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TEKSTY PROBLEMOWE



ROZMOWA Z EMMETTEM WILLIAMSEM

Emmet Williams

Bogdan Perzyrski: W swojej pracy uzyte$ stowa podroz. Czy moégtbys powiedziec cos
blizszego o swojej idei podrozy?

Emmett Williams: Uzytem stowa podrdz dla nazwania wystawy, poniewaz zamierzatem
uczynié ja jej czescia. Nie tylko portrety ale rowniez praca A-journey byty rodzajem
podrézy: jest tak dlatego, ze owo indywidualne A podréZuje poprzez kilka tysiecy
generacji kopii. Bardziej skomplikowane byto zatytutowanie wystawy w Warszawie,

poniewaz nie wiedziatem czego sie tam oczekuje. Poniewaz wiedziatem, ze Jarostaw

bardzo lubi Portraits datem wystawie w Poznaniu tytut Portraits Journeys a wystawie w

Warszawie Journeys Portraits. Wszystko to wzbogaca fakt idei udania si¢ do Polski i

zrobienia tych wystaw.

Jarostaw Koztowski: Z tego cop
Journeys.

E.W.: Musi lubi¢ chcagc nie cheac, poniewaz Journey pozostata w Pozna
ja zobaczyc to musiatby tu przyjechac. W ten sposob bede musiat przekonac go, ze
sie¢ drukow Incidental music for Yo-yo Ma. Jest to podréz kartki
kilka tysiecy kopii i jest ona, w gruncie rzeczy,
co z podrézy mogtbym znalezc

owiedziates wynika, ze Andrzej Dtuzniewski musi lubié

niu i gdyby chciat

podrdza jest owe dzie
muzycznej pigciolinii poprzez
prawdziwsza niz podréz w A-journey. Zastanawiam sie,

w Portretach...?
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Bedac w Japonii zetkngtem sig ze wspaniatym papierem robionym z ryzu.

Ann Noél: To byta réwniez podréz!

E.W.: .Tak byta to podréz. Do Japonii! Najcenniejszg rzecza, jaka wyniostem z tej
podrézy byt 6w ryzowy papier. Lecz nie tylko podréz do Japonii pozostawita swéj $lad.
Podobnie stato sie w przypadku tej podrézy. Méj przyjazd do Polski kosztowat
tutejszego inspektora celnego potozenie pieczeci na kazdym arkuszu papieru. Pomimo, ze
te bardzo delikatne papiery ryzowe byty stemplowane od tylnej strony, stempel mozna
dostrzec rowniez od frontu. Tym sposobem $lady z Polski natozyty sie na élady z
Japonii; natozono pietno polskiego celnika. Bardzo istotne jest samo stowo podrdz, bo
stanowi element mojej pracy — jak np. tytut ksigzki: La Voyage, badz pracy A-journey.
Przypuszczam, ze bierze sie to z mojego sposobu zycia, ktére wypetniaja liczne podréze.
Nie mam na mys$li podrézy zwigzanych z moimi wystawami lecz podrézowanie poprzez
rézne fazy zycia. Myslimy o spedzeniu gdzies dwoéch lub trzech lat, a nastepnie
przenosimy sie z tej lub tamtej przyczyny. Zwykle robimy to dla znalezienia nowego
miejsca do pracy badz miejsca, gdzie zamierzamy pracowac.

J.K.: Czy podrézowanie zawsze wigze si¢ z Twoja decyzjg?

E.W.: Rzadko kiedy jest to koniecznosé...

A.N.: Musimy wtedy akceptowac obcy nam styl zycia. Trzeba pozosta¢ w jakims miejscu
iuczyc... e
E.W.: Wole nie robié¢ tego, o czym moéwita Ann. Nie chciatbym pozostac gdzies na
zawsze. Wierze, ze dzieje si¢ tak szczegdlnie wtedy, gdy jest sie uwiktanym w zarabianie
pieniedzy wczeniem sztuki, w przechodzenie z rak do rak. Obrzydta mi bardzo pewna
szkota, w ktorej artysci, bardzo aktywni, bardzo pilnie pracowali przez szereg lat, po
czym stwierdzili, ze zycie jest tak komfortowe, ze pozostang tam na zawsze. Wiem, ze
powdd tego jest taki. Artysta sam w sobie jest catkowicie bezwtadny i bardzo
mieszczaniski, nieefektowny, szczesliwy nabywajac coraz to wieksze domy, nowe meble,
pozwalajacy sobie na coraz dtuzsze wakacje, lecz...

J.K.: Lecz co staje sie ze sttuka?

E.W.: Tak, to jest problem.

J.K.: Czy mozna by nazwac sztuke podrdzg?

E.W.: Mysle, ze tak o ile s artysci, ktérzy cenig sobie poszukiwania, ktorzy traktujq
podréz za narzedzie stuzace odkrywaniu rzeczy nowych. Mozna postepowac jak Hans
Arp i robié cate zycie te same rzeczy albo by¢ kim$ petnym inwencji, probujacym bez
przerwy rzeczy nowych. Mysle tu o przeksztatcaniu ogbtu rzeczy dla nich samych i
wyciagnieciu z tego nauki dla siebie samego. Jak w podrozy!

B.P.: A zatem, twoja idea podrézy nie ogranicza sie do przenoszenia sig¢ z miejsca na
miejsce.

E.W.: Powracamy do tego czym to jest? Jezeli w nowym miejscu robig inne rzeczy, to

dzieje sie tak z powodu okolicznogci, a czasami z powodu wtasciwosci przestrzeni i kraju,

w ktorym aktualnie sig znajduje. S s
B.P.: Praca A-journey jest wystawiona w Akumulatorach oraz znajduje si¢ rowniez w

twojej ksigzce Selected Shorts...
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Shakespeare's XX X th five, 1974

E.W.: Zrobitem wiele rzeczy z uzyciem A. Wiele lat temu, w Kalifornii, Ann ttumaczyta
mi jak uzywac pewna bardzo skomplikowang maszyne...

A.N.: ...rodzaj fotokopiarki. Z mechanizmem programujacy m wewnatrz.

E.W.: Ann wydrukowata cata strone wielka litera A. Druk byt tak scisty, ze przerwy
pomiedzy literami byty niedostrzegalne. Maty fragment, wybrany z tej strony, nigdy nie
okazat sie regularnym kwadratem: taki byt tej pracy poczatek! Byta to podroz w gtab
zwyktego, zbudowanego z liter A kwadratu. Znieksztatcenia zwigzane z praca maszyny
spowodowaty, ze , rost”, stawat sie coraz wiekszy. Nastepowata eksploracja czegos, co

znajdowato sie za tym, na co patrzylismy. Trwato to tak dtugo, az otrzymalismy

catkowicie inny $wiat. Czyz podroz ta nie byta fantastyczna? !

Garry: Tatusiu! a moze uzywasz litery A tak czesto dlatego, poniewaz mamusia ma na

imie Ann?

E.W.: Obecnie wyglad
poznatem Ann.

J.K.: Czy nie sadzisz, ze idea podrézy jest rowniez bardzo
E.W.: Nie sadze. Chyba, zeby postuzy¢ sie faktem, ze duzo podrdézowalismy.
J.K.: Réowniez w terminach zmian, ktore zachodza: podroz jest ,,aktywna”

a to catkiem prawdopodobne, lecz z A zaczatem pracowac zanim
silnie zwiazana z ideg Fluxusu?

i w pewien

sposob jest zmiana.
E.W.: Fluxus byt zmiana dla prawie wszystkich, kt
forma pracy, ktorej nie stosowano. Myslelismy o tym, lecz brakow.to nam miejsca dla

érzy w nim uczestniczyli, poniewaz byt
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‘:}V;/v’::::fla tych prac — w tym sensie byta to podréz: dla nas wszystkich byto to co$
Garry: A moze myslates i uzytes A poniewaz jestes Amerykaninem?
E;:/;lzzlcezgsgz!o:::zti?:z:] ;\),33::;1: prace z A, ktora publikowa.#em w rTwoje?' pierv~'/szej
. ; jw Darmstadt w 1958 r. Pewien niemiecki dygnitarz
o'kres’h# te prace jako antybolszewicka i uznat, ze winno sie jg wycofaé — praca ukazata
sie w serii publikacji wydawanych przez Daniela Spoerri.
Kilka lat pdzniej Der Spiegel, piszac o tym, nazwat mnie — o ile dobrze sobie
przypominam — Elvisem Presleyem poezji konkretnej. Sadze :zatem, ze Garry ma racje,
ale tylko w kategoriach amerykarskich: z racji antybolszewizmu i Elvisa Presley‘a.
Jednoczesnie, o ile pamie¢ mnie nie myli, w Lipsku ukazaty sie publikacje, ktdre
nazwaty to, co zrobitem rodzajem oszustwa sztuki kapitalistycznej. Wiem o tym od
Daniela Spoerri, ktéry zbierat wszelkie materiaty mowiace o mojej ksiazce. Zaréwno ja,
jak i on czuliémy do tego gteboki wstret.
J.K.: Wspomniate$ o Spoerrim: czy spotkates go zanim skrystalizowata sie idea Fluxusu?
E.W.: O, tak! Znatem Daniela juz wiele lat wczesniej i zrobilismy razem wiele rzeczy, lecz
nigdy w kontekscie Fluxusu.
J.K.: A Maciunas i Dick Higgins: czy spotkates ich wcze$niej?
E.W.: Pierwszego spotkatem Maciunasa, ktory w 1961 przybyt z Nowego Jorku i
pracowat w Wiesbaden jako projektant dla American Air Force... a zamierzat zorgani-
zowaé 6w Festival of The Newest Music czy Fluxus Festival, czy w koncu Festum
Fluxorum... Dick Higgins i Alison Knowles przybyli do Europy poniewaz zamierzali,
dzieki bardzo duzemu spadkowi, jaki Alison otrzymata po zmartym wuju, wybrac sie w
podréz do Turcji azeby zarejestrowac tamtejsza muzyke. Miato to by¢ prezentowane na
Fluxus Festival'u. Od ich obecnosci zalezat los festiwalu, i dobrze si¢ stato, ze
przyjechali, obydwoje byli bardzo dobrymi wykonawcami.
J.K.: Kto pierwszy uzyt okreslenia Fluxus?
E.W.: George Maciunas, on uzyt tego stowa, z tym, ze po raz pierwszy pojawito sie w
zwigzku z czyms catkowicie innym... Bytem wtedy kilka dni w Nowym Jorku, gdzie
George miat galerig sztuki wspotczesnej: byta to mata galeria, ktora, jak Dick Higgins sie
o niej wyrazit, byta zupetnie straszna. Byt to rodzaj galerii sztuki wspdtczesnej
Zachodu...
J.K.: Czy prace, ktére w tamtym czasie zrobiteé, nazwatbys poezjg konkretng czy poezjq
wizualng? Mysle o okresie, w ktorym spotkates Maciunasa i innych.
E.W.: Nie. To co robitem ja, Daniel Spoerri i Claus Bremma nazywalismy poezjq
konkretna, lecz to nie miato nic wspélnego z Fluxusem i osoba Georga Maciunasa, badz

kogokolwiek innego. Rzeczy, ktore zrobilismy w zwigzku z Fluxusem, powstaty kilka lat

pdzniej.

Kinga Koztowska: Czy formy ksigzki zacz
Stowem, kiedy zaczates sie postugiwac ksigzkami?

E.W.: Oh! moja pierwsza ksigzka, modj pierwszy ksigzkowy obiekt, moja pierwsza dziw'na.
ona w sposdb bardzo szczegdlny, w jaki ksigzki

ate$ uzywaé w tym czasie, czy juz wczesniej?

ksigzka, byta kwadratowa, czarna, oprawi
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nigdy nie byty oprawiane — wykonat to Andrey Tompkins — i podobnie, jak rzeczy
pozostate tego rodzaju, ktére powstaty w latach 58—59, nie byta ot zwykta sobie
ksiazka. SadziliSmy, ze ksiazka sama w sobie musi byé konsekwentna, nie w sensie
umozliwienia recepcji samej pracy, lecz w tym sensie, Ze powinna byé czescig poematu
czyli tego z czym sig¢ zaznajamiasz...

J.K.: Ksiazka, jako ksigzka?

E.W.: Tak, ksigzka jako ksiazka! a nie ksiazka jako pewna ilo$¢ stron stuzacych do
umieszczenia czego$ na nich. O to chodzil

J.K.: Obiekt sam w sobie?

E.W.: Wtasciwym okresleniem jest obiekt ksigzkowy. Jest bardzo znamienne, ze jeden z
moich toméw, byt to materiat nr 3, byt rozcinany dla ukazania klucza do kazdego
poematu konkretnego, nad ktorym pracowatem. Oczywiscie, pokazanie tego w antologii
lub innych rzeczach jest niemozliwe: ksiazka sama w sobie miata wiele nacie¢, ktore
dawaty mozliwos¢ zajrzenia w wyciecia arkusza i zobaczenia klucza. .. Przechodzac dalej,
do strony nastgpnej, pojawia si¢ poemat lecz juz bez klucza, ktérego system zostat juz
poznany,

J.K.: Czy posiadasz duplikat tej ksigzki?

E.W.: Mam jeden taki egzemplarz.

J.K.: Jeden? !

E.W.: Tak, jeden! To byto dawno temu...

J.K.: A zatem, juz wtedy nazywates swoje prace poezja konkretng?

E.W.: Tak, poniewaz to byto wtedy bardzo popularne. Wielu ludzi interesowato si¢ tym:
byty to spotkania umystéw. Chodzito o zmiang jezyka, z ktérym mieliSmy do czynienia
i bardziej o zmiane, niz o budowanie zabawnych gier stownych. W pewnym sensie
byli§my bardzo powazni: atakowalismy poezje tradycyjng w sposéb, w jaki malarze
atakowali formy malarskie, ktérych nie lubili, w jaki kompozytorzy przez wiele lat robili
to z muzyka. W tym mniej wigcej okresie my mysleliSmy o zrobieniu tego wszystkiego z
poezjg tradycyjna. Nigdy mie byty to gry stowne w takim sensie, w jakim to ma miejsce
obecnie... POEZJA KONKRETNA! Jest to troche smieszne...

J.K.: Jak gtupi dowcip...?

E.W.: Owszem...mozesz podsuna¢ mi nowy poemat konkretny i ja moge powiedzied: jest
to trzystapiecédziesigtyczwarty przyktad dowcipu, ktory juz doskonale znam. W malar-
stwie mogtbys spojrzeé z rowna potrzeba na obraz 354 i pierwszy, lecz tutaj nie; gdy

kazdy méwi ten sam dowcip staje sig to nudne.

K.K.: Kiedy spotkates Dietera Rota? :
E.W.: Dieter Rot?.. Gdybym miat ze soba 6w wielki katalog, to mogtbym tobie

powiedzieé, poniewaz na jego korcu Dieter wyszczegdlnit doktadnie kogo ro‘k p'o roku
spotkat. Pamietam, ze byfo tow Szwajcarii: Rot zapisat, ze to by#f) w Bazylei! Knedy'to
byto...? Byé moze w 1960 r. Niezbyt pamigtam datg, lecz plerwsza osoba, ktc?ra
poznatem i ktora wprowadzita mnie w te liczne przyjaznie, 'byf Sp?erra. To on c.hcuaf
azebym poznat Clausa Bremmg, Dietera Rota, RobertaFilieu i wielu innych... poniewaz

byliémy przyjaciétmi i zylismy jak bliscy przyjaciele.
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J.K.: Wtedy kiedy spotkates Maciunasa, pracowate< nad poezjg konkretna...?
E.W.: Spotkatem go kilka lat pézniej!
J.K.: Tak, lecz odkryliscie idee wspélnej pracy?
E.W.: Jak ja i Daniel pracowalismy razem? Jak Daniel i Dieter i ja i Andrey Tompkins
wspétpracowalismy? Lubi.ismy sie, przypuszczam. LubiliSmy prace jakie kazdy z nas
robit, pobudzalismy sie nawzajem tymi pracami.
A.N.: Jak doszedtes$ do swoich prac?
E.W.: Oh, absolutnie nie tacze ich z Fluxusem — Fluxus jest czyms innym!
A.N.: Owszem, lecz jaki jest poczatek?
E.W.: SpotkaliSmy sie wszyscy razem w Wiesbaden w zwiazku z Fluxus Festival’em.
Dziato sig to w tamtejszym muzeum — taki byt poczatek owego festiwalu. Zauwazytem,
ze czasami wymawia sie to flaxus, a czasami fluxus, ze ja sam czasami moéwie fluxus, a
czasami flaxus i ludzie pytaja: jak to wymawiaé? — nie wiedzg czego sie trzymac. Fluxus
byt podrézg w tym sensie, ze wiele prac przez nas robionych nigdy wczesniej nie
powstato. A takze w tym sensie, ze byliSmy w stanie robié¢ to publicznie; praca mogta
wyjS¢ poza wczesniejsze skromniejsze warunki. Jedng z prac byta Opera, ktéra po raz
pierwszy zrobitem w Darmstadt — dla widzéw, ktérzy jak to sie okazato bardzo sie
awanturowali, byli zupetnie pijani itd. Na scenie znajdowali sie... Spoerri i Bremma. Ja,
grajac na czyms$ w rodzaju fletu, staratem sie dotrzymac kroku wrzaskom oraz wtasnej
roli. Zatem, nie miato to nic wspélnego z poezja konkretng. W gruncie rzeczy byt to
rodzaj zartu zrobionego kosztem poezji konkretnej, poniewaz nie znosiliSmy angazowania
sie w co$, co ludzie biorg zanadto serio: trzeba byto skorzystac z nadarzajacej sie okazji i
odéwiezyé powietrze w tej materii. Poza tym rzeczy te staty sie jednymi z najwazniej-
szych prac, jakie wykonatem dla Fluxusu. Ich styl musiat by¢ odkryty i specjalnie dla
Fluxusu wynaleziony: idea i dziatanie musiaty sprawia¢ wrazenie czego$ nieprofesjo-
nalnego, czystego i prostego — nastepnej z kolei awangardy, prawdziwej awangardy.
W ten sposéb!
J.K.: Czy prace, ktére robisz aktualnie, okreslitbys mianem poezji konkretnej czy tez...?
E.W.: Nie! Obecnie pisze ksigzki... a takze je projektuje... Sadze, Ze sg one rowniez
ksigzkami obiektami i w innej postaci nie powinny ukazywac sie badz by¢ publikowane
w jaki$ odmienny sposob. Podréz w ksigzce THE VOY AGE powstata dzigki zbudowaniu
jej jezyka na zasadzie triady. Na stu kartach ksigzki poprzez postgp arytmetyczny
odbywa sie podréz tych tréjwartosciowych jednostek, az w koricu, po dtugiej samotnej
_wyprawie’ ostatnia triada zanika. Aby to ukazac, ksigzke trzeba wydaé_ doktadnie tak:
jak zostata poprzednio skonstruowana. Gdybym pisat sonety, to mozna by wybrac'
dowolny rozmiar czcionki sposréd jej wielu rodzajow. Prace, ktore robig nie mo.gq .bYC
wydawane w zaden inny spos6b; ich konstrukcja i kompozycja jest droga, po ktorej sie
poruszam,
J.K.: Czy swoja dziatalno$¢ nadal okreslasz Fluxusem? ;
E.W.: Nie, poniewaz ksiazki te na pewno nie maja nic wspdinego ‘z Flu._xxusem, mo!a
dziatalnoé¢ fluksusowa to byty rzeczy zrobione specjalnie dla s'pecyfncznej formy. Mo](f
ksiazki miaty powage, ktora nie mogta by¢ czescig Fluxusu, ktory znamy. Sa one czyms
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wewngtrznie innym. Ksiazki s3 profesjonalne i osiagaja pewna czystosé... lecz takze 53
kompleksem, a kompleksowos¢ jest bardzo przeciwna idei Fluxusu. Sweethearts, ktéra
wyg.lqda na tak matematycznie $cista, jest szeregiem drobnych posunieé zawierajacych w
sobie bardzo osobliwg strukture matematyczng i z tych wtasnie powodow nie miato to
nic wspélnego z Fluxusem, aczkolwiek Fluxusowcy lubili te ksiazki! George Maciunas
chciat nazwa¢ wszystkie te rzeczy Fluxus — publikacjami lecz Hansjorg Mayer nie jest —
doprawdy! — Fluxsus—wydawcs,.

J.K.: Tym, co byto najwazniejsze dla mnie we Fluxusie to nie forma artykulacji, lecz
kryjaca sig za nig postawa. Nie sadzisz?

EW.: Oh, w pewien sposéb mojg postawe w obu przypadkach mozna uznaé za
identyczng: ksigzki moéwia o braku szacunku dla tradycji, o nietrzymaniu sie i
nieuzywaniu tego, co juz zostato zrobione, o nieobecnosci takich potrzeb i niekonty-
nuowaniu zamystéw przyswiecajacych tego rodzaju tradycji.

J.K.: Twoje szczegdlne poczucie humoru — np. w Portraits...

E.W.: Zgadzam sie z toba, humor jest czyms nad czym nie potrafie zapanowad, jakims
sposobem bierze on nade mng gore... Wspominatem juz o tym.

A.N.: Sadze, ze nawet w Sweethearsts, ktora jest poezja znacznie bardziej tradycyjna,
humor odgrywa bardzo wazng role.

J.K.: | dystans — rodzaj cudownej wrecz rezerwy wobec witasnej twdrczosci,..

E.W.: Nie potrafie zapanowa¢ nad lubieznoscig, ktdora pojawia sie najczesciej wraz z
humorem, poniewaz mys$le erotycznie, a takze... My$le, ze sprowadza sie to do tego w
przypadku wszystkich moich prac bedacych ksigzkami, a szczegdlnie w Sweethearts,
ktora jest poematem erotycznym — z psychologicznego punktu widzenia. Szczegdinie
zywe jest to w ksigzce The Voy Age.

B.P.: A zatem, urodzites$ sie niemalze juz z seksem i humorem...

E.W.: Tak wtasnie powiedziat méj przyjaciel Ayo. Mysle, ze jest to prawda. Czyz nie jest
zabawne, ze w najlepszej pracy jakg zrobitem, humor mogt by¢ obecny. Natomiast brak
we Fluxusie zupetnie erotyki, bez wyjatku! Nie wiem dlaczego, ale uwwzam, ze jest to
prawda. Z jednym wyjatkiem: The Opera. Opera ocieka erotyzmem! Choé, by¢ moze...?
Nie, przypominam sobie pewien wywiad zamieszczony w jednym z czasopism amery-
kariskich, poswiecony mojej pracy sprzed paru lat. Wywiad rozpoczyna sie¢ od
zagadnienia erotyzmu w The Alphabet Symhony... Chyba powinienem byc¢ swiadom
tego, co poprzednio méwitem. Czyz nie jest zabawne, ze kilka minut temu bytem tak
pewny prawdziwosci czegos, a obecnie zastanawiam sie czy rzeczywiscie...

J.K.: Podrézujesz! Znowu?

E.W.: Rzeczywiscie. M6j umyst jest bardzo mroczny — peten brudnych mysli!

J.K.: Powracajac do problemu, ktory chciatbym dopowiedzie¢ do korica — modwiac nadal

o Fluxusie w kategoriach postawy; nie wyobrazam sobie twoich prac w takiej postaci,

jaka posiadaja aktualnie, . w takiej formie... Nie formie, bo ta nie ma tu nic do rzeczy!

Ale o takiej zawartosci. ; ' i
E.W.: Myéle, ze miatem bardzo osobiste powady, azeby prébowac oddzieli

prac od Fluxusu. Moja zyciowa postawa nie podpada pod Fluxusowca; tak wielu ludzi

¢ cze$é moich
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zyje obecnie w ten sposéb — zyjemy w przesztosci i ciagle robimy te same rzeczy,
poniewaz ich forma jest dla nas wygodna. Ja nie mam aspiracji... Nie naleze do
Fluxus-klubu, nie tedy droga. Mam wtasny sposob pracy. Poza tym, bytem — jak dtugo
pamigtam — cztonkiem Fluxusu europejskiego i nigdy nie zrobitem czegokolwiek z
Fluxusem amerykariskim. Mieszkatem w Europie i George Maciunas nadat mi tytut
European Coordinator of Fluxus czy Coordinator of Fluxus in Europe; Nam Jun Paik
otrzymat tytut Coordinator of Fluxus in Azia, poniewaz powrocit do Tokio...

A.N.: Poza tym, dobrze jest doda¢, ze w tym momencie w Nowym Jorku bardzo wielu
ludzi robi rzeczy, ktére nazywa Fluxus-dziataniami: sg to zarowno ludzie mtodzi jak i
tacy, ktorzy w sposdb planowy angazuja sie w...

E.W.: Tak, lecz jest to catkowicie w porzadku — s3 to ludzie mtodzi.

A.N.: Nie, jest to wazne i trzeba o tym powiedzieé, poniewaz Emmett mowit dlaczego
nie wspotpracuje dtuzej z...

E.W.: Nie, Nie! Co ja sadze? Jarostaw mowit o tych czy tamtych dniach w terminach
sztuki performance; sadze, ze Fluxus, ktory byt naprawde odkryweczy, skojarzyt sie ze
sztuka performance — ja tego nie robitem! Wiesz co sie dzieje w Nowym Jorku: obecna
sztuka performance zawarta w sobie Fluxus. Stato sie to samorzutnie, choé¢ to nie
powinno by¢ do Fluxusu przytaczone. To, co Fluxus robit jest pracg sztuki performance,
ktora obecnie sie¢ rozwija, zdecydowanie przeciwnie. Fluxus byt odrzucaniem abstrak-
cyjnego ekspresjonizmu w ogdle. A obecnie ekspresjonizm powrdcit i przejmuje sie go dla
performance, Video itd. Mysle, ze wspotczesna sztuka performance funkcjonowataby
bardzo dobrze w Berlinie okoto 1923 roku, lecz Fluxus...nie! W zaden sposéb!

J.K.: By¢é moze jest tak, poniewaz przejeto forme a nie postawe, poniewaz postawy nie
mozna nazwacd: fluxoizm, jak jest z pozostatymi izmami.

E.W.: John Lennon uwazat siebie za Fluxusowca rowniez; nie tylko z powodu zwiazku z
Yoko Ono, lecz prawdopodobnie sadzit, ze rzeczywiscie nim jest. Lennon pisat
piosenki... czy John Lennon byt Fluxus? Nie sadzg... Moze jego styl Zycia...?

A.N.: Po spotkaniu Yoko robili razem prace, ktére miaty ducha Fluxusu, ale to ona
zawsze wypowiadata sie w ten sposob.

E.W.: Yoko jest szczegolnie dobrym przyktadem Fluxusu, jakkolwiek wielu Fluxu-
sowcow nie lubito jej prac; np. Dick Higgins dostatby szatu gdybys Yoko nazwat Fluxus
pomimo, ze George Maciunas tak wtasnie uwazat. Ja réwniez! :
J.K.: W 1977 w galerii Akumulatory 2 odbyt si¢ czterodniowy festiwal Fluxusu i
jakkolwiek nigdy nie nazwatbym siebie Fluxus-artystg badz kimkolwiek takim, to...

E.W.: Oh! Masz racje, poniewaz twoja postawa byta uczciwa... byta Fluxus-postawa.
| George Maciunas zaufat tobie, oddajac materiaty do wystawy, a wigc przeszedh.es; do
tych ludzi. Doprawdy! Z tego, co widziatem na fotografiach oraz co George Maciunas
mowit, wygladato to jak Fluxus-dziatanie — nie jak kabaret! Tak sadze. ot
J.K.: Jednoczeénie, jakkolwiek gralismy role artystéw Fluxusu, nie staliSmy sie nimi. Co
chce przez to powiedziec? Te cztery dni festiwalu Fluxus w galeri‘i Akumx.xlatory bardzo
zmienity nasze postawy, poniewaz przejelismy wiele nowych idei, nabralismy pewnego

szczegolnego dystansu... a takze zmienito to oblicze galerii. W tamtym czasie byta to
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E.W.: Ksigzka ta miata duze oddziatywanie. Ukazata sie w iloéci 18 tysiecy egzemplarzy.
Ukazato sig takze wydanie kieszonkowe...
A.N.: | w miekkiej oktadce...

EW.: To byto co$ wyjatkowego! Jedng rzecz moina byto spotkaé we wszystkich
ksiegarniach. Wywarto to wiele komentarzy i zyskato uwagi w czasopismach i gazetach.
A.N.: Zasygnalizowano o tym w telewizji.

E.W.: Podwigcono tej ksigzce caty godzine programu telewizyjnego — w kolorze!
Narobito to wiele hatasu i silnie oddziatywato...

J.K.: Dowiedziatem sie o tym w Polsce...

E.W.: Otrzymatem chyba 15 listow, ktére nadal przechowuje — ludzie pisali do mnie, ze
widzieli antologie i zmienili kierunek swojej pracy, ze obecnie robia podobnego rodzaju
prace.

J.K.: Wtasnie! Bytem jedyng lub jedng z dwdch lub trzech oséb, ktére w tym czasie
posiadaty te ksigzke. Dick Higgins mi jg przystat. | wiele os6b zwracato sie do mnie,
azebym wypozyczyt im swdj egzemplarz. Po krétkim czasie wszyscy stawali sie poetami
konkretnymi.

E.W.: Mnie to kosztowato wiele ktopotdw rowniez; wszyscy, ktdrzy zostali w ksigzce
zamieszczeni, zaczeli unika¢ mojej osoby.

J.K.: Jak natrafites na Carlfriedricha Clausa?

E.W.: O ile wiem jego prace s3 w Europie do$¢ dobrze znane. Sadze, ze pierwsza osoba,
ktéra pokazata mi jego prace byt Niemiec Franz Mon. Byto to dos$¢ wczesnie —
otrzymatem jego adres, dzieki czemu mogtem zwrdci¢ si¢ o przestanie mi nowych
materiatow.

J.K.: | przystat je tobie?

E.W.: O tak! Dzieki temu znalazt sie w antologii.

J.K.: Pytanie jest catkiem uzasadnione z racji jego niemieckiego certyfikatu.

E.W.: Lecz w tym czasie wydano jego ksigzke!

J.K.: Jego prace byty publikowane w kilku innych ksigzkach. Pokazatem mu je kiedy
odwiedzit mnie w Poznaniu. Wczesniej ich nie widziat!

E.W.: W antologii pokazatem trzy lub cztery osoby z Czechostowacji i jedna ze
Wschodnich Niemiec. Nie wiem? Byc¢ moze jest to jedyna osoba ze Wschodnich Niemiec
robigca tego rodzaju prace w tamtym czasie. Zastanawiam sie czy takze inni, ktorzy cos
takiego robili, lecz nic o tym nie styszatem, poniewaz...

K.K.: Claus pierwszg wystawe swoich prac miat w Akumulatorach...

J.K.: Dzieki temu zostat cztonkiem Zwiazku Artystow w swoim kraju — lecz to catkiem
inna historia.

E.W.: Pracujac nad antologia bytem daleki od napisania dtugiego, akademickiego,
krytycznego wstepu. Prébowatem udzieli¢ wyjasnienia na temat tego, co pok‘azywa?em
w ksiazce, co juz powstato — na temat kazdego! By¢ moze, byto tt? -nneostrozne’;
prébowatem dostarczy¢ tak duzo informacji, jak to byto tylko mozliwe; zbadafc
ezyka poetyckiego — co zamiescitem na korcu ksigzki — przytoczytem takze

znaczenie | F ;
. Nie pisatem zatem dtugiego i szkolnego rozwazania lub czegos w tym

noty biograficzne..
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Portrait of Jaspers Johns, 1978
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rodzaju. Kilka lat p6zniej spotkatem sie ponownie z Franzem Monem. Byto to po raz
pierwszy po wielu latach — byt bardzo krytyczny i powiedziat, iz powinienem napisa¢
erudycyiny, dtugi i egzotyzmowy itd... 'Podobnie uwazat Lora Tortino z Wioch, ktéry
miat obiekcje, ze nie byto tam dtugiego, historycznego... itd. — czego$ dla mnie
niewykonalnego — dtugiego, teoretycznego eseju. Rozumiesz!

J.K.: Gdyby obecnie, kto$ chciat zrobi¢ antologig¢ poezji konkretnej, czy partycy-
powatbys w niej?

E.W.: Moja pierwsza odpowiedz bedzie: nie! Poniewaz bytem juz o to pytany i
odpowiedziatem: nie. Réwniez, gdybym miat te ksiazke wydawag, odpowiedziatbym:
nie. O mato nie stato sig¢ to kilka lat temu — zamierzatem to zrobi¢ dla niemieckiego
wydawcy, we wspétpracy z Hansjorgiem Mayerem, i chcieli§my zrobié to razem, lecz na
szczescie do tego nie doszto.

