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Sztuka konceptualna w latach siedemdziesiatych szukala nowych form
wyrazu, innych niz tradycyjnie rozumiane dziela sztuki, czyli przedmioty
i rozmaite artefakty. Poszukiwala mozliwoSci ,tworzenia znaczen” (we-
dlug kluczowego okreslenia Josepha Kosutha) poza materialng forma.
Na drodze poszukiwan nowych $rodkéw artystycznych siegata po wzorce
funkcjonowania zaczerpniete m.in. z otoczenia instytucjonalnego, tzw.

Swiata sztuki”.

Jednym z zaadaptowanych w ten sposob nowych Srodkow artystycznych
byla galeria sztuki, w rozumieniu zar6wno praktyki, jak i dyskursu kry-
tycznego, odnoszacego sie do instytucji sztuki i instytucjonalizacji funk-
cjonowania tzw. ,zZycia artystycznego”. W oparciu o ten wzor w latach
siedemdziesiatych w Polsce rozwinat sie ,ruch galeryjny”. Sktadaly sie na
niego liczne inicjatywy. Mialy one bardzo r6zny charakter; takze ich spo-
soby dzialania byly réznorodne. Byly one zakladane przez artystow. Ale
nie tylko. Szeroka formula sztuki konceptualnej, czyli ,sztuki jako idei”,
pozwalala na praktykowanie sztuki przez wszystkich tych, ktérzy rozu-

mieli i podzielali idee artystyczne sztuki konceptualnej tego czasu.

W czwartym numerze ,,Sztuki i Dokumentacji” kontynuujemy publikacje
wynikow badan, zmierzajacych do zarysowania panoramy zjawiska jakim
bylo funkcjonowanie galerii konceptualnych w Polsce. Czesto, zwlaszcza
te z nich, ktore byly najbardziej radykalne, byly traktowane tak jak dzieta
sztuki (konceptualnej). Prezentujemy wyniki badan przeprowadzonych
nad polskimi galeriami za granica: na Uniwersytecie w Bremie nad Gale-
ria Wymiany i w Polsce nad galeriami 80x140 i A4. Badania nad ruchem
galeryjnym w Polsce sa cze$cia szerszego programu badawczego, zmierza-
jacego do uchwycenia calej zlozonosci i roznorodnosci sztuki konceptual-
nej w Polsce. Takze publikacje kalendariow galerii, ktore publikujemy, sa
czescig szeroko zakrojonych badan prowadzacych do opracowania kalen-
darium sztuki konceptualnej w Polsce.

Kontynuujemy takze publikacje artykuléow dotyczacych konserwacji
efemerycznych dziel sztuki (w dziale RE). Temat jest Sci$le powiazany
ze specyfika dziet sztuki konceptualnej, choé obejmuje znacznie szersze
spektrum mediow sztuki i ramy historyczne, wykraczajace poza ,epoke
konceptualna” lat siedemdziesiatych. Prezentowane w tym numerze roz-
wazania dotycza roli dokumentacji w procesie konserwatorskim. Omé-
wiona zostatla metoda ,zachowania poprzez dokumentacje” i stosowanie
wywiadu z artysta. Jednak pytania o funkcje jaka pelni/powinna peknié¢
praca konserwatora wobec efemerycznych dziel sztuki jest wciaz przed-
miotem dyskusji. Bedzie ona kontynuowana w nastepnych numerach.
Rozwijanie metodologii konserwatorskich bedzie tematem podejmowa-
nym réwnolegle i w korelacji z rozwojem metodologii badawczych prak-

tyk artystycznych sztuki konceptualne;j.
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Conceptual art of the seventies looked for new forms of expression other
than those traditionally understood as works of art, that is objects and
various artifacts. It sought opportunities to ‘make meaning’ (according to
a key word used by Joseph Kosuth) beyond material form. In the search
for new artistic means of expression, it functioned in patterns that were
derived partly from the institutional environment of what we call the ‘art

world’.

One of the new artistic means adopted this way was an art gallery, meant
for both practice and a critical discourse, that would refer to the institu-
tionalization of art places and the function of artistic life. Based on this
formula a ‘gallery movement’ developed in Poland in the seventies. It
consisted of numerous initiatives. They had various characteristics, they
operated in various ways, and were mostly founded by the artists. A wide
formula of conceptual art or ‘art as idea’, allowed for art to be practiced by
all those who understood and shared artistic ideas related to the concep-

tual art of that time.

In the fourth issue of the magazine ‘Art & Documentation’ we continue
to publish results of the research which aims at outlining the broad pa-
norama of the phenomenon, that was the function of so called ‘concep-
tual galleries’ in Poland. Often, especially those most radical, are treated
as art works (of conceptual art) themselves. We present the results of
scholarly studies that have been carried out on Polish galleries abroad
like research on the Exchange Gallery in Lodz in the Bremen’s Universi-
ty, as well as in Poland — on the Gallery 80x140 and the Gallery A4. Stu-
dies on the ‘gallery movement’ in Poland are part of a broader research
program, aiming to capture the full complexity and diversity of concep-
tual art in Poland. Also, the timelines of galleries which we publish are
part of a broader research program leading to the development of the

timeline of conceptual art in Poland.

We continue to publish articles concerning the preservation of ephemeral
works of art (section RE). The subject is closely linked to the specifics of
conceptual works of art, although it also covers a wide spectrum of me-
dia art and a large historical framework extending beyond the ‘conceptual
age’ of the seventies. The considerations presented in this issue address
the role of documentation in the process of restoration. We discuss the
method of ‘preservation through documentation’ and the use of an inte-
rview with an artist. However, questions about what role the conservator’s
work plays/should play in relation to the ephemeral works of art are still
being discussed and these will continue in subsequent issues. Developing
the conservation methodology will be a subject undertaken in parallel and
in relation to the development of research methodologies on the artistic

practices of conceptual art.
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4.1. Analiza powstania archiwum

Jozef Robakowski urodzit sie w 1939 roku w Poznaniu,
w latach sze$édziesigtych studiowal historie sztuki na
Uniwersytecie im. Mikolaja Kopernika (UMK)

w Toruniu®. Wybral kierunki: Muzealnitwo i Konser-
watorstwo. Na ten temat wypowiada sie nastepujgco:

»Na poczatku byly studia konserwatorskie, muzealne.
I tam niewatpliwie nastapilo rozbudzenie zainteresowa-
nia historia. Bylo mi to potrzebne do oceny sytuacji

dzisiejszej”2.

Studiowanie historii sztuki otworzylo mu rowniez oczy
na sztuke wspoélczesna. Mogl obserwowaé aktualne
zjawiska w sztuce na tle historii swojego czasu i historii
sztukis, faczy¢ je z kierunkami rozwoju sztuki i dokony-
wac oceny wlasnej pracy:

,Dzieki $wiadomosci odkladania w pamieci waznych, istot-
nych faktow zrodzit sie rodzaj hierarchii. Dzisiaj jest ten
czas (w sztuce) ahistoryczny. Co jest bardzo ciekawe. [...]
Bez tego odniesienia do faktow historycznych, bylejakoéci

byémy nie rozpoznali”4.

Wiedza z dziedziny historii sztuki uéwiadomila Roba-
kowskiemu jego wlasne miejsce w sztuce i stan rozwoju
sztuki jego czasu. Historia sztuki pozostala dla niego
stalym punktem odniesienia w jego refleksji nad sztuka
aktualng. Zainspirowany przez profesoréw z uniwer-
sytetu zalozyl wlasng biblioteke zawierajaca nie tylko
opracowania ogodlne, ale takze dokumenty i mate-

rialy o charakterze artystycznym.

Isabelle SCHWARZ

GALERIA WYMIANY
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Na wykladach profesora Kazimierza Malinowskiego,
Robakowski po raz pierwszy $§wiadomie zajal sie
tematem kolekcji®. Malinowski nie hierarchizowal
warto$ci kolekgji, nie ustalal tez ich miejsca w kultu-
rze pod wzgledem ,wykwintno$ci” znajdujacych sie
w nich dziel sztuki czy liczby eksponatéw. Natomiast
wskazal on na réznorodno$c¢ form kolekcjonowania,
rozszerzajac tym samym pojecie kolekcji: kolekcje
(dziet sztuki) szlachty i mieszczanstwa, kolekcje arty-
stow, kolekcje folklorystyczne i przyrodnicze, ale tez
kolekcje swiadomie nastawione na gromadzenie ku-
riozow, przypisujgc im takg samg warto$é i takie samo
znaczenie dla kontekstu, w jakim wystepujg wspol-
czeénie, co dla przyszlosci.

W czasie studiéw w Toruniu Robakowski rozwinat za-
interesowanie sztuka gotycka, zwlaszcza architektura.
Zajmowal sie jej zasadami konstrukcyjnymi, takimi jak
organiczno$¢, subiektywizm i zwigzek pomiedzy forma
a energig®.

Robakowski zaczal swoja dzialalnoé¢ artystyczna jesz-
cze przed podjeciem studiow. W konicu w 1958 roku,
przygotowujac sie do egzamin6w wstepnych do Szkoly
Filmowej w Lodzi (PWSFTViT), wykonal pierwsze foto-
grafie’. Byly to barwne prace malego formatu, lgczace
zasady fotografii i malarstwa. Nazwal je ,,Foto-malar-
stwo”. Wykonywatl je az do roku 19678 W 1959 roku
brat udzial w Ogolnopolskiej Wystawie Fotografii Arty-
stycznej (GTF/Gliwice).

Isabelle SCHWARZ / Galeria Wymiany _



We wezesnych latach pieédziesiatych w teorii fotografii
weciaz dominowala idea, by w obrazie fotograficznym wi-
dzie¢ forme rzeczywistoéci. Krytyk filmowy, André Bazin
(1918 -1958), sile i prawomocnoéc¢ fotografii widziat m.in.
w tym, iz jest ona w stanie odtworzy¢ rzeczywistosé. Jej
obiektywizm wplywal na jej oryginalno$é®. W kontek$cie
tej teorii Robakowski pisze na temat swojej pracy:

,Na tej umiejetnie podsunietej nam »bazie« mogliémy jako
mtlodzi adepci sztuki fotograficznej bez przeszkod podjaé
prace artystyczng. Tymczasem ten materialistyczny blogo-
stan niezmiernie skomplikowal graniczny 1956 rok, gdyz
wtedy wlasnie pod wpltywem wydarzen polityczno-spotecz-
nych pojawit sie w naszym kraju krytyczny ruch niezalez-
nego myslenia. W kontekscie oficjalnej kultury socjali-
stycznej nastepuje niespodziewanie (glownie na prowincji)
samoksztalceniowy »ruch amator6w«. Poza zawodowym
(zwiazkowym) ukladem zaczynaja dzialaé¢ studenckie kluby,
grupy tworcze i stowarzyszenia. W Toruniu studenci Uni-
wersytetu Mikotaja Kopernika powoluja miedzy innymi pla-

cowki filmowe, fotograficzne i plastyczne” .

Jednak ten paradygmat w teorii fotografii byl nie do
utrzymania. Zmieniat sie on pod wplywem wyda-

rzen z 1956 roku, gdy polscy intelektualisci zazadali

od wladzy wiekszej wolnoéci i reform, co doprowa-
dzilo do wybuchu rozruché6w w Poznaniu. W nastep-
nych latach wladza wprowadzita skromne reformy™.
Krotki czas zniesienia ograniczen, ktory mial miejsce

w sztuce i kulturze, sprawil, iz artySci intensywnie przej-
mowali wplywy z Zachodu. W szczegblnoSci abstrakcja,
informel oraz ,malarstwo materii”** staly sie bardzo po-
pularne®3. W okresie realizmu socjalistycznego abstrak-
cja zostala zabroniona i byta nieobecna w $§wiecie sztuki.
Od drugiej polowy lat pieédziesiatych az do lat siedem-
dziesigtych pociagata ona artystow, poniewaz wigzano

ja z wolno$cia i nowoczesno$cig™.

* % %

W 1960 roku Robakowski, wraz z innymi studentami,
zalozyt w Toruniu eksperymentalna grupe artystyczna
OKO oraz grupe STKF Petla (Studencki Tworczy Klub
Filmowy Petla, 1960 -1966)*. Rok pdzniej Robakowski,
obok Jerzego Wardaka, Czestawa Kuchty, Wieslawa
Wojczulanisa, byl w gronie zalozycieli grupy Zero-61,
ktora dzialala do 1969 roku. Te grupy artystyczne po-
wstaly w ogblnej atmosferze przetomu, ktéry mial miej-
sce w sztuce, kulturze i filozofii. W sztuce przejawial sie
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on w dazeniu do przekraczania granic i sktonnoécig do
eksperymentu. Poniewaz oficjalne wladze nie popieraly
rozwoju tej tendencji, wiele imprez odbylo sie w klubach,
piwnicach, galeriach, halach fabrycznych czy w innych
podobnych miejscach alternatywnych i prywatnych. Tu-
taj artysSci i studenci, amatorzy i zwykli ludzie spotykali
sie i tworzyli razem grupy artystyczne po to, aby wspdl-
nie pracowaé!s. W tych czasach tendencja do przekracza-
nia granic wystepuje rowniez w dzialalnos$ci Robakow-
skiego'. Jego aktywno$¢ artystyczna i teoretyczna nie
dotyczyla jedynie fotografii'®. W grupach artystycznych,
ktorych wspotzalozycielem byt Robakowski, eksperymen-
towano z r6znymi mediami. W 1962 roku, zanim jeszcze
rozpoczal studia w Szkole Filmowej, nakrecil swoj pierw-
szy film eksperymentalny (na 16 mm)*. W 1965 roku
powstal jego nastepny film. Byla to praca na temat jego
profesora, Tymona Niesiolowskiego. W tym samym roku
Robakowski, wraz z innymi studentami, zalozyl Stowa-
rzyszenie Krag, ktore istnialo do 1967 roku. Robakowski
ijego koledzy wystepowali wprost przeciwko oficjalne;j
sztuce, ktorej ucielesnieniem w Toruniu byly warsz-

taty z profesorem Stanistawem Borysowskim?°.

Niezalezna scena sztuki — bedaca owocem nowego, pro-
gresywnego ruchu w eksperymentalnej, przekraczaja-
cej granice sztuce — mogla wyksztalcic sie dopiero na
poczatku lat sze$cdziesiatych, w okresie powstawania
r6znych ugrupowan i inicjatyw artystycznych. Podstawa
funkcjonowania tej sceny artystycznej byta komunika-
cja. Stworzyla ona wlasng sie¢ wymiany artystycznej.
Robakowski byt jej czeécia, przyczyniajac sie do jej roz-
woju dzialalnoécia w grupach artystycznych.

Najwieksze znaczenie sposrod grup, w tworzeniu ktorych
brat udzial Robakowski w latach sze$édziesigtych, miala
Grupa Zero-61. Mniej wiecej w polowie lat sze$c¢dziesia-
tych jej czlonkowie przeniesli sie do Lodzi. Po drugiej
wojnie $wiatowej w Lodzi niemozliwe bylo nawigzywa-
nie do idei progresywnych, wolnych ugrupowan arty-
stycznej awangardy przedwojennej, jak ,a.r.”czy Jung
Jidysz. Grupa Zero-61 oddzialywala wprawdzie tylko

na plaszczyznie lokalnej, ustanawiajgc kontakty o za-
siegu lokalnym, mogtla jednakze da¢ nowe impulsy dla
alternatywnej sceny sztuki w Lodzi*. W okresie swojej
dzialalno$ci w grupach artystycznych, zwlaszcza w gru-
pie Zero-61, Robakowski jednocze$nie dokumentowat
prace dzialajacych w nich artystow. Poprzez Swiadectwo
wydarzen artystycznych, proceséw i powigzan — row-
niez w postaci dziet sztuki — stworzyt obraz sceny arty-



stycznej tego czasu. Czlonkowie grupy wymieniali sie
pracami, zazwyczaj byly to tzw. ,fotogramy”. Zarazem
byly to pierwsze prace artystow generacji Robakow-
skiego, ktore ten otrzymat i zachowal: Jerzego Wardaka,
Andrzeja Rozyckiego i Antoniego Mikolajczyka®2 Prace
te weszly potem do kolekcji Galerii Wymiany. Zaintere-
sowanie Robakowskiego tworzeniem kolekeji skupilo sie
na pracach Formistow, ktérzy wywodza sie z zalozonej

w 1917 roku grupy Ekspresjonistow Polskich?3, W poto-
wie lat sze$édziesigtych zdecydowal sie zakupié kilka ich
dziel, uwazajac iz sa one waznymi dokumentami swojego
czasu4. Z tej samej przyczyny zaczal nagrywac publiczne
akcje i imprezy artystyczne na kasetach dzwiekowych i wideo,
zbiera¢ magazyny, jak to wynika z ponizszego fragmentu:

,Kolekcjonuje wyjatkowe, niecodzienne pisma — prowokuje
tez, zeby powstaly, bo wiem, ze te zapisy $wiadcza o kultu-
rze miejsca. To gromadzenie jest dla mnie czyms$ niestycha-
nie ciekawym”25,

W latach 1961-1969 Robakowski byt organizatorem
wystaw i innych imprez grup artystycznych, w kt6-

rych dzialal, prezentujac przy tej okazji takze wlasne
prace. Poza wspomnianym powyzej Foto-malarstwem
Robakowski w 1959 roku pracowal nad Foto-akcjami,
poczynajac od Rejestracji ,obiektywnych” (do 1979 roku)
oraz Metaforycznych Intuicji, na ktére wplyw miata dys-
kusja z Tymonem Niesiolowskim oraz gronem profeso-
réw z Torunia®®. Dopiero pod koniec lat sze$édziesiatych
Robakowski odchodzi od fotografii. Jednakze medium
to nadal odgrywalo w jego dzialalnoéci wazna role; w ten
sposob na przyklad w latach sze$édziesiatych powstalo
wiele obiektow fotograficznych?.

* % ¥

W 1966 roku Robakowski podjat dalsze studia

w PWSFIViT w Lodzi (Wydzial Operatorski). Robakowski
korzystat z miedzynarodowego klimatu Lodzi. Tworzyla
go Szkola Filmowa oraz Muzeum Sztuki, ktérego kolek-
cja obejmuje glownie sztuke xx wieku?®, Muzeum Sztuki
w Lodzi — jak i inne instytucje artystyczne w Polsce,

na przyklad Galeria Foksal (zalozona w 1966 roku

w Warszawie) — stworzyly przestrzen dla eksperymentu
artystycznego i wymiany pomiedzy artystami. Byly one
oérodkiem miedzynarodowych kontaktow i wspdlpracy
artystycznej, czesto pracowaly nad stworzeniem wla-
snych kolekgeji i stanowily forum dla miedzynarodowych
ruch6w awangardowych?°.

W czasie studiow Robakowski nawiazywat wiele nie-
zwykle waznych kontaktow z artystami. Spojrzenie
artysty na aktualne tendencje w $§wiatowych nurtach
awangardowych ksztaltowala z jednej strony kolekcja
znajdujaca sie w Muzeum Sztuki, z drugiej strony im-
prezy stuzace wymianie kulturalnej, ktore organizowalo
Muzeum Sztuki i Szkota Filmowa3°. Wraz z kolegami
Robakowski wyjezdzal za granice, najpierw do Moskwy,
potem do Czechoslowacji, na Wegry i do Jugostawii,

w koncu kilka razy udat sie na Zach6d. W1968 roku
bral udzial w wystawie Polska Fotografia Subicktywna
(BWA w Krakowie). W roku nastepnym grupa Zero-61,
ktora nastepnie przybrata nazwe Zero-69, zorganizo-
wala w starej toruniskiej kuzni wystawe Kuznia, ktora
zakonczyla jej dziatalno$¢3t

W 1970 roku Robakowski uzyskat dyplom w Szkole
Filmowej i do 1981 roku pracowat jako docent. Row-
niez w roku 1970 absolwenci i studenci Szkoty Filmowej,
do ktoérych zaliczal sie rowniez Robakowski, zalozyli
Warsztat Formy Filmowej (WFF). Warsztat funkcjo-
nowal pod patronatem Kota Naukowego i dzialal do
1979 roku32 Jego czlonkowie, m.in. rezyserzy, muzycy,
operatorzy, pisarze i technicy interesowali sie pograni-
czami filmu: organizowane byly rézne niezalezne im-
prezy np. transmisje telewizyjne, wystawy i koncerty;
jego czlonkowie przeprowadzali interwencje i akcje ar-
tystyczne. Zajmowali sie nie tylko filmem jako medium,
lecz takze badali mozliwo$ci m.in. fotografii, instala-

¢ji i wideo. Robakowski, obok Ryszarda Waski, Pawla
Kwieka i Wojciecha Bruszewskiego, nalezal do gléownych
postaci grupy. W latach siedemdziesiatych doszlo do roz-
nych form wspolpracy pomiedzy cztonkami Warsztatu

a zalozycielami amatorskiej sceny artystycznej, ktora
utworzyla sie w ciagu tych dwoch lat33 Lukasz Ronduda,
kurator sztuki nowych mediéw w Centrum Sztuki Wspdl-
czesnej (w Warszawie):

,Czlonkowie Warsztatu wierzyli, Ze ten ruch jest gltownym
nurtem warto$ci nieobecnych w $wiecie profesjonalnej
sztuki czy kinematografii, warto$ci takich jak bezintere-
sowna tworczo$¢, tworcza postawa wobec $wiata, entu-
zjazm, »czysto$é« i szczero$é tworczego wysitku. Ujrzeli
oni amatorski ruch jako Zrédlo energii, ktora oczyscita ich
ze sztywnych schematow procedur artystycznych wymu-
szonych przez dominujaca kulture. Wobec tej kultury ar-
ty$ci awangardowi i amatorzy dzielili podobne krytyczne

postawy outsiderow”34,
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Czlonkowie Warsztatu odrzucali tradycyjne katego-
rie oceny sztuki, szukajac nowych inspiracji. Warsztat
definiowal swoja tozsamo$¢ poprzez opor wobec sztuki
akademickiej. Byt otwartym forum dla studentéw, umoz-
liwiajacym im spojrzenie na formy i media z nowej per-
spektywy. Dzialalno§¢é Warsztatu zmierzala do zmiany
tradycyjnego programu nauczania. Réwniez kursy
fotograficzne prowadzone przez profesora Zbigniewa
Dlubaka wykraczaly poza narzucony plan nauczania3s,
jego zalozenia teoretyczne mialy wplyw na Warsztat oraz
prace fotograficzne i filmowe Robakowskiego®. Poza
tym daly one podstawy dla jego pracy w zwigzku z Ga-
leriag Wymiany. U Dlubaka teoria i praktyka stanowia
pelna symbioze. Znalazlo to odzwierciedlenie w pracach
filmowych czlonkéw Warsztatu, ktorych filmy struktu-
ralne mozna rozpatrywac w $wietle pewnych zalozen
teoretycznych i koncepcji¥”. Zalozenia Dlubaka odno-
sily sie do koncepcji rosyjskich i polskich wezesnych lat
dwudziestego stulecia, ktore stanowily rowniez wazna
podbudowe programowa WFF38. Ponadto jego czlonko-
wie zajmowali sie badaniami struktur, koncepcji i zjawisk
lingwistycznych i kulturowych, miedzy innymi filmem
jako medium, na co wskazuje Ronduda w swoim arty-
-kule o Warsztacie:

,Filmy zrealizowane przez te grupe obejmuja te, ktore sa
(wyraznie modernistycznym) odzwierciedleniem natury
medium filmu i te, ktore sa (wyraznie postmodernistycz-
nymi) prébami scalenia filmu z »jezykami« réznych poza
artystycznych dziedzin wiedzy lub nauki (socjologii, psycho-
logii, polityki, etnografii, itd.). Niemniej jednak, jak to prak-
tykowano w Warsztacie Formy Filmowej, analiza medium
filmu nigdy nie miala zwigzku z modernistyczna tendencja
uznania formy za aspekt absolutny (tendencja taczaca sie
z charakterystyczna utopia transcendencji). Zamiast tego
byta zwiazana z poszukiwaniem systemowych uogoélnien ty-
powych dla nauki i obiektywnego strukturalnego charakteru
analizowanego »jezyka artystycznego«. (...) Ogolnie mowiac,
probowali udowodnic¢ brak powigzania miedzy Swiatem

a jezykiem”39,

* % %

Czlonkowie Warsztatu dzialali w oparciu o kontakty mie-
dzynarodowe. Pierwsze takie kontakty zostaly nawigzane
w czasie ich podrozy oraz podczas odwiedzin zagranicz-
nych artystow i ludzi zajmujacych sie sztuka w t6dzkim
Muzeum Sztuki. Wielu z nich bylo zwigzanych wcze$niej
z innymi grupami artystycznymi, dzieki czemu mogli
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czerpac zar6wno z wlasnych doswiadczen, jak i wspol-
nych wystaw organizowanych wraz z innymi polskimi
artystami. Ponadto w swojej pracy siegali do sieci arty-
stycznego ruchu studenckiego#®. W nastepnych latach
krag miedzynarodowych kontaktow zostal znacznie
poszerzony *. W 1973 roku Muzeum Sztuki udostepnito
czlonkom Warsztatu swoje przestrzenie na okres 25 dni.
Powstala wtedy wystawa multimedialna, w ktorej artysci
zajmowali sie zagadnieniami komunikacji w najszerszym

tego stowa znaczeniu#?

Dla mtodych artystow Warsztatu wazng role odegrata
Galeria EL, zalozona w 1961 roku w Elblagu przez
Gerarda Kwiatkowskiego. Czlonkowie Warsztatu Formy
Filmowej brali udzial w licznych imprezach organizo-
wanych w galerii. W 1973 roku Warsztat wraz z Galeria
EL organizowatl pierwszy miedzynarodowy, niezalezny
ilaczacy wiele gatunkow festiwal filmow pod tytutem
Kinolaboratorium. Dzigki temu festiwalowi zostal na-
wigzany kontakt Warsztatu ze Stefanem Themersonem
(1910-1988), pionierem polskiego ruchu awangardy fil-
mowej, dzialajacego przed oraz w czasie wojny“. Czlon-
kowie Warsztatu — w tym réwniez Robakowski — powo-
tywali sie w swoich pracach na Themersona i jego dziela.
W 1979 roku Themerson odpowiedzial na zaproszenie
Warsztatu i wzial udzial w wystawie Film as Film. For-
mal experimental film 1910-1975 w Galerii Hayward

w Londynie, na ktérej zaprezentowano go jako ,,0jca”
nowego ruchu filmowej awangardy#.

* ¥ ¥

Czlonkowie Warsztatu zaangazowali sie rowniez

w utworzenie niekomercyjnej kolekeji filmow i prac wi-
deo o charakterze eksperymentalnym: powstala w ten
sposoOb pierwsza tego rodzaju w Polsce kolekcja, ktora
miala by¢ dostepna dla wszystkich zainteresowanych.
Prace mialy by¢ pokazywane w Polsce oraz za granica.
Wiekszo$¢ pokazow filmowych odbywalo sie w prywat-
nych galeriach i alternatywnych miejscach sztuki, kilka
odbyto sie takze w polskich muzeach#5.

W Polsce oraz podczas swoich podrézy czlonkowie
Warsztatu przeprowadzali, oprocz akeji i interwencji
artystycznych, tzw. ,,éwiczenia artystyczne”%, bedace

w ich mniemaniu wolnymi i niezafalszowanymi wypo-
wiedziami, przybierajacymi forma artystycznego prote-
stu. Od lat siedemdziesigtych Robakowski bral udziat
w nastepujacych wystawach miedzynarodowych: poza



wystawa Atelier 72 w Edynburgu (1972), kolejnymi
przystankami byta Kolonia (Fotografowie Poszukujqgcy/
Searching Photographers, Fotokina, 1972), Sao Paulo
(Przekaz z Fodzi, Biennale 1973) oraz Buenos Aires (Pol-
ska 73, Wystawa Polskiej Sztuki Wipdtczesnej/Polska 73,
Exhibition of Polish Contemporary Art, CAYC, 1973)%.
Robakowski byl prezentowany rowniez na Festiwalu
Filméw Eksperymentalnych 148 Na zaproszenie Birgit
Hein cztonkowie Warsztatu brali udziat w documenta 6
(1977) w Kassel42. W 1974 roku Robakowski zrealizowat
swoja pierwsza prace wideo%°. W zwiazku z wystawami
miedzynarodowymi nalezy wymienic tez jego wczesne
wystawy w Amsterdamie. Po tym jak Galeria De Appel
po raz pierwszy w 1974 roku pokazala dzietla Robakow-
skiego, dwa lata p6zniej wzial udzial w odbywajacej sie
tam wystawie, prezentujac prace wideo oraz filmy5

Czlonkowie Warsztatu publikowali artykuly na temat
swoich zalozen teoretycznych i swojej dziatalnos$ci arty-
stycznej w réznych wydawnictwach alternatywnej pol-
skiej sceny artystycznej. Do takich czasopism nalezaly:

»Student” oraz ,Robotnik Sztuki”. Ponadto Warsztat wy-
dawat wlasne publikacje52 Jak wszystkie inne materialy
powstale w kontek$cie Warsztatu — dokumentacje, prace
filmowe i wideo itd. — wchodzily one w sklad tworzonego
przez nich zbioru dokumentéw sztuki. W 1975 roku po-
wstal Manifest Warsztatu?3, Artysci, filmowcy oraz tech-
nicy deklarowali w nim swoja niezalezno$¢ od oficjalnego
programu kulturalnego oraz akademickich pomystow na
sztuke. Podkreslili w nim odrzucenie tradycyjnych war-
tosci, krytykowali powierzchowna estetyke i rozrywke 4,
W manifeécie zdefiniowali rowniez swoje cele: z jednej
strony bylo to badanie struktur srodkéw przekazu, z dru-
giej strony — kwestie dotyczace znaczenia i funkcji komu-
nikacji®s. Sformulowane w nim cele odpowiadaly réwniez
celom Galerii Wymiany. W latach siedemdziesiatych
Robakowski planowal wydanie nieoficjalnego czasopi-
sma, ktére mialo by¢ poswiecone publikacjom samizda-
towym. Z uwagi na brak srodkéw finansowych pomyst
ten jednak nie zostal zrealizowany?®.

Rosnaca iloé¢ bedacych w obiegu samizdatow arty-
stycznych w latach siedemdziesiatych, tzn. newslette-
row, biuletynéw, skopiowanych ksiazek, ulotek i bro-
szurek, byla skutkiem powstawania w calej Polsce wielu
malych, niezaleznych od wsparcia panstwa i panstwo-
wego programu kulturalnego, polprywatnych galerii
oraz inicjatyw artystycznych: m.in. Galerii Adres (Ewa
Partum, £.6dz), Galerii Sztuki Informacji Kreatywnej

(Wroclaw), Pracowni Dziatani, Dokumentacji i Upo-
wszechniania (PDDiU, Warszawa), Permafo (Wroclaw),
Galerii Sztuki Najnowszej (Wroctaw), Galerii Remont
(zalozonej w Warszawie przez Henryka Gajewskiego)
oraz Galerii Akumulatory 11 prowadzonej przez Jaro-
slawa Kozlowskiego w Poznaniu®’. Pod koniec lat sie-
demdziesiatych, szczegblnie w Lodzi, powstawaly al-
ternatywne inicjatywy artystyczne, na przyklad Zespot
Ti E6d7Z Kaliska. ArtySci spotykali sie, by podejmowac
poszukiwania na gruncie ogblnej tendencji mediali-
zmu, chodzi tu m.in. o grupe VIDEO (L6dz). ZnalezZli oni
inspiracje w Warsztacie Formy Filmowej8. Inng wazng
inicjatywa artystyczna bylto STK (Stowarzyszenie Twor-
cow Kultury), ktore organizowalo wiele imprez i spo-
tkan artystycznych. Zostalo ono uznane przez panstwo
za organizacje wywrotowa i poddane stalej inwigilacji ze

wzgledu na swoje nonkonformistyczne nastawienie.

Wsrdd tych niezaleznych miejsc sztuki pojawila sie takze
Galeria Wymiany. W 1978 roku kilku jugostowianiskich
artystow odwiedzilo £.6dz. Robakowski poznal ich pod-
czas podrézy po Europie. PrzywieZli oni ze soba mate-
rialy artystyczne i dokumentacje po to, by spopularyzo-
wac je na polskiej scenie sztuki alternatywnej. Podczas
spotkania w mieszkaniu Robakowskiego pozostawili mu
oni wiele z tych materialow. To przekazanie materialow
mozna uzna¢ za akt zalozycielski Galerii Wymiany%°. Jej
wspolzalozycielka byla aktorka i rezyserka, Malgorzata
Potocka, p6zniejsza towarzyszka zycia Robakowskiego.

Patrzac wstecz, sposob w jaki doszto do powstania ga-
lerii-archiwum, ma wymiar symboliczny dla sposobu
funkcjonowania i zasad, w oparciu o ktére pracuje Gale-
ria Wymiany: jest ona punktem spotkan artystow i ludzi
sztuki. W ramach Galerii Wymiany Robakowski organi-
zowal pokazy wideo, wystawy, koncerty, imprezy i akcje
oraz przygotowywal publikacje, ktore krazyly wylacznie
w prywatnym obiegu. Siedziba galerii i archiwum do
okoto 2003/04 roku bylo prywatne mieszkanie
Robakowskiego.

Archiwum caly czas prowadzito wymiane informacji

i materialow, powiekszylo sie dzieki aktywno$ci arty-
stycznej Robakowskiego i byto dostepne zaréwno dla
alternatywnej, niezaleznej sceny sztuki, jak i dla wszyst-
kich zainteresowanych®®. W 1979 roku Robakowski
uczestniczyt w miedzynarodowym spotkaniu artystow
Works ¢ Words w Galerii De Appel, zorganizowanym
przez jej dyrektorke Wies Smals. Ona takze przeka-
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zala mu wiele materiatow. Ciggla wymiana dokumen-
tow oraz materialéw artystycznych dokonywala sie
glownie poprzez poczte, odwiedziny polskich, a takze
zagranicznych artystow oraz poprzez realizacje wspdl-
nych projektow. Na tym tle nie mozna mowic jeszcze

o kolekeji, poniewaz zas6b archiwum powstal dzieki
wymianie materialéw i byl rezultatem pracy artystycz-
nej Robakowskiego. Artysta nie nabywal ani dziel, ani
materialow informacyjnych obejmujacych wspolczesna
mu scene artystyczna“‘.

* % %

Waznym projektem zrealizowanym w oparciu o
miedzynarodowa sieé¢ artystow oraz przy udziale
Robakowskiego, byt wideo-magazyn ,,Infermental”%2
Pomysl na utworzenie tego magazynu powstal w 1980
roku, gdy Robakowski odwiedzil w Budapeszcie we-

gierskie malzenstwo artystow Gabora i Veruschke Body.

Poczatkowo, w oparciu o wideo-magazyn bazujacy na
pracach artystéw, planowano zalozenie samofinansu-
jacego sie wydawnictwa ksigzek i wideo; pomystu tego
jednak nie udalo sie zrealizowa¢. Dopiero w pazdzier-
niku nastepnego roku zalozono ,Infermental”; inicjato-
rem projektu byt Gabor Bédy. Tytul wideo-magazynu
skladal sie z poje¢ ,international”, ,ferment” i ,experi-
mental”. W jego manifeScie zalozycielskim, w ktérym
jednocze$nie wzywano do nadsylania materialow, orga-
nizatorzy tak prezentowali swoj projekt:

,INFERMENTAL jest apelem o powstanie encyklopedycznego
wideo-magazynu, ktéry w duzym nakladzie (...) krazylby
pomiedzy centrami filmowymi w Europie i Stanach Zjed-
noczonych. Z powtorzen [czyli tendencji do postugiwania
sie globalnym jezykiem wizualnym], ktére do pewnego
stopnia s3 przewidywalne, wynikaja nastepujace kate-
gorie: badanie mediéw, badanie sposob6w wypowiedzi,

nowe funkcje, aktualne kulty” 63

sInfermental” miat zapoczatkowaé powstanie miedzy-
narodowej sieci zywej komunikacji poprzez media, film
i wideo. Autorzy cytowanego tu manifestu ubolewali
nad stagnacja w rozwoju filmu eksperymentalnego.
Uwazali, iz jego znaczenie jest lokalne i jest zepchniety
do niszy subkultury na miedzynarodowej scenie arty-
stycznej, co czynilo niemozliwym wymiane pomiedzy
artystami wideo i filmowcami na wielka skale. Stad

tez postawiono sobie za zadanie nawiazanie szerokiej,
otwartej i wolnej od ograniczen komunikacji pomiedzy
artystami w réznych krajach, wychodzacej naprzeciw
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wymogom jakie obowiazuja w przemysle filmowym.
Mialy zostaé¢ ukazane, badz wypracowane, zwiazki
miedzy strategiami i celami artystycznymi, w skali
miedzynarodowej, ktore bylyby realizowane przy

uzyciu mediow 4,

Do konca zycia Gdbora Body, czyli do 1990 roku,
w odstepach mniej wiecej roku czasu, ukazalo sie dzie-
wie¢ wydan magazynu i jedno wydanie specjalne. Vera
Body kontynuowala projekt po $§mierci meza, dzieki
czemu w 1991 roku ukazala sie jego ostatnia edycja®.
sInfermental” byt projektem tworzonym przez samych
artystow, niezaleznym finansowo i nie majacym wy-
miaru komercyjnego. Kazde z wydan firmowane bylo
przez inng redakcje. Dystrybucja nalezala do obowiazku
artystow, byla jednak centralnie koordynowana.

Cel wideo-magazynu, polegajacy na zagwarantowaniu
cigglego audiowizualnego przeplywu informacji, zyskat
na poczatku lat osiemdziesiatych konkretne znacze-
nie dla polskich artystow: w grudniu 1981 roku, wraz

z wprowadzeniem stanu wojennego w Polsce, urwato
sie wiele miedzynarodowych kontaktow. Historyczka
sztuki, Dorota Monkiewicz, w ten sposéb wyjasnia
konsekwencje tego wydarzenia dla sztuki alternatyw-
nej i awangardowe;j:

,Nowe regulacje prawne doprowadzity do zamkniecia ga-
lerii alternatywnych. Za jednym zamachem zatlamala sie
cala infrastruktura sztuki awangardowej, a tym samym

sita bezwladnosci zakonserwowany zostat stary system”66.

ArtySci, kontynuuje Monkiewicz, byli zmuszeni zarea-
-gowac na zmiane sytuacji, poprzez co na scenie sztuki
pojawily sie nowe sily.

W tym czasie kontrolowano poczte Robakowskiego,
czesto konfiskujac ja, badz niszczac. ,,Infermental” byl
dla niego i innych polskich artystow sposobem na
wyjscie z izolacji: powstale w Polsce prace wideo byly
przemycane do Budapesztu, w bagazach studentéw
Szkoly Filmowej, po czym publikowane w edycjach
wideo-magazynu. Robakowski ze swojej strony organi-
zowal prezentacje jego wydan w réznych niezaleznych
polskich galeriach prywatnych, m.in. w Galerii STKY”.
Wideo okazalo sie medium doskonale nadajgcym sie
do dystrybucji informacji i dziel wspolczesnej alterna-
tywnej sceny artystycznej, co bylo wazne zwlaszcza dla
polskich artystéw na poczatku lat osiemdziesigtychg,
Morzuch widzi znaczenie tego medium w tym, ze, po-



mijajac jego funkcje informacyjna, sposéb jego dys-
trybucji mogt stanowi¢ punkt wyjscia dla wspdlnych
projektow:

,Dzieki temu ogladali$émy zapisy performance, ale
i pierwsza fabule Jima Jarmuscha, filmy Marii Vedder
zaraz jak powstaly. To bylo niebywale, ze w sytuacji od-
ciecia istnial tak aktualny kanat informacji audiowizual-
nej. Wtedy byl to tez powdd, by wspdlnie ogladaé filmy,

spotykac sie, po prostu by¢ z soba razem”%9.

W zwigzku ze znaczeniem jakie mialy w tych latach im-
prezy artystyczne shuzgce spotkaniom i wymianie
artystycznej, wzroslo rowniez znaczenie takich instytu-
cjijak Galeria Wymiany.

* ¥ ¥

Robakowski uwaza, ze z powodu wydarzen z roku 1981
jego sytuacja w Lodzi stala sie znacznie gorsza oraz ze
pod naciskiem rezimu, zmienila sie rowniez scena kul-

turalna w miedcie:

,Jednak nie bylo dobrze, powtarzaly sie uciazliwe prze-
stuchania i aresztowania, rewizje, nagminne konfiskaty
bezcennych przesytek (ksiazki, kasety video, filmy).
Wreszcie wielu zabrano paszporty i ograniczono moz-
liwo$ci kontaktowania sie ze §wiatem »na zewnatrz«.

W Szkole Filmowej, gdzie wielu z nas pracowalo, ciezko
wywalczone reformy ulegly zaprzepaszczeniu. Zostali-
$my zmuszeni do ustapienia! Nowa administracja szkoly,
ktéra w caloéci zostata wskazana przez wladze przywrocita
strukture z czaséw sprzed Solidarnosci. W wyniku czego
praktycznie wszyscy mlodsi wykladowey opuécili szkole7°.

W 1981 roku takze Robakowski zrezygnowal, w ramach

protestu, ze swojej docentury. Mozliwo$é¢ ucieczki od

izolacji oraz udzielania sie na miedzynarodowej scenie
sztuki nadarzyta mu sie za poérednictwem osoby Guy’a

Schraenena z Antwerpii”2 Wynikiem tych kontaktow

byly liczne imprezy organizowane wspoélnie w Polsce

i Belgii. W latach osiemdziesiatych Schraenen zrealizo-

wal szereg wystaw sztuki polskiej, a w Polsce pokazy-

wal prace artystow §wiatowych, zwlaszcza belgijskich.

Robakowski otrzymat z Antwerpii liczne materialy

iinformacje, co pozwolilo mu $ledzi¢ na biezaco rozwoj

miedzynarodowej sceny sztuki’2

* * ¥

Od wprowadzenia stanu wojennego Robakowski pra-
cowal, w ramach Galerii Wymiany, nad zdokumen-
towaniem wydarzen i imprez, obraz tendencji roz-
wojowych niezaleznej polskiej sceny artystycznej’s.
Materialy zebrane w okresie 1981-1984 opublikowat

w monografii, ktéra Schraenen wydal w 1986 roku”4.
W przedmowie do publikacji Signs of New Art Schra-
enen analizuje tre$¢ i znaczenie dokumentalnego dzieta
Robakowskiego:

+To zarazem przeglad dotyczacy wystaw, miejsc sztuki,
spotkan artystycznych, publikacji a takze produkg;ji fil-
mowych i wideo w jednym ze §wiatow w ktoérym toczy
sie zycie sztuki. To $wiadomo$¢ »znakéw nowej sztuki«.
Znaczenie tej publikacji polega na tym, ze zarejestrowane
dzialania byly »nielegalne«, i ze w przypadku wielu z tych
dzialan zadne inne dokumenty w formie drukowanej nie
istniejg. Okazuje sie, ze pomimo tych wszystkich naci-
skow i probleméw materialnych polska scena artystyczna

byla w tym czasie niezwykle zywa"75.

W latach osiemdziesigtych Robakowski brat

udziat w wielu wystawach w Polsce, ale roéwniez

w imprezach artystycznych za granica. Wystawa 70-80.
Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesigtych,
pokazana w Galerii BWA w Sopocie, nalezala do waz-
nych wystaw 1981 roku. Prezentowala ona prace arty-
stow powstate w kontekécie dzialania alternatywnych
galerii i niezaleznych miejsc sztuki, uwzgledniajac na
pierwszym planie publikacje artystyczne?®,

Robakowski wspoélorganizowal realizacje tej wystawy,
a takze polaczyl teksty uczestniczacych w niej artystow
i teoretykéw w jedng publikacje dokumentalng, ktora
powielil w nakladzie 100 egzemplarzy i wydat ,tylko do
uzytku wewnetrznego” uczestnikow?”.

Inna wazna wystawa byla Konstrukecja w Procesie I,

w ktorej Robakowski uczestniczyl wystawiajac swoje
prace. Odbyla sie ona w 1981 roku w ELodzi. Zorgani-
zowala ja grupa artystyczna Grupa Pracy i Ryszard
Wasko. Konstrukcja w Procesie I byla prezentacja dziet
artystow Polskich i zagranicznych, i odbyla sie z ini-
cjatywy oraz przy wsparciu ruchu Solidarno$é¢”8, Wy-
stawa byla retrospektywa, pokazujaca obraz zoriento-
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wanej na konceptualizm sztuki lat siedemdziesiatych,
w ktérym media odgrywaly znaczacg role. Tendencja ta
miala wplyw rowniez na prace Robakowskiego: badat
on mozliwo$ci wyrazowe medium wideo i fotografii”®.
Jednocze$nie wystawa byla proba spojrzenia na lata
osiemdziesiate, a tym samym kontynuacja dyskusji
wokol rozwoju tendencji konceptualnych®.

W latach osiemdziesiatych Robakowski brat udziat
w miedzynarodowych wystawach grupowych poza
granicami Polski, m.in. w Sydney, Berlinie, Paryzu,
Cambridge (MA) i Pradze, prezentujac gtéwnie swoje
prace fotograficzne i wideo®,

W zwigzku ze strategig artystyczna oparta na doku-
mentacji nalezy wskazaé rowniez film Widok z mo-
Jjego okna, ktorego realizacje Robakowski rozpoczat

w 1978 roku. Do 1999 roku filmowal nieruchoma ka-
mera sytuacje z okna swojego mieszkania w centrum
Lodzi. W ten sposob uzyskal on ciggly zapis wydarzen
politycznych, spotecznych oraz codziennych, rozgrywa-
jacych sie na placu pod jego oknem i w ten sposéb udo-
kumentowal pewien wycinek zdarzen tego czasu.

Robakowski po$wiecat sie nie tylko dokumentowaniu
wydarzen i wszelkiej aktywno$ci niezaleznej polskiej
sztuki, ktéra w tym okresie byta bardzo zywa, jezeli
chodzi o wydawnictwa artystyczne. Obserwowal row-
niez subkulturowy ruch punk, przejawiajacy sie w roz-
norakich formach — na festiwalach, koncertach oraz
w undergroundowych magazynach. Uwazal, iz under-
ground artystyczny aktywizuje dzialalno$é sceny pun-

kowej i wywiera na nig wplyw:

»+Pomimo tych komplikacji, progresywny ruch w Lodzi
kwitl. Powstalo wiele podziemnych publikacji, w tym Fz-
bryka, kilka wydan magazynu Lodzi Kaliskiej pt. »Tango«.
Byly tez dwie edycje PST! czyli Sygnia Nowej Sztuki,
nowe filmy, prace video, wystawy, okazjonalne biuletyny,
obiekty, fotografie i doskonale plakaty (np. Tadeusz Pie-
chura i Maciej Nowakowski). To byt ten ruch, z ktorego
wylonila sie wyjatkowo interesujgca inicjatywa Alexan-
dra Honory’ego i Wojciecha Grochowskiego zatytulowana
Prawdziwe Brzmienie Lodzi. To dalo energie kilku alter-
natywnym grupom rokowym w calej Polsce. Ten koncert
poszerzyl zasieg oddzialywania alternatywnej sceny mu-
zycznej — dotad dostepnej tylko dla waskiej grupy zwolen-

nikéw — i pokazal nowa energie i Zywotno$¢ tego ruchu”®2
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Robakowski chciat uchwyci¢ zywotno$é oraz ener-

gie tej sceny, wyrazajacg sie w muzyce, perfor-

mance muzycznym, ubiorze, jezyku oraz w publi-
kacjach. Filmowal na przyklad festiwal punkowy

w Jarocinie i réwniez w 1983 roku podziemny fe-
stiwal Prawdziwe Brzmienie fodzi, zorganizowany
przez Honory’ego i Grochowskiego®3. Zwracal uwage
przy tym nie tylko na wystepy zespoléw, lecz nagry-
wal rowniez publiczno$é. Zaprosit wystepujacy na

tej imprezie punkowy zesp6t Moskwa do wynajetego
studia nagran znajdujacego sie w piwnicy, gdzie wy-
konat dla nich w sumie 19 zapisow wideo. Pieé¢ z nich
Robakowski wykorzystat do wideoklipow. Pokazywano
je potem takze w telewizji, mimo iz nie spelniaja one
kryteriow profesjonalnych wideoklipéw. Robakow-
ski wyjasnia, iz nagrywat je skupiajac sie raczej na
stylu muzyki oraz jej dynamice: ,,Sa to autentyczne
clipy ‘wojenne’ i to jest ich argument”®. Oprocz dziel
Bernarda Heidsieka, Joana La Barbary, nagran z Het
Apollohuis w Eindhoven oraz wschodnioeuropej-
skich dziel sztuki dzwiekowej — na przyklad Grupy
180 (Budapeszt) oraz Janusza Dziubaka (Warszawa) —
do zbioru Galerii Wymiany weszly rowniez nagrania
miedzynarodowych muzykoéw oraz zespotdw punko-
wych z pierwszej i drugiej generacji, m.in. Joy Division
i Einstiirzende Neubauten®s.

* % ¥

Mniej wiecej w polowie lat osiemdziesiatych ozywila
sie podziemna scena artystyczna w Lodzi, gtéwnie
dzieki dzialalno$ci nowopowstalej Galerii Wschod-
niej; w tym konteksScie Robakowski méwi o,.eksplozji
energii artystycznej”86. Oczywiécie nadal dawaly sie we
znaki represje ze strony wladz panistwowych; liczne
mate galerie w mieszkaniach prywatnych zmuszone
byly do zakonczenia dzialalno$ci. Galeria Wymiany
nalezala jednak do inicjatyw galeryjnych, ktére konty-
nuo-waly swoja dzialalno$¢ — dzieki swoim zalozycie-
lom, artystom i zwigzanym z nia osobom prywatnym,
rowniez w tych trudnych warunkach.

Galeria stala sie waznym centrum t6dzkiej sceny
sztuki niezaleznej. Funkcjonowala jako miejsce
spotkan oraz wymiany informacji. W 1986 roku
Robakowski zorganizowal spotkanie artystéw pod
nazwa Swiatlo Ciszy (STK, L6dZ), prezentujgc za-
s6b archiwum na wystawie Obrazy. Jednakze Gale-
ria Wymiany byla rowniez punktem kontaktowym
w miedzynarodowej sieci artystow oraz forum shu-



zacym sztuce nowych medidéw. W jej ramach Roba-
kowski koordynowatl liczne projekty, uczestniczyl

w inicjatywach i zajmowat sie wideo jako medium?®7:
obok ,Infermental” nalezy tu wskaza¢ grupe arty-
stow Zeittransgraphie, skladajaca sie z uczestnikow
seminarium, ktére w 1983 roku prowadzili Gabor
Body, Martin Potthoff i Folkmar Hein w Niemieckiej
Akademii Filmowo-Telewizyjnej (Deutschen Film und
Fernsehakademie) w Berlinie. Grupa Zeittransgraphie
pracowata nad polaczeniem komputera i wideo oraz
w sposob eksperymentalny, w oparciu o uzyskane
parametry, badala mozliwosci techniczne tworzenia

kompozycji z obrazéow i dzwiekow®e,

Do innych projektow nalezal Videocongress, zrzeszenie
niezaleznych artystow wideo, ktére powstalo w Kassel
w 1982 roku podczas trwania wystawy documenta.
Wydali oni tzw. ,Videonal”, wideo-magazyn, ktérego
poszczegblne edycje skladaly sie z miedzynarodowych
materialow zebranych za kazdym razem pod jednym
ogdlnym haslem tematycznym®. Od 1985 roku Video-
-congress zajmowal sie tworzeniem sieci powigzan
z zagranicznymi artystami wideo oraz centrami sztuki

wideo, w tym réwniez z Galerig Wymiany.

W 1987 roku Galeria Wymiany wraz ze Stowarzysze-
niem Twoércow Kultury zorganizowala trzydniowy festi-
wal pt. Pierwszy Migdzynarodowy Feitiwal Video - Art -
Clips [ The First International Festival Video - Art - Clips)
(16 - 18.1.1987, L.6d7Z). Pierwszy dzien projekcji filmo-
wych organizatorzy po$wiecili problematyce polskiej
sztuki wideo, zwlaszcza pracy z Waclawem Antczakiem.
Nastepnego dnia przedstawiono produkcje miedzyna-
rodowe jako uhonorowanie Josepha Beuysa?°. Zapre-
zentowany material w wiekszosci pochodzil z Galerii
Wymiany?. Na koniec festiwalu zaprezentowano prace
artystow-gosci; w sumie pokazano 50 produkcji z 60
krajow92 Robakowski planowal zebraé wszystkie pro-
dukcje w jednym zbiorze w celu przekazywania ich do
innych polskich galerii oraz miejsc sztuki po to, by byly
dalej prezentowane. W Galerii Wymiany pozostaly pro-
dukcje z trzech edycji tego festiwalu93,

Dzialalno$é Galerii Wymiany, pod wzgledem dystry-
bucji sztuki wideo oraz filméw eksperymentalnych,
pozostawala az do konca lat osiemdziesiatych jedynym
tego rodzaju przedsiewzieciem w Polsce. W artykule
umieszczonym w festiwalowej broszurze z roku 1987
Robakowski wypowiada sie o znaczeniu wideo w tym
okresie w nastepujacy sposob:

,Na calym $wiecie wideo daje mozliwo$é¢ kontaktu pomie-
dzy widzami a artystami. [...] Jak mail-art w latach sze$c-
dziesigtych i siedemdziesigtych, wideo posiada potencjat
ustanawiania niezaleznej komunikacji miedzy ludzmi.

To jest optymistyczne. Kaseta wideo staje sie listem. [...]
Wideo kocha wolnos$é i jest wynikiem wolnosci ktora jest
coraz wieksza. To narzedzie dla wszystkich, ktorzy widza

je jako inng mozliwo$é zycia”4.

Swobodna wymiana materialdbw pomiedzy artystami
lub artystami a widzami stanowi glowny aspekt dazen
artystycznych Robakowskiego. Wybrat on wideo jako
medium wymiany, rozprzestrzeniania idei, jak i tworze-
nia sieci powigzan miedzy artystami i oSrodkami sztuki.

W 1979 roku Robakowski i wielu innych polskich ar-
tystow podjeto probe ponownej oceny i opracowania
nowego podejécia do sztuki zwigzanej z ruchami neo-
awangardowymi i w zwiazku z tym starali sie prezento-
wac swoje prace w szerszych ramach, wykraczajacych
poza undergroundowag scene artystyczna. Jednak uwa-
runkowania polityczne panujgce do konca lat osiem-
dziesigtych udaremnily projekt, ktorego tytul miat
brzmie¢ Sztuka Innych Mediéw. W 1989 roku projekt
ten znow zostal podjety, a w maju tegoz roku zreali-
zowano go przy pomocy Muzeum Kinematografii pod
nowa nazwa Lochy Manhattanu (£6dz)%. W 1992 roku
Robakowski uczestniczyl w wystawie £ddzki Ruch Neo-
awangardy (Palac Grohmana, £.6dz), réwniez ukierun-
kowanej na ukazanie ruchéw polskiej neoawangardy
minionych dekad. Robakowski uczestniczyt w polskich
i miedzynarodowych retrospektywach polskiej sztuki
awangardowej po 1945 roku, prezentujac prace wlasne
lub przekazane do jego archiwum?,

* % ¥

W latach dziewiecdziesiatych, poprzez liczne wystawy,
Galeria Wymiany przyczynita sie do przypomnienia
polskiej neoawangardy lat sze$édziesiatych i siedem-
dziesiatych, jak i prac z artystycznego undergroundu.
Do wystaw tych zaliczaja sie m.in. // Prezentacja Ga-
lerii Wymiany (Muzeum Okregowe im. Leona Wyczol-
kowskiego, Bydgoszcz, 1996), Sziuka polska 1945 -1996
(Galeria Mticsarnok, Budapeszt, 1997)%71 Zywa Galeria.
Lddzki progresywny ruch artystyczny 1969-1997 (Galeria
Zacheta, Warszawa, 1997).

Robakowski nadal zajmowal sie filmem, fotografia
i sztuka multimedialna oraz bral udzial w miedzy-
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narodowych festiwalach filmu i wideo, i w Medien-
-Biennale®. Ponadto jego prace byly pokazywane

na wystawach indywidualnych oraz na wielu, takze
miedzynarodowych, wystawach grupowych. Niektore
z wystaw odbyly sie w polskich galeriach autorskich

i alternatywnych miejscach sztuki — w Galerii
Wschodniej i Galerii FF w Lodzi, w Galerii Arsenat

w Poznaniu.

Od lat dziewieédziesiatych cze$cia artystycznej pracy
Robakowskiego stalo sie odkrywanie mtodych, niezna-
nych polskich artystow i artystek, i przedstawianie ich
prac szerokiej publiczno$ci. W jednym z wywiadow
Robakowski mowi:

+To jest jak kolekcjonowanie. Sadze, ze ma to co$ wspol-
nego z obserwacja i moim do§wiadczeniem jako nauczy-
ciela. Jest to droga zycia, ktora nie petryfikuje zycia, lecz
wzbogaca je o co$ nowego i znaczacego. Nie powinno sie

tego, bron Boze, lekcewazy¢™9.

W 1995 roku Robakowski znéw podjal prace wykla-
dowcy w Szkole Filmowej i oprocz swej dziatalnosci
artystycznej pracuje obecnie jako docent. Organizowal
mlodym artystom przestrzen do prezentacji ich prac

i zrealizowal dla nich r6zne wystawy?®. Odkrywanie
mlodych artystow oraz rozpowszechnianie ich prac
bylo zwiazane z intencja Robakowskiego, by doprowa-
dzi¢ do ozywienia aktualnego dyskursu artystycznego
poprzez nowe pomysly i impulsy. Wysilki te nalezy
stawiaé na rowni z procesem dokumentowania, ktory
Robakowski prowadzil konsekwentnie od lat szeSédzie-
sigtych: kolekcjonowanie §wiadectw tendencji awan-
gardowych, gromadzenie informacji shuzylo odnawia-
niu i tworzeniu sieci powigzan wewnatrz niezaleznej
sceny artystycznej. Tak jak kolekcjonowanie, rowniez
wspieranie mtodych artystéw uwaza on za strategie ar-
tystyczna. Widaé to wyraznie na przykladzie wystawy
Sztuka polska 1945-1996, zorganizowanej w 1997 roku
przez Galerie Miicsarnok: jedno pomieszczenie na tej
wystawie bylo przeznaczone dla Robakowskiego. Jed-
nakze nie pokazal on na niej wyboru swoich oeuvres,
lecz zamiast tego zdecydowal sie na wystawienie prac
mlodych, nieznanych, polskich artystow, ktore uwa-
zal za interesujace. W ten sposob na sali wystawowej
pokazane zostalo to, jak Robakowski postrzega zroz-
nicowang scene artystyczng; pomysl przedstawienia
projektu majacego postaé sali wystawowej mozna
rozumie¢ jako nawiazanie do prac asemblingowych
artysty™®.
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W latach dziewiecdziesiatych Galeria Wymiany

wraz ze stacja TV L6dz wyprodukowala cykl progra-
mow telewizyjnych na temat neoawangardy i un-
dergroundowej sceny artystycznej. Byly one trans-
mitowane w latach 1992-1998 pod tytutem Arz

Noc. Robakowski zrealizowat lacznie 15 programow,
wspolpracujac czeSciowo z innymi artystami. Pro-
gram ten podejmowal tematy awangardy artystycznej,
prac eksperymentalnych oraz aktualnych tendencji

w sztuce polskiej i miedzynarodowe;j. Jego celem byto
dostarczenie informacji oraz w wywolanie dyskusji
teoretycznej. Niektore z tych tematow przedstawiano
za pomoca filméw dokumentalnych o wystawach,
ktoére wspottworzyl Robakowski'®2 Dwunasty odcinek
programu Art Noc, zrealizowany z okazji zorganizo-
wania wystawy Pytania Do Siebie — Galeria Wymiany
J.- Robakowskiego w 1996 roku, byt poswiecony Gale-
rii Wymiany'°3. Realizacje tej czesci przejal redak-

tor Leszek Bonar, ktéry byl moderatorem rozmowy z
Robakowskim. Na zakonczenie programu Art Noc od-
byto sie miedzynarodowe spotkanie artystow, obejmu-
jace performance, prelekcje oraz inne zdarzenia®4.

W 2003 roku Robakowski, korzystajac z zasobu ar-
chiwalnego, zrealizowat wystawe Obickry Mentalne
w Studio Mozer w Lodzi'°%. Jej tematem byta za-
sada wymiany miedzy artystami, wyznaczajaca ramy
dzialalno$ci Galerii Wymiany, oraz proces tworzenia
zasobu archiwalnego. Pokazane na wystawie obiekty
zostaly przedstawione jako $wiadectwa dzialalnoSci
tworczej czy pojedynczych gestow, ktore zebrane ra-
zem pokazuja caloéc procesu komunikacji. Wystawa
stanowila wazna refleksje dotyczaca Galerii Wymiany
ijej podstawowej struktury funkcjonowania.

Inna wystawa archiwum w 1998 roku zorganizowana
w Muzeum Sztuki, nosila tytut: Kolekcja Multime-
dialna Galerii Wymiany Jézefa Robakowskiego'®®. Na
wystawie zaprezentowano obszerny przeglad dzia-
lalnoéci Galerii Wymiany oraz jej zasoby archiwalne.
Robakowski miatl szczeg6lny stosunek do Muzeum
Sztuki, wynikajacy z jego dialogu z polska awangarda
lat dwudziestych i trzydziestych. W 2003 roku roz-
poczal on przygotowania, przy wspodtpracy Muzeum,
do przekazania swojego archiwum do zbioréw mu-



zealnych; w 2005 roku proces ten w duzej mierze juz
sie dokonal. Wraz z tym transferem realizuje sie cel
Robakowskiego, jakim bylo dazenie do udostepnienia
kolekeji mozliwie jak najwiekszej rzeszy odbiorcow

i poddanie jej systematycznemu opracowywaniu.

4.2 Koncepcja archiwum i praktyki archiwizacji

4.2.1 Wymiana materialéw i dokumentacja

Punkty wyjscia kolekcjonowania, dokumentowania
i przechowywania materiatow

Robakowski interesowat sie tworzeniem kolekeji

i przechowywaniem materialow jeszcze zanim zalozyt
Galerie Wymiany w 1978 roku. Jej zaczatki widoczne
sq w utworzeniu malej biblioteki, ktérej struktura
zapowiada rozwdj p6zniejszego archiwum. Posiada-
jac wiedze z historii sztuki, przede wszystkim doty-
czaca polskich i rosyjskich ruch6w awangardowych lat
dwudziestych i trzydziestych, Robakowski prowadzit
dialog ze sztuka wspolczesna. Wiedza z zakresu historii
sztuki u§wiadomila mu jego wlasne miejsce jako arty-
sty w sztuce aktualnej, poprzez umozliwienie mu

odwolania sie do tradycyji'®7:

,Oni [powstajace w Polsce na poczatku XX w. grupy awan-
gardowe i prywatne inicjatywy artystyczne, zwlaszcza
Jung Jidysz oraz ,a.r.’] byli dla mnie rodzajem gwarancji,
ze zgromadzone dziela sztuki i idee alternatywne mo-
glyby przetrwaé w kazdych warunkach, bez wzgledu na
aktualna sytuacje polityczna w kraju. Stalo sie to wazne,
na przyklad, podczas obowigzywania stanu wojennego
w Polsce, kiedy SPATIF [Stowarzyszenie Polskich Artystow
Teatru i Filmu] i STK [Stowarzyszenie Tworcow Kultury]
zostaly zawieszone. Te warunki wymuszaly dzialania in-

dywidualne, niezalezne od oficjalnych propozycji” 108

Robakowski rowniez przekazal do Galerii Wymiany
wlasna biblioteke, ktora stala sie integralna czescia
zbioréw archiwalnych'®.

