczesnej jako ,topo-
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sie powojennego zycia artystycznego”, podkresla
propagandowy charakter fundacji dziatéw sztuki
wspolczesnej w lokalnych muzeach w Polsce od
lat pieédziesiatych do lat sze$édziesiatych dwu-
dziestego wieku. Wladzom szczegolnie zalezalo
w tym czasie na kulturalnej aktywizacji tzw. Ziem
Zachodnich.29 ArtySci za$ potrafili umiejetnie wpi-
sywac sie w te strategie.

Po rozwiazaniu Klubu Krzywego Kola
w Warszawie w 1962 roku i represjach skierowa-
nych przeciwko jego $rodowisku, galerii prowa-
dzonej w tym miejscu przez Bogusza grozilo roz-
wigzanie. Namawiajac wladze do zorganizowania
pleneru w Osiekach i zapoczatkowania w Kosza-
linie muzeum sztuki nowoczesnej, jak wspomniat
Jerzy Fedorowicz, Bogusz ,powolywal sie na
modny wowczas w naszej propagandzie problem
zachodniego rewizjonizmu. Byt to strzal z ciez-
kiego dziala, lecz skuteczny, poniewaz koncepcja
Muzeum, jak tez przyszlych pleneréw, miala by¢
panslowianska.”3® Muzeum w Koszalinie, oparte
o zbiory dawnego Heimatmuseum (podobnie jak
Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Gorze oparto
sie o zbiory niemieckiego ,muzeum ziemi ojczy-
stej”), musialo postawi¢ na polskosé. Podobnego
argumentu o podniesieniu prestizu regionu oraz
»poszerzeniu zasiegu nowoczesnej mysli polskiej
o tereny najbardziej wysuniete na Zachod” uzyl
kilka lat p6Zniej Ludwinski w zalozeniach Muzeum
Sztuki Aktualnej we Wroclawiu, co bylo oczywi-
stym chwytem retorycznym.3!

Jak pisze Szelag, Muzeum Sztuki Aktualnej
Ludwinskiego bylo w fazie bliskiej realizacji.3? Lu-
iza Nader podaje, ze Muzeum Sztuki Aktualnej na-
wet funkcjonowalo (krétko) we Wroclawiu od 1967
roku, ale pod innym kierownictwem.33 Podobnie
jak w Koszalinie skonczylo sie wiec na programach.
Szelag uwaza, ze tego typu projekty blokowata wla-
dza, ktora balaby sie takiego miejsca jako zbyt nie-
zaleznego, bo posiadajacego autonomie i mozliwos¢
ksztaltowania programu.34 Problem niezalozenia
muzeum sztuki wspolczesnej w PRLjest chyba gleb-
szy, niz tylko zwiazany z niechetnym stosunkiem
wladzy komunistycznej do sztuki wspoélczesnej.
Jak wiemy, stoleczne Muzeum Sztuki Nowoczesnej
powstalo dopiero w 2005 roku, a wiec szesnascie
lat po rozmontowaniu poprzedniego systemu, ale
wciaz (w 2018 roku), nie ma wlasnego budynku.
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W PRL z pewnoécig nie byloby trudno stworzy¢
muzeum, ktore realizowaloby program narzucony
z gory. Chodzilo jednak jeszcze o co innego: o pod-
sycanie obietnicy, ktora jest o wiele silniejsza karta
w grze, niz gotowy produkt. Obiecujac, kiwajac glo-
wa, zachecajac do staran, zwodzac i sprawdzajac,
komu i dlaczego hipotetyczna realizacja muzeum
moze przynies$é¢ korzySci, mozna o wiele wiecej uzy-
skaé, niz odpowiadajac pozytywnie na postulaty.
Muzeum, ktérego wladze PRL zalozy¢ nie chcialy
ani nie zamierzaly, bylo karta w grze o dominacje
na polu kultury. Wiedzialy o tym takze $rodowiska
artystyczne. Wysuniecie postulatu muzeum byto
propozycja, o ktérej bylo wiadomo, ze zostanie od-
rzucona, jednak prowadzac te gre z wladzg, mozna
bylo uzyskaé przestrzen do dzialania.

Piszac o zakladaniu muzedéw i zmianie
Swiata poprzez sztuke, uzywa sie czesto kategorii
utopii. Mozna zada¢ pytanie, czy zalozenie Bogu-
sza, Ludwinskiego, a takze modelowane na nich
pOZniejsze zamierzenie Szajny oraz usilowanie
stworzenia muzeum sztuki wspoélczesnej w Chel-
mie przez Kajetana Sosnowskiego i Bozene Ko-
walska, byly utopijne.

»Wielka utopia rosyjskiej awangardy” pole-
gala wg Andrzeja Turowskiego na ,utopii porozu-
mienia bezposredniego przez sztuke”35. Tak rozu-
miana utopia jest przeciwienstwem ideologii, jest
buntem przeciw aktualnej rzeczywistosci i ksztal-
towanemu przez nig jezykowi. Turowski w swojej
ksiazce poswieconej rosyjskiej i radzieckiej awan-
gardzie odszed! od potocznego rozumienia utopii
na rzecz interpretacji lingwistycznej. Utopia to nie
jest tylko wybujaly niezrealizowany projekt. Utopia
to nowy jezyk, ktory likwiduje sprzecznosci, ktory
w skrajnej i radykalnej koncepcji moze zagrazaé
sztuce i podwazaé jej istnienie.3® Dopiero projekt
wypowiedziany w takim jezyku ma cechy utopii.
Dlatego tez usilowania podejmowane w latach
szeS¢dziesigtych i siedemdziesiatych dwudzieste-
go wieku, by rozbija¢ polityke kulturalng panstwa
poprzez postulaty stworzenia lokalnego muzeum
sztuki najnowszej, nazwalam ,mala utopig awan-
gardy”. Obok zawarto$ci pierwotnej utopii (stwo-
rzy¢ muzeum jako wehikul dla awangardowej sztu-
ki) zawierala sie w tych ideach takze spora doza
pragmatyzmu. Chodzilo o rozmiekczanie polityki
kulturalnej od $rodka, sprawdzanie, na ile wladza
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na danym etapie pozwoli. Bylo to wiele lat po rewo-
lucji pazdziernikowej, w kolejnej dekadzie trwania
systemu. W kraju socjalizmu, ktéry w 1967 obcho-
dzil jego piecdziesigta rocznice, nalezalo wiedzied,
kiedy mozna nawigza¢ do ,retoryki utopii®, do
wznioslego jezyka rewolucji, aby co$ osiagnac i ta-
kimi chwytami takze sie czasem postugiwano.
ArtySci z kregu nowoczesnych mieli w swej
kulturowej pamieci dwa zasadnicze do§wiadczenia.
Jedno — na pewnym etapie udane — bylo to przeka-
zanie daru grupy a.r. dla Muzeum Miejskiego w Lo-
dzi im. Bartoszewiczéw z inicjatywy Wladyslawa
Strzeminskiego. Dopiero dzisiaj projekt ten mozna
uznaé w peli za udany. Jak wiemy, mial on rézne
koleje losu, wraz z usunieciem dziel Strzeminskie-
go, Katarzyny Kobro i Henryka Berlewiego ze stalej
ekspozycji Muzeum w Lodzi w latach piec¢dziesia-
tych. Dziedzictwo awangardy bylo w ramach tej
placowki marginalizowane az do momentu, kiedy
w 1966 roku dyrekcje Muzeum Sztuki objal Ry-
szard Stanistawski.3” Drugim byl epizod zwigzany
z dziejami pierwszej awangardy, a wiec koncepcja
muzeéw kultury artystycznej zakladanych przez
Ludowy Komisariat O$wiaty po rewolucji 1917
roku. Istnialy one w Rosji doé¢ krotko, juz na po-
czatku lat dwudziestych byty likwidowane lub upa-
daly z braku $rodkéw. Do nich jednak (w domysle)
odwolywal sie w swej koncepcji Strzeminski, zna-
jacy dzieje rosyjskiej awangardy jako jej uczestnik.
Moment historyczny jest bardzo wazny. Kie-
dy Bogusz tworzyl fundacje dla przyszlego muzeum
sztuki nowoczesnej w Koszalinie, muzeum lodzkie
jeszcze nie porzucilo swej anty-nowoczesnej po-
lityki programowej, za$ z drugiej strony Gomulka
wladnie rozpoczat represje przeciw wybijajacej sie
na niezaleznoé¢ inteligencji, krytykujacej odejScie
od idealéow pazdziernikowej odwilzy. ,Mala uto-
pia” byla w tym czasie ucieczka z zagrozonego cen-
trum, préba ratunku dla awangardy, szukaniem
alternatywy. Troche podobnie mys$lal Ludwinski
0 Muzeum Sztuki Aktualnej. Jesli przyjaé, ze rok
1968 to cezura dla tego typu ,utopijnych” dzialan
(rozumiana jako kres rewizjonistycznego zhudze-
nia), to zupehie inaczej nalezy w takim razie pa-
trze¢ na pdzniejsze koncepcje Szajny i Kajetana
Sosnowskiego. Dwie proby podjecia ,muzealnej
malej utopii” w Warszawie i Chelmie, byly rodza-
jem sprawdzania nowej gierkowskiej ekipy, testo-
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wania jej kompetencji. Nie ma tam juz wznioslej
awangardowej retoryki, jest czysty pragmatyzm.
Okazalo sie jednak, ze w kwestii takich inicjatyw,
jak muzeum sztuki wspodlczesnej, mentalnoséc wia-
dzy nie jest zasadniczo inna.

Jakie byly konsekwencje ,malej utopii”
Bogusza dla Muzeum w Koszalinie? Zauwazmy
newralgiczny moment, podobny do opisanego
powyzej przypadku warszawskiego. Pragmatyzm
kolekcji zdobywa przewage nad utopiag muzeum,
a proces ten przys$piesza zwlaszcza po 1976, kie-
dy zbiory osieckie trafiaja do Koszalina. Z czasem
zaczyna funkcjonowac nazwa ,kolekcja osiecka”.
Dzial sztuki wspoélczesnej od 1976 roku w tym
muzeum stopniowo tez odchodzi od pierwotnego
zalozenia. Nie tylko brak w nim ,zalazku” w po-
staci daru Galerii Krzywe Kolo, ale z czasem coraz
bardziej rozmywaja sie granice tego, co jest, a co
nie jest ,,osieckie”. Do zbioréw przyjmowane sa bo-
wiem nie tylko dary w postaci jednego dziela kaz-
dego artysty, ktdry bral udzial w plenerze w Osie-
kach, ale takze czynione sa zakupy. Gromadzi sie
wiec dziela artystow, ktérzy w plenerach uczest-
niczyli, ale z innych okreséw ich twdrczoéci. Stad
analizujac kolekcje osiecka nie jest latwo dojé¢, co
w niej jest, a co nie jest ,osieckie”. Nawet jej wiel-
ko$¢ jest roznie oceniana. Orlowska szacuje zbior
na 1500 obiektéw (zapewne razem z archiwalia-
mi). Szelag sadzi, ze zbidr liczy 800 eksponatow,
ale bierze pod uwage muzealne numery inwen-
tarzowe. Rachunek jest zreszta ciekawy. Oto 235
prac z tego zbioru powstalo na plenerach w latach
1963-1972 i wrécilo w 1976 roku do Koszalina
z Muzeum w Shupsku. Do tego nalezy dodac liczbe
110 prac pozostalych po plenerach z lat 1973-1981
i kolekcjonowanych od poczatku przez Koszalin.
W sumie daje to 345 prac powstalych na plenerach
w Osiekach. To niespelna polowa zbioru. Reszta
pochodzi z zakup6éw i daréw ,okolo-osieckich”,
a wiec jest autorstwa artystow zwigzanych z ple-
nerami (okolo 250 prac), a takze sklada sie z prac
autor6éw niezwigzanych z plenerami.

Jest to wiec zbior heterogeniczny i niero6w-
ny. Kazda kolekcja muzealna, jesli jest groma-
dzona odpowiednio dlugo, staje sie polaczeniem
rzeczy wybitnych z kompromisem. Zakupy w mu-
zeach podejmowane s3 z dazeniem do obiekty-
wizmu i zachowaniem stosownych procedur. Ale

106

Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) | Art and Documentation no. 18 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC

praktyka muzealna jest taka, ze — jak pisze Iwona
Szmelter — w zbiorach muzealnych mamy najcze-
éciej ,parade gustow”.3% Powstaje pytanie: czy na-
lezy ten stan petryfikowa¢ w utrzymywaniu legen-
dy kolekgji osieckiej, czy tez nalezaloby podej$é do
niego krytycznie. Cel takich pytan nie jest czysto
teoretyczny. Muzeum staje przeciez na co dzien
przed pytaniem, czy ma np. dalej rozwijaé swo-
je zbiory, a jesli tak, w ktorym kierunku? Czy ma
nabywac prace wspolczesnych artystow z regionu?
A moze kupowac dalej prace uczestnikow plene-
row? A moze lepiej oglosi¢ tymczasowe zamknie-
cie nabytkoéw do kolekcji i zajac sie programem
wystaw? We wszystkich przypadkach potrzebny
jest merytoryczny program. To m.in. mial na my$li
Turowski, kiedy w dyskusji podsumowujacej sesje
~Nowe muzeum sztuki wspolczesnej czy nowocze-
snej” w 2005 roku powiedzial o kolekeji pozostalej
po Osiekach, ze ,te zbiory nie powinny by¢ tylko
elementem hagiografii artystycznej czy historycz-
nej, ale takze przedmiotem ustawicznego prze-
warto$ciowywania”.39 Powinno sie to odbywac,
postulowat Turowski, nawet kosztem ,,wyrzucania
pewnych rzeczy z kolekeji”.

Zar6éwno na przykladzie Osiek, jak i Studio,
wida¢ ewolucje od muzeum do kolekcji. Potowa lat
siedemdziesiatych to moment rezygnacji z utopii
muzeum na rzecz pragmatyzmu kolekcji. W obu
wypadkach jest to droga od marzenia do rzeczy-
wisto$ci, od malej utopii do prozy zycia. W rezul-
tacie mozna powiedzie¢, ze w historii muzealnic-
twa w PRL pojecie ,muzeum” okazalo sie bardziej
wywrotowe, niz pojecie ,.kolekeji”, nioslo ze soba
choéby §lad utopii, zmiany jezyka i Swiata.

Inna refleksja dotyczy praktyki. Mozna bo-
wiem podsumowaé te dwie historie réwnolegle
w jeszcze inny sposob. Ciezar kolekcji, koniecznoéc¢
opieki nad nig, czasu przeznaczonego na jej konser-
wacje i zachowanie, w miare jej rozbudowy i starze-
nia sie zawsze zwiekszaja wspodlczynnik konserwa-
tyzmu. Stawiajac rzecz radykalnie: hamuja rozwoj.
To powazny dylemat w malych instytucjach: po-
dejmujac decyzje o zakupie sprzetu do przechowy-
wania obrazow, a nie nowego rzutnika, podwazam
wlasny program. Pracujac nad inwentarzem dziel,
a nie nad nowg wystawa, blokuje rozwoj instytucji.
Jednoczeénie nie wolno mi przeciez nie odpowie-
dzie¢ na wezwanie maszomow.

©



Reasumujac, by¢ moze brak muzeum sztuki
wspolczesnej czy nowoczesnej w PRL, paradoksal-
nie dawal wieksza dynamike rozwojowi 6wczesne-
go zycia artystycznego? By¢ moze pojawienie sie
takiej instytucji mogloby go zablokowaé? Nie chce
tworzy¢ historii alternatywnej. Chce tylko powie-
dzie¢, ze nie nalezy zalamywaé rak nad niespel-
niong przeszloscia. Gdyby w okresie PRL powstalo
jakies Muzeum Sztuki Nowoczesnej, byloby dzisiaj
takim samym ambiwalentnym ciezarem, jak kolek-
cja Studio czy kolekcja osiecka. By¢ moze dobrze, ze
nie powstalo. Rozpaczanie, ze jest ,zawsze za poz-
no”, tez jest poklosiem traumy

Muzealny kompleks

Najlepiej takie zmiany w przeplywie idei i zna-
czen zawsze ,punktowali” arty$ci. W blyskotliwym
geScie mimikry, wlasna interpretacje utopijno/
pragmatycznej koncepcji muzeum zaproponowal
w 1975 roku Leszek Przyjemski. Byto to Museum
of Hysterics, a wiec ,muzeum histerii”. Angielsko-
jezyczny tytul jest semantycznie nieobojetny. Po-
dobnie, jak Pewex czy Hoffland, ma kojarzy¢ sie
z polorem $wiatowych aspiracji, typowym dla epo-
ki gierkowskiej. Muzeum powotlane zostalo w 1975
roku po ,Zjezdzie galerii nieistniejacych w Brzez-
nie”, ktorego Przyjemski byl jedynym organizato-
rem i uczestnikiem. Wezesniej Przyjemski byl twor-
cg, wraz z Anastazym Wisniewskim, Nieistniejacej
Przytakujacej Galerii Tak. Museum of Hysterics
jest instytucja efemeryczng, nomadyczna i zawsze
potencjalna. Moze byé¢ wszedzie zainscenizowane,
ale nie moze by¢ przez nikogo zawlaszczone. Jak
pisat Grzegorz Borkowski w tekScie poswieconym
Leszkowi Przyjemskiemu i jego konceptowi: ,,An-
toni Kepinski okreélit sugestywnie typ histeryczny
przez zespot objawdw, ktory latwo da sie odniesé
takze do wiekszych zbiorowosci. Ten typ cechuje
irytujaca nieautentycznoé¢ i przesada w gestach
i zachowaniach — im slabiej przekonany wewnetrz-
nie o slusznoéci swego stanowiska, tym silniejszy
kladzie nacisk na ekspresje; nie znajac i nie szu-
kajac swojej tozsamosci, czyni zdobycie akceptacji
zasada swojego postepowania, stad silna tendencja
do manipulacji; stale obecne myslenie Zyczeniowe
a nie realistyczne; poczucie krzywdy silniejsze od
poczucia winy. Histerie spoleczng tropil Przyjem-
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ski poprzez obserwacje uczestniczaca w ogblno-
krajowym spektaklu.”#° Museum of Hysterics jest
reakcja na polski muzealny kompleks. Przyjemski
zaaplikowal w obszar zbiorowos$ci troche przesta-
rzaly termin z terenu psychologii indywidualnej
i ozywil go — ironicznie — na nowo. Wcale tez nie
jest dziwne, ze artysta nie zamknal swego projektu
po 1989 roku.

Zakonczenie tych rozwazan jest aktualne i nie
odnosi sie do pleneréw w Osiekach oraz po$wieco-
nych im zbioréw. Dotyczy jednak problemu muzeum,
powinno wiec stanowié¢ ostrzezenie dla wszystkich,
ktdrzy w przyszlosci beda o muzeach marzyé, wszyst-
ko jedno, ,.czy platonicznie czy juz sypialnie”.

Wezoraj mialam w reku jeszcze ciepla ksigz-
ke Pawla Machcewicza Muzeum, w ktorej opisal on
swoja przygode z Muzeum Drugiej Wojny Swia-
towej. Zaczyna sie od rzucenia koncepcji, przez
zaloZenie instytucji, objecie przez Machcewicza
dyrekcji Muzeum, budowe gmachu i wreszcie usu-
niecie go ze stanowiska dyrektora przez rzad Prawa
i Sprawiedliwoéci w 2017 roku.4! Machcewicz po-
woluje sie zreszta na ksiazke Muzeum krytyczne
Piotra Piotrowskiego, jako wczeéniejsza autobio-
graficzna refleksje tego typu. W swojej égo-histoire
Machcewicz opisal kolejne etapy zdobywania mu-
zeum przez przeciwny oboz polityczny, prawdziwa
,wojne o muzeum wojny”, ktora w jego ocenie byla
cyniczng instrumentalizacja pamieci historycznej
przez obdz wladzy. Poprzedzila ja krytyka zalozen
muzeum, prowadzona od momentu ich ogloszenia,
ze strony obozu ideologiczno politycznego Jarosta-
wa Kaczynskiego, publicystow konserwatywnych
mediéw oraz zwolennikéw ,,polityki historycznej”.
Kiedy juz powstalo, Muzeum Drugiej Wojny Swia-
towej w Gdansku stalo sie prawdziwym ogniskiem
sporu, stawka w walce politycznej. W ksigzce opi-
sano zgrabny manewr przejecia wladzy nad mu-
zeum poprzez polaczenie go z inna placowka, jakim
bylo Muzeum Westerplatte i wojny obronnej 1939
roku.4? Jak widaé, by zamkna¢ jedno muzeum,
otwiera sie nowe. I ono — to ,nieistniejace potaku-
jace muzeum” — wchlania to stare. A paranomazja
yhisteria/historia” jest coraz bardziej aktualna.
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DIALEKTYKA GESTU. DAR
GALERII SZTUKI NOWOCZESNE|
KRZYWE KOtO DLA MUZEUM
W KOSZALINIE W ZBIORACH
MUZEUM POMORZA
SRODKOWEGO W StUPSKU

Tytul prezentowanego tekstu moglby brzmiecé:
»dialektyka przypadku” albo ,dialektyka zdarze-
nia”, czy — (nad)uzywajac modnego obcojezycz-
nego terminu — ,dialektyka eventu”. Znaczenia
tych poje¢ nie pokrywaja sie wprawdzie idealnie,
ale przy ich pomocy mozna byloby opisa¢ feno-
men bedacy przedmiotem niniejszego szkicu. Po-
niewaz jednak termin ,gest” obejmuje zar6wno
element przypadku, odruchu, spontanicznosci,
jak i skutek swiadomej decyzji, wyboru i rozstrzy-
gniecial, a ponadto jest mocno zwiazany z dzie-
dzing sztuki, wydaje sie najbardziej odpowiedni
dla charakterystyki zagadnienia okre$lonego
w podtytule. W zjawiskach czy zdarzeniach, kt6-
rych poczatkiem byl dar Galerii Sztuki Nowo-
czesnej Krzywe Koto dla Muzeum w Koszalinie
tkwi bowiem zaréwno pierwiastek przypadku,
nieprzewidzianego i niezaprogramowanego ob-
rotu rzeczy, jak i intelektualnej kalkulacji. Moz-
na zresztg powiedzieé, iz w samej ontologii dziel
skladajacych sie na 6w dar czynnik zywiolowego,
niekontrolowanego postepowania i racjonalnej

©)

Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) | Art and Documentation no. 18 (2018) « ISSN 2080-413X + e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

premedytacji wspolistniejg w relacji — by powto-
rzy¢ za Urszulg Czartoryska — ,nieantagonistycz-
nej antynomii”,? wskazujac zarazem, ze (zwlasz-
cza) w sztuce podzialy, schematy i paradygmaty
bywaja problematyczne, a nawet podejrzane.
Gest w pierwszym znaczeniu kojarzy sie
w historii twdrczosci artystycznej np. z abstrak-
cyjnym ekspresjonizmem, zwanym tez ,malar-
stwem gestu”, action paitning, interpretowanym
— co trzeba podkresli¢ — jako efekt pod$wiado-
mego dzialania, inspirowanego miedzy innymi
technikami surrealistow, wykorzystujacego sa-
moistne dzialanie tworzywa i efekty przypadku.
Nie oznacza to jednak — jak wyjasniala Barbara
Majewska — ze gest poprzedzal koncepcje czy na-
wet ja zastepowal; wrecz przeciwnie, co wykazuja
liczne studia i szkice Pollocka, byl efektem za-
mierzonej, przemys$lanej strategii, a sam artysta
wykluczal istnienie przypadku w sztuce.3 Trudno
zatem oddzieli¢ taki gest quasi-podswiadome;j
kreacji w malarstwie aktion od artystycznej kal-
kulacji, arbitralno$ci, z jaka Marcel Duchamp
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1. Marian Bogusz, Rytm zatrzymany, 1962, ol./pt. 100X130; nr inw. MP$-M/210; w zbiorach od 1965 ., fot. Elzbieta Kal.

— uznawany za patrona zaréwno tego nurtu, jak
opozycyjnego don pop-artu czy szerzej ,sztuki
przedmiotu” — tworzyt ready-made, awansujac
do rangi dziel wytwarzane przemystowo przed-
mioty lub ich asamblaze. Beata Frydryczak (i inni
badacze) podkresla charakter owego gestu zmia-
ny ich statusu jako efektu wyboru artysty.4 Ale
Duchamp, jak wspomniano, inspirowat tez kon-
testatoréw malarstwa gestu. Taka kontestacja
i dekonstrukeja, zreszta rowniez dwuznaczng, bo
motywowang nieprzypadkowym wyborem, mial
by¢ — wykonany przez Roberta Rauschenberga
— gest wymazania rysunku Willema de Kooninga
(1953).5 Na konsekwencje tego i kolejnych aktow
dekonstrukcji sztuki informel, a w gruncie rzeczy
paradygmatu (klasycznej) awangardy, wskazywal
Piotr Piotrowski: ,Odrzucony zostaje malarski
»gest« jako personalistyczna i uniwersalistyczna
istota sztuki; odrzucone zostaje malarstwo jako
kulturotwoércza materia dziela; zakwestionowana
tez zostaje elitarna pozycja sztuki, pojmowanej

2
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w kategoriach autonomicznej, wyizolowanej spo-
lecznie formy.”® Przyklady réznych dyskursow
w sztuce i o sztuce, konstytuowanych lub inspiro-
wanych wielorako pojmowanym gestem mozna by
oczywi$cie mnozy¢. Nieco na marginesie tytulo-
wych rozwazan, ale na dowdd szerokich mozliwo-
Sci interpretacji gestu, w znaczeniu (przynajmniej
pozornie) odbiegajacym od wymienionych wyzej
zwyczajowych odczytan, mozna podaé przyktad
wystawy Die expressive geste. Deutsche Expres-
sionisten und Afrikanische Kunst. Prezentacja
prac niemieckich ekspresjonistow z kregu grupy
Die Briicke (i dwoch przedstawicieli pokolenia lat
pietdziesiatych dwudziestego wieku) w zestawie-
niu z ,prymitywnymi” rzezbami z Afryki i Oceanii
wskazywala nie tylko na dwuznaczno$¢ gestu
jako zracjonalizowanego aktu wyboru i zarazem
instynktownego czy intuicyjnego dzialania, ale
takze symbolicznego czy rytualnego gestu, ruchu
ciala, mimiki jako tematu przedstawien.”

©



Dla potrzeb niniejszego szkicu dodajmy
jeszcze pozaartystyczne znaczenie gestu jako
aktu kurtuazji, galanterii czy wielkoduszno-
Sci; nie mozna zreszta wykluczy¢ ich obecno$ci
w szeroko rozumianym — za Arturem Danto —
$wiecie sztuki.8 Jak sie okaze, do daru Krzywego
Kola mozna odnie$é gest w znaczeniu szeroko
i umownie okreslajacym rodzaj malarstwa, ktore
reprezentuja stanowiace go obrazy, ale takze byl
to gest kurtuazji, podyktowanej zaréwno checia
rewanzu za nawigzana wspolprace, jak i intencja
ochrony dziel. Takim sensem gestu, przejawu
alterocentryzmu i (utopijnego?) mys$lenia o sztu-
ce jako motorze zmian, w polgczeniu z aktem
kreacji czy fundacji mozna tlumaczy¢ przekazy
ze zbioréw Galerii Krzywe Kolo dla dwoch mu-
zealnych placowek. Warto zwrdci¢ uwage wila-
$nie na te, by¢ moze nieprzypadkowa zbiezno$c
spsobéw pojmowania gestu. Piotr Piotrowski
w szkicu o sztuce abstrakcyjnej — a takie dziela
wchodza w sktad kolekeji — ktérej ekspansja na-
stapila w Polsce po do$wiadczeniu socrealizmu,
podkresla jej filozoficzno-polityczne konotacje.
Nieskrepowany akt tworczy byl przejawem nie
tylko swobody artystycznej, ale szeroko rozumia-
nej wolnosci: ,,Silny akcent autonomii obrazu —
stwierdza badacz — byt reakcja obronng sztuki,
byl wyrazem zaufania pokladanego w tworczosci
artystycznej [podkr. P.P.].”9

Autorka szkicu o powolaniu i zakoncze-
niu dzialalno$ci salonu na warszawskim Starym
Miescie przypomniala o darach galerii w zwigzku
z grozba jej likwidacji po zamknieciu Klubu Krzy-
wego Kota w lutym 1962 roku. ,,Oba dary — pisze
badaczka — nie byly nagla inicjatywa kierownika
Galerii Mariana Bogusza” i powoluje sie na jej
program, opublikowany w 1957 roku na tamach
Plastyki, dodatku do Zycia Literackiego.’® Ow
zapis dotyczyt jednak przekazu prac artystow
w zamian za koszty organizacji wystawy w Krzy-
wym Kole ,do zbioréw Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej. Ofiarowana praca — glosil dalej Mariana
Bogusza »komunikat o utworzeniu Galerii Staro-
miejskiej w Warszawie« — oddana jest w depozyt
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Lodzi.”*! Kilka
lat pdzniej sytuacja ulegla jednak zmianie, gdyz
w warszawskim Muzeum Narodowym byla juz
kolekcja sztuki wspolczesnej; w duzo pozniejszej
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publikacji Janusz Zagrodzki nadmienil, ze dyrek-
tor Stanistaw Lorenz ,zabiegat osobiScie” o pozy-
skanie pierwszej kolekeji 35 prac z Krzywego Kola
zlat 1956-1961.12 Drugi zbior, dwunastu obrazow
z lat 1962 i 1963 wraz z czterema obrazami cze-
skich artystow zostal przekazany w marcu 1963
roku do Muzeum w Koszalinie, jako zalazek przy-
szlej kolekcji sztuki nowoczesnej w tym miescie.
Ten gest, jak wiadomo, wigzal sie ze wspoélpraca
Bogusza z koszalinskimi artystami i muzealnika-
mi, ktéra w tym samym roku zaowocowala pierw-
szym (z dziewietnastu) plenerem w Osiekach.!3
Darowane obrazy pochodzily ze zorganizowanej
przez Bogusza i Fedorowicza ,przygotowawczej”
wystawy abstrakcyjnych obrazow, prezentowa-
nej w holu teatru w Koszalinie.'4 Trzecia donacja
Krzywego Kola (druga dla koszalinskiej placow-
ki) byt zbioér 29 prac na papierze, przekazany po
plenerze i udokumentowany protokolem wyceny
darowizny datowanym 28 grudnia 1963 roku.!5

Prace pozyskiwane regulaminowo z ple-
nerow tworzyly ,kolekcje osiecka” do 1965 roku
przy Muzeum w Koszalinie. Gdy na skutek reor-
ganizacji pozostawiono tu tylko Dzial Archeologii
podlegly Muzeum Pomorza Srodkowego (MPS)
w Shupsku, kolekeja zostata przeniesiona do gtow-
nej siedziby. Reforma administracyjna w 1975
roku i utworzenie oddzielnych wojewodztw
przyczynita sie do powolania samodzielnego
Muzeum Okregowego w Koszalinie. Po usilnych
staraniach — jak pisze 6wczesna kuratorka tych
zbioréw — odzyskato ono prace z Osiek i wlaczy-
lo je do Dzialu Sztuki Wspolczesnej.’® Zbiegiem
okoliczno$ci w zbiorach MPS w Shupsku pozostat
przedplenerowy dar obrazéw z kolekeji Krzywe-
go Kola oraz — przekazany kilka miesiecy p6zniej
— zbior prac na papierze.

Powracajac zatem do tytulowego proble-
mu nalezy wyjasni¢ jeszcze formule podtytuluy,
ktoéry znowu moze by¢ thumaczony dwojako. Po
pierwsze wymieniony w nim zestaw, ujmowany
esencjalnie oznacza niezmienny stan rzeczy, ka-
talog zamkniety, numerus clausus, czyli zjawisko
opisane statycznie i enumeratywnie, bez wskazy-
wania konsekwencji i skutkéw istnienia takiego
ukladu. Przyjmujac jednak sluszno$é antyesen-
cjalnych koncepcji, miedzy innymi Stanleya
Fisha czy Josepha Margolisa o dyskursywnym
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statusie dziela sztuki, o istotnej czy nawet kon-
stytutywnej roli interpretacji dla jego (zmienne-
go) bytu,'” nalezy uwzgledni¢ drugi aspekt istnie-
nia owego zbioru w kolekcji muzealnej. Oznacza
to znowu uklad dwojakich, wzajemnie powiaza-
nych czynnikéw. Po pierwsze, nieustannie nego-
cjowany jest sens samych dziel, gdy sa wlaczane
w rozne konteksty, w arbitralnie (zgodnie np.
z nadrzednym celem wystawy) ustanawiane kon-
figuracje.18 Po drugie ich historycznoéé i kontek-
stualnoé¢ okresla dynamika muzealnej kolekcji,
gromadzonej zapewne takze z uwzglednieniem
owego zbioru. Margolis stwierdzil, ze kontekst
kulturowy, zmienno$¢ interpretacji moze zdecy-
dowat o zmianie natury (znaczenia) dziel, ktére
wszak nie traca swojej ,numerycznej” tozsamo-
$ci.’® Nie przestajac byé¢ dzielami, wla$nie dzie-
ki swej intencjonalnej naturze moga wchodzié
w rdézne zwiazki interpretacyjne.
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Na ,numeryczng tozsamo$é” daru Krzy-
wego Kola sklada sie osiem obrazow tworcow
zwigzanych z Galerig oraz cztery kompozycje cze-
skich artystow: Josefa Istlera, AleSa Vesely’ego
i Mikulasa Medeka; jego praca z roku 1960 jest
najstarsza z dardw, pozostale pochodza z 1962,
z wyjatkiem nieco pdzniejszego Rytmu Mariana
Bogusza (1963). Wszystkie zatem tworza do$c
jednolity chronologicznie i formalnie zbiér z tuz
poodwilzowego okresu w polskiej sztuce, czasu
nadrabiania zap6Znien wynikajacych z socreali-
stycznej izolacji i poszukiwan jezyka abstrakcji
po pierwszych manifestacjach zerwania z narzu-
cong metoda realizmu. Bogusz, jak wiadomo,
nie uczestniczyl w — uznanym za przelomowy
— pokazie mlodego malarstwa w warszawskim
Arsenale w 1955 roku. Lecz p6zZniej zaprezento-
wal wraz z innymi czlonkami Grupy 55 (Staro-
miejskiej),2° w opozycji do krzykliwego chaosu
tamtej, wystawe o ogolnie sprecyzowanym pro-
gramie sztuki metaforycznej i przedmiotowej,
opartej jednak o zdyscyplinowang, uproszczong
i konstruowang forme. W przypadku Bogusza
— wedlug 6wcezesnej opinii Aleksandra Wojcie-
chowskiego — byla to przede wszystkim kreacja
i konstrukeja przestrzeni.?! Z jednej strony — jak
pisala Bozena Kowalska — w poczatkach dzialal-
no$ci Grupa 55 nawigzywala do wystapien Grupy
Mlodych Artystéw i Naukowcow zalozonej przez
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Bogusza i Zbigniewa Dlubaka, do ich 6wczesnych
poszukiwan nowego jezyka sztuki, ktorych wy-
razem byla krakowska I Wystawa Sztuki Nowo-
czesnej w grudniu 1948 roku. Z drugiej strony
— zdaniem Kowalskiej — w polowie lat piecdzie-
sigtych tworczo$¢ Bogusza, Dlubaka i Kajetana
Sosnowskiego nosila jednak pietno kompromi-
su i cesji na rzecz przedmiotu. Uzasadnione za-
pewne trauma niedawnych totalitarnych praktyk
iinfamii awangardy, ale takze wplywem surreali-
zmu, o czym bedzie jeszcze mowa. Dalej jednak
badaczka przyznala, ze powolanie w 1955 roku
przez tych tworcow Klubu Krzywego Kota i dzia-
lajacej przy nim galerii stworzylo przestrzen dla
awangardowych poczynan, a nawet wzorzec ,sa-
lonu eksperymentalnego”.22

Prace Mariana Bogusza (1920-1980)
w darze Krzywego Kola, Rytm i Rytm zatrzyma-
ny, reprezentuja nastepna faze. To etap zerwania
z metaforg, przedmiotem i iluzja przestrzeni, gdy
artyste interesowaly materialne i kolorystycz-
ne jako$ci tworzywa i kreowana nim metaprze-
strzen, uzyskana przez zr6znicowanie powierzch-
ni i relacje barwy. W Rytmie zatrzymanym
pionowe, nier6wne strefy zbrudzonej ochry, gra-
natu i zatartej blekitem, przechodzacej w oranz
z6lcieni pulsuja zadrazniona, jakby pokaleczona
i poprzecierana powierzchnia, a ich wzajemnie
oddzialywanie i przenikanie ogranicza i dyscypli-
nuje (zatrzymuje) prega zgrubionej farby, tuko-
wo ujmujaca od dotu nieré6wne pola.

Z tego samego czasu pochodzi obraz z cy-
klu Amonity (1962) Zbigniewa Dlubaka (1921-
2005), takze uczestnika pierwszej powojennej
wystawy sztuki nowoczesnej oraz wspoélzalozy-
ciela Grupy 55, od poczatku prowadzacego po-
szukiwania artystyczne zaréwno w ramach ob-
razu sztalugowego jak medium fotografii. Praca
jest reprezentacja, jak u Bogusza, fazy odejécia
od surrealnej metafory i poélabstrakcyjnej for-
my (np. w cyklu Wojna) na rzecz ,ascetycznego
ograniczenia”?3 do efektéw metanarracji mate-
rii. Zdaje sie jednocze$nie zapowiada¢ nastepny
cykl pt. Antropolity, z ktorym stupski Amonit-13
laczy podzial powierzchni obrazu na réwnolegle
pasy, wyzlobione jednak w grubo$ci monochro-
matycznego tworzywa, z matowoscia oraz neu-
tralna jasna barwa o réznych odcieniach i zatar-
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ciach, kojarzace sie z wapienna skamieling. Tu
lita, gruba i chropawa powierzchnia ulega po-
dluznemu peknieciu, a spomiedzy nier6wnych,
rozstepujacych sie krawedzi wylania sie gladkie,
jaéniejsze podloze. Obserwujemy jakby proces
rozdzierania powierzchni zatrzymany w potowie
wysokoSci plyty; nizej czeéci sg jeszcze polaczone
szramowata falda czy blizng, ktéra znowu u dotu
niweczy tréjkatny rozstep.?4

Obraz xxx (1962) Kajetana Sosnowskiego
(1913-1983), kolejnego cztonka Grupy 55 i wsp6l-
tworcy Krzywego Kola, moze egzemplifikowaé,
jak sie zdaje, cykl Obrazow biatych tworzonych
od okolo 1958 roku. Po fazie poetyckiej meta-
fory z drugiej polowy lat pieédziesigtych (cykl
Pamietnik liryczny), artysta poszukiwal imma-
nentnych wlasnos$ci obrazu, rezygnujac z suge-
stii przedmiotowej formy oraz poprzez redukcje
koloru. W drugiej polowie lat szeSédziesigtych
tworzyt wielobarwne i wielocze$ciowe struktu-
ry, zaliczane do nurtu neokonstruktywizmu.25
Stupskie dzielo reprezentuje wczeéniejsza faze
poszukiwan w organizacji materii obrazu: prawie
jednolita, jakby wapienno-biala powierzchnia
zostaje w partii $§rodkowej zaburzona gruzla-
mi tworzywa, w okolicy centrum najbardziej
zageszezonymi i wypuklymi. Rozpraszajac sie
na boki nieregularnymi tukami i zmniejszajac
az do zaniku przy krawedziach, chropawa po-
wierzchnia sugeruje wewnetrzny ruch, pulso-
wanie. W tym samym czasie, kiedy powstala ta
kompozycja, Sosnowski rozpoczal serie Obrazow
pustych, w ktérych osiggnat efekt wewnetrznego
$wiatla emanujacego z monochromatycznych po-
wierzchni. Zatem xxx z daru Krzywego Kola moz-
na uznaé za wigzacy oba cykle.20

Jezykiem elementarnych form i neutral-
nej, quasi-organicznej barwy dziala Obraz 1962
Stefana Gierowskiego (ur. 1925), uczestnika Ar-
senalu.?” Stlupska praca jest efektem oczyszcze-
nia z aluzyjno$ci i narracji: niemal jednolicie
kremowo-biale pl6tno z minimalnie ciemniejszy-
mi przetarciami i lekko chropawa powierzchnia
przecina ukoénie prosta linia zgrubionej mate-
rii. Biegnie ona nie po przekatnej, ale réwnole-
gle, nieco powyzej lewego naroznika ku prawej
gbrnej czeSci obrazu, zatrzymujac sie znacznie
ponizej krawedzi. Obraz jest wiec dokumentem
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doéc krotkiej, przejSciowej fazy tworczosei arty-
sty.28 W pézniejszych pracach, numerowanych
juz tylko rzymskimi cyframi, Gierowski analizo-
wal zmiany relacji przestrzennych poprzez kolor
i ingerujace wen, czesto krzywolinijne formy, by
ostatecznie skoncentrowac sie na podstawowych
ksztaltach geometrycznych i intensywnych kolo-
rach.

W wystawie w Arsenale bral udzial takze
Hilary Krzysztofiak (1926-1979), autor kontro-
wersyjnej Martwej natury (zwierzecej Szcze-
ki),29 czlonek grupy St-53, uczestnik wspolor-
ganizowanego przez Bogusza I Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu, a pb6zniej artysta,
(z wyjatkiem epizodu 1955 roku) na dlugo wyco-
fany z historii polskiej sztuki.3° Jego obraz bez
tytulu (xxx, 1962) tacza liczne analogie ze — zna-
nym gléownie z notowan aukcyjnych — cyklem
Totemow: format stojacego prostokata i podpo-
rzadkowana mu symetryczna, osiowa kompo-
zycja, budowana addycyjnie ze zgeometryzowa-
nych p6l wypelionych zr6znicowana fakturowo
i kolorystycznie tkanka tworzywa.3! Wydluzona,
gruzlowatg, ciemna forme o szerszej podstawie
ujetej poprzecznymi, rozbielonymi quasi-zebra-
mi i waskim trzonie wieiczy osadzony na nim
owal z kontrastowym, bialym, kolistym ksztal-
tem posrodku, jakby rdzeniem, wokdl ktérego
pulsuje gesta magma.

Jerzy Tchorzewski (1928-1999), uczestnik
I Wystawy Sztuki Nowoczesnej w 1948 roku i Ar-
senalu w 1955, nazwany byl wowczas malarzem
scierpigcym na potworno$c”.32 Jego pdzniejsze,
abstrakcyjne obrazy byly okre§lane przez krytyka
od poczatku zwiazanego z Grupa Krakowska jako
erupcyjna kreacja irrealnego, fosforyzujacego
Swiatla, jakby efekt wewnetrznego wysokiego na-
piecia.33 Malowany na plycie stupski obraz, o gru-
bej reliefowej fakturze, cechuje monochroma-
tyczna, ciemna kolorystyka z przewaga réznych
odcieni szaro$ci i czerni ramujacej krawedzie
agresywnej, dominujacej formy o ostrokatnych
rozgalezieniach. W jej drgajacym S$wietlistymi
blikami wnetrzu zawiera sie mniejszy ksztalt,
rownie drapiezny, z kolczastymi wypustami.

