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TEKSTY PROBLEMOWE



Grzegorz Dziamski

KAZDY JEST TWORCZY, CZYLI
MAIL ART U PROGU TRZECIEJ
DEKADY

Mail Art? nie wiem co to jest ale lubie to, pisze Brazylijczyk A.de Araujo. Mail Art
nalezy tu dopiero wprowadzi¢. W najblizszej przysztosci planuje zorganizowanie pier-
wszej wystawy mail art w Tajlandii. Mysle, Ze ta forma komunikacji jest alternatywa dla
komerycyjnego sSwiata sztuki przez to, Ze daje rdZnym ludziom mozZliwosc wyrazZania
swoich mysli. Sztuka korespondencji jest wazina dla Swiata sztuki (dzisiaj jak i w
przysztosci) z uwagi na swg gietkosé, elastyczno$é (flexibility) oraz tatwo$é przysto-
sowania sie do rdznych miejsc i czaséw. A to jest przeciez klucz do przetrwania, pisze
Pramuan Burusphata z Bangkoku. Mail Art jest zwigzany z ruchem dada i jak dada
obrazoburczy, atakuje przesady religijne, polityczne, ptciowe oraz te starg kurtyzang —
sztuke .. Jeszcze wazniejszym aspektem mail artowskiej sieci jest egalitaryzm przeja-
wiajacy sie w kierowaniu zaproszeri do takich ludzi jak ja, ktdrzy nie sq artystami, cho¢
odczuwaja potrzebe twdrczego dziatania...

Inng cechg mail art, dla mnie by¢ moze najwaziniejszg jest moZliwos¢ nawigzania
kontaktéw, ktére czasami ograniczaja sie do wymiany pogladdw na temat sztuki a
czasami staja sie wstepem do narodzin przyjazni, pisze Wally Darnell z Arabii
Saudyjskiej.

To tylko niektére z wypowiedzi nadestanych na zorganizowane w koricu pazdziernika
przez galerie¢ Maximal Art korespondencyjne spotkanie artystow zajmujacych sie sztuka
korzystajaca z ustug poczty. W dyskusji zainspirowanej przez poznariskg galerie wzieto
bowiem udziat ponad sto oséb z dwudziestu czterech krajéw, nadsytajac réznego typu
wypowiedzi, dtuisze, krétsze, dyskursywne, ikoniczne, ustosunkowujace sie do catosci
probleméw zwigzanych z mail artem lub tylko do pewnych aspektéw sztuki korespon-
dencji. Nadestane wypowiedzi ujawnity rozmaito$¢ stanowisk, czgsto przeczacych sobie
w kluczowych dla mail artu kwestiach. Jesli dla jednych mail art jest ciggle zywa, a nawet
rozwijajaca sie forma aktywnoséci, to inni czasy S$wietnosci mail artu sytuuja w
bezpowrotnej przesztosci, niektérzy widzg w mail arcie najbardziej demokratyczng forme
sztuki, inni zaczepna i kasliwa antysztuke, a jeszcze inni — co$ co tylko czasami nazwac
mozna sztuk3. Kazdy z tych pogladéw ma swoich gorgcych zwolennikéw, stad tez
sprowokowana przez galerie Maximal Art dyskusja, zarbwno korespondencyjna, ktorej
efekty mozna byto obejrze¢ na otwartej 26.10.1981 r. wystawie jak i wernisazowa z
udziatem kilku wybitnych aktywistéw mail artowskiej sieci, Klausa Groha (RFN), Guy
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Schraenena (Belgia), Nielsa Lomholta (Dania), Pawta Petasza, Andrzeja Wielgosza i
Stanistawa Urbariskiego, nie doprowadzity do Zzadnych konkluzji. Ale tez nie o
pointowanie badZz co badZz Zzywego ruchu chodzito organizatorom spotkania, lecz o
zaprezentowanie mail artu u progu trzeciego dziesieciolecia, bo tyle juz lat zjawisko
sztuki korespondencyjnej sobie liczy.

Narodzito sie bowiem na poczatku lat szesédziesigtych, a doktadniej w 1962 roku kiedy
amerykariski artysta zwigzany z ruchem Fluxus — Ray Johnson zatoizyt New York
Correspondence School of Art, wykorzystujgc poczte dla propagowania réznych idei i
pomystéw spowinowaconych w wielu przypadkach, jak zauwaza Lucy R. Lippard z
tematykg przewijajacg sie w sztuce pop, np. kartka wystana do stu znanych postaci
amerykariskiej sceny artystycznej z pytaniem: /le hamburgeréw zjad+es w tym tygodniu?
Inicjatywa Johnsona o wyraznie parodystycznych intencjach wymierzonych w idee
centrum sztuki, tj. w umacniajacg sie na przetomie lat 50-tych i 60-tych New York
School, w system instytucji kontrolujgcych obieg artystyczny, kreujgcych gwiazdy tego
obiegu i propagujacych ich kult za pomoca odpowiednio spreparowanych biografii,
zostata podjeta i roznorako rozwinieta przez pozostatych cztonkéw Fluxusa, np.
Roberta Filliou przygotowujacego ksigzkowa edycje rozméw telefonicznych z Dieterem
Rotem jako ciekawszych od udostgpnionej publicznosci korespondencji Gide'a z
Claudelem, czy Bena Vautier rozsytajacego kartke z anonsem: Ja, Ben oznajmiam, iz
nastepujacy podpis odniesiony do czegokolwiek nadaje temu czemus status dzieta sztuki
totalnej itd. Johnson nie ograniczat swej dziatalnosci jedynie do rozsytania zartobliwych
informacji, zaleceri, wysytania surrealnych listow, $mieciopodobnych collages ale takze
organizowat korespondencyjne wydarzenia okreslane przezeri mianem postal happenings.
Jeden z takich wtasnie happeningdw miat miejsce w dniu $w. Walentyny w 1969 roku i
polegat na nadsytaniu bardzo dziwnych przesytek (w przesytkach tego typu celowat
przyjaciel Johnsona — Ken Friedman wysytajacy pocztg takie obiekty jak plastykowy
hamburger, plastykowa cytryna z globusem ukrytym w jej wnetrzu, buty, instrumenty
muzyczne) pod adres niczego nie spodziewajacej sie redakcji Time Magazin.
Wykorzystywanie poczty jako srodka komunikacji artystycznej nasilito sie w drugiej
potowie lat szesédziesigtych kiedy to wielu artystom zajmujacym sie sztuka pojeciowg
poczta poczeta jawic sie jako najtatwiejszy sposob przekazywania interesujgcej ich
sztuki. Zaczeto wéwczas organizowaé wystawy w rodzaju Art Concept from Europe (org.
P.Restany, 1970) oparte catkowicie na pracach przestanych drogg pocztowg lub
zrekonstruowanych wedfug przestanej pocztg instrukcji, pojawity sie tez pierwsze galerie
specjalizujace sie¢ w tego typu wystawach, np. galeria Setha Siegelauba. Do najgtosniej-
szych artystow uzywajgcych poczty w celu propagowania swoich konceptéow nalezata
para artystow japoriskich On Kawara i Mieko Shiomi. Shiomi realizowat rokrocznie
od 1965 do 1973 roku tzw. poematy specjalne polegajace na zapisywaniu catej kuli
ziemskiej (dostownie i w przenoéni, poniewaz zaproszenie do udziatu w pierwszym
Spatial Poem z 1965 roku brzmiato: Napisz sftowo lub stowa na zatgczonej kartce i
poto6z jg gdziekolwiek. Poinformuj mnie o napisanych sfowach oraz miejscu potoZenia
kartki abym mdgt umiesci¢ jq na mapie Swiata, ktérg przy$le kazdemu uczestnikowi).



Natomiast Kawara rozsytat do wybranych oséb kartki informujace o drobnych
wydarzeniach z zycia codziennego, np. Wstafem o 6,55 (data), Wstatem o 8,04 (data),
albo informujace jedynie o jego istnieniu — Jeszcze 2yje, On Kawara. Oczywiécie Shiomi
i Kawara mogliby otwieraé liste artystéw postugujacych sie pocztg ale na pewno nie
zamykaé, na liscie musiataby sie znalezé¢ znakomita wiekszo$¢ artystow sztuki
pojgciowej. Niektérzy z nich wykorzystywali poczte jedynie w celach informowania o
miejscu i czasie planowanego zdarzenia, jak czynit to Daniel Buren, czy Alan Kirili, inni
wtaczali wysytane poczty informacje w szerszy kontekst dziatan budujacych ich
mitologig, jak Joseph Beuys, Yves Klein, Christian Boltariski, jeszcze inni traktowali
poczte jako $rodek przekazu idei, jak Douglas Huebler, czy Jan Dibbets.

Ten wczesny okres mail artu zamkneta zorganizowana w 1970 roku przez Whitney
Museum wystawa Ray'a Johnsona: New York Correspondence School of Art: Show oraz
przygotowana przez Jean — Marc Poinsot w ramach Biennale Paryskiego z 1971 roku
ekspozycja pod jakze wymownym t\"'tuh;m: Mail Art. Communication a Distance.
Concept. W tym samym czasie, wystawa SP — Sztuka Pojeciowa (1970) przygotowana
przez wroctawska galerie Pod Mona Liza oraz projekt Sie¢ autorstwa Andrzeja
Kostotowskiego i Jarostawa Koztowskiego z 1971 roku ukazaty polskiemu srodowisku
artystéw zajmujacych sig sztuk pojgciowa mozliwosci wykorzystania poczty.

Na poczatku lat siedemdziesigtych wkroczyt mail art w nowg faze. Wrécono do
poczatkowych idei Johnsona, rozpropagowanych w miedzyczasie przez przyjaciot
Johnsona — Roberta Filliou, George'a Brechta, Ken Friedmana a wiec do mail artu
pojmowane go jako rodzaj marginalnej komunikacji tworzacej przewrotng alternatywe
wobec oficjalnego obiegu informacji.Nie ma bowiem wielkiej przesady w twierdzeniu
czworki whoskich artystéw — Vittore Baroniego, Daniela Ciullini, Nicola Frangione,
Marco Pachetti, ze mail art lat siedemdziesiatych stanowi migdzynarodowg sied artystéw
zjednoczonych wspdéing walkg z biurokracja i korupcjg sztuki. Sie¢ stworzona przez mail
art umozliwia organizowanie wystaw, festiwali, spotkari, zaktadanie archiwéw, wyda-
wanie magazyndw, ksiazek itd. bez pomocy wielkiej finansjery, krytykdw sztuki, galerii
komercyjnych i marchandéw. Sie¢ ta wymyka sie jakiejkolwiek kontroli i w tym sensie
jest niezalezna, nie poddana zadnym normom, nie scentralizowana, cho¢ niezwykle
prezna o czym $wiadczg liczne wystawy organizowane na catym $wiecie, w ktérych z
reguty bierze udziat od stu do trzystu artystow. Z wazniejszych ekspozycji mail artu
wspomnieé warto First Annual Toronto Correspondence Art and Mail Art Exhibition
(1974), Mask/Show (org. Terry Reid, Australia, 1976), 7 Exposico International de Arte
Postal (org. Paulo Bruscky, Brazylia 1975), First International Post Encounter Art
Workers of Visual Communication (org. Romano Peli, Wtochy, 1977), Poste Restante
(org. Michael Scott, W.Brytania, 1979), /celand Blue Show (org. Robin Crozier,
Islandia, 1978); z polskich natomiast, wystawe z 1974 roku przygotowang pod auspi-
ciami International Artists Cooperation przez Stanistawa Urbariskiego, Circle 77 (org.
Pawet Petasz, Elblag, 1977), Kontakt (org. Robert Rehfeld, Krakéw, 1980). Nerwem
sieci mail artu, pozwalajgcym na szybki przeptyw informacji s3 mniej lub bardziej
efemeryczne pisma, jak Umbrella, Vile, Commonpress, Libellus, ksigzki itp. druki.

Lata siedemdziesigte — i to bytaby druga cecha mail artu minionej dekady — wydobyty i



10

wyakcentowaty zwigzek mail artu z ruchem dada, jego poetyka, poczuciem humoru,
postawg zyciowa. WypowiedZ Bustera Clevelanda: Dada is mail art but mail art is not
dada rozumiana moze by¢ w zwigzku z tym w ten sposéb, Ze dzisiaj dadaiéci zajmujq sie
mail artem ale nie wszyscy artysci mail artu przejawiaja dadaistyczne esprit, pracujgc np.
nad rozwijaniem pewnych subdziedzin mail artu takich jak sztuka stempla, sztuka ksigzki,
poezja wizualna. Jesli dadaistycznie zorientowani artyéci mail artu traktujg sztuke
wysytkowg jako jedng z wielu form aktywnosci to pracujacy nad rozwijaniem
poszczegllnych subdziedzin, a jest ich ostatnio coraz wiecej, bo doszedt mail art
performance, mail art project itp. traktujq mail art jako swa gtéwna i podstawowg forme
aktywnosci artystycznej. Pojawienie sie tej ostatniej grupy artystéw, podziatéw
gatunkowych w ramach jednorodnego dotad mail artu oraz teoretycznych préb
wypracowania podstawowych pojeé i definicji znamionuje nows sytuacje w jakiej znalazt
si¢ mail art u schytku lat siedemdziesigtych. Czy znaczy to, ze mail art przeksztatcit sie
w petnoprawny rodzaj artystyczny oraz wypracowano zadowalajacy definicje sztuki
korespondencyjnej?

Sztuka korespondencji — pisze Ken Friedman — okreflana jest réznymi terminami, a
kazdy z nich wskazuje na nieco inny aspekt tej formy aktywnosci. Mail Art,
Communication Art, Postal Art nalezg do najczesSciej uzywanych. W przypadku pier-
wszego terminu, nacisk potozony jest na przesytke (mail piece, mailings), w drugim
przypadku na proces komunikacyjny, w trzecim — na artystyczne wykorzystanie (uzycie)
poczty. Warto$c sztuki korespondecyjnej mierzona jest stopniem w jakim artysta potrafit
potaczy€ te trzy elementy w swojej pracy: najlepszymi mail pieces sg te, w ktdrych
poczta uZyta jest jako integralny i funkcjonalny sktadnik catej pracy, pisze Ulises
Carrion, a nieco dalej dodaje, Udany mail piecewywotuje szeroki oddZwiek. Wiecej mail
piece jest tak , dobry” jak gtosna jest wywotywana przezeri reakcja. Wydaje sig, ze w ten
tylko sposéb mozna zdefiniowac¢ Mail Art (Correspondence Art, Postal Art, Communica-
tion Art traktuje tu jako terminy wymienne), choé wskazaé mozna oczywiscie artystéw
eksponujacych w swoich pracach jeden z wymienionych wyzej elementéw, koncen-
trujacych sie np. na mail pieces, sprowadzajacych mail art do sztuk/ robienia pocztéwek
lub sztuki tworzenia dziet w formacie pocztéwkowym; artystéw akcentujgcych komuni-
kacyjny aspekt mail artu jak czyni to V. Baroni proklamujac idee Every — Day — Mail -
(Codziennie przesytka) lub artystyczne wykorzystanie poczty widoczne powiedzmy
w Guy Bleusa koncepcji Adventure Letters (Przygodne listy); listéw wysytanych pod
fikcyjny lub btednie napisany adres. Wszelkie préby bardziej szczeg6towego zdefinio-
wania mail artu natrafiajg na narodowe badz regionalne odmiennosci w hierarchizowaniu
celéw i funkcji mail artu, lokalnie uwarunkowane réinice w podejéciu do sztuki
korespondencyjnej.

