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Katalog zdarzehn — tak mozna okre$lié wydawnictwo dotyczgce efemerycznoéci. Generalizujgc, jego tema-
tem jest labilno$¢. Jest ona rozpoznawana w rozmaitych aspektach sztuki. Oczywiécie omawiane sq dzie-
ta o labilnych strukturach formalnych, ale takze sktadniki infrastruktury sztuki, takie jak galerie konceptu-
alne i inicjatywy prowadzone przez artystéw (Artist Run Initiatives — ARI), zaktadane ze $wiadomoscig
czasowosci. Nasz katalog zdarzen dotyczy takze meta struktur, czyli wzorcéw i sposobéw myslenia o sztu-
ce. Sq tez zdarzenia kontekstualne, czyli dotyczgce dyskurséw kultury. Wreszcie, zdarzeniowo$é rzqdzi
procesami odbioru. Jednak wszystkie skatalogowane rodzaje zdarzeh majg takg samq charakterystyke.
Labilno$¢ jest wiec tu $rodkiem artystycznym, najwiekszym uvogélnieniem (za Birgerem).

Efemeryczno$é zostata tu poddana badaniom na trzech polach.

Pierwszym |est zagadnienie ARI i generalnie instytucji kultury — opisywane tu z rozmaitych perspektyw
badawczych (dyscyplinarnych), na przyktadach z regionu tzw. krajéw Wyszehradu (Polska, Czechy,
Stowacja, Wegry).

Drugie to tzw. Kultura Zrzuty, oznaczajgca sposéb zycia w $rodowiskach artystycznych, ale i kolektywny
sposéb tworzenia sztuki i konkretnych prac. Zostata ona tu przedstawiona zaréwno poprzez $wiadectwa
bezposrednich [e] uczestnikéw, jak i z perspektywy badaczy sztuki i kultury. Oméwione w esejach
sktadajgcych sie na nasz katalog zdarzen przyktady prac — case study sq bardzo zréznicowane pod
wzgledem formalnym; sg hybrydami artystycznymi. Dlatego kategoria efemeryczno$ci wydaje sie dzi$
najszerszg mozliwg generalizacjq, ktéra obejmuje zaréwno formy nalezgce kiedy$ do takich nurtéw jak
akcjonizm, konceptualizm, a takze wszelkie rodzaje instalacji.

Wreszcie trzecie — to opis materiatéw zgromadzonych w zwiqgzku z 4 Festiwalem Sztuka i Dokumentacja
(£6dz 2012). Stanowig one réwniez case study pozwalajgce $ledzi¢ rozwdj form i strategii dokumentowania
w sztuce wspbiczesne|. Festiwal jest organizowany przez Stowarzyszenie Sztuka i Dokumentacja, ktére
rowniez jest ARI, choé tworzq go artysci wraz z naukowcami i organizatorami sztuki. Tak wiec organizatorzy
AFSIiD i redaktorzy tego tomu majg bezposredni wglgd w nature i sposéb funkcjonowania ARI oraz
efemeryczny charakter sztuki jaka jest w nich tworzona, a takze role jakg odgrywa dokumentacja.

ZESPOt REDAKCYJNY

A catalogue of events — this is how the publication on the concept of ephemeral art could have been enti-
tled. To generalise — its subject is instability. It can be traced in various aspects of art. Works of art whose
formal structures are unstable are discussed and in addition, components of the artistic infrastructure, such
as conceptual galleries and artist run initiatives, that were established to be consciously durational. Our
catalogue of events deals also with patterns and the ways of thinking about art and there are also contex-
tual events that refer to cultural discourses. Last but not least, the processes of reception are also featured
illustrating that all catalogued types of events have the same characteristics. Instability is therefore an artis-
tic means, the broadest category (after Birger).

Here, the concept of ephemeral art has been highlighted in three fields.

The first one is the field of artist run initiatives and art institutions that are described here come from various
research (disciplinary) perspectives, with examples from the region of so called Visegrad countries (Poland,
Czech Republic, Slovakia and Hungary).

The second field is the so called “Pitch-In Culture”, which refers to the way of living within artistic communities,
but also a collective way of making art including the actual works of art. Here it has been presented both
through the statements of its participants and from the perspective of the art and culture researchers. The
examples of works that are described in the essays contained in our catalogue are case studies and are very
different from a formal point of view; they are artistic hybrids. That is why the category of ephemeral art
seems to be the broadest possible comprising of art forms that used to belong to such trends as actionism,
conceptualism and all kinds of installations.

Finally — a third field is the description of materials collected in association with the 4" Art and Documentation
Festival (Lédz, 2012). They also contribute a case study that allows us to trace a development of the
forms and strategies in which to document contemporary art. The festival is organised by the Art and
Documentation Association which is also an ARI (artist run initiative), although it is created by artists,
researchers and organisers. Therefore, the festival organisers and editors of this volume have an insight
into the nature of ARl and the way they function, as well as the ephemeral character of the art which is
created by them, and in addition the role that documentation plays in art.

BOARD OF EDITORS
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WSTEP

Sztuka efemeryczna w krajach Wyszehradu -
praktyka i refleksja teoretyczna

i
g

~Ephemeral fi> phemeral art - history documented” to projekt, ktéry odbyt sie w todzi w dniach

15-17¢ lr 2 jako pre-event 4 Festiwalu Sﬂuker—t-Dok_gmen’roqa Projekt opierat sie na dwéch

zasadniczyc ; ozeniach: wspo’rprocy ARI z krajéw Wyszehradu oraz prezen c i wiedzy na

temat fo ﬂ 1 efemerycznej w tych krajach. Gospodarzem byta Ga . Partnerami:
4508 .‘IL‘-: [

for Intermedia Creativity, Nové Zédmky; Magyar Muhely, Buda ma Michal,

i

Projekt sktadat sie z trzech czesci:
»It happens” — to dwa wieczory pokazéw performance artystéw z krajéw Wyszehradt ‘wyfbrp'hych
przez kazdego z partneréw projektu. 1

ol

Lt happened” - to prezentacjia dokumentacji dziatalnosci ARl uczestniczgcych
i dokumentacji prac zwigzanych z nimi artystéw.

/ projekcie

Wt hoppened and it still happens. Ephemeral art in Visegrad Countries - practice and
reflection.” To sympozjum dotyczqgce historii ruchu ARl w kro|0ch Wyszehrodu, bedqgce t préba
zdefiniowania natury sztuki efemerycznej i roli jokg odgrywa w niej dokumentacja. I

15

Referaty wygtoszone na sympozjum zostalty napisane przez naukowcédw prezentu|q 6zne
podeijécia i metodologie badawcze, czyli historykdw sztuki, krytykéw, estetykéw i filozoféw. Stqd eseje
skupiajq sie na réznych aspektach i pokazujg zagadnienie z réznych punktéw widzenia.



Zbiér tekstéw Sztuka efemeryczna w krajach Wyszehradu - praktyka i refleksja teoretyczna
‘art in Visegrad Countries — practice and theoretical reflection) poddaje wstepnemu
vaniu zbiér podstawowych faktéw, a proponuje sposoby ich rozumienia i interpretacii.
w tekstach przyktady prac i dziatan organizacyjnych, case studies, zostaty usytuowane

Zebrane materialy pozwalajg na uchwycenie bazowe| dialektyki tqczgcej powstawanie

jonowanie ARI z rozwojem form sztuki efemerycznej w historii sztuki od lat sze$édziesigtych
i$. Termin ,sztuka efemeryczna” jest tu uzywany dla nazwania wspétczesnej formy tych praktyk

cznych, ktére kiedy$ nalezaty do takich nurtéw sztuki jak sztuka akcji, happening, performance,
s, takze tych tqczgcych sie z filmem, wideo i digital media, obejmuje réwniez formy sztuki
eptualnej i w kohcu rézne typy sztuki instalacji i formy kontekstualne (prospoteczne).

Poniewaz teksty byty pisane z mys$lg o czytelniku zagranicznym, wymagaty niekiedy wyjasnien
przytoczenia faktéw, ktére w danym kraju nalezg do wiedzy powszechnej. Jednak poniewaz
iografia dotyczgca tego zagadnienia w jezyku angielskim jest ograniczona, éw aspekt
sularyzatorski redaktorzy uznali za réwnie istotny.

zegbty projektu znajdujq sie na stronie www.ephemeralfixed.eu, w jezykach angielskim oraz
skim, czeskim, stowackim i wegierskim.

>pID8z1] {1agioN / pipIBojo}




FOREWORD

Ephemeral Art in Visegrad Countries — Practice and
Theoretical Reflection

l._,—,. __‘.“ ik u.'qf'r . L:_I"
“Ephemeral fixed. Ephemeral art — history documented” was a project that took place in £édz between
March 15" and 17", 2012 as a pre-event to the 4™ Art and Documentation Festival. The project was
based on two basic assumptions: the cooperation of artist run initiatives from Visegrad countries %
and the presentation of artworks and knowledge of ephemeral art forms in those countries. The host
was the Wschodnia Gallery. Partners: Kassdk Center for Intermedia Creativity, Nové Zamky; Magyar
Mdihely, Budapest; Jdma Michal, Ostrava.

'The Project consisted of three parts:
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“It happens” — two evenings of performance art events by artists from Visegrad countries, chosen by
each of the Partners.

vy
" "It happened” — the presentation of the documentation of the activity of selected artist run initiatives |
;ﬁ' ~ (ARI) that participated in the Project and documentation of the artists that are associated with them.

. "F " “It happened and it still happens. Ephemeral art in Visegrad Countries — practice and theoretical o
h* . reflection.” — a symposium on the history of the ARl movement in Visegrad countries, that was also an
- aftempt to define the nature of ephemeral art and the role that documentation plays in it.

- - .
:‘_'- ~+  The papers read during the symposium were composed by researchers that represent various & =
- methodologies and attitudes; art historians, a critic and an aesthetician. This explaines why the essays
~ . = focus on various aspects and show the issue from various points of view. ’
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The publication Ephemeral art in Visegrad Countries — practice and theoretical reflection attempts
to put in order a collection of basic facts and at the same time suggests ways to understand and
interpret them. The examples of works and organisational activities discussed in the texts, that form
case studies are situated on the broader background of ephemeral art and cultural discourse, taking
into account the specifics of each Visegrad country. We hope that these texts become a starting point
for broader comparative research on art in the region.

The collected materials allow for an understanding of the basic dialectics connecting the emergence
and functioning of ARl in parallel with the development of ephemeral art forms from the sixties till

| now. The term “ephemeral art” is used here to combine and name the contemporary form of artistic

, practice that used to belong to such art genres as action art, happenings, performance, events as
well as those connected with film, video and digital media. It also embraces conceptual art forms and
various types of installation and contextual (pro-social) forms.

As the essays were written with regard to a foreign reader in mind, sometimes they required
clarifications or the highlighting of facts that in a given country are universally known. However,

= because available literature dealing with the subject in English is limited, the editors considered this

aspect equally important.

The project details are on the web site: www.ephemeralfixed.eu in English, Polish, Czech, Slovak and
Hungarian.







RUCH GALERYJNY W POLSCE. ZARYS HISTORYCZNY.
OD LAT SZESCDZIESIATYCH POPRZEZ GALERIE
KONCEPTUALNE LAT SIEDEMDZIESIATYCH PO ICH
KONSEKWENCJE W LATACH OSIEMDZIESIATYCH

| DZIEWIECDZIESIATYCH.

tukasz Guzek

Tworzenie galerii jako sposéb na funkcjonowanie w $wiecie sztuki byto czyms$
charakterystycznym dla sztuki polskiej drugiej potowy dwudziestego wieku. llo§é
takich inicjatyw byta tak duza, i zarazem dotyczyly one najbardziej progresywnych
idei sztuki, Ze miato to wptyw na kierunki jej rozwoju. A to oznacza, ze sztuka znalazta
sie w rekach artystéw, a nie wiadzy lokalnej i centralnej, galerii i muzedw, a takze
krytykéw, kuratoréw, historykéw sztuki etc. Byto to takze zjawisko spoteczne bedqce
jednym z waznych czynnikéw ksztattowania kultury, czesto w skrajnie niesprzyjajgcych
warunkach. Mozemy wiec méwi¢ o ,ruchu galerii”, ktéry stat sie instytuciq sztuki
w Polsce i nie ma precedensu w sztuce $wiatowe.

W opisieiinterpretac]i ruchu galerii, zaréwno cato$ci zjawiska i poszczegblnych
inicjatyw, opieram sie na modelu awangardy modernistyczne|, ktéry opracowat
Mieczystaw Porebski. Porebski wskazat dziesie¢ cech formacji awangardowei:
wojowniczo$¢, bezkompromisowo$é, elitaryzm, dystans (wobec wspétczesnosci),
przewarto$ciowanie tradycji, policentryzm, interdyscyplinaryzm, programowos¢,
duch rewolty oraz utopijno$¢.! Cechy te doskonale ttumaczq dgzenie do tworzenia
przez $rodowiska artystyczne zamknietych grup, ktérych wyrazem instytucjonalnym
byta galeria oraz znaczenie jakie w ich programach artystycznych odgrywaty formy
live art.

Program artystyczny galerii powstajgcych w latach sze$édziesigtych wywodzit
sie bezposrednio z nurtéw sztuki awangard modernistycznych, stgd mozna je
nazwaé ,galeriami modernistycznymi”. Paradygmatyczng przestrzeniq dla sztuki
modernistycznej jest biata $ciana, czyli white cube.? Galeria jest tu traktowana jako
kontener na sztuke — miejsce prezentacji, ktére ma pomiescié dzieta-przedmioty
estetyczne. Galerie powstajgce w latach siedemdziesigtych sq zwigzane ze sztukg
konceptualng, stgd mozna je nazwaé ,galeriami konceptualnymi”. Sq one traktowane
przez swoich twércéw tak jak dzieta sztuki czy dziatalno$é artystyczna. Stajq sie wtedy
nie tylko kontenerem na sztuke, ale same sq jedng z radykalnych form artystycznych
i rozszerzeniem istniejgcych granic sztuki. W tym sensie galeria konceptualna jest
wyrazem fundamentalnej zmiany ontologicznej w sztuce konceptualnej polegajgcej
na zastgpieniu estetyki wizualnej (przedmiotowej) — idealizmem.

W odniesieniu do dyskutowanego tu zagadnienia, przesuniecie uwagi z dzieta
(przedmiotu) na samq galerie (przestrzen) powoduje, ze zaczynamy rozpatrywaé
przestrzen sztuki (dzieta) jako przestrzen obecnosci. Stqd znaczenie wszelkiego
rodzaju form efemerycznych, live art i innych uwzgledniajgcych element obecnosci,
gdyz to one sqg czynnikiem aktywnym, odpowiedzialnym za rozszerzanie granic sztuki
i radykalizm programéw artystycznych. Dlatego to formy obecnosci pojawiajgce sie
w galerii modernistyczne| zapowiadajqg powstanie galerii konceptualnych i zmiane
obiektywnej i obojetne| przestrzeni typu modernistycznego (white cube) na przestrzeh
specyficzng (kontekstualng). W ten sposdb sztuka zyskiwata nieuchronnie kontekst
spoteczno-polityczny (krytyczny), co dotyczyto dziet, ale i dziatalnosci artystycznej
(§rodowiskowe]) w ogdle. Kontekstualizm jest formg pédinego (dojrzatego)
konceptualizmu (postkonceptualizmu), prowadzqcego do przetomu modernizm/
postmodernizm. Ten proces stopniowe| kontekstualizacji i postmodernizaciji
programéw artystycznych galerii konceptualnych mozemy obserwowaé juz od konhca
lat siedemdziesigtych, a zwtaszcza w latach osiemdziesigtych i dziewieédziesigtych.

Sztuka i Dokumentacja
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Owq dialektyke sztuki i obecnosci, wewnetrznego i zewnetrznego,
indywidualnego i spotecznego, uchwycit Jan Swidzinski nadajqgc jej formute ,sztuki
jako sztuki kontekstualne|” (Przedmiot ,O” przyjmuje znaczenie ,m"” w czasie ,t”,
w miejsce ,p”, w sytuacji ,s”, w stosunku do osoby/oséb ,0” wtedy i tylko wtedy).?
Swidzinski sformutowat jg w potowie lat siedemdziesigtych i rozwijat do konca
dekady. Swidzinski, choé mieszkat (i nadal mieszka) w Warszawie, to jako artysta
byt zwigzany z wieloma $rodowiskami (w Warszawie wspétpracowat z Galeriami
Repassage i — gtéwnie — Remont, a takze z Galerig Adres w todzi, Galerig BWA
w Lublinie, Galerig Sztuki Najnowsze| we Wroctawiu z ktérg realizowat projekty sztuki
kontekstualne] w dojrzate| fazie drugiej potowy lat siedemdziesigtych). Ale sama
koncepcja kontekstualna zostata wypracowana w toku jego wspétpracy z Warsztatem
Formy Filmowej (WFF) w potowie lat siedemdziesigtych, czyli na gruncie awangardy
foto-filmowej|. Jest to o tyle wazne dla naszych rozwazan, ze jedng z metod opisu
historii sztuki konceptualnej jest prezentacja jej rozwoju wedtug $rodowisk (miast),
ktére w Polsce ze sobg konkurujg. Tymczasem Swidzifski pracowat w kazdym
z nich (z wyjgtkiem Krakowa, gdzie pojawit sie pod koniec okresu dominagji sztuki
konceptualnej, co tylko potwierdza jego mniejszq role w sztuce konceptualnej lat
siedemdziesigtych). Swidzinski byt artystg-teoretykiem, czyli modelowym przyktadem
artysty konceptualnego, najbardziej radykalnym w Polsce, bliskim w tym Kosuthowi,
ktérego znat i z ktérym polemizowat, a nawet byt od niego o tyle bardziej radykalny,
ze oprocz traktowania pracy teoretyka tak jak pracy artystyczne|, postugiwania sie
fotografig, uprawiat takze performance, ktéry w pewnym momencie stat sie jego
gtéwnym medium. Swidzinski, inaczej niz inni piszqcy artyéci tego czasu w Polsce
(a podobnie jak Kosuth), nie traktuje pisania o sztuce li tylko jako komentarza do
whasnej sztuki, ale odnosi sie do sztuki w ogdle. Dlatego to on jako artysta zdotat
uchwycié na terenie sztuki polskie] zmiane, jakg spowodowato pojawienie sie sztuki
konceptualnej, jako zmiane ontologiczng, a takze przejscie jakie dokonato sie w samej
sztuce konceptualnej od sztuki jako bytu jezykowego do sztuki jako bytu spotecznego
(krytycznego), czy konceptualizmu prospotecznego, czyli opisujgc to w kategoriach
kosuthowskich — miedzy ,Art after Philosophy” a ,Artist as Anthropologist”. Na
tym polega kluczowe znaczenie Swidzinskiego dla sztuki polskie] — to on potgczyt
ponad zelazng kurtyng sztuke polskg ze $wiatowg w tym najwazniejszym dla sztuki
wspdtczesne] momencie jakim byto najpierw wprowadzenie sztuki konceptualnej,
a nastepnie przetfom modernizm/postmodernizm.

Wymiar spoteczny (krytyczny).

W Polsce drugie| potowy dwudziestego wieku, w powojenne] rzeczywisto$ci,
naturalne dgzenie awangardy do zamykania sie we wlasnym kregu wzmacniat
opresy|ny charakter totalitaryzmu komunistycznego. Tu nalezy dodaé, ze niezaleznie
od specyfiki spoteczno-politycznej tego czasu, galeria czy to modernistyczna, czy to
konceptualna, jest projektem zawsze par excellence politycznym (czesto niezaleznie
od intencji samych twércéw). Powoduje to pozorny paradoks — twércy galerii zarazem,
czesto expressis verbis, odcinali sie od polityki, ale to owa politycznoé¢ sine qua non
czynita takqg formute aktywnosci jak galeria atrakcyjng zaréwno dla samych twércéw
i odbiorcéw. Ruch galerii w latach siedemdziesigtych wpisywat sie szczegélnie w nurt
kontrkultury (éw prospoteczny wymiar konceptualizmu opisat Swidzinski w ksigzce Art,
Society and Self-consciousness, wyd. w 1979 roku w Kanadzie.* Miat on co prawda na
mysli spoteczenstwo zachodnie, ale ten sam proces byt nieuchronny takze z tej strony
zelaznej kurtyny. Jego specyfikg byto tu wyparcie ze sfery oficjalne] wypowiadanych
czy deklarowanych poglgdéw. Pozostawato jednak oddziatywanie podskérne, czyli
to co bylo dyskutowane prywatnie i sitg rzeczy nie w petni uswiadamiane, gdyz
musiatoby wtedy wigzaé sie z praktykqg w sferze spoteczne|. Galeria byta wiec quasi czy
extra instytucjq — alternatywq dla istniejgcych instytucji (takze alternatywqg spoteczng,
$rodowiskowq, kontrkulturowq), réwnolegtg wobec oficjalnego zycia sztuki. Tak tez
nalezy rozumieé ich niezalezno$¢, mimo, to kolejny paradoks — wielorakich form
podlegtosci organizacyjnej, administracyjnej i finansowe;].

Problemem do rozwigzania byto znalezienie modus vivendi z systemem
spoteczno-politycznym panujgcym w Polsce. Wypracowano tu kilka modeli. Polegaty
one na zagniezdzaniu galerii w wiekszej instytucji. Byty nimi instytucje kultury, jak domy
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kultury itp., mniej obserwowane przez witadze, poniewaz byly przez nig uznawane za
miejsca nieprofesjonalne i nie reprezentujqce wiadzy, tak jak oficjalne galerie i muzeaq;
instytucje kultury studenckiej, kluby, domy studenckie, poniewaz uczelnie cieszyly sie
wzgledng autonomiq; organizacje twércédw, jak Zwigzek Plastykéw czy Fotografikéw,
z racji ograniczenia do profesjonalnego kregu. Wreszcie byly to prywatne mieszkania
i pracownie.

Galerie byly zaktadane i prowadzone przez artystéw i nie-artystéw, tzw.
,0soby sprzyjajgce” (okredlenie przyjete w ruchu galerii w latach dziewieédziesigtych).
Kategoria , 0soby sprzyjajgce|” pozwalata objgé nie tylko tych ktérzy sami prowadzili
galerie bgdz odgrywali aktywng role w zyciu $rodowisk artystycznych, ale tych ktérzy
pracowali w oficjalnych instytucjach, ktére same w sobie nie byty ani sprzyjajgce ani
nie uczestniczyty w ruchu galerii. Byt to wiec szeroki i liczny ruch, co nadawato mu
site spoteczng, z ktérg koniec koncdw musiata liczyé sie wiadza. O przynaleznosci
do kategorii ,galerii konceptualne|” decyduje nie tylko wystawiana sztuka. To sposéb
traktowania projektu galerii przez swojego twérce tak jak dzieto sztuki. A byto to
mozliwe na mocy zatozen sztuki konceptualnej. Program artystyczny galerii byt
pochodng te| pierwotne| decyzji, réwniez o charakterze par excellence artystycznym.
Drugg cechg galerii konceptualnych jest sieciowo$é, w skali kraju i $wiata. Ich raison
d’étre nie polega na absorbcji i centralizacji, ale dziataniu od$rodkowym i proliferacji
sztuki (informacji). Dla ruchu galerii nie ma centrum — sq centra lokalne, jak punkty
sieci.

W latach siedemdziesigtych na gruncie idealistycznych zatozen sztuki
konceptualnej, réznica artysta/nie-artysta (takze artysta/teoretyk) ulegta zatarciuv —
skoro galeria to projekt artystyczny, traktowany tak jak dzieto sztuki, to tworzenie
galerii = tworzenie sztuki. Niezaleznie od motywacji uczestnikéw ruchu galerii, byt
to okres najwiekszego otwarcia (rozszerzenia) sztuki. Nic wiec dziwnego, ze byt to
tez okres najwiekszego nasilenia ruchu galeryjnego. Jest to takze cze$é odpowiedzi
na pytanie dlaczego dzi$ taki ruch nie jest juz mozliwy. Stgd tez wynikat pewien
paradoks spotecznego funkcjonowania takich galerii, bo z jednej strony galerie
deklarowaty swojq otwarto$é (programowq i spoteczng), a z drugiej miaty charakter
indywidualnego, autorskiego projektu (per analogiam do dziet sztuki) w ktérym poza
jego twércq mogli partycypowaé tylko pokrewnie myslgcy. Dotyczy to jednak zaréwno
galerii modernistycznych jak i konceptualnych. Gtéwne cechy galerii-uczestnikéw
ruchu galerii to: niekomercyjno$é, troche wymuszona brakiem rynku w Polsce tego
czasu; powstanie w wyniku oddolnej inicjatywy, samoorganizacji (i samoedukacji)
$rodowiska; utrzymywanie bezposrednich kontaktéw ze $rodowiskiem i artystami za
granicg opartych na osobistych relacjach; wyspecjalizowany program, zwtaszcza
w galeriach konceptualnych, ktérego celem byto rozszerzanie definicji sztuki, gtéwnie
w oparciu o sztuke efemeryczng, live art oraz nowe media.®

W tym tekécie skupiam sie jednak na opisie pewnego stanu faktycznego.
Historia ruchu galeryjnego pozwala opisaé i poddaé analizie proces recepcj
i rozwijania zagadnien sztuki wspdtczesne] w Polsce, zwlaszcza specyfike szeroko
rozumiane| sztuki konceptualne| i przelom modernizm/postmodernizm (w sztuce).
Cho¢ dotyczy on galerii, to nalezy pamietaé, ze ruch galeryjny fgczy sie z systemem
pleneréw, sympozjéw i innych odbywajqgcych sie regularnie czy okazyjnie spotkan, co
miato wplyw na budowanie sieci relacji i ksztattowanie programéw poszczegdlnych
miejsc. Prezentowany ponize| przeglqd inicjatyw galeryjnych obejmuje tylko przyktady
galerii, ktére majq znaczenie dla uchwycenia istoty zjawiska i jego dynamiki.

Chronologia

W Polsce historie inicjatyw galeryjnych mozna podzielié na nastepujgce okresy:
pierwszy — po roku 1956, postalinowskiej odwilzy — do konca lat sze$édziesigtych,
gdy programy artystyczne galerii bazowaly na pdinym modernizmie. Okres
drugi: od roku 1970, strajkéw i masakry robotnikéw i zmiany wtadzy — do 13
grudnia 1981, to ,przedtuzona” dekada lat siedemdziesigtych, dominacji sztuki
konceptualne|, powstawania galerii konceptualnych tworzgcych sieé (czy ruch).
W tym okresie mozna wyrézni¢ péznq faze od sierpnia 1980, powstania szerokiego
ruchu nacisku spotecznego organizujgcego sie wokét powstatego w wyniku strajkéw
w stoczni gdanskie] niezaleznego od wtadzy zwigzku zawodowego ,Solidarnoé¢”, do
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wprowadzenia stanu wojennego 13 grudnia 1981. W tym czasie stabo$¢ totalitarnej
whadzy z jednej strony i silny nacisk spoteczny z drugiej, pozwolily na stworzenie
pewne| przestrzeni wolnosci, co wyzwolito energie twérczq wielu $rodowisk. Wyrazem
tego byly inicjatywy galeryjne i wystawiennicze oraz intensyfikacja kontaktéw
miedzynarodowych. To takze okres podsumowania rozwoju sztuki konceptualnej
i procesu postmodernizac|i sztuki (w pierwsze| fazie zwigzanej z konceptualizmem).
Jednak stan wojenny zahamowat rozwdj sztuki w tym kierunku.

Nastepny okresto lata 1982-1989, to ,skrécona” dekada lat osiemdziesigtych.
Obejmuje czas stanu wojennego, ktéry co prawda formalnie zostat zniesiony
w 1984 roku, ale jego konsekwencje trwaty do tzw. ,Okrggtego Stotu” w 1989 —
porozumienia wtadzy i opozyc|i w sprawie wprowadzenia reform, demokratyzacii
polityczne| i liberalizacji ekonomiczne|, czyli w prakiyce rozpoczecia procesu
demontazu systemu totalitarnego wprowadzonego w Polsce po Il wojnie $wiatowej
w 1945 roku. W tym okresie sztuka czerpata z do$wiadczehn konceptualizmu, ale
izolacja $rodowisk artystycznych powodowata oderwanie sztuki polskiej od $éwiatowych
trendéw, a zarazem rodzita potrzebe poszukiwania form wyrazu i sposobéw dziatania
adekwatnych do nowej sytuacji. Nastgpito witedy zerwanie ciggtosci rozwoju sztuki
polskiej, co bedzie miato konsekwencje w nastepnym okresie.

W latach dziewieé¢dziesigtych scena sztuki byta budowana wiasciwie od
poczgtku. Tak jak caty kraj przechodzita ona proces dostosowywania do nowych
warunkéw politycznych i ekonomicznych (komercjalizacja). Budowane byty tez od
poczgtku kontakty miedzynarodowe. Zarazem w miedzyczasie dorosto juz nowe
pokolenie artystéw i organizatoréw dla kitérych dekada konceptualna nie byta
doéwiadczeniem bezposrednim, a jedynie historig sztuki, o ktérej w dodatku niewiele
wiadomo, gdyz zerwanie ciggtosci oznaczato takze zerwanie ciggtosci dyskursu.
Sztuka polska w latach dziewieédziesigtych jest wiec jak gdyby wymys$lana od
poczgtku i tgczona ze $wiatowymi trendami pdznego (spdznionego) postmodernizmu
niejako ponad latami osiemdziesigtymi. Jak widzimy, wydarzenia w polskiej polityce
wewnetrzne| sq splecione z przemianami sztuki.

Ten przeglgd zamykam z kohcem lat dziewieédziesigtych. Po roku 2000,
mimo iz galerie tu wymienione kontynuujq prace, to jednak w cato$ciowym obrazie
$wiata sztuki staje sie wyraznie widoczny wpltyw jaki wywarta zmiana systemu
w Polsce. Dawne modele zaktadania galerii przestajg byé w nowych warunkach
funkcjonalne. Zarazem zaczynajq funkcjonowaé inne modele zwigzane z nowymi
sposobami finansowania kultury i zasadami ekonomii rynkowej. Ale zmieniajqg sie
takze instytucje sztuki, ktére stosunkowo chetnie absorbujg nowe zjawiska. Wszystko
to wymusza zmiany w dyskursie sztuki; potrzebne sg nowe pytania, metody, pojecia.
O trwatoéci zjawiska $wiadczy to, ze galerie takie wcigz istniejg i powstajq. | choé
zmiany w sztuce | w otoczeniu zewnetrznym powodujq na przestrzeni dekad zmiany
w praktyce ich funkcjonowania, to istota zjawiska pozostaje niezmienna.

Ruch galeryjny

W Polsce praktyka i mit awangardy (i awangardowego artysty) naijsilniej
byly zakorzenione w Krakowie, gdzie istniata ciggto$é tradycji awangardy siegajqcej
jeszcze dziewietnastego wieku, fin de siécle i artystyczne| decadance okresu tzw.
Mtodej Polski, czyli polskiego Jugendstil. W okresie dwudziestolecia, miedzy 1918
rokiem, koncem | wojny $wiatowe|, a wybuchem I, pojawily sie w Polsce inne silne
o$rodki awangardy modernistyczne|, jak tédz (zwlaszcza dzieki Katarzynie Kobro
i Wihadystawowi Strzeminskiemu), Wilno, Lwéw i Warszawa. Po |l wojnie $wiatowej
wiodgcg role odgrywajg te, w ktérych udato sie utrzymaé bezposredniq ciggtoéé
artystyczng tradycji awangardy. Tak byto w todzi i Krakowie, przy czym byty to inne
tradycje; t6dzka wywodzita sie z konstruktywizmu, ktéry po Il wojnie przestat by¢
tak wptywowy, krakowska byta bardziej eklektyczna, a takze byta diuzsza i silniegj
zakorzeniona. Dlatego to w Krakowie, w catkowicie zmienione| sytuacji polityczne|
udato sie przerzuci¢ artystyczny most nad zelazng kurtyng, ktéra oddzielita wschéd
od zachodu Europy.

W Krakowie, na fali postalinowskie| odwilzy, zostata zatozona w 1957 roku
Galeria Krzysztofory (od nazwy patacu, w piwnicach ktérego sie miescita). Galeria
zostata zatozona przez artystébw skupionych w stowarzyszeniu Grupa Krakowska
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(GK). Byta to tzw. druga grupa w odréznieniu od pierwsze| — przedwojennej, kitérej
byta kontynuacijq. GK byta pierwszq i jedynq takq inicjatywg w Polsce tego czasu.
Owczesna wiadza zgodzita sie na powstanie niezaleznego stowarzyszenia artystéow
i prowadzenie przez nich galerii tylko dlatego, ze wielu jego cztonkéw dziatato
w przedwojenne| partii komunistyczne]. Komunizm przed wojng byt awangardowy,
jednak po swoim ,zwyciestwie” po wojnie, szybko stat sie konserwatyzmem,
ideologig wtadzy blokujgcg nowe prgdy w sztuce. Na polu filozofii komunizm
zastgpit egzystencjalizm, ale o ile na zachéd od zelaznej kurtyny wyrazat on gnicie
kapitalizmu, tak na wschéd —wyrazat gnicie komunizmu. W obu przypadkach byt wiec
fundamentem krytyki systemu. W okresie bezposrednio po wojnie postacig, wokét
ktére| organizowato sie zycie artystyczne Krakowa (i co wiedy byto réwnoznaczne —
Polski) zaczgt odgrywaé Tadeusz Kantor. Kantor przed wojng nie byt zaangazowany
w dziatalno$é komunistyczng. Jednak w czasie okupacii niemieckie] prowadzit
w Krakowie w prywatnym mieszkaniu awangardowy teatr (bazujgc m.in. na Smierci
Orfeusza Jeana Cocteau). W 1957 roku Kantor byt juz niekwestionowanym liderem
$rodowiska krakowskiego i waznq figurq sztuki polskiej. W 1955 roku powotat teatr
Cricot 2 (Cricot to nazwa przedwojennego teatru lalkowego zwigzanego z ,pierwszq”
GK), ktéry nastepnie przenidst do Krzysztoforéw. Galeria Krzysztofory byta miejscem,
w ktérym mozna byto obserwowaé proces ustepowania modernistycznej awangardy
zakorzenione| w sztuce lat frzydziestych przed powojennymi nurtami sztuki — informel,
strukturalizmem, nowym realizmem i egzystencjalizmem pomieszanym tu z polskg
tradycjg romantyzmu i Miodej Polski. W rezultacie sztuka GK byta mieszaning
abstrakcji i surrealizmu. Ale tym, co nadawato wyjgtkowe znaczenie GK w Polsce
byto je] bezposrednie zakorzenienie w tradycji przedwojenne| awangardy, a we
wspédtczesnodci je| mit ugruntowaly happeningi i spektakle Kantora, Manifestacje
Beresia, czy performance Warpechowskiego, czyli sztuka o formach live. Wskazane
wczeénie| cechy awangardy i galerii modernistycznej okazaty sie w dtugiej perspektywie
dziataé na niekorzy$¢ GK — powodowaty jej zamkniecie w kregu wtasnego programu
artystycznego, podczas gdy wokét zmieniata sie sztuka, zmieniat $wiat. Grupa od
pewnego momentu nie byta juz w stanie rozwijaé sie wraz z nim. Aktywno$é Galerii
Krzysztofory stopniowo stabta, zwtaszcza po $mierci Kantora w 1990 roku. Ponadto,
w coraz wiekszym stopniu cztonkéw GK zaczety przejmowaé galerie komercyjne.

W Poznaniu, wgrudniu 1964 roku powstata Galeria odNowa. Jej kierownikiem
byt Andrze| Matuszewski, ktéry sam byt artystq. Galeria funkcjonowata do 1969 roku.
Powstata przy klubie studenckim o te] same| nazwie. Program artystyczny galerii byt
doé¢ eklektyczny. Dominowaly rozmaite rodzaje abstrakeji, co pozwala uznaé jg tu
za galerie modernistyczng. Jednak kilka punktéw programu wyrézniato program
te] galerii. Galeria sporo miejsca poswiecata na refleksje teoretyczng, organizujgc
spotkania, dyskusje, wyktady, nawet konferencie. Ponadio cze$é wystaw byta
zwigzana z aranzacjami przestrzeni, czyli formami instalacji z uzyciem przedmiotéw
gotowych (ready made). To byto novum, sztuka wybiegajgca w przyszto$é. Taka byta
wystawa Jarostawa Koztowskiego (ktéry od 1967 wspdtprowadzit galerie) — Aranzacja
(1967), czy 21 przedmiotéw Matuszewskiego (1968). Najciekawsze natomiast byty
happeningi — VIl Pokaz synkretyczny Wiodzimierza Borowskiego (1968), dziatanie
potgczone z instalacjg, oraz Postepowanie Matuszewskiego (1969), ostatnie
wydarzenie w galerii. Ten happening miat wyjgtkowo przemyslang i rozbudowang
strukture przestrzenng. Praca miata typowq dla happeningu strukture przedziatowq.”
Elementem aranzacji byto dziewieé pokojéw. Mozna byto zaglgdaé do nich przez
otwér i oglgdaé odgrywane repetytywnie sceny. Byto to nawigzaniem nie tylko do
typowe; struktury przedziatowe| happeningu, ale takze do klasyki awangardy filmowe|
— scen z filmu Krew poety Jeana Cocteau (1930). Powigzanie form zaczerpnietych
ze sztuki medidw, akgji i instalacji byto niecodzienne w Polsce tego czasu i mogto
otworzyé droge do nowatorskich prac intermedialnych. Nie zostato jednak ani
rozpoznane przez krytyke tego czasu, ani sam Matuszewski nie kontynuowat prac
w tym kierunku. Wspomniane realizacje wykraczaty poza dominujgcy obraz sztuki
polskie| lat szeéédziesigtych. Sq one takze pierwszymi $wiadectwami poszukiwan
postawangardowych w Polsce. Jednak galeria dziatata zbyt krétko aby staly sie e
charakterystykg programowqg. W Galerii odNowa odbyto sie jeszcze jedno wazne
dla naszych tu rozwazan wydarzenie — sympozjum pod nazwg ,Spekirum Galerii
i Salonéw Debiutéw” (1967), bedqgce prébg uchwycenia specyfiki ruchu galerii
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i budowania sieci. W sympozjum uczestniczyly: Galeria EL, Elblgg, (G. Kwiatkowski),
Galeria Eksperymentalna — Studio Eksperymentalne (Wt Borowski), Galeria
Lubelska, Lublin (A. Styak), Galeria odNowa, Poznan (A. Matuszewski), Galeria Pod
Mongq Lisq, Wroctaw (J. Ludwinski), Galeria Redakgji ,Kultura i Zycie”, Warszawa (A.
Ekwinski, Galeria Wspdtczesna, Warszawa (M. i J. Boguccy), Galeria ZSP, Torunh (E.
Wisniewska), Salon Debiutéw, Warszawa (J. Bryl), Salon Debiutéw Klubu ,Od Nowa”,
Poznan (J. Koztowski), Salon Debiutéw przy ,Patacyku”, Wroctaw (A. Szulc) Salon
Debiutéw przy ,Zaku”, Gdanhsk, Salon Debiutéw przy Klubie Dziennikarzy, Wroctaw
(J. Chwatczyk). W sumie osiem galerii i pie¢ Salonéw Debiutéw.? Nie uczestniczyly
w spotkaniu Galeria Krzysztofory i Galeria Foksal. Takie ich postepowanie jest
zgodne z modelowymi cechami awangardy Porebskiego. Trwaty one przy nim az
przestato mie¢ to dla kogokolwiek jakiekolwiek znaczenie. Natomiast widaé, ile
z tych miejsc pozostato w sieci galerii. Kilka cech Galerii odNowa powodowato, iz to
ona zapowiadata powstanie modelu galerii konceptualnej. Byta prowadzona przez
artyste, a w pewnym momencie nawet dwéch (Jarostaw Koztowski, wspétpracownik
Matuszewskiego, wkrétce zaczgt prowadzié wiasng galerie  konceptualng
Akumulatory2). Mimo, ze nie mysleli oni o nadaniu galerii statusu autorskiego,
podobnego temu jaki artysta nadaje swoim dzietom sztuki, czyli nie przesuneli oni
galerii na pozycje galerii konceptualnej i nie traktowali je| tak jak dzieto sztuki, to
jednak realizowali w niej nowatorskie prace, ktére przez swéj formalny charakter
powodowaly, ze przestrzen galerii byta przestrzeniq dzieta sztuki. Wykraczanie poza
obowigzujgcy model sztuki wigze sie ze zwiekszonym zainteresowaniem refleksjq
teoretyczng, co odzwierciedlat program galerii, o czym wspominatem, ale i sam
Matuszewski sporo pisat, a z czasem porzucit catkowicie tworzenie artefaktéw na
rzecz eseistyki. | wreszcie, zorganizowanie pierwszego spotkania galerii zapowiada
inny sposdb myslenia, nie kategoriami awangardy (jak w modelu Porebskiego), ale
kategoriami tworzenia sieci, ktéry z natury cechuje otwartoéé, gdyz opiera sie ona
na wymianie, wspdtpracy i budowaniu kontekstualnie (relacjonalnie) rozumianej
przestrzeni. Lokalnie, przyktad Galerii odNowa wptyngt na powstanie innych galerii
tego typu — uczestnikéw sieci galerii.

W Warszawie w 1966 roku powstata Galeria Foksal (od nazwy ulicy przy
ktére| sie miescita). Inacze| niz Galeria Krzysztofory, Galeria Foksal byta agendg
panstwowej instytucji zajmujqcej sie kontraktami zarobkowymi dla plastykéw (PSP).
Zatozycielami Galerii Foksal byli krytycy Hanna Ptaszkowska, Wiestaw Borowski
i Mariusz Tchorek. Jak wazne byto wtedy to, by wskazaé na jakiegokolwiek zwigzek
z awangardg przedwojenng $wiadczy pozycja Henryka Stazewskiego, kiéry byt
cztonkiem grup Cercle et Carré i Abstraction-Création. | cho¢ w latach sze$édziesigtych
jego prace w stylu Hansa Arpa nie mialy juz znaczenia artystycznego, miat on
znaczenie jako postaé. Jednak najwiekszy wplyw na jej program artystyczny wywierat
Kantor. Kantor wspierat swym autorytetem galerie i je] grupe, a galeria promowata
Kantora.? Byta ona galerig modernistyczng, jednak reprezentujgcg nastepny etap
rozwoju postawangardowe| sztuki lat szeéédziesigtych. Punktem wyjécia programu
artystycznego galerii staty sie juz nie nurty awangard lat trzydziestych, tak jak
w przypadku Grupy Krakowskiej i Galerii Krzysztofory, ale tendencie Nowego
Realizmu (Nouveau Réalisme), w kitérych doskonale miescita sie sztuka Kantora.
Jednak znéw tym co byto najbardzie| progresywne, a zarazem mitotwércze dla
galerii, byty happeningi Kantora i innych artystéw, takze realizowane poza galerig
przy (wspdtudziale grupy g tworzqce|. Od happeningu zaczyna sie tez jej historia.
Galeria posiadata swé| do$é ograniczony krgg kontaktéw miedzynarodowych,
gtéwnie we Francji, co jednak wtedy stanowito kapitat decydujgcy o znaczeniu
miejsca. Sztuka konceptualna nigdy nie nadata charakteru galerii, gtéwnie z powodu
spojrzenia na sztuke prowadzqcych, np. projekty Dokumentacja i Zywe archiwum
Andrzeja Turowskiego (1971) mimo wystawiania prac konceptualnych artystéw
polskich i zagranicznych, byty zakorzenione w myéleniu w kategoriach strukturalnych
i procesualnych, czyli pozostawaty blizsze pracom w typie Nowego Realizmu i nie
siegaly konceptualne| zmiany ontologicznej. Galeria Foksal funkcjonuije do dzi$, choé
nie odgrywa waznej roli. W 2001 grupa miodych kuratoréw oddzielita sie od Galerii
Foksal tworzqc odrebng instytucie nazwang Fundacja Galerii Foksal (Warszawa),
ktéra jednak zabrata z sobg najwiekszy kapitat symboliczny ,stare|” galerii, je] znang
w $wiecie nazwe.
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We Wroctawiu do typu modernistycznego nalezy zaliczy¢é Galerie Pod
Mong Lizq. Zatozyt |g krytyk sztuki Jerzy Ludwinski przy lokalnej placéwcee kultury,
gdzie zajmowata maty korytarz. Galeria funkcjonowata krétko, od grudnia 1967
do grudnia 1970. Powstata wiec prawie réwnolegle z Galerig Foksal. Jednak
horyzont je| programu artystycznego byt inny. Przed zatozeniem galerii Ludwinski
pisat gtéwnie o malarstwie, a gdy zajmowat sie fotografig to postugiwat sie tymi
samymi kategoriami (np. piszqgc o fotografiach Piaseckiego'®). Wystawy dotyczyly
malarstwa rozszerzonego, pdzne| abstrakcji geometrycznej (konkretnej, racjionalnej),
czy science art. Wiedy okreélano e zbiorczo jako wizualizm, sztuka wizualistyczna
(termin wprowadzit Piotr Krakowski''). | tak tez wtedy pisat o te] sztuce Ludwinski.
Byta to wiec réwniez galeria modernistyczna. Jednak to te tendencije prowadzily
do wczesne| postaci konceptualizmu. To dlatego Bozena Kowalska nazywa takg
sztuke protokonceptualizmem.'? Jednak takie stwierdzenia mogq pojawié sie
ex post. Ludwinski, w czasie gdy zaktadat i prowadzit galerie nie zajmowat sie
konceptualizmem. Swiadomo$é sztuki konceptualne| pojawita sie w jego tekstach
dopiero koto roku 1970, a wiec gdy galeria skohczyta swojq dziatalno$é. W polskiej
krytyce tego czasu trwaly wysitki znalezienia okreslen dla tych nowych zjawisk, dzi$
nazywanych sztukq konceptualng. Zwlaszcza Ludwihski wiele wysitku poswiecit
wynajdowaniu stéw czujgc, ze ma do czynienia z czym$é nowym, co domaga sie
nowego jezyka: pojeciowa, nieobecna, niezidentyfikowana czy wreszcie niemozliwa,
ktére to okreélenie jest jednym z kluczowych takze dla Kantora (Teatr Niemozliwy,
1969), choé¢ np. Nader wskazuje, iz zaczerpniete zostato ono z pewnego artykutu
w Artin America.'® Niewykluczone, ze Ludwinski tekst znat, bo byto to jedno z niewielu
pism ktére przenikato oficjalnie przez zelazng kurtyne (via biblioteki konsulatéw),
jednak na pewno dobrze znat poczynania Kantora. Ludwinski w swoje| karierze
krytyka zajmowat sie sztukg konceptualng, stqd tez czesto powtarzane przekonanie
o konceptualnym charakterze programu jego galerii' (co byloby pionierskie
w Polsce). Jednak jest to sytuacja rzutowania pdzniejsze| dziatalnosci Ludwinskiego
na jego wczeénie|szq aktywnoéé. Podobnie jest w przypadku wymienionych wezeéniej
Galerii Krzysztofory i Foksal — sztuka konceptualna pojawita sie w nich w latach
siedemdziesigtych, jednak to nie ona okre$lata ich charakter (choé nawet sam Kantor
w tym okresie tworzyt prace konceptualne, ale szybko porzucit ten rodzaj sztuki,
najwyrazniej go nie rozumiejqc).

Jednak w Galerii Pod Mong Lizg pojawity sie dwie niezwykle radykalne
jok na ten czas prace, ktére mozna uznaé za zapowiedzi sztuki konceptualnej,
jakkolwiek w tym czasie byly okreélane mianem happeningu. Mam na mysli prace
Jarostawa Koztowskiego COLLAGES (1968)' bedgcq kolazem cytatéw, oraz tzw.
antyhappening Wiodzimierza Borowskiego  Fubki Tarb (1969)'¢. Co ciekawe,
obaj artyéci byli autorami bodaj najbardzie| progresywnych prac reprezentujgcych
w Galerii Foksal sztuke lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych. Borowski pokazat
instalacje z akcjg Pokaz Synkretyczny Il (1966, a wiec zaraz na poczqtku dziatalnosci
galerii). Autorzy opracowania Tadeusz Kantor. Z archiwum galerii Foksal piszg,
ze ,wiekszo$é wystaw odbywajgcych sie w tym czasie na Foksal to wystawy typu
environment” 7, jednak ze wzgledu na powigzanie czynnikéw przestrzeni i obecnosci
praca Borowskiego ma szczegdlnie nowatorski charakter. Koztowski natomiast
pokazat tam tryptyk konceptualny Metafizyka, Fizyka, Yka (1972, 1973, 1974).
To jedno z najwazniejszych dziet tego czasu, gdyz jest pytaniem o status przedmiotu,
a wiec pytaniem ,duchampowskim”, o ready made, ktére jest jak wiadomo jednym
ze zrodet sztuki konceptualne. Polska odpowiedz zwraca sie do metafizyki, co nie
jest juz duchampowskie, ale pokazuje jak polska sztuka konceptualna byta rozpieta
miedzy metafizykg (o religijnej proweniencji), a racjonalnosciq logiki i jezyka.

Galeria Pod Mong Lisg, podobnie jok Galeria odNowa, miata cechy
zapowiadajgce model konceptualny, ale w obu przypadkach jest jednak za wezeénie
na konceptualizm. W programach obu pojawity sie prace, ktére mogq by¢ uznawane
za zapowiedzi sztuki konceptualnej. Jednak to nie one decydowaty wtedy o charakterze
tych galerii w ktérych przewazat inny rodzaj sztuki. Odzwierciedlajg tym samym stan
sztuki polskiej tego czasu, ale poza niego nie wykraczajq (a to oznaczatoby uznanie ich
za galerie konceptualne). W 1970 roku, czyli roku zamkniecia galerii, Ludwinski jako
krytyk zaczynat dopiero toczyé boje ze stowami o znalezienie nazwy dla zjawisk sztuki
konceptualnej, co $wiadczy o tym, ze co prawda byt éwiadom jej nowosci, ale dopiero
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starat sie [g zrozumieé. Wspdttworzyt takze Sympozjum ,Wroctaw 70", uwazane przez
wielu polskich badaczy za poczgtek recepcji sztuki konceptualne] w naszym kraju'®.
Jednak byto ono kontynuacjq celéw artystycznych innego sympozjum, ,,Putawy 66",
do ktérych nalezato, ostatecznie, zajmowanie sie dzietami, a nie pojeciem (ideq)
sztuki.'? To wigze jego myslenie z modernizmem, cho¢ byto ono czasem realizowane
na wspomnianych sympozjach w formach wizualnych (plastycznych) skrajnie
radykalnych, czyli bedgcych wyrazem pdznych konsekwencji owego strukturalnego
myslenia w/o sztuce. Takze planujgc program Muzeum Sztuki Aktualnej (1966) czy
Centrum Badan Artystycznych (1971) prezentowat zdecydowanie modernistyczny,
a wiec wlasciwy awangardzie (wg kryteriéw Porebskiego), dosrodkowy sposéb
mys$lenia, a nie myslenie kategoriami sieci (potgczen i braku centrum). Dlatego to
w Galerii odNowa znajdziemy punkt wyjéciowy dla ruchu galerii konceptualnych,
a tym samym dla historii sztuki konceptualnej w Polsce (jeden z dwéch, o drugim za
chwile).

Galerie konceptualne

Galerie konceptualne zaczety powstawaé dopiero po roku 1970. Pamietajmy
tez o kontekscie spoteczno-politycznym — grudzien 1970 to moment zmiany
whadzy w Polsce po fali strajkéw, demonstracii i krwawych masakrach robotnikéw
w miastach na wybrzezu Batyku, w Gdansku (najwieksza), Gdyni, Szczecinie. Nowa
wiadza okazata sie bardzie| otwarta na $wiat zewnetrzny, choé oczywiscie nadal
Polska byta panstwem totalitarnym, a zelazna kurtyna nie znikneta. Ta wzgledna
swoboda wewnetrzna i otwartoéé Polski przetozyta sie na wiekszg dynamike rozwoju
$rodowisk artystycznych — grono artystéw zdolnych do uczestnictwa w $wiatowym
dyskursie sztuki jest liczniejsze niz w latach szeéédziesigtych, choé nadal wymaga to
determinacji w przetamywaniu ograniczen narzucanych przez wtadze. W grudniu
roku 1970 wraz z nowg dekadq, zaczynata sie w Polsce nowa era polityczna i nowa
gra w sztuke. Tym razem bedzie to dekada sztuki konceptualnej. Podsumowaniem lat
siedemdziesigtych w sztuce Polskiej byty dwie wielkie wystawy miedzynarodowe w roku
1981 — Konstrukcjao w Procesie w todzi? i IX Spotkania Krakowskie?'. Zarazem, byty
one podsumowaniem rozwoju tendencji konceptualne] w zjawisko dominujgce na
scenie sztuki i zréznicowane. Pokazywaly takze wypracowane w tym okresie kanaty
wymiany informacji miedzy polskimi a $wiatowymi artystami i oérodkami oraz $ciezki
wplywow.