Analize ekspresyjnych i konstrukeyjnych
mozliwo$ci materii, faktury i koloru podejmu-
ja na r6zne sposoby prace czeskich artystow,
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pochodzace ze wspomnianej koszalinskiej wy-
stawy na przelomie 1962 i 1963 roku. Czeska
sztuka przechodzila po wojnie nieco podobne
fazy, z silniejszym moze nurtem surrealizmu,
z ktérym Bogusz i Dlubak zetkneli sie bezposred-
nio w czasie krotkiego — acz istotnego dla samej
tworczosci i ze wzgledu na nawigzane tam kon-
takty — pobytu w Pradze po opuszczeniu obozu
Mauthausen.34 Josef Istler (1919-2000) po woj-
nie nalezal do grupy RA — jak nazywa ja P. Pio-
trowski — ,mlodszych surrealistow”.35 Zwigzany
z nimi byt tez Mikula§ Medek (1926-1974), w la-
tach pieédziesiatych jeden z prekursoréw (obok
Vladimira Boudnika) przepracowania tradycji
surrealizmu w strone malarstwa informel. W or-
ganizowanych w pracowni Medeka spotkaniach
artystow uczestniczy! tez Istler.3 Stupski obraz
bez tytulu (xxx, 1962) ukazuje mniej zywiolo-
wy i ekspresyjny aspekt tworczoéci tego artysty.
W monochromatycznym, ciemnym, pionowym
plotnie kontrastuja oszczedne, linearne, geome-
tryczne formy ze zgrubieniami materii i drobny-
mi kleksami rzuconymi na gladkie szarozielone
tlo. Fakturowy czerwono-czarny obraz Medeka
(1960) pokrywaja réwnomiernie amorficzne za-
maszyste plamy i linie oraz drobne geometryczne
odpryski rownowazone w kilku miejscach pozio-
mymi akcentami.

Dwie stosunkowo niewielkie kompozycje
malarza, rzezbiarza i grafika Alesa Vesely'ego
(1935-2015) to charakterystyczne dla jego rady-
kalnej twoérczoéci trojwymiarowe Obrazy-Przed-
mioty, dziela utozsamione z materialem.3” Kom-
binacje drewna i metalu, o krzywych krawedziach
i zdestruowanej, chropawej, podziurawionej po-
wierzchni odslaniajgcej miejscami podniszczone
podloze, ktore otrzymujac blyszczacy werniks
i zlotawa patyne zostaly — by¢ moze prowoka-
cyjnie — nobilitowane do rangi autonomicznych,
artystycznych wytworow.

Dodajmy jeszcze jakoby przekazana, ale
nieistniejaca w zbiorach MPS prace Rajmunda
Ziemskiego (1930-2005). Humorystycznie moz-
na o nim powiedzieé, iz wystawiwszy w Arsenale
1955 zimowy pejzaz,38 pozostal wierny inspira-
cji, choé¢ oczywiscie forma ulegala daleko idacej
ewolucji w strone abstrakeji tzw. bezforemne;j.
Od poczatku lat szeSédziesigtych dwudziestego
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wieku tworzyl taszystowskie Pejzaze, numerujac
je kolejng liczba i data roczna. Formy nieprzed-
miotowe w tworczosci Ziemskiego maja jednak
inspiracje i nature organiczng, wegetatywna, jak
nazwal to Aleksander Wojciechowski.39

W tym chronologicznie i typologicznie
spojnym zbiorze prac, reprezentujacych rézne
sposoby uprawiania sztuki informel i malar-
stwa materii, pozorny wyjatek stanowi niewielka
kompozycja Henryka Stazewskiego (1894-1988),
kilkukrotnie wystawiajacego w Krzywym Kole
i uczestnika plenerowych ,imprez-laborato-
riow”.4° Nr 14 (1962), albo Relief szaro-niebieski
(1962) obrazuje zainteresowanie nestora polskie-
go konstruktywizmu przestrzenia i ruchem. Sza-
ry sterylny prostokat o wyzlobionych regularnie
poziomych liniach stanowi tlo, na ktérym zostalo
rozmieszczonych asymetrycznie sze$¢ identycz-
nych blekitnych form zblizonych do czworobo-
kéw o wybrzuszonych krawedziach.#' Zestawie-
nie neutralnego, pasywnego tla, podzielonego na
horyzontalne pasy i odstajacych od niego drob-
nych form o kontrastowej barwie i oplywowych
ksztaltach, mozna uznaé za ekwiwalent ruchu,
w malarstwie informel generowanego zamaszy-
sta plama (i gestem), a powSciagliwe réznice po-
wierzchni za odpowiednik albo raczej kontrpro-
pozycje dla tamtej feerii faktur.

Obrazy daru Krzywego Kota w shupskim
muzeum, oprocz wspomnianej chronologicznej
i gatunkowej zbiezno$ci, laczy jeszcze jeden wa-
lor: nadrzedna, modernistyczna koncepcja ob-
razu, czyli autonomicznego, metanarracyjnego
dziela podejmujacego wewnetrzne zagadnienia
formy, ekspresji, struktury etc. Pierwsze zbiory
sztuki wspolczesnej w Shupsku — jak stwierdzil
Lucjan Hanak — dodajmy, ze obejmowaly miedzy
innymi dar Krzywego Kola, mialy cechy klasycz-
nej kolekeji muzealnej o edukacyjnych walorach
reprezentacji ro6znych tendencji w ramach nowo-
czesnej (woéwczas) sztuki polskiej.4?

Zgodnie z przyjetym zalozeniem o inter-
pretacji jako istotnym skladniku sztuki, spojrz-
my zatem na zbior wyzej zidentyfikowanych dziel
— by postuzy¢ sie rozréznieniem Artura Dan-
to43— z perspektywy ich muzealnego bytu. Moz-
na powiedzieé, ze oczywisty, najblizszy kontekst
interpretacyjny wytworzylo przekazanie po I Ple-
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nerze w Osiekach kolejnego daru Krzywego Kola.
,Oflarowany przez Bogusza zespdl gwaszy (...)
zawieral — pisal Janusz Zagrodzki — unikatowe
prace, pochodzace jeszcze z wystaw organizowa-
nych przez Klub Mlodych Artystow i Naukowcow
w Warszawie (1947-1949),”44 wyprzedzajacych
wspominang juz wyzej I Wystawe Sztuki Nowo-
czesnej w Krakowie. Na poparcie tezy o znacze-
niu warszawskiej wystawy, badacz przywoluje
fragment pozytywnej recenzji Heleny Blumow-
ny, ktéra podkreslala zerwanie przez mlodych
twércow z paradygmatem postimpresjonizmu
poprzez adaptacje elementéw kubizmu, surreali-
zmu i abstrakgji.

Uzupekliajac i poszerzajac te informacje
warto wyjasnic, iz w zbiorze tzw. Teki Bogusza45
znalazly sie prace prezentowane na obu pionier-
skich manifestacjach nowoczesno$ci, zorganizo-
wanych w koncu lat czterdziestych dwudziestego
wieku, czeSciowo w opozycji wobec oficjalnych
ogolnopolskich Salonéw, pokazujacych przede
wszystkim przewage zakademizowanego juz ko-
loryzmu.46

W zwiazku z wystawa w Klubie Mlodych
Artystéw i Naukowcdw w Warszawie recenzent-
ka stwierdzala jeszcze: ,Uwazam surrealizm za
dobra pozywke, gdyz nie wigze artysty z zadnymi
doktrynami formalnymi, dziala pobudzajaco na
wyobrazeniowo$¢, fantazje i zycie wewnetrzne.
(...) Ali Bunsch jest bardziej realistyczny i pod-
miotowy, Jerzy Nowosielski mimo tematu zmie-
rza zdecydowanie do abstrakcji.”47 Przytaczam
tez wypowiedz o artyScie niereprezentowanym
wprawdzie w omawianym zbiorze, ale ta kom-
paratystyka ,dointerpretowuje” inne, po6zZniej-
sze obrazy Nowosielskiego w stupskim MPS.
Bluméwna wskazywala tez na mediacyjng role
Jerzego Kujawskiego (1921-1998), zwigzanego
najpierw z Krakowem, po6zniej zamieszkalego
w Paryzu, jedynego polskiego uczestnika Miedzy-
narodowej Wystawy Surrealizmu w 1947 roku.48
Stupska kolekcja zawiera dwie abstrakcyjne, zy-
wiolowe grafiki tego artysty pt. Paryz (1948) oraz
niewielka, wysmakowang szarg tempere, ktora
kojarzy sie z kaligraficzng odmiang malarstwa
gestu (sic!). Datowana na okoto 1954 rok stanowi
wiec chronologiczne i stylistyczne po$rednictwo
miedzy oboma zbiorami.
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O $rodowisku warszawskim Blumoéwna
pisala, ze ,zwolna skupia modernistow” [pisow-
nia oryg.], a wérod ich prac zwracala uwage na
abstrakcyjne kompozycje Bogusza i dekoracyjne
prace Marii Ewy Eunkiewicz.49 Zbi6ér zawiera
dwa rysunki wykonane tuszem artystki (1895-
1976), uczestniczki przedwojennych wystapien
awangardy, podobnie jak Stazewski.>° Pejzaz
miejski i Wnetrze (oba 1948) sa wprawdzie do$¢
konwencjonalne, ale wykonane celna, lekka, la-
pidarng i miekka kreska stanowig interesujgcy
przyczynek do wiedzy o tworczyni radykalnych,
a niekiedy, purystycznych kompozycji. Monu-
mentalny Rybak (1948), jeden z dwoch rysunkow
poznanskiego tworcy Jana Lenicy (1928-2001),
ktoéry mial wystawy indywidualne w Klubie Mlo-
dych Artystow i Naukowcow,5! powstal zapewne
z inspiracji kubizmem.

Z kregu krakowskiego surrealizmu w zbio-
rze MPS znalazly sie rysunki reprodukowane
w skromnym Katalogu 1. Wystawy Sztuki Nowo-
czesnej w Krakowie. Lapidarny, nieco drapiez-
ny — odpowiednio do tytutu Zagrozenie pokoju
(1948) — rysunek Alego Bunscha przedstawia
przestrzenne, zgeometryzowane formy zoomor-
ficzne i ludzka dlon napinajgca nici. Oszczedny,
prawie abstrakcyjny rysunek Andrzeja Wroblew-
skiego Storice i inne gwiazdy (1948) mial na tej
wystawie olejna wersje, lecz o innym, statycznym
i uporzadkowanym ukladzie kregéw (obecnie
wilasno$¢é Muzeum Sztuki w Lodzi).52

Z wydarzeniami artystycznymi konca lat
czterdziestych w Polsce, dokumentowanymi
przez prace z Teki Bogusza, wiaze sie tez osoba
jednego z czeskich tworcow, reprezentowanych
w wyzej opisanym zbiorze malarstwa z Krzywe-
go Kola. Byla juz mowa o zetknieciu tworcoHw tej
galerii z czeskim surrealizmem w Pradze zaraz
po wojnie. Zorganizowana w czerwcu 1948 roku
w Klubie Mlodych Artystow i Naukowcow wysta-
wa malarstwa znad Weltawy — w ,pomyslowe;j
oprawie” projektu Bogusza, jak pisal Mieczyslaw
Porebski — byla by¢ moze skutkiem, a na pew-
no kontynuacja tych kontaktéow.53 Wérod pre-
zentowanych grafik i rysunkéw twoércow styn-
nej Grupy 42 (Skupina 42)54 czyli ,starszych
surrealistow” — by nawigza¢ do przytoczonego
wyzej okrelenia Piotra Piotrowskiego — Fran-
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2. Marian Bogusz, Rytm, 1962, ol./ pt,, 97x123,5; nr inw. MP$-M/972; w zbiorach od 1963 r., fot. Elzbieta Kal.

3. Zbigniew Diubak, Amonity-13,1962, ol./plyta pilsniowa, 88x59, nr inw. MP$-M/207; w zbiorach od 1965 r., fot. Elzbieta Kal.

4. Kajetan Sosnowski, xxx, 1962, ol/pt, 91x56, nr inw. MPS$-M/206; w zbiorach od 1965 r., fot. Elzbieta Kal.

5. Stefan Gierowski, Obraz, 1962, ol./pt., 100x80, nrinw. MPS$-M/208; w zbiorach od 1965 r., fot. Elzbieta Kal.

6. Hilary Krzysztofiak, xxx, 1962, technika mieszana, ol./pt. 130x48, nrinw. MP$-M/213; w zbiorach od 1965 r., fot. Elzbieta Kal.

7. Jerzy Tchorzewski, Obraz, 1962, technika mieszana/ptyta piléniowa, 96,5 x 121; nrinw. MPS$-M/6; w zbiorach od 1965 ., fot. Elzbieta Kal.

8. Ael$ Vesely, xxx, 1962, nitro, drewno patynowane metal, 60,5x45, nrinw. MPS$-M/212; w zbiorach od 1965 ., fot. Elzbieta Kal.

9. Marian Bogusz, Portret Rembrandta, 1955, tusz/papier, 49,2x35; nrinw. MPS-M/246; w zbiorach od 1965 r. W: Janusz Zagrodzki,

red., Galeria Krzywe Koto (1956-1965). Prace na papierze (Radom: Mazowieckie Centrum Sztuki Wspotczesnej Elektrownia, 2015), tabl.
111, 73., fot. Elzbieta Kal.
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tiska Grossa, Jana Smetany, FrantiSka Hudecka,
Jana Lhotédka i Jana Kotika znalazly sie bowiem
prace Josefa Istlera, zreszta nie najlepiej oce-
nione przez recenzenta, jako bliskie abstrakeji,
ale ,suchej i martwej”.5> To kolejny przyczynek
do szeroko rozumianej interpretacji omawiane-
go zbioru obrazéw, nawigzanie do wspomnianej
fazy malarstwa metaforycznego, poprzedzajacej
ich powstanie.

Wsrod prac na papierze, eksponowanych
na omawianych pionierskich manifestacjach no-
woczesno$ci w Warszawie i Krakowie, znajduje
sie tez w Stlupsku kompozycja Jerzego Skarzyn-
skiego (1924-2004), artysty z kregu Grupy Kra-
kowskiej i Tadeusza Kantora. Abstrakcyjny, ale
dynamiczny, opracowany S$wiatlocieniowo ry-
sunek Skarzynskiego przedstawia jakas zantro-
pomorfizowang, mechaniczna, agresywna kon-
strukcje w gwaltownym ruchu, podkreslonym
plomienistymi strzepami powiewajacymi na jej
rozgalezionych, zakonczonych kolistymi podsta-
wami cze$ciach. Przez zagadkowy literacki tytul:
Miejsce pozostawione przez dziecioly kompo-
zycja wpisala sie tez w historie krytyki, bowiem
zainspirowala artykul Janusza Boguckiego. Tak
jak szkic Wroblewskiego miala wersje olejng na
plotnie wystawiona w krakowskim Palacu Sztu-
ki zima 1948 roku, a jeden z rysunkéw reprodu-
kowano w katalogu tej wystawy. Nie wnikajac
w szczegobly recenzji — bedgcej proba usystematy-
zowania ,frontu” najnowszej sztuki ze znaczacym
udzialem nie tylko Kantora, ale i Bogusza — foto-
grafie ich prac miedzy innymi ilustrowaly tekst56
— trzeba zaznaczy¢, ze (po drobnym przeksztalce-
niu tytutu) krytyk wykorzystal metafore ,,opusz-
czonego miejsca” jako przestroge przed niewla-
Sciwym zagospodarowaniem potencjalu nowej
sztuki, zaréwno przez artystow, jak i panstwowy
mecenat.5” Przypomnijmy, ze przedwcze$nie
zamknieta wystawe krakowska zorganizowano
w gestniejacej atmosferze juz nie dyskusji, ale
otwartej ,walki o realizm”, zakonczonej osta-
tecznie w roku nastepnym wprowadzeniem -
jako obowiazujacej — jego panstwowej, ,socjali-
stycznej” wersji. Dopiero okolo 1955 roku puste
miejsce po awangardzie zagospodarowywali kry-
tykowani i odsunieci na kilka lat ,nowocze$ni”
z Kantorem i Boguszem w rolach gléwnych. Do
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tworczosci konica lat czterdziestych trzeba bedzie
jeszcze jednak powrécié w zwigzku z — jak po-
wiedziano — ,ramujacymi” dary Bogusza innymi
zbiorami w stupskim muzeum.

Kolejne rysunki w Tece z Krzywego Kola
reprezentuja juz odwilzowy etap polskiej sztuki i,
cho¢ przesada byloby twierdzenie, iz mozna z nich
odczyta¢ jaka$S zasade czy ewolucje, stanowig
przyklady rozmaitych poetyk obecnych w drugiej
polowie lat pieédziesigtych dwudziestego wie-
ku. Wiekszo$c¢ artystow zwigzanych z Krzywym
Kolem, tak jak wspolpracujacy z krakowskimi
Krzysztoforami, uczestniczyta w II i IIT Wystawie
Sztuki Nowoczesnej w 1957 i 1959 roku.58

Drugag w shlupskim zbiorze kompozy-
cja Jana Lenicy, datowang na ok. 1955 rok, jest
somnambuliczny Ksiezyc nad Marszatkowskq;
obraz kojarzy sie z surrealizmem w odmianie
bliskiej abstrakeji (np. Paula Klee) i laczy gra-
ficzne opracowanie szczeg6lu z abstrakcyjnym,
rozmalowanym tlem. Dwa wizerunki autorstwa
Bogusza to takze przyklady dwoch konwencji:
podmalowany akwarelg Portret Zbigniewa Dhu-
baka (1955) bliski jest realizmowi, za$ z tego sa-
mego czasu Portret Rembrandta sklada sie jakby
z kilku nalozonych na siebie, polprzezroczystych
i graficznych element6w: zarysu lampy naftowej,
zar6wki i — wzorowanego na jednym z wczeéniej-
szych autoportretow — wizerunku holenderskiego
malarza. Ubytek czerni w tle zostal uzupekliony
azurem szrafowania tworzacego geometryczne
segmenty. Ten sam charakterystyczny motyw
zakreskowanych pdél inkrustujacych czarne tlo
wystepuje w kompozycji Kiedy lampa zaémila
ksiezyc (1957), z wypelniajaca niemal cala wyso-
ko$é planszy, monumentalng postacia w histo-
rycznym stroju. Plaszczyzne przedzielaja dodat-
kowo ukos$ne, bialo-czarne linie, dzielac ja jakby
na strefy $wiatla i cienia.

Ztego samego czasu pochodza dwa barwne
gwasze Rajmunda Ziemskiego, architektoniczne
nie tylko ze wzgledu na tzw. temat, ale i struk-
ture przedstawienia. Pionowa kompozycja (Ar-
chitektura, 1957) przedstawia fasade fantazyjnej
budowli z lukowymi portalami i ekscentrycznym
zwienczeniu. Szkielet konstrukeji tworza proste
linie dosadnego, grubego konturu, dopelnione
symetrycznie rozmieszczonymi akcentami czer-
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wieni i zieleni. Tektoniczne plamy tych samych
barw, przedzielone krechami rozrzedzonej czerni
tworza dolna strefe Pejzazu (1957); w ocieplone
rozem szaro$ci jego gornej partii ingeruja agre-
sywne owalne plamy (stofica) z promienistymi
wypustami.59

Odmienng - takze wzajemnie - styli-
styke i poetyke reprezentujg rysunki Romana
Owidzkiego (1912-2009), kojarzonego gléwnie
ze strukturalnymi, czesto monochromatyczny-
mi kompozycjami bliskimi reliefom. Ciemne,
formowane grubym, dekoracyjnym konturem
Ptaki datowane sa na ok. 1957 rok, ale wiaza sie
z pracami wystawianymi na krakowskiej prezen-
tacji sztuki nowoczesnej w 1948.° Druga, olejna
kompozycja na papierze (bez tytulu, 1959) jest
abstrakcyjna, ale z elementami quasi-figuralny-
mi; na szaro$ci tta dominuje centralna czerwona
sklebiona forma, z ktérej wylaniaja sie wydoby-
te czarnym konturem motywy zdeformowanych
gléw i dloni.

Na osobne omoéwienie zastluguja ilustracje
Bogusza do dziet literackich, jak zreszta i inne
prace ,uzytkowe”: projekty scenograficzne, mo-
dele architektoniczne etc. W tym miejscu wskaz-
my tylko zawarte w Tece: rysunek tuszem-ilustra-
cje (1955) do Statku pijanego Artura Rimbauda
oraz cykl dziewieciu kompozycji akwareli (1963)
do poematu Dobrze Wlodzimierza Majakow-
skiego. Pierwsza jest do$¢ konwencjonalna i do-
stowna, z sylwetami trzech lodzi opracowanymi
segmentowym szrafowaniem, jak w poprzednich
rysunkach. Plansze do rewolucyjnego poematu
malowane sa akwarela w kolorze sepii i czarnym
tuszem. Plaskie, syntetyczne, z wyjatkiem portre-
tow kanciaste formy, czesto symetryczne, dziala-
ja plakatowym skrétem i metafora, zasada pars
pro toto.

Wryjatkiem, takze formalnym w tym zbio-
rze prac polskich twoércow, sa dwa dekoracyjne
kolaze sygnowane i datowane ,,Alfons Hopf 53”.

Scharakteryzowane wyzej zbiory dzieli
nieznacznie czas i okolicznoéci przekazu. Maja
one w ten spos6b podwojne znaczenie. Po pierw-
sze — stanowia wzajemnie kontekst interpreta-
cyjny jako odrebne zespoly prac, a po drugie — co
istotne z perspektywy funkcji muzealnej kolekcji
- wskazuja na zjawiska artystyczne wystepujace
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przed wprowadzeniem socrealizmu i w okresie
odwilzy po jego przezwyciezeniu (zbiér prac na
papierze) oraz dominacje sztuki abstrakcyjnej
w poczatku lat sze$c¢dziesiatych (zbidr obrazow).
Zdzistaw Zygulski junior w rozwazaniach nad
rewaloryzacja przestrzeni muzealnej stwierdzal:
»Historia sztuki nie jest niczym innym, jak po-
szukiwaniem zagubionego kontekstu.”®! Omo-
wione obrazy i prace na papierze stanowily de
facto zalgzek zbioréow Dzialu Sztuki Wspdlcze-
snej, utworzonego w Muzeum Pomorza Srodko-
wego w Stupsku w 1965 roku.®2 Sprobujmy zatem
— nie wnikajac w chronologie i szczegdly sposobu
gromadzenia ani nie podejmujac sie pelnego ich
omoéwienia — wskazaé niektore zwigzki i kontek-
sty w obszarze muzealnej kolekcji.

W 1974 roku zespoét prac Bogusza powiek-
szyl sie o jeden z wazniejszych, moim zdaniem,
nabytkow sztuki abstrakcyjnej, tj. obraz Drogi
bialych wdzierajq w Czarny Lgd (1948).93 Kom-
pozycja byla prezentowana na wzmiankowanej
tu kilkakrotnie I Wystawie Sztuki Nowoczesnej
w Krakowie i wpisywala sie w dominujacy na
niej nurt abstrakcji aluzyjnej. Tworzg ja ruchli-
we, amorficzne i geometryczne, wielobarwne
fragmenty, tuki, dynamiczne plamy umieszczone
centralnie na wielobarwnym tle z przenikajacych
sie szerokich pdl zélcieni i r6zu zlamanych bleki-
tem i ujete skierowanymi do$rodkowo cienkimi,
Swietlistymi liniami. Inny obraz Bogusza z I Wy-
stawy Sztuki Nowoczesnej Istnialo wiele drég
w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie
(1948) mozna uzna¢ za pendant do shupskiego.
Jeszcze inny, Mr Brown pozdrawia walczqceq
Palestyne (1948, tempera), przechowuje Mu-
zeum Sztuki w Lodzi. Janusz Bogucki pisal o tych
kompozycjach w stylu, ktéry w nich odczytywal:
»,0Odnosi sie wrazenie, ze rozbrajajaca je manie-
ryczno$¢ wynika ze sztucznie przyjetych zalozen
literacko-ilustratorskich.”®4 Obraz Bogusza wraz
z Aktem kubistycznym (1948) Marii Jaremy,
tejze temperowa Kompozycjq (1949) i litografig
Janiny Kraupe-Swiderskiej (Horoskop, 1949,
ossa-sepia) stanowi cenne $wiadectwo 6wczesnej
tworezosci ,modernistow”.

Czasy odwilzy — Arsenatu, pokazéw Grupy
55 i innych grup oraz dwdch kolejnych Wystaw
Sztuki Nowoczesnej (1957, 1959), pierwszych
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10. Stazewski Henryk, Nr14-1962, 1962, tempera/drewno, ptyta piléniowa, tektura, 47x62x6,8, MPS-M/5; w zbiorach od 1963 ., fot. Elzbieta Kal.

1. Jerzy Kujawski, xxx, ok. 1954, tempera, lakier/papier, 32 x 24,5 cm; nrinw. MPS-M/220; w zbiorach od 1965 r. W: Janusz Zagrodzki, red., Gale-
ria Krzywe Koto (1956-1965). Prace na papierze (Radom: Mazowieckie Centrum Sztuki Wspdtczesnej Elektrownia, 2015), tabl. X, 80., fot. Elzbieta

Kal.

Salonéw Marcowych w Zakopanem (1958, 1959)
i Wystaw Mlodego Malarstwa w Sopocie (od
1956)%5 — reprezentuje w shupskich zbiorach rela-
tywnie niewielki zestaw obrazéw i grafik, uzupel-
niajacy cze$t ,papierowego” daru Krzywego Kola.
Sa wérod nich np. drzeworyt Tadeusza Dominika
Macierzynstwo (1955 z cyklu Matka i dziecko),
ktorego olejna wersje artysta prezentowal w Ar-
senale czy monotypie Marii Jaremy (Kompozy-
cja nieokreslona I, 1956; Penetracje, 1958) z cha-
rakterystycznych, zwartych i polprzezroczystych
czastek wprawionych w rytmiczny lub wirujacy
ruch. Odwilzowy przelom antycypowal obraz pt.
Powédz (1954) Adama Marczynskiego, kolejnego
przedstawiciela Grupy Krakowskiej. Do cennych
zbioréw nalezy Kompozycja 39 Mieczystawa Ja-
nikowskiego (1958-1959).66

Dar obrazéw z Krzywego Kola zdeter-
minowal zapewne proces poszerzania zbiorow
o kolejne dziela z lat sze$cdziesiatych; w tym
okresie polskie zycie artystyczne ogniskowa-
la miedzy innymi dzialalno$¢ autorskich ga-
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lerii. W Krzywym Kole w 1960 roku odbywaly
sie Konfrontacje, cykl wystaw indywidualnych
z intermezzem pokazu zbiorowego.®” Oprécz
tej warszawskiej i krakowskich Krzysztoforéw
w drugiej polowie dekady dzialaly takze Galeria
pod Mong Lisg we Wroclawiu prowadzona przez
Jerzego Ludwinskiego i poznanska OdNOWA
Andrzeja Matuszewskiego, ktore kwestionowaty
paradygmat modernistycznego obrazu na rzecz
happeningu i sztuki konceptualnej. Ale byla to
tez dekada oficjalnych imprez panstwowych,
nie bez udzialu awangardy i neoawangardy, jak
Polskie dzielo plastyczne w XV-lecie PRL; (prze-
lom 1961/1962)%8 czy prezentowana w Zachecie
Wystawa Malarstwa 20 lat PRL w twérczosci
plastyczne;j.®9 Ogdlnopolskich Wystaw Mlodego
Malarstwa). W 1965 roku w Sopocie Ryszard Sta-
nislawski — autor wczeéniej organizowanych wy-
staw pod haslem Metafora — zainicjowat cykl pt.
Poréwnania, kontynuowany jeszcze w nastepnej
dekadzie. Komisarz pisal w komentarzu do eks-
pozycji o ,pewnym skostnieniu i inercji naszego
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12. Ali Bunsch, Zagrozenie pokoju, 1948, tusz/ karton, 28,2x 30,1; nr inw. MPS$-M/277; w zbiorach od 1965 r. W: Janusz Zagrodzki, red.,
Galeria Krzywe Koto (1956-1965). Prace na papierze (Radom: Mazowieckie Centrum Sztuki Wspofczesnej Elektrownia, 2015), tabl. V,

75., fot. Elzbieta Kal.

13. Andrzej Wroblewski, Storice i inne gwiazdy, 1948, gwasz/papier, 15,5x22,8; MP$-M/283; w zbiorach od 1965 r. W: Janusz Zagrodzki,
red., Galeria Krzywe Koto (1956-1965). Prace na papierze (Radom: Mazowieckie Centrum Sztuki Wspotczesnej Elektrownia, 2015), tabl.

XVIlI, 88., fot. Elzbieta Kal.

malarstwa”, ktérego jednym z powodéw miato
by¢ ,przesadne znaczenie” nadawane materii
obrazu.”® W czwartych Poréwnaniach, w 1971
roku, obrazy Nowej Figuracji wspolistnialy z am-
balazami Kantora i Jerzego Skarzynskiego, ob-
razami abstrakcyjnymi oraz ,nieestetycznymi”
przedmiotami Jozefa Robakowskiego.

Ta skrotowa charakterystyka na$wietla
sytuacje, w jakiej powstawala kolekcja panstwo-
wej placowki, zapoczatkowana zobowiazujacym
gestem przekazu z instytucji prowadzacej (przy-
najmniej czeSciowo) dzialalnos¢ alternatywna
wobec oficjalnych Salonéw (w ktoérych zwigzani
z nig artyéci zarazem uczestniczyli). Jednolity
zestaw obrazow z Krzywego Kola zasilily kolej-
ne kompozycje z lat sze$c¢dziesiatych, np.: kola-
ze i plotna Jerzego Fedorowicza, Amarantowe
trofeum Aleksandra Kobzdeja (1961), Pejzaz
Rajmunda Ziemskiego (1962), r6zne przyklady
»malarskiej” abstrakcji A. Lenicy, Dominika, Fi-
jatkowskiego, Jackiewicza, oraz geometrycznej
Jana Berdyszaka i Mieczyslawa Wi$niewskiego.
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Ale takze — poszerzajace spektrum zjawiska pol-
skiej sztuki — ,ikony” Nowosielskiego (Modelka ,
1963 i Pejzaz z autami, przed 1968), jak nazwal
jego obrazy Mieczystaw Porebski’! lub aluzyjne,
drapiezne polabstrakcje Brzozowskiego z po-
czatku kolejnej dekady (Cwiszenruf i Podsedek,
1970). Z kanonu sztalugowego obrazu wylamuja
sie unikatowe monumentalne Integracje Roma-
na Opalki (1964-1966) z cyklu dwubarwnych mo-
duldow o trojkatnym przekroju i réznej wysokosci.

W poézniejszych latach kolekcje muzealna
poszerzano w rbéznych kierunkach, np. uzupel-
niajgc zbidér obrazow kolorystow (Jerzego Wollffa,
Czeslawa Rzepinskiego, Piotra Potworowskiego
praca na pierze) o nowe nabytki (Pejzaz Artura
Nachta-Samborskiego, 1972), ale takze groma-
dzac prace artystow zwigzanych z Osiekami, jak
Grzegorz Sztabinski. Podobnie dar ,papierowy”
obligowal do kolejnych zakupoéw rysunku i gra-
fiki: Mikulskiego, Berdyszaka, Fijalkowskiego,
Opalki, Leszka Rozgi, by wymienié¢ tylko niekto-
rych, a takze Zbigniewa Warpechowskiego i An-
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14. Jan Lenica, Rybak, 1948, tusz/papier, wym. 32,3 x 20,2, nr inw MPS-M/285; w zbiorach od 1965 . W: Janusz Zagrodzki, red., Galeria
Krzywe Koto (1956-1965). Prace na papierze (Radom: Mazowieckie Centrum Sztuki Wspotczesnej Elektrownia, 2015), tabl. X, 81., fot.

Elzbieta Kal.

15. Rajmund Ziemski, Pejzaz, 1957, gwasz/papier, 47,8x65, nr inw. MPS-M/223; w zbiorach od 1965 r. W: Janusz Zagrodzki, red., Galeria
Krzywe Koto (1956-1965). Prace na papierze (Radom: Mazowieckie Centrum Sztuki Wspdtczesnej Elektrownia, 2015), tabl. XIX, 89.

drzeja Dudka-Diirera — uczestnikoéw Osiek.72
Opisana fragmentarycznie muzealna ko-
lekcja sztuki wspolczesnej, niewyrdzniajaca sie
chyba sposrdéd innych o statusie ,,okregowych”
— oprocz wewnetrznych uwarunkowan, koneksji
izmian wynikajacych z systematycznego zasilania
kolekcji w dziela = ma jednak w Stupsku szcze-
gblny kontekst i determinante. Sam fakt specjali-
zacji, albo dominacji pewnej grupy dziel takze nie
jest wyjatkowy, by wspomnie¢ okolo-Arsenalowy
program muzeum w Gorzowie WIkp., priorytet
abstrakcji geometrycznej w Chelmie, patronat
Leona Wyczotkowskiego w Bydgoszczy lub Jana
Cybisa w Opolu czy kolekcje osiecka, wokot kto-
rej Muzeum w Koszalinie gromadzi zbiory sztu-
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ki wspolczesnej. W 1965 roku stupska placowka
nabyla pierwszych 109 pastelowych portretow
autorstwa Stanislawa Ignacego Witkiewicza
(1885-1939), ktore zapoczatkowaly unikatowa,
liczgca ponad 260 prac kolekcje, obejmujaca tak-
ze inne gatunki i reprezentujaca wszystkie okresy
tworczosci, choé oczywiscie trzon zbioru stano-
wia efekty dziatalnoSci Firmy Portretowej. Zbior
stal sie nie tylko — jak pisze Beata Zgodzinska
— znakiem rozpoznawczym muzeum i miasta,”3
ale instytucja organizujaca wystawy zewnetrzne,
rozne przedsiewziecia popularyzacyjno-edukacyj-
ne i marketingowe, a przede wszystkim cykliczne,
wielodniowe konferencje naukowe przyciggajace
witkacologow z Polski i zagranicy. Dzieki nim wie-
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dza o Witkacym — nawet jesli juz byla odrebna
nauka — stala sie dziedzing nie tylko z bogatym
dorobkiem publikacji przedmiotowych (w tym
obcojezycznych), ale takze metatematycznych.74

Kolekcja Witkacego, od 1982 roku ekspo-
nowana na zmieniajacej sie (sic!) wystawie stalej,
sila rzeczy musiala tez skontekstualizowa¢ muze-
alny zbior dziel sztuki wspolczesnej. Po pierwsze,
mozna powiedzie¢, ze obrazy z Krzywego Kola
realizujg Witkacowska idee Czystej Formy, ktorej
jemu samemu w malarstwie nie udalo sie w pel-
ni zrealizowa¢. Przypomnijmy, ze dla Witkacego
podstawa i zrodlem tworczo$ci miato by¢ ,uczucie
metafizyczne”, a wyrazajace Tajemnice Istnienia
dzielo — ,jednoécia w wieloéci”. Zdaniem ma-
larza i filozofa jest nia mianowicie taka kreacja,
w ktorej ,,element zyciowy: sfera uczu¢ zyciowych
w muzyce i »§wiat widzialny« w malarstwie, ko-
nieczny do powstania sztuki, tyle powinien miej-
sca w nim zajmowad, ile to jest konieczne do po-
wstania takiej, a nie innej kombinacji elementéow
Czystej Formy, a nie by¢ glowng jego trescig.””>
Nie miejsce tu na wyjaénianie zagadnien, ktére
— jak powiedziano — s przedmiotem rozleglych
badan konstytuujacych specjalistyczng dziedzine
naukowa. Warto wszak podkresli¢, ze koncepcja
autonomicznego dziela, nie tylko plastycznego,
patronowata r6znym poszukiwaniom; sam zresz-
ta Witkacy dostrzegal obiektywizacje Tajemnicy
Istnienia, czyli realizacje Czystej Formy, zasady
jednodci w wielosci, w dzielach réznych epok,
konwencji i stylow. Dodajmy jeszcze o istotnym
dla dalszych wnioskéw, mocno podkreslanym
przez artyste i teoretyka, indywidualnym czynni-
ku tworczoéci, ,,bebechowato$ci”, jak go nazywal:
,Nie ma idealnej konstrukeji Czystej Formy ode-
rwanej od jakiegokolwiek osobnika, jest tylko in-
dywidualna koncepcja Piekna, a im bardziej jest
ona indywidualna, tym bardziej bedzie uniwersal-
na i powszechna.””® Zwracat na to uwage np. wie-
lokrotnie tu przywolywany Piotr Piotrowski, po-
rownujac koncepcje Witkacego i Kandinsky’ego,
wedtug ktdrego — przeciwnie — obraz jako wyraz
absolutu zatracal pietno indywidualno$ci.”” Sztu-
ka abstrakcyjna, w tym reprezentowane w shup-
skim zbiorze obrazéw z Krzywego Kola malarstwo
materii, a zwlaszcza malarstwo gestu wydaje sie
bodaj najbardziej korespondowac z Witkacowska
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ideg obrazu jako indywidualnej realizacji uniwer-
salnej zasady; tu znowu mozna by odwolac sie do
Piotrowskiego, przypominajgcego zwiazki infor-
melu z egzystencjalizmem.”8

Po drugie, jak wspomniano, kolekcja Wit-
kacego musiata zdeterminowa¢ kierunki groma-
dzenia zbioréw. Oprocz oczywistego powieksza-
nia kolekcji prac Witkacego muzeum gromadzi
dziela artystéw, na rbzne sposoby zwigzanych
z szefem Firmy Portretowej. Pierwszym takim
nabytkiem byt Portret Stanistawa Ignacego
Witkiewicza z gronostajem (ok. 1920) Rafala
Malczewskiego, podarowany przez poprzedniego
wlasciciela zbioru portretéw zakupionego przez
muzeum.” W ten sposob do zbioréw Dzialu
Sztuki Wspolczesnej trafily nie tylko prace arty-
stow zwigzanych lub wystawiajacych z Formista-
mi, jak Leona Chwistka (akwarele Kompozycja
z tabedziami, ok. 1925 i Kobiety w kqpieli, ok.
1930), Pejzaze Konrada Winklera (niedatowa-
ny) i Henryka Gotliba (ok. 1921), ale takze dziela
mistrzéw mlodego Witkiewicza, jak Autopor-
tret Jozefa Mehoffera (1944) i pejzaz Wladysta-
wa Slewinskiego (ok. 1911). A nawet gwasz Zofii
Stryjenskiej (Zbojnickie ognisko, gwasz, akware-
la, niedatowana), ktorej tworczos¢ cenil teoretyk
Czystej Formy. Gromadzone stopniowo dziela
spierwszych” modernistéw — w znaczeniu, jakie
nadal temu pojeciu Wieslaw Juszczak8° — a wiec
symbolistéw i innych przedstawicieli Mlodej Pol-
ski: Jacka Malczewskiego (Autoportret z muzq,
ok. 1930, rys. lawowany; W pracowni, 1913), pej-
zaze Ludwika de Laveaux i Wladyslawa Podko-
winskiego, wraz z dzielami przedstawicieli mie-
dzywojennej awangardy stanowia kolejne ramy
i konteksty omawianych, tytulowych darow.
Programowo jest tez gromadzona kolekcja dziel
wspoélezesnych tworcow gdanskich, od: Wia-
dyslawa Lama, przez twoérczo$¢é Maksymiliana
Kasprowicza, Kazimierza Sramkiewicza i wspo-
minanych juz Ostrowskiego, Jackiewicza, Berez-
nickiego oraz innych, az po eksperymentatoréow
lat siedemdziesiatych i ,,dzikich” kolejnej dekady.
Oczywiste miejsce maja w zbiorach miejscowi
i koszalinscy tworcy: Ignacy Bogdanowicz, An-
drzej Ciesielski, zwigzani z Osiekami: Fedorowicz
i Ludmila Popiel, Irena Kozera, Ryszard Sien-
nicki i inni. Daje to mozliwo$é §rodowiskowych
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konfrontacji, poréwnan, poszukiwania wplywow
i analogii, co jest oczywistym odruchem history-
kow sztuki.

Powyzsza charakterystyka opisuje, by tak
rzec, otoczenie magazynowe, inwentarzowe tytu-
lowych prac. Wlasciwym $érodowiskiem dziel sa
wystawy, stale lub czasowe, monograficzne, tema-
tyczne, problemowe etc. Tu dokonuja sie kolejne,
wspomniane na poczatku, negocjacje, identyfika-
cje, komparatystyki i inne zabiegi interpretacyj-
ne. Z zestawienia muzealnych prezentacji wynika,
iz poza reliefem Stazewskiego prace z Krzywego
Kota nie byly eksponowane w zamkowych murach
do poczatku dwudziestego pierwszego wieku.81
Dzielo mistrza abstrakcji geometrycznej weszlo
w sklad wystawy Malarstwo polskie od potowy
XIX wieku, otwartej w styczniu 1979 roku. Do-
dajmy, ze oprdcz twércéw Mlodej Polski muzeum
mialo juz woéwczas w zbiorach miedzy innymi
pozny obraz Jana Matejki Zabdjstwo biskupa
Szczepanowskiego (1892), ,konne” rysunki Pio-
tra Michalowskiego i Juliusza Kossaka, obraz Ja-
nuarego Suchodolskiego (Farys, 1842) i pierwsze
z gromadzonych stopniowo obrazéw Stanislawa
Witkiewicza (ojca). Konfrontacja realizmu, ro-
mantyzmu, koloryzmu i Witkacego z purystycz-
ng abstrakcja musialo byé¢ interesujace... Kiedy
jednak w 2002 roku zorganizowano pokaz pod
podobnym tytulem, oprocz Stazewskiego zna-
lazl sie na nim tylko wspomniany obraz Bogusza
z 1948 roku (na okladce zostal skomponowany
7 Rycerzem Jozefa Simmlera, ok. 1854 i Portre-
tem Stefanii Tuwimowej, S.1. Witkiewicza, 1929),
a z prac na papierze — rysunek Wroblewskiego.82
Woéwcezas stan zbiorow pozwalal na poréwnanie
tej kompozycji z kolorystyczng koncepcja pejza-
7u, np. Jana Cybisa i Nachta-Samborskiego. Nie-
mal wszystkie prace z Krzywego Kota pokazano
natomiast wcze$niej publicznosci koszalinskiej
w ramach wystawy Polskie malarstwo wspélcze-
sne 1960-1980 (1992).