J.K.: na szczescie?

E.W.: Tak. Powiedziatem: na szczescie, poniewaz...? Co by to byto? ! Spotkatem sie z
licznymi i wielkimi pomytkami wyniktymi z umieszczenia na koricu owego zakoricze-
nia — informacji cigg dalszy nastapi. Znaczenie tego nie miato polega¢ na wydaniu
drugiego tomu antologii!

B.P.: Opera zostata zrobiona dla Fluxusu. Czy uwazasz, ze praca ta jest dobrym
przyktadem jego idei?

E.W.: Tak, byt to bardzo dobry przyktad pracy fluxusowej. Jest to historia o literze i,
ktéra zqubita swoja kropke: cata forma opery jest poszukiwaniem tej brakujacej kropki.
No i oczywiscie rzecz ta byta akcentowana przez te kropki — co byto ukazane w tekscie,
ktory jest postepem algebraicznym przeobrazonym w tysiace kropek, a wszystkie one
byty wykonane przez uderzenia bebna. Niektérych wyprowadzito to z rownowagi —
zupetnie! To podniecato ludzi, powstata wrzawa z powodu tego... tego bum, bum, bum,
bum pomiedzy stowami... Wszyscy uwazali, ze byt to dobry Fluxus; mam na mysli, ze
kazdy lubit to, co zrobilismy. Zdarzato sig, ze kto$ nie lubit tego, poniewaz dziatanie
trwato przez 4 i pot godziny.

B.P.: Realizowates to kilkakrotnie... ;

E.W.: Tak. Za pierwszym razem ludzie wtargneli na sceng. Nastgpnym razem, kiedy
robitem to osobiécie a byto to w Arnheim w rocznice, nie pamietam ktorg, nieudanego
zamachu na Adolfa Hitlera, odbywato sig to symultanicznie z pracq Vostella i Josepha
Beuysa, i Vostell, jak mi powiedziat, sadzit, ze przyczyna rozbicia catego wieczor.u byh?
owo bicie w beben. Ludzie, ktorzy wskoczyli na scene i zaatakowali Beuysa, zmszczy'll
aktowali to jako co$ bardzo politycznego. Zgoda, ze
by}a to kombinacja... By} tam Joseph Beuys, ktdry zdawat si dopuszczac desakralizacil
krzyza, a dalej Vostell z policyjnymi psami, z pracq bardz?'mullt'a'rystyczna, e
nieustanne bicie w beben w Operze. To wybebnito w ludziach wsciektosc. :

B.P.: Zareagowali na psy policyjne i bebnienie w Operze bard.zo (.iram.atyczme..'. ik
E.W.: Tak, poniewaz mysle, ze byto to wymieszane Z nast‘rOJam' p.ohtycznyml' wudzgov.v, a
takze zwigzane z tym, ze wiekszo$¢ z nas byta obcoifralovt/caml 7 pozo'staln ar.ty Ci ?o
Filliou, Naim June Paik, ja oraz Eric Anderson. By¢ moze publicznos¢ uwazata, ze

prace Vostella i moje dziatanie, potr
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obcokrajowcy nie powinni miesza¢ si¢ do spraw wewnetrznych Niemiec, badz co$ w tym

rodzaju. .Cokolwiek si¢ stato byto to wydarzenie polityczne, bagdz nawet religijne. Byta
to materia bardzo ztozona.

B.P.: Lecz w Operze byty stowa, wiele stow i zdan...
E.W.: O, tak! Jednakowoz przerwano.
B.P.: Czy nie rozpoznano ich sensu?

E.W.: Mozna powiedzie¢, ze jest w tym wiele zawiktania: to bardzo powazne
poszukiwanie kropki owego i okazuje si¢ by¢ utworem bardzo erotycznym. Czytajac
tekst, badz usitujac go czytad, jest trudno zapamietac jakie to stowa wystepowaty po
tak dtugim, dtugim czasie wypetnionymi kropkami.

J.K.: Powracajac do terminu podrdz, jezeli uja¢ go bardziej ogdlinie to jednym etapem
twojej podrézy byta poezja konkretna, innym Fluxus. Jak nazwatbys etap obecny?
E.W.: Zaraz, zaraz! Jezeli przynajmniej jednej rzeczy nie braé¢ pod uwage, to byta poezja
konkretna, byt Fluxus, potem byty wtasnie te ksigzki, ktdre rozpoczynaty sie od
Sweethearts i byty catkowicie nowym spojrzeniem — nie tylko dla mnie lecz nowym w
ogole — a obecnie pracuje nad kilkoma rzeczami, ktére majg zwigzek z materiatem
konkretnym, ale w inspiracji sg bardziej japoriskie.

J.K.: Japonskie?

E.W.: Tak. Scisle modwiac, japonskie i ... Konstruktywistyczne. Zdecydowatem sie zrobic
serie drukow, obrazéw z uzyciem siedmiu elementow starej chiriskiej gry tangramu.
Z tych siedmiu elementéw geometrycznych skonstruowatem swiat: ludzi, zwierzeta i
sytuacje — w jakims$ stopniu. Cata gra jest chiriska, a elementy, ktore sie w niej pojawiaja
s3 geometryczne. Ayo, ktory widziat prace nazwat je prawdziwym okresem japoriskim.
Ja traktuje ten szczegdiny okres bardzo powaznie, poniewaz rezultaty sy magiczne, a
sama praca jest dla mnie czyms$ zupetnie nowym. Nie mys$le prowadzi¢ tego dalej,
chociaz nie moge nie powrdci¢ do tego ponownie. Niemniej jednak rozwazytem pewien
bardzo wazny aspekt, dzigki czemu podréz ta jest niezwykle wazna, jest czyms z czym
sie nigdy nie spotkatem, czego nie powinienem w przysztosci utraci¢ z pamigci. Cate to
zajecie zwigzane z owymi siedmioma geometrycznymi elementami. Za ich pomoca mozna
zbudowa¢é bardzo piekne, kolorystycznie wysmakowane prace — nie tylko abstrakcyjne!
Zrobitem dwie abstrakcje geometryczne, lecz po to jedynie aby zobaczy¢ co sig¢ wydarzy.

Pozostate sq zdecydowanie...

A.N.: Pozostate opieraja si¢ na tangramie. :
E.W.: Tak, to wtasnie mowig! Wszystko opiera sie na starej chiriskiej grze, ktora pozwala

na konstruowanie sie rzeczy pozostawiajacych ciebie na zewnatrz — one same pozostaja

chiriskimi. : ;
A.N.: Tak czy owak jest to znak powrotu do litery A, poniewaz wracasz do bardzo

podstawowych geometrycznych, kwadratowych, tréjkatnych elementow... A zatem jest

to...?
J.K.: Czy jest to zwigzane z twoim zainteresowaniem Wschodem? :
E.W.: Niel nie! To znaczy bytem zainteresowany filozofia Wschodu, szczeg6lnie

buddyzmem, lecz z pewnoscig nie w jakimkolwiek mistycznym sensie. Spedzitem sporo
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T = ogladaniu jap?ﬁskich Swiatyri, lecz nigdy nie oddawatem sie zadnemu
]aponskuem.u buddyzmowi ey mistycznym doswiadczeniom. | cho¢ ogladajac $wiatynie
zdarzaty si¢ nam .czasamn niezwykte przezycia, to nie byty one nigdy oparte na
gruntownyct? badaniach istoty buddyzmu, badz Buddy. Lubitem idee buddyzmu jednak
naprawdg nie chciatbym nazywac siebie jakims tybetarisko-amerykariskim buddysta z
Nowego Jorku. Wiem, jest to wolny kraj, mozesz wierzy¢ w co chcesz, lecz jednak
wprawia mnie w zaktopotanie bycie obecnie amerykariskim buddysta. Sa ludzie, ktérzy
bardzo angazuja si¢ w te idee; jest kilka wyjatkéw, kilku poetéw, ktérzy rzeczywiscie
zyja na modte buddyjska, lecz to jest w stanie bardzo niewielu. A nawet ci ludzie nie
czynig tego w sposdb bezwzgledny. Osobiscie bardzo cieszytem sie ideg buddyzmu, ale
zytem zupetnie nie po buddyjsku — delikatnie méwiac nie bytem tym zainteresowany!
Dzigki Japonii odnalaztem siebie — nie dzieki Japonii nowoczesnej i przemystowej, lecz
dzieki idei cywilizacji, ktéra istniata. A nie mam réwnies na mysli ceremonii picia
herbaty! Takze Zen. Miatem wiele do czynienia z Zenem i zwigzanymi z nim
doswiadczeniami, lecz mysle, ze jedynie dla oswiecenia samego siebie, dla zaspokojenia
zainteresowania nim,

J.K.: Czy nazwatbys swojg postawe indywidualng mitologig? Badz czyms$ w tym
rodzaju?

E.W.: Wolatbym tego nie robi¢. By¢ moze dlatego, ze juz wczesniej brano mnie za
matematyka. Bardzo wielu ludzi zauwazyto, ze pracuje jak matematyk, komponuje jak
matematyk i niektérzy przypuszczali, ze moja praca to program dla komputera...
Znamiennym przyktadem jest ,sweethearts’’, ktéra zostata odebrana jako rezultat
pewnego programu przeznaczonego dla komputera, a co wyszto przeciez z mojego
umystu, rak oraz...mojego erotyzmu. Napisatem Sweethearts w 1966 r. w Nowym Jorku;
mieszkatem wtedy sam — od kilku juz lat bez mojej pierwszej zony — kiecy to pewnego
niedzielnego popotudnia, wygladajac przez okno mojej czynszowej posiadtosci, zoba-
czytem pewna piekna, wpot nagg, portorykariska dziewczyne... Rozumiesz! Natychmiast
rozpoczatem: na kartce papieru napisatem Ukochana i ksigzka zaczeta rosna¢ — bardzo,
bardzo szybko! Mysle, ze zadna inna praca nie pochtoneta mnie tak bez reszty jak ta —
niemalze trysneto to z... Oh! Miatem mowic o sobie jako matematyku: nie jestem osoba
odnoszaca sie pogardliwie do bycia matematykiem. Jezeli w pracy odnosze sie bez
szacunku dla jakichs zasad matematycznych — kiedy z siedmiu geometrycznych figur
buduje liryczne i tadne obrazy — to by¢é moze jest to ironia zwigzana z moja
niezdolnoscig wypowiadania si¢ w matematyce w sposob powazny. Chciatbym, lecz nie
potrafie! By¢ moze to tak samo, jak z buddyzmem. Nie jestem matematykiem i nie

jestem buddysta.

J.K.: Dlatego spytatem ciebie cz R g
o trudno umiescic twoja postawe w jakiejs szczegolnej dziatce.

iz oba te przekonania s zwigzane ze zdyscyplinowaniem,
plinowany w jakikolwiek sposob i nie

y nazwatbys swoja postawe indywidualng mitologia,

poniewaz jest bardz
AN.: Mysle, ze Emmett, ...
ktorego on sam nie posiada. Emmett nie jest zdyscy
potrafitby byc!

E.W.: By¢ moze dlatego lubie pewien rodzaj muzyki, z powodu ktérego wigkszosc ludzi
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d.ostaje sz.atu. Nie jest to nostalgia z powodu czegos, co wydarzyto sie dawno temu zanim
Sie uro?znem, lecz... Moje zainteresowanie Berlinem jest tego rodzaju. Nie jest to uczucie
no.sFaIgu, Qoniewai nigdy nie znatem starego Berlina z lat dwudziestych — kiedy to miato
miejsce nie byto mnie jeszcze na $wiecie. Swoim zamitowaniem dla wszystkich
niemieckich muzycznych xomedii, kabaretéw czy tym podobnych rzeczy zanudzam
wszystkich na smier¢ tak, ze czesto wychodza z pokoju. Skoro o tym mowa: obecnie
mam zamiar zdoby¢ nagrania polskiej muzyki z moich ukochanych lat dwudziestych i
trzydziestych.

J.K.: Hanka Ordondéwna?

E.W.: Tak.

B.P.: Powiedziates, ze choé chciatbys nie potrafisz zosta¢é matematykiem badz
buddysta...

E.W.: Przypuszczam, ze lepiej bytoby gdybym w obu przypadkach powiedziat tak. Lecz
prawda jest taka, ze nie starczytoby mi karnosci potrzebnej do cwiczen, a takze
prawaopodobnie musiatbym powiedzie¢ Annie good-bye.

B.P.: Czy jest cos jeszcze innego w co chciatbys sie wtaczy¢ choc¢ jednoczesnie nie
potrafisz?

E.W.: Tak. Wszystko, czego nie jestem zdolny robi¢ w pewien sposob pocigga mnie.
Kiedy stucham czasami muzyki bywa, ze rozmyslam nie z powodu tego, co sie w muzyce
wydarza, lecz dlatego, ze nie potrafig tego robi¢ — a chciatbym tak bardzo!

J.K.: | to jest przyczyna, dla ktdrej zaczates malowac?

E.W.: Doktadnie! Rozpoczatem krok po kroku... Oh! Opowiedziatem tobie kiedys te
historie jak do tego doszto...

A.N.: \Vydaje mi sie, ze to Ayo byt tym, ktory...

E.W.: Ayo byt szefem katedry malarstwa na wydziale malarstwa w jednej z amerykan-
skich uczelni. Od niego otrzymatem propozycje prowadzenia jednej z pracowni, jako ze
oferowano dos¢ duze pienigdze, a takze pragngtem widzied sie z moim przyjacielem Ayo,
zaakceptowatem propozycje i osiadtem w tej uczelni. Dziekan, spotkawszy mnie,
powiedziat: Oh! Jakze to interesujace widziec ciebie prowadzacego pracownie zaawan-
sowanego malarstwa.

J.K.: Nigdy przedtem nie malowates zadnego obrazu?

E.W.: Nie, nigdy!

Oh! Nie, kiedys dla zabawy, zupetnie nieszkodliwie. A zatem, obezwtadnit mnie dzie.kan
tego uniwersytetu. Jak najszybciej skontaktowatem sie z Ayo, z ktorym byf aiiurat jego
przyjaciel Jimy Suzuki — obydwoje Japoriczycy — i powiedziatem: Na mitosc bosk‘?/
strasznym btedzie, skoro twierdzi, ze zamierzam prowadzic
malarstwa. Ja nie umiem malowad i ty o tym wiesz! Na co
Ayo spokojnie odpowiedziat: Oh! Wszystko w porzadku; ja bede prowaadzit pracownig
malarstwa w zakresie podstawowym, Suzuki dla srednio zaawansowa7ycl7,. aty d./a
zaawansowanych, poniewaz jedynie tam s3 studenci, ktdrzy wiedz‘? jak .Sle maluje.
Odpowiedziatem mu: To wspaniale! |zdato to do.sk.onéle e_gzamnrx. Wu‘ele z 'tego
wyniostem; uwazam, ;e zmienito to bardzo mocno moje zycie — jedno i drugie, zarowno

Dziekan musi tkwic¢ w jakims

pracownig zaawansowanego
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nauc:‘z?me jak; malarsto. Rozpoczatem uczy¢ malarstwa w pracowni dla zaawansowa-
nych i torowa. em sobl.e wtasng droge do osiggnigcia umiejetnosci kursu podstawowego.
Aw ogcf)le moje ostatnie doswiadczenia zwigzane z nauczaniem miaty miejsce w Harvard
University. A zatem...

J.K.: A zatem states sie profesjonalnym malarzem!

E.W.: ...badZ zawodowym nauczycielem. Z tego powodu opuscitem Harvard, gdybym
tam zostat statbym si¢ prawdopodobnie zawodowym nauczycielem i z tego powodu
odszedtem. Nazywano mnie tam Cyganem. Méwiono mi: Ty nigdy nie pozostajesz dos¢
dtugo, azeby stac sig¢ czescig Uniwersytetu, czescia systemu... Odpowiedziatem im, ze
maja racje.

B.P.: Czy jest co$ jeszcze dla ciebie waznego, co bardzo silnie na ciebie oddziatato i w
rezultacie zmienito?

E.W.: Po pierwsze, fakt nauczania owego zaawansowanego malarstwa. Bytem artysta i
nauczatem we wspomnianym Uniwersytecie i czescig tej sytuacji byto to, ze nigdy do tej
pory nie miatem duzej wystawy malarstwa; nie namalowatem zadnego obrazu.
Postanowitem zacza¢ malowad. Uzytem idei moich poematdéw konkretnych, napisanych
w latach 1957/58, ktére przeksztatcitem w ogromne ptotna. Byty one pomalowane
btyszczaca farbg fluorescencyjng. Kiedy w galerii zostata zrobiona wystawa tych prac nie
widziato sie nic oprocz liter. Wystawa odbywata si¢ w ciemnosci i widziato sie jedynie
fluoryzujace przedmioty, przetamujace mrok. To byto absolutnie pigkne! To, co w
gruncie rzeczy zrobitem polegato na uzyciu i natozeniu moich materiatéw konkretnych
na ptotno obrazu. Ludzie byli zaszokowani i mowili: To jest fantastyczne! Nowy...

J.K.: Nowy kierunek!

B.P.: Nowa fala!

E.W.: Jeden z moich najlepszych przyjaciot widziat te wystaws, i zauwazyt: Mdj Boze! ty
znalaztes nowy sposéb na podniesienie ludzkiego ducha — a znat on moje prace az po
najnowsze. Wazne jest rowniez w tym postepowanie Ayo, bedace tak odwazne i tak
japorniskie, ktory powierzyt mi nauczanie malarstwa zaawansowanego. Musiatem zrobic
wystawe malarstwa i musiato to byé cos wyrdzniajacego sie. W rezultacie bytem
zmuszony wszystkiego sig tego nauczy¢, lecz na szczescie, kiedy miatem z czyms ktopot,
mogtem poradzic¢ si¢ Ann. Kiedys zdarzyto sie, ze osiemnascie mtodych kobiet, ktore
uczytem zdecydowato: Chcemy robic drzeworyt. W tej sytuacji musiatem powiedzi.eé:
Oh! ktdra godzina? Zostaricie tutaj, zachowajcie przez chwile cierpliwos¢, wroce za. /i//ka
minut, chce tylko wypic¢ kawe z Ann — dwie ulice dalej! Gdy tylko troche oddz?lllusm\{
sie powiedziatem: Teraz juz dobrze. Zamierzam nauczyc sig drz?worytu,' powiedz mi
podstawowe rzeczy O drzeworycie. | Ann zrobita mi bardzo tresciwy v‘vyktat.:l na temat
historii i sztuki drzeworytu. Nastepnie dokoriczytem moja kawe i pobiegtem d.o
mogtem juz powiedziec jaka jest kolejnos¢ i porzadek ksztattowania
P6zniej pozegnatem sie ze studentkami do nastgpnego
oleconych mi przez Ann japoniskich zrodet, a
pomimo ze nie pokazatem

dziewczat, ktorym
ptaszczyzny drzeworytu.

tygodnia. Przez ten czas zajrzatem do p ‘
takze do innych materiatow. Dziewczeta zrobity drzeworyty,

im jak — powiedziatem tylko o tym nie dogladajac ich przy pracy.
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B.P.: Ta droga zostates specjalista od robienia drzeworytu.

E.W.: Mysle, ze dziewczeta te robity drzeworyt juz wielokrotnie przedtem. Byt on
powtarzany kazdego semestru, miaty wiecjuz co najmniej cztery tego rodzaju okazje.
Lecz musiaty sig tego uczyc i robi¢, poniewaz bytem zaproszony w celu pokazania im
jak to robi¢ — powiedziatem im rzeczy podstawowe a one to skonkretyzowaty.
Przygladatem sie tym eksperymentom by doktadnie widzieé, cc sie stanie jezeli co$
bedzie przebiegato w ten lub inny sposdb. Tak wiec, nauczanie byto dla mnie zawsze
zbieraniem doswiadczen. Co przez to rozumiem? Nie byto wyktadaniem im wszystkiego
co wiem...

B.P.: Nie byto wyprzedazg twojej wiedzy, lecz jej uzupetnieniem.

E.W.: Uczytem sie bardzo duzo! Uczytem sie na doswiadczeniach zwigzanych z
nauczaniem.

A.N.: To, ze prowadzites pracownie zawazyto nad wykonaniem ptdécien.

E.W.: Dzieki temu uzytem nowych materiatéw. Stato sie to, gdy zblizytem sig do
ptdtna jako czegos, co...

A.N.: Robites antyportrety.

E.W.: Zgadza sie. Zaczatem pracowac nad antyportretami, ktore s3 zupetnie udang seria.
Zamiast malowaé twarze artystow zaczatem pracowaé materiatem i przedmiotami azeby
stworzy¢ antyportret — antyportret twarzy — i uzyskaé portret artysty wedle kategorii
budujacej jego prace. Nie poprzez bezposrednie ich zastosowanie, lecz raczej poprzez
znalezienie klucza do osobowosci artystow, a nastepnie zobrazowanie tego. Mysle, ze to
odniosto dobry skutek i byto odebrane bardzo dobrze. Byta to moja pierwsza seria prac i
pierwszy powazny pokaz zrobiony w Japonii i mysle, ze zafunkcjonowato to bardzo
dobrze. Od tamtego czasu moim pracom powodzi sie znacznie lepiej w Japonii niz
gdziekolwiek indziej. Nie jest to motywacja mojej ciekawosci dla buddyzmu. Po prostu,
to sie zdarzyto. Tak sie stato! Miatbym te same zainteresowania jezeliby to nie
zaistniato. Oczekuje nastepnej wystawy w Japonii, nie wystawiatem tam juz od kilku lat.

Rozmowa zostata przeprowadzona przez Bogdana
Perzyniskiego przy okazji wystawy prac Emmetta
Williamsa w Galerii Akumulatory 2 w Poznaniu w
kwietniu 1981 r.



Alicja Kepiriska

NIE MOWMY O SZTUCE. MOWMY O CZYMS INNYM

Sztuka jest swojg wtasng interpretacjg i objasnieniem. Postepowanie krytyczne
ukazuje nie sztuke, lecz budowe myslenia o niej, podejmowanego z pozycji obserwatora
stojacego z zewnatrz, usitujacego wtasnymi stowami powiedzie¢ to, co zostato juz
powiedziane. Podobnie zastosowane metodologie ukazuja budowe metody, a nie sztuki,
do ktérej probujg dotrzed.

W klimacie sztuki od dawna konstytuuje sie pytanie czy w stosunku do niej jest
jeszcze mozliwy proceder wyjasniania, czy nie zostat on uniemoZliwiony przez sam
organizm sztuki. WyraZznie odczuwalny rozpad krytyki artystycznej bytby potwier-
dzeniem tej sytuacji; sama nazwa tej dyscypliny (Krytyka artystyczna, krytyk sztuki)
nabiera odcienia anachronicznego: zaczyna naleze¢ — podobnie jak nazwa awangarda —
do historii, nie do aktualnosci.

Powstaje pytanie, jak mozna mowic¢ o sztuce, aby dotykac jej senséw? Zapewne nie
mozna tego uczynié¢ bez préby przetamania dualistycznej struktury poznania ustawiajacej
podmiot naprzeciwko przedmiotu: zaktada ona catkowitg obcosc strony poznajacej i
poznawanej, poddaje nas ztudzeniu owada, ktéry nie widzi szyby dzielagcej dwa swiaty i
oczywiscie rozbija sie o nia.

By¢ moze droga zblizenia do sztuki wiedzie nie poprzez wysitek teoretyczno-krytyczny
podejmowany z zewnatrz, lecz poprzez konstruowanie i wypowiadanie senséw blisko-
znacznych z réwnolegtymi sensami sztuki. Wypowiedzi takie powinny miec ten stopien
transcendencji, aby mogty byc¢ odnoszone do innych wypowiedzi, m.in. do sztuki
wtaénie: w ten sposdb mogtyby mie¢ w stosunku do niej status wyjasniajacy. Musza one
by¢ same sobie podmiotem i przedmiotem jednoczesnie, tzn. muszg by¢ catosciami
samowystarczalnymi. Tylko wtedy moga uzyskaé parytet w stosunku do sztuki i tylkf) z
takiej pozycji moga si¢ do niej zbliza¢. Nie mogg by¢ w stosunku do sztuki dyscypling
ustugowa. Sztuka odtraca takie ustugi. Objasnia¢ jakis porzadek mozna tylko za pomoca

stanowienia innych porzadkow. Mozemy pomyslec tu o metodzie stanowienia pola

interpozytywnosci opisanej przez Foucaulta w Stowach o rzeczach, albo o re/ac//
homologii Benveniste'a i szukaé ukrytej sieci, zgodnie z ktorg jedne rzeczy og/ada/fa
drugie (Foucault). Bedzie to wowczas stanowienie stosunku wypowiedzi do wypowiedzi,

a nie wypowiedzi o wypowiedzi.
Nie méwmy o sztuce. Mowmy 0 CZyms innym.

BIBLIOTEKI

roznych innych rzeczy, ktore zachodza w

fleksji na temat bibliotek i | 23w
i, o l e sensy. Mozna by wigc te wypowiedzi

ich poblizu, i z tego pobliza czerpig swoj
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zatyt:;{owac B.Ibli_oteki .i ich okolice. Gdy» jednak przygladamy sie blizej tym réznym
WYPEL e, Wldz',my’ ze charakter ich nie jest w stosunku do Bibliotek czysto
zewnetrzny, lecz ze zrédto ich jest pomieszczone wewnatrz nich, na bardzo gteboko

poziomach formacyjnych. Wydarzenia s3 czastkowymi sygnatami istnienia
tych poziomow.

potozonych

KATALOG
(Bodleian Library w Oxfordzie)

Wyobrazmy sobie biblioteke o strukturze kosmosu. Jest to tak jakby wyobrazié sobie
ksiegozbior zawierajacy wszystkie ksiazki, albo ksiazke zawierajaca wszystkie w jednej:
czyli trzeba wyobrazi¢ sobie wszystko. Nie przez przypadek niektére biblioteki
pobudowane zostaty na planie kota, lub nakryto je olbrzymia koputa, tak iz siedzacy
pod nig ludzie zostajg poinformowani, iz weszli w obreb struktury nie znajacej poczatku
ani korica. Wyobrazmy sobie katalog takiej biblioteki. Musi on posiada¢ budowe
krystaliczng, uwzgledniajaca wszystkie powiazania we wszystkich rodzajach przestrzeni i
czasu, jakie wynalazt i jakie jeszcze wynajdzie umyst ludzki. By¢é moze, gdybysmy
przeanalizowali strukture katalogu pod pewnym katem, uzyskaliby$Smy nowe mozliwosci
rozwiazan przestrzenno-czasowych,

Jakiej wiedzy cztowiek moze dostgpi¢ naruszajagc jakiekolwiek hasto takiego
katalogu? Jezeli ztozy przysiege, nakazujacg szanowac regulamin biblioteki, powtarzajac
ja za urzednikiem, ktéry mamrocze niewyraznie obce stowa (albowiem jest on zawsze
bardzo stary), zostaje przyjety do bractwa siedmiu pieczeci, zamykajacych wszystkie
tajemnice. Otwierajac jakiekolwiek pudto katalogu i zaczynajac poszukiwania od
jakiegokolwiek autora lub hasta, wkracza na droge rozwidlajacych sie odniesien, z
ktorych sie nigdy nie wydobedzie, albowiem zawsze natrafi na sciezke, ktora pociagnie
go dale;j.

Katalog takiej biblioteki jest byc moze wspotczesnym ucielesnieniem labiryntu, ktory,
gdy zacznie cie wsysac, ukazuje droge bardzo logicznych uktadéw. Gdy zechcesz sig
wycofaé, jestes zgubiony. Gdy idziesz dalej, jestes takze zgubiony, albowiem wszedtes na
droge nie majgcg korica. Nigdy w 7adnym momencie, nie masz wrazenia, ze osiaggnates
finat, albo etap na drodze do finatu. Mowisz — do diabta, w tej bibliotece jest chy.ba
wszystko. Trzeba wigc brnaé¢ przez wszystko, aby nigdy do niczego nie dojsc. Sa ludzie,
ktérzy nigdy nie wyszli z katalogu i nigdy nie dotarli do ksiegozbioru.

TAJNE BRACTWO
(Bibliothéque Nationale)

Pewien cztowiek piszacy rozprawg poswigcong prf)t.)lejmom Wi'el’kiej Rewolucj.i
Francuskiej szukat materiatow i opracowan w olbrzymiej i znakomncuﬁ zao.pa:r%one;
bibliotece. Wytowiwszy z katalogu okoto pigciuset potr.zebnych poz.ycu, spisa Jedna
odpowiednich blankietach i sukcesywnie sktadat w okienku z napisem Commandes

(zamdwienia).
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Jakiez byto jego zdziwienie, potem niepokéj i gniew, gdy prawie kazdy rewers
zwracano mu z adnotacjg wypozyczone lub zaginione. Domagat sie zatem ksigzek, ktore
byty zrodtem wiedzy lub obiektem pozadiiwosci dla okreslonej grupy ludzi, wéréd

ktorych mogli by¢ zaréwno wielcy uczeni, jak ludzie lekkomyslni lub dotknieci

obtedem, mogli to by¢ tez po prostu, tak jak on sam, pracowici badacze, w stadium
skrzetnego zbierania materiatéw do okreslonego tematu, a takze maniacy przygoto-
wujacy sie do kolejnej olimpiady o Ludwikach krélach Francji. Przejrzawszy karty
wypozyczen, cztowiek o ktérym mowa stwierdzit istnienie osobliwego mikrokosmosu,
zbudowanego z elementéw najzupetniej sprzecznych, a w zadnym razie nie wspierajacych
sie nawzajem. Wsrdd upartych dtuznikéw biblioteki byli bowiem tacy ludzie, jak pewien
duchowny protestancki z Holandii, dos¢ znany zreszta badacz religii naturalnych,
historyk probujacy uscislic date narodzin biurokracji, inny. ktory pasjonow.t sie
przemianami w modzie damskiej i pragngt ustali¢ przyczyny zarzucenia kunsztownych
peruk na rzecz wtosow naturalnych (wptyw surowej moralnosci rewolucyjnej wydawat
mu sie tu tak zasadniczy, ze zablokowat on znaczng czesc¢ ksigzek dotyczacych tego
okresu). Byli wreszcie jacys$ studenci z dawnych terytoriéw zamorskich Francji; tych
pociggaty zwtaszcza poczatki ksztattowania sie nowoczesnych spoteczeristw, przy czym
istniata obawa — sadzac po wypozyczonych przez nich tytutach — ze gilotyna mogta im
sie wyjawic jako jeden z czynnikéw decydujacych w tym historycznym procesie.

Prawdziwym piratem wsrod ksigzek okazal sie jednak emerytowany wozny Biblioteki,
wielbiciel Ludwika XVI, jak sie okazato, zbierajacy dowody nikczemnosci przesla-
dowcéw tego ostatniego kréla epoki feudalnej. Cztowiek ow zebrat wokot siebie
pokazng grupe szaleicow ufajagcych w powrdt monarchii we Francji i gromadzacych
piramidy ksigzek, abv wtasnymi sitami konstruowa¢ dowody na zywotnosc idei.
Obstawali oni zreszta nie przy oficjalnym pretendencie, hrabim Paryza (ktorego rodzina u
Prousta nosi nazwisko Guermantes), lecz opowiadali sie¢ za Xawerym z linii hiszpanskiej
Bourbondw.

Wszyscy ci ludzie pr(,etrzymywali ksigzki latami. Cztowiek piszacy swojg prace
zorientowat sie, ze wszedt zupetnie bez swej woli i swiadomosci w krag ludzi, z ktorymi
teraz tacza go: te same tytuty ksiazek i ich autorzy, numery inwentarzowe ksiazki, ich
przynalezno$¢ do tej samej biblioteki, pokrywajacy si¢ mniej wiecej czas zapotrze-
bowania na nie, podobna struktura wypetnionych rewersow (roznica zachodzita w
nazwiskach wypozyczajacych i datach zamowien). Zorientowat sie, ze w bibliotekach
istnieje ukryta struktura, pomieszczona na gtebokim poziomie ich sensu, ztozona z sieci,
ktéra obejmuje ludzi pozadajacych tych samych ksiazek, wytowionych sposrod setek
tysiecy tytutow.

