Panstwowa Wyzsza Szkola
Sztuk Plastycznych

w Poznaniu zeszyty
arfystyczne

0zZnan







(z 2'43/ 1983w /]

Panstwowa Wyzsza Szkota
Sztuk Plastycznych

w Poznaniu zes

artystyczne




KOLEGIUM REDAKCY JNE

Jan Berdyszak (przewodniczacy), Rafat Grupinski,

Barbara Pt6ciennik-Kaczmarek (sekretarz), Alicja Kepiriska
(z-ca przewodniczacego), Jarostaw Koztowski, Andrzej Kurzawski,
Grzegorz Marszatek (redaktor graficzny), Jarostaw Maszewski,

Wojciech Miiller, Bogdan Perzyriski

Autorzy zdjeé:

Pawet Ceglarek, Teresa Fitzner, Jarostaw Koztowski,
lwona Lewandowska, Krzysztof Ranus, Mariusz Stachowiak,
Zbyszko Trzeciakowski, Andrzej Wielgosz, Stefan Wojnecki

(4059

WYDAWNICTWO PANSTWOWEJ WY ZSZEJ SZKOLY
SZTUK PLASTYCZNYCH WPOZNANIU

Wyd. |. Naktad 1000+20 egz. Ark. wyd. 15,2. Ark. druku11,25. Papier
offsetowy kl. 11l 809. Oddano do druku 5.01.1984 r. Druk ukoriczono
w lipcu 1984 r. Zamowienie nr S/17/84 E-6/579

Wy konano w Zaktadzie Graficznym Politechniki Poznarskiej
61-821 Poznan, ul. Ogrodowa 11, telefon 5564-25



ZESZYTY ARTYSTYCZNE cheg uchwyci¢ warto$ciowe materiaty i fakty, ktérych
dostarcza zycie uczelni animowane aktywnosciag osdb w niej pracujgcych oraz ja
wizytujacych. Wyborowi materiatow przyswiecaja cele rozszerzania i gruntowania
programu dydaktycznego przez zestawienie tego co szczegdlniejsze z tym co codzienne.

Zawarty w uczelni potencjat réznych postaw i pogladow artystycznych tworzy
rodzaje aktywnosci jej pola wewnetrznego, a takZe tworzy jej zwigzki z tym co na
zewnatrz. Uczelnia artystyczna, azeby by¢ miejscem gdzie przez pozostawanie w
bezposrednim kontakcie uczg sie zaréwno uczacy jak i nauczani musi byc¢ powigzana z
aktualnie toczacym sie w zasiegu reki zyciem artystycznym i bra¢ udziat w réiny
mozliwy sposob.

Ostateczne oblicze kazdego z ,,.Zeszytow Artystycznych” bedzie zalezne od tego do
kogo bedzie aktualnie naleze¢ wzmozona twércza aktywnosc.

Jan Berdyszak
W imieniu Kolegium Redakcyjnego



SPIS TRESCI

Str.
TERSTY PROBLEMUOWE. .. ocniicini s snvs n o bnkn o 7
Emmet Williams — Antyhistoria FLUXUSU . ........................ 9
Rozmowa z Emmetemn Williamsem . . .. ............. ... ... 18
Alicja Kepiriska — Nie méwmy o sztuce. Méwmy o czym$ innym . ......... 38
Rafat Grupinski — Pytanie ... ... . ... ... . .. . i 46
Grzegorz Dziamski — Nowe przestrzemie artystyczne .................. 49
Andrzej Klawiter — Teoria naukowa a program teoretyczny .............. 68
Andrzej Matuszewski — Dziatania poufne .............. ... ... ...... 76
NOTY O AUTORACH ................... g < 85
KRONIKA 89
Dyl B2 coons & vEiens SYTeEas SeTE i% S SR vh S Y 4% a0
Prezentacje postaw i pogladéw pedagogdw . ............. ... ... 98
AITVSCEWIZUTIIEON" .« von wiomnnrs som sheises sm s inis S Wit fyim, ot s AL om0 103
Plenery, obozy 1 SPOTKANIE v« v v ¢ oin ein wis wwiaince ais v s mie wimie wimom e we 111
Klub dyskusyjny .. ......... 0 SR ) S R AT v N 120
Galerie PWSSP . .............. R R ), SRR e AR e 123
W innych galeriach Poznania . . . .. ....... e T e R e T e e 153
VARIA ccoiismin i i I TR R R e B G e Gy 163
Programy NauCzania ..........-cesoesessassssssstvannss S e
doc. Jerzy Katucki .......... N s Y o SR S S e fe e e TR
doc. Wiodzimierz Dudkowiak . .......cccurevrvontrtosnsacsssanns 166
prat: JOZeF FHaERE . oo won mrammm m amm s we Sowimmim o Boa A s e G 170
adj. (zabella GUSOWSKE . . & v oo siv amisioin som siwm wines sia i &k meie e b 17
doc. Wojciech Bruszewski . . ... ... ccreivraaisresnsrnnsssossanns 173

adj. Grzegorz Marszatek .........cccceceuiaienasiess onsonnans 175



TEKSTY PROBLEMOWE



Emmett Williams

ANTYHISTORIA FLUXUSU

Na poczatku byt chaos. Duzo byto chaosu. Nie ten rodzaj chaosu, ktéry panuje dzié
na temat czym Fluxus jest albo byt lub jest, a czym nie jest. Ten peten pomytek
poczatek zaczat sig w Europie w roku 1962, kiedy George Maciunas powiedziat Niech sie
stanie Fluxus. | stat sie Fluxus po w ze czasy. Amen.

Wiem, Ze historia Fluxusu zaczyna sie wczesniej niz w roku 1962, i jest sporo racji w
twierdzeniu, e bez Johna Cagea, Marcela Duchampa i Dada Fluxus by nie istniat. Ale
czy to nie jest problem z ,jezeli”, z szukaniem czystosci rasy, z kultem przodkéw, z
gotowymi przedmiotami dla historyka sztuki? Z pewnoscia bagatelizuje to istote tego, co
stato si¢ w 1962 roku. Mozna powiedzie¢ z réwnym przekonaniem, i prawdopodobnie
ktos gdzies co$ takiego powiedziat, ze bez cesarza Wilhelma Il, a potem dadaizmu nie
bytoby nigdy Marcela Duchampa i Johna Cage'a. Potréjne brawa dla cesarza!

Wszelako nie martwiliSmy sie tymi problemami we wrze$niu 1962r., kiedy w
Wiesbaden w Muzeum Miejskim miat miejsce pierwszy festiwal Fluxusu. Niech stowo
muzeum nie zwiedzie was. Nie byliSmy wtedy ,tworem muzealnym”, bowiem kiedy
czternascie dziatari byto w peinym biegu, a spoteczerstwo dowiedziato sie, Ze
porgbalismy fortepian, staliSmy sie dla muzeum persona non grata. Wyémiewano nas w
telewizji i w prasie i takimi surowymi uwagami jak OSZUSTWO i OBMKANCY NA
WOLNOSC/ zabazgrane byty festiwalowe plakaty w catym miescie.

Mielismy wdwczas bardziej podstawowe problemy niz zajmowanie sie historig sztuki.
Pierwsze spotkania, znajdowanie wspdlnego jezyka, wyjasnianie osobistych kontrowersji i
rywalizacji. | przegadywanie jeden drugiego. Angielska artystka Ann Noél przedstawita
doktadny, jak sadzg, obraz tego, co sig dzieje, kiedy ludzie Fluxusu spotkajg sig. , Nie
wszystkich ich spotkatam ale wiem, Ze artysci Fluxusu majg rozlegta wiedze w
zdumiewajaco wielu dziedzinach. Rozmowa z Georgem Maciunasem, Dickiem Higginsem,
Emmettem Williamsem, Ay-O, Robertem Filliou, Nam June Paikiem, Danielem Spoerri
lub Wolfem Vostellem moze przenie§é was w $wiat spacerujgeych szczudet w Wiedniu
przed | wojna $wiatowa, psychodetalicznych grzyb6w, poréwnawczej statystyki opadéw
deszczu w Wielkiej Brytanii i Japonii, paleontologii, Zrodet muzyki tureckiej, wyzszej i
nizszej gastronomii, ekonomii politycznej itp. Ci ludzie moga mowic¢ prawie o wszystkim
bez korica, a ich méwienie jest dziataniem. Dziatajg skoro tylko znajdg si¢ w grupie. To
czy wiedza rzeczywiscie wigcej o wszystkim niz ktokolwiek inny nie jest w gruncie rzeczy
wazne’”’. (Mam nadzdzieje, ze te obserwacje nie odnoszq si¢ do wszystkich historii
Fluxusu spisanych przez ludzi z nim zwigzanych!).



Emmet Williams, Wolf Vostell, Nam June Paik, Dick Higgins, Benjamin Patterson i George Maciunas
w ,,Dziataniach fortepianowych®. Philip Cornersa, Wiesbaden 1962

Byto nas siedmiu na poczatku. Dick Higgins i George Maciunas niesli latarnie na scenie
amerykariskiej i japoriskiej z informacjami z pierwszej reki o Ay-O, George'u Brechcie,
Johnie Cage’u, Philipie Corner, Henry Flyncie, Toshi Ichiyanagi, Takehisa Kosugi, Joe
Jonesie, Jacksonie Mac Low, Richardzie Maxfieldzie, Yoko Ono, Terrym Rileyu,
Robercie Watisie, La Monte Youngu i innych, ktérych prace i idee staty sie podwalinami
Fluxusu. Alison Knowles malarka i graficzka, a zarazem mieszkanka Nowego Jorku, byta
jedyng kobieta w tej grupie. Nam June Paik, Benn Patterson i Wolf Vostell byli
aktywistami sceny koloriskiej, gdzie juz w roku 1960 prezentowano dzieta George'a
Brechta i La Monte Younga w studio Mary Baumeister. Ja sam, amerykanski poeta
od 1949 r. przebywajacy w Europie, bytem zawsze wymieniany w zwiazku z Spoerrim,
Robertem Filliou i Addi Koepcke, kt6rzy wkrétce mieli sie przytaczy¢ do Fluxusu.

Problemem byto nie tylko przygotowanie repertuaru na festiwal, lecz takze
wynalezienie stylu dziatania, ktéry bytby réwnoczeénie nieprofesjonalny, swobodny,
prosty i czysty i nie znieksztatcatby zamiaréw kompozytora. Maciunas i Higgins byl
naszymi przewodnikami w wiekszosci z tych spraw. Istniata jednak kolosalna réznica
miedzy dziataniem w nowojorskiej galerii albo na strychu, gdzie wszyscy sie znali, a
oficjalng sceng w obcym kraju z publicznoscia, ktéra sktadata sie gtéwnie z oséb niezbyt
zyczliwych, zwabionych plakatami reklamujgcymi ,,najnowsza muzyke” z catego $wiata.

Zdarzenia George’a Brechta stanowia dobry przyktad niektérych probleméw zwig-
zanych z tamtym dziataniem. Zdarzenia te, zrodzone w amerykariskiej scenerii, byty dla
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niego ,bardzo prywatne, jak mate poznania, ktérymi chciatem podzieli¢ sie z moimi

przyjaciétmi, a ci wiedzieliby, co z nim zrobi¢” i nigdy nie myélat o nich jako
wycyzelowanych wykonaniach publicznych. W europejskich festiwalach Eluxusu staty
si¢ one — ku zaskoczeniu George’a-publicznymi urzeczywistnieniami prostych wydarzer,
ktére checiat w sposéb naturalny odnotowaé w zyciu.

Prawde powiedziawszy, czasem byto tam wiecej wykonawcéw niz widzéw. W Wies-
baden rzadko wystepowato wiecej niz siedmiu wykonawcow. A czasami, gdy widzéw
byto wiecej niz wykonawcéw, widzowie wykorzystywali sytuacje. Ktérego$ wieczoru
gorgcogtowi studenci wdarli si¢ na sceng i prébowali zapali¢ dtuga na 15 st6p partyture
mojej ,,Opery”. Pewnego znéw razu w czasie dziatania w Amsterdamie jaka¢ dziewczyna
niemalze podpalita Dicka Higginsa.

A czasami najzwyczajniejsze ktopoty finansowe powodowaty powstawanie nowych
dziet. Moje Counting Songs (Piesni Liczone), w ktérych widzowie byli liczeni jeden po
drugim, powstaty podczas festiwalu w Kopenhadze. Potrzebowaliémy doktadnego
przeliczenia os6b, aby nabraé pewnoéci, iz organizatorzy nie oszukujg nas: nasz udziat w
dochodach z pierwszego festiwalu byt mniejszy niz oczekiwalismy biorac pod uwage
ilo$¢ wypetnionych miejsc w historycznym kosciele Sw. Mikotaja. | na odwrét z kolei,
pewnego wieczoru podczas festiwalu paryskiego utwor pt. |, Piesri’ zyskat — zgodnie ze
sprawozdaniem Dicka Higginsa — niezwyk+ta ironie i godno$é, jakkolwiek grali$my przed
prawie pustg widownia.

Dick Higgins, Alison Knowles, Emmett Williams w ,,Dziataniach fortepianowych™
' Philip Cornersa, Wiesbaden 1962
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Emmet Williams, George Maciunas, Dick Higgins, Benjamin Patterson w ,Dziataniach fortepianowych’
Philip Cornersa, Wiesbaden 1962

Stata kadra wzmocnita sie wkrotce o Addi Koepcke i Tomasa Schmita. Addi
ekspansywny, nieobliczalny indywidualista, ktéry niczego nie uwazat za oczywiste i
Tomas, by¢ moze najczystszy ze wszystkich artystow Fluxusu. Gdy festiwal wedrowat
po Europie — Amsterdam, Londyn, Kopenhaga, Paryz, Diisseldorf, Nicea i inne miasta —

zgtosili swoj akces do Fluxusu Eric Anderson, Joseph Beuys, Robert Filliou, Robin Page,
Daniel Spoerri, Ben Vautier i inni.
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Zadziwiajace byto nie to, Ze ci artysci z réznych narodéw, kultur i o réznych

temperamentach twérczych wspétpracowali ze sobg tak dobrze, ale ze zdolni byli w
ogble ze sobg wspétpracowad. Nie taczyta ich bowiem ze sobg zadna wspdina estetyka,
co zdarza si¢ zwykle w podobnych przypadkach. Btedne jest wiec myséleé o Fluxusie
jako o ruchu badZ grupie; stuszniej nazwaé go Zjednoczonym Frontem. Ten Zjedno-
czony Front zapewnit artystom forum wolne od uwiktari establishmentu sztuki, w
ramach ktérego mogli realizowac dzieta, jak réwniez dzieta pokrewnych im dusz.

Przywodca byt George Maciunas, urodzony na Litwie przedsiebiorca, ktory byt
ponadto projektantem, historykiem sztuki, muzykologiem, prowokatorem dziatari i
niezbyt udanym businessmanem. Byt réwniez swoistym geniuszem w stworzeniu
znakomitej atmosfery, mimo wszelkich mozliwych przeciwnosci i mimo faktu, iz wéréd
nas byto sporo primadonn. Poza Zjednoczonym Frontem czesto miaty miejsce niesnaski,
a nawet otwarta wrogosé. Pomimo to powstato wiele trwatych przyjazni, a festiwale
staty sie prawdziwymi spotkaniami przyjaciét.

W trakcie festiwalu Maciunas wygladat jak reinkarnacja Tristana Tzary z jego
najlepszych dni — z melonikiem, monoklem, st6jka i czarnym krawatem. To byt
Fluxus-George. Byt jeszcze inny Maciunas. Nazwijmy go Air-Force-George , Georgem Sit
Powietrznych. Ow Air-Force-George byt cztowiekiem, ktéry pracowat jako projektant w
amerykariskiej bazie lotniczej — w Wiesbaden, dokonywat zakupéw w urzedzie zaopa-
trzenia i robit dolary, ktérymi finansowane byty festiwale, dziatania i publikacje.
Fluxus-George byt tyranem w stylu Tzary i Bretona. Fluxus-George zdobyt prawo
odgrywania tyrana dzieki wspaniatomysinosci ptacacego rachunki Air-Force-Georgea i
dzieki wspdétpracy oraz zrozumieniu artystéw Fluxusu, ktérzy mimo personalnych
animozji wpisywali sie w idee Fluxusu, wdzieczni za mozliwosci wystawiania wtasnych
dziet, jaka stworzyt im Fluxus. | to byto zawsze podniecajgce.

Tak, George zy+ podwé6jnym zyciem, a w kazdej roli pracowat prawdopodobnie ciezej
od swoich kolegéw. Byt natchniony. Byt fanatyczny. Oczekiwat od innych artystéw
Fluxusu, Zze poswieca wiekszo$¢ swojego czasu kolektywowi Fluxusu (to jego wrazenie),
a poza tym beda prowadzi¢ normalne zycie. Ale co znaczyta normalnosc dla
zaprzysiegtego zwolennika celibatu, chronicznego astmatyka i potykacza co najmniej
jednej tabletki na godzine, zywiacego sie mastem z orzeszkéw ziemnych, jogurtem i
butelkowana woda? Te ciagte wyrzuty: Palenie was zabije. Alkohol zniszczy wasze
watroby i mdzgi. Marihuana zrobi z was impotentdw. Obfite jedzenie jest zabdjcze dla
waszych serc. Nie ttuczcie dobrych zaréwek w czasie dziatari, kupujcie zepsute Zar6wki.
Rzeczywiscie, sprébujcie to zrobié! . Piszcie matymi literami, wtedy zaoszczedzicie
papieru. A my $mialismy sig. | kochalisSmy go. Czasami. A w gruncie rzeczy przewaznie.
Ben Vautier napisat ostatnio: Jeieli zapytano by mnie kim byt George Maciunas,
powiedziatbym, ze klasyfikatorem. MysSlg, Ze klasyfikowanie wszystkiego i wszystkich
stanowito jego najwazniejsze zajecie. Czy to byt Fluxus-George czy Ajr-Force-George,
ktory projektowat nieokreslone zestawienia i trasy podrozy, szkice i mapy, gromadzone
przez cate lata prawie do godziny jego $mierci w 1978 r. Pewnego razu, bedac juz na tozu
émierci poprosit mnie o notatnik i otéwek. Musiat zapisaé nowe projekty Fluxusu, jak
gdyby jakim$ cudownym sposobem miat wyzdrowieé. Kiedy zaczat pisa€ ostabt przy
pierwszym przecinku.
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Dick Higgins w ,,Muzyce niebezpiecznej’’, Wiesbaden 1962

Od poczatku istniato szereg list z nazwiskami niemal wszystkich na swiecie, ktorzy
pracowali w tonacji tego, co wedtug niego stanowito o Fluxusie. Byty szczeg6towe trasy
podrézy, ktore wyznaczaty marszruty kolektywu Fluxusu przez Europg, ZSRR, Chiny,



Alison Knowles, Robert Watts, Ben Vautier, George Maicunas, Ay-o w utworze George’a Maciunasa —
. Pamigci Adriano Qlivetti”’, Nowy Jork 1964

Georg Maciunas w , ,Utworze fortepianowym’’, Nowy Jork 1964
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Emmet Williams — ,,Symfonia alfabetowa’ 1962 (fragment)
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Japonie i przez Pacyfik do San Francisco, a w koricu prowadzity poprzez cate Stany

Zjednoczone do Nowego Jorku, z festiwalami we wszystkich wazniejszych miastach
lezacych na trasie. Diagramy nowych koncepcji nauczania, ktdre zrewolucjonizowatyby
edukacje. Tabele wykres$lajace historie sztuki i pozycje poszczegdinych artystéw pod
katem ich relacji do Fluxusu lub George'a Maciunasa). Z drugiej strony tabele te
stanowity rowniez swoistg czarng liste. A jakie byty wyobrazenia George'a o Fluxusie?
Jeden z najwazniejszych tekstow programowych George'a wykresla linie podziatu
miedzy Sztuka z jednej strony, a , Rozémieszajacg Sztuka Fluxusu” z drugiej strony.
Okreéla réwniez istote najlepszych utworéw i publikacji Fluxusu.

Aby usprawiedliwi¢ ,,zawodowy, pasozytniczy i elitarny status tradycyjnego artysty w
spoteczenstwie’” gtosit on: ,sztuka musi by¢ skomplikowana, wspaniata, powazna,
intelektualna, natchniona, zreczna, znaczaca i teatralna; musi ujawniaC swe wartosci jako
co$ uzytecznego, co dostarcza artyscie sSrodkow do zycia”’.

Z drugiej strony ,,Roz$mieszajaca Sztuka Fluxusu'’ musi by¢ ,prosta, rozrywkowa,
bezpretensjonalna, marginalna, nie powinna wymagac¢ zrecznosci i niezliczonych préb,
nie powinna mieé¢ zadnej wartosci rzeczowej lub instytucjonalnej... , Rozsmieszajaca
Sztuka Fluxusu” jest ariergarda... dazy do monostrukturalnych, ateatralnych jakosci
prostych, naturalnych wydarzeri, gry lub gagéw. Jest potaczeniem Spika Jonesa,
wodewilu gagu, dziecinnej zabawy i Duchampa...dostepna dla wszystkich i ewentualnie
tworzona przez wszystkich”.

Zrzadzeniem losu fluxusowa ,ariergarda” weszta do historii jako awangarda sztuki
konceptualnej, sztuki procesu i pewnie wielu innych, o ktérych nawet nie styszatem.
Pozostatoséci przedmiotéw z dziatar znajdujq si¢ teraz w rekach kolekcjoneréw i w
muzeach. Nawet najbardziej bezpretensjonalne i pozbawione znamion sztuki przedmioty
maja teraz warto$¢ rzeczowa i instytucjonaing jako dzieta sztuki, lub — jezeli wolicie —
jako dzieta antysztuki. Jeszcze na poczatku George Maciunas, par excellence zartownis,
zbadat mozliwoéé druku wszystkich publikacji Fluxusu farba drukarska, ktéra po
pewnym czasie sama zniknetaby i na papierze, ktory rozpadtby sie po kilku latach.

Ta antyhistoria nie zaszta tak daleko. Koriczy sie w Europie, gdzie sie zaczgta. Ale
Fluxus mial jeszcze swojg dtugy historig, od chwili gdy Maciunas w 1963 r. wrdcit do
Nowego Jorku. Z Nowego Jorku rozprzestrzenit si¢ na pétnoc, wschod, potudnie i
zachéd, na caty $wiat. To wszystko jest bardzo dobrze udokumentowane, lecz jako
Amerykanin, ktéry w amerykariskim Fluxusie prawie nie zaistniat, bardzo mato wiem
bezposrednio o tym okresie w historii sztuki.

Ale Fluxus ciagle jeszcze Zyje.

| miejmy nadzieje, ze Zywym pozostanie.

Berlin 5 wrzeénia 1980 r.

T tumaczenie: Zbigniew StrzyZewski
Opracowanie: Jarostaw Koztowski



ROZMOWA Z EMMETTEM WILLIAMSEM

Emmet Williams

Bogdan Perzyriski: W swojej pracy uzytes stowa podrdZ. Czy mdgtbys powiedzieé co$
blizszego o swojej idei podrozy?

Emmett Williams: Uzytem stowa podrdZ dla nazwania wystawy, poniewaz zamierzatem
uczyni¢ ja jej czescig. Nie tylko portrety ale rowniez praca A-journey byty rodzajem
podrézy: jest tak dlatego, ze owo indywidualne A podrdZuje poprzez kilka tysiecy
generacji kopii. Bardziej skomplikowane byfo 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 sie do Polski i
zrobienia tych wystaw.

Jarostaw Koztowski: Z tego co powiedziates wynika, ze Andrzej Dtuzniewski musi lubié
Journeys.

E.W.: Musi lubié checace nie checac, poniewaz Journey pozostata w Poznaniu i gdyby chciat
ja zobaczyé to musiatby tu przyjechaé. W ten sposéb bede musiat przekonad go, ze
podrdzg jest owe dziesie¢ drukow Incidental music for Yo-yo Ma. Jest to podroz kartki
muzycznej pieciolinii poprzez kilka tysiecy kopii i jest ona, w gruncie rzeczy,
prawdziwsza niz podr6z w A-journey. Zastanawiam sig, co z podrézy mégtbym znalez¢
w Portretach...?
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Bedac w Japonii zetknagtem sig ze wspaniatym papierem robionym z ryzu.

Ann Noél: To byta rowniez podroz!

E.W.: Tak byta to podr6z. 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. M6j 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 réwniez od frontu. Tym sposobem $lady z Polski natozyty sie na $lady z
Japonii; natoZiono pigtno polskiego celnika. Bardzo istotne jest samo stowo podréz, bo
stanowi element mojej pracy — jak np. tytut ksigzki: La Voyage, badz pracy A-journey.
Przypuszczam, ze bierze sig to z mojego sposobu zycia, ktére wypetniajg liczne podréze.
Nie mam na mysli podrézy zwigzanych z moimi wystawami lecz podrézowanie poprzez
rozne fazy zycia. Myslimy o spedzeniu gdzies dwdch 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 sie z Twojg decyzja?

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

A.N.: Musimy wtedy akceptowac obey nam styl Zycia. Trzeba pozostaé w jakims miejscu
i uczyc... _

E.W.: Wole nie robi¢ tego, o czym modwita Ann. Nie chciatbym pozostac¢ gdzies na
zawsze. Wierze, Ze dzieje sie tak szczegdlnie wtedy, gdy jest sie uwiktanym w zarabianie
pieniedzy uczeniem sztuki, w przechodzenie z ragk do rgk. Obrzydta mi bardzo pewna
szkota, w ktdrej artysci, bardzo aktywni, bardzo pilnie pracowali przez szereg lat, po
czym stwierdzili, ze zycie jest tak komfortowe, Ze pozostang tam na zawsze. Wiem, zZe
powdd tego jest taki. Artysta sam w sobie jest catkowicie bezwtadny i bardzo
mieszczariski, nieefektowny, szczesliwy nabywajac coraz to wigksze domy, nowe meble,
pozwalajacy sobie na coraz dtuzsze wakacje, lecz...

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

E.W.: Tak, to jest problem.

J.K.: Czy mozna by nazwadé sztuke podrdZa?

E.W.: Mygle, ze tak o ile sg artysci, ktérzy cenig sobie poszukiwania, ktorzy traktuja
podréz za narzedzie stuzace odkrywaniu rzeczy nowych. Mozna postepowac jak Hans
Arp i robi¢ cate zycie te same rzeczy albo by¢ kims petnym inwencji, prébujacym bez
przerwy rzeczy nowych. Mysle tu o przeksztatcaniu ogétu rzeczy dla nich samych i
wyciggnieciu z tego nauki dla siebie samego. Jak w podrézy!

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

E.W.: Powracamy do tego czym to jest? Jeieli w nowym miejscu robig inne rzeczy, to
dzieje sie tak z powodu okolicznosci, a czasami z powodu wtasciwosci przestrzeni i kraju,
w ktérym aktualnie sig znajdujeg.

B.P.: Praca A-journey jest wystawiona w Akumulatorach oraz znajduje sig rowniez w
twojej ksigzce Selected Shorts...
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E.W.: Zrobitem wiele rzeczy z uzyciem A. Wiele lat temu, w Kalifornii, Ann ttumaczyta
mi jak uzywac pewng bardzo skomplikowang maszyne...

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

E.W.: Ann wydrukowata cata strone wielkg literg 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 pracg maszyny
spowodowaty, ze ,,rost”’, stawat sie coraz wiekszy. Nastgpowata eksploracja czegos, co
znajdowato sie za tym, na co patrzylismy. Trwato to tak dtugo, aZz otrzymalismy
catkowicie inny swiat. Czyz podréz ta nie byta fantastyczna? !

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

E.W.: Obecnie wyglada to catkiem prawdopodobne, lecz z A zaczatem pracowac zanim
poznatem Ann. '

J.K.: Czy nie sadzisz, ze idea podrézy jest réwniez bardzo silnie zwigzana z ideg Fluxusu?
E.W.: Nie sadze. Chyba, zeby postuzy¢ sig faktem, ze duzo podrézowalismy.

J.K.: Rownie? w terminach zmian, ktore zachodza: podroz jest ,,aktywna” i w pewien
sposdb jest zmiang.

E.W.: Fluxus byt zmiang dla prawie wszystkich, ktérzy w nim uczestniczyli, poni
forma pracy, ktorej nie stosowano. MysleliSmy o tym, lecz brakowuto nam
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wykonania tych prac — w tym sensie byta to podroz: dla nas wszystkich byto to co
nowego.

Garry: A moie myslates i uzytes A poniewas jestes Amerykaninem?

E.W.: Zgoda! Pamigtam pierwsza pracg z A, ktorg publikowatem w mojej pierwszej
ksigzce pt.Concretionen, wydanejw Darmstadt w 1958 r. Pewien niemiecki dygnitarz
okreslit te prace jako antybolszewicka i uznat, ze winno si¢ ja wycofa¢ — praca ukazata
sig w serii publikacji wydawanych przez Daniela Spoerri.

Kilka lat péZniej 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 amerykariskich: z racji antybolszewizmu i Elvisa Presley'a.
Jednoczesnie, o ile pamieé mnie nie myli, w Lipsku ukazaty sie publikacje, ktére
nazwaty to, co zrobitem rodzajem oszustwa sztuki kapitalistycznej. Wiem o tym od
Daniela Spoerri, ktéry zbierat wszelkie materiaty méwiace o mojej ksiazce. Zaréwno ja,
jak i on czulismy do tego gteboki wstret.

J.K.: Wspomniates o Spoerrim: czy spotkates go zanim skrystalizowata sie idea Fluxusu?
E.W.: O, tak! Znatem Daniela juz wiele lat wezesniej i zrobilisSmy razem wiele rzeczy, lecz
nigdy w kontekscie Fluxusu.

J.K.: A Maciunas i Dick Higgins: czy spotkates$ ich wczes$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-
zowa¢ Ow Festival of The Newest Music czy Fluxus Festival, czy w kofhcu Festum
Fluxorum... Dick Higgins i Alison Knowles przybyli do Europy poniewa: zamierzali,
dzigki bardzo duzemu spadkowi, jaki Alison otrzymata po zmartym wuju, wybrac sie w
podréz do Turcji azeby zarejestrowad tamtejsza muzyke. Miato to byé prezentowane na
Fluxus Festival'u. Od ich obecnosci zalezat los festiwalu, i dobrze sie 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 czym$ catkowicie innym... Bytem wtedy kilka dni w Nowym Jorku, gdzie
George miat galerig sztuki wspdtczesnej: byta to mata galeria, ktdra, jak Dick Higgins sie
o niej wyrazit, byta zupefnie straszna. Byt to rodzaj galerii sztuki wspdtczesnej
Zachodu... -

J.K.: Czy prace, ktdre w tamtym czasie zrobites, nazwatby$ poezjg konkretna czy poezja
wizualng? Mysle o okresie, w ktérym spotkates Maciunasa i innych.

E.W.: Nie. To co robitem ja, Daniel Spoerri i Claus Bremma nazywaliémy poezjg
konkretng, lecz to nie miato nic wspélnego z Fluxusem i osobg Georga Maciunasa, badz
kogokolwiek innego. Rzeczy, ktdre zrobilismy w zwiazku z Fluxusem, powstaty kilka lat
pbzniej.

Kinga Koztowska: Czy formy ksigzki zaczates uzywaé w tym czasie, czy juz wczesniej?
Stowem, kiedy zaczates sie postugiwac ksigzkami?

E.W.: Oh! moja pierwsza ksiazka, moj pierwszy ksigzkowy obiekt, moja pierwsza dziwna
ksigzka, byta kwadratowa, czarna, oprawiona w sposéb bardzo szczegélny, w jaki ksigzki
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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 zwyktg sobie
ksigZka. Sadziliémy, Ze ksigzka sama w sobie musi byé konsekwentna, nie w sensie
umozliwienia recepcji samej pracy, lecz w tym sensie, ze powinna by¢ czescia poematu
czyli tego z czym sie zaznajamiasz...

J.K.: Ksiazka, jako ksigzka?

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

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 ktérym pracowatem. Oczywiscie, pokazanie tego w antologii
lub innych rzeczach jest niemozliwe: ksigzka sama w sobie miata wiele nacied, ktére
dawaty mozliwos¢ zajrzenia w wyciecia arkusza i zobaczenia klucza... Przechodzac dalej,
do strony nastepnej, pojawia sie 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 poezjg konkretng?

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

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

E.W.: Owszem...mozesz podsungé mi nowy poemat konkretny i ja moge powiedzied: jest
to trzystapiecdziesiatyczwarty przyktad dowcipu, ktéry juz doskonale znam. W malar-
stwie mogtbys spojrze¢ z réwng potrzebg na obraz 354 i pierwszy, lecz tutaj nie; gdy
kazdy méwi ten sam dowcip staje si¢ to nudne.

K.K.: Kiedy spotkate$ Dietera Rota?

E.W.: Dieter Rot?... Gdybym miat ze sobg 6w wielki katalog, to mdgtbym tobie
powiedzieé¢, poniewai na jego koricu Dieter wyszczegdlinit doktadnie kogo rok po roku
spotkat. Pamigtam, Zze byto to w Szwajcarii: Rot zapisat, ze to byto w Bazylei! Kiedy to
byto..? By¢é moze w 1960r. Niezbyt pamigtam date, lecz pierwsza osoba, ktora
poznatem i ktéra wprowadzita mnie w te liczne przyjaznie, byt Spoerri. To on chciat
azebym poznat Clausa Bremme, Dietera Rota, RobertaFilieu i wielu innych... poniewaz
byliémy przyjaciétmi i zylismy jak bliscy przyjaciele.
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J.K.: Wtedy kiedy spotkate$ Maciunasa, pracowates nad poezjg konkretna...?

E.W.: Spotkatem go kilka lat pézniej!

J.K.: Tak, lecz odkryliscie idee wspéinej pracy?

E.W.: Jak ja i Daniel pracowali$my razem? Jak Daniel i Dieter i ja i Andrey Tompkins
wspGtpracowalismy? Lubi.ismy sie, przypuszczam. LubiliSmy prace jakie kaidy z nas
robit, pobudzali§my 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 poczgtek?

E.W.: Spotkalismy sie wszyscy razem w Wiesbaden w zwiazku z Fluxus Festival'em.
Dziato sie to w tamtejszym muzeum — taki byt poczatek owego festiwalu. Zauwazytem,
Ze czasami wymawia sie to flaxus, a czasami fluxus, ze ja sam czasami mowie fluxus, a
czasami flaxus i ludzie pytaja: jak to wymawiaé? — nie wiedza czego sie trzymac. Fluxus
byt podréig w tym sensie, 7e wiele prac przez nas robionych nigdy wczeéniej nie
powstato. A takze w tym sensie, ze byliSmy w stanie robié¢ to publicznie; praca mogta
wyjs¢ poza wczesniejsze skromniejsze warunki. Jedna z prac byta Opera, ktdra 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 wspdlnego z poezjg konkretng. W gruncie rzeczy byt to
rodzaj zartu zrobionego kosztem poezji konkretnej, poniewaz nie znosiliémy angazowania
si¢ w cos, co ludzie biorg zanadto serio: trzeba byto skorzysta¢ z nadarzajacej sie okazji i
odswiezy¢ powietrze w tej materii. Poza tym rzeczy te staty sie jednymi z najwazniej-
szych prac, jakie wykonatem dla Fluxusu. Ich styl musial byé odkryty i specjalnie dla
Fluxusu wynaleziony: idea i dziatanie musiaty sprawia¢ wraZenie czegos nieprofesjo-
nalnego, czystego i prostego — nastepnej z kolei awangardy, prawdziwej awangardy.
W ten sposéb!

J.K.: Czy prace, ktdre robisz aktualnie, okreslitby$ mianem poezji konkretnej czy tez...?
E.W.: Nie! Obecnie pisze ksiazki... a takze je projektuje... Sadze, Ze sg one réwniez
ksigzkami obiektami i w innej postaci nie powinny ukazywaé sie badZ byé publikowane
w jakis odmienny sposob. Podréz w ksigzce THE VOY AGE powstata dzieki zbudowaniu
jej jezyka na zasadzie triady. Na stu kartach ksiazki poprzez postep arytmetyczny
odbywa sie podréz tych tréjwartosciowych jednostek, az w koricu, po dtugiej samotnej
. wyprawie’’ ostatnia triada zanika. Aby to ukaza¢, ksiazke trzeba wydaé doktadnie tak,
jak zostata poprzednio skonstruowana. Gdybym pisat sonety, to mozna by wybrac
dowolny rozmiar czcionki sposréd jej wielu rodzajow. Prace, ktére robie nie moga by¢
wydawane w zaden inny sposéb; ich konstrukcja i kompozycja jest droga, po ktdrej sie
poruszam.

J.K.: Czy swojq dziatalno$é nadal okre$lasz Fluxusem?

E.W.: Nie, poniewaz ksigzki te na pewno nie majg nic wspdlnego z Fluxusem, moja
dziatalnoéé fluksusowa to byty rzeczy zrobione specjalnie dla specyficznej formy. Moje
ksigzki miaty powage, ktéra nie mogta by¢ czescig Fluxusu, ktéry znamy. Sg one czyms$
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wewnetrznie innym. Ksiazki s profesjonalne i osiagaja pewna czystosé... lecz takze sa
kompleksem, a kompleksowos¢ jest bardzo przeciwna idei Fluxusu. Sweethearts, ktéra
wyglada na tak matematycznie $cista, jest szeregiem drobnych posunieé zawierajacych w
sobie bardzo osobliwg strukture matematyczng i z tych wtasénie powodéw nie miato to
nic wspdlnego z Fluxusem, aczkolwiek Fluxusowcy lubili te ksiazki! George Maciunas
chcial nazwac 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 sie za nig postawa. Nie sadzisz?

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

J.K.: Twoje szczegdine 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, ktdra jest poezjg znacznie bardziej tradycyjna,
humor odgrywa bardzo wazna role.

J.K.: | dystans — rodzaj cudownej wrecz rezerwy wobec wtasnej twérczosci,..

E.W.: Nie potrafie zapanowaé¢ nad lubieznoscig, ktdra pojawia sig najczesciej wraz z
humorem, poniewaz mysle erotycznie, a takze... Mysle, ze sprowadza sie to do tego w
przypadku wszystkich moich prac bedacych ksiazkami, a szczegbélnie w Sweethearts,
ktéra jest poematem erotycznym — z psychologicznego punktu widzenia. Szczegéinie
zywe jest to w ksigzce The Voy Age.

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

E.W.: Tak wiaénie powiedziat méj przyjaciel Ayo. Mysle, Ze jest to prawda. Czyz nie jest
zabawne, ze w najlepszej pracy jaka zrobitem, humor mégt 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! Cho¢, by¢ moze...?
Nie, przypominam sobie pewien wywiad zamieszczony w jednym 2z czasopism amery-
kariskich, poswiecony mojej pracy sprzed paru lat. Wywiad rozpoczyna sig 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.: Podrozujesz! Znowu?

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

J.K.: Powracajac do problemu, ktéry chciatbym dopowiedzie¢ do korica — mdwiac nadal
o Fluxusie w kategoriach postawy; nie wyobrazam sobie twoich prac w takiej postaci,
jaka posiadaja aktualnie, i w takiej formie... Nie formie, bo ta nie ma tu nic do rzeczy!
Ale o takiej zawartosci.

E.W.: Myéle, ze miatem bardzo osobiste powady, azeby probowac oddzieli¢ czes¢ moich
prac od Fluxusu. Moja zyciowa postawa nie podpada pod Fluxusowca; tak wielu ludzi
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ivje obecnie w ten sposdb — 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 sposéb 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 dodac, ze w tym momencie w Nowym Jorku bardzo wielu
ludzi robi rzeczy, ktore nazywa Fluxus-dziataniami; sg to zaréwno ludzie mtodzi jak i
tacy, ktérzy w sposdb planowy angazujg 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 powiedzie¢, poniewaz Emmett méwit dlaczego
nie wspotpracuje dtuzej z...

E.W.: Nie, Nie! Co ja sadze? Jarostaw moéwit o tych czy tamtych dniach w terminach
sztuki performance; sadze, ze Fluxus, ktéry byt naprawde odkrywczy, skojarzyt sie ze
sztukg 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 si¢ rozwija, zdecydowanie przeciwnie. Fluxus byt odrzucaniem abstrak-
cyjnego ekspresjonizmu w ogale. A obecnie ekspresjonizm powrécit i przejmuje sie go dla
performance, Video itd. Mysle, ze wspdtczesna sztuka performance funkcjonowataby
bardzo dobrze w Berlinie okoto 1923 roku, lecz Fluxus...nie! W zaden spos6b!

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

E.W.: John Lennon uwazat siebie za Fluxusowca réwniez; nie tylko z powodu zwiazku z
Yoko Ono, lecz prawdopodobnie sadzit, ze rzeczywiécie 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 szczegblnie dobrym przyktadem Fluxusu, jakkolwiek wielu Fluxu-
sowcow nie lubito jej prac; np. Dick Higgins dostatby szatu gdyby$ Yoko nazwat Fluxus
pomimo, ze George Maciunas tak wtasnie uwazat. Ja réwniez!

J.K.: W 1977 w galerii Akumulatory 2 odbyt sie 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 przeszedte$ 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.

J.K.: Jednoczesnie, jakkolwiek graliémy role artystéw Fluxusu, nie staliémy sie nimi. Co
chce przez to powiedzieé? Te cztery dni festiwalu Fluxus w galerii Akumulatory bardzo
zmienity nasze postawy, poniewaz przejeliSmy wiele nowych idei, nabrali§my pewnego
szczeg6lnego dystansu... a takze zmienito to oblicze galerii. W tamtym czasie byta to
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bardzo powazna galeria i z nami byto podobnie. A przez te cztery dni graliémy mecze,
odgrywalismy scenariusze...

E.W.: Tak. Kiedy powiedziates: zmienita, zdatem sobie sprawe, ze rzeczywiscie Fluxus
posiadat takg moc. Stownikowe znaczenie w jezyku angielskim oznacza przeczyszczenie.
Wedtug tego sensu artysta we Fluxusie jest czyscicielem — jak srodek na przeczyszczenie
kiszek. To miat na mysli George Maciunas: spowodowac wypréznienie i wydali¢ trucizny
na zewnatrz systemu.

J.K.: Jakkolwiek nie staliSmy sie Fluxus-artystami a galeria Fluxus-galeria, to byto to dla
nas w tym czasie bardzo wazne!