Najbardziej bodaj kompleksowa prezenta-
cja z udziatem stupskich obrazéw z kolekcji Krzy-
wego Kotla byla, przygotowana w 1990 roku przez
Janusza Zagrodzkiego, retrospektywa w Muzeum
Narodowym w Warszawie, ukazujaca tworczo$é
artystow zwiazanych z galeria w latach 1956-
1964. Poniewaz zlozyly sie na nia gtéwnie prace
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z muzealnych kolekeji, omawiane dziela zostaly
osadzone w chronologicznych ramach obejmu-
jacych dzialalno$é galerii oraz w kontekscie prac
pochodzacych z jednej strony z daru dla Muzeum
Narodowego w Warszawie, a z drugiej — z kilku
odbywajacych sie w tym czasie plenerdw, zatem
z uwzglednieniem ,przed” i ,po” w obrebie po-
szczeg6lnych tworczosci. Monumentalny i szcze-
gbolowy katalog tej wystawy stanowi bezcenne
zrédlo informacji. Innym wariantem takiego so-
czewkowego — jak mozna okresli¢ — ujecia, sku-
piajacego uwage na wycinku w celu ukazania go
w powiekszeniu, byta dwa lata p6Zniejsza wysta-
wa sztuki polskiej w latach 1960-1980, zorgani-
zowana w Muzeum Okregowym w Koszalinie.
Gromadzila ona przede wszystkim prace z kolek-
cji osieckiej, czyli powstale pdzniej od stupskich,
takze pokazanych prawie w pelnej liczbie. Zu-
pelnie inaczej, bo w szerokim, panoramicznym
ujeciu (obejmujacym nie tylko sfere sztuki, ale
zycia codziennego epoki gomulkowskiej), obrazy
z Krzywego Kola zaistnialy w potowie 2000 roku
w warszawskiej Zachecie, na wystawie o znacza-
cym tytule Szare w kolorze 1956-70, potwierdza-
jac przytoczong wyzej teze o sztuce abstrakeyjnej
jako przestrzeni wolno$ci. Wreszcie, wracajac do
muzealnego otoczenia posiadacza kolekeji, nale-
zy wspomnie¢ o cyklu Arkana sztuki, w ramach
ktorego zestawiano dziela z wlasnych zbioréow,
podejmujace lub ilustrujace okreslone w podtytu-
le zagadnienie lub zakres czasowy. Byta juz mowa
o ,rozdziale” w historii sztuki polskiej od potowy
dziewietnastego wieku, ale szczegdlnie interesu-
jace wydaja wlaénie pokazy problemowe. Jeden
z nich, pt. Abstrakcjonisci polscy (2001), byl oka-
zja do pokazania niemal wszystkich prac z Krzy-
wego Kola w zestawieniu z przykladami innych
rodzajow sztuki bezprzedmiotowej. Poszczegdlne
prace oczywiScie inaczej funkcjonuja w aspekcie
biograficznym, na wystawach monograficznych.
Tak jak obraz Hilarego Krzysztofiaka, wlaczony
do retrospektywy artysty w 1997 roku prezento-
wanej najpierw w Zachecie, a nastepnie w Mu-
zeum Slaskim w Katowicach.

Trzeba wreszcie powiedzie¢ o wystawie
w radomskiej Elektrowni, zamienionej w impo-
nujace Centrum Sztuki Wspoélczesnej, ktdre we
wspolpracy z Zagrodzkim w 2015 roku przygoto-
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walo kolejna odslone z historii dzialalno$ci Krzy-
wego Kola — wystawe prac na papierze. Pokazano
na niej wszystkich 29 dziel ze stupskiej kolekcji,
w unikatowym zestawieniu z pracami pochodza-
cymi ze zbioréw prywatnych. Znakomite edytor-
sko opracowanie zawiera teksty autora bogato
ilustrowane zdjeciami, kopiami dokumentéw
i drukéw ulotnych oraz pelny zestaw barwnych
reprodukgji i katalog z miniaturami prac.

Dla okre$lenia statusu zbioru Krzywego
Kola w stupskim muzeum mozna uzy¢ terminu
ysusadowienia”, ktérym Andrzej Turowski — na
zorganizowanej w polowie poprzedniej deka-
dy konferencji dotyczacej muzealnictwa — opi-
sal w ogodle miejsce kolekeji sztuki wspolczesnej
w polskich muzeach.83 Nie jest to okreslenie
jednoznacznie negatywne, wrecz przeciwnie:
w odniesieniu do samych dziel oznacza ich nie-
podwazalng wartos$¢, ,,pomnikowo$¢”, jak nazwat
to badacz. Nie oznacza to tez braku fizycznej mo-
bilno$ci, przeciwnie, dziela sa wypozyczane, jak
wskazuja podane przyklady, prezentowane na
waznych wystawach monograficznych w kraju
i problemowych pokazach na miejscu. Usadowie-
nie oznaczalo statyczng pozycje w historii i tzw.
zbiorowej $wiadomosci, brak przewarto$ciowy-
wania, dyskusji, odnoszenia do ideologii i brak
wplywu kolekcji na najnowsze zjawiska w sztuce.

Nie twierdze, ze trzeba powielaé projekty
typu Siusiu w torcik, realizowane przez warszaw-
ska Zachete, czy prezentacje i reinterpretacje
stalych zbioréw. W Slupsku mozna wykorzystac
wlasne konteksty i muzealne sytuacje, jak np.
wspominany cykl Arkana sztuki. Natomiast
proby ,wietrzenia magazynéw”, np. przy z oka-
zji Nocy Muzedw, sa to raczej przedsiewziecia
marketingowe niz analityczne. Interesujaca i po-
uczajaca byla np. wystawa rewerso6w obrazéw, na
ktorej pokazano tez jedno z opisanych plécien Bo-
gusza®4 (znacznie wezeéniejsza niz Andrzej Wré-
blewski: recto/verso, przygotowana w 2015 roku
przez Muzeum Sztuki Nowoczesnej).85 Wydaje
sie, ze w Stupsku ,patronat” tworcy teorii Czystej
Formy nad muzealng kolekcjg sztuki wspdlcze-
snej jest szczegodlnie zobowiazujacy i moze byc
niewyczerpanym zrédlem mozliwo$ci: konfronta-
¢ji, poréwnan, reinterpretacji, takze dziel z darow
Krzywego Kola.
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Oczywiscie do tego celu niezbedne sa od-
powiednie pomieszczenia i infrastruktura. Zatem
na koniec, zamiast résumé, odautorska refleksja:
nalezy sobie zyczy¢, zeby zawarta tu informacja
o0 nienajlepszych warunkach przechowywania,
udostepniania do badan, a — co najwazniejsze —
eksponowania dziel (nie tylko z Krzywego Kola)
szybko sie zdezaktualizowala. W najblizszych pla-
nach MPS jest adaptacja przekazanych instytucji
dwoch zabytkowych spichlerzy, z ktérych jeden,
zwany Bialym, ma godnie pomie$cic stale wysta-
wy, w tym polskiej sztuki wspolczesnej, w ramach
ktorej znajdzie sie miejsce na unikatowe zbiory.
A to stworzy przestanki do kolejnych interpretacji.
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ne,” w Stefan Gierowski. Obrazy 1957-2000 (Poznan: Muzeum Narodowe, 2000), 4-5. Kat. wyst.; Stefan Gierowski, ,Rozmowa,” rozm. przepr.
Janusz Janowski, w Stefan Gierowski. Nagroda im. Kazimierza Ostrowskiego (Gdansk: Zwiazek Polskich Artystéw Plastykow, 2005), 7-35. Kat.
wyst; Janusz Zagrodzki, Stefan Gierowski. Proces kreacji (Warszawa: Galeria Art New media, 2006), 3-4. Kat. wyst.

29 Ogélnopolska Wystawa, 1955, nr kat. 70 (Martwa natura); zob. Zielinski, Krqg ,,Arsenatu”, 25; Elzbieta Kal, Tego sie nie krytykuje, na kogo
sie nie liczy:. Polska krytyka artystyczna okresu realizmu socjalistycznego (Stupsk: Wydawnictwo Naukowe Akademii Pomorskiej, 2010), 340,
341.

30 Opracowania sztuki polskiej powstate przed 1989 rokiem osobe Krzysztofiaka wiaza tylko z Arsenalem pomijajac tworczo$é pozniejsza; Woj-
ciechowski, Mlode malarstwo, 133 — wymienia tylko w przypisie, wraz z innymi uczestnikami I Biennale Form Przestrzennych; wiecej informa-
¢ji: ,Hilary Krzysztofiak” w portalu Sztuka polska na swiecie. Towarzystwo Przyjaciot Archiwum Emigracji, dostepny 30.04.2018, http://www.
muzeum.umk.pl/sztuka_polska/hilary-krzysztofiak.

31 Np. z cyklu Totemy zoliborskie, 1961, na stronie Artnet, dostepny 30.04.2018, http://www.artnet.com/artists/hilary-krzysztofiak,/.
32 Kal, Tego sie nie krytykuje, 340.
33 Mieczystaw Porebski, Pozegnanie z krytykq (Krakow-Wroctaw: Wydawnictwo Literackie, 1983), 289-292, 355-356.

34 Zbigniew Dhubak, ,,0d Klubu Mlodych Artystéw i Naukoweéw do Krzywego Kola,” rozm. przepr. Barbara Askanas, w Zagrodzki, Galeria
Krzywe Kolo, 1990, 27.

35 Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty, 49; zob. tez: Josef Donat, ,Josef Istler: Posledni mohykan ¢eského surrealismu,” Nachodsky denik.cz,
14.12.2009, dostepny 1.05.2018, https://nachodsky.denik.cz/kultura_region/josef-istler-posledni-mohykan-ceskeho-20091214.html.

36 Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty, 94; zob. tez Antonin Hartman, ,Mikula$ Medek,” 25 April 2002-18 August 2002, Galerie Rudolfinum,
dostepny 1.05.2018, http://www.galerierudolfinum.cz/en/exhibitions/past-exhibitions/mikulas-medek/.

37 Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty, 101; zob. tez Jifi Benak, ,,Stari mistii: veselého tvorbu ovlivnila i povinnost nosit hvézdu,” iDNES.cz./
Zpravy/Kultura, 16 Gnora [lutego] 2016, dostepny 1.05.2018, https://kultura.zpravy.idnes.cz/stari-mistri-vytvarnik-sochar-ales-vesely-foc-/
vytvarne-umeni.aspx?c=A160208 160608 _vytvarne-umeni_jb.

38 Zielinski, Krqg Arsenahu, 94.

39 Wojciechowski, Mtode malarstwo, 80.

40 Piotrowski, Znaczenia modernizmu, 125-129.

4 Zob. Kowalska, Tworcy-postawy, 93; autorka kojarzy te forme z ,wzdtuznym przekrojem beczulek”.

42 Lucjan Hanak, ,Muzeologia i muzealnictwo sztuki wspélczesnej przez pryzmat Sredniego muzeum — czyli o kolekeji Dzialu Sztuki Wspol-
czesnej Muzeum Pomorza Srodkowego w Shupsku,” w Nowe muzeum sztuki wspélczesnej czy nowoczesnej, red. Dorota Folga-Januszewska
(Warszawa: Krajowy O$rodek Badan i Dokumentacji Zabytkow, 2005), 230.

43 Danto, ,Interpretacja a identyfikacja,” w Idem, Swiat sztuki, 141-157.

44 Zagrodzki, Galeria Krzywe Kolo, 2015, 37. Badacz wskazuje innowacyjny charakter wystawy, zorganizowanej dwoch edycjach: w Warszawie
30 listopada 19471 w Katowicach 21 lutego 1948. Na temat tej wystawy takze: Wojciechowski, Miode malarstwo, 37-38. Bozena Kowalska w Pol-
ska awangarda malarska, na str. 54 podaje date pierwszej czesci wystawy 15 lutego 1948, drugiej w marcu 1948.

45 Okreslenie przytaczam za tekstem Walentyny Orlowskiej, ,,Kolekeja sztuki wspolezesnej Muzeum w Koszalinie,” w Nowe muzeum sztuki, red.
Folga-Januszewska, 240.

46 Na temat og6Inopolskich Salonéw i wystaw ,nowoczesnych” zob. Kal, ,Recenzje z teza,” w Kal, Tego sie nie krytykuje, 38-65.
47 Helena Blumowna, ,, Wystawa Mlodych Plastykow,” Tworczo$é, 2 (1948): 120.

48 Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty, 53.

49 Bluméwna, ,,Wystawa Mlodych,” 121.

50 Wojciechowski, Mtode malarstwo, 36.

51 Kowalska, Polska awangarda malarska, 52-54. Jan Lenica byt synem Alfreda Lenicy (1899-1977), abstrakeyjnego ekspresjonisty, wspolzatozy-
ciela Grupy 4F+R (1947).

52 Wystawa Sztuki Nowoczesnej (Krakow: Klub Artystow, 1948), 5 - rys. A. Wroblewskiego, 6 - rys. A. Bunscha i J. Skarzyniskiego.
53 Mieczystaw Porebski, ,,Plastycy czescy w Polsce,” Twdrczosé, 9 (1948): 123.

54 Szerzej o tej formagji, ktorej nazwa odwoluje sie do daty zalozenia (1942) zob.: Piotrowski, Awangarda w cieniu Jatty, 47-49.

55 Porebski, ,,Plastycy czescy,” 124.

56 M.in. Modele przestrzenne Bogusza, Kompozycja Kantora, a takze Rysunek z ptakami Romana Owidzkiego.

57 Przyszlosc zalezy od procesu wrastania $wiadomosci tworczej artystow w nowa rzeczywistos¢ spoleczna, a takze od madrej i zyczliwej taktyki
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mecenatu panstwowego. Od dzialania obu tych czynnikow zaleze¢ bedzie, czy na grzadkach doswiadcezalnych wyro$nie bujny ogrod nowej sztuki,
czy tez pozostang one miejscem opuszczonym przez dziecioly [podkr. J.B.]; Janusz Bogucki, ,Miejsce opuszczone przez dziecioly czyli
sztuka majaczenia i dyscypliny,” Odrodzenie, 5 (1949): 3; zob. Kal, Tego sie nie krytykuje, 63.

58 Wlodzimierz Nowaczyk, , Tropy nowoczesnoéci,” w Odwilz. Sztuka ok. 1956 1., red. Piotr Piotrowski (Poznanh: Muzeum Narodowe, 1996), 36-
59. Kat. wyst.; Bozena Czubak, red., ,W kregu nowoczesnosci” [wybrane Zrodla, dyskusje, bibliografia] w Piotrowski, Odwilz, 156-207.

59 Pejzaz Ryszarda Ziemskiego, w katalogu radomskiej wystawy zestawiony przypadkowo, z racji alfabetycznego ukladu nazwisk, z rysunkiem
Andrzeja Wroblewskiego Slorice i inne gwiazdy i zreprodukowany w podobnym formacie, stanowi interesujace, malarskie poréwnanie do asce-
tycznej kompozycji autora Rozstrzelar; Zagrodzki, Galeria Krzywe Kolo, 2015, 88-89.

60 W katalogu I Wystawy Sztuki Nowoczesnej nie podano tytutow rysunkéw, ale reprodukeja jednego pt. Ptaki ilustruje artykut Boguckiego,
,Miejsce opuszczone”.

61 Zdzistaw Zygulski jr., ,,Przestrzen muzealna,” w Mecenas kolekcjoner odbiorca. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki Katowice,
listopad 1981 (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1984), 250.

62 Hanak, Muzeologia i muzealnictwo, 230; Beata Zgodzmska [,,Dziat Sztuki Wspolczesnej”] w Zbiory Dziaku Sztuki Wspofczesne] Wystawa
w ramach obchodéw 50-lecia Muzeum Pomorza Srodkowego w Shipsku, red. Beata Zgodzifiska (Shupsk: Muzeum Pomorza Srodkowego,
1998), 5-11. Kat wyst.

63 Zob. Lucjan Hanak, red., Arkana sztuki. Sztuka polska XIX i XX wieku. Ekspozycja od Jana Matejki do Romana Opatki (Shupsk: Muzeum
Pomorza Srodkowego, 2002), 13, tabl. XXII.

641 dalej: ,Bogusz zaklada sobie skomplikowany program treéciowy (...) i usiluje go na drodze bardzo subiektywnych skojarzen myslowych na
elementy abstrakcyjne i polabstrakeyjne. Ta droga powstaje zawile odwzorowanie doswiadczen intelektualnej imaginacji , zwiazanych w sposéb
prawie niesprawdzalny z zespolem bodZcow obiektywnych, okreslonych w tytule dziela.” [sic!]; Bogucki, ,,Miejsce opuszczone przez dziecioty,” 3

65 Nieocenionym zrodiem wiedzy o tym okresie jest (oprocz wzmiankowanego katalogu wystawy) monografia Piotra Juszkiewicza, Od rozkoszy
historiozofii do ,gry w nic”. Polska krytyka artystyczna czasu odwilzy (Poznat: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2005); zob. np. rozdzialy ,Dziela
w tekstach”, 121-187; ,,Podmioty i przedmioty, 188-234; ,,Podzialy” 235-287.

66 Wiekszos¢é z juz i wymienionych nizej obrazéw byla prezentowana na wystawie w 2001 r.; zob.: Lucjan Hanak, red., Arkana sztuki. Polscy
abstrakcjoniéci. Ekspozycja od Henryka Stazewskiego do Krzysztofa Grzesiaka (Shupsk: Muzeum Pomorza Srodkowego, 2001).

67 Nowaczyk, ,W kregu nowoczesnoéci,” w Odwilz, 193-206.

68 Uczestniczyli w niej m.in.: Zofia Artymowska, Marian Bogusz, Tadeusz Brzozowski, Tadeusz Dominik, Bronistaw Kierzkowski, Kazimierz Mi-
kulski, Jerzy Nowosielski, Piotr Potworowski, Erna Rosenstein, Jan Tarasin, Jerzy Tchorzewski, Rajmund Ziemski. Ksawery Piwocki, [, Wstep”]
w Wystawa malarstwa ,,Polskie dzielo plastyczne w XV-lecie PRL (Warszawa: Muzeum Narodowe, 1961), 9-17. Kat wyst.

69 Jury przewodniczyt Stefan Gierowski, uczestniczyt w niej np. Roman Opatka (W hucie); zob.: Maria Matusifiska i Barbara Mitschen, red.,
Wystawa malarstwa .20 lat PRL twérczosci plastycznej” (Warszawa: CBWA ,Zacheta”, 1965), nr kat. 178. Kat wyst.

70 Ryszard Stanistawski, [,Wstep”], w ,Poréwnania”. XVIII Festiwal Sztuk Plastycznych w Sopocie (Sopot: Centralne Biuro Wystaw Artystycz-
nych, 1965), 4. Kat wyst. ; w I Poréwnaniach wzieli udzial np.: Marian Bogusz, Tadeusz Brzozowski, Zbigniew Dlubak, Stefan Gierowski, Alfred
Lenica, Kazimierz Mikulski, Jerzy Nowosielski, Erna Rosenstein, Jerzy Tchorzewski.

7! Andrzej Oseka, Poddanie Arsenatu. O plastyce polskiej 1955-1970 (Warszawa: Arkady, 1971), 247.

72 Zob. Lucjan Hanak, red. Arkana Sztuki. Polska szkola grafiki. Ekspozycja od Janiny Kraupe do Andrzeja Kasprzaka (Stupsk: Muzeum
Pomorza Srodkowego, 2005). Kat. wyst. (sktadanka).

73 Beata Zgodziniska, 50 lat kolekcji Witkacego w Muzeum Pomorza Srodkowego w Shipsku (Shupsk: Muzeum Pomorza Srodkowego, 2015), 5;
publikacja zawiera szczegblowa historie kolekeji, oméwienie poszczeg6lnych nabytkow, zmian w wystawie stalej, publikacji, pojedynczych wypo-
zyczen i eksportu cze$ci wystawy w ramach zewnetrznych pokazow czasowych, relacje z konferengji i z wydarzen ,,okotowitkacowskich”.

74 Pelny wykaz wydawnictw wraz z innymi publikacjami (audycjami TV i radiowymi ) mozna znaleZé w zakladce ,, Witkacologia”; dostepny
6.05.2018, http://www.witkacologia.eu/, na podstronie ,Witkacy” w portalu Muzeum Pomorza Srodkowego, dostepny 6.05.2018, http://www.
muzeum.slupsk.pl/index.php/oferta/witkacy.

75 Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie. Szkice estetyczne. Teatr (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1974), 14.

76 Witkiewicz, Nowe formy, 28. Dzielo powstaje z ,najistotniejszych bebechéw danego indywiduum” ale w ostatecznej formie ma byé niezalezne
od ,,bebechowatosci”; Witkiewicz, Nowe formy, 27.

77 Piotr Piotrowski, Metafizyka obrazu. O teorii sztuki i postawie artystycznej Stanistawa Ignacego Witkiewicza (Poznan: Wydawnictwo
Naukowe UAM, 1985), 78.

78 Piotrowski, Filozofia gestu, 244.

79 Portret (...) z gronostajem zostat podarowany muzeum przez Michala Bialynickiego-Birule, syna Teodora Bialynickiego-Biruli, zakopianskiego
lekarza i przyjaciela Witkacego; Zgodzinska, Zbiory Dziahu, 6.

80 Wiestaw Juszczak, ,Studium wprowadzajace,” w Maria Liczbiniska, red. Malarstwo polskie. Modernizm (Warszawa: Wydawnictwa Artystycz-
ne i Filmowe Auriga, 1977), 7-89.

81 Korzystam z zestawu przygotowanego przez kierownika Dziatu Sztuki i Techniki (dawnego Dziatu Sztuki Wspélczesnej) Lucjana Hanaka,
ktéremu niniejszym dziekuje.

82 Hanak, Sztuka polska XIX i XX wieku, 13, tabl. XXII, 21.

83 Andrzej Turowski, [glos w ,,Dyskusji”] w Folga-Januszewska, red., Nowe muzeum, 256.
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84 Beata Zgodziniska, O tym, co mozna odkryé po drugiej stronie obrazu... (Stapsk: Muzeum Pomorza Srodkowego, 2004); Marian Bogusz,
Rytm zatrzymany, nr Kat. 3. Kat. wyst.

85 Zob. ,Andrzej Wroblewski: recto/verso,” Portal historii kultury i sztuki Worldmuseum, dostepny 12.05.2018, http://www.historiasztuki.com.
pl/025-00-01-WROBLEWSKLhtml.
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Ewa KOWALSKA
I Walentyna ORLOWSKA
SPOTKANIA W OSIEKACH

- SZTUKA, DOKUMENTACJA
| REFLEKSJE PO LATACH

W roku 2018 mija 55 lat od powstania jednego
z najwazniejszych zjawisk artystycznych w pol-
skiej sztuce powojennej, jakim byly plenery or-
ganizowane w latach 1963-1981 w Osiekach kolo
Koszalina. Zatem jest powdd, aby zastanowi¢ sie
nad kilkoma kwestiami zwigzanymi z dziedzic-
twem, jakie pozostawily nam te plenery: czy ich
dorobek stal sie istotnym elementem kultury
miasta, czy kolekcja osiecka (obiekty sztuki i bo-
gata dokumentacja) funkcjonuje jako kolekcja
zywa, wazna dla zycia artystycznego i naukowego
Koszalina?

Warto przypomnie¢ kilka refleksji Janu-
sza Boguckiego, uczestnika, wielkiego sympatyka
i obserwatora spotkan osieckich od samego po-
czatku az do roku 1981. Sa to fragmenty wystapie-
nia na spotkaniu uczestnikow X pleneru z wladza-
mi miasta, ktére odbylo sie 19 sierpnia 1972 roku
w sali koszalinskiego ratusza:

To, co odbywalo sie tutaj, bylo wazne nie
tylko jako zjawisko powstale w Koszali-

siewziecia waznych wydarzen ogolnopol-
skich, waznych wydarzen znaczacych dla
rozwoju plastyki w ogole — jest istotne
przy ocenie pleneréw koszalinskich, przy
ocenie ich jako nowatorskiej, pionierskiej
i wlaénie tutaj podjetej nowoczesnej formy
dzialania artystycznego i spolecznego. Sa
to stwierdzenia obowigzujace réwniez na
przysztoé¢. Rzecz dotyczy zar6wno przy-
sztoSci przedsiewziecia, jak zachowania
i spozytkowania dotychczasowego dorob-
ku. Jest to z jednej strony kolekcja, ktora
tutaj narosla, ktéra powinna by¢ kolekcja
zywa, kolekcja dobrze pokazana i kolekcja
funkcjonujacg spolecznie. I takze doku-
mentacja, ktorej wraz z tworczoScia przy-
bywalo kazdego roku, nad ktora pracowalo
wiele o0soOb, ktora jest bogata i r6znorodna.
Na sprawy dokumentacji w sztuce i we
wszelkich dzialaniach kulturalnych ktadzie
sie dzisiaj wielki nacisk.!

nie, nalezace do historii tutejszych wy-
darzen kulturalnych, ale bylo takze waz-
ne jako co$, co rozstrzygalo sie w sztuce
ogolnopolskiej. Wydaje sie, ze to wlasnie
utrwalenie sie w dziejach lokalnego przed-
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Plenery koszalinskie, czyli Miedzynaro-
dowe Spotkania Artystow, Naukowcéw i Teo-
retykdw Sztuki organizowane w Osiekach staly
sie juz zamknietg karta historii sztuki polskie;j.
Byly jeszcze proby reanimowania tych Spotkan
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Wszystkie zdjecia: Ewa Kowalska. Dokumentacja stanu magazynéw
w Muzeum w Koszalinie, 2016

w latach 1984-1986, ale juz poza Osiekami i w no-
wym konteks$cie, w jakim znalazly sie Srodowiska
twoérceze po wprowadzeniu stanu wojennego. Na-
tomiast od 1998 roku w Osiekach organizowa-
ny jest przez okreg koszalinsko-stupski Zwigzku
Polskich Artystow Plastykow Miedzynarodowy
Plener Malarski pod nazwa Czas i Miejsce dla
Sztuki pod patronatem Prezydenta Miasta Ko-
szalina. W naszej ocenie, plenery te sa niejako
sproduktem osiekopodobnym”. Ich organizatorzy
chetnie powoluja sie na oryginalne plenery osiec-
kie, co jest dla nich wygodnym argumentem za
trwaniem tej cyklicznej imprezy, sponsorowanej
przez wladze samorzadowe. Niestety, przy okazji
rozmywa sie rodowod, historie i osiagniecia Mie-
dzynarodowych Spotkan Artystow, Naukowcow
i Teoretykéw Sztuki, ktore wprowadzily Koszalin
na ogolnopolska scene zycia artystycznego jako
sletnig stolice Polski plastycznej.”?

Tym bardziej trzeba pochyli¢ sie nad
dziedzictwem pierwszego nowoczesnego ple-
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neru, jakim byly Osieki, co trafnie sformutowal
Bogucki:

Tu powstal pierwszy zawiazek, pierwszy
— powiedzialbym — model nowoczesnego
pleneru; wzoér dzialania, ktére przyjmujac
tradycyjna nazwe (wakacyjnego spotkania
artystow malujgcych pejzaze z natury) —
napehil te nazwe zupelnie nowa trescia,
nadat jej nowy sens. (...) Powstala nowa
forma spotkania artystow, tworcow sztuki
nowoczesnej z roéznych $rodowisk kraju,
okazja do wspdlnego doswiadczenia pra-
cy artystycznej, wspolnego dyskutowania,
wspolnego dochodzenia do nowych proble-
mo6w, do nowych horyzontow sztuki i mys$li
artystycznej. Powstal 6w prototyp, ktory
stat sie wzorem dla inicjatyw podejmowa-
nych w roézny sposob gdzie indziej i pdzniej:
w Zielonej Gorze w postaci Ztotego Grona,
w Elblagu w postaci tamtejszych Biennale
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Form Przestrzennych, w Pulawach z okazji

I Sympozjum Artystow Plastykéw 1 Na-
ukowcow pod hastem ,,Czlowiek w zmie-
niajacym sie $wiecie”, czy takze imprezy
Wroctaw 70 we Wroclawiu.3

Gdzie mozna sie zapoznaé¢ z dorobkiem
i historia tych Spotkan? Z kolekcja prac i bogata
dokumentacja? Trudno znaleZ¢ rzetelng informa-
cje na ten temat na stronie internetowej Muzeum
w Koszalinie, cho¢ znajduje sie ona na portalu
www.culture.pl. Natomiast na stronie interneto-
wej Dzialu Sztuki Wspdlczesnej muzeum kosza-
linskiego ta sama informacja widniala jeszcze
kilka lat temu. Kolekcja osiecka jest najcenniejsza
czedcig kolekeji sztuki wspoélezesnej w posiada-
niu Muzeum w Koszalinie, a historia jej powsta-
wania siega lat szeStdziesiatych dwudziestego
wieku i zwigzana jest z Marianem Boguszem
oraz z Jerzym Fedorowiczem (artysta plastyk za-
mieszkaly w Koszalinie od 1954 roku), z ktérym
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Bogusz zaprzyjaznil sie w czasie swojego pobytu
w Koszalinie, gdzie w latach 1962-1963 pracowal
jako scenograf w Baltyckim Teatrze Dramatycz-
nym (BTD). Zamkniecie Klubu Krzywego Kota
w 1962 roku spowodowalo konieczno$¢ znale-
zienia miejsca dla stworzonej przez Bogusza ko-
lekcji Galerii Krzywe Kolo w Warszawie. Chcial
on kontynuowaé¢ idee promocji nowoczesnej
kultury plastycznej w Polsce, ktorej byl niestru-
dzonym animatorem i popularyzatorem. Orga-
nizowat w foyer koszalinskiego teatru wystawy,
na ktérych prezentowal prace wielu wybitnych
artystow polskich i zagranicznych. W sezonie te-
atralnym 1962-1963 zorganizowal w tym miejscu
osiem wystaw sztuki najnowszej, ktére zostaly
zauwazone i entuzjastycznie przyjete przez spo-
leczno$¢ koszalinska. Byly to pierwsze pokazy
sztuki awangardowej w Koszalinie, ktore wywarly
wielkie wrazenie. Szczegoblnie wystawa polskich
i czeskich artystow wspolpracujacych z Galeria
Krzywe Kolo zorganizowana w listopadzie 1962
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roku, na ktérej pokazano obrazy m.in. Mariana
Bogusza, Stefana Gierowskiego, Alfreda Lenicy,
Henryka Stazewskiego, Jerzego Tchorzewskiego,
Zbigniewa Dlubaka. Bezpos$rednim nastepstwem
dzialan Bogusza w teatrze byla wizja stworzenia
w Koszalinie Kolekeji Sztuki Nowoczesnej i Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej.

Kolekcje zapoczatkowal dar artysty dla
muzeum koszalinskiego, czyli 13 obrazow 11
tworcow z ekspozycji w BTD, ktére oficjalnie
i uroczyécie przekazano jako Dar Galerii Krzy-
we Koto dla przyszlego Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej w Koszalinie w czerwcu 1963 roku oraz
29 prac na papierze 10 artystow z lat 1947-1959,
ktore Bogusz przekazal pod koniec roku. W su-
mie dar ten obejmowal 42 dziela wybitnych arty-
stow polskich, czeskich, stowackich, wegierskich
i niemieckich, m.in. Andrzeja Wroéblewskiego,
Jerzego Skarzynskiego, Jana Lenicy, Jerzego Ku-
jawskiego, Mariana Bogusza, Zbigniewa Dlubaka,
Stefana Gierowskiego, Jerzego Tchorzewskiego,
Rajmunda Ziemskiego, Josefa Istlera, Mikulasa
Medka, Alesa Vesely’ego. Nieco wczes$niej Bogusz
wsparl darem kolekcje sztuki nowoczesnej w Mu-
zeum Narodowym w Warszawie, liczacej tylko 35
obrazow.4

Stale rozszerzanie zbioru sztuki nowocze-
snej w Koszalinie mialo byé efektem corocznie
organizowanych Miedzynarodowych Spotkan
Artystow, Naukowcoéw i Teoretykéw Sztuki.
Pierwsze, z inicjatywy Bogusza i Fedorowicza,
odbyto sie w Osiekach we wrze$niu 1963 roku.
Kazdy z uczestnikow byl zobowiazany prze-
kaza¢ do kolekcji muzealnej jedno ze swoich
dziel: ,Warunkiem uczestnictwa jest zadekla-
rowanie jednej pracy zrealizowanej na plenerze
dla zbioréw organizujacej sie galerii malarstwa
wspolezesnego muzeum w Koszalinie.”> Po za-
konczeniu I Miedzynarodowego Studium Ple-
neru Koszalinskiego Osieki 1963 przekazano do
Muzeum 44 obrazy, m.in. prace: Alfreda Lenicy,
Urszuli Broll, Mariana Bogusza, Janusza Bersza,
Hilarego Krzysztofiaka, Zbigniewa Makowskie-
go, Andrzeja Matuszewskiego, Ewy Marii Eun-
kiewicz, a takze artystow z Czechostowacji i We-
gier. Po II plenerze przekazano 29 prac, m.in.:
Henryka Stazewskiego, Lecha Kunki, Wandy
Gotkowskiej, Jana Chwalczyka, Erny Rosenstein
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i Stanislawa Fijalkowskiego. Niestety, zapoczat-
kowany przez Bogusza proces tworzenia w Ko-
szalinie miedzynarodowej kolekcji sztuki wspol-
czesnej zostal przerwany w 1965 roku, kiedy to
powolano do zycia nowa instytucje muzealna
— Muzeum Pomorza Srodkowego (MPS) w Shup-
sku. Stalo sie ono jednostka okregowa dla muze-
alnictwa koszalinskiego, co automatycznie spro-
wadzilo muzeum koszaliniskie do rangi oddzialu
MPS. Muzeum w Koszalinie zostalo Oddzialem
Archeologicznym slupskiego muzeum. W 1965
roku wszystkie zabytki niezwigzane z archeolo-
gig zostaly przekazane do Stupska. Takze dziela
sztuki wspolczesnej, a wiec prace przekazane
przez Bogusza oraz dary z I i II pleneru osieckie-
go. Weszly one w sklad zbioru dziel nowego dzia-
tu MPS w Stupsku, czyli Galerii Polskiej Sztuki
Wspblczesne;j.©

W latach 1965-1975 dorobek spotkan
osieckich byt przekazywany do Galerii Sztuki
Wspdlczesnej MPS w Stupsku. Sytuacja ulegla
zmianie dopiero w 1975 roku, w ktérym nasta-
pila reorganizacja administracji terenowej i po-
wstalo wojewbddztwo koszalinskie. W styczniu
1976 roku dotychczasowy Oddzial Archeologicz-
ny MPS stat si¢ Muzeum Okregowym w Koszali-
nie z nowym Dzialem Sztuki Wspoélczesnej, ktory
rozpoczat dzialalno$é w maju 1976 roku.

W tej sytuacji wszczeto starania o odzy-
skanie kolekcji osieckiej i jeszcze pod koniec
1976 roku nastapilo przekazanie do Koszalina
prac uczestnikdéw pleneréw osieckich powstaltych
w latach 1963-1972. Nie wrocily jednak do Ko-
szalina prace, ktore byly zgromadzone w tutej-
szym muzeum przed plenerami osieckimi, m.in.
kolekcja podarowana przez Bogusza, czyli za-
tozycielski dar w postaci 42 dziel przekazanych
Muzeum w Koszalinie w 1963 roku. Pozostal on
(i pozostaje nadal) w MPS w Stupsku. W kolej-
nych latach muzeum koszalinskie uzyskiwato ko-
lejne dary uczestnikow pleneréw, a jednoczesnie
Dzial Sztuki Wspolczesnej systematycznie uzu-
pelnial kolekcje pozyskujac prace od uczestnikow
droga zakupdéw. Szczegdblnie intensywne starania
podjeli pracownicy Dzialu Sztuki Wspoélczesnej
w latach osiemdziesigtych dwudziestego wieku,
przede wszystkim dzieki Panstwowemu Fundu-
szowi Zamowien Plastycznych.
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Aktualnie cala koszalinska kolekcja sztuki
wspoélezesnej liczy 1572 dziela z zakresu malar-
stwa, rysunku, grafiki, rzezby i fotografii. W tej
liczbie zawiera sie ponad 500 dziel zwiazanych
z plenerami osieckimi, takich artystow, jak m.in.
Marian Bogusz, Maria Anto, Jerzy Bere$, Wlodzi-
mierz Borowski, Jan Chwalczyk, Andrzej Dluz-
niewski, Jan Dobkowski, Tadeusz Kantor, Jerzy
Kalucki, Edward Krasinski, Wojciech Krzywo-
blocki, Jarostaw Kozlowski, Stefan Krygier, Je-
rzy Fedorowicz, Stanistaw Fijatkowski, Wanda
Golkowska, Natalia Lach-Lachowicz, Alfred Le-
nica, Maria Ewa Lunkiewicz-Rogoyska, Andrzej
Matuszewski, Adam Marczynski, Henryk Morel,
Andrzej Partum, Jerzy Panek, Andrzej Pawlow-
ski, Maria Pinifiska-Bere$, Ludmila Popiel, Jozef
Robakowski, Erna Rosenstein, Jerzy Rosotowicz,
Kajetan Sosnowski, Henryk Stazewski, Jonasz
Stern, Marian Szpakowski i Krzysztof Wodiczko.
W Miedzynarodowych Spotkaniach Artystow,
Naukowcow i Teoretykow Sztuki w Osiekach
w latach 1963-1981 uczestniczylo ponad 300
artystow z calej Polski, w tym 42 ze Srodowiska
koszalinskiego oraz blisko 100 artystow z innych
krajow, takich jak: Dania, Finlandia, Francja, In-
die, Kanada, Wielka Brytania, Szwajcaria, Wegry,
Rumunia oraz Jugoslawii, Czechoslowacji, NRD,
ZSRR. W artykule oceniajacym warto$¢ kolekeji
osieckiej Marcin Szelag pisal:

Kolekcja sztuki wspolczesnej w Muzeum
w Koszalinie nalezy do jednych z najwaz-
niejszych zbioréw sztuki polskiej drugiej
polowy XX wieku. O jej wyjatkowosci na
mapie zbioré6w publicznych decyduje nie
tylko fakt jej oryginalnej zawarto$ci, na
ktora skladaja sie prace kanonicznych
dla powojennych dziejow sztuki polskich
artystow. Fenomenem kolekeji, wyjatko-
wym w skali ogblnopolskiej, jest jej trzon

rakteryzowac w kilku punktach. Po pierw-
sze, kolekcja osiecka nie byla kolekcja
powstajacg jako skutek wyboréw kurato-
row muzealnych, lecz stanowita kreacje ar-
tystow. Po drugie, przez fakt, ze w poczat-
kowej fazie skladala sie wylgcznie z darow,
wyposazono ja w atrybut zbioréw spo-
lecznych. Po trzecie, niezalezno$¢ kolekeji
dawala jej jednocze$nie ciekawy wymiar
w realiach polskiego kolekcjonerstwa pu-
blicznego okresu PRL. Odchodzila ona od
koncentracji na lokalnym $rodowisku ar-
tystycznym (zwiazanej z zasadami organi-
zacji zycia artystycznego w PRL), poprzez
zalozenie oparcia zbioréw na tworczosci
uczestnikow pleneréw, na ktore zapra-
szano artystow z calej Polski. Po czwarte,
kolekcja sztuki, nie za$ encyklopedyczny
zespOl nazwisk, poniewaz zlozyly sie na
nig prace pochodzace z kolejnych plene-
row, dedykowanych konkretnej proble-
matyce artystycznej. Po piagte, w zalozeniu
swym stanowila ,barometr” sztuki aktu-
alnej. Opierala sie na wartosciach otwar-
tych i perspektywicznych, aktualnych ze
wzgledu na aktualno$¢ podejmowanych
zagadnien oraz stosowane formuly arty-
stycznych wypowiedzi. Po szoste, kolekcja,
dzieki swej specyficznej funkcji dokumen-
tacyjnej, zostala wyposazona w te mate-
rialne Slady sztuki wspolczesnej, ktore
wymykaly sie innym instytucjom, a ktore
decydowaly o charakterze spotkan w Osie-
kach, zwlaszcza te, ktore wychodzity poza
tradycyjne pojecie dzieta sztuki. Pojawily
sie tu wiec realizacje, jakich prozno szukac
w innych kolekcjach muzealnych w Polsce
— przede wszystkim sztuka tworzona w kli-
macie do§wiadczen konceptualizmu.”

zlozony z prac powstalych podczas plene-
row w Osiekach. Kolekcja, na ktora skla-
daja sie przeciez nie tylko dziela sztuki, ale
rowniez pokazna dokumentacja, tworzy
wiec niepowtarzalny zapis materialny jed-
nej z najwazniejszych imprez cyklicznych
w powojennej Polsce. (...) Jej znaczenie hi-
storyczne jest wyjatkowe. Mozna je scha-
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Kolekcja osiecka to nie tylko obrazy, rzez-
by, rysunki i grafiki uczestnikow spotkan w Osie-
kach, ale rowniez bogate i r6znorodne archiwalia
osieckie — dokumenty wytworzone w czasie przy-
gotowan do kolejnych pleneréw, towarzyszace sa-
mym spotkaniom druki ulotne, réznego rodzaju
plakaty, zawiadomienia, komunikaty, jak rowniez
nagrania audio i wideo powstate jako dokumen-
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tacja, ale tez jako samodzielne realizacje autory-
zowane przez artystow (np. zbior fotografii z akeji
Pranie Marii Pininskiej-Bere$, zapis wideo akcji
Jozefa Robakowskiego Obraz dla Muzeum). Od
poczatku, czyli od I Miedzynarodowego Studium
Pleneru Koszalinskiego (1963), organizatorzy za-
dbali o dokumentowanie poszczeg6lnych spotkan
zapewniajac obecno$¢ fotografow, ktorzy reje-
strowali ich przebieg. Zar6wno w pracowniach
osieckich, jak i w czasie organizowanych wycie-
czek, spotkan z mlodzieza szkolna i pracowni-
kami zakladéw pracy. W zbiorach archiwalnych
Dzialu Sztuki Wspoélczesnej znajduje sie bogata
dokumentacja fotograficzna, gromadzaca zdjecia
ujawniajace przebieg réznego rodzaju akcji arty-
stycznych typu happening, events, performance.
Jest ona cennym zrédlem pozwalajacym na re-
konstrukecje m.in. Panoramicznego Happeningu
Morskiego Tadeusza Kantora, kolejnych Akcji
Paralelnych Andrzeja Matuszewskiego, Zdjecia
kapelusza Wlodzimierza Borowskiego, jak row-
niez dzialan konceptualnych w czasie trwania
VIII Spotkania Swidwin-Osieki 70. Dzieki doku-
mentacji fotograficznej z tego spotkania mozna
zapozna¢ sie z dzialaniami Marii Michalowskiej
Jeden tydzien w Osiekach, Natalii LL List gon-
czy, Jaroslawa Kozlowskiego Strefa wyobrazni,
Adama Marczynskiego Refleksy zmienne, Jerze-
go Fedorowicza i Ludmily Popiel A-B, Krzyszto-
fa Wodiczko 9o minut fotografowania morza.
Dzialania interwencyjne wpisujace sie w hasto X
Pleneru Koszalinskiego: ,Nauka i sztuka w pro-
cesie ochrony strefy widzenia”, podjete przez An-
drzeja Pierzgalskiego i Jerzego Trelinskiego Wia-
trowanie, Cisza, Mandatowanie (samochodéw
na koszalinskim rynku), wylacznie dokumentacji
fotograficznej zawdzieczaja wpisanie sie w nurt
ekologiczny w sztuce polskiej.