Wspominatem  wczeénief o dwdch  $rodowiskach  zakorzenionych
w przedwojenne| awangardzie, Krakowie i todzi (Warszawa, choé wojna catkowicie
zdezintegrowata istniejgce w nie| $rodowisko, to jednak jako stolica w ktérej
koncentruje sie wiadza, takze od kultury, przyciggata ludzi twérczych i juz w drugiej
potowie lat sze$édziesigtych mogto powstaé tam $rodowisko zdolne stworzyé Galerie
Foksal, co prawda wcigz przy pomocy importu z Krakowa). W Krakowie w latach
siedemdziesigtych aktywno$é $rodowiska wcigz byta powigzana z oddziatywaniem
Grupy Krakowskiej i Galerii Krzysztofory. | tak byto jeszcze dtugo, praktycznie do
lat dziewieédziesigtych. Natomiast w todzi w latach siedemdziesigtych tradycja
pokonstruktywistyczna, wywodzgca sie z oddziatywania Strzeminskiego i Kobro,
z jednej strony coraz bardziej sie akademizowata i z czasem pozostata widoczna
gtéwnie w projektowaniu. Z drugie|, pojawita sie nowa sita odwotujgca sie do
ich idei, ale realizujgca je na terenie sztuki medidéw. Wywodzita sie ona ze Szkoty
Filmowe|, ktéra od lat pieédziesigtych byta miejscem eksperymentu artystycznego,
wywodzqcego sie takze z polskich dokonahn awangardy na polu fotografii i filmu.
Np. stynna etiuda Polanskiego Dwaj ludzie z szafq (1958) powstata na podstawie
filmu Przygoda cztowieka poczciwego Stefana Themersona (1938). Gdy do tradycji
awangardy o rodowodzie konstruktywistycznym dodano tradycje foto-filmowe
i powigzano z tendencjami kina strukturalistycznego i kina rozszerzonego, to na
poczqgtku lat siedemdziesigtych to $érodowisko byto juz zdolne stworzyé Warsztat Formy
Filmowe| (WFF). Spiritus moens przedsiewziecia byt Jézef Robakowski, metrykalnie
najstarszy w grupie. To tu znajdziemy éw drugi punkt wyjéciowy dla ruchu galerii
konceptualnych, a tym samym dla historii sztuki konceptualnej w Polsce.??
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Rok 1970

W roku 1970 mozna wskazaé dwa zdarzenia inicjujgce sztuke konceptualng
w Polsce — Sympozjum ,Wroctaw 70" (wymieniane razem z plenerem w Osiekach
z tego samego roku, na ktérym spotkali sie opracowujgcy koncepcje sympozjum
z Ludwinskim na czele) i powstanie WFFE Dla naszych rozwazan, nalezy podkre$lié, ze
dla Ludwinskiego bytto koniec dziatalno$ci, podczas gdy WFF dziatalno$é rozpoczynat.
Sympozjum miato dla sztuki konceptualne| w Polsce gtéwnie znaczenie na polu teorii,
a nie realizacji. fymczasem prace WFF — fotograficzne, filmowe, instalacje, akcje i ich
hybrydalne potgczenia oraz takie formy sztuki jak kino strukturalne i kino rozszerzone,
ale i dokumentalizm zwiqzany silnie z krytycyzmem — wprowadzaty w Polsce sztuke
konceptualng o innej proweniencji niz plastyka awangardowa, a wywodzqgcg sie ze
sztuki medidéw. Artyéci WFF, szczegdlnie Jézef Robakowski, podkre$lajqg tworzenie
ze $wiadomoscig historyczng — powigzania sztuki mediéw foto-filmowych z nurtami
awangard, a zwtaszcza tradycjq lokalng (t6dzkqg i polskq) jak Karol Hiller, fotomontaze,
a zwtaszcza Themersonowie. Zarazem, tzw. ,mediatyzacja” czyli zdominowanie sztuki
przez wzorce pochodzqce z terenu sztuki mediéw, odgrywa kluczowq role w rozwoju
sztuki konceptualnej. WFF nie stworzyt miejsca w sensie galerii. WFF jako grupa
dziatat do 1977 roku i jako grupa miat wszystkie cechy awangardy Porebskiego.
Grupowo$é wzmacniata ich site artystycznego przekazu, podnoszgc znaczenie
sztuki mediéw na scenie sztuki polskiej. Grupa wigczata w swoje dziatania innych
(to tzw. kregi WFF opisane przez Kluszczynskiego?). Oddziatywanie WFF wykracza
daleko poza okres istnienia grupy, a w $rodowisku tédzkim jest ono widoczne do
dzi$. Dziatalno$¢ WFF miata takze wymiar krytyczny (spoteczny) i polityczny. Grupa
wyrastata z krytyki programu Szkoty Filmowej i establishmentu filmowego, a film byt
w éwcezesnej Polsce jednym z gtéwnych narzedzi dystrybucji ideologii wiadzy. Podobnie
wiec jaok w wypadku wspomnianych galerii, dziatalno$é WFF byta zaangazowana
politycznie chcqc nie cheqe; byta kontekstualna (prospoteczna) niejako z natury
(nic dziwnego wiec, ze uznali oni na pewnym etapie Swidzinskiego za ,swojego”
teoretyka). Ta $wiadomos$é whasnej politycznoéci dojdzie w petni do gtosu w latach
1980-81.

Pierwsza potowa lat siedemdziesigtych

W Bydgoszczy w 1970 roku powstaty galerie: Nieistniejgca Galeria ,NIE”
(Leon Romanow, Ryszard Wietecki, Anastazy Wisniewski), i Nieistniejgca Przytakujgca
Galeria ,TAK” (Leonard Przyjemski i Anastazy Wisniewski — do 1974 od 1975
kontynuowana jako projekt Przyjemskiego Museum of Hysterics), ktére, jak wskazujg
same nazwy, byly par excellance projektami artystycznymi, gdzie nazwa ,galeria”
stuzy do sygnowania prac. Przyjemski uzywat dla swoich prac jeszcze innej nazwy
przejete| z oficjalnej nomenklatury — Museum of Hysterics. Nazwy takie jak ,galeria”,
»~muzeum”, ktére miato ,kustosza”, byly metodq przejmowania stéw, traktowania
poje¢ tak jak ready made, co pozwalato ujgé w catoéé wlasng prakiyke artystyczng,
a zarazem zaznaczyé je| nowatorski i alternatywny charakter poprzez pokazanie,
ze w istniejgcym dyskursie sztuki brak stéw dla opisania jej form i postaw (z tym
problemem zmagat sie Ludwinski na polu teorii).?

Historie galerii konceptualnych w Polsce rozpoczyna Galeria 80x140,
zatozona przez Jerzego Trelinskigo w maju 1971 w Klubie Plastykéw w todzi (ul.
Piotrkowska 86).25 Galeria byta planszg o podanych w nazwie wymiarach. Jej
dziatalno$é wigzata sie z przestrzeniq klubu a nawet ulicy miasta, czy aktywnosciqg
na plenerach. Na planszy pojawialy sie dokumentacije tych dziatan, bqdz ich czesci,
czy samodzielne prace. Dla Trelinskiego nie tylko rodzaj prac decydowat o tym, ze
galeria byta dla niego projektem artystycznym, ale takze jego sposéb celebragii
Jbiurokratyczne|” strony te| dziatalnoséci. Galeria istniata w klubie do 1977 roku.
Z je| dziatalnoscig zwigzany byt projekt Trelinskigo Autotautologie, polegajgcy na
umieszczaniu nazwiska—znaku TRELINSKI na réznych przedmiotach i w rozmaitych
miejscach, sytuacjach (prowadzony byt réwnoczeénie z galeriq i jest kontynuowany
do dzi§). Od maja 1972 roku Galeria 80x140 wspétistniata z Galerig A4 Andrzeja
Pierzgalskiego, ktéra byta kartkg formatu A4, przymocowang w miejscu Galerii
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80x140. Pokazywane w niej prace podobnie byty dokumentacjq, ale zarazem miaty
status samodzielnych prac. Byly to wiec pierwsze galerie traktowane tak jak dzieta
sztuki konceptualne;.

W tym samym Klubie Plastykéw w todzi, Ewa Partum prowadzita w przestrzeni
pod schodami o powierzchni 4m? Galerie Adres (wiosna 1972 — marzec 1973).
Jak wskazuje nazwa, byta to pierwsza galeria domowa (adres byt adresem jej
mieszkania, gdzie galeria dziatata do 1977). Galeria byta oparta na modelu mail-
artowym, jedne| z wazniejszych formut uprawiania sztuki konceptualnej. Choé
usytuowana w przestrzeni prywatne|, funkcjonowata w przestrzeni publicznej,
bedqce| zarazem przestrzeniq sztuki. Ewa Partum |est artystkq i traktuje projekt galerii
tak jak projekt artystyczny. Mail-artowska galeria Ewy Partum powstata z inspiracji
Andrzeja Kostotowskiego i Jarostawa Koztowskiego, ktérzy w maju 1972 roku
rozpoczeliprojekt NET. Polegat on na rozestaniu do oséb i instytucji, wybranych na
zasadzie towarzyskiego i artystycznego pokrewienstwa, listu z prosbg o nadsytanie
mail-artowskich artefaktéw. W ten sposéb miata powstac sie¢ — alternatywna struktura
dystrybucji idei sztuki. Autorzy listu mieszkali w Poznaniu. Jednak najwazniejsza
byta sie¢ — NET stworzyt metastrukture, gdyz kazdy adres byt potencjalnie miejscem
wymiany korespondencji, czyli funkcjonowat tak jak galeria, a razem miaty tworzy¢
meta galerie-sieé. Kostotowski i Koztowski zastrzegali w liscie, iz nie roszczq sobie
praw do autorstwa sieci, gdyz ma ona byé wtasnoséciq kazdego, kto chce w nie| dziataé.
Z podobnych pobudek powstata postaé Monty Cantsina, ktéra miata przeciwstawié
sie systemowi przemystu artystycznego tworzgcego hierarchie i ,gwiazdy” na
zapotrzebowanie rynkowe. Ale, tak jak Monty Cantsin zostat skojarzony z Istvanem
Kantorem, tak tez NET stat sie pracg konceptualng Kostotowskiego i Koztowskiego.
Tak tez zostaly one utrwalone przez historykéw sztuki. W sensie pokazu publicznego
prac nadestanych NET miat tylko dwie wystawy: w mieszkaniu Koztowskiego
i w klubie ZPAP w Poznaniu, obie w 1972 roku. Lista mailowa NETu byta tez pierwszq
prébg zbadania sity i rozlegtosci ruchu i stworzenia ARI (Artist Run Initiative) na skale
nie tylko krajowq. Wiadze dostrzegly zagrozenie zbudowania niezaleznej oddolnej
struktury i autorzy oraz wiekszo$¢ adresatéw listy byta inwigilowana z tego powodu
przez milicje.

W Poznaniu, w 1972 roku Jarostaw Koztowski zatozyt Galerie Akumulatory
2 (przy klubie studenckim, dziatata do 1990). W roku 1977 odbyt sie tam festiwal
Fluxusu. Jest to wazne wydarzenie z tego wzgledu, ze artyéci Fluxusu byli tymi, ktérzy
przetamywali izolacje artystéw polskich. Decydowaly o tym takie cechy jak: otwarto$é
na kontrkulture i sztuke poza mainstreamem; globalne myslenie i funkcjonowanie;
intermedialny charakter dziet, w tym duze znaczenie wymiany mail artu i form live
art. Wszystko to powodowato, ze w kazdym przypadku kontakt z Fluxusem dostarczat
wzorcdw radykalnego podejscia artystycznego.

W Warszawie, réwnolegle z Galerig Adres, powstato Biuro Poezji Andrzeja
Partuma (meza Ewy Partum) w jego prywatnym mieszkaniv (1971-85, przy
ul. Poznanskiej 38, poddasze Hotelu Polonia). Byto ono réwniez oparte na modelu
mail-artowskim. O ile jednak Galeria Adres eksponowata nadsytane korespondencie,
czyli funkcjonowata tak jak galeria, to Biuro Poezji dziatato po prostu jako ,dom
otwarty” dla zainteresowanych, czyli byto bardzie] punktem sieci w przestrzeni
spoteczne| traktowane| jako przestrzen sztuki, a z atrybutéw galerii jako (quasi)
instytucji miato tylko nazwe i adres siedziby. Réwniez w Warszawie, od 1971 roku
przy klubie studenckim Uniwersytetu Warszawskiego, ul. Krakowskie Przedmiescie
24, dziotaly kolejno Galerie Sigma (1971-73), Pawta Freislera, a nastepnie w tym
samym miejscu Repassage (1973-77) Elzbiety i Emila Cieslaréw, do czasu ich
emigracji (1978), po czym galerie przejat Krzysztof Jung (1978-79) i nazwat g
Repassage?, a w latach 1980-81 (okres wptywu ,Solidarnosci”) dziatata ona jako
Re-repassage i byta prowadzona przez Romana Wozniaka.?® W ostatnim okresie,
w czasie najwiekszych napieé spoteczno-politycznych poprzedzajgcych wprowadzenie
stanu wojennego (od pazdziernika do grudnia 1981), galerie prowadzit Jerzy
Stoma Stominski. Galeria zostata ostatecznie zamknieta 13 grudnia 1981. Jednym
z wazniejszych jej projektéw byto Czyszczenie sztuki Wt. Borowskiego, Pawta Freislera
i Jana Swidzinskiego (maj 1972). Miat on charakter festiwalu. Integrowat $rodowiska
artystyczne kraju, a wiec miat takg funkcje jak projekt NET (cze$ciowo byt jego
nastepstwem). Swoistym projektem integracyjnym, $wiadczgcym o istnieniu sieci
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miedzy$rodowiskowych powigzan, choé¢ pokazanej tu & rebours, byt projekt Andrzeja
Partuma Lista ignorantéw kultury i sztuki (1973). Odpowiedzig byta Karuzela postaw
E. i E. Cieslaréw (seria prac od 1975 roku do 1976), polegajgca na wskazywaniu
relacji i powigzan, a wiec swoistego NETu. Natomiast projekty wigczajgce sztuke
w przestrzen spoteczng (miasta) sq dowodem na przejécie konceptualizmu w faze
spoteczng (krytycznq), ktérg Swidzinski nazwat potem , kontekstualng” (np. Repassage
miejski, 1974; Zbiér butéw uzywanych, 1975; Przyjecie ze stotem wychodzgcym na
ulice, 1980; Akcja frytki, 1981 i wiele innych prac wykorzystujgcych okna galerii
wychodzgce na ruchliwy punkt centrum miasta). Do tego typu projektéw nalezat
.Przeglad dokumentacji galerii niezaleznych” 29.10. 1973 — 04. 1974, obejmowat
19 galerii (z Repassage). Pomystodawcq byt ,doradca artystyczny” Galerii Repassage
Wiodzimierz Borowski. Byta to pierwsza préba podsumowania dziatalnosci
artystycznej sieci, ktéra tworzyta ruch galerii konceptualnych.?

Galeria Remont (Warszawa), dziatajgca od kwietnia 1972 do listopada
1979, nalezata do modelu galerii funkcjonujgcych przy klubie studenckim, w tym
przypadku Politechniki Warszawskie|. Byta dzietem Henryka Gajewskiego (okresowo
wspétpracowat z Andrzejem Jérczakiem i Krzysztofem Wojciechowskim). Gajewski
sam zajmowat sie fotografig i program prowadzone| przez niego galerii réwniez
byt zdominowany przez fotografie, m.in. wspétprace z WFFE. Duzg role odgrywaly
takze w jej programie spotkania i wyktady oraz wydawnictwa (Art Texts — Kosutha,
Higginsa, Diubaka, Swidzinskiego, Stazewskiego, J.S. Wojciechowskiego), a wiec
prowadzita dziatalno$¢ teoretyczng, a nie tylko wystawienniczq. W lipcu 1977
Swidzinski zorganizowat tam miedzynarodowg konferencje ,Art as Activity in the
Context of Reality”. Waznym punktem byto tu wprowadzenie na scene polskq sztuki
socjologicznej (Collectif L'Art Sociologique) — zjawiska péznego konceptualizmu,
uprawianego wtedy przez Swidzinskiego w formie ,sztuki jako sztuki kontekstualnej”.
Jednak moze najwazniejszym wydarzeniem w galerii byt festiwal | am — czyli
International Artists” Meeting w kwietniu 1978 roku, gdyz zainicjowato ono szerszy
kontakt artystéw polskich uprawiajgcych formy sztuki performance z artystami
$wiatowymi i ugruntowato nie tylko pojecie ,performance” ale i $wiadomosé tej
sztuki, powodujqc rozszerzenie repertuaru sposobédw uprawiania sztuki konceptualnej
(w festiwalu brato udziat 26 artystéw z Polski, 48 z zagranicy).?® Wszystko to wskazuje
na Galerie Remont Gajewskiego jako miejsce, w ktérym spotkaty sie dwa gtéwne
nurty sztuki konceptualnej, media i akcjonizm, w dodatku potgczone z refleksjg
teoretyczng aktualizujgcg konceptualizm w refleks|i spoteczne| (socjologiczne]
czy kontekstualnej). Tak wiec to Galeria Remont ma bodaj najwiekszg zastuge
dla ugruntowania szerokiego nurtu konceptualnego jako dominujgcego w sztuce
dekady lat siedemdziesigtych. Bytaby to tym samym najwazniejsza dla polskiej sceny
galeria konceptualna, takze ze wzgledu na skale dziatania, i — co miato znaczenie
dla proliferacji konceptualizmu w Polsce — potozenie w Warszawie, oraz, co juz jest
zastugq charakteru samego Gajewskiego — otwartoéé na rézne $rodowiska, podczas
gdy inne galerie obejmowaly znacznie wezsze kregi twércédw. Kolejng cechq Galerii
Remont, decydujgcqg o jej szczegdlnym znaczeniu, byta jej miedzynarodowosé.
To najbardziej w sensie rozlegtosci i iloéci kontaktéw miedzynarodowa galeria wéréd
galerii konceptualnych tego czasu (co tez w kohcu spowodowato niecheé wtadzy i jej
zamkniecie). Galeria nie doczekata sie potwierdzenia swego znaczenia w dyskursie
historii sztuki (choé byta dyskutowana i doceniana w czasie swojego dziatania), co jest
spowodowane tym, ze inicjatywy powigzane z organizacjami reprezentujgcymi wiadze
byly lekcewazone, zwlaszcza przez badaczy miodszego pokolenia zaczynajgcego
prace w latach dziewieédziesigtych (co jest jednym ze skutkéw zerwania ciggtosci
dyskursu w sztuce polskiej, o czym pisatem powyze|). Zawazyta tu wiec ideologia,
a nie badanie historyczne. Takze wyjazd Gajewskiego za granice spowodowat, ze
wraz z autorem, znikta z dyskursu historii sztuki jego dziatalno$é (mimo stosunkowo
obficie dostepnych zrédet).

W Krakowie, w 1972 roku rozpoczeta swojq dziatalno$é galeryjng Maria
Anna Potocka, ktéra wraz z Jézefem Chrobakiem prowadzita Galerie Pi (m),
w prywatnym mieszkaniu a w latach 1974 — 79 Galerie Pawilon w domu kultury
w Nowej Hucie. Od 1980, juz samodzielnie M. A. Potocka prowadzita Galerie Foto-
Video (1980-1981) przy Zwigzku Fotografikéw. W 1986 powrécita do prowadzenia
galerii jako Galeria Potocka (do 2010, kiedy to zostata dyrektorem Muzeum Sztuki
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w Krakowie). Poczgtkowo program artystyczny tych galerii pozostawat gtéwnie pod
wpltywem Grupy Krakowskiej, silnie oddziatujqce] w $rodowisku krakowskim (Chrobak
zostat dtugoletnim dyrektorem Galerii Krzysztofory). W jej programie znaczqgcq role
odgrywaly witedy akcje waznych artystéw krakowskich jak Bere$ i Warpechowski.
Jednak dopiero pézniejsza dziatalno$é M.A. Potockiej w Galerii Foto-Video, dzieki
postawieniu na sztuke mediéw i zwigzkom z artystami Fluxusu miata oryginalny
charakter. Znaczenie tej galerii polegato takze na tym, ze dziatata ona dtugo i mogta
stuzyé za wzorzec tego typu dziatalnosci prywatnej w kolejnych dekadach.

We Wroctawiu, zaraz na poczgtku dekady konceptualne| powstata przy
klubie dla artystow Galeria Permafo, 1972-1981 (Natalia LL, Andrzej Lachowicz),
ktéra byta pierwszq galerig wyspecjalizowang w sztuce oparte| na fotografii, co byto
istotne, istotne gdyz byt to wiodgcy kierunek rozwoju sztuki konceptualne| (obok
akcjonizmu), na co wskazywatem méwigc o dziatalno$ci WFF. Nalezy pamietaé takze,
ze Galeria Permafo powstata na fali sprzyjajgce| konceptualizmowi wyzwolonej po
Sympozjum ,Wroctaw 70”. Takze we Wroctawiu, dziatata Galeria Sztuki Najnowszej
(1973-1978), przy domu kultury ,Patacyk” (Anna i Roman Kuterowie, Lech Mrozek).
W poczgtkowym okresie galeria wspétpracowata ze Swidzifnskim. Szczytowym
momentem ich wspdtpracy byta realizacja projektu Dziatania lokalne (1977) na
wsi na Kurpiach, bedgcego prébg rozszerzenia pola sztuki poza tzw. $wiat sztuki,
a zarazem probg realizacji sztuki kontekstualnej i przyktadem postmodernizacji
sztuki wynikajgce| ze sztuki konceptualnej.

Druga potowa lat siedemdziesigtych do 13 grudnia 1981

W Warszawie, model galerii w mieszkaniu stosowali Przemystaw i Zofia
Kulik (KwieKulik). Byly to tylko cztery pokazy prac samych autoréw (od grudnia
1975 i w latach 1976 i 77). Niemniej ciekawym pomystem byta galeria — instalacja,
permanentna wystawa wtasnych prac, czeéciowo naktadajgeych sie na siebie metodg
kolazu. Rozwinieciem galerii jest ich metoda twércza fotografowania wiasnych
(gtéwnie) artystycznych poczynan i ich archiwizac]i jako quasi instytucji — projektu
pod nazwgq PDDiU.

Takze w Warszawie, przy domu studenckim Dziekanka zostata zatozona
Galeria Dziekanka (takze nazywana Pracownia Dziekanka), 1976-1987.%
Poczgtkowo prowadzit jg Wojciech Krukowski (teatr Akademia Ruchu), potem
Janusz Batdyga, Jerzy Onuch i tukasz Szajna, a nastepnie Tomasz Sikorski, ktéry
poswieci galerii najwiece] uwagi. Ich zainteresowania artystyczne powodowaty, ze
w programie galerii duzo miejsca po$wiecano rozmaitym formom live art, a takze
mediom i formom (post)konceptualnym, instalacjom réznego typu. Jednakze galeria
prezentowata calg rozmaitoéé postaw $rodowiska Warszawy oraz utrzymywata
liczne kontakty w Polsce i za granicq (takze z artystami Fluxusu). W 1984 roku miata
miejsce wystawa mail-artu z kolekeji Piotra Rypsona, co pokazuje, ze zjawisko to
przestato nalezeé juz do sfery wytgcznie artystyczne| i przeszto do sfery meta. Tu takze
pojawiaty sie wystawy tzw. nowe| ekspresji malarskiej (w polskim dyskursie sztuki to
z nig zwyklo tqczy¢ sie pojecie postmodernizmu, co nie jest do kohca $ciste). W latach
osiemdziesigtych Dziekanka byta waznym miejscem spotkan artystycznych. W jej
programie mozna dobrze uchwyci¢ tendencje do hybrydyzacji form wywodzgcych
sie ze sztuki lat siedemdziesigtych, czyli tendencje postawangardowe, co pozwala
postrzegaé Dziekanke jako galerie postmodernistyczng.

W todzi, w 1978 roku J6zef Robakowski (wraz z Matgorzatg Potockq) zatozyli
Galerie Wymiany (dziata do dzi§, caly czas w prywatnym mieszkaniu), réwniez
opartg na modelu mail-artowskim. W dziatalnoéci tej galerii mozna jednak wskazaé
na inne watki istotne dla rozwoju sztuki tego czasu; mianowicie sytuowanie sztuki
wspdtczesne| w kontekscie historii sztuki i ciggto$ci rozwoju polskiej awangardy, czego
wyrazem byto tworzenie autorskiej kolekcji (Robakowski miat za sobg takze studia
muzealnicze w Toruniu), na podobienstwo kolekeji prowincjonalnych (wg Schwarz®).
Galerie interesuje szczegélnie ksigzka artystyczna, ale takze zbiera ona druki ulotne,
artziny (samizdaty), ktére byly waznymi formami uprawiania sztuki konceptualnej
a takze sztuke mediéw: fotografie oraz — co najoryginalniejsze — film. Gromadzenie
katalogéw, ksigzek i dokumentacji powodowato, ze Galeria Wymiany spetniata role
edukacying dla artystéw, ktérzy nie mogli poznaé tej sztuki w akademiach. Ten aspekt
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samoksztatceniowy byt waznym aspektem ruchu galeryjnego. Takze w todzi, w 1979
powstata Galeria Slad (I, Il), prowadzona przez Janusza Zagrodzkiego (przy oficjalnej
placéwee kultury (STK). Dziata ona w intensywnym okresie wptywédw ,,Solidarnosci” (1),
a takze w stanie wojennym (Il), do 1987 roku, kiedy to Zagrodzki zostat kierownikiem
Dziatu Sztuki Wspétczesne] w Muzeum Narodowym w Warszawie.

W Poznaniu, przy ASP (wiedy PWSSP) powstata Galeria ON, dziatajgca
w latach 1977-2011, poczgtkowo prowadzona przez Izabele Gustowskq i Krystyne
Piotrowskq, a nastepnie od 1992 roku przez Stawomira Sobczaka. W latach
dziewieddziesigtych byta ona waznym uczestnikiem tworzgcego sie od nowa ruchu
galeryinego. Druga uczelniana galeria, Galeria AT (1982 - dzi$), caly czas jest
prowadzona przez artyste Tomasza Wilmanskiego.

W Lublinie, przy UMCS (Uniwersytet Marii Curie-Sktodowskiej) w 1978 roku
powstata Galeria Kont, zamknieta w 2010. W latach 1988-92 byta prowadzona
przez performeréw Dariusza Fodczuka i Waldemara Tatarczuka (obecny dyrektor
BWA w Lublinie). Galeria odegrata wazng role w latach dziewieédziesigtych (pod
kierownictwem artysty Zbigniewa Sobczuka), dla rozwoju sztuki akeji (festiwal
Kontperformance), wideo (festiwal Videokont) i sztuki instalacji. Réwniez w Lublinie
w 1974 dyrektorem miejskie] Galerii Labirynt (bedqcej jedng z galerii BWA) zostat
Andrzej Mroczek (od 1981 kieruje catym BWA), ktéry promowat sztuke konceptualng.
Co wazne, galeria dziatata takze w latach osiemdziesigtych stanu wojennego, stajgc
sie jednq z niewielu miejsc gdzie mogta nadal rozwija¢ sie sztuka wspétczesna
w Polsce. Galeria wielokrotnie byta miejscem realizac|i projektéw Jana Swidzinskiego.
Waznym wydarzeniem w 1978 roku byt zorganizowany w niej miedzynarodowy
festiwal Performance and Body, pierwszy z petng $wiadomoscig te] formy sztuki
w Polsce.

W  drugiej potowie lat siedemdziesigtych powstato wiece] galerii
zorientowanych na sztuke opartg na fotografii. Foto Medium Art, (1977 — do dzis,
joko galeria komercyjna), Jerzy Olek Wroctaw; Galeria gn (1978-81), Leszek
Brogowski, Gdansk; Jaszczurowa Galeria Fotografii (1978-81), Adam Rzepecki,
Krakéw (w klubie studenckim Pod Jaszczurami); dodajmy tu powstatg w pierwszej
potowie lat siedemdziesigtych Galerie Permafo oraz wspomniang wczeéniej Galerie
Foto-Video. Powyzsze zestawienie wskazuje, ze wiekszo$é galerii ,nowych mediéw”
powstawata w drugie| potowie dekady. Nalezy jednak zaznaczyé, iz kategoryzacja ze
wzgledu na medium ma tu ograniczong funkcjonalno$é, gdyz co prawda pozwala
uchwycié specyfike programu artystycznego tych galerii, ale zarazem moze byé
mylgca dla obrazu catoéci ruchu galeryjnego, gdyz jak podkreslatem, sztuka bazujgca
na mediach foto-filmowych odgrywata kluczowq role w sztuce konceptualnej, co
powodowato, ze w programie wszystkich galerii mialy one wigkszy bgdz mniejszy
udziat.

Kolejna préba podsumowania ruchu galeryjnego w Polsce to projekt Jana St.
Wojciechowskiego ,CDN Prezentacje Sztuki Mtodych” pod mostem Poniatowskiego
wWarszawiew 1977, ktére w zatozeniu miato byé ,forum dyskusji o sztuce”. Planowane
byly ,cztery zeszyty teoretyczne, monografia imprezy oraz ksigzka. Wydawniciwa te
obejmqg problemy najnowsze| historii sztuki z uwzglednieniem filmu autorskiego,
fotografii, a takze zagadnien teorii i socjologii kultury.” Do udziatu zaproszonych
zostato 22 galerii i 6 grup. W towarzyszgcym wydawnictwie zostat opublikowany
tekst Bozeny Stoktosy bedgcy pierwszg analizg ruchu galerii lat siedemdziesigtych.
Jednak nie kontynuuje ona swoich badan.®!

W 1978 roku w Poznaniu Galeria Maximal Art (Grzegorz Dziamski, Bogdan
Kuncewicz, 1977-80) zorganizowata ,Profile sztuki” - pokaz trzech galerii poprzez
plansze z dokumentacjqg ich dziatalnoéci (Uni Art, Repassage, Akumulatory?2).
Dziamski jest socjologiem i kulturoznawcg i zajmuje sie konsekwentnie do dzi$
badaniem ruchu galeryjnego na poziomie uniwersyteckim, wydat wiele publikacji na
ten temat.’? Dziatalnoéé jego galerii wpisuje sie wiec w podijete w drugiej potowie lat
siedemdziesigtych préby historyzacji i kategoryzacji ruchu galerii (Stoktosa, Dziamski),
co $wiadczy o tym, ze eksperyment artystyczny staje sie dyskursem, przechodzi na
poziom meta.

Podsumowanie cate| szerokiej tendenc|i konceptualnej, w tym ruchu galerii
konceptualnych, w sztuce polskiej zostato przygotowane przez artystéw, Jana
Swidzinskiego, Jézefa Robakowskiego i Witostawa Czerwonke. Byta to wystawa
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70-80. Nowe zjawiska w sztuce polskie| lat siedemdziesigtych w BWA w Sopocie
lotem 1981 toku. Wystawie towarzyszyta ksigzka z tekstami artystéw tworzgcych
sztuke konceptualng w latach siedemdziesigtych oraz zwigzanych z nimi krytykéw.
Do wystawy 70-80 zostato zaproszonych takze 35 galerii.®

W Warszawie, w latach 1980-1993 Emilia i Andrzej Dtuzniewscy prowadzq
we whasnym mieszkaniu Galerie Piwna 20/26. Byta to wiec takze galeria — adres, ale
organizujgca wystawy, takze wspdtpracujqca z artystami Fluxusu. Ten model galerii
— pracowni — mieszkania stanie sie kluczowym rozwigzaniem dla ruchu galeryjnego
w nastepnym okresie.

Lata 1982-89

Ten okres mozna podzielié na dwa podokresy. Czas do potowy lat
osiemdziesigtych to czas zamkniecia Polski jeszcze bardzie] szczelng zelazng
kurtyng i nasilonych represji policyjnych, ale tez narastania eskapistycznych postaw
indywidualnych, tzw. ,emigracji wewnetrzne|”. Trwa bojkot instytucji oficjalnych,
a zarazem przestata funkcjonowaé wiekszo$é galerii konceptualnych. Ich dziatalno$é
nie byta mozliwa i sensowna w sytuacji, gdy przestata istnie¢ przestrzen publiczna
i ulegta paralizowi sfera spoteczna, czyli znikngt punkt odniesienia dla ktérego
stanowity one alternatywe. Pozostat jednak jeszcze drugi aspekt charakteryzujgey
ich dziatalno$é — ten w jakim byty one autorskimi projektami artystycznymi. Skoro
prowadzenie galerii jest traktowane tak jak praca artystyczna, to jest czyms$
zrozumiatym, ze mozna wykonywaé jg w domu czy pracowni. Czyli motorem
te] dziatalnoéci pozostato fundamentalne dla niej przekonanie o zwigzku sztuki
i becnosci, rozumianej jako dostowna obecnos¢ tu i teraz w danym kontekicie
(sytuacji). Zycie artystyczne tego okresu przeniosto sie do sfery prywatne|. W ten sposéb
zostato wykorzystane do$wiadczenie galerii konceptualnych. Bez niego niemozliwe
bytoby stworzenie w tak skrajnie niesprzyjajgcych warunkach niezaleznego obiegu
artystycznego, czyli tego co zostato nazwane ex post ,Kulturg Zrzuty”.

Nowe galerie zaczely pojawiaé sie dopiero w drugiej potowie lat
osiemdziesigtych. Mozna je nazwaé galeriami typu konceptualnego czy w stylu
konceptualnym, gdyz byly réwniez traktowane w sposdb autorski tak jak galerie
konceptualne, nawet [ezeli ich programy artystyczne nie wywodzity sie juz wprost
ze sztuki konceptualne], co byto wynikiem zaréwno przemian generacyjnych na
scenie sztuki jak i ogdlnej (historycznej) zmiany w same| sztuce. Jezeli wprowadzenie
stanu wojennego 13 grudnia 1981 byto sposobem na ratowanie sie wiadzy przed
upadkiem pod naciskiem spotecznym, to w drugie| potowie lat osiemdziesigtych
okazato sig, ze izolacja kraju i represje wewnetrzne tylko pogarszajg sytuacje wiadzy,
gdyz pogtebiajg kryzys ekonomiczny i spoteczny; opozycja polityczna nie tylko nie
przestata dziataé, a przeciwnie — do glosu doszly je] nowe generacje nie wywodzgce
sie juz bezposrednio z ruchu ,Solidarno$¢”. Jedynym wyjéciem dla wtadzy stato
sie szukanie porozumienia ze spoteczehstwem za posrednictwem reprezentantéw
opozycji, czego rezultatem byly rozmowy tzw. ,Okrggtego Stotu” w 1989 roku.

W todzi powstata Kultura Zrzuty. Okreélenie ,zrzuta” wywodzi sie z zargonu
zwigzanego z kulturg towarzyskg picia alkoholu (zbieranie pieniedzy na wspdlne
pijanstwo). Na pomyst zastosowania go do dziatalnosci w sztuce wpadt Jacek Jozwiak
w 1984 roku. (Poczgtkowo funkcjonowato takze okreslenie ,sztuka zrzuty”). Pojawienie
sie nazwy znéw $wiadczy o tym, ze zwigzana z nig praktyka zostata podniesiona na
poziom meta dyskursu. Okreélenie tatwo sie przyjeto, gdyz oddawato sytuacie $cistego
przenikania sie sztuki i zycia towarzyskiego w sferze prywatne| w pierwszych latach po
wprowadzeniu stanu wojennego. Zarazem tqczyto prace, ktére nie miaty specjalnego
wspdlnego mianownikaformalno-artystycznego atylko $rodowiskowy. Okreélenie byto
takze rzutowane wstecz, wskazujqc na zrédha te] praktyki w dziataniach $rodowiska,
takich jok organizacja Konstrukcji w Procesie (1981) i zaangazowanie w reformy
Szkoty Filmowe|, a wczednie| dziatalno$é WFF i licznych galerii konceptualnych
lat siedemdziesigtych. Kultura zrzuty oznacza wiec prace kolektywng, w skali czy
to lokalnej czy ogélnopolskie|, a niekiedy nawet miedzynarodowe|, tqgczqcej to co
artystyczne z tym co spoteczne. Ta podwdjno$é znaczenia Kultury Zrzuty jest dzi$
przyczynq réznic w ocenach, takze wérdéd samych uczestnikéw (generalnie chodzi
o proporcje pierwszego do drugiego). Jednak po potowie lat osiemdziesigtych scena
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sztuki zaczyna sie zmieniaé. Formuta dziatania w sferze prywatne| wyczerpuje swoje
mozliwosci, weteranéw sztuki konceptualnej lat siedemdziesigtych zastgpili inni, co
miato cze$ciowo zwigzek ze zmiang generacying. Z drugiej strony nastepuje stopniowe
odblokowanie funkcjonowania w przestrzeni spoteczne|. Kultura Zrzuty powoli stracita
wymiar powszechny i ogdlnopolski. Koto roku 1988 pojawity sie pierwsze préby
historyzacji zjawiska.** Podsumowaniem rozwoju sztuki w ramach Kultury Zrzuty, jak
i catego okresu lat osiemdziesigtych w sztuce polskiej, byta wystawa Lochy Manhattanu,
zorganizowana przez Robakowskiego w todzi w 1989 roku. Kultura Zrzuty mogta
powstaé w todzi na skutek duzego stopnia samoorganizac|i licznego $rodowiska
artystycznego. W stanie wojennym pokazem jego sity (i sity Kultury Zrzuty) byta
Pielgrzymka artystyczna (1983) czyli wystawa w prywatnych miejscach odwiedzanych
wspdlnie na zasadzie chodzenia od drzwi do drzwi. Stata sie ona inspiracjqg dla
Koledy artystycznej (1984) w Koszalinie. Jej organizatorem byt Andrzej Ciesielski,
ktéry prowadzi najpierw Galerie Na Plebanii 1986-90, a nastepnie Moje Archiwum
1990-2002. Powstata sie¢ punktéw spotkan i prezentacii sztuki, z ktérych te bardziej
regularnie uczeszczane zaczynaty byé nazywane galeriami, lub innymi okreéleniami
sugerujgcymi ich quasi — instytucjonalno$¢ (instytucjonalno$é alternatywnq), jak
»Punkt Konsultacyjny” - Antoni Mikotajczyk; ,Archiwum Mysli Wspétczesne|” — Maria
i Ryszard Wasko.Ten model prywatnego funkcjonowania sztuki byt praktykowany
wtedy we wszystkich $rodowiskach (w Warszawie np. Galeria Calypso w pracowni
Waldemara Petryka; pracownia Daniela Wnuka; pracownia Jana Rylke). Drugim
modelem byto funkcjonowanie miejsc sztuki przy kosciotach, choé tu dominowata
sztuka o formach tradycyjnych, nie majgca nic wspélnego ze sztukg konceptualng.

W todzi pierwszq galerig domowqg lat osiemdziesigtych byta Galeria
Czyszczenie Dywanéw (Andrzej Paczkowski i Radostaw Sowiak, kilka miesiecy roku
1982). Tu Ewa Partum wykonata po raz pierwszy swojq akcje Hommage & Solidarnosé.
W 1982 roku zaczqt dziatat tzw. Strych przy Piotrkowskiej 149, ktérego whascicielem
byt Wiodzimierz Adamiak, a ktéry wyjezdzajgc za granice uczynit gospodarzem
tego miejsca Marka Janiaka, lidera grupy £édz Kaliska (£K, od 1979 do dzi$). Jego
kontynuacjq byta Galeria U Zofii (Zofii tuczko, 12.1986-06.1987). Dziatalnosé
Strychu jest szczegdlnie ciekawym przyktadem, gdyz funkcjonowat on na tyle dtugo,
by mozna uchwyci¢ na jego przyktadzie przemiany w Kulturze Zrzuty. Poczgtkowo
Strych byt szeroko otwarty na inicjatywy (miedzy)érodowiskowe (tu kontynuowata
prace grupa organizatoréw Konstrukeji w Procesie siegajgc po sprawdzong forme
sztuki konceptualne| wystawe-katalog (tak powstaty wydawnictwa Fabryka i Tango)®.
Taki tez charakter miaty festiwale Nieme Kino (edycje 1983, 84, 85). Ale po potowie
lat osiemdziesigtych Strych zaczgt byé utozsamiany wylgeznie z dziatalnoscig
tK i stworzonym przez nig $rodowiskiem (per analogiam do WFF mozna méwié
o kregach tK). Ostatnim wydarzeniem [akie odbyto sie na Strychu byly obchody 10-
lecia tK w 1989 roku. Specyfika sztuki tK uksztattowata sie w okresie Kultury Zrzuty,
choé nie jest z nig tozsama, a taki obraz stara sie utrwalié w historii sztuki Janiak
i niektérzy krytycy jak Jolanta Ciesielska.®¢ Kultura Zrzuty, w pierwotnym towarzyskim
sensie, doskonale pasowata do campowego wizerunku (mitu) party life tworzonego
przez samg grupe. W sztuce K z czasem coraz szerzej i bardzie] $wiadomie zaczeta
stosowaé metode kolektywnego dziatania (cztonkéw i okazyjnych wspétpracownikéw)
w produkc|i swoich prac, zwhaszcza fotograficznych i filmowych. Podstawowg metodg
stat sie tu ,performance for photo (film)”, czyli akcja dokamerowa, ktéra byta takze
metodg WFF. £K postuguie sie w nich gtéwnie pastiszem, (auto)ironig w sferze narrac;i
(cho¢ zarazem, zwlaszcza poczgtkowo, w sferze formalno-artystycznej ich prace byly
oparte na wzorcach konceptualnych zwtaszcza strukturalizmie foto filmowym i kinie
rozszerzonym, ktérych bardzo dobre wzorce byly w todzi pod rekg w sztuce WFF).
Sztuka tK jest juz jednak par excellence postmodernistyczna.

Istniejgce w todzi wzorce WFF, Konstrukeji w Procesie, Kultury Zrzuty, galerii-
pracowni wptynety na powstanie Galerii Wschodnia (1984 — Adam Klimczak, Jerzy
Grzegorski), ktéra dziata do dzi$, kontynuujgce nieprzerwanie model samoorganizaci
$rodowiska artystycznego. Odegrata takze wazng role w rozwijaniu sztuki instalacji
w Polsce. Tymczasem, Konstrukcja w Procesie z kolei jest kontynuowana jako
podrézujgca po $wiecie inicjatywa organizowana przez artystéw (gtéwng role
odgrywajg w niej artyéci wywodzqcy sie z ruchu Fluxus, Emmet Williams, Anne Noel
oraz Ryszard Wasko z zong Marig). W 1985 odbywa sie w Monachium, by powrécié
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do todzi w 1990.%” Z ej organizacjq wigze sie powstanie w todzi Muzeum Artystéw
(1989-97).

W Lublinie, w 1985 roku powstata Galeria Biata, prowadzona przez artystéow
(Jan Gryka, Anna Nawrot) przy domu kultury. W latach dziewieédziesigtych takze
ta galeria odegrata duzqg role w rozwijaniu form sztuki instalacji (projekt ,Nowe
przestrzenie dla sztuki”).

Nowy impuls dla rozwoju ruchu galerii przyszedt z Gdanska. Grzegorz
Klaman zatozyt tam przy ASP Galerie Wyspa (1985 — 2002). Dzi$ bezposrednig
jel kontynuacjg jest Instytut Sztuki Wyspa (www.wyspa.art.pl), dziatajgcy na
terenie historyczne| stoczni gdanskie|. Jest to najwieksza pod wzgledem metréw
kwadratowych powierzchni wystawienniczej ARl w Polsce. W programie artystycznym
akcent ktadziony jest na radykalizm spoteczny sztuki. Galeria Wyspa w 1995 na
dziesieciolecie istnienia organizuje meeting galerii pt. ,Miejsce idei — idea miejsca”
(The Site of Idea — The Idea of Site). Byta to pierwsza po 1989 i zmianie systemu
politycznego préba tworzenia ruchu galerii. Inicjatywa ta spotkata a sie w 1997 roku
z inicjatywqg Jézefa Robakowskiego utworzenia ruchu pod nazwg Zywa Galeria —
Living Gallery. Nazwa pochodzi od filmu-katalogu Robakowskiego (WFF) z 1975 roku
(zaproszeni arty$ci mieli ok1,5 min. na zaprezentowanie sie przed kamerg w dowolnej
formie). Pomyst na film wynikat z tego samego dgzenia do samoorganizacji artystéw
niezaleznie od oficjalnych kanatéw dystrybucji i promocji sztuki. Zywa galeria
to takze tytut opracowania zbiorowego na temat sztuki progresywnej w todzi lat
siedemdgziesigtych.®® Zywa Galeria organizowata spotkania, wydawana byta takze
gazeta Zywa Galeria, redagowana za kazdym razem przez inne $rodowisko (6 wydan),
w ktérych byta publikowana lista ,galerii i oséb sprzyjajgcych”. Jej wspodtczesng
kontynuacjq jest portal anglojezyczny www.livinggallery.info. Spotkania Zywej Galerii:
Poznan, 1998 (oraz 2001 i 2004), Bydgoszcz (1999), £édz (1999). W roku 2000
spotkanie w Gdansku byto potgczone z wystawg w CSW taznia i debatg w Galerii
Wyspa. Wydata ona takze CD-ROM z 33 galeriami (2004). W dniach 11-13.12.2004
odbyto sie naijliczniejsze ze spotkan w Galerii Zacheta w Warszawie (40 miejsc
i organizacji i okoto100 uczestnikdéw z cate| Polski; po raz pierwszy w organizacje
spotkania wigczyto sie Ministerstwo Kultury, organizatorzy Matgorzata Winter i tukasz
Guzek). Jednak po tym spotkaniu intensywno$é ruchu stabnie, zapewne z powodu
zmian sposobdw funkcjonowania sceny artystyczne] we wspétczesnych realiach
spotecznych i gospodarczych.

W Krakowie w powstata Galeria gt dziatajgca przy Teatrze Mandala (1987-89,
artyéci Artur Tajber, Barbara Maron). Galeria zainicjowata kontakty z performerami
z Irlandii, co otworzyto pole dtugotrwate] wspétpracy, a sztuka tych artystéw data
jeden z waznych impulséw rozwojowych form sztuki performance w Polsce (zwtaszcza
wptyw Alastaira Maclennana).?? Takze w Krakowie, powstata Galeria QQ (1988-99),
poczgtkowo w mate| piwnicy, zatozona przez Krzysztofa Klimka, Cezarego Wozniaka
i tukasza Guzka, ktéry od 1994 roku prowadzi galerie samodzielnie na strychu
prywatnego domu (www.free.art.pl/qq2001). Je| dziatalnoéé niejako zamkneta
lata osiemdziesigte. Wyrasta z mysélenia opozycyjnego lat osiemdziesigtych, ale |ej
dziatalno$é przypadta na lata dziewieédziesigte. Je| program to instalacje site specific
i (gtéwnie) performance. Podobny program, ale w oparciu o szersze $rodowisko,
realizowato Stowarzyszenie Fort Sztuki, organizator Festiwali Fort Sztuki (1993-
2005), ktére wydawato takze pismo Fort Sztuki (cztery numery, dostepne na stronie
www.fortsztuki.art.pl).

We Wroctawiu, w 1988 roku Alicja i Mariusz Jodko zaczeli prowadzié
Galerie Entropia (www.entropia.art.pl). Cho¢ jest ona instytucjg podlegtq lokalnej
administracji, je] program jest autorski doktadnie w takim sensie jak oméwionych
galerii lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych i o tyle tez stanowi przykiad
funkcjonowania wspétczes$nie wzorca jaki stworzyt ruch galeryjny w Polsce. Takze we
Wroctawiu, od 1989 roku Wioletta i Piotr Krajewscy tworzg WRO (Festiwal Wizualnych
Realizacji Okotomuzycznych), obecnie WRO Art Center, instytucje dedykowana sztuce
medidw (www.wrocenter.pl ). Obecnie instytucja dziata jako Biennale. WRO wyrasta
z tradycji polskiego ruchu ARI. W jej programie, zwlaszcza w poczgtkowym okresie,
duzo miejsca poswiecano live art. Wazna role odgrywaly takze badania historyczne,
pokazujgce ciggtoéé sztuki mediéw. Jednak gtéwng zastugg WRO |est ugruntowanie
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znaczenia w sztuce polskiej sztuki wideo i digital art oraz tworzeniu powigzah miedzy
tego rodzaju sztukg w Polsce i na $wiecie, a wiec odgrywato w odniesieniu do tej
sztuki takq role jak galerie konceptualne w latach siedemdziesigtych.

WRO Art CenteriInstytut Sztuki Wyspa nalezq dzi$ do najwiekszych dziatajgeych
instytucji wyrostych z wzorca samoorganizacji $wiata sztuki w Polsce i jak pokazuje
ich historia, sg bardzo konsekwentne w realizacji swoich celéw artystycznych, a takze
sq bardzo odporne na trudnosci biurokratyczne.

W Warszawie w 1989 powstata Galeria Dziatah (przy domu kultury na
Ursynowie). Dziata do dzi$, caly czas jest prowadzona przez Fredo Ojde, artyste
zajmujgcym sie m.in. sztukg akcji. W |e] programie artystycznym duzo miejsca
zajmowat performance, ale takze sztuka instalacji, oraz ksigzka artystyczna, a takze
teoria sztuki.

Lata dziewiecdziesigte otwarto wydarzenie ,Real Time Story Telling”
(1991) w Galerii BWA w Sopocie, zorganizowane przez Swidzinskiego. Byto ono
miedzynarodowe, i co wazne — nastepnie podrézowato po Polsce. Miato ono charakter
festiwalu performance. W latach dziewieé¢dziesigtych, oprécz wspomnianego wezeénie|
festiwalu w Galerii Kont, pojawity sie dwa doroczne miedzynarodowe festiwale sztuki
performance — ,Zamek Wyobrazni”(1993-2005), Bytéw, Stupsk/Ustka, organizator
Wiadystaw Kazmierczak, oraz InterAkcje (1998 — dzis), ODA, Piotrkéw Trybunalski,
organizowany przez Piotra Gajde i Gordiana Pieca, pod patronatem artystycznym
Jana Swidzinskiego. Oba sq inicjatywami artystéw i 0séb sprzyjajgcych. Oprécz nich
odbywajq sie liczne okazyjne pokazy tej sztuki. Dowodzi to jak waznym sktadnikiem
sztuki polskie] w ciggu poprzednich dwéch dekad stat sie live art. Odgrywa on takze
wiodgcg role w cate| dekadzie lat dziewieédziesigtych. Przestaniem jakie z sobg niesie
jest radykalizm sztuki. Whasénie zdolno$é do radykalizmu artystycznego, rozmaicie
pojmowanego od lat sze$édziesigtych do dzi$ jest tym, co cechuje ruch galeryjny czy
szerze| ruch samoorganizacji $wiata sztuki, inicjatyw artystéw i oséb sprzyjajgcych.
A z radykalizmem musi wigzaé sie niezalezno$é.
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SZTUKA EFEMERYCZNA | KONTRKULTURA.
NA PRZYKtADZIE WYBRANYCH ZJAWISK
Z WEGIERSKIEJ HISTORII INSTYTUCIJI KULTURY.

Katalin Baldzs

Artykut jest $ci$le zwigzany z badanioami dotyczgecymi ,drugiego” lub
Jalternatywnego” obiegu na Wegrzech w latach sze$édziesigtych oraz serig prezentac;ji
na ten temat, dlatego postanowitam skupié sie w nim bardziej na instytucjach,
a nie na przyktadach dziet sztuki.! Wyniki badan opublikowane przez Galerie Knoll
w iedniu i Budapeszcie dotyczqce historii wegierskiej sztuki na przestrzeni wiekéw
po dzien dzisiejszy stanowiq najbardziej wyczerpujgce opracowanie tego tematu.?
Badania jednak caly czas trwajg, a wyniki sq w trakcie opracowywania, do czego
wréce pdzniej.

Niezwykta ztozono$é zagadnienia sztuki efemeryczne| pokazuje, ze jest
wiele mozliwych sposobéw jej wyjadniania. Mozemy uznaé |g za ,postawe” w sztuce
wystepujgeq w takich gatunkach artystycznych jok happening, sztuka performance,
sztuka konceptualna, instalacje efemeryczne i site-specific lub za ,podejécie” do
sztuki zmierzajgce do stworzenia kolektywu, grupy lub nieformalnego $rodowiska.
Postanowitam skupié sie na dwéch gtéwnych inicjatywach lat siedemdziesigtych, ktére
dzisiaj majq juz wymiar historyczny, ale wcigz wywierajg wptyw na zycie artystyczne.
Aby pokazaé pewne charakterystyczne cechy spofeczenstwa wegierskiego bede
méwié o miejscach i mozliwosciach, jakie dawata polityka kulturalna kraju.

Magazyny artystyczne i publikacje o sztuce to kolejny interesujgcy temat ze
wzgledu na ich efemeryczng nature, jok réwniez potencjat, jaki tkwi w kolektywnej
twérczosci oraz otwartoéé, nacisk na manualne wykonawstwo i samodzielno$éé
w dziataniu. Historia redagowania magazyndw i wydawnictw sktadkowych zostata
szczegbtowo podjeta przez Géze Perneczky.® Nie bede tu wspominaé o samizdatach,
mimo, ze nieuchronnie ,nieoficjalne” publikacje w mniejszym lub wiekszym stopniu
mieszczq sie w obszarze samizdatu. W latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych
wegierskich artystéw tqczyta takze sieé¢ mail artowska, oraz ,drugi obieg” magazynéw
sktadkowych. Najwazniejszym z nich byt Szétfolydirat (Ptynqcy papier, 1971-73)
tworzony przez Arpdda Ajtony’ego i Béle Hapa. Zachowata sie potowa tych publikacii,
ktora zostata poddana procesowi konserwacji, potowa musiata zostaé odtworzona.
Byly réwniez inne publikacje tworzone przez indywidualnych artystéw, takie jak Laura
Gdbora Altorjaya z lat siedemdziesigtych, lub wydawane przez Bélinta Szombathy’ego
i Slavka Matkoviéa (np. Wow, 1974-80), Actual Letter (1983-85) wydawany przez
Artpool, w ktérym zawsze cze$é numeru byta poswiecona wybranemu tematowi,
Sznob International (1981-842), Vildgnézettségi magazin (World-viewing Magazine,
samizdat tworzony przez grupe artystéw Hejettes Szomlyazék, 1984-85), Csere
(Wymiana. Byta to publikacja, a takze grupa artystyczna dziatajgca na granicy filozofii
i sztuki, 1983-88), a takze Lazalapok (Luzne Strony) sktadane i dystrybuowane przez
Gdébora Tétha. Bloom Folders redagowany przez Akosa Székely’ego powstat pod
koniec lat dziewieédziesigtych. Inne podejécie prezentowat magazyn Foéléspéldény
(Dodatkowy Egzemplarz), w ktérym mozna bylo znalezé kolekcje dziet stworzone
przez poetdw, pisarzy i muzykdw, skupiajgce sie na mozliwosciach jakie dawata
poesia sonora. Jednak ten temat nie bedzie tu analizowany.*

Tibor Valuch pisat w swoje| ksigzce Historia spofeczna Wegier w drugiej
potowie dwudziestego wieku,® ze nie zostaly podjete wyczerpujgce badania dotyczqgce
zmian po upadku komunizmu, wigczajgc w to zmiany w konsumpcji kultury. Ten
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ciekawy problem réwniez pojawit sie podczas moich rozméw z artystami i dawnymi
uczestnikami zycia artystycznego, ktére przeprowadzitam przygotowujgc ten tekst.