E.W.: Tak, lecz to, ze wszyscy tak bardzo zaangazowali sie w forme Fluxusu byto dla
mnie bardzo wazne z wielu powodéw: zmienifo to moje myslenie o wielu rzeczach. Nie
znaczy to, ze koniecznie zmienito to mojg prace — zmienita si¢ moja postawa wobec
wielu rzeczy. W koricu mozna byto wyobrazi¢ sobie formeg dla rzeczy, ktére cheiato sig
pokazaé. Ponownie dodato to odwagi we wtasnej pracy. Tak! przestatem sie obawiac...
J.K.: Bo przeciez, choéby seria twoich Portraits... zresztg nie tylko ta seria, lecz takze The
Journey, sa pewnym specyficznym poczuciem humoru...

E.W.: Mysle, 7ze pojawia sie on takze u Szekspira... To, co prébowatem zrobic, to
zburzyé krok po kroku poemat Szekspira...

J.K.: Poza tym jestes jedynym artysts, ktory sygnowat...

E.W.: Szekspira? Tak, Szekspir nie sygnowat tego co sam stworzyt.

J.K.: Zaden konstruktywista nie mégtby o sobie tego powiedziec.

B.P.: A przy tym, Szekspir, wielki poeta! Coz stato sie z jego poematem?

E.W.: Mysle, ze Szekspir polubitby to podobnie jak ja sam.

B.P.: Tak, prawdopodobnie tak...

E.W.: Jestem pewien, powiedziatby: moj Boze!

J.K.: Jak powstata idea zebrania poezji konkretnej i zrobienia jej antologii?

E.W.: Oh, antologii?! Byto to w 1966r. Bytem juz w Europie 17—18 lat, kiedy
przettumaczytem z jezyka francuskiego jedna z prac Daniela Spoerri. Wydat to
Something Else Press w roku 1966, a jako honorarium za ttumaczenie Dick Higgins
przestat mi bilet do Nowego Jorku! Pierwszego wieczoru po przybyciu ao Nowego Jorku
sporo wypilismy — Dick sporo pit w tamtym okresie — a wiec pilismy, pili§my, pilismy i
w ktérymé momencie tego wieczoru Dick powiedziat: Czy nie zechciatbys zostac
redaktorem naczelnym mojego wydawnictwa? Nie zamierzatem pozostawac tam dtugo i
miata to by¢ krotka podréz, jednak wmowit mi to i w ten sposéb zostatem redaktorem
Something Else Press. Moja pierwsza propozycjg byto zebranie wszystkich konkretnych
rzeczy i materiatéw, ktore zebratem od wielu ludzi w Europie. Nastepnie pisatem do
wielu moich przyjaciét w Europie zwracajac sig o nowe materiaty. W efekcie powstata z
tego miedzynarodowa kolekcja. Opublikowatem to, azeby pokazaé o co w tym chodazi.
Antologia nie miata byé, i nie byta prezentacjq ministréw poezji lecz raczej smietnikiem
do wrzucenia wer wszystkiego, co w tym kierunku powstato. Uwaiatem, Ze te
eksperymenty byty ciekawe, ze to co ci ludzie robili byto interesujace. Lecz powracajac
do antologii, w pewnym sensie jestes odpowiedzialny za to, Ze poezja konkretna stata sig
bardzo modna.
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E.W.: Ksiagzka ta miata duze oddziatywanie. Ukazata sie w ilosci 18 tysiecy egzemplarzy.
Ukazato sie takze wydanie kieszonkowe...

A.N.: | w migkkiej oktadce...

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

E.W.: Poswiecono tej ksigzce catg godzine programu telewizyjnego — w kolorzel
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 antologig i zmienili kierunek swojej pracy, ze obecnie robig podobnego rodzaju
prace.

J.K.: Wtasnie! Bytem jedyng lub jedng z dwéch lub trzech os6b, 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 ktopotéw réwniez; wszyscy, ktorzy zostali w ksigzce
zamieszczeni, zaczeli unikaé mojej osoby.

J.K.: Jak natrafite$ na Carlfriedricha Clausa?

E.W.: O ile wiem jego prace s3 w Europie do$é dobrze znane. Sadze, ze pierwszg osoba,
ktora pokazata mi jego prace byt Niemiec Franz Mon, Byfo to do$é¢ wczesnie —
otrzymatem jego adres, dzieki czemu mogtem zwrdcié sie o przestanie mi nowych
materiatéw.

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 ksiazke!

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

EW.: W antologii pokazatem trzy lub cztery osoby z Czechostowacji i jedng ze
Wschodnich Niemiec. Nie wiem? By¢ moze jest to jedyna osoba ze Wschodnich Niemiec
robigca tego rodzaju prace w tamtym czasie. Zastanawiam sie czy takze inni, ktérzy co$
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 Zwigzku Artystow w swoim kraju — lecz to catkiem
inna historia.

E.W.: Pracujac nad antologia bytem daleki od napisania dfugiego, akademickiego,
krytycznego wstepu. Probowatem udzieli¢ wyjasnienia na temat tego, co pokazywatem
w ksiazce, co juz powstato — na temat kazdego! Byé moze, byto to nieostrozne;
probowatem dostarczy¢ tak duzo informacji, jak to byto tylko mozliwe; zbadac
znaczenie jezyka poetyckiego — co zamiescitem na koricu ksigzki — przytoczytem takie
noty biograficzne... Nie pisatem zatem dtugiego i szkolnego rozwazania lub czegos w tym
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rodzaju. Kilka lat p6Zniej spotkatem si¢ ponownie z Franzem Monem. Byto to po raz
pierwszy po wielu latach — byt bardzo krytyczny i powiedziat, iz powinienem napisa¢
erudycyjny, dtugi i egzotyzmowy itd... Podobnie uwazat Lora Tortino z Wioch, ktdry
miat obiekcje, Ze nie byto tam dfugiego, historycznego... itd. — czego$é dla mnie
niewykonalnego — dtugiego, teoretycznego eseju. Rozumiesz!

J.K.: Gdyby obecnie, kto$ chciat zrobié antologie poezji konkretnej, czy partycy-
powatbys w niej?

E.W.: Moja pierwsza odpowiedZ bedzie: nie! Poniewaz byfem juz o to pytany i
odpowiedziatem: nie. Réwniez, gdybym miat te ksigzke wydawaé, odpowiedziatbym:
nie. O mato nie stato sie to kilka lat temu — zamierzatem to zrobié¢ dla niemieckiego
wydawcy, we wspotpracy z Hansjorgiem Mayerem, i chcieliSmy zrobi¢ to razem, lecz na
szczescie do tego nie doszto.

J.K.: na szczeseie?

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 nastgpi. Znaczenie tego nie miato polegac na wydaniu
drugiego tomu antologiil

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 zgubita swojg 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 réwnowagi —
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 p6t godziny.

B.P.: Realizowates to kilkakrotnie...

E.W.: Tak. Za pierwszym razem ludzie wtargneli na sceng. Nastepnvm razem, kiedy
robitem to osobiscie a byto to w Arnheim w rocznice, nie pamietam ktorg, nieudanego
zamachu na Adolfa Hitlera, odbywato sie to symultanicznie z pracg Vostella i Josepha
Beuysa, i Vostell, jak mi powiedziat, sadzit, Ze przyczyna rozbicia catego wieczoru byto
owo bicie w beben. Ludzie, ktorzy wskoczyli na sceng i zaatakowali Beuysa, zniszczyli
prace Vostella i moje dziatanie, potraktowali to jako co$ bardzo politycznego. Zgoda, ze
byta to kombinacja... Byt tam Joseph Beuys, ktory zdawat sie dopuszcza¢ desakralizacji
krzyza, a dalej Vostell z policyjnymi psami, z pracy bardzo militarystyczng, no i
nieustanne bicie w beben w Operze. To wybgbnito w ludziach wsciektosc.

B.P.: Zareagowali na psy policyjne i bebnienie w Operze bardzo dramatycznie...

E.W.: Tak, poniewaz myéle, ze byto to wymieszane z nastrojami politycznymi widzow, a
takze zwigzane z tym, ze wigkszo$¢é z nas byta obcokrajowcami — pozostali artysci to
Filliou, Naim June Paik, ja oraz Eric Anderson. By¢ moze publiczno$é uwazata, ze
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obcokrajowcy nie powinni mieszaé sie do spraw wewnetrznych Niemiec, badZ co$ w tym

rodzaju. Cokolwiek sig stato byto to wydarzenie polityczne, badz nawet religijne. Byta
to materia bardzo ztozona.

B.P.: Lecz w Operze byty stowa, wiele stéw i zdan...

E.W.: O, tak! Jednakowoz przerwano.

B.P.: Czy nie rozpoznano ich sensu?

E.W.: Mozna powiedzieé, ze jest w tym wiele zawikfania: to bardzo powazine
poszukiwanie kropki owego i okazuje sig by¢ utworem bardzo erotycznym. Czytajac
tekst, badz usitujac go czytaé, jest trudno zapamiegtac jakie to stowa wystepowaty po
tak dtugim, dfugim czasie wypetnionymi kropkami.

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

J.K.: Japoriskie?

E.W.: Tak. Sci§le méwiac, japoriskie i ... Konstruktywistyczne. Zdecydowatem sie zrobié
serie drukow, obrazow z uzyciem siedmiu elementow starej chiriskiej gry tangramu.
Z tych siedmiu elementdw geometrycznych skonstruowatem Swiat: ludzi, zwierzeta i
sytuacje — w jakim$ stopniu. Cata gra jest chiriska, a elementy, ktdre sie w niej pojawiajg
sa geometryczne. Ayo, ktéry widziat prace nazwat je prawdziwym okresem japoriskim.
Ja traktuje ten szczegdiny okres bardzo powaznie, poniewaz rezultaty sq magiczne, a
sama praca jest dla mnie czyms$ zupetnie nowym. Nie mysle prowadzic tego dalej,
chociaz nie moge nie powréci¢ 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 zwiazane z owymi siedmioma geometrycznymi elementami. Za ich pomoca mozna
zbudowaé bardzo piekne, kolorystycznie wysmakowane prace — nie tylko abstrakcyjne!
Zrobitem dwie abstrakcje geometryczne, lecz po to jedynie aby zobaczy¢ co sig wydarzy.
Pozostate s3 zdecydowanie...

A.N.: Pozostate opierajg si¢ na tangramie.

E.W.: Tak, to wiasnie méwie! Wszystko opiera sie na starej chinskiej grze, ktéra pozwala
na konstruowanie sie rzeczy pozostawiajacych ciebie na zewnatrz — one same pozostaja
chiriskimi.

AN.: Tak czy owak jest to znak powrotu do litery A, poniewaz wracasz do bardzo
podstawowych geometrycznych, kwadratowych, tréjkatnych etementow... A zatem jest
to...?

J.K.: Czy jest to zwigzane z twoim zainteresowaniem Wschodem?

EW.: Niel nie! To znaczy bytem zainteresowany filozofig Wschodu, szczegélnie
buddyzmem, lecz z pewnoscig nie w jakimkolwiek mistycznym sensie. Spedzitem sporo
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czasu na ogladaniu japoriskich $wiatyri, lecz nigdy nie oddawatem sie zadnemu
japoriskiemu buddyzmowi czy mistycznym doswiadczeniom. | cho¢ ogladajac $wiatynie
zdarzaty sig nam czasami niezwykie przeiycia, to nie byty one nigdy oparte na
gruntownych badaniach istoty buddyzmu, badZ Buddy. Lubitem ideg buddyzmu jednak
naprawdg nie chciatbym nazywaé siebie jakim§ tybetarisko-amerykariskim buddystg z
Nowego Jorku. Wiem, jest to wolny kraj, mozesz wierzy¢ w co chcesz, lecz jednak
wprawia mnie w zakfopotanie bycie obecnie amerykariskim buddysta. S3 ludzie, ktdrzy
bardzo angazujq sie 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 sposob bezwzgledny. Osobiscie bardzo cieszytem sie ideg buddyzmu, ale
zytem zupetnie nie po buddyjsku — delikatnie méwiac nie bytem tym zainteresowany!
Dzieki Japonii odnalaztem siebie — nie dzieki Japonii nowoczesnej i przemystowej, lecz
dzieki idei cywilizacji, ktéra istniata. A nie mam réwniez na mysli ceremonii picia
herbaty! Takze Zen. Miatem wiele do czynienia z Zenem i zwiazanymi z nim
doswiadczeniami, lecz mysle, ze jedynie dla oswiecenia samego siebie, dla zaspokojenia
zainteresowania nim,

J.K.: Czy nazwatby$ swojg postawe indywidualng mitologig? BadZz czyms w tym
rodzaju?

E.W.: Wolatbym tego nie robi¢. By¢ moze dlatego, ze juz wezesniej 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”, ktora 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 — kiedy to pewnego
niedzielnego popotudnia, wygladajac przez okno mojej czynszowej posiadtosci, zoba-
czytem pewna piekng, wpdt naga, portorykariskg dziewczyne... Rozumiesz! Natychmiast
rozpoczatem: na kartce papieru napisatem Ukochana i ksigzka zaczgta rosngé — bardzo,
bardzo szybko! Mysle, ze zadna inna praca nie pochtongta mnie tak bez reszty jak ta —
niemalze trysneto to z... Oh! Miatem moéwic o sobie jako matematyku: nie jestem osobg
odnoszaca sie pogardliwie do bycia matematykiem. Jezeli w pracy odnosze sie bez
szacunku dla jakich$ zasad matematycznych — kiedy z siedmiu geometrycznych figur
buduje liryczne i tadne obrazy — to by¢ moze jest to ironia zwigzana z moja
niezdolnoscia wypowiadania sie w matematyce w sposob powazny. Chciatbym, lecz nie
potrafie! Byé moze to tak samo, jak z buddyzmem. Nie jestem matematykiem i nie
jestem buddysta.

J.K.: Dlatego spytatem ciebie czy nazwatbys swojg postawe indywidualng mitologia,
poniewa? jest bardzo trudno umiesci¢ twoja postawe w jakiejs szczegdlinej dziatce.

A.N.: Myéle, ze Emmett, ... iz oba te przekonania s3 zwigzane ze zdyscyplinowaniem,
ktdrego on sam nie posiada. Emmett nie jest zdyscyplinowany w jakikolwiek sposob i nie
potrafitby byc¢!

E.W.: By¢ moze dlatego lubie pewien rodzaj muzyki, z powodu ktorego wigkszosé ludzi
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dostaje szatu. Nie jest to nostalgia z powodu czegos, co wydarzyto si¢ dawno temu zanim
sig urodzitem, lecz... Moje zainteresowanie Berlinem jest tego rodzaju. Nie jest to uczucie
nostalgii, poniewaz 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 smieré tak, ze czesto wychodzg z pokoju. Skoro o tym mowa: obecnie
mam zamiar zdoby¢ nagrania polskiej muzyki z moich ukochanych lat dwudziestych i
trzydziestych.

J.K.: Hanka Ordonéwna?

E.W.: Tak.

B.P.: Powiedziates, Zze cho¢ chciatbys nie potrafisz zosta¢ matematykiem badz
buddysts...

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

B.P.: Czy jest cos jeszcze innego w co chciatbys$ sie wiaczy¢ choé jednoczesnie nie
potrafisz?

E.W.: Tak. Wszystko, czego nie jestem zdolny robi¢ w pewien sposéb pociaga mnie.
Kiedy stucham czasami muzyki bywa, ze rozmys$lam nie z powodu tego, co sie w muzyce
wydarza, lecz dlatego, ze nie potrafie tego robi¢ — a chciatbym tak bardzo!

J.K.: | to jest przyczyna, dla ktorej zaczates malowad?

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, ktéry...

E.W.: Ayo byt szefem katedry malarstwa na wydziale malarstwa w jednej z amerykari-
skich uczelni. Od niego otrzymatem propozycje prowadzenia jednej z pracowni, jako ze
oferowano dos¢ duze pienigdze, a takze pragngtem widzie¢ 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, kiedy$ dla zabawy, zupetnie nieszkodliwie. A zatem, obezwfadnit mnie dziekan
tego uniwersytetu. Jak najszybciej skontaktowatem sig z Ayo, z ktérym byt akurat jego
przyjaciel Jimy Suzuki — obydwoje Japoriczycy — i powiedziatem: Na mitosc boska!
Dziekan musi tkwi¢ w jakims strasznym btedzie, skoro twierdzi, 7e zamierzam prowadzic
pracownie zaawansowanego malarstwa. Ja nie urmiem malowac i ty o tym wiesz! Na co
Ayo spokojnie odpowiedziat: Oh! Wszystko w porzadku; ja bede prowadzit pracownie
malarstwa w zakresie podstawowym, Suzuki dla Srednio zaawansowanych, a ty dla
zaawansowanych, poniewaz jedynie tam sq studenci, ktdrzy wiedzq jak si¢ maluje.
Odpowiedziatem mu: To wspaniale/ |zdato to doskonale egzamin. Wiele z tego
wyniostem; uwazam, ze zmienito to bardzo mocno moje zycie — jedno i drugie, zaréwno
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nauczanie jak i malarstwo. Rozpoczatem uczy¢ malarstwa w pracowni dla zaawansowa-
nych i torowatem sobie wtasng droge do osiggniecia umiejetnosci kursu podstawowego.
A w ogdle 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 sie prawdopodobnie zawodowym nauczycielem i z tego powodu
odszedtem. Nazywano mnie tam Cyganem. Mowiono mi: Ty nigdy nie pozostajesz dos¢
dtugo, aZeby stacé sie czescig Uniwersytetu, czescig systemu... Odpowiedziatem im, ze
majg racje.

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

E.W.: Po pierwsze, fakt nauczania owego zaawansowanego malarstwa. Bytem artystg i
nauczatem we wspomnianym Uniwersytecie i czescig tej sytuacji byto to, Ze nigdy do tej
pory nie miatem duzej wystawy malarstwa; nie namalowatem Zzadnego obrazu.
Postanowitem zacza¢ malowaé. Uzytem idei moich poematéw konkretnych, napisanych
w latach 1957/58, ktére przeksztatcitem w ogromne ptotna. Byty one pomalowane
btyszczaca farba fluorescencyjng. Kiedy w galerii zostata zrobiona wystawa tych prac nie
widziato sie nic oprocz liter. Wystawa odbywata si¢ w ciemnosci i widziato sig jedynie
fluoryzujace przedmioty, przetamujace mrok. To byto absolutnie pigkne! To, co w
gruncie rzeczy zrobitem polegato na uzyciu i natozeniu moich materiatow 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 przyjaciét widziat te wystaw:, 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
japornskie, ktéry powierzyt mi nauczanie malarstwa zaawansowanego. Musiatem zrobic
wystawe malarstwa i musiato to byé co$ wyrdzniajacego sie. W rezultacie bytem
zmuszony wszystkiego sie tego nauczyc, lecz na szczescie, kiedy miatem z czyms ktopot,
mogtem poradzi¢ sie Ann. Kiedys zdarzyto sig, ze osiemnascie m+todych kobiet, ktore
uczytem zdecydowato: Chcemy robic drzeworyt. W tej sytuacji musiatem powiedziec:
Oh! ktdra godzina? Zostaricie tutaj, zachowajcie przez chwile cierpliwos¢, wréce za kilka
minut, chce tylko wypi¢ kawe z Ann — dwie ulice dalej! Gdy tylko trochg oddalilismy
sie powiedziatem: Teraz juz dobrze. Zamierzam nauczyc sig drzeworytu, powiedz mi
podstawowe rzeczy o drzeworycie. | Ann zrobita mi bardzo tresciwy wyktad na temat
historii i sztuki drzeworytu. Nastepnie dokoriczytem mojg kawe i pobiegtem do
dziewczat, ktérym mogtem juz powiedziec jaka jest kolejnosc¢ i porzadek ksztattowania
ptaszczyzny drzeworytu. PozZniej pozegnatem sie ze studentkami do nastepnego
tygodnia. Przez ten czas zajrzatem do poleconych mi przez Ann japoriskich Zrodet, a
takze do innych materiatow. Dziewczeta zrobity drzeworyty, pomimo Ze nie pokazatem
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 sie tego uczyc i robi¢, poniewaz bytem zaproszony w celu pokazania im
jak to robié¢ — powiedziatem im rzeczy podstawowe a one to skonkretyzowaty.
Przygladatem sie tym eksperymentom by doktfadnie widzied, cc sig stanie jezeli cos
bedzie przebiegato w ten lub inny sposéb. Tak wiec, nauczanie byto dla mnie zawsze
zbieraniem doswiadczen. Co przez to rozumiem? Nie byto wyktadaniem im wszystkiego
co wiem...

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

E.W.: Uczytem sie bardzo duzo! Uczytem sie na do$wiadczeniach zwigzanych z
nauczaniem,

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

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

A.N.: Robites antyportrety.

E.W.: Zgadza sie. Zaczatem pracowac nad antyportretami, ktére sa zupetnie udana seria.
Zamiast malowaé twarze artystow zaczatem pracowac materiatem i przedmiotami azeby
stworzy¢ antyportret — antyportret twarzy — i uzyskac portret artysty wedle kategorii
budujacej jego prace. Nie poprzez bezposrednie ich zastosowanie, lecz raczej poprzez
znalezienie klucza do osobowosci artystdw, 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 si¢ znacznie lepiej w Japonii niz
gdziekolwiek indziej. Nie jest to motywacjga 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
Perzyriskiego 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 wiasng interpretacja i objasnieniem. Postepowanie krytyczne
ukazuje nie sztuke, lecz budowe myslenia o niej, podejmowanego z pozycji obserwatora
stojacego z zewnatrz, usitujagcego wfasnymi stowami powiedzieé¢ to, co zostato juz
powiedziane, Podobnie zastosowane metodologie ukazujg budowe metody, a nie sztuki,
do kt6rej probuja dotrzed.

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

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

By¢é moze droga zblizenia do sztuki wiedzie nie poprzez wysitek teoretyczno-krytyczny
podejmowany 2z zewnatrz, lecz poprzez konstruowanie i wypowiadanie senséw blisko-
znacznych z réwnolegtymi sensami sztuki. Wypowiedzi takie powinny miec ten stopien
transcendencji, aby mogty by¢ odnoszone do innych wypowiedzi, m.in. do sztuki
wtaénie: w ten sposob mogtyby mie¢ w stosunku do niej status wyjasniajacy. Musza one
byé same sobie podmiotem i przedmiotem jednoczesnie, tzn. musza by¢ catosciami
samowystarczalnymi. Tylko wtedy moga uzyskac parytet w stosunku do sztuki i tylko z
takiej pozycji moga sie do niej zblizac. Nie mogg by¢ w stosunku do sztuki dyscypling
ustugowa. Sztuka odtraca takie ustugi. Objasniac jakis porzadek mozna tylko za pomoca
stanowienia innych porzadkow. Mozemy pomysle¢ tu o metodzie stanowienia pola
interpozytywnosci opisanej przez Foucaulta w Stowach o rzeczach, albo o relacji
homologii Benveniste'a i szukac ukrytej sieci, zgodnie z ktdra jedne rzeczy ogladaja
drugie (Foucault). Bedzie to wowczas stanowienie stosunku wypowiedzi do wypowiedzi,
a nie wypowiedzi o wypowiedzi.

Nie méwmy o sztuce. Méwmy o czyms innym.

BIBLIOTEKI

Jest to szereg refleksji na temat bibliotek i réznych innych rzeczy, ktore zachodza w
ich poblizu, i z tego pobliza czerpia swoje sensy. Moina by wiec te wypowiedzi
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zatytutowac Biblioteki i ich okolice. Gdy jednak przygladamy sie blizej tym roznym
wypadkom, widzimy, ze charakter ich nie jest w stosunku do Bibliotek czysto
zewnetrzny, lecz ze zrédio ich jest pomieszczone wewnatrz nich, na bardzo gteboko
potozonych poziomach formacyjnych. Wydarzenia sa czastkowymi sygnatami istnienia
tych poziomodw.

KATALOG
(Bodleian Library w Oxfordzie)

Wyobrazmy sobie biblioteke o strukturze kosmosu. Jest to tak jakby wyobrazi¢ sobie
ksiegozbior zawierajacy wszystkie ksigzki, albo ksigzke zawierajaca wszystkie w jedne;j:
czyli trzeba wyobrazi¢ sobie wszystko. Nie przez przypadek niektore 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
krystaliczna, uwzgledniajacg wszystkie powiazania we wszystkich rodzajach przestrzeni i
czasu, jakie wynalazt i jakie jeszcze wynajdzie umyst ludzki, By¢ moze, gdybysmy
przeanalizowali strukture katalogu pod pewnym katem, uzyskaliby$my nowe mozliwosci
rozwigzan przestrzenno-czasowych.

Jakiej wiedzy cztowiek moze dostgpi¢ naruszajac jakiekolwiek hasto takiego
katalogu? Jezeli ztozy przysiege, nakazujacg szanowac regulamin biblioteki, powtarzajac
jg 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 odniesieri, z
ktorych sie nigdy nie wydobedzie, albowiem zawsze natrafi na Sciezke, ktora pociaggnie
go dalej.

Katalog takiej biblioteki jest by¢ moze wspotczesnym ucielesnieniem labiryntu, ktory,
gdy zacznie cie wsysac¢, ukazuje droge bardzo logicznych uktadéw. Gdy zechcesz sie
wycofaé, jestes zgubiony. Gdy idziesz dalej, jestes takze zgubiony, albowiem wszedte$ na
droge nie majaca korica. Nigdy w zadnym momencie, nie masz wrazenia, Ze osiagnates
finat, albo etap na drodze do finatu. Méwisz — do diabta, w tej bibliotece jest chyba
wszystko. Trzeba wiec brnaé przez wszystko, aby nigdy do niczego nie dojs¢. Sg ludzie,
ktérzy nigdy nie wyszli z katalogu i nigdy nie dotarli do ksiggozbioru.

TAJNE BRACTWO
(Bibliothéque Nationale)

Pewien cztowiek piszacy rozprawe poswigcong problemom Wielkiej Rewolucii
Francuskiej szukat materiatéw i opracowarn w olbrzymiej i znakomicie zaopatrzonej
bibliotece. Wytowiwszy z katalogu okoto pieciuset potrzebnych pozycji, spisat je na
odpowiednich blankietach i sukcesywnie sktadat w okienku z napisem Commandes
(zamowienia).
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Jakiez byto jego zdziwienie, potem niepokdj i gniew, ady prawie kaidy rewers
zwracano mu z adnotacjg wypoZyczone lub zaginione. Domagat sie zatem ksigzek, ktdre
byty Zrodtem wiedzy lub obiektem pozadliwosci dla okre$lonej grupy ludzi, wsréd
ktorych mogli by¢ zaréwno wielcy uczeni, jak ludzie lekkomysini lub dotknieci
obtedem, mogli to byé¢ tez po prostu, tak jak on sam, pracowici badacze, w stadium
skrzetnego zbierania materiatéw do okreslonego tematu, a takie maniacy przygoto-
wujgcy sie do kolejnej olimpiady o Ludwikach krélach Francji. Przejrzawszy karty
wypozyczeri, cztowiek o ktdrym mowa stwierdzit istnienie osobliwego mikrokosmosu,
zbudowanego z elementéw najzupefniej sprzecznych, a w zadnym razie nie wspierajacych
sie nawzajem, Wéréd upartych dtuznikéw biblioteki byli bowiem tacy ludzie, jak pewien
duchowny protestancki z Holandii, do§¢ znany zreszta badacz religii naturalnych,
historyk probujacy uscislic date narodzin biurokracji, inny, ktdry pasjonowat sie
przemianami w modzie damskiej i pragnat ustali¢ przyczyny zarzucenia kunsztownych
peruk na rzecz whoséw naturalnych (wptyw surowej moralnosci rewolucyjnej wydawat
mu sie tu tak zasadniczy, ze zablokowat on znaczng czgsé ksigzek dotyczacych tego
okresu), Byli wreszcie jacy$ 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 wyjawi¢ jako jeden z czynnikéw decydujacych w tym historycznym procesie.

Prawdziwym piratem wsérdd ksiazek okazat sie jednak emerytowany wozny Biblioteki,
wielbiciel Ludwika XVI, jak sie okazato, zbierajgcy dowody nikczemnosci przesla-
dowcéw tego ostatniego kréla epoki feudalnej. Cztowiek 6w zebrat wokét siebie
pokazna grupe szalericow ufajacych w powrdét monarchii we Francji i gromadzacych
piramidy ksiazek, aby wifasnymi sitami konstruowa¢ dowody na Zywotnosc idei.
Obstawali oni zresztg nie przy oficjalnym pretendencie, hrabim Paryza (ktérego rodzina u
Prousta nosi nazwisko Guermantes), lecz opowiadali sie za Xawerym z linii hiszpariskiej
Bourbonéw.

Wszyscy ci ludzie przetrzymywali ksigzki latami. Cztowiek piszacy swoja prace
zorientowat sie, ze wszedt zupetnie bez swej woli | Swiadomosci w krag ludzi, z ktérymi
teraz tacza go: te'same tytuty ksigzek i ich autorzy, numery inwentarzowe ksigzki, ich
przynalezno$s¢ do tej samej biblioteki, pokrywajacy si¢ mniej wigcej czas zapotrze-
bowania na nie, podobna struktura wypefnionych rewerséw (réznica zachodzita w
nazwiskach wypozyczajgcych i datach zamowieri). Zorientowat sie, Ze w bibliotekach
istnieje ukrytastruktura, pomieszczonana gtgbokim poziomie ich sensu, ztozona z sieci,
ktéra obejmuje ludzi pozadajacych tych samych ksigzek, wytowionych sposrdd setek
tysiecy tytutow.

Ludzie ci mogliby zatozy¢ rodzaj tajnego bractwa, gdyby nie to, ze musza nienawidzié
sie nawzajem, albowiem trudno o réwnie przykre rozczarowanie, jak zwrot rewersu w
miejsce zamoéwionej ksiazki. Bardziej przykra moze by¢ tylko swiadomosé, ze ktos inny
trzyma w reku upiagnione dzieto i niepredko sie z nim rozstanie, albowiem nie wie, czy
kiedykolwiek otrzyma je z powrotem. Moze dlatego ludzie ociggajq si¢ ze zwrotem
ksigzek. Gdybys$my przejrzeli liste monitéw bibliotecznych, ujrzeliby$my jeszcze jedna
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strukture — sie¢ obejmujac ludzi najbardziej opornych, Sj tez tacy, ktérzy nie oddadzg
ksigzki 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 Museum)

Pewien cztowiek zaprzeczyt istnieniu czasu terazniejszego. Doszedt do wniosku, Ze
takowego w ogole nie ma, poniewai nie istnieje zadna struktura, ktéra nie bytaby
powtdrzeniem wczesniejszego wzorca: nie uczynisz gestu (mowit), ktdrego juz ktos przed
tobg nie uczynit.

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

Ci, ktorzy go stuchali, poczuli sie zniecheceni i wrecz nie chcieli przyjmowaé do
wiadomosci tezy, ktdra kanalizowataby w tak bezwzgledny sposéb ich dziatania. Totez
prosili tego cztowieka, aby przestat ich drazni¢ swoimi wywodami, zmieniali temat
rozmowy i wrecz podsuwali mu inne problemy do rozwigzania. Ale on odnajdywat
btyskawicznie wzorce dla tych problemdw — i tak wtasnie je rozwiazywat, wykazujac ze
byty one dawno juz rozwiazane. Czynit to nie siegajac w koricu nawet do ksiazek,
ktorymi sie postugiwat we wczesniejszym okresie swoich poszukiwani, albowiem miat w
pamieci nazwiska ich autorow, tytuty, zawartosc, rok i miejsce wydania, wznowienia
wydan a takZe strony, na ktorych przed laty poczynit byt zaktadki i mate znaczki. Totez
rowniez szybkoscig 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 terazniejszoscia i przesztoscia
zarazem, to znaczy dwa czasy s3 jednym i tym samym,

Doznanie uptywu czasu jest wiec w pewnym sensie zwodnicze, mimo iz stworzono
dla jego potwierdzenia precyzyjne instrumentarium miar. Stuchacze, wobec ktorych
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 odnalezé¢ taki czas? — pytali stuchacze. Cztowiek znajgey ksigzki odpowiadat: to
zalezy od gestdw jakie wykonacie, To jest wasz wybdr. Tu przestraszyli sie nie na zarty:
to jak znalez¢ wiasciwe gesty, aby ich klisze umozliwity byt w czasie indywidualnym?
Mato kto moze pozreé¢ tak wielkie ksiegozbiory — narzekali. Inni za$ obawiali sie, Ze
zawiedzie ich intuicja. W koricu zagrozono im, ze w wypadku niemozliwosci podjecia
decyzji zostanie im odmoéwione prawo do istnienia. Stuchacze potraktowali te¢ odmowe,
jako swoja szanse i zdecydowali sie na wycofanie sie z czasu, albowiem to wydawato im
sie najniebezpieczniejsze. Unikali w ten sposéb mozliwosci popetnienia btedu. Cieszyli
sie przy tym, ze pozeracz ksigzek, bytujgcy w czasie indywidualnym, popetnia ich
mnastwo.
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TEATR CIENI
(Biblioteka Ste Geneviéve)

W swych ,,Opowiadaniach zdumiewajacych” Arystoteles podaje wiesc, iz w Abydos
pewien cztowiek, ktéry popadt w obted, przychodzit przez wiele dni do teatru, ogladat
jakoby jakich$ aktoréw i oklaskiwat ich. Agdy sig¢ wyleczyt ze stanu szaleristwa,
opowiadat, Ze on przei{ut ten czas jako najprzyjemniejszy. Tyle podaje Arystoteles, My
mozemy zapytaé, czy 6w szalony cztowiek postgpit stusznie leczac sie ze swego
szaleristwa? Teatr i aktorzy, ktérych ogladat, byli dlari realnoscia. 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 szczgsliwe

miasta, ktére posiadajq biblioteki otwarte przez cata dobe: albowiem niektorzy ludzie
wiedza dobrze, iz podziat na noc i dzien jest ztuda, ze dwudzial ten istnieje naprawde
tylko w mitologii, ktéra musiata uporzadkowac czas tworzac dlari dwa przeciwstawne
béstwa; kula ziemska natomiast do$wiadcza przeciez obu czasow naraz).
Otéz cztowiek, ktéry wyszedt z Biblioteki nad ranem, zwrécit uwage przechodnidw
niezbyt przytomnym wyrazem twarzy: omijano go tak, jakby wystapit z krélestwa cieni.
Z kolei dla niego wszystko, co zobaczyt na ulicy po wielu godzinach spgdzonych w
Bibliotece, byto catkowicie nierealnym teatrem. Realnosc zostawit on bowiem za
drzwiami Biblioteki, to za$, co zobaczyt poza jej murami, odczut jako dojmujace
cierpienie pamieci. Jego prawda potozona byta po tamtej stronie muréw, gdzie ulegta
zawieszeniu pamied rzeczy niepotrzebnych.

KLISZA
(Biblioteka Musée Carnavalet)

Klisza jest to archetyp wyprowadzony na powierzchnie Swiadomosci. Jest 10

odzyskanie uspionej energii. (Marshall McLuhan).
Przechowywane w zbiorach bibliotecznych Carnavalet sztychy wg sztandaréw Gwardii
Narodowej z 1789 roku, ukazuja symbolike poczatkow Wielkiej Rewolucji Francuskiej
jako zadziwiajagco umiarkowang i w niczym nie zapowiadajaca pézniejszych krwawych
wydarzen. -

Na przyktad na sztandarze dystryktu Oratoire nad czapkg wolnosci unosi sig
krélewska korona: poza tym sztandar jest usiany liliami burboriskimi, a napis na nim
gtosi: Amour des peuples — force des rois. Przyjmowano wigc zrazu, rzecz dziwna —
patronat feudalnej korony nad procesem je] wtasnej zagtady. Na sztandarze dystryktu
Capucins du Marais widnieje emblemat jednosci narodowej, ztozony z szabli, pastoratu i
topaty; na sztandarze Capucine de St. Louis Chaussé D'Antin wyszyto hasto: /iberté, ale
takze loyauté. Tak dzieje sie az do czerwca 1791r. do fatalnej préby ucieczki Ludwika
XV| z Francji. Rozpoznany przez pocztmistrza w miejscowosci Varennés, zostat
doprowadzony do Paryza i osadzony w Tuileriach, wtasciwie juz jako wigezien. Wkrotce
potem pojawia sie¢ wielka ilo$¢ sztychow — podobizn Ludwika w czapce wolnosci na
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gtowie, co jest jeszcze bardziej zadziwiajgcym pormpieszaniem symboli; stato sig¢ to po
ataku na Tuilerie 20 lipca 1792 r., kiedy ttum wdart sie do patacu. Czapke frygijskg
weisnieto krélowi na gtowe sitg, wykrecajac mu przy tym rece do tytu. Popularne
grafiki stawigce $wiezo uchwalong Konstytucje nie traktujg juz monarchy zyczliwie:
postaé¢ wolnosci depcze korone i zwigzane z nig potegi.

Ostatnie sztychy dotyczace osoby kréla przedstawiaja jego Smierc na gilotynie wsrod
entuzjazmu Paryzan w obliczu obalenia monarchii siggajacej czaséw Merowingéw, kiedy
bardzo dzikie germariskie plemiona Frankdw, 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, mégt powiedziec
zrozpaczony: Galowie triumfuja.

W 1975 roku radio Lyon nadato w cyklicznym programie pofudniowym, poswig-
conym mato znanym, a ciekawym miejscowosciom we Francji, reportaz z Varennes w
Argonnach, miasteczka w ktdrym ongi$ bystry pocztmistrz rozpoznat uchodzacego kroéla.
Wszyscy mieszkaricy tego miasta s3 do dzisiaj zaprzysiegtymi zwolennikami monarchii, a
Ludwik XV1 pomieszczony tam zostat w orszaku $wigtych. Rodzina pocztmistrza, ktéry
swa republikariska gorliwosciag postat tego stabego i lekliwego monarche wprost na
gilotyne, stata sie rodzing przekleta: spoteczno$¢ miejscowa skazata tych ludzi na
ostracyzm, nikt nie chciat si¢ zeni¢ z ich cérkami, zaden ich chtopak nie mdgt sobie
znalez¢ zony w okolicy. Do dzi$ mieszkaricy méwig o nich z oburzeniem. W kilka latpo
opisanych wypadkach pocztmistrz z rodzing opuscili te strony i stuch o nich zaginat.

Reporter radiowy w rozmowach z mieszkaricami miasteczka prébowat napomykad, ze
republika jednak miata i miewa do dzisiaj swoje sukcesy. Dla tych ludzi jednak cata
pozniejsza historia Francji jest Zzatosng pomytkg-i nie chcg w ogéle o niej rozmawiac.
Energia ich oporu robi wrazenie samoczynnej. Nie wiedzg zapewne, na jakim poziomie
formacyjnym pofozona 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. Prébowat rozwiazaé te trudnosé robiac z ksiazek
staranne notatki i wyciagi. Podczas tej zmudnej pracy, pochtaniajacej wiele czasu
zauwazyt, ze gdy przepisywat dostownie jaka$ partie tekstu utrwalata mu sie ona w
pamieci jak klisza, ktérg mégt potem w dowolnej chwili wywotaé. Postanowit zatem
pogiebi¢ te umiejetnos¢, przepisujac coraz obszerniejsze partie ksiag. Pochtaniato to
jednak zbyt wiele czasu. Zaczat wigc naSladowaé pisanie w mydli. Przebiegat wielo-
krotnie tekst oczami, intencjonalnie zapisujac go, odciskajac w swojej pamieci niczym na
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migkkiej, glinianej tabliczce. Musiat jednak uwazaé, aby klisze nie macity sie nawzajem,
tzn. aby nie naktadaty si¢ jedna na drugy lecz sytuowaty sig jedna przy drugiej w
pewnym okreslonym porzadku. Nie chciat powtérzyé btedu owego gtupca, ktéry
poustawiat ksigzki w bibliotece na pétkach w dwéch rzedach, jeden za drugim, po czym
0 istnieniu drugiego rzedu zapomniat. ToteZ student nasz potraktowat swa pamieé jako
pewien uktad przestrzenny, ktéry podzielit na pola. Kaidemu polu przypisat ksztatt
wizualny w postaci wybranego uktadu ksiazek z pétek biblioteki uniwersyteckiej, w
ktorej pracowat. Tak wiec jedno pole miato wzrokowe hasto sfowniki, drugie
encyklopedie, trzecie — blok ksigzek oznakcwanych numerami inwentarzowymi od 1001
do 3300, czwarte — duZe formaty, itd. Siadat w bibliotece zawsze na tym samym
miejscu, aby poszczegblne bloki mieé¢ zawsze w tej samej relacji przestrzennej: np,
encyklopedie po prawej rece, stowniki za plecami. Z kazdym z tych blokéw kojarzyt w
mys$li pewng grupe tekstéw do zapamietania, tzn. w kaZzde pole pamieci wkkadat
okre$lone karty tekstéw. Gdy nastat okres egzaminéw, nie byto dlai 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 egzaminujgcy tego studenta zdumiewali sie natychmiastowoscig
jego odpowiedzi, iloscia wiadomosci, a takze ich literacka forma w jakiej byty
wypowiadane, wolng od zajaknieé¢ i zahamowari. Nie wiedzieli, Zze czytat on po prostu
ksigzki otwierane w myséli, a pamigé jego byta catkowicie sztuczna. W pdzniejszych
latach zreszta pamigé tego cztowieka, tak starannie wyhodowana, ulegta zatarciu,
albowiem nie musiat on juz zdawac egzamindw.

Opisany przypadek nie ma nic wspéinego z renesansowymi teatrami pamieci,
przedstawionymi tak wspaniale przez Frances A. Yates.
Tamte bowiem byty systemami magicznymi, ktére obejmowaty w hermetycznym
systemie podniebiariski $wiat sefirot, czyli boskich emanacji, niebiariski $wiat gwiazd i
$wiat rozciggajacy sie pod niebiosami, ukonstytuowany z elementéw. Nie kazdy bowiem,
kto wchodzi do biblioteki, pozgda az tak wielkich tajemnic.

STRAZNIK ZBIOROW
(Biblioteki Fundacji Prywatnych)

Cztowiek, ktory wkracza do Biblioteki i domaga sie¢ wydania ksigzki, musi budzi¢
wrogo$é jej straznikoéw. Nie to jest moze istotne, Ze maci on porzadek ksiag, naraza je na
zgubienie lub zniszczenie. Najbardziej dominujaca jest okresowa luka, rana jaka powstaje
w ksiegozbiorze. Nadto wprawnym oczom opiekundéw ksigzek, bgdacym z nimi w
poufatym kontakcie, nie ujda takie znamiona przecigtnego petenta, jak brak intuicji w
stosunku do zjawiska ksigzki, bezradno$é i chaotyczno$é¢ w dokonywaniu selekcji
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poszukiwanych materiatdw, niedbato$é¢ kontaktu z nimi, wszystko to $wiadczace, ze
przywiodt go tutaj mus czesto zewnetrzny, np. potrzeby jakiejs instytucji, lub
konieczno$é przebicia sie przez jakié niechciany egzamin. Wpadt on wiec do Biblioteki
jak mucha do stoja, ktéra moze stamtad wyjs¢ tylko przy czyjej$ pomocy, réwnie
nieswiadoma miejsca gdzie byta przedtem, jak i potem.