I tak np. amerykariscy teoretycy mail artu akcentujg demokratycznos$¢ mail artowskiej
wspélnoty. Odczucie serdecznosci ducha wspdlnoty moZliwe jest kosztem jednego
znaczka stosowanego w miedzynarodowym systemie poczty, twierdzi Judith Hoffberg.
Podobnego zdania jest Anna Banana: W czasach kiedy ludzie czujg sie wyizolowani,
zniecheceni, bezsilni, wyjatowieni i odpersonalizowani bardziej niZ kiedykolwiek
wezesniej, mail art oferuje wiele sposobdw w+igczenia sie w komunikacyjng wspdlnote
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ludzi swobodnie przekraczajgcych bariery narodowych granic, podzielajgcych pewne
wspdine wartoci, ktére z racji swej marginalno$ci ignorowane sq przez mass media.
Podstawowym przekonaniem ludzi wigczajacych sie w mail artowska siec jest wiara w
doniostosc wfasnej twdrczosci, wiara tak silna, Ze nie potrzebujaca sankcji masowych
przekaZnikéw, galerii, instytucji, czy autorytetéw skfonnych do wyrokowania o czyjejs
twdrczosci, poniewaz twdrczo$¢ bedaca przedmiotem owej wiary wyptywa z naj-
gtebszych, najbardziej osobistych potrzeb samoekspresji, a nie z checi produkowania na
rynek wysoce kwalifikowanych objet d‘art. Jeéli Amekrykanie eksponun demokra-
tyczno$é, tatwosé dostepu do sieci mail artu, meprofes;onalnosé antyrynkowosé,
wartosci terapeutyczne tej formy aktywnosci, to artysci latynoamerykariscy wiaza z mail
artem nieco inne sensy. Mail art jest dla nich sposobem walki, sposobem upominania sie o
prawo jednostki do wolnosci oraz sposobem informowania $wiata o systematycznym
naruszaniu tego prawa przez pofudniowoamerykariskie wiadze. (E-A. Vigo, F.L. Duch).
Wiosi sktonni sq widzie¢ mail art jako alternatywe sztuki funkcjonujacej w uktadzie
artystycznym i przez to niezdolnej do proponowania nowych moduséw egzystencjo-
nalnych. Mail art nie jest jaka$ nowgq tendencjg, ani nowym ruchem artystycznym, lecz
propozycja alternatywnej struktury, nwym wzorcem kulturowym obalajgcym tradycyjny
stosunek migdzy artystg a odbiorcg na rzecz codziennego, rzeczywiscie dwustronnego
kontaktu komunikacyjnego miedzy ludZmi, twierdzi cytowana tu juz czwérka wioskich
artystow. Zblizony poglad reprezentuje Daniel Daligand rokujgcy przysztos$c¢ jedynie,
temu co marginalne, nie powigzane z gtéwnymi sitami cywilizacyjnej gry. W kregu
niemieckim zwraca sie uwage na stwarzane przez mail art mozliwosci zawigzywania
miedzyludzkich porozumieri opartych na humanistycznym odczuciu petni drugiego
cztowieka, petni przejawiajgcej sie w kazdym ludzkim dziataniu (Robert Rehfeld).
Podkresla sie tu personalizacje wiezi migdzy artystami umozliwiajacq bezposrednig
wymiane informacji, idei, a takze realizowanie wspéinych projektéw (Klaus Groh, Peter
Below).

Artysci z krajow Europy Wschodniej ktadq nacisk na informacyjng role mail artu
przyczyniajaca sie z jednej strony do petniejszego uczestnictwa artystow z tej czesci
$wiata w problematyce skupiajgcej uwage artystéw na $wiecie, a z drugiej strony,
pozwalajacg przezwycigzy¢ prowincjonalizm i za$ciankowos¢ artystéw znajdujacych sig 2
dala od centrum sztuki (Pawet Petasz). Podobnie Australijczycy, dostrzegajgcy w mail*
arcie Srodek ozywiajgcy lokalng scene artystyczng. JeSli nawet przedstawione tu
zréznicowanie oczekiwar zwigzanych z mail artem w réznych czesciach $wiata nie jest do
korica prawdziwe, lecz spowodowane nieuniknionym przy pisaniu o mail arcie ztudzeniu
powstatym z takiego, a nie innego usytuowania w sieci mail artu, to jedno pozostaje
niewatpliwe, ze na sume tych lokalnych oczekiwari sktada sie znaczenie mail artu —
formy tworczej aktywnosci wspierajgcej sie na przekonaniu, ktére krétko wyrazit
niegdys$ Joseph Beuys: Jeder Mensch ist kreativ.

Podstawg mail artu, bez wzgledu na to gdzie by sie ten rodzaj sztuki nie pojawit, jest
zatozenie, ze kazdy potrafi twérczo zareagowaé na otaczajgcq go sytuacjg oraz
poinformowacé o swej reakcji innych.
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W upowszechnieniu tej prawdy zwykto sig upatrywaé najwigkszg zastuge mail artu,
chociaz od pewnego czasu, ten romantyczny — jak go okreslono podczas spotkania w
galerii Maximal Art — punkt widzenia zaczyna by¢ poddawany krytyce. Krytykuje sie
tak niepodwazalne zdawatoby sig cechy mail artu jak demokratycznos¢, fatwosé, taniosé
mail artu, miedzynarodowy zasieg i powszechnos$¢ sieci mail artu. Coraz czesciej tez
przypomina sie, ze mail art ma wigcej wspélnego ze sztukg (art) niz z pocztg (mail); w
zwiazku z czym poczta nie moze byé zadnym wyrdznikiem tej formy aktywnosci.
W skrajnych przypadkach — jak w projektowanym przez Ulisesa Carriona Migdzynaro-
dowym Systemie Poczty Artystycznej (Erratic Art Mail International System) — poczta
moze zosta¢ catkowicie wyeliminowana, a jej funkcje przejgte przez artystéw réznymi
drogami dostarczajacych przesytki do biura E.A.M.L.S. i rozwozacych przesytki juz tam
sig znajdujgce. Zwigzek mail artu z poczta dyktowany jest wigc wzgledami wygody
jedynie, poczta jest tym co podtrzymuje, wspiera (support) mail art, a nie tym, co okresla
stylistyke tej sztuki. Swiadomo$¢ tego cechowaé ma artystéw mail artu poczatku lat
osiemdziesigtych, a przynajmniej tych z nich, ktérzy rezygnujac z wielu elementéw
dotychczasowej ideologii mail artu, traktuja sztuke korespondencji jako Srodek umozli-
wiajacy grupowe realizacje artystyczne. Przyktadem takiego rozumienia mail artu byty
zaprezentowane podczas spotkania w galerii Maximal Art drobne akcje Per Van Dijka i
Roberta Josepha — Labirynt oraz Spotkanie — ,,tego samego dnia, o tej samej godzinie, w
dwéch réznych miejscach”, performance muzyczny Nielsa Lamholta i Guy Schraenena,
video zapisy Lomholta, performance Pawka Petasza, , aktywnosc¢ rysunkéw” Andrzeja
Wielgosza (trzy ostatnie zostaty jedynie oméwione). Czy caty mail art lat osiem-
dziesigtych péjdzie w tym kierunku? Wydaje sie, Ze najtrafniej terazniejszos¢ i najblizsza
przyszto$é mail artu ujat podczas poznariskiej sesji Gunther Ruch:

A. Siec jest niezalezna od oficjalnego rynku sztuki.

B. Zadnych ograniczers jesli chodzi o formy artystyczne.

C. PrzyjaZnie z ludZmi sztuki z catego swiata.

D. Wykorzystanie biurokratycznego medium zmienionego w medium sztuki.

E. Przyjemnos¢ codziennego otrzymywania przesytek pocztowych.

F.  Sztuka Spotkari jest nastgpstwem sztuki poczty.

Grzegorz Dziamski, 1981
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|
Jako, Ze $wiatowa sie¢ sztuki poczty nie posiada zadnych regut formalnych i rozrasta sie
w imponujagcym tempie nalezy daé pod rozwage osobom, ktére organizujg wystawy
sztuki poczty pewne zafozenia (jesli system ma sig rozwijaé w pozytywnym kierunku).
Pomijajac juz fakt, Ze wystawy sztuki poczty wymagajq dyktatéw natury czysto ludzkiej
jak uprzejmos¢, to sq one przede wzsystkim miejscem dwustronnej komunikacji. My,
nizej podpisani, (jako praktykujacy artyéci sztuki poczty) uwazamy, e nastepujace
zatozenia powinny tworzyé podstawe kazdej wystawy, ktéra podaje sie za wystawe
sztuki poczty:
1) Zadnych honorariéw,
2) zadnego jury,
3) zadnych zwrotéw,
4) wszystkie nadestane prace sq wystawiane,
5) catosciowy katalog wystawy nalezy sie nieodptatnie wszystkim uczestnikom.
(Oby katalog byt czym$ wiecej niz tylko spisem nazwisk. Oby zawierat kompletng
liste uczestnikéw i ich adresy). Jedli nie sposéb umieécié w katalogu wszystkich
nadestanych prac to przynajmniej powinien on zawieraé reprezentatywny ich dobér
odzwierciedlajacy og6ing reakcje uczestniczacych artystéw na temat wystawy.
6) wystanie kartki do kazdego uczestnika potwierdzajgcej odbiér pracy (jezeli to mozliwe
ze wzgleddéw finansowych).
Jesli z jakich§ powodéw organizator wystawy sztuki poczty nie moze spetni¢ tych
ZatoZerd to winien on zwrécié¢ wszystkie otrzymane prace artystom nie obcigzajac ich
przy tym kosztami przesytki.
Poniewaz to nowe zjawisko artystyczne, jakim jest sztuka poczty, wzrasta dopiero i sie
rozwija, pragniemy jasno okresli¢ swoje stanowisko.
Sztuka poczty to nie przedmioty wedrujgce drogg pocztowy, ale artysci zawierajgcy
bezposrednie kontakty z innymi artystami na catym $wiecie, ktdrzy podzielajg ich idee i
doswiadczenia.
Nadszedt czas aby wzmocni¢ te witalng $ciezke wyrazania samego siebie, auto —
ekspresji, gdyz dzisiejsza struktura sztuki nie traktuje juz artysty jako wrazliwej jednostki
usitujgcej rozwinac sie w coraz bardziej ztozonych i zmiennych warunkach kulturowych.
Obecnie sztuka zajmuje sie cennymi obiektami (przedmiotami) podczas gdy Sztuka
Poczty zajmuje si¢ komunikacjg. Sztuka jest magig, magia to zabawa, sztuka to zabawa.
Podczas gdy w przesztosci my, artysci sztuki poczty, wysytaliSmy swoje prace na kazdq
wystawe ,sztuki poczty” jeéli sie za takg podawata, to teraz warunkiem bedzie
jednoznaczne i catkowite spetnienie powyzszych zafoZeri.

Mario Lara

i Lon Spiegelman
T4um. Maria Spik
1981
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Jak moZzna wywnioskowaé z mojego Listu do Carla Loefflera nie bardzo lubie
dyskutowaé na temat sztuki poczty, czy sztuki w poczcie, czy o poczciejako sztuce, czy
sztuce jako poczcie poniewaz o wiele wieksza rado$é sprawia mi sam akt wysytania i
otrzymywania przesytek. Jesli sprébuje zbyt jednoznacznie okresli¢ filozofie badz
granice sztuki poczty moge zawezyé jej mozliwosci, albo prébujgc okreslié czym jest lub
czym nie jest poczta, sztuka czy sztuka poczty, mégtbym zaczaé tworzyé¢ hierarchie
wartosci pokazujac, ze co$ jest lepsze a co$ gorsze gdy wszystko jest po prostu tym czym
jest. | tak w moim liscie do Carla Loefflera staratem sig ukazaé, ze sztuka w poczcie czy
sztuka wysytana przez poczte jest zwyczajnie Srodkiem budowania i podtrzymywania
siatki miedzy kimkolwiek i kazdym kto staje sie ogniwem tej siatki. Podobnie jak system
telefoniczny, sieé istnieje po to by utatwié komunikacje miedzyludzka, ale nie okresla
jaka ta komunikacja byé powinna. Wszyscy, ktérzy tworzymy sie¢ jesteSmy réwni i
wszyscy znajdujemy sie w jej centrum. Ten aspekt sztuki w poczcie jest aspektem
zewnetrznym podczas gdy na mojej wystawie w Stempelplaats wykorzystatem coé co
mo6gtbym nazwaé aspektem wewnetrznym. Ma to miejsce wéwczas, gdy wykorzystuje sig
siec¢ jako nieograniczony rezerwuar pomystéw, z ktérego mozna wytonic cos, co pozwoli
na kontynuowanie swojej wtasnej pracy.

Prawdopodobnie wszyscy artysci tworzacy sieé s do siebie w pewnym sensie podobni,
gdyZ tacza nas zainteresowania, idee i emocje, ktére ujawniamy za posrednictwem tej
wtasdnie sieci. Sieé staje si'e wiec gigantyczng konwersacja migdzy licznymi, ré6znymi a
jednak podobnymi do siebie jednostkami. Ale jest to konwersacja przefiltrowana i dlatego
moze bardziej znaczaca. Konwersacja odbywajaca si¢ w czasie i przestrzeni przy
wykorzystaniu wspélnego jezyka jakim jest sztuka. | tak $wiatowa sie¢ sztuki poczty
staje sie¢ metaforq naszego wszechéwiata — jak gwiazdy i planety kraza podtrzymywane
wzajemnie sitami grawitacji stajac sie podréznikami czasu i przestrzeni tak samo stajemy
sig podréznikami czasu na ziemi za poSrednictwem poczty i poprzez nasze pragnienie
utrzymywania si¢ w delikatnej réwnowadze sit z innymia moze ...

Robin Crozier
tfum. Maria Spik 1981 rok



MAIL ART | BIG MONSTER ‘

Nadszedt wreszcie moment aby otwarcie powiedzieé, ze ,Mail Art” ma niewiele
wspblinego z poczta (Mail) natomiast wiele wspélnego ze Sztuka (Art).

W wyraZeniu Mail Art stowo Mail zastapione zostaé moze stowem — powielanie,
rozpowszechnianie, dystrybucja lub wieloma innymi. Z drugiej za$ strony, drugi czton
~Mail Art” stowo ,Art” ttumaczone byé moze jako sztuka lub tylko Sztuka. Mail Art
jest tym rodzajem sztuki, ktéry korzysta z ustug poczty w tym samym sensie w jakim
artysci ,non-mail” korzystaja z pt6tna, papieru, zelaza czy drewna. A przeciez nikt nie
pomyslatby nawet o sztuce ptétna, drewna czy papieru. Jako $rodki wyrazu uivwan;e s3
tu stowa, kawatki papieru, koperty, czy wreszcie kolory i obiekty. Artysta uzywajac
jednego lub wielu z tych srodkéw i wybierajgc system pocztowy jako sposéb ich przekazu
tworzy mail piece. :

Problem ten jest dotad trudny do rozumienia poniewaz dotychczas stosowane formy w
sztuce miaty charakter materialny (np. kamier, papier, ubranie).

Byto to po prostu cos co mozna byto dotknac¢ lub zmierzy¢. Mail art opiera sie na
systemie poczty, ztozonej, miedzynarodowej formie transportu, gdzie w gre wchodzi
tysigce ludzi, budynkéw, urzadzen, porozumieri i Bég wie czego jeszcze. Dowodem na to,
ze Poczta nie jest Srodkiem wyrazu jest fakt, ze artysta wcale nie musi rozumieé¢ zasad jej
dziatania. Nawet gdyby$smy zatozyli utopijng ewentualnos¢, ze artysta osigga stadium
catkowitego jej poznania i zrozumienia, to i tak nie mégiby on kontrolowaé jej
dziatalnosci.

Jedynym na co artysta naprawde moze wptywacé to item, dzieto, mail piece, ktére
pragnie on przestaé poczta.

| wtasnie to jest tworzeniem. {...)

Mail Art sam nie jest poczta. Poczta jako taka nie wystepuje w sztuce. Ale sztuka jest
sztuka i tylko sztuka lub tez, uzywajac stylu klasycznych gramatykéw: poczta, uzywana
jest jako $rodek wyrazu. Mail w okredleniu Mail Art jest przymiotnikiem, zalezy od
rzeczownika, nie istnieje w oderwaniu od niego.

Powstaje nastepujace pytanie: w jakim stopniu, w rzeczywisto$ci Art zalezy od
przymiotnika Mail? W odpowiedziach na to pytanie przewijajg sie jednak wszedzie
ptytkie, ptaskie okreslenia. Méwiono, ze Mail Art jest lekki, tani, bezpretensjonalny i
demokratyczny. Wszystkie te okreslenia to bzdura.

Czy tatwo artyscie wystac kartke pocztowa? Oczywiscie tak, lecz jak juz zauwazylismy
artysta nie staje si¢ Mail artist przez wystanie kartki, bez wzgledu na to jak ona jest
piekna.

Czy stworzenie i wystanie kartki pocztowej jest tanie? Nie, absolutnie nie. Rzadko
tworzy si¢ ,jedng’’ kartke, powstajq zwykle naktady wielu setek czy tysiecy kopii.
W rzeczywistosci jednak wielu artystow z powoddw czysto finansowych zmuszonych jest
do ograniczenia si¢ do jednego egzemplarza. Czy Mail Art jest bezpretensjonalny?



16

Trudno na to pytanie odpowiedzied. Wszystko zalezy od twércy. Ja sam nie
przypuszczam, zeby arty$ci Mail Art byli bezpretensjonalni. Dla kogo$ moge by¢ bardzo
pretensjonalny, a sq i tacy, ktérzy méwigc: jestem Mail artist rozumiejg przez to Wszyscy
inni artysci weale nie sg artystami.

Czy Mail Art jest demokratyczny? Watpie. Posiadanie przez kierunek sztuki pretendujacy
do miana ogblnoswiatowego zaledwie 200 korespondentéw to bardzo, bardzo mato.
Ponadto, te dwie$cie nazwisk wybrane jest ze szczegdlng uwagq i ostroznoscig a niektodre z
odpowiedzi posiadajg niewatpliwie wieksza wartos¢ niz inne. Musimy pamietac rowniez,
7ze nie na wszystkie listy pochodzace z nieznanego Zrdédta udziela sie odpowiedzi.
Czasami po prostu ze wzgleddéw czasowych, czesciej jednak uznaje sie je niewartymi
odpowiedzi.