Kolejnym krokiem w procesie tworzenia kolekeji jest
polowa lat sze$édziesiatych, gdy Robakowski zakupit
rozne prace Formistow™®. Formisci wywarli istotny
wplyw na rozwdj nowej awangardy w Polsce, ponie-
waz ich zalozenia przejeli arty$ci mlodszej generacji,
dzialajacy w grupach Blok (1924926) oraz Praesens
(1926 -1939), kontynuujac rozwoéj idei konstruktywi-
stycznych oraz funkcjonalistycznych™. Dziela te byly

jedynymi zakupionymi przez Robakowskiego.

Na zakonczenie nalezy wspomnie¢ o wymianie prac

z czlonkami Grupy Zero-61. Wymiane te nalezy uznac
za forme komunikacji na poziomie lokalnym. Prace,
ktore wtedy byly przedmiotem wymiany, ilustruja

w pdzniejszym zasobie archiwalnym pewng faze (jego
wlasnej) aktywno$ci artystycznej i sa Swiadectwem
powiazan i kontaktoéw Robakowskiego z wezesnego
okresu. Spojrzenie na te prace pozwala uchwyci¢ ob-
raz polskiej sceny artystycznej tego czasu; ich forma
zapowiada rozwijajaca sie w latach osiemdziesiatych
dzialalno$¢ dokumentacyjng Robakowskiego. Ponadto
dowodza one, ze Robakowski juz w latach sze$c¢dziesia-
tych wypracowywat struktury, na ktoérych miala opieraé
sie Galeria Wymiany: niekomercyjna, bazujaca na kon-
taktach osobistych wymiana materialow, stuzaca tylko
i wylacznie przepltywowi informacji.

Sposob realizacji oraz znaczenie
wymiany i dokumentacji

Punktem wyjscia dla Galerii Wymiany bylo przeka-
zanie materialéw przez jugostowianskich artystow

i teoretykow sztuki. Robakowski przejal zadanie ich
dystrybucji, ustanawiajgc tym samym fundamentalna
funkcje Galerii Wymiany jako centrum informacyjnego.
Nazwa wskazuje na te funkcje. Odnosi sie nie tylko do
wymiany informacji w postaci konkretnych materialow,
ale takze implikuje wymiane mys$li o sztuce, zgodnie ze
slowami Robakowskiego:

,Tak, mozna ja opisa¢ rowniez jako galerie inicjatyw
tworczych, poniewaz moje mieszkanie stalo sie¢ miejscem,
gdzie zrodzily sie pomysly niektorych imprez artystycz-
nych: wystaw, prezentacji filmowych, akeji, spotkan arty-

stow oraz seminariow”'2

Poprzez nazwe ,Galeria Wymiany” Robakowski pod-
kreslil komunikacyjny aspekt swojego archiwum;
wszystkie inne funkcje wynikaly z biezacej wymiany.

Galeria Wymiany nie byla galerig we wlasciwym tego
slowa znaczeniu, poniewaz Robakowski nie zajmowat
sie sprzedaza prac:

»Galeria jest tak na prawde fikcyjna, poniewaz istnieje
troche perfidii w sytuacji, kiedy galeria nie funkcjonuje
jako prawdziwa galeria. Oto koncepcja tego, czym po-
winna by¢. Po pierwsze, nie jest to galeria w rozumieniu

tradycyjnym, organizujaca wystawy obrazéw, rysunkéow
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czy rzezby. Glownie jest to miejsce, gdzie ludzie moga sie
spotkaé, podyskutowa¢, wymienia¢ pomysly i opinie. Jest
to réwniez archiwum, ktére — moge tak powiedzie¢ — jest

jedyne takie w Polsce”*'3,

Zaso6b archiwum jest odbiciem ciaglego dialogu pomie-
dzy artystami i ludzmi sztuki toczacego sie w galerii.
Ponadto Robakowski i jego galeria weszly do mie-
dzynarodowej sieci komunikacji artystycznej. Mate-
rialy dokumentalne i artystyczne w jego archiwum
pochodzity z wymiany pomiedzy artystami polskimi

i zagranicznymi'4. Galeria stala sie znana jako jeden

z wazniejszych punktow kontaktowych w tej sieci. Dzia-
lalno$¢ taka jak dokumentowanie i przechowywanie
zostala wlgczona w proces artystyczny.

Jak dowodzi chronologia archiwum od 1981 roku,
Robakowski dokumentowal przejawy alternatywnej
sceny polskiej kultury i sztuki: imprezy takie jak per-
formance, akcje, koncerty, wystawy i inne zapisywat
m.in. za pomocg kamery wideo lub magnetofonu i/lub
uwiecznial je na fotografiach. Zbieral plakaty oraz ulotki
z tych imprez, teksty teoretyczne i notatki artystow, a
takze krazace w podziemiu magazyny oraz fanziny™.

U Robakowskiego praca dokumentacyjna wiaze sie

z jego dzialalnoScia jako animatora zycia kulturalnego;
obydwie plaszczyzny byly dla artysty w jednakowym
stopniu znaczace. Dokumentowanie, jak i organizowanie,
mialy podtrzymywac¢ rozwdj alternatywnej sceny sztuki

i kultury, proponowa¢ nowe projekty i ozywiaé dyskurs
artystyczny. Materialy archiwalne stwarzaly grunt dla
prowadzenia dyskus;ji i stawaly sie eksponatami oraz
byly pozyczane innym. W przysztoSci zasob archiwum
mial dostarcza¢ informacji o polskiej, niezaleznej scenie
artystycznej od lat szeS¢dziesiatych do osiemdziesia-
tych. Podej$cie, ktore spowodowalo nakreslenie takich
wlasnie celow dla galerii, pojawilo sie u Robakowskiego
juz w latach siedemdziesigtych, przed zalozeniem Galerii
Wymiany: okre§lito ono kierunek dzialania Warsztatu
Formy Filmowej oraz w szczego6lnosci wplynelo na spo-
s6b mysélenia Robakowskiego i motywowato go do pracy.
Podejécie to tak opisuje Ronduda:

,Pionierska prace wykonywana przez Warsztat Formy
Filmowej, trzeba rozwaza¢ w konteks$cie aktualnosci,
a nie produkgji tradycyjnych obiektow artystycznych

i w zwiazku z mediami mechanicznej rejestracji jak film
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czy fotografia (zwiazanymi z neoawangardowymi kie-
runkami w sztuce). Byly to te media na ktoérych arty-
$ci neoawangardowi opierali swoje dazenia i strategie
zmierzajace do »dematerializacji«, »intelektualizacji«,
»zobiektywizowania« oraz do koncentracji na aspekcie

komunikacji w procesie artystycznym”,

W Warsztacie aspekt komunikacji byl centralnym ele-
mentem procesu artystycznego. W galerii Robakowski
rowniez uwazat ten element za centralny i nadawal mu

poglebiony sens.

Na tym tle, coraz bardziej zaawansowany proces do-
kumentowania mozna okreéli¢ mianem aktywnosci
artystycznej, ktorej celem bylo tworzenie mapy tworczo-
$ci artystycznej i prowadzenie badan nad komunikacja
artystyczng. Tym samym dzialalno$c¢ galerii ma charak-
ter meta-artystyczny dzieki teoretycznemu rozwazaniu
przez Robakowskiego takich tematow jak kolekeja, do-
kumentacja i alternatywne miejsca sztuki. Stad wide-
odokumentowanie wydarzen artystycznych traktuje on
jako jedna z czterech zasadniczych metod pracy z wideo:

,VIDEO ART — charakter tej nowej dyscypliny technicznej,
jej problematyke wyznaczyli sami artysci, dlatego mo-
zemy jedynie ich osiggnieciami opisac to zjawisko.
Podstawowe cechy metodyczne VIDEO ART:

1 Zapisy dokumentujace wydarzenia artystyczne
(Huebler, Long, Oppenheim, Kaprow)

1 Bezpo$rednie zapisy wlasnej mentalno$ci
(Acconci, Beuys, Boltanski, Davis, Liithi,
Palestine, Rainer)

1 Proby poszerzenia mozliwosci technicznych
(LeWitt, Siegel, Tambellini, Piene, Paik)

IV Badanie struktury telewizji
(Ruthenbeck, Warsztat Formy Filmowej,

Kaprow, Export)”7,

Galeria Wymiany: kolekcja czy archiwum

Jak juz wspomniano, zasoby Galerii Wymiany z bie-
giem czasu powiekszaly sie dzieki reakcjom na dzia-
lalno$¢ artystyczna i organizacyjna Robakowskiego.
Rezultatem tej dzialalno$ci byt ciagly naplyw prac oraz
informacji, zwykle droga pocztowa"®. Artysci z calego
$wiata, ktorzy znali prace i galerie Robakowskiego,
przesylali mu materialy dokumentacyjne i swoje prace,
a szczegolnie publikacje artystyczne. Zachowywal on
rowniez korespondencje oraz wszystko, co bylo skut-

kiem wspolpracy z wieloma artystami i ludzmi sztuki.



Otrzymywal on, i nadal jeszcze do dzi$ otrzymuje, wiele
prac studentéw Szkoly Filmowej, ktérymi opiekowat
sie jako profesor. Jego mieszkanie, dzieki nieoficjal-
nym spotkaniom artystow, malym wystawom i pro-
jekcjom filmowym organizowanym w galerii, stalo sie
miejscem kontaktow i spotkan alternatywnej sceny
artystycznej. W tym znaczeniu, dzieki komunikacji ar-
tystycznej, Robakowski generowal informacje; zaséb
archiwalny jest odzwierciedleniem jego Srodowiska
artystycznego i pozwala na wyciaganie kolejnych wnio-
skéw dotyczacych samego artysty.

Robakowski nie selekcjonowal materialow, wszystko
wechodzilo do zasobu archiwalnego. Wszystkie pozy-
cje archiwalne w kolekcji mialy dla niego jednakowa
warto$é. Robakowski zapytany o osobiste preferen-
cje oraz ocene warto$ci dziel znajdujacych sie w ar-
chiwum odpowiedziat:

,Cenie je wszystkie. Gdybym musial jednak wymieni¢
kilka: Jifi Kolai — najwiekszy wspolczesny artysta czeski,
Milan Grygar, Dora Maurer — najwybitniejsza artystka
wegierska, Dick Higgins, Paul Sharits — najwieksi arty$ci
amerykanscy, Michael Druks — izraelski artysta mlodego
pokolenia, Nam June Paik — s3 to najznakomitsze nazwi-
ska w sztuce $wiatowej. Ciesze sie, ze posiadam

ich prace™™9,

Z przywolanymi wyzej artystami Robakowski albo
utrzymywat osobiste kontakty, albo tez ich prace wy-

warly szczegolny wplyw na jego wlasne'2°.

* X ¥

Bliski zwiazek ze zgromadzonymi materialami jaki po-
jawia sie w procesie wymiany i komunikacji, czyli to co
Robakowski robi w swojej galerii, nie odpowiada kryte-
riom tworzenia kolekeji przez tradycyjnie rozumianego
kolekcjonera (sztuki). Wprawdzie Robakowski nazywa
to procesem tworzenia kolekeji, a swoje archiwum —
kolekcja, jednakze nie istnieja tu zadne kryteria wska-
zujace na stereotypowy, tradycyjny, konwencjonalny
obraz kolekcjonera znany z literatury, psychologii czy
socjologii, do ktorych nalezg: ,,drobiazgowos$¢”, tzn. ce-
lowe poszukiwania dziel w galeriach, na targach sztuki,
w bibliotekach, ksiegarniach lub podczas podrézy dla
ich zakupu, ,,uznaniowo$¢”, tzn. zakup odpowiadajacy
koncepcji kolekeji oraz celowi wlaczenia obiektu ko-
lekcjonerskiego do zasobu archiwum, ,kompletowa-
nie”, tzn. dazenie do stworzenia kolekcji obejmujacej

wszystkie aspekty i pozycje nalezace do danej dzie-
dziny, jak i ,posiadanie lub gromadzenie”, tzn. pasja
kolekcjonerska skutkujaca zakupem kilku egzemplarzy
jednego wydania'®, Praca kolekcjonera koncentruje

sie na samej kolekcji, jej rozbudowie oraz uzupekia-
niu. Mimo iz Robakowski przez swoj zaséb archiwalny
wniost aktywny wklad w kontekst sztuki, to jednak jego
dzialalno$¢ nie odpowiada powyzszemu modelowi ko-
lekcjonera. W sposo6b zasadniczy rozni to zasob archi-
walny Galerii Wymiany od tradycyjnych kolekgji.

Koncepcja ,,obiektu mentalnego”

Od poczatku dzialalnoSci galerii, Robakowski postrze-
gal proces powstawania archiwum z innej, metafo-
rycznej perspektywy. Koncepcja prezentacji archi-
wum Obiekty mentalne w 2003 roku, miata na celu
zwrocenie uwagi na owg metaplaszczyzne archiwum.
W tekscie wprowadzajacym zamieszcezonym w broszu-
rze towarzyszacej wystawie Robakowski pisze o tym
jakie jest znaczenie podstawowej struktury galerii:

,Kazda »praca« (nawet nie »artystyczna«), ktora jest wy-
nikiem mentalnego dzialania, moze mie¢ swoje miejsce
w kolekeji Galerii Wymiany. Od samego poczatku bylem
przekonany, ze te dzialania beda mialy w przyszlosci
(ktéra w rzeczywistosSci juz nadeszta) swoje wyjatkowe
znaczenie dla wielu artystow, jako ze powstaly one bez
kalkulacji artystycznych. Powstaly one w wyniku aktual-
nych zalozen tworczych, a nie z checi zysku czy powodo-
wane modg panujaca w danym czasie. Sa wiec bezinte-
resownym prywatnym aktem, ktory tylko potwierdza
szacunek dla innych, jako tych ktérzy stali sie kim$ bli-

skim w tym szczegdlnym momencie”22

Obiekty wchodzace do zasobu archiwum byly w pierw-
szym rzedzie §wiadectwami wymiany artystycznej

i oznaczaly trwale poszerzanie materiatu informa-
cyjnego. Ponadto, wedtug Robakowskiego, materialy
tworzace zasob archiwalny sg wyrazem wielu indywi-
dualnych proces6w mentalnych. Wymiana mysli i zwia-
zek pomiedzy artystami manifestowaly sie w postaci
przechowywanego w galerii obiektu. Z tej perspektywy,
obiekt jako konkretny przedmiot wchodzacy do zasobu
archiwum schodzil na dalszy plan, a na plan pierwszy
wybijat sie akt wymiany; sam obiekt funkcjonowat jako
znak wymiany informacji i idei.

W Galerii Wymiany oznakami tej wymiany niekoniecz-
nie byly tylko obiekty sztuki. ArtysSci i/lub przyjaciele
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Robakowskiego, bioracy udzial w tym procesie, juz
tylko poprzez swoje uczestnictwo dawali wyraz okre-
§lonym przekonaniom i mentalnoéci. ,,Wyrazy” tego
nastawienia Robakowski gromadzil w swoim archi-
wum w formie obiektéw, dokumentow itd. Archiwum
rozpatrywane jako calo$ciowy zbior stanowi odzwier-
ciedlenie zar6wno sceny artystycznej, jak i okreslo-
nej polityki kulturalnej oraz reakcji artystow na za-
istniala sytuacje.

Procesy archiwizacji — gromadzenie, dokumentowa-
nie, zachowywanie, informowanie i przekazywanie —
odbywaly sie w my$l zasady niezaleznej komunikacji.
Konkretny obiekt jest w tym procesie jednoczesnie
informacja i komentarzem, przekazem mysli i idei; stad
Robakowski okresla go mianem ,obiektu mentalnego”.
Wymiane i komunikacje traktuje on jako akty ener-
getyczne, oparte na zasadach tworczoéci i wynikajace

z dialogu. Energia ta przeplywa jako sila tworcza z po-
wrotem do procesu artystycznego:

,Te »mentalne obiekty« moga wypehié nasza przestrzen
Zyciowa — one sg z nami w intymnych sytuacjach. Cza-
sem przywigzuja sie do nas az do konica. W ich pamieci
zanurzona jest magiczna moc, moc na ksztaltt skumulo-
wanej energii. Mam nadzieje, ze pewnego dnia, w innych
dostepnych dla wszystkich okoliczno$ciach, ta energia zo-
stanie nieoczekiwanie uwolniona, stajac sie autentycznym

dzietem sztuki o niepospolitym znaczeniu™?23,

Traktowanie przedmiotow jako ,obiektow mentalnych”
uwydatnia szczego6lne znaczenie momentu przekaza-
nia lub wymiany; Robakowski podkresla w ten sposob
aspekt dialogu bedacy fundamentem dziatania galerii:

,Najbardziej cennymi aspektami [galerii] sa dyskusje oraz
spotkania odbywajace sie w tym mieszkaniu, w ktorym
rodzily sie inicjatywy, p6zniej wcielane w zycie, a ktore

wie co to znaczy istnie¢ naprawde™4.

W miejsce uzywanego czesto przez Robakowskiego po-
jecia energii mozna, w tym kontekscie, uzy¢ tez pojeé
takich jak: ,inspiracja”, ,,wsparcie” lub ,,potwierdzenie”.
W swoich opracowaniach Robakowski uzywa czesto ta-
kich okreslen jak ,witalny”, ,zywy”, ,magiczny”, wypo-
wiadajac sie na przyklad o znaczeniu galerii oraz swojej
pracy z archiwum:

,Uwazam, ze prezentowanie prace innych artystow, da-

wanie im mozliwo$ci wyrazenia wlasnych pomystow, jest
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forma tworzenia i to bardzo inspirujaca dla wszystkich.

Przebywanie z ludZmi, zycie w sztuce, jest witalne™*25.

Zasada energii, ktorej dzialanie uwidacznia sie tu
w procesie tworzenia archiwum i kolekcji, odgrywa
wazng role w koncepcji Galerii Wymiany.

4.2.2 Modele i wplywy

Na koncepcje Galerii Wymiany mialy wplyw rézne
zjawiska z polskiej historii sztuki. Robakowski wska-
zuje na dlugg tradycje niezaleznych organizacji arty-
stycznych siegajaca poczatku dwudziestego wieku?,
Ponadto Galeria Wymiany rozwijala sie w konteksScie
wspolpracy z réznymi polskimi i miedzynarodowymi,
wspolczesnymi prywatnymi inicjatywami.

Awangardowe grupy artystyczne Jung Jidysz i ,,a.r.”

W zwiagzku z powstaniem archiwum, Robakowski pod-
kreéla znaczenie grupy Jung Jidysz z Lodzi. Grupa ta
zostala powolana w 1919 roku przez artystow plastykow,
muzykoéw, pisarzy oraz tworcow teatralnych. Miejscem
ich spotkan bylo prywatne mieszkanie i posiadtos¢ ro-
dzinna Icchaka (Vincenta) i Idy Brauner, gdzie odby-
waly sie koncerty, odczyty oraz ozywione dyskusje arty-
styczne. Grupa wydawatla wlasny periodyk, organizowata
wystawy i pierwsze interdyscyplinarne akcje artystyczne.
Poszczegdlni cztonkowie wspolpracowali z roznymi
inicjatywami artystycznymi oraz z instytucjami sztuki,
takimi jak: Bunt, Zwiazek Artystow Poznanskich, Teatr
Zydowski oraz Teatr Marionetek, a takze utrzymywali
kontakty z artystami zagranicznymi'®’.

Ponadto Robakowski wskazuje na grupe ,a.r.” (ar-
tyéci rewolucyjni, 1929 -1936)'28, zalozong przez
Wiadystawa Strzeminskiego, Katarzyne Kobro oraz
Henryka Stazewskiego po rozwiazaniu grupy Praesens.
W 1930 roku do grupy przylaczyli sie poeci: Julian
Przybos$ i Jan Brzekowski. Czlonkowie starali sie na
r6zne sposoby propagowac swoje idee i zalozenia oraz
program grupy; publikowali swoje teksty m.in. w cza-
sopismach ,,Europa”, ,Forma” i w wydawanym przez
siebie ,,Komunikatach grupy »a.r.«”. Ponadto plano-
wali stworzenie biblioteki. Chociaz cztonkowie grupy
nie wykazywali wiekszego zainteresowania wsp6lnymi
wystawami, jednak brali udzial w licznych wystawach
grupowych i indywidualnych. Szczeg6lne znaczenie
mialy dla nich kontakty zagraniczne, zwlaszcza z gru-

pami awangardowymi i artystami z Paryza'®.



Z inicjatywy Strzeminskiego powstala w Lodzi Mie-
dzynarodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej. Bazujac
na swoich kontaktach grupa ,a.r” mogla, mniej wiecej
w dwuletnim okresie czasu, zgromadzi¢ kolekcje pol-
skich i zagranicznych dziel sztuki, ktéra w 1931 roku
przekazata do }6dzkiego muzeum. Kolekcja ta tworzy
»~duchowy i materialny fundament”3° Muzeum Sztuki.

W kontekscie obydwu tych grup artystycznych naleza-
cych do awangardy historycznej, nalezy podkresli¢ trzy
opisane ponizej aspekty, ktére Robakowski zastosowat
tworzac koncepcje Galerii Wymiany, realizujac jedno-
cze$nie zalozenia tych grup w swojej pracy w ramach
archiwum. Chodzi tu m.in. o: interdyscyplinarno$¢,
utworzenie sieci obejmujacej zagraniczng scene sztuki
oraz prace w oparciu o wspdlna teorie i sposéb mysle-
nia wladciwy dla awangardy. W grupie ,a.r.” ten ostatni
aspekt uwidocznil sie jako wspdlna baza ideologiczna.
Aspekty te zostaly opisane ponizej.

Jung Jidysz bylo niezalezna, interdyscyplinarna inicja-
tywa artystow, tworzacych progresywny i eksperymen-
talny nurt sztuki. Zalozenie interdyscyplinarno$ci jest
widoczne rowniez w galerii Robakowskiego, tworzgcej
forum dla artystow réznych dyscyplin, ktérych spo-
tkania owocowaly wspolnymi projektami, pokazami
filmow, akcjami, seminariami, spotkaniami, odczytami
itd. Zaso6b archiwum nie by} takze ograniczony do jed-
nego medium lub jednej dziedziny sztuki. Robakowski
zajmowal sie w swojej pracy likwidowaniem granic po-
miedzy gatunkami, czego przykladem sa jego fotografie
z okresu Grupy Zero-61'3". Réwniez artySci grupy ,a.r.”,
w sklad ktorej wechodzili przedstawiciele roznych dys-
cyplin, gtéwnie rzezbiarze i poeci, byta ukierunkowana
na interdyscyplinarno$¢*s2

Obydwa ugrupowania awangardy historycznej tworzyty
z zagraniczng sceng artystyczna rodzaj sieci i przypisy-
waly tym kontaktom szczegolne znaczenie. Owocowaly
one nowymi inicjatywami i wydarzeniami. Wymiana
artystyczna stanowila podstawe dzialalnoSci tych grup
i powodowala, Ze niezalezna scena artystyczna, w ra-
mach ktorej dzialali ich czlonkowie, byta niezwykle
zywa. Rowniez tutaj widaé zwiazek z Galeria Wymiany.
Istnienie Galerii Wymiany tchnelo nowe zycie w sztuke
swojego czasu poprzez to, ze funkcjonowala jako punkt
kontaktowy w ramach miedzynarodowej sieci arty-
stycznej. Galeria byla zarazem forum dla miedzynaro-
dowego ruchu artystycznego w Polsce. Poniewaz dla
Robakowskiego miala ona znaczenie jako miejsce dia-

logu, wspoélpracy i kontaktoéw z innymi artystami, Gale-
rie Wymiany mozna takze okre$li¢ mianem przestrzeni
komunikacji wirtualnej. Sam Robakowski moéwi w tym

kontekscie o miejscu ,fikeyjnym ™33,

Utworzenie miedzynarodowej kolekcji sztuki nowo-
czesnej, tak jak to zrobila grupa ,a.r”, stalo sie moz-
liwe dzieki wspolpracy artystycznej miedzy czlon-
kami grupy. Byl to ten punkt w ich dzialalnoéci, ktory
poza aspektem interdyscyplinarnoéci i samodzielnie
prowadzonej dzialalnoSci publicystycznej, sklonit
Robakowskiego, by nawigza¢ do grupy ,a.r.”. Sama jej
kolekcja mogta powstac dzieki niezaleznoSci artystow,
ich powigzaniom miedzynarodowym oraz wsp6lnemu
zaangazowaniu. Akt zalozenia grupy byl wspolnym
sukcesem. Arty$ci sami gromadzili dziela do kolek-
¢ji, wykorzystujac w szczego6lnoéci wspomniane juz
wezeéniej powigzania z Paryzem. Kolekcja skladala sie
z prac polskich i prac artystow zagranicznych. Do tych
ostatnich nalezeli gléwnie czlonkowie grupy Cercle et
Carré, ktora zalozyli Michel Seuphor i Joaquin Torrés-

-Garcia. Idea wspolpracy miedzynarodowej, widoczna
we wspdlnym tworzeniu kolekeji, wiaze sie $cisle z tra-
dycja awangardy.

Czlonkowie grupy ,a.r.” byli przekonani, ze nowocze-
sny styl powinien przejawiaé sie we wszystkich dzie-
dzinach sztuki. Styl ten stworzyli w oparciu o kryteria
formy organicznej oraz zwiezloéci i logiki formy 34

Z tymi kryteriami wigzali oni utopijna wiare w kre-
atywno$¢ artystyczna i bycie tworczym: kreatywnosé
artystyczna — tak wierzyli czlonkowie grupy — posiada
moc, by w oparciu o racjonalistyczng idee konstrukty-
wizmu spowodowa¢ zmiany na plaszczyznie spolecz-
nej'35. Robakowski nie podjat tej radykalnej, optymi-
stycznej utopii w projekcie Galerii Wymiany. Jednakze
jego koncepcja galerii oraz archiwum réwniez opierata
sie na motywie witalnej sily mentalnej wynikajacej

z informacji, wymiany oraz komunikacji. Sila ta miata
tchnaé zycie w niezalezna sztuke, a artystom shuzyé
jako potwierdzenie sensu ich dzialan; jednocze$nie
stworzyla ona podstawe, w oparciu o ktora galeria oraz
zas6b archiwalny mogly stac sie odzwierciedleniem

i dowodem jej dzialania. Poprzez galerie Robakow-

ski stawit opor uwarunkowaniom polityki kulturalnej.
Kwestie znaczenia galerii oraz zasobu archiwalnego
Robakowski wyja$nia nastepujacymi stowami:

»~Skarby materialne Galerii Wymiany, ksigzki, rysunki,

dokumentacja, prace fotograficzne, filmy, taSmy wideo
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oraz goscie, ktorzy konsultuja wszystkie te dokumenty,

sa dowodem naszej egzystencji”136.

Kolekcje informacji o sztuce pochodzacej z Polski
iz zagranicy, zebrang w prywatnej galerii artysty, mozna
w tym kontekscie odczytaé jako komunikat artystyczny.

Dzialalno$¢ Robakowskiego, w odréznieniu od dwoch
powyzej przytoczonych grup nalezacych do historycz-
nej awangardy, byla w mniejszym stopniu ukierunko-
wana spoleczne, a jej celem bylo przede wszystkim do-
$wiadczenie pozwalajace dowiedzieé sie czego$ wiecej
0 sobie samym:

,Zyjemy w trudnych warunkach. Wiec najpierw pytamy
samych siebie »jak zyjemy, co robimy w zyciu« i bardziej
dbamy o zaspokajanie potrzeb zyciowych niz

0 estetyke™37.

Robakowski w swojej pracy artystycznej i w galerii nie
kierowal sie utopijnym zalozeniem dokonania zmiany
stosunkdéw spolecznych. Jego wplyw na kontekst sztuki
byl subtelnej natury i realizowal sie poprzez strategie
dyskus;ji, probe odnalezienia swojego miejsca w sztuce,
przenikanie mediow — rowniez ,medium” archiwum —
jak i poprzez badanie struktur i kanaléw komunikacji.
Galeria stworzyla, jako przestrzen dyskusji, podstawe
pozwalajaca Robakowskiemu wywiera¢ wplyw na kon-
tekst funkcjonowania sztuki. Praca na scenie artystycz-
nej, wedlug Robakowskiego wplywa na sztuke, co wy-
raza on w innym medium artystycznym — wideo:

,Przeno$na aparatura video przez fakt, ze moze sie znalez¢
w rekach kazdego z nas, zrywa z ustalonymi schematami,
[...] ingeruje swa obecno$cia w rzeczywisto$¢ przez nas
wyobrazong, moze staé sie narzedziem odkrywajacym ja
lub kompromitujacym. Tylko w postaci faktu rzeczywi-
stego moze odegrac tworcza role, spowodowac odswie-
zenie naszego pogladu na Swiat we wszystkich tkankach
my$lenia i postepowania, ma szanse stac sie opera-
cja, w wyniku ktorej moga zosta¢ podwazone wszelakie
wzorce i uklady artystyczne, polityczne, moralne, obycza-

jowe, religijne, filozoficzne, mentalne...” 138

WypowiedZz Robakowskiego na temat wplywu wywiera-
nego poprzez medium jakim jest wideo mozna odnie$é
do pracy z galeria i sily jej oddzialywania: badania do-
tyczace galerii i archiwum jako struktury komunikacyj-
nej, w ktorej kazdy mogt uczestniczy¢, oznaczaly takze
dokonywanie analiz samej rzeczywistoSci.
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Muzeum Sztuki - kolekcja jako dzieto sztuki

Sposoéb funkcjonowania i pracy muzeum, jezeli cho-
dzi o Muzeum Sztuki, opiera sie na koncepcji kolekeji
utworzonej przez grupe ,a.r.” 3% Roéwniez Robakow-
ski czuje sie zwigzany z tg koncepcja, przy czym dla
niego szczegdlnie wazny byt fakt, ze kolekcja grupy
»a.r., ktora weszla w sklad zbiorow Muzeum Sztuki,
byla dzietem zespolowym. Historyk sztuki, Jaromir
Jedlinski, wyjasnia, ze zbidr ten byl rezultatem wspol-
pracy pomiedzy awangardami na Wschodzie i Zachodzie:

,Problematyka zwigzana z powstaniem Miedzynarodowej
Kolekeji Sztuki Nowoczesnej jest blisko spokrewniona
z narodzinami postawy awangardowej w polskiej sztuce
lat 20-tych i 30-tych. Z tego okresu pochodza réwniez
poczatki praktycznej wspolpracy laczacej europejskich
artystow awangardowych na Wschodzie i Zachodzie. [...]
Nowoczesna sztuka europejska, istniejaca od lat 20-tych
jako zjawisko ponadnarodowe — co przeciez jest zgodne
z programem samostanowienia awangardy — rozumiana
jest takze jako ideal i tradycja wspolpracy”4°.
Wychodzac od tej mysli, funkcje Galerii Wymiany
mozna rozpatrywaé jako nawigzywanie na nowo laczno-
$ci pomiedzy polskimi i zagranicznymi artystami oraz
ponowne zainicjowanie wymiany w ramach miedzyna-
rodowych ruchéw awangardowych, na gruncie nieza-
leznej polskiej sceny artystycznej. W tym kontekscie
Robakowski wskazuje na inicjatywy takie jak , Infer-
mental” oraz na inne miedzynarodowe galerie i miejsca
sztuki, na przyklad na Galerie Kontakt w Antwerpii
oraz Galerie Demarco w Edynburgu: galerie te postrze-
galy swoje zadanie w tworzeniu alternatywnej sieci kon-
taktow miedzy artystami, realizacji miedzynarodowych
projektow i wzajemnej wspotpracy. Robakowski wska-
zuje na obydwie galerie jako na modele, ktére funkcjo-
nowaly paralelnie do jego wlasnej instytucji™%

Kolekcja grupy ,a.r”, ktéra odwotuje sie do wolnej woli
artystycznej i dzialania zbiorowego, jest uznawana za
projekt miedzynarodowy. Spuécizna awangardy jest
rowniez dzisiaj obecna w Muzeum Sztuki: dziata ono
w oparciu o wspoOlprace miedzynarodowa i kontynuuje
wychodzacg poza granice kraju wymiane kulturalna.
Wymiana ta skutkuje dialogiem artystoéw i tworcow
kultury pochodzacych z réznych kultur europejskich

z tym, co stanowi ich wspdélne dziedzictwo — awan-
garda europejska, jej tradycjami i historycznymi punk-



tami odniesienia dzialalno$ci artystycznej'42 Ten dialog
powinien w koncu doprowadzi¢ do porozumienia wkwe-
stii cech wspolnych oraz réznic w sztuce awangardowej
Wschodu i Zachodu. W sposobie budowania kolekeji
wida¢ prébe wskazania i zebrania réznic i wspo6lnych
aspektow artystycznych reprezentowanych w pracach.

* % %

Ponizej omawiany jest sposob, w jaki Robakowski po-
przez Galerie Wymiany realizowal koncepcje miedzy-
narodowej kolekcji. To w zaangazowaniu artystow poj-
mujacych realizacje kolekeji jako realizacje wspolnego
projektu tkwi jej artystyczny charakter. Stad Jedlinski
okresla dziela sztuki z kolekcji — mimo iz znajdujg sie
one w muzeum, czyli w swojego rodzaju magazynie —
mianem ,zywej sztuki”43. Kontynuacje aspektu arty-
stycznego w Muzeum Sztuki, Jedlinski widzi w fak-

cie angazowania sie na przestrzeni czasu artystow we
wspolprace przy wystawach i projektach. Wprowadzaja
oni w kontekst muzealny dialog na temat ich aktual-
nych strategii artystycznych i tym samym odnosza sie
do historii zawartej w kolekcji. Jedliniski podkresla, ze
polemika ze stanowiskami historycznymi wywoluje
proces refleksji dotyczacy wlasnego dziela:

»Musimy wiec przyjac, ze dopiero rezonans pomiedzy kre-
atywnymi osobowo$ciami i ich dazeniami artystycznymi
oraz rezultatami (patrzac z globalnej perspektywy, mimo
iz sa one czesto mocno zakorzenione w lokalnej trady-
¢ji) nadaje swojej uniwersalnej wartosci tre$é i trwata
wazno$¢. Muzeum Sztuki cheialoby uczestniczy¢ w tym
procesie. Tak rozumiane uprawomocnienie jego istnienia
i dokonane przezen wybory potwierdzone zostaja wola
wielu znaczacych artystow, by zwigzaé sie z nim poprzez

kolekeje i wystawy” 144,

W ten sposob do kolekeji Muzeum Sztuki trafiaja ak-
tualne zdarzenia artystyczne. Traci ono swoja samo-
referencyjnosc¢ i dzieki temu zostaje powigzane z ich
kontekstem. Dialog artystyczny, wywolany faktem
tworzenia kolekcji, ukierunkowany jest na ocene sy-
tuacji aktualnej sztuki, jej postepéw oraz regresow.
Innymi stowy, dialog staje sie zasadg obiektywiza-

¢ji wlasnego stanowiska przy uzyciu systemu odnie-
sien historycznych. Koncepcja zywej sztuki, na ktorej
opiera sie Muzeum Sztuki, wplynela takze na Galerie
Wymiany. Tworzy ona fundament dla sformutowanej
przez Robakowskiego koncepcji ,,zywej galerii”, bedacej
podstawa tworzenia archiwum. W katalogu o tej samej

nazwie, Zywej Gualerii*3, po$wieconym lodzkiej scenie
sztuki neoawangardowej, koncepcja ta staje sie mode-
lem obja$niajacym zjawisko powstawania malych, pry-
watnych galerii oraz galerii autorskich: od lat siedem-
dziesigtych az do dziewiec¢dziesiatych zapewnialy one
zywotno$é sztuce, tworzyly strukture bedaca przeciw-
waga wobec oficjalnego systemu wystawowego, stajac
sie artystycznym i kulturalnym undergroundem?®,

* % ¥

Galeria Wymiany wchodzila w sklad tej sceny, a zara-
zem uczestniczyla w sztuce miedzynarodowej, nawet
gdy z poczatkiem lat osiemdziesigtych korzystanie

z sieci wymiany artystycznej siegajacej poza granice
kraju mozliwe bylo jedynie w ograniczonym zakre-
sie. Galeria funkcjonowala w systemie, tzn. aktywnosé
w jej ramach dokonywala sie jedynie dzieki wymianie
materialéw oraz w harmonii z r6znymi kontekstami —
lokalna, ponadregionalna lub narodowa i miedzynaro-
dowa sceng sztuki.

Dzieki pierwszym materialom otrzymanym od zagra-
nicznych artystow, ktorzy chcieli ich dalszego rozprze-
strzeniania, mozliwe bylo zalozenie galerii. Zostala
takze ustanowiona jej informacyjno-dystrybucyjna
funkcja. Kontakty Robakowskiego oraz galeria daty
mozliwo$¢ powiazania polskiej sceny artystycznej, lo-
kalnej i ponadregionalnej, z miedzynarodowa. Tym
samym ponownie podjeto projekt artystow polskiej
awangardy historyczne;j.

Materialy, ktore weszly do zasobow galerii, nie mialy
by¢ jedynie dowodem swojego wlasnego istnienia.
Tworzyly one baze dla wymiany i dyskusji, material
shuzacy powstawaniu nowych projektow artystycznych,
ktorych dokumentacja ponownie wchodzila do zaso-
boéw archiwum. W kontekscie dzialalnosci galerii, ma-
terialy stawaly sie aktywnie wykorzystywanym zbiorem,
a galeria, jak juz wspomniano powyzej — zywa galeria;
w zwiazku z Galeria Wymiany mozna moéwic rowniez

o ,,zywym archiwum”. Jako taka, Galeria Wymiany
oddzialywala na swoj kontekst w ten sam sposob jak
Miedzynarodowa Kolekcja Muzeum Sztuki: informa-
cje przechowywane w galerii stanowily punkt odnie-
sienia dla zwigzanych z nia artystow stuzacy orientacji
w sztuce alternatywnej i awangardowej, i zajmowa-
nia wobec niej stanowiska. Réwniez Galeria Wymiany
byla punktem laczacym Wschdd i Zachod, poniewaz
umozliwiala dyskusje i badanie cech wspolnych i pa-
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raleli pomiedzy miedzynarodowymi kierunkami sztuki
awangardowej, tworzacych wspdlny jezyk wypowiedzi
artystycznch™. Jedlinski podkreéla te funkcje w odnie-
sieniu do kolekeji Muzeum Sztuki:

~Ze wzgledu na [...] role, jaka odgrywa dialog i wspdlpraca
jako czynnik obiektywizacji stanu sztuki, Muzeum Sztuki
organizuje coraz wiecej wystaw swojej kolekeji (lub zna-
czacej jej czeSci) poza wlasnymi murami. Pozwala mu

to zrewidowaé swoja tozsamo$c i daje nowe impulsy dla
samookreslenia sie muzeum. W tym celu koncentruje sie
ono na dialogu, ktéry odbywa sie [zar6wno] wewnatrz sa-
mej sztuki jak i w refleksji o niej, na plaszczyznie diachro-

nicznej oraz synchronicznej” 148

Ta sama rola przypada Galerii Wymiany wewnatrz
sceny artystycznej, na ktorej ona funkcjonuje. Koncep-
cja zywej galerii opiera sie na idei zbiorowosci arty-
stycznej, na nieprzerwanym dialogu i wymianie infor-
macji. Oznacza to, ze aktywno$¢ artystyczna w ramach
instytucji staje sie czescig jej kontekstu i tworzy nowe
zjawiska artystyczne, oddzialujace na wewnetrzny roz-
woj sceny artystycznej.

Kolekcje prowincjonalne

Galeria Wymiany nawiazuje do kolekcji prowincjonal-
nych z polskich wsi i gmin wiejskich, do typu archiwum
badz kolekeji nalezacego do polskiej kultury ludowe;j.
Kolekcje te najczesciej byly umieszczane w szkolach lub
budynkach nalezacych do gminy, opiekowali sie nimi
nauczyciele lub kustosze amatorzy. Byly one dostepne
dla wszystkich, a dostepnoé¢ ta dotyczyla takze wlacza-
nia obiektéw do kolekgji.

Kolekcje tego rodzaju nie sa zjawiskiem specyficznie
polskim. Z uwagi na ich charakter blizsze sa one idei
kolekeji osobliwo$ci z pietnastego i szesnastego wieku
niz kolekeji dziel sztuki. Robakowski po raz pierwszy
spotkat sie z tymi instytucjami w dziecinstwie. Gmina,
w ktorej mieszkal, posiadala swoja wlasna ,,izbe pa-
mieci”, w ktorej zbierano i przechowywano wszystko co
bylo w jakis sposob wyjatkowe: rzemioslo artystyczne,
amatorskie prace artystyczne, anomalia biologiczne

i osobliwosci przyrodnicze. W czasie swoich studiow
w Toruniu Robakowski odnosil sie do teorii tego ro-
dzaju sztuki kolekcjonowania:

»Bylem szczegdlnie zainteresowany kolekcjami na pro-

wingji, ktore byly zazwyczaj traktowane jako »izby pa-
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mieci«, gdzie faktycznie mozna bylo znalezé wszystko,

co ilustrowalo mentalno$¢ miejscowej spolecznosci. (...)
Artystyczne wartoS$ci nie potrzebowaly zadnych kryteriow.
Zgromadzone tam przedmioty byly nie tylko manifesta-
cja tworczej dzialalnoéci ludzi, ale takze calym zespolem
dziwnych rzeczy, a kolekcje przyrodnicze byly prototy-

pem dla calego mojego przedsiewziecia™49.

Te zainteresowania wplynely na jego prace artystyczna.
Daje sie to zauwazy¢ w wystawie cztonkdéw Stowarzy-
szenia Krag (1965-1967), ktorzy w sposobie realizacji
podejmowali gre z idea kolekcji osobliwosci, ciekawo-
stek i kuriozéw. W zaciemnionym pomieszczeniu, ar-
tySci wystawili osobliwosci folklorystyczne m.in. czesci
szkieletu wieloryba i podrobione czy tez wypchane ciele
z dwoma glowami. Charakter tych obiektéw podkre-
$lalo umieszczenie ich w ciemno$ciach, o$wietlajac je
jedynie snopem Swiatta punktowych reflektoréw. Eks-
ponaty pochodzace z kontekstu przyrodniczego zostaly
tutaj zaprezentowane w oprawie artystycznej i tym
samym — zrodzone z ludzkich fascynacji ,,dziwacznymi’,
»odstajacymi” od normy obiekty — zostaly nasycone no-

Wwym znaczeniem.

Kolekcje prowincjonalne opieraly sie na zasadach ana-
logicznych do kolekeji sztuki awangardowej. Jednakze
otwierajg one nowa perspektywe w spojrzeniu na temat
tworzenia kolekcji, tym samym posrednio radykalizu-
jac koncepcje kolekeji awangardowej. Obie koncepcje
kolekgji taczy to, ze w swojej strukturze sprowadzaja
sie do osiagnieé zbiorowosci, co budowalo zwiazki
pomiedzy wspdlpracujacymi osobami — czy to prywat-
nymi w powiecie, czy artystami w miedzynarodowych
nurtach awangardowych.

Gromadzili oni majace znaczenie dla danej spoleczno-
$ci lub uwazane za interesujace obiekty, prezentujac je

we wspdlnie opracowanych ramach®®°.

Kazdy, kto dzialal przy tworzeniu kolekcji, tym sa-
mym wnosit do niej czastke swojego zycia i Swiata idei.
W kolekeji prowincjonalnej o wiele wyrazniej daje o so-
bie zna¢ aspekt tozsamosci, poniewaz jej istote stanowi
wymiar emocjonalny. Zasadniczo byl on otwarty na
tresci, znajdowaly w nim swoje miejsce zaré6wno dziela
sztuki, jak i osobliwoéci, co wykluczalo z gory tworze-
nie hierarchii. W przeciwienstwie do niego kolekcja
awangardowa jest tworzona w sposob klasyfikujacy
wlasne stanowisko artystyczne, zatem pelni funk-

cje hierarchizujace. Obydwa rodzaje kolekcji buduja



wprawdzie tozsamo$¢, jednak kolekcja awangardowa
czyni to na plaszczyznie analizy kognitywnej, a kolekcja
gminna — na plaszczyznie afektywnej. W kolekeji pro-
wincjonalnej sam obiekt oraz jego treSciowe znaczenie
zeszly na plan dalszy. Sa one wyrazem faktu ,wniesienia

siebie” do kolekgji tzn. do wspoélnie stworzonego miejsca.

Wr6émy teraz do pojecia ,,obiektu mentalnego”, ktdre
stalo sie tematem wystawy Robakowskiego tej samej
nazwie. Wystawa w swej koncepcji byta powrotem

do kolekeji prowincjonalnej i stanowila nawigzanie
do zasady wolno$ci warto$ciowania obowigzujgcej

w tamtych kolekcjach®*: koncepcja obiektu mental-
nego w Galerii Wymiany opiera sie na kolekcjach
prowincjonalnych, w ktérych znajdowaly sie obiekty

i zjawiska majace nie tylko charakter rzemiosta arty-
stycznego, lecz pochodzace rowniez z zycia codzien-
nego mieszkancow gminy. Réwniez zas6b archiwalny
Robakowskiego nie sklada sie jedynie z dziel sztuki.
Znajdujace sie w nim obiekty czerpig swoje znaczenie
przede wszystkim z samego aktu ich przekazania i ich
znaczenie wyplywa z tego aktu: pragnienia nawigzania
kontaktu i komunikacji, dzielenia sie do$wiadczeniem
iinformacjami, wspoélnej pracy i wynikajacych z niej
nowych idei. Obiekt lub pojedyncza informacja czer-
pie energie z kontekstu kolekcji, w ktorej sie znajduje.
U Robakowskiego jest to kontekst artystyczny, nada-
jacy przedmiotom konotacje artystyczne. Ich odbiér
w kontekscie sztuki powoduje z kolei powstanie no-
wych projektoéw artystycznych.

W koncepcji zywej galerii tacza sie dwie rézne zasady —
zasada obiektywno$ci i zasada subiektywnosci: obiek-
tywno$¢ rozumiana jest tu jako dazenie do zapewnienia
odpowiedniej pozycji artystycznej i dalszy rozwoj ba-
zujacy na aktualnych i historycznych punktach odnie-
sienia, natomiast subiektywnos¢ rozumiana jest jako
swniesienie siebie” w proces dyskursu artystycznego.

4.2.3 Koordynacja i organizacja

Inicjowanie, organizowanie i koordynowanie projektow
bylo dla Robakowskiego integralna czeScia jego pracy
artystycznej i stanowilo zarazem rozszerzenie roli ar-
tysty. W ten sposéb galeria byla dla niego zaréwno po-
lem pracy artystycznej, jak i wyznaczala ramy dla jego
dziatalno$ci. Z jej pomoca badal aspekt komunikacji,
odnoszac sie do kwestii pokazywania proceséw komu-
nikacyjnych?2. Zajmowanie sie komunikacjg stuzyto
mu do badania rzeczywistoSci; Robakowskiemu cho-

dzilo o obiektywizacje sposobéw pokazywania aspek-
tow rzeczywistosci. Archiwum, w ktérym dokumento-
wal procesy komunikacji w postaci dziel, materiatlow
informacyjnych, korespondencji itd., jest jego zdaniem
odbiciem rzeczywisto$ci. Kazda pozycja w archiwum
jest wkladem w calo$¢ dziela. Tworzy je duza liczba po-
jedynczych aktéw komunikowania, ktére pozwalaja uj-
rze¢ proces komunikacji jako strukture, a tym samym
dokonac¢ jego obiektywizacji. Z tej perspektywy Galeria
Wymiany jest praca artystyczng Robakowskiego, mimo
iz jej zasob archiwalny sklada sie gtéwnie z tego co wnie-
§li do niego inni artysci i ludzie sztuki.

Ta sama zasada, na ktdrej opiera sie powstawanie ga-
lerii i archiwum, stanowi podstawe wczesnych filmow
Robakowskiego, ktore powstaly w pierwszych latach
jego pracy w Warsztacie Formy Filmowej — filméw
asemblingowych™3, Filmy te skladajg sie z tego, co
rbzni artySci wnosza w ich strukture jako swoj wklad;
zainicjowal je sam Robakowski, ktéry na dalszym eta-
pie rozwoju projektéw przyjmowal role koordynatora.
Ronduda bada zakres filméw asemblingowych Roba-
kowskiego. Na temat ich funkgji i znaczenia pisze on
W sposob nastepujacy:

+Z wezesnej dzialalnoéci Robakowskiego w Warsztacie
Formy Filmowej nalezy zwroci¢ uwage takze na jego filmy
zwigzane z probami tzw. »obiektywnej« reprezentacji
rzeczywistosci, za pomoca kamery filmowej. To dazenie
do obiektywizacji zwiazane bylo z praktykowanym
w Warsztacie Formy Filmowej podej$ciem naukowym.
Czlonkowie grupy byli nastawieni bardzo krytycznie wo-
bec dominujacych w Szkole Filmowej sposobow przedsta-
wiania rzeczywisto$ci. Ambicja czlonkéw Warsztatu bylto
znalez¢ sposob na jak najbardziej obiektywna prezentacje
filmowa jakiego$ aspektu rzeczywistosci, osoby czy grupy
0s6b. Jednym z takich sposobow byly filmy asemblin-

gowe Robakowskiego”154,

Ten sam spos6b myslenia, ktéry Ronduda odnajduje
w filmach asemblingowych, widoczne jest réwniez

w archiwum: zaréwno za pomoca wideo, jak i dzialal-
nosci Galerii Wymiany Robakowski probowat oddac
pewien aspekt rzeczywisto$ci, ukazujac go w mozliwie
jak najbardziej obiektywnej formie. W tej perspekty-
wie mozna dokona¢ poréwnania ze soba tych dwoch,
uzywanych przez niego, mediow: film asemblingowy
jest dzielem sztuki, jego autorem jest Robakowski.
Asembling mozna okresli¢ jako forme archiwum, po-
niewaz sa do niego wlgczane i zostaja w nim zacho-
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wane prace roznych artystow. W tej sytuacji rowniez
Galerie Wymiany mozna traktowa¢ jako asembling.

U Robakowskiego wideo oraz galeria i archiwum sg —
dzieki celowi, ktory realizujag — mediami artystycznymi:
w zwiazku z tym, ze odzwierciedlaja pewne aspekty rze-
czywisto$ci oraz ze mamy w ich przypadku do czynie-
nia z komunikowaniem, ich gromadzeniem i przekazy-
waniem w postaci informacji, obydwa media odwoluja
sie zaréwno do siebie, jak i do swojej medialnej natury.
Film asemblingowy i archiwum staja sie w ten sposéb
no$nikiem przeslania artystycznego, mozna je uznaé
wiec za dziela sztuki.

W tym miejscu zrozumiala staje sie zmiana znaczenia

i sposobu przedstawiania przestrzeni stuzacej do ar-
chiwizowania czy magazynowania, jaka sie dokonata
patrzac zwlaszcza z perspektywy czasow awangardy.
Stala sie ona przestrzenia multimedialna: nastagpito
przesuniecie centrum uwagi z treéci archiwum na tech-
nike archiwizacji i samo medium, w jakim dokonujemy
archiwizacji. Odpowiada to koncepcji archiwum awan-
gardowego, jak opisuje to w odniesieniu do poczatku
dwudziestego wieku Sven Spiker — literaturoznaweca,
jezykoznawca i kulturoznawca:

LArchiwum awangardy kwestionuje wszelkie modele pa-
mieci (zwlaszcza te narracyjne), otwarcie faworyzujac dy-
namiczne przerywane formy graniczace z nowoczesnymi
$rodkami technologicznej reprodukeji (cf. Rodchenko, El
Lissitzky, L.Popova), w szczeg6lnoéci fotografii i filmu.
W literaturze audiowizualne archiwa awangardy odnaj-
duja swoj odpowiednik w archiwach, ktore funkcjonuja
inaczej niz kartoteki czy ksiazka telefoniczna. Pasaze
Waltera Benjamina oraz Konstruktywistyczna »litera-
tura faktu« (Shklovsky) sa przykladami literatury opartej
na archiwach, w ktérej laczenie i ciecie nasladuje filmy

awangardowe” 155

Galeria Wymiany w takiej mierze stanowi archiwum,
w jakim odzwierciedla rozwoj niezaleznej sztuki un-
dergroundowej w swoim czasie. Robakowski wielo-
krotnie podkreslal, ze jego archiwum jest czym$ wiecej
niz tylko czysto materialnym zasobem archiwalnym.
Wrylicza on tu rodzaje aktywnoSci, podkreslajac ich
znaczenie — wymiane komunikacyjna poprzez gale-
rie, projekty organizowane w i przy pomocy galerii,
funkcjonowanie miejsca jako punktu spotkan i forum,
posiadane przez niego informacje i kontakty, co znaj-
duje swe odbicie w posiadanych materialach'%5, Gale-
ria Wymiany jako dzielo sztuki czyni swoim tematem
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przestrzen archiwum i w tym znaczeniu — zgodnie
z kryterium archiwum awangardowego przedstawio-
nym przez Spikera — nie jest to archiwum narracyjne,

ale dynamiczne’s”.

4.2.4 Galeria Wymiany z punktu widzenia
aspektow artystycznych zawartych w pracach
Jozefa Robakowskiego

Galeria Wymiany tworzy calo$é¢ z dzialalnoécig arty-
styczna Robakowskiego, co mozna zrozumieé opierajac
sie na réznych aspektach jego prac®®. Teoretyk i krytyk
sztuki mediéw, Ryszard W.Kluszczynski, ktory badat
kilka z tych aspektow w pracach Robakowskiego, pomi-
nat galerie jako pole obserwacji's®.

Swoja analize filméw asemblingowych u Robakow-
skiego Ronduda konkluduje wskazujac na to, ze artysta
pracujac nad tymi filmami stworzyl wlasne archiwum
fotograficzne i filmowe®®. W tym punkcie uwidacznia
sie konkretny zwiazek pomiedzy obydwoma rodza-
jami prac — filmem asemblingowym i archiwum galerii.
Robakowski realizowat koncepcje archiwum nie tylko
w galerii, lecz zarazem byla to podstawowa koncepcja
artystyczna w jego dziatalno$ci.

Ponizej, w oparciu o archiwum, omawiane sg aspekty,
ktore Kluszezyniski wskazal w pracach Robakowskiego:
organiczno$¢, energia, aspekt medialny i subiektywizm.

Aspekt organicznosci

Historyczka sztuki, Magdalena Ujma, wskazuje na
aspekt organicznoS$ci w strukturze prac fotograficz-
nych Robakowskiego i laczy go z czasem studiow
historii sztuki oraz studiéw konserwatorskich, jak

i szczegblnym zainteresowaniem artysty architek-
tura gotycka'®® Pojecie organicznoéci w pracach
Robakowskiego objasnia ona w sposob nastepujacy:

,Organicznoé¢ dla Robakowskiego to taka konstrukcja
dziela, ktora godzi ze sobg logiczna konstrukcje z nie-
przewidywalnym wypelnieniem, geometrie z obrastajaca
ja tkanka bezformia (informel). Ta sklonno$¢ ma swoje
zrodlo w czasach studidéw — tym razem w Toruniu, gdzie
uczyl sie historii sztuki i konserwacji. Zainteresowat sie
wtedy... gotykiem. M6wit o tym: fascynowaly mnie krete
schody w wiezach koécielnych, gdzie bedac osaczonym
poczuciem zamkniecia w ciasnej przestrzeni trzeba byto

z konieczno$ci pokonad¢ setki stopni, aby odzyskaé biolo-



giczne uwolnienie” [Jozef Robakowski, Energo-Geometry,
m.in. w: Bozena Kowalska, /n serach of Order, Artists abour

Art, BWA, Katowice; Galeria EL, Elblag 2001]62,

W swoich organicznych pracach fotograficznych
Robakowski wiaze strukture i konstrukcje zewnetrzna
z pozbawionym formy wnetrzem. Na plaszczyznie teo-
retycznej struktura organiczna dziela sklada sie z anta-
gonizmoéw, z czego$ skonstruowanego tzn. czegos kon-
kretnego lub tez racjonalnego oraz z czego$ organicznie
pozbawionego formy, co rozumiemy jako subiektyw-
noéc¢ i/lub emocjonalnos$é.

Rowniez archiwum mozna analizowaé z perspektywy
zasad na jakich opiera sie konstrukcja organiczna. In-
stytucja archiwum posiada konkretna forme, zaréwno
w architekturze, jak i w strukturze instytucjonalne;j.
Réwniez procesy komunikacyjne zachodzace w jego
wnetrzu naleza do racjonalnej plaszczyzny archiwum.
Natomiast informacje Robakowski okre$la mianem obiek-
tow mentalnych — to co$ twdrczego i nieuchwytnego.

Ponadto zasade organiczno$ci Robakowski odnalaz}

w zalozeniach kolekeji prowincjonalnych, ktore, po-
wstajac w oparciu o tozsamo$¢ wspdlnoty i jako jej wy-
raz, przybraly forme organiczng. Celowo nie wskazuje
sie w nich i nie realizuje jakiej$ okreslonej istoty kolek-
¢ji, lecz wynika ona z procesu gromadzenia eksponatow
wystawowych. Ta koncepcja organicznos$ci funkcjonuje
rowniez w kontekscie sztuki, w ktorym uzywa jej Roba-
kowski: tutaj zaséb archiwalny odzwierciedla nastawie-

nie artystyczne.
Aspekt energii

Kluszczynski §ledzi aspekt energii i sposob jej prze-
noszenia poprzez media w pracach Robakowskiego —
ktore to zjawisko okresla on mianem ,transmisji
energii”1%3 Historyk sztuki, Eukasz Guzek, po$wieca
swoj artykul o pracach Robakowskiego wylacz-

nie aspektowi energii; mowi on o zwigzanej z jego
sztuka ,teorii sztuki energetycznej”*%4 Energia jest
dla Robakowskiego zrédlem jego kreatywnosci arty-
stycznej, poniewaz moze ona stymulowac¢ aktywno$c
i wspierac rozwoj.

W modernizmie energia byla postrzegana jako sita
wywolujaca zmiany i tworzaca nowe relacje. Jako
sila transformacyjna byla ukierunkowana na jeden
cel, ustanowienie nowego stanu rzeczy. To byto zada-

nie pierwszoplanowe; energia stuzyla jego wykona-
niu'®s, U Robakowskiego nie ma ani z géry zalozonego
cely, ani ostatecznej formy, do ktorej dazy sztuka. Jego
koncepcja energii nie jest funkcjonalistyczna. Od czasu
sztuki postmodernistycznej energia jest czyms wiecej
niz tylko czyms czysto funkcjonalnym. Mamy tu do
czynienia z innym ujeciem rzeczywisto$ci: rozumie sie
ja jako poddana dynamice ciagltych zmian, ktora usta-
nawia w niej swoje wlasne wartosci. W tej koncepcji
rzeczywisto$ci energia jest warto$cig sama w sobie. Dla
Robakowskiego ciagla zmiana rzeczywistoSci odzwier-
ciedla sie w sztuce, na co wskazuje Kluszczynski:

»Sztuka bowiem - zdaniem Robakowskiego - jest, miedzy
innymi, wyrazem energii danego czasu. Poprzez swoj
system unerwienia jest wlaczona w $wiat realny i reaguje,
weze$niej niz wszystko inne, na podskérne procesy, ktore

wkrotce zdominuja rzeczywistoéé”166.

Wedlug koncepcji Robakowskiego sztuka jest forma
energii. Energia odpowiada tutaj za witalno$¢, dyna-
mike, zmiane lub stala odnowe.

Z perspektywy tej artystycznej koncepcji energii, wa-
runkujacej ciggla zmiane form, Galeria Wymiany jest
traktowana jako dzielo sztuki: pobudza energie arty-
styczng i odnawia jg. Galeria jest rama, w ktorej miesz-
czg sie rozne aktywnoS$ci artystyczne i ktore tez nadaja
jej dynamike. W ten sposdb przyczynia sie ona do trwa-
lej zmiany i odnowy sceny artystyczne;j.