Moina jednak przypuszczaé, Ze ci odwiedzajacy Bibliotekg, ktdérzy znajdujg
przyczyng wewnatrz siebie, ktérych zycie poswigcito ksigzkom tak, jak innych poswigca
nieszczesciu, rowniez budzg niechec¢ bibliotekarzy. Nie dos¢ na tym, Ze Zadajg
nieskoriczonej ilosci pozycji, ale pomieszczaja obok ksiazek swoja upartg obecnosé, ktoéra
mozna pokona¢ tylko za pomocg tabliczki z godzinami otwarcia i zamykania zbioréw,

By¢ moie ksiggozbiory, przy pewnym stanie skompletowania, okreslonym ideg
nadrzedna, chocby absurdalng (np. wszystkie ksiazki wydane w jednym roku na catym
swiecie) powinny ulega¢ zamknieciu, tak jak piramidy egipskie zamykaty si¢ za mumiami
faraondw i niezmiernymi bogactwami ztozonymi wraz z nimi dla uzytku bogéw. Ci,
ktérzy wdzierali sie do piramid, jedni aby dopa$¢ bogactw, inni aby posiasé ich
tajemnice, ponosili zastuzone kary. Najczeéciej nie znajdowali odwrotu w zawitym
systemie Sciezek i zostawali na zawsze uwiezieni w labiryncie,

ALFABET
(Agad — Zbior Popieléw)

Jezeli udasz si¢ do zbioru archiwéw i otrzymasz zgdany zesp6+ rekopiséw, ztozonych
w wielkich tekach zwigzanych tasmami, po otwarciu teki i roztozeniu dokumentéw
dokonujesz przedwstepnej oceny materiatow. Nie dotyczy ona jeszcze merytorycznej ich
zawartosci, lecz stopnia trudnosci w odczytaniu tekstow. Mimo, iz uzbrojony w szkto
powiegkszajgce i w pamigé grafologiczng wyéwiczong na borykaniu sie z réznymi typami
pisma, czujesz si¢ podrazniony, albowiem przyzwyczajony do szybkiego pochtaniania
tekstow, tu zostajesz zatrzymany w czasie. Jest to tym bardziej meczace, ze w kazdym
tekscie przeczuwasz istnienie tajemnicy, ktérej whasnie poszukujesz. Po niedtugiej chwili
mozesz wydzieli¢ nastepujace rodzaje trudnosci:
1. teksty pisane bardzo wyblaktym inkaustem, tak Ze ich jasnosepiowy kolor zlewa sie z
ciemnozd4tym kolorem papieru:
2. teksty pisane czgsciowo szyfrem, tak Ze niewprawne oko nie od razu odrézni partie
jawne od zakamuflowanych (te dotyczg tajnych raportow);
3. teksty catkowicie hermetyczne;
4. teksty pisane przesadna, panegiryczng ornamentyka, za pomoca ktérej sekretarze
oddawali cze$é potegom rodzin, ktérym stuzyli;
5) notatki pisane pospiesznie w czasie podrozy, np. w trzesacej sie karecie:
6. teksty wrzucone w ogieri, z ktérych ocalaty tylko resztki;
7. teksty pisane ztg francuszczyzng (ten punkt jest istotny ze wzgledu na dfugotrwaty
migdzynarodowy charakter tego jezyka, a wiec powszechno$é jego uzywania).
Mozesz wytoni¢ wiele jeszcze podobnych trudnosci, ktére zaskakujj cie u wstepu twojej
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pracy. Na chwile przestaj cig nawet obchodzié tresci, ktérych poszukujesz, albowiem
biedzisz si¢ jak dziecko nad ztozeniem kazdego stowa z liter alfabetu. Zostajesz
zawrdécony do Zrédet swoich umiejetnosei.

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 punktéw, ani czas z
chwili,

... "JeZeli chwila jest poczgtkiem i kresem czasu (pisze Arystoteles),a punkt poczatkiem i
kresem odcinka, poczatek za$ i kres nie stykaja sie ze sobg, lecz obejmujs pewien
przedziat, to ani chwile ani punkty nie mogtyby jedne z drugimi stanowic¢ nieprzer-
wanego ciggu.

Nadto z jednej strony odcinek jest pewng wielkoscig, z drugiej natomiast strony
zestawienie punktéw nie czyni wielkosci, gdyZ punkt nie rozpoSciera sie poza swoje
miejsce, Gdyby sie bowiemn naktadato lini¢ na linie i ztgczyto je razem, to jednak wcale
nie powstaje szerokosc. Jezeli zas punkty nawet s3 obecne w odcinku, to przecieZ nie
mogtyby ogarngc szerszego miejsca, ani wobec tego sprawiac wielkosci. Nadto jeZeli
jakakolwiek rzecz styka sig z jakgkolwiek tak, iz styka sig albo cata z catg albo cze$é z
czescig, to punkt jako pozbawiony czesci musiatby sie styka¢ jako cato$d. To, co sie
styka cate z catym, musi stanowi¢ z nim jedno. JeZeli bowiem cze$¢ jest w danym
miejscu, lub pozostate nie jest, to nie moZe sie stykac cate z catym. Jezeli natomiast byty
pozbawione czeci sg jednoczeSnie w miejscu, to wigcej bytéw zajmie to samo miejsce,
ktére uprzednio zajmowat jeden. Albowiem byty bedgce razem i pozbawione rozcig-
gtosci zajmujg oba to samo miejsce. Byt za$ pozbawiony czesci nie ma wymiaréw, a
przeto z bytéw pozbawionych czeSci nie mogfaby powstac wielko$¢ ciggta. Nie moze
wiec powstad ani linia z punktéw, ani czas z chwil”.

Tak zbija Arystoteles twierdzenie Zenona, jako pozbawione mocy przekonywania.
Cato$é nie jest suma punktéw. Biblioteka nie jest suma ksiazek, albowiem cato$c nie
powstaje przez dodawanie innych catosci. To co sie styka cate z catym musi stanowi€ z
nim jedno — méwi Arystoteles. Biblioteka jest ksigzka, zawierajacq wszystko w jednym.
Jezeli mowimy o Bibliotece, médwimy o punkcie, ktdry jest poczatkiem i kresem odcinka
lub méwimy o chwili, ktéra jest poczatkiem i kresem czasu.

Poznari, 1978 r.
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PYTANIE

Kartezjariska tradycja przedstawiata problem pojecia wolnosci w sensie woluntary-
stycznym, a wigc negatywnym; z jej perspektywy sytuacje, ktorej podstawowy cechg
bytaby zwykta zbednosé stawiania jakichkolwiek pytan, nalezatoby uznaé za poczatek
petnego pogodzenia z Rozumem. Innymi stowy, swiadomos$¢ braku potrzeby stawiania
pytan bytaby stanem poczatkujgcym swiadomosc¢ wolnosci i moznosé pozostawania w
niej, bytaby wreszcie stanem nie tylko wynikajacym z samo$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 aktualizacja proby zrozu-
mienia $wiata, nie tylko jest ono ksztattowaniem wtasnej wiedzy, nie tylko aktem
negatywnego porozumienia badz ekspresjg niepokoju — jest rowniez i jest przede
wszystkim aktem samego rozumowania, kolejng préba wyniesienia ponad to co juz
wiadome, o co pytac nie trzeba. Pytanie tak samo przynalezy do wiedzy jak odpowiedz.
Ale tez ani pytania dociekajgce czy poszukujgce wyjasnieri, ani odpowiedzi na nie, nie sa
mimo swej formuty otwierania znaczeri manifestacjq ludzkiej wolnosci, tej, ktérej zrodto
np. Husserl dostrzegat w nastawieniu naturalnym, a Heidegger w projektowaniu bycia;
precyzujac, nie s3 one ani pozytywnym ani negatywnym aspektem wolnosci wyboru,
mozliwosci istnienia. Pytanie jest koniecznoscia wywotang naturalng potrzeba 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 wspdtczesnego
antropologa zyjacego dzieki bytej filozofii sg zawsze pytaniami o bycie bytu, o formute
$wiata i los cztowieka, pytaniami, ktérych pomingé nie sposob. Powtarzanie pytari o sens
bycia i jego przeznaczenie to proces zblizania i oddalania sie od prawdy, proces
niedostatecznej mozliwosci.

Pytanie wprowadza cztowieka w obregb spotecznodci, kulturowego homeostatu,
projektuje dziecifstwo w $wiat dorostych, odmawia powtarzane przez wszystkich kolejne
modlitwy codziennosci bycia — Pytanie, podobnie jak akt twérczy, jest naruszeniem
statosci istniejacego kodu, lecz przestaje byé innowacjg wéwczas, gdy pytajacy uznaje
konwencjonalng odpowiedZ za wystarczajaca lub zgodna z jego wewnetrznym oczeki-
waniem badz przypuszczeniami. Akceptacja grupy, Srodowiska, spotecznoscima miejsce
wtedy, kiedy rozpoznajacy nowy tekst rozpoznaje to samo i tak samo — konwenci?:
nalizm jest zasada porozumiewawczosci wszelkich kodéw. Z punktu widzenia psychologii
rozwoju cztowieka pytanie jest wigc ontologicznie zwigzane z procesem przystosowal-
nosci, odkrywa najwyzej — zapomniane. Czy ceche te, ktéra przy réznych podziatach
pytania na rodzaje przeciez nie zanika, dostrzega filozofia ciagtego niepokoju? Czy
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pytania o prawde, tajemnice istnienia, sens zycia mogg byé tylko przejawem procesu
przystosowalnosci, gtosem Konwencji? Trwoga, niepokéj, czy to wiec lek tylko o byt, o
bycie poprzez $wiadomos$¢ 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 do$wiadczeniem
leku? Pytanie: czym jest pytanie? , to wtasnie najprostszy okreg koniecznoséci. Pytanie
nie begdace aktem niepokoju lecz pokory, nie wyrazajace buntu a jedynie dynamike
przystosowalnosci nie wyraza wolnosci cztowieka (gotowe struktury oczekujg kolejnego
dopetnienia) — jest jedynie manifestem ztudzenia mozliwoéci, ktéra odkrywa sie prawdg
niemozliwodci ostatecznie rozstrzygajacej odpowiedzi. Tymczasem, mimo pamieci pytan,
ktére pozostaja od wiekdw bez bodaj echa rozwigzania — wszedzie znajdziemy slady
bezceremonialnych prob odpowiedzi na nie; czego nie rozwigzata dotgd mitosé madrosci,
rozwigzuja bez trudnosci ideologie dla wszystkich. Pytanie, by¢ moze najtrudniejsze, ma
wiele odpowiedzi, lecz wszystkie one przeciez zmierzajg ku brzmieniu stéw tak lub nie.
Pytanie, ktore pozostatoby bez odpowiedzi, bytoby moie pierwszym krokiem ku
wolnosci, pytanie, w ktérym nie ukrywataby sie potencjalna, kryptonimowana konwen-
cjonalnoscia odpowiedz, pytanie — bezprzytomne. Swiadomoéé udramatyzowuje sie w
przestrzeni doswiadczenia bezcelowosci wysitkow podejmowanych dla rozwigzania i
pokonania nierozwiazywalnego i niepokonywalnego — tak, w gaszczu pytari ksztatto-
wanych przez ukrytgy teleologiczno$é wszelkiego mysélenia, rodzi sie $wiadomosé
tragiczna. Swiadomo$¢ konstytuuje sie poprzez realizacje struktur wybieranych spoéréd
nieskoriczenie wielkiej liczby struktur czynnosciowych tworzonych przez uktad nerwowy
cztowieka. (A. Kepiriski). Aktywno$¢ twdrcza i samorealizacja staja sie obliczem
wypadkowe] starcia tego co indywidualne z tym, co zbiorowe i wspdine. Préby
ksztattowania $wiata na obraz i podobieristwo swoje uderzajg w struktury Swiata juz
istniejacego, zastanego.

Swiadomoéé ulegajaca naciskowi praw i regut spoteczno-kulturowego homeostatu
staje sie przeszkoda, ktéra utrudnia zrozumienie istoty bycia i jednoczesnie staje sie sama
uproszczeniem jego nieswiadomego wypetniania. To uproszczenie jest koniecznoscia,
konsekwencjg przystosowania, ktérego poczatki odnajdziemy w strukturze istnienia
symbolicznego (animal symbolicum), kultura zas bedzie wynikiem uproszczenia stylu,
poprzez nig apologowanego. Jezeli zatem swiadomos¢ jest gwattem zadawanym sobie z
leku przed Tajemnica, wowczas kultura bedzie ciggtym usprawiedliwianiem i wyjasnia-
niem tego stanu, zachowania kulturowe natomiast ksztattowaniem umiejetnosci unikania
najwazniejszych pytari. To paradoksalne stwierdzenie brzmi jak drwigce echo kartezjan-
skiego pogodzenia z Rozumem, we wstydliwym milczeniu zachowuje sie fakt kumulo-
wania Jego ograniczerl. Wszystko to, co zostato sproblematyzowane, posiada juz w czasie
swa hipotetyczng konkluzje. Swiadomo$¢ to nie tylko uproszczenie stylu; juz do$é
dawno podniesiony zostat problem mozliwosci fatszywego ttumaczenia porzadku $wiata
wartoéci (M. Scheler, E. Morin) — gdzie jednak znaleZ¢ mozna odniesienie, wymiary
wzorca dla wtasnego porzadku aksjologicznego? Czy os$mieli sie mowié cztowiek
dzisiejszy o wolnosci wyptywajacej ze Swiadomosci i transcendentalnosci bycia tam gdzie
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kto$ inny dostrzega istnienie $wiata niewyrdznialnego, gdzie bycie i nico$¢ sprowadzone
zostajg do poziomu myslenia bytu z powodu niedostrzezenia wariacji struktury lub
fatszywego wyboru?

Jednak wszystkie cechy Swiadomosci mogg sig zrealizowac jako fatszywa swiadomos¢
(...) Swiadomos$¢ nigdy nie jest pewna tego, Ze potrafi przezwycigezy¢ wieloznacznosd i
niepewnosé. Czy myslenie tworcze jest wyrazem ttumienia lgku przed tajemnicg
$mierci? Tragizm zawieszenia pomiedzy niebem i ziemig, zyciem i nieSmiertelnoscig
zamyka sie w nadziei ujarzmienia bytu i osiagnigcia prawdziwej boskosci stylu i demiurgii
gestow — nadzieja zas staje sie groteskg oczekiwania w chwili, kiedy nastgpuje ujawnienie
jei mitycznej teatralizacji. Weiaz powraca, gdyZ wcigz potrzebuje odnowy Swiadomosé
pojedynczosci zycia, tragicznosé obnazona w znikomosci uporczywych starari podejmo-
wanych dla jej rozwiktania staje sie tragikomiczna. Tylko Zycie jednostki — nie rozwoj
spoteczenstw — jest ujarzmianiem bytu, tylko zatem indywiduum moze wyprowadzic
siebie z krainy tragicznosci bycia, tylko pojedynczy cztowiek, w samotnosci, moze stangc
wobec tajemnicy zmartwychwstania. Myslenie tworcze czesto zastepczo nazywane bywa
mysleniem produktywnym, znaczenia tego znamiennego uproszczenia nie sposob
przecenic, myslenie zaréwno ekstrapolacyjne jak i interpolacyjne pozostaje mysleniem
czysto intencjonalnym; brak mozliwosci uzyskania wyczerpujacej odpowiedzi zaledwie
sprzyja postepowi wiedzy i odkryciom, ktdre przyzwyczailismy sie uznawac za wazne
badZ donioste, gdyz zmusza do bezracjonalnego wysitku — od poczatku. Ale uzytecz-
nos¢ rewelacji jest synonimem eksploatacji poznawczej cztowieka, o jej wchionieciu
przez Swiat nauki i kultury decyduje tylko i wytgcznie pewno$é wartosci przystoso-
wawczych. Nalezy w tym miejscu Wyra:'znie podkresli¢ to, iz agresja eksploatacji, ktorej
formuta wstepng jest pytanie, jest zarazem pokorg przystosowania, Swiat widziany w
perspektywie ekologii w dramatyczny sposéb upomina sie o porzucenie pozy konkwi-
stadorskiej. Intencjonalnos¢ eksploatacyjna i przystosowawcza nie $wiadczy zapewne W
mysleniu bycia przez cztowieka tylko o niemozliwosci oderwania sie od podstawy, ktéra
jest cos, byt; swiadczy przede wszystkim o odkrywaniu nicosci bycia, albowiem nie moze
by¢ wolnosci w swiecie, w ktérym wszystko to, co jest odkrywane i poznawane juz
dawiio istniato, a to co formutowano jako Odpowiedz widniato w tym, co semiologia
nazywa niewyczerpang potencjg gfebokich 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
si¢ galerie, ktére w przeciwieristwie do miejsc wystawienniczo-handlowych zwyk+to sie
okresla¢ przymiotnikiem autorskie' . Przymiotnik autorska oznaczaé ma, ze wyrézniona
nim galeria uczestniczy (lub stara sig uczestniczy¢) w przeobrazeniach zachodzacych w
sztuce opowiadajgc si¢ za jaka$ tendencja, czy postawg artystyczna, aranzujac pewnego
rodzaju sytuacje artystyczne, animujgc i propagujac okre$lone ciagi doswiadczen
tworczych a wszystko po to, by odnalezé mozliwie adekwatne formuty obiektywi-
zowania senséw dziatan podejmowanych w ramach najbardziej aktualnej praktyki
artystycznej. Przymiotnik autorska ma wiec sugerowad, ze celem takich galerii jest
uczestnictwo w sztuce nie poprzestajace na udostepnieniu i uprzystepnianiu nowych,
spofecznie jeszcze nieoswojonych dokonan artystycznych; ze gtéwna zasada i trescig ich
pracy jest dokonywanie nieustajgcego wyboru artystycznego. Podstawg tego wyboru —
pisze Janusz Bogucki — ... s§ poglady i upodobania tych, ktdrzy Galerie prowadzg...two-
rza...program ideowy i styl dziatania Galerii, zabiegaja o to, aby charakter prowadzonej
przez nich placéwki okazat sie bliski wyborowi grupy artystow, krytykéw i przyjaciét
sztuki, aby galeria zjednata sobie spotecznosc, ktorej bedzie potrzebna i ktdrej inwencja i
energig sama bedzie zasilana? 2. Korzenie ruchu galeryjnego lat siedemdziesigtych tkwia
w poprzedniej dekadzie, w zaktadanych przez artystow i krytykow eksperymentalnych
galeriach lat szesédziesigtych takich jak zatozona w 1961 roku w Elblagu galeria EL, jak
poznariska odNowa (1964), warszawska galeria Wspétczesna i Foksal (1966), czy
dziatajagca od 1967 roku we Wroctawiu galeria Pod Mona Liza, choé juz w latach
pigédziesigtych pojawity si¢ zwiastuny placowek 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 wystapienia z kameralnym pokazem prac czesto znajdujacych

! Ruch galeryjny lat siedemdziesiatych byt kilkakrotnie juz opisywany: A. Rottenberg, Nowe
galerie autorskie, Biuletyn ZPAP, 1974, nr 2 i 3 J.S. Wojciechowski, Dziatalno$é galerii niezaleznych,
Galeria Remont, Warszawa, 1975, Z. Korus, Studenckie galerie autorskie, Integracje, 1978, pazdzier-
nik, Z.Korus, Znaki indywidualnosci, Katalog, BWA Sopot (b.d.), B. Stoktosa, Wybrane galerie
autorskie i grupy artystyczne mtodych twércéw w relacji do ruchu artystycznego i przemian sztuki w
latach 1970-1976, Biuletyn ZPAP, 1978, nr 3, B. Stok}tosa, Galerie autorskie. Przeglad koncepcii,
Studia Artystyczne, Warszawa, 1980, nr 2, G. Dziamski, Laboratoria sztuki lat siedemdziesigtych,
Nurt, 1979, nr 6.

% Cyt. za B. Stoktosa, Wybrane galerie autorskie i grupy...art. cyt.
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sig jeszcze w stadium do$wiadczalnym, w trakcie krystalizowania sig koncepcji twérczej,
organizowanie spotkari dyskusyjnych dajgcych autorom mozliwo$é skonfrontowania
swych realizacji i programow z opinig srodowiska artystycznego i publicznosci. Placowki
te pragnety stuzy¢ twoércom dostosowujac sposoby prezentacji sztuki do zmienionych
form artykulacji artystycznych idei jak i odbiorcom poprzez popularyzowanie nowa-
torskich eksperymentéw plastycznych majacych przyzwyczai¢ widzow do odbioru nie
standardowych form sztuki®. Galerie lat sze$édziesiatych podejmowaty wiec zadania, z
ktérych nie wywigzywaty sie placowki administracyjnie do upowszechniania sztuki
powotane, wyreczajac 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 poszukiwari artystycznych i ksztattowania nowej wrazliwosci este-
tycznej niezbednej do odbioru radykalnych inicjatyw twérczych. Galerie lat szesédzie-
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 poszukiwan plastycznych ale przede wszystkim $wiadectwem udziatu plastykéw w
dyskusjach ogniskujacych uwage warszawskiego $rodowiska inteligencji twoérczej w
dniach pazdziernikowego przetomu. Galerie lat sze$¢dziesigtych popieraty radykatow
wychodzacych poza obraz w kierunku sztuki pojeciowej i szukaty najlepszych sposobow
przyblizenia tej sztuki publicznosci, stad tak duze znaczenie przywiagzywane wowczas do
galerii jako miejsca integrujagcego dwa w dotychczasowej historii sztuki izolowane tereny
aktywnosci artystycznej: pracownie, w ktérej dzieto powstaje i lokalu wystawowego, w
ktérym dzieto jest prezentowane. Wprowadzenie odbiorcy do pracowni i pokazanie
niemalze laboratoryjnego procesu powstawania obrazu, czy rzezby bedzie prdbg
rzetelnosci ich (tzn. artystdw zaproszonych przez A. Matuszewskiego do gospodarzenia
galerig) poszukiwari i stwierdzeniem konsekwencji, pisat A. Turowski o inaugurujacej swa
dziatalnoéé¢ galerii odNowa®, eksponujac ten aspekt, ktérego programowa istotnoéé
podkreslali tworcy galerii Foksal, W. Borowski, H. Ptaszkowska, M. Tchorek: ... ujawniac
warunki i sytuacje, ktore wigza sie z ich (tzn. dziet) powstaniem, traktowac te warunki i
sytuacje jako organiczne elementy pokazu artystycznego. Do tych ofrodkdéw nowej mysli
artystycznej, ktore odegraty bezsporng i nigdy nie podwazang role w skrystalizowaniu sie
najzywotniejszych dla sztuki polskiej postaw artystycznych, a takZe krytycznych,
nawigzaty galerie lat siedemdziesigtych. Jednak pomimo niewatpliwych zwigzkéw z
tradycja laboratorium sztuki lat szescdziesigtych galerie nastgpnej dekady ulegajac
presjom nowych idei artystycznych przybraty nieco inne formy i przyjety nieco inne
sposoby dziatania. Rodzity sie zreszta w odmiennej sytuacji spotecznej i wobec tej nowej
sytuacji sie okreslaty. Uwaza si¢ — pisze Jesa Dedegri — Ze podstawowe réznice migdzy

3 B. Kowalska, Galerie bez konwencji (w) Polska awangarda malarska 1945—1970, Warszawa,
1975.
" Cyt. za B. Kowalska, op. cit.
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pozycjq sztuki na zachodzie i Wschodzie (czy tez méwige inaczej, miedzy pozycjq sztuki
w kapitalizmie i socjalizmie) wyrastajg z socjo-politycznych odmiennosci ksztattujacych
strukture tzw. systemu artystycznego. W duiym uproszezeniu przyja¢ mozZna, Ze
zachodni system artystyczny opiera si¢ na dominujgcej roli mechanizméw rynkowych,
funkcjonowaniu prywatnych galerii i muzeéw oraz braku zainteresowania ze strony sit
politycznych propagowang rolg sztuki. Z drugiej zas strony, system artystyczny
przewaZajacy na Wschodzie (termin ten oznaczaé ma tutaj kraje tzw. realnego socjalizmu)
ignorowad ma prywatny rynek sztuki, instytucje artystyczne majg by¢ w rekach aparatu
sprawujgcego wfadze lub pod tego aparatu $cista kontrola, wiadze polityczne sg bowiem
wysoce zainteresowane propagowaniem swoich pogladéw za pomocg sztuki. Rzeczywista
sytuacja nie jest jednak ani tak schematyczna, ani tak prosta. W rzeczywistoéci pozycja
zajmowana przez sztuke w dzisiejszym $wiecie nie dzieli sie na sytuacje absolutnej
wolnosci sztuki (na Zachodzie) i sytuacje absolutnego represjonowania sztuki (na
Wschodzie). Przeciwnie, w kazdym z systeméw spotecznych wspdtczesnego $wiata sztuka
sprowadzona zostata i jest to tylko rdznica sposobdw, na pozycje zjawiska marginalnego i
manipulowailnego... Nie ma dzisiaj szczesliwych dla sztuki krajéw i dlatego kazdy artysta,
ktdry powaznie | z petna odpowiedzialnoscia rozwaza swojg role i miejsce w systemie
spoteczeristwa i kultury nie moze uchyla¢ sie od wymogu bezposredniej badZ posredniej
polityzacji swego dziatania. Bez watpienia pisze dalej Denegri — pozycja eksperymen-
talnych i nonkonformistycznych artystow pracujgcych w spofeczeristwach realnego
socjalizmu jest szczegdlnie utrudniona. Likwidacja historycznych awangard, zaprzepasz-
czenie ich dziedzictwa, dfuga izolacja Srodowisk artystycznych tych krajéw od Zywej
sztuki rozwijajgcej sie w innych czesciach swiata i w koricu state ryzyko na jakie naraZzeni
sg artysci reprezentujgcy nowe poglady na sztuke, wszystko to uniemoZliwia, a
przynajmniej hamuje petny rozwdj sit niewatpliwie istniejacych w tych krajach, cho¢
istniefgcych w ukryciu (...) Prawdg jest bowiem, Ze artysci, o ktérych mowa stwarzajg swa
praca rodzaj alternatywy dla oficjalnej kultury propagowanej w tych spoteczeristwach® .

Nawet tak ogé6inie zarysowany obraz, nie ukonkretniony polskimi realiami pozwala
skonstatowaé, ze rola eksperymentalnych galerii w krajach wschodnioeuropejskich i
zachodnioeuropejskich byta mimo wszystkich podobienstw odmienna. Byta, poniewaz
odnosi sie to przede wszystkim do galerii zaktadanych w latach szes$édziesigtych, kiedy
wierzono w istnienie szczesliwych dla sztuki krajéw przypuszczajac, ze naruszenie
monopolu instytucji artystycznych winno przyblizyé Polske do owych krajéw, a moze
nawet uczynic¢ z Polski jeden ze szczesliwszych krajow z uwagi na nadzieje, jakie wiazano
wowczas z robotniczo-przemystowym patronatem nad rozmaitymi plenerami. Artysci i
krytycy prowadzacy owczesne galerie byli $wiadomi, ze prowadzona przez nich
dziatalnosé stwarzata alternatywe wobec propozycji lansowanych w oficjalnych salonach
sztuki, mieli jednak nadzieje, ze dzieki pozyskaniu liczniejszego grona odbiorcéw nowej
sztuki zmianie ulegnie tez panujacy system artystyczny. Galerie lat sze$édziesigtych
tworzyty wigc swoisty system, alternatywny wobec istniejagcego woéwczas systemu

5 J. Denegri, The Situation of the New Art in Yugoslavia (w) Works and Words, Amsterdam, 1980.
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artystycznego, system umacniajacy sie po 1967 roku, po zorganizowanym przez galerig
odNowa Spectrum Galerii Krajowej®, ale tworzona przez te galerie alternatywa byta
alternatywa awangarda-tradycjonalisci ze wszystkimi takiej alternatywy konsekwencjami.
A wiec z zatoienia byta ona tymczasowa, istniejagca dopoty dopoki normy panujacego
systemu artystycznego nie 2zostang wzbogacone, czy tez wymienione na normy
proponowane przez sztuke awangardowa, czy tez precyzyjniej rzecz ujmujac dopdki
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,
ktére ozywity rodzimg tradycje awangardowa, przyblizyty $wiatowe spory artystyczne,
przygotowaty s$rodowisko artystyczne i publicznos¢ do odbioru sztuki radykalnie
naruszajacej obowiazujace normy artystyczne. Galerie lat siedemdziesigtych powstajace w
atmosferze spoteczno-artystycznej kontestacji obejmujacej caty niemalie $wiat, wysta-
pity nie przeciwko postawom artystycznym lansowanym przez instytucje sztuki,
pomawianym o tradycjonalizm, czy konserwatyzm, lecz przeciwko instytucjom arty-
stycznym w ogdle. Omijajgc instytucje artysta moZe rozwing¢ postawe klerka — pisat w
jednej z tez o sztuce Andrzej Kostotowski. Biorgc je w nawias i wtaczajac do swoich
akcji, a takZe podtaczajgc sie do nich i stosujac ich metody dziatania, artysta jest w stanie
wykorzysta¢ strukturalne walory spotecznej animowosci i obiektywizmu instytucyi.
Ulegajac merytorycznym ingerencjom instytucji artysta moze zachwiad swa wolnosc’.
Artysci wystepujacy przeciwko instytucjom, broniacy sie przed usankcjonowanymi
przez system artystyczny instytucjonalnymi sposobami prezentowania dziatar artystycz-
nych siggneli do znanych z historii rozwiazar, rozwiazai proponowanych przez
dadaistyczny Cabaret Volaire'a, Firme Portretowa S.|. Witkiewicza, New York Corres-
pondance School of Art Ray‘a Johnsona, rozwigzari proponowanych przez Something
Else Press, Swigta, festiwale i koncerty Fluxusu, Instytut Art-Language itp. powotujac
cos$, co Kostotowski nazwat sztukg instytucji®. Przyktadem sztuki instytucji wciagajacej,
jak pisze Kostotowski instytucjonalne metody dziatania do srodka uktadéw artystycz-
nych byty galerie mnozene od 1970 roku przez Anastazego Wisniewskiego — Niezalezna
Galeria Nieistniejaca. Nie, Nieistniejgca Galeria Potakujaca Tak, Galeria Tak i Nie oraz

6 Zatozenia Spectrum ghosity: Spotkanie ma na celu nawigzanie Scilejszego kontaktu migdzy
Galeriami dziatajgcymi w Polsce, @ w konsekwencji wymiang wystaw, doswiadczen, prezentacje
poszczegolnych Galerii z ich programem artystycznym réwniez poza macierzystym terenem dziatania,
Do udziatu w Spectrum zaproszono sze$¢ galerii okreslanych jako nieoficjalne, tzn. galerie dziatajgce
pod patronatem instytucji, kidrych opieka i $wiadczona galeriom pomoc stanowi przejaw dobrowol-
nego mecenalu w petnym tego stowa znaczeniu. Zaproszonymi galeriami byty: galeric Wspétczesna i
Foksal (Warszawa), galeria EL (Elblgg), galeria Krzysztofory (Krakéw), galeria Pod Mona Liza
(Wroctaw) i gospodarz imprezy — galeria odNowa (Poznan). Posréd dezyderatéw Spectrum znalazty
sig: wydawanie informacji traktujacych o ruchu i wydarzeniach zwigzanych z galeriami nieoficjalnymi
oraz powotanie Federacji Galerii Nieoficjalnych. Oba postulaty nie zostaty zrealizowane.

A Kostotowski, Tezy o sztuce, 117, Galeria Adres, £6dz, 1972,
® A. Kostotowski, Konkret, sztuka, struktura tekstu (w) Sztuka i konkret, Wrockaw, 1980.
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zatozone w 1971 roku przez Andrzeja Partuma Biuro Poezji utozsamiajace osobowosé
prowadzacego te placéwke z instytucja.

Podstawowym przejawem istnienia, a zarazem aktywnosci galerii Tak i Nie byty
rozsytane przez nig informacje, wzorowane bardzo czesto na urzedowych drukach
zaproszenia na wernisaze, na organizowane przez galerie plenery (odbywajgce sie w
promieniu x od zaproszonej osoby), powiadomienia o koncertach (np. o obejmujacym
caty kraj koncercie na dziesigé tysigcy ptaszkéw), wystawach (wystawa na szosie
Bydgoskiej, gdzie pokazywane byty prace 1,2,3...) i innych 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 przedsiewzigcia i pomysty, galeria A. Wisniewskiego dokumen-
towata swojg obecnos¢ w polu sztuki aktualnej. W réwnie silnym zwiazku z aktualna
sytuacjg 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 posredniczy, ani nie interweniuje. Rejestruje fakty twodrcze
powstate w 48 godzin od chwili zgtoszenia ich do Biura Poezji. Na proshe autora moze
wydac opini¢ o koncepcji (dziele) Biuro Poezji prowadzi dziatalnos$¢ mysli awangardowej
majgc na wzgledzie przede wszystkim wiasne dobro”®. Dziatalno$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 spotkar artystow polskich i zagranicznych, miejscem prezen-
tacji tworczych, jednym z tych punktdéw na globie, gdzie krzyzujg sie sprawy i dyskusje
sztuki nieoficjalnej (P. Wuncewicz), 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 pozainstytucjonaina,
tworzg jg mieszkania prywatne, pracownie i inne miejsca, w ktdrych pojawiajg sie
propozycje sztuki — pisali Koztowski i Kostotowski — ... Siec nie ma punktu centralnego
i pozbawiona jest koordynacji, punkty sieci znajdujg sie w rdZnych miastach i krajach,
miedzy poszczegdlnymi punktami istnieje kontakt polegajacy na wysy+taniu koncepcji,
projektéw, zapiséw oraz innych artykulacji, ktdra to wymiana umoZliwi im réwnolegta
prezentacje we wszystkich punktach sieci*°.

W idei poznarskich autoréw odkry¢ mozna reminiscencje lansowanej w pewnym
okresie przez galerie Foksal teorii miejsca, ktérego racja istnieje w artyscie: On powotuje
MIEJSCE. Ten, kto sie w nim znajdzie kreuje je' ', z t3 wszakze zasadnicza réznica, ze w
przypadku Foksalu chodzito o miejsce wykreowane przez artyste, popularne w latach
sze$cédziesiatych environment podczas gdy Koztowski i Kostotowski mysleli o miejscach
sprzyjajacych ujawnieniu dzieta badZ jego zamystu. W pierwszym przypadku artysta

? L'Art Pro/La, Bureau de la Poesie, Varsovie, 1973.
10 NET (maszynopis powielony).
" Cyt.za AL Wojciechowski, Mfode malarstwo polskie, 1944—1973, Wroctaw, 1975.
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stwarza miejsce, jak w znanej realizacji Teresy Kulm, Henryka Morela i Zygmunta
Krausego w galerii Wsp6tczesnej (1968), w drugim, dowolne, artystycznie niezorganizo-
wane miejsce nabierato cech wyréznionych z uwagi na twdrcza w nim obecno$é grupy
osob (artystéw). Odmiennos¢ tych dwoch koncepcji miejsca sprowadzajaca sie do
redukcji znaczenia artystycznej realizacji i wyeksponowania intencji artysty ukazywanej w
mozliwie najpierwotniejszej postaci wyznacza jedng z istotnych réznic miedzy sztuka lat
szescdziesiatych a sztuka nastepnej dekady, czyniac 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 poszczegdlne punkty sieci, przeksztatcane czesto,
tak jak miato to miejsce w przypadku Koztowskiegop w mate galerie wtedy, gdy
okazywato sig, ze materiaty nadsytane przez artystow i teoretykdw uczestniczacych w
sieci moga zainteresowacC szersze grono osOb. Stagd narodzita sie idea galerii, ktdra
realizujgc formute NET stanowitaby zywe 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 polegajacqa na braniu
pewnych przejawow instytucjonalnosci w nawias i wtaczeniu ich w strukture funkcjo-
nowania galerii, to galeria Akumulatory-2 opowiedziata sie za konsekwentnym omija-
niem instytucji, za pozainstytucjonalnoscia umozliwiajgca artyscie zachowanie postawy
klerka, swym podstawowym powotaniem czynigc odciecie sie od wszelkich spekulacji i
manipulacji wartosciami artystycznymi. Zamierzeniem prowadzgcego galerie byto uczy-
nienie z Akumulatoréw miejsca stuzacego artystom i ich ideom, miejsca ulegajgcego
presjom zywych-dyskusyjnych nade wszystko spdjnych w obrebie wybranej koncepcji
postaw twdrczych miejsca umozliwiajacego partnerski dialog miedzy czfowiekiem,
ktorego przywykto sie nazywac artysta, a innym cztowiekiem, ktdrego przyjeto sie
nazywadé odbiorcg" >,

Miejsc o podobnym do galerii Akumulatory-2 charakterze pojawito sie na poczatku lat
siedemdziesigtych wiegcej: w 1972 roku Ewa Partum zatozyta w todzi galerie Adres,
Anna Maria Potocka otworzyta w Krakowie Prywatng Galerie Sztuki Pl, rok pozZniej
dotaczyta do nich wroctawska galeria Babel Barbary Koztowskiej. Wszystkie te placowki
preferowaty kameralny, domowy rzec mozna sposéb prezentacji. Galeria Adres reklamo-
wata sie jako galeria-dom czynna tylko w czasie obecnoéci animatorki galerii. Galeria
Adres — pisata E. Partum — /stnieje jako miejsce, sytuacja, okazja, oferta dla informacji,
propozycji, spekulacji, prowokacji i ekspresji w kazdej formie obecnosci sztuki i
motywdw jej nieujawniania.