Ludzie ci mogliby zatozy¢ rodzaj tajnego bractwa, gdyby nie to, ze musza nienawidzic
sie nawzajem, albowiem trudno o rownie przykre rozczarowanie, jak zer_t NER
Bardziej przykra moze byc tylko swiadomosc, ze ktos inny

miejsce zamowionej ksigzki.  kto
em nie wie, czy

trzyma w reku uplagnione dzieto i niepredko sie z nim rozstanie, albowi
dlatego ludzie ociagaja sie ze zwrotem

kiedykolwiek otrzyma je Z powrotem. Moze ociagaja : .
bliotecznych, ujrzeliby$my jeszcze jedna

ksiazek. Gdybysmy przejrzeli listg monitow bi
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str'u l'<n.1re - §ieé obejmujacy ludzi najbardziej opornych. S3 tez tacy, ktorzy nie oddadza
k.suazkx pod zadnym pozorem, albowiem nie identyfikuja jej z pozycja w inwentarzu. Ale
liczba tych ludzi nie jest-mozliwa do ustalenia.

CZAS TERAZNIEJSZY ZAPRZECZONY
(Biblioteka Viktoria and Albert Mitseum)

Pewien cztowiek zaprzeczyt istnieniu czasu terazniejszego. Doszedt do wniosku, ze
takowego w ogdle nie ma, poniewaz nie istnieje zadna struktura, ktéra nie bytaby
powtdrzeniem wczesniejszego wzorca: nie uczynisz gestu (mowit), ktorego juz kto$ przed
toba nie uczynit.

Cztowiek ten poswiecit wiele lat na rekonstruowanie klisz, ktore odnajdywat —
identyczne w strukturze acz odmienne w formalnych pozorach — we wszystkich
sposobach artykulacji ludzkich decyzji zachowar i wytworéw.

Ci, ktorzy go stuchali, poczuli si¢ zniecheceni i wrecz nie chcieli przyjmowad do
wiadomosci tezy, ktora kanalizowataby w tak bezwzgledny sposéb ich dziatania. Totez
prosili tego cztowieka, aby przestat ich drazni¢ swoimi wywodami, zmieniali temat
rozmowy | wrecz podsuwali mu inne problemy do rozwigzania. Ale on odnajdywat
btyskawicznie wzorce dla tych probleméw — i tak wtasnie je rozwigzywat, wykazujac ze
byty one dawno juz rozwigzane. Czynit to nie siegajac w koricu nawet do ksigzek,
ktérymi sie postugiwat we wczesniejszym okresie swoich poszukiwari, albowiem miat w
pamieci nazwiska ich autoréw, tytuty, zawartos¢, rok i miejsce wydania, wznowienia
wydan a takze strony, na ktorych przed laty poczynit byt zaktadki i mate znaczki. Totez
rowniez szybkoscia replik zbijat swych stuchaczy. Co wynika z takiego postawienia
sprawy? Jezeli wszystko co jest, byto zawsze, w takim razie wszystko jest albo
terazniejszoscia, albo przesztoscia, albo wszystko jest terazniejszoscig i przesztosciag
zarazem, to znaczy dwa czasy s jednym i tym samym.

Doznanie uptywu czasu jest wigc w pewnym sensie zwodnicze, mimo iz stworzono
dla jego potwierdzenia precyzyjne instrumentarium miar. Stuchacze, wobec ktérych
podwazono linearny model czasu, pytali cztowieka, o ktérym mowa, w jakim innym
czasie mogg w takim razie zaistnie¢. Cztowiek 6w zaproponowat im czas indywidualny:
nie terazniejszy i nie przeszty, lecz: mdj, twdj, jego, ich, itd.

Jak odnalez¢ taki czas? — pytali stuchacze. Cztowiek znajacy ksigzki odpowiadat: to

zalezy od gestow jakie wykonacie. To jest wasz wybor. Tu przestraszyli sie nie na zarty:
umozliwity byt w czasie indywidualnym?

to jak znalez¢ whasciwe gesty, aby ich klisze dualnym:
Inni zas obawiali sie, ze

Mato kto moze pozrec tak wielkie ksiegozbiory — narzekali. | - obawi .
zawiedzie ich intuicja. W koricu zagrozono im, ze w wypadku memozhw?sm podjecia
decyzji zostanie im odméwione prawo do istnient\ia.. Stuchacze potra.ktowall te odm*ow./e,
jako swojq szansg i zdecydowali sig na wycofanie sig z cz'as‘u, albow.uerr-v to wydawzf o m:
eczniejsze. Unikali w ten sposéb mozliwosci popetnienia btedu. Cieszyli

= . . i - .
sig najniebezp sie indywidualnym, popetnia ich

sie przy tym, Ze pozeracz ksigzek, bytujacy w cza

mndstwo.
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TEATR CIEN|
(Biblioteka Ste Geneviéve)

W swych ,,Opowiadaniach zdumiewajacych” Arystoteles podaje wie$é, iz w Abydos
pewien cztowiek, ktory popadt w obted, przychodzit przez wiele dni do teatru, ogladat
jakoby jakich$ aktoréw i oklaskiwat ich. A gdy sie wyleczyt ze stanu szaleristwa,
opowiadat, ze on przezyt ten czas jako najprzyjemniejszy. Tyle podaje Arystoteles. My
mozemy zapytaé, czy Ow szalony cztowiek postapit stusznie leczac sie ze swego
szaleristwa? Teatr i aktorzy, ktorych ogladat, byli dlan realnoscig. Czyz nie byli szaleni
raczej ci, ktorzy widzieli tylko cienie tam, gdzie on widziat wszystko?

Pewien cztowiek wyszedt z czytelni bibliotecznej nad ranem (sa bowiem szczesliwe

miasta, ktére posiadajg biblioteki otwarte przez cata dobe: albowiem niektorzy ludzie
wiedzg dobrze, iz podziat na noc i dzien jest ztuda, ze dwudziat ten istnieje naprawde
tylko w mitologii, ktéra musiata uporzagdkowad czas tworzac dlari dwa przeciwstawne
bostwa; kula ziemska natomiast doswiadcza przeciez obu czasow naraz).
Otéz cztowiek, ktory wyszedt z Biblioteki nad ranem, zwrécit uwage przechodnidw
niezbyt przytomnym wyrazem twarzy: omijano go tak, jakby wystgpit z krolestwa cieni.
Z kolei dla niego wszystko, co zobaczyt na ulicy po wielu godzinach spedzonych w
Bibliotece, byto catkowicie nierealnym teatrem. Realno$¢ zostawit on bowiem za
drzwiami Biblioteki, to zas, co zobaczyt poza jej murami, odczut jako dojmujace
cierpienie pamieci. Jego prawda potozona byta po tamtej stronie muréw, gdzie ulegta
zawieszeniu pamie¢ rzeczy niepotrzebnych.

KLISZA
(Biblioteka Musée Carnavalet)

Klisza jest to archetyp wyprowadzony na powierzchnig $wiadomosci. Jest tO
odzyskanie uépionej energii. (Marshall McLuhan).
Przechowywane w zbiorach bibliotecznych Carnavalet sztychy wg sztandarow Gwardii
Narodowej z 1789 roku, ukazujg symbolike poczatkéw Wielkiej Rewolucji Francuskiej
jako zadziwiajaco umiarkowang i w niczym nie zapowiadajaca pozniejszych krwawych
wydarzen. i

Na przyktad na sztandarze dystryktu Oratoire nad czapka wolnosci unosi ,s.|e
krolewska korona; poza tym sztandar jest usiany liliami burboriskimi, a napis na nim
gtosi: Amour des peuples — force des rois. Przyjmowano wiec zrazu, rzecz dziwna —
patronat feudalnej korony nad procesem jej wtasnej zagtady. Na sztandar‘ze dystryktu.
Capucins du Marais widnieje emblemat jednosci narodowej, ztozony z szabli, pe.zstora{u i
topaty; na sztandarze Capucine de St. Louis Chausseé D'Antin wysz‘yto ha’s{o: {/berté, ?Ie
takze loyauté. Tak dzieje sig az do czerwca 1791 r. do fatalnej pro'b?/ umeczkn’ Ludwika
XVI| z Francji. Rozpoznany przez pocztmistrza w mMiejsCOWOSCI Varennes, zostat

doprowadzony do Paryza i osadzony W Tuileriach, wtasciwie juz jako wigzier. Wkrotce

potem pojawia sig¢ wielka ilos¢ sztychéw — podobizn Ludwika w czapce wolnosci na
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Hhawie, co jfm .ieszcze bardziej zadziwiajacym pomieszaniem symboli; stato sie to po
ata'ku.na Tuilerie 20 lipca 1792 ., kiedy ttum wdart si¢ do patacu. Czapke frygijska
wc1§.m.eto krélowi na gtowe sita, wykrecajac mu przy tym rece do tytu. Popularne
grafiki stawiace $wiezo uchwalong Konstytucje nie traktujg juz monarchy zyczliwie:
posta¢ wolnosci depcze korone i zwiazane z nig potegi.

Ostatnie sztychy dotyczace osoby kréla przedstawiajq jego smieré na gilotynie wséréd
entuzjazmu Paryzan w obliczu obalenia monarchii siggajacej czasow Merowingéw, kiedy
bardzo dzikie germariskie plemiona Frankéw, niosace zalazek silnej wtadzy, przywedro-
waty na ten teren, aby potaczyé sie z potomkami Galéw — dziedzicami republikariskich
swobdd rzymskich.

Republika wykluwata sie jednak z trudem, raz po raz przewracana przez monar-
chiczne recydywy. Dopiero 40 lat po W. Rewolucji margrabia d’Esgrignon, stary Frank,
odprowadzajac wygnanego Karola X w przejezdzie przez Nonancourt, mogt powiedzieé
zrozpaczony: Galowie triumfuja.

W 1975 roku radio Lyon nadato w cyklicznym programie potudniowym, poswie-
conym mato znanym, a ciekawym miejscowosciom we Francji, reportaz z Varennes w
Argonnach, miasteczka w ktérym ongis bystry pocztmistrz rozpoznat uchodzacego kréla.
Wszyscy mieszkancy tego miasta sg do dzisiaj zaprzysiegtymi zwolennikami monarchii, a
Ludwik XVI pomieszczony tam zostat w orszaku swietych. Rodzina pocztmistrza, ktory
swg republikariskg gorliwoscig postat tego stabego i lgkliwego monarche wprost na
gilotyne, stata sie rodzing przekleta: spotecznos¢ miejscowa skazata tych ludzi na
ostracyzm, nikt nie chciat sie zeni¢ z ich cérkami, zaden ich chtopak nie mégt sobie
znalez¢ zony w okolicy. Do dzi§ mieszkaricy moéwia o nich z oburzeniem. W kilka lat po
opisanych wypadkach pocztmistrz z rodzing opuscili te strony i stuch o nich zaginat.

Reporter radiowy w rozmowach z mieszkaricami miasteczka prébowat napomykag, ze
republika jednak miata i miewa do dzisiaj swoje sukcesy. Dla tych ludzi jednak cata
pézniejsza historia Francji jest zatosng pomytka-i nie chca w ogéle o niej rozmawiac.
Energia ich oporu robi wrazenie samoczynnej. Nie wiedzg zapewne, na jakim poziomie
formacyjnym potozona jest klisza, ktéra wspiera ich determinacje.

BIBLIOTEKA JAKO SYSTEM
(czyli system sztucznej pamieci)
(Biblioteka Uniwersytetu Sorbony)

Pewien mtody cztowiek obrat kierunek studiéw wymagajacy przeczytania i zapa-

mietania ogromnej ilosci tekstow. Probowat rozwiagzac tg trudno'ﬁ.é. rol')iac.z ksigzek
st‘aranne nota&ki i wyciagi. Podczas tej zmudnej pracy, pochtaniajace) wcéle czasu
zauwazyt, ze gdy przepisywat dostownie jakas pa?rtie t.e‘kstu utrw?lata mu sa? ona w
pamieci jak klisza, ktora mégt potem w dowolnej C.h?Nl'l wyvsfotac‘. Postanownt. ztatem
pogtebi¢ te umiejetnosc, przepisujac coraz obszerme'jsze. partie ksu‘ag. Poch?ar;la (.J't(f
jednak zbyt wiele czasu. Zaczat wigc nasladowac ;.msa:.'ne w my.s‘l-l. Prz'ebu.eg? wielo
krotnie tekst oczami, intencjonalnie zapisujac go, odciskajac w swoje) pamigci niczym na
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migkkiej, gfinianej tabliczce. Musiat jednak uwazaé, aby klisze nie macity sie nawzajem,
&zn. aby nie naktadaty sig jedna na druga lecz sytuowaty sig jedna przy drugiej w
pewnym okreslonym porzadku. Nie chciat powtérzy¢ btedu owego gtupca, ktéry
pOUSt?W'?* ksaaz'k| W bibliotece na potkach w dwoch rzedach, jeden za drugim, po czym
o istnieniu drugiego rzedu zapomniat. Totez student nasz potraktowat swa pamiec jako
pewien uktad przestrzenny, ktéry podzielit na pola. Kazdemu polu przypisat ksztatt
wizualny w postaci wybranego uktadu ksiazek z potek biblioteki uniwersyteckiej, w
ktorej pracowat. Tak wiec jedno pole miato wzrokowe hasto stowniki, drugie
encyklopedie, trzecie — blok ksiazek oznakowanych numerami inwentarzowymi od 1001
do 3300, czwarte — duze formaty, itd. Siadat w bibliotece zawsze na tym samym
miejscu, aby poszczegdlne bloki mie¢ zawsze w tej samej relacji przestrzennej: np,
encyklopedie po prawej rece, stowniki za plecami. Z kazdym 2z tych blokéw kojarzyt w
mysli pewng grupe tekstow do zapamietania, tzn. w kazde pole pamieci wktadat
okreslone karty tekstow. Gdy nastat okres egzamindéw, nie byto dlan pytania
postawionego przez najbardziej wymagajacego z profesoréw, ktéremu by btyskawicznie
nie sprostat. Po otrzymaniu pytania umyst jego siegat natychmiast po hasto Wywo-
tawcze, np. encyklopedie, nastepnie po podhasto — serie grubsze i nizsze, kolejne
podhasto — w oprawie ciemnozielonej. Stad nastepowato btyskawiczne przejscie na
karty tekstu uprzednio z tym hastem skojarzone. Poniewaz teksty te wielokrotnie
przepisywat w mysli, teraz tatwo byto mu wybrac te, ktére odpowiadaty postawionemu
pytaniu. Profesorowie egzaminujacy tego studenta zdumiewali sie natychmiastowoscig
jego odpowiedzi, iloscia wiadomosci, a takze ich literackg forma w jakiej byty
wypowiadane, wolng od zajgknieé¢ i zahamowan. Nie wiedzieli, ze czytat on po prostu
ksigzki otwierane w mysli, a pamiec¢ jego byta catkowicie sztuczna. W p6zniejszych
latach zreszta pamieé tego cztowieka, tak starannie wyhodowana, ulegta zatarciu,
albowiem nie musiat on juz zdawac egzaminow.

Opisany przypadek nie ma nic wspdlnego z renesansowymi teatrami pamieci,
przedstawionymi tak wspaniale przez Frances A. Yates.
Tamte bowiem byty systemami magicznymi, ktore obejmowaty w hermetycznym
systemie podniebianski swiat sefirot, czyli boskich emanacji, niebiarski $wiat gwiazd i
$wiat rozciagajacy sie pod niebiosami, ukonstytuowany z elementow. Nie kazdy bowiem,
kto wchodzi do biblioteki, pozada az tak wielkich tajemnic.

STRAZNIK ZBIOROW
(Biblioteki Fundacji Prywatnych)

Cztowiek, ktory wkracza do Biblioteki i domaga sie¢ wydania ksigzki, musi budzié
wrogos¢ jej straznikéw. Nie to jest moze istotne, Ze maci on porzadek ksigg, naraza je na
zgubienie lub zniszczenie. Najbardziej dominujaca jest okresowa luka, rana jaka powstaje

w ksiegozbiorze. Nadto wprawnym oczom opiekunéw ksiazek, bedacym z nimi w

poufatym kontakcie, nie ujda takie znamiona przecigtnego petenta, jak brak intuicji w

stosunku do zjawiska ksiazki, bezradno$¢ i chaotycznoS¢ w dokonywaniu selekcji
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poszukiwanych materiatow, niedbatoé¢ kontaktu z nimi
przywiodt go tutaj mus Czgsto zewnetrzny, :
koniecznos¢ przebicia sie przez jaki$ niechciany

wszystko to $wiadczace, ze
np. potrzeby jakiej$ instytucji, lub
: ; egzamin. Wpad+t on wiec do Biblioteki
jak mucha do stoja, ktéra moze stamtad wyjs¢ tylko przy czyjej$é pomocy, réwnie
nieswiadoma miejsca gdzie byta przedtem, jak i potem. '

Mozna jednak przypuszczaé, ze ci odwiedzajacy Biblioteke, ktérzy znajdujg
przyczere. wewnatrz siebie, ktérych zycie poswiecito ksigzkom tak, jak innych poswieca
nfeszczescm, rowniez budzg nieche¢ bibliotekarzy. Nie dos¢ na tym, ze zadaja
nieskoriczonej ilosci pozycji, ale Pomieszczaja obok ksiazek swoja uparta obecno$é, ktora
mozna pokonac tylko za pomoca tabliczki z godzinami otwarcia i zamykania zbioréw.

By¢ moze ksiegozbiory, przy pewnym stanie skompletowania, okreslonym idea
nadrzedng, chocby absurdalng (np. wszystkie ksigzki wydane w jednym roku na catym
swiecie) powinny ulega¢ zamknigciu, tak jak piramidy egipskie zamykaty sie za mumiami
faraonéw i niezmiernymi bogactwami ztozonymi wraz z nimi dla uzytku bogow. Ci,
ktérzy wdzierali si¢ do piramid, jedni aby dopas$é bogactw, inni aby posiaéé ich
tajemnice, ponosili zastuzone kary. Najczesciej nie znajdowali odwrotu w zawitym
systemie sciezek i zostawali na zawsze uwiezieni w labiryncie.

ALFABET
(Agad — Zbiér Popielow)

Jezeli udasz sie do zbioru archiwow i otrzymasz zgdany zesp6t rekopisow, ztozonych
w wielkich tekach zwiazanych tasmami, po otwarciu teki i roztozeniu dokumentow
dokonujesz przedwstepnej oceny materiatéw. Nie dotyczy ona jeszcze merytorycznej ich
zawartosci, lecz stopnia trudnosci w odczytaniu tekstow. Mimo, iz uzbrojony w szkto
powiekszajace i w pamieé grafologiczng wyéwiczong na borykaniu sie z réoznymi typami
pisma, czujesz sie podrazniony, albowiem przyzwyczajony do szybkiego pochtaniania
tekstdw, tu zostajesz zatrzymany w czasie. Jest to tym bardziej meczace, ze w kazdym
tekécie przeczuwasz istnienie tajemnicy, ktorej wtasnie poszukujesz. Po niedtugiej chwili

mozesz wydzieli¢ nastepujace rodzaje trudnosci:
1. teksty pisane bardzo wyblaktym inkaustem, tak ze ich jasnosepiowy kolor zlewa sig z

ciemnozottym kolorem papieru;
2. teksty pisane czesciowo szyfrem, tak ze niewprawne oko nie od razu odrozni partie
jawne od zakamuflowanych (te dotycza tajnych raportéw);

3. teksty catkowicie hermetyczne; :
4. teksty pisane przesadng, panegiryczng ornamentyka, za pomocg ktorej sekretarze

“ oddawali czeéé potegom rodzin, ktérym stuzyli;
5) notatki pisane pospiesznie w czasie podrozy, np. w trzesacej sie karecie;
6. teksty wrzucone w ogien, z ktorych ocalaty tylko resztki;
7. teksty pisane ztg francuszczyzng (ten punkt jest istotny z 8 : ;
miedzynarodowy charakter tego jezyka, a wigc powszechnosc jego t.Jzywama). 2
Mozesz wytonié wiele jeszcze podobnych trudnosci, ktore zaskakujg cie u wstepu twojej

e wzgledu na dtugotrwaty
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pracy. Na chwile przestajg cie nawet obchodzi¢ tresci, ktorych poszukujesz, albowiem

biedzisz si¢ jak dziecko nad ztozeniem kazdego stowa z liter alfabetu. Zostajesz
zawrécony do zrédet swoich umiejetnosci.

O CALOSCIACH NIEPODZIELNYCH
(Biblioteka Uniwersytetu Sapienzy)

Doprawdy uzasadniona jest irytacja Arystotelesa na medrkowanie Zenona o odcinkach
rzekomo niepodzielnych. Nie moze bowiem powstaé ani linia z punktow, ani czas z
chwili.

.. "Jezeli chwila jest poczgtkiem i kresem czasu (pisze Arystoteles),a punkt poczatkiem i
kresem odcinka, poczatek zas i kres nie stykaja sie ze soba, lecz obejmuja pewien
przedziat, to ani chwile ani punkty nie mogtyby jedne z drugimi stanowi¢ nieprzer-
wanego ciggu.

Nadto z jednej strony odcinek jest pewng wielkoscig, z drugiej natomiast strony
zestawienie punktdw nie czyni wielkosci, gdyZz punkt nie rozposciera sie poza swoje
miefsce. Gdyby sie bowiem naktadato linie na linie i ztaczyto je razem, to jednak wcale
nie powstaje szeroko$¢. JeZeli zas punkty nawet s3 obecne w odcinku, to przecieZ nie
mogtyby ogarng¢ szerszego miejsca, ani wobec tego sprawiac wielkoSci. Nadto jeZeli
Jjakakolwiek rzecz styka sie z jakgkolwiek tak, iz styka sie albo cata z catg albo czesc z
czeécia, to punkt jako pozbawiony czeSci musiatby sie stykac jako catos¢. To, co sie
styka cate z catym, musi stanowi¢ z nim jedno. JeZeli bowiem czes¢ jest w danym
miejscu, lub pozostate nie jest, to nie moze sig stykac cate z catym. Jezeli natomiast byty
pozbawione czesci sg jednoczesnie w miejscu, to wigcej bytdw zajmie to samo miejsce,
ktére uprzednio zajmowat jeden. Albowiem byty bedace razem i pozbawione rozcig
gtosci zajmuja oba to samo miejsce. Byt za$ pozbawiony czesci nie ma wymiaréw, a
przeto z bytéw pozbawionych czesci nie mogtaby powstac wielkos¢ ciggta. Nie mozZe
wiec powstad ani linia z punktéw, ani czas z chwil”.

Tak zbija Arystoteles twierdzenie Zenona, jako pozbawione mocy przekonywan@.
Catoé¢ nie jest suma punktow. Biblioteka nie jest suma ksiazek, albbwiem' catosc .me
powstaje przez dodawanie innych catosci. To co sie styka cate z catym musi sta'nownf z
nim jedno — moéwi Arystoteles. Biblioteka jest ksiazka, zawierajaca wszYstko w jedn_ym.
Jezeli mowimy o Bibliotece, mowimy o punkcie, ktory jest poczatkiem i kresem odcinka

lub méwimy o chwili, ktora jest poczatkiem i kresem czasu.

Poznari, 1978 r.
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PYTANIE

Kartezjanska tradycja przedstawiata problem pojecia wolnosci w sensie woluntary-
stycznym, a wiec negatywnym; z jej perspektywy sytuacje, ktorej podstawowy cechg
bytaby zwykta zbednosé stawiania jakichkolwiek pytan, nalezatoby uznaé za poczatek
peinego pogodzenia z Rozumem. Innymi stowy, swiadomo$é braku potrzeby stawiania
pytan bytaby stanem poczatkujacym swiadomos$é wolnosci i moznosé pozostawania w
niej, bytaby wreszcie stanem nie tylko wynikajacym z samo$wiadomosci i domykajacego
sie ja, lecz rowniez i petnej wiedzy o Swiecie — ta, ktdra jest, jest juz odtad zawsze
wystarczajgca. Pytanie o swiat nie pozostaje jednakze tylko aktualizacjg proby zrozu-
mienia S$wiata, nie tylko jest ono ksztattowaniem wiasnej wiedzy, nie tylko aktem
negatywnego porozumienia badz ekspresja niepokoju — jest rowniez i jest przede
wszystkim aktem samego rozumowania, kolejng probg wyniesienia ponad to co juz
wiadome, o co pytac nie trzeba. Pytanie tak samo przynalezy do wiedzy jak odpowiedz.
Ale tez ani pytania dociekajace czy poszukujace wyjasnieri, ani odpowiedzi na nie, nie sg
mimo swej formuty otwierania znaczeri manifestacja ludzkiej wolnosci, tej, ktérej zrodto
np. Husserl dostrzegat w nastawieniu naturalnym, a Heidegger w projektowaniu bycia;
precyzujac, nie sa one ani pozytywnym ani negatywnym aspektem wolnosci wyboru,
mozliwosci istnienia. Pytanie jest koniecznoscig wywotang naturalng potrzebg rozstrzy-
gnie¢, odpowiedz, najpewniej, niemozliwoscia z powodu statej swiadomosci braku
wypowiedzenia wyczerpujacego, czyli raczej niemoZliwoscig ostatecznej mozliwosci.
Pytanie dziecka, pytanie filozofa epoki klasycznej czy tez pytanie wspotczesnego
antropologa zyjacego dzieki bytej filozofii sg zawsze pytaniami o bycie bytu, o formute
éwiata i los cztowieka, pytaniami, ktérych pomingé nie sposob. Powtarzanie pytan o sens
bycia i jego przeznaczenie to proces zblizania i oddalania sie od prawdy, proces
niedostatecznej mozliwosci.

Pytanie wprowadza cztowieka w obreb spotecznosci, kulturowego homeostatu,
projektuje dzieciristwo w $wiat dorostych, odmawia powtarzane przez wszystkich kolgjne
modlitwy codziennosci bycia — Pytanie, podobnie jak akt tworczy, jest naruszemefn
statosci istniejacego kodu, lecz przestaje by¢ innowacja wowczas, gdy pytajacy uznaje
dz za wystarczajacg lub zgodng z jego wewngtrznym oczeki-

konwencjonalng odpowie : ' cz
Akceptacja grupy, srodowiska, spotecznosci ma miejsce

waniem badz przypuszczeniami. : :
wtedy, kiedy rozpoznajacy nowy tekst rozpoznaje to samo /| tak samo — konwencjo-

nalizm jest zasadq porozumiewawczosci wszelkich kodévTI. Z punktu widzenia psychologii
rozwoju cztowieka pytanie jest wigc ontologicznie zwigzane 2 proce,s.em przysto§om/-
nosci, odkrywa najwyzej — zapomniane. Czy cechg tg, kté.ra p'rzy rozny'ch poc?zlatach
pytania na rodzaje przeciez nie zanika, dostrzega filozofia ciggtego niepokoju? Czy
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pytania o prawd§, tajemnice istnienia, sens zycia moga by¢ tylko przejawem procesu
przYstosowalnoéc:l, gtosem Konwencji? Trwoga, niepokoj, czy to wiec lek tylko o byt, o
bycie F)oprzez swiadomo$¢ bytu? Lek przed nieznanym, jedyne zdawatoby sie
prawdziwe, autentyczne przezycie indywidualne kazdego cztowieka ubieratoby sie zatem
w str6j konwencjonalny ze strachu przed samym sobg? Z leku przed doswiadczeniem
lgku? Pytanie: czym jest pytanie? , to wtasnie najprostszy okreg koniecznosci. Pytanie
nie bedace aktem niepokoju lecz pokory, nie wyrazajace buntu a jedynie dynamike
przystosowalnosci nie wyraza wolnosci cztowieka (gotowe struktury oczekujg kolejnego
dopetnienia) — jest jedynie manifestem ztudzenia mozliwosci, ktéra odkrywa sie prawda
niemozliwosci ostatecznie rozstrzygajacej odpowiedzi. Tymczasem, mimo pamieci pytan,
ktore pozostajag od wiekow bez bodaj echa rozwiazania — wszedzie znajdziemy slady
bezceremonialnych prob odpowiedzi na nie; czego nie rozwigzata dotad mito$¢ madrosci,
rozwiqzuja bez trudnosci ideologie dla wszystkich. Pytanie, byé moze najtrudniejsze, ma
wiele odpowiedzi, lecz wszystkie one przeciez zmierzaja ku brzmieniu stéow tak lub nie.
Pytanie, ktore pozostatoby bez odpowiedzi, bytoby moze pierwszym krokiem ku
wolnosci, pytanie, w ktorym nie ukrywataby sie potencjalna, kryptonimowana konwen-
cjonalnoscia odpowiedz, pytanie — bezprzytomne. Swiadomos$¢ udramatyzowuje sie w
przestrzeni doswiadczenia bezcelowosci wysitkow podejmowanych dla rozwiazania i
pokonania nierozwigzywalnego i niepokonywalnego — tak, w gaszczu pytan ksztatto-
wanych przez ukryta teleologicznosé wszelkiego myslenia, rodzi si¢ Swiadomos¢
tragiczna. Swiadomosé konstytuuje sie poprzez realizacje struktur wybieranych sposrod
nieskoriczenie wielkiej liczby struktur czynnosciowych tworzonych przez uktad nerwowy
cztowieka. (A. Kepinski). Aktywnos¢ tworcza i samorealizacja stajg sie obliczem
wypadkowe] starcia tego co indywidualne z tym, co zbiorowe i wspolne. Proby
ksztattowania Swiata na obraz i podobieristwo swoje uderzajg w struktury swiata juz
istniejacego, zastanego.

Swiadomosé ulegajaca naciskowi praw i regut spoteczno-kulturowego homeostatu
staje sie przeszkoda, ktora utrudnia zrozumienie istoty bycia i jednoczesnie staje sie sama
uproszczeniem jego nieswiadomego wypetniania. To uproszczenie jest koniecznoscia,
konsekwencja przystosowania, ktorego poczatki odnajdziemy w strukturze istnienia
symbolicznego (animal symbolicum), kultura za$ bedzie wynikiem uproszczenia stylu,
poprzez nig apologowanego. Jezeli zatem swiadomos¢ jest gwattem zadawanym sobie z
leku przed Tajemnica, wowczas kultura bedzie ciagtym usprawied/iwianiem i wyjasnia-
niem tego stanu, zachowania kulturowe natomiast ksztattowaniem umiejgtnosci unisznia
najwazniejszych pytan. To paradoksalne stwierdzenie brzmi jak drwigce echo kartezjan-
skiego pogodzenia z Rozumem, we wstydliwym milczeniu zachowuje s.ie fa.kt' kumu|<?-
wania Jego ograniczen. Wszystko to, co zostato sproblematyzowane, p?5|ada ]UZ.V\{ czas‘u?
swa hipotetyczng konkluzje. Swiadomosé to nie tylko uproszczen/.e stylu; ]UZ'd.OSC
at problem mozliwosci fatszywego ttumaczenia porzadku sw.sata
wartosci (M. Scheler, E. Morin) — gdzie jednak znalezc mo?né ?dniesfeﬁi?, WYmI?I’Y
wzorca dla whasnego porzadku aksjologicznego? Czy osmieli sne'wowufz cztownék
dzisiejszy 0 wolnosci wyptywajacej ze ¢wiadomosci i transcendentalnosci bycia tam gdzie

dawno podniesiony zost
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::::a::nzodogzzzlzszu's:zl‘:fawlf;:unlzevz)r:zr;lalnego gdzie bycie i nico$é¢ sprowadzone
u niedostrzezenia wariacji struktury lub
fatszywego wyboru?

