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Alicja CICHOWICZ

Muzeum Kinematografii w todzi

ZARYS DZIALALNOSCI

tODZKIE| ALTERNATYWNE]

SCENY ARTYSTYCZNE]

W LATACH OSIEMDZIESIATYCH

DWUDZIESTEGO WIEKU

W pazdzierniku 1981 roku odbyt sie w Lodzi wielki,
bezprecedensowy, spektakularny miedzynarodowy
mityng artystyczny Konstrukcja w Procesie, zreali-
zowany wedlug koncepcji Ryszarda Waski. Nawia-
zywal on swym duchem do tradycji polskiego kon-
struktywizmu spod znaku 16dzkiej awangardowe;j
formacji a.r. (Wladyslaw Strzeminski, Katarzyna
Kobro, Henryk Stazewski, Jan Brzekowski, Julian
Przybo$). Byl niezaleznym wydarzeniem, najwiek-
sza manifestacja sztuki wspolczesnej w PRL. Do
Eodzi przyjechalo z tej okazji okolo piecdziesieciu
artystow z calego $wiata.

Wasko byl w latach siedemdziesiatych
czlonkiem neoawangardowej multimedialnej gru-
py artystycznej Warsztat Formy Filmowej — WFF
(1970—1977), dzialajacej jako kolo naukowe przy
l6dzkiej Filmoéwce. Warsztatowey (obok Waski,
m.in.: Jézef Robakowski, Wojciech Bruszewski,
Antoni Mikolajczyk, Andrzej R6zycki, Pawel Kwiek,
Zbigniew Rybczynski, Janusz Polom, Lechostaw
Czolowski), chcacy uprawiac sztuke, nie profesje
operatora, w sposdb bezinteresowny i niekomercyj-
ny realizowali eksperymentalne filmy, fotografie,
wideo, instalacje i sztuke akcji. Prezentowali posta-
we konceptualno-analityczna, odwolujac sie jed-
nocze$nie do zwigzkéw z konstruktywizmem Wia-
dyslawa Strzeminskiego i Katarzyny Kobro oraz
dadaizmem Stefana i Franciszki Themersonéw.
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Dzialajac niezaleznie od panstwowych wy-
twoérni i mechanizméw dystrybucji, tworzyli wila-
snym sumptem (podobnie jak swoje prace) alter-
natywne pokazy filmowe, zdarzenia artystyczne,
rozmaite interdyscyplinarne inicjatywy, konsolidu-
jac wielu krajowych twdrcow w niezalezny front.

Dokonania grupy docenil Richard Demar-
co, zapraszajac ja do udzialu w Atelier 72 w Edyn-
burgu. Byl to zagraniczny debiut WFF, ktory po
tym znaczacym sukcesie byt zapraszany na festi-
wale i przeglady sztuki neoawangardowej w calej
Europie, a nawet na XII Biennale Sztuki w Séo
Paulo w Brazylii. Czlonkowie formacji nawia-
zywali przy okazji wiele prywatnych kontaktow
miedzynarodowych z zachodnimi twoércami i cen-
trami artystycznymi.

Po rozpadzie grupy Warsztatowey nadal
dzialali na polu sztuk wizualnych w Polsce i za gra-
nica, rozwijajac indywidualne zainteresowania.

W 1980 roku, na krétko przed powstaniem
Solidarnosci, Wasko bierze udzial w londynskiej
wystawie sztuki lat siedemdziesiatych Pier + Oce-
an. Ekspozycja pokazywala najbardziej istotne
tendencje w tworczosci Swiatowej tej dekady:
konceptualizm, strukturalizm, minimal art, land
art. Wasko mial w stosunku do niej ambiwalent-
ne uczucia. Doceniajac wystawe, jakiej w Polsce za
zelazng kurtyng ze wzgledu na polityke kulturalng
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wladz nigdy nie bylo, uznajac ogrom prezentacji
najwazniejszych postaw tworczych lat siedemdzie-
siatych oraz dziel, jednoczesnie krytykowal brak
kontekstu, w jakim powstawaly. Jako przedstawi-
ciel konceptualizmu ktadl nacisk na funkeje i struk-
ture dziela, proces jego tworzenia oraz jego wymiar
komunikacyjny, nie za$ na sam obiekt.

Powzigl wowczas my$l o zorganizowaniu
dla polskiego spoleczefistwa — nieobeznanego ze
wspolczesna historia sztuki §wiatowej — podobnej
prezentacji, uwzgledniajacej jednak powyzsze idee
oraz rozszerzonej o artystow innych mediéow (jak
performance i film eksperymentalny).!

Myslalem mniej o wystawie, a raczej
o spowodowaniu jakiego§ wydarzenia ar-
tystyczno-spotecznego, ktére mialoby pol-
ski charakter. Bralem pod uwage kontekst
awangardy lat miedzywojennych (konstruk-
tywizm), jak i caly ruch niezalezny w sztuce
polskiej lat siedemdziesiatych.?

Mozliwo$é takiego niezaleznego wydarzenia
powstala wraz z narodzinami Solidarno$ci — sym-
bolu wolnoSciowych przemian w Polsce, ktora ob-
jela je swoim patronatem, udzielajac (za pomoca
apelu do wszystkich t6dzkich komisji zakladowych)
wszechstronnej pomocy w jego organizacji. Wkrot-
ce do wspdlpracy wlaczylo sie niemal cale miasto,
zaczynajac od fabryk zapewniajacych wszelkie
mozliwe materialy i $rodki techniczne (w sytuacji
braku w sklepach niemal wszystkiego), przez ajen-
tow baréw, miejskie instytucje kultury, na 6wcze-
snym prezydencie Lodzi (ktory na zakwaterowanie
artystow oddat hotel Centrum) skonczywszy.

W wystawie wzielo udziat kilkudziesieciu
wybitnych twoércow z calego $wiata, m.in.: Ri-
chard Nonas, Joel Shapiro, Carl Andre, David
Rabinovitch, Sol Le Witt, Peter Downsborough,
Jan Dibbets, Dora Maurer, Ken Unsworth, Paul
Sharits, Richard Serra, Robert Smithson, Taka Ii-
mura, Kazuo Katase.

Przybyli do Lodzi na wlasny koszt, aby bez-
interesownie realizowa¢ swe dziela na miejscu
(wiekszo$¢ nie nadsylala gotowych prac), w hali
Budremu przy ulicy PKWN - siedzibie gléwnej wy-
stawy. Przybyli, by wesprzeé¢ zar6wno moralnie, jak
i swa energia, kreatywnoscia i zywiolowoscia pol-
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skie spoleczenstwo w dazeniach niepodlegloscio-
wych. Czemu najwiekszy wyraz dali uczestniczac
(na zaproszenie robotnikdw) w strajku generalnym
w zakladach im. Izraela Poznanskiego. Jednocze-
$nie wraz z ta miedzynarodowa ekspozycja Antoni
Mikolajczyk (byly Warsztatowiec, tak jak Wasko),
zorganizowal w innej czeéci zakladow Budrem wy-
stawe wspolczesnej polskiej sztuki pt. Falochron.

Jozef Robakowski — jeden z czlonkéw ko-
mitetu organizacyjnego? Konstrukcji w Procesie —
wspomina:

Te dwie rownolegle wystawy ,uruchomily”
niespodziewanie mieszkancow Lodzi, ktorzy
thumnie uczestniczyli w bogatym programie
uzupekiajgcym gléwna wystawe, a na kt6-
ry skladaly sie w roznych punktach miasta
sesje historyczno-teoretyczne, dyskusje, ak-
cje artystyczne, koncerty muzyczne, perfor-
mance, spektakle teatralne.

Ta wielka manifestacja sztuki nawigzala
swoim spolecznym kontekstem szerokie porozu-
mienie ze spoleczenstwem. ArtySci Konstrukcji
w Procesie dali takze poczatek nowej miedzyna-
rodowej kolekeji, zdeponowanej potem — jako dar
Solidarnosci — w Muzeum Sztuki w Lodzi. Stalo sie
to dokladnie w 50. rocznice utworzenia przez gru-
pe a.r. stynnej 16dzkiej kolekcji dziel europejskiej
awangardy.

Konstrukcja w Procesie byla tez kontynu-
acja linii zapoczatkowanej w latach siedemdziesia-
tych przez dzialalnoé¢ niezaleznych alternatywnych
tworcow (np. Jerzy Bere§, Jan Swidzinski) i grup
artystycznych — jak WFF czy wroclawska Permafo
— oraz prywatnych, autorskich galerii, ktora nasilila
sie w kolejnej dekadzie Robakowski pisze:

W Polsce ruch ten ma juz sporg tradycje.
W pelni zostal uswiadomiony w latach sie-
demdziesiatych, kiedy to cynicznie wymknat
sie administracji panstwowej i regutom
mentalnym oficjalnych kulturo-twdrcow.
Ten absolutnie niezalezny artystyczny
ruch spoleczny zaistnial poza mecenatem
panstwowym jako przejaw walki artystow
polskich o swobode dzialan i mysli. Mgl
sie realizowa¢ w pelni jedynie w specjalnie
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utworzonych miejscach-galeriach lub ide-
ach ulotnych czy tez koncepcjach artystycz-
nych oglaszanych w prywatnie wydawanych
drukach.5

13 grudnia 1981 roku armia przejela w Pol-
sce wladze. Skoniczyla sie krotkotrwale odczuwana
wolno$é okresu Solidarnosci. Wprowadzajac stan
nadzwyczajny, w tym godzine milicyjng, panstwo
wypowiedzialo swoim obywatelom wojne. Sytuacja
polityczna stanu wojennego, czasu zapasci nie tylko
gospodarczej, ale i tworczej, sprawila, ze narastaja-
cy od lat opor wobec wladzy socjalistycznej i m.in.
centralistycznego sterowania kultura, przerodzil sie
w bojkot panistwowych instytucji sztuki i catkowite
odciecie sie srodowiska twdrcow progresywnych od
oficjalnego zycia artystycznego.

W latach siedemdziesiatych w Lodzi preznie
dzialaly autorskie galerie, realizujace wlasne pro-
gramy artystyczne, jak 80x140 Jerzego Trelinskie-
20, A4 Andrzeja Pierzgalskiego, Adres Ewy Partum,
Art-Forum Tadeusza Porady, Galeria Slad krytyka
sztuki Janusza Zagrodzkiego, Galeria Wymiany J6-
zefa Robakowskiego i Malgorzaty Potockiej. Swiet-
nie funkcjonowalo takze Stowarzyszenie Tworcow
Kultury (Robakowski, Zagrodzki, Czolowski, Po-
rada, Kolodrubiec, Paruzel, Konart), organizujace
wiele spotkan artystycznych, gléwnie z teoretyka-
mi sztuki, wystaw (jak np. Miedzynarodowa Wy-
stawa Tekstow Wizualnych), przegladéw filmow
o sztuce i filmoéw eksperymentalnych.

W stanie wojennym powstaly nowe nie-
zalezne miejsca: Archiwum Mysli Wspodlczesnej
Ryszarda i Marii Waskéw, Punkt Konsultacyjny
Antoniego Mikolajczyka, Czyszczenie Dywanow
Radostawa Sowiaka i Adama Paczkowskiego, Ga-
leria Slad II Zagrodzkiego, wreszcie Strych — sie-
dziba grupy Lo6dz Kaliska (zalozonej w 1979 roku).
W drugiej polowie lat osiemdziesigtych pojawiaja
sie tez Galeria U Zofii (Zofii fuczko) oraz dzialajaca
do dzi$ Galeria Wschodnia Adama Klimczaka i Je-
rzego Grzegorskiego.

Te nowe undergroundowe miejsca prowa-
dza dzialania kontrkulturowe, konspiracyjne, wy-
nikle z potrzeby bezposredniego kontaktu, poczu-
cia wspolnoty, buntu wobec wladzy i dazenia do
pelnej autonomii tworczej. Sztuka bowiem, nawet
jesli niszowa, jest ucieczka od szarej codziennosci,
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wyrazem wolno$ci i mozliwoSci pokazania swoich
emocji. Bojkot oficjalnych instytucji panstwowych
spowodowal skupienie sie na pracy kolektywnej,
laczacej niezalezne Srodowisko w kraju, opartej na
spotkaniach, przegladach twoérczoéci, plenerach,
wystawach organizowanych wymiennie w podob-
nych, zaprzyjaznionych miejscach. Uczestnictwo
w prywatnym ruchu artystycznym w latach osiem-
dziesigtych to byla jedyna droga zachowania pelnej
niezalezno$ci w realizacji wlasnej sztuki.

W lédzkich galeriach — azylach odbywa sie
wiele wystaw i spotkan artystycznych. Np. w 1982
roku w galerii Czyszczenie Dywanow miala miejsce
wystawa Zygmunta Rytki czy performance Jana
Dobkowskiego, a w Punkcie Konsultacyjnym Mi-
kolajezyka odbylo sie spotkanie ze Zbigniewem
Warpechowskim (1983). Najprezniej jednak dzia-
laja Galeria Wymiany Robakowskiego oraz Strych
Lodzi Kaliskiej (Marek Janiak, Andrzej Swietlik,
Andrzej Kwietniewski, Andrzej Wielogorski, Adam
Rzepecki), grupy skupiajacej tworcow wielu pro-
fesji, prezentujacej wobec Swiata postawe dada-
istyczno-anarchistyczng, odrzucajacej wszelkie au-
torytety, tak artystyczne i kulturowe, jak polityczne,
spoleczne czy religijne.

Galeria Wymiany (zalozona w 1978 roku)
mieszczaca sie w prywatnym mieszkaniu Joze-
fa Robakowskiego, od poczatku istnienia — poza
pelieniem funkeji kolekcjonerskiej, czyli gro-
madzacej prace, na zasadzie daréw i wymiany
z innymi artystami — byta punktem spotkan ludzi
sztuki, przestrzenia wolnosci tworczej. Podwali-
ny pod te galerie polozyli jugostowianscy artysci,
ktorzy w 1978 roku, goszczac w Lodzi, przekazali
Robakowskiemu i Potockiej wiele materialow ar-
tystycznych i dokumentacyjnych z prosba o ich
dystrybucje w alternatywnym obiegu sztuki. Na-
zwa galerii odnosi sie zar6wno do wymiany takich
materialow i dziet sztuki, jak wymiany informacji,
a zwlaszcza wiedzy i mysli o sztuce pomiedzy ar-
tystami w Polsce i na $wiecie, takze, co warto pod-
kreéli¢, w regionie Europy Centralnej. Wkrotce
Galeria Wymiany stala sie najwiekszym w mie$cie
archiwum prac progresywnych. Wlasciciel organi-
zowal w niej duza liczbe spotkan, pokazéw wideo
i filméw eksperymentalnych, wystaw, koncertow.
To tam narodzilo sie wiele inicjatyw tworczych.
Galeria Wymiany byla punktem kontaktowym nie
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tylko ogoblnopolskiej, ale tez miedzynarodowej sieci
artystow, co bylo szczegodlnie istotne w kraju za ze-
lazng kurtyna, a podczas stanu wojennego — nie do
przecenienia. Wspolpracowala takze z prywatnymi
galeriami z Europy Zachodniej, jak np. z galeria
Kontakt Guy’a Schraenena w Antwerpii. Efektem
kooperacji w latach osiemdziesiatych ze Schraene-
nem byly wystawy, ktdre zorganizowal on w Polsce,
Niemczech i Belgii. Materialy, ktore otrzymywat
od niego Robakowski, pozwolily artyécie $ledzi¢ na
biezaco rozwdj miedzynarodowej sceny sztuki. Zas
obie galerie byly punktami wymiany kulturalnej
miedzy Wschodem i Zachodem.

W Galerii Wymiany powstalo takze ar-
chiwum magazynu wideo Infermental, oparte
réwniez na miedzynarodowej sieci artystow. Ro-
bakowski wspomina, ze pomysl jego stworzenia
narodzil sie w 1981 roku w Budapeszcie, gdzie wraz
z Ryszardem Waska, Pawlem Kwiekiem i Malgo-
rzata Potocka w Instytucie Polskim prezentowali
swoje filmy. Jednymi z widzéw pokazu byli Gabor
Body — wegierski artysta i przyjaciel Robakowskie-
go, w tym czasie stypendysta DAAD, dysponujacy
wieloma kontaktami i Srodkami finansowymi oraz
Déra Maurer. Wéwczas zaplanowano powolanie
Infermentalu. Mial to by¢ artystyczny wideoma-
gazyn, na ktory skladalyby sie krétkie (kilkumi-
nutowe) realizacje tworcow z calego $wiata, roz-
powszechniane nastepnie poprzez centra filmowe,
tzw. biura, w roznych krajach Europy, w Japonii
i Kanadzie, jako sie¢ ciaglej audiowizualnej infor-
macji i komunikacji. Biura te istnialy w Amster-
damie, Berlinie, Hamburgu, Budapeszcie, Londy-
nie, Lyonie, Tokio, Vancouver i w Lodzi (Galeria
Wymiany). Biuro Koordynacji, prowadzone przez
Gébora Bddy (za$ po jego Smierci, przez jego zone
Vere), znajdowalo sie w Kolonii. Dzieki Infermen-
talowi w okresie stanu wojennego nazwiska pol-
skich twércow poznalo wielu artystow z zagrani-
cy. Prace wideo naszych rodakéw przemycali do
Budapesztu wegierscy studenci Lodzkiej Szkoly
Filmowej. Polskie $rodowisko artystyczne byto
bowiem czesto inwigilowane, jego czlonkowie byli
poddawani przestuchaniom i rewizjom oraz kon-
fiskatom zagranicznych przesylek. Robakowski
z kolei pokazywat kolejne edycje wideomagazynu
w réznych niezaleznych miejscach.® Jego galeria-
-archiwum pod wzgledem niekomercyjnej dystry-
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bucji sztuki wideo i filméw eksperymentalnych do
konca lat osiemdziesiatych byla jedynym tego ro-
dzaju przedsiewzieciem w kraju.

Galeria Wymiany byla tez miejscem, a wi-
deo — medium osobistej tworczosci Robakowskie-
20, ktéry w 1981 roku w ramach protestu zrezygno-
wal z etatu w l6dzkiej Szkole Filmowej. Realizujac
tzw. kino wlasne, bedace doglebng analiza otacza-
jacego go $wiata, stworzyt m.in. prace: Z mojego
okna (1978-99), Notatnik (1980—-81), O palcach
(1981), Pamieci L. Brezniewa (1982), Sztuka to po-
tega (1984-85).

Wsrdd przedsiewzieé Galerii Wymiany jed-
nym z najwazniejszych w okresie stanu wojennego
byla Pielgrzymka Artystyczna (1983). Wczeéniej
jednak, w czerwcu 1982 roku, z inicjatywy Roba-
kowskiego, w Osieku nad Wisla kilkunastu twor-
cow z calego kraju wlasnym sumptem zrealizowa-
fo film Paristwo wojny. Zrodzony w Lodzi ruch
wolnosciowy, okreslajacy sposob zycia Srodowisk
artystycznych oraz kolektywny model dzialania
w pierwszych latach stanu wojennego, objat wkrot-
ce wspdlne inicjatywy tworcze w kilku innych mia-
stach. Jacek Joézwiak, absolwent Filméwki, blisko
zwiazany z Lodzia Kaliska, byl w 1985 roku auto-
rem nazwy ,Kultura Zrzuty.” Moéwiac o zroédlach
powstania tego ruchu kulturowego, powoluje sie na
niezalezno$¢ sztuki spod znaku Warsztatu Formy
Filmowej oraz do$wiadczenia przy organizacji Kon-
strukcji w Procesie, czyli bezinteresowna spoleczna
aktywnos$¢, ,ktorej towarzyszyl przeplyw wolnej
mysli i idei.” Wedtug niego:

doswiadczenia te wzmacnialy i integrowaly
srodowisko, kreowaly nowe formy wspdl-
pracy w grupie. Czas stanu wojennego dla
niektorych todzkich tworcow stat sie czasem
wzmozonej aktywno$ci artystycznej i orga-
nizacyjnej (oczywiscie poza oficjalnym obie-
giem) o charakterze wspolnotowym, bezin-

teresownym i spontanicznym.”

Jozwiak uczestniczyl tez w organizacji (obok fil-
mowcow: Robakowskiego i Tomasza Snopkiewicza
oraz czlonka Lodzi Kaliskiej Marka Janiaka) ogdl-
nopolskiego festiwalu filmu niezaleznego Nieme
Kino (1983, 84,85), pokazywanego na Strychu.
Przeglad prezentowal niezalezne prace filmowe,
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odwolujace sie do rzeczywistoSci spoleczno-poli-
tycznej stanu wojennego.

W pierwszej jego edycji, odbywajacej sie
w dniach 18-19 lutego 1983 roku, wzielo udzial
dwudziestu realizatoréw. Robakowski tak komen-
tuje to wydarzenie:

Powstalo polskie kino polityczne, z koniecz-
noéci odarte catkowicie z jakichkolwiek mo6d
estetycznych, artystowskich przyzwyczajen
— zywo reagujace na aktualne problemy (...),
uderzajace prostota ujecia formalnego — dla-
tego nieme, czarno-biale, niemontowane,
dokonywane najczeSciej z okien samocho-
doéw, ukrytej kamery w oknie wlasnych do-
mow czy zapisujacego po prostu widoki ulic
z ich codziennymi sytuacjami ludzkimi. To
wlasnoreczne kino zwolnily warunki obiek-
tywne od standardow technicznych i tzw.
smistrzostwa” zawodowego. Niewatpliwie
ta techniczna sytuacja, w jakiej znalezli sie
poniekad z koniecznos$ci entuzjasci wolnego
kina w naszym kraju, spowodowala samo-
rzutnie nowe rodzaje aktywnos$ci filmowej,
stad pojawily sie na tym przegladzie mate-
rialy z improwizowanym na goraco w czasie
projekcji komentarzem slownym, filmy kie-
szonkowo-biletowe z recznymi rysunkami,
ksigzki-filmy, realizacje opowiadane przed
ekranem, zestawy fotograficzne, filmy w po-
staci szkicow koncepceyjnych lub scenopisow
eksponowanych na specjalnych planszach
rozwieszonych dookota ,,STRYCHU”.®

W omawianej edycji Niemego Kina poka-
zano m.in. Panstwo wojny, zmontowane przez
Robakowskiego z materialdow nakreconych przez
ro6znych artystow w Osieku nad Wista.

Wizje lokalng 82 Malgorzaty Potockiej
mozna nazwaé zapisem stanu $wiadomosci autor-
ki, opartym na jej przezyciach oraz wydarzeniach
publicznych w okresie stanu wojennego. W filmie
przeplataja sie sceny z demonstracji z widokami:
poczty, skad odbierala zagraniczna przesylke, bu-
dynku 16dzkiej Solidarnosci i ulicy, na ktérej zostata
aresztowana. Notatnik Robakowskiego i Potockiej
(1980-81) wykorzystywal metode losowego dobo-
ru ujeé zarejestrowanych realnie na 6dzkich uli-
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cach i z ekranu telewizora, dotyczacych dzialan So-
lidarno$ci. Motywem przewodnim filmu byt ,marsz
glodowy” kobiet. Robakowski pokazal jeszcze dwa
filmy, Z mojego okna oraz Pamieci L. Brezniewa.
Pierwszy jest zapisem wydarzen spoteczno-poli-
tycznych, majacych miejsce na placu widzianym
z okna mieszkania autora. Drugi to zarejestrowany
kamera z ekranu telewizora (metoda poklatkowsa)
pogrzeb Leonida Brezniewa. Z ekranu telewizyjne-
go korzystal takze Zygmunt Rytka, wykorzystujac
jako komentarz do filmowanych wydarzen poli-
tycznych zdjecia przyspieszone, migawkowy mon-
taz, manualne ingerencje w postaci rysunkéw na
ekranie czy przystawianie don pistoletu. Na Stry-
chu pokazano tez wtedy film Jézwiaka o przygoto-
waniach do Konstrukcji w Procesie oraz Czwartq
dobe autorstwa tegoz i Pawla Kwieka, dokumentu-
jaca strajk w Szkole Filmowej. Tomasz Snopkiewicz
stworzyt interesujace ,kino ulgowe,” uprawiane na
bloczkach biletéw tramwajowych i autobusowych,
jako rysunki animowane podczas szybkiego werto-
wania kolejnych kartek w bloczku.?

W kolejnej edycji Niemego Kina w 1984
roku pokazano filmy Zygmunta Rytki, Teda Cie-
sielskiego, Andrzeja Lachowicza, Jacka JoZwiaka,
Jozefa Robakowskiego, Marka Janiaka, Jerzego
Truszkowskiego, Wactawa Ropieckiego, Malgorza-
ty Potockiej, Andrzeja Kwietniewskiego. Odbyly sie
tez performance: Edwarda Lazikowskiego, Janusza
Baldygi, Jacka Kryszkowskiego. Wystuchano wy-
kladéw Ewy Zarzyckiej i Jana Dobkowskiego. Ma-
terial dokumentujacy ten przeglad zostat zamiesz-
czony w katalogu wydanym w Antwerpii przez
Guy’a Schraenena.* Jozef Robakowski wspomina:

ZjezdzaliSémy sie na pewne hasla z calej Pol-
ski, aby spowodowac te integracyjne sytu-
acje. ,Nieme Kino” bylo najpotezniejszym
takim festiwalem. Wtedy film, fotografia
— jako mechaniczne media — odgrywaly
bardzo wazna role, byly bowiem dokumen-
tacja czasu. Mozna bylo najdobitniej w ten
sposoOb zapisa¢ zdarzenia, ktore byly inte-
resujace nie tylko w sensie spolecznym czy
politycznym, ale tez i mentalnym. Byly to
pokazy prywatnych filmoéow i zapisow video
(...). Byly tez realizacje filméw na goraco.
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Komentarze mogly by¢ dopowiadane przez
autorow, a takze przez publiczno$¢. Byla to
sytuacja absolutnie konspiracyjna, a wiec
idealna do laczenia sie ludzi réznych poko-
len. (...) Nie bylo zadnych podzialéw... To
zblizenie pokolen usilowalem po6zniej prze-
rzuci¢ na Lochy Manhattanu.**

Niezmiernie wazna inicjatywa w $rodo-
wisku lo6dzkim byla zorganizowana miedzy 2 a 4
wrze$nia 1983 roku przez Robakowskiego, Miko-
lajezyka, Waske i Warpechowskiego Pielgrzymka
Artystyczna. W okolo dwudziestu prywatnych
mieszkaniach, pracowniach, piwnicach, galeriach
w calym mieécie odbywaly sie spotkania autorskie,
wystawy, pokazy filméw, slajdow, ksigzek, perfor-
mance. Wydarzenie pod hastem ,Niech zyje sztu-
ka!” mialo charakter ogblnopolskiej manifestacji
tworczej, zaproszono bowiem do udzialu w nim
ponad siedemdziesieciu wiodacych artystow i teo-
retykow sztuki. Wsrdd nich znaleZli sie m.in.: Ja-
nusz Baldyga, Jerzy Busza, Andrzej Chetko, An-
drzej Ciesielski, Witostaw Czerwonka, Grzegorz
Dziamski, Alexander Honory, Marek Janiak, To-
masz Konart, Iwona Lemke, Edward Lazikowski,
Antoni Mikolajczyk, Anna Nawrot, Irena Nawrot,
Andrzej Partum, Anna Plotnicka, Malgorzata Po-
tocka, Jozef Robakowski, Andrzej Rozycki, Zyg-
munt Rytka, Kajetan Sosnowski, Jan Swidzinski,
Zbigniew Warpechowski, Maria i Ryszard Was-
kowie, Janusz Zagrodzki, Ewa Zarzycka.'? Arty-
$ci ,pielgrzymowali” do poszczegélnych miejsc,
maszerujac z wielkim transparentem ,Niech zyje
sztuka!” ulicami Lodzi, ,co ostatecznie zakonczyto
sie interwencja milicji.”3 W ramach Pielgrzymki
mialy miejsce m.in.: spotkanie z Andrzejem Par-
tumem w Punkcie Konsultacyjnym, wystawa Ka-
jetana Sosnowskiego w Galerii Slad II, wystapienia
Grzegorza Krolikiewicza i Andrzeja Rozyckiego
w ich mieszkaniach, koncert Wojciecha Czajkow-
skiego i Marka Stopniaka na Strychu.

Pot roku pdzniej podobna manifestacja sztu-
ki, niejako w rewanzu za Pielgrzymke, miala miej-
sce w Koszalinie pod nazwa Koleda Artystyczna.

Natomiast jeszcze w 1983 roku odbyly sie
inne kolektywne imprezy niezalezne o zasiegu
ogoblnopolskim, jak np. ,sesja naukowo-artystycz-
na” w Kazimierzu nad Wisla czy Tango — plener

TR

artystyczny w Teofilowie pod Lodzia (kolejne
jeszcze w 1985 i 1987 roku). Tango bylo samizda-
towym wydawnictwem Eodzi Kaliskiej, produko-
wanym na Strychu, jak wczeéniej Fabryka Waski
(1982), stanowiaca poklosie Konstrukcji w Pro-
cesie. W Tangu zamieszczano réznorodne hasla,
manifesty, teksty teoretyczne, fotografie prac (nie
tylko artystow zwigzanych z grupa), kolaze foto-
graficzne, rysunki i odbitki szablonéw.

0Od 1980 roku w Jarocinie odbywal sie, naj-
wiekszy wowczas w bloku wschodnim, festiwal
rockowy. Na poczatku wladza przymykala nan
oko, widzac w nim alternatywe dla protestow i de-
monstracji. Muzyka byla wyrazem buntu przeciw
rezimowi. Teksty rockowe opisywaly niezadowole-
nie z otaczajacego $wiata, méwily o niezaleznosci
osobistej, o potrzebie bycia wolnym w zniewo-
lonym panstwie. Narodzony w tym czasie w Pol-
sce punk (zespdl Tilt — pionier polskiego ruchu
punkowego powstal na przelomie 1979/80 roku)
dawal temu najostrzejszy wyraz. Jego przedsta-
wiciele byli szczegélnie mocno przepeieni gnie-
wem i wyladowywali swoje frustracje w muzyce,
a ta zjednywala sobie ttumy ludzi. Ostre brzmie-
nie i rébwnie ostre, zaangazowane teksty Brygady
Kryzys, Izraela, Dezertera, Siekiery o zmeczeniu
sytuacja spoleczno-polityczna, wojnie i buncie jed-
noczyly mlodziez, dawaly nadzieje.

Aleksander Honory i Wojciech Grochow-
ski chcieli przenie$é¢ te punkrockowa witalnos¢,
ten glos pokolenia do Lodzi. W grudniu 1983
roku z ich inicjatywy w sali STK (Stowarzyszenia
Twoércow Kultury) mial miejsce podziemny kon-
cert punkrockowy Prawdziwe Brzmienie Eodzi,
w ktorym z nieopisana radoscia, jako milo$niczka
punku i §wiezo upieczona zbuntowana studentka
kulturoznawstwa, uczestniczylam. Koncert od-
kryt wiele rebelianckich kapel, jak: Moskwa, Atak,
Wyrok czy Emigracja Wewnetrzna (sposréd okoto
trzydziestu zaproszonych do udziahi). Niebywale
zywiolowy, wyzwolil ogromna energie, zaréwno
w grajacych, jak w widzach, tanczacych pogo do
upadlego. Z t6dzka Moskwa, chwalaca sie faktem,
iz jest najszybciej grajacg kapela w kraju, Roba-
kowski nakrecit potem kilka wideoklipow. Do
dzi$§ pamietam jeden z pierwszych utwordéw gru-
py o wdziecznym tytule Bomby, miny, karabiny,
czolgi i inny zatytulowany Powietrza!
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W 1983 roku w STK odbywa sie jeszcze se-
minarium Sztuka jako warto$é istnienia, podczas
ktorego wystgpili m.in.: Swidzinski, Ryba, Ludwin-
ski, Partum, Warpechowski, Robakowski, Struck
z Hamburga, Schraenen z Antwerpii, Clark z Lon-
dynu.* Robakowski tak to skomentowal:

Po 1984 roku zaczynaja rozchodzi¢ sie inte-
resy wielu wezesniej bezinteresownie wspol-
pracujgcych w czasie stanu wojennego ludzi.
Element konspiracyjny i przekora schodza
w tym czasie juz na dalszy plan. (...) Upadek
STRYCHU, waznego MIEJSCA odwrocit
kolejna karte ,prywatnego ruchu” w l6dz-
kim $rodowisku artystycznym. W dalszej
kolejnosci zamkneta swoje podwoje rowniez
,Galeria Slad II”, Galeria ,Czyszczenie Dy-
wanow”, ,Archiwum Mysli Wspoélczesnej”,
a nawet nastapilo rozwigzanie przez wladze
miasta kolejnego waznego MIEJSCA, jakim
bylo Stowarzyszenie Tworcow Kultury.'s

W drugiej polowie lat osiemdziesigtych bar-
dzo intensywnie dziala Galeria Wymiany oraz nowo
powstala Galeria Wschodnia (1984 rok, dziala do
dzi$), prowadzona w niezwykle otwarty na wszelka
interesujaca sztuke aktualna sposéb przez dwoch
artystow — Adama Klimczaka i Jerzego Grzegor-
skiego. Jolanta Ciesielska w 1990 roku pisala:

W okresie szeSciu lat dzialalnosci Galerii
Wschodniej zaprezentowano w niej prace
ponad osiemdziesieciu artystow z dwunastu
krajow (nie wliczam w to wystaw o charak-
terze mail-artowskim, jak np. Mail Game,
organizowana w 1985 roku przez Andrze-
ja Chetko i Leona Grabowskiego, w ktorej
udzial wzielo ponad piecdziesiat osob).
Obok wystaw i wystapienn indywidualnych,
na ktore zapraszani sa artysci z calej Polski
i godcie zza granicy, organizowane sa takze
prezentacje zbiorowe. Obejmuja one arty-
stow wielu pokolen i orientacji, postuguja-
cych sie réoznorodnymi formami wypowie-
dzi: fotografig, filmem, video, performance,
malarstwem, grafika, rysunkiem, poezja
wizualng, muzyka. (...) Zupelie wyjatko-
wa pozycje w tym wykazie zajmuje wystawa
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zbiorowa, ktorej komisarzem i wspotorgani-
zatorem byl wspdlpracujacy stale z galeria
artysta 16dzki Antoni Mikolajczyk, pod tytu-
lem Utopia i Rzeczywistosé. Wziely w niej
udzial takie osobistoSci ze Swiata sztuki
$wiatowej, jak Les Levine, Sol Le Witt, Paul
Panhuysen, Dora Maurer, Servie Janssen,
Peter Downsborough czy Anthony Hill.*®

Do wymienionych przez Ciesielska arty-
stoéw, bioracych udziat w wystawie, majacej miejsce
w 1987 roku, nalezy jeszcze dodac np. Carla Andre
czy Davida Rabinovitcha.

Sam za$ Mikolajczyk, zapoczatkowat w Ga-
lerii Wschodniej na przelomie 1985 i 86 roku in-
stalacja Swietlng Metamorphosis, prezentacje prac
z gatunku site-specific, czyli tworzonych specjalnie
dla danego miejsca, anektujacych w specjalny spo-
sbb jego przestrzen. Swoje instalacje $wietlne po-
kazywal w galerii jeszcze kilka razy (np. Katharsis
i Pryzmat w 1988 roku). Wéréd polskich tworcow,
ktorzy wystawiali w latach osiemdziesigtych na
Wschodniej, byli m.in.: Jan Berdyszak (instalacja,
grafika), Jerzy Lewczynski, Natalia LL, J6zef Roba-
kowski, Zofia Rydet, Stefan Wojnecki (fotografia),
Zbigniew Warpechowski, Janusz Baldyga (perfor-
mance), Zbigniew Dudek (rzezba), Edward Lazi-
kowski (obiekt). Artystow zagranicznych reprezen-
towali: Stano Filko, Ivan Kafka (Czechostowacja),
Dieter Kriill, Sybille Hofter (RFN), Arias Misson,
Julien Blaine, Jean-Francois Bory, Eugenio Micci-
ni, Franco Verdi (Wlochy), Stephen Dorsing, Susan
Morris (Wielka Brytania), Art Berneveld, Horst
Rickels, Elvira Wersche, Paul Panhuysen (Holan-
dia), Guy Schraenen, Godfried-Wilem Raes (Bel-
gia), Jean de Breyne, Euan Burnett-Smith, Lars
Fredrikson, Jean-Claude Guillaumon, Jean Louis
Raynard (Francja).”

W dniach 16-18 stycznia 1987 roku Jozef
Robakowski organizuje w STK trzydniowy przeglad
po$wiecony sztuce wideo, pod nazwa Pierwszy
Miedzynarodowy Festiwal Video-Art-Clip.

Pierwszy dzien projekeji filmowych orga-
nizatorzy poéwiecili problematyce polskiej
sztuki wideo. Nastepnego dnia przedstawio-
no produkcje miedzynarodowe jako uhono-
rowanie Josepha Beuysa. Zaprezentowany
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material w wiekszoSci pochodzil z Galerii
Wymiany. Na koniec festiwalu zaprezento-
wano prace artystow-gosci, w sumie poka-
zano 50 produkcji z 60 krajow.'®

Druga edycja festiwalu Video-Art-Clip mia-
la miejsce w Galerii Wschodniej (1988), a byl on
mozliwy dzieki bezinteresownej wspolpracy ,wielu
artystow i organizatoréw (Galeria Wschodnia, Mie-
dzynarodowy Magazyn Video Infermental, Studio
Art Video 235, realizatorzy Maria Vedder i Aleksan-
der S. Honory)” i stanowil ,totalny przeglad tego,
co aktualne na $wiecie w sztuce zapisanej na taSmie
video.” Trzecia edycja odbyta sie podczas wystawy
Lochy Manhattanu (1989 rok).

Pod koniec lat osiemdziesiagtych dochodzi do
glosu kolejna generacja niezaleznych artystow spod
znaku Pomaranczowej Alternatywy. Aktywista jej
16dzkiej frakeji byl moj kolega z roku, Krzysiek Ski-
ba. Zanim, w ramach Pomaranczowej Alternatywy
zalozyt Galerie Dzialan Maniakalnych (1988 rok),
wslawil sie wérdéd studentdéw kulturoznawstwa
trzymiesiecznym pobytem w areszcie $ledczym
w Kaliszu w 1985 roku. Skiba — gdanszczanin, byt
w swoim rodzinnym mieScie czlonkiem anarchi-
stycznego Ruchu Spoleczenstwa Alternatywnego,
ktéry m.in. protestowal przeciwko przymusowej
shuzbie wojskowej, wydajac i kolportujac ulotki za-
checajace do ucieczki przed wojskiem. Latem 1985
roku akcje ulotkowa przeprowadzono na festiwalu
w Jarocinie, gdzie zjezdzala sie najbardziej radykal-
na mlodziez. Gléwnym ,rozrzucajacym” byt Skiba,
ktory trzeciego dnia festiwalu zostal aresztowany
przez inwigilujacych impreze funkcjonariuszy SB.
Po wakacjach wszyscy studenci naszego roku byli
yzapraszani” w kilkuosobowych grupach na prze-
stuchania na ulice Jasna 1 w Kaliszu. Do dzi$ pa-
mietam, ze moim przestuchujacym byt kapitan SB
nazwiskiem Bak. Skiba wspomina:

W maju 1988 roku zainspirowana przeze
mnie grupa lodzkich studentéw i uczniow
szkot $rednich zainicjowala powstanie sa-
modzielnej jednostki happeningowej, zwa-
nej Galerig Dzialan Maniakalnych. Grupa
ta zapisala sie w burzliwych dziejach konca
lat osiemdziesiatych jako l6dzka Pomaran-
czowa Alternatywa.

I 20

Z Galeria sympatyzowali dzialacze
odrodzonego NZS (gloéwnie studenci pra-
wa), nowo powstalego ruchu Wolnosé i Po-
koj oraz anarchistycznego RSA (studenci
kulturoznawstwa oraz wolne duchy). Wiele
z tych 0s6b juz od lat kolportowalo na tere-
nie Lodzi przywozone przeze mnie z Gdan-
ska anarchistyczne pisma wydawane poza
cenzury, takie, jak ,A capella” czy ,Homek.”
Od poczatku swoich studiéw bylem laczni-
kiem gdanskiego podziemia anarchistycz-
nego z t6dzkim $rodowiskiem studenckim.
Lodzka SB szybko sie o tym dowiedziala.>°

Galeria Dzialan Maniakalnych (GDM) orga-
nizowala w duchu dadaistycznej kpiny widowisko-
we happeningi uliczne oSmieszajace socjalistyczna
wladze i zgotowana przez nia rzeczywisto$é. Jed-
nym z pierwszych byly Niezalezne Obchody Dnia
Dziecka (1 czerwca 1988 roku), podczas ktérych
organizatorzy, stojac na dachu kiosku Ruchu przy
Domu Handlowym ,Magda” trzymali transparenty
z napisami: ,,Swiatu pokéj — dzieciom mieszkania”
oraz ,Precz z czerwonymi kapturkami.” Przybylych
wkrotee milicjantow czestowano cukierkami, ci
jednak odwdzieczyli sie happenerom ,poczestun-
kiem” patkami i 48-godzinnym aresztem. Slyn-
nym happeningiem byta tez Galopujqca inflacja
zorganizowana na ul. Piotrkowskiej z okazji rocz-
nicy Rewolucji Pazdziernikowej (listopad 1988).
Kilkunastu uczestnikbw z napisami na piersiach
»Galopujaca inflacja” i transparentem ,Niech zyje
kryzys!” uciekalo przed milicja, a po aresztowaniu
o$wiadczylo, ze klopoty gospodarcze skonczyly sie,
gdyz milicja wreszcie zatrzymala galopujaca infla-
cje. Ciekawym wydarzeniem byl happening ma-
jacy miejsce w rocznice wprowadzenia stanu wo-
jennego (13 grudnia 1988 roku) pod nazwa Dzien
solidarnosci z MO i przewodnim haslem ,Pomoéz
milicji — pobij sie sam.” W pasazu Schillera, przy
kiosku Ruchu, naprzeciw HORTEXU, stala dziew-
czyna z chlebem i sola, ktérymi zamierzano powi-
ta¢ spodziewang na akcji milicje. Inni happenerzy,
trzymajac tabliczki z napisem ,Obiekt do zatrzy-
mania,” oprocz hasla przewodniego wykrzykiwali
inne, np. ,,Komisariat twoim domem,” ,Kocham
ZOMO,” ,Niech zyja tajniacy,” ,,Gdzie jest milicja?”
Ta ostatnia tym razem nie pojawila sie, wobec cze-
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go ,dzialacze maniakalni” zadali natychmiasto-
wego przywrocenia stanu wojennego i koronacji
Wojciecha Jaruzelskiego. W 1989 roku, w $wieto
wiosny, odbyl sie Rajd Szlakiem Rzuconych Le-
gitymacji Partyjnych. Tym razem transparenty
glosily: ,,Szcze$¢ Boze Komunistom” i ,Niech zyje
Karol Marks i jego szatanskie wersety,” a uczestni-
cy $piewali ,Miedzynarodowke.”

Nazajutrz po dniu pierwszych czeSciowo
wolnych wyboréw w Polsce, 4 czerwca 1989 roku,
zorganizowano Hyde Park, czyli happening The
Day After z meczem bokserskim o stotek pomiedzy
zawodnikami Solidarnos$ci i PZPR oraz ,koronacja”
gen. Jaruzelskiego.?* We wszystkich tych niezalez-
nych akcjach ulicznych uczestniczyly thumy ludzi,
dynamizujac zycie miasta. Procz Skiby wsrod hap-
penerdw byli m.in.: Tomasz Gadula, Andrzej Miast-
kowski, Michal Gralak, Krzysztof Dudek, Krzysztof
Raczynski, Stawomir Macias, Jacek Jedrzejak, Do-
rota Wysocka. Kilka happeningbw GDM sfilmowat
Jozef Robakowski, ktory swoja kamera wideo przez
wiele lat dokumentowal wszelka aktywno$¢ nie-
zaleznej polskiej sztuki. Centrum organizacyjnym
dzialan Galerii Dzialann Maniakalnych byta Balbina,
czyli IT Dom Studencki na ul. Lumumby, w ktorym
mieszkal Skiba. GDM organizowala w nim takze
spektakle teatrow alternatywnych, wystepy kaba-
retow, koncerty podziemnych kapel rockowych.
Wydawala tez pismo Przegiecie Paly, ktore ,,obok
przesmiewczych tekstow i rysunkéw komentuja-
cych PRL-owskie absurdy, zamieszczalo takze re-
lacje z happeningéw [...] oraz informacje z frontu
odsylania ksiazeczek wojskowych.”2

Wydarzeniem lat osiemdziesigtych w $rodo-
wisku t6dzkim, ktore konczy okres naznaczony sta-
nem wojennym i jego konsekwencjami, byla wielka
multimedialna wystawa Lochy Manhattanu, czyli
sztuka innych mediéw. Wystawa instalacja trwa-
jaca od 18 maja do 18 czerwca 1989 roku. Ekspo-
zycja zostala zorganizowana z pomoca Muzeum
Kinematografii i jej dyrektora Antoniego Szrama
w podziemnych nieczynnych garazach wiezowcow
na tzw. Manhattanie. Przedstawila aktualne doko-
nania polskich artystéw tworzacych przy pomocy
sinnych mediéw” (instalacje przestrzenne, film, wi-
deo, performance, koncerty muzyczne), wbrew pa-
nujacej w oficjalnej sztuce lat osiemdziesiatych ten-
dencji, jaka byla ,nowa ekspresja” i prace ,mlodych
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dzikich,” lezace na biegunie przeciwnym do tradycji
postkonceptualnej starszych tworcow. W zamysle
jej pomyslodawcy — Jozefa Robakowskiego — mia-
la ona ponadto zblizy¢ artystow zar6wno réznych
mediéw, jak i pokolen. By¢ swego rodzaju podsu-
mowaniem dzialan alternatywnych lat osiemdzie-
siatych, konsolidujac tworcow w imie autentycznej
niezaleznej sztuki.

W wystawie wzieli udzial m.in.: Janusz Bal-
dyga, Mirostaw Balka, Jiirgen Blum-Kwiatkowski,
Anna Bohdziewicz, Wojciech Bruszewski, Andrzej
Dhuzniewski, Jerzy Grzegorski, Izabella Gustowska,
GRUPPA, Adam Klimczak, Barbara Konopka, An-
drzej Lachowicz, Natalia LL, Antoni Mikolajczyk,
Teresa Murak, Andrzej Paruzel, Jozef Robakowski,
Zygmunt Rytka, Mikolaj Smoczynski, Bogustaw
Schaeffer, Zbigniew Warpechowski, Ryszard Wi-
niarski, Ewa Zarzycka. Wérdd zaproszonych gosci,
z wystgpieniami teoretycznymi, byli takze prof. Ste-
fan Morawski, rezyser Grzegorz Krolikiewicz i kry-
tyk sztuki Jerzy Busza. Wiekszoé¢ realizacji miala
forme instalacji, ktére ogladalo sie przechodzac
od jednej do drugiej, jak do wyznaczonych miejsc
podczas Pielgrzymki Artystycznej.® W ramach
Lochéw Manhattanu odbyla sie takze trzecia edy-
cja festiwalu Video-Art-Clip, a sama trwajaca caly
miesigc impreza, zgromadzila thumy spragnionych
prawdziwej sztuki lodzian, podobnie jak podczas
Konstrukcji w Procesie w 1981 roku.

Sporzadzony powyzej opis wydarzen
w 16dzkim S$rodowisku artystycznym w latach
osiemdziesigtych pokazuje niezwykla trwalos$c
czy glebokie zakorzenienie idei tworzenia sztuki
progresywnej za wszelka cene. Wzorce siegajace
awangardy lat trzydziestych byly punktem odnie-
sienia dla kolejnych generacji artystow. Zmieniala
sie sztuka, ale nie zmienialo sie jedno — przekona-
nie, ze sztuka ma by¢ wolna, a artysta niezalez-
ny. Stad tworcy czerpali swoja sile, motywacje
do dzialania. Dzieki temu w nawet najbardziej
niesprzyjajacych warunkach kryzysu, niedostat-
ku, cenzury i prze$§ladowan politycznych wciaz
powstawala sztuka, funkcjonowalo $rodowisko
i budowano sie¢ kontaktéw miedzynarodowych.
~Sztuka to potega” glosi w swoim manifeécie Ro-
bakowski. Historia sztuki wspoétczesnej w $rodo-
wisku t6dzkim pokazuje, iz w tym stwierdzeniu
jest zawarta wielka prawda.
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Przypisy

10 idei powstania Konstrukcji w Procestie zob. Komitet Wykonawcezy Muzeum Artystow, red., Muzeum Artystow.
Miedzynarodowa prowizoryczna wspolnota artystyczna £6dz (L6dz: Muzeum Artystéw, 1996), 5-7.

2WypowiedZ Ryszarda Waski za: Komitet Wykonawczy Muzeum Artystow, red., Muzeum Artystéw, 7.

3Wasko i Robakowski, wyktadajacy wowczas w Szkole Filmowej, dzialali w tym czasie w Komitecie Ruchu Odnowy Uczelni.
Wsré6d organizatoréw Konstrukcji w Procesie byli tez pozostali uczestnicy KROU: Lechostaw Czolnowski, Andrzej Kamrowski,
Violetta Krajewska, Jacek Jozwiak, Mariella Nitostawska, Tomasz Snopkiewicz, Piotr Zarebski oraz Krzysztof Osada, Maria
Wasko, Maciej Karwas.

4Jozef Robakowski, ,,Piegi polskiej sztuki lat osiemdziesiatych,” w Teksty interwencyjne 1970—-1995 (Koszalin: Galeria Moje
Archiwum, 1995), 103.

5J6zef Robakowski, ,,Kultura Zrzuty,” w Teksty interwencyjne, 73.
6Rozmowa autorki z Jozefem Robakowskim, £6dz, lipiec 2017.
7Jacek Jozwiak, ,,Kultura Zrzuty — o pamieci i realizacji idei,” Sztuka i Dokumentacja nr 77 (2012), 76.

8 Jozef Robakowski, ,Nieme Kino — 1983, Strych, £6dz,” w Teksty interwencyjne, 67—68; zob. tez: Jozef Robakowski, PST!
Czyli sygnia nowej sztuki 1981—1984 (Warszawa: Akademia Ruchu, 1989), 94.

9Zob. Jozef Robakowski ,,Nieme Kino,” w Teksty interwencyjne, 70—71; Jozef Robakowski, PST! Czyli sygnia nowej sztuki,
97—-100.

10 Zob. Jozef Robakowski ,,Piegi polskiej sztuki,” w Teksty interwencyjne, 106.
1 Jézef Robakowski, ,,By¢ z Jozefem Robakowskim,” rozm. przepr. Danuta Cwirko-Godycka, w Teksty interwencyjne, 130.
12 ] jsta zaproszonych za: Jozef Robakowski, PST! Czyli sygnia nowej sztuki, 153.

13 Wojciech Ciesielski, ,,Pielgrzymka i Koleda w sztuce polskiej,” w Paristwo wojny, red. Piotr Lisowski (Torun: Centrum Sztuki
Wspblczesnej Znaki Czasu, 2012), 112. Kat. wyst.

4 Za: ,Inicjatywy i wspolinicjatywy Galerii Wymiany (Exchange Gallery) 1978—-1998,” w Kolekcja Multimedialna Galerii
Wymiany Joézefa Robakowskiego, red. Elzbieta Fuchs (L6dZ: Muzeum Sztuki w Lodzi, 1998), 27. Kat. wyst.

15 Jozef Robakowski, ,,Piegi polskiej sztuki,” w Teksty interwencyjne, 21—22.

16 Jolanta Ciesielska, ,Na przyklad Wschodnia,” w Galeria Wschodnia. Dokumenty 1984—2017, red. Daniel Muzyczuk, Tomasz
Zatuski (L6dz: Galeria Wschodnia, Fundacja In Search Of..., Muzeum Sztuki w Lodzi, 2019), 514—515.

7 Za: Kalendarium wydarzen, w: Galeria Wschodnia. Dokumenty 1984—2017, 862—868.
18 Isabelle Schwarz, ,,Galeria Wymiany,” Sztuka i Dokumentacja nr 4 (2011), 13.
1 Jozef Robakowski ,,IT Miedzynarodowy Festiwal Video-Art-Clip,” w Teksty interwencyjne, 80.

20 Krzysztof Skiba, ,,Do zatrzymania jeden krok, czyli anarchia w f.odzi,” w Krzysztof Skiba, Jarostaw Janiszewski, Pawel Konjo
Konnak, Artysci, wariaci, anarchisci (Warszawa: Narodowe Centrum Kultury, 2011), 371.

2t Opisy happening6w, poza wlasna pamiecia tych, w ktorych uczestniczytam, patrz: Krzysztof Skiba, ,Do zatrzymania jeden
krok...,” 371—378; nagrania wideo J6zefa Robakowskiego dolaczone do ksiazki w formie plyty DVD.

22 Krzysztof Skiba, ,,Do zatrzymania jeden krok...,” 372.

23 Rozmowa autorki z Jozefem Robakowskim, £.6dz, czerwiec 2021.
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Wojciech CIESIELSKI

NIEZALEZNE DZIALANIA
ARTYSTYCZNE W KOSZALINIE

W LATACH OSIEMDZIESIATYCH

DWUDZIESTEGO WIEKU

Historia ostatniej dekady istnienia panstwa na-
zwanego Polska Rzeczpospolita Ludowa budzi
ogromne emocje do dnia dzisiejszego i, co najbar-
dziej zastanawiajace, wydaje sie mie¢ bezposrednie
konsekwencje dla wydarzen i postaw obserwowa-
nych w okresie powstawania tego artykulu. Pomi-
mo uplywu czterdziestu lat. Z jednej strony trudno
byloby wyobrazi¢ sobie bardziej odlegte miejsce
i czas, niczym opowie$¢é z innego $wiata, nieprze-
kladalng na jezyk wspoélczesnosci. Z drugiej tem-
peratura emocji i reakcji na to, co wtedy i tam sie
dzialo, wydaje sie niemal tak samo goraca, jak dzis.

Niniejszy tekst jest kolejna wersja artykutu
powstatego pietnascie lat temu. Jego celem byto
(ijest) przypomnienie i utrwalenie wiedzy o pew-
nych bardzo istotnych wydarzeniach artystycz-
nych, ktére mialy miejsce w tym trudnym okresie,
w Koszalinie. W tamtym czasie bylo to miejsce,
w ktérym dokonaly sie rzeczy majace rownorzed-
na wage i glebie, co wydarzenia w takich osrod-
kach jak Warszawa, £6dzZ, Poznan, Wroclaw czy
Gdansk. Nie bez powodu arty$ci z tych miast
przyjezdzali do Koszalina i okolic, by braé¢ udzial
w inicjatywach artystycznych tam realizowanych.
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»Nedza biednych krajow

jest niewyobrazalna dla dzieci z krajow
bogatych.”

Chris Marker, Sans Soleil, 1983

Kluczowym elementem do zrozumie-
nia opisywanych tu zjawisk jest oczywiScie ich
kontekst. Koszalin to ponadstutysieczne mia-
sto polozone na peryferiach kraju (nad morzem
Baltyckim, w polowie drogi miedzy Gdanskiem
a Szczecinem), w opisywanym okresie stolica wo-
jewodztwa, byly beneficjent polityki kulturalnej
panstwa na tak zwanych Ziemiach Odzyskanych,
nazywane niegdy$ dumnie ,miastem mlodych.”
W jego powojennej historii wydarzylo sie jednak
co$, co wybija je ponad przecietno$c¢. Byly to Ple-
nery Osieckie, dzieki ktérym lokalni arty$ci mieli
okazje wspoétuczestniczy¢ w gléwnym nurcie pol-
skiej sztuki. Miedzynarodowe Spotkania Arty-
stow, Naukowcow i Teoretykdw Sztuki w Osiekach
(oficjalna nazwa) to unikalne przedsiewziecie,
jedna z najwazniejszych tego typu imprez w dzie-
jach polskiej sztuki, choéby z racji samej jej ska-
li. Bylo to dziewietnascie lat dyskusji, wspdlnych
do$wiadczen, tworzenia nowych zjawisk sztuki
i my$li artystycznych, konfrontacji wielu pradéow
i propozycji tworczych, rozpietych miedzy 1963
a 1981 rokiem. Stworzono tu prototyp, ktéry stal
sie wzorem dla inicjatyw podejmowanych w calym
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llustracje pochodzq z przygotowywanej do druku publikacji Wojciecha Ciesielskiego pt. Sztuka. Komiks szczeciriski, Wydawnictwo Granda.

(wszystkie reprodukowane w tym artykule rysunki sq autorstwa Wojciecha Ciesielskiego)

1. Akcja todzi Kaliskiej, Osieki, wrzesier 1981

2. Akcja Jézefa Robakowskiego, Osieki, wrzesieri 1981

3. Antoni Mikotajczyk, Wieza, instalacja, Karlino, sierpieri 1988
4. Leszek Golec, Azyl, instalacja, Karlino, sierpier 1988

5. Andrzej Ciesielski, Krzesto, instalacja, Karlino, sierpieri 1988

kraju. Dwie ostatnie edycje (1980 — Liniai 1981 —
Rytm Czasu, Rytm Sztuki, Rytm Pokolent), bardzo
wyraznie zaznaczyly przemiane, jaka miala doko-
nac sie juz wkroétce w polskiej sztuce.
Wprowadzenie stanu wojennego to drama-
tyczne ciecie w najnowszej historii Polski i oczy-
wiScie miato takze wplyw na rzeczywisto$¢ arty-
styczna. O ksztalcie sztuki powstajacej w latach
osiemdziesigtych nie decydowaly juz oficjalne,
panstwowe salony, a raczej ich bojkot ze strony
wielu artystow, co mialo wplyw na poziom reali-
zowanych w owych placéwkach wystaw i imprez
kulturalnych. Najwiekszym tego typu miejscem
w Koszalinie byt Salon Wystawowy Biura Wystaw
Artystycznych umiejscowiony przy ulicy Pia-
stowskiej. Do BWA w Koszalinie nalezala takze
Galeria PRO — przestrzenne, mocno przeszklone
pawilony przy ulicy Krasickiego udostepniane je-
dynie w sezonie letnim. Ponadto wystawy i spo-
tkania artystyczne organizowano takze w Galerii
U (Urzad Wojewodzki przy ulicy Lampego), Gale-
rii Nadbaltyckiej (Salon KMPiK, ul. Zwyciestwa)
oraz w Muzeum Okregowym w Koszalinie.
Energia tworcza przeniosta sie jednak
gdzie indziej, w petlni wykorzystujac do§wiadcze-
nia i kontakty wyniesione z lat poprzednich i re-
alizowanych wcze$niej przedsiewzie¢. Jak zauwa-

I 26

za Jakub Banasiak w swojej imponujacej probie
analizy owej dekady, struktura $rodowiska pla-
stycznego stala sie amorficzna, a jedna z przyje-
tych strategii funkcjonowania bylo uczestnictwo
w zupelnie innych, niz dotychczas, modelach.

W okresie stanu wojennego zjawisko zycia
artystycznego bynajmniej nie zaniknelo,
raczej przybralo posta¢ mimikry stajac
sie niewidoczne dla obserwatoréw spoza
najscisdlejszego kregu sympatykéw i oczy-
wiScie uczestnikow ruchu awangard, nie
tylko fotograficznych. Osobiécie widziatem
w tym wzmozonym ruchu wielki tryumf
normalnos$ci nad nienormalnoscia i uciaz-
liwymi niedogodno$ciami Zycia codzien-
nego — pisat Jerzy Busza.?