Teksty, ktére powstaty dotgd na temat historii sztuki wegierskie| nie objasniajg
roli awangardy w kulturze wegierskie|. Definiowanie zachowan awangardowych
jako zgodnoéci z ideq ,undergroundu” dotyczy $rodowiska lub klasy spotecznej,
ktérg charakteryzuje otwartoéé, co réwniez nie jest tu do konca precyzyjne. Nawet
jezeli artyéci reprezentujq rézne wartosci, to wspdlnoty undergroundowe sg do siebie
podobne w tym, ze sytuujg siebie na marginesie, czy poza nawiasem spoteczenstwa.
Nie nalezy jednak pomijaé faktu, ze pod wpltywem presji polityczne| rézni uznani
artyéci takze schodzili do podziemia. Sq pewne ekstremalne przyktady, takie jak
w latach sze$édziesigtych: w USA artyéci geometryczni byli uwazani za elite, a na
Wegrzech znalezli swoich nasladowcéw w $rodowisku undergroundu. Nalezy
pamietaé, co oznaczat w wegierskim zyciu kulturalnym termin ,neo-awangarda”
i do jakiego stopnia byt on kulturalno-politycznym ,parasolem”. Termin ten zostat
wprowadzony na Wegrzech publikacjg Neo-avantgarde pod redakcjg Miklésa
Szabolcsi.® Przedstawiono w niej wszelkie ,,-izmy” i dzieki zawartym tam #umaczeniom
tekstéw, byla ona uwazana za podstawowe opracowanie zrédtowe. Fakiycznie,
wydaje sie, ze ,kontrkultura” poprzedniego systemu zrodzita sie z bardzo ogdlnie
rozumiane] ,zdolnoséci do tworzenia undergroundu” i wraz ze zmiang systemu
politycznego powinna sie skonczyé, poniewaz zaadaptowanie je| do nowych instytuc;i
podwazytoby wiarygodno$é grup, ktére dotqgd dziataly w sposéb nieformalny. Od
momentu zmiany systemu, rola undergroundu kulturalnego i zwigzanych z nim
typdw zachowan zaczeta byé bardzo trudna do zdefiniowania. Intensywne zycie
klubowe, ktére wzbogacito kulturalng (i muzyczng) mape (gtéwnie) Budapesziu
o kilka miejsc alternatywnych powstatych mnie| wiecej w czasie transformacji, zaczeto
by¢ ograniczane przez sztywne struktury wprowadzane przez nowq wiadze w latach
dziewieddziesigtych, ale nie zostato catkowicie zlikwidowane. W Budapeszcie dawne
formacje istniejqg do dzisiaj, ale, dzieki mitowi ,pubédw w opuszczonych miejscach”,
ktéry byt magnesem przyciggajgcym do miasta, powstaty nowe alternatywne grupy.
Wartym zauwazenia przyktadem |est TOzraktér, zamkniety wskutek fatalne| decyzji
lokalnych wtadz w zesztym roku, ktéry dzisiaj prowadzi dziatalno$¢ w bardzo
ograniczonym zakresie [uz w czwartym miejscu — w tazni z czaséw tureckich
— Vizraktér. Poza wydarzeniami muzycznymi, miejsce to bylo gtéwnie teatrem
funkcjonujgcym w przestrzeni poprzemystowe|. Najdtuze] w swoje| historii Tuzraktér
dziatat w opustoszatym budynku szkolnym w centrum miasta a jego ambicjq byto
upodobnienie sie do berlifskich squatéw. Na terenie tej instytucji znajdowaly sie
centrum dla vj-éw, warsztaty noise music, niezalezny teatr uliczny, trupa cyrkowa oraz
pracownie artystéw.

W  latach dziewieédziesigtych underground zachowywat kulturalng
jednorodno$é. Inicjatywa Lészlé6 Lantosa Tricepsa powstata w potowie lat
dziewieddziesigtych, po tym jak z poczgtkiem dekady opusécit on Wojwodine
i przeprowadzit na Wegry. W Budapeszcie dziatata ona pod nazwg BlackBlack Gallery,
po jakim$ czasie zostata przemianowana na Merz House (odwotujgc sie w sposdb
oczywisty do Kurta Schwittersa i ,klasyczne] awangardy”). Byta to undergroundowa
inicjatywa prowadzona przez artystéw, zorganizowana w sposdb nieformalny.
Oprécz sztuk wizualnych (nazwa BlackBlack wzieta sie stqd, ze poczgtkowo
organizowano tam jedynie wystawy w kolorze czarnym) réwniez wystawiano tam
sztuki teatralne, organizowano koncerty muzyki i performance. W Merz House
w 2003 zorganizowano pierwszy Festiwal Japonskiego Performance, o ktérym tekst
napisat Bdalint Szombathy.” Odbywaly sie tam réwniez improwizowane eksperymenty
muzyczne, byt klub filmowy i wystawy, ktére w niektérych przypadkach przybieraty
posta¢ environments, wypetniajgc catq przestrzen ekspozycyjng. Instytucjia ta
wspdtpracowata z jedng z wegierskich grup ksero-art — Arnyékkéték oraz z pewnym
artystq pochodzgcym z mate] miejscowoséci Szentendre na zakolu Dunaju, niedaleko
Budapesztu. Byt nim rzezbiarz Viktor Lois, ktéry postuguje sie recyclingiem, tworzy
rzezby z cze$ci maszyn i instrumentéw. Galeria BlackBlack dziatata przy wsparciu
wihadz lokalnych. Byta to oznaka zmiany stosunku wtadzy do instytucji sztuki po okresie
instytucjonalnego chaosu czaséw transformacji, kiedy to miejsca prezentacji sztuki
aby istnie¢ musiaty zajmowaé sie szukaniem luk w prawie. Merz House w koncu padt
ofiarg instytucjonalizacji, ale zostat ponownie otwarty wiosng 2012.
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W swoje| ksigzce Valuch przede wszystkim wskazuje, ze poprzedni rezim
usitowat homogenizowaé spoteczenstwo moéwiqc, ze wiekszo$é populacji to robotnicy,
cztonkowie klasy robotnicze|, ktéra zgodnie z édwczesng ideologig powinna mieé
decydujgcy gtos. W rzeczywistoéci spoteczenstwo sktadato sie z wielu klas, a ich
cztonkowie stopniowo ,wyzwalali” sie z idei homogenicznoéci, czy to w ekonomicznym,
czy kulturalnym sensie (od lat siedemdziesigtych w naukach spotecznych zezwalano
stopniowo na bardziej realistyczng analize). Od lat sze$édziesigtych polityka kulturalna
Gyodrgy’ego Aczéla okre$lata mozliwosci dla kultury, artystéw i intelektualistow
trzema 1" (tillott = zakazane, tirt = tolerowane, tdmogatott = popierane). Nota
bene odnosito sie to zaréwno do kultury tradycyjnej — wysokie|, jak i masowe;,
funkcjonujgce| pod czujnym okiem wtadz. Poza oficjalnymi miejscami sztuki, takimi
jak gtéwne panstwowe salony wystawiennicze, istnialy takze pét-oficjalne miejsca,
ktére dawaly artystom szanse na wystawianie swoich prac, choé mogli to robié tylko
na koszt whasny.

W nieoficjalnych miejscach odbyly sie trzy wystawy, kitére staly sie punktem
odniesienia dla pokolenia artystéw z konca lat sze$édziesigtych i kidére obejmowaty
wegierskq sztuke ,,drugiego obiegu” prezentujgc rodzaje sztuki od hard edged po pop
art. Dwie z wystaw IPARTERV (1968, 1969) odbyly sie w siedzibie firmy budowlanej,
ale zostaty zamkniete przez Biuro do Spraw Sztuk Pigknych, ktére zajmowato sie
cenzorowaniem oficjalnych wystaw sztuki. W drugiej wystawie IPARTERV wzieli réwniez
udziat artyéci live art tacy jak Tamds Szentjoby, jeden z uczestnikéw i organizatoréw
pierwszego happeningu na Wegrzech w 1966. Wystawa SZURENON (1969) zostata
zorganizowana przez artyste Aftile Csdji w progresywnym Lajos Kassdk Cultural
Centre. Wystawy te spetnity role inicjujgcg powstanie $rodowisk artystycznych.
Wystawa SZURENON stworzyta niemal staty kolektyw wystawiajgcych wspdlnie
artystéw, podczas gdy artysci nie biorgcy udziatu w te] wystawie nalezeli do dwezesnej
Jelity” artystyczne.

Oczywiscie, |edli popatrzymy na najwazniejsze miejsca prezentaci sztuki
efemeryczne|, takie] jok live art i rozwazymy réznorodno$é gatunkéw sztuki
eksperymentalne] w latach siedemdziesigtych, nie mozemy pomingé réznych
mtodych grup i klubéw dziatajgcych w instytucjach odpowiedzialnych za zarzgdzanie
kulturg. Nie byly to inicjatywy powziete przez artystéw, ale poniewaz odbywaly sie
w miejscach waznych dla sztuki trzeba je bra¢ pod uwage. Najwazniejszym miejscem
tego typu byt Young Artists’ Club (YAC, Fiatal Mivészek Klubja: FMK) i Kassék Cultural
House. Podobnie jak klub ELTE (Eétvds Lorand University, Budapeszt) i inne miejsca
zwiqzane z uniwersytetem (takie jok University Stage, gdzie w 1973 roku prawie
doszto do zorganizowania pierwszego koncertu Fluxusu przez Beke i Szentjéby’ego
w Budapeszcie, jednak wtadze do niego nie dopuscity), byly jeszcze ,pét-oficjalne”
inicjatywy: wyréznia sie wérdd nich Bercsényi College, klub i wydziat architektury na
Politechnice. Dokumentacja dziatalnosci Bercsényi zostata przedstawiona w pracy
Csilli Bényi.® Miejsca te staly sie kultowe, a pierwsze z nich bylo juz kultowe na
poczatku lat szes$édziesigtych. Twércq programu YAC pomiedzy 1973 a 1976 byt
historyk sztuki L&szlé Beke, ktéry promowat sztuke neo-awangardowq. Dziatat on do
pewnego stopnia niezaleznie od kontroli politycznej i byt w stanie zapraszaé artystéow
z zagranicy, z ktérymi tgczyty go prywatne relacje. Dziatalnosci YAC wcigz czeka na
swoje szczegdtowe opracowanie. Warto podkresli¢ pojawienie sie na wystawach takich
postaci jak Robert Filliou, Ken Friedmana i Petr Stembera i takie eksperymentalne
wydarzenia jok wystawy ztozone z pokazéw slajdéw czy filméw animowanych.
W Kassdk Cultural House dziatat teatr eksperymentalny Pétera Haldsza i jego grupy,
ktéry w 1972 przenidst sie do prywatnego mieszkania Haldsza, jednak zostat on
w kohcu zmuszony do opuszczenia kraju w 1976. Jego emigracja zaowocowata
powstaniem Squat Theater w Nowym Jorku. Jak wiec widzimy, przeciwstawienie sie
systemowi Gyoérgy’ego Aczéla (trzech T) polegato na cigglym balansowaniu miedzy
kategoriami w taki sposdb, aby unikngé zakwalifikowania do kategorii ,zakazane”.
Poza oficjalnymi miejscami kultury, pozycja centréw kulturalnych $rodowisk
robotniczych z okresu miedzywojennego stata sie mocniejsza, co dato mozliwosé
eksperymentowania w réznych centrach $rodowiskowych i kulturalnych, zwigzkach
zawodowych i fabrykach. Inicjatywom alternatywnym lub eksperymentalnym
nadawano nazwe ,warsztatu” czy ,kota dyskusyjnego” dzieki czemu domy kultury
czy kluby akademickie mogty staé sie miejscami sceny ,nieoficjalne]”.

Sztuka i Dokumentacja

33



Méwigce o réznego rodzaju aktywnosci, po pierwsze chciatabym wspomnieé o dwéch
inicjatywach pedagogicznych. Miklés Erdély, najznakomitsza — prawie mityczna
posta¢ ,wegierskiej neo-awangardy” wraz z dwoma innymi artystami prowadzit
GANZ-MAVAG Machine Factory Cultural Centre jako warsztaty artystyczne. Miaty
one gteboki wptyw na uksztahowanie intelektualne catego pokolenia artystéw, a takze
przyczynity sie do powstania najwazniejsze| grupy wegierskie| sztuki konceptualnej,
grupy INDIGO. Szczegdty dziatalnosci Erdély’ego znane sq dzieki historykom sztuki:
Annamdrii Széke and Sandorowi Hornyikowi.?

GYIK Mahely' rozpoczgt swojq dziatalno$¢ réwnolegle z dziatalnosciq
pedagogiczng Erdély’ego. Byt on prowadzony przez artyste Arpdda Szabadosa,
a jego dziatalno$é kierowana byta do wielu grup odbiorcéw; warsztaty prowadzono na
przedmiesciach Budapesztuitam korzystaty z nich gtéwnie dziecize szkét podstawowych
i $rednich. (Warsztaty te sq ciggle prowadzone w oparciu o zasady wytyczone przez
Szabadosa i cieszg sie niestabngcg popularnosciq). Praktyka, w ktére] podkresla
sie gtéwnq role twoérczosci i praktyka wyrosta z ,ducha wspétczesnosci” wykazujg
zaskakujgce podobienstwo. Jednakze rézne metody stosowane przez prowadzgcych
i rézny wiek uczestnikéw, a takze rézne rezultaty aktywnosci, dowodzg wptywu
ich dziatalnosci na inne obszary. Nalezy tu wspomnieé o dziatalnosci podobnych
warsztatéw (sposéréd ktérych podkre$lam szczegdblne znaczenie dwéch, ktére odegraty
szczegdlng historyczng role). Warsztaty te mialy duzq role w przekazywaniu wiedzy
o sztuce wspdtczesne|. Szabados prowadzit GYIK na zaméwienie najwieksze] instytucji
kulturalne] na Wegrzech, Wegierskie] Galerii Narodowe. Stato sie tak poniewaz miat
on juz za sobg sukcesy na polu edukacii, co réwniez przyczynito sie do rozwoju szeroko
uznane| w $wiecie metody edukac|i poprzez sztuke. Pracowat on w GYIK z artystami
teatru eksperymentalnego i zespotami muzycznymi (takimi jak Group No. 180).
Jego podejécie do teatru czy muzyki byly catkowicie wspotczesne np. montaz (ktérym
réwniez interesowat sie Erdély), podstawowe znaczenie do$wiadczenia artystycznego,
zagadnienie sekwencyjno$ci w fotografii, film eksperymentalny, land art, wszystko to
odgrywato duzq role i pokazato zaskakujgce podobienstwo do praktyk artystycznych
Erdély’ego i wspétpracujgce| z nim artystki Déry Maurer (tak jak potgczenie dioni
dwéch uczestnikéw warsztatéw aby pokazaé im wspédlne rysowanie).

Interesujgcym wczesnym przyktadem i case study jest tu dziatalno$é Pécsi
Mahely (Warsztaty w Pécs) we wezesnych latach siedemdziesigtych. Galeria Pécsi byta
zwigzania z tq dziatalnosciq od 1977 poprzez osobe jej dyrektora Sdndora Pinczehelyi,
ktéry byt wezesniej cztonkiem tej grupy.!' Specyfika wegierskie| sztuki konceptualnej
i $lady je] poczgtkdw w sztuce geometryczne| wywodzi sie z eksperymentéw miodych
ludzi, ktérzy brali udziat w Warsztatach Wizualnych Lészlé Lantosa, geometrycznego
malarza z Pécs.'? Wezesne eksperymenty land artowskie (nazywane przez nich wtedy
eksperymentami transformac|i krajobrazu) sq w sposéb nieunikniony zwigzane
z efemerycznym ,sposobem myslenia” i pokazujq zwigzek z twérczoéciq grupy Bosch
+ Bosch z Wojwodiny w Jugostawii. Dokumentacja tych wezesnych dziatah artystéw
z Pécs zostata niedawno sprzedana do kolekcji Marinko Sudaca w Zagrzebiu. Pécsi
Mdahely dziatato we wzglednej izolacji, ale jego cztonkowie wspominajq, ze ciggle
pogtebiali swojg wiedze na temat sztuki wspétczesne| czytajgc prase i podrdzujgc
w miare swoich mozliwosci.

Jedli mieliby$my umiejscowi¢ dziatalno$é Pécsi Mihely na mapie sztuki
wegierskie] pierwsze| potowy latsiedemdziesigtych, wigze sieonanieuchronniezhistorig
pleneréw artystycznych — historig, ktéra jest zywa do dzisiaj. Plenery artystyczne staly sie
miejscem powstawania najbardzie| eksperymentalnych idei artystycznych. Podobnie
jak warsztaty, plenery miaty pozwolenie wtadz, ale jednoczeénie bylty pod catkowitg
je| kontrolg. Plenery artystyczne tego typu odbywaty sie w Dunadjvéros (na przemian
z plenerami rzezby w metalu, ze wzgledu na hute, ktéra tam sie znajdowata), w Velem
(zwigzanym z tkaning artystyczng), w Villany (rzezba w kamieniu), w Paks (zatozony
jako plener eksperymentalny w 1979 przez Kéroly’ego Haldsza, dawnego cztonka
Pécsi Mihely) Makd (podczas ktérego zajmowano sie grafikg eksperymentalng)
i plener artystyczny w Tokaju, ktéry byt najwiekszy pod wzgledem liczby uczestnikéw.
Inicjatywq, kitéra przerodzita sie w $rodowisko artystyczne na poczgtku lat
siedemdziesigtych i usitowata korzystaé z mozliwo$ci organizowania jednodniowych
wystaw w pracowniach, na ktére nie trzeba byto pozwolenia wtadz, byto Chapel
Studio Gyérgy’ego Galdntai prowadzone przez samego artyste w Balatonboglér
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w latach 1970-73. Decyzjqg wtadz, Chapel Studio zostato zamkniete w 1973. Historia
Balatonbogldr stata sie poczgtkiem wegierskie| sztuki progresywnej, wszystkie dotqgd
wymienione zjawiska i postacie miaty z nim $cisty zwigzek: Miklés Erdély i jego krgg,
réznego rodzaju artyéci geometryczni, cate pokolenie IPARTERV oraz grupy takie
jak wyze| wspomniana Kassdk Theatre Group Pétera Haldsza, a takze grupa Pécsi
Mihely, ktéra wystawiata tam w 1972 i 1973, wszystko to wptyneto na prestiz tego
miejsca. Faktycznie Chapel Studio bylo w dostownym znaczeniu pierwszqg ,Artist
Run Initiative” poniewaz Galdntai byt artystg posiadajgcym klasyczne wyksztatcenie.
Balatonbogldr byto prowadzone jako miejsce eksperymentéw i dzieki nieformalnym
powigzaniom z inicjatywami artystycznymi w Budapeszcie i innych cze$ciach Wegier,
mogty one zafunkcjonowaé réwniez tam. Pojawiali sie tam takze artyéci z zagranicy,
tak jak grupa Bosch + Bosch z byte| Jugostawii, a takze arty$ci z Polski czy byte]
Czechostowacji. Poza wystawami grupowymi i indywidualnymi Balatonbogldr stat sie
takze miejscem, w ktérym pokazywano eksperymenty w dziedzinie live art i fotografii.
Nalezy w tym miejscu wspomnieé o roli LészIé Beke, ktéry jako historyk sztuki
rozpoczat kilka projektéw wysytajqc ,call for entry” do artystéw, dzieki czemu wieksze
znaczenie zyskata sztuka konceptualna. Podkreélat on, ze dzieto sztuki moze powstaé
w formie dokumentacji idei, a poprzez jego dematerializacje mozna unikngé oficjalne]
cenzury. Jednym z najwazniejszych jego projektow byt Elképzelés / Wyobraznia (Dzieto
sztuki jest dokumentacjq wyobrazni), w 1971 roku bedgce wczesnym przyktadem
podejmowania problematyki sztuki konceptualne] na Wegrzech.' Dziatalno$é Beke
byta $ciéle powigzana z dziatalnosciqg Balatonboglér. Powstata publikacja, w kiérej
podsumowano oba wydarzenia. Wszystkie dokumenty panstwowe oraz oficjalne
raporty na temat Chapel Studio zostaty zredagowane przez Edit Sasvéri i Julie
Klaniczay.' Kontynuacjq Balatonboglér jest Artpool. Jest to dzisiaj gtéwne Centrum
Badah nad Sztukg Alternatywng , wspdtzatozone i prowadzone przez Gyérgy
Galéntai i Jolie Klaniczay. Zbierajg oni wszelkiego rodzaju dokumenty na temat
wystaw, festiwali, artystéw i wydarzen live art, oraz publikujg dokumentacje w formie
opracowan ksigzkowych, a do niedawna prowadzili przestrzen wystawienniczg.
Artpool posiada niezwykle wazng kolekcje mail artu, poniewaz byt on czeécig sieci
wymiany mail artowskiej od swojego powstania w 1979 (por. www.artpool.hu).
Réwnolegle do dziatalnoéci skoncentrowane] wokét Chapel  Studio
w Balatonbogldr, na Wegrzech byt jeszcze jeden unikalny fenomen, ktéry z czasem
zyskat podobne znaczenie. Byto to Vajda Lajos Studio sktadajgce sie z artystéw
z Szentendre. Byla to jedyna w swoim rodzaju inicjatywa, poniewaz zostata
zatozona przez ludzi spoza $wiata sztuki, ktérzy sztukg zajmowali sie nig jedynie
amatorsko. W momencie kiedy uzyskali oficjalnie status artystéw, pewnie wkroczyli
do wegierskiego $wiata kultury przybierajgc postawe silnie antyelitarng. Zjawisko to
jest nadal zywe i éci$le wigze sie z mysleniem o sztuce efemeryczne|.'® Podczas jednej
z naszych rozméw, konceptualny artysta Gdbor Téth, muzyk uprawiajgcy noise-
music, a takze mail art, cztonek Fluxusu i twérca multimedialny, ktérego twérczosé
biegta jak gdyby podziemnym strumieniem przez czasy wegierskie] awangardy
méwit, ze mysélenie efemeryczne w sztuce zacheca widza do zmiany punktu widzenig,
podej$cia, sposobu rozumienia, a takze do zmiany sposobu myslenia, co stanowi
element twérczoéci wszystkich artystéw ,alternatywnych”. W petni odzwierciedla to
dziatalno$é artystéw z Szentendre — np. ich dziwne, fascynujgce teksty oparte na
skojarzeniach, czy rzezby z piasku na brzegu Dunaju tworzone podczas pleneru
w Szentendre w 1969. Co ciekawe, wysitek aby stworzyé ducha sztuki totalnej
osiggngt szczyt w dziatalnoéci artystyczne] — koncertach i performance Komitetu
Alberta Einsteina zatozone| przez artystéw z Szentendre (poczgtkowo stowo ,Komitet”
byto nie do zaakceptowania przez wiadze, ale irracjonalne wprowadzenie nazwiska
Alberta Einsteina zostato zaaprobowane). Autorami tych dziatah byli m.in. zatozyciele
Vajda Lajos Studio — malarze i muzycy: Istvan EfZambé, Laszlé FeLugossy, Andrés
Wahorn, Sdndor Bernéthy. Vajda Lajos Studio zostato zatozone w 1972, ale Istvan
EfZambé i Ldszlé Felugossy rozpoczeli tworzenie jego artystycznych podwalin
w Kecskemét w pdznych latach sze$édziesigtych jeszcze jako nastolatkowie. Tihamér
Novotny, krytyk blisko zwigzany z tym Studio, wielokrotnie podejmowat socjologiczny
aspekt sztuki i kontrkultury tworzone| przez ,postawe Vaidy”.' Ich twdrczo$é
byta inspirowana gtéwnie subkulturami muzycznymi oraz odkryciami dadaizmu
i surrealizmu. Pozwolito im to stworzy¢ specyficzny obraz kontrkultury Zachodu, ktéry
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byt jednak bardzie| intuicyjny i mnie| $wiadomy politycznie, niz mogtoby sie wydawaé
sgdzqc po tworzonych pézniej przez nich dzietach. Zatozyli oni klub w Kecskemét,
ktéry zostat zamkniety w okoliczno$ciach skandalu. Prasa okrzykneta ich ,wegierskg
grupgq hippiséw.” Faktycznie, niektére idee tqgczyty ich z amerykanskimi ,kolegami” —
odrzucenie ambicji politycznych i podporzgdkowanie wszystkiego kultowi wolnoéci.
Bez zadnego pozwolenia zorganizowali pierwszg Wystawe Plenerowq w Szentendre
i Kecskemétw 1968. Wwystawiete|, zorganizowanejna Varhegy (Wzgdrzu Zamkowym)
w Szentendre, wzieto udziat pie¢ oséb. W 1969 byto to juz dziesieciu artystéw. Nie
stawiano zadnych ograniczeh — artyéci przyjezdzali i rozstawiali prace na biezgco
w ciggu jednego dnia. Inicjatywa stata sie unikalnym ,happeningiem”, ,miejskim
environment” powtarzanym co roku. Kiedy Laszlo FeLugossy unikngt obowigzkowe|
stuzby wojskowe| (nakazano mu jednak leczenie psychiatryczne), Istvédn EfZambé
zorganizowat z te] okazji happening na rynku w Szentendre. EfZ&mbé przeczytat
swdj tekst (pisat juz wiedy ksigzki i manifesty) i rozdat widzom rézne bezuzyteczne
przedmioty, zgromadzone wczednie| przez Laszlo Terebessy’ego. Wydarzenie to
nazwano Nalaja happening ze wzgledu na dadaistyczno-surrealistyczng mowe
Jnalaja” uzywang w grupie. Happening zakohczyta interwencja policji, kilku
uczestnikéw aresztowano i skazano, w tym EfZ&mbé. W tym miejscu zaczyna sie
kontrkulturowy mit Szentendre, chociaz gtéwnie byta to seria naiwnych akgji, ktére
mtodym ludziom — mieszkafncom Szentendre stuzyty do ,omijania” systemu. Poniewaz
whadze obawialy sie mtodych artystéw, zdecydowaly sie zalegalizowaé ich dziatalnoéé
po to, by méc |g kontrolowaé. Grupa utworzyta koto dyskusyjne, zgodnie z wyzej
wymienionymi zasadami Aczéla i przyjeta nazwe Lajos Vajda, artysty ktéry dziatat
w mieécie przed |l wojng $wiatowq, podkreslajgc w ten sposdb wage sztuki klasyczne|
awangardy w Szentendre. Wystawy, a takze prace §rodowiska artystéw-amatoréw byty
ocenianie przez Népmivelési Intézet (Instytut Kultury, odpowiedzialny za dziatalno$é
doméw $rodowiskowych i doméw kultury, grup amatorskich i rozpowszechnianie
kultury) zgodnie z zasadami systemu Aczéla. Poniewaz oceniajgcy zwykle cieszyli
sie duzym autorytetem i zarazem sprzyjali Vajda Lajos Studio, miasto w 1973 dato
artystom stalg przestrzen wystawienniczq (pofabryczng), w ktére| dziata ono do
dzié. To, kto byt najbardzie| zaangazowany w dziatalno$é Vajda Lajos Studio jest
ciggle przedmiotem sporéw. Instytucja zostata zatozona na zasadach wolnoéci, jako
$rodowisko intelektualistéw o zblizonym sposobie myélenia, artystéw ,outsideréw”,
ale wywodzgcych sie z kregdw profesjonalnych. Niektérzy z nich pochodzili z grupy
INDIGO, jak Janos Szirtes, ktéry wspétpracowat z Laszlé FeLlugossym w tworzeniu
performance. Trzeba podkredlié, ze gtéwng ideqg Vajda Lajos Studio byta jednosé
sztuki z zyciem. EfZambé caty czas mieszka w tym samym domu w Szentendre, ktéry
ciggle sie zmienia, jest przebudowywany i funkcjonuje jak artystyczny environment,
nieuchronnie przywodzgc na my$l dom Clarence’a Schmidta, co wzmacnia jeszcze
bardzie| powigzania z Outsider Art.

Performansz és Nehézzenei Fesztivdl (Festiwal Performance i Muzyki Heavy
Metalowej), ktéry odbywat sie pod koniec lat osiemdziesigtych i zostat wznowiony
pod koniec lat dziewieédziesigtych, wyrést ze szkoty Vajda Lajos Studio i Mivészet
Malom (Mlyn Sztuki) w Szentendre. Historia festiwalu ciggle wywotuje dyskusje
i ciggle powraca sie do koncepcji jego kontynuowania. Organizatorzy festiwalu
uwazajqg, ze performance to najbardziej ,wolny” rodzaj sztuki i rozszerzyli festiwal
o eksperymentalng, tak zwang ,alternatywng” muzyke z catego $wiata. Intencig
festiwalu jest odkrycie na nowo Szentendre na scenie sztuki wspétczesne]. Co
wiece|, poprzez usytuowanie poza kulturg masowq festiwal ten zajgtby przestrzen
miedzy kontynuacjqg obecnoéci alternatywne| kultury trwajgce| tam przez dekady,
a ,romantycznymi” atrakcjami turystycznymi Szentendre.

Oczywiste |est, ze w tym tek$cie mogtoby zostaé wymienionych |eszcze
wiele innych inicjatyw i zjawisk.!”” Chciatam jednak ukazaé dwa bardzo rézne, ale
potgczone ze sobg, gtéwne kregi inicjatyw cze$ciowo lub catkowicie powigzanych
z ,efemeryczng” sceng sztuki. Mimo, ze jedna z nich sytuuje sie blize] ,wyzszych”
poziomdw kultury alternatywnej, a druga jest catkowicie oddolna — podobienstwa
miedzy nimi ukazujq heterogeniczng nature tak zwanej kontrkultury.
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ARTIST RUN INITIATIVES (ARI) - CECHY OGOLNE

| ANALIZA WYBRANYCH PRZYKtADOW
HISTORYCZNYCH W CZECHOStOWACII | REPUBLICE
CZESKIE.

Tomas Pospiszyl

Europa Wschodnia ma historie nieoficjalnych przestrzeni artystycznych, czesto
prowadzonych przez samych artystéw, a ktére stanowig kluczowy element lokalnej historii
sztuki po drugiej wojnie $wiatowej. W czasie zimnej wojny prowadzone i finansowane
przez panstwo instytucje z koniecznosci podlegaty oficjalnej ideologii. Wolno$é wyrazania
sie byla w nich oczywiécie ograniczona. Wydarzenia pét-oficjalne odbywajqgce sie
w galeriach w prywatnych mieszkaniach i w przestrzeniach publicznych byly wzglednie
niezalezne od wewnetrzne| i zewnetrznej cenzury. W nich tez powstawata wigkszo$é
tego, co byto najbardziej interesujgce w sztuce. Dlatego, co oczywiste, historycy sztuki
zajmujqcy sie sztukg powojenng skupiajq sie na tych miejscach.! Ale takze w kontekscie
wspbtczesnym w roku 2012, misja artist run initiatives (ARI) jest oczywista i sg one waznymi
miejscami rozmaitych eksperymentéw artystycznych nie mieszczqgeych sie w ramach duzych
instytucji.

Nie zamierzam tu opisywaé historii takich miejsc (ARI), czy to historycznych czy
wspdtczesnych, ale chce podjgé prébe opracowania pewnych ogdlnych zagadnien jakie
sq z nimi zwigzane. Nie bede prowadzit tez studiéw poréwnawczych poszczegdlnych
przyktadéw, ale poczynie kilka poréwnan o charakterze historycznym. Dla sztuki w bytej
Czechostowaciji, rok 1989 jest uznawany za poczgtek nowej ery. W okresie przed i po
roku 1989 zasady na jakich opiera sie dziatanie instytucji sq catkowicie odmienne. Data
ta jest réwnie symboliczna jok sama zelazna kurtyna.?2 W Czechostowacji dziataty ARI,
tak jok pézniej w Republice Czeskiej, zaréwno przed jak i po roku 1989. Kuszqgce jest
dokonanie poréwnania ich kondycji ogéIneji zobaczenie, czy bardzo sie one réznig miedzy
sobg. Zaktladam jednak z géry, ze sq one doéé do siebie podobne. Prawdopodobnie
najbardziej znanym ARl sprzed roku 1989 byta Jazz Section, ktéra pierwotnie powstata
joko agenda finansowana przez ONZ skupiajgca mito$nikéw muzyki jazzowej. W latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych w Czechostowacji, instytucja ta wymykata sie $cistej
kontroli panstwa i dziatata bardzo aktywnie na wszystkich polach kultury, w tym muzyki
rockowej, teatru i sztuki, w praktyce tworzqc alternatywe dla oficjalnej polityki kulturalne;.
Jozz Section publikowata pét-oficjalnie ksigzki, organizowata wystawy i zapraszata artystéw
z Zachodu. Z powodu fej dziatalnosci kilku cztonkéw Jazz Section trafifo do wiezienia.®
Jako przyktad ARI powstatej po 1989 roku, ktére sq znacznie bardziej wyspecjalizowane
niz Jazz Section, wymienie Gallery Display, ktéra dziatata w Pradze w latach 2001 — 2006.
W tym czasie nie byto w Pradze instytucji artystyczne] mogqce| sprowadzié interesujgcq
sztuke wspdlczesng z zagranicy, dlatego grupa miodych artystéw — kuratoréw stworzyta
takie miejsce z wlasnej inicjatywy.

ARl pojawiaiq sie wiedy, gdy tradycyjny system instytucji jest w kryzysie — politycznym
albo ekonomicznym — i nie dostarcza ustug jakich potrzebuje $rodowisko artystyczne.
Artyéci nie majg wtedy innego wyboru jok zrezygnowaé ze swojej dziatalnosci, albo g
kontynuowa¢ i zatozyé wtasng galerie. Polityczny kryzys totalitaryzmu i ekonomiczny
kryzys globalnego kapitalizmu rézniq sie co do swojej natury, ale wywotujq takie same
reakcje: pozwdlcie nam tworzyé wiasne instytucje na tyle niezalezne na ile to mozliwe.
W catej Europie Wschodniej jest silna fradycja tworzenia spoteczefstwa réwnolegtego.
Aktual Group w Czechostowacji, Gorgona Group w Chorwacji, Collective Action ZSRR,
OHO Group i NSK w Stowenii, wszystkie one powstaly w oparciu o model utopijnego
spoteczenstwa dziatajgcego w innej przestrzeni niz otaczajgca rzeczywisto$é. Pozostajge
w Czechostowacji, mozemy wymienié historyka sztuki i poete Ivana Martina Jirousa i jego
szeroko znane idee kulturowego undergroundu. Gdy ludzie nie dostajqg kultury takie| jakiej
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pragng, muszq |q sobie stworzyé sami. Jirous posungt sie do tego, ze poréwnat czeskie
$rodowisko undergroundu do $redniowiecznych sekt religijnych i heretyckich, ktére byty
zmuszone walczyé o swojq wiare.*

Kulturowy underground w ZSRR, Czechostowacji czy w Polsce miat ambicje
tworzenia niezaleznego spoteczenstwa z whasnymi zasadami, wartosciomi i estetykq.
W pewnym sensie mozna widzie¢ w tym spetienie idei Temporary Autonomous
Zones (TA.Z.), ktérg wynalazt i spopularyzowat amerykanski pisarz Hakim Bey.®> TA.Z.
reprezentuje przestrzenie, ktére wymykaijqg sie kontroli struktur formalnych i nawet we
wrogim otoczeniu tworzq wyspe wolnosci.

Czy jednak ARl w Europie Wschodniej byly i sq TA.Z. z prawdziwego zdarzenia?
Czy naprawde byly one tak autonomiczne, ze mozna je poréwnaé do republiki piratéw na
Karaibach? Nawet gdy bardzo sie staraty, byly wiedy i sq dzi$ na wiele sposobéw powigzane
z istniejgcym systemem politycznym. Autonomia nigdy nie jest absolutna, a w zasadzie
jest mocno ograniczona. Gdy przyjrzymy sie blize licznym ARl w Czechostowacji sprzed
roku 1989, to wiekszo$¢ z nich byto utrzymywanych przez panstwo. Choéby dlatego, ze
dziataly w panstwowych budynkach. Specjalne podwéine wydanie Vytvarné uméni, The
Magazine for Contemporary Art z 1995 bylo poswiecone ,sztuce zakazanej”.6 Okoto
jednej trzecie| przyktadéw w tym magazynie dotyczy dziatalnosci artystéw i kuratoréw
pracujgcych w finansowanych przez panstwo instytucjach, ktére staraly sie mie¢ program
artystyczny wolny od ideologii. Artyéci — niezaleznie od tego jak wielkie byto ich poczucie
opozycji wobec systemu politycznego — wcigz kohczyli panstwowe szkoty prowadzone
i kontrolowane przez ten sam system wobec ktérego byli w opozycji. Takze dzi$ jest to
powszechne i niezbedne w ARI, by méc aplikowaé o panstwowe czy europejskie granty.

Inna cechq AR bliskg idei TA.Z. jest fakt, ze wiele ARl istniato przez krétki okres.
Czasami kilka miesiecy, dni a nawet godzin, na tyle dlugo by zrealizowaé program.
Dotyczy to takze wspdtczesnych ARI. Powodem ich krétkiego trwania nie jest polityka, ale
ekonomia.

Nie musimy jednak siegaé do amerykanskiego pisarza — anarchisty Beya, aby
uzyskaé odpowiedniq definicie ARI. Kilka takich préb znajdziemy w regionie, o ktérym
méwimy, co wydaje sie naturalne wzigwszy pod uwage tradycje Europy Wschodnie.
Przyktadowo Boris Groys dostrzega nieoficjalne struktury spoteczne tworzone przez
artystéw konceptualnych w Moskwie w latach siedemdziesigtych jako gtéwny produkt ich
dziatalnosci. Piszqgc o grupie Collective Actions, Groys stwierdza: ,celem alternatywnych
prakiyk artystycznych artystéw indywidualnych i grup takich jok Collective Actions
byto tworzenie alternatywnych spotecznosci i $rodowisk w czasie, gdy taka niezalezna
ideologicznie aktywno$¢ spoteczna byta nie tylko obserwowana z podejrzliwoéciq przez
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whadze, ale wrecz zakazana.”” Sztuka mieszata sie tam z zyciem, ale nie tylko o to tu
chodzi. O ile dla konceptualizmu na Zachodzie wazny byt kontekst teoretyczny — manifesty,
oméwienia, teksty — dla Rosjan to sie¢ powigzan spotecznych i kolektywna natura dziatan
byta tym, co naprawde definiowato ten ruch. Podobnie w 1990 roku Victor Misiano pisze
o ,tusovce” —towarzyskim charakterze wspdtczesnej sztuki rosyjskiej — ktéry jest wazniejszy
niz produkcja dziet sztuki. ,»Tusovka« pojawita sie jako bezposredni rezultat zatamania
sie oficjalnej kultury i jej instytucji. [...] »Tusovkac jest formq samoorganizacji $rodowiska
artystycznego w sytuacji braku innych instytucji i opieki panstwa. Zarazem »tusovki« nie
mozna ograniczy¢ do undergroundu, bedgcego typologicznie alternatywq dla oficjalnych
instytucii. [...] »Tusovka« przeciwnie, jest formg samoorganizacji $rodowiska artystycznego
nie powotywanego z powodu represji zewnetrznych, ale w sytuacji, gdy zasady tworzenia
wspdlnoty opierajgce sie na zgodnoéci poglgddw, etyce opozyci i »wspdlnej pracy« ulegly
wyczerpaniu.”® W tym sensie niewielka jest réznica miedzy okresem przed i po roku
1989.

W wielu ARl mozna zauwazyé konflikt pomiedzy spotecznym charakterem
dziatalnosci a jednostkowq odpowiedzialnosciq. Wiele z ARl wyglgdcato jak ruchy spoteczne,
a w rzeczywistoéci byly one prowadzone przez poé$wiecajgce sie temu jednostki, czesto
byly to osoby, ktére ryzykowaly swojg pozycie, a nawet wolnoéé. Wszystko to odbywato
sie w imie stworzenia mozliwoéci dla rozwoju niezaleznego programu kulturalnego.
Prawdziwie spofeczne instytucie prowadzone przez liczne kolektywy artystéw sq tak na
prawde wystepujg bardzo rzadko. ARl sg traktowane jako miejsce kontaktéw, a nawet
wymiany miedzynarodowej. Ale tworzenie ARl jest takze gestem samookreslenia, kiéry ma
znaczenie w kazdym systemie politycznym. Okreslam siebie wobec whasnego otoczenia.
Dlatego ARI sg przestrzeniomi odrebnymi i wylgczonymi. Aby naleze¢ do ARl musisz
przestrzegad $cisle okreslonych zasad.

Inng cechg ARI jest wielki stopien twércze| improwizacji i zmienno$é. Wiele
z ARl bylo silnie powigzanych z przestrzeniq, w ktérej prowadzity one swojg dziatalnosé.
Okazalo sie, ze artysci sq zdolni stworzy¢ galerie nieomal wszedzie. Najprostszqg strategig
byto przejecie oficjalne| galerii i stworzenie w nie| niezaleznego programu. Gdy nie
byto takie] mozliwosci, artyéci przed 1989 rokiem tworzyli galerie czy czasowe miejsca
wystawowe w prywatnych mieszkaniach, pracowniach czy domkach letniskowych na
wsi. W Czechostowacji przed 1989 rokiem byly wystawy i festiwale w takich miejscach
jok piwnica, sklep z farbami, podwérko, klasztor, przychodnia weterynaryjna czy klinika
psychiatryczna.? Pod tym wzgledem artysci w Czechach sq niemniej kreatywni. Spotkamy
galerie w opuszczonej stacji benzynowej, nieczynnej kopalni, witrynie sklepu spozywczego,
kiosku na wystawie przemystowe| a nawet w nigdy nie otwartym, ale wykonczonym domu
pogrzebowym.'°
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Wydawatoby sie, ze jest to do$é dziwny temat do dokonania uogdlnien, ale
kolejng rzeczq ktéra cechuije AR jest zta jako$é dokumentacji. Powodem tego sqg nie tylko
trudne warunki i brak funduszy w miejscach, gdzie wszystko trzeba robi¢ samemu, ale
wedtlug mnie ma to jeszcze inne przyczyny. Wydaije sie, ze nie bylo i nie ma potrzeby
potrzeby robienia szczegdtowe] dokumentacji takiej jok w muzeum. Na fotografiach
dokumentalnych, zaréwno historycznych jak i wspétczesnych, bardziej niz same wystawy
widoczni sq ludzie. Jest oczywiste, ze byly / sq fo bardzie] wydarzenia towarzyskie, ktérych
powodem byta sztuka. Sztuka jest tu tylko pretekstem dla aktywnosci towarzyskiej. Gdy
méwimy o ARI, fotografie sg mniej istotne niz stowne wprowadzenie, ktére opisuje kontekst
towarzyskiw jakim dane wydarzenie sie odbyto. Pod wzgledem metodologicznym stosujemy
tu racze| oral historyniz scientific topology. Ostatnio mamy do czynienia z zalewem
publikacji na femat rozmaitych ARl w Czechach — istniejgeych tylko przez krétki czas lub
weigz funkcjonujgeych. Wszystkie te publikacje zawsze zawierajg dwa elementy: wywiad
z twércami danego miejsca, ktéry w sposdb subiektywny podsumowuie jego dziatalnoéé
oraz chronologie."

Prowadzi nas to z powrotem do Groysa i ,tusovki’, ale bytoby btedem mysle¢
o towarzyskim charakterze ARI jako czym$ charakterystycznym dla Europy Wschodnie;.
Przychodzi mi tu na my$l Museum of Conceptual Art (MOCA) prowadzone przez Toma
Marioniego w San Francisco. Tworzone w latach siedemdziesigtych, ma wszystkie cechy
charakterystyczne typowe dla ARl w Europie Wschodniej; produkcja artystyczna czy
nadmiernie rozbudowany kontekst teoretyczny nie sg tu najwazniejsze. Wazna jest okazja
by spotka¢ innych ludzi i spedzié¢ mito razem czas. Widaé to wyraznie w trwajgcym non
stop performance Marioniego: The Act of Drinking Beer with Friends as the Highest Form of
Art,na ktéry sktada sie doktadnie to, co méwi tytut. Oto jak Europa Wschodnia — wigczajge
w to alkohol — rozwineta sie niezaleznie w dalekiej Kalifornii.'?

Ale historia spotecznego kontekstu sztuki w przesztoéci takze sama w sobie moze
sta¢ sie projektem artystycznym. Mam tu na mysli rézne dziatania czeskiej artystki Barbory
Klimovej, ktéra przez ostatnie lata tworzy mape akiywnoéci zapomnianych $rodowisk
arlystycznych i jednostek dziatajgcych poza mainstreamem w latach siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych. Artystka tworzy wystawy, performance, wydawnictwa w oparciu o bliskg
wspdtprace z arystami starszych generacji. Nastepnie stara sie polgczyé elementy ich
prac z podobnymi strategiami stosowanymi przez artystéw miodsze| generacji po to, aby
powstat miedzy nimi dialog.'

Niektére z cech charakterystycznych dla ARl zblizajg je do projektéw realizowanych
kolektywnie czy do aktywizmu arlystycznego, znanych z ostatnich lat. Stwarza to
pewien kiopot dla ich oceny przez krylyke. Tradycyjne wartoéci krytyki artystycznej sq tu
niewystarczajgce. Wiadomo, ze te prace majq nie tylko wartoéci estetyczne, ale takze
etyczne. Zmieszane razem stanowig nietatwy punkt wyjécia dla analiz krytycznych,
w ktérych trzeba rozwazyé i jedno i drugie. Jednak wartoéci etyczne bardzo rézniq sie od
wartoéci artystycznych.'

Sqdze, ze powodem dla kiérego tak bardzo interesujg nas dzi$ historyczne ARI
nie jest sama sztuka, ale gest skierowany przeciw establishmentowi jakim jest samo ich
istnienie. | mysle, ze podobny sentyment powoduie, ze ARl sq réwniez dzi$ tak popularne
w $rodowiskach artystycznych. Sq one laboratoriami w ktérych urzeczywistnia sie historia
sztuki. Ale takze miejscami gdzie kwitnie zycie towarzyskie i zwigzane z nimi historie.
To paradoks, ale z jednej strony pokazujg one dezintegracje starego systemu wartoéci
zwigzanego ze sztukami wizualnymi, ale z drugiej strony sq one bliskie celowi dawnych
awangard, ktérym byto tworzenie nowego zycia, a nie tylko nowej sztuki.
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1 Wydane zostaty szczegétowe opracowania na temat nieoficjalnych galerii czy wystaw dotyczqce konkretnych miejsc, a takze ogélne
opracowania ksigzkowe historii sztuki z perspektywy funkcjonujgcych instytucji artystycznych przeciwstawiajgcych sie kontroli panstwa.
Zob. Richard Waller and Joan Maitre, red., The Space of Freedom: Apartment Exhibitions in Leningrad, 1964-1986 (Richmond:
University of Richmond Museums, 2006) czy Luiza Nader, Konceptualizm w PRL (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, 2009).

2 Nie jest fo tylko kwestia instytucji sztuki i roku 1989, ale dotyczy sposobu rozumienia spoteczenstwa jako catosci.

Odzwierciedleniem takiego sposobu rozumienia jest podziat historii wystepujgcy w podrecznikach historii na dwa odmienne okresy,

ktéry jest trudny do przekroczenia. Por. tytut antologii na temat historii Europy Centralnej: Jurgen Danyel, Jennifer Schevardo

i Stephan Kruhl, Crossing 68/89: Grenziiberschreitungen und Schnittpunkte zwischen den Umbriichen (Berlin: Metropol, 2008).

Zob. wiecej Wikipedia: http://en.wikipedia.org/wiki/Jozz_in_dissident Czechoslovakia.

4 Ivan Martin Jirous, ,A Report on the Third Czech Musical Revival,” w: Primary Documents, A Sourcebook for Eastern and Central
European Art since the 1950s, red. Laura Hoptman i Tomas Pospiszyl (New York: MoMA, 2002), 56-65.

5 Hakim Bey, Tymczasowa Strefa Autonomiczna (Krakéw: Korporacja Halart, 2009).

Viytvarné uméni, The Magazine for Contemporary Art, nr 3-4 (1995).

7 Boris Groys, ,Art Clearings,” w: Empty Zones, Andrei Monastryrski and Collective Actions, red. Boris Groys (London: Black
Dog Publishing, 2011), 8. Relacje niekonformistycznych grup artystycznych wobec ich publicznoéci i globalnego kontekstu
artystycznego sq omawiane takze w ksigzce Borisa Groysa History Becomes Form, Moscow Conceptualism (Cambridge, MA: MIT
Press, 2010). ,[...] the goal of alternative artistic practices of individual artists and groups, like Collective Actions was fo create
alternative social communities and milieus in a time in which such an ideologically independent social activity was not only
suspiciously watched by the authorities but even strictly forbidden.”

8 Viktor Misiano, ,,An Analysis of »Tusovka«. Post-Soviet Art of the 90s,” w: Art in Europe. 1990-2000, red. Gianfranco Maraniello
(Milan: Skira, 2002), 162.

9 Galeria Jazz Section znajdowata sie w piwnicy. Galeria Zlevnéné zbozi dziatata w sklepie z farbami w Brnie w latach 1986-89.
Podwérko byto miejscem organizowanych przez artystéw wystaw pod tytutem Konfrontace w Pradze w 1987. Niezwykle wazna
wystawa niekonformistycznych fotografikéw, ktérej kuratorkg byta Anna Farovéd, miata miejsce w klasztorze w Plasy w 1981.
Arlysta Jiti H. Kocman organizowat wystawy w instytucie weterynarii w Brnie, gdzie pracowat w latach siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych. Od czasu do czasu wystawy odbywaty sie w klinice psychiatrycznej w Kromé&¥iz w latach osiemdziesigtych.

10 Przyktady dotyczq Galerii Benzinka (Slany, 2006-2009), Galerii Jéma (Ostrava, 1998-2003), Galerii Potraviny (Brno, 2009- do dzisiaj),
Galerii 36 (Olomouc, 2006-2010), Galerii Nashledanou, (Volyng, 2010-dzis).

11 Ostatnie publikacje dotyczq: Galerii Jeleni Gallery 1999-2009, CSU, Praha 2010. Benzinka, Fotograf, Praha 2012, Galerii
Na shledanou 2010-2011, Mé&stské muzeum ve Volyni, Volyn& 2012. Brnénskd osmdesatd, Muzeum meésta Brna, Brno 2010.

12 Byé moze to nie przypadek, gdyz Tom Marioni miat kontakt z artystami z Europy Wschodniej. W 1975 odbyt podréz po kilku
krajach za zelazng kurtyng (Wegry, Polska, Jugostawia, Czechostowacja), wypracowat sobie kontakty z lokalnymi
artystami undergroundowymi i w 1976 opublikowat specjalne wydanie swojego pisma Vision po$wiecone Europie Wschodnie.
Wiecej w: Tom Marioni, Beer, Art and Philosophy (San Francisco: Crown Point Press, 2003), 141.

13 Takie projekty jak For those who were not born here z 2007, dotyczqcy niezaleznych $rodowisk artystycznych w Otomuncu, czy
Our Business z 2009, opisujqcy dziatalno$é w Gallery of the Young w Brnie. Wszystkie one zostaty zdokumentowane
na: www.barboraklimova.net . Od 2010 pracuje nad kompleksowym projektem pod tytutem Private archives, ktéry dotyczy
szerokiego wyboru artystéw (Vladimir Ambroz, Pavel Bichler, Josef Dangk & Blahoslav Rozbofil, Jiri Havligek, Viadimir Havlik,
Marie Kratochvilovd, J. H. Kocman, Marian Palla, Miroslav Sony Halas, Jiti Valoch, Petr Vé3a, Ale$ Zaboj).

14 Zob. Claire Bishop, ,The Social Turn: Collaboration and lis Discontents,” Artforum, (February 2006): 178-83.
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CZAR WAHANIA SIE POMIEDZY TYM,

CO WIRTUALNE, A TYM, CO MOZLIWE. SZTUKA
EFEMERYCZNA WE WSPOtCZESNEJ ESTETYCE

| MYSLI O SZTUCE NA PRZYKtADZIE WYBRANYCH
PRAC WSPOLCZESNYCH ARTYSTOW StOWACKICH.

Jozef Cseres

W 1965 roku, Stano Filko (ur. 1934) wraz z Alexem Mlynéréikiem i Zitq
Kostrovg ogtosili manifest HAPPSOC - social happening (albo happy socialism) —
bedqgcy przejowem cato$ciowego i nie-stylizowanego ujecia rzeczywistosci. Jego
podstawg byta teoria anonimowoséci, w ramach ktére| wyjasnieniem raison d’étre
ich happeningu byla potrzeba wigczenia w prakiyke artystyczng nie tylko samej
rzeczywistosci, ale takze relacji warunkujgcych je| percepcje i interpretacje. Ale juz
w pierwszym samodzielnym HAPPSOC Il w 1966 roku Filko poszerzyt pole i do
koncepcji zjawisk przestrzennych dotgczyt takze ,przedmioty” czasowe takie jak
koncepcja przysztoéci. W tym czasie Filko flitowat od czasu do czasu z koncepcjg
przysztoéci i okoto roku 1980 przeszedt od flirtu do czynu. Oczywiscie dokonato
sie o za cene odrzucenia przesztoéci i potozenia nacisku na terazniejszo$¢ jako
bardziej odpowiedniq platforme wyrazania gnozeologicznego znaczenia podmiotu
w globalizujgcym sie $wiecie. Trzy wymiary przestrzeni zostaty uzupetnione o czwarty
— czas. Dzieki temu widz mégt uwzgledniaé aspekt czasowosci w biernym odbiorze
klasycznych rodzajéw sztuki, ktéry dzi§ gubi sie w ich zunifikowanym $rodowisku,
celach i ideach. Manifest HAPPSOC IV przybrat forme statku kosmicznego i zachecat
widzéw i uczestnikédw do odbycia ,mentalne| i realnej podrézy w przestrzeni
kosmicznej”. Btekitny kolor stat sie w triadzie Filko symbolem kosmologicznym —
czyli, wedtug jego witasnych stéw, ,idei istnienia $wiata i cztowieka w $wiecie”.