Te koncepcje energii stanowiagca podstawe Galerii
Wymiany Robakowski rozwinal dzieki nawigzaniu do
rosyjskiego konstruktywizmu i w zwigzku z pojeciem
energii w modernistycznym rozumieniu. Koncepcja ta
w szczego6lnoséci wywodzi sie z teorii malarstwa su-
prematycznego Kazimierza Malewicza (1878 -1935),
ktora to przedstawit on w publikacji z 1928 roku Swiar
bezprzedmiotowy. Teoria Malewicza powstala z nieuf-
noéci wobec dominacji rozumu i funkcji przewodniej
$wiadomosci, ktorych obecnosé widzial on w kulturze
Zachodu. Rozumowi i §wiadomo$ci przeciwstawil on
irracjonalny ruch mysli, rodzaj nie§wiadomej energii.
Przypisywal on jej site zdolna do dokonania przemian
i dazyl do wyodrebnienia w niej czynnikéw, ktore sa
w stanie dostarczy¢ kazdego rodzaju poznania. Ener-
gie te nazwal on ,.czysta” lub ,,podnietami elementar-
nymi”%7; daja one czlowiekowi impulsy do aktywnego
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dzialania. Wedlug Malewicza w sztuce tradycyjnej nie
ma miejsca dla podniety; narzuca ona rzadzace nia
reguly i ograniczenia. Wedlug niego suprematyzm,
sztuka bezprzedmiotowa, moze znieé¢ te ograniczenia,
poniewaz bezprzedmiotowo$¢ odpowiada czystej pod-
niecie pobudzajacej czlowieka do dzialania. Dynamika
teorii Malewicza przejawia sie w stowach:

»Suprematyzm wyjawil, Ze z przedstawienia ruchu wynika
przyczyna wszystkich przyczyn. Wszystko, co nazywamy
materiatem i faktura powierzchni, jest zatem ruchem
wynikajacym z podniety. Wszystko to, co zawiera w so-
bie material, jest stanem ruchu wywotanym podnieta.
Wszystko to, co rozumiemy pod pojeciem formy lub ciala,
jest my$la. Z tego nalezy wywnioskowadé, ze podnieta,
ktora poprzez mys$l przechodzi do uporzadkowanego
ruchu, wytwarza taka czy inna forme, zwiazek, takie czy

inne cialo czy przestrzen, wage i tak dalej” 168

Rowniez u Robakowskiego energia pobudza do dzia-
tania. W swoim dziele dazy on do rozszerzenia sztuki,
wykorzystujac przy tym sile energii oraz mozliwo-

$ci transmisji energetycznej, rowniez poprzez media.
Kluszczynski dowodzi, ze Robakowski jest §wiadomy
granic, ktére wytyczyla sobie sztuka poprzez wlasny
system regul:

,Urzadzenia mechaniczne i elektroniczne sg potrzebne
po to tylko, aby uzewnetrznia¢ owa witalno$¢. Przenosi
sie ona wreszcie i na same maszyny: witalno$¢ czlowieka
staje sie witalno$cig maszyn. W ten oto spos6b podmio-
towos¢ takze zaczyna by¢ manifestowana jako wyraz
indywidualnej energii, a konwencje artystyczne, hamu-
jace swobode energetyczna, raz jeszcze ujawniaja swa
destrukeyjna istote. Bowiem sztuka, jak chce Robakowski,
wyrasta ze sfery prywatnosci, a nie ze $wiata powinnosci

iregul. I tam tez odnajduje Zrodla swej energii” 169

Inspiracja, ktéra powstaje poprzez uwolnienie podniety
czy energii, znajduje swoj odpowiednik u Malewicza'7®.
U niego energie bedace podnieta szukaja sobie prze-
strzeni dla rozwoju oraz dla dokonania transferu do ob-
serwatora. Rozwinal on koncepcje energetycznego pola

71 majacego na celu zmiane $wiadomosci oraz

obrazu
gromadzenie kreatywnej sily artysty oraz sily otaczaja-
cej go dynamiki Srodowiska, podjecie jej i przekazanie
dalej do obserwatora'’2 Nowa Sztuka, kt6ra postulo-
wal Malewicz, nie jest juz tylko odtworzeniem podniety,
lecz ,uciele$nieniem podniety jako pobudzeniem do

istnienia, do rzeczywisto$ci”73.
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Dla Robakowskiego teoria Nowej Sztuki Malewicza
zyskala bardzo konkretne znaczenie: inspiracja i ak-
tywno$¢é poprzez procesy energetyczne moga rozwijac
sie jedynie na podstawie nieograniczonej wymiany, za-
kladajacej wolne i cieszace sie niezalezno$cia miejsce
rozwoju oraz przeplyw informacji. W latach szeécdzie-
sigtych i siedemdziesiatych, a zwlaszcza we wezesnych
latach osiemdziesiatych warunki po temu istnialy

w Polsce tylko w ograniczonym zakresie. Dlatego tez
rowniez Robakowski szukat tego, co Malewicz nazwal
polem energetycznym. Rozumie przez to przestrzen,

w ktorej mozliwe s3 wymiana i rozmaite rodzaje aktyw-
noéci lub tez przestrzen, ktora dzieki kreatywno$ci jest
w ciaglym ruchu. Galeria dala Robakowskiemu taka
przestrzen, w ktorej energie mogly by¢ magazynowane
iuwalniane. Zawierala ona w sobie takze dynamiczna
zasade rozwoju i ciaglej odnowy dzialalnoSci. W Gale-
rii Wymiany transmisja energii przybrala konkretne
formy — wystawy, materialy artystyczne i dokumentu-
jace, dyskusje itd.

W innych dziedzinach artystycznych, w fotografii, fil-
mie i wideo, Robakowski nawigzywal do pojecia energii
jako koncepcji artystycznej: badal on drogi jej trans-
formacji i przekazu lub pracowal nad odnowa ludzkiej
energii'74 Jednakze szczeg6lnie wyraznie aspekt ener-
gii wystapil w pracach filmowych oraz wideo, w ktérych
zajmowat on sie energig w konkretnej formie, na przy-
klad w formie $wiatta'7s,

W wielu jego pracach mediami stuzacymi przekazowi
energii s3 urzadzenia mechaniczne i elektroniczne'7.

W ich uzyciu, dla Robakowskiego, wazne jest bada-

nie zwigzku pomiedzy cztowiekiem a maszyna. Media
przejmuja lub rozszerzaja funkcje ludzkiego organizmu.
Robakowski nazywa te dzieta Zapisami mechaniczno-

-biologicznymi:

~Wreszcie, dzieki swej specyfice i mozliwoéciom, pozwa-
laja na przekroczenie moich wyobrazen o utajnionych
w skomplikowanej »rzeczywisto$ci« zjawiskach, staja sie
narzedziem penetracji tajemnic $wiata, jeszcze jedng me-
toda ich odkrywania. To wspaniate urzadzenia, przy po-
mocy ktorych moge ujawnié¢ wiecej niz wiem, widze, czuje.
Czesto dochodzi do swego rodzaju sprzezenia, dodania

natury narzedzia do natury $rodowiska”7”.

Robakowski podkreéla tutaj z jednej strony mozliwoéci
przeniesienia ludzkiej witalno$ci na media techniczne,
a z drugiej strony rozszerzenie ludzkich mozliwoSci



postrzegania i refleksji poprzez media techniczne. Po-
laczenie pomiedzy urzadzeniem i Srodowiskiem moze

uwolnié energie.

Opisane tutaj uzycie zasady energetycznej w pracach
wideo poszerza spojrzenie na realizowanie tej zasady
w galerii. Galerie Wymiany mozna rozumie¢ jako
medium, ktére umozliwilo artyscie przekaz i genero-
wanie energii w formie projektow, dziel, idei i dysku-
sji. Galeria Wymiany stala sie w ten spos6b miejscem
akumulacji energii oraz medium jej transformacji

w konkretne projekty.

Realizacja koncepcji energii Robakowskiego w gale-
rii i innych mediach stuzyla mu poza tym do badania
rzeczywistoSci, a w zwlaszeza kultury i sztuki. Na ten
temat pisze Guzek:

,To, ze ich idee [rosyjskich konstruktywistow] znajduja
dalsza droge w sztuce, jest wynikiem wyzyskania przez
Jozefa Robakowskiego cech sztuki mediow elektronicz-
nych, a zwlaszcza ich osadzenia w po-modernistycznym
stylu my$lenia i odczuwania $wiata oraz kultury, tu pro-
wadzonego za pomoca form sztuki, a takze posiadanej
przez niego $wiadomo$ci historii sztuki, pozwalajacej
wskaza¢ na Zrodta wlasnej praktyki tworczej i jej kontekst
ogdlny. W ten sposob teoria sztuki energetycznej pod-

suwa uprawomocnienie sztuki wspotczesnej” 178

Guzek wskazuje tutaj na punkt wyjscia kariery arty-
stycznej Robakowskiego — studia i zwiazki z historia
sztuki. Od poczatku Robakowski stawiat sobie zadanie
analizowania i ewaluacji swojego kontekstu artystycz-
nego i kulturalnego. Rowniez Galeria Wymiany byla
polem eksploracji tego zalozenia, gromadzil w niej
informacje dotyczace stanu i przemian wspdlczesnej

sceny artystyczne;j.

Aspekt mediow

Rozwazania te prowadza do aspektu mediéw w dziele
Robakowskiego. Aspekt ten opiera sie na prze$wiadcze-
niu, ze kazde zastosowanie medium jednocze$nie stuzy
badaniu tego medium oraz jest refleksja na jego te-
mat'7%. Robakowski zadaje przy tym pytanie o wlasciwe
dla danego medium kryteria. Kluszczynski wyjasnia to
na podstawie filmu i wideo:

,Rozpiecie miedzy artystycznym a naukowym (poznaw-

czym) zainteresowaniem filmem — wyréznik pogladéw

Robakowskiego — wyraz medializmu charakteryzuja-
cego postawe tego artysty. Eksperymenty filmowe, ktore
wowcezas podejmuje, posiadaja intrygujaca forme — co
sprawia, ze ich percepcja nie jest wolna od przezy¢
estetycznych - i przynosza zarazem wiedze na temat filmu
jako takiego, co sprawia z kolei, iz oglada sie je takze

z zainteresowaniem teoretyczno-poznawczym. Video,
kiedy tylko stalo sie narzedziem pracy Robakowskiego,

natychmiast stalo sie tez przedmiotem jego analizy” 180

Celem analizy mediow jest uzyskanie rozpoznania
w kwestii danego medium w celu zrozumienia jego
funkeji i sposobu dzialania.

Galeria Wymiany byta nie tylko miejscem ewaluacji, lecz
jednocze$nie przedmiotem i medium analizy. Gdy roz-
wazamy aspekt medialny, staje sie dla nas jasne, ze gale-
ria byla artystycznym medium Robakowskiego i stuzyta
badaniu funkcji, kontekstu oraz struktur bedacych jej
fundamentem. Poniewaz galeria bazowala na podsta-
wowych strukturach kulturowych, badanie jej oznacza
jednocze$nie badanie kultury. W galerii dotyczylo ono
zjawisk strukturalnych, przyktadowo koncentrowalo sie
na strategii i sposobach funkcjonowania komunikacji.

Aspekt subiektywizmu

Kluszezynski widzi w postawie artystycznej
Robakowskiego w latach siedemdziesiatych i osiem-
dziesigtych tendencje do subiektywizmu. Odnosi sie on
przy tym do proby nawigzania przez Robakowskiego
autentycznego zwiazku pomiedzy ,ja” artystycznym

i §rodowiskiem w jakim dziala artysta. Tendencja do
subiektywizmu uwidacznia sie zwlaszcza w pracach
filmowych, jak Widok z Mojego Okna z 1978 roku:
Odnajdziemy ja rowniez w pracach z uzyciem medium
wideo, na ktorego wlasciwosci wskazuje Robakowski:

,Musimy utrzymac codziennie kontakt z wideo, poniewaz
moze ono by¢ wécibskie, ekspansywne, do pewnego stop-
nia intymne i delikatne. Wynik zalezy od tego, kto trzyma

paleczke. (...) Wideo jest sita w nas samych” 182

Uzycie wideo zmienia punkt widzenia, powodujac
zwrot ku sferze prywatnej artysty®3. Zastosowanie me-
dium daje widzowi wglad w jego mysli i uczucia oraz
pozwala mu uczestniczy¢ w do§wiadczeniach artysty.
Wideo transmituje osobiste przeslanie. Zastosowanie

i funkcja wideo przypominaja tutaj o wlasciwoSciach me-
dialnych obiektéw mentalnych gromadzonych w galerii.
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Paralela ta staje sie jeszcze bardziej widoczna w serii
krotkich prac wideo, ktore ukazaly sie pod tytulem
Dedykacje: widz jest odbiorca osobistego przeslania,
ktore Robakowski skierowal bezpoérednio do niego.
Zostal on zmuszony, by zareagowac¢ poprzez sformuto-
wanie osobistej odpowiedzi. W kontekscie Dedykacji
Kluszczynski pisze:

,Nie jest to juz postacia autora, ale takze osoba, do kto-
rej praca jest skierowana, ktora oddaje swoja rzeczywi-
sto$¢ strukturze pracy. Dlatego widz wlaczony do tego
intymnego dialogu nie moze zareagowaé¢ w zaden inny
sposob jak z rownym osobistym zaangazowaniem swojej

percepcji” 184

Poprzez prace wideo Robakowski probowat stworzy¢
sytuacje konkretnej, osobistej komunikacji. Wnika-

nie widza w sfere prywatna artysty, weczeéniej jedno-
stronne, tak jak to bylo mozliwe poprzez prezentacje
wideo, w Dedykacjach rozwiazuje poprzez wprowadze-
nie formy dialogu. Prowadzi ona do systemowej funkcji
medium, do wymiany pomiedzy nadawca i odbiorcg.

W Galerii Wymiany obiekt mentalny stanowi me-
dium wymiany, spelnia on ta sama funkcje jak wideo
w Dedykacjach. Ogolem zasob archiwalny jest, mimo
iz zawiera on informacje o scenie artystycznej, obra-
zem i wyrazem artysty, poprzez co dochodzi do glosu
plaszczyzna subiektywizmu galerii; z tej perspektywy
archiwum jako dzielo sztuki znéw nawigzuje do tech-
niki asemblingu.

Poprzez wideo Robakowski wnika w przestrzen, ktora
Guzek okresla ,przestrzenia egzystencjalng”:

A skoro tak, to video (i sztuka oparta na mediach) jest
idealnym narzedziem wyrazenia takiego obrazu $wiata
i czlowieka, gdyz jako pop-medium operuje bezposrednio
w przestrzeni innych, przestrzeni spolecznej, w dialo-
gicznym otwarciu na drugiego cztowieka. W przestrzeni
rozumianej nie jako modernistyczny abstrakt, a jako
przestrzen egzystencji znajduja sie zrodla jego przekazu

i w tak rozumiang przestrzen przekaz jest emitowany” 185,

Archiwum stwarza przestrzen komunikacji. Przestrzen
ta wychodzi poza okre§long przestrzen galerii, ponie-
waz zyskuje ona dodatkowo wymiar spoleczny, men-
talny i wirtualny. W okresie cenzury archiwum bylo
wyrazem konieczno$ci utworzenia miejsca przekazu in-
formacji i idei, ktére mogly by¢ przechowywane i prze-
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kazywane w sposdb wolny i nieskrepowany. Uczynilo
to z Galerii Wymiany przestrzen egzystencjalna.

Galeria Wymiany jako subiektywny, a zarazem arty-
styczny wyraz ekspresji Robakowskiego jest dzielem
sztuki; pokazuje obraz jego prywatnej i artystycznej
rzeczywisto$ci. Ten obraz jest przestaniem wiadomosci
od Robakowskiego, przekazywanym za pos$rednictwem
galerii jako otwartego dla publiczno$ci medium arty-
stycznego.

4.3 Résumé

Niezwyklo$¢ Galerii Wymiany polega na jej wielorakim
znaczeniu: okresla sie ja jako galerie i archiwum, dzielo
sztuki i medium artystyczne, forum sztuki i przestrzen
komunikacyjna.

Dla realizacji swojej kompleksowej koncepcji
Robakowski wybrat forme galerii i zarazem archi-
wum?®¢, Galeria Wymiany posiadata funkcje ze-
wnetrzng i brata udzial w dyskursie sztuki, jednakze
zarazem odzwierciedlala obraz wnetrza artysty®’.
Robakowski traktuje galerie rowniez jako przestrzen
Jikcjonalna”*®8 poniewaz bazowata ona na odbywaja-
cych sie w niej procesach dyskursywnych, spychajac
funkcjonowanie w postaci galerii na plan dalszy. Jej
egzystencja zalezala od oséb odwiedzajacych ja gosci
1 artystow, czyli prywatnych kontaktéw Robakowskiego.

Galeria Wymiany funkcjonuje w réznych plaszczy-
znach czasowych. Na jej koncepcje wplywaja tendencje
i zjawiska historycznej awangardy. Byla ona wlaczona
w aktualny, obejmujacy takze jg, kontekst sztuki, two-
rzac jego zapis w danym momencie. W swojej funkeji
dokumentacyjnej byla nastawiona na przyszlosé.

Poniewaz Robakowski powolal galerie i archiwum

w celu testowania i analizowania strategii kulturowych
i artystycznych sposobow dzialania, Galerie Wymiany
mozna okresli¢ mianem medium artystycznego. W ten
sposob rozwinal on glebsze rozumienie swojej wlasnej
pozycji artystycznej oraz wlasnego kontekstu sztuki
zanurzonego w kulturze i rzeczywistosci. Nawiazujac
do teorii malarstwa Kazimierza Malewicza Robakowski,
poprzez Galerie Wymiany, stworzyt jednoczesnie me-
dium przekazu energii artystycznej. Dzieki utworzeniu
sieci laczacej rozne sceny artystyczne i pelnieniu funk-
¢ji punktu kontaktowego w tej sieci, sama Galerie Wy-
miany mozna okresli¢ mianem systemu artystycznego.



Z innej perspektywy Galeria Wymiany ukazuje sie jako
dzielo sztuki: rozumiana jest jako wyraz ekspres;ji arty-
stycznej Robakowskiego, przy czym utworzenie Galerii
implikowalo réwniez stanowisko polityczne. Poprzez to
dzielo Robakowski szukat tgcznoéci z ,,widzem” czy od-
wiedzajacym galerie goSciem: Robakowski wlaczyt go
w organizacje galerii i ksztaltowanie aktywnos$ci w jej
ramach. Galeria jako dzielo sztuki powstaje z dialogow,
kontaktéw i powigzan. Odpowiada to ujeciu sytuacjo-
nistycznemu, wedlug ktorego przestrzen, czas i zda-
rzenie w okre$§lonym momencie tworza jedno$c. W tej
jednosci (codziennej), sytuacji manifestujacej sie

w przestrzeni, realizuje sie estetyczna idea zycia row-
noleglego®9,

Sytuacja polityczno-kulturalna, w ktorej powstala

i dzialata Galeria, miala wplyw na postac, ktora osta-
tecznie ona przybrala. W okresie komunizmu Roba-
kowski pracowal na rzecz wolno$ci i niezaleznoSci
artystycznej. W Galerii Wymiany udalo mu sie stwo-
rzy¢ taka przestrzen wolno$ci artystycznej. Ta wolnosé
byla realizowana przede wszystkim poprzez dialog,

w ramach ktorego informacje i idee byly udostepnianie,
wspolnie dyskutowane i nastepnie przekazywanie dale;j.

Isabelle SCHWARZ

ENGLISH SUMMARY
EXCHANGE GALLERY
OR: GALERIA WYMIANY

The Polish artist Jozef Robakowski founded the
Exchange Gallery in £6d7Z in 1978. It was a gallery in
name only. Its true function was — unofficially — to se-
rve as an archive and a meeting place for artists. The
materials in the archive were to him of equal value;
they were an expression of independent communica-
tion, mutual respect and shared opposition towards
the communist regime. In 2003, Robakowski began
to prepare the donation of the archive to the Muzeum
Sztuki in LodZ.

Tlustracje dotyczace artykulu znajduja sie na stronie:

http://www.sid.free.art.pl

Archive fiir KiinStlerbulikationen der 1960er
bis 1980er Jahre, wyd. Salon Verlag,

Brema 2008 (ttumaczenie tekstu z jezyka
niemieckiego: Aneta Szymanowska).

Isabelle SCHWARZ / Galeria Wymiany _



n W pierwszej polowie lat piecdziesigtych polskie wladze na polecenie Moskwy staraly sie zaszczepié w sztuce
realizm socjalistyczny (,,socrealizm”) jako narzedzie propagandy politycznej. Jest on przedstawiany jako
druga po II wojnie $wiatowej przeszkoda w wymianie miedzynarodowej. Historyczne awangardy ulegly wtedy
rozbiciu; uznano ze nalezy zapobiegac taczeniu sie w ten sposob; por. Jedlinski 1997, s.142. ,,Socrealizm”

trwat tylko od 1949 do 1955 roku, jako ze po tym okresie wprowadzono liberalizacje zycia kulturalnego

i spoltecznego. Nie znalazl takze oparcia w sztuce i byl odpowiedzialny za wplywowa role, jaka odgrywal

modernizm, jako kontrapunkt, w sztuce powojennej; por. Cieslinska-Lobkowicz 2000, ss.13-16; Turowski

1997, ss.201-nn.; Piotrowski 1997, ss. 214-nn.
E Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 8.

H Polemike Robakowskiego z teorig polskiej awangardy dwudziestego wieku mozna okresli¢ jako ogolna ten-
dencje wérdd artystow jego generacji: , Teoria sztuki awangardowej byta forma reprezentacji i Srodkiem
manifestujacym tozsamosc¢ tworczego wysitku, ktory w poczatkach xx wieku dazyt do ponownego zdefinio-
wania, na nowy sposob, istoty i ograniczen dzieta sztuki. Jak sformutowano, tworczy wysitek reprezentowat
jedna z kilku prob uzasadnienia okresélonych idei, styli, wyobrazen polaczonych mniej lub bardziej intymnie
z dang forma praktyki artystycznej. W celu legitymizacji, nowa sztuka powodowatla napiecie w dziedzinie
kultury przez wzajemne oddzialywanie sprzecznych interesow, ktére najwyrazniej nie miaty wiele wspdl-
nego z awangarda. W takiej perspektywie teoria sztuki awangardowej byla w rownym stopniu utopia sztuki
definiujaca horyzonty wiedzy artystycznej w modernistycznym wszech$wiecie, strategia wiedzy artystycz-
nej w modernistycznym wszech$wiecie oraz strategia walki artystow o przetrwanie i zdobycie kontroli nad

mniej czy bardziej zinstytucjonalizowanymi kregami wspodlczesnej kultury”. Turowski 1997, s.196.
Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 8.

Por. Robakowski 2003.

Juz pod koniec lat pie¢dziesiatych spektrum zainteresowan Robakowskiego opieralo sie na kryteriach, kto-
rymi sztuka bedzie zajmowac sie w polowie lat siedemdziesiatych, w czasie — jak pisze Piotrowski — ,,inwazji
strukturalistycznej”: ,[...] istota, forma, struktura, system, pomys}, telos, organizm, Swiadomos¢ itd.” Por.
Piotrowski 1993. Patrz Ujma, Magdalena: Mitos¢ do bélu (Ardent Love).

URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/ujma.htm [stan: styczen 2005].

Por. J6zef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 8. Robakowski zaprzecza, ze w tym czasie miat
zwigzek z r6znymi, mogacymi wplynac¢ na niego, kierunkami w sztuce, jak np. dadaizm. W sztuce poszuki-
wal on oryginalnosci i odkrywat takich artystow jak Hans Richter, Man Ray i Laszl6 Moholy-Nagy, a takze

polskich artystow-prekursoréw. Podaje on tutaj przyktadowo Andrzeja Pawlowskiego.

ﬂ Patrz Robakowski, Jozef: Prace (Works). URL: http://www.robakowski.net/eng/main.html [stan: styczen
2005]. Ujma sytuuje fotografie Robakowskiego na styku pomiedzy polityka a historia sztuki poprzez pod-
kreslenie ich wyraznego nawigzania do malarstwa. Patrz Ujma, Magdalena: Mifos¢ do bélu (Ardent Love).

URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/ujma.htm [stan: styczen 2005].

n ,Obiektywnos¢ fotografii nadaje jej sile oraz wiarygodnos$é, ktorych brakuje kazdemu innemu dzielu sztuki
piekne;j. Ile by nie byto uwag krytycznych, jesteSmy zmuszeni wierzyé¢ w istnienie reprezentowanego obiektu,
re-prezentowanego rzeczywiscie, to znaczy obecnego w czasie i przestrzeni. Fotografia nabiera wartoSci
poprzez to, ze dokonuje transferu rzeczywistego obiektu na jego reprodukeje”. Bazin [1945] 1999, s. 62.
Bazin zajmuje sie transferem, a nie jego efektami, i tym samym dokonuje wylaczenia samych fotografow.
Kemp stusznie wskazuje na to, ze u Bazina mamy juz zapowiedz przesuniecia perspektywy (por. Kemp
1999, s.30; 59). Wedlug Bazina film z jednej strony taczy sie z medium fotografii, jest z nia spokrewniony,

z drugiej strony postuguje sie swoim wiasnym jezykiem.

B0 robakowski, Jozef [1999]: Termogramy.
URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/term.htm [stan: styczen 2005]

m O sztuce w fazie powojennego odradzania sie i postepujacej stabilizacji po 1956 roku por. m.in. Piotrowski
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1993. W 1957 roku, w kréotkim okresie otwarcia Polski na $wiat zachodni w Galerii Denise René w Paryzu

pokazano wystawe dotyczaca polskiego konstruktywizmu.

Por. Cieslinska-Lobkowicz 2000, s. 22.

Por. Czerni 1997, s. 265.

Por. Rottenberg 1997, s. 14. O siedzibie artystow w okresie realizmu socjalistycznego Kozlowski [2000] 2004, s. 14.

W roku nastepnym fotografie grupy OKO, wérdd nich rowniez fotografie Robakowskiego, zostaty zaprezen-

towane w wystawie pod nazwa: Wystawa Fotograficzna Grupy OKO, KMPiK, Torun 1961.

O opisie ,splendid sixties” por. Rottenberg 1997, ss. 14-nn. Wiele instytucji i waznych galerii mialo tu
znaczny wklad, Galeria Krzysztofory (Krakow), Galeria Foksal (Warszawa) oraz Muzeum Sztuki (E6dz);

por. m.in. Jedlinski 2000, ss. 45-nn. Por. Beke 1999, s. 47.

,Teorie sztuki awangardowej zdefiniowaly autonomie sztuki oraz sposdb przekraczania granic od $rodka

swojego wlasnego dyskursu artystycznego.” Turowski 1997, s.208.

W ramach swoich studiéw Robakowski dalej zajmowat sie zjawiskami sztuki w ujeciu historycznym z okresu
1919-1939, przede wszystkim pod okiem profesora T. Niesiolowskiego oraz profesora S. Zarebskiego ze
$rodowiska wilenskiego. Odno$nie Wilna i wystawy /New Art por. m.in. Rottenberg 1997, ss. 125-nn. Ro-
bakowski pisze o tematach i dzietach, o ktérych w tym czasie dyskutowano i o ich wplywie na jego dziatal-
no$¢é artystyczna: ,, To wspolne odkrywanie zagadnien sztuki symbolicznej znajdzie swoje odbicie w naszych
pierwszych gestach artystycznych zarowno w fotografii jak i w filmie. Oderwanie sie od realiéw politycznych
i spotecznych byto naszym zwyciestwem. Brak perspektywy rekompensowaliémy beztroska studencka za-
bawa w artystow.” Robakowski, Jozef [1999]: Termogramy. URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/

term.htm [stan: styczen 2005]. Por. rowniez Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 8.

Kluszezynski uwaza ten pierwszy film za prace prekursorska dla polskiego filmu neoawangardowego;

por. Kluszezynski 1996.

Niektore strategie, ktore przeciwstawiono sztuce ,materialistycznych humanistow”, Robakowski opisuje
w sposob nastepujacy: ,Jako elementy przekory artystycznej uruchamiali$émy bardzo czesto strategie de-
strukeji klasycznego obrazu - ironie, pastisz, kicz, parodie, absurdalny humor sytuacyjny czy rysunkowy
komiks. Do zamazywania granic mentalnych postugiwali$my sie fikcyjna postacia pseudoartysty J. Korbieli,
ktory zawsze byt z nas najlepszy”. Robakowski, Jozef [1999]: Termogramy.

URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/term.htm [stan: styczeh 2005].

Robakowski pisze o tej kwestii w swoim artykule o scenie artystycznej w mieScie od lat sze$édziesiatych:
»Grupa ta, dzieki wieloletniej aktywno$ci interdyscyplinarnej w Toruniu (film, fotografia, inne sztuki wizu-
alne, teksty, interwencje artystyczne) oraz znakomitym umiejetno$ciom organizatorskim, organizowala
progresywne akcje poza oficjalnymi kanalami w Polsce, umozliwiajac tym kompletnie nieznanym tworcom

szybkie dzialanie na scenie lokalnej.” Robakowski 2000, s. 16.
Por. Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 9.

Grupa EkspresjoniSci Polscy nazywala sie pozniej Formistami. W swoich pracach prébowali stworzy¢ no-
woczesny i zarazem narodowy styl; por. m.in. Piotrowski 1993; Piotrowski 1997, s. 211; Wojciechowski

1977, $S.11-16.

Por. Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 8. Ceny prac tej grupy artystycznej w tym czasie

byly jeszcze relatywnie niskie.
Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 9.

Robakowski, Jozef [1999]: Termogramy.
URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/term.htm [stan: styczen 2005].
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Patrz Robakowski, Jozef: Prace (Works).

URL: http://www.robakowski.net/eng/net/main.htm [stan: styczen 2005].

O powstaniu i koncepcji zalozonego w 1931 roku Muzeum Sztuki, jak i o idei ,,eksportu kultury”, por.

Jedlinski 1993, ss. 27-25, zwlaszcza 18 f.; 21-nn. Koncepcja ,eksportu kultury” sprowadza sie do osoby
Josepha Beuysa, ktory znaczaco ksztalttowal charakter muzeum od poczatkow lat osiemdziesiatych az do

swojej Smierci w 1986 roku.

O znaczeniu Muzeum Sztuki por. Cieslinska-Lobkowicz 2000, ss. 26-nn. Por. tez Jedlinski 2000, s.45. In-

teresujace jest, ze Jedlinski nie przytacza zadnych alternatywnych miejsc sztuki.

Por. J6zef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 9.

Por. Robakowski 2000, s. 16.

Robakowski 2000, s. 16.

Do tych artystow amatorow zaliczal sie Waclaw Antczak, ktérego prace bardzo cenili czlonkowie Warsztatu.

Ronduda 2004, s.62. Doszlo réwniez do wspotpracy pomiedzy cztonkami Warsztatu a teatrem amatorskim

pod nazwa Teatr Kowalskiego; por. rowniez Robakowski 2000, s. 16.
Por. Robakowski 2000, s. 16.
Por. Turowski 1997, ss.203-nn.

Por. Ronduda 2004, s. 65.

w
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Czlonkowie Warsztatu odrzucili tradycyjne koncepcje produkeji filmowej jak narracja i realizm. Pracowali
w oparciu o modele konstruktywistyczne, jednakze nawiazywali rowniez do konceptualnych i analitycz-
nych tendencji i stanowisk w sztuce lat szeS¢dziesiatych i siedemdziesiatych, np. Art & Language, Joseph

Kosuth i inni; por. Ronduda 2004, s. 28.

Ronduda 2004, ss. 64-nn.

Por. Robakowski 2004, s. 24.

Na wystawie Atelier 72 (1972), zorganizowanej w Edynburgu przez Muzeum Sztuki i Richarda Demarco,
Robakowski spotkat sie m.in. z Nam June Paik i Charlotte Moormann; por. Jozef Robakowski [w:]

Morzuch/Robakowski 1998, s. 9.

Akcja Warsztat, Muzeum Sztuki, £6dz 1973.

Stefan Themerson byt polskim fotografem, pisarzem, teoretykiem kultury i rezyserem filmowym; por. m.in.

Czartoryska 1994, s. 135-nn.; kat. wyst. L6dZ 1981; kat. wyst. Wieden 1989.

Por. Themerson 1983. Por. rowniez Jozef Robakowski w: Morzuch/Robakowski 1998, s. 9. Robakowski
wskazuje nie tylko na Themersona jako wzoér i fundament, na ktérym oparl swoja wlasna prace, lecz row-

niez na Jalu Kurka i jego eksperymentalny film ORr — obliczenia rytmiczne.
Por. Robakowski 2000, s. 16.

Por. Robakowski 2004, s. 25.

E B HE
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Wyboér dalszych wystaw Robakowskiego w tych latach patrz Robakowski, Jozef: Galeria Wymiany (Exchange
Gallery). URL: http://www.exchangegallery.cosmosnet.pl [stan: styczen 2005].

V, Festiwal Filmow Eksperymentalnych, Cinema Casino, Knokke/Heist., 1974. O performance Robakow-
skiego na tym festiwalu por. Ronduda 2004, s. 35. Z uwagi na nowe kontakty i wnioski festiwal ten okazal sie

dla artystow impreza prekursorska; por. Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, ss.9-nn.

Por. Londyn 2004, s. 11 f. Robakowski spotkal w Kassel amerykanskiego tworce filméw eksperymentalnych
Paula Sharitsa (1923 - 1991). Doszlo do ozywionej wymiany materialow i do réznych wspolnych projektow.
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Dwa nastepne spotkania mialy miejsce przy okazji Film As Film (Galeria Hayward, Londyn, 1979) oraz
Konstrukeji w Procesie (Hala Budremu, £6dz, 1981). Przyjazi ta trwala az do Smierci Sharitsa. Jednym ze

wspélnych projektéw byla praca Attention: Light! (Uwaga: Swiatto!); Por. Sharits/Robakowski 2004.
Por. Kluszczynski 1996.

Actual Art in East Europe, LC.C., Antwerpia, 1974; Video — Film — Photo — Text, Galeria De Appel, Amsterdam,
1976; Workshop Film Form (film-video exhibition), International Festival, 1.C.C., Antwerpia.

W sumie powstalo 9 publikacji finansowanych przez czlonkéw Warsztatu. Zawieraja one wywody teore-

tyczne odno$nie metod, technik i strategii dziel oraz koncepcji grupy, a takze dokumentacje imprez.
Por. Warsztat [2000] 2004, ss. 15-22.

Aspekty te jak i badanie granic oraz mozliwo$ci komunikacji werbalnej rozumiane sa jako odniesienia
do unizmu i tym samym do polsko-rosyjskiej awangardy poczatku dwudziestego stulecia. O unizmie por.
Honisch 1993, ss. 37-47; zwt. 42. Por. tez Piotrowski 1993. Piotrowski umiejscawia unizm w , progresywno-
-utopijnej” fazie lat dwudziestych. Robakowski w wywiadzie o wptywie unizmu na jego prace, por. Jozef
Robakowski [w:] wywiad Bury 1996.

Por. Warsztat [2000] 2004, ss.15-22.
Por. Robakowski 2000, s. 16

Wklad we wspieranie sztuki konceptualnej o charakterze antyinstytucjonalnym mieli zatozyciele Galerii
Akumulatory 11, Jarostaw Kozlowski i Andrzej Kostotowski, od 1972 roku Nie posiadali oni zadnego etatu,
jednakze otrzymywali wsparcie finansowe poprzez klub studencki Uniwersytetu w Poznaniu. P6Zniej wspie-
rala ich Panstwowa Wyzsza Szkola Sztuk Pieknych. Galeria zyskala w latach siedemdziesiatych i osiem-
dziesiatych renome miedzynarodowa, zwlaszcza poprzez program wystaw obejmujacy artystow polskich
i zagranicznych, m.in. Richarda Longa, Carlfriedricha Clausa i Petra Stembera. Por. Schlott 2000, s.119.

O pracy Kozlowskiego por. katalog wystawy Regensburg 2004, s. 6 - 15.

Niektore studia krecity filmy o polskich artystach awangardowych poczatku XX stulecia oraz wspdlcze-

snych; por. Robakowski 2000, s. 17.
Por. Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s.10; Robakowski 2000, s. 17.

Sprowadza sie to do tego, ze Galeria Wymiany byla w tym czasie instytucja prywatna. Pojecie ,niezalezny”
uzywane jest w kontekscie sceny artystycznej i kultury wschodnioeuropejskiej lat sze$édziesiatych do lat

osiemdziesiatych w sensie pojecia ,alternatywny”; por. Schraenen 1985 b.

Patrz Jozef Robakowski [w:] Multimedialna Galeria Wymiany Jézefa Robakowskiego. [J6zef Robakowski w wy-
wiadzie z Alicja Cichowicz] URL: http://www.exchange-gallery.pl/english/wywiad.html [stan: styczen 2005].

Patrz Pape, Rotraut [1998]: ., [nfermental”. Jak powstaje niezalezna sieé.
URL: http://www.werkleitz.de/~pape/d/o4projects/o1whatisinfermental /infermental_pape.html [stan:

styczen 2005]; por. Jozef Robakowski w: Morzuch/Robakowski 1998, s. 10; Body i in. 2000.

sInfermental” [1981] 1998, ss. 46 -nn. Organizatorami tego projektu i jednocze$nie sygnatariuszami ma-
nifestu byli Gabor Body, Astryd Heibach, Georg Pinter i J6zef Robakowski. Oprocz biura koordynacji
w Kolonii, ktére prowadzit sam Body, powstaly ,biura” w Amsterdamie (Montevideo), Hamburgu (M. Raskin
Stichting), Lyonie (FRIGO), Berlinie (Astrid Heibach i Gusztav Hadmos), Londynie (1.C.A.), Tokio (OM/RICE),
Budapeszcie (Balazs Béla Studid), Lodzi (J6zef Robakowski i Malgorzata Potocka), jak i w Vancouver

(Western Front Video).

Poszczego6lne wydania skladaly sie ze 102 czeSci pokazujacych material w czasie od 4 do 7 godzin. Na jedno
wydanie sktadaly sie materialy pochodzace od artystow z siedmiu lub wiecej krajow, jedno z wydan zawie-
rato prace artystow w sumie z 25 réznych krajow. Wsérod pozycji byly rowniez filmy (na super 8 i 16 mm),

tak ze ,Infermental” nie byl jedynie czystym wideo-magazynem.
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E Por. ,Infermental” 1981/91. Gdy Vera Body przeprowadzita sie do Budapesztu, w gtéwnym centrum kon-

taktowym zabraklo sily sprawczej, co spowodowalo wstrzymanie wydawania magazynu.

m Monkiewicz 1993. Z tej postawy wyrosta grupa £6dZ Kaliska. Jej dzialania obejmuja liczne akcje i przed-
siewziecia konceptualne, ktére pozwolity grupie staé sie centrum niezaleznego §rodowiska i sieci artystow,
przede wszystkim poprzez czasopismo ,,Tango”. Jej czlonkowie prezentowali postawe anarchistyczna,
sceptyczna, nihilistyczng. Odrzucali oni wartoéci tradycyjne, tak oficjalng jak i alternatywna sztuke, spo-
leczenstwo, panstwo oraz system artystyczny i postawe konsumpcyjna Zachodu. Okreslenie ,, Kultura
Zrzuty”, ktorym nazwali swoja sztuke, wyraza ich postawe. Por. Monkiewicz 1993; Schlott 2000, s. 120;

Robakowski 2000, ss. 18-nn.

2
=~

Poniewaz Galeria Wymiany zajmowala sie wymianie mysli, a nie sprzedaza prac, Robakowski mogt bez-

platnie prezentowac edycje ,,Infermental” w Polsce.
Robakowski 2000, s.19.
Maria Morzuch [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 10.

Robakowski 2000, s.19.

HEEEHEH
- O

»Ten kontakt byt niezwykle owocny dop6ki wymiana informacji odbywala sie poza oficjalnymi, zinstytucjo-

nalizowanymi kanalami” J6zef Robakowski w: Morzuch/Robakowski 1998, s. 10.

O wspolpracy ze Schraenenem por. kat. wyst. Brema 2001, ss. 14-nn. Patrz tez rozdzial 11.1 (ASPC).

~H N
W N

»~Tymczasem Galeria Wymiany sama zaczeta dokumentowac rézne imprezy alternatywne odbywajace sie
w kraju, wlaczajac zapis video Festiwalu w Jarocinie, performances Zbigniewa Warpechowskiego, Andrzeja
Partuma, Ewy Zarzyckiej, Jerzego Truszkowskiego, Barbary Konopki, Marka Janiaka, Pawla Kwa$niewskiego
iwielu innych. Podobne inicjatywy podejmowane byly przez Janusza Kolodrubca, Jacka J6zwiaka i Andrzeja

Janaszewskiego.” Robakowski 2000, s. 19.

B

4 Chodzi o publikacje, ktora ukazala sie tylko w jez. polskim, por. Robakowski 1981; Robakowski 1983;
Robakowski 1984b; por. kat. wyst. L6dZ 1998, s. 32. O powstaniu undergroundowego ,,spoteczeristwa alter-
natywnego”, Kultury Zrzuty i o manifestacji Niemego kina w latach 1983 - 1985 por. Robakowski 2000,

ss.18 -nn.; Schlott 2000, s.120.
Schraenen 1986 c.
Por. Robakowski 2000, ss.17-nn.

Por. Robakowski 1981, nlb.

~HBElN
E B E E

Robakowski wskazuje na polityczng implikacje neoawangardowego ruchu artystycznego w Polsce; por.

Robakowski 2000, s.18.
Por. Monkiewicz 1993.
Monkiewicz méwi o ,kryzysie ugrupowan awangardowych”; por. Monkiewicz 1993.

O uczestnictwie w wystawach w latach osiemdziesiatych patrz Robakowski, Jozef: Galeria Wymiany (Exchange
Gallery). URL: http://www.exchange-gallery.pl [stan: styczen 2005].

Robakowski 2000, s.19.
W Polsce, szczegblnie w Jarocinie i w Krakowie, funkcjonowaty bardzo zywe sceny punkowe.

Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 11.

~
EEBEE EHH

O wyborze dziel w archiwum dzwiekowym Galerii Wymiany, Plytoteka Galerii Wymiany, por. kat. wyst.
L6dZ 1998, s. 37.
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Por. Robakowski 2000, s. 20. Robakowski w szczegblno$ci wskazuje na zalozenie prywatnej Galerii
Wschodniej w Lodzi. Innym waznym miejscem, ozywiajacym polska alternatywna scene sztuki byt
Teatr Studio.

Poprzez kontakty Galerii Wymiany z innymi instytucjami sztuki wideo £.6dz w latach osiemdziesiatych
stala sie ,,centrum” wystaw i projektow w dziedzinie wideo; organizowano je zaréwno w sferze prywatnej

jak i publiczne;j.
Por. film 1986 b.

Tematami byly tu m.in.: pieniadze, erotyka, przyszlosé, strach i spotkanie; do poszczegdlnych wydan

Videonalu” wydawano dodatek. Wybierano coraz bardziej ztozone tematy, wydania ukazywaly sie pod
tytutami jak Namiastka rzeczywistosci i Metajezyk. Wraz z ukazaniem sie dziewiatego wydania (Znajomosci
z podrdzy, 1986) zakonczylo si¢ wydawanie ,,Infermental”; patrz 235 Media Art GmbH. URL: http://www.
art.media.de/index.php?show=1 [stan: luty 2005]. Videocongress finansowat sie z wplywow z prezentacji,
$wiadomie korzystajac z komercyjnych kanatow dystrybucji. Materiat filmowy pokazywano w dyskotekach,
kawiarniach i kinach, a takze oferowano zainteresowanej publicznosci na kasetach VHS. Videocongress prze-
formutowat sie i dzisiaj dziala pod nazwa 235 Media jako centrala dystrybucji sztuki wideo na rozmaitych
no$nikach. 235 Media organizuje projekty, realizuje instalacje i produkcje, czlonkowie instytucji zajmuja
sie gromadzeniem i konserwacja prac sztuki wideo; patrz 235 Media Art GmbH.

URL: http://www.art.media.de [stan: luty 2004].

Miasto £6d7 wiele zawdziecza Beuysowi: w akeji Polentransport 1981 artysta przywiozt do Lodzi ponad 1000

dziel, uzupelionych o materialy dokumentacyjne, aby podarowac je Muzeum Sztuki.

Schraenen méwil w tym czasie o Galerii Wymiany jako o jedynej galerii w Polsce, ktora posiadala obszerny

zbioér wideo; por. Schraenen 1987-88 b, s. 570.

W tym festiwalu brali udzial r6wniez autorzy ,Infermental” i czlonkowie Zeittransgraphie, jak i Videocon-

gress.

Prezentacje archiwalnego zestawu tasm video, BWA (Lublin, 1987), Galeria Dziekanka (Warszawa, 1988)

ipt. 111 edycja Migdzynarodowego Feitiwalu Video Art Clip na wystawie Lochy Manhattanu (L6dz, 1989).
Robakowski 1987-88, s. 570.
O Lochach Manhattanu por. Robakowski 2000, s. 21.

Opracowanie polskiej awangardy po 1945 roku byto w latach dziewieédziesigtych tematem wielu wystaw.
Do tych wystaw, ktore pokazywaly prace Robakowskiego lub prace przekazane do jego zasobow archiwal-
nych nalezaly m.in. Polnische Avantgarde 1930 - 1990 (Neuer Berliner Kunstverein, 1993), Europa, Europa
(Kunst- und Ausstellungshalle, Bonn 1994), Polish Art 1945 - 1996 (Galeria M{icsarnok, Budapeszt, 1997),
Najnowsza Fotografia Polska (Ernst Museum, Budapeszt, 1997), The Lodz Film School of Poland: 50 Years (Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej, Nowy Jork, 1998), Global Conceptualism: Points of Origin 1950s - 1980s (Queens
Museum of Art, Nowy Jork, 1999), Zero-61 (Muzeum Okregowe im. Leona Wyczotkowskiego, Bydgoszcz,
1999), Warsztar Formy Filmowej (1970 - 1977) (Centrum Sztuki Wspélezesnej, Zamek Ujazdowski, Warszawa,
2000), Samizdat. Alternative Kultur in Zentral- und Ofteuropa: Die 60er bis 80er Jahre (Akademie der Kiinste,
Berlin 2000), Pologne 1970 - 1990 (Film/Video) (Cinédoc, Paryz) i A Short History of Polish Avant-garde and
Experimental Film (Museum of Modern Art, Nowy Jork, 2003). O wystawach, ktére zrealizowano z inicja-

tywy i przy pomocy Galerii Wymiany, por. rowniez kat. wyst. £.0dZ 1998, ss. 27-nn.

Do tej wystawy powstal film pod tytulem Dziewie¢ Przestrzeni — Sztuka z Polski 1945 — 1996, ktory pokazano
w programie telewizyjnym Uderzenie Sztuki. Art Noc (TVP I, Warszawa); por. film 1997.

Miedzy innymi: 36. London Film Festival (National Film Theater, Londyn, 1992), Film/Video International
Festival (Budapest Center for Resource Management, Budapeszt 1999), XXXIlle Festival International du Film
d’Art et Pedagogique (Maison d I'Unesco, Paryz, 1999), Festival Inner Spaces — Multimedia (Galeria U Jezu-
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itow, Poznan, 1999), 18. Kasseler Dokumentarfilm- und Videofest (Kassel, 2001), Miedzynarodowy Festiwal
Filméw Krotkometrazowych (Oberhausen, 2001), 15% Stuttgart Filmwinter, Festival for Expanded Media
(Stuttgart 2002), Festival International du Film d’Art et Pedagogique (Unesco House, Paryz, 2002), Video
Zone, 1.Biennale Sztuki Video (Tel Aviv, 2002). Do Medien-Biennale zaliczaja sie m.in.: Minima Media
(Medienbiennale) (Fabrikhallen, Lipsk, 1994),  Biennale Fotografii Polskiej (Galeria Arsenat, Poznan, 1998),
80 Biennale of Moving Images (Centre for Contemporary Image Saint-Gérvais, Genewa, 1999) i I Biennale

Forografii (Galeria Miejska Arsenal, Poznafi, 2000).

Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 10.

W 1997 r. zaprezentowal on na przyktad prace Dariusza Korola, nieznanego jeszcze wtedy artysty z Lublina,
w wystawie Energia obrazu w Galerii Arsenal w Poznaniu i w Bunkrze Sztuki w Krakowie. Wystawa byla 13
odcinkiem programu telewizyjnego Uderzenie Sztuki. Art Noc. Transmitowano ja pod tym samym tytutem

w TVP II, Warszawa.

Por. Wywiad Robakowski 2004, okres czasu 1960 -1967. Robakowski podaje informacje, ze organizatorzy

poczatkowo okazali zaniepokojenie koncepcja przestrzenna wystawy.

Naleza do nich odcinki programu Videoprzestrzenie — Instalacie Multimedialne (Wystawa, PGS-Sopot, 1994,
odcinek VII), Sztuka Mediacji Energetycznych (Wystawa multimedialna, BWA-Katowice, 1995, odcinek VIII),
Pytania Do Siebie — Galeria Wymiany ]. Robakowskiego (Muzeum Okregowe, Bydgoszcz, 1996, odcinek Xir),
Energia obrazu (Galeria Arsenal, Poznan oraz Bunkier Sztuki, Krakow, 1996, odcinek XIII) i Dziewigd Prze-

Strzeni — Sztuka z Polski 1945 - 1996 (Galeria M{icsarnok, Budapeszt, 1997, odstona X1v).
Por. Film 1996.

Wroclaw, 24 -26.5.1998.

Por. Robakowski 2003.

Por. kat. wyst. L6dZ 1998.

jry
(=]
=

Réwniez pozniej Robakowski sytuuje swoja dzialalnoéé wobec historycznych i wspélezesnych ruchéw ar-
tystycznych: ,Przy okazji tego wydarzenia [chodzi tu festiwal filméw Kinolaboratorium Galeria EL, Elblag,
1973] nasze prace mogly zosta¢ skonfrontowane z produkcjami wykonanymi na Wegrzech, w Hiszpanii,
Niemczech Zachodnich, Holandii, Argentynie, Belgii czy Zwiazku Radzieckim. Poprzez poréwnania z za-
granicznymi $rodowiskami artystycznymi mogliémy jasno ustali¢ gléwne cechy i podstawy ideologiczne
dla naszych planowanych akeji. Dyskusje czesto wskazywaly specyficzny profil dzialalno$ci Warsztatu. Byly
one widziane jako cze$é racjonalnego ruchu, ktéry wylonil sie z tradycji konstruktywistycznej i analitycz-

nej.” Robakowski 2004, s. 24.

Jozef Robakowski w: Multimedialna Galeria Wymiany Jozefa Robakowskiego. [J6zef Robakowski w wywia-
dzie z Alicja Cichowicz] URL: http://www.exchange-gallery.pl/english/wywiad. [stan: styczen 2005].

O zasobie biblioteki Galerii Wymiany por. kat. wyst. £.6dZ 1998, ss. 30 - nn. Robakowski powotuje sie na
grupe artystow awangardowych ,a.r” (1929-1939). Grupa ta postawila sobie za zadanie stworzenie biblio-
teki wlasnych publikacji. Do 1936 roku wydala 7 tomoéw przy duzych problemach finansowych; por. Eabecka

1973, ss.42-nn. Widaé tu paralele ze sposobem rozumienia przez Robakowskiego pracy artystyczne;j.

LA  Patrz Jozef Robakowski [w:] Multimedialna Galeria Wymiany Jézefa Robakowskiego. [Jozef Robakowski
w wywiadzie z Alicja Cichowicz]
URL: http://www.exchangegallery.cosmosnet.pl/english/wywiad.html [stan: styczen 2005].

Por. Wojciechowski 1997, ss. 11-nn.

Patrz Jozef Robakowski [w:] Multimedialna Galeria Wymiany Jézefa Robakowskiego. [Jbzef Robakowski
w wywiadzie z Alicja Cichowicz] URL: http://www.exchangegallery.cosmosnet.pl/english/wywiad.html
[stan: styczen 2005]. Jako przyklady inicjatyw artystycznych i projektow, realizowanych w jego galerii po-
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przez wymiane, podaje on Pielgrzymbke artyStyczng i Nieme kino. O tychiinnych projektach por. Robakowski

2000, SS. 14 - 21.
Jozef Robakowski w: Schraenen 1985 b.

Patrz Jozef Robakowski w: Multimedialna Galeria Wymiany Jézefa Robakowskiego. [Jozef Robakowski
w wywiadzie z Alicja Cichowicz]
URL: http://www.exchange-gallery.pl/english/wywiad.html [stan: styczen 2005].

Robakowski o procesie tworzenia kolekcji w wywiadzie z Marig Morzuch: ,,Zbieram ta$my, sam dokumentuje
wystapienia wielu artystow. Kolekcjonuje wyjatkowe, niecodzienne pisma - prowokuje tez, zeby powstaly,
bo wiem, ze te zapisy $wiadcza o kulturze miejsca. To gromadzenie jest dla mnie czyms$ niestychanie cie-

kawym”. Jozef Robakowski [w:] Morzuch/Robakowski 1998, s. 9.
Ronduda 2004, s.28.

Robakowski [1976] 2000, s. 210. [,VIDEO ART - charakter tej nowej dyscypliny technicznej, jej problema-
tyke wyznaczyli sami arty$ci, dlatego mozemy jedynie ich osiagnieciami opisaé to zjawisko. Podstawowe
cechy metodyczne VIDEO ART: I. Zapisy dokumentujace wydarzenia artystyczne (Huebler, Long, Oppenheim,
Kaprow), II. Bezposrednie zapisy wlasnej mentalno$ci (Acconci, Beuys, Boltanski, Davis, Liithi, Palestine,
Rainer), I1I. Proby poszerzenia mozliwo$ci technicznych (Le Witt, Siegel, Tambellini, Piene, Paik), Iv. Ba-

danie struktury telewizji (Ruthenbeck, Warsztat Formy Filmowej, Kaprow, Export)”].

W ten sposob Galeria Wymiany jak i inne inicjatywy artystyczne i galerie prywatne mogly zachowaé swoja
niezalezno$¢. Robakowski wskazuje na ruch sztuki multimedialnej, ktory rozwinat swoj wlasny jezyk i swoje
wlasne kanaly (dystrybucji): , Tzw. INNE MEDIA (wieloaspektowe instalacje, fotografia, filmy eksperymen-
talne, video, poezja wizualna, performance, kino rozszerzone, akcje interwencyjne, wydawnictwa wlasne,
druki ulotne...), a nade wszystko sztuka poczty, pozwolily artystom zwigzanym z tym ruchem wej$é czyn-
nie w otwartg przestrzen spoleczna niezaleznie od stworzonych przez wladze placoéwek kulturalnych typu:

domy kultury, szkoly artystyczne, muzea, galerie, kina...” Robakowski 2000, s. 14.

Jozef Robakowski [w:] Multimedialna Galeria Wymiany Jozefa Robakowskiego. [J6zef Robakowski w wywiadzie
z Alicja Cichowicz] URL: http://www.exchange-gallery.pl/english/wywiad.html [stan: styczen 2005].

Z.Maurer pracowal m.in. nad koncepcja i realizacja wideo-magazynu , Infermental”. Kolara spotkatl
w 1976 roku w Pradze. O wspoélnych projektach i wystawach por. Jozef Robakowski [w:] Morzuch/
Robakowski 1998, ss.9-nn.

Lekarz, publicysta i kolekcjoner Reiner Speck (Kolonia) objasnia zjawisko na przykladzie swojej osoby
i swojej biblioteki i kolekeji; por. Speck 1996, ss. 127-nn. O kryteriach posiadania por. Baudrillard 2001,
s.111. Baudrillard méwi w ogoéle o ,fanatyzmie kolekcjonowania”. Zbiér moze catkiem odnosié sie do sa-
mego siebie, tracac zwiazek ze Swiatem zewnetrznym. Spelnia on cel sam w sobie i stuzy zaspokojeniu pasji;

por.tez rozdzial Il 2.3 (Kolekcjonowanie lub dokumentalnosd).

Robakowski, Jozef: Obickty mentalne z Mi¢dzynarodowej Kolekcji Galerii Wymiany.
URL: http://www. exchangegallery.cosmosnet.pl/obiekty_mentalne/mental_objects.html [stan: luty 2005].

Robakowski, Jozef: Obiekty mentalne z Migdzynarodowej Kolekcji Galerii Wymiany.
URL: http://www. exchangegallery.cosmosnet.pl/obiekty_mentalne/mental_objects.html [stan: luty 2005].

Jozef Robakowski [w:] Schraenen 1985 b.

Jozef Robakowski [w:] Schraenen 1985 b. O historycznym od$wiezeniu koncepcji tworczosei w sztuce, ktora

zawiera tez pojecie ,energii” por. Bracht 2003, ss.133 -141.

Jozef Robakowski [w:] Multimedialna Galeria Wymiany Jézefa Robakowskiego. [J6zef Robakowski w wywia-
dzie z Alicja Cichowicz]
URL: http://www.exchangegallery.pl/english/wywiad.html [stan: styczen 2005].
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Rezultaty tych kontaktow pokazano na ,alternatywnej” wystawie nternational Exhibition of Young Art (L6dz,

1923); por. Robakowski 2000, s.14-nn.

m Nie bylo oficjalnego rozwiazania przez czlonkéw. Eabecka ustala zakonczenie dzialalnosci grupy na rok
ukazania sie ostatniej publikacji projektu bibliotecznego ,a.r.”; stwierdza ona, ze glownie ten projekt taczyt

czlonkow grupy; por. Labecka 1973, s. 46.

m Kontakty te powstawaly przewaznie dzieki dzialaniu Brzekowskiego poprzez wymiane kulturalng miedzy
Polska a Francja, jak i dzieki jego pracy jako wspotwydawcy ,Lart Contemporain — Sztuka Wspotczesna”
Jednak nowe kontakty zostaly nawigzane rowniez dzieki podrézom Stazewskiego i jego udzialowi w roz-

nych grupach artystycznych (Cercle et Carré i Abstraction-Création).
Jedlinski 1993, s. 15.

Por. Kluszcezynski 1996. Kluszezynski omawia aspekt przekraczania granic pod pojeciem ,transgresji”. Przy-

tacza on przyktady z dziedzin: fotografia, film, film-performance oraz instalacja.

Interdyscyplinarno$¢ ukazuje sie tu w bardzo specyficznej formie, nie tyle we wspolnej praktycznej pracy,
ktora w nowy sposob polaczyta obydwie dyscypliny — sztuke plastyczna i poezje — lecz raczej na plaszezyz-
nie ideologicznej i metaforycznej; por. list Strzeminskiego do Przybosia z 1.12.1929, cyt. wedlug: Eabecka

1973, 8.42.
Jozef Robakowski [w:] Schraenen 1985 b.
Eabecka 1973, s. 42.

Uwidacznia sie to przykladowo w projektach, ktore przedstawit Strzeminski w swoim tekscie o sztuce

nowoczesnej w Polsce (fragment); por. Strzeminski [1934] 1973, s. 121. Por. tez Jedlinski 1993, s. 17.
Jozef Robakowski [w:] Schraenen 1985 b.

Ibidem.

—
w
=

Robakowski [1976] 2000, s. 210. (,,Przenos$na aparatura video przez fakt, ze moze sie znalez¢ w rekach kaz-
dego z nas, zrywa z ustalonymi schematami, [...] ingeruje swa obecnoscia w rzeczywisto$¢ przez nas wyobra-
zona, moze stac sie narzedziem odkrywajacym ja lub kompromitujacym. Tylko w postaci faktu rzeczywistego
moze odegrac tworczg role, spowodowaé od$wiezenie naszego pogladu na §wiat we wszystkich tkankach
my$lenia i postepowania, ma szanse sta¢ si¢ operacja, w wyniku ktérej moga zosta¢ podwazone wszela-

kie wzorce i uklady artystyczne, polityczne, moralne, obyczajowe, religijne, filozoficzne, mentalne...”)
Jedlinski 1993, ss. 15-nn.

Jedlinski 1993, s.17.

Robakowski kregli analogie pomiedzy inicjatywami grup awangardy historycznej Jung Jidysz i ,a.r.” z jed-
nej strony, a wspo6lezesnymi inicjatywami artystycznymi z drugiej strony (lata siedemdziesiate i osiemdzie-
sigte). W zwiazku z tym wskazuje on tez instytucje poza Polska: ,,Podobne miejsca znalezliSmy za granicg.
Swietnie dzialala np. galeria Kontakt w Antwerpii. Prywatnie dzialali tez awangardziéci niemieccy oraz
ruch Fluxus. Czesto u nich goéciliSmy, mieszkajac np. w ,,komunach” Otto Muehla czy u akcjonistow wie-
denskich. Prywatnie dzialal tez ,INFERMENTAL’ - pierwszy miedzynarodowy magazyn wideo. Jego glowne
biuro mieScito sie w mieszkaniu Very B6dy w Kolonii, a w innych domach na catym $wiecie byly agendy.
Swoje prywatne biuro inicjatyw mial takze Richard Demarco w Edynburgu. To takze byly wzory dla po-
wstawania Galerii Wymiany. Jozef Robakowski [w:] Multimedialna Galeria Wymiany Jézefa Robakowskiego.
[J6zef Robakowski w wywiadzie z Alicjg Cichowicz]

URL: http://www.exchange-gallery.pl/english/wywiad.html [stan: styczen 2005].

m Ernst postuguje sie zarchiwizowanymi informacjami jako historycznymi punktami odniesienia; por. Ernst

2002, s.138.
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Jedlinski 1993, s. 15.
Ibidem.

Robakowski 2000, ss. 14-21.

Koncepcje swojej galerii Robakowski widzi wiec jako zasade alternatywnej polskiej sceny artystycznej
i undergroundowej, przede wszystkim w Lodzi. Nie nalezy przez to rozumie¢, ze wszystkie prywatne gale-
rie tej sceny artystycznej bazowaly na koncepcji zywej galerii. Scena ta opierala sie raczej na tych samych
zasadach, ktore lezaly u podstaw Galerii Wymiany, zwlaszcza na zasadzie zbiorowo$ci, niezaleznosci, wy-
miany i komunikacji. Przykladem jest tu Pielgrzymbka artystyczna. Artyéci i osoby zainteresowane sztuka
organizowaly w jednym czasie nieoficjalne akcje artystyczne oraz wystawy w mieszkaniach prywatnych.
Ukazuje to sie¢ kontaktow prywatnych pomiedzy artystami lokalnej sceny sztuki; patrz Jozef Robakowski
tw:1 Multimedialna Galeria Wymiany Jézefa Robakowskiego. [Jozef Robakowski w wywiadzie z Alicja Cichowicz]
URL: http://www.exchangegallery.pl/english/wywiad.html [stan: styczen 2005].

i

LI W zwiazku z tym wazne byly takze projekty, festiwale i wystawy, np. ,,Infermental”i Pierwszy Migdzynarodowy
Festiwal Video-Art-Clips. Projekt ,, Infermental” wykorzystal Galerie Wymiany jako system dystrybucyjny.

W manifesScie mannheimskim Mannheimer Manifest zalozyciele oglosili, Ze taka funkcje bedzie spetnial
,Videonal”: ,, [ma na celu] stuzy¢ ogdlnej komunikacji poza kinem, odkrywaniu prawidlowosci, by w ten
sposob sprowadzi¢ ja do fundamentu wspolnego, globalnego, wizualnego jezyka i pokaza¢ nowe funkcje

tego jezyka.” ,Infermental” [1981] 1998, ss. 46 -nn.
Jedlinski 1993, s. 16.

Robakowski, Jozef: Obickty mentalne z Migdzynarodowej Kolekcji Galerii Wymiany.
URL: http://www. exchange-gallery.pl/obiekty_mentalne/mental_objects.html [stan: luty 2005].

Robakowski méwi o dorocznych wystawach kolekeji prowincjonalnych. Tutaj spotykali sie cztonkowie gminy,

ogladali zgromadzone obiekty i wymieniali sie nimi; por. wywiad z Robakowskim 2004, wers 1675.
Por. Robakowski 2003.

Ronduda wskazuje na to, ze komunikacja i wizualizacja jej procesow jest rowniez ideg filméw asemblin-

gowych Robakowskiego; por. Ronduda 2004, ss. 35-nn.

Robakowski zainicjowal i koordynowat kilka filméw asemblingowych, 22x (1971), Zapis (1972), Drzwi-Okno-
-Fotel (1974) i Zywa Galeria (1975). Do realizacji tych filméw Robakowski zaprosit roznych artystow. Dane
byly: rama czasowa, temat i materiat lub podstawowe wyznaczniki formalne. Granice, ktore Robakowski
okreslil w swoich zalozeniach, byly strategia ktorej celem bylo utrzymanie zasady tak nieznacznej jak to mozliwe
interpretacji tematu filmowego i wywierania na nig mozliwie nieznacznego wplywu ze strony uczestniczacych
artystow. W ten sposob mial byé zachowany mozliwie najwiekszy obiektywizm. Filmy krotkometrazowe
zostaly nastepnie przez Robakowskiego polaczone w jeden film i w takiej formie pokazane; por. Ronduda
2004, ss. 35-nn.; patrz Ronduda, Lukasz: Polskie filmy asemblingowe lat 70. [Polish Assembling Films].
URL: http://www.csw.art.pl/archfilm [styczen 2005].