Ciagle jednak aktualne wydaje sie pytanie,
czy mozliwe bylo alternatywne funkcjonowanie
poza dwoma biegunami politycznego konflik-
tu i czy kazde wykorzystanie $§rodkow i struktur
dostepnych w ramach dzialajacego systemu byto
»zdradq” takiej niezaleznej postawy? Odpowiedzi
na te pytania moze udzieli¢ analiza wydarzen, kto6-
re mialy miejsce w Koszalinie w tamtym okresie.
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Inicjowane z woli artystow nowe miejsca
sztuki pozwalaly na swobodne dzialania arty-
styczne, laczac cate $rodowisko wytworcow i od-
biorcow sztuki. Pozwalaly na ciagly i zywy kontakt
z autentycznymi postawami oraz na uczestnictwo
kazdej ze stron w dokonujacych sie tam wydarze-
niach. Tworzyly przestrzen egzystencji otwarta
na osobiste dzialania nie tylko balansujace na
granicy prywatnosci, ale niejednokrotnie jg prze-
kraczajace. Calkowicie odmienne od zwyklych sal
wystawowych, niesugerujace swoim pierwotnym
przeznaczeniem miejsca dzialan artystycznych
lokowane byly czasami w prywatnych miesz-
kaniach. Jozef Robakowski pisal w 1984 roku:
»SZTUKA ZRZUTY (...) moze by¢ wszedzie w na-
szych domach, na ulicy, w lesie, knajpie, parku,
tramwaju, w kolejce po mieso, a nawet w pociagu
relacji £L6dz—Koszalin.”

W szkicu Sztuka w poszukiwaniu miejsca
Janusz Zagrodzki zastosowat okreSlenie ,sztuki

prywatnej:”

Coraz czeSciej arty$ci zwracaja szczeg6lng
uwage na miejsce prezentacji i jego spe-
cjalne znaczenie. Sa to miejsca bardzo od-
mienne, nie troszczace sie o obrone czy wy-

tyczanie granic wlasnej tworczo$ci. Swoim
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istnieniem nie sugeruja charakteru dzialan

artystycznych. Sztuka, ktéra wynika z in-
tymnych doznan, z uczué osobistych, jest
z zasady niesprecyzowana, zatarta, nie
do konca jasna i pewna swoich racji (...).
Dzialania sztuki prywatnej wymagaja in-
nego spojrzenia, uwaznego, odsrodkowe-
go, spojrzenia zupelnie z bliska, wnikaja-
cego w atmosfere intymnej osobowosci.+

Niezalezny ruch artystyczny opierajacy sie
przede wszystkim na wspo6lnych kontaktach, cze-
sto przyjazniach, a pomijajacy panstwowe struk-
tury zaistnial takze w Koszalinie. Odpowiedzia na
stan wojenny i sytuacje po6zniejsza bylo powolanie
juz w 1982 roku imprezy po nazwa Rok, przemia-
nowanej nastepnie na Po Roku. Zorganizowali ja
ludzie zwigzani z Osiekami: Andrzej Ciesielski
i Andrzej Stowik. Odbywala sie ona zazwyczaj
w polowie grudnia, w mieszkaniach prywatnych,
trwala zawsze trzy dni. W zalozeniu zaproszeni
artySci mieli prezentowa¢ wowczas swoje doko-
nania z konczacego sie wlasnie roku. Powoli wy-
darzenie to nabieralo rozmachu. W 1988 roku
rozsytano do zaproszonych uczestnikdow list,
w ktérym mozna bylo przeczytaé: ,,Gléwnym ce-
lem jest prezentacja wlasnych dokonan w ostat-
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nim okresie (moze by¢ takze dokumentacja). PO
ROKU odbywa sie w mieszkaniach lub domach
prywatnych (co roku w innym miejscu) w Kosza-
linie.”s Spotkania mialy r6znorodny charakter.
Prezentowano trwate obiekty, odbywaly sie takze
réznorodne akcje, wystapienia i pokazy. W sumie
odbylo sie siedem spotkan, w ktorych uczestni-
czyli artysci z calej Polski.

Najwieksza manifestacja sztuki prywatnej,
jaka miala miejsce w Koszalinie, zostala zorgani-
zowana w dniach 10—12 lutego 1984 roku przez
Ewe Kowalska, Grazyne Bogusz-Wolskg, Andrze-
ja Ciesielskiego i Stanistawa Wolskiego. Koleda
Artystyczna: BEZ HASEA, z podtytulem Zare-
czyny Kowalskiej® byta odpowiedzig i rewanzem
za zaproszenie koszalinskich artystow na zorga-
nizowang p6t roku wezeéniej w Lodzi Pielgrzym-
ke Artystyczng. Miala zdecydowanie skromniej-
szy charakter lokalowy, niz jej t6dzki pierwowzor
(charakterystycznym hastem spotkania bylo:
»,0czekujemy Waszych realizacji na miare na-
szych 20-tu mieszkan”).

Zaproszeni zostali: Kazimierz Babkie-
wicz, Dobrostaw Baginski, Janusz Baldyga, Ewa
Benesz, Andrzej Berezianski, Michal Bieganow-
ski, Zbigniew Binczyk, Wlodzimierz Borowski,
Leszek Brogowski, Wojciech Bruszewski, Tere-
sa Bujnowska, Jan Bujnowski, Jan Chwalczyk,
Witoslaw M. Czerwonka, Ewa Dluzniewska,
Andrzej Dluzniewski, Jan Dobkowski, Andrzej
Dudek-Diirer, G. Dutkiewicz (imie niezidentyfi-
kowane), Grzegorz Dziamski, Jerzy Fedorowicz,
Wanda Golkowska, Jerzy Gora, Marek Grygiel,
Alexander Honory, Malgorzata Iwanowska, Ma-
rek Janiak, Kazimierz Jalowczyk, Jacek Jozwiak,
Elzbieta Kalinowska-Motkowicz, Wladyslaw Kaz-
mierczak, Krzysztof Klepka, Grzegorz Kolasinski,
Andrzej Kostolowski, Barbara Kozlowska, Bog-
dan Krasniewski, Krystyna Kutyna, Pawel Kwiek,
Andrzej Kwietniewski, Andrzej Lachowicz, Iwona
Lemke, Natalia LL, Jerzy Ludwinski, Jan Marti-
ni, Andrzej Matuszewski, R. Michalowski (imie
niezidentyfikowane), Antoni Mikotlajczyk, Ma-
ria Monikowska-Tabisz, Ryszard Motkowicz,
Andrzej Mroczek, Lech Mrozek, Teresa Murak,
Fredo Ojda, Andrzej Partum, Tadeusz Piechura,
Ireneusz Pierzgalski, Anna Plotnicka, Ludmila
Popiel, Malgorzata Potocka, Jozef Robakowski,
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Waclaw Ropiecki, Andrzej Rozycki, Jerzy Ryba,
Zygmunt Rytka, Adam Rzepecki, Andrzej Szcze-
plocki, Aleksandra Sienkowska, Andrzej Stowik,
Tomasz Snopkiewicz, M. Sobociniski (imie niezi-
dentyfikowane), Wojciech Stefanik, Andrzej Suli-
ma-Suryn, Wojciech Sztukowski, Jan Swidzinski,
Andrzej Swietlik, Jerzy Trelinski, Ryszard Wasko,
Zbigniew Warpechowski, Marek Wawryn, Danu-
ta Wierzbicka, Ryszard Winiarski, Anastazy B.
Wiéniewski, Janusz Zagrodzki, Ewa Zarzycka.
Lista osob zaproszonych nie wyczerpuje catkowi-
cie faktycznej listy uczestnikow, bowiem z relacji
uczestnikow jasno wynika, ze na imprezie pojawi-
lo sie z wlasnej inicjatywy wiele os6b zwigzanych
i sympatyzujacych z ruchem.

Spotkania rozpoczely sie 10 lutego 1984
roku o godzinie jedenastej przed kosciolem pw.
Ducha Swietego.” Tego dnia wystapienia mieli:
Pacholski, Stowik, Gawlik, Ciesielski, Wawryn,
Wolski, Mrozek, Szczeptocki, Sienkowska, Mot-
kowicz, Monikowska, a wiec w przewazajacej
czedci mieszkancy Koszalina. PoZniej tego dnia
dotaczyli do nich: Rytka, Gotkowska, Chwalczyk,
Robakowski, Fabich, Rézycki i Martini. Nastep-
nego dnia takze o jedenastej rozpoczeto spotka-
nia w mieszkaniu Ewy Kowalskiej. Odbyla sie
wowcezas prezentacja nowego numeru Tanga,
a nastepnie wystapili: Sulima-Suryn, J6zZwiak,
Kryszkowski,
Euczko, Rytka, Czerwonka, Ludwinski, Winiar-

Snopkiewicz, Janiak, Binczyk,
ski, Piechura, Rzepecki, Partum, Ojda, Baldyga,
Dudek-Diirer i Nawrot. W niedziele 12 lutego od-
byly sie prezentacje Motkowicza, Konarta, Ojdy,
Ludwinskiego, Potockiej i Mrozka. Model dzia-
lania i charakter wystapien byl taki sam, jak na
16dzkiej imprezie.®
Zagrodzki tak relacjonuje te wydarzenia:

Aktywny udzial wszystkich uczestnikow
i spontaniczny charakter wystapien nadaty
temu spotkaniu szczegdlnie indywidualny
charakter. Odrzucono system programo-
wania i organizacji, zostawiajgc artystom
swobode. Stworzono sytuacje pozwalaja-
ca uczestnikom samodzielnie decydowac
o formie spotkania.®
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Nalezy to stanowczo podkreslié, ze wszyst-
kie wymienione dotychczas imprezy powstawaly
nie tylko w wyniku oddolnej inicjatywy artystow
i przyjaciol sztuki, ale takze, co réwnie wazne,
nie otrzymywaly zadnego wsparcia finansowego
ani instytucjonalnego ze strony panstwa. Jest to
istotne o tyle, Ze niektdrzy uczestnicy nie tylko byli
w tym czasie pozbawieni mozliwo$ci wystawiana
(co jest w pewnym sensie oczywiste), ale takze nie-
jednokrotnie pozbawieni stalych Zrodel dochodu.

Sytuacja ta powoli zaczynala sie zmieniac
wraz z biegiem czasu i w drugiej polowie lat osiem-
dziesiatych dzialania z nurtu kultury niezaleznej
otrzymaly wsparcie droga skomplikowanych po-
szukiwan instytucji, ktore ewentualnie gotowe
bylyby wspotpracowaé z artystami i udostepnic im
(skromne) panstwowe fundusze. Istniala bowiem
nadal potrzeba imprezy cyklicznej, trwajacej dtuz-
Szy czas, 0 szerszym programie, nawigzujgcej do
tradycji plenerow osieckich, na ktorej bylaby moz-
liwo$¢ pelniejszej prezentacji i wymiany dokonan,
niz podczas efemerycznych spotkan. W 1987 roku
stworzenia takiej imprezy w Karlinie podjeli sie
Maria Idziak i Andrzej Slowik.

Formalnie organizatorami spotkania pod
haslem Zapraszamy do pracy zostaly Zarzad
Gléwny Koszalinskiego Towarzystwa Spoleczno-
-Kulturalnego oraz Urzad Miasta i Gminy w Kar-
linie. Ostatecznie miejscem spotkan zostal czte-
rokondygnacyjny, poniemiecki spichrz polozony
przy ulicy Szczecinskiej, tuz nad przeplywajaca po-
nizej Parseta. Pierwotnie charakter spotkan nie by}
sprecyzowany. W liscie wysylanym do uczestnikow
organizatorzy zapewniali dostarczenie wszelkich
potrzebnych materialow, w tym takze krosien, plo-
cien i farb. Istniala wiec taka mozliwoé¢, ze plener
przerodzi sie w tradycyjne, lokalne spotkanie miej-
scowych malarzy. Jednakze zaproszony do wspol-
pracy przy ukladaniu listy uczestnikow Andrzej
Ciesielski zapewnil przesuniecie $§rodka ciezkosci
imprezy w kierunku sztuki niezaleznej, pozyskujac
artystow spoza okregu koszalinskiego.

Wérdd prac realizowanych w ramach ple-
neru dominowaly przede wszystkim instalacje.
Organizowano takze spotkania autorskie, wykla-
dy i performance prezentowane lokalnym miesz-
kancom. Spotkania w Karlinie odbywaly sie przez
trzy lata z rzedu, by w 1990 roku przeniesc sie do
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Darlowa. Pierwszymi komisarzami artystycznymi
wydarzenia byli Andrzej Slowik i Maria Idziak,
ktorzy w 1989 roku przekazali te funkcje Wojcie-
chowi Zamiarze, a w 1990 Andrzejowi Ciesielskie-
mu. W kolejnych edycjach pleneru wzieli udzial:
Kazimierz Babkiewicz, Jerzy Busza, Andrzej Cie-
sielski, Witoslaw Czerwonka, Jolanta Fraszew-
ska, Jolanta Gawlik, Leszek Golec, Jerzy Grzegor-
ski, Maria Idziak, Andrzej Janaszewski, Marek
Janiak, Justyna Janiszewska, Lech Karwowski,
Elzbieta Kalinowska, Adam Klimczak, Krzysztof
Kobylka, Barbara Konopka, Stawomir Kosmynka,
Leszek Krutulski, Pawel Kwasniewski, Andrzej
Kwietniewski, Antoni Mikolajezyk, Ewa Miskie-
wicz-Zebrowska, Wojciech Olejniczak, Zdzistaw
Pacholski, Anna Plotnicka, Kazimierz Rajkow-
ski, Ewa Robak, Jozef Robakowski, Jerzy Ryba,
Zygmunt Rytka, Andrzej Slowik, Andrzej Szoka,
Andrzej Swietlik, Ryszard Tokarczyk, Wojciech
Zamiara i Ewa Zarzycka.

Kolgjna istotna dla Koszalina zmiana
w sposobie funkcjonowania sztuki nastgpita w lu-
tym 1986 roku, kiedy zostala uruchomiona Galeria
na Plebanii ze stalg siedziba w budynkach parafii
pw. Ducha Swietego. Pomystodawca i prowadzacy
ja Andrzej Ciesielski, artysta od dawna zwigzany
z wieloma inicjatywami w rejonie i wspoélorganiza-
tor dwoch ostatnich edycji pleneréw w Osiekach,
zostal w tym okresie zatrudniony przez proboszcza
tej parafii Kazimierza Bednarskiego. Jednak loka-
lizacja galerii nie wiaze jej dzialalno$ci z tak zwa-
nym ruchem wystaw przyko$cielnych w polskiej
sztuce. Przedstawiciele tej formacji poszukiwali
wlasnych, nowych systeméw i ukladéw spolecz-
nych, pozwalajacych na kontynuowanie zamie-
rzen artystycznych. W ten sposob tworcy zyskiwali
mozliwo$¢ umieszczenia swojej dzialalnosSci poza
sczerwono-czarnym” kontekstem funkcjonowania
polskiej sztuki lat 8o.

Jerzy Ryba w katalogu dotyczacym prezen-
tacji Galerii na Plebanii we wroclawskiej Galerii
na Ostrowie 21—22 maja 1988 roku pisal:

Tworca i szef galerii Andrzej Ciesielski
— znany nie tylko w Koszalinie artysta-
-plastyk, sprawca szeregu niekonwencjo-
nalnych przedsiewzie¢ spoleczno-artystycz-
nych — majac oparcie w grupie przyjaciot,
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miedzy innymi z Koszalina, Stupska, Gdan-
ska, Torunia, Warszawy i Lodzi, zaryzyko-
wal rzecz szczegélnie trudng. Powolujac
i z powodzeniem prowadzac galerie sensu
stricto niezalezna, mieszczaca sie jednak
w pomieszczeniach koécielnych, program
jej oparl o tzw. nowe rodzaje artystyczne.*°

Pierwszym zaproszonym go$ciem byl An-
toni Mikolajczyk z Lodzi. Prezentacje w Galerii
na Plebanii odbywaly sie §rednio raz na miesiac,
zazwyczaj w korytarzu na pietrze budynku. Cza-
sami mialy miejsce w salkach katechetycznych
lub jednorazowo — ze wzgledu na warunki aku-
styczne — w kaplicy pod wezwaniem Chrystusa
Kroéla (koncert Andrzeja Mitana). Byly one za-
zwyczaj jednodniowe. Pokazywano instalacje, fo-
tografie, malarstwo, dokumentacje, filmy video,
performance, wystgpienia autorskie, referaty.
Nie ograniczano sie do jakichkolwiek gatunkow,
galeria charakteryzowala sie w tym zakresie pel-
ng otwartoécig. O doborze artystow decydowala
najczesciej przyjeta przez nich postawa w sztuce
i kontakty osobiste z autorem galerii. Jednakze,
jak stwierdzil sam Ciesielski w wywiadzie udzie-
lonym Ryszardowi Ziarkiewiczowi:

Nie, moje kryteria nie sg przy¢mione przy-
jaznia. Niech kto$ powie, ze Partum, Ro-
bakowski czy Rytka sa stabymi artystami?
(...) W praktyce to ja chodzitem i obserwo-
walem te osoby, mys$le, ze bardziej niz one
mnie. Tak budowalem mojg kolekcje i nie
robitem wystaw ,,z polecenia.”™

W sumie w okresie pomiedzy 1986 a 1990
rokiem udalo sie zorganizowac az 34 spotkania,
wystgpienia i wystawy.

Innym istotnym przejawem funkcjonowa-
nia Galerii na Plebanii byla tez dzialalnoé¢ wy-
dawnicza. Oprocz pojedynczych tekstow (jak np.
wspomniany juz referat Zagrodzkiego), Ciesiel-
ski wspotredagowal wraz z Robakowskim pismo
Uwaga, wydawane od 1988 roku przez galerie.
Ukazalo sie w sumie jego sze$¢ numerow, kazdy
po$wiecony jednemu arty$cie lub jednemu pro-
blemowi.

30

Réwnolegle do dzialalnoéci galerii naro-
dzil sie najbardziej charakterystyczny element
kolejnej, przyszlej inicjatywy Ciesielskiego: Mo-
Jjego Archiwum. ,Pod koniec lat 80., przy okazji
pracy na plenerach w Karlinie, wpadlem na po-
myst robienia plansz dla poszczegélnych arty-
stow. Takich specyficznych gazetek $ciennych
skomponowanych z zaproszen, zdje¢, wycinkow
prasowych.”? Mialo to miejsce w sierpniu 1988
roku, zaraz po brzemiennej w skutki wystawie
wroclawskiej.’* Po raz pierwszy prace zostaly za-
prezentowane, jeszcze w formie horyzontalnej, na
wystawie poplenerowej w koszalinskim Miejskim
O$rodku Kultury. Jednakze nalezy pamietac, ze
wszystkie wymienione artefakty, wraz z regular-
nie powiekszajaca sie biblioteka ksiazek i cza-
sopism, byly caly czas skrupulatnie zbierane juz
weczesniej w coraz bardziej peczniejacy zbior.

Ostatnie wystgpienie w ramach dzialalno-
$ci Galerii na Plebanii mialo miejsce w 1990 roku.
Po6zniej nastapil okres, w ktérym sam zaintereso-
wany okreélit siebie tak: ,,Bytlem komiwojazerem
sztuki.” Ciesielski wraz z zaproszonymi artystami
oraz planszami dokumentujacymi ich twoérczo$c
pojawiali sie w licznych galeriach i miejscach
sztuki w kraju. Ten model dzialalno$ci pozostanie
charakterystyczny dla Mojego Archiwum, a sama
nazwa ostatecznie stanie sie artystyczna marka
laczaca bardzo rozne przedsiewziecia.

Dopiero po 1989 roku oficjalne zycie ar-
tystyczne w Koszalinie zdecydowanie odzylo,
gléwnie za sprawa dwoch waznych imprez. Byly
to dwie wystawy: Poza bromem, prezentowana
w Galerii PRO w dniach 17 czerwca—3 wrzeSnia
1989 roku, finansowana z funduszy BWA w Ko-
szalinie, ZPAF i CBWA, przygotowana przez Zdzi-
slawa Pacholskiego oraz Sztuka jako gest pry-
watny odbywajacej sie miedzy 11 a 24 wrze$nia
1989 roku, réwniez finansowanej przez BWA,
a zorganizowanej przez Elzbiete Kalinowska.
W zaproszeniu-programie tej ostatniej, rozsyla-
nym do artystow czytamy:

Pragniemy w czasie spotkania-wystawy
pokaza¢ te, naszym zdaniem wazne i zna-
czace gesty tworcze, ktore w sposob szcze-
go6lny podkreslaja zlozony obraz sztuki lat
osiemdziesigtych. Na wystawie chcemy
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prezentowaé obrazy, rysunki, fotografie,
dokumentacje, pokazy video, teksty, in-
stalacje, performance itp. Podczas trzy-
dniowego sympozjum bardzo liczymy ma
wystapienia i prelekcje autorskie.™

Byt to jednak niestety krotkotrwaly zryw aktyw-
noéci panstwowych placowek, ktdre w okresie
dramatycznych przeksztalcen stopniowo obumie-
raly. Koszaliniskie Biuro Wystaw Artystycznych
wkroétce potem zostalo przemianowane na Dom
Sztuki i Architektury, ktory po kilku latach za-
wiesit dzialalno$¢ wystawienniczg. Powstalg luke
mialy zapelnié oddolne inicjatywy.

Juz w 1991 roku Leonard Kabacinski za-
lozyl prywatna galerie Na pietrze, ktora laczyla
handlowy charakter miejsca z salonem wystawo-
wym. Jej domena (istnieje do dzi$) sa bardziej
tradycyjne formy artystyczne, jak malarstwo
czy rzezba. W 1993 roku powstala galeria Moje
Archiwum. MieScila sie¢ w nieremontowanej ka-
mienicy udostepnionej przez miasto, na trzecim
pietrze budynku przy ulicy Grunwaldzkiej 20.
W trakcie jej funkcjonowania do 2001 roku, gdy
utrzymywana byla gléwnie z wlasnych srodkow,
w peli rozwinely sie i okrzeply metody dzialal-
nos$ci zapoczatkowane juz wezedniej. Wystawom
indywidualnym i zbiorowym, jednodniowym wy-
stapieniom, performance, akcjom czy odczytom
zawsze towarzyszyla prezentacja wspomnianych
juz plansz oraz publikacji zwigzanych z tworczo-
$cig danego artysty. Za kazdym razem fizyczna
obecno$¢ artystdw byla nieodzowna, tak by mogli
oni konfrontowaé sie bezposrednio z odbiorem
ich sztuki. Moje Archiwum wydawalo rowniez pu-
blikacje. Miedzy innymi w 1990 roku ukazal sie
zbibr tekstow Jozefa Robakowskiego pt. Dekada
1980-1990 — sztuka podejmowania decyzji,'s
a w 1995 roku zostaly opracowane i wydane Tek-
sty interwencyjne tegoz.'® Nowoscig byly nato-
miast warsztaty dla mlodziezy prowadzone przez
niektérych z zaproszonych artystow.

W tym okresie odbylo sie tu niemal piec-
dziesiagt wystaw. Jedno z trzech pomieszczen sta-
lej siedziby Mojego Archiwum zawsze przezna-
czone bylo na prezentacje dorobku zaproszonego
goscia. Rownolegle Ciesielski kontynuowal swoja
~komiwojazerska” dzialalno$¢, ktora ostatecznie
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okazala sie, obok nieustannego kolekcjonowania
dokumentéw artystycznych, najbardziej stalym
elementem funkcjonowania galerii. W 2001 roku
z powodu narastajacych dlugéw galeria musiata
zosta¢ zamknieta, a cze$¢ zgromadzonego dobyt-
ku nieodwracalnie przepadla. Byl to symboliczny
koniec heroicznego okresu koszalinskiej sztuki.

Takie wydarzenia i miejsca, jak Koleda Ar-
tystyczna czy Galeria na Plebanii w kontekscie,
w jakim funkcjonowaly wéwezas, powinny urastac
do rangi spektakularnych osiagnie¢ wolnosci, sa
jednak dzisiaj niemal zapominane. Historia zdaje
sie jednak zatacza¢ kolo i ponownie niezalezno$é
mys$li, niezgoda na istnienie jednego paradygma-
tu wywoluje podejrzliwos¢ u tych, ktorzy chea sze-
rzy¢ ,jedynie stuszna prawde.” Bytoby niedobrze,
gdyby trzeba bylo powrdcié do tych strategii nie
z wlasnego wyboru, lecz koniecznosci...
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Przypisy

1Jakub Banasiak, Proteuszowe czasy. Rozpad paristwowego systemu sztuki 1982-1993. Stan wojenny, druga odwilz, trans-
formacja ustrojowa (Warszawa: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, 2020), 156.

2 Jerzy Busza, ,,Sygnia nowej sztuki,” w Jerzy Busza, Wobec odbiorcéw fotografii (Warszawa: Centralny Osrodek Metodyki
i Upowszechniania Kultury, 1990), 155.

3 Jozef Robakowski, Dekada 1980-1990 — sztuka podejmowania decyzji (Koszalin: Galeria Moje Archiwum, 1990), 14.
4 Janusz Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca (Koszalin: Galeria na Plebanii, 1988); druk ksero, strony nienumerowane.
5 Po Roku (druk okoliczno$ciowy, kopia ksero w posiadaniu Galerii Moje Archiwum, Koszalin, grudzien 1988).

6 Haslo dotyczylo osoby Ewy Kowalskiej, historyczki sztuki zwigzanej z Muzeum Okregowym w Koszalinie i plenerami w Osiekach.
Prawdopodobnie fikcyjne zareczyny pozwolily na zorganizowanie wiekszego spotkania artystycznego jako imprezy rodzinnej. Od
red: w innych przekazach to spotkanie okreslane jest jako ,,urodziny.” Por. Jozef Robakowski, ,,MY! Kolaboranci z Bozej Laski...”.

7 Zta parafia zwiazany byt Andrzej Ciesielski, zatrudniony w charakterze plastyka. P6zniej na jej terenie powstala zalozona przez
niego Galeria na Plebanii.

8 Nowe nazwiska w stosunku do oficjalnej listy zaproszonych, pojawiajace sie w sporzadzanych na goraco programach kolejnych
wystapien, ujawniajg dynamiczno$¢ i otwarto$é sytuacji oraz sugeruja, ze faktycznych uczestnikow moglo by¢ znacznie wiecej.

9 Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca.

10 Jerzy Ryba, ,Nieco o Galerii »Na Plebanii«,” w Galeria na Plebani (Wroclaw: Galeria na Ostrowie, maj 1988), strony nienu-
merowane. Kat. wyst.

1 Andrzej Ciesielski, ,Nie wiem, jaka sztuke uprawiam. Z Andrzejem Ciesielskim rozmawia Ryszard Ziarkiewicz,” Magazyn
Sztuki, 3 (2012): 31.

2 Tbidem, 30.

13 Mowa oczywiScie o prezentacji w Galerii na Ostrowie w 1988 roku.

4 Sztuka jako gest prywatny (zaproszenie, druk powielaczowy, Koszalin, 1989).

15 Robakowski, Dekada 1980-1990.

16 Jozef Robakowski, Teksty interwencyjne 1970—1995 (Koszalin: Galeria Moje Archiwum, 1995).
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Tworczo$é Leszka Sobockiego (ur. 1934), podob-
nie jak pozostalych artystow krakowskiej Grupy
Wprost, ktorej przez dwadziescia lat Sobocki byt
czlonkiem, zapamietana zostala przede wszyst-
kim przez pryzmat prac wpisujacych sie w nurt
kultury niezaleznej. Cho¢ zapewne stanowi to
duze uproszczenie z perspektywy wieloletniej
dzialalnoSci tych tworcow.

Grupa dzialala w latach 1966-1986
i wspottworzyli ja: Zbylut Grzywacz, Jacek Wal-
to$, Maciej Bieniasz, Leszek Sobocki oraz Barba-
ra Skapska.! Wprostowcy nalezg do tych artystow,
ktorzy w polskiej sztuce powojennej, zdominowa-
nej ideologicznie przez partie rzadzaca, rozpo-
wszechnili dyskurs narodowo-martyrologiczny.
Zyskal on szczeg6lnie na nos$nosci po wprowa-
dzeniu stanu wojennego w grudniu 1981 roku,
przywolujac w spoleczefistwie na nowo mit me-
sjanizmu. Dotyczy to zwlaszcza Leszka Soboc-
kiego, ktorego liczne portrety Lecha Walesy oraz
papieza Jana Pawla II wpisuja sie w nurt patrio-
tyczno-religijny zwigzany z etosem Solidarno$ci.
Ponadto wczesng tworczo$¢ Wprostowcodw z lat
sze$cdziesiatych odbiera sie jako nalezaca do nur-
tu sztuki przedstawiajacej, nowofiguratywne;j.?
Sam Sobocki wskazuje jednak bardziej na swoje
zwiazki z pop-artem.3
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Chot¢ wszyscy czlonkowie Grupy tworzyli
— mozna sadzi¢ — w zgodzie z soba i pokazywali
wlasne zaangazowanie spoleczno-polityczne, to
wlasnie prace Sobockiego wydajg sie przedsta-
wia¢ najbardziej deklaratywna pod tym wzgle-
dem forme. Artysta, co wazne wcigz aktywny
tworczo, nie potrafil pozwoli¢ sobie na dystans do
otaczajacego go Swiata. Jako wrazliwy obserwa-
tor reagowal natychmiastowo. Jego forma wyra-
zu miala wszechstronny charakter, co wyrdznia
go spoérdod czlonkoéw Grupy. Odwotywat sie m.in.
do pop-artu i ready made, a w autoportretach na-
wigzywal m.in. do tradycji sarmackich portretow
trumiennych. W swoich realizacjach komentowat
nie tylko zycie publiczne, ale réwniez wlasne, bar-
dzo intymne. Z rozmyslem stawial siebie w cen-
trum, chcac przesledzié los jednostki, jej ewolucje
fizyczna i mentalng. Byl to swego rodzaju eks-
peryment. Sobocki na biezaco obrazowal siebie
uwzgledniajac przy tym mijajacy czas, ale roz-
liczal tez to co minione. Byl to odwazny zabieg,
graniczacy z ekshibicjonizmem emocjonalnym,
tak bardzo stojacy w sprzecznosci z naturg artysty
outsidera.

W dotychczasowej literaturze przedmiotu
tworczo$¢ Leszka Sobockiego zostala omoéwio-
na pobieznie, z naciskiem polozonym gléwnie
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na jego dzialalno$¢ w Grupie Wprost. Dopiero
w 2018 roku artysta doczekal sie wystawy o cha-
rakterze retrospektywnym w Miejskiej Galerii
Sztuki w Czestochowie, a takze wydania w tym sa-
mym roku, katalogu podsumowujacego jego pra-
ce tworcza pt. Leszek Sobocki. Podobizny i znaki.*
W ostatnich latach znaczacy wklad do badan nad
dzialalno$cia Grupy Wprost, jak i analiz dokonan
artystycznych samego Sobockiego wniost Marek
Maksymczak.s

Niniejszy tekst jest proba przyblizenia
tworczoséci Leszka Sobockiego zwiazanej z lata-
mi osiemdziesiatymi dwudziestego wieku, ale
tez innymi, waznymi dla wspoélczesnej historii
Polski wydarzeniami, ktorych artysta byl Swiad-
kiem. W artykule oméwione zostaly rysunki ar-
tysty znajdujace sie w zbiorach Europejskiego
Centrum Solidarno$ci w Gdansku.® Jest to grupa
prac Sciéle zwigzana z wybranym okresem w hi-
storii polskiej sztuki, znaczaco uwarunkowanym
sytuacja polityczna kraju. Przedstawione ponizej
dziela nie s3 miarodajne dla ponadsze$cdziesie-
cioletniego dorobku artysty, a towarzyszacy im
tekst jest jedynie przyczynkiem do dalszych ba-
dan nad tworczoscia Sobockiego.

Artysta, podobnie jak inni czlonkowie
Grupy Wprost, holdowal sztuce zaangazowane;j.
Te mys$l, tak jak inni, wyniost ze szkoly Adama
Hoffmana, ktéry uczyt Sobockiego jeszcze w cza-
sach licealnych. Wprostowcy odebrali od niego
nauke nie tylko rysunku i kompozycji, ale rowniez
wizje $wiata. Jako duchowy ojciec, Hoffman po-
wtarzal swym uczniom, ze jezeli zastana sytuacja
jest niesprawiedliwa czy nieprawdziwa, to nalezy
realizowac sie poprzez bunt lub niezgode.”

Wprostowcy pragneli sztuki czytelnej i do-
sadnej. W bezposredni spos6b demaskowali dwu-
licowo$¢ systemu i jezyka wladzy. Nie odcinajac
sie od klasykow, w sposéb prowokacyjny i non-
szalancki tworzyli wlasny kod symboli i znaczen,
budujac wspoétezesny dialog z odbiorcami. Ten
przekaz w przewazajacej mierze byl czytelny, jed-
nak dla wielu zbyt bezpo$redni. Nie chciano wow-
czas oglada¢ wizerunkow czlowieka cierpigcego
ani w ogole czlowieka.® Sztuka Wprostowcow,
prezentujaca biede i siermieznoé¢ komunistycz-
nej epoki, byla nie w smak zaréwno Srodowisku
artystycznemu, jak i odbiorcom sztuki. Zdecydo-
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wana wiekszo$¢ jednych i drugich, poddajac sie
mechanizmowi obronnego wyparcia, zamkne-
la sie na kontakt z totalitarna rzeczywistoscia,
aby zapewni¢ sobie pewien komfort psychiczny,
wywolujacy pozorne uczucie wolnoéci, spokoju
i bezpieczenstwa.® Sztuka diagnozujaca kondycje
polskiego czlowieka doby PRL nie mogla naleze¢
do latwej, tym bardziej w obliczu modnej wow-
czas awangardy.

Andrzej Oseka, krytyk sztuki, ktéry od po-
czatku towarzyszyl krakowskim artystom w ich
drodze, tak po latach wspomina poczatki formacji:

W mlodosci tworzy sie grupy, oddzialy bo-
jowe, wystepuje przeciw — komus, czemu$
— z gniewem. Jezeli ma sie odwage — bunt
i gniew sg prawdziwe, przeciwnik rzeczy-
wisty. Jesli nie — wybiera sie ktoras z kon-
wencji nonkonformizmu i ja uprawia. Oni
nie mieli zamiaru kry¢ sie za konwencjami,
chcieli wlaénie nazywacé rzeczy doslownie,
mowic glosno. (...) Dobrze wiedzieli, prze-
ciw komu i przeciw czemu sie buntuja i po-
kazywali to bez owijania w metafory. Bylo
to tak proste, a jednoczesnie trudne.*

Te deklaracje ideowa dla swoich kompozy-
¢ji o pozaartystycznej problematyce potwierdza
rowniez Sobocki. Artysta pisze:

Pochtonely mnie tresci egzystencjonalne,
spoleczno-polityczne, sprawy czlowieka
w niesprzyjajacych warunkach byly najwaz-
niejsze. Nie przestrzegalem piekna, formy,
wszystko bylo podporzadkowane dopomi-
naniu sie o godng egzystencje, o prawde.
Trudno bylo wyartykulowaé sprawe nie-
podleglosci, najwazniejsze, ze wskazalem
sprawce tych wszystkich nieszczes$¢ liczac
na domyslno$¢ ogladajacych moje prace.
Tym sposobem stracilem szanse wykre-
owania swojej tworczo$ci na salony."

Krytyczny dyskurs z podzialem na dobrych
i zlych podejmuje Sobocki w obrazie Jeden dzien
w zyciu stoczniowca. Praca powstala w odpowie-
dzi na demonstracje robotnicze w grudniu 1970
roku na Wybrzezu i ich tragiczne konsekwencje.
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JEHIEN BIEN W ITEIU ITRCINID

Jeden dzieri w zyciu stoczniowca, olej na ptycie pilsniowej, 1971. Zbiory Europejskiego Centrum Solidarnosci

(wszystkie reprodukowane w tym artykule prace sq autorstwa Leszka Sobockiego)

Artysta przewrotnie (w stosunku do poruszanej
powaznej tematyki) zrealizowal ja w konwen-
cji komiksu, gazetki Sciennej sugerujgc tym
samym, ze kazdy obywatel ma prawo do rzetel-
nej informacji w publicznych mediach. Luzna
formula pracy, pozornie opowiadajgcej o wy-
padku przy budowie statku, nie zmylila jednak
cenzury. Praca zostala zdjeta z wystawy Salonu
Marcowego w Zakopanem w 1972 roku. Sobocki
w geécie protestu zabral wszystkie prace i wrocil
do domu. Obraz nasycony jest licznymi odwola-
niami do zycia codziennego polskiego robotnika.
Podkreséla jego wyzysk ekonomiczny oraz doko-
nywane przez wladze manipulacje. Sugeruja to
m.in. przesloniete oczy gérnika uwiecznionego
na banknocie czy czerwony chleb w metalowym
koszyku. Ten drugi symbol mozna zinterpreto-
wa¢ m.in. jako ,ideologiczny pokarm” podawany
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obywatelom przez wladze. Sam tytul pracy — Je-
den dzien w zyciu stoczniowca — nasuwa kasliwa
konstatacje, ze $miertelne wypadki w pracy ro-
botnika to w gruncie rzeczy nic nadzwyczajnego,
zwykla codzienno$¢.

Do tej samej grupy realizacji Sobockiego
mozna zaliczyé cykl Znaki ostrzegawcze, odwo-
lujacy sie do wydarzen spoleczno-politycznych
w Polsce z przelomu lat szeSédziesigtych i sie-
demdziesiatych. Cykl liczy 21 kompozycji. W tym
przypadku artysta réwniez przelamuje schemat
i kazda z nich nazywa mianem nie ,odbitki,”
a ,nalepki,” ktéra z zalozenia ma by¢ naklejana
na réznego rodzaju obiekty, a przez to szeroko
dostepna odbiorcom.

Moje grafiki maja by¢ uzyteczne spolecz-
nie. Usiluje poprzez lapidarna forme, cze-
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Uwagal Cztowiek z cyklu Znaki ostrzegawcze, 1969. Zbiory Europejskiego Centrum Solidarnosci

sto brana ze wzoréw propagandy, np. de-
wocyjnej i reklamowej, podsuwac cenione
przeze mnie tre$ci etyczne. Moja ocena
Swiata, ludzi i siebie jest w zgodzie z poste-
powaniem wielu, ktérym kodeks etyczny
ulatwia wspolzycie i pomaga w rozwiazy-
waniu konfliktow.'s

Odwolujac sie do hasel i znakéw uzywa-
nych w przestrzeniach publicznych, np. na tabli-
cach informacyjnych lub BHP, Sobocki naprowa-
dza odbiorce i zarazem naklania go do rozeznania
etycznego. Stosuje w tym celu czytelny zabieg.
Poprzez uzycie dwoch koloréw: czarnego i czerwo-
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nego wartosciuje i rozgranicza na ,dobre” i ,zle.”
Czerwony symbolizuje krew i odwoluje sie do flagi
Zwiazku Radzieckiego, z kolei czarny oznacza to,
co ziemskie, prawdziwe.

W Znakach ostrzegawczych warstwa iko-
nograficzna nierozerwalnie laczy sie z komen-
tarzem uwzglednionym przez autora w kompo-
zycjach. Sobocki, uzywajac wyabstrahowanych
hasel zwigzanych z bezpieczenstwem i higiena
pracy, powszechnie uzywanych w zakladach pra-
cy, obnazyl dwulicowo$¢ systemu wiladzy. Znaki
ostrzegawcze to seria metafor odnoszacych sie
do komunistycznego systemu kontroli spoleczen-
stwa. Przyjeta formula prac-nalepek oraz uzycie
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Chrori oczy z cyklu Znaki ostrzegawcze, 1969. Zbiory Europejskiego Centrum Solidarnosci

Urzqdzenie pod cisnieniem z cyklu Znaki ostrzegawcze, 1969.
Zbiory Europejskiego Centrum Solidarnosci
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Nie wychyla¢ sie z cyklu Znaki ostrzegawcze, 1969. Zbiory Europejskiego Centrum Solidarnosci

Wyejscie awaryjne z cyklu Znaki ostrzegawcze, 1969. Zbiory Europejskiego Centrum Solidarnosci
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Brama otwarta, 1980. Zbiory Europejskiego Centrum Solidarnosci

powszechnie znanych i rozumianych zwrotéw
wskazuje, ze w pojeciu artysty, problem dotyczy
kazdego bez wyjatku.

Sobocki sugeruje, ze na komunistyczny sys-
tem rzadéw w kraju mozna zareagowaé¢ w dwdjna-
sob. Albo przyjaé bierna postawe — konformistycz-
na, pozwalajaca wies¢ wzglednie spokojne zycie
lub tez podjaé probe walki o swoja podmiotowosc.

Sobocki nie pozostaje obojetny réwniez
wobec kolejnych waznych dla kraju wydarzen, ja-
kimi byly strajki w sierpniu 1980 roku oraz utwo-
rzenie ruchu spolecznego Solidarno$é. Grafiki Bra-
ma zamknieta i Brama otwarta oraz cykl Znaczki
polskie wskazuja na dystans i sceptycyzm artysty.’s
Majac na uwadze korzenie ideologiczne cztonkow
wiadzy, Sobocki nie wierzy zlozonym w porozumie-
niu gdanskim 1980 roku deklaracjom. Podkre$la to
w dwuczeSciowym cyklu Brama.

Oba linoryty maja niemalze identycznag
kompozycje. Tyle, ze w grafice Brama otwarta
tytulowa brama — pomimo otwarcia — pozostaje
nadal zamknieta. Otwarte czarne skrzydla bra-
my przeciwstawione sg zamknietemu czerwone-
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Brama zamknieta, 1980. Zbiory Europejskiego Centrum Solidarnosci

mu ogrodzeniu. Tu artysta ponownie zastosowal
symboliczne rozr6znienie poprzez kolor. Czerwo-
ny przypisal wladzy, czarny — spoteczenstwu. Ta
zachowawczo$¢ artysty w obliczu wszechobecne-
go optymizmu i radosci, jaka rozniosta sie po Pol-
sce po zakonczeniu strajku w Stoczni Gdanskiej,
wydaje sie profetyczna. A moze byla to po prostu
konkluzja, podyktowana wnikliwg obserwacja
i przezorno$cia, jaka zywil artysta wobec opre-
syjnego systemu wladzy? W spoleczenistwie nadal
silna byla pamie¢ wydarzen Grudnia 1970 roku.

We wspomnianym juz cyklu Znaczki pol-
skie, na ktory sklada sie sze$c¢ grafik, Sobocki na-
wigzal do znaku ,,Solidarno$¢” autorstwa Jerzego
Janiszewskiego, ktory powstal w ostatnich dniach
sierpniowego strajku. Podobnie jak jego tworca,
Sobocki widzi w tym napisie grupe stloczonych
ludzi, idacych w jednym kierunku. Tyle, ze reali-
zacja Janiszewskiego jest pelna pozytywnej ener-
gii, jaka wytworzyla sie podczas strajku w Stoczni
Gdanskiej, a artystyczny komentarz Sobockiego
jest zdecydowanie bardziej wywazony. Wyczuwa
sie w nim powatpiewanie.
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W cyklu Drzwi polskie, Sobocki ponownie
porusza temat wydarzen Grudnia’7o i transponu-
je je do roku 1981, kiedy w kraju wprowadzono
stan wojenny. Symbolicznym motywem wsp6l-
nym dla tych pieciu prac sg drzwi, na ktérych
przedstawiono utworzony spontanicznie kon-
dukt, niosacy ulicami Gdyni cialo zabitego przez
zolierzy robotnika. Wedtug artysty historia sie
powtarza i nie znajduje konca. Dochodzg kolejne
symboliczne ofiary systemu, a wraz z nimi kolejne
wyjete z futryn drzwi.”

W 1985 roku artysta przygotowuje cykl Po-
stuga, upamietniajacy ks. Jerzego Popieluszke,
kapelana Solidarnoéci, brutalnie zamordowane-
go przez funkcjonariuszy Stluzby Bezpieczenstwa.
Autor utozsamia postac cierpigcego ksiedza z cier-
pieniem uciemiezonego polskiego spoleczenstwa.
A jego $mier¢ poréwnuje do agonii kraju. Sobocki
widzi ojczyzne w postaci symbolicznego drzewa.
To drzewo nabiera wiatru w przytwierdzone do
niego zagle, wzrasta na sile. Jednak na koncu
drzewo zostaje powalone. Wedlug artysty opraw-
ca, czynigc zlo odnosi przeciwny do zamierzonego
efekt — buduje jego mit."®

Wraz z wprowadzeniem stanu wojenne-
go w grudniu 1981 roku $rodowisko artystyczne
podzielilo sie. Cze$¢ twoércow postanowila za-
akceptowaé biezacy stan rzeczy i kontynuowac
swa prace bez wzgledu na okolicznoéci politycz-
ne. Cze$¢ podjela inicjatywe bojkotu oficjalnych
wystaw i podjela sie organizowania prywatnych,
niezaleznych spotkan promujacych dzialalno$c
artystyczng. Zachecano do ,tworzenia nieoficjal-
nego obiegu sztuki, przez wernisaze i wystawy
w prywatnych mieszkaniach, tworzenie grup dys-
kusyjnych i sympozjow poswieconych kulturze
i sztuce.” Nastapil wzrost zainteresowania sztu-
ka zaangazowang. Wielu artystow poczulo po-
trzebe zdeklarowania sie wlasnie poprzez sztuke.
Jednym slowem, zaczeto wyrazac sie w sposob,
w jaki Wprostowcy czynili to od lat.2°

Wystawy przykoécielne oraz sam mece-
nat Koéciola wobec Srodowisk tworczych zyskat
wowcezas szczeg6lng range. Ko$ciél co prawda
byt wtedy bardziej odporny na naciski politycz-
ne wladzy, jednak istnialy w nim ograniczenia
obyczajowe i dogmatyczne. W pracach prezento-
wanych w kruchtach ko$cielnych zaczal domino-
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wa¢ stownik symboli nawiazujacy do ikonografii
chrzeécijanskiej oraz polskiej historii narodowo-
-wyzwolenczej.>!

W stanie wojennym Sobocki namalowal
Polonie i Zalobnice. Obie realizacje metaforycznie
ukazuja ,uciemiezong niewiaste polska trawia-
ca nieustajacy bol przegranej.”?? Przedstawione
postacie sprawiaja wrazenie zmeczonych, zrezy-
gnowanych. Krzyz na piersi Zalobnicy sugeruje
potrzebe wiary, modlitwy, ktéra przynosi uko-
jenie. A moze intencja tworcy bylo podkreslenie
roli Koéciola w tym trudnym dla Polakéw okre-
sie? Z kolei Polonia jawi sie jako mloda, pelna sil
witalnych kobieta ze skrepowanymi symboliczng
czerwong wstega rekoma. Obie prace budza sko-
jarzenie z dziewietnastowiecznym malarstwem
polskim o tematyce patriotyczno-narodowe;j.
Stanowia wyraz buntu i sprzeciwu artysty, kt6-
ry w poczuciu bezsilno$ci probowal odreagowac
gromadzgce sie w nim emocje.

Sztuka zaangazowana lat osiemdziesig-
tych, woéwczas tak bardzo spolecznie potrzebna,
po latach spotkala sie z bardziej krytycznym od-
biorem, a jej warto$¢ artystyczna zaczela byé pod-
dawana dyskusji. Poczucie wspélnoty i potrzeba
opowiedzenia sie przeciw rezimowemu systemo-
wi byly wartoSciami nadrzednymi. A artysci stali
sie wyrazicielami nastrojow spolecznych. Nawet
krytycy sztuki, z kilkoma wyjatkami,? oceniali
tworeow przez pryzmat zaangazowania politycz-
nego, a nie warto$ci merytorycznej ich prac.2+

Sobocki, podobnie jak inni czlonkowie
Grupy Wprost, z zalozenia opowiedzial sie po
stronie walczacej z systemem, choé¢ nie do konca
w zgodzie z wlasnymi przekonaniami. Po latach
napisat:

Nie lubie moich prac z okresu stanu wo-
jennego. Poddalem sie wowczas pewnym
naciskom emocjonalnym, reprezentuja-
cym typowe narodowo-bogoojczyzniane
zachowania. To byt czas, gdy artySci wtopi-
li sie w pewna sytuacje polityczna. Obraza-
mi wzmacniali i krzepili nar6d, nawotywali
do postaw odpowiednich do sytuacji.?

Troche przestawali$my by¢ artystami, kaz-
dy znas chcial by¢ narodowym wieszczem.2°
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Znaczek z cyklu Znaczki polskie, 1981. Zbiory Europejskiego Centrum Drzwi polskie Il z cyklu Drzwi polskie, 1981. Zbiory Europejskiego
Solidarnosci Centrum Solidarnosci
* g !
R
e, l i ii
Znaczek lll z cyklu Znaczki polskie, 1981. Zbiory Europejskiego Cen- Drzwi polskie Il z cyklu Drzwi polskie, 1981. Zbiory Europejskiego
trum Solidarnosci Centrum Solidarnosci

Znaczek z cyklu Znaczki polskie, 1981. Zbiory Europejskiego Centrum Drzwi polskie IV z cyklu Drzwi polskie, 1981. Zbiory Europejskiego
Solidarnosci Centrum Solidarnosci
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Postuga | z cyklu Postuga, 1985.
Zbiory Europejskiego
Centrum Solidarnosci

b}

Postuga Il z cyklu Postuga, 1985.
Zbiory Europejskiego
Centfrum Solidarnosci

Dzi$§ patrze na to krytycznie, jest mi na-
wet wstyd, ze wpisaliSmy sie w konwencje
sztuki historycznej, dziewietnastowiecz-
nej. Wtedy sie o tym nie my$lalo. Bylo sie
w ruchu, stawialo op6r. Do tego dochodzit
entuzjazm. Nieustanne wizyty w mojej
pracowni historykow i krytykéw sztuki,
dostownie wyrywali moje prace spod pedz-
la. Nawet muzea z r6znych miast je ku-
powaly od razu. Dopiero kiedy wystannik
z Warszawy wreczyt mi nagrode pieniezna
Solidarnosci za tworczos¢ malarska i gra-
ficzng na 1983,% staly sie te wizyty tuzow
krytyki dla mnie jasne.?®

.42

Sobocki w swoich pracach operuje zna-
kiem, a symbolike traktuje w sposéb niemalze
plakatowy. Artysta dziala zawsze w zgodzie z wla-
sng intuicja i emocjami. Jego tworczo$¢ zwiazana
z dzialalnoScia w Grupie Wprost czy ta wynikaja-
ca z zaangazowania artysty w ruch kultury nieza-
leznej, stanowig bezposredni komentarz tworczy
do aktualnej rzeczywistoSci i do wilasnych do-
$wiadczen z nig zwigzanych. Artysta przepraco-
wuje swoje mysli, odczucia wynikajgce z uwiklan
spoteczno-politycznych. Przekaz tych prac, w zgo-
dzie z przyjetym manifestem artystycznym, ma
by¢ czytelny i zrozumialy dla odbiorcy.® Sobocki
do perfekecji doprowadzil umiejetnoé¢ laczenia
w sztuce patosu z trywialnoScia i przekladania
narodowej mitologii na jezyk kultury masowe;j.3°
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Zatobnica, olej na ptdtnie, 1982.
Zbiory Europejskiego Centrum
Solidarnosci

Polonia, olej na ptdtnie, 1982.
Prywatne archiwum artysty
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Przypisy

1 Barbara Skapska wziela udziat tylko w pierwszej wystawie Grupy w 1966 roku. Rok p6Zniej odeszta z formacji.

2 Malgorzata Kitowska-Eysiak, ,Kilka slow na poczatek,” w Swiat przedstawiony? O grupie , Wprost”, red. Malgorzata
Kitowska-Lysiak (Lublin: Towarzystwo Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawla I, 2006), 5-9.

3 Leszek Sobocki, ,Ja, Sobocki. Z Leszkiem Sobockim rozmawiaja Malgorzata Kitowska-Eysiak i Krzysztof Nosal,” w Swiat
przedstawiony? O grupie ,Wprost”, red. Malgorzata Kitowska-Lysiak (Lublin: Towarzystwo Naukowe Katolickiego
Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawla I1, 2006), 199.

4 Agnieszka Mazon, red., Leszek Sobocki. Podobizny i znaki (Krakow: Stowarzyszenie Przyjaciol Akademii Sztuk Pieknych
w Krakowie, 2018).

5 Marek Maksymczak, Bunt przeciw wladzy i formalizmowi. Préba interpretacji tworczosct grupy Wprost (Warszawa:
Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 2017); strona internetowa dedykowana m.in. Grupie Wprost, dostepny 21.04.2021,
http://nowafiguracja.com/ oraz tamze publikacja on-line: Marek Maksymczak, Nowa figuracja. Leszek Sobocki (Warszawa:
Nowa Figuracja, 2016), dostepny 21.04.2021, https://issuu.com/nowafiguracja/docs/nowa_figuracja_leszek sobocki; Marek
Maksymczak, ,Walka na stowa i obrazy. Znaki ostrzegawcze Leszka Sobockiego,” Biuletyn Historii Sztuki 3 (2020): 429-460.

¢ Proba analizy tworczoSci artysty zostala przeprowadzona w oparciu o zbiér prac Leszka Sobockiego znajdujacy sie w zasobach
Europejskiego Centrum Solidarnosci w Gdansku. Cezura czasowa dla kolekgji artystycznej ECS sa lata 1970-19809, z naciskiem
polozonym na prace artystow zwiazanych z ruchem kultury niezaleznej. Reprezentuja ja m.in. takie nazwiska, jak: Janusz
Akerman, Jan Gora, Dorota Brodowska, Zbigniew Maciej Dowgiallo, Anna Mizeracka, Stanistaw Rodzinski, Andrzej
Umiastowski, Jacek Krzysztof Zielinski. Tworczo$¢ Leszka Sobockiego jest w kolekgji najliczniej reprezentowana. W sumie zbior
prac artysty obejmuje pie¢ cykli oraz dwie prace olejne.

7 Sobocki, ,,Ja, Sobocki,” 189.

8 Andrzej Oseka, ,,Piecdziesiat lat,” w Wprost 1966-1986: Maciej Bieniasz, Zbylut Grzywacz, Barbara Skqpska, Leszek
Sobocki, Jacek Waltos, red. Anna Krol, Jacek Walto$ (Krakow: Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej Manggha, 2016), 18.

9 Maksymczak, Bunt przeciw wladzy i formalizmowi, 375.

10 Oseka, ,,Piecdziesiat lat,” 17-18.

1 Mazon, red., Leszek Sobocki, 44.

12 Gazetki $cienne byly nieodlgcznym atrybutem kazdego zaktadu pracy, szkoly, instytucji publicznej w dobie PRL.

13 Leszek Sobocki, Moja Etyczna Europa (Krakéw: Fundacja Zjednoczonej Europy — One Europe Foundation, 1990). Broszura
okoliczno$ciowa wydana do wystawy Moja Etyczna Europa Sobockiego zrealizowanej w maju 1990 roku, wlasno$¢ autora, bez
paginacji.

14 Tadeusz Nyczek, ,,Solidarne obrazy,” w Nowa Figuracja. Leszek Sobocki, red. Marek Maksymczak (Warszawa: Nowa
Figuracja, 2016), 60-61, dostepny 12.06.2021, https://issuu.com/nowafiguracja/docs/nowa_figuracja_leszek sobocki.

15 _Euforia posierpniowych porozumien, koniec strajku. Bramy dotychczas zamkniete zostaja otwarte. M6j sceptycyzm we
wrze$niu 1980 roku kazal mi dostrzec stan rzeczywisty,” Sobocki, Moja Etyczna Europa.

16 W napisie Solidarno$¢, w poszczeg6lnych literach dostrzegam thum ludzi, nie zawsze zgodny, czasem nawet swarliwy, mata
improwizacja na temat tego, co sie staé moze spoleczenistwu, jesli zgody nie stanie. Ostatni arkusz jest ostrzezeniem, ze wszystko
pojdzie w $wiecy dym i kadzidla — jakze ulubiona przez Polakow martyrologia.” Sobocki, Moja Etyczna Europa.

7 Sobocki, Moja Etyczna Europa.
18 Thidem.

1 Aleksander Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna lat osiemdziesiqtych (Warszawa: Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, 1992), 108.

20 Whrew oczekiwaniom Wprostowcy jako grupa w okresie rozwoju kultury niezaleznej zaczeli powatpiewac w sens
wypowiadania sie w sposob bezposredni, skoro taka forma wyrazu stala sie powszechna. Ich credo, tak mocno odznaczajace sie
w sztuce polskiej lat sze$édziesiatych i siedemdziesiatych, z nastaniem sztuki zaangazowanej lat osiemdziesigtych przestato byé
wyroznikiem. To poniekad wplyneto na decyzje o rozwiazaniu Grupy w 1986 roku.

2 Krystyna Czerni, ,.Kryzys sztuki zaangazowanej? Notatki na marginesie kilku wystaw,” Znak 375—376 (1986): 5.
22 Korespondencja artysty z Karoling Lejczak-Pastuszka z 2 kwietnia 2021.

23 Krystyna Czerni w 1986 roku tak zrelacjonowala swoje wrazenia: , Wystawy »przykosScielne« organizowane sg czesto

z niemalym rozmachem i zarliwoécia. Miewaja tez na og6t olbrzymie powodzenie i nic dziwnego — eksponowane prace dotycza
zwykle rzeczy waznych, powszechnie znanych i wspdlnie przezywanych. Przychodza wiec thumy, przezywaja, podnosza sie na
duchu — podniesione — odchodza. Zostaje sztuka, ktora juz po chwili, po przeminieciu pierwszego wrazenia — dziwnie blednie,
jakby wyszlo z niej powietrze,” Krystyna Czerni, ,,Kryzys sztuki zaangazowanej?,” 4—5.

24 Anda Rottenberg, ,,Czas dla hulakow. Rozmowa z Anda Rottenberg,” rozm. przepr. Waldemar Baraniewski, Bogustaw
Deptula, Dwutygodnik, dostepny 29.04.2021, https://www.dwutygodnik.com/artykul/23-czas-dla-hulakow.html.

25 Leszek Sobocki, ,,Stan wojenny. Spisane z dziennikow wlasnych, 13 grudnia 2006,” w Leszek Sobocki. Podobizny i znaki, red.
Agnieszka Mazon (Krakow: Stowarzyszenie Przyjaciot Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, 2018), 59.

26 Sobocki, ,Ja, Sobocki,” 203.
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27 Leszek Sobocki w 1983 roku dostal Nagrode Komitetu Kultury Niezaleznej ,,Solidarno$¢” za tworczo$é graficzna. ,W stanie
wojennym zajalem sie tez dzialalno$cia graficzna. Przyjalem zasade, ze lapidarna wypowiedz w grafice powinna mobilizowadé, ze
jest ulotka agitacyjna, ktora zaistnieje, jezeli zostanie podjeta przez ludzi. (...) Moze by¢ powtarzana w setkach egzemplarzy, nie
musi trafi¢ do koneseréw, ale powinna wej$¢ w lud, ktory da sie ponie$é haslami propagowanymi przez autora albo nie,” Mazon,
red., Leszek Sobocki, 58-59.

28 Sobocki, ,,Stan wojenny,” 59.

29 Paradoksalnie pomogly mu w tym narzedzia, jakie zdoby} podczas studiéw na wydziale grafiki propagandowej w filii
krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach.