Funkcjonowanie galerii Babel opierato sie na comiesiecznych spotkaniach wybranej
grupy oséb w pracowni B. Koztowskiej. Miejscem o zblizonym do galerii Babel

12 y Koztowski, Galeria pozainsty tucjonalna, Integracje, 1980, grudzier.
13 .
Tamze.
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charakterze stato si¢ mieszkanie Zofii Kulik i Przemystawa Kwieka przeksztatcone przez
nich w 1974 roku w Pracownie Dziatari, Dokumentacji i Upowszechniania (PDDiU).
PDDIiU jest nie tylko statym miejscem ekspozycyjnym dla dziatan Z. Kulik i P. Kwieka
ale takze placéwka dokumentujacy efemeryczne przejawy sztuki akcji i zdarzer oraz
upowszechniajgcq zarejestrowane przejawy tej sztuki zainteresowanym artystom i
krytykom. Pracownia prowadzi wigc dziatalno$¢ artystyczno-badawcza, choé ten drugi
aspekt jej dziatalnosci, jak sugerujg Kulik i Kwiek domaga sie wsparcia ze strony
paristwowego mecenasa, po to, by mozna zebrane przez nich materiaty usystematy-
zowac, opracowa¢ i udostepnia¢é za pomocg 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
dziatari artystycznych, system z wyboru lokujacy sie na marginesie, na poboczu
hatasliwych nurtéw, tendencji, wybierajacy zamkniecie w kregu zagadniern wniesionych
przez refleksje konceptualng otwierajagcg — jak ujat to Koztowski — nowe, gieboko
humanistyczne perspektywy w sferze pojmowania sztuki jako nieograniczonej mozliwosci
umystu ludzkiego w procesie konstruowania sensow. By¢ moze fakty ujawniane w tych
galeriach nie byty wecale faktami artystycznymi, ale informacjami kreatywnymi tak jak je
rozumiat Jan Chwatczyk, tj. sposobami kreowania cztowieka zaréwno wysytajacego jak i
odbierajagcego taka informacje, a dopiero z czasem cze$¢ krytyki rozpoznata w nich
zjawiska przynalezne do sfery sztuki lub ze sfery sztuki wyprowadzalne. By¢ moze galerie
te zajmowaty sig¢ procederami tak prywatnymi i w stosunku do dwczesnej $wiadomosci
artystycznej peryferyjnymi jak dziatania M. Duchampa w latach 1913—1923 z perspek-
tywy tamtoczesnej swiadomosci artystycznej i dlatego, podobnie jak ready-mades nie
mogty znalezé dla siebie miejsca w strukturze systemu artystycznego, ale w przeciwien-
stwie do ready-mades takie wtasne miejsca prezentacji wyksztatcity. Miejsca, ktore nie
eliminowaty innoéci tych wypowiedzi, lecz inno$¢ te podkreslaty i umacniaty. W takiej
bowiem intencji powstaty nie tylko galeria Akumulatory-2, Pl, Adres, czy Babel ale takie
Galeria 80 x 140, A-4, Galeria Sztuki Informacji Kreatywnej. Pierwsza z nich, zatozona w
1971 roku przez Jerzego Trelinskiego jako miejsce prezentacji pewnych form sztuki,
ktdre nie mogty byc ujawnione w oficjalnych miejscach pokazdw z wielu wzgledow' ?,
zamierzata prezentowad postawy — potencjalng gotowosc tworcza...ktory...permanentnie
przeladuje artyste, a wigc zamiast cztekopochodnych rzeczy-dziet galeria Treliriskiego
pragneta ukazywac znajdujace si¢ u ich podstaw motywacje, gdyz one nasycajg sztuke
tak potrzebnym jej czysto ludzkim pierwiastkiem. Prawdziwie twdrcze postawy nie
przywiazuja sie do raz wyprobowanych form wypowiedzi, lecz ciggle szukajg nowych,
réznych sposobéw artykulacji, nie wymagajq tez lokali, ani salonéw wystawowych,
wystarcza im tablica ogtoszeniowa o wymiarach 80 na 140, na ktdrej moga zostac
zamanifestowane. W tak funkcjonujgcej Galerii, zminimalizowanej do tablicy ogtoszer

14 Notatnik Robotnika Sztuki, Galeria EL, Elblag, 1972 nr 3 (lipiec).
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widziat Trelifiski antidotum spotecznej gnusnosci artystow i odbiorcow przywigzanych
do salonowych form komunikacji artystycznej, a przeciez pewne formy sztuki nie
wymagajq salonéw — pisat wspGtpracujacy z galeria Treliniskiego Andrzej Pierzgalski —
dla ich ujawnienia wystarczy ulotka formatu A-4 towarzyszgca akcji jako jej Slad
rozsyiany do wybranych adreséw. Taka tez forme dziatania przyjeta galeria A-4
powotana w 1972 roku przez A. Pierzgalskiego. Na podobnych zasadach wspierata sie
zaiozona rok pozniej przez Jana Chwatczyka Galeria Sztuki informacji Kreatywnej.
Takze i w tym przypadku podstawg funkcjonowania galerii byta poczta, informacje
docierajace pocztg do J. Chwatczyka i nastepnie eksponowane przez niego we wroctaw-
skim Klubie Zwigzkéw Twdrczych (tablica J. Treliriskiego znajdowata sie w tédzkim
Klubie Zwigzkéw Twérczych) oraz akcje podejmowane przez J. Chwatczyka za posred-
nictwem poczty, takie jak Kontrapunkt (1972) — akcja mogaca uchodzic za bezposrednia
przyczyne powotania Galerii Sztuki Informacji Kreatywnej. Galeria ta powstata bowiem
podobnie jak Akumulatory-2 z potrzeby podzielenia si¢ otrzymanym materiatem z grupg
szersza niz grono bliskich znajomych. Znaczenie poczty dla informowania sie pozainsty-
tucjonalnej sieci galeryjnej lat siedemdziesigtych jest bezsporne. Zaleznos$é tych galerii od
przesytanych droga pocztowa projektéw i dokumentacji jest byé moze jedng z cech
odrézniajacych galerie poczatku lat siedemdziesiatych od galerii poprzedniej dekady,
jednak wszystko to nie wystarcza, ani nie upowaznia do nazwania tych galerii, jak
proponuje Bozena Stoktosa galeriami poczty' ®. Poczta jest bowiem jedynie $rodkiem
transportu czesto przez te galerie wykorzystywanym i tak jak nikomu nie przyjdzie
nawet na mys$l nazywanie Biur Wystaw Artystycznych galeriami samochodowymi, tak tez
nieporozumieniem wydaje sie termin galeria poczty. Galerie te byty przede wszystkim
placéwkami o ambicjach anty- lub pozainstytucjonalnych. Powstawaty z checi wsparcia
artystéw chronigcych swa dziatalno$¢ przed manipulacjami systemu artystycznego i
dlatego wybierajacych nieartystyczne formy komunikacji, jak cho¢by przesytanie pocztg
informacji i dokumentacji o zaistniatych lub projektowanych wydarzeniach artystycz-
nych. Galerie, o ktérych tu mowa zamierzaty wigc petni¢ funkcje miejsc prezentujacych
nadsytana dokumentacje, a zarazem by¢ miejscami zdarzern i akcji, o ktérych
informowane byty pozostate galerie skiadajace sie na miedzynarodowg sie¢ wymiany
artystycznych idei i koncepcji. W skrajnych przypadkach, reprezentowanych przez galerig
A. Pierzgalskiego, a w skali $wiatowej przez galerie Setha Siegelauba funkcjonowanie

* Do typowych galerii poczry zalicza B. Stoktosa Biuro Poezji, galerie Adres, Galerig Sztuki
Informacji Kreatywnej, natomiast galeriami ¥aczacymi w sobie elementy galerii poczty okreila
B. Stoktosa Galerig 80 x 140, Akumulatory-2, Pracownig Dziatan, Dokumentacji i Upowszechnienia.
W ramach galerii poczty wyrbinia autorka galerig-miejsca (Biuro Poezji, Akumulatory-2, PDDiU) oraz
galerie ptaszczyznowe (Galeria Sztuki Informacji Kreatywnej, Galeria 80 x 140, Galeria A-4).
Podziaty zaproponowane przez Stoklos¢ nie wydaja si¢ najszczesliwsze, bo ani nie porzadkujg, ani
wspomagaia opisu ruchu galeryjnego lat siedemdziesigtych. Sama autorka jest tego zreszta $wiadoma
gdy pisze: Ze sporo galerii prowadzi taka dziatalno§é, ktéra nie pasuje do zadnej z trzech
wyréinionych w tek$cie kategorii, nie sg to bowiem ani galerie poczty, ani galerie foto-medidw, ani
galerie grup, Galerie autorskie. Przeglad koncepciji, art. cit.
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galerii ograniczato si¢ tylko do informowania o majgcych miejsce akcjach lub do
publikowania jedynie katalogéw z kolejnych wystaw, ktére w innej niz katalogowa forma
nie istniaty. W postaci 300 jednakowych kopert zawierajacych identyczny materiat
sktadajacy si¢ na 300 oryginalnych wystaw eksponowana byta wystawa SP-Sztuka
Pojeciowa urzadzona w grudniu 1970 roku przez galeriec Pod Mona Lisa. Galeria
Anastazego Wisniewskiego, mimo ze funkcjonowata podobnie, tzn. organizowata
wystawy i plenery istniejace jedynie na kolportowanych przez galerie ulotkach nie moze
by¢ rozpatrywana jako jeszcze jeden przyk+tad postgpujgcego 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
udostepniania sztuki. Wokét kazdej z wymienionych galerii grupowato sie z czasem
mniejsze lub wigksze grono artystéw, krytykéw, teoretykow, czy po prostu osob
zainteresowanych prezentowanymi w tych galeriach przejawami postepowania twar-
czego. Jest rzeczg oczywisty, Ze wtasciwe 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 faktdw artystycznych jak i od
odbiorcéw tych prezentacji, a wiec publicznosci — pisze J. Koztowski— I tutaj
stwierdzi¢ naleZy, ze w okresie prawie juz oSmioletniej dziatalnosci galeria Akumula-
tory-2 wypracowata sobie publicznos¢ znakomit, bezbtednie i Zywo reagujgca na
wszystkie propozycje artystyczne i teoretyczne. Co wigcej jest to w przewazajacej mierze
publicznosc stata, towarzyszaca galerii od poczatku jej istnienia po dzier dzisiejszy' S .
Gros publicznosci galerii Akumulatory-2 stanowig studenci, historycy sztuki, artysei i
krytyey, z ktérych niektérzy jak Wtodzimierz Borowski, Andrzej Dtuzniewski, Tomasz
Osiriski, Andrzej Bereziariski, Alicja Kepiriska, Andrzej Kostotowski trwalej zwiazali sie z
poznariskg galerig. Publicznoscia Biura Poezji s wedtug Andrzeja Partuma, sami artysci,
ktdrych jest coraz wigcej, krytycy w catej sieci swych militarystycznych postaw,
debiutanci pod trzema kapeluszami ptynacymi Wistq i twércy'”. Inne z wymienionych
tu galerii, by¢ moze z braku spodziewanego zainteresowania u publicznosci, a moze z
innych wzgledéw zawiesity po pewnym czasie swa dziatalno$é i tylko galeria Adres
zdotata urzadzié jeszcze w 1977 roku ze swych najwigkszych imprez Miedzynarodowy
Festiwal Filmow Artystycznych odbywajacy sie pod hastem film-jako-idea film—jako—
film, film—jako—sztuka. Przetrwaty natomiast galerie nie zabiegajace o widzéw, bo
bazujace na przekazach pocztowych i domowych pokazach jak Galeria Tak i Nie
A. Wisniewskiego, czy Pracownia Dziatari, Dokumentacji i Upowszechnienia Z. Kwieka,
niemniej egzystencja nawet efemeryczna placéwek galeryjnych poczatek lat siedemdzie-
siatych odegrata niebagatelng role w uformowaniu ruchu galeryjnego, placéwki tego typu
Zreszta nadal powstaja, czego dowodem Galeria Wymiany powotana przez Jézefa
Robakowskiego i Matgorzate Potocka w 1978 roku. Galeria Wymiany dokonuje wymiany

1€ 3. Koztowski, Galeria pozainsty tucjonalna, art. cit.
7 A. Partum, Biuro Poezji (wypowiedZ w ankiecie) Integracje, 1980, styczen.
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mysli artystycznej w prezentacjach autorskich oraz we wszelkiego rodzaju archiwalnych
zapisach werbalno-wizualnych... Nawigzujgc kontakt z Galerig Wymiany masz mozliwoés
wymiany materiatow artystycznych oraz dotarcia do biblioteki i archiwum, w ktérym
zgromadzone sg prace miedzy innymi: (tu wykaz nazwisk artystéw).

Précz galerii nastawionych na rejestracje i prezentacje rodzacych sie 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 srodk6éw i form artystycznych. Galerie te
byty miejscem spotkari artystéw o podobnych pogladach na sztuke, zainteresowanych
okazjonalnym wspétdziataniem lub bardziej systematyczng wsp6tpraca rozwijajacy jakas
koncepcje artystyczng jeszcze niesprawdzona, budzaca watpliwosci swym niezidentyfi-
kowanym charakterem i brakiem artystycznych klasyfikacji. Takim wtasnie miejscem
roboczego kontaktu ludzi biorgecych udziat w wypracowywaniu nowych form sztuki,
stata si¢ warszawska galeria Repassage prowadzona od 1973 roku przez Elzbiete i Emila
Cieslaréw (w poczatkowym okresie wspétkierujagcym galerig byt Whodzimierz Borowski).
Program Repassage’'u wyrazony w pierwszych deklaracjach podtrzymywat orientacje
wypracowang przez artystow zwiazanych z zatoZzong rok wczesniej przez Pawta Freislera,
a uchodzacg za prehistorie Repassage’'u galeria, wyrazZnie nawiazujac do prezentowanej
przez Freislera i skupionych woké4 niego artystéw idei, ze rewolucja naukowo-techniczna
oznacza dla artysty konieczno$¢ zrewolucjonizowania jego pracy, wyjscia poza trady-
cyjne podziaty i srodki artystyczne. Wsréd artystéw zwigzanych z Galerig realizacja tych
postulatébw przyjeta forme parateatralnych akcji i zdarzeri i one tez wyznaczyty
specyfikg artystycznych prezentacji Repassage’u. Drugim niemniej istotnym wyznaczni-
kiem okreslajagcym charakter galerii Repassage byty préby wprowadzenia tych akcji i
zdarzeri w zywy organizm miejski, podjete po raz pierwszy na szersza skale w tzw.
Repassage mitjskim (1974). Celem tej grupowej realizacji, firmowanej przez galerie
Cieslarow byto skonfrontowanie sztuki czerpigcej inspiracje z codziennosci zycia z nim
samym, z Zyciem. Konfrontacja taka — stwierdzili realizatorzy — pozwoli¢ moze na
odkrycie nowych terendw dziatania mysli artystycznej. W celu ich odkrycia wydaje si¢
konieczne stworzenie sytuacji dajacych okazje do powstawania sprzezenia zwrotnego
artysta-spoteczeristwo'®. Istniejace formy kontaktu artysty ze spoteczerstwem nie
zadawalaty bowiem, ani prowadzacych galerie Cieslaréw, ani skupionych wokot galerii
artystow. Instytucje zajmujace sie upowszechnieniem sztuki oceniane byty przez
Cieslaréw jako pozorne podpory sztuki, utrudniajace zaistnienie naturalnego porozumie-
nia miedzy twércq a odbiorcg. Nie proponujemy krucjaty antyinstytucjonalnej, staramy
sie tylko zachowac naturalna, ludzkg zdolnos¢ rozpatrywania otaczajacego nas |
tkwigcego w nas Swiata — pisali Cie$larowie' *, niemniej jednak problematyka instytucjo-

s Repassage Miejski, Galeria Repassage, Warszawa, 1974.
'? E. i E. Cieflarowie, Prasowaé-Przejéé ponownie-Cerowaé (3), Galeria Repassage, Warszawa,
1975.
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nalnodci i profesjonalnosci jako czynnik zanieczyszczajacy sztuke stata sie watkiem
niejednokrotnie powracajagcym w rozwazaniach pary kierujacej Repassagem. Najpetniej
swoje poglady na ten temat przedstawili Cie$larowie w tekécie zatytutowanym O roli
intuicji, tworczosci i instytucji sztuki w Zyciu (1976). Podziaty na artystéw i profandéw,
na instytucje sztuki i instytucje Zycia s3 aprobowane w pogladach oczywistych
panufacych w spoJeczerfsrwie wbrew konwencjom uZywanego przez te spoleczeristwa
pojecia twoérczosci. Zapewne w jakiej§ czesci jest to wynikiem brakéw informacyjnych,
ale przede wszystkim matej elastycznosSci stereotypdow myslowych. Sztuka jako instytucfa
gromadzaca i obstugujaca wyjatkowych ludzi obdarzonych umiejetnoscig tworzenia trwa.
Z pewiio$cig jest jeszcze wystarczajgco duzo ludzi zainteresowanych w podtrzymywaniu
instytucji sztuki przez wiele jeszcze pokoleri mimo jej destrukcyjnej dla twdrczosci i
fwiadomosei ogétu ludzi roli*°. Galeria Repassage, ktéra pragneta wytamac sie z
opisanej przez Cie$laréw sytuacji, skupiajac ludzi chcacych wspélnym wysitkiem
przebudowad istniejace stereotypy myslenia o sztuce, by stworzy¢ nowe formy
porozumienia osiggalne, jak to ujat jeden z autoréw poprzez wspolnotg intuicyjnych
aktéw twérezych, réwniez zostata oskarzona o podtrzymywanie zmumifikowanych
instytucji sztuki oraz zwigzanych z tymi instytucjami mitéw, czego dowodem miat byé
m.in. wydany przez galerie katalog obejmujacy wydarzenia sezonu 1975/1976. Galeria
Repassage i podejmowane przez nig inicjatywy nie spetnity wigc nadziei Cieslarow na
ozywienie kreatywnych zachowan spotecznych poprzez wtopienie dziatar artystycznych
w Zycie miasta, nie doprowadzity do dezinstytucjonalizacji sztuki, ani nie zdemokraty-
zowaty prawa do tworzenia w stopniu satysfakcjonujacym Cieslaréw. Ambicje te okazaty
sie zreszta bardziej ambicjami Cieslaréw niz artystow zwigzanych z Repassage'm, dla
ktérych najwazniejsza okazata si¢ propagowana w tej galerii sztuka przebywania ze soba,
Sztuka przebywania ze sobg, brak jej formy, konstrukcji. Nie cierpi zafatszowar,
pozoréw... Wymaga wolnego czasu. Jest zwykta, naleZy do dnia powszedniego... Jakie s3
konieczne warunki by mogta powsta¢? *' . Na to ostatnie pytanie Cieslarowie nie znalezli
odpowiedzi, cho¢ cata swoja aktywnoscia odpowiedzi takiej udzielali, stwarzajac dla
sporej grupy artystéw, ktorzy zwigzali swa twérczoéé z Repassage’m warunki sprzyjajace
sztuce przebywania ze soba. Ta cecha Repassage’u zostata tez po wyjezdzie Elzbiety i
Emila Cieélaréw, rozwinieta zyskujac rezonans w programach innych galerii. Do formuty
wyksztatconej w Repassage’u nawigzat Tomasz Sikorski w powotanej w 1976 roku
galerii Mospan. Najwfasciwszym sposobem funkcjonowania galerii matych, autorskich,
jest w moim przekonaniu — pisat Sikorski — stworzenie moéliwosci cyklicznego
pojawiania si¢ rozmaitych przejawéw nieskrepowanej dziatalnosci artystycznej, poja-
wiajgcej sie niejako samorodnie, w sposéb naturalny, wewnatrz i dzieki sprowokowanej
wiagnie sytuacji galeryjnej*?. Zblizony do Repassage’'u model pracy dominowat réwniez

20 Galeria Repassage, Warszawa, 1976.

Mg i E. Cieflarowie, PrasowaéPrzejsé ponownie-Cerowaé (2), Galeria Repassage, Warszawa,
1975.

22 T gikorski, Galeria Mospan, Student, 1977, ar 19,
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w Studenckim Centrum Srodowisk Artystycznych, Dziekanka, gdzie znalazto siedzibe
kilka grup tworczych, Akademia Ruchu, Studia AB, Pracownia Dziekanka.

Jeieli wymienione placwki warszawskie byty galeriami nieformalnych grup traktujgcych
galeri¢ jako konkretno-osobowy system sprzezeri zwrotnych, wzajemnych reakcji i
odreagowari, jako teren pewnej gry interpersonalnej wzbogacajacej osobowoéé jej
uczestnikéw, z czego pozniej usitowano zrobié teorie??, to wroctawska galeria Permafo
zatozona w 1970 roku przez Andrzeja Lachowicza, byta typowa galeria programowg,
propagujaca nowe sposoby formalizacji idei artystycznych i Zwigzang z nimi postma-
nualng $wiadomosé®**. Tymi nowymi metodami zapisu procesu twérczego byty dla
artystow wspdtpracujacych z galeria Permafo mechaniczne srodki rejestracji, fotografia i
film traktowane jako $rodki umozliwiajace artyicie przekroczenie estetycznej formuty:
rzeczywistos¢ — dzieto (artysta) — odbiorca na rzecz intelektualnie zorientowanego
schematu: rzeczywisto$¢-odbiorca?®, Tylko fotografia, pisat Andrzej Lachowicz umoz-
liwia budowe wizualno-znaczacych sformutowar, ktére odpowiadaja poziomowi kom-
plikacji intelektualnej sformutowari werbalnych®®. Stad tez zainteresowania artystow
zwigzanych z galeriag Permafo koncentrowaty sie na strukturze fotofilmowego przekazu
czerpiac inspiracje z dokumentacyjnego wykorzystania fotografii w sztuce pojeciowe;,
tautologiach J. Kosutha i Zb. Dtubaka, rejestracjach E. Bauscha, zapisach Ch. Boltari-
skiego, zmierzajgc do wykreowania swoiscie polskiej recepcji konceptualizmu, ktéra Jan
S. Wojciechowski proponowat nazwaé¢ konceptualizmem stylistyki fotomedialnej utrzy-
mujac, ze A. Lachowicz, Natalia LL, Zb. Dtubak, artyici zwiazani z Galeria 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-rzeczywisto$é, charakteru
znaku sztuki, jego zasadnosci, nos$nosci poznawczej, wzbogacajac przy tym rygor i
oschto$¢ 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 artystyczng Permafo —
to odrzucenie starych pojec¢ (..) Nowa sytuacja to praca nad nowymi systemami
znakowania. Porzucenie ograniczonego terytorium zwanego SZTUKA. Pokorne zrozu-
mienie, Ze ona ze schematdw, ktdre stale nale?y odrzucac®®.

23 Patrz T. Sikorski, Uczestnicy i obserwatorzy, CSA SZSP Dzickanka, 1980 (maszynopis
powielany).

24 Utozsamienie gestu artysty (Pollock) ze znakiem sztuki byto chyba ostatnim znaczgcym
2apisem tzw. manualnej $wiadomoici polegajgcej na wykorzystywaniu indywidualnie kreowanego

znaku do przekazu prawd powszechnie zrozumiatych, A. Lachowicz, Sztuka i fotografia, Nurt, 1976,
nr 10.

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

26 A. Lachowicz, Sztuka i fotografia, art. cit.

27 J.S. Wojciechowski, Konceptualizm stylistyki fotomedialnej, Odra, 1977, nr 6.

28 Cyt. za Medium fotografii to poemat migdzy nami a rzeczy wistoicia (rozmowa), Nurt, 1977,
nr 10.
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Na takiej wtasnie wymianie stereotypowych systeméw znakowania $wiata, a w
terminologii A. Lachowicza na zastgpowaniu jednych klisz wizualno-mentalnych innymi
skupita si¢ praktyka artystyczna twércow wspétpracujacych i tworzacych profil
artystyczny galerii Permafo. W galerii tej wypracowano lub przedstawiono i omdwiono
kilka klisz wizualno-mentalnych wytworzonych w ramach najnowszej praktyki arty-
stycznej, m.in. sztuke permanentna, sztuke konsumpcyjna, fotografie penetrujaca,
fotografie sztuczng, fotografig konkretna, sztuke postkonsumpcyjna®®.

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

Wprowadzenie do sztuki nowych, zobiektywizowanych, jak wéweczas méwiono
srodk6w zapisu, takich jak fotografia i film nie byto wytacznie zastugg galerii Permafo.
Fotografie jako podstawowy srodek wypowiedzi artystycznej, jednym zamachem
uwalniajgcy sztuke od problemdw, czy wnetrze artysty wyraza sie lepiej wrazliwg kreska,
czy farbg firmy Talens (Z. Sosnowski) wybrali artyéci wspotpracujacy w ramach Galerii
Sztuki Aktualnej — zas film stat si¢ gtéwnym medium uzywanym przez cztonkow
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 wykazujacym bezuzytecznosé, anachronizm i bezsensownosé sztuki
jako sacrum. Dziatania artystyczne podejmowane przez nas moZe byC udziatem
kaZdego — pisat leaderujacy grupie Sosnowski — Zmierzamy do uaktywnienia i uczulenia
cztowieka wobec codziennej rzeczywisto$ci intencjonalnym dziataniem na jego sfery
mentalne®®. Czionkowie Warsztatu Formy Filmowej natomiast opowiedzieli. si¢ za
dziatalnoscia paranaukowa, zimng i wykalkulowana teorio-praktyka artystyczng sprze-
ciwiajacg sie zastanemu jezykowi filmowemu oraz polityczno-moralizatorsko-estetyczno-
rozrywkowym funkcjom filmu. Uznajgc rzeczy wistosé jako dang na zasadzie przekazéw —
pisali — podejmujemy jej badanie poprzez analize funkcjonowania Srodkéw komunikowa-
nia sie z nig®' . Galeria Sztuki Aktualnej i Warsztat Formy Filmowej rozwinety sie z Kot
Naukowych grupujacych studentéw i absolwentéw wroctawskiej PWSSP w pierwszym
przypadku i tédzkiej PWSFTviT w drugim. Do$wiadczenie artystyczne mtodych z Galerii
Sztuki Aktualnej formowato sie 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 dyskusije
teoretyczne, natomiast cztonkowie Warsztatu Formy Filmowej ksztattowali swoje
poglady na sztuke poprzez kontakty z polskim, a pozniej takze migdzynarodowym
ruchem awangardowym. Z ich inicjatywy odbyta sie¢ w 1973 roku w elblaskiej galerii EL

A Lachowicz, Sztuka i fotografia, art. cit.
30 7. Sosnowski, Sztuka Aktualna, Wroctaw, 1972.
3 Warsztat 7, £6dz, 1975.
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impreza zatytutowana Kinolaboratorium, konsolidujgca programowo wiely artystow
réznych dyscyplin i przedstawicieli galerii niezaleZnych dziatajacych ne -terenie catego
kraju, gdyZ oprécz filmowcéw zaproszeni zostali takZe plastycy, muzycy, ludzie teatru,
poeci wizualni, d2wigkowcy oraz duZa rzesza sympatykdéw kina niezaleznego®?
Zaproszonym do Elblaga artystom Pawet Kwiek umozliwit realizacje autorskiej
wypowiedzi filmowej ograniczonej jedynie ramami czasowymi (kazdy z artystéw miat do
dyspozycji jedng minutg) z czego po ztozeniu powstat film zatytutowany Cwiczenia
filmowe. Dwa lata pézniej, w 1975 roku Jozef Robakowski wykorzystat ten pomyst
przy realizacji filmu Zywa galeria prezentujgcego pottoraminutowymi 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 Zarebskiego. Film Robakowskiego byt nie tylko jak sugerowat tytut Zywy
galeriz, ale takie galerig bez Scian 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
Filmowej skoriczyt sie w potowie lat siedemdziesigtych, po 1975 roku artysci zwiazani z
tymi ugrupowaniami zajeli sie propagowaniem wypracowanych wczeéniej pogladéw
artystycznych. Takim miejscem propagowania formut artystycznych wypracowanych w
ramach Galerii Sztuki Aktualnej stata si¢ warszawska galeria Wspétczesna, ktdrej
kierownictwo w latach 1975—1977 przejat Zdzistaw Sosnowski wesp6t z Janiszem Haka.
Prowadzona przez nich galeria miata staé sie miejscem zbierania informacji, przetwa-
rzania ich (tzn. wzmacniania, ostabiania, komplikowania) i kolportowania, przy czym
operowa¢ miata sytuacjami, a nie jak w dotychczasowej praktyce galeryjnej dzietami’?.
Galeria Wspé6tczesna 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 choé nie firmowana przez galerie
Wsp6itczesna, zrodzita sie z inicjatywy szeregu oséb z tg galerig zwigzanych).

Dla programu realizowanego przez galeric Wspétczesna szczegdlne znaczenie miata
pierwsza z wymienionych wystaw pomyslana przez organizatoréw jako racjonalizujacej
tendencji sztuki polskiej oraz nawigzari zachodzacych miedzy komunikatami funkcjo-
nujacymi w masowej kulturze a nowoczesng produkcjg artystyczna®?. Warsztat Formy
Filmowe]j natomiast, ktory zawsze posiadat duzo luZniejsza strukture niz Galeria Sztuki
Aktualnej nigdy tez nie dysponowat wtasng salg galeryjng zaczat po 1975 roku
funkcjonowaé jako grupa oséb wspéinie prezentujaca swoje prace (co nie wykluczato
oczywiscie indywidualnych prezentacji cztonkéw Warsztatu), zbiorowo uczestniczaca W
réznych imprezach artystycznych i tylko okazjonalnie podejmujaca jakie$ inicjatywy, Z
reguty popularyzujace interesujacy artystéw zwiazanych z Warsztatem tworczo$é. Do

>2 J. Robakowski, Polskie kino niezalezne lat siedemdziesigtych, £6dz, 1979,
33 patrz Z. Sosnowski, Continued, Galeria Labirynt, Lublin, 1976.
" Aspekty nowoczesnej sztuki polskiej, Galeria Wspétczesna, Warszawa, 1975.
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takich inicjatyw nalezat tygodniowy cykl pokazéw zakoriczony kolokwium nt. Sztuka
jako realnosé mechaniczna (listopad 1976), czy spotkanie w galerii Labirynt zatytu-
towane Dziatalno$¢ niezidentyfikowana (listopad 1978). Galerie zaktadane na poczatku
lat siedemdziesigtych funkcjonowaty jako nieliczne miejsca skupien nowej sztuki
zajmujace si¢ przekazem informacji o nowych zjawiskach artystycznych, komento-
waniem i propagowaniem tych zjawisk oraz grupowaniem zainteresowanych nimi oséb.
Galerie te miaty charakter antyinstytucjonalny przez to, ze kontestowaty obowiazujace
dotad formy udostepniania. sztuki badz tez aspirowaty do miana placéwek pozainsty-
tucjonalnych dlatego, ze zamierzaty wydobyé dziatalno$é artysty z instytucjonalnych
schematow i koniecznosci. Tym sposobem tworzy by 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 dotaczyty nowe placéwki powotujace caty system
alternatywnego obiegu sztuki, takie galerie jak warszawski Remont, lubelski Labirynt i im
podobne. Galerie te pragnety prezentowa¢ wszystko to, co aktualne w sztuce, to, co
dopiero staje sie sztuka, pragnety zwiekszaé przeptyw informacji o najnowszych
dziataniach artystycznych, umozliwi¢ szerszg konfrontacje pogladéw, a zarazem ozywié
dyskusje na temat nowej sztuki. Innymi stowy, wyprowadzic te sztuke z dotychczasowe;j
marginalnosci. Pierwszg 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 kregow artystycznych: grupe Kwiekowie,
Wojciechowski, Gutt, Raniszewski, grupe Wprost, kragg Urbanowicza, grupe Kwiatkow-
skiego, J. Ludwinskiego, J. Robakowskiego®®. Przedsiewziecie Smuznego, do korica
zreszty nie zrealizowane nie miato jeszcze tego rozmachu, ktdéry pojawit sig wkrotce w
galeriach Remont i Labirynt. Galeria Remont zatozona zostata przez Henryka Gajew-
skiego w 1972 roku, jednak dopiero od gfosnej prowokacji Andy Warhol — otwarcie
wystawy, spotkanie (listopad 1974) nabrata charakterystycznej dla swej poézniejszej
dziatalnosci ekspansywnosci. Ekspansjonizm Remontu przyjmowat posta¢ duzych
imprez sumujacych lub wprowadzajacych jakas$ tendencjg, czy problematyke artystyczna
w krajowy kontekst artystyczny. Pierwszg impreza tego cyklu byto ogdlnopolskie
sympozjum Sytuacja Sztuki Wspétczesnej (marzec 1975) poswigcone rozwojowi i
mozliwoéciom sztuki konceptualnej. Nastgpng, przygotowana przez Ulisesa Carriona
wystawa tzw. art-text pt. Other Books (Inne ksiazki — maj 1977), dalej inspirowana przez
Jana éwidziﬁskiego konferencja Sztuka jako dziatanie w kontekscie rzeczywistosci (lipiec
1977), a w kwietniu 1978 roku International Artists Meeting — | am, za$ w czerwcu tego
roku wystawa Other Book for Children (Inna ksigzka dla dzieci). Kazde z tych wydarzen
wskazywato na jaki$§ istotny dla sztuki najnowszej aspekt, przyblizato jakas sferg
zagadnieri modelujacych dzisiejsza rzeczywistos¢ sztuki, podkreslato rozlegtosc i
niekonwencjonalnoéé zainteresowan artystycznych nowatoréw. Wszystko jakby po to, by

35 Notatnik Robotnika Sztuki, Galeria EL, Elblag, 1972 nr 4 (wrzesiefi), patrz réwniez wypowiedz
W. SmuZnego zamieszczong w Biuletyn ZPAP, 1979, nr 2.
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nie pozwoli¢ sztuce zastygnaé w spotecznym bezruchumu, by wyrwaé sztuke z
marginalnosci spotecznej ukazujac ptynace zen wielorakie inspiracje.

Zblizony model dziatania przyjeta lubelska galeria labirynt prowadzona od 1974 roku
przez Andrzeja Mroczka. Galeria Labirynt — deklarowat w programie galerii Mroczek —
prowadzi dziatalnos¢ wystawienniczg rozumiang jako wszelkiego typu prezentacja
tendencji artystycznych lub reprezentujgcych je artystéw poprzez wystawy, projekcje,
performance, spotkania autorskie, referaty oraz dziatalno$¢ wydawniczg i dokumenta-
cyjn3. Galeria Labirynt nie jest zwigzana z jedng okres$long tendencjg artystyczng. Galeria
Labirynt prezentuje rdZne tendencje sztuki wspdtczesnej, a jedynym determinantem jest
dziatanie w strefie mentalnej>®. Wyktadnig tych programowych zatozen byta zorga-
nizowana przez Labirynt Oferta (grudzied 1976), spotkanie pomyslane jako wieloptasz-
czyznowy przeglad tego, co w dzisiejszej sztuce interesujace z naszej, polskiej perspek-
tywy, gdyZ komisarzami zapraszajacymi gosci zagranicznych byli: Jozef Robakowski,
Zbigniew Diubak, Jan Swidzifski, 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 Dziatalnosé niezidentyfikowana — film, video
(listopad). Obie w licznej obsadzie miedzynarodowej. Przytoczone imprezy nie wyczer-
puja programowej oferty Labiryntu, podobnie jak wymienione tu inicjatywy Remontu
nie ukazujg catej dziatalnosci warszawskiej galerii, ktéra obok wydarzent o charakterze
sympozjonalnym prowadzi statg dziatalnosé¢ wystawiennicza i wydawniczg, w ramach
ktérej ukazaty sie teksty o sztuce Zb. Dtubaka, J. Swidzifiskiego, J. Kosutha, J.S.
Wojciechowskiego. Publikacje Remontu przyblizaty ideologie najnowszej sztuki wypet-
niajac istniejaca w tym wzgledzie luke, a zarazem propagowaty rodzima refleksje
artystyczna, skoro recenzent gtos$nej 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 Swidzir-
ski Art as Contextual Art’ and Zbigniew D{ubak 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 wspétpracujgca z Labiryntem jedynym przejawem swego
zapoczatkowanego w 1977 roku istnienia czyni publikowanie tekstow o sztuce polskich
artvstow i krytykdéw wydajac jak dotad teksty J. Robakowskiego, A. Partuma, J.
Ludwiriskiego, J. Swidziriskiego, Zb. Dtubaka.

Wachlarz propozycji Remontu i Labiryntu jest wiec bogaty, zaé znaczenie tych
placéwek dla konsolidacji formujgcego sie w latach siedemdziesigtych ruchu artystycz-
nego przy wszystkich odmiennosciach obu omawianych tu galerii: Remont wykazuje

36 1 Konfrontacje Fotograficzne, Gorzéw Wikp., 1980,
37 H.T. Day, Fotografia Polska 1838—1979, Art in America, 1980, Jan Day wspomina réwnieZ 0
wydawnictwach galerii Permafo jako istotnym zZrédle informacji o najnowszej sztuce polskiej.



65
wigksze ambicje programujaco-projektujace natomiast Labirynt pragnie raczej stuzycé
artystom podejmujacym nowe, niesprawdzone formy dziatania artystycznego, co jest
bezsporne. W potowie lat siedemdziesiatych do tych dwéch galerii dotaczyty inne.
W 1973 roku Janusz Szczucki zatozyt w Biatymstoku galerie Znak, poczgtkowo
prezentujacy artystow zainteresowanych analiza foto-filmowych mediéw, z czasem
sktaniajaca sie w kierunku sztuki kontekstualnej Jana S‘;widzir'nskiego. Konsekwencje
propozycji sztuki kontekstualnej dla praktyki artystycznej korica lat siedemdziesigtych
znalazty sig¢ w centrum dyskusji na zorganizowanym przez galerie 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
poswiecone poezji wizualnej. W 1977 roku galeria przeksztatcita sie w grupe tworcza w
sktadzie Anna Kutera, Romuald Kutera, Lech Mrozek przyjmujac zatozenia sztuki
kontekstualnej J. éwidziﬁskiego. W Poznaniu Grzegorz Dziamski i Bogdan Kuncewicz
serig Spotkar ze Sztukg Aktualng zainaugurowali dziatalno$é galerii Maximal Art, ktéra
dwa lata pdzniej, w 1978 roku byta gospodarzem sympozjonu Nowa sztuka w
poszukiwaniu wartosci (kwieciei—pazdziernik) oraz wystawy prezentujacej dziatalnosc
polskich galerii niekomercyjnych, zatytutowanej Profile sztuki (1978), a takze anima-
torem kilku mniejszych wydarzern, 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, kwiecieri 1977) staty sie zaczatkiem galerii Foto-Medium-Art
funkcjonujacej poczatkowo jako comiesigczne forum dyskusyjne przeksztatcone pézniej
w seminarium grupy wspdtpracujacych z Olkiem artystow. Galeria Foto-Medium-Art, co
wynika z samej nazwy galerii zainteresowana jest tworczoscig tych artystow, ktérzy z
fotografii uczynili gtéwne, cho¢ nie jedyne medium wypowiedzi artystycznej, szczeg6lnie
zaé tworczoscig tych artystow, ktérzy widza w fotografii i pokrewnych jej mediach
narzedzie intelektualnych spekulacji. O profilu galerii najlepiej Swiadczg zbiorowe
manifestacje, wystawa Czerrn i Biel (wrzesien 1979) oraz wystawa Od zera do
nieskoriczonosci, od nieskoriczonosci do zera (pazdziernik 1979). O hasle tej pierwszej
wystawy pisat Ryszard Winiarski: Bie/ i czerri to tak i nie w logice, to 0/ 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>©.

Wroctawska galeria Foto-Medium-Art nie jest odosobniona w swym zainteresowaniu i
promowaniu fotografii jako petnoprawnego srodka artystycznej wypowiedzi. Podobne
ukierunkowanie reprezentuje gdariska galeria GN, warszawska galeria Mata, dziatajaca w
Krakowie Jaszczurowa Galeria Fotografii. Jest to zresztg jedyny tacznik tych galerii,
ktére poza tym roznia sig¢ migedzy sobg wieloma cechami programowymi. GN pragnie
zaszczepié nowy sposob myslenia o fotografii, propagowany nie tylko wystawami ale
takze wydawanymi przez galerie katalogami, w ktérych obok wypowiedzi komentu-
jacych kolejne wystawy, znajdujg si¢ omdwienia dokonari waznych dla rozwoju fotografii

38 0zem i biel, Galeria Foto-Medium-Art, Wroctaw, 1979.
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(A.L. Coburn, L. Moholy Nagy, Man Ray, A.G. Bragaglia), prezentowane sg historyczne
dla fotograficznej refleksji teksty, nowatorskie poglady na fotografie, jej przyszte
mozliwosci, dyskusje. Galeria Mata, bedaca tak jak GN galeria Zwiazku Polskich
Artystow Fotografikéw, realizuje od 1977 roku autorski program Andrzeja Jérczaka,
natomiast Jaszczurowa Galeria Fotografii kierowana przez Adama Rzepeckiego stanowi
miejsce prezentacji pogladéw grupy t6dz Kaliska. llo$¢ galerii autorskich w koricu lat
siedemdziesigtych gwattownie przyrosta, obok wymienionych juz pojawity sie nowe:
Art-Forum w todzi, galeria X i Zak+ad nad Fosa we Wroctawiu, ON w Poznaniu itd. Los
tych placowek jest z reguty podobny: poczatkowy okres nieco chaotycznego rozpozna-
wania sie w sztuce aktualnej, zbieranie o tej sztuce informacji, p6Zniej préba
uporzadkowania obrazu i wreszcie wybér jakiej$ 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 sie z laboratorium sztuki w S$wigtynie preferowanego w niej typu dziatar
artystycznych.

Galerie lat siedemdziesiatych®® powotaty witasny obieg artystyczny $wiadomej swej
odrebnoéci i mniej wiecej od potowy lat siedemdziesigtych umacniajacy sie w tej
Swiadomosci, czemu sprzyjaty réznego rodzaju zjazdy, sympozja, narady organizowane

Intencjg powotania sieci pozainstytucjonalnych placéwek byta cheé stworzenia alter-
natywnego wobec istniejacego systemu artystycznego obiegu zwiekszajacego szybkosc
wymiany idei artystycznych, umozliwiajacego artystom pozainstytucjonalny kontakt z
odbiorca oraz dopasowanego do przeobrazeri sztuki. Powstanie alternatywnej przestrzeni
artystycznej wiazace sie z charakterystycznym dla korica lat sze$édziesigtych wzrostem
refleksji nad rolg artysty i sztuki w dzisiejszym $wiecie, przyczynito sie do rozwoju
nowych form postgpowania twoérczego, takich jak mail art w swych wielorakich
odmianach, performance, réznego typu instalacje, konceptualne teksty, foto-dokumen-
tacje itp. form, wydawatoby sie niepodatnych na instytucjonalng rekuperacje. Fakt, ie

3% W opisic galerii lat siedemdziesiatych nie mozna pominaé dziatalnosci prowadzonej przez
placéwki galeryjne powstate jeszcze w latach sze$édziesiatych, a wigc galerii EL, ktéra Zywo wiaczyta
si¢ w sytuacje artystyczng lat siedemdziesigtych organizujac w 1971 roku Zjazd Marzycieli, a dwa lata
pozniej Kinolaboratorium, galerii Foksal wstepujacej w latach siedemdziesigtych na kolejne etapy
swego rozwoju, przebiegajac od etapu galerii przeciw dokumentacji (1971—1974) poprzez etap galerii
przeciw pseudoawangardzie (1974—-1977) do etapu kolekcji poza galerig, przez co Wiestaw Borowski
rozumie Interakcje faktow artystycznych i instytucji spotecznych (patrz Biuletyn ZPAP, 1979, nr D.
Nie moZna tez w opisie sytuacji artystycznej lat siedemdziesigtych przeoczy¢ inicjatywy podejmo-
wanych przez animatoréw galerii lat seiédziesiatych a wigc Jerzego Ludwinskiego, ktéry po
zamknigciu w 1970 roku galerii Pod Mona Lizq powotat w Toruniu efemeryczng galeri¢ Punkt oraz
Andrzeja Matuszewskiego organizujjcego od 1975 roku coroczne spotkania artystéw i teoretyk6w
sztuki: Interwencje w Pawfowicach (1975), ARTycypacje (1976) i relARTacje (1977). w Diusky,
sytuARTacje (1976) w Jankowicach,
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czesé z nich zostata mimo wszystko wtaczona w system artystyczny*® nie umniejsza
znaczenia przestrzeni alternatywnych i roli jaka w formowaniu sie nowych pogladéw na
sztukg odegraty galerie lat siedemdziesigtych, owe ,namioty sztuki”, jak je nazywa
Andrzej Kostotowski.

40 . ‘Albright, Irresponsibility has become most widespread, Art News, 1979, nr 1. Autor opisuje
perturbacje systemu artystycznego zwigzane z pojawieniem si¢ artystéw pracujgcych na rzecz
przestrzeni alternatywnych: Po drugiej wojnie $wiatowej, rozluzniony mechanizm systemu arty-
stycznego opierat sig na praktyce, ktdra pojawita si¢ wraz z powstaniem muzedw i galerii zajmujgcych
sie sztukg wspotczesna, praktyce polegajgeej na odrdinianiu i nagradzaniu zdolnoSci i osiggnieé.
Chocia? droga byta wgska, niemniej jednak rozpoznawalna dla tych, ktérzy mieli talent, wytrwato$é i
byli dtugowieczni (mimo, ie niekiedy uznanie przychodzito po Smierci autora), a przede wszystkim
jasno wytyczona: od zbiorowej wystawy do wystawy indywidualnej, z prywatnej galerii do muzeum,
od wzmianki do omdwienia, ewentualnie, w przypadku nielicznych wybraricow, wiodita dalej, do
obszernych artykuiéw lub monografii, muzealnych zakupdw, retrospektyw, wigczenia do historii
sztuki. Ogdlny kierunek rozwoju wiédt od rozpoznania artysty jako reprezentanta ruchu, czy
tendencji do uznania unikalnej indywidualnosci jego dziet i czasami, do wskazania jego wptywu na
ksztatt poszukiwar artystycznych. Wprawdzie mechanizm ten nie unikngt btedow, ale pracowat
skutecznie w latach szescédziesigtych i wezesnych siedemdziesigtych, a wige w czasie gdy liczba
muzedéw i galerii sztuki wspoiczesnej zwielokrotnita sig choé wiele gwiazd (i tendencji), ktdre
wyprodukowat juz zgasto. Latwo powiedzied, ze wszystko co robit miato wigcej wspdlnego z
reklamg ni: estetyczng, czy historyczng wartoscig i patrzed na upadek dotychczasowych procedur
promowania gwiazd i tendencji jak na uzdrawiajgce ulepszenie. Jak na proces, kiory musiat nasigpic,
bo jego Zrdédia tkwity w samym systemie artysiycznym. Dalej Albright opisuje skutki tej sytuacji dla
miodych artystéw, ktérzy spostrzegli w latach siedemdziesiatych, Ze droga przed nimi otwarta jest
szeroka jak nigdy przedtem, ale do nikad nie prowadzi, niczego précz zebrania bogatej bio-bibliografii
nie gwarantuje.