Jednak wszystkie cechy Swiadomosci moga sie zrealizowad jako fatszywa swiadomosc
(...) Swiadomosc nigdy nie jest pewna tego, ze potrafi przezwyciezy¢ wieloznacznos¢ i
niepewnos$¢. Czy myslenie twodrcze jest wyrazem ttumienia leku przed tajemnica
smierci? Tragizm zawieszenia pomigdzy niebem i ziemia, zyciem i niesmiertelnoscig
zamyka sie w nadziei ujarzmienia bytu i osiagniecia prawdziwej boskosci stylu i demiurgii
gestow — nadzieja zas staje sie groteska oczekiwania w chwili, kiedy nastepuje ujawnienie
jej mitycznej teatralizacji. Wciaz powraca, gdyz wciaz potrzebuje odnowy swiadomos¢é
pojedynczosci zycia, tragicznosé obnazona w znikomosci uporczywych starann podejmo-
wanych dla jej rozwiktania staje sie tragikomiczna. Tylko zycie jednostki — nie rozwdj
spoteczenstw — jest ujarzmianiem bytu, tylko zatem indywiduum moze wyprowadzic¢
siebie z krainy tragicznosci bycia, tylko pojedynczy cztowiek, w samotnosci, moze stanac
wobec tajemnicy zmartwychwstania. Myslenie tworcze czesto zastepczo nazywane bywa
mysleniem produktywnym, znaczenia tego znamiennego uproszczenia nie sposob
przeceni¢, myslenie zarowno ekstrapolacyjne jak i interpolacyjne pozostaje mysleniem
czysto intencjonalnym; brak mozliwosci uzyskania wyczerpujacej odpowiedzi zaledwie
sprzyja postepowi wiedzy i odkryciom, ktére przyzwyczailiSmy sie uznawac za wazne
badz donioste, gdyz zmusza do bezracjonalnego wysitku — od poczatku. Ale uzytecz-
no$é rewelacji jest synonimem eksploatacji poznawczej cztowieka, o jej wchtonieciu
przez $wiat nauki i kultury decyduje tylko i wytacznie pewnos¢ wartosci przystoso-
wawczych. Nalezy w tym miejscu wyraznie podkresli¢ to, iz agresja eksploatacji, ktorej
formuta wstepna jest pytanie, jest zarazem pokorg przystosowania. Swiat widziany w
perspektywie ekologii w dramatyczny sposob upomina sig 0 porzucenie pozy konkwi-
stadorskiej. Intencjonalno$¢ eksploatacyjna i przystosowawcza nie swiadczy zapewne w
mysleniu bycia przez cztowieka tylko o niemozliwosci oderwania sie od podstawy, ktora
jest cos, byt; swiadczy przede wszystkim o odkrywaniu nicosci bycia, albowiem nie moze
by¢ wolnosci w swiecie, W ktorym wszystko to, co jest odkrywane i poznawane juz
dawi o istniato, a to co formutowano jako Odpowiedz widniato w tym, co semiologia
nazywa niewyczerpana potencja gtebokich struktur jezyka. Kiedy krok cztowieka jest
powtdrzeniem kroku dawno juz postawionego, wypetnieniem koniecznosci, tego co juz

sie stato, gdyz zawsze sie staje.

1981 r.



Grzegorz Dziamski

NOWE PRZESTRZENIE ARTYSTYCZNE

Trwatym elementem rodzimego krajobrazu artystycznego lat siedemdziesigtych staty
sie galerie, ktére w przeciwieristwie do miejsc wystawienniczo-handlowych zwykto sie
okres$la¢ przymiotnikiem autorskie' . Przymiotnik autorska oznaczaé ma, ze wyrdzniona
nim galeria uczestniczy (lub stara sie uczestniczy¢) w przeobrazeniach zachodzacych w
sztuce opowiadajac sie za jakas tendencja, czy postawg artystyczng, aranzujac pewnego
rodzaju sytuacje artystyczne, animujac i propagujac okre$lone ciggi doswiadczen
tworczych a wszystko po to, by odnalezé¢ mozliwie adekwatne formuty obiektywi-
zowania sensOw dziatan podejmowanych w ramach najbardziej aktualnej praktyki
artystycznej. Przymiotnik autorska ma wiec sugerowac, ze celem takich galerii jest
uczestnictwo w sztuce nie poprzestajagce na udostepnieniu i uprzystgpnianiu nowych,
spotecznie jeszcze nieoswojonych dokonan artystycznych; ze gtéwng zasadg i trescig ich
pracy jest dokonywanie nieustajacego wyboru artystycznego. Podstawg tego wyboru —
pisze Janusz Bogucki — ... s3 poglady i upodobania tych, ktérzy Galeri¢ prowadzg...two-
rza...program ideowy i styl dziatania Galerii, zabiegajg o to, aby charakter prowadzonej
przez nich placowki okazat sie bliski wyborowi grupy artystow, krytykow i przyjaciot
sztuki, aby galeria zjednata sobie spofecznosc, ktorej bedzie potrzebna i ktérej inwencjg i
energig sama bedzie zasilana? 2 Korzenie ruchu galeryjnego lat siedemdziesigtych tkwig
w poprzedniej dekadzie, w zaktadanych przez artystow i krytykow eksperymentalnych
galeriach lat sze$édziesigtych takich jak zatozona w 1961 roku w Elblagu galeria EL, jak
poznariska odNowa (1964), warszawska galeria Wspétczesna i Foksal (1966), czy
dziatajaca od 1967 roku we Wroctawiu galeria Pod Mona Liza, cho¢ juz w I?tach
piecddziesigtych pojawity sig zwiastuny placéwek tego typu; w 1955 galeria Krzywego
Kota w Warszawie, a w 1958 galeria Krzysztofory w Krakowie.

Wspélnym celem tych galerii byto prezentowanie twdrczosci jeszcze nie znanej, nie
zaaprobowanej sztuki o cechach poszukiwari twdrczych, stwarzanie artystom dogodnych
warunkéw do publicznego wystap ienia z kameralnym pokazem prac czgsto znajdujacych

' Ruch galeryjny lat siedemdziesiatych byt kilkakrotnie juz opisywany:‘f'x. Rot.t.en.berg,.Nowe
galerie autorskie, Biuletyn ZPAP, 1974, nr 2i3J.S. Wojciechowski, Dziatalnos¢ galerii nnezalez‘nyf:h.
Galeria Remont, Warszawa, 1975, Z. Korus, Studenckie galerie autorskie, Integracje, 1978, pazdzle.r-
nik. Z. Korus, Znaki indy widualnosci, Katalog, BWA Sopot (b.d.), B. Stoktos§, Wybfanc ga]gnc
autorskie i grupy artystyczne mtodych twoércéw w relacji do ruchu artystycznego i przemian sztuki w
latach 1970—1976, Biuletyn ZPAP, 1978, nr 3, B. Stoktosa, Galerie autorskie. Przeglad koncepcji,

Studia Artystyczne, Warszawa 1980, nr 2, G. Dziamski, Laboratoria sztuki lat siedemdziesiatych,
£ ’

Nurt, 1979, nr 6. i)
2 Cyt. za B. Stoktosa, Wybrane galerie autorskie i grupy...art. cyt.
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sig /es.zcze w stadium doSwiadczalnym, w trakcie krystalizowania sie koncepcji twércze;
organizowanie spotkari dyskusyjnych dajacych autorom mozliwosé skonfrontowanig
swych realizacji | Programéw z opinig $rodowiska artystycznego i publicznoci. Placéwki
te pragnety stuzyé twércom dostosowujac sposoby prezentacji sztuki do zmienionych

form artykulacji artystycznych idei jak i odbiorcom poprzez popularyzowanie nowa-

torskich eksperymentéw plastycznych majacych przyzwyczai¢ widzéw do odbioru nie
standardov\‘/ych form sztuki®. Galerie lat szes¢dziesigtych podejmowaty wiec zadania, z
ktorych nie wywiazywaty sie placowki administracyjnie do upowszechniania sztuki
?owotane, wyrgczajac oficjalne ekspozytury systemu artystycznego z funkcji przybli-
zania nieznanych szerszej publicznosci obszaréw tradycji, gtéwnie awangardowej, z
funkcji informowania odbiorcéw o najnowszych tendencjach sztuki $wiatowej, ukazy-
wania rodzimych poszukiwan artystycznych i ksztattowania nowej wrazliwosci este-
tycznej niezbednej do odbioru radykalnych inicjatyw twérczych. Galerie lat sze$édzie-
sigtych taczyty funkcje laboratorium artystycznego z zywym osrodkiem dyskusyjnym
bedac w tym wzgledzie spadkobiercami tradycji uksztattowanej w galerii Krzywego
Kota, ktéra byta nie tylko siedzibg Grupy 55, miejscem prezentacji bliskich artystom tej
grupy poszukiwar plastycznych ale przede wszystkim $wiadectwem udziatu plastykow w
dyskusjach ogniskujacych uwage warszawskiego s$rodowiska inteligencji tworczej w
dniach pazdziernikowego przetomu. Galerie lat szesc¢dziesigtych popieraty radykatow
wychodzacych poza obraz w kierunku sztuki pojgciowej i szukaty najlepszych sposobéw
przyblizenia tej sztuki publicznosci, stad tak duze znaczenie przywigzywane wowczas do
galerii jako miejsca integrujacego dwa w dotychczasowej historii sztuki izolowane tereny
aktywnosci artystycznej: pracownig, W ktorej dzieto powstaje i lokalu wystawowego, w
ktérym dzieto jest prezentowane. Wprowadzenie odbiorcy do pracowni i pokazanie
niemalze laboratoryjnego procesu powstawania obrazu, czy rzezby bedzie probg
rzetelnosci ich (tzn. artystéw zaproszonych przez A. Matuszewskiego do gospodarzenia
galerig) poszukiwari i stwierdzeniem konsekwencji, pisat A. Turowski o inaugurujacej swa
dziatalnoéé galerii odNowa®, eksponujac ten aspekt, ktdrego programows istotnos¢

podkreslali tworcy galerii Foksal, W. Borowski, H. Ptaszkowska, M. Tchorek: ... ujawniac

warunki i sytuacje, ktdre wiaza sie z ich (tzn. dziet) powstaniem, traktowac te warunki i
Do tych osrodkéw nowej mysli

sytuacje jako organiczne elementy pokazu artystycznego.. . mys
artystycznej, ktore odegraty bezsporng i nigdy nie podwazang role w skrYsmllzowannu sie
najzywotniejszych dla sztuki polskiej postaw artysthznyc.h, a t.akze kryt-yczr‘aych,
nawigzaty galerie lat siedemdziesigtych. Jednak pomlm.o mewatplljtvych zwuaz:mw' z
tradycja laboratorium sztuki lat szeéédziesiatyf:h gf:\Ierle nastep.ne; d.ekady. u eqa;ac
presjom nowych idei artystycznych przybraty me.co mne” formy i pf'z.yjel;(ecmtec.:o mm?
sposoby dziatania. Rodzity sie zresztq W odmiennej sy‘tuac.n spotecznej | w:. b::n ?o‘\;ve]
sytuacji sig okreélaty. Uwaza si¢ — pisze Jesa Dedegri — zé podstawowe rozni edzy

ji 45-1970, Warszawa,
3 B. Kowalska, Galeric bez konwencjl (w) Polska awangarda malarska 19

1975. ;
4 Cyt. za B. Kowalska, op. cit.
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pozyt.‘/f? sz‘tuk.i na zafhédzfe i Wschodzie (czy tez méwiae inaczej, migdzy pozycj sztuki
w kapitalizmie i socjalizmie) wyrastajg z socjo-politycznych odmiennosei ksztattujacych
struktur? tzw. systemu artystycznego. W duzym uproszczeniu przyjaé mozina, Ze
’3"”0‘_’"’ gy “e'm artystyczny opiera sie na dominujacej roli mechanizméw rynkow’ych
funfC/onowan,u prywatnych galerii i muzedw oraz braku zainteresowania ze strony si#'
pOI'WCZ_"YCh propagowang rolg sztuki. Zdrugiej za$ strony, system artystyczny
przewazajgcy na Wschodzie (termin ten oznaczaé ma tutaj kraje tzw. realnego socjalizmu)
ignorowaC ma prywatny rynek sztuki, instytucje artystyczne majg by¢ w rekach aparatu
sprawujgcego wtadze lub pod tego aparatu Scista kontrola, wtadze polityczne s3 bowiem
wysoce zainteresowane propagowaniem swoich pogladéw za pomocg sztuki. Rzeczy wista
sytuacja nie jest jednak ani tak schematyczna, ani tak prosta. W rzeczywistosci pozycja
zajmowana przez sztuke w dzisiejszym Swiecie nie dzieli sie na sytuacje absolutnej
wolnosci sztuki (na Zachodzie) i sytuacje absolutnego represjonowania sztuki (na
Wschodzie). Przeciwnie, w kazdym z systemdw spotecznych wspétczesnego Swiata sztuka
sprowadzona zostata i jest to tylko réZnica sposobdw, na pozycje zjawiska marginalnego i
manipulowalnego... Nie ma dzisiaj szczesliwych dla sztuki krajéw i dlatego kazdy artysta,
ktéry powaznie i z petng odpowiedzialnosciq rozwaza swoja role i miejsce w systemie
spoteczeristwa i kultury nie moze uchylac sie od wymogu bezposredniej badZ posredniej
polityzacji swego dziatania. Bez watpienia pisze dalej Denegri — pozycja eksperymen-
talnych i nonkonformistycznych artystéw pracujacych w spoteczeristwach realnego
socjalizmu jest szczegdinie utrudniona. Likwidacja historycznych awangard, zaprzepasz-
czenie ich dziedzictwa, dtuga izolacja Srodowisk artystycznych tych krajow od Zywej
sztuki rozwijajacej sie w innych czesciach Swiata i w koricu state ryzyko na jakie naraZeni
s3 artySci reprezentujgcy nowe poglady na sztuke, wszystko to uniemoZliwia, a
przynajmniej hamuje petny rozwdj sit niewatpliwie istniejacych w tych krajach, chod
istniejacych w ukryciu (...) Prawda jest bowiem, Ze artysci, o ktérych mowa stwarzajq swa
praca rodzaj alternatywy dla oficjalnej kultury propagowanej w tych spoteczerstwach® .
Nawet tak ogdlnie zarysowany obraz, nie ukonkretniony polskimi realiami pozwala
skonstatowaé, ze rola eksperymentalnych galerii w krajach wschodnioeuropejskich i
zachodnioeuropejskich byta mimo wszystkich podobienstw odmienna. By.ia, ponie.wai
odnosi sie to przede wszystkim do galerii zaktadanych w latach szeﬁc.idzieflatych, kled.y
wierzono w istnienie szczeSliwych dla sztuki krajow przypuszczajac, Ze naruszen.ue
monopolu instytucji artystycznych winno przyblizy¢ Polske 'dO vati'h.kf'aiéj'v' 4 fnge
nawet uczynié z Polski jeden ze szczgsliwszych krajow z uwagi na n.adueje, |ak‘|e G
wowcezas z robotniczo-przemystowym patronatem nad rozr.naltyml plenerami. Arty§<.:| i
krytycy prowadzacy 6wezesne galerie byli $wiadomi, ze prowad‘zc.ma przez nich
dziatalno$¢ stwarzata alternatywe wobec propozycji lansowanych w oficjalnych salonactf
AT aie 7 ieki kaniu liczniejszego grona odbiorcow Rrowej
sztuki, mieli jednak nadziej¢, ze€ dzigki pozys it by
sztuki zmianie ulegnie tez panujacy system artystyczny. Galerie lat sze q

istniej 5 temu
tWOny#Y wiec swoisty system, alternatywny wobec istniejagcego wowczas Sys
o= SRS A 3 i W d Words, Amsterdam, 1980.
- J. Denegri, The Situation of the New Artin Yugoslavia (W) Works and W
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artystycznego, system umacniajacy sie po 1967 roku
odNowa Spectrum Galerii Krajowej®, ale tworzona
alternatywa awangarda-t;

» PO zorganizowanym przez galerie
Przez te galerie alternatywa byta
adycjonalisci ze wszystkimi takiej alternatywy konsekwencjami.
A wigc z zatozenia byta ona tymczasowa, istniejaca dop6ty dopéki normy panujacego
systemu artystycznego nie zostang wzbogacone, czy tez wymienione na normy
proponowane przez sztuke awangardowa, czy tez precyzyjniej rzecz ujmujac dopoki
system artystyczny nie znajdzie w swych ramach miejsca dla poczynari nowatorskich.
Innego rodzaju alternatywe wobec systemu artystycznego stworzyty galerie lat siedem-
dziesiatych, powstajace w sytuacji utatwionej poczynaniami galerii poprzedniej dekady,
ktdére ozywity rodzimg tradycje awangardowa, przyblizyty $wiatowe spory artystyczne,
przygotowaty S$rodowisko artystyczne i publiczno$é do odbioru sztuki radykalnie
naruszajacej obowiazujace normy artystyczne. Galerie lat siedemdziesigtych powstajace w
atmosferze spoteczno-artystycznej kontestacji obejmujacej caty niemalze $wiat, wysta-
pity nie przeciwko postawom artystycznym lansowanym przez instytucje sztuki,
pomawianym o tradycjonalizm, czy konserwatyzm, lecz przeciwko instytucjom arty-
stycznym w ogdle. Omijajac instytucje artysta moZe rozwing¢ postawe klerka — pisat w
jednej z tez o sztuce Andrzej Kostotowski. Biorgc je w nawias i wtaczajac do swoich
akcji, a takZze podtaczajac sie do nich i stosujac ich metody dziatania, artysta jest w stanie
wykorzystac strukturalne walory spotecznej animowosci i obiektywizmu instytucyi.
Ulegajac merytorycznym ingerencjom instytucji artysta moze zachwia¢ swa wolnos¢’.
Arty$ci wystepujacy przeciwko instytucjom, broniagcy sie przed usankcjonowanymi
przez system artystyczny instytucjonalnymi sposobami prezentowania dziatan artystycz-
nych siegneli do znanych z historii rozwigzan, rozwiazari proponowanych przez
dadaistyczny Cabaret Volaire'a, Firme Portretowa S.l. Witkiewicza, New York Corr.es-
pondance School of Art Ray'a Johnsona, rozwiazann proponowanych przez Somethl'ng
Else Press, $wieta, festiwale i koncerty Fluxusu, Instytut Art-Language itp. D?WO_*UR.C
co$, co Kostotowski nazwat sztukg instytucji®. Przyktadem sztuki instytucji wciagajacej,
jak pisze Kostotowski instytucjonalne metody dziatania do s‘r.od.ka ulf#addw a.rtysty.cz~
nych byty galerie mnozene od 1970 roku przez Anastazego W'$"'9W5k'.99° = l\.hez'alezna
Galeria Nieistniejaca. Nie, Nieistniejaca Galeria Potakujaca Tak, Galeria Tak i Nie oraz

6 7atozenia Spectrum gtosify: Spotkanie ma naﬁcelu nfzwa'qzanie fciﬂejszeg‘:d kon'mkmez::lifa?y

Galeriami dziatajgcymi w Polsce, a w konsekwencji wynfla.ne wysmw.v, doswiadczen, prd = .]g
h Galerii z ich programem artystycznym rowniez poza macierzystym terener.n zTa afua.

POSZCZC"Z"I")"' Spectrum zaproszono sze$¢ galerii okreslanych jako nieoficjalne, tzn. galerie dziatajgce
ek it p:nstl'lxzcii ktérych opieka i $wiadczona galeriom pomoc stanowi przejaw dobrowolt
5 sl o ] e-hzvm'!ego -slowa znaczeniu. Zaproszonymi galeriami byty: galerie Wspélaesn‘a i
R “’,), :;lcria EL (Elblag), galeria Krzysztofory (Krakéw), galeria Pod Mong Liza
o (wa'rszawad'ai imprezy — galeria odNowa (Poznarn). Posréd dezyderatéw Smc@m z‘nalazty.
i S.OSI"‘;. rmacji traktujacych o ruchu i wydarzeniach zwigzanych z galeriami nieoficjalnymi
¥ Wyda:;:‘:"; ;:e:emcji Galerii Nieoficjalnych. Oba postulaty nie zostaty zrealizowane.
01’327 p:.wKostO*owski' Tezy o sztuce, 1-17, Galeria \d rr:s.‘t_;)dtz.k:‘9i7k2(.’m“’et .

8 A. Kostotowski, Konkret, sztuka, struktura tekstu (w) Sztu L
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zatozone w 1971 roku przez Andrzeja Partuma Biuro Poez
prowadzacego tg placéwke z instytucja.

Podstawowym ;?rze'jawem i.stnienia, a zarazem aktywnosci galerii Tak i Nie byty
b ey o gty sk
promieniu x od zaproszo'ne/’ osoby) powiado‘:niez' o (odbywajq.ce s s

; : - ' enia o koncertach (np. o obejmujacym
caty krzf; ‘ koncercne na dziesig¢ tysiecy ptaszkéw), wystawach (wystawa na szosie
Bydgoskiej, gdzie pokazywane byty prace 1,23,..) i innyci inicjatywach galerii, o
ogtoszeniu godziny W polskiej sztuki, o otwarciu Izby Pamieci Galerii Tak, o
zorganizowaniu centrum artystycznej ciszy w tazach, o zatozeniu sekcji ping ponga itd.
Wysytkami tymi, ironicznie komentujacymi biezace wydarzenia artystyczne, rodzace sie
na kontestacyjnej fali przedsigwziecia i pomysty, galeria A. Wisniewskiego dokumen-
towata swojg obecno$¢ w polu sztuki aktualnej. W réwnie silnym zwiazku z aktualng
sytuacjq artystyczng pozostawato Biuro Poezji Andrzeja Partuma. ,,Biuro Poezji posiada
charakter kreacyjny i autorytatywny — gtosita ulotka Biura — Nie porzadkuje rzeczy, nie
kupuje, ani nie sprzedaje. Nie poredniczy, ani nie interweniuje. Rejestruje fakty twdrcze
powstate w 48 godzin od chwili zgtoszenia ich do Biura Poezji. Na prosbe autora moze
wydac opinie o koncepcji (dziele) Biuro Poezji prowadzi dziatalnosé mysli awangardowej
majagc na wzgledzie przede wszystkim wiasne dobro’”®. Dziatalno$é Biura Poezji nie
wyczerpywata sie w korespondencyjnej wymianie koncepcji autorskich, pokéj przy ulicy
Poznariskiej w Warszawie (poczatkowa siedziba Biura Poezji i ‘mieszkanie prywatne A.
Partuma) bywat miejscem spotkan artystéow polskich i zagranicznych, miejscem prezen-
tacji tworczych, jednym z tych punktéw na globie, gdzie krzyzujg si¢ sprawy i dyskusje
sztuki nieoficjalnej (P. Kuncewicz), a przez to zajmowany przez A. Partuma pokdj stat
sie jednym z najwczesniejszych w Polsce punktéw sieci zaprojektowanej w 1971 roku
przez Jarostawa Koztowskiego i Andrzeja Kostotowskiego. Siec jest pozainstytucjonalna,
tworza j3 mieszkania prywatne, pracownie i inne miejsca, w ktdrych pojawiajg si¢
propozycje sztuki — pisali Koztowski i Kostotowski — ... Sie¢ nie ma punktu centralnego
i pozbawiona jest koordynacji, punkty sieci znajduja sie w réznych miastach i krajach,
miedzy poszczegdlnymi punktami istnieje kontakt polegajacy na wysy+taniu koncepcji,
projektdw, zapiséw oraz innych artykulacji, ktéra to wymiana umozliwi im réwnolegtq

ji utozsamiajace osobowo$é

. - . 10
prezentacje we wszystkich punktach sieci' °. .
W idei poznariskich autoréw odkry¢ mozna reminiscencje lansowanej w pewnym

okresie przez galerie Foksal teorii miejsca, ktérego racja istnieje w artyscie: On powofuje

MIEJSCE. Ten, kto sie¢ w nim znajdzie kreuje jel'!, z ta wszakze zasadnicza réinica, ze W

Foksalu chodzito o miejsce wykreowane przez artystg, popularne w latach

rzypadku
oo miejscach

szeéédziesigtych environment podczas gdy Koztowski i Kostotowski mysleli o

sprzyjajacych ujawnieniu dzieta badz jego zamystu. W pierwszym przypadku artysta

° L’Art Pro/La, Bureau de la Poesie, Varsovie, 1973.

10 . .
NET (maszynopis powielony). :
11 Cyt. za AL Wojciechowski, Mtode malarstwo polskie, 19441973, Wroctaw, 1975.
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e sl W WO e e 7 Mo |
wane miejsce nabierato cech eréinior; Wh "“9lm,.dowo|n'e : artysty.cz N W
os6b (artystéw). Odmiennos$é tych dv::chzkumg' "f tW?f.CZa e e

. - oncepcji miejsca sprowadzajgca sie do
redEJ'.(C].l zna'cz.ema artystycznej realizacji i wyeksponowania intencji artysty ukazywanej w
mo'zl‘twn'e f\ajplerwotniejszej postaci wyznacza jedna z istotnych réznic miedzy sztuka lat
s.zescdzse.m.tych a sztuka nastepnej dekady, czynigc z idei sieci wazng dla sztuki lat
siedemdziesigtych propozycje. Ujawnieniem czystych idei artystycznych, ujawnieniem
niepodlegtym i niepodatnym na instytucjonalne hierarchie i wymogi oraz wynikajace z
nich kompromisy miaty zajmowac sie poszczegdine punkty sieci, przeksztatcane czesto,
tak jak miato to miejsce w przypadku Koztowskiego w mate galerie wtedy, gdy
okazywato sig, ze materiaty nadsytane przez artystéw i teoretykéw uciestniczacych w
sieci moga zainteresowaC szersze grono oséb. Stad narodzita sie idea galerii, ktdra
realizujgc formute NET stanowitaby Zzywe forum dla prezentacji réZnorodnych postaw i
form artykulacji sztuki, a unikajgc tego wszystkiego, co kompromituje instytucje
oficjalnego uktadu artystycznego spetniataby w szerszym zakresie funkcje spoteczne'?,
objasniat geneze galerii Akumulatory-2 Jarostaw Koztowski. Jezeli wiec galeria Tak i Nie
oraz Biuro Poezji reprezentowaty postawe antyinstytucjonalng polegajacg na braniu
pewnych przejawow instytucjonalnosci w nawias i wigczeniu ich w strukture funkcjo-
nowania galerii, to galeria Akumulatory-2 opowiedziata si¢ za konsekwentnym omija-
niem instytucji, za pozainstytucjonalnoscia umozliwiajgcg artyscie zachowanie postawy
klerka, swym podstawowym powotaniem czynigc odcigcie si¢ od wszelkich spekulacji i
manipulacji wartoéciami artystycznymi. Zamierzeniem prowadzgcego galerig¢ byto uczy-
nienie z Akumulatoréw miejsca stuzacego artystom i ich ideom, miejsca ulegajacego
presjiom zywych-dyskusyjnych nade wszystko spdjnych w obrebie wybranej koncepcji
postaw twoérczych miejsca umozliwiajacego partnerski dialog migdzy czfowiekiem,
ktérego przywykto sig nazywac artysta, a innym cztowiekiem, ktdrego przyjeto sig
nazywac odbiorcq">.

Miejsc o podobnym do galerii Akumulatory-2 charakterze pojawito sie na poczatku lat
siedemdziesigtych wiecej: w 1972 roku Ewa Partum zatozyta w todzi galerig Adres,
Anna Maria Potocka otworzyta w Krakowie Prywatna Galerig Sztuki Pl, rok pézniej
dotaczyta do nich wroctawska galeria Babel Barbary Koztowskiej. Wszytstkie te placowki
preferowaty kameralny, domowy rzec mozna sposéb prezentacji. Galena. Adres“reklamc.)-
wata sie jako galeria-dom czynna tylko w czasie obecnosci animatorki galerii. Galerf.a
Adres — pisata E. Partum — istnieje jako miejsce, sytuacja, okazja, oferta dla informacji,

propozycjl, spekulacji, prowokacji i ekspresji w kazdej formie obecnosci sztuki i

motywow jej nieuja wniania. | .
Funkcjonowanie galerii Babel opierato sie¢ na comiesigcznych spotkaniach wybranej

grupy 0séb w pracowni B. Koztowskiej. Miejscem o zblizonym do galerii Babel
N s

12 j Koztowski, Galeria pozainstytucjonalna, Integracje, 1980, grudzien.

13 Tamze.
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ct\arakterze stato si¢ mieszkanie Zofii Kulik i Przemystawa Kwieka przeksztatcone przez
mch.w.1974' roku w Pracownig Dziatar, Dokumentacji i Upowszechniania (PDDIU)
PDDIU jest nie tylko statym miejscem ekspozycyjnym dla dziatari Z. Kulik i P. Kwieka
ale takze pl.a(.:éwkq do.kumentujaca efemeryczne przejawy sztuki akcji i zdarzer oraz
upowszechniajacy z.arejestrowane przejawy tej sztuki zainteresowanym artystom i
krytykom.. Pracownia prowadzi wiec dziatalnoé¢ artystyczno-badawcza, cho¢ ten drugi
aspekt jej dziatalnosci, jak sugeruja Kulik i Kwiek domaga sie wsparcia ze strony
paristwowego mecenasa, po to, by mozna zebrane przez nich materiaty usystematy-
zowac, opracowac i udostgpnia¢ za pomoca periodycznego wydawnictwa szerszej
publicznosci.