30 Krystyna Czerni, Rezerwat sztuki. Tropami artystéw polskich XX wieku (Krakow: Znak, 2000), 195.
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Monika KRZENCESSA -
ROPIAK

Europejskie Centrum Solidarnosci

ANDRZE| TRZASKA.

W 2009 roku do kolekeji Europejskiego Centrum
Solidarnoéci trafil zbiér rysunkéw powstatych
w wyjatkowym czasie i warunkach — prawie 400
brodatych twarzy — kt6érych autorem jest gdanski
artysta Andrzej Trzaska. To portrety wieznidow
os$rodka internowania w Strzebielinku, w ktorym
artysta spedzil ponad p6} roku podczas stanu wo-
jennego (byl internowany od 5 maja do 20 paz-
dziernika 1982 roku).!

Osrodek internowania utworzony w ka-
szubskiej wsi Strzebielinek, gdzie dzialal wejhe-
rowski oddzial zaktadu karnego, w stanie wojen-
nym byl jednym z 40 o$rodkéw dla zatrzymanych
dzialaczy opozycji, uznanych za niebezpiecznych
przez Wojskowa Rade Ocalenia Narodowego.
Przez rok internowano w nim prawie 500 0s6b.
Wsrdd wieznidw oérodka byli m.in.: Henryk Wu-
jec, Lech Kaczynski, Andrzej Gwiazda, Andrzej
Drzycimski, Jan Rulewski i aktor Jerzy Kiszkis.?

Obiekty, pamiatki, fotografie, ktore gro-
madzone sa w Europejskim Centrum Solidar-
no$ci w Gdansku od 2008 roku, dotycza przede
wszystkim okresu dzialalnoéci opozycji demo-
kratycznej z lat 1970-1989. Rdzeniem kolekeji
artystycznej ECS jest sztuka lat osiemdziesiatych
zwigzana z ruchem kultury niezaleznej, bedacej
wynikiem kontestacji oficjalnego zycia artystycz-
nego po wprowadzeniu stanu wojennego, kiedy
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TWORCZOSC W OSRODKU
INTERNOWANIA

to artySci zostali zmuszeni do opowiedzenia sie
po jednej ze stron narodowego konfliktu. Wybor:
albo moralnie poprawny bojkot wszystkiego, co
laczylo sie z panujacym rezimem, albo kolabora-
cja z wladza, potepiana przez Srodowisko i opinie
publiczng, ale procentujaca mozliwoScia wysta-
wiania w kraju i za granica, sprowadzil wiekszoé¢
artystow — w imie solidarnosci i obrony wartosci
— do podziemia. Lata osiemdziesiate postawily
sztuke wobec konieczno$ci samookreslenia sie
tworcow, zajecia konkretnego stanowiska po-
przez ocene wspoélczesnej rzeczywistosci.

Trzaska, rocznik 1935, cechowal sie duzym
dystansem do otaczajacej go rzeczywistosci. Nie
byt czlonkiem SolidarnosSci, nie nalezal tez do
PZPR. W zwiazku z tym wybral role komentato-
ra i obserwatora, ktorym pozostal przez dlugie
lata. W kazde $wieta wysylal do znajomych prze-
$miewcze karteczki — minidziela komentujace
z humorem biezacg polityke i wydarzenia. Zostal
tez zarejestrowany przez milicje jako figurant
sprawy operacyjnego sprawdzenia (o kryptoni-
mie ,Pocztéwka”), ktérej powodem byt ,kolpor-
taz przesylek listowych przedstawiajacych obraz-
liwe rysunki wobec rzadu PRL.” Wcielil sie takze
w zatroskang stuchaczke Radia Maryja.?

a7 B
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MILYCH SWIAT BN,
L , 7.‘
87

RADOSNYCH SWIAT; WESOLEGO NOWEGO R.1988

Karty $wigteczne, 1987-1988. Zbiory Europejskiego Centrum Solidarnosci

(wszystkie reprodukowane w tym artykule prace sq autorstwa Andrzeja Trzaski)

sNiestety, »rekaw historii« zawsze o mnie
zawadzil” — méwil artysta.+ Jako dziecko Trzaska
przezyt bowiem bombardowania i oblezenie War-
szawy, upadek getta i powstanie warszawskie.
Kiedy latem 1956 roku wybral sie z narzeczona do
Poznania, trafil w sam $rodek demonstracji bru-
talnie sttumionych przez wojsko i milicje.5

Artysta po ukonczeniu malarstwa w Pan-
stwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych we
Wroclawiu, kontynuowat studia na gdanskiej
uczelni artystycznej. Roéwnolegle pracowal
w slynnej pracowni prof. Hanny Zulawskiej
w Kadynach, co wplynelo na ksztalt jego przy-
szlej tworczosdci ceramicznej. Debiutowal pod-
czas zbiorowej wystawy Kadyny, ktéra odbyla
sie w warszawskiej Kordegardzie w 1957 roku.
Wspolpracowal takze z Cepelia i wloclawska
Spoldzielnia ,Przyjazn.” Wprowadzit do produk-
cji wiele wzordéw ceramiki dekoracyjnej i uzytko-
wej: pater, Swiecznikdw, wazonow. Jest takze au-
torem $ciany ceramicznej w budynku Naczelnej

Organizacji Technicznej w Gdansku.®

.48

Do pasji Trzaski nalezalo takze zeglarstwo.
W 1967 roku wraz z Akademickim Klubem Mor-
skim w Gdansku, uczestniczyt w pierwszej pol-
skiej wyprawie jachtem Swarozyc III na Spits-
bergen.”

~Byl artysta posiadajacym dar wielowatko-
wosci: malarstwo, ceramika, rysunek czy tworzenie
bizuterii, by¢ moze ta cecha oraz imperatyw tworze-
nia pozwolily mu w sytuacji internowania, zamknie-
cia, izolacji na stworzenie wyjatkowego zapisu cza-
su” — méwi Joanna Trzaska, corka artysty.®

Gdy powstawata Solidarno$¢ mial miesza-
ne uczucia.

Z jednej strony bytem za nig calym ser-
cem i popieralem dazenia zwigzkowcow,
ale z drugiej patrzylem z pewnym lekiem
na to, co z takiego ruchu wyniknie. Balem
sie, ze skonezy sie to tak, jak w 1956 roku
na Wegrzech czy w 1968 roku w Czechosto-
wacji. Pod$wiadomie nastuchiwatem tupo-
tu wojskowych butéw i chrzestu gasienic.
Panowal niepohamowany nastréj radoéci,
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Autoportret,
Strzebielinek 1982.
Zbiory Europejskiego
Centrum Solidarnosci,
sygn. ECS/AS/ZIS/131

jakby ci mlodzi ludzie nie wiedzieli, czym
jest wojna, rozlana krew, jak dzialaja po-
ciski artyleryjskie. To podniecenie przypo-
minalo mi euforie, jaka panowala w pierw-
szych dniach Powstania Warszawskiego.
(...) Gdy wybuchl stan wojenny przyjalem
to z oburzeniem, ale tez z pewna ulga. Pa-
mietam, ze corka wrocita do domu zapla-
kana, moéwiac: ,Tato, wlacz telewizor”.
Powiedzialem jej wtedy: , Teraz zobaczysz,
jak ten ustrdj wyglada bez lukru, bez otocz-
ki pseudo-demokratycznej. Zobaczysz, co
przezylem w latach 50.”

Trzaska opisal takze okolicznosci, w jakich
znalazt sie w oérodku internowania.

W lutym 1982 roku przyszed! do mnie
przyjaciel i poprosit, abym jakiemu$ mez-
czyznie udostepnil swoja pracownie. Fa-
cet ukrywal sie, ale nocowa¢ miat gdzie
indziej, w mojej pracowni chcial tylko so-
bie przesiadywac, rysowac i pisac. (...) Ten
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mlody mezczyzna (...) byl calkiem sym-

patyczny, ale mial w sobie pewien rodzaj
nienawiéci, ktorej nie moglem zaakcep-
towaé. Zaczal organizowaé Obywatelski
Komitet Obrony, innymi slowy zbrojne
ramie Solidarnosci. Ostrzegalem go, ze to
moze wywolaé spirale terroru. Reagowal
przesadna agresja: ,To sa skurwysyny,
zomowcy, ubecy, ktorzy zabijaja ludzi”.
Staralem sie go uspokajac: ,Shuchaj, sila
naszego ruchu — zaczalem w koncu podpi-
sywac sie pod nim — jest spokéj, bez uzycia
przemocy. JeSli cokolwiek zaczniemy, za-
bijemy jakiego$ zomowca na ulicy, to oni
zabijg dziesieciu naszych, sq przeciez lepiej
wyposazeni”. (...) Zauwazylem réwniez, ze
ciggle co$ pisal. Zapytalem go, co takiego
zapisuje, odpowiedzial, ze czuje sie czescia
historii i opisuje wszystko, co sie dzieje.
Jako dziecko liznaltem troche konspiracji,
moja matka byla w ruchu oporu w Warsza-
wie i wiedzialem jedno: nie wolno niczego
zapisywaé. Potem moze nie by¢ czasu, by

9 5
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Ulotka Uwolni¢ politycznych, Strzebielinek 1982. Zbiory Europejskiego Centrum

to zje$e. (...) Pod koniec kwietnia przyszed}
do mnie moj lacznik i powiedzial: ,Kto$
musial wydac tego znajomego, ktory bywat
w twojej pracowni, bo ZOMO wparowalo
do jego kryjowki. On zdazyt uciec na bal-
kon, zszedt po piorunochronie i wsigkt. Jest
tylko jedno »ale«, na stole zostawil swoj
pamietnik”. Nie minely trzy dni, o szdstej
rano do kazdego z nas, ktorzy sprawowali-
$my nad chlopakiem opieke, zapukali mi-
licjanci. Wyszlo z tego p6l roku. Bylem juz
po piectdziesiatce i wiedzialem, ze za co$
takiego mnie nie rozstrzelaja, wiec potrak-
towalem to jak rodzaj przygody. Wywiezli
nas do Strzebielinka.

Z materialdw operacyjnych pochodzacych
z Instytutu Pamieci Narodowej w Gdansku, wyni-
ka, ze Trzaska zostal wytypowany do internowania
wlasnie z powodu udzielania pomocy i wspierania
dzialaii podejmowanych przez dzialaczy Ogdlno-
polskiego Komitetu Oporu NSZZ Solidarnos$é, po-
legajacych na tworzeniu konspiracyjnych struktur
organizacyjnych OKO.?

50

Solidarnosci, sygn. ECS/AS/13/26

Trzaska trafit do celi numer 29. ,Pewnego
dnia przyszedl do mnie jeden ze wspdlwiezniow.
»Namaluj mi portret, to bym dziewczynie wyslal«.
Jamu na to: »Nie, ja pejzaze maluje, gole baby. Nic
z tego«. Nie chcial sie poddaé: »No, ale sprobuj,
dyplom masz przeciez, prawda?« — wspominal.
Gdy juz namalowalem jednego, to reszta tez chcia-
la, abym ich namalowal. Moze mieli $wiadomo$¢,
ze wchodza do historii i chcieli sie w niej zapisac.”

Rysunki szybko trafialy na zewnatrz.

Przemycano je, w czym sie dalo. Na widzeniu
oddawalem zonie brudna bielizne, opakowa-
na w gazete i obwiazana sznurkiem. Klawisz
bral na st6t pakunek, rozpakowywal, spraw-
dzal, trzast bielizna, nastepnie znowu pako-
wal i obwigzywal sznurkiem. Nie sprawdzal,
czy co$ byto miedzy gazetami.

W sprawie obiektowej dotyczacej opera-
cyjnej kontroli dzialalnoSci NSZZ Solidarno$é
w Gdansku (przemianowanej w 1982 roku na
Zwiazek) Trzaska jest wymieniony w pi$émie na-
czelnika Wydzialu V Komendy Wojewodzkiej MO
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1. Jarostaw Deska, Strzebielinek
1982. Zbiory Europejskiego Centrum
Solidarnosci, sygn. ECS/T/Z1S/39

Deska - 23 lutego 1982 r. internowany
w oérodku odosobnienia w Strzebielinku,
zwolniony 9 grudnia 1982 .

e U

2. Lech Kaczyriski, Strzebielinek
1982. Zbiory Europejskiego Centrum
Solidarnosci, sygn. ECS/T/Z1S/57

Kaczynski - 13 grudnia 1981 r. internowany
w oérodku odosobnienia w Strzebielinku,
zwolniony 15 pazdziernika 1982 r.

Dopen 1

I

3. Maciej Goliszewski, Strzebielinek
1982. Zbiory Europejskiego Centrum
Solidarnosci, sygn. ECS/T/Z1S/290

Goliszewski - 13 grudnia 1981r.
internowany w Warszawie-Biatotece;
od 27 sierpnia do 7 pazdziernika 1982 r.
przetrzymywany w Strzebielinku

4. Aram (Arkadliusz) Rybicki, Strzebielinek
1982. Zbiory Europejskiego Centrum
Solidarnosci, sygn. ECS/T/Z1S/236

Rybicki — 13 grudnia 1981 r. internowany
w oérodku odosobnienia w Strzebielinku,
zwolniony 15 pazdziernika 1982 r.

5. Jan Karandziej, Strzebielinek 1982.
Zbiory Europejskiego Centrum
Solidarnosci, sygn. ECS/T/Z1S/125

Karandziej — 30 grudnia 1981 r.
internowany w osrodku odosobnienia
w Strzebielinku, zwolniony 24 lipca 1982 r.

6. Stanistaw Bury, Strzebielinek
1982. Zbiory Europejskiego Centrum
Solidarnosci, sygn. ECS/T/Z1S/133

Bury - 13 grudnia 1981r. -
wspdtorganizator strajku w Stoczni
Gdaniskiej im. W. Lenina. 29 sierpnia 1982
r. infernowany w osrodku odosobnienia
w Strzebielinku, zwolniony 9 grudnia
1982r.

7. Jan Koziatek, Strzebielinek 1982. Zbiory
Europejskiego Centrum Solidarnosci,
sygn. ECS/T/ZIS/191

Koziatek - 13 grudnia 1981 r. internowany
w oérodku odosobnienia w Strzebielinku,
zwolniony 9 grudnia 1982 .

8. Andlrzej Rzeczycki, Strzebielinek
1982. Zbiory Europejskiego Centrum
Solidarnosci, sygn. ECS/T/Z1S/253

Rzeczycki - 24 kwietnia 1982 .
internowany w osrodku odosobnienia

w Strzebielinku, zwolniony 15 pazdziernika
1982r.

Sztuka i Dokumentacja nr 25 (2021) | Art and Documentation no. 25 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 5] .



SEKCJA 1/ OPOZYCYJNA KULTURA WIZUALNA W POLSCE LAT OSIEMDZIESIATYCH DWUDZIESTEGO WIEKU

Solidarnosci, sygn. ECS/T/ZIS/334

Brydz w celi nr 24, Strzebielinek 1982. Zbiory Europejskiego Centrum

$ci, sygn. ECS/T/Z1S/151

Widok na spacerniak, Strzebielinek 1982. Zbiory Europejskiego Centrum Solidarno-
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w Gdansku z informacjami o zachowaniach inter-
nowanych w Strzebielinku. Mial on wykona¢ ulot-
ke Uwolnié¢ politycznych! przedstawiajaca zaci-
$nietg pies¢ na tle drutow kolczastych.t°

W okresie od 20 maja do 20 pazdziernika
1982 roku powstaly setki czarno-bialych i koloro-
wych rysunkéw wykonanych otéwkiem, pisakiem,
kredkami lub czarng farbg na papierze o wymia-
rach ok. 18 cm na 26 cm.

Portretow wspolwiezniow wykonalem oko-
lo czterystu, tyle jest w moich zbiorach, ale
sadze, ze bylo ich wiecej. Robilem zawsze
2—3 portrety jednej osoby, ten artystycznie
lepszy zostawialem sobie, bardziej kiczowa-
ty, a podobniejszy do modelu, oddawatem,
a dodatkowo byl zawsze jaki$ probny.

Duza cze$¢ portretow nie zostala podpi-
sana (znajduje sie na nich jedynie napis ,Strze-
bielinek” i data wykonania). Z tego powodu wiele
z nich do dzi§ pozostaje anonimowych. W pra-
cy nad identyfikacja portretow zesp6t ECS jest
wspierany m.in. przez czlonkéw Stowarzyszenia
Strzebielinek, zrzeszajacego osoby internowane
w tym o$rodku." Cyfrowe kopie rysunkéw sa opu-
blikowane na stronie internetowej Europejskiego
Centrum Solidarnoéci w Gdansku: https://no-
wezbiory.ecs.gda.pl/. Rysunki Trzaski stanowia
rowniez jeden z elementéw zabudowy wystawy
stalej ECS, w sali D dotyczgcej stanu wojennego.

W czasie internowania Trzaska rysowatl
takze sceny z zycia codziennego w oSrodku: mez-
czyzn siedzacych przy stole, na pryczach, graja-
cych w szachy, czytajacych, spacerujacych w oto-
czeniu muréw i wiez strazniczych. Bral réwniez
udzial jako prowadzacy w kotkach samoksztalce-
niowych: wykladal historie sztuki i uczyl rysowa-
nia.’* Wsparl tez produkcje podziemnych znacz-
kéw pocztowych. Matryce do druku wykonywane
byly z plytek PCV, ktérymi pokryte byly korytarze
osérodka, jako tusz drukarski wykorzystywano tusz
z dugopis6w albo sok z burakéw. ,,Pilnujgcy ubek
zauwazyl nawet, ze po moim przybyciu poziom
znaczkow sie poprawil” — wspominat artysta.

Swoj pobyt i warunki panujace w o$rodku
artysta wspominal z nutg przekory. Majac w pa-
mieci powstanie warszawskie, mial zartowac, ze
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Strzebielinek to dla niego ,butka z mastem.” ,Na-
prawde urocze miejsce, niemal jak sanatorium”
— mowil. ,Dla wspolwiezniow to pozbawienie
wolnoSci bylo poréwnywalne z O$Swiecimiem.
Thimaczylem im, ze tam ludzie umierali napraw-
de, szli do gazu, byli rozstrzeliwani, a tutaj nikt
do nas nie strzelal. Wprost przeciwnie, zylo nam
sie dobrze. Jedzenia mieliémy pod dostatkiem”
i pytal: ,,Co robi artysta, jak go zamkna w takich
ludzkich warunkach, dadza mu jedzenie, dobre
spanko, spokdj? Cecha naszego zawodu jest to, ze
nie ma bezczynnoéci.”

Najwazniejszym pytaniem internowa-
nych bylo jednak: ,Kiedy wyjde?” ,Probowali-
$my wywola¢ ducha Napoleona czy Pilsudskiego:
»Przyjdz!«. Zadawali§my duchowi pytanie: »Kie-
dy wyjde?«. Nic z tego za bardzo nie wychodzilo,
spodeczek nie drgnal, az w koncu wpadlem na
pomysl, aby wywolaé¢ ducha mojego ojca, ktory
umarl dwa miesiace wczeéniej. Podejrzewalem,
ze jego duch jeszcze krazyl w poblizu, szczegoélnie,
ze syn byl internowany. WywolaliSmy ducha An-
toniego Trzaski, udalo sie. ZadaliSmy mu pytanie
o date wyjScia na wolno$¢ jednego ze wspotwiez-
niéw. Dostaliémy odpowiedZ, spodeczek uniost
sie, a strzalka pokazala date: 20 pazdziernika.
Potem pytaliémy o drugiego wspoélwieznia, ale
narrator przekrecil nazwisko i juz nic z tego nie
wyszlo. Wszelkie dalsze proby tez sie nie udawaly.
A 20 pazdziernika wszed! do celi straznik i powie-
dzial: »Trzaska, pakowa¢ sie, na wolnosé!«. Ko-
lega, ktorego dotyczyla przepowiednia, oburzyl
sie, ze to on mial wyjé¢, a nie ja. Wygladalo na to,
ze duch podal moja date, bo byt to duch mojego
ojca.” Ojciec Trzaski zmarl pare miesiecy przed
aresztowaniem artysty.’s

Niedlugo po wyjéciu z osrodka internowa-
nia przyjaciel Trzaski zalatwil mu zakupienie cze-
$ci rysunkow przez Biblioteke Narodows.

Powiedzialem im, ze to przeciez rysunki
wrogow ustroju, a Biblioteka Narodowa
jest firma rzadowa, wiec chyba nie powin-
na zajmowac sie skupowaniem takich por-
tretow. Odpowiedzieli, ze sa instytucja po-
nadczasowa, ktorej funkeja jest zbieranie
wszystkiego, dlatego nie patrza na wyraz
polityczny. Zakupili cze$¢ tych rysunkow,
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Wernisaz wystawy prac
Andrzeja Trzaski, 9 listopada
1983 r,, Biuro Wystaw
Artystycznych (BWA), Sopot, fot.
Stefan Figlarowicz.

Zbiory Europejskiego Centrum
Solidarnosci
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okolo 20 sztuk, co pozwolilo mi przezyc
3—4 miesigce po wyjsciu.

Artysta dostal tez propozycje wystawienia prac
w koSciele, ,,ale nie zgodzitem sie na nia, bo bytem
zdania, ze moja sztuka nie nadaje sie do wysta-
wiania przy ko$ciele, a poza tym nie lubie czu¢ sie
ograniczony przez miejsce” — wspominal.

We wrzesniu 1983 roku portrety interno-
wanych w Strzebielinku zostaly zaprezentowane
w przestrzeni Biura Wystaw Artystycznych w So-
pocie. ,Sadze, ze wladza chciala pokazac, ze sg
liberalni, otwarci, wyrozumiali, ze potrafig prze-
baczy¢ artystom.”

Wystawa byla swego rodzaju demonstracja
polityczna. Przyszly ttumy, nie tylko oséb zaanga-
zowanych politycznie. Koledzy po fachu, artysci,
przyjaciele zeglarze i wielu innych. Wyekspono-
wano rysunki meskich portretéw, przedstawienia
cel, spacerniaka czy widoki zza krat.

Po latach artysta analizowal swoja i w ogd-
le twérczos¢é artystyczng w stanie wojennym.

W trakcie stanu wojennego patrzylem
z pewna podejrzliwoscia na artystow, nie-
raz o rodowodzie partyjnym, ktérzy nagle
zlapali za pedzle i tworzyli sztuke zaanga-
zowang. Malowali czerwone opaski, ba-
rykady, stocznie. Widzialem wiele takich
cudownych nawrécen. Uwazam, ze sztuka
ma to do siebie, ze nie powinna sie anga-
zowa¢ w cokolwiek. Funkcja artysty jest
przepuszczanie $wiata przez wlasng oso-
bowos¢, a nie wykonywanie zadania na
okre$lony temat. Dlatego tez, gdy pytano
mnie: ,,Czy Solidarno$¢ odbila sie w pana
tworczosci artystycznej?”, odpowiadalem:
,Nie, tak jak malowalem akty i pejzaze, tak
maluje to do dzisiejszego dnia”.

Tworczos¢ malarska Trzaski zostala wy-
r6zniona nagroda Ministra Kultury i Sztuki.
W 2017 roku zostat odznaczony przez Prezyden-
ta RP Krzyzem Wolnoéci i Solidarnosci. Artysta
zmarl 13 wrze$nia 2019 roku.

Co roku w sierpniu Stowarzyszenie Strze-
bielinek organizuje spotkania bylych internowa-
nych. W roku 2021, w ktérym obchodzimy czter-
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dziesta rocznice wprowadzenia stanu wojennego,
15 sierpnia odbyl sie wernisaz wystawy calo$ci
zbioru prac Trzaski, po raz pierwszy w miejscu,
w ktorym powstaly.
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Przypisy

1Jan Mur, Andrzej Drzycimski, Adam Kinaszewski, Dziennik internowanego. Grudzieri 1981—grudzieri 1982 (Gdansk: Oficyna
Gdanska, 2014), 323.

2 Mur, Drzycimski, Kinaszewski, Dziennik internowanego, 5.
3 Materialy archiwalne Instytutu Pamieci Narodowej, sygn.: IPN GD 0207/10t. 1/1.

+ Andrzej Trzaska, ,,Andrzej Trzaska. Fragmenty rozmowy z Monika Skorek, Gdarsk, grudzie 2006,” Artysci i naukowcy dla
Solidarnosci 1980-1990, dostepny 27.07.2021, http://www.artin.gda.pl/text/text-pl-13.php. Zrédlem wszystkich cytowanych
w artykule wypowiedzi Andrzeja Trzaski jest wyciag z rozmowy przeprowadzonej przez Monike Skorek.

5 Mikolaj Trzaska, Janusz Jablonski, Tomasz Gregorczyk, Wrzeszcz! Mikotaj Trzaska, autobiografia (Krakow: Wydawnictwo
Literackie, 2020), 17.

% Brak autora, ,Trzaska Andrzej,” Artinfo.pl, dostepny 29.07.2021, https://artinfo.pl/artysci/andrzej-trzaska.
7 Trzaska, Jablonski, Gregorczyk, Wrzeszcz! Mikolaj Trzaska, 41.

8 WypowiedZ z rozmowy autorki z Joanng Trzaska, 05.2021.

9 Materialy archiwalne Instytutu Pamieci Narodowej, sygn.: IPN GD 340/2 t. 1.

10 Materialy archiwalne Instytutu Pamieci Narodowej, sygn.: IPN GD 003/166 t. 18.

1 Wiecej informacji o Stowarzyszeniu Strzebielinek na stronie: https://www.strzebielinek.pl/.

2 Mur, Drzycimski, Kinaszewski, Dziennik internowanego, 368.

18 Trzaska, Jablonski, Gregorczyk, Wrzeszcz! Mikolaj Trzaska, 84.
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Xawery STANCZYK

Uniwersytet Lodzki

PSYCHOGALERIA CHAOS FAZA 3
1988-1989. ,CADIO REBEL"

1984-1989. DLUGIE LATA

OSIEMDZIESIATE, UNDERGROUND,

FANTOM

Dtugie lata osiemdziesiqgte

22 maja 1980 roku w artykule na lamach Daily
Telegraph premier Wielkiej Brytanii Margaret
Thatcher zawarla stynne stowa ,there is no real
alternative,” ktore skrocone do hastowego ,, The-
re Is No Alternative” funkcjonowaly przez na-
stepne lata jako niepodlegajace watpliwo$ciom
neoliberalne credo, ze jedyna mozliwa eman-
cypacja ma charakter indywidualny i wiedzie
przez wolny rynek kapitalistycznej wymiany, co
w praktyce oznaczalo konieczno$é rozmontowa-
nia panstwa opiekunczego. KilkanaScie miesie-
cy pdzniej, 13 grudnia 1981 roku w obwieszcze-
niu transmitowanym w radiu i telewizji premier
Polski general Wojciech Jaruzelski nie szczedzil
fraz o ,ojczyznie,” ,polskich domach,” ,polskim
narodzie,” ,wielkim porozumieniu narodowym,”
yharodowym interesie,” ,miloéci ojczyzny,” ,zar-
liwym patriotyzmie,” ,polskiej krwi” i ,polskiej
ziemi,” aby przemowe, w ktorej oglaszal wprowa-
dzenie stanu wojennego na obszarze catego kraju,
zakonczy¢ deklamacja stéw hymnu narodowego:
,Jeszcze Polska nie zginela, poki my zyjemy.”
Zwigzek miedzy tymi dwoma pozornie
oddalonymi wydarzeniami nakreélit Krzysztof
,Kaman” Klosowicz, muzyk i artysta, ktéry na
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fali strajku studenckiego w Panstwowej Wyzszej
Szkole Sztuk Plastycznych we Wroclawiu jesienia
1981 roku, zainspirowany politycznie zaangazo-
wanym reggae Lintona Kwesi Johnsona, razem
z Arturem Golackim i Piotrem Klosowiczem za-
tozyl zesp6l Miki Mousoleum. Zarejestrowane
w nastepnych latach nagrania zlozyly sie na kase-
te demo Wieczér Wroclawia, a wérdd nich znalazl
sie utwor Brytyjscy gornicy. To w nim ,,Kaman”
$piewal o tym, ze goérnicy strajkujacy przeciwko
antyzwigzkowej polityce ,Zelaznej Lady” podda-
li sie, poniewaz niespodziewanym sojusznikiem
brytyjskiego rzadu okazalo sie polskie gobrnic-
two. Wegiel ze §laskich kopalii eksportowany na
Wyspy pozwolil Thatcher nie obawiaé sie przerw
w dostawach pradu i po blisko roku strajkéw sthu-
mi¢ opér zwigzkow zawodowych. W rezultacie
kilkanas$cie brytyjskich kopalni zostalo sprywaty-
zowanych, a cala reszta — zlikwidowana. ,Kaman”
komentowal to z typowym dla siebie sarkazmem:

sProletariusze wszystkich krajow, laczcie sie!
Niech zyje robotniczy internacjonalizm!
Patrzcie i uczcie sie,

”1

Jak kapitalistbw wspomaga socjalizm.
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Udzial Polski Ludowej pod przywodztwem
Jaruzelskiego w rozmontowywaniu panstwa opie-
kunczego w Wielkiej Brytanii nie byt przypadkowy.
Cho¢ rownolegle z operowaniem nacjonalistyczna
retoryka przedstawiciele PZPR postugiwali sie so-
cjalistycznymi frazesami, militaryzacja spoleczen-
stwa i gospodarki w latach 1981-1983 otworzyla
droge wprowadzaniu elementéw wolnego rynku
i liberalizacji gospodarczej, w tym zwlaszcza le-
seferystycznych reform ministra Mieczystawa
Wilcezka z lat 1988-1989. Polskie gornictwo mo-
glo przez moment zyska¢ na strajkach w Wielkiej
Brytanii, niemniej lata osiemdziesiate to w Polsce
glebokie problemy z produkcja przemyslowa —
preludium zamykania zakladow w nastepnej de-
kadzie. Rowniez nad Wisla panstwo opiekuinicze
wchodzilo w faze schytkowa.

Nacjonalistyczne wzmozenie zaréwno
wérod rzadzacych (w 1981 roku powstalo Zjedno-
czenie Patriotyczne ,,Grunwald”), jak i tzw. opo-
zycji demokratycznej — jak w sierpniu 1980 roku
oglosil wicepremier Mieczyslaw Jagielski, obie
strony dogadaly sie wowczas ,jak Polak z Pola-
kiem” — narzucona odgoérnie militaryzacja zycia
spotecznego oraz recesja i zmiany gospodarcze,
stanowiace poczatek konca socjalizmu, wigzaty
sie w Polsce z okresem hegemonii ideologicznej
Ko$ciota nad spoleczenistwem, zapoczatkowanym
przez wybor Karola Wojtyly na papieza w 1978
roku i pierwsza pielgrzymke Jana Pawta IT do Pol-
ski rok pdzniej. To wtedy odnowiona zostala zbit-
ka ,Polak-katolik,” propagowana juz przez kardy-
nala Stefana Wyszynskiego. Marcin KoScielniak,
ktory analizowal konstrukcje normatywnej ide-
ologii katolicko-narodowej w spoteczenstwie PRL
lat osiemdziesiagtych, wskazywal, ze ,,podyktowa-
ny przez papieza wzor tozsamosci zbiorowej zo-
stat szeroko zaakceptowany i uwewnetrzniony.
Wystarczy przypomnie¢ bezwzgledny autorytet,
jakim w spoleczenstwie cieszyl sie papiez, a takze
skale identyfikacji religijnej (jako osoby niewie-
rzace deklarowalo sie w pierwszej polowie dekady
od 2 do 4% spoleczenstwa). Za tym szla w pro-
stej linii skala zaufania do instytucji Kosciola ka-
tolickiego, wynoszaca wowczas od 90 do 95%.”*
Koécielniak przypominal okreslenie ,nowa kon-
trreformacja” autorstwa Andy Rottenberg, ktora
uwazala zwrot ku katolicyzmowi, symbolice reli-
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gijnej i obiegowi przykoScielnemu ,za najbardziej
istotny sktadnik zycia tak spolecznego, jak i arty-
stycznego w dzisiejszej Polsce.”

Wreszcie na lata osiemdziesigte przypa-
da chwila konfrontacji polskiego spoleczenstwa
z wlasna niechlubng przeszlo$cia: wspoétudzialem
w Zagladzie. W 1985 roku Claude Lanzmann na-
krecit Shoah, pokazywany (wprawdzie w bardzo
skroconej wersji) rowniez w Polsce, a dwa lata
p6zniej Jan Blonski opublikowal esej ,,Biedni Po-
lacy patrza na getto.” Pisal w nim o krwi, ziemi
idomu, ale — inaczej niz w przemodwieniu Jaruzel-
skiego — byla to krew zydowska, ktora, przelana,
wsigkla w ziemie i $ciany domu, do czego nie chce
sie przyznac polskie spoleczenstwo ze swoja ob-
sesja na punkcie moralnej czysto$ci, prowadzaca
do taktyk zapominania, obchodzenia i pomijania
przeszlosci. Tymczasem oczyszczenie mozliwe
jest, zdaniem Blonskiego, tylko poprzez prawde,
poprzez wziecie odpowiedzialnoéci za to, co sie
wydarzylo.

Slowem, miast sie targowac i usprawiedli-
wiaé, winniSmy najpierw pomys$le¢ o so-
bie, o wlasnym grzechu czy stabo$ci. Taki
wlasnie moralny przewro6t jest w stosunku
do polsko-zydowskiej przesztoSci koniecz-
ny. Tylko on moze stopniowo oczy$cié ska-
zong ziemie.*

Film Lanzmanna i esej Blonskiego przy-
niosly w polowie lat osiemdziesiatych ozywione
dyskusje o polskim antysemityzmie i postawach
Polakéw wobec Zydéw w czasie wojny.

Nacjonalizm, militaryzacja i konserwatyw-
na rewolucja z jednej strony, a schylek panstwa
opiekunczego, recesja i powracajace widmo fa-
szyzmu z drugiej — to globalne wyznaczniki dlu-
gich lat osiemdziesiatych® jako epoki, w trakcie
ktorej wylonily sie kluczowe problemy i konflikty
wspolezesnosci, a takze teorie i praktyki oporu. To
te zjawiska skladaly sie na spoleczno-kulturowy
kontekst, w ktorym powstala i do ktérego sie od-
nosila Psychogaleria Chaos Faza 3. Zalozona przez
Stawomira Kosmynke, podpisujacego sie wowczas
»Cadio Rebel” — co bylo aluzja do Lafcadia Wlu-
ikiego, awanturniczego bohatera powie$ci An-
dré Gide’a Lochy Watykanu — undergroundowa
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przestrzen dzialala zaledwie osiem miesiecy: od
czerwca 1988 do stycznia 1989 roku. Miescila sie
w piwnicy bloku przy ul. Wigury 15 w Lodzi, na te-
renie tzw. Manhattanu — Srédmiejskiej Dzielnicy
Mieszkaniowej, modernistycznego osiedla zlozo-
nego z monumentalnych budynkéw (w momencie
powstania najwyzszych w kraju — niektore z nich
licza po 78 metrow wysoko$ci), zbudowanego
w latach 1975-1982, architektonicznej ikony gier-
kowskiej nowoczesnoéci.* W krotkim czasie dzia-
lalno$ci Psychogalerii odbyly sie w niej trzy wysta-
wy: Hexenmeister — szablony, obiekty, instalacje
(czerwiec 1988) — indywidualna prezentacja prac
Kosmynki, Rare Birds (wrzesien 1988) — prezen-
tacja komiksow konceptualnego artysty Douglasa
Colemana, ktéry w tym czasie wykladal na angli-
styce Uniwersytetu Lodzkiego, oraz Biblioteka

Borgesa (listopad 1988) — instalacja fotograficzna
Wojciecha Olejniczaka i Krzysztofa Kobytki z Po-
znania. Pokazom towarzyszyly katalogi i inne ma-
terialy. Po zamknieciu galerii zwigzani z nig arty-
$ci prowadzili pod szyldem Chaos Faza 3 dzialania
uliczne, z ktorych niewatpliwie najwazniejsza byta
akcja Himmel iiber Stadt Ewy Bloom Kwiatkow-
skiej i Kosmynki w dniu 27 stycznia 1989 roku na
placu Nawrot 13 w Lodzi.

Rama dla tych i innych wydarzeh byl manifest
Chaos Faza 3 / Wojna obrazéw, napisany przez
Kosmynke w 1988 roku. Warto przytoczy¢ go
w caloéci:

WSZYSTKO CO NIE JEST POEZJA JEST MALARSTWEM. W WOJNIE OBRAZOW I LI-
TER GINA LATAWCE DZIECINSTWA. RODZA SIE IKONY SEKSU. EGZYSTENCJA WY-
PRZEDZA ESENCJE. W LABIRYNTACH MOLOCHA WCIAZ SZUKAM IMIENIA BOGA,
KTORE NIEODGADNIONE WZNIESIE MOJA JAZN DO ZRENICY KOSMOSU. DO CEN-
TRUM WIELKIEJ SPIRALI MITU. LABIRYNT, SPIRALA, KRZYZ WYZWALAJA CZARNA
I BIALA MOC. JAK KAMIENIE, KTORE WYZWALAJA SPIRALE ENERGII. JAK NIEKTO-
RE OBRAZY, PRZEZ KTORE PLYNIE WIECZNY STRUMIEN WIARY. TRWA WOJNA OB-
RAZOW. LAFCADIO ZYJE. MALUJE BLEKITNE KSIEZYCE I PEWNEGO DNIA ZAMOR-
DUJE RASKOLNIKOWA. KIEDY WBIJA GWOZDZ W SCIANE ABY POWIESIC OBRAZ
JEST OKRUTNY. ODCZUWA CIERPIENIE TERAZNIEJSZOSCI. MOJA MILOSC, KATE-
DRA SEKSU UWALNIA MNIE OD MYSLI — WSZECHOBECNEGO ODCZUCIA SMIERCI.

WSZYSTKIE MIASTA SA JEDNYM MIASTEM, WSZYSTKIE CMENTARZE SA TYM SA-
MYM CMENTARZEM, WSZYSTKIE ULICE, TA SAMA ULICA. WSROD RUIN MIASTA
CHAOS JEST RZECZYWISTYM STANEM WOLNEJ PSYCHE. GDY DYMIA KREMATO-
RIA SZTUKI, GDY PLONA KOMINY RELIGII — NA SKALACH, KAMIENIACH MIASTA-
-MOLOCHA RYSUJE SWOJA DUSZE, ODKRYWAM SWOJA JAZN. WOLA MOCY PRZE-
KONUJE MNIE, ZE RACJONALIZM TO MASKARADA. MALARSTWO TO WOLA WALKI.
REWOLUCJA TO OPIUM DLA INTELIGENCJI. MOJE MALARSTWO NASKALNE,
WSROD BETONU GILOTYN, KRZYZY KOMINOW, SZALETOW KONSUMPCJI WYTY-
CZA MOJA WYSPE UTOPIE. TO CO BYLO JEST STRACONE I MARTWE, TO CO BEDZIE
NALEZY DO WIECZNOSCI, MOJE JEST CIERPIENIE TERAZNIEJSZOSCI. DRAMAT
SPOTKANIA DWU KOLOROW JEST ROWNY DRAMATOWI BYTU — ZYCIA I SMIERCL.”
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1. Anfi, kolaz na papierze, 50 cm na 70 cm, gazeta De/Collage, wystawa Kosmynki DeCollage w Teatrze Studyjnym’83 w todzi, 1985

2. Terror training, kolaz na papierze, 50 cm na 70 cm, gazeta De/Collage, wystawa Kosmynki DeCollage w Teatrze Studyjnym’83 w todzi, 1985

(autorem wszystkich prac - kolazy, obiektdw, murali itd. - zamieszczonych w tym artykule jest Stawomir Kosmynka)

Jak wynika z samej nazwy, manifest jako
gatunek twoérczosci slownej polega na manifesto-
waniu pewnych treSci w celu uzyskania zamie-
rzonego efektu. Manifest lgczy sie z dzialaniem,
ma charakter performatywny: obiecuje co$, za-
powiada, postuluje czy ustanawia nowy porzadek
rzeczy. Jak zwiezle ujela to Agnieszka Karpowicz,
»Slowo manifestu zawsze domaga sie czynu.”® Pod
tym wzgledem manifest Kosmynki pozornie jest
inny: nie formuluje zadnych tez ani nie wzywa do
dzialania. Ma charakter osobisty, subiektywny, co
odréznia go od typowych manifestow bedacych
wystapieniami publicznymi w imie wiekszych,
zbiorowych podmiotéw. To glos z ulicy, z ubocza,
a nie autorytatywne wystgpienie. Kosmynka nie
tyle powielal ustabilizowana kulturowo konwen-
cje gatunkowa manifestu, ile przechwycil ja, zeby
wykorzysta¢ umozliwiony przez nig kontakt z pu-
blicznoécig i wybrzmie¢ wlasnym glosem. Takie
przechwycenie jest znamienne dla manifestow
artystycznych znanych od konca dziewietnastego
wieku, kiedy z pierwszym tego rodzaju pismem
wystgpili symboliSci. Manifest artystyczny, ina-
czej niz spoleczny lub polityczny, nie naklada
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zobowiazan na odbiorcow, lecz jako tekst progra-
mowy sam realizuje to, o czym mowi: wskutek au-
tonomizacji pola artystycznego slowo manifestu
~hie musi by¢ tu przekuwane w czyn — ono samo
jest juz czynem, dokonaniem zmian w zyciu lite-
rackim lub artystycznym.”® W warunkach utrud-
nionej i obwarowanej licznymi ograniczeniami —
jak w Polsce lat osiemdziesigtych — dzialalnosci
artystycznej samo ogloszenie manifestu stanowi
pelnoprawna praktyke artystyczna. Kosmynka
rozwijal te praktyke w kolejnym wystapieniu pt.
Chaos Faza 3 / Wojna obrazéw II:
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ANONIMOWA SZTUKA ULICY. NISZCZONA. ZAMALOWYWANA. OBECNA. TRWA
WOJNA OBRAZOW. NIEBIESKIE WALCZA Z CZERWONYMI. CZARNE WALCZA Z BIA-
LYMI. STARE OBRAZY SA GRUNTEM NOWYCH. DO NOWYCH MOZNA DOMALOWAC
NASTEPNE. STADIONY. TUNELE. POMNIKI. ARMIE LITER. ARMIE KOLOROW. ZA-
POMINANIE I NIEOBECNOSC OFIAR. META KOMIKSY TWORZA NOWA NARRACJE.
TWOJA FARBA ZABIJA. PO DRUGIEJ STRONIE OBRAZU JEST WYSPA UTOPIA. NIE
MA NIC NIEZROZUMIALEGO. ARCHITEKCI TO TWORCY WIEZIEN. MALARSTWO TO
WEWNETRZNA WALKA. MALARSTWO NIHILISTYCZNE. POZA PLASZCZYZNA. POZA
PRZESTRZENIA. W CIEMNOSCIACH. W KANALACH. BUNKRACH. SZTOLNIACH.
TAM KAZDY KOLOR JEST PSYCHOKOLOREM. KAZDY OBRAZ JEST PSYCHOOBRA-
ZEM. DOMY EKSPLODUJA TELEWIZORAMI. SLOWA BARYKADUJA ULICE. AU-
TORZY I BOHATERZY ZDARZEN SZUKAJA TOZSAMOSCI. OBRAZ MALOWANY NA
MURZE ULICY, W PODZIEMIU, NA PLYCIE CHODNIKOWEJ NIE MA KONCA. JEGO
JEDYNYM OGRANICZENIEM JEST FORMAT MIASTA. ESTETYKA SZTUKI TO ZABOJ-
CZA RETORYKA FORMY. SZTUKA ULICY DEMASKUJE POZORY. JEDNOCZY I DZIELI.
MA BOHATEROW I KATOW. SZABLON, OBRAZ, RYT STWORZONY NA SCIANIE, ZA-
PAMIETANY, PRAWDZIWY, POZOSTAJE W PAMIECI JAK BEYSKAWICA NOCNEGO

TRAMWAJU. MALARSTWO POTRZEBUJE MALARSTWA.*

Oba manifesty w ostry, cho¢ metaforyczny
sposob odnosza sie do napie¢ spotecznych i politycz-
nych oraz odmalowuja linie konflikt6éw istniejace
takze w Srodowiskach artystycznych. NakreSlenie
tych napieé¢, nazwanie panujacej polaryzacji wprost
wojna — to dzialanie, ktore wyznaczalo program Psy-
chogalerii Chaos Faza 3.

Analogicznie do przechwycenia funkcji mani-
festu w wystgpieniu Chaos Faza 3 / Wojna obrazéow
nastapilo przejecie przez artyste retoryki wojenne;j.
W kontekscie polskich lat osiemdziesiatych jest ona
odruchowo kojarzona z obrazami stanu wojennego.
U Kosmynki retoryka wojny przerzucona zostala na
plaszczyzne estetyczna — walczg tu ze soba armie li-
ter i armie koloréw — a dopiero ten zabieg pozwala
odsloni¢ fundamentalne pekniecie w wymiarze eg-
zystencjalnym. Zgodnie z przywolanym powiedze-
niem Jeana-Paula Sartre’a egzystencja wyprzedza
esencje — czlowiek ze swoja postawa nie jest z gory
dany, lecz dopiero ksztaltowany i to na nim ciazy od-
powiedzialno$¢ za to, kim sie staje i jakich dokonuje
wyboréw. Rzeczywistoéé przybiera postac labiryntu,
w ktérym przerazona jednostka na darmo poszuku-
je imienia boga — wyobrazenia o nadrzednym by-
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cie, ktory ustanawialby porzadek w $wiecie i znidst
konieczno$¢ ciaglego podejmowania decyzji. Ruiny
miasta, wsrodd ktorych chaos jest rzeczywistym sta-
nem wolnej psyche, odczytywa¢ mozna jako ruiny
nadrzednego ontologicznego porzadku, utrate zhu-
dzen w sprawie istnienia ladu wyzszego rzedu. Jazn
odkrywa sie w chaosie i dzieki chaosowi, a wasko
rozumiany racjonalizm, o§wieceniowe podstawienie
rozumu w miejsce absolutu, okazuje sie maskarada.
W refutacji dziedzictwa o$wiecenia Kosmynka po-
dazal juz nie tyle za egzystencjalistami, ile wprost
za wywodzaca sie od Nietzschego hermeneutyka
podejrzliwosci, i zgodnie z nia wywyzszal estetyke
kosztem metafizyki — dlatego dramat spotkania dwu
koloréw jest rowny dramatowi bytu. W $wiecie, kt6-
ry nie ma ontologicznych podwalin, to twdrczy gest
wyznacza znaczenia wérod chaosu. Artysta stwarza
nie tylko dziela sztuki, lecz takze samego siebie.
Miejsko-religijna metaforyka Kosmynki zdradza
przy tym inspiracje Skowytem Allena Ginsburga,
od ktorego ,,Cadio” pozyczyl figure molocha, cho¢
konkretyzacje tych metafor byly juz l6dzkie, a nie
amerykansko-nowojorskie. Ginsburg byl autorem
silnie zwigzanym z ruchami kontrkulturowymi, stad
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3. Meine Augen und deine Augen so gleich
sehen / Lass sie nicht verhangen (Moje oczy
i twoje oczy widzq tak samo, nie pozwdl

ich zastoni¢), performance na dziedziricu
Teatru Studyjnego’83 w todzi, 1985

(wszystkie reprodukowane zdjecia
pochodzqg z archiwum Stawomira
Kosmynki)
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nawiazanie do jego wizyjnej poetyki, w ktdrej prze-
strzen miasta przenika sie z uniwersum, odczytac¢
mozna jako pragnienie kontrkultury wobec lokal-
nych pradow literacko-artystycznych.

Nihilistyczny nastrdj obu manifestow przela-
mywala wizja utopii zarysowana przez Kosmynke po
drugiej stronie obrazu. Watek utopii mozna odczy-
ta¢ w kontekscie akcji Polentransport 1981 Josepha
Beuysa, ktorego idee rzezby spolecznej i demokracji
bezposredniej przywracaly w latach osiemdziesig-
tych awangardowy etos artysty zaangazowanego
spolecznie. W sierpniu 1981 roku Beuys przyjechat
do Lodzi furgonetky i podarowal Muzeum Sztuki
kolekcje swoich dziel: kilkaset prac, wykonanych
w wiekszoSci na papierze. Jaromir Jedlinski przy-
pominal, ze Beuys w trakcie publicznego spotkania
w Lodzi poréwnywal wartosci wyrazone w koncep-
cji rzezby spolecznej z tymi, ktore przy$wiecaly ru-
chowi Solidarnos$ci, zdaniem artysty wcielajagcemu
W zycie tozsama wizje organizacji spolecznej.” Beuys
nazywatl te wizje ,trzecia droga,” inna niz socjalizm
i kapitalizm, co odréznialo go od poprzednich poko-
len komunizujacych artystow wielkiej awangardy,
z ktorymi dzielil pasje zmieniania Swiata za pomoca
srodkéw artystycznych, cho¢ znéw inaczej niz oni
sedno zmiany umiejscawial w swobodnym akcie
tworcezym, a nie w spelnianiu przez sztuke celéw po-
litycznych. Mimo tych réznic wybér Muzeum Sztuki,
ktore obchodzilo wtedy piecdziesieciolecie swojego
istnienia, nie byl oczywidcie przypadkowy; chodzi-
o o wlgczenie prac do kolekeji instytucji zalozonej
przez grupe a.r. (artysci rewolucyjni albo awangarda
rzeczywista), radykalnie progresywna pod wzgledem
estetycznym i politycznym. Kilka miesiecy pozniej
stan wojenny pokrzyzowal plany Beuysa dalszych
dzialan twérczych w Lodzi, a jednoczeénie zblizyt ze
sobg Thatcher i Jaruzelskiego, czym zniweczyl na-
dzieje artysty na ,trzecig droge;” cho¢ Beuys nie do-
zyt wprowadzenia w Europie Wschodniej liberalnej
demokracji w zestawie z turbokapitalizmem, mozna
przypuszczaé, ze jako rzecznik zniesienia podzialow
miedzy Wschodem a Zachodem nie bylby takim bie-
giem rzeczy zachwycony.

Dla Beuysa skondensowanym obrazem tych
podzialéw byl, rzecz jasna, przegrodzony murem
Berlin, o czym takze wspominat Jedlinski.®* Ko-
smynka réwniez spogladal w strone muru berlin-
skiego. Podzielony murem Berlin byl paradoksalnie
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miejscem wspdlnym Wschodu i Zachodu, inten-
sywnej wymiany kulturalnej i krazenia idei, a mur,
ze wzgledu na swoja ikoniczno$é, stal sie medium
tej wymiany. Do Berlina Zachodniego docierali za-
chodni artysci, ktérych twoérczo$¢ promieniowala
za niezbyt szczelna w latach osiemdziesiatych zela-
zna kurtyne. Jednym z nich by} Keith Haring, jeden
z wazniejszych tworcow graffii w Nowym Jorku,
ktory w 1986 roku stworzyl trzystumetrowy mural
na murze berlinskim. Wprawdzie nie w Berlinie, ale
w Niemczech Zachodnich tworzyl tez Giinther Uec-
ker, artysta kojarzony przede wszystkim ze stoso-
wanej przez niego praktyki przebijania dziela gwoz-
dziami w celu badania struktury pracy i percepcji.
Jego dokonania przyblizyla monograficzna wystawa
w Muzeum Sztuki w Lodzi w latach 1974-1975 —
miasto wiokniarek pozostawalo w tamtym czasie na
biezaco z nurtami sztuki wspolczesne;.

Underground

Lokalizacja Psychogalerii w bloku przy ul. Wigu-
ry 15 wynikala z koniecznoéci. Kosmynka i Bloom
Kwiatkowska, jego partnerka zyciowa, z braku wla-
snych pracowni wykorzystywali podziemia lodzkie-
go Manhattanu juz od grudnia 1987 roku. Tworzy-
li tam nierzadko wielkoformatowe prace, ktérych
nie zmie$ciliby w ciasnych mieszkaniach. Oboje
studiowali w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Lodzi: Kosmynka zdobyl dyplom
Wydziatu Malarstwa i Grafiki w 1983 roku, Bloom
Kwiatkowska — Wydzialu Tkaniny i Ubioru rok p6z-
niej. Mieszkali wtedy, w pierwszej polowie lat osiem-
dziesiagtych, w niewielkim bloku przy ul. Deotymy,
na nieco oddalonym od centrum ¥.odzi osiedlu Da-
browa. Skromne, dwupokojowe mieszkanie stalo sie
nie tylko miejscem codziennego zycia pary artystow,
lecz takze multimedialng pracownia. Kosmynka
malowal, pisal wiersze (opublikowane w 1989 roku
nakladem Wydawnictwa Lodzkiego), fotografowal,
tworzyt kolaze i makiety gazet; Bloom Kwiatkowska
opracowywala kostiumy i scenografie do spektakli
teatralnych. P6Zniej artySci przenieéli sie do miesz-
kania przy ul. Kollataja, juz w obrebie Srodmiescia,
ale brak przestrzeni otwartych na mloda, niezalezna
sztuke byt nadal odczuwalny. Stad pomyst zajecia
pustego lokalu na Manhattanie.
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Podziemne garaze, ktére zaadaptowano
na galerie, formalnie nalezaly do Dzielnicowego
Domu Kultury L£6dz-Srédmiescie, ktory miat otwo-
rzy¢ w nich swojg filie: Dom Kultury Manhattan.
W 1988 roku szefem DK Manhattan zostal Tadeusz
Porada, byly prezes Stowarzyszenia Tworcow Kul-
tury, wspierajacy poczynania awangardowe w fodzi
w latach siedemdziesiatych. To za sprawa Porady
miejsce zostalo oddane w rece Kosmynki. Rozwigza-
nie, ktore wydawalo sie wygodne dla obu stron, nie
przetrwalo jednak zbyt dlugo. Psychogaleria Chaos
Faza 3 funkcjonowala jako przestrzen nieformalna
i eksperymentalna, co — jak dowodzita Joanna Glin-
kowska — odlegle byto od zaspokajania potrzeb kul-
turalnych spotecznoéci osiedla, czym powinien sie
zajmowac o$rodek kultury. Stad w dwa miesigce po
odejéciu Porady ze stanowiska ,,Cadio Rebel” otrzy-
mal urzedowy nakaz opuszczenia pomieszczen.'
Oryginalne polaczenie elementow sztuki ulicy z non-
konformizmem i konceptualng refleksja nad funk-
cjami sztuki przekraczalo ramy domu kultury oraz
dominujace w polu sztuki taksonomie i klasyfikacje.
Niemniej ono wlasnie przyczynilo sie do skupienia
wokol galerii Srodowiska undergroundu.

Piotr Piotrowski zauwazal, ze powstanie So-
lidarnosci w 1980 i wprowadzenie stanu wojennego
w 1981 roku polozylo kres funkcjonowaniu ,potal-
ternatywy,” miejsc osamotnionych, stabych i tylko
cze$ciowo niezaleznych od centralnej panstwowej
polityki kulturalnej: ,Arty$ci w gruncie rzeczy wy-
leczyli sie z instytucjonalnej zaleznoSci od wladz.”*
Piotrowski krytykowal tzw. sztuke przyko$cielng za
skupienie na martyrologii narodowej i serwilizm
wobec woli biskup6w, ale widzial tez trzecia opcje
pomiedzy obiegiem oficjalnym a przykoScielnym,
swoiste ,trzecie miejsce:”

Intuicyjnie artysci ci definiowali wladze, jak
czynil to Michel Foucault. Wladza dla nich
to nie tylko komuniSci, lecz cala 6wczesna
struktura polityczna, a wiec oprocz Biura
Politycznego takze opozycja oraz Ko$ciol ka-
tolicki; wladza to wytwarzane wowczas przez
caly uklad polityczny relacje dominacji i me-
chanizmy podporzadkowywania obywateli,
to strategie zawlaszczania calych sfer zycia
publicznego i jego instrumentalizacja wobec
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celow lub antyceléw stanu wojennego. Tak
definiujac problem wladzy, odrzucali oni cala
te czarno-biala strukture polityczna en globe,
odrzucili jezyk stanu wojennego, obojetnie,
czy byl definiowany przez komunistow, czy
przez podziemna Solidarnosé, jako jezyk wia-
dzy par excellence.®s

Konsekwencja bylto, zdaniem Piotrowskie-
g0, odrzucenie zar6wno sztuki przykoScielnej i na-
rodowej, jak i awangardowego parnasizmu po-
przedniej dekady. Do ugrupowan artystycznych
tej ,trzeciej drogi” autor zaliczal m.in. Gruppe,
Koto Klipsa, £6dZ Kaliska i Luxus. Rozpoznania
poczynione przez autora Znaczen modernizmu
podjal Koscielniak, ktéry w ksigzce o Kulturze
Zrzuty podzielal zainteresowanie stosunkiem
artystow do wladzy rozumianej w perspektywie
Foucaulta, lecz polemizowal z Piotrowskim co do
faktycznego usytuowania Gruppy, ktorej czlon-
kowie uczestniczyli w wystawach w ko$ciolach
i bynajmniej nie odcinali sie od metafizycznych
i narodowych tradycji. ,Infantylny, obsceniczny,
odwolujacy sie do surrealizmu i dadaizmu jezyk
»dzikich malarzy« jawi sie w Swietle tych wypo-
wiedzi jako jezyk rewizji raczej niz krytyki, narze-
dzie odnawiania kulturowych znaczen, a nie ich
odrzucania.”®

Grupy artystyczne ,trzeciej drogi,” czy tez sze-
rzej, kultura alternatywna schylkowego socjalizmu
stanowily niewatpliwie istotne konteksty dzialania
Psychogalerii Chaos Faza 3, ale pod Zadnym wzgle-
dem nie byty to konteksty definiujace. Jezeli w alter-
natywnych Srodowiskach artystycznych gléwna linia
podzialu miedzy przedstawicielami nowej ekspre-
sji z Gruppy, Kola Klipsa czy Neue Bieremiennost
a Lodzig Kaliska i szerszym kregiem Kultury Zrzu-
ty, inspirowanym m.in. poszukiwaniami Warsztatu
Formy Filmowej, by} stosunek do konceptualizmu
i nowych mediéw, to stanowisko Kosmynki, Bloom
Kwiatkowskiej i bliskich im artystobw mozna okresli¢
jako ekspresje konceptualna albo konceptualizm
ekspresyjny. Dalej, jezeli tym, za co Piotrowski kry-
tykowal Srodowisko Zrzuty czy Gruppy, byla posta-
wa raczej dystansu wobec systemu niz jego krytyki,
toiw przypadku Psychogalerii Chaos Faza 3 nie spo-
s6b mowi¢ o naiwnej wierze w ,wolne” i neutralne
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4. Akcja graffiti w bunkrach
Miedzyrzeckiego Rejonu
Umocnier;, Stawomir Kosmynka
aka ,Cadio Rebel” oraz grupa
zwigzana z Psychogaleriq Chaos
Faza 3,1989

5. Himmel lber Stadt (Dymy nad
miastem), rytualna kombustacja,
Ewa Bloom Kwiatkowska,
Stawomir Kosmynka aka ,Cadio
Rebel;” czytanie manifestu Chaos
Faza 3 / Wojna obrazdw, 1989

6. Elektryczny Koscict, mural graf-
fiti, centrum todzi, 1989
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miejsce. Piotrowski przywolywal przestrzen todzkie-
go Strychu, tak wazna dla Kultury Zrzuty, zeby po-
shuzy¢ sie tym pojeciem umownie:

Strych to przestrzen artysty-cygana, artysty
wykletego, jednej z najbardziej zmistyfikowa-
nych figur sentymentalnego, dziewietnasto-
wiecznego Kiinstlerroman i modernistycznej
mitologii. (...) artySci ci zapewne doskonale
sie bawili, w sensie intelektualnym jednakze
wykazywali do$¢ zdumiewajacg naiwnos¢.”