Niemniej jednak, to czy Mail Art jest czy nie jest lekki, tani, bezpretensjonalny i
demokratyczny nie jest w tym wszystkim najwazniejsze. Znacznie istotniejsze jest to czy
mozna stworzyé dobrg sztuke tworzac Mail Art, lub gtebiej wchodzac w samo
zagadnienie; czym jest a czym nie jest Mail Art? Mail Art piece sktada sie z ciggu akeji, w
ktorym dwie s§ najwazniejsze — tworzenie i przesytanie piec’u. Istnieje diametralna
réznica miedzy tymi dziataniami. Sciéle rzecz biorac chodzi o to, 7e nasza kontrola
pierwszego z nich jest niemal catkowita, podczas gdy drugiego — samego przesytania —w
zasadzie nie jesteSmy w stanie kontrolowac.

Kiedy tworzymy piece, ktéry ma by¢ wystany, mozemy dowolnie wybierac¢ tworzywa i
- sposéb ich wykorzystania. Decydujemy o formie wewnetrznej i zewnetrznej. Méwiac
inaczej — kiedy pisze list, moge napisa¢ cokolwiek bede chciat. Inaczej wyglada kwestia
przesytania. Nie mamy woOwczas wyboru, musimy poddac¢ sie biernie wczesniej
ustanowionym prawom. Wiecej, musimy uisci¢ precyzyjnie obliczong w zaleznosci od
wielkosci i wagi optate pocztowa. Nie jest to kwestia talentu czy targowania sie. Ptacisz
albo musisz zapomnie¢ o swoim pieknym Mail Art piece.

Mail Art z tego punktu widzenia, przestaje by¢ czyms$ lekkim, tanim, nieistotnym i
bezpretensjonalnym.

Mail Art puka do bram zamku, w ktérym mieszka Wielki Potwér. Mianem Potwdr
okreslac mozemy w zaleznosci od swojego doswiadczenia i przekonari réine rzeczy.
Faktem jednak jest, ze Wielki Potwér istnieje i uciska nas.

Kazde zaproszenie do udziatu w Mail Art Project jest czescig walki przeciw Wielkiemu
Potworowi. Kazdy Mail Art piece jest bronig uzytg przeciw Potworowi, ktéry jest
wtascicielem zamku oddzielajacego jednych z nas od drugich.

Czym lub kim jest Potwér o ktérym moéwie? Czy mam na myéli naczelnika poczty,
pracownikéw pocztowych? Czy chodzi o ministra komunikacji, a moze o technologie,
ktérej uzywajg i ktérg kontroluja? Czy mam na myéli te mate kolorowe kawatki
klejacego papieru, ktére musimy kupowaé ilekro¢ chcemy cos wystac? Prawde méwigc
sam doktadnie nie wiem o czym i o kim méwie. Wiem tylko, Ze istnieje Potwor i Ze
wysytajac wszystkie rodzaje mail piece pukam do jego drzwi.

Gdybys$my malowali obrazy mogliby$my méwié o uczuciowosci, pieknie, wizji i pewnej
formie rzemiosta. Ale gdy pukamy do drzwi Potwora, to wdwczas co sie liczy?
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Odpowiedz jest prosta— liczy si¢ tylko jak pukamy. A jak mozemy zmierzy¢ site
naszego pukania? Niewatpliwie echem, ktére powstaje. Udany Mail Art piece wﬁvofuie
szeroki oddZwigk. Wigcej, Mail Art piece jest tak dobry jak gtosne jest wotanie i
odpowiedZ nan.

Zdaje sobie sprawe 2z tego, ze takie postawienie sprawy nie spodoba sie wiecznym
sceptykom. Najpierw stwierdzg oni, ze Mail Art jest zbyt maty, zbyt mato znaczacy.
Potem powiedza, ze nie mozna ocenia¢ sztuki w sposéb matematyczny. Nie widza oni
jednak, ze gdy méwimy o liczbach nie méwimy o matematyce. Méwimy o harmonii.

Gdy kto$ wysyta Mail Art piece, a pézniej otrzymuje odpowiedz — to wiaénie jest
harmonia — zgoda, porozumienie. Mozemy ocenia¢ oczywiscie piekne odpowiedzi, ale w
zakresie dotyczacym Mail Art piece liczy sie tvlko fakt otrzymania odpowiedzi.

Zdaje sobie sprawe z tego, ze nie zyjemy w XVIIl w. Nie istnieje juz taka zalezno$é
migdzy obojetnosciaq odpowiedzi a jej jakoscia. Mozemy nawet przyjmowaé pieces, ktére
nie wymagaja odpowiedzi. Lecz co poczaé z Mail Art pieces, kt6re po to aby istnie¢
muszg pozosta¢ bez od powiedzi.

Odpowiedz na te jaskrawg sprzecznosé jest nastepujgca: ciggle jeszcze nie wiemy jak
odnosi¢ si¢ do odpowiedzi. Po prostu liczymy — jedno, dwie, trzy itd. poniewaz nie
znamy innej metody. Jest to jedynie przejsciowa i prowizoryczna forma stosunku do tego
faktu, poniewaz nie udato sie dotad sprecyzowacé odpowiedniejszej, niemniej jednak ta
niedoskonata metoda jest juz pewng koncepcja.

Potrzebujemy wiecej koncepcji rozumienia Mail Art, jesteSmy w stanie przyjac ich jak
najwiecej. Dlatego wiec sprdbujcie nam pomdéc przedstawiajagc wtasne koncepcje czy
pomysty. Ale nie méwcie, wyslijcie je.

Ulises Carrion
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TECHNIKA SZTUKI POCZTY

(...) Sztuka poczty korzysta z systemu komunikacji w taki sposdb jak np. malarz korzysta
z ptétna, pedzla i farb olejnych, ale réwnie dobrze moze korzystaé z brudnego patyka i
kawatka muru. System ma wptyw przede wszystkim na materialne i w pewnej mierze na
niematerialne elementy sztuki poczty. Przepisy pocztowe i celne faworyzujg uzywanie
takich srodkow materialnych jak papier, ktéry mogg skonsumowac jako list, druk,
ksigzke, pocztowke, dzigki czemu mitosnicy mogg odnalezé w sztuce poczty grafike,
malarstwo, rysunek, poezje wizualna, collage etc. Przepisy dopuszczaja film, video, co$
trojwymiarowego czy kasete dzwiekowa, lecz s juz im raczej niechetne. W sferze
niematerialnej przepisy przewaznie gwarantujg za odpowiednig optatg tajemnice i
nienaruszalno$¢ korespondencji, nawet jesli w gre zaczynajg wchodzi¢ nieformalne
reguty. Znajomosé systemu pozwala w pewnej mierze prognozowac czas doreczenia. Jest
to kolejny moment wptywu na mozliwg do przeprowadzenia w jego ramach operacje.
Aby sztuka poczty mogta zaistnie¢ potrzebne sg co najmniej dwie osoby, z ktorych jedna
moze byé nawet fikeyjna. W rzeczywistosci jednak niemozliwe jest wkroczenie od razu na
tak wyrafinowane wyzyny. Przewaznie kto$ kto oddaje sie sztuce poczty uczestniczy
jednoczesnie w szeregu innych uktfadach zaréwno jednorazowych jak i mniej lub bardziej
trwatych, sktadajgcych sie z rdznej liczby oséb, powstatych w sposéb przypadkowy lub
Swiadomy i powiazanych ze soba bezposrednio lub posrednio chociazby przez jego osobe.
Te uktady sktadajg sie w skali globalnej na swoista sie¢ (network), ktora wraz z tym co
sie w niej dzieje jest wtasnie sztukg poczty. W ten sposdb sied jest alternatywna dla
konwencjonalnego systemu rozumianego potocznie jako sztuka(sztuki piekne) dzielgcego
sie na twdrcéw, posrednikéw (muzea, galerie, wydawnictwa etc.) i odbiorcéw (konsu-
mentéw, nabywcow) uzupetnianego przez instytucje objasniajace i ttumaczace (krytyk).
Jezeli przyjmiemy, ze tworczosé nie wynika z podporzadkowania sie jakiemus zapotrze-
bowaniu spotecznemu i obowigzkowi jego zaspokojenia, lecz z wewnetrznej potrzeby,
atrakcyjno$cé tej alternatywy bytaby skutkiem zbyt stabego usatysfakcjonowania owej
potrzeby uczestnictwem w systemie konwencjonalnym. Sztuka poczty, wydaje sig,
powstata i rozwija sie spontanicznie jako blizsza oczekiwaniom twdrcéw, niz spote-
czeristwa, mimo Zze jest bardziej spofeczna od najsmielszych propozycji oferowanych w
ramach systemu konwencjonalnego.

Zgodzilismy sie juz na to, ze aby zaistniat fakt sztuki poczty potrzebne sq co najmniej
dwie osoby. Nalezy teraz wyliczy¢ co wobec tego pomiedzy tymi osobami moze sie
wydarzyé¢. Jedna z nich A, powiedzmy, wysyta coé do B. Przesytka ta moze mieé bardzo
réznoraki charakter. Moze to byé co$é najbardziej zblizonego do systemu konwencjo-
nalnego (artysta — posérednik — odbiorca) tzn. jakas wypowiedz, na ktérg reakcja jest
niekonieczna, jedli nie liczyé sie z wystanym z przyzwoitoéci potwierdzeniem odbioru.
Forma tej wypowiedzi okreslona do pewnego stopnia przez system pocztowy jest sama w
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sobie bez wigkszego znaczenia. Zawsze jednak istnieja dwie mozliwe postawy (zmie-
rzajgce ku skrajnosciom). Pierwsza to traktowanie systemu jako czego$ obojetnego,
neutralnego, bez zwiazku i bez dalszych konsekwencji dla przesytki jak przepisowe
opakowanie, znaczek i adres, lub tez afirmacja systemu, gdy Zadane elementy (znaczek,
adres etc.) sg integralng cze$cia przesytki. Skrajnoécia w tym drugim wypadku beda
imitacje filatelistycznych kart pierwszego dnia obiegu, okolicznosciowych stempli, itp.
Czyms innym bedzie przesytka, ktéra wymaga odpowiedzi lub nawet bez odpowiedzi jest
pozbawiona sensu. Moze to by¢ np. co$ co adresat powinien jako$ uzupetni¢ i zwrécié,
lub tez co$ z tym zrobi¢ i zdaé z tego relacje etc.

Trzecia mozliwosé wreszcie pozwala A zwrocic sie do B o zrobienie czegos, co juz nie ma
Zzadnego materialnego zwiazku z przesytka o to proszaca, tzn. nie bierze ona udziatu w
dalszym biegu wypadkéw. Czeéé takich przesytek mozna okreélié mianem zaproszenr.
Wreszcie przesytka A do B moze by¢ komplikacja tych poprzednich mozliwosdci. B moze
na kazdg z tych przestanek w ogole nie zareagowad w jakikolwiek sposob. Jezeli
reakcja A na te odpowiedz B bedzie miata z nig jakis zwigzek to nie bedzie to wytacznie
nowa inicjatywa, ale powstanie pewne continuum, ktére od biedy mozna wyrdzni¢ jako
fakt sztuki poczty ewentualnie dziefo sztuki poczty, tacznie ze wszystkimi innymi
zdarzeniami, ktdre ta korespondencja wywotata czy miata wywo+tac; badz osobno, badz
tez zdarzenia te wraz z aranzujacg je korespondencja mogtyby byé tak wyodrebnione —
jak to kwestia wyboru pewnej mniejszej catosci z wiekszej. Kontakt pomiedzy A i B
moze mie¢ charakter spontaniczny lub w sposéb uzgodniony sformalizowany. Przy-
ktadem moze byé graw koétko i krzyzyk rozegrana przeze mnie i Pier Van Dijka w latach
1980/1981. Do gry uzyta byta duza gumka, na ktorej kolejne figury byty wycinane
Zyletka. Gumka byta wysytana wciaz w tej samej kopercie, kolejne zmiany koperty jak i
gumki byty dokumentowane w uzgodniony sposéb. Zas przy pomocy gumki drukowano
kazdorazowo okreslong ilos¢ kart, z ktérych nastepnie powstaty dwa analogiczne
wydania dzieta pt.: Kétko i krzyZyk. Projekt ten jest tutaj przedstawiony oczywiscie w
formie uproszczonej. Z chwilg gdy do A iB dojdzie C oraz D, E, F itd. uktad komplikuje
sie w postepie geometrycznym. Oczywiscie w praktyce uczestnik sztuki poczty majac
kontakt z paroma setkami osOb jest w stanie zapanowacC jedynie nad uktadami z
niewielkg iloscia uczestnikow, albo w sformalizowanej formie ograniczajac olbrzymig
liczbe mozliwoéci powstatg przez proste spotggowanie tych, ktére istniaty w ukta-
dzie A-B. Ograniczeniom podlega przede wszystkim czas oraz ilos¢ kontaktow z
poszczegdlnymi uczestnikami w ramach jednego projektu. Najczesciej spotykany projekt
(akcja) sztuki poczty sktada sie¢ z wystania (rozsytki) pewnej ilosci przesytek
wymaganych odpowiedzi do wybranych osdb i przesytek nadestanych przez osoby
wigczajace sie jako odpowiedzi. Moze tez zosta¢ sprowokowana reakcja taricuchowa,
przebiegajaca w wiekszej lub mniejszej mierze zgodnie z przewidywaniami, ale juz bez
kontroli projektodawcy. W innych wypadkach zostaje ograniczona ilo$é¢ uczestnikdw,
projekt natomiast rozrasta si¢ w czasie, a wraz z tym rosnie liczba kontaktéw pomiedzy
uczestnikami. Elementem koniecznym bedzie jednak zawsze wsp6tpraca pewnej liczby
0sdb i jest zupetnie do przyjecia sytuacja, w ktérej dane zdarzenie (fakt, dzieto) bedzie
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zrazu miato znaczenie wytgcznie dla tej grupy oséb. Fakty sztuki poczty bywaja
dokumentowane, prezentowane i opisywane po to by udostepni¢ je osobom trzecim,
jednak dzieje si¢ to juz poza nimi. W ten sam sposéb jak mogg byc reprodukowane i
..upowszechniane’’ obrazy czy rzezby.

Sytuacja (pozycja) uczestnika sztuki poczty nie jest kazdorazowo taka sama. Moze on
by¢ tym, ktory przejawia inicjatywe wobec kogos z jakich$ powodow; tym, ktéry
przejawia inicjatywe aranzujgc kolejny mniej lub bardziej trwaty uktad w jakims celu.
Moze by¢ tym, wobec kogo ktos przejawit inicjatywe lub tym, kto zostat zaproszony do
wspotpracy w sposob, okreslajacy lub nie, charakter wtaczenia sie, ktdre moze by¢
zarowno kolejng inicjatywsg, albo tez moze by¢é btahym faktem bez znaczenia. Charakter
zdarzen, do ktérych kto$ zostat zaproszony moze zostawia¢ bardzo duzo swobody w

wyborze sposobu reakcji, lecz moze tez okreslac¢ szczegotowo zaréwno temat jak i forme
uczestnictwa, moze ktasc nacisk na indywidualne reakcje (odpowiedzi) lub na catosé,

ktorej majg by¢ czescia, albo nawet na sam fakt uczestnictwa. W ten sposéb urozmaicone
zdania, ktore stajg przed artystg zajmujacym sie sztuka poczty zmuszajg go do solidnego
wysitku intelektualnego, aby jednocze$nie realizowa¢ konsekwentnie swojg witasna
postawe. Opinia o rzekomej fatwosci sztuki poczty jest mitem lub ktamstwem, zaleznie
od tego kto jg wypowiada. Zachowanie logiki w dziataniach i konsekwencji wypowiedzi
wymaga znacznie wiekszego zdyscyplinowania i porzadku niz konwencjonalna dzia-
talno$é artystyczna, mogaca zawsze zamaskowaé miatko$¢ mysélowa estetyzujacym
sztafazem. Najpiekniej wykonana pocztéwka nie jest jeszcze dzietem sztuki poczty, a
moze by¢ Smieciem, gdy zostanie wystana bez sensu i w niewtasciwym momencie, et vice
versa.(...)

Pawet Petasz
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Ray Johnson (USA) — 1968 r.



SPATIAL POEM

The series of SPATIAL POEM which was started in 1965 and done by now
up to No 3 will be continued under a new project

This series consists of nine events which include the similar character of
space

And when all of the events are finished, whaole reports from the participant
=il be edited and published in @ book, though we just made amap for each
of the POEM No 1, 2. 3

| hope you would keep participating n this series and your parformances
over the world would present a poeuc panarama

No 1 word event

No. 2 direction event

No. 3 fallimg event

No 4 shadow event

No. & open event

No 6 portrant avent

No 7 sound event meko shiomi

No 8 ar event sakaguch! 1-24-38
Ne 9 disappear ing event sakural. minoo

osaka, japan

Mieko Shiomi (Japonia) 1965 r.
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On Kawara (Japonia) 1971 r.

