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OD REDAKCJI

Oddajac do rak Czytelnikéw kolejny, pigty numer ,Zeszytéw Artystycznych” winni
jesteSmy wyjasnienia, iz materialy do niego zostaly zebrane i opracowane przed
ponad dwoma laty, jednakze terminowa ich publikacje uniemozliwi brak odpowiednich
$rodkéw finansowych.

.Zeszyt” ten posSwigcony jest w gldwnej mierze prezentacji kilku galerii autorskich,
zwanych takze niezaleznymi badZ pozainstytucjonalnymi, ktérych dziatalnosC zyskata
szczegbine znaczenie w Zyciu artystycznym Poznania i poza jego granicami.

Od roku 1982, na skutek wprowadzenia stanu wojennego i faktycznego zagroze-
nia dalszej egzystencji galerii, opiekg nad nimi przejgta i nadal sprawuje poznanska
PWSSP. W ostatnich miesigcach, w zwiazku z zachodzacymi w kraju procesami eko-
nomicznymi, sytuacja galerii autorskich w Poznaniu ulegta gwattownemu pogorszeniu,
w rezultacie czego niektére z publikowanych w tym numerze tekstéw nabraty mimo-
wolnie charakteru historycznego.

Poza Galerig Akumulatory 2, ktéra od pigciu juz lat pozbawiona jest wiasnej
przestrzeni i ktérej obecne funkcjonowanie ograniczone jest mozliwoscig okazjonalne-
go korzystania z wypozyczanych doraznie lokali, we wrzesniu 1990 r zmuszona byta
zawiesi¢ swojg dzialalno$¢ Galeria Wielka 19. Niespodziewanie odebrano jej zajmo-
wane od osiemnastu lat pomieszczenia, przeznaczajgc je na cele komercyjne. Z tych
samych przyczyn zagrozone jest powaznie dalsze istnienie Galeril ON, a brak pienig-
dzy skutecznie limituje aktywnos¢ Galeril AT.

Biorac jednak pod uwage fakt, ze dziatalno$¢ galerii autorskich odegrata waing
role w my$leniu o sztuce wspbiczesnej i w jej upowszechnianiu, a takze ze wzgledu
na autorytet, jaki galerie te zyskaly w $wiecie sztuki (takze poza Polskg), postanowilis-
my zebrane w roku 1988 materialy opublikowaC w niezmienionej formie, uzupetniajgc
jedynie cze$é dokumentacyjng danymi z dwéch ostatnich lat.

Numer otwiera tekst Grzegorza Dziamskiego, bedacy wstgpem do przeprowa-
dzonych przez niego rozméw z kierownikami galerii: 1zabella Gustowska, Jarostawem
Koztowskim, Stefanem Ficnerem, Tomaszem Wilmanskim, Robertem Sobociriskim i Ire-
neuszem Folaronem.

Zaprezentowang w ten sposéb dziatalno$¢ pigciu galerii autorskich uzupetniajg
teksty dotyczgce inicjatyw studentéw: Galeril Utilis i Bibliotekl Borgesa, majgce cha-
rakter manifestéw i $wiadczace o innym sposobie my$lenia o sensie i funkciji galerii.

Dopetnieniem problematyki galeryjnej sg artykuly ukazujgce dziatalno$¢ analo-
gicznych placéwek w Warszawie (Galeria Piwna 20/26 i Londynie Matt's Gallery)
oraz refleksje Jana Berdyszaka nad ideg galerii, Marii Anny Potockigj Krétki tekst
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.Na bardzo mate galerie” i koncepcja wystawy bez galerii autorstwa Petera Jorga
Splettstdssera.

Blok tekstéw problemowych zamykajg teksty: Zbigniewa Makarewicza - ,Dzieto
sztukl migdzy pojeciem a Istnieniem”, Alicji Kepiriskiej ,Fotografia po fotografii"
oraz Stefana Wojneckiego - ,Polska fotografia lat 80-tych”.

Zmniejsza sig¢ drastycznie iloS€ galerii autorskich, zmieniajg sig .Zeszyty Artys-
tyczne".

Niniejszy numer jest ostatnim opracowanym przez zespot osob, kibre ,Zeszyty"
powotaly i — z réznym zapewne skutkiem, ocena nalezy do czytelnikéw — redagowaly.
Podkresli¢ jednak wypada, iz od poczagtku do korica byta to praca catkowicie bezinte-
resowna, powodowana wytacznie potrzebg sztuki i refleksji artystycznej.

Podobny entuzjazm | brak motywacji materialnych cechowal rowniez autoréw
wszystkich artykuléw wypowiedzi, komentarzy, reprodukciji i fotografii opublikowanych
na tamach pieciu toméw ,Zeszytéw Artystycznych”.

Za owg bezinteresowna, przyjacielskg wspétpraceg serdecznie dzigkuj

Prof. Jarostaw Koziowski



TEKSTY PROBLEMOWE



Grzegorz Dziamski

POZNANSKIE GALERIE AUTORSKIE
LAT 80-TYCH

Trwatym elementem polskiego zycia artystycznego po 1955 roku staly sig niewiel-
kie galerie prowadzone przez samych artystéw badZ zaprzyjaznionych krytykow, ktére
w przeciwienstwie do oficjalinych placowek wystawienniczo - handlowych zwykio sig
dookreslaé przymiotnikami ,autorskie”, ,niezalezne”, ,pozainstytucjonalne”. Okreslenie
te wskazywaé miaty na specyficzny status tych galerii, ich niezaleznosci od oficjalnego
systemu artystycznego podlegajgcego paristwowemu mecenatowi, alternatywnosc
wobec centralnego administrowania i sterowania sztukg oraz indywidualng, personaing
odpowiedzialnoé¢ za artystyczny ksztalt galerii, sugerowang terminem .autorskie”.

Polskie galerie autorskie nie posiadaja, jak sig wydaje, odpowiednikéw ani w za-
chodnich, ani we wschodnich systemach artystycznych, sa one tworem catkowicie
polskim, wyrostym w naszym, specyficznym klimacie spoteczno — politycznym. Wszel-
kie poréwnania ze znanymi na Zachodzie galeriami alternatywnymi, galeriami ,off” sg
trafne tylko do pewnego stopnia, podobnie jak szukanie analogii ze studenckimi, ,pod-
ziemnymi” czy calkowicie prywatnymi, domowymi galeriami wystepujacymi w niekto-
rych krajach socjalistycznych. Zasadnicza odmiennoS¢ polskich galerii autorskich
wynika ze znaczenia jakie odgrywaty one i nadal odgrywajg w polskim Zyciu artystycz-
nym oraz wptywu jaki wywieraly na ksztaftowanie sig obrazu wspdtczesne] sztuki w
Polisce. Trudno sobie nawet wyobrazi€ rzeteing historie powojennej sztuki polskiej, kto-
ra nie uwzglednialaby twdrczosci prezentowanej w galeriach autorskich, zrodzonych
tam postaw artystycznych, inicjowanych przez te galerie zdarzen, akcji, sesji i sympo-
zjonbw artystycznych. Mozna powiedzie¢, a bgdzie w niewielka tylko przesada, Ze
wszystko co byto naprawdg zywe w polskiej sztuce ostatnich trzydziestu bez mata lat,
wychodzito z kregéw artystycznych zwigzanych z galeriami autorskimi. Jest 1o istotna
réznica w stosunku do zachodnich galerii alternatywnych czy galerii ,off”, ktére fun-
kcjonowaty jako rzeczywisty margines zachodniego $wiata sztuki, stanowigc co najwy-
zej jego artystyczne zaplecze. Z kolei te galerie alternatywne, ktérym udato sig
odegra¢ jaka$ rolg w zachodnim $wiecie sztuki, dotyczy to gtéwnie lat 70-ych, poszu-
kiwaty z reguty wsparcia w parnstwowym mecenacie artystycznym, wzmacniaty wigc,
a nie rozluznialy jak polskie galerie autorskie, wigzy z paristwowymi agendami patronu-
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jacymi sztuce. Z drugiej strony polskie galerie autorskie nigdy nie byty traktowane jako
oSrodki kultury dysydenckiej, jak mialo to miejsce w wielu krajach socjalistycznych.
Napotkaly wprawdzie przeszkody i ograniczenia w swojej dzialalnosci nie tyle jednak
powazne, aby musialy zej$¢ do ,podziemia”, wycofaC sig w calkowita prywatnosé.
Przeciwnie nawet, wiele galerii autorskich, wzorem awangardy poczgtku stulecia, pr6-
bowato rozwija¢ nowe formy spotecznej obecnosci sztuki, czgsto przy petnej akcepta-
cji i poparciu wiadz rozmaitych szczebli. Pozycja galerii autorskich i miejsce jakie one
zajmujg w dziejach powojennej sztuki polskiej jest wigc wyjatkowe. Zostalo ono zreszta
dostrzezone i odnotowane przez historiograféw najnowszej sziuki poliskiej, Bozeng Ko-
walskg, Alicjg Kgpiriskg, Aleksandra Wojciechowskiego, Janusza Boguckiego.

Pierwszg w Poznaniu, prawdziwie autorskg galerig byta zatozona przez Andrzeja
Matuszewskiego, w 1964 roku, galeria Od Nowa Wyrosta ona ze sprzeciwu wobec
sztuki lansowanej w szkole plastycznej, a swoj program rozwijata w $wiadomej opozy-
cji wobec promieniujgcej z poznariskiej PWSSP estetyki. W latach 70-ych powstawaé
zaczety kolejne galerie autorskie — Akumulatory — 2, Galeria Rysunku, Maximal Art,
ON, Wielka 18, utrzymujgce kontakt z podobnymi placéwkami w kraju, prezentujace
najnowsze poszukiwania artystyczne twércodw krajowych i zagranicznych, rozwijajace
alternatywny obieg informacji artystycznaj.” W latach 80-ych tradycja niezaleznego
ruchu galeryjnego podigta zostata przez kilka nowych galerii — Galerla 23, AT, Studio
Wizualne Kontakt, Utilis. Zjawiskiem nowym i wczesniej w ruchu galeryjnym nie spo-
tykanym byty doSC Sciste i bezkonfiiktowe powigzania poznariskich galerii ze szkotg
plastyczng. Szkota nie tylko wspierata dziatalno$¢ galerii, a te z kolei wzmacniaty refor-
matorski nunt w szkole, ale skupiata najbardziej twércze sity Srodowiska tak, ze nawet
te inicjatywy, kt6re prébowaty rozwijaé sig niezaleznie i w pewnej opozycji do szkoty —
jak Studio Wizuaine Kontakt - szybko porzucity 1@ my$l i wracaly do wsp&ipracy
z PWSSP.

W ten sposéb pewien cykl rozpoczety w Poznaniu przez galerie Andrzeja Matu-
szewskiego zostat domknigty; twérczo$€, dla ktérej nie byto kiedy$ miejsca w szkole,
ktéra musiata stworzy¢ sobie wiasne, pozainstytucjonalne miejsce prezentacji zyskata
uznanie w szkolnych strukturach, akceptacjq i aprobate oficjalnej instytuciji artystycznej.
Czy bylo to réwnoznaczne z akademizacijg tej tworczosci? Na to pytanie odpowiedzieé
mozna cytatem z Jean-Francois Lyotarda: ,Jak ozisiaj wiadomo ograniczenia jakie ins-
lytucja naktada na potencjalne ruchy jezyka nie sg nigdy ustalone raz i na zawsze
(nawet jesli zostaly formalnie zdefiniowane). Ograniczenia te sg raczej zmiennymi
i tymczasowymi rezultatami strategii jezykowych w obrebie i poza obrebem instytucii.
Przykfady; czy uniwersytet moze by¢ miejscem jezykowych eksperymentéw (uprawia-
nia poezji)? Czy moZesz opowiadac fantastyczne bajki podczas posiedzeri rzgdowych?
By¢ obroricg w koszarach? Odpowied? jest oczywista; tak, jesli uniwersytet bedzie
prowadzif warsztaty z twérczego pisania; tak, jesli rzad bedzie zajmowal sie analizowa-
niem przyszto$ciowych scenariuszy, tak, jesli ograniczenia starej instytucji zostang
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zmienione. MoZna wiec powiedzied, Ze granice stabilizujace sig¢ wtedy, kiedy przestajg
by¢ stawkg w grze.” 2

Nieprzezwycigzalny podzial na alternatywne galerie i zakademizowane uczelnie
artystyczne utrzymuje sie i utrwala wtedy, kiedy sztuka przestaje by¢ celem ich dziatal-
noéci, a staje sig nim co$ innego — zabsolutyzowane poczucie niezaleznosci, obrona
spotecznego prestizu, wybranych standardow artystycznych itp. Tak mozna bytoby
zinterpretowa¢ wypowieC Lyotarda w odniesieniu do sytuacji poznanskich galerii lat
80-tych. Bardziej szczeg&towym rozwinigciem galeryjnych strategii, wystgpujacych po-
migdzy nimi podobieristw i réznic, nastawieri wobec sztuki, sa prezentowane tu roz-
mowy 2z artystami prowadzacymi galerie oraz wypowiedzi programowe dwdch
przedstawicieli najmtodszego pokolenia, ktére usiuje odnalezé wiasng formutg spo-
tecznej obecnosci sztuki.

listopad, 1988

Przypisy:
" patrz m&j artykul opisujacy altematywng sieé galeryjng lat 70-ych.
Nowe przestrzenie anystyczne, ,Zeszyty Attystyczne PWSSP”, Poznan, 1983, nr 1.

2 J-F. Lyotard, The Postmodem Condition, w: After Philosophy? End or Transformation, Cambridge
Mass., 1987, s.77.
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GALERIA AKUMULATORY 2

(z Jarostawem Kozfowskim rozmawia Grzegorz Dziamski)

Poczatki galerii Akumulatory 2 sg do$¢ dobrze znane, wigzg si¢ z projek-
tem (manifestem .NET", przypomnianym w ,Zeszytach Artystycznych™ (nr 2,
1985 r.). Nie chcialbym wigc powtarza raz jeszcze tego samego, lecz zapytaé
o dwie inne sprawy zwigzane z narodzinami galeriil. Jak wiadomo, przez kilka
lat prowadzites tzw. Salon Debiutéw funkcjonujacy przy galeri od Nowa pod
koniec lat 60-tych. Jaki wptyw miato to doswiadczenie na Ciebie? Co z tamtych
doswiadczert mogte$ przenie$¢, a czego nie mogte$ badZ nie chciate$ przeno-
si¢ do Akumulatorow?

Salon Deblutéw miat bardzo chwilowy charakter. Wigzat sig rzeczywiscie z po-
jgciem debiutu i do tego ograniczal. W zwiazku z tym trudno bytoby moéwié o
jakis zatoZeniach teoretycznych, byta to czysto instrumentaina forma galeril.
Dlatego tez jedynie organizacyjne, praktyczne do$wiadczenie mogtem przeniesé
do Akumulatordw.

Gdyby jednak rozszerzy¢ to pytanie. Prowadzac Salon Debiutéw miate$ znako-
mity wglad w funkcjonowanie galeri od Nowa. Gdyby wigc spyta¢ co z doé-
wiadczeri galerii od Nowa mogte$ przenie$¢ do Akumulatoréw, a czego nie
mogtes badZ nie chciate$. Innymi stowy, jak widziatby$ réznice migdzy galeria-
mi lat 60-tych i 70-tych.

Szczerze méwigc nigdy sie nad tym nie zastanawialem. Nie my$latem o prze-
noszeniu do$wiadczet z Od Nowy do Akumulatoréw ani o wychwytywaniu
réznic migdzy galeriami lat 60-tych i 70-tych.

Zaktadajgc galerie Akumulatory mocno akcentowale$ problem pozainstytucjo-
nainosci - ,NET" budowa nawet catg ideologig pozaistytucjonalnego dziata-
nia. Czy w tym nie tkwitaby juz pewna réznica migdzy galeriami lat 60-tych
i 70-tych?

To na pewno byio czymé$ nowym, rzeczywiscie istotnym dla Akumulatoréw,
z tym, ze powstanie Akumulatoréw wigzatby jednak bardziej z ,NET-em” niz
od Nowag.

Oczywiscie, jest to przeciez punkt wyjscia Akumulatoréw a Salon Debiutéw to
tylko Twoje osobiste doswiadczenie.

Znakomita szkota organizacyjna, a takze do$wiadczenie w kontaktach z artysta-
mi.
| druga sprawa. Jaki wptyw na zalozenie galerii miat faki, ze na poczatku
lat 70-tych prowadzite$ wyktady w Instytucie Historii Sztuki?
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To byt po prostu dobry zbieg okoliczno$ci. Galeria powstala jako przediuzenie
»NET-u", a doktadniej méwiagc z przekory. Po ogtoszeniu manifestu i rozpropa-
gowaniu go, zorganizowatem u siebie w mieszkaniu wystawe...

Byto to w 1971 roku.

Tak. Wystawa spowodowala rézne komplikacje wynikajace z jej niezbyt prywat-
nego charakteru i w konsekwencji ograniczenia dziatania w formie prywatnych
prezentacji. Wykladajgc na Historii Sztuki spotkatem kilka oséb, ktére chciaty
cos$ robi€, Piotrowskiego, Matuszczaka, Jura i wspoinie doszlismy do wniosku,
ze warto by zalozyC galerig. ale dla mnie byta to przede wszystkim inicjatywa
podjeta na przekoér sytuacii, ktéra uniemozliwita mi naturaing forme dziatania.
Naturalna, czyli jeszcze bardziej prywatna, domowa, jak giosit manifest ,NET™.
Tak.

DzialalnoSC galerii zainaugurowaly trzy odczyty o sztuce wspéiczesnej, Turow-
skiego, Ludwiriskiego i Kostotowskiego i od tej pory odczyty, wyktady tworzyty
integralng czg$¢ dziatalno$ci galerii.

Tak, nawet w sensie iloSciowym. Wydaje mi sig, ze refleksja teoretyczna byta
istotna dla sztuki tamtego okresu i stad taki poczatek Akumulatoréw: trzy od-
czyty, bardzo autorskie znakomitych teoretykéw.

Wspdtistnienie odczytéw o sztuce z wystawami, prezentacjami mialo wéwczas,
tak ja byt to widziat, podwéjny sens: dydaktyczny, wprowadzito bowiem pub-
licznos¢ Akumulatoréw w problematyke sztuki wspétczesne. ..
Ja bym sig wcale nie wstydzit tego okreslenia — dydaktyczny. MySle, Ze jest to
jedna z funkcji galerii.

A z drugiej strony bylo to znamig czasu. Poczatek lat 70-tych to przeciez okres
dos¢ Scistego zwiazku teorii z praktykg artystyczna, okres przenikania sie tych
dwoch sfer.

Tak, ale mys$le, Ze sztuce zawsze potrzebna jest teoria. Moze nie bezwzglednie
konieczna, ale interesujgce jest $ledzi¢ relacie pomiedzy faktami artystycznymi
I interpretacjami tych faktéw czy tez ich uogbinieniami. Interesujgca jest kon-
frontacja tych dwéch sposobéw poznania.

Mysle, ze dzigki temu Scistemu powigzaniu refleksji teoretycznej z tym, co byto
w Akumulatorach pokazywane, galeria do&¢ szybko uzyskala sprecyzowany
profil.

To jest wiasnie paradoks, bo ja za kazdym razem podkredlam, Ze galeria nie
ma zadnego programu i przywigzujg duzgq wage do tego.

Dzisiaj czy zawsze?

Od poczatku. Gdyby$ przesledzit teksty ,programowe”, ktére towarzyszyty dzia-

talnosci galerii, to w kazdym z nich podkreSlatem zdecydowang aprogramo-
wos¢ galerii,
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Niemniej jednak Akumulatory zostaly do$¢ powszechnie utozsamione ze szty-
kg konceptualng, czy tez szerzej - refieksjg konceptuaing, czy tez szerzej - ref-
leksjg konceptualng. Znam teksty, o ktérych wspominasz i wiem, ze nigdy nie
wigzale$ galerii z jakg$ tendencjg artystyczng. Zawsze podkreslates, ze w tym,
co Cig interesuje sg postawy spojne i konsekwentne w obrgbie wybrangj kon-
cepcji sztuki.

Galeria byta dla mnie do samego poczatku odbiciem sytuacji istniejgcej poza
nia, w sztuce. Pokazywalem 1o, co aktualnie w sztuce sig zdarzato, a 7e akurat
na poczgtku lat 70-tych duzo zdarzeri dotyczyto obszaru para- czy kryptokon-
ceptualnego to zrozumiate, ze znajdowalo to swoje odzwierciedlenie w dziatal-
nosci galerii. Stgd by¢ moze wzigto sie to nieporozumienie.

Duzy wplyw miala tez Twoja tworczoSC wiasna, ona rzutowata w istotny, jak
mysle, sposéb na odbi6r Akumulatoréw.

To sg duze uproszczenia.

Termin ,galeria autorska” utatwia tego typu nieporozumienia i uproszczenia. Au-
torska, czyli prowadzona przez kogo$ o zdecydowanej koncepcji sztuki, wyraz-
nych preferencji artystycznych.

Zgoda, ale gdyby siggna¢ do poczatkéw to w Akumulatorach byty wystawy
nie majace nic wspoinego ze sztukg konceptuaing. Wystawa Bereziariskiego,
pierwsza wystawa w galerii, wystawy Urbana, Ruthenbecka, Kutuckiego artys-
16w, ktérzy z konceptualizmem nie misli nic wspéinego...

Chwileczkg, na tej zasadzie mégtby$ wykazaé, ze konceptualizmu i konceptu-
alistéw w ogble nie byto.

Nie, kilku by sig znalazto. Douglas, Huebler, ,konceptualista™ w petnym tego
stowa znaczeniu, Victor, Burgin...

Myslg, ze taki a nie inny odbiér Akumulatoréw wigzal sig réwniez z tym jak w
Polsce widziany byt konceptualizm na poczatku lat 70-tych. 1o, co pokazywale$
w Akumulatorach - sztuka o duzej refleksyjnosci i to refleksyjnosci zracjonali-
zowanej — mysle, ze to byto wéwczas utozsamienie z konceptualizmem.

Tak, byta to kwestia pewnych matryc pojeciowych kiére — nie wiem dlaczego -
mocno sig utrwallty. Ale wracajac do pojecia autorskosci galerii. Staratlem Ssig
zawsze unikac tego okreslenia, uzywajac innych przymiotnikéw — galeria poza-
istytucjonalna, antyinstytucjionalna itp. W zadnym tekécie nie pisatem o galerii
autorskiej. To pojgcie odnosio sig raczej do galerii lat 60-tych, wtedy miato lep-
sze uzasadnienie w galeriach. Mnie natomiast blizsze byto pojecie pozainstytu-
cjonainosci, co wigZe sig z poczatkami galerii, z ,NET-em”. Autorsko$¢ w
Akumulatorach jest czysto umowna. W swojej dziatalnosci galeryjnej, jak i we
wszystkich dziataniach pozaartystycznych, staratem sig oddziela¢ wiasne prefe-
rencje artystyczne nie miesza¢ ich z wyborami, ktére dotyczyly czego$ innego
niz wybory artystyczne.
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Nawet jesli odrzucimy pojgcie konceptualizm, to nie zaprzeczysz chyba, Ze byta
to galeria popierajgca pewng orientacjg, pewien sposéb myslenia i rozumienia
sztuki. Nie unikatbym zresztg tak bardzo pojgcia konceptualizm. Sam interpreto-
wale$ kiedy$ konceptualizm w konteksScie tzw. sporu o uniwersalia | mysle, ze
tak pojmowany konceptualizm — jako pewna postawa wobec sztuki, zaktadaja-
ca, ze sztuka jest pojgciem naszego umysiu, naszego myslenia - jest do przy-
jecia.
W tym sensie tak. Rzeczywiscie, galeria preferowata pewien typ postawy, przy
bardzo réznej formie artykulacii tej postawy. Trudno bytoby bowiem wskaza¢ na
preferowanie formy artykulacji, dominujgcq stylistyke czy tendencjg, ale by¢
moze daloby sig wychwyciC jaka$ wsp6ing postawe. Na takg prébe generaliza-
cji bym sie zgodzit.
Galeria przyzwyczaita swojg publiczno$¢ do kontaktu z pewnego rodzaju twor-
czoscig, z pewng postawg artystyczna, dlatego takim zaskoczeniem dla mnie
byt Fluxus Festival odbiegajgcy, tak mnie si¢ wéwczas wydawato, od tego z
czym kojarzly mi si@ Akumulatory.

W pewnym momencie wok& galeri powstata atmosfera celebracji pewnych
postaw i specyficznych form wyrazu tych postaw, zwigzanych ze szczegding
dyscypling intelektualng i powsciggliwoscig formy. Wydawalo mi sie konieczne
rozbi¢ ten poglad, poszerzy¢ pole doswiadczenr i stad festiwal Fluxusa.

Na witasnym przyktadzie moge powiedzie¢, ze cel osiggnates.

Atmosfera ta zaczeta bowiem krgpowa¢, za bardzo definiowaé galerig kt6ra, w
moim przekonaniu, nie powinna mie¢ definicji. A tu juz praktycznie rodzit sie
niemal styl.

Ale Ty miale$ przeciez caly czas kontrolg nad tym, wiedziale$ kogo zapraszasz
i z czym?

Nie wiedziatem. Nigdy nie konsultujemy prac, ktére w galerii bgdg pokazywane
badZ realizowane. Cokolwiek sig zdarzy wynika tylko i wylgcznie z decyzji artys-
ty. Zapraszajac artyste obdarzamy go petnym zaufaniem.

Ale obdarzasz go zaufaniem, poniewaz znasz jego wcze$niejsze prace. Mozna
wigc powiedzie¢, ze zalezalo Tobie w pewnym okresie na wprowadzeniu w kra-
jobraz polskiej sztuki tego rodzaju postaw?

To znaczy, wydawalo mi sig, Ze jest to sytuacja, ktéra akurat w tym czasie do-
minowala w Swiecie i tak chyba byto na poczatku lat 70-tych.

Inng specyficzng cechg galerii Akumulatory byto to, Zze caly czas praktycznie
bazowata na wystawach indywidualnych.

To jest dla Akumulatoréw wazne. Wynika to z mojego prywatnego pogladu, ze
sztuka to przede wszystkim artykulacje indywidualne.

W historii Akumulatoréw odbyly sig chyba tylko dwie wystawy zbiorowa: .Pry-
watne poglgady” w 1978 roku i ,Indywidualne mitologie” w 1980 roku?
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To byly wystawy eksponujgce wartosci wiasnie indywidualne, osobowosciowe.
Odbieratem je jako manifestacj¢ programowe okreslajgce charakter galerii w
drugiej potowie lat 70-tych.

Tak byto w istocie.

Ten kierunek ewolucji galerii wspierany byt przez krytykOw zwigzanych z Aku-
mulatorami.

Mnie si¢ wydaje, ze byt rbwniez odbiciem zmian zachodzgcych w sztuce; pry-
watyzacji jezyka, indywidualizacji postaw artystycznych...

Wréémy jeszcze do pozainstytucjonalnosci. Czy nie miate$ odczucia, ze pod
koniec lat 70-tych Akumulatory zaczely instytucjonalizowacC sig. Galeria wyrobi-
ta sobie znaczaca pozycje w Poznaniu, stata sig prestizowym miejscem wysta-
WOWYM.

Nie, nie miatem takiego odczucia. By¢ moze tradycja galerii, diugoletnie jej ist-
nienie zbudowaly takg otoczke, ale ja takiego odczucia nie miatem, poniewaz
galeria funkcjonowata w stanie ustawicznego zagrozenia swej egzystencii.

W latach 80-tych pojawito sie w galerii wielu mtodych, poznariskich artystow,
czego wczesnig nie byto.

To wigzato sie z sytuacjg w Srodowisku wynikajacg ze zmiany profilu szkoty,
z faktu, ze nagle nastapit taki boom w Poznaniu i ujawnito sig¢ wielu mtodych
artystow,

Galeria przyjgta wobec nich funkcje promocyjng?

Zawsze zalezato mi na tym, by pokazywa¢ mtodych i na tyle na ile moje intu-
icje dyktowaly mi pewne wybory, staratem si¢ pokazywaé obok uznanych ar-
tystow, niemalze klasykéw sztuki wspéiczesnej, takze debiutantéw. Tak byto
z Wielgoszem, Perzyriskim, Maczak, ale to byly sytuacje sporadyczne. Nato-
miast w 1983-1984 roku nastapita przewaga takich prezentacji i to znowu bylo
odbiciem sytuacji zewnegtrznej, a nie czym$ zaprogramowanym. Caly czas
akcentujg, Ze 1o, co sig¢ w Akumulatorach zdarza zalezne jest od sytuacji zew-
netrznej, aczkolwiek nie udalo mi sig nigdy catkowicie unikngé osobistego pun-
ktu widzenia Dla mnie galeria jest swoistym forum, ktére oddane jest do
dyspozyciji sztuki i to, co sig w sztuce dzieje decyduje o tym jaka jest galeria.
Stad petna réznorodno$¢ form artykulacji, od klasycznych zupetnie form wypo-
wiedzi artystycznej poprzez wszystkie formy sztuki wspdiczesnej, jak poezja wi-
zualna, performance, mail art, proces, sziuka przedmiotu - wszystko 10
znajdowato swoje miejsce w galerii.

Uzytes wyrazu klasyczne, pojecie to mozna odnieé¢ moim zdaniem, do samej
galerii, kt6rej formy dziatania sg bardzo klasyczne. Taka klasyczng formag dzia-
tania jest przeciez wystawa indywidualna.

Galeria jest dobrym miejscem dla sztuki o ile oczywiscie reaguje na zmiany za-
chodzace w sztuce. Nie demonizowalbym problemu galerii w tym sensie, ze
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jest to co§, co koniecznie trzeba modyfikowaé, zmieniaé, rozszerzaé¢ itd. Dila
mnie waZnym aspektem jest pozainstytucjonalno$¢, tzn. odrzucenie wszystkich
form ceremonialnych, zdjgcie z galerii funkcji komercyjnych, promocyjnych w
sensie budowania karier artystycznych. Galeria jest miejscem, w ktérym wygod-
nie realizowac i prezentowac rézne poglady artystyczne. Jest to miejsce wygod-
ne, dlatego, ze jest stosunkowo obojgtne, niezalezne od kontestéw i elastyczne,
dostosowujgce sig do réznych czesto sprzecznych ze sobg, pogladéw. Nigdy
nie pojmowatem galerii jako dzieta samego w sobie. Galeria jest tylko miej-
scem.

Indywidualna prezentacja w miejscu pozbawionym wszystkich instytucjonalnych i
pozaartystycznych naciskOw, stwarza artyscie komfortowe warunki, ale tkwi
w tym pewne niebezpieczeristwo. ArtySci przyzwyczajeni do takich form prezen-
tacji mogg czu€ sig bezradni na wystawach zbiorowych.

Zdecydowana wigkszo$¢ wystaw:, zbiorowych nie jest naturaing formg prezenta-
cji sztuki.

Ale wspéiczesny Swiat sztuki opiera sig na takich wiasnie formach.

Tak, ale sg to nienaturalne formy; stwarzajg one presje, ktére dla wartoSci sztuki
bywajg zgubne, kiére sztuce nie przynalezs, tworzg preferencje dia wartosci
ktére ze sztukg niewiele majg wspéinego. Sztuka jest strefg dziatalno$ci dyskret-
nej, nie jest obszarem konfrontacji. Bardzo rzadko i z duzym sceptycyzmem
uczestnicze w wystawach zbiorowych.

Czy uwazasz, ze galerie takie jak Akumulatory s w stanie stworzy¢ alternatywg
dla istniejgcego systemu prezentacji sztuki?

Bywa, ze dominujg formy zwyrodniate, obce konstytucji sztuki, a takg jest ten-
dencja do konfrontacyjnych wystaw zbiorowych.
Ty budujesz oazq w tym zwyrodnialym Swiecie sztuki?

Co6z, niech to bedzie oaza.

Czy takie oazy jak Akumulatory sg reliktem czy zapowiedzg przysztoéci?
Ani tym ani tym. Jest to po prostu wiasciwa forma prezentacji sztuki.
Mowites wczesniej, e zapraszajgc artystow nie wiesz co bgda pokazywacd?

Galeria rzadko wystawiala prace, kiére powstaly do innych miejsc, przeciwnie,
przewaznie byly to prace zwigzane z tym miejscem i anektujgce miejsce na
tyle, Ze ono samo stawalo sig wiasciwie czgscig pracy. Diatego nieodzowng
jest obecnos¢ artysty, poniewaz musi on podjaé decyzje tutaj, w przestrzeni ga-
lerii.

Przywigzujesz duzq wage do obecno$ci artysty dlatego, Ze powinien on mieé
peing kontrolg nad prezentacjg swoich prac czy tez dlatego, ze trudno odbieraé
prace poza kontekstem artysty?

Raczej chodzi o to pierwsze. Dla sztuki wspéiczesnej, po wszystkich dodwiad-
czeniach lat 60-tych i 70-tych, po lekcji minimal artu, lekcii refleksji konceptual-
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nej itd. gwozdz w Scianie jest semiotycznie aktywny, kolor Sciany jest semio-
tycznie aktywny, miejsce na $cianie jest znaczgce, listwa podiogi, sufit, to
wszystko sg elementy przestrzeni anektowanej przez artystg i nawet jesli jest to
konwencjonalny obraz to wszystkie te elementy s rownie wazne jak to, co jest
wewnatrz obrazu.

Kiedy méwite$, ze galeria jest miejscem to rozumiates to literalnie?

Tak.

Ale mys$le, ze ten drugi aspekt obecnosci artysty jest rownieZz nie bez znacze-
nia. Ocena postawy artysty, tego czy jest ona spdjng i konsekwentna, mozliwa
jest przeciez tylko w kontekécie wcze$niejszych prac artysty, w kontekscie jego
pogladéw, tego wszystkiego, co tworzy osobowosciowy kontekst pracy prezen-
towanej w galerii znany Tobie, ale nie znany czgsto publicznosci Akumulato-
row.

Oczywiscie, ale na tyle na ile to mozliwe staramy sie stworzyC warunki ujawnie-
nia szerszego kontekstu. Nie zawsze byto to mozliwe, ale od pewnego czasu
wszyscy artyéci, ktérzy byli prezentowani w Akumulatorach pokazujg réwniez
co$ w szkole, poza artystami polskimi, ktérzy sg znani z innych dziatan.

Co uwazasz za swoj najwigkszy sukces jako prowadzacego galerig?

Sukcesem jest to, ze galeria istnieje juz 15 lat mimo wszystkich przeciwnosci.
Chociaz w ostatnim czasie jej dzialalno$¢ jest powaznie limitowana, gdyZz po-
zbawiona zostata wtasnej przestrzeni.

maj; 1987
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3.1. Fluxus Festiwal - 1977 (Gry Fluxus) 3.2. Fluxus Festiwal - 1977 (Muzyka Fluxus)
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4. Fluxus Festiwal - 1977 (Klinika Fluxus)

5. Joel Fisher - " "Prace" 1977
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7. Tomasz Osinski - bez tytulu 1980



GALERIA AKUMULATORY 2

skréty zastosowane w ponizszym kalendarium:

cyfra rzymska oznacza miesigc danego roku,
(0) — odczyt,

(w) — wystawa,

(p) — pokaz, dzialanie, performance

1972

V - Andrzej Turowski: Uwagi o definicji sztuki (0); Jerzy Ludwiriski: Neutralizacja kryte-
ribw (o); Andrzej Kostotowski: Tezy o sztuce (0); XIl — Andrzej Bereziariski: Slady po
promieniach. Kamienie (w).

1973
| — Petr Stembra: bez tytutu (w); Mariola Dgbrowska: John Cage (0); Il — Angelo de
Aquino: Poprzez mnie (w); Andrzej Kostotowski: Krétka historia sensu (0); 1ll - Janos

Urban: Paraleino$¢ czasu (p); Jarostaw Koztowski: Lekcja (p); IV — Andrzej Partum: O
interpretaciji (p); Andrzej Kostotowski: Teoria wplywéw (0); X - Imre Bak, Laszlo Lak-
ner: bez tytutu (w); Janos Brendel: Wspélczesna awangarda wegierska (0); Xl — Rei-
ner Ruthenbeck: Obiekty domowe i inne (w); Jerzy Ludwifiski: Wspomnienia z
przyszioSci (0); XIl - Jerzy Katucki: Pigé punkiéw cyklu (w); Andrzej Kostotowski:
O tendencjach w sztuce (0).

1974

| — Andrzej Bereziafiski: Pejzaz gbrski (w); Il — Jiri Valoch: Rzezby (w); IV - Krzysz-
tof Wodiczko: bez tytutu (w); V - Carlfriedrich Claus: bez tytutu (w); Carlfriedrich
Claus: Uwagi na marginesie (0); XI - Ken Friedman: Wystawa perspektywiczna (w);
Tadeusz Walter: Tkaniny (w); XIl — Barry McCallion: Collages (w,d).

1975

| — Henri Chopin: Poezcja wizualna | diwigkowa (w,p); Krzysztof Wodiczko: Drabina
(w); Il - Robin Klassnik: Z6Hta rzezba pocztowa (w) Jerzy Ludwiriski: Poza sztukg (0);
IV - Joan Mathews: bez tytulu (w); Andrzej Bereziafiski: Uklad otwarty i zamknigty (w);
V - Jerzy Rosolowicz: Kineutronikon (p); Andrzej Kostotowski: Krétka historia sen-
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su (0); Yutaka Matsuzawa: Catechism Art (w); VI - Andrzej Kostotowski: Niekt6re py-
tania i odpowiedzi (0); Xl — Endre Tot: Cieszq sig, gdy moge pisac¢ zero (p); Jaros-
taw Koztowski: Rysunki modalne (w).

1976

| - Krzysztof Wodiczko: Rysunki czerwono-niebieskie i czame na Scianach, suficie | w
naroznikach (w); Victor Burgin: bez tytulu (w); Francesc Torres: Installation Piece (w):
Il - Andrzej Kostotowski: Program sztuki etycznej. Dykteryjki o sztuce i krytyce (o);
IV — Andrzej Bereziariski: Seria Himalajska — Impressionizm (w); VI - Tom J. Gramse:
Rysunki (w); X - COUM Transmission: Photos of Actions (w); Xl — Terry Berkowitz:
Obrazy przelotne (w); Andrzej Kostotowski: Filozofia pokojéwki (0); Krzysztof Wodicz-

ko: Pokaz i rozmowa o linii (p); Douglas Huebler: bez tytutu (w); Xl — Jarostaw Koz-
towski: Fakty (w).

1977

Il - Jerzy Ludwiriski: Punkt (0); Andrzej Bereziafski: Jedna fala na Potudniowym Pacy-
fiku (w); Il - Andrzej Wielgosz: La Nature Morte (w); IV — Feliks Szyszko: Rysunki
1976-77 (w); Wiodzimierz Borowski: Czarne (w); V - Richard Long: Kamienne koto
(w); Andrzej Kostotowski: Index (0); X - Joel Fisher: bez tytutu (w); Kishio Suga: bez
tytutu (w); XI - Yukiyoshi Moriya: Bez tytutu (w); XIXII - FLUXUS Festival: 3 dni
FLUX zabawy i czwarty w FLUX klinice. Autorzy: George Maciunas, Yoko Ono, Geor-
ge Brecht, Robert Watts, Nam June Paik, A-yo, Ben Vautier, Dick Higgins, Joe Jones,
Paul Sharits. Wykonawcy: A. Jur. K Kozlowska, J. Koztowski, A. Kalinowski, |. Marlins-

ka (p,w); Xl - Jarostaw Koztowski: Cwiczenia z semiotyki (w); Andrzej Kosttowski:
Obrona estetyki (0).

1978

I - John Hilliard: bez tytutu (w); Tomasz Osifiski: Ptaki (w); Wl - Eduard Bal: bez tytu-
tu (w); Wl - Andrzej Bereziariski: Jak rysowa¢ drzewo (w); IV — lan Murray: Wtérne
interpretacie (p); V - Jarostaw Koztowski: 1+5 kresek lub 5+1 kreska... (p); Alicja Ke-
pifiska: Biblioteki (0); Bogdan Perzyfiski: Film (w); X - Pamela Robertson-Pierce: bez
tytutu (p); Andrzej Diuzniewski: Jedna fotografia (w): Prywatne poglady: A. Bereziariski,
W. Borowski, A Dtuzniewski, J. Katucki, J. Koztowski, Z. Makarewicz, J. Rosotowicz, A.

Wielgosz, K. Wodiczko (w) oraz A. Kepifiska, A. Jur, A. Kostolowski (0); XIl — Robin
Kiassnik: Foto-rzezby (w).

1979

| - Jeff Instone: Pismo (w); Jarostaw Koztowski: Malarstwo Scienne (w); Il — lan
McKeever: Rysunki (w); Andrzej Bereziarski: Biala rzeka (w); Andrzej Kostotowski: Kry-
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tyka jako samokrytyka (0); IV - Michael Craig — Martin: Obrazowanie (w); Ludmita
Popiel, Jerzy Fedorowicz: In (w); Alicja Kepiriska: Liczby (0); XI — Jacek Tylicki: bez
tytutu (w); Andrzej Diuzniewski: Proceder (p); Jerzy Ludwiriski: Epoka outsideréw (0);
Xl - KANAL 2: Lone Arendal, H. Pryds Beck, P. Mandrup Hansen, L. Hedeager,
N. Holme, J. Hulme, M. Jacobsen, P. Jacobsen S. Rosberg (w).

1980
| - Jarostaw Koztowski: Rysunki czasowe, wagowe i ilosciowe (w); Bogdan Perzyriski:
Powierzchnie (w); Tomasz Osifiski: Rekonstrukcja (w); Il — Jerzy Katucki: bez tytutu

(W); Andrze] Berezianski: las (w); IV — Galerie S:T Petri: Dokumentacja (w); Zbigniew
Makarewicz: Czterdzie$ci i cztery (p); Erik Andersen: bez tytutu (w); V — Franz Erhard
Walther: Steel Piece. Proportion Piece (w,p); Barbara i Gabriel Schidt-Heins:
Bookworks (w); Olafur Larusson: Fragmenty koloru (w,p); John Blake: Pamigtaé (w);
VI - Jerzy Rosotowicz: Psychotronikon (w); David Troostwyk: Nasze terytorium (w);
X - Alicja Kepifiska: Metonimie (0); Xl - Indywiduaine mitologie: A. Bereziarski,
W. Borowski, A. Diuzniewski, J. Katucki, K. Komoji, J. Kozlowski, T. Osifiski, B. Pe-
rzyfiski, M.A. Potocka, J. Rosotowicz (w) oraz A. Kepifiska, A. Kostotowski, J. Koziow-
ski, J. Ludwifiski (0); Gerard Hemesworth: Object (Nature (w)); XIHl — Lawrence
Weiner: Dzieto w kontekscie (w); Andrzej Diuzniewski: Podwojny rézowy pieprz (w).