Ronduda 2004, s. 35; 37.

Por. np. wypowiedzi Jozefa Robakowskiego [w:] Schraenen 1985 b.

E Spieker [1999], cyt. wedtug: Ernst 2002, ss.137-nn.

i7f Przykladem paralelnosci koncepcji w roznych dziedzinach pracy Robakowskiego jest film 7és7z 1971 roku
Nie byt on nakrecony kamera. O opisie por. Ronduda 2004, s. 35. O tym i o innych w podobny spos6b na-
kreconych filmach Ronduda: ,Nalezy zaznaczy¢, iz opisane powyzej nonkamerowe, ikonoklastyczne realiza-
cje filmowe Robakowskiego, zdaja sie by¢ najpelniejsza realizacja Greenbergowskiego postulatu »czystosci
medialnej«. Filmy te w sposob najbardziej radykalny spo$réd innych realizacji Warsztatu Formy Filmowej

przekraczaja rowniez przedstawieniowosé, iluzyjnosé i narracyjnoéc¢ tradycyjnego przekazu filmowego.”
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Ronduda 2004, s. 35. Takiego samego rozszerzenia do$wiadczyta koncepcja tradycyjnego archiwum jako

instytucji jedynie przedstawiajacej pewien obraz, nastawionej jedynie na dokumentowanie.

m Rozszerzenie roli autora znajduje sie rowniez w ,,biomechanicznych” filmach Robakowskiego z lat sie-
demdziesiatych: maszyna, np. kamera filmowa, przejmuje tutaj funkcje ,autora”. Robakowski badat zwia-
zek pomiedzy urzadzeniem zapisujacym (kamera video, aparat fotograficzny, kamera Tv, magnetofon),
a czlowiekiem jako organizmem psycho-fizycznym, obstlugujacym technike; por. Ronduda 2004, ss.37-nn.;

Robakowski [1997] 2000, s. 220.

m W dziele Robakowskiego Kluszczynski znajduje nastepujace aspekty: ,sztuka jako poszukiwanie tozsamo-

e

$ci”, ,wieloksztaltno$¢”, ,transgresje”, ,media”, ,,Ja”, ,gry” i ,energie”; por. Kluszczynski 1996.

Ronduda 2004, s. 37.

Chodzi tu prace fotograficzne przedstawione publicznie na retrospektywnej wystawie Obrazy Organiczne
1985/2003, Galeria 86, £.0dZ, 2003. W 2002 roku odbyla sie wystawa ,,obrazow energetycznych” Robakowskiego;

Obrazy Energetyczne, Galeria Promocyjna, Warszawa, 2002.

Ujma, Magdalena: Mifos¢ do bélu (Ardent Love).

URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/ujma.htm [stan: styczen 2005].

Kluszezynski 1996.

Energia jest prawdopodobnie najbardziej podstawowym aspektem w dziele Robakowskiego. Guzek przy-
tacza jako jeden przyklad videoperformance Video-Ja; patrz Guzek, Lukasz: Energia kontra Forma, czyli
walka Postmodernizmu z Modernizmem.

URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/guzek.htm [stan: styczen 2005].

A patrz Guzek, bukasz: Energia kontra Forma, czyli walka Postmodernizmu z Modernizmenm.
URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/guzek.htm [stan: styczen 2005].

Kluszezynski 1996.

ia

(YA Malewicz 1962 a, s.79; 68. Malewicz rozwinat swoja koncepcje energii w kontekscie suprematyzmu: , Tre-
$cig istoty suprematyzmu jest calo$é bezprzedmiotowych, uwarunkowanych natura podniet bez celu i ja-
kiegokolwiek okreslenia celu. Jednakze nie oznacza to, Ze bezprzedmiotowe dzialanie nie znajdzie takze
form dla og6hu. Przeciwnie, bezprzedmiotowo$¢é suprematyczna umozliwia gigantyczne stworzenie, po-
dobne stworzeniu natury, jak gor, dolin i tak dalej. Natura w swojej bezprzedmiotowo$ci nie zna zadnych
granic, tak samo tez suprematyzm, ktéry umozliwia poprzez to najbardziej wolne akty tworzenia podniety

wewnetrznej.” Malewicz 1962 a, ss.124-nn.

Malewicz 1962 b, s. 208.

Kluszcezynski 1996.

-
~
=

Por. Malewicz 1962 a, s.120. O wolnoSci artysty i wolnosci w sferze tworczej, razem por. Malewicz 1962 a,

s.116; 139.

Steinmdiller bada obraz suprematyczny w swojej wlasciwosci jako ,pole energetyczne”; por. Steinmiiller

—
S
—

1991, s. 38; 73. Dzialaniem obrazu u Malewicza zajmuje sie¢ Haftmann. Wskazuje on na to, ze to tto obrazu
powstaje we wspoéldzialaniu z rzeczywisto$cia. W swojej funkeji mediatywnej tlo obrazu tworzy jednocze$nie
swoja wlasna przestrzen, w ktorej gromadzona jest energia; por. Haftmann 1962, ss. 9 - nn. Robakowski
pisze, ze on sam w pracach biomechanicznych (m.in. tez performances) funkcjonowat jako ,ekran energe-
tyczny”: ,,Czuje, ze TA SZTUKA staje sie czysta, bowiem nie mam zadnej intencji WAM do przekazania, mimo

Ze stalem sie naszym wspolnym ekranem energetycznym”. Robakowski 1999.

O sposobie dzialania (suprematycznego) dziela sztuki Guzek pisze: ,Obraz jest w tej teorii ,ekranem
energetycznym”, ktory artysta najpierw nasyca wlasng energia tworcza i ktory nastepnie promieniuje ta

energia do odbiorcy”. Guzek, Lukasz: Energia kontra Forma, czyli walka Postmodernizmu z Modernizmem.
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URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/guzek.htm [stan: styczen 2005]. Guzek postuzyl sie sposobem
opisu, ktory Malewicz wybrat dla obrazu: ,ekran energetyczny”. Prowadzi go to pojawiajacego sie w cza-

sach Malewicza medium filmu.

Malewicz 1962 b, s. 216. W innym miejscu Malewicz zauwaza: ,Wszystko, co dziala, prowadzi do realnej

podniety.” Malewicz 1962 b, s. 202.

Przyklady odtwarzania energii znajduja sie m.in. w pracach fotograficznych Robakowskiego, przykladowo
w serii Zdjecia Niczego (Photos of Nothing); patrz Ujma, Magdalena: Mitos¢ do bélu (Ardent Love).
URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/ujma.htm [stan: styczen 2005].

Przyktadem tego jest wideo 7es# (1971), o ktorym Ronduda pisze: ,Film nonkamerowy 7e% (1971) powstal
w wyniku wykonania przez Robakowskiego kilkudziesieciu dziur w nieprzezroczystej tasmie filmowe;j.
Tego typu konstrukeja sprawia, iz podczas projekeji film »przepuszeza« (naturalne) silne Swiatlo lampy
projektora filmowego, ktore »atakuje« widza (»uwieczniajac sie« niejako na siatkéwcee jego oka). Artysta
w tym »migoczacym« filmie, wywotujac zjawisko powidoku, bada fizjologiczny wymiar procesu ogladania
filmu”. Kat. wyst. Nowy Jork 2004, s. 81. Inny przyklad stanowia videoperformances, ktére Robakowski
prezentowal podczas projekeji swojego filmu Test. Tutaj stat on przed publicznoscia, odbijajac lustrem pro-
mienie $wiatla, skierowane w jego kierunku, na publiczno$¢. Ronduda przedstawia reakcje w ten sposéb
zaatakowanej publicznosci: ,,Podczas jednego z takich performances na festiwalu Knokke-Heist w 1974
roku doszlo do prawdziwej »bitwy $wietlnej«, kiedy to widownia odpowiedziala na »atak« Robakowskiego
blyskiem fleszy aparatow fotograficznych.” Ronduda 2004, s. 35. Ujma przeciwstawia energetyczne prace
wideo odpowiadajacym im pracom fotograficznym; patrz Ujma, Magdalena: Mifos¢ do bélu (Ardent Love).
URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/ujma.htm [stan: styczen 2005].

JWyposazenie mechaniczne i elektryczne jest konieczne do uzewnetrznienia tej witalno$ci”. Kluszezynski

1996.

Robakowski [1977] 2000, s. 220. (,Wreszcie, dzieki jej specyfice i mozliwosciom, pozwala sie¢ moim wy-
obrazeniom wyj$¢ poza zjawiska ukryte w skomplikowanej rzeczywistosci, staja sie one instrumentem ba-
dania tajemnic $wiata. Jest to jeszcze jedna metoda odkrywania. Sa to wspaniate urzadzenia, za pomoca
ktorych moge wiecej odkryé niz sam wiem, widze, czuje. Bardzo czesto dochodzi do pewnego sprzezenia,

do dodania natury urzadzenia i natury Srodowiska.”)

Guzek, Lukasz: Energia kontra Forma, czyli walka PoStmodernizmu z Modernizmem.
URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/guzek.htm [stan: styczen 2005].

Przemawiaja za tym rowniez liczne teksty Robakowskiego, z ktorych niektore sg czysto artystycznej natury,
patrz Robakowski, Jozef: Sztuka az do bélu. URL:http://www.robakowski.net/eng/htm/art.htm [stan:
styczen 2005]. Kluszezynski wskazuje tutaj na tekst manifest Jeszcze raz o ,,czysty film” (por. Robakowski
1971); por. Kluszcezynski 1996. Cztonkowie Warsztatu Formy Filmowe” zajmowali sie takze analiza mediow

irefleksja teoretyczna, por. Ronduda 2004, s. 64.

m Kluszcezynski 1996.

m W tym filmie Robakowski zajmuje subiektywne stanowisko, co wyraza sie w tym, iz filmuje on z okna swo-
jego prywatnego mieszkania. Ujecie z kamery tworzy tu polaczenie ze Swiatem zewnetrznym; por. m.in.

Kluszcezynski 1996.

m Robakowski 1987/88, s. 570.

m wJeszcze bardziej uprywatnit Robakowski swoja tworczosé siegajac po kamere video. Po kilkuletniej fazie
doswiadczen doszed! do przekonania, ze wraz z video, dzieki jego porecznosci i bliskosci, otrzymal narzedzie
o niezwyklej skali intymnosci. Przy pomocy video méogt on wprowadzi¢ nas w $wiat wkasnych mysli i emocji

w spos6b nieporéwnywalny do swych dotychczasowych w tej dziedzinie osiagnie¢.” Kluszezynski 1996.

m Kluszcezynski 1996.
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Guzek, Lukasz: Energia kontra Forma, czyli walka PoStmodernizmu z Modernizmem.

URL: http://www.robakowski.net/eng/htm/guzek.htm [stan: styczen 2005].

Jozef Robakowski [w:] Schraenen 1985 b.

ia

YA  Borusiewicz w swojej odpowiedzi na pytanie o istote galerii wskazuje na wszystkie plaszczyzny instytucji,
ktore odnosza sie do jej zalozyciela: ,Dlatego obiekty stanowigce Galerie moga by¢ widziane jako dziela
sztuki ze wszystkimi konsekwencjami takiej postawy lub jako obiekty mniej lub bardziej powiazane z wla-

$cicielem i definiujace go w réznorodny sposob.” Borusiewicz 1998, s.7.

Jozef Robakowski [w:] Schraenen 1985 b.

jury
(=}
o

Sytuacjoniéci nawiazali poprzez to do tradycji dadaizmu i surrealizmu, por. Bracht 2003, s. 335. Sytuacja,
ktora jest przezywana i postrzegana rowniez jako przestrzen, moze juz stanowié¢ dzieto sztuki. Kierkega-
ard przypisal sytuacji ruch jako jeden z jej elementow i przedstawil on sytuacje jako spontaniczna decyzje
niezaleznego czlowieka. Sfera ta otwiera pole ztozonej refleksji; sytuacja umozliwia tym samym stan, ktory
wszystko przenosi w sfere refleksji, por. O pojeciu sytuacji, rozdzial Situation — nachzulesen zwischen Sitte

und Skepsis u Ohrt 1990, ss.161-168.
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Baudrillard 2001: Baudrillard, Jean: Das System der Dinge. Uber unser Verhaltnis zu den alltiglichen Gegen-
Stinden. Frankfurt a.M. /New York: Campus Verlag, 2001.

Bazin [1945] 1999: Bazin, André [1945] Ontologie des Forografischen Bildes. W: Kemp, Wolfgang (Red.:) Theorie
der Fotografie IlI, 1945 - 1990. Munchen: Schirmer/Mosel, 1999, ss.59 - 64. [Pierwsze wydanie: Bazin, André:
Problemes de la peinture, Paris, 1945; wyd. w j.niem.: Bazin, André: Was i§# Kino?, Kéln, 1975, ss.21-27.].

Beke 1999: Beke, Laszld: Conceptual Tendencies in Eastern European Art. W: Kkat. wyst. New York 1999,

$S.41-51.

Body i in.. 2000: Body, Gabor / Heihach, Astrid / Pintci, Georg / Robakowski, Jozef: Infermental — Ein in-
ternationales Bildperiodikum auf Videocassette/Infermental - an International Cinematographical Periodical on
Video Cassettes. W: Frieling, Rudolf/Daniels, Dieter: Medien Kunst Interaktion. Die 80er und 90er Jahre in
Deutschland | Media Art Interaction. The 1980s and 1990s in Germany. Wien / New York: Springer Verlag,

2000, ss.67-nn.

Bracht 2002: Bracht, Christian: Kunstkommentare der sechziger Jahre. Funktionen und Fundierungsprogramme.

Weimar: VDG, 2002.

Bury 1996: Bury, Jozef: Contexte d apparation des pratiques artistiques de type performance en Pologne - Entretiens
avee Zbigniew Dtubak, Wiodzimierz Borowski, Jerzy Beres et Jézef Robakowski. W: ,Aesthetica-Nova’, Nr 6, Paris,
1996, ss. 40 -70. [wywiad z Jozefem Robakowskim, £.0dZ, pazdziernik 1995; Warszawa, marzec 1996].

Borusiewicz 1998: Borusiewicz, Mirostaw: WiZep / Introduction. Kat. wyst. L6dz 1998, s.6.

Cieslinska-Lobkowicz 2000: Cieslinska-Lobkowicz, Nawojka: Freiraum Kunit. Eine Einfiibrung. W: Verte-
idigung der Moderne. Positionen der polnischen Kunst nach 1945. Kat. wyst. W Kiinzelsau, Museum Wiirth,
2000. (Red.:) Sylvia C.Weber / Museum Wiirth. Kiinzelsau: Swiridoff Verlag, 2000, s.9 -33.

Czartoryska 1994: Czartoryska, Urszula: Stefan Themerson. W: Europa, Europa. Das Jahrhundert der Avant-

-garde in Mittel und OSteuropa. BA. 4. Biographien. Bibliographische Hinweise. Verzeichnis der ausgestellten
Werke. Personenregister. Kat. wyst. Bonn, Kunst und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland,
1994. Wyd.: Stiftung Kunst und Kultur des Landes Nordrhein-Westfalen / Kunst und Ausstellungshalle
der Bundesrepublik Deutschland. Ostfildern-Ruit, 1994, ss.135 -nn.

Isabelle SCHWARZ / Galeria Wymiany _



Czerni 1997: Czerni, Krystyna: Spoiling Cannibals’ Fun. W: Art From Poland 1945 - 1996. Kat. wyst. War-
szawa, Galeria Sztuki Wspolczesnej Zacheta, 1997. Red. Jolanta Chrzanowska-Pienikos i in. Warszawa,

1997, ss. 258 -275.

Ernst 2002: Ernst, Wolfgang: Archive im Ubergang. W: von Bismarck i in. 2002 a, ss.137-146.

Film 1986 b: Gruppe Zeittransgraphie. Rez. Dtsch. Film u. Fernsehakademie. 45 min., 1986.

Film 1997: Dziewied przeftrzeni — sztuka z Polski 1945 - 1996. Produkeja Galeria Miicsarnok (Budapest).
Redakcja: Jozef Robakowski. 26 min., 1997. [Emisja w programie Uderzenie Sztuki. Art Noc, TvP program

11, Warszawal].

n Haftmann 1962: Haftmann, Werner: Kasimir Malewitsch. W: Haftman (Red.:) Kasimir Malewitsch: Supre-
matismus — Die gegenstandslose Welt. Kéln: wyd. M. DuMont Schauberg, 1962, ss.7-29.

“ Infermental [1981] 1998: Mannheimer Manifest: Griindung von Infermental (October 1981)/ Manifest Man-
heimski: Zalozenie Infermental (pazdzierniik 1981). W: kat. wyst. £6dz 1998, s.46 -nn.

Interview Robakowski 2004: wywiad Isabelle Schwarz z Jozefem Robakowskim, £.6dz, 28.10.2004. [Wy-

wiad niepublikowany; w posiadaniu autora].

Jedlinski 1993: Jedlinski, Jaromir: Das Museum Sztuki in Lodz. Eine Frage der Identitit. W: Polnische Avant-
garde 1930 - 1990. Kat. wyst. w Berlinie, Staatliche Kunsthalle Berlin, 1992/93. Eine Ausstellung des Neuen
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Red.: Sylvii C. Weber / Museum Wiirth. Kiinzelsau: Swiridoff Verlag, 2000, ss. 35 — 46.
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w Wiedniu, Osterreichisches Fotoarchiv im Museum moderner Kunst, 1089. Wieden, 1989.
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NAJBARDZIEJ RADYKALNE POSTAWY
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Galeria 80 x 140 Jerzego Trelinskiego
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Galeria konceptualna -
zarys projektu badawczego

Ruch galeryjny, jaki uksztaltowat sie w Polsce, jest
fenomenem w skali Swiatowej. Zjawisko dostarcza
bardzo bogatego materialu badawczego, zar6wno pod
wzgledem jego zr6znicowania, jak i ilo§ciowym. Obej-
muje okres od lat sze$¢dziesiatych do dzis, ze szczegol-
nym nasileniem w latach siedemdziesiatych. Wtasnie
badania tego okresu pozwalaja na jego zdefiniowanie.
Uksztaltowaly sie wtedy cechy, ktore beda charakte-
rystyczne dla tego typu inicjatyw w nastepnych de-
kadach. O trwaloSci zjawiska Swiadczy to, ze galerie
takie wciaz istnieja i powstaja. I choé¢ zmiany w sztuce
1w otoczeniu zewnetrznym powoduja na przestrzeni
dekad zmiany w praktyce ich funkcjonowania, to istota

zjawiska pozostaje niezmienna.

Zjawisko galerii konceptualnej mozna osadzi¢ w roz-
maitej perspektywie badawczej, np. kulturoznawczej
czy socjologicznej; zawsze tez miaty (maja) one mniej
lub bardziej bezposredni wymiar polityczny. Niewatpli-
wie na dynamike i cechy ruchu galeryjnego wplywaly
w przeszto$ci, i dzi$, czynniki zewnetrzne: sytua-

cja polityczna, przeobrazenia spoleczne i gospodar-
cze. Zawsze tez stanowia one kontekst przydatny przy
interpretacji zjawiska. Jednak pespektywa badawcza
historyka sztuki nakazywala, by za punkt wyjscia przy-
jaé dziela sztuki. W prowadzonych badaniach zjawi-
sko galerii zostalo powigzane ze $rodkami artystycz-
nymi, materialami i formami wlasciwymi dla praktyki
sztuki konceptualne;j.

Badanie zjawiska galerii konceptualnej wymagato spe-
cyficznych pojeé. Niektore pojecia, uzywane juz w dys-
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kursie sztuki, musialy zosta¢ dostosowane do charak-
teru zjawisk, opatrzone odpowiednim przymiotnikiem.
By¢ moze czasem jest to niezgodne z naszymi przyzwy-
czajeniami jezykowymi, jednak wydaje sie do zaak-
ceptowania na ograniczonym polu badawczym. Poshu-
zenie sie takim zabiegiem na stlowach sygnalizuje takze
ciggloéc zjawisk mimo zmian, co jest pozornym para-
doksem badania w historii sztuki. Zarazem zjawiska
zwigzane z nowymi formami sztuki wymagaly czesto za-
proponowania catkowicie nowych nazw i kategoryzacji.

Definicje pojec takich jak ,sztuka”, ale i ,galeria”, ,arty-
sta” czy ,dzielo sztuki” w ramach sztuki konceptualnej
ulegly rozszerzeniu. I tak pojawilo sie stowo ,galeria
konceptualna”, ktora pelnila funkcje galerii, bedac za-
razem szczegdlnym rodzajem projektu artystycznego.
Galerie, o jakich mowa, byly prowadzone przez arty-
stow. Byly wiec autorskie, per analogiam do dziet sztuki.
OczywiScie przy rozszerzonym sposobie rozumienia
wymienionych wyzej pojeé. Ow proces rozszerzania
powodowal, ze definicje pojet stawaly sie definicjami
ostensywnymi, czyli ich definiowanie dokonywalo sie
poprzez wskazywanie przykladow, a wiec w praktyce
uzycia, co charakteryzuje etap formowania sie nowego
zjawiska. Tak tez dzialo sie w sztuce konceptualnej lat
siedemdziesiagtych. Pojecie artysty stopniowo przesta-
walo by¢ wtedy zwiazane $ciSle z konkretnymi mediami
sztuki, ale z samym faktem aktywno$ci tworczej, ktora
wyznacza obszar sztuki. Rozszerzone pojecie gale-

rii jako galerii konceptualnej przyczynilo sie takze do
deinstytucjonalizacji pojecia galerii, ktora z miejsca
shuzacego do prezentacji sztuki, tradycyjnie pojmowa-
nego ,kontenera na sztuke”, gdzie sztuka jest wnoszona
z zewnatrz — stala sie miejscem jej tworzenia, a jej
przestrzen stala sie czedcig dziela. Z tak traktowang



galeriag wigzalo sie powstawanie nowych wowczas form
sztuki, glownie szerokiej formuly sztuki instalacji, lacza-
cej przestrzen z obecnoécia. Przy czym, w tej ogdlnej for-
mule, zawieralo sie cale bogactwo odmian formalnych?

Galerie konceptualne stuzyly autorom i grupie ich ar-
tystycznych przyjaciol. Celem ich dzialania nie bylo
reprezentowanie ogéotu srodowiska czy ,Swiata sztuki”.
W tym znaczeniu nie pelnily roli spolecznej. Nato-
miast nalezaly do nurtu kontrkultury; spelnialy role
krytyczna, kontestowaly establishment i zwigzana

z nim sztuke. Powstanie galerii bylo wynikiem oddol-
nej samoorganizacji srodowisk lokalnych oraz prywat-
nej wymiany miedzynarodowej. Dlatego tez dopiero
perspektywa badawcza, uwzgledniajaca mozliwie pelne
spektrum galerii, a nie wybrane przyklady, pozwala
uchwycié specyfike zjawiska galerii konceptualnej

i ruchu galeryjnego.

Poniewaz zjawisko dotyczyto skali calego kraju,

szybko doprowadzito do powstania ruchu (sieci) ga-
lerii. Sztuka zyskiwala wiec wymiar spoleczny, ale po-
przez praktyke sztuki (zgodnie z rozszerzona definicja
sztuki)3. Wobec panujacego w Polsce systemu totalitar-
nego i ,,zelaznej kurtyny” funkcjonowanie tych galerii
bylo polityczne par excellence (czesto niezaleznie od
intencji samych artystow). Plaszczyzna spoleczna ($ro-
dowiskowa) byla takze glownym lacznikiem galerii lat
sze$cdziesiatych z galeriami konceptualnymi (w wiek-

szym stopniu niz sama sztuka).

W tym tekscie skupilem sie glownie na analizach formy
dziel. W koncepcji galerii konceptualnej interesowat
mnie zwiagzek z ogbélnymi zalozeniami sztuki koncep-
tualnej w omawianym okresie od poczatku lat siedem-

dziesiatych. Na tak zarysowanym tle badatem przyklad
galerii 80 x 140, a szczegdlnie zwiazek koncepcji gale-
rii z forma zrealizowanych w niej prac. Ich specyfike,
zwlaszcza prac tworcy galerii, Jerzego Trelinskiego,
polaczytem ze specyfika sztuki uprawianej w Srodowi-
sku t6dzkim, zwlaszcza 16dzkiej pwssp (dzi$ AsP). Na-
stepnie analizowalem relacje sztuki tworzonej w galerii
80 x140 z projektem indywidualnym Trelifiskiego
Autotautologie, ktory byl realizowany czesciowo row-
nocze$nie z funkcjonowaniem galerii 80 x 140, ale byt
kontynuowany takze pézniej, wladciwie po dzis dzien,
z r6znym natezeniem. Natomiast mniej uwagi poswie-
cilem interpretacjom kontekstowym, wigzacym samo
zjawisko i poszczegoblne realizacje ze spoleczno-poli-
tycznymi i kulturowymi warunkami dzialania galerii.
Wskazalem jedynie na mozliwo$ci takich odczytah tam,
gdzie krytycyzm wplywat wprost na forme prac.

W przyktadach sktadajacych sie na ruch galeryjny wy-
roznilem dwa zasadnicze modele (odpowiadaja im dwa
zasadnicze podejécia motywujace do zalozenia galerii,
czyli rodzaje ,samo$wiadomoéci’, jak wyrazit sie Swi-
dzinski#). Zarazem, wyznaczone zostaly w ten sposob
dwa pola badawcze — galeria konceptualna jako forma
artystyczna par excellance oraz galeria pelniaca wo-
bec prac swoja tradycyjna role ,kontenera na sztuke”.
Jednak w praktyce, te dwa aspekty dzialalnos$ci galerii
nawzajem sie na siebie nakladaly, wplywajac zaréwno
na charakter galerii, jak i forme poszczegolnych reali-
zacji. Takze galerii-projektow artystycznych. Nalezy
zaznaczy¢, ze 6w artystyczny (projektowy) charakter
poszczego6lnych galerii byt nie tylko rozny w zalezno$ci
od galerii, ale ponadto byt stopniowalny. I to decydo-
walo o specyfice kazdego z przypadkow (pominagtem tu
kwestie warto$ciowania). Wyobrazmy sobie teraz skale
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rozpieta miedzy punktami granicznymi: galeria-dzie- ¢ji), bardziej niz form wizualnych (przedmiotowych),
lem sztuki a tradycyjna galeria-,kontenerem na sztuke”  majacych charakter efemeryczny. Chodzi tu nie tylko
Na takiej skali galeria 80 x 140 sytuuje sie blizej punktu o sztuke konceptualng, ale takze formy przestrzenne

»dziela sztuki’, a galeria A4 przesuwa sie jeszcze bli- (instalacyjne), procesualne i akcjonistyczne. Niejako
zej tego punktu, jest bardziej radykalnym postawie- sskutkiem ubocznym” bylo wyeksponowanie roli artysty,
niem sprawy galerii jako dziela sztuki. Obie nalezaly co wynikato poniekad z silnej osobowosci Duchampa,
do najbardziej radykalnych projektow artystycznych ale tez bylo konsekwencja przyjecia zalozenia, ze istota
tego typu. W tym artykule nie ma miejsca na prace sztuki polega na tworzeniu znaczen, a te powstaja
poréwnawcza z innymi galeriami konceptualnymi dzia- ~ w umysle tworcy. Rzecz do konica dopowiedzial Donald
lajacymi w Polsce w latach siedemdziesiatych. Tekst Judd w swoim slynnym stwierdzeniu ,,If someone says
stanowi zapowiedz szeroko zakrojonego programu ba- his work is art, it’s art”. Kosuth z kolei (bardziej niz Du-
dawczego i pokazuje metodologie jego realizacji. champ) skupil sie na bezposredniej eksploracji jezyka

jako $rodka artystycznego, materiatu dla sztuki (i form

Galeria 80x140 i galeria A4 wizualnych), uznajac inne sposoby tworzenia za zbyt
wobec sztuki konceptualnej ekspresjonistyczne.

Na potrzeby tego tekstu, wyr6znilem schematycznie Trelinski reprezentowal silnie antymalarska postawe
dwa nurty sztuki wiodace ku sztuce konceptualne;j. artystyczng i zapewne nie namalowal w zyciu wiecej
Jeden, nazwijmy go tradycyjnym, wywodzi sie z geo- obrazéw niz Duchamp (czy Kosuth). Odrzucal rowniez
metrycznej abstrakeji, konstruktywizmu, Bauhausu, ekspresjonizm na rzecz sztuki ,racjonalnej” i ,,obiek-
sztuki opartej na technologii i nauce, obejmujac to, co tywnej” (czy ,racjonalizujacej” i ,,obiektywizujacej”).
Piotr Krakowski zbiorowo okre§lit jako ,sztuka wizuali- Do form konceptualnych dochodzil poprzez grafike
styczna”5, czyli zjawiska pdznego modernizmu. Drugi, projektowa, malarstwo i rysunek. Jako grafik poddawat
nazwijmy go rewolucyjnym, odrzuca tradycje awan- sztuke ,racjonalnej” organizacji. Jego projekty ekspo-
gard wywodzaca sie z malarstwa. To nurt reprezento- nowaly geometryczna siatke (grid — podstawe projekto-
wany przez Josepha Kosutha, ktéry w wielu tekstach wania, ale i sztuki awangard, wg stynnego stwierdzenia
wystepowal przeciw malarstwu, majac na mysli gtow- Rosalind Krauss). Geometryzacja, widoczna w repertu-
nie abstrakcje ekspresjonistyczna, teoretyzowang przez  arze form i kompozycjach, przy pewnym uproszczeniu,
Clementa Greenberga. Ten rodzaj sztuki byl, wtedy, wskazuje na droge wiodaca od konstruktywizmu i Bau-
jego glownym przeciwnikiem artystycznym. W okresie hausu, ktora to tradycja, via Strzeminski/Kobro, byta
bezposrednio po wojnie, od lat czterdziestych poczyna- i jest silnie zakorzeniona w §rodowisku t6dzkim (naj-
jac, ekspresjonizm ,,przykryl” nurt geometryczny w ma-  nowszy trend badawczy eksponuje nawet bardziej role
larstwie abstrakcyjnym. Ten jednak trwat podskornie, Kobro). Nazwa 80 x 140 réwniez nawigzywala do obiek-
ujawniajac sie w polowie lat sze$¢dziesiatych, ale juz tywizacji i racjonalizacji; byla konkretem; usuwala
nie w postaci malarstwa, a minimalistycznej rzezby. wszelkie skojarzenia literackie, metaforyczne, czyli

wszelkie Slady ,ekspresji”. Nawigzywatla do tendencji
Kosuth, deklarujac sie wielokrotnie jako przeciwnik w praktyce tego rodzaju sztuki, w ktorej, w ujeciu tau-
wszelkiego ekspresjonizmu, zarazem powolywat sie tologicznym, tytul rownal sie formie wizualnej pracy.
silnie na Duchampa® Jednak dla Duchampa (i odpo-
wiednio dla Kosutha) antymalarsko$¢ nie byla celem Droga Andrzeja Pierzgalskiego byla inna. W filmie
artystycznym (formalnym), a konsekwencja sformu- Anki Le$niak, nagranym z okazji wystawy w Muzeum
lowania nowej funkeji sztuki, ktéra zostata okreslona Sztuki i na niej pokazywanym, podkre$lat swoj brak
jako ,tworzenie znaczen” (making meanings) — co$, co wyksztalcenia plastycznego. Jego zainteresowanie
Duchamp uprawial, a Kosuth napisal expressis verbis. sztuka wynikalo ze znajomo$ci z artystami. Wykonany
To w sferze znaczen mozna bylo odnalezé nowos$é przez niego gest artystyczny — zalozenie galerii — to
sztuki. Przy czym, zaréwno Duchamp, jak i Kosuth przyklad mozliwosci, jakie stwarzata sztuka konceptu-
przyjeli zalozenie, ze kodowanie znaczen nastepuje juz alna i sposobu w jaki funkcjonowala w sztuce zasada
w formie dowolnej, cho¢ tradycyjne media sztuki wy- Duchampa/Kosutha, uznajaca pierwszenstwo tworze-
czerpaly tu swoja role. Dlatego w sztuce rozpoczelo sie nia znaczen przed tworzeniem artefaktow. Formuta
poszukiwanie nowych metod tworzenia (idei, koncep- sztuki konceptualnej otwierala potencjalnie pole sztuki
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dla wszystkich, ktorzy chca sie wlaczyc w jej tworze-
nie (a przed czym tak silnie wciaz bronia sie instytu-
cje sztuki). Dodatkowym elementem, ktéry oSmielat
Pierzgalskiego, bylo to, iz jego brat, Ireneusz, pro-
wadzil woéwcezas Klub Plastykéw zPAP, mieszczacy sie
w piwnicy kamienicy przy ulicy Piotrkowskiej 86,

w ktérym zaistniata galeria 80 x 140.

Miedzy ptaszczyzng a znaczeniem

Podstawowym $rodkiem artystycznym (pojecie uzy-
wane tu za Peterem Biirgerem) projektu galerii

byla plaszczyzna o wymiarach 80 x 1401 A4. Jednak

w sztuce konceptualnej plaszczyzna zaczela petni¢ inna
funkcje niz w tradycyjnych mediach sztuki. Przede
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wszystkim stracilta ,samodzielno$¢”. Mozna obrazowo
powiedzied, iz ulegla rozszerzeniu (jak inne Srodki
artystyczne w tym czasie). Generalizujgc, rozszerza-
nie polegalo na taczeniu plaszczyzny z przestrzenia

w projektach wielomedialnych oraz procesualnych

i akcjonistycznych. Tak wlasnie dzialo sie w projektach
galerii 80 x 1401 A4, i taka droge przeszla w tym okre-
sie sztuka Trelinskiego. Projekty realizowane w galerii
80 x 140 przyjmowaly takze forme przestrzenna, wla-
czajac otoczenie (environment) — wnetrze Klubu, ale

i miasto, czyli byly realizowane w skali urbanistyczne;j.
Plaszczyzna ulegla rozszerzeniu na przestrzen rze-
czywista. Tym samym nastapito wlaczenie obecnosci
w formy sztuki. Powstaly prace realizowane w szerokiej
formule sztuki instalacji. Analiza poszczegdlnych przy-
kladow pozwolila na dostrzezenie, iz w pracach galerii
byla to tendencja narastajaca. Sprzyjalo temu usytu-
owanie galerii w Klubie i ten fakt byt wykorzystywany
w projektach. Przestrzen sztuki taczyla sie wtedy z prze-
strzenia spoleczna, czyli zyskiwala wymiar krytyczny.

Kontekst sztuki
i kontekst spoteczno-polityczny

Specyfika kazdego systemu totalitarnego polega na tym,
ze wszystko jest polityczne. Dlatego w 6wczesnej pol-
skiej rzeczywisto$ci nawet gesty, ktore w zamierzeniu
nie mialy by¢ polityczne — takimi sie stawaly. Natura
totalitaryzmu powodowala, ze kazda dzialalno$¢ nie-
autoryzowana przez wladze nabierala, niejako auto-
-matycznie, krytycznej wymowy. To jedna przyczyna
polityczno$ci galerii. Druga to Swiadome zadraznienia.
Rosyjskie stowo ,,urawnilowka” dobrze oddaje sposob
realizacji idei egalitaryzmu w PRL, powodujacy, ze jed-
nostki, zwlaszcza takie jak artySci, czuly sie zmuszone

do zaznaczania swojej indywidualno$ci. Arty$ci prowa-
dzili gry z systemem, balansujac na krawedzi konfliktu.
Inna strategia polegala na przejmowaniu form dziala-
nia tego systemu. Krytyczny charakter tej strategii wy-
razal sie juz w samym akcie ich inkorporacji do sztuki

i zmiany w strategie artystyczne. Zauwazmy, bylo to
mozliwe na gruncie konceptualizmu, wywodzacego sie
z tradycji postduchampowskiej — ready made, i post-
surrealistycznej (mam na mysli przejmowanie takich
instytucji systemu jak proces sadowy — proces Barresa,
czy zycia spotecznego jak wycieczka turystyczno-krajo-
znawcza, ale tez metode podnoszenia do rangi sztuki).

W przypadku galerii 80 x 1401 A4, ich krytyczny cha-
rakter polegal na przesadnej dbalo$ci w wypeknia-

niu zasad tego systemu, co sprowadzalo te zasady a4
absurdum, zwtaszcza w kontekscie sztuki. Do tej strate-
gii nalezalo przesadnie skrupulatne spelianie wymo-
gbow biurokratycznych, np. prowadzenie drobiazgowej
rejestracji wszystkich poczynan galeryjnych w specjal-
nej ksiedze (wiecej na ten temat ponizej). Przystuzyto
sie to jednak powstaniu dokumentacji, ktora po latach
pozwala bada¢ sztuke i rozmaite aspekty zycia tamtego
czasu. Galeria 80 x 140, dzieki zgromadzonej dokumen-
tacji, stala sie waznym Swiadkiem historii. Dla histo-
ryka sztuki stanowi przyczynek do zbadania szerszego
zjawiska, jakim jest galeria jako projekt artystyczny
ijedna z form sztuki konceptualne;j.

Galeria - projekt artystyczny

Galeria 80 x 140 zostala zalozona przez Trelinskiego
wiosng 1971 roku w Klubie Plastykow zPAP, w piwnicach
kamienicy przy ulicy Piotrkowskiej 86 w Lodzi”. Miej-
sce galerii bylo wyodrebnione w architekturze wnetrza
poprzez lokalizacje na grubym filarze przysciennym,
podtrzymujacym tuk sklepienia piwnicy i lokalizacje na
wprost wejscia. Prace byly mocowane do desek pokry-
wajgcych w tym miejscu $ciany dla dekoracji, albo plan-
szy tego formatu. Klub istnieje w tym miejscu do dzis,
jednak zmienit wystrdj.

Weczesny okres historii galerii zostal zdokumentowany
w dwdch zeszytach. Daty ich wydania wyznaczaja dwa
zasadnicze etapy tego okresu: maj 1971 - lipiec 1972
(pierwszy zeszyt) oraz wrzesien 1972 - luty 1973 (drugi
zeszyt). Dzialania galerii byly wtedy silnie powigzane
z Klubem. W drugim okresie stopniowo dzialania
galerii przenosily sie poza Klub, w przestrzen mia-
sta, do innych miejsc (BWA przy ulicy Wolczanskiej).
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Pod szyldem galerii 80 x 140 odbywaly sie dzialania
w miejscach zewnetrznych, w czasie plenerow.

Kazdy zeszyt zaczynal sie od manifestu. Ich analiza
pozwala dostrzec proces krystalizacji §wiadomo$ci ar-
tystycznego charakteru pracy w galerii. Odpowiada mu
charakter realizacji. Posrod nich mozna wyr6znié trzy
typy prac. Pierwsza grupe stanowily prace zwiazane

z plaszczyzna — formatem 80 x 1401 A4; drugg prace
ekspandujace poza plaszczyzne w przestrzen Klubu,
ale pozostajace w mniej lub bardziej luznym zwigzku
z wyjSciowa plaszczyzna. Wreszcie trzecia grupa to
prace poza galeria, czesto tylko sygnowane jako gale-
ria 80 x 140 czy A4, po to by w ten sposéb wskazad, iz
zrodlowo wywodza sie z jej koncepcji (dokumentacja
dzialalno$ci zewnetrznej byla z reguly pokazywana

w miejscu galerii na $cianie w Klubie).

Wedlug powyzszego schematu analizuje ponizej prace
zrealizowane w galerii 80 x 140 i A4. Osobny rozdzial
dotyczy projektu Trelinskiego Autorautologie. Jednak
nalezy pamietaé, ze byt on realizowany réwnolegle do
programu galerii 80 x 140 i byl z nim zwiazany.

Pierwszy manifest

Pierwszy zeszyt, podsumowujacy pierwszy okres dzia-
lalnoéci galerii, otwieral tekst — manifest programowy
galerii, napisany przez Trelinskiego. Oto streszczenie
najwazniejszych jego watkow, zaswiadczajacych o ow-
czesnej $wiadomosci artysty. Czytamy w nim (w kolej-
nosci, w jakiej sformulowania wystepuja w tekscie), ze
bylo to miejsce prezentacji tych form sztuki, ktore ,nie
moglyby by¢ ujawnione w oficjalnych miejscach z wielu
wzgledoéw”. To deklaracja §wiadomoéci, istnienia takich
form sztuki, ktore z 6wezesnego oficjalnego obiegu
instytucjonalnego w Polsce zostaly wykluczone. Powo-
dem, dla ktorego tak sie dzialo, wskazanym w manife-
$cie, byla ogblna Swiadomos¢ spoleczna. Czyli, to nie
tyle decyzja polityczna wladzy, a niska §wiadomo$¢
sztuki panujaca zaréwno w Srodowisku, jak i wsrod
urzednikow i decydentéw powodowaly, w 6wczesnej
ocenie, ze ijedni, i drudzy z niechecia patrzyli na nowa
sztuke. Sprzyjalo temu zamkniecie sceny polskiej ,zela-
zng kurtyng” (o nieznajomo$ci sztuki poza Polskg mowi
dzi$ wielu artystow tego czasu, takze Trelinski w filmie
Anki Le$niak). W rezultacie zdarzalo sie, Ze niektore
poczynania wewnatrzsrodowiskowe i zewnetrzne
dzialania cenzorskie wladzy pokrywaly sie w zamiarze
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blokowania rozwoju nowej sztuki, ktorej byli niechetni
ijedni, i drudzy. Jednak nie oznaczalo to koniecz-

nie poparcia ideologicznego dla dzialan wladzy, choé

w praktyce przynosilo skutki zgodne z jej interesem.
Tak bylo w przypadku stynnego artykulu Wiestawa Bo-
rowskiego Pseudoawangarda z 1975 roku®. Problem opi-
sat takze Jan Swidziniski w ksiazce Sztuka i jej kontekst®.

Drugi watek, a zarazem najdluzszy fragment tego krot-
kiego manifestu, méwil o spolecznym wymiarze dzia-
lalnosci galerii 80 x 140, co $wiadczylo o zrozumieniu
krytycznego charakteru tej sztuki. Z wymiarem spolecz-
nym wigzal sie trzeci watek, dotyczacy sztuki. Analiza
sytuacji w sztuce prowadzila do konkluzji, ze ,,po odrzu-
ceniu tworzywa jakim postuguje sie artysta przy two-
rzeniu dziela, zostaje postawa — potencjalna gotowosc
tworcza, ktoéra stanowi warunek bycia artysta”. Byla ona
przedstawiona tu cokolwiek romantycznie, jako ,,prze-
§ladujaca” artyste wola tworcza, niezalezna od niego,
pozostajaca poza kontrola intelektu, plynaca z nieSwia-
domosci czy pod$wiadomoSci sila, ktorej dzialaniu zo-
stal on poddany. Jednak w ten sposdb Trelinski wska-
zal na jej potencjalny charakter. Stanowi to niezwykle
wazne rozpoznanie znaczenia artysty w sztuce, wobec
odejScia od tradycyjnego rozumienia sztuki w zwigzku
z przedmiotem i tradycyjnymi tworzywami (mediami).
~Wystawi¢ »gotowo$¢é tworczg«!” — konkluduje.

»~Gotowo$¢ tworcza” — to sformulowanie kluczowe dla
zrozumienia postawy Trelinskiego i jego podejécia
do form sztuki konceptualnej. Zgodnie z jego litera
i duchem, galeria byla jego autorskim dzielem, pole-
gajacym na wyznaczeniu miejsca na Scianie o formacie
zblizonym do 80 x 140. Jednak galeria jako instytucja
byla — wtedy wciaz jeszcze — w powszechnej $§wiado-
moé$ci pojmowana jako ,kontener na sztuke”. ,Wysta-
wienie” takiego ,kontenera” jako dzieta sztuki spowo-
dowalo, ze stal sie on reprezentacja. Galeria stala sie
projektem-dzielem sztuki konceptualnej, czyli galeria
konceptualna. Jednak tym, co tak naprawde ,,wystawil”
Trelinski tworzac galerie bylo znaczenie, tu okre$lone
jako ,gotowos¢ tworcza”. Tak wiec powolanie gale-
rii bylo zarazem pierwsza zrealizowana w niej praca.
W owym ,kontenerze na sztuke” (w takiej mierze,
w jakiej ta galeria byla ,kontenerem na sztuke”) wlasna
~gotowos$¢é tworeza” autora zyskala wymiar spoleczny,
poniewaz otwierala sie na ,gotowo$¢” innych.

W maju 1972 roku w galerii 80 x 140 pojawila sie gale-
ria A4 Andrzeja Pierzgalskiego. Jej nazwa to takze opis



galerii — projektu artystycznego; kartka formatu A4, mo-
cowana w miejscu zajmowanym przez galerie 80 x 140.
Galeria A4 dzialala w galerii 80 x 140 do 1974 roku.

W 1976 roku Pierzgalski zwrocil sie w kierunku teatru
iinscenizacji sztuk Becketta. Galeria A4 zaczeta wtedy
dziala¢ poza 80 x 140, jako GAW (Gabinet Aktualizacji
Warto$ci), choé zarazem uzywal nazwy A4. Dzialanie
pod podwdjng nazwg bylo sposobem akcentowania cig-
gloéci projektu i relacji artystycznej z okresem wsp6l-
nej pracy z galeria 80 x 140. Projekt caw A4 funkcjo-
nowat do konca 1993 roku, choé jego dziatalnosé nigdy
nie zostala oficjalnie zakoniczona. Byla nastepnie kon-
tynuowana w internecie jako blog (fotoblog), w ktérym
Pierzgalski prezentowal kompozycje fotograficzne, za-
zwyczaj czteroelementowe. Uwidocznily sie w ten spo-
s6b zrodla jego $wiadomosci tkwigce w eksperymen-
tach o charakterze konceptualnym. To do§wiadczenie
przenika calg jego tworczo$é. W 2010 roku, w ramach
2 Festiwalu Sztuka i Dokumentacja i wystawy w Mu-
zeum Sztuki w Eodzi, Pierzgalski wykonal nowa ulotke
A4 i akcje w trakcie otwarcia. Poprosit widzéw, by wy-
obrazili sobie na pustej Scianie galerii nastepujacy tekst

spisany wielkimi literami”:

W GRUNCIE RZECZY SZTUKA ZAWSZE BYLA
IJEST TYLKO W NAS. A WSZYSTKO CO ROBIMY

DLA NIEJ — ROBIMY DLA SIEBIE".

Format A4 pozwalal galerii na mobilnoé¢. Galeria byla
ulotka rozpowszechniang w §rodowisku. Ulotki byly
opatrzone pieczatka z napisem:

LGALERITA A4
(w Galerii 80 x140)
aranz. A. Pierzgalski”

Ulotka A4 Nr 1 informowala w kilku zwiezlych akapi-
tach o galerii 80 x 1401 jej programie. Nalezy jg uznaé
za drugi manifest galerii 80 x 140. Opisywala ona
przestrzen galerii — ,kilka desek o powierzchni okoto
80 x 140 cm”. Dalej czytamy: ,,pewne formy sztuki nie
wymagaja salonow”. Autor zadal sobie nastepnie pyta-
nie o program i odpowiedzial: ,W sytuacji, gdy stowo
»sztuka« oznacza juz niemal wszystko co nim nazy-
wamy rozsadniej jest program zastapi¢ dzialaniem”.
To kluczowe credo, bedace zarazem wyrazem typowej
$wiadomosci tego czasu. Mowilo o ,koniecznoéci od-
rzucania schematow, ktore wyobraznia naklada na ota-
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czajaca nas rzeczywisto$¢”. Istotnie, takim odrzuceniem

bylo powstanie galerii 80 x 140 1 A4. Uruchomienie
galerii A4 oznaczalo, ze Pierzgalski trafnie zrozumiat
znaczenie ,gotowo$ci tworczej” i odpowiedzial wyraza-
jac gotowo$¢ wlasna, realizowana w ramach gotowosci
Trelinskiego, takze dostownie, w przestrzeni jego gale-
rii, oraz w ramach mozliwoSci jakie stwarzala formuta
sztuki konceptualnej. Rowniez powolanie galerii A4
bylo pierwsza praca zrealizowana w tej galerii — dzie-
lem sztuki Pierzgalskiego.

Date powstania galerii 80 x 140 1 A4 potwierdza
Protokdl, bedacy zarazem ulotka Nr 2, czyli drugg praca
galerii A4. Tekst ulotki nas§ladowat zapis pokontrolny.
Sporzadzit go Pierzgalski. Ujal on w nim w punktach
dotychczasowy dorobek galerii w porzadku chrono-
logicznym. W tymze Protokole znajduje sie w punk-

cie ostatnim (poz. 9) zapis o uruchomieniu galerii A4
w maju 1972 roku.

Protokdt powstal na podstawie tzw. ,ksiegi galerii”,
czyli zeszytu zawierajacego spis prac zrealizowanych
w galerii (okreslonych jako ,pozycje”), wraz z rzeczo-
wym opisem, niekiedy z dodatkiem ,noty autora”, be-
dacej streszczeniem glownej mysli pracy. Jej zapisanie
w ulotce przybieralo charakter pracy konceptualnej
(wystawionej w galerii A4). Prowadzenie ,ksiegi” oraz

»kontrola” i ,,protok6}l” nawigzywaly do strategii przej-
mowania form biurokratycznych jakimi postugiwat
sie system, w ktorym artystom przyszlo zy¢ i tworzy¢.
Ksiege prowadzil koordynator (tak oficjalnie nazywala
sie funkcja Trelinskiego). Dodatkowo Protokdf zostal
opatrzony pieczatka ,jawne”, co rdwniez stanowito
pokaz nadmiaru biurokratycznej skrupulatno$ci oraz
wskazywalo na ceche systemu — powszechnos¢ ,taj-
nego” dzialania za po$rednictwem rozmaitych stuzb
policyjnych i wojskowych (armia w tamtym systemie
pehita role de falto policyjna, co ujawnilo si¢ w stanie
wojennym roku 1981).

Zdjecie samej ksiegi zostalo zamieszczone w pier-
wszym zeszycie dokumentacji galerii 80 x 140, co
$wiadczy o zrozumieniu jej charakteru jako obiektu ar-
tystycznego. Tym bardziej, ze forma ksiazki artystycz-
nej byla, jak to za chwile pokaze, szczego6lnie wazna
dla Trelinskiego.

W pierwszym okresie dzialalnoSci, opisanym

w Protokole i zdokumentowanym w pierwszym ze-
szycie, w galerii 80 x 140 powstaly prace, ktorych
konceptualny charakter wywodzit sie ze stosowania
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strategii artystycznych postduchampowskich i post-
surrealistycznych. Wzorce, po ktdre siegali artysci
shuzyly ,obiektywizacji” sztuki, jej urzeczowieniu
(reifikacji), co odnosilo sie zaréwno do procesu twor-
czego, jak i produktu finalnego — dziela gotowego do
odbioru przez widza. Jeden sposob ,,obiektywizacji”
stanowilo ,,podnoszenie do rangi dziela sztuki” sytu-
acji, dzialan i czynnos$ci bezposrednio zyciowych (co
bylo rozszerzeniem koncepcji ready made odnosza-
cej sie do przedmiotu). Drugi sposéb ,,obiektywiza-
¢ji” to zblizenie do nauki (quasi-nauki), np. wzorcow
zaczerpnietych z logiki, filozofii, lingwistyki. Trzecim
sposobem ,obiektywizacji” bylo przyznanie artyScie
roli decydujacej o tym, czym jest sztuka, w mys$l cyto-
wanego powyzej powiedzenia Judda. ,,Obiektywizacje”
nalezy tu rozumieé jako odwolywanie sie do ostatecz-
nej instancji, czy ostatecznego autorytetu, jakim dla
sposobu definiowania sztuki stal sie artysta. Artysta
jest tym, ktéry swoimi decyzjami dokonywal rozszerze-
nia pojecia sztuki; jego decyzja byla indywidualna, ale
dotyczyla sztuki w ogoble. Nie byt to wiec rodzaj indywi-
dualizmu, kto6ry, jak mogloby sie wydawac, stuzyt wy-
razaniu indywidualnego ,ja”. To bylby ekspresjonizm.
Rola artysty, jego bezposrednie powigzanie z dzielem,
powodowalo iz chetnie rozszerzano sztuke siegajac po
rozmaite formy akcyjne i procesualne. Zarazem forma
realizacji pozostawala strukturalnie mozliwie nie-
-ekspresjonistyczna, ,,obiektywna”. Krytycyzm, o czym
wspominalem powyzej, dotyczy warstwy interpretacji

nakladanych na dzielo w procesie odbioru, wtedy i dzis.

Dotyczy to tez decyzji o powolaniu galerii.
Prace

Pierwsza praca (poz.1) zrealizowana w galerii nawig-
zywala do biurokratycznej mitregi; miala charakter
procesualny. Kartkowa buchalteria Trelinskiego (maj
1971) polegala na rozlozeniu na stolikach w Klubie 700
kartek A4 czystego papieru. Kazdego dnia kartki byly
liczone rano i wieczorem, oraz sporzadzany byt ich bi-
lans. Liczenie odbywalo sie przy $§wiadkach (przypad-
kowych osobach siedzacych wlaénie tego wieczora przy
stolikach) i skrupulatnie zapisywany w miejscu gale-
rii. Po 18 dniach bilans wynidst zero kartek i dzialanie
dobieglo konica. Zacytowany w Protokole komentarz
autorski brzmiak:

»Robie to po to, aby uswiadomic sobie, ze to robie.

Chce potwierdzaé gotowos¢ tworeza”.
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Poz.2 — Babki z piasku (grudzien 1971) — miala row-
niez charakter procesualny, rowniez pokazywala uwi-
klanie w absurdalno$¢ powtarzalnej pracy. Wzorcem,
z ktérego zostala zaczerpnieta forma dzialania bylo
,formowanie” na stole babek z piasku, ktore przez noc
ulegaty ,,odksztalceniu”. Przytaczam slowa uzyte w opi-
sie tej pracy — ,pozycji” w ksiedze, gdyz takze stownic-
two wskazuje na czerpanie z wzorca nowomowy urzed-
niczej i biurokratycznej jako Srodkow ,,obiektywizacji”
sztuki, wigzania jej z rzeczywisto$cia. Sam Trelinski
mowi o tej czynnosci: ,syzyfowa praca”. Proces ciagly
trwal dwa tygodnie. Komentarz autorski w Protokole:
»Sztuka jest wejéciem bez wyjécia. Granice sztuki moze
okresli¢ tylko sam artysta”. O ile pierwsze zdanie wyra-
zalo wewnetrzny przymus, ktéremu podlega artysta, to
w drugim wyciagal on konsekwencje artystyczne po-
krewne metodzie Judda.

Poz.3 — Wycinek powloki kuli — Andrzej Rajch (sty-
czen 1972) byla to praca w rodzaju ,,sztuki niemozliwej”,
przeznaczonej, tak jak np. instrukcje zawarte w Grape-
fruit Yoko Ono, do realizacji w wyobrazni. Polegata ona
na ,zlokalizowaniu w lokalu klubu wycinka ogromnej
wyimaginowanej kuli dzielacej wszech$wiat na dwie
czes$ci wewnetrzng i zewnetrzng”. W warstwie inter-
pretacji krytycznej mozna ten obraz uznac za podzial
$wiata i spoleczenstwa na ,my” i ,,oni”, czyli wladze

i spoteczenstwo, wschod i zachod.

Z prywatnej mitologii autora czerpala wzorce praca —
poz.4 — Lowienie ryb Ryszarda Hungera (luty 1972).
Zgodnie z tytulem, polegala ona na opowiadaniu przez
artyste o swoim hobby — wedkowaniu. Byl to typ pracy
opartej formalnie na wzorcu pogadanki edukacyjnej,
poradnika. Sztuka zostala tu calkowicie ukryta, roz-
puszczona w rzeczywisto$ci, zwyklym zyciu. W samej
strukturze pracy nie bylo nic, co by wyr6znialo jg jako
dzielo sztuki. ,Podniesienie do rangi sztuki” doko-
natlo sie tu poprzez akt lokalizacji w kontek$cie sztuki,
czego potwierdzeniem ,instytucjonalnym” bylo to, ze
odbywala sie w galerii, oraz ze bylo to dzielo artysty

z dyplomem.

Galeria - instalacja

Druga grupe prac (,poz.”) wskazanych w Protokole

i pierwszym zeszycie stanowily prace wykorzystujace
w swojej strukturze przestrzen Klubu. Mozna powie-
dzie¢, ze galeria 80 x 140 ulegla rozszerzeniu na caly
Klub. Wyszla wiec z zalozonych poczatkowo ram —



z plaszczyzny w przestrzen. Przestrzen Klubu stala sie
skladnikiem formalnym dziela sztuki. Byla to jednak
zarazem przestrzen spoteczna. Prace tego typu laczyly
zagadnienie przestrzeni i obecno$ci. Sztuka konceptu-
alna przyjmowala tu formy sztuki instalacji.

Pierwsza praca tego typu to Strzafki Tadeusza Piechury
(luty 1972). Tytulowe strzalki, czerwone na bialych
kartkach, zostaly rozmieszczone w r6znych miejscach
w lokalu. Podazajac za nimi, okazywalo sie, ze zbiegaja
sie w jednym punkcie (bylo to powt6érzenie w pomiesz-
czeniu pracy zrealizowanej wczes$niej w przestrzeni
miasta). Strzatki, jako znak plastyczny, sugerowaly na-
kaz poruszania sie, co mozna bylo zinterpretowac kry-
tycznie, w odniesieniu do systemu (np. hasta ,przewod-
niej roli partii” kierujacej obywatelami).

Praca Trelinskiego Oznaczenie (marzec 1972) pole-
gala na umieszczeniu napiséw odpowiednio: SCHODY!
na schodach i DRzwI! na drzwiach. Praca korzystala

z logiki tautologii, opartej tu na relacji miedzy stowem,
nazwa, a przedmiotem, co bylo zabiegiem charakte-
rystycznym dla wezesnego okresu konceptualizmu
(tzw. ,pierwszego Kosutha”). Ta praca byla wazna jesz-
cze z tego powodu, ze stanowila odpowiedZ na akcje
mailartowa NET Jarostawa Kozlowskiego i Andrzeja
Kostotowskiego. W miejscu galerii zostala wywieszona
ulotka informujaca o akcji oraz lista uczestnikow. Na
akcje NET wszedzie bardzo ostro reagowala Stuzba
Bezpieczenstwa. Trelinski byl dwukrotnie wzywany

na przestuchania w tej sprawie. Taka forma ogdlno-
polskiej i miedzynarodowej sieci byla tym, czego na-
prawde bala sie wladza, stusznie oceniajac, iz inte-
growala ona $§rodowiska niezaleznie od agend wladzy

i lamala monopol informacyjny.

Litery Zbigniewa Lopaty (kwiecien 1972) to kolejne li-
tery alfabetu, prezentowane w ukladzie: jedna zawsze
w tym samym miejscu, druga zawsze w innym dowol-
nym miejscu, do znalezienia w Klubie. Takze tu praca
byla oparta na wzorcu tautologicznym, taczac w rowna-

niu plaszczyzne i przestrzen.

Czlowiek. .. — Pierzgalski i Trelinski — (maj 1972). Pre-

zentacja tej pracy w miejscu galerii 80 x 140 sktadala

sie z plakatu, na ktérym na tle stylizowanego napisu
,KLUB”, znalazlo sie stowo ,.cztowiek” odmienione przez

wszystkie przypadki. Obok zostaly zawieszone jedno-
-zdaniowe pytania wyszukane przez Pierzgalskiego,

w ktorych ,,cztowiek wspolczesny” jest pytany ,,czym

jest”. Odpowiadaja: Pierzgalski — ,nie moze uciec sie
do prostego gestu wskazania na siebie”; Trelinski —
»odwoluje sie do gestu intelektualnego przedtuzajgc
go do granic mozliwos$ci”. Obaj szukali odpowiedzi
poza samym czlowiekiem: w §wiecie otaczajacym czy
w intelekceie (racjonalnoéci). Zarazem, inny tekst pro-
gramowy towarzyszacy pracy, nawotuje do poszuki-
wania odpowiedzi w czlowieku, powrotu do czlowieka
w znaczeniu ,wejécia w $wiat odczué, postaw i pragnien
czlowieka”. Wisiala tam takze stownikowa definicja
pojecia ,,cztowiek” oraz plan Klubu z zaznaczonymi
obszarami przypisanymi do stworzonych na potrzeby
projektu kategorii: kobieco$¢, meskos¢, agresywnosé,
towarzysko$é, zyczliwo$é, bojazliwo$é, uspolecznienie,
egotyzm. Stuzyly one do opisu ,uniwersalnej osobowo-
$ci” (wg okre$lenia w Protokole) przedstawionej poprzez
te kategorie. Kazda kategoria skladala sie z ,napisow-
-stwierdzen”, ktorych w sumie byto okoto sto. W tych
miejscach w Klubie, ktére byly powiazane z poszczeg6l-
nymi kategoriami meble i §ciany pokrywaly opisujace
dang kategorie ,,napisy-stwierdzenia”. Praca przybrala
ciekawg forme konceptualng (postuzenie sie definicja
i tautologia) oraz przestrzenna (instalacyjna). Te roz-
wigzania formalne byly stosowane juz wczesniej. Jed-
nak tu artys$ci skupili sie nie tylko formie, ale i tworze-
niu znaczen (kategorii i wypelniajacych je tresci). Tym
samym ich praca przesunela sie na pozycje antropolo-
giczne, powtarzajac proces zmian, ktory w tym czasie
przechodzila sztuka Kosutha.

Okreslony poprzez owe kategorie czlowiek byt czlo-
wiekiem modelowym (potencjalnym), a takze stereo-
typowym (w ogladzie spolecznym). Latwo zauwazyc¢,
ze kategorie byly dobrane wedlug opozycji. Model byt
wiec silnie dwuwarto$ciowy, co sprzyjalo uprzedmio-
tawiajgcej (reifikujgcej) interpretacji czlowieka (arty-
$ci w swoich deklaracjach pytaja ,,czym” jest czlowiek).
,Obiektywny”, paranaukowy charakter opisu mial kon-
trastowac z zyciem, zywa osobowoscia, ktorej przeciez
nie mozna skategoryzowac. Tu takze interpretacja moze
i$¢ w kierunku krytyki totalitarnej wladzy postugujacej

sie inzynieria spoleczna w celu kontroli czlowieka.