Andrzej Klawiter

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

Wigkszos¢ dotychczasowych rozwazari prowadzonych w ramach tzw. idealizacyjnej
koncepcji nauki' (a odnosi sie to w ogéle do wiekszosci rozwazan z filozofii nauki)
dotyczyta nauki traktowanej jako przedsigwziecie indywidualne. Indywidualne w tym
sensie, iz zaktadano, ze badacz idealny? i wytwor jego dziatalnosci — teoria idealiza-
cyjna® stanowia 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 zatozeri budowano koncepcje, w ramach ktorej przyjmo-
wano, Ze podstawowymi jednostkami systematyzacji wiedzy naukowej sa prawa i teorie,
natomiast podstawowsg zasada rozwoju nauki jest zasada korespondencji*. Teoria byta
traktowana jako wytwdr indywidualnej aktywnosci badacza idealnego zmierzajacego do
ustalenia zespotu zaleznosci zachodzacych miedzy wyréznionymi przezen klasami
wielkosci. Rozwdj nauki pojmowany byt jako proces zastepowania jednej teorii — mniej
prawdziwej esencjalnie, przez inng teorie — bardziej prawdziwa esencjalnie. Rozwdj nauki
byt zatem rezultatem zmian zachodzacych w obrebie teorii naukowe;j.

Owa indywidualistyczna wizja nauki stanowigca fundament wigkszosci wspotczesnych
odmian filozofii nauki, w tym takze i dotychczasowej wersji idealizacyjnej koncepcji
nauki, przestonita badaczom kolektywny, spoteczny charakter uprawiania nauki,
przestonita badaczom fakt, ze nauka nie jest przedsiewzieciem indywidualnym ale
zbiorowym. Nie idzie tu bynajmniej o to, ze badacze nie zdawali sobie sprawy, ze
dziatalnos¢ naukowa jest procesem spotecznym — truizm ten jest akceptowany przez
wszystkich filozofow nauki; ale o to, ze wiekszo$é z nich byta przekonana o zasadnosci
zatozenia abstrahujacego od spotecznego wymiaru nauki, zatozenia postulujgcego
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 idealizacyjnej koncepcji nauki znaleZé moZna w pracy L. Nowaka.
Zasady marksistowskiej filozofii nauki. Proba systematycznej rekonstrukcji, Warszawa 1974,

s A Nowak, Zasady... Warszawa 1974, s, 22,

o Nowak, Zasady... Warszawa 1974, s. 51.

4 L. Nowak, Dialektyczna korespondencja w rozwoju nauki, Warszawa—Poznan 1975.

SL. Nowak, Wstep do idealizacyjnej teorii nauki, Warszawa 1977, s. 170.
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loga, Ze nie uwzglednia on spotecznego charakteru nauki, trafiajg pod niewtasciwy adres,
albowiem nie jest rzecza metodologii rozwazanie zwiazkéw miedzy wytworami poszcze-
gélnych badaczy, ani — tym bardziej zewnetrznych uwarunkowari dziatalnosci badaw-
czej.

W niniejszej pracy przyjmuije sie — w odréznieniu od opinii dopiero co oméwionej — iz
juz metodologiczne charakterystyki wiedzy naukowej powinny uwzgledniac to, ze jest
ona wytworem wielu jednostek, a nie jednego badacza. Przyjmuje sie zatem, Ze juz na
gruncie metodologii uwzgledni¢ mozina spoteczny charakter wiedzy, ale tylko w
pewnym, wyraznie okre$lonym sensie. Uznaje si¢ bowiem, iz uwzglednienie owego
spotecznego charakteru wiedzy nie moze polega¢ na zaktadaniu jakichkolwiek twierdzeri
z psychologii czy socjologii nauki. Tu racje maja zwolennicy pogladu, ze zagadnienia tego
typu naleig 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 wiekszg ich liczba. Mozna sprobowac okresli¢ —
w kategoriach czysto metodologicznych — stosunek miedzy tymi badaczami, a takze
zwigzki miedzy wytworami tych badaczy. Rozwazajac tego rodzaju sytuacje wprowa-
dzamy wtadnie 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 sytuacjy 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 majg wspdlnego z empirycznymi badaniami spotecznych
sytuacji konfliktowych, jednakze niewatpliwym wydaje sie fakt, iz stanowia one
abstrakeyjne 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 abstrahowac¢ 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 i jego
rozwoju. Zaczniemy od przypomnienia dotychczasowych ustaleri idealizacyjnej teorii
nauki w interesujgcych nas kwestiach, a nastepnie dokonamy stosownych modyfikacji.

S R.D. Luce, H. Raiffa, Gry i decyzje, Warszawa 1964, s. 95 in,; por, takie: Game Theory as a
Theory of Conflict Resolution, ed. A. Rapoport, Dordrecht—Boston 1974,
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1. Struktura teorii naukowej

Teorie, w ujeciu idealizacyjnej koncepcji nauki, stanowi pewna hierarchiczna struktura
twierdzeri. Wierzchotkiem tej struktury jest prawo idealizacyjne’, tj. twierdzenie
ustalajgce zwigzek miedzy dang wielkoscig uznang przez badacza za gtéwna dla danej.
Kolejne poziomy tej struktury tworza odpowiednie konkretyzacje prawa idealiza-
cyjnego®, tj. twierdzenia bedace modyfikacjami prawa, uwzgledniajgce wptyw wielkosci
uznanych za uboczne dla danej,

Budujac teorie pewnej wielkosci, dajmy na to wielkoéci F, badacz zaktada, ze
wielkosci wptywajace na F tworza pewien hierarchiczny uktad — strukture esencjalng dla
wielkosci F°. Powiedzie¢ mozna, ze struktura teorii jest jak gdyby odzwierciedleniem
struktury esencjalnej: porzadek twierdzerdn w teorii odpowaada bowtern porzadkowi
wielkosci tworzacych strukture esencjalna.

Przedstawimy to na przyktadzie.

Zatézmy, ie badacz A buduje teorie wielkosci F i zaktada dla niej nastepujaca

strukture esencjalng:

S:  (H
(1) HG
(0) HGJ

Badacz A ustalit takze wszystkie zaleznodci, jakie zachodza miedzy wielkoscia F a
wielkosciami ze struktury esencjalnej — ustalit zatem strukture nomologiczng dla
wielkosci F:'°

N @fF
(1) £. @M
0) f.(@&H)~(rs)

Moze juz zatem przystapi¢ do sformutowania teorii wielkoéci F. Bedzie to nastepujaca
sekwencja twierdzen:

(A.1) jezeli R(x)iG(x)=01iJ(x)=0
to Fl(x) = flH(x))
(A.2) jezeli R(x)iG(x)#0iJ(x)=0
to F(x) = g(fH(x)), h(G(x)))
(A.3) jezeli R(x)iG(x)#0iJ(x)#0
to Flx) = r(g(flH(x)), h(G(x))), s(J(x)))
gdzie (A.1) to prawo idealizacyjne a (A.2) to odpowiednio pierwsza i druga
konkretyzacja tego prawa. WprowadZmy jeszcze pewne konwencje terminologiczne,

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

? Ibid., s. 32.
0 1. Nowak, Wstep do idealizacyjnej teorii nauki, Warszawa 1977, s, 47,
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ktére przydatne bedg w dalszych rozwazaniach. Nazwijmy nastepnik prawa idealiza-
cyjnego rdzeniem teorii, natomiast nastepnik twierdzenia bedacego bezposrednia lub
posrednia konkretyzacjg prawa nazwijmy esencjalnym uzupetnieniem rdzenia. Odwo-
tujac sie do przedstawionego wyzej przyktadu zauwazy¢ mozemy, ze rdzeniem teorii
badacza A jest formuta F(x) = f(H(x)), natomiast formuty F(x) = g{f(H(x)) i
Fx) = r(g(f(H(x)), h(G(x))), s(J(x))) bedg esencjalnymi uzupetnieniami rdzenia. Do tej
pory rozwazaliémy sytuacje, w ktérej mieliémy do czynienia z jednym badaczem
idealnym, teraz rozwazymy przypadek kiedy kilku badaczy interesuje sie ta sama
wielkoscig, przy czym wszyscy oni majg ten sam poglad na istote badanych przez nich
zjawisk,

2. Program teoretyczny
a) Struktura programu teoretycznego

Czesto zdarza sie, iz badacze zgodni s3 co do tego, jaka jest istota zjawisk analizowanych
w danej nauce, a wigc zgodni s co do tego, jakg wielko$é uznac za gtéwna dla wielkosci
danej, nie ma natomiast wsrod nich zgody co do repertuaru determinant ubocznych dla
badanej przez nich wielkosci. Mowiac swobodnie | 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 uzna¢ za konkretyzacje tego prawa.

Odwot ajmy sie do przyktadu.

Przyjmijmy, ze trzech badaczy A,B i C buduje niezaleznie od siebie teorie wielkosci F.
Kazdy z nich zaktada okre$lona strukture esencjalng dla wielkosci F, przy czym kazdy z
nich wyréznia inny zbior czynnikéw ubocznych. Niech struktury esencjalne i nomolo-
giczne zaktadane przez tych badaczy prezentujg sie nastepujgco:

ASF ()H BSF H COF (1)H
(1) HG (DHK (0) 7J
) HGJ (OHK.L
ANF f  BYF @f OF )f
(1) f(&h) (D f(t,m) (O)(k,5)
(0) fig.h),(r.s)  (O).(r.m).(u,n)
gdzie:
ASF, B‘gF, CSF oraz ANF, BNF, VE 1o odpowiednio struktury esencjalne i
nomologiczne zak+tadane przez badaczy A,B i C.
TakZze i teorie sformutowane przez badaczy A,B i C roinié¢ sie bedq miedzy sobg.
Poréwnajmy zatem postacie tych teorii:

(A.1) jezeliR(x)i G(x) = 0iJ(x) = 0, to F(x) =
JSH(x))
(A.2) jezeli R(x)i G(x) #0iJ(x) =0,
to F(x) = g(f(H(x)), h(G(x)))
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(A.3) jezeliR(x)i G(x) #0iJ(x)#0,
to Ax) = r@(flH (x)),h(G(x))), s(J(x)))
(B.1) jezeliR(x)iK(x)=0iL(x)=0,to Ax) =
flH(x))
(B.2) jezeli R(x)iK(x)#0iL(x) =0,
to Flx) = t(flH)x)), m(K(x)))
(B.3) jezeli R(x)iK(x) #0iL(x)#0
to Alx) = u(t(f(H(x)), m(K(x))), n(L(x)))
(C.1) jezeli R(x) iJ(x) = 0, to A(x) = f(H(x))
(C.2) jezeli R(x)iJ(x) # 0, to A(x) = k(f{H(x)),
s(J(x)))

Pomimo rdznic, wszystkie te teorie maja pewne wspdlne jgdro. Prawa idealizacyjne
formutowane przez badaczy A,B,C (czyli twierdzenia (A. 1), (B. 1), (C. 1)) majg bowiem
ten sam nastepnik. Powiemy zatem, ze badacze ci s3 zgodni co do rdzenia teorii. Jezeli
natomiast wzigé¢ pod uwage nastepnik twierdzern bedgcych konkretyzacjami prawa, to
okaze sie, iz kazdy z badaczy uwaza, Ze nastepnik prawa nalezy podda¢ innego rodzaju
modyfikacji, kazdy zatem z nich dokonuje innych esencjalnych uzupetnier rdzenia.
Rozwazany przyktad stanowi ilustracje typowej w gruncie rzeczy sytuacji w nauce.
Sytuacji, w ktorej caty szereg badaczy zgadza sie w kwestii principiow okreslonej
koncepcji teoretycznej, natomiast nie zgadza sie na konkretne rozwigzania pewnych
zagadniert proponowane w oparciu 0 te principia. Kazdy z owych badaczy ma wtasng
wizje jak owe szczegGtowe problemy rozwiagzaé, Zauwazmy, ze jest to sytuacja typowa
dla nauki dlatego chociaziby, Ze podpadajz pod nig dziatania badawcze olbrzymiej
wiekszoéci pracownikéw nauki. Albowiem sensem dziatalnosci wiekszoséci badaczy nie
jest bynajmniej tworzenie catkowicie nowych teorii, lecz poprawianie, uzupetnianie,
wzbogacanie itp. teorii istniejacych. Uzywajac wprowadzonych wyzej okreéleri powie-
dzie¢ moina, ze sensem pracy wigkszosci badaczy nie jest proponowanie nowego rdzenia
teorii, lecz proponowanie nowych esencjalnych uzupetnier tego rdzenia.

Wprowadzmy jeszcze jedng konwencje terminologiczna, powiemy Ze miedzy nastep-
nikiem n i n" dwu twierdzen t i t" nalezacych do danej teorii idealizacyjnej zachodzi
relacja modyfikacji — nastepnik n’ jest modyfikacia n — wtedy i tylko wtedy, gdy
twierdzenie t' jest konkretyzacjg twierdzenia t. Zgodnie z tym okreéleniem powiedziec¢
moZna, ze esencjalne uzupefnienie rdzenia jest tego rdzenia modyfikacja.

Wréémy do naszego przyktadu i postarajmy sie ustali¢ relacje, jakie zachodzg miedzy

nastgpnikami teorii sformutowanych przez naszych trzech badaczy. Przedstawi¢ to
mozna graficznie.
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m

A" 1(R) B"1(R)

A" 2R) B™AR)
gdzie R oznacza rdzeri teorii, a X"i(R) — i3 modyfikacje rdzenia dokonang przez
badacza X. Jak widaé, relacje miedzy nastepnikami twierdzeri formutowanych przez
badaczy A,B i C tworzag pewien graf, uktad, w ktérym esencjalne uzupetnienia rdzenia
powigzane sg miedzy sobg i z rdzeniem relacja modyfikacji. Wytwory tych badaczy
pozostajg wiec w okreslonych zwigzkach i tworzg co$ na ksztatt systemu teoretycz-
nego — nie jest to bowiem jedna teoria, ale zespét teorii o tym samym rdzeniu,

Positkujac sie przedstawionym przyktadem mozna rozpatrywang tam sytuacje
okresli¢ w terminach ogélnych. Niech dany bedzie zbiér teorii 7. Powiemy, ze teorie te
tworzg system teoretyczny wtedy i tylko wtedy, gdy wszystkie one majg ten sam rdzer.
Natomiast programem teoretycznym nazwiemy uktfad ztozony ze zbioru nastepnikow
twierdzeri nalezacych do danego systemu teoretycznego i z relacji modyfikacji okresionej
na zbiorze tych nastepnikéw. Jak tatwo zauwazy¢ (por. przyktad) program teoretyczny
przedstawi¢ mozna w postaci grafu — drzewa,

Kiedy wiec zamiast rozwazac sytuacje, w ktorej dziata ich wielu, to okazatoe sie, 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 tylke fragment
wiekszej catosci — programu teoretycznego. Nietrudno zauwazy¢, Zze wprowadzone tutaj
pojecie systemu teoretycznego czy programu teoretycznego wykazuje pewre podobieri-
stwo do pojecia paradygmatu wedtug Kuhna, czy tez programu naukowo-badawczego
wedtug Lakatosa. Pomimo wielu intuicyjnie uchwytnych réznic znaczeniowych migdzy
tymi pojeciami wszystkie one odnosza si¢ nie do pojedynczej teorii, ale do pewnego
szerszego uktadu teoretycznego bedacego rezultatem dziatari wielu badaczy. Przyjaé
zatem mozna, ze pojecie programu teoretycznego jest probg eksplikacji — w jezyku
idealizacyjnej koncepcji nauki — niektérych intuicji wigzanych zwykle z pojeciami
paradygmatu czy programu naukowo-badawczego. Jak bede starat sig pokazaé jest ono
takze przydatne dla scharakteryzowania pewnych proceséw rozwoju nauki.

i
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b) Rozwijanie programu teoretycznego

Badacze podejmujacy dziatalnos¢ naukowa w danej dziedzinie zastaja juz rezultaty pracy
swoich poprzednikow — s3 to rozne teorie naukowe nalezace do kilku systeméw
teoretycznych. Badacz koncentruje zwykle swojg uwage na jednym z takich systemow
teoretycznych, analizuje niektore teorie wchodzace w jego sktad i poznaje ich wspélny
rdzeri. Zapoznaje si¢ takze z réznymi dotychczas dokonanymi esencjalnymi uzupetnie-
niami rdzenia. Badacz natrafia wigc na program teoretyczny i poszukuje w obrebie tego
programu rozwigzari teoretycznych, ktére go zadowola. Jezeli zadne z rozwiazan, na jakie
natknat sie w obrebie danego programu badawczego nie zadowoli go catkowicie, a
bedzie on sktonny zaakceptowac rdzer teorii z tego programu, to moze on podjac probe
wzbogacenia tego programu przez zaproponowanie nowych esencjalnych uzupet nieri
rdzenia. Jego wktad w rozbudowe programu teoretycznego bedzie tym wigkszy im
blizsze beda rdzenia zaproponowane przezen esencjalne uzupetnienia rdzenia.
Zilustrujemy to na przyktadzie.

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

R

m

A" 1(R) : B" 1(R)

A" 2AR)

Przyjmijmy, Ze pojawiaj sie nowi badacze C i D, ktérzy akceptuja rdzeri R, natomiast nie
akceptujg ani petnej teorii A, ani petnej teorii 8. Badacz C uwaza, ze A poprawnie
dokonat pierwszego esencjalnego uzupetnienia rdzenia, lecz btednie okreélit uzupet-
nienie drugie, i Ze nalezy je zastapi¢ uzupetnieniem innym — co tez czyni. Badacz D
natomiast uwaza, Ze wszystkie uzupetnienia rdzenia dokonane przez A i B sa btedne, i ze
dokonaé trzeba dwu nowych uzupetnieri — co takze czyni. Program teoretyczny po
uzupetnieniach dokonanych przez badaczy C i D przedstawiat sie bedzie nastgpujaco:
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(nowe uzupetnienia rdzenia dokonane przez badaczy C i D zaznaczone sg linig
przerywana).

Obaj nasi badacze majg swoj udziat w rozbudowaniu programu badawczego, dzieki
nim program ten sie rozwinat. Mozna juz w terminach ogdlnych okresli¢ relacje
rozwinigcia programu teoretycznego. Program teoretyczny Pt’ jest rozwinieciem pro-
gramu teoretycznego Pt wtedy i tylko wtedy, gdy Pt jest podgrafem Pt’. Méwiac
swobodnie powiemy, Ze rozwijanie programu teoretycznego polega na dotgczeniu 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. Rozwazajgc problematyke rozwoju nauki powinno sie wzigé pod
uwage, Zze mamy do czynienia z dwoma réznymi procesami rozwojowymi: procesem
rozwijania sie programu teoretycznego i procesem zastepowania 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 rozwoj
okreslonego programu teoretycznego, ze skutki ich wysitkdéw wyznaczyé mogg nowe
kierunki rozwoju w ramach jednej orientacji teoretycznej. Podobnie tez i proces
nastepowania jednego programu teoretycznego po drugim nie jest po prostu nastepo-
waniem jednej teorii po drugiej — sadzi¢ mozna, iZ jest to rezultat wielu, powigzanych ze
sobg w okreslony sposdb, dziatari réznych badaczy. Kwestia ta wymaga jednak
odrebnego, doktadniejszego opracowania. Podsumujmy na zakoriczenie dotychczasowe
wywody. Uwzglednienie tego, Ze nauka jest przedsiewzieciem zbiorowym, a nie
indywidualnym pozwolito rozwinaé idealizacyjng koncepcje nauki poprzez wprowa-
dzenie pojecia systemu teoretycznego i programu teoretycznego, oraz pozwolito okreslic
na czym polega rozwaoj takiego programu.

1981 r.



Andrzej Matuszewski

DZIALANIA POUFNE

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

sposob je okreslam jako dziatania poufne. Czynie to z przekonaniem, Ze taki wtaénie
charakter majg i rownie w petni na miano takie zastuguja.
Jestem sktonny uznac i przychyli¢ si¢ do pogladu, Ze moze celowe bytoby zajecie sie
blizej znaczeniem tego okreslenia i powodem jego zastosowania w nazwaniu. Poniewas
konstatacja mechanizméw, 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 pefnej
Swiadomosci takiego manewru. Wydoby¢ sens sztuki mozna wowczas, gdy siega sie do jej
realnej wiezi z rzeczywistoscig i rownie realnej funkcji w polu zycia. A warunki tejze
realnosci zmieniaja sie wraz z postepowaniem czasu. Sprowadza sie to do faktu mysli,
Swiadomosci 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 sie droga eliminacji wszelkiej
zbytecznosci, ozdobnikéw, réwniez akcentéw manifestacji, opierajac sie na strukturze
sensu bytowego sztuki. Co taczy sie z przestrzeganiem myslowym rzeczywistosci i
nalezytym wnioskowaniem wynikajgcym z treéci poznawczych sadéw wartosciujacych.
Bytaby to zasada naczelna stosowania bodzcéw stuzacych podejmowaniu decyzji i dalej
metody dziatania. Jest to sprawa podmiotowa projekecji wydobywanej z wiedzy i
wrazliwosci, oraz doswiadczeri w ujawnianiu zwigzkéw poznania z dziataniem, jako
podstawy egzystencji w sferze sztuki. Fakty sztuki w tej konfiguracji, w tym przypadku
w poufnosci dziatari, zawieraja w sobie koniecznosici, jakim podlegajg, w realnosci
nastgpstw implikacyjnych uzasadniajagcych zajécie skutkéw. Mozna by te strefe ogélng
podzieli¢ na dwa w generalnym rozgraniczeniu przypadki: Rozstrzyganie problemowe — Z
punktu widzenia uktadu dyspozycyjnego kategorii wartoéci. Oraz rozstrzyganie przed-
miotowe — w ktérym formutuje sie dziatania w przejsciu do realizacji, czyli powoty-
wania faktow sztuki w ksztatcie materialnym,
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KONSTATACJA DRUGA

Zmienia sig zarazem przejaw sztuki, jej oblicze, jej funkcja konfabulacyjna. Dzieje sie to
poza kryteriami dos¢ dobrze znanymi. Czas rozktada sie na chwile sobie zaprzeczajace,
jedna drugiej przeczace i teraz wtasnie ma miejsce owo zaprzeczenie. Inne wystepuja
decyzje inicjatywne, inaczej wyraza si¢ punkt zrédtowy decyzji opartych na zrozumieniu
sytuacji wystgpujacej a ujmowanej w aspekcie wartosci i mozliwosci ich przetozenia. Po
prostu inaczej dokumentuje sie zajscie skutkow.

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

W rezultacie podstawowe pojecia jak — przestrzen, czas i materiaty traktowane sg
niezaleznie od tzw. postannictwa sztuki, okreslenie to bowiem miesci sie obecnie poza
operacjami myslowymi dotyczacymi warunkow jej pomiaru. Wystepuja szczegllne
nawarstwienia sensu rzeczy i te w odmiennym wyrazie, motywowanym innym zespotem
kategorii, odmiennym charakterem ma wystepujaca komparacja.

By¢é moze w tej poréwnywalnosci nie zawsze sa w petni uswiadamiane, dziatania mieé
mogg ton intuicyjny, co naturalnie nie przekresla wagi tych przemian, bo sg one faktemn.
Mozna by przyja¢ twierdzenie, ze obecnie sztuka absolutyzuje to, co mogtoby byc¢
wzgledne, co bywato wzgledne, co niby byfo poza nig, poza jej zawartoscia. Przyswaja
sobie fakty proste, zwyczajne. Jest to szczeg6lne novum, znamienne dla czasu
dotykajacego.

KONSTATACJA TRZECIA

Sztuka w mechanizmie swego postepowania, jako przedmiot pomyslenia, funkcjonuje
jako okre$lona, funkcjonuje jako okreslona warunkami struktura sensu, istniejaca ze
wzgledu na $wiadomo$é, ksztattujaca si¢ w podmiotowo-przedmiotowej relacji jednosci.
Tak wiec trzeba bra¢ pod uwage poznanie wewngtrzne tresci Swiadomosci, okreslone
funkcjami odpowiednich aktow intencjonalnych, w programie jaki obecnie staje sie.

Tymze aktem intencjonalnym jest przedmiotowa tu poufnos¢ w trybie przekazu, w
jego wyrazie. Dziatanie poufne zawiera wtasnosci definiujace rzeczywistos¢ sztuki w
sposobie okre§lonym, wiasnie w poufnosci relacji. To znaczy odmienna wystepuje
sktadnia wyrazowa sztuki, zatem odmienny jej cel i funkcja interwencji, majac w niej
miejsce w korelacji podmiotowo-przedmiotowej czynnosci zwykte, jak najbardziej
zwyczajne po prostu, bez akcentéw wystepujacej zazwyczaj artystycznosci. Jak wynika,
skoriczyta sie juz dawna rola artysty — fachowca od artystycznosci, skoriczyta sie owa
artystycznoéé. Oczywiscie, jeszcze niezupetnie ale wystepuje juz zanik, uwiad tej
zdobigcej sztuke otoczki. Jest to zreszty termin, ktéry nic nie znaczy, mimo ze
naduzywany w stownictwie dotyczacym sztuki. A w zwigzku z funkcjami intencji, nalezy
odréznic¢ dwa typy aktow intencyjnych, jak zostaty zdefiniowane:
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1) Intencje zapowiadajace
Tresciowo jeszcze nie zupeinie okreslone lub puste, to znaczy takie, ktérych myéli o
przedmiotach intencjonalnych nie towarzyszy jeszcze jasne wyobraZenie tego, czym
przedmiot ten czy akt jest i jak moze i winien funkcjonowac.

2) Intencje spefniajace
Napetniajace puste formy tresci (mentalng, imaginacyjng) a zawierajaca juz konkretna
tre$é zamierzenia.

Tak wiec intencja konstytuuje.

| w tym przypadku nie ma znaczenia, czy modut poufnosci przekazu jest wynikiem
aktu intencji zapowiadajacej — czyli intuicyjnej, czy spefniajgcej — to znaczy Swiado-
mosciowej. Swiadomoéé 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 sg juz
konsekrowane, sztuka nie jest juz konsekrowana. Moze by¢ strefg SACRUM jako miejsce
uswiecone doznari i rozstrzygari, ale sztuka nie jest juz sakralizowana. Wymaga czego$
wiecej niz wartoéci 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 nieobowigzujacego, w pierwszym momencie zaskakujacego moze, jako co$ poza
systemami.

KONSTATACJA CZWARTA

Intencje dziatan poufnych, jak mozna by je okresli¢. Przejawy sztuki dokonujg sie w
zdefiniowanych kategoriach znaczen. Dziatania poufne sa taka kategoria.
Moze nieco szczeg6lng w odroznieniu od innych przejawéw i innych form komunikatu.
Od stereotypu powszechnoéci, z tym, ze termin ten, stereotyp nie zostaje uzyty jako
pejoratywny w tym przypadku a wy+acznie jako rozréznienie od dziatari poufnych.
Dziatanie poufne wyraia sie w odrebnosci formy przekazu, innych tresciach i
pararelnych dla intencji doborze srodkéw dziatania. Zatem treéci przekazywane i forma
przekazu sg jednorodne i warunkujg si¢ nawzajem, Problem zwyczajnosci. Jest to sprawa
niejakiej $wiadomosci czasu i miejsca. Nie ma $wiadomosci bez podmiotu na jaki jest
skierowana. Podmiotem jest tu sztuka. Nie ma postrzezenia bez rzeczy postrzeganej. Te
zwigzki s3 nierozerwalne i uzupetniajg si¢ nawzajem. W nich ta poufno$¢ to okreslony
model postrzezenia wiasciwej formy przejawu, zatem i $wiadomosci. Co stanowi
specyficzng nature struktury pomyélenia i wynikajace dalsze dziatania w rozwinieciu.
Jest to wialciwie reakcja na dawng juz, acz jeszcze nie zupetnie, hatasliwo$¢ sztuki,
hatadliwoé¢ dziatar w jej prezentacji. Co obecnie wrecz zmusza do innego tonu W
sprawach sztuki. Innych form jej przejawiania w innym jezyku. Do poufnosci  intymnej.
Jako reakcji. Nadto, taki jest czas, ktéry nas spowija i taki jest czas réwniez sztuki.
Sztuki, ktéra w swojej reakcji staje sie¢ zaciszona, uzwykla sie, przemawia poufnym
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jezykiem. Zwraca uwage na inne zwykte sprawy. Wyzwala sig ze sztucznej zdobnosci
wystowienia, na rzecz poufnego ujawniania tego, co wydaje sie zwykte. Znaki jej staja sie
proste, dotyczg faktéw niedostrzeganych dotad, wskazuje, zwraca uwage absolutnie juz
bez pretensjonalnosci. Sztuka nie przemawia juz stentorowym gtosem do ttuméw tak
zwanych fatalnie odbiorcéw. Nie ma ich zreszta, ani w ttumie 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 sie artystycznie, jest oczyszczona od tej przypadtosci.
A niezwyktoscig s3 wtasnie te zwyczajnosci, dotkniecia poufne. W sposobie nie manife-
stacyjnym. Sztuka juz bowiem nie manifestuje swego postannictwa, swej obecnodci.
Uzwyczajnita sie. To znaczy, poufna forma sktaniajaca do wspotzaistnienia, zawiera w
sobie inno$¢ artykulacji, nie wymagane jest postugiwanie sie stereotypowym przed-
miotem. Nawet wiecej, taformaargumentacji staje sie juz zaprzeszta. Bywa, 7e gest
zwyczajny, funkcja zwyczajna w prezentowaniu méwia o sztuce najpetniej wtadnie. Po
prostu pozbawione jest juz koniecznosci przejawiania si¢ w nadzwyczajnosci innej niz
zwyczajna, Ta sytuacja nie powstata nagle, ztoZyty sig na to kolejne etapy czasowe.
Oczywiécie, omawiana poufno$é zaweza nieco krag potencjalnych perceptéw sztuki, ale
to zjawisko zrozumiate i nie mogace budzi¢ niepokojéw. Poniewaz istniejq jeszcze
konwencje a przezwyciezenie ich to znéw sprawa czasu i zamierzeri. Nadto, juz sam
program poufnosci dziatar zaktada pewnego rodzaju wybér, eliminacje. Trudno moéwic
poufnie do ttumu. Musi zaistnie¢ wybor.

KONSTATACJAPIATA

Moze zbyt sublimuje wtasne odczucia i program, naduzywajgc moze okreslenia dziatania
poufne. Jakkolwiek temu problemowi wtasnie wywod ten stuzy, zatem bytoby to
usprawiedliwione, mimo, ze moze nieco nuzace. Wbrew wszelkim pozorom, koncepcja
dziatar poufnych jako jezyka porozumienia w sztuce, nie jest wcale skomplikowana.
Przeciwnie. Jest zupetnie prosta i dzigki 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 przeciez
niczego nie zmienia. Stuszne bytoby zwréci¢ uwage, Ze sztuka przejawiajac sie w
réznych formach sprawia, Ze zaciera sie jakby rozréznienie miedzy faktami sztuki
nie-sztuki. Rzecz naturalna, rozdziat ten istnieje, ale wielos¢ faktéw nie-sztuki zmienia
swe przypisanie. Czasami az prowokuje to pytanie, jakto, to jest sztuka? Moina by
minaé i nie zauwazyé, nie wiedzie¢, nie widziec. Jest to problem tej zwyczajnosci.
Istnieje w pojmowaniu sztuki, naszej wiedzy o niej, naszej w niej kontemplacji, w
ktérej zjawia sie ona i ujawnia swe nadrzgdne tresci, motorycznodc dziatania intensyw-
nego w oznaczaniu wartosci, czasowosci i formy przejawiania. Ta zwyktos¢ komuniko-
wania i zwyktoséé faktéw podawana jest w trybie poufnym wtasnie, w specjalnym tonie
dialogu, bedac powiadomieniem w powierzeniu. Poufno$é ta, co cenne, nadaje
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przekazowi inng barwe, inny ton, dzigki temu zddrzenia zwykte szereguja si¢ w kregu
faktow sztuki. Jest to nie tylko sprawa zwyktosci tych faktow, poufno$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 wyroznia ja.
Wiaénie przez ton poufny. | zupetnie inaczej przebiega¢ moie percepcja. Nie bez
znaczenia jest fakt bezpretensjonalnosci sztuki w znakowaniu swego sladu, 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
powiedzieé¢, 7ze zajmowanie sie sztukg jest filozofia odpowiedzialnosci. Ksztattuje sie
nowa forma w ptaszczyznach dotad nie wykorzystywanych, nie wyzyskanych. Nowa
forma istnienia. Zatem sztuka w moim pogladzie przejawia sig¢ w poufnosci dziatan. W tej
strukturze ma swojg architekture spietrzen, alfabet pojec i odczuc.

KONSTATACJA SZOSTA

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

Bowiem przedstawienie, zaprezentowanie jakiegos 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 myslowej, dotyczacej idei, kryteriow wartosci. Zatem wartosciowanie
jest dziataniem pierwszym, otwierajacym. Stwarzajacym mozno$é wyksztatcenia sig
sad6w wartoéciujacych, by nastepnie w dalejszej kolejnoéci zostaty one przetozone na
jezyk realizacji przedmiotowej, otwierajacej proces powstawania sztuki w unaocznieniu,
w obiektach sztuki. W wyniku wartosciowania powstaje okreslona koncepcija, tak wigc
sita dynamizujacg proces powstawania sztuki w realizacjach, jest akt wartosciowania.
Ztym, ze jest to strefa, w ktorej sztuka powstaje w kategoriach pojeciowych,
uprzedzajacych, faze druga realizacji materialnej, czyli akt tworzenia. Bo, mimo ze
obydwa procesy stanowig w pewnym sensie catoéé, wystepuje jednakze ich rozgrani-
czenie. Akt wartosciowania jako animujgcy. Bez aktu wartosciowania akt twdrczy istniec
by nie mogt, bytby mistyfikacjg, dziataniem pozornym. Zreszta takie przvpﬁdki
mistyfikacji, bywa ze i wystepujg, a wtedy tak zwane dziefo jest niczym. Cztowiek zé
wszystkimi swymi wtasnosciami i stanami zmieniajacymi sie, doznaje potrzeby a wrecz
koniecznoéci warunkujacej bytowanie — poznawania wartoéci. Sama ta procedura
wartociowania jest nasycajaca i winna staé sie nawykiem, temu stuzy rowniez strefa
wartosciowania sztuki, jako uzupetnienie istnienia w szerszym rozumieniu z otwarciem
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na swiaty pobudzeri. W przyswajalnej procedurze analizowania wnioskéw implikowanych
przez zasady wartosci, wzglednie sugerowanych przez tresé poznawczg zawartg w sadach
wartosciujacych. A te dwa pojecia — akt wartoéciowania i akt tworzenia — tacza sie
nawet niejako przenikaja. Ale nie stanowia jednosci, nie sg tym samym procesem, Akt
tworzenia jest konsekwencja wyprowadzen z pierwszego procesu — wartoéciowania. Jest
realizacjg stanowiert myslowych, to znaczy powstania koncepcji jako rezultatu wartos-
ciowania, czyli otwarcie aktu tworzenia. Natomiast realizacja koncepcji jest realizacja
przedmiotowa w zastosowaniu postanowionej materii. Materia byé moze zaréwno
przedmiot materialny jak przedmiot czasowy. Te stadia zaleznoéci i powiazari
wartosciowania i tworzenia, jest to ujecie podstawowej oczywistosci, w ktérej nawarstwia
sie sens rzeczy w pomiarach uktadu odniesienia, czyli samej juz sztuki. Zatem faktemn nie
trudno dostrzegalnym jest oczywisto$¢, iz wystepuje w tym zespole pojeé kolejnosé
nastgpowania po sobie aktow intencyjnych, znaczy wartosciowania i tworzenia. Akt
wartosciowania jest procesem pierwszym. Akt tworzenia pierwszym — drugim. To
nastepowanie po sobie ma pefne uzasadnienie i zachowana pozostaje prawidtowosé
ksztattowania sie mechanizméw powotywania sztuki. W trybie wartosciowania miejsce
mie¢ mogg zarowno doznania zmystowe jak i interpretacje semantyczne, punkty
oznaczern w innych ograniczajagce sie biegunach. System wartosciowania wynika z
dyspozycji osoby, a oznaczniki wartosciujace stanowia jej wtasnosé, stad nie istnieja
zadne z gory okreslajace rygory.

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

Akt wartosciowania jako proces w sobie jest przeZyciem wartosci, czyli procesem
psychicznym. Jako czynnos$é swiadoma jest preferencyjnym segregowaniem materiatu
doznari i przemysleri, bedacym determinantg motywacyjng w uktadzie stanowien.

Efekty tegoz procesu wartosciowania sg rodzajem wiasnosci — lub lepiej substancja
wartosci wtasnosci. Przebieg natomiast procesu zalezy od celu czynnosci i przyczyn
czynnosci z nastepstwami. Czy rozgraniczenie tych obydwdéch aktéw — wartosciowania i
tworzenia — jest uzasadnione i ma jakie$ praktyczne znaczenie. W zasadzie tak i w

zasadzie nie.

Tak — bo wustala hierarchie waznosci, zalezno$ci i wnikania w teoretycznym,
motywacyjnym rozstrzyganiu.

Nie — bo w odczuciach potocznych zaciera sie to rozrdoznienie, kolejnosci, nie

wystepuje czytelnie odrebno$é aktéw. Niemniej uznaje za stuszne zastosowanie tegoz
podziatu w wywodzie, tym bardziej, ze w tej czesci jest to celem.

Nadto — mamy tu w rozpatrywaniu do czynienia z terminem wartos¢ i terminem z
pobliza — ocena. Ocena, réwniez czynno$é mysélowa, z tym, ze w aksjologii uznawana
jako osobny proces. Pojecie ze zblizonego kregu, lecz nie tozsamego. Oceny mogg
wyraza¢ wartosci — opisuja okreslone stany — ocena dazeniowa wskazuje cel i srodki
mogace stuiyé do jego osiggniecia. Wykorzystywana jest do praktycznych celdw,
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organizowania przezyé. Zatem blizej jest aktu tworzenia, wytwarzania, miesci si¢ w tych
poczynaniach, petnigc role nawet zasadna.

“Ocen nie mozna utozsamié¢ z wartoSciowaniem, wartoSciowanie to inny proces,
niezalezny. Wartoéciowanie jest aktem czystym bez domieszki oceniania. Energia
mentalna tegoz procesu jest paralelna w znaczeniu do wymogéw nadrzgdnych doswiad-
czenn 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 doznari. Przynajmniej w moim odczuciu i
osadzie, postrzezenie myslowe nie koniecznie musi by¢ sprzezone z aparatem przektadni
wizualnej. Zapis sztuki nie musi byé zapisem materialnym by zaistniat. Nie musi
obrazowaé sie w obiektach sztuki, przedmiotach wytwarzanych. Moze usytuowaé si¢ w
innych wymiarach, poza konkretyzacja materialna, 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 sq
przedmioty, cechy przedmiotow, akty czy idee same w sobie. Wartoscig jest jedynie
stosunek zachodzacy pomiedzy przedmiotem, aktem czy idegq — a osoba podejmujaca
kontakt wytwarzajacy sie w wyniku realizacyjnej struktury postepowania. Tu wartos-
ciowania. Ta procedura relacji wtasnie stanowi o wartosci, mowiac o wartosciowaniu,
przyja¢ nalezy taki wiasnie tryb jego okreélenia, jako stanowiacy o zasadnosci procesu
podejmowanego. Moze to zabrzmi jak herezja naruszajaca $wigtos¢, niemniej jak wynika,
sztuka sama w sobie nie stanowi wartosci, osobno tej cechy nie posiada, rzecz mozna by,
ze w niezaleznosci nie istnieje. A zaistnie¢ moze tylko w wywotaniu, czy w relacji. To
bytaby forma powotywania, w takiej procedurze mogtaby zaistnieé. To znaczy sztuka
powstaje w momencie skierowania na nig uwagi, w momencie zainicjowania aktu relacji,
w ktorej powstaje jej wartosc. Zatem wartosciami sg relacje. Czyli ukfad powstajacy
pomiedzy owg rzeczg majacy aspekt celu, czy ksztattem idei a osobg partycypujaca we
wspotobecnosci. To znaczy — warto$é stanowi relacja. A wartoSciow.nie to proces
relacjonalnosci. Poniewaz wartoscig pozyskang jest owa relacja rozumiana i realizowana,
oraz dalej, z tego uktadu wynikajace konsekwencje, dajace asumpt do stanowieri, stwarza
sie uwarunkowanie bytu w sztuce z okreslonymi powinnosciami. Procedura partycypacji
w niej aktem wartosciowania, nie jest zadng technologia bytowania w przezyciach,
dostosowang do celow praktycznych, utylitarnych. Gdyby cele takie uzyskaty do-
minantg, bo przeciez i tak si¢ moze wydarzyé, taka finalizacja miataby aspekt
uzytecznosci skierowanej do potencjalnych perceptéw sztuki, tych odbiorcow przed-
miotéw. Bytaby to inna ocena dazeniowa, nie majaca nic wspéinego z desygnacia
poufnego dziatania.

Pozostajac przy wartosciowaniu. Tenze proces stanowienia relacji jest czynnoscia
poufng w najdoskonalszym przyktadzie. A w rozwinieciu, tak i przejawy sztuki. Jezeli
zostajg prezentowane, pojmuja i uznajg jako poufne dziatania. To znaczy, uznaé nalezy
taka stylistyke dziatan z takim wtadnie imieniem, jako okreslajacym z racji wytozonych.
Dziatania poufne.

Termin ten poufnos¢ — moze wzbudzi¢ nieufnosé. Moze uzyte okreslenie nie okresla
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wyczerpujaco. Wzglednie stwarza znaczne mozliwosci interpretacyjne, co zreszta nie
stanowito mankamentu. Pragnatem w tym tekstualnym wyrazie przekazaé swoje
stanowisko, moze zwroci¢ uwage na pewne sprawy. Jakkolwiek rozumiem, ze u innych,
w innych odczuciach i mysleniu odrebnym, problem tak okre$lonych dziatarn 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.



NOTY O AUTORACH
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Emmett Williams (ur. 1925r. w Greenville, Potudniowa Karolina, USA) nalezy do
najwybitniejszych zyjacych poetow amerykariskich. Jest artysta, ktérego dziatalnogc
taczy sie szczegblnie z dwoma waznymi w sztuce wspotczesnej trendami: FLUXUSEM i
poezjg konkretng. Wspotorganizowat i uczestniczyt we wszystkich festiwalach FLUXU-
SU, poczawszy od pierwszego, ktéry miat miejsce w r. 1962 w Wiesbaden. Ma w swoiej
biografii kilkadziesigt wystaw indywidualnych w Europie, Japonii i Ameryce. Jest
autorem kilkunastu ksigzek, w tym najbardziej komplementarnej Antologii Poezji
Konkretnej wydanej w roku 1967. Od r. 1969 wyktadat w wielu uczelniach artystycz-
nych na kontynencie amerykariskim i w Europie, m.in. Nova Scotia College of Art and
Design w Kanadzie, Carpenter Center for the Visual Arts, Harvard University w USA,
Hochschule f. Bildende Kinste w Hamburgu, Hochschule f. Bildende Kiinste w Berlinie
Zachodnim. W roku 1981 goscit w Galerii Akumulatory 2 PWSSP w Poznaniu, gdzie
zorganizowat wystawe pt. Portrety | Podréze i spotkat sie ze studentami Wydziatu
Wychowania Plastycznego.

