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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

229

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.

* % ¥

»~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.

* ¥ %

W cyklu Autotautologii powstaly trzy realizacje wyroz-
niajace sie ze wzgledu na uzyte w nich medium.
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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).

* ¥ %

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.

* % %

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:
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|
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
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