1981
| - Jarostaw Koziowski: 18 sztuk w akwareli (w); Tomasz Osifiski: bez tytulu (w);
Il - Bogdan Perzyriski: Projekcja 2 (w); Il - Danuta Maczak: Obszar (w); Helmut

Nickels: czyta¢ (pisa€) (p); Andrze] Berezianski: Horyzont (w); Wtodzimierz Borowski:
Katarakta (w); Andrzej Kostotowski: Namioty sztuki (0); IV - John Blake: Ich oczy
(w); Emmett Williams: Portrety i podréze (w); Jeff Instone: 1-30.9.1980 (w); V - Woj-
ciech Bruszewski: Rysunki Berlidski (w); Wojciech Bruszewski: Wideo o sztuce (p);
Peter Mandrup Hansen: Bez tytutu (w); X - Philippa Beale: Jego uszy (w); XI - Mar-
grit Kanhl: Metaproces (w); Andrzej Bereziariski: Biata rzeka. Wersja druga (w);

1982

X - Helmut Nickels: czytaC: pisa¢ (p); Xl - Jarostaw Koztowski: Zielona $ciana (w);
Xl - Danuta Maczak: Przeniesienie (w);

1983

I = Susan Hiller: Monument (w); Jerzy Katucki: Rysunki (w); Peter mandrup Hansen:
Dwa obrazy (w); Lone Arendal: Malarstwo (w); Il — Gerard Hemsworth: Akt rozwagi
(w); Hanna tuczak: Malarstwa i obrazy (w); Il - Amikam Toren: Ani obraz ani drzewo
(w); Joanna Adamczewska: 110x100 (w); Andrzej Diuzewski: Mniej wigcej (p); Mariusz
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Kruk: Zdarzenia (w); IV — Robin Klassnik: To be or Not to Be Orginal (p); V - Susan
Ormerod: bez tytutu (w);, Wiodzimierz Borowski: Widzie€ czy styszeC (w); VI - Eric
Andersen, Kirsten Justesen: disconceptions (p); X — Andrzej Bereziariski: Trzy fale na
Czamym Pacyfiku (w); Szef Peeters: Fragmenty (w); Tony Bevan: Portrety i emblematy
(w); XI — Nat Godden: Notacje (w); Jarostaw Koztowski: Opus | (w); XII — Jarostaw
Koztowski: Opus Il (w).

1984

| - Tadeusz Kalinowski: Malarstwo (w); Tomasz Wilmariski: Cienie (w); I — Jerzy
Kope¢: Przebudzenie (w); Peter Mandrup Hansen: Wzrastanie rzeZby (w); Lone Aren-
dal: 11 malych obrazéw (w); Il — Joan Jonas: Camino Sin Nombre (p); Dorothee
von Windheim: Salve Sancta Facies (w); IV - Raimund Girke: Malarstwo (w); Emmett
Williams: Genesis. Metamorphoses (p,w); Ann Noel: Conflux (w); V — Helmut Nickels:
czytaé, pisa¢ (p); X - Sven-Ake Johansson: Odwrdcenie funkcji (p); Reiner Ruthen-
beck: P&tmrok (w); Xl — Jacek Jagielski: Przestrzeri podwéjna (w).

1985

| - Jarostaw Koztowski: Martwa natura z wiatrem i gitarg (w); Hanna tuczak: 19 przed-
miotéw, kiére znasz (w); Il — Leszek Brogowski: Kilka obrazéw spoza ,Ksigzki malar-
skiej" (w); lzabella Gustowska: Portret wielokrotny (p); Mariusz Gill: Kolumna (w);
V - Piotr Postaremczak: Watr (w); X - Janusz Dziubak: Partytury (w.,p); Avis New-
man: To... o$rodek snu (w); Xll — Helmut Nickels: Refleksje (p).

1986

Il - Sven-Ake Johansson: Jezeli to widzisz, to co styszysz? (p); IV — Emmett Wil
liams: ABC etc, Lub ABC itd. lub... (w,p); Ann Noel: Punkty widzenia (w); Geoffrey
Hendricks: Berliner Tagesbuch. Sky Ladder. Wood Pile Performance (w,p); Peter Jorg
Splettstésser: Quartar (w); Helmut Streich: Ponctuation (w); XI — Michael Porter: bez
tytutu (w).

1987
Ill - Dick Higgins: Sktadanka (p)

1988
V - Wolfgang Fuchs: Muzyka improwizowana (p)
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1989

IX - Lone Arendal: Horisont (w); Peter Mandrup: Czas - $wiatto i ciefi (w); X - Trevor
Gould: Gdra (w).

1990

| - Piotr Szydnalski: Niedtugo lepsze dni (w); Wojciech Bruszewski: Romantyka (p);
Il - Biblioteka wg Borgesa: Terrarium — Dzieh siédmy (w,p); Andrew Dutkewych: Pod
mostem (w); X — Richard Wilson: Take Away (w); Xl — Rolf Langebartels: Cable Car
Music (p); Maria Anna Potocka: Jezeli... (w).
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GALERIA AT

(z Tomaszem Wilmariskim rozmawia Grzegorz Dziamski)

Galeria AT rozpoczgta dziatainoS¢ pod koniec 1982 roku odczytem Andrzeja
Matuszewskiego .Przyczyny i skutki®. Dlaczego wiasnie Matuszewski byt tym,
ktéry zainaugurowat dzialalnos¢ galerii?

Dla idei galerii nie mialo to Zzadnego znaczenia. Z Andrzejem Matuszewskim
zwigzany bytem w okresie przygotowywania dyplomu, spotykalem sig z nim,
rozmawialem i nie ukrywam, Ze kontakt ten wywart na mnie pewien wplyw ale
dla galerii nie mialo to znaczenia.

Spytalem o Andrzeja Matuszewskiego poniewaz swego czasu on réwniez pro-
wadzit galerig.

Tak, oczywiscie, ale nie ma zadnego zwigzku migdzy jego a mojg galerig. Jedy-
ne, byé moze, co nas taczy, to fakt, ze Matuszewski w tamtym czasie, podob-
nie jak ja dzisiaj, pokazywal w galerii swoje pokolenie. To jest znamienne i to
nas taczy. Pokazuje swoje pokolenie, bo je najlepiej czuje i pod tym wzgledem
by¢ moze, moge poréwnywaé sig z Andrzejem Matuszewskim.

Czy uwazasz, 7e galeria powinna by¢ pokoleniowo ukierunkowana?

Oczywiscie, spdjrz tylko na Dziekanke, Wielka, Akumulatory.

Wr6Emy do idei galerii. Czy jej koncepcja byta Twoim autorskim pomystem czy
tez byla to préba stworzenia galerii odpowiadajgcej potrzebom Twojego poko-
lenia?

Mégibym odpowiedzie¢ tak i nie. Byt to méj koncept, moja idea, ale ja przeciez
wzrastalem w tym $rodowisku, ono mnie jako$ ksziattowalo i wplywato na
mnie, takZze na moje mysienie o galerii, Galeria byta wigc wytworem sytuacji w
jakiej ja sig znalaztem, w jakiej znalazto sig moje pokolenie oraz klimatu panujg-
cego w uczelni. Nagromadzito si@ wéwczas tyle interesujgcych postaw, tyle
energii wéréd ludzi mojego pokolenia, Ze nalezato stworzy¢ miejsce gdzie to
wszystko mogtoby sie ujawni€, tym bardziej, Ze galerie Wielka 19 i ON nie
spetnialy w petni tych warunkdw.

Pomingles galerig Akumulatory 2.

Akumulatory to osobny problem. Galerla Akumulatory 2 zawsze jawita mi sig
jako galeria migdzynarodowa, interesujaca sig aktualnym stanem sztuki, przybli-
Zajgca ten stan, ale nie zajmujgca sig specjalnie Srodowiskiem poznariskim,
a tym bardziej mtodym. Ostatnio to sig zmienito, Koztowski pokazuje w Aku-
mulatorach wigcej mtodych ludzi, zreszta w jakim$ sensie swoich wychowan-
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kéw, ale zmienito sig to juz po powstaniu galeril AT. Wcze$niej z mtodych w
Akumulatorach wystawiali, o ile pamigtam, tylko B. Perzyriski, D. Maczak.

MéwiteS, ze galerla AT byla wytworem sytuacji w jakiej znalazie$ sig Ty | Twoi
réwieSnicy. Jak by$ scharakteryzowat t¢ sytuacje?

Po roku 1980 zaistniala w Poznaniu specyficzna sytuacja. W mieScie, w kiérym
nigdy nie byto klimatu sprzyjajgcego poszukiwaniom artystycznym co$ si@
zmienito nastgpit okres podwyZszonej aktywnosci szczegbinie w krggach zblizo-
nych do uczelni. W pokoleniu, w ktérym ja wzrastatem zrodzito si@ nagle kilka
wspaniatych postaw, zaczgl sig rozrachunek ze sztukg i z sobg samym.
Rozrachunek ze sziukg wczesSniejszg?

Nie, ogdinie ze sztukg. Zaczgto sobie stawial pytania czym jest sztuka, dlacze-
go jg robimy?

Takie pytania powinien sobie stawiaé kazdy Swiadomy artysta.

To prawda, ale w szkole zawsze dotgd na pierwszym miejscu byto pytanie o
zdolnosci manuaine, o warsztat, o rzemiosto, natomiast pytania o sens sztuki, o
to, dlaczego zajmujemy sig sztukg, a nie czym$ innym — tego rodzaju pytar
prawie w ogdle nie stawiano.

| w tym widziatby$ sitg swoich réwiesnikéw, w tym, Ze oni od takich pytari za-
czynali, ze dla nich poczatkiem bylo odnalezienie sztuki w sobie i $wiadomosé,
Ze to nie jest kres, lecz dopiero poczatek poszukiwar, zeby postuzyC sig sfor-
mutowaniem A. Matuszewskiego z inauguracyjnego odczytu w galeril AT. Ale
jaki byt program, jakie byly zatoZenia galerii?

Tak, Matuszewski mowit, Zze ze sztukg jest troche jak z poszukiwaniem Boga -
szuka go tylko ten, kt6 juz go odnalazi w sobie. Natomiast co do programu, to
zaktadajgc galerig nie miatem Zadnego, mialem jedynie koncepcjg pokazywania
réznorodnosci myslenia, ktére gdzie$ bardzo glgboko w mojej Swiadomosci ist-
niato, byto wazne i sprowadzalo sig do tego samego — wyrazania petni osobo-
wosci. | to bylo jedyne kryterium. Program galerii wyrastat z mojego widzenia
Swiata, chociaz nie znaczy to, e pokazywaiem tylko osoby o bliskich moim
pogladach, np. Lech Siejkowski jest niejako drugim biegunem mojego mysienia,
jego twérczos¢ jest catkowicie obca moim koncepcjom artystycznym, a mimo
to prezentowatem go kilkakrotnie i bardzo cenig to, co robi. Inaczej z Piotrem
Postaremczakiem, ktéry ze wszystkich artystow wystawiajgcych w AT jest mi
bodajze najblizszy.

Jedng z uderzajgcych cech przynajmniej w pierwszym okresie funkcjonowania
galerii bylta dominacja prac budowanych niejako do wnetrza galerii.

W jakimé sensie tak. Wystawy w galerii byly zwigzane ze specyfikq pomieszcze-
nia, o kiérej zawsze informowalem zapraszanych artystéw. Byt to bardzo wazny
element funkcjonowania galerii, ale nie jedyny.

W ten sposéb zmienite$ wade nie najlepszego przeciez pomieszczenia w zaletq.
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Moim zdaniem kazda przestrzef jest dobra gdy my$limy o sztuce. Udato mi sig
naméwi¢ wielu artystéw do przygotowania realizacji specjalnie pod katem tego
konkretnego pomieszczenia. Dzigki temu w galerii byty prezentowane prac,
ktérych nie mozna byto pokazywaC nigdzie indziej, byly to prezentacje jednora-
zowe i niepowtarzalne. Spora cz@SC realizacji powstala zresztg na miejscy,
w galerii przez co miejsce jeszcze bardziej okreslalo te propozycje. Zawsze tez
byt obecny artysta. Nie wyobrazam sobie wystawy bez obecnosci artysty, tak
jak nie wyobrazam sobie abym mogt pokaza¢ kogo$ nie znajac go osobidcie
wczesniej, nie znajac jego realizacji artystycznych.

Osobista znajomos¢ artysty jest dia Ciebie wazna, a jak to wyglada w przypad-
ku widza, ktéry zna artystg tylko z jego prac pokazanych w galerii?

U mnie artysta jest zawsze obecny i zawsze jest do dyspozyciji widzéw, kiérzy
mogg z nim rozmawiaC jesli chca. Gtéwng sprawg jest przeciez kontakt mig-
dzyludzki, dialog.

Czym w tej sytuacji jest sama wystawa?

To, co prezentuje artysta to méwienie peinymi, catkowicie przemySlanymi zda-
niami. Te zdania sg albo uslyszane przez widzéw albo nie. Wystawa czy pre-
zentacja w galerii to magiczny, bezgios$ny, niewidzialny dialog miedzy artystg
a tymi, kiérzy przychodza do galerii.

Galerla AT jest galerig Twojego pokolenia, jaki jest dzisiaj Twéj stosunek do
miodszych?

Mysle, ze dzisiaj sytuacja nie jest juz tak interesujgca jak kilka lat temu, a jesli
chodzi o stosunek mojej galerii do mtodszych to uwazam, e galeria powinna
by€ eksluzywna, poniewaz tylko w ten sposéb nobilituje i mobilizuje wystawia-
jacego w niej autora. Student np. musi mie¢ $wiadomosé, Ze nie jest tak tatwo
zrobi¢ wystawg w galerii, dlatego tak oburza mnie gdy niektérzy chcg trakto-
waC galerig AT jako galerig uczelni, w ktérej kazdy moze wystawiaé jesli sig tyl-
ko zgtosi. Swego czasu takg galerig byta Wielka 19 gdzie praktycznie kazdy
mégt mie€ wystawe, natomiast moja galeria takg nigdy nie byta i nie jest. Wys-
tawa niesie ze soba duzg odpowiedzialnoéé.

Poza swoimi réwiesnikami z Poznania wystawiates$ takze artystéw spoza Pozna-
nia i spoza kraju,

Zawsze mi na tym zalezalo. Nigdy nie chciatem ogranicza¢ sig do Srodowiska
poznariskiego, budowaC galerii w oparciu o jedno $rodowisko. Galeria dziala
prawidtowo dopiero wéwczas kiedy konfrontuje propozycje &rodowiska, w kio-
rym dziala z propozycjami innych artystéw.

Rodzaj weryfikaciji?

Tak, w pewnym okresie bylo to dia mnie wazne, dzisiaj juz mniej.

Dlaczego dzisiaj jest mniej istotne?
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W 1983 roku zwigzatem sig z warszawskg galerig RR, a wigc z zupetnie innym
§rodowiskiem, a takze z inng koncepcjg galerii. W RR wystawiali tacy artysci
jak Koji Komoji, Edward Krasiriski, Kajetan Sosnowski, Ryszard Winiarski, Pobyt
w Warszawie pozwolt mi nabraé dystansu wobec Poznania, a zarazem utwier-
dz# mnie w przekonaniu, Ze to, co pokazywatem w AT i ogdinie, to co propo-
nowato Srodowisko poznanskie jest niezwykle waine. Udato mi sig zreszig
zaprezentowaé kilku poznaniakéw w RR, Postaremczaka, Kopcia, Przybyie,
Adamczewska,

Byt to rodzaj menadzerstwa.

MenadzZerstwo w sensie promocji w Polsce nie istnieje.

Ale Ty prébowates$ takg funkcje petnic.

Moja funkcja ograniczyta sie do zorganizowana kilku wystaw artystow zwigza-
nych z AT, w BWA w Lublinie, na Biennale Sztuki Nowej w Zielonej Gérze.
W dalszym ciggu bede prébowat organizowaé wystawy zaprzyjaznionych artys-
téw na zewnatrz.

Co Twoim zdaniem daje galeria artystom?

Trudno powiedzie¢ — trzeba by byto ich o to spytac. Na pewno daje im mozli-
wosé indywidualnych wypowiedzi w znanym im miejscu i w czasie, kiory im
odpowiada. W tym sensie, ze nie muszg czeka lata cate na zorganizowanie
wystawy i pokazanie swaich aktualnych prac.

Co uwazasz za swoje najwigksze osiggniecie w dziatalnosci galeryjnej?

Galeria AT zawdzigczam bardzo wiele. To wazny okres mojego zycia. To mozli-
wos$E poznania wielu réznych punktéw widzenia $wiata dzigki artystom, kt6rych
zapraszatem. Mozliwo$¢ innego, czgsto nowego spojrzenia na $wiat i okreSlenia
wiasnej twérczosci. Wreszcie nawigzanie wielu nowych przyjaZni, a to jest dla
mnie bardzo istotne.

mayj; 1987



8. Krzysztof Baranowski - * " Statek plynie..." 1986



9. Tomasz Wilmanski- " "Blaski i Cienie" 1986

10. Ralf Samens -"Inhibition" 1987
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11. Tomasz Wilmanski -"W lewo pod sionce” 1988
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12. Wilodzimierz Kiniorski - **Nang Pa" 1988




13. Piotr Postaremczak - 1988

14. Joachim Schaeffer -"Pia" 1988



GALERIA AT

oznaczenia:
od | — do Xl - miesigc
(w) — wystawa
(p) — performance
(0) - odezyt
(k) — koncert

1982
Xl — Andrzej Matuszewski ,Przyczyny i skutki" (0); XIl — Piotr Postaremczak w" -
.poza” (w): Wojciech Kujawski (w).

1983
I = Cezary Ostrowski ,Tasma nr 1,10 rysunkéw, Tasma nr 2" (w); Pier van Dijk ,Pol-
ska 3, wystawa objazdowa” (w,p); Il — Danuta Maczak ,Transformacja" (w); Repor-

taz (k); Wl - Tomasz Wilmariski ,14,27 m kwadratowych” (w); IV - Grupa AWACS -
Maciej Toporowicz ,Druga préba dojcia” (p); Piotr Grzybowski ,Spiecie” (p);
V - Mariusz Gill bez tytutu (w); X — Richard Boulez ,Electrographics, Eating bread,
Do you live here” (w,p); Tomasz Wilmariski ,0Z0" (w); Xl — Marian Kobiatka ,Pejzaz
malowany na dnie z przewigzanymi oczami” (w); XIl - Piotr Postaremczak ,..." (W);

1984

| - Jorgen Christensen, Carsten Schmidt-Olsen ,Approximation” (w,p); Il — Adam Ob-
tutowicz ,[- - - -]" (w,0); Il - Lech Siejkowski malarstwo (w); IV — Maria Anna Potoc-
ka ,Jedyne wyjScie to nie wstydzié sig katedry” (w); V - Waldemar Petyk
Prezentacja” (p); X - Joanna Adamczewska ,AT" (w); XI — Joanna Przybyta ,Gdyby
drapac ciebie gwaltownie” (w); Xl - Piotr Postaremczak ,Chodniki” (w);

1985

| - Cezary Staniszewski ,Spiecia” (w); Il - Andrzej Mitan ,Glos™ (p); I — Lech Sief
kowski ,z cyklu Improwizacje” (w); IV - lliana Alvarado, Marcin Krzyzanowski .0dna-
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lezienie niczego I" (p); V - Jacek Jagielski ,Rosa” (w); X — Cezary Staniszewski
.Cigcie", Spigcia i cigcia (w); XIl - Toine Ooms ,360° Loosing the eye” (w);

1986

| — Piotr Postaremczak ,Wszystko™ (w); Il — Cezary Ostrowski ,Dwa wieloryb™ (w);
Il - Tomasz Wilmariski .Blaski i Cienie" (w); IV - Piotr Kurka ,Morze" (w);
Y - Krzysztof J. Baranowski ,Statek plynie... (instalacja dla H.B.)" (w); VI — Waldemar
Umiastowski ,To jest moje” (w);

1987

| - Andrzej Syska ,Tron” (w); Il — Wiodzimierz Borowski, Andrzej Mitan, Cezary Stani-
szewski ,Grzechy giéwne” (w,p); Wl - Lech Siejkowski malarstwo (w); IV - Ralf
Samens ,Inhibition" (w,p);

1988

Il - Piotr Postaremczak ,pia" (w); IV — Wiodzimierz Kinorski ,NANG PA" (p); Joachim
Schéfer bez tytutu (w); V — Tomasz Wilmariski ,W lewo pod storice” (w); X — Udo
Idelberger ,PPZ" (w); Xl — Joanna Adamczewska ,Postscriptum” (w);

1989

| — Tadeusz Sobkowiak ,Swigto czamego ptaka” (w); Il - Cezary Staniszewski oraz
Tadeusz Sudnik ,Utwér" (p); Il — Wojciech Kujawski ,Parady mitosne” (w); IV - Isa-
bel Zuber ,Rysunek” (w); V - Hanna tuczak .Tabu” (w);

1990

Il - Danuta Maczak ,Teoeko” (w); Ann Noél ,Mata Kolekcja" (w); lll - Barbara Sobari-
ska (w); V - Otmar Sattel, Werner Klotz ,Take Five (Return to sender)” (p,w);
X - Offried Rautenbach ,Kliniakak™ (Achtlos) (w) Unheim (p); XI — Mariusz Kruk
~Jesienna nostalgia" (w);



GALERIA KONTAKT

(z Robertem Sobociriskim i Ireneuszem Folaronem rozmawia Grzegorz Dziamski)

G.D.: Galerie Kontakt zalozyleS w 1983 roku w Instytucie Historii Sztuki. Czy wybér
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miejsca byt celowy, Swiadomy czy przypadkowy?

Miejsce bylo do pewnego stopnia przypadkowe. Zalezalo mi na miejscu nie
zwigzanym z uczelnig. PéZniej sig z tego wycofatem, z dwéch powoddw: po
pierwsze diatego, ze ostabta koncepcja powodujaca Ze chciatem byé poza
uczelnig, a po drugie dlatego, Zze nie bylo szans na prowadzenie tego rodzaju
dziatalnosci poza uczelnig. Tak wigc po pewnym czasie nastapita integracja ga-
lerii z uczelnia.

Czy mogtbys przyblizy¢ swojg 6wczesng koncepcje | wyjasni€ dlaczego kon-
cepcje te chciate$ czy musiale$ realizowat poza uczelnig?

Naturalnym gestem wydawala mi sig¢ proba stworzenia jakiej$ alternatywy dla
tego, co dziato sig w szkole. Byt to okres kiedy w szkole nastgpito duze nagro-
madzenie energii, co zwigzane byto z nowym programem i wydawato mi sig,
Ze ta nagromadzona, skupiona w moim pokoleniu energia nie bedzie mogta w
petni ujawniC si¢ w szkole, stad koncepcja miejsca alternatywnego. Oczekiwa-
nia te nie sprawdzily sig jednak do korica, ciénienie w szkole byto tak duze, ze
nie dalo sig stworzy¢ jakiej$ rzeczywiScie alternatywnej ptaszczyzny.
Pierwotnym celem galerii byta préba ujawnienia postaw jakie zaczaly sig ksztal-
towaé wsréd Twoich réwiesnikéw?

Zostala ta galeria nazwana studiem, a nie galera, poniewaz nie miata to by¢
typowa galeria, ale co$ w rodzaju pracowni...

Wolnej pracowni samoksztalceniowej stanowigcej alternatywg dla programu
szkoly?

Tak, co$§ w tym rodzaju.

Jak wyobrazale$ sobie funkcjonowanie takiej wolnej pracowni?

Jako miejsce pracy, przetwarzania i wymiany idei.

Nie wspomniate$ jeszcze o tym, co krylo si@ za tym, co wiem od Ciebie, 28
mierzateS wprzegnat w Zywsze dzialanie ludzi, kidrzy zajmujg sie sztukg jakby
od drugiej strony, obserwatoréw.

Tez To bylta mozliwo&¢ dotozenia jeszcze pewnej zewnetrznej energil, aczkok
wiek bylo to najwigksze rozczarowanie, poniewaz ludzie z Instytutu Historil

Sztuki zupeinie nie interesowali sig sztuka, kt6ra aktualnie powstaje. Nastawie-
nie ludzi z tego Instytutu byto skrajnie inne.
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Galeria, ki6rg zakladale$, miata by¢ galerig jakiej$é grupy samoksztalceniows
czy tez Twojg, autorskg galerig?

Od samego poczatku byt we mnie jaki§ sprzeciw wobec koncepcii galerii autor-
skigj. Ta koncepcija byta mi obca i jest mi obca do dzisiaj.

Co masz do zarzucenia tej koncepcji?

Galerie autorskie, z tego co wiem o ich historii i specyficzne, powstaly jako
miejsca prezentacji sztuki wolnej od socjalnego nacisku, miejsca odizolowane
od szerszych kregdw ludzi, jako miejsca specjalistyczne ze specjalistyczng pub-
licznoscia...

Ale Ty tez, zaktadajgc galerig odwotate$ sig do specijalistyczne] publicznosci
umieszczajgc jg w Instytucie Historii Sztuki.

Liczytem, moZe nieco naiwnie, na szerszy doplyw humanistéw, nie tylko histo-
rykéw sztuki, ale studentéw i pracownikéw innych Instytutéw Collegium Novum.
Ale w czym widzg niebezpieczeristwo tkwigce w galerii autorskiej? MysSlg, ze
odrzucajgc nacisk polityczny, nacisk socjalny, galerie autorskie stworzyly nowy
rodzaj nacisku, nowe ograniczenie wobec sztuki. W tej sytuacji, jedynym wyj$-
ciem jest prowadzeniem galerii w sposéb zupetnie wyjsciem jest prowadzenie
galerii w sposéb zupetnie pozbawiony autorstwa, co powoduje, ze galeria staje
sig tworem bezpariskim, miejscem przypominajgcym publiczne lodowisko, gdzie
kazdy moze przyjs¢ i przejechaé sig. Bytaby to juz tylko sala, pozbawiona au-
torstwa, a nawet charakteru.

Nie zachwyca mnie metafora z lodowiskiem. Dla mnie w koncepcje galerii autor-
skie] wpisana jest zasada obrony sztandaréw artystycznych. To wiaénie, uwa-
Zam, odréznialo galerie autorskie od innych sal wystawowych w Polsce, ktére
czesto przypominaly publiczne lodowiska, po ktérych mogt jeZdzié kazdy tyz-
wiarz z legitymacijg ZPAP, czy tez w ogble kazdy kto tylko miat fyzwy. Odrzuca-
jac koncepcjg galerii autorskich odrzuca sig réwniez ideg standardéw
artystycznych. Czy znaczy to, ze jeste$ przeciwko standardom artystycznym?

Standardy artystyczne nie rodzg sig w galerii.

Oczywiscie, ale galeria broni standardéw artystycznych wybieranych z catej
masy projektéw artystycznych, propozycji antystycznych te, a nie inne, spetnia-
jace w oczach prowadzgcego galerig wymdg okreslonego standardu artystycz-
nego.

Kazda ocena w sztuce zawiera w sobie wysoki stopieri prawdopodobiefistwa
btgdu. W momencie kiedy jest ona podejmowana seryjnie nastgpuje zjawisko
indukcji btedéw, a to z kolei prowadzi do zaniku rozumienia bledéw. Dlatego
galeria, ktéra podejmuje wybory w diuzszym czasie musi tracié wiarygodno$é
jako miejsce obrony wysokich standardéw, a moment, w ktérym galeria broni
tych standardéw staje sig nieokreslony.

Skoncentrowaliécie sig na pojgciu standardéw, ale jest to tylko jeden z termi-
néw, ktére mogg mie¢ tutaj zastosowanie. WigkszoS¢ galerii zajmuje si@ pewny-
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mi obszarami, pewnymi postawami twérczymi bliskimi osobie prowadzacej ga-
lerig. Krag zainteresowari galerii ogranicza sig wowczas do pewnego wycinka
sztuki. Ja, wstgpujac w galerig Kontakt, wyszedtem z innego zatozenie, tego
mianowicie, ze galeria powinna by¢ odzwierciedieniem tendencji | zmian, ktére
nastepuja w sztuce. Oczywiscie, zakladajac, 2e prowadzacy galeriq dokonuje
pewnych wyboréw, wiasnie w kontekscie standardéw, Ze to musi by¢ pewien
poziom, ale w réznych postawach twérczych. Moje zatozenie wybiegajg takze
w innym kierunku, Wigkszoé¢ poznafiskich galerii byta skoncentrowana na
tworczych dziataniach poznariskich artystow...

W latach 80-tych?

Tak. Mi przy$wiecalo inne zalozenie, aby temu $rodowisku przedstawiaC ludzi
spoza, na zasadzie takiego wentyle bezpieczefistwa, ktéry pokazywatby inne
mozliwosci, zaczerpnigte z innych $rodowisk, ktére zyja ,inny $wiatem”. Stad
tez obok wystaw ludzi z Poznania, w galerii bylo wiele wystaw twércow spoza.
Chociaz rzadko kiedy wartoéciowate$ prezentowanych ludzi, natomiast wartos-
ciowate$ obszary, z ki6érych oni wychodza. | to byto mi bliskie, mielismy tg

wspbing cechg, e nie podejmowali$my sig wartoSciowania uwazajac 10 za

przekroczenie.

Jest wspanialg rzeczg jesli mozna odr6zni€¢ ziarno od plew. Weryfikacja taka

dokonuje sig jednak w czasie. Nie dzisiaj, ale na biezgco, jest bardzo trudno
odrézni¢ rozum od blgdu a sztuka funkcjonuje w obszarze anektujgcym
i rozum i obtgd. Na tym polega cata wspaniato$¢ funkcjonowania w obszarze
sztuki i cale szaleristwo tego, co robimy.

Powiedziate$, ze jednym z wyréznikéw galerii jest prezentowanie ludzi spoza

Poznania. Czy moégiby$ wskazat jeszcze jakieS cechy wyrGzniajgce galerig
Kontakt?

Moze zacznijmy od tego. Specyficzng cechg funkcjonowania w srodowisku
plastykéw zajmujacych sig na codzieri sztukg jest to, Zze wielu z nich podchodzi
do sztuki niezmiernie powaznie. | to jest, moim zdaniem, w wielu wypadkach
podstawowy btad. Uwazam, Ze sztuka moze by¢ zabawag, Zze moze by¢ zartem.
Jest wtedy blizsza Zyciu. To ma swoje konsekwencje — galeria, ktéra chce byC
w miarg autentyczna i potrzebna, powinna by¢ galerig zywa, w tym sensie, Ze
nie powinna ograniczaé sig do wybranego obszaru zagadnieri plastycznych,
ktére sg niestychanie powazne, seriozne, ale powinny si@ w niej pojawiaC
postawy prezentujgce rézne podejscia do sztuki.

Takze peryferyjne.

Oczywiscie, chociaz to wszystko zakiada, ze jako obserwator | prowadzgcy ga-
lerie musze prowadzi¢ nad tym statg kontrolg.

Czy penetracja peryferyjnch obszaréw jest jednym z zalozer! galerii?
To jest bardzo interesujgcy obszar.
Jak rozumiecie peryferyjnoS¢ w sztuce?
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Jesli nie chce sig stawia¢ na tzw. pewniakéw to mozna wytapaé wtedy rzeczy
bardzo specyficzne, ktére jednorazowo mogg sig pojawié. Mozna wytapaé
takich ludzi, ktérzy, Ze tak powiem, wykonajg tylko jeden lot w Zyciu, ale ten lot

moze by¢ wyjatkowy. Mozna tez doj$¢ do ludzi, ktérzy programowo pozostajg
na uboczu.

Poznarfskie galerie autorskie zwigzane sg z uczelnig, sg prowadzone przez
ludzi, ktérzy wyszli z tej uczelni i diatego majq bardzo specyficzny lub tez nega-
tywny stosunek do twércow samorodnych. Galerla Kontakt tym odr6inia sig
od innych galerii, Ze na zasadzie odpowiedzialno$ci wtasnej prowadzacego ga-
lerig prezentuje twlrcow, ktbrzy sg takimi wiasnie twércami samorodnymi...

Autodydaktykami.

Myslg tu o Lechu Jankowskim, ktéry miat juz dwie wystawy w galerii. Jest to
w tej chwili jedna z najciekawszych postaci w plastyce Poznania.

Jak widzisz funkcje galerii Kontakt?

W obecnym stanie rzeczy galeria moze petni¢ tylko trzy funkcje: obserwatora,
rejestratora i funkcje promocyjng.

Jak miataby sig objawi¢ ta ostatnia funkcja?

Ujawnienie tworcy, zaprezentowanie go, juz jest pewng formg promociji. Nastgp-
nym etapem jest prezentacja danego twércy w innych galeriach na terenie kraju
lub tez poza jego granicami. | tego rodzaju funkcje galeria réwniez stara sig
petnic¢. Pewne dziatania, w zwiazku m.in. z finansami realizujemy we wsp&tpracy
z innymi galeriami spoza Poznania. Festiwal braci Quay chcemy realizowaé np.
w kilku miejscach w Polsce.

| to jest kolejna forma dziatania galerii,. wigksze imprezy organizowane grupo-
wym wysitkiem kilku galerii. Czy twbérczo$é artystéw spoza Poznania, ktdrych
galeria prezentuje, ma — Twoim zdaniem — dopetnia to, co sig dzieje w po-
znaniskiej sztuce?
Uzupetniaé | ukazywaé poprzez spotkanie z czym$ innym. Uwazam, Ze separo-
wanie sig $rodowisk jest pozostaloscig po niedobrych czasach i wzorach.
Myslg, ze galeria stanowi dzi§ formacjg marginalng w kreacyjno-percepcyjnej
machinie sztuki. Znajdujemy sig dzi§ w momencie takiego przewarto$ciowania,
ze galeria nie jest juz czym$ podstawowym. To znaczy, galerie trzeba prowa-
dzi¢ nadal, ale nie nalezy twierdzi¢, ze jest to miejsce jakiejs szczegdinej inten-
syfikacji sztuki.
Galeria nie moze uzurpowaé sobie prawa do tego, by by¢ jednym miejscem
spotkania sztuki z odbiorcg, a tym samym uzurpowa¢ sobie prawa do kreo-
wania sztuki. Co nie znaczy, ze w spos6b pos$redni nie wplywa na przemia-
ny sztuki jako miejsce kontaktu artysty — dzieta i odbiorcy — potencjalnego
kreatora.

maj; 1987



15. Jasushi Hori - rzezba 1986

16. Evan Burnet-Smith - instalacje 1986



17. Evan Burnet-Smith - instalacje 1986

18. Mariusz Stanowski -"Malarstwo czyste" 1987
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21. Lech Jankowski - * *Szymon Stupnik z wytawy:30 ikon czyli Van Gegh czyli Weltmeister” 1987
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22, Lech Jankowski- * *Wystawa" 30 ikon czyli Van Gogh czyli Weltmeister” 1987
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23, Festiwal Braci Quay - scena z filmu - This unnameable Little Broom"

24. Festiwal Braci Quay - The Brothers Quay- scena z filmu " The Cabinet of Jan Svaakmajer”,



STUDIO WIZUALNE KONTAKT

oznaczenia:

cyfra rzymska - miesigc danego roku,
(o) - odczyt,

(w) — wystawa,

(p) — pokaz, dzialanie, performance.

1983

IX - Robert Sobocifiski: Fragmenty (w); X - Jolanta Kazimierska: Tkaniny (w);
Xl - Sesja I: Robert Fizek (0), Joanna Przybyta (0), Kazimierz Sita, Mariusz Gill (0),
Maciej Pigta (0), Robert Sobocifiski (0); Sesja Il: Improwizacja — spotkanie; Sesja Ill -
dyskusja; Xl — Andrzej Les$nik: Malarstwo (w); Robernt Sobociriski: Nieboprzebieg dys-
kretny (w).

1984

1 - Joanna Przybyta: Bardzo dtugi kij (p); Robert Sot: Okno (w); Il — Stawomir
Marzec: bez tytutu (w); V — Maciej Pigta: Przestrzenie (w).

1985

Il - Robert Sobocifiski: Dalszy etap rzezbienia (w); Il - Olga Wolniak: Malarstwo (w);
IV — Jacek Korpanty: Zapisy energii (w); V — Krzysztof Klgpka: Grafika (w); X — Kazi-
mierz Sita, Mariusz Gill, Jacek Jagielski, Robert Sobociriski: Wystawa poplenero-
wa (w);l - Marcin Berdyszak: Drabina (p); XIl - Wojciech Olejniczak: Obraz -
przedmiot — Intencja (w).

1986

| - Lech Jankowski: Poczet Kréléw wegierskich (w); Il — Cezary Ostrowski Rano (p):
IV - Dorota Martini: Malarstwo, rysunek, grafika (w); V — Witold Olesiak: rysunek (w);
Jacek Korpanty: malarstwo (w); VI — Eva Viasakowa: grafika, rysunek (w); Brothers
Quay: Ulica Krokodyli (film animowany wg Burnosculza: Ulica Krokodyli); X — TadeusZ
Welyczko: rysunek, malarstwo (w); Andrzej Maciej tubowski: W strong $wiatta (W):
X1 - Jean Louis Raynard (w); Jan Dobkowski: Treny (w): XIl — Yasushi Hori: rze-
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ba (w); Euan Burnet Smith (w); Rigmor Kubiak Rasmussen: My$l i pamigé: Bente
Schwartz: My$l i pamigé (w);

1987

I - Wiodzimierz Szymariski, Stawomir Marzec, Andrzej Swietlicki: (w); 1| - Mariusz Sta-
nowski: malarstwo czyste (w); IV - Sabina Szalabska: Roza Maria (w); Lech Jankow-
ski: 30 ikon czyli pokdj van Gogha czyli Weltmeister; Dariusz Lipifiski: instalacja:
V - Lucjan Orzech: Sfumato (w);
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(z Izabellg Gustowskg rozmawia Grzegorz Dziamski)

zostal posta, publicysta, dzialacz ruchu studenckiego Lech Dymarski.
Tak, Dymarski miat wtasng koncepcjg tego miejsca, chcial, zeby to byto cos w
rodzaju piwnicy artystycznej gromadzacej underground, ludzi, ktérzy nie mogli
funkcjonowaé w obiegu oficjalnym i to nie tylko artystéw. JeZeli natomiast cho-
dzi o sztuki plastyczne to nie miat on chyba jakich§ sprecyzowanych pogla-
déw. Najblizszy byt mu nurt ilustracyjny reprezentowany przez Wojciecha
Wolyriskiego. Chociaz jeszcze w Od Nowile Dymarski byt autorem wspdinie
z Wolyriskim happeningu po$wigconego pamigci Olgierda Nowaka - fikcyjne]
postaci polskiego everymana. Bylo to dzialanie z pogranicza teatru i literatury.
Od tej akcji, a wtasciwie od bohatera tej akcji, Olgierda Nowaka, galeria przyjeta
nazweg i to wiadciwie byt gtéwny wktad Dymarskiego poniewaZ bardzo szybko
zrezygnowal z prowadzenia galerii.

Tak, Dymarski zorganizowat trzy wystawy, Wolyriskiego, Yamamoto i Krystyny
Piotrowskiej, po czym rozstat sig z galerig. Nie jest do korica jasne czy z wias-
nej woli czy tez nie. W kazdym razie przekazal kierownictwo Krystynie Piotrow-
skiej.

| wéwczas obie zaczelyScie prowadzié galerig?

Wiasciwie prowadzita jg Krystyna. W pierwszym okresie realizowane byty gtow:
ne prywatne, przyjacielskie kontakty Krystyny. Chodzito bardzie] o utrzymanié
miejsca w funkcji galerii niz o jaka$ $wiadomie programowg dziatalno$¢. Nié
byto jeszcze jakiej$ koncepcji galerii.
Ale juz w 1978 roku zarysowaly sig dwa nurty w dziatalnosci galerii, jeden zwig:
zany z grafikg i drugi z promocjg mtodych.
Jezeli chodzi o ten pierwszy, graficzno-rysunkowy nurt to wynikat on z naszegd
punktu widzenia sztuki. Poza tym grafika i rysunek dynamicznie si@ rozwijaly
w latach 70-tych. Odchodzity od tradycyjnych ujgé, przezywaly swoisty boom
W grafica np. pod wptywem fotografii i nowych Srodkéw rejestracji zaczat mnié
liczy¢ sig warsztat a bardziej koncepcija, co zbliza grafikg do przemian dokonu:
jacych sig w catej sztuce. Tacy np. atyéci jak Wojciech Krzywobtocki cZf
Andrzej Lachowicz funkcjonowali ze swymi pracami graficznymi wcale
poza kontekstem grafiki. A jesli chodzi o promocje miodych to byta to raczé
funkcja ustugowa, byly to bowiem czesto wystawy dyplomowe. Dzisiaj 10
wszystko wyglada trochg inaczej niz wéwczas. Dzisiaj ludzie koriczacy szkolf
plastyczng sa bardzej otwarci, kiedy ja koriczytam byli bardziej przywiazani do
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swoich specjalnosci, stgd moze to nasze zainteresowanie grafikg i stopniowe
odkrywanie, ze Swiat nie koriczy sig na widzeniu graficznym.

W nastgpnych latach do tych dwéch nurtéw doszly dalsze: instalacje, perfor-
mances, ,sztuka kobiet”,

Byt to wynik naturalnego rozwoju a nie efekt jakiché $wiadomych zabiegdw
programowych.

Wszystkie te nurty obecne byty w programie galerii juz w 1980 roku. Pé wzno-
wieniu dziatalno$ci w 1983 roku, kiedy objgta$ samodzielnie kierownictwo, gale-
ria zachowala ten wcze$niej wypracowany profil.
Tak, niektére galerie nastawity sig na nowg sytuacjg, np. Wielka 19, ale jest to,
jak myslg, w duzym stopniu kwestia miejsca. Na przyktad nowa ekspresja, 16z-
nego typu instalacje znacznie lepiej prezentuje sig w takim pomieszczeniu jakim
dysponuje Wielka 19 niz w ON. Tam galeria dodaje im 50% a ja, jestem o tym
przekonana, ujgtabym im 50%. To raz, a po drugie, ja widzg sytuacje w sztuce
wielotorowo. Jezeli np. mtode pokolenie opowiedziato sie za nowg ekspresjg to
nie jest to jedyna rzecz jakg nalezy dzisiaj pokazywac. obok tego istniejg prze-
ciez inne postawy, takie wsrdd najmtodszych i te inne postawy sg dla mnie in-
teresujgce.
Czy znaczy to, Ze jeste$ wrogiem tendencji w sztuca?