W tym metaforycznym planie podziemie
Manhattanu, w ktérym Kosmynka stworzyl swoja
galerie, to wrecz antynomia strychu jako miejsca
kreujacej wlasng legende cyganerii, z zasady od-
rzucajacej strukture nizszych pieter. Undergro-
und, przeciwnie, siega do podstaw.

Program zarysowany w manifestach Ko-
smynki, podobnie jak kolejne wystawy i dziala-
nia, wyraznie odbiegaly od starszej, silnie obec-
nej w Lodzi, akademizujacej sie neoawangardy,
ale nie mialy w sobie nic z tradycjonalistycznego,
narodowo-romantycznego nurtu sztuki przyko-
Scielnej. Blizej im bylo do twdrczoéci grup takich
jak Luxus (a ze starszych by¢ moze do l6dzkiego
konceptualisty Jerzego Trelinskiego), ale nie po-
dzielaly zamilowania do surrealistycznego czy
neodadaistycznego poczucia humoru, typowego
dla alternatywnych kolektywéw artystycznych
i ruchéw mlodziezowych, takich jak Pomaranczo-
wa Alternatywa czy wielu ,dzikich” malarzy. Wy-
kraczaly poza kontekst 16dzki i krajowy — czego
Swiadectwem wspoélpraca z Olejniczakiem i Co-
lemanem — a inspiracje czerpaly z wielu hetero-
genicznych nurtéw, np. amerykanskiego graffiti,
nowej ekspresji, konceptualizmu i konstrukty-
wizmu. Takze tematyka podejmowana w galerii
Chaos Faza 3 — przemoc, faszyzm, nacjonalizm,
anarchia — byla do$¢ osobna na tle innych grup
tworczych tamtej dekady. Wreszcie, cho¢ Ko-
smynka prezentowal swoje prace m.in. na I Bien-
nale Sztuki Nowej w Zielonej Gorze w 1985 roku
i w Teatrze Studyjnym’83 w Lodzi w 1985 roku,
a takze na wystawach w Niemczech Zachodnich
i Finlandii, to te oficjalne pokazy nie okreSlaly
jego myslenia o sztuce w taki sposoéb jak ulica
i underground. Kultura alternatywna w p6Znym
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socjalizmie czesto szukala sobie miegjsca ,,0bok,”
na marginesie kultury dominujacej, ,czasem
w opozycji wobec niej, ale kiedy indziej w jej ra-
mach, jesli okazywaly sie wystarczajaco inkluzyw-
ne;”® dzialalno§¢ Kosmynki miala wymiar bar-
dziej kontestacyjny, kontrkulturowy czy wlasnie
undergroundowy.

Krytyke Srodowisk alternatywnych sfor-
mulowana przez Piotrowskiego i Koécielniaka
mozna zestawi¢ z diagnoza undergroundu przed-
stawiong przez Stephena Duncombe’a w ksiazce
Notes from Underground: Zines and the Politics
of Alternative Culture, dotyczacej niezalezne-
go obiegu fanzin6w w USA lat osiemdziesigtych
i dziewiecédziesiatych. Amerykanski underground
opowiadat sie przede wszystkim przeciwko kapi-
talizmowi zawlaszczajacemu alternatywne feno-
meny kulturowe i sprowadzajacemu je do nowych
stylow i rozrywek produkowanych przez przemyst
kulturalny. Underground budowal alternatywe
wobec TIN-y, czyli dominujacej narracji o braku
alternatywy.'

Zines are speaking to and for an under-
ground culture. (...) what distinguishes
zinesters from garden-variety hobbyists
is their political self-consciousness. Many
zinesters consider what they do an alter-
native to and strike against commercial

culture and consumer capitalism.2°

Duncombe okres$lat to mianem wernaku-
larnego radykalizmu i miejscowa odmiang uto-
pijnej mysli. Jednocze$nie odnotowywal, ze ten
radykalizm okazywal sie zupeklie niegrozny dla
systemu, poniewaz ten ostatni z latwoscia przy-
swajal kulturowe formy oporu i przeksztalcal je
w przedmiot konsumpcji. Z wernakularyzmem
i lokalnym wymiarem zinéw byla zwigzana ich
forma:

As zines are put together by hand using
common materials and technology (do-it-
yourself is the prime directive of the zine
world) they consequently look the part,
with unruly cut-and-paste layout, barely
legible type, and uneven reproduction.
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Warte podkres$lenia sa zar6wno uwagi
o radykalizmie i utopijnosci undergroundu, jak
i produkgcji zindéw przy uzyciu zwyklych materialow
oraz o naczelnej zasadzie ,zréb to sam.” ,Cadio”
takze kierowal sie tg zasada i wykorzystywal najbar-
dziej podstawowe, ubogie wrecz §rodki — nie tylko
wtedy, gdy tworzyl powielane na ksero ziny i gazety.

Underground jest waznym pojeciem w naj-
nowszej historii kultury w Eodzi. W katalogu wysta-
wy L-UND. Eédzka scena podziemna 1985-1995.
Obowigzkowy appendix underground jest katego-
ria centralng. Wprawdzie krytyk Krzysztof Jurec-
ki zaliczal do undergroundu takze Kulture Zrzuty,
Galerie Wschodniag i Muzeum Artystow, ale nie-
przypadkowo gros miejsca posSwiecil galerii Chaos
Faza 3 oraz dzielom Kosmynki i Bloom Kwiatkow-
skiej — stanowilyby one tytulowy ,,underground un-
dergroundu sceny lodzkiej” (sama galerie Jurecki
nazywal ,wyznacznikiem niezalezno$ci”).2? W tym
samym katalogu Wiktor Skok, zalozyciel i muzyk
zespohu Jude, tworca zindbw Zygoma i Plus Ultra,
czynny uczestnik l6dzkiej sceny industrialnej oraz
kurator projektébw muzycznych i artystycznych,
wskazywal na ,wyrazna linie podzialu miedzy kul-
tura oficjalng i undergroundem,” wyznaczang m.in.
przez Srodowisko Psychogalerii Chaos Faza 3.2
Skok zauwazal, ze sztuka undergroundu ,,wadzi sie
zar6bwno z tradycjonalizmem awangardy, jak i tym,
przeciwko czemu awangarda zwykla protestowac,”
podczas gdy dominujaca w Eodzi tworczoéc ,,nie po-
dejmowala juz zadnych $mialych wyzwan. Obracala
sie wciaz w kregu tych samych eskapistycznych gier
z awangarda czy tez neoawangarda.”>+ Underground
z jednej strony podejmowal i upowszechnial awan-
gardowe idee, techniki i style, a z drugiej — kierowat
sie niechecia do awangardy juz zinstytucjonalizo-
wanej i przestarzalej. Podkreslali to autorzy tomu
Awangarda/underground. Idee, historie, praktyki
w kulturze polskiej i czeskiej, wedtug ktorych tworcy
undergroundu ,wyrazali podobne postawy, ktorych
wspolnym podlozem byla nieche¢ do awangardy
poprzedniego dziesieciolecia: formalistycznej, nie-
zainteresowanej kwestiami spoleczno-politycznymi,
programowo odcinajacej sie od $wiata, strzegacej
sztuki przed wplywem publicznosci, wiernej esen-
cjalistycznym teoriom estetycznym.”?

Psychogaleria nie tylko spelniala wytyczone
w tych i innych tekstach kryteria undergroundu, lecz

Sztuka i Dokumentacja nr 25 (2021) | Art and Documentation no. 25 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050

takze jako fizyczna przestrzen podziemna wchodzita
w polemike z idea modernistycznej architektury i or-
ganizacji zycia spolecznego. Glinkowska pisala, ze
osiedle Manhattan shuzylo ,za synekdoche miasta,
a nawet panstwa.”® Galeria odslaniala ich mrocz-
ne strony, napiecia i buzujace pod powierzchnia
energie. Inspirowana m.in. The Factory Andy’ego
Warhola, miala by¢ sfera nieskrepowanej, radykal-
nej ekspresji tworczej, ale jej bezposrednim otocze-
niem byly surowe, zaniedbane wnetrza, brudne klat-
ki schodowe i wulgarne napisy na $cianach. ,,Cadio
Rebel” z typowo punkowym stylem wszed} z nimi
w tworczg interakcje: na jednym ze zdje¢ widaé, jak
w otoczeniu plyt chodnikowych i innych materialow
budowlanych, porzuconych pod blokiem, malowat
na $cianie nazwe swojej galerii. Jednak od napisu na
bloku wazniejsze sa wielkoformatowe murale, takie
jak Elektryczny Kosciol z 1989 roku, praca uderzaja-
calapidarnoscia przekazu o silnym tadunku emocjo-
nalnym: namalowane na murze uproszczone figury
przypominajace ludzkie ciala owiniete calunem,
z ktorych niemal iskrzy skondensowana energia.

Underground nie jest odcieciem sie od mia-
sta, lecz odslonieciem tego, co znajdowalo sie pod
powierzchnia. Wymaga to specyficznych, ulicz-
nych technik. Jedna z nich bylo wtedy malarstwo
szablonowe. Szablony wykorzystywano zgodnie
z zasada DIY do odbijania zin6w, plakatow, ulotek
i okladek kaset, a takze ozdabiania odziezy. ,Bez
szablonu nie istnialaby estetyka undergroundu lat
80.” — stwierdzal Marcin Rutkiewicz.?” Kosmyn-
ka uprawial graffiti szablonowe od okolo polowy
dekady, nalezal zatem do pionieréw tego gatunku
w Polsce obok Faustyna Chelmeckiego, Tomasza
Sikorskiego, grup Luxus czy Galeria ,,Nie Galeria.”
Wprawdzie za pierwszego twoérce artystycznego
szablonu na ulicy uznaé trzeba Trelinskiego, ktory
juz w 1975 roku w cyklu Autotautologie — ,,O sobie
samym — nic” odbijal swoje nazwisko na chod-
nikach Zielonej Gory, ale zdaniem Sikorskiego
Trelinski dzialal bez zadnej wiedzy o graffiti two-
rzonym przez writeréw w Nowym Jorku,?® co od-
r6znialo go od bardziej samo$wiadomych tworcow
szablonu z nastepnej dekady.

Murale, szablony i plakaty ,,Cadio” umiesz-
czal na ulicach i wewnatrz galerii, jak chociazby na
wystawie Hexenmeister, inaugurujacej dzialalnosé
Psychogalerii Chaos Faza 3 w czerwcu 1988 roku.
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Podziemny, zimny, industrialny charakter tego
pokazu podkreslaly dodatkowo metalowe siatki,
ktore podzielily i zdynamizowaly przestrzen, a jed-
nocze$nie shuzyly ekspozycji prac. Ulotka wystawy
zapowiadala, czego mozna bylo sie spodziewadé.
Przedstawiala schematyczna, biegnaca postac
z odcieta glowa oraz wyciagnietymi ekstatycznie
rekami i nogami, ktére ukladaly sie zlowieszczo
w ksztalt swastyki, z czego jedna noga zanurzona
byla w jakby spiralnym wirze wodnym, podczas
gdy dookola unosily sie bezladnie, niczym wy-
sadzone w podziemie, krzyze, gwiazdy, ksiezyce
i inne symbole. Ta sama figura byla p6zniej odbi-
jana w réznych kolorach na chodnikach i murach
miasta przy okazji kolejnych dzialan grupy. Po-
dobne motywy — trumna przebita nozami, ktérych
ostrza wystawaly na zewnatrz, lezaca figura $nigca
lub marzaca o swobodnie lecacym ptaku, Howl —
postaé, w ktorej srodku wilk unosi glowe do wycia
(znéw aluzja do Skowytu), The Shadow — zarys
czlowieka, w ktorego wycelowane sa strzaly, zza
jego plecow unosza sie jezyki ognia, a cien przybie-
ra ksztalt krzyza — dostrzec mozna w innych obiek-
tach i instalacjach Kosmynki z tego okresu. To one
stanowig malarstwo naskalne z manifestu Chaos
Faza 3 / Wojny obrazéw, malarstwo jako wole
walki jednostki, ktéra zmierza ku $émierci, a jej ist-
nienie pozbawione jest sensu innego, niz sama be-
dzie w stanie sobie nadaé¢. Wizja miasta-molocha
z manifestow Kosmynki, miasta zlozonego z ulic,
cmentarzy, ruin, kamieni, kominéw i krematoriow,
podobnie jak u Ginsberga laczy porzadek prze-
strzenny i symboliczny: kominy staja sie krzyzami,
szalety obracaja sie w miejsca konsumpcji, miejski
beton przypomina gilotyny, a calo$¢ okazuje sie
wiezieniem zaplanowanym przez architektow. Po-
dobnie jak Zygmunt Bauman artysta wskazuje na
problematyczny zwigzek miedzy nowoczesno$cia
z jej racjonalistycznym planowaniem i zlozonymi
mechanizmami wladzy a przemoca, faszyzmem
i Smiercia. W kontekscie 16dzkim podjecie tema-
tow wojny i Zaglady przywolywa¢ musi jeszcze jed-
no skojarzenie — cykl kolazy Moim przyjaciolom
Zydom Wladyslawa Strzeminskiego z 1945 roku:
polaczenie drastycznych obrazow fotograficznych
z getta i obozow z metaforycznymi rysunkami i ty-
tulami. Mordowanie Zydéw przez nazistéow w Lo-
dzi odbywalo sie wprost na oczach pozostalych
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mieszkancow, musialo wiec zapisaé sie w spolecz-
nej pamieci miasta.

Kiedy ,,Cadio Rebel” pisal o obrazach malo-
wanych na murach, w podziemiu i na plycie chod-
nikowej, pisal wprost o wlasnej tworczosci. To samo
dotyczylo malarstwa tworzonego w ciemno$ciach
kanaléw, bunkrow i sztolni — te metafory znalazly
konkretyzacje w wyjazdach — ,zej$ciach” — do Mie-
dzyrzeckiego Rejonu Umocnionego (MRU), zaini-
cjowanych w 1987 roku przez Olejniczaka, a wspol-
organizowanych m.in. przez Kosmynke. Na obszarze
MRU planowano wtedy skladowisko odpadéw ato-
mowych, przeciwko czemu protestowali ekolodzy,
poniewaz przez kilka dekad od wojny umocnienia
staly sie szczego6lnie cennym terenem dzikiej przyro-
dy, w tym populacji nietoperzy. Dla artystow, ktorzy
z todzi, Warszawy, Gdanska, Zielonej Gory i Wrocla-
wia zjezdzali najpierw do Poznania, do Olejniczaka,
aby nastepnie udac sie pociagiem do Miedzyrzecza,
bunkry dawaly okazje do swobodnej, niepoddanej
zadnej kontroli tworczoéci. Na $cianach MRU po-
wstawaly rozmaite murale, polichromie, ,oltarze”
ku czci Walesy czy Solidarnosci, grano tez koncerty
— podziemne tunele zapewnialy niezwykla akustyke.
Obrazami powstajacymi w bunkrach wkroétce zain-
teresowal sie magazyn EXIT. Nowa Sztuka w Pol-
sce, ktory przyblizyt ja w numerze 3 z wrze$nia 1990
roku, co z kolei sklonilo telewizje RTL do produkeji
reportazu z MRU. Anonimowa, undergroundowa
sztuka wzbudzila zainteresowanie mediow, ale jej
tworcey, dzialajacy w nieoficjalnych, a czesto zgola
nielegalnych warunkach w podziemiach blokéw, na
ulicy, w opuszczonych sztolniach, wystawiali sie na
realne niebezpieczenstwo — ,,Cadio Rebel” byl nieraz
zatrzymywany i przesluchiwany w zwiazku ze swo-
ja aktywnos$cia. Underground to zatem podwdjne
ryzyko: przemocy ze strony wladzy i przemilczenia
w $wiecie sztuki.
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7.Trumna, obiekt prezentowany na wystawie pt. Hexenmeister — szablony, obiekty, instalacje, inaugurujqcej otwarcie galerii Chaos Faza 3, piwni-

ce blokowiska Manhattan, ul. Wigury 15 w todzi, 1988

8. Plakat / szablon, wystawa Hexenmeister — szablony, obiekty, instalacje, 1988

Ogloszenie stanu wojennego przyczynilo sie do
radykalizacji postaw artystycznej mlodziezy. Na
zdjeciach z tego czasu Kosmynka i Bloom Kwiat-
kowska pozuja w czarnych okularach na tle ob-
wieszczenia o wprowadzeniu stanu wojennego.
W innej pracy pozuja z telefonem i Tygodni-
kiem Solidarno$é, ale ich twarze wymazane sg
z fotografii. Konfrontacyjny i kontestacyjny cha-
rakter stal sie trwala cecha dokonann Kosmynki
z lat osiemdziesiatych, cho¢ styl prac ewoluowal.
Ekspresyjne, punkowe fotografie ,,Cadio Rebel”
wystawial w czasie studiow w toalecie PWSSP,
co mozna interpretowaé jako odwrdcenie gestu
Marcela Duchampa, prezentujacego pisuar w Sa-
lonie Artystow Niezaleznych. Z kolei projektem
dyplomowym Bloom Kwiatkowskiej w 1984 roku
byla kolekcja ubran, na ktére technika sitodruku
nadrukowane zostaly zdjecia broni i kadry doku-
mentacyjne ze stanu wojennego. Wtedy powstal
m.in. plaszcz z nadrukiem pistoletéw maszyno-
wych — praca wyrazista, a wrecz konfrontacyjna,
jezeli wzia¢ pod uwage fakt, ze artystka chodzila
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w tym plaszczu po ulicach Lodzi, niemal chwile
wezesniej kontrolowanych przez zolnierzy.
Kosmynka tworzyl w tamtych latach ko-
laze, ktore wyr6znialy sie na tle 6wczesnej sztuki
konstruktywistycznym sposobem montazu i te-
matem — to miasto, masa, maszyna, obrazy thumu
i fabryk, cho¢ niejednokrotnie takze ciala i seksu —
polaczonym z punkowym atakiem na mass media,
widocznym w zatartych i zamazanych fragmentach
gazet, jak w Brudnej Polityce, gdzie wykreSlony zo-
stal tekst na pierwszej stronie tygodnika Polityka.
Prace zlozyly sie na artystyczna gazete De/Collage,
ktorej strony zaprezentowane zostaly w 1985 roku
na wystawie w foyer Teatru Studyjnego’83, miejscu
waznym dla kultury niezaleznej za sprawa 6wcze-
snego dyrektora Pawla Nowickiego i poety Zdzista-
wa Jaskuly, w ktorego salonie przy ul. Wschodniej
Kosmynka i Bloom Kwiatkowska czesto goscili.
Otwarciu wystawy 2 pazdziernika towarzyszyt per-
formance Meine Augen und deine Augen so gleich
sehen / Lass sie nicht verhangen (Moje oczy i two-
je oczy widza tak samo, nie pozwdl ich zaslonic).
W jego trakcie artysta robil zdjecia uczestnikom,
a nastepnie od razu naswietlil film, potem tworzyl
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obraz, aby ostatecznie go zamalowac i przebic,
a w konsekwencji zniszczy¢; malowal talerze, ktore
zostaly potluczone, a w finalowej scenie ich skoru-
py zostaly zamiecione przez pracownikow teatru na
,martwego” performera. Wojna obrazéw i tym ra-
zem zakonczyla sie zniszczeniem i $miercia.
Performance z 1985 roku przywolywal sko-
jarzenia z teatrem groteski, odslaniajacym absur-
dalnos¢ zycia i nieuchronno$é $mierci. W kolejnych
latach ,,Cadio” eksplorowal ten temat w ulicznej,
spartyzanckiej” formie performatywnych dziatan
z fantomem. W wielu wydarzeniach, czy to na uli-
cy, czy w bunkrach MRU, artystom z galerii Chaos
Faza 3 towarzyszyla kukla imitujaca ludzkie zwloki.
W pewnym sensie pierwszym fantomem byl sam
Kosmynka, ktéry padt w ,ataku samobdjczym,”
zgodnie z informacja na zaproszeniu na performan-
ce w Teatrze Studyjnym’83, wycieta z prasy — ar-
tyste, ktory odgrywal martwego, zastapily pdzniej
sfabrykowane ze szmat i trocin zwtoki, ktore dzieki
ubraniom i charakteryzacji wygladaly jak ludzka
postaé. Szokujacy postronnych przechodniéw fan-
tom zaburzal kulturowe klasyfikacje zycia i $mierci
wraz z opartym na nich uniwersum symbolicznym.
Wprowadzal niepokdj w ulegajacym degradacji
i rozpadowi socjalistycznym porzadku, coraz dal-
szemu od utopijnych wizji i planéw rozwoju, po-
dobnie jak w tym samym czasie w Leningradzie
ruch necrorealismu, ktérego czolowa postacia byt
Yevgeny Yufit. Undergroundowe filmy Yufita byly
gleboko nihilistyczne i anarchiczne: bohaterowie gi-
neli w absurdalnych scenach, a postacie zywych tru-
pow kontrastowaly z wyidealizowanymi obrazami
radzieckiej szczesliwosci. Cierpienie i $§mier¢ zostaly
tu zdesakralizowane, wystawione na widok w calym
swoim bezsensie. Yufit i jego Srodowisko — m.in.
Andrei Mertvyi, Yevgeny Debil i Leonid Trupyr —
eksplorowali te tabuizowane w ZSRR tematy w fil-
mach, obrazach i performance ulicznych. , Totalitar-
ianism is death to the human — but in Necrorealism
the human, who dies over and over, remains un-
containable” — pisala Carmen Grey.* Z kolei Alexei
Yurchak, ktéry bardziej niz filmami necrorealistow
interesowat sie ich praktykami zycia codziennego,
zwracal uwage, ze estetyke tej marginalnej grupy
interpretowa¢ mozna jako symptom szerszej zmia-
ny kulturowej w dobie p6Znego socjalizmu. Grupa
inscenizowala np. bijatyki w przestrzeni publicznej,
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w ktorych wykorzystywano realistycznie ubrany
manekin — ofiare zbiorowej przemocy. Takie sceny,
odgrywane w bialy dzien w §rodku miasta, wprowa-
dzaly w zdumienie postronne osoby, ktore krzyczaly
i wzywaly policje, dopoki nie okazalo sie, ze ofiara
pobicia jest fantom. Bardzo podobna sytuacje zain-
scenizowali arty$ci Psychogalerii Chaos Faza 3 pod-
czas akcji na ul.Piotrkowskiej. Yurchak stwierdzat:

The necrorealists’ reference to the zone be-
tween life and death, between sanity and in-
sanity, between healthy citizens and decom-
posing bodies was a refusal not only of the
authoritative discourse’s boundary between
bare life and political life but of the whole
discursive regime in which this boundary
was drawn.3°

Trzecim fantomem, po sfabrykowanych
zwlokach i samym ,,Cadio,” byla Katarzyna Kobro,
artystka, ktorej historia unosita sie jak zjawa nad
16dzka awangarda. Kobro byla postacig fantomo-
wa — budzila ciekawo$¢ i fascynacje, ale ani magi-
strat, ani $Srodowisko plastyczne przez wiele lat nie
upamietnito jej w nalezyty sposob. W 1987 roku
wladze PWSSP postanowily nadac¢ uczelni imie
Wiladyslawa Strzeminskiego, ktéry w pierwszych
latach po wojnie dal sie pozna¢ w szkole jako wybit-
ny i uwielbiany przez studentéw wykladowca. Jego
zony nigdy nie spotkal ten zaszczyt — Malgorzata
Czynska pisala, ze Strzeminski skutecznie unie-
mozliwit zyjacej w oplakanych warunkach Kobro
podjecie pracy na uczelni.3* Mimo wiedzy o prze-
mocy domowej w mieszkaniu Strzeminskich, kiedy
jeszcze zyli razem, po wyprowadzce Strzeminskie-
go to on szybko zdobyl pozycje na uczelni i w $ro-
dowisku artystycznym (do czasu wprowadzenia
socrealizmu), a Kobro trafila na margines zycia
spolecznego, gdzie, przerazajaco biedna i zapo-
mniana, wkrotce zmarta na nowotwor. Socrealizm
dawno minagl, sam socjalizm chylil sie ku upad-
kowi, ale profesorowie PWSSP w 1987 roku znéw
pomineli Kobro. Kosmynka wraz z Olejniczakiem
postanowili zainterweniowad. Przez dluga, mrozna
noc poprzedzajaca uroczystoéci na PWSSP artySci
dzwigali masywne worki piachu z pobliskiej jed-
nostki wojskowej na kopiec usytuowany naprze-
ciwko uczelni. Na jego zboczu mozolnie usypali
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z piachu rysunek formy rzezbiarskiej Kobro, tak
aby nie dalo sie go nie zauwazy¢ z okien szkoly. Ar-
tysci narysowali tez nagie cialo kobiety z napisem
Kobro na wysokosci obojczykow i wycieta twarza
— po czym sami sie sfotografowali we wcieleniu za-
pomnianej rzezbiarki. Obfite, komiksowe ksztalty
nijak nie przypominaly wychudzonej artystki, gest
miat wiec wymiar autoironiczny, co oczywiscie nie
odbierato wagi calemu dzialaniu.

Ostatnim, czwartym fantomem stala sie
sama sztuka undergroundowa, ktéra 27 stycznia
1989 roku strawily plomienie. Tego dnia Bloom
Kwiatkowska z pomoca Kosmynki przygotowala
akcje Himmel tiber Stadt (Dymy nad miastem) na
placu Nawrot 13 w Eodzi. Bylo to symboliczne po-
zegnanie z Psychogaleria Chaos Faza 3, ktora z po-
wodu nieprzychylnoéci urzednikéw przestala wia-
$nie istnie¢ jako autonomiczna przestrzen. Bloom
Kwiatkowska tworzyla w latach osiemdziesigtych
ekspresyjne wielkoformatowe obrazy mas ludzkich
z cyklu Oni, a przede wszystkim obiekty wzorowane
na obeliskach (najezony kolcami komin Towarzysz
Herr X1, ktérego nazwa nawiazuje do gwiazdy Her
X-1, czy tez Obelisk z twarzami wymalowanymi na
$cianach), bramach triumfalnych (bramy Przejscie
i Wola mocy) i innych elementach architektury
typowej dla reziméw totalitarnych, np. projektow
Alberta Speera, ktéremu artystka przewrotnie za-
dedykowala prace Sen architekta. Na ten ostatni
obiekt skladala sie oparta o podstawe kolumny lub
postumentu figura w catlunie — jeszcze jeden fan-
tom — obok ktorej znajdowal sie wielkich rozmia-
réow pocisk. Prace nawigzujace do monumentalnej
architektury wladzy byly wykonane z ubogich ma-
terialow, np. tektury zwozonej ze Smietnikéw, co
podwazalo ich propagandowa funkcje; artystka od-
twarzala przemocowe kody kultury w sposéb, ktory
wywracal ich znaczenie. Niektore z obiektow Bloom
Kwiatkowska umieszczala w przestrzeni publicz-
nej, chociazby w 16dzkim parku Sienkiewicza, gdzie
jako fantom opresyjnej historii ukazywaly sie prze-
chodniom. Ale wraz z koncem galerii Chaos Faza 3
nie miala dluzej gdzie ich przechowywaé. Decyzja
o spaleniu wynikala zatem z braku miejsca na sztu-
ke antytotalitarng i uwydatniala konsekwencje de-
cyzji wladz miejskich. Ze wzgledu na tematyke prac
akcja przywodzi¢ musiala na mysl przypadki pale-
nia nieprawomys$lnych dziel przez nazistow.
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Jednak dzialanie Himmel tiber Stadt bylo
tez gestem protestu skierowanym wobec $rodowisk
sztuki niezaleznej i alternatywnej, a wiec kregoéw
dosé¢ bliskich galerii Chaos Faza 3. Bloom Kwiat-
kowska i Kosmynka widzieli, jak na fali zaintere-
sowania zachodnich marszandéw sztuka z bloku
wschodniego, ktora stala sie dla nich dostepna, ko-
lejni artySci dazyli do komercyjnego sukcesu. Dla
radykalnych, undergroundowych tworcow takie po-
stepowanie byloby nie do przyjecia: juz lepiej spa-
li¢ swoje dziela niz nimi handlowa¢. Kombustacja
— jak nazwal to zdarzenie Kosmynka w celu podkre-
Slenia jego ekstremalnej rangi (z ang. combusting
— samospalenie) — czyli rytualne spalenie wlasnych
obiektow, byla gestem zamkniecia dotychczasowe-
go etapu, wyjscia z potrzasku miedzy brakiem moz-
liwosci kontynuacji nieskrepowanej pracy tworczej
a odmowa wejScia na rynek sztuki. Tak skonczyla
sie historia Psychogalerii Chaos Faza 3 i prezen-
towanej w niej sztuki. Cho¢ w akeji uczestniczyli
takze Olejniczak, Trelifiski, Skok, jak roéwniez Piotr
Zto$nik, Marcin Pryt i inne osoby z l6dzkich srodo-
wisk muzyczno-artystycznych, to radykalny gest nie
wywolal powaznych reakcji i przez wiele lat pozostal
przemilczany. Spalona sztuka stala sie fantomem,
widmem bez materialnych §ladow.

Fantomowo$¢ laczyla sie z innymi cechami
tworczoscei spod znaku galerii Chaos Faza 3: perfor-
matywnoscig i zdarzeniowoscia. Nie przypadkiem.
Jako scenografka Bloom Kwiatkowska byla przez
wieksza cze$é lat osiemdziesiatych Scisle zwigzana
z teatrem; réwniez Kosmynka realizowal plakaty
iinne materialy na uzytek teatru. Wyjasnia to m.in.
swoistg dynamike wystaw Bloom Kwiatkowskiej
z tego okresu, ktore zaaranzowane sg jak scena, po
ktorej poruszac sie maja zwiedzajacy. Na bardziej
prozaicznym poziomie zdarzeniowo$é, efemerycz-
no$é dziel z tego czasu to skutek probleméw eko-
nomiczno-materialnych artystow undergroundu.
Z podobnych wzgledow artysci kierowali sie ku
tanim, latwo dostepnym S$rodkom: tekturze, sza-
rej tadmie, farbie okretowej oraz r6znego rodzaju
resztkom i odpadom, ktérym nadawali drugie zycie.
Nietrwale materialy podniesione do rangi dzieta
artystycznego podwazaly wiare w nieprzemijalno$c
sztuki i odslanialy ideologiczne podstawy wybo-
ru szlachetnego tworzywa w pracy tworczej — po-
dobnie jak umieszczanie sztuki w opuszczonych,

7' |



SEKCJA 1/ OPOZYCYJNA KULTURA WIZUALNA W POLSCE LAT OSIEMDZIESIATYCH DWUDZIESTEGO WIEKU

zaniedbanych, industrialnych lokalizacjach dema-
skowalo ekskluzywna arbitralno$¢ bialej, sterylnej
przestrzeni galerii.

Lata osiemdziesiate zwykto sie w Polsce opisywac
jako czas konca: upadku socjalizmu, schytku PRL,
kresu centralnie sterowanej gospodarki i kultury
masowej spoleczenistwa industrialnego. Koncep-
cja dlugich lat osiemdziesigtych pozwala spojrzec
na te dekade z przeciwnej perspektywy i zobaczy¢
W niej zarys najwazniejszych zjawisk, procesow
i walk ksztaltujacych wspolczesng rzeczywisto$c
polityczna, ekonomiczng i kulturowa. Z tego sa-
mego wzgledu przyjrzenie sie undergroundowym
praktykom i ideom tego czasu moze by¢ dzisiaj
szczegblnie cenne i inspirujace do skutecznych
dzialan — i bynajmniej nie chodzi tu o zmitolo-
gizowana w duchu megalomanii narodowej Soli-
darno$c czy epigonska wobec romantyzmu sztuke
przykos$cielna. Historia Psychogalerii Chaos Faza
3 pokazuje, ze znacznie wiecej mozna zaczerpnaé
z pozornie niszowego i marginalnego fenomenu
sztuki tworzonej wedlug wlasnych, autonomicz-
nych regul, z najprostszych $rodkéw, zgodnie
z zasada DIY, ekspresyjnie, a jednoczesnie kon-
ceptualnie, krytycznie wobec kodow wladzy i me-
chanizmo6w przemocy.
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BOGUCKIEGO | NINY SMOLARZ

Poza uktadem artystycznym

W ogromnym skrocie sytuacje w Polsce w obsza-
rze kultury i sztuki na poczatku dekady lat osiem-
dziesigtych mozna zarysowal nastepujaco: eu-
foria Solidarno$ci 1980 roku i poparcie jej przez
Zwiazek Polskich Artystow Plastykow; kontrakcja
wladz — wprowadzenie stanu wojennego, roz-
wigzanie Kongresu Kultury Polskiej, zawiesze-
nie dzialalnoéci galerii, czasopism kulturalnych,
a przede wszystkim zwiazkéw tworezych (w tym
ZPAP za dzialalno$é antypanstwowa); sponta-
niczna reakcja §rodowisk artystycznych — bojkot
oficjalnej polityki kulturalnej komunistycznych
wladz i instytucji (wydarzen) jg realizujacych. Na-
turalne bylo, ze wobec bojkotu musi pojawi¢ sie
jakas alternatywa, jaka$ nowa przestrzen, w kto-
rej mozliwe beda dzialania artystyczne — w ten
sposob zaczal rozwijaé sie ruch kultury niezalez-
nej okresu stanu wojennego. Ruch ten w duzym
stopniu znalaz} swoje miejsce i oparcie w KoScie-
le, ktory bedac jedyna dzialajaca jawnie struktura
mogaca przeciwstawi¢ sie systemowi 6wczesnej
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wladzy, rozpostart nad opozycyjna kultura co$
w rodzaju parasola ochronnego. To zblizenie
uruchomilo serie artystycznych spotkan i mani-
festacji, czesto o okoliczno$ciowo-patriotycznym
i religijnym charakterze, ktore zlozyly sie na zja-
wisko nazywane ,sztuka przykoScielng,” ,sztuka
przy Kosciele,” ,sztuka w kruchcie.” Jedng z klu-
czowych postaci tego ruchu byl historyk sztuki,
krytyk i kurator Janusz Bogucki (1916—1995).

Za jego sprawa doszlo do realizacji kilku
waznych — z 6wczesnej perspektywy by¢ moze
najbardziej inspirujacych — interdyscyplinarnych
przedsiewzie¢ dla opozycyjnej kultury wizualnej
tamtego czasu. Bogucki nadal im formule ogdl-
nopolskich wystaw zbiorowych,? organizowanych
pod okreslonych haslem (problemem), taczacych
rozne dyscypliny sztuki ze spotkaniami teore-
tycznymi, koncertami, pokazami. Chcialabym
spojrzeé blizej na te projekty, gdyz wydaja sie one
by¢ czym§ wiecej niz jedynie inicjatywa znalezie-
nia alternatywnej przestrzeni wobec oficjalnego
systemu galeryjnego. Organizujgc kolejne wyda-
rzenia w ko$ciotach, Bogucki podjal bowiem pro-
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be dokonania przeobrazen w samej sztuce oraz
w stosunku artysty do $wiata i do sztuki. Stad tez
punktem wyjScia do podjetych tutaj rozwazan
bedzie koncepcja ,powrotu do domu i Swigtyni.”
Bogucki rozwijal ja od drugiej polowy lat siedem-
dziesiatych niejako w odpowiedzi na artystyczng
wieze Babel, ktéra zobaczyl na wystawie docu-
menta 5 w Kassel (1972). Wydaje sie, ze to wila-
$nie zaprezentowana wowczas przez jej kuratora
Haralda Szeemanna wizja obrazowych $wiatow
kwestionujgcych rzeczywisto$¢ za pomoca niezli-
czonych jezykéw sztuki natchnela bezposrednio
polskiego historyka sztuki do odnalezienia na
nowo zwiazku miedzy sacrum a sacrum sztuki.
W niniejszym tekScie zwroce jednak szczegblng
uwaga na fotografie. Bogucki przydzielit jej waz-
na role w swoich przedsiewzieciach, ale watek ten
nie byl dotychczas rozwijany w literaturze przed-
miotu.? Postrzegam ja jako narzedzie wizualnego
ksztaltowania, ktére w tym przypadku mozna
wpisa¢ w dialektyke sacrum i profanum oraz
nadawania wydarzeniom perspektywy wieczno-
$ci. Kluczowe dla fotografii kategorie chcialabym
zderzy¢ z owa propagowana przez Boguckiego
odnowa oraz tworzgca sie estetyka oporu czasow
stanu wojennego (i lat pdZniejszych). W tym kon-
tekécie bede analizowaé trzy jego sztandarowe
projekty, realizowane w opozycyjnej wobec wladz
przestrzeni koScielnej: Znak krzyza (1983), Apo-
kalipsa — swiatlo w ciemnosci (1984) i Labirynt
— przestrzen podziemna (1989).

Do ich organizacji Bogucki przystepowal,
majac juz wieloletnie do§wiadczenie w dzialalno-
$ci wystawowo-galeryjnej. Na przetomie lat czter-
dziestych i pietdziesiatych prowadzil muzealne
wystawy objazdowe przy Muzeum Narodowym
w Krakowie,* w latach pie¢dziesigtych wspolorga-
nizowal wystawy w krakowskich Krzysztoforach
(np. ruchu Phases i surrealistow, 1959). P6zniej
z zona Marig Bogucka prowadzit kréotko Gale-
rie Widza i Artysty w warszawskich Lazienkach,
a przede wszystkim od polowy lat sze$cdziesig-
tych do polowy lat siedemdziesiatych — Galerie
Wspolezesng (dzialajaca przy Klubie Miedzyna-
rodowej Prasy i Ksigzki w Warszawie). Odgrywala
ona wazna role w 6wczesnym artystycznym zyciu
stolicy. Boguccy nie nadali swojej autorskiej ga-
lerii Scisle okre$lonego profilu, skupili sie raczej
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na tym, aby prezentowaé nowe zjawiska w sztuce
polskiej: poprzez indywidualne pokazy najwybit-
niejszych tworcow i debiuty mlodych artystow
(np. z kregu neoawangardy: Informacja — wy-
obraznia — dzialanie, 1970), zaskakujace wspol-
ne prezentacje (Zbigniew Gostomski i Wiadystaw
Hasior, 1966), niespotykane woéwczas wystawy
retrospektywne (Przypomnienie formistow pol-
skich, 1968), jedyne w swoim rodzaju wystawy
tematyczne o charakterze popularyzatorskim
(Tekst 1 obraz, 1966).5 Galeria stala sie tez miej-
scem slawnych wéwczas environments, jak cho¢-
by Kompozycji przestrzenno-muzycznej (1968)
Teresy Kelm, Zygmunta Krauzego i Henryka Mo-
rela. Byt to rodzaj labiryntu, sktadajacego sie z po-
szczegdlnych stref, w ktorych rozbrzmiewaly roz-
ne watki muzyczne sktadajace sie na jeden utwor.
To widz, krazac dowolnie po labiryncie, decydo-
wal o poczatku i zakonczeniu utworu, o jego dhu-
gosci i sposobach percepcji, tworzac w ten sposéb
wlasna wersje kompozycji. Tego typu tworczosé,
stwarzajaca sugestywna przestrzen, opieraja-
ca sie na porzadku narracyjnym, opowiadajaca
o uniwersalnych sprawach ludzkich, stawala sie
— jak wyjaénial Bogucki w rozmowie z Wieslawa
Wierzchowska — wystawg-spektaklem, przycigga-
jacym wieksza liczbe zwiedzajacych. W tym przy-
padku chodzilo tez o stworzenie sytuacji, ktora
~bylaby odpowiednikiem starego cichego koscio-
la, do ktorego zabiegany czlowiek wielkomiejski
moze wstapié, by nagle znalez¢ sie w strefie piek-
na i ciszy.”® Te pierwsze prawidlowosci (obserwa-
cje) wykorzystal on p6zniej w swoich wystawach
przykoscielnych.

W 1974 roku Bogucki postanowil dziataé
poza oficjalnym obiegiem artystycznym. Na re-
zygnacje z prowadzenia galerii zlozylo sie wie-
le przyczyn, takze organizacyjnych i politycz-
nych (na co nalozyly sie pézniejsza inwigilacja
i rozpracowywanie przez stuzbe bezpieczenstwa).
Jednym z powodow byly naciski na kierownictwo
Klubu MPiK, pojawiajace sie juz po wystawie Fo-
tografowie poszukujqcy (1971), a przede wszyst-
kim po reorientacji galerii na wieksza interakcje
z publiczno$cia i dzialania performatywne (po wi-
zycie Boguckiego na documenta 5).” Niewatpliwie
krytyk miat za soba bardzo zr6znicowana dzialal-
no$¢ na wielu polach sztuki, a zarazem wilasciwag
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perspektywe, by dokonaé ,zwrotu.” Temat wiezi
wewnetrznej miedzy do$wiadczeniem tworczosci
1 wiary, a takze miedzy sztuka i religia nurtowat
go od do$¢ dawna. ,Podjecie tego tematu — jak
wyjasnial — wynikalo tym razem z pewnego po-
naglenia historii. Bliskie mi §érodowisko tworcow
awangardowych przezywalo w tym okresie — nie
tylko u nas — sytuacje »konca sztuki«. Bylo to
wzmagajace sie przeczucie, ze do$¢ nagle ulegla
wyczerpaniu ta forma jej bytu spolecznego, ktora
tradycja europejska zwigzala z kultem postepu,
nowosSci, rewolucji, awangardy, a takze z laickim
homocentrycznym modelem kultury.”®

Dla autora Sztuki Polski Ludowej punktem
wyjécia byto owo przekonanie o dewaluacji wsp6l-
czesnego ukladu artystycznego (,systemu pojeé,
wyobrazen, obyczajow i instytucji, warunkujacych
sposob dzialania artystow i przejawianie sie sztu-
ki w spoleczenistwie”). Bylo to efektem rozejscia
sie sacrum i sacrum sztuki (,dwoch przestrzeni
psychicznych, w ktérych obrebie powstala znana
nam dotychczas tworczo$é plastyczna”). Sacrum
odnosilo sie do swiadomo4ci istnienia ,,przestrze-
ni $wietej,” ktéra w dawnych kulturach nadawata
sens zjawiskom i poczynaniom czlowieka, z kolei
sacrum sztuki wiazalo sie ze ,,szczegblnymi wlasci-
woéciami duchowymi jednostki tworczej.”* Podsta-
wa pogladow Boguckiego bylo zatem przekonanie,
ze ,wiara i tworczo$¢ wyrastaja ze wspolnego pnia
naszej duchowej egzystencji.” W dawnych cza-
sach oznaczalo to, ze ,nie ma réznicy miedzy tym,
co jest $wiete dla artysty, i tym, co jest $wiete dla
czlowieka.” Kilkaset lat europejskiej nowozytno-
$ci podwazylo ten stan i tradycyjne wiezi duchowe
laczace ludzi w zamknietych kregach wyznaniowo-
-kulturowych. W miejsce ,duchowoéci obwaro-
wanej w granicach kultur lokalnych” powstawala
kultura o charakterze technicznym i zasiegu uni-
wersalnym (globalnym). Przemiany te mialy swoje
konsekwencje dla funkcjonowania sztuki w jej dzi-
siejszym wydaniu." Pojawienie sie ,granicznej linii
zerowej” w rozwoju sztuki oznaczalo zdaniem Bo-
guckiego, ze gdy nie jest juz mozliwe wynalezienie
nowego jezyka czy tez kierunku w sztuce (,sposobu
widzenia i znakowania”), to kolejnym etapem jest
formowanie sie postaw moralno-artystycznych.
Widzial on tutaj trzy mozliwoéci, ktoére okreslit
jako ,pop,” ,ezo0” 1 ,sacrum.”
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~Pop” wigzal z daznoScia do calkowitej
desakralizacji sztuki — w cywilizacji ,poSpie-
chu i sukcesu” nie ma miejsca na duchowosg,
jej miejsce zajmuje kultura masowa powigzana
z produkcja, rozrywka, informacja. Sztuka o cha-
rakterze ,pop” pozbawiona miala byé¢ glebszych
warto$ci, a nastawiona na ,kreowanie iluzji re-

El

laksowych,” tworzenie wizualnych widowisk
»Shuzacych spietrzaniu i rozladowywaniu emocji
tlumu,” tworzenie kuszacych labiryntéw i luna-
parkéw wyobrazni, a wiec ,,przestrzeni fascynacji
permanentnej.” ,Ezo” oznaczalo zamkniecie sie
sztuki w swoim wlasnym hermetycznym kregu,
przez co stawala sie ezoteryczna, czyli dostepna
tylko dla wtajemniczonych. Wynikalo to wszyst-
ko z prze$wiadczenia o ,szczegblnych whasciwo-
$ciach i kompetencjach psychicznych artysty oraz
o autonomicznym bycie krolestwa sztuki.” Inny-
mi stowy, bylo to przekonanie o nienaruszalnoéci
sacrum sztuki. Sztuka tego rodzaju miala prze-
kraczaé¢ tradycyjne ramy ukladu artystycznego,
jak ,kult autorstwa, produkcja nowych propozycji
wizualnych i przedmiotéw przydatnych dla han-
dlu i kolekcjonerstwa.” Sztuka ,ezo” izolowala sie
zatem od rozwijajacej sie dynamicznie ,,cywiliza-
¢ji pospiechu i sukcesu” i bedac do niej w opozycji,
szamiast produkowaé¢ nowo$ci, uprawiala autore-
fleksje, zyla sztuka, ktora przestala sie $pieszyc
i rozwazala sama siebie.” Postawa trzecia wigzala
sie z daznos$cia do odnalezienia na nowo zwigzku
miedzy dawnym sacrum a sacrum sztuki.’* Ro-
zumiane to bylo przez Boguckiego jako odnowie-
nie wewnetrznego zwigzku tworczoéci z caloScia
zycia duchowego. Jej istota mialo by¢ stawianie
podstawowych pytan o sens $wiata i czlowieka,
co mialo dawac szanse na stworzenie dziet glebo-
kich, waznych i zarazem trwalych. Zawieralo sie
to w hasle ,,powrotu do domu i §wigtyni.” Bogucki
tlumaczyt: ,,dom i $wiatynia to miejsca, w ktoérych
przez tysigclecia ta calo$¢ duchowego rozwoju
dojrzewala. To roéwniez przestrzenie, w ktorych
osiadaja i zamieszkuja przedmioty symboliczne
i przedmioty sztuki. Zrastajac sie z architektura,
tworza one caloSci zywe jak organizmy — przeci-
wienstwo zbioréw sztucznych, takich jak kolek-
cja, wystawa, inwentarz magazynowy.”s

W zadziwiajgcy sposob stowa Boguckiego
znalazly szanse na materialng realizacje w drama-
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tycznym czasie stanu wojennego i kilku nastep-
nych lat, kiedy to wobec bojkotu panstwowych
instytucji wystawienniczych $wiatynie katolickie
zaczely pelié funkcje alternatywnego systemu
galeryjnego. Bylo to niespodziewane, cho¢ moz-
na powiedzie¢, ze on przygotowywal sie do tej
sytuacji. Od polowy lat siedemdziesiagtych przed-
stawial swoje poglady na spotkaniach o do$¢
zamknietym charakterze i w niewielkim kregu
0sob, ale to dopiero zwrot polityczny okresu So-
lidarno$ci sprawil, ze zdarzenia dotad kameralne
przeobrazily sie w publiczne, a do$¢ wyizolowany
cigg dzialan stal sie impulsem do powstania sze-
rokiego nurtu sztuki przykoS$cielne;j.'s

W pogoni za fotografiq

Mozna by wiele pisa¢ o tle omawianych wystaw
wspoélorganizowanych przez Boguckiego (Znak
krzyza, Apokalipsa — Swiatlo w ciemnosci, La-
birynt — przestrzen podziemna), o artystach bio-
racych w nich udzial i ich dzielach. Kazda z nich
miala bowiem swoja specyfike i wyraznie zazna-
czony charakter. Uwage poSwiece przede wszyst-
kim fotograficznym watkom tych przedsiewziec,
zarysowujac jedynie kluczowe punkty wezlowe
kazdej wystawy, aby ukaza¢ wilasciwy kontekst
dla opisywanych wydarzen.

Warto w tym miejscu wskazaé jeszcze, ze
zwiazki Boguckiego z fotografia sa znaczace. Juz
w latach pieédziesiatych jako krytyk sztuki bral
on udzial w dyskusji wokdl relacji fotografii do
plastyki. W pierwszych latach powojennych obo-
wiazujacym punktem odniesienia dla praktyki fo-
tograficznej byla koncepcja ,fotografii ojczystej”
autorstwa Jana Buthaka, ktéra dowarto$ciowywa-
la fotografie dokumentalna i jej funkcje informa-
cyjna, ale jednocze$nie wymagala ,artystycznego
opracowywania” (idealizowania) rzeczywisto$ci
(dla wywolywania emocji). Bogucki na lamach
Fotografii (1955) postulowal polgcznie idiomu
Jreportazowego i metaforycznego”. Goracymi
oredownikami tej formuly nowoczesnej fotogra-
fii stali sie nastepnie kluczowi dla tego medium
i tamtego czasu krytycy: Urszula Czartoryska,
Alfred Ligocki, Lech Grabowski.*® Liczyly sie dla
nich autonomia fotografii i jej uniezaleznienie od

RE

wplywu sztuk plastycznych. W kolejnej dekadzie
to wlasnie w prowadzonej przez Boguckiego Gale-
rii Wspdlczesnej odbyly sie dwie przelomowe wy-
stawy fotografii: Fotografia subiektywna (1968,
pierwszy pokaz w krakowskich Krzysztoforach,
nastepny u Boguckiego w jego warszawskiej ga-
lerii) oraz Fotografowie poszukujqcy (1971). Ich
wspolorganizatorami byli m.in. Zbigniew Lagoc-
ki i Zbigniew Dlubak. Pierwsza z nich uznaje sie
za swoiste podsumowanie konczacej sie dekady,
tego, co sie w niej wydarzylo najciekawszego.
Mial to by¢ ostatni wielki przejaw nowoczesnej
fotografii artystycznej, funkcjonujacej jako od-
rebna dziedzina, ktorej produktem sa autono-
miczne odbitki. P6Zniejsza o trzy lata wystawe
ocenia sie z kolei dzi$ jako najwazniejsza wowczas
propozycje otwarcia fotografii na nowe (w tym
neoawangardowe) poszukiwania artystyczne.
~Na tej wystawie znalazlo sie wszystko, co zary-
sowalo, nastepnie zdominowalo calg dekade »po-
szukiwan, czasu rozwazan nad mediami, weryfi-
kowanie i przypisywanie fotografii nowych rol...
Przez wielo$¢ wypowiedzi i rozmaitos¢ form ma-
nifestacji ta wystawa rozsadzala poprzednie este-
tyki, sensy i maniery »artystyczne« poprzednich
lat fotografowania” — opowiadal Andrzej Rozyc-
ki, znany fotograf i jeden z uczestnikdw pokazu
z 1971 roku.” W tym odejsciu od fotografii re-
portersko-publicystycznej w strone poszukiwan
w sferze granicznej miedzy fotografig a plastyka
niezmiernie wazne okazaly sie eksperymenty nie
tylko z samym medium, ale takze z przestrzenig
wystawienniczg. Ekspozycje w Galerii Wspolcze-
snej dobitnie pokazaly, ze fotografia moze sta¢
sie ,atrakcyjna nie ze wzgledu na swoja narracyj-
noS$¢, wpisujac sie w gory zalozony scenariusz (jak
w wystawach problemowych), ale takze jako two-
rzywo plastyczne — stad obecno$¢ foto-obiektow,
rozwieszanie fotografii w przestrzeni na réznych
wysokoSciach, wchodzenie w fizyczny kontakt
z odbiorcg i miejscem.”® Te zbiorowe manifesta-
cje zmienily zaréwno oblicze polskiej fotografii
artystycznej, jak i szerzej: Srodowisko artystycz-
ne. Do$wiadczenia te Bogucki wykorzystal w swo-
ich pdzniejszych dzialaniach.

Mozna w tym konteksScie uzna¢, ze znajdo-
watl sie on blisko centrum wydarzen waznych dla
polskiej powojennej fotografii, w szczegblnosci
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jako ,gospodarz” prezentacji, ktore mialy ogrom-
ny wplyw na powstanie i umocnienie nowocze-
snych koncepcji artystycznych w tym obszarze.
Trzeba jednakze zaznaczy¢, ze watek fotogra-
ficzny wystaw koS$cielnych realizowanych przez
Boguckiego nie zaistnialby w praktyce bez Niny
(Antoniny) Smolarz (1943—2014). Byla ona z wy-
ksztalcenia architektka (absolwentka Politechni-
ki Gdanskiej), ale zawodowo zajmowala sie foto-
grafiag. Marek Mak Golowacz wspominal: ,Nina
to wielka postaé polskiej fotografii. I niezaleznego
dziennikarstwa... Nina byla doskonalym reporte-
rem, ale tez i edytorem. Zwiazana z legendarnym
pismem Swiat oraz czasopismami Razem, Na
przelaj...”*9 Wspolpracowala ponadto z miesiecz-
nikiem Polska jako fotoreporterka, z tygodnikiem
ITD jako kierownik dzialu fotoreportazu. Ze Ste-
fanem Figlarowiczem, swoim pierwszym mezem,
bedacym jedna z os6b najbardziej zastuzonych
dla rozwoju fotografii w TrojmieScie, realizowa-
la reportaze fotograficzne (m.in. Powrdt majora
Sucharskiego, 1971, oraz Batory, 1969). Wspo6l-
pracowala z nim jako kierownik dziatu fotorepor-
tazu przy organizacji Wystawy fotografii polskiej
w International Center of Photography w Nowym
Jorku (1979), prezentowanej nastepnie w White-
chapel Gallery w Londynie i w Zachecie w War-
szawie (1980). Wystawa ta po raz pierwszy na tak
duza skale przedstawiala fotografie polska od jej
poczatkéw az po czasy wspoélczesne i jako pio-
nierskie, syntetyczne podsumowanie odbita sie
bardzo szerokim echem w Ameryce i w Europie.
Bogucki, majac w zamysle ogdlny program
swojej pierwszej koécielnej wystawy, w ktorym
wazna role odgrywaé miala fotografia reportazo-
wa, szukal osoby, ktéra pomoze mu w pozyskaniu
materialow fotograficznych. Zwrdcil sie w tej spra-
wie do Leszka Brogowskiego, zalozyciela i dyrek-
tora fotograficznej Galerii GN w Gdansku, a ten
wskazal wlasnie Nine Smolarz (ktora jak sie oka-
zalo, mieszkala w tym samym bloku co Bogucki).
Jak wspominal Bogucki: ,postapilem zgodnie z ta
rada. Nina nie tylko uzyskala od wielu autoréow
i przygotowala do ekspozycji obszerny material
zdjeciowy, ale pracowala wraz ze mna nad przy-
gotowaniem caloéci ZNAKU KRZYZA i nad jej
realizacjg. StaliSmy sie odtad spo6lka autorska ini-
cjujgca, obmyslajaca i realizujgca wespo6l z zapro-
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szonymi osobami (...) kolejne przedsiewziecia.”°
W ten sposdb w 1982 roku zapoczatkowana zosta-
la wspolpraca, ktora zaowocowala Znakiem krzy-
za w parafii Milosierdzia Bozego w Warszawie
(1983), a nastepnie przyniosta takie kuratorskie
i artystyczne projekty realizowane w ko$cielnej
przestrzeni, jak: Artysci stoczniowcom w ko$cie-
le $w. Mikolaja w Gdansku (1984), Droga swiatet
— spotkania ekumeniczne w ko$ciele Milosierdzia
Bozego w Warszawie (1987) oraz omawiane da-
lej w teksScie: Apokalipsa — swiatlo w ciemnosci
w koSciele $w. Krzyza w Warszawie (1984) i La-
birynt — przestrzen podziemna w koSciele Wnie-
bowstapienia Panskiego w Warszawie (1989). Za
swoiste zwienczenie tej dzialalno$ci mozna uznac
Epitafium i siedem przestrzeni, zaprezentowane
juz w nowych czasach i ,Swieckich” salach Zache-
ty w Warszawie (1991).2!

W tym duecie kuratorskim (a po6zniej
malzenskim) Bogucki skupial sie na caloéci i na
ideowej warstwie wystawy, z kolei Smolarz obej-
mowala w duzej mierze sprawy organizacyjne
i te zwigzane z wprowadzeniem fotografii w pro-
gram artystyczny koScielnych przedsiewziec. Jej
rola w tym obszarze, zwlaszcza w odniesieniu do
wspolczesnej fotografii reporterskiej, jak oce-
niala Dorota Jarecka, jest nie do przecenienia.?
Potwierdzaja to kolejne wspolne wystawy, w kto-
rych w spos6b demokratyczny (i z coraz wiekszym
zaangazowaniem Smolarz) pracowali nad ich za-
lozeniami i ostatecznym ksztaltem. Niewatpliwie
to jednak ona miata decydujacy glos przy wyborze
zdjec i fotografow.

Fotografia w ruinach

Wszystko zaczelo sie od Znaku krzyza w parafii
Milosierdzia Bozego przy ulicy Zytniej w War-
szawie.?s Juz sam wybor ,Zytniej” (jak méwilo
sie 0 niej) wiele pokazuje. Po pierwsze chodzilo
o to, by — ze wzgledu na ,moralng wymowe ma-
nifestacji” — nie urzadzaé jej w Swieckim (ani
tym bardziej oficjalnym) miejscu. Po drugie —
uwzgledniajac z kolei postulat budowania nowe-
go zwiazku sztuki z sacrum — mial to by¢ kosciol
w budowie (,budujaca sie albo odradzajaca sie
forma”). I taka wla$nie $wigtynia zaproponowa-
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na zostala przez fotografa Mariusza Wieczorkow-
skiego. Byla to przestrzen — jak wspominatl Jerzy
Kalina — absolutnie poza wszelkim wyobraze-
niem. , To byl ko$cidl, ktory rzeczywiscie odradzat
sie, powstawal z ruin i ze zniszczen Powstania
Warszawskiego. Natychmiast podjeliSmy decyzje,
ze w tym miejscu bedziemy tworzyé Znak krzy-
za.”*+ Jego wnetrze ,wygladato, jakby Powstanie
Warszawskie zakonczylo sie kilka miesiecy temu,
a moze jeszcze gdzie$ trwalo. Prowizoryczny dach
nad ruing. Slady po pociskach, odtamkach. Frag-
menty osmalonego tynku na zdruzgotanych $cia-
nach, uszkodzone schody, spalone, strzaskane
miejsce po ottarzu, pod Scianami gruz. Dziurawe
stropy, sklepienia. Wchodzito sie po chwiejnych
kladkach, omijajac rusztowania, belki, podpory.
Gdzieniegdzie widoczne byly nowe wzmocnienia
i uzupekienia z czerwonej cegly. Byla to ostatnia
tak zachowana ruina w Warszawie” — opowiadatl
Krzysztof Findzinski.?s Do takiej scenerii, do po-
lowy zawalonej gruzem, w ktorej trwaly juz prace
budowalne, gdzie huczaly mloty, betoniarki i kre-
cili sie robotnicy z taczkami, wprowadzili sie arty-
Sci, bo przeciez bylo to ,wnetrza niezwykle, pocia-
gajace; ruina i budowa — rozpad i wzrost; jedno
przemineto, drugie ma zaistnie¢.”® Przyniesio-
ne przez nich obrazy, rzezby, grafiki, fotografie,
stworzone instalacje i prezentowane codziennie
filmy, a takze organizowane spotkania i koncerty
wtapialy sie w te poranione mury. Od samego po-
czatku bylo to duze, zaplanowane $§wiadomie in-
terdyscyplinarne przedsiewziecie — wzielo w nim
udzial okolo 60 plastykéw, ponad 40 fotografow
oraz wielu aktoréw i muzykow.?”