Lot Trzmiela (lipiec 1972) Trelifiskiego to puszczany

z tadémy, nagrany non-stop, najbardziej popularny frag-
ment utworu Rymskiego-Korsakowa. (Byla to pierwsza
ekspozycja akustyczna w galerii.) Komentarzem Pierz-
galskiego do tej pracy byl zapis nutowy tego fragmentu
utworu wystawiony réwnocze$nie jako ulotka Nr 3

w galerii A4.
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W miejscu galerii zostala zamontowana skrzynka na
Drugi manifest odpowiedzi oraz byly eksponowane same odpowiedzi
i kopie ankiet, a takze lista adresatow, ktorzy nie od-
Zeszyt drugi galerii 80 x 140, zawierajacy spis prac od powiedzieli. Galeria A4 wydala z tej okazji ulotke Nr 5.

wrze$nia 1972 do lutego 1973, otwieral cytat z Cage’a: Na pytanie nie odpowiedzieli tacy 16dzcy konceptuali-
$ci jak Zbigniew Warpechowski czy Ewa Partum. Brak
,Wlasciwie kto pierwszy wszed} w ta katuze? odpowiedzi byl czym$ symptomatycznym w sytuacji
I jak to bloto zrobilo sie tak slodkie?” niepewnosci. Moglo jednak dziwi¢ nie udzielenie odpo-
wiedzi przez artystow postugujacych sie bardzo trady-
Tekst — manifest sygnowany nie nazwiskiem, a po cyjnymi mediami, ktorzy nie powinni mie¢ problemu
prostu ,galeria 80 x 140", stanowil kontynuacje re- z wlasng ,tozsamoscia” artystyczng. By¢ moze naleza-
fleksji nad pytaniem ,,czym jest czlowiek” w ,,Srodowi- loby to zinterpretowac jako jeszcze jedno potwierdze-
sku wewnetrznym i zewnetrznym”. Zainteresowanie nie powszechnos$ci wyjéciowej watpliwosci. W komen-
czlowiekiem wynikalo z poszukiwania Zrodel sztuki, tu tarzu do tej pracy, zamieszczonym w zeszycie drugim,
w psychologii tworczo$ci. Zostalo postawione pytanie: cel akcji zostal przedstawiony w podobny sposob —
»Dlaczego pewne ludzkie dzialania zyskujg sobie miano bylo nim nie tyle zebranie odpowiedzi, ale ,,stworzenie
artystycznych, a inne sg tego miana pozbawione?”. sytuacji, w ktérej u uczestniczacych w niej oséb wy-
Samo pytanie wyroslo z ogladu sytuacji w sztuce, gdzie: ~ zwolony zostalby pewien stan napiecia intelektualnego”
»na naszych oczach zalamuja sie konwencje, mieszaja (czyli inaczej ,,gotowosci tworezej”).
kryteria”. Owa niepewno$¢ co do definicji sztuki pro-
wadzila do pytania o przedmiot — czy sztuka to tylko Praca W sprawie jajka Czestawa Wojciechowskiego
konwencjonalna nazwa, ktorej tre$c jest dowolna (styczen — luty 1973), nawigzywala do paranaukowej
1w tym znaczeniu nieokre$lona? A moze sam wysilek »obiektywizacji”. Formy zapisu logicznego postuzyly tu
nazywania, definiowania, podnoszenia do rangi sztuki, do analizy jajka, ktore jest ,,przedmiotem znanym i be-
rozszerzania sztuki nie ma znaczenia, bo to, czym sie dacym w powszechnym uzyciu”. Analiza ukazala je jako
dzi$§ zajmujemy to juz zupehie co$ innego i nie ma nic zagadnienie niezwykle zlozone. Narzedzia naukowe
wspolnego z tym, czym sztuka byla dotychczas. Wyra- zostaly tu zaprezentowane jako absurdalne, jak i sam

zona tu $wiadomoé¢ sytuacji niepewnoéci co do statusu ~ proces naukowy zaczynania wszystkiego 26 ovo. Byla
form (czy sa sztuka, czy nie, a tym samym odpowiednio  to krytyka zbytniej ,intelektualizacji” i ,unaukowienie”

niepewnosci co do statusu dziela i artysty?) byla wla- sztuki tego czasu. Konkluzja z tych badan brzmi, ze
$ciwa dla tego czasu (p6zniej Swidziniski dodat do tego jajko powinno sie nazywacé ,legnia obloksztaltna”.
»anomie” w odniesieniu do warto$ci'®). Owa niepew-
no$c¢ znalazla takze wyraz w pracach i komentarzach Na efekcie sprowadzania do absurdalno$ci bazowata
Trelinskiego, o czym za chwile. Zarazem zostalo wska- takze praca Pierzgalskiego Horoskap. Polegata ona na
zane tu pewne rozwigzanie — to zwrot ku czlowiekowi, manipulacji kalendarzem, ktorego egzemplarz zostat
co oznacza odwolanie sie do jego par excellence ludzkiej przeksztalcony tak, ze byl ztozony od tytu, czyli zry-
cechy — bycia tworczym, ktora zostala wyrazona na wajac kolejne kartki zblizaliémy sie do dnia biezacego.
wstepie zeszytu, patronowala opisanym w nim pracom.  Okazalo sie, ze dzien 2 lipca 1973 wypada dokladnie
(To potwierdzona raz jeszcze ,,gotowo$¢ tworcza”). w $rodku roku. Nastepnie taki uklad kalendarza zostal
zinterpretowany astrologicznie. Bylo to wiec siegniecie
Wobec watpliwosci jakie budzito wowezas okresle- po inny zupelnie rodzaj ,,obiektywizacji”.
nie ,,czym jest sztuka”, uzasadniona byla akcja zadania
pytania czionkom lokalnego, t6dzkiego $rodowiska 56 Rocznica Wielkiego Pazdziernika (1973) — to dekora-
artystycznego: ,,Co to jest szuka?”. Termin nadsylania cja galerii zamowiona oficjalnie w PSP, wykonana przez
odpowiedzi uplywal 20 grudnia 1972 roku, a wystawa Z.XKlicha. Praca jawnie krytyczna, cho¢ w przewrotny
rezultatow odbywala sie w styczniu 1973 roku. Pytania sposob — byla nadmiernym podporzadkowaniem sie

wysltano do 80 osdb, odpowiedzi nadeszly cztery, wtym  zwyczajom, ktore chciala wprowadzi¢ wladza, takim
wyrézniajaca sie odpowiedz Krystyna Zielinskiego, jak obchody Rewolucji Pazdziernikowej w Rosji. Byta
ktory w ciekawej formie graficzno-fotograficznej przed-  to jedna ze strategii znajdowania luki w systemie wla-
stawil zdanie: ,Nie napisane jest tu najwazniejsze”. dzy totalitarnej, pozwalajacej na wyrazenie dystansu
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wobec niej i obejSciu, czy przechytrzeniu, cenzury. To
podobna strategia do tej, ktora opisat Mitosz w Zniewo-
lonym umysle w odniesieniu do Galezynskiego, ktory pi-
sal z Moskwy az podejrzanie entuzjastyczne korespon-
dencje na zasadzie ,zada sie ode mnie zebym chwalil,
dobrze, bede tak chwalil, ze bokiem wam wylezie”*.
Taka, wspomnianag juz na wstepie strategie absurdy-
zacji i surrealizacji rzeczywisto$ci w sztuce, mozemy
rozpoznaé w wielu dzialaniach Trelinskiego, jak chocby

w slynnym uczestnictwie w pochodzie, o czym ponize;j.

W tym samym roku Trelinski wystawil w galerii ulo-
zone w piramide rolki papieru toaletowego, ktory
wtedy, co jest dzi$§ calkowicie niezrozumiale, byl trudny
do kupienia, tak jak wiele podstawowych produk-
téw. Doslownie, piramida stala na stoliku dostawio-
nym do $ciany w miejscu galerii 80 x 140. Praca nie
miala tytulu, cho¢ funkcjonuje tez pod nadana p6z-
niej ironiczng nazwa ,,Piramida szcze$cia” Interpre-
tacje tej pracy moga laczy¢ ja z zaréwno z ready made
Duchampa, ale takze pop-artem i Brillo Box Warhola
(1964), w siermieznym wydaniu PRLu. Czy by} to zart
z na$ladownictwa wzorcoOw wypracowanych w Swiecie
kultury masowej, ktéra w zadnym stopniu nie odpo-
wiadala 6wezesnej rzeczywistosci w Polsce, czy kpina
wymierzona wprost w totalitarny system polityczny,
ktory nie byl w stanie zaspokoié¢ popytu na ten towar?

Natomiast do typu prac laczacych przestrzen gale-

rii i przestrzen zewnetrzna nalezala praca Tadeusza
Piechury 7 (pazdziernik — listopad 1972). W Lodzi, na
terenie miasta, w rozmaitych przypadkowych miej-
scach np. lokalach, ulicach zostaly rozmieszczone
kartki z cyfra 7. Natomiast na schodach prowadzacych
do piwnicy Klubu zostala umieszczona dwustronna
plansza z jednej strony z cyfra 7 (od strony schodza-
cego) z drugiej ze zdaniem logicznym 7>1. W miejscu
galerii byl pokazywany zestaw negatywdw z fotogra-

fiami sytuacji zewnetrznych, eksponowanych pod szyba.

Towarzyszyla jej ulotka Nr 4 wydana przez galerie A4.

W ,suplemencie” drugiego zeszytu znalazla sie doku-
mentacja akeji Piechury Jdziemy (1973). Polegata ona
na rozmieszczeniu na ulicach drukéw klepsydr, gdzie
zamiast nazwiska znajdowalo sie wklejone lustro. Przy-
padkowi przechodnie mogli wiec zobaczy¢ w klepsy-
drach swoje odbicie.

Drugi zeszyt zamykaja dwie prace wykonane specjal-
nie do tego wydawnictwa. Sam zeszyt, ze wzgledu na

niski naklad i jakoé¢ druku oraz autorski charakter,
mozna wlaczyé w nurt prac — wydawnictw artystycz-
nych, do ktorej naleza tez formy takie jak plakat, ulotka
czy ksiazka. Prace wypelniaja ostatnie strony zeszytu.
Pierzgalski zrobit prace Masto — stempel z masta przy-
stawiony na kartce. Prace, podobnie jak ta z uzyciem
rolek papieru toaletowego, mozna uzna¢ za aluzje do
braku tego towaru na rynku. Trelinski wykonal prace

o tytule: - ------ , czyli stebnowanie (rodzaj szycia ma-
szynowego). Zamowit przeszycie tzw. stebnowka prze-
znaczonej na jego prace kartki w zeszycie. Forme szycia
pozostawil do wyboru pracownicy w spotdzielni pracy
Zgoda. Kazda praca byla sygnowana przez szwaczke,
oraz zadatowana i opatrzona pieczatka firmy. Znaj-
dziemy tu nawigzanie do idei Judda multiplikowania
form sztuki poprzez zlecanie przez artyste ich me-
chanicznego, przemyslowego wykonania (tzw. sztuka
przez telefon).

W tym czasie, gdy coraz wiecej prac Trelinskiego

i wspoldziatajacych z nim przyjaciot zaczelo powsta-
wac poza galeria, utrwalila sie praktyka pokazywania
w miejscu galerii dokumentacji, najczesciej fotograficz-
nej. Tak byly pokazywane dokumentacje prac realizo-
wanych w mieScie, ale i podczas wakacji czy pleneréow,
czesto ,do fotografii”. W ten sposob miejsce galerii

80 x 140 laczylo sie z dzialalno$cig zewnetrzna, czyli
nastepowalo rozszerzenie galerii. Sytuacja, w ktorej
galeria coraz bardziej stawala sie szyldem (a méwiac
innym jezykiem — marka), pod ktorym dziatali arty-
$ci, pozwala uchwyci¢ moment przejscia od galerii
jako miejsca fizycznego, konkretnej przestrzeni, do
galerii jako idei. Podobne przesuniecie akcentow do-
konalo sie w sposobie my$lenia samego Treliniskiego,
gdy coraz wiecej uwagi zaczal poswiecaé projektowi
Autotautologie, o czym ponizej.

Galeria poza galeria

W zeszycie drugim zostalo odnotowanych kilka akcji
przeprowadzonych przez galerie poza galeria. Jest to
zarazem moment, gdy galeria zaczyna funkcjonowac

w szerokim nurcie sztuki konceptualnej w Polsce.

W sierpniu 1972 obie galerie, w osobach ich twor-
cow, udaly sie do Osiek na plener pod hastem ,Nauka
i sztuka w procesie ochrony sfery widzenia czlowieka”.
Artyéci wykonali tam wspolne akcje. Mandatowanie —
polegato na wkladaniu za wycieraczki samochodow
karteczek z mandatami. Druki mandatéw byly praw-
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dziwe, uzyskane legalnie i za pozwoleniem z lokalnej
Komendy Milicji w Koszalinie. W rubryce ,,Za wykro-
czenie przeciwko..” wpisywali ,naturalnemu $rodo-
wisku czlowieka”. W akeji Wiatrowanie nadzy artysci,
co podkreslalo zwiazek z natura, trzymajac w rekach
plotno jak zagiel ,Yapali wiatr”. Cisza skladata sie

z dwoch czesci. Najpierw wieczorem uczestnicy stuchali
odtwarzanych odglos6w, na przemian przemystowych

i przyrody, a w tym czasie blysk $wiatta wydobywal za-
wieszong wérdd drzew biala kartke. Za dnia, zblizajac sie
do kartki, mozna bylo przeczytaé na niej stowo ,.cisza”.

Podczas drugiego pobytu w Osiekach w 1973 roku (ha-
sto pleneru ,,Plastyka obrazéw wodnych”) Trelinski,
Pierzgalski i Piechura wykonali akcje, w ktorych uczest-
niczyly rowniez Ewa Czerniecka i Mirostawa Piechura:
Grabienie jeziora oraz Przelewa sig, cieknie, kapie, chiu-
pie, ktora skladala sie z czterech etapow:

(1) kolportaz kartek z napisanymi tytulowymi
stowami;
(2) wystawa ulotek naklejonych na $ciany budynku;
(3) demonstracja hasta , Tajne” — uczestnicy akeji
odbijali pieczatki z tym stowem sobie na czole;
(4) final — wylewanie w r6zny sposéb wody
na biale plétno naciagniete na blejtram,
z napisem ,jawne”, jako ilustracja tytu-
towych hasel.

Gre miedzy ,tajne” i ,jawne” mozna odnie$¢ do 6w-
czes-nego systemu politycznego, ale i do sztuki jako
idei (pamietajmy, ze podtytul wystawy When Attitudes
Become Form, 1969, brzmiat Live in your head).

Podczas pobytu nad Baltykiem w Mrzezynie latem 1973
roku Trelinski wykonat prace Sprawdzone. Punktem
wyj$cia bylo zestawienie kolorystyczne bieli i czerwieni.
Z jednej strony sa to kolory flagi narodowej, czyli koja-
rzy sie ono z wieloma treSciami. Z drugiej jednak, arty-
sta staral sie potraktowac je jako abstrakecyjny wzorzec
graficzny. W tym celu poddawat analizie rozmaite ,,zna-
lezione” przedmioty i sytuacje, w ktérych wystepowalo
takie zestawienie kolorystyczne. Za kazdym razem byla
przy nich umieszczana karteczka z napisem ,,spraw-
dzone” i wykonywane zdjecie. Wérod tych przykta-
déw znalazla sie takze flaga narodowa ciasno zwinieta
wokdl drzewca i porzucona na plazy. W ten sposéb
znak — zestawienie dwoch barw — zostal poddany de-
sematyzacji. Jednak zarazem ukazywatl sile naszych
przyzwyczajen skojarzeniowych. Byly one wynikiem
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dzialania propagandy panstwowej, co nadawalo pracy
charakter krytyczny.

W 1974 roku, takze na wakacjach w Mrzezynie,
Trelinski wykonal prace /nterwencja I. Polegala ona na
owinieciu czerwong bibulg pali wystajgcych z morza.
Praca zapoczatkowala cykl skladajacy sie z ogromnej
iloéci fotografii (slajdéw), aranzowanych badz ,,zna-
lezionych” sytuacji, polegajacych wlasnie na ,inter-
weniowaniu” w pejzaz. Obrazy byly punktem wyjscia
dla dalszych zabiegbéw, jak kolazowe laczenie obrazéow
(Dwa storica), reczne nanoszenie elementdéw wizual-
nych, a nawet fizyczne naciecia na negatywie. Kolejny
etap to wykonywanie z nich wydrukéw w technice au-
tooffsetu. Autooffset to okreslenie ukute przez Trelin-
skiego dla sposobu, w jaki wykonuje on odbitki offse-
towe. Cechuje je niewielki naklad oraz nadzoér autorski,
dzieki czemu w trakcie druku mogl on podejmowacé
decyzje majace wplyw na uzyskany obraz. Na gotowych
wydrukach dokonywal recznie plastycznych inter-
wencji. Praca bezpos$rednio w drukarni spowodowata
powstanie cyklu Znalezione w drukarni — to probne
wydruki, wybrane i odpowiednio skadrowane, nakla-
dajace sie na siebie niekiedy wielokrotnie, ktore czesto
byly pracami plakatowymi przyjaciol, tu podnoszonymi
do rangi dziela decyzja artysty afirmujacego przypadek.
(Kolekcja nie byta nigdy pokazywana.).

Tytutl /nterwencje (z kolejnym numerem) nosz3 za-
roOwno prace w przestrzeni realnej, jak i ich fotogra-

fie dokumentacyjne oraz cykle grafik autooffsetowych.
Miedzy sytuacja realng (aranzacja) i powstaniem zdjeé

a wykonaniem grafik mijalo niekiedy wiele lat. Ponadto
ten sam material fotograficzny z /nterwencji noszacych
pewien numer, byl wykorzystywany w roéznych cyklach
graficznych zatytulowanych /nterwencje ale oznaczonych
innym numerem. Stad roéznice w datowaniu /nterwencyi.
Cykle graficzne /nterwencje powstawaly glownie w latach
osiemdziesiatych na podstawie wcze$niejszych fotografii
(slajdéw). Jednak tylko aranzacje i dokumentacje foto-
graficzne pierwszych Interwencji z lat siedemdziesigtych
byly wykonywane pod szyldem galerii 80 x 140.
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»~Robimy” — ogloszenie tej treéci ukazalo sie w ,,Dzien-
niku L6dzkim” nr 225, z 22 wrzeénia 1973 roku
(Trelinski wspolnie z Piechurg i Pierzgalskim). Po-
dobne formalnie rozwigzanie spotkamy w realiza-
cjach Kosutha z serii /nvestigation, w ktorych badat on



sztuke usytuowana w rozmaitych kontekstach. Tak

jak Mandatowanie to praca Trelinskiego i Pierzgal-
skiego oparta na wykorzystaniu nie tylko przestrzeni
zewnetrznej (spolecznej), ale takze instytucji zycia spo-
lecznego, ktore w systemie totalitarnym byly tozsame

z wladzg (jak Milicja czy prasa). Nastepnie egzemplarze
gazety zawierajacej ogloszenie byly rozdawane na ulicy,
co wzbogacilo prace o element akcji. Dzi$ przypomina
ona akcje reklamowa, jednak wtedy bardziej kojarzyta
sie ze sposobami agitacji politycznej niz marketingiem.

W tym samym czasie co ogloszenie w gazecie, Trelinski
(wspolnie z T. Piechurg) wykonali dwie aranzacje do
fotografii. Wielkoformatowy napis GALERIA ,80 x 140”
zostal zamontowany na fasadzie nad wej$ciem do hali
sportowej w Lodzi przy alei Politechniki. Taki napis
zostal takze umieszczony wewnatrz, na barierce mie-
dzy kondygnacjami trybun (ok. 25 metréw dlugosci).
Realizacja powstala przy okazji zarobkowego wykony-
wania innych plansz reklamujacych majaca sie odby¢
w hali impreze (wedlug wspomnien artystow w filmie
A.Le$niak). Takze napisy ,galeria 80 x 140” i ,, Trelinski”
mialy pojawi¢ sie na bandach otaczajacych z jednej
strony boisko na stadionie £Ks, ale to nie zostalo zreali-
zowane z powodu czujnoéci ochrony obiektu.

Od — do (1974) Trelinskiego to praca o charakterze ak-
cji-interwencji, w ktorej gtbwnym rekwizytem byly dwie
biale doniczki $redniej wielkoS$ci, jedna z napisem ,,0d”,
druga ,do”. Podobnie jak napisy ,galeria 80 x 140” czy

sTrelinski”, byly one sytuowane w rozmaitych miejscach,
tworzac konteksty sytuacyjne. Zostaly ustawione w Klu-
bie na stoliku przed miejscem galerii, ale i na chodniku,
oraz wreczane przypadkowym osobom, ktére pozowaly
z nimi do zdjecia (Trelinski wspomina, ze byly trzy-

mane takze przez zolmierzy na ciezaréwce).

Opisane powyzej prace zewnetrzne byly aranzacjami
tworzonymi po to, by wykona¢ zdjecie. Tak powstawaly
takze niektore prace z cyklu Autotautologie. Jednak

w opisanych wyzej pracach, strategia ,aranzacji do fo-
tografii” byla stosowana z pelng premedytacjq i $wiado-
moécia konsekwencji artystycznych. Zarazem, nalezy
takze pamietac, ze wlasciwie wszystkie prace powsta-
jace w tym okresie, ze wzgledu na ich efemeryczny cha-
rakter (facznie z wystawami w galerii), uwzglednialy
dokumentacje fotograficzna jako cze$¢ projektu i w tym
znaczeniu rowniez powstawaly ,do fotografii”. Doku-
mentacje fotograficzne wszystkich wymienionych wyzej
prac byly nastepnie pokazywane w galerii 80 x 140 jako

cze$é projektow, realizowanych pod szyldem galerii.
Relacja laczaca miejsce galerii i miejsca zewnetrzne do-
wodzi, ze galeria byla przede wszystkim ideg i byla tak
traktowana w sposdb coraz bardziej $wiadomy.

* K ¥

Z czasem wokol Trelinskiego i galerii powstala grupa
dzialajacych razem artystow, powigzana wspolnym
sposobem rozumienia sztuki i wiezami towarzy-
skimi. W maju 1976 roku galeria 80 x 140 zorganizo-
wala w galerii BWA w Lodzi przy ulicy Woélczanskiej 31
(w piwnicy), na zaproszenie patrzacego przychylnym
okiem na poczynania mlodych artystow i ich sztuke,
6wezesnego dyrektora, Bernarda Keplera, Wyistawe
8 autoréw (Ryszard Brylski, Arkadiusz Drabin-

ski, Edward Lazikowski, Mariusz Lukawski, Tadeusz
Piechura, Jerzy Trelinski, Marek Wagner, Czestaw
Wojciechowski).

Lata 19771 1978 to ostatni okres dzialalnosci galerii

80 x 140, jako miejsca w Klubie. W tym czasie Trelifiski
jako koordynator realizowal glownie wystawy zapro-
szonych artystow. Wystawiali: Wolf Vostell (plansze

i sitodruki w galerii, pokaz filméw w sali stowarzysze-
nia DST), Guglielmo Achille Cavellini (w galerii i w BWA),
Edward Lazikowski, Adam Adamski, Stanistaw Wil-
czynski, Zdzistaw Lenart. Wydane zostaly matle katalogi.

Zarazem Trelinski poSwiecal coraz wiecej energii twor-
czej projektowi Autotautologie. Jednak pod szyldem
galerii 80 x 140 zrealizowal dwie prace nalezace do tego
cyklu polegajgce na interwencjach w pochod pierw-
szomajowy: Pochdd, 1974 1 Funkcja, 1977 (ktore beda
opisane w odpowiednim miejscu). Zarazem Funkcja

to ostatnia praca Trelinskiego pod szyldem galerii

80 x140. To co glownie laczylo te prace z innymi reali-
zacjami galeryjnymi Trelifiskiego, to ich forma akcjoni-
styczna, wlgczenie sztuki w przestrzen miasta, prze-
strzen spoleczna i powiazanie jej z zyciem oraz nadanie
im krytycznego charakteru, nie pozbawionego ironii.
W 1976 roku Trelinski zostal samodzielnym pracowni-
kiem PwWSSP (AsP) w Lodzi.

Galeria 80 x 140 w ruchu galerii
lat siedemdziesiatych

7 czasem galeria zostala zauwazona w Polsce i byta za-
praszana do wspolnych prezentacji. Czyli traktowana
tak, jak instytucja.
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Pierwszy raz galeria 80 x 140 zaistniala w ruchu galerii
niezaleznych poprzez uczestnictwo w projekcie NET
Andrzeja Kostotowskiego i Jaroslawa Kozlowskiego,
podobnie jak wiele innych galerii konceptualnych tego
czasu. Dlatego tez zasadne jest twierdzenie, ze to w tym
projekcie znajdziemy Zrodla ruchu galerii konceptual-
nych w Polsce.

17 stycznia 1972 datowany jest list Andrzeja
Kostolowskiego, zapraszajacy do udziatu w projekcie
NET (list byl odpowiedzia na pytanie Trelinskiego o moz-
liwo$¢ zorganizowania wystawy w Poznaniu i zakupu do
gabinetu rycin). Lista uczestnikéw NET i list zapraszajacy
do udzialu byly wystawiane w galerii 80 x 140.

W 1973 roku galerie zauwazono w Polsce. Jerzy
Ludwinski i Zbigniew Makarewicz w liScie z 22 lutego
1973 poprosili galerie 80 x 140 o nadsylanie materia-
16w do tworzonego przez nich Osrodka Dokumentacji
Sztuki we Wroclawiu. 14 lutego 1973 Biblioteka Insty-
tutu Sztuki PAN (podpis Irena Chmielinska) nadestata
ankiete do dokumentacji gromadzonej w Instytucie.
2 czerwca 1974 o nadsylanie materialow zwrocila sie
Anda Rottenberg z Instytutu Sztuki PAN, gdyz powie-
rzono jej zadanie, by dokumentowa¢ ,,dziatalnos¢
niezaleznych galerii sztuki aktualnej’, co, jak wtedy
podkreslala, ma zwiazek z jej zainteresowaniami

yruchem konceptualnym”.

Galeria Repassage zaprosila galerie 80 x 1401 A4

na wystawe Dokumentacja galerii niezaleznych or-
ganizowana w dniach 29 pazdziernika - 31 grudnia
1973. W zaproszeniu podpisanym przez kierownika
galerii, Elzbiete Cie§lar, i ,doradce artystycznego”,
Wlodzimierza Borowskiego, czytamy: ,Celem wystawy
jest przeglad aktualnego stanu sztuki w Polsce, oraz
nawigzanie kontaktéw z przedstawicielami Galerii, ce-
lem koordynacji poczynan”.

Program (planowany wedlug zaproszenia):

29-30.10 prywatna galeria PI — Krakow
5-9.11 galeria sztuki Aktualnej — Wroclaw
12-14.11 galeria Tak NIE — Wroclaw
15-17.11 galeria Remont — Warszawa
19-21.11 galeria Akumulatory 2 — Poznan
24-28.11  galeria 80x140 — L6dZ

29.11-1.12. galeria Krzysztofory — Krakow
3.12-31.12 galeria EL, Adres, Wspolczesna,

Biuro Poezji, Repassage.
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Trelinski odpowiedzial listem 10 paZdziernika 1973,
podpisanym przez reprezentujacych wtedy gale-

rie 80 x 140 Trelinskiego, Pierzgalskiego, Tadeusza
Pichure, Czestawa Wojciechowskiego. Pisal, ze chca

»spotka¢ sie z ludzmi zainteresowanymi taka dzialalno-

$cig jaka uprawiamy i nawigzaé z nimi blizszy kontakt”.
W prezentacji w Repassage wzigt udzial takze Marek Wagner.

Komunikat 1 wydany z tej okazji 24 listopada 1973
przez galerie 80 x 140 glosik:

,Chcemy spedzi¢ tutaj trzy dni dyskutujac i glo§no myslac
o tym czego dokonaliémy, opracowujac rézne nasze mate-
rialy oraz rozwazajac wspdlnie pewne zagadnie-

nia teoretyczne”.

Dalej pisali, iz taka forma prezentacji stanowi ,,zywa
dokumentacje” galerii 80 x 140 dla osbb zainteresowa-
nych, przychodzacych do galerii. I dalej: ,Dzieki temu
czas, ktdry przeznaczamy dla siebie, moze staé sie row-

29

niez udzialem tych, ktorzy zechca sie do nas zblizyc”.

Galeria 80 x 140 przeprowadzila w galerii

Repassage dwie akcje. W ramach Dokumentacji
galerii niezaleznych w 1973 odbyla si¢ Konferencja
prasowa z udzialem Trelinskiego, Pierzgalskiego,
Piechury, Wojciechowskiego, Wagnera. Galeria zostala
podzielona polprzezroczysta kalka techniczna na dwie
czeSci. Grupa galerii 80 x 140 siedziala w jednej czesci,
a publiczno$é w drugiej. W ten sposob toczyla sie roz-
mowa. Na koniec bariera zostata zlikwidowana — rzu-
cili sie na Sciane z kalki zrywajac ja.

W 1974 roku w ramach cyklu Repassage miejski

(11 projektow wg Sitkowskiej, zrealizowana potowa)
Trelinski zaproponowat projekt Mieszkanie. Uczestni-
czyli w nim: Tadeusz Piechura, Czestaw Wojciechowski,
Ryszard Brylski. W dniu przyjazdu do Warszawy,

7 czerwcea, po drodze z dworca wykonali ,,akcje ulot-
kowa”, bedaca czeécia projektu. Zapowiadata ona audy-
cje Kolory flagi Polskiej z instrukeja informujaca z czego
sklada sie flaga: ,,A-bialy, B-czerwony”. Audycja miata
by¢ nadana, naglo$niona w galerii i okolicy, ale nie
uzyskano zgody cenzury. Projekt Mieszkanie polegal na
zaaranzowaniu w przejsciu podziemnym (dzi$ nieist-
niejacym) pod Krakowskim Przedmie$ciem koto uw

i galerii Repassage ,.typowego mieszkania” i zasiedlenia
go na trzy dni (7- 10 czerwca). Instalacja miata by¢ tak
zbudowana by przechodnie musieli lawirowac¢ mie-

dzy meblami i innymi sprzetami domowymi. Jednak



w ostatniej chwili, po zgromadzeniu mebli,
cenzura wycofala zgode. Zebrane meble zostaly

w bramie galerii.

20 pazdziernika 1976 — galeria 80 x 140 zostala zapro-
szona przez Jana St. Wojciechowskiego do wystawy
CDN Prezentacje Sztuki Mtodych, pod mostem Ponia-
towskiego, planowanej na czerwiec 1977— mialo by¢
to ,forum dyskusji o sztuce”, mialy by¢ wydane ,cztery
zeszyty teoretyczne, monografia imprezy oraz ksigzka.
Wydawnictwa te obejma problemy najnowszej historii
sztuki z uwzglednieniem filmu autorskiego, fotografii,
a takze zagadnien teorii i socjologii kultury”. Trelinski
zostal zaproszony do grona ekspertow.

Ostatnia publiczna prezentacja galerii 80 x 140 byt
udzial na wystawie 70 - 80. Nowe zjawiska w sztuce
polskiej lat siedemdziesiqtych w Sopocie, lipiec 1981
roku (w imprezie bralo udzial 35 galerii). Galeria byta
prezentowana na trzech planszach (pomyst i realizacja
byly autorstwa Trelinskiego).

Autotautologie

W roku 1972 Trelinski zaczal rozwijaé projekt
Autotautologie. Jego zalozenia wynikaly z idei, na jakich
zostato ufundowane powstanie galerii 80 x 140. Stano-
wily kontynuacje namystu nad kondycja sztuki wspot-
czesnej, a pod wzgledem formalnym byly rozwinieciem
konceptualnych sposobéw realizacji. Wyrazem kon-
tynuacji bylo takze uzycie formy tautologii, na ktorej
czesto opieraly sie omawiane powyzej prace w galerii

80x%x1401 A4.

Podstawowa forma uzywana w przez Trelinskiego

w cyklu Autotautologie jest jego nazwisko — TRELINSKI.
Przyjelo tu ono posta¢ znaku graficznego. Jako znak
stalo sie ono podstawowym materiatem, z ktérego
powstawaly prace. Ow znak byl laczony z otaczajaca
rzeczywistoScia poprzez umieszczanie go na przedmio-
tach i wprowadzanie w rozmaite sytuacje zewnetrzne.
Powstale do tej pory realizacje Autorautologii sa tylko
przykladami. Iloéc¢ potencjalnych relacji, jakie mozna
by uzyskaé poprzez rozmaite umiejscowienie znaku jest
praktycznie nieskonczona (zob. przyklady ponizej).

Autotautologie Yatwo zinterpretowaé jako relacje wlasna
ze Swiatem. Mechanizm budowania owej relacji pole-
galby wtedy na rozszerzaniu obecnosci, lub, jak wyrazil
sie Grzegorz Sztabiniski — aneksji*2 Takie nakladanie

nazwiska na rzeczywisto§¢ mozna by uznaé za inwa-
zyjne, podobnie jak ma to miejsce w przypadku znakéw
towarowych. Jednak sens tego zabiegu nie wyczerpy-
wal sie w ekspozycji znaku (formie), ale odnosit sie do
definiowania sztuki (znaczenia). Dlatego podstawowa
typologie Autotautologii jaka mozna tu wprowadzié,

to podzial na prace, gdzie znak laczyt sie z faktyczna
obecnoscia autora (mniej lub bardziej bezpos$rednig)

i gdzie wystepowal sam znak. Te pierwsze byly przede
wszystkim formami akcjonistycznymi. W drugich znak
funkcjonowat w zwiazku z jednostkowym przedmio-
tem (obiektem) badZ w instalacji, czesto zrealizowanej
w skali architektonicznej, urbanistycznej badz pejzazo-
wej (land ar?).

Realizacja, ktora zapoczatkowala cykl, byla ksiazka ar-
tystyczna (tytul ksiazki i projektu: Treliriski). Sktadata
sie ona z 224 stron zadrukowanych znakiem TRELINSKI
(wraz z okladka). Ksigzka zostala zamo6wiona przez ga-
lerie 80 x 140, a dokladnie zpAP, pod ktdrego auspicjami
dzialala. Zachowalo sie tylko kilka egzemplarzy z na-
kladu 500 sztuk, gdyz reszta trafila na przemial. Przy-
czyna takiego losu ksigzki byly donosy oburzonych, ze
trudno dostepny papier jest w ten spos6b marnowany.
W 2010 roku staraniem Muzeum Ksiazki Artystycznej
w Lodzi wykonano reprint tej ksigzki (naklad 200 egz.).

Ksiazka artystyczna jest przedmiotem szczeg6lnym.
Dla grafika — jest zagadnieniem formalnym, ale i jest
nasycona znaczeniami. Wyobrazmy sobie ksiazke,

z kart ktorej usunieto caly tekst, poza powtarzajacym
sie w niej nazwiskiem , Trelinski”. Wskazuje ono wtedy
na to, co znajdowalo sie pomiedzy: wszelkie rzeczy,
sytuacje, konteksty, cala rzeczywistosé, z ktora poten-
cjalnie mogloby by¢ ono powiazane. I na odwrét: mo-
zemy sobie wyobrazi¢ dowolng rzecz, sytuacje, kon-
tekst, w zwigzku z ktérym to nazwisko moze wystapic.
Ksiazka jest wiec przedstawieniem caloSciowej relacji
ja-Swiat, a wszelkie realizacje sa jedynie jej szczegoto-
wymi przypadkami. Ksigzka byla powigzana z komen-
tarzem autorskim, ktéry omawiam ponizej.

Po ksiazce pojawily sie w tym samym roku przed-
mioty pokryte znakiem TRELINSKI — pocztéwka i zna-
czek, krawat, sukienka, poduszka, pudelko na buty
(Opakowanie), plakat na ulicach Lodzi-1973. W 1975
roku podczas sympozjum w Pawlowicach, ktorego
temat brzmiat /nterwencje, powstalo kilka realizacji sy-
tuujacych napis wobec pejzazu. W tym samym roku na
peronie stacji w Gatkdwku pod Lodzia napis z nazwa
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miejscowosci zostal zakryty napisem TRELINSKI (brak
dokumentacji fotograficznej). Na plenerze w Lagowie
w 1976 roku na ulicach miasta zawisto okolo 100 flag

z plotna pokrytego napisem TRELINSKI. Cho¢ potem
flagi wystepowaly w wielu miejscach, to ta aranzacja

w skali calego miasteczka wygladala szczegblnie spekta-
kularnie — ,,jak poddane miasto” (wedlug stow autora).
W Mrzezynie w 1976 roku i Darldowku w 1977 roku byly
prezentowane stroje plazowe z takiego ptotna.

W 1975 roku, w Zielonej Gorze, na chodnikach i pla-
cach w calym $r6dmie$ciu zostaly wykonane napisy
TRELINSKI z szablonu; pt6tno z nadrukiem TRELINSKI
stanowilo obrus duzego stotu, przy ktérym odbylo

sie przyjecie, a dwie jego uczestniczki byly ubrane w
stroje z takim wzorem. Z pl6tna o tym wzorze zostata
uszyta koszula meska. W 1976 roku w Muzeum Na-
rodowym w Warszawie obiekty skladajace sie na cykl
Autotautologie zostaly wystawione w gablocie, w kon-
tek$cie dziel w galerii sztuki Sredniowiecznej. W Lubli-
nie w 1975 roku i w Zielonej Gorze w 1976 roku oraz
w Dlusku (dekoracja ,,okoliczno$ciowej akademii”)
1w Warszawie w 1978, zbiory przedmiotéw wchodza-
cych w sktad Autotautologii byly pokazywane w formie
wystawy-instalacji.

Powyzszy zestaw zawiera tylko wybrane przyktady
realizacji. Sam autor wskazal jednak na trzy z nich
jako kluczowe w calym cyklu (dotychczas). OczywiScie
pierwsza to ksigzka. Druga to dekoracja miasta flagami
w Lagowie. Flaga, podobnie jak ksiazka, stala sie go-
towa struktura (ready made), ktora zostala wypelniona
znakiem TRELINSKI. Kazda z tych gotowych struktur
miala juz swoje, niezwykle gleboko osadzone w kultu-
rze znaczenia ogolne, niezalezne od akcydenséw (tego,
jaka to ksigzka, jaka flaga). Zostaly one polaczone ze
znaczeniami zawartymi w znaku TRELINSKI w swoisty
konglomerat. Natomiast instalacja w Muzeum Narodo-
wym, wedlug stow samego autora, jest dla niego istotna,
gdyz stanowila swoisty akt odwagi artystycznej — zesta-
wienia swojej sztuki z dziedzictwem historycznym. To
ono stanowilo tu owg gotowg strukture, na ktéra zostat
nalozony znak TRELINSKI. Te trzy prace sa punktami
orientacyjnymi dla interpretacji pozostalych realizacji
tego cyklu.
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W cyklu Autotautologii powstaly trzy realizacje wyroz-
niajace sie ze wzgledu na uzyte w nich medium.

m Sztuka i Dokumentacja / Numer 04 / Wiosna 2011

Pierwsza praca tego typu, jaka chce tu omoéwic, zo-
stala zrealizowana w Mrzezynie w 1973 roku i polegala
na szczeg6lnym sposobie wy$wietlania, czy projekc;ji,
znaku TRELINSKI (w wersji ulozonej po skosie), wykona-
nego na transparentnej folii. Nastepnie, na plazy, folia
byla rozwieszana tak, by slofice przeswiecajac przez nia
rzutowalo napis na nieréwnosci piasku. Prace mozna
rozpatrywa¢ w kontekscie nowego wtedy nurtu expan-
ded cinema, gdyz byta to swoista projekcja nonkame-
rowa. Ale takze w kontekscie zwigzku z natura, zawsze
bliska Trelinskiemu, ktoéra tu zostala zaprzegnieta

do robienia jego sztuki. Sytuacja byla aranzowana

do fotografii.

W 1976 roku zostala zrealizowana Audycja. Byta to in-
stalacja typu closed circle (kamera i monitor pracujace
w ukladzie zamknietym), jedna z podstawowych form
sztuki mediow stosowanych w tym wezesnym okresie.
Miejscem realizacji bylo studio w jednym z budynkéw
16dzkiej filmoéwki. Instalacja polegala na transmitowa-
niu obrazu planszy zadrukowanej uko$nie biegnacym
napisem TRELINSKI na monitor. Zostaly wykonane fo-
tografie monitora z obrazem planszy emitowanym na
ekranie. Byla to tylko aranzacja do fotografii i instala-
cja nie byla juz nigdy pokazywana.

Druga praca medialna, to nagranie audio. Praca ma
forme kasety magnetofonowej. Trelinski czyta tekst.
Na czym polega zabieg? Oto6z, wszystkie stowa wyste-
pujace w tekscie zostaly zastgpione stowem , Trelinski”.
Jednak, zmieniona w ten sposob zostala tylko tresc.
Zarazem, zostal zachowany podzial tekstu na zdania
i akapity, czyli jego struktura. Ale, co wazniejsze, pozo-
staly znaki przestankowe, interpunkcyjne. Wyznaczaja
one rytm, tempo i intonacje. Zwlaszcza wykrzykniki,
a takze pytajniki — decyduja o ekspres;ji pracy. Oka-
zuje sie ona bardzo emocjonalna! Jest to szczegdlnie
interesujace wobec racjonalnoéci sztuki Trelinskiego,
ktora wielokrotnie podkreslalem w tym tekscie. Wska-
zywali ja takze inni przytaczani tu autorzy. Geome-
tria jest emocjonalna? Czy to mozliwe? Najwyrazniej
tak! To male odkrycie zwiazane z ta praca. Dedykuje
je badaczom geometrii... (w sztuce). Autor, podobnie
jak czyni to w pracach wizualnych, postuguje sie tu
sznaleziong” przestrzenia, na ktora naklada swoj znak
TRELINSKI. Tutaj jednak nie eksponuje warstwy wizu-
alnej, ale dzwiekowa. Ow znak brzmi! Artysta znalazl
jego wyraz dzwiekowy! Tym samym zwraca uwage
na aspekt akcyjny — czytanie — sama czynnos¢ czyta-
nia, czyli — ekspresje dang w strukturze zdan, akapi-



téw, wykrzyknikow, pytajnikow. Od strony formalnej,
sam zabieg na tekScie mozna odnie$¢ do prac Kosutha,
w ktorych eksponuje on, neonowo lub inaczej, znaki
przestankowe, pewne czesci zdania, czy przekresla
tekst, zwracajac nasza uwage na to, ze forma wizualna,
to tylko jedna z warstw tekstu, i to od sposobu od-czy-
tania zalezy znaczenie (wrdce do tego watku pdzniej).
A wiec, podsumowujac ta cze$¢ rozwazan, patrzymy
czytajac tekst, ale mozemy go tez czytac na glos. Ba,
nawet $§piewaé!? I wtedy rozwija on przed nami cale
bogactwo znaczen. Pokazuje tkwigce w nim mozliwo-
$ci. Kazdy tekst to poezja! Carmina. I to udowodnit

w swojej pracy Trelinski. Sam tekst zostal wtedy wy-
brany przypadkowo. Wedlug stéw samego autora, nie
byto dla niego wazne: co to za tekst. Np.: jego waga
kulturowa, warto$¢ literacka, doniosto$¢ tresci. Dla-
tego tez, zapewne, 6w tekst wyjSciowy ulegt zapomnie-
niu. Ba, autor nawet nie moze przypomniec sobie dzi$
dokladnej daty powstania pracy. Na pytanie: ,,Kiedy?”
odpowiada, ze prawdopodobnie, mniej wiecej, wspot-
cze$nie z ksigzka. Czyli okolo 1972 roku? Na pewno jest
to jedna z poczatkowych prac cyklu Autotautologie. Po-
chodzi z czasdéw pierwszych eksperymentow, kiedy to

1

autor mowil: ,Sprawdzam!” i badal mozliwo$ci materii,
z ktora zaczynal prace. Tre$¢ tekstu, trwajac jako jego
dzwiekowa mapa, stala sie trescig cyklu Auzotautologie,

wraz z jego gléownym credo — ,,O sobie samym nic”3

Trzecia realizacja Autotautologii z uzyciem mediow
miala miejsce w Muzeum Miasta f.odzi (data i oko-
liczno$ci pozostaja na razie nieustalone). Na realiza-
cje skladal sie pokaz, popularnego w Polsce w latach
siedemdziesigtych filmu z gatunku karate, z serii

z Brucem Lee Wejscie smoka. Projekcja byta kilka razy
zatrzymywana, jakby przerywana reklamami, i wtedy
na ekranie pojawiala sie plansza z napisem TRELINSKI.
Zostala ona wstawiona w ,kultowy” film, tak jak po-
przednio w inne miejsca, przy czym tu kontekstem
uczynil artysta spoteczne funkcjonowanie pewnego
fenomenu kultury popularnej w 6wczesnej polskiej
rzeczywisto$ci. (Brak dokumentacji, data nieustalona,
opis na podstawie §wiadectwa bezposredniego autora).
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Szczegoblne miejsce w cyklu Autotautologic i catym
dorobku artysty zajmuja dwie akcje w typie interwen-
¢ji. Niezwyklo$é ich polegala na tym, ze artysta inter-
weniowat w poch6d pierwszomajowy, impreze, ktora
dla 6wezesnej wladzy byla jednym z najwazniejszych

wydarzen propagandowych. Jej zaklocenie wigzalo sie
z podjeciem sporego ryzyka i wymagato duzej odwagi
cywilnej, nawet w czasach wzglednej swobody epoki
Gierka. Akcje z pochodem artysta podjatl dwa razy.

Po raz pierwszy w 1974 roku, gdy dolaczyl do pochodu
trzymajac przed soba znak TRELINSKI (wykonany na
zagruntowanym pldtnie nabitym na blejtram). Na-
zwal ta akcje Pochdd. Przebieg akeji polegal na przej-
$ciu ulica z pochodem, a nastepnie w przeciwna strone,
poruszajac sie na odcinku miedzy grupami idacych.
Druga interwencja w pochdd pierwszomajowy, Funkcja
7 1977 roku, polegala na wlgczeniu sie w niego, ale nie
jako uczestnik, a jako pilnujacy (pochody byty nad-
zorowane przez paramilitarne organizacje jak ORMO).
Artysta pojawil sie przy trasie przemarszu pochodu

z opaska na ramieniu, pozornie podobna do tych, ktére
mialy stuzby porzadkowe (funkeyjni), tyle ze zadruko-
wang znakiem TRELINSKI, i dyrygowal przechodniami.
Zarazem cichym glosem, p6lszeptem, powtarzat uczest-
nikom ,rozej$¢ sie”. Tu roéwniez, nie mniej prowoka-
cyjnie, postuzyl sie krytycznie wzorcem zaczerpnietym
z technologii wladzy PRL-u — wszechobecnosci stuzb

o charakterze policyjnym. Interpretacje doskonale pod-
sumowauje to, co znalazlo sie w autorskim komentarzu
do tej pracy, ze chodzilo o zwrdcenie uwagi na ,znacze-
nie indywidualnego, niezaleznego dzialania”.

* % ¥

Koncepcja postuzenia sie znakiem z jednej strony wyni-
kala z praktyki projektanta, a z drugiej laczyta tradycje
konstruktywistyczna, bardzo silng w Lodzi, z koncep-
tualizmem. Bozena Kowalska wskazala tu na podobien-
stwo do Bena Vautiera®. Jednak nalezaloby dostrzec
takze roznice. Ben sygnuje rozmaite przedmioty swoim
odrecznym podpisem, co stanowi znak ekspresji. Sens
tego gestu polega na podnoszeniu przedmiotu do

rangi dziela poprzez jego autoryzowanie. Powieksza
wiec przedmiotowy zakres sztuki. Uzycie znaku przez
Trelinskiego oznaczato ,,gotowo$é tworeza”. Odnosit sie
on nie tylez do przedmiotow czy sytuacji w/na ktorych
sie pojawial, co tez sam byt przedmiotem ,obiektywnie”
istniejacym w rzeczywistos$ci, a ponadto pozbawionym
zewnetrznych oznak ekspresji.

Nazwisko-znak, w ksiazce bylo zapisane tekstem (mala
litera). Tak bylo jednak tylko w tej pracy. W pozosta-
lych przypadkach byt to napis wykonany wersalikami
(duza literg) — ,Mekanorma”. W pracach, w ktorych
powielony znak wypelnia cala powierzchnie, kompo-
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zycja jest najczeSciej diagonalna (ale nie w ksigzce,
gdzie zachowuje logike typowego skladu). Czcionka
stylistycznie nawigzywata do sztuki konstruktywistycz-
nej i Bauhausu, a lokalnie do Strzeminskiego, gdzie
typografia byla polaczona z formami abstrakeji geo-
metrycznej. Owo polaczenie dokonywalo sie na plasz-
czyznie ogolnej koncepcji sztuki. Specjalizacja, ktorej
do$wiadczamy dzi$, takze w szkolnictwie artystycznym,
oderwata projektanta od mysélenia o sztuce w ogdle,
zadawania pytania czym jest sztuka. Tego rodzaju rela-
cja wystepowala w opisanych projektach Treliniskiego,
taczacych grafike projektowa z konceptualizmem, co
bylo do$é niezwykle, a zarazem sklanialo do redefini-
cji sztuki. Shuzyl temu zaré6wno projekt galerii 80 x 140,
jak i wizualny znak TRELINSKI. Z czasem znak stal sie
podstawowym materialem, ktérym postugiwat sie ar-
tysta. Znak zostal powielony i powstal wzor (pattern).
Trelinski, ktory wtedy pracowal na Wydziale Projek-
towania Tkaniny i Ubioru, wykonal sw6j nastepny
material artystyczny — tkanine zadrukowana znakiem
TRELINSKI. Stosowane przez niego w tym cyklu rozwia-
zania kompozycyjne nawiazywaly do malarstwa abs-
trakcyjnego pattern painting i multiplikacji pop-artu.
Polaczyt wiec tradycje awangardy z jej aktualnymi nur-
tami (konceptualizmem) oraz tradycje i wspotczesnosc
lokalnego $rodowiska todzkiego.

Litera, stowo, zdanie — maja w sobie nieusuwalna
sprzeczno$¢ miedzy forma wizualng a znaczeniem.
Uzgodnieniem tej sprzecznoSci zajmowaly sie, z roz-
nym skutkiem, wspomniane nurty awangard. Lyotard
we wstepie do tekstow zebranych Kosutha, ktérego
sztuka bazuje na uzyciu stowa, staral sie uchwycié roz-
nice miedzy stowem-rzecza, przedmiotem majacym
ksztalt wizualny, a znaczeniem. Zauwazyl, ze stowa
ukazuja sie jako rzeczy i tylko dzieki temu my$l jest
sztukg. Jednak nieusuwalna sprzecznos$¢ polega na po-
kazaniu w materialnej formie czego$, czego nie da sie
tak pokaza¢ — znaczenia. Lyotard uzyl por6wnania prac
tekstowych Kosutha z tekstem Tory, ktorej literowy,
znakowy, zapis jest pozbawiony akcentacji i dlatego to
spos6b odczytywania nadaje znakom znaczenie. Ko-
suth poddaje fragmenty tekstow i stowa rozmaitym
zabiegom by ukazaly bogactwo znaczen. Podobnej in-
terpretacji dokonuje grafik w projekcie. Przeksztalca
litery, stowa, zdania jak w procesie obrébki materii,

w ktorym zyskuja one forme, ale i znaczenie. Podda-
nie takiej obrébce nazwiska to przypadek szczeg6lny,
bo powiazany z konkretnym czlowiekiem. Natomiast
sposob postuzenia sie tym znakiem w rozmaitych miej-
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scach i sytuacjach mozna przyréwnaé do sposobu two-
rzenia znaczen w procesie odczytywania. Znaczenie nie
jest statyczne, ale powstaje w wyniku akeji, a w sztuce
Trelinskiego poprzez proces kontekstualizacji, w ro-
zumieniu kontekstu pragmatycznego, czyli w zwigzku
z konkretnym miejscem, czasem i osoba, jak to w od-
niesieniu do sztuki sformutowat Jan Swidzinski6. Kon-
tekstualne uzycie tak szczeg6lnego znaku jak TRELINSKI
wydaje sie rozwigzywac sprzeczno$¢ miedzy stowem-
-rzecza (forma wizualng) a znaczeniem.

Podsumowujac, projekt Auzotautologie stanowit konty-
nuacje projektu galerii 80 x 140. Analiza prac powsta-
lych w ramach tych projektdw pozwolila na przesle-
dzenie procesu ksztaltowania sie $wiadomosci sztuki
artysty na tle epoki. Realizacje powstaly z wykorzysta-
niem wielkiej rozmaitoSci polaczen intermedialnych.
Zarazem, bazowaly na obecnos$ci. W tym znaczeniu
Autotautologie maja wszystkie cechy sztuki lat siedem-
dziesigtych, ktora dazyta do rozszerzenia swojej defini-
¢ji, co znajdowalo wyraz w szerokiej tendencji kon-
ceptualnej. Sa przykladem dojrzalego konceptualizmu
w historii sztuki polskie;j.

Osobie samym nic

Tekst O sobie samym nic pojawit sie jako zdanie na
odwrocie wspomnianej juz pocztowki, czyli na samym
poczatku funkcjonowania projektu Aurorautologie.
stanowil ich hasto wywolawcze, dewize, albo — jesz-
cze inaczej — credo. Samo zdanie dzi$ brzmi poetycko
(Trelinski pisze rowniez teksty poetyckie). Zarazem
bylo rodzajem prowokacji. Wszak powiedzial to ktos,
kto mozliwie wszedzie umieszczal swoje nazwisko. La-
twiej bylo odczytaé projekt jako manifestacje skraj-
nego egoizmu, niz wycofania sie. Jednak wraz z nim
pojawil sie komentarz autorski wyja$niajacy idee pro-
jektu. Przytoczmy go tu w calo$ci:

,Niemozno$¢ uchwycenia zadowalajacej relacji miedzy
rzeczywisto$cia a sposobem jej wyrazania, na polu dzia-
tan zwiazanych ze sztuka, gdzie aktualna formuta i inter-
pretacja jest watpliwa z uwagi na mozliwo$¢é nastepnego
sformutowania, zrodzita dalsze watpliwosci w celowos$¢
takich wypowiedzi. W tej »Sytuacji Zerowej« predyspo-
zycje do dzialania na terenie zwiazanym ze sztuka nie
mialy by mozliwo$ci ujawnienia. Zaprzecza to naturalnej
sktonnosci czynnego stosunku do otoczenia. Realizowana
koncepcja »Totalnej obecnosSci« nie narusza przyjetej

noningerencji w wyzej rozumianym sensie a jednocze$nie



powoduje »wpisanie« wyrazonej i ukrytej pod znakiem
graficznym osobowosci/zbior liter tworzacych nazwisko/
we wszystkie potencjalne aspekty rzeczywistosci, poczaw-
szy od pojedynczych przedmiotéw do ich intencjonalnych

zbioréw stuzacych okreslonym sytuacjom”

Ten komentarz odautorski zawiera co$, co mozna na-
zwac ,programem kartezjanskim”, zgodnym formula
Dubito ergo cogito, cogito ergo sum — ,Watpie wiec my-
$le, mysle wiec jestem”. Najpierw pojawilo sie zwat-
pienie w sztuke aktualna wobec jej zmiennoéci, ktore
bylo wielokrotnie wyrazane przez artyste i charaktery-
styczne dla sztuki polskiej poczatku lat siedemdziesia-
tych. To ,sytuacja zerowa”, ktora domagala sie wypel-
nienia czyms$ innym niz sztuka taka, jakg byta ona do
tej pory, a to zaoferowala szeroko rozumiana formutla
konceptualna. Jednak nie dala ona nowej, jednej odpo-
wiedzi na pytanie co to jest sztuka. Raczej tylko zwiek-
szyla ilo§¢ mozliwych jej sformulowan. Watpienie to
dowo6d myslenia, tu bedgcym ostatnim pewnym opar-
ciem dla artysty. Wnioskiem byta zmiana sposobu ro-
zumienia sztuki, ktora zostala zdefiniowana w zwigzku
z obecno$cia (artysta, czy ogolnie czlowiekiem). Sposo-
bem realizacji w ramach nowej formuly sztuki stala sie
stotalna obecno$¢” — sztuka bedaca dowodem na istnie-
nie. Autotautologie nie stanowily wiec manifestacji ego —
nie byly méwieniem o sobie. Zaznaczy¢ swoje istnie-
nie - to byl jedyny mozliwy sposob tworzenia, jedyne co
mogl zrobié artysta, a co wynikato z ogladu 6wczesnej
sytuacji w sztuce. Nalozenie swojego nazwiska na $wiat
bylo ostatnim mozliwym gestem — gestem egzysten-
cjalnym, ale i gestem ostatecznym — w koncu to co$, co

pozostaje po nas jako napis na nagrobku.

Jednak Aurotautologie nie wypekily calego zycia
tworczego artysty. Projekt przestaje sie rozwijaé
w 1978 roku. Pdzniejsze wystawy sa aranzacjami wyko-

nanymi z istniejacych realizacji.
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Stan wojenny w 1981 roku spowodowat zerwanie
cigglo$ci rozwoju sztuki polskiej. Przerwana zostala
takze cigglo$¢ rozwoju sztuki wielu artystow. Takze
Trelinskiego. Przelomowa jest tu praca Jestern w sta-
nie. .. 21982 roku. To cykl trzech inscenizowanych
fotografii przedstawiajacych artyste w trzech sytu-
acjach. Ubrany w wojskowy szynel i czapke, pozowat

z drugim rekwizytem — drewnianym nosidlem do wody.
W pierwszej fotografii, zatytulowanej /dez nosidlo bylo

uzyte jak proteza nogi; Praca wskazywala wlasciwe,
praktyczne zastosowanie nosidla; Sztuka pokazywala
artyste, ktory trzyma nosidlo jakby byty to skrzypce.
Idea jest potencjalna, praca konkretna, a sztuka iluzja.
To trzy mozliwosci, jakie ma artysta. Koniecznoé¢ roz-
rachunku z dotychczasowa droga i wyboru nowej byta
wtedy problemem wielu artystow w Polsce. W p6Zniej-
szych pracach Trelinskiego pojawily sie watki egzysten-
cjalne. Radykalny — racjonalny, a nawet tautologiczny
konceptualizm — nie byt juz mozliwy.

Podsumowanie

Galerii konceptualnych dzialalo w Polsce w latach
siedemdziesiatych bardzo duzo. Proponowany pro-
gram badawczy powinien obja¢ mozliwie wiele z nich.
Punktem wyjScia jest powigzanie projektow galeryj-
nych ze sztuka konceptualng; potem mozna przejs$é

do interpretacji kontekstowych. Model galerii koncep-
tualnej funkcjonuje takze w latach osiemdziesigtych,
czasie naznaczonym stanem wojennym i kryzysem.

Po 1989 roku wydaje sie wciaz uzyteczny, gdyz moze
dobrze stuzy¢ tamaniu barier, tym razem biurokratycz-
nych i ekonomicznych, przy wykorzystaniu atutu jakim
jest swoboda przeplywu idei. Jednak ocena wspotcze-
snych zjawisk tego typu jest zadaniem bardziej dla kry-
tyka niz historyka sztuki.

Radykalizm, wszelka skrajno$¢ w sztuce, ujawnia

to, co stanowi istote, ceche bazowa danego zjawiska.
Omowiony powyzej przyklad galerii 80 x 1401 A4 jest
przyczynkiem do uchwycenia zjawiska galerii koncep-
tualnej waznym przez swoj radykalizm. Wyznaczony
zostal w ten sposob jeden biegun zjawiska, obok pro-
jektow galeryjnych Przyjemskiego i Wisniewskiego, czy
KwieKulik. To w nich najlepiej wida¢ zwiazek ze sztuka
jako idea, czyli glownym zalozeniem sztuki konceptual-
nej. Okazuje sie wtedy, ze sztuka to nie przedmioty, ale
przestrzen obecnosci, w wyznaczaniu ktérej decydujaca
role odgrywa artysta. To ten spos6b myslenia pozwalat
potem na funkcjonowanie prywatnych galerii-pracowni
w latach osiemdziesiatych i pomagal (i pomaga nadal)
odnajdywac sie artystom i ludziom sztuki w rzeczywi-
sto$ci ksztaltujacej sie w Polsce po 1989 roku.

tukasz GUZEK

Tlustracje dotyczace artykutu znajduja sie na stronie:

http://www.sid.free.art.pl
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PRZYPISY:

|
1. Tekst powstal w zwigzku z wystawg dokumentacji 3. J. Swidzitiski, Sztuka, spoteczerstwo i samoswiado-
galerii 80 x 1401 A4: Re-konstrukcje galerii. 80x140 mos¢, Warszawa 20009, s. 88 -nn.

Jerzego Treliiskiego. A4 Andrzeja Pierzgalskiego, 4. Thidem.
Muzeum Sztuki w Lodzi, otwarcie 8 kwietnia 2010,

w ramach 2 Festiwalu Sztuka i Dokumentacja, kurator 5. A. Kotula, P.Krakowski, Malarstwo, rzezba, architek-
Eukasz Guzek. Wystawa dotyczyla historii dzialal- tura, Warszawa 1878, s.289 -nn.

noéci galerii 80 x 1401 A4. Obejmowala liczne prace 6., cala sztuka po Duchampie jest konceptualna”

[w:]J. Kosuth, Szzuka po filozofri, tham. L. Brogowski,
[w:] Szruka i filozofia, red. L. Brogowski, galeria gn,

konceptualne w formie drukéw unikatowych, drukow
powielanych w niewielkich nakladach, plansz, fotogra-
fii, plakatow, ksiazek artystycznych. Ukazywala zwiazki

Gdansk 1980.
miedzy galeria 80 x 140 a projektem Aurorautologie,
wraz z przykladowymi pracami tego cyklu obejmuja- 7. Galeria 80 x 140, koord. Jerzy Trelinski, £6dz 1972.
cego wydruki w technice autooffsetu, obiekty (wraz Pierwszy zeszyt zawierajacy sprawozdanie z dzia-
z ksigzka, ktora byta pierwsza realizacja cyklu), film talnosci galerii. Zostaly wydane dwa zeszyty —
dokumentujacy akcje Trelifskiego Pochdd z 1974 roku. drugi w 1973.
Pokazana zostala dokumentacja Galerii A4 oraz jej 8. W. Borowski, Pseudoawangarda, ,Kultura” 12/1975.
zwigzki z galeria 80 x 140. Ekspozycja obejmowata 9. J.Swidzinski, Sztuka i jej kontekst, Piotrkow

zestaw oryginalow prac na formacie A4 od roku 1972 Trybunalski/Radom 20009, s.74.

do prac z roku 2009. W czasie otwarcia Pierzgalski

zaprezentowal nows akeje i ulotke. 10. Anomia, kat. wyst., Stara Galeria, Lublin 1998.