Placéwki, o ktérych tu mowa — Biuro Poezji, Akumulatory-2, Adres, Pl, Babel,
PDDiU — stworzyty bezprecedensowy wytom w dotychczasowym obiegu sztuki tworzac
catkowicie pozainstytucjonalny, wysoce sprywatyzowany system rejestracji i prezentacji
dziatan artystycznych, system z wyboru lokujacy sie na marginesie, na poboczu
hatasliwych nurtéw, tendencji, wybierajacy zamknigcie w kregu zagadnieri wniesionych
przez refleksje konceptualng otwierajaca — jak ujat to Koztowski — nowe, gfeboko
humanistyczne perspektywy w sferze pojmowania sztuki jako nieograniczonej mozliwosci
umystu ludzkiego w procesie konstruowania senséw. By¢é moze fakty ujawniane w tych
galeriach nie byty wcale faktami artystycznymi, ale informacjami kreatywnymi tak jak je
rozumiat Jan Chwatczyk, tj. sposobami kreowania cztowieka zaréwno wysytajacego jak i
odbierajacego taka informacje, a dopiero z czasem czes¢ krytyki rozpoznata w nich
zjawiska przynalezne do sfery sztuki lub ze sfery sztuki wyprowadzalne. By¢ moze galerie
te zajmowaty sie procederami tak prywatnymi i w stosunku do 6wczesnej $wiadomosci
artystycznej peryferyjnymi jak dziatania M. Duchampa w latach 1913—-1923 z perspek-
tywy tamtoczesnej $wiadomosci artystycznej i dlatego, podobnie jak ready-mades nie
mogty znalezé dla siebie miejsca w strukturze systemu artystycznego, ale w przeciwien-
stwie do ready-mades takie wtasne miejsca prezentacji wyksztatcity. Miejsca, ktére nie
eliminowaty innosci tych wypowiedzi, lecz innos¢ te podkreslaty i umacniaty. W takiej
bowiem intencji powstaty nie tylko galeria Akumulatory-2, Pl, Adres, czy Babel ale takze
Galeria 80 x 140, A-4, Galeria Sztuki Informacji Kreatywnej. Pierwsza z nich, zatozona w
1971 roku przez Jerzego Treliriskiego jako miejsce prezentacji pewnych form sztuki,
ktdre nie mogty byc ujawnione w oficjalnych miejscach pokazéw z wielu wzg/eddw“",
zamierzata prezentowac postawy — potencjalng gotowosc twdrczg...ktory...permanentnie
¢ zamiast cztekopochodnych rzeczy-dziet galeria Trelinskiego
pragneta ukazywaé znajdujace sig¢ u ich podstaw motywacje,. gfiyi or'1e nasycaja sztuk‘e
tak potrzebnym jej czysto ludzkim pierwiastkiem. Prawdziwie .tworcze p?stawy nie
przywiazuja si¢ do raz wyprébowanych form wypowiedfi, Ief:z ciagle szukaja nowych,
réznych sposobow artykulacji, nie wymagaja tez lokali, ani salonéw ‘wystawowych.,
wystarcza im tablica ogtoszeniowa o wymiarach 80 na 140, na'n ktorej f'nogq zostat‘:
zamanifestowane. W tak funkcjonujacej Galerii, zminimalizowanej do tablicy ogtoszen

przesladuje artystg, a wie

14 Notatnik Robotnika Sztuki, Galeria EL, Elblag, 1972 nr 3 (lipiec).
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widziat Treliriski antidotum spotecznej gnusnosci artystéw i odbiorcéw przywigzanych
do salor-wowych form komunikacji artystycznej, a przecies pewne formy sztuki nie
i .sa/or'rdw — Pisat wspétpracujacy z galerig Trelifiskiego Andrzej Pierzgalski —
dla /c'h ujawnienia wystarczy ulotka formatu A-4 lowarzyszaca akcji jako jej $lad
rozsyiany do wybranych adreséw. Taka tez forme dziatania przyjeta galeria A-4
powotana w 1972 roku przez A. Pierzgalskiego. Na podobnych zasadach wspierata sie
zatozona rok pézniej przez Jana Chwatczyka Galeria Sztuki Informacji Kreatywnej.
Takze i w tym przypadku podstawa funkcjonowania galerii byta poczta, informacje
docierajgce poczta do J. Chwatczyka i nastepnie eksponowane przez niego we wroctaw-
skim Klubie Zwigzkéw Twérczych (tablica J. Treliriskiego znajdowata sie w tédzkim
Klubie Zwigzkéw Twoérczych) oraz akcje podejmowane przez J. Chwatczyka za posred-
nictwem poczty, takie jak Kontrapunkt (1972) — akcja mogaca uchodzié za bezposrednig
przyczyne powotania Galerii Sztuki Informacji Kreatywnej. Galeria ta powstata bowiem
podobnie jak Akumulatory-2 z potrzeby podzielenia si¢ otrzymanym materiatem z grupa
szerszg niz grono bliskich znajomych. Znaczenie poczty dla informowania sie pozainsty-
tucjonalnej sieci galeryjnej lat siedemdziesigtych jest bezsporne. Zaleznos$é tych galerii od
przesytanych drogg pocztowa projektéw i dokumentacji jest by¢ moze jedng z cech
odrézniajacych galerie poczatku lat siedemdziesigtych od galerii poprzedniej dekady,
jednak wszystko to nie wystarcza, ani nie upowaznia do nazwania tych galerii, jak
proponuje Bozena Stoktosa galeriami poczty' 3. Poczta jest bowiem jedynie $rodkiem
transportu czesto przez te galerie wykorzystywanym i tak jak nikomu nie przyjdzie
nawet na my$l nazywanie Biur Wystaw Artystycznych galeriami samochodowymi, tak tez
nieporozumieniem wydaje si¢ termin galeria poczty. Galerie te byty przede wszystkim
placéwkami o ambicjach anty- lub pozainstytucjonalnych. Powstawaty z checi wsparcia?
artystéw chroniacych swa dziatalnos¢ przed manipulacjami systemu artysty.cznego i
dlatego wybierajacych nieartystyczne formy komunikacji, jak chocby przesytanie poczta
informacji i dokumentacji o zaistniatych lub projektowanych wydarzeniach Syt
nych. Galerie, 0 ktérych tu mowa zamierzaty wiec petnié funkcje' m.ieisc pjezentu;z‘lcych
nadsytang dokumentacjg, a zarazem byé miejscami zdarzen i akcu,‘ o ktou:ych
informowane byty pozostate galerie sktadajace si¢ na migdzynarodowg sie¢ wymlar?y
artystycznych idei i koncepcji. W skrajnych przypadkach, reprezentowanych przez galerie

A. Pierzgalskiego, a w skali éwiatowej przez galerie Setha Siegelauba funkcjonowanie

15 Do typowych galerii poczty zalicza B. Stoktosa Biuro Poezji, galerig Ald"i?' Galerig S:‘;E
Informacji Kreatywnej, natomiast galeriami aczacymi w .sobx.e clementy gaierti poczly h°_ :ia.
B. Stoktosa Galeri¢ 80 x 140, Akumulatory-2, P""’""‘f“‘e Dgla*m, DQ{cumemacn i Up;W;e;‘ 3;2 o
W ramach galerii poczty wyrdznia autorka galeri¢-r?1ejsca (B:uro.Poezn, Akumulatc;rg- '(;al .l o
galerie ptaszczyznowe (Galeria Sztuki lnformacp' K.reaty.wnej, F}alena 80 x l' ) Zr;i : ani.
Podziaty zaproponowane przez Stakiae Gt wyfiajla sy SeTEG RO, bo e portns'wi:::)ma

ajg opisu ruchu galeryjnego lat siedemdz:esnatych'. Sam‘a aut?rka Jest‘ RE0 B,
wspom'agl' ze sporo galerii prowadzi taka dziatalnos¢, ktéra nie pasuje do Zadnej z”trzech.
gdyé:;::ych w tekécie kategorii, nie s3 to bowiem ani galerie poczty, ani galerie foto-mediow, ani
;Z:ﬁe grup, Galerie autorskie. Przeglad koncepcji, art. cit.
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galer’ii ogra.nic.zam .sie tylko do informowania o majacych miejsce aksjach lub do
publikowania jedynie katalogéw z kolejnych wystaw, ktére w innej niz katalogowa forma
nie lst.ma#y..W postaci 300 jednakowych kopert zawierajacych identyczny materiat
sktad?jacy sig. na 300 oryginalnych wystaw eksponowana byta wystawa SP-Sztuka
Pojeciowa urzadzona w grudniu 1970 roku Przez galeri¢ Pod Mong Lis3. Galeria
Anastazego Wisniewskiego, mimo ze funkcjonowata podobnie, tzn. organizowata
wystawy i plenery istniejace jedynie na kolportowanych przez galerig ulotkach nie moze
by¢ rozpatrywana jako jeszcze jeden przyktad postgpujacego dematernizowania wystaw,
jej nieistniejace wystawy i plenery byty raczej ironiczng parafraza tego typu ekspono-
wania sztuki gdyz antyinstytucjonalizm Galerii Tak i Nie wymierzony byt nie tylko w
tradycyjne instytucje zycia artystycznego, ale takze w nowe, dopiero rodzace si¢ formuty
udostgpniania sztuki. Wokét kazdej z wymienionych galerii grupowato sie z czasem
mniejsze lub wigksze grono artystéw, krytykéw, teoretykéw, czy po prostu oséb
zainteresowanych prezentowanymi w tych galeriach przejawami postepowania twor-
czego. Jest rzeczg oczywistg, Ze wiasciwe funkcjonowanie i w ogdle sens galerii
rozumianej jako swego rodzaju forum dla wymiany idei i pogladéw uzaleznione jest w
réwnej mierze od prezentowanych w niej postaw i faktéw artystycznych jak i od
odbiorcéw tych prezentacji, a wiec publicznosci — pisze J. Koztowski — [/ tutaj
stwierdzi¢ nalezy, ze w okresie prawie juZz oSmioletniej dziatalnosci galeria Akumula-
tory-2 wypracowata sobie publiczno$¢ znakomita, bezbtednie i Zywo reagujacq na
wszystkie propozycje artystyczne i teoretyczne. Co wigcej jest to w przewazajacej mierze
publiczno$¢ stata, towarzyszaca galerii od poczatku jej istnienia po dzier dzisiejszy'®.
Gros publicznosci galerii Akumulatory-2 stanowig studenci, historycy sztuki, artysci i
krytycy, z ktérych niektérzy jak Wtodzimierz Borowski, Andrzej Dtuzniewski, Tomasz
Osiriski, Andrzej Bereziariski, Alicja Kepiriska, Andrzej Kostotowski trwalej zwiazali si¢ z
poznariska galerig. Publicznoscia Biura Poezji s3 wedtug Andrzeja Partuma, sami artysci,
ktérych jest coraz wigcej, Krytycy w catej sieci swych militarystycznych postaw,
debiutanci pod trzema kapeluszami ptynacymi Wistq i tworcy' . Inne z wymienionych
tu galerii, byé moze z braku spodziewanego zainteresowania u publicznosci, a‘moie z
innych wzgledéw zawiesity po pewnym czasie swa dziatalnos¢ i tylkf) galeria Adres
zdotata urzadzié jeszcze w 1977 roku ze swych najwigkszych imprez Mnesznaro‘dowy
Festiwal Filmow Artystycznych odbywajacy sie pod hastem film-jako-idea fo!m—:;ako—
film, film—jako—sztuka. Przetrwaty natomiast galerie nie zabiegajace o widzéw, bo

rzekazach pocztowych i domowych pokazach jak Galeria Tak i Nie

bazuj a 4
BRUIREE) W< i i Upowszechnienia Z. Kwieka,

A. Wiéniewskiego, czy Pracownia Dziatari, Dokumentacj : : .
niemniej egzystencja nawet efemeryczna placév»{ek galery;nych. poczatek l'at s.uedemdzue-
sigtych odegrata niebagatelng role w uformowamu.ruchu g?leryjnego, placowki tego typfu
zreszta nadal powstaja, €zego dowodem Galeria Wyn?|any p.owotana pr.zez Jo.ze a
Robakowskiego i Matgorzatg Potocka w 1978 roku. Galeria Wymiany dokonuje wymiany

Galeria pozainstytucjonalna. art. cit.

&3 towski, : :
s i (wypowiedZ w ankiecie) Integracje, 1980, styczen.

17 A. Partum, Biuro Poezj
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. 4 ” z Galerig Wymiany masz mozliwo$é
wymiany materiatdw artystycznych oraz dotarcia do biblioteki i archiwum, w ktérym
zgromadzone sq prace migdzy innymi: (tu wykaz nazwisk artystow).

Procz galerii nastawionych na rejestracje i prezentacje rodzacych si¢ w réznych
punktach swiata idei artystycznych, galerii propagujacych tzw. sztuke idei, powstawaty
na poczatku lat siedemdziesigtych galerie zaktadane przez artystow wybierajacych
niekonwencjonalne sposoby wypowiedzi artystycznej, galerie przejmujace funkcje pet-
nione dawniej przez grupy artystyczne oraz wypierajace krytyke z funkcji komentowania
i lansowania wybranych przez zatozycieli galerii srodkéw i form artystycznych. Galerie te
byty miejscem spotkar artystéw o podobnych pogladach na sztuke, zainteresowanych
okazjonalnym wspdtdziataniem lub bardziej systematyczng wspdtpraca rozwijajacy jakas
koncepcje artystyczng jeszcze niesprawdzong, budzacg watpliwosci swym niezidentyfi-
kowanym charakterem i brakiem artystycznych klasyfikacji. Takim wtasnie miejscem
roboczego kontaktu ludzi bioragcych udziat w wypracowywaniu nowych form sztuki,
stata sie warszawska galeria Repassage prowadzona od 1973 roku przez Elzbiete i Emila
Cieélaréw (w poczatkowym okresie wspot kierujacym galerig byt Wtodzimierz Borowski).
Program Repassage’u wyrazony w pierwszych deklaracjach podtrzymywa+t orientacje
wypracowang przez artystow zwigzanych z zatozona rok wczesniej przez Pawta Freislera,
a uchodzaca za prehistorie Repassage’u galeria, wyraznie nawiazujac do prezentowanej
przez Freislera i skupionych wokét niego artystow idei, ze rewolucja naukowo-techniczna
oznacza dla artysty konieczno$¢ zrewolucjonizowania jego pracy, wyjscia poza trady-
cyjne podziaty i $rodki artystyczne. Wsréd artystow zwigzanych z Galerig realizacja tych
postulatéw przyjeta forme parateatralnych akcji i zdarzer i one tez wyznaczyty
specyfike artystycznych prezentacji Repassage’u. Drugim niemniej istotnym wyznaczni-
kiem okreélajacym charakter galerii Repassage byty préby wprowadzenia tych akji i
zdarzeri w zywy organizm miejski, podjgte po raz pierwszy na szerszg skale w tzw.
Repassage migjskim (1974). Celem tej grupowej realizacji, firmowanej pr.zez' galer.ie
Cie¢laréw byto skonfrontowanie sztuki czerpigcej inspiracje z codziennosci ‘zyCIa z nim
samym, z Zyciem. Konfrontacja taka — stwierdzili (ealizatorzY - pozwo(/é moz.e na
odkrycie nowych terenéw dziatania mysli artystycznej. W celu ich Odkl.’yCI.a wydaje sig
konieczne stworzenie Sytuacji dajacych okazje do powstawania sprzezema‘ zwrotneg{o
artysta-wofeczef’SfWO' 8 |stniejace formy kontaktu artystY ze .spoteczenst\fvem mf
zadawalaty bowiem, ani prowadzacych galerig Cie§|a.r6w, ani slfupnonYch wokot galerii
artystow. Instytucje zajmujace sig upowszechniemerr‘\ s‘ztu.kl oceniane byty prz.ez
Cie¢laréw jako pozorne podpory sztuki, utrudniajace zaustmenu? natural.nego p?rozumle-
nia miedzy tworca a odbiorca. Nie proponujemy krucjaty antyms.tytucyona.lnel, staramy.
ralng, ludzka zdolnoSc rozpatrywania otaczajgcego nas |

sie tylko zachowad natu ozf : .
tkwigcego w nas §wiata — pisali Cieélarowie' ?, niemniej jednak problematyka instytucjo-
i Aot

18 iciski. Galeria Repassage, Warszawa, 1974.
Repassage Miejski, : ;
19 p | E. Cieélarowie, Prasowac-Przej§¢ ponownie-Cerowac (3), Galeria Repassage, Warszawa,

1975.
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i ach pary kierujacej Repassagem. Najpetniej
.SWOJ.e"POQHdY e t.e.n temat przedstawili Cieslarowie w tekscie zatytutowanym O roli
ISy tw6t:czo$c| Vinstytucji sztuki w 2yciu (1976). Podziaty na artystow i profandw,
na //?stytucle sztuki i instytucje Zycia sg aprobowane w pogladach oczywistych
panujacych w soofeczer_fstwie wbrew konwencjom uZywanego przez te spoteczeristwa
pojecia tworczosci. Zapewne w jakiejs czesci jest to wynikiem brakéw informacyjnych,
ale przede wszystkim maftej elastycznosci stereotypdw myslowych. Sztuka jako instytucja
gromadzaca i obstugujaca wyjatkowych ludz: obdarzonych umiejetnoscia tworzenia trwa.
Z pewiioscig jest jeszcze wystarczajaco duzo ludzi zainteresowanych w podtrzymywaniu
instytucji sztuki przez wiele jeszcze pokoleri mimo jej destrukcyjnej dla twdrczosci i
Swiadomosci ogdtu ludzi ro/i2.°. Galeria Repassage, ktéra pragneta wytamac sie z
opisanej przez Cieslaréw sytuacji, skupiajac ludzi chcacych wspélnym wysitkiem
przebudowacd istniejagce stereotypy myslenia o sztuce, by stworzyé nowe formy
porozumienia osiggalne, jak to ujat jeden z autoréw poprzez wspélinote intuicyjnych
aktow tworczych, rowniez zostata oskarzona o podtrzymywanie zmumifikowanych
instytucji sztuki oraz zwigzanych z tymi instytucjami mitéw, czego dowodem miat by¢é
m.in. wydany przez galerie katalog obejmujacy wydarzenia sezonu 1975/1976. Galeria
Repassage i podejmowane przez nig inicjatywy nie spetnity wiec nadziei Cieslaréow na
ozywienie kreatywnych zachowar spotecznych poprzez wtopienie dziatari artystycznych
w Zycie miasta, nie doprowadzity do dezinstytucjonalizacji sztuki, ani nie zdemokraty-
zowaty prawa do tworzenia w stopniu satysfakcjonujacym Cieslarow. Ambicje te okazaty
sie zresztg bardziej ambicjami Cieslaréw niz artystow zwigzanych z Repassage'm, dla
ktérych najwazniejsza okazata si¢ propagowana w tej galerii sztuka przebywania ze sobg,
Sztuka przebywania ze soba, brak jej formy, konstrukcji. Nie cierpi zafatszowar,
pozoréw... Wymaga wolnego czasu. Jest zwykta, naleZy do dnia powszedniego... Jakie s3
konieczne warunki by mogta powstac? 21 Na to ostatnie pytanie Cieslarowie nie znaleZli
odpowiedzi, choé¢ catg swoja aktywnoscia odpowiedzi takiej udzielali, stwarzajac dla
sporej grupy artystéw, ktorzy zwiazali swa twérczosé z Repassage’'m warunki sprzyjajace
sztuce przebywania ze soba. Ta cecha Repassage’u zostata tez po wyjezdzie Elzbiety i
Emila Cieglaréw, rozwinigta zyskujac rezonans w programach innych galerii. Do formuty
wyksztatconej w Repassage’u nawiazat Tomasz Sikorski w powotanej w 1976 r?ku
galerii Mospan. Najwfasciwszym sposobem funkcjonowania galerii mafycl-v, auto'rsk/ch,
jest w moim przekonaniu — pisat Sikorski — stworzenie mozi/iwo.s‘cz cyk//'czneg.o
pojawiania sig rozmaitych przejawéw nieskregpowanej dziafa/nc'afc:‘ar‘tystyczne/, o
wiajgcej sie niejako samorodnie, w sposéb naturalny, wewnatrz i dzigki sprowokowanej

wtasnie sytuacji ga/ery/'ne/’“. Zblizony do Repassage’u model pracy dominowat réwniez

20 Galeri 1976.
Galeria Repassage, Warszawa, ; : :
21 g i E. CieSlarowie, Prasowaé-Przejé¢ ponownie-Cerowaé (2), Galeria Repassage, Warszawa,

1975.
22 T gixorski, Galeria Mospan, Student, 1977, nr 19.
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vs{ Studenckim Centrum Srodowisk Artystycznych, Dziekanka, gdzie znalazto siedzibe
knl.ka grup twérczych, Akademia Ruchu, Studia AB, Pracownia Dziekanka.

Jezel‘i W\'(mienione placowki warszawskie byty galeriami nieformalnych grup traktujacych
galerie jako konkretno-osobowy system sprzeZeri zwrotnych, wzajemnych reakcji i
odreagowari, jako teren pewnej gry interpersonalnej wzbogacajacej osobowosé jej
uczestnikow, z czego pézniej usitowano zrobié teorie??, to wroctawska galeria Permafo
zatozona w 1970 roku przez Andrzeja Lachowicza, byta typowa galerig programowa,
propagujacg nowe sposoby formalizacji idei artystycznych i zwigzang z nimi postma-
nualng $wiadomosé??®. Tymi nowymi metodami zapisu procesu tworczego byty dla
artystow wspé6tpracujacych z galerig Permafo mechaniczne srodki rejestracji, fotografia i
film traktowane jako $rodki umozliwiajace artyscie przekroczenie estetycznej formuty:
rzeczywistos¢ — dzieto (artysta) — odbiorca na rzecz intelektualnie zorientowanego
schematu: rzeczywistos$¢-odbiorca®*. Tylko fotografia, pisat Andrzej Lachowicz umoz-
liwia budowe wizualno-znaczacych sformutowanr, ktére odpowiadaja poziomowi kom-
plikacji intelektualnej sformutowari werbalnych®®. Stad tez zainteresowania artystow
zwigzanych z galeriag Permafo koncentrowaty sie na strukturze fotofilmowego przekazu
czerpigc inspiracje z dokumentacyjnego wykorzystania fotografii w sztuce pojeciowej,
tautologiach J. Kosutha i Zb. Dtubaka, rejestracjach E. Bauscha, zapisach Ch. Boltan-
skiego, zmierzajagc do wykreowania swoiscie polskiej recepcji konceptualizmu, ktérg Jan
S. Wojciechowski proponowat nazwac¢ konceptualizmem stylistyki fotomedialnej utrzy-
mujac, ze A. Lachowicz, Natalia LL, Zb. Dtubak, artysci zwigzani z Galerig Sztuki
Aktualnej, cztonkowie Warsztatu Formy Filmowej podejmowali jezykiem foto-filmo-
wym te same problemy, ktére jezykiem dyskursu filozoficznego poruszali Kosuth,
Baldwin, Atkinson, Hurrel, a wigc problemy relacji sztuka-rzeczywistos¢, charakteru
znaku sztuki, jego zasadnosci, nosnosci poznawczej, wzbogacajac przy tym rygor i
oschto$é radykalnego konceptualizmu elementami metaforycznymi, poetyckimi kon-
ceptami wyptywajacymi z dwutorowosci wizualno-mentalnej analizy?’.

Nowa sytuacja w sztuce — przedstawit w 1971 roku swéj poglad Zbigniew Dtubak,
artysta, ktérego myslenie w istotny sposéb modelowato praktyke artystyczna Permafo 5
to odrzucenie starych poje¢ (..) Nowa sytuacja to praca nad nowymi systemami
2nakowania. Porzucenie ograniczonego terytorium zwanego SZTU KA. Pokorne zrozu-
mienie, ze ona ze schematdw, ktdre stale nalezy odrzucac*®.

23 patrz T. Sikorski, Uczestnicy i obserwatorzy, CSA SZSP Dziekanka, 1980 (maszynopis

powielany).

24 rroisamienie gestu artysty
zapisem tzw. manualnej $wiadom
znaku do przekazu prawd powszech

nr 10.
25 A Lachowicz, Sztuka Aktualna, Wroctaw, 1972.

it i ka i fotografia, art. cit.

A. Lachowicz, Sztu Ogr : : :
27 1 5. Wojciechowski, Konceptualizm stylistyki fotomedialnej, Odra, 1977, nr 6. -
28 cyt. za Medium fotografii to poemat migdzy nami a rzeczy wistoscig (rozmowa), Nurt, 1977,

nr 10.

(Pollock) ze znakiem sztuki byto chyba ostatnim znaczgcym
osci polegajgcej na wykorzystywaniu indywidualnie kreowanego
nie zrozumiatych, A. Lachowicz, Sztuka i fotografia, Nurt, 1976,
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N'a tak'f’ whasnie vamianie stereotypowych systeméw znakowania éwiata, a w
term!noloqu A. Lachowicza na zastepowaniu jednych klisz wizualno-mentalnych innymi
skupita sig praiityka artystyczna twércéw wspotpracujacych i tworzacych profil
artystycz'ny ga'xlern Permafo. W galerii tej wypracowano lub przedstawiono i oméwiono
kilka k.lnsz vylzualno-mentalnych wytworzonych w ramach najnowszej praktyki arty-
stycznejt m.in. sztuke permanentna, sztuke konsumpcyjna, fotografie penetrujaca,
fotografie sztuczng, fotografie konkretna, sztuke postkonsumpcyjng?®.

Proces wypracowywania kolejnych klisz doprowadzit A. Lachowicz do sformutowania
w 1979 roku programu sztuki ekstremalnej, ktdrej zadaniem miato byé poszerzenie
granic Swiadomosci zbiorowej poprzez destruowanie starych i matrycowanie nowych klisz
mentalnych,.

Wprowadzenie do sztuki nowych, zobiektywizowanych, jak woéwczas méwiono
$rodkéw zapisu, takich jak fotografia i film nie byto wytacznie zastugg galerii Permafo.
Fotografie jako podstawowy S$rodek wypowiedzi artystycznej, jednym zamachem
uwalniajgcy sztuke od problemdw, czy wnetrze artysty wyraza sie lepief wrazliwg kreska,
czy farbg firmy Talens (Z. Sosnowski) wybrali artysci wspotpracujacy w ramach Galerii
Sztuki Aktualnej — za$ film stat sie gféwnym medium uzywanym przez cztonkéw
Warsztatu Formy Filmowej. W przypadku obu tych grup zastosowanie foto-filmowych
rejestracji spetniato nieco inne niz w Permafo cele. Dla Zdzistawa Sosnowskiego,
Dobrostawa Bagiriskiego, Janusza Haki, Jolanty Marcelli fotografia byta przede wszy-
stkim narzedziem wykazujgcym bezuzyteczno$¢, anachronizm i bezsensownosc sztuki
jako sacrum. Dziatania artystyczne podejmowane przez nas mozZe by¢ udziatem
kazdego — pisat leaderujacy grupie Sosnowski — Zmierzamy do uaktywnienia i uczulenia
cztowieka wobec codziennej rzeczywistosci intencjonalnym dziataniem na Jego sfery
mentalne®®. Cztonkowie Warsztatu Formy Filmowej natomiast opowiedzieli. sie¢ za
dziatalnoécig paranaukowa, zimng i wykalkulowang teoriopraktykg artystyczng sprze-
ciwiajaca sie zastanemu jezykowi filmowemu oraz polityczno-moralizatorsko-estetyczno-
rozrywkowym funkcjom filmu. Uznajgc rzeczywistos¢ jako dang na zasadzie przekazow —
pisali — podejmujemy jej badanie poprzez analize funkcjonowania Srodkdw komunikowa-
nia sie z niz>'. Galeria Sztuki Aktualnej i Warsztat Formy Filmowej rozwinety sig¢ z K6t
Naukowych grupujacych studentow i absolwentéow wroctawskiej PWSSP w pierwszym
przypadku i t6dzkiej PWSFTviT w drugim. Doswiadczenie artystyczne m#todych z Galerii
Sztuki Aktualnej formowato sig podczas dyskusji toczonych na pierwszych Festiwalach
Studentéw Szkét Artystycznych odbywajacych sie w Nowej Rudzie w latach 1971,
1973, 1974, na ktérych to festiwalach aktywisci wroctawskiej galerii animowali dyskusje
t cztonkowie Warsztatu Formy Filmowej ksztattowali swoje
y z polskim, a p6zniej takze migdzynarodowym
wy odbyta sie w 1973 roku w elblaskiej galerii EL

teoretyczne, natomias
poglady na sztuke poprzez kontakt
ruchem awangardowym. Z ich inicjaty

29 A. Lachowicz, Sztuka i fotografia, art. cit.
30 7 gosnowski, Sztuka Aktualna, Wroctaw, 1972.

31 wargztat 7, Lédz, 1975.
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im.preza zatytutowana Kinolaboratorium, konsolidujaca programowo wielu artystéw
réznych dyscyplin i przedstawicieli galerii niezaleznych dziatajacych na terenie catego
kraju‘, gdyZ oprdcz filmowcéw zaproszeni zostali takZe plastycy, muzycy, ludzie teatru,
poeci wizualni, dZwiekowcy oraz duza rzesza sympatykéw kina niezaleznego®?.
Zaproszonym do Elblaga artystom Pawet Kwiek umosliwit realizacje autorskiej
wypowiedzi filmowej ograniczonej jedynie ramami czasowymi (kazdy z artystéw miat do
dyspozycji jedng minute) z czego po ztozeniu powstat film zatytutowany Cwiczenia
filmowe. Dwa lata pdézniej, w 1975 roku Jézef Robakowski wykorzystat ten pomyst
przy realizacji filmu iywa galeria prezentujacego péttoraminutowymi sekwencjami
autorskimi twoérczosé dwudziestu artystéw, m.in. Jerzego Beresia, Piotra Bernackiego,
Wojciecha Bruszewskiego, Zbigniewa Dtubaka, Natalii i Andrzeja Lachowiczéw, Andrzeja
Partuma, Zbigniewa Warpechowskiego, Ryszarda Winiarskiego, Ryszarda Wasko,
Krzysztofa Zargbskiego. Film Robakowskiego byt nie tylko jak sugerowat tytut Zywg
galerig, ale takie galerig bez $cian prezentowang w réznych miastach i krajach na
zjazdach, festiwalach, seminariach, w ktérych uczestniczyt Warsztat Formy Filmowej.
Samoksztatceniowy okres w dziatalnosci Galerii Sztuki Aktualnej i Warsztatu Formy
Filmowei skoriczyt sie¢ w potowie lat siedemdziesigtych, po 1975 roku artyéci zwiazani z
tymi ugrupowaniami zajeli sie propagowaniem wypracowanych wczesniej pogladéw
artystycznych. Takim miejscem propagowania formut artystycznych wypracowanych w
ramach Galerii Sztuki Aktualnej stata sie warszawska galeria Wspétczesna, ktorej
kierownictwo w latach 1975—1977 przejgt Zdzistaw Sosnowski wespdt z Janiszem Haka.
Prowadzona przez nich galeria miata sta¢ si¢ miejscem zbierania informacji, przetwa-
rzania ich (tzn. wzmacniania, ostabiania, komplikowania) i kolportowania, przy czym
operowaé miata sytuacjami, a nie jak w dotychczasowej praktyce galeryjnej dzietami®3.
Galeria Wspé4czesna byta organizatorem dwéch duzych ekspozycji nowej sztuki, w 1975
roku wystawy Aspekty nowoczesnej sztuki polskiej, a w 1977 roku ogdlnopolskiej
prezentacji sztuki mtodych CDN. (ta ostatnia choc nie firmowana przez galerie
Wspétczesna, zrodzita sie z inicjatywy szeregu os6b z t3 galerig zwigzanych).

Dla programu realizowanego przez galerie Wspétczesng szczegélne znaczenie miata
pierwsza z wymienionych wystaw pomyslana przez organizatorow jako racjonalizujat.:ej
tendencji sztuki polskiej oraz nawiazan zachodzacych migdzy komt:nikatami funkcjo-
nujacymi w masowej kulturze a nowoczesng produkcija artystyczng’ ..YVarszta.t FormY
Filmowej natomiast, ktory zawsze posiadat duzo luzniejsza strukture niz Gaieria Sztuki
Aktualnej nigdy tez nie dysponowat wtasng salg galeryjng zaczat p'o 1975 roku
funkcjonowaé jako grupa oséb wspélnie prezentujaca swoje prace (co nie wy.kluczat o
oczywiscie indywidualnych prezentacji cztonkéw Warsztatu), zbiorowo uczestniczaca w
réznych imprezach artystycznych i tylko okazjonalnie podejmujaca jakies inicjatywy, z
reguty popularyzujace interesujaca artystéw zwiazanych z Warsztatem twérczosé. Do

32 y Robakowski, Polskie kino niezalezne lat siedemdziesiatych, £6dz, 1979.
33 patrz Z. Sosnowski, Continued, Galeria Labirynt, Lublin, 1976.
¥ Aspekty nowoczesnej sztuki polskiej, Galeria Wspdtczesna, Warszawa, 1975.
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takich inicjatyw nalezat tygodniowy cykl pokazéw zakoriczony kolokwium nt. Sztuka
jako realnos¢ mechaniczna (listopad 1976), Czy spotkanie w galerii Labirynt zatytu-
towane Dziatalno$¢ niezidentyfikowana (listopad 1978). Galerie zaktadane na poczatku
lat siedemdziesigtych funkcjonowaty jako nieliczne miejsca skupiet nowej sztuki
zajmujace si¢ przekazem informacji o nowych zjawiskach artystycznych, komento-
waniem i propagowaniem tych zjawisk oraz grupowaniem zainteresowanych nimi oséb.
Galerie te miaty charakter antyinstytucjonalny przez to, ze kontestowaty obowigzujace
dotad formy udostepniania sztuki badz tez aspirowaty do miana placéwek pozainsty-
tucjonalnych dlatego, ze zamierzaty wydobyé dziatalnosé artysty z instytucjonalnych
schematéw i koniecznosci. Tym sposobem tworzyty alternatywe dla istniejacego systemu
artystycznego ale alternatywe na tyle staba, ze tatwo byto wziac ja za margines systemu
artystycznego. Sytuacja ulegta zmianie dopiero w potowie lat siedemdziesigtych kiedy do
wspomnianych tu pionierskich galerii dotgczyty nowe placéwki powotujace caty system
alternatywnego obiegu sztuki, takie galerie jak warszawski Remont, lubelski Labirynt i im
podobne. Galerie te pragnety prezentowadé wszystko to, co aktualne w sztuce, to, co
dopiero staje sie sztuka, pragnety zwieksza¢ przeptyw informacji o najnowszych
dziataniach artystycznych, umozliwi¢ szerszg konfrontacje pogladdéw, a zarazem ozywié
dyskusje na temat nowej sztuki. Innymi stowy, wyprowadzi¢ te sztuke z dotychczasowej
marginalnosci. Pierwsza galerig o takim wtasnie popularyzatorskim profilu byta zatozona
przez Wiestawa Smuznego jeszcze w 1972 roku Galeria Latajaca. Program tej galerii
obejmowat prezentacje wybranych grup, czy kregéw artystycznych: grupg Kwiekowie,
Wojciechowski, Gutt, Raniszewski, grupe Wprost, krag Urbanowicza, grupe Kwiatkow-
skiego, J. Ludwiriskiego, J. Robakowskiego®®. Przedsigwzigcie Smuznego, do korica
zresztg nie zrealizowane nie miato jeszcze tego rozmachu, ktéry pojawit sie wkrotce w
galeriach Remont i Labirynt. Galeria Remont zatozona zostata przez Henryka Gajew-
skiego w 1972 roku, jednak dopiero od gtosnej prowokacji Andy Warhol — otwarcie
wystawy, spotkanie (listopad 1974) nabrata charakterystycznej dla swej pozniejszej
dziatalnoéci ekspansywnosci. Ekspansjonizm Remontu przyjmowat posta¢ duzych
imprez sumujacych lub wprowadzajacych jakas tendencje, czy problematyke artystyczrfa
w krajowy kontekst artystyczny. Pierwsza impreza tego cyklu byto ogélno;?olslfu-?
sympozjum Sytuacja Sztuki Wspétczesnej (marzec 1975) poswiecone rozwo;m.m i
mozliwoéciom sztuki konceptualnej. Nastgpna, przygotowana przez Ulisesa Carriona
wystawa tzw. art-text pt. Other Books (Inne ksigzki — maj 1977), dalej inspirowan.a p.rz.ez
Jana Swidziriskiego konferencja Sztuka jako dziatanie w kontekscie rzeczywistosci (lipiec
1977), a w kwietniu 1978 roku International Artists Meeting = | am: zas$ w czerwcu tegt‘)
roku wystawa Other Book for Children (Inna ksiazka dla dzieci). Kazdg.z tyct-w wy’darzen
wskazywato na jakié istotny dla sztuki najnowszej asp?kt, szvtf"za*o jakas s-f.er?
zagadniei modelujacych dzisiejsza rzeczywistos¢  sztuki, P°d'<'es'a*9 '°Z'°9*°5°b'
niekonwencjonalnos$é zainteresowar artystycznych nowatoréw. Wszystko jakby po to, by

35 Notatnik Robotnika Sztuki, Galeria EL, Elblag, 1972 nr 4 (wrzesien), patrz rownieZ wypowiedz

W. Smuznego zamieszczong w Biuletyn ZPAP, 1979, nr 2.
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nie ?ozwolit? sztuce zastygnaé w spotecznym Rezruchumu, by wyrwaé sztuke z
L] gmflno$c| spotecznej ukazujac ptynace zeri wielorakie inspiracije.