Zamieszczony w niniejszym zeszycie tekst jest przedrukiem z ksigzki Emmetta Williamsa
pt. Schernes and Variations wydanej w 1981 r. w Stuttgarcie.

Alicja Kepiniska (ur. 1932 r.) prowadzi zajecia z teorii sztuki i wyktady monograficzne z
historii sztuki, jest kierownikiem Katedry Przedmiotéw Filozoficzno-Historycznych na
Wydziale Wychowania Plastycznego PWSSP w Poznaniu. Uprawia krytyke artystyczng i
teorie sztuki; jest autorkg kilkudziesigciu publikacji w zakresie problematyki sztuki
wspotczesnej oraz ksiazek: Sejmiki w rysunkach Norbhna — 1968, J.P. Norblln — (1978),
Nowa Sztuka Polska 1944—1978 — (1980)., .4t 5. o 3 )
Mgr Rafat Grupinski (ur. 1952 r.) prowadzi zajecia z historii i teorii kultury oraz estetyki
w Katedrze Przedmiotéw Filozoficzno-Historycznych na Wydziale Wychowania Plas-
tycznego PWSSP w Poznaniu.

Mgr Grzegorz Dziamski (ur. 1955 r.) jest pracownikiem Instytutu Kulturoznawstwa UAM
w Poznaniu, w PWSSP prowadzi zajecia z socjologii sztuki i metod upowszechniania
kultury plastycznej na Wydziale Wychowania Plastycznego. Autor wielu artykutow
poswieconych sztuce i kulturze wspotczesnej (NURT, INTEGRACJE, STUDENT),
zatozyciel i kierownik Galerii Maximal Art w Poznaniu.

Dr Andrzej Klawiter (ur. 1950r.) jest pracownikiem Instytutu Filozofii UAM w
Poznaniu, w PWSSP prowadzi zajecia z zagadnieri i kierunkéw filozofii oraz seminarium z
filozofii XX wieku.
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Andrzej Matuszewski (ur. 1924 r.) prezentowat swoje dociekania teoretyczne na temat
sztuki w ramach cyklu Artysci wizytujagcy w Katedrze Rysunku na Wydziale Malarstwa,
Grafiki i Rzezby PWSSP w Poznaniu. Autor kilkunastu wystaw i pokazéw indywidu-
alnych, uczestnik i organizator wielu sympozjoéw i spotkari artystycznych w kraju i za

granica.



KRONIKA



WYSTAWA DYPLOM '82

Wystawa DYPLOM'82, ktéra miata miejsce w Poznaniu w dniach 22 | — 611 1982,
byta prezentacja najlepszych prac dyplomowych zrealizowanych w roku akademickim
1981/1982 w szeéciu uczelniach plastycznych: Akademiach Sztuk Pieknych w Krakowie i
Warszawie oraz w Paristwowych Wyzszych Szkotach Sztuk Plastycznych w Gdarisku,
t.odzi, Poznaniu i Wroctawiu.

Organizatorzy tegorocznej wystawy DYPLOM’82 to Ministerstwo Kultury i Sztuki —
Departament Plastyki, Zarzad Szkét Artystycznych i Paristwowa Wyzsza Szkota Sztuk
Plastycznych w Poznaniu oraz Miedzynarodowe Targi Poznariskie, na ktdérych terenie —
w hali nr 5 ekspozycja ta znalazta swojg lokalizacje.

Byta to juz szdsta prezentacja tego typu, po raz pierwszy jednakze odbyta sig poza
Warszawa. Warto to podkresli¢, poniewaz w mysl wspdinego ustalenia rektoréow szkot
plastycznych poczawszy od tego roku pokazy dyplomowe kazdorazowo majg mieé
miejsce w innym osrodku akademickim.

Widok ogéliny ekspozycji
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Mariusz Kruk — Rysunki

Janusz Marciniak — , Wnetrze'' (malarstwo)
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Anna Chlebicka — ,,Mapy obecnosci’ — (grafika i rysunek)

Istotng ceche wystawy poznariskiej stanowito to, ze w przeciwienstwie do poprzed-
nich, ktére byty raczej catosciowymi panoramami, miata ona charakter rzeczywistej
konfrontacji bioracych w niej udziat uczelni — zaréwno konfrontacji kierunkow
ksztatcenia i specjalizacji, jak i konfrontacji programéw i sposobéw nauczania,
preferowanych postaw i tendencji artystycznych, Kazda bowiem uczelnia otrzymata do
swojej dyspozycji okreslona powierzchnie ekspozycyjna, ktora zagospodarowata zgodnie

z whasnymi potrzebami i mozliwoéciami.

W rezultacie 124 dyploméw tych szesciu szké4 pokazato prace z zakresu wszystkich
niemalze dyscyplin plastycznych, jakie nauczane sa w Polsce.

Reprezentowane jest wiec malarstwo sztalugowe i malarstwo w architekturze
(24 dyplomy), rzezba i medalierstwo (14 dyploméw), tkanina artystyczna (5 dyploméw),
grafika warsztatawa (26 dyploméw) i grafika uzytkowa tj. ksiazka, plakat, informacja
wizuaina (8 dyploméw), projektowanie mebla (3 dyplomy) i wzornictwo przemystowe
(22 dyplomy), architektura wnetrz (18 dyploméw), ceramika i szkio (4 dyplomy),

rysunek pojmowany jako odrgbna dyscyplina (6 dyploméw), wreszcie konserwacja
zabytkow (3 dyplomy).
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Maria Rokosz — , Wielowarstwowy zapis naskérka’ — gobelin



Marek Owsian — , Meble uzytkowe'
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Udziat w wystawie byt dla zdecydowanej wiekszosci autor6w pierwsza w petnym

tego stowa znaczeniu publiczng demonstracja wtasnej twérczosci. Stad szczeg6lna rola tej
wtaénie wystawy w biografii artystycznej jej uczestnikéw, stanowita bowiem autentyczng
konfrontacje z innymi postawami i pogladami.

Byta to jednoczesnie jedyna w swoim rodzaju mozliwos¢ zobaczenia w tak szerokim
wachlarzu aktualnych zainteresowari i fascynacji najmtodszego pokolenia artystow.
A poérednio byta to réwniez w pewnym sensie prezentacja pedagogéw, ktérzy podczas
studiéw sprawowali opieke artystyczna nad autorami eksponowanych prac, byli ich
promotorami, recenzentami, konsultantami.

Rozne bywaja formy wspétpracy i stopnie ingerencji pedagogéw w prace studentow.
W kazdym jednakie przypadku prace te sg w mniejszym lub wigkszym stopniu
wypadkowa ich kontaktu, rozméw, dyskusji, czesto gtebokich przyjaéni, czasami i
kt6tni. Swiadcza zatem tez i o atmosferze, w ktérej powstawaty, o pracowniach i
uczelniach. Wyb6r poszczegdlnych prac na wystawe odzwierciedlit zatem takze intencje i
ambicje programowe charakteryzujace procesy dydaktyczne poszczegblnych szkoét.
A przyjeta koncepcja wystawy pozwalata ukazad réznorodno$é kierunkéw i metod
ksztatcenia oraz swoisty charakter kazdej z uczelni.

Krzysztof Skwara — Adaptacja kosciota sw Mikotaja w Gtogowie



Jacek Korpanty — Amfiteatr na siatce systernu (projekt)
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Komisarzem wystawy i generalnym projektantem ekspozycji byt Zdzistaw Losiriski,

autorem plakatu — Grzegorz Marszatek, natomiast opieke nad poznariska czeécia
prezentacji sprawowat Henryk Regimowicz.

W wystawie uczestniczyli nastepujacy tegoroczni dyplomanci PWSSP w Poznaniu:
Matgorzata Ciernioch, Anna Chlebicka, Anna Dulny, Joanna Grzegorczyk, Marian
Kobiatka, Piotr Kurka, Mariusz Kruk, Sylwester Lachacz, Janusz Marciniak, Maria
Rokosz, Elzbieta Staniszewska, Henryk Szwechowicz, Elzbieta Szymariska, Zbigniew
Taszycki, Leszek Waberski, Marek Zaborowski, Marek Birkenmeyer, Ewa Biskupska-Bie-
lecka, Stefan Dybowski, Zbigniew Jurkiewicz, Jacek Korpanty, Jacek Napierata,
Krystyna Nita, Mariusz Pekosz, Maciej Apponowicz, Maria Bielecka, Marek Owsian.

Jarostaw Koztowski



PREZENTACJE POSTAW | POGLADOW
PEDAGOGOW

10 listopada 1981 r. /nformacja o dziatalnosci artystycznej doc. Jarostawa Koztow-
skiego, rektora PWSSP w Poznaniu zainaugurowany zostat cykl prezentacji postaw i
pogladéw pedagogéw Uczelni.

J. Koztowski pokazat okoto 200 przezroczy dokumentujacych wybrane prace z lat
1970—-1980, gtéwnie te, ktdre zrealizowane zostaty w galeriach poza krajem i nie byty
dotychczas prezentowane w Polsce.

Autor komentowat poszczegdlne prace i odpowiadat na liczne pytania studentow.

Doc. Jerzy Katucki w grudniu 1981 r. przedstawit wybér realizowanych w ostatnich

10 latach prac: Odcinek tuku r = 1970 mm, Podziat potéwkowy n-krotny, w oparciu o
dokumentacje i przezrocza.

Prof. Jan Berdyszak 26 | 1982 r. przedstawit wybdr swoich rozwazari nad obrazem
jako kategorig taczaca Swiadomosc i doswiadczenie artystyczne.
WypowiedZ byta ilustrowana notatkami, szkicami i modelami z lat 1962—1980, a zostata
zakoriczona krétkim dziataniem dotyczacym PIECIU OBRAZOW DOSWIADCZANIA.
1. Obraz dwoéch obrazéw,
. Obraz doswiadczania zewnetrznego,
. Obraz doswiadczania intra-personalnego,
Obraz doswiadczania wsp6tbycia,
. Obraz doswiadczania...

oA WN

Doc. Maciej Szaritkowski w lutym 1982 r. w oparciu o przeZrocza przedstawit droge
tworcza od realizacji kameralnych przez plenerowe kompozycje realizowane na réznych

sympozjach rzezbiarskich w kraju i za granicg, a takze zilustrowat problematyke
sktadakdw oraz rysunkéw z ich ukrytym wymiarem.

W marcu 1982r. doc. Norbert Skupniewicz zaprezentowat mniej znang dziedzing

swojej dziatalnoéci — poezje. Odczytat kilkanascie swoich wierszy, ktére spowodowaty
dyskusje.

W kwietniu 1982 r. prof. Magdalena Abakanowicz przedstawita na przezroczach swoje
prace z ostatnich lat. Cykle Alteracje, Embriologia, Trunk. Pokazata takze film ze swojej
wystawy zrealizowany samodzielnie przez studentéw Instytutu Filmowego w Sydney

oraz swojg autorska realizacje filmowa. Cato$¢ pokazu zamykat tekst wstepu do
katalogu wystawy , Soft art”.



Jarostaw Koztowgki — ,.Caledonian Road Series™, 1980
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W listopadzie 1982 r. doc. Wojciech Bruszewski w ramach cyklu prezentacje postaw |

pogladéw pedagogdw, zorganizowat przeglad swoich prac obejmujacych okres
1971-1981.

Pokaz obejmowat fotografie, filmy, zapisy i instalacje video oraz obiekty akustyczne.
Prace zademonstrowane zoétatv w postaci dokumentacji (slajdy i tasmy video).

Vi

Jerzy Katucki
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102

Magdalena Abakanowicz — Cyk! ,Alteracje’’

Wojciech Bruszewski — ,,Gramofon 1981



ARTYSCI WIZYTUJACY

W pazdzierniku 1981 r. w Katedrze Rzezby prowadzit trzydniowe zajecia otwarte —
Wojciech Krzywobtocki z Krakowa, ktéry postawit problem $ladu jako wartoséci analizy
artystycznej. Zajgcia praktyczne zostaty poprzedzone referatem prowadzacego.

18 listopada 1981 roku w Pracowni Rysunku doc. J. Koztowskiego odbyfo sie
spotkanie studentéw Katedry Rysunku z Margrit Kahl, artystka niemiecka zamieszkata w
Hamburgu, ktéra zaprezentowata dokumentacje kilkunastu swoich prac z lat siedemdzie-
sigtych i méwita o ich filozoficznym kontekscie. Zywa dyskusja wokét rysunkéw
determinowanych funkcjg ruchéw ciata autorki i jej wtasna interpretacja tych rysunkow
sprowokowata jednego z uczestnikow rozmowy, studenta Roberta Sobociriskiego do
przedstawienia serii przezroczy z dziatania penetrujgcego podobng problematyke.

W spotkaniu brata réwniez udziat Marie Sjoeberg z Uniwersytetu z Lund, ktéra zajmuje
sie psychologig procesu tworczego i jest autorka artykutu o sztuce Margrit Kahl.

Spotkanie studentdéw Katedry RzeZby z Margrit Kahl.
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W grudniu 1981 roku artysta zajmujacy sie malarstwem, rysunkiem, teorig sztuki i
filozofig — Grzegorz Sztabiriski z Lodzi — spotkat sie ze studentami.
Przedmiotem dyskusji byta refleksja nad rolg czynnikéw negatywnych w procesie
twoérczym, czynnikow neégatywnych speiniajacych jednakze role kreujgcej nowe wartosci.
Artysta rozwazania swoje prowadzit w odniesieniu do realizowanych przez siebie dziatan
zatytutowanych Jest Gra.

W okresie od lutego do grudnia 1982 roku w Pracowni Rysunku doc. J. Koztowskiego

miato miejsce siedem seminariéw prowadzonych przez ANDRZEJA MATUSZEW-
SKIEGO, artyste od potowy lat piecdziesigtych zwigzanego z ruchem awangardowym,
inspiratora i organizatora wielu dziatan i sympozjow artystycznych. Punktem wyjscia
kazdego z tych spotkan byt tekst autorski, pézniej odbywata sie zwykle dyskusja na
temat przedstawionego tekstu, wreszcie — nastepnego dnia — rozi‘nowy indywidualne ze
studentami, ktére niejednokrotnie kontynuowane byty i poza pracownia.
Pierwszy odczyt nosit tytut Dziatania poufne i jego tekst zamieszczony jest w
niniejszych Zeszytach. Inne dotyczyty kategorii poznawczych i ontologicznych sztuki,
np. problematyki swiadomosci artystycznej, roli intuicji w akcie kreacji, istoty dziatal-
no$ci teoretycznej. Jedno ze spotkan poswiecone byto sztuce procesu; autor pokazat
unikalny film ze swojego happeningu pt. Postepowanie, ktéry odbyt sie w r. 1969 w
Galerii od Nowa w Poznaniu, prowadzonej wowczas przez Andrzeja Matuszewskiego.

W marcu 1982 r. odbyto sie spotkanie zorganizowane przez |V Pracownig Rysunku
z Leszkiem Brogowskim, artystg zajmujacym sie fotografig, rysunkiem, teoria sztuki,
kierownikiem Galerii GN w Gdansku.
Brogowski zaproponowat rozwazanie problemu roli jakg spetniali artysci tworzacy
w XX w., w szczegélnie trudnych dla sztuki momentach zachwiania sytuacji politycznej i
spotecznej. Jednakze dopiero dyskusja, ktora przeniosta sie na obszary problemdw sztuki
aktualnej, bezposrednio odwotujaca si¢ do specyficznej sytuacji lat osiemdziesigtych,
ujawnita indywidualne, czesto kontrowersyjne stanowiska uczestnikéw spotkania.

Dnia 3 lutego i 10 marca 1982 r. na Wydziale Wychowania Plastycznego, odbyty sig
spotkania na temat Analizy dziefa muzycznego — z prof. Florianem Dabrowskim.

JERZY LUDWINSKI, teoretyk sztuki i jej aktywny uczestnik byt kolejnym gosciem w
V Pracowni Rysunku doc. J. Koztowskiego. Dwukrotnie, 6—=7 |V i 10—11V 1982r. —
spotkat sie ze studentami dzielac sie swymi uwagami na temat charakteru i istoty
rewolucji w sztuce (teoria punktu zerowego) i ich realizacji do przetoméw w Zyciu
spotecznym. Autor moéwit réwniez o szczegdlnej sytuacji w sztuce wspéiczesnej W
zwiazku z zatamaniem sie uniwersalnego modelu sztuki, przedstawit tez wtasne intuicje
co do jej przysztosci.
W dyskusji rozwazono m.in. zagadnienie prawomocnosci wspétczesnych interpretacii
faktow kulturowych z minionych epok oraz zasadnosci ich wartosciowania. Te dwa
spotkania w Pracowni daty poczatek wielu rozmowom indywidualnym Jerzego Ludwin-
skiego ze studentami.
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Odczyt Jerzego Ludwiriskiego w V Pracowni Rysunku.

W okresie od kwietnia 1982 r. do stycznia 1983 r. prowadzit seminaria ze studentami
V. Pracowni Rysunku WLODZIMIERZ BOROWSKI, artysta znany od czasow Grupy
Zamek jako konsekwentny kontestator sztuki zinstytucjonalizowanej. Wystapienia
W. Borowskiego miaty przewaznie charakter osobistych refleksji i dotyczyty miedzy
innymi natury aktu twérczego, kwestii moralnosci i etyki sztuki w kontekscie moralnosci
i etyki cztowieka, zagadnienia postawy artystycznej, a takze prognozowania sztuki. Byty
to czesto wystapienia celowo prowokacyjne, wywotujace gorgce dyskusje i spory.
Podczas jednego z pierwszych spotkari autor zaprezentowat dokumentacje swoich prac z
réznych okreséw twérczosci, w towarzyszacym prezentacji komentarzu odnoszac je do
wspbtczesnych przemian w sztuce. | w tym przypadku istotnym aspektem obecnosci
W. Borowskiego w Pracowni byty nieformalne rozmowy i indywidualne spotkania priy
pracach studentéw.

W pazdzierniku 1982 r. (miedzy 20 a 22 X) Pracownig Fotografii doc. W. Bruszew-
skiego i V.Pracownie Rysunku odwiedzit artysta z Berlina Zachodniego HELMUT
NICKELS. Jego wyktad, ktéry zgromadzit studentéw z wszystkich wydziatéw, byt
znakomitym przyktadem systematycznej analizy wtasnych prac, ktére dokumentowata
seria przezroczy. Punkt odniesienia stanowity réwniez dwa pokazy H. Nickelsa w Galerii
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Akumulatory 2 (w r. 1981 i 1982), w ktérych uczestniczyta cze$é stuchaczy. Autor brat

takze udziat w zajeciach fotografii i rysunku, podczas ktérych rozmawiat ze studentami
0o mozliwosciach uzycia medium fotograficznego w dziatalnosci artystycznej wykra-
czajacej poza klasyczng fotografie.

W dniach 6—10 grudnia 1982 r. przebywat w Pracowni Gobelinu prof. M. Abaka-
nowicz — Tadeusz Walter. Zaprezentowat swoje prace w technice batiku — nieznanej
dotychczas studentom. Przedstawit takZze przeZrocza swoich prac malarskich i tkanin
oraz podzielit sie swoimi refleksjami na temat Indii, gdzie przebywat przez kilka lat.

PETER MANDRUP HANSEN z Kopenhagi, prezentujgcy réwnoczesnie swe obrazy w
Galerii Akumulatory 2, goscit w Pracowni Rysunku doc. J. Koztowskiego w dniach
od 25 do 28 stycznia 1983 r. Artysta mowit o sobie, swoich pracach, o swoich pogladach
na sztuke, o malarstwie pojmowanym jako swego rodzaju rytuale, w ktérym réwnie
istotng role co farby, pedzle, ptétno odgrywa pomieszczenie, jego temperatura i
wilgotnos¢, rodzaj oswietlenia, dZwieki dochodzace zza okna, dyspozycja fizyczna i
szczegbiny stan koncentracji psychicznej malarza.

Wtodzimierz Borowski — fragment wystawy ,,Czarne'’ Galeria Akumulatory 2, 1977
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Helmut Nickels — zdjecie z pokazu ,.czyta¢/pisac’’ w Galerii Akumulatory 2, 1981
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Tadeusz Walter-Batik




Peter Mandrup Hansen — Malarstwo, 1978
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Rozmowa, ktéra rozwineta sig péZniej dotyczyta gtéwnie nowej sytuacji w malarstwie i
problemu wartosci tego, co pod hastem Wilde Malerei, albo Neofowizm lub Neoekspre-
sjonizm zdominowato w ostatnim okresie czasu wigkszo$¢ zachodnich galerii i muzedw.

15 lutego 1983 r. V Pracownia Rysunku zorganizowata spotkanie z artysta brytyjskim
GERARDEM HEMSWORTHEM, ktéry pokazat przezrocza swoich obrazéw z |at
1980—1982. Komentujac poszczegdlne prace G. Hemsworth odszyfrowywat znaczenia
nadane niektérym przedstawieniom, méwit o funkcji stéw bedacych elementami wielu
jego obrazéw, o roli tytutéw w swoich pracach. W trakcie dyskusji wprowadzit
interesujgce rozroznienie miedzy takimi pojeciami stosowanymi w odniesieniu do sztuki
jak: abstrakcyjna, przedstawiajgca, nieprzedstawiajgca, figuratywna i niefiguratywna.

& b i

Gerard Hemsworth



PLENERY, OBOZY, SPOTKANIA

W miesiacu lipcu odbyt sie Plener w Skokach zorganizowany przez Katedre Rzezby
pod kierownictwem prof. Jana Berdyszaka. Prowadzenie zajeé¢ zostato powierzone
asystentom, ktérych programy wybrano w drodze konkursu. Studenci mogli wybra¢
spoérod programéw: Danuty Maczak, Ewy Twarowskiej, Mieczystawa Kréla lub Jacka
Wojciechowskiego a takze mieli mozliwosc realizowania programu witasnego.

W lipcu 1982 r. odbyt sie w Skokach plener malarski, prowadzony przez doc. Jacka

Waltosia przy wspdipracy st. asystenta Jézefa Walczaka. Uczestniczyto w plenerze
16 studentéw z réznych lat i kierunkéw ksztatcenia. O programie i przebiegu pleneru tak
pisze doc. Jacek Waltos:
Program byt powrotem do pierwotnego sensu stowa ,plener”, czyli malowania i
rysowania bezposrednio w naturze i przed natur, bez posrednictwa jakichkolwiek
mechanicznych mediéw. Namawiajagc do takiej wtasnie postawy dziatatem w prze-
konaniu, ze otwarcie sie na przezycie przyrody i jej elementarnych form w trakcie
miesiecznego pobytu plenerowego, daje szanse nowego, odSwiezajacego spojrzenia na
swoje i cudze przyzwyczajenia estetyczne i warsztatowe. | na swiat wokdét, W trakcie
pobytu w Skokach omawialiSmy wsp6inie poezie zrodzong z przezycia natury a takze
konwencje poetyckie — Ogrody Romantykéw — zwiazane z formowaniem obrazu natury.
Mata wystawa reprodukcji linorytéw Jézefa Gielniaka — urzadzona z inicjatywy
studentéw — stata sie okazja do omoéwienia wizyjnego przetworzenia przyrody w sztuce.
Waznym elementem programu pleneru byto (w porozumieniu z pracownig wklestodruku
doc. Tadeusza Jackowskiego) robienie grafik bezposrednio przed naturg czyli rysowanie
akwafort w plenerze. Zajecia graficzne okazaty sie szczegdlnie zajmujace i owocne.

We wrzeéniu 1982r. tematem kolejnego pleneru w Skokach byty opracowania
projektowe wybranych fragmentéw miasta Skoki, ktére w formie Wpowiedzi artysty
cznej — interdyscyplinarnej miaty formutowac¢ stosunek autoréw do istniejacego
srodowiska, kierunku jego przemian lub porzadkowania, do wartosci stanowigcych o
cechach charakterystycznych miasta z uwzglednieniem jego tradycji i historii.

Plener zostat zorganizowany jako konkurs, ktérego sponsorami oprécz uczelni byt
Wydziat Kultury Urzedu Wojewddzkiego i Urzad Miasta i Gminy. Wzieto w nim udziat
16 studentow zorganizowanych w 10 zespo+tach.

W ostatnim dniu pleneru zebrato sie jury, ktére uznato rezultaty pleneru za ciekawe.
Podjeto decyzje o przyznaniu 10 réwnorzednych nagréd, ktére otrzymali: Marek
Marchiewicz, lgor Morski, Dariusz Pakoca, Wojciech Pakmur, Danuta Dabrowska, Adam
Dobosz, Jarostaw Jaruszewski, Piotr Kurzawski, Robert Sobociriski i Jacek Patyk.
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Zespot oceniajacy zgodnie wyrazit opinig, Ze prace nagrodzone powinny byé konty-
nuowane tak, aby doprowadzi¢ je, przynajmniej w czesci, do realizacji przy wspétpracy
studentéw i wladz miasta.

e

Krzysztof Molenda — Akwaforta

We wrzesniu w dniach od 16 do 23 — 1982 r. odbyt si¢ w Skokach | Ob6éz Kota
Naukowego zorganizowany przez lzabelle Gustowska przy wspbipracy Mirostawa
Giernatowskiego. Kazdy ze studentéw w okresie tygodnia realizowat indywidualny
program. Powstato wiele interesujacych dziatari np.:

JOANNA PRZYBYLA zaproponowata znalezienie miejsca, zaznaczenia w nim swojej
obecnoéci, doswiadczenia tego co jest w nim i poza nim zawarte.

MARIUSZ GILL anektujacy wtasnym ciatem obszar w ksztatcie kota. W komentarzu do
przeprowadzonego dziatania pisat: Polegajgc na zmysle poczucia kulistosci probuje
odtworzy¢ mdj obszar w oderwaniu od poprzedniej rzeczywistosci. Powstaty obiekt byt
generowany do$wiadczeniem wtasnej osobowosci, fizycznego wysitku, czasu | materiatu.
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KAZIMIERZ SITA przeprowadzit przez caty okres trwania obozu akcje — /nwenta-
ryzacji wybranych miejsc zawierajacg réwnoczeénie informacje pisemng i fotograficzna,
WOJCIECH OLEJNICZAK przeprowadzit probe sakralizacji przedmiotu, ktéry nie
zostaje dzietem sztuki.
Grupa: MARIUSZ GILL, WOJCIECH OLEJNICZAK, KAZIMIERZ SITA, zrealizowali
dziatanie: Trzy wymiary — czyli aneksfa spotkari autoréw (zdokumentowane na tasmie
16 mm). Ciekawa realizacje: Niebieskie Niebo, zielona trawa, czarna otchfan, biaty dzieri
zaproponowata HANNA LUCZAK.
Dziatanie rysunkowe w oparciu o strukture kartki w kratke przeprowadzat ANDRZEJ
SYSKA.
Ingerencja w nature, poprzez zespolenie si¢ z nig byta podmiotem pracy ELZBIETY
PIETRZAK.
Z kolei dziatanie zwiazane z odniesieniem do miejsca Pafac — Skoki zrealizowat
ROBERT SOBOCINSKI. MACIEJ CWIEK przeprowadzit éwiczenia filmowe 10/6 filméw
wg Mc Laren'a. '
Ponadto w plenerze brali udziat: Maria Libudisz, Eugeniusz Krawczyk i Cezary
Ostrowski.
W ramach spotkan dyskusyjnych uczestnicy obozu brali Zywy udziat w rozmowach
zainicjowanych tekstami Andrzeja Matuszewskiego O /luzji i O niewyraZalnosci. Szereg
polemicznych uwag wywotato wystapienie Jacka Kryga dotyczace filozofii wschodu.
Marek Hendrykowski poprowadzit dyskusje (zwigzang z pokazem filmowym) na temat:
Miodego Kina Polskiego. Za niezwykle wazna realizacjg uznali wszyscy uczestnicy —
autorskie dziatanie Jana Berdyszaka zrealizowane w alei starych drzew prowadzacej do
Patacu — zatytutowane 5 potencjalnych oznaczeri migjsca . Jan Berdyszak odbyt szereg
indywidualnych rozméw z uczestnikami obozu.

W dniach od 16 do 22 lutego 1983 r. w Skokach odbyt sie 1l ob6z Kota Naukowego
prowadzony przez lzabellg Gustowska.
Za najciekawsze nalezy lLznaé realizacje zwigzane z ingerencja w otoczenie: np.
JOLANTY KAZMIERSKIEJ ,Przedfuzenie rzeki” — przeprowadzone na obszarze
zamarznigtego jeziora, drugie dziatanie zatytutowane ,,Pamietam” — bedace rekapitu-
lacjg sytuaéji z lata, czy trzecie — tej samej autorki — Materializacja cieni drzew —
uzyskana poprzez natozenie $wiatta naturalnego i sztucznego.
Realizacie JOANNY PRZYBYLiY, ktora poprzez rysunek trdojkata w przestrzeni
wyznaczyta autorskie obszary dziatania, czy drugie doswiadczenie tej autorki — zwiazane
z problemem iluzji, poprzez wykorzystanie mozliwosci optyki kamery w odniesieniu do
rysunku realnego, odbitego w szybie, transmitowanego i rownolegle wyznaczonego na
monitorze TV.
Dziatanie Dwie Kule ujawniajace warstwowe wnetrze kuli $nieznej z wypunktowaniem jej
jadra — zaproponowat DARIUSZ KRUPA.
MAURYCY SLAWINSKI przez caty okres trwania obozu dokonywat rekonstrukeji
rzeczywisto$ci, przez wyznaczenie samego obszaru, catkowite naniesienie czerni, punkto-
wych §ladéw bieli, wprowadzenie przedmiotdw, wreszcie oznaczenie catego obszaru
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plamami bieli i czerwieni. Problem rekonstrukcji — poprzez negatywny odcisk drzewa
(gipsowa forma) i pozytywowe jego odbicie (masa papierowa) realizowata CONSUELA
ALONSO.

DARIUSZ BUJAK i KAZIMIERZ SITA przeprowadzili wspélne dziatanie w wagonie
starego sktadu pociagu, zatytutowane Dialog bieli.

Jolanta Kazmierska — Il r. AW — przedtuzenie rzeki. Dziatanie przeprowadzone na zamarznigtym
jeziorze w Skokach
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Joanna Przybyta — IV r. MGR — realizacja przeprowadzona w Skokach w lutym 1983
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Joanna Przybyta — IV r. MGR — realizacja przeprowadzona w Skokach w lutym 1983



Mariusz Gill — 11l r. Wych. Plast. — ,,Oto daje Wam" — realizacja przeprowadzona
na jeziorze w Skokach
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MARIUSZ GILL na zamarznigtym jeziorze wykut w lodzie napis o intencjonalnym

przestaniu: Oto daje wam.

MARIUSZ GILL, WOJCIECH OLEJNICZAK, KAZIMIERZ SITA i PIOTR BABINSKI
wspdinie przeprowadzili 3 dziatania: pierwsze z nich to tworzenie rysunku na $niegu
poprzez zaprogramowane wspéine przemieszczenie sig, drugie — Spirala zabrana i dana —
zawierato w sobie proces przywiaszczenia Sniegu przez kule prowadzong po rysunku
spirali, a nastgpnie dania jej pod postacia nowej, przestrzennie budowanej spirali.
Dziatanie trzecie zatytutowane Przeniesienie kwadratu prezentowato intencje prze-
kazania tego co zaistniato w wyznaczonym obszarze kwadratu, w innej formie w nowo
utworzony kwadrat, z réwnoczesnym oczekiwaniem na wymiennos¢ sytuacji zapropo-
nowanej przez uczestnikéw. Podobnie sytuacje tworzenia rysunku na Sniegu przy
wspotudziale uczestnikéw zaproponowat Marek Marchiewicz. W ramach spotkari dysku-
syinych kompozytorka Lidia Rydlewicz-Zielifiska mowita: O poszukiwaniach poza-
muzycznych kompozytoréw wspdiczesnych. Autotematyzm w sztuce filmowej byt
tematem autorskiej refleksji Marka Hendrykowskiego.

Pracownia Fotografii Wojciecha Bruszewskiego w ramach Obozu Kota Naukowego
zrealizowata w lutym 1983 r. — jeden ze swoich tematéw semestralnych Swiatfo jako
materiat. Plenerowe i nocne realizacje studentéw uzupetniaty wyktady i rozmowy.



KLUB DYSKUSYJNY

Klub Dyskusyjny w PWSSP w Poznaniu istniejacy od roku akademickiego 1981/1982,
majgc na celu poszerzenie zakresu mozliwosci kontaktu z interesujgcymi postawami jak i
przedstawiania nowych zjawisk kultury, zaprasza na spotkania ze studentami i peda-
gogami, osobowosci gtdwnie spoza kregu pedagogow Uczelni. Cel ten wynika z potrzeby
poznawania wielu punktow widzenia aktualnych probleméw, zagadnieri z teorii sztuki i
nauki.

Do tej pory miaty miejsce spotkania na nastepujgce tematy:

Artysci ukazujg Ameryke

W listopadzie 1881 roku dr Marek Rostworowski omawiajgc sztuke amerykariska X1X
i XX wieku wyrazit przekonanie, ze artysci amerykariscy ,,opowiadaja” w pefni swdj
kraj. W sztuce Stanéw Zjednoczonych powstawal i powstaje rodzaj przewodnika po
rodzimym $wiecie, obejmujacego catosc przyrody, charaktery i pomystowos$é obywateli.
Czyta sie ten przewodnik, gdy jest sie na miejscu, w Ameryce. Widoczna jest idea
przestrzeni — idea nowej, pustej ziemi. ldea Raju. A w nim cnoty cziowieka — nawet
dzisiaj. W tej sytuacji POP Art staje sige rajem zniszczonym. Charakterystyczne jest dla
sztuki amerykanskiej, to, Ze pozbawiona jest krepujgcego pierwiastka estetyzaciji.
(Wyktad byt ilustrowany przezroczami).

Nurt romantyczny w sztuce polskiej

W marcu 1982 r. doc. Jacek Walto§ w oparciu o materiat zebrany z okazji
organizowanej (wraz z M. Roztworowskim) w 1975 r, wystawy Romantyzm i roman-
tycznos¢ w sztuce polskiej XIX i XX w. rozwinat watek prymatu literatury w kulturze
polskiej i wtérnosci sztuk plastycznych. Podkreslit szczeg6ine uwikfanie sztuki w naszym
kraju w problemy natury moralnej i narodowej, a tym samym, zawite problemy
suwerennego rozwoju form wypowiedzi wizualnej. Postawit jako wciaz zywe, sprawy
samoistnosci sztuk plastycznych a takze, oddzielnoéci zycia sztuki w stosunku do zycia
duchowego spoteczeristwa.

Bycie w sztuce — Kultura a samos$wiadomos¢

W marcu 1982 r. dr Ryszard K. Przybylski — adj. Zaktadu Teorii Literatury Instytutu
Filologii Polskiej UAM w Poznaniu przedstawit prébe okreslenia sztuki w jej aspekcie

podmiotowym — lecz nie w opozycji: artysta-sztuka — tylko w kulturowej korelacji
tworzacego i tworzonego.



Rézdzkarstwo a ochrona $rodowiska

W kwietniu 1982 r. mgr inZ. Jan Ignacy tuczak — ekspert i prezes Wielkopolskiego
Stowarzyszenia Rézdzkarzy — méwit o mato znanej dotychczas dziedzinie wiedzy jaka
jest radiestezja i 0 mozliwosciach praktycznego jej wykorzystania.

Logiki klasyczne, necklasyczne, tréjwartosciowe
i wielowarto$ciowe

W kwietniu 1982 r. Katedra RzeZzby zorganizowata cykl 3 wyktadéw otwartych —
prowadzonych z dyskusjami przez doc. hab . Tadeusza Zgétke.

O niemoznoéci realizmu

W maju 1982 r. Tadeusz Nyczek, krytyk dziatajgcy na polu literatury, plastyki i
teatru, prezentowat zjawisko swoistego paradoksu naszej powojennej kultury: istnienia
postulowanej lub spontanicznej potrzeby realizmu, ktéra nigdy nie zostata spefniona.
Wyrazony zostat poglad, wedle ktérego im bardziej méwito sig o realizmie, tym wiecej
byto sztuki pararealistycznej — metaforycznej, alegorfcznej czy symbolicznej.
Okolicznosci zewnetrzne raz po raz podsuwaty sztuczki i stylizacje w miejsce postawy i
realizacji — réznie rozumianego realizmu. (Przyktady z wielu dziedzin twdrczosci).

Przestrzeri sceniczna Teatru Laboratorium

Wystapienie Jerzego Gurowskiego, architekta, projektanta w Biurze Projektéw
Miastoprojekt, wyktadowcy W Instytucie Architektury i Urbanistyki Politechniki
Poznariskiej, miato charakter ogdlnego wprowadzenia w zagadnienie przestrzeni tea-
tralnej — na przyktadzie Teatru Laboratorium — prowadzonego przez Jerzego Gro-
towskiego. Przez pryzmat wtasnych do$wiadczen i przemyslert autor starat sie zblizyé
stuchaczom atmosfere zjawiska teatralnego, okreélonego jako Teatr 13 rzeddw, a potem
Teatr Laboratorium. -
Méwit o tym jak koncepcje rezysera podbudowane s3 rozwiazaniem przestrzeni

teatralnej.

O naturze wnetrza

Architekt Andrzej Basista, doc. na Wydziale Architektury Wnetrz Krakowskiej ASP,
wygtosit wyktad stanowiacy rozwazania zwigzane z charakterem przestrzeni otaczajacej,
jej cech wyrézniajacych, sposobow komponowania i odbioru. Z pomocy przeZroczy,
ktére postuzyty jako przyktady ilustrujace stowne rozwaiania autora — ,uetemriw
zostali wprowadzeni w problem dwoistosci przestrzeni jako wnetrza otwa \Q:J'Metrzq;_
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zamknigtego. Ta dwoistos¢ i przemiennos¢ traktowania przestrzeni, zdaniem autora ma
podstawowy wptyw na komponowanie wnetrz traktowanych jako réznorodna dzia-
talnosé¢ artystyczna w roznych skalach.

Swiadomosé spoteczna?

Doc. dr hab. Marek Ziétkowski z Instytutu Socjologii UAM w Poznaniu, przedstawit
prébe socjologicznego ujecia wiedzy i spotecznych mechanizméw przekazywania jej.

Okreslit takZze co to jest swiadomo$¢ spoteczna i jak wygladaty jej przeobrazenia w
Polsce.

Literatura emigracyjna — dialog w nadziei

Dr Ryszard K. Przybylski z UAM w Poznaniu, przedstawit problem literatury
emigracyjnej, jako antyteze literatury krajowej. Méwit o poszukiwaniu tertium compa-
rationis dla uchwycenia nowej jakosci summy: literatury emigracyjnej i krajowej.
Prébowat okresli¢ uniwersalia kultury europejskiej.



GALERIE PWSSP

GALERIA AKUMULATORY 2

Prowadzacy: Jarostaw Koztowski i Hanna tuczak.

W dniach od 19 do 22 pazdziernika 1981 r. czynna byta w Galerii Akumulatory 2
wystawa pt. Jego uszy s3 mate i ksztattne. Sztuka wielojezyczna, zaprezentowana przez
artystke z Londynu PHILLIPE BEALE. Byty to zasadniczo dwie prace, kazda ztoZzona z
kilkunastu czeéci, w ktérych obraz powtarzat sig, zmieniat natomiast tekst, przy czym
zmiana tekstu wynikata z faktu iz kazdorazowo to samo stowo napisane zostato w
innym jezyku.

NN

Phillipa Beale — ,.Jego uszy"’
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Margrit Kahl — ,,Metaproces”

Miedzy 16 a 19 listopada 1981 r. miata miejsce wystawa MARGRIT KAHL, artystyki
z Hamburga, Wystawa zatytutowana byta Metaproces 1972/1978. Autorka pokazata pra-
ce ztozong z dwéch czescei, z ktérych jedna dotyczyta refleksji o ruchu, druga natomiast
rekonstrukeji linii. Catosc zrealizowana zostata w dwunastu sekwencjach, stanowigcych
kombinacje natozonych na siebie rysunkéw wykonanych bezposrednio na scianie i
fotografii tych rysunkéw. Punktem odniesienia — wspdlnym dla wszystkich sekwencji —
byty mozliwosci ruchowe autorki; statg odlegtosc jej stop od sciany, na ktérej rysowane
byty krzyzujace sie linie: do przodu, do tyfu, w prawo i w lewo — do maksymalnego
odchylenia.

20 pazdziernika 1982 r. — po jedenastomiesiecznej przerwie — Galeria Akumulatory 2
wznowita dziatalnosé pokazem pt. czytaépisaé, ktérego autorem byt HELMUT
NICKELS z Berlina Zachodniego.

Jeden z uczestnikéw tego pokazu, Zbyszko Trzeciakowski, tak opisat pozniej jego
przebieg:

W pomieszczeniu Galerii Akumulatory 2 zgromadzito sie kilkadziesigt osob. O godzi-
nie 20°° Helmut Nickels wytaczy+ jarzeniowe Swiatto. Zaciemniona sala, Swieci tylko
pomarariczowa Zaréwka. Autor — wktada nienaswietlony papier fotograficzny (a) do
epidiaskopu,

— w sali wigcza jarzeniowe $wiatfo, czas jego $wiecenia odmierza stoperem,
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— po wytgczeniu jarzeniowego Swiatta wywotuje papier (a) naswietlony w epidiaskopie,
— wk+ada fotografie (a) do epidiaskopu i wtqcza epidiaskop,
— widok uprzednio zarejestrowany pada dok+tadnie na miejsca ktdrych jest obrazem,
— wytgcza epidiaskop i nakleja nienaswietlony papier fotograficzny (b) na pierwsze
lustro,
— wigcza epidiaskop, czas jego swiecenia mierzy stoperem,
— po wytgczeniu epidiaskopu wywotuje naswietlony papier (b),
— nakleja fotografie (b) ponownie na pierwsze lustro i wyjmuje z epidiaskopu foto-
grafie (a), przykleja jg na fatografie (b).
Helmut Nickels jeszcze trzykrotnie powtdrzyt wszystkie opisane czynnosci, za kazdym
razem zaklejajgc kolejne lustro. Pokaz trwat ponad godzine.