Ken Friedman (USA) 1968 r.
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"George Brecht's statement on the other
side of this card is faise”

“La deéclaration de George Brecht l'autre
cOté de cette carte est fausse”

Ben

“Ben’'s statement on the other side
of this card is true”

Ceorge Brecht

"La déclaoration de Ben de l'autre
cOté de cette carte est vraoie”
GCeorge Brecht

Ben Vautier (Francja) 1968 r.

Robert Filliou (Francjal 1971 r.
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published in 35! Copies

1%

published inim copies

Eric Andersen 1967 r.

NET (sieé)
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Robin Klassnik — Rzeiba Pocztowa 1972 r.



TEN WAYS TO MAKE YOURSELF FAMOUS

Kill Cavellini or have Cavellini kill you
Be included in the Cavellini Museum

Publically praise Cavelliri's process of
gelf-historification

Wear the suit or the overcoat on which
Cavellini has written his biography

Have Cavellini write on your body

Organize a Center for the Study of Cavellini

Have yourself appointed chairman of the
Cavellini Centennial Celebration

Write a book or an essay on Cavellini
Receive a Cavellini "Round-trip" in the mail

Own a work by Cavellini

Guglieimo Achille Caselini — Ten Ways to make ..,
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A. de Araujo (Brazylia) 1981 r,

A, de Araujo (Brazylia) 1981 r.



Peter Below (RFN) 1981 r.

piet mondria(a)n pier van dijk
died born

new york amsterdam
february 1, 1944
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Pier van Dijk (Holandia) 1981 r.



Igor Dursin (CSRS) 1981 r.
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Alicja f\: epiriska

‘OGRODY

1. Kolisty ogréd,
czyli o bliskosci doswiadczenia

Pewien filozof wszedt przypadkowo do nieznanego mu przedtem ogrodu. Szedi z
zaciekawieniem Sciezkg, ktora otwierata sie przed nim w miare jak posuwat sig naprzéd.
Zauwazyt przy tym, Ze nic w tym ogrodzie — ktdrego nigdy przeciez nie widziat — nie
jest mu obce. Tak doskonate, od razu dane rozumienie rzeczy sprawifo, ze zapomniat o
obowigzku podjecia krytyki, ktéra jest przeciez drugg naturg uczonego. Poniewaz za$
krytyka, jak wiadomo, jest wstepem do dziatalnosci teoretycznej (wprowadza problem
jezyka i wiedzy oraz przywotuje paradygmat punktu widzenia), filozof pojat, ze znalazt
sie w $wiecie, w ktérym teoria moze nie zaistnie¢ w ogble, tzn. w obszarze, ktéry
wyijasnia sie poprzez sam fakt swego istnienia. Rozumienie stato si¢ blizsze byciu niz
éwiadomosci. Filozof byt tu jak 6w Chiriczyk” Chuang — tzu, ktérego poeta obdarzyt
pradawng madroscig kosmiczng, dzieki czemu, gdy $nit on, Ze jest ptakiem, pszczot] i
motylem nie rozumia+ dlaczego miatby sig¢ czué czymkolwiek ~innym (E. Pound).

Oczywiécie — kazdy moze podja¢ krytyke ogrodu, ale wtedy nie bedzie mu dane
rozumienie. Ogréd ten bowiem zbudowany jest wedle zasady hermeneutycznego kota,
ktére méwi, iz naleZy rozumied, Zeby uwierzyé, lecz trzeba wierzy¢, Zeby rozumiec.

Nasz filozof zawierzyt $ciezce, na kt6ra byt wkroczyt i ktorg szedt bez premedy-
tacji — to znaczy jakby bez celu. Totez mégt swobodnie, nie mierzac czasu zatrzymywac
sig przy byle kamieniu; ale tez dzigki temu mégt mie¢ pewnoéé, iz to co ujrzy, bedzie
tym co ujrzy. W kolistym ogrodzie nie ma miejsca dla takich ktopotliwych sytuacji jak ta,
ktérg przytacza T.S. Kuhn (Reflections on my Critics), piszac o dwdch badaczach planet:-
Herschel widziat na niebie komete, tam gdzie Lexel zobaczyt planetg. Obaj widzieli to
samo, mianowicie $wiecacy punkt, mieli wszakze r6zng wiedze na temat tego co widzieli.
W rezultacie fenomen Swiecacego punktu, czyli tego co widzieli naprawde, nie zostat im
dany, poniewaz skupili si¢ nie na doznaniu, lecz — jako wytrawni uczeni— na
interpretacji. Podobny przyktad podaje H.Hesse — z teorig swobodnego spadku w
wydaniu dwéch medrcéw starozytnosci, Arystotelesa i Anaxymenesa: tam gdzie
Arystoteles powie kamieri spada, dla Anaxymenesa kamieri si¢ unosi, poniewaz stowo
spadek jest u nich obcigzone réznymi teoriami.

Otoz i obaj, podobnie jak para Herschel — Lexell wleZli w katuze, z ktérej — jak
powiada Feyerabend — nie sposéb wylez¢ nieubtoconym. W ogrodzie kolistym —
obszarze bez teorii, tam gdzie dystans zamienia si¢ w blisko$¢ i przyswojenie — nie ma
takiej katuzy. W tym ogrodzie bracia kamienie, przy ktérych zatrzymywat sie filozof nie
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stajg-sie obiektem | badari; dowiadujesz sie.czego$ o nich zatrzymujac sie tylko przy
nich — nic wigcej.

2. Dziki ogréd,
czyli o prze$wiadczeniu

Pewien filozof wszedt przypadkiem do ogrodu, ktéry nie nosit sladu porzadkujacych
dziatari mys$li i reki ludzkiej: stangt po prostu wobec egzystencji poprzedzajgcej mowe.
Zapragnat wiec przeciwstawié temu co zastat trud rozumienia; przy czym w miare
pozostawiania w ogrodzie czut, jak rodzi si¢ pokrewieristwo jego mysli z tym o czym
myslat. W ten spos6b formowata sie wiedza, ktéra polegata nie na procedurze nauki, lecz
na prze$wiadczeniu, ktére jest bliskie wierze.

Dzieki temu filozof nasz uniknat dramatu tych, ktérzy uwiktani w dang sytuacje nie
potrafig ani jej stawié¢ czota, ani jej porzucié, i w rezultacie muszg jg zniszczyé. Musza
rozbijaé $Swiat, ktdry zagrodzit im droge (Merleau — Ponty). Tylko niszczac go (tzn.
podporzadkowujac go sobie) moga go bowiem zrozumie¢ tak, -jak oni pojmuja
rozumienie. Ludzie ci szukajg satysfakcji w svrhbolach: musz3 ten §wiat wypowiedzie¢,
dokonawszy wprzéd na nim gwattownej operacji. Nigdy nie bedzie im jednak dane
przeswiadczenie, Zze wypowiedzieli go wtasciwie, tj. zgodnie z jego istota.

Dlatego czesto przytrafia im sie to, co przydarzyto sie Melanchtonowi, teologowi

niemieckiemu, ktéry bedac w raju, wychwalat wiare (czyli istote), lecz krytykowat
poboznosé (czyli procedure). Zostat wéwczas poddany réznym naciskom ze strony
aniotéw tej biurokracji niebiariskiej, az wreszcie pod ich presja zaczat pisaé pochwate
poboznosci. Ale ot6z co si¢ stato: stronice dzis zapisane okazywaty sig zatarte nazajutrz.
Dziato sie tak, poniewaz uk{adat je bez przekonania (Borghes).
Teolog obstawat przy wierze przeciwko poboznosci tak, jak 6w niezwykty uczony, ktory
twierdzit, ze odwiedzié mieszkaricéw jakiej$ wioski znaczy wigcej, niz sporzadzic jej opis,
a modli¢ sie w $wietym gaju — wiecej niz sporzadzi¢ jego mape. Przestrzegat tez przed
tymi, ktérzy mape gaju kaza nam odczytywac jako gaj wtasnie.

Pomny tych doswiadczeri filozof w dzikim ogrodzie pozostawat w milczeniu, w
kt6rym miesci sie cata interpretacja $wiata. Nie ryzykowat wypowiedzi, gdyz rozumiat,
e zamiana dzikiego ogrodu w fakt stowny bytaby tak dalekim odejéciem od niego, iZ
réwnataby sie utopieniu go w niepamigci.

3. Bliski ogréd

czyli o zadziwieniu

Pewien filozof, wyczerpawszy wszelkie znane metody dochodzenia do prawdy i nie
doszedtszy w rezultacie do niczego — ani do prawdy, ani do majatku, ani do uznania,
zniechecit sig do swego zawodu tak gruntownie, ze postanowit porzuci¢ wszelkie zawite
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procedury myslenia i ruszyt przed siebie w $wiat, baczac po drodze, aby nie zaczepiat on
jego umystu pytaniami, ktdre, raz zrodzone, jak wiadomo, nigdy sie nie koriczg. | ot6z
filozof nasz napotkat na swej drodze ogréd jakby wymarzony dla jego stanu ducha.
W tym ogrodzie wszystko opierato sig racjonalizujgcym pytaniom, i przez to wydawato
sie bliskie i jasne. )

| tak np. przedmioty upragnione nie réznity si¢ tam od rzeczywistych (nie byto po
temu Zadnego powodu), wszystkie sprawy byty naznaczone nadzjeja, przez co byty, jak
w wierszu Crashawa niebytym Teraz i dzisiejszym Jutrem, przestrzenl jawita sie jako
jednos¢ tak, iz nie trzeba byto wydzielaé w niej miejsc lepszych i gorszych i problem
srodka nie pojawiat si¢ wcale, gdyz srodkiem byto wszystko. Do tego czas nie byt tu
jakoscia ciagta: pojawiat sie tylko w miarg potrzeby i w takiej postaci, jakiej sytuacja
tego wymagata. (Podobne do$wiadczenie staje si¢ naszym udziatem, gdy ogladamy
sugestywny film, albo gdy czytamy np. powie$¢ o czasach Katarzyny Medycejskiej —
kiedy to inny czas pojawia si¢ z wielkq intensywno$cia, opanowuje nas catkowicie
znoszac terazniejszos¢ i porzuca w chwili kiedy my porzucamy film lub odktadamy
ksigzkg). Ot i cata sprawa z czasem — tak jak ona sie miata w tym ogrodzie bez
gramatyki i uprzedzeri.

W pewnym jednak momencie filozof przypomniat sobie o swoim wtasnym istnieniu,
czy tez moze gtéd mu to uswiadomit. Dojrzat zatem w ogrodzie siebie i od tej chwili nic
mu sig juz tutaj nie wydawato naturalne; podw6jny charakter przedmiotow jawit sie jako
idiotyczny, przestrzeri niemozliwa, brak porzadku w czasie nad wyraz irytujacy. Pytania i
watpliwosci opadty filozofa z catq sita, tak jak potwory osaczajg $miatka, ktéry odwazyt
sie¢ wkroczy¢ do bajki.

Nasz bohater zrozumiat, Zze znalazt sie w tym niebezpiecznym momencie, kiedy
migdzy cztowiekiem a $wiatem staje zdziwienie, co jest, jak wiadomo, poczgtkiem
filozofowania i wciaga, nas na droge, na ktdrej spodziewamy sie wszystko uporzadkowaé,
aby dotrze¢ do tajemnicy wszechrzeczy.

Nadzieja taka jest, oczywiécie, wielkg ztudg, wiedzieli o tym metafizycy Tlénu —
planety nie istniejgcej, ale koniecznej, wymy$lonej przez argentyriskiego maga; madrzejsi
od nas.nie przekraczali nigdy progu. jaki rysuje zadziwienie wtasnie. Byto ono dla nich
poczatkiem i zarazem uwiericzeniem filozofii, wiedzieli, Ze dalej posuwa¢ sie nie nalezy,
jezeli nie chce sig utracié blisko$ci ogrodu.

4. Ogréd o zatartych konturach
czyli o niewyraZnym uzyciu wartosci

Pewien filozof znalazt sie w ogrodzie, w ktdrym nic nie byto zgodne z Zzadng
obowigzujaca teorig, a jednoczesnie nic nie ttumaczyto sie samo przez sie. Ogréd ten
wygladat jak wielka anomalia, byt jak gramatyka, ktéra sktada si¢ z samych wyjatkéw
nie potwierdzajacych zadnej reguty. Darmo opisywaé co sie¢ tam dziato; do$é
powiedzied, Zze nie udawato sie nawet wymierzy¢ obszaru tego ogrodu, gdyz granice jego
przesuwaty si¢ w miarg zblizania sie do nich; gdy zaé raz udato si¢ naszemu filozofowi
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przypadkiem, z zaskoczenia taka granice przeskoczy¢, to, obejrzawszy si¢ za siebie
stwierdzit on jej brak za plecami; i nie mozna byto ustali¢ gdzie si¢ podziata. Kazdy
zreszta z tatwoécia wyobrazi sobie rzeczy podobnie irytujace.

Wszystko to sktonito filozofa do zbadania przezywanych zjawisk, aby wprowadzi¢ w
nie jaki$ porzadek. W tym celu zwrdcit sie on do swoich uczonych kolegéw, wyznajacych
rézne metody ujmowania i wyjaéniania $wiata. | c62 si¢ okazato: uczeni, podejmujac
podczas swej praktyki badawczej decyzje kierowali sie¢ nie wyraZnymi wzorcami
postgpowania, lecz gtoszonymi przez siebie wartosciami. Wartosci te znane s3 juz 2z
tradycyjnej filozofii nauki; dok tadnosé¢, nalezyty zakres przewidywanr, kwantytatywnosé,
prostota, wewnetrzna spéjnosé, zgodnosc z innymi aktualnie rozwijanymi teoriami, itd.

Ale otdéz — wartosci te mogg byé podzielone przez stanowiska antagonistyczne, a to
$wiadczy, ze uzycie wartoéci staje si¢ niewyraZne. Po prostu uczeni w rézny sposéb je
wcielaja, w rézny tez sposob sq do poszczegdinych wartosci przywigzani: np. jedna teoria
jest prostsza, druga — doktadniejsza. O wyborze teorii decydujg te wtasnie cechy, a nie
jei tzw. skuteczno$¢. Reguly postepowania naukowego nie s3 wigc precyzyjne i
jednoznaczne. Kuhn nazywa to zjawiskiem metnosci w nauce i — o paradoksie!
przypisuje mu role pozytywna. Owa niejednoznacznosé regut postepowania ujawnia swa
pozytywna ceche zwtaszcza przy ocenie anomalii, tj. zjawisk niezgodnych z Zadng
przyjeta teoria.

| tu jesteSmy w ogrodzie naszego filozofa. Anomalia przestaje by¢ traktowana jako
zrédto kryzysu dla nauki, ktéra przy stosowaniu precyzyjnych kryteriéw nie zdotataby
jei wyttumaczyé. Niewyrazno$¢ stosowania wartosci, owa cudowna metnos¢, niedo-
ktadnoéé nauki sprawia, ze nie jest ona przedsiewzigeciem precyzyjnym i do korica
wyartykutowanym; ale to wtasnie umozliwia jej zycie. Tylko w ten sposéb mozemy
dowiedzie¢ sie czegokolwiek o $wiecie; rzeczy przyblizaja sie naszemu pojmowaniu tylko
wtedy, gdy zacierajg sie ich kontury.

Nie znaczy to, aby$my mieli podziela¢ stanowisko tego nieufnego medrca, ktéry
mienit sie by¢ realista, poniewaz przekonat sie — jak twierdzit — iz rzeczy istniejg tylko
w przeczuciu lub w przepowiedni; nie ma tez potrzeby przychylaé sie¢ do stanowiska
tych, ktérzy uwazajg, ze wszystko co istnieje jest tylko pamiecig o czyms$ o czym nie
wiadomo czy w ogole kiedykolwiek istniato. Bez przesady. Mamy dostep do realnych
rzeczy, tylko kontury ich sa niewyrazne. Rzeczy, jak powiada Epikur — sq wciaz przez
nas oczekiwane, Gdyby$my wszakze upierali sig, aby uchwycié je w sposéb jednoznaczny
i pewny, ogrod o zatartych brzegach zniktby natychmiast i gdzie odnalezliby$my wtedy
sWojg ojczyzne?

5. Ogré6d milezacy,
czyli o niewypowiadalnym

Pewien filozof wszedt do ogrodu, ktéry ofiarowywat jego doswiadczeniu o wiele
wiecej niz mozna byto wypowiedzieé. Filozof czut wyraznie nadwyike doznari nie
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poddajacych sie wystowieniu. Zirytowato to go oczywiscie, poniewaz nie podzielat on
zdania owego antropologa, ktéry twierdzit, ze stowa nie tylko nle s§ mu potrzebne do
myslenia, ale wrecz mu w tym przeszkadzaja, a jezyk nieraz go |uz zawiédt, wpychajgc
go w matnie stereotypéw (F. Galton). Nasz filozof sam wprawdzie uwazat, ze stowo jest
tylko aluzja do S$wiata, ale jednak aluzja — a wigc istnieje mozliwo$é méwienia.
Przypomniat sobie tych filozoféw, ktérzy dzielnie walczyli o to, aby parler I'indicible
(wypowiedzie¢ niewypowiedzialne — Bergson). No a w kazdym razie — powiadat —
mozna si¢ odwotac do mowy wewnetrznej — tej tajemniczej postaci my$lenia, w ktérej
uczeni upatrujg ojczyzng zdania.