Przykladem troski organizatoréw o wlaéciwy
przekaz idei pleneréw oraz zrozumienia znaczenia
wlaéciwej dokumentacji przebiegu spotkan bylo
m.in. zamoéwienie filméw dokumentalnych z Osiek
’63 i Osiek '64. W trakcie XII Spotkan Artystow,
Naukowcodw i Teoretykow Sztuki Osieki 1974 Pawel
Kwiek zrealizowal akcje, polegajaca na udostepnie-
niu uczestnikom mozliwo$ci realizacji jednominu-
towego filmu. Na zaméwienie Dziatlu Sztuki Wspol-
czesnej Muzeum Okregowego w Koszalinie powstat

138

Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) | Art and Documentation no. 18 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC

film Pawla Kwieka Osieki 1974, bedacy zapisem
jego akcji. Konfrontacja sztuki plastycznej z eks-
perymentem filmowym, reprezentowanym przez
Warsztat Formy Filmowej, okazala sie satysfakcjo-
nujaca dla artystow, naukowcow i teoretykow sztuki
bioracych udzial w Osiekach ’74.

Szczegblng wage przywiazywano rowniez
do obecnos$ci mediéw, informujac dziennikarzy
o planowanych wystgpieniach, spotkaniach i wy-
stawach, zapraszajac przedstawicieli prasy i tele-
wizji do udzialu w poszczegdlnych wydarzeniach.
Informacje prasowe, gléwnie pochodzace z Glosu
Koszaliniskiego, stanowia bardzo wazny przyczynek
do poznania historii i znaczenia pleneréw osieckich
dla rozwoju polskiej sztuki wspoélczesne;j.

W czasie trwania spotkan z artystami, na-
ukowcami, teoretykami i krytykami sztuki zapew-
niano réwniez obsluge audio, a z czasem réwniez
wideo. W Muzeum w Koszalinie przechowywane
sa nagrania dzwiekowe poszczeg6lnych wystapien
(niektére z nich zostaly spisane i wykorzystane
w publikacjach poosieckich), jak réwniez nagrania
wywiadéw przeprowadzanych przez dziennikarzy
koszalinskiego radia (wystapienia Jerzego Ludwin-
skiego, Hanny Ptaszkowskiej, Stefana Morawskie-
go, Bozeny Kowalskiej, Urszuli Czartoryskiej, Ja-
nusza Zagrodzkiego i innych). Niestety, nagrania
wideo zrealizowane w czasie XIX Spotkan Osieki
’81, dokumentujace dzialania takich artystow jak
Jerzy Bere$, Maria Pininska-Beres, J6zef Robakow-
ski, Wiktor Tokarczyk, Teresa Bujnowska, Grupy
L6d7Z Kaliska i inni, ze wzgledu na brak aktualiza-
¢ji nos$nikow, nie sa dzi§ dostepne. Pozostaje miec
jedynie nadzieje, ze nie zostaly bezpowrotnie stra-
cone, a takze zostang podjete konkretne dzialania
majace na celu odzyskanie tych zapisow.

Interesujace sa rowniez inne obiekty znajdu-
jace sie w archiwum osieckim, np. Kronika Pleneru
1963, prowadzona przez Kkoszalinskiego plastyka
Ryszarda Siennickiego, pamigtkowe tableau z mi-
niaturami wykonanymi przez uczestnikow Osiek
’63 i Osiek ’64 oraz kolejnych spotkan, artefakty
z dzialan: np. tabliczka z napisem ,,Strefa wyobraz-
ni” Jarostawa Kozlowskiego (Osieki *70), mandaty
z akcji Jerzego Trelinskiego i Andrzeja Pierzgalskie-
go (Osieki 72), flaga z akcji Wojciecha Krzywobloc-
kiego i Walentego Gabrysiaka (Osieki *74), obraz
Edwarda Krasinskiego, pozostato$¢ akcji jego In-
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tervention (Osieki 79), obiekt z akcji Taczki wolno-
éci Jerzego Beresia, zrealizowanej w 1981 roku itp.8

Warto wspomnie¢ rowniez o pracach, kto-
re uczestnicy Osiek wymieniali miedzy soba (np.
miniatury Tadeusza Makowskiego, Ewy Marii
Eunkiewicz, rysunki Leszka Rozgi w zbiorze Alek-
sandry Sienkowskiej) lub ofiarowali innym oso-
bom towarzyszacym artystom w czasie pleneru
— w zbiorze Aleksandry Sienkowskiej znajduja sie
prace Henryka Stazewskiego, Edwarda Krasin-
skiego i Jana Dobkowskiego.?

Kolekcja osiecka znajdujaca sie w zbiorach
Muzeum w Koszalinie jest znana badaczom pol-
skiej sztuki wspoélczesnej i utozsamiana wilaénie
z Koszalinem. Czy Koszalin utozsamia sie z kolek-
cja osiecka? Czy muzeum koszalinskie utozsamia
sie z ta kolekcja?

O braku zrozumienia, czym jest dziedzic-
two Spotkan osieckich mogliémy sie przekonaé
podczas Koszalinskiego Kongresu Kultury w paz-
dzierniku 2016 roku, kiedy to na tle plakatow
z osieckich pleneréw Muzeum w Koszalinie za-
inscenizowalo sytuacje sugerujaca sprowadzenie
ich znaczenia do poziomu peerelowskich dzia-
lan propagandowych.!® Brak takze perspekty-
wicznych strategii promocji kolekeji i sensownej
dzialalnoéci edukacyjnej wokol niej. Digitaliza-
cja dziel z kolekeji sztuki wspdlczesnej nie spel-
nia podstawowych wymogbéw informacyjnych,
np. dotyczacych pochodzenia prac, nie ma tez
informacji podstawowej, ktore prace naleza do
kolekcji osieckiej. Braki informacyjne na stronie
Muzeum o pochodzeniu kolekeji i pracach wcho-
dzacych w jej sklad jest czyms, co trudno zrozu-
mie¢ w kontekscie licznych wydawnictw, po$wie-
conych spotkaniom w Osiekach.!!

W $wietle przytoczonych faktéw sluszna
wydaje sie by¢ opinia, ze Muzeum w Koszalinie
jednak nie zdaje sobie sprawy ze znaczenia ko-
lekcji osieckiej, zawierajacej dziela wspodlczesnej
sztuki polskiej o niepodwazalnie wysokiej mery-
torycznie i finansowo wartoSci. Znalazlo to po-
twierdzenie w raporcie DNA Miasta — Koszalin
2016, przeprowadzonym przez Pracownie Res
Publica, dotyczacym analizy dzialalnoSci instytu-
¢ji kulturalnych w Koszalinie, gdzie Muzeum zo-
stalo ocenione najnizej:
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Muzeum Koszalinskie ze $rednia ocen
5,16 jest najbardziej krytycznie ocenia-
na miejska instytucja kultury. Szczegolng
uwage zwraca tutaj uwage wysoki odse-
tek oséb (17%), ktore przyznaly Muzeum
najnizsza mozliwg ocene, czyli 1. Jak po-
kazuja wywiady IDI, krytyczne opinie
wynikaja z przekonania o braku pomystu
i wizji Muzeum, jak i braku umiejetnosci
nowoczesnego zarzadzania jego zasobami.
Szczegoblne zastrzezenia budzi dysponowa-
nie zbiorami prac z pleneréw w Osiekach,
ktére zdaniem naszych rozmoéwcoOw mo-
glyby stanowi¢ gtowny walor tej instytucji.
Jes$li muzeum ma tak warto$ciowe zbiory,
to rodzi sie pytanie, dlaczego te najbar-
dziej warto$ciowe zbiory, czyli kolekcja
osiecka jest w najgorszy sposob pokazana,
a ogromne pieniadze ida na pokazy sztucz-
nych ekspozycji, niemajacych nic wspolne-
go z kulturg czy dziedzictwem Koszalina.'?

Marcin Szelag w cytowanym juz artykule
jeszcze raz podkreslit znaczenie kolekcji osieckiej:

Nie ulega watpliwosci, ze zbiory sztuki
wspolczesnej w Muzeum w Koszalinie wy-
kraczaja poza lokalny charakter instytu-
¢ji, w ktorej sie znajduja. Nadaja jej range
ogolnopolska, sytuujac ja w tym zakresie
w rzedzie najwazniejszych muzedéw w Pol-
sce. Warto o tym pamietac¢ i stale podkre-
§la¢, zwlaszcza dzisiaj, gdy zagadnienia
kolekcjonowania sztuki wspolczesnej i bu-
dowa muzeum sztuki wspolczesnej stano-
wia goracy temat debat o perspektywach
kultury i sztuki polskiej. Nie mozna dopu-
$ci¢ do tego, aby w perspektywie tej zabra-
klo wlasciwego miejsca dla zbioréw sztuki
wspolczesnej Muzeum w Koszalinie.!3

Idea stworzenia Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej w Koszalinie zostala sformulowana 55
lat temu przez Bogusza. Obecna kolekcja, ktora
wywodzi sie z tej wspanialej idei, zgromadzona
ogromnym wysitkiem wielu ludzi i ktéra znio-
sla rbozne niewygody (chowana po strychach,
w piwnicach, przewozona ciggle w rézne miejsca
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w poszukiwaniu wlasciwych warunkéw do ma-
gazynowania, aby w koncu znalezé schronienie
w budynku mlyna z dziewietnastego wieku) jest
przechowywana w pomieszczeniach — co prawda
ogrzewanych i o$wietlonych, ale niefunkcjonal-
nych. Magazyny sa ciasne, usytuowane na pod-
daszu, bez wentylacji, a sala ekspozycyjna — czyli
dawny magazyn zbozowy — oddana po pobieznym
remoncie do dyspozycji Dzialu Sztuki Wspolcze-
snej dopiero w 1992 roku, nie spelnia wymogow
ekspozycyjnych, nie nadaje sie do prezentacji wy-
staw sztuki wspoélezesnej.

Najwyzszy chyba czas, aby stworzy¢ dla
kolekgji osieckiej, kolekcji sztuki nowoczesnej je-
dynej w swoim rodzaju, godne miejsce, w ktérym
znalazlaby ona wia$ciwe warunki przechowywa-
nia i zostalaby objeta profesjonalna opieke mery-
toryczna. Tak, aby ponownie stala sie wizytéwka
Koszalina, miasta, ktére dzieki spotkaniom osiec-
kim bylo postrzegane jako ,letnia stolica Polski
plastycznej”. 14
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1 Janusz Bogucki, ,,Plenery koszaliniskie-wspomnienia i refleksje,” Koszaliniskie Zeszyty Muzealne, t. 6 (1976): 237.

2 Jerzy Ludwinski, wypowiedz w audycji radiowej, zrealizowanej przez Melanie Grudniewska dla koszalinskiego radia we wrze$niu 1965 roku.
Zapis audycji przechowywany w Dziale Sztuki Wsp6tczesnej Muzeum w Koszalinie.

3 Bogucki, ,,Plenery koszalifiskie,” 234-235.

4 Janusz Zagrodzki, Galeria Krzywe Kolo 1956-1965. Prace na papierze (Radom: Mazowieckie Centrum Sztuki Wspélcezesnej, 2015): 36-37. Kat. wyst.
5 Zalozenia organizacyjne pleneru,” w Informator I Pleneru Koszaliriskiego, Koszalin, 1963.

6 Janusz Przewozny, ,, Muzeum Pomorza Srodkowego w latach 1965-1969,” Koszalifiskie Zeszyty Muzealne, t. 1 (1971): 69-70.

7 Marcin Szelag, ,,Kolekcja osiecka - nie do przecenienia,” Kultura Koszaliriska Almanach (2005): 69-70.

8 Dokumentacja przechowywana w Dziale Sztuki Wspdlczesnej w Koszalinie: w segregatorach dla poszczegélnych lat, w szufladach (dokumentacja
fotograficzna) i szafach — brak spisow, zdjecia tylko czeSciowo opisane, niezabezpieczone, przechowywane rocznikami — calo$é zostata zeskanowa-
na i jest udostepniana badaczom, ale nie jest udostepniona do przegladania na stronie internetowej muzeum. Poszczegolne dokumenty i zdjecia
znajdujace sie w zbiorach skanéw datowanych latami nie s3 opisane, co wymaga podjecia szeregu dziatan, majacych na celu doktadna identyfikacje
zeskanowanych fotografii dziel oraz osob wystepujacych na poszczegodlnych zdjeciach. Czes¢ skandw jest stabej jakosci i wymagaja retuszu. Zmianie
powinien réwniez ulec sposob przechowywania dokumentacji fotograficznej — kazde zdjecie powinno zostaé zabezpieczone obwolutg poliestrowa
iwlozone do koperty z opisem zawierajacym date powstania fotografii, autora, temat i nazwiska osob wystepujacych na fotografii.

9 Aleksandra Sienkowska udostepnila powyzsze prace w celu digitalizacji, po skanowaniu pliki jpg zapisatam jako ,,Aleksandra Sienkowska minia-
tury osieckie” (plyta przekazana wlascicielce i za jej zgoda zduplikowana w moich zbiorach multimedialnych -Ewa Kowalska).

10 Fotografia Mariusza Czajkowskiego w artykule Joanny Wyrzykowskiej ,,Postanowione-kultura musi by¢,” Tygodnik Koszaliniski, nr 42 (2016):14.

11 Zob. Bozena Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-19;70. Szanse i mity (Warszawa: Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, 1975);
Awangarda w plenerze. Osieki i Lazy 1963-1981, opr. Ryszrd Ziiarkiewicz, kolegium redakcyjne Jerzy Kalicki, Ewa Kowalska, Walentyna Orlow-
ska i Ryszard Ziarkiewicz (Koszalin: Muzeum w Koszalinie, 2008).

12 DNA Miasta Koszalin, [raport] Polityka kulturalna 2016 (Koszalin: Pracownia Res Publica, 2016), 32.

IDI to poglebione wywiady indywidualne, przeprowadzone przez Pracownie Res Publica, wérdd przedstawicieli Srodowiska kultury, a wiec
zindywidualnymi tworcami, ale takze reprezentantami m.in. miejskich instytucji, Wywiady dotyczyly m.in. szans i wyzwan w obszarze kultury,
oczekiwan wobec poszezegblnych podmiotéw dzialajacych w kulturze, relacji pomiedzy nimi, ale tez potencjatu i przysztosci koszalinskiej kultury.
W sumie przeprowadzono 33 poglebione wywiady z 35 przedstawicielami §rodowiska kultury.

13 Szelag, ., Kolekeja osiecka - nie do przecenienia,” 81.

14 Jerzy Ludwinski, wypowiedZ w audycji radiowej zrealizowanej przez Melanie Grudniewska dla koszalifiskiego radia we wrze$niu 1965 roku.
Nagranie w zbiorach archiwum osieckiego, Dziat Sztuki Wspétczesnej Muzeum w Koszalinie.
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Wojciech CIESIELSKI

Akademia Sztuki w Szczecinie

JUZ PO OSIEKACH?

Bozena Kowalska, piszac w 1975 roku pochwalne
stowa na temat Osiek i podkre§lajgc ich prekur-
sorski charakter oraz ukonstytuowanie wzorco-
wego modelu spotkan artystycznych, utrwalila
niemal legendarny status tej imprezy.! Celem
niniejszego tekstu nie jest podwazanie tego statu-
su czy prdba blyskotliwej reinterpretacji i oceny
artystycznych dokonan lub polityczno-historycz-
nych uwarunkowan. Bez watpienia Miedzynaro-
dowe Spotkania Artystow, Naukowcow i Teorety-
kéw Sztuki, potocznie nazywane ,Osiekami” lub
»Plenerami w Osiekach” byly jednym z najistot-
niejszych dokonan w polskiej artystycznej historii
drugiej potowy dwudziestego wieku. Stopniowo
zapominane, najpierw programowo, w postmo-
dernistycznym odrzuceniu ich awangardowego
rodowodu, pézniej juz z powodu coraz wiekszego
uplywu czasu. Byly jednak czym$ wiecej niz reali-
zacja dawnych utopii. Cechy, ktore wlasnie owa
awangardowo$¢ ostatecznie przekraczaly, posta-
ram sie przedstawié w tym tekscie — by w ten spo-
s6b wykazaé niezwyklo$¢ propozycji, ktéra prze-
rosla w pewnym sensie swoich inicjatorow.

Waga i rozpieto$¢ tematu sugeruja podej-
Scie o wiele szersze niz standardowo przyjete lata
1963-81. Zrozumienie fenomenu Osiek zalezy od
zrozumienia pewnych obecnych w ich lonie ,stra-
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tegii”, ich ducha i energii, nie tylko umieszczenia
w kontekscie historycznym i dokumentacji doko-
nan. Wydaje sie, ze o pelnym pojeciu ich znacze-
nia i wplywu na historie polskiej sztuki decyduje
oczywiScie spu$cizna, lecz nie tylko ta bezposred-
nia, materialna i archiwalna zgromadzona w mu-
zeach i w niewielkiej liczbie publikacji. Mierzac
ta miara bylyby Osieki jedynie martwa legenda,
a nie faktem, nadal inspirujacym i przez to ciagle
aktualnym.

Wydarzenia, ktére mialy miejsce po 1981
roku $wiadcza o niezwyklej sile oddzialywania
Osiek i powracajgcej potrzebie stojacej za wiek-
szo$cig podobnych dzialan. Pozwalaja zrozumieé
zjawisko specyficznych metod organizowania sie
samych artystow i powolywania sytuacji oraz
przestrzeni, zapewniajacych im jak najwieksza
wolno$¢é wypowiedzi, tworzenia i funkcjonowa-
nia. Skupie sie tu gléwnie na latach osiemdziesia-
tych i na kilku zaledwie przykladach, nalezy jed-
nak pamietac, ze oméwione tu wzorce powtarzaly
sie w takze w wielu réznych inicjatywach podej-
mowanych w kolejnych dekadach.

Osieki zamknely sie w dziewietnastu spo-
tkaniach, to bardzo konkretna i wygodna dla
badaczy periodyzacja. Jednak ich historia, jak
kazdego innego zjawiska artystycznego przebie-
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1 Linia, Osieki 1980, wydawnictwo towarzyszqce spotkaniom. Fot. Fundacja Moje Archiwum.
2 Rytm czasu, rytm sztuki, rytm pokolen, Osieki 1981, wydawnictwo poplenerowe. Fot. Fundacja Moje Archiwum.

gajacego w dluzszym czasie, w tak sztywnych ra-
mach zamknieta by¢ nie moze. Uniemozliwia to
chociazby ich awangardowy rodowod. Ostatecz-
nie wszystkie charakterystyczne dla Spotkan ele-
menty mozemy odnalez¢ w wielu wcze$niejszych
przedsiewzieciach podejmowanych juz u zarania
tej artystycznej, miedzynarodowej formacji. Osie-
ki w zadnym razie nie byly pierwszym plenerem
(chociaz ten termin wydaje sie niefortunny), spo-
tkaniem reprezentantéw réznych dziedzin sztuki
czy nauki w ramach wydarzenia artystycznego,
cykliczng impreza i zywa legenda juz w trakcie
swojego istnienia. Wszystko to odnajdziemy juz
wezeéniej: w szalenstwach dadaistow, sympo-
zjach konstruktywistéw i innych przedsiewzie-
ciach artystow wezesniejszych pokolen.

Z jednej strony byly zatem Osieki owo-
cem wieloletniej tradycji awangardowych idei
czy strategii i charakterystycznego dlan optymi-
zmu — wiary w autentyczna, sprawcza moc sztuki.
Z drugiej strony powolane do istnienia z konkret-
nej potrzeby samych artystow staly sie katalizato-
rem najwazniejszych zjawisk obecnych w polskiej
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sztuce pomiedzy rokiem 1963 a 1981 i umozliwily
istnienie licznym zjawiskom artystycznym wiele
lat po swoim zniknieciu z kalendarza wydarzen.
Powolane w szczegélnym kontekscie histo-
rycznym i politycznym moga by¢ rozpatrywane
w ten wlasnie sposob — jedynie jako wyraz swoich
czasow. Wszakze I Miedzynarodowy Plener Kosza-
linski (oficjalna nazwa pierwszej edycji) byl moz-
liwy dzieki przekazaniu daru Galerii Krzywe Koto
do muzeum w Koszalinie i zastosowaniu przez
Mariana Bogusza odpowiedniej ,antyrewizjoni-
stycznej i panstowianskiej” strategii, trafiajacej do
lokalnych wladz.? Jednakze, jak stusznie zauwaza
Marcin Szelag: ,,Warszawskie inicjatywy Bogusza
zwigzane z dzialalno$cia galerii »Krzywe Kolo«
ujawnialy wyrazny dystans wobec realiow polity-
ki kulturalnej, ktérej rozwiazania proponowala
artystom wladza komunistyczna. Przede wszyst-
kim dystans ten wyrazany byl przez tworzenie
»niezaleznych« przestrzeni ekspozycyjnych, poza
muzeami i kulejaca siecia pawilonéw wystawo-
wych BWA”.3 OczywiScie owa potrzeba samoor-
ganizacji nie ograniczala sie jedynie do Warszawy
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3. Janusz Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca, Koszalin 1988. Fot. Fundacja Moje Archiwum.
4. Fabryka, £todz, 1982, wydawnictwo artystyczne. Fot. Fundacja Moje Archiwum.

i osoby Bogusza. Wroclaw, Lublin, Krakow — nie-
mal wszedzie istniala co najmniej podwoéjna struk-
tura funkcjonowania sztuki. Ta oficjalna, w pelni
sponsorowana i odpowiadajaca na potrzeby par-
tii i panstwa, i ta przyzwolona, marginalizowana,
lecz funkcjonujaca w miare legalnie, spetniajaca
wymogi artystow i ich odbiorcow. Zreszta owa ,le-
galizacja” miejsc przystepnych dla awangardy byla
jedna z przyczyn pokoleniowego konfliktu obecne-
go w dekadzie lat osiemdziesiatych.4

Ta potrzeba ,tworzenia niezaleznych miejsc”
nie byla wlaéciwa tylko dla tego czasu, stanowila
raczej od dawna rozpoznana i funkcjonujgca strate-
gie. Takim miejscem mialy by¢ Osieki — jednak nie
jako kolejna przestrzen ekspozycyjna, lecz miejsce
dla artystycznego eksperymentu i przede wszystkim
— miejsce spotkania i dialogu. Tylko dla niepoznaki
propozycja ta pierwotnie zostala nazwana ,,plene-
rem” — chociaz faktycznie znaleZli sie tworcy, ktorzy
malowali na wolnym powietrzu, a w kolejnych la-
tach powstawaly dziela pokazujgce otaczajgca prze-
strzen. Ow wakacyjno-plenerowy model by} jednak-
ze nadzwyczaj atrakeyjny i przyjal sie znakomicie.>

©)

Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) ‘ Art and Documentation no. 18 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

Istniejace od 1963 roku Osieki byly miej-
scem wielu znaczacych wydarzen i przeobrazen
w lonie sztuki, powoli porzucajacej dogmaty mo-
dernizmu na rzecz o wiele bardziej ptynnych pro-
pozycji. Bylo to doskonale sprzezenie czasu i miej-
sca: czasu glebokich przemian w sztuce i miejsca
umozliwiajacego owe przeobrazenia. OczywiScie
prowadzilo to do licznych konfliktéw pomiedzy
uczestnikami, a sama impreza stopniowo ewolu-
owala w kierunkach nie do konca przewidzianych
przez pierwszych organizatoréw.

Kolejna data, ktéra wyznaczyla koniec
funkcjonowania Miedzynarodowych Spotkan
Artystow, Naukowcéw i Teoretykéw Sztuki, czy-
li 1981 rok, takze moglaby byé¢ rozpatrywana
jedynie w kontekscie politycznym. Wprowadze-
nie stanu wojennego wydaje sie wystarczajaco
dramatycznym zakonczeniem historii Spotkan.
Jednak wspomniany juz wcze$niej konflikt po-
koleniowy, ktory wyjatkowo mocno zaznaczyl sie
w dwoch ostatnich edycjach, sugerowal, ze impre-
za i tak w dotychczasowej formule funkcjonowaé
dalej nie mogla. Tak wiec Osieki, ktére pojawily
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5. Tango, t6dz, 1983, wydawnictwo artystyczne. Fot. Fundacja Moje Archiwum.
6 Tango, £édz, 1983, wydawnictwo artystyczne. Fot. Fundacja Moje Archiwum.

sie z potrzeby i inicjatywy samych artystow, tez
z ich woli zostaly zakonczone.

Organa panstwowe, wbrew zdaniu $rodo-
wiska tworcow awangardowych i postawangardo-
wych, probowaly impreze reaktywowac. XX Spo-
tkania Artystow, Naukowcow i Teoretykdw Sztuki
Osieki ‘84 w najmniejszym stopniu nie nawigzywa-
ly do zalozen Osiek '81, ktore w zalozeniu mialy by¢
rozpisane na dwie edycje. Byl to zwykly plener ma-
larski zrealizowany pod dumnym i znanym tytu-
lem, porzucajacy koncepcje intelektualnej enklawy
o awangardowym rodowodzie, koncepcje miedzy-
pokoleniowej dyskusji, organizowany przez innych
ludzi i ze zmienionym skladem zaproszonych gosci.
Na wystawie poplenerowej dominowaly pejzaze,
zwlaszcza morskie.® Zorganizowany w dwa lata
pozZniej plener, mimo ze odbywajacy sie w Ustroniu
Morskim, otrzymal miano Osieki '86, z podtytu-
lem: Spotkania Artystow, NaukowcoHw i Teorety-
kow Sztuki, a hastem przewodnim byly wiele mo-
wigce: ,,Odpowiedzialno$¢ i aktywno$é tworcza”.”
Oba opisane wyzej wydarzenia nie sg uznawane za
nalezgce do kanonu ,wlasciwych Osiek”.
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Nadzwyczaj trudna dekada lat osiemdzie-
sigtych obfitowala w szereg zjawisk obejmuja-
cych zréznicowane grupy, Srodowiska i postawy,
ktore podobnie do Osiek, obrosly legenda. O bo-
gactwie wydarzen tej epoki §wiadcza chociazby
dwa kalendaria, przygotowane przez Aleksandra
Wojciechowskiego8 i Maryle Sitkowska9. Daja
one skromny wglad w obraz aktywno$ci arty-
stycznych podejmowanych poza oficjalnym me-
cenatem panstwowym.

Ofiarg takiej ,mitologizacji” tego okresu
stal sie jeden z najciekawszych i waznych
nurtéw obecnych w sztuce lat osiemdzie-
sigtych, jakim byla tzw. sztuka prywatna.
Wzmianki o nim sa bardzo rozproszone,
a material dokumentacyjny opracowa-
ny fragmentarycznie. Ruch ten nie tylko
preznie sie rozwijal, lecz stanowil faktycz-
ng warto$¢, znaczaco odroézniajaca pol-
skich artystow tego czasu od dzialan po-
dejmowanych na Zachodzie.!©
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W ramach wlaénie tego nurtu przede
wszystkim odzwierciedla sie spu$cizna Osiek.
Mozna tu wymieni¢ chociazby takie inicjatywy,
jak Pielgrzymka i Koleda Artystyczna, plene-
ry w Teofilowie i Karlinie, dzialalno$é l6dzkiego
Strychu oraz wiele innych.

Janusz Zagrodzki w szkicu ,,Sztuka w po-
szukiwaniu miejsca” tak opisal wlasciwosci ,sztu-
ki prywatnej”: ,Coraz czeSciej arty$ci zwracajg
szczegblng uwage na miejsce prezentacji i jego
specjalne znaczenie. Sa to miejsca bardzo od-
mienne od stereotypowych sal wystawowych, bez
troski o obrone czy wytyczanie granic wlasnej
tworczosSci. Swoim istnieniem nie sugeruja cha-
rakteru dzialan artystycznych. Sztuka, ktéra wy-
nika z intymnych doznan uczu¢ osobistych, jest
z zasady nie sprecyzowana, zatarta, nie do konca
jasna i pewna swoich racji (...). Dzialania sztuki
prywatnej wymagaja innego spojrzenia, uwazne-
go, odsrodkowego, spojrzenia zupelnie z bliska,
wnikajacego w atmosfere intymnej osobowosci.”
Pojecie ,sztuki prywatnej” Zagrodzki sformulowat
juz w 1984 podczas odczytu wygloszonego w ra-
mach sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki.'?

Bylo to przejScie na nowy poziom samo-
organizacji, bardzo czesto w jak najmniejszym
stopniu uzalezniony od jakiegokolwiek zewnetrz-
nego mecenatu, co bylo szczeg6lnie istotne w przy-
padku coraz silniejszej polaryzacji spoleczenistwa.
~W okresie stanu wojennego zjawisko »zycia ar-
tystycznego« bynajmniej nie zaniknelo, raczej
przybralo postaé mimikry, stajac sie niewidocz-
ne dla obserwatoréw spoza najsciSlejszego kre-
gu sympatykow i oczywiScie uczestnikéw ruchu
awangard, nie tylko fotograficznych. OsobiScie
widzialem w tym wzmozonym ruchu wielki tryumf
normalno$ci nad nienormalnoécia i uciazliwymi
niedogodnos$ciami zycia codziennego” — pisal Je-
rzy Busza.’3 Problem funkcjonowania sztuki w jej
obecnej postaci, niepasujacej zupelie do trady-
cyjnie pojmowanej formy muzeum czy galerii, wy-
nikal takze z przemyslen i dokonan artystow po-
przedniej dekady. Podporzadkowanie kultury czy
wszelkiej dziatalnoéci tworczej oraz systemu roz-
powszechniania informacji tradycyjnym jednost-
kom administracyjnym, powodowalo pozbawianie
jej aktualnych wartoSci i skazywato na funkcjono-
wanie w usztywnionym konwencjg kontekécie.'4
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Mozna sie spiera¢, idgc za glosami samych
uczestnikdéw i organizatoréw, co do zakresu ini-
cjatyw zawierajacych sie w poszczegblnych zjawi-
skach, list uczestnikow czy hierarchii wydarzen,
nie zmienia to jednak faktu, Ze mialy one miejsce.
Charakterystyczny jest tutaj przyklad fenomenu
tzw. Kultury zrzuty, co do ktoérej do tej pory to-
cza sie zazarte spory o czlonkowstwo i charakter.
Dla niektérych uczestnikéw pokoleniowe podziaty
nadal pozostaja aktualne, niemal czterdzieéci lat
p6Zniej.’5 Wiele z powyzszych probleméw wynika
oczywiécie ze strategii budowania indywidualnych
mitow.

Sa jednak pewne cechy charakterystyczne,
wspolne, jak sie wydaje, dla wiekszo$ci inicjatyw
bedacych wynikiem tworzenia przez artystow
samoorganizacyjnych struktur. Jest to obecnosé
czterech podstawowy elementéw: relacji i kon-
taktdéw osobistych uczestnikow tworzacych kregi
wspolpracy o zmiennej dynamice; miejsc — en-
klaw pozwalajacych na organizowanie wydarzen
i konfrontacje postaw, jednorazowych i udostep-
nianych cyklicznie; aktywizowania i anektowania
dzialan os6b spoza §rodowiska artystycznego oraz
wydawanie wlasnym sumptem publikacji. Nie
wszystkie one musza wystepowaé jednoczeénie.
Motorem, wprawiajacym wszystkie te dzialania
w ruch, bylta przede wszystkim potrzeba kontaktu
realizowanego na wlasnych warunkach oraz po-
trzeba wytworzenia sfery osobistej i artystycznej
wolnoSci, szczegolnie silna w kontekscie ograni-
czen stanu wojennego.

Elementy te byly obecne w sposobie funk-
cjonowania Osiek, poczawszy od okoliczno$cio-
wych publikacji sktadanych przez samych uczest-
nikow i pomiedzy nich dystrybuowanych, przez
poszerzanie kregu uczestnikéw o osoby spoza
tzw. $wiata artystycznego, po poszukiwanie al-
ternatywnych miejsc sprzyjajacych takim spotka-
niom i konfrontacjom.

W latach
ogromne nasilenie wydawanych przez artystow

osiemdziesiatych nastgpilo

pism, ksigzek, magazyndéw, plakatow i ulotek.
Byly one czym$ wiecej niz zwyczajnymi publi-
kacjami, bowiem kazda z prezentowanych prac
byta zarazem oryginalnym wytworem artysty.
Pierwsza wieksza realizacjg byta Fabryka z 1982
roku — ksigzka/katalog/zbidér oryginalnych prac
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przygotowany w nakladzie 200 egzemplarzy
przez l6dzkie érodowisko zwigzane z inicjatywa
Konstrukcja w Procesie, miedzynarodowa wy-
stawa zorganizowana rok wezesniej.!® Na tej sa-
mej zasadzie skonstruowane bylo Tango. Zesp6l
redakcyjny, dla ktérego praca nad Fabrykq byla
bezposrednim wzorcem,” zwiazany byl z }odzkim
Strychem, chociaz swoje prace pokazali w nim
takze artySci oddaleni od Lodzi i niebedacy czlon-
kami fodzi Kaliskiej. Grupa pracujaca nad ko-
lejnymi zeszytami z numeru na numer zmienia-
la sie i powiekszala. Tango stalo sie lacznikiem
i polem wymiany idei i informacji, sala wystawo-
wa i elementem spajajacym te réznorodng spo-
lecznoéc artystyczng. Od 1983 do 1985 ukazato
sie dwanascie zeszytow Tanga.'® Zamieszczano
w nim manifesty, kolaze fotograficzne, rysunki,
odbitki szablonéw, réznorodne teksty, a czasem
nawet formy przestrzenne. Naklad kazdej edycji
pozwalal na rozeslanie kazdemu z uczestnikow
przedsiewziecia ich wlasnego, oryginalnego eg-
zemplarza wraz z zestawem prac pozostalych
tworcow.

Te forme zaadaptowaly inne wydawnic-
twa, jak na przyktad Hali Gali i Hola Hoop Jacka
Kryszkowskiego. Takze takie publikacje formacji
transawangardowych, jak Oj dobrze juz Gruppy
czy Magazyn Luxus wroclawskiego Luxusu byly
pochodnymi koncepcji Fabryki i Tang. Bogaty
spis wydawnictw prywatnych prezentuje Jozef Ro-
bakowski.l9 Byly to manifesty, teksty teoretyczne
i krytyczne, ksiazki artystyczne, pocztéwki, zbiory
hasel i zawolan, maszynopisy i odbitki ksero.

Krazace po kraju w nieoficjalnym obiegu
publikacje oczywiScie nie mogly zastapié bezpo-
$redniego kontaktu. Poszukiwano zatem alterna-
tywnych miejsc prezentacji i spotkan. Czesto role
sal wystawowych pehlily prywatne mieszkania.
Kontakt taki, zgodnie z osieckim modelem nie
mogt sie ograniczac jedynie do powieszenia obra-
zO6w na $cianie i cichej ich kontemplacji. Jolanta
Ciesielska tak opisuje jedno z najbardziej charak-
terystycznych miejsc w Lodzi:

Klimat panujacy na ,Strychu” tworzyli
przebywajacy tam ludzie — artySci i niear-
tySci, cho¢ podzialy te nie odgrywaly naj-
istotniejszej roli, a nawet czyniono wie-
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le zabiegow by granica miedzy ,scena”
a publicznosScia nigdy nie z zostala wyto-
czona, by problem rozgraniczenia sztuki
na ,profesjonalna” i ,nieprofesjonalng”
uznac¢ za niemodny i nieistotny, i pozo-
stawi¢ go niektorym, meczacym sie nim
do dzi§ muzeologom. Te sytuacje ulatwial
dodatkowo fakt ogromnego wymieszania
sie érodowisk i profes;ji, jakie reprezento-
wali poszczegdlni uczestnicy wydarzen na
»Strychu”, bez wzgledu na to czy przyna-
lezeli oni do grupy ,artystow” (wsrod kto-
rych byli: architekei, biolog, chemik, histo-
rycy sztuki, filmowcy, lotnik, znalezione
kurioza ,fauny ludzkiej” — jakby to powie-
dzial Kryszkowski, ponadto fotografowie,
performerzy, poeci, muzycy, etnografowie,
aktorzy, a najmniejszg grupe stanowili tzw.
wyksztalceni plastycy) czy ,,odbiorcow”.2°

Prawdopodobnie najwieksza manifesta-
cja Kultury zrzuty i ,sztuki prywatnej”, a wedlug
Janusza Zagrodzkiego pierwsza tak duza, byla
Pielgrzymka Artystyczna zorganizowana we
wrzeéniu 1983 roku w £.odzi.?! R6znorodne wyda-
rzenia artystyczne odbywaty sie wtedy w ciagu kil-
ku dni, niemal nieprzerwanie, zaréwno w dzien,
jak i w nocy, w kilkudziesieciu mieszkaniach pry-
watnych i pracowniach. Program kazdego spotka-
nia ukladany byl na goraco, a uczestnicy przecho-
dzili od jednego do drugiego ustalonego miejsca.
W ramach Pielgrzymki odbywaly sie wystawy,
koncerty, pokazy filmowe, akcje, performance
i wystapienia teoretyczne prezentowane na row-
nych zasadach i zawsze koniczace sie wielogodzin-
nymi dyskusjami. Natomiast Koleda Artystyczna
zorganizowana w dniach 10-12 lutego 1984 roku
w Koszalinie, byla odpowiedzia i rewanzem za
zaproszenie koszalinskich artystow na zorganizo-
wang poét roku wezesniej Pielgrzymke.??  Aktyw-
ny udzial wszystkich uczestnikéw i spontanicz-
ny charakter wystapien nadaly temu spotkaniu
szczegdlnie indywidualny charakter. Odrzucono
system sztywnego ustalania programu i organi-
zacji, zostawiajac artystom swobode. Stworzono
sytuacje pozwalajaca uczestnikom samodzielnie
decydowa¢ o formie spotkania.”23 To takze model
organizacji charakterystyczny dla Osiek.
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Jednak najbardziej wyraznym przykladem
cigglosci i zywotnoSci idei osieckiej byly, orga-
nizowane mniej lub bardziej oficjalnie, spotkania
plenerowe. Wspomniane préby reaktywowania
Osiek podjete przez wladze wojewddzkie i prow-
adzone nieudolnie, spowodowaly jedynie de-
waluacje imprezy, doprowadzajac ostatecznie
do calkowitego jej upadku. Imprezy, takie jak
Pielgrzymka i Koleda Artystyczna byly z kolei
zbyt trudne do realizacji, by mogly sie przerodzié
w wydarzenie stale. Zarazem ich nieco chaotyc-
zny charakter nie spelnial wszystkich oczekiwan,
zar6wno widzow, jak i samych artystow. Istniala
nadal potrzeba powstania imprezy cyklicznej,
trwajacej dluzszy czas, podczas ktbrej zaistniala-
by mozliwo$é¢ pelniejszej prezentacji i wymiany,
niz podczas trzydniowych spotkan. Nalezy tu
wymieni¢ dwie takie inicjatywy. Pierwsza byly
spotkania, ktore odbyly sie w Teofilowie, przy-
gotowane przez ludzi zwigzanych z }6dzkim Stry-
chem. Pierwotnie zaistnialy jako platforma dla
powstania pigtego numeru magazynu Tango,
ostatecznie odbyly sie ich cztery edycje w latach
1983, 1985, 1987 i 1990. Co nadzwyczaj istotne,
postawa czlonkéw Eodzi Kaliskiej podczas XIX
spotkan osieckich wyraZnie wskazywala na odrzu-
cenie formuly proponowanej w ramach pleneru.
Jednak na swoj sposob zostala ona zaadaptowana
na potrzeby Teofilowa, w postaci kilkudniowego
spotkania wypelnionego dyskusjami i wspolna
praca, jednocze$nie bez programowej dyscypliny
i awangardowego budowania imprezy wokot
okres$lonego problemu.

Kolejna inicjatywa sa — niemal zupelnie
zapomniane — plenery Spichrz w Karlinie. W ich
przypadku model osiecki zostal przeniesiony nie-
mal w niezmienionej formie, jedynie bez silnego
zaplecza teoretycznego, a listy zapraszanych osob,
czeSciowo pokrywaly sie z tymi z dwoch ostatnich
edycji Miedzynarodowych Spotkan Artystow,
Naukowcow i Teoretykow Sztuki.?4 Oczywiscie
skala i dorobek tych spotkan nie mogta w zaden
sposdb rownaé sie z pierwowzorem. Plenery mia-
ly cztery edycje w latach 1987-1990, z ktorych
ostania odbyta sie w Darlowie.?5 Organizatorami
byli Andrzej Stowik, Maria Idziak, Andrzej Cie-
sielski i Wojciech Zamiara dzialajacy w oparciu
o Koszalinskie Towarzystwo Spoleczno-Kultu-

Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) | Art and Documentation no. 18 (201

©)

8) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

ralne i Karlinski O$rodek Kultury. Podobnie jak
w przypadku Osiek czeSciowo wykorzystano lo-
kalne zaplecze mecenatu panstwowego w celu
powolania wlasnej inicjatywy. W ramach pleneru
zaanektowano dziewietnastowieczny spichlerz,
w ktorym powstawaly realizacje poszczegblnych
artystow, pokazy i spotkania z publiczno$cig.

Wymienione tu inicjatywy i wiele innych po-
dejmowanych w dekadzie lat osiemdziesigtych laczy
niezwykla energia i nieszablonowa odwaga uczest-
nikow. Nie wynikaly one jednak jedynie z konfron-
tacji z 6wczesng sytuacjg politycznag, lecz, tak jak
iw dekadach poprzednich, z immanentnej wartosci
przenikajacej ducha sztuki — potrzeby wolnosci. Jak
po latach stwierdzil Janusz Zagrodzki:

Wyzwolenie sztuki, a wlaSciwie jej ponow-
ne narodziny, stalo sie dla tworcoéw czyms
niezbednym, od dawna wyczekiwanym.
Tej eksplozji dzialan nie da sie wytluma-
czyt systemowym kryzysem komunizmu,
nie mozna jej tez utozsamiaé¢ z naglym
usunieciem zelaznej kurtyny. Sztuka stala
sie integralna cze$cig epoki odradzajacych
sie warto$ci. Zdarzenia z przelomu lat 70.
i 80. umozliwily wyzwolenie istniejacej
w ukryciu wazkiej idei — idei wolnoéci.2®

Znaczenie tej idei w sztuce pokreslita Anka
Ptaszkowska podczas spotkania prezentujace-
go Panoramiczny Happening Morski Tadeusza
Kantora. Powiedziala o Osiekach, ze ,(..) to
bylo miejsce dyskusji, miejsce, ktore bylo jedyne
w Polsce w tym okresie. To byt zupelie unikalny
przyklad stworzenia inteligentnej bazy dla twor-
czo$ci artystycznej, dla wymiany artystycznych
pogladoéw”.27 Bylo to wiec miejsce, ktdre funkcjo-
nowalo wbrew panujacej wokoét sytuacji zniewo-
lenia. Osieki stanowily dozwolona przez panstwo
enklawe, w ktorej spotykaly sie rézne postawy
i poglady, $cierajac sie w nieskrepowanej dysku-
sji. Enklawa powolana z inicjatywy i zarzadzana
glownie przez samych artystow.