Poczgwszy od HAPPSOC V atrybutami terazniejszosci staty sie ,czyste emocje”.
W drugiej potowie lat siedemdziesigtych osiggnety one w koncu pigty wymiar poza
czasem, ktéry reprezentowat kolor biaty, oznaczajqcy wszystko i nic. Odérodkowg
tendencje charakterystyczng dla tego procesu, zastgpita stopniowo tendencja
dos$rodkowa, skierowana na wewnetrzne warto$ci podmiotu, postrzeganego poprzez
to, co jest dla niego esencjonalne. Sztuka staje sie w ten sposéb wyrazem niemal
heglowskiego absoluter Geist i osigga poziom medytacji transcendentalnej. Estetyka
przedmiotowa (zawsze traktowana marginalnie w pracach Filko) stata sie przestrzenig
dla etyki. Zamiast sztuki Filko oferuje nam transcendentalng kontemplacje. Chce
aby$my mysleli, ze sztuka tak jak zycie nie jest iluzjg, co oznacza, ze mozna dokonaé
fenomenologicznego wziecia rzeczywisto$ci w nawias.

W 1972 roku Milan Adaméiak (ur. 1946) wystat do kilku przyjaciét utwér
The Match Music for 53 Sundays. Oryginalna etykieta na pudetku zapatek zostata
zastgpiona innqg, wykonangq recznie przez artyste, zawierajgcq instrukcje: ,Zapalaj
jedng zapatke w kazdqg niedziele, patrz na ptomien i my$l o muzyce”. Pudetko
zawierato 53 zapatki, po jednej na kazdq niedziele w roku. Skromne ,concepto”
dla niedzielnego muzyka do wykonania 53 razy. Kontrast miedzy ostrym gto$nym
dzwigkiem zapalania zapatki, a ciszg palgcego sie ptomienia jest fascynujgcy
fizycznie, percepcyjnie i konceptualnie, tak jok wigczenie dodatkowych diwiekéw,
ktére stajg sie wtedy styszalne. To rodzaj efemerycznych performance, trwajgcych
tylko chwile, ale bedgcych przemijajqcq fizyczng formq przebtysku mysli pochodzgcej
z bezczasowe| wiecznosdci, ktérej odbiorcg mozemy staé sie w tym momencie.

Chociaz Adaméiak jestbardziej znany w $wiecie muzycznym —jako kompozytor,
wiolonczelista, muzykolog, twérca obiektéw akustycznych, instalacji i nietypowych
instrumentéw muzycznych — tworzyt takze w obszarze sztuk wizualnych, performance
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i poezji eksperymentalne]. Mimo iz odebrat klasyczne wyksztatcenie muzyczne,
pozostawat pod wptywem poetyki Cage’a i Fluxusu i od lat sze$édziesigtych do potowy
dziewieddziesigtych stworzyt wiele prac, ktére wykraczaty poza konwencjonalng
definicje twérczosci artystyczne|, a takze do$é szybko zwrécit sie ku koncepcji opera
aperta, muzyce akcji i rozmaitym formom intermedialnym. Cechy osobowosci
Adaméiaka kierujg go ku twérczosci intermedialne] i interdyscyplinarnej. Praca
Adamcéiaka stanowi zaprzeczenie zwyczajowych klasyfikacji i etykiet instytucjonalnych.
Zawsze najlepiej czut sie pomiedzy mediami, kodami, klasami, rodzajami, formami,
instrumentami, instytucjami, etc. W 1989 roku zatozyt zespét Transmusic comp., co
byto naturalng konsekwencjq bardzo zréznicowanej aktywno$ci prowadzone| przez
niego od potowy lat sze$édziesigtych.

My$l muzyczna Adaméiaka reprezentuje to, co najbardziej radykalne,
a w kontekécie sceny artystyczne| na Stowac|i jest rzadkim przyktadem porzucenia
tradycjii przej$cia na pozycje konceptualne. Rozwdjten dokonuje sie wraz ze §wiadomg
dekonstrukcjg ,czystoéci” medidw | intermedializacjq twdrczosci artystyczne.
W muzyce forma otwarta, szeroko pojmowana sfera dzwiekéw, niekonwencjonalne
partytury, improwizacja i akcjonizm staly sie czym$ symptomatycznym; przyczynito sie
to na wiele sposobéw do synergii form, rozpietych miedzy biegunami ekspresjonizmu
i minimalizmu. Adaméiak nie unikattakze eksperymentéw z mediami elektronicznymi;
jest autorem kompozyc|i elekiroakustycznych i konkretystycznych, ale elekironika na
zywo najlepie| pasowata do jego zasad poetyckich.

W Transmusic comp. Adaméiak wystepowat z mtodszymi artystami (Martin
Burlas, Peter Cén, Peter Machaijdik, Michal Murin i inni) i z tego poetyckiego
potgczenia dwodch generacji narodzita sie awangarda intermedialna. Filozofia
artystyczna grupy byta oparta na dekonstrukcjonistycznym potgczeniu rozmaitych
form muzycznych i akcji scenicznej z improwizacjq i konceptualnymi zasadami
komponowania. Dziatajgc w rozmaitych sktadach do 1996 (muzycy spotkali sie
ponownie rok temu z okazji 65. urodzin swego lidera), przeciwstawiata sie sterylnosci
czystych dzwiekéw muzyki elektronicznej lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych,
a takze manieryzmowi jazzowemu oraz stylizowane| ekspresiji i zbytnie] narracyjnosci
typowe| dla sztuki performance. Zamiast tego, grupa Transmusic comp. oferowata
publicznoéci autentyzm form artystycznych, kiéry wynikat ze spontanicznego,
witalnego eklektyzmu. Tym niemniej nie byt to ksigzkowy przyktad postmodernizmu dla
samego postmodernizmu, czy jakich$ innych zwigzanych z nim modnych kombinacgiji.
Ze $wiadomoscig Cage’a, ale bez znajomosci Foucault, podchodzili oni z wielkg
swobodg do kwestii autorstwa efektéw zbiorowe| ,nieswiadomosci”. Zmienny sktad
grupy dawat mozliwo$é wystepu zaréwno muzykom jak i nie-muzykom, ale przede
wszystkim artystom, ktérzy byli w stanie skorzystaé z tej mozliwosci.

Awangardowa poetyka Transmusic comp. nie odrzucata przesziodci.
Podejmowanie dialogu z rozmaitymi tradycjami byto czesto obecne w ich projektach,
co widaé w réznych symbolach i sytuacjach. Zmieniat sie tylko stopien ich czytelnosci
i sposéb stylizacji. Byta to poetyka bardzo radykalna i zarazem bardzo otwarta.
Niczego nie negowata, a |edynie poddawata rewizji. Byta heretycka, ale nie
egoceniryczna czy patetyczna, co réznito g bardzo od elitarnej modernistycznej
muzyki stowackie]. Nawet w najbardzie] agresywnych przejawach (jok rozbicie
skrzypiec, palenie ptyt gramofonowych) poetyka ta albo uwzgledniata istniejgce
relacje kontekstualne, albo tworzyta nowe. Otwarcie przyznawata sie do wplywdw
(Kegel, Cage, Fluxus, a nawet stowacka muzyka ludowa) i nigdy nie prébowata ich
ukrywaé czy kamuflowaé. Tak jak The Match Music for 53 Sundays, wiekszo$é partytur
wizualnych i instrukcji Adaméiaka nie ma zadnej ustalane] konwencjonalnie tonacji
i czesto nie zawiera instrukcji wskazujgce| konkretne dzwieki. Niezaleznie od tego,
cztonkowie Transmusic comp. bezbtednie znajdowali droge do $wiata dzwiekdw, nawet
gdy nie wykonywali zbyt doktadnie partytur swojego ,szefa”. Polegali na inwencji,
empirii a takze intuicji i potrafili wykorzystaé szanse jakg stwarzato zagranie w te
gre. tgczgce spontanicznie swoje indywidualne ekspresje, organizowali pozbawiony
wszelkich zasad chaos w mniej lub bardzie| uporzgdkowane struktury. Gdy sytuacja
tego wymagata, odrzucali konwencje i tworzyli nowe zasady formalne dajgce nowe
mozliwosci.

Jednym z cztonkéw Transmusic comp. i bliskim wspétpracownikiem
Adamdéiaka byt Michal Murin (ur. 1963). W swoim ostatnim projekcie uznat podpis
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swojego zmartego przedwczeénie ojca za swéj whasny i opracowat go kaligraficznie.
Poprzez podkreslenie i powiekszenie jego wymiaréw Murin uczynit z tego podpisu
swoj fetysz. ,To méj znak — méj podpis ma 50 lat, odziedziczytam go — przejgtem
od mojego ojca ktéry zmart ponad 20 lat temu (1981). Ojciec uzywat go przez
30 lat. Ja uzywam go dalej przez 20 lat, choé pewne wspélne elementy mozna
znalezé takze w podpisach mojego dziadka i pradziadka. Co oczywiste, podpis
naszej rodziny ulegat jednak pewnym zmianom na przestrzeni 100 lat.” Zmiany
o jakich méwi Murin dotyczqg materialnych jokosci podpisu wynikajgcych z praktyki
uzytkownikéw. Ale Murin $wiadomie manipuluje naturalng ciggtosciq procesu, ktéry
byt poczgtkowo spontaniczny, fetyszyzujgc i rekontekstualizujgc medium jakim stat sie
ten podpis. Z jednej strony, stara sie zakorzeni¢ swojg podmiotowo$é w kontekscie
historii rodzinnej i w $wiadomosci kulturowej; z drugiej, dokonuje jej rozproszenia
w stylistycznych modyfikacjach autorskiego podpisu.

Murin  w  projekcie podpisu otwarcie eksploruje podmiotowosé.
Zainteresowanie $wiadomosciq, jej definicjq i przejowami stato sie widoczne w jego
sztuce poczgwszy od potowy lat osiemdziesigtych. Zwtaszcza poczynajqce od projektu
Ego-Deo, jest to staly motyw wszystkich prac Murina i powracajgcy egzystencjalny
refren, ktéry pojawia sie zaleznie od potrzeb, gdy realia zyciowe wymagajg od niego
podkredlenia tozsamosci. Ale tozsamoéci nie da sie sprowadzi¢ do czesto stosowanej
opozycji indywidualnego podmiotu i spoteczenstwa.

W tym projekcie Murin kwestionuje pierwotng funkcje podpisywania —
niezbedng unikalno$é, ktérg uzyskujemy poprzez powtarzanie niepowtarzalnego —
i zmienia podpis w bezosobowy i rutynowo powtarzany akt bez ,aury”. Czy podpisy
mogq odnosi¢ sie tylko do samych siebie nie zmieniajgc sie zarazem w meta-
podpisy? Oczywiscie, w derridianskiej dekonstrukeji gdzie pismo (écriture) ,istnieje”
jako watpliwa forma podpisu, albo u Deleuze i Guattariego ,tragiczny” rezim
znakéw, gdzie nieskonczone ciggi znakéw odnoszg sie tylko do znakéw, stanowi
ono jedyny punkt odniesienia. Jezeli chodzi o zatozenie powtarzalnoéci, to mozemy
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oczywiscie wyobrazi¢ sobie podpisy bardzie| efektywne (podpis elekironiczny, adres
email), ale podpis odreczny, jak przekonuje nas (i siebie) Murin, jest ,reprezentaciqg
indywidualnosci, $ladem fizycznej obecnosci, obrazem i odbiciem autora, noénikiem
czego$, czego nie ma zadne stowo w czasach, gdy znaczenia stéw stajg sie puste
a stowa tracq swoje uprawomocnienie i sens.”! Jednak czy mozna odnieé¢ to takze do
alternatywnego podpisu technologicznego (serigrafia, komputer), fatszerstw i kopii?
Czy one takze mogq reprezentowaé idiosynkrazje autora i byé nosnikiem czego$
~wiece|” niz semantycznie puste stowa? | czym doktadnie jest owo ,wiece|” obejmujgce
immanentnie podpis autora?

Wiemy, ze obrazy, w przeciwienstwie do stéw, nie sq w stanie wyrazié tego,
co nie istnieje. Dzieki uchwytne] zmystami percepcji wizualnej, wszystko co jest
przedstawione zmienia sie w istnienie. Jest to watpliwy zysk, gdyz przedstawienie moze
by¢ fikcjg albo symulacjg. Ale gdy co$ raz zostato przedstawione, zaczyna istnie¢;
trudno komu$ wyttumaczyé, ze to co widzi na obrazie nie istnieje. Mozna powiedzieé
stowami, ze co$ nie istnieje, ale natychmiast gdy co$ zostato przedstawione, to to ,,co$”
tam jest, czyli istnieje. Tak samo podpis serigraficzny tylko symuluje brak obecnosci
autora. Nie jest juz $ladem obecnosci, a staje sie jej znakiem. W rzeczywisto$ci
moze odnosi¢ sie do autora, ale poprzez inny znak. Co wiecej, gdy zostanie on
dostosowany do stylu opakowania, staje sie produktem, znakiem towarowym.
Murin podkresla perwersyjno$é¢ tego gestu poprzez bezposredni druk ,autorskiego”
podpisu na opakowaniach, przez co one same w sobie stajg sie emballages. W tym
przypadku wiece| znaczy mniej. Paradoksalnie, podpis nie reprezentuje juz tego kto
podpisuje, a takze traci zdolno$¢ zakomunikowania czego$ wiecej niz puste stowa,
ktére ma zastgpid.

Dowodzi to prawdziwoéci profetycznych stéw Rolanda Barthesa: ,Skryptor
wspdtczesny pogrzebawszy Autora nie moze juz, wzorem swych patetycznych
poprzednikdw, utrzymywaé, ze jego reka nie nadgza za jego myslamilub pragnieniami
i ze w konsekwencji, godzqc sie na konieczno$é, powinien on podkreslaé nieustannie
owo opdznienie | w nieskonczono$é »pracowaé« nad formg. Wrecz przeciwnie: jego
reka oddzielona od wszelkiego gtosu, niesiona przez czysty gest zapisu (a nie wyrazu),
wyznacza pole bez poczgtku i zrédha, albo przynajmniej pole, ktérego poczgtkiem
i zrédtem jest sam jezyk, czyli to, co stawia pod znakiem zapytania wszelkie Zrédto
i wszelki poczgtek.”? Bytoby bardzo ciekawe méc dalej $ledzi¢ ontologiczne szczegdty
procesu transformacji tekstu-podpisu w tekst artystyczny. Ale bardzie| interesuje
nas tu podpis-zdarzenie, sam akt podpisywania wraz z towarzyszgcymi mu para-
dziataniami, niz podpis-$lad. Aktualne dociekania dotyczqce réinych aspektéw
podpisu interesujg nas gtéwnie dlatego, ze stuzq joko punkt wyjscia dla innych
sfer zainteresowania Murina — akustyki, akcji i architektury. Majg one swéj udziat
nie tylko w wizualizacji jezyka, ale takze w jego performatywnosci, wigczajge w to
foniczne jakos$ci wizualizowanego tekstu (w naszym przypadku chodzi o oryginalny
akt sktadania podpisu). W podpisach Murina mozemy wiec dostrzec co$ w rodzaju
kryptograméw; ich stylizowany inicjat ukrywa gesty i stara sie powstrzymaé (albo
opéznié) pojawienie sie paralingwistycznych zjawisk w kulturze wizualnej. Ale nawet
proba estetyzac|i przez Murina swojego podpisu nie powstrzyma dyskursu sztuk
wizualnych. Dlatego proponuje on widzowi wersje performatywng: swéj podpis
jako partyture muzyczng, albo imie widza w podpisie Murina albo podpis Murina
z imieniem widza. Oczywiscie zainteresowania i strategie artystyczne Murina sg
zwigzane bezposrednio lub poérednio z dekonstrukcjonistycznym przepracowaniem
logocentryzmu Derridy, ktéry przekonujgco pokazat jak istotne jakosci dzwiekowe,
gestualne i akcjonistyczne zwigzane z jezykiem znikajq poprzez utrwalanie zywego
jezyka, jego petryfikacje, czy to w pismie czy na noénikach elektronicznych. Wszystkie
rodzaje sztuk sq dzi$ kompozytowe i wszystkie media sq ze sobg zmiksowane, poniewaz
tgczg w sobie rozmaite kody, konwencje dyskurséw, kanaty, sposoby percepcji
i patrzenia. Derrida wskazat, ze pismo nie tylko jest reprezentacjq i wizualizacjq
jezyka, ale takze dekonstrukcjg same| mozliwo$é czystego obrazu i tekstu.

Ale Murin nie zajmuije sie tylko czystq konceptualizacjq i chce czego$ wiecej
niz tylko poddaé w watpliwo$é czystos¢ medium i programowo usuwaé granice
miedzy nimi. W rzeczywistoéci jest on twércq intermedialnym postugujgcym sie
strategiq konceptualng i dekonstrukcjonistyczng, a réwnoczesnie jego ambicjq jest
ekspansja na nowe przestrzenie i tworzenie nowych podziatéw terytorialnych oraz ich
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znakowanie. Deleuze i Guattari dostarczyli doktadnych wyjasnien i argumentéw na
to, ze dokonywanie podziatéw terytorialnych jest aktem rytmizacji, co odnosi sie takze
do sztuki. Wskazali podobne formy wystepujqgce w zarodku u zwierzqt znaczqceych
swoje terytoria i wznoszqgcych schronienia. W sztuce odpowiada temu co do istoty
plakat i afisz. Artysta jest tu postrzegany jako znacznik (marker) albo ten kto stawia
kamienie graniczne: ,Wtasno$é ma charakter fundamentalnie artystyczny, poniewaz
sztuka jest w sposéb fundamentalny plakatem, afiszem. ... Ekspresja jest u podstaw
relacjg do posiadania; jakosci ekspresyjne, i znaczenia ekspresji, sq z natury gotowe
do przejecia i ustanawiajq stan posiadania gtebszy niz samo zycie. Nie w znaczeniu
przynaleznosci tych jako$ci do podmiotu, ale w znaczeniu wyznaczania terytorium dla
podmiotu ktéry jest ich no$nikiem lub wytwdreq. Te jakosci sq podpisami, ale podpis,
wiasciwe nazwisko, nie jest znakiem podmiotu, ale znakiem miejsca, siedziby. Podpis
nie wskazuje na osobe; jest ryzykowng prébg zajecia miejsca na wiasnosé.”?

Podobnie Murin — nieustannie, rytmicznie jok maszyna, powiela swdj podpis
a poprzez powtdrzenie ,czystego gestu pisania” cierpliwie ,wyznacza pole, ktére nie
ma poczgtku”, terytorium, na ktére projektuje swoje pragnienia, gdzie ,tworzy nowe
$wiaty stanowiqce punkty odniesienia”, gdzie wznosi autoreferencyjny pomnik swoich
ambicji — Museum of Contemporary Art in Signature.

Zobaczmy do jakiej przestrzeni zaprasza nas Murin, albo w jakg wcigga nas
putapke. Jestto oczywiscie przestrzen digitalna, bedgca symulacig, ale tréjwymiarowq.
Powstata ona w wyniku rozszerzenia, a raczej eksplozji dwdéch wymiaréw — przy
pomocy linii stylizowanego, kaligrafowanego podpisu. Jednak nie jest to przestrzen
wirtualna, gdyz moze zostaé zrealizowana. Deleuze i Guattari przeprowadzajq $ciste
rozréznienie miedzy tym, co wirtualne i podlega procesowi aktualizacji, a tym, co
mozliwe i podlega procesowi realizacji.* To co mozliwe, inaczej niz to co wirtualne,
jest przeciwienstwem tego co realne. A poniewaz jest otwarte na realizacje, moze byé
rozumiane jako obraz tego co realne, podczas gdy od tego co realne oczekuje sie
podobienstwa do tego co mozliwe. Z drugiej strony, aktualizacja tego co wirtualne
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dokonuje sie poprzez réznice. Aktualizacja i réznicowanie sq zawsze tworcze. Oto
dlaczego gdy Murin powiela swéj podpis, to tworzgc zarazem wyzwala mechanizm
aktualizacji tego co wirtualne, niemozliwg do zrealizowania Idee powtdrzenia
tego, co niepowtarzalne. Ale gdy rozpoczyna badania nad ksztahem jednego
(pojedynczego) podpisu, a nastepnie wznosi tréjwymiarowe (choé niematerialne)
Muzeum, realizuje konsekwentnie mozliwo$é przypominajgcq przyszty rezultat jego
realizacji. Réznica musi zosta¢ podkreélona z jednego choéby powodu: Wahanie sie
miedzy tym, co wirtualne i tym, co mozliwe, miedzy porzgdkiem Idei i porzgdkiem
pojecia, jest zgubne, poniewaz uchyla realnoé¢ tego, co wirtualne. Prawdopodobnie
katastrofy nie zaktada ani autor, ani odwiedzajgcy éw wyjgtkowy ,zestaw odczué,
czyli kompozycje [un composé] postrzezen i afektéw — Museum of Contemporary Arts
in Signature. Odwiedzajqcy byé moze bedzie protestowat przeciw przymiotnikowi
wspdtczesne” w nazwie tej konstrukeji; Museum of Possible Arts in Signature bytoby
nazwq bardzie| stosowngq i lepiej opisujgcq budynek oraz stojgcg za nim idee.

Jak juz pisatem, Muzeum Murina jest pomnikiem, chociaz nie upamigtnia
przesztoéci, ani nie zmierza do aktualizac|i zadnego wirtualnego dziatania. Jednak
obejmuje to dziatanie i je materializuje ,nadaje mu ciato, zywe universum” jak
méwiq Deleuze i Guattari. Tak wiec, czy Murin reprezentuje konstrukcje czy konstruuje
reprezentacje? Oczywiécie powtarza; a zaktadajgc, ze powtdrzenie samo w sobie jest
przedmiotem reprezentacii, czyni obie rzeczy jednoczeénie. Nie mogqc przezwyciezyé,
unikngé czy chodby zniszczy¢ ram instytucjonalnych artystycznej reprezentacji (w tym
sensie rozwija rézne praktyki, Smithsona, Broodthaersa, Burena, Baldessariego,
Acconciego, i innych), Murin stara sie pokazaé strategie reprezentacii, ktéra mogtaby
by¢, jako rama instytucjonalna, gwarancjq niezaleznosci istnienia dla jego projektu.
Z pomocq komputerowe| reprezentacji (symulacji), Murin projektuje trajektorie
dla swoich pragnien i wigcza przyszto$é w istniejgcq forme artystyczng. Korytarze
i $ciany mozliwego Muzeum Murina sg wirtualne; jednak nie sq ograniczone do
gromadzenia technicznych obrazéw realnych artefaktéw jakie w przysztosci stworzy
autor (albo inni autorzy co tez jest mozliwe). A poniewaz kazda zamknieta przestrzen
automatycznie staje sie kontenerem na dzwiek (pamietajmy o komorze akustycznej
Cage’a), gdzie charakterystyka i warunki emisji zalezg od rozmiaru i ksztahu danej
przestrzeni, Murin takze napetnia swoje Muzeum dzwiekiem, oczywiécie dzwigkiem,
ktéry akustycznie animuje i powtarza zmiany w jego podpisach.

W 2001 roku podczas festiwalu Open Art Platform w Pekinie, Jézsef
R. Juhdsz (ur. 1963) jechat na rowerze zawieszony w powietrzu na wysokim kominie
fabrycznym oraz wkopany w ziemie do géry nogami. W tych performance, lakonicznie
zatytutowanych Open Air Biking i Underground Biking, zdawat sie chcie¢ zwrdcié
uwage na wielkg odwage tych czynéw. Awangarda, a w tym przypadku mechaniczno-
motoryczny ruch do przodu, zyskiwata tu charakter absurdalny. Ekstremizm fizyczny
tgczyt sie tu z desperackim dgzeniem duchowym, aby potgczyé razem niemozliwe
do osiggniecia na rowerze cele. Choé mechaniczna przektadnia zebata generujgca
ruch do przodu dziatata prawidtowo, poruszajgcey nig czynnik ludzki byt bez szans
mimo ekstremalnego wysitku. Realizacja tego co mozliwe byta blokowana niezaleznie
od spodziewanego sukcesu; przeciez rower dziatat dobrze, a takze rowerzysta
prawidtowo postugiwat sie swoim pojazdem. Performer-rowerzysta kontrolowat oba
mechanizmy ruchu (swéj i roweru), ale nie miat statego gruntu pod kotami i ten brak
powodowat porazke jego dziatania, oczekiwang takze przez widza.

Jednak nie byta to porazka intencji autora. Widz mégt oczekiwaé (nie)
mozliwego, ale performer tgczyt swoje ambicje z tym co wirtualne. (Nie)mozliwe jest
(nie)mozliwe poniewaz moze byé (nie)zrealizowane, podczas gdy to co wirtualne moze
by¢ ,tylko” zaktualizowane. Pytanie jest wiec takie: co w rzeczywisto$ci aktualizowat
Juhdsz w swoim performance? Na pewno nie zamierzat thumié ekspresji by zrobi¢
wrazenie, na widzach ani tez nie symulowat meczqcego wysitku w dramatyczny
sposéb, choé widzowie zobaczyli naprawde ekstremalne dziatania performera, ktére
w obu przypadkach byty formalnie blisko poetyki teatru okruciefstwa Artaud. Juhdsz
jadgcy na rowerze w powietrzu w celowo trudnych czy niemozliwych warunkach
fizycznych byt po pierwsze potwierdzeniem aktualizacji wirtualnej koncepcji
niemozliwego — ruchu do przodu w umysle artysty i ruchu do przodu w umystach
widzéw. Gtéwnym powodem, dla ktérego ta koncepcja i jej aktualizacja wydaijqg sie
absurdalne, jest decyzja artysty by reprezentowaé prawdopodobng (i oczekiwang)
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koncepcije katastrofy poprzez stan rozpaczliwy, ktéry jest, jak wiemy, nastawiony ku
przysztosci — fgczy sie z nigdy nie spetniajgcymi sie oczekiwaniami. Sugestia stanu
rozpaczliwego jest na pewno bardzo skutecznym $rodkiem zapewniajgcym katharsis,
a takze z powodu |e] otwartoéci na rozmaite interpretacje, dzieki czemu widzowie
majq do dyspozycji wiele prostych wyjasnien.

Smoking Place, inny kolektywny performance Juhdsza takze wymagat
ekstremalnego wysitku fizycznego. Miat on premiere w 2004 na festiwalu NIPAF
‘04 w Nagano w Japonii i byt nastepnie w troche zmienionej formie powtarzany na
festiwalach na Tajwanie, Wegrzech, w Serbii, Polsce, USA i Wietnamie. Performer
poprosit kilku widzéw aby palili papierosy i wydmuchiwali dym do plastikowych
rurek prowadzgcych pod przezroczystg folie, w ktérg byla szczelnie opakowana
gtowa performera. Juhdsz, sam bedgc natogowym palaczem, samodzielnie przyjgt
niesamodzielng role ,biernych palaczy”, czyli ludzi, ktérzy czesto wbrew wiasnej woli
sq wystawieni na szkodliwe wdychanie nikotyny sprawiajgce| innym przyjemno$é.
Jednak wigkszym zagrozeniem dla performera niz wdychanie dymu papierosowego
byt brak powietrza do oddychania w worku foliowym i ten brak tlenu mégt go
oczywidcie zabi¢, gdyby nie skonczyt tego ryzykownego performance w odpowiednim
momencie. Na festiwalu w Szczecinie wiasnie ta obawa wiasnie spowodowata
przedwczesne zakonczenie performance, gdy jedna z kobiet spo$réd widzéw nie
mogta znieé¢ dtuze| widoku artysty bedgcego w sytuacji zagrozenia. W niektérych
performance dla mocniejszego efektu performer wdychajgc dym papierosowy uzywat
rozcietego owocu pitaya (hylocereus undatus), przypominajgcego morfologicznie
ludzkie serce.

Wydawatoby sie, ze performance Juhdsza Smoking Place jest po pierwsze
zaangazowanym protestem przeciw paleniu w miejscach publicznych, albo rodzajem
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usprawiedliwienia palaczy wobec niepalgce| czeséci ludzkosci; takie interpretacje
sg po czedci prawdziwe, jednak performance odnosi sie posrednio do poglgdéw
etycznych i ekologicznych. Pomijajgc unoszqce sie (nikotynowe) opary rozpaczy,
jego zaangazowanie ma dziwny charakter. Tak jok w przypadku ekstremalnej jazdy
na rowerze, takze tutaj artysta zajmuje sie immanentnymi aspektami radykalnej
ekspresji artystyczne| i statusem ontologicznym sztuki jako takiej. Bardziej niz bariery
miedzy tym co ekologiczne i nie-ekologiczne, albo etyczne i nie-etyczne, zajmuje go
granica miedzy tym co artystyczne i nie-artystyczne, czyli miedzy sztukg a zyciem. Sg
to granice miedzy ktérymi zachowuje on réwnowage postugujgc sie przyjemnosciq
i fo samo doséwiadczenie proponuje widzom. We wspétczesnym zliberalizowanym
$wiecie sztuki kazdy (takze nie-estetyczny) byt, idea, zjawisko, koncepcja czy dziatanie
moze byé dzietem sztuki, dziwna jazda na rowerze, palenie i wdychanie szkodliwych
substancji, takze moze byé sztukq. Granice sztuki sq tam gdzie granice zycia. Jedyne
co mozemy o nich powiedzieé, to ze sq niestate — przesuwajq sie i zmieniajg zgodnie
z rozmaitymi kontekstami i konwencjami oraz postepem technologicznym. Swoim
prowokacyjnie ekstremalnym zachowaniem Juhdsz po prostu pokazuje dziatanie
spoteczenstwa i na tym wiasnie polega sita jego zaangazowania.

Zaangazowane dziatania i gesty Juhdsa napedza rozpacz. Paradoksalnie
nie jest to ta sama rozpacz z ktérej rodzi sie pesymizm; przeciwnie jest to rozpacz
twércza motywujgca do dziatania — rozpacz jako alternatywa dla nieawangardowe|
niemoznoéci by ruszyé do przodu. Rozpacz, tak jaok |g postrzega i prezentuje
w swoje] sztuce Juhdsz, jest stanem permanentnej obses|i by nieustannie poddawaé
rekonstrukeji przeszto$é, terazniejsze rezultaty i przyszte oczekiwania, ktérych
artysta nie chce zaakceptowaé. Oto dlaczego wcigz wymysla on absurdalne rytuaty;
w przeciwienstwie do mitologicznych rytéw, rytuaty Juhésza nie tworzq z faktyczne|
(wirtuale|) przesztosci terazniejszoéci (nie aktualizujg), a tylko jeden z je| potencjalnych
wariantéw. To zwgtpienie w inferpretacje, spowodowane btedng prébg rekonstrukeji
przesztosci, jest tym co rodzi state zniechecenie — rozpacz. Mozemy wiec nazwaé
metode twérczg Juhdsza zaangazowaniem w naprawe przesztosci, niezaleznie od
Jrealnych” perspektyw na przysztoéé. Widzimy takze, ze budowanie dystansu poprzez
absurd moze byé efektywng strategiq twérczq i ze przerwy w rozwoju (choéby fikcyjne)
majq tez pewien urok. Niewielu préobowato rekonstruowaé je dla samego ich czaru.
Juhész tak zrobit.

Inne happeningiStanoFilko, instrukcjei partytury muzyczne Milana Adaméiaka,
symulowane Muzeum Michala Murina i ekstremalne performance Jézsefa R. Juhdsza
to cztery rézne formy sztuki efemeryczne| zawieszone pomiedzy tym co wirtualne,
a tym co mozliwe. Niemnie|, z powodu tego zawieszenia rzeczywiste osiggniecia
sztuki bronig sie przed niszczgcq |q instytucjonalizacjq. Tego rodzaju sztuka jest nie
tylko efemeryczna w sensie formalnym, ale takze w sensie komunikacji i prezentacji.
Dlatego wymaga ona zastosowania specjalnych ram instytucjonalnych, sposobéw
i srodkéw. Czesto jest trudne albo wrecz niemozliwe potgczenie je| z konwencjonalng
organizacjq kultury i jej establishmentem. Dlatego artyéci zaprezentowani tutaj maijg
whasne doéwiadczenia z egzystencjalnymi aspektami swoje| niekonwencjonalne]
sztuki. Filko starat sie rozwiqzaé te problemy poprzez emigracie (1981-90),
Adameéiak i Juhdsz zatozyli swoje wtasne platformy artystyczne. SNEH — Spoloé¢nost
pre nekonvenény hudbu (Society for Non-Conventional music) Adaméiaka — istniata
dwanascie lat (1990 — 2002). Studio erté Juhésza — dwadziescia (1987 — 2007). Bez
tych podmiotéw, $wiat sztuki w Stowac|i bytby prawdopodobnie mniej otwarty i mnie|
interesujgcy. W czasie swego istnieniafestiwale Transart Communication organizowany
przez Studio erté, Festival intermedidlnej tvorby FIT (Festival of Intermedia Creativity)
i Sound Off organizowany przez SNEH, wyprodukowaly setki wydarzen artystycznych
i stworzyly setki mozliwosci dla odbycia waznych spotkah i nawigzania wspdtpracy
miedzy artystami, ktérzy wcigz pozostajg w opozycji wobec wspétczesnego $wiata
sztuki, w ktérym rzqdzg skorumpowani modni kuratorzy — technokraci i zamawiana
przez nich ,sztuka”. Czy ta opozycja przetrwa globalny kryzys reprezentac|i pozostaje
pytaniem, ale poniewaz symbole i sposoby funkcjonowania $wiata stanowiq statg
antropologiczng, wiara w to, ze sztuka sama w sobie moze dokonaé zmiany swojej
wrazliwoéci na nowg, odpowiadajgcq sytuacji postmodernistyczne|, pozostaje ciggle
Zywa.
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1 Michal Murin, ,MGzeum siéasného umenia v signatire,” ARCH, nr 11 (2003): 38-39.

2 Roland Barthes, ,Smieré autora,” Teksty drugie, nr 1-2 (1999): 249-50.

3 Gilles Deleuze i Félix Guattari, A Thousand Plateaus. Capitalism and Schizophrenia (London-New York: Continuum, 2004),
348-49. ,Property is fundamentally artistic because art is fundamentally poster, placard. ... The expressive is primary in relation to
the possessive; expressive qualities, or matters of expression, are necessarily appropriative and constitute a having more
profound than being. Not in the sense that these qualities belong fo a subject, but in the sense that they delineate a territory that
will belong to the subject that caries or produces them. These qualities are signatures, but the signature, the proper name,
is not the constituted mark of a subject, but the constituting mark of a domain, an abode. The signature is not the indication
of a person; it is the chancy formation of a domain.”

, Co to jest filozofia? , tum. Pawet Pienigzek (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2000); Gilles Deleuze, Réznica i powtérzenie,
#tum. Bogdan Banasiak i Krzysztof Matuszewski (Warszawa: Wydawnictwo KR, 1997).

5 Deleuze, Réznica i powtérzenie, 299.

6 Tymi stowami Deleuze i Guattari definiujq dzieto sztuki.
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ENGLISH
SUMMARIES

streszczenia angielskie

tukasz Guzek

The art gallery movement in Poland. A historical outline. From the sixties,
through the conceptual galleries of the seventies, until their consequences in
the eighties and the nineties.

The gallery movement was in fact an art institution in Poland. The movement
created its own art world based on the principles of self-organisation and self-study.
People who participated in it were artists, art professionals and art lovers, altogether
so called ‘conducive people’. Around each of such institutions its circles emerged
— communities that co-operated with each other within the town, the country or
internationally. This is how the network of personal ties as well as artistic influences
appeared. A formal-artistic feature of the movement was the great number of various
action art forms or, more broadly — art based on the present-ness. The history of
the movement embraces half a century of contemporary Polish art. It starts just after
Stalinist times. In 1956 in Krakow there emerged the Krzysztofory Gallery founded
by the Grupa Krakowska [Krakow Group] Association, that directly continued the
tradition of the pre-war avant-garde. The development of the movement in the
seventies was especially dynamic, forming a conceptual art decade during when the
conceptual galleries movement emerged. The expansion of the definition of art by
the conceptual art movement allowedfor the making of a gallery to be as significant
as making art. That period was ended by the imposition of martial law on December
13%, 1981. In those extremely unfavourable conditions the gallery movement and
art communities showed their strength. After the total elimination of art in the public
sphere, the world of art revived quickly and relocated into the private sphere — private
studios and apartments. The art community in tédz, where the tradition of self-
organisation was especially strong, was able to organise the movement throughout
the whole country. It was later called the “Pitch-in Culture”. After 1989 and the fall
of communism, first in Poland and then in the whole of Eastern Europe, the new
social and political conditions caused changes in the way the art world began to be
organised.

Katalin Baldzs

Ephemeral art and Counterculture. An Example of Selected Cases from the
History of Art Institutions in Hungary.

Through a number of case studies, this paper attempts to provide an overview
of the conditions imposed by the cultural policy plus highlight the actual state and
operation of the society with regard to Artist Run Initatives which were engaged with an
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ephemeral ‘approach’ during the previous four decades of Hungarian culture. While
trying to include some sociological facts, the text, mainly based on the responses
of interviewed artists and some fundamental publications, attempts to shed light
on the problem of connections between the concept of underground, avantgarde,
progressive, official, mainstream and popular culture.

The paper delineates the conditions in which the initiatives were formed, their
history, pre-history and afterlife of some, subjectively chosen initiatives and groups. It
aftempts to provide an overview of the Artist Run Initiatives with mind to other fields
of Arts.

Tomads Pospiszyl

Artist Run Initiatives (ARI) — the General Features and the Analysis of Selected
Historical Examples in Czechoslovakia and the Czech Republic.

The essay questions the position of artist run initiatives in the countries of the
former Soviet Bloc, particularly in Czechoslovakia and the Czech Republic, during the
communist regime and compares them to similar institutions working today. The general
thesis is that the self-organised activities of artists under a totalitarian state or in the fimes
of economical crisis lead to similar strategies. Therefore the history of unofficial art in
the former Soviet Bloc cannot be understood as shaped exclusively by the conditions of
the communist state. In general terms it is similar to the artist run initiatives or theoretical
models elsewhere, for example the Temporary Autonomous Zones by Hakim Bey or
different independent art institutions in Western Europe or USA.

Artist run initiatives are often physically attached to certain places which
influences their mission and their activities. The alternative to the official institutional
system creates parallel community, formed by different art groups, galleries or by
a whole community that shares similar interests, vocabulary and values. Sometimes —
and especially in Eastern Europe — creating a social network is more important that art
production or the establishment of theoretical framework. Art is often a mere pretext
for a desired social activity that cannot be fulfilled in another way. The traditional
values of art criticism are not sufficient here. The works clearly have not only an
aesthetic value, but also an ethical one.

Jozef Cseres
The Attraction of Hesitating Between the Virtual and the Possible

In his paper “The Atftraction of Hesitating Between the Virtual and the
Possible” Jozef Cseres reflects upon four different ephemeral art strategies in Slovak
intermedia art — the social happening of Stano Filko (b. 1934), the visual and action
music of Milan Adaméiak (b. 1946), the simulated art museum of Michal Murin
(b. 1963), and the extreme performances of J6zsef R. Juhdsz (b. 1963). Dealing with
these fragile manifestations of conceptual and performance art, he finds interesting
affinities between the extreme social positions of the actual art and the poststructuralist
discourse of humanities, mainly reflected by a process of interpretations of the world
coined by Gilles Deleuze and Félix Guattari. This kind of art is ephemeral and fragile
not only in terms of its forms but also in terms of communication and presentation.
That's why it often requires and uses specific institutional frameworks, ways and
means. Often it is difficult or even impossible to integrate this kind of art into the
conventional cultural running of establishments. Moreover, the ephemeral art forms
played and still play an important role in political life due to their ability to reflect
actual social issues in an unbiased way, using inventive persuasive means that attract
people frustrated by corrupted politics and sordid mass media games. Ephemeral
art is open-minded and resists the current art world consolidated and corrupted by
technocratic and trendy curators and their commissioned “art” commodities. Whether
this resistance will survive a global crisis of representation is of course questionable,
but hope in the ability of art to transform itself to new kind of sensibility, corresponding
with our postmodern condition, still lives.
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CZYM BYtA / JEST KULTURA ZRZUTY?

WHAT WAS / HAS BEEN THE PITCH-IN CULTURE?

WSTEP

Kultura Zrzuty to fenomen kulturowy lat osiemdziesigtych, obejmujgcy swoim zasiegiem catq Polske
I wiele srodowisk artystycznych. Kultura zrzuty wyrosta na terenie sztuki. Pod wzgledem artystycznym, byta
nurtem opartym na sztuce postkonceptualnej. Z jednej strony byta wyrazem konhczgcego sie modernizmu,
azdrugiejpoczqtkéw postmodernizmu artystycznegow Polsce. Skupiatawiecto, co byto najbardziejprogresywne
w sztuce tego czasu. Zarazem zamykata przeszto$é sztuki awangardowej, ale i probowata otwieraé przed sztukg
nowe postawangardowe perspektywy. Stqd, to Kultura zrzuty pozwala na uchwycenie ciggtosci sztuki polskiej
przetomu modernizm/postmodernizm, a zarazem ciggto$é zerwanej na innych polach przez stan wojenny.
Lata osiemdziesigte w Polsce to czas specyficzny - upadku systemu komunistycznego, kryzysu
gospodarczego i politycznego. Stan wojenny byt ostatnim etapem tej schytkowej epoki. Jednak, jak sie
okazato, represie wtadzy nie byly w stanie pokonaé wolnosciowych dgzen spoteczenstwa rozbudzonych
w krétkim czasie funkcjonowania tzw. pierwszej ,Solidarnosci”, od sierpnia 1980 do grudnia 1981. Takze
w spofecznosci artystéw i szerzej — ludzi zwigzanych ze sztukq. Trudnosci i ograniczenia, czesto dramatyczne,
W zyciu spotecznym i politycznym w Polsce lat osiemdziesigtych spowodowaty, ze powstajgca wtedy Kultura
zrzuty nie mogta by¢ tylko fenomenem artystycznym, ale stata sie fenomenem kulturowym — wyrazem
cate| epoki przedstawionym w sztuce. Z perspektywy czasu nalezy jg postrzegaé jako ruch kulturowy, ktéry
|lednoczyt artystéw, ale tez obejmowat wszystkich, ktérzy sprzyjali sztuce. Byt wiec takze ruchem spotecznym.
Kultura zrzuty by’rd takze przejowem zdolnosci do oddolnej somoorganlzoql $rodowiska quys’row
ale | samoorganizacji w Wymlorze spo’recznym w warunkach stanu wojennego (do czego inspiracjqg
takze bylo doswiadczenie tzw. pierwszej ,Solidarnosci”, wspélne wszystkim uczestnikom Kultury zrzuty).
Ta zdolnos¢ do tworzenia $rodowiska, mimo réznic indywidualnych, stanowi kapitat spoteczny, ktéry wniosto
srodowisko artystyczne do pdzniejszego procesu tworzenia ruchu artystéw niezaleznych w spoteczenstwie
demokratycznym, obywatelskim w latach dziewie¢dziesigtych (np. Zywa Galeria). Konsekwencie tego ruchu
trwajg do dzi§ w postaci pojawiajgcych sie rozmaitych inicjatyw miedzysrodowiskowych (np. projekt Polska
Biennale). Rozpatrywana w takiej perspektywie, Kultura zrzuty lat osiemdziesigtych jest zjawiskiem niezwyktej
wagi o konsekwencjach artystycznych, ale i spotecznych, w wymiarze ogdlnopolskim.

FOREWORD

The Pitch-In Culture was a cultural phenomenon of the eighties, happening in Poland at various artistic
milieus. The Pitch-in Culture emerged at the ground level as an artistic initiative. In artistic terms it was a trend
based on post-conceptual art. On the one hand it expressed the ending of modernism, and on the other — the
beginnings of postmodernism in Polish art. Therefore, it gathered together the most progressive art at that time.
It closed the past of avant-garde art, and at the same time it opened new post-avani-garde
perspectives for art. Therefore it was the Pitch-in Culture that caught the continuity of Polish art during
the turn of modernism / postmodernism, and the continuity broken in other fields by martial low.
The eighties in Poland are a specific time of interest - of the fall of communism and of economical and
political crisis. Martial law was the last stage of that decadent era. However, as it turned out, the oppression
of the authorities was not able to overcome the freedom movement of the society, happening during a short
period of the so called 'first Solidarity' between August 1980 and December 1981. The freedom movement was
also noticeable within the artists' community and more broadly - people associated with art. The often dramatic
hardships and limits, in social and political life in Poland of the eighties directly caused the Pitch-in Culture. Its
emergence not only had an artistic dimension, but it gained the status of cultural phenomenon — an expression
of the whole era presented in art. From the perspective of time, one can see it as a cultural movement that
united artists, but also aftracted everyone sympathetic towards art. Therefore, it was also a social movement.
The Pitch-in Culture was also a symptom of the grass roots ability of the artistic community to unite and
to self-organize in a social dimension, under martial law (an inspiration for which was also the experience of
the so called first “Solidarity”, common for all participants of the Pitch-In Culture). This ability to create a milieu,
despite individual differences, focused the artistic community and contributed to the later process of creating
independent artists' movements in the democratic, citizen based society of the nineties (e.g. the Living Gallery). The
consequences of that movement are valid today in the form of emerging initiatives that connect various milieus
(such as the Polska Biennale). Seen in this perspective, the Pitch-in Culture of the eighties is a phenomenon of
unusual importance that had its consequences in art and society in the whole of Poland.
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KULTURA ZRZUTY —
SUPLEMENT DO TEMATU

Adam Sobota

Sqdze, ze dopuszczalne jest szerokie rozumienie terminu ,kultura zrzuty”, obok
konkretnego, odnoszgcego sie tylko do pewnych zbiorowych akeji podejmowanych
w $rodowisku artystow tédzkich, po wprowadzeniu stanu wojennego. Byt to jeden
z najwazniejszych przejowdw alternatywnego obiegu sztuki w Polsce tego czasu,
dzieki temu, ze ,zrzuta” wciggneta takze w swéj obieg ludzi z réznych regionéw kraju
i z réznych pokoleh. Z pewnosciq znaczqce jest to, ze fenomen ten miat swoje centrum
w todzi, jakkolwiek réwnie duzy potencjat twérczy i tradycje tego rodzaju istniaty w kilku
innych miejscach (Warszawa, Wroctaw, Poznan, Gdansk). W latach osiemdziesigtych
kilkakrotnie przyjezdzatem z Wroctawia do todzi na imprezy organizowane na Strychu
i w innych miejscach, ale nie uwazam sie za odpowiednio kompetentnego by pisaé
o wydarzeniach w tym $rodowisku. Poniewaz istniejq relacje uczestnikéw i animatoréw
wydarzen t6dzkiej ,zrzuty”, czuje sie zwolniony od opisywania tych fakiéw. Wole raczej
odnie$¢ sie do szerszego kontekstu wydarzen lat osiemdziesigtych, ze szczegélnym
uwzglednieniem tych, w kitére bytem zaangazowany bezposrednio. Ma to o tyle
zwiqgzek z Kulturg Zrzuty, ze jej program wyraziScie wskazywat na pewien ogdlny
trend w kulturze, w ktérym miescito sie wiele innych zjawisk wystepujgcych w dtuzszym
przedziale czasowym. Oczywiécie okreslenie ,kultura zrzuty” jest charakterystyczne dla
specyflczne| sytuacji po stanie wojennym i dla stylu dziatania okreslonego $rodowiska,
a wiec nie bardzo pasuje do wszys’rklch akcji samoorganizujgcego sie $wiata sztuki
w Polsce. Ale nie mam zamiaru proponowaé innych terminéw. Uwazam jednak
za uzasadnione uwzglednianie tutaj réznych dziatan w kulturze, ktére polegaty na
dodawaniu do form oficjalnych, usankcjonowanych tradycjg bgdz instytucjonalnie,
wartoéci alternatywnych uznawanych za wazine przez osoby i $rodowiska, ktére nie
nalezaty do biezgcego establishmentu. Taki proces uaktualniania stanu kultury
i wchodzenia zjawisk marginalnych w obieg oficjalny jest czym$ naturalnym w systemie
demokratycznym, ale w systemie totalitarnym jest on ograniczany, a wiec pojawiajq sie
wtedy formy zastepcze.

W Polsce od potowy lat pieédziesigtych wytworzyta sie szczegdlna sytuacja.
Z jednej strony panstwo lansowato doktryne kultury socjalistycznej, opartej o wzory
sowieckie, a z drugiej istniata wzgledna tolerancja dla bardziej niezaleznych dziatan,
zwlaszcza w $rodowisku tzw. kultury studenckiej. Mozna sie spieraé¢ o to, na ile
dziotania w sferze teatru, literatury czy plastyki mogly byé niezalezne, ale faktem
jest, ze dwuznaczno$é te| sytuacji czesto byla czynnikiem dynamizujgcym rézne
odcienie alternatywnego obiegu kultury, ktérego elementy okresowo konsolidowaty
sie przy okazji spotecznych kryzyséw. Stopniowo pojawiato sie coraz wiecej grup
twdrczych, imprez i miejsc wystawienniczych, co wyksztaltcito okreslong sie¢ kontaktéw
i zasady funkcjonowania artystycznych innowatoréw w warunkach PRL-u. W latach
siedemdziesigtych nurt neoawangardy byt juz mocno ugruntowany w polskiej kulturze
i reprezentowany przez kilka pokolen twércédw. Ci, ktérzy umocnili nieco swoje pozycje,
zaczeli sie odcinaé od bardziej masowych przejowdw sztuki postkonceptualnej,
okredlajgc je pseudoawangardq.’ Dawata tu znaé o sobie logika systemu totalitarnego,
sktaniajgca nawet marginalizowane $rodowiska do walki 0 monopol na swoim terenie.
Niecheé klasykéw sztuki nowoczesnej do ,pseudoawangardy” w duzej mierze brata sie
z oporu wobec nowych mediéw (fotografii, filmu, wideo), ktére staty sie popularne
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wéréd miodszego pokolenia twércéw (wielu z nich nie miato formalnej edukaci
artystycznej, jako ze polskie akademie nie ksztatcity w tym kierunku). Czesto byli to
fotoamatorzy, ktérzy wkraczali na bardziej ogélny teren sztuki zainspirowani nowymi
ideami kultury. W tym $érodowisku podstawowq potrzebg bylo samoksztatcenie,
zdobywanie zrédtowych informaciji, samodzielne nawigzywanie kontaktéw w kraju
i za granicq, improwizacja w organizowaniu pokazéw i publikacji. Wielu uczestnikéw
Kultury Zrzuty z lat osiemdziesigtych przeszto takqg droge (n. p. cztonkowie grupy £édz
Kaliska). Po okresie pewnej liberalizacji lat siedemdziesigtych, kiedy wtadze polityczne
pogodzity sie z istnieniem sztuki o rodowodzie awangardowym, wprowadzenie stanu
wojennego przypomniato o niezbednosci funkcjonowania takiej samopomocy. ,Zrzuta”
z jednej strony byta sposobem na zachowanie otwartoéci kultury artystycznej, a z drugiej
strony aktywnosciq przeciwdziatajgeg trwatemu zepchnieciu pewnych $rodowisk na
margines. Z pewnoscig dla debiutujgcych twércéw wazina byta obecnos$é — chociazby
w tle — artystéw o powaznym dorobku, ktérzy animowali wezesnie| sztuke niezalezng
(np. Natalii LL, Zofii Kulik, Jézefa Robakowskiego), i ktérzy nadal czynili starania, aby
te osiggniecia nie zostaty zapomniane.

Od potowy lat siedemdziesigtych zajmowatem sie historig nowych mediéw, ale
jako pracownik muzeum zmagatem sie tam z barierg niezrozumienia dla tego rodzaju
twérczoéci. Kontakty z artystami byly dla mnie podstawowym czynnikiem edukacji
w kwestiach najnowszej sztuki, wobec ograniczonych mozliwoéci wyjazdéw i frudnosci
w pozyskiwania obcojezyczne| literatury. Sprawa gromadzenia i opracowywania
dorobku polskich artystéw zwigzanych z nurtem postkonceptualnym wydawata mi sie
bardzo istotna, poniewaz poza nielicznymi wyjgtkami temat ten byt ignorowany przez
historykéw sztuki, a dokumenty tej dziatalnosci szybko ulegaty rozproszeniu. Dlatego
na poczgtku lat osiemdziesigtych chetnie przystatem do niewielkiego zespotu, ktérym
kierowat prof. Aleksander Wojciechowski z Instytutu Sztuki PAN (byli w nim jeszcze:
Barbara Baworowska, Zbigniew Makarewicz i Jerzy Ryba), a ktéry opracowywat tematy
z najnowsze| historii sztuki na Dolnym Slgsku. Osobiscie opracowatem m.in. takie
tematy jak dziatalno$é Galerii Permafo, Galerii Foto-Medium-Art, czy dorobek grup
twérczych zwigzanych z nowymi mediami, jokie dziataty do 1981 r. we Wroctawiu.
Opracowania te Aleksander Wojciechowski zbierat do archiwum Instytutu Sztuki i tam
miaty by¢ wydane, co jednak nigdy nie nastgpito. Z kolei materialy zrédtowe gromadzit
Jerzy Ryba, ktéry w tym czasie dgzyt do stworzenia oérodka dokumentacji sztuki
w prowadzonym przez siebie we Wroctawiu Staromiejskim Klubie Mtodziezy (od 1988
r. w tym miejscu dziata Galeria Entropia, ktérg prowadzi Mariusz Jodko). Jerzy Ryba,
ktéry byt wezeénie] performerem (wspottwdreq wroctawskie] grupy Studio Kompozycji
Emocjonalnej) miat bliskie kontakty z artystami réznych $rodowisk, w tym tédzkiej Kultury
Zrzuty i prezentowat to spekirum w Galerii ,Na Ostrowie”, ktérg prowadzit od 1984
r. Byta to galeria w podziemiach kosciota $w. Marcina i formalnie podlegata Muzeum
Archidiecezjalnemu, co eliminowato naloty cenzury. Nie byto tam tez cenzury ze strony
ko$cielnej, co pozwalato Jerzemu Rybie omijaé¢ kontrowersyjne dla niektérych artystow
zagadnienia tego typu relacji. Po zmianie ustrojowe| Jerzy Ryba zostat kierownikiem
Wydziatu Kultury Urzedu Miasta Wroctawia i tam przenidst wspomniane archiwum.
Niestety kilka lat péznie| zgingt tragicznie w wypadku samochodowym.