W dniach od 3 do 6 listopada 1982 r. odbyta sie wystawa JAROSLAWA KO-
ZLOWSKIEGO pt. Zielona $ciana, jej obraz, jej iluzja i jej wizerunek.
Poérodku pomieszczenia galeryjnego zbudowana zostata dtuga, pomalowana zielong
farbg $ciana o wysokosci 2,5 m, na ktérej widniat czerwony napis: ,,Zielona $ciana poza
okreSlonym kontekstem (np. politycznym), fakturze z tekstem w kolorze Zdftym:
,.Zielony obraz zielonej $ciany poza okreslonym kontekstem (np. politycznym) — ale
niebieski”. Z kolei na $cianie przeciwlegtej umieszczona byta powierzchnia, w ktérej
odbijata sie $ciana zbudowana posrodku galerii. Niebieski napis na tej powierzchni
brzmiat: ,,Zielona iluzja zielonego obrazu zielonej sciany poza okre$lonym kontekstem

jgr;eni.one lﬂ""P‘j
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Helmut Nickels — ,,Czytac:pisa¢” (rysunek pogladowy)
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Helmut Nickels — ,,Czytad :pisad’’

(np. politycznym) — ale zé6tta”. Ostatnim elementem pracy byta namalowana bez-
posrednio na innej $cianie galerii czerwona plama z zielonym napisem: , Zielony
wizerunek zielonej iluzji zielonego obrazu zielonej sciany poza okre$lonym kontekstem
(np. politycznym) — ale do géry nogami’’.

W dniach od 8 do 11 grudnia 1982 r. DANUTA MACZAK przedstawita prace pt.
Przeniesienie. Byta to instalacja, ktdra sktadata sie z fotografii pomalowanego na biato
drzewa, gipsowego odlewu tego drzewa w skali 1:1, pomalowanego w sposéb imit}liacv

naturalng jego barwe oraz rysunkéw linearnych okreslajacych mozliwie krawedzie
drzewa, a wykonanych bezposrednio na scianie galerii.

Od 5 do 8 stycznia 1983 r. czynna byta w Galerii Akumulatory 2 wystawa
amerykariskiej artystki SUSAN HILLER pt. Monument. Zaprezentowana praca prze-
znaczona do indywidualnego, pojedynczego odbioru, realizowata sie w dwéch réwno-
waznych planach: wizualnym, na ktéry sktadaty sie rozmieszczone na $cianach w
okreslonym uktadzie fotografie barwne tabliczek nagrobkowych ludzi, ktérzy oddali
swoje Zycie ratujgc Zycie innym oraz dZzwigkowym, w postaci utrwalonego na tasmie
magnetofonowej osobistego komentarza autorki.
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W dniach od 12 do 15 stycznia 1983 r. JERZY KALUCKI pokazat cykl swoich

nowych rysunkéw, pos$réd ktérych znalazty sie prace zwigzane z sytuacjq przestrzenng

galerii, np. poprzez wtaczenie realnej przestrzeni w gre okreslong regutami wewnetrzny-

mi rysunku. Inny rysunek przenosit model tréjwymiarowy na ptaszczyzne dwuwy-
miarowa o cechach przedmiotu.

Miedzy 24 a 26 stycznia 1983 r. miata miejsce’ wystawa malarstwa PETERA
MANDRUPA HANSENA z Kopenhagi. Byta to juz trzecia indywidualna wystawa tego
artysty w Galerii Akumulatory 2. Tym razem autor przedstawit dwa duze malowidta na
ptétnach o nieregularnych ksztattach. Wobu tych pracach zaréwno forma jak i
konstrukcja wynikaty z wewnetrznej przestrzeni obrazu i jego potencjalnej mozliwosci
porzadkowania przestrzeni zewnetrznej.

Helmut Nickels — ,,Czytac:pisa¢” (fragment wystawy)



Danuta Maczak — ,.Przeniesienie’



Susan Hiller — , Monument” (instalacja)

Jerzy Katucki — Rysunek
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Peter Mandrup Hansen — , Malarstwo 11"



W dniach 27—-29 stycznia 1983 r. odbyta sie wystawa malarstwa duriskiej arty:takti

LONE ARENDAL. Na prezentacje ztozyty sie trzy obrazy, ktére stanowity rozwiniecie
idei malarskich ujawnionych na poprzedniej wystawie L. Arendal w Galerii Akumu-
latory 2 w r. 1981. Punktem wyjscia pokazane] serii byty studia rysunkowe, z ktérych
jeden zreprodukowany zostat na piakacie towarzyszacym wystawie.

Lone Arendal — , ,Malarstwo"’

Od 16 do 19 lutego 1983 r. czynna byta wystawa pt. Akt dyskrecji, ktdrej autor,
GERARD HEMSWORTH z Wielkiej Brytanii znany jest poznarskiej publicznosci od
trzech lat, tj. od czasu swojej pierwszej prezentacji w Akumulatorach w r. 1980. Tym
razem autor pokazat obrazy figuratywne, namalowane z fotograficzng niemal doktad-
noscia, nacechowane — podobnie jak i wczesniej eksponowane rysunki — swoistg ironig i
sarkazmem.

Miedzy 23 a 26 lutego 1983 r. odbyta si¢ wystawa pt. Malarstwa i/ obrazy HANNY
LUCZAK, studentki PWSSP w Poznaniu. Na wystawe ztozyty sig trzy ptétna, z ktérych
jedno pokryte byto jedng warstwa — drugie — trzema, a trzecie trzydziestoma warstwami
farby. Byty to malarstwa, podobnie jak i porcelanowy kubek z resztkami farb, w ktérym
autorka mieszata je przed potozeniem na ptétna (w sumie 34 tuby farb). Tak
okreslonym malarstwom odpowiadaty obrazy — zrealizowane na dwoch duzych ptétnach
przedstawienia tych malarstw.
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Gerard Hemsworth — ,,Akty dyskrecji’’ (fragment wystawy)

Hanna tuczak , Malarstwa'
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Hanna tuczak ,Obrazy'

GALERIA AT (AKTYWNOSCI TWORCZE))

Prowadzacy: Tomasz Wilmariski.

Dziert wystawy: 30 XI 1982 r.
Autor: Andrzej Matuszewski
Tytut: Przyczyny i skutki

Wystapienie A. Matuszewskiego inaugurowato dziatalno$¢ galerii autorskiej — Galerii AT.
Matuszewski odczytat tekst pt. Przyczyny i skutki, w ktérym poruszyt zagadnienie
zaleznodci zachodzacych pomiedzy przyczyna a skutkiem i immanentnie z tym
problemem zwigzanego aktu intencjonalnego cztowieka.

Po wygtoszeniu tekstu wywigzata si¢ dyskusja.



134

Dzieri wystawy: 6 XII 1982 r.
Autor: Piotr Posteremczak
Tytut: w — poza

Praca przedstawiona zostata zrealizowana w dwdch etapach. Pierwszy — w przestrzeni
otwartej (na wielkim trawniku), w ktorej autor wykreslit taSma papierowa doktadny
obrys galerii oraz o wieksze] powierzchni kwadrat. Oba obszary nieznacznie na siebie
nachodzity. Drugi etap realizacji przestrzeri galerii, w ktdrej Posteremczak wykreslit
taSma papierowg fragment boku kwadratu, ktéry nachodzit, nma trawniku, na obszar
galeryjny.

W sumie prace pokazang na wystawie tworzyta taSma papierowa wyznaczajaca linie w
rogu galerii oraz projekcja przeZzrocza dokumentujacego uprzednig sytuacje na trawniku.

Piotr Posteremczak



135

Wojciech Kujawski

Dzien wystawy: 15 XI1 1982 r.
Autor: Wojciech Kujawski

Tytut: o

Na kolejng wystawe w Galerii AT sktadaty sie zdjecia rozwieszone centralnie na
przeciwlegtych $cianach galerii i piasek szczelnie przykrywajacy catg powierzchnie
podtogi. Kaidy z fotosow przedstawiat cztery ujecia, uformowanej uprzednio na srodku
galerii piramidy z piasku.

Dzieri wystawy: 10, 11, 17 1 1983 r.
Autor: Cezary Ostrowski
Tytut: Tasma Nr 1

10 rysunkow

Tasma Nr 2

Pokaz C. Ostrowskiego zostat zrealizowany w ciggu 3 kolejnych dni. W pierwszym
(10 1.) autor odtworzyt nagranie muzyki zarejestrowanej na kasecie magnetofonowej,
ktérg sam skomponowat i wykonat. Tytut tej czesci — Kaseta Nr 1. Drugi dzieri (11 1.)
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to prezentacja pt. 10 Rysunkdw, polegajaca na eksponowaniu 10 rysunkéw na kalkach
rozwieszonych w ciggu miedzy kolumnami, z ktérych poprzednio byta odtworzona
muzyka. W ostatnim dniu (17 |.) autor odtworzyt dowolnie wybrang kasetg magneto-
fonowa ze swojej kolekcji muzycznej (David Peel), a zatytutowat te czesc¢ Kaseta Nr 2.

Cezary Ostrowski

Dzieri wystawy: 25 | 1983 r.
Autor: Pier van Dijk
Tytut: Poland 3

Byta to juz czwarta wizyta tego artysty z Holandii w Polsce. Na wystawe, ktéra nosita
nazwe Polska 3 z podtytutem Wystawa objazdowa, sktadaty sie niektére {wybrane z
wielkiej walizy) prace zrealizowane podczas jego trzeciego pobytu w Polsce (pazdziernik,
listopad 1982 r.) Pier van Dijk zrealizowat takie podczas wernisazu krétki performance.



137

Pier Van Dijk

Dzieri wystawy: 1411 1983 r.
Autor: Danuta Maczak
Tytut: Transformacja

Danuta Maczak zaprezentowata prace pt. Transformacja, w ktérej przeprowadzita
zabieg transformacji na wybranym fragmencie rzeczywistosci (chodniku). Wyznaczyta
biatg linie w galerii pola i w kazdym z nich umiescita przygotowane uprzednio
precyzyjne odbicia na szarym papierze poszczegéinych ptyt chodnika. Papierowe
.Obrazy’’ tych ptyt eksponowata na podtodze wzdtuz catej galerii, a na przeciwlegtych
koricach chodnika galeryjnego (na $cianie) umiescita fotografie realnego chodnika, na

ktérym byt przeprowadzony zab ieg.

Dzieri: 21 11 1983 .
Autor: zespét Reportaz

W dniu 21 1l 1983 r. odbyta sie w Galerii AT pierwsza prezentacja muzyczna mtodej
poznariskiej grupy Reportaz. W ulotce o zespole przygotowanej na te okazje czytamy:
taz powstat jesienia 1982 roku zatozony przez dwoéch przyjaciét z liceum

Repor
Andrzeja Karpiriskiego i Piotra t.akomego.

plastycznego W Poznaniu —
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Po wiaczeniu w sktad zespotu jeszeze dwéch oséb — Marzeny Kaczmarek i Jacka Hatasa
uzyskat on swe obecne brzmienie. Menagerem zespotu jest Cezary Ostrowski.

Danuta Maczak

Koncert grupy ,,Reportaz’”
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GALERIA ON

Prowadzacy: |zabella Gustowska, Krystyna Piotrowska
Wspdtpraca: Stawomir Franciszkiewicz

W pazdzierniku 1981 r. Akira Komoto i Masaki Nakayama przyjechali do Polski z
indywidualnymi prezentacjami prac i dokumentacji z dziatan.

Twérczosé¢ A. Komoto a szczegélnie M. Nakayamy charakteryzuje ciggte poszu-
kiwanie , w sferze Koncepcji” oparte na indywidualnych bezposrednich doznaniach w
kontakcie z natura. Jest to jak w przypadku A. Komoto badanie poprzez fotografie
barwng granicy miedzy iluzjg a rzeczywistoscia (poprzez taczenie koloru istniejagcego w
naturze z preparowanym przez artyste na papierze), czy jak w twdrczosci M. Nakayama
jest to cykl wzajemnie dopetniajgcych sie w obrebie jednego zdjecia — widokéw
rzeczywistoéci (na zasadzie wspélnego zaistnienia widoku i jego lustrzanego odbicia).
Drugi interesujgcy cykl M. Nakayama to formutowanie znako-obiektéw w oparciu o
konstrukcje wtasnego ciata — tym samym zaistnienia. Ciata, poprzez ktére realizuje sie
nowe znakowe sytuacje w pejzazu, ktdre wspdifunkcjonuje z Morzonym obiektem jak i
poprzez ktére mozna zaznaczyé szczegblny rodzaj obecnosci w naturze, jak i ,wyprepa-
owa¢” z catosci satuacje modelowo-znakowa czytelng zaréwno w kontekscie rzeczy-
v.istosci jak i historycznego przekazu.

W listopadzie 1981 roku w ramach prezentacji graficznych przedstawita 49 grafik
KUNIO NAGAOKA (z lat 1971-1980).

Kunio Nagaoka zrealizowat w ciagu 10 lat cykl Horyzontéw w technice akwaforty.
Pierwsza cze$¢ cyklu (z lat 1971—1973) nie precyzuje jeszcze W petni indywidualnosci
Kunio Nagaoka, dopiero prace zrealizowane w latach 1974—1980 (ISEKI/PY [-XXIV)
sugeruja petniej obszar medytacji artysty. Specyficzny kod stworzony przez Kunio
Nagaoka zawiera w sobie wizje; nieznanych obiektow, szczeg6lnych przestrzeni, znakéw
dla przysztej czy $ladéw po przesztej cywilizacji, wreszcie miejsc Swietych, ktaorych
pierwowzoréow mozna doszukac sig¢ w kulturze Dalekiego Wschodu.

Prace zrealizowane w technice akwaforty odznaczaja si¢ wysoka perfekcjg warszta-
towa. W ostatnich 4 latach prace Kunio Nagaoka zostaty nagrodz.one na wiel.u Iic‘zacvch
sie miedzynarodowych ii'nprezach graficznych takich jak: |1l Wiener Graphik Bfennale
Wieden 1977, VII i VIII Migdzynarodowe Biennale Grafiki Krakéw 1978, 80, V i VI In-

ternational Graphik Biennale — Frechen 1978, 1980, Intergraphik 80 — Berlin, Ibizagrafic

80 — Ibiza.
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WZCLEDMISC TRIANIA, WAGLEDNOSC ZMIANY

Galeria QN

w..

g

Grzegorz Sztabifiski — ..Wzglednos¢ trwania, wzglgdnosc zmiany™
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W grudniu 1981 r. w Galerii ON — Grzegorz Sztabiriski z Lodzi prezentowat cykl
rysunkéw wzglednosc trwania — wzglednosc¢ zmian, oraz dziatanie bedace bezposrednia
refleksja nad procesem rysowania zatytutowane: , Narysuje drzewo".

W . listopadzie i grudniu (w wybranych dniach) w Galerii ON odbywaty sig spektakle
Teatru 8 dnia — Wzlot — Osipa Mandelsztama.

W dniach od 3 do 6 Il 1983 r. w Galerii ON odbyta si¢ wystawa prac malarskich
Andrzeja Peptoriskiego. |zabeila Gustowska tak pisze o tym wydarzeniu:
Andrzej Peptorski w spos6b niezwykle konsekwentny zamanifestowat swoja postawa
tworcy-artysty, ktdry z dystansem i ironig buduje wtasng wizje Swiata. Swiat A. Pep tori-
skiego to kalejdoskopowa skfadanka rzeczy waznych i nieznaczgcych, to przywofyuénie
aksjomatycznych prawd wiary, réwnolegle cyniczne spojrzenie na Swiat faktow zmien-
nych juz w odniesieniu do sytuacji aktualnej, to wtasny Slad w zatrzymanie czasu na
pocztéwce, w reklamie, propagandowej ulotce, to takZe zaznaczenie prywatnych
momentéw i miejsca — szczegbinie waznych dla autora. Wszystkie te (Swiadomie
akcentuje) zblizone formatem ptaszczyzny papieru — zawierajgce Slady po tym co
najwazniejsze, wazne i tylko zabawowe, zostato przez A. Peptoriskiego potraktowane w
sposéb tak samo nieznaczacy | znaczacy zarazem przez zabieg zamalowania awersow —
kolorem rézowym. Unifikujagcy wszystko kolor, krazenie w labiryncie rzeczy i spraw na

Andrze| Peptoriski — prace malarskie
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przemian waznych | skrajnie niewaznych — moim zdaniem Swiadczg o niezwykle

istotnym przestaniu A. Peptoriskiego — odnoszacym sie do wszystkiego co tu i teraz —
jest i nie jest zarazem znaczgce.

Andrze| Peptoriski — prace malarskie

W dniu 3 111 1983 r. w Galerii ON odbyt si¢ pokaz Jacka Wojciechowskiego z cyklu
bardzo mate obrazy aktywnoSci— zatytutowany — Wyzsza koniecznosé. Byta to
dziewigta z kolei realizacja — ujawniajaca aktywnosc WOJclechowsklego w zaznaczaniu
wtasnej obecnosci i wspéttworzacych dziatanie — poprzez aneksje miejsca, wybor czasu,
autorskg identyfikacje koloru niebieskiego, w sprzezeniu ludzi, elementéw i ‘wyko-
nywanych czynnosci.



Jacek Wojciechowski — ,.WyZsza Konieczno$¢' z cyklu ,,Mate obszary aktywnosci”’
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GALERIA WIELKA 19 — GALERIA RYSUNKU

Prowadzacy: A. Wielgosz

PIER van DIJK/ROBERT JOSEPH — SPOTKANIE, pazdziernik 1981 r. W prezentacji
brato udziat dwéch profesjonalnych artystéw holenderskich, nauczycieli plastyki. Idea
ich pracy polega na tym, ze mieszkajac lub przebywajac w réznych miejscach Holandii
badZ Europy, wykonujg oni w porozumieniu ze soba okre$lonego rodzaju dziatalnosé
bedaca formg performance, ktérego rezultatem jest spotkanie w czasie, bad? w czasie i
przestrzeni. W Galerii Rysunku przedstawiono dwa rodzaje performance.

Pierwszy, przedstawiony w gérnym pomieszczeniu Galerii, zatytutowany: hommage to
Poland, polegat na tym, Ze obaj artysci ubrani na czarno z kartkg papieru biata lub
czerwong w zaleznosci od rzutu kostka wyruszali w tym samym czasie z okreélonch
punktéw na spotkanie, ktére miato miejsce na srodku Galerii, gdzie podajac sobie rece
zgniatali niesione kartki, a po zgnieceniu przyniesionej kartki, i upuszczeniu jej na
podfoge, powtarzali t¢ czynnos$¢ rytmicznie przez okre§lony czas. Rezultatem tego
dziatania byt stos pogniecionych biatych i czerwonych kartek papieru. Performance

Pier Van Dijk/Robert Joseph
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przestawiony w dolnym pomieszczeniu Galerii byt rodzajem gry losowej realizowanej na
ptaszczyznie stotu i za pomocg szesciennej kostki do gry (typowej). Kazda ze $cian
kostek oznaczata inng barwe papieru. Pier van Dijk i Robert Joseph rzucajac kostke na
przemian wylosowywali okreslonego rodzaju barwy, ktérym odpowiadaty lezace na stole
kolorowe papiery. Po wylosowaniu barwy wycinano z odpowiadajacego im kolorowego
papieru proste, geometryczne, niewielkiego wymiaru ksztatty, po czym przylepiano je w
roznych miejscach biatych scian Galerii, tak ze kazdej sekwencji gry odpowiadato jedno
miejsce na Scianie, w ktorym znajdowaty sie dwa papierki o barwach uprzednio
wylosowanych. Takie miejsca byty sladami spotkania.

i)

Pier Van Dijk/Robert Joseph
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XXI — WYSTAWA ZNAKOW RYSUNKOWYCH (DZIALALNOSC

RYSUNKOWA — DRAWING ACTIVITY) — pazdziernik 1981 r.

Przedmiotem wystawy byty prace ok. 500 autoréw z 27 krajow przestane jako
odpowiedZ na zaproszenie Galerii Rysunku. Ideq wystawy byto zebranie prac bedacych
przejawami dziatalnosci rysunkowej.

W zaproszeniu czytamy:

Galeria Rysunku ma charakter otwarty i nie jest zwigzana z zadng okreslona konwencja
artystyczng ani metoda formalna. Interesujg nas najbardziej rysunki bad? dziatania o
zblizonym do nich charakterze bedace interesujgcg koncepcjg systemu znakéw przeno-
szgcego indywidualne tresci.

RYSUNEK jest dla nas znakiem, systemem linii i ptaszczyzn, kresek i plam znaczacym
mys$l, zawierajaca w sobie element intelektualnej i intuicyjnej refleksji autora.

PROBLEM: DZIALALNOSC RYSUNKOWA

Zapraszamy wszystkich zainteresowanych wyzej wymienionym problemem do prze-
stania swojej odpowiedzi na papierze stanowiacym dolng cze$¢ zaproszenia, badZ na
formacie zblizonym do podanego. Zaproszenia zostaty rozestane gitdwnie w kregu
mail-art choé zbiér odpowiedzi znacznie przekraczat ten krag, co w efekcie dato
informacje o réznorodnych przejawach ,dziatalnosci rysunkowej'”, stanowiac w ten
spos6b jej eksperiencje. Do wystawy zostaty dotgczone prace zebrane w 1980r. a
sktadajace sig¢ na XERO BOOK wydanej w ramach Lommonpress 28 —, Dziatalnosc
rysunkowa".

WULF KIRSCHNER = RYSUNKI, Poznan, listopad 1981 r.

Wulf Kirschner ukoriczyt w 1978 r. Akademie Sztuk Pigknych w Hamburgu,
przedstawiat swoje prace w Hamburgu, Rostocku, Salzburgu, Karlsruhe oraz podejmowa+t
szereqg dziatari w otwartej przestrzeni (Rorhdorf — razem z Hannesem Clerico Cuxharen).
W 1982 r. zorganizowat SYMPOSION NORDSEEKUNSTE KUNSTLER VOR DEM
DEICH w Cuxharen i Neuwerk.

Wulfa Kirschnera interesuja gtéwnie formy przestrzenne powstate przy zupetnym albo
czedciowym udziale natury, ktérym Kirschner nadaje specjalne znaczenie poprzez
kontekst przestrzenny, interpretacje semantyczna, badz intencjonalne wskazanie...

W Galerii Wulf Kirschner przedstawit 20 rysunkow wykonanych otéwkiem na papierze w
wym. 100 x 70 cm. Rysunki byty formg zapisu koncepcji dziatari w przestrzeni.
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DZIALALNOSC RYSUNKOWA /DRAWING ACTIVITY
XXI EXHIBITION OF DRAWING SIGNS
XXI WYSTAWA ZNAKOW RYSUNKOWYCH
PAZDZIERNIK /OCTOBER 195 /f"
GALERIA WIELKA 19/GALERIA RYSUNKU
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X X1 Wystawa znakow rysunkowych (dziatalnosé rysunkowa — Drawing Activity)

CATHERIN VAL — RYSUNKI — styczeri 1983 r.

Mieszka i pracuje w Paryzu. Miata wiele wystaw indywidualnych, Wystawia we Francji
i na $wiecie. Posiada prace w zbiorach Muzeum w todzi. Uprawia poezje.
CATHERIN VAL przedstawita 20 kolorowych litografii, w ktérych zajmuje sie
zbiezno$ciami formy plastycznej z jezykiem werbalnym i treéciami jakie te zbieznosci
niosg.
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Wulf Kirchner
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Caterine Val — Rysunki

Gene Matthews — Rysunki
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GENE MATTHEWS — RYSUNKI, Poznan, styczeri 1983 r.

Gene Matthews jest nauczycielem rysunku na stanowisku Profesora w Uniwersytecie of
Colorado. Stale mieszka'w_ Boulder. Jest autorem kilkudziesigciu wystaw indywidualnych
w Nowym Jorku, Denver, i zachodnim wybrzezu. Jest stypendysta i laureatem nagrody
miasta Rzymu w dziedzinie malarstwa. Wielokrotnie przedstawiat swoje prace w Europie
wesp6t z Wandg Muller. W Polsce jest to jego pierwsza wystawa.

Gene Matthews przedstawit w Galerii 20 rysunkéw, ktérych wykonanie polegato na
przedstawieniu na kalce technicznej $ladéw powierzchni znajdujacej sig pod t3 kalkg w
trakcie rysowania. Rysunki te to réwno zarysowane ptaszczyzny o wysoce zréznicowanej
strukturze plastycznej.

ElJI OKUBO — RYSUNKI, Poznari, luty 1983 r.

Eiji Okubo jest zawodowym plastykiem, ma 39 lat, pochodzi z Hyogo, stale pracuje w
Osace, wystawia w Japonii i USA. Od 1973 do 1982 r. przedstawit pietnascie wystaw
indywidualnych, ostatnie cztery (1981/1982) w takich Galeriach jak Shinanobaski
Gallery (Osaka), U Gallery (Nagaya), Amano Gallery (Osaka), Galerie Domaines (Oktsu).
W Galerii Rysunku Eiji Okubo przedstawit 15 rysunkéw, ktérych przedmiotem sa
ptaszczyzny geometryczne oznaczane za pomoca kresek i §ladéw kresek powstatych na
zasadzie przebitki. Rysunki zostaty wykonane na czarnych i niebieskich arkuszach
papieru o wymiarach 50 x 70 cm.

Eiji Okubo — Rysunki



W INNYCH GALERIACH POZNANIA

GALERIA MAXIMAL ART

Prowadzacy: Grzegorz Dziamski

5.10.1981 r. prezentacjg dwu cykli prac Jean-Paul Thenota-Sto odczytari Marcela
Duchampa (1974) i Botmeur wioska w Breatanii (1976) — otwarto jesienny sezon
wystawowy w galerii Maximal Art. Przedstawione prace Thenota wydajg sie sympto-
matyczne dla dzisiejszych poszukiwar artystycznych: z jednej strony sztuka reflektujaca
nad sztuka, z drugiej sztuka wchodzaca w obszary, czy srodowiska odlegte od sztuki.
Thenot taczy te dwa na pozér przeciwstawne kierunki w oparciu o zasady sztuki
socjologicznej wypracowane w Collectif d’Art Sociologique, ktérego jest cztonkiem.
Artysta przestaje by¢ wytwérca przedmiotéw — interpretuje swa praktyke J-P Thenot —
stajac sie tworcg zjawisk spoteczno-symbolicznych. Kazde jego dziatanie uruchamia
okre$lony mechanizm spoteczny. Po sztuce bedacej przedmiotem spekulacji przychodzi
sztuka jako kwestionowanie, jako poczatkowanie dyskusji. W cyklu inspirowanym
twérezoécia Marcela Duchampa, Thenot przy pomocy ankiet rozprowadzonych wéréd
ludzi spoza kregu interesujacego si¢ sztukg analizuje skojarzenia wywotywane przez
tytuty i fotograficzne reprodukcje prac autora Aktu schodzacego po schodach, badajac
tym samym sposoby spotecznego dopetniania twérczosci Duchampa.

W drugiej z przedstawionych prac powstatej w Botmeur kresli delikatne, nieco
sentymentalne story o upadajacej, odchodzacej w przeszto$é kulturze lokalnej.

15.10.1981 r. w zupetnie innym kregu problemowym sytuowata si¢ prezentacja dwu
artystéw holenderskich: Boudewijna Payensa i Matena Hendriksa. Pierwszy z nich
przedstawit instalacje zblizong w wyrazie nieco do nowego malarstwa cho¢ wyrastajaca z
odmiennych przestanek (i pozbawiong oczywiscie komercyjnego charakteru), opartg na
idei dialogu z atmosferg miejsca, specyfika sytuacji. Payens chciatby swoje prace
traktowaé jako rodzaj zamrozonych performances. Hendriks, artysta bardziej znany takze
i polskiej publicznosci pokazat dwa filmy, jeden bgdacy osobistym zapisem zbudowanym
z kartek ksiazki telefonicznej oraz drugi wyciggajacy z wielokrotnego filmowania kilku
banalnych sytuacji ekstrakt filmowosci. Hendriks uwaza sie za malarza a swa twérczosé
za malarstwo, mimo e postuguje si¢ tak nietypowymi dla malarskiego sposobu
wypowiedzi srodkami jak film.
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26-28.10.1981 r. Pod koniec pazdziernika w Galerii Maximal Art odbyto sie

korespondencyjne spotkanie artystéw korzystajacych w swej pracy z ustug poczty —
Correspondence Art Meeting, w ktorym wzigto udziat ponad sto oséb z dwudziestu
czterech krajéw. Na otwarcie wystawy przyjechato tez kilku aktywistow mail artu,
duriski animator mail artu — Niels Lomholt, zatoyciel International Artists Coope-

ration — Klaus Groh z RFN, teoretyk marginalnej komunikacji, organizator wielu wystaw
mail artu — Guy Schranen z Belgii oraz polscy reprezentanci sztuki poczty — Pawet
Petasz, Andrzej Wielgosz i Stanistaw Urbariski. Dyskusja, tak korespondencyjna jak i
wernisazowa koncentrowata sie na przysztoéci mail artu, aktualnej sytuacji tej formy
aktywnoéci oraz osiagnigciach sztuki korespondencyjnej. Dyskusjom towarzyszyty
pokazy, performances pary holenderskich artystéw — Pier van Dijka i Roberta Josepha
zatytutowane Labirynt oraz Spotkanie, performance muzyczne Guy Schranena i Nielsa
Lomholta.

7.11.1981r. W listopadzie gosciem Galerii byt Taka limura, japoriski artysta
mieszkajgcy od szeregu lat i pracujgcy w Nowym Jorku, jeden z czotowych przedsta-
wicieli sztuki video. limura pokazat trzy filmy zrealizowane jeszcze w pierwszej potowie
lat siedemdziesigtych Synchro Sound, Czas odwrdcony i powtdrzony , 24 kilatki na
minute mieszczace sie w konwencji filmu strukturalnego oraz instalacje video. Instalacje
video traktuje limura jako zywe obrazy umozliwiajace podjgcie dialogu migdzy
ogladajgcymi a technicznym medium. Ostatecznie jest to dialog z sobg samym gdyZ

Boudewijn Payens
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Correspondence Art Meeting
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monitor zamieniony zostaje w rodzaj lustra ustawionego przed ogladajacym. Rozszerzenie
przestrzeni i czasu wyrazone w rzeczywistej i zapisanej czaso-przestrzeni odnosi sie do
Czaso-przestrzeni, w ktdrej znajduje sie ogladajacy. Ogladajacy jest wigczony w proces, w
ktdérym teraZniejszo§¢ uchwycona jest w czasie przeszdym i przyszfym, pisze o
aktualnych pracach limury, John G. Hanhardt.

14.11.1981 r. Kolejnym gosciem galerii byt holenderski artysta Kees Mol prezentujgcy
Performance Rzeczywistosé/lluzja. Po przedstawieniu odbyta sie interesujaca rozmowa z
artystq, ktorej fragment przytaczamy ponizej.

Jesienne prezentacje w Galerii Maximal Art zakoriczyty dwie wystawy artystéw
polskich, pokaz prac Anny i Romualda Kuteréw oraz wystawa Tomasza Wilmariskiego.

21.11.1981 r. Anna i Romuald Kuterowie wyszli ze studenckiego ruchu kulturalnego,
przez pewien czas zwigzani z ideologig sztuki kontekstualnej, od kilku lat rozwijaja
witasne, indywidualne poszukiwania artystyczne. W Poznaniu Romuald Kutera przed-
stawit prace z cyklu Filmy czytane, nawiazujace do wczesniejszych filmowych
zainteresowani artysty, natomiast Anna Kutera pokazata zestaw prac podejmujacych
problem kontekstowych uzaleznieri jednostki (kobiety).

9.12.1981 r. Wystawa Tomasza Wilmariskiego, studenta PWSSP noszaca tytut Badanie
natury stanowita interesujacg zapowiedz artystyczna.

Oprécz wymienionych w Galerii Maximal Art odbyty sie jeszcze wystawy fotogra-
ficzne, przypomniano sylwetke Edmunda Osterloffa (20.10.), pokazano zdjecia repor-
tazowe Aleksandra Jatosiriskiego (3.11.) oraz portrety Krzysztofa Gierattowskiego
(23.11.).

Rozmowa Kees Mola z publicznoscig
w galerii Maximal Art
(14.11.1981r.)

Mol: Pokazywatem ten performance w todzi, Warszawie i po raz ostatni tu, w Poznaniu.
Juz sam nie wiem co z tym zrobi¢. Ciesze sie, ze to sie juz skoriczyto, ze nie bede juz
tego wigcej powtarzat. Performance, w moim odczuciu nie zaktada tak naprawde
jakiego$ oddziatywania na publicznos¢. Jakies reakcje miedzy mna a publicznoscia
zachodza, ale nie ma tu mowy o jakim§ wptywaniu, oddziatywaniu na pu-
blicznosé... Dla wielu ludzi performances nie s3 same w sobie interesujace, dlatego
chce rozmawia¢ z ludZmi, zeby znalez¢ nowe sposoby dziatania, nowe sposoby
robienia sztuki, zresztg niewazne jak to nazwiecie. Mozecie to nazwaé sztuka albo i
nie, dla mnie jest to sposéb rozmawiania z ludzmi o sprawach istotnych.
Najwazniejsi s3 bowiem ludzie i to co mnie interesuje, to ludzie. Robie performance

i spotykam sie z ludzmi, niekoniecznie tymi z publicznoéci. To jest powdd, dla
ktdrego zaczgtem zajmowac sie performance.



o o 157
Pyt.:Mnie si¢ wydaje, ze Twéj performance byt bardzo agresywny i czerwony kolor

doskonale wspétgrat z catoscig przez co nabierat znaczeri, stawat sie symboliczny,
znaczyt krew, wojne, cos takiego.

Mol: Rozlatem farbe na podtoge, co moze byé odczytane jako symbol sytuacji w Polsce,
po czym nabratem jg stopami z powrotem i wycisnatem do foliowego worka, co
wyraza moje pragnienie aby trudna sytuacja w waszym kraju sie skoriczyta,
Wepchnaé do worka cata te sytuacje aby uwolni¢ sie od niej. To wszystko co
mogtem zrobié, symbolicznie rozprawié sie z tg sytuacjg, poniewaz nie mam sity
ani wtadzy aby zrobi¢ co$ innego. To tyle co moge powiedzieé o swym
performance, o tym, co mdgt znaczy¢ z uwagi na obecng sytuacje w Polsce. Nie
mysle tez zeby byt on agresywny. Robie czasem agresywne performances ale nie
chciatem takiego przywozié do Polski, chciatem przygotowaé co$ do ogladania po
prostu.

Pyt: Twoje performances prowokujg ludzi, czy obserwujesz w jaki sposéb ujawniajg one
czyje$ osobowosci?

Mol: Raczej nie, poniewaz nie widze tych reakcji kiedy dziatam. Performance jest w swej
naturze wyizolowanym, zamknietym zdarzeniem. Nie wspdtpracuje z ludZmi.
Ludzie mogg odejé¢ kiedy to co robig im si¢ nie podoba lub przestaje podobaé.

Pyt: Czyli najwazniejsze jest to, co ma miejsce po performance?

Mol: Tak. Z performance ludzie wychodzg z czym$ i moga z tym czyms$ zrobic co im sig
Zywnie podoba. Mogg i§é na koncert lub do kina, a ja nie moge na to wptynac.
Moge jedynie staraé sie przedtuzyé kontakt, przez rozmowe dowiedzied si¢ czego$
o tym, co zdarzyto sie w umystach ludzi ogladajgcych moje performance. Rozmowa
ta pobudza mnie do dalszych poszukiwari, dostarcza mi nowych przemysleri. Ale
jednak lepiej jest robié performance niz ich nie robi¢.

Pyt: M6wites, ze przed pieciu laty states sig buddystg. Czy buddystyczny $wiatopoglad
pomaga ci w sztuce, wptywa na sztuke, ktérg robisz?

Mol: Najpierw zostatem buddysts, a péZniej artysta. Wezesniej nic nie robitem i nie
lubitem zycia.

Pyt: Co stanowito bezposredni powéd zajecia sig przez Ciebie twérczoscig artystyczng?

Mol: Wezeéniej zajmowatem sie muzyka, bytem muzykiem, bo byta to jedyna rzecz,
ktérg umiatem robi¢ najlepie;.

Pyt: Byto wczesniej ale co byto powodem, e zaczates robi¢ performance?

Mol: Chciatem coé robi¢. Nada¢ swemu Zyciu sens. Chciatem zmignié swoje Zycie,
uczynié je bardziej wartosciowym, poprzez sztuke. Muzyka mi tego nie dawata,
natomiast performance wydawat mi sie jednym 2 tatwiejszych sposobéw wejscia w
sztuke.

Pyt: W jaki sposéb twoja sztuka jest zwigzana z buddyzmem, inspirowana buddyzmem?

Mol: Buddyzm dat mi energig, dzigki ktérej mogtem zmieni¢ swoje ja, czyni¢ je bardziej
$wiadomym, w tym takze bardziej swiadomym rzeczy, ktére sq dla mnie zte i
ktérych winienem unikaé. NajwazZnigjsza jest wiec energia, ktérg daje buddyzm, a
ktérg ja wykorzystuje w swoich r‘arformanoas choé réwnie dobrze mégtbym ja
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wyzyskaé w jakikolwiek inny sposéb. Nie wazne jest bowiem co sie robi ale kim sie
jest. Bedac buddysta moina pracowa¢ w fabryce, biurze, domu, robi¢ caty szereg
innych rzeczy.

: Czy Twoje performances majg sta¢ sig czym$ co choéby na chwile wytraci nas z

naszej powszechnosci? Czy ich sensem jest wywotanie w nas jakiejé iluminacji,
olénienia, wyprowadzenia na inng droge?

:Jest to podstawga mojej dziatalnosci, ale to dotyczy przede wszystkim mnie —

zyskac¢ wolnos¢ przez sztuke.

: Ale jak my, odbiorcy mamy sig do tego ustosunkowaé, a moze robisz to tylko dla

wtasnych samorealizacyjnych celéw?

: Nie, nie tylko ale nie chce tez ludziom niczego narzucaé. Performance jest tylko

czescig tego co robie. MGgtbym przestaé robié performance gdyby nie dawato mi
to juz satysfakeji i poszukaé innego sposobu rozmawiania z ludZmi o sztuce, o tym
co dla nich osobiscie jest sztuka. Performance jest czescia tej rozmowy, integralng
wprawdzie ale jedynie czeécig. Byloby znakomicie gdybym mégt wam daé
iluminacjg, objawienie ale nie jestem jeszcze wystarczajgco dobry jako cztowiek aby
to mogto nastapic, a poza tym buddyzm mdwi, Zze do objawienia kazdy musi doj§c¢
witasng, samodzielng droga. Cate Zycie sktada sie z sytuacji, ktre prowadzg nas do
naszego osobistego objawienia. Nie jest to wiec kwestia jednego performance,
performance moze by¢ tylko jednym z elementdw wiodacych nas do naszej prawdy.

Kees Mol — pertformance
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Kees Mol — performance

3.12.1982r. wznowita dziatalno$¢ galeria Maximal Art, prezentujac wystawe
greckiego autora Harisa Savopulosa zatytutowang Kwadrat. Wystawie towarzyszyt
odczyt nt. ,,Mfoda plastyka grecka: tendencje, postawy, realizacje”.

Haris Savopulos ,,0 KWADRACIE"

Dokonujac dogtebnej analizy wszystkich mozliwych przedmiotéw, mozemy w nich
wyodrebnié jedna z trzech podstawowych figur: tréjkat, koto lub kwatirat. Rozwazajac
funkcjonowanie kwadratu w kulturze zauwazamy, Ze odbiorca odczuwa , kwadratowos$é”
wielu figur, np. prostokata, trapezu, czy réwnolegtoboku, chociaz nie s one w sensie
geometrycznym kwadratami. Sugerowatoby to, zZe istota kwadratu tkwi we wszystkich
tych figurach, a kolejne mutacje gtosu sg raczej odmianami jego stanéw, wynikajacych z
procesu przeksztatceri.

Warunkiem koniecznym do percepcji kwadratu jest zasada koegzystencji dwdch ele-
mentéw: przestrzeni oraz jej krawedzi. Kazdy dodatkowy element tej relacji, jak np.
kolor czy kontekst, determinuje posrednio sens symboliczny kwadratu.

Kolor kwadratu Malewicza, czy postaé ludzka wpisana w kwadrat Leonarda, to cechy
wtérne, ustalajace swoj sens, przez porzadek logiczny koegzystencji dwéch konstyty-
tywnych elementow kwadratu. Determinacja morficzna kwadratu warunkuje jego
funkcjonowanie we wszystkich sferach ludzkiej aktywnosci.
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Przestrzeri i jej krawedZ taczy, a zarazem porzadkuje zawarta w obu tych elementach
idea kwadratu, zmienna kulturowo i historvcaznie ale niezalezna paradygmatycznie. Te
trzy podstawowe czeéci kwadratu stanowig jego istote przesadzajac o jego morfoseman-
tycznej samodzielnosci.

GALERIA BWA

Od 5 do 25 X| 1982 r. odbyty si¢ dwa pokazy Jana Berdyszaka. Pierwszy zawierat
Obszary koncentrujgce, ktore powstaty z mysla o wywotywaniu i wzmacnianiu
koncentracji szeroko pojetej, a jednoczesnie jako pytanie o nig, a poza tym jedne z nich
sq przeznaczone dla siedzacych, a inne dla stojacych i chodzacych. Drugi pokaz zawierat
Refleksje Komplementarng i byt dalszym ciagiem od lat rozwazanych postaci obrazu
potencjalnego.

Jan Berdyszak — Obszary koncentrujace dla stojacych i chodzacych 197380
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W lutym 1983r. Norbert Skupniewicz pokazat 19 obrazéw oraz 97 rysunkéw

powstatych w ostatnich latach.

Jan Berdyszak — ,,Refleksja komplementarna’ 1980—-82

Norbert Skupniewicz — Z cyklu postacie , £ éd? podwodna’
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PROGRAMY NAUCZANIA

Pod koniec kazdego roku akademickiego kierownicy pracowni i prowadzacy przed-
mioty teoretyczne formutuja programy nauczania, ktére okresla¢ bedq tryb, zasady i
tre$¢ pracy w nastepnym roku akademickim.

Podane do wiadomosci studentom programy decydujg czesto o wyborze najbardziej
pozadanych pracowni i przedmiotéw, stanowig o ich indywidualnych obliczach. Sa
punktem odniesienia w ocenie pracy poszczeg6inych jednostek dydaktycznych. Sg
réwniez istotnym kryterium w organizowanych przez Uczelnig konkursach na wa kujace
stanowiska. Poczawszy od tego Zeszytu Redakcja prezentowa¢ bedzie programy réznych
pracowni i przedmiotéw, przewidujac dyskusje na ten temat z udziatem pedagogéw i
studentéw. Dwa z przed'stawionych ponizej programéw — doc. Jerzego Katuckiego i
doc. Whodzimierza Dudkowiaka — sformutowane zostaty w zwiagzku z konkursem na
objecie stanowisk — kierownikéw pracowni malarskich.