Z drugiej strony z czystego obowiazku przywotywat w pamieci poglady tych
myslicieli, ktérzy optowali za istnieniem obszaréw catkowicie niewypowiadalnych; nie
cofnat sie nawet przed skrajnym przyktadem filozofii matematyki, ktéra przyjmuje
pozajezykowe rozumienie intuicji, co jg doprowadzito do szukania podstaw matematyki
w praintuicji liczby (Brouwer). Przypomniat takze sobie tego filozofa, kt6ry uznawat, 7e -
jezyk rodzi si¢ migdzy checig méwienia a koniecznosécig milczenia, i bez zmilczenia wielu
rzeczy nie bytoby go wcale: gdyby cztowiek (powiadat ten uczony) chciat powiedzie¢,
jaki jest odcieri biato$ci papieru, ktéry mamy przed oczyma, w odréznieniu od
wszystkich innych biatych papieréw, to jezyk nigdy nie zostatby skonstruowany, bo
rozptynagtby sie w nieskoriczonosci (0O.y Gasset); przyznano tu, ze milczenie, niemozno$é
wystowienia jest pozytywnym sktadnikiem jezyka.

Pozostajagc w tym rozdarciu miedzy mow:; i milczeniem, filozof nasz czut niemoz-
liwos¢ rozstrzygnigcia sprawy na korzys¢ jednego tylko z biegunéw. Czut natomiast
narastajgcqg potrzebe trwania w ogrodzie milczacym, podejrzewat bowiem, ze gdy go
opusci, ziemia, kamienie, drzewa przestang istnie¢ zamieniwszy sie w stowa; on za$
wolat, aby co$ w nim samym stawato sie ziemig, kamieniem i drzewem. Totez zachowat
sie¢ jak Oow najwiekszy z medrcow chiriskich, ktéry bedac na ksigzecym dworze
rozprawiat swobodnie i wyczerpujaco, podczas gdy przybywat do swojej wioski
rodzinnej, byt cichy i skromny, jakby zgota méwié nie potrafit.

6. Ogréd jatowy,
czyli o braku mozliwosci

Pewien filozof znalazt sie w ogrodzie, w ktérym zauwazyt ze zdumieniem mnéstwo
porzuconych w nietadzie przedmiotéw, wigkszo$é za$ krzewdw i kwiatéw byta
powyrywana. Wygladato to jakby stoczono tu bitwe lub prébowano porozumiewac sie
za pomocg rzucenia w siebie wszystkim co wpadto w reke. Filozof pojat, ze znalazt sie
na terenie nalezacym do ogrodéw Wielkiej Akademii, ktérg znamy wszyscy z lektur
mtodzierficzych, a w ktérej zarliwi i fanatyczni reformatorzy prébowali osiagngc
absolutng pewno$é jezyka. Poniewaz stowa s jedynie nazwami — twierdzili (a wigc
istnieje stosunek nieadekwatnosci miedzy stowem a rzecza), umysdlili sobie, ze bytoby
trafniej (i wygodniej), gdyby wszyscy nosili przy sobie przedmioty konieczne dla
wyrazenia sprawy, o ktérej chcieliby rozmawiaé. Ktopoty pojawiaty sie wowczas, gdy
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kto$ miat do zatatwienia wiele zr6znicowanych spraw, a nie mégt sobie pozwolié na
stuzacych, ktérzy dzwigaliby za nim toboty z rzeczami, ktére miaty zastapié stowa.
Stad czesto spotykano tam medrcéw, uginajgcych sie pod uciskiem owych brzemion: gdy
tacy spotkali sig na ulicy, rozktadali swe toboty, wyciggali multum przedmiotéw i
potrzasajac co chwila ktéryms z nich, rozmawiali tak przez godzing, by péZniej spakowac
narzedzia swej mowy i pomoégtszy sobie nawzajem w dZwignigciu brzemienia rozej$¢ sie,
z przykrym jednak przeswiadczeniem, ze niewiele sobie powiedzieli.

Widzac takie dziwo filozof nasz przypomniat sobie, Ze swego czasu pewien podréznik
zwiedzajacy te szalong akadernie opowiadat jej uczonym o innym zabiegu na jezyku, a to
mianowicie praktykowanym w owym krélestwie, w ktérym caty niemal nardd sktada sie
z tropicieli, Swiadkéw, donosicieli, oskarzycieli prowadzacych Sledztwo, zbieraczy
okolicznosci i krzywoprzysiezcow; cate to towarzystwo pozostaje na stuzbie ministréw i
ich zastepcow, wszyscy razem za$ zaangazowani sy w organizowanie prowokacyjnych
spiskdw, podczas ktorych zbiera sie skrzetnie listy i inne papiery oséb, ktére chce sie
pognebié. Papiery takie, odpowiednio odczytane, stanowig podstawe aktu oskarzenia;
totez urzednicy ktérzy odczytujg te listy sg prawdziwymi specjalistami od podejrzen, co
pozwala im widzie¢ w kazdym stowie i zwrocie ukryte znaczenie.

| tak np. uwazajg, ze stowa kulawy pies oznaczajq najezdzce, plaga — to garnizon
wojskowy, myszofdw oznacza Prezesa Rady Ministréw, nocnik — komitet najwyzej
postawiony, zwrot pusta baryfa znaczy tyle co generat, zas otwarta rana oznacza rzad
(jestesmy tu oczywiscie u Swifta). W miarge uptywu czasu metode udoskonalano coraz
bardziej; az do podejrzewania juz nie tylko kazdego stowa, ale nawet jego pierwszej litery
(A, O, R, itd.). W ten sposéb powstawa! jezyk jeszcze bardziej fatszywy i ograniczony
niz 6w szyfr przedmiotéw, choé twércy jego byli przekonani, ze uczynili wiele dla
postepu ludzkosci.

Filozof nasz prébowat kilkakrotnie dokonaé interpretacji tego zjawiska, aby pokona¢
mysla 6w ogrod osobliwosci. My$él jednak nie imata sie tej jatowej ziemi, w ktorej
dogmatyezny wysitek purystéw i pasja cenzor6w zabita mozliwos$¢é pojawienia sie sensu;
nic co prawdopodobne nie mogto wzrosngé w tym ogrodzie. Filozof pojat, ze nalezy go
po prostu porzucié¢, co tez pospiesznie uczynit. Potem dowiedziat sie zreszta, Zze ogréd
rozwija sie w najlepsze, a jego uczeni wcale dobrze sie maja.

7. Ogréd bez wyjscia
czyli o mozliwoéciach

Pewien filozof znalazt sie w ogrodzie, z ktérego nie mégt znalezé zadnego wyijscia.
Poszukujac jakiejkolwiek furtki natrafiat to na ggszcz roélinnoéci, to na mur tak omszaty,
zaroénigty i zasklepiony w swoim trwaniu, iz widaé byto, ze nikt od dawna nie naruszat
jego spokoju, kiedy indziej odkryt wejscie do jakiej$ piwnicy, kt6ra wszakze koriczyta si¢
élepo. Nie byto wyjécia — ani jawnego ani ukrytego, ktére prowadzitoby poza obreb
ogrodu. Wéwczas uczony zrozumiat, Ze bezuzyteczne jest trwonié sity na szukanie
czego$, czego albo nie ma, albo co podobne jest do labiryntu, w ktérym szukajac wyjscia
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pograzamy sig jedynie coraz gtebiej, albo tez przypomina to ciag okien, ktdre zamykajg

si¢ jedno za drugim, gdy chcemy w nie zajrze¢. Postanowit wiec cata swg site

skoncentrowac na intensywnym marzeniu o furtce: oto pojawia sie o zmierzchu, jest lekko
uchylona. Wystarczy leciutko pchngé. Zawiasy sg dobrze naoliwione (G. Bachelard). Za
chwilg uwigziony bedzie juz na zewnatrz! Péjdzie sobie! Porzuci chetnie bezpieczeristwo

zamknigcia na rzecz ryzyka wolnosci! Nic z tego. Oto zawiazuje sie sytuacja, jak w

wierszu francuskiego poety:

La porte me flaire, elle hésite (Jean Pellerin). (Drzwi mnie zwietrzyty, wahaja sie).
Wyijscie sie nie zjawia.

Filozof zrozumiat, ze trzeba budowac je samemu. Caty wiec wysitek myslowy (juz
nie marzenie) skierowat ku pojeciu furtka i sprébowat péjsé tropem tej metody, ktéra w
dziedzinie wynalazczosci technicznej wprowadzit Ruryk Powilejko, nazywajac ja ma-
cierzg eksploracji. Metoda owa, odniesiona do dowolnego problemu poszukuje rozwigzar
przez takie chwyty wynalazcze, jak asymilacja, adaptacja, multiplil;(acja, dyferencjacja,
integracja, inwersja, impulsacja, dynamizacja, analogia, idealizacja wreszcie.

| ot6z przy ich zastosowaniu furtki zaczety sie pojawiac jedna za druga. Filozof ujrzat
takie mozliwosci, jak:

1. furtka pojawiajaca sie gdy sie nan spojrzy;

2. furtka, ktdrg sie juz kiedys przeszto i ktéra mozna przywo+tac wspomnieniem;

3. furtka uruchomiona pytaniem: przepraszam, gdzie tu jest wyjscie?

4. furtka, ktéra pozostata nietknigta podczas gdy zniszczato juz ogrodzenie i wszystko
co ono obejmowato; przez to jest ona zawsze omijana, poniewaz mozna doskonale
przej$¢ przez teren bez jej posrednictwa;

5. furtka, ktérej obraz rzucony na ekran pozwala przechodzi¢ przez nig wszystkim
postaciom filmu;

6. furtka, ktéra staje sie bytem oczywistym gdy znamy jej pojgcie; obszarem pojgcio-

© wym bowiem wg niektérych filozoféw (Epikur) przystuguje oczywistoS¢ wiasnie:
méwig oni, 2ze nigdy nie mogliby$émy znalezé rzeczy szukanej, gdybysmy jej wczesniej
nie znali, tzn. gdybysmy wczeéniej nie dysponowali jej pojgciem;

7. furtka znikajaca gdy juz przez nia przeszliémy (tak sie zazwyczaj dzieje, bo ktos oglada
sie za siebie gdy ma przed sobg cel, do ktérego zdaza).

Gdy filozof nasz ujrzat tyle mozliwosci (a jako uczony nie brat oczywiscie
pod uwage furtek z bajki, ktére mozna otwiera¢ zaklgciem), wtedy uspokoit sig tak, iz
opuscita go wczeéniejsza cheé opuszczenia ogrodu. Pojat, ze ogréd ma tyle furtek, ile on
sam zdota ich dostrzec. Skupit sie zatem na idei poszukiwania warto$ciowych rozwigzan
i zamkniecie jakiemu byt poddany przestato istniec.

8. Ogréd utracony
czyli o dystansie

Pewien filozof, sprzykrzywszy sobie wtasny ogréd (przebywat w nim tak dtugo, Ze
przestat go w koricu dostrzegaé i nie spodziewat sig juz uczyni¢ w nim nic pozytecznego)
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ruszyt na poszukiwanie innych ogrodéw, aby wtaczy¢ swa egzystencje w byt innych
mozliwosci. Ogrody te uzna za niezwykle ciekawe, niektére wrecz zachwycajace;
doznawat pragnieri takich jakie niejednokrotnie nas opadaja gdy podrézujemy po obcych
krajach; urzeczeni ich egzotyka i wspaniatoscia powiadamy sobie: ,,tu chciatbym zostaé
na zawsze, czuje ze tu bytoby mi lepiej”. Jesteémy tak oczarowani, ze utrata wtasnego
terytorium nie pojawia sie w ogdle jako problem.

Ale ot6z przydarzyto sie filozofowi to co przydarza sie i nam w podobnej sytuacji.
Ani razu nie zdotat on sig wiaczy¢ w nowy obszar do korica, nie zaznat ani petnego
otwarcia sie obcego terenu wobec siebie, ani nie znalazt takiego otwarcia w sobie.
Dystans, poczatkowo niedostrzegalny bo zagtuszony szczesciem odkrycia tego co inne,
zaczat objawiac sig z sitq prawa zupetnie obojetnego wobec naszych zyczen.

Powstato zjawisko, ktére Viadimir Bibler nazywa wtgczeniem sie nie — do korica, a
ktére posiada niezwykte wtasciwosci a raczej skutki. Sg one niepokojace i pociagajace
zarazem. Ot6z oderwanie sie od wtasnego terenu i rzucenie sie ku innym, 6w proces
zapoczatkowany przez Odrodzenie — przygoda wielkich odkry¢ kulturalnych i niemoz-
liwos¢ wiaczenia sie w nie do korica rzutuje w trybie zwrotnym na stosunek do wtasnego
obszaru. Powstaje nowy fenomen — mianowicie nie — do — korica wfaczenie sie we
witasng kulture. Swéj wtasny ogréd do ktérego sie wraca po dtugiej podrézy nie jest juz
tym samym, ktéry kiedy$ tak chetnie opuscilisSmy. Staje sie on dla powracajgcego czyms$
dziwnym, niezwyktym, do czego mozna sie odnies¢ z dystansem, co mozZe staé sie
przedmiotem tworczosci. Nigdy Grekom Grecja klasyczna nie wydawata sie tak pigkna
jak hellenistom: nie tkwiac juz w niej korzeniami, zaznawszy innych obszaréw, odwracali
sie co chwila aby dojrzec jej niknace kontury i opiewaé ja w swych aleksandrynach.

Dtugg podréz musiat zatem odby¢ nasz filozof, aby zobaczyé ogréd, z ktérego
wyrést i uznaé go za dostatecznie obcy, (czyli réwny innym), aby zaczaé sig nim
zajmowac.

Gotowosé¢é do prawie wigczenia sie¢ w inne kultury idaca w parze z poczuciem
udziwnienia wtasnej powoduje jednak dalsze perypetie. Cztowiek doznajacy tego
doéwiadczenia nie daje sie juz sprowadzié¢ do jakiejkolwiek struktury bytu i nie zazna
spokoju w zadnym ogrodzie. Sprowokowat bowiem przeciw sobie sprzeczne jakosci i
prébuje je przezwyciezy¢ wszystkie. To znaczy prébuje przezwyciezy¢ swoja kulture
jako przeznaczenie. A to oznacza, ze prébuje osiagnac wolnosé.

Wynika z tego, ze wolno$¢ nie lezy w zadnym z poszczegbinych ogrodéw, ani tym
wtasnym ani w obcych. Rodzi sie miedzy ogrodami, po ich utracie, na terenie ktory
nazywamy dystansem. Dlatego wielu uwaza dystans za rzecz nader pozadanag:
E. Boullough widzi w nim znak jakosci kazdej artystycznej projekcji doswiadczenia. Jezeli
chcemy co$ powiedzieé¢ o przedmiocie musimy uwolni¢ sie od jego sity przyciagania. Nie
wolno nam byé jak 6w filozof z ogrodu kolistego, ktéry Sladem Chiriczyka z wiersza czut
sie ptakiem, pszczota i motylem i nie rozumiat dlaczego miatby sig czué czymkolwiek
innym.

Doszediszy do takiego stanu $wiadomosci filozof zogrodu utraconego oczywiscie
musial umieécié swéj byt na skrzyzowaniu dystanséw. Dokonawszy tak znacznego
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wysitku zaczat napawaé si¢ zastuzonym poczuciem wyzszoéei nad swoim kolegg z
tamtego ogrodu. Przez caty czas dreczyto go jednak pewne dojmujgce uczucie; ot6z nie
byt szczesliwy jak tamten i nie wiedziat, dlaczego tak si¢ dzieje — wbrew wszelkiej
zastudze i rozumowi.

9. Pewien ogréd,
czyli o rozmowie

W pewnym ogrodzie zebrato si¢ osmiu filozoféw, aby wymieni¢ miedzy sobg
doswiadczenia, wybada¢ sig¢ wzajemnie co do stanu wtasnych przemyslen, a, byé¢ moze,
przyciagnac ktoregos z kolegéw do wiasnego stanowiska; w kazdym razie spodziewano
sie spotkania pozytecznego dla wiedzy.

Uwage wszystkich przyciggneto od razu wspaniate drzewo o roztozystej koronie —
prawdziwa ozdoba ogrodu. Jeden z filozoféw od razu powiedziat, ze w drzewie tym
widzi uosobienie pionu strzelajacego ku gérze i tam unoszacego nasze oczy i mysli.
| wszyscy przyznali mu racje.

Drugi wreszcie stwierdzit po chwili, Ze owszem — drzewo jest pionem, ale cata swoja
sitg skierowanym w dét, ku ziemi, w ktérg korzenie pograzaja sie coraz gtebiej aby
zapewnic¢ drzewu 2ycie; dlatego my$l powinna kierowad sie ku niewidocznemu. | wszyscy
przyznali, Ze nie sposob temu zaprzeczy¢.