W pierwsze| potowie lat osiemdziesigtych bliskg wspétprace z grupg tédz Kaliska
i dziataniami na Strychu podjgt Wactaw Ropiecki, ktéry wezeénie] jako student
matematyki we Wroctawiu byt wspétzatozycielem artystycznej grupy ,Format” (1972-
76), a w latach 1978-81 dziatat w zespole Galerii Permafo. Zaangazowat sie tez
w organizacje Konstrukcji w Procesie w todzi w 1981 r. Wazng realizacjq Ropieckiego
od 1981 r. stata sie Podrézujgca Galeria Wiecej Swiatta, czyli zastaw autorskich
ksigzek, ktére wozit ze sobg w torbie i okazywat napotkanym osobom. Byly to: Ksiega
dusz, Ksiega ciszy, Ksiega seanséw autoterapeutycznych, Ksiega Do zycia przez sztuke,
a ponadio ksiegi zawierajgce fotograficzne dokumentacje jego spotkan z ludzmi
sztuki, uzupetniane o kolejne zdjecia podczas demonstracji jego Podrézujgcej Galerii.
(co zresztq kontynuuje do dzisiaj).? Nalezy tutaj wspomnieé, ze juz w poczgtkach lat
siedemdziesigtych dokumentacje spotkah ludzi sztuki jako osobny artystyczny projekt
rozpoczgt Zygmunt Rytka, ktéry kontynuowat to w nastepnych dekadach i w szerokim
zakresie uwzglednitfenomen Kultury Zrzuty. Rytka réwnolegle realizowat dwa takie cykle.
Byly to: Katalog S.M.(Some meetings) i Kolekcja prywatna, ten drugi charakteryzowaty
swobodne towarzyskie sytuacje i ekspresyjne podmalowania fotografii.’ Zwigzki
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Wactawa Ropieckiego z todzig Kaliskg mogty zaskakiwaé, gdyz byt diametralnie inng
od nich osobowosciq: refleksyjng, uduchowiong i nastawiong pojednawczo. Artysci
Kultury Zrzuty byli natomiast nastawieni bojowo i zaczepnie nie tylko w stosunku do
oficjalnych propagandowych i obyczajowych stereotypéw, ale takze wobec dorobku
artystycznych kontestatoréw poprzedniej dekady, co wywotywato czasami ich oburzenie.
Przyktladem mogg byé parodie manifestéw sztuki postkonceptualnej w ekstach
Marka Janiaka i Andrzeja Kwietniewskiego, albo afera rzucenia niedojedzong
golonkg, podczas wernisazu wystawy Polska fotografia intermedialna lat 80-tych
w poznanskim BWA, w kierunku stolika, przy ktérym siedziata Urszula Czartoryska
i Andrze| Lachowicz. Cztonkowie todzi Kaliskiej, ktérych o to posqdzono, zrzucali wine
na swoich niesubordynowanych zwolennikéw, a zdominowali ten wernisaz strzelajgc
z korkowca, kiedy tylko wymieniano nazwe ich grupy. Zapamietatem tez akcje Jacka
Kryszkowskiego w trakcie sympozjum w Toruniu w 1986 r. z okazji 25-lecia grupy
ZERO-61. Stawat za plecami prelegentéw i odgrywat pantomime parodiujgeg ich
wywody. Prelegenci, zahartowani w takich kontaktach, znosili to meznie, publiczno$é
sie bawita, ale nerwy puscity organizatorom. Po dtuzszym poscigu — pomiedzy, nad
i pod stotami — ujeto Kryszkowskiego i wyniesiono z sali. Jego zachowanie byto
konsekwencjg polemiki, jokg toczyt z réznymi interpretatorami éwczesne| sytuacji
artystycznej. W jubileuszu grupy ZERO-61 gtéwng role odgrywat jeden z je| lideréw
J6zef Robakowski, ktéry w 1984 r. napisat tekst ,Kultura Zrzuty”, gdzie powiqzat biezgce
wydarzenia z tradycjami neoawangardy lat siedemdziesigtych. Jacek Kryszkowski byt
poirytowany tym, ze prébuije sie witoczyé nowq sytuacje w istniejgcy [uz szablon (mimo,
ze J. Robakowski w swoim tek$cie powotywat sie na konsultacje z Jézwiakiem, Janiakiem
i Snopkiewiczem). Rozestat tekst polemiczny w ktérym przestrzegat takze przed
monopolem jaki w aktualne| sztuce mogtaby uzyskaé Kultura Zrzuty.> Postugiwat sie
jednak podobng strategiqg, ktéra obejmowata kpiny z wszelkich autorytetéw. Uciekano
sie nawet do tak glupich dowcipéw jak usuwanie komus$ krzesta, z ktérego na chwile
sie unidst, co czasem konczyto sie bolesnym upadkiem. Podejmowana celowo przez
niektérych strategia chamstwa i ,zenady” byta trudna do zaakceptowania, jakkolwiek
nie przekre$lata waloréw wynikajgeych z autentycznego zaangazowania w sztuke.
Wazng cechg Kultury Zrzuty bylo to, ze przetamywata w znacznym stopniu
podziaty $rodowiskowe i branzowe, co nie dokonywato sie w takim stopniu gdzie
indzie[. Na przyklad we Wroctawiu liczne grono artystéw zwigzanych wczeéniej
ze sztukg postkonceptualng i nowymi mediami nie miato blizszych kontaktéw
z artystami uprawiajgcymi nowq ekspresje malarskq (jok cztonkowie grupy Luxus), czy
z ruchem Pomaranczowe| Alternatywy. Efekty takich podziatéw widoczne sq do dnia
dzisiejszego. Wystawa na temat ekspresji lat osiemdziesigtych pokazywana w Polsce
w ostatnich latach ignorowata tradycje fotomedialng, za wyjgtkiem zaproszenia
todzi Kaliskiej.® A przeciez nurt ten w tym czasie nadal znakomicie sie rozwijat,
nabierajgc zdecydowanie postmodernistycznego charakteru. Dostrzegt to Stefan
Wojnecki, ktéry preferowat totalng wizje sztuki, obejmujgcg rézne sfery $wiadomosci,
i od lat pieédziesigtych podejmowat dziatania intermedialne w oparciu o fotografie.
W latach osiemdziesigtych zorganizowat w Skokach pod Poznaniem dwa kilkudniowe
spotkania w ktérych uczestniczyto kazdorazowo okoto pieédziesieciu artystéw i kilku
krytykéw, przedstawiajgcych wlasne prace i rozumienie sztuki (w 1985 r. hastem
spotkania byli ,Fotografowie filozofujgcy”, a w 1986 r. ,Fotografowie wiasnych
drég”).” Podsumowaniem te| dziatalnoéci byta wielka wystawa Polska fotografia
intermedialna lat 80-tych w 1988 r. w ktére| udziat wzieto osiemdziesieciu artystow,
w tym takze grupa £édz Kaliska.? To $rodowisko spotykato sie tez corocznie w Gorzowie
Wielkopolskim, gdzie w maju odbywaty sie Konfrontacje Fotograficzne, ztozone
z kilku wystaw i sympozjum. Byly to rzeczywiste konfrontacje, bo spotykali sie tam
zwolennicy autonomii sztuki, ludzie zaangazowani politycznie, zwolennicy powigzania
sztuki z réznymi formami duchowo$ci, teoretycy i zwykli fotoamatorzy. Podejmowane
byty tez spontaniczne dziatania, jok w 1985 r. akcja Zdzistawa Pacholskiego Milczgca
wiekszo$¢, gdzie fotografowat uczestnikéw trzymajgeych przy ustach papierowy biaty
Ldymek” (jak w komiksach, ale bez napisu). Waznym miejscem spotkan i zdobywania
informacji o wydarzeniach artystycznych, przynajmniej z mojego punktu widzenia, byta
+~Mata Galeria” ZPAF na pl. Zamkowym w Warszawie, kierowana przez Marka Grygla,
przy wspdtpracy Krzysztofa Wojciechowskiego. Byto to miejsce, gdzie dochodzity
wszystkie wiadomosci i artystycznych inicjatywach i gdzie mozna byto spotkaé wielu
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ludzi. Marek Grygiel w latach osiemdziesigtych urzgdzit wiele wystaw todzi Kaliskiej,
artystom z kregu Kultury Zrzuty, i wielu innym zwigzanym z tradycjg neoawangardy.
Gteboko  rozbudzona  potrzeba  kontaktéw,  poszerzania  wiedzy
o uwarunkowaniach kultury i rozpoznania trendéw nowoczesno$ci spowodowaty
tez postanie biuletynu Obscura, ktérego inicjatorem i redaktorem naczelnym byt
mieszkajqgcy w Warszawie krytyk sztuki Jerzy Busza. W 1981 r. przy okazji jakiej$ imprezy
artystyczne| rozmawiatem z Buszg o potrzebie pisma pos$wieconego historii i teorii
sztuki, ze szczegbélnym uwzglednieniem nowych mediéw. Jerzy Busza doprowadzit do
realizac|i takiego pomystu, przekonujgc zarzqd Federacji Amatorskich Stowarzyszen
Fotograficznych w Polsce do powierzenia mu swojego biuletynu, méwiqc otwarcie, ze
nie ma zamiaru publikowaé czegokolwiek na ich temat (i stowa dotrzymat). Zostat
redaktorem naczelnym, a kolegium redakcyjne ponadto tworzyli: Lech Lechowicz,
Stawomir Magala, Adam Sobota, a w poczgtkowym okresie takze Marceli Bacciarelli
i Grzegorz Musiat. Pierwszy numer Obscury ukazat sie w 1982 r. i do 1989 r. ukazato
sie osiemdziesigt numeréw, $rednio dziesieé rocznie. Objeto$é wynosita czterdziesci
stron maszynopisu (drukowano tylko tekst bez ilustracji), a naktad 500 egzemplarzy
rozprowadzany byt w prenumeracie (rozchodzita sie tylko czeé¢). Gtéwnym naszym
zamierzeniem byta publikacja kompetentnych opracowan na temat historii sztuki
nowoczesne| i je] najnowszych probleméw. Przygotowywalidmy je albo sami, albo
znajdywaliémy autoréw w kraju, a takze thumaczyliémy wiele waznych tekstéw
zagranicznych autoréw, na ktére natrafialiémy réznymi drogami. Posiedzenia redakeyjne
byly improwizowane, np. w barze na warszawskim Dworcu Centralnym, je$li zdarzyto
mi sie by¢ tam na delegacji. W tym czasie wiedza o historii sztuki wspétczesnej w Polsce
byta bardzo fragmentaryczna i anachronicznie podawana, niezaleznie od problemow,
ktére stworzyt stan wojenny. W Obscurze szerze|] oméwiono takie zagadnienia jak
poczgtki awangardy (futuryzm?, konstruktywizm'?, surrealizm''), zagadnienia z historii
fotografii czeskie|'? i rosyjskie|'?, teorie Waltera Benjamina'¥, Rolanda Barthesa'®,
Susan Sontag'é, Stefana Wojneckiego, a takze wspétczesne zagadnienia zwigzane
z feminizmem', performance'®, sztukg wideo i filmem'?, fotografig prasowq,
zwigzkami sztuki i polityki,?® konfrontacjg modernizmu i postmodernizmu?' problemy
sztuki polskiej lat osiemdziesigtych.?? Nie prowadziliémy kroniki biezgcych wydarzen,
ale przede wszystkim staraliémy sie uchwyci¢ jak najszerszy kontekst $wiadomosci
sztuki. Mozna powiedzieé, ze Obscura byla elementem te| bezinteresowne| sktadki,
jakg oferowali ludzie, ktérzy nie godzili sie na bierng akceptacje dwczesne| sytuacii.
Wroctawskgspecjalnosciglatosiemdziesigtych bytaPomaranczowa Alternatywa,
ktére| dziatanie przypominato nieco zatozenia Kultury Zrzuty, ale miato swéj whasny
obieg. Idea Pomaranczowej Alternatywy zostata wykreowana przez Waldemara Fydrycha
~Majora”, kiedy w 1980 r. zatozyt Ruch Nowej Kultury na Uniwersytecie Wroctawskim,
gdzie studiowat historie sztuki. Grupa ta jesieniq 1980 r. zaczeta wydawaé pisemko
Pomarariczowa Alternatywa i urzqdzita pierwszy happening, a w 1981 r. Waldemar
Fydrych ogtosit ,Manifest surrealizmu socjalistycznego”. Manifest ten zawierat
zatozenia cate] pdzniejsze| strategii Pomaranczowe| Alternatywy po ogloszeniu stanu
wojennego. Istotq byto wprowadzenie w przestrzen publiczng regut dziatania, ktére
neutralizowaty opresyjng racjonalnoé¢ mechanizméw kontroli spotecznej. Nawet
jeden zwrot z tego manifestu wiele méwi o tej surrealistyczne| strategii: ,Juz pojedynczy
milicjant na ulicy to dzieto sztuki”.?® W pierwszym okresie aktywnoéé Pomaranczowej
Alternatywy polegata na malowaniu schematycznych krasnoludkéw na biatych plamach
pojawiajgcych sie na murach, gdzie funkcjonariusze SB zamalowywali solidarnoéciowe
hasta. Aresztowani ,malarze” byli zwykle uniewinniani przez sqd na wie$é, ze chodzi
o krasnoludki. Nie bawito to jednak niektérych dziataczy podziemia, ktérzy widzieli
w tym bagatelizowanie patriotycznych postaw. Podobnie byto z pdzniejszymi ulicznymi
happeningami Pomaranczowe| Alternatywy (PA), kiére przyciggalty #umy ludzi
bawigcych sie balansowaniem na granicy karnawatu i pacyfikacji. Kiedy 12 grudnia
1988 r., w przeddzien rocznicy stanu wojennego, PA zorganizowata uliczne wydarzenie
pt. Zawsze jest happening, oburzenie opozycyjnych dziataczy wzbudzit transparent
~Pomécimy Wuijka i ciocie”, gdyz ich zdaniem zniewazato to pamieé pomordowanych
przez milicie gérnikéw. Mimo to projektowanie i wykonywanie tych happeningéw
nalezy uznaé za mistrzowskie. Waldemar Fydrych byt gtéwnym strategiem, ale miat
kilku kreatywnych wspétpracownikéw oraz rzesze ochotnikéw, ktérzy na ulicach
odpowiednio rozwijali zaprojektowane sytuacje.?* Pomysty te nasladowano w innych
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miastach Polski, ale mozna sqdzié, ze wersje wroctawskie miaty najwyzszq jako$é, dzieki
wyrafinowanej surrealistycznej wrazliwo$ci zatozyciela ruchu. Dziatalno$é PA jest dobrze
udokumentowana, zwlaszcza gdy idzie o pdzniejszy okres. Tuz po stanie wojennym
Waldemar Fydrych, ktérego znatem wczesnie|, oprowadzat mnie po miejscach,
gdzie pojawily sie pierwsze krasnoludki i zostato mi z te] wycieczki pare fotografii.
Happeningi filmowata i fotografowata wroctawska Niezalezna Agencja Fotograficzna
.Dementi”, ktéra od 1982 r. rejestrowata przyktady spotecznego oporu. Byto to jedyne
dziatanie artystyczne jakim sie zajeto Dementi,?® najpewnie| dlatego, ze Pomarahczowg
Alternatywe trudno byto sklasyfikowaé, co zresztq wynikato z je| zatozen jako zjawiska
Jpara-artystycznego”. Jednak na gruncie sztuki z pewnosciq chciat byé postrzegany
Waldemar Fydrych, kiéry rozpoczat kolejne studia na wroctawskie| Panstwowe| Wyzsze|
Szkole Sztuk Plastycznych i zakohczyt je pracq ,Przetamywanie struktur akademickich
w $rodowisku wroctawskim w latach 1980-1985".

Problemocenyprzynalezno$cijokiego$dziataniadosferyartystycznej, polityczne;,
religijne| czy dokumentalne] w tym czasie czesto byt dyskusyjny i przesqdzany zwykle
na podstawie osobistych preferencji czy emocji. W latach 1980-81 emocje spoteczne
sktaniaty wielu zwolennikéw sztuki eksperymentalne] do zajmowania sie dokumentacg
spofeczng, w czym osiggali niebagatelne rezultaty (np. Stanistaw Markowski, Leszek
Brogowski, Jézef Robakowski, Beata Bohdziewicz), a czemu sprzyjaly tez koncepcje
sztuki kontekstualne]. Wraz z pracami fotoreporteréw i odnajdywanymi materiatami
archiwalnymi tworzyto to bardzo mocng zawartoéé wystaw, ktére kto$ trafnie okredlit
jako ,,donos na komune”. Po 1981 r. dokument fotograficzny z reguty byt narzedziem
traktowanym racze| jednoznacznie, ale byli twércy, ktdrzy potrafili mu nadaé bardziej
wszechstronny charakter. Powszechnie znane sq Zapisy socjologiczne Zofii Rydet, ale
warto przypomnie¢ zapomniang obecnie postaé Jana Michlewskiego. Po 1981 r.
z determinacjg dokumentowat rézne demonstracje czy przejawy represji i wydawat
w swoim warszawskim mieszkaniu gazetke Faktograf, ktére| numery poswiecone byly
konkretnym wydarzeniom (np. pogrzeb ksiedza Jerzego Popietuszki). Wzér gazetki
fotografowat na matoobrazkowych btonach, a pociete klatki filmu rozdawat lub rozsytat
jako mate paczuszki z prosbq o dalszg dystrybucje. Powiekszenia takich kadréw czesto
ekspresyjnie podmalowywat, nadajgc dokumentom osobisty i bardzo ekspresyjny
charakter.

Sztuka lat osiemdziesigtych obfitowata w niezwykte realizacje i sytuacje czesto
wymuszone przez okoliczno$ci zewnetrzne, kiére przetamywaty kategoryzacje i reguly
praktykowane wczesniej. Pdzniejsze polityczne podzialy i presja komercji przyniosty
w niektérych aspektach regres, pomimo odzyskanych swobéd demokratycznych.
Wiasciwa ocena tamtej sytuacji jest nadal przed nami.
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KULTURA ZRZUTY TRZYDZIESCI LAT POZNIE)J

Grzegorz Dziamski

Istniejg przynajmnie| dwa znaczenia, przynajmniej dwa sposoby postugiwania
sie terminem ,kultura zrzuty”. Z jednej strony termin ,kultura zrzuty” okresla konkretng,
do$é tatwo dajgcg sie zidentyfikowaé grupe osdb uczestniczgcych w konkretnych
wydarzeniach — np. spotkanie w Osieku nad Wistg (1982, czerwiec), Nieme kino
w todzi (1983, luty), Teofiléw (1983, wrzesien).! Pojawiajqg sie futaj oczywiscie pewne
problemy — jakie wydarzenia uzna¢ za wazne dla ukonstytuowania sie Kultury Zrzuty
oraz czy wszyscy, ktérzy brali udziat w tych wydarzeniach mogg byé automatycznie
zaliczeni do Kultury Zrzuty. To ostatnie pytanie w  szczegdlny sposdb odnosi sie do
uczestnikdéw w przedsiewzieciach wiekszych i bardziej otwartych, takich jok Pielgrzymka
artystyczna: Niech zyje sztuka! (£édz 1983 wrzesieh) czy Koleda artystyczna nad morzem
bez hasta (Koszalin 1984 luty). Z drugiej strony, Kultura Zrzuty moze byé rozumiana jako
reakcja artystéw na stan wojenny, jako rozwiniety w stanie wojennym sposéb dziatania
niezaleznych artystéw podejmujgcych prébe cynicznego wymkniecia sie, jok powiada
Jézef Robakowski, administracji panstwowe|, by stworzyé ,absolutnie niezalezny
artystyczny ruch spoteczny.” 2

Dwa przywotane tu znaczenia nie wykluczajq sie, przeciwnie, zachodzg na
siebie, pokrywajq sie, co w jakim$ stopniu utrudnia dyskusje na temat Kultury Zrzuty,
choé nie powinno, bo $wiadomo$é tego podwdinego znaczenia jest od doéé dawna
dla wszystkich oczywista. Stefan Wojnecki jeszcze pod koniec lat osiemdziesigtych pisat:
JJendencja niezalezna lat 1982-1986 bywa okre$lana czasami jako »kultura zrzuty«.”
| dalej, wyrézniajgc dwa warianty czy nurty Kultury Zrzuty dodawat: ,Kultura Zrzuty
byta wielowgtkowa, twércy czesto kontynuowali w warunkach undergroundu swoje
zainteresowania minimalistyczne i konstruktywistyczne (Konstrukcja w Procesie, £édz
1981, grudzien) (...) Catkowicie inng postawe reprezentowata £6dz Kaliska. Grupa
ta od poczgtku, od 1980 roku rozpoczeta akcje parodiowania formut i zatozen sztuki
awangardowej. Najlepszym okreséleniem bytoby tutaj stowo »antyawangarda«.”® Kultura
Zrzuty oznaczata wiec dla Stefana Wojneckiego, tak jok dla Jézefa Robakowskiego,
sztuke niezalezng poczgtku lat osiemdziesigtych, ktéra dzielita sie, z jednej strony na
kontynuacie tradycji awangardowej, sztuki minimalistycznej i konceptualnej (Konstrukcja
w Procesie, Fabryka), z drugie| — krytyke, oémieszajgcq i wyszydzajgceg te tradycje.

Kultura Zrzuty, jok utrzymuje Jolanta Ciesielska, narodzita sie w kregu oséb
zwigzanych z todzig Kaliskg jeszcze pod koniec 1981 roku, po Konstrukcji w Procesie
i skandalu, kitérego autorem byt Adam Rzepecki,* ale bardzo szybko najgtosniejszg
manifestacjq Kultury Zrzuty stata sie Pielgrzymka artystyczna Niech zyje sztuka! (£6dz
2-4.09.1983). Wtedy tez pojawily sie dwa przywolywane tu znaczenia pojecia ,kultura
zrzuty”; wezsze, oznaczajqce osoby zwigzane z todziq Kaliskqg i wyznajgce bliskg todzi
Kaliskiej koncepcije sztuki oraz szersze, oznaczajgce sposdb dziatania artystéw chegeych
zachowaé niezalezno$¢ w czasach stanu wojennego. W Pielgrzymce artystycznej
uczestniczyli przeciez nie tylko artysci o bliskich todzi Kaliskiej pogladach na sztuke.
Niecate dwa lata pdzniej, w Belgii, J6zef Robakowski probowat przedstawié catg polskq
awangarde lat osiemdziesigtych pod hastem ,kultury zrzuty”. W opublikowanym
przy okazji wystawy tekscie pisat: Kultura Zrzuty jest ,niezalezna od politykéw, policji,
ko$ciota, administracji i samych artystéw”, wyraza sie w gestach i hastach, ,dlatego
moze byé wszedzie, w naszych domach, na ulicy, w lesie, knajpie, parku, tramwaiju,
kolejce po migso, a nawet w pociggu relacji tédz—Koszalin i z powrotem.”> Mozna
zatem powiedzie¢, ze J6zef Robakowski przejgt termin wymyslony w kregu todzi Kaliskiej,
wypetnit go nieco inng tredcig i sprobowat, jak sie miato okazaé, bez powodzenia
wprowadzié w zachodni dyskurs artystyczny. Bez powodzenia, poniewaz termin , kultura
zrzuty” byt zbyt podobny do dwéch innych, dobrze juz osadzonych w zachodnim
dyskursie artystycznym, a wymyslonych w Europie wschodniej pojeé: samizdat i ap-art
(apartment art, sztuka w rywatnych mieszkaniach).
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Robakowski chciat z Kultury Zrzuty zrobié wyréznik polskie sztuki niezaleznej,
podczas gdy tédz Kaliska w swoich poczgtkach, jak stusznie przypomina Wojnecki,
zajmowata sie o$mieszaniem, wyszydzaniem, czesto grubianskim, polskie] awangardy
lot siedemdziesigtych, ktéra zabrneta, zdaniem zwolennikéw todzi Kaliskiej, w $lepy
zautek pustego medializmu, parabadawczejanalizy mediéw. Hasta, ktérymi Robakowski
poprzedzit swéj tekst o Kulturze Zrzuty przypominajq wyjsciowe zatozenia todzi Kaliskiej,
je] anty-nowoczesne i anty-awangardowe nastawienie. ,Bég zazdro$ci nam naszych
pomytek” — to opowiedzenie sie po stronie tego, co ludzkie, niedoskonate, utomne,
odrzucenie faustycznego motywu obecnego w mysleniu artystéw nowoczesnych, do
ktérego tak czesto i chetnie nawigzywat w swoich tekstach Theodor Adorno. ,Sztuce
jeste$ obojetny” — to porzucenie ambicji nowoczesnych artystéw, by swojg twérczoscig
wyznaczaé sztuce nowe kierunki rozwoju. T. S. Eliot uwazat, ze kazde prawdziwe dzieto
zmienia obraz historii sztuki. ,Na poczgtku byta akceptacja” —to domaganie sie uznania
dla tego, co juz jest, a nie dla tego, co dopiero ma by¢. ,Sztuka po upadku” — to sztuka
tworzona po upadku wielkich modernistycznych narracji  rewolucjonizowania $wiata
przez sztuke. Inne hasto — ,Motorem mojej sztuki jest SHL-ka” tumaczka przetozyta: ,The
motor of my art is the Honda”. SHL-ka to motocykl polskiej wsi lat siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych, honda to przedmiot marzen mtodych Polakéw epoki Gierka. Adam
Rzepecki odwotuie sie do plebejskich, wiejskich i matomiasteczkowych inspiracji, podczas
gdy #tumaczka, podsuwajgec mu honde, wpisuje go w zupetnie inny obszar fascynacji.

Najbardziej znanym hastem todzi Kaliskie], a pdzniej Kultury Zrzuty,
przypomnianym przez Robakowskiego, byto hastowymysélone przezMarka Janiakajeszcze
w 1980 roku - ,Sztuka zenujgca”, czyli sztuka, ktéra zenuje szczerosciq i naruszaniem
tabu, ktéra wywotuje w obserwatorach poczucie zazenowania.® Kilka lat pézniej Janiak
ogtosit ,Drugi Manifest Sztuki Zenujgcej” (1983), w ktérym pisat, ze sztuka zenujgca
jest rodzajem reakcji obronnej, obrong jednostki upodlone| przez spoteczenstwo.”
Inne, réwnie gtoéne hasto Kultury Zrzuty — ,Z trudem, ale konsekwentnie udaje artyste”,
Adam Rzepecki wymalowat na jednym z domkéw podczas pleneru w Osiekach w 1981
roku. Dopetnieniem tego hasta byto inne: Wciqz bezkarnie poruszam sie po obszarze
sztuki”. W dziataniach tych mozna widzieé jedne z pierwszych w polskiej sztuce przyktady
zastosowania typowe| dla postmodernizmu strategii subwersji, a wiec podszywania sie
i pozornego utozsamiania ze zwalczanymi poglgdami; chce by¢ artystq jak Beres, jak
Warpechowski.

Stan wojenny zmusit artystéw do szukania nowych form dziatania, ale nie
zatart wezedniejszych réznic. Dla Jézefa Robakowskiego, Kultura Zrzuty byta nowg
formq dziatania niezaleznych artystéw; dla todzi Kaliskiej — nowg formg twérczosci.
W pierwszym przypadku byta jedynie $rodkiem; w drugim — celem. Oczywiscie, to
drugie znaczenie jest ciekawsze, ale domaga sie ono odpowiedzi na pytanie, na czym
ta nowa forma twérczoéci polegata? Czym sie wyrézniata? Co wnosita do sztuki?
Wszystkie pisane po latach teksty o Kulturze Zrzuty powinny odpowiadaé na te pytania,
a przynajmniej zblizaé nas do odpowiedzi na te pytania.

Dla Jacka Kryszkowskiego, przez niektérych krytykéw uznawanego za jednego
z kilku leaderéw Kultury Zrzuty, miata ona zrywaé z produkcyjnym modelem sztuki —
artysta powinien przestaé produkowaé przedmioty. Jak miataby wyglgdaé sztuka post-
produkecyjna tego Kryszkowski nigdzie nie wyjasénit. Dzisia], z czego Kryszkowski nie
bylby zapewne zadowolony, bo wielokrotnie krytykowat zaleznoéé polskie| krytyki od
wypracowywanych na zachodzie pojeé i teorii sztuki, moglibyémy powiedzie¢, ze sztuka
post-produkeyjna przypominataby estetyke relacying Nicolasa Bourriaud.? Nie bytaby
to sztuka przedmiotéw, lecz relacji, miedzyludzkich relacji, jok zdawat sie sugerowaé
tekst ,Urodziny w tazni Miejskiej 17-23. 06. 1982" — opis spotkania nieporozumienia,
do ktérego doszto, a whasciwie nie doszto, cho¢ wszyscy sie spotkali i robili co$ innego
niz mieli robi¢.!° Przedmioty w takiej sztuce sg ulotne i niekonieczne, stuzq jedynie
nawigzywaniu miedzyludzkich relacji i jak najszybcie] nalezy sie ich pozbyé¢, jak
w hurtowej wyprzedazy dziet sztuki zorganizowanej przez Kryszkowskiego i Rzepeckiego
w Matej Galerii w kwietniu 1985 roku.

Lata 1985/1986 to koniec Kultury Zrzuty. Jézef Robakowski porzucit termin
Jkultura zrzuty”, znajdujgc inny, lepszy — ,sztuka osobna”." tédz Kaliska wrécita do
dziatalnosci pod wiasng nazwq (Festiwal todzi Kaliskiej, BWA, Konin 1985, maj), a Marek
Janiak w rozmowie na temat Kultury Zrzuty dochodzit do wniosku, ze byta ona wyrazem
niemozliwosci zajmowania sie sztukg w Polsce lat osiemdziesigtych. Tworzenie sztuki
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w Polsce stanu wojennego bytoby supercynizmem, dlatego jedyng rzeczq jokg mozna
byto robi¢, to pokazywaé, ze jest to zajecie zenujqce, niewtasciwe, nieetyczne — ,sztuka
zenujgca, praca bez skupienia, sztuka bez sensu (...) cynizm i dystans staje sie rodzajem
radosci i manifestacjg wrecz polityczng, ale nie wywotuje to aplauzu spoteczenstwa,
bowiem postawa ta wytwarza pewng elitarnoéé, ma cechy whasciwe arystokraci.”!?

Pod koniec 1984 roku artyéci zaczeli powracaé do oficjalnych instytucii
artystycznych, czego wyrazem byta wystawa i sympozjum Nurt intelektualny w sztuce
polskiej po Il wojnie swiatowej (1984, grudzien) zorganizowane przez lubelskie BWA
i galerie Labirynt, a rok pézniej Biennale Nowej Sztuki w Zielonej Gérze (1985, listopad).
Kryszkowski byt przeciwny temu powrotowi. W Tangu ukazata sie jego napastliwa
krytyka lubelskie] imprezy: ,Artyéci epatujg czym mogg. Zamiatajq, rysujg wodg po
szybach, wbijajg gwozdzie, wyjq, deklamujq zarty, wieszajq liczne pierdoty na $cianach,
przebierajg sie i prowokujqg. Meczg co sie da — film, video, rysunek, samych siebie.
Publika dzielnie udaje dobre samopoczucie, choé zna juz wiekszo$é popiséw na pamigé.
Uporczywie oglgda nowe ich warianty i frwa.”'® Jolanta Ciesielska odpowiedzialnoscig
za atak na lubelskg wystawe i sympozjum, ktéry doprowadzit do ostatecznego upadku
Kultury Zrzuty, obarczyta Kryszkowskiego,'* ale miat on wsparcie spore| czeéci todzi
Kaliskiej, ktére stracit pod koniec 1985 roku, kiedy Janiak, Rzepecki i Kwietniewski sami
zaczeli wracaé do oficjalnych instytucji artystycznych, biorgc udziat w zielonogérskim
Biennale Nowej Sztuki.

Moje osobiste dos$wiadczenia z Kulturg Zrzuty ograniczajg sie w zasadzie
do Pielgrzymki artystycznej Niech zyje sztukal, w kiére] miatem okazje uczestniczyé.
Pielgrzymka w skondensowane| formie pokazywata wszystkie zalety i wady Kultury
Zrzuty. Miata byé $wietem sztuki i byta $wietem sztuki. Ale kilka lat pdzniej pojechatem
na Documenta, pézniej na Biennale Weneckie, jeszcze pbznie| na targi sztuki w Berlinie
i wszedzie tam spotykatem podobng atmosfere, atmosfere $wieta sztuki. Nie to byto
wiec wyrdznikiem Pielgrzymki artystycznej, a je$li tak, to co? Mysle, ze wyrdznikiem
Pielgrzymki i catej Kultury Zrzuty byta towarzysko$é — miejsce merytorycznych dyskusji
zajely osobiste sympatie i antypatie, powszechne poklepywani sie i wmawianie sobie, ze
to, co robimy jest wazne. Nad wszystkim gérowat duch kolektywizmu, zbiorowosci, ktéra
sie rozrasta, jest coraz liczniejsza — i to stawato sie powoli najwazniejsze. Niektérym sie
wydawato, ze wszystkie prace i pomysty uczestnikéw Kultury Zrzuty sqg wspélne i dlatego
mogq byé przez kazdego w dowolny sposéb uzywane i wykorzystywane. Ale odwrotng
strong towarzyskoéci byta podejrzliwo$é — nieufno$é wobec innych uczestnikéw,
posgdzanych o to, ze sq donosicielami, agentami lub tajnymi wspdtpracownikami
SB. O te| podejrzliwosci méwiq prawie wszystkie wspomnienia oséb uczestniczgeych
w Kulturze Zrzuty.'> Powszechna podejrzliwo$é i nieufno$é, przekonanie, ze kazdy moze
by¢ donosicielem, sprawily, ze zrezygnowatem z udziatu w innych przedsiewzieciach
Kultury Zrzuty. W decyzji te| utwierdzit mnie takze rozwéj sytuacji artystycznej w Poznaniu.
W Poznaniu, zycie artystyczne w stanie wojennym skupiato sie wokét szkoty (PWSSP) oraz
przyszkolnych galerii — Akumulatory2, ON, AT, Wielka 19.'® Nie byly to przestrzenie
prywatne, lecz publiczne — kazdy mégt przyj$é i zobaczyé to, co byto w tych galeriach
pokazywane. Poznah pokazywat jok mozna byto wykorzystaé instytucje artystyczne
w stanie wojennym i pdzniej, tymczasem stosunek Kultury Zrzuty do instytucji artystycznych
pozostawat niejasny lub — jak ujmowat to Robakowski — cyniczny. Muzeum Sztuki w todzi
kupowato prace od niektérych uczestnikéw Kultury Zrzuty, co wywotywato niekonczgcee
sie dyskusje, czy prace Kultury Zrzuty mozna komercjalizowaé, to znaczy sprzedawaé
oficjalnym instytucjom artystycznym i prywatnym kolekcjonerom?

Czym zatem byta Kultura Zrzuty? Robakowski wpisywat jg w tradycje polskiej
sztuki niezaleznej, ktérej poczgtki datowat na rok 1961, powstania galerii EL w Elblggu.'”
Dla todzi Kaliskiej, Kultura Zrzuty byta krytykg modernistycznego myslenia o sztuce,
jedng z wersji polskiego postmodernizmu, byé moze bardziej autentyczng i szczerg niz
malarstwo polskich nowych dzikich. Dla Jacka Kryszkowskiego szansq wyzwolenia artysty
z przymusu produktywnosci. O czym$ takim marzyto wielu artystéw, ale tylko nielicznym
— Craven, Stodki, Baader — udato sie swoje marzenie zrealizowaé.'® Kryszkowski chciat,
zeby polscy artyéci popetnili zbiorowe samobéjstwo artystyczne, a przynajmnie| ciggle
o nim méwili. Na cate szczeécie artysci nie postuchali Kryszkowskiego i dlatego mozemy
dzisia] méwi¢ o Kulturze Zrzuty i zastanawiaé sie nad tym, czym byta — wypracowang
przez niezaleznych artystéw formg wspétdziatania, czy czyms$ wiecej?
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SZTUKA W POCIAGU RELACJI
tODZ — KOSZALIN

Woijciech Ciesielski

Jozef Robakowski pisat w 1984.: ,SZTUKA ZRZUTY [...] moze by¢ wszedzie
w naszych domach, na ulicy, w lesie, knajpie, parku, framwaju, w kolejce po mieso,
a nawet w pociggu relacji £6dz-Koszalin.”! Wybér tych dwdch miast w pierwszym
tekscie opisujgcym to niezwykte zjawisko, oczywiscie nie byt przypadkowy. | co ciekawe,
okazuije sie by¢ wyjgtkowo znaczgcym takze wspdtczesnie, dla szerszego zrozumienia
tego fenomenu. ,Kultura Zrzuty”, owo ,niezwykle trafne okreélenie” powstato w todzi,
w potowie 1984 roku podczas towarzysko-artystycznego spotkania? i w chwili obecnej
mozna to uznaé za jeden z nielicznych niezaprzeczalnych faktéw. Jednakze juz samo
zjawisko sprawia niematy problem badawczy, rozmytymi granicami czasowymi (lata
osiemdziesigte), niepewnym charakterem i zasiegiem oddziatywania i sporng listg
uczestnikéw. Parafrazujgc powiedzenie funkcjonujgce w jego obiegu ,bylto co$”
i podjgé préby usystematyzowania posiadane| wiedzy. Wydaje sie, ze éw ,koszalinski
trop” moze tu byé pomocny, poprzez dodanie pewnych kontekstéw i spojrzenie z nieco
peryferyjne| perspektywy umozliwiajgce| dostrzezenie szerszego obrazu.

Tekstten dotyczy gtéwnie wybranych wydarzen, ktére miaty miejsce w Koszalinie
lub podejmowanych z inicjatywy koszalifskich artystéw w latach osiemdziesigtych.
Niestety, jest to zaledwie przyczynek do powaznych badan, wskazujgey raczej na
biate plamy domagajgce sie opracowania, niz te zalegtoéci nadrabiajgcy. Pozostaje
mie¢ nadzieje, ze w przyszto$ci wskazane tu zjawiska artystyczne zostang dostatecznie
udokumentowane i zbadane.?

Kultura Zrzuty takze nie doczekata sie do tej pory naukowego opracowania
z prawdziwego zdarzenia. Ztozono$é sytuacji wynika miedzy innymi z iloéci i rodzaju
zgromadzonego materiatu  dokumentacyjnego. Powstaly indywidualne archiwa
pelne réznego rodzaju ulotek, drukéw, zaproszen, katalogéw, fotografii, zapiséw
video czy innego rodzaju dokumentacji. Kazdy taki zbiér pozwala na catkowicie
odmienng interpretacje. Z drugiej strony tre$é zawarta w owych zapisach jest czesto
zbyt fragmentaryczna, by mogta pozwoli¢ na doktadne odiworzenie poszczegdlnych
wydarzen i ustalenie ich znaczenia w tamtym okresie.

Najpetniejszym zrédiem pozostajg jedynie $wiadectwa samych uczestnikéw
Kultury Zrzuty. Jednakze i tu takze pojawiajg sie problemy, wynikajgce nie tylko
z utomnoéci ludzkie] pamieci czy rozrzewnienia niektérych nad utracong mtodosciq.
Wydaje sie bowiem, ze zjawisko tak sie rozrosto i zwielokrotnito, ze zaczeto
funkcjonowaé w oderwaniu od swojego pierwotnego zrédta, czasami przerastajgc
wyobrazenia jego twércéw. Powstajgce poprzez pomijanie réznych elementéw, ktére
nie interesujq autoréw nielicznych artykutéw, ,mitologie”, jeszcze bardzie| powiekszajg
biate plamy. Stosowane w ten sposdb ,strategie”, mimo iz nie sqg wynikiem niczyjej ztej
woli, powodujq najczescie| swoiste zafatszowania, z biegiem czasu coraz trudniejsze do
weryfikac|i i jednoczeénie utrudniajqce ustalenie faktycznego zakresu funkcjonowania
i charakteru Kultury Zrzuty.

Zanim jednak przystgpie do oméwienia wybranych zjawisk z Koszaling,
pokrétce przyblize samo zjawisko i swoje jego rozumienie. Bezsprzecznie wydarzenia,
jakie miaty miejsce w sztuce polskie| lat osiemdziesigtych, wynikajqg bezposrednio
z kontekstu dokonan twércéw, krytykdw i teoretykéw poprzednie| dekady; sq ich
kontynuacjqg lub zaprzeczeniem. Wydaije sie, ze jest to zwigzane z recepcjq przemyslen
dotyczgcych stopniowego przechodzenia w epoke ponowoczesng. Powszechnie
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dostrzezony kryzys koncepcji modernistycznych zapoczgtkowat faze przemian, ktéra
w poczgtkowym etapie przebiegata w miare réwnolegle do podobnych zjawisk
na zachodzie. Podejmujgc prébe omodwienia tego nurtu nalezy wiec wskazaé na
dokonania i refleksje teoretyczne poprzednie| dekady, zwtaszcza na te wywodzqce
sie z kregdw formacji konceptualnych, bowiem to one uformowaty ostateczny ksztah
wielu postaw artystycznych lat osiemdziesigtych. Ujecie problemu w takim konteks$cie
przemodelowuje tym samym dotychczasowy obraz dziatah artystycznych tego okresu
jako oscylujgcych jedynie w ramach opozycji komunistyczne panstwo — Kosciét.
Takie popularne ujecia problemu wydajq sie byé krzywdzqce zaréwno wobec tych
artystéw, ktérzy juz w latach siedemdziesigtych dostrzegali koniecznoéé dokonania
zmian i walki z ,parnasizmem awangardy”,* jak i mtodych twércdw nastepnej dekady,
catg ich dziatalno$é sprowadzajqgc jedynie do roli kontestatoréw ustroju lub uktadu
artystycznego.

Jézef Robakowski, kitéry jako jeden z pierwszych prébowat przeprowadzié
analize zjawiska, w tekécie poswieconym ,zrzucie” stwierdzat: ,Nasza intuicja juz wie,
ze dokonuje sie obecnie istotne przewartoéciowanie, a wiasciwie przetom. SZTUKA
SAMA ZREZYGNOWALA Z SIEBIE, PODZIEKOWALA NAM” a dalej ,Jej oblicze, to
AKTYWNOSC zmieniona w sygnia artystyczne w postaci najréznorodniejszych gestéw
czynionych na wilasng odpowiedzialno$é, absolutnie nieskrepowanych cywilizacjq.
Pozornie nasza sztuka jest niewidoczna a nawet nieodczuwalna spotecznie, ale
funkcjonuje na pewno — my |g czujemy nieustannym jej powodowaniem. [...] Pojawity
sie nowe formy dziatan atakujgce bezwzglednie stereotypy myslowe pozwalajgce nam
zy¢ w poczuciu niezalezno$ci w obrebie kultury i przemian politycznych.”>

W szkicu Sztuka w poszukiwaniu miejsca, Janusz Zagrodzki, dostrzegajqgc szerszy
aspekt funkcjonowania Kultury Zrzuty, stosowat okreélenie ,Sztuki Prywatnej”: ,Coraz
czedcie] artyéci zwracajq szczegdlng uwage na miejsce prezentacji i jego specjalne
znaczenie. Sqg to miejsca bardzo odmienne od stereotypowych sal wystawowych,
bez troski o obrone czy wytyczanie granic wlasnej twérczoéci. Swoim istnieniem nie
sugerujq charakteru dziatan artystycznych. Sztuka, ktéra wynika z intymnych doznah
z uczué osobistych, jest z zasady nie sprecyzowana, zatarta, nie do konca jasna
i pewna swoich racji (...). Dziatania sztuki prywatne] wymagajg innego spojrzenia,
uwaznego, odérodkowego, spojrzenia zupetnie z bliska, wnikajgcego w atmosfere
infymne| osobowosci.”¢

W sposobie funkcjonowania ,Kultury Zrzuty” czy ,Sztuki Prywatne|” znaczgce
wydaiq sie cztery elementy: relacje i kontakty osobiste uczestnikéw, miejsca — enklawy
pozwalajgce na organizowanie wydarzen i konfrontacje postaw, aktywizowanie
i anektowanie dziatah oséb spoza tak zwanego ,$rodowiska artystycznego” oraz
dokonywane wiasnym sumptem publikacje. Motorem, mechanizmem wprawiajgcym
w ruch byla potrzeba kontaktu, szczegdlnie silna w kontekécie ograniczen stanu
wojennego.

Opis Janusza Zagrodzkiego pasuje doskonale do wielu miejsc i wydarzen,
takich jok miedzy innymi t6dzki Strych, kitéry byt jednym z najwazniejszych punktéw
artystyczne| todzi, miejscem dziatan grupy tédz Kaliska. Pozwalaty one na jakie$
swobodniejsze dziatania artystyczne tqczgc cate $rodowisko twércdw i odbiorcéw
sztuki, na umozliwialy ciggly i zywy kontakt z autentycznymi postawami oraz
akceptowaly uczestniciwo kazdej ze stron w dokonujgcych sie tam wydarzeniach.
Tworzyly przestrzen egzystenc|i otwartg na osobiste dziatania nie tylko balansujgce na
granicy prywatnosci, ale niejednokrotnie jg przekraczajgce. Catkowicie odmienne od
stereotypowych sal wystawowych nie sugerujgce swoim istnieniem charakteru dziatah
artystycznych, niejednokrotnie lokowane byly w prywatnych mieszkaniach i autorskich
galeriach.

Nastgpito takze ogromne nasilenie wydawanych przez artystéw pism, ksigzek,
magazyndw, plakatéw i ulotek. Byly one czym$ wiece| niz zwyczajne poligraficzne
produkty, bowiem kazda z prac byla zarazem oryginalnym wytworem artysty.
Modelowym wydarzeniem byta praca nad wydang w 1982 roku Fabrykg. Kazdy
je] egzemplarz byt zatem swoistq kolekcjg — permanentng wystawg, do wglgdu dla
wszystkich zainteresowanych. Na podobne| zasadzie skonstruowane byto Tango
wydawane na Strychu, chociaz swoje prace dostarczali takze artyéci mieszkajgcy poza
todzig. Magazyn stato sie fgcznikiem i polem wymiany, salg wystawowq i elementem
spajajgcym te réznorodng spoteczno$é artystyczng. Od 1983 do 1985 roku ukazato
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sie dwanascie zeszytdw Tanga.” Zamieszczano tam manifesty, kolaze fotograficzne,
rysunki, odbitki szablonéw, réznorodne teksty, a czasem nawet formy przestrzenne.®

Prawdopodobnie najwiekszg manifestacjq ,Kultury Zrzuty” i ,Sztuki Prywatne|”,
a wedlug Janusza Zagrodzkiego pierwszq tak duzg, byta Pielgrzymka Artystyczna
zorganizowana we wrzesniu 1983 roku w todzi.” Réznorodne wydarzenia artystyczne
odbywaly sie wtedy w ciggu kilku dni, niemal nieprzerwanie, zaréwno w dzien, jak
i w nocy, w kilkudziesieciu mieszkaniach prywatnych i pracowniach. Program spotkania
uktadany byt ,na gorgco”, a uczestnicy przechodzili od jednego do drugiego ustalonego
miejsca. W ramach Pielgrzymki odbywaty sie wystawy, koncerty, pokazy filmowe, akcje,
performance i wystgpienia teoretyczne prezentowane na réwnych zasadach i zawsze
konczgce sie wielogodzinnymi dyskusjami. W tych wszystkich inicjatywach uczestniczyli
takze artyéci koszalinscy.

Bezposrednim ,tgcznikiem” pomiedzy poprzednimi dekadami a omawianymi
tu wydarzeniami, ktére nadaty charakterystyczng forme i kierunek dziatah koszalinskich
twércéw, byly dwie ostatnie edycje (1980 i 1981) Spotkan Artystéw, Naukowcdw
i Teoretykéw Sztuki zwanych potocznie Pleneramiw Osiekach. Z powodu wprowadzenia
stanu wojennego plenery te przestaty istnieé. W trudnym okresie lat osiemdziesigtych,
wysitki zaangazowanych w tq dziatalno$é artystéw skupity sie gtéwnie na utrzymaniu
zdobytych do tej pory kontaktéw, na dalszym istnieniu w ogdlnopolskim obiegu.
O ksztakcie sztuki powstajgce] w Koszalinie w latach osiemdziesigtych nie decydowaly
juz oficjalne, panstwowe salony. Energia twércza przeniosta sie gdzie indziej, w petni
wykorzystujgc doéwiadczenia i kontakty wyniesione z poprzedniego okresu. Wielu
artystéw aktywnie wigczyto sie w nurt Kultury Zrzuty i byt on dla tego $rodowiska, zdaje
sie najwazniejszy w tym czasie.

Koszalinska Koleda Artystyczna BEZ HAStA zorganizowana w okresie 10 —12
lutego 1984 roku, byta odpowiedziq i rewanzem za zaproszenie koszalinskich artystéw
na zorganizowang rok wczeénie| Pielgrzymke. Miata zdecydowanie skromniejszy
charakter lokalowy (charakterystycznym hastem spotkania, byto: Oczekujemy
Waszych realizacji na miare naszych 20 — tu mieszkari). Organizatorami byly osoby
uczestniczgce w tédzkie] imprezie: Ewa Kowalska, Grazyna Bogusz Wolska, Andrzej
Ciesielski i Stanistaw Wolski. Punktem konsultacyjnym oraz gtéwnym miejscem spotkan
bytlo mieszkanie Ewy Stowik na ulicy Pabla Nerudy. Zaproszono 85 oséb z catego
kraju, poza tym na impreze przyjechato z wiasnej inicjatywy wielu niezaproszonych,
zwigzanych miedzy innymi z ruchem Kultury Zrzuty.’® Nieliczne $lady te| imprezy
odnalezé mozna w tekstach Janusza Zagrodzkiego'' i Jerzego Buszy'?, w numerze
pigtym czasopisma Projekt z 1985 roku'® i ksigzkach J6zefa Robakowskiego.™

Spotkania zaczety sie 10 lutego o godzinie jedenastej przed koéciotem pod
wezwaniem Ducha Swietego.'® Tego dnia zaplanowane wystgpienia mieli: Pacholski,
Stowik, Gawlik, Ciesielski, Wawryn, Wolski, Mrozek, Szczeptocki, Sienkowska,
Motkowicz, Monikowska, a wiec w przewazajgce| czeéci mieszkancy Koszalina. Péznie|
tego dnia dotaczyli do nich Rytka, Gotkowska, Chwatczyk, Robakowski, Fabich, Rézycki
i Martini. Nastepnego dnia rozpoczeto spotkania takze o jedenaste] w mieszkaniu Ewy
Kowalskie]. Odbyta sie prezentacja nowego numeru Tanga, a nastepnie wystgpili:
Sulima =Suryn, Jézwiak, Kryszkowski, Snopkiewicz, Janiak, BiAczyk, tuczko, Rytka,
Czerwonka, Ludwinski, Winiarski, Piechura, Rzepecki, Partum, Ojda, Baldyga,
Dudek — Direr, Nawrot. W niedziele 12 lutego odbyly sie prezentacje Motkowicza
Konarta, Ojdy, LudwiAskiego, Potockie| i Mrozka. Janusz Zagrodzki tak relacjonuje te
spotkania: ,Aktywny udziat wszystkich uczestnikéw i spontaniczny charakter wystgpieh
nadaly temu spotkaniu szczegélnie indywidualny charakter. Odrzucono system
programowania i organizacji, zostawiajgc artystom swobode. Stworzono sytuacje
pozwalajgcqg uczestnikom samodzielnie decydowaé o formie spotkania.”'

Niezalezny ruch artystyczny opierajgcy sie przede wszystkim na wspélnych
kontaktach, czesto przyjazniach, pomijajgcy pahstwowe strukiury, potrzebowat takich
wihasnie miejsc, ktére pozwalalyby na swobodniejsze dziatania artystyczne, tgczqc cate
$rodowisko wytwércédw i odbiorcéw sztuki. Catkowicie odmienne od stereotypowych
sal  wystawowych przestrzenie dziatah artystycznych lokowane byly czasami
w prywatnych mieszkaniach, takze w Koszalinie. Miedzy innymi od 1982 do 1988
roku organizowana byta cyklicznie w potowie grudnia przez Andrzeja Ciesielskiego
i Andrzeja Stowika frzydniowa impreza po nazwg ROK, pdzniej przemianowana
na PO ROKU. Zaproszeni z catego kraju artyéci mieli prezentowaé swoje aktualne
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dokonania. Powoli wydarzenie to nabierato ,rozmachu”. W 1988 roku rozestano do
zaproszonych uczestnikéw list, w ktérym mozna przeczytaé: ,PO ROKU jest spotkaniem
bez tematu. Gtéwnym celem jest prezentacja wiasnych dokonan w ostatnim okresie
(moze by¢ takze dokumentacja). PO ROKU odbywa sie w mieszkaniach lub domach
prywatnych (co roku w innym miejscu) w Koszalinie.”'” Spotkania miaty réznorodny
charakter. Prezentowano trwate obiekty, ale mialy takze miejsce réznorodne akcje,
wystgpienia i pokazy. W sumie odbylto sie siedem spotkan, w ktérych uczestniczyli
artyéci z catej Polski.

Spotkania PO ROKU odbywaly sie cyklicznie i mimo, ze miaty byé jedynie
swoistym zastepstwem zycia artystycznego o tymczasowym charakterze, staty sie de
facto imprezq statq. Poza tym odbywato sie wiele wydarzen catkowicie jednorazowych,
organizowanych w mieszkaniach prywatnych, pokazywanych w ustalonych
godzinach.

Tak istotne dla koszalinskiego $rodowiska Spotkania w Osiekach, wyznaczyly
model funkcjonowania, ktéry nie mégt byé jednak zastgpiony sporadycznymi
wydarzeniami. Potrzeba powotania imprezy plenerowe|, wypetiajgce] zaistniatg po
1981 roku pustke i stanowigcej nowq platforme spotkan, dyskusji oraz twérczej pracy,
odpowiadajgcej nowym warunkom, sprowokowata koszalifskich twércéw do nowych
przedsiewzieé.

Catkowicie prywatng inicjatywg byly ,Imieniny u Wihadka”, organizowane
przez Jézefa Robakowskiego, Andrzeja Ciesielskiego, Andrzeja Stowika, i Antoniego
Mikotajczyka. Spotkanie to, odbywajqce sie w Wegorzewie pod Koszalinem w czerwcu
1986 roku, miato charakter nieformalny i pozostawito po sobie spory niedosyt.