Doc. Jerzy Katucki

ZALOZENIA OGOLNE

o

Kazde przedstawienie malarskie jest powigzane z realnoscig zycia. Jednak jego istotg
jest powstaty w umys$le zamyst (idea), a konsekwencja zamystu przyjecie zasad
konstytucyjnych obrazu. Powstate przedstawienie realnosci posiada ju? swa whasna
realno$é, cho¢ powigzane z Zyciem jest autonomiczne zarazem. Owa dwoisto$¢ wydaje
sie fundamentalng dla dzieta sztuki.

Ustanowienie dla realno$ci Zycia zasad tworzenia jego obrazu nie zamyka tego procesu.
Zawarta w przedstawieniu malarskim idea moze stac sie przestankg dla powstania z kolei
nowej idei. Punktem odniesienia tej nowej idei nie jest bezposrednio realnosé zycia, ale
realnos$¢ stworzonego juz w obrazie porzadku.

Tak powstaje jezyk sztuki (malarstwa), ktéry choéby z pozoru nie miat nic wspélnego
z realnoscig Swiata, z niej sie wywodzi i pozostaje nadal z nig powigzany. (Decyduje o
tym sama natura cztowieka). Jezyk ten przenosi istotng tre$¢ przedstawienia (idee), i jest
sprawdzalny w procesie odbioru sztuki; to wtasnie jego celne, nowe badZ zaskakujace
uzycie decyduje o ostatecznym wymiarze dzieta.
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W ciagu swojej historii malarstwo wyksztatcito caty szereg odpowiadajacych realnosci
przedstawieri. Przy tym 2znane nam sytuacje, o ktérych mozemy sadzié, ze byty
odbierane w sposéb podobny do naszego posiadaja nieraz bardzo rozniace sie od siebie
przedstawienia. Powodem tego sa oczywiécie réznice przyjetych w danych okresach
jezykow sztuki. Stad kryterium zgodnoéei z naturg w odniesieniu do sztuki nie ma
zadnego uzasadnienia. Sprawdza sie ona w obrebie stworzonego uktadu i przyjetych
regut. Uwidocznito sie to szczegdinie jasno w momencie gdy zostat zdjety z malarstwa
wymdg bezposredniego dokumentowania Zycia. Wéwczas okazato sig, Ze jezyk ma-
larstwa, jezyk form i koloréw jak go okreélit Kandinsky, jest w stanie sam przez sie
wyrazi¢ odczucia cztowieka i jego stosunek do $wiata. Konsekwencje tego odkrycia
doprowadzajg do nowej sytuacji w sztuce: przedstawienie staje sie samoistng i
réwnoprawng wartoscig wobec realnosci zycia.

3.

Pojecie jezyka sztuki powstaje jako rezultat analizy przedmiotéw sztuki pewnego
okresu, np. obrazéw. Inaczej przedstawia sie jednak sprawa dla badaczy czy odbiorcéw
sztuki, inaczej w przypadku przystgpujacego do wykonania swego zamystu artysty. Dla
niego jezyk sztuki jest nim naprawde tylko wtedy, gdy jest dla niego zywy, to znaczy gdy
jest jezykiem jego sztuki, jego czasu. Kazdy inny jezyk staje sie dlari konwencja.

Nowa sytuacja w sztuce spowodowata, Zze powstajgce systemy przedstawien coraz
szybciej ulegajg wyczerpywaniu i przemieniajg sie w konwencje. (Mozna tu zauwazyé, ze
pozostaje to w zwigzku z tempem wzrostu cywilizacyjnego i rozwojem S$rodkow
komunikacji). Z drugiej strony wielu artystéw dazy do wypracowania indywidualnego
jezyka sztuki. W koricu, gdy mozliwosci stajq si¢ coraz bardziej ograniczone, pozostaje
juz tylko pole do manewrowania konwencjami. Wtedy, by unikngé¢ zdewaluowania jezyk
sztuki przekracza nastepny prég: uniewaznia konwencje.

4,

Sytuujac sie ponad konwencjami jezyk sztuki moze postuzyc sie nimi jako elementami
realno$ci $wiata. Stad krok do postuzenia sige kazdym innym jej elementem dla
stworzenia nowego przedstawienia. W tym momencie jezyk sztuki odtgcza sie od
tradycyjnego przedmiotu sztuki. A raczej jako przedmiot sztuki anektuje cata realnosé
Swiata.

Wracajgc do swego Zrédta z drugiej strony, w sposéb najbardziej oczywisty realizuje
dwoisto$¢ $wiata i jego przedstawienia: przez tozsamos¢. Jest to jednak toZzsamosé
pozorna, gdyZz miedzy przedmiotem-$wiatem a przedmiotem-sztukg pozostaje zawsze
rozdzielajaca je niematerialna przestrzeri: idea.
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PROGRAM |1l PRACOWNI MALARSKIEJ

Podstawg ksztatcenia jest praca studyjna i w oparciu o nig, korekta w formie rozmowy
dotyczacej rozwigzywania zagadnie. Dazy sie do wyzwolenia inicjatywy studenta,
przyjmuje wartosciowe witasne propozycje. Ponadto nie ogranicza sie tematu korekty do
ram waskiego problemu warsztatowego, ale uwzglednia szersze widzenie kultury.
Wstepny okres pracy ma na celu poznanie zainteresowari i wrazliwosci studentéw, ich
stopnia zaawansowania i orientacji w przedmiocie. Wynika stad potrzeba elastycznego,
zindywidualizowanego stosowania programu. Nalezy rozumie¢ go zatem catosciowo,
natomiast uszeregowanie probleméw nie oznacza rygoru ich bezwzglednego nastepstwa.

Zagadnienia merytoryczne

Program zmierza do przeéledzenia uwarunkowari obrazu zewnetrznoscig, widzac w
tym styku punkt weztowy, zaréwno w sensie wczeéniejszych form obrazowania, jak
przede wszystkim aktualnej swiadomosci w tym zakresie. Podejmuje analize srodkow
formalnych i warsztatowych jako nosnikéw wypowiedzi plastycznej zwigzanych bez-
posrednio z postawa artysty. Na tej drodze program wprowadza studenta poprzez
praktyke studyjng w problematyke sztuki i umozliwia mu okreslenie wiasnej pozycji.
Program obejmuje nastepujace grupy tematow:

1. Studium przestrzeni (dowolnie — wnetrze, plener). Przenoszenie relacji przestrzennych
na ptaszczyzne. Wybdr tematu, znalezienie formy obrazu. Konwencje przedstawiania
przestrzeni. Przestrzer obrazu.

2. Przedmiot. Relacja wrazeniowa. Zapis znanych wiasciwosci przedmiotu. Przedsta-
wienie intencjonalne. Utozsamienie obrazu z przedmiotem.

3. Ruch. Synteza wrazenia ruchu, Ekwiwalent zjawiska ruchu w obrazie. Dynamiczne
wtasciwosci koloru. Gra optyczna. Kinetyzm.

4. Temat wiasny zaproponowany przez studenta.

5. Obraz nieprzedstawieniowy. Abstrakcja — ekspresyjnos¢ i obiektywizacja. Metody
intuicyjne, matematyczne, systemowe. Obraz jako wizja $wiata.

6. Préba zrealizowania wtasnego programu.

I PRACOWNIA MALARSTWA
DOC. WLODZIMIERZ DUDKOWIAK

Myl przewodnia

Ciagte poszukiwanie i okreslanie obszaru umozliwiajacego zaistnienie pytania powsta-
jacego z naszego stosunku do rzecyzwistoéci wobec sztuki nieustannie siebie formu-
tujacej — to nieograniczono$¢ szans jakie stawia sztuka. Jej struktura, ktoérej zespot
sktadnikéw ciagle ksztattuje sig¢ na nowo, zawarta jest w strukturze umystu ludzkiego
stanowiac jednos¢ przez dialektyczne przeciwieristwa. T3 droga sztuka przyczynia sie do
wyzwalania naszej poznawczej aktywnosci.
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Doswiadczenie poprzez sztuke, ktdéra pozwala widzie¢ i wiedzied wiecej jest

ztozeniem poznania mysinego i niemysinego. W obszarze malarstwa spotyka sie $wia-
domos$¢ ztozona z materii myslowej z dos$wiadczeniami przejawiajacymi sie w innej
materii. Malarstwo nie jest wigc ilustrowaniem myslenia.

Myslenie jest w nas i trzeba by¢ w obrazie. Malarstwo, w ktérym przede wszystkim
kolor petni funkcje czysto malarska, jest wizualizowaniem niewizualnego i wypowiedzig
niemozliwg w innym jezyku. Moze wyrazi¢ to, czego nie moga wyrazi¢ inne jezyki.

Malarstwo posiada swo6j wiasny jezyk, ktéry jest aktywnym systemem konstruk-
cyjnym dla mozliwych wypowiedzi i jest raczej wyczuwany niz odczytywany. Kazda
wypowiedzZ staje si¢ poprzez pewien Jezyk / mowe (innych mozliwosci nie mamy). Jezyk
i wypowiedZ nie funkcjonuja na tym samym poziomie, tak samo jak mowa i mysSlenie.
Sens mowy jest wspéing intencja, elementéw, z ktérych jest ztozony. Niezmiernie
waznym sktadnikiem studiowania jest wigc praca nad jezykiem malarstwa i poszukiwanie
samoistnych wartosci elementu plastycznego w organizacji ,,obrazu”, jak i praca nad
formowaniem idei artystycznej w procesie znakowania koncepcji czy zamystu oraz praca
nad umiejetnoscig , wypowiadania”. Jest to praca nad sobg— twdrca jest sam jakby
nowym jezykiem, ktéry dopiero sie tworzy. Gt6wng ideg programu jest rozwijanie
LJumiejetnosci”’ tworczej artykulacji.

Program zaktada dwa réwnolegte nurty:

— jeden dotyczy probleméw malarstwa na ptaszczyZnie, a drugi dziatari poza ptasz-

czyzna.

Malarstwo sztalugowe jest dla mnie praca w okresSlonym polu ptaskiej przestrzeni
prostokata (ptaszczyzna przestrzenia — przestrzern ptaszczyzna) — jest to miejsce
poddane mentalnemu namiarowi, nasycane przez sens, miejsce jakby zsakralizowane.
Przestrzeri malarstwa jest przestrzeniq ,.obrazu’ a nie przestrzeni rzeczywistej. Istotg
iluzyjnosci tego malarstwa jest wywotywanie iluzji bytujacych w przestrzeni wyobrazni
kreujacej. lluzja ta nie ma nic wsp6lnego z imitacja przestrzeni rzeczywistej, z tzw.
,zanikaniem planéw” itp. Konstruowanie obrazu nastgpuje w wyniku procesu budowania
struktury uwzgledniajacej architekturg ram. Kazda figura — ksztatt na ptétnie powinien
posiadaé wspéling z polem obrazu wartos¢ i przestrzen. Czyli jest to ciagtos¢ miedzy
figura a ttem do tego stopnia, ze zanikaja okreslenia figura i tfo.

W malarstwie istotne jest od zawsze; farba, skala, kolor, powierzchnia. Istotna jest
zdolno$¢é przetwarzania materiatu i zdobywanie mozliwosci nieustannego poszerzania
zakresu $rodkéw wyrazu. Musi tez istnie¢ jaka$ obecnos$c czy tres¢ wykraczajaca poza
materialng konstrukcje dzieta — jest to nadawanie dzietu indywidualnego, poza-
fizycznego istnienia. .

Méj stosunek do tworzyw i technik nie jest skomplikowany. Kazde tworzywo jest
dopuszczalne i kazda technika o ile prowadza do celu.

Obraz malarski za posrednictwem materiatéw, Srodkéw i okreslonych struktur,
kt6rym $rodki te sa podporzadkowane ,ucielesnia” pewien system wartosci i artykutuje
znaczenia. Jest znakiem. Znak czy zesp6t znakdw nie jest czyms$ statym — ewokuje
znaczenia i ich gre. Dzieto sztuki natomiast staje sie przez dziatanie znaku. Mysle o
malarstwie w sensie czystej i transcendentalnej sztuki o odniesieniach uniwersalnych i
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niepowtarzalnej ,,aurze”. Interesuja mnie gtéwnie uporczywe jednostkowe , wizje"".

Drugi nurt programu dotyczacy dziatari w przestrzeni rzeczywistej obejmuje zagad-
nienia prowadzace do wizualizacji zjawiska przestrzeri do malarstwa poza malarstwem.
Bytaby to droga do tworczej interpretacji przestrzeni i kreowania jej Srodkami malarskimi
czy kreacyjnego wykorzystania wartosci zastanych w rzeczywistosci. Celem programu jest
tutaj rozwijanie umiejetnosci ksztattowania idei artystycznej, nadajacej koncepcje
przestrzeni. Zaktadam, ze do gtéwnych zagadnieri bedzie takze naleze¢ pojmowanie
przestrzeni i ich senséw jak i stwarzanie sytuacji przestrzennych bedacych kreowaniem
pola gry mentalnej.

Dla studentéw |l roku przewiduje zakres zagadnieri dotyczaceych wypowiedzi na
ptaszczyznie obrazu, jego konstruowania i tektoniki poznawania skfadni obrazu oraz
wtadciwosci elementéw jezyka malarstwa, studiowanie elementarnych wtasciwosci barwy
i ksztattu a takZe zasad porzadku ksztattujacego obraz. WigZe sie to z koniecznoscig
ciggtego poznawania morfologii stownictwa i skfadni sztuki oraz jej ikonografii i
znaczen, ku ktorym sie sztuka zwraca.

Tematy dwiczeri beda wigc zawieraty problemy zwigzane z podstawowymi ele-
mentami zespolonymi w malarstwie. Kierujac uwage na ptaszczyzne obrazu, studiujac
barwe, ksztatt, fakture, linie, plastyczno$¢ ruchu, traktujac je jako elementy wynikajace
ze specyficznych s$rodkéw malarstwa, mozna poznaé¢ ich autonomiczne wartosci.
Sumujac, w efekcie chodzi o zmierzanie do obrazu bedacego we wtasnym kontekscie.

Dla studentéw Il roku zainteresowanych dziataniami poza ptaszezyzna obrazu
proponuje migdzy innymi studiowanie probleméw zwigzanych z przenoszeniem nie-
ktérych elementow i stosunkéw formalnych z ptaszczyzny ptétna w przestrzen
rzeczywistag. Wychodzac poza ptaszczyzne obrazu do dziatari w przestrzeni, do jej
aktywizacji i tworczej interpretacji.

Dla studentéw Il roku studiéw przewiduje ustalanie programéw indywidualnych.
Zagadnienia i tematy powinny juz intensywniej wynikaé¢ z rozwazari nad wartoéciami
natury ogbinoludzkiej, odwotywania sie do spraw uniwersalnych, zwigzanych z bytem
cztowieka i egzystencjg wszechséwiata.

Istotnym zagadnieniem jest takze poznawanie wptywu procesu znakowania i funkgcji
morfologicznych znaku (zaleznosci znaczenia od zmian morfologicznych znaku) na
ksztatt idei artystycznej. Réwniez powinny zaistnieé préby destrukcji stereotypdéw
wrazliwosci artystycznej. Niezbedne jest tutaj krytyczne ustosunkowanie sie do
przesztosci — historii malarstwa. Tradycji ignorowaé¢ nie mozna.

Pozbawieni przesztosci nie mamy sie na czym oprze€, nie mamy kontekstu
organizujacego wizj¢ moralng. Szacunek dla przesztosci to nie nostalgiczne wtapianie sie

w tradycje czy znalezienie oparcia w jakims$ systemie wiary, przyijmujac bezkrytycznie
struktury i wartosci.

Nalezy tworzy¢ wiare wiasna.

Poznar, pazdziernik 1982 r.
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11 rok, semestr zimowy

1. FAKTURA | KOLOR — SYNERGIA
2. KONFIGURACJA
— usytuowanie figury w polu ptaszezyzny (stosujac np. asymetrig wymagajaca
dostosowania sie),
— ksztatt figury i jej potozenie zalezne od rozmiaréw pierwotnej podstawy, ktérg
stanowi obszar ptétna.
3. LINIA UNIKA LINII
LINIA SPOTYKA LINIE
5. NIESKOMPONOWANE FORMY

>

semestr letni

1. PRZESTRZEN POMIEDZY PRZEDMIOTAMI
2. POMIEDZY STREFA SWIATLA | STREFA CIEMNOSCI.
3. DIALOG ELEMENTOW W PRZESTRZENI RZECZYWISTEJ Z ELEMENTAMI W
PLASZCZYZNIE OBRAZU.
4. ZNAK ,,JEDNOIMIENNY"
— wybraé jeden zobiektywizowany — okre$lony znak i jako jedyny zastosowaC w
jednym wzglednie kilku uktadach (czy rolach), penetrujacych ptaszczyzng obrazu
(czy przestrzeri rzeczywista).
5. ILUZJA PRZEDMIOTU ILUZYJNEGO

HIilVrok

semestr zimowy

1. ZNAK POMIEDZY DWOMA PRZECIWSTAWNYMI ZNAKAMI | POJECIAMI (reali-
zacja na kilku podk+adach).

2. ILUZJA | IMITACJA zagadnienia dotyczg refleksji na temat per-
3. FIKCJA I ILUZJA cepcji oraz domysélnego charakteru poznania.
4. OBRAZ ILUZJI OBRAZU ILUZJI PRZEDMIOTU

5. INCYDENT.

semestr letni

BEZ Z+ UDZEN (min. autonomiczne motzliwosci koloru).
OBRAZ WOBEC OBRAZU.

ZNAK PUSTY (w kontekscie kultury i sztuki).
POMIEDZY WNETRZEM | ZEWNETRZEM.

. PARADOKS.

O AW
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PROF. JOZEF FIEGER

PRACOWNIA RYSUNKU I

Zatozenia programowe

Na wstepie kilka uwag dotyczacych ksztatcenia, ktére rzutujg na program i charakter
prowadzone] pracowni. W procesie ksztatcenia za najistotniejsze uwazam uwrazliwienia
oka — instrumentu, ktéry przede wszystkim warunkuje realizowanie sztuk plastycznych
oraz znaczenie analizy intelektualnej otaczajacego swiata, zmian w nim zachodzacych.

Postep artystyczny studenta, jako rozwdj intelektualny bardziej swiadomy wybdér w
podejmowanych do rozwigzania problemach moze wynika¢ jedynie z uporczywych
dociekan, ciggtej praktyki, z ktorg postep ten jest nierozerwalnie sprzezony.

Powstajagce w wyobrazni studenta zamysty artystyczne, sprowadzajg sie jedynie
poprzez ich realizacje. Zas$ wiericzaca studia praca dyplomowa, moze by¢ tylko wynikiem
doswiadczeri pewnego etapu, otwierajacego dalsza droge rozwoju. Nie mozna wyksztatcié
gotowych artystéw. Sztuka bowiem rozktada sie na cate zycie. Jaka role w procesie
ksztatcenia moze odegrac pedagog?

Celem bytoby tutaj rozwijanie osobistych predestynacji studenta. Uswiadamianie, ze
tylko autentyczne, zgodne z jego osobowoscig i mozliwosciami postepowanie, moze by¢
przekonywujace i tylko ono moze zblizac go do rozumienia istoty rzeczy. Jest to o tyle
ztozone, Ze jedyng forma pomocy jest tutaj doswiadczenie pedagoga, ktére z natury
rzeczy ma zakres ograniczony.

Nasuwac sie moze pytanie, na ile stuzenie wfasnym doswiadczeniem wpiywa na
rozwo] artystyczny studenta i czy nie hamuje jednak tez w pewnym stopniu
ksztattowania sie jego indywidualnosci.

Sadze jedrak, ze w procesie ksztatcenia niczego ponad zdobytg wiedze i doswiad-
czenie przekazac sie nie da i tylko taka postawa budzic moze przekonanie do
nauczajacego. Pracownia zawsze jest w pewnym sensie odbiciem osobowoéci pedagoga,
jednak atmosfere tworcza, klimat pracowni tworzy nie tylko on, a moze przede
wszystkim studenci najbardziej zdolni.

lch nieoczekiwane, czesto pobudzajgce do gtebokich zastanowieri, propozycje
artystyczne, dalekie czasem od doswiadczen nauczyciela, sktaniajg do wspatuczestnictwa
w ich rozwigzaniu, tworzac rodzaj partnerstwa, ktdre wzbogaca¢ moze o nowe
doswiadczenia obie strony.

Program pracy w pracowni

Celem ksztatcenia w zakresie rysunku w prowadzonej pracowni jest opanowanie
poprzez wnikliwg obserwacje natury podstawowych umiejetnosci dla celowego postu-
giwania sie Srodkami plastycznymi w aranzowaniu ptaszczyzny jak i stosunkow
przestrzennych w podejmowanych ¢wiczeniach, dazenie do indywidualnych, osobistych
wypowiedzi studenta oraz rozwijanie jego wyobrazni artystycznej.
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Program pracy przewiduje éwiczenia z natury i z wyobraZni. Natura ma byc¢ Zrédetm

inspiracji do tworzenia koncepcji artystycznej poprzez analize zjawiska, trafny w miarg

pracy $wiadomy wybor elementéw, Srodkéw wyrazu, ktére te wizje majg ksztaftowac.

Przeprowadzane éwiczenia obejmuja zagadnienia konstrukcji $wiatta, ruchu, ptasz-

czyzny, przestrzeni. Szczegélng uwage przywigzuje sie¢ do interpretacji postawionych

zadari wed+ug predestynacji osobistych studenta.

Niektére z prowadzonych éwiczen:

1. studium aktu — konstrukcja, $wiatto, wyraz;

2. akt w potaczeniu z elementami wnetrza (dokonanie wyboru elementéw, poszukiwanie
wzajemnych relacji dla potaczenia postaci z elementami wnetrza w zorganizowang
kompozycje);

3. uktady przestrzenne (wybodr elementéw charakterystycznych dla danego do dyspo-
zycji obiektu obserwacji, dazenie do syntezy i przejrzystosci koncepcji).

Poza éwiczeniami z natury realizowane s3 rozwigzania, ktoére stanowi¢ majg
odpowiedzi na postawione hasta wywotawcze. Prace te mogg powstawac poza pracownig
i s systematycznie konsultowane. Studenci lat wyzszych specjalnie predestynowani do
wypowiadania sie w zakresie rysunku, przedstawiaja do akceptacji programy wiasne,
ktore w trakcie ich realizacji konsultowane s z prowadzgcym pracownie. W ciagu
kazdego semestru dokonuje sig¢ przeglagdow oraz pokazéw indywidualnych oraz gru-
powych, ktore stanowi¢ majg ptaszczyzne dyskusji i wymiany pogladéw studentow nad
przedstawionymi problemami. Zaliczenie semestru nastepuje na podstawie realizacji
przewidzianych programéw éwiczer w pracowni oraz prac obejmujacych program wtasny
poszczegdinych studentow.

IV PRACOWNIA RYSUNKU
ADJ. IZABELLA GUSTOWSKA

Program

Wolno$¢ sumienia, postepowania, decydowania jest naszym zdaniem podstawa
wolnoéci osobistej, w tym takze wolnosci artystycznej. Zmuszaé kogokolwiek z Was do
postepowania wbrew jego zasadom to podwazac jego stosunek do $wiata, znieksztatcac
site jego charakteru, naturalnej szczerosci. JestesSmy wigc przeciwko niszczeniu osobo-
wosci, czy chociazby jej ograniczaniu, przeciwko przymusowi nauczania, jak i przy-
musowi aprobowania.

Czerpiemy wszyscy Wy i my materiat 2z otaczajgcego nas $wiata, nasze symbole
metafizyczne wyptywaja z naszej rzeczywistosci, PrzeszliSmy wszyscy przez powazne
zmiany w naszej rzeczywistosci, przez zaktdcenie porzadku spotecznego, sytuacja wcale
nie jest rozwigzana, z dnia na dzieri tracimy punkt oparcia i trzeba te straty wliczyé po
prostu w zycie. Z naszego obecnego do$wiadczenia, z naszych obecnych poszukiwan,
nawet z naszych btedéw i ztudzer, wynika po prostu nowy stosunek do rzeczywistosci w
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tym takze i do sztuki. Zmiana taka nie nastepuje z dnia na dzieri, oczekiwanie na nig jest
zreszta nieistotne. Proponujemy wigc przyjecie drogi przezywania ciagle nowego
doswiadczenia. Medium za pomocg ktérego w sposéb naturalny pojmujemy idee jest
oczywiscie bardzo istotne, jednakie, najwazniejsza jest wtasnie trudna do okreélenia
sfownie — , dziedzina Zyciowego doswiadczenia, przezywania, $wiat whasnych myséli'’.
Dlatego chcieliby$smy, abyscie sie w Pracowni znalezli z przekonaniem iz jeste$cie w
sytuacji otwartej, bez barier, bez zaleznosci, zebyscie nie mysleli, ze program, ktéry Wam
proponujemy musicie zrealizowac¢ tak jak wypadatoby go przedstawi¢ w Pracowni
Rysunku.

Najwiekszym wrogiem nas wszystkich jest swiadome ograniczenie, nie dyktujemy wiec
sobie sytuacji modelowych. Z naszej strony nie bedziemy stawia¢ oczywistych pytar —
na wszystkie proponowane problemy nie oczekujemy oczywistych odpowiedzi. Z naszej
strony oczekujemy powaznie traktowanego partnerstwa.

Zwracamy sie do Was z propozycja abyscie nam nie przedstawiali oczywistych
rozwigzan. Zesztoroczne doswiadczenie uczy nas, iZ ,,badania” skierowane ku rysunkowi,
ktéry penetruje sam siebie, odwotuje sie do wiasnej rzeczywistosci i whasnych sit
sprawczych w rezultacie sprowadzaja sie do serwowania wariantéw podobnych stereoty-
powych poszukiwan, chociaz niewatpliwie stanowig one alfabet rysunku. Nie stawiajmy
wiec sobie sami granic. To wszystko co zrobicie w pracowni czy poza nig, w kazdym
przypadku powinno byc¢ poznaniem siebie i Swiata, a tym samym wtasng autorska
indywidualng propozycjg dziatania. MoglibysSmy zaproponowaé Wam traktowanie ry-
sunku jako narzedzia wypowiedzi subiektywnej — personalistycznej, chcemy jednakze
aby sytuacja wypowiedzi subiektywnej odnosita sie do sztuki w ogdle. Dlatego tez o
samym rysunku jako takim prawie wcale nie bedziemy mowic. Chcielibysmy zapro-
ponowaé Wam zastanowienie sie nad pewnymi pojeciami, pozornie wydawafoby sie iz sg
to pojecia opozycyjne, sadzimy jednak, ze kazdy z osobna narzuca swojg sugestie
prawdy. Proponujemy do rozwazan pojecie:

— FAKT
— NONSENS, ABSURD
— PRZEDMIOT

Fakt

Propozycja spojrzenia na FAKT — jako intelektualne wyzwanie rzeczy przypad-
kowych. Zwrdcenie uwagi na to, iz FAKT nie jest pojeciem prostym, jest tym co
pojmujemy jako zrédto i kontekst znakéw (S. Langer). Mozemy przeciez mysle¢ o
faktach, szukajac relacji miedzy wyobraznig a doswiadczeniem zmystowym. Mozemy
zwrécié uwage na warianty i nastepstwa faktéw, wzajemne powigzania, rézne przypadki
tego samego faktu, czy kolejne jego przeksztatcenia. Wreszcie wazny skrajny moment
zaprzeczania faktom. Zapytanie czy fakt gwarantuje nam prawde? Zapytanie o fakty
rzeczywiste i nierzeczywiste?
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Nonsens, absurd

W logice nonsens to zdanie o ztej , niespdjnej sktadni (— nonsens sktadniowy) lub
pogwatcenie znaczen jezykowych (nonsens semantyczny). Kto$ inny powiedziat, iz
nonsens jest cieniemn sensu, jego odwrotng strong. Sadzimy, Ze pojecia te, jak najszerzej
rozumiane mogg Was sprowokowaé do nowego spojrzenia na rzeczywisto$é, w peini
autorskiej wypowiedzi.

Przedmiot

Zachgcamy do nowego spojrzenia na przedmiot, ukazania jego nowych senséw,
aspektow i nonsenséw. Wykorzystanie przedmiotéw stwarza¢ moze pretekst do ponow-
nego odczytywania ich znaczeri ukazujac relatywizm do$wiadczert wzrokowych, rela-
tywizm catego naszego doswiadczenia,

..Przedmiot nie jest celem samym dla siebie. Stuzy do tego aby uswiadomi¢ 0goéing

sytuacje rzeczy — estetyczng, spoteczng lub pozostajaca w zwiazku z otoczeniem. Stuzy
jako katalizator dla mysli, rozwazarn, krytycznych postaw. Prowokuje sytuacje, ktére tylko
na pierwszy rzut oka robig wrazenie absurdalnych; im dtuzej sie im poddajemy, im
diuzej sie zastanawiamy, tym stajq si¢ prawdopodobniejsze; przedmiotowe alegorie
absurdalnosci prawdopodobieristwa lub oczywistosci z kt6rg zyjemy w absurdzie”. (Heinz
Ohff) Ponadto dla oséb, ktére byé moze nie od razu chciatyby precyzowaé swoje
stanowisko w stosunku do FAKTU, NONSENSU czy PRZEDMIOTU proponujemy prace,
w ktérych jakosci zamykajg sie w przymiotnikach. Prace o cechach elementarnych (moze
zeby przyblizy¢ prace-rysunki przymiotnikowe takie jak na przyktad: rysunek kulisty,
ptaski, kolejny, popularny, egzotyczny, akademicki, jakikolwiek).

Ponadto jeden raz (praktycznie jedne zajecia w miesigcu) proponujemy Wam obcowanie z
SYTUACJA, ktéra bedzie trwata w Pracowni. Z Waszej strony oczekujemy obecnosci
moze tez zaistnienia czy wpisania sig w SYTUACJE. Réwnolegle do postawionych przez
nas problemoéw, kazdy z Was powinien zrealizowa¢ wtasny program indywidualny.

DOC. WOJCIECH BRUSZEWSKI
FOTOGRAFIA

Program zajeé na |1l i IV roku PWSSP w Poznaniu

Program opiera sie na przegladzie idei fotograficznych zrealizowanych: jako fotografia;
z uzyciem technik fotopochodnych; powstatych z inspiracji fotografii lub bedacych
dziataniem na fotografii. Proponujac bardzo szerokie rozumienie stowa fotografia,
sensowne wydaje si¢ uzycie cudzystowu. Program méj opiera si¢ na podjeciu 16
probleméw. Ich zawarto$¢ jak i kolejno$¢ jest proba uporzadkowania tego, co zdarzyto
si¢ w fotografii na przestrzeni ostatnich 15 lat. Jest to naturalnie uporzadkowanie
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subiektywne — z punktu widzenia uczestnika tych wydarzeri. Nie moze by¢ inne.

A oto 16 problemoéw:

— O TYMCO ALICJA ZOBACZYLA PO DRUGIEJ STRONIE LUSTRA

— CAMERA OBSCURA

— OPIS PRZESTRZENI

— CZAS

- ..JAKO MATERIAL

— IDENTYFIKACJI (tautologie)

— IDENTYFIKACJE (obraz w obrazie)

— AUDIO-VISUAL

— ARBITRALNE SYSTEMATYZAC.E

— DZIALANIE PRZYPADKU

— OBRAZ + TEKST

SYNTETYCZNY/HIPOTETYCZNY

— SWIATLO/CZULY (czyste $wiatto)

— SWIATLO/CZULY (powidok)

— INTERWENCJE

— DOKUMENTALNA/DOKUMENTACYJNA/SOCJOLOGICZNA/KOMERCJALNA

Zatacznik do tego programu zawiera spis materiatow pogladowych dla kazdego

problemu.

W sensie technicznym proponuije sie:

— roztozenie zaje¢ dydaktycznych w cyklu dwuletnim,

— podjecie czterech probleméw w semestrze,

— kazdy problem implikowatby wykonanie przez studenta 1 pracy,

— podziat czasu na wyktady i konsultacje indywidualne.

Stowo wyk+tad rozumie sie jako:

— zaprezentowanie problemu,

— przedstawienie wybranych prac artystycznych, ktére catkowicie lub w pewnych
swych aspektach reprezentujg omawiany prablem,

— wykonanie rekonstrukcji niektérych przedsiewzieé artystycznych jako éwiczenie
zbiorowe o charakterze pracy w galerii sztuki.

W zakresie indywidualnej pracy studenta zaktada sig, ze umiejgtno$é fotografowania
jest mu znana. Nacisk na prace umystu — mniejszy na wykonawstwo. Jednoczesnie nie
ogranicza sie technik ani sposobu demonstracji prac studenta. W sensie manualnym
dopuszcza sie nie whasnoreczne wykonanie prac.
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ADJ. GRZEGORZ MARSZALEK

PRACOWNIA TYPOGRAFII I ILUSTRACJI

Program Pracowni Typografii i llustracji

llustracja rozumiana w poszerzonym i gtgbszym zakresie jest nie tylko objasnieniem,

uzupetnieniem czy ozdobg tekstu. Wywodzac sie z funkcji interpretacyjnych staje sig
réwnorzednym dziataniem w stosunku do innych aspektéw sztuki. Operujac obrazem
fotograficznym, rysunkowym, malarskim, czy tez dokonujac $wiadomych cytatéw z
tekstu (kompozycje typograficzne) stanowi swoisty faktograficzny, autorski komentarz
stuzacy wzmocnieniu i pogtebieniu wrazen estetycznych odbiorcy. W odréznieniu od
dziatan zamknietych, czysto subiektywnych, niezdeterminowanych potrzebg istnienia
odbiorcy — poprzez unaocznienie, wyjasnienie, zobrazowanie staje si¢ interpretacja
znaczer pomostu miedzy stowem — jezykiem a obrazem.

Pracownia Typografii i llustracji stawia sobie za cel:

1. Ksztatcenie studentéw w umiejetnoéci swobodnego postugiwania sie elementami z
jakich sktada sie ksiazka, czasopismo i wszelkiego rodzaju publikacje. Pod zwrotem
,.swobodne postugiwanie sie” rozumie¢ nalezy poszukiwanie nowatorskich i oryginal-
nych sposobéw zastosowania tych elementéw w projektowaniu nowoczesnej ksiazki,
publikacji periodycznych itp.

2. Poszukiwanie nowych $rodkéw wyrazu w dziedzinie ilustracji ksigzkowej i prasowej
poprzez projektowanie na zadany temat (hasto lub konkretnych, istniejgcych
tekstéw).

3. Ksztatcenie studentéw w metodach przygotowania projektu publikacji do druku
(makieta, adiustacja) oraz wskazanie roli grafika w zespole ludzi uczestniczacych w
tworzeniu danej publikacji (autor, redaktorzy: merytoryczny, techniczny, drukarze).

Tematy (semestr zimowy)

il rok

Interpretacja typograficzna wyrazéw:

kamiert, metal, szkto, lustro, woda, powietrze, ziemia, ogiefi oraz ich interpretacja
graficzna.

Dwie plansze formatu B, podzielone na osiem pél.

Il rok
Cykl 5 ilustracji o tematyce science fiction + oktadka i strona tytutowa.

1V rok
Analiza dowolnego przedmiotu i skatalogowanie jego cech.

V rok
Tematy indywidualne wprowadzajace do dyplomu. -
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SPIS FOTOGRAFII

ANTYHISTORIA FLUXUSU

1. Emmett Williams, Wolf Vostell, Nam Jun Paik, Dick Higgins, Benjamin Patterson i Georg Maciunas
w ,,Dziataniach fortepianowych"'. Philip Cornersa, Wiesbaden 1962

2. Dick Higgins, Alison Knowles, Emmett Williams w ,,Dziataniach fortepianowych'* Philip Cornersa,
Wiesbaden 1962

3. Emmett Williams, Georg Maciunas, Dick Higgins, Benjamin Patterson w ,,Dziataniach fortepia-
nowych” Philip Cornersa, Wiesbaden 1962

4. Dick Higgins w ,,Muzyce niebezpiecznej’’, Wiesbaden 1962

5. Alison Knowles, Robert Watts, Ben Vautier, George Maciunas, Ay-o w utworze George'a
Maciunasa — , Pamieci Adriano Olivetti’”, Nowy Jork 1964

6. Georg Maciunas w ,,Utworze fortepianowym'’, Nowy Jork 1964

7. Emmett Williams — , Symfonia alfabetowa” 1962 (fragment)

ROZMOWA Z EMMETTEM WILLIAMSEM

1. Emmett Williams

2. Shakespeare's XX Xth one, 1974

3. Shakespeare's XX Xth three, 1974
4, Shakespeare's XX Xth five, 1974

5. Portrait of Jaspers Johns, 1978

6. Portrait of Richard Hamilton, 1978

WYSTAWA DYPLOM'82

1. Widok ogbiny ekspozycji

2 Mariusz Kruk — Rysunki

3. Janusz Marciniak — , Wnetrze" (malarstwo)

34- Anna Chlebicka — ,,Mapy obecnoéci” — (grafika i rysunek)

35. Anna Dulny — , Rze?ba”

44. Maria Rokosz — , Wielowarstwowy zapis naskérka’” — gobelin

4,. Leszek Waberski — Malarstwo

54. Marek Owsian — ,,Meble uzytkowe"

59. Krzysztof Skwara — ,,Adaptacja kofciota $w. Mikotaja w Gtogowie”
61. Marian Pgkosz — Studium ksztattowania ciagu pieszego — Polanica Zdrbj
6. Jacek Korpanty — Amfiteatr na siatce systemu (projekt)

PREZENTACJE POSTAW | POGLADOW PEDAGOGOW

1. Jarostaw Koztowski — ,,Caledonian Road Series”, 1980
2. Jerzy Katucki

3. Jan Berdyszak , ,Notatka” z 1962,
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4. Magdalena Abakanowicz — Cykl , Alteracje”

5. Wojciech Bruszewski — ,,Gramofon” 1981

ARTYSCI WIZYTUJACY

1. Spotkanie studentdw Katedry RzeZby z Margrit Kahl

2. Odczyt Jerzego Ludwiriskiego w V Pracowni Rysunku

3. Wiodzimierz Borowski — fragment wystawy ,,Czarne” Galeria Akumulatory 2, 1977
32. W+iodzimierz Borowski — fragment wystawy ,Biate” Galeria Wielka 19, 1979
4. Helmut Nickels — zdjecie z pokazu ,,czytad/pisaé” w Galerii Akumulatory 2 ,1981

5. Tadeusz Walter — Batik
64. Peter Mandrup Hansen — Malarstwo, 1978
6. Peter Mandrup Hansen — Malarstwo 1978
7. Gerard Hamsworth
PLENERY, OBOZY, SPOTKANIA

1. Krzysztof Molenda — Akwaforta

2. Joanna Przybyta IV r MGR — wrzesieri 1982

3. Elzbieta Pietrzak-Syska — ,,Ingerencja i zespolenie”

4. Elzbieta Pietrzak-Syska — ,,Ingerencja i zespolenie"

5. Mariusz Gil — 11l r. Wych. Plast. — , Aneksja miejsca’

6. Jolanta KaZzmierska — Il r. AW — przedtuzenie dziatah przeprowadzone na zamarznietym jeziorze

w Skokach

7. Joanna Przyby+ta — IV r. MGR — realizacja przeprowadzona w Skokach w lutym 1983 r.

8. Joanna Przybyta — IV r. MGR realizacja przeprowadzona w Skokach w lutym 1983 r.

9. Dariusz Krupa — IV MGR = ,,2 Kule"” — Skoki 1983 r.
10. Mariusz Gill = Il r. Wych. Plast. — ,,Oto daje Wam" — realizacja przeprowadzona na jeziorze w

Skokach

GALERIE PWSSP

Phillipa Beale — ,,Jego uszy"'

Margrit Kahl — ,,Metaproces”
. Helmut Nickels — ,,Czytad:pisa¢” (rysunek pogladowy)
. Helmut Nickels — ,,Czytaé:pisac”

33 Helmut Nickels — ,,Czytaé:pisa¢ (fragment wystawy)

Jarostaw Koztowski — ..Zielona fciana, jej obraz, jej iluzja i jej wizerunek” (fragmenty
wystawy)
Danuta Maczak — ,,Przeniesienie”
Susan Hiller — ,,Monument"’ (instalacja)
Jerzy Katucki — Rysunek
. Peter Mandrup Hansen — ,,Malarstwo 1"
. Peter Mandrup Hansen — , Malarstwo |1"
Lone Arendal — ,,Malarstwo'’
Gerard Hemsworth — , Akt dyskrecji' (fragment wystawy)

. Hanna tuczak ,,Malarstwa'’

. Hanna tuczak ,,Obrazy”
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GALERIA AT (Aktywnosci Tworczej)

1. Piotr Postaremczak

2. Wojciech Kujawski

3. Cezary Ostrowski

4. Pier Van Dijk

5. Danuta Maczak

6. Koncert grupy ,,Reportaz’’

GALERIA ON

1. Masaki Nakayama

2. Grzegorz Sztabiriski — , Wzglednoéé¢ trwania, wzglednoé¢ zmiany"’

34. Andrzej Peptoriski — prace malarskie

35. Andrzej Peptoriski — prace malarskie

4. Jacek Wojciechowski, ,,Wy2sza Konieczno$¢™ z cyklu ,,Mate obszary aktywnosci”
4. Jacek Wojciechowski — ,,WyZsza Konieczno$¢™ z cyklu ,Mate obszary aktywnosci™

GALERIA WIELKA 19

1,. Pier Van Dijk/Robert Joseph

1 Pier van Dijk/Robert Joseph

2,. Dziatalno$é Rysunkowa (Drawing Activity) Plakat

2, XX1 Wystawa znakéw rysunkowych (dziatalnoéé rysunkowa — Drawing Activity)
3. Wulf Kirchner

4, Catherine Val — Rysunki

5. Gene Matthews — Rysunki

6. Eiji Okubo — Rysunki

W INNYCH GALERIACH POZNANIA

GALERIA MAXIMAL ART f.'.. \

1. Boudewijn Payens # Il nren
2. Correspondence Art Meeting 5

3. Correspondence Art Meeting

4. Kees Mol — performance -

5. Kees Mol — performance 3

GALERIA BWA
1. Jan Berdyszak — Obszary koncentrujgce dla stojgcych i chodzacych 1973—1980

2 Jan Berdyszak — ,,Refleksja komplementarna” 1980—1982
3. Norbert Skupniewicz — Z cyklu postacie ,,£.6dZ podwodna’
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