Fotografia wpasowana zostala w niezwy-
kly ciag przestrzenny i uklad plastyczny koSciola
na Zytniej na dwa sposoby. Po pierwsze, miedzy
obrazy i rzezby rozmieszczone we wnetrzu odbu-
dowywanej Swiatyni wprowadzone zostaly — jak
pisal sam Bogucki — zestawy autorskie o wymo-
wie symbolicznej. Sktadaly sie na nig cykle foto-
graficzne Adama Bujaka, Eugeniusza Lokajskie-
go, Zofii Rydet, Mariusza Wieczorkowskiego.®
Z kolei na dziedzincu ko$ciola stworzona zostata
osobna galeria fotograficzna, zapelniona przede
wszystkim reportazowymi pracami wielu auto-
row. Obie formy nalezy jednak traktowaé nie
w odosobnieniu, ale jako czes$¢ wiekszej caloSci —
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interdyscyplinarnego przedsiewziecia Znak krzy-
za. Co mozna byto zatem zobaczy¢?

W podziemiach koSciola, w przestrzeni
otaczajacej podziemna kaplice, znajdowaly sie
plansze z fotografiami Rydet (1911-1997) z jej
stynnego cyklu Zapis socjologiczny (1978—1990).
Ta wybitna polska fotografka pod koniec lat sie-
demdziesiatych podjela sie zadania sfotografowa-
nia znikajgcych spotecznosci Podhala. ,Pomyst
byl taki, by przedstawi¢ czlowieka poprzez przed-
mioty. MyS$lalam, ze czlowiek nie bedzie taki waz-
ny. Ale okazalo sie, ze jest najistotniejszy, musi
siedzie¢ w §rodku. I musi patrzeé prosto w obiek-
tyw. Jesli patrzy w bok, psuje mi cala koncepcje”
— mowila autorka.? Schemat dzialania byt prosty:
krotkie spotkanie, aparat nakierowany na gospo-
darzy domostwa (najcze$ciej starych ludzi, ubra-
nych tak, jak zastala ich fotografka, ustawionych
pojedynczo, w parach lub w grupie na tle $ciany
ich mieszkania), zdjecie zrobione bez statywu,
z uzyciem mocnego $wiatla lampy blyskowej, przy
zachowaniu jak najwiekszej glebi ostrosci i jak
najszerszego planu.

Rydet swoj projekt rozszerzyla nastepnie
o Gorny Slask i kolejne regiony Polski. Przez dwa-
nadcie lat wedrowata od domu do domu z jednym
aparatem i notesikiem, fotografujgc wedle swo-
istego fotograficznego algorytmu (rygoru kom-
pozycyjnego). W efekcie powstata dokumentacja
liczaca dzi$ okolo 30 tysiecy charakterystycznych
i rozpoznawalnych dla niej zdje¢. Nie sa to jed-
nakze tylko fotografie ludzi we wnetrzach, cykl
uzupelniaja tez inne podzbiory, jak domy, kobiety
na progach, krajobrazy i uroczystosci, przedmio-
ty i dekoracje, zawody, a takze obecno$¢ oraz mit
fotografii.3° Te swoiste typologiczne serie ujaw-
nialy jej subiektywne spojrzenie na najbardziej
powszechna rzeczywisto$¢ polskich wsi i miaste-
czek. Jak sama wyjaéniata: ,to, co robie, nie ma
jednak nic wspolnego z reportazem, to jest ulozo-
ny schemat pewnych rzeczy.”s*

Na wystawe na Zytniej w 1983 roku wy-
brane zostaly te wlaénie zdjecia, ktoére ukazywa-
ly domowe wnetrza pelne religijnych malowidel,
makat, ottarzykéw. Powtarzaly sie tu uchwycone
przez Rydet schematy. Typowym byl np. frag-
ment wiejskiej izby ze stolikiem z figurka Matki
Boskiej ustawionym przy $cianie, ktorej wieksza
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cze$¢ stanowila dekoracyjna tkanina z motywem
ukrzyzowania (i haslem: ,Boze, blogostaw tej ro-
dzinie”), otoczona ,reprezentacjami” Najswiet-
szego Serca Jezusa i NajSwietszego Serca Maryi,
reprodukcja obrazu Matki Boskiej Czestochow-
skiej, zdjeciem Jana Pawtla II.

Fotografie Rydet wypekily jedna ze Scian
koSciota Milosierdzia Bozego. Miedzy nimi pie-
trzyl sie okienny oltarzyk domowy autorstwa kil-
ku pan z parafii. Pierwotnie na wystawie miala
pojawic¢ sie cala ,kolekcja” takich oltarzykéow —
tak samo jak kolekcja rysunkow krzyza artystow
reprezentujacych $rodowisko awangardy zebra-
na przez Malgorzate i Andrzeja Dluzniewskich
— ale starania o ich wypozyczenie sie nie powio-
dly. Ostatecznie uproszone parafianki ze swoimi
dzie¢mi zbudowaly jeden oltarzyk przy Scianie
z fotografiami autorki Zapisu socjologicznego.3
W pobliskiej przestrzeni organizatorzy ustawili
tez ludowe rzezby pasyjne na ceglanym postu-
mencie. Towarzyszyly im zawieszone nad wej-
Sciem do kaplicy malowane stacje Meki Panskiej
(co przypominalo tez wiejskie wnetrza z obrazka-
mi/fotografiami umocowanymi pod sklepieniem
nad drzwiami). Wszystko to w przedziwny sposob
wigzalo sie w jeden naturalny ciag, gdzie doku-
ment fotograficzny wspotistnial obok plastyki lu-
dowej i amatorskie;.

W innej czesci koSciola, w tzw. Piecie Woli,
zwigzanej z walkami w powstaniu warszawskim,
ulokowane zostaly z kolei zdjecia Lokajskiego
(1909-1944). Ten reprezentant pokolenia Kolum-
bow przed wojna nalezal do $wiatowej czolowki
oszczepnikow (udzial w igrzyskach w Berlinie,
1936) oraz piecioboistow (wicemistrzostwo $wia-
ta, 1935), a pdzniej walczyl w kampanii wrzeénio-
wej 1 powstaniu warszawskim (ps. ,,Brok”, jako
oficer lacznikowy i dowddca plutonu, zgingl pod
gruzami zbombardowanej kamienicy, gdzie mie-
Scil sie zaklad fotograficzny). Dzi$ przede wszyst-
kim pamieta sie go jako autora zdjeé¢ z powstania.
Za pomoca zdobycznego aparatu leica dokumen-
towal przebieg walk (np. zdobycie przez powstan-
co6w gmachu PAST-y przy ulicy Zielnej), zniszczo-
ne ulice i budynki stolicy, barykady. Nie stronil
od przekraczania granic intymnosci: zagladal do
szpitali, fotografowal pochowki ofiar niemieckie-
go ostrzalu, pokazywal cierpienia i bol cywilow,
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niekiedy tez martwe ciala. Ujawnial momenty
powstanczego zycia, od kobiet gotujacych posil-
ki dla powstancow, przez chalupnicza produkcje
broni i powstancze $luby, po dzieci napetniajace
worki piaskiem. Zachwycal portretami czesto ano-
nimowych bohateréw, zaskakujgc bliskoScia, jaka
potrafil zbudowa¢ z fotografowana osoba.33 Lokaj-
ski, ktéry pasja fotografowania zarazil sie podczas
studiéw, a podczas okupacji prowadzil pracownie
i zaklad fotograficzny, rozpoczal powstanie jako
zolhierz. I to sprawilo, ze gdy z czasem otrzymat
polecenie utrwalania wszystkiego na tasmie foto-
graficznej i filmowej, jego dodatkowa funkcja fo-
toreportera pozostawala wlasciwie niezauwazalna
(przez co nie musial oswaja¢ bohateréw fotogra-
fii swoja obecnoécia). Wedrujac po Srédmiesciu,
kadr po kadrze dokumentowal miasto zmieniaja-
ce sie przez walke. Jego czarno-biale zdjecia utrzy-
mane byly we wspolczesnym reporterskim stylu,
gdyz potrafil blyskawicznie wylapa¢ wlasciwy
moment, zatrzymaé w kadrze wazng chwile i prze-
kaza¢ emocje. Mimo trudnych warunkoéw stal sie
autorem mnostwa uje¢ pobudzajacych wyobraz-
nie, sprawiajacych wrazenie, ze jesteSmy razem
z bohaterami jego fotografii i przezywamy te same
emocje.3*

W przej$ciu do Piety Woli natrafialo sie
na kolejne zdjecia — ich autorem by}l Bujak (ur.
1942). Jako artysta odkrywal on przede wszyst-
kim duchowa strone czlowieka. Méwi sie o nim
jako o fotografie mistycznym (ale przede wszyst-
kim papieskim).35 Jak thumaczyl, starat sie ,zeby
byla to sfera wokol spraw Pana Boga. To moze sie
roznie przejawiaé. Poprzez sztuke sakralng, ob-
rzedy, spotkania z konkretnymi ludZmi, nierzadko
dotykanie nieznanych, kompletnie zamknietych
$wiatow.”3¢ W swoich zdjeciach potrafit pokazaé
mistycyzm zawarty w religijnych ceremonialach.
Taki wlasnie jest cykl gloénych Misteriow, ktore
znalazly sie w odbudowywanej parafii Miltosier-
dzia Bozego na wystawie Znak krzyza.’” Bujak
pracowal nad tym cyklem przez wiele lat od 1963
roku, a swoje poszukiwania prowadzil w calej Pol-
sce. Jego fotografie przedstawialy $wieta religij-
ne: w aspekcie grupowym poprzez towarzyszace
im procesje oraz w aspekcie jednostkowym, jak
np. poprzez uchwycone chwile modlitwy pelne
emocjonalnego napiecia. Jak pisal Adam Mazur:

81



SEKCJA 1/ OPOZYCYJNA KULTURA WIZUALNA W POLSCE LAT OSIEMDZIESIATYCH DWUDZIESTEGO WIEKU

»Bujak szybko odszedl od malowniczej, postpik-
turalnej maniery na rzecz pelnego ostroéci spoj-
rzenia na interesujacy go fenomen religijny i spo-
leczny. Kojarzace sie raz z misteriami Wladystawa
Hasiora, innym razem z obrazami Bruegla foto-
grafie stanowia niezwykly fresk, ktéry pomaga
zrozumieé opisywane przez historykéw »dlugie
trwanie« pewnych form kulturowych.”s®

Religijng tematyke podejmowaly tez zdje-
cia Mariusza (Andrzeja) Wieczorkowskiego (ur.
1947). Fotograf ten dobrze znat historie tego miej-
sca i proboszcza parafii ks. Wojciecha Czarnow-
skiego, w duzym stopniu przyczynil sie, ze do orga-
nizacji wystawy doszlo wlaénie na Zytniej?. Warto
tu podkresli¢, ze Wieczorkowski uznawany jest za
jednego z najwazniejszych przedstawicieli sztuki
przyko$cielnej w dziedzinie fotografii — obok ta-
kich artystow, jak Erazm Ciolek, wspomniana Ry-
det czy tez Anna Beata Bohdziewicz, takze bioraca
udzial w Znaku krzyza.*° Jego zdjecia umieszczo-
ne zostaly w korytarzu pod prezbiterium. Prze-
strzen ta byla najbardziej ciasna i powiklana, gdyz
ulegala cigglym przeobrazeniom przez wywozke
gruzu, ziemi i zlobienie korytarzy, laczacych ja
z polozona obok Pieta Woli. Wieczorkowski swo-
imi zdjeciami wpisywat sie wprost w tytut przed-
siewziecia i przekazang mu przestrzen: pokazywat
krzyze, takze takie, ktore dostrzegal w ksztaltach
architektury, w pejzazach, zwlaszcza w pejzazach
cmentarnych.#

Podobny charakter i podobna wymowe
mialy fotografie znajdujace sie na dziedzincu ko-
Sciola, na czworobocznych filarach i na $cianach
podcieni. W ten sposob powstala jakby galeria
fotografii dokumentalnej. Jej autorzy — ponad
czterdziestu uznanych fotograféw+ — podobnie
jak Wieczorkowski ukazywali obecno$¢ znaku
krzyza w zyciu religijnym i spolecznym Polakéw
oraz w wydarzeniach publicznych. Na kadrach
ich zdje¢ uchwycone zostaly zaréwno sceny z piel-
grzymek, odpustow, obrzedow, jak i krzyze towa-
rzyszace manifestacjom (w tym krzyze utworzone
z kwiatoéw i Swiatel) oraz oczywiscie wielki krzyz
papieski na placu Zwyciestwa w Warszawie. Nie
zabraklo tez krzyzy przydroznych i cmentarnych.4
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Fotografia w ciemnosci

Niewatpliwie Znak krzyza wytworzyt specyficzng
przestrzen, jakby wyjeta z koszmarnej codzien-
noéci, a jednocze$nie w te dramatyczng sytuacje
zanurzong. Trwalo to dwa tygodnie. Nieco wcze-
$niej, bo juz w 1982 roku odbywaly sie spontanicz-
nie organizowane nieduze wystawy w ko$ciotach.
Przedsiewziecie Boguckiego i Smolarz réznilo sie
jednak od nich zdecydowanie. Manifestacja ar-
tystow na Zytniej imponowala nie tylko rozmia-
rem, interdyscyplinarnym charakterem, udzia-
lem ogblnopolskiej elity artystycznej, ale przede
wszystkim spdjna rama programowa i ideowa,
pozwalajaca w tej jakze specyficznej przestrzeni
dokona¢ wlasciwego doboru i uktadu prac.
Wystawa Apokalipsa — swiatlo w ciem-
nosct, zrealizowana w warszawskim ko$ciele $w.
Krzyza w listopadzie 1984 roku, byta kolejna
wspolna inicjatywa ,spotki autorskiej” Bogucki
i Smolarz. Nowa Swigtynia i zupelnie nowa sce-
neria, ale glébwne zalozenia stojace za Znakiem
krzyza — w tym szczegolna rola fotografii — byly
kontynuowane i rozwijane. To przedsiewziecie,
mimo iz zostalo zorganizowane w monumental-
nej barokowej budowli, jednej z wazniejszych
$wiatyn stolicy, z bogatym kalendarium wydarzen
zwigzanych z historia Polski, mialo juz jednakze
inny rozmach niz w koéciele na Zytniej. Artysci
zaproszeni zostali do ko$ciola dolnego, w podzie-
mia, o ksztalcie odwréconej litery T, podzielonej
podporami i filarami na nawy. Wystawa zbudo-
wana zostala z dwoch zasadniczych czeéci. W roz-
leglej krypcie, przy jej czterech $cianach, pojawi-
ly sie cztery instalacje autorstwa Wlodzimierza
Borowskiego, Jerzego Kaliny, Grzegorza Ko-
walskiego, Romana Wozniaka. W wieloznaczny
i ponadczasowy sposob probowaly one nawigzaé
do tekstu Apokalipsy $w. Jana, ale co wazne, ich
oddzialywanie laczylo sie ze sobg. Pod ogromnym
wrazeniem tej osobliwej caloséci o duzym ladun-
ku emocjonalnym byla m.in. Anda Rottenberg
(,osiagniecie najwyzszej rangi artystycznej”).+
Grzegorz Kowalski — ktorego prace bylo widaé
jako pierwsza po wyjSciu z ciemnosci schodow
prowadzacych do koéciola dolnego — postrze-
gal je w kategoriach otwarcia na dialog. Dialog
o ,ludzkiej potrzebie transcendencji, o tesknocie
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do przezycia religijnego (nie ograniczonego do
konkretnej religii!), o duchowym wymiarze isto-
ty ludzkiej, o $mierci w jej réznych postaciach...,”
a takze o kryzysie wiary.+

7 tej przestrzeni, stuzacej refleksji i zada-
waniu pytan o sprawy fundamentalne, wchodzito
sie nastepnie do polozonej obok sali katakumbo-
wej. Ona z kolei stanowila, jak to méwil Bogucki,
pewnego rodzaju ,Jamus wyobrazni”. Ale nie byla
to zwykla ,rupieciarnia”. Zgromadzono w niej
bowiem funkcjonujace spolecznie wyobrazenia
Apokalipsy oraz dokumenty apokalips prywat-
nych (subiektywnych).4¢ Skladaly sie na nie dziela
sztuki, fotografie® i teksty zwigzane z tematem
wystawy. Dominujgcym elementem tej scenerii
okazywal sie zestaw rzezb Jozefa Lukomskiego
(1920—1996). Obiekty te w polaczeniu z fotografia
dokumentalna postuzyly Smolarz do stworzenia
przejmujacego ukladu przestrzennego.

Eukomski byl artysta, ktérego tworczosé
mozna podsumowaé krotkim haslem: ,szukam
czlowieka.” Wychodzac od do$wiadczenia malar-
stwa materii, tworzyl znieksztalcone wizerunki
postaci ludzkiej (podkreslajace samotnosé, cie-
lesnosé i kruchoé¢ czlowieka), eksperymento-
wat z kolazami z tkanin oraz obrazami ze starg
odzieza, by pod koniec lat siedemdziesiatych za-
cza¢ projektowac environments z usztywnionych
emulsja syntetyczna, pustych wewnatrz ubran.
Byly to najczesciej ogromnych rozmiaréw figury,
zestawiane przez Lukomskiego w grupy, ktore
w swoim milczacym znieruchomieniu ujawnialy
u$wiecone $lady ludzkiej obecnoéci.+®

Taka wlasnie ,teatralng” kompozycje
z bezosobowymi aktorami zaprezentowal artysta
w podziemiach kosSciola §w. Krzyza. Jako catosé
robila ona duze wrazenie — watki eschatologicz-
ne, w tym Sadu Ostatecznego (kojarzacego sie
z Apokalipsa), byly tu az nadto widoczne. Smolarz
oddzialywanie to jeszcze bardziej ukierunkowala
i wzmocnila. Narzedziem wywolujacym wspo-
mnienia z przeszlo$ci stala sie dla niej fotografia
dokumentalna. Poszczegolne zdjecia artystka roz-
lozyla na podlodze, opisala je, przykryla szkltem,
a obok ustawila palace sie Swiece. W ten sposob
tworzyta sie pelna kompozycja: wydluzona, biata
Sfigura ubraniowa,” pod nia $wiece i fotografia.
Schemat ten Smolarz zastosowala do kazdej rzez-
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by Lukomskiego. Aby zobaczyé zdjecia, trzeba
bylo albo uklekna¢, albo sie mocno schyli¢. Foto-
grafie przedstawialy tragiczne dla Polakow miej-
sca i sceny z najnowszej historii. Z czaséw II woj-
ny $wiatowej byly to m.in.: ob6z koncentracyjny
Birkenau i kadr z nagimi kobietami pedzonymi
do komory gazowej; getto w Warszawie i dwdj-
ka miodych ludzi na pierwszym planie, zabitych
podczas jego likwidacji; Instytut Anatomii Akade-
mii Medycznej w Gdansku oraz tors mezczyzny,
ktorego nie zdazono przerobi¢ na ,mydlo z ludzi”
w ramach eksperymentéw Rudolfa Spannera;
Katyn i odkryte doty $§mierci z polskimi oficerami.
Blizsze wystawie byly z kolei kadry z Bydgoszczy,
Gdanska, Warszawy z protestow i manifestacji
mlodziezy i robotnikow z lat siedemdziesigtych
i osiemdziesiatych, a takze z Rzymu z zamachu na
papieza na placu $w. Piotra oraz z Krakowa, gdzie
doszto do pokojowego ,bialego marszu” w imie
solidarno$ci z Janem Pawlem po tym zamachu.#

Biezaca historia nie dala jednak o sobie za-
pomnieé¢. W tej samej sali znajdowala sie rowniez
kompozycja z sutanng rzucong na ziemie obok
plyty oltarzowej. Byl to Oltarz kaplariski Boguc-
kiego. Zaledwie kilkanascie dni przed otwarciem
wystawy doszlo do porwania i émierci ksiedza Je-
rzego Popieluszki, kapelana Solidarno$ci. Tak oto
pojawil sie jakze aktualny komentarz do tej i tak

przejmujacej wystawy.

Fotografia w labiryncie

Ostatnim spotkaniem Boguckiego i Smolarz
z wystawa realizowang w formule sztuki przyko-
Scielnej byt Labirynt — przestrzen podziemna.
Tym razem gospodarzem stal sie kosciél Wnie-
bowstapienia Panskiego w Warszawie (na Ursy-
nowie).> Ale nie tylko z tego powodu okazala sie
ona wyjatkowa. Organizatorzy przedsiewziecia
rozpoczeli prace wiosng 1989 roku w rzeczywi-
stoSci PRL-u, a zakonczyli ja jesienigs* tego roku,
juz po czerwcowych wyborach, ktére przyczynily
sie do upadku systemu komunistycznego w kra-
ju i narodzin IIT Rzeczypospolitej. W ten sposdb
nastapilo niejako zamkniecie pewnej historii,
zapoczatkowanej powstaniem Solidarnoéci i sta-
nem wojennym 1981 roku, ktorej efektem bylo
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masowe wejscie artystow ,do kruchty.” Bogucki
tlumaczyl, ze jakkolwiek moglo sie wydawaé, ze
taka formula wystawy jest juz ,,znakiem wczoraj-
szej kultury chroniacej sie w cieniu ko$ciola,” to
on i jego wspodlpracownicy przeczuwali, Ze jest to
nie tyle pozegnanie, co raczej otwarcie na nowg
~przestrzen przenikania sie wzajemnego odmien-
nych perspektyw religii, historii i sztuki.”s

Sama wystawa — ponownie, tak jak to bylo
w przypadku Apokalipsy — Swiatta w ciemnosci
czy tez czeSciowo Znaku krzyza — urzadzona zo-
stala w tak zwanym koS$ciele dolnym. Podziemia
ursynowskiej §wiatyni zostaly zagospodarowane
przez malarzy i fotografow; calo§¢ miata byé pro-
ba ukazania odwiecznych sytuacji okreslajacych
los czlowieka.s® Uklad przestrzenny tworzyly stre-
fy wyobrazen plastycznych/fotograficznych sym-
bolicznie odnoszace sie do Ksiegi Rodzaju. Byly
to: strefa wstepna (nawigzywala do stworzenia
$wiata i ogrodu rajskiego z drzewem poznania do-
braizla), labirynt czasu i przestrzeni (sie¢ koryta-
rzy z ruing wiezy Babel — miejsce, gdzie trafil czto-
wiek po wygnaniu z raju), strefa $wiatla i strefa
domu (obie zwigzane z duchowym dojrzewaniem
czlowieka), strefy autorskie (z pracami artystow
odnoszacych sie do idei labiryntu), obszary ma-
larstwa (przypomnienie nieba i ziemi), dziedzi-
niec (z konstrukcjami rzezbiarskimi).54

Kluczowa dla powodzenia calego przedsie-
wziecia byla sfera labiryntu i tym samym znéw
szczegblng role przypisano fotografii, co nie po-
winno dziwi¢ w kontekécie poprzednich realizacji
7 1983 i 1984 roku. To ona miala wypelnia¢ wne-
trze tytulowej konstrukeji. Stad tez przedmiotem
dlugich poszukiwan, dyskusji i watpliwo$ci przy
projektowaniu wystawy byl sposéb wytworzenia
i zapelnienia tej przestrzeni przygotowywanym
i selekcjonowanym od dawna materialem foto-
graficznym. Organizatorom chodzito o ,prawdzi-
wy labirynt zycia wypeliony §ladami spehiaja-
cych sie ludzkich dziejow, wiazacy soba caly uklad
biblijnych przestrzeni symbolicznych i towarzy-
szacych im stref autorskich.” Z tego powodu bu-
dowanie $cian tego labiryntu za pomoca plyt czy
tkanin rozpietych na stelazach (po to, by umiescic
na nich wybrane fotografie) nie mialo dla nich
sensu. To nie miala by¢ schludna, elegancka pre-
zentacja zdje¢. Przelom przyniosto dopiero spo-
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tkanie ze sztuka Grzegorza Klamana (ur. 1959)
na wystawie Na obraz i podobienistwo. Nowa
ekspresja religijna (1989), zorganizowanej przez
Andrzeja Bonarskiego w dawnych zakladach
Norblina w Warszawie. Gdanski artysta tworzyl
wowcezas monumentalne realizacje z pogietych,
nieregularnych platéw blachy, u Bonarskiego
pokazal surowe bryly w ksztalcie obeliskow — i ta
wlaénie forma urzekla Boguckiego. Klaman zgo-
dzit sie zbudowac labirynt, choé nie byl zadowo-
lony z pomyshu, ze jego dzielo zostanie na koniec
obwieszone zdjeciami.*® Z kolei Bogucki ze Smo-
larz nie chcieli, by fotografie pojawily sie tam jako
obiekty o charakterze estetycznym (i nie poparli
pomystu Klamana, by ponaddzieraé je jak stare
plakaty na slupach ogloszeniowych). Mialy by¢
one przede wszystkim dokumentem (,znakiem
zywej pamieci”). Ostatecznie podczas prac mon-
tazowych labiryntu, gdy artysta przystepowal do
obijania blacha stworzonej przez siebie konstruk-
¢ji juz z drugiej (wewnetrznej strony), wspélnie
zadecydowali, ze szkielet z nieheblowanego drew-
na pozostanie tam ,,obnazony.” Stalo sie dla nich
jasne, ze toporna uroda odslonietej wewnatrz
konstrukeji, w polaczeniu z jej przestrzennoécia
i nieregularno$cia, w naturalny sposob przyswoi
sobie obcy jej poczatkowo ,zywiol obrazkowy”
(oszklone fotografie).”” To, co wydawalo sie na
wstepie nie do pogodzenia z rzezbiarskg architek-
tura, znalazlo swoje rozwigzanie w surowej, nie-
dokoniczonej formie Klamana.

Jego labirynt z drewna i starej blachy zajat
prawie polowe ogromnej przestrzeni kosScielnego
podziemia w $wigtyni Wniebowstgpienia Pan-
skiego. Stal sie z oczywistych wzgledéw dominu-
jaca, centralng figura, wokotl ktorej zbudowane
zostaly wspomniane autorskie ciggi malarskie
i pozostale strefy. Niewatpliwie byla ona zaska-
kujaca swoim wygladem konstrukejg, nad ktérg
wisialo ciezkie kasetonowe ,niebo” z surowego
betonu. To w nie wbijala sie po czeSci spalona,
wychodzaca ze §rodka labiryntu Wieza Babel au-
torstwa Jerzego Kaliny. Obiekt Klamana mial po-
sta¢ nieforemnego kregu z chaotycznym ukladem
tworzacych korytarze $cian, ktore niekiedy cia-
gnely sie dlugo, czasem nagle urywaly. W tej sieci
korytarzy rozwieszone zostaly fotografie, byl ich
ogrom — okolo 700. Zostaly one wybrane i ulo-
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zone przez Smolarz i jej wspdlpracownikéw po
przejrzeniu kilku tysiecy zdje¢ z udostepnionych
im publicznych i prywatnych kolekcji.?

Ostatecznie do labiryntu trafily zdjecia
z dziewietnastego i dwudziestego wieku, a wiec
obejmujace pelne dzieje polskiej fotografii.>® Przy
wejSciu do labiryntu zgrupowano te odnoszace sie
do narodzin i poczatku zycia, by przy wyjsciu po-
kaza¢ moéwiace o $mierci. W §rodku za$ material
fotograficzny ujawnial najrézniejsze ,,Slady zycia,”
ulozone w pewne grupy tematyczne, skupiajgce
,0s0by,”  miejsca,” ,zdarzenia.” Jak tlumaczyl
Bogucki, ,istota selekeji nie byly ani z gory przyje-
te zaloZenia tematowo-historyczne, ani preferen-
cje estetyczne, lecz wylawianie tego, co odczuwa
sie najintensywniej, fotografii, ktére bardziej niz
inne zachowaly w sobie emitujacy wlasng energie
Slad czegos, co bylo: miejsca, zdarzenia, obecno-
$ci. Naszg intencjg bylo wzmocnienie ukrytych
w fotografii znaczen nie tylko przez wybér i uktad,
ale takze przez wprowadzenie zdje¢ w przestrzen
refleksji historyczno-literackiej oraz w przestrzen
symboliczno-labiryntowa.”s°

Te przestrzen refleksji historyczno-literac-
kiej tworzyly tabliczki z tekstami poety i prozaika
Wlodzimierza PaZniewskiego. Wykorzystal on
utwory wlasne, siegnal tez po cytaty z prac wyjat-
kowego w polskiej filozofii Henryka Elzenberga,
specjalizujacego sie w zagadnieniach aksjologicz-
nych. W tych tabliczkach niby w lustrach histo-
rii, filozofii, literatury odbijaly sie utrwalone na
zdjeciach postaci i zdarzenia.®* Drugg przestrzen,
a wiec symboliczno-labiryntowa, konstytuowa-
ly konstrukcja Klamana oraz otaczajace ja strefy
z instalacjami i dzielami malarskimi.

W zakamarkach tej przedziwnej budowli
mozna bylo natkna¢ sie na stare zdjecia z pry-
watnych albumoéw rodzinnych, portret Zygmunta
Krasinskiego na lozu $émierci, epizody z powsta-
nia styczniowego, sceny z zycia polskich Zydow,
fotografie Feliksa Dzierzynskiego (jako chlop-
czyka, dandysa w Krakowie, szefa Czeka), ujecia
z przyje¢ dyplomatycznych u prezydenta Igna-
cego Moécickiego, przedwojenne kroniki wyda-
rzen kryminalnych i proceséw sadowych, zdjecia
z obozow $mierci i zestancow w lagrach Workuty,
propagande stalinowska, portret Jerzego Urba-
na, kadry z obrad Okraglego Stolu, zaprzysieze-

Sztuka i Dokumentacja nr 25 (2021) | Art and Documentation no. 25 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050

nia gen. Jaruzelskiego na prezydenta, powolania
rzagdu Tadeusza Mazowieckiego. Labirynt ob-
wieszony setkami fotografii i cytatow laczyl wiec
rozmaite miejsca, czasy, warstwy spoleczne, idee
i postawy, a zarazem — poprzez umiejscowienie
w przestrzeni sakralnej — nadawal im pewien
kontekst duchowy.

Wieza Babel

Wystawa z koSciola Wniebowstapienia Panskiego
w Warszawie (1989) w sposdb najbardziej chyba
dostowny przywolywala do$wiadczenia przelo-
mowych documenta 5 w Kassel (1972). Bogucki
widzial je osobiScie — jako znany polski galerzysta
zostal zaproszony przez stowarzyszenie Inter Na-
tiones,® dzialajace w celu promowania Niemiec
na calym $wiecie. Wystawa ta wywarla na nim
ogromne wrazenie, wielokrotnie pisal i odwoly-
wat sie do niej w swojej praktyce organizacyjnej
na polu sztuki.

Za koncepcje i realizacje piatej edycji tej
najwazniejszej miedzynarodowej wystawy sztu-
ki wspolczesnej odpowiadal szwajcarski kurator
Szeemann (1933—2005), ktory zdazyl juz zasly-
naé waznymi ekspozycjami: Live in Your Head.
When attitudes become form (1969) i Happening
& Fluxus (1970). Zaproponowal on zmiane do-
tychczasowej idei ,,100 dni muzeum” na ,100 dni
wydarzen,” co mialo podkre§li¢ wieksza niz weze-
$niej role dzialania, a nie obiektu artystycznego.
Skoncentrowal sie jednak przede wszystkim na
analizie relacji wizualnych form wyrazu i rze-
czywistoSci, to nastawienie zawarte bylo w hasle
wystawy: ,, Kwestionowanie rzeczywistos$ci — ob-
razowe $wiaty dzisiaj.” Odpowiadaly temu dzialy
tematyczne: od ,rzeczywisto$ci obrazu” (takiej
jak propaganda polityczna i reklama), przez ,,wy-
obrazona rzeczywisto$¢” (czyli socrealizm i fotore-
alizm), az do ,identycznosci lub jej braku miedzy
obrazem a obrazowanym” (sztuka konceptualna).
Wypracowana przez kuratora formula wystawy
oferowala pokierowanie widzami i ich sposobami
widzenia celem lepszego zrozumienia wspoélcze-
snych $§wiatow obrazowych; zrozumienia §wiata
coraz bardziej zaleznego od posrednictwa (mass)
mediow; Swiata, w ktorym coraz trudniej odroz-
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ni¢ rzeczywisto$¢ od wydarzenia zainscenizowa-
nego (spektaklu). Ta edycja wystawy wyrdzniala
sie znaczacym zrbéznicowaniem prac. Szeemann
wymyslit wéwezas pojecie ,indywidualnej mito-
logii,” gdzie kluczowa staje sie postawa, nie styl.
Byl to postulat wobec historii sztuki, by podkre-
Sla¢ intencje, ktére moga przyjmowaé rozne for-
my.% Te ,indywidualne mitologie” zostaly zesta-
wione z ,rownoleglymi $§wiatami wizualnymi:”
Swiatami poboznosci, propagandy politycznej,
trywialnego realizmu (kicz), estetyki reklamy
i produktu oraz ,sztuki chorych psychicznie” (art
brut). Prezentacja obrazéw i rzezb europejskie-
go i amerykanskiego fotorealizmu (ktéra okaza-
la sie sensacjg i sukcesem wystawy) dodatkowo
dokumentowala najnowsze odniesienie sztuki do
rzeczywisto$ci. Nie zabraklo innych form reakeji
na rzeczywisto$¢, jak performance i sztuka akcji,
ktore po raz pierwszy zyskaly tak wielka prze-
strzen dla prezentacji.

Documenta 5 wzbudzily ogromne kontro-
wersje wérod widzow, krytykdow i samych uczest-
niczacych w nich twoércéw.% Jej kuratorowi za-
rzucano wykorzystanie sztuki i tworcow w celu
namaszczenia wystawy jako autonomicznego
dziela sztuki budujacego nowe konteksty. Tak
zreszty sie stalo: prace artystow zostaly wyjete
z kontekstu, w ktérym powstaly, i umieszczone
W nowym, zaproponowanym przez kuratora. Byl
to przelom, dzieki czemu ta edycja wystawy zy-
skala trwale uznanie, a by¢ moze i status kultowy.
Do dzi$ stanowi ona wzor dla wspodlczesnej prak-
tyki wystawienniczej i roli organizatora wystawy.

Nalezy oczywiscie zgodzié sie z Jarecka,
ze Bogucki (polski Szeemann?), realizujac swo-
ja pierwsza koScielng wystawe, wzorowal sie
na rozwigzaniach Szeemanna. Znak krzyza byl
przeciez szesnastodniowym wydarzeniem — miej-
scem interdyscyplinarnych dzialan i interakcji
z publiczno$cig. ,W p6Zniejszych wystawach do
Szeemanna zbliza Boguckiego takze koncepcja
»stref autorskich«. Jak na wystawie tematycznej
pokazaé artystyczne indywidualnosci, ktérych
nie mozna nagia¢ do jej nadrzednego, ogblnego
przestania? Da¢ im osobne przestrzenie, kapsuly,
w ktorych zrealizuja swoja autonomie. Stad kon-
cepcja miniwystaw w ramach wiekszej wystawy
w takich projektach jak »Droga $wiatel — spo-
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tkania ekumeniczne« (...) oraz »Labirynt — prze-
strzen podziemna«” — pisala krytyczka sztuki
z Gazety Wyborczej.%® Na pierwszy plan wysuwac
sie mial przeciez calo§ciowy pomyst przestrzenny.

Warto jednakze zwr6ci¢ uwage na jedno
kluczowe zagadnienie. Bogucki, jakkolwiek byl
zauroczony magia documenta 5, to jednocze$nie
postrzegal ja jako symboliczng wieze Babel —
srojowisko obcych sobie wzajemnie jezykow wy-
obrazni.” Docenial ja za ukazanie sytuacji sztuki
nie wedlug pogladéw artystycznych, tylko jako
wielki pejzaz socjologiczny, by zarazem stwier-
dzié, ze ta panorama zjawisk obejmuje rozne je-
zyki i rézne pietra kultury biatego czlowieka.®”
Polski galerzysta byl przekonany, ze funkcjonuja
one obok siebie, w swoim wlasnym $wiecie i nie
ma miedzy nimi porozumienia. Ta refleksja byla
dla niego szczegblnie wazna — zastanawial sie,
w jaki spos6b mozna by ,te rozdzielone kanaly
wyobrazni i rozbiegajace sie w r6zne strony jezy-
ki sztuki na nowo ze soba zlaczy¢ w calosé nieko-
niecznie jednorodna, spleciona z réznych watkow
i postaw, ale wzglednie sp6jng.”*® Wtedy to nabrat
pewnodci, ze to wlasnie do$wiadczenie Boga i do-
Swiadczenie przestrzeni §wietej, zaréwno to pier-
wotne, jak i zwiazane ze sztuka, moze te wyobra-
zenia ludzkie powiaza¢ w pewna jednos$c.

Pierwsza jego wystawa przykoécielna, zor-
ganizowana na Zytniej, jednoznacznie pokazuje
te intencje i przemys$lenia Boguckiego. Szczegdl-
na rola fotografii nie byla tutaj przypadkowa. Sta-
la sie ona dla niego jednym z narzedzi do ksztal-
towania ukladu przestrzenno-wizualnego jego
przedsiewzie¢. Thumaczyt: ,fotografie przywoly-
waly pamie¢ faktow odleglych lub wczorajszych,
a wraz z pamiecia — my$li i wzruszenia z tymi
faktami zwigzane. My za$ wprowadziliSmy te do-
kumentalne obrazy w przestrzen nasycong mo-
dlitwa i sztuka, w klimat architektury sakralnej.
To znaczy w klimat miejsca, w ktérym zyciowe
konkrety widzi sie w perspektywie wiecznosci.”®
Spojrzmy zatem jeszcze raz na watki fotograficzne
na omawianych tu wystawach.
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Od dokumentu ku wiecznosci

W Znaku krzyza Rydet prezentowala swéj wieloletni
projekt zapoczatkowany na Podhalu, ale w zadnym
wypadku to nie byly blahe obrazki — artystka dobit-
nie wskazywala, ze to ludzie tworza historie i dopiero
potem cale ich Srodowisko staje sie opowiadaniem.”
Chciala po prostu ocali¢ czlowieka poprzez robie-
nie zdje¢ tam, gdzie zyl, i z tego wladnie zrodzila sie
cala reszta — ten gigantyczny, dokumentalny projekt
z pogranicza etnografii i socjologii, czyli wlaénie Za-
pis socjologiczny. Bylo w tym tez pragnienie zacho-
wania $wiata, ktorego obraz kazdego roku zmienia
sie z olbrzymig szybkoscia i ktéry juz odchodzi bez-
powrotnie.” Dotyczyto to w szczegblnosci polskiej
wsi, w tym starych wnetrz chat z rzedami $wietych
obrazéw.

Fakt, ze zdjecia Lokajskiego znalazly sie na
tej wystawie, to réwniez nie byl przypadek.” Jed-
nym z bardziej charakterystycznych fragmentow od-
budowywanego kosciola Milosierdzia Bozego byla
tzw. Pieta Woli. Parafianie tak nazwali dwupietrowa
ruine o pustych otworach okiennych; przypominala
ona wygladem zamkniete $cianami z czterech stron
i otwarte ku niebu jak studnia podwoérko. Byly to
pozostaloéci po rozbudowanej kaplicy usytuowa-
nej w kompleksie zakonnym Zgromadzenia Siostr
Matki Bozej Milosierdzia, ktory zostal spalony przez
Niemcow w 1944 roku. Nalezy pamietad, iz to wte-
dy i wlaénie na Woli mialy miejsce zorganizowane
masowe egzekucje ludnoéci — szacuje sie, ze w tej
najwiekszej w historii jednostkowej zbrodni popel-
nionej na Polakach $mier¢ poniosto od 40 do 60
tysiecy osob. Zachowane fragmenty to Pieta — jako
motyw kojarzony najczesSciej z ikonografig chrzesci-
janska zawiera ona w sobie nie tylko elementy za-
loby, oplakiwania, bélu i smutku po stracie, ale tez
element nadziei, Ze $mier¢ nie poszla na marne. Co
ciekawe, slowo to oznaczajace ,milosierdzie” wywo-
dzi sie z wloskiego pieta (a wladciwie to z lacinskie-
go pietas — najwznio$lejszej cnoty etyki rzymskie;j).
Termin ten zostal przyjety przez chrzescijanstwo,
anastepnie zmodyfikowany, zinterpretowany i prze-
tlumaczony jako ,,wspolczucie.” Owo ,wspodlczucie,”
po grecku ,empatia” (empdtheia), znaczy tyle co
~pasja”, ,przywigzanie,” ,emocje” i ,uczucia” wobec
kogos lub czegos, ktore zmieniaja odczuwajacego.”
Wydaje sie, ze taka definicja tego slowa bardziej od-
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powiadala postrzeganiu tego miejsca przez parafian
i okolicznych mieszkancow, podkreslajac jego zwia-
zek z historig oraz wywolujgc okre$lone emocje.

W tym tez kierunku podazyli organizatorzy
Znaku krzyza. Z jednej strony, religijny motyw ofia-
ry i meczenstwa reprezentowal projekt Miry Zele-
chower-Aleksiun, ulokowany w pobliskim kanale
drewnianych schodéw taczacych podziemie z parte-
rem. Stworzyla ona swoisty pionowy ciag malarski,
zawieszajac bezposrednio jeden nad drugim kilka-
nascie swoich obrazéw o tym samym formacie. Ko-
lejne sekwencje Drogi Krzyzowej ogladalo sie, wste-
pujac po stopniach.” Z drugiej strony, wspomniany
motyw eksplorowala gléwna ekspozycja w Piecie
Woli, czyli zdjecia Lokajskiego. Tu rowniez zasto-
sowano narracje w formie uporzadkowanego ciggu
»obrazow.” Rozpoczynala sie ona — patrzac od dotu
(wnetrza ,,podworka”) — od nekrologu powstancze-
go fotografa, gdzie stale plonely swiatla. Nastepnie
swoisty fryz tworzyly zdjecia mniejszego formatu,
pokazujace mlodych powstancow i ich dzien po-
wszedni w walczacej stolicy. Musialy to by¢ ujecia
z poczatku powstania, bo bohaterowie fotografii
patrzyli w obiektyw z nadzieja i entuzjazmem. Cala
sekwencje konczyly zawieszone wysoko na Scianach
wielkoformatowe zdjecia, ktére mozna bylo oglada¢
z dohu i ze schodéw. Byla to juz dokumentacja dra-
matu mieszkancow gingcej Warszawy: przejmujace
kadry pokazujace przenoszenie trupéw, wrzucanie
cial do wspolnych doléw, zalobne modlitwy kobiet
nad grobami...”s

Na wystawie na Zytniej pojawily sie rowniez
Misteria Bujaka. Sam autor wyjasnial, ze jego fo-
tografia zrodzila sie z potrzeby poznania i utrwala-
nia wydarzen, w ktérych spotykat ,relikty dawnych
epok,” spraw jego zdaniem nieznanych ogblowi,
a bedacych jednoczeénie koniecznym uzupelnie-
niem wiedzy o wspolczesnym czlowieku. Bujaka naj-
bardziej interesowaly sama istota obrzedu (katolic-
kiego i prawoslawnego, czesto o genezie siegajacej
$redniowiecza) oraz jego psychiczne podloze.” On
jako fotograf chcial do tej ,,istoty” dotrze¢, zrozumieé¢
fenomen przetrwania owych ,reliktow”, stad tez jego
strategia fotografowania polegala na bliskim kon-
takcie. Tylko wspotudzial w wydarzeniach i wspol-
praca z fotografowanymi osobami zapewni¢ mialy
wedlug niego szanse na poznanie i zarejestrowanie
tego, co krylo sie pod powierzchnig widzianych zja-
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wisk. Nic wiec dziwnego, ze jego zdjecia traktowac
mozna jako ,niezwyklg sonde wystang w nietkniete
nowoczesnoscig rejony zycia spolecznego, gdzie od
wiekow rozgrywa sie ten sam okreélajacy szczeg6lna
mentalno$¢ rytual.”” Niektore z nich przypominaly
wrecz opowie$S¢ wyciagnieta z mrokéw Sredniowie-
cza, ale wytworzona za pomocg fotografii.

Bujak wykorzystywat tutaj formule huma-
nistycznego fotoreportazu i w kraju tysiecy koécio-
16w opowiadal o do$wiadczeniu misteriow.”® Trak-
towal to jako misje, poniewaz dynamiczny rozwdj
spoleczny i przemiany kulturowe powodowaly
zanikanie starych zwyczajow. Podobnie oceniala
to Urszula Czartoryska. Postrzegala ona cykl Mi-
steriow — obrzedy i ceremonie, ktore w ciagu jed-
nej generacji zmienig forme lub znikng — jako co$
wiecej niz tylko reporterska obserwacje. Sytuowa-
la te zdjecia w opozycji: historia — dzien dzisiejszy,
duchowos¢ — przyziemno$¢, ruchy masowe — sa-
motne przezycie, splendor ceremonialu — zaparcie
sie siebie. Dla niej wazne byly emocje, ktére po-
strzegala w dokumentalnej praktyce Bujaka, i jego
zdolnoé¢ do sprawienia, ze fotografia przenikala
cielesng powloke czlowieka (a nie zatrzymywala
sie jedynie na zewnetrznos$ci).”? W tym ujawnia-
niu zjawisk duchowych (mistycznych), o ktérych
mamy powierzchowna wiedze, we wskazywaniu na
gesty i rekwizyty pomagajace zrozumieé psychike
bohateréw zdje¢ Czartoryska widziala najwieksza
site 1 wyjatkowo$c¢ krakowskiego fotografa.

Na ,rekwizytach” skupil sie z kolei Wie-
czorkowski, odkrywajac krzyze w réznych formach
rzeczywistoSci. Nic wiec dziwnego, ze laczy sie go
z pewnym okre§lonym mysleniem o obrazie fotogra-
ficznym. W jego praktyce odnalezé mozna bowiem
przekraczanie mimetyzmu realistycznego obrazu na
rzecz jego iluzji — ale jest to iluzja, jak pisat Krzysz-
tof Jurecki, szczegbdlnego rodzaju. Wiazala sie ona
wedlug niego z zagadnieniem duchowosci, w ktorej
widoczne sa wplywy dziewietnastowiecznego spi-
rytyzmu. Idea ta byla rzadko podejmowana przez
polskich fotograféw wspolczesnych, poza Wieczor-
kowskim autor Oblicza fotografii przypisywal do
niej rowniez Rydet, Jerzego Lewczynskiego, An-
drzeja Brzezinskiego, Andrzeja J. Lecha, a zupekie
wspolcze$nie Marcina Sudzinskiego.®° W przypadku
Wieczorkowskiego i jego zdje¢ w parafii na Zytniej
poszukiwania magicznej aury fotografii wspolgraly
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z do$wiadczaniem nowych stanéw ducha. Jurecki
moéwil: ,by¢ moze jesteémy na przedpolach procesu
resakralizacji $wiata, gdzie dopiero co$ miga i bly-
ska, lecz to nie jest pelne slonce. Ot6z w pewnym
momencie na Zytniej zapalilo sie Slorice, w tej ru-
inie ludzie odnalezli miejsce $wiete. Tam sztuka nie
byla w ogole potrzebna. Bylo tam natomiast glebokie
przezycie religijnej wspoélnoty i autentycznej obec-
nosci sacrum.”®!

W podobnych kategoriach mozna mysle¢
w przypadku przejmujacej instalacji w sali kata-
kumbowej w kosciele $w. Krzyza w ramach wystawy
Apokalipsa — swiatlo w ciemnosci. Rzezby Lukom-
skiego zestawione tam zostaly przez Smolarz z kon-
kretnymi fotografiami, tekstem i $wiatlem. O ile Lu-
komski opowiadal o dramacie czlowieka bez niego
samego i jedynie za pomoca pozostawionych przez
niego przedmiotéw (ubran), to Smolarz dodawala
do tej formuly konkretne, namacalne $lady. Slady
apokalipsy rozumianej jako katastrofa historyczna,
polityczna lub osobista. W efekcie ich wspdlnych
dzialan powstala magiczna w swym wyrazie prze-
strzen, przywolujaca atmosfere Swieta Zmarlych.
~Kompozycja przestrzenna oparta tam wlasnie byla
na wymowie i sile fotografii. W p6tmroku, u stop
wysmuklych rzezb-kostiuméw, wydrazonych fan-
tomow postaci ludzkich — plonace $wiece oswietlaly
kronike polskich tragedii ostatnich kilkudziesieciu
lat. Pochylanie sie nad kazda fotografia w milcza-
cej wedrowcee posrodd olbrzymich figur stawalo sie
rodzajem modlitwy, litanii, drogi krzyzowej” — ko-
mentowala Krystyna Czerni.®* Krytyczka doceniata
wlasdnie jezyk fotografii, ktéry w polaczeniu z ,rzez-
biarskim kontekstem” wywolywal autentyczne we-
dlug niej odczucia, wynikajace z historii utrwalonej
w pamieci i wyobrazni.

Efekt ten niejako w dramatycznej skali po-
wielala tytulowa konstrukcja Klamana z setkami
zdje¢ wybranych przez Smolarz na wystawe Labi-
rynt — przestrzen podziemna. W tym przypadku,
zgodnie z intencjami autoréw wystawy, ,czasoprze-
strzenny labirynt fotografii naktadal sie na labirynt
z drewna i blachy.” Wedrujacy korytarzami widz
dostrzegal bowiem zdjecia z r6znych epok i zdarzen,
publicznych i prywatnych, ciggnacych sie tema-
tycznie przez wiele Scian, zakrecajacych lub nagle
przerywanych. Doskonale oddaja to ponownie slo-
wa Boguckiego: byt wiec Labirynt na prosbe nasza
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obmyslony przez Klamana wyobrazeniem dwoch
dopeiajacych sie rzeczywisto$ci: do$wiadczanej
i wspominanej. Pierwsza z nich — tak jak kazdy labi-
rynt — to splot drog, wérod ktérych wedrujac, weiaz
na nowo dokonywac trzeba wyboru. Rzeczywisto$¢
druga przywolywana pospotu przez labiryntowa to-
pografie i fotografie oraz towarzyszace im teksty —
to wlasnie owo przeplywanie wspomnien, podczas
gdy my$l odpoczywa. To oddychanie przestrzenig
pamieci zbiorowej.”® Sytuacje te warunkowaly za-
tem formula labiryntu i wyobrazenia wywiedzione
z Ksiegi Rodzaju (czy szerzej mowiac — z Biblii), ale
tez motyw wedrowki. W kazdej z trzech opisywa-
nych tu wystaw mozna odnaleZ¢ te tropy.

Swoistym labiryntem byta przeciez odbudo-
wywana z ruiny wojennej $wiatynia na Zytniej. Dzie-
la plastyczne i fotograficzne montowane byly z tego
powodu w najrozniejszych zakamarkach ko$cio-
la, wlaczane w istniejacy (i zmieniajacy sie niemal
kazdego dnia) uklad przestrzenny oraz obyczajowy
(zwiazany z zyciem parafii). To zagospodarowanie
przestrzeni uwzglednialo zatem w konsekwencji
chotby stawng ,droge taczek.” Na wystawie w ko-
Sciele $w. Krzyza wedrowanie w poszukiwaniu sensu
wymuszala kompozycja ,figur ubraniowych” i pola-
czonych z nimi fotografii. Ostatnie przedsiewziecie,
zrealizowane w nowo powstalym ceglanym molochu
na Ursynowie, zapraszato do labiryntu rozumianego
jak najbardziej dostownie i namacalnie (i przytla-
czajaco). Autorzy Labiryntu stworzyli od podstaw
strukture, ktéra z pomocg materiatu fotograficznego
okreslala przestrzen wystawy, jej geografie, symboli-
ke, cala warstwe znaczeniowa.

Wiazalo sie to wszystko jednoczesnie z doé¢
czytelna stylistyka biblijng. Otwarte niebo (w wie-
lu miejscach nad wystawa Znak krzyza), Swiatlo
i ciemno$¢ w podziemiach (czy$écowych?) obu
dolnych koécioléw, Apokalipsa, wygnanie z raju.
W tle za$ ciagle widniala wieza Babel. Dla Boguc-
kiego stanowila ona staly punkt odniesienia. Miala
przeciez siegnaé nieba i poprowadzié¢ ludzi do wiel-
kosci. Okazala sie jednakze pomnikiem kreatywnej
pychy czlowieka, przyczyna pomieszania jezykéw
i upadku wielkiego projektu. Dzi§ wieze traktowac
mozna roéwniez jako wyobrazenie oblednych, cho¢
pozornie racjonalnych systemoéw i konstrukeji cywi-
lizacyjno-politycznych naszego czasu. Podjete przez
polskiego krytyka inicjatywy wystawiennicze mia-
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ly w duzej mierze przeciwdziala¢ sytuacji w sztuce
i kulturze, dostrzezonej symbolicznie w niemieckim
Kassel w 1972 roku. Bogucki, proponujac swoje in-
terdyscyplinarne przedsiewziecia, czesto o rozbu-
dowanej i r6znorodnej strukturze i tre$ci, weale nie
unikal owego ,pomieszania jezykéw wyobrazni”.
W przeciwienstwie do Szeemanna sugerowal jed-
nak pewna uniwersalna plaszczyzne porozumienia,
ktora stanowila dla niego duchowos$¢. W tym kie-
runku prébowal odbudowaé poczucie wspdlnoty.
W praktyce artystycznej wyrazalo sie to w tworzeniu
przedmiotéw, pomysltow, sytuacji sprzyjajacych sku-
pieniu psychicznemu i wnikaniu w ponadczasowy
i pozamaterialny sens ludzkiej egzystencji. Z tego tez
powodu miejscem spotkania pokazywanej przez Bo-
guckiego i Smolarz sztuki byla przestrzen dostepna
dla wszystkich, jakby bez potrzeby wyjscia z obszaru
codzienno$ci. Interesowaly ich jednoczesnie takie
miejsca, w ktorych z powodu checi i potrzeby ducho-
wego wspolzycia (a nie z racji gromadzenia obiektow
artystycznych) wyloni sie szczegolnego rodzaju prze-
strzen i ze to dopiero z niej wynikna zjawiska, ktore
bedzie mozna zakwalifikowa¢ jako fakty tworcze.®
To w duzym skrécie oznaczalo haslo ,,powrotu do
domu i do $wiatyni.”

Fotografia w tej strategii odnajdywala sie
znakomicie — i mysle tu gléwnie o fotografii do-
kumentalnej, nastawionej na czlowieka i jego
wymiar duchowy. Wystawianie zdje¢ dawnych
i wspolczesnych, prywatnych i publicznych miato
tutaj swoje dobre uzasadnienie. Pozwalalo uzy-
ska¢ zaréwno plan indywidualny, jak i uniwer-
salny. A wlasnie o uzyskanie tej perspektywy cho-
dzilo organizatorom owych wystaw. Nie chcieli
oni robi¢ publicystycznej manifestacji krzywd ani
tylko po to przypominaé apokalips zbiorowych
i indywidualnych. Polityczne i spoleczne fotodo-
kumenty z chwilg wejScia w bezposredni obszar
sacrum tracily w znacznym stopniu ,,smak bieza-
cej publicystyki wizualnej.” Cho¢ nie pozbywaly
sie one intensywnosci przezycia, to o wiele waz-
niejszy stawal sie fakt zaistnienia i przezywania
w przestrzeni duchowej wiekszej i trwalszej niz
dorazne (i przeszle) namietnosci. W ten wlasnie
spos6b fotografia zmierzala od dokumentu ku
wiecznej terazniejszosci.
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Przypisy

1 Zjawisko masowego zwrotu ku Kosciolowi w Polsce i intensywny rozwoj sztuki przykoScielnej z interesujacej perspektywy
analizowala Anda Rottenberg. Bedac naocznym $wiadkiem tamtych wydarzen, zaproponowata rozpatrywanie ich w kontekscie
~howej kontrreformacji” i ,powrotu do baroku.” W dzialaniach podejmowanych w polskich koéciotach po 1981 roku dostrzegata
swoista realizacje zasady persuasio, ktéra wedhug wloskiego historyka sztuki Giulio Carlo Argana oznaczata dazenie do tego, by
,ideal religijny zamieni¢ w ideal obywatelski, a wiec uczyni¢ go norma zycia spolecznego i politycznego.” Duza cze$c¢ realizacji
artystycznych ,w kruchcie” operowala bowiem czytelna symbolika o duzej mocy przekonywania, co przypominalo jej typowa dla
baroku koncepcje dualizmu widza i dziela (,,dzielo przestaje by¢ elementem obiektywnym, a staje sie Srodkiem dzialania”). Zob.
Anda Rottenberg, ,,Polski barok,” w Przeciqg. Teksty o sztuce polskiej lat 80. (Warszawa: Open Art Projects, 2009), 138—155.

O sztuce przykoScielnej zob. tez: Malgorzata Kurasiak, oprac. i red., Coz po artyscie w czasie marnym? Sztuka niezalezna

lat 80. (Warszawa: Wydawnictwo Galerii Zacheta, 1990). Kat. wyst.; Aleksander Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei.
Sztuka niezalezna lat osiemdziesiqtych (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1992); Agnieszka Gralifiska-Toborek,
+Plastyka w KoSciele w latach 1981-1989: trwale przymierze czy epizod?,” Pamie¢ i Sprawiedliwosé tom 4, nr 4 (2005):
181—201; Biuletyn Instytutu Pamigci Narodowej 1—2 (2011) (specjalny numer po$wiecony sztuce niezaleznej rozwijajacej sie
przy kosciolach, z komentarzami historycznymi i wspomnieniami).

2 Jakkolwiek w tekscie dla klarownosci wywodu uzywam slowo ,,wystawa” w kontekscie koscielnych realizacji Boguckiego, to on
sam unikal tego okreslenia, stosujac takie sformulowania jak ,,spotkania ze sztuka,” ,przedsiewziecie artystyczne,” ,,urzadzanie
przestrzeni.”

3 Oczywiscie rola Boguckiego jako organizatora wystaw przykoscielnych (i wlaéciwie inicjatora calego nurtu) jest w wielu
publikacjach podkreslana, mozna znalez¢ tez krotkie opisy tych przedsiewzieé i wspomnienia §wiadkow wydarzen. Jedynym
jednakze tekstem omawiajacym w r6znych kontekstach owa dziatalnos¢ Boguckiego jest artykul: Dorota Jarecka, ,Janusz
Bogucki, polski Szeemann?,” w Odrzucone dziedzictwo. O sztuce polskiej lat 80., red. Karol Sienkiewicz (Warszawa: Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, 2011), 8—28, dostepny 30.07.2021, https://artmuseum.pl/public/upload/files/Odrzucone__
dziedzictwo.pdf. Autorka skrotowo podchodzi do roli fotografii w jego wystawach, skupiajac wieksza uwage na innych watkach.

4 Bylo to cennym dla Boguckiego doswiadczeniem. Reakcja ludzi, ktorzy przedtem nie mieli ze sztuka zadnego kontaktu (znali
ja jedynie z kosSciola), na eksponaty muzealne wozone ciezar6wkami po wsiach i miasteczkach umocnita go w przekonaniu, ze
»Sztuki nie da sie zamknaé w jednym rewirze,” ze ,zamknieta w jednym obszarze, czy to popularnym, czy to hermetycznym, nie
bedzie sie w pelni rozwijaé.” Zob. Janusz Bogucki, ,,O pobudzeniu faktéw artystycznych i przewidywaniu tego, co sie zdarzy.
Wywiad z Januszem Boguckim.” rozm. przepr. Wiestawa Wierzchowska, w Wiestawa Wierzchowska, Sqd niecenzurowany,
czyli 23 wywiady z krytykami sztuki (L6dZ: Film i Literatura, 1989), 4.