Nie, nie jestem wrogiem tendencj, ale przestata mnie interesowaC permanentna
gonitwa | pokazywanie tego co akurat akiuaine, bo czujg si@ woéwczas jak
galernik na ustugach artystéw. Bardziej interesuje mnie dzisiaj pokazywanie in-
dywidualnych, autorskich problemdw, koncepcji za kidre catkowita odpowie-
dzialno$¢ ponosi artysta i napigcia kidre stad wynikajg. Bardziej od wystaw
zaczynajg mnie interesowaé sytuacje. Myslg tu o czyms$ takim jak niedawna
.Obecnoéé” (1987, marzec) czy planowana na jesieri tego roku prezentacja sty-
ku muzyki z dziataniami plastycznymi.

Czy mogtaby$ przyblizy¢ co rozumiesz przez sytuacje?

Sytuacja to napigcia pomigdzy kilkoma indywidualnosciami, pomigdzy tym co ci
ludzie mogg da¢ innym ludziom | co mogg od tych innych ludzi otrzymac.
Wystawa indywidualna réwniez wytwarza pewne napigcia, ale sg one bardziej
jednostronne: artysta daje mniej lub wigcej, nic albo niewiele otrzymujgc w
zamian. Natomiast w przypadku sytuacji takich jak .Obecnos¢” relacje sg bar-
dziej wielostronne, wielokierunkowe i zywsze. Chociaz sg i pewne wady, jak np.
sktonno$¢ niektérych widzéw do pospieszne] klasyfikacji, hierarchizacji poszcze-
gdlnych prezentacii.

Czy napigcia, o ktérych méwisz sg dla Ciebie gtéwnym kryterium oceny wys-
taw? Czym dia ciebie jest zia, nieudana wystawa?

Sytuacjg beznamigtng. Jezeli to, co artysta proponuje nie budzi emocjonainego i
intelektualnego kontaktu to jest to dla mnie nieudana prezentacja.

Czy zawsze jest to wina artysty?
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Artysta 0 pewnej osobowosci jest w stanie zawsze wytworzyC pole napigé, jest
to kwestia indywidualnosci, ktéra tapie kontakt z ludZmi i manifestuje sie w kaz-
dym dziataniu, nawet w sytuacjach szkicowych. Nota bene te ostatnie interesy.
ja mnie najbardziej.

Czy pod tym katem dokonujesz doboru zapraszanych artystow?

Znajgc dotychczasowg twérczo$€ danego artysty liczg na to, Ze sitg swej oso-
bowosci wytworzy on wystarczajaca mocne pole napigé. Czasem to sig nie
sprawdza, np. artysta prezentuje rzeczy, ktére pokazywal juz wielokrotnie. Nig
mozna zapominaé tez o tzw. ludzkiej kondyciji artysty, sprawach tak banalnych
jak zmeczenie, chwilowa niedyspozycija itd.

Jaka jest w tej sytuacii rola publicznoéci? Czego od niej oczekujesz?

Od publicznosci niczego nie wymagam. Artysta prezentuje zawsze to CO robi
dla siebie, a nie dla kogo$. Pokazujgc swoje prace nie wie czego moze oczeki-
wac. Kazda sytuacja jest dla niego niewiadoma, nie wie jakich ludzi spotka,
jakie bedg ich reakcje i w gruncie rzeczy nie powinno to by¢ dia niego wazine.
Dopiero po prezentacji to sig¢ zmienia. Je$li udalo mu sig nawigzaé kontak,
stworzyC wieZ z publicznoscig, to ta konkretna sytuacja, ktdra sie zbudowala
mozZe mie€¢ wplyw na jego nastgpne realizacje.

Czy nie istnieje tu rozbiezno$¢ miedzy Toba, Twojg znajomoscig artysty,
zawsze petniejszg i gtebszg a Twojg publicznoscia, ktéra zapoznaje sig z artys-
tg tylko poprzez to co zostalo jej przedstawione w galerii. Czy nie zdarza sig
tak, ze artysta ciekawy, o silngj indywidualnosci, o czym Ty wiesz, nie przeko-
nuje o tym publicznosci?

Dobry artysta jest w stanie stworzy€ wigZ z publiczno$cig w kazdej sytuacji, ale
masz racjg, Ze czasami napigcie jest mniejsze niz mogtabym tego oczekiwac.
Wtedy uznajesz, Zze wystawa byta nieudana?

Tak, ale samo funkcjonowanie galerii jest dla mnie zagadka. Sa wystawy dobre,
na ktérych frekwencja jest niewielka | zastanawiajac sie¢ co o tym decyduje
dosztam do wniosku, ze odgrywajg tu rolg tak banalne czynniki jak np. pogoda
deszczowa. Odbiér sztuki w Polsce jest zaden, dlatego tak ciesze sig kiedy
przychodzi tych kilka oséb, ktére jako$ cenig, troche studentéw. Kategorig
widza nie mozna sig zupetnie kierowa€, chyba ze ma sig ambicje menadzer-
skie, ktére w Polsce w ogdle nie wchodza w rachubg. Pozostajg wiec kryterid
subiektywne, to co cztowiek sam ceni i co dla niego jest wazne.

Przygladajac sig liscie prezentacji odbywajacych sig w galerii mozna odnie$t
wrazenie jakby$ ciggle poszukiwata kontaktu z nowymi osobowos$ciami.

Nie ma sensu nie rozszerza¢ pola poszukiwan, inaczej z galerii robi sig staiﬂi!f
eksploatujac wciaz te same konie az do upadtego. Ale sg arty$ci, ktérzy miel
kilka wystaw w galerii; Jan Berdyszak, Andrzej Peptoriski, Mikotaj Smoczyriski
W przypadku dwéch pierwszych za kazdym razem byly to jednak rézne problé
my.
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G.D.: Co Tobie daje prowadzenie galerii?

L.G.: Szansg poznania ciekawych ludzi. To chyba najwigksza korzy$¢. Mozliwo$é po-

rozmawiania, zobaczenia prac, lepszego zrozumienia kogo$ innego. Punktem
wyjscia jest zawsze sztuka, ale rozmowy nie ograniczajg sig przeciez tylko do
spraw sztuki, jest to wigc zawsze pozowanie innego cztowieka, innej osobo-
wosci. Poza tym rozmowy o czyjej$ twérczosci dzialajg inspirujgco.
G.D.: Czym Twoim zdaniem powinna byé galeria w Polsce?
L.G.. To ogromny temat, ale w najwigkszym skrécie — miejscem aktywnym, otwartym
i nieobojgtnym. Nie lubig sytuacji obojgtnych.

kwiecieri; 1987



25. Maria Piwinska-Beres - Performance -X1.1980, * ' Sztuka kobiet".

26. Natalia LL: seans " " Stany skupienia” 1980-"Sztuka kobiet".




-

28. Jan St.Wojciechowski- * " Plaski koniec"-instalacja 1984
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30. Olga Szwaj
wajger- Pert
ormance w ramach spotkania ' Ob 5
ecnosé | 1988



31. Ewa Maria Schoen - Performance w ramach spotkania * 'Obecnosé II' 1987
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32. Wolf Kahlen - * " Zielony szum" w ramach spotkania ' "Obecnosc II' 1988

33. Jaroslaw Koztowski -"Niebieski fragment" - w ramach spotkania = “Obecnosé II' 1988



GALERIA ON

Oznaczenia:

cyfra rzymska — miesiggc
(o) — odczyt

(w) — wystawa

(p) — pokaz

(pr) — performance

(i) = instalacja

(v) — video

1977

Il - Wojciech Wolyriski — grafika, rysunek — (w); Il - M. Yamamoto — grafika, rysu-
nek — (w); X — Krystiana Piotrowska, grafika — (w);

1978

| - K. Pigtkowska — gobelin — (w); Il - M. Kozakiewicz — rysunek, malarstwo — (w);
Il - Matgorzata Konwerska — malarstwo — (w); Il - Andrzej Pagowski — plakat — (w),
E. Fiotek, R. Kowalik — grafika — (w); IV - ,Krajobrazy” - grafika - (Grzegorz Nowicki,
Jacek Papla, Jacek Rybczyhski, T. Siara (w); V - ,Trochg dobrej grafiki” (Urszula
Bak, Jozef Drazkiewicz, Izabella Gustowska, Wojciech Mdller, Grzegorz Nowicki, Jacek
Papla, Jacek Rybczynski, Andrzej Zatecki (w);

1979

- R. Zygulski, P. Kunce - grafika — (w); Il — M. Kawalerowicz - rysunek — (w);
ll - A tubowski — malarstwo - (w); IV — ,Najmiodsza grafika" — (W); IX-X -Jacek
Gulczyriski — grafika - (w); X — A. Tomaszewski — malarstwo - (w); Xl - G. Sztabit-
ski — ,Czas zatrzymany, czas odzyskany” — (w); XIl - .Zmieni¢ siebie...” - Pracownia
Magdaleny Abakanowicz — (w)

1980

Il — ,Czerwiefi | biel" — Foto Medium At — (w); Il - Leonard Pedziotek — grafi-
ka - (w); Il — Jacek Stoktosa - ,Poza wyborem” - zestaw 2 - (w); Absol-
wenci PWSSP - (w); IV - T. Struk - Grafika — (W), M. Mroszczak, T. Sikora -
LAlbum® —(w): V - V. Musgrave - filmy prywatne — (p), Yukiko Nobusava - tkanina -
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(w); VI - E. Carmi — grafika (w), P.L. Crocci — ,0 pamigci” — rysunek — (i), St. I. Wit.
kiewicz - fotografie — (w); X - Jacek Papla - grafika - (w); X-XI - Lucgues Trigant -
Belgia - (w); Xl - ,Sztuka Kobiet" Pinifiska-Beres, Gustowska, Kutera, LL, Partum,
Piotrowska, Tyszkiewicz — (0),(w),(p).(p).(); XIl - Marcel Duchamp — ,Portrety” — (w);

1981

1 - Andrzej Peploriski — malarstwo, Douglas Davis-Fotografia — (w); Il — Jacek Drabik
TV - rodzaj zefiski® — (w), Grazyna Brylewska-Pgdzitek - tkaniny - (w); V - Edward
Dwurnik — rysunki — (w); 7.IV-24.IV — Michael Kichner — (W. Brytania) - grafika — (w);
X - Akiro Komoto, Masaki Nakayama — (w); Xl - Kunito Nagaoka - prace graficzne -
(w); XIl Spektakle — ,Teatru 8 dnia” - ,Wzlot" - Osipa Mandelsztama; XIl - Grze-
gorz Sztabifiski — "Wzglednos$¢ trwania-wzglgdno$¢ zmiany, — narysujg drzewo — rysu-
nek — (w);

1983

Il - Andrzej Peploriski — prace malarskie (w); Il — Jacek Wojciechowski — z cyklu
.Bardzo mate aktywnosci” - ,WyZsza konieczno$¢” — (p), Pracownia Wojciecha Bru-
szewskiego i Koto Naukowe-Realizacje i dokumentacje prac fotograficznych Skoki
1982-1983 - (w), Leszek Brogowski — projekt pt. ,Action Painting” — (p), (0); IV — Jan
Berdyszak - ,Studium po..” - (w); V - Maciej Haufa, Andrzej Zatecki — grafika — (w).,
Irmina Feliriska - grafika, rysunek — (w), lzabella Gustowska - ,Wzgledne cechy podo-
biefstwa™ — (p); VI - Robert Sobocifiski — ,Martwa natura” — (i); X - ,2 X 2 X wy-
soko$¢” — studenci pracowni |. Gustowskiej — (i), (p); XI — Krzysztof Zaworonko -
prace z 1983r (p), Pawet tubowski malarstwo (p); Xl - Klaus Groh - ,Papiery -
Papers” — (w)., Gerard v. Gleason - ,Rysunki — dravings” (w);

1984

| — Rafat Strent - Grafika — (w); Il — Susan Kerr — rysunek, grafika komputerowa -
(w), Kaspar Th. Linder - ,Portrety” — (w), Jan Berdyszak — .Droga" — (i), Andrzej Wiet
gosz - ,Stownik znakéw rysunkowych™ — (w); Ill = Jan St. Wojciechowski — ,Ptask
koniec™ - (i), Jacek Rykata ,Pejzaze” — (w); IV - Grzegorz Sztabiriski — ,0 krzyzu" -
rysunek — (w), Ewa Zawadzka Rykata — grafika, rysunek — (w); V - Andrzej Peptorisk
- .Nashville” - (i), Mirostaw Pawtowski — grafika — .Fakty — notatnik subiektywny 81"
-KamuflaZe 83/84" - (w), Witostaw Czerwonka - ,Listy z Gdariska i inne” — rysunek -
(W), Zbigniew Kosicki i Andrzej Zdanowicz — malarstwo — (w); VI — Piotr Kowalski -
malarstwo — (w), Marek Zaborowski — grafika (w); X — Jan Berdyszak - ,Inne do baZ
— (i), Brian R. Smith (W. Brytania) - ~Migdzy dwoma stanami” — (w), (p), Tomasz Pst
ja - .Pejzaze” — malarstwo — (w); XI - Grzegorz Banaszkiewicz — z cyklu: ,Albufl
amerykanski, Album Rodzinny” - (w); ,11.." (Berdyszak, Cwiek, Dudkowiak, Gusto¥
ska, Haufa, Peploriski, Sobociriski, Szarikowski, Wojtkowiak, Kazmierska, Grzegorczy!
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~ (), (P), (), Jacek Strzédka — malarstwo — (w); XIl — Andre Baldick Deco — (Francja)
- .Struktury kosmiczne" (p);

1985

| - Kazimierz Sita — ,nie sadZcie, aby$cie nie byli sgdzeni, bo takim jakim sgdem sa-
dzicie i was osgdzg..." — (p), Henryk Starikiewicz - ,Retusz” - malarstwo — (w), Janusz
Marciniak — malarstwo — (w); Il - Jerzy Kope¢, T. Sobkowiak — ,Rysunek czwarty
wyprawy” (w), Leszek Brogowski — ,Rozwazania o rysunku” - (i); Il - Wojciech Ole-
siak — ,Sztuczny kult" — (i), Artur Tajber — Rysunki, instalacje, performance - ,Trzy,
Triada, Trojkat” — (i), (p), Marian Stgpak — obiekty malarskie — (w), Grazyna Strykow-
ska - malarstwo - (w); IV - Ryszard Gieryszewski — grafika (w); V - Olle Dahl,
Helmtrud Nystrom, Marianna Manner (Szwecja) — grafika — (w), Andrzej Le$nik — ,Cwi-
czenia z tréjkatem na ptaszczyZnie” — (w), Joanna Grzegorczyk — ,Horyzont" - (i), Jo-
hanna Boga (Islandia) — grafika — (w), Jola KaZzmierska — ,Spacery” — (i); XI — Tadeusz
Wielecki — ,Teatr instrumentalny — Kontrabas solko, — (p), Bogdan Korczowski — grafi-
ka — (w), Mikotaj Smoczyriski — ,Secret Performance” - (i); Xl — Jerzy Olek — ,Jest
i nie Jest” — (w);

1986

| - Jacek Przybyta — ,Collage” — (w), Cecile Massart (Belgia) — grafika (p), Alma Joray
(USA) - ,Kobieta i jej smok” — (pr); Il — Cezary Ostrowski — ,Normalne rysunki
otéwkiem — pie¢” (w), (p), Ewa Maria Schén (Berlin Zachodni) — Performance - (pr);
-1l - Logomotives (A. Misson, J. Blaine, J. F. Borg, P.de Vree, E. Miccini, Sarenco,
P. Verdi (Wiochy) (w), (p); M - Jacek Strzédka - ,Kilka obrazéw” - (w), Janina
Koty§-Kublicka - grafika — (w); IV — Sabine Reiff (Hamburg) - instalacja, video, perfor-
mance; V - Marcin Berdyszak - ,Fala" — (Beuysowi) — (i), Teresa Czajkowska -
grafika - (w), Lech Hajdamowicz — grafika (w), Monika Matkowska — rysunek — (w),
IX — Celine Grenier, Luc Paris (Kanada) — Performance; X — Andrzej Zdanowicz — ma-
larstwo — (w); X1 — Mikotaj Smoczyriski — ,Secret Performance IlI" — (i); XIl - Joanna
Imielska — malarstwo - (w),

1987

| — Cezary Ostrowski — ,Hermenegilda" — (w), (); W - Teresa Murak — ,Pragnienie,
czuwanie, czynienie” — (pr), Maciej Depczyk - Nieobecnos¢” — (i); Wl — ,Obecnos¢ I
— (. Gustowska, A. Hotownia, D. Maczak, A. Ptatnicka, K. Piotrowska, A.M. Potocka,
J. Przybyla, E.M. Schon, A. Simotova, L. Zielinska (1), (p) (pr); IV - Anna Nawrot —
,Odczytanie” — (w),(pr), Irena Nawrot — ,Male i duze Wsp6ine i niczyje” — (p). Kathy
Huffman — prezentacja video: Laurie Anderson, James Benning, Burt Barr, DAra Birn-
baum, Chip Lord, Mickey Mc Gowan, Joan Jonas, Bill Seaman, Bill Viola; V — Rainer
Grodnick — rysunki — (i), Jerzy Trelinski — (), (), Andrzej Fasiecki — rysunek - (w);
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VI - Piotr Kurka - llustracje albo wiersze” — (i); Xl - Stephen Dowson — (W. Brytania)
_ ,Static dance” - (i), (v); XIl - Ewa Majchrzak - (w);

1988

| — Zbigniew Kamifiski — rysunki lat 1980-1987 — (w); Il - ,Obecnos¢ II" — Wolf Kahlen
- (), - (ON), Jarostaw Koztowski — ,Niebieskie fragmenty II" - (w) (DS Rocha 11b),
Toine Horvers .Linia diwieku" — (p) (PWSSP), Theo Raben, Amo van Roosmalen -
_Rzesba diwigku” — (p), — (Wielka 19), Cezary Ostrowski - Hatasy" — (p), (ON), Lidia
Zielifska — ,Dwigki z miecha” — (p) (ON) Olga Szwajger - ,Pierwsze spotkanie” — (p)
(ON), Tadeusz Wielecki — ,Strony struny” — (p) (ON); Il — Malgorzata Koscielak — (w)
IV - Jan Berdyszak - ,Stan moralnosci® - (); V - Prezentacje Szkoly z Alfter -
prace studentéw i pedagogow - (w); X - Loes Hoebnick (Holandia) - (v), (i), (pr);
Xl - Monika Matkowska — ,lkonostasy i inskamnacje” — (w), Maciej Depczyk — ,Stany
zapomnienia” - (7); XIl — Ondrej Michatek — grafika - (w);

1989

| - Krzysztof Sotowiej — ,Kobaltowo-btekitnie” — (i), (pr); IV - Jan Berdyszak - ,U ka-
mienia” — (i), Susan Derges (Wielka Brytania) — (v), (); V - Bienale Sztuki Dziecka -
Tutaj jestem” - (w); X - Angela Weyersberg - ,Bath — Poznai" - (i), Tonie Leshyk —
rysunek — (p) (AT) Nicola Collins, Peter Cusack — puzon, gitara — elektromiks — ,De-
viss Music” — (p), Antoni Mikotajczyk — (i); XIl — Jacek Fijatkowski — ,By¢ — nie byC”
— (i), Marek Jakuszewski — rysunek — (i),

1990

| - Anna Tyczyhska - rysunek — (i); I — Lidia Zieliiska — (p); W - Stawomir
Sobczak - ,Bylo o wietrzenie” - (); IV - Maigorzata Czairiska — ,Ttumna samot-
no$§é" - (i); V - Joanna Imielska — ,Zwierciadta” — ()); VI — ,Troche storica, trochg
Ksigzyca” — M. Tomaszewska — (w); X — Waldemar Masztalerz — rysunek — (w), Sissel
Tolaas, Milovan markovic — ,Laboratorium V" - ()); XI - Jacek Cyganek — .Wyciag
z aktu siedzenia” - (w); XIl - Galeria — pracownia - Marek Jakuszewski, Marek Wa-
silewski — (w);



GALERIA UTILIS

Galerla UTILIS powstata w 1985 roku. Jest to galeria nieautorska, to znaczy, Ze
zalezy tylko od tych, kiérzy chcg w ramach tej galerii dziata¢. Udziat w dziatalnosci
galerii tworzy galerig. Udziat nie zobowigzuje do niczego, galeria nie posiada zadnej
nadrzgdnej doktryny, ani tez konkretnego programu co do rodzaju poszukiwar twor-
czych. Jest specyficzng mozliwoscig. Galeria UTILIS traktuje przestrzeri otwartg jak
i zamknigtg jako niezrealizowane badZ tez zrealizowane czesci prac. Ta sytuacja po-
woduje, iz galeria znajduje sig wszgdzie ta gdzie istniejg czgéci prac istotne dla posz-
czegbinych twércéw. Wobec tego, kaidy moze zrealizowaC si@ wszedzie tam gdzie
widzi takg konieczno$¢. Galerla UTILIS stawia przede wszystkim na samorealizacig.
Rzecza oczywistg jest iz dziatania te znajdowa¢ si¢ mogg w do$¢ duzych odlegtos-
ciach — nawet w r6znych czeéciach kraju, co powoduije iz dostep publicznosci do nich
jest utrudniony, lecz ostatecznie to praca dyktuje pewne okre$lone warunki.

Co roku lub pét roku, Galerla UTILIS bedzie organizowaé wystawg dokumentacii
fotograficznej prac zrealizowanych w ramach dziatalno$ci galerii, co umozliwi publicz-
nosci zapoznanie Sie z charakterem prac. Sytuacja sztuki czasy w jakich galeria po-
wstala wymagaja tego, azeby osiagnigcia sztuki z lat 70-tych i dotychczasowych
osiemdziesigtych uznaé za oczywiste | powszechne. Jednoczesne rozproszenie war-
1o$ci, kiére charakterystyczne jest dla sztuki lat ostatnich nalezy przyjaé i zrozumie€ —
bedac zupetnie réznymi mozemy by¢ razem, gdyz tgczg nas roznice. Tak pojeta gale-
ria nie jest niczym nowym, jest tylko realizacjg potrzeb bezposrednio ptynacych od
tworcéw. UTILIS jest galerig bez galerii i bez publicznosci, jest zbiorem zrealizowanych
prac badZ tez niezrealizowanych czgsci prac.
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GALERIA UTILIS

Prowadzacy: Marcin Berdyszak

Oznaczenia:
(a) - akcja;
(W) — wystawa;
(p) - performance;
(d) - dzialanie;
(o) — obiekt;
(i) - instalacja

1985

X - Waldemar Kremser ,Patyk” (p); XIl - Adam Garnek ,Wystawa jednej Rzezby" (w);

1986

Il - Wojciech Olgjniczak ,Prometeusz” (d); IV - Marcin Berdyszak ,Stan Obec-
nosci” - (0); V - Wojciech Olejniczak ,Miejsce” - (i), (a); V - Wojciech Olejniczak
.Drabina" - (p); V - Rafat Magierski ,bez tytutu”; XlI — Marcin Berdyszak ,Rozprosze-
nie” — (i);

1987

Marcin Berdyszak ,Zado$¢uczynienie” - dedykowane Jeanowi Genetowi; V — Dariusz
Lipski ,Odniesienie” — ()); XI - Marcin Berdyszak ,Locus Poenitantiae” — (o);

1989
Xl - Marcin Berdyszak ,Brudny chleb” - (i), (a);
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GALERIA WIELKA 19

(ze Stefanem Ficnerem rozmawia Grzegorz Dziamski)

Galeria Wielka 19 miata dtugi i cigzki por6d. Pomieszczenie — przypomnijmy —
znalazt w 1971 roku Jerzy Krenz, pdZniej przez wiele lat trwaty prace renowacyj-
ne i adaptacyjne prowadzone przez Jarostawa Maszewskiego i Mariusza Tulir-
skiego, zakoriczone w 1978 roku. Od tej pory galeria podjgta bardziej
systematyczng dziatalnoSC wystawiennicza, chociaz juz wczesniej, od 1973 roku
odbywaty si@ w niej sporadyczne pokazy. Galeria funkcjonowata wigc od daw-
na, ale nie posiadata w latach 70-tych wyraznego profilu, sprecyzowanego obli-
cza artystycznego.

Takie chyba bylo zaloZenie, istnialo tam przeciez co$ w rodzaju komisaryczne-
go zarzadu.

Tak. Miala to by¢ otwarta dla kazdego miodego plastyka galeria-pracownia.
Réwniez kierownictwo galerii byto grupowe. Wiele oséb mialo wplyw na profil
galerii a wiasciwie kazda z nich proponowala i realizowala wiasne ciagi wysta-
wowe, ktore nie sumowaly sie w jaki§ wspdliny program.

Moze za duzo byto koncepcji. Wydaje mi sig, Zze galerig powinna prowadzi¢

jedna osoba, z jakim$ krggiem osOb towarzyszacych, poniewaz niekiedy trzeba
by¢€ stanowczym w podejmowaniu decyzji.
Siggnatem do historii aby pokaza¢ jak diametrainie zmienita sig sytuacja galerii
kiedy Ty objgte$ kierownictwo. Galeria, ktéra w latach 70-tych nie mogta wpisa¢
sig@ w tamtejszy krajobraz artystyczny, odnalez¢ w nim swojego miejsca, dzisiaj
stata sig gtéwnym, przynajmniej w Poznaniu, rzecznikiem nowej sytuacji artys-
tyczne.

Nie do korica bym sig z tym zgodzit, bo byto jednak na Wielkiej pare cieka-
wych wystaw, np. ,Fotografia jako sztuka mitu™. Zastanawiam sig nieraz na ile
my stworzyliSmy galerig poprzez program, a na ile sama przestrzeri wyznaczyta
taki a nie inny charakter galerii. Przestrzefi galerii idealnie przyjmowata pewne
Propozycje artystyczne, znakomicie nadawala si@ do duzych instalacji, podda-
wala sig réznym aranzacjom, kiére gdzie indziej bytyby niemozliwe.

Przestrzen, wnetrze jest bez watpienia sporym atutem galerii, ale przejmujgc kie-
rownictwo galerii w 1983 roku miale$ chyba jakg$ koncepcig, jaka$ wizje prog-
ramowsg galerii?

Trudno méwié o programie. Przejmujgc galerig mialem wiasciwie tylko jedng
mozliwo$¢ - prezentowa¢ Srodowisko poznariskie, poniewaz wszystkie dawne
kontakty galerii zostaly zerwane a ja sam bylem za stabo zorientowany w tym
CO sig w Polsce dziato w sztuce. Wczes$niej nigdy mnie to specjalnie nie intere-
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sowato. Pozostal wigc Poznar, zreszig bardzo wowczas ozywiony artystycznie,
Z drugiej strony, nigdy nie chciatem narzucaC galerii jakiego$ z goéry okreélone-
go programu, do korica jej ukierunkowywac. Jest to praktycznie jedyne logicz-
ne rozwiazanie, ale nie moge sie tez zgodzi€ z tymi, kidrzy uwazajg, ze
programem galerii Wielka 19 jest swiadoma aprogramowosSC. Nie jest to praw-
da, przeglada sie przeciez wiele rzeczy, ale tylko niektére sig wytapuje.

Jak to sie wiec stato, ze galeria uzyskata w koricu taki a nie inny profil?

Zrodzito sie to samorzutnie. Po pierwszych wystawach Kota Klipsa, Kurki, Sob-
kowiaka, Kopcia, kiedy zaczelismy rozsyta¢ informacje do innych galerii, ludzie
o podobnych zainteresowaniach zaczgli sig do nas zgtasza€ i w ten sposéb
ksztattowat sie pewien profil galerii.

To znaczy arty$ci prezentowani w galerii przyciggali podobnych sobie artystdw
z Poznania i spoza Poznania?

Poprzez prywatne znajomo$ci, kontakty, a takze poprzez druki, ktdre zaczelié-
my wydawacC. Lzej dzisia] otwierajgc drzwi galerii znajduje codziennie kilkana-
Scie listow i przesytek, a kiedy$ znajdowalem jedng w ciggu tygodnia, to
$wiadczy to o tym, Zze nasze prezentacje wywotujg zainteresowania innych.
Dobrze, ale jaka jest w te] sytuacji Twoja rola. Z tego co mbéwisz wynika, 28
wszystko toczylo sig niejako poza Toba.

Zawsze staralem sig minimalizowa¢ swojq rolg. Przypuszczam, ze wiecej niz ja,
dla galerii zrobili poszczegdini artySci jak Koto Klipsa, Sobkowiak, Kope¢, Kur-
ka. Oni sprawili, ze wiele os6b zainteresowalo sie dziatainoscig galerii.

Dziatalno$¢ galerii wykroczyta poza $rodowisko poznariskie, ale pozostata zdo-
minowana przez dwa Srodowiska: poznariskie i warszawskie. Wglada to tak,
jakby poza tymi dwoma srodowiskami nic ciekawego si@ w Polsce w najmtod-
szej sztuce nie dziato.

Jezdze po galeriach, przegladam dokumentacje i naprawde nie znajduje wielu
artystéw, ktérych twbrczoéé sytuowataby sie w kregu zainteresowart naszej ga-
lerii. Dziekanka réwniez prezentuje przede wszystkim $rodowisko warszawskie,
gtownie Grupe | Nowg Beriemiennost.

Nie moge sig z tym zgodzi¢, Dziekanka prezentuje artystéw z todzi, Lubling
Wroctawia, innych miast, nie zamyka si@ w jednym $rodowisku. Jest 10
moze spowodowane podwdjnym kierownictwem i tym, ze zaréwno Sikorski jak
i Onuch zwigzani byli z nieco wczedniejszg formacjg artystyczng i $lady tych
powigzan obecne sa w dzisiejszym programie Dziekanki. Ty natomiast posta
wite$ bardzo mocno na nowg sytuacje, ktéra zrodzita si¢ w latach 80-tych ale
i to nie tumaczy wszystkiego. Na sopockiej wystawie Nowa Ekspresja (lipiec.
1986) niezle przeciez reprezentowany byt Gdarisk, Krakow. Ale wrocmy do
Dziekankl. Czy jest to jedyna galeria, z ktérg wsp&tpracujesz?

Mamy pewne propozycje ze strony innych galerii, ale ze wzgledu na pomiesz
Czenia i finansowe ograniczenia nie korzystamy z nich na razie. Teraz wola-
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bym robiC serie pokazow prezentujgcych zestaw kilku artystéw. Na tym etapie
galeria nie powinna bowiem lansowat poszczegéinych artystéw, ale poprzez
nich powinna by¢ lansowana, poniewaz jesli galeria uzyska jakie$ znaczenie to
kazdy z artystow na tym zyska.

Méwisz o lansowaniu artystéw. Jak widzisz mozliwo$¢ lansowania artystéw
przez galerig takie jak Wielka 19?

Jest to jeden z podstawowych warunkéw funkcjonowania galerii. Galeria powin-
na stuzy¢ nie tylko wernisazowaniu, pokazywaniu obrazkéw czy instalacji, ale
przede wszystkim sluzy¢ artystom | ich interesom. MySle tu np. o r6znego ro-
dzaju wydawnictwach rozsylanych na catg Polske (i nie tylko) reklamujgcych
tworczos¢ poszczegbinych artystow.

Czy uwazasz, Ze lepiej jest kiedy artysta prowadzi galerig?

ArtyScie jest o wiele tatwiej. Prowadzenie galerii wymaga sporej intuicji, wiele
jest tu rzeczy niedopowiedzianych, niedockreSlonych, a poza tym wspGiny
jezyk z artystami. Podejrzewam, ze historyk sztuki inaczej rozmawia z artystg
niz ja. W rozmowie ze mng artysta, jak mi sig wydaje, jest bardziej bezpo$redni.
W galerii pojawiajg sig réwniez arty$ci zagraniczni, ale odnoszg wrazenie, e nie
sg oni reprezentatywni dla profilu galerii.

Wystawy zagranicznych artystéw to rzeczywiScie bardzo czgsto przypadek,
$wiadomie jak dotad wybraliémy artystkg, ktérg pokazemy w przyszlym roku —
Renate Anger z Niemiec Zachodnich.

Przy takim profilu galerii wychodzenie poza kraj, zapraszanie artystow zagranicz-
nych staje sig nielada problemem. Gdyby jednak nie istnialy trudnosci finanso-
we | mialby§ mozliwos¢ zaproszenia dowolnego artysty, to kogo by$ zaprosit?

Keitha Haringa. Ale przyznam sig, Zze nie wierzg do kofica w celowoSC zapra-
szania artystéw zagranicznych, poniewaz jest to na ogdt wymiana jednokierun-
kowa. Z drugiej za$ strony sporo arystéw zagranicznych, kiérych w Polsce
pokazujemy to przeciez arty$ci wcale nie najwybitniejsi.

Jak by§ dzisiaj, po trzech latach dziatalnosci okreslit proponowang w galerii
twbérczo$c?

W przyszlym sezonie chcialbym zaczgC serig catkiem innych wystaw.
To nie jest odpowiedZ, ale dlaczego chcialby$ zmieni¢ dotychczasowy profil ga-
lerii?

Poniewaz uwazam, ze galeria troszkg zostala wyeksploatowana. Zaczyna siq
pojawiaé zbyt duzo wystaw, ktére mieszcza siq w konwencji galerii, ale nie
wnoszg nic nowego, s§ powtérkami | od tego chciatbym sig w najblizszym se-
zonie odcigé. Cheialbym aby w wystawach prezentowanych w galerii byto mniej
efekciarstwa, mniej gagéw, wigcej prawdziwego aktu twérczego, czego$ auten-
tycznego. Zreszlg sami arty$ci zdajq sobie sprawg z potrzeby tej zmiany.
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Zamierzasz wiec odej$¢ od tego co byto dotychczas pokazywane w ga-
lerii, ale nadal wierzysz w artystow, ktdrzy zwigzali sie@ z galerig, wierzysz
w to, ze to oni bedg nadawa¢ charakter kolejnemu etapowi w dziatalnosci gale-
rii?

Tak.

Czy uwazasz, ze twérczos¢ lansowana przez galerig zostata wystarczajgco
spopularyzowana?

W Poznaniu na pewno a poza Poznaniem chyba réwniez.

Czyli rola galerii wobec tej twoérczosci sig spetnia.

Tak, bez watpienia.

kwiecien; 1987
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39. Jerzy Kope¢ 1986




41. Renate Anger - malarstwo 1987



42. Sybille Hofter -'Budujemy mosty dla pana starosty" 1987

43. Anna Ciba - malarstwo 1987



45, Toine Horvers -Performance 1987
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malarstwo 1988

47. Zbigniew Taszycki




GALERIA WIELKA 19

oznaczenia:
cyfra rzymska — miesige danego roku,
(o) — odezyt,
(W) — wystawa,
(p) = pokaz, dzielanie, performance.

UWAGA: ponizsze kalendarium nie zawiera danych dotyczacych catego okresu
dziatalnosci Galerii, ktérg — z przerwami — istnieje od r 1971, a dziatalno§¢ wystawien-
nicza rozpoczeta na przetomie lat 1973/74. Ze wzgledu na czeste zmiany kierownikéow
Galerii oraz malo sprecyzowany program w okresie wczeséniejszym, kalenadrium obej-
muje okres ostatnich pigciu lat, tj. od momentu przejecia Galerii Wielkiej 19 przez Ste-
fana Ficnera.

1983

XI — Cezary Staniszewski: Zarys historii sztuki w obrazach Cz. Il (w); Xll — Andrzej
Mleczko: Rysunki (w);

1984

I - Leszek Knaflewski, Mariusz Kruk, Piotr Kurka, Krzysziof Markowski, Piotr Postarem-
Cczak: Malarstwo (w); Joanna Adamczewska, Danuta Maczak: Jeszcze jedna cegta ();
Il - Ewa Twarowska: Metaforyczne drzewa (w); Andrzej Wielgosz: Rysunek (w);
I - Marek Janicki: Collage (w); Bogdan Wojtasiak: Malarstwo (w); IV — Wull
Kirschner: Rzeiba (w); Wiasta Barankowa: Grafika (w); Mieczystaw Krél: Rzezba (w);
V - Peter Busch: Aluminium-Bilder (w); J6zef Walczak: Malarstwo (w); Kolo Klipsa -
L. Knaflewski, M. Kruk, W. Kujawski, P. Kurka, K Markowski, D. Miodzianowski: bez
tytulu (w); V/VI - Pokaz prac z Pracowni doc. A. Gielniaka (w); XI — Bruno Jehle:
Woda (w); Jerzy Piotrowicz: Btazenada'84 (w); Tomasz Siwifski: Malarstwo (W);
Xl - Koto Klipsa: bez tytutu (w); Marek Freudenreich: Plakaty (w); Piotr Kowalski
Malarstwo (w);

1985

| - Jerzy Kope€, Tadeusz Sobkowiak: Rysunek trzeci — Wyprawy (w); Il - Colin
McGookin: ksiazki (w); Wl - Ewa Twarowska: Linia — plaszczyzna - przestrzent (W:
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Paolo Nani: Malarstwo (w); Stefan Ficner. Grafika (w); Andrze] Wielgosz: Ksigzki (w);
IV - 100 lat grafiki czechostowackiej (w); Pawel kubowski: Posagi - szkice do zmian
powierzchni (w); V - Andrzej Syska, Andrzej Maldzis, Tadeusz Welyczko, Dariusz
Bujak, Krzysztof Gielniak: Ekspozycja grupowa (w); Katarzyna Gintowt: Rysunki (w);
Jorg Sonntag: Rysunki (w); Piotr Kurka: Flogiston (w); X - Danuta Maczak: Object
(w); XiI - Piotr Kurka: Deszcz | (w); Xl - Maria Rokosz: Malarstwo (w); Henryk Stari-
kiewicz, Kuba Bryzgalski, Pawel Karczewski: Malarstwo (w);

1986

I - Maigorzata Andrzejewska, Bozena Kopij, Malgorzata Chmielnik: Malarstwo (w);
Tadeusz Sobkowiak: Malarstwo (w); Ewa Twarowska-Sioda: Stég (w); N — Jerzy
Onuch: Instalacja Noworoczna (w), GRUPA - Wiodzimierz Pawlak, Jarostaw Modze-
lewski, Marek Sobczyk, Pawet Kowalewski, Ryszard WoZniak, Ryszard Grzyb: Malars-
two (w); O'PA - Adnrzej Syska, Dariusz Bujak, Krzysztof Gielniak, Andrzej Maldzis:
Instalacje (w); Il - Koto Klipsa — Mariusz Kruk, Leszek Knaflewski, Wojciech Kujawski,
Krzysztof Markowski: Instalacje (w); Jerzy Kope¢: Malarstwo (w); IV - Tadeusz
Andrzej Lewandowski: Mowa-Trawa (p); Hamid El Attar: Multi-Media Kunst 1985 (0);
Bogdan Wojtasiak: Echo (w); V - Stan Wiezniak: Automethetique (p); VI — Aleksand-
ra Hotownia: Wedréwka dusz (w); XI — Piotr Kowalski: bez tytutu (w); NEUE BERE-
MENNOCTB Mirostaw Batka, Mirostaw Filonik, Marek Kijewski (w,p) i Andrzej topiriski
(p); Zenon Polus: Obiekty archeologiczne. Kultura ztamanych lyzek (w); Jerzy KopeC:
bez tytutu (w);

1987

X - Renate Anger: Malarstwo (w); Toine Horvers: Performance (p); XI - Sibylle Hof-
ter: Instalacje (w); Xl - Maciej Dowgialto, Pawet Tracewski: Malarstwo — prezentacje
Galerii Dziekanka (w); Anna Ciba: Malarstwo - prezentacje Galerii Dziekanka (w);

1988

| - Zbigniew Taszycki: Malarstwo (w);
Il - Joanna Przybyta: Double Bareell -
stwo (w); XIl - Ewa Twarowska (w);

Il - Andrzej Pigtek: instalacja, grafika (w);
instalacja (w); VI - Andrze] Zdanowicz: Malar-

1989

| - Hanna Ograbisz - Krawiec: Rzezba (w); Il — Tomasz Psuja: Malarsm; :;)n
Il — Grzegorz Klaman: Rzezba (w), IV - Danuta Maczak: wm (w); :i- t “
Ficner: Grafika, instalacja (w); XI - Koto Klipsa: instalacja (w); XIl — Ewa Twarowska:

Deszcz (w);
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1990
| - Dariusz Gtowacki, Anna Szklarz, Wawrzyniec Szulgit: Instalacje (w); Il — Anna
Ograbisz — Krawiec: Rzezba (w); Il - Wojciech Kujawski: Instalacja (w); V — Wys.

tawa prac pieciu artystéw greckich: instalacje (w); Joop Witteuveen — RzeZby (w);
VI — Zbigniew Taszycki: Rysunki, instalacja (w)



BIBLIOTEKA WG BORGESA

Wszelki jezyk jest alfabetem symboli, uzywanie go zaklada przeszio$¢€, ktérg dzie-
lg rozméwcy. GotowosSC widza, biernego odbiorcy, kitéry przywykt do przeczuwania
okreslonej matafory w dziele powoduje nie dajacy sie p&ezwyciqiyé od$rodkowg ten-
dencje do zachowywania przez dzieto egzystencji tkwigcej korzeniami w przesziosci.
Nie pozwala to utrzyma¢ statusu oryginalno$ci dzieta u widza. Niemozliwe jest porozu-
mienie w tradycyjnej, biernej relacji czytam siebie — czytasz mnie.

Konstruujgc nasze pokazy z liter alfabetu semiotycznego z wieloznacznych sytua-
cji, uktadanych w nie dajgce sig jednoznacznie zinterpretowaé ciggi, chcemy genero-
wac niekoriczace sie mozliwosci odczytar naszej tworczosci.

Zatozeniem jest spowodowanie aktywno$ci, jest natomiast rzecza zupeinie nam
obojetng jakiego rodzaju bedzie to aktywnosc.

Zapraszajgc do ,Biblioteki” oczekujemy aby w pokazie, celem jego odczytania,
uczestnik brat czynny udziat w dziele ponownego zapisania, pochodzac jedng z wielu
mozliwszych drég twércy. ., TO MOJE, TWOJE, NASZE StOWA, CZYTASZ MNIE,
CZYTASZ SIEBIE, CZYTASZ NAS".