Dla trzeciego filozofa istota drzewa jednak po namysle jawita sie jako poziom,
poniewaz roztozysta korona — powiadat — byta tym, co przyciagato mys$l najbardziej
jako sklepienie dajgce cieri i ochrone przed deszczem. Oczywiscie, tak jest wiasnie! —
zakrzykneli wszyscy. ’

Czwarty z medrcow zaproponowat wszakze, aby bra¢ pod uwage wszystkie wymiary
korony, a objawi sie ona jako kula a nie sklepienie. | wszyscy sie na to zgodzili, poniewaz
racja byta trudna do odparcia.

Dla pigtego jednak drzewo, miotane wiatrem okazato sie byc nie pionem, poziomem
lub kulg, lecz falg. Wzigwszy pod uwage jak mato jest dni bezwietrznych, nikt nie
zaprzeczyt tej idei.

Szésty oswiadczyt, ze wtasciwie pojedyncze drzewo nie nadaje si¢ do rozwazania jako
fenomen — nie daje sie zredukowa¢ do siebie samego, poniewaz zawsze jest czescig badz
ogrodu, badZ lasu, a w kazdym razie zawsze tkwi w jakims$ pejzazu i bez niego jest
niepojete. Kto bedac np. w lesie przypatruje si¢ pojedynczemu drzewu? Kto
napotkawszy drzewo nawet na pustkowiu nie rozejrzy si¢ dokota? Argumentowat w ten
sposéb i wszyscy te racje uznali.

Siédmy filozof jednak wysunat mysl, iz drzewo mimo #e zawsze uwiktane w co$

_innego, gdy rozwazane jest osobno ujawnia szczegdine jakosci, nad ktérymi nauka nie
powinna przechodzié¢ do porzadku. | wszyscy uznali jego madrosé.

Wiele jeszcze nasi uczeni wygtaszali tez o réwnej mocy przekonywania, tak iZ mimo
7e sprzeczne miedzy soba, wszystkie uzyskaty aprobate.
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Jedynie 6smy filozof nie wystapit z zadng koncepcjg, a tylko uprzejmymi skinieniami
gtowy przytakiwat mowie kolegbw. Rozgniewato to ich w koricu, gdyz spodziewali sie,
#e postapi on tak jak wszyscy. Po co wiec przyszedt na to spotkanie? | Czy moze gardzi
forum na jakim sig¢ zmalazt? Czy tez, majgc w pamigci te tysigclecia, ktére obdarzaty
drzewo moca, woli zachowywaé sie tak oglednie? — kpili. Czy moze co$ wie, czego oni
nie wiedza? Niech powie! Niech sie wyttumaczy!

Takie i inne jeszcze pytania zadawato siedmiu filozoféw 6smemu. Ten jednak nie
odpowiedziat wcale. Czyzby uznat, ze pytania byty Zle postawione? By¢ moze,
nalezato pytac nie o to, co wie, lecz jak wie. By¢ moze, gdyby wiedzieli tak, jak on
wiedziat, takze mogliby zmilczec.



SZTUKI NIE DA SIE WYMYSLIC.-..

Rozmowa Jacka Waltosia
z Jozefem Fliegerem

prof. Jézef Flieger

CZESC |

Jacek Waltos:

Widziate$ wystawe Kolor w malarstwie polskim, urzgdzong w Poznaniu w 1978 r.: co
mys$lisz o niej?

J6zef Flieger:

Odebratem wystawe jako pokaz bardzo dobrych obrazéw, bardzo dobrego malarstwa.
Moim zdaniem, byta to jedna z niewielu g.¢knych wystaw.
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J.W.: Ona chciata by¢ pigkng wystawa! W odréznieniu od Romantyzmu, o ktérej sie
moéwito: ciekawa wystawa ztych obrazéw.

Z tym sie wigze zagadnienie upodobania do pigknosci w sztuce polskiej. Tej pieknosci
Cezanne'a i Bonnarda przeniesionej i praktykowanej przez grupe kapistéw — i ktéra stata
sie problemem samym dla siebie u nas...

J.F.: Z latami praktyki malarskiej moje poglady na ten temat podlegaty réznym
zmianom. Mimo, ze to, co sam robig jest bliskie tamtej estetyki. Tak jest, bo takie sg
moje sktonnosci. Trudno jest méwic¢ o wtasnej sztuce. Powinna sie ona tfumaczyé sama.
Nie wiem, czy méj komentarz moze jej pomdc lub lepiej jg wyjasnic. Jezeli jednak moje
malarstwo sie zmienia, to moze przez daZenie do wyrazenia innych tresci, ktére
wymagajg innej formy.

J.W.: Ale tresci w zakresie samych zagadnieri malarskich. Nie mozna chyba powiedzieé,
zeby to byty tresci wrzucane do malarstwa z zewnatrz...

J.F.: Nie, zawsze wynikajace z tego samego postepowania. Ale jest troche u mnie teraz
probleméw wypowiedzianych bardziej /iteracko w znaczeniu opowiedzenia. | jak to
przymierzy¢ do czystego kapizmu..., jest to czyms$ innym, moim zdaniem.

J.W.: Jest to co$ innego. Dla mnie to co nazywasz literackoscig, jest to pewnego rodzaju
dramaturgia formy i koloru. | to jest cata literackos¢c.

J.F.: Mnie sie czasem wydaje, ze dostrzegam pewng dramaturgie w samej naturze (i
wskazuje na pejzaz z czarnym niebem). Rysunkowa préba opowiedzenia, uchwycenia
pewnej prawdy, ze pejzaz moze tak wygladaé. Ja mam ten cigg do natury, sktonnosé do
ciagtej jej analizy. Jest to moze pewien typ nadwrazliwosci, ktora jest Zrod tem ciagtych
zmagan z naturg. Jeéli mnie w niej co$ zaskoczy, kieruje sie tam patrzac w ziemig, aby sig
nie rozproszy¢. (Wskazuje krajobraz w trakcie roboty). Ja nie buduje samej ptaszczyzny,
czasem robie te dziury, to $wiatto, tak jak ta biel w obrazie po lewej, jakies nieokreslone
$wiatto. Jakby zaskoczenie... jakby btad, moze btad — plany s3 jakby troche pomylone...
J.W.: Sktdcone. -

J.F.: Sktocone — wiaénie o to chodzi. Ja daze do jednolitosci, ale jak zgubie sktdcenie —
obraz traci na dziataniu. Najlepiej na przyktadzie (ogladajg obraz) — on mnie interesuje
dopdki jest sktécony. Moze to jest nielogiczne, ale jakbym tu zrobit gtadka ptaszczyzne,
to by sie wszystko uspokoito...Skt6cenie, ale wniosek wprost z natury.

J.W.: To jakby taka bezposrednia podpora.

J.F.: Tak, inaczej bytby tylko problem estetyczny. Mnie sie wydaje, ze wszystko jest w
naturze, ze wszystko juz tam jest. Ja sie do niej odwotujew moim postepowaniu.

JW.: | w ten sposéb jest wyrazona wiara w to, ze w naturze s3 zawarte elementy
malarstwa...

J.F.: | lepiej jesli stamtad zabieram, nizbym miat poprzestac tylko na samoczynnej grze
elementéw malarskich. Gdyz wtedy wszystko staje sie ubogie.

J.W.: Tak. Ja mam tu takg wypowiedZ Wolffa o Gierymskim, ktéra podkresla szczegéiny
wysitek Gierymskiego pasowania sie z naturg i rbwnoczesnie z obrazem, $swiadomym
budowaniem obrazu: ,Bo przeciez trzeba, zeby przedmiot, z ktdrego wyciskamy
mozliwie wszystko, co on plastycznie da¢ moze, wrdcit do nas przemieniony. Trzeba, by
1i$¢ begonii przeswietlony storicem, aksamit kolorowego fraka, jedwab biatej poriczochy,
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kamienie czy cegty starego muru, obtok na niebie byty i sobg i nie sobg réwnoczesnie.
To znaczy, by posiadaty wszystkie przedmiotowe wartofci masy i powierzchni i aby sie
staty oderwanymi zupetnie elementami abstrakcyjnej catosci, jaka stanowi obraz od
strony artystycznej rozwazany”’.

J.F.: Mysle, ze ta wypowiedZ Wolffa niestychanie trafnie okredla postawe A. Gierym-
skiego. Tak wiaénie pojmowanym prawdom artystycznym dat on wyraz w swoich
obrazach. W tym tez znaczeniu odegrat wielkg role w rozwoju sztuki polskiej.

J.W.: Mysle, ze po latach, po catej przygodzie wieloletniego malowania w atmosferze
kapistowskiej, tacznie z jej — mozna powiedzie¢ — manierami my$lenia o obrazie. .

J.F.... i rodzajem zycia towarzyskiego. ..

J.W. Oczywiscie, w tym wszystkim przebijata u ciebie sprawa Gierymskiego jako powrotu
do postawy bardziej zasadniczej.

J.F. Tak, bardziej analitycznej i odpowiedzialnej wobec natury. Jakby w obrebie pewnej
tradycji malarstwa polskiego powrdt jeszcze bardziej do Zr6dta, bez zdradzania tej
tradycji. Do Zr6dta bardzo istotnego.

J.W. A bo to jest oczyszczajace cofnigcie!

J.F. Wydaje mi sig, ze takie cofanie posuwa mnie jednak naprzod i jest rzeczywiscie
oczyszczajace. Dazac do nowego wyrazu ujawniam tez to, co we mnie tkwi jako
pogtebienie, rozumienie minionych dokonari. Mysle tez, ze w kazdym twdrey tkwig
jakoby wewnetrzne odniesienia do tego, co w sztuce juz zastat. Moze to byé nie zawsze
uswiadamiane. Mozna sie przed tym i bronic. Ja sie nie bronie. Mam wiare we wtasng
wizje i tamto Zr6dto tradycji nie przeszkadza mi.

JW.: Bo to s3 pewne wartoéci uniwersalne, ktére jakby poza biegiem tzw. ,,odmian
sztuki’” sg elementarng wartoscia naszego odczuwania i naszych zadari artystycznych.
| jeszcze jedna wazna sprawa u Ciebie: Ty w ostatnich dziesieciu latach przekopates$ swoje
przyzwyczajenia malarskie oczyszczajgc je jakby w kierunku myslenia abstrakcyjnego.
Czyli, jak to Czapski, cytujgc wypowiedz Bonnarda, méwi: abstrakcja uratuje ma-
larstwo...

J.F.: Ale jak on to rozumiat?

JW.: Wtasnie, mysle, ze rozumiat nie tylko tak, Ze to ona oczy$ci kompozycje malarska,
ale takze, ze pozwoli znalez¢ jeszcze raz elementy myélenia. | u Ciebie tez tak jest —
nazwatbym to, w bardzo umowny sposéb, elementami linearnosci i konstrukcji, ktére
przy catej wrazliwosci kolorystycznej i poczuciu masy staja si¢ osnowa.

J.F.: Tak. | jeszcze to, ze mam tesknoty do zrobienia czego$ paradoksalnego na przyktad
efektu wypuktosci, ktéry narusza plany na ptaszczyznie! | to dla wzmocnienia dziatania
catosci.

JW.: Ty stosujesz te tzw. zaktécenia, niekonsekwencje, ktére powodujg jakby zmiany
porzadku planéw. Przy catej $wiadomosci budowania ptaszczyzny, nagle to sie zmienia w
cos konfliktowego...

J.F.: Tak by sig chciato!

J.W.: Ale tak jest, w tych krajobrazach, na przyktad... (ogladaja rysunki).

J.F.: Moze to nie jest do korica uwidocznione, ale takg mam potrzebe.
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J.W.: Jest to jakby konflikt w obrebie pokaz\nflanei na ptaszczyZnie rzeczywistosci.

J.F.: Jest to wynik pewnego dualizmu, ktéry we mnie tkwi. Ja naprawde nie moge
programowaé swoich obrazéw. Jest to tak i nie moze by¢ inaczejl Zazdroszcze
malarzom, ktérzy maja postawiony plan, konkretng wizje, przychodzg i prowadza swoje..
Po prostu znaki plastyczne, ktére stawiam jednego dnia, na drugi dzied tak mnie
zaskakujg, ze naprowadzaja mnie nie w te strone, o ktérej mysSlatem. Nowy znak

wytworzyt nowa tres¢, pogtebit ja...

JW.: Pobudzit do czego$ innego, zmienit swoje znaczenie i Ty budujesz nowe znaki

nastepnego dnia...

J.F.: Po pewnym czasie, pewne prace, przy tym typie postepowania, stajg sie

zorganizowane. Nie wszystkie! Niektére, tak. | kiedy one sie odleg, to sie okazuje, e
cos sie tam jednak stato.

J.W.: Stato sie, bo ty masz w swoim nastawieniu do $wiata stan gotowosci wraZliwej —

tak bym to nazwat.

J.F.: Ja nie moge podchodzi¢ beznamigtnie do ptétna: szybki, momentalny zapis, ktéry
sie montuje, niespodziewanie...

J.W.: On moze by¢é wymontowany nastgpnego dnia przy innym, réwnie szybkim zapisie,
roéwnie wrazliwym,

J.F.: Moze by¢ wymontowany na korzys¢ innego elementu.

J.W.: Ale zwr6¢ uwage, ze w tym wszystkim nowo$é Twojego postepowania malarskiego
w tej chwili polega na tym, ze jednak budujesz coraz bardziej kanwe — powiedziatbym —
linearny zrgb obrazu, i mimo przemienno$ci wrazeri z dnia na dzieri, z godziny na

godzine, w sumie gdzies to odktada sie na konstrukcji.

J.F.: Tak jest. To jest to, ze ja nigdy nie maluje jednego obrazu, prowadze kilka

réwnoczesnie. Na przyktad, jeden z rysunkéw, w ktérym tak mnie zaskoczyty

wprowadzone piony, pozwolit mi na petniejszg prace nad zupetnie innym obrazem.

J.W.: Takie przeniesione do$wiadczenie.

J.F.: Dlatego, gdy studentom moéwie, Ze malarstwo nie jest malowaniem obrazéw —

poczgtkowo to moze by¢ niezrozumiate — chce powiedzieé, ze jest raczej naktadaniem

sig¢ przezy¢, doswiadczeri.

W tym sensie ja nie maluje obrazéw, mnie to dreczy, bo moze bym chciat czasem... A dla

postronnego widza wszystko sie wydaje spokojne, tagodne w postepowaniu — niby

maluje spokojnie. Ja nie maluje spokojnie — jak si¢ rzucam przy trzech obrazach na razl

Ty mnie nie znasz przy robocie — rzucam sig jak pchta na rekawie! Az na jednym obrazie

cos sie moze stanie!

J.W.: | diatego to nie jest tyle malowanie obrazu, ile do$wiadczenie malowane...

J.F.: | dlatego tak bardzo przyktad Constable’a, cytowany przez Gombricha, intryguje

mnie! To, Zze on malujgc — doswiadcza, prawie jak w nauce wcigz doswiadcza, poznaje,

odkrywa...

JW.: Czy chodzi ci o to wyniesienie obrazu w plener, przyréwnanie do trawy, do zieleni,

czy tak?

J.F.: Ten przyktad i w ogble szereg probleméw zwigzanych z odniesieniem do matury.
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J.W.: Z jednej strony to poznawanie natury, a z drugiej strony konieczno$é koncepcji
malowania...A gdy méwimy o koncepcji, méwimy o pewnego rodzaju ograniczeniu
srodkéw. Czy Ty uwazasz, ze ograniczenie srodkéw w obrebie swojej tradycji i praktyki
daj: szansg dotarcia do wartosci gtebszych i jest pewnego rodzaju wartoscig samg przez
sie [

J.F.: MySle, ze wszystko to zalezy od typu umystowosci artystycznej, ale uwazam, Ze
pogtebienie moze istnie¢ tylko Poprzez ograniczenie. Ale trzeba to dobrze rozumieé.
List, po Smierci Chopina, 2z zachwytem pisze o wielkosci i monumentalnosci jego muzyki
wyrazajacej szerokie tresci, mimo, i_e sprowadzona jest ona do jednego instrumentu. Wiec
niektérzy artysci wtasnie dzieki zawezeniu osiagaja wiecej.

J.W.: To bytoby zawezenie mozna powiedzieé warsztatu. Ale gdy pytam o zawezenie
dotyczace koncepcji czy funkeji sztuki, to mam na mysli, niesprawiedliwie moze, ale
zZwigzang z tradych koloryzmu koncepcjg estetycznej funkcji obrazu. Czy Ty by§ w tym
zawezeniu tez widziat szanse pogtebienia problemu?

J.F.: Ja tego nie rozumiem.

J.W.: No, bo mozna powiedzieé, ze w obrebie réznych mozliwosci sztuki XX wieku
tradycja polskiego koloryzmu jest pewnym zawezeniem do funkcji estetycznej malarstwa.
Ta tradycja ma dzisiaj mato rzecznikéw. Wszyscy sie tego wypieraja.