Sytuacje miat odmienié kolejny cykl pleneréw, organizowanych pod hastem
+Zapraszamy do pracy” w latach 1987 — 1989 w Karlinie, a w roku 1990 w Dartowie.
Inicjatorami i pierwszymi komisarzami artystycznymi byli Andrzej Stowik i Maria
Idziak, ktérzy w 1989 roku przekazali te funkcje Wojciechowi Zamiarze, a w 1990
roku Andrzejowi Ciesielskiemu. Formalnie organizatorem spotkan byto Koszalinskie
Towarzystwo Spoteczno — Kulturalne oraz Urzgd Miasta i Gminy w Karlinie, ktére
przeznaczyly érodki na ten cel. Pierwotnie zaplanowany jaoko plener malarski,
przeobrazit sie jednak w miejsce ,Sztuki Prywatne|”, tym samym stajqgc sie jednym
z wazniejszych miejsc jej funkcjonowania, niestety juz u je] schytku.'®

Zazwycza| wszystkie te imprezy byly jednorazowe lub odbywalty sie zbyt rzadko,
by mogly mieé charakter inicjatyw podejmowanych regularnie. Powstato zatem
kolejne ,miejsce sztuki” o znaczeniu réwnym Koledzie Artystycznej, czyli Galeria Na
Plebanii Andrzeja Ciesielskiego. Pomystodawca i prowadzqcy g artysta zostat w tym
okresie zatrudniony przez ksiedza proboszcza Kazimierza Bednarskiego w pardfii
pod wezwaniem Ducha Swietego. Tam tez miat swojq pracownie. Lokalizacja galerii
nie wigzata je] dziatalnosci z ,ruchem przykoscielnym” w polskiej sztuce, bowiem
prezentacje, ktére miaty w nie] miejsce wywodzily sie wiaénie z kregu , prywatnego”,
a zatem odcinajgcego sie od ideologii martyrologiczno - patriotycznych. Prezentacje
w Galerii Na Plebanii odbywaly sie $rednio raz na miesiqc, zazwyczaj w korytarzu
na pietrze, najczescie] byly one jednodniowe. Pokazywano instalacje, fotografie,
malarstwo, dokumentacje, filmy video, performance, wystgpienia autorskie oraz
referaty. Nie ograniczajqgc sie do jakichkolwiek gatunkéw, galeria charakteryzowata
sie petng otwartoécig. O doborze artystéw decydowata jednak ich postawa artystyczna
i najczescie] kontakty osobiste. Trafny je| wizerunek przedstawit Jerzy Ryba podczas
prezentacji Galerii Na Plebanii we Wroctawskiej Galerii Na Ostrowie, 21 — 22
maja 1988 r. Pisze on we wstepie do wydanego wéwczas katalogu: ,Twérca i szef
galerii Andrze Ciesielski — znany nie tylko w Koszalinie artysta—plastyk, sprawca
szeregu niekonwencjonalnych przedsiewzieé spoteczno—artystycznych — majgc
oparcie w grupie przyjacidt, miedzy innymi z Koszalina, Stupska, Gdanska, Torunia,
Warszawy i todzi, zaryzykowat rzecz szczegdlnie trudng. Powotujgc i z powodzeniem
prowadzgc galerie sensu stricte niezalezng, mieszczgceq sie jednak w pomieszczeniach
koscielnych, program jej opart o tzw. nowe rodzaje artystyczne.”’” W latach 1986 —
1990. w ramach jej dziatalnosci odbyto sie 35 spotkan.

W okresie stanu wojennego zjawisko »zycia artystycznego« bynajmnie| nie
zanikneto, racze| przybrato postaé mimikry stajgc sie niewidoczne dla obserwatoréw
spoza najscidlejszego kregu sympatykdw i oczywiscie uczestnikéw ruchu awangard,
nie tylko fotograficznych. Osobiscie widzialem w tym wzmozonym ruchu wielki
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tryumf normalnoéci nad nienormalnosciq i ucigzliwymi niedogodnosciami zycia
codziennego.” — pisat Jerzy Busza.?°

Kultura Zrzuty zrodzita sie z potrzeby catkowicie odmiennego niz do tej
pory sposobu prezentowania swoich dokonan, wymiany informacji, wspdlnego
dziatania. Bez tych przyjazni, znajomosci, wzajemnej checi pracy lub nawet osobistych
antagonizméw, caty ruch nie miatby szansy rozlania sie tak szeroko po kraju i przyjecia
tak wielkiej i réznorodnej rzeszy oséb. Oczywi$cie mozemy uznaé model ograniczajgcy
Kulture Zrzuty do todzi i Strychu jako jedynych punktéw wyznaczajgcych ramy jej
funkcjonowania. Jednakze [uz tylko te zjawiska, ktére miaty miejsce w Koszalinie
w tym okresie,?' obrazujq i uswiadamiajq jok daleko siegat i jok bardzo inspirujqcy,
wpltywowy byt ten ruch. Rodzi sie wiec pytanie, ok relacje te wyglgdaty w innych
o$rodkach? Czy zawezajgc pole badan, nie ograniczamy mozliwoéci dostrzezenia
niezwykte| wartoéci tego unikalnego zjawiska?

Petna interpretacja Kultury Zrzuty jest niezwykle trudna z wymienionych
wczeénie] powoddéw. Kazdy nowy tekst bedzie prawdopodobnie pogtebiat rozdzwiek
pomiedzy autentycznymi postawami a ich wspétczesnym wyobrazeniem. Jednak
konieczne wydaie sie zarysowanie ogdlnego obrazu tego zjawiska, bedgc jednoczesnie
$wiadomym, ze powstaé moze kolejny mit. Dlatego tez tekst ten nie roéci sobie praw
do ostatecznego wyjasnienia zjawisk artystycznych dekady zwigzanych ze ,Sztukg
Prywatng” i byé moze ulec bedzie musiat kiedy$ weryfikacji. Konieczne jednak jest
pogtebienie badan nad dziatalnosciq artystéw wdwezas aktywnych, tym bardziej,
ze stanowita wartoéé, w ktérg zaangazowanych bylo wielu znaczgcych twércédw,
a jednoczednie stworzyta model wyrézniajgey polskg sztuke tego okresu, nigdzie
pdznie| juz nie powielony.

74

Sztuka i Dokumentacja



1 Jézef Robakowski, ,Kultura Zrzuty,” w: Dekada, 1980-1990. Sztuka poszukiwania decyzji (Koszalin: Galeria Moje Archiwum, 1990), 14.

2 Autorem byt Jacek Jézwiak, zob. Jolanta Ciesielska, ,Kultura Zrzuty,” w: Kultura Zrzuty 1981-1987, red. Marek Janiak (Warszawa: CSW
Zamek Ujozdowski, 1989), 10. Jézef Robakowski podczas sympozjum Czym byta/jest Kultura Zrzuty?, ktére miato miejsce 13.04.2012
w tédzkim Domu Kultury, w ramach Festiwalu Sztuka i Dokumentacja, stwierdzit, ze byto to robocze spotkanie dotyczgce przygotowania
materiatu dokumentujgcego dokonania niezaleznego ruchu artystycznego, zwigzanego gtéwnie z todzig, dla zachodnioeuropejskich
czasopism.

3 Wiele z wspominanych tutaj wydarzen i inicjatyw dotyczgcych okresu lat osiemdziesigtych oméwitem szerzej w artykutach: Wojciech Ciesielski,

.Dziatalno$¢ artystyczna w Wojewddztwie Koszalinskim w latach osiemdziesigtych,” Materiaty Zachodniopomorskie. Rocznik Naukowy Muzeum

Narodowego w Szczecinie II/Ill, nr 2 (2008): 79-96.

oraz: , »Sztuka Prywatna i Kultura Zrzuty — alternatywna sztuka w latach 80,” w: Suplementy do Sztuki Polskiej Lat 80, red. Jolanta

Ciesielska (Wroctaw: Osrodek Kultury i Sztuki we Wroctawiu, 2009), 116-22. Kat. wyst.

Piotr Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 (Poznan: Rebis, 1999), 226.

Robakowski, ,Kultura Zrzuty,” 13.

Janusz Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca (Koszalin: Galeria Na Plebanii, 1988), Druk ksero.

Liczbe takq podaie Piotr Rypson, w: Der Raum Der Worte. Polnische Avantgarde und Malerbicher 1919-1990, (Wolfenbuttel: Herzog August

Bibliothek, 1991), 94. Kat. wyst. Natomiast Jolanta Ciesielska podaie liczbe osiemnastu numeréw: Jolanta Ciesielska, ,Aniot w piekle (Rzecz

o »Strychu),” w: Co stychaé, Sztuka Najnowsza, red. Maryla Sitkowska (Warszawa: Andrzej Bonarski, 1989), 203-08.

8 Bogaty spis wydawnictw prywatnych prezentuje Jézef Robakowski w tekécie ,Biblioteka drukéw prywatnych,” w: PST! Czyli sygnia nowej stuki,
red. Jézef Robakowski (Warszawa: Akademia Ruchu, 1989), 173-80.

9 Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca.

10 Osoby zaproszone to: K. Babkiewicz, D. Baginski, J. Trelinski, A. Stowik, A. Sienkowska, K. Kutyna, A. Kwietniewski, |. Lemke, A. Lachowicz,
A. Mroczek, J. Fedorowicz, G. Dziamski, A. Dudek-Direr, G. Dutkiewicz, T. Snopkiewicz, W. Stefanik, R. Winiarski, A. Wiéniewski, J. Zagrodzki,
A. Kostotowski, M. Iwanowska, A. Honory, M. Grygiel, J. Géra, W. Gotkowska, W. Kazmierczak, K. Klepka, A. Dtuzniewski, E. Dtuzniewska,
J. Dobkowski, J. Batdyga, L. Brogowski, M. Monikowska — Tabisz, R. Motkowicz, Natalia LL, W. Szutkowski, J. Swidzinski, A. Swietlik,
J. Robakowski, W. Ropiecki, A. Rézycki, J. Ryba, Z. Rytka, Adam Rzepecki, J. Chwatczyk, G. Kolasinski, T. Piechura, I. Pierzgalski, . Ojda,
W. Bruszewski, A. Plotnicka, A. Partum, L. Popiel, M. Potocka, B. Krasniewski, A. Berezianski, W. Borowski, J. Ludwinski, J. Bujnowski,
M. Bieganowski, E. Benesz, J. Jézwiak, K. Jatowczyk, E. Kalinowska — Motkowicz, E. Zarzycka, R. Wasko, M. Wawryn, Z. Warpechowski,
J. Wierzbicka, M. Sobocinski, A. Sulima — Suryn, A. Szczeptocki, B. Koztowska, Pawet Kwiek, A. Mikotajczyk, T. Murak, Z. Binczyk, G. Martini,
W. Czerwonka, T. Bujnowska, L. Mrozek, A. Matuszewski, R. Michatowski, M. Janiak.

11 Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca.

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

13 Dorota Skaryszewska, ,Wywiad z Ryszardem Winiarskim,” Projekt, nr 5 (1985): 22. Zachowato sie jedno zdjecie z akcji przeprowadzonej
przez Winiarskiego w mieszkaniu prywatnym.

14 Jézef Robakowski, red., PST! czyli sygnia nowej sztuki 1981-1984, Warszawa: Akademia Ruchu, 1989) oraz

, Dekada, 1980-1990. Sztuka poszukiwania decyzji (Koszalin: Galeria Moje Archiwum, 1990).

15 Z tq parafiq zwigzany byt Andrzej Ciesielski. Pézniej na jej terenie powstata zatozona przez niego Galeria Na Plebanii.

16 Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca.

N OO~

17 Po Roku, (Koszalin: Galeria Moje Archiwum, XII 1988). Druk okoliczno$ciowy.

18 W kolejnych edycjach pleneru wzieli udziat: Kazimierz Babkiewicz, Jerzy Busza, Andrzej Ciesielski, Witostaw Czerwonka, Jolanta Fraszewska,
Jolanta Gawlik, Leszek Golec, Jerzy Grzegorski, Maria Idziak, Andrzej Janaszewski, Marek Janiak, Justyna Janiszewska, Lech Karwowski,
Elzbieta Kalinowska, Adam Klimczak, Krzysztof Kobytka, Barbara Konopka, Stawomir Kosmyka, Leszek Krutulski, Pawet Kwasniewski, Andrzej
Kwietniewski, Antoni Mikotajczyk, Ewa Miskiewicz-Zebrowska, Wojciech Olejniczak, Zdzistaw Pacholski, Anna Plotnicka, Kazimierz Rajkowski,
Ewa Robak, Jézef Robakowski, Jerzy Ryba, Zygmunt Rytka, Andrzej Stowik, Andrzej Szoka, Andrzej Swietlik, Ryszard Tokarczyk, Woijciech
Zamiara, Ewa Zarzycka.

19 Jerzy Ryba, Wstep,” w: Galeria ,,Na Plebanii” (Wroctaw: Galeria ,Na Ostrowie”, 1988). Kat. wyst., strony nienumerowane.

20 Busza, ,Sygnia nowej sztuki,” 155.

21 Krzysztof Jurecki za daty funkcjonowania Kultury Zrzuty przyjmuie lata 1982 — 1990. Por. Krzysztof Jurecki, ,£6dz Kaliska. Prawdziwa
historia?,” Exit, nr 1 (2005): 3644-49.



Jacek Jozwiak
Kultura Zrzuty - o pamieci i realizacji idei.

Na pytanie: ,czym byta Kultura Zrzuty2”, postawione przez organizatoréw
festiwalu Sztuka i Dokumentacja, mozna najogdlniej odpowiedzieé, ze byto to istotne
dos$wiadczenie grupy twércédw tédzkiego srodowiska poczagtku lat osiemdziesigtych.
Podczas sesji poswiecone| temu zagadnieniu przedstawione zostaty rézne punkty
widzenia, z ktérych wynikato ze Kultura Zrzuty nie miata jednolitego przekazu pod
wzgledem programowym i estetycznym. Stanowita ona pewien zbiér indywidualnych
postaw, reprezentujgcych wiasne, odrebne historie, rézng $wiadomo$é artystyczng,
réwniez odmienne zaangazowanie w problematyke spoteczno-polityczng. Kultura
Zrzuty istniata w czasie stanu wojennego i dlatego fakt ten nie moégt byé obojetny
dla twércéw dziatajgeych w e obszarze. Wiekszo$é pozornie dystansowata sie do
wydarzehn zewnetrznych, nie angazujgc sie w sposdb jednoznaczny w dziatalno$é
podziemngq, niepodlegto$ciowq, antyrezimowq. Jednak sama forma obecnosci
i funkcjonowania grupy czynita z niej organizacje krytyczng wobec zewnetrznej
sytuacji polityczne|, kontestujgcg wszelkie oficjalne struktury panstwowe.

Uwazam, ze warto sie zastanowié¢ nad pytaniem ,kiedy zaczeta sie Kultura
Zrzuty i jakie sq zrodha je| powstania2”. Stan wojenny jako tragiczna konsekwencja
rozpadajgcego sie systemu komunistycznego nie miat mocy sprawczej w rodzqcej
sie idei Kultury Zrzuty. Jestem przekonany, ze to wiasnie sierpien 1980 roku stat sie
momentem przetomowym w $wiadomoscitwércdwipoczgtkiemidei. Wiedy rozpoczeta
sie przygoda z poszukiwaniem form artystyczne| wypowiedzi na temat szeroko pojetej
wolnoéci i niezaleznodci sztuki. Osobiscie bytem pod silnym wptywem dorobku
Warsztatu Formy Filmowej i obecnych w sztuce tamtego czasu nurtéw analitycznych,
pamietam to doé$wiadczenie joko zabawe czystq formg, dziatalno$é artystyczng
skierowang na ,samgq siebie”. Wydarzenia roku 80-tego kazaty zweryfikowaé
kierunki poszukiwan artystycznych,  pojawita sie silna potrzeba wspierania
przemian dokonujgcych sie w przestrzeni publiczne|, podjgtem aktywno$é spoteczng
w interesujgcym mnie obszarze sztuki. Rok akademicki 80/81 w szkole filmowej
rozpoczelismy od préby przeprowadzenia zmian majgcych na celu przeksztatcenie
szkoty filmowej w akademie filmowgq, byta to miedzy innymi propozycja rozszerzenia
programu ksztatcenia o elementy z dziedziny sztuki, tradycje tédzkiej awangardy
byly dobrym wzorem i punktem odniesienia. Planowane przez $rodowiska mtodszej
kadry naukowe| oraz studentéw zmiany nie powiodly sie, nasz kandydat na rektora
wéwczas adiunkt Jozef Robakowski przegrat w wyborach z kandydatem profesoréw.
Wazne jest przypomnienie tamtych dodwiadczen poniewaz z tego samego $rodowiska
mtodsze| kadry naukowej i studentéw PWSFTVIT na poczgtku 1981 roku wyszta
inicjatywa zgtoszona przez Ryszarda Waske zorganizowania wielkie miedzynarodowej
wystawy Konstrukcja w Procesie. Wystawa byta ogromnym sukcesem i jednoczesénie
najwiekszg manifestacjq artystyczng w Polsce i jedyng takg na $wiecie. Zrealizowanie
tego przedsiewziecia byto mozliwe poniewaz caly $wiat interesowat sie wydarzeniami
w Polsce i dokonujgcymi sie tu przemianami, kazdy tutaj chciat byé i uczestniczy¢
w tych historycznych wydarzeniach, byly one mozliwe miedzy innymi dzieki bliskiej
wspdtpracy z ,Solidarnoécig” mielismy ich poparcie i pomoc réwniez w wymiarze
materialnym. Uwazam, ze wszystko co miato miejsce w tamtym czasie, wszystko
co sie dziato w przestrzeni publicznej, byto podporzqdkowane nadrzednemu celowi
jakim byta droga do wolnosci, rozumiana jako aktywno$é spoteczna nie skrepowana
zadng dokiryng czy systemem, kiérej towarzyszyt przeptyw wolnej mysli i idei, gdzie
sztuka moze byé w petni realizowana. Dos$wiadczenia te wzmacnialy i integrowaty
$rodowisko, kreowaty nowe formy wspétpracy w grupie. Czas stanu wojennego
dla niektérych tédzkich twércédw stat sie czasem wzmozonej aktywnosci artystycznej
i organizacyjnej (oczywiscie poza oficjalnym obiegiem) o charakterze wspélnotowym,
bezinteresownym i spontanicznym. Zastanawiajqgce jest to, ze stuzba bezpieczenstwa
specjalnie nie interweniowata w naszqg dziatalno$é, wrecz mozna odnie$é wrazenie,
ze przyzwalata (1) na wydarzenia dziejgce sie na Strychu czy plenerach w Teofilowie.
Moim zdaniem stuzby komunistyczne byly bardzo dobrze zorientowane w tym,
co dziato sie w obrebie Kultury Zrzuty i nie kwalifikowaty tej aktywnosci jako
antypanstwowej i antykomunistyczne;.
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Analizujgc treéci zawarte w kolejnych edycjach Tanga mozna doj$é do wniosku, ze
sq one w swoije| istocie rodzajem zrzuty, stanowiqgce| zbiér indywidualnych postaw,
podejmujgcych réznorodng tematyke o zréznicowanym poziomie intelektualnym
i reprezentowanych warto$ciach. Antyklerykalizm Adama Rzepeckiego, nihilizm
Jerzego Truszkowskiego, czy anarchizm Jacka Kryszkowskiego — jako wybrane
spoéréd wielu radykalne postawy, swobodnie mogly funkcjonowaé obok siebie,
realizujgc idee Kultury Zrzuty, nieograniczone| przestrzeni umozliwiajgce| petng
swobode twérczg. Osobnym zagadnieniem jest warto$é intelektualna tej dziatalnosci
artystyczne], ktéra mogtaby stanowi¢ zrédto opisu dwczesne| rzeczywistosci i stanu
$wiadomosci uczestniczgcych w niej artystéw.

Osobiscie uwazam, ze byla to zapowiedZ postmodernistycznego tygla,
w ktérym wiele réznych, czesto odlegltych watkéw miesza sie ze sobg, nie zostawiajgc
miejsca na pogtebiong refleksje czy wnikliwe poszukiwania. Zjawisko Kultury Zrzuty
byto wiec objawem $wiezego myslenia o sztuce i kulturze, ale jednoczesnie byto
afirmacjqg powierzchownych, czesto banalnych postaw i gestéw. Jako autor hasta,
miatem poczucie adekwatnoéci nazwy ,kultura zrzuty” z dziejgcymi sie wydarzeniami
artystyczno-towarzyskimi, odbieranymi zazwyczaj na granicy zartu, nonszalangji
wobec $wiata zewnetrznego i nieustanne| zabawy z filmem, fotografig, malarstwem,
poezjq, teatrem...

Swoje uczestnictwo w Kulturze Zrzuty rozumiatem jako aktywno$é w dwédch
wymiarach: organizacyjnym i artystycznym. Te dwa poziomy przenikaty sie wzajemnie
i tworzyly nowy model postawy twércze| — niezalezne| od instytucji panstwowych
i obowiqzujgcych wytycznych. W 1985 roku BWA w Zielonej Gérze zorganizowato
| Biennale Sztuki Nowej — oficjalng impreze, ktéra stanowita swego rodzaju zamkniecie
okresu bojkotu instytuc|i panstwowych w obszarze sztuki wspétczesnej, powrécit zatem
oficjalny obieg kultury. Imprezata stata sie réwniez zapowiedzig konca Kultury Zrzuty.
Ten stan rzeczy zamanifestowatem w swoim wystgpieniu-performance w ramach
biennale, dokonujgc symbolicznego aktu spalenia wydawnictwa Tango. Kolejnym
gestem odnoszgcym sie do doswiadczen pierwsze| potowy lat osiemdziesigtych
byta wystawa Nieobecni dla Sztuki, ktérqg zaprezentowatem w 1986 roku w Teatrze
Studyjnym w todzi. Tu takze odniostem sie do minionego czasu. Wystawa ta bedgca
fotograficznym spojrzeniem wstecz, jednoczeénie stanowita koniec mojej aktywne|
obecnosci w Kulturze Zrzuty.

tédz, kwiecien 2012 .

Jacek Kasprzycki
Kultura (w) zrzuty. Odpowiedz zbiorcza.

Sympozjum na temat Kultury Zrzuty w todzi dnia 13 kwietnia 2012, w pigtek
(nomen omen) ujawnito, jak sgdze pewne zasadnicze cechy oglgdu historii najnowszej
w Polsce, o ktérych pisma o sztuce, (gdzie publikowatem artykuty na ten temat: Artluk,
a przedtem ARTeon) wspominaty juz wczednie| np. przy omawianiu historii sztuki
pojeciowe| w naszym kraju.

Nie bytem obecny na samym sympozjum (czego zatuje), ale po gorgcych
wypowiedziach uczestnikéw, ktére (juz) znam, moge sobie wyobrazié gdzie i w jakich
punktach powstaty kontrowersje i spory co do omawianego zjawiska.

Te spory zresztq istniejq juz od konhca lat osiemdziesigtych, a uptyw czasu e
tylko nasilit.

Sqg one, jak sie okazuje, jedynie pewnym symptomem szerszego zjawiska
polegajgcego na zawtaszczaniu przez osoby, instytucje i grupy terenu, nazwijmy to
umownie, ,historii obszaru polskie| sztuki wspétczesne| konca XX wieku”.

Jest to o tyle smutne, iz wiele oséb — na przyktad wspomniany przeze mnie,
niezyjqcy juz Zbyszko Trzeciakowski czy Antoni Mikotajczyk, Andrze| Partum i Jerzy
Ludwinski nie moggq juz zabraé gtosu w te| sprawie. Mam na mysli dziatania w obrebie
kultury polskiej zaraz po zaistnieniu stanu wojennego. To temat nieopisany, albo Zle
opisany lub tez przynajmnie| niewystarczajgco zdokumentowany. To, co przeczytatem
na stronach IPN w ramach projektu ,Kultura stanu wojennego” wota o pomste do
nieba.
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To wszystko wymaga bardzo szczegétowego omébwienia — w tej chwili staram
sie femat jedynie zasygnalizowaé w kilku punktach. Nie bede méwit o swoich
subiektywnych odczuciach, skupiajgc sie jedynie na faktach. Bezsprzecznie:

1. Po 13. grudnia zaczety tworzy¢ sie w cate| Polsce grupy twércédw, ktére staraly sie
znalezé nowych mecenaséw w rodzaju Koéciota, podziemnej ,Solidarnosci”, albo
szty na wspdtprace z wtadzami PRL.

2. Rozwigzano ZPAP, kiéry od te| pory dziatat w podziemiu i dalej organizowat akcje
artystyczne.

3. Cze$¢ artystdow jak Andrzej Foggt, Jerzy Duda Gracz i inni powotali tak zwane
J~neozwiazki” (SPAMIG, etc).

4. Powstata ,Sztuka Polska”, ktéra przejeta sprytnie wiele zadah ZPAP w tym
festiwale, etc., zawtaszczajge na lata majgtek ZPAP, ktéry nie byt majgtkiem panstwa
a Stowarzyszenia, czyli jego cztonkdéw (twdrcdw).

5. SFP starato sie dostosowaé do sytuacji, zdecydowato sie na wspdtprace z dwezesnymi
whadzami, choé¢ osoby tam stowarzyszone dziataty réwniez w drugim obiegu i takze
w opozycji.

6. Wielu artystéw zdecydowato sie wystawiaé i organizowaé swe akcje pod egidg
Ko$ciota — jednak byli tacy, ktérzy sie wobec nich dystansowali.

7. W szkotach artystycznych wiadze zostaty spacyfikowane. Tak w PWSFTVIT w todzi,
w PWSSP we Wroctawiu, gdzie wladze WRON ustanowity swoich rektoréw. Wielu
wyktadowcédw usunieto, tak samo jak internowano wielu studentéw tych szkét.
W niektérych uczelniaoch udato sie zachowaé wzgledny status quo z roku 1981
(Poznan). Po raz pierwszy od lat czterdziestych XX wieku na takg skale artysci
zgromadzeni gtéwnie w grupy nieformalne, gtéwnie przyjacielskie i towarzyskie
postanowili nie korzystaé¢ z mecenatu instytucji panstwowych jak i uczelnianych (takze
panstwowych). Postawili na prywatnych mecenaséw, ktérymi byli ludzie uzyczajgcey
swych kwater, gospodarstw, sprzetu, etc. Te grupe, tak artystéw jak i dziatan, mozna
zakwalifikowaé wiadnie do omawianej ,Kultury Zrzuty”. ‘

8. Te grupy nieformalne i dziatania powstaty NIEZALEZNIE, tak w ,centrali”
(Warszawa), jak i w todzi, Poznaniu, Krakowie, Radomiu, Elblggu, Wroctawiu, etc.,
czyli na obszarze catej Polski.

9. Kiedy kto$ wtedy, czy tym bardziej teraz méwi, ze ogarnia w petni te zjawiska jest
w btedzie, bo z logicznego punktu widzenia $ledzenie ich w stanie wojennym byto
fizyczng niemozliwosciq, a w wolnej Polsce po 1989 prawie nikt oprécz kilku oséb
(Jerzy Truszkowski, Jozef Robakowski, Krzysztof Jurecki, tukasz Ronduda, etc.) nie
zajmowat sie fachowo tym zagadnieniem.

10. Termin ,Kultura Zrzuty” jest umowny i dotyczy wybranych oséb i dziatah. Niemniej
te osoby i dziatania powstawatly zaréwno zaleznie jak i niezaleznie od siebie na terenie
catego kraju. Osobiscie okre$lam nim te dziatania, ktére byly ,samofinansujqce
sie”, w przeciwienstwie do tych realizowanych pod egidqg Kosciota i innych instytucii
drugoobiegowych. Cho¢ bratem udziat w dziataniach na Zytniej i w Duszpasterstwie
Srodowisk Akademickich w Poznaniu, nie uwazam tego za dziatalnoé¢ niezalezng.
Sytuacja sie pogmatwata po oficjalnym zniesieniu stanu wojennego przez WRON,
gdyz wielu artystéw brato udziat w imprezach oficjalnych i nieoficjalnych, poniewaz
cenzura i SB bardziej zaczely interesowaé sie opozycjg polityczng — nie artystyczng.
Takie zjawisko jak ,Kultura Zrzuty” wigczam do dziatalnoéci wynikte] z finansowe|
niezalezno$ci instytucjonalnej. Sam termin rozumiem tak, jak on sie przedstawia — to
znaczy: ,zrzucamy sie na sztuke, transport, jedzenie a takze alkohol. Nikt nam tego
nie funduje”.

11. Sam termin nie moze byé kanoniczny, jakim jest on dla niektérych historykéw
sztuki. Wielu wiedy brato udziat w te| niejako artystyczne| grze wcale nie uzywajgc
tego terminu albo go nie znajgc. Wszak dziatalnoéé artystyczna odbywata sie w catej
Polsce na zasadzie swoiste| ,konspiracji”. Wielu historykéw sztuki chciatoby zamkngé
ten termin w $ciste ramy tak osobowe, jak i ,instytucjonalne” czy formalne.

12. Wiele ze zdarzeh tejze kultury miato wyraz przed$miewczy czy jak to sie okreéla
Jlajcarski”, ale wiele byto dziatan zupetnie innych, tak jak wiele byto w tym czasie
osobowosci twércezych.

13. Nie tylko £édz Kaliska ktérg lubie i cenie nadawata ton tym dziataniom. Byli
tam tez i ,radykalni analitycy” (Zbyszko Trzeciakowski) i ,powazniacy” (Zbigniew
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Warpechowski) i ,dokumentaliéci” (Piotr Zarebski) i ,akademicy” (Grzegorz Dziamski)
i ,animatorzy” (Ted Ciesielski), itd.

14. Nie mozna opieraé sie tylko na kanonicznych opracowaniach Piotra
Piotrowskiego i kilku autorytetéw majgcych niejako monopol na ,historie wspétczesnej
sztuki polskie|”. Nikt bowiem takiego monopolu nie posiada.

15. Termin ,kultura zrzuty” jest okre$leniem umownym. Nie wszyscy je| uczestnicy
identyfikujg sie z tym terminem, ale tez ci co w niej nie uczestniczyli pod nig sie
podpisujg (ale co do tego nigdy nie bedziemy mieli pewnos$ci, bowiem dochowaly
sie tylko niektére materiaty) i mozna opieraé sie jedynie na relacjach zyjgcych jeszcze
0s6b.

16. Osobiscie tez za nim nie przepadam, choé rozumiem je jako ,kultura
niezalezna powstata w latach 1981 - ...., na terenie catej Polski, nie finansowana
ani przez pierwszy ani przez drugi obieg, ani nie powstajgca pod egidg koscielng”.
Moze ta przydtuga definicja co$ wyjasni.

17. To wszystko jest zywqg historig, uczestnicy tych wydarzen sq jeszcze aktywni
artystycznie i mogq sie na ten temat wypowiadaé, w zwigzku z powyzszym nie sposéb
zamkngé tego wszystkiego w jednym sympozjum. Moze byé ona zaczynem dla
szerszych badan. Wspaniale, ze temat zostat ,wskrzeszony”.

Na zakohczenie — proces zawitaszczania pola definiowania wspétczesne|

sztuki polskiej przebiega od 1989 roku niepostrzezenie i postepujgco. Co jaki$ czas
nastepujq jednakze kontrreakcje. Sq to liczne materialy drukowane miedzy innymi
w Artluku, ksigzki Warpechowskiego, Truszkowskiego, wypowiedzi réznych artystow
jak: Alicji Zebrowskiej, Jerzego Kaliny, Przemystawa Kwieka, Jézefa Robakowskiego,
Kazimierza Piotrowskiego oraz ostatnia dziatalnos¢ grupy The Krasnals.
Wystawa w torunskim CSW ,Znaki Czasu” THYMOS Sztuka gniewu pokazata,
iz monopol na jedynie stuszng interpretacje sztuki polskie| przez nasze ,dyzurne
tuzy” w rodzaju Andy Rottenberg czy Piotra Piotrowskiego oraz $rodowisko Krytyki
Polityczne] w osobach Joanny Rajkowskie| czy Artura Zmijewskiego, jest jedynie
wydmuszkg i nalezy to sobie uswiadomié, aby uczciwie opisaé to, co wydarzyto sie
po 1981 roku do dzisiaj.

Opieranie sie na wymienionych autorytetach, w czasach gdy one same gtoszq
upadek wszelkich autorytetéw (w te| kwestii), zakrawa na swoisty tragikomiczny
paradoks.

Sympozjum o ,Kulturze Zrzuty”- jak czytatem jego zatozenia — stuzylo nie
tyle potwierdzeniu tez juz sformutowanych, ale przede wszystkim poszerzeniu pola
widzenia i otwarciu obszaréw dotqgd nieodkrytych.

Jedno |est pewne — ani personalne ani polityczne sympatie nie powinny byé
w procesie badawczym czym$ decydujgcym.

Wiodzimierz Adamiak
Relacja o tym, jak Andrzej Kwietniewski ,,zaminowat Strych”

Nie bez trudnoéci, opieszale poddatem sie tukaszowi i porzgdkuje swojq
wypowiedz przedstawiong podczas Sympozjum poswieconemu Kulturze Zrzuty.
Uzasadnie powdd trwajgce] tygodniami powsciggliwosci. Emocjonalnie ciggle
tkwie w tamtej rzeczywistoéci — miata wiec dla mnie i w dalszym ciggu ma duze
znaczenie. Spotykam stale ludzi, ktérzy jg wspdhworzyli, bqgdZz byli zwyktymi
uczestnikami — obserwatorami zdarzen, i uczestnicze w ich obecnych artystycznych
aktywnoséciach. Z wieloma, jak z ludzmi z todzi Kaliskie], przyjaznie sie, wiece| —
darze, zdaje sie obopdlng, serdecznosciq artystéw, ktérzy w latach Strychu stanowili
rodzaj intelektualne] wspdlnoty, a ktérych drogi obecnie zwyczajnie rozeszly sie.
Wreszcie uznaje, ze zbyt mato lat dzieli mnie od czasu wspdlnych zdarzen i nie
sposéb byé ich obiektywnym recenzentem. Organizatorom Sympozjum i inicjatorom
wydawnictwa zalezy wszak na relacjach bezposrednich uczestnikéw Kultury Zrzuty.
Oémielam sie zaliczaé do tego grona. Jest to wiec refleksja prywatna, bezposérednia
i subiektywna.

Zaczne od refleksji. Intuicyjnie przeczuwatem, ze spotykam niezwyczajnych
ludzi i mam mozliwoéé wspédtuczestniczyé (w ciekawym czasie schytku komuny)
w niezwyczajnych wydarzeniach z okolic sztuki kompletnie réznej od wyedukowane|
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podczas artystycznych studiéw w Krakowie. £6dz, mieszkajgcey tu ludzie, artyéci, w tym
twércy Warsztatu Formy Filmowej, to bylty kompletnie rézne od krakowskich $wiaty.
Otwartoé¢, z lekka neoficka $wiezo$é tédzkich klimatéw, odwaga i refleksyjnosé
artystycznych postaw w zestawieniu z galicyjskg, nadmuchang dostojnoscig
zapowiadaty w latach osiemdziesigtych atrakcyjne jutro. Wybér todzi na miejsce do
zycia i wlasne| aktywnosci byt dobrg decyzjq.

Nazwatbym siebie w tamtym czasie patronem zdarzen, bardziej opiekunem
niz twéreq. Poza autorskimi stronami w kilku Tangach i dziataniami podczas pleneréw
w Teofilowie jak Inicjatywa powotania Banku Spermy dla Szwedzkiego Krélewskiego
Towarzystwa Lesbijek, niedokonczona instalacja Fotel dla Prezydenta (Watesy), ktérg
Ada$ Rzepecki niefrasobliwie zamienit w gruzowisko pod tytutem Sztuka upadfa,
oraz udziatem w realizowanych wspélnie filmach krecito mnie to, ze moge tworzyé
warunki dla wspélne|, kreatywne| aktywnosci. W potowie lat siedemdziesigtych
(1974 r.) statem sie uzytkownikiem ~200 m2 strychu na Piotrkowskie|. Miatem tam
kgt do wtasnej pracy, a ze byta to duza przestrzen, wiec nie sprawiato mi ktopotu,
ze pojawiali sie tam rézni ludzie. Na poczgtku byli to studenci tédzkiej Architektury,
ktérych bytem niewiele starszym nauczycielem. Razem ze studentami: Zbyszkiem
Binczykiem i Markiem Janiakiem (pézniejszymi aktywnymi uczestnikami Kultury Zrzuty)
zatozyliémy grupe urzgd ®miasta. Spotykali$my sie czesto. Pilismy, projektowalismy
i gadaliémy godzinami o problemach kondycji todzi i kultury. Z czasem, szybko po
inicjacji w Dartowie, Maniak Janiak éciggngt na Strych ludzi z grupy £6dz Kaliska.
Ustanowilismy w maju 1981 r. ,Pomnik Kamienicy” i ,tworzyliémy przez 7 dni $wiat”
w Krakowie razem z todzig Kaliskg, po czym wspdlnie ,upadliémy zupetnie” na
krakowskim Rynku pod pomnikiem Mickiewicza. £6dz Kaliska uzywata Strychu w rézny
sposéb: organizowata pierwsze spotkania artystéw, wystawy, przygotowywata wtasne
prace. To za ich sprawq, w latach poprzedzajgcych i w samym stanie wojennym, Strych
byt — potwierdze niepokornie — najwazniejszym miejscem dla spotkan ludzi sztuki
nie tylko z Polski. Ciggle za osobistq satysfakcje uznaje odbierang korespondencie
adresowangq lakonicznie na ,STRYCH, t6dz, Poland”. Podobne znaczenie przypisuje
Plenerom w Teofilowie za Spatg (w rodzinnym domu Zbyszka Bihczyka), Swietlicy
u Zofii (w wynajmowanym mieszkaniu Grazyny tuczko) i szczesliwie ciggle dziatajgcej
Galerii Wschodniej. Gdy w 1982 r. wyjezdzatem na pétroczne stypendium do Finlandii
oddatem klucze od Strychu Markowi Janiakowi. Kiedy wrécitem , panowata tam juz
kompletnie inna rzeczywisto$é. Nie préobowatem nawet zawalczyé o powrédt do jej
prywatnego wymiaru. Uznatem, ze tak musi zostaé i zostato na kilka kolejnych lat.
Swojq zyczliwoscig dla niezwyktych postaw i zachowan postanowitem uszanowaé to,
co sie stato przez mojq pétroczng nieobecnoéé¢ w todzi.

Wspomagatem tez Zbyszka Libere, z ktérym bytem emocjonalnie zwigzany
od jego szkoly $redniej w czasie, gdy Zbyszek startowat w swoje zycie twércze. Po
pierwsze| autorskie| wystawie na Strychu w 1982 r. Zbyszka internowano. W swojej
pracy przedstawit on kronike, dla ktérej wykonania uzyt miedzy innymi zestawu
czcionek typograficznych, ktérych uzywat dla produkeji podziemnych wydawnictw
LSolidarnoéci”. Obajze Zbyszkiem wiemy, kto byt sprawcg internowania. Wykonaligmy
wspdlnie po powrocie Zbyszka z interny prace na ten temat do Tanga. Praca polegata
na tym, ze przygotowali$émy 200 odbitek portretowych aktywnego, wspétdziatajgcego
z nami wiedy artysty Kultury Zrzuty, ale nie wywotujgc zapakowaliémy je w czarne
opakowanie nie przepuszczajgce $wiatta. Chcielismy |e dodaé do Tanga
z komentarzem, ze jezeli kto§ musi zdiagnozowadé te osobe, to moze wejéé do ciemni,
wywotaé zdjecie i ewentualnie rozpozna¢, kio to jest. Marek odméwit zamieszczenia
pracy w Tangu, co zrazito mnie do czystosci intenc|i, ktére tam przez lata panowaty.
Juz potem nic wiece] w Tangu nie zrobitem. Zaréwno ja i Zbyszek nie mielismy do
niego pretensji. W wiekszosci zdawali$my sobie sprawe, ze tak zapewne jest i musi
by¢, ze i w tym $rodowisku sq osoby kiére komunikujg sie z wltadzg (do$é¢ wyrazne
byty w te| sprawie wéréd nas podejrzenia wobec Pracowni Czyszczenia Dywandw).
Moze i dobrze, bo nigdy nikt nam na Strychu nie przeszkadzat w nasze| robocie.
Ale poza Strychem — w Teofilowie Zbyszek Bihczyk za organizowanie pleneréw miat
ktopoty z milicjq.

Plenery w Teofilowie byty czym$ niezwykle ozywczym, to byta uczta intelektualna
i artystyczna. Moim waznym, osobistym wkiadem (poza kreatywng aktywnosciq)
byto to, ze |ezdzitem ze Zbyszkiem Binczykiem po okolicy w poszukiwaniu beczki
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piwa oraz pdhuszy $winskie] dla wyzywienia uczestnikéw pleneru. Potem przez
wiele nocnych godzin uprawiali$my z Markiem Janiakiem ,Sztuke Miesa” zawijajgc
setki kapusécianych gotgbkéw z ryzem i farszem. W Teofilowie poznatem Zbyszko
Trzeciakowskiego, z ktérym wspélnie ze Zbyszkiem Liberg po rozstaniu sie z Tangiem
produkowali$émy w latach 1984-85 nasze czasopismo. Jego tytutem byly nazwiska
autoréw przedstawianych prac. Zachowaty sie dwa kolejne numery.

W tym czasie odzegnywaliémy sie od préb wiktania w jakiekolwiek orientacje
polityczne i relacje zaréwno z oficjalnymi, jak i koécielnymi instytucjami kultury.
Nie bralismy udziatu w takich przedsiewzieciach i mieliémy pretensie do Jézka
Robakowskego, ze zakolaborowat z galerig ojcéw Jezuitdéw w todzi, bo z nimi tez
nie chcieliémy mieé nic wspélnego. Mielismy przekonanie, ze nasza niezalezna od
nikogo obecnoé¢ w sztuce w tym czasie w jaki$ sposéb nas uszlachetnia.

Zaprzeczajqc poglgdom gltoszonym przez Marka Janiaka, wyrazam potrzebe
podkreslenia wspdlnotowego charakteru wszystkich dziatan z obszaru Kultury Zrzuty
jakie miaty miejsce na Strychu i w Teofilowie, i to w wielu wymiarach. Poczqwszy
od rytuatéw zrzutki na jedzenie | wédke podczas spotkan, poprzez wspélng robote
przy wydawaniu Tanga, po czesto zespotowe projektowanie kolejnych artystycznych
zdarzeh. Oprécz aktywnych twércéw byta tez z nami ogromna iloéé ludzi, gtownie
studentéw Uniwersytetu £édzkiego, Filméwki, Szkoty Plastycznej i wszelkiego rodzaju
»znajomych krélika”. Najzwyczajniej, tylko po to by byé blisko wolnych intelektualnie
artystéw, w okolicach wolnej sztuki.

Czym to sie skonczyto? Jak to czesto bywa, w sytuacjach petnych dramaturgii
winne sq kobiety. Moja zona, z kiérg zamieszkatem na Strychu, nie do konca
z wyrozumiatoéciq traktowata mojq atencje dla tego, co sie na Strychu dziato. Wiec
stopniowo, uprzedzajgc Marka Janiaka, ewakuowatem owq strychowq rzeczywisto$é.
W roku 1989, jako alternatywe dla Lochéw Manhattanu zorganizowanych m.in.
przez Jézka Robakowskiego, na ktére nie zaproszono todzi Kaliskiej i nie tylko
ich, przygotowaliémy na Strychu impreze trwajgcg do péznych godzin nocnych, na
ktére| pojawita sie cze$é osdb uczestniczgcych w Lochach Manhattanu (jest spora
dokumentacja). | wtasnie 1989 rok i realizacja projektu na Strychu byly dla mnie
kohcem poczucia bezpieczenstwa rodzinne| egzystencji w realiach strychowej galerii.
Mianowicie Andrze| Kwietniewski przywiézt zebrane na podtédzkich tgkach znaczne
iloéci krowiego tajna, ktérym wytozyt szczelnie w nocy jedyng klatke schodowg
prowadzgcq na Strych. Na $cianie napisat ,Min niet” — a miny byly i to w obfitoéci.
Problem polegat na tym, ze kilka tygodni weczeéniej urodzito mi sie dziecko, ktére po
tych schodach musiatem wnosié na strych i, méwiqc wprost, poczutem pewne fizyczne
zagrozenie wykreowang ,artystyczng” rzeczywistoécig. Wtedy odbytem powazng
rozmowe z Markiem Janiakiem, ktéremu przekazatam kategoryczne zyczenie,
aby o okreélone| godzinie rano klatka schodowa powrécita do swoich wtaéciwosci
uzytkowych. Marek osobiscie, nie liczgc na Kwietniewskiego, doprowadzit g do stanu
poprzedniego. Niech sam po latach rozsqdzi, co byto w tych wydarzeniach gestem
artystycznym — miny zalozone przez Kwietniewskiego, czy jego godna podziwu
dziatalno$é saperska.

Emocjonalnie trudno mi sie pogodzi¢ z nazwaniem Kultury Zrzuty epizodem
w moich osobistych do$wiadczeniach zyciowych. Pompatycznie (przepraszam)
powiem, ze wspdlnie przezywane wtedy lata wptywajg ciggle na moje zyczliwe
postrzeganie ludzi i wyrozumiaty stosunek do ich roboty w sztuce. Przyznam, ze nigdy
wczeénie| nie do$wiadczytem tylu bodzcéw dotyczgeych ksztahowania $wiadomosci
sztuki, jak przez t6dzki etap Kultury Zrzuty i Strychu.

Wiodzimierz Adamiak, lipiec 2012 .

Zdzistaw Pacholski
KULTURA ZRZUTY z perspekitywy peryferii.

Nie pamietam, kfo pierwszy uzyt nazwy KULTURA ZRZUTY, ale pamigtam, ze
pierwszymi, ktérzy mi o tym powiedzieli (miedzy 1983 a 1984) byli Jerzy Lewczynski
i J6zef Robakowski. Bezposredniq przyczyng narodzin tego ruchu byto wprowadzenia
stanu wojennego w Polsce. Jak wielu innych, przyglgdatem sie temu zjawisku
z perspekiywy pétnocnej Polski — z Koszalina. Po szoku pierwszych dni i tygodni
stanu wojennego, [ako grupa niezaleznych twércéw uswiadomiliémy sobie, ze
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w przysztoéci juz nic nie bedzie takie, jak wezesdnie|. | choé nie byto jasne, czy zmiany
bedq na lepsze czy na gorsze, nie byto réwniez pewnosci, jak odlegta jest przysztosé,
ktéra miataby owe zmiany sprawié, to jednak wierzylismy w ich nieuchronnosé.
Przestata nas obezwladniaé zniechecajgca bezsilno$é. Paradoksalnie stan wojenny
wytworzyt w §rodowisku artystycznym wiezi, ktérych wezeéniej nie bylto. To uwolnito
nas od kontroli panstwa totalitarnego. Reakcjq byto ,robienie” sztuki kontestujgcej
ten stan, ale wolne| od propagandowych pokus. Poza tym, owa twérczoéé tworzyta
pewien dystans miedzy nami a rzeczywisto$ciq i ciezar te] $wiadomoséci byt mniej
dokuczliwy.

Lata osiemdziesigte w Koszalinie dla czeéci $rodowiska staly sie okresem
sztuki niezalezne|. Wéwczas w nasze dziatania wkalkulowany byt element spotkania
z innymi ludzmi, kitérzy podobnie czuli i rozumieli rzeczywisto$é. Byt to rodzaj
zaproszenia do rozmowy. Skala i gotowo$é¢ podejmowania tego dialogu byta bardzo
krzepigca, stanowita przy tym szczerq forme odbioru sztuki. Byt to zaréwno rodzaj
solidaryzmu, jak i akt odwagi. Przy okazji okazato sie, ze podobne struktury dziatajg
niemal w catym kraju. W ten sposéb dotqgczyliémy do zrodzonego w warunkach
opresji ruchu, nazwanego KULTURA ZRZUTY. Na mapie Polski pojawily sie nowe,
aktywne miejsca, ktérych wczeénie| nie byto. Pisat o tym Jézef Robakowski: ,Bazg
organizacyjng stang sie MIEJSCA, ktére musimy znalezé poza juz zastang strukturg
stworzonq przez naszych poprzednikéw”.!

Masowo$¢ tego ruchu brata sie z tego, ze KULTURA ZRZUTY wykazywata
tolerancje wobec innych nurtéw w sztuce. tamata podzialy gett $rodowiskowych,
tgczyta rézne kierunki od konceptualizmu, dadaizmu i minimal artu po surrealizm.

Nie byta ruchem ideologicznym, byta ruchem zdecydowanie artystycznym
nakierowanym na pierwiastek nieskrepowane| wolnoéci twércze|. W nazwie kryt
sie pewien fortel, ktéry mylit i batamucit aparat represji. Brak powagi w nazwie
sprawiat, ze funkcjonariuszom trudno byto $cigaé co$, co z pozoru wydawato sie
btahe i nieistotne. Ale tylko na poczgtku. Pézniej, gdy ruch zyskiwat na sile, stat sie
przedmiotem inwigilacji SB. Na przyktad w Koszalinie wszyscy, ktérzy uczestniczyli
w nurcie sztuki niezalezne| zostali objeci ,czynnoéciami operacyjnymi” milicji
o kryptonimie ,Egida”.

Réwniez wtedy, w potowie lat osiemdziesigtych, doszto w Koszalinie do
jednego z najwiekszych wydarzen artystycznych od zakohczonych — réwniez stanem
wojennym — pleneréw osieckich. Byta to Koleda artystyczna-bez hasta z 1984 roku.
Do Koszalina przybyto wéwczas okoto 80 oséb z catej Polski, prezentujgc wiasng
twérczoéé, uczestniczqc w wystawach, pokazach i odczytach. Spotkania odbywaly sie
w prywatnych miejscach, udostepnionych przez mieszancéw. Uczestnikami byli artyéci,
studenci, krytycy sztuki i profesorowie akademii sztuk pieknych. Wszyscy cierpigc
niewygody godzili sie na spartafskie warunki zakwaterowania i wyzywienia. Dzi$
podobne spotkanie jest trudne nie tylko do wyobrazenia, ale i do wykonania. Jednym
z fotograficznych $ladéw tamtego wydarzenia jest cykl moich fotografii z 1985. pn
Mit o koledzie. Jest zapisem zaréwno dokumentalnym jak i metaforycznym Koledy
artystycznej. KULTURE ZRZUTY i dekade lat osiemdziesigtych cechowato co$, co
péznie] w jezyku krytyki artystyczne| okreélano mianem ,sztuki prywatnej”. Koszalin
miat istotny wktad w narodziny tego pojecia.?

Jedng z niebywatych zastug KULTURY ZRZUTY byto skruszenie podziatu na
metropolie i peryferie. Ta okoliczno$é stanowita krzepigcq przestanke egalitaryzmu,
szczegblnie dla mnie — ,obywatela peryferii”. Znalezé sie w ,$rodku” KULTURY
ZRZUTY, to byto co$ bardzo orzezwiajgcego, jak haust éwiezego powietrza, byto
czym$ w rodzaju szczepionki przeciw skostniatemu zyciu artystycznemu i ponurej
rzeczywistoéci tamtych lat.

Nie ma przesady w stwierdzeniu, ze wiedy ksztalowat sie los wielu artystéw
i krytycznych odbiorcéw poszukujgeych zmian, watpigeych, ale i gotowych dziataé
w ramach ograniczen systemu. Choé byt to ruch masowy, nikt nie prowadzit wtedy
systematyczne| archiwizacji. Dzi$ trudno jest odiworzyé jego skale. Nawet trudno
pozbieraé uczestnikéw.® Paradoksalnie, zmiana ustrojowa z 1989 zerwata wiezi
zrodzone w dekadzie lat osiemdziesigtych. Ruch powoli wigdt, ustepujgc miejsca
zywiotowi zmian. Kultura Zrzuty tracita swé] dawny impet i stopniowo ulegata
rozproszeniu. Epoka neoliberalizmu zapoczgtkowana latami dziewieédziesigtymi
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definitywnie zabita KULTURE ZRZUTY. Na gruncie aksjologicznym zaczety obowigzywaé
inne wartoéci. Regulty nowego systemu sprawity, ze artyéci, ktdrzy jq tworzyli, zeszli
na drugi plan.

Godzi sie zatem zapytaé, co z tego fenomenu przetrwato do dzisiaj. Z mojej
perspektywy dostrzegam zaledwie kilka wydarzen, w ktérych pobrzmiewa echo
KULTURY ZRZUTY.

Pierwsze to obecna wystawa w Centrum Sztuki Wspotczesnej w Patacu
Ujazdowskim w Warszawie Swiat nie przedstawiony. Dokumenty polskiej
transformacji po 1989 roku, kiére| kuratorem jest Adam Mazur. Organizatorzy sq
tu jakby kierowani intuicjq, ze logika przemian co$ przeoczyta — prze$wiadczeniem,
ze w umykajgce] rzeczywistoéci istniaty ,$wiaty” niedostrzezone, przeoczone i starajq
sie dzi$ o nich opowiedzieé.

Drugie to to, co z KULTURY ZRZUTY wymkneto sie z Polski i z powodzeniem

funkcjonuje w $wiecie. W 2002 wraz z kolegami z Portugali zwiedzitem Muzeum
Sztuki Wspodtczesne| Museu de Servalves w Porto. Pokazywano tam wystawe Out of
print, ktére| kuratorem byt Guy Schranen z Antwerpii. Wystawa byta czeécig kolekeji
Archive for the Small Press and Communication (ASPC) i prezentowata dorobek
nurtu Fluxusu. Ekspozycja ta przedstawiata po raz pierwszy kompletne archiwum,
bedqgce zbiorem licznych zdarzen artystycznych i efemerycznych manifestacji lat
sze$édziesigtych i osiemdziesigtych. Eksponaty na wystawie dotyczyly twérczoéci takich
artystéw jak: Joseph Beuys, René Bertholo, Christian Boltanski, Marcel Broodthaers,
James Lee Byars, John Cage, Nam June Paik, Lourdes Castro, Hamish Fulton, Allan
Kaprow, llya Kabacov, Richard Long i innych.
Posréd licznych dokumentéw dostrzegtem ulotki, plakaty, fotografie i wydawnictwa
bezdebitowe dotyczqgce KULTURY ZRZUTY. Nie krytem wéwczas zaskoczenia i radoéci
informujqc moich towarzyszy, ze cze$é ekspozycji opisuje miejsce, skqd pochodze.
Guy Schranen zgromadzit te dokumenty podczas kilku pobytéw w Polsce. Pragne
jeszcze dodaé, ze doktadnie 24 lata temu, w 1988 goscilismy Guy Schranena
w Koszalinie. W Galerii Na Plebanii Andrzeja Ciesielskiego pokazat on wystawe
Spotkanie, Dokumentacja, Archiwum. Nawiasem méwigc — wystawa Out of print oraz
cata kolekcja ASPC zostata juz wezesniej, bo w 1991 roku, zakupiona przez Neues
Museum Weserburg w Bremie, a Guy Schranen zostat jej kuratorem.