Wyznajemy filozofie potlatch. Recepcja sztuki wymaga wysitku i Swiadomosci,
réwnej wysitkowi i $wiadomosci tworzenia. Ofiarowujemy naszg sztukg | wzywamy by
zrobiono nam prezent wigkszy od naszego. Im bardziej bogaty jest nasz dar, oczeku-
jemy tym wigkszego wysitku do ponownego jego zapisania, im wigksza aktywnosc
uczestnika tym bogatsze muszg byé nasze dziatania. Dzieto sztuki powinno dawac
mozliwo$¢ odbioru i retworzenia jednocze$nie, na wielu ptaszczyznach, w nie, pod
i $wiadomosci. Powinno generowaé coraz to nowe ciggi mozliwosci, nie zatracajgc
swego jednostkowego, niepowtarzalnego charakteru.

Dar potlatch jest jednak jednocze$nie zguba, bez wysitku i aktywnosci odbiorcy,
bez jego daru, nie ma niczego.

Biblioteka to mozliwos¢ gromadzenia i katalogowania. Gromadzimy personalia
i podobizny uczestnikéw pokazu, $wiadome $lady ich pobytu w galerii, gromadzimy
dokumentacje fotograficzna, filmowa i video. Katalogujemy czas i czgstotliwoS¢ pobytu
w galerii. Biblioteka to mozliwos¢ dowolnego korzystania z nagromadzonego zbioru.
Korzystamy z personaliéw i podobizn uczestnikéw, ze $wiadomych $ladéw czasu
i czestotliwosci pobytu.

~MOJA, TWOJA, NASZA" dziatalno$¢ korzysta z ,biblioteki”. dzigki ,MOJEJ,
TWOJEJ, NASZEJ" dziatalnoSci pomnaza sig jej stan. Borges - starannie wybierajacy,
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wykorzystujacy wyrazy, zdania, ksigzki zgromadzone w bibliotece, tworzacy nieistniejs.
ce do tej pory konfiguracje przez staranne dobieranie i zestawianie oderwanych do.
tychczas od siebie elementéw biblioteki. Starannie wybieramy, wykorzystujemy
symbole, interpretacje, tradycje zgromadzone w Swiadomosci, tworzymy nowe sytuac-

je, starannie dobierajgc i zestawiajgc nie potaczone do tej pory ze sobg elementy szty-
ki.

Galeria Kazamat - Zbgszyn; pokazy jednorazowe:

25.1.87 r. Po pierwsze: Jedyng przyczyng powstania obiektu jest tylko i wytgcznie -
MQOJA, TWOJA, NASZA, chet jego wykreowania.

1.111.87 r. Po drugie: Jedynym powodem zaistnienia udziatu, jest tylko i wytgcznie -
MOJA, TWOJA, NASZA $wiadomosSE takiej mozliwosci.

3.V.87 1. Po trzecie: Jedynym powodem przyjecia daru jest tylko i wylgcznie MOJA,
TWOJA, NASZA gotowos$¢ do jego ofiarowania.

17.V.87 r. Po czwarte: SPOTKANIE. Po pigte
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JEZELI...

Swiadomosé sztuki w naszym kregu kulturowym obejmowata okreslony i charak-
terystyczne reguty, niezmienne mimo przeksztatcenia sig wielu ich szczeg&téw. Jedng
z podstawowych regut bytlo wysunigcie na plan pierwszy relacji artysta-dzieto, a zatem
relacji z natury swej ESTETYCZNEJ. Zdaniem artysty bytlo wykreowanie dziat sztuki
zgodnie z aktualnie obowigzujgcymi — lub zmodyfikowanymi nieco przez niego same-
go - kanonami estetycznymi i w tym jego rola sie zamyka.

Cechg funkcjonowania sztuki w spoteczeristwie byt przedmiotowy bierny charak-
ter jej odbioru. Podstawowym stosunkiem odbiorcy do dzieta byto przezycie, oglada-
nie i podziwianie, kibrym mogta towarzyszy¢ préba rekonstrukcji estetycznych
i ideowych zatozer artysty. Stosunek taki, w petni zrozumiaty i jakby naturalny w okre-
sie sztuki mimetycznej, stal si¢ dzisiaj niewystarczajacy, podobnie jak poszukiwanie
sensu dzieta wylgcznie na ptaszczyznie estetycznej i wytacznie na ptaszczyznie ideo-
wej. Nalezy bowiem przemys$leC pytanie podstawowe, kwestionujgc zbyt oczywiste na
nie odpowiedzi: po co czlowiekowi potrzebna jest sztuka?

By¢ moze jednym z mozliwych roztrzygnigé tej kwestii jest idea bezpo$rednigj i
przytomne| rozmowy Chcemy rozmawia¢, gdyz jest to jedna z potrzeb naj
giebiej w cztowieku zakorzenionych. Musimy rozmawiaé, bo tylko dzigki rozmowie
mozliwe jest Zycie samo w owej tak specyficznej, ludzkiej postaci. W takim wypadku
zasadniczy sens istnienia dzieta sztuki przenosi si@ z ptaszczyzny estetycznej né
ptaszczyzng komunikacyjng. Nie chodzi przy tym o komunikowanie jednostronne czy
jednokierunkowe ale o R O Z M O W E wtadnie. Rzecz w tym, aby zastygig kontem:
placjg zastgpi€ aktywnosécia, ktéra, stanowigc odpowiedz, konstytuuje samag rozmowe
umozliwiajgc jej dalsze prowadzenie, jej trwanie i przetrwanie. Chodzi o rozmowg wal-
ng dla stron obu, dotychczas radykalnie wyodrgbnionych od siebie — o rozmowe dié
ktdrej to co kiedy$ bylo nosnikiem sensu w sztuce teraz jest tylko pretekstem, zaczy-
nem tej rozmowy. Tego typu postulaty powoduja, ze inng postaé powinno posiadat
dzielo. Powinno by¢ tak wewngtrznie skonstruowane, 7e jego punkt ciezkosci jest
przesunigty, z bycia odpowiedzig — na bycie pytaniem.






GALERIA DAJE DO MYSLENIA

Odnotowane niedawno w Sztuce istnienie 6 przyszkolnych galerii autorskich
w Poznaniu sytuujacych sig poza oficjaing siecig wystawowg i nadajgcg artystyczny
ton zyciu miasta, postuzyly p. Iwonie Rajewskiej do skonstatowania optymistycznych
wnioskéw. Artykuty takie, jak zawsze nie wychodzg poza obraz oficjalnej etykiety.

Niestety, okazuje sig, ze galerie przyszkolne (a tym samym ruch galeryjny) niosg
ze soba pewne fakty godne odnotowania i nie zamykaja sig, jak pisze w artykule
p. |. Rajewska w problemie ilodciowego przyrostu galerii, oraz jakosci obstugi kojarzo-
nej z faktem prowadzenia galerii przez artystéw plastykow. Okazuje sig, ze galerie,
a wiaSciwie pojecie galerii stato sig siedliskiem kokieterii, ktéra w bezpos$redni sposb
konstytuuje umyst artysty | wyznacza jego dalszg tworczoSc.

Problemem jest tu przestrzen jakg ustala termin galeria. Definiuje on galerig jako
kombinacje linii, katéw prostych co zamyka jg praktycznie i najczesciej w kubiczng|
formie. Jezeli przyja¢, Ze pojecia wyrastajg z doSwiadczenia, to tak zorganizowana
przestrzen jest wynikiem okre$lonego rozumienia $wiata. By¢é moze, przestrzeri galeri
jako kubiczna forma sugeruje jedyne praktyczne rozwigzanie. Nie oznacza to, Zze musi
ono by¢ prawdziwe. Tak wiec, wspomniana uprzednio kokieteria galerii jest niczym
innym jak okreslonym sposobem standaryzacji przestrzeni, ze wtaénie ta przestrzef
i je] pojecie sg przyczyna zamrozenia wyobraZni twérczej.

Gadamer pisze kaZde pojecie wyznacza przebieg do$wiadczenia (..). Kazde uiy-
wane przez nas pojecie przynosi jakas decyzje, ktdrej prawomocnosci juz nie spraw-
dzamy. Jezeli tak, to pojecie galerii, ktorej realny ksztait ustalt sie w XVII w., a jé
wspotczesny model w XIX w. wraz z wejSciem na areng dziejowg mieszczarstwa, $
wynikiem gtebszych zatozen filozoficznych, ktére to okreslity obraz $wiata i staly si
orgzem walki 0 nowg rzeczywistosc.

By¢ moze, proces zaczat sie wcze$niej, dopiero jednak w racjonalistycznych
koncepcjach filozoficznych przestrzefi | czas osiagnety petny wyraz mentalny. Pojgcig
przechodzg tzw. proces linearyzacji, czas podzielony na kawatki zostaje wpisany mig-
dzy przeszioS¢ i przysztos€, ktére laczy linia prosta. A przestrzeri jako wyspecializow#
na strefa taczy przyczynowo-skutkowg zalezno$¢. Galeria jako kubiczna formé
rozcztonkowana, zdeterminowana liniowo-przyczynowo-skutkowa zaleznoscig wiapié
sig w zycie spoteczne i staje sig precyzyjnym elementem organizacji, a zarazem né
dtugo wyznacza obowiazujgcy modut strukturalny. Przestrzeri galerii jak i Zycia Spo
tecznego ulegta okre$lonej standaryzacji, stajgc si@ kombinacjg linii i kgtow prostych
pozostaje dtugo nietknigtym status quo.
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Niestety, jezeli tak spojrze¢ to wszystkie obecne galerie przyszkolne (jak i ruch
galeryjny) powielajg tego rodzaju schemat. Jako, ze stanowig one jedyng sie¢ wysta-
wienniczg mozna powiedzie¢, ze zaanektowaly calg otaczajgcy przestrzen i zdegrado-
waly jg do jedynie okreslonej przez wiasny status. Tym symbolem przywiazata do
siebie sporg czgs¢ artystéw, dla ktérych koncepcja przestrzeni, a tym samym twér-
czoSci zamkneta sig w czterech Scianach. Z tej perspektywy akt wyboru galerii jako
miejsca prezentacji swojej twérczosci, utozsamiany przez niektérych z wolnoScig decy-
Zji, czy to quq modne aranzacje przestrzeni, czy wszelkie inne formy aktywnosci w jej
wnetrzu, sg pozornym zmistyfikowanym sadem uwiktanym we wiasne zatozenia. Artys-
ci dalej tworzg na zaméwienie galerii, tak jak uczniowie odrabiajg zadania domowe.
Mbwig o wolnosci, kiedy juz go nie znaja. Dzieto w dalszym ciggu jest juz dawno nie-
pytanym kompromisem.

Pojecie galerii i zwigzana z tym praktyczna dziatalno$¢ implikuje dalsze konsek-
wencje w postaci organizacji czasu wystawy i sposobu odbioru sztuki.

Czas wystawy ulegt kolejnej standaryzacji, a w takiej postaci jakg prezentujg przy-
szkolne galerie i wiele innych — krétkotrwate, kilkudniowe ekspozycje — kasuja dzieto
sztuki do rzedu towaru na przemia. Jako, Ze ilo$¢ tworcéw sig zwigksza, galerie sg
tak zattoczone, Zze by¢ moze zabraknie miejsca dla plakatéw na murach szkoty oraz
miasta. Gdzie$ w dalekim horyzoncie czas wystawy (wzmocniony wzrastajgca iloScig
artystéw) z géry ustalit czas istnienia pracy twoérczej, co dla niektorych jest przyczyn-
kiem do chwaty.

Okazuje sig, z takiej perspektywy, Ze efemerycznos¢ dzieta sztuki i jego krétko-
trwatoéé (tak charakterystyczna dla prezentacji przyszkolnych galerii i ruchu galeryjne-
go) nie wynika z autotelicznych zalozed dzieta, ale najczescie] determinowane jest
koncepcja galerii i kultywuje wczeséniej ustalony schemat. Prace idg na przemiat bo
taka jest surowa zasada harmonogramu wystaw determinujacych czas pracy galerii.
Idea wydajnoéci zdominowata na diugi okres tok dziatania instytucji i zakreslita jedyna
z motzliwg siatkg rozwigzan.

Z kolei, na drugim koricu zastanej sytuacji, galerie wymuszajq na odbiorcy cichg
akceptacje systemu i pogodzenia sig z faktem, 76 najmtasciwsza formg obcowania
z dzielem sztuki jest krétka, ulotna chwila do ktérej nie potrzeba w przysztosci powré-
ci¢. Czas pracy galerii ustalit harmonogram pieszych wycieczek wpasowujacych sig
w Scisle okreslone ramy jej dziatalnosci. Kontakt z dzietem jest juz z gory ustalony, jak
i sposéb realizacji spotkania. o

Jako, ze instytucje galerii ze wzgledu na nasza nienormalng sytuacjg Zycia spo-
tecznego posiadajg monopol na szatg informacyjna, przyczyniaja si¢ w ten sposob .dc
scentralizowania zycia artystycznego, niwelujgc znaczenie innych dziatarh a czesto ich
nie zauwazajac.

Instytucje — galerie staly sig Zrodtem zakazu szczegolnie mocno zakarnuﬂowanyn'f
i 0 tyle groznym, ze dotykaja archetypicznych cech natury cztowieka leku przed karg i

pragnienia bycia pod opieka.
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MATT'S GALLERY W LONDYNIE

Zalozytem galerig we wrzesniu 1979 r. po kilku wizytach w Polsce, a SciSlej
w prowadzonej przez Jaroslawa Koziowskiego Galerli Akumulatory 2 w Poznaniu.
Wiasnie tam przyszto mi do gtowy, ze posiadam sporg przestrzeri — pracownig, ktdrg
mégtbym dosé tatwo zamieni¢ w przestrzeri ekspozycyjng, w galerig. Duzg przestrzen,
kt6rg w gruncie rzeczy nie do korica wykorzystatem.

Cala idea pociggata mnie tym, Ze wystawy mogtyby odbywac si@ malym nakia-
dem koszitéw i trwataby krétko. | tak zdecydowalem sig na probg, w Anglii raczej bez
precedensu.

Nigdy nie przypuszczatem, ze galeria rozro$nie sig¢ w przysztosci, a tym bardziej,
7e zyska renomg jakg aktualnie posiada. Oczekiwalem, Ze bgdzie to po prostu bardzo
prywatna dzialalno$¢. | w pewnym stopniu tak zresztg jest, ale jednoczesSnie galeria
jakby mimo woli stala sig znana i ma obecnie niespodziewanie dobrg reputacjq. Sta-
nowi to dla mnie od pewnego czasu powaziny problem, poniewaz taki stan rzeczy
dyktuje nieprzewidziane koniecznosci i wymaga niemal biurokratycznych umiejetnosci,
kibre zawsze byly mi obce. Sgdze jednak, Ze najwazniejsza jest codzienna praca, 0So-
biste zaangazowanie polaczone z pewnym profesjonalizmem i — przede wszystkim -
rodzaj i charakter pokazéw i prezentacji realizowanych w galeri. Ow profesjonalizm
albo raczej swoista gwarancja dobrze pojmowanego profesjonalizmu, ktorg udato sig
stworzy¢ w Matt’s Gallery wydaje sig jedng z istotnigjszych cech tej galerii, rGznigcq
ja od wigkszoSci galerii sztuki w Londynie i w wielu innych osrodkach prezentaciji sztu-
ki.

Nie lubig okreslenia galeria alternatywna i nie sgdzg, by przystawato ono do -
Matt's Gallery. Matt's to po prostu studio - moja pracownia oferowana artystom by
uzywali jej jak wiasnej przestrzeni i w tej przestrzeni — we wspdipracy ze mng - reali-
zowali swoje idee. Za kazdym razem praca (a wigc wystawa) powstaje w i dla tgj
przestrzeni, w i dla tej galerii. Takze wéwczas, gdy sig tu prezentuje artystow z zagra-
nicy, z Australii, Holandii, Polski, Niemiec czy USA.

Matt's jest miejscem, ktére artySci anektujg na pewien okres czasu by tworzy¢
swoje prace. Koszty tych realizacji pokrywa calkowicie galeria — czQsciowo z mojej
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kieszeni (ok 40%) a w czesci z funduszy uzyskanych z Greater London Arts (pozosta.
te 60%). Fakt, iz wszystko oplacane jest przez galerig stanowi — w kontekscie innych
zachodnich galerii — kolejny istotny aspekt Matt’s.

Zazwyczaj ci, kiérzy prowadzq galerie — kierownicy i wtasciciele — nie po$wigcaja
zbyt wiele czasu zaproszonemu arty$cie i jego pracom. Ich kontakt ogranicza sig zwy-
kle do koniecznego minimum, spraw techniczno-organizacyjnych, sg bowiem ustawicz-
nie zakrzatani, uwiktani w rozmaite ukiady, interesy, programowanie kolejnych wystaw
itp. W tej sytuacii artysta czgsto traktowany jest jak intruz badZ niepotrzebny dodatek,
Naturalnie ja réwniez planujg i muszg zatatwia¢ szereg spraw, ale w momencie, gdy
w Matt's Gallery pojawia sig artysta i zaczyna przygotowywaC swojg wystawg, calko-
wicie na niej sig koncentruje i catg energig nakierowuje na tg i tylko 1§ wystawe, tego
i tylko tego artystg. Stajg sig bliskim wspdipracownikiem autora, w réwnym co on
stopniu przezywam treme i satysfakcje, watpliwosci | zadowolenia. To trochg tak jak-
bym przygotowywal po drodze i otwieral swojg wiasng wystawq. A jesli zdarza sig coé
nieprzewidzianego, cata odpowiedzialnoSC spada na mnie, poniewaz za 1§ przestrzef
i wszystko co w niej si¢ zdarza w pierwszym rzedzie ja czujg sig odpowiedzialny.

Moja wiasna twérczo$€ zawsze — tak obecnie jak | w przesziosci — odwolywala
sig idei wspbtudzialu publicznoéci. Zaréwno posredniego jak tez najbardziej bezpo$-
redniego: w wielu wypadkach (np. w Yello Postal Sadpture) publicznoS¢ wykonywaa
prace dla mnie lub nawet za mnie. | w pewnym sensie na podobnej zasadzie funkcio-
nuje Matt's Gallery. Z tg istotng réznica, Ze teraz zapraszam innego artystg do realize-
cji swojej pracy w mojej przestrzeni. A poniewaz towarzysze powstawaniu tej pracy
przez caly czas, niekiedy uzurpujg sobie prawo ingerencji w proces realizacji. | ingeru
jg. Czasami z dobrym skutkiem, a czasem - i tak sig zdarza — z niezbyt fortunnym. T
oczywiscie stanowi o pewnym dyskomforcie sytuacji samego artysty, przyzwyczajoné
go do pracy w samotno$ci, w zaciszu swojej pracowni, do samodzielnego podejmo-
wania wszelkich decyzji i przynoszacego po prostu gotowe dzieto do galerii, by Je
wyeksponowaé. Koncepcja i ideologia Matt’s Gallery jest catkowicie odmienna 0
takiej praktyki.

Nie interesujg mnie obrazy badZ jakiekolwiek inne formy artykulacii, ktérych po-
wslanie zamkneto sie w jakims wczesniejszym przedziale czasowym poza przastrzﬂﬂiﬁ
galerii i ktére wystarczy jedynie wnie$é do galerii, by postawié lub powiesi¢ na scianié
| 10 jest pierwsze, naturalne kryterium w wyborze artystéw zapraszanych do Matt’s.

Dochodzg do wniosku, ze istotng i poznawcza strong do$wiadczenia gaIBfYJ'fWgD
jest dia mnie w duzej mierze d / a / 0 g migdzy mna a artysta.,, Nie chce pfzesadz"c
istotnosci tego aspektu, ale coraz czesciej sadze, ze dla mnie jako artysty wiasnie
co okreslitbym dialogiem kreatywnym staje sig najpardzie watld
funkcig Matt's. | zdarzajg sig takie sytuacje, ze jeste$my bliscy spetnienia tej funkcil

Robin Klassnik
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Do Matt's Gallery nie trafia sie przypadkowo — ze wzgledu na jej usytuowanie
w duzej odlegtosci od centrum Londynu poéjécie do galerii jest kwestiq Swiadomego
wyboru. A gdy sig juz znajdzie drogg i trafi na Martello Street, dzwoni do drzwi, wcho-
dzi po kilku stopniach, przechodzi przez diugie i ciemne korytarze by dotrze€ do ko-
lejnych drzwi, ktére prowadza do schoddw przeciwpozarowych po przeciwnej stronie
budynku i tymi schodami, po pokonaniu jeszcze jednych drzwi dostaje do mojego
studia - jest sig w Matt's Gallery.

Zawsze mySlatem o Matt's jako miejscu intensywnego tworzenia i rownie inten-
sywnego odbioru sztuki w maksymalnie dogodnych warunkach, jakie dla artysty i z ar-
tysta moge stworzy¢. Nastgpstwem tego jest byC moze fakt, iz w miarg uptywu czasu
galerii przybywa publiczno$ci w stopniu zupetnie przeze mnie nieoczekiwanym i obec-
nie na kazdg wystawg przychodzi 200-300 oséb. Zdarzajg sig tez i takie wystawy, kio-
re oglada dwu — lub trzykrotnie wigcej ludzi. Jest to publicznos¢ dobra, raczej
obeznana ze sztuka: studenci, arty$ci, ludzie zwigzani z kulturg, takze kolekcjonerzy,
kuratorzy muzedw zaréwno brytyjskich jak i z zagranicy, galerzySci, krytycy. Jest tez
kilkanascie os6b zupetnie spoza $rodowiska, o ktérych niewiele wiem, ale ktérzy sg
obecni na kazdej prawie wystawie.

Zazwyczaj ci, co przychodza, pozostajg na wystawie diuzej niz dzieje sig to
w galeriach komercjalnych badZ oficjalnych. Najczgsciej — choC nie tylko — zdarza si@
tak wowczas, gdy prezentowane prace nie sg tatwe w odbiorze, kiedy ich zrozumienie
wymaga diuzszej refleksji, by znalez¢ odpowiedni klucz | méc powiedzieC lubig @ pra-
ce lub nie lubig tej pracy. Bez wzgledu na to, ktéra z tych opinii przewazy, publicz-
no$¢ Matt’s Gallery traktuje sztuke | artystow bardzo powaznie.

Szczerze méwiac jednym z pierwszych powodéw ktérych zadecydowa o po-
wstaniu Matt's byt wtasnie powazny i odpowiedzialny sposob, w jaki ja sam zostatem
potraktowany przez Koziowskiego oraz publicznoéci Galeril Akumulatory 2, gdy mia-
tem swojg pierwsza wystawg w Poznaniu. Do$wiadczytem tam szczegOinej troski
i szacunku i przygotowanie wystawy okazalo sig istotnym przediuzeniem procesu
twérczego, a kontakt z publicznodcig byt poznawczg przygoda. Nigdy wczesdniej nie
spotkalo mnie co$ takiego. Mam nadziejg, Ze ta wartoSC stata sig réwniez charakterys-
tyczna dla Matt's Gallery.

Rocznie organizuje od pigciu do o$miu wystaw, mniej wigcej co dwa miesigce.
Kazda wystawa trwa osiem dni, od niedzieli do niedzieli, codziennie od 14.00 do
20.00. Od niedawna wprowadzitem pewng innowacje polegajgcq na tym, Ze przez nas-
tgpne dwa tygodnie mozna réwniez obejrzeC wystawg po wczesniejszym telefonicznym
umdwieniu sig. Sadze, ze éw podstawowy, o$miodniowy okres, podczas ktérego ar-
tysta obecny jest osobiScie w galerii w godzinach jej otwarcia, stanowi odpowiedni
czas dla tej przestrzeni, a publiczno$¢ zna reguly gry.
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O programie Matt's Gallery jak i o zapraszanych artystach decydujge sam, jakkol-
wiek czasami opieram sig¢ na opinii i rekomendacjach oséb, ktérym ufam. Wielu z gr-
tystbw pokazanych przez mnie wystawiato rowniez w Galerll Akumulatory, a z kolgj
kilku artystéw poleconych przez J. Koztowskiego zaprezentowalem w Matt’s Gallery,
W kazdym jednak wypadku jest to ostatecznie bardzo osobisty wybdr dyktowany r6z-
nymi wzgledami, sympatig dla idei, koncepcji i przekonari poszczegdinych artystéw,
W wielu przypadkach propozycje artystéw sa mi bliskie z tego ponadto powodu, ze
w jakim$ sensie przypominajg bgdz spetniajg wtasne — nigdy nie zrealizowane - po-
mysty i idee lub sg wyrazem podobnej postawy artystyczne]. W takich sytuacjach
wspdipraca ma znaczenie gtebsze i bogatsze znaczenie niZ tylko pomoc przy urzgdza-
niu wystawy. A to naturalnie staje sig dodatkowym kryterium eliminujacym wielu artys-
tow, kidrzy z roznych przyczyn nie akceptujg mozliwosci podobnej wspoétpracy.

W opinii niektorych ludzi Matt's to galeria konceptualna. Nie podzielam tej opini,
wynikajgcej zapewne z dosy¢ mglistego pojmowania znaczenia terminu konceptualizm.
Sadzg natomiast, ze jest galerig, ktéra prezentuje artystéw mys$lgcych.
A to nie to samo.

Galeria nie jest boiskiem sportowym, gdzie padajg rekordy, kto$ szybciej biega,
kto§ inny wyzej skacze. W Matt's niczego sig nie przegrywa i niczego nie wygrywa
Po prostu artysta otrzymuje szanse zrealizowania swojej idei. To tylko tyle, a jedno-
czesnie az tyle. | cho€ w sensie wyczynu sportowego niczego nie wygrywa ani nie
przegrywa, podejmuje ryzyko, ryzyko artystyczne, ktére staje sie tez i moim udziatem.

Decydujac sig na wystawe w Matt's artysta ma $wiadomo$é, Ze nie prezentuje
swej pracy w galerii komercyjnej, stad nie powinien oczekiwal sukcesu finansowego.
Nie interesuje mnie sprzedawanie czy posrednictwo w sprzedazy, jakkolwiek nie obu-
rzam sig, gdy pojawia sig kto$, kto pragnie co$ kupi¢ z wystawy. W rzeczy samej nie
mam nic przeciw sprzedawaniu sztuki, ale jest to inna gra, ktérej regut osobiscie nie
znam i nie mam zbyt duzej ochoty poznaé.

Do kazdej wystawy drukujemy zaproszenia w niezmiennym formacie AS. Na jed-
nej stronie ma miejsce informacja o zdarzeniu (typograficznie zunifikowana), druga -
frontowa — oddawana jest o dyspozycji artysty i zalezy od jego inwencji. Zaproszenia
Sq integraing czgscig pokazdw, w wielu wypadkach swoistym do nich kluczem. Dlate-
9o sporo czasu spgdzam wspdinie z artystg nad ich precyzyjnym opracowaniemm
W zalezno$ci od mozliwosci finansowych wydajemy takze - niezaleznie od wystawy -
ksigzki artystyczne, a ostatnio réwniez ksigzeczki, ktére z kolei zwigzane sa bezpo-
srednio z wystawami. Majg one standardowy format i objetost 8-12 stron. Nie s
w zadnym sensie katalogami; ale - na inny sposéb niz zaproszenie — stanowig dopé-
nienie pokazu. W rezultacie jest wiec zaproszenie ktére z wyprzedzeniem wysytam po-
Cztg, jest wystawa i wreszcie ksigzka, ktérg kazdy z przychodzacych do galer
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otrzymuje bezptatnie. To takZe wazne, znaczy bowiem, ze kazdy dysponuje wszystkimi
elementami niezbgednymi dla petnego odczytania i zrozumienia pracy.

Gdy wystawa koficzy sig i prace opuszczajg galeri¢ badZ z woli artysty ulegajg
zniszczeniu — odczuwam ich brak. Obcowanie na codziert z czyimi$ ideami inspirowa-
nymi mojg przestrzenig i zmaterializowanymi dla tej przestrzeni sprawia ogromng pry-
watng satysfakcjg. Moze brzmi to nazbyt patetycznie i odrobing melodramatycznie, ale
tak jest. | jest to przywilejem.

Do chwili obecnej zrealizowatem w Matt’s Gallery 43 wystawy.

Powyzszy tekst jest uaktualniony przez autora zapisem wywiadu udzielonego ma-
gazynowi Audio Arts i wydanego na kasecie Locations and Strategies (Audio Arts Ma-
gazine Vol 6, NO 4, London 1984).

Ttumaczenie z j. angielskiego
— Jarostaw Koziowski
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52. Joel Fisher - " " Installation” - November 1979

53. Rose Finn-Kelcey - Black and Blue- a Button Pushers Paradise (a performance)- April 1981



54. Robin Klassnik + Tom Clark - * * Five Pheromones:The Incomplete Documentation" - 1981

55, Daniel Troostwyk -“National Day" -Juni 1981




57. John Blake "~ One Day..."
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61, Richard Wilson -“Sheer Fluke"- January 1985
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Alicia Kepiriska

~PIWNA 20-26”
o mieszkaniu zamienionym w galerie

Od kiedy stworzyliémy to miejsce, przestalismy by¢ samotni — powiedziat Andrzej
Diuzniewski wkrétce po tym, jak zdecydowat si¢ wraz z zong Emilig zamieni€ swe
mieszkanie w Warszawie przy ulicy Piwnej 20-26 w przestrzen, ki0rg wciaz jeszcze
konwencjonalnie nazywamy galerig, cho¢ nigdy nie byta ona czgscig Zadnego syste-
mu wystawienniczego — nawet prywatnego — lecz zawsze czgscig atmosfery sztuki.

Dzi$, po 8 latach istnienia ,Piwne] 20-26” tym bardziej czujemy, 2e termin galeria
nie w petni odpowiada temu do$wiadczeniu. Zdarzajg sig szcze$liwe dla umystu chwi-
le, kiedy czujemy ze z jezykiem, ktérym dotad wiadaliémy dzieje si@ co$ niedobrego
i 28 musimy zmienié jezyk, tzn. zmieni¢ styl naszego mysienia. W tym wypadku chcie-
libySmy, aby pojecie galerii, jak owo Quine’'owskie pojgcie czastki wyleciafo za burte,
gdyZ pojecie ,pola” jest bardziej na miejscu.

Jestem wolnym czlowiekiem — powiada kiedy indziej Andrzej Diuzniewski. Te
dwie krétkie uwagi — o ustaniu samotno$ci i 0 wolno$ci wskazujg na ztozono$¢ impul-
su, ktéry parg artystéw zmusit do powotania w potowie roku 1980 takiego pola i przy-
Pisanie mu znacznej potaci swego Zycia. Odsunigcie samotnosci trzeba rozumieé jako
Stworzona i podtrzymywana ciggtos¢ kontaktu z ludZmi, z ktérymi artySci znajdujg
Pobratymstwo w inteligenciji, co zdarza sig zreszta wcale nie pomigdzy umystowoscia-
mi podobnymi. Wolnos¢ za$ jest nie tylko wolno$cig do instytucii, ale od wszelkiej kia-
Syfikacji (nie jestem ,cywilem™ tak samo, jak nie jestem .wojskowym”). U progu
Istnienia galerii nie stanat zaden manifest, zaden program (jaki program mozna byto
Zaproponowa¢ w sztuce u progu lat 80-tych?!), lecz wiasnie cheé spotykania sig
Z tym, co jest intrygujace w szituce innych ludzi oraz zawigzania rozmowy, w kiérej
wlasny glos doznaje wzmocnienia zderzajac sig z innymi gtosami.

W tym sensie autorstwo Diuzniewskich jest stale w tej galerii obecne. Dokonywa-
Ny przez nich wybér artystow jest rzecza swoiste] madrosci, ktéra delikatnie prowadzi
strzatkg kompasu. Wybory te nie majg charakteru kategorycznych sadéw i nas takze
nie zmuszajg do sadzenia. Ofiarowujq nam jedynie wspSlobecnoSE mysli, rzeczy
| zdan o szerszym wiasciwie zasiggu niz sztuka. Gdzie zresztg koriczy siq sztuka dzi-
Sia, gdy wiemy, 2e wcale jej sig nie spodziewano? Dzisiaj ona sama nie wygtasza
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sadow, a tylko dyskretnie ukazuje miejsca, w kiérych daje sig pomysie¢ jako sziuks
wiasnie.

Andrzej Diuzniewski, ktdry znalazt kiedy$ takie miejsce w Opuszczonym mieszia.
niu i zrealizowat w nim mozliwo$¢ (Obraz nieobecnego obrazu, 1979) powiada: (sztu-
ka) ujawnia sig cicho i nie tam, gdzie zastawiono na nig sicta i putapki. Nie Pyta, czy
jest sztuks, nie polrzebuje zewngtrznych racji ani Zyrantéw. Istnisje inaczej i jest inna
Przenikliwa, polimorficzna, pétmaterialny lub zupeinie niematerialna. Mozna wyszeptad
/g na ulicy, odnalezé w opuszczonym domu, skonstruowaé w myslach. Potrzebuje od.
wagi zaréwno rano jak i po pofudniu, ale nie chce byé organizowana. Juz nie nalezy
do obyczaju, a bezposrednio do $wiadomosci, calej $wiadomosci, im pefniejszej tym
lepiej”.

(,Projekt”, 4-82).

Juz nie naleZy do obyczaju - oto klucz do rozumienia nie tylko zachowari sziuki
ale takze miejsca na Piwnej. Jest ono jednym z tych, gdzie okazuje sig@ jak sziuka
moze krazy¢ poza konwencjonalnym kontekstem kultury, poza konwencijg wystawiania,
odbioru, krytyki artystycznej, itd. Sztuka nie rozprzestrzenia sig juz dzisiaj poprzez ne-
wyki i obyczaje, w jakich wyksztalcita nas pracowicie kultura, lecz pomijajac calq 1§
warstwg ochrone, przenikajgc wszystkie blokady staje z nami twarzg w twarz i pyla,
CZy 1o naprawdg jesteSmy my. A my nie pytamy jej czy jest sztuka, bo 1o naprawdg
dzisiaj nie ma znaczenia.

Kiedy Jarostaw Koztowski pokrywa swymi Rysunkami przedmiotowymi (1980)
meble i przedmioty znajdujgce sig na Piwnej — rysunkami, ktére przylegajg do kszia-
téw zastanych na miejscu, nie pytamy gdzie koriczy sig przestrzert galerii a zaczynd
przestrzefi sztuki: dowiadujemy sig jedynie czego$ o naszym pojmowaniu rzeczy, czé-
gos o nas samych. Kiedy Gerald Hemsworth przedstawia swoje plansze z martwym
naturami (Object Nature - Still Life Drawings, 1980), ktére podwazaja koherencje mig
dzy przedmiotami i slowami, koherencjg jakiej oczekiwatby w zespole swoich przyz#-
czajefi i wiedzy, stajemy takze wobec zaniku zaakceptowanych kulturowo kodow.
Prace Hemswortha swoimi dysfunkcjami wprowadzajg zasadg niepewno$ci w proces
odczytywania znaczeri, ukazujg jak dzieto nie daje sig wyttumaczyé. Kulturowo nie
wiasciwe relacie migdzy przedstawionymi rzeczami a oznaczajacym je jezykiem wer
balnym, zmacenie klasycznego przeciwstawienia naturalne-sztuczne, zywe-nieozywion
Sprawiaja, ze czujemy sig wytraceni z naszych umiejgtnosci kojarzenia; takze naszd
zdolnoS¢ budowania logicznych porzadkéw przestaje nam pomagac. Arysta prowad?
nas zwodnicza $ciezkg tak diugo, az uéwiadamiamy sobie, e nie istnigje gOtOW
I niezawodna interpretacja $wiata, ze wszystko nabiera znaczenia poprzez indywidué-
ne asocjacje czynione przez ludzi. Powiada nam tez, e samo dzielo jest rz
todcig, ktérej powinniémy zaufat, i ze nie ma jednego odczytania. Za kazdym razem
stajemy wobec dzieta bezbronni, za kazdym razem od nowa nieprzygotowani; my tak
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#e potrzebujemy odwagi rano i po potudniu. Tylko za tg ceng mozemy odnaleZé chwi-
lg, w ktérej zdarza nam si@ doswiadczenie sztuki. Wtedy zas nie mySiimy wcale o tym,
e znajdujemy sig w galerii; im bardziej jest ona przeZroczysta, tym bardziej mozemy
jej zaufa¢ jako miejscu, w ktérym zwigzujq sig sensy.

W 1983 r. Susan Hiller zbudowatla na Piwnej Monument — $ciang ztozong z fo-
tografii napiséw nagrobkowych pochodzacych z réznych angielskich cmentarzy: sg to
nagrobki ludzi, ktérzy oddali swe Zycie ratujgc Zycie innym. CaloS¢ tworzy Swiadectwo
wielkoSci ludzkiego ducha | Swiadectwo naszego tgcza z tymi ktdrych nie ma juz
wéréd nas. Scianie towarzyszyt nagrari na taséme monolog autorki, przeznaczony do
wystuchania jedynie przez stuchawki, a wigc pojedynczo i w ciszy tak, Ze kazdy slu-
chacz stawat sig osobnym rozméwcg i uczestnikiem misterium. Zostalo ono zbudowa-
ne $rodkami sztuki, ale uzytymi w taki sposéb, ze uczestniczagc w nim witasciwie nie
my$limy o sztuce. Jej granice, jej jezyk, jej technologie, jej media — problemy, ktGre
tyle miejsca zajmowaly w rozwazaniach lat 60-tych i 70-tych, teraz nie przyciggajg juz
uwagi.

Zostaje ona skupiona na tym obszarze duchowoéci, ktéry sztuka wypromieniowu-
je. W stworzonym przez S. Hiller przepojonym estetyczno$cig polu nikomu juz nie
przychodzi na my$l, szukaé granicy pomigdzy tym co jest sztukg, a tym co nig nie
jest. Czujemy, ze ta granica jest w jaki§ sposéb uchwytna; w jaki — naprawdeg nie wie-
my. Gdy prébujemy jg przytapaé za pomocg teoretycznych rozstrzgsar — rozptywa sig.
Kiedy dajemy spokdj poszukiwaniom, widzimy jak obszar sziuki zakreSla sig sam,
wcale nie dbajgc o wyznaczniki swoich granic.

Podobnie obszar przestrzeni galerii, w ktérej pojawia sig sztuka zakresla sig sam.
Galeria na Piwnej steruje swoim obszarem dyskretnie poddajagc go intuicjom sztuki
i nie ogtaszajagc sig szyldami. Jej przezroczysta obecno$¢ niczego nie narzuca, nawet
obowiazku uczestnictwa. Kiedy jednak juz o nas zahaczy, staje sig, jak ow wielblgd
ktéry raz wsadzit nas do namiotu stale obecna w naszym 2yciu i sprawia, ze uwaznie
nastuchujemy jej sygnatdw.

Galeria przy tym wcale nie lansuje twérczych osobowosci, ani nie kaze nam ich
podziwiaé, poniewaz sztuka juz dzisiaj tego nie czyni. Pozwala natomiast zetkngc sig
Z ludZmi | utworami, w ktérych wszystko — watki autobiograficzne i doSwiadczenia ar-
tysty, watki uniwersaine, sposéb w jaki forma podaza za nieuchwytnym — moze miec
dla nas znaczenie.

W galerii Piwna 20-26 pokazujg swoje prace arty$ci z réznych krajéw — z Polski,
Wielkiej Brytanii, Skandynawii, Stanéw Zjednoczonych, a wigc z réznych obszaréw kul-
turowego do$wiadczenia. A jednak intuicie sztuki potrafig by¢ zadziwiajgco bliskie jed-
ne drugim. Powiada nam to, 2e sztuka nie tylko nie nalezy juz do obyczaju, ale takze
nie jest do kofica przypisana geografii. Jest swojg wtasng ojczyzng, w ktérej i my mo-
zemy odnalez¢ skrawek swojej ziemi. | to jest takze posta¢ wolnosci.
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W galerii zdarzajg sig rowniez prezentacje z innych niz sztuka dziedzin, np, Z flo.
zofii, kibre jednak majg dla sztuki znaczenie jako wypowiedzi bliskoznaczne, Jog
bowiem moZliwe objaSnianie sztuki, ale nie poprzez jej ttumaczenie, lecz Poprzez 0.
warzyszenie jej poczynaniom z niewielkiej odlegtosci.

DziatainoS¢ Piwnej" jest ciggta i zarazem nieciggta, nie tylko w tym sensie, 3
nie kieruje sig ona instytucjonainym terminarzem. To nie plan wystaw rozstrzyga o jg
Zyciu, lecz chwile, w kt6rej autorzy galerii odkrywajg w sztuce innych artystéw oo
waznego dla siebie, co staje si¢ wazne takze dla nas. Wtedy przestrzeri galerii stae
sig owym miejscem nawiedzanym przez duchy z Prozy $wiata, tak jak to zdarza sig
z prostokatng ramg obciagnigta ptétnem, ktdra czasami staje sig obrazem.

W Galerii Piwna 20-26 wystawiali: Roy Grayson, Janusz Gajewski, John Murphy,
Jarostaw Koziowski, Shelagh Wakely, Tomasz Osifiski, Koji Komoji, Gerald Hems-
worth, Wiodzimierz Borowski, Bogdan Perzyriski, Zbigniew Gostomski, Emmet Wi
liams, Lawrence Weiner, Henryk Stazewski, Liliana Mikotajewska-Jesen, Jery
Rosolowicz, Ludmita Popiel, Tadeusz Rolke, Emilia i Andrzej Dtuzniewscy, Susan Hi
ler, Jerzy Fedorowicz, Susan Ormerod, Robin Klassnik, Eric Andersen, Sef Peters, Ker
stin Zolla, Jerzy Katucki, Leszek Brogowsko, J6zefa Rogocki, Barbara Pniewska, Rune
Mields, Ann Noel, Jarostaw Sujczyfiski, Edward baran, Emesto Tatafiore, Harry Izeno

ur, Ireneusz Sakowski, Nancy Sillwagen-Roman, Dietrich Helms, Tomasz Konar, Geot
frey Hendricks, Evan Barnet-Smith.