Wydawac¢ by sie mogtlo, ze wraz z przemi-
nieciem epoki realnego socjalizmu strategie, kt6-
re pozwalaly artystom przetrwaé w ramach Osiek
i po ich zakonczeniu, nie sa juz niezbedne. Jed-
nakze model przyjety woéwczas w roznych muta-
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cjach i na r6zng skale mozemy odnalez¢ nawet po
roku 1990, miedzy innymi w Bornem-Sulinowie
(Europejskie Spotkania Artystéw, 1996-99), Lu-
bieszewie i Kaliszu Pomorskim (Multimedialne
Spotkania Artystow, 2001-17) czy Sokotowsku
(Miedzynarodowy Festiwal Sztuki Efemerycznej
KONTEKSTY, 2011-obecnie). Moze sie wydawag,
ze po zachlyénieciu sie dobrobytem nowych galerii
i przestrzeni wystawienniczych, programoéw mi-
nisterialnych i prywatnych grantéw, w ostatnim
czasie wzrasta potrzeba powolywania takich al-
ternatywnych inicjatyw. Osieki zawieraly w sobie
wszystkie wymienione wczesniej elementy, nie-
zbedne do powstania jednej, niesamowicie spojne;j
(jak wida¢ z perspektywy czasu) caloSci, totalnego
miejsca sztuki. Pozostaly ,zrealizowana utopig”
— punktem odniesienia, legendg i wzorcem.
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jac o przeszlo$ci) dopelnia dziela cale lata pozniej. Pierwotna publiczno$é wiec wyprzedza sama siebie. My z dystansu wiemy lepiej”. Cyt. za: Brian
O’Doherty, Bialy szescian od wewngqtrz. Ideologia przestrzeni galerii (Gdansk: Fundacja Alternativa, 2015), 37.

15 Pawet Jarodzki, ,,Lata 70.Wroclaw, $wiat caly i okolice,” w Suplementy do sztuki polskiej lat 80., red. Jolanta Ciesielska (Wroctaw; Osrodek
Kultury i Sztuki we Wroctawiu, 2009), 88.

16 W prace nad »Konstrukcja w procesie« zaangazowalo sie wielu ludzi, takze ci, ktorzy juz wezeéniej wspolnie ksztattowali §rodowisko artystycz-
ne i filmowe. Byli to czlonkowie Warsztatu Formy Filmowej — Lechostaw Czolnowski, Ryszard Wasko, Jozef Robakowski. W komitecie organiza-
cyjnym ,,Konstrukeji w procesie” aktywnie dzialali studenci i absolwenci PWSFTVIT — Jacek J6zwiak, Andrzej Kamrowski, Violetta Krajewska,
Mariella Nitostawska, Tomasz Snopkiewicz, Maria Wasko, Piotr Zarebski”. Cyt. za Aleksandra Jach, Konstrukcja w procesie— wspélnota, ktéra
nadeszta? Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, dostepny 11.05.2018, https://artmuseum.pl/pl/publikacje-online/aleksandra-jach-kon-
strukcja-w-procesie-wspolnota-ktéra.

17 Jolanta Ciesielska, ,,Kultura zrzuty,” w Kultura Zrzuty 1981-1987, red. Marek Janiak (Warszawa: Akademia Ruchu, 1989), 10.

18 Liczbe taka podaje Piotr Rypson w: Der Raum Der Worte. Polnische Avantgarde und Malerbiicher 1919-1990, (Wolfenbiittel: Herzog August
Bibliothek, 1991), 94. Kat. wyst.

Natomiast Jolanta Ciesielska podaje liczbe osiemnastu numeréw: Jolanta Ciesielska, ,,Aniol w piekle (Rzecz o ,,Strychu”),” w Co slychaé, Sztuka
Najnowsza, red. Maryla Sitkowska (Warszawa: Wydawnictwo Andrzej Bonarski, 1989), 203-208.

19 Jozef Robakowski, ,,Biblioteka drukéw prywatnych,” w PST! Czyli sygnia nowej sztuki... (Warszawa, Akademia Ruchu, 1989), 173-180.
20 Ciesielska, ,,Kultura zrzuty,” 9.

2t Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca.

22 Wiecej na temat tych wydarzen w: Wojciech Ciesielski, ,,Pielgrzymka i Koleda w sztuce polskiej,” w Paristwo wojny, 108 i nast.

23 Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca.

24 Byli to miedzy innymi: Andrzej Ciesielski, Witostaw M. Czerwonka, Marek Janiak, Elzbieta Kalinowska, Antoni Mikolajczyk, Jozef Robakows-
ki, Zygmunt Rytka, Andrzej Stowik.

25 Wiecej na ich temat mozna przeczyta¢ w: Wojciech Ciesielski, ,,Dzialalno$é artystyczna w Wojewddztwie Koszaliniskim w latach osiem-
dziesiatych,” Materialy Zachodniopomorskie. Rocznik Naukowy Muzeum Narodowego w Szczecinie, nowa seria Tom II/I1I zeszyt 2 (2008):
79-passim.

26O miejsce dla sztuki. Z Januszem Zagrodzkim rozmawia Piotr Lisowski,” w Paristwo wojny, 11.

27 Spotkanie zostalo zorganizowane 23 lipca 2017 przez koszalinska Galerie Scena. Material wideo w posiadaniu autora.
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Agnieszka POPIEL

Uniwersytet Humanistycznospoteczny SWPS Warszawa

JERZY FEDOROWICZ:
RYTM ZYCIA, RYTM CZASU,

RYTM SZTUKI

Tytul artykulu jest parafraza sformulowanego
przez Jerzego Fedorowicza hasla ostatniego spo-
tkania artystow i naukowcow, ktére odbylo sie
w Osiekach w 1981 roku: ,,Rytm czasu, rytm sztuki,
rytm pokolen”. Pierwsza cze$¢ publikacji Osieki ‘81
stanowia teksty Janusza Zagrodzkiego, Andrzeja
Matuszewskiego i Andrzeja Kostolowskiego (ostat-
ni najzywiej polemizujacy z hastem) oraz zamyka-
jacy ja tekst Jerzego Fedorowicza ,,Bronie hasla.”

Rytm czasu wyznaczany przez cyklicznie
organizowane spotkania w Osiekach, rytm sztuki
tworzonej przez Ludmile Popiel i Jerzego Fedo-
rowicza (kontekst wydarzen osobistych tej pary
artystow bedzie zarysowany w tym artykule) byt
oparty na swobodnych, czasem nagrywanych,
rozmowach z Fedorowiczem: przy stole, w ka-
wiarni, na plazy oraz na notatkach, ktére pozo-
staly po przekazaniu najistotniejszej czeSci do-
kumentéw i zdje¢ do Dzialu Sztuki Wspolczesnej
Muzeum w Koszalinie.

Rytm zycia: spotkanie

Wyznaczmy poczatek: Krakéw, rok 1950. Na
zajeciach rysunku na Wydziale Architektury
Whnetrz Akademii Sztuk Plastycznych (dzisiejszej
Akademii Sztuk Pieknych) dziekan Jan Budzil-

©)
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lo wskazuje lawke, zajeta przez Ludmile Popiel
przeniesionemu z Sopotu studentowi, Jerzemu
Fedorowiczowi. Ludmila Popiel to studentka, kto-
rej potrzeby poznawcze (studiowala na wydziale
anglistyki Uniwersytetu Jagielloniskiego i w Aka-
demii Sztuk Plastycznych) wraz z zamknieciem
(politycznym) Wydzialu Filologii Angielskiej UJ
ogniskowaly sie wokdl krakowskiej ASP. Fedoro-
wicz w 1945 roku przeniost sie z Panstwowej Wyz-
szej Szkoly Sztuk Plastycznych w Sopocie, gdzie
wecze$niej zaliczyt zajecia rzezby u profesora Stani-
slawa Horno-Poplawskiego, a rysunku u profesor
Hanny Zulawskiej). Wezeéniej tez probowat juz
studiow w Wyzszej Szkole Morskiej (romantyzm
morza po rejsie przygotowawczym na statku Ge-
neral Zaruski ustgpil miejsca fascynacji Bauhau-
sem) i na wydziale architektury Politechniki
Gdanskiej. Kochal narty, motocykle, jazz i taniec.
Jednym z symptomoéw tamtych czaséw
byto nie tylko... centralne planowanie, ale i odgor-
nie ustalona cena obiadéw klubowych, ktora obo-
wiazywala takze przez krotki czas w Grand Hotelu
w Sopocie. (Zastawa stolowa byla natomiast wla-
Sciwa przedwojennej randze hotelu). Zwyczajem
studentéw bylto wiec ,wzmacnianie” marnej zupy
klubowej szklanka ogolnie dostepnej musztardy.
Tam tez, podczas dancingdw w przerwach grania
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orkiestry jazzowej, ku radosci zgromadzonych,
Fedorowicz stepowal. Kolejne kontrole poranne,
prowadzone przez zaangazowanych politycznie
czlonkow Zwiazku Mlodziezy Polskiej w domach
studenckich, ujawnity ,bikiniarstwo” i brak so-
cjalistycznej dyscypliny studiowania. Powojenna
atmosfera zageszczala sie po 1948 roku i przenie-
sienie do odleglego Krakowa stalo sie dla Fedo-
rowicza jedyna mozliwo$cig kontynuacji studiow
artystycznych.

,Czy pan tanczy?” — spytala nowego kole-
ge, nawiazujac z nim znajomo$¢, Ludmila Popiel.
,Czy ja tancze? Co ma pani na my$li?”. ,Rézne
tance — polonezy, mazury, kujawiaki...” — od-
parla. ,Ale ge$” — przemknelo rozméwcey przez
glowe. Oboje, wiele lat pdzniej, $miejac sie, cze-
sto wracali do tego, niezwiastujacego nastepnych
wspolnych lat, poczatku znajomosci.

Po studiach ukonczonych w 1954 roku
czworka artystow plastykow — absolwentow ASP
w Krakowie przybywa do Koszalina (Fedorowicz
i Popiel oraz Irena Kozera, Henryk Naruszewicz).
Sa mlodzi i zdeterminowani, aby utworzyé¢ $ro-
dowisko artystébw w tym miejscu na Pomorzu
Srodkowo-Zachodnim, gdzie Polacy po II wojnie
Swiatowej dopiero sie osiedlali. Nie istnialy wiec
szanse na nawigzanie do przedwojennego $rodo-
wiska artystycznego. Stali sie zatem inspiratora-
mi i ,centrum krystalizacji” rodzacego sie $rodo-
wiska artystow — tworzyli od podstaw $rodowisko
(w znaczeniu intelektualnym i interpersonalnym)
struktury ZPAP w skomplikowanej rzeczywisto$ci
politycznej. W tekécie ,,Czas przeszly dokonany”?
oddany jest kontekst tamtych czaséw, tworza-
cego sie Srodowiska, aktywnoéci organizacyjnej
itworczej, ktora przez wiele nastepnych lat bedzie
wyznaczana rytmem spotkan w Osiekach. Twor-
czo$¢ pary artystow, Popiel i Fedorowicza, dalece
wykroczyla poza ,rytm Osiek” i granice geogra-
ficzne — wyznacza ona ich wlasny, ale wpisuje sie
tez w $wiatowy ,,rytm sztuki”.

U RED
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Rytm czasu:
Spotkania naukowcéw krytykow
i teoretykéw sztuki w Osiekach

Rok 2018 to pietdziesigta piata rocznica pierw-
szego miedzynarodowego Spotkania artystow,
krytykow i teoretykdw sztuki w Osiekach. W li-
teraturze przedmiotu mozna znalezé takie okre-
§lenia, jak: ,letnia stolica sztuki polskiej” (Julian
Przybos), ,kongres sztuki” (Henryk Stazewski).3
O roli Osiek ,wszyscy wiedzg”, jednak zar6wno
spuécizna intelektualna, jak i materialna (kolek-
cja Osiecka w Muzeum w Koszalinie) z réznych
powodow nie doczekala sie do tej pory rzetelnego
opracowania. Jedyna dostepna publikacja mono-
graficzna Awangarda w plenerze, mimo wielu
waloréw nie moze pelnié takiej roli.4 Jest ona bo-
wiem mieszanka obszernych cytowan i rzetelnych
tekstow, lecz takze subiektywnych informacji za-
wartych w wywiadach i rozmowach, na przemian
z tekstami zawierajacymi — niestety — bledy rze-
czowe. Ze wzgledu na to niefortunne zestawienie,
ryzyko znieksztalcenia obrazu cato$ci jest bardzo
prawdopodobne. Znamienne moze by¢ takze to,
ze wspolinicjator spotkan w Osiekach — Fedo-
rowicz — nie bral udzialu w przygotowaniu tej
publikacji, nie zgadzajac sie z jej podstawowym
zalozeniem dotyczacym interpretacji zjawisk
wystepujacych w roku 19815 i réznymi formami
pozycjonowania® w dyskursie o Osiekach. W tym
osobistym tekScie pozostaje wiec zwrdcenie uwa-
gi na odwolanie sie do tekstow Zrodtowych (in-
formacje w katalogach, notatkach) i informacji
ustnych, uwzgledniajac, zgodnie z zalozeniami
kontekstualizmu, role historycznego oraz aktu-
alnego kontekstu.” Steven C. Pepper, a za nim
wspolezeéni teoretycy nauki, uznawali kontek-
stualizm za jeden z czterech gléwnych sposobow
organizowania informacji o otaczajacym jednost-
ke $wiecie. A podstawowe, najczesciej intuicyjnie
przyjmowane, zalozenia o roli kontekstu histo-
rycznego i aktualnego w ocenie zachowan, uzna-
wali za ,metafore podstawowa” (root metaphor).
Stownikowa, nieco bardziej potoczna definicja
tego terminu zbliza do rozumienia roli metafor
podstawowych i schematéw poznawczych jako
tresci tak silnie osadzonych w kulturze i doswiad-
czeniach jednostki, Ze traci ona poczucie, ze jest
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to (tylko? az?) metafora, wytyczajaca zachowa-
nia. Jeden z najwazniejszych kontekstow w cza-
sie przygotowan i trwania spotkan w Osiekach
stanowig poglady obu inicjator6w — znakomitych
artystow — na sztuke nowoczesng. Warto wiec od
niego zaczac.

Kontekst 1

- podstawowe przekonania
o sztuce®

Osieki nie zaistnialyby w takiej formie, gdyby nie
spotkanie Fedorowicza i Mariana Bogusza na
przelomie lat 1959/1960. W tek$cie po§wieconym
Galerii Krzywe Kolo Fedorowicz pisze: ,,Nasze za-
interesowania sztuka byly zbiezne — zaintereso-
wanie malarstwem abstrakcyjnym wywodzacym
sie od Mondriana, Malewicza, a takze tradycja-
mi Bauhausu, Strzeminskiego, Kobro i polskim
konstruktywizmem.”® Niemal dwadziescia lat po
tym tekscie, w krotkiej rozmowie z nie-artystami
w 2011 roku moéwil:

Dla historii sztuki jest to zbior tysiaca ob-
razéw, ktdre mozna byloby pokazywaé, ze
w czasach PRL taka sztuka byta obecna. To
jest ewenement. Jest to ,,dydaktyczna wer-
sja” — jakie metamorfozy przezywala sztu-
ka jako sztuka Swiatowa. Jak sztuka sama
siebie chciala sprawdzi¢, czym jest i jakie
sa jej granice. I to zrobila... Juz w roku
1970 byly dwie demonstracje sztuki poje-
ciowej — Wroclaw 70 i Osieki. W Osiekach
doszlo do wielkiej dyskusji na temat sztuki
konceptualnej. Byli jej zwolennicy i prze-
ciwnicy, jak np. Fijalkowski, Pierzgalski,
profesorowie t6dzcy, Sandauer, ktorzy wy-
razali — w uproszczony sposob to ujmujac
— protest wobec dematerializacji tego, co
od wiekéw bylo zmaterializowane. Robie-
nie sztuki, w ktorej istnieje zapis w innym
medium — jak w muzyce. Sztuka konceptu-
alna doszla do wniosku, ze w sztukach wi-
zualnych mozna to samo robi¢. Sandauer
wypowiadat sie dosy¢ krytycznie... Zanim
wynikla sztuka konceptualna, w Osiekach
odbyly sie pierwsze happeningi — ,Zdjecie
kapelusza” Wlodzimierza Borowskiego,
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ktore poprzedzilo »Panoramiczny happe-
ning morski« Kantora ... Tam realizowala
sie wielo$¢ zjawisk artystycznych, ktora
miala swoje zrodlo w checi porzadkowania
Swiata, jak to chcieli abstrakcjonisci geo-
metryczni, albo rozbuchaniu wizji $wiata,
jak to chcieli oddaé na plétnie ci wszyscy,
ktorzy... realizowali wybuchy jakby lawy
materii na plotnie. Taszyzm pokazywal
chaos $wiata. Pokazywal, ze na pldtnie
mozna zrobi¢ wizualny obraz chaosu. Mon-
drian i Malewicz robili co$§ wrecz przeciw-
nego. Bialy kwadrat na bialym plt6tnie — nie
mozna juz pdjs¢ dalej. Ten bialy kwadrat na
bialym plotnie jest prawie niewidoczny, ale
w malowidle istnieje. A nawet jakby nie ist-
nial, to nie wiem, czy Malewicz nie jest pre-
kursorem konceptualizmu — mog} przeciez
pozostawié¢ biale plotno, a powiedziec, ze
namalowal na nim bialy kwadrat.

Te gry intelektualne, ktore prowadzili arty-
$ci, to jest fascynacja, absolutna fascynacja
zjawiskami. Wszystko przelozone na wizu-
alnos$¢ lub jej brak, bo te sama wizualno$é
mozemy uzyskac¢ za pomoca zapisu w in-
nym medium. Jesli potrafimy tak zapisac,
ze bedziemy mieli w oczach obraz, to jest
genialna sprawa. Takie libretto... Majac
taki zapis obrazu — w postaci takiego ,li-
bretta” kazdy odbiorca bedzie go realizowatl
po swojemu, niczym rezyser spektaklu. No
i wreszcie caly sens jest w tym, ze sztuka
bada sama siebie, szuka swoich granic, kie-
dy jeszcze jest sztuka, a kiedy przestaje nig
by¢. Gdzie sie sztuka znajduje.'?

Kontekst 2
- geograficzno-polityczny

W dalszym ciagu tej wypowiedzi Fedorowicz pod-
kresla atmosfere owych czaséw na tamtym terenie:

Zeby uzasadnié¢ wladzy, czym jest i moze
by¢ sztuka w Polsce, ze moze tlumaczy¢
pobyt na tzw. ziemiach odzyskanych, kt6-
re nie sa — jak wedlug Hupki i Czai — pu-
stynig kulturalng, tylko — ze tu sie robi

157



PREZYDIU M
WOIEWODLENE) Radt NARODOWES
Wydeianl huiru.r:a

whonzall
Hi.u-18o 5‘1""}

1. Delegacja dla Jerzego Fedorowicza do MKiS.

sztuke. Z punktu widzenia artystow za-
lozeniem bylo, zeby stworzy¢ im parasol
ochronny, zeby mogli pracowac¢ w Europie
i robié to, co robi reszta Swiata w sztuce —
ta awangardowa, ta niepodleglta politycz-
nym nakazom w rodzaju socrealizmu.

Prace lezace w magazynie, w Koszalinie
w muzeum — to jest pewien konkret wzie-
ty z okreslonego czasu, okre$lonej Europy,
pod okreslong wladza polityczng i tak to
wszystko nalezy rozumie¢ — ze ci artysci
wowezas w Polsce potrafili pod jakim$ pa-
rasolem tworzy¢ sztuke zgodna z tradycja
europejskiej awangardy, mimo przeciw-
noSci ustrojowych i innych. Jest to ewe-
nement i o tym w ogoéle sie nie traktuje.
Bardzo trudno powiedzie¢, dlaczego tak
jest. Moze dlatego, ze byloby to rozumiane
jako walor wladzy komunistycznej? Ale to
nieprawda. Wladza komunistyczna z tym
walczyla. Nie wiem, dlaczego nie podkre-
Sla sie tego, ze w czasach komunistycz-
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nych, tu i teraz byla realizowana sztuka
europejska. Jednocze$nie z tym, gdy na-
stapit konceptualizm w Europie, miato to
miejsce tutaj, podczas gdy komuniéci nie
zezwalali na takie zachowania artystow.
Tylko, ze r6znymi sposobami udawalo
sie nam ten parasol dla artystow wywal-
czy¢. Chocby ta kategoria, z Hupka i Cza-
ja, ktora z Boguszem wymysliliSmy — byla
bardzo chwytliwa dla wladzy — mysleli, ze
rzeczywiscie ci arty$ci mogg tu by¢ pomoc-

299

ni. Takich ,zahaczen” bylo wiecej, ze nie
wspomne o tym, o czym moéwil Kanarek
— ,dobrze, mozecie zaprosi¢ tego i owego,
ale tylko niech redaktorka Garztecka do-
brze napisze”. Wiec podejmowalem sie,
ze zalatwie i Kanarek — sekretarz propa-
gandy — godzil sie. Wiec roznymi drogami
chodzilo to ,wychodzenie” u wladzy, zeby
nas nie aresztowala. Mimo to na dywaniku
UB stawalem, zeby wyjaéni¢ pewne spra-

wy — Ze nie chodzi o zaden przewro6t. Na
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pewno artySci nie byli Solidarno$cia — od
Solidarnosci byli stoczniowcy. ArtySci »ro-
bili swoje«. Ale przeciez to, co robili artySci
— w sensie dorobku intelektualnego — nie
bylo bagatelne. A teraz to sie kamufluje,
trzyma w magazynie, nie ujawnia.

Strategicznie wspdlpraca z Marianem Bo-
guszem wykraczala oczywiScie poza odniesienia
do rewizjonistow niemieckich. Aby pozytywnie na-
stawi¢ miejscowe wladze do idei pleneru, ale takze
stworzy¢ podwaliny przyszlego muzeum, zaplano-
wali akcje ,,Koszalin — Krzywe Kolo”, przekazanie
Koszalinowi daru — prac zaprzyjaznionych z Bogu-
szem artystow. Opis tych wydarzen jest dostepny
w opublikowanych tekstach Fedorowicza. W Mu-
zeum w Koszalinie znajduje sie przekazana przez
autora ,delegacja” — druk upowazniajacy Fedoro-
wicza do odbycia rozméw w Ministerstwie Kultury
i Sztuki PRL w sprawie organizacji Miedzynarodo-
wego Pleneru Plastycznego w Koszalinie.

Sekwencja wydarzen opisana w tekécie ,Jak
doszlo do Osiek” jest, z dzisiejszego punktu widze-
nia, do§¢ humorystyczna.* Zmiana stosunku wladz
do pomystu zorganizowania pleneru byla zwigzana
z uzyskaniem zgody z ,samej gory” — ministerstwa,
ta za$ byla oparta na przypadkowym potraktowaniu
legitymujacego sie drukiem delegacji artysty jako
urzednika, ktoérego nalezalo przestrzec przed klo-
potliwymi artystami. Osieki ,,dzialy sie” w Polsce lat
sze$tdziesiatych dwudziestego wieku. Doprowadze-
nie do sytuacji, wktorej w komunistycznej Polsce ist-
nialo miejsce, gdzie rozwijala sie sztuka europejska,
wymagalo dodatkowo niezwyklych umiejetnosci
politycznych organizatoréw pierwszych pleneréow.
Skutkiem uzycia tych umiejetnosci byto zaangazo-
wanie istniejacych struktur administracyjnych po-
parte decyzja wladz i odpowiednie komentowanie
tego w publikacjach o Osiekach tamtego okresu.'?
Wprowadza to niejednokrotnie w blad niektorych
dzisiejszych badaczy zjawiska Osiek. Umiejscawiaja
oni czesto, chocby czesciowo, ,sprawstwo” w 0so-
bach i instytucjach widniejacych na oficjalnych do-
kumentach lub opisanych tak przez 6wczesnych
komentatoréw i na tej podstawie zadaja pytania
o wplyw wladzy na dzialalno$¢ artystow.
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Kontekst 3 — organizacyjny

Inicjatywa artystow, wyrazona w przywolywanym
czesto cytacie z listu Bogusza do Fedorowicza ,,Zro-
bimy taka impreze jakiej nie bylo jeszcze w calej
Europie”, wymagala intensywnej pracy organiza-
cyjnej. Ulubionym sposobem spojrzenia na orga-
nizacje wspolpracy przez Jerzego Fedorowicza byto
wykorzystanie umiejetnosci zgodnie z podzialem
na ,liniowcow” i ,sztabowcow”. Sam lokowal sie
w tej drugiej grupie. Najczesciej wiec mozg i spiri-
tus movens pozostawat ukryty pomiedzy licznymi,
do dzi$ widniejacymi w oficjalnych drukach czlon-
kami komitetéw — honorowych czy organizacyj-
nych, powolywanych dla dobra inicjatywy.

Oboje artysci, Popiel i Fedorowicz, nie przy-
wigzywali wagi do dokumentowania wlasnych
dzialan organizacyjnych — hektogodzin spedzo-
nych na rozmowach, ustaleniach, poszukiwaniach
w Scistym i bardzo waskim gronie zaprzyjaznionych
0s6b. Gdy wyposazony w urzednicza delegacje Fe-
dorowicz udal sie do ministerstwa kultury, Popiel
i Kozera systematycznie przeszukiwaly osrodki wo-
kol Koszalina, mogace stanowi¢ miejsce spotkan.
Ich wybdr padt na osrodek w Osiekach. Zmagania
z zalozeniami organizacyjnymi, programem i bu-
dzetem mozna sobie w czeSci wyobrazi¢ czytajac
notatki, ktére szczeSliwie — sporzadzone recznie
przed era komputeréw — przetrwaly. Juz w nich na-
kladaja sie dwa charaktery pisma — kanwa Popiel
i poprawki Fedorowicza lub odwrotnie.

Fedorowicz, trzymajac w rekach folder Osie-
ki 67, komentowal w swobodnej rozmowie z 2013
roku zalozenia organizacyjne Spotkan w nastepu-
jacy sposob:

To wszystko ja wymy$lalem, albo Ludmita.
Mnie juz trudno odro6znié, co Ludmila
wymySlala, a co ja, bo mieliémy prawie te
same poglady w roznych sprawach, wiec
trudno mi to dzisiaj odrézni¢. Ludmila
mogla méwi¢ do mnie, a ja moglem to
napisac¢ — tak tez moglo by¢.!3

Podobnie zapewne bylo z planem budzetu
(w 1963 roku szczodro$é organizatoréw wobec za-
proszonych gosci zaowocowala niestety koniecz-
noécia uzupelienia deficytu za pomocg Srodkéow
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2. OSIEKI 11963 program (pismo reczne Ludmity Popiel).

3. OSIEKI 11963 zatozenia programowe (pismo Ludmity Popiel i Jerzego Fedorowicza).

uzyskanych ze sprzedazy motocykla Jawa przez
malzenstwo Popiel-Fedorowicz). Organizacja Osiek
obejmuje rdwniez najbardziej newralgiczne zjawi-
sko — listy zaproszonych artystow, ktére determi-
nowaly program merytoryczny i tworzyly kontekst
interpersonalny. Zalozeniem spotkan (nie jedynie:
»plenerow malarskich”) byla interdyscyplinarno$c.
Dominowali artyéci i teoretycy sztuki, ale wérod za-
proszonych do Osiek byli miedzy innymi naukowcy:
Maria Kempisty — cybernetyczka, Julian Aleksan-
drowicz — lekarz, Pawel Beylin — filozof, Jan Zabin-
ski — zoolog, Bogdan Suchodolski — filozof i histo-
ryk oraz literaci: Artur Sandauer i Julian Przybo$.'4
I tak, wérod zalozen programowych II pleneru zna-
lazla sie: ,konfrontacja tworczej mysli artystycznej
w Swietle aktualnych kierunk6w badan naukowych
w wybranych dziedzinach nauki”, a plener ,ekolo-
giczny” wigzal sie z wizyta uczestnikdéw w elektrow-
ni szezytowo-pompowej w Zydowie.
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Kontekst 4

— W sztuce nie ma demokraciji.
Interpersonalny kontekst Osiek

Trzecia zasada dynamiki Newtona dziala row-
niez w systemach ludzkich, zwlaszcza zlozonych
z jednostek tak wyrazistych osobowo$ciowo, jak
arty$ci i naukowcy, dzialajacych w ramach 6wcze-
snych uwarunkowan politycznych. W tym samym
mniej wiecej czasie, gdy Jerzy Grotowski tworzac
Teatr Laboratorium?5 eksperymentowal z proce-
sami psychologicznymi wystepujacymi w grupie,
Osieki staly sie pierwszym naturalnym polem ob-
serwacji zjawisk wystepujacych wsrod przebywa-
jacych razem przez wiele dni, artystow plastykow,
krytykow i naukowcow.

Niezwykla wartoScig spotkan bylo to, ze
staly sie one ogniskiem krystalizacji przyjazni
i zazytoéci, skoncentrowania na wspolnym celu.

©



4. OSIEKI 11963 kosztorys - Ludmita Popiel.
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5. Ludmita Popiel - definicja sztuki, pismo Ludmity Popiel poprawki Jerzego Fedorowicza.

Awangarda w sensie interpersonalnym miala
w opinii Fedorowicza, podobnie jak sztuka, cha-
rakter struktury — byla ukladem samoorganizu-
jacym sie. ,Byla to waska grupa ludzi skupionych
wokot badania przez sztuke jej wlasnych mozli-
wosci. Bywali artysci, ktorzy zblizali sie do awan-
gardy na krétko, ale nie pozostawali w niej”.1®
Czesciowy dostep do tej struktury oddaja wspo-
mnienia, nagrania, listy — cho¢ moze nowe me-
dia pozwola w nieodleglej przysztosci przesledzic¢
trajektorie dzialan artystycznych (jak np. projekt
Forgotten Heritage Mariki Kuzmicz).'7
Wylanianie artystow wartych zaprosze-
nia spo$rod aspirujacych do ,grona awangardy”
(lub obiecujacych absolwentéw ASP — w czasach
Osiek w taki spos6b zostali zaproszeni np. Krzysz-
tof Wodiczko i Andrzej Dluzniewski), potwier-
dzanie ich obecnoéci odbywalo sie wiec w trakcie
rozméw lub dyplomatycznej korespondencji.'8

©)
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Czasem, jak w 1965 roku, poszukiwano argumen-
tow obiektywnych. Takich miala dostarczy¢ np.
~Ankieta 15 artystow”, w ktorej najwiecej glosow
(514) za zaliczeniem do awangardy uzyskali: Zbi-
gniew Gostomski, Henryk Stazewski, Wladyslaw
Hasior i Edward Krasinski.19

Komentarz do folderu Osieki 67, do tekstu
czeéci: ,Z komitetem organizacyjnym wspoélpra-
cowali...” w przytaczanej juz rozmowie brzmiak:

To ja wtedy wymyélilem, poniewaz z KW
mialem spory co do listy uczestnikow — méwili,
ze niesprawiedliwie rozdzielam te zaproszenia.
Zaproponowalem pieciu wybitnych krytykow,
historykéw i artystow: Janusz Bogucki — krytyk,
Jan Chwalczyk — znany artysta wroclawski, Jerzy
Ludwinski — krytyk, Andrzej Matuszewski — zna-
ny artysta poznanski, Kajetan Sosnowski — znany
artysta warszawski. Mieli za zadanie zapropono-
wa¢é 10 nazwisk, na podstawie tego sporzadzilem

161



liste (majac ich propozycje jako dowody) i wte-
dy, chcac nie chcac, Komitet Wojew6dzki musiat
przyjac taka liste. Natomiast, jesli chodzi o Kan-
tora, to byla troche inna sprawa... .2°

Zdarzalo sie jednak, ze uwarunkowania
osobowo$ciowe rysowaly sie bardziej radykalnie
i mialy wplyw na organizacje spotkan. Tak mozna
zrozumieé rozdzwiek miedzy Boguszem a Fedo-
rowiczem, ktéry zarysowal sie szczegblnie mocno
na drugim spotkaniu. Dotyczyl sposobu organi-
zacji spotkan, roli poszerzania grona artystow
o teoretykow i naukowcow, jak chceieli Fedorowicz
i Popiel, versus skupienia na ,robieniu sztuki”,
jak chcial Bogusz, piszac miedzy innymi: ,sztuki
nie robi sie spotkaniami a robota — rozrobg”.2!
W 1965 roku Bogusz nie uczestniczyl w Osiekach,
a w 1966 swoje doskonale umiejetnosci organiza-
cyjne skoncentrowal na budowaniu opozycji wo-
bec ,folwarku Fedorowiczow”. Stan ten jednak za-
poczatkowal czas ,arytmii” w spotkaniach. Drogi
artystow rozeszly sie, cho¢ Fedorowicz nigdy nie
zmienil zdania o sztuce Bogusza: ,Byl Swietnym
artysta i doskonalym wystawiennikiem — nikt nie
mial takiego wyczucia jak Bogusz”.2>

Mozna i trzeba wyodrebnic jeszcze co naj-
mniej dwa obszary dotyczace interpersonalnego
kontekstu Osiek. Pierwszy zwigzany byl z polityka.
Podczas pamietnej delegacji Fedorowicz byl prze-
strzegany w ministerstwie kultury przed artysta-
mi awangardowymi. Ministerstwo dysponowalo
wlasna lista artystow popieranych i ,zakazanych”.
W Koszalinie przed plenerami (organizowanymi
przez Fedorowicza) kazdorazowo odbywaly sie ne-
gocjacje polegajace na ustaleniu ostatecznej listy
uczestnikow — Wydzial Kultury KW dysponowat
lista nazwisk, z ktérej czasem udawalo sie kogo$
usuna¢ na rzecz uczestnika proponowanego przez
organizatordw. Drugi aspekt byt zwigzany z presti-
zem imprezy, coraz liczniejszym gronem koszalin-
skiego ZPAP i ambicjami artystow koszalinskich,
nie nalezacych do grona awangardy.

Dzialalno$¢ wylonionej w ten sposéb opo-
zycji byla reprezentowana przez, wielokrotnie
pelniacego obowiazki komisarza pleneréw, Ma-
riana Dabrowskiego i wigzala sie z ,,zaburzeniami
rytmu” poziomu Osiek. Grono zapraszane przez
nowych organizatoréw opieralo czesto decyzje
na ,marce Osiek”. Sami arty$ci, uczestniczacy we
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wezesniejszych spotkaniach, réwniez kierowali
sie dotychczasowymi do$wiadczeniami i nie mo-
gli mie¢ pelnego rozpoznania sytuacji (lub czasem
nie chcieli go uwzgledniac¢ w perspektywie dwuty-
godniowego pobytu latem nad morze?3). Przyjez-
dzali wiec i czesto wyrazali ex-post rozczarowanie
poziomem dyskusji. I tu dala sie zarysowa¢ pew-
na prawidlowo$é. Wraz ze spadkiem poziomu ar-
tystycznego Osiek, wyrazanym w ogoélnopolskich
publikacjach, reprezentanci KTSK?4 zwracali sie
znowu do Fedorowicza z pro$ba o ponowna pie-
cze artystyczna nad programem Osiek. Tak byto
w roku 1970 (stad powr6t do organizacji spotkan
1970, 1972, 1973 oraz wsparcie dla organizatorow
w latach 1980251 1981.

Popiel i Fedorowicz brali udzial w jedena-
stu, a aktywnie przyczyniali sie do organizacji i/lub
wsparcia programu dziesieciu z dziewietnastu spo-
tkan w Osiekach.20 Wsrod owych dziesieciu znalazty
sie wlaénie te najwazniejsze, przelomowe dla sztuki
polskiej tamtych lat — od spotkan awangardy in-
formelu i geometrii strukturalnej, pierwszych hap-
peningéw i akcji w ,,okresie klasycznym Osiek”,27
przelomu zwiazanego z konceptualizmem, zwré-
cenia uwagi na sztuke w Srodowisku naturalnym,
az do nieuchronnego konica awangardy i wyczu-
wania zmian, ktére mialy nadej$¢ w 1981. Osieki
wlaénie, okreslane (co czesto cytowal Fedorowicz)
przez wielokrotnego goscia Juliana Przybosia ,let-
nia stolica sztuki polskiej”, staly sie inspiracjg dla
tworcow podobnych, pdzniejszych spotkan (Elblag
’65; Pulawy ’66) i miejscem, gdzie spotkania awan-
gardy artystycznej i naukowcow sprzyjaly dyskus-
jom na temat idei w pelni spdjnej z dwcezesnymi
nurtami sztuki $wiatowe;j.

Rytm sztuki: Popiel i Fedorowicz
- razem i osobno

Przypadkowe spotkanie dwojga artystow, rozpo-
czete nieco infantylng rozmowa przytoczong na
poczatku tego tekstu, zaowocowalo twoérczo$cia
wymagajaca pelnego opracowania naukowego
i teoretycznego. Pewna trudnos$cia moze by¢ fakt,
ze arty$ci nie uprawiali kultu wlasnego dorobku.
(Jedyna wystawa indywidualna Popiel odbytla sie
w Warszawie, w Fundacji Arton w styczniu 2016
roku).2® Przekazali wiekszo$é materialéw doty-
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czacych organizacji Osiek Muzeum w Koszalinie
— nie zabiegali jednak o dokumentacje wlasnych
dzialan artystycznych. W tej wspolnej postaw-
ie byli zbiezni z rozumieniem wlasnego miejsca
w gronie awangardy artystycznej, zwigzanym
z postrzeganiem sztuki jako samoorganizujacej
sie struktury (,tablicy Mendelejewa”), w ktorej
artysta, dzialajacy samotnie lub w zespole, odkry-
wa kolejne obszary — pierwiastki. Stad rola arty-
sty bylo dazenie do zaistnienia zjawisk istotnych
z punktu widzenia sztuki jako takiej, przy margin-
alizacji takich aspektow tworczoSci, jak ,autorst-
wo dziela”, ,ekspresja osobowosci artysty” czy
wreszcie — wraz z wyznaczajacym kres struktury
— porzuceniem materializacji dziela,?® i ograni-
czeniem aktywno$ci do minimum, wyrazonym
w 1973 roku w , Teorii niskiej aktywnosci”.3°

Spoéjny z przyjmowanymi zalozeniami jest
wiec wybor jezyka geometrii jako $rodka wyrazu
dla wiekszo$ci prac lat szeSédziesiatych i siedem-
dziesiatych dwudziestego wieku (uzasadnienie
zostalo najpelniej wyrazone w tekscie opublikow-
anym w katalogu wystawy Jezyk geometrii3?),
jezyka matematyki zastosowanego do przedst-
awienia koncepcji teoretycznych (,Przeksztalce-
nia” — Osieki 1972, ,Teoria niskiej aktywnosci”,
ideogram ,Fikcja a rzeczywisto$¢”) i stopniowe
oczyszczanie ich na rzecz istoty przekazu zawar-
tego w scenariuszach akcji i koncepcji (,A-B”32).

Obszar tematyczny, konsekwentnie odkry-
wany w dzialaniach artystycznych Fedorowicza,
najblizszy jest rozwojowi wspoélczesnej psychologii
poznawczej, czy szerzej — nauk o poznaniu. Pier-
wszy etap to analiza zjawisk percepcyjnych wiac-
zonych w proces tworczy — powidokdéw, zludzen
optycznych, dynamiki ruchu we wczesnych pra-
cach z kregu sztuki wizualnej (kompozycje lat
sze$tdziesiatych, glownie w zbiorach Muzeum
w Koszalinie). Zycie struktur to drugi watek przed-
stawiany przez Fedorowicza w cyklu obrazow ki-
netycznych, ktérych najbardziej egzystencjalnym
podsumowaniem jest kompozycja Episodio z 1975
roku (wlasno$é autorki).

Natomiast

zjawiska na styku

znalazly

rzeczy-

wisto$¢-postrzeganie  zmyslowe swoje
odzwierciedlenie réwniez po zmianie $rodka wyrazu
pod koniec lat sze$édziesiatych w projektach koncep-

tualnych (np. projekt totalnego urzadzenia do stymu-
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lowania bodZcow akustyczno-$wietlnych — Stymul-
phitron, 1969) czy akcjach (Pejzaz obiektywny, 1973).
Pod koniec dekady sztuka przewidywala nieuchronne
wyciszenie entuzjazmu z poczatku lat sze$édziesigtych
wraz ze zwrOceniem uwagi na obcigzenia jednos-
tki, zwigzane z przySpieszeniem cywilizacyjnym
i przecigzeniem informacyjnym. Odpowiedzia na to
byt cykl Psychourzqdzenia — projekty pozostajace
wylacznie w sferze koncepcji (rok 1971) i zwracajace
uwage na konieczno$¢ manipulacji otoczeniem w celu
stworzenia warunkéw do zaistnienia optymalnego
kontaktu czlowiek-cztowiek. Humorystyczna manip-
ulacja dotyczyta wymuszonej pozycji w ,,plaszczyznie
dyskusji” czy ograniczenia albo selekcji bodZcow z ze-
wnatrz w Videofonie popularnym (1971).

Wymuszona przez cywilizacje koniec-
zno$¢ ograniczenia aktywnoS$ci znalazta swoje
odzwierciedlenie w ,, Teorii niskiej aktywnoéci” Jer-
zego Fedorowicza w 1972 roku, ktéra wskazuje na
decydujaca role samego przekazu przy minimal-
izacji dzialan artysty na rzecz jego realizacji.