5 Bogucki w katalogu wystawy podsumowujacej trzy lata dzialalnosci Galerii Wspoélczesnej thumaczyt: ,,zgodnie z programem
Galerii, kt6ra zar6wno w wystawach o charakterze problemowym, jak w pokazach grupowych czy indywidualnych stara sie
ujawni¢ wielo$¢ i réznorodnos¢ postaw tworcezych i sposobow artystycznego dzialania (...). Intencja organizatoréw (...) jest
ukazanie poprzez uktad poszczeg6lnych dziel — realnego obrazu dazen, faktow, sprzecznosci i przeobrazen, ktore okreélaja dzis
w sposob niepelny oczywiscie, lecz istotny sytuacje szersza, ogdlna w naszej tworczosci plastycznej” — Galeria Wspélczesna
1965—1968 (Warszawa: Galeria Wspolczesna, 1968), brak numeracji stron. Por. Haslo: ,Galeria Wspolczesna” w Jolanta
Chrzanowska-Pienkos, Andrzej Pienikos, Leksykon sztuki polskiej XX wieku (Poznah: Wydawnictwo Kurpisz, 1996), 69—70.

6 Bogucki, ,,O pobudzeniu fakt6w artystycznych,” 5.

7 Zob. Kazimierz Piotrowski, ,,Obywatel sentymentalny. Janusz Bogucki w totalnej niemozliwosci,” w PRL-owskie re-
sentymenty, red. Alicja Kisielewska, Monika Kostaszuk-Romanowska, Andrzej Kisielewski (Gdansk: Katedra Wydawnictwo
Naukowe, 2017), 197—211.

8 Janusz Bogucki, Pop ezo sacrum (Poznan: Pallottinum, 1990), 5. Ksiazka ta jest zbiorem tekstow pisanych w latach 1976—
1986, w ktorych autor precyzuje swoje poglady na tematy zwigzane z sacrum i sacrum sztuki. Sa tam: ,,0 mozliwoSciach
wyjcia i pozostania” (1976), ,Dewaluacja wspotczesnego uktadu artystycznego” (1977), ,Trzy magnetyzmy, czyli maly traktat
prognostyczny” (1978), ,Pop — ezo — sacrum i sprawa polska” (1979), ,Laicyzacja” (1981), ,Pozegnanie nowozytnosci” (1981),
,,Swiqtoéé i kontrkultura” (1985), ,Powrdt do domu” (1985), ,,Postawa ekumeniczna. Przekroczenie siebie” (1986). Bogucki
wielokrotnie powtarzal, Ze jego rozumienie sacrum bliskie byto rozwazaniom Mircei Eliadego, $wiatowej stawy religioznawcy,
historyka idei religijnych i badacza sladéw sacrum. Eliade w swoich licznych pismach przekonywal, ze czlowiek wspolezesny,
tak samo jak ludzie z dawnych kultur, nie moze zy¢ bez mitu, ,,opowie$ci mitycznej,” rytuatu, symboli, wierzen religijnych, bez
calej tej ,,rzeczywistoSci sakralnej.” Ona ,zywila” poprzednie cywilizacje, a dzi$ jest zakamuflowana czy tez przetworzona przez
kulture popularna. Dla autora Sacrum i profanum. O istocie religijnosci wazne bylo przekonanie, ze jeste$Smy stworzeni do
wspolnoty, do przezywania wspolnotowego do$wiadczenia, ktére wykracza poza ,zobiektywizowany obrazek” rzeczywistoSci
medialnej. Stad tez byt on przeciwnikiem wszelkich ideologii skrajnie racjonalistycznych, materializmu i scjentyzmu, ktore
przyczynily sie jego zdaniem do znikniecia sacrum, a tym samym zubozenia czlowieka o istotny dla jego zycia wymiar religijny.
Stwierdzat wrecz, ze bycie religijnym nalezy do natury cztowieka (homo religiosus) i to wlaénie odréznia go od innych istot. Zob.
Teologia Polityczna Co Tydzien 16 (2021), tytul numeru ,,Eliade: mity czlowieka nowoczesnego,” dostepny 31.07.2021, https://
teologiapolityczna.pl/tpct-264.

9 Bogucki, Pop ezo sacrum, 19—20.

10 Janusz Bogucki, Od rozméw ekumenicznych do Labiryntu (Warszawa: Centrum Sztuki Wspoélezesnej-Zamek Ujazdowski,
1991), 7.

u Trafnie relacje wspodlczesnej sztuki wobec ,sfery ducha” opisal Zbigniew Warpechowski na konferencji Sztuka w przestrzent
duchowej w Centrum RzeZby Polskiej w Oronisku w 2006 roku. ,,Sztuka XX wieku (...) ze sfera »duchowosci« niewiele miata
wspolnego, a jezeli juz, to na marginesie, raczej wstydliwie badz lekcewazaco. Wiodacym nurtem modernizmu byt racjonalizm,
logiczno$é, przytomnosé, trzezwoS¢ w ocenie $wiata i rzeczywistoscei, nawet kiedy mowiono o transcendencji, przywoltywano
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warto$¢ irracjonalno$ci w postepowaniu artystycznym. Naukowo$¢, jako tesknota za nieomylno$cig wiedzy i rozstrzygniec¢
poznawczych, uzywana byla jako argument nawet w sytuacjach wymykajacych sie definicjom” — Zbigniew Warpechowski,
,Duch,” Rzezba Polska XII (2006): 24.

12 Bogucki, Pop ezo sacrum, 24—25.
13 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 9.

4 Byly to m.in. spotkanja organizowane przez Andrzeja Matuszewskiego w Dhusku i Jankowicach (1976—1978), Plenery
Mlodych w Warcinie i Swieszynie (1978—1981), spotkania w Domu Rekolekcyjnym w Laskach pod Warszawa (1979—1981),
plener w Zameczku pod Opocznem (1981). Zob. Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 16—47.

15 Bogucki wspominat: ,,pod wplywem tego pobudzenia stanem wojennym powstata mysl, zeby zrobié jakas duza manifestacje
artystyczna, juz nie ograniczong do kregu przyjaciot, ale o szerszym zasiegu spolecznym, Chodzilo takze i o to, ze wybitni artysci,
ktorzy nadawaliby range temu przedsiewzieciu, a ktérzy bardzo chcieli zamanifestowaé swoja obecno$é przy kosciele, zeby
mogli wzigé w tym udzial” — Bogucki, ,,O pobudzeniu faktow artystycznych,” 4.

16 Zob. Janusz Bogucki, ,Uwagi niefachowe,” Fotografia 7 (1955): 7; Janusz Bogucki, ,,O fotografii martwej i zywej,” Zycie
Literackie 236 (1956): 11. Por. Weronika Kobylinska-Bunsch, ,.X Ogblnopolska Wystawa Fotografiki,” Zacheta, dostepny
28.07.2021, https://zacheta.art.pl/pl/wystawy/x-ogolnopolska-wystawa-fotografiki; Kamila Leéniak, ,, Krytyka fotograficzna
1945-1970,” Studia i materialy lubelskie 20 (2017): 50, dostepny 27.07.2021, https://www.mnwl.pl/images/media/file/
SiML_20.pdf.

7 Andrzej Rézycki, ,Moc sakralizacji. Z Andrzejem Ro6zyckim, fotografem, cztonkiem Grupy Zero 611 Warsztatu Formy
Filmowej, rozmawia Krzysztof Jurecki,” ownetic magazine, dostepny 28.07.2021, https://ownetic.com/magazyn/2016/
andrzej-rozycki-krzysztof-jurecki-moc-sakralizacji.

18 Kamila Le$niak, ,25 lat PRL w fotografice,” Zacheta, dostepny 20.07.2021, https://zacheta.art.pl/pl/wystawy/25-lat-prl-w-
fotografice. Por. Urszula Czartoryska, ,Bardzo wazna wystawa,” Fotografia 11 (1968): 244—246; Urszula Czartoryska, ,,Czego
fotografowie poszukuja?,” Fotografia 6 (1971): 139; Zbigniew Lagocki, ,Fotografia i dydaktyka. Rozmowa ze Zbigniewem
Eagockim,” rozm. przepr. Marek Grygiel, Adam Mazur, Fototapeta, dostepny 27.07.2021, http://fototapeta.art.pl/2001/
lagocki.php.

1 Marek Mak Golowacz, cyt. za: ,W czwartek 7 sierpnia 2014 zmarta w Warszawie Nina Smolarz-Bogucka,” Zwigzek Polskich
Artystow Fotografikow, dostepny 20.07.2021, https://zpaf.pl/aktualnosci/zmarla-nina-smolarz,.

20 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 51.

2t Piotr Policht przytomnie zauwazal, ze cho¢ u podloza wystaw przykoscielnych bylo wyrwanie ich z instytucjonalnych
ograniczen (czyli wspolezesnego uktadu artystycznego, jak powiedzialtby Bogucki), to jak na ironie, ich ,.konsekracja” nastapita
w warszawskiej Zachecie, w najbardziej nobliwej publicznej galerii i $wieckiej ,,swiatyni sztuki” — Piotr Policht, ,,Kréotka historia
teczy,” Culture.pl, dostepny 20.07.2021, https://culture.pl/pl/artykul/krotka-historia-teczy.

22 Jarecka, Janusz Bogucki, 8—28.

23 Interdyscyplinarne przedsiewziecie Znak krzyza w parafii Milosierdzia Bozego w Warszawie trwalo przez ponad dwa
tygodnie, od 14 do 30 czerwca 1983 roku.

24 Jerzy Kalina, ,,Przeciw zhu i przemocy, fragmenty rozmowy z Anna Szynwelska,” ArtySci i naukowcey dla Solidarnosci
1980-1990, dostepny 28.07.2021, http://www.artin.gda.pl/text/text-pl-29.php. Por. Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 52.

25 Krzysztof Findzinski, ,,»Znak krzyza« — wystawa, ktorej nie bylo,” Biuletyn Instytutu Pamieci Narodowej 1—2 (2011): 142.
Dopiero po ponad trzech dekadach od zakonczenia wojny, w 1977 roku wladze stolicy zgodzily sie na odbudowe $wiatyni, przez
co stala sie ona najdtuzej stojaca ruing wojenng w Warszawie. Opiekunem powolanej w 1980 roku parafii zostat ks. Wojciech
Czarnowski. Zob. Hugon Bukowski, ,Zytnia. Kto o tym pamieta?,” Biuletyn Instytutu Pamieci Narodowej 1—2 (2011): 73.

26 Bukowski, ,,Zytnia,” 75—76.
27 Wiecej o szczegdtach samej wystawy zob. Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 54—74; Bukowski, ,,Zytnia,” 73-81.

28 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 86. Na wystawie jako instalacje fotograficzne znalazly sie tez prace Pawla Kwieka
iJanusza Bakowskiego. Kwiek przy tzw. drodze taczek (shuzacej robotnikom do wywozenia na zewnatrz piachu i gruzu) ustawit
naturalnej wielkoSci fotograficzny autoportret, a nad nim kartki z cytatami z Marii Dabrowskiej, ulozone w ksztalt krzyza.
Niedaleko tego miejsca, tam gdzie robotnicy ustawiali puste juz taczki, ulokowana zostata duza kompozycja Bakowskiego. Autor
zmontowal ja z trzech tysiecy zdje¢ tej samej postaci, zr6znicowanych walorowo i naklejonych nastepnie na zawieszone plotno.
Utworzona w ten sposb kompozycja przedstawiata posta¢ meska z rozlozonymi szeroko ramionami (jak Jezus na krzyzu).
Bakowski opowiadal, ze ,,0w gest rozlozonych ramion utrwalany p6zniej w znak krzyza wydaje mu sie gestem pierwotnym
otwarcia i pokoju, ktére wykonywal w najdawniejszych czasach cztowiek, gdy spotykal drugiego czlowieka” — cyt. za: Bogucki,
Od rozmoéw ekumenicznych, 62. Bakowski, bedacy jednym z inicjatoréw i wspottworcow stynnej Malej Galerii ZPAF

w Warszawie, juz od przelomu lat sze$édziesiatych i siedemdziesiatych tworzyt prace, w ktérych odbitki fotograficzne traktowat
jako punkt wyjscia do konstruowania zupeknie nowych kompozycji. Powstawaly one na drodze opartego na matematyczno-
logicznym rygorze zwielokrotnienia i przeorganizowania materialu fotograficznego. Te charakterystyczne dla siebie kompozycje
nazywal plaszczyznami fotograficznymi. Zob. ,Janusz Bakowski. Tworczo$¢”, Fundacja Archeologia Fotografii, dostepny
28.07.2021, https://faf.org.pl/galleries/janusz-bakowski/tworczosc.

29 Cyt. za: Anna Zawadzka, ,Ja jedna przedluzam im zycie,” Wysokie Obcasy (dod. do Gazety Wyborczej) 18 (2008): 38—46.

30 Adam Mazur, Okaleczony $wiat: historie fotografii Europy Srodkowej 1838—2018 (Krakow: Towarzystwo Autoréw
1 Wydawceow Prac Naukowych Universitas, 2019), 258—259. Por. Adam Mazur, Historie fotografii w Polsce 1839—2009
(Warszawa: Centrum Sztuki Wspélczesnej Zamek Ujazdowski, Krakéw: Fundacja Sztuk Wizualnych, 2009), 247; ,Zapis
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socjologiczny” — nota redakcyjna, Fundacja im. Zofii Rydet, dostepny 27.07.2021, http://zofiarydet.com/zapis/pl/pages/
sociological-records/editor-notes.

3t Cyt. za: Andrzej Rozycki, ,,Nieskoniczonoé¢ dalekich drog. Podpatrzona i podstuchana Zofia Rydet A.D. 1989,” Konteksty.
Polska sztuka ludowa 3—4 (1997): 184.

32 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 54, 57.

33 _Eugeniusz Zenon Lokajski,” Muzeum Powstania Warszawskiego, dostepny 20.07.2021, https://ww.1944.pl/powstancze-
biogramy/eugeniusz-lokajski,27746.html. W opisie fotograficznych dokonan Lokajskiego wykorzystalam tez inne teksty ze
strony Muzeum: Joanna Lang, ,,Wspolczesny reporter,” Chris Niedenthal, ,,Fotografie z dusza,” Joanna Jastrzebska-Wozniak,
,Fotografia w Powstaniu Warszawskim. Przypadek Broka;” Bozena Szwarc, ,Nowa jakoé¢ powstanczych fotografii.”

34 Bozena Szwarc oceniala, ze ,,dzieki jego pracy mozemy zobaczyé kompletny obraz Powstania — od euforii wywolanej
wybuchem Powstania, poprzez mestwo i walke Powstancow oraz ludnosci Warszawy, az do cierpienia, $§mierci i zniszczen.
Zapadaja w pamieé, nie pozostawiaja obojetnym, wzruszaja, sklaniaja do refleksji i zadumy. Dzieki nim nie patrzymy

na Powstanie jedynie przez pryzmat walki, ale réwniez poprzez historie poszczegolnych oséb. Patrzymy w ich oczy,
zastanawiamy sie, co czuli, czy przezyli, jak potoczyly sie ich losy. Widzimy tez groby i ludzi, ktorzy zegnali swoich najblizszych
i przyjaciol. Doswiadczamy spektrum emocji” — Bozena Szwarec, ,Nowa jako$¢ powstanczych fotografii,” Muzeum Powstania
Warszawskiego, dostepny 20.07.2021, https://www.1944.pl/artykul /nowa-jakosc-powstanczych-fotografii,5148.html.

35 Bujak towarzyszyt Karolowi Wojtyle od lat szeS¢dziesiatych. Mieszkali obok siebie w Krakowie, ich ojcowie — legionisci —

znali sie. Gdy zaczal pracowac jako fotograf w Tygodniku Powszechnym, w §rodowisku bardzo bliskim Wojtyle, te zwigzki
zacie$nily sie. Bujak dokumentowat dziatania przysztego papieza, gdy byt on jeszcze biskupem i kardynatem. Towarzyszyl mu

w latach pontyfikatu az do jego Smierci w 2005 roku. Ta bliska relacja zaowocowala wieloma albumami z fotografiami Jana
Pawla II, stad tez niekiedy traktuje sie Bujaka jako osobistego fotografa papieza (choé oficjalnie takiej funkgeji nigdy nie peknit).
Niewatpliwie osoba papieza rodaka stala sie najwazniejszym tematem jego twdrczoéci. Por. Adam Bujak, ,,Przylgnatem do
mistyki,” rozm. przepr. Lukasz Kazmierczak, Przewodnik Katolicki 3 (2015), dostepny 27.07.2021, https://www.przewodnik-
katolicki.pl/Archiwum/2015/Przewodnik-Katolicki-3-2015/Kultura/Przylgnalem-do-mistyki; Adam Bujak, ,Adam Bujak przez
43 lata fotografowal Karola Wojtyte. »Byt dla mnie jak ojciec«,” rozm. przepr. Marzena Devoud, Aleteia, dostepny 28.07.2021,
https://pl.aleteia.org/2020/06/21/adam-bujak-przez-43-lata-fotografowal-karola-wojtyle-byl-dla-mnie-jak-ojciec-rozmowa-i-
zdjecia.

36 Adam Bujak, ,,Przylgnalem do mistyki”. Bujak zaslynal m.in. klasycznym juz albumem Tajemnica Kamedutéw (2000).

37 Bujak swoje Misteria pokazal wezeéniej na indywidualnych wystawach w krakowskiej Galerii Krzysztofory (1971),
warszawskiej Galerii Wspdlczesnej (1972), 16dzkim Muzeum Sztuki (1972), wroctawskiej Galerii Fotografii (1973), warszawskiej
Starej Galerii (1975), a takze we Francji — w Musée Lorrain w Nancy (1975).

38 Mazur, Historie fotografii w Polsce, 261.
39 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 52.

40 Krzysztof Jurecki, ,,Fotografia polska lat 80.,” Kultura Niezalezna, dostepny 20.07.2021, https://kultura-niezalezna.pl/rkn/
fotografia/8567,Fotografia-polska-lat-80.html.

4 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 63.

42 Znalazly sie w niej fotografie Piotra Baracza, Anny Beaty Bohdziewicz, Jerzego Borowskiego, Maurizio Buscarina, Piotra
Ciesli, Waldemara Czechowskiego, Erazma Ciolka, Leszka Fidusiewicza, Zbigniewa Furmana, Romana Goetla, Marka
Golowacza, Aleksandra Gorskiego, Marka Grygiela, Christosa Guliamakisa, Jana Hausbranta, Mariusza Hermanowicza,
Miroslawa Krajewskiego, Andrzeja Kryniskiego, Wlodzimierza Krzeminskiego, Jacka Kucharczyka, Witolda Kulinskiego,
Jana Kupsia, J. Sergo Kuruliszwilego, Jerzego Lewczyniskiego, Janusza Lirskiego, Zbigniewa Markiewicza, Zenona
Miroty, Boguslawa Nieznalskiego, Macieja Osieckiego, Krzysztofa Paweli, Leszka Pekalskiego, Wojciecha Plewinskiego,
Wlodzimierza Pniewskiego, Grzegorza Podgorskiego, Wojciecha Prazmowskiego, Janusza Rydzewskiego, Jerzego Sabary,
Bogdana Sarwinskiego, Stanistawa Skladanowskiego, Witolda Szuleckiego, Grzegorza Zygiera. Zob. Bogucki, Od rozméw
ekumenicznych, 156.

43 Ibidem, 57.
4 Rottenberg, ,,Polski barok,” 147, 151.

4 Agnieszka Sabor, Maciej Szklarczyk, ,,Barbarzyncy w kosciele,” Tygodnik Powszechny, 25.04.2004, dostepny 25.07.2021,
https://www.tygodnikpowszechny.pl/barbarzyncy-w-kosciele-124302.

46 Bogucki, Od rozmoéw ekumenicznych, 94.

47 Swoje fotografie pokazali: Adam Bujak, Erazm Ciolek, Mariusz Hermanowicz, Zbigniew Markiewicz, Janusz Rydzewski,
Tomasz Tuszko, Mariusz Wieczorkowski. Po raz kolejny wykorzystano tez zdjecia Eugeniusza Lokajskiego. Bogucki, Od
rozmow ekumenicznych, 159.

48 Zob. Bozena Kowalska, ,,Rzezbiarz ludzkiej nieobecnosci,” w Jozef Eukomski. Rzezba (Oronisko: Centrum RzeZby Polskiej,
1996), 10. Kat. wyst. Krytyczka pisala: ,,O sile wyrazu tego teatrum nie decyduje bowiem uksztattowanie stroju czy jego
wymiary, ale jego cisza: znieruchomienie w bezpretensjonalnej i obojetnej postawie, zamrozone i moze zbedne trwanie §ladéw
po nieistniejacej juz egzystencji. Teatrum wyzbyte czlowieka. Bezglo$nie, wiec tym bardziej przejmujaco, méwiace o jego
dramacie.”

49 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 94.

50 Byl to kolejny koSciot w budowie, cho¢ wlasciwie miato go w ogole nie byé. Plany zabudowy osiedla Ursynéw, tworzonego jako
sypialnia stolicy, nie zwieraly obiektow sakralnych. Dopiero sprzyjajacy czas 1980 roku sprawil, ze zapadla decyzja o budowie
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$wiatyni. Ko$ciét oddano do uzytku w stanie surowym na kilka miesiecy przed rozpoczeciem wystawy Labirynt — przestrzen
podziemna (wczeéniej na podobnej zasadzie uzytkowano kosciol dolny) i byt to jeden z pierwszych ceglanych molochow. Jego
wykanczanie trwalo do konica dwudziestego wieku. Bogucki ze swoja wystawa wkroczyt wiec do przestrzeni sakralnej, ale
jednoczes$nie jeszcze nie sakralnej, do przestrzeni ko$ciola w budowie.

5t Otwarcie wystawy nastapilto 14 pazdziernika 1989 roku, a trwala ona do 2 grudnia tego roku.
52 Bogucki, Od rozmoéw ekumenicznych, 123.

53 Ibidem, 124.

54 Ibidem, 124—126.

55 Ibidem, 141.

56 Takich wielkich konstrukeji Klamana powstato wowczas wiecej. Poza ,,obeliskami” i ,Jlabiryntem” (1989) byly tez ,,rotundy,”
ytunele,” ,;rampy,” ,,bramy” na wystawie Raj utracony. Sztuka polska w roku 1949 1 1989 (kurator Ryszard Ziarkiewicz, CSW
Zamek Ujazdowski w Warszawie, 1990) oraz ,,gory” na wystawie Epitafium i siedem przestrzeni (kurator Janusz Bogucki i Nina
Smolarz, Zacheta, Warszawa 1991).

57 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 141.

58 Swoje zbiory fotograficzne udostepnily: archiwa (Archiwum Dokumentacji Mechanicznej w Warszawie, Centralne Archiwum
PZPR), muzea (Muzeum Narodowe w Warszawie, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Muzeum Narodowe we Wroclawiu,
Muzeum w Grudziadzu, Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie, Muzeum Historii Miasta Warszawy, Muzeum
Historii Polskiego Ruchu Rewolucyjnego w Warszawie, Muzeum Lenina w Warszawie, Muzeum Literatury w Warszawie),
agencje prasowe (CAF, PAP Interpress, Niezalezna Agencja Fotograficzna Dementi), biblioteka (Biblioteka Narodowa

w Warszawie).

5 Znalezli sie tam autorzy nalezacy do wezesniejszych pokolen, jak Karol Beyer (pierwszy zawodowy fotograf w Polsce, zwany
»ojcem polskiej fotografii”), Karol Brandel (tworca unikatowej dokumentacji fotograficznej Warszawy konca dziewietnastego
wieku), Ignacy Krieger (fotograf znany ze zdje¢ Krakowa i jego zabytkow, tzw. krajowidokéw), Walerian Twardzicki (autor
portretow typow spolecznych), Awit Szubert (autor portretow i fotografii naukowej, jeden z pierwszych fotograféw Tatr),
Walery Rzewuski (autor licznych zdjeé portretowych postaci $wiata kultury, nauki oraz reprezentant6w arystokracji i szlachty),
Jan Buthak (wybitny artysta fotografik, teoretyk, krytyk i publicysta, rowniez nazywany ,,0jcem polskiej fotografii”), Stanistaw
Ignacy Witkiewicz, Eugeniusz Lokajski. Towarzyszyli im fotografowie wspolczesni: Piotr Baracz, Andrzej Bednarczuk, Zbigniew
Bienikowski, Anna Beata Bohdziewicz, Adam Bujak, Stanistaw Ciok, Erazm Ciolek, Jacek Dominski, Leszek Fidusiewicz, Stefan
Figlarowicz, Mariusz Forecki, Jarostaw Goliszewski, Marek Grotowski, Christos Guliamakis, Jerzy Gumowski, Jan Hausbrant,
Mariusz Hermanowicz, Witold Jurkiewicz, Edward Kawecki, Tomasz Kizny, Zbigniew Kosycarz, Mirostaw Krajewski, Robert
Krol, Wlodzimierz Krzeminski, Jacek Kucharczyk, Bogdan Kulakowski, Maciej Laprus, Katarzyna Lasek, Bogdan Lopienski,
Marcin Eukasiewicz, Zbigniew Markiewicz, Stanistaw Markowski, Krzysztof Miller, Romuald Mioduszewski, Bogustaw
Nieznalski, Maciej Osiecki, Jakub Ostatowski, Krzysztof Pawela, Edmund Pepliniski, Leszek Pekalski, Piotr Ptaczkowski,
Wlodzimierz Pniewski, Janusz Pokorski, Krzysztof Raczkowski, Zygmunt Reszke, Marek Rokoszewski, Zofia Rydet, Zygmunt
Rytka, Jarostaw Rzepkowski, Jerzy Sabara, Jerzy Saletowski, Bogdan Sarwinski, Stanistaw Skladanowski, Mariusz Stachowiak,
Mirostaw Stepniak, Andrzej Szafran, Piotr Szalowski, Jerzy Szczesny, Stanistaw Szczygtowski, Witold Szulecki, Zbigniew
Trybek, Jacek Weislo, Ryszard Wesolowski, Mariusz Wieczorkowski, Tomasz Wierzejski, Antoni Zdebiak. Zob. Bogucki, Od
rozméw ekumenicznych, 171-172.

%0 Thidem, 141.

6 Ibidem.

%2 Bogucki, ,,O pobudzeniu faktow artystycznych,” 6.

% Hans Obrist, Krétka historia kuratorstwa, tham. Martyna Nowicka (Krakow: Korporacja Halart, 2009), 95—97.

% documenta 5. 30 June — 8 October 1972, dostepny 28.07.2021, https://www.documenta.de/en/retrospective/documenta_5.

% Por. Beatrice von Bismarck, ,,The Master of the Works: Daniel Buren’s Contribution to documenta 5 in Kassel, 1972,”
Oncurating 33 (2017): 54—60.

% Jarecka, Janusz Bogucki, 18.

7 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 14, 107.

% Bogucki, ,O pobudzeniu faktow artystycznych,” 6—7.
% Bogucki, Od rozmoéw ekumenicznych, 86.

70 Swoja metode Rydet dokladnie zaprezentowata w rozmowie z Krystyna Lyczywek. Mowila: ,,wchodzac do mieszkania, bacznie
rozgladam sie i od razu widze co$ pieknego, cos szczegblnego, i to chwale. Wlasciciel jest tym ujety, ze mnie sie to podoba, ja
wtedy robie pierwsze zdjecie. Kazdy ma w swym mieszkaniu cos, co jest dla niego najdrozsze. (...) Prosze, by usiedli (bardzo
czesto sa to malzenstwa) przed gléwna $ciang, ta najciekawsza, najbardziej zdobiona obrazami, makatkami... I fotografuje. (...)
ja naprawde w kazdym czlowieku widze co$ interesujacego, pieknego, urzeka mnie w nim co$, co warte jest ocalenia — zwlaszcza
te cudowne opowiesci ludzkie, ktorych wystuchuje w czasie tych wizyt. Kazdy czlowiek to osobna historia, niektore sa bardzo
ciekawe, niektdre pouczajace, czasem przejmujace...” — Krystyna Lyczywek, Rozmowy o fotografii 19701990 (Szczecin:
Szczecinskie Wydawnictwo Diecezjalne, 1990), 33—37.

7t Artystka ttumaczyta: ,,w swoich fotografiach, ktore sa czesciami »Zapisu, staratam sie zawsze pokaza¢ nie tylko to, co stanowi
warto$¢ etnograficzng czy choéby socjologiczna. Zalezalo mi takze na przedstawieniu wartoéci, Swiata prostoty, $wiata, ktory
odchodzi juz chyba bezpowrotnie” — cyt. za: http://zofiarydet.com/zapis/pl/pages/sociological-record/discussions/foto [jest to
fragment nieopublikowanej rozmowy przeprowadzonej z Zofia Rydet przez Joanne Kubice z miesiecznika FOTO, 1987].
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72 Oczywiscie zdjecia powstancze Lokajskiego nie byly prezentowane pierwszy raz. Ukazywaly sie one w réznych publikacjach
i przy roznych okazjach. Warto tu wymienié niektére z wazniejszych albuméw: praca zbiorowa Powstanie Warszawskie

w ilustracji (1957, wydanie specjalne Stolicy. Warszawskiego Tygodnika Ilustrowanego); Eugeniusz Lokajski ppor. ,,Brok”.
Powstanie Warszawskie (1986); Fotografie z Powstania Warszawskiego. Eugeniusz Lokajski ,Brok” (1994, ksigzka wydana
z okazji 50. rocznicy powstania); Eugeniusz Lokajski ,,Brok” 1908—1944. Fotoreporter (2007, album przygotowany na setna
rocznice urodzin Lokajskiego zawierat caly zachowany do dzi$ i liczacy 840 zdjeé jego materiat fotograficzny z powstania);
Eugeniusz Lokajski ,,Brok” (2021, album z 300 fotografiami, poddanymi zaawansowanej obrobce graficznej, bedaca
poprawionym wydaniem pozycji z 2007 roku).

Tytuly i rok wydania za: https://www.1944.pl/artykul/nowosc-album-fotograficzny-eugeniusz-lokaj,5131.html.

73 Luigi Marinelli, ,,Tlumacz jako »medium« (rzecz o literackosci thumaczenia teatralnego i teatralnosci thumaczenia
literackiego): przywolywanie duch6w Kantora,” Przekladaniec 31 (2015): 146.

74 Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 64.

75 Ibidem.

7 Adam Bujak. Misteria (L6dz: Muzeum Sztuki w Lodzi, 1972), brak numeracji stron. Kat. wyst.
77 Mazur, Historie fotografii w Polsce, 261.

78 Podobna metode stosowal przy fotografowaniu pielgrzymek i pontyfikatu Jana Pawla I1. Wydaje sie, ze taki ,,misteryjny”,
uduchowiony, impresyjny charakter maja papieskie fotografie Bujaka.

7 Adam Bujak. Misteria.
80 Krzysztof Jurecki, ,,Czym jest magiczno$¢?,” Exit. Nowa sztuka w Polsce 3 (2014).

81 _Dobre miejsce?” (dyskusja o sztuce z udzialem Boguckiego, Wieczorkowskiego, Smolarz, Bogdana Kra$niewskiego, Jerzego
Puciaty), oprac. Krzysztof Klopotowski, Przeglqd Katolicki 1 (1985); cyt. za: Jurecki, ,,Fotografia polska lat 80.”

82 Cyt. za: Bogucki, Od rozméw ekumenicznych, 94. Byt to fragment tekstu, ktory otrzymat on od autorki w formie
maszynopisu, a ktory z kolei nie pojawit sie — po interwencji cenzury — w oryginalnym artykule , Kryzys sztuki zaangazowanej?
Notatki na marginesie kilku wystaw,” opublikowanym w miesieczniku Znak 2—3 (1986): 4—13. Numer ten w wiekszoSci
poswiecony by} tematyce sztuki zaangazowanej w odniesieniu do wystaw przykoscielnych. Czerni pisala o dylematach
wspolezesnej sztuki polskiej, niebezpieczenstwie artystyczno-intelektualnej latwizny, ptynacym ze zbyt doslownie rozumianego
zaangazowania, i ,potrzebie dystansu.” Tezy jej artykulu podjeli polemicznie lub aprobujaco inni autorzy, do ktérych redakeja
rozeslala tekst Czerni. Byli to: Jacek WoZniakowski (,Konteksty”), Mieczystaw Porebski, Andrzej Oseka (,, Troche cierpliwosci”),
Janusz Bogucki (,,Dystans”), Andrzej Kostolowski (,,Strzatki”), Jacek Waltos$ (,,Rodzaj dystansu”), Stanistaw Rodzifiski (,,By¢
normalnym”), Anda Rottenberg (,,O stereotypach i wzlotach”), Elzbieta Wolicka (,,Sztuka $wiadectwa i wiernoé¢ sztuce”),
Nawojka Ciedliniska (,,Ziarno i plewy”). Polemika z tekstem Czerni wyszta nastepnie poza lamy Znaku. Por. Jakub Bem,
,Koscioti my,” Szkice. Pismo poSwiecone problemom artystycznym i spolecznym 5 (1987): 23—29; Hanna Solway, ,,C6z jest
artysta?,” Szkice. Pismo poswiecone problemom artystycznym i spolecznym 6 (1987): 72—75; Nawojka Cie§linska, ,,Nie chce
byé Kasandra,” Przeglqd Powszechny. Miesiecznik poswiecony sprawom religijinym, kulturalnym i spotecznym 3 (1987):
431-439.

88 Bogucki, Od rozmoéw ekumenicznych, 136.

84 Bogucki, Pop ezo sacrum, 66.
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FOTOGRAFIA REPORTAZOWA
A STRATEGIE OPORU.

| OGOLNOPOLSKI PRZEGLAD

FOTOGRAFII SOCJOLOGICZNE]
980

I Ogolnopolski Przeglad Fotografii Socjologicz-
nej (I OPFS), otwarty w listopadzie 1980 roku
w Bielsku-Bialej, w opracowaniach na temat hi-
storii fotografii w Polsce pojawia sie stosunkowo
rzadko, chociaz to tutaj starano sie ustali¢ pozy-
cje i charakter rodzimej fotografii dokumental-
nej o profilu spolecznym.* Sytuujac sie w samym
,oku historii” — w czasie debat ,karnawalu Soli-
darno$ci,” przeglad byl podsumowaniem zjawisk
w fotografii reportazowej okresu powojennego.
Jednak to raczej jego zamkniecie przez cenzu-
re po zaledwie pieciu dniach trwania wyraznie
wpisalo sie w §wiadomoé¢ badaczy.> I OPFS ma
zatem w historiografii tozsamo$¢ opozycyjna.’
Dotychczas nie podjeto glebszego namyshu nad
rodzajem owej ,opozycyjnosci,” zwlaszcza tego
rodzaju refleksji, ktory uwzglednialby kontekst
ideowy wydarzenia oraz zlozono$¢ sytuacji, takze
instytucjonalnej, w jakiej znalazla sie wowczas fo-
tografia.* Niniejszy tekst jest proba takiej inicjaty-
wy — zmierza w kierunku rozpoznania gruntu dla
dalszych badawczych krokow, ktore wydaja sie
bardzo potrzebne. Trzeba bowiem przyznaé, ze
nie tylko I OPFS nie doczekal sie kompleksowe-
go omoéwienia, sytuacja ta dotyczy wielu zjawisk
z obszaru fotografii okresu powojennego, w tym
chyba szczegdlnie fotografii reportazowej.
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I OPFS zorganizowany zostal przez Zwia-
zek Polskich Artystow Fotografikow, Minister-
stwo Kultury i Sztuki oraz Urzad Wojewddzki
Bielsko-Biala.> Komisarzem generalnym wyda-
rzenia byt Andrzej Baturo, jako konsultant ar-
tystyczny figurowal Krzysztof Baranski; byli to
mlodzi fotoreporterzy zwigzani ze stolecznymi
magazynami, zwlaszcza itd. Na przeglad zlozyly
sie trzy wystawy glowne, Z perspektywy lat (ko-
misarz Jan Kosidowski), Dokument Czasu (komi-
sarz Mariusz Hermanowicz) oraz Nowe aspekty
fotografii socjologicznej (komisarz Anna Skow-
ronek), a takze kilka wystaw towarzyszacych.®
Przeglad otworzylo czterodniowe sympozjum,
podczas ktorego referaty wyglosito dziesieciu pre-
legentow.”

Neutralizacja.

Fotografia i socjologia

Wspomniane sympozjum wydaje sie byé pierw-
sza tak duza, miedzy$rodowiskowa platforma wy-
miany zdan na temat definicji pojecia ,fotografia
socjologiczna.”® Termin ten wydawal sie na tyle
pojemny, by pomiesci¢ wszystkie zjawiska foto-
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graficzne, ktore przeprowadzane byly z intencja
analizy i skomentowania rzeczywistoSci spolecz-
nej, byl zatem w zasadzie tozsamy z pojeciem
Jfotografia spoleczna.” Jak przyznawala jednak
recenzentka wydarzenia, Barbara Kosinska:
yorganizatorom chodzilo oczywiScie o szero-
ko rozumiang fotografie spoteczng, natomiast
»socjologiczna« brzmialo bardziej neutralnie.”
»Socjologiczny” oznaczal wiec bardziej naukowy,
analityczny, wskazywalo raczej na opis §wiata niz
jego zaangazowany komentarz.”> Wystawy mialy
by¢ natomiast, w zalozeniu, ,przegladem tego,
co w zaangazowanej spolecznie fotografii naj-
cenniejsze i najdonio$lejsze.” Widaé zatem, ze
fotografia reportazowa, ktéra stanowila znaczng
cze$¢ prezentowanego podczas I OPFS materia-
hu (,,przewazal glownie reportaz”), zorientowania
publicystycznie, wymagajaca komentarza towa-
rzyszacego, narracyjna, byla w ten sposob strate-
gicznie zneutralizowana.'?

Dla Juliusza Garzteckiego, ktérego tekst
otwieral poswiecony zjawiskom fotografii spolecz-
nej numer kwartalnika Fotografia (2/1981), foto-
grafia spoleczna i fotografia socjologiczna to dwa
okreslenia tego samego zjawiska, ktore ma przede
wszystkim wymiar interwencyjny: ,(...) fotografia,
dzi$ nazywana spoleczna, nie byla tylko beznamiet-
nym rejestratorem. Byla fotografia krytyki spo-
lecznej, prawdomdéwnym demaskatorem zjawisk
ujemnych w celu ich naprawy badz likwidacji.”
Taka definicja fotografii spolecznej — czy wlasnie
socjologicznej — stawiajagca w centrum postawe
Swiatopogladows fotografa, pozwalala umiescic¢
w jej ramach szeroko pojeta aktywno$¢ fotorepor-
terow. Nic zatem dziwnego, ze Garztecki, referu-
jac genealogie fotografii spolecznej, odwolywatl sie
do wystawy The Family of Man, skonstruowanej
w duzej mierze z fotografii archiwéw magazynu
ilustrowanego Life, a takze — do jej specyficznego
powtoérzenia, jakim byly $wiatowe wystawy foto-
grafii Karla Pawka: ,Wystawa »Rodzina czlowie-
cza« Steichena byla z cala pewno$cia w ogromnej
mierze pokazem fotografii socjologicznej (...).”
W tym kontekécie nalezaloby widzie¢ ujeta w ra-
mach I OPFS wystawe Z perspektywy lat, ktorej
komisarzem by} Jan Kosidowski, jeden z czolowych
fotoreporterow magazynu Swiat, stworzonego jako
swego rodzaju analogia do Life czy Paris Match.'s
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Podczas sympozjum na temat tego, ,,co mo-
globy oznaczaé¢ nazwanie fotografii — socjologicz-
na” wypowiadal sie we wnikliwym referacie socjo-
log i dziennikarz Andrzej Ziemilski, a glos ten zostal
nastepnie opublikowany we wspomnianym wyzej
numerze kwartalnika Fotografia. Punktem wyjScia
bylo tu rozwazenie problemu obserwacji w prak-
tyce fotograficznej, poniewaz, jako metoda badan
socjologicznych, ,obserwacja jest jedna z technik
poznania $§wiata spolecznego.”® Obserwacja w fo-
tografii wigzala sie $ciSle — wedlug Ziemilskiego —
z intencja autora. Proces fotografowania bylby za-
tem zawsze zwigzany z uprzednim przekonaniem
co do sensu utrwalanego wydarzenia: ,Trzeba
mie¢ idee, aby obserwowaé.”” Autor uwazal, ze
przekonania fotografujacego co do majacej zostaé
utrwalong rzeczywisto$ci, maja charakter socjolo-
gicznej ,wstepnej hipotezy badawczej,” ktora po-
winna spenia¢ kilka warunkéw, takich jak: mieé
charakter ogolny (,,nie odnosi¢ sie do pojedynczego
wydarzenia”), niesprzeczny wewnetrznie, publicz-
ny (,nie stanowi¢ jedynie prywatnej wlasnosci so-
cjologa X”), nowatorski (,,byle obserwowany banat
nie stanie sie hipoteza badawcza”), winna takze by¢
sprawdzalna.®® Zatem ,kazdy zapis utrwalony moze
by¢ hipoteza” (,fotografia moze by¢ inspiracjg hi-
potezy badawczej i stanowié¢ punkt wyjécia badania
spotecznego”), o ile, oczywiscie, nie zaklada kreacji
$wiata przedstawionego. Co — w przypadku foto-
grafii, bedacej przeciez takze praktyka artystyczna
— staje sie problematyczne.

Glos Ziemilskiego zdaje sie wspolgraé z to-
nem dyskusji przelomu 1980 i 1981 roku. Pod-
noszono woéwczas czesto problem zafalszowania
obrazu rzeczywisto$ci, nieadekwatnych sadow
na jej temat, bardziej lub mniej bezposrednio
odwolujac sie do kwestii propagandy i cenzury.>°
Kosinska, odnoszac sie do zarzutu formulowane-
go pod adresem I OPFS, jakoby przedstawial on
rzeczywisto$¢ jako zbyt ponurg, pesymistyczna,
beznadziejna, pisala:

Takie widzenie przez fotografow zycia
spolecznego jest w duzej mierze reakcja
na retusz i kolorowanie tego, co pokazy-
wano w prasie i na nielicznych wystawach
o tej tematyce dotychczas, szczegdlnie zas
w ostatnich zaklamanych latach.?
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Ziemilski w nieopublikowanej dyskusji po
wygloszonym referacie, odnoszac sie do prezen-
towanego na I OPFS ,niezobiektywizowanego ob-
razu naszego kraju,” wyrazil to bardziej dobitnie:

Tu sa oblgkani, pijacy, biedne dzieci, rude-
ry, tu sa najbiedniejsze gromady chlopskie
(...). Ja nie wiem, czy to jest reprezenta-
tywne i typowe, ja wiem, ze tego nie poka-
zywano dostatecznie. I mysle, ze ten gwalt
sie gwaltem odciska. Tutaj to jest rewanz
fotografii za ulizanie, za wygladzenie, za
dziennik telewizyjny; i to peli funkcje
ekspresyjna i poznawcza zarazem, ale to
nie jest dowdd naukowy i tego nie nalezy
oczekiwaé.>?

Jak zatem, definiujac fotografie socjolo-
giczna, widzie¢ — istotny takze z punktu widzenia
powojennej debaty krytycznej — problem arty-
stycznego statusu fotografii dokumentalnej?23 Ga-
rztecki zauwazal, ze:

(...) ilo$¢, jako$c i wiarygodno$é przeka-
zywanych przez nig (fotografie dokumen-
talng — dop. K. D.) informacji jest sprawa
nadrzedna wobec formy artystycznej i uzy-
tych $rodkéw wyrazu. (...) Srodki wyra-
zowe nie przewazaja nad przekazywana
informacja — stuza jej one wiernie, uwypu-
klaja ja (...).>

W centrum praktyki fotograficznej stoi
— jak przekonywat takze Zemilski — sytuacja ob-
serwacji, to w jaki sposob fotograf interpretuje
rzeczywisto$¢, bowiem ,niestety widzimy tylko to,
W €O wierzymy.”#

Fotografia byla wiec widziana jako uwikla-
na w subiektywno$¢. Z tego powodu $wiat przed-
stawiony na fotografii moze by¢ zar6wno efektem
uprzednio przyjetego stanowiska ideologicznego,
jaki — co dostrzegal socjolog — pracy pod$wiado-
moSci. Odréznial on zatem dwie funkcje jakiego-
kolwiek zapisu obserwacji — ekspresywna i infor-
macyjna, ktore trudno jest precyzyjnie od siebie
oddzieli¢. Utrwalanie rzeczywisto$ci skazane jest
na deformacje, cho¢ w przypadku medium foto-
grafii najwiekszym problemem wydaje sie kwe-
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stia niezalezno$ci obserwatora-fotografa, stopnia
jego uwiklania w $wiat, ktéry utrwala na kliszy,
a takze kwestie ,filtrow” spotecznych i kulturo-
wych.2® W konkluzji stwierdzil:

To, co jest selektywnym wyborem teorii
interpretacyjnej u socjologa, u fotografa
moze polegac na ukierunkowaniu kamery,
operowaniu $wiatlem, wyborze obiektu.
Ale przynajmniej jest tu szansa zmieszcze-
nia czego$ na kliszy, co nie jest tym wybo-
rem do konca podyktowane, podczas gdy
w notesie socjologa moze sie juz niewiele
wiecej zmiescic¢.?”

Chociaz ,fotografia socjologiczna” miala
by¢ pojeciem neutralizujgcym polityczna no$noéc
medium, w istocie znamionujacym rosnaca $wia-
domo$¢é szans i ryzyka, plynacych z mozliwoéci
jego wykorzystania jako narzedzia interpretacji
Swiata.

Interwencja.
Rekonstrukcja ,polskiej drogi

do dokumentu”

Wspomniane dylematy dotyczace relacji fotografii
i socjologii pod postacia refleksji nad realizmem
i dokumentalno$cia, byly obecne juz w okresie
ksztaltowania sie podstawowych kategorii este-
tycznych nowoczesnej fotografii tuz po 1945 roku.
Jan Kosidowski, we wprowadzeniu do katalogu
wystawy Z perspektywy lat, pisal o powojennym
polskim fotoreportazu nastepujaco:

Rozpoczat sie okres nowatorskiej i dyna-
micznej fotografii fotoreportazowej, ktéra
starala sie uchwycic i utrwalié¢ rzeczywisty
obraz kraju. Wyksztalcit sie specyficzny
polski styl fotoreportazu, wychwytujacy
sceny z zycia szczerze i na goraco, ktory nie
pokazywal sensacyjnych wydarzen, lecz
mowil o ludziach: jak sie zachowuja, ubie-
raja, co robig, jak pracuja, a zwlaszcza jacy
sq. Fotografie te uprawiali zreszta nie tylko
fotoreporterzy prasowi, lecz i wielu innych
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wybitnych artystow fotografikow, niezwig-
zanych z prasa.®

Fotograf pisal oczywiscie o zjawisku, ktore
w duzej mierze bylo efektem recepcji zachodniej
fotografii humanistycznej.?® Koncepcja ,decydu-
jacego momentu” Henri Cartier-Bressona mowi
o tym, iz obserwacja rzeczywisto$ci jest w istocie
jej interpretacja.3° W ujeciu Cartier-Bressona foto-
grafowi dostepna miala by¢, stowami Pierre’a Bo-
urdieu, ,,dyspozycja estetyczna,” a zarazem pozy-
cja profesjonalisty, autorytetu.3* Z drugiej jednak
strony momentalno$¢ procesu fotografowania,
orientacja na esencje wydarzenia, sktaniala go do
zawieszenia zdystansowanego widzenia na rzecz
zawierzenia spontanicznemu odruchowi rejestra-
cji. Fotografia miala zacheca¢ do formutowania
sadu o charakterze moralnym, zajecia stanowi-
ska, a dopiero w drugiej kolejnoéci — do ewentu-
alnego dostrzezenia waloréw formalnych obrazu.
Potencjalnie realizowa¢ mogla sie zatem nowa,
spoteczna dyspozycja, oparta na estetyce ludowej,
wychodzgca od buntu wobec nadawania formy,
wprowadzania form, wobec ,,cenzury tresci ekspre-
sywnej.”s* W tym sensie — w kategoriach socjolo-
gicznych wlasnie — fotografia humanistyczna byla
projektem emancypacyjnym, nie tylko, jak czesto
stwierdzaja badacze, stylem czy ideologia.?s Za-
wierala w sobie potencjal rewolucyjny, ktéry miat
charakter niejasno zdefiniowany i rozproszony,
wywiedziony z rozmaitych definicji humanizmu
i postaw spolecznego zaangazowania, takze tych
charakterystycznych dla refleksji awangardy, w ra-
mach ktorej uksztaltowala sie intelektualna posta-
wa Cartier-Bressona i wielu fotoreporterow.34

Znaczenie dla spolecznej wymowy foto-
grafii humanistycznej mial takze kontekst hi-
storyczny — ksztaltowanie sie refleksji o fotore-
portazu przypadlo na okres kryzysu pierwszych
powojennych lat, glebokich podzialéw ekono-
micznych i politycznych, co dotyczyto oczywiscie
nie tylko Francji. Fotografia reportazowa miala
pomagac¢ w diagnozowaniu probleméw spotlecz-
nych, stala sie takze jezykiem porozumienia,
uwiklanym w proces rekonstruowania tozsamo-
Sci narodowe;j.? Znalazla sie wiec na przecieciu
politycznej potrzeby kontroli i psychologicznej
kondycji jednostek.

Jj 100

Pokazanie w ramach I OPFS wystaw pre-
zentujacych ten typ fotografii, odwolywanie sie (np.
przez Garzteckiego), do szczegblnego znaczenia
impulsu plynacego z kregdw zachodniej fotografii
reportazowej do Polski w okresie odwilzy, mialo
wiec istotny sens spoleczny.® Warto w tym Swietle
zastanowi¢ sie nad konkluzja tekstu krytyka, ktora
bylo zwrdcenie uwagi na kontynuacje, odrodze-
nie fotografii spolecznej w Polsce na przelomie lat
siedemdziesiatych i osiemdziesiatych z ducha mi-
nionych zjawisk fotoreportazowych. Renesans ten
mial wedlug Garzteckiego dwa powody: wyczerpa-
nie mozliwoSci awangardy i zmeczenie zaklamana
propaganda sukcesu, skutkujace checia ukazania
niedostatkow polityki spolecznej i gospodarczej.s”
Pojecie ,fotografii socjologicznej” w duzej mierze
okre$lalo zatem operacje pewnej selekeji, dokona-
na na materii fotografii dokumentalnej lat powo-
jennych. Oprocz wystaw glownych, w szeregu wy-
darzen towarzyszacych I OPFS znalazly sie m.in.
ekspozycje Sztuka reportazu (z Historii fotografii
polskiej), prezentujaca fotografie z lat 1861-1979,
eksponowana wcze$niej w Muzeum Narodowym
we Wroclawiu oraz pokazana w Wielkiej Brytanii
i USA wystawa Fotografia polska 1839-1979.

Pojeciu ,fotografia socjologiczna” mozna
nada¢ wiec takze charakter postulatywny: poja-
wilo sie z potrzeby chwili, dowarto$ciowania ana-
litycznych mozliwosci fotografii w momencie, gdy
wydawala sie szczegélnie istotnym narzedziem
inwentaryzacji i komentowania rzeczywistosci po-
grazonej w kryzysie. Z tego zapewne powodu zja-
wiska z obszaru fotografii socjologicznej zwiazane
byly takze z dzialaniami eksperymentalnymi i kon-
testatorskimi, plasujacymi sie w kategoriach ,fo-
tografii artystow” i ,sztuki fotograféw” (patrz np.
Jaszczurowa Galeria Fotografii).®® Z drugiej jednak
strony fotografia socjologiczna znamionowaé mia-
la pewna $wiatopogladowa neutralno$c, sugerujac,
ze nie stoi w sprzecznoéci z oficjalnym jezykiem
fotografii, ale jest jego korekta w imie spolecznej
reformy czy prawdy naukowe;j.

Druga z wystaw glownych I OPFS byl po-
kaz zatytulowany Dokument czasu, stanowigcy
chronologiczna kontynuacje ekspozycji Z per-
spektywy lat, na ktérym zaprezentowano wybor
fotografii socjologicznej z dekady 1970-1979,%
a jego przedluzeniem — przeglad pokonkursowy
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Nowe aspekty fotografii socjologicznej. +° Szcze-
goblnie ta ostatnia wystawa, ze wzgledu na specy-
fike selekcji, miala charakter postulatywny — za
wybér odpowiadalo jury, zlozone z oémiu czlon-
kéw ZPAF oraz reprezentanta Departamentu Pla-
styki MKiS.# Slawomir Magala — w zapisie refe-
ratu wygloszonego podczas sympozjum I OPFS
— stwierdzik:

Podstawowa data dla polskiej fotografii
dokumentalnej jest rok 1980 i powazne
przemiany w mechanizmach zycia spo-
lecznego w Polsce. Bez wzgledu na to, jak
sie potoczy dalszy rozwdj wypadkow, Swiat
dostrzegl w nas podmiot historii, prze-
stal traktowac¢ nasze spoleczenstwo jako
przedmiot oddzialywan i przetargow.+?

Operacje na materii historii fotografii — by
nie powiedzie¢ interwencje — w tak istotnym mo-
mencie politycznym, to zatem takze wyraz wiary
w rewolucyjny potencjal fotografii. Z tego powo-
du znaczenie mialo podkreélenie zaréwno arty-
stycznej rangi medium, jak i waloré6w rodzime;j
praktyki fotograficznej ,,wczoraj i dzis:”

Dokument natychmiast zaczal pehi¢ role,
jakiej od dawna nie pelil. Pojawily sie
wystawy poswiecone zaroéwno tragedii
z grudnia 1970 roku, jak i zakonczonemu
powodzeniem strajkowi z sierpnia 1980
roku, pojawily sie zespoly opracowujace
materialy z czerwca 1956 roku w Poznaniu,
fotografia zaczela by¢ przedmiotem zainte-
resowania wszystkich jako jeden z elemen-
tow ksztatltujacych nasze myslenie o powo-
jennych losach naszego spoleczenstwa.+3

Strategia opracowania nowej narracji o hi-
storii fotografii w Polsce, ktorej najlepszym przy-
kltadem byt dobér wystaw skonstruowanych z ma-
terialu archiwalnego na I OPFS, miala znamiona
kulturowego oporu.+ Fotografia — jak chcialby
Magala — dokumentalna utoZsamiona zostala
z narzedziem praktyk interwencyjnych, dystan-
sujac inne obszary sztuk plastycznych: nowa fala
dokumentalizmu zyskala na znaczeniu, poniewaz
nie tylko umozliwila wprowadzenie nowych sty-
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listyk, ale takze: ,mozliwo$¢ projektowania spo-
lecznego kontekstu dziela, wplywania na sposob,
w jaki odbiorca uzyskuje swobodny i systema-
tyczny dostep do informacji zawartej w dokumen-
cie.”# Wizja odzyskanej historii fotografii doku-
mentalnej w Polsce miala by¢ odzwierciedleniem
nowych sposob6éw rozumienia rodzimej historii
ostatnich dekad:

Polska fotografia dokumentalna moze

by¢  zrekonstruowana dla  okresu
1945-1980. Taka rekonstrukcja zakla-
dalaby znaczne udostepnienie tych ar-
chiwéw zgodnie z zasada, ze 30 lat to
czas dostatecznie dlugi, by przedawnie-
niu ulegly dawne tajemnice wojskowe,
ktorych rabka zgromadzone zdjecia mo-
glyby uchyli¢. Rekonstrukcja ta stalaby

sie ilustracja powojennej historii Polski.4®

Magala proponowal takze konstruowanie
z materii wspomnianych otwartych archiwow,
nalezacych do réznych instytucjonalnych porzad-
kéw, rownoleglych wystaw na te same tematy: np.
marzec 1968: ,jedna z nich (wystawe — dop. K.D.)
urzadzono by w sali lokalnego przywdodcy partyj-
nego, a druga — w sali zwiazkowej.”#” Publikowanie
tekstu wiosng 1981 roku — gdy doskonale wiedzia-
no juz o zamknieciu przez cenzure I OPFS (w duzej
mierze wychodzacego naprzeciw tym postulatom)
— bylo z pewnoécia przedtuzeniem strategii oporu.
W tekécie znalazly sie, zrozumiale w kategoriach
politycznych, paradoksalne stwierdzenia:

Oficjalna propaganda moze tylko skorzy-
sta¢ na stopniowej eliminacji cenzury. (...)
Musimy dazy¢ do tego, by propagando-
wa fotografia stawala sie coraz lepsza, by
propaganda zmuszona byla dorasta¢ do
poziomu $wiadomosci politycznej spote-
czenstwa zorganizowanego juz nie tylko
w zetatyzowanych ramach, ale takze w ra-
mach instytucjonalnie od mechanizmoéw
zetatyzowanych niezaleznych.48

W nastepnym, podwdjnym numerze kwar-

talnika Fotografia — z drugiej potowy 1981 roku
— znalazly sie teksty raczej neutralne, dotyczace
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zagadnien teoretycznych i artystycznych, a w cy-
klu po$wieconym instytucjonalnym archiwom fo-
tograficznym w Polsce charakteryzowano zbiory
Centralnego Archiwum KC PZPR.#

Losy terminu ,fotografia socjologiczna” —
SciSle zwigzanego z powyzej zarysowanym momen-
tem erupcji zjawisk dokumentalnych okolo 1980
roku — moga by¢ zatem widziane w bardzo bliskiej
analogii do pojecia stosowanego przez krytyke
w okresie odwilzy pazdziernikowej: ,artystyczny
reportaz”.5° Nowoczesna fotografia reportazowa
miala poprzedza¢ (w ramach historycznej narra-
cji) zjawiska fotografii socjologicznej przelomu lat
siedemdziesiatych i osiemdziesiatych. Dziedziczy-
ly one podobne teoretyczne paradoksy: potrzebe
dowarto$ciowania fotografii jako sztuki oraz po-
nownego zdefiniowania jej realizmu. Kontynuacja,
dokonujaca sie w obliczu istotnych wydarzen spo-
lecznych i politycznych, miala jednak znamiona
korekty. Postulujac otworzenie archiwow dobitnie
ujawniono bowiem dwa porzadki funkcjonowania
fotografii — oficjalny i prywatny.

Integracja.