Odczyty wygtaszali: Stanistaw Cichowicz, Alicja Kepiriska.
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62. Jarostaw Koztowski -"Rysunki przedmiotowe"-1980
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63. John Murphy -"Objects of Desire" 1980
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64. Gerard Hemsworth -"Object Nature Still Live Drawings"

e =

65. Susan Hiller -"Monument'-1982
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66. Eric Andersen- Kristen Justensen-"Przejgzyczenie”

-1983



105

67. Josefa Rogoski - " " Pokaz prac”
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68. Alicja Kepinska



Peter J6rg Splettstdsser

~BIOGRAFIA WYSTAWY”

Szkic

Szkic nr 2
Otéwek, farba nitro-biata

Szkic nr 3
Otéwek, bialy otéwek do sygnowania, farba nitro-biata

Szkic nr 4
Otéwek

Szkic nr 5
Oléwek, farba nitro-biata

Szkic nr 6
Otéwek, farba nitro-biata

Szkic nr 7
Diugopis, bialy oléwek do sygnowania, atrament, farba nitro-biata

Szkic nr 8
Czamy oléwek do sygnowania, czarny atrament

Szkic nr 9
Otéwek, diugopis, atrament, bialy oléwek do sygnowania, farba nitro-biata

Szkic nr 10

Sangwina, oléwek do sygnowania, bialy, czamy, niebieski, acryl bialy czarny, farba nit-
ro-biata
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Szkic nr 11
Ot6éwek, bialy oléwek do sygnowania, kredka szara, sangwina, acryl biaty

Szkic nr 12
Otéwek, wegiel

Szkic nr 13
Otéwek, wegiel, kredka szara

Szkic nr 14
Otéwek, oléwek do sygnowania, biaty czarmy czerwony niebieski

Szkic nr 15
Czamy otéwek do sygnowania

Szkic nr 16

Atrament, oléwek do sygnowania biaty czamny, kredka szara, otéwek, farba nitro-biafa,
czarna farba samochodowa

Szkic nr 17

Otéwek do sygnowania czarny bialy, trawiony czamy grunt, farba samochodowa blanc
meije

Szkic nr 18

Otéwek do sygnowania czamy niebieski bialy, sangwina, farba samochodowa blanc
meije, acryl bialy, trawiony czarny grunt

Szkic nr 19

Otéwek do sygnowania czarny bialy, sangwina, farba samochodowa blanc meije, cz&-
na farba samochodowa, acryl bialy, atrament, farba nitro-biata

Szkic nr 20

Of6éwek, otéwek do sygnowania czamy bialy 26ty trawiony czarny grunt, farba samo-
chodowa blanc meije, czarna farba samochodowa

Szkic nr 21

Otéwek do sygnowania czamy niebieski bialy, trawiony czarny grunt, farba samoch
dowa blanc meije
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Szkic nr 22
Oiéwek, trawiony czarmy grunt, farba samochodowa blanc meije

Szkic nr 23
Otéwek, oléwek do sygnowania czarny bialy, trawiony czarny grunt, acryl biaty

Szkic nr 24

Atrament, oléwek do sygnowania czarmy Z6iy bialy, trawiony czarny grunt, farba nitro-
biata, farba samochodowa blanc meije

Szkic nr 25

Oléwek, sangwina, otéwek do sygnowania bialy czarny zéity, farba nitro-biata, farba
samochodowa blanc meije, tasma klejgca

Szkic nr 26

Otéwek, atrament, otéwek do sygnowania biaty czarny, sangwina, trawiony czamy
grunt, tasma klejgca

Szkic nr 27
Otéwek, biaty oléwek do sygnowania, farba nitro-biata

Szkic nr 28
Otéwek, otéwek do sygnowania biaty czarny, farba nitro-biata

Szkic nr 29

Otéwek, otéwek do sygnowania czarny, bialy, farba samochodowa blanc meije, farba
nitro-biata niebieski dtugopis

Szkic nr 30
Otéwek, bialy otéwek do sygnowania, farba samochodowa blanc meije

Szkic nr 31
Otéwek, bialy oléwek do sygnowania, farba nitro-biata, farba samochodowa blanc mei-

je, czarny dtugopis przeklejony tasma
Szkic nr 32

Otéwek, otéwek do sygnowania czarny bialy czerwony niebieski, farba nitro-biata, far-
ba samochodowa blanc meije, czarna farba samochodowa
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Szkic nr 33
Otdwek

Szkic nr 34
Otéwek, otéwek do sygnowania bialy niebieski, tusz

Szkic nr 35

Otéwek, otébwek do sygnowania czamy bialy niebieski, gumka do $cierania, farba nit-
ro-biata

Szkic nr 36

Otéwek, oléwek do sygnowania czamny bialy, czarna herbata, farba samochodowa
blanc meije, farba nitro-biata

Szkic nr 37

Ot6éwek, niebieski diugopis, czarny diugopis, bialy oléwek do sygnowania, farba sa-
mochodowa blanc meije, farba biata-nitro

Szkic nr 38

Otéwek, niebieski diugopis, biaty oléwek do sygnowania, czarna herbata, farba samo-
chodowa blanc meije, farba nitro-biata

Szkic nr 39

Otéwek, niebieski dtugopis, czarny diugopis, tust, bialy oléwek do sygnowania, czama
farba samochodowa, farba samochodowa blanc meije, farba nitro-biata

Szkic nr 40

Otéwek, czamy diugopis, otéwek do sygnowania bialy niebieski czarny, tusz, farba sé-
mochodowa blanc meije

Szkic nr 41

Otéwek, oléwek do sygnowania czarny bialy czerwony, niebieski dtugopis, farba nitro-
biata, farba samochodowa blanc meije

Szkic nr 42

Oléwek, otéwek do sygnowania czarny bialy niebieski, trawiony czamy grunt, cZ&
farba samochodowa, farba samochodowa blanc meije, emalia, farba nitro-biala
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Szkic nr 43

ot6wek, otéwek do sygnowania czarny bialy, trawiony czarny grunt, farba samochodo-
wa blanc meije, farba nitro-biata

Szkic nr 44

Otéwek, oléwek do sygnowania bialy niebieski, przeZroczysta farba gruntowa-nitro, far-
ba nitro-biata, farba samochodowa blanc meije

Szkic nr 45

Otéwek, otbwek do sygnowania bialty niebieski, przeZroczysta farba gruntowa-nitro, far-
ba nitro-biata, farba samochodowa blanc meije

Szkic nr 46
Brak danych dotyczgcych materiatow

Szkic nr 47
Brak danych dotyczgcych materiatéw

Szkic 48
Brak danych dotyczacych materiatéw

Szkic 49
Brak danych dotyczacych materiatéw

Szkic 50
Brak danych dotyczacych materiaréw

Szkic 51
Brak danych dotyczacych materiatéw

Szkic nr 52
Brak danych dotyczacych materiatéw

Szkie nr 53
Brak danych dotyczacych materiatéw

Szkic 54
Brak danych dotyczacych materialow
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Szkic nr 55
Brak danych dotyczacych materiatéw

Szkic nr 56
Brak danych dotyczgcych materiatow

Szkic nr 57
Brak danych dotyczgcych materiatow

Szkic nr 58
Brak danych dotyczgcych materiatow

Szkic nr 59
Brak danych dotyczacych materiatow

Szkic nr 60
Brak danych dotyczgcych materiatow

Szkic nr 61
Brak danych dotyczgcych materiatéw

Szkic nr 62
Brak danych dotyczacych materiatow

Szkic nr 63
Brak danych dotyczacych materialéw

Szkic nr 64
Brak danych dotyczacych materiatéw

Szkic nr 65

Brak danych dotyczgcych materiatéw
Studiebladjes

Przed modelem
Obiekt z barwng tasmg klejgca
Obiekt ze szkicem



Jan Berdyszak

GALERIA

Moje zainteresowania mozliwie najbardziej og6inymi wartosciami obrazu az do
jego szczeg6inej postaci samoistnej doprowadzity w naturalny sposéb do zajgcia si@
galerig | to galerig pojetg takze bardzo ogdinie.

Koncepcje galerii poszukujgcej szczegbinego rodzaju jej samodzielno$Sci po-
wstaly (1970-72 i 1977-81) jako rysunkowe projekty ich prezentacjia byta rodzajem
realizacjii posiadaa trzy etapy.

- Pierwszy etap skiadat sig z rzucanej diapozytywowej reprodukcii rysunku na
papierowa plansze umieszczong w galerii tak, azeby za planszg — ekranem byta duza
i pusta przestrzefi, to znaczy czeéé galerii. Dalej omawiany byl sposob konkreinego
zbudowania pokazywanego projektu galeri we wnetrzu, w ktérym odbywala sig pre-
zentacja.

- Drugi etap kontynuacji projektu polegat na wycigciu w ekranie istotnych dia
danej galerii czg&é z rzucanego rysunku — bez komentarza.

- Trzeci etap polegat na wytaczeniu projekcji rysunku i oéwietleniu powycinanej
planszy. W ten sposéb otwarcia w projekcie okreslonych miejsc i dalej pozbawiona
projekcji rysunku powycinana plansza przenosita galerig z jej dotychczasowych konk-
retnosci, funkcji i znaczert w inne samodzielne istnienia i znaczenia galerii.

Zostaly zrealizowane nastgpujace projekty galeri:

- GALERIA WEJSG — 1977 | GALERIA POTENCJALNA — 1977 w ramach STU-
DIO'80

- BWA - Poznari 1980 r.

-~ GALERIA POTENCJALNA - 1977 na otwarciu wystawy RYSUNKI | KOMEN-

TARZE w Muzeum w Radomiu w 1980 r.
- GALERIA OBRAZ - 1970 w Galerii Foto Medium Art we Wroctawiu w 1981 r.
- GALERIA OBRAZ - 1970 | GALERIA DOM - 1972 w Galerii TOLERANCE w

Hamburgu w 1982 r.

Projekt pt. KAMERA AUTOINTROSPEKCJI — 1970 rozszerzal posta¢ samodziatal-
noci galerii, projekt GALERII — OBRAZ — 1970 w szczeginy sposcb stawiat migdzy
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galerig i obrazem znak réwnosci zas GALERIA - DOM - 1972 w projekcie jest sytuo.
wana w pejzazu a przez swoje zamknigcie — niemozliwos¢ wejscia do niej, moata pre-
zentowal zastang ziemie, trawe i niebo razem z pogoda.
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69. Jan Berdyszak -Galeria Potencjalna projekt z 1978 r. wbudowaé do galerii $ciany zamknigte,
biate o podstawie kwadratu lub prostokata o wysokoéci od 260 do 320 cm. Obejécie 150 em.

70. Jan Berdyszak-Galeria Wej$¢ projekt z 1978 r.-wbudowa¢ do konkretnej galerii $ciany
zaleznie od jej ksztaltu,malowaé je w kolorze Scian.

71. Jan Berdyszak-realizacja dwéch galerii * " Studio-80" w BWA w Poznaniu-1980



Maria Anna Potocka

NA BARDZO MALE GALERIE

Dotychczas Zyliémy w otoczeniu sztuki widocznej. Artysta produkowat dzieta i na-
chalnie je podtykal. Ludzie dostawali, kupowali i wieszali w najbardziej widocznych
miejscach mieszkan. Juz prawie w kazdej kawiarni, restauracji, w wielu sklepach i ban-
kach wiszgq obrazy. W centrum miasta jest mnéstwo galerii, galeryjek i artystycznych
butikbw, ktdre probujg zagrodzi¢ obrazem droge.

Ta nachalnos¢ sztuki to specjalny rodzaj spotecznej kuracji. Wiadomo, ze tatwiej
jest zobojetnie€ | przyzwyczai¢ sie niz zirytowa¢ i podjgaé jakie$ dziatanie. Dzigki nig
.ewidentne” dzieta sztuki jak obraz czy rzeiba stang sig¢ réwnie zauwazaine jak znaki
drogowe dla przechodnidéw. Tym zalewem obiektéw artystycznych czesto nie najwyi
szej jakosci koriczy sig diuga era artysty producenta. Znacznie tatwiej rozmyéla¢ nad
tym dlaczego sztuke sig tworzy niz dlaczego szuka sie z nig kontaktu.

Odbi6r zawiera w sobie i tradycje obcowania ze sztukg, i pewien snobizm
ogromng oS¢ przypadkowosSci i réwniez to co patetycznie nazywa sie potrzebg sziuki

Zalew obiektéw sztuki zagubi jg w przyzwyczajeniu i automatycznie zweryfikuje
grupg odbiorcow, poniewaz z wszystkich parametréw odbioru zostanie jedynie istotne
wspétuczestnictwo,

Sziuka przestanie by¢ dostepna na kazdym kroku, tzw. arty$ci beda ja robi¢ po
cichu i pokazywac zonom, mezom lub przyjaciolom.

Moze sie zdarzy¢ ze nic nie bedg o niej méwié. Trzeba sig bedzie dowiadywat
gdzie jest jakis ,artysta” i albo go poprosié, albo go ogladaé.

Wszystkie miejsca pokazywania sztuki, spotkaf bedg troche ukryte, bez 2adﬂ)‘°rl‘
informacji na zewnatrz i bedzie je mozna znalez tylko poprzez tych, ktbrzy tam
byli.



Zbigniew Makarewicz

DZIELO SZTUKI
miedzy pojeciem a istnieniem

Dzieta sztuki sg to zwtoki — artysci to nekrofile.
Stanistaw DroZdz

Trudno byloby znaleZ¢ wymowniejszy przyklad na to jak dalece zdegradowano
pojecie dzieta sztuki w czasach nam wspoéiczesny niz ta wypowiedZ Stanistawa Dréz-
dia ze Zjazdu Marzycieli w elblgskiej galerii EL w 1971 roku. Tego nie spodziewali si@
chyba nawet dadaisci rozpoczynajgc swe wielkie dzieto kontestacii.

Teraz dzielo sztuki jest uznawane co najwyzej za po$miertng maske koncepcji
(Benjamin), a stosownie tego terminu ogranicza si¢ najczgsciej do katalogowania his-
torycznie zamknigtych form ekspresji. W tej degradacji, a nawet w usunigciu dzieta
sztuki spo$réd bytéw z uznanym prawem do istnienia jest niejaka wygoda. Zaliczenie
do takiej klasy przedmiotéw byto niegdy$ réwnoznaczne z przyznaniem pewnych praw
dzietu i jego autorowi, i jesli byly to nawet tylko prawa honorowe nie mogto sig obejs¢
bez publicznej debaty. Teraz zabrakio jakby podstawy sporu o wartosci artystyczne.
Termin dzielo sztuki pojawia sig jako synonim dzieta plastycznego, jako jaki§ przejaw
Wizualnosci zorganizowane.

Nie posiadajgc pojecia dzieta sztuki trudno uporaé si@ z samym pojeciem Sziuki,
ktéra miataby sig obywaé bez dzieta. Chyba ze znowu sfowo sztuka bgdzie tylko sy-
nonimem plastyki, lub co najwyzej zastgpi jako skrolowa nazwa dawniejszy termin
S2tuki pigknej.

Wsp6iczesny artysta dziatatby wigc z pominigciem etapu dziefa ujawniajac sym-
Plomy i pozostawiajac za soba $lady zachodzace w jego skomplikowanej psychice
Procesu twérczego. Tak w kazdym badZ razie nalezatoby sadzi¢ wobec solennych za-
Pewniert o dematerializacii dzieta w praktyce drugiej awangardy.

Zgtaszajgcemu problematyczno$é, przynajmniej logiczng, takich rozwigzaf dawa-
No zazwyczaj do zrozumienia, # z kilku waznych powodéw naleZy poddac sig tym no-
woczesnym zasadom: Po pierwsze — stare konstelacje poje¢é muszq byé odrzucone
jako niezdolne do ujmowania nowych zjawisk (happening, notacje konceptualne). Te
nowe zjawiska najwyrazniej w $wiecie nie sq dzietami sztuki poniewaz nie sq to ani
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obrazy w ramach ani figury na postumentach, a sg przeciez wystawiane czy tez publi-
kowane w jakikolwiek inny sposéb w galeriach, a zatem sztuki dotyczg;

Po drugie - poniewaZz sztuka porzucita, w wyzej wzmiankowany sposéb, swe
twarde i trwate wizualne ciato, to w jego miejsce nie dzieto sztuki lecz sytuacja artys-
tyczna staje si¢ sztuki nowym sposobem istnienia. Sztukg za$ (jako artystyczng Sytu-
acjq) jest to co robi artysta. JeSli za$ taka logika komu$ nie odpowiada to moina
przyja¢, ze sztukg jest 1o, co spofecznie za sztukg jest uznawane. Spotecznie czyl
przede wszystkim instytucjonalnie.

Usnigcie wartosciujagcego pojecia dzieta sztuki pozwala nie tylko unika¢ debaty
nad uzasadnianiem decyzji podejmowanych jednak z powotaniem sig na sztukg (np. w
gromadzeniu publicznych zbiorow), ale daje co$ wigcej. Oto na mocy instytucjonainj
definicji sztuki (Dickie) instytucje wiasnie przez swoj arbitralny wybdr ustanawiaja ist
nienie samej sztuki.

Trzecim powodem jaki nalezatoby uwzglednié jest fakt pojawienia sie w dwudzie-
stym wieku réznych dziatari niewatpliwie pobudzajgcych rozwdj sztuk pieknych, ale
takich dziata, ktére w zaden sposéb nie dadzg sig zaliczy¢ do dziet. Role waznej roz-
wojowo inspiracji odgrywaty tak samo dobrze teoretyczne rozwazania jak i manifesta-
Cyjnie gtoszone tezy bez uzasadnienia. Inspirujace sg wszelkie dziwactwa, a nawet
skutki psychicznych dewiacji. Dostarczaja one odmiany, nowych wrazeri chociaz jako
dzieta na pewno Zle opisujg swéj Swiat skonstruowany (kicz, folklor, naiwizm). Zaist:
niate naduzycie, rozmontowanie, chociazby rozluznienie istniejacych regut, mogto cz&
sem otwierat drogg do odkrycia nowych sposobdw organizowania materialu
wizualnego, déwigkowego Iub tekstowego. Jest, w moim rozumieniu, kwestig bardzo
dyskusyjng mozliwos¢ uznania tych faktéw za materie wypetniajaca we wiasciwy sobie
Sposdb to miejsce, ktére zajmowalo dzieto sztuki.

Klopoty z ciatem dzieta sztuki zaczgly sig nie wtedy gdy naruszono gatunkowe
przedzialy pomigdzy dyscyplinami i nawet poszczegéinymi dziedzinami sztuk pigknych
(nigdy ich tak naprawdg zbytnio nie szanowano), ale wtedy gdy pojawily sig miejsca
O niezbyt sprecyzowanym statusie funkcjonowania w sferze zabaw (niekomercyjna 9&
leria, muzeum sztuki nowoczesnej) i gdy rynek informacji zaczgt dominowac nad ryn-
kiem obiektéw (masowa reprodukcia). W nowym typie galerii i muzeum nie tylko, 28
co$ mogfo sig wydarzyC, ale kazdy pokaz stawat sie wydarzenie, a nawet musial nim
by€, poniewaz sensem istnienia nowego ukladu artystycznego byto publikowanie idel

Zarowno galerie, muzea, krytyka i estetyka staly sig mato odporne na to Wszyst
ko co chociazby w deklaraciji zaczepialo o pojecie sztuki. Moze nawet staly sig 16
struktury mniej odporne na same deklaracje, a o wisle bardziej na rzeczywiste dzielo
sztuki, ale c62, ono wtaénie mialo nie istnieé. Kazdy sposéb postgpowania stawal Si¢
zatem tak samo zobowiazujacy, kazda wypowieds, kazde dziatanie — jesli tylko 04
sig je w pewnym sensie zredukowaé do nadania komunikatu poruszajacego syster
kulturowej komunikacji.
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Klopoty z cialem dzieta sztuki sg tez wynikiem zaniedban filozoféw. Filozofia po-
slugiwata sig niekiedy przyktadami réinych stanéw rzeczy wyrwanych, dla swoich
wiasnych celéw ze sfery sztuk pigknych. | oto przed mniej wigcej dwudziestu laty na-
stgpito dramatyczne starcie zywej praktyki artystycznej z do$¢ toporng teorig — nastat
kryzys estetyki. Stosunki artystéw z krytyka, z instytucjami artystycznymi staly sig wy-
raznie konfliktowe (z potoczng $wiadomosScig estetyczng sztuka jest w konflikcie od
stu lat). Pojgcie dzieta jako dzieta sztuki znaczyto dla filozoféw tylez co do$wiadczenie
istnienia poprawnych konstruktow i na tym tylko poziomie byto one im potrzebne.
Przede wszystkim za$ nie istniata dostatecznie rozwinigta definicja dzieta.

Pojecia Zyjg i rozwijajg sig.
Kazimierz Dgbrowski

Je$li poszczegdine systemy filozoficzne muszgq powaznie rézni€¢ sig w swych in-
terpretacjach, bo r6zne sg ich aksjologiczne podstawy, jesli zatem nie ma wsrod este-
tykéw zgody co do samego istnienia dzieta sztuki, to byé moze podejscie realistyczne
tj. traktujgce filozofig zupetnie uzytkowo, jakby w rewanzu za takie samo podejscie filo-
zofii do sztuki, miatoby jaki$ sens. Zaktadajac rzeczywiste istnienie dzieta sztuki mozna
dowiedzie¢ sig chociazby tyle, ze na pewno ono nie istnieje, bytby to juz jaki§ zysk bo
wiadomo byloby, #e nie ma sensu zawraca¢ sobie glowy. Zatozenie 10 powinno
sprawdzi¢ czy pojecie dzieta sztuki jest martwe czy tez tii sig w nim jakowe$ zycie
zdolne objaé swom $wiatlem nowe zjawiska artystyczne. Jesli tak to moziiwa bytaby
réwniez definicja sztuki nieinstytucjonaina. Warto po prostu zobaczyC co z ogd6inych
znaczen dzieta sztuki jako pojgcia jeszcze pozostao.

Lepiej bgdzie na poczatku odwotaé sig do zbyt czgsto lekcewazonej intuicji jezy-
ka potocznego niz do filozofii. Ta intuicja podpowiada, ze jednak okreslenie dzieto
sztuki wyodrgbnia pewng klasg przedmiotéw, poniewaz jest ono rezerwowane dia wy-
tworéw (dzielo) o szczegdinej jakosci (sztuka). Mozna wige na tej, wattej jeszcze pod-
Stawie, zaktadaé istnienie jakiego$ porzadku rzeczy, ktéry ma wiasne racje bytu bez
w2gledu na to czy trafnie rozpoznajemy jego SPosb istnienia. Wyczuwamy tez istatry
Zwiazek tego porzadku z pojgciem ,Sztuk pigknych”. Wskazujgc na dzieto sztuki wy-
(6zniamy w ten sposéb jedno z dziet sztuk pigknych. Gdyby zas przyja¢ pierwotny
sens tego terminu to nalezaloby, thumaczac z taciny, moéwi¢ raczej o pigknych umiejet-
nosciach. Te terminologiczne rozréznienia warto mieé caly czas na uwadze aby nie
zaplataé sig beznadziejnie w homonimicznych uzyciach stowa sztuka. Prawidtowos¢
uzycia tego stowa, wystarczajaco potwierdzona bytaby jednoczesnie definicja

Pigkne umiejgtnosci nie istnieja wszakze jako racje abstrakcyjnych zalozef — ist-
niejg jako dzieto, kiére nazwaé mozemy teraz pigknymi dzietami umisjgtnosciowymi
(Sprawg rozumienia pigkna pozostawiamy na razie nierozstrzygnigtg o tyle tylko zabie-
gajac, aby w ten uproszczony sposéb wydzieli¢ pewien rodzaj intencjonalnie ukierun-
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kowanego postepowania). Z tymi umiejgtnosciami sprawa nie jest prosta o tyle, 3¢
wprawdzie s§ one reprezentowane przez poszczegéine dzieta to, to, co te dzieta ze
sobg fgczy nie zawsze jest tak samo uSwiadamiane czego przyktadem moze byé
ksztaltowanie sie pojecia rzezby jako ogéliniejszego w stosunku do podziatu na rézne
techniki rzezbienia. MoZna sobie wyobrazi¢, Ze te wszystkie umiejgtnosci reprezento-
wane przez swoje dzieta tworzg najprostszy uktad, ktérego podstawg jest rozlegta
ptaszczyzna bez wyraZnie okreslonych granic, a w tym podtozu znajdujg sie wszelkie
byte, wspbiczesne i przyszte techniki — sposoby postgpowania. Badanie tego pola
mozliwosci i wszelkie préby odnajdywania potgczeri, blizszych i dalszych zwigzkow,
grupowania sie dziet pod rdznymi wzgledami nie jest zajgciem jalowym, poniewaz ma
istotne znaczenie dla rozpoznania pionowego — hierarchicznego ukfadu wyrdzniajgce-
go poszczegdine dzieta ze wzgledu na ich cechy jakoSciowe. Chcac precyzyjnie
umiejscowi¢ dzieto sztuki trzeba wskazaé teren, na ktérym ono nie tyle musi byc, ile
miejsce, w ktérym moze sig pojawic.

Sztuka w obliczu umiejetnosci jest sferg kazdej z nich zywotng i dopoki sg one
Zywotnymi.
Cyprian Kamil Norwid

Aspekt jakoSciowy zawarty w pojeciu dzieta sztuki bytby tutaj zadawalajgco uwy-
datniony, ale wida¢ tez, ze dia Norwida sztuka jest w istocie synonimem tw6rczosc
nie tylko artystycznej. Jesli by udalo sig wyraZniej wskaza¢ na teren wiasciwy jedynie
dla pigknych umiejetnoéci rzecz bylaby tatwiejsza w ujeciu.

Dzieto sztuki — pisat Wiladystaw Tatarkiewicz - jest odtworzeniem rzeczy, bad?
konstrukcjg form, bad? wyrazeniem przezyé, jednakie tylko takim odtworzeniem, taka
konstrukcjg, takim wyraZeniem, jaki zdolne sg zachwycaé, bagof wzruszac, bad?
wstrzgsa¢. Oczywiécie nie mozna zgodzié sig na takg definicjg dzieta sztuki gdyby
miata ona okreslaC ten sam jakoSciowy aspekt, kiéry wskazywat Norwid. Ale |:Jr2€*0iez
Tatarkiewiczowi nie chodzi#o o dzielo sztuki. On nazywat tak pigkne dzieto umiejgtnos
ciowe. MoZna sig przy okazji niejako zastanowi¢ na ile uzyteczne jest jeszcze przywo:
tywanie tego pigkna gdy wstrzgsaé moze przeciez co$ bardzo niepigknedo, nie
mowigc juz o skojarzeniu sztuk pigknych i sztuk plastycznych. Tatarkiewicz poprzestdlé
na charakterystyce, nawet bardzo trafnej, tej sfery, ktéra jest zabawa. Na podstawie
jego definicji nie mozna jednak uchwyci¢ najprostszej réznicy pomigdzy dzietem po-
prawnie skonstruowanym a tym, ktGre Zle opisuje swoj $wiat skonstruowany.

To Roman Ingarden postuzyt sig pojeciem $wiata skonstruowanego obgjmuiﬂf
nim ogding umiejetnoSC bedacy przejawem poznawczych i wytworczych zdolno@!
cztowieka. Ingarden nie byt jednak pewny czy $wiat skonstruowany w dziele sztuki
rzeczywiscie istniej. Kontynuacje my$li tego wybitnego fenomenologa poszly W r2
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nych kierunkach pomijajgc na ogdét kwestie istnienia tego Swiata skonstruowanego.
Konsekwentne dopowiedzenie mysli Ingardena pojawia si@ dos¢ péZno i odsuwa wat-
pliwoéci (Mejpaum). Swiat skonstruowany po prostu istnieje. "

Jeste$Smy teraz pewni, Ze istnieje, jesli nie dzieto sztuki to na pewno dzieto umie-
jgtnoéci. Wydzielenie tego tylko, a nie innego rodzaju umiejgtnosci, ktry bytby jedynie
wiasciwy dla umieszczenia w nim pojgcia sztuki jest wigc bardzo potrzebne.

Ani pigkno, ani zabawa nie wydajg si¢ dostatecznie oddziela¢ od innych teryto-
ri6w na kiérych tez mogg jakie$ dziela powstaté np. dzieta naukowe. Samo pojgcie
dziela sztuki naktania raczej do zwr6cenia uwagi najpierw na samo dzieto a potem na
sztuke. Chodzi jednak o wytwér, o porzadek wytwarzania. Dlatego motliwe jest prze-
#ycie estetycznego jednakowo silne w oparciu o doskonaly twér techniki | o dzielo
sztuki. Na pewnym poziomie nie da sig tez rozr6zni¢ artystycznych i czysto utylitar-
nych sposobéw postgpowania. By¢é moze wigc wstgpnym i najbardziej podstawowym
rozréznieniem prowadzacym do odnalezienia terenu wiasciwego dia pojawienia sig
dziet sztuki jest przede wszystkim porzadek wytwarzania (w odréznieniu od np. po-
rzadku poznania whaéciwego nauce). Dzielo (sztuki) reprezentuje wigc SwWO] Swiat
skonstruowany w porzadku wytwarzania, bedac przy tym skutkiem dziatania cziowieka
w sferze zabawy - dzialania nakierowanego na osiggnigcie takiej spéjnosci, ktéra
umiejgtnie przedstawia nam to, co rozumiemy jako przezywanie pigkna. Tak oto wie-
my, 26 na pewno istnieje wytwér zabawowy, kiéry nazywamy pigknym dzieltem umie-
jgtnodciowym. Nie wiemy jednak czy taki utwér nalezy juz do owej Zywotnej czgsci
umiejgtnosci, ktérg reprezentuje.

Méwiac prosciej: dzieto sztuk pigknych istnieje, ale nie wiemy jeszcze Czy istnieje
dzielo sztuki. Wiemy tez, ze poszukiwane dzieto sztuki byloby jednym z wielu dziet
sztuk pigknych. Jaka$ cze&é tych dziet bedzie przeciez tworzy¢ owg sferg zywotng dia
poszczeg6inych sztuk pigknych, tych oczywiécie kiére same sg Zywotnymi. Dia wy-
dzielenia te] sfery nie wystarczy tylko wybor dziet doskonale spetniajgcych reguly bu-
dowy, chociaz istnieje rézny stopieri spetnienia tych zasad.

Swiadectwem zywotnosci jakiejé dziedziny plastyki, muzyki czy literatury bedzie
pogigbiajace sig zréznicowanie stylistyczne, wytwarzanie sig indywidualnych odrgbnos-
Ci, wreszcie przekraczanie granic zakreslonych dia tych dziedzin przez pojawianie sig
synkretycznych zjawisk laczacych elementy réznych dziedzin (opera, teatr muzyczny).
Ten ilosciowy wzrost | naktadanie sig na siebie réznych dziedzin jest w poziomym uk-
tadzie jakby dwuwymiarowym odwzorowaniem istnienia trzeciego wymiaru: tworzenia
nowych, oryginalnych idei artystycznych — nowych regut gry, nowych zasad spéjnej
budowy pigknych dziet umiejgtnosciowych. Proces tworczy, jesli istnieje, zapewne nie
tylko podtrzymuje istnienie, ale tez powotuje do istnienia nowe kategorie bytu. Tu na-
dzieja na mozliwosé istnienia dzieta jako dzieta sztuki.

Mozna wigc przypuszczaé, ze w toku diugiej historii te wszystkie mnozace sig
weigz zréznicowania spowodowaly wreszcie wytworzenie sig takiego miejsca, w ki6-
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rym samo przejawianie sig takiego procesu bytoby celem, samym dia siebie, a nig tyl-
ko posrednim skutkiem innych potrzeb. Z tego miejsca za$ wychodzityby oddzialywa-
nia powodujace nastgpne przeksztatcenia form. Niezbedne jest zlokalizowanie takiego
miejsca w inny jeszcze sposob.

Pojawia sig bowiem pytanie o taki teren na ktérym nie ma zadnych przeszked
dia tworczosci, a nawet taka aktywnos¢ jest w jakim$ sensie oczekiwana, lub przynaj-
mniej ulatwiona, chociazby przez brak jakichkolwiek uwiktaft co do celu istnienia dziet.
Tutaj mialyby one istnieC niejako bez-celowo, same dia siebie. Pytajmy wigc o to
gdzie i w czym cziowiek jest jednoczes$nie uwolniony od racjonalnego skadinad ciénie-
nia konwencji | z tego samego wzgledu nakierowany na przeksztatcanie formy bez ry-
Zyka naruszenia zywotnych spotecznie ,tabu”.

Wiasciwg odpowiedzig wydaje si¢ wskazanie ponownie na szeroki krag zjawisk
zabawowych. Tutaj, w zabawie, czlowiek jest najbardziej wolny. Ograniczenie miejsca,
na kitdrym moze pojawi¢ sig dzieto sztuki uzyskamy zatem dzigki wiaczeniu pojecia
wolnosci. Dzieto sztuki wprawdzie nie musi tutaj sig pojawié, jako wynik jakiego$ me-
chanicystycznie zdeterminowanego procesu, ale moze zaistnieé tutaj, a nie gdzie
indziej.

Przyjmujac wolno$¢ jako specyficzne wyrGzZnienie obszaru witasciwego dla wyste-
powania dziet sztuki mozna oddzielié od siebie niejako namacaine te dzieta, ktére sg
wolnosciowe poniewaz pod kazdym wzgledem nieuzyteczne, od tych ,uwigzionych”
w kontekstach spotecznej rzeczywisto$ci, porwanych przez potok wydarzeri i wigczo-
nych przez to do innych porzadkéw niz ich wiasny tylko porzadek i wtasna racja ist-
nienia.

Nalezy wigc rozpatrywac te tylko umiejgtnosci konstrukcje, ktérych oddziatywanie
wolne jest od jakiegokolwiek uwiktania w jakie inne cele poza ich wiasnym istnieniem.
ArtySci bowiem pracujg dla transcendentainej nieuzytecznosci (Gilson).

Jestesmy teraz bardzo blisko koncepcji Czystej Formy w rozumieniu Stanistawa
Ignacego Witkiewicza. Poszukujemy tych szczegdinych stanéw rzeczy, ktére powoduja
rozwdj jakiej$ pigknej umiejgtnosci. Bedg to te dzieta, kt6ére poruszajg jej definicyjne -
istotnosciowe sktadniki, a nie te utwory ktére wdaja sie w powiktane zwiazki z dookol-
ng rzeczywistoscig. Swiat skonstruowany ww dziele sztuki jest najpierw $wiatem dob-
fzé usytuowanym w centrum dyscypliny artystycznej, ktGrej granice nie zawsze mus24

by€ ostro od innych odciete, ale rozpoznanie istotnych cech tej dyscypliny nie moie
budzi¢ watpliwosci.

Jak zrozumie€, ze dlatego iz co$ istnieje musi istnie¢ nadto coé innego?
Emmanuel Kant

Jak zrozumie¢, ze dlatego iz istniejg nieuzytecznie piekne dzieta umiejgtnosciow?:
musi istnie€ nadto dzieto sztuki?
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Jedli zadowolimy si@ pewnym poziomem obserwacji to zupetnie stusznie zalicza-
my cztowieka do ssakéw naczelnych. Jednakowoz, przy najlepszej woli utrzymania sig
nadal na tym poziomie, mniej tgpy obserwator musi stwierdzi¢, Zze pomieszczenie czio-
wieka z matpami w jednej kategorii nie jest jeszcze zadowalajagcym ujgciem istoty zja-
wiska pod nazwq cziowiek. Podobnie bgdzie z dzietami sztuki.

Natura dzieta sztuki jest dwoista. Jest ono zarazem i materialnym konstruktem
zamknigtym w regutach swojej budowy i specyficznym rodzajem oddziatywania (De-
wey). Jest tez dzieto sztuki, jak kazde zjawisko ludzkie, zjawiskiem wielopoziomowym
(Dabrowski). Ono z konkretnej rzeczywistoSci osoby ludzkie] wyrasta ograniczenie,
osiggajac kolejne poziomy konkretyzacii:

Bedac przejawem jednostkowej kondycji cziowieka — swego tworcy, jest dzieto

sztuki na tym pierwszym poziomie opisywane przez psychologie albo i przez

psychiatre;

Bedac za$ wytworem okreslonej kultury, tkwigc w calej sieci grupowych powig-

zan bedzie przedmiotem zainteresowania socjologii;

bedac zindywidualizowanym dzietem wyodrebniajgcym sig spoSréd wytworow ty-

powych dia jednej z pigknych umiejgtnosci pobudza¢ moze refleksjg estetyczng

dajgc zajgcie filozofom i antropologom kuttury,

ale jako dzieto sztuki, jako wynik procesu twérczego, dzieto to wskazuje na naj-

wyzszy poziom refleksji ontologicznej.

Proces twérczy, ktéry przez te wszystkie poziomy prowadzi do ukonstytuowania,
czy inaczej méwiac - ustanowienia dzieta sztuki, taczy ze soba Scile dwa, gdzie
indziej przeciwstawne dazenia: indywidualizacii i obiektywizacji.

Gtgboko zakorzeniona w poczuciu odrgbnosci | swoistej suwerennos$ci osoby ar-
lysty indywidualizacja wspomagana takze indywiduaing przeciez historig powstawania
dziela staje sig tym dynamizmem, dzigki ktéremu kolejne poziomy moga by¢ przekro-
czone. To silne uczucie, to skupienie uwagi na wiasnej niepowtarzainej wyjatkowosci
istienia poszczegdinego pozwala przekroczyé takze wiasne socjologiczne uwarunko-
wania: przekroczywszy swéj typ psychologiczny, przekroczy¢ konwencie odziedziczo-
nej kuttury. Diatego wiasnie dzieto sztuki zdaje si@ przedstawiaé nam coé absolutnie
wlasnego nie Zdeterminowanego uwarunkowania zewnetrznymi i dajgcego sie sprowa-
d2i¢ do zadnych obcych wzgledem niego czynnikéw (Strézewski). Ale $ciéle odrgbne,
indywiduaine i jednostkowe istnienie potwierdza siq takze obiektywnie gdy okazuje sie,
Ze oddzialywanie tego wiasnie konstruktu osigga zdolno$¢ przekraczania kolejnych
krqg6w od jednostkowego do uniwersalnego porozumienia w przestrzeni | w czasie.
Ten dynamizm obiektywizacji uzyskuje dzieto sztuki dzigki swym oryginalnym rozwia-
Zaniom konstrukcyjnym, ktére s w nim wiasnie niezaprzeczalnie tj. obiektywnie zreali-
Z0wane,

Interpretacje dzieta sztuki dotyczyé bedg réznych jego pozioméw i mozna je roz-
Wia¢ w wielu wariantach zaleznie od lokalnej kultury | przezywanej epoki. Wiasnie te



124

nastepujgce po sobie interpretacje pos$wiadczajg szczegélny rodzaj oddziatywania
dzieta, stanowig wrecz o jego istnieniu w duchowym wymiarze kultury. Decydujaca
o wydobyciu wartosci arystycznej dzieta jest zawsze interpretacja asementyczna
(Gtaz), a potwierdzenie silnego a subtelnego jednoczesSnie oddziatlywania np. psycho-
logicznego lub odstonigcie warstwy informujgcej o jakiej$ sferze rzeczywistosci spoza
dzieta, a wigc wartoéci poznawczej nie ma tu nic do rzeczy i jest tak samo bez zna-
czenia jak wszelkie rozliczenia kodéw kultury symboliczne;.

Nie jest wigc dla zrozumienia istoty dzieta sztuki sprawg najwazniejszg rozpatry-
wanie relacji miedzy dzielem a rzeczywistoscig, lecz istota réznicy jaka migdzy nimi
zachodzi (Danto). Inaczej to ujmujgc mozna przywota¢ przyktad podany przez Gilsona,
gdy proponowat, aby chcac wykryC wartos¢ artystyczng dzieta np. portretu konia nie
poréwnywaé go z zywym koniem lecz z innymi portretami koni. Jest to wigc réznica
pomigdzy rzeczywisto$cig $wiata a rzeczywistoscig Swiata skonstruowanego.

Dzieto sztuki odnosi sig zatem do czystej istoty poezji, malarstwa, muzyki lub lite-
ratury, ale malarz lub poeta tworzg dzieto — obraz lub wiersz, kiGre spefniajg nie wy-
tacznie ogélne, lecz szczegblne wiasnie abstrakcyjne zalozenie wiasciwe dla tych tylko
jednostkowych felacii.a Srtuka zaczyna sig wiec tam gdzie nastgpit intencjonalny
wybdr materii z kontekstu nieartystycznego, a koriczy tam, gdzie udalo sig ekspery-
mentalne ustalenie regui istnienia jednostkowej realizacji pomystu (Lubiniecka).

Tylko taka poszczegbinoéé istnienia dzieta sztuki umozliwia ustanowienie nowych
regut budowy dzieta, inaczej bowiem samo malarstwo jako malarstwo, poezja jako po-
ezja powielalyby w nieskoriczonoé¢ jakié jeden wzér postgpowania. Racjg istnienia
dzieta sztuki mozna wyobrazi¢ sobie i w inny jeszcze sposéb. Oto rozliczne odkszial-
cenia obowiazujacego wzoru wystepujace coraz czeéciej w wytworach jakiej§ umiejgt-
nosci zostajg tak wyselekcjonowane i zespolone, Ze dajg w rezultacie nowy typ dzieta.
W tym sensie dzieto sztuki jest tez przedmiotem pierwszym chociaz nie kazdy taki
przedmiot jest dzietem sztuki (Kubler). Nie wytwarzanie wedtug regut lecz tworzenie
regut zapewnia, ze wlasnie dzieto sztuki jest tak wyraznie wyodrgbniong i zindywidual-
zowang Strukturg. Bedac nawet tylko efemerycznym czasoprzestrzennym zdarzeniem
staje sig ono swego rodzaju wzorem postgpowania, a jego szczegbInost w kazdym
wypadku polega na tym, ze takiego wzoru nie da sig inaczej zapisac jak poprzez kon-
kretne zaistnienie przedmiotu tak w jego materii jak | oddzialywaniu.

PoniewaZz spostrzeganie jest spostrzeganiem czego$, np. jakiejs rzeczy, sqdzem'ﬂ
jest sgdzeniem o jakims stanie rzeczy; warto$ciowanie dolyczy stanu rzeczy ukonstytu-
owanego jako wartodciowy (Husserl), 1o wskazanie na dzieto jako dzieto sztuki jest
niewatpliwie sgdem warto$ciujgcym. Jest ono wartoSciowym stanem rzeczy ukonstyl
owanym w tych granicach jakie ten przedmiot sam sobie zakre$la i w obrgbié tych
granic jest on zjawiskiem sensownym bez koniecznodci wiaczenia go W jakis infy
usensowniajgcy porzgdek. Zakres tych granic jest rozpoznawany w czasie poprzéZ ko
lejne narastajace interpretacie. Mozliwo$¢ zaistnienia tych interpretacii jest Wz"aczona
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przez szczegolne cechy przedmiotu. Wydobywa sig w ten sposéb ze zbioru dziet o
identycznych cechach morfologicznych te a nie inne oryginaine utwory, bgdgce dalece
zindywidualizowanymi stanami rzeczy. Proces ich S$wiadomego wyodrgbnienia wskazu-
je na nie jako reprezentujgce 10, co chcemy nazywaé wartoscig artystyczng. Jest to
proces poniekad poréwnywalny z tym procesem twérczym, ktéry prowadzit do ukons-
tytuowania tych przedmiotéw jako pewnego to-oto-tu, ktérego materialnie okreslona is-
tola jest konkretem i nazywa sig indywiduum (Husserl). Jest by¢ moze tak jak to
opisywat w Szkole Muz Etienne Gilson: Artysta marzy o bycie niemozliwym, ktérego
konkretne istnienie zawieraloby w sobie czysto$é esencji.

