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.
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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).
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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?.
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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°.
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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.

Isabelle SCHWARZ / Galeria Wymiany



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
o~

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.
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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
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»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
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»~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.
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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.

~
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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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