Zaprezentowany zostal film Anki Le$niak, zrobiony 11. Cz. Milosz, Zniewolony umysf, Krakow 1989, s.195.
z okazji tej wystawy, bedacy rejestracjg wypowiedzi ar- 42, . Sztabinski, 1zutologiczna obecnosé artysty,

tystow wspominajacych swoja dziatalno$é z lat siedem- [w:1J. Trelitiski Autotautologie. O sobie samym - nic,

dziesiatych z perspektywy 2010 roku. kat. wyst. cRP w Orofisku, grudzien 2008 -

Wszystkie materialy pochodzily z prywatnego archi- styczef 2009, . 7.

wum artystow. 13. Jednak, niespodziewanie, ta wta$nie praca ma

W czasie trwania wystawy miata miejsce Noc Muzedw dzi$ swoja kontynuacje. W 2011 roku na wystawe
podczas ktorej obaj artys$ci wykonali swoje akcje: Save as Art, przygotowana w ramach 3 Fetiwalu
Pierzgalski rozpowszechniat nowa ulotke; Trelinski Sztuka i Dokumentacja przez Anke Le$niak
zapisywal na tablicy ustawionej w sali wystawowej 1 Karoling Jabloriska, dzigki pomocy Krzysztofa
intuicyjne teksty poetyckie. Lewandowskiego, zostala nagrana nowa wersja tej

. pracy, w oparciu o ta sama zasade, ta sama metoda.
Dokumentacja: s . . .
) ) B ) Trelinski przeczytat z tej okazji akapit tekstu
- dzialalno$ci galerii 80 x 1401 A4, . , .
) U dotyczacy tej wlasnie pracy.
- prac cyklu Autotautologie Trelifiskiego,

- wystawy Re-konstrukcje galerii. 80 x 140 Jerzego 14. Trelinski wspomina w filmie A. Le$niak, ze wladze
Trelinskiego. A4 Andrzeja Pierzgalskiego, uczelni zastanawialy sie nad jego wyrzuceniem —

- akcji Trelinskiego i Pierzgalskiego wykonanych wowcezas adiunkta — ale ostatecznie uznaly, ze lepiej
w czasie Nocy Muzeow, sprawe przykry¢ milczeniem niz robi¢ afere.

znajduje sie na stronie:
Jane sie 15. B. Kowalska, Artysta — poeta, [w:] J. Trelifiski

http://www.sid.free.art.pl/ilustracje.html S[ady obecnosci, kat. wyst. 16dz 2002, s.9.

2. Por. L. Guzek, Sztuka inftalacji, Warszawa 2007. 16. Zob. teksty na www.swidzinski.art.pl
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THE MOST RADICAL ATTITUDES WITHIN

THE MOVEMENT OF 'CONCEPTUAL GALLERIES’
IN THE 70s [Jerzy Trelinski's Gallery 80x 140
& Andrzej Pierzgalski’s Gallery A4]

‘Gallery movement’, which formed in Poland in the 70s
is a phenomenon in the world. This phenomenon pro-
vides an extremely rich material, both in terms of its
diversity, as well as in quantitative terms (exhibition
catalog, 1970 -1980. New Phenomena in Polish Art of
the Seventies, published 1981, lists 35 galleries).

Galleries in question were created under the dominant
influence of conceptual art. That is why I described
them as ‘conceptual galleries’. They played a traditio-
nal role of the gallery, that is, they were places of exhi-
bition, functioned as a ‘container for art’ as I call it. But
at the same time, they were something more. These
were the art projects based on the principles of author-
ship, as works of art. They were thus a form of concep-
tual art, which was developed in the 70s, the decade of
conceptual art.

Both of these functions are mixed within the same
gallery. But what’s more, it is the function that you can
graduate. We can imagine the scale, where at one end
we have a gallery - a work of art, and at the other end
we have traditionally understood a ‘container for art’.
Of course, only the most radical of them were, with the
full awareness of their creators, treated as artistic

activities.

One of the most radical gallery at the time was Gal-
lery 80 x 140, founded by Jerzy Treliiski, in the spring
of 1971 in L6dZ, in a cafeteria belonging to the Artists’
Club. Gallery operated until 1977. Initially, the gallery
space was a wall surface with dimensions such as the
name of the gallery. But soon the work presented in
the gallery began to expand into the space of the Club,
turning it into the installation space. Then began to be
realized in the space of the city. Numerous projects by
J.Trelinski, as well as joint projects, began to be cre-
ated under the aegis of the Gallery 80 x 140 in various
locations outside the city of £.6dz.

In May 1972, at the Gallery 80 x 140, began its activity
Gallery A4, which is an initiative of Andrzej Pierzgal-
ski. It is perhaps even more radical art project in the
category of ‘conceptual galleries’, which is limited to

a plane sheet of A4 paper (literally, a piece of A4 paper
was placed within the Gallery 80 x 140).

This text announces a broader research program on the
issues of ‘gallery movement’ and the category of ‘con-
ceptual galleries’ in the Polish art of the 70s.

Let us note that the ‘gallery movement’ also had social
and political dimension. Thus was created a network of
independent exchange of ideas, functioning well on an
international scale. Patterns of self-organizing com-
munity of artists and the art procedures that have been
developed in the 70s on the basis of conceptual art,
have proved extremely useful in the 80s, when Poland
suffered from martial law, civil liberties were seve-

rely restricted, and foreign contacts have been blocked.
Also during the economic crisis and the transformation
of the 90s, the model of ‘conceptual gallery’ enabled the
functioning of the artistic community, despite of the li-
mitations, which then took on an economic nature.

The text describes the research methodology on the
issue of ‘conceptual galleries’ phenomenon. It contains
a detailed description of the work that has been done
in the gallery 80 x 140 and gallery A4 (and under their
auspices) throughout the time of its operation. It also
presents the consequences that the authors have drawn
from them later in their artistic practice, particularly

a series of works titled Autotautologies by J. Trelinski,
(the artist puts a graphic sign ‘TRELINSKI’ on various
objects and in various places and situations), as well as
A. Pierzgalski’s further artistic development.

tukasz GUZEK
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Re-instalacje, re-ekspozycje, re-enakt-
menty, re-interpretacje: wszystkie
te ,re” sa konsekwencja naszej proby
uchwycenia i ochrony sztuki efemerycz-
nej i performatywnej dla ponownego
do$wiadczenia. W cyklu RE publiku-
jemy artykuty bedace polgczeniem
trzech sposob6éw spojrzenia na kwestie
opieki, konserwacji i prezentacji efe-
merycznych form sztuki wspolezesnej,

czyli spojrzenia konserwatoréow dziet

sztuki, kuratoréw i samych artystow.
Spodziewamy sie, ze polaczenie tych
perspektyw bedzie inspirujace dla dal-
szych badan. Szczegolna role speliac
w nich beda dokumentacja i dialog
z artystg, ustalajace indywidualna
Sciezke postepowania wobec dziela.

Re-installation, re-exposures, re-enact-
ments, re-interpretations: all of these

‘re’ are a consequence of our attempt to

capture and protect of ephemeral and

performative art to re-experience. In

the series RE we publish articles that

are a combination of three ways to view
the question of protection, preservation

and presentation of ephemeral forms of
contemporary art, that is, way of viewing

works of art by conservators, curators

and artists themselves. We expect that

the combination of these perspectives

will be inspiring for further research.
A special role to play in them will be

the documentation and dialogue with

the artist, providing a path of dealing

with each individual work of art.




Monika JADZINSKA

ROLA DOKUMENTACJI W PROCESIE
ZACHOWANIA | KONSERWACJI
SZTUKI WSPOLCZESNEJ

Wprowadzenie

Sztuka odzwierciedla r6znorodno$é i dynamike ludz-
kiego do§wiadczenia czasow jej wspolezesnych. Sztuka
naszych czaséw odbija cywilizacyjne i kulturowe
zmiany, globalizacje i zr6znicowanie oraz zawrotne
tempo przemian. Rzeczywisto$¢ prowokuje tworcow
do szukania nowych form wyrazania artystycznego po-
przez wykorzystanie praktycznie nieograniczonego wa-
chlarza mediéw artystycznych i pozaartystycznych oraz
nowoczesnych technologii. Cze$cia estetycznego efektu
stal sie proces, przestrzen, miejsce, elementy sensualne

czy interakcja pomiedzy dzielem a widzem.

Ogromna réznorodno$¢ w sferze idei, materii i formy
we wspolczesnej sztuce nowoczesnej* powoduje, ze nie
wiemy czy i w jakiej postaci dziela te zachowajg sie dla
przysztych pokolen? Na ten ksztalt maja wplyw nie
tylko sam artysta, poprzez dobdr §rodkéw, mediow
i przestrzeni, ale i pozniejsi sZakeholders — wtasciciele,
kuratorzy czy konserwatorzy, wspotdecydujacy o losie
dziela. Dotyczy to przede wszystkim form niekonwen-
cjonalnych: instalacji, environments, obiektow kine-
tycznych, performances, sztuki konceptualnej, zime-
-based mediaiinnych. Dzielo przestalo by¢ obiektem
rozumianym jedynie w sensie fizycznym, stajac sie hy-
bryda spajajaca znaczenia, relacje, procesy oraz mate-
rie. Dynamiczny i otwarty charakter sztuki, inny stosu-
nek do materii w stosunku do tradycyjnych dyscyplin,
yhiedokonczonos$¢” i fakt ukonstytuowania dopiero
poprzez percepcje odbiorcy, wywoluje potrzebe wska-
zania nowatorskich koncepcji dotyczacych interpreta-

¢ji i zachowania utworéw wizualnych3. Nowe musi byc
podejscie do kwestii opieki, ochrony i konserwacji, ale
i autorstwa, reprodukeyjnosci, trwalosci czy zmienno-
$ci. Jedna z form opieki i zachowania tej sztuki jest jej
odpowiednia rejestracja i dokumentacja.

Rola dokumentacji konserwatorskiej

Konserwacja tradycyjnych dziel sztuki ma za zadanie
zachowanie i przedluzenie zycia obiektu, ktorym to
dzielo sztuki jest. Obiekt rozumiany jest tu w katego-
riach przedmiotu, ktéry moze by¢ poddany obserwa-
¢ji, szczegblowej analizie badawczej i wreszcie pracom,
majacym na celu jego utrwalenie. Analizujemy wiec
oryginalny material, warsztat, czas i miejsce powsta-
nia, ktore stanowiag $wiadectwo pozostawione nam
przez poprzednie pokolenia. Dzieki wykorzystaniu
badan instrumentalnych i analiz z dziedziny historii
sztuki, skupiamy sie na rozpoznaniu autora, atrybu-
¢ji, materialow, technik, technologii i narzedzi pracy.
Dzieki badaniom potwierdzajacym dowody autor-
stwa stwierdzamy, ze obiekt, nalezacy najczeSciej do
konkretnej klasy obiektow, wykonany by} reka danego
artysty lub jego wspdlpracownikéw, w danym okresie
i miejscu. Majac wszystkie potrzebne dane, mozemy
precyzyjnie okresli¢ potrzeby, znalez¢ rozwigzania
prowadzace do zachowania dziela sztuki i przeprowa-
dzi¢ konserwacje-restauracje. To wszystko dokumen-
tujemy. Dokumentacja konserwatorska dziela sztuki
stradycyjnej” zawiera wiec opis z dziedziny historii
sztuki, analize ikonograficzna, stylistyczna, materia-
lowa, opis stanu zachowania, przyczyn zniszczen, pro-
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jekt konserwatorski, plan prac konserwatorskich oraz
jego realizacje.

Nowa rola dokumentacji

W przypadku dziel sztuki wspolczesnej, zwlaszeza tej
niekonwencjonalnej, rola dokumentacji jest jednak
znacznie wieksza. Oprocz wyzej wymienionych funkeji,
dokumentacja staje sie absolutnie niezbedna dla calej
egzystencji dziela: jego zrozumienia, przeprowadzania
prac konserwatorskich (zaréwno konserwacji aktywnej,
jak i profilaktycznej), instalacyjnych, aranzacyjnych,
wystawienniczych, transportowych i wielu innych.

~Dokumentacja stanowic¢ bedzie czesto jedyne Zrodlo,
na ktorym w przyszlosci dzialania nad zachowaniem
i prezentacja beda mogly bazowac. Stanowic tez moze
alternatywe w stosunku do dziatan konserwatorskich

nad materialng tkanka obiektu™,

Wobec kompleksowego charakteru dziedzictwa sztuki
wspolcezesnej, dokumentacja zaczela mieé charakter
bardziej dynamiczny —

,dokumentacja ma za zadanie przygotowaé narzedzia dla
konserwatora, by zlagodzi¢ wrazenie ryzyka nieznajomo-
$ci jak dzielo zainstalowaé, wyeksponowac, przedstawié¢

i zachowaé na przysztosé¢”S.

Opieka nad tego typu realizacjami wymaga doku-
mentacji obejmujacej: szerokie rozpoznanie dzieta

w zakresie materii, formy, kontekstu powstania i relacji
z przestrzenig itd.; badania humanistyczne okreslajace
idee i wartoSci dziela, a takze (w miare koniecznoSci)
szerokie spektrum badan z dziedziny nauk Scistych
(chemia, fizyka, mikrobiologia i inne) nad materia

i technikami wykonania. Dokumentacja powinna towa-
rzyszy¢ dzietu przez caly okres jego ,zycia” (po angiel-
sku okreslane jako /ifespan), bedac sukcesywnie
uzupelniang.

~Zmniejszyla sie granica pomiedzy dokumentacja, archiwi-

zacja, a konscrwach—restaurach”s.

Optymalng sytuacja jest dokumentowanie juz samego
procesu powstawania dziela (szczeg6lnie w przypadku
projektdow realizowanych bezposrednio w przestrzeni
wystawienniczej). Dalej, konserwator obecny by¢
musi przy akwizycji, czyli przyjeciu obiektu do kolek-
¢ji badz na wystawe, dokumentujac stan zachowania
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dziela, warunki aranzacji oraz mozliwosci jego pre-
zentacji, dzialajac na bazie wskazowek autorskich.
Okre$la sie warunki magazynowania, transportu oraz
ekspozycji. Deklaracje artysty oraz historie dotyczaca
powstania, trwania dziela, znaczenia poszczego6lnych
elementoéw, jak rowniez sugestie na temat zachowa-
nia na przyszlo$¢ uzyskuje sie u samego ,zréoda”. Stuza
temu specjalistyczne wywiady z artysta, jego wspot-
pracownikami, rodzing, poprzednimi kuratorami wy-
staw, konserwatorami, technikami itd. Wszystko to
musi byé w czytelny, klarowny i tatwy do wykorzysta-
nia sposob zawarte w dokumentacji. Majac tak rozpo-
znany i opisany obiekt mozna, bez szkody dla dziela,
okresli¢ projekt opieki konserwatorskiej, decydujac sie,
w zalezno$ci od charakteru dziela i jego stanu zacho-
wania, na dzialania profilaktyczne lub w przyszlosci na
aktywna ingerencje (np. wymiane pewnych elementdow,
re-instalacje, stworzenie rekonstrukeji, replik

czy emulacji).

Znaczenie dokumentaciji

Dokumentacja konserwatorska spelnia wiele funkgji.
Wazna jest jej rola jako pomocy w pracy muzealno-edu-
kacyjno-pedagogicznej dla réznego rodzaju placowek
zajmujacych sie opieka i ochrona dziel sztuki. Wazna
jest dla konserwatora, sprawujgcego bezposrednio te
opieke, dla kuratora odpowiedzialnego za ksztalt pro-
jektu w kolejnych ekspozycjach, ale rowniez i dla sa-
mego artysty. Dokumentacja stala sie orezem w obronie
jego praw, w obronie zachowania autorskich inten-

¢ji — czyms$ w rodzaju certyfikatu autorskiego. Dlatego
tez potrzebe tworzenia takiej dokumentacji wyrazaja
nie tylko profesjonali$ci odpowiedzialni za zachowa-
nie dziedzictwa kulturowego, ale i sami artysSci, dbajacy
o przetrwanie swoich prac w ksztalcie zgodnym z ich
intencja. Mirostaw Baltka okreslit to tak:

,Mysle o potrzebie totalnej archiwizacji. Szczegolnie dzis
jest to wazne. Bo mozna sie pomyli¢ wieszajac np. in-
stalacje, co, do ktérych nie wolno si¢ pomyli¢, bo to ma
znaczenie. Jest to najistotniejsze przy pracach niekon-

wencjonalnych”?,

s»Zachowanie przez dokumentacje”

W przypadku dziel ontologicznie skierowanych na
sfere konceptualng, dokumentacja staje sie niekiedy
jedynym §ladem istnienia obiektu lub wrecz ten
obiekt zastepuje — nazywamy to, w zaleznos$ci od cha-



rakteru dziela i dokumentacji: ,,zachowaniem dziela
przez dokumentacje” badz ,konserwacja przez doku-

mentacje”.

Zjawisko zastapienia dziela jego dokumentacja poja-
wilo sie na poczatku xx wieku. Juz w 1919 roku jedno
z ready made Marcela Duchampa powstalo jako dzieto
efemeryczne i zostalo zachowane jedynie w formie
fotograficznej dokumentacji pewnego procesu. Byt
to, ,podarowany” siostrze Suzanne, oryginalny pre-
zent §lubny: Le Readymade malheureux (Nieszcze-
sliwy ready made). Duchamp poinstruowal mianowi-
cie mloda pare, by na balkonie powiesili na sznurku
ksiazke o geometrii, tak, aby wiatr mégt ,wedrowaé
po ksiazce, wybraé wlasne problemy, przewracaé

i wydzieraé strony”®.

Zapisem i jedynym $ladem po
tej pracy, miala by¢ zrobiona przez panstwa mlo-

dych fotografia.

Od lat siedemdziesiatych dwudziestego wieku eli-
minacja przedmiotu artystycznego i przedstawienie
dziela sztuki jedynie poprzez jego dokumentacje staly
sie faktem. ,,Egzystencja dziela jest potwierdzana je-
dynie przez dokumentacje przybierajaca forme fo-
tografii, plan6éw, rysunkow itp.” twierdzit Douglas
Huebler w 1968 roku® Na poczatku lat siedemdzie-
sigtych zwrdcili na to rowniez uwage Wiestaw Borow-
ski i Andrzej Turowski: ,,Dzielo sztuki uwolnione od
funkgcji i formy — komentowali nowa sytuacje tworcy
Galerii Foksal — pojawia sie jako jednorazowa aktu-
alizacja idei bez materialnego §ladu. Udostepnia sie

je w postaci zapisu, ktory jest albo dokumentem, albo
projektem. Dzielo nie poddaje sie niczemu, co byloby
pretekstem dla informacji, poniewaz samo identyfi-
kuje sie z informacja o sobie. Dzielo sztuki stracilo swa
trwalo$¢”*°. Przykladem prac, dla ktoérych przekazni-
kiem, niekiedy wylacznym $wiadectwem istnienia jest
dokumentacja, sg instalacje zaliczane do nurtu sztuki
ziemi. Przykladowo Spiral Jerty Roberta Smithona
(1970) to gigantyczna spirala na brzegu Great Salt Lake
na $rodku pustyni, stworzona z okolicznych czarnych,
bazaltowych kamieni, ziemi i soli. Proces kreacji i jej
efekt sfilmowano i sfotografowano, zas samo dzielo cy-
klicznie i naturalnie zatapiane jest przez wody jeziora.
Ostatnio odbyla sie batalia zakazujaca firmie rafineryj-
nej odwiertu w poblizu obiektu i cala kampania optu-
jaca za stworzeniem specjalnej ,,strefy ochronnej”, gdyz
spirala ponownie ukazala sie spod wod jeziora™ Przez
lata jednak Spiral Jetty istniala w $wiadomoéci spotecz-
nej wylacznie dzieki dokumentacji.

Wobec degradacji lub braku dzieta, dokumentacja
jest wiec wazna nie tylko dla oséb odpowiedzialnych
za jego zachowanie. Dla artysty moze by¢ ona swego
rodzaju koncepcyjnym wyktadnikiem dziela i jako
taka sprzedawana jest galeriom. Przykladem moga
by¢ instrukcje do dziet Sol LeWitta, czy praca Piotra
Uklanskiego sprzedana w formie certyfikatu pt. Wer
Floor (Mokra podtoga) z 2000 roku — katuza wody na
podlodze, w ktorej odbijaly sie wiszgce na Scianach
obrazy. ,Dokumentacja uzyskala niejasny status —
pomiedzy dzielem sztuki a odnoénikiem do niego”*?,
stajac sie zapisem koncepcji artysty, realizacja, ktora
zajmujq sie inni.

Wywiady z artystami

Niejednokrotnie jest tak, ze artysta tworzac dzielo nie
mySlal o jego przetrwaniu, lub wrecz tworzyl je jed-
norazowo na dang wystawe, i nagle okazywalo sie, ze
jakas$ instytucja czy kolekcjoner chce ja kupi¢, prze-
dluzy¢ jej zywot, zachowac na przyszto$¢ lub mieé¢
mozliwo$¢ wiernego jej odtworzenia. I wowczas to
dokumentacja zapewnia przetrwanie dziela. Powazna
wiec cze$¢ dokumentacji instalacji powinny stanowié
wywiady z artystami (ich uczniami, wspotpracowni-
kami, czlonkami rodziny itd.) na temat autentyzmu
idei, materii i potencjalnego do§wiadczenia odbiorcy.
Rejestracja intencji artysty odno$nie uzytych mate-
rialéw i ich trwaloéci, technik, limitow postepowania
konserwatorskiego i kuratoryjnego, a przede wszyst-
kim idei i przestania zawartego w dziele, uchroni

w przyszlo$ci przed niezrozumieniem i wypaczeniem
autorskiego przekazu. Wszystko to jest niezmiernie
wazne dla opracowania strategii zachowania i konser-
wacji oraz ekspozycji.

W niektorych krajach juz na poczatku dwudziestego
wieku zauwazono potrzebe gromadzenia opinii stwier-
dzajacych intencje artysty odnoénie przestania, za-
chowania dziel, znaczenia wykorzystywanych mediow,
czy rodzaju uzytych materialéw. Ysbrand Hummelen,
holenderski konserwator, podaje przyklad z roku 1939,
kiedy to urzednik amsterdamskiego ratusza (Georg
Rueter, rowniez artysta) wyrazil zainteresowanie opi-
niami artystow na temat ich wlasnych dziel i poprosit
o spisanie ich w formie kwestionariusza. Byl to pio-
nierski gest zrozumienia roli samego artysty w opiece
nad dzielami sztuk wizualnych i systematycznej pracy
nad zbieraniem tego typu informacji. Reuter pisal

w uzasadnieniu:
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+Kazdy artysta udoskonala metody pracy, ktore prowadza
go do osiagniecia celéw zgodnych z jego wizja. Metody
pracy, materialy i techniki moga sie zmienia¢ w zaleznosci
od artysty. Wladze miasta Amsterdam, chcac zadbaé
o przyszlo$¢ kolekeji im powierzonych, stawiaja przed
artysta wymog kooperacji w postaci sporza-

dzenia instrukeji™3.

Wyraznie rysuje sie $wiadomo$¢ tego, jak istotna jest
informacja o materialach, ale i spisanie autorskich
intencji ich uzycia. Jednak przez cale dziesieciolecia
nie powstala nigdzie zadna inicjatywa w systema-
tyczny sposob dokumentujaca tego typu informacje,
zaprzepaszczajac tym samym szanse utrwalenia au-
torskiego komentarza do dziel, ktore tego najbardziej
wymagaja. Zwigzane to bylo prawdopodobnie z nie-
uzasadnionym lekiem tworcow przed ograniczeniem
wolnoSci artystycznej, swobodnego i niczym nieskre-
powanego wypowiadania sie poprzez uzycie takich,

a nie innych materialow. Delikatno$¢ i nietrwalo$c
materiatéw i ich kombinacji zauwazono dopiero po
pewnym czasie, kiedy zaczely ulegaé¢ destrukeji. Na-
stepowala szybka zmiana oryginalnego wygladu dziel
na skutek degradacji materialéw, co zaczynato sie
niekiedy juz w pare lat po stworzeniu dziela, jeszcze
za zycia artysty.

»Widoczny byt rozdzwiek pomiedzy percepcja obiektu
jako dokumentu historycznego, a pamiecia tworcy

o obiekcie w jego oryginalnym kontekscie™4.

ArtyS$ci zaczeli dostrzegadé, jak wraz z procesem starze-
nia ulega wypaczeniu sens ich dziel, jak bardzo traci
na tym ich autentyzm. Hummelen sugeruje, ze brak
akceptacji takiego stanu przez artystow bral sie row-
niez z tego, ze zmieniala sie nie tylko fizyczna forma,
ale i funkcja obiektéw, zmieniajac dziela we wlasne
relikty. Stad wzrosta che¢ wspdlpracy z konserwato-
rami i udzielania im informacji w formie wywiadé6w,
ankiet, rozmoéw, czy instrukeji. Wérod konserwato-
row, historykow sztuki i kuratoréw natomiast wzrosta
$wiadomo$é wagi takiego przedsiewziecia — artysta,
nie obiekt, stal sie niekiedy pierwszym zrédlem in-
formacji, np. w trakcie instalowania dziela. Te infor-
macje mozna sukcesywnie uzupeliaé, weryfikowaé,
poréwnywaé z wynikami badan instrumentalnych
itd., a dzieki temu, w przyszlo$ci unikngé pracochton-
nych i kosztownych badan i zafalszowan interpre-
tacyjnych.
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Dokumentacja wiec to rodzaj ,,czarnej skrzynki” —
zbioru danych, ktére niezaleznie od tego, czy samo
dzielo bedzie istnialo, s zgromadzone, usystematy-
zowane i beda stanowi¢ zZrédlo informacji i baze dla
wszelkich badan, analiz humanistycznych i dzialan
konserwatorskich w przyszlosci. Od lat dziewieédzie-
sigtych dwudziestego wieku opracowania konkretnej
formuly takich wywiadéw, swoistego ,,przewodnika’,
podjela sie grupa profesjonalistow réznych dziedzin
INCCA (International Network for the Conservation of
Contemporary Art) tworzac dla r6znego rodzaju dziel
sztuki wspolczesnej i nowoczesnej metodologie komu-
nikacji z artystami’s.

Kiedy i jak dokumentowac¢ dzieto sztuki

Oczywistym (co najmniej od czasu ustanowienia Karty
Weneckiej w 1964 roku, stanowiacej wykladnie etyczna
w zakresie ochrony zabytkéw) jest wymog tworzenia
dokumentacji towarzyszacej kazdej konserwacji dzieta
sztuki. Dzialalno$¢ profilaktyczna odnos$nie dziet sztuki
wspolczesnej i nowoczesnej zaklada jednak rozpoczecie
dokumentacji przed zaczeciem jakichkolwiek inter-
wencji — w czasie akwizycji dziela. Mozliwe i pozadane
jest wspotuczestnictwo konserwatora jeszcze weze-
$niej — w trakcie fazy koncepcyjnej (pomoc w dobiera-
niu materialéw i rozwigzywaniu probleméw technolo-
gicznych). Cho¢ nie jest to czesty proceder, moze byé
pomocny w rozumieniu pewnych wyboréw autorskich.
W momencie tworzenia artysta instaluje dzieto w prze-
strzeni muzealnej lub galeryjnej. Jezeli robia to jego
asystenci, dzialaja zwykle wedlug dokladnych instruk-
¢ji okre$lonych przez autora.

»Zrozumienie, jak to zrobi¢, wymaga przyswojenia no-
wych umiejetnoéci waznych dla wlasciwego wykonania
dziela, umiejetno$ci nabytych od artysty lub asystentow.
To przyklad zaangazowania konserwatora na etapie pro-
dukcji dziela, kiedy podejmuje on odpowiedzialno$é udo-
kumentowania calego procesu i wraz z innymi pracow-
nikami muzeum, przechowuje pamie¢ jak zainstalowac

dzielo w przyszloéci”16.

Nie mozna sie tu ograniczy¢ do prostej karty obiektu.
Dokumentacja taka powinna zawierac rejestracje

(w formie opisowej, fotograficznej, wideo, rysunkowej
itp.) instalacji dziela wykonanego przez artyste (lub
wyznaczonych przez niego ludzi) i wywiad z artysta.
W kolejnych etapach ,zycia” dzieta dokumentowanie
dotyczy: konstrukeji/struktury; materialéw i techno-



logii, ich analiz i badan; historii obiektu; ekspozycji;
pakowania i transportu (w sztuce nowoczesnej nie-
zwykle wazne informacje); raportow stanu zachowa-
nia, przyczyn zniszczen, opisy przeprowadzonych prac
naprawczych, konserwatorskich i wiele innych. Jako
zalgczniki gromadzi sie wszelkie dokumenty mogace
w przyszto$ci ulatwi¢ postepowanie konserwatorsko-
-kuratoryjne: korespondencje, projekty, rysunki, certy-
fikaty i instrukcje autorskie. Do dobrej praktyki nowo-
czesnej opieki i konserwacji dzieta sztuki wspodlczesnej
nalezy tworzenie bazy materialowej danego artysty
(tzw. artists box). Gromadzone w niej probki materia-
16w z zaznaczeniem producenta, przedmioty otrzymane
zazwyczaj bezposrednio od artysty, z jego pracowni, sta-
nowig niezastapione Zrodlo dla dzialan majacych na celu
uzupelienie, wymiane elementéw zdegradowanych, ale
rowniez jako baza do réznego rodzaju badan i analiz.

Osobna kwestia jest dokumentacja nowych techno-
logii, kaset wideo czy filméw. Zajmuja sie tym spe-
cjalistyczne instytucje takie jak np. Montevideo
Netherlands Institute, oraz wyspecjalizowane studia.
Do standardowego postepowania nalezy stworzenie
prostego raportu, na ksztalt raportu konserwator-
skiego, tzw. recording sheet, zawierajacego opis zrodla,
Sciezki sygnatu (dzwiek i obraz), dzialan jakim pod-
dana byla kopia, informacji o sprzecie, o tym kiedy ko-
pia byta zrobiona i uzywana, w jakim stanie sie wow-
czas znajdowala. Prawidlowa archiwizacja wymaga tez
nagrania dodatkowej kopii — tzw. dokumentacyjnej lub
wizualizacyjnej, wykorzystywanej do roboczego spraw-
dzenia tresci zapisu, by nie zuzywa¢ oryginatu.

Przykiad: dokumentacja instalacji

W przypadku sztuki niekonwencjonalnej — np. in-
stalacji, moment montazu dziela jest dobrym (nie-
raz jedynym) momentem do przeprowadzenia ana-
lizy, wywiadu, stworzenia dokumentacji materiatowej,
sytuacyjnej, okreslenia réznych aspektéw potrzeb-
nych w przyszloéci do przeprowadzenia prac kon-
serwatorsko-kuratoryjnych. Towarzyszy¢ jej musi
rownie dokladna dokumentacja fotograficzna catoéci
i poszczegblnych elementéw?. Podstawa do sporza-
dzenia precyzyjnej dokumentacji dziel instalacji jest
opis dziela wraz ze sporzadzeniem ,,planéw sytuacyj-
nych”, okreslajacych potozenie poszczegdlnych przed-
miotéw wzgledem siebie, odleglosci, r6znic wysoko-
$ci itp. Do opisu danych tego typu wykorzystuje sie
wiele metod, doswiadczen i umiejetno$ci naukowcodHw

z r6znych dziedzin. Przykladowo — konserwator Ma-
ike Griin z Doerner Instytut, na podstawie paru dziel
z kolekeji Pinakotek der Moderne w Monachium (m.in.
dziel Josepha Beuysa, Pipilotti Rist, Freda Sandbacha,
Marka Mandersa, Thomasa Hirschorna), przeprowa-
dzit analize mozliwo$ci wykorzystania technik geode-
zyjnych (tachymetrii, fotogrametrii cyfrowej, fotografii
cyfrowej, lasera skaningowego i innych) do stworzenia
dokumentacji instalacji. Jak wazne jest sporzadzenie
dokladnej dokumentacji umozliwiajacej ewentualna
re-instalacje dziela w przyszlo$ci mozna przesledzi¢ na
przykladzie Doppelgarage Thomasa Hirschorna z 2002
roku®. Artysta okredlil te prace jako wyrazenie emocji
i odpowiedz na wydarzenia sprzed i tuz po 11 wrze$nia
2001 roku. Obiekt zajmowal dwa sasiadujgce ze sobg
ogromne pomieszczenia o lgcznej powierzchni 120 m?
z podloga wylozona plytkami Pcv, Scianami pokrytymi
tektura, $wiattami neonéw i ogromna iloécia przed-
miotéw codziennego uzytku typu narzedzia, ksiazki czy
zdjecia. Laczna ich ilo$é przekraczala 400. Hirschorn
Lzamykal” je wszystkie owijajac zwykla, bardzo zlej ja-
kosci, szara taSma klejaca. Zar6wno ogromna ilo$é ele-
mentoéw dziela, jak i nietrwalo$¢ taSmy, ktora stanowita
zaro6wno element konstrukeyjny, jak i gtowny sklad-
nik masy, z ktérej ulepione byly niektore elementy, np.
nadnaturalnej wielkoSci grzyby — wszystko to stanowilo
duzy problem konserwatorski. Podstawa bylo stwo-
rzenie szczegdlowej dokumentacji, uwzgledniajacej
kompleksowo$¢ utozenia przedmiotéw, ich wzajemne
relacje i relacje przestrzenne. Przy takiej iloSci elemen-
téw i znaczeniu, jakie przywiazywal artysta do ich wza-
jemnych zalezno$ci, uzyto réznorodnych technik doku-
mentacyjnych uwzgledniajac relacje przestrzenne. Byty
to pomiary geodezyjne, fotogrametryczne, tachyme-
tryczne, badania przy uzyciu lasera skaningowego oraz
tradycyjne techniki dokumentacyjne — fotografia, opis,
inwentaryzacja w programie CAD, plany ustawienia na
podlodze, wzgledem Scian, windy itd. Dodatkowo spo-
rzadzono szczegblowq inwentaryzacje poszczegolnych
przedmiotéw, z opisem ich wymiaréw i uzytych ma-
terialow, stanu zachowania i Zr6dla pochodzenia (np.
firmy produkujacej). Dzieki takiej dokumentacji wszel-
kie zmiany nietrwalych przedmiotéw spowodowane
procesem starzenia, ubytki czy zniszczenia moga byé
szybko uchwycone. Najwiekszym problemem okazata
sie taSma oklejajaca wszystkie przedmioty sktadowe
i stanowiaca dla wielu z nich konstrukeje. Z wywiadéw
z Hirschornem wynikalo, ze w przyszlosci, w momencie
degradacji ,powinno sie wymienic ja na nowa”. Ozna-
cza to wymiane wiekszej czesci instalacji. Zgoda artysty
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wskazuje droge dzialania w przyszlosci, zas doktadna
dokumentacja i ,przewodnik re-instalacji dziela insta-
lacji” pozwala na jego wierne odtworzenie. Inng kwe-
stig jest pytanie o to, czy naklad srodkow i pracy jest
adekwatny do uzyskanego efektu. Ponadto z wypowie-
dzi artystow wynika, ze z jednej strony sa zachwyceni
tak powaznym potraktowaniem ich dziel, z drugiej

za$ wskazujac na zmienny charakter instalacji, zosta-
wiaja (sobie badZ innym) otwartg droge na przyszto$c
w postaci prawa do zmiany materii, formy, ustawienia
dziela w zaleznoSci od lokalizacji, parametréw miej-
sca ekspozycji czy kontekstu. Wiekszo$é jednak zgod-
nie twierdzi, ze sporzadzenie dokladnej dokumentacji
sytuacyjnej stwierdzajacej stan ,tu i teraz” stanowi
absolutnie konieczna baze wyjSciowa dla jakich-
kolwiek zmian™.

Rejestracja niematerialnych
aspektow sztuki

Multimedialnos$é sztuki wspolczesnej stawia przed
osobami tworzacymi jej dokumentacje zadanie do-
kladnej rejestracji rowniez niematerialnych aspektow
dziela — ruchu, $wiatla, dzwieku, zapachu itd. Przy-
kladem niech bedzie instalacja wideo Pipilotti Rist,
dla ktérej glownym elementem byl bardzo glosny
krzyk, wydobywajacy sie z dziury wywierconej w pod-
lodze. Brak wiadomosci o tym, jaka role gra w tym
wypadku odpowiednie natezenie dzwieku lub umiesz-
czenie projektora w inny sposob, niwelowatoby sens
dziela. Trzeba w spos6b precyzyjny okresli¢ potrzebne
parametry®°. Wykorzystanie tradycyjnych metod
mierzenia $wiatla czy dzwieku, wpisane jest w ak-
centowang juz interdyscyplinarno$¢ analiz tego typu
obiektéw. Procesualny czy kinetyczny charakter tych
dziel wymaga siegniecia po narzedzia rejestrujace
ruch — metody fotograficzne, filmowe, wideo, rejestra-
cje i analizy 3D. Przykladowo, na potrzeby projektu
UE Culture 2000: Inside Installations. Preservation

& Presentation of Installation Art stworzona zostata
metoda nazwana Photographic Procedures for Docu-
menting the Movements of Kinetic Objects. Polega
ona na zmodyfikowaniu klasycznych metod chrono-
fotografii i cyklografii poprzez symultaniczne nagra-
nie ruchu przy uzyciu dwoch kamer wideo, ustawio-
nych pod r6znym katem. Uwzglednia to ruch obiektu
w przestrzeni w zadanym czasie. Ogromnie pomocng
w tworzeniu dokladnej rejestracji i dokumentacji in-
stalacji jest tez technika wideo.
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Systemy rejestraciji

Rejestracja informacji o bardzo r6znym charakterze
nastrecza wiele trudnoéci czysto technicznych, jak

i koncepcyjnych. Jak w logiczny i prosty w obstudze
sposob stworzy¢, a potem zarzadza¢ baza danych ta-
czaca tak rézne formy dokumentacji, jak dokumenty
opisowe, graficzne, fotograficzne, raporty, ekspertyzy,
wyniki badan materiatéw; pomiary $§wiatla, zapachu,
dotyku, ruchu, przestrzeni; zapisy dzwiekowe, wideo,
telewizyjne, filmowe; zapisy dzialan odbiorcow, inte-
rakcji; materialy i przedmioty do przyszlej wymiany?
Bez tych informacji opieka, ochrona, zarzadzanie czy
p6Zniejsze odtworzenie niekonwencjonalnych dziet
sztuki wspolczesnej moze byé niemozliwe. Analogowe,
a nawet cyfrowe systemy, w jakie dzi§ wyposazone sg
oérodki dokumentacyjne i dzialy zajmujace sie reje-
stracja w muzeach (dostosowane zazwyczaj do opisu
tradycyjnych dyscyplin artystycznych), okazujg sie byé
niewystarczajace. Multimedialny charakter instalacji
uniemozliwia wpasowanie sie w istniejace schematy.
Szeroki zakres danych technicznych, jak i koncep-
cyjnych, wymaga stworzenia nowego systemu i uzy-
cia nowych narzedzi. Stworzeniem takiego systemu

i opracowaniem przewodnika, ktéry odpowie na pyta-
nie, jak zarzadzac¢ tak wieloma r6znymi w charakterze
dokumentami i informacjami, zajely sie grupy bada-
czy w ramach wspomnianego projektu europejskiego
Inside Installations. Preservation and Presentation of
Installation Art (2004 -2007). Zalozeniem byto stwo-
rzenie systemu kompatybilnego z istniejacymi (lub

z mozliwo$cia ich wlaczenia), prostego w obstudze, do
wykorzystania przez roznych specjalistow zajmujacych
sie dzietami sztuki (konserwatoréw, historykow sztuki,
technologow, naukowcow, ale i technikéw, managerow,
administratoréw). Stworzono modele i propozycje sys-
tematyzacji: system Inside Installation Documentation
Model 21DM; Schemat Dokumentacji Dziel Sztuki Insta-
lacji stworzony przez zesp6t ekspertow z TATE Gallery
w Londynie i $.M.A.K. z Gandawy oraz Schemat Zarzg-
dzania Dokumentacjami (Document Manager), autor-
stwa Craiga Gordona z MNCARS Madryt.

1. Projekt systemu dokumentacji dziel sztuki instalacji
Inside Installation Documentation Model v stworzony
zostal przez grupe niemieckich konserwatorow zrze-
szonych w zwiazku Verband der Restauratoren, ktorzy
rozpoczeli swoje prace w 2002 roku. Do pracy nad pro-



jektem zaproszeni zostali eksperci z takich instytucji
jak: Museum Tinguely, Bazylea; Doerner Institut, Mo-
nachium; Restaurierungszentrum Diisseldorf; Museum
fir Moderne Kunst, Frankfurt; Kunsthalle Mannheim;
Hamburger Kunsthalle; Museum Folkwang, Essen;
Museum fiir Neue Kunst / zkm Karlsruhe, art docu-
mentation, Bonn. Baza do stworzenia nowego byt
system juz istniejacy i wykorzystywany przez 15 nie-
mieckich instytucji (tzw. Gallery System), odnoszacy
sie do obiektow tradycyjnych dziedzin artystycznych,
katalogujacy dokumenty 3.5 miliona obiektéw. Nowy
system zostal zaprezentowany w 2006 roku przez Orta
Schwankla na zebraniu roboczym grupy INCCA, w cza-
sie prac nad projektem Inside Installations®.

2. Schemat Dokumentacji Dziel Sztuki Instalacji po-
wstal w kooperacji angielsko — belgijskiej (specjali-

$ci z TATE Gallery w Londynie i S.M.AK. w Gandawie),
na bazie istniejacych w tych instytucjach schematow,
przy wspolpracy z ekspertami z dziedziny dokumen-
tacji i zarzadzania dzietami sztuki — m.in. p. Eliza-
beth Orna®2 Na drodze poréwnan stworzono ,struk-
ture dokumentacji” uwzgledniajaca zlozony charakter
dziel sztuki instalacji. Autorka artykutu, dr Monika
Jadzinska, wraz z prof. Iwona Szmelter, jako wspot-
tworcey projektu UE Culture 2000: Inside Installations.
Preservation and Presentation of Installation Art, na
podstawie tego schematu stworzyly dokumentacje
dziela nalezacego do 33 dziel pilotazowych projektu —
Trawa tylko trawa (Grass Juit Grass) K.M.Bednarskiego.
Dokumentacja zawiera r6znego rodzaju dokumenty
opisowe, fotograficzne, rysunkowe, graficzne (m.in.
analize przestrzenng 3D), ekspertyzy, badania, zapisow
wywiadow itp. (ok. 100 stron)?,

3. Schemat Zarzadzania Dokumentacjami (Document
Manager), autorstwa Craiga Gordona, MNCARS Madryt
(czerwiec 2007). Jest to aplikacja ustanowiona dla
potrzeb usystematyzowania dokumentacji konserwa-
torskich, zawierajacych pliki opisowe, fotograficzne,
graficzne i inne.

Zakonczenie

Dokumentacja zawierajaca odpowiednie rozpoznanie
dziela i jego wartosci w sferze materialnej jak i kon-
cepcyjnej, dokladny opis wszystkich jego aspektow

i wskazowki na temat przyszltego uzytkowania, daje
jesli nie pewno$é, to duza szanse na wlaéciwe zachowa-
nie dziela. W niektorych wypadkach staje sie jedynym

$wiadectwem istnienia, lub wrecz ten obiekt zastepuje.
Dbajmy o to, by tworzy¢ profesjonalng dokumentacje
dziel sztuki, a nie bedziemy mieli probleméw w przy-
szloSci. Bo, jak méwi przystowie: ,dach nie dlatego prze-
cieka, ze pada deszcz, ale dlatego, ze jest w nim dziura”.

Monika JADZINSKA

Artykul powstal na bazie jednego z rozdzia-

16w pracy doktorskiej M. Jadzifiskiej pt. Dziefo
Autentyczne. Opicka, zachowanie i konserwacja
sztuki wspdotczesnej na prazyktadzie szruki instala-
¢ji, obronionej w Instytucie Sztuki PAN (praca

w druku, przewidywany termin publikacji:

2011 rok)
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PRZYPISY:

1. ,Wspolczesna sztuka nowoczesna” — sztuka tworzona
wspolczesnie, posiadajgca nowatorskie formy
o bardzo szerokim zakresie i nieskoficzonej ilo$ci
kombinacji i zaleznoéci. Termin po raz pierwszy
uzyty w publikacji: A. Tomaszewski, Conservation
and Restoration of Works of Contemporary and
Modern Art and Architecture, [w:] Conservation
of Modern Art, Copenhagen 1994, s. 22.

2. M.Jadziniska, 7he lifespan of Installation Art,
[w:] Inside Installations. Preservation and presen-
tation of Installation Art, ed. G. Wharton,
T.Sholte, Amsterdam, 2011 (w druku, przewidy-

wany termin: marzec 2011).

3. L.Szmelter, Nowa rama konceptualna opicki
nad dziedzictwem sztuki nowoczesnej — jako
podstawa projektu konserwatorskiego oraz nowych
procedur w budowaniu kolekcji, ,Biuletyn Konser-
watorow Dziel Sztuki”, vol. 19, 2008, nr 1-4
(72-75), ss.4-13; M.Jadzinska, ,Art? Who compre-
hends Her?” Model of recognizing the significance
and authenticity in inftallation art, referat na
seminarium PRACTICS, Access2CA (Access to
Contemporary art Conservation), Ljubliana
grudzien 2009.

4.Y.Hummelen, Conservation Strategies Conservation
Strategies for Modern and Contemporary Art. Recent
Development in the Netherlands, Cr 3, 2005, s.24.

5. P.Laurenson, [nside Installations. Preservation
Strategies. The Shifting Role of the Conservator,
URL: http://www.insideinstallations.org/OCMT/my-
docs/Shifting%20role%200f%20the%20conserva
tor.pdf, [stan: 2 grudnia 2008], s. 2.

6. Archiving the Avant Garde. Documenting and
Preserving Digital and Variable Media Art,
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URL: http://www.bampfa.berkeley.edu/about_bam-
pfa/avantgarde.html [stan: 22 wrze$nia 2008].

7. Wywiad z Mirostawem Balka przeprowadzita
I.Szmelter, Galeria Zacheta, Warszawa 13 grudnia
2000, archiwum Wydzialu Konserwacji i Restau-
racji Dziel Sztuki, Asp w Warszawie.

8. C.Tomkins, Duchamp. Biografia, tham. 1.Chlewiniska,
Poznan 2001, s.196.

9. G.Dziamski, Szkice o nowej sztuce, Warszawa 1984,
S.90.

10. W.Borowski, A. Turowski, Zywe archiwum —
Dokumentacja, Galeria Foksal, Warszawa 1971.

11. URL: www.spiraljetty.org [stan: 15 lipca 2009].

12. R.de Leeuw, 7he Precarious Reconstrution
of Installations, [w:1 Modern Art, Who Cares?,
ed. Y.Hummelen, D.Sille, London 1999, s.219.

18. Letter from the City of Amsterdam Supervisory
and Advisory Commission on Painting, Gemeente
Amsterdam no.20 K, 1939, [w:] Y.Hummelen,
Conservation Strategies... op.cit., s.22.

14. Mortality Immortality? The Legacy of 20% — Century
Art, ed. M. A. Corzo, Los Angeles 1998, ss.3-12.

15. S. Gagne, Artists’ Interviews: Art Conservation
Program at Queens University, 2006; P.Gardener,
A. Burnstock, A. Vasconceles, 7he Influence of Access to
the Artist on the Conservation of Allen Jones’ Works
Sfrom the 1960s, 2008; F.Huys, A Methodology
Jfor the Communication with Artists, 2000; ICN/SBMK,
Scenario for Artists’ Interviews, 1999; Weea Guide
to Good Practice Artists Interviews, 2002; Inside



16.

17.

19.

Installations: Research on Artist Participation,
2007; N.Kersten-Pampiglione, Ar#ist Question-
naire Format for Works on Paper, 2008; R.Macedo,
Contemporary Art Challenges to Conservation, 2006;
C.Scheidemann, Men at Work: The Significance of
the Material in the Collaboration Between
Artist and Fabricator in the 1960s and 1970s, 1999;
C.Weyer, G.Heydenreich, From Questionnaires to
a Checklist for Dialogues, 1999, [na:] uRL: http://www.
incca.org/index.php/artists-participation [stan:
18 lutego 2008].

Ibidem.

Wspomniany Mirostaw Batka podaje przyktad
perfekeyjnie dzialajacej w tym zakresie prywatnej
galerii Barbary Gladstone w Nowym Jorku, gdzie
poza precyzyjna dokumentacja fotograficzna,
opisem dziela, jest tez sporzadzony przez pracow-
nika galerii (tzw. registrera) opis, w ktérym ustala
sie z artysta dokladne odlegtoéci, rozstawienie po
szczegblnych elementow, ich iloé¢ itp. ,Kiedy z takim
przygotowaniem dzielo z galerii Barbary Gladstone
przyjezdza na jaka$ wystawe, moja obecno$é jest tam
nawet niepotrzebna, bo czujne oko technika, posia-
dajacego instrukcje poradzi sobie nawet beze mnie.
Wiem, Ze te prace sa w bezpiecznych rekach” [w:]
Wywiad z Miroslwem Balka przeprowadzila
M.Jadzinska, pracownia artysty Otwock 13.11.2003,
w:] Zachowa¢ dla praysztosci. Artysci warszawscy,
wyd. I.Szmelter, M.Jadziska, Warszawa 2003,

3 plyty cp, rowniez: archiwa Wydzialu Konserwacji
i Rastauracji Dziel Sztuki, ase w Warszawie. 18 Case
$tudy w Projekcie U Culture 2000: Inside Instal-
lations. Preservation and Presentation

of In§tallation Art.

M. Griin, Measurement of Initallation Art. Methods
and Experience gained at Pinakothek der Moderne,

20.

21.

22,

23.

2007, URL: http://www.insideinstallations.org/re-
search/detail.php?r_id=439&ct=measurement
[stan:11 listopada 2008]

Wywiad z kuratorem sztuki wspolczesnej Milada
Slizinska przeprowadzila M. Jadzinska, Centrum
Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa
13 czerwea 2009, nagranie i tekst: archiwum autorki.

ort@ammora-fhrobs.de. System przetestowany
byt na multimedialnym obiekcie Lichtraum. Hom-
mage d Fontana (zwanym tez ZeroRaum), 1962/1992,
autorstwa Marka Heinza, Pierre Otta i Ueckera
Giinthera. Obiekt skladal sie z 7 kinetycznych

i $wietlnych elementéw, wazne bylo udokumento-
wanie jego wygladu, stanu zachowania, historii,
specyfikacji materialowej, technicznej, relacji po-
miedzy poszczegblnymi elementami, zapis dzwieku,
$wiatla, ruchu, przeprowadzonych ekspozycji, dzia-
lan konserwatorskich, stworzenie zalecen dla przy
sztych uzytkownikow i wiele innych, [za:]

URL: http://www.insideinstallations.org/research/
index.php [stan: 22 wrze$nia 2008].

Elizabeth Orna jest autorka nastepujacych
publikacji dotyczacych tematu: E.Orna, Ch. Pettitt,
Information Handling In Museums, Aldershot 1980;
E.Orna, G.Stevens, Managing Information for
Research, Londyn 1995, E.Orna, Information Strategy
in Practice, Aldershot 2004; E.Orna, Making Know-
ledge Visible: Communicating Knowledge Through
Information Products, Aldershot 2005.

M.Jadziniska, 1. Szmelter, Case Study Grass just
Grass, K.M.Bednarski, Warszawa 2006, DvD (wersja
angielska).

Monika JADZINSKA / Rola dokumentacii...



Monika JADZINSKA

THE ROLE

OF DOCUMENTATION

IN THE PROCESS

OF PRESERVATION

AND CONSERVATION

OF CONTEMPORARY ART

Incredible diversity and complexity of the unconven-
tional works of contemporary art has changed the

role of documentation in the process of preservation

and conservation. It has become absolutely necessary

for further existence of the work, its understanding,
or carry out work such as acquisition, installation,
arranging, displaying, transportation, conservation

and many others. Besides the traditional object’s

history description, used materials and techniques,
or conservation work which it was subjected to, it is

also a form of certificate of copyright, educational

base, and sometimes even it replaces the work of
art. The paper defined a new role and the impor-
tance of documentation of contemporary works of
art. Attention is paid to what this means ‘preserve

through the documentation’ and how important are

profiled interviews with artists. Has been described

how and when to document the work of art and how
to capture its immaterial aspects. Based on the exam-
ple of installation art has been pointed out specific

methods and the latest registration systems.
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Fragment ekspozycji w Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie (zkm),
Karlsruhe. Muzeum angazuje wielu specjalistow réznych dziedzin do sporza-

dzania profesjonalnych pomiaréw i dokumentacji dziel sztuki instalacji.

Zagadnieniu temu po$wiecone bylo seminarium polaczone
z warsztatami: Workshop Documentation of Installation Art
1-2 grudnia 2005 roku, ZKM, Karlsruhe 2005, Fot. M. Jadzifiska

Monika JADZINSKA / English Summary... (GGG
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HISTORIA RUCHU GALERYJNEGO /
HISTORY OF ARTIST RUN GALLERIES

tukasz GUZEK
Galeria 80 x 140 oraz galeria A4

Galeria 80 x 140 — Wybor tekstow

Maciej CHOLEWINSKI
Muzeum Artystow



rukasz GUZEK

GALERIA 80 %140 | GALERIA A4 -
KALENDARIUM

wiosna 1971 Jerzy Trelinski, manifest Gotowos¢ twdrcza, powolanie galerii 80 x 140.

V.1971 Jerzy Trelinski, Kartkowa buchalteria.

XI1.1971 Jerzy Trelinski, Babki z piasku.

11972 Andrzej Rajch, Wycinek powtoki kuli.

11.1972 Ryszard Hunger, Lowienie ryb / Tadeusz Piechura, Strzatki.

11.1972 Jerzy Trelinski, Oznaczenie (odpowiedz na NET Kozlowskiego i Kostotowskiego).
IV.1972 Zbigniew Lopata, Litery.

V.1972 Andrzej Pierzgalski / Jerzy Trelinski, Czlowick...

[Andrzej Pierzgalski powoluje galerie A4 w miejscu galerii 80 x 140. Galeria A4 dziala
w galerii 80 x 140 do 1974 roku. Galeria A4 wydaje ulotke z kalendarium dzialalnos$ci
galerii 80 x 140.]

lato 1972 Jerzy Trelinski, poczatek cyklu Auzotautologie (ksiazka).

ViI.1972 Jerzy Trelinski, Lot Trzmiela (galeria A4 wystawia odpowiedni fragment partytury).

Vil.1972 Wydanie pierwszego zeszytu dokumentacji galerii podsumowujacego dotychczasowa
dzialalno$é.

ViIl.1972 Plener w Osiekach. Jerzy Trelifiski / Andrzej Pierzgalski, akcje: Mandatowanie,
Wiatrowanie, Cisza.

X.-X1.1972 Tadeusz Piechura, 7.

XI1.1972 Andrzej Pierzgalski, Jerzy Treliniski, Jedno pytanie, ankieta z pytaniem

,Co to jest sztuka?”.

1.-11.1973 Czestaw Wojciechowski, W sprawie jajka.

[?11973 Andrzej Pierzgalski, Horoskop.

[?11973 Tadeusz Piechura, ldziemy.

111973 Wydanie drugiego zeszytu z dokumentacja dzialalnosci galerii 80 x 140.

lato 1973 Jerzy Trelifniski, Sprawdzone, aranzacja do fotografii, wakacje w Mrzezynie, nastepnie

dokumentacja pokazywana w galerii 80 x 140.

lato 1973 Plener w Osiekach pod haslem ,Plastyka obrazéw wodnych”. Akcje: Grabienie jeziora
i Przelewa sig, cicknie, kapie, chlupie (Jerzy Trelinski wraz z Andrzejem Pierzgalskim,
Tadeuszem Piechura, Mirostawg Piechura, Ewa Czerniecka).

1X.1973 Jerzy Trelinski / Andrzej Pierzgalski / Tadeusz Piechura, Robimy, zamieszczenie oglo-
szenia w ,,Dzienniku E6dzkim”, akcja rozdawania gazety na ulicy.

I1X.1973 Jerzy Trelinski / Tadeusz Piechura, aranzacja do fotografii,
hala sportowa przy alei Politechniki w Lodzi.
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X1.1973 Dokumentacja galerii niezaleznych, Galeria Repassage
Konferencja prasowa (Jerzy Trelifiski z udzialem Andrzeja Pierzgalskiego, Tadeusza
Piechury, Czestawa Wojciechowskiego, Marka Wagnera).

[711973 Jerzy Treliniski, bez tytutulub Piramida szczgscia, piramida z rolek papieru toaletowego.

V.1974 Jerzy Trelinski, Pochdd, akcja w czasie pochodu 1 maja.

VI.1974 Repassage miejski, galeria Repassage — akcja ulotkowa na ulicach Warszawy / Mieszkanie
(Jerzy Trelinski z udzialem Tadeusza Piechury, Czestawa Wojciechowskiego oraz
Ryszarda Brylskiego).

lato 1974 Jerzy Trelinski, /uterwencja I, aranzacja do fotografii, wakacje w Mrzezynie, nastepnie
dokumentacja pokazywana w galerii 80 x 140. Poczatek cykli pod ta nazwa.

[?11974 Jerzy Trelinski, od - do.

V.1976 Wystawa 8 autoréw, galeria 80 x 140 w galerii BWA Lodz (Ryszard Brylski,

Arkadiusz Drabinski, Edward fazikowski, Mariusz Lukawski, Tadeusz Piechura,
Jerzy Trelinski, Marek Wagner, Czestaw Wojciechowski).
X.1976 CDN Prezentacje Sztuki Mtodych, pod mostem Poniatowskiego w Warszawie.

.1977 Wolf Vostell (w galerii 80 x 140 plansze i sitodruki)
pokaz filméw Filmy autorski. Partytury i dokumentacje happeningowe w Sali Stowarzy-
szenia DST (Dom Stowarzyszen Tworczych), ulica KoSciuszki 33.

[?]1 1977 Guglielmo Achille Cavellini, bez rysutu, (galeria 80 x 1401 BWA przy ul. Wolczariskiej 31).
[?211977 Edward Lazikowski, Guzikomania.

V.1977 Jerzy Trelinski, Funkcja, akcja w czasie pochodu 1 maja.

V.1978 Adam Adamski, bez tytutu.

[?11978 Stanistaw Wilczynski, bez tytutu.

XI1.1978 Zdzistaw Lenart, Przedmiotowanie.

VII.1981 70-80. Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesiqtych, BWA Sopot, prezentacja

dokumentacji galerii 80 x 140.
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— 80x140 —

"WEASCIWIE,KTO PIERWSZY WSZEDL W TR KALUZE? I JAK TO
BLOTO ZROGIEO SIE TAK SEODEIET"

JOHH CAGE = "WYKFAD O ZAANGAZOWANIU®

Swiadomodé czlowieka tkwi w jego drodowiaku/wewngtrz—
nym i zewnetrznym/.Je=t ono polem psychologieznej gry
dla kazdego z nas.W nim nelezy takie szukaé wezelkiej
inspiracji ludzkiego dziastania.Sg to prawdy ogdlnie
Znane.

A jednsk sytuacja nie jest do korica jasna.

Dlaczego pewne ludzkie dzialania zyskujg sobie miano
artystycznych,a inne ag tego mians pozbewione?

W ktdérym momencie podejmowane przez ludzi dziatania
réznicujg sig¢ na te dwie grupy?

Czy ta klasyfikacja jest w ogdle siuszna?

Czy "ertystyczne" pochodzi od artysty,czy odwrotnie?
Te pytenia 1 wiele im podobnych ciggle nie tracg swej
sktualnodci.Sg obecnie nawet bardzie] sktualne niz kie-
dykolwiek,bowiem na naszych oczach zakamujg sle konwen-
cje,mieszajg kryteria,a keidy niemal dzien przynosi ja-
kied nowe zjawlska,ktdérym weigz przydaje sig nazwe ar-
tystycznyech,

A moze czyni sig tak Jjuz tylko z czyastego nawyku nazy-
wania lub dla wygody?

A moze to nie ma Zadnego Znaczenia?

Galeria "80 x 140"
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— 80x140 —

' Po odrzuceniu tworzywa jakim
postuguje sie artysta przy
tworzeniu dzieta,zostaje pos-
tawa - potencjalna gotowodé
twéreza,ktéra stanowi waru-
nek bycia artystg,

Gotowodé twéreza permanentnie
przedladuje artyste i z tego
trzeba uczynié cel.
Przynajmniej raz.

Zrobié z tego dzieo,zawiera-
Jgce w sobie wazystkie dziels
Jednego autora,

"Wystawié " gotowodé twérezg!

Jerzy Trelirski

Jerzy Treliriski - Maj 1971 r. poz, 1
ia uac ji

Nea wezystkich atolikech w klubie érodowiskowym ZPAP w fodsi
rozZotono 700 czystych kertek papieru o formacie 40 x 30 em.,
/przypadkowg iloéé ma poszezegdlne atoliki/.

Reno i wieezorem dokonmywano podsumowania stanu liczebnego
kartek,w obecnodei siedzgcych przy stolikach oséb.Aktualny
stan odnotowywano na zemieszeczonej w Galerii tabliecy w odpo-
wiednich dla poazezegélnych stolikéw rubrykach.

Koniec cyklieznych ezynnosei wyznaczyt ogélny stan liczebny
kartek - O,

Akeja ta trwaza 18 dni,

tukasz GUZEK / Galeria 80 x 140 i galeria A4 - Kalendarium...



— A4 —

BYIQ NIE LYIQ

BYL ROX 1972, Vawiagzenie kontskidw z Jurkiem Treliriskim, koordyna-
torem GALERII 80 x 140, zamowocowalo pomysien na wiasng galerig.

W rezultacie powstala GALERIA A-4 w GALEKII 80 x 140. Format A-4
bez trudu miedeit sie w polu godeimne] galerii 1 nie by dla niej
ronkurency jny. Jednoczednie byl to format kartki papieru maszyno-
wego, kt6éra to kartke mozna wykorzystad ne wiele sposcbéw, a takie
powielad w wielu egzemplsrzech.

Powyzsze okolicznodcl zadecydowaly o cheraxterze 1 przysziych for-
mach dziaXalnodel.

@ latach 1972 -« 1974 GALERIA A-4 funkcjonoweXa w dcis-
iej "symbiozie" z GALERIA 80 x 140,co znalszlo odbicie w wydawnic-
twach tej galerii /Biuletyn Nr.1 - pomaragczowy i Biuletyn Hr.2 -
niebieski/.

W tym czasie gtéwng formg “artystycznego wyrazu" byia uwlotke-komen—
tarz. Cad przedmiotem komentarze byky kolejne przedsigwzigcie ga-
lerii-matki.

Pierwsze semodzielne kroki GALERII A-4 zostaly wykono-
ne w roku 1973 /akeja PSYCHOINTERWELCJIA/. . ykreowsty one formule wie-
lu dalszych dziatad o charskterze okazjonalnym /cykl CZAS WOLNYI/.
Akcje; pokezy, aranzacje - niejednekrotnie rozbudowsne wewngtrznie
i rozoigniete w czasie - prezentowene byty w GALERII A-4 skrdtowo,
jedynie jako $lad “"dziania sig" zdarzen [wylgtek stanowita aranze-
ejo TAY I TU z 1974 roku - egzemplarze sutorskie zawierajace kompi-
lacje zdjeé, komenterzy i cytatéw/.