Obraz jest znakiem samego siebie.
Wiadystaw Strzemiriski

Dzieto sztuki zajmuje okreslone miejsce w calej strukturze kultury i samo jest tez
migjscem, w tym sensie w jakim rozpoznajemy w nim wartoéci (Yi-Fu Tuan). Ale o
znaczeniu takiego miejsca informuje nas asementyczna Interpretacja, a nie np. jego
psychologiczne, czysto wyrazowe oddziatywanie. W koficu doj$¢ musialo i do utwo-
rzenia miejsc specjalnie przeznaczonych do gromadzenia dziet sztuki

Zbiory pigknych dziet tworzono od wiekéw, ale z wielu bardzo réznych powo-
déw. Pigkne dzieta umiejetnodciowe znajdujemy w $wigtyni, w siedzibie wiadcy, we
wnetrzu mieszkalnym bogacza i biedaka, nawet w arsenale. Ze wzgledu na samo ich
pigkno zaczeto niegdy$ gromadzié dzieta w pinakotece, w paicowej galerii a wreszcie
W muzeum,

Muzeum nowoczesne gromadzi takie dzieta z dwéch w zasadzie powodéw: ze
wzgledu na ich warto&é starozytnicza - historyczna, albo ze wzgledu na ich artyzm —
warto$é przedmiotu pierwszego, wzoru dla tworzenia innych pigknych przedmiotow,
doskonatego spetnienia catego systemu zalozefi estetycznych. Porzadkowanie zbioru
dziet wediug kryterium artyzmu jest wynalazkiem stosunkowo niedawnym. Tworcow
takich zbioréw interesuja te dzieta, kiére s juz tak dalece nieuzyteczne, iz nie muszg
by¢ pigkne — pigkne przynajmniej w tym pojeciu pigkna jakie od czasu ich pojawienia
sig istnialo.

Umiejetnoscig istotng w tworzeniu takich zbioréw staje sig zdolno$¢ wydzielania
1ego co artystycznie wartodciowe spoéréd tego co pigkne, symboliczne, interesujgce
Poznawczo. Dlatego wazna jest krytyka pojmowania dzieta sztuki w kategoriach sym-
bolu i znaku. Potrzebne sg teoretyczne narzedzia, ktére odrzucajg rozumienie dzieta
Sztuki w kategoriach czysto intelektualnych, poznawczych operacji, a nawet rozumienia
dzieta sztuki jako wyniku poznania, chocby intuicyjnego i pozanaukowego, ktérego 10
Poznania miatoby byé dzieto sztuki przekaznikiem pomigdzy tworcg a odbiorca.

Powodéw btednych ujeé istoty dzieta mozna dopatrywaé sig takze w szczegol-
Nym zaczarowaniu jezykiem (Koztowska), a wigc istotnym bytoby wiedzie¢ jak dalece
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to zaczarowanie oddzialato na sama twérczosé i tym bardziej na jej interpretacje. Nie
wykluczone, ze to zaczarowanie jest echem tych czaséw gdy mySlenie utozsamiang
z jezykiem i nie przewidywano istnienia innych mozliwoSci oprécz myslenia w struktu.
rach stownych, symbolicznych i pojgciowych, gdy wspdiczesna wiedza wskazuje takze
na my$lenie czystymi jako$ciami jako podstawowg zdolnos¢ umystu ludzkiego.

Innym jeszcze powodem jest takie przeksztalcenie pojgcia obrazu — wzoru - idei,
7e uniemozliwia ona rozumienie dzieta sztuki jako faktu egzystencjalnego. Nalezatoby
wigc wrécié do tego punktu jaki wyznaczyta mysl Sw. Tomasza z Akwinu, aby odzys-
kaé 1o pojecie imago, ktéremu nie mozna przypisaé dwuwarstwowej koncepcji znaku
instrumentalnego wskazujgcego na przedmiot rézny od siebie.) Tymczasem dokona-
ne przeksztalcenia poszly od czaséw Akwinaty w tym kierunku, ze pojgcia te nie
okredlajg juz dzisiaj koncepcji dzieta sztuki w ujgciu ontycznym. Dla zrozumienia, ze
dzieto sztuki istnieje, Ze jest egzystencjalnym faktem niezbedne sg teZ rozwiazania
w plaszczyZnie neotycznej gdzie w akcie twérczo$ci idea poetyczna jest wzorem
(exemplar) dla fizycznego odwzorowania — obrazu w postaci dzieta sztuki.

Dzielo sztuki otrzymuje istnienie poprzez akt intencjonalny i egzystencjainy gady
czlowiek uczestniczac w procesie twérczym tak jak Bég (Sarbiewski) dziata i powotuje
do istnienia te tajemnicze przedmioty, ktére nie majg wcale SwiadczyC o fakcie jego
istnienia, o my$lach czy uczuciach artysty, ale po to zostaly wykonane aby by¢ (Gil-
son). Tylko dzieto sztuki jako fakt egzystencjalny, jako wytworzona przez cziowieka
nowa kategoria bytu moze byé dla nas punktem wyjécia do substancjalinych i na
powr6t zhierarchizowanych ujeé rzeczywistosci takze jako rzeczywistosci $wiata skons-
truowanego. Potwierdzenie istnienia dzieta sztuki jako kategorii i istnienie dziet sztuki
jako przedmiotéw bgdacych objawienie najwyzszych mozliwosci psychicznych cziowie-
ka moze mie¢ konsekwencije filozoficzne, ale filozofia ze swej strony niewiele moze
ofiarowaé dla wspomagania proceséw tworczych, chociaz porzadek pojeé jaki mogta-
by wypracowa¢ nie bytby do pogardzenia.

Opierajac sig na interpretacjach dziet sztuki mozemy sensownie mowi¢ O SZIUCe,
jako o przedmiocie metafizycznych rozwazad i o dialektycznym systemie bgdacym
jednakze tylko mysiowa konstrukcja, o tyle wazng o ile nakierowuje ona nas na odkry-
wanie nowych dziet sztuki.

Zbigniew Makarewicz
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PRZYPISY:

1 Skrétowo, ale dostatecznie jasno przedstawia kwestig istnienia $wiata skonstruowa-
nego nastepujacy tekst: Wactaw Mebaum: O rzeczywisto$ci (wstgp do referatu) -

1 Ingarden przypisuje $wiatom konstruowanym w dziele literackim szczeg6iny
modus quasi — rzeczywistosci, a sady tych $wiatéw sig tyczace nazywa quasi
- sgdami. Zastanawia mnie od dawna psychologiczny mechanizm, ktéry mégt
sktania¢ do uformowania tych terminow, bardziej niz ich literaina tres$¢, nader -
jak podejrzewam - mglista. Mniemam oto, ze wielki Fenomenolog, utrudzony
ponad zwykig miarg w walkach z zacieklymi reistami, pozytywistami czy — by
jednym stowem rzecz ujg€ - nominalistami, zachwial sig@ cokolwiek | nie do-
prowadzit sprawy swej do kofica. Radykalnym bowiem, a stad wartym pieleg-
nacji, zdaje mi si¢ poglad, ze $wiat skonstruowany po prostu istnieje (a nie
polowicznie, jakby to stowo ,quasi” sugerowalo), a sady orzekane o tym $wie-
cie sg prawdziwe lub falszywe w zwyklym, a wigc klasycznym rozumieniu
prawdy i falszu. Jest tu wszakZe subtelnos¢.

2 Subtelnos¢ za$ jest taka. Problematyczno$¢ istnienia przedmiotéw opisy-
wanych przez quasi-sady bierze sig jak rozumiem stad, iz przedmioty te s3
kreowane przez sady wiasnie, nie majg zatem swego rodzaju bytowej autono-
miczno$ci, do ktérej Ingarden przywigzywat wiele uwagi. Otéz z mojego pun-
ktu widzenia za tg maskg terminologiczng kryje sig stare zagadnienie opozycji
zdarl analitycznych i syntetycznych a stanowisko Ingardena, w przektadzie na
obcg mu skadingd poetykg, sprowadza sig@ do znanej tezy wczesnego neopo-
Zytywizmu, iz zdania analityczne sg puste. Stanowisko to zaS na gruncie
wspébiczesnej semantyki mozna zapewne uznat za ostatecznie przezwycigzo-
ne.

W moim przekonaniu sprawg nalezatoby wyeksplikowac jak nastepuje:

a niektére zdania utworu literackiego istotnie majg charakter twierdzefi analitycz-
nych. Sg one - raz jeszcze przechodzg do nieco odmiennej terminologii — po-
stulatami, kiére wspétokreSiaja $wiat, o jakim w dziele mowa. Wyznaczajg one
zbiér dopuszczalnych interpretacji dzieta i zarazem - przy kaidej z tych inter-
pretacji - sg trywialnie prawadziwe.

b Inne zdania utworu s3 twierdzeniami syntetycznymi. Mogg by¢ one prawdziwe
przy pewnych dopuszczalnych interpretacjach dzieta, przy innych - fatszywe
moga wreszcie byé falszywe przy kazdej dopuszczalnej interpretacji. Jest tedy
mozliwe, ze dzieto Zle opisuje swéj Swiat skonstruowany.

Istnienie w dziele zdari analitycznych nie jest zreszta niezbgdne. Dopuszczaine in-

terpretacje dzieta mogg byé wyznaczone przez kontekst pozaliteracki.

Jezeli np. kto$ przystepuje do opisu Olimpu, to przyjmie raczej 2e Ares nie ma
kobiecego biustu, a Afrodyta brody. Jezeli jednak postapi inaczej — to bedzie to
inny Olimp.
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Tu wszakze dochodzimy do kolejnej subtelnosci.

3 Trzeba nam odrzucié teorig deskryptéw Russella i jak najstaranniej zapewnié
o niej. Ta ponura teoria gtosita, ze zdanie ,Pegaz jest koniem skrzydiatym",
jest prawdziwe po prostu diatego, ze Pegaza nie ma. Zdania tego rodzaju
traktowal Russell jako sprytnie zamaskowane okresy warunkowe: .jezeli istnieje
dokiadnie jeden przedmiot, ktéry jest Pegazem, to przedmiot ten ma skrzydia
i jest koniem". Klopot polega na tym, ze wyktadni przy Russella réwnie stusz-
nie mozemy twierdzi¢, ze Pegaz jest koniem skrzydlatym, jak ze Pegaz jest
gtowg kapusty, co nie wydaje mi sig dobrym rozwiazaniem.

Stanowisko Russella wyptywa ze skrajnego nominalizmu, kierunku, ktory nie-
kiedy podziwiam, ale ktérego nigdy nie potrafig traktowa¢ zupeinie serio. Co
do mnie, to przyjmuje 1° istnienie konkretnych przedmiotéw materialnych oraz
2° istnienie cech, relacji i innych tworéw abstrakcyjnych. Sprawg rozstrzygniq-
cia czy te dwie sfery rzeczywistoSci r6znig sig co do sposobu istnienia zosta-
wiam tym filozofom, ktérzy wiedzg co to jest ,sposéb istnienia”, sam bowiem
wolg tego terminu uzywac.

Ot6z $wiat skonstruowany dzieta literackiego nalezy od drugiej (abstrakcyjnej)
sfery rzeczywisto$ci. Przedmioty z ktérych jest ztozony sg zatem tego samego
rodzaju jak liczby o ktérych méwi matematyk czy punkty materiaine dyskuto-
wane przez fizyk6w. Na czym wiadciwie mozna by skoriczy€, gdyby nie jesz-
cze jedna subtelnosE.

4 Zrédlem licznych nieporozumieri jest systematyczne mieszanie opozyCji kon-

kretny — abstrakcyjny oraz jednostkowy — ogdiny. Otéz Pegaz, o ktérym byta
mowa jest, jak twierdzg, indywidualnym aczkolwiek nie jest przedmiotem kon-
kretnym (czy - jak wolicie materialnym). Podobnie w $wiecie skonstruowanym
z arytmetyki indywiduum jest np. liczba 5, aczkolwiek jest to bez watpienia
przedmiot abstrakcyjny. Zardwno o Pegazie jak i 0 pigtce moga wypowiadat
prawdziwe lub fatszywe sady, przy czym nazwy tych twor6bw bedag wystgpowa-
ty w podmiocie zdania. (Quine moze na ten temat my$le¢ to lub owo, ja jed-
nak bgdg upiera¢ sig przy swoim).
Swiat skonstruowany w sztuce lub teorii naukowej nie moze w ogéle zawierac
konkretnych przedmiotéw materialnych, bo one po prostu tam si wepchat
nie dadzg. Moze natomiast zawierat abstrakty dowolnego rodzaju, zaréwno in-
dywiduowe jak og6ine. Wroctaw, dnia 26.09.73 r., (Konwersatorium Sztuka -
Jezyk - Rzeczywisto$¢, odbitka powielaczowa, 3 str.).

2 Wydaje sig, Zze rozwazania Etienne Gilson doprowadzajg zagadnienie do momenty,
ktéry jest uchwytny dla my$li oswojonej z doéwiadczeniem praktyki artystycznéj
i poszukujacej oparcia w tradycii filozofii klasycznej: Wydaje sie, iz my$l wspoiczes:
ng - pisze Gilson - charakteryzuje obsesyjne dazenie do czystosci, ale czystoC.
o ktéra tu chodzi, to zawsze czystosé jakiej$ istoty, jak gdyby zasadniczym warm™
kiem czysto$ci metafizycznej istot skoficzonych nie bylo ich nieistnienie. By¢ moze
istnieje rzeczywiscie jaka$ istota czyste] poezji, czystego malarstwa i czystej Muzy”
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ki, jednakze celem artysty nie jest tworzenie poezji, malarstwa ani muzyki, lecz -
malowanie obrazéw, pisanie wierszy lub utworéw muzycznych. Jedynymi istotami
wigc, o ktére moze mu chodzi¢, sq istoty pewnych bytdw istniejgcych, od ktdrych
samo istnienie wymagac¢ bedzie, aby ulegly pewnemu nieuchronnemu skaZzeniu.
Diatego zarodkiem wszelkiego dziela sztuki jest nie pojecie, lecz idea. Jesli artystg
jest sam Bég, idea obejmuje, poza ogdlnymi warunkami, ktére speinia¢ musi kazdy
byt, aby przynalezeé do swego gatunku, wszelkie warunki konieczne do pefnego
okreslenia jednostki w przestrzeni, w czasie i w jej stosunkach z innymi jednostka-
mi. Jednostkowa idea bytu objetego determinacjami, ktére dziefo BoZe przewiduje i
ktérymi rozporzadza (w tym réwnieZ, gdy tizeba, i tymi, ktére wynikng z jego wol-
noéci), zawiera wigc coé innego, a takie co$ wiecej niz pojgcie jego gatunku, to
jednak, co mu ona przydaje, nalezy do caikowicie innego porzadku. Jezeli bowiem
sfusznie twierdzi¢ mozemy za Arystotelesem, Ze gatunek doskonalszy jest niZ jed-
nostka, to twierdzié to moZemy tylko w tym znaczeniu, iZ zawiera on w jednej jedy-
nej istocie gatunkowg doskonato$é nieskoriczonosci mozliwych jednostek; jesli
jednakze gatunek doskonalszy jest od jednostki w porzadku istoty, jest on od niej
mniej doskonaty w porzadku bytu, jednostka bowiem istnieje, gatunek zas$ nie ist-
nisje. Wigcej jest moizliwego bytu w jednej jedynej istocie niz we wszystkich jed-
nostkach, ktére istnieja, ale wigcej jest bytu rzeczywistego w jednej rzeczy
istniejgcej niz we wszystkich istotach. Nawet w Bogu majg one jedynie byt naleza-
cy do Najwyzszego Istnienia. Wszelkie wysiltki ludzkie zmierzajace do nadania bytu
jakiej$ istocie, czystej pod wzgledem metafizycznym, skazane sq wigc z géry na
niepowodzenie. Nie znaczy to, by préby tego rodzaju byly niepotrzebne, a tym bar-
dziej, godne potepienia. Niech wolno$é artysty pozostanie nienaruszona! Posiada
ona wylgcznie te granice, jakie wyznacza jej struktura metafizyczna samego bytu, to
jest warunkiem niezbednym na to, by dzielo moglo istnieé. W kaidej dziedzinie
SZtuki mozemy stara¢ sig doj$¢ do jak najpeiniejszej zgodnosci z jej istotg, lecz
catkowite osiagniecie tego jest niemozliwe, goyZ brak czystosci metafizycznej jest
prawem rzadzacym bytem skorczonym. Wszystko, co jest rzeczywiste, nie jest me-
tafizycznie czyste, rzeczy bowiem m aj g istotg, lecz s bytami, a to jest jednak
raczej cos innego.

Nie mniej wyraziscie problem ten wystepuje w plaszczyZnie gatunku, goyz daleko
do tego, by jego pojecie odpowiadalo pojeciu jakié metafizycznie czystej istoly.
Platoriski problem "pomieszania rodzajéw, nadal istnieje i nie trzeba tu nader gfe-
bokiej refleksji, by si¢ o tym przekonad. Jezeli méwimy o twérczosci artystycznej, to
€2Zyz nie dlatego, Ze wszelkie dzieto sztuki, naprawdg nowe, przedstawia sig nam
jako istota, o ktérej mozna powiedzie¢, Ze byla zarazem nieprzewidziana i niepraw-
dopodobna, zanim artysta nie powolal jej do istnienia?

Zresztg sztuka nasladuje tu tylko nature”. (Etienne Gilson, Byt i istota, Warszawa
1963, 5.264 - 265).

Gilson uznawal, 3e sztuka wkracza w caly kompleks réznych dziatalnoéci czlowie-
ka, angazujac zaréwno poznanie, jak i dzialanie oraz wytwarzanie. Gilson przepro-
wadzik przekonujgcg krytyke lokowania sztuki w porzadku poznania badZ dziatania
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wskazujac, ze wtasciwy jest tutaj porzadek wytwarzania — sztuka jest wiasciwa dia
homo faber. Poniewaz najtrudniejsze jest wykazanie niewtaSciwosci twierdzenia e
sztuka jest rodzajem poznania przytaczam poglady E. Gilsona w oméwieniy
Andrzeja Wotczyriskiego: Sztuka — ekspresja. Problem sztuki — poznania moze przy-
bieraé rézne formy i odcienie. Niezmiernie rzadko bgdzie wystgpowat w skrajnej po-
staci, np. jako poznanie naukowe. Od tlakiego stanowiska odcinajg sie nawet
przedstawiciele kierunkéw uznajgcych sztuke za pewien specjainy rodzaj poznania,
przynajmniej w pewnym jej momencie. Wszystkie jednak kierunki, ktére twierdza, ze
artysta chce i ma co$ do powiedzenia i ze to jest istotne dla sztuki, implikujg poje-
cie sztuki - poznania. W sformutowaniu takim zawiera sig poglad, ze istotg sztuki
jest ekspresja uczu¢ czy mysli i zdolnoS¢ ich odczytania. Dzieto ma ukazaé przezy-
cia czy przemyélenia swojego twércy. Tak pojetg sztuke mozna rozpatrywat w
trzech plaszczyznach: artysta: dziela i odbiorcy. Artysta owoce swojego poznania
czy przezycia umieszczatby w dziele sztuki, kiére z kolei miatoby za zadanie prze-
kaza¢ je odbiorcy. Sztuka grawitowataby wiec miedzy dwoma terminami poznania:
twércy i odbiorcy, a dzieto byloby nos$nikiem lub przekaznikiem poznania.

Tak pojete dzieto sztuki spetniatoby funkcje symbolu czy znaku.

Gilson przyznaje, ze dzieto sztuki, np. obraz, posag, poemat czy utwlr muzyczny,
moze budzi¢ w cztowieku ogladajacym czy stuchajgcym pewne okreslone uczucia
lub my$li. Moze nawet by¢ tak, ze artysta celowo komponuje taki, a nie inny ukiad
linii, ksztattéw czy dzwigkéw, aby spowodowaé w widzu czy stuchaczu okreslone
my$li czy uczucia. Nie mogg one jednak w zaden sposéb stanowié istoty dziefa
sztuki.

Czy w ogble mozna méwi€, ze dzieto sztuki co$ wyraza? Badajgc etymologig i zna-
czenie stowa wyrazaé (exprimer) Gilson dochodzi do wniosku, ze wiasciwie rozu-
miane wyraZanie oznacza zawsze akt osoby, ktéra poznaje swojg mysl przekazujac
ja za pomocg jezyka Przy takim, wediug Gilsona - jedynie wtasciwym, znaczeni
stowa wyraza¢ nie mozemy zgodzié sig z pogladem, ze dzielo sziuki CO$ Wfa?a-
Dzielo sztuki jest rzeczg, nie wykonuje funkcji mySlenia ani mowy, nie moze WIEC
wyrazac.

Istoty dzieta sztuki nie stanowi tez wyrazanie sie¢ w nim czy przez niego, a“Ysr?"
Sztuka jest w jaki$ sposéb $wiadkiem cztowieka. Dzieto sztuki moze wiele mé“f'?
o swoim twércy. Swiadczy ono przede wszystkim o jego my$leniu jako 0 SWOF)
przyczynie, tak jak koryto rzeki Swiadczy o tym, ze w tym migjscu plyngta ek
Dzieto sztuki nie zostato jednak wykonane po to, aby $wiadczyC O istnieniu, My
lach czy uczuciach artysty, ale po to, aby byé. (Andrzej Wotczynski, E Gilsond kon-
cepcja sztuki, Roczniki filozoficzne KUL, t. XXIII 1975, s.145-147).

Za réwnie niewlasciwe uznat Gilson pojecia sztuki-symbolu, jak i 4
w czym réznit sie znakomicie wobec koncepcji E. Cassirera, B. Croce, E. Pa”a_
sky'ego. Gtéwne prace E. Gilsona po$wigcone sztuce nie zostaty dotad P'zam;n;e
czone na jezyk polski: Painting and Reality, Washington 1957; Peinture at ¢ i
Paris 1958; Introduction aux arts du beau. Paris 1963; Matieres et formes. Poietd

es particulieres des ans majeurs. Paris 1964.

sztuki-intuicl
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4 Pojecie imago wediug Tomasza z Akwinu przybliza Elzbieta Wolicka, oto istotny
fragment jej tekstu: ,Obraz jest przez Tomasza definiowany w kategoriach znaku
formalnego, czyli przedmiotu neotycznego (mentalnego), w spos6b konieczny przy-
naleznego do aktu poznawczego lub twérczego, rozumianego jako pierwotna imma-
nentna wobec przedmiotu sytuacja semiotyczna, obrazotwércza. Znak — obraz jest
tu potraktowany przede wszystkim jako przedmiotowy korelat aktu noetycznego:
poznawczego lub wytwérczego (poetycznego) o okreSlonym znaczeniu, a wtérnie
dopiero jako przedmiotowy odpowiednik — odwzorowanie wytworcze w materiale fi-
zycznym. Zagadnienie obrazu (jako znaku szczegbinego typu) rozpatruje wigc
Tomasz zasadniczo w kategoriach znaczenia przedmiotowego (réznie potraktowanej
denotacji).

Trudno bytoby mu przypisa¢ "dwuwarstwowa koncepcje znaku instrumentalnego,
jako przedmiotu fizycznego zaloZonego ze strony znaczgcej i tego, co znaczone,
wskazujacego na przedmiot rézny od siebie; nie zwraca on tez uwagi na mozliwe
modyfikacje, jakie postaé znaczgca znaku powoduje w obrgbie tego, co znaczone
- problem szczeg6inie wazny w przypadku znaku — obrazu. Zmystowo spostrzeZe-
niowy aspekt obrazéw wytworéw nie ma dlar istotnego znaczenia i wskutek tego
sprawg catkowicie drugorzgdng wydaje si@ dia Tomasza to, czy wizerunek Hermesa
jest obrazem — odwzorowaniem idei poetycznej Hermesa wykonanym w marmurze
czy wyrytym na monecie miedzianej. Obraz — (ikona) Hermesa w jednym i w dru-
gim przypadku jest wyrazonym podobieristwem tej samej idei-wzoru. Co wigcej ele-
ment jakoSciowy znaczenia znaku-obrazu, tzw. znaczenie wypeiniajgce (lub
materialne wypelinienie znaczenia) znaku, odwolujacego sig do spostrzezeri zmysio-
wych | kontynuowane w aktach wyobraZni (imaginatio) w fazie tzw. nawrotu do wy-
obrazei mimo wyrazne] etymologicznej zbieznosci pojecia obrazu (imago)
| wyobrazni (imaginatio) wydaje sig nie odgrywac istotne roli wyemiologii Tomasza.
Obraz definiuje on przede wszystkim od strony jego funkciji pojeciowych: abstrak-
cyjno-sygnitywnych lub abstrakcyjno-schematycznych, podkreslajgc na przykiad
w dzietach sztuki ideatywne podobienstwo formalno-istotnoéciowe — obrazu do
idei-wzoru, ktéremu podobiefistwo jakoSciowe jest catkowicie podporzadkowane.
(.) Znaczeniem cziowieka — obrazu jest sam B6g, w ktérym byt | mys| stanowia
catkowita | doskonalg jednosé; cziowiek jest obrazem-odwzorowaniem Idei (lub Sto-
wa) Boga, ki6rg jest sam B6g. Inne stworzenia, a takze czlowiek w aspekcie swej
natury cielesnej, fizycznej, sa $ladami twérczego dziatania Boga, po prostu skutka-
mi jego aktu twérczego, lecz nie znakami-obrazami.

Tylko bowiem w duchowej istocie cziowieka wyrazona zostala idea Stwoércy w for-
mie podobieristwa obrazowego. W analogicznym sensie obrazy-wytwory cztowieka
odwzorowuja jego wiasne immanentne podmiotowe idee, sa wyrazami Zywionego
przezeri sensu,. (E. Wolicka, Pojgcie imago wediug Tomasza i Bonawentury”, Rocz-
nik filozoficzne KUL, t.XXIll - 1975, s.123-126)

ZM.



Alicja Kepinska

FOTOGRAFIA PO FOTOGRAFII

Jean Baudrillard, francuski socjolog powiada, ze dzisiaj rzeczywistoscig jest to,
co dzieje sig i daje adekwatnie zobrazowa¢ (zreprodukowac). Jest nig takze to, co juz
zostato zreprodukowane. Mamy wigc do czynienia z rzeczywistoScia, ktdra w istocie
swej jest simularcum, pozorem i nie wiemy juz, w jakim stopniu mamy do czynienia
Z rzeczywistoscig prawdziwg a kiedy z widmem.

Obecny zawsze w kulturze proces obrazowania staje sig, na skutek wszechobec-
nosci medidw tak intensywny, ze ostabia wolg, a nawet potrzebeg czynienia rozréznief.
Coraz tatwiej godzimy sig na rzeczywisto$¢ zinscenizowana. Zachowujemy sie jak 6w
tlum wyborcédw w Dallas w 1984 r., ktéry pozdrawiat nie kandydata na prezydenta,
lecz gigantyczny obraz jego postaci rozpostarty na ekranie technikg video. Pozdrawia-
my widmo i nie zauwazamy tego, lub sig tym nie przejmujemy.

Sztuka jednak to zauwaza. ldac tropem podstepnej natury mediéw tworzy $wiat
trzeciego stopnia, w ktérym i media i my zostajemy po trosze przytapani. Postugujac
sig mediami mechanicznymi prébuje dociekac ich spiskowania; wspdtpracujgc z nimi
moze obracal sig ich dziatanie przeciwko nim samym. Ale i media, korzystajac ze
swego zwiazku ze sztukg konspirujg przeciwko sobie; w sposéb ostrozny i chytry po-
dejmujg tg gre, a tym bardziej potwierdzi€ swg wszechobecnoéé i niezbywalnosé.

Michael Craig-Martin zauwaza, ze obecne, odnowione zainteresowanie fotografia,
podobnie jak malarstwem figuratywnym ma zwiazek z nowym spojrzeniem na fenomen
obrazowania (picturing), ktérego fala przetacza sie przez $wiat. '® W 1977 roku Doug-
las Crimp zorganizowa w Artists Space w Nowym Jorku wystawe Pictures. Tytutem
tym chcial podkreslié najbardziej charakterystyczng ceche prac — wtasnie rozpoznawal-
ny obraz (czegos). W wystawie wzigli udziat arty$ci robigcy uzytek z roznych technik
fotografii, filmu, rysunku, malarstwa, rzeiby, takie formuty performance, przy €zym
wielu dokonywalo przefgczania jednego medium na drugie, prezentujac np. rzezbg z3
pomocg fotografii, lub taniec za pomocg filmu. Crimp przypomina, ze swego €zasu
postgpowanie takie wywolywato zarzuty wzajemnego korumpowania mediow, Z ktérych
zaden nie wychodzi z takiej operacji czyste, a proces obrazowania nabiera drqczacai
dwuznacznosci.? Sam Crimp uwaza, ze zwlaszcza uzycie fotografii w sztuce powodu-
je osobliwg hybrydyzacjg, pogwaica czystoéé obiektu sztuki: fotografia bowiem wciaga
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zeczywisty $wiat w pole dzieta, lekcewazac jego roszczenia do oddzielania planu
egzystencjonalnego od planu esietyt:znego.aj

Mimo narzekari krytykOw proce zakazania jednych mediéw poprzez drugie rozwi-
ja sig pomysinie i nie jest bez znaczenia dla naszego rozumienia natury sztuki; doty-
czy on bowiem procesu obrazowania, méwi co$§ o0 jego zagadkowosci,
dwuznaczno$ciach i o nieskorficzonych mozliwosciach zwodzenia widza.

Proces ten moze sig@ zresztg wytadowywaé w obrgbie jednego medium.
Np. Sherrie Levine dokonuje samozakazenia fotografii, korumpujgc fotografig na jej
wlasnym terenie jej wiasnymi Srodkami. Powstajg prace, kiGre obiecujg nam jaki§
obraz (czego$) i jednocze$nie obietnicg t¢ wycofujg, pozostajg tylko nasze pragnie-
nia, ktére w ten sposéb zostaly obudzone - pragnienia aby obraz co$ okreslonego
znaczyt. Levine sigga po przedstawienia dobrze znane, takie ktére, majgc status mitu
kulturowego | spotecznego majg jednoczes$nie zagwarantowany rezonans psycholo-
giczny. Wigcza wigc do swej gry pewniki, aby tym bardziej pograzy¢ nas w niepew-
nosci. Np. dla potrzeb 3-czeSciowej serii Untitled wycina z magazynu mody trzy rézne
fotografie matki z dzieckiem i wpasowuje kazdg z nich w fotografie emblematycznych
sylwetek gtow trzech najbardziej mitycznych prezydentéw amerykariskich — Washingto-
na, Lincolna i Kennedy'ego, przy czym sylwetki zostaly przerysowane z obiegowych
monet. Konfrontacja dwéch przedstawier jest za kazdym razem tak ustrukturyzowana,
Ze musza one byé widziane jedno przez drugie: zarys gtowy prezydenckiej obrysowuje
posta¢ matki z dzieckiem, ta z kolei wypetnia emblemat gtowy. Zadne z przedstawiefi
nie ma w ten sposéb autonomicznej sity znaczenia, zadne nie oznacza tego co rze-
czywiscie przedstawia; zostajg one zaopatrzone w znaczenie tylko w sposéb, w jaki s3
zaprezentowane. Wykradzione za pomocq fotografii ze swego normalnego migjsca w
kulturze tracq wszystko, co dotad znaczyly; nie wiemy wiasciwie na co patrzymy.

Ale nie jest to jedyna niejasnos¢. Fotografie matki z dzieckiem zostaly powig-
kszone za pomocg rzutnika do wysoko$ci 8 stép, a wigc w znacznym stopniu rozpy-
lone strumieniem $wiatta. Jakie jest wigc rzeczywiste medium tej pracy? Swiatlo?
Slajd? Wycigcie sylwetek z magazynéw mody i przerysowanie sylwetek giow? A moze
reprodukcia tego wszystkiego w ksiazce - czemu nie? Ustalenie fizycznej tozsamosci
dzieta staje sig wtaéciwie niemozliwe. Mozna jedynie zrzec sig rozwazafi nad tym
problemem. Media nie zachowuija sig juz w sposéb topograficzny jak dawniej, kiedy to
Wyznaczaly mape przestrzeni dzieta. Teraz sa - oczywiscie sa — ale jednoczesnie jak-
by ich nie ma. Z ukrycia manipuiujg obrazami tak, e zwodzg nas zaréwno co do ob-
fazéw i co do wiasnej obecnosci.

Praca Sherrie Levine wywoluje jeszcze jeden problem. Sam fakt przefotografowa-
Nia czego$ z juz istnigjgcych przedstawiefi zmienia barwg znaczeniowg pierwowzoru
do tego stopnia, ze reprodukcje staja sig kopiami bez oryginaléw, ktére rozprzestrze-
_“Ia‘q Si@ poza porzadkiem sztuki i poza naszym pojmowaniem obrazu.
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Levine od pewnego czasu zwraca swe dekonstruktywne spojrzenie ku obrazom
ekspresjonistycznym: przefotografowuje je, i 1o nie z oryginalow, lecz z reprodukcji
ksigzkowych lub plakatéw. Znane obrazy zostajg w ten spos6éb od nowa oprawio-
ne i, mimo Ze niosg znane molywy i ich ideologiczne eksplanacje, w tej nowej opra-
wie zafamujg sig one i metniejg. Ekspresjonizm ukazuje si@ jako slyl, ktéry kiedys byt
autentyczny, w epoce kiedy rewolta subiektywnosci nie zostata jeszcze wchionigta
przez kulturg. Na fotografiach Levine ukazuje sig on jako jeden z jezykéw historycz-
nych, ktéry dzi§ nie moZe jui glosi¢ swej ponadczasowsej zdolnosci do wyrazania
prawdy wewnetiznej. Prosty wigc zabieg przefotografowania obrazu z jego reprodukcii
i podania tej fotografii jako obrazu wysadza z ram calg pozornie nienaruszong zawar-
to$¢ pierwowzoru, potrzgsa naszymi wyobrazeniami na temat calego stylu, tak wazne-
go w malarstwie XX wieku.

Powazne implikacje dla sztuki pojawiajg si¢ réwniez wtedy, gdy film dokonuje
szczepionki na sobie samym, aby powstrzymac wiasng filmowosé. Performance - tab-
leau Roberta Longo Sound Distance of a Good Man (Franklin Furance Gallery, Nowy
Jork) zawiera trzy czesci, z ktérych $rodkowa, byt obraz filmowy, catkowicie nierucho-
my, ufilmowiony jedynie migotaniem Swiatta (co jest statg cechg kina). Przedstawiat on
postaC mezczyzny silnie wygietego do tylu, jakby spogladat na co$ w gorze; z jego
ruchem kontrastowata stabilna figura rzezbionego Iwa na cokole (balustradzie jakiej$
architektury?). W miarg jak film sig rozwijal, pokazywat tylko ten nieruchomy, zamrozo-
ny widok, nie przekraczajgc zadnej odlegloSci w czasie filmowym. Byto to filmowe per-
formance polegajgce na trwaniu, nie na rozwijaniu sig, kamera bowiem filmowata caly
czas fotografig, a raczej fotomontaz ztozony z oddzielnych elementéw. Postaé mez-
Czyzny byla mianowicie powt6rkg z wczesniejszej pracy artysty — aluminiowego reliefu,
ktéry z kolei powstal wedle fotografii fragmentu klatki z filmu The American Soldier
Rainera Wernera Fassbindera. Posta¢ tg zreszta powtdrzyt Longo jeszcze raz, w po-
staci rzezby, wigzac ja z wielkim tabloidem, na ktérym rozpostarg rysunek zrobiony
z fotografii zrujnowanego Bejrutu (,Now ewrybody” (for RW. Fassbinder’, 1982-83).

W rezultacie scenariusz filmu Longo zbudowany zostat ze spirali fragmentacii
wyciagow, cytatdw, powtdrzed. Ciag ten oczywiscie nie jest znany widzowi. Ale to
wtasnie ten niecbecny scenariusz ma podstawowe znaczenie dla objasnienia szczegll-
nej obecnosci obrazu zrobionego z klatki filmowej; czy tez filmu zrobionego z obra-
zOw fotograficznych. Tak wypracowany obraz staje si¢ znowu obiektem pragnienia:
pozadamy znaczenia, ktére nie jest tutaj dla nas jasne. Jest wtasciwie nieobecne.
Dzieto jest pasja, motorem napedowym tego pragnienia, aby obraz ujawnit rzeczywis-
tos€, ktérg — wydaje sig — zawiera.

Takie przedstawienie, powstate poprzez ciagi przywtaszczen obrazéw, ktére samé
juz sg czgsto reprodukcjg, pracujg na rzecz pozbawienia poszczegdinych motywow
ich pierwotnego rezonansu, na rzecz opréznienia ich ze znaczeh. Patrzymy na to
z natgzeniem spodziewajac sig, Ze tak przesunigte obrazy wyjawig nam swoje sekrel:
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ale to tylko powigsza dystans wobec historii, kt6ra je wydata. Ten dystans — to wszyst-
ko co one oznaczajg. Obrazy te jednoczesnie dajg i wycofujg obietnice znaczenia; na-
gabujg nas i zarazem frustrujg nasze pragnienie, aby byly one w swoim znaczeniu
przezroczyste. W rezultacie jawig nam sig jako dziwne niekompletne, jako fragmenty
jakiej§ catosci, do ktérej nigdy nie dotrzemy.

- Craig Owens powiada, Zze wielopigtrowe przywlaszczenia, akumulacje, dyskur-
sywnos$¢ (wieloS¢ pobocznych komentarzy) i hybrydyzacje — to strategie, ki6re charak-
feryzujg calg sztukg wspéiczesng, i dlatego prébuje ozywi¢ w stosunku do niej stare
pojecie alegori. )™ Alegoria bowiem pojawia sig wiedy, kiedy jeden tekst jest dublo-
wany przez drugi; np. Stary Testament staje sig alegoryczny, kiedy odczytujemy go
jako prefiguracje Nowego. Owens przypomina stwierdzenie Northropa Frye, wsp&Hwor-
cy nowej krytyki amerykariskiej, ktéry w 1957 roku pisal, i2 dzieto jest alegoryczne
wiedy, kiedy zmierza do wyznaczenia kierunku swego wiasnego komentarza.”) Tak
pojmowana alegoria mogtaby sta¢ si¢ modelem krytyki dzisiaj, poniewaZ — powiada
Owens — alegoria jest wiasnie przywigzana do tego, co fragmentaryczne, niekomplet-
ne, a tak zbudowane dzieto nie moze szukac objasnienia poza sobg samym.

Przywtaszczenia przedstawiert obrazowych, wielopigtrowe repetycje, pastisze, in-
tertekstualno$é — wszystko to demontuje pojecie autorstwa, podcinajgc jego atrybuty
takie jak subiektywno$é i oryginalno$¢. Jest to takie odejécie od ethosu fotografii
W jego waznym punkcie. W tym kontek$cie nie dziwi nowa populamo$¢ mysli Rolanda
Barthesa w Stanach Zjednoczonych. Przytaczany jest zazwyczaj jego esej z 1961 r. -
The Death of the Author, w ktérym Barthes odchodzi od pojgcia autora jako Zrédia
Znaczer, twierdzac, Zze znaczenie nie jest nigdy przez nikogo wynajdywane: tekst nie
jest przestaniem autora — Boga, lecz wielowymiarowa przestrzenia, w kidrej wieloS¢ -
pism - a zadne z nich oryginalne — miesza sig i $ciera. Tekst jest tkankg cytatow za-
Czerpnigtych z nieliczonych centréw kultury. Nastgpca postaci autora nie nosi juz ze
sobg swoich pasji, humoréw, uczué i wrazeri, lecz raczej ogromny stownik i z niego
Wywodzi teksty, a proces ten nie zna kofica i zatrzymania.®)

Wedtug Douglasa Crimpa sztuka post-nowoczesna nie jest juz zainteresowana
Zadng postacig autonomi, lecz warstwami przedstawionymi. Zakiada ona, e pod kaz-
dym obrazem kryje sig inny obraz, nie interesujac sig przy tym Zrédtami pochodzenia
Poszczegbinych watkéw. Dopuszcza kolizje wszelkiego typu przedstawieri; wszystkie
kulturowe kody zostaja otwarte za pomoca tej taktyki cytowania, akumulacii, zwielo-
kratniania i nakiadania obrazéw. Na skutek takiego przemieszczenia watkéw prawdy
2ostajg postawione poza ideologiami; znaczenia poszczegéinych watkéw bowiem wyt-
r4c0no z ich ram. Strategia obrazu ukytego pod obrazem bliska jest gramatyce Der-
dy, jego uwadze, ze znak jest aways already tzn. zawsze przygotowany przez inny
znak.” Abigail Solomon - Godeau okresla to jako already made. Obiekt sztuki istnieje
Wige jako tkanka referencji, odniesiert ulokowanch w réznych formach, mediach i miej-
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scach. Jesli za$ rzeczy tak sie maja, nie istnieje Zadne znaczenie transcendentaine lub
uprzywilejowane.

| dalej — jezeli rzeczy tak sig¢ maja, wszystku jest rzeczg inscenizacji. Rowniez 10
samoéé wiasnego ja (self) buduje sig przez inscenizacjg, w ktérej to ja w osobliwy
spos6b rozptywa sig tzn. jest wszedzie i nigdzie. Prominentnym przyktadem sa foto.
graficzne autoportrety Cindy Sherman. Artystka wystepuje na nich nie tylko w réznych,
czesto mato rozpoznawalnych przebraniach, ale identyfikuje sig¢ z réznymi stanami
psychologicznymi tak, ze nie sposéb uchwyci¢ tozsamosci osoby. Jej fotografie sg fo-
tografiami self — wiasnej natury, ale takiej jaka pojawia si¢ w polu stworzonym przez
innych, w typach tego co media (zwtaszcza fotografia i film) przedstawiajg jako kobie-
te. Te prace powiadajg nam, ze dzisiaj wyrazi¢c swojg identycznos¢ - to powielat
model, ze sztuka nie zna juz imperatywu indywidualnej obserwacji, ze — jak powiada
Hal Foster — you are the model — ty jeste§ modelem, kazdy nim jest, bo wszystkie
wzory s3 already made.®) Dawne przeciwstawienia oryginatu i kopii, tego co tkwi wew-
natrz modela i tego co okreSla go na zewnatrz, zatamuje sig. W fotografiach Sherman
identyfikacja wiasnej tozsamos$ci oznacza alienacje; indywidualno$¢ zostaje zniesiona
przez 1o, ze przyswaja sobie catg sztuczno$¢ konwenciji zapisanej na kliszach mediéw.
Te sztuczno$é bierze za wiasng naturg. Dlatego nie wiemy, jak naprawde wyglagda Cin-
dy Sherman. Ekspresja pojawia sie tu jako co$§ sztucznego, albo tez mozemy méwi¢
0 ekspresywnej sztucznosci.