Zblizany model dziatania przyjeta lubelska galeria labirynt prowadzona od 1974 roku
przez Arfdrze-ja Mroczka. Galeria Labirynt — deklarowat w programie galerii Mroczek —
prowadzi dziatalnosé wystawienniczg rozumiang jako wszelkiego typu prezentacja
tendencji artystycznych lub reprezentujacych Je artystéw poprzez wystawy, projekcje,
performance, spotkania autorskie, referaty oraz dziatalno&é wydawniczg i dokumenta-
cyjng. Galeria Labirynt nie jest zZwigzana z jedng okreslong tendencja artystyczng. Galeria
Labirynt prezentuje réZzne tendencje sztuki wspd6tczesnej, a jedynym determinantem jest
dziatanie w strefie mentalnej>®. Wyktadnia tych programowych zatozer byta zorga-
nizowana przez Labirynt Oferta (grudzieri 1976), spotkanie pomyslane jako wieloptasz-
czyznowy przeglad tego, co w dzisiejszej sztuce interesujace z naszej, polskiej perspek-
tywy, gdyz komisarzami zapraszajacymi gosci zagranicznych byli: Jé6zef Robakowski,
Zbigniew Dtubak, Jan éwidziﬁski, Zdzistaw Sosnowski i jedyny cudzoziemiec — Jiri
Valoch. Oferta 76 stanowita jedng z pierwszych wiekszych manifestacji artystycznych
urzadzonych przez Labirynt. W roku nastepnym A. Mroczek zorganizowat drugg edycje
Oferty (takze w grudniu), natomiast w 1976 roku dwie sprofilowane imprezy:
Performance and Body (pazdziernik) oraz Dziatalno$é niezidentyfikowana — film, video
(listopad). Obie w licznej obsadzie miedzynarodowej. Przytoczone imprezy nie wyczer-
pujg programowej oferty Labiryntu, podobnie jak wymienione tu inicjatywy Remontu
nie ukazujg catej dziatalnosci warszawskiej galerii, ktéra obok wydarzeri o charakterze
sympozjonalnym prowadzi stata dziatalnos¢ wystawienniczg i wydawniczg, w ramach
ktérej ukazaty sie teksty o sztuce Zb. Dtubaka, J. Swidziriskiego, J. Kosutha, J.S.
Wojciechowskiego. Publikacje Remontu przyblizaty ideologi¢ najnowszej sztuki wypet-
niajac istniejaca w tym wzgledzie luke, a zarazem propagowaty rodzimg refleksjg
artystyczna, skoro recenzent gtosnej wystawy Fotografia Polska 1836—1979, Holliday T.
Day pisat: A variety of contemporary ideas and views on art have been‘ publi-
shed (in English) in the Polish jurnal (!) Art Text: where for example Jan Swidziri-
ski Art as Contextual Art’ and Zbigniew Dtubak Selected Texts on Art, 1948—1977
have helped to delineate the issue of photography as art, art in society and art
and science®?. Galeria Labirynt wtasnej serii wydawniczej nie posiada, jednak inna
lubelska galeria — galeria Arcus wspétpracujaca z Labiryntem jedynym przejawem S
zapoczatkowanego w 1977 roku istnienia czyni publikowanie tekstow o sztuce polskich
artystow i krytykéw wydajac jak dotad teksty J. Robakowskiego, A. Partuma, J.
Ludwirskiego, J. Swidziriskiego, Zb. Dtubaka. .

Wachlarz propozycji Remontu i Labiryntu jest wiec bo'gafy, za$ znaczenie tych
placéwek dla konsolidacji formujacego si¢ w latach siedemdziesiatych ruchu artystycz-

nego przy wszystkich odmiennosciach obu omawianych tu galerii: Remont wykazuje

36 x1 Konfrontacje Fotograficzne, Gorzéw Wlkp.,.l980. :
37 4 T. Day, Fotografia Polska 18381979, Art in America, 198
erii Permafo jako istotnym Zrédle informacji o najno

0, Jan Day wspomina réwniez o
d ictwach gal wszej sztuce polskiej.
wydawni
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Wi ambic.je F?l'Ogramujqco-projektujace natomiast Labirynt pragnie raczej stuzyé
SFyEROm podejmumc.ym nowe, niesprawdzone formy dziatania artystycznego, co jest
bezsporne. W potowie lat siedemdziesigtych do tych dwdch galerii dotaczyty inne.
W 1973 .roku Janusz Szczucki zatozyt w Biatymstoku galeri¢ Znak, poczatkowo
prezentujacy artystéw zainteresowanych analizg foto-filmowych mediéw, z czasem
sktaniajacg sie w kierunku sztuki kontekstualnej Jana éwidzirﬁskiego. Konsekwencje
propozycji sztuki kontekstualnej dla praktyki artystycznej korica lat siedemdziesiatych
znalazty sig w centrum dyskusji na zorganizowanym przez galerig Znak Spotkaniu Nowej
Awangardy (Biatowieza, listopad 1978). Od 1974 roku dziatata we Wroctawiu Galeria
Sztuki Najnowszej organizujac m.in. przeglad mtodej sztuki wegierskiej oraz seminarium
poswigcone poezji wizualnej. W 1977 roku galeria przeksztatcita si¢ w grupe twércza w
sktadzie Anna Kutera, Romuald Kutera, Lech Mrozek przyjmujac zatozenia sztuki
kontekstualnej J. Swidziﬁskiego. W Poznaniu Grzegorz Dziamski i Bogdan Kuncewicz
serig Spotkari ze Sztuka Aktualng zainaugurowali dziatalnos¢ galerii Maximal Art, ktéra
dwa lata pézniej, w 1978 roku byta gospodarzem sympozjonu Nowa sztuka w
poszukiwaniu wartosci (kwieciei—pazdziernik) oraz wystawy prezentujacej dziatalno$é
polskich galerii niekomercyjnych, zatytutowanej Profile sztuki (1978), a takze anima-
torem kilku mniejszych wydarzer,, jak CONCRET 78 (maj), Sztuka jako rewolta
kulturowa (kwiecieri, 1979), Performance (maj, 1980). Zorganizowane przez Jerzego
Olka sympozjony Stany graniczne fotografii (Katowice, marzec, 1977) i Fotografia —
medium sztuki (Wroctaw, kwieciert 1977) staty sie zaczatkiem galerii Foto-Medium-Art
funkcjonujacej poczatkowo jako comiesigczne forum dyskusyjne przeksztatcone pézniej
w seminarium grupy wspétpracujacych z Olkiem artystéw. Galeria Foto-Medium-Art, co
wynika z samej nazwy galerii zainteresowana jest tworczoscig tych artystéw, ktérzy z
fotografii uczynili gtéwne, choé nie jedyne medium wypowiedzi artystycznej, szczegélnie
za$ tworczoscig tych artystéw, ktérzy widza w fotografii i pokrewnych jej mediach
narzedzie intelektualnych spekulacji. O profilu galerii najlepiej swiadczg zbiorowe
manifestacje, wystawa Czerri i Biel (wrzesien 1979) oraz wystawa Od zera do
nieskoriczonosci, od nieskoriczonosci do zera (pazdziernik 1979). O hasle tej pierwszej
wystawy pisat Ryszard Winiarski: Biel i czerri to tak i nie w logice, to O i 1 w binarnym
systemie liczenia, to dobro i zto w filozofii, to tysigce dalszych skojarzeri i znaczeri
odnoszacych sie do podstawowych praw natury i ludzkiej egzystencji®®. ; s

Wroctawska galeria Foto-Medium-Art nie jest odosobniona w swym zainteresowaniu |
promowaniu fotografii jako petnoprawnego srodka artystycznej wypowiedzi.. POfiobne
ukierunkowanie reprezentuje gdariska galeria GN, warszawska galeria Mata, dzla#ajaca-\fv
Krakowie Jaszczurowa Galeria Fotografii. Jest to zresztq jedyny facznil‘< tych galenil,
ktére poza tym réznig si¢ migdzy soba wieloma cechami programowymi. GN pra.gme
o fotografii, propagowany nie tylko wystawami ale
w ktérych obok wypowiedzi komentu-
aznych dla rozwoju fotografii

zaszczepi¢ nowy sposéb myslenia ;
takze wydawanymi przez galerig katalogami,
jacych kolejne wystawy, znajduja sie oméwienia dokonan w

38 Czer i biel, Galeria Foto-Medium-Art, Wroctaw, 1979.
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(A.L. C°b"""r L. Moholy Nagy, Man Ray, A.G. Bragaglia), prezentowane s3 historyczne
dla.f.otograflcznej refleksji teksty, nowatorskie poglady na fotografie, jej przyszte
mozliwosci, dyskusje. Galeria Mata, bedaca tak jak GN galeria Zwiazku Polskich
Artystéw Fotografikéw, realizuje od 1977 roku autorski program Andrzeja J6rczaka,
natomiast Jaszczurowa Galeria Fotografii kierowana przez Adama Rzepeckiego stanowi
miejsce prezentacji pogladéw grupy t6dz Kaliska. llo$¢ galerii autorskich w koricu lat
siedemdziesigtych gwattownie Przyrosta, obok wymienionych juz pojawity sie nowe:
Art-Forum w todzi, galeria X i Zaktad nad Fosa we Wroctawiu, ON w Poznaniu itd. Los
tych placéwek jest z reguty podobny: poczagtkowy okres nieco chaotycznego rozpozna-
wania si¢ w sztuce aktualnej, zbieranie o tej sztuce informacji, pdzniej préba
uporzadkowania obrazu i wreszcie wybér jakiej$ tendencji, orientacji, postawy arty-
stycznej nie oznaczajacy jednak rezygnacji z prezentowania w galerii postaw odmiennych
gdyz galeria skoncentrowana tylko na jednej tendencji, wyzbyta dialektyki artystycznej
zmienia si¢ z laboratorium sztuki w $wiatynie preferowanego w niej typu dziatai
artystycznych.

Galerie Jat siedemdziesiatych®® powotaty wtasny obieg artystyczny $wiadomej swej
odrgbnosci i mniej wiecej od potowy lat siedemdziesiatych umacniajacy sie w tej
$wiadomosci, czemu sprzyjaty réznego rodzaju zjazdy, sympozja, narady organizowane
Intencjg powotania sieci pozainstytucjonalnych placéwek byta cheé stworzenia alter-
natywnego wobec istniejagcego systemu artystycznego obiegu zwiekszajacego szybkosé
wymiany idei artystycznych, umozliwiajacego artystom pozainstytucjonalny kontakt z
odbiorcg oraz dopasowanego do przeobrazer sztuki. Powstanie alternatywnej przestrzeni
artystycznej wiazace sie z charakterystycznym dla korica lat sze$¢dziesigtych wzrostem
refleksji nad rolg artysty i sztuki w dzisiejszym Swiecie, przyczynito si¢ do rozwoju
nowych form postgpowania tworczego, takich jak mail art w swych wielorakich
odmianach, performance, réznego typu instalacje, konceptualne teksty, fotodokumef\-
tacje itp. form, wydawatoby si¢ niepodatnych na instytucjonalng rekuperacie. Fakt, ze

| opisie galerii lat siedemdziesigtych nie mqina pomim!é dziatilnos'ci pfro“.radzonej przez
placéwki galeryjne powstate jeszcze w latach szeéédziesiat.ych, a wigc galem‘EL. ktora zywo wl’aalyta
si¢ w sytuacje artystyczng lat siedemdziesigtych organizujac w 19‘{1 roku Z}:{:d Marzycieli, ?dwa ata
pézniej Kinolaboratorium, galerii Foksal wstgpujacej w latach sf.edemdzmsugtych na kolejne etlap{
swego rozwoju, przebiegajac od etapu galerii przeciw dokufrzenrac,l (19?1 —1974) po?ncz et;p ga e:f
przeciw pseudoawangardzie (1974-1977) do etapu kolekcji poza galerig, gnez coz“l/’iga;vg e ;row; )n
rozumie Interakcje faktow artystycznych i instytucji spolec.zn.ych (patrz Blulet‘ytln ZRAT, Odm;n o-
Nie mozna tez w opisie sy tuacji artystycznej lat siedemdzncsn'qtych przeoczy ¢ lwcm.tywy p 'c;
rii lat szesédziesigtych a wige Jerzego Ludwiriskiego, ktory po

wanych przez animatorow gale gt e St

zaluk"lec“l w 19;0 IOku 83101“ iOd MOlla LlZQ pOWO,al W IOIUIIIU etc"lely
“"d’ze’a h[atuge WSRlego Ofgamzulqcego Od lg;s IOku coroczne SPOtka“la ﬂnystOW 1 tcoretykow

sztuki: Interwencje w Pawtowicach (1975), ARTycypacje (1976) i relARTacje (1977) w Dtusku,
sytuARTacje (1976) w Jankowicach.
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c2¢$¢ z nich zostata mimo wszystko wiaczona w system artystyczny*® nie umniejsza
znaczenia przestrzeni alternatywnych i roli jaka w formowaniu sie nowych pogladév: na

sztuke odegraty galerie lat siedemdziesi
atYCh' owe ”n 1 e s n
Andrzej Kostotowski. amioty sztuki”, jak je nazywa

40 Th. Albright, Irresponsibility has become most widespread, Art News, 1979, nr 1. Autor opisuje
perturbacje systemu artystycznego zwiazane z pojawieniem si¢ artystéw pracujgcych na rzecz
przestrzeni alternatywnych: Po drugiej wojnie $wiatowej, rozluzniony mechanizm systemu arty-
stycznego opierat si¢ na praktyce, ktora pojawita sig wraz z powstaniem muzedw i galerii zajmujgcych
sie sztukq wspdtczesng, praktyce polegajgcej na odréznianiu i nagradzaniu zdolnosci i osiggnigc.
Chociai droga byta wgska, niemniej jednak rozpoznawalna dla tych, ktdrzy mieli talent, wytrwato$é i
byli dtugowieczni (mimo, e niekiedy uznanie przychodzito po $mierci autora), a przede wszystkim
jasno wytyczona: od zbiorowej wystawy do wystawy indywiduainej, z prywatnej galerii do muzeum,
od wzmianki do omdwienia, ewentualnie, w przypadku nielicznych wybrancow, wiodta dalej, do
obszernych artykutéw lub monografii, muzealnych zakupow, retrospektyw, wigczenia do historii

sztuki, Ogdlny kierunek rozwoju wiédt od rozpoznania artysty jako reprezentania ruchu, czy

tendencji do uznania unikalnej indywidualnosci jego dziet i czasami, do wskazania jego wpiywu na

ksztatt poszukiwan artystycznych. Wprawdzie mechanizm ten nie unikngt biedoéw, ale pracowat
skutecznie w latach szescdziesigtych i wczesnych siedemdziesigtych, a wigc w czasie gdy liczba
muzedw i galerii sztuki wspotczesnej zwielokrotnita sie cho¢ wiele gwiazd (i tendencji), ktdre

wyprodukowat juz zgasto. Eatwo powiedzied, ie wszystko co robit miato wigcej wspolnego z

reklamg ni estetyczng, czy historyczng wartoscig i patrze¢ na upadek dotychczasowych procedur
promowania gwiazd i tendencji jak na uzdrawiajgce ulepszenie. Jak na proces, ktory musiat nastgpic,

bo jego zrédta tkwity w samym systemie artystycznym. Dalej Albright opisuje skutki tej sytuacji dla
miodych artystéw, ktorzy spostrzegli W latach siedemdziesiatych, Ze droga przed nimi otwarta jest
szeroka jak nigdy przedtem, ale do nikad nic prowadzi, niczego précz zebrania bogatej bio-bibliografii

nie gwarantuje.



Andrzej Klawiter

TEORIA NAUKOWA A PROGRAM TEORETYCZNY.
PRZYCZYNEK DO ZAGADNIEN.A ROZWOJU NAUKI

Wigkszo$¢ dotychczasowych rozwazar prowadzonych w ramach tzw. idealizacyjnej
koncepcji nauki' (a odnosi sie to w ogole do wiekszosci rozwazan z filozofii nauki)
dotyczyta nauki traktowanej jako przedsiewzigcie indywidualne. Indywidualne w tym
sensie, iz zaktadano, ze badacz idealny? i wytwdr jego dziatalnosci — teoria idealiza-
cyjna® stanowig dobra idealizacje typowej sytuacji w nauce. Stad tez idealizacja taka
stanowi¢ moze dogodny punkt wyjscia dla konstruowania teorii struktury i rozwoju
nauki. Wychodzac z owych zatozern budowano koncepcje, w ramach ktérej przyjmo-
wano, ze podstawowymi jednostkami systematyzacji wiedzy naukowej sq prawa i teorie,
natomiast podstawowq zasadg rozwoju nauki jest zasada korespondencji®. Teoria byta
traktowana jako wytwor indywidualnej aktywnosci badacza idealnego zmierzajacego do
ustalenia zespotu zaleznosci zachodzacych migedzy wyrdznionymi przezeri klasami
wielkosci. Rozwdj nauki pojmowany byt jako proces zastepowania jednej teorii — mniej
prawdziwe] esencjalnie, przez inng teori¢ — bardziej prawdziwg esencjalnie. Rozwéj nauki
byt zatem rezultatem zmian zachodzacych w obrebie teorii naukowej.

Owa indywidualistyczna wizja nauki stanowigca fundament wigkszosci wsp6tczesnych
odmian filozofii nauki, w tym takze i dotychczasowej wersji idealizacyjnej koncepcji
nauki, przestonita badaczom kolektywny, spoteczny charakter uprawiania nauki,
przestonita badaczom fakt, Zze nauka nie jest przedsiewzigciem indywidualnym ale
zbiorowym. Nie idzie tu bynajmniej o to, Ze badacze nie zdawali sobie sprawy, Ze
dziatalno$¢ naukowa jest procesem spofecznym — truizm ten jest akceptowany przez
wszystkich filozoféw nauki; ale o to, ze wiekszo$¢ z nich byta przekonana o zasadnosci
zatozenia abstrahujacego od spotecznego wymiaru nauki, zatoZenia postulujacego
istnienie jednego, izolowanego badacza idealnego. Uwazano zatem, ze refleksja nad nauka
prowadzona na gruncie metodologii nauk moze i powinna byé prowadzona przy
zatozeniu, ze nauka jest przedsiewzieciem indywidualnym, natomiast uwzglednienie jej
kolektywnego charakteru jest rzecza teorii procesu poznawczego, lub teorii funkcjono-
wania nauki®. Zgodnie z tym stanowiskiem, zarzuty skierowane pod adresem metodo-

) Systematyczny wyktad idcalizacyjnej koncepcji nauki znalezé mozna w pracy L. Nowaka.
konstrukcji. Warszawa 1974.

Zasady marksistowskiej filozofii nauki. Proba systematycznej re.
2 L. Nowak, Zasady... Warszawa 1974, s. 22,
3 . Nowak, Zasady... Warszawa 1974, s. 51.
4 L. Nowak, Dialektyczna korespondencja w r
5 L. Nowak, Wstep do idealizacyjnej teorii nau

ozwoju nauki, Warszawa—Poznan 1975.
ki, Warszawa 1977, s. 170.
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loga, i'e nie .uv.vzglednia on spotecznego charakteru nauki, trafiaja pod niewtasciwy adres,
albowiem nie jest rze.cza metodologii rozwazanie zwiazkéw miedzy wytworami poszcze-
96":1YCh badaczy, ani — tym bardziej zewnetrznych uwarunkowar: dziatalnosci badaw-
czej.

W niniejszej pracy przyjmuje si¢ — w odréznieniu od opinii dopiero co omswionej — iz
juz metodologiczne charakterystyki wiedzy naukowej powinny uwzgledniaé to, ze jest
ona wytworem wielu jednostek, a nie jednego badacza. Przyjmuje sie zatem, ze juz na
gruncie metodologii uwzglednié¢ mozna spoteczny charakter wiedzy, ale tylko w
pewnym, wyraznie okreslonym sensie. Uznaje sie bowiem, iz uwzglednienie owego
spotecznego charakteru wiedzy nie moze polega¢ na zaktadaniu jakichkolwiek twierdzeri
z psychologii czy socjologii nauki. Tu racje majg zwolennicy pogladu, ze zagadnienia tego
typu nalezg do teorii funkcjonowania nauki, a nie do metodologii. Jednakze pozostajac
tylko na gruncie metodologii rozwaza¢ mozemy sytuacje, w ktérych zamiast jednego
badacza idealnego mamy do czynienia z wigkszg ich liczba. Mozna sprébowad okresli¢ —
w kategoriach czysto metodologicznych — stosunek miedzy tymi badaczami, a takze
zwigzki miedzy wytworami tych badaczy. Rozwazajac tego rodzaju sytuacje wprowa-
dzamy wtasnie wymiar spoteczny do metodologii, ale w przetransformowanej formie —
nie poprzez wniesienie do niej probleméw typowych dla nauk spotecznych, ale poprzez
takie formutowanie probleméw metodologicznych, by stanowity one abstrakcyjny
model spotecznych relacji jakie wystepujg w nauce. Z podobng sytuacjag mamy do
czynienia w teorii decyzji. Analiza spotecznych uwarunkowar procesu podejmowania
decyzji nie polega bynajmniej na tym, iz w rozwazaniach teoriodecyzyjnych zaktada sie
jakiekolwiek twierdzenia z nauk spotecznych, lecz na tym, ze uwzglednia sie modelowe
ujecia konfliktu czy kooperacji spotecznej opracowane w ramach teorii gier. Sytuacje
rozwazane w teorii gier niewiele maja wspdélnego z empirycznymi badaniami spotecznych
sytuacji konfliktowych, jednakze niewatpliwym wydaje sie¢ fakt, iz stanowig one
abstrakcyjne modele wybranych typowych uktadéw spotecznych. Podobnie zatem jak w
badaniach teoriodecyzyjnych nie mozna czasami abstrahowac od uwarunkowan spo-
tecznych (np. proces podejmowania decyzji w sytuacji tzw. dylematu Wieznia®), tak
samo w rozwazaniach metodologicznych nie mozna abstrahowa¢ od spotecznego

charakteru procesu poznania. W obu jednak przypadkach uwzglednienie owego wymiaru

spotecznego polega na przedstawieniu sytuacji spotecznych w postaci abstrakcyjnych

modeli. Ponizej podjeta zostanie proba pokazania jak uwzglednienie tego wymiaru W
ramach idealizacji teorii nauki wptywa na charakterystyke systemu teoretyCznego | 1eg?
a dotychczasowych ustalen idealizacyjnej teorii

iu. Zaczniemy od przypomnieni .
R gy . h modyfikacji.

nauki w interesujgcych nas kwestiach, a nastepnie dokonamy stosownyc

Warszawa 1964, s. 95 in.; por. takie: Game Theory as a

s A H. Raiffa, Gry i decyzje,
sy }’ cht—Boston 1974.

Theory of Conflict Resolution, ed. A. Rapoport, Dordre:
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1. Struktura teorii naukowej

Teorig, w ujeciu idealizacyjnej koncepcji nauki, stanowi pewna hierarchiczna struktura
twierdzeri. Wierzchotkiem tej struktury jest prawo idealizacyjne’, tj. twierdzenie
ustalajagce zwigzek miedzy dang wielkoscig uznang przez badacza za gtéwng dla dane;j.
Kolejne poziomy tej struktury tworzg odpowiednie konkretyzacje prawa idealiza-
cyjnego®, tj. twierdzenia bedgce modyfikacjami prawa, uwzgledniajace wptyw wielkosci
uznanych za uboczne dla danej.

Budujac teori¢ pewnej wielkosci, dajmy na to wielkosci F, badacz zaktada, ze
wielkosci wptywajace na F tworzg pewien hierarchiczny uktad — strukture esencjalng dla
wielkosci F°. Powiedzie¢ mozna, ze struktura teorii jest jak gdyby odzwierciedleniem
struktury esencjalnej: porzadek twierdzeri w teorii odpowiada bowiem porzadkowi
wielkosci tworzacych strukture esencjalna. ot
Przedstawimy to na przyktadzie.

Zatézmy, ze badacz A buduje teorie wielkosci F i zaktada dla niej nastepujaca
strukture esencjalna:

SF (2 H

(1) HG

(0) HGJ
Badacz A ustalit takze wszystkie zaleznosdci, jakie zachodza miedzy wielkoscia F a
wielkoséciami ze struktury esencjalnej — ustalit zatem strukture nomologiczng dla
wielkosci F:1°

N.e @F
(1) f, @&h)
(0) fv (g,h) =5 (r,s)

Moze juz zatem przystapi¢ do sformutowania teorii wielkosci F. Bedzie to nastgpujaca

sekwencja twierdzeri:

(A.1) jezeli R(x)iG(x)=0 iJ(x)=0
to Flx) = flH(x))
(A.2) jezeli R(x)i G(x) #0iJ(x)=0
to Fx) = gfIH(x)), h(G(x)))
(A.3) jezeli R(x)iG(x)#0iJ(x)#0
to A(x) = r@(H()), (G())), sU X))
gdzie (A.1) to prawo idealizacyjne a (A.2) to odpowiednio' piewa i .druga
konkretyzacja tego prawa. Wprowadzmy jeszcze pewne konwencje terminologiczne,

7 L. Nowak, Zasady... s. 36.
8 L. Nowak, op. cit. s. 43.

9 Ibid., s. 32.

10 1. Nowak, Wstep do idealizacyjnej teorii nauki, Warszawa 1977, s. 47.



58

ktére przydatne beda w dalszych rozwazaniach. Nazwi

. .m n = . . 3
cyjnego rdzeniem teorii, Jmy nastgpnik prawa idealiza

natomiast nastgpnik twierdzenia b i
s ¢ - gdacego bezposrednia lub
posrednia konkretyzacja prawa nazwijmy esencjalnym uzupetnieniem rdzenia. Odwo-

tujac sie do przedstawionego wyzej przyktadu zauwazyé mozemy, ze rdzeniem teorii
badacza A jest formuta F(x) = f(H(x)), natomiast formuty Flx) = gf(H(x)) i
F(x) = r(g{f(H(x)), h(G(x))), s(J(x))) beda esencjalnymi uzupetnieniami rdzenia. Do tej
pory rozwazalismy sytuacie, w ktérej mielismy do czynienia z jednym badaczem
idealnym, teraz rozwazymy przypadek kiedy kilku badaczy interesuje sie t3 sama

wielkoscia, przy czym wszyscy oni majg ten sam poglad na istote badanych przez nich
zjawisk.

2. Program teoretyczny
a) Struktura programu teoretycznego

Czesto zdarza sig, iz badacze zgodni s3 co do tego, jaka jest istota zjawisk analizowanych
w danej nauce, a wigec zgodni s3 co do tego, jakg wielkos¢ uznaé za gtéwna dla wielkosci
danej, nie ma natomiast wsréd nich zgody co do repertuaru determinant ubocznych dla
badanej przez nich wielkosci. Méwigc swobodnie i w uproszczeniu: wszyscy oni uznajg to
samo prawo idealizacyjne (a scislej ten sam nastepnik tego twierdzenia), natomiast réznig
sie w pogladach na to, jakie twierdzenia uznac za konkretyzacjg¢ tego prawa.

Odwotajmy sie do przyktadu.

Przyjmijmy, ze trzech badaczy A,B i C buduje niezaleznie od siebie teorig wielkosci F.
Kazdy z nich zaktada okreslong strukture esencjalng dla wielkosci F, przy czym kazdy z
nich wyréznia inny zbiér czynnikéw ubocznych. Niech struktury esencjalne i nomolo-
giczne zaktadane przez tych badaczy prezentujq sig nastepujaco:

ASF (H BSF QH CF ()H

(1) H£G . (DHK 0)HJ

0) HGJ (0)H,K,L
AV @y G p eE ol

(1) f£@&h) (1) fi(t,m) (0)f\(k.s)

0) figh)(rs)  (ONf(tm)(wn)
idsz:. BSF, CSF oraz ANF, BNF, VF 1o odpowiednio struktury esencjalne i
nomologiczne zaktadane przez badaczy A,8 i C.
Takze i teorie sformutowane przez badaczy
Poréwnajmy zatem postacie tych teorii:

AB i C réznié sig beda miedzy soba.

(A.1) jezeliR(x)iG(x) = 0iJ(x) = 0, t0 Fx) =
fTH(x))
(A.2) jezeli R(x) i G(x) #0iJ(x) =0,
to Fx) = g(f(H(x)), H(G(x)))
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(A.3) jezeli R(x)i G(x)#0 iJ(x)#0,
to Fx) = rg(fUH (x)), (G (x))), s(J (x)))
(B.1) jezeli R(x) i K(x)= 0iL(x) = 0, to Fx) =
SCH
(B.2) jezeliR(x)iK(x)#0i L(x) = Ofx»
to F(x) = t(fTH)x)), m(K(x)))
(B.3) jezeli R(x)iK(x) #0iL(x)#0
to Fx) = u(t(f(H(x)), m(K(x))), n(L(x)))
(C.1) jezeli R(x) iJ(x) = 0, to F(x) = fAH(x))
(C.2) jezeliR(x)iJ(x)#0, to F(x) = k(fTH(x)),
s(J/(x)))

Pomimo réznic, wszystkie te teorie majg pewne wspélne jadro. Prawa idealizacyjne
formutowane przez badaczy A,B,C (czyli twierdzenia (A. 1), (B. 1), (C. 1)) maja bowiem
ten sam nastepnik. Powiemy zatem, ze badacze ci s3 zgodni co do rdzenia teorii. Jezeli
natomiast wzigé pod uwage nastepnik twierdzeri bedacych konkretyzacjami prawa, to
okaze sie, iz kazdy z badaczy uwaza, Ze nastepnik prawa nalezy poddaé innego rodzaju
modyfikacji, kazdy zatem z nich dokonuje innych esencjalnych uzupetnien rdzenia.
Rozwazany przyktad stanowi ilustracje typowej w gruncie rzeczy sytuacji w nauce.
Sytuacji, w ktérej caty szereg badaczy zgadza sie w kwestii principiow okreslonej
koncepcji teoretycznej, natomiast nie zgadza si¢ na konkretne rozwigzania pewnych
zagadnieri proponowane w oparciu o te principia. Kazdy z owych badaczy ma wtasng
wizje jak owe szczegétowe problemy rozwiazac¢. Zauwazmy, ze jest to sytuacja typowa
dla nauki dlatego chociazby, ze podpadajag pod nig dziatania badawcze olbrzymiej
wiekszosci pracownikéw nauki. Albowiem sensem dziatalnosci wiekszosci badaczy nie
jest bynajmniej tworzenie catkowicie nowych teorii, lecz poprawianie, uzupetnianie,
wzbogacanie itp. teorii istniejgcych. Uzywajac wprowadzonych wyzej okresleri powie-
dzie¢ mozna, ze sensem pracy wigkszosci badaczy nie jest proponowanie nowego rdzenia
teorii, lecz proponowanie nowych esencjalnych uzupetnien tego rdzenia.

Wprowadzmy jeszcze jedna konwencje terminologiczna, powiemy ze miedzy nastep-
nikiem n i n’ dwu twierdzen t i t’ nalezacych do danej teorii idealizacyjnej zachodzi
i — nastepnik n’ jest modyfikacja n — wtedy i tylko wtedy, gdy
twierdzenie t' jest konkretyzacja twierdzenia t. Zgodnie z tym okresleniem powiedzie¢

mozna, ze esencjalne uzupetnienie rdzenia jest tego rdzenia modyfikacja. :
ktadu i postarajmy sig ustali¢ relacje, jakie zachodza migdzy
h badaczy. Przedstawi¢ to

relacja modyfikacj

Wréémy do naszego przy
nastepnikami teorii sformutowanych przez naszych trzec

mozna graficznie.
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nm

A 1(R)

A" 2R) B™2AR)

gdzie R oznacza rdzen teorii, a Xi(R) — i-ta modyfikacje rdzenia dokonang przez
badacza X. Jak widaé¢, relacje miedzy nastepnikami twierdzeri formutowanych przez
badaczy A,B i C tworza pewien graf, uktad, w ktérym esencjalne uzupetnienia rdzenia
powigzane s3 miedzy sobg i z rdzeniem relacja modyfikacji. Wytwory tych badaczy
pozostajg wiec w okreslonych zwiazkach i tworza co$ na ksztatt systemu teoretycz-
nego — nie jest to bowiem jedna teoria, ale zesp6t teorii o tym samym rdzeniu.