Pod koniec lat siedemdziesiatych w $rodowisku
fotograficznym popularne staly sie inicjatywy
zmierzajace do pokazania przekrojowego obrazu
spoteczenstwa. Jedng z nich byla zaprezentowana
takze w ramach wystaw towarzyszacych I OPFS
ekspozycja dokumentalnej fotografii socjologicz-
nej Huta — Dom — Rodzina, otwarta w maju 1979
roku w Muzeum Ruchu Robotniczego Kielec-
czyzny w Ostrowecu Swietokrzyskim, majaca byé
pierwsza w cyklu wystaw Rodzina robotnicza.>
Prezentowane na wystawie zdjecia, stanowigce
zapis zycia dwunastu hutnikow, zostaly wykonane
przez fotograféw zrzeszonych w grupie 10x10 zalo-
zonej przez Pawla Pierécinskiego, ale takze przez
fotoamatoréw — pracownikéw Huty im. Marcelego
Nowotki w Ostrowcu Swietokrzyskim. W rozmo-
wie z Barbarg Dubinska, sekretarzem KW PZPR
w Kielcach, opublikowanej na lamach Fotografii
w 1980 roku, pada stwierdzenie, ze wystawa wska-
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zala, iz fotografia moze odegrac istotna role w pro-
cesie badan socjologicznych, a w kolejnych latach
projekt ten mialby sta¢ sie zalazkiem wspolpracy
pomiedzy $rodowiskiem akademickim a zaklada-
mi pracy.5> W dalszej perspektywie miato chodzi¢
o ,proces ksztaltowania aktywnego, tworczego
obywatela socjalistycznego panstwa”.53 Na fotogra-
fiach — pomimo sugerowanego zacofania kultural-
nego rejestrowanej grupy spolecznej — uchwycono
zdaniem Dubinskiej:

przywiazanie do pracy, do swojego zakladu,
do jego tradycji, trwale autentyczne wiezi
zycia rodzinnego, aktywno$¢ spoleczna ro-
botnikow, a takze mitoé¢ do swojej ziemi
i miejsca zamieszkania (...).54

Tymczasem jednak recenzenci podkreslali
raczej ,brak estetyki” tych fotografii.s

Podobny zamyst kierowal druga z wystaw
towarzyszacych, Rodzing szczecinskq, ktorej ko-
misarzem byla Krystyna Eyczywek. Tym razem
jednak koncept opieral sie na pracy fotografow
z 28 rodzinami, ktére udostepnily im swoje pa-
miatki, albumy i opowiesci. Efektem koncowym,
jak mozna sie domysli¢, mial by¢ portret spolecz-
nosci szczecinian.> Socjologiczny wymiar fotogra-
fii wigzal sie zatem nierozerwalnie z dwoma spoj-
rzeniami na medium, charakterystycznymi takze
dla fotografii reportazowej rozwijajacej sie okoto
1956 roku: wyrazana przez $rodowisko fotograficz-
ne potrzeba otwarcia na nowe zjawiska spoleczne
i nadania ich rejestracji roli krytycznej w stosun-
ku do status quo. Byl takze zwigzany z potrzebami
wladz, ktore dostrzegaly w fotografii jezyk uniwer-
salny, pozwalajacy skutecznie komunikowaé sie
z szerokim gronem odbiorcéw w poprzek podzia-
low klasowych.

W zwigzku z powyzszymi inicjatywami
warto zwroci¢ uwage na fakt, ze istotny punkt od-
niesienia w ramach rekonstrukeji ,,polskiej dro-
gi do dokumentu” zajmowala wystawa Rodzina
czlowiecza stworzona przez Edwarda Steichena
w nowojorskim Museum of Modern Art. Pokazy-
wana w Polsce pod koniec 1959 roku i w pierwszej
polowie 1960 roku, eksponowana byta w kilku
miastach, takze robotniczych — Walbrzychu i Da-
browie Gorniczej.” Wydaje sie, ze odwolywano sie
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do tego wydarzenia i krytycznych debat wokot nie-
go $wiadomie — nawet jesli nie bezpoérednio. We
wstepie do katalogu wystawy Z perspektywy lat
Kosidowski zastrzegal:

Czy obraz Polski i Polakéw przedstawiony
na tej wystawie jest prawdziwy i komplet-
ny? Na pewno nie. Powstaje zresztg pyta-
nie, czy fotografia w ogole jest w stanie taki
obraz stworzy¢ i pokazaé. Mozna wpraw-
dzie pokusi¢ sie o wyszukanie odpowied-
nich zdje¢, o ulozenie ich w systematyczny
i logiczny ciag, tak aby calo$¢ oddawala
chocby w przyblizeniu obraz i nastroj tego
okresu. Taka wystawa bylaby jednak bar-
dziej tworem organizatora i rezysera, niz
fotografujacych $wiadkéw. Zdecydowano
sie wiec na pokazanie wystawy (...) w pew-
nym sensie eksperymentalnej. Zaproszono
pewna liczbe autorow dzialajacych i tworza-
cych w tych latach, dajac im pelnga swobode
w doborze zdjeé. Nie ograniczono liczby ani
wielkosci odbitek, nie sugerowano tematyki
ani charakteru prac.5®

Zatem nawet je$li w r6znych miejscach to-
czacych sie wokol I OPFS debat sugerowano, ze
fotografia socjologiczna obarczona jest dziedzic-
twem Rodziny cztowieczej Steichena, to zdawano
sobie sprawe z krytykowanego w tamtym przypad-
ku ograniczenia projektu do wyboru ,rezysera”
— kuratora. Wystawa nowojorska zostala skonstru-
owana wedtug ustalonego scenariusza, z fotografii
w duzej mierze pochodzacych z archiwéw pisma
Life, nawet jeSli mozaikowy charakter aranzacji
uwzglednial rozmaite skojarzenia interpretacyjne,
plynace z konfrontowania ze soba réznych obra-
76w, takze tych prywatnych.5 Koncepcja organiza-
torow Z perspektywy lat byla przy tym wyraznym
opowiedzeniem sie przeciwko odwolujacemu sie
do Rodziny czlowieczej modelowi tzw. wystawy
problemowej, istotnemu w latach sze$c¢dziesigtych
i majacemu w duzej mierze charakter propagan-
dowy.® Znamionowala to inicjatywa otwarcia pry-
watnych archiwéw fotoreporteréw, ktorzy, co wia-
domo na podstawie indywidualnych relacji, zwykle
fotografowali na potrzeby realizacji zaméwionych
publikacji, ale jednoczeénie — dla siebie.* Wstep
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do katalogu wystawy Dokument czasu autorstwa
Mariusza Hermanowicza pozwala sgdzié¢, ze byla
ona pomyslana podobnie jak ekspozycja Z per-
spektywy lat — zaproszeni fotografowie otrzymali
okres$long przestrzen na prezentacje wybranych
juz przez siebie zdjec z lat 1970—1979. Mozna bylo
wiec wykroczy¢ poza fotografie oficjalne: ,Prasa
wykorzystuje gtéwnie zdjecia wykonywane dla po-
trzeb doraznych, bez proby glebszego dotarcia do
probleméw spoleczenistwa (...).”** Dzialania na ar-
chiwach — historycznych i prywatnych — zdawaly
sie by¢ wiec istotnym elementem strategii oporu
wobec ideologicznego zawlaszczenia fotografii.
Nawet jesli impulsem do ich uwzglednienia byla
$wiadomos$¢ dzialania fotoreportazowych agencji
fotograficznych, juz od lat czterdziestych dbaja-
cych o stosunkowsa niezalezno$¢ fotoreporteréow,
czy tez idea wystawy Steichena (ktéry mimo ze
arbitralnie, ale uwzglednil rézne poziomy prak-
tyk fotograficznych), to jednak teraz, rowniez za
pomoca wprowadzenia odniesienia do socjologii,
udalo sie uzasadnic sens gestu wyboru. I to zar6w-
no w zwiazku z teoretycznym problemem obser-
wagji, jak i potrzeba komentowania rzeczywisto$ci
spolecznej.

Natura tego komentowania pozwala spoj-
rze¢ na jeszcze jeden aspekt recepcji wystawy
Rodzina czlowiecza. W ujeciu Arielli Azoulay eks-
pozycja ta, widziana na ogdél jako narzedzie ame-
rykanizacji i element postkolonialnego porzadku,
moze by¢ rozumiana jako wizualna deklaracja
praw czlowieka. Jej sens bowiem nie wyczerpuje
sie w interesie nadawcy, tj. amerykanskiej polityki
kulturalnej czy modernistycznej instytucji — Mu-
seum of Modern Art:

Wprowadzone (poprzez narracyjna struk-
ture wystawy — dop. K.D.) kategorie, takie
jak »praca« czy »rodzina« nie moga wyma-
za¢ heterogeniczno$ci ujetych na fotogra-
fiach sytuacji, rozgrywajacych sie w réznych
geopolitycznych kontekstach.®

Przestrzen wystawy jest przestrzenia dia-
logu — spotkania pomiedzy fotografowanym pod-
miotem a odbiorcg. Medium fotografii jest wiec
osadzone w samo$wiadomosci jednostek, ktorych
pozycje spoleczne i obywatelska sprawczo$¢ spo-
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tykaja sie ze soba w do$wiadczeniu wykonywania
i odbioru zdje¢:

Obywatelsko$¢ to nie tylko status, dobro czy
cze$¢ prywatnej wlasnoéci, (...), ale narze-
dzie walki lub obowigzek sprzeciwu wobec
ran zadanych innym, zaréwno obywatelom,
jak i tym pozbawionym obywatelstwa (...).%

Fotografia dokumentalna rejestruje prze-
suwanie akcentéw w dynamice proceséw spotecz-
nych, co wiecej — wspdlksztalttuje te procesy. Pod-
kreslanie zawlaszczania faktu spotkania pomiedzy
fotografem, fotografowanym i odbiorca przez ofi-
cjalny dyskurs przestrzega przed odbieraniem me-
dium jej wieziotworczego, obywatelskiego poten-
cjahu. Jedna z podstawowych funkgji fotografii jest
przy tym — jak zauwazyl z kolei Bourdieu — funkcja
rodzinna, zorientowana na upamietnianie, unie-
$miertelnianie czlonkéw rodziny oraz wzmacnia-
nie rodzinnych wiezi:

Potrzeba posiadania fotografii i ich wy-
konywania (uwewnetrznienie spolecznej
funkcji tej praktyki) jest odczuwana tym
silniej, im bardziej grupa jest zintegrowa-
na i uchwycona w momencie jej najwiek-
szej integracji.®

Trudno odméwié waloréw takiego momen-
tu zar6wno pazdziernikowi 1956 roku, jak i sierp-
niowi 1980 roku. Ziemilski w dyskusji po swoim
referacie komentowal jednak nie tylko nieodzow-
noéc¢ zdjet ze strajkow w Gdansku w jakiejkolwiek
publikacji na ten temat, ale takze odni6st sie do
zastanawiajgco dla niego optymistycznych twarzy
przodownikéw pracy z lat 1950—1953, ktore zoba-
czylt na I OPFS:

Ja mam wrazenie, (...) ze cala polska
wspolnota jest gteboko posunieta we fru-
stracje. I ze to nie jest zjawisko, ktore nam
towarzyszy na przestrzeni dziejow stale
i zawsze, i w kazdej sytuacji, i ze to para-
doksalnie nie zawsze jest czysto polityczne.
To ma rézne podloze.®®
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Wystawa The Family of Man i inne nar-
racje o ,rodzinie czlowieczej,” takie jak Rodzina
robotnicza czy Rodzina szczecinska, trafialy za-
tem réwniez w pozainstytucjonalny, oddolny czy
tez wernakularny porzadek rozumienia fotogra-
fii. Byla ona widziana jako medium integrujace,
ktore jest zarazem — paradoksalnie — szczeg6lnie
politycznie niebezpieczne i godne zaufania. Jesli
zatem projekt fotografii socjologicznej byl takze
rewanzem fotografii za dziennik telewizyjny, to byl
on szczegblnie niewygodny dla cenzury, poniewaz
dokonywal sie w ramach jezyka, ktéry przez dlugi
czas wspolksztaltowal rzeczywisto$¢ PRL.
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Przypisy

! Aktualne refleksje o I OPFS: Pawel Adamus, ,,I Og6lnopolski Przeglad Fotografii Socjologicznej, listopad 1980,” w Fotografie
a sociologie, red. Jiti Siostrzonek (Opava: Slezska univerzita v Opavé, 2010), 21—-32, a takze Krzysztof Jurecki, ,Kultura
Niezalezna. Fotografia polska lat 80.,” Instytut Pamieci Narodowej, 2009, dostepny 05.07.2021, https://kultura-niezalezna.
pl/rkn/fotografia/8567,Fotografia-polska-lat-80.html. Na temat fotografii spolecznej w Polsce lat powojennych pisal Adam
Sobota: Adam Sobota, ,,Fotograficzny obraz spoleczenistwa PRL-u,” w Polska fotografia dokumentalna na skrzyzowaniu
dyskurséw. Materialy z sesji zorganizowanej w dniu 2 IV 2005 z okazji wystawy Leonarda Sempolinskiego, Zacheta —
Narodowa Galeria Sztuki (Warszawa: Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, 2006), 75—81, a takze — najobszerniej — Adam
Mazur: Adam Mazur, ,,Krytyczny fotoreportaz i dokument w okresie PRL-u,” w Adam Mazur, Historie fotografii w Polsce
1839—2009 (Warszawa: Fundacja Sztuk Wizualnych, CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie, 2009), 245—253.

2 Dotychczas nie udalo sie odnalez¢ archiwalibw pozwalajacych w pehi zrekonstruowac okolicznosci interwencji cenzorskiej.
3 Zob. zwlaszcza wspomniany wyzej tekst Jureckiego.

4+ W pewnej mierze refleksje na ten temat podjat Mazur, dostrzegajac, ze zwrot ku fotografii spolecznej w latach 70. byt zwigzany
takze ze zjawiskiem, ktore mozna okredli¢ ,ruchem poziomym” w partii, zmierzajacym do przemyslenia zalozen systemu
politycznego; zob. Mazur, , Krytyczny fotoreportaz,” 248.

5 Informacje na temat organizacji wydarzenia, zar6wno w odniesieniu do czasu, jak i miejsca pokazu, sa nieprecyzyjne:

w tekstach prasowych pojawialy sie wzmianki, ze przeglad organizowano z ponad rocznym wyprzedzeniem, brak jednak
dokladnych dat; Barbara Kosinska, ,,Pierwszy Ogolnopolski Przeglad Fotografii Socjologicznej w Bielsku-Bialej,” Fotografia

2 (1981), 29. Wedlug Inez Baturo wydarzenie miato odby¢ sie poczatkowo w salach warszawskiej Zachety, do czego

ostatecznie nie doszlo. Trudno jednak potwierdzi¢ te informacje na podstawie Zrodet archiwalnych; w planach wystawowych

i sprawozdaniach CBWA w planach na 1980 rok przeglad w ogdle nie wystepuje, informacje na jego temat pojawiaja sie
dopiero w sprawozdaniu finansowym z 1980 roku, gdzie wydarzenie figuruje jako ,,I Ogblnopolski Przeglad Socjologiczny —
Bielsko Biala”; Sprawozdanie finansowe z realizacji Centralnego Planu Wystaw w 1980 roku, 130; Roczne Sprawozdanie
finansowe Centralnego Biura Wystaw Artystycznych. Bilans z zalqcznikami oraz sprawozdanie opisowo-analityczne za rok
1980, 1980-1981, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych C.B.W.A., kat. A, teczka nr 135, Archiwum Zakladowe Zachety —
Narodowej Galerii Sztuki. Niejednoznaczna jest informacja zachowana w archiwum Zachety: ,,nie wyplacono nagrody wyst.
socjologicznej”; dotyczy ona §rodkow pozabudzetowych z Funduszu Rozwoju Tworczosci Plastycznej, ktore nie zostaly wydane
do konca 1980 roku, by¢ moze mialo to zwigzek z zamknieciem przegladu na skutek interwencji cenzury; Sprawozdanie
opisowo-analityczne za 1980 r., 79, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych C.B.W.A., kat. A, teczka nr 135, Archiwum
Zakladowe Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

5 Wystawy towarzyszace przytaczam na podstawie katalogu; byly to kolejno: Fotografia polska lat 1839-1979 (czes¢
historyczna), przygotowana jako wystawa miedzynarodowa (Stany Zjednoczone, Wielka Brytania), Sztuka reportazu (z historii
fotografii polskiej), przygotowana przez Muzeum Narodowe we Wroclawiu, wystawa pokonkursowa XXII Ogolnopolskiego
Konkursu Fotografii Prasowej, zorganizowanego przez Stowarzyszenie Dziennikarzy Polskich, CAF, RSW Prasa—Ksigzka—
Ruch, wystawa pokonkursowa Konkursu Fotografii Polskiej: Z}ocisty Jantar’79, organizowanego przez Zarzad Gléwny ZPAF,
Gdanskie Towarzystwo Przyjaciot Sztuki i Wydziat Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego w Gdansku, wystawa Huta — Dom
— Rodzina, zorganizowana przez Okreg Kielecki ZPAF, i wystawa Rodzina szczeciriska, zorganizowana przez Szczecinskie
Towarzystwo Kultury i Delegature Szczeciniska ZPAF. Komisarzem wystaw towarzyszacych byt Andrzej Swietlik. Na temat
charakterystyki zaprezentowanych fotografii zob. Adamus, ,.I Ogélnopolski Przeglad.” Katalogi oraz identyfikacje wizualna

I OPFS zaprojektowal Stefan Szczypka.

7 Kosinska, ,,Pierwszy Ogolnopolski Przeglad,” 29. Na taSmach magnetofonowych zachowanych w archiwum Andrzeja i Inez
Baturo znajduje sie zapis audio dwdch referatéw: Andrzeja Ziemilskiego i Stawomira Magali (wraz z dyskusja), a takze zapis
audio autoprezentacji fotograféw przygotowanej na potrzeby materiatu radiowego lub telewizyjnego. W kontekscie sympozjum
Kosinska wspominala jeszcze o wystapieniach Zbigniewa Dtubaka, Juliusza Garzteckiego i Urszuli Czartoryskiej. Mozna zatem
sadzié, ze artykuly opublikowane w tym samym numerze Fotografii co tekst Kosinskiej, to przygotowane do druku referaty
wygloszone przez Ziemilskiego, Magale i Garzteckiego, a tekst-ankieta Zwierciadlo zycia spotecznego byt by¢ moze zapisem
autoprezentacji tworcow wiaénie na potrzeby radia i telewizji. Bede sie odwolywala do powyzszych tekstow w dalszej czesci
artykuhu, wprowadzajac takze informacje ujawnione w dyskusji, ktore nie znalazly sie w opublikowanych wersjach.

8 Terminem ,fotografia socjologiczna” postugiwano sie juz weze$niej, od konica lat siedemdziesiatych. Za tworczynie pojecia
uchodzi Urszula Czartoryska, ktora miala zainspirowac teoria Pierre’a Bourdieu. Zob. Mazur, , Krytyczny fotoreportaz,” 248.

9 Kosinska, ,,Pierwszy Ogolnopolski Przeglad,” 29.

10 Na taki sens uzycia terminu ,,fotografia socjologiczna” zamiast ,.fotografia spoleczna” w nazwie przegladu wskazywala takze
Inez Baturo w rozmowie przeprowadzonej przez autorke w lipcu 2021 roku.

1 Kosinska, ,,Pierwszy Ogolnopolski Przeglad,” 29.

2 Thidem.

13 Juliusz Garztecki, ,Zarys dziejow fotografii spolecznej,” Fotografia 2 (1981): 1.
4 Ibidem, 1—2.

15 Uczestnicy wystawy: Stanistaw Dgbrowiecki, Stefan Arczyniski, Marek Czudowski, Bogdan Eopienski, Harry Weinberg,
Wiestaw Prazuch, Jan Michlewski, Konstanty Jarochowski, Irena Jarosiniska, Zbigniew Dlubak, Bogustaw Bieganski, Zofia
Rydet, Romuald Pienikowski, Jerzy Lewczyniski, Wojciech Plewinski, Piotr Baracz, Jan Kosidowski, Tadeusz Rolke, Marek
Holzman, Wladystaw Stawny, Kazimierz Gargul. Na temat magazynu Swiat zob. Katarzyna Madon-Mitzner i Krzysztof
Woijcik, red., Swiat na zdjeciach Wiadyslawa Slawnego, Warszawa, Polska, Europa w latach 50. (Warszawa: Dom Spotkan
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z Historig, 2012). Jan Kosidowski byt autorem jednej z nielicznych ksiazek na temat fotografii reportazowej powojnia: Jan
Kosidowski, Zawdd: fotoreporterzy (Warszawa: Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, 1984).

16 Andrzej Ziemilski, ,,Fotografia a warsztat socjologa,” Fotografia 2 (1981): 31.
7 Ibidem, 31.

18 Ibidem.

1 Thidem.

20 Zob. m.in. teksty na lamach wroclawskiej Odry; np. Mirostaw Ratajczak, oprac., ,,Jacy nie jesteSmy. Dyskusja mlodych,” Odra
10 (1980): 11—16, Mirostaw Ratajczak, ,Malo czasu na zycie,” Odra 11 (1980): 80—81.

2 Kosinska, ,,Pierwszy Ogolnopolski Przeglad,” 29.

22 Andrzej Ziemilski, dyskusja po referacie wygloszonym podczas I OPFS; zapis audio na taémie magnetofonowej z archiwum
Andrzeja i Inez Baturo, transkrypcja w archiwum autorki.

23 Na ten problem zwr6cono uwage w: Alfred Ligocki, Fotografia i sztuka (Warszawa: Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe,
1962), Karolina Ziebinska-Lewandowska, Miedzy dokumentalnos$ciq a eksperymentem. Krytyka fotograficzna w Polsce
w latach 1946-1989 (Warszawa: Fundacja Bec Zmiana, 2014).

24 Garztecki, ,Zarys dziejow fotografii,” 2.
25 Ziemilski, ,Fotografia a warsztat,” 31.

26 Ziemilski wymieniat powody deformacji obserwacji, takie jak m.in.: potrzeba ladu, rado$¢ z wyrazu estetycznego, katharsis,
dazenie do zysku, interes naukowy, potrzeba nie$miertelnosci.

27 Ziemilski, ,Fotografia a warsztat,” 33.

28 Z perspektywy lat. I Ogolnopolski Przeglqd Fotografii Socjologicznej Bielsko-Biata (Bielsko-Biala: brak danych wyd., 1980),
brak numeracji stron. Kat. wyst.

29 Na temat fotografii humanistycznej zob. Marie de Thézy, Claude Nori, La photographie humaniste 1930—1960: histoire d'un
mouvement en France (Paris: Contrejour, 1992).

30 Henri Cartier-Bresson, ,Decydujacy moment,” thum. Krystyna Lyczywek, Format 1—2 (2005): 2—4.

3t Warto podkresli¢, Ze ta cecha fotografii humanistycznej stoi w sprzecznosci z podstawowa wedtug Bourdieu definicja fotografii
jako aktywnosci ,,nieprofesjonalnej”, zob. Pierre Bourdieu, , Introduction,” w Pierre Bourdieu et al., Photography. A Middle-
brow Art, tham. Shaun Whiteside (Cambridge: Stanford University Press, 1998), 5.

32 Pierre Bourdieu, Dystynkcja. Spoleczna krytyka wiladzy sqdzenia, ttum. Piotr Bilos (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe
Scholar, 2005), 48.

33 Zob. Tomasz Szerszen, ,,Czy istniala fotografia neorealistyczna?,” Muzeum Historii Fotografii w Krakowie, 21 stycznia 2019,
dostepny 05.07.2021, https://fotomuzeum.faf.org.pl/article/41.

34 Mam na mysli przede wszystkim ich zwiazki z francuskim surrealizmem. Zob. Peter Galassi, Henri Cartier-Bresson. The
Early Work (New York: The Museum of Modern Art, 1987); Clement Cheroux, Henri Cartier-Bresson. Here and Now (New
York: Thames & Hudson, 2014).

35 Zob. m.in. Nina Lager Vestberg, ,,Photography as Cultural Memory. Imag(in)ing France in the 1950s,” Journal of Romance
Studies 2 (2005): 75—90, a takze Douglas Smith, ,Funny Face. Humanism in Post-War French Photography and Philosophy,”
French Cultural Studies 1 (2005): 41-53.

36 Nastapil generalny zwrot ku neopiktorializmowi (...). Przelamal go w znacznej mierze dopiero wplyw nowej fotografii
zachodniej, gléwnie pokazanie w Polsce wystawy »Rodzina czlowiecza« oraz wielkiej ekspozycji zbiorowej grupy »Magnume,”
Garztecki, ,,Zarys dziejow fotografii,” 7.

37 Ibidem.

38 Prowadzona byta od stycznia 1978 roku przez Adama Rzepeckiego, wylonila sie z Grupy Tworczej ,,SEM;” mialy tam miejsce
eksperymentalne, zorientowane na ,sztuke faktu,” dzialania; Jerzy Busza, ,Jaszczurowa Galeria Fotografii,” Fotografia 1 (1981):
33-34. Zob. m.in.: Fotografia socjologiczna. Mariusz Hermanowicz, Jaszczurowa Galeria Fotografii, listopad 1979 (Krakow:
Jaszczurowa Galeria Fotografii, 1979). Kat wyst.; Fotografia socjologiczna. Maciej Osiecki, Jaszczurowa Galeria Fotografii,
grudzien 1979 (Krakow: Jaszczurowa Galeria Fotografii, 1979). Kat. wyst.

39 Uczestnicy wystawy: Kazimierz Czapinski, Jerzy Leszek Pekalski, Janusz Rosikon, Mariusz Hermanowicz, Jan Morek,
Bolestaw Kubica, Jerzy Szymanek, Andrzej Swietlik, Ryszard Dabrowski, Andrzej Kielbowicz, Aleksander Jalosinski, Bogustaw
Bieganski, Tomasz Kaiser, Krzysztof Pawela, Tomasz Olszewski, Wlodzimierz Ochnio, Irena Jurkiewicz, Dorota Bilska, Zdzistaw
Pacholski, grupa SEM, Andrzej Baturo, Krzysztof Baranski, Zofia Rydet, Witold Kuliriski, Anna Musialéwna, Witold Jurkiewicz,
Wiadystaw Lemm, Andrzej Borys, Adam Hayder, Maciej Osiecki, Jan Michlewski.

40 Uczestnicy wystawy: Waldemar Bajsert, Piotr Borowicz, Kazimierz Czapinski, Ryszard Dabrowski, Jarostaw Denysenko,
Zbigniew Dutkiewicz, Jerzy Fedak, Jakub Grelowski, Zenon Harasym, Mariusz Hermanowicz, Irena Jurkiewicz, Juliusz
Kleeberg, Stanistaw Kolasinski, Kazimierz Komorowski, Bolestaw Kubica, Stanistaw Kulawiak, Witold Kulifiski, Jozef Ligeza,
Krzysztof Niemiec, Bogustaw Nieznalski, Maciej Osiecki, Krzysztof Pawela, Piotr Ptaczkowski, Janusz Pokorski, Andrzej Polec,
Wiestaw Poskrobko, Zygmunt Rytka, Piotr Sawicki, Zbigniew Sawicz, Jacek Sielski, Wojciech Sobocifiski, Mariusz Stachowiak,
Andrzej Stawicki, Stanistaw Szczyglewski, Wtodzimierz Tomasz Wasyluk, Stefania Zieliniska.
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4 Jako organizator wydarzenia figuruje ZPAF, natomiast jako fundator nagrod — MKiS. Czlonkowie jury: Tadeusz Suminski
(ZPAF; przewodniczacy jury), Stefan Liszewski (MKiS), Krzysztof Baranski, Andrzej Baturo, Bogustaw Bieganski, Zbigniew
Dlubak, Jerzy Lewczynski, Jadwiga Przybylak, Wiestaw Prazuch.

42 Stawomir Magala, ,,Polska droga do dokumentu,” Fotografia 2 (1981): 34.

43 Ibidem, 34.

4 Na temat koncepcji ,kulturowego oporu” zob.: Stephen Duncombe, red., Cultural Resistance Reader (London: Verso, 2002).
4 Magala, ,,Polska droga do dokumentu,” 34.

4 Ibidem.

47 Ibidem.

48 Ibidem, 34.

4 Leonard Dubacki, ,,Zbiory fotograficzne w Polsce (12). Zbiory fotograficzne Centralnego Archiwum KC PZPR,” Fotografia
3—4 (1981): 62—-65.

50 Na ten temat zob. m.in. Lech Grabowski, ,Nowoczesno$é pilnie poszukiwana,” Fotografia 10 (1956): 2—3.

5t Barbara Dubinska, ,,Fotografia spolecznie zaangazowana. Rozmowa z sekretarzem KW PZPR w Kielcach, Barbara Dubinska,”
rozm. przep. redakeja pisma Fotografia, 1 (1980): 8; Wojciech Kotasiak, ,,Huta. Dom. Rodzina,” Fotografia 3 (1979): 15—16.

52 Ibidem, 8.

53 Ibidem, 9.

54 Ibidem.

55 Kotasiak, ,,Huta. Dom. Rodzina,” 15.

5 Zob. ,Rodzina szczecifiska,” w Wystawy towarzyszqce. I Ogélnopolski Przeglqd Fotografii Socjologicznej (Bielsko-Biala:
brak danych wyd., 1980), brak numeracji stron. Kat. wyst.

5 Wystawa miala by¢ takze eksponowana w Zaktadach Chemicznych ,,Rokita” w Brzegu Dolnym, jednak, wedtug ustalen, nie
doszlo to do skutku, zob.: U. Z., ,Wystawa »Rodzina czlowiecza« przedtuzona do 27 grudnia,” Gazeta Robotnicza [Wroclaw]
298 (1959): 5.

58 Jan Kosidowski, ,Wstep,” w Z perspektywy lat. I Ogélnopolski Przeglqd Fotografii Socjologicznej Bielsko-Biala (Bielsko-
Biala: brak danych wyd., 1980), brak numeracji stron. Kat. wyst.

5 Na temat konstrukeji ekspozycji i jej wymowy ideowej zob. Fred Turner, ,,The Family of Man and the Politics of Attention in
Cold War America,” Public Culture 1 (2012): 55—84.

% Zob. Zbigniew Eagocki, ,Nowoczesnoé¢ — problem stale aktualny (uwagi o wystawach),” Fotografia 3 (1960): 75—76.
% Np. na podstawie rozmowy przeprowadzonej z Harrym Weinbergiem w maju 2021 roku.

%2 Mariusz Hermanowicz, ,, Wstep,” w Dokument czasu. I Ogélnopolski Przeglqd Fotografii Socjologicznej Bielsko-Biala
(Bielsko-Biata: brak danych wyd., 1980), brak numeracji stron. Kat. wyst.

%3 Ariella Azoulay, ,,»The Family of Man«. A Visual Universal Declaration of Human Rights,” w The Human Snapshot, red.
Thomas Keenan, Tirdad Zolghadr (Berlin: Sternberg Press, The LUMA Foundation, The Center for Curatorial Studies at Bard
College, 2013), 21.

%4 Ariella Azoulay, The Civil Contract of Photography (New York: Princeton University Press, 2008), 14.

% Pierre Bourdieu, ,,The Cult of Unity and Cultivated Differences,” w Pierre Bourdieu et al., Photography. A Middle-brow Art,
tham. Shaun Whiteside (Cambridge: Stanford University Press, 1998), 19. Cho¢ Bourdieu identyfikuje te potrzebe zwlaszcza
wérdd spotecznosci wiejskiej, podkreslajacej znaczenie rodzinnych rytualéw — ceremonii, wydaje sie by¢ ona stosunkowo stabo
powiazana z porzadkiem klasowych dystynkeji.

% Andrzej Ziemilski, dyskusja po referacie wygloszonym podczas I OPFS; zapis audio na taSmie magnetofonowej z archiwum
Andrzeja i Inez Baturo, transkrypcja w archiwum autorki.
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Artur TAJBER

Akademia Sztuk Pieknych im. Jana Matejki w Krakowie

WPLYW APARATU REPRES|I

| SRODOWISK DYSYDENCKICH
NA UPADEK KULTURY ORAZ

REGRES SZTUKI W POLSCE

LAT OSIEMDZIESIATYCH

DWUDZIESTEGO WIEKU

Podjalem temat lat osiemdziesigtych spontanicz-
nie i z przekory, jako ze od dluzszego czasu powra-
ca do mnie my$l o konieczno$ci rewizji ich oceny.
Tytul tekstu jest wynikiem nieodpartej pokusy
odwrdcenia biegunéw tematu numeru Sztuki i Do-
kumentacji (,Opozycyjna Kultura Wizualna w Pol-
sce Lat Osiemdziesigtych Dwudziestego Wieku”)
i teza-diagnoza, ktoéra chce poddaé przynajmniej
cze$ciowej weryfikacji. Nie opuszcza mnie bowiem
— moZe nie w pelni jeszcze udokumentowana — in-
tuicja, Ze obserwowany przeze mnie dzisiaj — po
przeszlo trzydziestu latach — stan rzeczy ma swoje
zrédla gdzie§ w tym wlasnie przedziale czasu. Te-
mat podejmuje z pozycji $wiadka lat osiemdziesia-
tych i uczestnika zachodzacych wtedy proceséw.

»opozycyjna kultura” po-
brzmiewa warto$ciujaco i melioratywnie. A wiec

Po pierwsze —

sugeruje wektor oceny tego czasu. Po drugie —
kultura wizualna. Dla holdujacego od kilkudzie-
sieciu lat dos§wiadczeniu polisensorycznemu, dla
autora i akademika zaangazowanego w interme-
dia okreslenie ,kultura wizualna” jest krokiem
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wstecz, rodzajem powrotu do apartheidu. Po trze-
cie — ,kultura opozycyjna” i ,lata osiemdziesigte”
w jednym zdaniu; zndw sugestia zbieznosci, ktora
latwo przyjmujemy bez weryfikacji. To wystarcza-
jacy dla mnie powod takiej reakcji.

Mam pelng $wiadomoé¢ diametralnej
zmiany, jaka nastapila w mojej ocenie tej deka-
dy; zmiany, ktora jest nie tylko wynikiem upltywu
czasu i oddalania sie od przedmiotu, lecz przede
wszystkim wynikiem wyboru innej miary wagi, in-
nej strategii oceny. Ta z kolei decyzja jest podyk-
towana diagnoza stanu nadzwyczajnej zapasci,
ktory obecnie dostrzegam w niemal wszystkich
warstwach publicznych funkcji — zapasci, z ktorej
nie mozna sie chyba wydosta¢ bez odnalezienia
przyczyn. Wiem, ze wychodzac z takiej pozycji,
kusze los i wkraczam na teren grzaski, gdzie latwo
o naduzycie wladzy sadzenia, niesprawiedliwe,
mechaniczne zonglowanie lustrem. I juz trzeci
raz zabieram sie za pisanie tego tekstu od nowa
— powodowany nie tyle brakiem argumentéw, co
dylematem etycznym.
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Odcisk pieczeci Komitetu Zaktadowego NSZZ “S” Artystéw
Plastykéw, z okresu 1981-88, ktdrego autor byt cztonkiem Prezydium
i Skarbnikiem

Pierwsza wersja tekstu, rozpoczeta na
przelomie maja i czerwca, ugrzezla w nadmiarze
szczegbdlow i faktow. Zaglebilem sie nadmiernie
w zawodnej pamieci, w notatkach i wcigz odnaj-
dywanych dokumentach. Juz na poczatku lipca
zrozumialem, ze cofam sie w nieskonczono$c, ze
taka praca bedzie trwa¢ miesigce, a jej owocem
powinna by¢ monografia, ktorej nie chce dzisiaj
ani rozpoczynaé, ani koniczy¢. W lipcu rozpocza-
lem wiec komponowa¢ tekst przyczynkowy, obej-
mujacy wylacznie obszar osobistego do$wiadcze-
nia i obserwacji. Postanowilem dokonaé¢ wgladu
w swa pamiect tylko z dzisiejszej perspektywy, sza-
cujac relacjonowane wydarzenia i fakty zaréwno
w ich 6wczesnym konteks$cie, jak i po skutkach,
tych, ktoére ujawnily sie po latach, w kolejnych
dekadach. Juz wtedy jednak odczuwalem rosna-
cy poziom irytacji, ktéry bardzo przeszkadzal
w uwaznym prowadzeniu narracji. Nie wynikala
ona wprost z poruszanych tresci, lecz przycho-
dzita zza okna, z ulicy, z mediéw i rykoszetem
wracala do punktu wyjscia, do motywacji tekstu,
do przekonania, ze fatalna kondycja dzisiejszego
dnia nie ma wylgcznie fundamentu spoleczno-
-politycznego, lecz tkwi w kulturze” i ma zrodla
w przeszloSci. Doszedlem do wniosku, ze w obec-
nej sytuacji konieczna jest rewizja niezadawa-
lajacych metod i bardziej od wywazonej analizy
potrzebna jest prowokacja, moze nawet paszkwil
— o/ile celny i zdolny do wywolania reakgji.
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KOMITET ORGANIZACYJN
Iwiazko Polskich Artystow Plasipkiw
Vkregu Krakowskiege
Krakéw, ul. Smolessk &
tel. 22-15.4%

Odcisk pieczeci Komitetu Organizacyjnego ZPAP
w Krakowie z okresu 1988-89, ktérego autor byt cztonkiem

Ktamstwo zyciorysowe...

W lata osiemdziesigte wszedlem jako ponadprze-
cietnie aktywny przedstawiciel mlodej generacji
artystow — absolwentow wyzszego szkolnictwa
artystycznego. Publiczng dzialalno$¢ rozpocza-
lem w roku 1974, studia ukonczylem w roku 1978.
Mialem juz za sobg kilka wystaw indywidualnych,
wiele zbiorowych, dzialalno$¢ w Kole Mlodych
ZPAP, do$wiadczenie kuratorskie i organizacyjne.
Strajki roku 1980 zastaly mnie w drodze — auto-
stopem — z Calais do Prowans;ji, do Antibes. Aby
po dlugiej przerwie w korzystaniu z prasy i telewi-
zji zrozumieé, co naprawde wydarzylo sie w Kra-
ju, spedzilem przeszlo tydzien na przebijaniu sie
przez bariery komunikacyjne i rekonstrukcje zda-
rzen wstecz, studiujac i poréwnujac jednostronne,
abstrakcyjne komentarze francuskiej telewizji,
monitorujac blokade informacyjna, wylaczone te-
lefony, milczenie i biernoé¢ ambasady PRL w Pa-
ryzu. Do Polski — i do Krakowa — wroécilem juz
po podpisaniu porozumien, w listopadzie. Pierw-
sze kroki skierowatem do siedziby malopolskiej
Solidarnoéci — wéwczas jeszcze przy ul. Karme-
lickiej. Rozpoczalem stala, trwajaca przeszlo rok
wspoOlprace z Komisja Kultury i Propagandy Za-
rzadu Regionu. Po utworzeniu pierwszej w Polsce
Komisji Zakladowej Artystow Plastykow NSZZ
Solidarnoé¢ przy ZO ZPAP w Krakowie zosta-
lem wybrany na czlonka jej zarzadu i skarbnika.
W styczniu 1981 roku podjalem prace w redakeji
dwutygodnika Student i rozpoczalem prace or-
ganizacyjne nad nowymi inicjatywami artystycz-
nymi: festiwalem Manifestacje / Performance,
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LEGITYMACIJA

Nr '1’52

X Spotkaniami Krakowskimi... Poranek 13 grud-
nia definitywnie przekreslit wszystkie zyciowe
i artystyczne plany, pozostawil mnie bez pracy,
dochodu i szans na jakakolwiek mozliwosé pu-
blicznego funkcjonowania, w stalym zagrozeniu
utraty wolno$ci osobistej. Do polowy lat osiem-
aktywno-

$ci — zwigzkowej i artystycznej — w podziemiu.

dziesigtych kontynuowalem cze$é

Z zyciowej konieczno$ci, po wyprzedaniu najcen-
niejszych ksigzek i winylowych plyt, pod presja
alimentéw rozpoczalem prace na uczelni, podej-
mowalem wiele préob odbudowy zycia i praktyki
artystycznej, angazowalem sie w reaktywacje
dzialalnodci zwiazkowej, w tworzenie nowych,
alternatywnych ,miejsc dla sztuki.” W roku 1989
wydano mi — po wieloletniej przerwie — paszport.
W roku 1994 wystapilem z Solidarnos$ci. W uczel-
ni — Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie — pra-
cuje do dzisiaj.!
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Imie ojca

Data urodzenia 5- h I '?953

Jest Czlonkiem
Niezaleinego Samorzadnego
Zwiazku Zawodowego

nd

12, X4, 7970

data

AL A S L)

miejscowon

Legitymacja z 1990

Klamstwo zyciorysowe to termin, z ktérym
sie oswajam po lekturze facebookowych postow
Krzysztofa Lozinskiego, traktujacych o korektach
informacji biograficznych braci Kaczynskich.?
OczywiScie, weczeSniej wielokrotnie stykalem sie
z ubarwianiem zycioryséw, co w Srodowisku arty-
stow zdarza sie czesto. Zajmujac sie od lat — pro-
fesjonalnie — problematyka czasu, analizowalem
tez procesy utrwalania falszywych wspomnien,
konfabulacji i nie$wiadomych lub poétéwiado-
mych deformacji, ktére przedostaja sie do naszej
pamieci droga powtorzen, klisz i autoryzowania
cudzych doswiadczen. Jednak termin ,klamstwo
zyciorysowe” ogniskuje sie na §wiadomej korekcie
nie tylko historii osobniczej, lecz takze na reinter-
pretacji szerszego fragmentu historii, na podwa-
zaniu faktéw, na ingerencji — czesto krzywdza-
cej — w zyciorysy innych oséb. Gdy w roku 2021
wracam do lat osiemdziesiagtych zeszlego stulecia,
mam przede wszystkim poczucie procesu poste-
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pujacej izolacji, schematyzacji, nadinterpretacji
i przeceniania tego okresu, ktéry zachodzil przez
kolejne trzy dekady niemal niezauwazony. Skut-
kiem tego nawet pamietajacy te czasy przyjmuja
bez zastrzezen wizje przelomu, przewarto$ciowa-
nia, dekady heroicznego buntu, wrecz rewolucji
laczacej magicznie okres Gierka z pookraglosto-
lowym panhstwem. Biograficzna obecno$é w tym
czasie nadal moze nobilitowac lub niszczy¢, ale
w praktyce, jezeli sie nie ma skrupuléw, to kazda
pozycje i role mozna zdyskontowaé z korzyscia.
Od poczatku lat dziewiecdziesigtych nieustannie
odkrywam wokél siebie coraz to nowych posoli-
darno$ciowych opozycjonistow o niejasnej prze-
szlo$ci, kupczacych krzywda i zaslugami. Jest tak,
gdyz zachodzgce w tym czasie procesy — zwlaszcza
w kulturze, zwlaszcza w sztuce — nigdy nie zostaly
dokladnie zbadane, utrwalone, przedyskutowane.

Regres

Debiut, progres i regres sa na stale wpisane w mo-
del artystycznych karier i wszystkich znanych
mi z autopsji systeméw artystycznego obiegu.
Ocena stanu — wektoréw wzrostu i upadku, po-
ziomu inercji — zawsze zalezy od zajmowanego
przez oceniajacego miejsca oraz dystansu wobec
wlasnej roli i kondycji. Zalezy tez od momentu,
w ktorym nastepuje debiut czy tez rozpoczyna-
my badanie. Piszac o regresie w odniesieniu do
przedmiotowej dekady, mam na my$li nie tyle
procesy w niej zawarte, jej kulminacje czy efekt
w jej obrebie koncowy, ile wplyw zdarzen tego
czasu na bieg i ewolucje czynnikéw, ktore dopro-
wadzily nas do dzisiaj.

Debiutom zawsze towarzyszy znaczny
stopien naiwnoéci, nawet gdy podejmujemy je
z wyrachowaniem, premedytacja i dobrym roze-
znaniem realibw. Wchodzimy bowiem w $wiat
uksztaltowany bez naszego udzialu i aspirujac do
udzialu w nim - idealizujemy. M¢j debiut arty-
styczny w polowie lat siedemdziesiatych byt pod-
party dobra znajomoscia artystycznego Srodowi-
ska, w ktéorym — jako syn artystki-malarki — sie
wychowywalem, niezla znajomoscia historii sztu-
ki, powierzchownym, pochodzacym z drugiej reki
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rozeznaniem w realiach Zachodu oraz emocjonal-
nym, mocnym zaangazowaniem w kontrkulturo-
wy bunt. Debiut ten, jako czynne wejScie w insty-
tucjonalny obieg sztuki, wyznaczyl tez moment
dokonania pierwszego pomiaru, oceny kondycji
Swiata sztuki. Kontestacja — w tym, okre$lonym
przypadku — obejmowata oba dominujace i kon-
kurujace systemy spoleczno-polityczne, struktu-
ry spoleczne i tradycyjne formy profesjonalnego
uprawiania twoérczosci, z ktérych jednak tylko
sSwiat wschodni” byl mi znany z osobistego do-
$wiadczenia. Pierwsze wyprawy na Zach6d nasta-
pily p6zZniej, juz w drugiej polowie lat siedemdzie-
siatych, i — poprzez percepcyjnie potwierdzony
kontrast — utrwalily przekonanie o asymetrii
i glebokim zacofaniu Wschodu. Zach6d poznawa-
lem z zabiej perspektywy, majac tam — po czeSci
z wyboru — znacznie nizszy status, ktéry wymagat
pokonania wielu barier, od jezykowej, klasowej,
ekonomicznej, po budowe od podstaw calej sieci
znajomoéci i kontaktow. Sadze, Ze sg to problemy
znane do$¢ powszechnie mojej i starszym gene-
racjom polskich artystow, skad czeste uwiklania
w nomenklaturowe instytucje poéredniczace oraz
polonijne koterie i hierarchie (czego udalo mi sie
sobie oszczedzi¢). Doéwiadczenia tego rodzaju
maja walor remedium — ostre krawedzie inicja-
¢ji i towarzyszacych jej rozczarowan lagodzi en-
tuzjazm wchodzenia w bardziej atrakcyjny Swiat,
dzieki czemu uczymy sie postrzegat otoczenie
wyraziéciej, bez popadania w kompleksy, blizej
jego faktycznej postaci, autentyczne i odarte ze
zhludzen — realia w rzeczy samej. Roéwnolegle za-
chodzily coraz mocniejsze wstrzasy w rodzimym
otoczeniu — od rézowego gazu na krakowskim
Rynku i oblezenia Collegium Novum (obser-
wowanego z dachu szkoly nr 4 — moja politycz-
na inicjacja), przez Sciezki zdrowia w Radomiu
(zawi6zl mnie tam proboszcz z Makowisk, gdzie
w tym czasie malowalem kos$ci6l!). Naprzemien-
ne zderzenia z realiami obu $§wiatow wzmocnily
moj sceptycyzm, u$wiadomily mi jednak réwniez
cechy i charakter mojego wlasnego zaplecza kul-
turowego, ktéore pomimo konfrontacji ze $wia-
tem lepiej zorganizowanym i bogatszym okazalo
sie fundamentem znacznie mocniejszym, anizeli
pierwotnie sadzilem. Oparcie w echach miedzy-
wojennych ruchéw awangardowych, na ubogim
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gruncie Grupy Krakowskiej, w zaledwie kilku po-
mostowych, podtrzymujacych kontakty z reszta
$wiata artystycznych i intelektualnych indywidu-
alno$ciach (Adam Marczynski, Jonasz Stern, Ta-
deusz Kantor, Jan Swidzinski, Jerzy Ludwinski,
Andrzej Lachowicz, Andrzej Kostolowski, ale tez
— z innej strony — Richard Demarco i odwiedza-
jacy wtedy — réwniez z nim — Europe Wschodnig
arty$ci zza zelaznej kurtyny) dawato mocne i wy-
raziste argumenty. Regres, na ktory chce zwrocic
uwage i ktorego kontur zamierzam naszkicowac,
dokonat sie wobec tej wlasnie oceny — oceny sta-
nu $wiadomo$ciowego, samooceny i funkcjono-
wania w moim bezpos$rednim otoczeniu efektow
tworczoéci artystycznej pod koniec lat siedem-
dziesiatych.
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Zdjecie z krakowskiego Rynku, pierwsze publiczne wystgpienie Lecha
Watesy w Krakowie, 1981, fot. Artur Tajber

Kalendarzowo lata osiemdziesiate rozpoczely
miesigce poprzedzajgce euforyczny bunt Solidar-
noéci — gwattowna polaryzacje, pobudzajacy wy-
obraznie konflikt. Nie bylo czasu na refleksje ani
rozwazanie skutkéw, odczuwalo sie koniecznosé
dzialania. Dla mnie by} to tylko jeden rok — od
powrotu do Polski p6Zna jesienia 1980 roku do
13 grudnia nastepnego roku. Ogromny wysilek,
praca na kilku frontach. Pamietam pierwsze pu-
bliczne wystapienie Lecha Walesy na krakowskim
Rynku, ktore obslugiwalem — stojac na podwyz-
szeniu kolo Walesy — jako fotograf z upowaznienia
Zarzadu Regionu NSZZ Solidarno$¢. Pamietam
goraczkowe dyskusje i spory, wcigz zdominowane
przez influenceréw starszych ode mnie generacji,
wizyty w Krakowie Janusza Boguckiego, Andrzeja
Oseki, Marcelego Bacciarellego, zjadliwe polemi-
ki prasowe Jerzego Madejskiego czy intelektuali-
zujace i dyskontujace bardziej wyrafinowany pro-
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fil wyksztalcenia syntezy Andrzeja Sawickiego.
Treéc¢ tych dyskusji z dzisiejszej perspektywy wy-
daje mi sie mialka, lecz poziom emocji jest obec-
nie wrecz trudny do wyobrazenia. Do dzi$§ wryl mi
sie w pamieé obraz salki poZniejszego baru gale-
rii Bunkier Sztuki (wtedy BWA; by¢ moze byla to
sesja teoretyczna Nowa Przestrzen w 1979 roku),
gdy w dyskusji po wykladzie optymistycznej wizji
mieszania kultur i otwierania sie §wiata w wyda-
niu Boguckiego wszedlem z nim w spor, wska-
zujac na schemat i rutyne codziennej jajecznicy
— rozbijania idealnie uksztaltowanych struktur
i mieszania ich w amorficzng mase na powierzch-
ni otoczonej zelazna krawedzig patelni.

W gruncie rzeczy czas do grudnia 1981
roku by} gatunkowo wcigz kulminacja lat siedem-
dziesiatych, ich zwienczeniem i przesileniem.
Potem $wiat w jednej chwili zwalil sie nam na
ramiona i wgniétl nas w glebe. Widzialem wo-
kol znajomych, kolezanki i kolegdw pograzonych
w metafizycznej depresji, ale i takich, ktorzy de-
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Upowaznienie do dokumentowania pierwszego wystgpienia Lecha
Watesy w Krakowie w roku 1981

klarowali radoé¢ z pozyskania czasu wolnego od
wszelkiej presji i wymagan. Otaczali mnie za-
rowno ludzie pozbawiani prawa glosu, paszpor-
tu i mozliwosci podroézowania, jak i korzystajacy
z r6znych przejawdw rezymowego wsparcia lub
zapomnienia, swobodnie podr6zujacy po $wie-
cie pomimo braku jednoznacznie kolaboracyjnej
deklaracji. Widzialem tragedie bedace skutkiem
uwiezienia, pobicia, internowania, pozbawienia
pracy. Reakcje byly rozne i czesto nieszczere, po-
dejrzewam, ze wielu uciekalo od nazwania swojej
sytuacji wprost. Zrozumiale bylo zaangazowa-
nie sie niektorych z nas w dzialania podziemnej
opozycji — lecz jako czlonek KZ NSZZ Artystow
Plastykéw wiem, ze zaryzykowala taka dzialal-
no$¢ bardzo nieliczna grupa artystow. Zrozu-
miale byly decyzje i udzial w bojkocie instytucji
(przynajmniej przez pierwsze dwa lata). Jednak
trwanie w tym stanie pograzalo w intelektualne;j
inercji. Z dystansem przygladalem sie organizo-
wanym w ko$ciotach wystawom — na pierwsze
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zaproszenia do udzialu, ktore przyszly do mnie
z Nowej Huty i Wroclawia, odpowiedzialem ne-
gatywnie. Terminujac od dziecka przy sakralnych
polichromiach, wiedzialem, Ze nie jest to miejsce
dla sztuki takiej, jak ja rozumiatem i jaka postu-
lowalem. Potwierdzily to same wystawy — pod
opozycyjnymi haslami wystawiano ekstremalnie
nieskladng mieszanke dobrych intencji, dewocji
i kiczu. Potwierdzily to tez przypadki odrzucenia
lub cenzury, ktére spotkaly artystéw-opozycjo-
nistow decydujacych sie na wspolprace z kruch-
ta (np. prezentacja Jerzego Beresia w Papieskiej
Akademii Teologicznej w Krakowie, w ko$ciele
$w. Katarzyny w roku 1984).3 Sam, projektujac
i kolportujac w podziemiu ulotki, daleki bytem
od utozsamiania propagandy z artystyczng twor-
czo$cia. Tak rosto ci$nienie wymuszajgce poszu-
kiwanie sposobu i podjecie ryzyka upublicznienia
wlasnego rozdarcia i wlasnej rozpaczy.

Gdy na przelomie lat 1983—84 postanowi-
liSmy wreszcie przedstawi¢ publicznie pierwsza
grupowa manifestacje naszej artystycznej fru-
stracji — performance formuly KONGER - sta-
neliémy przed dylematem miejsca, czasu i pu-
bliczno$ci.# W dniu 28 marca 1984 roku w Galerii
Krzysztofory odbyl sie na wpdl otwarty publicz-
nie (za zaproszeniami) pokaz, ktory pociagnal za
soba (obok dowoddéw uznania i wsparcia) zarzuty
ze wszystkich mozliwych stron — o dzialania an-
typanstwowe, o przedstawianie ,naszej” rzeczy-
wisto$ci w niewlasciwym $wietle, o anarchizacje,
o lamanie bojkotu instytucji i kolaboracje... Po-
dobne doswiadczenia ciagnely sie za mna az do
poczatku lat dziewiec¢dziesigtych, skutkowaty ob-
wigzywaniem przez kilka lat zakazu wystawiania
w Krakowie (autoryzowanego przez Komisje Kul-
tury Komitetu Krakowskiego PZPR), ale i oskar-
zeniami ze strony ko$cielnych frakeji — o kolabo-
racje. Sa bardzo charakterystyczne dla realiow
opartych na $wiatopogladowej polaryzacji, gdzie
decyduja etykiety, werbalne deklaracje amplifi-
kowane niechecig i zawiScia, a pomija sie glebsza
strukture i materie aktow komunikacji.
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Jogin i Komisarz 3.0

Do wyodrebnienia tego okresu i poddania go
ocenie sprowokowano mnie po raz pierwszy przy
okazji Ogélnopolskiego Spotkania Artystow i Kry-
tykéw w Krakowie, w dniach 23 i 24 lutego 1991
roku, odbywajacego sie rownolegle do trwaja-
cych w tym czasie dwoch wystaw: Céz po artyscie
w czasie marnym? w Muzeum Narodowym i Do-
tyk — Ikonografia lat osiemdziesiqgtych w BWA.
W drugiej z tych wystaw dodatkowo — w formule
KONGER - bralem udzial. Najbardziej zapadla
mi w pamie¢ fantastyczna scena jednej z burzli-
wych dyskusji, gdy siedzacy za centralnie usta-
wionym stolem Oseka tak mocno uderzyl w blat
dlonia, ze z trzymanych w niej okularéw wypadly
oba szkla, potoczyly sie po jego powierzchni i spa-
dly — z gloSnym brzekiem — na parkiet. Bardzo
zaluje, ze nie udato mi sie uchwycié tego wydarze-
nia w obiektywie, zwlaszcza ze akurat siedzialem
w pierwszych rzedach i trzymalem w rekach ka-
mere. W mojej pamieci bylo to znaczace podsu-
mowanie klimatu tej dyskusji, wrecz jej metafora.
Podobnych wystaw i spotkan bylo w Polsce w tym
czasie kilka — nie $ledzilem ich przesadnie uwaz-
nie, lecz pamietam ich gtowne konkluzje.
Pierwsza bylo do$¢ powszechnie wyrazane
przekonanie, ze sztuke lat osiemdziesigtych moz-
na wyodrebni¢ poprzez obiektywne cechy, wykra-
czajace poza deklaracje niezgody na wojskowa
dyktature. Nastepnie, ze manifestacje artystyczne
tego okresu laczyly rowniez estetyczne lub etycz-
ne roszczenia, ze sa one zwrotem ku chrzescijan-
stwu badZ szerzej pojmowanej religijnosci oraz
ze — jak pdzniej pisala Anda Rottenberg — nasta-
pilo ,przesuniecie kryteriow” z artystycznych na
etyczne.5 I chociaz w tym czasie zazwyczaj pole-
mizowalem z apodyktycznymi wypowiedziami
Oseki czy wrecz staralem sie jego pewnos$é sadow
o$miesza¢, poniewaz uwazalem jego diagnozy za
powierzchowne, schematyczne, to musze przy-
zna¢ mu racje w kwestionowaniu tych przekonan.
Przypominam sobie, Ze na krakowskim spotkaniu
rozwazal interesujaca kwestie wymiennos$ci ide-
ologii, cytujac Andrzeja Bonarskiego, ktory w ka-
talogu zorganizowanej przez siebie wystawy Pol-
ski szyk ponoc¢ napisal (cytuje z pamieci): ,,Gdy
obejrzalem wystawe Droga i Prawda w koSciele
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$w. Krzyza we Wroclawiu, mialem wrazenie, ze
zorganizowal ja wydzial kultury PeZetPeeRu po
gwaltownym przejéciu na polski katolicyzm.”®
Cho¢ nie kwestionowal w pelni tego poréwnania,
to zarzucit ocenom tego rodzaju falsz. Wskazal na
fakt, ze socrealizm glosil pochwale Swiata narzu-
conego przemoca, podczas gdy po 13 grudnia po-
dzial ludzi na bitych i bijacych przebiegal doklad-
nie odwrotnie, a poszkodowani, w tym i artySci,
musieli dokonywa¢ wyboréw dla siebie waznych
i w pewnym stopniu niebezpiecznych. Pomijajac
dokladne rozréznienie i argumenty, ktére mozna
odnalez¢ w zapisie konferencji, nie mozna jed-
nak nie uwzglednié¢ jednego aspektu tej obser-
wacji, a mianowicie, ze inne rozlozenie traumy,
inna sytuacja psychologiczna czy balans moralnej
satysfakcji nie przyslaniaja charakteru i jako$ci
powstalych na ich gruncie komunikatéw... Odno-
sitem wtedy nieodparte wrazenie, ze spory o ich
warto$c¢ toczyli gldwnie przedstawiciele generacji
stabo orientujacej sie w zajmujacych mnie niu-
ansach tworczoéci, ignorujacy lub lekcewazacy
ideowy i $wiatopogladowy ferment cennych dla
mnie — jako punkty odniesienia — dziedzictwa
kontrkultury i inicjatyw ruchu Fluxus. Aleksander
Wojciechowski oskarzat o fiasko zaangazowanego
politycznie kiczu niemal wszystkich, zalac sie, ze
nikt nie chcial krytykowaé¢ podobnie politycznego
zaangazowania lewicowych awangard — tak, jak
gdyby mialko$¢ dziet byla skutkiem zaangazowa-
nia.”