Do najbardziej zainscenizowanych fotografi Sherman nalezy Untitled Film Still
(1978, fot. czarno-biata). Widnieje na niej mtoda kobieta, starannie ubrana i uczesana
w stylu lat 50-tych, typowa dziewczyna na drodze do kariery urzedniczej w byznesie.
Otaczajg jg wiezowce-biurowce wielkiego miasta. Otaczajg i zarazem izoluja, podkres-:
lajac jej niespokojne spojizenie i podejiziiwy zwrot gtowy. Czy kto$ ja Sledzi? Coé
ja dreczy? Czy architektura jest tu sztucznie dodanym ttem? Otrzymujemy picture in
question - obraz bedacy w stanie zagadki. | nigdy nie wiemy co sig dzieje na fotogra-
fiach Sherman, wiemy tylko ze co§ sig dzieje i ze to co$ jest fikcjg narracyjna. Folo-
grafie te, jako zwyklte migawki powinny sie w zasadzie objawia¢ jako bezpogf"d”ia
trynskrypcja rzeczywistoSci, jako jej czasoprzestrzenny fragment. Tak sig jednak nié
dzieje; ich fragmentaryczno$¢ nie pochodzi z naturalnego continuum. Sg one jakby
wyciggami z sekwencji klatek filmowych, ktére tworzg narratywny tok filmu. Narralw.“a
pelnia jest tu zapowiadana, obiecana, lecz nie dopetniona. Poniewaz mamy do CZyneé
nia tylko z jedna klatka, a o reszcie filmu (jezeli w ogdle istnieje) nic nie wiemy, od-
czytywanie narracji musi sig odbywa¢ wewnatrz obrazu: on musi wyznaczat droge
swego komentarza. Ale jednocze$nie czujemy, ze nie moze sig on wywac Z °bi9?u
mniemanego filmu i to odczucie poglebia jeszcze wrazenie sztuczno$ci przedstaw®
nia.

Réwniez Richard Longo doprowadza klatke fotograficzng do stanu daleko post+
nigtej inscenizacii, zamieniajac widok naturalny w spektakl. Jego monumentain® soie
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Men in the Cities - t0 pogrupowane w pary i tryptyki rysunki weglem i grafitem, zro-
bione z fotografii z takg precyzjg, iz mozna sig pomyli€ co do natury medium. Rysunki
te zamrazajg pojedynczg postac (wys. ok. 1,22 m.), pochwycong przez jakie$ niewi-
dzialne sity; sity te sprawiaja, ze postaci wykonujg dziwne ruchy — podskakuja, wygi-
najg sig, ukazujg przed czym$. Sg przy tym izolowane od otoczenia, samotne na
planszy papieru, nie majg #a. Rysunki te wykonal Longo w oparciu o upozorowane
fotografie swoich przyjacidt, rzucajac je za pomocy slajdéw na papier, eliminujac tto,
szczeglly | pottony, kladac nacisk na kontury postaci. Modele zostaly zlapane kamerg
w momencie, kiedy je czym$ zaalarmowano - gtoSnym diwigkiem lub uderzeniem pit-
ki tenisowej. W rysunkach wszystkie te impulsy zostaly oczywiscie wyeliminowane,
widz nic o nich nie wie. Zarejestrowany zostal natomiast kazdy mimowolny, niezamie-
rzony ruch jaki modele wykonywaly poddawane tym opresjom. Postaci te przekraczajg
jakby prawa cigzenia i rykoszetuja w przestrzen. Stracty na sobg wszelkg kontrolg
| zostaly pochwycone w jakim$ ekstatycznym momencie dzikiej gestykulacji. Ich posta-
wy, na skutek odcigcia widza od sprawczego impulsu wydajg sig paradoksaine, nie-
prawdziwe i zarazem w jaki$ sposéb znane. Krytycy pytali, czy te postaci taficzg, czy
umierajg. Fidel Danili zwr6cit uwage, e telewizja od lat pokazuje rejestracje zabojstw
i egzekucji, izolujgc mikrosekundy, podczas ktérych kula przebija glowg lub serce,
a cialo odpowiada niechcacym podskokiem. Ten fakt objasnia w pewnym wzglgdzie
prace Longo, ukazuje bowiem, jak szerokie zaplecze mediéw mechanicznych kryje sig
za jego rysunkami, i ze tylko dzieki do$wiadczeniu obrazowania poprzez te media pra-
ce te mogly powstaé.g’

Mimo swej izolacji od otoczenia figury te méwig nam co$ o kondyciji ludzkiej
w wielkich miastach (sg to przeciez Men in the Cities), w kt6rych nacisk wizualny
mediéw jest réwnie silny jak architektury wiezowcoéw — drugiego stalego motywu obra-
26w Longo. Artysta depresjonalizuje swoje postaci, czyniac z kazdego z nich rodzaj
everymana — ,cziowieka jak kazdy". Te anonimowe figury w gamiturach i krawatach
tracq urzqdniczg szacownoscig i tym bardziej zaskakujacy jest widok, gdy wija sig one
Przyszpilone niewidzialng sita. Kondycja ludzi w miastach jest w sztuce Longo kondy-
Cia opresyjng — to czujemy; rzecz w tym, e nie wiemy CO 10 za opiesja i co sig wias-
Ciwie dziejs. Scenariusz zostat nam udostgpniony tylko we fragmentach; te zas
Sprawiajg wrazenie sztucznosci, inscenizacji, sprzecznej z naturg migawkowego ujgcia.

Ale czy rzeczywiécie sprzecznej? Roland Barthes w La Chambre Claire twierdzi,
¢a fotografia dotyka sztuki nie tyle poprzez swoje filiacie z malarstwem, lecz z teatrem,
@n. z inscenizacjg, spektaklem.'® Przypomina, e camera obscura wygenerowala
W tym samym czasie malarstwo perspektywiczne, fotografig i diorame, ktbre — wszyst-
kie trzy — sq sztukami scenicznymi. Fotografia jest rodzajem tableau vivant - ufiguro-
Waniem SCeny w bezruchu.

Inscenizacyjno$é tg Barthes zauwazyl analizujac fotografie walk z okresu rewolu-
Gl Sandinistéw w Nikaragui. Byly to reportaze-migawki z autentycznych scen ulicz-
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nych, a jednak znieruchomiale, zatrzymane w réznych gestach postaci wygladaj
niemniej sztucznie jak postaci Longo.

Fundamentem obrazu fotograficznego bowiem — powiada Barthes - jest poza
(takze w fotografii nieupozowanej). Czas fizycznego trwania t8j pozy jest bez znacze.
nia, nawet jesli to jest interwal rzedu utamka sekundy. Poza bowiem jest tu nie celem
fotografujgcego, lecz lezy w intencji odczytujgcego. Patrzgcy na fotografig nieuchron-
nie wigcza my$l o tej chwili (jakkolwiek krétka by ona byla), w ktérej rzecz czy wyda-
rzenie tato sie@ nieruchome dla oka. Widz dokonuje projekcji aktualnej nieruchomaosci
obrazu na moment przeszty, kiedy fotografia zostata zrobiona, i to zatrzymanie konsty-
tuuje poze, buduje spektakl.

U niektérych artystéw postugujacych sig fotografig inscenizacyjna sztuczno$é jest
czym$ z gory zatozonym, czym$ od czego zaczynajg tworzyC swoje prace.
Np. Richard Prince refotografuje anonse z gazetowych kolumn Travel and Leisure
(Podréze i czas wolny) oraz reklamy klubdw nocnych i filméw. Czyni to nie po to, aby
demaskowac ich manipulacje, lecz aby pochwyci¢ ich uwodzicielstwo | aby smakowat
swojg witasng fascynacje nimi. Dziatania Prince'a nie jest krytykg fafszywosci obrazy,
lecz jego eksploracjg. Wtasny osobowos$¢, wiasne ja odbija si@ w tym $wiecie wszg-
dzie i nigdzie; Prince pokazuje, Ze nie ma spektaklu, ktory nie dawatby efektu w sferze
naszego ja, ze projekcja obrazu i budowa self sg tym samym, Ze nasza tozsamo$t
nabudowuije sig w czasie trwania spektaklu. Przypomnijmy Buadrllarda: rzeczywistoscig
Jjest to, co sig daje adekwatnie zobrazowaé. Spektakl uwodzi nas bowiem swojg hiper-
realnoécig i perfekcjg obrazéw, zamyka nas na klucz w swojej wiasnej logice. Dzieje
sig tak dlatego, ze doprowadzajgc nas do poczucia utraty realno$ci dostarcza nam
jednoczeénie obrazu, niezbgdnego dla zaprzeczenia tej utraty, albo ukojenia jej skut-
kow, i to ukojenia z nadwyzka. Zabierajgc nam realno$é, oddaje nam jg z procentem
medialnego blasku. Zostajemy oczarowani i chetnie pozdrawiamy widmo.

Czym jest zatem w tym wszystkim dzisiaj fotografia? Jest jej w dzisiejszym Swie-
cie wigcej niz kiedykolwiek, a coraz trudniej przychodzi nam okresli¢ jej lokacjq w kul-
lurze i specyfikg jej wtasciwosci. Przypomina to sytuacjg powiesci: w ciggu ostatnich
30 lat opublikowano ich wigcej niz w jakimkolwiek innym okresie historii, a zarazem
nigdy nie byto wigcej watpliwosci, czym jest powieseé.

Przykladem takich rozterek jest jedna z dyskusji panelowych, organizowanych 0
5 lat przez czasopismo The Print Collector’s Newsletter z udziatem wybranych eksper-
tow od fotografii. Oto fragment rozmowy z 1983 r. migdzy whascicielem galerii Rona-
dem Feldmanem i Peterem Bunnellem, profesorem Wydzialu Fotografil | Szt
Wspéitczesnej w Princeston University:

R. Feldman: Peter, czy uwazasz, ze Cindy Sherman jest interesujgca?

P. Bunnell: Jest dla mnie interesujaca jako artystka, ale nie interesujaca jako fote-
graf.

R. Feldman: Interesujgca jako artystka, ale nie jako fotograf?
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p. Bunnell:  Nie widzg, aby podnosita ona kwestie znaczace dia fotografii. Przyznaje,
Ze jej spos6b obrazowania jest fascynujscy, lecz kiedy rozpatruje jef
prace mam wrazenie, ze nie mdgtbym jej weciagnaé w dyskusje nad na-
turg medium, przez ktére uzyskuje ona swojg ekspresje... My$le, ze na-
pigcie pomigazy fotografiq $wiadomg swojej wiasnej historii, a tg grupa
artystéw, ktéra wywodzi swq witalno$§é z nieobecnosci tej wiedzy, jest
wiasnie g tngcq krawqdzr‘q.1 1

Peter Bunnell byé moze ma racjg uwazajgc Sherman za interesujgcg jako artys-
tkg, lecz nie jako fotografa. Nasze medium - tak jak on je nazywa i opisuje, ograni-
czone do fotografi jako do zdefiniowanej i praktykowanej w ramach sztuki
fotograficznej Swiadomej swojej historii, rzeczywiscie ma niewielkie znaczenie dla Cin-
dy. Nie uczestniczy ona w historii fotografii. Jej twérczosé; tak jak tworczoS¢ wielu ar-
tystbw powiada nam, Ze historia sztuki fotografii nie jest wazna w globalnym akcie
obrazowania, jakiego jeste$my Swiadkami dzisiaj. Jest ona tylko instrumentem w pro-
cesie wytwarzania znaczer, idei i pozadar, jakie moze wzbudzi¢ obraz.

Fotografia po fotografii jawi sie zatem jako pole rozszerzone. Nie jest juz wigZ-
niem swojej historii ani zaktadnikiem nowoczesno$ci i wymaganych przez nig cech
takich jak autonomia, autoreferencja i transcendencja dzieta sztuki. Fotografia sama
siebie steruje ku wiasnej irrelewancii, ku wiasnej nisadekwatnosci. Dlatego, mimo i2
jest wszedzie, pytamy gdzie ona wiasciwie jest teraz, tak jak pytamy gdzie jest teraz
powie$é. Nasze medium aplikuje sobie subtelne autoszczepionki, aby nie dac sig po-
nownie oswoi¢. Abigail Solomon Godeau powiada, Ze jest ono jak kobieta, ktbra sig
kompletnie ubrata aby nigdzie nie wyjé¢.'?

Przypisy:
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3) Douglas Crimp — The Photographic Activity of Post modemism. ,October”, 15, Winter
1984, 5.91-101

4) Craig Owens - The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmoderism. ,October”,
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5) Northrop Frye - Anatomy of Criticism. Princeton Univ. Press, 1957, .54
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Stefan Wojnecki

POLSKA FOTOGRAFIA LAT 80-YCH

WPROWADZENIE

Poczatek biezgcej dekady zwigzany jest z wydarzenie, rozdzielajgcym zjawiska
w fotografii i sztuce (i nie tylko na tych polach). Tq cenzurg jest przelom solidar-
noSciowy lat 1980/81, majgcy cechy nagtego, ostrego zwrotu. Powolny, ewolucyjny
charakter majg natomiast przemiany kutlurowe, wynikajgce z trendéw o skali ponadio-
kalnej. Te ostatnie okre$lam jako nasuwanie sig kultury migkkiej na dotychczasowg
kulturg twarda. Jestem takze zdania, ze postmodernizm wyraza aktuaine wspdlistnienie
powyzszych form kultury: migkkiej i zanikajgcej twardej.

Po naszkicowaniu tla og6inego, przystepuje do oméwienia dokonari fotografii
polskiej lat 80-tych. Wyrézniam w niej trzy tradycje. Sq to tradycja fotografii dokumen-
tujacej, tradycja fotografii artystycznej i tradycja awangardowa. Wyjasniam, iz okresle-
nie fotografia artystyczna uzywam w znaczeniu twérczoéci wywodzqcej sig z myslenia
piktorialnego. Charakterystyczne sa dwa podejscia do tworczosci fotograficznej.
W mys$| pierwszego, twérczosé ta jest autonomiczna i posiada wiasng droge rozwoju.
W drugim podej$ciu traktuje sie ja integralnie w ramach sztuki wizuainej. Tradycije fo-
tografii dokumentujgcej | fotografil artystycznej zwigzane s§ z podejsciem autono-
micznym, tradycja awangardowa z podejéciem integralnym. Mimo tych rGznic
uwypuklonych istniem czesto odrgbnych $rodowisk tworczych, wszystkie wymienione
przeze mnie tradycje fotograficzne przenikajg sig wzajemnie. Dokonania wybranego
worcy nie rzadko nalezg do réznych tradycii, lub sytuuja sig pomigdzy nimi. Tak wigc
proponowany podziat fotografii polskiej lat 80-tych uwazaC nalezy za orientacyjny

i plynny.

TRADYCJA FOTOGRAFII DOKUMENTUJACEJ

TENDENCJA SPOLECZNEGO ZAANGAZOWANIA

Zaczynam od analizy tradycji fotografil dokumentujgce]. Wyrézniam w niej dwie
tendencje: spolecznego zaangazowania i dokumentu osobistego. W ramach tendenci
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spotecznego zaangaZowania, chronologicznie pierwszg byta tzw. fotografia socjolo-
giczna, aktywna od polowy ubiegtej dekady. Jej celem byto ujawnienie prawdy o zyciy
polskiego spoteczeristwa, ukazywanego przez Srodki masowego przekazu w fatszy-
wym $wietle propagandy. Fotografia socjologiczna byta zarazem kontrpropozycja
wobec dominujgcej w latach 70-tych fotografii analitycznej. Dorobek pierwszych lat
podsumowala w 1981 r. wystawa pt. Ogdlnopolski Przeglad Fotografii Socjologicznej
w Bielsku-Biate]. Jej organizatorem byt Andrzej Baturo.

Powiew zwigzany z powstaniem Solidarnosci zaowocowat erupcjg wystaw ukazu-
jacych robotnicze protesty; autorzy zdjg¢ sg w olbrzymiej wigkszoSci anonimowi. Eks-
pozycja w Gdarisku w 1981 r. pt. Wydarzenia-Dokumenty z historii, byta wraz z wyiej
wymieniong wystawg fotografii socjologicznej jedng z najwazniejszych manifestacji ten-
dencji spotecznego zaangazowania.

Twoércy zwigzani z tg tradycjg podijgli w latach nastgpnych tematyke stanu wojen-
nego i strajkéw. Najbardziej interesujace prace pochodzg ze Srodowiska gdariskiego
i warszawskiego. W latach ostatnich doszta do gtosu tematyka pamigci narodows).
Wystawy ukazujg aktualny wyglad tych miejsc historycznie doniostych, kidre po dru-
giej wojnie Swiatowej znalazty sig poza granicami kraju. Inne ekspozycje prezentujg
zdjgcia, bgdace Swiadkami restukcji parstwa polskiego przed 70 laty.

Réwnolegle do powyzszej aktywnosci rozwijata sig fotografia o tematyce religijnej.
Impulsem do jej rozkwitu byt wybdr Karola Wojtyty na papieza. Czotowa postacig fo-
tografii religijnej jest Adam Bujak, wiemy jej od lat 60-tych. Zycie polskich zydéw
zafascynowato Tomaszem Tomaszewskim, ktéry byt autorem zdecydowanie wyrdznia-
jacej sig wystawy na ten temat. Szkoda ze pozostata ona zjawiskiem odosobnionym,
w sensie podejScia do tematyki spolecznej. Dla lat 80-ych charakterystycznym jest po-
wigzanie fotografii religijnej z wymowg patriotyczng. Taka twérczoéé znalazta miejsce
dia siebie szczegéinie dogodne: kruzganki i podziemia koscielne, kaplice w trakcie bu-
dowy. Do tego ostatniego zjawiska powréce przy omawianiu tradycji awangardowej.

Tradycja spotecznego zaangazowania obejmuje takze realizacje tworcow krocza
cych wiasnymi drogami. Mam na my$li takie osobistosci fotograficznego $wiata jak
Zofia Rydet i Jerzy Lewczyfiski. W biezacej dekadzie Zofia Rydet wykonala i nadal
kontynuuje prawie 10.000-ny cykl zdjgé, bedacy swego rodzaju etnografig dokumen-
tacjg (przemijajacego wygladu) polskich domostw.

Natomiast Jerzy Lewczyriski juz od lat 60-tych odkrywa ciggle na nowo warto$¢
starych zdjg€ rodzinnych i innych, czesto niewiadomego pochodzenia. Swojg twor-
czo$¢ ochrzcit nazwg fotografia znaleziona”.

TENDENCJA DOKUMENTU OSOBISTEGO

O ile w zaprezentowanej tendencji spolecznego zaangazowania autorzy zq;qé
starajg sig petni¢ rolg bezstronnego obserwatora, to w tendencji dokumentu osobister
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go na najbardziej cenione miejsce wysuwa sig osobisty stosunek autora do ukazywa-
nych zdarzen.

Fotografia jest w skrajnych przypadkach tylko impulsem wywolawczym dla towa-
rzyszacej zdjgciom intymnej refleksji. Takie formy jak album, notatnik, dziennik czy
zapis video podkresiajg aurg kameralno$ci i prywatnosci. Niejednokrotnie mamy do
czynienia ze zbiorem zdjgC rodzinnych autora lub z jego archiwum. Jako tendencja
pojawit sig dokument osobisty na poczatku biezace| dekady. Wyrézniajagcymi sig twor-
cami dokumentu osobistego sg wg chronologicznej kolejnosci Mariusz Hermanowicz,
Stefan Wojnecki, Bolestaw Stachow, Grzegorz Bojanowski, Witold Krymarys, Anna
Bohdziewicz (jej Fotodziennik stanowi realizacjg najbardziej charakterystyczng), Marek
Mak-Golowach i Malgorzata Potocka.

Bogdan Sarwiriski przeprowadzit migdzynarodowg akcjg polaczong z wystawa pt.
Folografia dia Syna.

TRADYCJA FOTOGRAFII ARTYSTYCZNEJ

TENDENCJA BUEHAKOWSKA | TENDENCJA ESTETYKI FIAPOWSKIEJ

Przechodzg teraz do tradyciji fotografii artystycznej, kultywowanej ze szczegding
mocg w towarzystwach fotograficznych i czeéciowo w Zwigzku Polskich Artystéw Fo-
tografikGw.

W tradycji tej wyrézniam dwie tendencje: bulhakowskg i estetyki fiapowskie).
Okreslenie buihakowska pochodzi od nazwiska Jana Buthaka, twércy fotografii ojczys-
6]. Jan Buthak potaczyt w swej idei (powstale] przed drugg wojna $wistows) idee pik-
toriaine z ideq fotografii krajobrazowej w sluzbie narodu.

Do fotografii ojczystej nawigzala grupa twércza znana jako Kielecka Szkota
Krajobrazu, ktérej animatorem i zarazem czolowym twoércy jest Pawet Pierscifiski. Lata
806 to okres kontynuacji Kieleckiej Szkoly Krajobrazu, rozumianej takie szerzej jako
kierunek artystyczny.

Tendencja egatykl fiapowskie] wzigla swojg nazwg od skrétu FIAP, oznacza-
jacego Migdzynarodowg Federacjq Sztuki Fotograficznej. Estetyka fiapowska jest
Zbiorczym  okredleniem stylizacji fotograficznych, preferowanych przez gremia mig-
dzynarodowych konkurséw pod patronatem FIAP. W ramach te] estetyki duze zain-
leresowanie | licznych nasladowcéw znalazly prace Mieczysiawa Wieliczki, ktdry
W mistrzowski sposob operuje technikg podbarwiania zdjgé czamo-bialych. Szerszy
Oddzwigk wywolaly takze pejzaze miejskie Jana Wiodarczyka. Na marginesie omawia-
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nej tendencji tworzy Krzysztof Gierattowski. Jego portrety przetamujg panujgcy w tym
temacie szablon.

TRADYCJA AWANGARDOWA

Przeciwieristwem tradycji fotografii artystycznej jest tradycja awangardowa.
W takim przeciwstawnym ujeciu tradycja fotografii dokumentujgcej sytuuje sie pomie-
dzy tymi biegunami.

W latach poprzedzajacych biezgcg dekade uksztattowato si@ prezne Srodowisko
awangardy. Z tego $rodowiska lub ze sfery jego oddzialywania wyszly propozycie
przemian w duchu postmodemistycznym, kt6ére w swojej istocie byty samozaprze-
czeniem postawy awangardowej. Tradycje awangardowg rozumiem wigc jako punkt
wyjSciowy, poczatek drogi a nie jako kontynuacjq. Tak okreslong tradycje mozna roz-
patrywac tylko w kontekScie catej sztuki wizualnej. Dzielenie twérczosci na fotografig
i plastykg jest w tym obszarze zabiegiem bez sensu. Dlatego tez piszgc w dalszym
ciggu o tendencjach lat 80-tych, bede miat na my$li polskg sztuke a nie tylko fotogra-
fie. Przytaczane imprezy i nazwiska beda za$ zwigzane ze znaczacym uzyciem foto-
graficznego medium, lub uczestnictwemn twércéw z krggu fotografii. Takie stanowisko
zgodne jest z pojeciem fotografii intermedialnej, pojmowanej jako integraina czg$C
sztuk plastycznych.

Lata poprzedzajace biezaca dekade zwiazane sg z dominujacg wowczas sztukg
analtyczng (w tym fotograficzng analityczng). Pojawiajgce sig¢ wtedy na marginesie
giéwnego nurtu pozycje zaréwno w zakresie teorii jak i praktyki (ktére moznaby zali-
czyC dzisiaj do postmodernizmu), ulegly przyspieszonej krystalizacji i radykalnemu
ukierunkowaniu w latach przefomu i stanu wojennego. Przemiany wiodace w postmo-
dermnizm zachodzity przede wszystkim w sferze $wiadomosci. W warunkach polskie]
rzeczywistosSci rozwingly sig one w trzy ukierunkowania praktyki tworcze;.

Pierwsze ukierunkowanie to powstanie undergroundu. Impulsem do tej radykalnej
zmiany miejsca i sposobu ujawniania sztuki byt bojkot oficjalnej sieci galerii. Wyr6-
niam tutaj dwie tendencije: niezalezng i sakraina. Drugie ukierunkowanie (chronologicz-
nie pbiniejsze) to gwattowny wybuch tendencji neurotycznej ekspresji | brutalizmu,
kojarzone| przede wszystkim z malarstwem. Trzecim ukierunkowaniem przemian tym
razem ewolucyjnych, jest tendencja autorefieksji. Mimo kontynuacji my&lowego aspekiu
sztuki analitycznej, tendencija ta jest w istocie innoscia,

Tworcy skierowali swojg uwage ku wiasnemu wnetrzu. Autorefieksja lat 80-tych
jest wyrazem wrazliwo$ci na sens istnienia.

We wszystkich tendencjach wywodzacych sig z omawianego kregu, pojawita sig
cech prywatnosci. Wysoko ceniony jest autentyzm. Od strony formainej dostrzec moz-
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na wszelkiego rodzaju realizacje, zawarte pomigdzy biegunami wypowiedzi minimalis-
tycznej i ekspresyjnosci.

UNDERGROUND - TENDENCJA NIEZALEZNA

Prezentowanie poszczegéinych tendencji zaczynam o undergroundu, a w jego
ramach od tendencji niezaleznej. Chodzi o sztuke niezalezng, nazywanq tez sziukg od-
mowy. Poza przypadkami catkowitego zawieszenia dzialalnos$ci twérczej, wielorakie
byly sposoby uprawiania sztuki. Powszechne byto uczestnictwo w prywatnych spotka-
niach. Wymieniam Spotkanie w Osieku nad Wisiq w 1982 r. | Kolgda ariystyczna nad
morzem bez hasta w Koszalinie w 1984 r. Organizowano plenery jak Plener Tanga
w Lodzi-Teofilowie w 1983 r.

Aktywno$é¢ polegata tez na wydawaniu whasnych pism, wsréd kiérych najwazniej-
sze byto Tango grupy tworczej t6dZ Kaliska. Najwartosciowszq publikacjg jednora-
zowq byta ,Fabryka”, wydana w todzi w 1982/83 r. Najwigksza, odbywajacy sig
W prywatnych mieszkaniach ekspozycja okoto 40 wystaw autorskich byta Pielgrzymka
Artystyczna Niech Zyje Sztuka w todzi w 1983 r. Jézef Robakowski zaloZyt we wias-
nym mieszkaniu i nadal prowadzi galerig wymiany Exchange. Najwazniejsza manifes-
tacjg sztuki niezaleznej byt cykl imprez pt. Nieme Kino, na Strychu w todzi w 1983
i 1984 r. Jego organizatorami byta LodZ Kaliska i Jézef Robakowski, najaktywniejsi
animatorzy omawianej tendencji. Najprezniejszym osrodkiem byta £6dZ. Tendencja nie-
zalezna lat 1982 - 86 bywa okre$lana nazwa Kultura Zrzuty. Pod takim hastem £6dZ
Kaliska zrealizowata kilka ze swoich imprez. Kultura Zarzuty byta wielowatkowa, twdrcy
czgsto kontynuowali w warunkach undergroundu swoje zainteresowania minimalistycz-
ne i konstruktywistyczne. Te ostatnie zaowocowaly juz wczesniej imprezg pt. Konstruk-
cja w procesie (Lodz, 1981 r.), bedacej jedng z najwazniejszych migdzynarodowych
imprez w Polsce po Il wojnie $wiatowej. Jej réwnoczesna mutacja polska nosia
Nazweg ,Falochron". Catkowicie inng postawq reprezentowata todZ Kaliska. Grupa ta
od 1980 r. rozpoczeta akcje parodiowania formut i zalozefi sztuki awangardowsj. Naj-
lepszym okresleniem byloby tutaj stowo antyawangarda. Liderami kodzi Kaliskiej s3
Marek Janiak i Adam Rzepecki. Po zawieszeniu stanu wojennego, zjawisko undergro-
undu i tendenciji niezaleznej zaczeto ewaluowac w kierunku powstania sieci galerii au-

torskich, preferujgcych intermedialne sposoby ujawniania Sztuki.

UNDERGROUND - TENDENCJA SAKRALNA

Jak juz wspomnialem, w ramach undergroundu rozwingia sig réwnolegle do nie-
zalenej tendencija sakraina. Znalaziszy zrozumienie w Kosciele, twérey zwigzani z tra-
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dycjq awangardowg rozwingli rowniez tam swojg ozywiong dziatalnosC. W fazie poczg-
tkowej Ich twérczo$¢ miata charakter sakralny raczej ze wzglgdu na miejsce niz prob-
lematykg, jednakze stosunkowo szybko wykrystalizowata siq jako odrgbna tendencja
sakralna. Réwnoczeénie trwat proces wchianiania przedstawicieli innych tradycji niz
awangardowa, w tym takZe zwigzanych z tradycjg fotografii dokumentujace;.

Gtéwnym animatorem prezentowanej tendenciji jest Janusz Bogucki, ktéry wspdl-
nie z Antoning Smolarz przygotowal w Warszawie w 1983 r. wystaw@ pt. Znak Krzyza,
bedacg jedng z najwainiejszych wystaw lat 80-tych. Straciwszy aurg undergroundu,
tendencja sakralna rozwija si@ coraz szerszym krggiem jako ustabilizowane zjawisko
polskiej sztuki.

TENDENCJA NEUROTYCZNEJ EKSPRESJI | BRUTALIZMU

Biezgca dekada to lata rozwijajgcej sig poza undergroundem tendencji neurotycz-
nej ekspresji i brutalizmu. Uprawiana przede wszystkim przez malarzy mtodej genera-
cji, zauwazalna jest réwniez w pracach fotograficznej prowencji. Zgrzebna,
antyestetyczna forma brutalizmu w potgczeniu z fotograficznym cytatem byla uizywana
jako groteska w sztuce niezaleznej,

TENDENCJA  AUTOREFLEKSJI

Punktem wyjéciowym tendencji autorefleksji w sztuce polskiej byta refleksja nad
sztukg. Wychodzac z tej pozycji, zaczety sig w latach 70-tych pojawiac propozycije
transcendentne, rozumiane jako wkraczanie poza dotychczasowe spojrzenia na sztuke.
Mialy one charakter osobistej interpretacji, a ich apogeum przypadio na pierwsze lata
biezgcej dekady. do najbardziej znanych nalezg chronologicznie: interpretacja mistycz-
na Natalii Lach-Lachowicz, energetyczna Andrzeja Lachowicza, pozakulturowa Stefana
Wojneckiego i kosmiczna Andrzeja Brzezifiskiego. W my$l moich zastrzezer, wszystkie
wymienione pochodza z kregu fotografi. W latach stanu wojennego | nastgpnych, ten-
dencja autorefleksji przybrata na sile. Skala zainteresowan byta | pozostala bardzo roz-
legta, chociaz poszczegOini tworcy dragza na ogdt waski obszar mysli.

Zwrot ku wiasnemu wngtrzu pojmowany jest réznie. Jedni podigli problemaf)‘k‘?
styczng z refleksjg na sztuka lat 70-ych, personifikujac fotograficzne medium jub zasta-
nawiajac si¢ nad funkcjonowaniem sztuki wobec siebie samego. Inni wychodzac Z e
tozer konstruktywistycznych i minimalistycznych, rozwingli je do rango wtasnej ﬁ":'mfu'
odpowiadajgcej duchowi nowych pragdéw umystowych (np. sens przypadku). Pojawity
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sig tez autorefleksje nad wiasnym widzeniem i przezywaniem $wiata, lub bardzo intui-
cyjne, natury catkowicie intymnej. Tendencja autorefleksji wyraza najbardziej uSwiado-
miony stosunek do nadciggajacych przeobrazefi kulturowych, wigcej intuicyjny niz
racjonainy.

Wystepujgce w tej tendencji prace o charakterze fotograficznym nie majg nic
wspéinego z tradycja fotografii subiektywnej.

Fotografia uzywana jest na ogét jako uwiarygodnienie mysli, lub jako odniesienie
do rzeczywistosci zewnetrznej. Czgste sa formy kameralne, a znaczny odsetek fotogra-
fujgcych twércéw korzysta z formy instalacji przestrzennych. W tej ostatniej materii naj-
bardziej konsekwentnym i uznanym jest Antonii Mikolajczyk. Oto lista najciekawszych
nazwisk spo&réd uprawiajgcych autorefieksj i zwigzanych z kregiem fotografii, podana
w porzadku alfabetycznym: Grzegorz Bojanowski, Wojciech Bruszewski, Andrzej Brze-
ziefiski, Wiestaw Brzéska, Lucjan Demidowski, Leszek Golec, lzabella Gustowska
(zwracam uwage na wybitne realizacje przestrzenne), Anna Kutera, Romuald Kutera,
Natalia Lachowicz, Andrzej Lachowicz, Antonii Mikolajczyk, Zdzistaw Pacholski, Grze-
gorz Przyborek, Jézef Robakowski, Zygmunt Rytka, Mikotaj Smoczyriski, Bronistaw
Schlabs, Stefan Wojnecki. Ten ostatni jest réwnocze$nie giéwnym animatorem powyz-
szego krggu i organizatorem szeregu sympozjéw, jak Fotografowie filozofujgcy w Sko-
kach w 1985 r. Fotografowie wiasnych drég tez w Skokach w 1986 r. Byt komisarzem
wystawy pt. Fotografia rozproszona w Poznaniu w 1988 r. Ekspozycja ta wraz z towa-
rzyszacymi migdzynarodowym sympozjum byta przegladem polskiej fotografii interme-
dialngj lat 80-ych, najwigkszg od 17 lat manifestacjg tego nurtu fotografii. W todzi
w 1986 r. odbylo sig sympozjum pt Swiatlo ciszy, przygotowane przez Jézefa Roba-

kowskiego.

TENDENCJA SCISLE FOTOGRAFICZNA: FOTOGRAFIA ELEMENTARNA

Ostatnig zaobserwowang przeze mnie tendencjg w ramach analizowanej tradycji
jest fotografia elementarna. Wtasciwie jest ona kierunkiem artystycznym wg wszelkich
regut gry modernizmu. Z zatoZenia ograniczona do jednej tylko dyscypliny, fotografia
elementarna nawiazuje w swoim programie minimalnego ingerowania w funkcjg kame-
ry do wczeéniejszego programu Zbigniewa Diubaka. W praktyce prezentowane sg pod
jej nazwa prace rodowodu konceptualnego, wizualistycznego i piktorialnego. Omawia-
ny kierunek artystyczny zapoczatkowany zostat przez Andrzej Lecha. Jego animatorem
stal sig Jerzy Olek, autor manifestu artystycznego. Zorganizowat on w 1984 r. w jele-
niog6rskiej galerii wstawg pt. Karkonosze, oraz w Szczecinie w 1986 r. migdzynarodo-
wg ekspozycje pt Fotografia elementarna. Ta ostatnia wraz 2 sympozjum
pt. Uobecnianie ciszy byta najwigksza manifestacja fotografii elementarnej. Wsréd gro-
na jej twércdw wyrbznikiem Andrzeja Lecha, Jerzego Olka i Jakuba Byrczka.
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POMIEDZY TENDENCJAMI

Koriczac przeglad zwigzanych z tradycjg awangardowq tendencji biezacej deka-
dy, jeszcze raz zwracam uwagg na ich wzajemne przenikanie. Wiele interesujgcych do-
konari z kregu fotografii usytuowanych jest pomigdzy poszczeglinymi tendencjami.
Wsréd ich twércow wymieniam alfabetycznie Andrzeja Januszewskiego z przemalowa-
nymi zdjgciami, Macieja Markowskiego ze stylizacjg reklamowa, Mirostawa Pawiow-
skiego z serigrafiy komputerowg, Macieja Plewiriskiego z heliograwiurg, Krzysztofa
Pruszkowskiego z fotosyntezg i Grzegorza Zygiera, ktéry do swojej korespondencii
uZzywa kartki pocztowe ze znaczkami — autoportretami.

Niemata ilos¢ twércdw kontynuowata w latach 80-ych swoje wczes$niejsze zainte-
resowania. Mam na mysli przede wszystkim Zbigniewa Dtubaka, uprawiajgcego refleks-
jo nad stykiem widzenia | zrozumienia, Leszka Brogowskiego (idiomy), J.S.
Ostrojg-Kotkowskiego (koncerty laserowe) i Leszka Szurowskiego (Photoformations).

Na marginesie krggu fotografii, positkujac sig tym medium, dziatajg twoércy tej kla-
sy co Jan Berdyszak, Jarostaw Koztowski czy Wojciech Mdiller. Lata 80-te staly sig
rowniez okresem bogatym w wystawy retrospektywne, prezentujgce prace w réznych
tradycjach i tendencjach. W sferze fotografii bardziej znaczacymi byly: Polska fo-
tografia amatorska w latach 1944 — 1984 (Warszawa 1984 r.), Polska fotografia kra-
jobrazowa 1944 - 1984 (Kielce 1985 r, komisarzem byt Pawet PierSciriski),
Fotografia Chiopdw Polskich od 1944 r (Warszawa 1985 1), Fotografia — wystawa
Z okazji 40-lecia Zwigzku Polskich Arystéw Fotografikéw (Warszawa 1987 r.) Najbar-
dziej znaczgcg byfa wystawa pt. Polska wspoiczesna fotografia artystyczna, przygoto-
wana przez Adamg Sobotg (Warszawa 1985 r.).

Ukazaly sig tez wydawnictwa: Z persbeknrw 40-lecia — Fotografia polska 1945 -
1985 (wydanie w ramach XV Konfrontacji Fotograficznych w Gorzowie w 1985 r. pod
redakcjg Stefana Wojneckiego) i Fotografia polska lat 1946 — 1986 (materiaty z sesji
Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk, wydane w Warszawie w 1987 r. pod redakcija
Ryszarda Bobrowskiego).

Sztuka postmodernistyczna jest wyjgtkowo niewdzieczna jako temat do przepro-
wadzenia analizy, poniewaz czynno$¢ taka przypomina w jej przypadku szukanie roz-
nych o$rodkéw w funkcjonujgcym holistycznie mézgu cztowieka. Z drugiej jednak
strony nasz umyst nie moze sig obyé bez nieustannej segregacii... Proszg wigc O trak-
towanie moich dociekan jako préby modelowania zywej materii sztuki.

UOGOLNIENIE

Jakie syntetyczne wnioski wyciggam z sytuacji sztuki lat 80-tych? Trzy analizowa-
ne ukierunkowania biezace] dekady nie znajdujg sig we wzajemne] opozycii, bowiem
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zwigzane sg z réznymi zakresami problematyki sztuki. Mam na mysli struktury sztuki,
stylizacje i jej samo$wiadomosc.

Miejsca i sposoby ujawniania sztuki ulegly zwielokrotnieniu. Jej granice i wew-
netrzne podziat zatarty sig lub stracity na ostroéci. Mechanizm kolejno manifestujgcych
kierunkéw artystycznych przemienit sig w (pokrewny modzie) mechanizm réwnolegtych
tendenciji. Twardo$¢ programéw zastgpiona zostala migkkoscig niezaprogramowane
aktywnosci twérczej. Zamiast awangardowej opozycji wobec zastanej sytuaciji, sitg na-
pedowa sztuki stal sig dialog pomigdzy réwnoleglymi tendencjami. Sztuka straciwszy
rytmiczng linearno$¢ przemian, zaczeta 2yC przestrzennie na podobierisiwo gegsto sple-
cionej tkanki.

Sztuka przestata przypomina¢ ciag myslowy od wyniku do wyniku, a stala sig
bliska przebiegajgcym w nieSwiadomosci réwnoleglym procesom, ktérych rezultat od-
czytujemy jako ol$nienie.

W tym kontekécie trzy razy nie postmodernizmu: niepewnos¢, niepetnosc i nie-
czytelno$¢ emanujg jakim$ dziwnym ISnieniem....

Stefan Wojnecki
Poznar, dnia 7.12.1988 r.
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72. Natalia LL.

73. Stefan Wojnecki
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74. Krzysrtof Tadeusz Pruszkowski- Jean Paul Sartre i Simon de Beauvoir 1984
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" bddz Kaliska"

79.°

Stanowisko archeologiczne", 1985
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Grzegorz Dziamskl

Krytyk, teoretyk zajmujgcy si@ sztukg wspoiczesng | jej spotecznymi kontekstami.
W latach 1976-1981 prowadzit galerig Maximal Art. Wspdtorganizator migdzynarodo-
wych spotkar artystéw performance - .Expanded Theatre” — w latach 1983, 1985,
1988. Uczestnik wielu spotkad artystycznych i sesji. Autor ksigzek: Szkice o nowej
sztuce MAW, Warszawa 1984, Performance. Analogia tekstéw (oprac. wraz z H. Ga-
jewskim i J. St. Wojciechowskim) MAW, Warszawa 1984, Sztuka Mfodych 1975-1980
(oprac. z M. Sitkowsks), MAW, Warszawa 1987, Awangarda po awangardzie Pomorze,
Bydgoszcz, 1989.

Opublikowat ponad 50 artykutéw w czasopismach Nurcie, Dialogu, Sztuce, Projekcie,
Miesigczniku Literackim, Integracjach, Kulturze i spoleczeristwie, Kronice Miasta Po-
znania, Studiach Estetycznych. Jest pracownikiem Instytutu Kulturoznawstwa UAM
w Poznaniu oraz Paristwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych (Wydzial Wychowa-

nia Plastycznego)

Robin Klassnik

Artysta brytyjski zwigzany ze sztukg konceptuaing, jeden z promotoréw sziuki pocziy,
zatozyciel i dyrektor Matt's Gallery w Londynie, wyktadowca Byam Shool of Ar
w Londynie oraz kilku innych uczelni w Wielkiej Brytanii, Szwecji i Norwegii. Trzykrot-
nie prezentowal swoje prace w Galeril Akumulatory 2 (1975, 1978, 1983), dwukrotnie
goscit w V Pracowni Rysunku PWSSP w Poznaniu (1983, 1990)

Andrze] Diuzniewski

Artysta | pedagog ASP w Warszawie, autor kilkudziesigciu wystaw indywidualnych
(m.in. w Galeril Akumulatory 2 w Poznaniu: 1975, 1976, 1977, 1979, 1980, 1983),
uczestnik wystaw | sympozjéw artystycznych w Polsce, RFN, Holandii, Francji, USA,
Finlandii, Kanadzie (ZatoZyciel i wsp&tprowadzacy (z zong Matgorzatg) Galerie Piwna
20/26 w Warszawie. Kilkakrotnie wystgpowat w V Pracowni Rysunku PWSSP w Pozna-
niu, realizujgc seminarium ze studentami.