Wielokrotnie take uproszezona, bgdZ zredukowsna do pininum doku-
mentacja byka udestepnimna wielu osobonm - w postoci odbitek xsero-
grafiesnych - za podrednictwen poczty lub bezposrednic na niejscu
zderzenia, jeko ulotke-zatgcznik,

Ten prosty schemat funkejonalny przetrwet w zasadzie do dezisiaj
¢hod w miedzyczasie 2mienisk sig profil dziatalnosci.

W Toku 1976 miejsce GALERII A-4 zejeta Fikeyjna "pla-—
céuka® o nazwie CABIINET AKTUALIZACJII GLWLETRINES/GAw/ - pdinie)
GADINET ANTUALIZACTI #ARTO3CI - 3zistalnodel ktdrej nadel towarzy=
gzyta ulotka formatu A-4, jJako zatgcznik.

' lataeh 1976 - 1990 GARINET patronowai réznym dziataniom o charak-
terze paratentralnym /inspiracje twérczosceig s.0ecketta/ oraz innym
zdarzeniom, zréznicowanym gatunkowe, ale przewinie majacym réwnies
charskter ulotny /KETT - kolaz audiowizualny, TU I TERAZ - happening,
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— A —

SHATLTTATY transmisja TV, L TIPSR - instalacjs i pokaz,
4 % 4 - pekaz plencrowy,JUIAGE LA T - pokuz plererouy, . sC/iTULLYS

performance,inl . LYTUPIU - seuns audiobizuslny/.

Mo wypads dedad, wotyn czosie alttywnadd CGANINEYD byra dodé o ru-

niczone i praypuactiowd,

UZywienic dziadolnodel - a sarszen swolsty "pouwrdt do frédel" - nus—
typito w roku 1590,

Stzto sle taw czigkl powtdrnemu zeinteresouazniu si¢ jodnym ze drod-
ki stosonanyeh Juz wezodiied; ne poezgtiu "drog,it. Chodzl tu o wa-
Ty kerteczig 2 umieszezonys ns niel, prey ponocy starplsa, napisea.
Efexten byla okejo Ju3Tk, - 512 DU SAT, przeprovadzons w rompach im-
vrezy HOTEL GZTUNI, o kensekwenca - nowaforms sxtywnosci.

aoten 1991 roku wykonane zostata akeda, bogatsza i burdziej colons,
a zarazem odmienna jakosciowo.

Polegeta ona - ogdlnie biorse - no sporzandzeniu kilkunsstu zestowdw
kartecsek, na kiérych wiiecszeezone byty rézne stowa.vuzdy sestaw sta-
nowil sekwencje sidv, ukladojseych si¢ w pewien cigr mejscy postad
réwnowainrika zdania foo dsweloe efext zblizony do kelemburu bgds fre-
szki /op, PATREL - 3RS - 6T = UIX PATLZL - ZUAJDUTSL - axte) v
Foszezegdlne zestewy karteczek stunowiiy odrgbne calosici; ccd »w ro-
dzaju "mini-xsigzex®,

Dodatkowy zabicg waieszezenia ich w specjalnych ok¥adkach-vwisu.kach
wzmacnial jeszcze to podobierdstwo.

Tzl pwstat zbiér pod wspdlnym tytulen SEOHWIA, sypnoviany przez i3I

T ATUALLZASST WLARTOSCI, Jako wydawnictwe,

westepnyin etapex akcji byto sfoto,rsfowsnie POSECcEzeClnych, tworzg-
cyeh "ksinZki", zestawdw xarteczek w rdinych sytuscjach. Otrzymane
Zojpeia moine byto zestewiad tak samo juk karteeczii, Zad ucieszeze-
nie zdjpd v slbunie fotograficenys spowodouoXo, e réwniez 2lbum
staXx sig "ksinixag".

Pééniej powyiszy schenal byt - 2z potmynd molyfikecjmal - stosoveny

w kolejnyeh dzistunisch, Powstale T "ksindek" fetograficznych. Nie-
ktére sy gblereml /51044 I,1T1,I171 i 1¥8LI 24 UIC/, inne stanouin

TS TELFQ ZWIDREy, NORILITACTL

zwerts caXodd SUISTOLIA o 07
*
CAVLI R IOUOLTA L e e e

Heiazii" istnieiy tylio v Jednym epzowmlarazu. L 0gn byd pokazywele

W zontaitach pryvetnyeh.lyYy tonie "wystewlane" /vystaws TODTED HUCH

Zag ico zawartodd przyblizujs uletxi-prédbii.
JEGT ReiL 1993,

ALDTZES RIuRECALSHT
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Karolina JABEONSKA

MUZEUM ARTYSTOW -
KALENDARIUM

2.VI11.1989 Zarejestrowanie Stowarzyszenia Konstrukcja w Procesie, ktérego jednym z zadan statu-
towych bylo powolanie Muzeum Artystow.

14.X.1989 Otwarcie pierwszej siedziby Muzeum Artystow przy ulicy Zachodniej 82.

5.X. - 15.X.1990 Konstrukcja w Procesie — z powrotem w Lodzi (trzecia edycja Konstrukeji w Procesie),

w tym czasie Muzeum Artystow nie mialo siedziby i biuro organizacyjne miescilo sie
w Galerii Wschodnie;j.

Uczestnicy: Marina Abramovi¢, Carl Andre, Marcella Anselmetti, Ilan Averbuch,

Alice Aycock, Janusz Baldyga, Mirostaw Balka, Reiner Barzen, Terry Berkowitz, Tom Bills,
Hartmut Bohm, Monika Brandmeier, Jean-Pierre Brigaudiot, Wojciech Bruszewski,
Daniel Buren, Tom Butter, Dara Birnbaum, Bill Beckley, Peter D’Agostino,

Jacqueline Dauriac, Braco Dimitrievi¢, Peter Downsbrough, Kristian Dubick,

Bernd Eickhorst, Wendy Elliott, Lilli Engel, Gene Flores, Michael Galasso,

Klaus Geldmacher, Jochen Gerz, Leszek Golec, Jerzy Grzegorski, Ryszard Grzyb,
Marcia Hafif, Tadashi Hashimoto, Wolfgang Heinke, Marygold Hodkinson,

Alexander Honory, Peter Hutchinson, Helen Meyer i Newton Harrison, Taka Iimura,
Jean Luc Jehan, Rolf Julius, Wolf Kahlen, Elzbieta Kalinowska, Andromahi Kefalos,
Edmund Kieselbach, Marek Kijewski, Adam Klimeczak, Svetlana i Igor Kopystiansky,
Stanislav Kolibal, Grzegorz Krolikiewicz, Anna i Romuald Kutera, Emma Lawton,
Edward Lazikowski, Les Levine, Sol LeWitt, Emilio Lopez-Manchero, Milovan Markovi¢,
Jonas Mekas, Rune Mields, Antoni Mikolajezyk, Teresa Murak, Mary Miss,

Giovanni Nicolini, Bjorn Nergaard, John Nixon, Richard Nonas, Ann Noél,

Dennis Oppenheim, Paul Panhuysen, Luigi Pasotelli, Beverly Piersol, Anna Plotnicka,
David Rabinowitch, Norbert Radermacher, Margaret Raspé, Daniel Reynolds,

Rafael Rheinsberg, Jozef Robakowski, Ingrid Roscheck, Nicolas Rowan, Karin Sander,
Anthony Sansotta, Eva Maria Schon, Fred Sandback, Philip Smith, Mikolaj Smoczynski,
Eric Snell, Michael i Peggy Snow, Pawel Sobczak, Marek Sobezyk, Ann Thulin,

Hanne Tierney, Sissel Tolaas, Francesc Torres, Tout, Endre Tot, Dagmar Udhe,

Micha Ullman, Ken Unsworth, Ian Wallace, Stephen Willats, Maria i Ryszard Wasko,
Lawrence Weiner, Emmett Williams, Xawery Wolski, Brygida Wrobel-Kulik,

Marthe Wery, Sofia Zezmer.

14.X.1991 Emmett Williams, Word Games, wystawa retrospektywna otwierajaca dzialalno$¢ Mu-

zeum Artystow w nowej siedzibie przy ulicy Tylnej 14, w Willi Grohmana (zwanej Pala-
cem Grohmana).
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21.X.-15.X1.1991 Emilie Benes-Brzezinski, Rzezby, wystawa, rzezba w Parku przy Patacu Grohmana i Mu-
zeum Artystow, organizowana przez Muzeum Wlokiennictwa w Lodzi i wspdlorganizowa-
na przez Muzeum Artystow.

16.1. - 15.11.1992 Edward Lazikowski, Zeraz i przedtem, wystawa, 16dz.
II. - VIII.1992 Red Cross, miedzynarodowa akcja artystyczna, Berlin, £.6dZ, Praga, Bratystawa, Buda-
peszt, Sarajewo, Tirana.

Uczestnicy: Kornelia von Berswordt-Wallrabe, Terry Berkowitz, Tom Bills,
Malgorzata Borek, Thomas Bracher, Brad Buckley, Holger Drees, Peter Downsbrough,
Jarg Geismar, Marcia Hafif, Robin Hill, Halina Jaworski, Jessica Jenkins,

Andromahi Kefalos, Eve Andrée Laramée, Les Levine, John Law, Peter Lowe,

Lizbeth Marano, Marzena Mucka, Ulrich Obrist, Dennis Oppenheim,

Aleksandra Polanowska, Elisabeth Rietmeyer, Sorgato, Suzy Sureck, Hanne Tierney,

Maciek Toporowicz, Ryszard Wasko, Lawrence Weiner, Janet Zweig,

1 - 15.111.1992 Joan Jonas, warsztaty z aktorami, sympozjum, wystawa, £6dz.
6 - 20.111.1992 Adam Klimczak, PAPA Coming So(o)n, pierwsza wystawa sztuki wspolczesnej w zrujno-
wanym Palacu Grohmana, wspoélorganizowana przez Muzeum Archeologiczne i Etno-

graficzne (uzytkownik Palacu Grohmana), £.6dz.

1-8.V.1992 Wojciech Bruszewski, Swz'gto Pracy, wystawa prac z lat 1967 -1992, Lodz.

16 - 20.V.1992 Wojciech Leder, Ogrodowy pokaz obrazéw, wystawa, L6dz.

8.V1.1992 Paul Panhuysen, Kuchnia: dla Muzeum Artystéw, koncert-instalacja, £6dz.

14 - 21.1992 Berliriskie Migdzynarodowe Prowizoryczne Muzeum Artystéw, udzial Muzeum Artystow

w wystawie zbiorowej Berlin 37 Riume.

VI.1992 - VI.1993 interviEw Berlin - £6dz, miedzynarodowy projekt artystyczny, obejmujacy 7 wystaw, ku-
rator: Angelika Stepken, £6dz.

interview 1 — BKH Gutmann, Marek Janiak, Adam Klimczak, Ralf Simens;

interview 2 — Ulrich Kiihn, Axel Lieber, Brian Reffin Smith;

interview 3 — Bernhard Garbert, Johannes Kimstedt, Xawery Wolski, Yngwe Zakarias; in-
interview 4 — Fritz Balthaus, Hans Hemmert, Susi Pop, Oliver Schwarz;

interview 5 — Cecylie Dahl, Eran Schaerf, Mikolaj Smoczynski;

interview 6 —Sam Auinger, Gusztav Himos, Katharina Karrenberg, Josef Legrand,

Ingrid Meyer, Andrzej Paruzel;
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interview 7 — Krzysztof Bednarski, Anne-Katrine Dolven, Jerzy Grzegorski,

Elzbieta Kalinowska, Simone Mangos, Eva-Maria Schon.

5 - 19.1X.1992 Jozef Robakowski, Wrozkroku (szkic z odleglosci debintu. .. 1959— 1992), wystawa, Lodz,

15 - 24.X1.1992 Rozmowa, projekt artystyczny, wystawa grupowa z udzialem emigracyjnych artystow
chinskich, polaczona z otwarciem pierwszego na §wiecie tzw. Prowizorycznego Muzeum
Chinskiej Sztuki Wspdlczesnej, £6dz.

Uczestnicy: Gu Wenda, Zhang Jianjun, Zhang Wei, Ma Keru, Yang Jie Chang, Yan Pei
Ming, Zhu Jinshi, Qin Yufen, Yufan Shun.

1-7.X.1993 Mdj dom jest twoim domem | My Home is Your Home — Konstrukcja w Procesie Iv
(Lod7).

Uczestnicy: Peter Akfen, Driss Sans Arcidet, Sam Auinger, Ay-O, Su Baker,

Barbara Banish, Iwan Bala, Krzysztof Bednarski, Emilie Benes-Brzezinski, Tom Bills,
Hartmut Bohm, Andrea Blum, Jean-Pierre Brigaudiot, Jurgen Brockmann, Brad Buckley,
Lillian Budd, Riidiger Carl, Mimmo Catania, Xang-Jie Chang, Igor Chatskin,

Henning Christiansen, Krzysztof Cichosz, Jean Clareboudt, Wojciech Czajkowski,
Carsten Dane, Marta Deskur, Peter Downsborough, Richard Dunn, Daniel Dutrieux,
Marianne Eigenheer, Elena Elagina, Andrey Filippow, Dieter Froese, Bernhard Garbert,
Jarg Geismar, Allen Ginsberg, Janusz Glowacki, Kenneth Goldsmith, Toni Grand,

Grupa L0dZ Fabryczna, Wenda Gu, Jusuf Hadzifejzofic, Marcia Hafif, Amy Haulft,

Robin Hill, Sibylle Hofter, Tom Homburg, Sharon Horvath, Andrzej Janaszewski,

Marek Janiak, Jean-Luc Jehan, Zhu Jinshi, Joan Jonas, Helen Jones, Sven-Ake Johansson,
Laszlo Kerekes, Nazzih Khire, Yuiji Kitagawa, Kay Kruger-Moths, Wlodek Ksigzek,
Harald Kubiczak, Tilman Kiintzel, Ewa Kulasek, Eve Laramée, Laurenee Laure

i Jean-Christophe Royoux, Emma J. Lawton, Richard Lerman, Cecile Le Talec, Sol LeWitt,
Philis Levin, Russel Lynch, Marcia Lyons, Vusisizwe Mchunu, Igor Makarevich,

Christian Marclay, Jean-Charles Masséra, Helen Mayer i Newton Harrison,

Chistoph Meier, Rune Mields, Harry Miller, Robert C. Morgan, Tracy Morris

i Paul Brewer, Antonio Muntadas, Markus Mussinghoff, Benno Mutter, David Nash,
Joshua Neustein, Malgorzata Niedzielko, Ann Noél, Richard Nonas, NOTORIOUS

GROUP, Mordechai Omer, Dennis Oppenheim, Erik Oppenheim, Sean O'Reilly,

Yigal Ozeri, Mark Palmer, Paul Panhuysen, Matthew Partridge, Tadeusz Piechura,

Vera Pogodina, Joanna Przybyla, Yufen Qin, Philip Rantzer, Michal Rovner,

Patricia Ruiz-Bayon, Robert Rumas, Karin Sander, Anthony Sansotta, Roland Schefferski,
Gunnar Schmidt, Buky Schwartz, Glen Seator, Seiji Shimoda, Christopher Snee,

Ronny Someck, Judith Shea, Stuart Sherman, Yuan Shun, Suzy Sureck,

Maciej Toporowicz, Francesc Torres, Nicholas Tsoutas, Dagmar Uhde, Micha Ullman,
Ken Unsworth, Hendri van der Putten, Peter Vermeulen, Henk Visch, Gregory Volk, Da-
vid Wakstein, Ryszard Wasko, Jenny Watson, James Welling, Lawrence Weiner,

Kees Wevers, Allan Wexler, Emmet Williams, Jack Whitten, Ryszard Winiarski,

Michael Witlatschil, Lynne Yamamoto, Adem Yilmaz, Harumi Yonekawa, Sofia Zezmer,

Zhang Jianjun, Konstantin Zvezdochatov.

21 -23.1.1994 Ryszard Wasko, Muzeum Artystow jako prototyp miedzynarodowego muzeum artystow,
wystgpienie na miedzynarodowym sympozjum Muzeum Sztuki Wspoltczesnej Wschod —
Zachod, Niemcy.

4 -.11.1994 Marcowe Gody, wystawa w Muzeum Artystow i Patacu Grohmana, wspdlorganizatorem
bylo Stowarzyszenie Marcowe Gody, Lodz.
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Uczestnicy: s.p. Belina [Stawomir Belina], Malgorzata Borek, Tomasz Matuszak,

Jacek Mrozowicz, Robert Rabiega, Mariusz Soltysik, Beata Sowinska,

Grupa £.6dz Fabryczna.
13.1X.1994 Ay-0, Emmett Williams, performance, L6dz.
24 - 30.1X.1994 Site-ations, miedzynarodowy projekt artystyczny, we wspolpracy z Artists’ Project w Car-

diff, Cardiff.

Uczestnicy: Roger Ackling, Fiifi Annobil, Reiko Aoyagi, Yvonne Austin, Iwan Bala,
Scott Barden, Paul Beauchamp, Emilie Benes-Brzezinski, Barbara Benish,
Malgorzata Borek, Hartmut Bchm, Monika Brandmeier, Paul Brewer, Gary Bristow,
Mimmo Catania, Michael Cummins, Lech Czolnowski, Zahid Dar, Nicky Delgado,
Brian Denman, Zbigniew Dudek, Peter Downsbrough, Simon Fennoulet,

Wojciech Filipczak, Martina Galvin, Jerzy Grzegorski, Sttuart Goff, Leszek Golec,
Richard Gwyn, Pawel Hartman, Harvey Hood, Anthony Howell, The Howling Sleepers,
Andrzej Janaszewski, Karishma Jasani, Dean Jokanovich-Toumin, Helen Jones,

Gail Kenning, L4szl6 Kerkes, Vicky King, Adam Klimczak, Erika Knerr,

Lorraine Kordecki, Annette Kovacs, Lacrimosa, Emma Lawton, Tomasz Matuszak,
Martin McCarthy, Luke McKeown, Annette Morgan, Anne Mosey, Jacek Mrozowicz,
Marcus Mussinghoff, Richard Nonas, Mike O’Kelly, Mariusz Olszewski, John O’Mara,
Sean O’Reilly, Martine O’rmrod, Yigal Ozeri, Mark Palmer, Neil Peddar, Anna Petrie,
Tom Pierce, Dick Powell, Wiliam Seeto, Tery Setch, David Shepherd, Seji Shimoda,
Christopher Snee, Suzy Sureck, Richard Thomas, Maciej Toporowicz, Dagmar Uhde,
Sandra Vida, Gregory Volk, Mathew Walmsley, Louise Walsh, Maria Wasko,

Ryszard Wasko, Watermelons, Claire Wilde, Lois Williams, Stephen Williams.

17.X11.1994 Laszlo Kerekes, 6 x6 =36 minutes waiting for their place & Hello, how are you?, perfor-
mance, £odZ.

9 - 14.1.1995 Candid Camera?, dyskusje, miedzynarodowe seminarium po$wiecone zagadnieniom no-
wej cenzury, warsztaty, wystawy, koncerty, projekcje filmowe i wideo, z inicjatywy dwoj-
ga studentdw PWSFTViT, we wspOlpracy z Muzeum Artystow i innymi instytucjami.

Uczestniczyli m.in.: Beatrice Dannemard, Jerzy Truszkowski, Wspoélnota Leeezed,
Ute Weiss-Leder, Zygmunt Rytka, Michael Kurzwelly, Jolanta Banowska,
Jaroslaw Hulboj, Przemyslaw Jasielski, Agnieszka Balewska, Marcin Berdyszak,

Stawomir Sobczak, Anna Patrie.

18.11. - 5.11.1995 Biatko — przyczynek do nowej szkoly gdariskiej, wystawa, £6dz, we wspolpracy z Pracow-
nia Intermedialng TT PWSSP w Gdansku, Pracownia Innych Mediow Pwssp w Gdansku,
Galerig Wyspa i Laznig Miejska.

17 - 18.111.1995 Marcowe Gody 2, wystawy, pokazy, koncerty, przygotowane i organizowane przez Toma-
sza Matuszaka, Roberta Rabiege i Mariusza Soltysika. Przy drugiej edycji wspotpraco-
wali takze: s.p. Belina, Janusz Kucharski, Monika Jagielska, Jacek Mrozowicz. Marcowe
Gody 2 mialy miejsce przede wszystkim w Palacu Grohmana i Muzeum Artystéw przy
ulicy Tylnej 14, a takze w Galerii 86 przy ulicy Piotrkowskiej 86 i Szkole Filmowej przy
ulicy Targowej 61/63.

Uczestnicy: Andrzej Awsiej, Wiestaw Barszczak, s.p. Belina, Andrzej Bobrowski,

Malgorzata Borek, Andrzej Brzegowy, Joanna Chachulska, Andrzej Chetko,
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Jolanta Ciesielska, Tatiana Czekalska, Monika Demczuk, Tomasz Drezler,

Paula Drzewiecka, Zbigniew Dudek, Ankh Fabrik (grupa), Katarzyna Forusinska,
Alexandra Funk, Aleksandra Gieraga, Leszek Golec, Wojciech Gorski, Monika Jagielska,
Jakub Jakubowski, Agnieszka Janik, Piotr Jedlinski, Joanna Kabala, Malgorzata
Kasprzak, Dawid King, Pawet Konnak, Barbara Konopka, Katarzyna Korczak, Pawel
Kordalski, Wanda Kowalska, Jan Koza, Magda Krupifiska, Janusz Kucharski, Konrad
Kuzyszyn, Light Open Society (Maciej Szewczyk, Dariusz Fiet, Mariusz Wolanski), Robert
Lisek, Ilona Majer, Tomasz Matuszak, Rafal Michalak, Krystyna Misiak, Jacek Mrozowicz,
Ryszard Olczak, Mariusz Olszewski, Anna Petrie, Dominik Podsiadly, Jarostaw Potoczny,
Robert Rabiega, Ewa Rozum, Magda Samborska, Marek Sobczak, Maciej Sobierajski,
Mariusz Sottysik, Beata Sowinska, Dariusz Stawski, Arkadiusz Sylwestrowicz, Jakub
Szulgow, Agnieszka Scibor, Iwona Tomezyk, Maciej Walczak, Maria Wasko, Krzysztof
Walaszek, Malgorzata Wroblewska, Wspdlnota Leeezeé, Jerzy Zachara, Ana Zadros,
Zyskowski — Kawszyn oraz zespoly: Kormorany, Jude, Precz, Charyzma 10, Ego,

Kwartet, Tri Migi.
9 - 21.IV.1995 Koegzystencja | Co-existence — Konstrukcja w Procesie V (pustynia Negev, Izrael).

Uczestnicy: Marina Abramovié, Yael Amzaleg, Ilan Averbuch, Josefina Aerza,

Sam Bachrach, Amnon Barzel, Sarah Bayliss, Elena Berillo, Tom Bills, Hannes Boringer,
Sarah Birghberg, Marianne Brouwer, Emille Benes-Brzezinski, Rana Bishara,
Malgorzata Borek, Miriam Tovia Boneh, Hartmut B6hm, Monika Brandmeier,

Brad Buckley, Mimmo Catania, Yaacov Chefetz, Charlie Citron, Lech Czolowski,

Hayek Dauod, Michael Delmi, Agnes Denes, Owen Drolet, Zbigniew Dudek, Orna Elstein,
Belu-Simon Fainaru, Dave Fasvoldt, Wojtek Filipczak, David Fagel, Craig Fisher,

Regina Frank, Alexandra Funk, Martina Galvin, Tsibi Geva, Gideon Gehtman,

Jarg Geismar, David Ginton, Zamush Gilad, Isaac Golombeck, Eles De Groot, Wenda Gu,
Jerzy Grzegorski, Janusz Glowacki, Marcia Hafif, Raula Halawani, Pawet Hartman,
Frederika Helt, Yaakov Hefetz, Jusuf Hadzifejzovic, Oliver Herring, Jessica Higgins,
Henry Philip Israeli, Ahmad Kaanan, Laszl6 Kerekes, Daniel Kish, Adam Klimczak,
Erika Knerr, Alison Knowles, Hana Kofler, Anette Kovacs, Lorraine Kordecki,

Wriodek Ksigzek, Piotr Kurka, Eve A. Laramée, Emma Lawton, Sol LeWitt, Arye Bar-Lev,
Russel Maltz, Margalit Monnor, Jenny Marketou, Tomasz Matuszak, Robert C. Morgan,
Agata Michowska, Solfrid Mortensen, Grzegorz Musial, Marcus Mussinghoff, Beno Mutter,
Dominique Nachas, Joshua Neustein, Ann NGel, Gedeon Ofraf, John O’Mara,

Dennis Oppenheim, Yigal Oyeri, Tamar Raban, Lee Ramon, Eli Ran, Philip Rantzer,
Talia Rapaport, Revina Regev, Osvaldo Romberg, Ayala Rom, Michal Rovner,

Raphael Rubinstein, Jack Sal, Eva-Maria Schon, Glen Seator, Buky Schwartz,

Joshua Selman, Arik Shapira, Tamar Sharon, Christopher Snee, Gita Snee,

Malgorzata Sidor, Ronny Someck, Mariusz Soltysik, Angelika Stepken, Haim Steinbach,
Levia Stern, Suzy Sureck, Richard R. Thomas, Danny Tisdale, Maciej Toporowicz,

Dean Jokanovitc-Toumin, Susan Reimer Torn, Dagmar Uhde, Micha Ullman, Vulto,
Gregory Volk, Sharif Waked, David Wakstein, Maria Wasko, Lucja Wasko,

Ryszard Wasko, Allan Wexler, Emmett Williams, Richard Wilson, Adem Yilmaz,

Sophia Zezmer, Baruch Zibershats.

9.V.1995 Emmett Williams i Jiirgen O. Olbrich, rUB-4-DUB-DUB, wystawa, £.6dz.
Wystawa polaczona z Obiadem Fluxusu.
Uczestnicy: Emmett Williams, Francesco Conz, Al Hansen, Wolfgang Heinke, Ann Noél,
Jiirgen O. Olbrich, Ben Patterson, Daniel Spoerri.
Przedstawiciele Muzeum Artystow: Malgorzata Borek, Lech Czolowski, Zbigniew Dudek,

Wojciech Filipczak, Alexandra Funk, Jerzy Grzegorski, Pawel Hartman, Kuba Jakubowski,
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Adam Klimczak, Ewa Robak-Klimczak, Damian Kurytto, Edward Lazikowski,
Tomasz Matuszak, Jacek Mrozowicz, Jarostaw Nowak, Mariusz Olszewski,

Krzysztof Osada, Tadeusz Piechura, Robert Rabiega, Anna Rybicka, Mariusz Soltysik,
Beata Sowinska, Magda Swiatczak, Maria Wasko, Ryszard Wasko.

Zaproszeni arty$ci z Lodzi: s.p. Belina, Wojciech Bruszewski, Andrzej Chetko,
Krzysztof Cichosz, Leszek Golec, Andrzej Janaszewski, Marek Janiak,

Andrzej Kwietniewski, Antoni Mikolajczyk, Andrzej Pierzgalski, J6zef Robakowski,

Jerzy Zachara.

22.VII. - VII1.1995 Hartmut Bohm i Monika Brandmeier, wystawa z kasetq dzwickowg Uwe Flecknera,
Lodz,
7.X.1995 Spotkanie, wystawa grupowa z udzialem artystow izraelskich i palestynskich, L6dz

Uczestnicy: Ahron Adani, Rana Bishara, Dov Heller, Ahmad Kanaan, Anat Ofer,
Shariff Waked oraz zaproszeni goécie — arty$ci: Noga Adler, Uri De-beer, Uri Duchy,
Ilan Gerber, Varda Tivoli, Liliana Kadichevski, Anna Plotnicka, Ryszard Wasko.

14 - 21.X.1995 Pod jednym dachem, wystawa, prezentacja polskich galerii, kurator: Angelika Stepken,
Berlin.

Muzeum Artystow reprezentowali w wystawie: Stawomir Belina, Malgorzata Borek,
Zbigniew Dudek, Jerzy Grzegorski, Pawel Hartman, Kuba Jakubowski, Adam Klimczak,
Tomasz Matuszak, Jacek Mrozowicz, Robert Rabiega, Mariusz Soltysik, Ryszard Wasko.
Performance wykonali: Jusuf Hadzifejzovic, Laszlé Kerekes, Maciej Toporowicz,
Pokazno filmy: Lecha Czolnowskiego, Marii Wasko (RUB-A-DUB-DUB przy wspolpracy

Wojciecha Filipczaka i Andrzeja Janaszewskiego).

1.1996 Muzeum Artystow w Nowym Jorku,
Shattered Latitudes (Rozbita Wolnosd), wystawa z udzialem: Malgorzaty Borek, Jerzego
Grzegorskiego, Adama Klimczaka, Ryszarda Waski,
Maria Wasko, Zasadzic wspdlne drzewo, pokaz filmu,
Emmett Williams, Ann Noél, performance,
Jessica Higgins, Alison Knowles, Larry Millera, Joshua Selman, Maciej Toporowicz,
Krzysztof Zarebski, wieczér nowojorskiej grupy performeréw Cabaret Voltaire,
Kilka rodzajow polskiej zupy, forum poswiecone historii Muzeum Artystow. Udzial wzieli
m.in.: Tom Bills, Marcia Hafif, Richard Nonas, Karin Sander, Emmenett Williams,
Gregory Volk,

111.1996 Marcowe Gody 3, wystawa w Muzeum Artystow i Palacu Grohmana, zorganizowane
przez Tomasza Matuszaka, Roberta Rabiege i Mariusza Soltysika

Uczestnicy: Ankh Fabryk, Anna Baumgart, s.p. Belina, Malgorzata Borek,

Andrzej Brzegowy, Stawomir Brzoska, Oskar Dawicki, Jakub Jakubowski,

Stawomir Kubala, Konrad Kuzyszyn, Kulla, Hege Lone (Norwegia), Agata Michowska,
Tomasz Matuszak, Jacek Mrozowicz, Mariusz Olszewski, Robert Rabiega,

Mariusz Sottysik, Jerzy Zy$ko, Wspdlnota Leeezeé, Light Open Society (Maciej Szewczyk,

Dariusz Fiet, Mariusz Wolanski), Titanic.

V.1996 Tygodniowe warsztaty dla studentow z Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych GhK w Kassel
pod kierunkiem prof. Alison Knowles i prof. Barbary Hamman.
Trans-Formation, wystawa walijskich artystow, £.odz, Muzeum Artystow we wspolpracy
z Galeriag Wschodnig.
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VI.1996

VII.1996

VIIl.1996

VIIL.1996

1X.1996
14.1X.1996

4 - 7.X.1996

1997

1997

1997

21 - 31.111.1998

Uczestnicy: Sean O’Relly, Helen Clifford, Tim Davies, Mark Palmer, Iwan Bala,

Reiko Aoyagi, Lorraine Kordecki, Anna Patrie, Ginerva Godin, Luke McKeown.

Michael Sedaka, wystawa.

Wydanie ksigzkowe eseju Roberta C. Morgana Koniec swiata sztuki, wykltad Morgana na
ten temat.

Letnia rezydencja, warsztaty z wystawa, forma artystycznego stypendium, we wspdlpracy
z fundacja ART/OMI w Nowym Jorku, biurami Muzeum Artystéw i ISP w Nowym Jorku.

Uczestnicy: Margaret Evans, Thelma Mathias, Anna Patrie, Pawel Hartman,

Benek Olszewski, Stawomir Belina, Jacek Mrozowicz.

Miejsce pamigci | A Memory Palace, tygodniowe dzialania miedzynarodowej grupy arty-
stéw, organizowane przez Charlie Citrona.

Realizacja pracy Hartmuta Bohma w ogrodzie Muzeum Artystow.

Realizacja pracy Kena Unswortha w ogrodzie Muzeum Artystow.

Muzycy na dachu $wiata, koncert, dzialania plastyczne. Udzial zespolow: Plastik Bag
Jacka Bielenskiego, Sky Orchestra Wlodzimierza Kiniorskiego. Dzialania plastyczne
przeprowadzil Andrzej Chetko.

Wystawa z okazji pieciolecia Muzeum Artystow i pietnastolecia Konstrukeji w Procesie.

Another Language, projekt w przestrzeni miejskiej Museum of Modern Art, Haifa, Izrael
(we wspdlpracy z Muzeum Artystow).

Meitheal 1, wymiana artystyczna w Muzeum Artystow, rezydencja i wystawa grupowa
artystow z Irlandii i Anglii.

Decyzja wladz miasta o wystawieniu obiektu przy ulicy Tylnej 14 na sprzedaz.

Most | The Bridge — Konstrukcja w Procesie vI (Melbourne, Australia).

Uczestnicy: Ay-0, Marcus Bergner, Wendy Berick, Lauren Berkowitz, Tom Bills,
Hartmut B6hm, Montien Boonma, Malgorzata Borek, Joan Brassil, Tim Burns,
Karen Casey with Tim Cole, Krzysztof Cichosz, Henning Christensen, Charlie Citron,
David Cranswick, Maria Cruz, Nick Curmi, DAMP, Domenico de Clario, Agnes Denes,
Cor Dera, Gu Dexin, Anita Dube, Avraham Eilat, Martina Galvin, Jarg Geismar,
Guillermo Gonzalez, Ann Graham, Jerzy Grzegorski, Phillip Gudthaykudthay,
Edgar Harris, Pawel Hartman, Romuald Hazoume, Binghui Huangfu, Andrzej
Janczewski, Magdalena Jetelova, Wolf Kahlen, Oki Kano, Fassih Keiso, Dok Hi Kim,
Adam Klimczak, Maureen Lander, Sol LeWitt (zrealizowal wtedy rzeZbe w ogrodzie
Palacu Grohmana, siedziby Muzeum Artystow), Mary Longman, Rita McBride,
Alastair MacLennan, Anna MacLeod, Andrew Margululu, Dhuwarrwarr Marika,
Tomasz Matuszak, Dominique Mazeaud, Peter Minygulu, Markus Mussinghof,
Michael Nicholls, John Nixon, Ann Noél, Bjérn Nérgaard, Jittima Pholsawek,
Grzegorz Pleszynski, Kerry Poliness, Kim Power, Josef Ramaseder, Alwin Reamillo,
Jozef Robakowski, Cameron Robbins, Lisa Roet, Sabine Russ, Mmakgabo Mmapula
Sebidi, William Seeto, Josh Selman, Paco Simon, Tex Skuthorpe, Christopher Snee,
Mariusz Soltysik, Mark Stoner, Suzy Sureck, Jon Tarry, Neil Taylor, Martine Pascale
Tayou, Ken Thaiday, David Hugh Thomas, Dagmar Uhde, Micha Ullman, M. S. Umesh,
Albertina Viegas, Laura Vinci, Milos Vojtechovsky, Gregory Volk, Peter Walsh,
Maria Wasko, Ryszard Wasko, Wastijn & Deschuymer, David Waters, Naup Waup,
Lee Wen, Emmett Williams, Ah Xian, Djalinda Yunupingu.

m Sztuka i Dokumentacja / Numer 04 / Wiosna 2011



1998 Meitheal II, wymiana artystyczna z udzialem polskich artystow zwigzanych z Muzeum
Artystow, Manorhamilton , Irlandia, rezydencja i wystawa.

2000 1a ziemia jest kwiatem | This earth is a_flower — Konstrukcja w Procesie VII (Bydgoszcz,
Polska).

Uczestnicy: Maria Thereza Alves, Katherine Armstrong, John Axon, Siarzuk Baberka,
Janusz Baldyga, Barbara Benish, Marcin Berdyszak, Elena Beriollo, Mauro Bianchi,

Tom Bills, Vladimir Biritski, Margret Blondal, Hartmut B6hm, Monika Brandmeier,
Stawomir Brzoska, Steve Buchanan, Chandrasekaran S., Yaacov Chefetz,

Amarit Chusuwan, Andrzej Ciesielski, Mark Daniel Cohen, Sylvie Courvoisier,

Witostaw Czerwonka, Vlasta Delimar, Gunter Demnig, Agnes Denes, Tomasz Domarski,
Peter Downsbrough, Jacquie Dunn, Jimmie Durham, Barbara Edelstein, Avram Eilat,
Tory Fair, Jens Fénge, Emilio Fantin, Fred Firth, Vadim Fishkin, Gideon Gechtman,

John Gian, Aleksandra Gieraga, Matthew Gold, Michael Goldberg, Eugenia Gortchakova,
Lorenna Grant, Izabella Gustowska, Anne Graham, Tadashi Hashimoto, Romuald
Hazoume, Ulrike Hein, Joanna Hoffmann, Elzbieta Jabloniska, Randy Jewart, Joan Jonas,
Liliana Kadichevski, Ahmad Kanaan, Oki Kano, Fassih Keiso, Sora Kim, Grzegorz Klaman,
Piotr Kurka, Konrad Kuzyszyn, Aleh Ladislau, Algis Lankelis, Via Levandovsky,

Vitaly Levchenya, Les Levine, Alicja Lewicka, Oleg Ladysow, Ivan Macha, Brian Maguire,
Vlado Martek, Antoni Maznevski, Josiah McElheny, Shirley Meshulam, Robert C. Morgan,
Tkue Mori, Florian Mutschler, Anna Myca, Warren Niesluchowski, Ann Noél, Richard Nonas,
Jiiri Ojaver, Dennis Oppenheim, Ben Patterson, Dorota Podlaska, Doron Polak, Grzegorz
Pleszynski, Steven Rand, Dodi Reifneberg, Daniel Reynolds, Jozef Robakowski,

Paul Rodgers, Jon Rose, Andreas Roth, Sabine Russ, Zygmunt Rytka, Jack Sal,

Karin Sander, William Seeto, Michal Sedaka, Christopher Snee, Paco Simon,

Anatol Stepanenko, Jon Tarry, Pascale M. Tayou, Richard Thomas, Maciek Toporowicz,
Yvonne Troxler, Dagmar Uhde, M.S. Umesh, Rebecca Quaytman, Cedomir Vasic,
Albertina Viegas, Richard Vine, Gregory Volk, Sharif Waked, Regina Walter, Ryszard
Wasko, Jiirgen Weichardt, Lilly Wei, Kirsten Weiner, Lawrence Weiner, Emmett
Williams, Jeanne Wilkinson, Mike Wodkowski, Gary Woodley, Lynn Yamamoto,

Wojciech Zamiara, Zhang Jianjun.

Konstrukcja w Procesie w Bydgoszczy byla symbolicznym zakonczeniem dzialalnoéci
Muzeum Artystow w tej dekadzie.

2000 - 2005 Milestones for Peace, projekt realizowany w Izraelu, Nowym Jorku, Polsce, Niemczech
i Wloszech, wspoélorganizowany przez Muzeum Artystow.

2001 10 years of The Artists' Museum, Villa Gallery - Art Center, Tel Awiw, Izrael,
2001 Markers, projekt w przestrzeni miejskiej w Wenecji, Wlochy, ostatni projekt reali-
zowany przez Stowarzyszenie Miedzynarodowe Muzeum Artystow.

2004 Muzeum Artystéw ponownie zaistnialo, tym razem przy ulicy Tymienieckiego 3,
X.2004 £6d# Biennale (dyrektor Critics Choice: Janusz Glowacki, dyrektor artystyczny: Ryszard
Wasko),

Uczestnicy cze$ci miedzynarodowej (zespdl kuratoréw: Zdenka Badovinac, Leon Golub,
Robert C. Morgan, Won-il Rhee, Anda Rottenberg, Gregory Volk, Lilly Wei, Lawrence
Weiner, Emmett Williams): Polly Apfelbaum, Yuri Avvakumov, Maja Bajevic, Gerda
Meyer Bernstein, Janet Cardiff & George Bures Miller, Michelle Charles, Angiola
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Churchill, Shane Cullen & John Buckley, Tara Donovan, Maria Eichhorn, Ming Fay,
Chuck Ginnever, Malcolm Green, Pearl Hirshfield, Fred Holland, Grupa IRWIN,

Bethany Izard, Elzbieta Jablonska, Cai Jin, Victor Kegli, Samm Kunce, Tadaaki
Kuwayama, Hong-Weng Lin, Richard Long, Stawomir Marzec, Alain Arias Misson,
Kazuko Miyamoto, Ann Noél, Debra Pearlman, Karina Peisajovich, Marjetica Potrc,
Joanna Rajkowska, Egle Rakauskaite, Jungwook Grace Rim, Mimmo Roselli,

Ursula von Rydingsvard, Karin Sander, Markus Schinwald, Claudia Schmacke,

Kim Schoenstadt, Nedko Solakov, Sookjin Jo, Kim Sooja, Nancy Spero & Heléne Aylon,
Kunie Sugiura, Nanae Suzuki, Rasa Todosijevic, Micha Ullman, Anton Vidokle,

Jan Voss, Kirsten V.T.Weiner.

Uczestnicy wystawy Palimpsest Muzeum — biennale sztuki polskiej (kurator: Aneta
Szylak): grupa Azorro, Rafal Bujnowski, Roman Dziadkiewicz, Marek Glinkowski,
Aneta Grzeszykowska i Jan Smaga, Izabella Gustowska, Elzbieta Jabloniska,

Katarzyna Jozefowicz, Agnieszka Kalinowska, Grzegorz Klaman, Jarostaw Kozakiewicz,
Kamil Kuskowski, Robert Kusmirowski, Leszek Lewandowski, Hanna Nowicka-Grochal,
Leszek Przyjemski, Jan Simon, Christian Tomaszewski, Andrzej K. Urbanski

i Mira Boczniowicz, Anna Witkowska, Ryszard Wasko, Julita Wojcik, Karolina Wysocka,
Wojciech Zasadni.

Uczestnicy wystawy W czterech scianach — biennale sztuki 16dzkiej (kurator: Grzegorz
Musial): Malgorzata Borek, Krzysztof Cichosz, Agnieszka Chojnacka, Katarzyna Cholewa,
Artur Chrzanowski, Teodor Durski, Aleksandra Kucinska, Adam Klimczak, Kamil Ku-
skowski, Konrad Kuzyszyn, Wojciech Leder, Tomasz Matuszak, Magda Moskwa, Lukasz

Ogorek, Anna Orlikowska, Wiktor Polak, Mariusz Soltysik.

21 - 31.111.1998 Otwarcie Muzeum Konstrukcji w Procesie w 25 rocznice powstania Konstrukeji w Pro-
cesie, L.odz-Art Center, ulica Tymienieckiego 3.
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Konstrukcja w Procesie & Muzeum Artystow



Maciej CHOLEWINSKI

KONSTRUKCJA W PROCESIE
& MUZEUM ARTYSTOW

Konstrukcja w Procesie
jest moim osobistym
do$wiadczeniem. Bylem
czestym go$ciem budynku
przy ulicy Tylnej 14 w Lodzi,
w ktorym przez szereg lat
mieScila sie siedziba Muzeum
Artystow. I jako ,,przyjaciel
domu”, po czesci jako dzienni-
karz, a raczej czlowiek piszacy
o sztuce, uczestniczylem w trzech
edycjach Konstrukeji w Procesie,
obserwujac od $rodka dziatania
podejmowane przez grupe kilkuna-
stu/kilkudziesieciu os6b najbardziej
zaangazowanych w to przedsiewziecie.

Historie Konstrukcji oraz towarzysza-
cego jej Muzeum wyznacza kilkana$cie
dat i calkiem pokazna liczba, siegajaca
kilkudziesieciu, a moze i kilkuset wydarzen
artystycznych. Pretekstem do ich zaistnie-
nia byla oczywiScie sztuka, lecz o ich jakosSci
decydowaly wzgledy nie tylko artystyczne,
albowiem i Konstrukcja, i Muzeum uzupeknia-
ja sie nawzajem, tworzac logiczna konstrukcje —
wlasnie — konstrukeje spoleczng. S fenomenem
wieloletniego wspolnego dzialania artystow i nie
tylko; ideg wspolpracy, budowania wspdlnoty
artystycznej, duchowej, a w koricu i emocjonalnej

yzarazeni” zostali ludzie z nieomal z calego $wiata. Nie
napisatem ,tworcy”, poniewaz nie tylko artysci po-
$wiecili Konstrukeji swojg energie. Historia zdarzenia
przypomina kule $niegowa lub wrecz lawine, ktoéra
z poczatku niewielka, w miare nabierania rozpedu
zagarniala coraz wieksze terytoria, by po jakims czasie
utracic energie. I rozpa$¢ sie, niestety w sposob zalosny,
przy sporym udziale czego$, co okreéla sie jako ,czyn-
nik polityczny”, a w praktyce oznacza catkowity brak
zainteresowania ze strony wladz w istnieniu

tego zjawiska.

Konstrukcja w Procesie narodzila sie w Lodzi, by prze-
nie$¢ sie do Monachium. Po odzyskaniu przez Polske
wolnoéci znéw powrdcilta do Lodzi, zago$cila na pusty-
ni w Izraelu, a potem w Australii oraz w Bydgoszczy

(i okolicach). Nawigzane kontakty owocowaly p6Zniej
dziesigtkami podro6zy artystycznych do Anglii, Walii,
Niemiec, Indii, Izraela, Ameryki, gdzie organizowa-
ne byly wystawy, sympozja, wystgpienia. Wyjazdy
przybieraly niekiedy forme stypendiéw, jak mialo to
miejsce w przypadku pobytu kilkunastu os6b z Lodzi
w Rezydencji Art/Omi w Nowym Jorku. Oczywiscie
artySci zagraniczni mogli liczy¢ na rewizyte w postaci
kilkunastodniowych wymian mysli, pogladow — po
prostu bycia razem. Do Muzeum Artystéw przybywali
ludzie z calego $wiata. Wystawy przygotowali arty$ci

z Chin przebywajacy na emigracji; wspélnie Zydzi

i Palestynczycy, Niemcy, Irlandczycy, Anglicy, Francuzi,
Amerykanie, Australijezycy...
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Poréwnanie do $nieznej kuli nie jest 1i tylko literackim dyskusyjne) realizowaé swoja osobowosé;

chwytem. Wspomnialem, ze w idee zaangazowali sie — silna w Lodzi tradycja awangardowa, siegajaca
nie tylko ludzie zyjacy sztuka i dla sztuki: studenci, schytku lat dwudziestych dwudziestego wieku
dziennikarze, krytycy, robotnicy, przechodnie, wi- historia grupy ,a.r.” i polskiego konstruktywizmu.
dzowie, poeci (na przyklad legenda bitnikow Allen

Ginsberg), pisarze, wlasciciele baréw, co to w Lodzi Tto spoteczno-polityczne zycia
nazywane sg wdziecznie ,pijalkami”; pracownicy na- artystycznego w Polsce po roku 1939

ukowi, dzialacze samorzadowi i urzednicy administracji
rzadowej, niezliczona ilo$¢ wolontariuszy rekrutujacych ~ Aby zrozumie¢ ducha Konstrukeji w Procesie nalezy na

sie z lokalnych spolecznosci. Byli to réwniez politycy, nia spojrzeé szerzej, nie tylko okiem historyka sztuki.
ludzie naprawde wplywowi, jak na przyktad Zbigniew

Brzezinski, w latach 1971-1981 doradca prezydenta Narodziny Konstrukecji w Procesie przypadly na pocza-
Stan6w Zjednoczonych. tek lat osiemdziesiatych ubieglego stulecia. Polska byta

wtedy krajem o ograniczonej podmiotowosci politycz-
Obecnosé ,biatych kohierzykow” nie wplywala ujemnie  nej, rzadzonym przez partie komunistyczna, pahstwem
na atmosfere panujacg podczas organizowanych im- z beznadziejnie funkcjonujaca gospodarka. Panowat
prez. Wrecz przeciwnie. Wielokrotnie bylem Swiadkiem  system, w ktérym racja ustepowala przed sila, a takie
sytuacji, w ktorych paparazzi mogliby liczyé na cieckawy  stowa, jak ,demokracja”, ,,wolno$¢”, ,ekonomia”, ,etyka”,

material. I nie mam na mysli jakichs$ gorszacych eksce-  ,praca”opatrzone byly przymiotnikiem ,socjalistyczny’,
sow, a raczej zjawisko, ktére moglbym okresli¢ mianem  a wiec — w stosunku do standardéw obowiazujacych
szrzucenia maski”, zawieszenia marynarki na gwozdziu w Swiecie zachodnim byly pojeciami, mozna powie-
wbitym w $ciane, zamiast na wieszaku na bocznej dzie¢ a rebours.
szybie limuzyny. Ogladajac wystawy mialo sie wrazenie
uczestnictwa w karnawale, bowiem rytm zycia, ktory Sytuacja sztuki polskiej po 1939 roku byla lustrzanym
normalnie wyznaczany jest przez obowiazki, powinno- odbiciem tego, co dzialo sie w innych dziedzinach zycia
$ci, prace, nauke, placenie rachunkoéw, zachowywanie naszego kraju. Okupacja niemiecka przetrzebila szeregi
punktualnoéci, dotrzymywanie terminéw zmieniat sie, tworcow, uderzajac ze zdwojona sita w artystow pocho-
jakby wszyscy znalezli sie na wakacjach. Oczywiscie nie  dzenia zydowskiego. Okupacja sowiecka — na wschod-
wykluczalo to istnienia obowiazkéw, pracy, placenia nich terenach Rzeczpospolitej rowniez zebrala swoje
rachunkéw czy dotrzymywania terminéw. Wszyst- zniwo. Wzglednie krotki okres miedzy 1945 a 1948
ko jednak mialo inne proporcje. Praca nad dzielem rokiem wykorzystano na odbudowe zycia artystyczne-
potrafila trwac i trzy dni bez snu, tak jak i zabawa, g0, lecz z chwilg nastania stalinizmu wszelkie nadzieje
ktora przenosila sie z Muzeum (lub jakiejs galerii) do na normalno$¢ znikly. W sztuce zaczal obowiazywac
mieszkan prywatnych, a stamtad do miasta lub hotelu. jedna doktryna, socrealizm, a ci, ktérzy odmawiali mu

Rzecz chyba polegala na wymianie mysli i pogladow, na  swojego talentu narazeni byli na represje czy, w naj-
wspolnym przebywaniu, wymianie energii z miejscem, lepszym przypadku, skazani na artystyczny niebyt, by
ktére mialo zainspirowaé. Bo rzadko artyéci przybywali ~ wspomnieé cho¢by postaé Wladystawa Strzeminskiego,

na wystawe z gotowym pomystem. On rodzil sie tu ktory za swoja postawe tworcza z artysty, profesora,
i teraz. Konstrukcja i Proces. pedagoga ,awansowal” na dekoratora witryn sklepu
z butami.

Mysle, ze trzy rzeczy okreslily ostateczny ksztalt zjawi-

ska. Byly nimi: Smieré Stalina zapoczatkowala proces odwilzy — sy-
gnalem do powrotu wzglednej wolno$ci byla wystawa
— doéwiadczenie ruchu Solidarnosci, ktory, przeciw- mlodej plastyki Arsenat '55 w Warszawie. Wydawalo
stawiajac sig systemowi totalitarnemu, stworzyt sie, ze ze artystom zezwolono na podjecie normalnej
swoistg ,wyspe wolnoéci”, warunki do dzialania rozmowy z tendencjami, ktore rodzily sie na zachodzie
niezaleznego od komunistycznej doktryny; Europy. Dialog ten znajdowat sie jednakze pod stala
— specyfika sztuki jako obszaru zycia spolecznego, kontrola aparatu bezpieczenstwa, cenzury, minister-
w ktérym mozliwe jest stworzenie azylu, terytorium stwa, wladz zwiazku i rzeszy pomniejszych dzialaczy,
autonomicznego, gdzie mozna w pekni (to oczywiscie wlaczonych do krwioobiegu sztuki jako pracownicy
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muze6w i galerii. Rzecz jasna, skala kontroli byla nie-
poréwnywalna z sytuacja panujaca w innych krajach
bloku sowieckiego, niemalg role odegral tez anarchi-
zujacy charakter Polakow. Z wiekszym lub mniejszym
powodzeniem probowano omijaé zakazy, walczac

o zachowanie mozliwie duzego marginesu swobody,
co zreszta bylo udzialem réwniez innych ,poddanych”
systemu. Znamiennym jest przyklad istnienia calej
sieci niezaleznych galerii, organizowania prywatnych
spotkan i wystaw, co bylo charakterystyczne zwlaszcza
dla dekady lat siedemdziesiatych i p6zniej, czasu mie-
dzy 1981 a 1989 rokiem. (Nawiasem moéwigc pierwsza
Konstrukcja w Procesie miata dwie odstony: ,miedzy-
narodowq” i polska, zatytutowana Falochron. Wzieli

w niej udziat artysci stojacy ,,obok”, m.in.: Wojciech
Bruszewski, Pawel Kwiek, Antoni Mikolajczyk (tworca
wystawy), Andrzej Partum, J6zef Robakowski, Jan
Swidziriski, Anastazy B. Wisniewski). Ryszard Wagko:

»[..-] zasadnicza idea jest przedstawienie — moéwiac
najogolniej — nurtu postkonstruktywistycznego, artystow
[...], ktérzy polscy odbiorcy sg praktycznie nieznani [...]
wskutek niewlaéciwej polityki wladz, preferujacej okre-
$lone postawy artystyczne. W konicu nic nowego — wezmy
chocby sam konstruktywizm — najpelniej chyba rozwinat
sie na gruncie rosyjskim, a w latach 30-tych byl tepiony
pod zarzutem formalizmu. To, co zamierzamy zaprezen-
towacé na tej wystawie, dalekie jest od sztuki dotychczas

u nas oficjalnie akceptowanej™.

Sierpien 1980 roku byl kolejnym zrywem niepodle-
gloSciowym. Poprzednie — z 1956, 1968, 1979, 1976
roku konezyly sie tym, czym zawsze — represjami

i poczuciem kolejnej poniesionej porazki. Powsta-
nie NSzz Solidarno$¢, pierwszej dzialajacej legalnie,
niezaleznej organizacji w historii komunizmu Europy
Srodkowo-Wschodniej dawalo nadzieje na radykalna
zmiane. Pojawila sie szansa na odtworzenie normal-
nych wiezi, prowadzenie normalnego zycia. Mimo
istnienia aparatu represji i niemal catkowitej kontroli
nad zyciem spolecznym, mozna bylo sobie pozwoli¢
na powiedzenie rzeczy, z punktu widzenia systemu,
nieslychanych, jak niestychane bylo samo istnienie
Solidarno$ci. Nic dziwnego, ze i artySci — jednostki

z zasady dysponujgce wiekszym dystansem do zakazow,
préobowali do tego zrywu dolozyé i swoja cegielke.

Tak stalo sie rowniez w ELodzi. Pierwsza Konstrukcja
w Procesie, aczkolwiek inicjatywa gloéwnie artystyczna,
doskonale wpisala sie w szerszy, spoteczno-polityczny

kontekst 6wczesnego czasu. ArtySci znalezli oparcie

w Solidarnosci, ktorej istota byto wspolne dzialanie;
niezalezne, wolne i tworcze. Nie bylo przypadkiem, ze
jednym z otwierajacych wystawe byl d6wczesny prze-
wodniczacy 16dzkiej Solidarnoéci, Andrzej Stowik,

a charakterystyczne logo pisane ,solidarycg” widoczne
bylo wszedzie. By nie wzia¢ zbyt wysokiego ,.c” wspo-
mne tylko o historii powstania rzezby — instalacji Davi-
da Rabinovitcha, dla ktorej stworzenia artysta potrze-
bowal znacznej ilosci stali, a wiadomo, ze w tamtym
czasie w Polsce brakowalo wszystkiego. Wystarczylo
jednak przeprowadzié¢ kilka rozmoéw, wykona¢ kilka-
nascie telefonow, dzieki ktérym okazalo sie, ze zadany
material moze by¢ sprowadzony do Lodzi z... Katowic.
Za posrednictwem ludzi z Solidarnosci.

Obszar sztuki jako azyl,
strefa eksterytorialna

Zdaje sobie sprawe, ze podtytul powyzszy budzi¢ moze
liczne zastrzezenia. Czy w istocie obszar sztuki jest
seksterytorialny”, znaczy — niezalezny od miejsca
iczasu? Czy jest wolny od wplywéw? Czy nie odpo-
wiada na jakie$ spoleczne zapotrzebowanie? Czy nie
jest emanacja tego zapotrzebowania? (Jest niezalezny
i eksterytorialny, jesli skupi¢ sie na jej elemencie ,,bo-
skim”, ,metafizycznym’”, wymykajacy sie racjonalnemu
wytlumaczeniu...).

Arty$ci dzialaja w przestrzeni spolecznej, sg Swiadkami
i uczestnikami wydarzen, sa tez w koncu produktem
spoleczenstwa, w ktorym sie rodza, dorastaja, funkcjo-
nuja i ktéremu dajg Swiadectwo. Bycie artysta w PRLU,
cho¢ dylematy zwiagzane z pelnieniem tej roli spolecz-
nej sa moim zdaniem niezalezne od ustroju, wigzato
sie z przyjeciem do wiadomosci prostej prawdy: rzadza
tzw. ,oni”. ,Oni”, w tym przypadku komuniéci, maja
glos decydujacy, jesli chodzi o ostateczny ksztalt dziela,
czyli jego funkcjonowanie na forum publicznym, ofi-
cjalnym. (OczywiScie mozna byto zachowaé catkowita
kontrole nad dzielem i trzymac¢ je w szufladzie).

Schylek PRLu, a i lata wezeéniejsze, byty dla ludzi, ktorzy
dostrzegali absurdalno$¢ panujacego ustroju czasem
beznadziei, dyktatury, cenzury, zamkniecia, upokarza-
jacych i demoralizujacych warunkéw bytowania.

Zycie w $wiecie sztuki, w grupie artystycznej, ludzi
o podobnej wrazliwoéci i ,,zainteresowaniach” miato
ten plus, ze dawalo poczucie przebywania w enklawie,
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w ktoérej panuja zupelnie inne zasady, ,nasze” zasady.
Cos$ jak znane powiedzenie satyryka i aktora Jacka
Fedorowicza, ktory stwierdzil, ze w tamtych czasach
dziesie¢ metrow wokol niego rozciagala sie strefa wolna
od socjalizmu.

Wrazenie eksterytorialno$ci artystycznego $wiata pote-
guja zdjecia z tamtych czas6w, wyraznie kontrastujace
z fotografiami z oficjalnych uroczystosci, rowniez tych
artystycznych. Zdjecia z imprez, wystaw, spotkan, nie-
rzadko urzadzanych w prywatnych mieszkaniach lub
domach, gdzie po prostu rozmawiano o wszystkim.
Podobny eskapizm dawal sie rowniez zaobserwo-

wac w innych Srodowiskach czy nawet w innych krajach
naszego bloku. Wystarczy wspomnie¢ o dziataniach
ludzi — artystéw i widzoéw skupionych wokoét czecho-
stowackiej grupy rockowej The Plastic People of the
Universe albo funkcjonowaniu mlodziezowego ruchu
punk, ktéry — aczkolwiek poddawany infiltracji i kon-
troli odpowiednich stuzb, zyt obok systemu, korzystajac
z wszelkich mozliwych nieszczelnosci, jakich na szcze-
$cie w polskiej wersji socjalizmu nie brakowato.

Sztuka byla wiec ucieczka, proba zbudowania cze-
20§ lepszego od tego, co dookola. Znamienna jest
wypowiedz Ryszarda Waski:

»To nie miato nic wspdlnego z karierami, zyciem po-
jedynczych ludzi, galeriami, artystami. To byla préba
wyobrazenia sobie, jak zy¢ w $wiecie, w ktérym zy¢ byto

nie spos6b”2.

Trzeba bowiem, tu i teraz sprébowaé wyobrazié¢

sobie atmosfere tamtego czasu: puste sklepy, ciemne
ulice, upokarzajaca bieda, wszechobecna, prymitywna
inachalna propaganda, wszechwladne patrole milicji

i Zmotoryzowanych Oddziatéw Milicji Obywatelskiej,
demonstracje, strajki. Przeto przebywanie w Swiecie,
w ktérym roztrzgsano problemy formalne, spierano sie
o wizje sztuki, wladciwosci dziela, wymowe manifestu,
musialo jawi¢ sie jako oaza wolnosci. Mysle jednak, ze
sprowadzenie przedstawianych przeze mnie zjawisk
tylko do polityki jest naduzyciem. Niezaleznie od ,tera-
peutycznych” wlasciwosci sztuki, istnialy przeciez inne,
ktorych istnienia nie tak tatwo dowiesé, a ktore spra-
wiaja, ze zaangazowani w sztuke ludzie poswiecaja jej
cale swoje zycie. I wla$nie one sa tym, co stanowi moim
zdaniem o istocie tworczoS$ci, a wiec rzeczy nieuchwyt-
ne, dziejace sie w sferze psychiki, doznan na poly mi-
stycznych, na poly intelektualnych. Tworczoé¢ Picassa
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(czy kogokolwiek innego) mozna analizowac pod katem
funkeji, inspiracji, historii, estetyki i w kazdej z tych
dziedzin mozna przeprowadzi¢ wywod, polegajacy na
wskazaniu przyczyn i skutkéw zaistnienia dziela, jego
struktury, natury formalnej. Innymi stowy — wszyst-
ko da sie w taki, czy inny spos6b wytlumaczy¢. Rzecz
jednak w tym, ze pewnych rzeczy wytlumaczy¢ sie po
prostu nie da. One dzieja sie w jakim$ innym obszarze,
pokrewnym rejonom, w ktoérych funkcjonuje religia —
trudno lub wecale niedostepnym dla naukowcéow, dla
wladcow, dla oséb z zewnatrz.

Konstrukcja w Procesie stworzyla takie terytorium.
Inspiracje awangarda miedzywojenna

Nie jest przypadkiem, ze otwarcie pierwszej Konstruk-
cji w Procesie zbieglo sie z 50 rocznica powstania
kolekgji ,a.r” przekazanej przez Wladystawa Strze-
minskiego Miejskiemu Muzeum Historii i Sztuki

w wieczysty depozyt w dniu 16 lutego 1931 roku.

Ryszard Wasko i inni arty$ci dzialajacy w Lodzi, np.
Jozef Robakowski, niejednokrotnie deklarowali swoj
szacunek dla tradycji konstruktywistycznej. Pierwszy
byt autorem dokumentu o Henryku Stazewskim oraz
filmu noszacego tytut Konstruktywizm w Polsce; drugi
zrealizowal dokument zatytulowany Kompozycje prze-
Strzenne Katarzyny Kobro, za$ z inicjatywy Ryszarda
Waski dokonano rekonstrukeji rzezb Henryka Stazew-
skiego, ktéra umieszczono na terenie obecnej Akademii
Sztuk Pieknych im. Wladystawa Strzeminskiego. Sam
Stazewski byt jednym z honorowych go$ci otwieraja-
cych pierwsza Konstrukecje w Procesie.

Nie byly to jedynie kurtuazyjne gesty. Praktyka
artystyczna konstruktywistow spod znaku ,a.r.”

i ,konstruktywistow” z Konstrukeji w Procesie byla
zbiezna. Obydwa Srodowiska dzialaly w kontekscie
spolecznym — zamianom w my$leniu o sztuce towarzy-
szy¢ mialy zmiany w spoleczenstwie.