Positkujac sie przedstawionym przyktadem mozna rozpatrywang tam sytuacje
okredli¢ w terminach ogdlnych. Niech dany bedzie zbiér teorii 7. Powiemy, Ze teorie te
tworza system teoretyczny wtedy i tylko wtedy, gdy wszystkie one maja ten sam rdzer.
Natomiast programem teoretycznym nazwiemy uktad ztozony ze zbioru nastepnikéw
twierdzen nalezacych do danego systemu teoretycznego i z relacji modyfikacji okreslonej
na zbiorze tych nastgpnikow. Jak tatwo zauwazy¢ (por. przyktad) program teoretyczny
przedstawi¢ mozna w postaci grafu — drzewa.

Kiedy wiec zamiast rozwazac sytuacje, w ktérej dziata ich wielu, to okazato sig, iz
wzigé trzeba wowczas pod uwage nie pojedyncze teorie, ale ich zbiory — systemy
teoretyczne, lub uktady formut — programy teoretyczne. Pojedynczy badacz stara sie
zbudowaé teorie naukowa, jednakze efekt jego wysitkéw stanowi tylko fragment
wiekszej catosci — programu teoretycznego. Nietrudno zauwazy¢, ze wprowadzone tutaj
pojecie systemu teoretycznego czy programu teoretycznego wykazuje pewrie podobien-
stwo do pojecia paradygmatu wedtug Kuhna, czy tez programu naukowo-badawczego
wedtug Lakatosa. Pomimo wielu intuicyjnie uchwytnych réznic znaczeniowych miedzy
e nie do pojedynczej teorii, ale do pewnego
szerszego uktadu teoretycznego bedacego rezultatem dziatari wielu badaczy. Przyjac
zatem mozna, ze pojecie programu teoretycznego jest préba eksplikacji — w jezyku
idealizacyjnej koncepcji nauki — niektérych intuicji wiazanych zwykle z p?jeciami
paradygmatu czy programu naukowo-badawczego. Jak bede starat sie p?kazaé jest ono
takze przydatne dla scharakteryzowania pewnych proceséw rozwoju nauki.

tymi pojeciami wszystkie one odnosz3 si

D
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b) Rozwijanie programu teoretycznego

Badacze podejmujacy dziatalnosé naukowa w danej dziedzinie zastajg juz rezultaty pracy
swoich poprzednikow — s3 to rézne teorie naukowe nalezace do kilku systeméw
teoretycznych. Badacz koncentruje zwykle swoja uwage na jednym z takich systemow
teoretycznych, analizuje niektére teorie wchodzace w jego sktad i poznaje ich wspélny
rdzel. Zapoznaje sie takze z réznymi dotychczas dokonanymi esencjalnymi uzupetnie-
niami rdzenia. Badacz natrafia wigc na program teoretyczny i poszukuje w obrebie tego
programu rozwigzan teoretycznych, ktére go zadowola. Jezeli zadne z rozwigzan, na jakie
natknat si¢ w obrebie danego programu badawczego nie zadowoli go catkowicie, a
bedzie on sktonny zaakceptowac rdzen teorii z tego programu, to moze on podjac probe
wzbogacenia tego programu przez zaproponowanie nowych esencjalnych uzupetnien
rdzenia. Jego wktad w rozbudowe programu teoretycznego bedzie tym wiekszy im
blizsze beda rdzenia zaproponowane przezen esencjalne uzupetnienia rdzenia.
Zilustrujemy to na przyk+tadzie.

Niech dany bedzie program teoretyczny powstaty w oparciu o teorie sformutowane
przez badaczy A i B.

R

Aml(R) : Bml(R)

A" 2AR)

Przyjmijmy, Zze pojawiajq si¢ nowi badacze C i D, ktérzy akceptujq rdz.eﬁ R natomiast n.ie
akceptuja ani petnej teorii A, ani petnej teorii B. Badacz C umz?, ze A‘ Poprawme
dokonat pierwszego esencjalnego uzupetnienia rdzenia, lecz btednufz okre.sm uzupet-
i ze nalezy je zastapic uzupetnieniem innym — co tez‘czym. Badacz. D
natomiast uwaza, ze wszystkie uzupetnienia rdzenia dokonane. przez A i B sq btedne, i ze
dokona¢ trzeba dwu nowych uzupetnien — co takie cz.ym..Prografn teoretyt.:zny. po
uzupetnieniach dokonanych przez badaczy C i D przedstawiat si¢ bedzie nastgpujaco:

nienie drugie,
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(nowe uzupetnienia rdzenia dokonane przez badaczy C i D zaznaczone s3 linig
przerywang).

. Obaj nasi badacz? majq swoj udziat w rozbudowaniu programu badawczego, dzieki
nim 'prog‘ram ten si¢ rozwinat. Mozna juz w terminach ogélnych okresli¢ relacje
rozwinigcia programu teoretycznego. Program teoretyczny Pt’ jest rozwinieciem pro-
gramu teoretycznego Pt wtedy i tylko wtedy, gdy Pt jest podgrafem Pt'. Mowiac
swobodnie powiemy, Ze rozwijanie programu teoretycznego polega na dotaczeniu don
nowych uzupetnieri esencjalnych. Wprowadzone wyzej pojecie rozwijania programu
teoretycznego pozwala takze, na nieco odmienne, od prezentowanego dotychczas w
idealizacyjnej koncepcji nauki, spojrzenie na problem rozwoju nauki. Zasygnalizujemy
tylko te kwestie. Rozwazajac problematyke rozwoju nauki powinno sie wzigé pod
uwage, ze mamy do czynienia z dwoma réznymi procesami rozwojowymi: procesem
rozwijania si¢ programu teoretycznego i procesem zastgpowania jednego programu
teoretycznego przez drugi. Oba te procesy toczg sie na skutek dziatan wielu badaczy.
Badacze ci podejmujg proby poprawienia lub uzupetnienia teorii nie zdajac sobie zwykle
sprawy z tego, ze rezultaty ich préb powodujg nie tylko zmiane teorii, ale takze rozwdj
okreslonego programu teoretycznego, ze skutki ich wysitkow wyznaczyé moga nowe
kierunki rozwoju w ramach jednej orientacji teoretycznej. Podobnie tez i proces
nastepowania jednego programu teoretycznego po drugim nie jest po prostu nastgpo-
waniem jednej teorii po drugiej — sqdzi¢ mozna, iz jest to rezultat wielu, powigzanych ze
sobg w okres$lony sposob, dziatarn réinych badaczy. Kwestia ta wymaga jednak
odrebnego, doktadniejszego opracowania. Podsumujmy na zakoriczenie dotychczasowe
wywody. Uwzglednienie tego, ze nauka jest przedsiewzigciem zbiorowym, a nie
indywidualnym pozwolito rozwingé idealizacyjng koncepcje nauki poprzez wprowa-
dzenie pojecia systemu teoretycznego i programu teoretycznego, oraz pozwolito okreslic
na czym polega rozwdj takiego programu.

1981 r.



Andrzej Matuszewski

DZIALANIA POUFNE

Zastosowany tu tytut tekstu to termin pobrany z nazwania moich dziatad, w ten

sposob je okreslam jako dziatania poufne. Czynie to z przekonaniem, ze taki wtaénie
charakter majg i réwnie w petni na miano takie zastuguja.
Jestem sktonny uznaé i przychyli¢ sie do pogladu, ze moze celowe bytoby zajecie sie
blizej znaczeniem tego okreslenia i powodem jego zastosowania w nazwaniu. Poniewaz
konstatacja mechanizmow, jakie wptynety decydujaco na przyjecie i stosowanie takiego
okreslenia, nasuwa rowniez okreslone refleksje.

Termin ten — poufno$é — znamionuje intencje, przestanki mysli, odczué, wskazuje na
strukture ich modelowania, ma charakter empiryczny, czyli uzyskiwany w doswiad-
czeniu.

KONSTATACJA PIERWSZA

Nieuchronng koniecznoscig jest poczynienie kroku w czas. Z utrzymaniem petnej
éwiadomosci takiego manewru. Wydoby¢ sens sztuki mozna wowczas, gdy siega sie do jej
realnej wiezi z rzeczywistoscig i réwnie realnej funkcji w polu zycia. A warunki tejze
realnosci zmieniajg sie wraz z postgpowaniem czasu. Sprowadza sie to do faktu mysli,
éwiadomosci oczywistosci, wyjasniajacej pojecie swoistosci bytu w sztuce w czasie nam
danym, w bytowaniu wtasnym.

W konstytucji sztuki pojmowanej jako nieskoriczony proces korelacji $wiadomosci, ktory
czyni wyzwolonymi mechanizmy wartosciowania. Wyzbywa sig droga eliminacji wszelkiej
ozdobnikéw, réwniez akcentow manifestacji, opierajac si¢ na strukturze
Co taczy sie z przestrzeganiem mysSlowym rzeczywistosci i

nalezytym wnioskowaniem wynikajacym z tresci poznawczych sadow wartosciujacych.
tuzacych podejmowaniu decyzji i dalej

By#taby to zasada naczelna stosowania bodzcow s j
metody dziatania. Jest to sprawa podmiotowa projekcji wydobywanej z wiedzy |
wrazliwosci, oraz doéwiadczeri w ujawnianiu zwigzkéw poznania Z dziataniem, jako

podstawy egzystencji w sferze sztuki. Fakty sztuki w tej konfiguracji, w .tym przypadk;.!
w poufnoéci dziatan, zawieraja w sobie koniecznosci, jakim.podlegaga, w realnr:;icu
nastepstw implikacyjnych uzasadniajacych zajscie skutkéw. Mozna b.y te strefe ogdélng
podzieli¢ na dwa w generalnym rozgraniczeniu przypadki: Rozstrzyganie problen?owe -z
punktu widzenia uktadu dyspozycyjnego kategorii wartosci. Oraz .rozsfrzygar.ne przed-
miotowe — W ktérym formutuje sie dziatania w przejsciu do realizacjl, czyli powoty-

wania faktow sztuki w ksztatcie materialnym.

zbytecznosci,
sensu bytowego sztuki.
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KONSTATACJA DRUGA

Zmienia si¢ zarazem przejaw sztuki, jej oblicze, jej funkcja konfabulacyjna. Dzieje sie to
poza kryteriami do$¢ dobrze znanymi. Czas rozktada si¢ na chwile sobie zaprzeczajace,
jedna drugiej przeczace i teraz wtaénie ma miejsce owo zaprzeczenie. Inne wystepujg
decyzje inicjatywne, inaczej wyraza sie punkt Zrédtowy decyzji opartych na zrozumieniu
sytuacji wystepujacej a ujmowanej w aspekcie wartosci i mozliwosci ich przetozenia. Po
prostu inaczej dokumentuje sie zajécie skutkéw.

Obecna sztuka obrazuje si¢ w obszarze definiowalnym inaczej, w akcentach wiékszej
prywatnosci personalistycznej. Oraz w odrebnym uwarunkowaniu konstytuujacym typ
jej oczywistosci. Odmiennie ksztattuje sie rozumienie zaleznosci pomiedzy elementami i
wariantami sytuacji. Zjawiska te wystepuja z wigksza moca, stwarzajac inne wielkosci.

W rezultacie podstawowe pojecia jak — przestrzen, czas i materiaty traktowane s3
niezaleznie od tzw. postannictwa sztuki, okre$lenie to bowiem miesci sie obecnie poza
operacjami myslowymi dotyczacymi warunkéw jej pomiaru. Wystepuja szczegGline
nawarstwienia sensu rzeczy i te w odmiennym wyrazie, motywowanym innym zespotem
kategorii, odmiennym charakterem ma wystepujgca komparacja.

By¢ moze w tej poréwnywalnosci nie zawsze s3 w petni uswiadamiane, dziatania mieé
mogg ton intuicyjny, co naturalnie nie przekresla wagi tych przemian, bo s3 one faktem.
Mozna by przyjaé twierdzenie, ze obecnie sztuka absolutyzuje to, co mogtoby byé
wzgledne, co bywato wzgledne, co niby byto poza nig, poza jej zawartoscia. Przyswaja
sobie fakty proste, zwyczajne. Jest to szczegdlne novum, znamienne dla czasu
dotykajacego.

KONSTATACJA TRZECIA

Sztuka w mechanizmie swego postgpowania, jako przedmiot pomyslenia, funkcjonuje
jako okre§lona, funkcjonuje jako okreslona warunkami struktura sensu, istni.ejaca z.e
wzgledu na $wiadomo$é, ksztattujaca si¢ w podmiotowo-przedmiotowej retaf:ii jednosci.
Tak wiec trzeba bra¢ pod uwage poznanie wewnetrzne tresci éwiador'noécn., o.kreélone

funkcjami odpowiednich aktow intencjonalnych, w programie jak'i obecnie ‘staje sie.
Tymze aktem intencjonalnym jest przedmiotowa tu pf)\ffnosé w tryt?le przekazu: w
jego wyrazie. Dziatanie poufne zawiera wtasnosci definiujace rzeczy\twsto§é sztukli w
sposobie okre$lonym, witasnie w poufnosci relacji. To zT\ac.zy odmu?fma Yvystept{j?
sktadnia wyrazowa sztuki, zatem odmienny jej cel i funkqa |nterwenC{|, maja!c w nfe!
towej czynnosci zwykte, jak najbardziej

iej ji i -przedmio

miejsce w korelacji podmiotowo-prz - . . :
zwyczajne po prostu, bez akcentéw wystepujgcej zazwyczaj anystyf:znoécl. Jak vt/ymka,
skoriczyta sie juz dawna rola artysty — fachowca od artystycznosci, skoriczyta si¢ owa

artystycznos$é. Oczywiscie, jeszcze niezupetnie ale wystepuje juz zanik, uw.iad tFj
zdobigcej szt;Jke otaczki, Jest to zraszty termin, ktéry nic nie Zznaczy, bl ze
naduia;v\:any w stownictwie dotyczacym sztuki. A w zwiazku z funkcjami intencji, nalezy

odrézni¢ dwa typy aktow intencyjnych, jak zostaty zdefiniowane:



1) Intencje zapowiadajace -
TreﬁcioYvo iesz<.:ze nie zupetnie okreslone lub puste, to znaczy takie, ktérych mysli o
przedmfotach intencjonalnych nie towarzyszy jeszcze jasne wyobrazenie tego, czym
przedmiot ten czy akt jest i jak moze i winien funkcjonowadé.

2) Intencje spetniajace
Napetniajace puste formy tresci (mentalna, imaginacyjng) a zawierajaca juz konkretng
tre$¢ zamierzenia.

Tak wigc intencja konstytuuje.

| w tym przypadku nie ma znaczenia, czy modut poufnoéci przekazu jest wynikiem
aktu intencji'zapowiadaiacej — czyli intuicyjnej, czy spefniajacej — to znaczy $wiado-
mosciowej. Swiadomo$¢ ujmuje podmiot intencyjny, czyli sztuke obecnie inaczej,
odmiennie. Nie wystepuje to co prawda jeszcze w petnym tego stowa znaczeniu ale
wystepuje i to w coraz szerszym przyktadzie. Ani poczynania ani materia nie s3 juz
konsekrowane, sztuka nie jest juz konsekrowana. Moze by¢ strefg SACRUM jako miejsce
uswiecone doznari i rozstrzygan, ale sztuka nie jest juz sakralizowana. Wymaga czegos$
wiecej niz wartosci zjawiskowej. Dzieje sie to zgodnie z wymogami czasu i zgodnie z
wyczuciem wiasnym tej zgodnosci. Dyktat czasu jest dobitny i jednoczesnie stanowi
symptom zmiennych czasowych.

Poufnoéé dziatania pozbawiona jest tendencji dekretywnych, sprawia wrazenia czego$
jakby nieobowiazujacego, w pierwszym momencie zaskakujacego moze, jako co$ poza
systemami.

KONSTATACJA CZWARTA

Intencje dziatari poufnych, jak mozna by je okreslié. Przejawy sztuki dokonujg sie w
zdefiniowanych kategoriach znaczeri. Dziatania poufne s taka kategoria.
Moze nieco szczeg6lng w odréznieniu od innych przejawéw i innych form komunikatu.
Od stereotypu powszechnosci, z tym, 7e termin ten, stereotyp nie zostaje uzyty jako
pejoratywny w tym przypadku a wytacznie jako rozréznienie od dziatan poufnych.. :
Dziatanie poufne wyraza si¢ W odrebnosci formy przekazu, innych tresciach i
i doborze $rodkéw dziatania. Zatem tresci przekazywane i forma
przekazu s3 jednorodne i warunkujg sie nawzajem. Problem zwyczajno.éxfi. Jest tc? sprawa
niejakiej $wiadomosci czasu i miejsca. Nie ma éwiadomosci bez podmiotu na 1ak|' jest
skierowana. Podmiotem jest tu sztuka. Nie ma postrzeieni? bez rzeczy postrzeganej. Te
zwiazki sa nierozerwalne i uzupetniaja sie nawzajem. W nich ta poufnosé to okreslony

model postrzezenia wtasciwej formy przejawu, zatem i $wiadomosci. Co stanowi

specyficzng naturg struktury pomyslenia i wynikajace dalsze dziatania w rozwinigciu.

Jest to whasciwie reakcja na dawng juz, acz jeszcze nie zupetnie, ha#a.éliwoﬁé sztuki,
hatasliwoéé dziatarn w jej prezentacji. Co obecnie vgrecz zmusza do n?r!egc') tonu w
sprawach sztuki. Innych form jej przejawiania w innyn'!.]ez.yku.. l?o pouanszn mtymm::
Jako reakcji. Nadto, taki jest czas, ktdry nas spowija i taki 1.est czas row.mezoufn m
Sztuki, ktéra w swojej reakcji staje si¢ zaciszona, uzwykla sig, przemawia p '

pararelnych dla intencj
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jezykiem. Zwraca uwage na inne zwykte sprawy. i i i
wystowienia, na rzecz poufnego ujav:\r?i,ania t:gowZo vv:\z:;: 'saies'ze zi:";‘:z‘::l.zfmbf‘ogf'
proste, dotyczg faktow niedostrzeganych dotqd' wskazuje, z e N m'la s '?
bez pretensjonalnosci. Sztuka nie przemawia ju'i stento:'o' A S S R
wym gtosem do ttumoéw tak
zwanych fatalnie odbiorcéw. Nie ma ich zreszta, ani w tfumie ani w wiekszosci.
Przemawia w komunikacie poufnym w zwierzeniu niejako. Od sztuki oczekiwato sie jako
czego$ nieodtacznego — niezwyktosci i artystycznosci. Wszystko musiato byé arty-
styczne. | co to niby miato oznaczaé?
Obecnie nie przejawia sig artystycznie, jest oczyszczona od tej przypadtosci.
A niezwyktoscig sq wtasnie te zwyczajnosci, dotkniecia poufne. W sposobie nie manife-
stacyjnym. Sztuka juz bowiem nie manifestuje swego postannictwa, swej obecnosci.
Uzwyczajnita sie. To znaczy, poufna forma sktaniajaca do wspdtzaistnienia, zawiera w
sobie inno$é artykulacji, nie wymagane jest postugiwanie sie stereotypowym przed-
miotem. Nawet wiecej, taformaargumentacji staje si¢ juz zaprzeszta. Bywa, Ze gest
zwyczajny, funkcja zwyczajna w prezentowaniu mowia o sztuce najpetniej wtasnie. Po
prostu pozbawione jest juz koniecznosci przejawiania si¢ w nadzwyczajnosci innej niz
zwyczajna. Ta sytuacja nie powstata nagle, ztozyty sig¢ na to kolejne etapy czasowe.
Oczywiécie, omawiana poufno$é zaweza nieco krag potencjalnych perceptéw sztuki, ale
to zjawisko zrozumiate i nie mogace budzi¢ niepokojow. Poniewaz istniejq jeszcze
konwencje a przezwycigzenie-ich to znéw sprawa czasu i zamierzeri. Nadto, juz sam
program poufno$ci dziatari zaktada pewnego rodzaju wybér, eliminacjg. Trudno méwi¢
poufnie do ttumu. Musi zaistniec¢ wybor.

KONSTATACJA PIATA

Moze zbyt sublimuje wtasne odczucia i program, naduzywajac moze okreslenia dziatania
poufne. Jakkolwiek temu problemowi wtasnie wywod ten stuzy, zatem bytoby to
usprawiedliwione, mimo, ze moze nieco nuzace. Wbrew wszelkim pozorom, koncepcja
dziatarn poufnych jako jezyka porozumienia w sztuce, nie jest wcale skomplikowana.
Przeciwnie. Jest zupetnie prosta i dzieki temu mogtaby byé przyswajalna. Oczywiscie,
dziatania takie nie nosza jeszcze powszechnie — termin ten dziatania poufne nie wszedt
jeszcze do kregu — oznaczeri — miana imiennego poufnosci w sztuce. Ale to prz?ciez'
niczego nie zmienia. Stuszne bytoby zwrdéci¢ uwage, ze sztuka przejawiajat.: sig w
réznych formach sprawia, ze zaciera sie jakby rozréznienie miedzy faktarru sz.tul.u
nie-sztuki. Rzecz naturalna, rozdziat ten istnieje, ale wielo$¢ faktéw nie-sztuki z.rmema
swe przypisanie. Czasami az prowokuje to pytanie, jakto, to ie.st sztuke.:? Mozna by
mina¢ i nie zauwazyc, nie wiedzieé, nie widzie¢. Jest to problenT tej ZYVYCZG]OO§CI. 5
Istnieje W pojmowaniu sztuki, naszej wiedzy 0 niej, naszej w me;.kont'err.\placu, w
ktérej zjawia sig ona i ujawnia swe nadrzedne tresci, motorycznos¢ dziatania lntensyw-
asowosci i formy przejawiania. Ta zwykto$¢ komuniko-
na jest w trybie poufnym wtasnie, w specjalnym tonie
Poufno$é ta, co cenne, nadaje

nego w oznaczaniu wartosci, ¢z

wania i zwyktosé faktow podawa

dialogu, bedac powiadomieniem W powierzeniu.
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przekazowi inng barwe, inny ton, dzieki temu zddrzenia zwykte szeregujg sie w kregu
faktéow sztuki. Jest to nie tylko sprawa zwyktosci tych faktéw, poufno$é wyraza sie
réwniez w formie komunikowania. Tak jak fakty s3 zwykte, tak zwykty jest jezyk
komunikowania. Bez narosli ozdobnikowych, w poufnym, intymnym jezyku. Stwarza to
inny kontakt, honoruje ta forme powierzenia osobg z adresu, niejako wyréznia ja.
Wtasnie przez ton poufny. | zupetnie inaczej przebiega¢ moze percepcja. Nie bez
znaczenia jest fakt bezpretensjonalnosci sztuki w znakowaniu swego $ladu, wszystkiego
co egzystuje w wymiarze naszego bytu, zwraca uwage artykulacja faktéw prostych.
Dziatanie w sztuce jest niczym innym niz pomysleniem, w ktérym podmiot aktu
intencyjnego, czyli sztuka, zakresla i orzeka o strefie dopuszczalnosci. Mozna by
powiedzie¢, ze zajmowanie sig¢ sztukg jest filozofig odpowiedzialnosci. Ksztattuje sie
nowa forma w ptaszczyznach dotad nie wykorzystywanych, nie wyzyskanych. Nowa
forma istnienia. Zatem sztuka w moim pogladzie przejawia sie w poufnosci dziatan. W tej
strukturze ma swojg architekture spietrzen, alfabet pojec i odczuc.

KONSTATACJA SZOSTA

Te rozwiniecia w wywodzie prezentowanym, to refleksje nasuwajace sig¢ na temat
podjety. | jeszcze jedna refleksja, pozornie osobno brzmigca. W jakim punkcie $wiado-
mosci powstaje zaczyn faktu sztuki. OdpowiedZ wydawatoby si¢ prosta i jednoznaczna.
Zajmowanie sie sztuka to tworzenie jej — o ile indywiduum jest tworca. Zatem
wynikatoby, iz tworzenie jest tym miejscem. To niby oczywiste i tak mozna by sadzié.
Czy tak oczywiste? Chyba nie.

Bowiem przedstawienie, zaprezentowanie jakiego$ faktu, ktéry miatby by¢ faktem
sztuki, jest jedynie rezultatem innego procesu uprzedniego, jakies konstatacje. W jakim
rejonie powstaty? W pierwszej relacji jest to wynik aktu wartosciowania w znaczeniu
podjetej operacji my$lowej, dotyczacej idei, kryteriow wartosci. Zatem wartosciowanie
jest dziataniem pierwszym, otwierajacym. Stwarzajacym moznosc wyksztatc?nia sie
sad6éw wartosciujacych, by nastepnie w dalejszej kolejnosci zostaty one przetozope ‘na
jezyk realizacji przedmiotowej, otwierajacej proces powstawania sztuki w unaoczmen.nu,
w obiektach sztuki. W wyniku wartoéciowania powstaje okreslona koncepcja, tak w:?c
sita dynamizujacg proces powstawania sztuki w realizacjach, jest af<t wart<?§m.owama.
Ztym, Ze jest to strefa, w ktorej sztuka powstaje‘ w kategornaf:h po;ecnf:wycr\,
uprzedzajacych, faze druga realizacji materialnej, czyli akt Twc?rzema: B.o, mimo z'e
obydwa procesy stanowia w pewnym sensie catosc, wysteeu;e 1t?dnakze ich ro.zgra'm‘-
czenie. Akt wartosciowania jako animujacy. Bez aktu wartosciowania akt tV\térczy |stme<f
by nie mégt, bytby mistyfikacja, dziataniem pozornYm. ‘Zresz.ta takie przy.padkn
mistyfikacji, bywa ze i wystepuja, a wtedy tak zwane dzn?fo jest n.lczym. Cztowiek ze
wymi witasnosciami i stanami zmieniajacymi si¢, doznaje potrzeby a wregcz
poznawania wartosci. Sama ta procedura
¢ sie nawykiem, temu stuzy réwniez strefa
ozumieniu z otwarciem

wszystkimi s :
koniecznosci warunkujacej bytowanie —

wartoséciowania jest nasycajaca i winna.sta. ek
wartoéciowania sztuki, jako uzupetnienie istnienia w szerszym r
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na Swiaty pobudzeri. W przyswajalnej procedurze analizowania wnioskéw implikowanych
przez za.s?dv wartosci, wzglednie sugerowanych przez treé¢ poznawcza zawarta w sadach
wartoﬁanu‘acych. Ate dwa pojecia — akt wartosciowania i akt tworzenia — tacza sie
nawet n.le].ako przenikaja. Ale nie stanowia jednosci, nie s3 tym samym procesem. Akt
tworzenia jest konsekwencja wyprowadzer z pierwszego procesu — wartosciowania. Jest
realizacjg stanowiert myslowych, to znaczy powstania koncepcji jako rezultatu wartoé-
ciowania, czyli otwarcie aktu tworzenia. Natomiast realizacja koncepcji jest realizacjg
przedmiotowa w zastosowaniu postanowionej materii. Materig byé moze zaréwno
przedmiot materialny jak przedmiot czasowy. Te stadia zaleznosci i powigzar
wartosciowania i tworzenia, jest to ujecie podstawowej oczywistosci, w ktérej nawarstwia
sig sens rzeczy w pomiarach uktadu odniesienia, czyli samej juz sztuki. Zatem faktem nie
trudno dostrzegalnym jest oczywistos¢, iz wystepuje w tym zespole pojeé kolejnosé
nastepowania po sobie aktéw intencyjnych, znaczy wartoSciowania i tworzenia. Akt
wartosciowania jest procesem pierwszym. Akt tworzenia pierwszym — drugim. To
nastepowanie po sobie ma petne uzasadnienie i zachowana pozostaje prawidtowosé
ksztattowania sie mechanizméw powotywania sztuki. W trybie wartosciowania miejsce
mie¢ moga zaréwno doznania zmystowe jak i interpretacje semantyczne, punkty
oznaczerh w innych ograniczajgce sie biegunach. System wartosciowania wynika z
dyspozycji osoby, a oznaczniki wartosciujace stanowig jej wtasnos¢, stad nie istniejg
zadne z gbry okreslajace rygory.

Poniewaz jest to sprawa indywidualnych rozstrzygar, odmienne tu wystepujg skale
wartoéci. Weryfikacja podstawowych pojec i znaczeri dotyczacych obydwéch aktéw, nie
jest operacja sie do poréwnywania. Przeciwnie. Orzeka o ich niezaleznosci we wtasnych
strukturach, acz w korelacji miedzy soba.

Akt wartoéciowania jako proces w sobie jest przezZyciem wartosci, czyli procesem
psychicznym. Jako czynno$¢ $wiadoma jest preferencyjnym segregowaniem materiatu
doznar i przemysleri, bedacym determinanta motywacyjna w uktadzie stanowieri.

Efekty tegoz procesu wartosciowania s rodzajem wtasnosci — lub lepiej substancia
wartoéci wtasnosci. Przebieg natomiast procesu zalezy od celu czynnosSci i przyczyn

czynno$ci z nastgpstwami. Czy rozgraniczenie tych obydwdch aktéw — wartosciowania i

tworzenia — jest uzasadnione i ma jakies praktyczne znaczenie. W zasadzie tak i w

zasadzie nie.