Peter Jorg Splettstdsser

Artysta niemiecki, autor kilkudziesigciu wystaw indywiduainych w RFN i Europie
Zachodniej oraz uczestnik wystaw zbiorowych, twoérca teorii Manifestujgcej Wielobarw-
noéci | Malarstwa Obiektywnego.

W roku 1986 pokazal swoje prace malarskie w Galerll Akumulatory 2 oraz prezento-
wat swoje poglady artystyczne w V Pracowni Rysunku PWSSP w Poznaniu.
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Jan Berdyszak

Profesor PWSSP w Poznaniu twérca kilkudziesigciu wystaw indywidualnych w kraju

| zagranicg, uczestnik i organizator wielu spotkari i sympozjéw artystycznych oraz wys-
taw zbiorowych, autor tekstéw z pogranicza teorii i praktyki artystycznej.

Zbigniew Makarewicz

Zamieszkaly we Wroctawiu artysta i propagator sztuki, aktualny prezes Zwiagzku Pol-
skich Artystéw Plastykdw, autor wielu wystaw i tekstow o sztuce w latach 70-tych kie-
rownik Galerll X" we Wroctawiu, wyktadowca wroctawskiej PWSSP, w uczelni
poznariskiej prezentowat dwukrotnie swoje poglady w V Pracowni RYsunku a w Gale-
ril Akumulatory 2 swoj prace i dziatania polityczne.

Alicja Kepliriska

Jest kierownikiem Katedry Przedmiotéw Filozoficzno-Historycznych na Wydziale Wy-
chowania Plastycznego PWSSP w Poznaniu, prowadzi zajgcia z teorii sztuki i wyktady
monograficzne z historil sztuki wspéiczesnej. Uprawia krytyke artystyczng | teori@ sztu-
ki; jest autorkg kilkuset publikacji w zakresie problematyki sztuki wspétczesnej oraz
ksigzek: Sejmiki w rysunkach Norblina — 1968, J.P. Norblin - 1978, Nowa Sziuka Pol-
ska 1944 — 1978 - 1980 Zywiof i mit — 1983.

Marla Anna Potocka

Zwigzana z ruchem niezaleznych galerii w Polsce, zalozycielka Galerli Pl w Krakowie,
kierownik Galerli Pawllon w Nowej Hucie i Foto-Video w Krakowie, obecnie Muzeum
Sztukl Aktualne] w Krakowle, autorka wielu artykutéw dotyczacych sztuki wspéiczes-
nej. Uczestniczka wielu spotkari i sympozjéw w Polsce i Europie Zachodniej. Od kilku
lat sama uprawia twérczoé€ (m.in. w roku 1990 prezentowala swoje prace w Galerll

Akumulatory 2 w Poznaniu. (Trzykrotnie goscita w V Pracowni Rysunku PWSSP
w Poznaniu (1985, 1989, 1990)

Stefan Wojneckl

Artysta fotografik. Pedagog poznariskiej PWSSP (aktualny Dziekan Wydzialu Malarstwa
Grafiki | RzeZby). Autor kilkudziesigciu wystaw indywidualnych w Polsce | poza Jej gré-
nicami. Organizator i uczestnik wielu wystaw | sympozjéw artystycznych.



KRONIKA



OBOZY PLENERY
SPOTKANIA
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W dniach od 25 do 30 listopada 1985 roku odbyto sig w Skokach ogdinopolskie
spotkanie pt. Fotografowie filozofujacy, a w dniach od 6 do 10 paZdziernika 1986 roku
spotkanie pt. Fotografowie wiasnych drég. Spotkania zostaly zorganizowane przez
Radg Arystyczng ZPAF i PWSSP pod kierownictwem Stefana Wojneckiego. Celem
spotkafi bylo wzajemne zapoznanie sig z postawami i propozycjami twérczymi artys-
t6w z kregu fotografii zintegrowanej ze sztukg plastyczng. Kazdy z nich przedstawit
swoje prace wraz z krétka wypowiedzig teoretyczng. W spotkaniach wzigto udziat kaz-
dorazowo 48 uczestnikéw, w tym teoretycy sztuki i krytycy. Wygtoszono tgcznie 18 re-
feratéw podejmujgcych problemy zwigzane z aktualng sytuacjg w sztuce i fotografii.
Do najciekawszych nalezaly nastgpujace wstapienia: Grzegorz Bojanowski — Na margi-
nesie spotkania fotografikéw wiasnych drég, Andrzej Brzezifiski Fotografia intuicyjna,
Jerzy Busza Kraina kulturalnej nieoczywistoéci, Grzegorz Dziamski Zmierzch awangar-
dy i jego konsekwencje, Krzysztof Jurecki Fotografia a malarstwo w twdérczosci Zdzis-
fawa Beksiriskiego, Alicja Kepifiska Jestem kamerzystg, Jerzy Kmita Zjawisko
samotno$ci sztuki, Jozef Robakowski Proces ksztaftowania sig¢ polskie necawangardy
— Fotografia — Film (1947-1971), Adam Sobota Fotografia i postmodernizm, Stefan Woj-
necki Kietkowanie inno$ci. Dyskusje ujawnily réznorodno$¢ punktéw widzenia, ale za-
razem dostrzegalng zbieznoS¢ poglgdéw w zasadniczych kwestiach dzisiejsze]j sztuki i
fotografii z nig zintegrowanej.
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81. Pawel Kwiek XOO(
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82. " *Photography 216,Jokohama,1981"
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83. Zygmunt Rytka -"Cigglos¢ nieskonczonoéci®, 1985



+~PARTYCYPACJE”

Impreza odbyta si@ w Skokach, w dniach od 1 do 10.Xll 1986 r. Spotkanie otwo-
rzyt odczyt A. Matuszewskiego, wyktadajgcy problem zawarty w imieniu Partycypacje.
Odbyly sie réwniez wystgpienia tekstowe Mariusza Gilla i Adama Garnka, ktére spro-
wokowaly rozmowy, polemiki, oraz kolejny tekst A. Matuszewskiego.

Wszyscy biorgcy udziat w imprezie wykazali gotowo$¢ i spontaniczng sktonnosé
do realizacji swych dziatari twérczych. Terenem prezentacji stata sig otwarta przestrzeri
parku. Zdarzenia te byly zywiolowo komentowane, omawiane, co miescio sig w zalo-
Zeniu imprezy.

Kazdy z uczestnikéw, byto to wyktadnig programu, napisat tekst w ktérym rozpat-
rywal problem partycypacji z wlasnych pozycji mySlowych. Teksty te zostaly wszyst-
kim przedstawione, omawiano je. Byty réwniez pokazy slajdow i innych dziatar.

Uczestniczyli: Marcin Berdyszak
Adam Garnek
Mariusz Gill
Jacek Jagielski
Wojciech Olejniczak
Adam Uczutka
Kazimierz Sita
Anna Szklarz
Wawrzyniec Szulgit
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B86. Wawrzyniec Szulgit-




87. Mariusz Gil - " Drzewo zycia czyli ostateczny upadek krélewny,ale jej stu innych cnét nie”.




~KONTEKSTY”

Impreza miata miejsce w Skokach, w dniach od 9 do 16 marca 1987 r. Jako
wprowadzenie w program zdarzenia, wygtoszony zostat tekst A. Matuszewskiego, do-
tyczacy imiennosci imprezy. Nadto prezentowany byt nadestany tekst Janusza Boguc-
kiego, oraz kolejny tekst A. Matuszewskiego.

Réwniez teksty wiasne wygtosili: Wojciech Olejniczak — prezentujgcy film z dzia-
tar wiasnych — oraz Wojciech gorzelnik | Kazimierz Sita, ktérzy przedstawili istotne dla
siebie racje. Teksty te byly przedmiotem dyskusji.

W rytmie zdarzenia realizowane byly dziatania twércze uczestnikéw, sytuowane
w warunkach naturainych parku i okolicy. Wystapienia te nastgpnie zostaly omawiane.

W atmosferze ogélinej codziennie rozwijaly si¢ diugie rozmowy, majgce znamiona
dysputy na najrézniejsze, a interesujgce zebranych tematy.
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88. Ewa Konikowska - * "bez nazwania”

89. Marcin Berdyszak ~ Zanim chronione”
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91, Jerzy Hejnowicz - ' "Koncert'



LOBECNOSC”

Teksty studentdw IV roku studidow pisane po zakoriczeniu
wyktadéw Andrzeja Matuszewskiego w roku akademickim 1986-87.
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wo Maj
v r. MGR

LOBECNOSC”

Wychodzac z zatozenia iz pytanie jest najwtasciwszg drogg dla poznania, a dalej,
do u$wiadamiania (takze samemu sobie) istoty rzeczy, oraz zjawisk z nimi zwigzanych
jak réwniez pojeé abstrakcyjnych, pytam: czy sensy wyrazone przez takie stowa jak
obecnos$é, bycie, pobyt, bytno$é sg toisame? Czy aby odpowiedZ ucznia: obecny
wypeinia do korica sens tego stowa? Czy obecnos$¢ szaty i Arystotelesa to ta sama
obecno&t? Czy obecno$é fizyczna, czy moze obecno$¢ poprzez dziatanie (pozosta-
wiajgc trwaly jej §lad)? A moze taka kiedy na stale zapisujemy sig w pamieci rodziny,
spotecznosci, kraju lub nawet $wiata?

Niech te i inne jeszcze pytania stanowig prowokacje dalszych rozmy$lan. Daleki
jestem od definiowania jakichkolwiek poje¢, od odbierania im dialektycznej przestrzeni
7yciowej. Chciatbym jedynie przez moment by¢ Swiadkiem funkcjonowania pojgcia
,obecno$¢” w réznorakich kontekstach.

Przyjmujac nastepujaca teze: jedng z wielu mozliwych i jak mi sig wydaje najbar-
dziej powszechng, iz obecno$¢ wiaze si@ nierozerwalnie z przebywaniem w pewnym
miejscu, postawmy pytanie: czy obserwujgc przyjecie towarzyskie przez uchylone
drzwi i odbierajac sytuacje za nimi za pomocg podstawowych zmystéw (wzrok, stuch,
wech), jestem na nim obecny? Probujac udzielié na nie odpowiedzi uzytbym terminu
obecno$é jednostronna. Nasuwa sig wigc okreslenie obecnosci wlomnej, niespetnionej.
Jawi sig wigc nowy obraz obecnosci petniejszej i sprzgzonej. Idealnym dopetnieniem
tego mogtaby wigc by¢ obecno$t aktywna, pozostawiajgca swoj Slad w rzeczywistosci
konkretnej (przedmiot) lub w mentalnosci, pamigci (np. w wyniku rozmowy). Kontynu-
ujac ten watek zblizyliby$my sig o krok do obecnosci pojmowanej w sposéb mozliwie
najbardziej konkretny, fizykalny. Lecz gdyby nawet udato sig zdefiniowa¢ ten odcieri
obecno&ci nie zblizyliby$my si¢ nawet o utamek do spetnionej istoty sensu ktéry to
pojecie wyraza. Moznaby jednak postawi¢ kilka pytari, ktére na powrét oddalg nas od
usci$lenia tego pojgcia (méwig caly czas o obecnoéci w najpowszechniejszym tego
slowa rozumieniu). Np.: czy przebywajac W jakim$ miejscu i niedostrzegajac jakiego$
przedmiotu lub osoby bedzie wiedy ona nieobecna? Konkretyzujac: czy jedynie za po-
mocg zmystéw jestesmy w stanie uSwiadomié sobie obecnoéé czyjgé lub czegos?
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W tym miejscu chciatbym wskazaC na jeszcze jedng subtelnoS¢ tego pojgcia.
Okreslitbym go mianem obecno$ci posredniej, to znaczy obecnoSci poprzez przed-
miot, tekst, dZwigk itp. W tym przypadku powszechnym jest okreslenie obecnodci w...
(np. w sztuce, w literaturze, w historii, w Zyciu politycznym). Lecz aby u$wiadomi¢
sobie czyjg$é obecnosSC, jak jg umownie nazwatem, posrednig, musimy (chociazby na
poczatku) réwniez angazowa¢ zmysly. Wiasnie. Uzytem sformulowania na poczatku
poniewaz dalej dzieje sig cos zgota odmiennego, a co nazwalbym obecnoscig w $wia-
domoéci (juz bez zaprzegania do niej zmystéw).

Od tego miejsca nie chcialbym pisat juz o obecnosSci w ujgciu namacalnym, fi-
zykalnym, w ujgciu powszechnie rozumianej obecnosci. Wedlug mnie czym$ o wiele
skuteczniej zaptadniajgcym umyst sq procesy psychiczne (w tym wypadku wywotane
na skutek hasta obecno$¢) posunigte co prawda do granic subiektywnosci lecz prze-
ciez o wiele lepiej pozwalajace zblizy€ sig do, badZ co badZ, abstrakcyjnego pojecia
obecnosci. Abstrakcyjnego od momentu zerwania z powszechnym rozumieniem tego
stowa. Jednak przed prébg us$wiadomienia sobie tego rodzaju obecnosci chcialbym
wprowadzi¢ jeszcze jedno rozréznienie, ktére byé moze przyczyni sig do uzyskania
petniejszego obrazu obecnosci niekonkretnej i nieoczywistej. Jest to rozréznienie po-
migdzy obecnoscig obiektywng i subiektywng, obecnoscig czego$ lub kogos i obec-
noécig siebie samego, rozréznienie migdzy obecno$cia zewnegtrzng (w miarg
obiektywna) i autoobecnos$cia (w miarg mozliwos$ci uSwiadamiang samemu sobie).

Wychodzgc zatem od pojgcia obecnoéé i $wiadomosci (kogo$ lub czegos) i ,au-
toobecnoéci” chciatbym (o ile jest to mozliwe) podjaé prébe spojrzenia na obecnosé
poprzez pryzmat mentalnego, subiektywnego rozumienia tego terminu. Jakoby poprzez
indywidualne odczuwanie wtasnej obecnosci.

UtoZsamiajgc takie pojecia jak obecno$¢ i bycie oraz rozpatrywanie ich w tym
kontekécie narzuca sig konieczno$é pytania, kiére teraz lub w dalszych rozwazaniach
musiatoby byé postawione; pytania 0 sens wiasnej obecno$ci, sens wiasnego bycia.
Wolalbym jednak pozostawié to pytanie bez odpowiedzi. Jest to jedno z pytar, ktore
okreslitbym mianem ostatecznych a ktére przytoczylem po to by nie wisialo mieczem
Damoklesowym nad moim dalszym tokiem mysli. Nawigzujac jednak do postawionego
pytania chcialbym zaznaczy¢ iz jakoby powinno$cig cziowieka a jednoczeénie j@go
tesknotg jest dgzenie do obecnosci Swiadomej a takze (rownowazgc obecnosc¢ z byto-
waniem) do $wiadomego bytu. Poglad ten sugerowalby iz jedynym wyktadnikiem sen-
su naszej obecnosci na Ziemi jest $wiadomosé, umiejetnosé jej uzasadnienia. Jest to
jednak ideal obecnosci spetnionej i doskonalej, ideal umiejgtnosci bycia obecnym.
A zatem wynikaloby z 1ego, ze autoobecno§t to $wiadomosé bycia. Lecz jak poglad
ten funkcjonuje w kontekécie np. ludzi psychicznie chorych, u ktérych jak to sig pow-
szechnie przyjmuje $wiadomosé jest ograniczona? Czyzby nie byli oni obecni?! Jozeli
tak, to po jakich bezdrozach mentainoci sig tutajg? W jakichz to magicznych prze-
dziatach Swiadomosci sg obecni?



179

A takie pojgcia jak mifo$¢, intuicja | tym podobne sensy abstrakcyjne, czyz nie
sg one obecne w naszej $wiadomosci? A nasze intuicyjne wyczuwanie Obecnosci
kogo$ lub czego$? Czy daloby sig ono jednoznacznie okreslic?

Na podobne pytania mozemy jedynie prébowaC udzieli¢ odpowiedzi. A jedynymi
sensownymi bylyby te, ktére zostaly udzielone w sytuacjach skrajnych, wyjgtkowych
i niepowtarzainych (np. Heiddegerowska koncepcja $wiadomosci cziowieka tongcego
prébujacego rozpacziiwie uchwyci¢ sig kawatka dryfujgcego drewna). Odpowiedzi na
nie nalezatoby szukaé na granicy $wiadomosci i pod$wiadomosci prébujac, w tej jedy-
nie mozliwy sposéb uzmystowié sobie naszg obecno$¢ we wszechswiecie, obecnosé
w sposéb cudownie harmonijny z nim sprzgzony.
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Ewa Konikowska
v r. MGR

Nie lubig miejsc wypublicznionych. Pejzaze przechodzg jeden za drugim. Kazdy
jest trochg inng czerwienig. Biekit, szaro$¢, biel. Ptaki kilku gatunkéw i wielkoSci pod-
rywaja sig do lotu. Pola dzikiej rézy w Sudetach zakwitng w czerwcu | bedg kwitty do
sierpnia. Nie zapamigtam przeczytanego oraz niezobaczonego.

U drzwi nie ma klamki, stét i krzesta nie majg nég, na talerzach nic do zjedzenia,
pies nie ma oczu, w piecu nie ma ognia, choinka bez 0zddb, pusta szafa. Przez okna
wchodzi do pokoju niebieska dusza.

Czuje jutrzejszy deszcz, ktbry dzié osiada w lisciach. Przez otwarte okno docho-
dzi do mnie doktadny zapach jednej odmiany trwa. Czuje jak pies. Cisza budzi do
Zycia.

To, co nie chce wej$é, to wejs¢ nie moze, wigc nie musi. Nie zmusza€. To co
wchodzi, to to jest potrzebne, z tego bedzie co$, — to sig przyda, i nie ja decydujg,
ale to Co$, co zadecydowalo za mnie wtedy, gdy pozwolito wejS€. Tamto, co nie
wchodzi — nie wejdzie nigdy. Wepchnigte: albo zostanie przez chwilg tylko, albo mnie
zniszczy. Ja nic z tym nie zrobig, nie uzyje, nic ciekawego sig z tego nie urodzi, nie
wymysli.

Pomarariczowa podioga stawia opdr. Méj pies jest zazdrosny o matego Kreta,
ktéry nie Zyje. Nie pozwala mi dotkng€ go.

Wielkie, siwe — jak sztuczne — buki jeszcze nic nie powiedzialy. Najwigkszy juz
lezy martwy. Wyrwany z korzeniami. Ludzie uzytkujg tam buk jako opat.

Dziesigcioletna Karolina nie wie, co ma odpowiedzie¢, gdy méwig jej, Ze znowu
wyjezdzam. Pies nie moze patrze¢ | odwraca teb do Sciany.

Rankiem, przebudzona mailpa przeciera oczy i zastanawia sig@ od czego zaczag.

Wyijéé i i$é. Wychodzi sig juz inaczej. Owce nie bojg si@. Trzy dni temu urodzito
si¢ jagnie. Biega tak szybko jak matka. Chodzi sig bardzo dobrze. Bogini W czerwo-
nych spodniach doskonale tu sig czujg.
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Wiesfaw Brach
v r. MGR

OBECNOSC

Motto:
(...) To co juz byfo, jest
a co ma byc, juz byfo (...)

z hebrajskiego t.
Cz. Mitosz Eklezjasta

Co dla mnie wyraza stowo obecnosc? Na pozér tak konkretnie brzmigcy wyraz,
wypowiadany, odmieniany x razy: obecny, obecna, obecni..., ale czy nie jest to tylko
mechaniczny ruch ustami, wydajgcy diwigk. Mozna by rozwazaé obecnos$é pod
wzgledem gramatycznym, wtedy tatwej byto by ustali¢ konkretng, mozliwie logiczng re-
gutkg, okreslajgca ten wyraz. Traktujgc jednak stowo obecnos¢ jako temat do rozwa-
zafh zanurzam sie w gtebokg studnie, ktéra daje pozorne odbicie twarzy i ztudnie
ukrywa niebezpieczeristwo. Jesdli zawotam do tej zjawy ukrytej w lustrze wody, odpo-
wie mi dudnigce echo, a wéwczas gdyby méj umyst pozostat bez obcigzeri wiedzy
nabytej, tak jak u dziecka, wierzytabym, ze kto$ jest w tej studni, kto odpowiada mi,
lub wota o pomoc.

By¢ moze jest to trochg odlegta droga do poszukiwania i rozstrzygania problemu
obecnos$ci, ale to skojarzenie bardzo mi odpowiada w tym momencie.

Istotnym jest dla mnie, jak czgsto ulegam ztudzie, Ze kto$ lub cos jest tu i teraz,
jest na pewno; nie zdajgc sobie sprawy, ze mogto by by¢ inaczej. Jesli co$ aprobuje.
To albo nie potrafig sobie wyobrazi¢ innej rzeczywistosci, bojac sig, ze przez samg
my$l moge co$ stracié, lub po prostu nie zastanawiam sig nad tym, Ze jest mi teraz
dobrze. Dopiero kiedy napotkam na swej drodze trudnosci, przeszkody, jest mi Zle,
zauwazam to co bylo i doceniam czas przeszly.

Wiem doskonale, méwiac w ten sposéb, nie wnoszg nic nowego, bo jest to
dziwna mentalnoéé czlowieka, Ze ciggle za czym$ goni, czegos szuka, stawia sobie
cele: i twierdzi, ze gdyby to osiagnaf... to bytby usatysfakcjonowany, niczego by nie
pragnat, albo wspomina: kiedys to byto etc.

Czym zatem jest dla mnie obecno$¢, co przez 10 rozumiem?
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— A wigc jestem obecna tu / teraz w okreSlonym miejscu i czasie. Miejsce jesz-
Cze mozna okresli¢, opisa€, opowiedzie¢, ale czas jest to co$ tak wzglednego, moze
tylko wymy$lonego przez nas samych. Méwig: co$ byto; co$ sig dzieje; zaktadam, ze
cos bedzie. Czasami mam wrazenie, jakby wszyscy ludzie byli podzieleni na aktoréw,
statystow. Kazdy skrupulatnie odgrywa swa rolg, zmienia sig scenografia, zmieniaja sig
aktorzy, a karuzela kreci sig, by przedstawienie mogto trwac.

Czym woéwczas jest obecnosC? - jesli powtarzajq si@ sceny, czym wéwczas jest
czas? Jest aktorem i widzem.

Jesli jestem aktorem to odgrywam chwilg, ktéra juz byla, kto$ to juz kiedy$
méwit i po mnie tez przyjdg nastepni dla ktérych podobna chwila, scena bedzie jedy-
ng.

Jesli jestem widzem; oglgdam po raz pierwszy krecgcy si@ film, ale mam wraze-
nie jakbym kiedy$ widziala, mozZe to juz bylo? Tak, byly podobne kadry, a moze te
same sceny, styszalam te same stowa,

Moze to wszystko dzieje sig réwnoczesnie przed, po, teraz.

Czym zatem jest obecno$é, czy moge powiedzie¢, ze kto§ byt, kto$ jest, lub
bedzie? Czy tylko cziowiek dla utatwienia komunikatywno$ci wprowadzit podzialy
obecnosci, méwiac o kim§, o czym$, w czasie przesztym, przysztym, teraZniejszym.
Jak wspanialg rzeczg bylo by gdybym mogta cofnaé film i przezywaé ponownie pew-
ne chwile z dziecifistwa, a moze wczeéniejsze, ktérych nie obejmuje moja $wiado-
mos$E. Moze wowczas tez bytam obecna. Pomimo, e ciekawos$é ludzka jest wielka, 10
twierdzq jednak, Ze dziwnie madrze jest urzadzony ten teatr, w ktérym przyszio mi
graC. Nie znam nastgpnych aktéw przedstawienia, mozliwe, 2e teraz rola wydala by mi
sig zbyt trudna | prébowatabym sig z niej wycofaé.

Szukajgc dalej, zastanawiam sig w jakim stopniu cziowiek pozostawia swg obec-
no$¢ w swych dokonaniach, tworzac np. dzielo sztuki plastycznej, muzycznej czy lite-
rackie]. Jest to inny rodzaj obecnosci, nie tej pojmowanej fizycznie, ale moze gigbsze)
bo duchowej. ObecnosC twoércy ujawnia sig tylekroé, ilekroé ma kontakt z odbiorcq.
Dla kazdego widza, stuchacza bgdzie to subiektywny odbi6r. Podobne wrazenie odno-
szg znajdujac sig po raz widry w dawnych miejscach, kojarzac sig z dawnymi osoba-
mi, sytuacjami.

Pozwolg sobie tutaj (moze troche infantylnie) zacytowaé stowa: (...) na kaZzdym
miejscu i o kazdej porze (...)... bom wszedzie czgstke mej duszy zostawit. (...)

Po raz kolejny powtarzam sobie pytanie co znaczy stowo obecnosc.

Nawet fizyczne umiejscowienie danego przedmiotu, czy osoby nie pozwala mi
stwierdzi¢ jego obecnosci. Jadgc w tramwaju, znajduje si@ na danym odcinku trasy,
wsréd konkretnych os6b, myslami jestem dziesigtki kilometréw dalej, w zupetnie innej
sytuacji — jeéli by wéwczas sprawdzono listg obecno$ci, gdzie by odnotowano moja
obecnosé?

— Nie wiem.



Dariusz Nowacki
WV r. MGR

SZTUKA

Obecnos$¢ czasu
czy obecnos¢ w czasie?

Zaczng od umieszczenia pojgcia obecnoéci w zrelatywizowanym ciggu pytan.
Czy obecnosEt zbiorowa?
Obecnoé¢ indywidualna?
Obecnos$¢ odnotowna?
Potrzeba obecnosci?
Konieczno$é obecnosci?
Obecnos$¢ akcentowana?

Slad obecnosci?

Obecnos¢ immanentna?
Obecnoéé w sztuce?
Obecnos¢ przez sztuke?

Meta obecnosci?

Obecnosé transcedentalna?
Obecnos¢ w historii?
Obecno$¢ transcendetna?
Obecno$¢ teraz?

Sens obecnosci?

Obecnoéé przez nieobecno$¢?

Pytania powyisze postawitem nie po to by na nie odpowiadac. ich cigg mozna
zwislokrotni¢. Ponad wszystkimi z nich stoi konieczno$¢ odpowiedzi na pytanie zawar-
te w tytule. Nie spos6b mysle¢ o sztuce bez uwzglgdnienia kontekstu czasu. Pojmo-
wanie sztuki jako procesu kontekst ten wymusza. Sztuka jest uwiklana w czasie
dlatego, ze:
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Dlatego, ze odczuwamy istnienie czasu transcendentalnego, ktérego obecnodé
konstytuuje zdolno$¢ do transcendenciji wiasciwa naszemu umystowi? W takim czasie
poruszamy sig niejako tylem. Obserwujemy w uciekajacej w nieskoriczono$¢ perspek-
tywie narastajgcq piramidg piachu w kiepsydize czasu. Obecno$¢ tej sterty daje nam
poczucie pewnos$ci naszego migjsca i wartosci stalych. Piramida oddala sig lecz jej
wzrost nie pozwala nam tego dostrzec. Obecno$¢é sztuki wynika z jej historii.

Mozna tez odczuwanie czasu zamieni¢ na uczestniczenie w nim. Koniecznym do
tego warunkiem jest przesunigcie z obszaru byfo do punktu, w ktérym byfo zaprzecza
bedzie. W punkcie teraz czas sig niejako rodzi. Tutaj zaznacza swojg obecnos¢, a my
mozemy w nim uczestniczyé. W tym punkcie wszystko jest jeszcze przed definicjg. To
jedyne miejsce bezposredniej stycznosci przedmiotu poznajgcego z fenomenem kos-
mosu wewnetrznego i zewngtrznego. W tym punkcie sztuka poprzedza swoje kolejne
definicje. Tylko tutaj jest naprawde obecna.

Poznart 1986
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Prezentacje pracowni Wyzszych Szkét Plastycznych w zielonog6rskim BWA majg
juz kilkuletnig tradycjq. Te organizowane cyklicznie imprezy dostarczajg niezwykle inte-
resujgcego materialu poréwnawczego, umozliwiajg konfrontacje programéw, metod
i celéw ksztalcenia w réznych zapraszanych przez organizatoréw pracowniach. Miesz-
kaficom Zielonej Géry stworzono okazjq zetknigcia si@ z bardzo odmiennymi koncep-
cjami | postawami artystycznymi, interesujaca rowniez z tego wzgledu, iz dzigki tej
otwartej formule pokazéw istnieje mozliwos¢ spotkania nie tylko z gotowymi dzietem,
lecz réwniez z jego autorem w czasie realizacii.

Prezentacje, w ktérych w latach ubieglych uczestniczyly pracownie prowadzone
przez Ryszarda Winiarskiego, Jana Berdyszaka, Andrzeja Diuzniewskiego i Wandg Gal-
kowskg mialy w tym roku pigtg edycjq. Tym razem Organizatorzy zaprosili do Zielonej
Géry pracownie rysunku poznariskie] PWSSP prowadzong przez prof. Jarostawa Koz-
towskiego. Oprécz przygotowanych wczesniej prac przywieZlismy ze sobg pomysty,
idee, koncepcie, ktére tutaj dopiero mialy szansq realizacji.

O wiele bardziej komfortowe w poréwnaniu ze znanymi z Uczelni warunki pracy
i ekspozycji staly sig dodatkowym dopingiem do intesyfikaciji wysitkow.

W ciagu kilku dni zorganizowali$my w pomieszczeniach BWA pigé wystaw.

Codziennie, wsp6inie aranzowana byta | udostgpniana publicznosci inna ekspo-
zycja. Kazdg z nich tworzyly prace kilku uczestnikéw imprezy.

Taka forma prezentacji pozwolita w spos6b mozliwie wyczerpujacy przedstawi¢
zainteresowania studentéw i problematykg podejmowang w ich realizacjach.

Oprécz prac typowo rysunkowych na poszczegéinych wystawach znalazio sig
miejsce dla koncepcji rozszerzajgcych, lub wykraczajgcych nawet nieco poza po-
wszechnie akceptowang definicjg rysunku.

Wystawy staly sig pretekstem do prezentacji wtasnej postawy artystycznej studen-
téw, bez ograniczef, ze postawa ta moze by¢ artykuowana tylko jezykiem rysunku.

Réwnoprawnym | réwnie interesujacym skiadnikiem ekspozycii staly sig réznego
rodzaju instalacje, pokazy, dziatania.

Interesujgce bylo wystapienie Marioli Grotkowskiej. Uwage zwrScity réwniez insta-
lacje Agaty Michowskiej-tazarczyk, Marka Cymermana, Marka Dworeckiego, Jerzego
Hejnowicza. Bardzo sugestywny .seans” diwigkowy przedstawit Wawrzyniec Szuigit.
Ciekawa byla réwniez w metodyczny sposéb prowadzona rejestracja wegdréwek po
mie$cie Jacka Pyzy. Istotnym skiadnikiem funkcjonowania pracowni w poznariskiej
Uczelni staly sig spotkania z zapraszanymi na zajgcia artystami.

W Zielonej Gérze podtrzymaliSmy réwniez tq zasadg. W imprezie uczestniczyt
i pracowat wspélnie z nami Helmut Nikels.

przygotowana przez tego artystq instalacja zatytutowana Dwie, albo trzy rzeczy,
ktére o niej wiem budzila od poczgtku duze zainteresowanie i stata sig pretekstem do
wielu ciekawych spostrzezeri | rozméw.
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Zajmujacy dyskusje wywolalo wystapienie Jarostawa Koziowskiego i prezentowa-
na przez niego praca Continuum.

Cykl prac o podobnej strukturze, prezentowanych od kilkunastu lat pod réznymi,
uzaleznionymi od kontekstu tytutami w Zielonej G6rze znalazt swoj epilog.

Zainteresowanie publiczno$ci wzbudzity réwniez informacje dotyczgce programu
Pracowni, zasad jej funkcjonowania w Uczelni, oraz elementow decydujgcych o jej
specyfice.

W ostatnim dniu imprezy, w tym samym pomieszczeniu, w kiérym w poprzed-
nich dniach odbywaly sig bardziej kameralne i petniejsze zarazem pokazy, zaaranzo-
wana zostala wystawa, kidérg utworzyly wybrane wspdlnie prace wszystkich
uczestnikéw.

Od 18 do 24 kwietnia 1988 roku w Zielonej Gérze przebywali, wspéinie pracowali
i dyskutowali studenci: Hanna Graczyk, Mariola Grotkowska, Dorota Kamyszek, Agata
Michowska-tazarczyk, Anna Szklarz, Karol Bgk, Andrzej Bobrowski, Marek Cymerman,
Marek Dworecki, Dariusz Gtowacki, Adam Garnek, Jacek Halas, Jerzy Hejnowicz,
Robert Lemke, Jerzy Pawluczuk, Jacek Pyza, Wawrzyniec Szulgit, Krzysztof Switalski:
zaproszony artysta: Helmut Nickels: prowadzgcy pracownig: prof. Jarostaw Koztowski,
Andrzej Syska.



92. ' Pracownia" BWA Zielona Géra- z lewej:praca Marka Dworeckiego; w glgbi: Dorota Kamyszek,

Jecek Hatas, z prawej: Marek Cymerman.

93. Fragment wystawy, BWA Zielona Géra.
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94. Jerzy Pawluczuk:rysunek

95. Robert Lemke:Rysunek
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/

96. Karol Bak- fragmenty instalacji rysunkowe;j

P e e

97. Jerzy Hejnowicz - " Harfa" fragment.
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98. Helmut Nickels:"Dwie albo trzy rzeczy, ktére o niej wiem, instalacja.

99. Hanna Graczyk - rysunki.



SPIS FOTOGRAFII

GALERIA ,AKUMULATORY 2"

0. Carl Friedrich Claus — ,Rysunek” 1974

1. Jerzy Rosolowicz — JKinetronikon" 1975

2. Jerzy Rosolowicz — JKinetronikon™ 1975

3.1 Fluxus Festwal — 1977 (Gry Fluxus)

32 Fluxus Festiwal — 1977 (Muzyka Fluxus)

4. Fluxus Festiwal — 1977 (Klinika Fluxus)

5. Joel Fisher — ,Prace" 1977

6. Michael Craig — Martin — .Obrazowanie” 1979
7. Tomasz Osiriski — Bez tytulu 1980

GALERIA AT"

8. Krzysztof Baranowski — ,Statek plynie..."” 1986
9. Tomasz Wilmarski — ,Blaski i Cienie” 1986
10. Ralf Samens - ,Inhibition™ 1987

11. Tomasz Wilmarski - ;W lewo pod slofice™ 1988
12. Wlodzimierz Kiniorski — ,Nang Pa" 1988
13. Piotr Postaremczak — 1988

14. Joachim Schaffer — ,Pia" 1988

GALERIA ,KONTAKT"

15. Jasushi Hori — rzezba 1986

16, Evan Burnet-Smith - instalacje 1986

17. Evan Burnet-Smith - instalacje 1986

18. Mariusz Stankowski — ,Malarstwo czyste™ 1987

19. Wilodzimierz Szymariski - instalacje 1987

20. Dariusz Lipski - instalacja 1987

21. Lech Jankowski — ,Szymon Slupnik” z wystawy: ,30 ikon czyli Van Gogh
czyli Weltmeister™ — 1987

29 Lech Jankowski — wystawa: ,30 ikon czyli Van gogh czyli Weltmeister" 1987

23, Festiwal Braci Quay — scena Z filmu - .This unnameable Little Broom"

24. Festiwal Braci Quay - ,The Brothers Quay” — scena z filmu ,The Cabinet of
Jan Svaakmajer”

GALERIA ,ON"
25. Maria Piwifiska-Beres — performance — XI. 1980 — ,Sztuka Kobiet”
26. Natalia LL: seans ,Stany skupienia” 1980 — ,Sztuka Kobiet"
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Ewa Partum - performance: ,Kobiety, malzefistwo jest przeciwko wam™ -

~oztuka Kobiet™ 1980

Jan St. Wojciechowski — ,Plaski koniec” — instalacja 1984

Joanna Przybyla - ,Rysunek” - instalacja 1987 w ramach spotkania

«Obecnoéé I

Olga Szwajger — performance — w ramach spotkania ,Obecnoéé I" 1988

Ewa Maria Schén (Berlin zach.) — performance — w ramach spotkania

«Obecnoéé II" — 1987

32. Wolf Kahlen — ,Zielony szum” - instalacja w ramach spotkania
.Obecnoéé II" — 1988

33.  Jaroslaw Kozlowski — ,Niebieski fragment” — w ramach spotkania

«Obecnoéé lI" — 1988

28 ¥88 N

GALERIA ,UTILIS"
34.  Czeé¢ prac niezrealizowanych ale moje czeéci gdyz kazdy ma je inne - 1986
33. " "
x‘ - -
37. " .

GALERIA ,WIELKA 19"

38. ,Kolo Klipsa" 1986

39. Jerzy Kopeé 1986

40.  Zenon Polus - ,Obiekty archeologiczne” 1986

41.  Renate Anger — Malarstwo 1987

42. Sibylle Hofter - ,Budujemy mosty dla pana starosty” 1987
43. Anna Ciba — Malarstwo 1987

44, Woijciech Kujawski — ,Tractati et Preces™ 1987

45. Toine Horvers — performance 1987

46. Tomasz Sobkowiak — Malarstwo 1987

47. Zbigniew Taszycki — Malarstwo 1988

BIBLIOTEKA BORGESA

BB i s e e e e

49. .,

50. ,Przestrzeft materii i dfwigku”

51. Dokumentacja ,Symphonii” zainst. XIl. 1986r. w Lasku Debiriskim —
spalonych lil. 1987 r,

MATT'S GALLERY W LONDYNIE

52. Joel Fisher — Installation” - November 1979
53. Rose Finn-Kelcey — Black and Blue - a Button Pushers Paradise
(a performance) — April 1981

S54. Robin Klassnik+Tom Clark - ,Five Pheromones: The Incomplete
Documentation — April 1981
55. Daniel Troostwyk — "National Day, — Juni 1981
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56. Tony Bevan — Paintings encluding — August 1982

57. John Blake — "One Day...,

58. Avis Newman — "Scenes, — February 1582

59. lan Mckeever — "Black and white... a How to Paint with a Hammer —
October 1982

60. Hannah Collins — ,Thin Protective Coverings” — Films Stills (Large
photographs and test installation) — November 1985

61. Richard Wilson — ,Sheer Fluke" — January 1985

~PWNA 20-26"

62. Jarostaw Kozlowski — ,Rysunki przedmiotowe™ — 1980

63. John Murphy - ,Objects of Desire™ 1980

64. Gerard Hemsworth - ,Object Nature Still Live Drawings”

65. Susan Hiller - ,Monument" — 1982

66. Eric Andersen - Kristen Justensen - ,Przejezyczenie™ — 1983

67. Josefa Rogoski — ,Pokaz prac”

68. Alicja Kepinska

J. BERDYSZAK - ,GALERIA"

69.

70.

71.

Jan Berdyszak — Galeria Potencjaina projekt z 1978 r. wbudowaé do galerii
éciany zamknigte, biale o podstawie kwadratu lub prostokata o wysokosci
od 260 do 320 cm. Obejécie 150 cm.

Jan Berdyszak - Galeria Wejs¢ projekt z 1978 r. — wbudowaé do konkretnej
galerii Sciany zalezne od jej ksztaltu, malowaé je w kolorze §cian.

Jan Berdyszak - Realizacja dwéch galerii ,Studio 80" - w BWA

w Poznaniu - 1980

+~POLSKA FOTOGRAFIA LAT 80-TYCH"

72.
73.
74.
75.
76.
77.
78,
79.
80.

Natalia LL

Stefan Wojnecki

Krzysztof Tadeusz Pruszkowski — Jean Paul Sartre | Simon de Beauvoir, 1984
Mikola] Smoczyfiski — z cyklu ,The Secret Perfomance”

Witold Warzywoda - z cyklu ,Cmentarze zydowskie”

Kazimierz Sita - ,Klepsydra”, 1988

Grzegorz Przyborek — ,Styczefi, luty, marzec...", 1987

JL6d2 Kaliska”

Anna Kutera — ,Stanowisko archeologiczne”, 1985

SPRAWOZDANIE ST. WOJNESKIEGO ZE SKOKOW

81.
82.
83,

Pawel Kwiek XO0O(
.Photography 216, Jokohama, 1981"
Zygmunt Rytka - ,Ciggloéé nieskoficzonoéci”, 1985



PARTYCYPACJE

84. Jacek Jagielski — ,Wspéluczestniczenie”
85. Kazimierz Sita — ,Bez tytuiu”
86. Wawrzyniec Szulgit — ,Spacer”
87. Mariusz Gill - ,Drzewo Zycia, czyli ostateczny upadek krélewny, ale jej
stu innych cnét nie”
KONTEKSTY
88. [Ewa Konikowska — ,Bez nazwania”
89. Marcin Berdyszak - ,Zanim chronione”
90. Krzysziof tabedf — ,Pra - lowy”™
91.  Jerzy Hejnowicz - ,Koncert”

DO TEKSTU SYSKI O ZIELONEJ GORZE

2.

88I8KLRY

nPracownia”, BWA, Zielona Géra - z lewej: praca Marka Dworeckiego;
w glebi: Dorota Kamyszek, Jacek Halas; z prawej: Marek Cymerman
Fragment wystawy, BWA, Zielona Géra

Jerzy Pawluczuk: Rysunek

Robert Lemke: Rysunek

Karol Bagk - Fragment instalacji rysunkowej

Jerzy Hejnowicz - ,Harfa" - fragment

Helmut Nickels: ,Dwie albo trzy rzeczy, ktére o niej wiem”, instalacja
Hanna Graczyk — Rysunki



DRUKARNIA "POLKOLOR"
05-500 Piaseczno ul. L. Okulickiego 7/9

oferuje druk:
- ksigzek
- ksigzek artystycznych
- katalogow
- folderéw reklamowych
- kalendarzy
- i innych wydawnictw
Proponujemy - wiasny papier i karton wysokiej klasy

PracownNiaA PLASTYCZNA
- projekty graficzne
- wystawiennictwo
- zdjecia reklamowe

Polecamy - ceny konkurencyjne, krétkie terminy

Zapraszamy wgodz 7%-15%
tel. 57-12-15; 57-15-19
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