Nastepny etap dzialan artystycznych Fe-
dorowicza i Popiel wykraczal poza operowanie
bodzcami wizualnymi i analize zjawisk na granicy
percepcji wzrokowej. Mozna tu poszukiwaé analogii
do badan w obszarze poznania spolecznego z zasto-
sowaniem wlaéciwej naukom ,,manipulacji ekspery-
mentalnej”. Jak w akcjach realizowanych w latach
siedemdziesiatych i osiemdziesiatych dwudziestego
wieku (np. Jagniatkow, 1975; Sterowanie znaczeni-
ami — mitologie, 1976; Dhusko sympozjum ARTycy-
pacje — Rzeczywisto$é a fikcja — rzecz w trzech pla-
nach; Synchron, 1977) konfrontujacymi odbiorcow
z tendencja do ulegania stereotypom i formulowa-
nia schematycznych przekonan lub mitéw. Stoso-
wanymi $rodkami byly apokryfy, bodZce pozawiz-
ualne — proprioceptywne — odczucia ciezaru, jak we
wspolnych akcjach Bielszy niz $nieg (Jankowice,
1978), Zdarzenie (tylko Fedorowicz, 1983), I rzekt
(Popiel i Fedorowicz, Galeria Piwna, Warszawa).

Powyzsze uwagi jedynie sygnalizuja bo-
gactwo spuscizny artystycznej obojga artystow.
Niepowtarzalna tworczo$¢ indywidualna we
wspolpracy — wspolnych tekstach, akcjach i dz-
ialaniach organizacyjnych — tworzyla nowa ja-
kos$é. Trudno okresli¢, co bylo bardziej niezwykle
we wspolczesnym $wiecie — przekazywane treséci
czy niezwykle tworcza wspolpraca.
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Ludmila Popiel zmarla w sierpniu 1988 roku.
Dla sze$cdziesiecioletniego wowczas Fedorowi-
cza skonczyla sie sztuka i dzialalno$é artystycz-
na. W nastepnych trzydziestu latach wypowiadal
sie na temat spotkan w Osiekach w niektérych
publikacjach im pos$wieconych.33 Wcigz niezwy-
kle twoérczy umyst formulowal wlasciwe mu idee
w formie niepublikowanych projektéw,34 a w 2010
roku powstalo 15 egzemplarzy satyrycznego al-
manachu Zycie jak komiks. Ostatni raz stepowat
w dniu swoich 85 urodzin. Jerzy Fedorowicz zmarl
12 kwietnia 2018 roku. W tekscie ,,Bronie hasla”
z 1981 roku pisal: ,Rytm to znak zycia. Jak bicie
serca. Zycie, jak tez sztuka, nie s3 naszym wybo-
rem. JesteSmy na nie »skazani«. Ustanie rytmu to
ustanie wszystkiego.”
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Przypisy
1 Jerzy Fedorowicz. ,Bronie hasla,” w Rytm czasu, rytm sztuki, rytm pokoler. Osieki 1981 (Koszalin: brak wydawcy, sierpien 1981),
strony nienumerowane. Kat. wyst.

2 Jerzy Fedorowicz Czas przeszly dokonany. 40 lat Zwiqzku Polskich Artystéw Plastykéw na Pomorzu Srodkowym (Koszalin: ZPAP,
1995).

3 Rozmowa z Jerzym Fedorowiczem nagranie z 21.08.2013, wlasno$¢ autorki.

4 Awangarda w plenerze: Osieki i Lazy 1963—1981. Polska awangarda II polowy XX wieku w kolekcji Muzeum w Koszalinie (Kosza-
lin: Muzeum w Koszalinie, 2008).

5 Poglad Artystow: Ludmily Popiel i Jerzego Fedorowicza na dzialania Lodzi Kaliskiej (EK) w 1981 roku nie ulegl zmianie wraz z uply-
wem czasu. Zostal wyrazony w odrecznej notatce Ludmily Popiel w 1981 roku (archiwum Jerzego Fedorowicza) w wywiadzie Michata
Rogalskiego z Jerzym Fedorowiczem nagranym w 2008 roku (w}. Autora MR, Archiwum JF) wielu weze$niejszych i pdZniejszych
rozmowach, z ktorych cze$¢ pozostala w nagraniach. Artysci zdecydowanie odrzucali laczenie wydarzen 1980 i 1981 - atakow osobistych,
szyderczych zachowan i agres;ji fizycznej z koncepcja dystansu, asteizmu, dowcipu jako §rodka wyrazu. Por. Eukasz Guzek, ,,Rola sztuki
akeji w uksztattowaniu specyfiki artystycznej grupy £6dz Kaliska,” https://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs16/Dyskurs16_ GuzekLu-
kasz.pdf. Gdyby tak bylo £.6dz Kaliska wykazalaby sie zdumiewajaco matym poczuciem humoru wobec podpiséw ,,Stalin boys”, ktore
pojawily sie pod napisami £EK na murach jednego z pawilonéw w Osiekach.

6 Mity: ,,dobrej wiadzy” (do tego mitu Fedorowicz odnosi sie w tekscie ,Jak doszto do Osiek” napisanego dla Muzeum w Koszalinie

W 2000), ,,komitetow organizacyjnych” (Fedorowicz czesto zzymatl sie na sformulowania w publikacjach sugerujace istnienie, zwlaszcza
podczas pierwszych spotkan - ,.komitetow” powolanych w blizej nieokre$lonym trybie i zlecajacych zorganizowanie pleneru. Podkre-
§lal, ze kierunek byt odwrotny - idee byly formulowane w bardzo waskim gronie, ktére potem zastanawialo sie nad nazwa i sktadem
umozliwiajacym brak wiekszych przeszkod) i ,lokalnej awangardy”. Koncepcja dziatan Eodzi Kaliskiej jako kontynuacji Osiek, neo lub
postawangardy awangardy (por. przypis 4, Fedorowicz i Popiel wyrazali sprzeciw przeciwko traktowaniu dziatan Lodzi Kaliskiej jako
dzialan artystycznych, formacji ktéra po awangardzie mialaby by¢ naturalng kontynuacja, co sugerowalyby przedrostki ,,post”, czy ,neo”
(por. wywiad Michala Rogalskiego i notatka Ludmily Popiel — przypis 5)

7 Postulatem funkcjonalnego kontekstualizmu w filozofii nauki jest zasada ujmowania wszelkich zjawisk jako dynamicznych proceséw
zachodzacych zawsze w okre§lonym kontekscie i nieodlacznych od tego kontekstu. Stephen C. Pepper, World Hypotheses (Berkeley:
California University Press, 1942).

8 Agnieszka Popiel ,,Czy sztuka jest nieustajaca polemika,” w Sztuka jest nieustajqcq polemikq. Wokét refleksji teoretycznej i praktyki
artystycznej Wandy Golkowskiej (w druku).

9 Jerzy Fedorowicz, ,,Krzywe Kolo—Koszalin—Osieki, 1960-1963,” w Galeria Krzywe Kolo (Warszawa: Muzeum Narodowe w Warszawie,
1990), 59. Kat. wyst.

10 Rozmowa z Jerzym Fedorowiczem ,,Osieki - hasto do encyklopedii” nagranie z 09. 08.2011, wlasno$¢ autorki. Kolejne cytaty pochodza
7 tej samej wypowiedzi.

11 Jerzy Fedorowicz, ,.Jak doszto do Osiek”. Tekst niepublikowany, napisany dla Muzeum w Koszalinie 2000.

12 Por. Janusz Bogucki, Sztuka Polski Ludowej (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1983) oraz Idem, ,,0d I-go pleneru
koszalinskiego do spotkania »Wroclaw 70«,” w Sympozjum plastyczne Wroctaw’7o (Wroctaw: Osrodek Teatru Otwartego ,,Kalambur”,
1983).

13 Folder Osieki 6. Archiwum JF. Rozmowa - nagranie 17.08.2013, wlasno$¢ autorki.

14 Cybernetyka to, wedlug slownika ,nauka o procesach sterowania oraz przekazywania i przeksztalcania informacji w systemach takich
jak np. maszyna, organizm zywy, spoleczefistwo.” Maria Kempisty byla reprezentantka tej rodzacej si¢ wowczas nauki, z zalozenia
interdyscyplinarnej. Autorka ksigzek: Pamieé skojarzeniowa: model cybernetyczny (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
1968); Maly stownik cybernetyczny (Warszawa: Wiedza Powszechna, 1973); Pawel Beylin — polski socjolog muzyki, publicysta

i thumacz. W 1966 by} jednym z inicjatoréw i sygnatariuszem listu protestacyjnego przeciwko usunieciu z PZPR Leszka Kolakowskiego,
w wyniku czego réwniez usunieto go z partii. Publikacje: Pawel Beylin, Ideat i praktyka: szkice i kroniki (Warszawa: Paiistwowy
Instytut Wydawniczy, 1966); Idem, Autentycznosé i kicze: artykuly i felietony (Warszawa: Panistwowy Instytut Wydawniczy, 1975);
Idem, O muzyce i wokdl muzyki: felietony (Krakéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1975). Jan Zabinski - polski zoolog, fizjolog,
popularyzator zoologii, wieloletni dyrektor Ogrodu Zoologicznego w Warszawie, powstaniec warszawski; Julian Aleksandrowicz

- wybitny lekarz, hematolog tworca jednego z gléwnych o$rodkéw medycznych w kraju, oredownik humanistycznych wartosci nie
tylko we wspoélczesnej medycynie, ale i w calej nauce oraz interdyscyplinarnego rozwiazywania probleméw naukowych i spolecznych
wspoélczesnej doby.

15 Zbigniew Osinski, Grotowski i jego Laboratorium (Warszawa: Panistwowy Instytut Wydawniczy, 1980).

16 Ulubiong metafora byla rola artysty awangardowego jako wypelniajacego tablice Mendelejewa — odkrywajacego obszary wyznaczone
przez sztuke jako strukture.

17 ,JForgotten Heritage — European avant-garde art online,” rozmowa redakcyjna Creative Europe Desk Polska z Marika Kuzmicz
i Pawlem Lisieckim, Magazyn Creative Europe Desk Polska, 2 (2016): 17.

18 T jsty do Jerzego Fedorowicza od Stanistawa Fijalkowskiego, Andrzeja Matuszewskiego, Hanny Ptaszkowskiej, Wlodzimierza
Borowskiego, Archiwum JF, rozmowy z Janem Chwalczykiem 2016-2018.

19 Archiwum JF.
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20 Historia obecnosci Tadeusza Kantora w Osiekach zostala opisana w publikacji: Jerzy Fedorowicz, ,Stowo wstepne,” w Jozef Chrobak,
Michat Rogalski i Marek Wilk, red., Panoramiczny happening morski i Tadeusz Kantor w latach 1964—1968 (Krakow: Cricoteka,
2008), 7-13.

21 Archiwum JF.
22 Po $mierci Mariana Bogusza w 1980 roku Jerzy Fedorowicz byt kuratorem wystawy indywidualnej po$wieconej artyscie.

23, Lojalno$¢? Wstyd mi, ze Ty takich stow uzywasz” ironizowat Andrzej Matuszewski w liScie do Jerzego Fedorowicza z lat
siedemdziesigtych (Archiwum JF); List Stanistawa Fijalkowskiego do Fedorowicza, 1967 (Archiwum JF).

24 Koszalinskie Towarzystwo Spoteczno Kulturalne - powolane w 1960 roku uchwalg Prezydium Wojewodzkiej Rady Narodowej

w Koszalinie oficjalnie dzialajace od 1964 bylo instytucja, ktora miata na celu upowszechnianie kultury i sztuki — bywalo patronem lub
,organizatorem” Osiek (por. zaproszenie do uczestnictwa w spotkaniu po§wieconym plenerowi w Osiekach, kwiecief 1967, Archiwum
JF)

25 Jerzy Fedorowicz. ,,WyjScie na prosta,” Baltyk, 11 (35) (listopad 1980): 8—11.

26'W swobodnej rozmowie, ktora prowadzili$émy w Koszalinie 21.08.2013 roku, Jerzy Fedorowicz komentowal kazde z nazwisk
uczestnikéw Osiek (katalog z 1993) wedlug trzech kategorii: 1) ,,Dobry artysta (awangardowy) — »nasze« zaproszenie; 2) Lista
wymuszona przez Komitet Wojewddzki; 3) niejasne kryteria — ZPAP Koszalin lub zaproszeni przez M. Dabrowskiego. Podczas 19 lat

do Osiek zostalo zaproszonych ponad 400 uczestnikéw. Niektorzy byli raz, niektorzy kilkanascie. Okolo jedna trzecia stanowili artysci,
krytycy literaci i naukowcy zapraszani przez Fedorowicza ,Osieki staly sie dos¢ obce. Olbrzymia ilo$é ludzi. Jestem gotéw sie wyprze¢ —
to jakas chala byla — ogrom ludzi. Pie¢ bylo udanych moich potem, ze trzy ktére inni robili ale ja miatem wplywy. Niektorzy przyjezdzali
czedceiej, bo mieli dobra opinie. Dabrowski to wykorzystywat bo nie odmawiano mu. My zaprosiliémy Pawlowskiego a on przyjezdzal na
plenery Dabrowskiego. A wladze zaczely manipulowa¢ tym, kto bedzie robit te Osieki. Prasa pisata, ze to byly te gorsze plenery, Slipinska
nie zostawila na nich suchej nitki. Nie poczuwam sie do ich autorstwa.”

27 Malgorzata Kolowska, ,,Ostatni przejaw awangardy polskiej — rozmowa z Jerzym Fedorowiczem,” w Kultura Koszaliniska. Almanach
2005 (Koszalin: Koszaliniska Biblioteka Publiczna, 2005); Eadem, ,Jubileusze w kregu sztuk pieknych. Jerzy Fedorowicz,” w Kultura
Koszaliniska. Almanach 2008 (Koszalin: Koszaliniska Biblioteka Publiczna, 2008).

28 Gdy zyli, Popiel i Fedorowicz nie mieli nigdy wystawy indywidualnej. Por. Andrzej Ciesielski, ,,Ludmila Popiel — dwudziesta rocznica
$mierci (1929-1988),” w Kultura Koszaliriska. Almanach 2008 (Koszalin: Koszalifiska Biblioteka Publiczna, 2008), 116—117; Pierwsza
ijak dotad jedyna wystawa indywidualna po$wiecona Popiel, ale prezentujaca takze wspolne prace obojga artystéw miala miejsce

w Fundacji Arton w Warszawie, w styczniu-marcu 2016. Kuratorem by} Lukasz Mojsak.

29 Sympozjum sytuARTacje Dhusko Czas aktualny sztuki i cywilizacji po$piechu, czy istnieje wiez bezkolizyjna? Tekst Ludmily Popiel:
bez tytutu; Tekst Jerzego Fedorowicza: ,,Niemozno$¢ definicji”’; por. Ludmita Popiel ,,Sztuka jako poznanie,” rekopis w Archiwum JF.

30 Sympozjum Interwencje Pawlowice 1975, referat:, Montaz tekstow gotowych jako nosnik informacji wlasnej” (ilustracja , Teorii
niskiej aktywnoSci”) oraz ,,Teoria niskiej aktywnosci — dwa ideogramy”.

31 Bozena Kowalska, red., Jezyk geometrii: marzec 1984, Warszawa, Zacheta (Warszawa: Wydawnictwo Centralnego Biura Wystaw
Artystycznych, 1984). Kat. wyst.
32 Luiza Nader, Konceptualizm w PRL (Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, 2009), 391-392.

33 Jerzy Fedorowicz, ,, Krzywe Kolo—Koszalin—Osieki 1060—1963,” opublikowany w katalogu wystawy retrospektywnej Galeria Krzywe
Kolo w Muzeum Narodowym w Warszawie w 1990; oraz ten sam tekst w: Jerzy Fedorowicz, ,,Krzywe Kolo—Koszalin—Osieki 1960—
1963” w katalogu wystawy Osieki 1963—1981. Wystawa Dokumenta w Muzeum Okregowym w Koszalinie w 1993 (oprocz tekstu
wprowadzajacego byl tu autorem opracowania graficznego tego katalogu oraz plakatu wystawy); Po roku 1988 powstaly takze teksty, do
ktorych odnosza sie przypisy: 2, 9, 20, 27).

34 Jerzy Fedorowicz, ,W trzydziesta rocznice spotkan Osieckich — propozycja postulatow srodowisk artyst. Koszalinskich,” projekt, na
ktory skladalyby sie: ,,1) Muzeum Sztuki, 2) Fundacja artystyczna »Osieki« oraz 3) Staly osrodek tworezy.” (rekopis niepublikowany,
wiasnoé¢ autorki, 1993); Idem, ,Jak doszlo do Osiek.” (tekst niepublikowany, wlasnos¢ Muzeum w Koszalinie, 2000); Idem,

~Swiatlo z glebi ziemi. Projekt upamigtnienia ofiar WITC w Nowym Yorku.” (niepublikowany, wlasno$é autorki), 7-13; Idem, ,,Park
ekumeniczny.” (niepublikowany, wlasno$¢ autorki, 2006); Idem, ,,Pomerania Today - zarys koncepcji zorganizowania polskiej
ekspozycji — prezentacji osiaggnie¢ w dziedzinie kultury materialnej i sztuki w nawiazaniu do ciaglosci tradycji historycznej.” (projekt
zorganizowania wystawy polskiej w Berlinie w 2018 roku, z gléwnym zalozeniem promocji Kolekgji Osieckiej, ztozony u prezydenta
Szczecina, niepublikowany, wlasno$¢ autorki, 2013).
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SECTION 1

doi:10.32020/ARTandDOC/18/2018/14

EVERYTHING IS A COLLECTION.
OSIEKI - ATROUBLESOME HERITAGE?

Edited by Anna Maria LESNIEWSKA

INTRODUCTION

The Osieki collection was built together with
subsequent editions of the International Meetings
of Artists, Researchers and Art Theoreticians,
which took place in Osieki and the nearby Lazy in
the years 1963-1981. They have become part of the
history of the Polish neo-avant-garde, influencing
the artistic practice and theoretical reflection of
two decades of the 20th century. Both the plein-
airs and the collection were created thanks to
the initiative of the artist and animator of artistic
life Marian Bogusz (1920-1980), in cooperation
with Jerzy Fedorowicz (1928-2018), an artist
from Koszalin. Bogusz, after the experiences of
his activity in the Crooked Circle Gallery (Krzywe
Koto), focused on finding a new place to develop its
vision of contemporary art. During the Arguments
1962 exhibition, both artists initiated the process
of creating a program for the meeting in Osieki and
outlined the idea of the Museum of Modern Art in
Koszalin.
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The process of organizing plain-airs and the
parallel process of building the Osieki collection
was interrupted by the imposition of martial law
in Poland in December 1981. The achievements of
the meetings - on the one hand - fit into the global
framework of the cultural policy of the People's
Republic of Poland, taking into account the policy
towards the so-called Western Territories — and
on the other hand — the plain-airs led to profound
changes in Polish art, constituting a kind of
laboratory of artistic forms. The Osieki collection, in
its present shape, consists of works of art, including
films, as well as multimedia documentation that
is the registration of the course of the meetings.
The research potential of the collection is huge.
An attempt to interpret it was undertaken by the
authors of the texts presented below. They are
using in their texts interchangeably the notions of
the avant-garde and the neo-avant-garde, without
pointing out the criteria for such a division. This
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can be read as a kind of intuitive recognition by
researchers into this period of the continuity of
art phenomena that took place in Osieki during
the historical plein-airs, and it is also visible in the
Osieki collection.

The articles collected here are devoted to
the achievements of the International Meetings
of Artists, Researchers and Art Theoreticians
in Osieki and the collection gathered in the
Contemporary Art Department of the Museum in
Koszalin. They also serve to outline new subjects
and methods deserving further development.
The set of theoretical texts is accompanied by an
Annex, which consists of documentation. The
conference Osieki 1963-1981 was devoted to the
Osieki Collection and related to the celebration
of the centenary of the avant-garde movement
in Poland, organized by the Polish Section of the
International Association of Art Critics AICA in
Zacheta - National Gallery of Art in Warsaw in
December 2017.

Janusz Zagrodzki comprehensively wrote
about the founding initiative of the Museum of
Modern Art in Koszalin in his text "Premises for
a Museum of Modern Art by Marian Bogusz." In
the texts presented here in Section 1, other studies
by this researcher on the subject of Osieki and of he
himself as a participant at the plain-airs events are
often referred to.

Marcin Lachowski reflects upon the
early plain-airs organized until 1967. In his text
"Plein Air Events in Osieki and Limits of Modern
Painting" he shows the process of neo-avant-
garde formation, which was caused by the cyclical
nature of organized meetings and their thematic
variability. They were important elements of
creating a new plain-air’s formula. The common
opinion of the critics interpreted the Osieki
plain-airs as a continuation of the project of the
collection of modern art initiated by Bogusz in the
Krzywe Kolo Gallery in Warsaw. The donation of
a part of this collection to the Koszalin Museum
and the initiation of meetings in Osieki resulted
from the need to reflect on the various artistic
conventions of the Thaw period. At the same time,
it initiated reflection on the image that connects
with the context, the place and time of action that
annexes fragments of reality, and reinterpreted the
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category of "realism". During the Osieki meetings
a specific ritual of presenting works in the natural
landscape, according to Lachowski, determined
the process of questioning the modernist art form
through the use of spatial forms and actions or
artistic activities. Such practice became a direct
impulse for conceptual art practices at the turn
of the sixties and seventies. But it also became an
element of a deeper transformation of a modern
artwork into a complex avant-garde montage
structure consisting of both an art form and an
environment.

Lukasz Guzek's article "The Line, or What
Connects the Polish Avant-Garde Trends?" is an
attempt to reconstruct the artistic and political
significance of the last two plain-airs in 1980
and 1981, in which conceptual art, according
to the author, took a dominant position. That
does not mean that Osieki was the only place
for the presentation of such art. "Line" - as the
leading slogan of the plain-air in 1980, is a useful
reference point for the author. He draws a broad
interpretation of the term line from the book
by Wassily Kandinski Point and Line to Plane.
The organizers of the plain-airs also considered
another direct reference point to be Waclaw
Szpakowski's line drawings, presented during this
plain-air by Janusz Zagrodzki. The word "rhythm"
became the leading slogan of the plain-air in 1981.
Both "line" and "rhythm" are not only key words,
but also a kind of description, symbolic closure
and summary, as Guzek believes, of the artistic
debates of the seventies into conceptual art, as
well as the achievements of the plein-airs. Their
importance was strengthened by the context of
the conflict between the ruling authorities and
society, including strikes at the Gdansk Shipyard
and the impact of the Solidarity movement. The
author has used the methodology of performance
studies to analyze the phenomenon of the plein-
airs. The categories of performance distinguished
by Jon McKenzie become a tool for recognizing the
phenomenon of the plein-airs, which underlines
still their actual contemporary research potential.

Artistic activities carried out during the
plain-airs were the result of the affective reactions
of artists functioning between discourses, the
essence of which is included in the concepts of
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"dyssensus" and "eutrapelia". The text by Luiza
Nader "A Community of Imagination as Dissensus.
The 8th Artists and Art Theoreticians Meeting
in Swidwin / Osieki (1970)" introduces the act
of resistance as a form of dissensus. This theme
appears in Osieki thanks to a lecture by Jerzy
Ludwinski titled "Post-artistic Era." The critic
postulated in it the creation of a "playground field".
The author of the article recalls in it an event related
to Ludwinski, recalled by Jaroslaw Jakimezyk in the
his book Najweselszy barak w obozie. Tajna policja
komunistyczna jako krytyk artystyczny i kurator
sztuki w PRL [The most cheerful barrack in the
camp. Communist secret police as art critic and
curator of art in the People's Republic of Poland],
which explains the attitude of dysenssus. It is
Ludwinski's disagreement towards both the attitude
of the authorities and the artistic milieu. The quoted
statement of the SB (Secret Police) officer could
only result in Ludwinski's withdrawal from open
criticism of the authorities in favor of the possibility
of continuing the creative activity. The strategy
used by both critics and artists, revealed during the
8th plein-air, shows them as being fully conscious
of the threats existing at that time in Poland. This
critical attitude of Ludwinski was already expressed
in his earlier actions as an animator of artistic
events, e.g. during the 1st Symposium of Artists
and Scientists in Pulawy (1966) and in the activities
of artists that took place there (e.g. Wlodzimierz
Borowski, Offering furnaces). These were radical,
critical manifestations of attitudes towards the
policy of the authorities. Despite the position of the
author of the text, in Polish art there was a state of
"silently playing along" with the authorities that
even gave permission to do it, despite the events
of March 1968 and their effects. Therefore, the
dysenseus, being a denial of consensus, became the
way of artistic discourse within the neo-avant-garde
artists' milieu. This applies not only to the plain-airs
events in Osieki, but also to other meetings. This
was the result of political situations whose sources
should be sought primarily in cultural policy and
the introduction of new social policy principles,
based on an agreement between the Ministry of
Culture and Art and the Presidium of the Central
Trade Union Council in the field of popularization
of culture (1963).
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Plain-air meetings in Osieki were
a significant biographical experience for the
generation of historical avant-garde and neo-
avant-garde artists. In my text "Transformation
of Order. Introducing the Performing of Art at
Osieki According to Jan Dobkowski" I criticize
the phenomenon of the avant-garde as read by
Stefan Morawski. The presence of the philosopher
at the Osieki plein-airs was significant due to
the open dialogue he had with artists, which
became the determinant of the new quality of
artistic discourse. On the opposite end of it there
is activity, which I defined in my text by the term
"eutrapelia", which, broadly speaking, is the ability
to "transform discourse into a joke". Thanks to
this, it shapes the sensitivity of others. Eutrapelia
has become one of the elements describing the
perspective of affective transformation, allowing
the acceptance of an attitude of openness to new
procedures in art against indoctrinated reality. The
declaration of Jan Dobkowski, who announced
his return to natural existence, inspired him to
performative actions. They became a research tool
for him, supported by eutrapelia. The plain-airs
in Osieki, in the context of Dobkowski's actions
and Ludwinski's lectures, can be seen as a place
of manifestation of autonomous attitudes. They
were "art gaps" located in the field of anti-system
activities. Paradoxically, they took place in the
governmental cultural institution, which only
emphasizes the state of the constantly conducted
game. Susan Sontag's sense of humor, recalled
here for purposes of my analysis, in her essay
Notes on Camp outlined a strategy of total distance
from popular culture, which becomes a playground
area, a constant game understood as a kind of
sensibility, and which has been recognized as
a way of interpreting art that breaks the existing
routine of vision.

A complex presentation of the Osieki
collection, based on an exhibition at the Warsaw
Zacheta Gallery (CBWA - Central Bureau for Art
Exhibitions)in1969,asamuseumcollectionshowing
the plain-airs and artistic milieu, was presented
by Gabriela Switek in the text "Exhibitions. The
Plein-airs of Koszalin, 1963—1968 in the Central
Bureau for Art Exhibitions." The author reflects
on the exhibition policy towards works created at
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the plein-airs in Osieki. Comprehensive analysis
of the exhibition, supported by the commentary
of the then influential critic Ignacy Witz, reveals
a clearly outlined social division during the plain-
airs, regardless of the centre or region from which
the artists came. Witz's words fundamentally
influenced the press reports commenting on the
exhibition of art from the Osieki's plein-airs at
the Warsaw Zacheta Gallery. Significant "mobility
of the Osieki collection" until 1980, revealed the
stereotypical character of the selection of places
for its presentation. It was only the exhibitions
from the nineties of the twentieth century with
the participation of the Osieki collection, referring
to the history of Krzywe Kolo Gallery and its
collection (MNW, Warsaw 1990; Mazovian Centre
for Contemporary Art Elektrownia, Radom, 2015)
or to the activity of Marian Bogusz (Rados¢ nowych
konstrukgji. (Po)wojenne utopie Mariana Bogusza
/ Joy of new constructions. (Post) war utopias by
Marian Bogusz, Zacheta Gallery, Warsaw, 2017)
that give rise to the fundamental question posed
by the author regarding the revision of views on
the exhibition problems that brings the collection
into the context of the plain-airs achievements.
Nevertheless, what will ultimately be the subject
of analyzes, as the researcher points out, should
take into account the stimulating role of both
the Osieki collection, including the archives, in
the reinterpretations of Polish art that are being
created.

Schizophrenic - this is how Dorota Jarecka
described the issue of the Osieki collection in
her text "Small Utopia of the Avant-Garde. The
Collections of both the Studio Gallery in Warsaw
and Koszalin Museum. Seen as local initiatives for
the foundation of Contemporary Art Museums in
Poland”. The author does this by analyzing and
comparing the situation managed by the Studio
Gallery, which has been in operation since 1972
at the Studio Theatre in Warsaw. Institutions
operating on similar principles have common
structural features. Both are part of a larger whole.
Both the Museum in Koszalin and the Studio
Theatre "are not dedicated to contemporary art
and are of ambivalent heritage". In the context of
broadly understood historical policy, the author
poses a question about the contemporary place for
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the achievements of those institutions created in
the PRL. She also draws attention to the ambiguity
of the terms "collection" and "museum" in relation
to the works in these collections. The author
concludes that the creation of a museum could be
identified by the authorities as a place ruling over
the autonomy of thinking, and thus being a source of
resistance. However, the position of the collection
is a creation dependent on the place where it is
located. Therefore, it is not theoretically a threat.
This way of understanding the power of works of
art can undoubtedly be a testimony to a kind of
fear and a great respect of authorities towards the
commitment of a museum bringing together an
opinion-forming milieu. The author emphasizes
that such a place will not gain significance, even
if there will be works of significant artists of many
generations and art trends along with extensive
documentation of their creation, if it is not
subjected to constant reevaluation. The collection
gains value and significance through subsequent
adaptations. In this way, it becomes an inalienable
point of reference in the ongoing generational
discourse, and not an "ambivalent burden" which
is inhibiting activities for the sake of art. The
institution may inhibit the initiation of artistic
activities. But this will not change the fact that
art will be created, with or without institutional
support, because it is born of an unrestrained
impulse for the action, regardless of the prevailing
political system.

Elzbieta Kal in the text "The Dialectic of
Gesture. The Gift by the Krzywe Kolo Gallery of
Contemporary Art to the Museum in Koszalin,
held in the collection of the Museum of Middle
Pomerania in Slupsk" describes a fragment of the
collection from the first gift by the Krzywe Kolo
Gallery to the Museum of Middle Pomerania in
Stupsk in the light of the collection of Stanistaw
Ignacy Witkiewicz's works. Placed in this context,
the gift by Bogusz is for the author an example
of a collection occupying a static position in the
face of new phenomena. The author puts forward
a disputable thesis that Bogusz's gift meets the idea
of Witkacy's Pure Form.

The need to redefine the achievements of
the International Meetings of Artists, Researchers
and Art Theoreticians is also due to the fact that
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its current state of preservation has been revealed,
which has become a pressing problem for the
Koszalin authorities. Notable underinvestment
of the Department of Contemporary Art in the
Koszalin Museum resulting in the lack of proper
storage, professional equipment and the necessary
substantive and organizational support for this
department, appears almost at every stage of
work on the legacy of the Osieki's plain-airs. As
a result, we become more and more aware that
the heritage developed in the years 1963-1981
in Osieki by artists, critics and art enthusiasts is
less and less present in common perception. The
message of Osieki, which went beyond locality,
degrades due to the locality of thought. This is
pointed out by Walentyna Orlowska, a long-time
head of the Contemporary Art Department in the
Koszalin Museum, and Ewa Kowalska, a former
museum worker, now the Municipal Monument
Conservator in Kolobrzeg in the text "Artists’
Meetings in Osieki — Art, Documentation and
Reflections After Years". By recalling the history
of the Osieki meetings, including almost all of
their participants and spectacular lectures, the
authors appeal to the authorities to ensure proper
conditions for the storage of the Osieki collection
and to create a new seat for it. Despite the
considerable passage of time, the idea of Bogusz's
museum seems to be constantly up-to-date. It
makes Koszalin more attractive for visitors as well
as for researchers analyzing the phenomenon of
Osieki meetings.

Wojciech Ciesielski in the text "Has Osieki
Definitely Finished?" describes selected artistic
events that referred to art activities in Osieki.
The author emphasizes the existence of a "dual
structure of the functioning of art", defining the
situation of its existence until 1981, in which the
artistic independence of art venues more and more
evidently escaped the unambiguous assessments of
authorities, even though they were organizationally
After the
imposition of martial law there was a descent into

dependent on those authorities.

the underground, and art functioned as a "private
art" in a climate of spontaneity resulting from the
internal need of the artists. Art then became an
integral part of the nascent system of values, which
on the one hand definitively closes the time of
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cooperation with the authorities on its terms and
starts a new period of individual initiatives. From
today's point of view, the evaluation of the situation
that arose among artists and critics during the time
of the meetings in Osieki belongs to the policy of
the time of another reality. The analogies between
them reveal the need for research on the political-
social or institutional themes that are a part of the
process of changes from the sixties and seventies
to the eighties.

An integral part of the Osieki phenomenon
was Jerzy Fedorowicz, who died during the
preparations for the publication of these texts.
Agnieszka Popiel in the text "Jerzy Fedorowicz:
The Rhythm of Life, the Rhythm of Time, the
Rhythm of Art" recalling the slogan of the 1981
plain-air, remembers and reassembles Fedorowicz
and Ludmilla Popiel, an artist co-creating the
meeting, and Fedorowicz’s wife. By dividing
the text into "contexts" the author reveals the
stages of work on subsequent meetings, based on
Fedorowicz's own accounts and private archives.
The text is a memory, an impression aimed at
perpetuating the artist's image. A. Popiel discusses
the subsequent stages of his work, which is really
unknown because he never had an individual
exhibition. The joint activities of both artists end
with the death of Ludmila Popiel in 1988. From
that moment, Fedorowicz focused on recalling
the accomplishments of Osieki's meetings, while
critically referring to the resulting publications
about them.

The political context that appeared in the
above-mentioned texts became only a background
to the described artistic processes. The political
meaning of artistic phenomena does not
determine the view of the authors of the texts.
It is a contribution to embedding them in the
context of time and place. The main interest of the
authors of the texts (as well as the participants of
the mentioned conference) remained the problem
of the collection of works, their fate, power,
preservation, exhibition policy conducted over
the years by the collection managers, as well as
the ever-emerging problem of its presence/non-
presence in the public discourse.
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Janusz ZAGODZKI
Premises for a Museum of Modern
Art by Marian Bogusz

Thearticledescribes anotable creativeinitiative by
Marian Bogusz (1920-1980) for the establishment
of a Museum of Modern Art modelled upon
the International Collection unveiled in
1931 by Wladyslaw Strzeminski and the a.r.
group, entrusted as a deposit to the Museum in
L6dz. Bogusz embarked on this project promptly
upon his release from the concentration camp in
Mauthausen (1945) and also the establishment of
the Young Artists and Scientists Club in Warsaw
(1947). The imposition of socialist realism in
Poland soon thereafter significantly impeded the
collection of modern art, and it was only upon the
creation of Klub Krzywe Kolo (The Crooked Circle
Club) and of Bogusz’s autonomous Gallery (1956)
that his ideas could be revisited. Bogusz was
seeking to assemble a collection of works by artists
affiliated with the international Phases movement
and by others whose pieces were exhibited at the
Krzywe Kolo Gallery, incorporating them into the
foundation of a permanent collection. He initially
broached the subject with the Art Museum in
L6dz. A body of 13 paintings by artists active in
Paris was eventually assembled and passed on to
the £.6dz institution, but the latter did not agree to
the concept of establishing a separate Museum of
Modern Art. The next body of works, Collection
I of the Krzywe Kolo Gallery (35 paintings
from 1957-1961), was bequeathed to the National
Museum in Warsaw (1963), but likewise was not
exhibited.

In the 1960s, Bogusz based himself in
Koszalin. The first exhibitions of modern art
were held at the Baltic Drama Theatre and,
subsequently, at the Museum in Koszalin. Ever
hoping to establish an independent Museum of
Modern Art, Bogusz bequeathed to the Museum
in Koszalin (1963) the Collections II and III
(comprising, respectively, 13 paintings and 29
assorted gouaches, drawings and prints). Beginning
in 1963, the annual Meetings of Artists and Scientists
were held in Osieki near Koszalin; the accomplished
artists invited to these events were required to, as
it were, remit a participation fee in kind by gifting
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one of their pieces to the museum. In 1965, further
work on Bogusz’s project was thwarted; the art
department at the Museum in Koszalin was closed
by way of an administrative decision, the net effect
being that the nascent Museum of Modern Art
launched in 1963 physically ceased to exist.

The concept of a new museum formulated by
Bogusz, one in which painting and sculpture would
be paired with poetry, theatre, and music, is worthy
of note. Global artistic achievements of the early
1960s, with a significant contribution by Polish
artists are yet to be duly presented in actual museum
spaces and may be enjoyed only virtually, if at all.
The dispersed collections of the Museum of Modern
Art, as built up in fits and starts in accordance with
the ideas of Bogusz, are still waiting for a home and
for an appreciating audience.

Marcin LACHOWSKI
Plein Air Events in Osieki and Limits
of Modern Painting

The article reflects on the early plein air
events in Osieki, organised from 1963 by Jerzy
Fedorowicz and Marian Bogusz. The events have
been interpreted as an expansion of the project
of a modern art collection initiated by Bogusz
in Warsaw’s Galeria Krzywe Kolo (Crooked
Circle Gallery). The meetings in Osieki began
after providing the Museum in Koszalin with
a part of the collection that simultaneously
created the possibility of rethinking diverse
artistic conventions from the period of thaw.
The subsequent gatherings, which displayed the
works in the natural environment, determined
the process of questioning the modernist form by
exhibiting spatial forms and artistic actions and
artworks.

The plein air events fit the general outline
of the cultural policy of the Polish People’s
Republic of Poland towards the so-called
Recovered Territories; they influenced deep
changes in modern art, providing cogitations on
a painting that connects itself with the location
and time of its action, annexing and displaying
fragments of reality, reinterpreting the category
of “realism”. Such practice became a direct
impulse for conceptual artistic activity at the turn
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of the decade, as well as an element of a further
transformation of a modern work of art into the
complex avant-garde structure of an installation
— a work viewed together with its surroundings.

tukasz GUZEK
The Line, or What Connects the
Polish Avant-Garde Trends?

The plein-airs in Osieki were organized in the
years 1963-1981. On their basis, one can trace
in a kind of laboratory form, the changing
trajectories of world art and its influence on
Polish art. Influencing both the artistic character
and the dynamics of change. The study of
art presented in Osieki indicates the leading
processes taking place within Polish art. The
sixties influenced by post-avant-garde art and
the seventies subjected to the domination of
conceptual art, and the following decline of these
tendencies. The line — known as the leading
slogan of the plein-air in the groundbreaking
year 1980, is a useful point of reference. I derive
a broad interpretation of the line from the book
by Wassily Kandinski Point and line to plane.
Another, more parochial point of reference
was a linear drawings by Waclaw Szpakowski,
discovered at that time by Janusz Zagrodzki.
In the history of Polish art, conceptualism has
its sources in geometric abstraction as well as
in the art of photo-film media. Art of geometric
provenance has always been present in Osieki.
But it was not until 1980 and 1981 that conceptual
art and the art of new media took a dominant
position during the plein-airs. The '80 and '81
plein-airs were a kind of recapitulation of the
artistic debates of the 1970s over conceptual art
(and at the same time became a recapitulation
of the plein-airs series). Their significance also
lay in the fact that they took place in the context
of a sharp conflict between the authorities and
society, strikes in the Gdansk Shipyard and the
influence of the Solidarity movement. The article
is an attempt to reconstruct the artistic and
political significance of the last two plein-airs. In
the conclusion, I propose to use the methodology
this
phenomenon. Consideration of these plein-airs

of performance studies to analyze
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in connection with three types of performances:
organizational, cultural and technical, allows for
them to be re-adjusted to contemporary cultural
reflection.

Luiza NADER

A Community of Imagination as
Dissensus. The 8th Artists and Art
Theoreticians Meeting in $widwin/
Osieki (1970)

The text aims to reflect on the meaning of artistic
utterances presented at the 8th Artists and
Art Theoreticians Meeting in Swidwin/Osieki,
Poland, 1970 in relation to the horizon of events
in Poland in 1968. I focus particularly on Jerzy
Ludwinski’s first lecture “Postartistic Era” and on
several works by artists (such as Jan Chwalczyk,
Wanda Golkowska, Jerzy Fedorowicz, Jarostaw
Kozlowski, Natalia LL, etc. ) who responded and
interacted with the critic’s lecture. I also recall
the context of selected phenomena as well as
social and cultural processes around the year
1968 that have proceeded and accompanied the
plain-air meeting. I view the time between June
1968 - December 1970 as a particular micro-
period in Polish art history that can be described
as a long-term-duration structure on one hand
and as bearing distinctive principles on the other.
Finally, I reflect on the ensuing ideas of the
Osieki plain-air meeting in 1970, especially with
regard to the category on imagination. I assert
that they bore not just the character of critique or
contestation, but should be recognized as another,
not commonly recognized in Polish art history,
form of discourse of resistance — dissensus. In
the case of the 1970 Osieki meeting, I consider
the dissensus as a discursive disconnection of the
then prevailing “distribution of the sensible”, as
multiple small but meaningful constellations of
tactics of differentiating from the post-March 1968
world. In the case of the works presented in Osieki,
dissensus did not rely on negation, but on the
gesture of rebuilding, working with imagination
which has been weakened or destroyed as a result
of the events between June 1967 and August 1970.
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Anna Maria LESNIEWSKA

Transformation of Order. Introducing
the Performisation of Art at Osieki
According to Jan Dobkowski
Performance actions — including the
performances of Jan Dobkowski — manifested
themselves as an instrument for exploring reality
at the Osieki plein airs in the 1970s and 1980s,
and they became an element in the fine-tuning
of Dobkowski’s artistic approach. His creative
strategy was centred on a radical return to the
rules of natural existence as a font for human
emotions (and flights of emotion), the role and
significance of which came to be fully appreciated
by way of the neo-avantgarde shift from art
to creative endeavour, what with the autotelic
value of art supplanted by a showcasing of the
author’s own identity. Dobkowski’s oft-repeated
call for establishing an organic relationship to
nature enabled the forging of a path meaningful
enough to reorient the very sense of existence,
with eutrapelia thrown in for good measure.
In this context, eutrapelia is simply about the
ability to have a good time, yet — even though
it refers to a desire to enjoy fun and recreation
while retaining a healthy balance — eutrapelia is
not an end in and of itself. First and foremost,
eutrapelia ought to assist in the regeneration
of vital powers, which might then be tapped
for pleasure, providing intellectual succor in
achievement of the formulated goals/objectives.
In this understanding, eutrapelia may be woven
into the tropes describing the possibilities for
affective transformation, contributing to a new
understanding of the facetious in art on the one
hand and open to new artistic procedures in the
face of an indoctrinated reality on the other.

Gabriela SWITEK

Exhibitions. The Plein-airs of
Koszalin, 1963-1968 in the Central
Bureau for Art Exhibitions

In September 1969, The Plein-airs of Koszalin,
1963-1968 exhibition was shown at the Zacheta
— Central Bureau for Art Exhibitions in Warsaw.
The show gathered seventy artworks by Polish
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and international artists created at the Osieki
Plein-airs in the 1960s. The works belonged to the
Museum of Middle Pomerania in Stupsk; today
they constitute the core of the Koszalin Museum’s
contemporary art collection. The paper discusses
some aspects of the 1969 exhibition in Warsaw as
the presentation of an international art collection
that was founded thanks to donations by artists
participating in the Osieki Plein-airs. Analyses of
the strategies of exhibition organisation and of
the institutionalisation of the collection fall within
the research perspectives of new museology and
the history of exhibitions.