Tak — bo ustala hierarchig waznosci, zaleznoéci i wnikania w teoretycznym,

motywacyjnym rozstrzyganiu. .
Nie — bo w odczuciach potocznych zaciera sig

wystepuje czytelnie odrebno$é¢ aktow. Niemniej uznajg 2a
podziatu w wywodzie, tym bardziej, ze W tej czgsci jest to ceIe:m. ) ;

Nadto — mamy tu W rozpatrywaniu do czynienia z termmfem wartc?ﬁc |ferm|nem z
pobliza — ocena. Ocena, réwniez czynnos$é myslowa, z tyrr.x, ze 'w aksjologii uznawana
jako osobny proces. Pojecie ze zblizonego kregu, lecz nu'e tozsamego.. OcenY n;:ia
— opisujg okreslone stany — ocena dazeniowa wskazuje cel i srodki
tywana jest do praktycznych celdw,

to rozréznienie, kolejnosci, nie
stuszne zastosowanie tegoz

wyrazaé wartosci
mogace stuzy¢ do jego osiggnigcia. Wykorzys
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organizowania przezy¢. Zatem blizej jest aktu tworzenia, wytwarzania, mieéci sie w tych
quzynaniach, petniac role nawet zasadna.
Ocen nie mozna utozsamié¢ z wartoéciowaniem, wartoéciowanie to inny proces,
: niezalezny. Wartosciowanie jest aktem czystym bez domieszki oceniania. Energia
mentalna tegoz procesu jest paralelna w znaczeniu do wymogéw nadrzednych do$wiad-
czert poznawczych, poprzez ktére mozliwe jest zobaczenie samego siebie w planie i w
akcie percepcji. Mamy tu do czynienia z dwoma procesami. Proces konstatacji mentalnej,
czyli wartosciowanie i drugi, wizualizacji doznah. Przynajmniej w moim odczuciu i
osadzie, postrzezenie myslowe nie koniecznie musi by¢ sprzezone z aparatem przektadni
wizualnej. Zapis sztuki nie musi by¢ zapisem materialnym by zaistniat. Nie musi
obrazowad sie w obiektach sztuki, przedmiotach wytwarzanych. Moze usytuowac sie w
innych wymiarach, poza konkretyzacjg materialng, przedmiotowa. Po prostu mie¢ moze
miejsce inna sktadnia akomodacyjna. A tworzenie wartosci. Czynno$¢ myslowa, spoista i
zalezna w skali od intencji i stosowanych paradygmatéw. | przyjac, Ze wartosciami nie sg
przedmioty, cechy przedmiotéw, akty czy idee same w sobie. Wartoscia jest jedynie
stosunek zachodzacy pomiedzy przedmiotem, aktem czy idegq — a osoba podejmujaca
kontakt wytwarzajacy si¢ w wyniku realizacyjnej struktury postepowania. Tu wartos$-
ciowania. Ta procedura relacji wtasnie stanowi o wartosci, méwiac o wartosciowaniu,
przyja¢ nalezy taki wiaénie tryb jego okreslenia, jako stanowiacy o zasadnosci procesu
podejmowanego. Moze to zabrzmi jak herezja naruszajaca $wigtosé, niemniej jak wynika,
sztuka sama w sobie nie stanowi wartosci, osobno tej cechy nie posiada, rzecz mozna by,
7e w niezaleznosci nie istnieje. A zaistnie¢ moze tylko w wywotaniu, czy w relacji. To
bytaby forma powotywania, w takiej procedurze mogtaby zaistnieé. To znaczy sztuka
powstaje w momencie skierowania na nig uwagi, w momencie zainicjowania aktu relacji,
w ktérej powstaje jej wartosc. Zatemn wartosciami sa relacje. Czyli uktad powstajacy
pomiedzy owgq rzeczg majaca aspekt celu, czy ksztattem idei a osoba part\{cypujaca we
wsp6tobecnosci. To znaczy — wartosé stanowi relacja. Awartoﬁci.ow..rfle tc? proces
relacjonalnosci. Poniewaz wartoscig pozyskang jest owa relacja rozumiana i r.eallzowana,
oraz dalej, z tego uktadu wynikajace konsekwencje, dajace afum-pt do stanowieri, stwarzf
sie uwarunkowanie bytu w sztuce z okreslonymi powinno$.ctam|. Proc?dura parthnyacu
w niej aktem wartosciowania, nie jest zadna technologia bytowania w przezyciach,
dostosowana do celéw praktycznych, utylitarnych. debv‘ Ce.le fakle 'uzyskaw do-
minante, bo przeciez i tak sig moze wvdarzy(:,' taka flr'rahzaqa m{a*al?v aspel;t
uzytecznosci skierowanej do potencjalnych perceptO\fv sztu‘ku tych Odb'OfC:W sze“
miotéw. Bytaby to inna ocena dazeniowa, nie majaca nic wspdlnego z desygnaciq
pof:::;;:;a*:;‘z': wartosciowaniu. Tenze proces.s.tanf)wienia‘ relac‘ji jest czy.nnos':cia.
: ktadzie. A w rozwinieciu, tak i przejawy sztuki. Jezeli
poufng w najdoskonalszym ery a Als i gRagesr Do RE)
z0staja prezentowane, pojmuja 1 uznaja J.ak'o Qoufr?e dzuakan'nla.. - racj.i i
takg stylistyke dziatan 2 takim wtasnie imieniem, jako okreslajacy

i i fne. Sl e 2
Dz:*am'a P::; poufnos¢ — moze wzbudzic nieufnosé. Moze uzyte okreélenie nie okresla
ermin
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wyczerpujaco. Wzglednie stwarza znaczne mozliwotci interpretacyjne, co zreszta nie
stanowito mankamentu. Pragnatem w tym tekstualnym wyrazie przekazad swoje
stanowisko, moze zwrdci¢ uwage na pewne sprawy. Jakkolwiek rozumiem, ze u innych,
w innych odczuciach i mysleniu odrebnym, problem tak okre$lonych dziatad jako
poufne, moze nie zaistnie¢ w ogdle. Moze nie mie¢ miejsca. Lub w komplementujacym
przypadku moze zaistnie¢, jako nie przyjety. Nie szkodzi. Przynajmniej moim pogladom.
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WYBRANE PROGRAMY NAUCZANIA

PROGRAM PRACOWNI MALARSKIEJ 1981/82

§ Studium przestrzeni ,
mzeniesienie relacji przestrzennych na ptaszczyzng. Wybdr tematu. Znalezienie formy

A edmiotami, szkice i 1—2 prace, styczeri).
I, Tematy indywidualne zaproponowane przez studentéw

Samodzielne propozycije realizowania obrazu

-3 prace, kwiecieri—maj). ) ; §
Dla uzyskania zaliczenia semestru przewiduje przedstawienie 4-5 prac na wydziale

nalarstwa i 2—3 prace w wypadku student6w innych wydziatéw.

FOTOGRAFIA
Program zajgc na 1117 IV roku PWSSP w Poznaniu

e idei fotograficznych zrealizowanych: jako fotografia; z

R ARG S ch; powstatych z inspiracji fotografii lub bedacych
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Proponujac bardzo szerokie rozumieni : e b
i, umienie stowa fotografia, sensowne wydaje sie

Program méj opieram na podjeciu 16 probleméw. Ich zawarto$é jak i kolejnosé jest
préba uporzadkowania tego, co zdarzyto si¢ w fotografii na przestrzeni ostatnich 15 lat

Jest to naturalnie uporzadkowanie subiektywne — z punktu widzenia uczestnika tych
wydarzeri. Nie moze by¢ inne. | |

A oto 16 probleméw:
— OTYMCO ALICJA ZOBACZY+A PO DRUGIEJ STRONIE LUSTRA
— CAMERA OBSCURA
— OPIS PRZESTRZENI
—CZAS
- ..JAKO MATERIAL
— IDENTYFIKACJI (tautologie)
— IDENTYFIKACJE (obraz w obrazie)
— AUDIO-VISUAL
— ARBITRALNE SYSTEMATYZACJE
— DZIALANIE PRZYPADKU
— OBRAZ + TEKST
— SYNTETYCZNY/HIPOTETYCZNY
— SWIATLO/CZULY (czyste $wiatto)
— SWIATLO/CZULY (powidok)

— INTERWENCJE

- DOKUMENI’ALNA/DOKUMENTACYJNA/SOCJOLOGICZNA/KOMERCJALNA 3
Zatgcznik do tego programu zawiera spis materiatéw pogladowych dla kazdego

problemu.

W sensie technicznym proponuje sig:

— roztozenie zajeé dydaktycznych w cyklu dwuletnim,

— podjecie czterech probleméw w semestrze;

— kazdy problem implikowatby wykonanie przez studenta 1 pracy;

— podziat czasu na wyk#tady i konsultacje indywidualne

Stowo wyk#ad rozumie sig jako:
— zaprezentowanie problemu;
— przedstawienie wybranych prac artystycznych, ktor
swych aspektach reprezentujg omawiany problem;
— wykonanie rekonstrukcji niek;érych przedsiewzi

zbiorowe o charakterze pracy W galerii sztuki. i N
W zakresie indywic\ualnej pracy studenta zaktada sig, ze umiejetnos¢ fotografowania J€

mu znana. Nacisk na pracg umystu — mniejszy na vglykonawstwo. Jednoczesnie
ogranicza si¢ technik ani sposobu demonstracji prac studenta. W sensie manualn ,'

dopuszcza sig nie whasnoreczne wykonanie prac.

e catkowicie lub w pew

eé artystycznych jako ¢wiczen
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| PRACOWNIA MALARSTWA
y Program ramowy

deq programu jest ksztatcenie umiejgtnosci twérczej artykulacji o tym, co-odbiera sig
joprzez zmysty i o tym, co istnieje poza odbiorem bezposrednim, a odnajduje sigtw
rpcesie dociekliwosci umystowej i nieustannej prébie artykulacji. :

. My$l prowadzgca w refleksji malarskiej nad otaczajacy rzeczywistoscia bedzie
'g)tyczy{a tak pojmowania przestrzeni i ich senséw jak i refleksji nad projekcja
zeczywistosci na nasze pojmowanie i projekcjg pojmowania na rzeczywistos¢. ,
' Celem dociekat i penetracji jest miedzy innymi zmierzanie do umiejetnosci
ksztattowania idei artystycznej, nadajacej koncepcje przestrzeni oraz zmierzanie do
malarstwa ksztattujacego przestrzeri, do obrazu ksztattujacego otoczenie, budujacego
woja wtasng przestrzeri, do dzieta, ktére bytoby faktem artystycznym nalezacym do
iagtego procesu twoérczego.

. Dla Il i Il roku proponuje zakres zagadniert dotyczacych wypowiedzi tak na
}aszczyinie obrazu jak i poza ptdtnem (do wyboru), poznawania sktadni obrazu, jego
onstruowania i tektoniki oraz wiasciwosci elementéw jezyka _mlarskiego, poznawania
artoéci barwy, a takze zasad logiki i porzgdku ksztattujacego obraz. Wiaze sig to z
oniecznoscia 'ciqg{ego poznawania morfologii stownictwa i sktadni sztuki oraz jej
konografii i znaczeri, ku ktérym sie sztuka zwraca. Studiowanie na Il roku powinno by¢é
iedzy innymi pracg nad jezykiem malarstwa i poszukiwaniem samoistnych wartosci
tlementu plastycznego w.organizacji obrazu. ;
| Studiujac barwe, ksztatt, linie, fakture — plastycznosc¢ ruchu i gtebie, traktujac je

jako elementy wynikajace ze specyficznych $rodkéw malarstwa mozna pozna¢ ich

dutonomiczne wartosci. Istotne jest tu zdawanie sobie sprawy z tego, Ze materiaty

Malarskie s3 punktem wyjécia w konstrukeji plastycznej. Sumujac w efekcie chodzi o
mierzanie do dzieta bedacego we wtasnym kontekscie, obrazu nie bedacego prost‘ym

Przeniesieniem zjawisk gdzie indziej widzialnych. Natomiast na Il roku stucfaé\fvl
Proponuje intensywniejsze wprowadzanie w pole sztuki prot)leméw natury refleksyinej, -
inspiracji wychodzacych ze sfer epistemologicznych, °"t°'°9'°z.“y‘fh' antr °p°'°9'fz"V°h'
| Dla studentéw Il i 1Il roku zainteresowanych dzia{.amams w malars't_vvne poza
"faszczyzna obrazu, proponuje migdzy innymi studiowanie probleméw zwigzanych 2
6w formalnych z ptaszczyzny ptétna w przestrzen.
..vahodzac poza ptaszczyzng obrazu do dziatari w pr’zeftrz.e.r'n, do kszta.tto;z:r,‘:iau?;n:zi:
W przestrzeni rzeczywistej,.do jej aktywizacji, nadawania jej koncepcji, POSTUGUIR® &

‘ Bytaby to droga do poznawania

« . . i teriatami.
Malowanymi elementami i innymi ma o . . i
I. |atywiztnu stosunkéw przestrzennYCho do twdrcze] interpretacji przestrzeni i kreowania



podobrazia, wtaczajac obok $wiatta naturalnego, dziatania $wiattem sztucznym. Studio;:'
wanie tych zagadnieri traktuje jako zmierzanie w strong malarstwa przestrzennego. ‘

Dla IV i V roku powinny mie¢ miejsce przede wszystkim programy indywidualne;.
Poza nimi w programie dla tych lat wraz z rozwazaniami nad wartoéciami natury'
ogélnoludzkiej, odwotywania si¢ do spraw uniwersalnych, zwiazanych z bytem czto-|
wieka i egzystencjg wszechswiata, przewiduje dziatania wymagajace ustosunkowania sie
wobec pytari postawianych w historii sztuki, a takze wobec aktualnych zjawisk w sztuce.
Powinny takze pojawié sig¢ préby destrukcji stereotypéw wrazliwodci artystycznej. Dla
studentéw podejmujacych problemy poza ptaszczyzng obrazu, wizualizacji zjawisk
przestrzeri poprzez powolywanie sytuacji przestrzennych, tematy wymagatyby takze]
gtebszych dociekar wynikajacych z refleksji nad przestrzenia i czasem. 1

Wiodzimierz Dudkowiak, z cyklu: Egoobrazy



PREZENTACJE TWORCZOSCI W GALERIACH SZTUKI

Galeria ON — 23.09.-10.10.1981 r.
Akira Komoto — Barwy natury, fotografii, malarstwa.
Masaki Nakayama — Dopetnienia i Konfrontacje
wspétpraca z Galerig Foto-Medium-Art 2 Wroctawia

A

(kier. Jerzy Olek)

Wiosng 1981 r. Galeria ON — (Fredry 7) prezentowata zestaw prac zatytutowany:
WAY — DROGA — 12 artystéw japoriskich wspétpracujacych z galeria Ai z Tokio
(komisarz V. Cihakova-Noshiro). W paZdzierniku 1981 r. dwéch z nich, Akira Komoto i
Masaki Nakayama przyjechato do Polski z indywidualnymi prezentacjami prac i
okumentacji z dziatari.

. Co wydaje sie by¢é szczegdlne w tworczosci artystéw japoriskich z wystawy — Droga, a
to ujawnito sig silniej w pracach jak i w kontakcie z artystami A. Komoto i M. Nakayama
W Galerii ON — to $wiadomo$éé obecnosci w tworczosci refleksji filozoficznej Wschodu —
W naturalnym taczeniu tradycji kulturowej z wspétczesnymi $rodkami wyrazu, twor-
woéci traktowanej jako permanentny proces poznania i dos$wiadczenia.’

" Tworczoéé A. Komoto a szczegblnie M. Nakayamy charakteryzuje ciagte poszuki-
Wanie ,w sferze Koncepcji’” oparte na indywidualnych bezposrednich doznaniach w
ontakcie z natura. Jest to jak w przypadku A. Komoto badanie poprzez fotografie
baana granicy miedzy iluzja a rzeczywistoscia. (poprzez taczenie koloru istniejacego w
aturze z preparowanym przez artystg na papierze), czy jak w twérczosci M. Nakayama
kst to cykl wzajemnie dopefniajacych sig¢ w obrebie jednego zdjgcia — widc{k‘éw
]; eczywistosci (na zasadzie wspolnego zaistnienia widoku i jego lustrzanego odbicia).

Dmgi interesujacy cykl M. Nakayama to formutowanie znako-obiektéw w oparciu 0
tnienia. Ciata, poprzez ktére realizuje sig

tfunkcjonuje z tworzonym obiektem jak i
j obecnosci w naturze, jak i ,,wyprepa-
Ing zaréwno w kontekscie rzeczy-

fonstrukcje wtasnego ciata — tym samym zais
owe znakowe sytuacje W pejzazu, ktére wspo
DOprzez ktére mozna zaznaczycC szczeg6lny rodza
PWaé“ z catosci sytuacje modelowo-znakowg czyte

i

listopadzie 1981 roku Galeri
faficznych przedstawita 49 grafik

a ON — Poznari ul. Fredry 7 w ramach prezentacji
KUNIO NAGAOKA (z lat 1971—1980).
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; Kunio' Nagaoka zrealizowat w ciagu 10 lat cykl Horyzontéw w technice akwaforty
Pler\tvsza czg$é cyklu (z lat 1971-73) nie 'precyzuie jeszcze w pefni indywidualno&d
Kunio Nagaoka,, dopiero prace zrealizowane w latach 1974—-80 (ISEKI/PY 1-XXIV]
sugerujg petniej obszar medytacji artysty. Specyficzny kod stworzony przez Kunig
Nagaoka zayvieraw sobie wizje; nieznanych obiektéw, szczeg6lnych przestrzeni, znakdw
dla przysztej czy $ladéw po przesztej cywilizacji, wreszcie miejsc Swietych, kté J
pierwowzoréw mozna doszukaé sie w kulturze Dalekiego Wschodu.

Prace zrealizowane w technice akwaforty odznaczajg sie wysoka perfekcjg warszts
towa. W ostatnich 4 latach prace Kunio Nagaoka zostaty nagrodzone na wielu liczz Cl
sig miedzynarodowych imprezach graficznych takich jak: 11l Wiener Graphik Biennal
Wiederi 1977, VII i VIl Miedzynarodowe Biennale Grafiki Krakéw 1978,80, V i Vi
International Graphik Biennale — Frechen 1978, 1980, Intergraphik 80 — Berlin, Ibiz
grafic 80 — Ibiza. :

W dniach od 16 do 19 listopada 1981 roku w Galerii Akumulatory 2 miata miejse
wystawa Margrit Kahl. Autorka wystawy pokazata prace, z ktérych wersja pierwsza jes
refleksja o ruchu a druga rekonstrukcja linii. Wystawa byta zatytutowana Metaproct
1972/78.

METAPROCES

Niestata réwnolegta, Demonstracja 1972, Rekonstrukcja — refleksja 1978. - 3
Prezentacja jest seryjnym uporzadkowaniem 4x 3 =12 krzyzy opartych na of
Wykorzystanie 12 krzyzy jest kombinacja rysunku sciennego, wegiel (100 x 100 cm}
fotografii (50 x 50,M 1:1) natozonych na siebie. Kazda zmiana kierunku pokazd
rekonstrukcje i odbicie ruchu ciata lezacego u podstawy (bedacego podstawa).

Warunki eksperymentu:

Punktem wyjécia dla tej pracy jest ¢
przestrzeri tolerancji ujawnianych ‘przez przemieszczenie pun
czterech kierunkach: do przodu, tytu, w lewo i w prawo.

iato w jego najmniejszej tolerancii ruchu, to zné .4
ktu ciezkosci ciata z osi ¥

W ‘Galerii Rysunku dnia 22.10.1981 r. odbyt sie pokaz prac Pier Van Dijk, i

Joseph. Pokaz sktadat sie z dwdch czesei, z ktérych pierwsza Meetinus (Spotkanie

Minimal — Actions Installations miata charakter instalacji we wnetrzu, druga Hom

to Poland miata charakter performance.



Pier Van Dijk i Ro
Galerii Rysunku po

bert Joseph, Hommage to Poland — performance

Margrit Kahl, Metaproces

( w tle 21 wystawa

$wigcona Sztuce Poczty), komisarz: Anrzej Wielgosz



Pier Van Dijk i Robert Joseph, Hommage to Poland — performance, komisarz: Andrzej Wielgosz




zegorz Dziamski

GALERIA MAXIMAL ART

Prezentacjg dwu cykli prac Jean-Paul Thenota Sto odczytar Marcela Duchampa (1974)
Botmeur wioska w Bretanii (1976) — otwarto jesienny sezon wystawowy w galerii
xumal Art. Przedstawione prace Thenota wydajq sie symptomatyczne dla dzisiejszych
poszukiward artystycznych: z jednej strony sztuka reflektujaca nad sztuka, z drugiej
uka wychodzaca w obszary, czy Srodowiska odlegte od sztuki. Thenot taczy te dwa na
pzér przeciwstawne kierunki w oparciu o zasady sztuki socjologicznej wypracowane w
wllectif d’Art Sociologique, ktérego jest cztonkiem. Artysta przestaje by¢ wytwdreg
edmiotéw — interpretije swa praktyke J-P Thenot — stajac sie twdrcg zjawisk
poteczno-symbolicznych. Kazde jego dziatanie uruchamia okreslony mechanizm spo- J
eczny. Po sztuce bedgcej przedmiotem spekulacji przychodzi sztuka jako kwestio-
bwanie, . jako poczgtkowanie dyskusji. W cyklu inspirowanym twoérczoscia Marcela
champa, Thenot przy pomocy ankiet rozprowadzonych wsréd ludzi spoza kregu
iteresujacego sig sztukg analizuje skojarzenia wywotywane przez tytuty i fotograficzne
torodukcje prac autora Aktu schodzacego po schodach, badajgc tym samym sposoby
potecznego dopetniania ‘twoérczoéci Duchampa. W drugiej z przedstawionych prac,

Boudewijn Payens
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powstatej w Botmeur kreéli delikatne, nieco sentymentalné story o upadaj‘-
odchodzacej w przeszto$é kulturze lokalnej. W zupetnie innym kregu problema Lv(
svtuovya{a si¢ prezentacja dwu artystéw holenderskich: Boudewijna Payensa i Matena
Hendriksa. Pierwszy z nich przedstawit instalacje zblizong w wyrazie nieco do no J
malarstwa cho¢ wyrastajaca z odmiennych przestanek (i pozbawiong oczywikie
komercyjnego charakteru) oparta na idei dialogu z atmosfera miejsca, specyfika symacj
Payens chciatby swoje prace traktowaé jako rodzaj zamrozonych performances,
Hendriks, artysta bardziej znany takze i polskiej publicznoci pokazat dwa filmy, jeden
bedacy osobistym zapisem zbudowanym z kartek ksigzki telefonicznej oraz drugi
wyciagajacy z wielokrotnego filmowania kilku banalnych sytuacji ekstrakt filmowo n
Hendriks uwaza sie¢ za malarza a swa twérczo$¢ za malarstwo, mimo ze postuguje sie ‘
nietypowymi dla malarskiego sposobu wypowiedzi srodkami jak filrn. .

Pod koniec paZdziernika w galerii Maximal Art odbyto sig¢ korespondencyj f‘:
spotkanie artystow korzystajacych w swej pracy z ustug poczty — Correspondence Art
Meeting, w ktérym wzieto udziat ponad sto oséb z dwudziestu czterech krajéw. ‘
otwarcie wystawy przyjechato tez kilku aktywistéw mail artu, duriski animator mail
artu — Niels Lomholt, zatozyciel International Artists Cooperation — Klaus Groh z RFN
teoretyk marginalnej komunikacji, organizator wielu wystaw mail artu — Guy Schranenz
Belgii oraz polscy reprezentanci sztuki poczty — Pawet Petasz, Andrzej Wielgosz |
‘Stanistaw Urbariski, Dyskusja, tak korenspodencyjna jak i wernisazowa koncentrowatd
sie na przysztoéci mail artu, aktualnej sytuacji tej formy aktywno$ci oraz osiagnieci'
sztuki korespondencyjnej. Dyskusjom towarzyszyty pokazy, performances pary holem
derskich artystdw — Pier van Dijka i Roberta Josepha zatytutowane Labirynt ora
Spotkanie, performance muzyczne Guy Schranena i Nielsa Lomholta.

W listopadzie gosciem galerii byt Taka limura, japoriski artysta mieszkaiacy”
szeregu lat i pracujacy w Nowym Jorku, jeden z czotowych przedstawicieli sztuki "}f
limura pokazat trzy filmy zrealizowane jeszcze w pierwszej potowie lat siefiemdg;
sigtych Synchro Sound, Czas odwrécony i powtérzony, 24 klatki na nrinut'e mieszc #
sie w konwencji filmu strukturalnego oraz instalacje video. Ins.talaqe VIdeo'trak
limura jako Zywe obrazy umozliwiajace podjecie dialogu ml?dzy .ogladaja.cyr.n
technicznym medium, Ostatecznie jest to dialog z sobg samym gdyz monitor zamien/otg

zostaje w rodzaj lustra ustawionego przed ogladajacym. Rozszerzenie przestrzeni | cz 4
i odnosi sig do czaso-przestrzenis ¥

wyrazone w rzeczywistej i zapisanej czaso-przestrzeni g
ktérej znajduje sie ogladajacy- Oglgdajacy jest wfaczon.y w proces, w ktdrym teri "2
sz0€¢ uchwycona jest w czasie przesztym i przysztym, pisze 0 aktualnych pracach lm
rdt.
JOhlgocli;j::r:hgaoéciem galerii byt holenderski artysta.Ke.es Mol r{rezentujacy Performq
Rzedywistoﬁé/lluzja. Po przedstawieniu odbyta si¢ |ntere?ujqca rozrr.\‘ov'\\;‘a z aI
ktérej fragment przytaczamy ponizej. Jesienne prezentac;e. w galerii axnrz:v
zakoriczyty dwie wystawy artystéw polskich, pokaz prac Anny.l Romua.lda Kut:r ki »‘
wystawa Tomasza Wilmariskiego. Anna i Romuald Kuterowie wyszli ze studencKi€s:

nd
ruchu kulturalnego, przez pewien czas

od
0d

Lo

zwigzani z ideologig sztuki kontekstualnej,



Correspondence Art Meeting




Kees Mol — performance




| 4 » Nawigzujace do wczeéniejszych
filmowych zainteresowari artysty, natomiast Anna Kutera pokazata zestaw prac

podejmujacych problem kontekstowych uzaleznieri jednostki (koniety). Wystawa To-
T asza Wilmariskiego, studenta poznariskiej PWSSP noszaca tytut Badanie natury
stanowita interesujaca zapowiedz artystyczna. '
gprécz wymienionych w galerii Maximal Art odbyty sie jeszcze wystawy fotograficzne
przypomniano sylwetke Edmunda Osterloffa (20.10), pokazano zdjecia reportaiowe;
Aleksandra Jatosifiskiego (3.11) oraz portrety Krzysztofa Gierattowskiego (23.11).

Bozmowa Kees Mola z publicznoscia w galerii Maximal Art (14.11)

Mol: Pokazywatem ten performance w todzi, Warszawie i po raz ostatni tu, w Poznaniu.
{Juz sam nie wiem co z tym zrobié. Ciesze sig, Ze to sig juz skoriczyto, Ze nie bede juz
tego wigcCej powtar;a#. Performance, w moim odczuciu nie zaktada tak naprawde
liakiego$ oddziatywania na publiczno$¢. Jakie$ reakcje miedzy mna a publicznoscia
zachodza, ale nie ma tu mowy o jakimé wptywaniu, oddziatywaniu na publiczno$¢... Dla
'wielu ludzi performances nie s3 same w sobie interesujace, dlatego chcg rozmawiac z
lludzmi, zeby znalezé nowe sposoby dziatania, nowe sposoby robienia sztuki, zresztg
hiewaine jak to nazwiecie. Mozecie to nazwac sztukg albo i nie, dla mnie jest to sposéb
fozmawiania z ludZzmi o sprawach istotnych. Najwazniejsi s3 bowiem ludzie i to co mnie
Interesuje, to ludzie. Robie performance i spotykam sig z ludzmi, niekoniecznie tymi z
publicznosci. To jest powdd, dla ktdrego zaczatem zajmowac sie performance.

IPyt. Mnie sie wydaje, ze Twoj performance byt bardzo agresywny i czerwony kolor
doskonale wspotgrat z catoscig przez co nabierat znaczeri, stawat sie¢ symboliczny,
[Inaczyt krew, wojng, co$ takiego.

! ol. Rozlatem farbe na podtoge, co moze by¢ odczytane jako symbol sytuacji w Polsce,
iDo czym nabratem jg stopami z powrotem i wycisnatem do foliowego worka, co wyraza
[moje pragnienie aby trudna sytuacja w waszym kraju sie skoriczyta. Wepchnac do worka
L atg te sytuacje by uwolni¢ sie od niej. To wszystko co mogtem zrobié, symbolicznie
[fozprawié sie z tg sytuacjg poniewaz nie mam sity ani wtadzy aby zrobié cos innego: To
i erformance, 0 tym, co on mogt znaczy ¢ z uwagi na
tez zeby byt on agresywny. Robie czasem
m takiego przywozi¢ do Polski, chciatem

ltyle co moge powiedzie¢ o swym p
lbbecna sytuacje w Polsce. Nie mysle
'resywne performances ale nie chciate
, ‘rZygotowaé co$ do ogladania po prostu. : 3 sl
L Pyt. Twoje performances prowokujg ludzi, czy obserwujesz w jaki spos6b ujawniaja one

"_' yje$ osobowosci? ; ; :
IMol: Raczej nie poniewaz nie widze tych reakcji kiedy dziatam. Performance jest w swej

Naturze wyizolowanym, zamknietym zdarzeniem. Nie wspotpracujg z Judzmi. Ludzie
D 0ga odejé¢ kiedy to co robie im sig nie podoba lub przestaje podobac.
LPyt.: Czyli najwazniejsze jest to, €O ma miejsce po performance?

Mol: Tak. Z performance ludzie wychodza z czyms i moga 2 tym cszé zrobié co im sig



‘Mol: Buddyzm dat mi energie dzigki ktérej mogtem zmienié swoje ja, uczyni¢ je bardzie}

'Ze\:jwm'e podoba.. Moga iéé'na koncert lub do kina, 2 ja nie moge na to wptynaé. Mogg'
jedynie stal.'aé sig przedtuzy¢ kontakt, przez rozmowe dowiedzieé sie czego$.o tym, co |
zda'rzy’to si¢ w umystach ludzi ogladajagcych moje performance. Rozmowa ta pobud
mnie do dalszych poszukiwari, dostarcza mi nowych przemysleri. Ale jednak lepiej je
robié¢ performance niz ich nie robié.

Pyt.: Méwites, Ze przed pigciu laty states sig buddysta. Czy buddystyczny éwiatopoglqd
pomoga ci w sztuce, wptywa na sztuke, kt6ra robisz? '
Mol: Najpierw zostatem buddysta, a p6zniej artysta. Wczeéniej nic nie robitem i nig
lubitem zycia.
Pyt.: Co stanowito bezposredni powdd zajecia sie przez Ciebie twérczoscig artystyczna?
Mol: Wczesniej zajmowatem sie muzyka, bytem muzykiem, bo byta to jedyna rzecz,
ktéra umiatem robié najlepiej.

Pyt.: byto wczeséniej ale co byto powodem, ze zaczates robi¢ performance? i
Mol: Chciatem co$ robi¢. Nadaé swemu zyciu sens. Chciatem zmieni¢ swoje Zycie,
uczynié je bardziej wartosciowym poprzez sztuke. Muzyka mi tego nie dawata, natomiast
performance wydawat mi sig jednym z tatwiejszych sposobow wejscia w sztuke.
Pyt.: W jaki sposdb Twoja sztuka jest zwiazana z buddyzmem, inspirowana buddyzmem?

éwiadomym, w tym takze bardziej $wiadomym rzeczy, ktére s dla mnie zte i ktérych
winienem unikaé. Najwazniejsza jest wigc energia, ktorg daje buddyzm, a ktéra ja
wykorzystuje w sweich performances choé réwnie dobrze mégtbym ja wyzyska¢ w
jakikolwiek inny sposob. Nie wazne jest bowiem co sie robi ale kim sig jest. Bed
buddysta mozna pracowa¢ w fabryce, biurze, domu, robi¢ caty szereg innych rzeczy.
Pyt.: Czy Twoje performances maja sta¢ sig czyms co chocby na chwile wytraci nas 2

naszej powszechnosci? Czy ich sensem jest wywotanie w nas jakiej$ iluminacji, ol$nienia,

wyprowadzenia na inng droge?

Mol.: Jest to podstawa mojej dziatalno$c
zyskaé wolnos¢ przez sztuke.

Pyt.: Ale jak my, odbiorcy mamy si¢ do tego ustosunko

wiasnych samorealizacyjnych celéow? . . !
Mol.: Nie, nie tylko ale nie chce te? ludziom niczego narzucac. Performance jest tylk

czescig tego €O robie. Mégtbym przestaé robic.f pt‘erformance.gdyby nie dawato rr:;Itc; r’
satysfakcji i poszuka¢ innego sposobu \rozmavYnama‘ z ludzmi o.sztuce,I o tym co d;e a'
osobiécie jest sztuka. Performance jest czesciq .tej rozmowy,.lnte.gra rnq :;I:v:'ienie al
jedx;nie czescig. Bytoby znakomicie gdybym méqf wam dac cluTnnac;e, vty
nie jestem jeszcze wy starczajaco dobry jako cz*_owu_ak aby to mogto '::-:F:, ,dr :g w
buddyzm mowi, se do objawienia kazdy musi dojs¢ wtasng, .samo ‘ t:.a wqienia N.iej
zycie sktada sig z sytuacji, ktore prowadza nas do nasze.go os:bnslt:gc?ed n) o e|émem&
to wiec kwestia jednego perfofmance, performance moze by¢ tylko jedny

wiodacych nas do naszej prawdy.

i, ale to dotyczy przede wszystkim mnie =

waé, a moze robisz to tylko dia



, PREZENTACJE TWORCZOSCI PEDAGOGOW
PANSTWOWEJ WYZSZEJ SZKOLY SZTUK PLASTYCZNYCH W POZNANIU

1, Jarostaw Koztowski — listopad 1981
9. Jerzy Katucki — grudzieri 1981

5. Jan Berdyszak — styczeri 1982

4, Maciej Szarikowski — luty 1982

5. Norbert Skupniewicz — marzec 1982

. ¢ 1
Maciej Szartkowski, Obszar — instalacja Muzeum Architektury we Wroctawiu, 198
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ARTYSCI WIZYTUJACY

1. Margarit Kahl — 18 listopad 1981 r. (Kated'a Rysunku)
2. Grzegorz Sztabiriski — 7 grudziert 1981 r. (Katedra Rysunku)
3. Andrzej Matuszewski — 22—24 luty 1982 i 15—17 marzec 1982 (Katedra Rysunku)

4. Florian Dabrowski — 3 luty i 10 marzec 1982 r. (w ramach przedmiotu: analiza dzieta
sztuki)
v

KLUB DYSKUSYJNY

W ramach dziatalnoéci Klubu Dyskusyjnego przy Paristwowej Wyis’zej. Szkole” Sztuk
Plastycznych w Poznaniu odbyto si¢ spotkanie z Markiem Rostworows.kum z Krakom
Tytut prelekcji , Artysci ukazuja Ameryke”. Prelekcja odbyta sig 26 listopada 1981 r
12 marca wystapit Janusz Przybylski, 26 marca J. Walto$§ méwit o tradyt_:u romantyzm f
w sztuce polskiej. .
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‘;jérzegorz Dziamski — Nowe przestrzenie artystyCzne ..........soceesossas 36
[ Andrzej Klawiter — Teoria naukowa a program teoretyczny .. SRR 55
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