Grupe ,a.r” (,awangarda rzeczywista”, ,artySci re-
wolucyjni”) powolal do zycia Wladystaw Strzeminski
w polowie roku 1929. W sztuce polskiej tamtego czasu
mozna bylo zaobserwowac trzy réwnolegle pltynace
obok siebie nurty: historyczny, rozwijajacy dokonania
poprzednikow, kultywujgcy tradycje, korzystajacy

z do$wiadczen Mlodej Polski; ,koloryzujacy” (okresle-
nie za Andrzejem Turowskim), majacy swe umocowa-



nie w do$§wiadczeniach paryskich, czego wynikiem bylo
wyksztalcenie sie polskiego koloryzmu oraz awangar-
dowy, kwestionujacy w cato$ci dokonania dawnych czy
tez ,starszych” artystow.

Mimo ogromnego ladunku emocjonalnego i intelek-
tualnego, awangarda polska nie odnosila w tym czasie
jakichs spektakularnych sukceséw. Podobnie, jak to
mialo miejsce w innych krajach europejskich, funk-
cjonowala na marginesie, co z dzisiejszej perspektywy
wydaje sie trudne do wyobrazenia. Byla co prawda
skrzykliwa” swoimi prowokacjami, lecz w gruncie rzeczy
lekcewazono ja lub wrecz wyszydzano, posadzajac
o nieuctwo i szarlatanerie. (Znamienna jest historia
konfliktu miedzy artysta awangardowym i pedagogiem
Strzeminskim, a Waclawem Dobrowolskim, dzia-
lajacym w Lodzi pedagogiem i artysta, ktory dzieki
gruntownej, kladacej zasadniczy nacisk na bieglos¢
techniczng edukacji w petersburskiej Akademii repre-
zentowal ,zachowawcze” podejécie do tworcezoscei).

Mimo wspélnego celu — znalezienia dla sztuki nowego
ksztaltu, awangarda w poszczegdlnych krajach roznila
sie, co do przyczyn, dla ktérych stala sie awangarda,
zagadnien zasadniczych, do ktorych przywigzywala
najwieksza wage. I tak we Francji awangarda z grubsza
zwracala sie raczej przeciwko dyktatowi starej estetyki.
W niespokojnych i zrewoltowanych Niemczech raczej
przeciwko spoleczenstwu, jego drobnomieszczanstwu
i burzuazji. W Rosji przezywajacej okres Rewolucji
Pazdziernikowej chodzilo o calkowita przebudowe —
wszystkiego. Lacznie z nazwami dni tygodnia.

Z naszego punktu widzenia, czyli historii grupy

»a.I”, najwazniejszymi zjawiskami, z ktérymi podjety
zostal artystyczny dialog byl neoplastycyzm uprawiany
przez Mondriana i van Doesburga, suprematyzm Ma-
lewicza oraz konstruktywizm Tatlina. Sadze, ze unizm,
czy w ogoble dziatalno$¢ teoretyczng Strzeminskiego,
mozna traktowac jako wypadkowa przedstawionych
wyzej idei, bowiem odnajdujemy w niej i ,,bezduszng”,
wrecz matematyczng precyzje neoplastycyzmu, du-
cha metafizyki towarzyszacego tworczoéci Malewicza
1 sklonno$¢ do uczynienia ze sztuki narzedzia walki
o nowy ksztatt spolecznej wiadomosci, jak dzialo sie to
w przypadku Tatlina i innych radzieckich artystow. Jak
pisal Strzeminski, sztuka miata by¢ ,,poteznym sposo-
bem oddzialywania na spoleczny proces™. W dalszej za$
czesci tekstu zamieszezonego w Komunikacie grupy ,a.r.”
czytamy, ze:

,Nie imitowanie, lecz tworczy eksperyment i wynalazek
zapladniajacy mozliwo$¢ zycia codziennego sa celem

nowoczesnego malarstwa i rzezby™4.

Najwiekszym osiggnieciem grupy ,a.r.” bylo stworzenie
slynnej i klasycznej dzi$ Kolekgji ,,a.r”, rzeczy, ktora
okreslila ksztalt Muzeum Sztuki w Lodzi, instytucji

w skali $wiatowej wyjatkowej, drugiego po nowojor-
skim Museum of Modern Art muzeum sztuki no-
woczesnej w dziejach. (Tu narzuca sie ciekawe spo-
strzezenie. Pierwsza konstytucja gwarantujaca rowne
prawa, a wiec kladgca podwaliny pod budowe systemu
demokratycznego narodzila sie najpierw w Ameryce,

a w niedlugi czas potem w Polsce. Podobna sytuacja
miala miejsce w przypadku uznania sztuki nowocze-
snej za pelnoprawna czeé¢ kultury. Kolekcje sztuki
nowoczesnej MOMA i ,a.r.” narodzily sie w mniej wiecej
tym samym czasie — okolo roku 1929, za$ ukonstytu-
owanie sie muzedéw mialo miejsce — amerykanskiego
w roku 1929, polskiego w 1931).

Stworzenie Kolekgji ,,a.r” bylo dzielem grupy gle-
boko zaangazowanych osbb: Strzeminskiego, jako
pomystodawcy i koordynatora przedsiewziecia; Jana
Brzekowskiego, zajmujacego sie kompletowaniem
dziel w Paryzu, asystujacemu przy tym Stazewskiemu
oraz Wandzie Grabowskiej, wspolredaktorce czaso-
pisma ,L’art Contemporain — Sztuka Wspdlczesna®,
pisma ,speliajacego role organu grupy ,a.r.”, [gdzie]
obok licznych reprodukeji dziel ukazywaly sie poezje
w dwdch jezykach i szkice krytyczne”s.

Zauwazmy, ze Kolekcja ,a.r” zdeponowana zostata

w Lodzi, aby wzbogacié jej krajobraz o rzecz zmusza-
jaca do my$lenia, a przynajmniej zajecia stanowiska.
To, ze Kolekcja odmienita oblicze miasta jest sprawa
oczywista. Podobna, (czy rownie wielka?) role, ode-
grala w zyciu miasta Konstrukcja w Procesie. Zamiar
obydwu przedsiewzie¢ — wplyniecie przez sztuke na
rzeczywisto$¢ byl podobny. Réznica, moim zdaniem,
lezy w tym, ze donioslo$é i waga dzialan Strzemin-
skiego i pozostalych doceniona zostata po wielu latach.
Warto$¢ Konstrukeji w Procesie polegala za$ na tym, ze
dziala sie tu i teraz, a sadzac po energii, jaka wytwo-
rzyla miedzy mieszkancami miasta a artystami, jej
docenienie bylo natychmiastowe.
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Konstrukcja w Procesie

Bezposrednim bodZcem do zorganizowania Konstrukeji
w Procesie byl udzial Ryszarda Waski w londynskiej
wystawie Pier+ Ocean, pomysélanej jako prezentacja
najistotniejszych tendencji w sztuce Swiatowej konca lat
sze$c¢dziesiagtych i lat siedemdziesiatych dwudziestego
wieku. Towarzyszyto mu poczucie wielkiego niedosytu,
ze czego$ podobnego nie zorganizowano dotad w Polsce.
Wedlug Waski, dotychczasowe wystawy sztuki wspoleze-
snej nie wychodzily poza konwenans, sucha, ,muzealng”,
w zlym tego slowa znaczeniu, prezentacje. Byta oderwa-
na od czasu i kontekstu, od realnego zycia. Dzialo sie

tak dlatego, ze pokazujac sztuke nie uwzgledniano faktu
istnienia procesu jej powstawania, zywej reakcji na rze-
czywisto$¢. Wszak w latach siedemdziesigtych uznano,
Ze sam ,proces” powstawania sztuki, jej idea, koncepcja
byly wazniejsze anizeli ,,obiekt”, czyli co$, co mozna
zobaczy¢, dotknaé, co fizycznie istnieje. Wystawa taka,
jak Konstrukcja w Procesie miata powyzsze postulaty
uwzglednié i wysuna¢ na pierwszy plan pozamaterialny
wymiar sztuki — czas i miejsce powstania oraz wzajemne

relacje wytwarzajace sie miedzy ludZmi.

Zalozenia Konstrukeji w Procesie narodzily

sie w Archiwum Mys$li Wspoélczesnej, dzialajacym

w mieszkaniu Ryszarda i Marii Wasko, mieszczacym
sie w gigantycznym bloku przy ulicy Lagiewnickiej

w Lodzi. W spotkaniu zalozycielskim, a w rzeczywi-
sto$ci ,nocnej Polakbw rozmowie”, uczestniczyli m.in.
Ryszard Wasko, jego zona Maria, Richard Nonas

i David Rabinovitch.

Dumna nazwa — Archiwum to co$ w rodzaju zartu,
bowiem jego siedziba byl pokéj 2 x3 metry, w ktérym
miescil sie sklad ksiazek, wydawnictw, dokumentéw

i dokumentacji, zdjeé. (Z nazwa Archiwum Mysli
Wspblezesnej wiaze sie anegdota, ktorej bohaterem jest
David Rabinovitch. Kiedy pierwszy raz zjawil sie pod
tym adresem sadzil, ze siedzibg Archiwum jest... caly,
kilkunastoklatkowy blok).

Miedzynarodowy charakter Konstrukeji w Procesie byt
powrotem do tradycji wymiany my$li miedzy Wscho-
dem a Zachodem, a $ciSlej miedzy Polskg a Zachodem,
przypomnieniem i nawigzaniem do dorobku polskiego
konstruktywizmu, ktory — przypomnijmy — rozwijat
sie rownolegle do awangardowych ruch6éw dziatajacych
w tym samym czasie w Europie Zachodnie;j.
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Konstrukeja w Procesie byla spotkaniem artystow

z calego $wiata, ktorzy zjawiali sie w okre§lonym
miejscu i czasie, aby przebywaé ze soba, wymieniaé¢
do$wiadczenia, dyskutowac. Tak konkretna, gle-
boko odczuwana przestrzen, jak i obecno$¢ innych
ludzi mialy inspirowaé do dziatan tworczych. Kazdy

z zaproszonych gosci wykonywal prace, ktora za-
zwyczaj zostawala w miejscu lub miescie, w ktorym
powstala (znaczna kolekcje dziel pozostatych po
Konstrukeji w Procesie posiada, od 2005 roku na wia-
sno$¢ Muzeum Sztuki w Eodzi. Pomyst jej stworzenia
narodzil sie podczas spotkania w barze Przekaska w
Lodzi®, za$ dar artystéw uczestniczacych w Konstrukeji
nazwany zostal Kolekcja Solidarnoéci).

Dobor tworcéw odbywal sie na zasadzie zglaszania
kandydatur przez wyslannikow, przedstawicieli
Konstrukgji z r6znych krajow Swiata. Kazda z ,am-
basad” proponowala liste nazwisk, ktorej ksztatt po
konsultacjach byt akceptowany przez organizatorow.
Srodki finansowe pochodzily z daréw, dotacji pocho-
dzacych zar6wno od os6b prywatnych, jak i z kieszeni
sponsorow — firm, przedsiebiorstw, a takze ze Srod-
kow publicznych. Za kazdym razem powolywany byt
komitet organizacyjny, zajmujacy sie, jak sama nazwa
wskazuje, przygotowaniami i koordynacja dzialan. Na
przyklad w 1993 roku, sktad komitetu organizacyj-
nego Konstrukeji w Procesie My Home is Your Home
przedstawial sie nastepujaco: Ryszard Wasko — prezes.
Lechostaw Czolnowski (rezyser) — wiceprezes. Adam
Klimczak (prowadzacy Galerie Wschodnia w Lodzi) —
dyrektor artystyczny. Jerzy Grzegorski (prowadzacy
Galerie Wschodnia w Lodzi) — zastepca dyrektora arty-
stycznego. Mariusz Olszewski (artysta, poeta, thumacz)
— sekretarz prasowy. [...] Sofia Zezmer, Muzeum Arty-
stow w Nowym Jorku. Maria Wasko, Angelika Stepken,
Muzeum Artystéw w Berlinie. Brad Buckley, Muzeum
Artystow w Sydney. Paul Panhuysen, Muzeum Arty-
stow w Eindhoven. Jean Charles Massera, Muzeum
Artystow w Paryzu. Jozef Bakhstein, Muzeum Artystow
w Moskwie. Sean O’'Reilly, Muzeum Artystow w Cardiff.

Oproécz tego dzialal rowniez komitet honorowy,

w sklad ktorego wechodzily wybitne osoby, ktorych
obecnos¢ podnosila range i prestiz imprezy. Wérod
nazwisk znajdujemy same znakomito$ci: Witolda
Lutoslawskiego, ks. Jozefa Tischnera, Tadeusza
Mazowieckiego, Jana Krzysztofa Bieleckiego, Zbi-
gniewa Brzezinskiego, a dalej czlonkow gabinetu
Rady Ministroéw rzadu Rp, urzednikow administracji



panstwowej, dyrektorow l6dzkich Muzeow: Cen-
tralnego Muzeum Wiokiennictwa Norberta Zawisze,
Muzeum Kinematografii Antoniego Szrama, Muzeum
Historii Miasta Lodzi Ryszarda Czubaczynskiego;
muzedw i instytucji zajmujacych sie sztuka, a dziala-
jacych w Niemczech — w 1993 roku byla to German
Exchange Academy z Berlina oraz amerykanskich -
P.s.11 Guggenheim Museum z Nowego Jorku, Insti-
tute of Contempoprary Art oraz Menil Foundation

z Bostonu, Los Angeles County Museum, Hirshorn
Museum and Sculpture Garden Smithsonian Institu-

tion Washington; rezyseréw Grzegorza Krolikiewicza,

Wojciecha Jerzego Hasa, wowczas rektora Szkoly
Filmowej, Jerzego Trelinskiego, rektora Akademii
Sztuk Pieknych i wielu innych.

Zwienczeniem kazdej Konstrukcji byl wernisaz, uro-
czyste i oficjalne ogloszenie, ze dziela sa gotowe do
ogladania. Ze wzgledu na wielo$¢ miejsc, w ktorych
powstawaly poszczego6lne prace przybieral on forme
obchodu, wycieczki, jak w przypadku Konstrukeji
bydgoskiej — autokarowej. W Eodzi miejscami — prze-
strzeniami wykorzystywanymi przez artystow byly

m.in.: Galeria Wschodnia, Galeria FF, Muzeum Historii
Miasta Lodzi, Muzeum Kinematografii, fabryka Budre-

mu (nieistniejaca) przy ulicy PKWN, fabryki dawnego
imperium Scheiblera i Grohmana na Ksiezym Mlynie,
palac Grohmana, rektorat Akademii Medycznej, Teatr
Studyjny, Hotel Grand, Hotel Savoy.

Podczas wspomnianej wyzej Konstrukeji z roku

1993 oficjalnym momentem otwarcia wystawy bylo
wejécie na drabine Ryszarda Waski, spiritus movens
przedsiewziecia oraz prezydenta Muzeum Artystow,
amerykanskiego artysty Emmetta Williamsa i wy-
gloszenie powitalnego przemoéwienia. Tak drabina,
jak i przemoéwienia dwojki artystdw towarzyszyly
otwarciom kolejnych edycji Konstrukeji. (Tak samo
jak ,rytualne” gotowanie zupy przez Ryszarda Waske
1 czestowanie nia przybylych gosci).

Pierwsza Konstrukcja w Procesie odbyla sie w Lodzi
miedzy 6 a 31 pazdziernika 1981 roku. Druga miala
miejsce w sierpniu 1985 roku w Monachium. Trze-
cia trwala miedzy 5 a 15 pazdziernika 1990 w Lodzi
pod hastem Construction in Process Back in Lodz,
1990 (Konstrukcja w Procesie — z powrotem w Eodzi,
1990). Poprzedzilo ja zarejestrowanie stowarzyszenia
Konstrukeja w Procesie przed Sadem Wojew6dzkim
w Lodzi, co nastapilo 24 sierpnia 1989 roku.

Jfestiwal”, ,spotkanie”, ,pokaz”, ,wy:

Trzecia odslona przebiegajgca pod hastem My Home

is Your Home (Mdj dom jest twoim domem) odby-

la sie w pazdzierniku 1993 roku w Lodzi. Czwarta
edycja, Co-existence (Koegzystencja), miala miejsce

w Izraelu, w Mitzpeh-Ramon na pustyni Negev miedzy
9 a 21 kwietnia 1995 roku. Piata, zorganizowana w
Melbourne nosita tytut 7he Bridge (Mos?) i trwata
miedzy 1 a 30 kwietnia 1998 roku. Szosta — 7his Earth
is Flower (1 ziemia jest kwiatem) dziaka sie w Byd-
goszczy oraz Zninie, Szubinie, Lubostroniu, Biskupinie,
Ostrowce, Wystepie, Potulicach, Wenecji, Uscikowie,
Barcinie, w Lodzi (wystawa fotografii Avrahama Eliata
w Galerii FF) miedzy 17 czerwca a 2 lipca 2000 roku.
Specjalna czeé¢ ekspozycji zaprezentowana zostala

w Internecie pod adresem wwuw.artistsmuseum.org.

Podanie jednoznacznej definicji Konstrukeji w Proce-
sie jest zadaniem trudnym, albowiem takie slowa, jak
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stawa” — oddaja
jedynie cze$¢ prawdy. Bardziej trafne sa opinie arty-
stow, krytykow, dziennikarzy wypowiadane na goraco,
oddajace nastréj spotkan:

,Podczas Konstrukeji odbywaja sie niezliczone wystawy,
sympozja, koncerty, performance, projekcje, dyskusje.
I nie ma czasu na sen”.

— Grace Glueck, ,The New York Times Magazine”

,To wydarzenie, ktore zdarza sie tylko raz i ktérego nigdy
sie nie zapomina. Wyjatkowy czas, wyjatkowe miejsce,
wyjatkowi ludzie”.

— Richard Nonas, artysta amerykariski

,Jeden z najbardziej bezkompromisowych pokazow sztuki,
jakie zdarzylo mi sie ogladac”.
— Manfred Schneckkenburger

komisarz jednej z edycji Documenta w Kassel

Jedyny sposob, aby pozna¢ cala prawde o Konstrukeji
w Procesie jest bezposredni w niej udzial”

— Sabine Russ, ,,Neue Bildende Kunst™.
Muzeum Artystow

27 listopada 1989 roku w li$cie do wiceprezydenta Lo-
dzi, Janusza Urbaniaka, pojawia sie pierwsza oficjalna
wzmianka o powolaniu do zycia Muzeum Artystow

w Lodzi. Wraz z odzyskaniem niepodlegloéci i, co za
tym idzie, z mozliwoScia wskrzeszenia idei Konstrukeji
w Procesie, pojawila sie my$l o znalezieniu dla niej
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domu, fizycznie istniejacej siedziby, ktorej posiadanie
umozliwiloby podjecie regularnych dzialan.

Stowo ,,muzeum” uzyte w nazwie mogto sugerowac po-
wstanie placowki o profilu galeryjno-muzealnym

z calym niezbednym bagazem przepis6w i norm, ktore
z jednej strony ulatwiajg dzialanie w sferze prawnej,
publicznej, a z drugiej wlasnie przez owe ograniczenia
moga sta¢ sie meczacym, zabijajagcym spontaniczno$é
balastem. Paradoks i niejasno$¢ tkwiace w nazwie naj-
lepiej oddal Emmett Williams, ktory czytajac tabliczke
na budynku przy ulicy Tylnej 14, zapytal: ,Muzeum
Artystow? Znaczy, co? Wieszacie ich na $cianach?”.

Muzeum Artystow od samego poczatku byto dziwnym,
by nie powiedzie¢ nietypowym muzeum bez dziel sztu-
ki, pelnym efemerycznych zdarzen, po ktérych zostaly
zdjecia, druki ulotne, artykuly, wspomnienia i stosun-
kowo nieliczna iloé¢ dziel. Bylo instytucja w sensie
prawnym, ale i §7ricfe socjologicznym ,zespolem urza-
dzen materialnych i organizacyjnych, w ktérej pewni
czlonkowie grupy spolecznej otrzymali uprawnienia do
wykonywania czynnosci okreslonych publicznie i bez-
osobowo w celu zaspokojenia potrzeb jednostkowych

i grupowych oraz zapewnienia sprawnego funkcjono-
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wania zbiorowosci jako calo$ci”®. Pelnilo role o$rodka

wymiany my$li, wspolnych przezy¢, dyskusji i zabawy.

W ,Biuletynie Informacyjnym Stowarzyszenia » Kon-
strukcja w Procesie«” z maja 1990 roku czytamy:

~Ambicja stowarzyszenia jest stworzenie w Lodzi miejsca
na stale dziatania i kontakty artystow z calego $wiata. Mu-
zeum artystow ma by¢ miedzynarodowym centrum sztuki.
Ma by¢ przestrzenig otwarta na inicjatywy artystow i kie-
rowanag przez artystow. Osobliwoscia stalej galerii bedzie
fakt, Ze prezentowaé ona bedzie dziela, ktére powstawac
beda tu, na miejscu; dziela realizowane specjalnie dla
tego Muzeum. Oznacza to, ze fakt bezposredniego kontak-
tu artysty z zywa instytucja spoteczng oraz z konkretnym
miejsce na mapie Europy, uwazamy za wazniejszy niz
fakt magazynowania kosztownych przedmiotéw na rynku
sztuki. Muzeum Artystow ma by¢ muzeum ,bez $cian”,
ktore w swym dzialaniu bedzie przeksztalcalo tradycyjny

sens muzeum sztuki”®.

Z otwarcia:

,[Ken Unsworth:] — »Rzecz taka jak Muzeum jest

unikatem na skale $wiatowa. (Powiedzial mi w jednym

m Sztuka i Dokumentacja / Numer 04 / Wiosna 2011

z muzealnych pokoi. Na tle ogromnego zlotego obrazu
Malgorzaty Borek, zajmujacego cala $ciane i wzrok bez
wyjatku wszystkich). Arty$ci na zachodzie funkcjonuja
w rzeczywisto$ci bardzo “zmaterializowanej”. Spoteczen-
stwa Zyja posrod przedmiotow, odnosi sie wrazenie, ze
wszelkie potrzeby mozna zaspokoié¢ droga kupna, bo
wszystko jest na sprzedaz. Rzecz odnosi sie rowniez do
sztuki. Jest praktycznie niemozliwe, aby tworzy¢ bez pie-
niedzy. Tym bardziej budzi mdj podziw fakt, Ze artystom

z Muzeum sie to od wielu lat udaje«”*®.

Uroczyste otwarcie pierwszej siedziby nastapito

o godzinie 12 w poludnie 14 pazdziernika 1990 roku.
Dokonal tego Emmett Williams, prezydent Muzeum
Artystow, wspottworea i aktywny uczestnik ruchu
Fluxus. Muzeum otrzymatlo od miasta nieistniejacy
dzi$ budynek przy ulicy Zachodniej 82. Rok pdzniej,

14 pazdziernika 1991 nastapilo otwarcie nowej siedziby
Muzeum Artystow przy ulicy Tylnej 14. Ostatnia wy-
stawa — Meitheal, przygotowana przez grupe artystow
z Irlandii odbyta sie w sierpniu — wrze$niu 2000 roku.
0Od roku 2003, w zwigzku z powotaniem do zycia £dd%
Biennale, reaktywowane Muzeum Artystow przeniosto
sie do pofabrycznej hali przy ulicy Tymienieckiego, ale
jego dzialalno$¢ w poréwnaniu z ,,okresem heroicznym”
nabrala czysto symbolicznego charakteru.

O ile Konstrukcja w Procesie zdarzala sie co kilka lat,

o tyle Muzeum Artystéw bylo miejscem, w ktorym sztu-
ka dziala sie kazdego dnia. W Muzeum organizowano
wystawy i koncerty, mieszkano tygodniami, gotowano,

prano — jak w normalnym domu. Z otwarcia:

4[Ryszard Wasko:] — Niezbyt zwracamy uwage na komer-
cyjny aspekt sztuki. (Rozmowa w kuchni, kto§ przyniost
w prezencie cygaro, dzieci z ulicy Targowej jadly zupe).
Najbardziej interesuje nas spotkanie, co$, co rozgrywa sie
miedzy ludZzmi. Do naszej dzialalno$ci najlepiej pasuje
zdanie wygloszone przez Ghandiego »Robi¢ $wiadomie

rzeczy wazne w sposob niedbaly«”™

Dzialalno$é wystawiennicza przybierala postaé —
czesto cyklicznych — imprez organizowanych woko6t
jakiego$ pomyshu, np. prezentacji mlodej sztuki
todzkiej — Marcowych Godéw. Dodam tylko, ze sposob,
w jaki przygotowywano wystawy byt doé¢ osobliwy

i mogl sprawiaé wrazenie chaosu: opieral sie na wolon-
tariacie, budzeniu aktywno$ci, improwizacji. Wyko-
rzystywano prywatne znajomosci i co$, co w jezyku

polskim okreéla sie nieprzetlumaczalnym mianem



szalatwiania”, co moim zdaniem bylo tez staboécia tej
instytucji i doprowadzilo ja w rezultacie do zamkniecia.
Okazalo sie, ze artystyczna fantazja, lekkomyslnoéc
i sktonnoé¢ do improwizacji przegraly z twardymi re-
gulami gry — o wladze w mie$cie, o zaslugi, o pieniadze,
a w koncu i o urokliwy budynek potozony w tadnej (ja
tak uwazam) cze$ci miasta.

7 otwarcia:

S Emmett Williams:] Jakie to uczucie by¢ Prezydentem
artystow? Wspaniale, cho¢ méwiac miedzy nami nie
mam zadnej wtadzy, nie moge na nikogo krzyczeé, a tylko
delikatnie zasugerowac... Najpiekniejszym obrazkiem
z tych wszystkich lat... jest to, kiedy stoimy z Ryszardem
na drabinie w r6znych czeSciach $wiata i opowiadamy
historie otwierajac wystawy... [...] Podczas podrozy
zastanawialem sie, co powiedzie¢ w tak podnioslej chwili.
Wasz noblista, Stanistaw Reymont w swojej Ziemi obie-
canej napisat »Przyjechalisémy do Lodzi, aby zarobié¢ duzo
pieniedzy a potem, wyjechaé stad na zawsze«. Widze, ze
ci ludzie robig dokladnie na odwrdt. Jestem dumny z mo-
jej funkgji i wszedzie podkreslam i chwale sie, ze jestem

Prezydentem tego miejsca™2

Od polityki do karnawatu

Konstrukcja w Procesie byla organizmem zywo reagu-
jacym na otoczenie, na nastroje i emocje miedzy ludz-
mi. Zmieniala swdj charakter, jak zmienialy sie warun-
ki jej ,budowy”. Pierwsza Konstrukcja byla zdarzeniem
o dziwnej, niespotykanej aurze, a to za sprawa miejsca
i czasu, czyli Polski jesienig 1981 roku. Wydaje sie, ze
wtedy kazdy gest — wlaczajac dzielo sztuki — cheac

nie chcac mial wymiar polityczny. Tak wiec udzial

w wystawie byl w jakims$ stopniu polityczny; dzialanie
i tworzenie, spotykanie sie i dyskutowanie, bycie razem
rowniez. Podobnie dzialo sie z edycja druga, monachij-
ska. Ryszard Wasko:

,Druga edycje Konstrukeji zorganizowalisémy, aby pokazad,
Ze ta rezimowa paranoje mozna pokona¢. Obiecalem
sobie, ze nastepng Konstrukeje zorganizujemy w Polsce

normalnej. I udalo sie”3,

Paradoksalnie owej polityki w ogble nie wida¢ w po-
wstalych dzielach! Instalacje, obrazy, obiekty, kon-
strukcje, rzezby — jakkolwiek je nazwaé — w warstwie
wizualnej skupialy sie prawie wylgcznie na zglebianiu
zagadnien plastycznych!

Konstrukgje trzecia i czwarta znalazly sie w latach 1990
11993 w punkcie zwrotnym. Co prawda pamieé o wy-
darzeniach politycznych — upadku komunizmu w roku
1989 byla jeszcze silna, warunki tworzenia zmienily sie
w pordwnaniu z poprzednimi diametralnie. W Polsce
tamtego czasu, poddanej ekonomicznej terapii szoko-
wej, panowala bieda, bezrobocie i dezorientacja, ale
klimat by} juz zupehie inny. Nie bylo mowy o przesla-
dowaniach, podstuchach, inwigilacji; nie bylto tez mowy
o dramatycznych brakach w zaopatrzeniu. To byt czas
yhauki chodzenia”, poruszania sie w normalnym $wiecie,
w ktorym kazdy moze p6js¢, gdzie mu sie zywnie
podoba, skreci¢ w lewo lub w prawo, zrobi¢ kariere,
pieniadze albo zej$¢ na psy. I znow artysci skupieni
wokol Konstrukeji w Procesie, poprzez dziatanie na
ulicach, w fabrykach, w miejskich przestrzeniach wska-
zali widzom nowy rodzaj aktywnosci, inna mozliwo$é
spojrzenia na Swiat. MysSle, ze przeplyw spolecznej
energii byl obustronny — nasza rzeczywistos¢, zwlasz-
cza ta 1981 roku, musiala zrobi¢ wrazenie réwniez na
goSciach ,stamtad”.

Konstrukcja izraelska, Koegzystencja, budowana byta

w kraju, w ktorym nic nie jest oczywiste, ktory myslami
znajduje sie w Europie, a geograficznie tam, gdzie sa
palmy, pustynia, Beduini i ich wielblady. Gdzie wzor-
cowa demokracja sasiaduje z krwawym, niekonczacym
sie konfliktem, gdzie spotykaja sie najwazniejsze religie
$wiata, gdzie panuje bezustanne napiecie — wyrazone

w performance —

wZebrala sie grupa ludzi, kobiet i mezezyzn, ktoérzy posrod
wielkiej przestrzeni ciskali przed siebie kamieniami.
Co chwile podnosili je z ziemi i rzucali, daleko i blisko,
w niewidzialnego kogo$, w niewidzialne co$. W Izraelu
rzucanie kamieniami jest niebezpieczne. Zazwyczaj
kamienie maja Palestynczycy. A naprzeciw stojg zolnierze

z karabinami gotowymi do strzalu. Czasem strzelaja”

Moim zdaniem wyjatkowo$¢ tej Konstrukeji najlepiej
ilustruje dzialanie Benno Muttera, artysty z Niemiec,
ktory po prostu zamknal sie, zaszyl, zamilkl w jed-
nym ze schronéw. Publicznos$é i oficjele otwierajacy
wystawe... Nie znalezli go. ,,Prace rozrzucone byly po
pustyni. Niektorych nikt nie obejrzal. Niektorych nikt
nie znalazl. Kierunek poszukiwan okreslalo sie rzutem
kamieniem. Tam nalezalo i$¢, przy odrobinie szcze-
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$cia mozna bylo znalez¢”. Emmett mawial w takich

razach:
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»P0jdziesz tam, za pierwsza gore. Za pierwsza gora bedzie
druga gora, a za druga — trzecia, a za nia: by¢ moze straszy

pan z dhuga biala broda i tablicami z kamienia pod pachg™*4.

Konstrukeja 7he Bridge (Mosh) staneta w calkowicie
innym kraju, gdzie — wedlug relacji artystow — najcze-
Sciej styszanym zwrotem byto ,No worries’...

Ostatnia z Konstrukeji nosita znamienny tytul 7z
ziemia jest kwiatem, co po latach (moim zdaniem) stato
sie najlepszym zwieficzeniem i komentarzem do cyklu
tych niezwyklych artystycznych spotkan. Kontekst
polityczny, jesli byl, to pojawial sie w iloéciach $lado-
wych, za$ pierwszoplanowa role graly sztuka i relacje
miedzy ludZmi; to bylo co$ jak festiwal w Woodstock —
Woodstock on the Brda, jak zatytulowal swoja relacje

z Konstrukcji Richard Vine's.

ArtySci mieszkali na kempingu nad jeziorem wsréd
laséw. Tworzyli tam lub w Bydgoszczy, albo w ktéryms$
z okolicznych miasteczek. Wernisaz byt autokarowg
wycieczkg, miedzynarodowym karawanem przemierza-
jacym w $rodku lata trase zahaczajaca

o Lubostron - Biskupin - Wenecje.

Post Scriptum

Do najwazniejszych imprez, ktore odbyly sie w Mu-
zeum Artystow zaliczyé trzeba:

— Wystawe prezentujaca prace artystow ruchu Fluxus
w pierwszej siedzibie Muzeum przy ulicy Zachodniej
(1990).

— Indywidualne wystawy Joan Jonas, Emmetta
Williamsa, Adama Klimczaka, Wojciecha Ledera,
Paula Panhuysena, Laszl6 Kerekesa, Ay-0O,
Hartmuta Bohma i Moniki Brandmeier.

— Retrospektywna wystawa Edwarda Lazikowskiego
Teraz i przedtem (styczen — luty 1992).

— Retrospektywna wystawe Wojciecha Bruszewskiego
Swi;to pracy (May - Day), (1992).

— Retrospektywna wystawe Jozefa Robakowskiego
W rozkroku (1992).

— Red Cross - International Art Aftion. Berlin - £6d% -
Praga - Bratystawa - Budapeszt - Sarajewo - Tirana
(luty - wrzesien 1992).
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— Conversation — wystawe artystow chinskich miesz-
kajacych na Zachodzie Europy i USA. [Plonem tej
wystawy bylo zalozenie efemerycznego Prowizo-
rycznego Chinskiego Muzeum Sztuki
Wspolcezesnej (1992).]

— Cykl spotkan wokot projektu £6d% — Berlin
Interview (77 edycji), sponsorowanych przez
Senat Berlina (czerwiec 1993 - czerwiec 1994).

— Marcowe Gody, wystawy ,mlodziezéwki” Muzeum
Artystow (Jacek Mrozowicz, Mariusz Soltysik,
Tomasz Matuszak ,, Trabant”, Dariusz Fiet, Robert
Rabiega, Malgorzata Borek, Wojciech Filipczak),
do ktorej zapraszani byli artyéci z calej Polski.
Marcowe Gody odbyly sie trzy razy, w 1994, 1995
11996 roku.

— Candid Camera, migdzynarodowego seminarium
polaczonego z warsztatami i wystawami zorganizo-
wanymi wspolnie ze Szkola Filmowa i Galeria
Wschodnia (1995).

— Biatko. Prazyczynek do Nowej Szkoty Gdariskiej
zorganizowana wspoélnie z Pracownia Intermedialng
TT i Pracownig Intermedialna pwssp w Gdansku,
Galeriag Wyspa i Laznia Miejska w Gdansku (1995).

— The Meeting, wystawa artystow palestyniskich
i zydowskich (1995).

— 15 lat i§tnienia Konitrukcji w Procesiei 5 lat iStnie-
nia Muzeum artyStéw oraz towarzyszacy jej Obiad
Fluxusu — obiad i wystawa, w ktorej uczestniczyli
wspolzalozyciele i tworcy zwigzani z ruchem Fluxus
oraz artySci, przedstawiciele Muzeum
Artystow (1996).

— 25 from Kassel — wystawa artystow z Kassel (1996).
Trans - Formationas, wystawa artystow
z The Artists Project Cardiff (1996).

— IKG - Migdzynarodowe Stowarzyszenie Artystow,
sze$ciodniowe zdarzenie m.in. w Galerii

Wschodniej, Muzeum Artystow, Muzeum Ksiazki
Artystycznej (1997).

— Meitheal, wystawa artystow z Irlandii (2000).

Maciej CHOLEWINSKI
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MOJA DEFINICJA
SZTUKI PERFORMANCE /
MY PERFORMANCE

ART DEFINITION

GAJDA, Stanistaw Piotr (Grupa Restauracja Europa),
ZAREBSKI Krzysztof



Stanistaw Piotr GAJDA
(Grupa Restauracja Europa)

Nie ma definicji
A nawet je§li jest
To jest nieprawdziwa
A gdyby nawet byla prawdziwa
To lepiej zeby jej nie bylo
Bo to co jest dookreslone
Przestaje by¢ dynamiczne i interesujace
Bo wazne jest wyzwanie i akcja
TU I TERAZ
Dla MNIE I DLA CIEBIE
Bo dobrze kiedy granice jeszcze nie sa wyznaczone
Nie ma budek strazniczych, zasiekdw i fanatycznych obroncow granic
I mozna przechodzié¢ tam i z powrotem
I kazdy gest jest czyms$ nieuchronnie osobistym

Krzysztof ZAREBSKI

Dla mnie sztuka performance jest poezja wizualng dziejaca sie w czasie.
Jest spektaklem para-teatralnym, jednorazowym zdarzeniem.
Lubie przestrzenie zamkniete, kameralne, w ktérych moge by¢ blizej ludzi.
Czasem powstaja ,Pejzaze wewnetrzne” we wnetrzu.
W czasie performance, pokazuje rosliny, deszcz, 16d, sytuacje zaobserwowane na ulicy.
Nagrany glos, wiatr, krople wody (krwi?), mozemy uslysze¢,
ale czasem dZzwiek jest zamrozony.
Ta$ma magnetofonowa znalazla sie w lodzie, jest obiektem wizualnym, linia.
Dla mnie wazna jest tajemnicza energia magnetyczna,
kt6ra ona jest natadowana (utrwalony dzwiek).
Przedmioty codziennego uzytku, lub obiekty, ktore byly pokazane w galerii,
staja sie przedmiotami magicznymi.
W czasie performance, te przedmioty nabieraja nowej energii,
sa dotykane przez czlowieka, zmieniaja temperature.
Powstaja nowe strefy kontaktu.

Nowy Jork, 01.08.2000

Moja definicja performance _
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Karolina JABEONSKA

KOMEDIA SUBLIMACJI-
WSPOLCZESNA SZTUKA
AMERYKANSKA W KSIAZCE
ANNY MARKOWSKIEJ

Z oktadki ksiazki Anny Markowskiej Komedia sublima-
¢ji. Granica wspdlczesnosci a etos rzeczywistosci w sztuce
amerykariskiej spoglada na nas Matthew Barney, wy-
stylizowany na satyra, odslaniajacy jedna z dziur na
rogi ukryta pod pomaranczowymi wlosami. Ta postaé
to Loughton Candidate, bohater jednej z prac Barneya
pt. Cremaster 4. Figura z okladki patrzy na nas bezpar-
donowo, szczerze, ale i bezrefleksyjnie tak, jak patrzy
sie w lustro — przeglada sie w spojrzeniu czytelnika.
Jednoczes$nie, jak czesto dzieje sie przed lustrem, od-
stania to, czego inni nie widza. Po przeczytaniu ksiazki
odnosze wrazenie, ze ten wybor jest bardzo trafny

w odniesieniu do jej zawarto$ci. Markowska w dzie-
wietnastu esejach, wielokrotnie bezkompromisowo,
podjeta przemilczane we wspolczesnej sztuce watki.
Zderzyla czytelnika z zagadnieniami pomijanymi przez
krytyke jako malo wazne, zbyt bliskie zyciu albo tez
zwyczajnie mato popularne, przez co, w powszechnym
rozumieniu, nie warte poddania glebszej refleks;ji.

Zawarte w tytule stowo ,komedia” sugeruje, ze czytel-
nik bedzie miat do czynienia z utworem lekkim, zywym,
moze nawet wesolym, stanowigcym wytchnienie od
akademickich wyktadow, rownowazacy je. Z kolei ,,sub-
limacja” pozwala mieé¢ nadzieje na odpowiedni ,ciezar”
tematu. Podtytul ksiazki oparty jest o pojemne pojecia.
Zawarte w nim wspolczesno$é, rzeczywistosé i sztuka
amerykanska umozliwily autorce wypeklienie Komze-
dii sublimacji zroznicowana tre$cia. Markowska do$¢

skrupulatnie z tego skorzystala ,,oSwietlajac” omawiane
dziela z wielu perspektyw: historyka sztuki, krytyka,
artysty, odbiorcy, a takze umieszczajac je w kontekécie
szerszych przemian kulturowych i w perspektywie za-
gadnien takich jak feminizm, gender czy queer.

Nie mozna pomina¢ §wiadomego nawigzania autorki
do ksiazki Mieczystawa Porebskiego Granica wspdt-
czesnosci. Dla Porebskiego punktem wyjécia byl pro-
ces kumulacji, ktory ,,zmierzajac od zmian iloSciowych
do jako$ciowej przebudowy strukturalnych podstaw
spolecznego zycia’* gromadzil napiecia i przeksztal-

cal wlasng strukture. Interesowal go moment miedzy
jednym a drugim cyklem kumulacyjnym. Autor Gra-
nicy wspdlczesnosci dostrzegl go w czasie, gdy uwaga
przeniosta sie z obrazu (dziela) na interpretacje, sta-
wiajgc tym samym w centrum swych zainteresowan
odbiorce. Markowska takze skoncentrowala sie na
waznych momentach w sztuce, stanowigcych punkty
zwrotne w jej rozwoju, a jej spojrzenie mozna uznac

w pewnym sensie za kontynuacje poszukiwan Poreb-
skiego. W przypadku obojga autoréw inny jest obszar
zainteresowan: Porebski zajmowal sie pierwsza polowa
dwudziestego wieku i, silg rzeczy, skoncentrowal sie na
sztuce europejskiej, autorka Komedii sublimacji poszu-
kala granicy w jego drugiej polowie i uwage skierowata
na sztuke amerykanska. Obie pozycje rozni takze uje-
cie: Porebski wydaje sie reprezentowaé¢ modernistyczna
wiare w determinujaca moc historii i podporzadkowuje
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sztuke sytuacji na $wiecie, Markowska natomiast
wprowadza pluralizm spojrzen, a sztuka w jej ujeciu
jest wynikiem wielu czynnikéw, zar6wno obiektyw-
nych, jak i subiektywnych. Autorka Komedii sublima-
¢ji dopuscila takze obecno$¢ mikrohistorii i malych
narracji, przez co pozbawita przedstawiang przez sie-
bie granice jednoznacznego i nieuniknionego charak-
teru. W tym miejscu pozwole podeprze¢ sie deklaracja
autorki zawartg we Wifgpie, w ktorym czytamy, Ze jej
optymizm ,,0znaczajac zdesakralizowanie, zbratanie
sie z rzeczywisto$cia, wprowadza do sztuki banal, nude,
zart, ale tez analityczno$¢ z podejrzliwoscia, ze nic nie
jest takie, jak nam sie naocznie wydaje. Desublima-

cja i desakralizacja ukazuje z kolei nowe zasady ruchu
w demokratycznych spoleczenstwach. (...) nie chcialam
uchwycié¢ zmiany kulturowej jako rezultatu ogblnych,
ukierunkowanych prawidlowosci, ale raczej zobaczy¢
ja w konkretnych dzielach sztuki i konkretnych stra-
tegiach artystycznych”? (s.9). Nalezy przyznaé, ze au-
torka wywiazuje sie z tych obietnic.

Mimo tego, ze na ksigzke sklada sie kilkanascie tek-
stow, to bezsprzecznie trzeba traktowa¢ ja jako calosc.
Pierwszy rozdzial to »Wymazany rysunek de Kooninga«
i klopoty z poczqthkiem, ostatni nosi tytul Interpretacja

i kontrola, i to miedzy nimi Markowska usytuowata
wachlarz podejmowanych zagadnien. Zawarte w tytule
tego rozdzialu dzielo Rauschenberga uznala za ,para-
doksalny poczatek nowej sztuki” (s.12), ktdre ,niesie
w sobie caly szereg nierozstrzygalnych kwestii — be-
dac zar6wno dzielem ikonoklastycznym, jak i czynio-
nym w obronie obrazu, potwierdzajacym tozsamo$¢
mistrza i jednoczeénie jg odrzucajacym, niechetnym
technicznej bieglosci, choé propagujacy etyke pracy

i porzadnego rzemiosta” (s. 13). Wyraznie zaznacza

sie tu wielowatkowo$é podejmowanych zagadnien

i styl, w jakim napisana jest ksigzka, w ktérym wazng
role odgrywaja dygresje. Cho¢ autorka czesto daleko
odbiega w nich od zasadniczego tematu, zawsze jednak
maja w sobie duzy tadunek wiedzy i §wiezo$¢ spo-
strzezen, ktore rekompensuja taka swobode. W kolej-
nym rozdziale autorka zajela sie malarstwem Barnetta
Newmana, ktéry jej zdaniem zerwal z komedia subli-
macji. Newman pojawil sie takze, kiedy podjela temat
powtorzenia w grafice, zestawiajgc jego prace z twor-
czo$cig Andy’ego Warhola. Po$wiecila takze miejsce
zagadnieniu warto$ci we wspolczesnej sztuce amery-
kanskiej, ktore przewija sie w calej ksiazce. Wazna role
w rozwazaniach Markowskiej odegrata tworczo$é Mat-
thew Barneya i Roberta Gobera, ktdrych prace pojawily
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sie w roznych aspektach. Autorka podjela takze watki
zawarte w dzielach Tony’ego Ourslera w rozdziale Od
wglam« do »blob« i z powrotem. Podréz nie catkiem
science-fiction. Co ciekawe, odniosta sie tu nie tylko

do stownikowej definicji wyrazu »blob«, co pozwolilo
jej na wieksze mozliwoéci interpretacyjne, rozleglej-
sze skojarzenia, mozliwo$¢ wprowadzenia w kontekst
sztuki niekt6rych watkéw kultury popularnej. Takie
zabiegi ,wyswobadzania” sztuki z utartych kontekstow
zwiekszaja warto$¢ ksiazki i pozwalaja na zachowa-
nie $wiezoéci ujecia podejmowanych w niej proble-
moéw. Markowska nie pozostala obojetna réwniez na
zagadnienia zwigzane ze sztuka kobiet. Sporo miejsca
pos$wiecila Rachel Whitehead, Mary Kelly i Barbarze
Kruger. Watki feministyczne poruszyla takze w pierw-
szym rozdziale, w odniesieniu do Pollocka, co mozna
potraktowac jako swoista zapowiedz jednej z perspek-
tyw obecnych w ksiazce, poniewaz pojawiaja sie one
wielokrotnie. Markowska zamknela ,granice wspolcze-
snoéci” zagadnieniem definiowania sztuki poprzez dys-
trybucje. Autorka w r6znych miejscach ksigzki umiesz-
cza odniesienia do omdéwionych wezeéniej watkéw, do
kwestii przez nia juz rozwiazanych, jak i zapowiada
nastepne, co sprawia, ze ksigzke lepiej czyta sie jako
calo$é niz traktujac poszczeg6lne rozdzialy jako samo-
dzielne, cho¢ jest to oczywiscie mozliwe i nie powoduje

zatracenia sensu.

Komedia sublimacji pisana jest z perspektywy historyka
sztuki. Swiadcza o tym przede wszystkim opisy dziet —
rzetelne, konkretne, fachowe, a przede wszystkim
plastyczne. Dzieki temu moga, do pewnego stopnia,
kompensowac brak kolorowych ilustracji. Punkt widze-
nia osoby, ktéra zna sztuke potwierdzajg takze wie-
lokrotnie przywolane przez autorke popularne dziela
sztuki dawnej. Powolala sie np. na obecne w literaturze
poréwnania pewnych aspektow tworczoéci Gordona
Matty-Clarka z tworczo$cia Michala Aniola. W ten spo-
sob, poprzez docieranie do analogii i budowanie pomo-
stow miedzy ,,wczoraj” i ,,dzi$” starala sie ulatwié zro-
zumienie wspdlczesnych zjawisk. Jest to takze dowdd
na to, Ze pojecie granicy, przetomu, zawsze bylo obecne
w sztuce. Fachowo$¢ Markowskiej powoduje, ze cza-
sem wymaga ona od czytelnika wiedzy, a wla$ciwie
zaklada, ze czytelnik jg ma. Nie jest to jednak wiedza,
od ktorej zalezy zrozumienie istoty gtéwnych watkow
podejmowanych w danej czeéci. Dotyczy ona raczej
dygresji. Ujecie z perspektywy historyka sztuki po-
twierdzaja takze niektore sformulowania Markowskie;j.
Moim zdaniem nikt, kto nie jest historykiem sztuki



nie zrozumie ladunku emocjonalnego kryjacego sie za
sformulowaniem dotyczacym obejmowania ,,z czulo-
$cig, z jaka na ceramicznych sarkofagach etruskich maz
obejmowal swoja ukochang matzonke” (s.71). Perspek-
tywa znawcy pozwolila autorce podja¢ takze refleksje
nad warsztatem historii sztuki. Podniosta m.in. kwestie
zwigzang z zagadnieniem klasyfikacji dziel sztuki i nar-
racji wyjasniajacych ich sens. Przedmiotem swej szcze-
gblnej specyfikacji uczynita prace Oldenburga, Sol Le
Witta, Heizera, Hueblera i Burdena, nalezace do sztuki
ziemi. Elementem wspolnym, laczacym je wszystkie,
byto uczynienie wykopanego dotu zasadnicza czeSciag
pracy. Decyzja o wyborze akurat tych dziet do tego
rodzaju analiz jest nieco przewrotna z uwagi na ich
efemeryczny charakter. Z drugiej strony zwrocila w ten
sposob uwage na problem, przed ktérym stoi historia
sztuki i osoby zajmujace sie sztuka: jak klasyfikowaé

i zachowywaé efemeryczne dziela sztuki i podkresélila
jak wielkie stanowi to wyzwanie.

Problem dokumentowania sztuki oraz wzajemnych
relacji sztuki i dokumentacji podjela autorka rowniez
w rozdziale Poza galerig, oko w oko z kojotem — sztuka
amerykariska wobec przyrody, gdzie omoéwita m.in.
prace Roberta Smithsona, Waltera de Marii i Micha-
ela Heizera, a takze Josepha Beuysa. Markowska przy
tej okazji wspomniala takze prace Oppenheima, ktore
dzi$ istnieja jedynie w pamieci lub na fotografiach.

W odniesieniu do prac tego artysty zwrdcila uwage, ze
efemeryczno$c¢ dziet ,,po pierwsze powoduje, jak pisze
Heiss, ze artysta nie ma pokusy nieSmiertelnoéci, ale
tez — ze tak trudno dzisiaj odtworzy¢ ogrom ener-

gii i podniecenia towarzyszacy jego pracom” (s.193).
Prace Oppenheima istniejace jedynie jako dokumenta-
cja umiescila w szerszym kontekscie, pamietajac o ich
wplywie na rozwdj sztuki, jej percepcji oraz towarzy-
szacym temu zmianom w pojmowaniu kluczowych dla
sztuki pojeé, takich jak tworczosé, artysta, dzielo sztuki.
Jednocze$nie zwrdcila uwage na zagadnienie, jakim
jest utrwalanie prac zaistnialych w ,jedynych” okolicz-
noéciach. Przypomniala takze postawe przeciwng do-
kumentowaniu sztuki ulotnej i posta¢ Waltera de Marii,
ktoéry wypowiadat sie przeciw reprodukowaniu jego
Three Continent Project w imie ,bezposredniego, osobi-
stego do$wiadczenia” (s.189). W ten sposob podniosta
podstawowe dylematy zwigzane z dokumentacja sztuki
efemeryczne;j.

Markowska zbudowala watki ksigzki w oparciu o dziela
sztuki. Wiele z nich to prace do$¢ dobrze znane. W ich

interpretacjach, oprocz ogélnie znanych i przyjetych
komentarzy, zauwaza sie ,humor, otwarto$é¢ i zaprosze-
nie do uczestnictwa pop-artu” obecny, zdaniem au-
torki, w sztuce amerykanskiej od czasu abstrakcyjnego
ekspresjonizmu. Pewnie z tego powodu Markowska
wlaczyla w swoje rozwazania wiele motywow z litera-
tury i muzyki popularnej. W ten sposéb, piszac o sztuce
amerykanskiej, postarala sie dobraé¢ do tego odpo-
wiedni styl, nie bojac sie, podobnie jak opisywani arty-
$ci, inspirowac sie ,,»niegodna«, potoczna rzeczywisto-
$cig”, a wartoscia uczynié ,ukazywanie ram i ograniczen
oraz wyzwolenie od leku egzystencjalnego” (s.94). We
Witepie zadeklarowata swoja nieufno$¢ wobec praw
ogoblnych, co potwierdzila niejednokrotnie, mnozac
watki i dygresje wokol jednego dziela. Ta cecha czasem
utrudnia czytanie Komedii sublimacji. Do$¢ szybkie
przechodzenie od zagadnienia do zagadnienia z jednej
strony czyni ksigzke bardzo interesujaca, daleka od
akademickich pozycji, z drugiej namnozenie watkow
wymaga od wnikliwego czytelnika wyjatkowego skon-

centrowania uwagi.

Historie sztuki, ktora przedstawila Markowska, mozna
okresli¢ jako rozszerzona. Autorka, obok pewnych,
sprawdzonych toréw, poprowadzila swe rozwazania
sbocznymi drogami”. Kiedy zajela sie tworczoscia Bar-
netta Newmana, przypomniala jako niewielka dygre-
sje, ze Lomze, z ktorej pochodzili jego rodzice, amery-
kanskie zrodta definiuja jako ,,Russian Poland” (s. 45).
W odniesieniu do tego artysty wiekszg uwage moga
jednak przykué watki kabalistyczne poruszane przez
Markowska. Ich obecno$¢ pojawila sie za sprawa cyto-
wanej przez autorke ksiazki Reconsidering Barnetr New-
man. A symposium at the Philadelphia Museum of Art
(2002). Przypomniala ona takze interpretacje Marka
Godfreya wpisujaca Newmana ,,w dyskurs pamieci ar-
tystow o tozsamosci zydowskiej dotyczacej Holokaustu”
(s.55). Liczne przypisy bibliograficzne sa kolejnym atu-
tem ksigzki, chociaz bole$nie odczuwa sie brak zebranej
bibliografii (podobnie jak indeksu nazwisk).

Markowska wprowadzita w wielu miejscach perspek-
tywe psychoanalityczng. Jeden z przykladow zawiera
juz pierwszy rozdzial. Analizujac Wymazany rysunek

de Kooninga autorka poréwnala relacje Rauschenberga
i de Kooninga. Przytoczyla zdanie Roberta Hughesa,
ktéry uwazal, ze cykl de Kooninga Women, nad ktérym
artysta pracowal w podobnym czasie, co Rauschen-
berg nad Wymazanym rysunkiem..., wyrazat ,pozadanie
istrach przed Matka” (s.23). Idac tym tropem Mar-
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kowska zadala nierozstrzygniete pytanie o mozliwosé
wymazania Matki przez Rauschenberga. Kontynuujac
temat relacji artystow réznych pokolen, podjeta row-
niez watek Warhola i Basquiata, okre$lajgc ich stosunki
jako ,erotyczna relacje queen-hustler” (s.25) i nazywa-
jac ,edukacyjng instytucja erastesa i eromenosa, sym-
boliczna dla lat 80. (s. 26). W ramach watku artystow
dwoch pokolen w Komedii sublimacji pojawila sie takze
postaé Richarda Serry, ktory zagral w filmie Matthew
Barneya Cremaster 3. W tym przypadku Markowska
zwrocila uwage na wystepujace jednoczesne przywo-
lanie ikony amerykanskiej sztuki (Robert Serra lejacy
olow z maska gazowa na glowie) i jej zaprzeczenie (za-
miast olowiu mazista substancja), co mozna uznac za
charakterystyczne dla interrtekstualnej sztuki Barneya,
ale i zmiane meskiej warty (s.28). Barneyowi po$wie-
cila takze rozdzial Szzuka i krytyka socjopolityczna na
Stacji benzynowej. O Cremasterze 2 Matthew Barneya,
w ktorym z wlasciwa historykowi sztuki dokltadnoscia
opisata krotko wszystkie filmy z cyklu Cremaster. Ich
budowa, bliska marzeniu sennemu, majgca w sobie co$
z widmowoSci, po raz kolejny sprowokowala autorke
do przywolania teorii Zygmunta Freuda. Stala sie takze
pretekstem do zwrocenia uwagi na mit Dzikiego Za-
chodu i podjecia watku edypalnego. W pracy Barneya
zobaczyla narodziny nowego mezczyzny i konstruowa-
nie mesko$ci w sposéb pregenitalny (s.319). Potwier-
dzita to w rozdziale po$wieconym tworczoSci Barneya
(po raz kolejny) i Gobera, dotyczacym konstruowania
meskiego ciala.

Piszac o sztuce Markowska nie stracila z oczu socjolo-
gicznej perspektywy. Kilkakrotnie zwrdcila uwage na
zagadnienie tozsamo$ci, zardbwno na zmiane postrze-
gania i przedstawiania mezczyzny w sztuce Barneya,
jak i na to, ze aktywno$¢ kobiet byta czesto spychana
w nisze feminizmu. Podkreslila takze spoleczny wy-
miar m.in. prac Matty-Clarka, w ktorych widaé krytyke
prawa dotyczacego sprzedazy ziemi oraz Koonsa, gdzie
dostrzegla krytyke malzenstwa — instytucji regulujacej
zycie spoleczne.

Staboscia ksiazki jest brak indeksu nazwisk. Jego za-
mieszczenie z pewno$cia ulatwiloby korzystanie z niej,
zwlaszcza, ze jest to pozycja, do ktora z pewnoécig
bedzie sie wielokrotnie wracalo. Markowska porusza-
jac tak duzg ilos¢é watkow i robiac wiele interesuja-
cych odniesienn w pewien spos6b zarzucila haczyk na
czytelnika zajmujacego sie sztuka wspolczesna. Nie
podatla gotowych rozwiazan, lecz przedstawila mozliwe,
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czasem mato popularne, $ciezki interpretacji. Komedia
sublimacji moze przez to sta¢ si¢ punktem wyjscia dla
wielu dalszych analiz, zwlaszcza, ze jej autorka czesto
nie puentuje podejmowanych watkéw, pozostawia je
otwarte. Szkoda takze, Ze nie zawiera szerszego mate-
riatu ilustracyjnego, a jako$¢ tego, ktory zostal zamiesz-
czony, pozostawia wiele do zyczenia.

Po przeczytaniu ksiazki wydaje mi sie, ze Markowska,
podobnie jak przywolana przez nia Mieke Bal, nie jest
zwolenniczka ,,»czystej« historii sztuki, oskarzajac ja te
monodyscypline o intencjonalizm oraz zwiazany z nim
dyskurs autorstwa i autorytetu” (s.337). W Komedii
sublimacji stara sie, z powodzeniem zreszta, takiej czy-
sto$ci unikngé. I jak sama pisze: ,snuje swoja narracje
z kata, opowiadam historie, redaguje ja z dostepnych
kawalkow i dostepnych uje¢ kamery; nie dokonuje
wiec transformacji, zmiany, jedynie wskazuje i wybie-
ram, co chce opowiedzieé, nie mam w gruncie rzeczy
dostepu do calosci, relacjonuje wiec to, co zrekonstru-
owalam w okre$lonym czasie; w ten sposob powstaje
wewnetrzna przestrzen narracji, ktora nie ma pretensji
do katartycznego objawienia” (s.337). Moim zdaniem,
rozluznienie ram, rozszerzenie perspektywy, rozmno-
zenie kontekstow i watkow, nawet jesli czasem nie

w pehni przekonujgce, stanowi ogromna, pozytywna
warto$¢ ksigzki. Uwazam, ze takie otwarcie, poparte
analiza rozbudowanego materiatu krytycznego zastu-

guje na szczegoblng uwage.

Karolina JABLONSKA

PRZYPISY:

1. M. Porebski, Granica wspdtczesnosci
1909 - 1925, Warszawa 19809, s. 8.

2. A.Markowska, Komedia sublimacji.
Granica wspdlczesnosci a etos reczy-
wiStosci w sztuce amerykariskiej,
Warszawa 2010. [W nawiasach
podano numery stron cytowanych

fragmentow. ]



Anna MARKOWSKA

Granica wspotczesnosci a etos rzeczywistosci
w sztuce amerykanskiej

Anna Markowska, Komedia sublimacji. Granica wspétczesnosci a etos rzeczy-

wistosci w sztuce amerykarskiej, Wydawnictwo DiG, Warszawa 2010.
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In memoriam

JAN PIEKARCZYK
(1951-2011)

Jan Piekarczyk byt artysta niedocenionym. Niedocenionym przez wiekszo$¢
mainstreamowych §rodowisk artystycznych i instytucji. Nieznanym szerszej
publiczno$ci. Omijajacym najwieksze i najznamienitsze galerie oraz festiwale
sztuki. Byl kim§, kto wyjatkowo bezposrednio doswiadczyt opresyjnoéci wielkiego
$wiata sztuki (tak trafnie opisywanej przez Swidzinskiego) — a jednoczeénie
kims$ kto, bazujac na tego typu doswiadczeniu, tworzy} sztuke nieopresyjna
i pozbawiong pretensji oraz reakcjonizmu.

Jego postawe wobec §wiata nazwatbym badawcza: spomiedzy wypowiadanych
stow zawsze przenikat dystans, ktory zdradzal, ze Piekarczyk potrzebuje grun-
townego przemyslenia danej kwestii, zanim bedzie si¢ na jej temat w stanie
wypowiedzie¢. Ten dystans mial czesto posmak ironii i specyficznego poczucia
humoru — byly to jednak objawy bardziej pozytywne, niz wiekszos¢ je klasyfi-
kowala. Wydaje sie, ze po prostu w ten sposob wyrazal sie czlowiek, ktérego
w rzeczywisto$ci trudno bylto gdziekolwiek przypisaé i ktory nie chciat byé
przypisywany gdziekolwiek (chociaz przystawal z wieloma srodowiskami).

Wydaje sie, ze Piekarczyk byt tego wszystkiego swiadom. Widac to zresztg
w bardzo wielu jego dzialaniach, ktore rowniez przekraczaly autorytarnie
ustanowione granice pomiedzy sztuka a nauka (jak chociazby w stynnej juz
pracy/cyklu otwarci — zambknigci). Byly to dzialania, ktore cechowala jedno-
cze$nie niebywata autonomia i oryginalnos¢. Dzialania, ktore bardzo czesto
opieraly sie na przypadku oraz intuicji zaprzegnietych w stuzbe rozumu.

Mylne byloby jednak wrazenie, ze Piekarczyk byl czlowiekiem pesymistycznie
nastawionym do zycia. Uwazam, ze byl optymista. Byl to jednak optymizm
racjonalny — chociaz sam Piekarczyk potraktowalby z pewno$cia to okreslenie
z dystansem i przymruzeniem oka. Moglby sie nawet z przekasem u$miechnaé,
co byloby dos¢ dwuznaczna (jak przystalo na niego) odpowiedzia.

Oczywiscie te kilka zdan to jedynie szkic postaci, ktora wymaga i zastuguje na
duzo wiecej, niz jeste$my tutaj w stanie umiesci¢. Wypadatoby wiec zastanowic¢
sie, co zrobi¢ z tym, co Piekarczyk po sobie pozostawil? Jak sprawié, zeby
zapomnieniu nie uleglo wszystko to, co przez tyle lat rozwijal i kreowal? Kto
bylby sklonny opracowaé, podda¢ analizie i zarchiwizowac jego Swiat oraz

uchronic go przed zatarciem?
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