Dorota JARECKA

Small Utopia of the Avant-Garde.
The Collections of both the Studio
Gallery in Warsaw and Koszalin
Museum Seen as Local Initiatives for
the Foundation of Contemporary Art
Museums in Poland

The main objective of the article is to look at two
public collections of contemporary art in Poland:
The Studio Gallery in Warsaw and the department
of contemporary art at the Koszalin Museum.
These arelooked at with regard to the Avant-Garde
utopia of the museum as being able to change
the awareness of the masses. The collections are
rooted in two main movements of modernization
during the time of Communism in Poland: after
the Thaw of 1956 and in the beginning of the
1970s when Edward Gierek took over. In 1963
Marian Bogusz, a painter and organizer of the
Krzywe Kolo Gallery in Warsaw, donated thirteen
paintings of contemporary artists to the Museum
in Koszalin in order to encourage local authorities
to initiate a museum of contemporary art. The
same year, Avant-Garde meetings (plain-airs)
in neighboring Osieki began. Soon the hope of
founding the museum dissipated. Yet the “Osieki
collection” at the Koszalin Museum developed
and today it amounts to eight hundred objects. In
Warsaw Jozef Szajna, who was a founder of the
Studio Theatre and Gallery, started a collection
of art which was defined by him as a starting
point for the museum. At that time in Warsaw
there was no museum of contemporary art. When
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Szajna resigned in 1981, the idea of the museum
was dropped, but his successors did not abandon
the task of enlarging the collection. Today it
comprises almost one thousand artworks. The
article considers possible future scenarios for
both collections that have been marginalized
since the 1980s.

Elzbieta KAL

The Dialectic of Gesture. The Gift
by the Krzywe Koto Gallery of
Contemporary Art to the Museum

in Koszalin, Held in the Collection of
the Museum of Middle Pomerania in

Slupsk

This text is both a presentation and an attempt
at contextual analysis of paintings and works
on paper donated by the Krzywe Kolo Gallery in
Warsaw to the forthcoming collection of modern
art in Koszalin. In March 1963 Marian Bogusz,
Gallery Manager donated 12 abstract paintings
to the Museum in Koszalin in a gesture of
acknowledgement for the established co-operation
and joint organization of plein-airs in the nearby
seaside place of Osieki. Plein-airs — 19 of which
were held in total - became an opportunity to meet
avant-garde artists, scientists and critics from all
over Poland and abroad. The first happenings
(Panoramiczny happening morski by Tadeusz
Kantor), artistic actions and works of conceptual
art came into being here, and in addition to this,
lectures, confrontations and discussions were
held. In December 1963 following the 1t Plein-
Air in Osieki, Bogusz donated to the Museum in
Koszalin another gift - 29 works on paperincluding
artists connected with Krzywe Kolo. As a result of
various reorganizations and coincidences, both
collections found themselves in the Museum of
Middle Pomerania in Stupsk and became a part of
the Department of Modern Art.

At the beginning, the author considers the
significance of gesture: beyond the artistic one
(e.g. courtesy) and first of all in art (“Duchamp's
gesture”, action painting which can include
some of the works mentioned). Then she
analyses the paintings among others by Marian
Bogusz, Zbigniew Dlubak, Stefan Gierowski,
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Hilary Krzysztofiak, Henryk Stazewski, Kajetan
Sosnowski (and three famous Czech artists)
against the background of the panorama of
Polish post-war art which is also represented
by the already mentioned works on paper. For
example, among them there are drawings by
Bogusz, Ali Bunsch, Jerzy Kujawski and Andrzej
Wréblewski. Furthermore, the author discusses
the significance of both gifts in the context of the
modern art collections at the Museum in Stupsk,
including the largest collection of masterpieces by
Stanislaw Ignacy Witkiewicz and the exhibitions
where the gifts from the Krzewe Koto Gallery were
displayed. At the end she expresses the hope that
after the adaptation of the historic granaries is
handed over to the Museum of Middle Pomerania,
the most valuable works of modern art will find
a decent place for permanent exhibition.

Ewa KOWALSKA

and Walentyna ORLOWSKA
Artists’ Meetings in Osieki — Art,
Documentation and Reflections
After Years

The International Meetings of Artists, Scientists
and Art Theorists were periodically organised
in Osieki near Koszalin over the years of 1963
through to 1981. As a consequence they left their
mark in one way or another, on many important
phenomena in 20t century Polish art. The First
International Study of the Koszalin Plein Air
organised in September 1963 by Marian Bogusz of
Warsaw and Jerzy Fedorowicz of Koszalin was the
first artistic plein air in the modern sense of the
term, held in Poland after World War II. Works
bequeathed by artists attending the successive
Osieki sessions were earmarked for the modern
art collection of the Museum in Koszalin. This
began in 1963 with a gift from Marian Bogusz
himself (comprising works from the Krzywe
Kolo Gallery). As intended by the initiators of
the Osieki plein airs, these works were to become
the endowment of a future Museum of Modern
Art in Koszalin. Now kept at the modern art
department of the Museum in Koszalin, this body
of over 500 works, augmented by a compendious
archive documenting the plein airs, indubitably
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deserves a place among the more valuable
collections of 20t century art. Within this trove,
art and documentation overlap and augment one
another, combining into a unique insight not only
into Polish art, but also Polish art criticism and art
theory in the period of 1963 to 1981.

Wojciech CIESIELSKI
Has Osieki Definitely Finished?

The text presents a method to interpret the
phenomena of the International Meetings of
Artists, Researchers and Art Theoreticians in
Osieki. This is enabled by describing several key
artistic strategies and their application in later
activities - as a kind of pattern and matrix for
independent artistic initiatives. The presented
events, which took place after 1981, after the end
of Osieki, displays the power of their influence
and the same recurring need lying behind
the majority of similar actions, allowing for
understanding of the phenomenon of specific
methods used by artists organizing themselves
to create situations and spaces that ensure them
great freedom.

The strategies present in the functioning
of Osieki, transferred in varying degrees to many
initiatives of the decade of the eighties are, among
others, occasional publications submitted by the
participants themselves and distributed among
themselves, expanding the circle of participants
to include people outside the so-called art world,
searching for alternative places favorable for
their meetings and confrontations.

The text describes such phenomena as
Private art, Pitch-in Culture, alternative places
of art, artistic publications: Fabryka, Tango
and independent artistic events: Artistic Koleda
[Christmas call] and Pilgrimage, Meetings in
Teofilow, Meetings in Karlino. Those initiatives,
as well as many others undertaken in the decade
of the eighties, combined the extraordinary
energy and unconventional courage of the
participants. However, they were not only the
result of confrontation with the political situation
of that time, but also sprang from the immutable
value pervading the spirit of art - the need for
freedom. Presented strategies can be found in
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numerous initiatives undertaken in the following
decades, up to the present day.

Agnieszka POPIEL

Jerzy Fedorowicz: The Rhythm of
Life, the Rhythm of Time, the Rhythm
of Art

In 1954 graduates of the Cracow Academy of
Fine Arts — Jerzy Fedorowicz (1928— 2018) and
Ludmita Popiel (1929—1988) settled in Koszalin,
a city that had been destroyed by eighty percent.
They started to create an artistic environment.
In a country deprived of liberty, they initiated
and implemented the idea of artistic freedom
— international Meetings of Artists, Critics and
Theoreticians, the first of which took place in
Osieki in 1963. For eighteen years, Fedorowicz
was the organizer and creator of the thematic
concepts and the especially important meetings.
But in Osieki itself, when plain airs took place
Popiel and Fedorowicz were, first and foremost,
artists who belonged to the strict circle of
the avant-garde and they were among the
forerunners of conceptualism in Poland. They
actively participated in the most significant
artistic events of the sixties, seventies and
eighties in Poland. The rhythm of time marked
by Osieki and the rhythm of art by Fedorowicz
and Popiel is not only reflected in works, and
documentation, but also in notes, memories and
manuscripts. Some of them will be discussed in
this article.

The artists' work should be the subject
of separate studies. The content of this paper
concerns the role played by them as co-authors
of the concept and organizers of the Osieki
encounters. The text was based on conversations
- fragments of memoirs of Fedorowicz recorded
in recent years, as well as documentation from
the artist's archive.
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Anka PTASZKOWSKA

Panoramiczny Happening Morski
~ dzi$

Co mogg powiedzie¢ Tadeuszowi Kantorowi dzis, w dniu Jubileuszu Panoramicznego happe-
ningu morskiego, w ktérym uczestniczytam ,duszq i ciatem” w roku 1967, a wraz ze mnq artysci
i krytycy zwigzani z Galeriq Foksal, ze szczegdlng pamiegcig o Eustachym Kossakowskim autorze
petnej, fotograficznej dokumentacji tego wydarzenia? Dla nas wszystkich udziat w happenin-
gach Kantora byt nowym, bulwersujgcym i nigdy nie zapomnianym doswiadczeniem, w ktére
bylismy totalnie zaangazowani.

Jubileusz joko powtdrzenie minionej, odlegtej w czasie sytuacji — jest sitq rzeczy jej uaktulnie-
niem. Skorzystajmy wigc z jego uprawnien, nie zapomingjqc, ze ,czasem wiasciwym” dzieta
sztuki jest terazniejszos¢. Niech wigc Jubileusz Panoramicznego happeningu morskiego pozwoli
nam go przezyc¢ tak, jakby wydarzyt sie dzis.

Happening ten byt WYDARZENIEM, nie tylko w my$| artystycznej definicji tego gatunku (hap-
pening = wydarzenie), ale z racji swego politycznego wymiaru o niespotykanej sile. Odbyt sie
pod policyjnym rezimem Polski lat szesédziesigtych. Nie tylko nie korzystat z najskromniejszej
nawet reklamy, ale zadna informacja o nim nie ukazata sie w 6wczesnej prasie. | oto, na przekér
odgdrnej zmowie milczenia, na plazy w tazach zgromadzit sig ftum. Okoto 1500 oséb w plazo-
wych i w wieczorowych strojach.

Kantor panowat nad wydarzeniem, przyjmujgc dwuznaczng rolg ,dowddcy armii” i zarazem
»animatora plazowych zabaw”. W kapeluszu i pasiastym szlafroku, ogtaszat przez tube kolejne
akcje happeningu, nawotywat chetnych, besztat niepostusznych.

W mysl| partytury jego autorstwa, happening sktadat sie z czterech czeéci, ktére 50 lat temu na
plazy w tazach tak wtasnie przebiegaty:

|. Koncert morski

Edward Krasinski we fraku, dowieziony t6dkq na podium - dyryguje morzem. Trwa to dtugo.
W gtebokim skupieniu i ciszy, publiczno$é zasiadajgca na piasku i na krzestach zanurzonych
w wodzie - przyjmuje sposéb zachowania rodem z sal koncertowych. Stycha¢ jedynie szum
morza przerywany niekiedy odgtosami konskich kopyt i przejezdzajgcych wzdtuz plazy
motocykli.

Jak dtugo moze trwaé ta sytuacja? W jaki sposéb - nieustanny przeciez - ,koncert morza” moze
sig zakonczyc?

| oto Edward Krasinski odwraca sie przodem do publicznosci, obrzuca jg rybami, a frakowq
marynarkgq rozpietq na rozwartych ramionach jak skrzydta ptaka - zastania sobie twarz.

Il. Kultura agrarna na piasku

Gazety - przedmiot powszechnej nienawisci, catkowicie na ustugach panujgcego rezimu, od
A do Z wypetnione klamstwem. Podczas Happeningu morskiego, pod dyktando Kantora, pu-
blicznoéé ,sadzi” gazety w piasku plazy - czynno$é powazna, dobrze zorganizowana, rzedami,
doktadnie tak, jak na wsiach sadzi sig ziemniaki.

lll. Barbujaz erotyczny

Plazowy grajdot wypetniony sosem pomidorowym, a w nim taplajq si¢ dziewczeta w kostiu-
mach kgpielowych. Sytuacja, ktéra na wstepie wymaga pewnego samozaparcia, z uptywem
czasu nabiera cech transu. W pewnym momencie dziewczeta wyskakujq z grajdotu i rozbiegajqg
sie wéréd publicznosci, »pieczetujgc” pomidorowym sosem co poniektdrych osobnikow.

IV. Tratwa Meduzy

Rekonstrukcja stynnego obrazu Theodore’a Gericault'a przy udziale publicznosci, ktéra gro-
madnie w niej uczestniczy. Obraz przedstawia grupg morskich rozbitkéw na skleconej z wy-
rzuconych przez morze materiatéw tratwie. Grupa ,uczonych” krytykéw i historykéw sztuki
dba o wiernosc tej rekonstrukgji. To zabieg czesto stosowany w artystycznej praktyce Kanto-
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ra. ,Cztowiek znaleziony”, podobnie jak ,przedmiot
znaleziony”, w pewien sposéb dubluje rzeczywistos¢.
W sytuacji artystycznej, 6w ready made zachowuje
swoj spoteczny status wyniesiony z zycia, jeszcze
go amplifikujgc. Podczas Happeningu morskiego,
znany krytyk Janusz Bogucki wygtasza wigc uczone
frazy, Stanistaw Fijatkowski malarz, profesor tédz-
kiej Akademii Sztuk Pigknych koryguje kazdy gest
i kazdq pozycje ,rozbitkéw”. Pod ich czujnym okiem
publicznos$¢ buduje tratwe z naniesionych przez mo-
rze kawatkéw drewna, a nastepnie plasuje sie na niej
w pozach zywcem wzigtych z obrazu.

V. Event Galerii Foksal pt. Zatopienie

Mariusz Tchorek stoi nad brzegiem morza oparty
o wielkq skrzynig z napisem GALERIA FOKSAL. Skrzy-
nia zawiera petng dokumentacje galerii. Razem
z Wiestawem Borowskim sptawiajq skrzynie, wysyta-
jacjg - jak butelkg - daleko w morze.

Nie zachgcam nikogo do podjecia dochodzenia, czy
. skrzynia rzeczywiscie zawierata oryginalng doku-
mentacje Galerii Foksal. Za to symboliczny sens tej
akcji jest tatwy do rozszyfrowania: to rozpaczliwy
sygnat zagrozenia kultury przez polityczng wtadze.

Polityczna aktualnos¢ Panoramicznego happeningu
morskiego na tym wiasénie polega. Otwiera szeroko
drzwi na subwersywne dziatanie paradoksu.

Na czym polegat éw paradoks w swojej dwuznacz-
nej i nieujarzmionej sile? Doswiadczenie socreali-
zZmu zaszczepito raz na zawsze artystéw pokolenia
zaréwno Kantora jak i Stazewskiego, a i nas - zwiqg-
zanych z nimi mfodych artystéw i krytykéw — na
wszelkie préby upolitycznienia sztuki. Réwnocze-
$nie, nasze niepostuszne interwencje w éwczesng
przestrzen publiczng wywotywaly — w oczywisty
sposéb - reperkusje polityczne. Naruszaty wyty-
czonq przez wladze, surowo przestrzegang grani-
ce osobistej niezaleznosci — prostymi acz mocnymi
srodkami apelowaty do drzemigcego w ludziach in-
stynktu wolnosci.

)
]
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Azeby to osiggng¢, nalezato jednak porzucié model
strategii uprawianej przez wroga. A wigc odrzucié
balast praktycznej skutecznosci i jej celéw - balast
obliczonych na przysztos¢ kalkulacji i przewidywan.
Nalezato za wszelkg cene zachowaé bezinteresow-
ny charakter aktu twérczego - aktu osadzonego
bezwzglednie w terazniejszosci. Tak rodzita sig anty-
-strategia o nieujarzmionej skutecznosci, ktérq Kan-
for dobrze rozumiat i co wigcej — potrafit narzucié
wrogiemu $wiatu.
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Elzbieta KALINOWSKA
Sztuka jako gest prywatny

BWA Koszalin, 12-24 wrzesnia 1989. Kurator: Elzbieta Kalinowska

Zaproszeni artysci i krytycy:

Janusz Baldyga, Jerzy Beres, Anna Bohdziewicz, Teresa Bujnowska, Andrzej Ciesielski,
Witostaw M. Czerwonka, Andrzej Dtuzniewski, Jerzy Grzegorski, Izabella Gustowska, Elzbieta
Kalinowska, Adam Klimczak, Danuta Mgczak, Antoni Mikotajczyk, Anna Mizak, Teresa Murak,
Ryszard Motkowicz, Stefan Morawski, Jerzy Busza, Jolanta Ciesielska, Jerzy Ludwinski, Maria
Pininska - Bere$, Anna Plotnicka, Zdzistaw Pacholski, Anna Maria Potocka, Joanna Przybyta,
J6zef Robakowski, Jerzy Ryba, Andrzej Rézycki, Zofia Rydet, Zygmunt Rytka, Andrzej Stowik,
Mikotaj Smoczynski, Jan Swidzinski, Ryszard Tokarczyk, Zbigniew Warpechowski, Ryszard
Winiarski, Ewa Zarzycka, Janusz Zagrodzki.

Uczestnicy zakwaterowani zostali w osrodku wczasowym w tazach, gdzie miaty
miejsce prelekcje i dyskusje, natomiast wszystkie wydarzenia autorskie, prezentacje, wystawy,
performance czy instalacje zaistniaty w galerii BWA i na terenie pawilonéw podozynkowych
oraz w przestrzeni miejskiej.

Przyblizenie natury wydarzenia sprzed prawie 30 lat pt. Sztuka jako gest prywatny' jest
interpretacjqg z pogranicza pamieci i faktéw w nurcie osobistych refleksji.

Inspiracjg scenariusza wymienionego wyzej wydarzenia byly z pewnosciq Spotkania
Artystéw i Krytykdw Sztuki w Osiekach koto Koszalina, 1963-1981. Tam posréd wielu artystéow
i krytykéw zawiqgzywaty sie relacje towarzyskie o charakterze prywatnym. W atmosferze
prezentacji, dyskusji, wymiany zdan podczas odpoczynku i relaksu, widoczna byta konfrontacja
postaw. Otwarty dialog uzupetniat i weryfikowat spojrzenie na podmiotowos¢ artystéw, ich
role w rzeczywistosci spoteczno-politycznej, odstaniat uwalnianie proceséw kreatywnych ze
sztywnych, zdefiniowanych zapetlen.

W tak zarysowanym klimacie tamtego czasu poszukiwatam imperatywu, ktéry byt
wizerunkiem tych spotkan. To byt moim zdaniem fenomen fragmentu epoki, dziejéw, to byto
widoczne, ze aktywnos¢ i nowos¢ podczas tych spotkan byta odstong prywatnosci, dawania
siebie w kazdym wymiarze, wyrazem nieskrgpowanej, swobodnej $wiadomosci twércze;.

Dlatego i przede wszystkim, jak tylko nadarzyta sie sprzyjajgca okolicznosé,
postanowitam te kategorie prywatnosci ujawni¢ podczas spotkania zaproszonych artystéw
i krytykéw, by wyprowadzi¢ z niej wartos¢ dla sztuki.

Taka w wielkim uproszczeniu byta geneza tamtego wydarzenia. Jeszcze raz podkresdle,
ze interferencja Spotkan Artystéw i Krytykdw w Osiekach i Sztuki jako gest prywatny jest
bezdyskusyjna, to nalezy podkreslaé zawsze.

Pozostajgc w nurcie tradycji, bytam zwolenniczkg poglgdu, ze sitg nowych, innych
wyobrazni byla zawsze prywatnosé, ktéra decydowata o otwartoéci ,obrazéw sztuki',
w ktérych tworzymy do dzisiaj. Ta transmisja jest obecna w kazdej czaso- przestrzeni. Idea
gestu prywatnego byta pomyslana jako przeciwstawienie szerokiej gamie gestéw spotecznych,
ktére obrosty na tyle schematami, ze przestaty komunikowa¢ i znaczy¢. Gest prywatny jest
gestem samozachowawczym, jest obronqg przed zalewem fikcyjnosci zycia spotecznego.

Sztuka jako gest prywatny w moich intencjach byta korektq utrwalonego obrazu
swiadomosci i rzeczywistosci, byta jedng z mozliwosci artykutowania wolnej wypowiedzi pod
kazdym wzglgedem. Moja wrazliwoéé¢ w tym wzgledzie potwierdzit prof. Stefan Morawski, ktéry
komunikatywnie oméwit pig¢ koncepcji prywatnosci w klimacie intelektualnej i filozoficznej
kreatywnosci. Jego wypowiedzi na poziomie dyskursu uzupetnity moje przekonanie i spojrzenie
na prywatnoéé jako kategorig dominujgcg.

Nie sposéb w tak krétkim komentarzu wydoby¢ z wielu odston te prywatnosé, te
intymnosé przekazéw twérczych, te innosé myslii sugestii. Nie sposéb oméwié tego wydarzenia
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Kadry z filmu Bolestawa Kapuscinskiego Sztuka jako gest prywatny, 1989. Dzigki uprzejmosci Elzbiety Kalinowskie;j.
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ot tak, byle jak, ale mysle, ze u wielu biorgcych udziat pozostat $lad odcisniety w swiadomosci,
ze to bylo wazne wydarzenie na tyle wazne, ze zauwazyli przestrzen dla siebie, wolng od
publicznej kontroli.

Sztuka jako gest prywatny zaznaczyta czas rewolucyjnych przemian, zainicjowata
w sposdb programowy swobode myslenia i kreowania, uniewaznita wszelkie panstwowe
i instytucjonalne przyzwolenia na uprawianie twérczosci w kazdej dziedzinie. Trzeba rozumiec
rok 1989 i jego znaczenie dla innego, demokratycznego modelu kultury polskiej. Nalezy
powiedzie¢ uczciwie, ze spotkanie artystéw i krytykdw z uwidocznieniem kategorii prywatnosci
byto jedynym na polskiej mapie sztuki. Przemilczanie, niezauwazanie czy lekcewazenie tego
wydarzenia jest unikaniem poszukiwania obiektywnej definicji tamtego czasu.

Pomimo wielu trudnosci zostat zrealizowany film dokumentujqcy spotkanie na tasmie
video. Operatorem i montazystq zdjeé byt Bolestaw Janusz Kapuscinski przy konsultacji Elzbiety
Kalinowskiej.
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Rozmowa Anny Marii Lesniewskiej
przeprowadzona z Wojciechem
Krzywobtockim, Warszawa,

5 maja 2018

Projekt Wielkie malowanie byt opracowany w 1974 rok w Osiekach podczas Xl Spotkania
Artystéw Naukowcdw i Teoretykdw Sztuki, odbywajqgcego sie pod hastem ,Artysta a Zie-
mia odlegta o 400 000 km.” Projekt nie doczekat sig realizacji podczas pleneru, niemniej
w trakcie jego trwania Wojciech Krzywobtocki wraz z Walentym Gabrysiakiem zrealizo-
wali akcje na plazy Flaga, w ramach ,Apelu w sprawie ochrony srodowiska naturalnego
w tazach.”

Relacja Wojciecha Krzywobtockiego:

Osieki, 1974 rok. Powstat projekt Wielkie malowanie. Realizacje tego projektu umie-
Scitem we wnetrzu mieszkalnym, jednoczesnie sugerujqc jakby to byt pokéj przestuchan.
Cate mieszkanie byto do dyspozyciji tej akcji, ale chciatem zachowaé¢ dwuznacznosé tej
sytuacji, dwuznacznoséé wnetrza.

Zaczgtem malowaé sciany specjalnym pistoletem spryskujgcym do malowania du-
zych powierzchni, dostownie wszystko: biurko, krzesto, lampe do przestuchania, podtoge,
dywan, nawet popielniczkg - dostownie wszystkie elementy na czerwono. Réwnoczesénie
kamera zamocowana w $rodku pomieszczenia t€ czynno$¢ malowana ,notowata”, kazdy
ruch mojej reki. Po akcji malowania materiat zarejestrowany przez kamere miat byé rzuto-
wany na ekran umieszczony we wnetrzu, gdy ludzie mieli wchodzié¢ do srodka, to na duzym
biatym ekranie miata pojawi¢ sie projekcja materiatu zarejestrowanego podczas malo-
wania, ale prezentowana odwrotnie, czyli miat byé pokazywany proces ,zmywania” $cian.

Ten projekt przedtozytem podczas Migdzynarodowego Spotkania Artystéw i Teo-
retykéw Sztuki w Osiekach, na ktérym byto wiele innych oséb m.in. Urszula Czartoryska,
Janusz Zagrodzki oraz dyrektor Muzeum Sztuki w todzi - Ryszard Stanistawski.

W trakcie toczgcych sie wystqgpien i dyskusji w jednej z sal zostata przygotowa-
na wystawa projektéw uczestnikdw spotkania. Zawiesitem w jednym z pomieszczen swdj
projekt. Po czym projekt przeczytat Stanistawski, méwiqgc, ze ,jest to ciekawy projekt
i mozna by byto zrealizowa¢ znajdujgc ciekawe wnetrze,” rozmowa na tym sig skonczyta,
po tym jednym zdaniu do$é obiecujgco. Na drugi dzien spotkaliémy sig, a Stanistawski
powiedzial, ze jednak nie spodobat mu sie ten kolor, ,czy mégtby byé¢ inny?” Odpowie-
dziatem, ze nie.

Tak krétko przedstawia sie ten projekt, ktéry byt realizowany na moich wystawach
indywidualnych w Polsce, byt nawet przettumaczony na jezyk niemiecki i angielski w 1981
roku.

Ten projekt odtworzytem 10 lat temu, w 2008 roku, w kontekscie sytuacji, jaka ma
miejsce w Austrii. Temat wystawy Czas i przestrzert w Klinsterhaus w Wiedniu idealnie pa-
sowat do mojego osieckiego projektu. Udato mi sig pozyskaé bardzo mate pomieszczenie
wraz z jego wyposazeniem: stotem, dywanem, krzestem, a takze ksigzkami m. in. Leni-
na. Wszystko, $ciany i wyposazenie, pomalowatem farbqg czerwong, tak jak planowatam
w projekcie osieckim, takze w obecnosci kamery rejestrujgcej moje malowanie, a nastgp-
nie natozytem na farbe czerwongq - farbe czarng, ktéra doktadnie jg pokryta. Opuscitem
fo pomieszczenie a na zewnetrznych jego Scianach wyswietlitem rejestracje filmowq,
ktéra pokazywata moje dziatanie, z tq réznicq, ze puscitem jq od tytu, gdzie ,odchodzita”
najpierw farba czarna, potem czerwona, az do momentu, gdy pomieszczenie byto cat-
kowicie biate, takie jak byto na poczgtku. Pokazywatem jak farba ,wraca” z powrotem do
pistoletu. Akcja zostata zarejestrowana na tasmie filmowe;j.
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Jerzy Trelinski i Andrzej Pierzgalski.
Dokumentacja dziatan podczas
olenerow w Osiekach

Jerzy Trelinski i Andrzej Pierzgalski, Wiatrowanie, Osieki '72, fot. archiwum Jerzego Trelinskiego.
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OSIEKI ‘72 - pod hastem ,Nauka i sztuka w procesie ochrony strefy widzenia cztowieka.”

Akcja: Mandatowanie
Autorzy: Jerzy Trelinski i Andrzej Pierzgalski

Przeprowadzona na rynku w Koszalinie w obronie naturalnego srodowiska cztowieka.
Polegata na tym, ze za wycieraczki samochodéw autorzy wktadali oryginalne druki man-
datéw: ,Za przekroczenie naturalnemu srodowisku cztowieka” oraz ulotki z tekstem: ,Sil-
nik samochodowy podczas kilkuset kilometrowej podrézy zuzywa tyle tlenu ile wystarczy-
toby dla jednego cztowieka na caty rok.”

Akcja: Wiatrowanie
Autorzy: Jerzy Trelinski i Andrzej Pierzgalski

Miata zwrécié¢ uwage na naturalny kontakt cztowieka z przyrodq i jego wartos¢ dla za-
chowania réwnowagi ekologicznej (homeostazy).
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Jerzy Trelinski, Andrzej Pierzgalski, Tadeusz Piechura, Tajne,

Osieki ‘74, fot. archiwum Jerzego Trelifskiego.

Jerzy Trelinski i Andrzej Pierzgalski, Grabienie jeziora, Osieki '74, fot. archiwum Jerzego Trelinskiego.
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Akcja: Cisza
Autorzy: Jerzy Trelinski i Andrzej Pierzgalski

W ciemnosciach nocnych odtworzono najpierw dwie przeciwstawne sobie baterie dzwig-
kéw (odgtosy hali fabrycznej i odgtosy przyrody), oddzielajgc je krétkotrwatq ciszg wy-
petniong btyskiem swiatta skierowanego na biatq planszg zawieszong wsréd drzew.
Nastgpnie - podczas dnia - umozliwiono przy uzyciu lornetek polowych odczytanie za-
mieszczonego na planszy niewidocznego nieuzbrojonym okiem napisu ,cisza”.

OSIEKI ‘74 - pod hastem ,Plastyka obrazéw wodnych”.

Akcja: Grabienie jeziora (symboliczne czyszczenie jeziora)

Autorzy: Tadeusz Piechura, Mirostawa Piechura, Andrzej Pierzgalski, Ewa Czerniecka
i Jerzy Trelinski

Miata wskazywaé jak wazny jest udziat cztowieka w opiece nad przyrodgq i jej ochrona.
Akcja: Tajne
Autorzy: Jerzy Trelinski, Andrzej Pierzgalski i Tadeusz Piechura

Wykorzystano formy zachowania sig¢ wody (kapie, cieknie, chlupie, przelewa sig...), jako
odniesienie do narastania niepokojéw spotecznych i politycznych po doswiadczeniu
i udziale w pochodzie pierwszomajowym Jerzego Trelinskiego w 1974 roku w todzi, w kt6-
rym niést transparent z napisem TRELINSKI z nastepujgcq intencjq:

Pochéd pierwszomajowy byt propagandowym spektaklem sterowanym przez
partie komunistyczng i jej przywddcéw dla poparcia swych totalitarnych, samozwan-
czych rzqdéw. Komunistyczni wtadcy i ich zausznicy perfidnie wykorzystywali dla swych
celéw maszerujgcy przez wiele godzin (pod presjq sekretarzy partyjnych) bezimienny,
zmanipulowany ttum, ktéremu raz w roku, w zamian za odebranie suwerennosci i godno-
Sci osobistej, oferowali ,igrzyska” (w czasie robotniczych protestéw uzywajgc karabinéw
i czotgdw pilnowali, aby robotnicy nie odebrali sobie wtadzy, ktéra przeciez byta ,robot-
niczo-chtopska”). Sceneria pierwszomajowa byta dla mnie okazjg do zwrécenia uwagi
na znaczenie indywidualnego, niezaleznego dziatania. Autorska akcja w 1974 roku byta
aktem sprzeciwu wobec zniewolenia spoteczenstwa.

Autorzy akcji ostemplowali sobie czota napisami ,tajne” i kontestowali zachowania
uczestnikéw pleneru.
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OSIEKI ‘81 - pod hastem ,Rytm sztuki, rytm czasu, rytm pokolen”.

Akcja: Solidarnosé¢
Autor: Jerzy Trelinski

Na drzwiach gtéwnego budynku plenerowego, na ktérych wczesniej zawieszone byly
zdjecia z 1-majowego pochodu w 1974 roku w todzi, w ktdrym uczestniczyt Jerzy Trelinski
z transparentem TRELINSKI. Autor zakleit te zdjgcia znakiem SOLIDARNOSC uznajqc, ze
sytuacja spoteczno-polityczna zmienia aktualny stan zaangazowania artysty.
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Rozmowa tukasza Guzka
przeprowadzona z Marianem
Zajgcem, Gdansk, maj 2018

Nazywam sie Marian Zajqc. Przyjechatem do Osiek w 1966, bytem tam do 1968. Ukonczytem
Akademig Rolniczqw Szczecinie. W Osiekach bytem zastepcq dyrektora PGR, obejmujgcego
kilka gospodarstw. Mieszkatem i stolowatem w osrodku Wojewddzkiej Rady Narodowej
z Koszalina [tam, gdzie odbywaly sie plenery]. Dyrektorem gospodarstwa byt Romaszka,
a komisarzem odpowiedzialnym za plenery, za moich czaséw, byt Jerzy Szweja, dyrektor
tego osrodka, historyk z Koszalina. On juz nie zyje. Obserwowatem zwtaszcza jeden plener
w 1967 roku. Miatem wtedy 26 lat.

*k*k

Dla Koszalina, Ziemi Koszalinskiej, czyli nowopowstatego wojewdédziwa, to byto wazne
wydarzenie. Przeciez z catego $wiata przyjezdzali do nas artysci, tacy jak pan Berlewi
zParyza. Zza zelaznej kurtyny! Prasa pisata o tej imprezie codziennie i tylko w pozytywnym
Swietle. Wiadomo, byta cenzura i tak miato to by¢ przedstawione. Wtadza wojewédzka
byta zadowolona, ze ma w Osiekach takq impreze. To byto dla nich wyréznienie.

*k%

Wtadze partyjne, z komitetu, stronity od nas. Trzymali si¢ z boku, nie uczestniczyli.
Na zakonczenie, jak byt pokaz prac, to sig pojawiali, ale w trakcie pleneréw nigdy.
Towarzystwo artystéw byto bardzo wesofe. | a nuz by powiedzieli sekretarzowi jakies$
wtasne zdanie. Gdyby taki sekretarz przysiadt sie do Bogusza, to on by go wyréwnat
réwno z trawqg. No wigc po co im tam byto jechaé¢? Takich ludzi wtadza omijata.
Sekretarze partyjni bawili sig na wtasnych imprezach. Wojewoda tylko wyrazat zgode
na koszty. W komitecie partii wiedzieli, ze jest impreza i na pewno jaki$ patron tam byt
i czuwat. Wiadomo, kontrola musi by¢, nie byto wtedy imprezy bez kontroli. Komisarz
musiat zdawaé raporty o tym, co sig tam dziato. Wiedziatem, ze oni tam sqg. W osrodku
pewnie byty podstuchy, bo tam byly szkolenia dla prezydentéw i trzeba byto wiedzie¢,
co oni myslg o wtadzy. Ale wszyscy czuli sie swobodnie. Nikt tej kontroli nie odczuwat.
Wszyscy sie bawili i nie trzesli ze strachu.

*k%

Artysci dawali nam, gospodarzom, czasami bardzo ktopotliwe zadania. Do komisarza,
czyli Szweji, nalezato zwracaé sie ze wszystkim i on miat fo zatatwiaé. Przyktadem jest
happening Kantora, gdzie musieli§my zorganizowaé¢ mase sosu pomidorowego. To byto
kilkadziesigt kan, takich na mleko, petnych sosu. Nie wiem skad kierownik wzigt tyle
tego sosu. To musiata by¢ droga impreza. Wtedy w pétnocnej Polsce nikt pomidoréw
nie produkowat. Pytam kierownika po co to? A on, ze bgdzie happening pana Kantora.
Osieki sq dwa kilometry od taz, od morza. Na konkretng godzing zawioztem te kany do
taz, datem sprzet, ludzi do pomocy. Okazato sig, ze na plazy zbudowano takie waty,
doséé pokazne, wlano wszystek ten sos pomidorowy i pieé, moze sze$é mtodych dziewczgt
tarzato sie¢ nago w tym sosie z piaskiem. Potem czytatem, ze one wtedy zapomniaty
o zyciu, o wszystkich problemach. Ten Barbujaz erotyczny wyzwolit w nich sity, ktére
przeniosty je w jakis inny $wiat.

*k%

W tym samym roku byt drugi happening Kantora, koncert dyrygowania falami. Byt
zrobiony amfiteatr, krzesta staty w wodzie i na plazy. Kantor wszystko ustawiat sam,
stawiat krzesto i méwit: tu ustawié rzqd. My przyszliSmy na koncert postuchaé fal. Ale
potrzeba byto czegos$ mocniejszego oprécz szumu fal. Nagle, po lewej, tupot koni po plazy.
Jezdzcy na koniach, ale to nie byly konie wierzchowe tylko masywne, robocze. Te konie
zatatwiatem z Osieka i z Kleszcz. One przeleciaty po plazy w jednq strone i w drugg. To
byta jak gdyby wstawka perkusyjna. Jezdzit tez traktor. Ja zezwolitem kierownikowi, zeby
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wytypowat traktorzyste. Byt tez motocyklista. Na zakonczenie dyrygent rzucat garsciami
ryb w publicznoéé. Przywiezli mu wiadro matych $ledzi, i on miat je na postumencie,
z ktérego dyrygowat.

Najbardziej zafascynowata mnie impreza nad jeziorem Jamno. Przychodzg, a tam
procesja idzie w kierunku jeziora. Wigc dotgczam do niej. Wszyscy idg w kompletnej ciszy.
Co sig stato, pytam. Ale nikt nie wiedziat, bo to byta tajemnica autora. Z przodu szto dwéch,
ktérzy nieéli okno. Weszli na pomost i w demonstracyjny sposéb rzucili to okno do wody.
Jezioro jest plytkie, jest w nim duzo glonéw. W wodzie byli juz inni, ktérzy zaraz wyciqgneli
to okno, cate w glonach. | procesja, z oknem, poszta spowrotem w kierunku osrodka.
W ciszy. Na terenie osrodka byty stupki, chyba do siatkéwki. Powiesili na jednym z nich to
okno. Potem wytypowany pewnie cztowiek wzigt dwoma rekami drgg i demonstracyjnie
wybit szyby w tym oknie. Jakby sie na tym oknie mscit. | koniec happeningu. Pytam
komisarza, Jurka Szweja, co to jest. On méwi, ze nie wie, ale przypomina mu to sytuacje
w matzenstwie, gdy magz zostawia zoneg, i po jakim$ czasie na tej wolnosci wilczej
wraca, a zona méwi: o bratku my tu juz jesteSmy zorganizowani. A on wtedy wynajqt
piwnicg naprzeciwko zeby podglgdaé, obserwowaé zong i dzieci. | znienawidzit to okno.
Dlatego to znienawidzone okno zostato tak potraktowane. Nikt nie wiedziat o co chodzito
i gdyby nie Jurek Szwej, to tez bym do dzi$ nie wiedziat. To byta jego interpretacja, ale
podejrzewam, ze jako komisarz gdzie$ o tym rozmawiat.

*k%

Moja zona, jeszcze w okresie studenckim, prowadzita w osrodku bufet. Styszata: ,prosze
mi zrobi¢ dobrq kaweg, nie takqg dla normalnych ludzi” - to byta pani Ptaszkowska. Wszyscy
brani na zeszyt, ale potem sig wyptacili. Bogusz przed wyjazdem wszystko uregulowat.
Bogusz tam rzqdzit. | Ryszard Senicki z Koszalina. Wtedy, zeby przywiez¢ piwo, to nie
wystarczyt zaopatrzeniowiec. Musiat sie¢ w to wigczyé przewodniczqgcy Wojewddzkiej
Rady Narodowej, odpowiednik dzisiejszego wojewody. | zatatwit, z Baltony, ze przywiezli
Radeberger. Bo artysci domagali sie piwa i dobrych alkoholi. 1 to zostato spetnione. Bogusz
byt szczegdlnie aktywny w bufecie. Kanora tam nie widziatem. Panie tez nie biesiadowaty.
Ale to Bogusz byt duszq towarzystwa (i ci dwaj z Koszalina). Bogusz tydzien nie trzezwiat.
Na koniec wrzucili go do takséwki na tylne siedzenie i tak pojechat do Warszawy. On mégt
karci¢ dyrektora czy komisarza, ze co$ jest nie tak. Czut sie tu bardzo pewnie. Warszawiak
na prowincji jest wazny. Zatatwiatem im bimber, w konspiracji. Mieszkatem wtedy
w budynku gorzelni. Do dzisiaj w Osiekach jest gorzelnia. Wtedy magazyny ze spirytusem
byty otwarte, kierownik miat klucz do ktédki i tyle byto zabezpieczen. Kierownik, Tadziu
Kawata, szedt zwiadrem i potem w bufecie dawat posmakowaé, spod stolika, z buteleczki.
Tylko dla wyréznionych. Ale w bufecie sprzedawadé nie byto mozna, bo bytaby afera.

*k%
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Grupa biesiadna, z Boguszem na czele, to byt Sienicki, Frantisek z Pardubic i Stanistaw
Bekasenas z Wilna. Bekasenas potrafit jednym pociggnigciem pokazaé¢ przestrzen
i naprawde sig jg czuto. Jak przychodzitem, to oni mnie zapraszali do swojego
towarzystwa. | oni nauczyli mnie patrze¢ na malarstwo. Sienicki pytat mnie: ,,Czy fo ci sig
podoba? Nie wiem... Jak to nie wiesz! A czy kobieta sig tobie podoba? To wiem. | obraz
tak samo! Masz wiedzieé, czy sig ci podoba czy nie. Trzeba by¢ szczerym”. | o samo
przekazatem wnukom.
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NURT DOKUMENTALNY
W POLSKIE] SZTUCE WSPOLCZESNE]

Red. Ewelina WEJBERT-WASIEWICZ
i Emilia ZIMNICA-KUZIOLA

WSTEP

Sztuka dokumentalna wykorzystuje fakty, ele-
menty historii, autentyczne zdarzenia, by poprzez
ich pryzmat wyraZzniej ukaza¢ problemy wspot-
czesne, opisaé rzeczywisto$¢ spoleczno-politycz-
no-kulturowa, zarejestrowac terazniejszo$¢. Na-
stawiona jest na projektowanie nowego $wiata,
na zmiane spoleczng, na rozwoj spoleczenstwa
obywatelskiego. Ma budzi¢ $§wiadomos$é i mobi-
lizowaé¢ do analizy istniejacego status quo - jako
sztuka zaangazowana i angazujaca nie poprzesta-
je na interpretowaniu rzeczywisto$ci. ArtySci pra-
gng - w porozumieniu z widzami - zwroci¢ uwage
na zjawiska marginalizowane badz niedostrzega-
ne w publicznym dyskursie elit symbolicznych.
Sztuka dokumentalna bierze udzial w de-
bacie publicznej, burzy stereotypy, jest transgre-
sja, obszarem wolno$ci, sprzeciwem i kontestacja,
barometrem spolecznych nastrojow. Rozwija idee
demokratyczne i pluralistyczne, przyglada sie
,oczywistym oczywistoSciom” z podejrzliwoscia,
zmierza do dekonstrukeji, rekonfiguracji wybra-
nych elementéw kultury. Przedmiotem jej namy-
shu jest m.in. homologia miedzy polem artystycz-
nym i polem wiadzy (Pierre Bourdieu) czy jak
pisal Jacques Rancire ,estetyka jako polityka”.
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Teza jaka stawiamy dotyczy obserwo-
wanej od lat sily z jaka szeroko pojmowana do-
kumentacja (faktualno$é, biografizm, autobio-
grafizm, autoanaliza, historyzm, do$wiadczanie,
wywiad, archiwum, rejestracja i wiele innych)
oddziatluje na sztuke wspoélczesna w jej réznych
obszarach. Ten swoisty zwrot non fiction widac
wyraznie w teatrze (np. verbatim, teatr dokumen-
talny), w kinie (np. nastawienie na autentyzm, re-
alizm, biografizm), w literaturze (np. silna pozycja
reportazu), w sztukach performatywnych, wizu-
alnych w tym w sztuce kobiet czy feministycznej
(czerpanie z do$wiadczen zyciowych).