Trzecie wydarzenie, ktérego korzenie siegajq lat osiemdziesigtych to wystawa
Niepoprawna sztuka peryferii. Nowoczesni z Koszalina. Wystawa odbyta
sie w Galerii Sztuki Najnowsze] w Gorzowie Wlkp. w 2011, a jej kuratorem byt
Ryszard Ziarkiewicz. Pomyst te] wystawy niejako czerpie z doswiadczenia KULTURY
ZRZUTY i wydaje mi sie bardzo nowatorski. Metropolia (centrum) wysysa zewszqd
indywidualnoéci. Czerpie z zasobéw peryferii, kusi stawg, pieniedzmi, eksploatuje
te cze$é terytorium traktujge jq jaok obszar wiasnych wpltywéw. Céz z tego, ze juz
kiedys, przed wiekami, $wiat podzielit sie na centrum i peryferie. W XX wieku kolejne
fale globalizacji rozpowszechniane $rodkami masowe] komunikacji, zmienity te
optyke, zmienity rowniez organizacje zycia spotecznego. Méwigc krétko — to jest
co$, co wymusza modernizacje nie tylko na obszarach metropolii, ale i peryferii.
Mam wrazenie, ze jesteémy wiladnie $wiadkami tego procesu — moze nawet jego
uczestnikami — a $lady tych zjawisk tkwig w czasach odlegtych od nas o blisko trzy
dekady.

Moze warto na koniec przywotaé poglgd Jerzego Buszy wyrazony niby
mimochodem w czasach, kiedy opisywany ruch, choé okrzepty, byt juz w odwrocie:
L,Hm... czy nie jest rzeczq zastanawiajqcg, ze peryferyjne zainteresowania sg coraz
bardziej intrygujgce?”. 4

1 Jézef Robakowski, ,Kultura Zrzuty,” w: Teksty interwencyjne 1970-1995 (Koszalin-Stupsk:
Galeria Moje Archiwum, BWA w Stupsku, 1995).

2 Elzbieta Kalinowska w 1989 zorganizowata w Koszalinie ,Spotkanie Artystéw i Krytykéw
Sztuki” pod hastem ,Sztuka joko gest prywatny”.

3 Lista uczestnikéw na http://www.doc.art.pl/sympozjum2012.htm

4 Jerzy Busza, ,Artystyczne odia Jézefa Robakowskiego,” w: Sztuka to potega
(Lublin: BWA, 1989).

Sztuka i Dokumentacja

83



Janusz Potom

Lata minely od tamtych romantyczno-mrocznych czaséw. Czaséw stanu
wojennego. Pamietam ten okres jako swego rodzaju ,pakiety obrazéw” naszego
codziennego zycia, jego pseudo-wojennego kolorytu, na ktéry sktadato sie stanie
w kolejkach by wykupié zywnoséé na kartki, wielogodzinne wyczekiwanie na benzyne
na stacjach CPN, je| przelewanie w kanistry, $winie kupowang na wsi, éwiartowang
i nielegalnie przewozong do mieszkania M-3 na Widzewie, by w ciasne| kuchni
przerabiaé jg na pasztet, kaszanke czy szynke bezczelnie wedzong w betonowym
kregu pomiedzy blokami pod okiem chodzgcych patroli, a ktérej uwedzenie
umilaliémy sobie kartkowq wédeczkq. Pamietam sgsiada, ktéry podawat mi przez
balkon szklanke pedzonego wtasnie w wannie bimbru tak, by nie widziata tego moja
zona.

Kazdy z nas pamieta podobne i rézne z tamtego okresu obrazy. Pamigtam
réwniez, ze w pewnym momencie juz nie byto po co staé w kolejkach, bo w sklepach
byty tylko ocet i musztarda, a gdy pojawity sie w nim limonki z Kuby, kobiety w kolejce
pomstowaly na komunistéw, ze ,rzucili” niedojrzate cytryny.

Mieszkatem w M-3, wraz z Mariellg Nitostawskg na Widzewie-Wschodzie.
Mieszkanie nasze byto jednym z wierzchotkéw tréjkgta. Drugim byta pracownia
Andrzeja Rézyckiego, w ktérej mieszkat, a trzecim — pracownia Jézka Robakowskiego.
Andrze| wpadat do nas do$é czesto, a Jézek przy okazji, gdy co$ robit w swojej
pracowni. Od niego dowiadywali$my sie co dzieje sie ,w miescie”. Trudno mi obecnie
okresli¢ czas, co kiedy sie dziato. Chronologia zdarzeh mogta byé zupetnie inna niz
ta, ktérg opisuje.

Stan wojenny zastat mnie w momencie petnienia funkcji demokratycznie
wybranego dziekana wydziatu operatorskiego w PWSFTVIT, co byto konsekwencjq
dziatan Komitetu Ruchu Odnowy Uczelni i ustepstw wymuszonych przez ruch
na whadzach szkoty. W okresie ,Odnowy Uczelni” na terenie szkoty dziataty dwie
niezalezne od siebie organizacje: jedna na Wydziale Rezyserii, ktérej przewodniczyli
Piotr Bikont i Adam Sobolewski, i nasza na Wydziale Operatorskim.

Do ,naszego” komitetu nalezeli mtodsi pracownicy nauki i studenci: Jozek
Robakowski, Ryszard Wasko, Pawet Kwiek, Leszek Czotnowski, Jacek Jézwiak, Mariella
Nitostawska, Tomek Snopkiewicz i Piotrek Zarebski. Sympatyzowali z nami: Andrzej
Roézycki i Antoni Mikotajczyk — osoby spoza uczelni. Byé moze kogo$ pomingtem.

13 grudnia 1981 r. zastat nas w petni aktywnosci organizacyjnej. Nie mingt
jeszcze entuzjazm po niedawno zamkniete| wystawie Konstrukcja w Procesie, ktérej
organizatorem byt Rysiek Wasko. Ogtoszenie stanu wojennego spowodowato
Jprzeciecie” naszej aktywnosci w momencie, gdy wszyscy bylismy ,rozpedzeni”
w dziataniach.

Grudzien dobrze wryt mi sie w pamieé, bo jak wielu innych Polakéw na $wieta
Bozego Narodzenia miatem wyjechaé z kraju. Miatem paszport i bilet do Montrealu na
17 grudnia. 14 lub 15 poszlismy z Jézkiem na demonstracje przed siedzibe byte|, bo
zdelegalizowane| ,Solidarnoéci” na Piotrkowskie|. Thum wykrzykiwat antypanstwowe
hasta, petno byto opancerzonych transporteréw, ZOMO zatrzymywato i legitymowato
kazdego przechodnia. Nas réwniez zatrzymali. Jézek sie wylegitymowat legitymaciq
pracownika PWSFTVIT za co, jako ze byt nauczycielem akademickim i artystq,
oberwat patg po plecach. Mnie jako$ uszto, bo wylegitymowatem sie niewaznym,
o czym ZOMO nie wiedziato, paszportem. Schroniliémy sie w katedrze, poniewaz
milicyjna sikawka jezdzita po ulicy i strumieniem wody oblewata demonstrantéw.
ZOMO wytapywato tych, ktérym nie udato sie uciec.

Paraliz spofeczenstwa, jego pacyfikacja, na czym wiadzy tak bardzo
zalezato, nie trwaly jednak zbyt dtugo. Nasza grupa — niejako w automatyczny
sposdb, czujgc potrzebe dziatania i bycia razem, réwniez wznowita dziatalno$é.
Przez dom na Widzewie przewijali sie kolporterzy Nowej, sgsiad przynosit podziemne
wydania gazetek ,Solidarnoééi” z fabryki, kto$ rozwozit plakaty, J6zek Robakowski
Jkrecit” z telewizora i ze swojego okna, Andrzej Rézycki szykowat swojq Fotografie
monopolowq.
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Mnie jaoko dziekanowi (nie udato sie mnie ,zdymisjonowaé”, pomimo staran
bwezesnego rektora), przypadato bronié ,rozrabiajgcych” na ulicach studentéw
przed oskarzeniami SB. Wraz z Mariellg Nitostawskg kreciliémy film o J6zku Choices
— an artist from Eastern Europe Speaks Out, zmontowany pdézniej w Montréalu.
Staraliémy sie jak najczescie| spotykaé. Oczywiécie w domach. Publiczna aktywno$é
i publiczne miejsca takie jak galerie byty praktycznie martwe, poza kosciotem przy
ul. Sienkiewicza.

W tym czasie wielu artystéw wyjezdzato z Polski, inni udawali sie na stynne
~wewnetrzne emigracje”, a jeszcze inni robili swoje, jak gdyby nigdy nic. Nie pamietam,
w ktérym roku Rysiek Wasko zebrat materiaty do samizdatu Fabryka. W tamtym tez
czasie pojawito sie wéréd nas dwéch ludzi. Nazwali$my ich ,Dywaniarzami”. Jeden
z nich chyba nazywat sie Paczkowski. Gtownie krgzyli wokét Jézka Robakowskiego.
Pierwszy raz spotkatem ich u niego, gdy namawiali go do wiqczenia sie w dziatalnos¢
Galerii Czyszczenie Dywandw, ktérej byli wiascicielami i ktéra znajdowata sie na
Piotrkowskiej, w poblizu katedry. Pono¢ niezaleinej, wrecz podziemnej. ,Typy” owe
wydawaly nam sie mocno podejrzane, proponowali jednak wystawianie u nich
swoich prac, spotkania artystéw, dyskusje. Chyba réwniez proponowali jaki$ handel
dzietami.

.Dywaniarze” potrafili zacheci¢ artystéw do tego, by sie u nich spotykaé
i wystawiaé. Co ciekawe, byli catkowicie spoza ,$rodowiska” i nikt ich przedtem nie
znat. Miejsce, ktére proponowali, nazywane ,galerig”, byto jednym pomieszczeniem,
pokojem, w ktérym stato metalowe tézko. Na spotkaniach wszyscy siedzieli pod
$cianami, a komu sie udato siedziat na t6zku. Ciemno byto. Pod sufitem palita sie
jedna gota zaréwka. Jednak w pewnym okresie byto to jedno z ciekawszych miejsc
w todzi i zdaje sig, ze odbyto sie tam wiele spotkan.

W brudnej, btotnistej mazi stanu wojennego, o blizej nieokreslone| porze
dnia (ktéry byt zawsze jednakowo szary) wedrowali$émy od jednego domu przyjaciét
do drugiego, od pracowni do pracowni. Spotykaliémy sie, zrzucaliémy na wédke, by
ja kupi¢ ,na melinie”, rozmawialiémy — jok wszyscy — o tym, co nam ,zgotowano”,
spekulowali$my politycznie, zastanawiali — co dalej? Po pewnym czasie do tradycji
przeszto pielgrzymowanie po domach i pracowniach by zobaczyé, co tworzg
przyjaciele lub co sie z nimi dzieje i co u nich stychad.

O ile dobrze pamietam, powstata tradycja ,pielgrzymki ze sztukq”, czy
co$ w tym rodzaju. Artyéci urzqdzali u siebie w domach wernisaze swoich prac,
spotkania dyskusyjne. Odwiedzata nas ,Warszawa”: przyjezdzat Andrzej Partum,
Jan Dobkowski, Zbyszek Warpechowski. W prywatnych mieszkaniach, zamienionych
w miejsca swobodnych wypowiedzi, dyskusji, w domowe galerie gdzie prezentowane
byly wiasne i kolegdéw dziatania, utworzyt sie ruch, wobec ktérego witadza byta
catkowicie bezsilna.

Co prawda bylismy inwigilowani, $ledzeni, zdarzato sie nam siedzieé
w komisariacie za przewédz nielegalnych materiatéw lub byé¢ wzywanymi do siedziby
SB, lecz c6z nam mozna byto zrobi¢, skoro wszystkie spotkania miaty charakter
Lprywatny”, nie wynikaly z nich zadne sabotazowe i ,wywrotowe” akcje? Caly ruch
powstat w spontaniczny sposéb, z wewnetrznej potrzeby bycia razem i w opozycji do
politycznej sytuacji w kraju, a przede wszystkim, dla wielu z nas — z potrzeby tworzenia,
bez wzgledu na zaistniatg sytuacje. By nie ulec depresji, czy tez zniecheceniu, na
czym zapewne wiadzy najbardziej zalezato.

Tak dziatajgc czulismy, ze wypetniamy préznie, zasypujemy lej powstaty
w wyniku wybuchu stanu wojennego. 13 grudnia zycie wielu z nas zmienit na zawsze.
Chyba nikt z nas wtedy nie myslat, ze robimy co$ wyjgtkowego, spektakularnego,
co potem przejdzie do historii. Najwazniejsza byta potrzeba ciggtosci dziatania,
zachowania wolnoéci i godnosci osobiste], jak i zachowania godnosci i wolnosci
w tworzonych pracach.
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Piotr Zarebski
Ad vocem Kultura Zrzuty

Chciatbym zamiesci¢ kilka uwag dotyczgcych sympozjum “Kultury Zrzuty”,
ktére odbyto sie 18 kwietnia w todzi.

Otéz, musze na wstepie nadmienié, ze nazwa ta nie byta mi znana gdyz
praktycznie po powrocie z ,matej emigracji” z Paryza w 1984 roku niejako wypadtem
z awangardowego obiegu artystycznego, w jakim uczestniczytem jako student szkoty
filmowej i kawatkiem okresu stanu wojennego.

Wiasciwie powinienem podzieli¢ moje artystyczne zaangazowanie sie na
kilka etapéw:

1. edukacja w liceum plastycznym w todzi

2. edukacja w szkole filmowej

a. pierwsze filmowe kroki (1-2/3 rok studiéw) do pierwszego momentu wyrzucania
mnie ze szkoty za nowatorskq etiude
b. $wiadomy wybdr (3-5 rok) tqcznie ze strajkami studenckimi z wyrzuceniem ze
szkoty za “polityke”

3. dziatalno$é niezalezna (wyjozd do Paryza wraz z powrotem - tworzenie galerii
u o. Jezuitéw w todzi)

4. filmowy wybér — artystyczno — spoteczny bunt, ktéry trwa do dzisiaj... (mam
nadzieje).

Obkres zawierajqcy krgzgce w sztuce hasto ,Kultura Zrzuty” u mnie miesci sie w pkt.
2b do konca pkt 3.

Otéz, uwazam to hasto — nazwe, joko niezwykle nieszcze$liwg, a nawet
obrazliwg wobec oséb niechcqcych sie z nig identyfikowaé. Zdaje sig, ze kilku artystéw
wyrazito swojg negatywngq opinie na ten temat, jok miedzy innymi R. Wasko.

Kiedy wstuchiwatem sie w wystgpienia jednej grupy oséb zwigzanych z tym
pojeciem odniostem wrazenie, ze starajq sie narzucié czapke na innych tak, by ich
niekiedy nieudolne dziatania znalazty sens — ze tak powiem — w historii sztuki. A mnie
sie wydaje, ze nalezatoby to porozdzielaé na poszczegdlne dziatania i ponazywaé
np. Kultura strychu, Kultura pleneréw, Kultura inicjatyw itp.

Kiedy zakonczyt sie pewien etap Konstrukcji w Procesie (1981) wydawato
sie, ze uda sie nam — twércom przejqé ten kompleks fabryczny w ktérym odbywata
sie ta $wiatowa wystawa i ze bedzie mozna obok Muzeum Sztuki Wspbdtczesnej
(uzaleznionego od komunistycznego panstwa i partyjnych aparatczykéw) zbudowaé
o$rodek sztuki niezaleznej. Stan wojenny brutalnie przerwat te marzenia. Stgd wielu
ludzi sztuki (nie tylko artystéw) znalazto sie w rozproszeniu — zresztq jak caty naréd.
Szukano miejsc gdzie mozna by byto kontynuowaé rozwéj sztuki wspétczesne| —
niezalezne;.

W todzi doé¢ szybko (o dziwo) takie miejsce sie znalazto pod auspicjami grupy
todziKaliskiej. Dla mnie na poczgtku stanu wojennego wydato sie to bardzo dziwne, ze
ubecja zaczeta tolerowaé grupowanie sie mtodych i wigkszosci zbuntowanych wobec
systemu ludzi i to po kilkadziesigt gtéw w centrum miasta. Dzisiaj jest potwierdzenie,
iz byto tam kilku tajniakéw (dokumenty w IPN, wypowiedz A. Adamiaka)...

Ponadto, nie podobato mi sie to, co robita ,£édz Kaliska”, a tzw. “strych”
byt pod ich kuratelg — jesli nie ubecji, jok wspomniatem wyzej. Mimo, ze moi
koledzy z filméwki namawiali mnie na uczestnictwo w dziataniach na ,strychu” —
nasze drogi rozeszly sie do$¢ szybko. Moze pomogto mi w tym, jak ja to nazywam
.~oddelegowanie” do Paryza na Xl Biennale de Paris, na ktére naméwit mnie
J. Robakowski. Dzieki mu za to z kilku powodéw, ale o tym moze kiedy indziej. W tym
miejscu nalezy tez zadaé pytanie, czy do tego okresu zbieraniny réznych dziatan
artystycznych nalezy tez robienie zdjeé, druk ulotek, malowanie napiséw na murach
przeciwko Jaruzelskiemu...222 Tak a propos moze T. Snopkiewicz wreszcie ujawni
zdjecia z mojego mieszkania, catego zasypanego dopiero co zrobionymi ulotkami
dzierganymi przez nas w linoleum i odbijanymi farbg drukarskq, ktére schly przez
pare dni...¢
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Wracajgc do sympozjum.

Nie wspomniano tam (moze celowo) o kilku kluczowych i wyprzedzajgcych
pbzniejsze wydarzenia z okresu okoto Konstrukcji w Procesie. Jednym byt tzw.
.Komis”, czyli grupowe wystgpienie kilku studentéw z réznych lat szkoty filmowe|,
celem wywrécenia do géry nogami egzaminu komisyjnego przez jaki przechodzi
indywidualnie kazdy student. Od tego egzaminu zalezato, czy pozostanie on nadal
w uczelni. Dotyczyto to studentéw Wydziatu Operatorskiego. Jesli dobrze pamietam
byli to: Mariella Nitostawska, Jacek Jézwiak, Piotr Weychert, Zbyszek Sznelinski,
Tomek Snopkiewicz, moja skromna osoba i zdaje sie Tomek Samosionek.

Zatozeniem byto zniszczenie standardu tego egzaminu. Dlatego tez
postanowilismy ,wyprowadzi¢” go po za uczelnie i w tym celu zaadoptowali$my
kompleks fabryczny z Konstrukeji w Procesie. Tam ustawili$my krzesta kinowe, sznurami
okreélilismy przestrzen ,kinowq”, powiesiliémy ekran, umiesciliémy projektor 35 mm.
Ponadto kazdy z nas stworzyt dodatkowe instalacje medialne.Jednak kluczowym
momentem byt pokaz — no wlasnie, czego? Tu musze wyjasnié, ze kazdy student
musi pokazaé na zaliczenie swojq indywidualnie zrobiong etiude, a my ze swoich
filméw zmontowalisémy jeden wspélny film, gdzie kazde ujecie byto zmontowane
dowolnie, bez logiki — na zasadzie raz ty, raz ja lub on. Tym samym rozbili§my swoje
starannie zrobione etiudy na poszczegélne ujecia, migawki pozbywajqc sie tresci itp.,
wzorem pierwszego kina niemego. Ten film stat sie naszym édwczesnym manifestem
tworczym.

W dniu pokazu — komisu, przyszto kilkadziesigt oséb (tez novum) w tym
szanowna komisja oceniajgca z wydziatu operatorskiego, sktadajgca sie gtéwnie
z 0séb zwigzanych z filmem fabularnym, tradycjq sztuki operatorskiej itp. Nie musze
opisywa¢ ich zaskoczenia i zaktopotania, kiedy osoby kompletnie z ,innego $wiata”,
z innej rzeczywistoéci, stanety w obliczu sztuki nowoczesne;.

Ja osobiécie miatem satysfakcje, ze mé| postulat strajkowy, by w szkotach
wyzszych — artystycznych znie$é indeksy, a tym bardzie| oceny, znalazt uzasadnienie
praktyczne. Rozgorzata dyskusja, ocen nie wystawiono, zawieszono nasz egzamin
a egzaminatoréw wyreczyt stan wojenny...

Ten fakt nie miesci sie w tzw. ,Kulturze Zrzuty”, bo to nie byto robienie ,jajec”
wzorem todzi Kaliskiej, ktéra znajduje dzisiaj niechlubnych nasladowcéw znizajgcych
sie do szamba, a dziatanie artystyczne o konkretnym celu.

O innych nie wspomne, choé Jacek Kasprzycki w przestanym wideo http://
www.youtube.com/watch2v=pGnP307Gg5Y&feature=youtu.be wspomniat o plenerze
w Zadzimiu, do ktérego mam sentyment.

Otéz, tam wykonatem kilka (10) trudnych fotografii wiszgc na linie
w stodole czy obraz — malowanie wiatrem (wind painting). Szkoda tylko, ze sporo
zarejestrowanych rzeczy mi sie zagubito, ocalato tylko kilka.

Przypomne tez modj projekt Punkty energetyczne, pdznie| zarzucony, ale
skrawkiem tego byty miesieczne punkty z metra paryskiego lub tworzenie filmu non
camera w Paryzu na zbudowanym do tego przyrzqdzie — stotku wzorem stotu Stefana
i Franciszki Themerson (tama drapana igtq).

Kiedy po powrocie do kraju ze stownym poleceniem od o. Platera z Paryza
udatem sie do Jezuitéw z prosbg o udostepnienie Sali, czyli sponsoring na rzecz
sztuk wspétczesnych — ojcowie dali mi wolng reke — poza jednym, aby to wszystko
byto ,bez grzechu”. Po zorganizowaniu wystawy J. Robakowskiego, performance
Z. Warpechowskiego i kiedy pojawita sie tam grupa artystéw, kiérzy zorganizowali
wystawe grafik J. Federowicza (kicz, zjadt kolacje, zgarngt kase i wyjechal) uznatem,
ze moja rola tam wygasta...

Péznie| stwierdzitem, ze sztuki nowe proponowane przez dawnych moich
kolegéw to tylko powielany eklektyzm - wolatem zajqgé sie filmem dokumentalnym
idgcym pod prgd po okrggtostotowe| propagandzie.

To tak w kwestii uzupetnienia i tfroche sprzeciwu wobec tzw. ,Kultury Zrzuty”, bo ja
w zadnej ,zrzucie” nie uczestniczytem.

Sztuka i Dokumentacja

87



Tomasz Snopkiewicz -1- todi (niestaty) 2012

Remanent mienia porzucongo Kultury Zrzuty

Protokét inwentaryzacyjny nr KZ/RMP/1/2012

Stowionski tworca Kultury Zrzuty - wiodomo - miol wielkie plany, zopalat sie, gorgezkowol, a potem
najczgicie;... szedl spad.

Crasomi dopodoly go inne plagi. Chwilowy braok gotdwki na zokup 5 ton nokretek Fi 10 potrzebnych
do instalacji albe nieched gospedarza do plandw przemalowania jege 30 ha pola na Panzergelb.
Zawiié kolegow, zloiliwosé materii, szkocki sponsor, nadmiar promili, tajny wspélpracownik - to
wizystko czyhaolo no wyzej wymienionego.

Stqd bogactweo mienio porzuconego - zlomowisko przelomowych i takich sobie obiekidw, pomystow,
niedopitych manifestdw i kwitéw z pralni.

L.p. Nazwa obiekiu Opis obiekiu
1. Pomnik Ostatnich Pigkny preyklad sziuki figuratywne|, polityczne| i za-
Rozruchéw Ulicznych angatowane]. Kilka dynamicznych postaci przepycha-

jgcych sie w pozach bojowych + pies Regan.
Material: Spiz, okozoly cokdé! gronitowy.

Majlepszo lokalizocjo: wobec ostatnich polemik - Plac
Wolnodci w todzi (po uprzednim usunigciu pomnika
Kofciuszki).

2. Film . Kelnerowie” Szczytowy przykiod filmu drogi. Scenariusz powstal w Ok-
resie Kelnerskim Kultury Zrzuty.

Fobulo opieroto sig no ucieczee 2 hotelowej restauracji po
niezoplaceniv 1o konsumpejg.

Ucigkajgey - czlonkowie Kultury Zrzuty.

Gonigey - kelnerzy i Kierownik Sali.

Kolejni .zrzutowcy” byli kolejno wyprzedzoni przez kelnerdw,
co dowato im mozliwoeié prezentacji swoich proc i okeji (po
echionigciu).

Ogélna gonitwa i zasapanie.

Lokonczenie - kelnerzy i Kierownik 5ali biegng samotnie
w dal ([symboliko nieznana).

Ltozony w Wytwdrni Filméw Qdwiatowych - porytywnie

adrzucony.
3. Pierwszy widoczny {Jan Dgb-Kociol, ur, 30 marca 1898 w Biskupicach
z kosmosu portret Rodiowskich, pow. Brzesko, zm. 17 stycznio 1976 w
Jana Dgba-Kotla Warszowie - dziolocz pofistwowy w okresie PRL, ekonomista).

Rozmiar: BOD x 1200 m.

Material: kregi z brystolu joke punkty rastra zdjecia
powigekszonego z ,Chlopskiej Drogi”.

Powstal 1 krgg ole w 1986 r. zostal zodeptany w Klodzku
w wyniku ogdlnej demolki galerii.

4, Rewolucja poetycka Porzucone poszukiwania kolejnych ryméw do stowa
Lniestety” (niestety).




L.p.

Nazwa obiektu

Opis obiekto

Historia sztuki w punk-
tach i podpunktach.

Monumentalne dzieto planowane na 26 tomaw.

Calkowite zerwanie z przestarzatymi koncepcjami

whbijanymi kolejnym pokeoleniom kulture- i sztuko-

ZNOwWCOW,

Szczegdlnie ciekowe punkty | podpunkty:

- Géry Stotowe - pierwsze gory konstruktywistyczne
(tom 1)

- Starzy-dzicy w paleclicie (tom 3

- Zartabliwe malarstwo Babilonskie (tom 3)

- Hellenistyczny performaonce (tom 5)

- Madnercza Kleopatry (tom 7)

- Marokanskie Rokoko (tom 12)

- Stan Wojenny joko kwintesencja kontekstualizmu
(torm 23)

- Ewa Partum kontra Partenon (tom 24)

- Koniec z nietrzymaniem moczu - intelekitualne
przestanie sztuki evropejskiej (tom 26)

Jedynym pocieszeniem pozostoje fokt, 1e Akaodemio
Francuska, ktéra zostala powotana do edycji stownika
jezyko francuskiego, po 200 lotach doszlo do litery C.

~Wrona ustrzelona”

Miedokorficzona epopejo Kina Ulgowego Wrona
ustrzelona” (WRON - Wojskowa Rada Ocalenia
Marodowego).

Material - bloczki biletéw ulgowych MPK.

Pierwotnie miala obejmowaé cole zycie rzeczonei
wrony: wyklucie z joja - karmienie glizdami - mlodoéé
- nauke latania - krakanie i kofcowe ustrzelenie.
Powstal odcinek pierwszy ,GEMNESIS” i ostatni - efek-
towne ustrzelenie.

Reszta nie, z powodu braku érodkéw na zakup biletéw
ulgowych MPK | zowieszenia Stanu Wojennego.

Piesn

Piedr patriotyczna Walie Ty Twoja”.
Po wspanialym poczgtku, pomimo nadludzkich

wysitkéw nie udalo sie dopisad nastepnych werséw
[moze i dobrze).

Kartonowe modele
artystow 3D

Modele artystéw do somodzielnego sklejania.
Material: karten 350g

4 zdjecio artysty (z tylu, en face, oba profile) po odpo-
wiednim wycieciu i zlozeniu dawaly wierny model 3D.
Mozliwe zastosowania: do powieszenia joko ozdoba
choinkowa albo somochodowa choinka zapachowa.

Poszukiwania do protoketu nr 2 trwajqg.




ENGLISH
SUMMARIES

streszczenia angielskie

Wojciech Ciesielski
Art on the Train from tédz to Koszalin and Back

The term ‘Pitch-In Culture’ first showed up in £6dz, in the middle of 1984, during
an artistic-social meeting. The text describes the problems and controversies associated
with research on this phenomenon. Problematic issues refer to both the scope and the
time frame within which it acted, and the list of the participants. The author states, that
maybe with time it grew so much that it started to function independently of its primary
source. He pays attention to achievements that apparently existed on the margin of
Polish art, but when considered with regard to the perspective of the Pitch-In Culture,
they can show the whole phenomenon in a new light. The text describes a few selected
events, that took place in Koszalin or were undertaken as initiatives of artists from
Koszalin in the eighties.

The author points to a few important elements that in his opinion are
characteristic of activities within the Pitch-In Culture. He points to the modernist
intellectual heritage and the post-modern approach to problems within the art of that
period. Following Janusz Zagrodzki, the author of the term ‘Private Art’, the author
focuses the functioning of the Pitch-In Culture within the private and unofficial sphere
and following Jézef Robakowski he focuses on keeping an individual and independent
attitude as an element that is essential for making art.

The author further states, that in the way Pitch-In Culture or ‘Private Art’
functioned, there are four important elements: the personal relationships and contacts
of the participants, the spaces — enclaves that allowed for the organisation of events
and confront attitudes, activating and annexing the activities of people from outside of
so-called art community, as well as self-publishing.

According to the author, probably the greatest manifestation of the Pitch-
In Culture and ‘Private Art’ was the Artist Pilgrimage organised in September 1983
in £6dz. As part of the Pilgrimage there were exhibitions, concerts, film screenings,
actions, performances and theoretical appearances that were presented on an equal
basis and always ended with long discussions.

The Christmas call event entited NO SLOGAN [BEZ HAStA] organised in
Koszalin between the 10" and 12" of February 1984 was an event in return for inviting
the artists from Koszalin to the Pilgrimage that happened a year earlier. The organisers
were the people who participated in the event in £édz: Ewa Kowalska, Grazyna Bogusz-
Wolska, Andrzej Ciesielski and Stanistaw Wolski. They invited 85 artists from the whole
country, plus there also came many artists who were not formally invited but associated
with the Pitch-In Culture movement.

The next initiative by artists from Koszalin was a cyclical event, organised
between 1982 and 1988every year in mid-December, AFTER A YEAR organised by
Andrzej Ciesielski and Andrzej Stowik. Artists from the whole of Poland presented their
current art practice.

For the Koszalin community open-air workshops were an important activity, that
were in fact connected with the tradition of the Osieki workshops organised since 1963
and ended after the imposition of martial law in 1981. The situation was changed
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by a series of workshops organised under a name “We invite you to work” between
1987-1989 in Karlino and in 1990 in Dartowo. The initiators and first artistic curators
were Andrzej Stowik and Maria Idziak who in 1989 entrusted the function to Wojciech
Zamiara and in 1990 to Andrzej Ciesielski.

Also important for the functioning of the Koszalin community within the Poland-
wide circuit was the Presbitery (Na Plebanii) Gallery run by an artist Andrze| Ciesielski
and between 1986 and 1990 there were 35 meetings organised in it.

As the author states, the Pitch-In Culture was born out of the need for a totally
different way of presenting one’s own artistic practice, the exchange of information
and joint action. Without friendship, knowing one another, a willingness to work and
even without some personal antagonisms, the whole movement would not have had
a chance to spread so broadly around the country and accept so many versatile artists
as for example as it happened in Koszalin.

Grzegorz Dziamski
The Pitch-In Culture thirty years later

The “Pitch-In Culture” began functioning at the end of 1981 within a circle of
people connected with the t6dz Kaliska group, but very soon its strongest presence
was reflected by the Artist pilgrimage, Long live art! (£6dz 2-4.09.1983). This was
when two meanings of the term “Pitch-In Culture” emerged: a narrow one, meaning
people connected with the £6dz Kaliska group and those whose concept of art was
closely associated with the group and broader intrepretation — meaning the way the
artists acted who wanted to keep their independence during the martial law. Jozef
Robakowski on the occasion of an exhibition organised in Belgium entitled The Polish
avant-garde wrote that the Pitch-In Culture was “independent of politicians, police,
church, administration and artists themselves”, it expresses in gestures and slogans,
“that is why it may be everywhere, in our homes, streets, forest, bar, park, fram, queue
at the butchers shop and even on the train from £6dz to Koszalin and back”. Martial
law forced artists to search for new forms for their activities, but this did not blur the
previous personal and artistic differences. For Jézef Robakowski the Pitch-In Culture
was a new form for the activities of independent artists; for £6dz Kaliska it was a new
artistic form. In the first case the ‘Pitch-In Culture’ was only a means; in the second —
it was an aim. Of course, the second is more interesting but it requires us to answer
a question: what was the art form about? Some critics thought of Jacek Kryszkowski
as one of the Pitch-In Culture leaders, although he considered that the Pitch-In Culture
was supposed to break with the production model of art. Kryszkowski never explained
how this post-production art shall look. Today, even though Kryszkowski would not
have been happy about this, since many times he attacked the dependence of Polish
criticism upon art terminology and theories worked out in the West, we could say that
post-production art actually resembles the relational aesthetics of Nicolas Bourriaud.

Adam Sobota
The Pitch-In Spectrum

An artistic phenomenon called the ‘Pitch-In Culture’ distinguished the t6dz
artistic scene, although it actually reflected the situation in the whole country during the
eighties and that is the reason why it attracted artists from different towns and various
generations. The most radical arts programme emerged across the entire spectrum of
independent artistic activities in Poland after martial law and it was different from art
directly connected with political opposition or religious motives. | observed some Pitch-
In culture’ actions in £6dz, however | prefer to talk about the way the phenomenon
was situated in the broader context of the situation for the arts communities in Poland.
Since the mid fifties the art circuit had become stronger and stronger, becoming an
alternative to official culture. The totalitarian system was conducive to bureaucratic
stagnation, so young artists, who were interested in new media and a non-conventional
means of expression, created their own network of artistic groups, galleries and
events, most often associated with so called ‘student culture’. In the seventies these
artistic communities was numerous and multi-generational. Their basic need was self-
education and generating a network of private contacts in the country and abroad
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as well as mutual support within art groups and collective shows. The situation after
martial law strongly underlined the need to continue to communicate, deepen the
knowledge and keep contact with the essence of modern art. The fight for an artistic
awareness ran parallel to the fight for political freedom and historical truth. It was
not about randomly adding whatever, but moreover about adding something that
was considered valuable to the culture that was practiced at the time. For me, as an
art historian it was important to broaden the knowledge and preserve the facts about
modern art history. Independently of my work in the museum, | participated in a team
directed by Professor Aleksander Wojciechowski, who worked on the history of the neo-
avant-garde in Lower Silesia. Jerzy Busza also appointed me a member of the editorial
board of the Obscura bulletin (1982-1990), in which we published important texts that
had not been published before in Poland and which explained the sense of modernist
and post-modernist ideas. The monthly edition was published as the Federation of
Amateur Photography Associations allowed us to publish it as their bulletin. This may
all be described as progressive activities in the face of the lack of institutional support
at the time for various forms of culture.

92

Sztuka i Dokumentacja



BIBLIOGRAFIA / BIBLIOGRAPHY

Borowski, Wiestaw. ,,Pseudoawangarda.” Kultura, nr 12 (23.03. 1975): 11-12.

Bourriaud, Nicolas. Postproduction. Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World.
New York: Lukas & Sternberg, 2002.

Busza, Jerzy. ,Sygnia nowej sztuki.” W: Wobec odbiorcéw fotografii, 150-64. Warszawa:
Centralny Osrodek Metodyki Upowszechniania Kultury, 1990.

.Chronology / Chronologie 1961-1985.” W: Poolse ‘avant-garde’. Antwerp: Cultureel
Centrum Berchen, 1985. Kat. wyst.

Ciesielska, Jolanta, red. Republika bananowa. Ekspresja lat 80. Wroctaw: Osrodek Kultury
i Sztuki, 2008. Kat. wyst.

— ,Aniot w piekle (Rzecz o »Strychu«).” W: Co stychaé, Sztuka Najnowsza, red. Maryla
Sitkowska, 203-08. Warszawa: Andrzej Bonarski, 1989.

—— Kultura Zrzuty.” W: Kultura Zrzuty 1981-1987, red. Marek Janiak, 8-15. Warszawa,
1989.

Ciesielski, Wojciech. ,Dziatalno$¢ artystyczna w Wojewddziwie Koszalinskim w  latach
osiemdziesigtych.” Materiaty Zachodniopomorskie. Rocznik Naukowy Muzeum
Narodowego w Szczecinie l/1ll, nr 2 (2008): 79-96.

—. ,Sztuka Prywatna i Kultura Zrzuty — alternatywna sztuka w latach 80.” W: Suplementy
do Sztuki Polskiej Lat 80, red. Jolanta Ciesielska, 116-22. Wroctaw: Osrodek Kultury
i Sztuki we Wroctawiu, 2009. Kat. wyst.

Dobrosz, Bogdan i Waldemar Fydrych. Hokus Pokus czyli Pomarariczowa Alternatywa.
Wroctaw: Kret, 1989.

Fydrych, Waldemar. ,Nie tylko sztuka nie tylko alternatywa.” Obecnosé, nr 24 (1988): 29-35.

. Zywoty mezdéw pomarariczowych. Wroctaw: Pomaranczowa Alternatywa, 2001.

Janiak, Marek. ,Manifest Il Sztuki Zenujgcej.” Tango, nr 1 (1983).

. »Sztuka zenujgca.” W: Zywa Galeria. tédzki progresywny ruch artystyczny 1969-1992,
t. 1 (1969-1981), red. Jézef Robakowski, 270. £6dz: £6dzki Dom Kultury, Galeria FF
2000.

Jurecki, Krzysztof. ,£édz Kaliska. Prawdziwa historia2”. Exit, nr 1 (2005): 3644-49.

Kizny, Tomasz i Anna to$, red. Niezalezna Agencja Fotograficzna Dementi 1982-1991.

Wroctaw: Fundacja NAF Dementi, 2007.

Kryszkowski, Jacek. ,Donos.” Tango, nr 18 (1985).

. »Sztuka zanieczyszcza $rodowisko.” Halo Haloo, nr 2 (1985).

— ,Zrzuta - Urodziny w tazni Miejskiej.” Halo Haloo, nr 2 (1985).

. Kultura Zrzuty - BgdZmy wyrozumiali i cierpliwi. Kopia maszynopisu.

»Nic tak nie uspakaja jok historia Chin (1984) — rozmowa z Markiem Janiakiem.” Tango,
nr 18 (1985).

Obscura. Biul()efyn Federacji Amatorskich Stowarzyszeri Fotograficznych w Polsce (1982-
1989).

Piotrowski, Piotr. Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945. Poznah:
Rebis, 1999.

Po Roku. Koszalin: Galeria Moje Archiwum, grudzien 1988. Druk okoliczno$ciowy.

Polska fotografia intermedialna lat 80-ych. Poznah: BWA, 1988. Kat. wyst.

Robakowski, Jézef, red. PST! czyli sygnia nowej sztuki 1981-1984. Warszawa: Akademia
Ruchu, 1989.

— . ,Pitch-In Culture.” W: Poolse ‘avant-garde’. Antwerp: Cultureel Centrum Berchen,
1985. Kat. wyst.

— . ,Biblioteka drukéw prywatnych.” W: PST! Czyli sygnia nowej stuki, red. Jézef
Robakowski, 173-80. Warszawa: Akademia Ruchu, 1989.

— ,Kultura Zrzuty.” W: Dekada, 1980-1990. Sztuka poszukiwania decyzji, 13-15.
Koszalin: Galeria Moje Archiwum, 1990.

——. Kultura Zrzuty.” W: Teksty interwencyjne 1970-1995, 72-73. Koszalin-Stupsk: Galeria
Moije Archiwum, BWA w Stupsku, 1995.

— ,Piegi polskiej sztuki lat osiemdziesigtych.” W: Teksty interwencyjne 1970-1995, 100-
09. Koszalin-Stupsk: Galeria Moje Archiwum, BWA w Stupsku, 1995.

Ryba, Jerzy. Wstep.” W: Galeria ,,Na Plebanii”, red. Jerzy Ryba, strony nienumerowane.
Wroctaw: Galeria ,Na Ostrowie”, 1988. Kat. wyst.

Rypson, Piotr. W: Der Raum Der Worte. Polnische Avantgarde und Malerbiicher 1919-1990.
Wolfenbuttel: Herzog August Bibliothek, 1991. Kat. wyst.

Skaryszewska, Dorota. ,Wywiad z Ryszardem Winiarskim.” Projekt, nr 5 (1985): 22-25.

Stoktosa, Bozena. ,Contemporary Polish Art.” W: Contemporary Art from Poland. Banff: Walter
Phillips Gallery, The Banff Centre School of Fine Arts, 1986. Kat. wyst.

Woinecki, Stefan. ,Polska fotografia lat osiemdziesigtych.” W: Polska fotografia intermedialna
lat 80-ych. Poznan: BWA, 1988. Kat. wyst.

Zagrodzki, Janusz. Sztuka w poszukiwaniu miejsca. Koszalin: Galeria Na Plebanii, 1988. Druk ksero.

Zeszyty Artystyczne PWSSP, nr 5 (1991).

Zygmunt Rytka: Ciggtos¢ nieskoriczonosci. tédz: Muzeum Sztuki, 2000. Kat. wyst.

Zygmunt Rytka: Fotowizja - Katalog S.M. Warszawa: Mata Galeria PSP-ZPAF, 1981. Kat. wyst.

Sztuka i Dokumentacja

923






. FESTIWAL
Sztuka | Dokumeniaqa






DOKUMENTACIA SZTUKI / SZTUKA
DOKUMENTOWANIA

Anka Les$niak

W kwietniu imaju 2012 roku miata miejsce 4 juz edycja Festiwalu Sztuka
i Dokumentacja. Festiwal odbywa sie co roku w todzi. Dotyczy zagadnien
dokumentowania sztuki wspétczesnej, ze szczegélnym uwzglednieniem form
efemerycznych takich jak instalacja, performance, akcja. Festiwal Sztuka
i Dokumentacja organlzowany jest przez Stowarzyszenle o tej samej nazwie,
ktérego celem jest rowniez zbieranie i opracowywanie oraz upowszechnianie
swiadectw i archiwaliéow dotyczgcych — gtéwnie - pozainstytucjonalnych
dziatan i miejsc prowadzonych przez artystéw (od lat siedemdziesigtych do
czasow wspotczesnych).

Po zaledwie 40 latach od narodzin konceptualizmu oraz zaistnienia w sztuce
na szerszq skale form opartych na czasie i zwigzku z przestrzeniq, widaé jak wiele
informacji umkneto. Niejednokrotnie dysponujemy szczgtkowym materiatem z dziatan
ztego okresu—np. jednqfotografiq z akcji artystycznej, czyjqé relacjg, manifestem artysty.
Tradycyjne formy dokumentacji — reprodukcije i karty muzealne, sprawdzajqce sie przy
obiektach sztuki, nie nadawaty sie od uchwycenia istoty sztuki efemerycznej. Dobrej
jakosci sprzet fotograficzny, nie wspominajgc o filmowym byt nie do osiggniecia dla
artystéw w czasach PRL. Dzi$ aparat fotograficzny i kamera sq powszechnie dostepne.
Zaréwno profesjonalisci jak i zwykli odbiorcy sztuki mogq utrwalié na cyfrowej kamerze
czy zdjeciach wydarzenie artystyczne. Czy mozliwosci te przektadajq sie faktycznie
na iloéé¢ powstatej dokumentacjiz Czy daje ona pojecie o udokumentowanej pracy?
A moze dokumentacja bardziej jest dzietem samym w sobie, mogqgcym istnie¢
autonomicznie i byé rozpatrywang niezaleznie od zwigzkéw z dokumentowang pracg.
Festiwal Sztuka i Dokumentacja od kilku lat zajmuje sie zbieraniem réznych form
dokumentacji (video, fotografia, artykut w prasie, reportaz radiowy i telewizyjny), ale
poszukuje tez innych, oryginalnych sposobéw na dokumentacje pracy/wydarzenia
artystycznego.

W tym roku po raz czwarty nadestane dokumentacje sztuki zostaty zebrane
na wystawie Sztuka Obiekt-Zapis (w Galerii Imaginarium — £DK). Wzieto w niej udziat
ponad 50 uczestnikéw z Polski i z zagranicy. Na projekcji umieszczonej posrodku sali
mozna bylo obejrze¢ dokumentacje z pre-eventu Festiwalu Sztuka i Dokumentacija
+Epehemeral Fixed. Ephemeral art — history documented”. Wydarzenie dotyczyto
zogadnienia sztuki efemeryczne| w krajach Wyszehrodu oraz wktadu w ten rodzaj
Lewandowski, zdecydowat sie na pokazanie fragmentéw wszystkich performance oraz
pozostatych wydarzen ,Ephemeral Fixed”. To ok. 40 min. wideo-relacja z wydarzenia,
ktérej autor stawia przede wszystkim na przyblizenie poszczegdlnych dziatah w ramach
projektu tym osobom, ktére nie uczestniczyty w wydarzeniu. Wideo-dokumentacja jest
w tym przypadku bardziej adekwatnym okresleniem niz film dokumentalny czy wideo-
klip, w ktérych to formach na pierwszy plan wysuwa sie inwencja rezysera.

Na drugim biegunie mozna by umiesci¢ The Abandoned Masterpieces Stawka
Kosmynki / Cadio. To kilkuminutowy klip, gdzie klimat pracy nadaje muzyka. Klip
pokazuje dziatania LUND tédzkiej sceny podziemnej z lat osiemdziesigtych — grafiki,
fotografie z akcji, malunki na $cianach. Wystawa LUND miata miejsce w 2011 roku
w Galerii Manhattan.

Cze$¢ nadestanych prac wideo oscylowata miedzy dokumentacijq a kreacjq.
Jan Moszumanski i Tobiasz Jedrak nadestali Bardzo fajny film o czasie. Akcja
rozgrywa sie miedzy dwoma mieszkaniamiw blokach, zapewne na réznych osiedlach,
a gtéwnym bohaterem jest kamera, ktéra zostaje nadana takséwkqg do odbiorcy.
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Niewielkich rozmiaréw urzqdzenie, znieksztatcajgce perspektywe w forme ,rybiego
oka”, rejestruje przypadkowe fragmenty rzeczywistosci. Przypadkowo udaje sie tez
uzyskaé zaskakujgce, nietypowe skréty perspektywiczne. W momentach, gdy nadawca
i odbiorca kamery poruszajg sie z nig, to co rejestruje kamera przypomina nieco
Zapisy mechaniczno-biologiczne Jézefa Robakowskiego. W momencie gdy kamera
jedzie takséwkq rejestruje rzeczywistoé¢ z takie| perspekiywy z jakie] nie mogtoby |ej
dostrzec ludzkie oko. Jest to wiec typ dokumentacji, gdzie kamera zostaje oderwana
od oka.

Monika Szydiowska pokazata dokumentacje ze swojego performance,
na ktérg sktadato sie video i makieta pokazujgca ,schemat rozmieszczenia”
artystki i publicznoéci podczas performance. Arystka czytata instrukcje, ktérych
nalezy przestrzega¢ po wybuchu bomby atomowe|. Jednoczeénie kamera
rejestrowata i transmitowata na monitor to, co dzieje sie pod stotem, czyli
stopniowo rozchylajgce sie nogi performerki. Video pokazane na Sztuka-Obiekt-
Zapis to obraz z kamery fransmitowany na monitor podczas performance.

Matgorzata Kazimierczak nadestata prace pt: Konteksty...pomiedzy...
zdaniami zrealizowang podczas festiwalu Konteksty w 2011 roku w Sokotowsku.
Artystka poprosita uczestnikéw wydarzenia, zeby na przygotowanych przez nig
wczeénie| tabliczkach napisali zdanie otwarte czyli takie, na ktére nie mozna
odpowiedzieé ,tak” lub ,nie”, a nastepnie odczytali swoje zdanie do kamery. Wideo
jest zaréwno dokumentaciq akgji artystycznej, jak i autonomicznym dzietem. Film jest
czarno-biaty, mocno skontrastowany.

Kiedy pada, ludzie niechetnie wychodzg z domu, za wyjgtkiem uroczystosci
upamietniajgcych. Topp & Dubbio przystali dokumentacje z akcji poswiecone Yuriemu
Lunacharskiemu (1978-2008) — nieznanemu rosyjskiemu artyécie. Akcja miata
miejsce w niedziele, 19 czerwca 2011 roku. Cato$é miata charakter farsy oficjalnych
uroczystoéci. Przed Museumplein w Amsterdamie, gdzie prezentowano projekt Johna
Baldessariego, Topp & Dubbio ustawili gablotke ze zdjeciami Lunacharskiego, flagi
oraz wyswietlacz z nazwiskiem artysty. Wyéwietlacz byt nawigzaniem do podobnego,
ale o wiele wiekszego urzqdzenia — pracy Baldessariego umieszczone| na fasadzie
Museumplein. Rozbtyskiwaty na nim przez 15 sekund nazwiska oséb, ktére
zarejestrowaty sie na stronie projektu Baldessariego. Jak przystato na wspominki po
rosyjskim arty$cie, Topp & Dubbio w towarzystwie innych oséb pili wédke Stolichnaya
i odpalali petardy (co nie bylo tatwe w strugach deszczu). Potem salutowali, byta
réwniez przemowa — rodzaj farsy. Cato$é trwata do zmierzchu, kiedy to na fasadzie
Museumplein rozbtysto na 15 sekund nazwisko Yuri Lunacharski. Biorgc pod uwage
charakter akcji nie jesteémy pewni nawet tego, czy Lunacharski naprawde istniat. Na
wystawie mozna byto réwniez przejrzeé¢ album Topp & Dubbio zawierajgcy zdjecia
i opisy z ich akcji. Ciekawa graficznie forma powoduije, ze jest to zarazem ksigzka
artystyczna.

‘Mikotaj Podworny pokazat wideo-dokumentacje z akcji przeprowadzone;
przed Swietami Bozego Narodzenia w 2011 roku w Poznaniu. Artysta zwrécit
uwage na wspdltczesny sposdb podejicia do koled, ktére styszymy juz od listopada
w hipermarketach i innych przestrzeniach handlowych. Stykamy sie wiec z nimi
w zupetnie innych niz wczeénie| kontekstach. W zwigzku z eksploatowaniem koled
w handlu, do czego [uz sie przyzwyczailiémy, artysta postanowit sam je od$piewad
»Z ukrycia”, w miejscach, gdzie sie tego wcale nie spodziewamy. Wspigt sie na stup
latarni | poprzez megafon tzw. ,szczekaczke” $piewat jedng po drugie| powszechnie
znane koledy. Za akcje, ktérg policja zaliczyta do kategorii zaktécania porzgdku
publicznego, artysta zostat ukarany mandatem. ,Kopie mandatu” dotgcezyt do
ekspozycii.

Dorota Nieznalska na swojg ubiegltoroczng wystawe w Galerii Miejskie|
w Gdansku pt. Miasto zdarzenie — Re-konstrukcja przemocy, wykonata rekonstrukcje
bramy Stoczni Gdanskie| staranowanej przez czotg 16 grudnia 1981 roku. Praca
Nieznalskiej jest rekonstrukcjq bramy wraz ze zniszczeniami jakim ulegta ona w wyniku
tego zdarzenia. 17 sierpnia 2011 zrekonstruowana brama zostata przewieziona
go galerii. Video dokumentuje zatadunek i przewéz obiektu z pracowni $lusarsko-
kowalskie] oraz montaz bramy w galerii. Obiekt, ktéry powstat w skali 1:1 pt. Re
-konstrukcja z dnia 16.12.1981 odtworzony zostat dzieki materiatom archiwalnym,
zdjeciom z IPN-u, opisom i pamieci $wiadkéw tamiych wydarzen.
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Grupa PUL (Paulina i Ula Korwin-Kochanowskie oraz Ludwik) pokazata
prezentacje multimedialng Will | be missed. Praca dotyczy XIX i XX-wiecznej architektury
tédzkiej, fabrycznej oraz kamienic, ktére popadaijq w ruine i sq systematycznie wyburzane.
t6dz — miasto, ktére uchronito sie przed zniszczeniem podczas Il Wojny Swiatowe;,
zachowato unikalny, zwarty zespét architektoniczny z przetomu wiekéw, a ktéry w wyniku
wieloletniej ignorancji wiadz miejskich i whascicieli nieruchomosci od ponad 70 lat ulega
stopniowe| dewastacji. Artyéci przygotowali neon z napisem Will | Be Missed, nastepnie
umieszczali go na zrujnowanych budynkach... a moze tylko cyfrowo na ich fotografiach?
Oprécz tego wykonali w wersji cyfrowe] mape znikajgcych budynkéw oraz przygotowali
»sentymentalne w stylu” pocztéwki ze zdjeciami niszczejgcych obiektéw.

Beate Hecher i Markus Keim pokazali prace All Inclusive — wideo na bazie
panoramicznego zdjecia. Za autorem stojgcym na pierwszym planie, horyzontalnie
przesuwa sie monumentalna budowla stojgca na pustyni. To niedokohczona
inwestycja hotelowa, jak piszq autorzy — ,wczoraj, ktére juz nie zobaczy jutra... despota
w pejzazu”

Marcus Bering pokazat dokumentacje z montazu swoje| pracy Czytajgc Pl
w Galerii El w Elblggu, podczas zbiorowe| wystawy Miedzy-Przestrzeri. Montaz pracy
byt zarazem akcjg artystyczng, poniewaz artysta prosit rézne osoby, aby przyklejaty do
biatych ekranéw cyfry od 0 do 9 czyli sktadowe liczby PI. Kazdy przyklejat cyfry wedtug
wlasnego uznania. Na wideo artysta uchwycit zaréwno proces postawania pracy, jak
i kontekst — miejsce i ludzi z Galerii EL.