J.F.: Niezupetnie si¢ z tym zgadzam. Kazda tre$é¢ obrazowa wynikaé moze tylko z gry
malarskiej. Réznice w réznych okresach sztuki wynikajg tylko z konwencji, w ktérej
tworzono. Koloryzm, przez zbyt wielkie upowszechnienie i niepetne zrozumienie, zostat
sptycony w praktyce wielu malarzy. Moim zdaniem, wtaénie koloryzm doprowadzit do
uswiadomienia tych wartos$ci gtebszych, o ktérych méwimy. Bo trzeba braé¢ pod uwage
sytuacje, w jakiej byta polska sztuka w dwudziestoleciu miedzywojennym i wczesniej, a
takze bezposrednio po wojnie. Kapizm by! to protest’ przeciwko pewnym dotychcza-
sowym postawom i praktykom malarskim. Byto to przywrdcenie odwiecznych, podsta-
wowych wartosci sztuki. Nie wszyscy z tego kregu zrealizowali te idee. Ale gdy sie
wezmie pod uwage role, jakg spetniali w danym okresie, zwtaszcza w rozbudzaniu
swiadomosci artystycznej, to wtedy inaczej sie patrzy na to zagadnienie.

J.W.: Wtasnie, jaka to jest rola?

J.F.: Po tym, co dziato si¢ w sztuce polskiej, byt to nawrét — zawdzigczamy go w
wielkiej mierze Pankiewiczowi — do u$wiadomienia sobie roli $rodkéw malarskich.
A tymczasem u nas, od XIX wieku, literatura, historia czy opisy rzeczy byty silniejsze od
wartosci artystycznej. Pankiewicz zwracat uwage kapistom w swoich przechadzkach po
Luwrze, ze literatura w obrazie powstaje z dziatari czysto malarskich. Wskazywat przy
tym mistrzow dawnych epok. Mozesz si¢ odwota¢ do Rembrandta: gdyby nie magia
dziatania artystycznego, to nie ma sity dziatania Syn marnotrawny i scena powrotu syna
do ojca nie przemawiataby do nas. Kapisci mogli zresztg spetniC te ogromng role, o
ktérej méwimy tylko dzieki kontaktowi ze sztuky $wiatowa, tak dawng, jak i im
wspdtczesna. Mysle, ze tylko taki kontakt pozwala na wtasciwy rozwéj sztuki polskiej.
Przy czym ten zwigzek z tradycja europejska nie odbierze jej cech rodzimych, czego
przyktadem moze byé wtasnie sztuka kregu kapistéw, czy wczesniej Rodakowskiego,
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Michatowskiego, A. Gierymskiego, Makowskiego, a takze twérczo$é wielu malarzy
wspdtczesnych.

J.W.: Ale pbézniej znowu przyszty doswiadczenia historyczne, ktére znasz dobrze, i
przerosty watta tkanke sztuki ,estetycznej”. Ogrom cierpieri, probleméw moralnych,
ktére przezywat nar6d, przezywata cata Europa, wymagat jakiego$ wyrazenia. | tu
kapiéci byli jako$ bezradni. Wracam wiec do poprzedniego pytania: czy w swojej
ograniczonej skali probleméw mogli, moze w ukryty malarski sposéb, wyrazi¢ dramat
czasu?

J.F.: Patrzac na to historycznie, oczywiscie nie. | nie o to im chodzito.

JW.: Tak, nie o to im chodzito. Joanna Pollakéwna w swojej ksigzce o malarstwie
20-lecia miedzywojennego, méwigc o koloryzmie, okresla ten nurt jako kolorystyczng
metafore rzeczywistosci. Jak Ty to widzisz, czy okredlenie to wyczerpuje tradycje, w
ktorej sie znalaztes i ktorej wiele zawdzieczasz?

J.F.: Tak i nie. Chyba jednak nie wyczerpuje, bo przypomnijmy sobie dla przyktadu
dramat ziemi u Cybisa czy atmosfere stref przestrzennych u Potworowskiego. To jest
wiele wiecej, niz kolorystyczna metafora rzeczywistosci. Cybis wyraza atmosfere
szczegdlnie polska, pejzazu, zycia tej ziemi...

JW.: Ziemi, kurzu ziemi...

J.F.: Wiasnie.. Potworowski dazyt do syntezy pejzazu polskiego, po powrocie z Anglii.
W liscie do Kepiriskiego pisze: powoli i z trudem"mlufe ten leZzacy pejzaz. Pejejzaz
§rodka, leniwy i monotonny jak rozlewisko btotnistej, szerokiej rzeki. Jest on w pewnym
sensie charakterystyczny, ale trzeba diabelskiego wysitku, Zeby go chcie¢. Dlatego musze
chodzi¢ po kilkanascie kilometréw, Zzeby chod¢ kawatek tego kraju zobaczy¢ jako jakas
catos¢, z gtowg i ogonem. Inaczej jest to sekcja solitera, ktéry doprowadza do rozpaczy.
Koscidtek z czerwonym dachem nic tu nie rozwigzuje, ani grusza na miedzy.

Takich osobowosci artystycznych jest wiecej: Waliszewski, Rudzka-Cybisowa, Czapski...
Trzeba by wspomnie¢ réwniez dziatajacego w kregu koloryzmu Larischa, czy dociekania
malarskie Eustachego Wasilkowskiego, malarza niedocenionego.

J.W.: Ale podkres$lajac to, zwracasz uwage zdaje sie na wartos¢ przezwyciezania pewnych
ograniczeri, ktére taka definicja jak kolorystyczna metafora rzeczywisto$ci miesci w
sobie. A takie przezwyciezanie wskazuje wtasnie na wartosci tego nurtu...

I moze wskazuje na mozliwos¢ wyciagniecia innych wnioskéw z koloryzmu, nie tylko
estetycznych, przez malarzy mtodszego pokolenia? b

J.F.: To znaczy, ze musieliby$my znowu wréci¢ do przechadzek po Luwrze, rozméw z
Pankiewiczem spisanych przez Czapskiego.

Tak rozumiane znaczenie koloru, budowanie poprzez ten element obrazu, moze sprawiac,
iz tymi srodkami mozna przezwyciezac i stwarzac jakby nowe tresci. Ze te srodki na to
pozwalaja.

JW.: Jakby dawaty mozliwo$é nowego wcielenia. To bytoby wazne, bo pewne $rodki
technologii kapistowskiej, troche moze rozrzutnej i nonszalanckiej chwilami, pozwolity
niektérym malarzom wyrazié rzeczywisto$é nasza, czesto amorficzng i bylejaka, w
sposéb swobodniejszy, niz gdyby korzystali ze wzoréw akademicko-rysunkowych. Myéle
o kilku malarzach warszawskich...
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J.F.: Oczywiscie, istniejg malarze mtodzi, ktérzy poprzez wykorzystanie jakby swobody
dziatania, zawierzenie instynktowi, oku i rece moga zrobié zapis bardziej autentyczny jak
to, co teraz czgsto sig spotyka, to zmaczy wykonawstwo, wykoncypowane wyko-
nawstwo.

Ktéry$ z malarzy powiedziat po jednym z konkurséw im. Spy‘chalskiegn, Ze na wystawie
pokonkursowej, bedacej przegladem malarstwa przewaznie artystéw mtodych, jest jak na
Slizgawce: gtadkie malowanie. Zle pojeta tradycja, innego typu zreszta.

CZESC Il

JW.: Twoje problemy artystyczne staty si¢ z latami w jakié sposéb sprzezone z
problemami dydaktycznymi...

J.F.: Tak, bo moje zycie tak si¢ utozyto, ze praktyka malarska zwigzana jest od lat z
ksztatceniem...A co to jest, to ksztatcenie? Swego czasu natkngltem sie na ksigzke
Henryka Neuhausa Sztuka pianistyczna. Jak wiesz, interesuje sie muzyka, jest mi prawie
tak bliska, jak malarstwo, w innym aspekcie jest potrzebna, po prostu. Ot6z ten
znakomity pedagog, ktéry wychowat czotowych pianistéw $wiata...

JW..... przyjaciel, krewniak Szymanowskiego...

J.F..... tak, pisze o swoich doswiadczeniach i méwi miedzy innymi, Ze nie uczy gry na
fortepianie, lecz zbliza do rozumienia muzyki.. Zacytuje tu zdanie, ktére jest szalenie
bliskie mojemu mys$leniu, jesli chodzi o ksztatcenie mtodziezy plastycznej:...warunkiem
powodzenia w pracy nad wyrazem artystycznym, jest state rozwijanie ucznia pod
wzgledem muzycznym, intelektualnym, artystycznym, a wiec i pianistycznym.

Neuhaus uwaza, ze na kazdym etapie ksztatcenia opanowanie techniki musi iS¢
réwnolegle z tworzeniem witasnej wizji artystycznej granego utworu. Skupianie sig
wytacznie na opanowaniu techniki nie gwarantuje twoérczej interpretacji, bedzie tylko
wykonawstwem.

J.W.: Uczenie sie widzenia, uczenie sie manualnych czynnosci i rozumienia i odczuwania
artystycznego jest jednym.

J.F.: Wtasnie, jest jednym.

J.W.: To podstawowa sprawa, bo czesto rozumie sig, Zze nauczyciele ktérzy przywiazani
sg do uczenia podtug natury, uczg tylko techniki odwzorowywania, ttuczenia pewnych
umiejetnosci technicznych, z ktérymi kazdy zrobi, co bedzie uwazat za stosowne.
Tymczasem to nie to.

J.F.: Wtasnie. Czymze sq same zdolno$ci manualne? Ja nie ucze samego rysowania,
rozumianego jako opanowanie umiejetnosci. | tu Neuhaus jest mi bardzo bliski. Sztuka
jest wyrazem zycia, jego przezywaniem.

J.W.: Ale jednak przewidujesz pewnego rodzaju hierarchie probleméw, ktére w sztuce
moga sig znaleZé, a ktére nie mogq by¢é przeniesione Zyweem z Zycia.

J.F.: Sztuka jest interpretacjg, interpretacja zycia, $wiata...

J.W.: Tak, interpretacjg. Jak to Czapski w jednym z esejéw — cytujac stynne zdanie
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Norwida: malarstwo jest tylko procentem od kontemplacji — rozwija ten problem. To by
chyba byto Tobie tez bliskie.

J.F.: No, oczywisicie! Tylko kontemplacja prowadzi do wtasnej wizji artystycznej, do
malarskiej interpretacji natury. Prowadzi ona do wnikniecia w nature, ktére jest celem
sztuki. Chardin méwi: kfade kolor tak dtugo, aZ stanie sie podobny. Ale mozna réwniez
doj$¢ do stwierdzenia, ze to natura upodabnia si¢ do dzieta sztuki. Ze jest ono
prawdziwsze jak natura. Przeciez méwi sie, jak to natura podrabia obrazy. To odwieczna
tajemnica sztuki.

J.W.: Czyli dzieto sztuki jest rodzajem wzmocnienia, intensywnosci, co$ w tym rodzaju?

J.F.: Tak. Opowiadatem Ci, jak bytem w Sienie, w Pinakotece: XI!l-wieczne malarstwo,
jesieri, otwarte okno. Patrze i widze za oknem to samo co na obrazach. Wiec co jest
silniejsze? To znaczy sugestia obrazu jest tak silna, Ze natura upodabnia sie. Bytem
wtedy miodym cztowiekiem. Zrobito to na mnie ogromne wrazenie, jak zapis na czole,
jakby ol$nienie. Zrozumiatem. Wydato sie, ze nie ma natury, jest malarstwo. Poprzez
malarstwo widzi sie nature.

J.W.: Malraux méwi, ze ci ktérzy kochajq malarstwo, to nie s3 ci, ktérzy kochaja piekne
widoki w naturze, tylko po prostu piekne obrazy. | w zwiazku z tym jest to upodobanie
do swiata przez sztuke, przez wzmocnienie intensywnoécig sztuki.

J.F.: Zgadzam sig. Gdy przypomne sobie dzieciristwo, kiedy czas byt wolniejszy i zytem
w ptaskim terenie, to widz'e te duze odlegtosci, zime... Tam byt pyszny Breughel!, do
dzis widze zime z dzieciristwa poprzez Breughla...

J.W.: Ale jest taka sprawa, ze czasami te wrazenia, pamieé obrazéw, ktére sie naktadaja na
rzeczywisto$¢ uchodza w opinii ludzi z zewnatrz sztuki, za pewien rodzaj estetyzmu. Jak
Ty to widzisz? '

J.F.: A co my wiemy o Egipcjanach?

J.W.: No, mato wiemy.

J.F.: Ale poprzez co wiemy?

J.W.: Chyba widzimy poprzez sztuke, sztuka jest informatorka....

J.F.: No wtaénie!

J.W.: Tak, i rbwnoczes$nie uformowata te informacje.

J.F.: No tak. Przeciez mimo wszystka, to my upodabniamy egipskiego cztowieka do tego,
jaki zostat napisany na polichromach.

J.W.: To prawda, ale mam wrazenie, Ze byta tam jakby pewna epicka czy dokumentalna
wersja rzeczywistosci.

J.F.: Kazdy okres pozostawia swéj $lad.

J.W.: Tak, ale czy nie uwazasz, wracajac do tradycji koloryzmu, ze jest w nim stosunek
wybiérezy do natury, to znaczy, Zze z natury bierze sie tylko pewne elementy: owoce,
kwiaty, flakony — takg rekwizytornie...

J.F.: Zalezy jak jest on pojety. Bo jezeli spojrzymy na malarstwo, dla przyktadu,
Chardina, to chodzi w nim o to, przede wszystkim, aby kolorem wyrazié to, co dzieje sie
miedzy przedmiotami... Albo spéjrzmy na polskie malarstwo, na Aleksandra Gierym-
skiego. Tak pojety koloryzm jest czym$ wiecej, jest réwniez swego rodzaju doku-
mentacjg, odbiciem $wiata. A kapisci? Ich realizacje zostaty w Polsce upowszechnione do
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tego stopnia, Zze zostaty sptycone, a tym samym zawezone. Mozna powiedzieé — Zreszty
zawsze tak byto — Ze sztuka jest jak duza tgka, na ktérej wyrasta kilka kwiatéw
wigkszych. | te kwiaty sq jakby sumg poczynari wielu artystéw. Z kapizmem jest to samo.
J.W.: Chciatbym wréci¢ jeszcze do Twojego malowania, Twojego uczenia, koncepcji
uczenia w szkole, bo to jest wazne. Mianowicie w Twoim malarstwie odnajduje sie takze
inny nurt: wprowadzanie tadu geometrycznego, tadu architektonicznego, do przezyc
zmystowych, zwigzanych z kolorem, ze Swiattem i cieniem — bo przyznasz, Ze u Ciebie
nie tylko kolor jest wazny. Ty szukasz tadu, i stad mozna powiedzie¢, ze malujesz fadne
obrazy. Ale pojecie tadu jest pojeciem gtebszym — jest to wprowadzenie porzadku,
szukanie porzadku w doznaniach oka. | jak sie ta tendencja odbija, jakie to ma
przeniesienie w kontakcie ze studentami? W koncepcji uczenia rysunku, szczegélnie w
Twoim przypadku, poniewaz zwigzany z tradycjg koloryzmu prowadzisz rysunek, co ma
szczegOling wartos$¢ na pierwszy rzut oka — nie rozpoznawalng!

J.F.: Sztuka pozostawita w dziedzinie rysunku dzieta niezalezne. Jednak spetniat on
takze role elementu wprowadzajgcego do rozwijania koncepcji malarskich, jak réwniez
role stuzebne wobec innych dziedzin sztuki. Dzisiaj stat sie zagadnieniem tak
niezaleznym, tak szeroko pojmowanym, iz niektére realizacje w tym zakresie dalece
przekraczajg jego dotychczasowe ramy i specyficzne cechy, wykraczaja, jak sie wydaje,
poza obszar tego gatunku sztuki. Czy stanowig dokonania, ktére mozemy okreslic jeszcze
jako rysunek? Czy moze sg juz czyms zgota innym?

By¢ moze moje rozumienie rysunku jest juz dzis klasyczne. Przyjmijmy, ze jest ono
klasyczne. Rozwazam ciagle, powinowactwo, relacje pomigdzy rysunkiem i malarstwem.
Mysle tu o pewnym przenikaniu sie elementéw rysunkowych z malarskimi, cechujacym
pewne style w sztuce na przestrzeni dziejow, style, ktére przeciwstawiaty sie nurtom
rozdzielajacym te elementy (Ingres a Delacroix). Na ile réznié si¢ moze narysowane od
namalowanego w ocenie artystycznej? Roéinice lezg tylko w innym wyrazie, wynika-
jacym z uzycia innych érodkéw. Czyz narysowane moze podlega¢ jakims innym
kryteriom oceny artystycznej?