Bogucki tesknil za resakralizacja sztuki,
a podobna tesknota udzielala sie tez we wcze-
$niejszym okresie jej dzialalno$ci Rottenberg,
ktora w latach osiemdziesigtych poszukiwala
w $rodowiskach dysydenckich uduchowionej sa-
moéwiadomosci i niezalezno$ci od $wiatowych
mod. O przemianie, jaka zaszla w orientacji tej
tak po6zZniej wplywowej osobistoSci, $wiadcza
moje z nig dwa spotkania — pierwsze, konspira-
cyjne, w Krakowie, gdy w latach osiemdziesiatych
zbierala informacje o lokalnym $rodowisku dy-
sydenckich artystow, i drugie w przeddzien wy-
stawy Europa nieznana, gdy byla juz osobiscie
zaangazowana w projekt powolania nowej, skom-
ponowanej na wzér miedzynarodowego obiegu
artystycznej ,reprezentacji panstwa,” ktory przez
kolejne lata konsekwentnie realizowala.
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Oseka powod kleski dekady sztuki nie-
zaleznej upatrywal w slabosci ,tej sztuki,” kto-
ra ,nadmiernie idealizowala czlowieka,” ale tez
w znuzeniu i buncie przeciw szukaniu ladu -
redukowaniu twoérczoséci deklaracja polityczna
z jednej strony, a porzadkowaniu zycia ,wedlug
naturalnego nurtu,” z odniesieniem do tradycyj-
nie pojmowanej sfery sacrum — z drugiej. Z jed-
nej strony oskarzal krytykoéw-estetéw o odrzuca-
nie slabej monety pomimo roli, ktéra odegrata
w etycznie slusznej transakeji, z drugiej — prze-
Smiewczych, anarchizujacych i stroniacych od
moralizatorstwa buntownikéw za ich rzekoma
ucieczke od odpowiedzialnoSci. Mowil: ,,mlodzi
maja do$c¢ cierpietniczej, zalobnej atmosfery lat
osiemdziesigtych — chca sie bawic.”®

Nie bylo we mnie wtedy zgody na takie sta-
wianie sprawy. Nie ma jej i dzisiaj pomimo zmiany
perspektywy oceny. Swoje stanowisko przedsta-
wialem wielokrotnie, cho¢ — co teraz widze — nie-
dostatecznie jasno i dobitnie. W 1991 roku pisalem:

Sad moj jest surowy, gdyz niezauwazalnie
nastgpilo przesuniecie odczuwane przeze
mnie jako powazne wykroczenie. Jest ono
podobne do przesunie¢ majacych miejsce
w ,,wielkiej polityce”. Ale chociaz homo po-
liticus 1 artysta mogq pomiesci¢ sie w jed-
nym ciele, to co$ ich jednak odr6znia, i co
jednemu ujdzie, dla drugiego jest ciezkim
grzechem. Przesuniecie to w sztuce polega
na trwalym — co mozna juz dzisiaj stwier-
dzi¢ — zastgpieniu motywacji artystycz-
nych wzgledami o naturze socjologicznej,
ekonomicznej, wreszcie — by nasze bylo ,,na
wierzchu”. (...) Polaczyta nas Solidarnosé
w walce z przykrym i pozbawionym per-
spektyw systemem sprawowania wiadzy.
Dzisiaj dyskutujemy jej przyszlosc. Jezeli
artysci rzeczywiscie polaczyli sie w oporze
przeciw bylej wladzy, to przeciez nie zu-
niformizowali swego stosunku do sztuki.
Stalo sie tak tylko w przypadku stabych
i nieodpowiedzialnych. Zatem prezento-
wanie tego wszystkiego na jednym talerzu
nie jest wyborem artystycznym, wiezi tego
rodzaju pomiedzy nami nie s wieziami ar-
tystycznymi — i wyraznie to widaé. To, co
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bylo chluba jako akt polityczny, moralnym
zwyciestwem — dzisiaj staje sie grzechem
przeciw Sztuce. Czas najwyzszy uzmyslo-
wic sobie zmiane sytuacji i powiedzieé ja-
sno: lubie Cie i szanuje Twa niezlomna po-
stawe wobec ZEA, lecz nie jeste$ dla mnie
Artysta; Twoje wybory mnie nie przekonu-
ja. Stane obok Ciebie w obronie wspolnych
nam racji, lecz wystawia¢ z Toba nie bede,
nie chcac Ciebie i siebie o§mieszac!

Céz wiec pozostato po latach osiem-
dziesigtych? Czy mozemy moéwié¢ o sztu-
ce tego okresu? Czy wystawy jak ,Dotyk”
i,,Coz po artyscie...” daja nam prawdziwy
i reprezentatywny obraz tego czasu? Odpo-
wiedZ jest jeszcze weiaz trudna. Rozmaite
osoby z réznych powoddéw forsuja swoje
opinie, chca na nich budowaé autorytety,
gdyz czas ten — z wielu oczywistych powo-
doéw — staje sie obiektem spektakularnego
przetargu. Jezeli dzisiaj niektorzy artysci
i krytycy — w tym i ci, ktérzy w ruchu ko-
Scielnych wystaw brali udzial — krytycz-
nie oceniaja imprezy bedace w znacznym
stopniu tego ruchu podsumowaniem, to
dlatego, ze dzialania takie i wybory uspra-
wiedliwione byly ryzykiem politycznej de-
monstracji i swoista dialektyka protestu —
akt protestu wazniejszy od aktu kreacji. Gdy
ta emocjonalna i czesto religijna motywacja
prysla, pozostat nagi fakt, ktéry w plasz-
czyznie czysto artystycznej rozmija sie z ich
aspiracjami. To nie moda sie zmienila, to
nie ludzie zawistni krytykuja ,sztuke nie-
zalezna”. Po prostu uplynelo troche czasu,
a zjawisko to od czasu ewidentnie bylo za-
lezne. Paradoksalnie sztuka $§rodka, na ogot
okreslana przez tradycyjne eksploatowanie
wilasnych mediow, przejela co$ z efemerycz-
no$ci ostatnich fal awangardy i sama sie na
to nabrala. Ogromna ilos¢ zamalowanych
plocien pozostaje juz tylko jako dokument
czasu, tak jak rekwizyty i zdjecia po happe-
ningu czy performance. (...)

W badaniu sytuacji, stanu sztuki —
podobnie jak w antropologii czy badaniach
nad folklorem — poréwnanie jest srodkiem
majacym na celu wprowadzenie elemen-
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tu uniwersalnego do analizy ,lokalnej” czy
sprowincjonalnej”, za$ sytuacja lokalna czy
narodowa objawiaja swdj prawdziwy sens
dopiero w kontekscie sytuacji ogblnej, uni-
wersalnej. Propagatorzy rzekomej sztuki
niezaleznej chca sie weigz poréwnywac tyl-
ko ze zwyciezonym przeciwnikiem i wydaja
sie uzurpowa¢ sobie dostgpienia stanu la-
ski. Chcialbym im przypomnie¢ — za znaw-
ca przedmiotu, Mirceg Eliade — Ze ,,sacrum
to element struktury pojedynczej $wiado-
mosci, a nie moment historii §wiadomo$ci”
ize ,przezycie sacrum jest zwiazane z wysil-
kiem czlowieka, by skonstruowaé SWIAT,
ktory posiadatby SENS”. Aktywnosé, ktora
do tego celu nie zmierza, nie zmierza réw-
niez do $wieto$ci. Owocem jej moze by¢ wy-
lacznie BEZ-SENS i sentymentalizm.

W kazdym przypadku ten, kto nie
wierzy w przemiane sztuki samej, kto nie
konstruuje autonomicznego $wiata, kto
nie dazy do sensu — jest ESKAPISTA. (...)

Krytycy — apologeci ,sztuki lat
osiemdziesigtych” — operuja tytulami
dziel, metaforami, symbolami (dzisiaj juz
czesto pretensjonalnymi), odwoluja sie do
ikon i hierofanii, uzywaja jezyka przedre-
fleksyjnego. Opisuja zjawisko, nie dbajac
0 mogacy temu sprostac aparat pojeciowy.
Wywodzac sie z inteligenckiego establish-
mentu lat piecdziesiatych, sze$cdziesia-
tych, siedemdziesiatych, a zatem z warstwy
spolecznej zwanej w sferze anglojezycznej
middle-class, reprezentuja gust miesz-
czanski. Ich wrazliwo$é i zakres zainte-
resowan wyznacza wlasnie ten gust. Nie
zastanawiajac sie, co stoi za dzielem, ogra-
niczaja sie do — co najwyzej — zewnetrz-
nego, literackiego, ,fenomenologicznego”
opisu powierzchni, gdy jedynym pozytyw-
nym i — tym samym uczciwym — zachowa-
niem moze by¢ tylko proba konstruowania
wlaéciwej hermeneutyki.

Nie jest sie w sztuce tym, kim sie
jest z temperamentu, wiary czy przekonan.
W sztuce jest sie tym, co sie tworzy.

Nurt kultury niezaleznej we wszyst-
kich swych odmianach czy, inaczej mo-
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wiac, kultura i sztuka dysydencka byly
definiowane przez niezalezno$¢ od wladzy
— komunistycznej partii i jej aparatu prze-
mocy i kontroli. Kazda forma niezalez-
nosci okresla sie wobec tego, przed czym
sie broni lub z czym walczy. Niezalezno$c
jest forma opozycji, a nie ma opozycji bez
zdefiniowanego przeciwnika. Szerokie ro-
zumienie niezaleznosci jest zbudowane na
fundamencie samodzielnosci — intelektu-
alnej, emocjonalnej, estetycznej i ekono-
micznej. A poniewaz zyjemy w glebokim
uwiklaniu, poniewaz nie istniejemy bez in-
nych, bez spoleczenstwa — faktyczna nie-
zalezno$¢ jest zawsze wzgledna.

Niezalezno$¢ sadow i opinii to sztu-
ka nieulegania dominujacym przekona-
niom i ogblnej presji wiekszosci, to sztuka
samodzielnego dochodzenia racji. Nieza-
leznos¢ to zdolnos¢ do Sztuki.®

Niestety, poczatki lat dziewieédziesigtych
pomimo entuzjazmu i krétkotrwalego poczucia
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KONGER, Krzysztofory 1984 - kadr z manifestacji formuty KON-
GER w Krzysztoforach w roku 1984, na zdjeciu Wadek Kazmierczak
i Artur Tajber. Fot. Jacek Szmuc

zwyciestwa potoczyly sie utartym torem. W roku
1990 lub 1991 zostalem zaproszony przez panig mi-
nister Izabelle Cywiniska. Bylo to spotkanie przed-
stawicieli uczelni artystycznych, zwolane w celu
— o ile dokladnie pamietam — przedyskutowania
nastrojéw na uczelniach w nowych realiach poli-
tycznych. Zaproszono przedstawicieli mlodszej czy
tez éredniej w wieku kadry. Akademie krakowska
reprezentowali$émy Piotr Kunce i ja. W trakcie dys-
kusji podjalem temat archaicznej struktury i archa-
icznych programéw ksztalcenia, ugruntowanego
przez lata oportunizmu $rodowisk akademickich
i wynikajacych z niego trudnos$ci w przeprowadza-
niu reform od wewnatrz, sugerujac konieczno$é
ich uruchomienia we wspdldzialaniu z minister-
stwem. Argumentowalem, ze w tamtym momen-
cie, w okresie chwilowej stabilizacji, w poczuciu
koniecznoéci szybkiej przebudowy fundamentow
panstwa jest najlepszy czas na dokonanie pod-
stawowych korekt, na aktualizacje, liberalizacje
i modernizacje uczelni artystycznych. Pamietam
konsternacje zebranych i spojrzenie pani mini-
ster, stopniowo twardniejace, koncentrujace sie na
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mojej twarzy. Cywinska wyglosila krotki, dobitny
pean na cze$¢ akademickiej kadry, ktora w ciezkich
czasach obronila samorzadnos$¢ uniwersytetow,
jednym tchem wychwalajgc tez mistrzow, rekto-
réow i wielko§é gwarantowanej przez nich misji.
Nie omieszkala uzy¢ poréwnan mojej wypowiedzi
z terroryzmem (a moze anarchizmem?, pamieé¢
jest zawodna), niezbyt zgrabnie obracajgc swa ty-
rade w polzart — aby mnie nadmiernie nie dotkna¢,
lecz temat uciaé. Nikt z zebranych go nie podjal —
poczulem sie jak przybysz z obcej planety. Przypo-
mnialem sobie to starcie po uplywie ¢wierci wieku,
w czasie beznadziejnych prob garstki pracownikow
akademickich sprzeciwienia sie reformie Gowi-
na. Przypominam sobie i teraz, gdy demonstracje
przeciw polityce obecnego nastepcy pani minister,
Piora Glinskiego, gromadza po kilkanascie, kilka-
dziesiat osob.

Pierwszych kilka lat po Okraglym Stole
obfitowalo w sztuce w inicjatywy samorzadowe,
samoorganizacyjne, w pomysly i eksperymenty na-
pedzane entuzjazmem. Mialy miejsce zakonczone
fiaskiem proby ratowania i reformy ZPAP (zmiana
statutu i struktury).’® Czes¢ inicjatyw otrzymywala
incydentalne dotacje lokalnych samorzadéw, fun-
dacji, firm prywatnych i panistwowej administracji,
lecz wsparcie to przez dlugie lata nie przekladalo
sie na dzialanie systemowe. Nowe elementy szer-
szej polityki wobec kultury pojawily sie na etapie
integracji z Unia Europejska, lecz w niewielkim
stopniu odpowiadaly na faktyczne potrzeby srodo-
wisk i instytucji rodzimych, dominowaty kalki roz-
wiazan zewnetrznych. Procesy zachodzace w kul-
turze artystycznej z koncem lat dziewieédziesiatych
i na przelomie wiekow, ktore ulatwily p6zniejsza
antyo$wieceniowa kampanie, postrzegam jako
bezposérednig konsekwencje zaniechania glebokiej,
opartej na wlasnych do$wiadczeniach i szerokiej
dyskusji reformy edukacji oraz instytucji kultury
i nauki w pierwszych latach po Okraglym Stole.

Okiem wstecz — anachronizm

Zaczynajac probe szkicu zwiazkéw przyczyno-
wych, ktére zmuszaja do spojrzenia wstecz i po-
szukiwania zrodel, pokusitem sie o eksperyment
— siegnaglem do swoich artykuléw opublikowa-
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nych w polowie pierwszej dekady dwudziestego
pierwszego wieku w magazynie Fort Sztuki," ta-
kich jak ,Biurokracja sztuki”? i , East-etyka (ewo-
lucja pojecia sztuki niezaleznej w »wolnej Pol-
sce«).”3 Wyjatem z nich akapity, ktoére odnosza
sie wprost do tego ciagu zdarzen, uznajac za waz-
ne, ze pisane byly w polowie dystansu zajmujgcej
nas linii czasu i ze mozemy oceni¢ ich trafnosé
— przylegloéé do innych elementéw ukladanki —
z pozycji ujawniajacych sie dzisiaj skutkow.

Indywidualne anachronizmy generacji
wkraczajacych masowo w sztuke od dru-
giej polowy lat osiemdziesigtych, na fali
wyczerpywania sie ,nowego ekspresjoni-
zmu” (ktéry byl bez watpienia anachro-
nizmem pierwszym z serii, tyle ze zbudo-
wanym jeszcze na ksztalt chronicznych
izmo6w), polegaly na wyjmowaniu goto-
wych, modelowych rozwigzan formalnych
lub sprawdzonych zbitek semantycznych
z weze$niejszych okreséw (glownie awan-
gard, kontrkultury i modernizmu w ogdl-
noéci) i swobodnym aplikowaniu ich wo-
bec wspolczesnych im realiow.™

Nigdy nie lubilem opisywaé zdarzen pol-
skiej sceny artystycznej w kontekscie postmoder-
nizmu. Sztuka indywidualnych anachronizmoéw
(jak ja wtedy nazywalem) latwo przyslonila ,nurt
kultury niezaleznej,” staby swym etycznym niedo-
powiedzeniem i epigonska forma.

Pionierami sztuki indywidualnych
anachronizméw w Polsce sa artysci i kryty-
cy usitujacy przyspieszy¢ wlaczanie sie pol-
skiej sceny artystycznej w nurt $wiatowy.
Panstwo funkcjonujace w nowym otoczeniu
musialo mie¢ swoja reprezentacje artystycz-
na — intratna okazje musial kto§ wykorzy-
sta¢. Szczegdlnie zastuzonym zawodnikiem
w tej konkurencji byla i jest Anda Rotten-
berg, ktora wlozyla wiele energii w redukcje
obrazu sztuki nowoczesnej w Polsce do roz-
miaré6w wyselekcjonowanej na swoj uzytek
ekipy. Podobnie realizowali swoje cele row-
niez inni — Piotr Piotrowski ze splaszczona
do teorii konfliktu formula historii sztuki
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najnowszej, Maria Anna Potocka kierujaca
sie stawnym (...) instynktem i koniunktural-
nym zainteresowaniem artystycznym oto-
czeniem, wielu kuratoréw Zamku Ujazdow-
skiego, wyczynowcey z Fundacji Foksal czy
symulujace anarchie $rodowisko Rastra...
Mozna dopisaé do tej listy jeszcze wiele oséb
— krytykdw, dziennikarzy, kierownikow
$rednich i malych galerii, gremia realizujace
tzw. ,Znaki czasu” — stosujacych podobne
praktyki lub po prostu zazdro$nie kopiuja-
cych skuteczniejszych liderow. Artysci zago-
spodarowani przez ten koniunkturalny twor
sg lansowani skutecznie, wprost proporcjo-
nalnie do przyjmowania obowiazku krotkiej
pamieci i odciecia sie od genealogicznych
czy $rodowiskowych zobowiazan. Obowig-
zujacy od polowy lat dziewieédziesiatych
kuratorski system zarzadzania sztuka po-
zwala na pominiecie nazwisk artystow — to
autorzy wystaw, kolekcji i dyrektorzy galerii
sa w tym systemie twdrcami, to oni w koncu
stwarzaja nawet swoje gwiazdy, to oni tez
glownie grzeja sie w ich blasku. Oczywiscie
dziwi skuteczno$é i trwaloé¢ mechanizmu
tak oportunistycznego i nieopartego na or-
ganizacyjnie mocnych podstawach. Jest to
kwestia interesujaca i wymagajgca osobnej
analizy (wyrywkowo pisalem o tym juz wcze-
$niej, analizujac biurokracje sztuki i plytka
infrastrukture polskiej sceny artystycznej),
jednak wymaga wspomnienia jeden powod
krzepniecia i umacniania sie tej fikcji. Byt
nim bez watpienia konflikt z antyunijnymi,
prawicowo-nacjonalistycznymi aktywistami
spod sztandaréw LPR i rubiezy PiS-u oraz
z radiomaryjnymi fanatykami. Im bardziej
byl on widoczny, im wiecej generowal obaw,
tym trudniej bylo polemizowaé na bardziej
subtelnej plaszczyznie — polityzacja dyskur-
su artystycznego doprowadzita do jego za-
niku i marginalizacji. Polaryzacja pogladow
na akty (...) prowokacji, bezsensownych
(acz groznych, gdy zobaczyC je w szerszej
perspektywie) procesow sadowych reduku-
je dyskusje do poziomu oprawy sportowych
meczOw, uprawomocnia uproszczone sady
iopinie. (...)
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Polityzacja $wiata sztuki i Swiato-
pogladowo-ideologiczny konflikt likwiduja
otwarta dyskusje wewnatrz zamykajacych
sie na siebie obozow i sterylizuja wszyst-
kich pozostajacych poza jego epicentrum.
W ten sposéb nastepuje proces oligarchi-
zacji po obu stronach muru. Potencjalne
zwyciestwo ktorej$ z formacji przestaje bu-
dzi¢ nadzieje.’s

Dzisiaj, w roku 2021, aktualizujac wybrane
cytaty tekstow ,Biurokracja sztuki” i ,East-ety-
ka” (napisanych w latach 2004 i 2006), z ciezkim
sercem zastanawiam sie nad logika historii i nad
ludzka zdolno$cia przewidywania.

Okiem wstecz — bezkrytycyzm

Sztandarowa formacja przelomu wiekéw
jest w Polsce sztuka krytyczna — cokol-
wiek przez ten termin rozumiemy. Cheac ja
uczciwie opisac, nie sposob nie nawigzac do
zapisanych przez jej apologetow i krytykow
tekstow. Aby uniknaé¢ oderwanych polemik
w objetosci przekraczajacej mozliwo$é wy-
powiedzi na ogoélnie inny temat, wspomne
tylko nasuwajaca sie analogie pomiedzy
podejéciem krytycznym a niezaleznoscia.
Postulat krytycznej oceny realiéw i postulat
niezalezno$ci laczy opozycja wobec tego, co
dominuje, wobec wladzy i mainstreamu. Sa
one mozliwe do zrealizowania, gdy potra-
fimy wyraznie okresli¢ przedmiot naszego
uzaleznienia lub sprzeciwu. Brak okreslo-
nego ,celu” nie daje podstaw do zajecia
postawy krytycznej. Niezadowolenie, kon-
testacja, brak zgody na dzielenie z innymi
wiary czy wartoéci nie sa jeszcze stanowi-
skiem ,krytycznym”. A nade wszystko sam
akt krytyki, nawet dobrze skierowanej, nie
jest jeszcze aktem artystycznym. Znacz-
na cze$¢ aktywnosci kojarzonej ze sztuka
krytyczna pozostala na poziomie publicy-
styki lub demonstracji niesprecyzowanego
niezadowolenia ré6znymi przejawami zycia
spolecznego lub polityki. Autorzy laczeni
z ta formacja nader czesto — i zbyt czesto —
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nie sa sklonni do ponoszenia konsekwencji
kreowanych konfliktéw. Oskarzani o kwe-
stionowanie drogich innym wartosci (lub
pseudowartoéci) wycofuja sie w obawie
utraty eksponowanej pozycji czy statusu.

nizmy ewaluacji i finansowania. Cecha szczegdl-
nie negatywna administracyjnych reform jest ich
schematyzm, ktéry prowadzi do unifikacji i reduk-
¢ji, na czym szczegoélnie cierpig oddolnie wypraco-
wane przestrzenie eksperymentow.

Mowigc prosciej — nie grzesza odwagg cy-
wilna. Czy mozna by¢ krytykiem bez goto-
wosci zaplaty ceny aktu sprzeciwu? Mozna,
lecz co warta jest krytyka, za ktora nie idzie
po$wiadczona pewno$¢ racji?

Cecha charakteryzujaca obraz sztuki
w Polsce na poczatku XXI wieku jest po-
wszechny brak wiedzy w kwestii tego, czym
zajmuje sie wiekszos¢ praktykujacych arty-
stow oraz co inspiruje najmlodszych adep-
tow sztuki. Przedmiotem zainteresowania
instytucji artystycznych, wpltywowych kura-
torow i krytykow jest z jednej strony wykre-
owana juz niewielka grupa ,reprezentantow
panstwa”, z drugiej za$ wylacznie wymyslo-
ne czy tez importowane pomysly na sztuke,
dla ktoérych poszukuje sie przedstawicieli
i przyktadow. Praktycznie biorac, nikt nie
zajmuje sie rzetelnymi badaniami faktycz-
nego stanu rzeczy, mato kto wie, czym zaj-
muja sie chocby znani z nazwiska tworcy,
wystawia sie bowiem autoréw z rankingu,
a nie z dziela. Badaniem stanu sztuki nie
zajmujg sie powaznie ani Uniwersytety, ani
Akademie, ani finansowane z budzetu gale-
riei centra sztuki. Nie ma w Polsce oSrodka,
ktory by chcial czy tez mogl zainwestowaé
w takie badania znaczace Srodki. Zadaniem
takim nie interesuje sie zaden o$rodek pan-
stwowy, rzad, politycy.*®

Po dwudziestu latach moge doda¢, ze mo-
nitoringiem lokalnej aktywno$ci na polu sztuki
nadal zajmuja sie tylko nieliczne, niedofinanso-
wane zespoly i jednostki, ze brak systematycznych
badan nad zachodzacymi na biezaco zmianami
przeklada sie wprost na misyjny uwiad instytucji
sztuki, w tym Akademii, ktore traca zdolno$é prze-
kazywania artystycznego do$wiadczenia. Stabosé
ta jest wykorzystywana przez inzynier6w spolecz-
nych, ktorzy latwo i bez wiekszego oporu ingeruja
w sfere edukacji, likwidujac samorzadno$¢, narzu-
cajac falszywa taksonomie, nieadekwatne mecha-
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Okiem wstecz — biurokracja sztuki...

W lata dziewiecdziesigte weszliSmy ze scena
artystyczna uksztaltowana przez instytucje
realnego socjalizmu. Sie¢ Biur Wystaw
Artystycznych rozciagnieta na cala Pol-
ske, kilka galerii firmowanych przez ZPAP
(przy oczywistych problemach wlasnos$cio-
wych zwigzanych z reaktywacja zwiazku)
i inne instytucje publiczne (np. galerie pod
auspicjami uczelni wyzszych). Obok — do-
stownie — tylko kilka innych instytucji re-
gionalnych i pare galerii (pol)prywatnych,
prowadzonych przez osoby lub politycznie
uwarunkowane stowarzyszenia i §rodowi-
ska. Zdecydowana wiekszos$¢ inicjatyw ar-
tystycznych (réwniez tych, ktore realizowa-
ne byly przez programy BWA) pochodzila
od srodowisk przyznajacych sie do korzeni
zwigzkowych (ZPAP). Galerie typu Zacheta
i muzea (wyjatek stanowi casus Muzeum
Sztuki w Lodzi) nie mialy tradycji systema-
tycznego zajmowania sie sztuka wspolcze-
sng, natomiast wiekszo$¢ $rodowiskowych
galerii (w tym inicjatywy prywatne) podzie-
lona byla dos¢ wyraziScie na dwie orien-
tacje — (po)awangardowa (czesto mocno
zwigzang z ruchem studenckim z przetomu
lat sze$cdziesiatych i siedemdziesigtych)
i tzw. ,niezalezng”, pochodnga od dysy-
denckiego ruchu wystaw przykosScielnych
w okresie stanu wojennego. Na poczatku
lat dziewiecdziesiatych w Krakowie, obok
stopniowo przejmowanej przez miejski sa-
morzad Galerii BWA (dzisiejszy Bunkier
Sztuki) i objetych juz wtedy stagnacja sal
Palacu Sztuki (TPSA), widoczne byly na
pewno takie osrodki, jak Galeria Krzyszto-
fory (z dluga tradycja Grupy Krakowskiej
1 teatru Tadeusza Kantora), OSrodek Cricot
2, Galeria M.A. Potockiej (z historia sie-
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gajaca lat sze$tdziesigtych, zorientowana
na sztuke po-Fluxusu i postkonceptual-
ng), Galeria QQ (dzialajaca od 1988 i za-
angazowana wowczas w sztuke instalacji
i performance), rozpoczynajaca ekspansje
Galeria Zderzak (bazujaca na tzw. Nowej
Ekspresji rodem gléwnie z Warszawy) oraz
reaktywowana Galeria Pryzmat (ZPAP), do
ktorej przenioslem czeSciowo program za-
mknietej w 1989 roku Galerii gt (Pryzmat
koncentrowal sie na organizowaniu pro-
blemowych wystaw zwigzanych z aktywno-
Scia mlodszego i $redniego pokolenia oraz
na wymianie zagranicznej — instalacja,
performance, obiekt, site-specific, sztuka
mediéw). Ponadto pojawialy sie nadal ini-
cjatywy wystawiennicze przy niektorych
kosciolach (krypta oo. pijaréw) i wyznanio-
wych stowarzyszeniach (np. KIK).

W innych wiekszych o$rodkach pol-
skich sytuacja wygladata podobnie, cho¢
r6zna byla ich aktywno$¢ i rozne zageszcze-
nie inicjatyw. (...)

Pierwsza polowa lat dziewietdziesia-
tych to gwattowna erupcja galerii komercyj-
nych i pétkomercyjnych. Wiekszoé¢ z nich
szybko przeksztalcila sie w sklepy z pamiat-
kami — cho¢ nie jest to regula. W Krakowie
kariere robia ewoluujacy Zderzak i Galeria
Starmach. Jest to okres rodzacej sie w kra-
ju namiastki rynku sztuki. Powstaje CSW
Zamek Ujazdowski w Warszawie i zmienia
profil Zacheta — majg sie sta¢ wizytowkami
sztuki nowego panstwa. Po-BWA-owskie
galerie w wiekszo$ci przechodza w zarzad
gmin i staja sie galeriami miejskimi (kra-
kowskie BWA w drugiej polowie lat dzie-
wiecdziesiatych zmienia nazwe na Galeria
Sztuki Wspolczesnej Bunkier Sztuki).

Lata dziewiectdziesigte to roéwniez
czas wielu miedzynarodowych inicjatyw
i nadzwyczajnych okazji — otwarcie Polski
na reszte Swiata i panujacy w tym czasie
optymizm pozwala na rdézne ,tygodnie”
i,,miesigce” europejskie, przy ktorych znaj-
duja sie Srodki na aktywnos$¢ artystyczna
ponad dotychczasowa miare. W Krakowie
sg to pierwsze festiwale Fort Sztuki, kolej-
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ne edycje Audio Artu, ,Europa nieznana”
(pierwszy desant Andy Rottenberg), naj-
wieksza do dzisiaj wystawa i festiwal sztu-
ki nowoczesnej X Spotkania Krakowskie
— Wolne Miasto Krakéw, zalozenie Cen-
trum Kultury Europejskiej etc.

Nastepny etap charakteryzuje sie
polaryzacja energii i zaostrzajaca sie rywa-
lizacja o pojazdy i paliwo. Wprowadzane
nieSmialo przez samorzady konkursowe
systemy wspierania kultury osiagaja po-
ziom pierwszego powaznego kryzysu (coraz
wiecej podan i coraz mniejsze Srodki do po-
dzialu, zacieranie kryteriow przyznawania
wsparcia, rodzace sie naciski grup politycz-
nych i $wiatopogladowych). Ambitniejsza
dziatalno$¢ artystyczna wraca na poprzed-
nie polprywatne pozycje lub instytucjonali-
zuje sie, konkurujac z zakladami budzeto-
wymi (CSW Laznia w Gdansku wrecz staje
sie zakladem budzetowym, co jest tez po-
czatkiem jej pierwszego kryzysu). Zachodzi
to réwnolegle do zaostrzania sie sytuacji
politycznej, do rozpadu i przeksztalcen
partii o rodowodzie opozycyjnym. Zaczy-
na sie uwidacznia¢ zjawisko monopolizacji
energii — mam na my$li wszelkie $rodki,
ktore pozwalaja na upublicznienie sztuki:
pieniadze, kontakty, etaty, sprzet i reszte
infrastruktury oraz pieniadze, pieniadze,
pieniadze...

Zwiekszajacy sie nacisk ,elit” poli-
tycznych na wszelkie przejawy dzialalnosci
publicznej to skutek konfiguracji zlozo-
nych, cho¢ powszechnie znanych przyczyn
— wyscigu o rzad dusz i populistycznej li-
cytacji.

Jego przyczyna jest festiwal zmian
dekoracji na scenie politycznej, konflikty
pomiedzy $rodowiskami poopozycyjny-
mi, stopniowe eliminowanie politycz-
nego ,$rodka” i wzmacnianie sie grup
interesow. (Za odpowiednik tych gier na
lokalnej i miedzynarodowej scenie mozna
uznaé nigdy do konca nieujawniony skan-
dal programowy i porazke Festiwalu Kra-
kéw 2000 jako ,szansy dla krakowskiej
kultury”).
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Inng przyczyna jest zaogniajaca
sie i uzyskujaca nowa, nieznana wcze-
$niej posta¢ walka pomiedzy szermujaca
pseudoreligijnymi i nacjonalistycznymi
haslami nowa prawica a liberalizujaca sie
i kapitalizujaca postkomuna. Jej najbar-
dziej spolecznie negatywnym skutkiem jest
naprzemienne wydzieranie sobie wladzy
i wplywow, rabunkowa polityka i traktowa-
nie czasu sprawowania wladzy jako okazji
do podziatu lupow. (...)

Pozostajac przy tych gléwnych czyn-
nikach, mozna powiedzie¢, Ze scena ar-
tystyczna przelomu wiekéw nie powtarza
rozkladu, konfiguracji i ewolucji sceny poli-
tycznej, lecz budowana jest w bezposredniej
od niej zaleznoSci. Polska scena artystyczna
rysuje sie wprost na wzor biurokratycznego
zaplecza sceny politycznej. (...)

Na szczegélna uwage zasluguje
ewolucja funkeji instytucji artystycznych
i postaw kierujacych nimi osob. Jest to
o tyle istotne, ze — jak wczeSniej wspo-
mnialem — scena polska jest krotka i wa-
ska. Wszystkie instytucje, ktére posiadaja
cho¢ ograniczona gwarancje materialnej
egzystencji, sa sila rzeczy zalezne od czyn-
nikdéw administracyjnych, politycznych lub
innych, nielicznych fundatoréw — to dosé
oczywiste. Jest to szczegblny rodzaj odpo-
wiedzialno$ci, ktory wydaje sie zastepo-
wacé wezesniejsze formy regulacji i kontroli
(Urzad Kontroli Prasy i Widowisk). Ma on
znaczacy wplyw na widoczna zmiane rela-
¢ji pomiedzy instytucjonalnym organizato-
rem sceny a autorem dziela, artysta. I nie
to jest tu wazne, ze $rodki na wspomaganie
sztuki pochodza w znacznej czesci z po-
datkow — lecz to, jaka jest ich dystrybucja.
O ile wczesniej autorzy wystaw, prezentacji
etc. zazwyczaj sami byli organizacyjnymi
amatorami — artystami lub pozostawali
w Scistym kontakcie ze $rodowiskiem i do
pewnego stopnia reprezentowali je wobec
cenzury, administracji i politrukow, o tyle
od konca lat dziewiectdziesiatych staja sie
profesjonalistami i — zalezni od konkurséw,
nominacji i koneksji — przechodza na dru-
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ga strone (czesto nie uswiadamiajac sobie
granicy). Staja sie nie tylko administrato-
rami sztuki, lecz tez autorami, kreatora-
mi selekcji, przejmujac wiekszoéc¢ funkeji
sprawczych i kontrolnych. Bliski, wzajemny
kontakt pomiedzy politykami, dyrektorami
i kuratorami, ich wzajemne zobowigzania
i zalezno$ci w znacznie wiekszym stopniu
determinuja widoczny ksztalt sceny anize-
li intencje i przekaz prezentowanych w ra-
mach ich przedsiewzie¢ dziel. Przewazajg
imprezy oparte na zgrabnych, no$nych, lecz
niewiele znaczacych hastach, do ktérych do-
biera sie artystow pod katem powierzchow-
nej przylegloSci. Troche tak, jak gdyby ad-
ministracja sztuki projektowala i planowala
matryce, do ktorej przycina sie artystow.
Tak, jak z naszym prawodawstwem i prze-
pisami — zamiast dostosowa¢ je do potrzeb
ludzi i form ich samorealizacji, nasi przed-
stawiciele projektuja nam klatke, w ktorej
powinni$my sie wedle nich zmies$cié."”

Przetom stuleci to widoczny zmierzch ini-
cjatyw powolywanych oddolnie, ich kryzys finan-
sowy, utrata zrodel finansowania, uzaleznianie
sie od kontraktéw z administracja. W przypadku
kierowanego przeze mnie Stowarzyszenia Fort
Sztuki ratowaliémy sie jeszcze przez kilka lat
wspolpraca z partnerami zagranicznymi, proba
wylansowania kwartalnika Fort Sztuki (wydali-
$my cztery numery), lecz poddali$my sie i zawie-
siliSmy dzialalno$é, gdy w roku 2006, po dzie-
sieciu latach intensywnej aktywnosci, nie udato
sie nam uzyska¢ zadnej dotacji lub wsparcia na
organizacje rocznicowej wystawy i festiwalu — ani
od miasta Krakéw, ani od ministerstw, ani pry-
watnych sponsoréw, ani Muzeum Narodowego
w Krakowie. I nadal sa to zdania przeniesione
z tekstu napisanego w polowie pierwszej dekady
dwudziestego pierwszego wieku:

Politycy sterujacy kultura, media komen-
tujace i biurokracja kultury dzialaja na
$lepo — sa tak zajete gra na gieldzie poli-
tycznej korzysci, ze zatracily zdolnoé¢ ob-
serwowania rzeczywistoéci. Ich aktywno$¢
ma coraz bardziej wirtualny charakter
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i sprowadza sie do kreowania fikcji, stero-
wania opinia publiczng. Nic dziwnego, ze
rola mediow, zwlaszcza telewizji, jest tu
przemozna i wydaje sie ciagle rosnac.
Instytucje wystawiennicze staja sie
w coraz wiekszym stopniu kontrolerem
i dystrybutorem dostepu do sfery publicz-
nej. A efektowna infrastruktura kultury ar-
tystycznej — pomnikami wladzy.*®

Dzisiaj juz wladzy stawiajacej sobie na celu
projektowanie spoleczenstwa.

Druga strona to ci z nas, ktorzy uwazaja
sie za artystow, autoréw, tworcow. Pierw-
sze wrazenie, jakie mam, spogladajac w te
strone, to wrazenie spolegliwego, pelnego
poddania sie. W prywatnych rozmowach
wiekszo$¢ autorow narzeka na otaczajace
ich realia, w praktyce za$ zazwyczaj bierze
udzial w dyktowanych im grach i realia te
mimowolnie lub w ukryciu wspiera. Bun-
tuja sie prawie wylacznie jednostki wyklu-
czane z gry, bezposrednio pokrzywdzone,
zwalniane z posad, zazwyczaj jednak po ko-
lejnym podpieciu do zasilania bunt i reflek-
sja nad systemowa natura opresji stabna.

(Czesto sie zdarza, ze przedstawi-
ciele naszego gatunku ida na kontrakt poli-
tyczny, korzystajg ze znajomoéci i koneksji,
by uzyska¢ stanowisko, pozycje, wladze lub
pieniadze, czasem — by zrealizowaé jakie$
marzenie. Mozna to zrozumie¢ — ale czy
rownie zrozumialy jest lament tych osob,
gdy ,elita polityczna” wymawia im kontrakt
i pozbawia przywilejow? Hipokryzja czy na-
iwnos$é?). (...)

Czy tak uksztaltowana zbiorowo$c¢
nie jest wymarzonym polem manipulacji?*

Czesto powolujemy sie na podobienstwa
naszej lokalnej sytuacji do proceséow globalnych,
i na pewno jest ich wiele, na pewno dziala tu tez
prawo naczyn polgczonych. Mnie jednak w tym
przypadku interesuja roznice, ktore decyduja
o odrebnosci badanego przypadku i daja nie tylko
mozliwo$é precyzyjnej diagnozy, lecz moga byé
tez szansa na wlasciwe remedium.

. 124

W filmie Nora na pytanie postaci odgrywa-
jacej Jamesa Joyce’a po urodzeniu sie syna:
,»,do kogo jest podobny?” Nora odpowiada:
,»...biedactwo — dopiero sie urodzil, do niko-
go nie zdazyt sta¢ sie podobnym...”2°

Jest dla mnie osobistym dramatem, ze po-
mimo iz od dawna nie mam wiekszo$ci popular-
nych, systemowo-politycznych zludzen, to jednak
bardzo sie na swym szerszym otoczeniu zawio-
dlem. Wydawato mi sie kiedys, ze sztuka i kultura
w ,wolnym kraju” bedg mialy warto$¢ same w so-
bie, miejsce znaczace i wplyw na ksztalt, na funk-
cje panstwa. Ze Uniwersytet bedzie przynajmniej
w ograniczonym stopniu ksztaltowa¢ Panstwo
(a nie odwrotnie). I nie byla to nadzieja w peli
nieuzasadniona, jako ze znam z autopsji spote-
czenstwa, gdzie pod tym wzgledem jest jednak tro-
che lepiej (albo znacznie lepiej — przy zachowaniu
wzglednosci tych malo precyzyjnych okreslen).

Hermafrodyta poczeta in vitro

Podtytut ten réwniez jest kalka, tym razem tytu-
hu tekstu ,,Sztuka performance jest hermafrodyta
poczeta in vitro,”** ktéry napisalem w kwietniu
2015 roku, opublikowanego w katalogu festiwa-
Iu i sympozjum Klasycy i adepci polskiej sztuki
performance w Katowicach. Tym razem nie bede
cytowal jego treSci — poprzestane na przypo-
mnieniu, zZe tytul i ton tego eseju byt wynikiem
konstatacji, ze znaczna i dla mnie istotna czeé¢
sztuki wspoélczesnej, wraz z calym jej zapleczem
ideowym, bagazem teoretycznym, naukowym,
akademickim, jest z premedytacja i wsparciem
aparatu panstwa przesuwana w kierunku zbiez-
nym z wcze$niej rozpoczeta kampanig przeciw
obyczajowej roznorodno$ci; kampania przeciw
dostepowi do zaplodnienia in vitro, przeciw tzw.
ideologii gender, emigrantom, mniejszoSciom,
legalnej aborcji, przeciw $rodowiskom LGBT...
Od czasu publikacji tego tekstu (2015) kampa-
nia ta nie tylko sie rozkrecila i poszerzyla front
ideologicznego zwarcia o ,wszelkie lewactwo,”
marksizm, wielokulturowos$é, lecz stala sie prze-
wodnia strategia rzadzacej klasy politycznej
i panstwowej administracji. Wkroczyla na uni-
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wersytety, do szkdl, sadownictwa, polityki zagra-
nicznej, stopniowo pochlania media. Dla wielu
obserwatorow jest to katastrofa spowodowana
objeciem wladzy przez partie Prawo i Sprawiedli-
wos¢ et consortes. Im dhuzej i wnikliwiej spogla-
dam wstecz, to widze to jako wodospad konczacy
bieg strumienia wyplywajacego z solidarnosScio-
wego buntu i nocy lat osiemdziesiatych.

Wspominalem juz o réznych prébach oce-
ny tej dekady i moim zmieniajacym sie w czasie
wobec tych préb stanowisku. Chcac wspoméc
pamieé, siegnalem do jeszcze jednego, dotad
niewspomnianego, a zapamietanego zrodla —
do zapisu konferencji Odrzucone dziedzictwo.
O sztuce polskiej lat 80.,22 wydarzenia, w ktorym
nie bralem udzialu, lecz ktére uwaznie swego
czasu obserwowalem. I od razu pojawita sie nie-
jako przeczuwana watpliwo$¢ — mialem powazny
problem ze znalezieniem $ladéw tej konferencji.
Moéj klopot potwierdza juz wstep publikacji (nie
cytuje wprost, gdyz w publikacji cyfrowej jest za-
pis zakazujacy powielania i rozpowszechniania
jakichkolwiek fragmentéw tekstow z tego zbioru
bez zgody Muzeum Sztuki Nowoczesnej w War-
szawie, pomimo, ze standardem jest dzi$§ publi-
kowanie tekstow naukowych na licencji otwartej),
a w ktérym anonimowy autor/anonimowa au-
torka zwierza sie, ze pracujacym nad projektem
wciaz mylit sie jego tytul — odrzucone, zapomnia-
ne czy odzyskane dziedzictwo? Tak, jak gdyby od
poczatku nie mogli sie zdecydowa¢ na wiladciwy
stosunek do tematu.

Zapamietalem te konferencje gléwnie
dzieki jej uczestnikom — byla to pierwsza okazja
§ledzenia argumentéw grupy osob, ktére sa ode
mnie znacznie mlodsze, a w wiekszoSci znaja lata
osiemdziesiate z wezesnego dziecinstwa. Najstar-
si — Wojciech Koztowski i Dorota Jarecka — przy-
szli na $§wiat w latach sze$cdziesigtych, Lukasz
Gorczyca to rocznik 1972, pozostali urodzili sie
pomiedzy 1976 a 1983 rokiem. Z aktywno$ci w la-
tach osiemdziesiatych pamietam tylko najstarsze-
go, Kozlowskiego, mlodszego ode mnie zaledwie
o lat siedem lub osiem, z ktérym zetknalem sie
w Zielonej Gorze podczas Biennale Sztuki Nowej.
Moze sie to wyliczanie wydawaé malo istotne,
lecz moje doswiadczenie zyciowe podpowiada
mi, ze stosunek do minionych wydarzen w znacz-
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nym stopniu zalezy od pamieci, od partycypacji
i zrédel, z ktoérych czerpiemy o nich wiedze. Nie
znaczy to, ze wiek, udzial czy do§wiadczenie z au-
topsji sa gwarancjg ,lepszej wiedzy,” lecz ze wie-
dza z wlasnej obserwacji, z udzialu, z osobistego
doswiadczenia rézni sie od wiedzy z drugiej czy
trzeciej reki niejako gatunkowo oraz ze kolejne
generacje, ze swa wiedza o przeszlosci coraz to
bardziej zapoSredniczona, maja mozliwo$é wery-
fikacji faktéw i ocen z wiekszego dystansu, maja
inne narzedzia obiektywizacji.

Przypomne, konferencja Odrziucone dzie-
dzictwo. O sztuce polskiej lat 80. odbyla sie pod
auspicjami Muzeum Sztuki Nowoczesnej w War-
szawie w roku 2011. O ile dziesie¢ lat temu — jak
juz wspomnialem - $ledzilem to wydarzenie
z uwaga, to dzisiaj, czytajac wystapienia uczest-
nikéw, ze zdziwieniem stwierdzam, ze nie ma
w nich zadnej prdéby objecia ,polskiej sztuki lat
osiemdziesiatych” szerszym spojrzeniem, ujecia
jej z perspektywy czasu, ktory uptynal. Wszystkie
teksty sa przyczynkowe: w niewielkim stopniu
kronikarskie (Piotr Stasiowski o $rodowisku wro-
clawskim, Dominik Kurylek o krakowskim Tu-
mulcie, Kurylek i Ewa Tatar o gdanskiej Wyspie,
Wojciech Kozlowski o Zielonej Gorze, Karol Sien-
kiewicz troche o ZPAP, troche o poczatkach CSW,
odbudowie Zamku Ujazdowskiego, Aleksandra
Jach o Konstrukcji w procesie), w znacznym —
analityczno-spekulatywne, dotycza wybranych,
odleglych od siebie watkow lub os6b (Dorota
Jarecka poréwnujaca Boguckiego z Szeema-
nem, Lukasz Gorezyca o polskiej klasie Sredniej
1 Bonarskim, Luiza Nader o dziedzictwie socreali-
zmu). Jeszcze wieksze ogarnelo mnie zdziwienie,
gdy przeczytalem kolofon, gdzie publikacja zosta-
la opisana jako zbior materialow konferencyjnych
i wywiad6w z postaciami polskiej sceny artystycz-
nej lat osiemdziesiatych. By¢ moze redaktorom
chodzilo o cytaty zawarte w oméwieniu do$¢ oso-
bliwych ankiet Stowarzyszenia Historykow Sztuki
SArtySci — Plastycy 84—86” w tekécie Aleksandry
Sciegiennej? Gdy za kolejnych kilka lat teoretycy
i krytycy urodzeni w wieku dwudziestym pierw-
szym deliberowa¢ beda nad sztuka lat osiemdzie-
sigtych wieku dwudziestego, zapewne podejma
z takimi referatami polemike z pozycji wlasnego
dos$wiadczenia, jako ze kontakt ze $wiadkami
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i uczestnikami wydarzen z tego czasu bedzie juz
nazbyt trudny. Na razie minelo od konferencji
tylko lat dziesiec i juz teraz widzimy, ze historia
zaréwno solidarno$ciowego buntu, jak i tzw. nie-
zaleznej kultury, pomimo ze wielu z nas powinno
czas ten jeszcze pamietac, moze zosta¢ napisana
z wyobrazni. Jezeli bracia Kaczynhscy przewodzili
strajkom w Stoczni Gdanskiej, jezeli maly Mo-
rawiecki rzucal koktajlami Molotowa w ZOMO,
to kto jutro polozy nowy fundament pod sztuke,
ktorej dzisiaj miejsce jest w Zamku Ujazdowskim,
w Muzeum Narodowym, w regionalnych muze-
ach starych i nowych i w Zachecie — we wszyst-
kich wspanialych, juz zbudowanych lub dopiero
projektowanych pomnikach Rzeczpospolitej? Czy
kto$ zaryzykuje odpowiedz?

Warto sie zreflektowaé i — niezwlocznie
— zapyta¢ raz jeszcze o granice niezalezno$ci kul-
tury i wolnoSci sztuki, o rodowdd opozycyjnej
kultury artystycznej, o role odgrywane w jej polu
przez kolejne generacje artystow urodzonych
przed druga wojng $wiatowg, w PRL, w czasach
rezymu wojskowego i RP, po roku 1990 i w wie-
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KONGER, Galeria BWA w Krakowie, 1991. Kadr z frzydniowej manife-
stacji formuty KONGER - na pierwszym planie Artur Tajber. Fot. Pawet
Chawinski

ku dwudziestym pierwszym. Nie ograniczajac
sie do jednej, izolowanej dekady, w Swiadomoéci
ciggloéci sporéw, procesdéw przekazywania sobie
dos$wiadczenn i warunkowania sie odmiennoSci,
z szacunkiem wobec tego, co autentyczne, orygi-
nalne, z dystansem wobec utrwalonych hierarchii
i samozwanczych demiurgéw. Bez drzenia w kon-
frontacji z ogarnietymi obsesja nieprawomys$lno-
Sci i zboczen, uprzedzen rasowych i lekiem przed
~obcym.” Warto rozpocza¢ walke o radykalna
odnowe Uniwersytetu i Akademii jako instytucji
ideowo, programowo i administracyjnie niezalez-
nych od ministerstw, rzadéow i aktualnych poli-
tycznych koterii, jako instytucji, ktére deponuja,
gromadzg do$wiadczenie i wiedze, ktore maja mi-
sje przekazywania swego dorobku kolejnym po-
koleniom bez ingerencji ignorantéw. I, na koniec,
moze by¢ przy tej okazji wazne przypomnienie
spostrzezenia Dicka Higginsa, ktérego dokonal
przy okazji pierwszych wizyt za zelazna kurtyng
— w NRD i Polsce. Higgins pisal: ,,...patrzymy na
»sztuke nieoficjalna« i poréwnujemy ja z tym, co
znamy; czytamy ja tak, jakby przeslaniem byla
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wylacznie jej tre$¢. Rzadko rozumiemy, ze praw-
dziwym przestaniem sztuki w zadanym kontek-
$cie jest to, ze w ogoble istnieje. Dzielo mowi: »Je-
stem inne. Jestem«.”23

Gdyby czytelnik chcial wyciagnaé¢ z tej wypo-
wiedzi wniosek, ze uwazam sztuke tworzona
w Polsce przed rokiem 1980 za — w jakims$ sensie
— lepsza od tworzonej po roku 1989, zaprzecze.
Zaprotestuje, gdy kto$ stwierdzi, ze nie dostrze-
gam waloréw i osiggnie¢, ktore w omawianym
okresie bez watpienia mialy miejsce. Moja inten-
cja jest zwrocenie uwagi na fakt, ze szczegdlno$c
i osobliwo$¢ dekady pochodzi od ogranicznikéw,
ktore nie wynikaja z kultury artystycznej ani nie
sa z nig zwigzane, lecz z cezur zawdzieczanych
zmianom form wladzy, a w gruncie rzeczy — bru-
talnej przemocy, panstwowemu terrorowi. Wy-
nikajaca z tego zmiana Swiadomosci czy wrazli-
wosci spolecznej, pomimo ze wlaczali sie w ten
proces zmian roéwniez artysci, ktorzy mieli w tym
czasie interesujace osiagniecia — nie stuzyly sztu-
ce. Przyklady zadawania sobie w tym czasie przez
intelektualistow pytan o miejsce sztuki w syste-
mie symbolicznym czy o relacje sztuki z wladza,
o odpowiedzialno$é¢ etyczng artysty skutkowaty
odpowiedziami indywidualnymi i réznie sie od-
cisnely w biografiach poszczegdlnych artystow.
W wymiarze spolecznym byl to czas zastoju,
straty, izolacji, ograniczenia kontaktu z publicz-
noscig i reszta Swiata, wstrzymania szerokiego
dyskursu i ewolucji. W historiach wielu jednost-
kowych karier bylo to bez mala dziesieé lat stania
w miejscu, po ktorym to czasie wszystko trzeba
bylo zaczyna¢ od nowa, czesto ze znacznie gor-
szej pozycji. Dla wielu z nas byt to tez czas odzie-
rania ze ztudzen, lekcja pokory, wazna lekcja zy-
cia, jednak w szerszym konteksScie niepouczajgca
na tyle, by umie¢ potem wlasciwie pokierowac
organizacjg wiekszej zbiorowosci, by z pozycji ar-
tysty lub wrazliwego intelektualisty wzigé odpo-
wiedzialno§é za panstwo czy choéby tylko za kla-
rowny system funkcjonowania instytucji kultury.

Chce tez zwrocic uwage, ze wedle mojego
do$wiadczenia opozycyjna kultura artystyczna to
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nie wyr6znik lat osiemdziesiagtych, ze rozwijala
sie ona intensywnie znacznie wcze$niej, od kiedy
pamietam, ze ma swa kontynuacje, a jej istnie-
nie potrzebne jest réwniez teraz, gdyz zdolno$c
do opozycji jest cechg zdolno$ci do autentycznej,
a nie nominalnej twdrczoSci. Jej przetrwanie po
13 grudnia, w czasach WRON i rezymu wojsko-
wego, zawdzieczamy determinacji os6b uksztal-
towanych etycznie i estetycznie przed oglosze-
niem stanu wojennego, ktorych aktywnos$¢ miata
wplyw na roéznorodne formy funkcjonowania
drugiego obiegu, z ktorych cze$é¢ przetrwata do
Okraglego Stolu i — ze wsparciem réwnie niepo-
kornych nastepcéw z mlodszych generacji — pod-
trzymala ten ledwie tlacy sie instynkt niezalezno-
$ci az do dzisiaj.
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Przypisy

! Autor tekstu byt czlonkiem NSZZ Solidarno$¢ od listopada 1980 do polowy roku 1994, gdy zrezygnowat z cztonkostwa;
zatrudnienie w ASP w Krakowie od 1 pazdziernika 1982 roku — w latach od 1982 do 2007 w Katedrze Sztuk Wizualnych
Wydzialu Form Przemyslowych, w latach od 2006 do 2012 w Katedrze Intermediéw na Wydziale Rzezby, od 2012 roku do
dzisiaj na Wydziale Intermediow.

2 Zob. Mateusz Kokoszewicz, ,,Lider KOD o »klamstwie zyciorysowym« Jarostawa Kaczynskiego,” Gazeta Wyborcza [Wroclaw],
03.09.2016, dostepny 03.09.2016, https://wroclaw.wyborcza.pl/wroclaw/7,35771,20640272,lider-kod-o-klamstwie-
zyciorysowym-jaroslawa-kaczynskiego.html.

3 Okoliczno$ci znane autorowi artykutu z ustnej relacji Beresia. Opisane roéwniez w: zob. Wladystaw Kazmierczak, ,, To
niemozliwe, Ze za ta gora nic nie ma. Polemika o profetyzmie Beresia,” Obieg, dostepny 11.07.2014, https://archiwum-
obieg.u-jazdowski.pl/teksty/32871; Jerzy Beres, ,,O wstydzie, bluznierstwie i prowokacjach,” rozm. przepr. Katarzyna Bik,
Gazeta Wyborcza Krakoéw, 15 lipca 2007, dostepny 15.07.2007, https://krakow.wyborcza.pl/krakow/7,35796,4316569.
html?disableRedirects=true; Jerzy Beres, Bettina Beres, ,,Podejmowanie wyznan — Z Jerzym Beresiem (oraz Betting
Bere$) rozmawia Natalia Kali$,” Kultura i Historia, dostepny 09.08.2010, https://www.kulturaihistoria.umes.lublin.pl/pl/
archives/1885.

4 Formula KONGER — formula wystapien artystow performance powotana w roku 1983 przez Wladystawa Kazmierczaka,
Mariana Figla, Marcina Krzyzanowskiego i Artura Tajbera, zadebiutowata publicznie w Krakowie 28 marca 1984 roku w Galerii
Krzysztofory, ewoluowata w r6znych sktadach do roku 1991 — zob. hasto: ,,KONGER,” Wikipedia, dostepny 18.06.2021, https://
pl.wikipedia.org/wiki/KONGER / https://en.wikipedia.org/wiki/Konger.

5 Anda Rottenberg, Przeciqg. Teksty o sztuce polskiej lat 80. (Warszawa: Fundacja ,,Open Art Project,” 2009).

6 Andrzej Oseka, ,,Kilka uwag w sprawie dekady dziwnej wojny. Ogélnopolskie Spotkania Artystow i Krytykow w Krakowie, 23
124 lutego 1991,” [wkladka fioletowa: ,,Czas niezalezno$ci — sztuka lat 80-tych”], Glos Plastykéw 4-5 (1992): 8—9.

7 Aleksander Wojciechowski, ,,Zdrada klerkbw. Ogoblnopolskie Spotkania Artystow i Krytykéw w Krakowie, 23 i 24 lutego 1991,”
[wkladka zielona: ,,Czas niezalezno$ci — sztuka lat 80-tych”], Glos Plastykow 4—5 (1992): 4—5.

8 Oseka, ,,Kilka uwag,” 11-12.

9 Cytowane fragmenty tekstu byly inspirowane esejami Arthura Koestlera pt. ,Jogin i komisarz I”, ,Jogin i komisarz IT”; Artur
Tajber, ,Jogin i Komisarz 3. Ogblnopolskie Spotkania Artystow i Krytykow w Krakowie, 23 i 24 lutego 1991,” [wkladka zielona:
,Czas niezalezno$ci — sztuka lat 80-tych”], Glos Plastykéw 4—5 (1992): 30-33; wersja zrewidowana: Artur Tajber, ,,East-etyka
(ewolucja pojecia sztuki niezaleznej w »wolnej Polsce«),” Fort Sztuki 4 (2006): 9—11 oraz Artur Tajber, ,Jogin i Komisarz

3.5,” w Ak¢ja uliczna: Walk'man — 1995. 1995—2007 / 1995—-1977, red. Artur Tajber (Krakow: Wydzial Intermediéw Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie, 2012), 25-32. Ze wzgledu na obszernoé¢ cytatow i koniecznos¢ cytowania z elektronicznej wersji
artykuhu w kolejnych przypisach nie podaje precyzyjnej lokalizacji poszczeg6lnych fragmentow.

10 Po zakoniczeniu pierwszej po reaktywacji zwigzku kadencji wtadz ZPAP zostalem desygnowany do sktadu Komisji Statutowej
Zarzadu Glownego ZPAP, ktorej przewodniczylem (1994—1995). Opracowany przez nas projekt statutu oparty byl na zatozeniu
autonomizacji okregdw i przyznaniu im osobowosci prawnej. Walny Zjazd projekt ten w calo$ci odrzucit.

1 Magazyn artystyczny Fort Sztuki ukazywal sie w latach 2004—2006 w Krakowie. Z zalozenia by kwartalnikiem, lecz ukazaly
sie w tym okresie tylko cztery numery. Wydawca: Stowarzyszenie Fort Sztuki.

2 Artur Tajber, ,,Biurokracja sztuki,” Fort Sztuki 1 (2004): 13—15.
3 Tajber, ,,East-etyka,” 9—11.

4 Tbidem.

5 Tbidem.

1 Tbhidem.

7 Tajber, ,,Biurokracja sztuki,” 13-15.

18 Tajber, ,East-etyka,” 9—11

© Tbidem.

20Tbidem.

2t Artur Tajber, ,,Sztuka performance jest hermafrodyta poczeta in vitro,” w Klasycy i adepci polskiej sztuki performance, red.
Stawomir Brzoska (Poznan: Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu — Katowice: Akademia Sztuk Pieknych w Katowicach, 2015),
17-20.

22 Karol Sienkiewicz, red., Odrzucone dziedzictwo. O sztuce polskiej lat 80. (Warszawa: Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie, 2011). Publikacja dostepna tylko w wersji cyfrowej. Dostepny 25.09.2021, https://artmuseum.pl/pl/publikacje-
online/odrzucone-dziedzictwo-o-sztuce-polskiej.

23 Dick Higgins, ,,Pie¢ mitbw postmodernizmu,” w Nowoczesno$é od czasu postmodernizmu oraz inne eseje, red. Piotr Rypson
(Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2000), 59.
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