Rebecca Cunningham nadestala dokumentacje performance pt. One
[Jeden]. W opisie czytamy: ,[...] jedno zycie / jedna osoba siedzgca naprzeciwko / jedna
wymiana / jedna prébka dna / to moze zdarzyé sie (jeden) milion razy[...]". Performance
polegat na pobraniu od uczestnika akcji jednego wlosa — a wiec czego$, co zawiera
DNA. Autorka pyta, czy w $wiecie, w kiérym trudno postawié granice miedzy naszg
prywatnoéciq a sferq publiczng, systemami kontroli, globalizacjq, kiedy rzadko bywamy
w sytuacjach, gdy mozemy sobie ufaé, czy zaufamy artystce dajqgc jej jeden nasz wios,
zawierajgcy co$ bardzo osobistego — nasze DNA?Z Performance miat miejsce w Brisbane
w Australii, 8 wrzeénia 2011 i bedzie kontynuowany. Autorka przystata dokumentacje
w postaci kilku fotografii-obiektéw oraz jedne| oryginalnej torebki zawierajgce| czyi$
wihos.

Tom Swoboda nadestat prace z projektu Konterfekt. Gtéwng problematyke
projektu stanowi legitymizacja duchowego aspekiu zycia cztowieka, tu zawezonego
do chrzescijanstwa jako wiodgcej religii w Polsce. Autor poszukuje oséb, ktére maijg
namacalny kontakt z Bogiem — np. poprzez cudowne ozdrowienia lub wizje. Swoboda
dokumentuje do$wiadczenia cielesne tych oséb poprzez fotografie, rysunki, odlewy;
duchowy kontakt natomiast, poprzez mapy, notatki, wykresy. Autor prébuje wiec
dokonaé dokumentacji niewidzialnego — w tym przypadku — obrazu Boga. Nadestana
praca — Konterfekt nr 14 obrazuije historie cztowieka, ktéry ulegt niemal $miertelnemu
wypadkowi — maszyna zmiazdzyta mu glowe. Mimo to przezyt, a gtowa, jak twierdzi
mezczyzna zostata zrekonstruowana przez Boga. Dokumentacja to rysunki, zdjecia,
video, dokumentacja szpitalna, listy.

Avurelia Mandziuk-Zajgczkowska dokonata préby odiworzenia pierwotnego
wyglgdu zajgca-zabawki, wykonane| przez Katarzyne Kobro, ktéra robigc zabawki
zarobkowata na zycie. Jedng z nich — szmacianego zajgca wykonata dla swojej cérki
— Niki Strzeminskie|. Ostatnig wtascicielkq zajgezka zostata, bedqc jeszcze dzieckiem,
Monika Krygier — artystka, cérka Stefana Krygiera. W wyniku ,perypetii dziejowych”
kréliczek zostat pozbawiony nég. Za pomocq szkicdw, pomiardw i opiséw, kiére dato
sie wykonaé dzieki informacjom od Moniki Krygier, Aurelia Mandziuk rekonstruuje dane
dotyczgce kréliczka oraz zabawke. Mandziuk do rekonstrukeji informaciji o kréliczku
wykorzystuje ankiete dotyczgcq strategii konserwatorskich wobec sztuki efemerycznej
(opracowangq przez Elzbiete Wysockq). Praca tqczy suchy jezyk technicznego opisu dzieta
z warstwg emocjonalng, sentymentalng — zabawki wykonanej przez Kobro dla dziecka.
Jednoczesnie pokazuje kontekst powstawania dziet Kobro, dostarcza nowych informac;ji
o znanej artystce.

Arek Pasozyt przystat Manifest Pasozytnictwa. To projekt w procesie. Artysci,
zwlaszcza w polskim $wiecie sztuki, to osoby paradoksalnie majgce najgorszy
status w te| branzy. W przeciwienstwie do dyrektoréw instytucji posiadajgcych etaty
i wysokie pensje, statystyczny polski artysta to osoba bez grosza, nie posiadajgca
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nawet ubezpieczenia spotecznego. Arek chcqe robié sztuke i przetrwaé obrat strategie
pasozytowania na instytucjach sztuki, np. mieszkania ,za darmo” w galeriach,
.przy okazji” realizujgc projekly zwigzane z pasozytowaniem. Dokumentacje z dni
spedzanych na pasozytowaniu umieszcza na blogu. Artysta-Pasozyt tworzqgc sztuke,
ktéra wiasciwie catkowicie utozsamiona jest z jego zyciem, jednoczednie wykonuje
auto-dokumentacje. Zachodzi tu ciekawa relacja — performatywne dziatanie non-
stop z jednoczesnq rejestracjq zdarzen za pomocg video, foto, net-dziennika.

Okazuje sie, ze sq réwniez autorzy, ktérzy od dluzszego czasu kontynuujg
w swoje| pracy zagadnienia sztuki i dokumentac]i i prezentujg co roku prace
na wystawach Sztuka-Obiekt-Zapis. Warto tu wymienié prace lzy tapifskie
i Jolanty Wagner. W tym roku mogliémy obejrzeé¢ kolejny cykl fotografii lzy
tapinskiej, w ktérych autorka zatrzymuje kadry z filmu — w te] edycji wystawy
byly to czarno-biate fotografie z Procesu Franza Kafki w adaptacji filmowej
Orsona Wellesa. Fotografie zostaty wykonane w ruchu, bez stopklatki.

Jolanta Wagner kontynuuje cykl rysunkéw Spis Powszechny. W tej serii
autorka rejestruje, inwentaryzuje i systematyzuje przedmioty projektowane przez
Wiadystawa Strzeminskiego i Romana Modzelewskiego. Rysunki wykonuje przy
uzyciu przybordw, jeszcze nie tak dawno bardzo popularnych wérdéd projektantéw,
a obecnie wycofanych z uzycia: krzywikéw, ekierki, cyrkla, zyletki, kalki do maszyny
do pisania i wypisanego dtugopisu. Podtozem sq stare deski kreélarskie, kupione
od likwidowanego kilka lat temu biura architektonicznego Miastoprojekt-todz.
Artystka pokazata dwa rysunki na desce. Na pierwszym odtworzyta z pamieci meble
zaprojektowane przez Whadystawa Strzeminskiego: biurko, t6zko, kozetke, ktére
widywata podczas wizyt u prof. Romana Modzelewskiego. Drugi rysunek pokazuje
jacht ,Amulet” zaprojektowany przez Romana Modzelewskiego. Modzelewski
pracowat nad nim pod koniec lat 60 wraz z pomocg studentéw w tym Jolanty Wagner.
Jacht stat kilka miesiecy w dawne| pracowni rzezby PWSSP w todzi (obecnie ASP).
Projekty te wykonane kilkadziesigt lat temu, nowoczesne w formie nawet dzi§, nigdy
nie weszty do masowe| produkgji. Autorka chce wiec zachowaé informacje i pamieé
o nich.

Vladimir Havlik pokazat serie archiwalnych zdjeé, z jednej strony
dokumentujgcych jego performance (od lat siedemdziesigtych), z drugiej strony zycie
prywatne w kontek$cie jego dziatan performerskich. Autor prébuje sobie przypomnieé
to, co dziato sie przed akcjami, co pédznie|, co poszto zgodnie z planem, gdzie
nastgpity pomytki lub niespodziewane sytuacje. Praca jest rodzajem refleksji, gdzie
autor zastanawia sie nad granicami: zycie — sztuka, akcja — dokumentacja.

Przywotane tu prace/dokumentacie to tylko kilkanascie przyktadéw
z ogromnego materiatu zaprezentowanego na wystawie. Moze zbyt duzego, zeby
zapoznaé sie z nim podczas jedne| wizyty na wystawie. Zostato nadestanych sporo
prac, ktére majq charakter typowo dokumentacyjno-informacyjny, zazwyczaj w postaci
dokumentacji foto/wideo lub plansz z opisami. Prezentowanie i archiwizowanie takich
dokumentacji to jeden z celéw festiwalu, bo jok argumentuje Aurelia Mandziuk —
kuratorka wystawy — wielu wydarzeh nie mozemy osobiscie zobaczy¢. Sztuka-Obiekt-
Zapis podaje je ,w pigutce”, a archiwum Stowarzyszenia przechowuje dane o nich.
Obecnie trwajq prace nad udostepnieniem katalogu dokumentacji w Internecie.

Wiymroku, inaczejnizwpoprzednichedycjach, wiecejbyto pracpodejmujgcych
gre z dokumentacjq, archiwizacjqg, a takze z powszechng i wszechobecngq rejestracig
(nie tylko w sztuce), ktére| dokumentacja jest nastepstwem. Moze znaczenie miat tu
tez wiekszy niz w latach poprzednich udziat artystéw z zagranicy, bo w Polsce refleksja
nad dokumentacjqg sztuki jest do$é nowym tematem. Wystawa wbrew pozornie wgsko
wyspecjalizowane| tematyce w swoim zatozeniu jest bardzo egalitarna — otwarta na
propozycje nie tylko artystéw, ale roéwniez odbiorcéw sztuki, ludzi spoza $rodowiska
artystycznego. Ci drudzy jok na razie jeszcze nie ujawnili swoich archiwéw. Moze
nastgpi to w przysztym roku.

Artykut publikowany na stronie: www.lodz-art.eu
4 Festiwal Sztuka i Dokumentacja, Sztuka-Obiekt-Zapis 4, £t6dzki Dom kultury (£DK),
Galeria Imaginarium, 12 kwietnia - 6 maja 2012
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PRZESUNIECIE W CZASIE | PRZESTRZENI. ARTICULATE
PROJECT SPACE W tODZI|

Articulate Project Space to miejsce (ARI), ktére skupia artystéw posiadajagcych
pracownie lub w inny sposéb zwigzanych z 497 Parramatta Road, Leichhardt
(Sydney). Ich réznorodne dziatania tgczy zainteresowanie relacjg miedzy
formg dzieta sztuki a przestrzeniq, w ktérej ono funkcjonuje. Articulate
Project Space lqczy ze sobg cechy pracowni i galerii. Wystawe pt. Project
space Project, przygotowang specjalnie na 4 Festiwal Sztuka i Dokumentacja
przez Margaret Roberts i Sue Callanan z Articulate Project Space, mozna byto
oglada¢ do poczatku czerwca w Galerii Biblioteka.

Celem projektu zaproponowanego przez Australijczykéw na festiwal jest
refleksja nad rolg miejsc dziatah artystycznych (tzw. project spaces) w praktyce
wystawienniczej, ktéra skupia sie na procesach myslowych zachodzgcych przy
tworzeniu sztuki oraz relacjaoch pomiedzy dziatami sztuki a miejscami, w ktérych sq
tworzone.

Wystawa prezentowata efekty dziatan artystéw, ktérym Callanan i Roberts
oddaty do dyspozycji przestrzen Articulate. Od wrzeénia 2011 do marca 2012 kazdy
z artystéw mégt w dowolny sposéb wykorzystaé to miejsce. Od efektéw w postaci
artefaktédw wazniejszy byt tu proces tworzenia w interakcji z tq specyficznq przestrzeniq.
Przestrzen Articulate ma dlugo$é ok. 35 metréw i jest na 4 metry szeroka, co
powoduije, ze artystom dziatajgcym tam trudno nie braé pod uwage jej charakteru.
Kazdy z twércédw miat dwa tygodnie na swoje dziatanie, ktére po uptywie tego czasu,
bqgdZ w jego trakcie, byto prezentowane publicznosci. Artysta mogt pracowaé sam,
lub zaprosi¢ do udziatu inne osoby.

W projekcie udziat wzieli: Lesley Giovanelli, Alan Schacher, Ben Denham,
Terry Hayes i Robin Hungerford, Kathryn Ryan, Heidelberg, Joan Grounds,
Chantal Grech, Toni Warburton. Dokumentacja tych dziatan w wielu przypadkach
odbiegata od zazwyczaj stosowanych w tym celu zapiséw video i fotografii. Byly to
gtéwnie rysunki, obiekty, wydruki, teksty, instalacje. Artyéci przygotowali je zmyslg
o przestrzeni, w ktérej bedq prezentowane. Prace prezentowane w Galerii Biblioteka
byly dla mnie rodzajem ,streszczenia” idei zawartej w dziataniach majgcych miejsce
w Articulate. Nie bez znaczenia byta tu odlegto$é miedzy Polskg i Australig, kitéra
powoduije duze koszty wysytki nawet matych paczek. Obiekty przystane na wystawe —
sktadajqgce sie z papieru, kalki czy filcu zachowaty wiec pewien rodzaj efemerycznosci
i tymczasowosci, charakteryzujqcy takze dziatania w Articulate.

Uwage widzéw wchodzgeych do galerii przez korytarz budynku, od razu
przykuta czerwona taéma przyklejona do podtogi. Tadma wyznaczata w skali 1:1
wymiary Articulate Project Space, dajgc tym samym wyobrazenie o przestrzeni,
w ktorej pracowali arty$ci. Zaledwie 1/4 przestrzeni Articulate ,zmiescita sie”
w Galerii Biblioteka. Aby wyznaczyé ten obszar trzeba byto zajgé przylegty korytarz
oraz biblioteke znajdujgcq sie w drugim jego koncu. Autorkami tej instalacji, noszqgcej
tytut Common Ground, sq kuratorki wystawy — Sue Callanan i Margaret Roberts.
Co kilka metréw, obok czerwonej tasmy, przyczepione zostaty metalowe kwadratowe
ptytki. To dokumentacja realizacji Chantal Grech Ponts of Departure, na ktérg
sktadat sie réwniez film oraz plakat z planem przestrzeni Articulate.!” Na filmie
artystka zatrzymujqc sie w réznych miejscach przestrzeni Articulate czyta fragmenty
tekstéw. Odwotuje sie w nich do mitu o nici Ariadny. Teksty nawigzujq do idei domu,
ktéry znajduje sie nie w fizycznej lokalizacji, ale w ludziach (ich gtosach, tekstach).
Metalowe tabliczki naniesione na plan Articulate na podtodze Galerii Biblioteka
wyznaczajq miejsca, w ktérych Chantal Grech czytata swoje teksty.

Naprzeciwko projekcji Chantal Grech stat maty obiekt, réwniez nawigzujgcy
do idei domu. Zostat on zrobiony ze szkicéw na kalce przez Joan Grounds, kiéra
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poprosita innych artystéw, aby opisali swoje ,idealne” miejsce do zamieszkania,
bez wzgledu na realne mozliwosci zrealizowania tych pomystéw. Forma opisu
byta dowolna. Artystka na blogu Articulate zastanawia sie nad rolg dokumentacii
w sztuce, ktéra mimo iz jest konieczna, zarazem jest rodzajem ,odcielesnienia” pracy
artystycznej, przefiltrowanej przez, niekiedy btednq, interpretacje dokumentujgcego.

Na $cianie pomiedzy oknami galerii wisiat duzy wydruk dokumentujqcy
dziatanie Lesley Giovanelli. Byto ono $cisle zwigzane z charakterem przestrzeni
Articulate. Artystka nawigzata tu do wspomnienia wystawy Monochrome, ktérg
widziata w Madrycie, gdzie w dtugiej waskie| przestrzeni zaaranzowane zostaty
kolorowe rzezby, pogrupowane wedtug barwy. Artystka zaaranzowata podobnie 18
obiektéw w przestrzeni Articulate. Dokumentacje z dziatania przedstawita w formie
wydruku ze zdjeciami obiektéw na wgskim, ale dtugim zwoju papieru, siegajgcym od
sufitu do podtogi Galerii Biblioteka. Formg zwoju nawigzata do dtugiej lecz waskiej
przestrzeni Articulate.

Kathryn Ryan przystata ksigzeczke z rysunkami. To delikatny obiekt
z papieru oraz kalki. Do oktadki przyczepiony zostat krysztat. Ryan w opisie
pracy przytacza fragment z ksigzki Paula Austera W kraju rzeczy ostatnich:

2o chyba niezbyt naturalne, kiedy cztowiek nieustannie patrzy w dét, stale
szuka uszkodzonych, porzuconych przedmiotéw. Po pewnym czasie musi to jako$ sie
odbi¢ na dziataniu mézgu. Wszystko bowiem stracito tu juz tozsamo$¢. Znajdujesz
resztki tego, szczqgtki owego, ale nic do niczego nie pasuje. Lecz gdy ten chaos
osiqga szczyt, rzeczywisto$é — o dziwo — z powrotem sie zrasta. Zmiazdzone jabtko
i zmiazdzona pomaraicza to taka sama miazga, nie sqdzisz? Nie sposéb stwierdzi,
ktéra suknia jest elegancka, a ktéra nie, gdy obie sq w strzepach, prawda? Na
pewnym etapie rozpadu przedmioty zamieniajq sie w btoto, w kurz, w szmaty, i oto
powstaje co$ catkiem nowego, joka$ czgstka czy tez zgestka materii o nieokreslonej
proweniencji: bryta, pytek, bezpanski okruch $wiata — wecielenie nijakosci. Jako
rupieciarz masz za zadanie odkryé rzecz, nim wejdzie ona w to wiasnie stadium
rozktadu absolutnego. Nie prébuj szukaé przedmiotéw w dobrym stanie: jesli co$
takiego znajdziesz, to tylko przypadkiem, dzieki komus, kto przez nieuwage ten skarb
zgubit. Ale nie tra¢ czasu na szukanie czego$, co zostato juz do reszty zuzyte. Musisz
trafié¢ w ztoty $rodek: wypatrywaé rzeczy, ktére poniekqd zachowaly jeszcze pierwotny
ksztatt, nawet jesli z pozoru sq juz do niczego”. (Paul Auster, W kraju rzeczy ostatnich,
przetozyt: Michat Ktobukowski, wyd. Noir sur Blanc, Warszawa 1996).

Artystka uwaza sie za rupieciare (w oryginale Austera ,object hunter”).
Gromadzi rzeczy zuzyte, niepotrzebne. Zestawiajgc je ze sobg wydobywa ich
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poetycki, metaforyczny charakter. Je| dziatania ze znalezionymi przedmiotami
przypominajg surrealistyczng idee object trouvé. Mozemy je zobaczyé na blogu
artystki: piecesofpractice.blogspot.com/. W kontekscie wystawy w Galerii Biblioteka,
je] postawa nasuwa refleksje, ze dokumentacja zachowuje jedynie szczgtki dzieta.
Nie przekazuje natomiast odczucia pracy, ktérego mozemy doznaé tylko w obecnosci
samego dzieta, ale jednak pozostawia jaki$ $lad, informacje.

Obok na $cianie mogliémy oglgda¢ kompozycie Heidelberga Sophie:
Piet. Poprzez uzycie czerwieni, czerni, bieli oraz prostych geometrycznych ksztahtéw,
kojarzyta sie ona z dzietami neoplastycyzmu. Na $ciane Galerii Biblioteka praca
zostata naniesiona wedtug szablonu przygotowanego przez artyste i wykonana z filcu
i guzikéw oraz przy uzyciu otéwka i farby. Heidelberg zwraca uwage na analogie
elementéw pojawiajgcych sie w pracach szwajcarskiej artystki i Pieta Mondriana.
W Articulate Heidelberg wykonat szereg prac podejmujgcych ten temat.

Toni Warburton przystat dokumentacje instalacji w procesie Eye of
Horus. Lost and Found. Wiliam Seeto wykonat fotografie jego instalacji w procesie
w Articulate pt. Template Panorama i wrzucit na Facebooka. Utrwalit jedng z faz
pracy Warburtona. Podejmujgc refleksie nad dokumentacjg sztuki, Warburton
pyta kiedy mozemy moéwié o dziele sztuki. Czy oznacza ono moment, w ktérym
artysta poniechat dalszej interwencji, powszechnie nazywany ukohczeniem pracy?
W zwigzku z zainteresowaniem Warburtona skanami przedmiotéw znalezionych,
wykonywanych przez Johna von Sturmera, artysta zaprosit von Sturmera do
wspotpracy przy projekcie w Articulate. Von Sturmer przez kilka dni wspétpracy pisat
teksty, w ktérych zastanawiat sie czym jest rzeczywisto$é (opisujgc to, co ustyszat lub
zobaczyl) i skanowat rézne przedmioty. Jako dokumentacje dziatan von Sturmera
i Warburtona moglismy zobaczy¢ wielkoformatowy rysunek otéwkiem wykonany na
flizelinie. Na pétprzezroczystym materiale Warburton narysowat z niezwyktq precyzjg
kontury przedmiotéw (m.in. waz ceramicznych, z ktérymi pracuje). Nad rysunkiem
Warburtona powieszone zostaly skany von Sturmera. Mozna byto réwniez przeczytaé
jego tekst zatytutowany Reality Check.

Terry Hayes zatozyt udziat polskich odbiorcéw w swojej realizacji. Przystat 24
kartki formatu A3 z fragmentem opowiadania. Na kazdej kartce przepisany zostat ten
sam tekst, jednak za kazdym razem opuszczana byta kolejna litera alfabetu. Artysta
poprosit o przettumaczenie opowiadania i przepisanie tekstu w ten sam sposéb po
polsku. Wersja polska, podobnie jak przygotowany przez niego tekst w |. angielskim,
miaty byé napisane zwyklym markerem, zamoczone w wodzie, a po wyschnieciu
wyeksponowane jedna pod drugqg. Zostaly one zawieszone w przestrzeni galerii. Dla
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artysty interesujqca byta gra z jezykiem — trudnosci pojawiajgce sie przy tumaczeniu
tekstu na inny jezyk, kiedy czesto musimy odbiec od dostownego przektadu, zeby
ttumaczenie nie brzmiato sztucznie dla czytelnika, lub tez popetniamy btedy ttumaczgc
dostownie to, co powinno byé metaforg. Po otrzymaniu polskie| wersji tumaczenia
artysta planuje przettumaczyé jqg znéw na angielski. ..

Projekt Alana Schachera One-Day collaboration zaktadat wspétprace
codzienniezinnymartystq.? Dziatania oscylowaty miedzy sztukginstalacii, performance,
fotografig, szyciem, gotowaniem lub po prostu rozmowq. Alan przystat dokumentacje
fotograficzng dziatah z WeiZen Ho, wideo z Ruarkiem Lewisem i akcji z Lindenem
Braye (w postaci skryptu). Pomyst na zachowanie tego improwizowanego dialogu
w postaci skryptu, zamiast nagrania video zaréwno spetnia funkcje dokumentacji,
jak i otwiera nowe mozliwosci wykorzystania te| pracy. Skrypt przywodzi na mysl
partytury performance, ale tez nasuwa skojarzenia ze sziukg teatralng. Artysci
$wiadomie zrezygnowali z zapisu wideo, argumentujqc, ze ten prawdopodobnie trafi
na poétke i nigdy wiece| nikt sie nim nie zainteresuje. Czyzby dotkneli tu problemu
archiwizowania sztuki dla samego archiwizowania? Moze parafrazujgc ponad 100
lat pézniej hasto ,sztuka dla sztuki”, dzi$§ moglibyémy postulowaé ,,dokumentacja dla
dokumentacji”. Dokumentacja dialogu Schachera i Braye w postaci skryptu nadaje
dziataniu wymiar bardzie] uniwersalny i daje mozliwoéé wykorzystania go przez
innych artystéw — np. rozwiniecia dialogu, przeprowadzenia go w innym kontekscie.

Praca ta dotyka waznego dzi§ problemu konserwac|i sztuki efemeryczne|
i tgczqcego sie z tym re-enactment. Ela Wysocka opracowata ankiete dla artystéw
zajmujgcych sie takimi formami sztuki. Ankieta zawiera pytania dotyczqce zarédwno
przebiegu samej akgji, jak i ewentualnych mozliwoéci je| odiworzenia przez kogo$
innego. Sztuka efemeryczna prowokuje szereg pytan o role dokumentacji, nie
tylko dla teoretykéw czy muzealnikéw ale wiasnie szczegdlnie dla samych artystéw.
Sytuacie, ktére kreujg sq czesto niemozliwe do powtérzenia w innym miejscu i czasie.
Rodzi wiec sie pytanie, co chcieliby z nich zachowaé. Bezposérednie uczestnictwo
w danej akgji artystyczne|, a wiedza o niej pozyskana z dokumentaciji, majq sie do
siebie tak jak znajomo$é lekiury do zaznajomienia sie jedynie z je| streszczeniem.
Nie uczestniczgc bezposérednio w sytuacii artystycznej nigdy nie bedziemy w stanie e
odczué, ale mozemy |q sobie wyobrazié. Czy wiec rolg dokumentacji powinno byé
przede wszystkim dostarczenie wiedzy o pracy? O formie, idei, ktére zainspirowaty e
stworzenie? Kiedy dokumentacja sztuki uzyskuje autonomie? Takie pytania nasuwaijg
sie przy wystawie artystéw z Australii. Czy przystane przez nich materialy mozna
jeszcze rozpatrywaé w kategorii dokumentacji, czy juz autonomicznych dziet sztuki?
Widzowie z todzi nie widzieli akcji w Articulate. Do todzi dotarly niewielkie fragmenty
trwajgcych niemal pét roku dziatah artystéw w ramach Project space Project. Okazato
sie jednak, ze poprzez swojq lapidarng i zarazem oryginalng forme sq wystarczajqce
aby pobudzi¢ wyobraznie. To, co zobaczyliémy na wystawie nazwatabym wiec nie
dokumentacjq, ale dokumentami sztuki. Nie tyle no$nikami wiedzy o cato$ci pracy, ile
o zawarte| w niej idei, ktéra moze byé dalej rozwijana, moze przez artystéw z todzi.

1.Dokumentacje wykonata Sue Callanan

2. Alan Schacher dziatat z nastepujgcymi artystami: Sahar Hosseinabadi, Imogen Ross, Katia
Molino, WeiZen Ho, Tim Rushton, Peter Fraser, John Baylis, John Gillies, Mayu Kanamori, Ruark
Lewis, Linden Braye

Artykut publikowany na stronie: www.lodz-art.eu
The Project space Project, Articulate project space (Sydney), Galeria Biblioteka, £6dz,
12 kwietnia - 6 maja 2012

104

Sztuka i Dokumentacja



JESTESMY CHOLERNIE GRZECZNE...

RELACJA Z PANELU DYSKUSYINEGO
POSWIECONEGO PROJEKTOWI ANKI LESNIAK
ZAREJESTROWANE

Eliza Gaust

Co sie zmienito w sytuacji kobiet-artystek przez ostatnie 30 lat2 Czy nadal
istnieje problem z pogodzeniem roli artystki i roli kobiety? Czy istnieje co$ takiego, jak
sztuka kobieca, czy jest to juz raczej puste pojecie? Na te i inne pytania prébowaty$my
odpowiedzieé podczas panelu dyskusyjnego poswieconego projektowi Anki Le$niak
Zarejestrowane.

Anka Le$niaok to artystka zainteresowana réznymi wymiarami kobiecosci,
$ledzgca ,Her-story” na przetomie historii sztuki, a takze prowadzgca w swojej
twérczoéci narracje kobiecq. W najnowszym projekcie Zarejestrowane przeprowadzita
rozmowy z kilkoma artystkami mtodego pokolenia, m.in. z Izg Chamczyk, Karoling
Bregutq, Monikg Drozynskq, pytajgc je o godzenie réznych przypisywanych spotecznie
rél. Dociekata, czy bycie kobietg-artystkg nadal stwarza pewne problemy, czy artystki
sq dyskryminowane w meskim $wiecie. Te same pytania zadawata tez w swoim
wczeéniejszym projekcie — Fading Traces, w ktérym wystqpity artystki, zaczynajgce
swojq dziatalno$é w latach siedemdziesigtych, m.in. Natalia LL, Ewa Partum, Izabella
Gustowska. Historia zatoczyta koto. Gtosy artystek, ktére dzieli ponad 30 lat,
przenikajq sie.

Trzeba od razu powiedzied, ze naszym celem nie byto jedynie narzekanie
na dzisiejszq sytuacje artystek. Z rozméw przeprowadzonych przez Anke wynika
wprawdzie, ze mtodym artystkom towarzyszg na co dzieh problemy zwigzane
z sytuacjq ekonomicznq, ale takze te zwigzane z pewnymi stereotypami, ktére nadal sie
przewijajg. Ale przystuchujgc sie tym rozmowom, miatam tez refleksje optymistyczng:
przeciez one wszystkie sq i tworzg, a wiec nie zniknely. A oprécz tego sq niezwykle
réznorodne i oryginalne w tym, co robig. Mamy wiec na polskiej scenie ciekawe mtode
artystki — neutralizujgce swojq przynalezno$é ptciowq, bgdz feminizujgce. Kazda z nich
zdotata wytworzy¢ swéj indywidualny jezyk sztuki. Do mojego pozytywnego wrazenia
szczegdlnie przyczynita sie Iza Chamczyk, ktéra podczas rozmowy pokazata sie jako
silna i niezalezna artystka, unikajgca kompromiséw, a mimo to potrafigca utrzymaé
sie ze swojej sztuki.

Anna Markowska powiedziata, ze problem specyficznie kobiecy w kontekscie
znikania artystek i artystéw polega na tym, ze ,my jesteémy cholernie grzeczne, do
bélu grzeczne i przewidywalne”, ze brakuje kobiet chuliganek. A jednak po chwili
obie doszlty$my do wniosku, ze mamy obok siebie takg chuliganke, Ze ta energia
kobiet buntowniczek caly czas sie w sztuce pojawia.

To tyle z rzeczy optymistycznych. Sq ciekawe i inspirujgce miode artystki
(artyéci oczywiscie tez), ale generalnie na polskim rynku sztuki nie dzieje sie dobrze.
| tu wykraczamy troche poza ramy panelu, aczkolwiek juz podczas naszej rozmowy
pojawit sie wniosek, ze problem znikania nie dotyczy jedynie artystek, ale w ogdle
debiutéw, dostania sie w obszar wymagajgcego rynku sztuki.

Na tym polu zrodzita sie z resztq wewnetrzna dyskusja — czy stusznie
rozmawiamy o problemach artystek, czy, jok powiedziat Adam Klimczak - ,Bez
wzgledu nato czy artystq jest kobieta czy mezczyzna, wszyscy majg podobne problemy,
bo ze sztuki nie da sie wyzyé.” Oczywiscie, jest to problem ogélny, o czym chce
powiedzieé¢ wiece| za chwile. A jednak mam wrazenie, ze pewnym uproszczeniem
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jest méwienie: o co wam chodzi, przeciez jest duzo lepie| niz byto 30 lat temu, a wiec
jest dobrze. Owszem, przez te 30 lat artystki wywalczyly sobie réwnorzedne miejsce
wobec artystéw meskich, jest wérdd nich wiele takich, ktére chce sie podziwiaé nie
tylko w ramach sztuki kobiet, ale po prostu sztuki. A jednak mimo to w dalszym
ciggu istnieje spora dysproporcja pomiedzy kobietami i mezczyznami w kadrach
akademickich czy w iloéci wystawianych prac w muzeach i galeriach. Wiece] mtodych
artystek, niz artystéw znika podczas lub po studiach na ASP, bo np. przydarzy im sie
dziecko, a niestety w dalszym ciggu dosyé oczywistym wyborem wydaije sie u nas to,
ze to kobieta musi zostaé w domu i zajgé sie wychowaniem. Za podsumowanie moze
tu postuzyé wypowiedz Anki: ,Jesli kobiety nie posiadajg np. prawa wyborczego
to mozemy walczy¢ o prawa wyborcze dla kobiet. Natomiast jesli kwestie réwnosci
wobec prawa zostaly uregulowane, to sprawe uznaje sie za zatatwiong. A problemem
jest kultura i przyzwyczajenia, ktére trwajg znacznie dtuze| i prawo jest wobec nich
martwe. A wiec mysle, ze ja i moje rozmdwczynie borykamy sie z takqg sytuaciq,
w ktére| z jedne| strony wydaje sie, ze jest wszystko w porzqdku, a drugiej strony
czujemy, ze w wielu sytuacjach jednak nie do konca, natomiast coraz trudniej jest ten
problem nazwaé i zdefiniowaé.”

Nie chciatabym jednak, aby po naszym panelu pozostato wrazenie kreowania
sie na ofiary i podkreslania jedynie kobiece| specyfiki problemu. Mysle, ze kazda
z nas zgadza sie z tym, ze istnieje problem bardzie] ogélny, dotykajgcy mtodych
tworcéw bez wzgledu na pteé.

Po dyskusji o projekcie Anki miato miejsce kilka innych znaczgcych wydarzen
(wtodziinietylko), ktére potwierdzity, ze artyéci w Polsce nie majq lekko — ogélnopolski
strajk artystéw, czy juz specyficznie tédzkie: petycia ,Dlaczego tédz nie kreuje?”
oraz rozmowa w Swietlicy Krytyki Polityczne|, bedgca kontynuacjqg panelu ,Zawéd
artysty”, majgcego miejsce podczas tédzkiego Regionalnego Kongresu Kultury.
Brak ubezpieczen spotecznych, skomplikowana procedura przyznawania pracowni
artystycznych, niedobdér grantéw i stypendiéw dla artystéw — to tylko najbardziej
palgce z wielu problemdw, o ktérych sie ostatnio gtoéno méwi.

Smutny wniosek, ktéry mi sie w tym miejscu nasuwa, to ze [eéli dalej tak
bedzie, na nic nie zda sie fakt, ze sg mtodzi i zdolni artysci oraz artystki, bo zwyczajnie
im sie ta wieczna walka znudzi — wyjadg albo po prostu znikng, zmuszeni zarabiaé
na zycie.

Swiat bez sztuki — czy tego wiasnie chcemy? Pozostaje mi wyrazié nadzieje,
ze poza paroma gltosami, ktére przy okazji tego typu dyskusji zawsze sie pojawiajq,
a ktére brzmiq w skrécie tak: ,po co wydawaé na sztuke, skoro ulice sq dziurawe i nie
mamy autostrad?”, odpowiedz w wiekszoséci bedzie jednak przeczqca.

Anka Lesniak, Zarejestrowane, Muzeum Kinematografii, £t6dz, 14 kwietnia —
6 maja 2012.

»Zarejestrowane” — dyskusja panelowa, moderator: Eliza Gaust, wspétorganizator: £édzki
Klub Krytyki Politycznej, Muzeum Kinematografii, £6dz, 14 kwietnia 2012.

Wiecej o Festiwalu Sztuka i Dokumentacja na stronie: www.doc.art.pl
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AKENATON
ALLAH ILALLAH

This project continues on from other ‘install’actions’ already presented by Akenaton.
These were entitled Still Time (Festival of Tarascon, 1988), Operation (Island Dance
Festival, Ajaccio, and the Festival of Performance Quebec, 2007) and Oukssava
(Centre Pompidou, Paris, 2004). In these cases as in others (see the installation Mal
de Terre Patrimoine Museum, Corte, Corsica Marittima). The work is in the form of
a circle, which in our view in the space, and, in time, is the suspension of the ordinary
diachrony. Thus the work, coloured by pigments, paints, powders etc. - unfolds itself
on the ground. This is performed live, on the basis of a specific protocol executed
by the artists. Gestures should be sober. It is not theatre but moreover a tense ritual
where materials, objects and actions fit together to build what we call a “space of
language”.

The circular shape is justified according to the meaning; the source (sometimes
very indirect) of such works includes socio-political events which have recurring
characters: their images have massive media coverage (press, TV) that has propelled
them in contemporary culture, they belong to the collective global memory: the
head-to-head between a unarmed man and a tank in the centre of Still Time is one
of “Images of the twentieth century” (Ziem Museum, Martigues). The man’s head
and the tank could be Prague, Budapest, Moscow, Tiananmen Square or, today in
Syria, the streets of Homs which “Allah ill” Allah” refers to and where the same scene
takes place, the same duel between a man in shirtsleeves and the war machine.
We arrive, all equipment necessary for the intervention is with us, stored in containers,
plus two military bags, & an Arabic bag . From these packages are extracted
substances, objects or tools necessary to achieve the install’action. A laser pen
suspended from the ceiling “traces” on the ground a circle 6 or 7 meters in diameter,
the red dot comes to rest after swirling and marking the centre from which the “tragic
circle” is materialised in colour pigments (red, white), subsequently adding a star in
green pigment on a sandy bottom to signify the colours of the Syrian flag. The work,
conducted together by both performers, takes place in phases that are like “acts” that
converge the plastic & visual work into the “outcome”.

5 tape recorders, arranged as “snipers” to 5 points of the star broadcast audio
tapes which contain records related to Homs shots, shouts of protesters etc.. The
bands meet each other in a “musical”, sometimes solo, sometimes duo, trio,
quartet or quintet. We hear, an obsessive litany, the cry for help which serves as
the title: Allah ill” Allah these words are spoken by the man in a white shirt, which
in this street of Homs, is trying for several minutes to recover the corpse of his
mother and brother killed by a tank, which remains motionless, at the other end
of the street holding the man in its sights. “My god my god have mercy on us ...”
All this footage is from a film some “amateur” posted on the Internet during
the Syrian events; film we chose to submit in the form of a slideshow running in
a silent loop in a digital picture frame placed on the sand and uncovered at the end,
when tape recorders are silent and when we establish an “arm to arm” with twelve
shirts placed around the circle.
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We are not activists. We do not “position” and do not issue a message. We presume
that is: the unbearable. We show and are trying to identify the structural and
permanent features.

Miss Universe

Appears as a figure who reaches her audience through her joyful presentations,
combining action, text and music with pop-culture, making references to politics,
art history, using choirs, children songs, fashion and show business elements. The
content of the performances touch upon elements of human rights, politics, gender
issues, domestic violence and history of art. She performed her works such as
Macbeth! Love it or leave it!, Fuat- Ali- Kemal- Harun- Burhan- Mehmet, Fistula,
Miss Universe at Guantanamo Bay in international festivals such as the Vienna Art
Week, INX (New Castle), Body Navigation (St. Petersburg), Visibility Project (Istanbul),
Dimanche Rouge (Paris), Raw Matters (Vienna), and the International Meeting of
Action Art at Pumarejo (Sevilla).

The Diamond Ring

Performance by Miss Universe, 2012

Every Miss Universe has a diamond ring and a red dress.

Every Miss Universe smiles but is unpredictable, actually.

Every Miss Universe must talk about Istanbul and Africa.

Memories - dreams - disappointment - anger and hunger!

Miss Universe is there with ten white cups, searching for her lost diamond ring.

A performance about black and white / male and female / silence and breath /
motion and stillness / rhyme and text / repetition and climax

KAROLINA KUBIK

wire-pulling

I’'m already at the starting line for some time.

| decided to wait before the crowd gathered.

With the promised fox tail. When the time comes | will pull branches to the inside.
Like pulling teeth.

Meanwhile, | fill days with biting.

The wet soil beneath me will shrink and settle before | run.

Performance art stigmatises the space and the people. Affecting and being affected
in a continuous loop of exchange. The rhythm is difficult to identify, unveiling or not,
it remains important for the regeneration of time.

During a performance art action a viewer can define himself/herself. Live action
takes attention, but it also forces us to focus and to look inside. Time is divisible.
The performer and the viewer are the witnesses to each other’s true story. The
importance of the subject is fluent and bipolar - an artist goes unnoticed as the
viewer of the viewer.

You can avoid a potentially embarrassing situation simply if you stick to the rules. But
an embarrassing situation verifies the attractiveness of the rules by becoming more
demanding and finally destroys the audience’s life experience.

DRAVKOVIC

The performance XXX YU reflects the phenomenon of the war crimes of the former
Yugoslavia through a gender perspective. Who actually performed the breastfeeding
of the war criminals? Although the war’s violence was strongly rooted in the principle
of the patriarchal male from the psychoanalytical background a hidden Oedipus is
screaming, which is however, caused by the Mother. Her Sin was ultimately transferred
to the Son by her very own breast milk, the milk of the Nation, which perverted both
male and female principles and finally lead to the travesty of the War.
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IZABELA CHAMCZYK

| consider the act of painting a live process, where the works are developed over
time, a process which generates changes and thus is devoid of the status of a static
art object. By applying different media as well as performance and action, | attempt
to stretch the borders of painting itself. | apply organic substances of a destructive
character and bring new media to my work in order to give my art a conceptual and
at the same time anchor it to the ground.

ROBERTO ROSSINI

Zeitgeist is the consciousness of matter in the realms of the fragmentary, the parcelled-
out, the discontinuous; it is a reparation ritual, the plague of the spectacle world; the
materials used are elements of sign, parts of sense, fraces of thought, shadows of
meaning.

BARTOSZ tUKASIEWICZ

Most of tukasiewicz’s previous actions were considered to be a form of dialogue
within an inferactive game where there are no winners or losers. At the same time
all of his present actions shift the borderline between our understanding of an artist
versus the public. The result of this thinking is to convince the public to be artists;
to put art in their hands; to let them decide what is and what is not art. Some say
that this kind of art is called ‘happening’. Others say that this is just an interactive
performance - but the truth is that it is neither happening nor performance. It is also
not theatre. This is pure information which is generated by people through creative
activities.

SANDRA STERLE

In the performance Apparition of the Virgin Mary, the artist explores the new face of
religion appearing in Middle and East European countries in transition. There are
specific relations between religious icons and social aspects of the accumulation of
capital. In many cities, a new urban landscape often consists of the architecture of
new churches in parallel with huge shopping malls. In the performance, the artist,
dressed as the figure of Virgin Mary stands on a pedestal made from a pile of free
supermarket catalogues, the ones we so frequently find in front of our doors. After
descending from the pedestal, the artist spreads the catalogues around the floor and
walks over them.

ANA MATEY

My work is made up of investigations upon personal worries on the subjects of time
and identity in society. | construct poetic imagery through the use of physical imagery,
irony, intensity and silence. | am interested in revealing or searching for the image
of what surrounds us. For this purpose | use all available tools, the first being my
own body, the one that follows me at all times and through which | think and feel
the world. Connected to my body, the central axis of my actions is the notion of time.
| search for an empty space where time slows down, for according to my experience,
the mind is incapable of generating it’s own thoughts when confronted by fast and
continuous stimulus. | invite others to observe, to pause, and this exercise transports
us to a mental state out of the ordinary. It is a space where a new mind frame
towards which surrounds us can grow.. For all these reasons, my work tends to be
durational.
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PETER BAREN

Blind Dates With The History Of Mankind; a meeting ground between sensual
bewilderment and political commentary.

During “Currency 2004, an International Festival of Contemporary Performance” in
New York, Peter BAREN started an ongoing series of performances entitled ARK (...),
that has continued to evolve and change shape over time. It has subsequently been
performedinthe United States, Europe, Canada, Middle East, Asiaand Central America.

BDWTHOM is part of this multi-sensory series and practices the public assumptions of
performance —the promise of drama, duration and theatricality —to evoke a disquieting
sense of primordial mystery, public yearning, fear and cultural reformation. The
involvement of the audience is triggered by mobilizing all the senses.

Radioda creates music out of what is seemingly not music; plays on devices, not
instruments, because it believes that there is also an arfistic potential in them. It uses
something, that is constantly present all around — radio frequency.

SHANNON COCHRANE

In my performance work | strive to engage reflexively with the audience, strategically
with humour, and methodically with material to create situations and images that
are concerned with the formal presentation of art action, the aesthetics of social
interaction, and the investigation of authorship, repertoire and the archive in the
practice of performance art itself. My most recent performances are collages created
using everyday materials, gestures, and the body, to illustrate invisibility, and trace
objects and map phenomenon that are not actually there. The intent is to mimic
fleeting images familiar from performance and remembered from the everyday, in
a singular action or series of actions that appear and disappear in the exact same
moment.

During the week leading up to my performance at InterAkcje, | noticed how addicted
the audience was to taking photos, and as a result, to watching performances not with
their eyes but through the lens of their phones and cameras. As a response, | decided
to propose an experiment to the audience. Just before my performance began, | told
the audience that the performance consisted of three actions and was approximately
30 minutes long. | asked the audience to raise their hand if they infended on taking
pictures. Many people raised their hands. | proposed this experiment: rather than
taking pictures throughout the entire performance, instead they should choose one
moment during the 30 minutes, and only take only one photo. In addition, | asked
that they email me the image. In the end, the audience took less photos than they
normally would (but more than one photo per person), and no one emailed me their
pictures.

MONIKA SZYDtOWSKA

For sometime | have been enamoured by the idea of and problems concerning,
universal fear and emergency situations. I’'m inspired by the instructions regarding
how to behave in emergency situations and health and safety legislations. How
might it be regarded to be contrary to these instructions? My practice is in some way
a research into ,where is fear2”

My new work “Hold on tight” analyses how a disregard for safety can be tantamount
to disrespect for all involved.

LUIS PROBALA

My intentions in my artistic practice at this point are that of a nympholept, hunting
a nymph and being unbothered by fact that possessing a nymph equals possession by
the nymph. Obviously, at this point, there is litile chance to achieve that, nonetheless,
my intentions point to something else in this ridiculous goal. | believe that continually
and constantly facing the possibility of possession could, in paradox, give me the
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self-consciousness needed to act in life and art in an equally spiritual and strong
manner. | somehow regret not knowing another way, and | despise that regret.
All my intentions or ideas are starting to penetrate through a prism (which they
at the same time crystalise), | call it KYNCBRALT and it is born out of the figure of
the Childwife (in French femme-enfant), or more accurate in my comprehension,
German KindsBraut, with all its paradoxical or bi-polarising qualities. Thus my work
speaks mainly of human motivations, projections and their consequences, but also
about the lack of them.

MILIJANA BABIC

One of the biggest companies in the world, Coca-Cola, promoted the fictional
character of father Christmas in his red and white uniform presenting gifts to
children, as the biggest icon of the modern consumer society. This icon witnessed
a significant fransformation in the post-socialist Croatia. Previously an atheist, he is
now reborn as a church lover, his worldly name (Djed Mraz) changed into a Christian
(Djed Boziénjak), and his time of arrival has been moved from New Year’s Eve to
Christmas.

Produced by the City of Women in 2004, this work has been performed during
Christmas time and out of season in various countries and cities, experiencing
different reactions in different contexts and time, and from a variety of encounters
with different individuals, from police, from beggars to other Santa Clauses.

tUKASZ TRUSEWICZ

In my performances | draw from the experience of sculptural practice. A construction
as a main body which thereby creates a composition axis is what is important for me.
Like in sculpting there are also added or subtracted values.

I'm interested in social issues but I'm trying to refer to them indirectly, by simple
means and gestures, with a grain of salt. Eliminating redundant matter, I’'m moving
on issues such as exclusion, aggression and domination.

VIDA SIMON

Through drawing, writing, objects, gesture, and sound, | create context-sensitive
performances and installations. My work explores the tension between intimacy
and theatricality, often playing with scale extremes, for example through live
projected drawings or situating the body in relation to miniature worlds. My work
is improvisational and questions how to compose a space in which the audience
may empathize, or even become part of the tableau. Recent performances have
incorporated live drawing, for example drawing with charcoal over a period of several
days, or on an overhead projector — the moving image unfolding right before the
viewer’s eyes. For me drawing is the most direct form to express my interests in visual
storytelling, elemental materiality, and gesture. | approach drawing as an embodied
language, a process of excavation, a way of wandering and wondering.

My performance choosing to save or dispose was mainly concerned with the challenges
of arriving in a place and as an outsider making work in response to the context.
| began by climbing a precarious ladder with the help of the audience, in order to
retrieve a pair of rubber gloves hidden on a high shelf. With the gloves on | drew
a mind map using a large quill pen and ink: a sort of inventory of how we choose
one thing over another. | then peeled the layers of a cabbage; making separate piles
of the leaves | chose to keep or dispose. | was interested in working with the cabbage
both as a stereotypical association with Poland, and as a raw material through which
to reflect on questions around what we do or don't value, and why.
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PATRICIA & MARIE-FRANCE MARTIN

The form is that of a conference, the medium is that of Powerpoint software. The re-
appropriation of this system — considered rigid and limited — allows us to deal with
basic sources such as words, sounds, colours, film extracts. The current international
events (the presidential elections in France) constitute the motor of our work,
a deconstructed diary in which history and our current histories are mixed. The slide
texts are in English, French and Polish and our comments pronounced during the
projection are translated live.

Money, power, or the way politicians waffle, are topics approached with humour.
Subjective connections create the conditions in which meaning can be triggered and
conveyed with the conspiration of active spectators.

PETER GRZYBOWSKI
Evidence

The proposed performance is in part an answer to certain trends in the history of art
that | have observed, which attempt to inferpret the documentation of performance
art as a creative process and serve as an independent work of art in its own right.

Peggy Phelan wrote; Performance’s only life is in the present. Performance cannot
be saved, recorded, documented, or otherwise participate in the circulation of
representations of representations: once it does so, it becomes something other than
performance. To the degree that performance attempts to enter the economy of
reproduction it betrays and lessens the promise of its own ontology....1

However, James Elkin wrote; Visual documentation, whether it is video or photography,
brings with it an ideology and an aesthetic which prevent it from functioning simply
as evidence... The visual becomes suspect: it is no longer evidential, but contentious.
... Performance art is, in this sense, immune from the danger of being reduced to
documentary evidence...2

Generally speaking on the one hand, the documentation of a performance
contradicts the very nature of this art. However, on the other hand, a performance
is completely resistant to such treatment as it is something entirely different from its
documentation.

In my performance, | will try to show the differences between these two concepts. It
is part of a larger series dealing with the same subject. The focus of the piece is the
collection of documentation in the form of video and photographs. The live action
itself is simplified and secondary to this goal.

The action consist of moving on stage in view of the video camera, gesturing and
slowly manipulating objects which | typically use, such as a computer monitor, lit
light bulbs, newspapers, books or cans. They are manipulated by either carrying or
dragging them along the stage, repositioning them by shifting and dropping them on
the floor, or hitting or rubbing them against each other. It is in part improvised and
adjusted to the existing environment.

The video camera records the action and the video feedback is simultaneously
projected on the screen. It is accompanied by a background soundtrack.

1 Peggy Phelan, “The Ontology of Performance: Representation without Reproduction”,
in Unmarked: The Politics of Performance (New York: Routledge, 1993), 146.
2 James Elkins (http://www.jameselkins.com).

BRANKO MILISKOVIC

I've always been interested in a very direct contact with the public, intending to
establish a special charismatic presence, fuse with them and finally take them over.
| work in the field of live art , cabaret , video installation and film. | see my work as
a linear system of designated and highly self controlled situations in progression,
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through which | am passing , aiming to leave a permanent trace and bring my own
standards. At last, my major intention is to use my body as an independent territory
with full integrity and sovereignty, a territory with its own rules and own gravitation.

ANA GESTO

Performer and visual artist, she works between performance, video and sculpture,
with inferests focused on the environmental and performative documentary. Her
work develops around cultural and social practices in a passionate way, working
regularly with symbolic materials and focusing upon sound processes that are
generated through the action and interaction with objects. Thus, her work has
a strong component on the processual, leading each project in several ways.

VARIACIONES HIBRIDAS workswith the idea of refuge and transformation over time,
with the fusion of the body and with the objects from the action; the changing of the
skin; the disorientation of the absurd; the offering and the ritual and the sound and
experimental exploration of the idolised objects. With objects picked up in the place
or brought by local people.

RE: COLLECTIF

On May 8, 2012, at the INTERAKCJE festival organised in Piotrkow Trybunalski,
members of the collective RE: (composed by Boris Dambly, Elisa Espen, Julie Gilbert,
Valentin Périlleux, Madely Schott, Britta Vossmerbé&umer), gathered around a table.
They started to bite each other on every part of the body, accompanied by shouts
which blended together their pain and pleasure. Then in the second phase of the
event, they gathered together outside the gallery to dig their own grave. They would
be in fact buried by local residents attracted by their orgasmic scream.

Once back in Brussels, they discovered in the daily press that a man named Rudy
Eugene, aka the zombie of Miami, had devoured the face of a homeless person on
the beach.

Three days later, it was the turn of Alexander Kinyua to make headlines by eating the
heart and brain of his roommate in Baltimore.

The same month in Canada, a pornographic actor Luka Magnotta Rocco put online
a video of the murder of his lover, Lin Jun. On this video, we saw the victim being
stabbed with an ice pick before being slaughtered and eaten.

This series of disturbing coincidences lead our group members to question the
meaning of their act.

Did they also succumb to this epidemic of cannibalism?

According to psychological analyses developed in the press:

a. These actions intend to undermine the sanctity of human flesh monotheist
religions.

b. The instigators intend to transform themselves into an absolute figure of otherness,
the “primitive” against the “civilized”.

c. This act was the result of problems present in the group.

d. The individuals concerned look for nothing but to create an unbreakable link with
those they love. Once eaten, they will never be separated.

The issue remains unresolved.

JUSTYNA SCHEURING

This is a performance about an effort that follows an extreme effort or an effort that
only seemed extreme for a moment.

Objects and myself. Myself and people, as if all those borders vanish without
bringing unification but just the separateness of each element. This to the extent that
all meaning tears away to expose the new: familiar, but strange. | become a stranger
and | do not try to be comparable or recognized. | want to be a stranger when
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| perform, exactly for the purpose of finding connectivity within all the obviousness
such as: we are alive to coexist with all that surrounds us.

But what is an egg with the torch’s light on it2 My friend remarked that the empty
coca-cola bottle is like Facebook attached to our wrist.

In my performance | have used:

egg

torch, turned on

rubbish, viz. an empty coca-cola bottle with a wristband that fastens it to my wrist
microphone with its stand

set of drumsticks

deep blue swimsuit

glass of water

scream info the ceiling, as if animal

1 scream into the wall, yet human

2 pre-recorded sentences played from a CD

many bangs by rubbish (the empty coca-cola bottle) onto the soles of shoes

sight, breath, muscle tension

and “of course, | understand”

| am interested in the scale of an individual’s resistance towards all that is obvious
(unobvious). | am also interested in the scale of an individual’s effort in reducing
a function towards specialization or disfunctionality as well as in finding/loosing
individual meanings that really exist only when they float into everyone’s lungs as air.
| would like to be such air for a while, for a while to stop being human, which anyway
| only will be forever.

—_

That is what my performance was about.
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