Redaktorki sekcji zaprosily do wspolpracy
autorki tekstow reprezentujacych rézne dyscypli-
ny o sztuce w celu podjecia refleksji nad nurtem
dokumentalnym w polskiej sztuce wspolczesne;j.

Katarzyna Niziolek w tekscie ,,Performing
Memory. Between Document and Participation”
pisze o teatrze jako o medium pamieci zbiorowe;j.
Interesuje ja relacja miedzy teatrem partycypa-
cyjnym a pamiecig zbiorowa. Autorka opisuje
wybrane projekty teatralne z kregu nurtu doku-
mentalnego wykazujac w jaki sposob przepraco-
wuja one konflikty, traumy historyczne i w efekcie
podwazaja dominujace ramy i narracje.

Rowniez Patrycja Terciak w swoim tekscie
»~Pomiedzy Prywatnym a Publicznym. Na Grani-
cy Teatru, Performance i Sztuki (dla) Miejsca”
przywoluje praktyki teatru wspoélczesnego, zaan-
gazowanego, dokumentalnego. Jej tekst dotyczy
metod pracy z dokumentem, archiwami i historig
moéwiong. Autorka analizuje na wybranych przy-
kladach (realizowanych w t6dzkim Teatrze Szwal-
nia) strategie pracy tworcow z dokumentem.

Tekst napisany przez Emilie Zimnice-Ku-
ziole ,Spektakl Zakonnice Odchodzq po Cichu
jako Przyklad Tendencji Demaskatorskich w Pol-
skim Teatrze Dokumentalnym” stanowi analize
spektaklu, zrealizowanego w opolskim Teatrze
im. Jana Kochanowskiego. Przedstawienie po-
wstalo na kanwie gloénego reportazu Marty Abra-
mowicz, ktéra przeprowadzila dwadzie$cia roz-
moéw z bylymi mniszkami. Tworczynie spektaklu
poszerzyly jego spektrum tematyczne o problem
aktorstwa i poszukiwaly analogii pomiedzy powo-
laniem zakonnym i misja spoleczna aktora. Roz-
wazajac problem demaskatorskiego charakteru
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nagrodzonego Zlota Maska dziela teatralnego,
Autorka konstatuje, iz dotyczy ono kwestii tabu-
izowanych w publicznym dyskursie i dlatego ge-
neruje tak silne emocje widzow.

Joanna Puzyna-Chojka w swoim tekscie
sPerformowanie Pamieci w Polskim Teatrze
Wspoélezesnym” koncentruje sie na kilku spek-
taklach, ktore wskazuja na wariacyjny aspekt ob-
razu rzeczywisto$ci tworzonej na scenie. Nowy te-
atr dokumentalny, negujac mozliwo$¢ stworzenia
»obiektywnego” spojrzenia na historie, obrazuje
przeszloéé jako cos, co podlega cigglym zmianom.

Celem tekstu Eweliny Wejbert-Wasiewicz
~Problematyka Niechcianej Ciazy i Aborcji w Fil-
mie Polskim. Ideologia, Polityka, Rzeczywisto$¢”
jest odpowiedZ na pytanie o rzeczywiste zwigzki
polskiej kinematografii z realnym $wiatem, war-
toéciami realizowanymi w dzialaniu przez Pola-
kow i Polki, w tym takze z dyskursem publicznym
wobec kwestii przerywania ciazy.

Tekst Izoldy Kiec ,Tesknie Wiec Jestem,
Czyli O Zachowaniu Pamieci. Na Przykladzie Mia-
steczka Belz” jest rekonstrukcja kolejnych wersji
piosenki, odtwarzajaca sposoby funkcjonowania
pamieci. Autorka ukazuje procesy ocalajace, ale
i mitologizujacych przeszlosé.
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Katarzyna NIZIOLEK

University of Biatystok, Faculty of History and Sociology, Social Art Workshop

PERFORMING MEMORY.
BETWEEN DOCUMENT AND

PARTICIPATION

From Text to Performance (and Back)

It is commonly accepted today that documentary as
a distinct visual genre established itself with the deve-
lopment of photography and film by the 1930s, fuelled
by the belief in the possibility of immediate and direct
representation on the one hand, and humanitarian pro-
gresson the other. Although the two founding ideas have
since been questioned within the very field itself, in the
early twenty-first century, documentary works still con-
stitute a substantial, if not growing, part of contempo-
rary art.! The spirit of our age, however, does not reveal
itself in the desire to capture reality as it is anymore, but
is rather steering in the direction of re-creating reality,
or as philosopher Robin George Collingwood once put
it, re-enacting history.? Hence, the documentary is not
so much about textual, or visual representation these
days, as it is about experience and expression (presen-
tation) that embraces subjectivity, and creativity. This is
at least partly due to the changes we have been facing in
the postmodern era, which is very much performance-
and memory-oriented.

The notion of collective memory has been intro-
duced to social sciences and humanities as a negative
of the modern conception of history. Among the first
advocates of the category, one should list the French
sociologists, Maurice Halbwachs, and Pierre Nora. The
former is usually considered responsible for developing
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the concept of collective memory (mémoire collective),
by which he defined the shared knowledge of the past,
actively framed and transmitted within social groups
and communities.3 The latter has expanded the idea
by pointing to the localised nature of collective mem-
ory, which he referred to as lieux de mémoire, that is
sites of recalling and remembering the past (not to be
reduced to physical places), be them history books,
literature, anniversary celebrations, photographs, or
memorials.# Whatever the particularities of the two ap-
proaches, the assumption by which they are led is com-
mon (and shared with a number of other scholars): as
it comes to the way people refer to historical experienc-
es, it has nothing to do with an objective reality, but is
actively constructed, re-constructed, or even invented,
and passed on in the form of discourses, narratives, and
images, by means of politics, education, culture, and
everyday praxis.

Nevertheless, what the current documentary
trend has in common with its predecessors is the un-
derlying need — of both artists, and arts recipients — to
assure themselves that what they create, see, or expe-
rience (sic!) is not mere fiction, but has a meaningful
connection to real life, be it past, or present. This crave
for authenticity (or truth) is nowadays quite obviously
stimulated by the modern digital media, developing vir-
tual realities and social networks, and the simulacrum
effect of it all on human life, which blur the boundary
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1. Import/Export. Biatystok, April 2014. Photo by Bartosz Tryzna, courtesy of Stowarzyszenie Edukacji Kulturalnej WIDOK

between reality and fiction.5 The figure of arts recipient
as an experience seeker is perhaps one of the most overt
manifestations of this need for “something real”.

As the status and conventions of documentary
art are historically variable, today’s document-based
practices undoubtedly owe a lot to the paradigmatic
shift in the humanities and social sciences widely re-
ferred to as the performative turn. A Polish proponent
of this paradigm, Ewa Domanska, argues that, among
other changes, the performative turn indicates a shift in
the ways of approaching the past: from attempts to dis-
cover the historical truth, to various modes of engaging
with it in the present.® As Richard Schechner has put
it in his seminal work on performance: “Although per-
formance studies scholars use the »archive« extensive-
ly — what’s in books, photographs, the archaeological
record, historical remains, etc. — their dedicated focus
is on the »repertory«, namely, what people do in the ac-
tivity of their doing it.””

Thus, what a performance studies scholar would
investigate into is not the representation of document-
ed facts in art, but the process of their re-enactment
(namely, how the representation has been constructed).
Indeed, many a contemporary artist does exactly that:
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takes historical material, and — through storytelling,
performance, or video, to mention but a few exemplary
genres — re-creates the past, as it was recorded in in-
terviews, diaries, or official documents, often in order
to engage a broader public with certain historical nar-
ratives via a “here and now” experience of art. Although
they may not be aware of Collingwood’s writings, these
artists fully accept the assumption that history is never
directly available to a researcher (be her an academic
scholar, or an arts practitioner). Instead, approaching
any historical event always involves contemporary per-
spective, and largely depends on one’s creativity and
imagination.

Collingwood (a First World War survivor him-
self) introduced the idea of re-enactment both as a con-
cept, and as a method of historical enquiry. He argued
that the historian’s work goes beyond documents and
artefacts from the past, and that the knowledge of the
past is always indirect, mediate, and inferential, mean-
ing that it is never accessible as an empirically perceiv-
able fact. For Collingwood neither relics, nor testimo-
nies were enough; he wanted the historian to re-enact
the past in one’s own mind — in order to discover the
thoughts and motivations (perhaps even the emotions)
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2. The Method of National Constellations. Biatystok, June 2015. Photo by Marcin Onufryjuk

of historical actors at the time of the event. Hence,
re-enactment is not intended as a method of explain-
ing the past, but rather of understanding the past from
the contemporary point of view. It is a creative process
of reinterpreting and reinventing the past, which nec-
essarily involves imagination (however limited by the
historical evidence), and critical thinking,

The performative turn has put the idea of re-en-
actment (which for Collingwood meant primarily intel-
lectual, rational operation) in a new, practical and em-
bodied context. In the theatrical field, it has resulted in
a variety of performances that reject the dramatic text:
either by resorting to a non-dramatic piece — such as an
authentic historical document, an interview with a wit-
ness, or a literary reportage — adapted for the stage, or to
a dramatic work re-adapted for the stage in a new, criti-
cal manner — all these in order to break the theatre con-
ventions and the habits of the audience (namely, their
alleged passivity), and ultimately, to reveal the ideology
and power relations inherent in the institution of theatre.

However, it is important to stress here that
though the performative turn is commonly explained as
a response to the insufficiency of the metaphor of “the
world as a text” as a means of understanding our times
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(including genocide, terrorism, technological develop-
ment, ecological threats, etc.), it does not so much elim-
inate the text from the cultural practices, as changes the
relation that theorists, researchers and practitioners es-
tablish with the text, and encourages social scholars and
humanists to reach for art as an alternative to scientific
representations of the world.%

This approach seems to be well encapsulated in
the concept of a German composer and theatre director
Heiner Goebbels (befriended by the dramatist Heiner
Miiller), who has dubbed the result of this shift “theatre
of the text”. According to Goebbels, in such a theatre —
exemplified by Miiller’s work — texts reveal themselves
on stage, and need no illustration. The text remains
autonomous, even if other theatrical means, such as
visuals, or music, or professional acting, are employed.
Goebbles believes that literature is much more free than
theatre, meaning that the reception of a literary work is
significantly less conventionalised than that of a theatre
piece, and should resort to this freedom when staged.
It is the freedom of the reader to refer to one’s own
thoughts and feelings, and not the thoughts and feel-
ings that have been imposed on him or her by theatre.'®
Elsewhere, Goebbels presents his tactic of treating a text
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3. Prayer. ACommon Theatre. Biatystok, July 2016. Photo by Pawet Tadejko

like a landscape; he writes: “To treat the text as a land-
scape means not to pass through it superficially in the
manner of a tourist or, to remain in the picture, to grab
hold of it from inside a moving car, but to travel through
it like an expedition. Or to look at the text, in the words
of Walter Benjamin, as a »forest in which the reader is
the hunter«.”

Goebbels stresses the active role of the reader,
or theatre spectator, who is not expected to interpret the
text any more, but to experience the text via theatrical
performance. The difference between interpretation
and experience is that the latter is not restricted to intel-
lectual operation — which requires certain cultural skil-
Is, of course — but opens a way (or even multiple ways)
to the kind of understanding that may be called practi-
cal, or embodied, and which is much more democratic.

Modes of Participation in Theatre

Another democratising consequence of the performati-
ve turn for the artistic field, and for theatre in particular,
is the arrival of the participant, non-professional, expert
of the everyday,'? as an agent in the creative process.
Leaving aside merely receptive (passive) participation,
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a number of contemporary theatrical practices engage
the arts recipient directly, turning her or him into an
active partaker in at least three distinct ways: as a prota-
gonist, as a user, or as a collaborator.'3

The protagonist is a participant who provides
art with content matter, co-creates its substance: lends
one’s personal heirlooms, tells the story of his or her
life, shares private memories. A performance may
rely on the accounts collected through interviews, or
workshops with so-called ordinary people, who in this
way either become the characters in a dramatic piece,
though personally do not appear on stage (in such an
instance, they may be played by professional actors),
or participate as non-professional actors, and tell their
histories from the stage themselves, as experts of the
everyday, often with a certain degree of improvisation.
That kind of use of source materials, such as interviews,
personal documents, photographs, or other historical
records, is typical of documentary and verbatim theatre,
which nowadays seem to be earning both recognition,
and popularity (just like nonfiction literature).

On-stage participation brings theatre into the
territory of cooperation that, depending on a project,
takes on either a more collaborative, or directed (ani-
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mated) form. In the latter case, the participant becomes
a user who allows to be placed in a structure designed
by an artist, be it an installation, or a social (relation-
al) situation.’4 This kind of contribution might mean
that the participant becomes the living material of art,
or a tool in the hands of the artist, who makes use of
her or him — together with their memories, emotions,
or material belongings — merely for their own artistic
purposes. This is not a rule, though, and the user may
well retain autonomy, and cooperate with the artist on
the partner basis.

The collaborator takes an active part in the cre-
ative process. Projects of that kind are based on cooper-
ation between artists and non-artists, and usually resort
to a workshop formula, which, at least to some extent,
undermines the sense of the very division. In contrast
to popular acting classes, by “workshop” I refer here to
purposefully created situations of collective work, sym-
metric communication, reaching concerted solutions,
learning one from another, and not to the acquisition of
this or that technical, semi-professional skill by means of
instructed training. In a collaborative project, the artistic
situation is being constantly defined by the participants
themselves, who are free to chose the repertory of ac-
tion. It is them who decide what and how they want to
contribute to the project. The artist’s responsibility, on
the other hand, is to equip them with the conceptual, or
expressive tools that will allow them to expand their own
creative potential, or reach other values they desire.

Each of the above roles taken by the participants
— of a protagonist (or content provider), a user (animat-
ed by the artist in a theatrically constructed situation),
or a co-creator of a theatrical piece (enjoying a certain
degree of agency and autonomy) — not only creates
a need for distinct and, at least to some extent, original
methodology of direct audience/public engagement,
but also has the capacity of opening a different entry
point into the memory work — the process of engaging
with the past — both on the individual, and collective
level. For that reason I also like to look at these roles
through the lens of sociological imagination — as a sort
of identity devices that, in accordance with Charles
Wright Mills, enhance the participant’s ability to find
connections between the individual, biographical, and
the collective, structural, or historical.’s

At this point, I would like to refer to my own ex-
perience as an academic sociologist working with par-
ticipatory theatre projects, mostly in collaboration with
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a playwright and director Michal Stankiewicz, and ob-
serving the practice from the inside. Together we have
produced two documentary projects which refer to cer-
tain historical, and at the same time traumatic events:
The Method of National Constellations (2014—2016),
and Prayer. A Common Theatre (2016—2017). In addi-
tion, I would like to include an earlier participatory play
by Stankiewicz, Import/Export (2013—2014), which
I only observed. What the three projects have in com-
mon is that they all resorted to documentary, as well
as participation, and all appealed to sociological imag-
ination. Each of them, however, represents a different
mode of participant’s involvement (as already briefly
introduced), and a different usage of historical docu-
ments. Each of them also illustrates a distinct possibili-
ty, in which documentary materials (texts, or narrations
of different kind) can be translated into performance.
For Import /Export the keywords would be: person-
al stories (or narrations), experts of the everyday, and
staging of experience; for The Method of National Con-
stellations: structured interaction, immediate perfor-
mance, and situation; for Prayer. A Common Theatre:
polyphonic narration, (post)memory,'® and creative

agency.

Life Histories and Experts of the

Import/Export engaged young Chechen refugees, who
told their stories from the scene. The narration com-
bined script and spontaneity. The scripted part was
based on interviews with the participants, which had
been done beforehand, and “rewritten” by a profes-
sional script writer (playwright) and director, so as to
construct a piece of theatrical quality. On one hand, the
stories of the refugees were used as a material for art;
on the other, within the structure of the project, the re-
fugees took the role of the experts of the everyday (in
contrast to actors, no matter professional, or amateur).

The piece may be seen as both documentary,
and participatory theatre. Following Grant H. Kester,
it can also be referred to as dialogical, or conversatio-
nal, as it created a fluid structure of communication be-
tween the otherwise potentially conflicted groups:'7 the
Chechen participants, and the mostly Polish audience,
as well as, though on another level, between the partici-
pants, and the artists involved in the project, including
the director, set designer, VJ, and others.
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Considering its social dimension, Import/
Export introduced into the public sphere the voices and
narratives that are usually excluded, and it did it not
only in a direct, but also empowering way — instead of
being represented (in art, or by an artist), the partici-
pants provided the content for the theatre piece, spo-
ke from the scene, and interacted with the audience by
themselves. (Fig.1)

Whereas Import/Export rested on evoked life
histories of the very participants and their personal on-
-stage performances, hence, required their long-term
commitment, The Method of National Constellations
made use of existing historical documents, and engaged
a random (for the lack of a better word) public by tem-
porarily moving them from the position of bystanders,
to the position of protagonists.

The Users of the Situation

The Method of National Constellations was
based on an original script that recalled the events
largely excluded from the present-day official politics of
memory in Poland, namely the pacification of a few Be-
larusian villages in the multiethnic region of Podlasie in
the aftermath of the Second World War by a national-
ist and anti-communist partisan troop led by Romuald
Rajs, also known as Bury. The script referred to both
the official and unofficial records of those events — the
protocols of the National Remembrance Institute, and
interviews with witnesses.

In The Method of National Constellations at
one time up to 10 persons took active part. They were
people who simply came to the performance, but they
were not exactly incidental partakers, as they intentio-
nally and consciously had chosen to come (and stay,
as they could have withdrawn at any time), but they
had not been engaged in the project before that either.

«

Hence, within the project’s “universe”, they were called
the Users of the Situation. If there was an audience, the
spectators were referred to, in contrast to the users, as
the Observers of the Situation. During the performance,
the participants moved around a hexagonal board, as
they were instructed, via headphones, by the Narrator
which field to step in, and how to act as one of the pre-
-scripted role-characters in a given situation/scene. The
role-taking made the basis for the performance dyna-
mic, however, it seems that the core of the participants’
experience was not so much “walking in someone else’s
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shoes”, as the embodiment of their acting (and under-
going)'® within the “here and now” of the performance.
In addition, the roles in the performance were transito-
ry, so that it was impossible to identify with any of them
throughout the event.

On the narrative level, as I already mentioned,
the performance was set in a specific, local context of
a divided collective memory. However, it seems to be
comprehensible also out of that context, on a more uni-
versal level, as a relational “microcosm” of an ethnic, or
religious conflict. For translated into the language of
drama, the historical happenings were reduced to the
very basic structure of relations and interactions be-
tween the actors of those happenings, and the partici-
pants were in fact provided with very little information
about the motifs of the protagonists, or the socio-politi-
cal background of the events. That created a space for
their own experience both of the historical, and present
situation, the distant past, and the immediate social and
theatrical reality, giving way not only to a more embo-
died insight, but also to a more empathetic understan-
ding. (Fig. 2).

In contrast to the structured narration and
directed participation of The Method of National Con-
stellations, Prayer. A Common Theatre provided the
participants with an opportunity for a more autonomo-
us and creative involvement; it also left more space for
chance and spontaneity.

Polyphony and Agency

Prayer. A Common Theatre was inspired by
Chernobyl Prayer — one of the books by Belarusian writ-
er Svetlana Alexievich, the 2015 Nobel Prize winner. She
was awarded “for her polyphonic writings, a monument
to suffering and courage in our time”.!9 The reward dedi-
cation points to the important function of both her work,
and much of the contemporary nonfiction literature,
which is memorialisation of human experience, especial-
ly one of trauma, violence, and abuse.

Typically of Alexievich, the book consists of
a number of “monologues” and “choirs”, in which pe-
ople of different social and political backgrounds talk
about the Chernobyl nuclear disaster of 1986. Although
the reportage is titled (at least in its Polish translation)
Chernobyl Prayer. Chronicle of the Future, and it brin-
gs about a number of universal, ecological, and post
humanistic themes, it is essentially a book about the
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past, one of the author’s “monuments to human suffe-
ring and courage”. Alexievich has turned a polyphonic
narration into her distinctive writing style, and a very
powerful means of literary expression. Hence, with our
performance, we attempted to adopt the reportage not
only in a participatory (democratised) manner, but also
in a text-oriented way. We thought that there was no
better formula to “translate” the polyphonic compo-
sition of the book to a theatrical piece than by inviting
the readers to share their reading experiences with us,
between themselves, and with the audience.
Methodologically, the project also combined
documentary and participatory theatre practice. Each
performance was prepared within a time span of about
a week in cooperation between an artist, a sociologist
(myself), and the participants invited from within a lo-
cal community (so far we have worked with seven gro-
ups, each from six to thirteen people, in five different
places in Poland). The participants were asked to read
the book and each chose a passage of approximately
half a page to learn by heart. Within the structure of the
performance, they shared their selected and memorised
passages with the audience, as well as gave reasons for
their choices, which was done in a more spontaneous
manner. In addition, they appeared on stage in ran-
dom order, so that the dramatic (in a theatrical sense)
quality of the performance was minimised. Before the
performance, both the choices of passages, and the
reasons behind them had been collectively and indivi-
dually explored in the course of workshops, rehearsals,
and discussions. As they varied a lot from performance
to performance, the content of each spectacle was diffe-
rent. Because in fact the participants co-created the the-
atre piece, the entire endeavour may be regarded as an
attempt at a more democratic artistic practice. (Fig. 3).

Theatre as a Site of Memory

Pierre Nora famously claimed that memory can sustain
only when it is performed, practiced, repeated. If this
is the case, any historical, documentary theatre may
be seen as the location of live memory, or referring to
the terminology of that author, as a sort of a lieux de
mémoire — a space where the past is collectively recalled
and remembered. However, in the case of participatory
theatre, it is not necessarily one past, or memory, but —
like in the examples from my own practice that I have
presented — a multitude of positions, voices, and narra-
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tives, not infrequently divided, or even conflicted. This
is only possible because, as Nora himself, in a somewhat
perplexing manner, pointed to:

Contrary to historical objects (...), lieux the
mémoire have no referent in reality; or, rather,
they are their own referent: pure, exclusively
self-referential signs. This is not to say that they
are without content, physical presence or histo-
ry; it is to suggest that what makes them lieux de
mémoire is precisely that by which they escape
from history. In this sense, the lieux de mémoire
is double: a site of excess closed upon itself, con-
centrated in its own name, but also forever open
to the full range of its possible significations.2?

In other words, lieux de mémoire are sort of
“open forms” that, for one thing, need to be actively
filled with re-enactments of the past; for another, are
potentially inclusive of different memories of the past.
As far as theatre is concerned, both can be reached with
participation. But when we think of documentary, the
question remains: Do participatory theatre practices
bring us any closer to the past? Or, perhaps, what kind
of past(s) do we access with these methods?

A partial answer seems to be implicit in the
analysis of the category of lieux de mémoire provided
by a Polish sociologist, Andrzej Szpocinski. Observing
a change in historical culture that we are facing now-
adays, he points to the processes of its theatralisation,
connected, of course, to the expansion of performance
in culture at large. Theatralisation, for one thing, means
that it is the senses that are the most important in ex-
periencing the past, and not the intellect that used to be
needed to decode cultural meanings. This is congruent
with the democratic tendency in contemporary culture,
which manifests itself, among other instances, in the
reduction of the artistic experience to emotions.?* But,
according to Szpocinski, theatralisation also means that
the major function of performance is making it possible
for the spectator, and/or participant, to become part of
a community — an ephemeral one, created “here and
now” by those present. And though the participants and
spectators of a performance may also build imagined
connections with certain protagonists and events from
the past, the sociologist claims it is not a necessary con-
dition for recalling and remembering the past, or turn-
ing a theatrical piece into a site of memory.>>
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1 Julian Stallabras, “Introduction // Contentious Relations: Art and Documentary,” in Documentary. Documents of Contemporary Art, ed.
Julian Stallabras (London, Cambridge, Mass.: Whitechapel Gallery, The MIT Press, 2013), 12-21.

2 Robin George Collingwood, The Idea of History (Oxford: Oxford University Press, 1946).
3 Maurice Halbwachs, The Collective Memory, trans. Lewis A. Coser (New York: Harper & Row Colophon Books, 1980).
4 Pierre Nora, “Between Memory and History: Les Lieux de Mémoire,” trans. by Marc Roudebush, Representations, no. 26 (Spring 1989): 7-24.

5 Jean Baudrillard, “Simulacra and Simulation,” in Jean Baudrillard. Selected Writings, edit. by Mark Poster (Stanford: Stanford University
Press, 1988), 166-184.

6 Ewa Domarniska, “»>Zwrot performatywny« we wspolczesnej humanistyce,” Teksty Drugie, 5 (2007), 48-61.

7 Richard Schechner, Performance Studies: An Introduction (London, New York: Routledge, Taylor & Francis Group, 2013), 1.
8 Collingwood, The Idea of History, 214-220.

9 Domanska, “»Zwrot performatywny«,” 52.

10 Heiner Goebbels, Przeciw Gesamtkunstwerk (Krakéw: Halart, 2015), 50.

11 Heiner Goebbels, “Text as Landscape,” Performance Research, 2 (1997), https://www.heinergoebbels.com/en/archive/texts/texts_by_hein-
er_goebbels/read/240.

12 The term has been coined by a German theatre trio Rimini Protokoll in reference to participation of non-actors (representatives of varied social
groups, such as call-centre workers, track drivers, or academics) in their performances. See Florian Malzaher, “Dramaturgie opieki i odbierania
pewnosci. Historia Rimini Protokoll,” in Rimini Protokoll. Na tropie codziennosci, eds. Miriam Dreysse and Florian Malzaher (Poznan, Krakow:
Fundacja Malta, Korporacja Halart, 2012), 21.

13 See also Katarzyna Niziolek, “Partycypacja i dialog jako demokratyczne praktyki artystyczne,” in Kultura od nowa. Badania — trendy — prak-
tyka, eds. Grzegorz D. Stunza and Krzysztof Stachura (Gdansk: Instytut Kultury Miejskiej, Uniwersytet Gdanski, 2016), 28-38. For the analysis
of the historical development of participatory aesthetic and practices, see Claire Bishop, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of
Spectatorship (London, New York: Verso, 2012).

14 For more on the relational aspects of contemporary art see Nicholas Bourriaud, Relational Aesthetics, trans. by Simon Pleasance, Fronza
Woods and Mathieu Copeland (Dijon: Les Presses du Réel, 2002).

15 Charles Wright Mills, Sociological Imagination (Oxford: Oxford University Press, 2000), 6.

16 The concept of postmemory was initially developed by Marianne Hirsch in her book The Generation of Postmemory. Writing and Visual Cul-
ture After the Holocaust (New York: Columbia University Press, 2012). According to Hirsch, “postmemory” describes the condition of a person,
or a collective, such as a generation, who remembers other people’s memories, especially ones of traumatic events, which have been handed
down to them within families, local communities, or the larger culture.

17 Grant H. Kester, Conversation Pieces. Community and Communication in Modern Art (Berkeley, Los Angeles, London: University of Califor-
nia Press, 2004).

18 The distinction between acting and undergoing has been made by John Dewey, who claimed that being an agent and a recipient are two insep-
arable sides of human experience, including that of art. See: John Dewey, Art As Experience (New York: Perigee Books, 2005).

19 https://www.nobelprize.org/nobel _prizes/literature/laureates/2015/press.pdf.
20 Nora, Between memory and history, 23.

21 Daniel Bell was one of the first sociologists to diagnose this process. See: Daniel Bell, Cultural Contradictions of Capitalism (New York: Basic
Books, 1996).

22 Andrzej Szpocinski, “Miejsca pamieci (Lieux de mémoire),” Teksty Drugie, 4 (2008): 19.
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Patrycja TERCIAK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

POMIEDZY PRYWATNYM A
PUBLICZNYM. NA GRANICY
TEATRU, PERFORMANCE

| SZTUKI (DLA) MIEJSCA

Opracowanie tekstu podsumowujacego dzisiejsze
przemiany zachodzace na gruncie teatru dokumen-
talnego w Polsce jest nie lada wyzwaniem. Trudno$¢
tkwi w réznorodnosci proponowanych przez artystow
form oraz metod pracy i braku powszechnej dysku-
sji na ich temat. O ile mamy w Polsce rozpoznang
i nazwana metode verbatim, o tyle pozostale proby
mierzenia sie z historia moéwiong, do$wiadczong, jej
dokumentami i archiwami pozostaja w sferze cienia.
Aby pomdc im wydostaé sie w kierunku raw light,
w 2016 roku wraz z zespolem Teatru Szwalnia w Lo-
dzi powolalam cykliczny przeglad sztuki dokumentu,
verbatim i non-fiction pod nazwa szwalnia.DOK,
ktéry ma na celu prezentacje réznorodnych zjawisk
pojawiajacych sie w nurcie dokumentalnym w te-
atrze oraz w sztukach performatywnych. M¢j tekst-
-wyzwanie jest zatem wypowiedzia kuratorki — tej,
ktéra uczestniczy, przyglada sie, dyskutuje i zaprasza;
moj tekst-wyzwanie to takze perspektywa (wspob)
tworcy dzialan dokumentalnych i teatrolozki zain-
teresowanej badawczo przemianami zachodzacymi
w przestrzeni wspolczesnego polskiego teatru doku-
mentalnego. M¢j tekst-wyzwanie to proba uchwy-
cenia dynamiki rozszerzania granic teatru na poczet
pracy z pamiecia. Wypeliajac luke badawcza, wypo-
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wiadam sie we wlasnym imieniu — w imieniu osoby
z wewnatrz, z silg odsrodkowa okre§long wektorem
poznania.

Artykul chce poswiecié nowemu jezykowi
ksztaltujagcemu sie w obrebie teatru dokumentalne-
g0 pozostajacego sztuka wielotworzywowa i autono-
miczng. Wybierajac przyklady, kierowalam sie roz-
norodnoscia metod pracy przywolywanych artystow
oraz réznorodnoécig form, do jakich doprowadzily
ich przyjete strategie. Rozmawiajac o nurcie doku-
mentalnym w polskim teatrze, chce przywolaé dzia-
lania sytuujace sie na granicy teatru, performance
i sztuki (dla) miejsca. Chce podkresli¢ fakt, iz do tej
pory ani badacze, ani krytycy teatralni nie podjeli
sie kompleksowego ujecia zachodzacych przemian,
poswieconego rozwojowi nowych form wypowiedzi
w teatrze dokumentalnym w Polsce.

O powszechnoSci nurtu dokumentalnego
w polskim teatrze ostatnich kilku lat $wiadczy ilos¢
zrealizowanych ,dokumentalnych” premier w te-
atrach instytucjonalnych i tak zwanych offowych, kt6-
re mozna szacowac w dziesigtkach tytulow. Podobnie
jest z podejmowanymi przez polskich dramaturgéw
tematami, stanowigcymi czeste diagnozy grup spo-
tecznych, rzeczywistodci spoleczno-politycznej czy ich
licznych nawigzan do metod reportazowych. Rbzno-
rodno$¢ probleméw gloszonych ze scen wielokrot-
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nie nie odbiega od znanych powszechnie konwencji
teatralnych, w ktérych aktor znajduje sie na scenie,
a widz zasiada na widowni. Aktor kreuje postac,
a widz sie temu przyglada. Wérdd tego, co dla teatru
oczywiste, pojawiaja sie takze produkcje nadal sytu-
ujace sie w dziedzinie teatru, aczkolwiek probujace
nagina¢ granice na rzecz wlaczenia w jego strukture
nowych strategii tworczych.

Jako istote teatru dokumentalnego podaje sie
~dialektyczne napiecie, jakie rodzi sie miedzy fragmen-
tarycznymi cytatami zaczerpnietymi wprost z rzeczywi-
stosci politycznej”.! Ale nie tylko. Tak jak wspomnia-

stami — sprawdzam, na co wskazujg, by wypunkto-
wa¢é jako najbardziej istotne z wlasnej (zespolowej
i jednostkowej) perspektywy. W wiekszosSci przycia-
gajacych moja uwage, jako kuratorki, dziataniach to
wlasnie proces jest warunkiem koniecznym i czesto-
kro¢ najistotniejszym w kontekscie danej prezentacji.
Przez te opowiesci o poczatkach i ciaglym trwaniu
chce Panstwa przeprowadzi¢. Kolejne czeSci mowia
zatem o ksztaltowaniu sie jezyka wypowiedzi, o po-
dejmowanych decyzjach i miedzyludzkich spotka-
niach.

lam, teatr dokumentalny jest przestrzenia do analiz RIEUCR[EIE] L (s LU (WL 44p TNV}

i komentowania nurtujacych spolecznie tematéw i pro-
blemoéw z wykorzystaniem autentycznych materialow.
Ale nie tylko. Daniel Warmuz pisze o tym, ze:

Spektakle dokumentalne stanowia przenie-
sienie na scene tego, co dzieje sie poza nia,
sa wiec lustrem, ktore tworcy stawiaja przed
widzem. Taki model komunikacji teatralnej
wymusza na rezyserach i dramaturgach sie-
gniecie po nowe formy pracy i warsztatu. 2

Artykul zwraca uwage na owo ,nowe” — na
przekrdj dzialan w zakresie pracy z dokumentem
ze wzgledu na proces podejmowany przez danego
tworce / dany zespol tworcow. Beda to analizy pieciu
przyjetych autorskich strategii w dzialaniach szcze-
golnych — formach intymnych i bliskich bezposred-
niemu spotkaniu z widzem:

1. teatr, w ktorym narracje prowadza Swiadkowie (te-
atr bez rol);

2. teatr, w ktorym narracje verbatim buduje uczest-
nik opowiadanej historii (teatr z rolami);

3. performance w przestrzeni teatralnej (z narrato-
rem-sprawca);

4. performance w przestrzeni prywatnej (prywatne
mieszkanie);

5. sztuka (dla) miejsca (dzialanie w przestrzeni miej-
skiej, na granicy prywatnego i publicznego, ale w kon-
tekscie i wobec tozsamosci danego miejsca).

Pochylajac sie nad metodami pracy i przyj-
mowanymi strategiami w dzialaniach dokumental-
nych, z zaciekawieniem przystluchuje sie wypowie-
dziom tworcow. Wshuchuje sie w slowa, przygladam
sie emocjonalnos$ci zwigzanej z ich wypowiadaniem.
7 uwaga zapoznaje sie z napisanymi przez nich tek-
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Spektakl Import/Export Michala Stankiewicza zoba-
czytam w roku 2015. Od tamtej pory rezonuje on we
mnie nieustannie, tak samo jak slowa uczestnikow-
-bohateréw prowadzonego przez niego dzialania: ,to
nie jest spektakl, to jest rozmowa”.3 Zanim rozwine
przebieg pracy nad... rozmowa, chee przywolaé tekst
programowy z materialow towarzyszacych (tekst
przygotowany przez tworcow):

Scenariusz spektaklu stanowia autentyczne
historie uchodzcéw z Czeczenii, ktérzy na
scenie sami opowiadaja swoje historie. Im-
port/Export powstal w wyniku warsztatow
Mieszkam w Bialymstoku, z udzialem mlo-
dziezy czeczenskiej oraz mlodziezy z bialo-
stockich szkét srednich. Czeczeni opowiadali
o doswiadczeniu porzucenia domu z powodu
przymusowej emigracji, o dorastaniu w ob-
cym $rodowisku, o tesknocie za Czeczenia. Dla
mlodych bialostoczan, tych z dluga tradycja
mieszkania w Bialymstoku, bylo to snucie
refleksji o pustce pozostawionej po wyjezdzie
przyjaciét czeczenskich, ktérzy w wiekszo$ci
s3 caly czas w drodze.

Podstawowym zalozeniem projektu
byto da¢ mlodym uchodzcom glos, pozwoli¢
im opowiedzie¢ o tym, o czym chca, jak chca
i potrafig. OczywiScie ponad tym chcieliSmy
opowiedzie¢ o Czeczenii, o ich Zyciu w Polsce
i posrednio o samej Polsce. I co szczegblnie
istotne — w naszych spotkaniach staraliSmy
sie unikna¢ schematu, nie wej$¢ do szuflady,
nie poddac sie kliszy i nie stworzy¢ kolejnej
pseudointegracyjnej kalki.
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Na poczatku wiec oswajali$émy sie ze
sobg, a przede wszystkim ciagle rozmawiali-
Smy, aby odnaleZ¢ jezyk. Z zapamietanych ob-
razéw, dzwiekow, zdarzen malowaliSmy mapy
dziecinstwa, ucieczek, podrézy, a nastepnie
bawili$émy sie teatrem, ktory stal sie miejscem
naszych spotkan. I wlasciwie jedyne, na co sie
zdobyliSmy, to na odwage wspolnego spojrze-
nia na $wiat oczami najmlodszych uchodz-
cow. 4

Czas tworzenia spektaklu-rozmowy opowie-
dziany zostal takze w nagradzanym filmie Bartosza
Tryzny Khamelesz.5 W jego obrazie wida¢ dokladnie,
jak przebiegal proces — uwydatnia on dynamike pro-
jektu, jego codziennos¢, wielo§é perspektyw i rozno-
rodno$¢ narzedzi, ktérych probowali uzywac tworcy,
by domkna¢ jakoéci swoich spotkan z uczestnikami
(mlodzieza uchodZcza oraz bialostocka) w formie
spektaklu.

Mowienie o Import/ Export jako o rozmowie
ma swoje uzasadnienie juz w pierwszym kroku pod-
jetym w ramach projektu. Otéz pierwszym Zrodlem
informacji o bohaterach byly przeprowadzane z nimi
(przez polskich rowiesnikow) wywiady narracyjne.
Stownikowa definicja ,,wywiadu narracyjnego” opi-
suje jego istote oraz konieczne dla jego zaistnienia
elementy:

wywiad narracyjny jest technika badawcza
stosowana w naukach spolecznych, a roz-
powszechnionga na gruncie socjologii jako-
Sciowej. Polega na stymulacji opowiadania
o przezyciach zwigzanych z uczestnictwem
osoby badanej w jakim$ wydarzeniu lub ciagu
wydarzen. (...) Nalezy pamietac, ze narracjami
sa jedynie te opowieéci, ktore posiadaja wy-
raznie zaznaczony w historycznym czasie swoj
poczatek, po ktorym nastepuje opis rozwoju
pewnych zdarzen w jakis§ sposob ze soba po-
wiazanych, a opowie$¢ ma czasowo wyraznie
okreslony przez opowiadajacego koniec. (...)
Fazy wywiadu narracyjnego (...):

1) faza rozpoczecia wywiadu (...) shuzy do two-
rzenia atmosfery sprzyjajacej opowiadaniu
poprzez budowanie relacji opartych na wza-
jemnym zaufaniu (...);

2) faza stymulowania do narracji (...) — polega
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na objas$nieniu rozmoéwcy formy wypowiedzi,
jakiej sie od niego oczekuje (...) Zadaniem
przeprowadzajacego wywiad jest podkresle-
nie zainteresowania osobistymi do$wiadcze-
niami narratora;

3) faza prezentacji opowiesci przez narratora
(...) — stanowi podstawowa cze$¢ wywiadu, na
ktora sklada sie spontaniczna, niezaklocona
interwencja badacza opowie$¢ o doSwiadcze-
niach narratora. Zadaniem osoby przeprowa-
dzajacej wywiad jest podtrzymanie interakcji
poprzez pozawerbalne znaki stuzace wskaza-
niu, ze opowie$¢ jest wazna i interesujaca;

4) faza zadawania pytan (...) — nastepuje po
Osoba
przeprowadzajaca wywiad zadaje dodatkowe

catkowitym zakonczeniu narracji.

pytania, ktore wylonily sie w poprzedniej fazie
oraz tzw. pytania teoretyczne, shuzace uzyska-
niu opinii, komentarzy narratora;

5) faza zakonczenia wywiadu (...) — w fazie tej
dochodzi do normalizowania konwersacji, po-
legajacej na powrocie do rozmowy o charakte-
rze potocznym.

Wywiad narracyjny zostaje utrwa-
lony na okreSlonym noséniku (cyfrowym
lub analogowym) (...) Nastepnie dokonuje
sie jego transkrypcji, polegajacej na do-
kladnym i calo$ciowym przepisaniu tresci
wypowiedzi narratora z oznaczeniem jej
parajezykowych wtasno$ci (m.in. przerwy,
milczenie, $miech, westchnienia) za pomo-
cg okreslonych symboli. (...) Taka forma za-
pisu jest istotna z punktu widzenia popraw-
noéci interpretacji wypowiedzi.®

Dziewczeta przeprowadzajace rozmowy final-
nie takze stanely na scenie, by wypowiedzie¢ sie na
temat swojej dokumentalnej pracy w projekcie, ale
takze by zabra¢ glos za nieobecnych (bylych) uczest-
nikdéw warsztatow Mieszkam w Bialymstoku. Wy-
wiady narracyjne dziewczat nie utrzymywaly jego
restrykcyjnie opisanej formuly — same uczestniczki
przyznaja, ze wazniejsza byla dla nich zywotnoéé roz-
mowy i naturalno$¢ spotkania z réwiesnikami, wiec
czesto rozmawiali o tym, co interesowalo ich prywat-
nie; nie zawsze byla to realizacja ,zadanego” tema-
tu, cho¢ takie takze sie pojawialy. Jednym z takich
tematéw byly pytania o sny. Pomiedzy rozméwcami
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nie bylo znaczacej bariery jezykowej — prowadzace
wywiady moéwig wrecz o pelnej komunikatywnosci.
Jeden z uczestnikow skomentowal okres rozmow
jako wazna czeét projektu: ,te wywiady z Patrycja
byly warto$ciowe dla mnie. Bo jak sie méwi o swoich
problemach komus, to jest taka ulga”. Czas pierw-
szych spotkan tworcy Import/Export licza w miesia-
cach. Godziny i miesigce rozméw (z ich transkrypcja
wlacznie) oraz dzialan pobocznych, takich jak prze-
prowadzanie ankiet” wsréd trzynastu czeczenskich
uczestnikbw-bohateréw, zlozyly sie na podstawowa
warstwe tekstowa spektaklu. Z wieloSci materiatu zo-
stala wyselekcjonowana jego cze$¢, ktora rezyser wraz
z dramaturzka zebrali w pierwsza wersje narracji.
