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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

61 |



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

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
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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,
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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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