Tradycja, z ktérej wyszedtem, zajmowata sie przede wszystkim zagadnieniami ptasz-
czyzny i relacji koloru do koloru. Od szeregu lat moje zainteresowania skupiaja sie na
konstruowaniu przestrzeni malarskiej, takze poprzez $wiatto i bardziej zdecydowang
budowe obrazu. Mysle, Ze moje osobiste usitowania nie pozostajg bez wptywu na prace
dydaktyczng. Staram sie uswiadamiaé studentom znaczenie $rodkéw wyrazu dla
wyrazenia idei artystycznej, na przyktad, ze pozorem jest tylko, iz rysunek jest
czarno-biaty, ze mozna wydoby¢ kolor Swiattem itd. ...

A na czym polega samo ksztatcenie? Nie wiem, bo ja nie ucze. Ja moge pomoc swoim
doswiadczeniem, a jest ono tez ograniczone z natury rzeczy. Natomiast zajmowanie sie t3
pomocag jest niestychanie pouczajace dla prowadzacego.... Dlatego obserwujac to, co robi
mtody cztowiek, ucze sie i rozszerzam swoje widzenie. Bywa, Ze student moze
zaskoczyé takim ustawieniem problemu, na jakie ja bym nie wpadt, ktére sie w gtowie
nie mieéci. Aczkolwiek realizacja jest moze niepetna, moze ja w tym widze wigcej, niz
zostato ,napisane”. Ale odkrywczy jest sam typ postepowania. Bardzo lubig obser-
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wowac studentéw w trakcie pracy, mnie to pasjonuje, dla mnie jest bardzo waine
widzie¢, jak kto postepuje. Wtedy zaczyna sie réwniez lepiej rozumieé kto jest kim,
jakimi dysponuje mozliwoéciami. Tylko taka wnikliwa obserwacja studenta daje
mozliwos$é rozwijania jego osobowosci twérczej.

J.W.: A jest interesujace, ze zar6wno studenci polscy, jak i z obcych krajéw przechodza
pewien rodzaj wtajemniczenia wtasciwego dla Twojej pracowni. Wiec mimo braku
nacisku z Twojej strony, jest co$ u nich Twojego, emanujgcego chyba...

J.F.: Tak, tak. Nie ma uniwersalnych pedagogéw. Ja zawsze uwazatem i zawsze
sprawdzatem — przez cate zycie — 2e mimo usitowari, pracownia jest taka, jaki jest
profesor. Mimo, Ze bedzie on ze skéry wychodzit, zeby ich rozwija¢ indywidualnie, zeby
kazdy miat swoj Swiat. Ja to robie! Caty czas o tym mysle, zeby kazdy zachowat siebie,
niemniej jest jakié nacisk wtasnego doswiadczenia. W kazdym razie robie wszystko, zeby
student wyzwalat swojg osobowos¢. Na ile mi sie to udaje — nie wiem. Moze w ogéle sie
nie udaje? Tak juz jest, nie jest to rzecz nowa. Student wychodzac ze szkoty i tak zrzuca
wszystko — jedli jest silny, to zrzuci. Moze...pewne przekazy prowadzacego, jego
doswiadczenia staja sie kiedy$ w zyciu z powrotem przydatne i gtebiej rozumiane? ...
J.W.: By¢é moze pozostang do$wiadczenia najobszerniejsze, najpetniejsze. | one pozwalaja
na uswiadomienie wartosci nadrzednych, uniwersalnych...

J.F.: Nie wiem, czy mozna okresli¢ te wartosci jako ,uniwersalne”, choé uwazam, ze
sztuka dobra, przy catej rozpietosci form wyrazu i niezaleznie od okresu oraz miejsca,
jest do siebie podobna. Nie da si¢ oczywiscie sprawdzi¢ tego naukowo, ale sa pewne
cechy, ktére upodobniajg wszystkie okresy w sztuce.

JW.: A jak nazwaé inaczej te wartosci estetyczne, istniejace mimo odmian czasu? One
kieruja tymi nawrotami i cofnigeciami, ktére sa twérczym péjsciem naprzéd. Przebijaja sie
przez ztoza chwilowych efektéw...

J.F.: Bo sztuka jest zawsze taka samal Uzywa sie na przyktad u nas okreélenia , koloryzm
polski”. Co to za okreslenie? Kolor wyr6znié mozna jako element i to, Ze istniejg pewne
odwieczne zasady z nim zwi3zane, dotyczace malarstwa. Tu jest ten uniwersalizm, bo bez
koloru malarstwo nie moze sie obej$é, prawda?

J.W.: Rozumiem, to bytaby sprawa $wiadomosci?

J.F.: Swiadomosci, wiasnie, 7e tymze elementem przekazuje sig najrézniejsze tresci, w
kazdej epoce inaczej.

J.W.: | w kazdej epoce jest inna swiadomos¢ tego elementu,

J.F.: Wiazatoby sie to tez z szeroko rozumianym zagadnieniem stosunku sztuki do
natury. Warto zacytowac¢ tu wypowiedZ Riegla na ten temat: Wszystkie style zmierzajg
do wiernego odtworzenia natury, do niczego wiecej — kazdy jednak ma wfasng
koncepcje natury. A wigc w mysl tej tezy kazda epoka daiyta do upodobnienia sie z
natura, tylko kazda miata inng koncepcje natury. Ja zawsze méwie studentom, ze W
naturze jest wszystko. To znaczy, wszystko jest w $wiecie. Naszym jest zadaniem —
wytowic. Sztuki nie da sig wymysli¢. | tak zawsze byto, zawsze by+ta ona dgzeniem — na
rézne sposoby — do upodobnienia sie z natura. Co by nie oznaczato, ze charakteryzuje
to tylko pewne postawy artystyczne. Czynia to nawet te, ktére dzisiaj wydaja si¢
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krarficowe. Sprawa upodobnienia, to nie jest sprawa pewnych konwencji w sztuce, czy
pewnego tylko typu postepowania.

J.W.: To jest pewna intuicja poznawcza, pewna potrzeba zyciowa...

J.F.: Istniejg rézne postawy artystyczne w tej chwili, do niektérych nie moge dociec,
mogq mnie jednak intrygowac, i one tak samo mogq by¢ zblizeniem do oddania $wiata,
jezeli sg autentyczne. Myéle, ze kierunek postepowania nie ma tu znaczenia.

JW.: To znaczy, nie ma znaczenia w tym sensie, Ze jest wazniejszy, czy mniej wazny,
prawda? Bo to jest osobisty wybor, osobista potrzeba...

J.F.: Méwie o znaczeniu w tym sensie, Ze rézne s3 dazenia, drogi zmierzajgce do
przekazania nowej, osobistej wizji éwiata. Ich jednak warto$é artystyczng odczytujemy w
duzej mierze instynktownie. :
J.W.: Jednak instynktownie, a analiza jest bezradna?

J.F.: Sztuka dziata na cztowieka wielostronnie, porusza w nim rézne struny. Czy jest
motzliwe na przyktad poznanie, zrozumienie dzieta sztuki wytgcznie poprzez amalize
intelektualng? MysSle, Ze nie. Trwanie sztuki, jej ciagte dziatanie, fluid z niej ptynacy
polegajq whasnie na tym, iz nie da sie jej jednoznacznie, do korica wyjasni¢. Nadmiar
znaczeni, ktére w sobie zawiera sprawia, Ze odczytujemy i przezywamy jg ciagle inaczej,
odkrywamy wciaz na nowo. Dziata ona poprzez site tajemnicy...
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O SZTUCE, UCZELNI | GALERII

Rozmowa Wiestawy Wierzchowskiej z Jarostawem Koztowskim
PAZDZIERNIK 1981 r.

Jarostaw Koztowski

Wiestawa Wierzchowska:

Ukonczyt Pan studia w koricu lat sze$édziesigtych. Okres ten uwaza sie nie tylko za
kluczowy dla polskich poszukiwar konceptualnych i wszystkich tych zjawisk, ktore Jerzy
Ludwiriski nazwat sztukg poza konwencja, ale takze dla istotnej zmiany $wiadomosci
artystycznej epoki. Czy fakt wejscia w dojrzate zycie artystyczne w tym wiasnie okresie
miat dla Pana dalszej drogi zasadnicze znaczenie?

Jarostaw Koztowski:

Nie przywiazywatbym tak szczegélinej wagi do daty ukoriczenia studiéw, poniewaz tzw.
samodzielng dziatalnos¢ artystyczng (wole unikaé tutaj kategorii dojrzatosci, ktora w
odniesieniu do sztuki bywa do$¢ dwuznaczna) rozpoczatem juz kilka lat wezesniej, bedac
jeszcze studentem i w zaden sposéb dziatalnosé ta nie byta zwigzana z Uczelnig ani jej
programami. Wrecz przeciwnie, co stato sie zreszta przyczyng pewnych perturbacji
" wtasnie w Uczelni, a co z kolei znalazto swéj wyraz m.in. w fakcie, Ze dwukrotnie
musiatem pisaé prace magisterska. | to z powodu, ktéry dzisiaj zabrzmieé moze jak mato
prawdopodobna anegdota. Ot6z pierwsza wersja pracy zakwestionowana zostata dlatego,



se traktowata o Marcel Duchampie i Yves Kleinie, co — ku mojemu zaskoczeniu —
skwitowano krétko, ale za to jak na tamte czasy (a byt to rok 1968) dostatecznie
przekonywujaco: Zydowski rewizjonizm. Bo podobno Duchamp i Klein oraz kilku innych
twoércow, ktérych nazwiska nieopatrznie wymienitem, mieli niewtasciwe pochodzenie.
Takie teza pracy, iz sztuka jest projekcjq $wiadomosci indywidualnej, musiata zabrzmie¢
wtedy nader podejrzanie, bo i o to byty pretensje. Dlatego bardziej obojetny temat
drugiej wersji: technika collage’'u w sztuce. Co prawda i w tym wypadku nie udato sie
unikngé wzmianki o obu wspomnianych artystach... Ale powracajac do pytania: z
pewnoscia istotne byto to wszystko, co dziato sie w atmosferze sztuki. A — jak stusznie
Pani zauwazyta — wtaénie w drugiej potowie lat sze$¢dziesigtych zdarzyto sie bardzo
duzo. Zatamata si¢ pielegnowana od poczatku XX wieku doktryna postepu w sztuce.
Poszerzane ustawicznie pole sztuki objeto caty mozliwy do wyobrazenia obszar
rzeczywistosci, postawiono znak réwnania miedzy sztukg a Zyciem. Dzieto sztuki
zastgpione zostato dokumentacjg lub komunikatem, w koricu prébowano zrezygnowac i
z tego, odrzucajac jakakolwiek forme przekazu na rzecz czystej energii myslowej.
| wéwezas okazato sie, 7e z tej eksterioryzacji i zatarcia granic niewiele wynika. Twz.
awangarda, ktéra u swych Zrédet byta buntem przeciw konwencjom, stata sig nobliwg
Instytucia uwiktanga w Uktady Artystyczne. Koniec lat sze$¢dziesiatych to okres
demistyfikacji awangardy. .

Gruntownej krytyce poddany zostat paradygmatyczny model sztuki i zwigzane z tym
modelem systemy preferencji. Odkryto, ze istnieje wiele jezykéw artykulacji artystycznej
i Ze istniejg rézne teorie sztuki, a ponadto, Ze te jezyki i teorie mogg wspétistnieé w tym
samym czasie bez konieczno$ci hierarchizowania i przyporzadkowania jednych drugim,
poniewaz dla indywidualnych postaw i ideologii artystycznych (bez wzgledu na ich
medialng tradycyjno$¢ Wb nowoczesnos$¢) nie ma — bo byé nie moze — wspdinego
mianownika,

Ta lekcja tolerancji i — nazwatbym to — $swiadomosci wolnosci miata rzeczywiscie duze
znaczenie dla mojego myslenia, nie tylko zresztg o sztuce.

Wiestawa Wierzchowska:

Pana dziatalnos$¢ artystyczna lokuje sie w tym obszarze sztuki wsp6tczesnej, ktéry wiaze
si¢ z analitycznymi poszukiwaniami postkonceptualnymi. Jak okreélitby Pan zakres
interesujgcej go problematyki?

Jarostaw Koztowski:

Przede wszystkim nie moge sie zgodzi¢ z sytuowaniem mojej dziatalnosci w obszarze
tzw. analitycznych poszukiwari postkonceptualnych, gdyz — méwiac krétko — nie sadze,
by kiedykolwiek istniato co$ takiego jak sztuka konceptualna. A skoro nie byto sztuki
konceptualnej, tym bardziej trudno twierdzi¢, ze coé jest postkonceptualne, jakkolwiek
oba te terminy nadzwyczaj czesto w ciagu ostatnich kilkunastu lat odnoszono do tego, co
robie.

Wbrew spopularyzowanym przez krytyke i niektérych artystéw opiniom tzw. koncep-
tualizm nie byt zadng kolejng tendencjg czy kierunkiem sztuki, poniewaz nie spetniat
podstawowego kryterium, ktére decydowato o konstytuowaniu sie kierunkéw i
tendencji: w przeciwieristwie do wszystkich izmdéw i artéw nie dawat sie scharakte-



ryzowaC i opisa¢ poprzez okreflenie jemu tylko wtasciwych cech stylistycznych.
Konceptualizm byt refleksjg artystow nad sztuka, i to w dodathu refleksjg, ktéra nie
tylko z nazwy odwotywata sig do konceptualizmu w filozofii, a wiec do okreflonego
stanowiska w sporze o powszechniki czyli uniwersalia. Pisatem juz zreszta o tym
obszernie dziesieC lat temu wroku 1971 w artykule pt. Uniwersalia i zbiory. Gdyby
zaliczy¢ sztuke do nazw ogblnych — z czym chyba wszyscy sie zgodza — to przyimujac
konceptualny punkt widzenia bytaby sztuka powszechnikiem istniejacym w umysle. Przy
czym dotyczytoby to w réwnej mierze obrazu Vermeera czy Seurata, jak wydeptanej
éciezki Longa lub telegraméw On Kawary.

| dopiero w tym sensie rzeczywiscie wypada mi si¢ zgodzi¢ e jestem konceptualista,
poniewaz podzielam do przekonanie. Co oczywiscie nie znaczy, Ze jestem tzw. artystg
konceptualnym badz Zze uprawiam tzw. sztuke konceptualng. Swoistg implikacig
$wiatopogladu konceptualnego bytoby réwniez moje rozumienie sztuki jako niezdeter-
minowanej gry o zmiennych regutach, jako nieograniczonego ciagu aktéw wyboru w
procesie konstruowania sensu. Zaréwno sensu egzystencjalnego, mojego teraz — tutaj, jak
i — najszerzej — sensu kosmologicznego, jezeli w ogdle te dwie kategorie da sie tak tatwo
rozdzielad. Takie przekonania wskazujg — wydaje sie — dosyé jednoznacznie na to, co
jest mi bliskie w do$wiadczeniach sztuki aktualnej. A wigc wszystko, co okreslane bywa
jako indywidualne mitologie, jako postawy personalne, przestrzenie wewnetrzne czy
tez — trawestujac Musila — jako sztuka bez szczegdinych wiasciwosei. Okreslenia te taczy
przekonanie, iz sztuka, bedac w istocie aktywno$cia prywatna, bezposrednio nie jest
zalezna od kontekstéw zewnetrznych, a poniewai jest wolnoscig, definiujg jq jedynie
reguty wewnetrzne — estetyczne i etyczne. A poza tym moze by¢ wszystkim innym.
Wiestawa Wierzchowska:

Jakie zatem funkcje petni ten rodzaj sztuki, jaka Pan uprawia? Jak widzi Pan jego role
spoteczng, jego kontakt z nieprofesjonalnym odbiorcg?

Jarostaw Koztowski:

Interioryzacja dziatadh wptywa bezposrednio na charakter jezyka, w ktérym artykutuje
swoje prywatne poglady. W zwiazku z tym nabiera on chyba coraz bardziej cech
osobowosciowych, jakkolwiek nie w sensie indywidualizacji formy, czyli tego co nazywa
sig oryginalnoscig, lecz z racji na indywidualizowanie znaczeri, ktére owe formy ujawniaja
badz zakrywaja. Znaczenia te mogg by¢ odczytywane przez innych w sposéb przeze mnie
zamierzony albo i nie — zalezy to wytacznie od tego, czy podjgte zostang reguty, ktére w
jaki¢ spos6b okreslam, a generalnie: od gotowosci uczestniczenia odbiorcy w danym
fakcie artystycznym, jego otwartosci, wrazliwosci, jego do$wiadczenia, czy wreszcie
znajomosci jezyka, ktérym méwie. Przy czym brak partycypacji ze strony odbiorcy
niekoniecznie warunkuje spetnienie si¢ tego faktu artystycznego i w niczym wtasciwie
nie narusza jego struktury. Bowiem uczestnictwo jest w dalszym ciagu mozliwe. Wolnosé
sztuki to zaréwno wolnoéé jej tworzenia, jak i wolno$é jej odbioru. Wynika stad nieco
inne niz sie przyjmuje rozumienie komunikowalnosci sztuki. W moim przekonaniu moze
sie ona realizowa¢ jedynie w sytuacji partnerskiego dialogu, w tej szczeg6lnej rozmowie
miedzy cztowiekiem, ktérego przywykto si¢ nazywac artysta i drugim cztowiekiem,
ktérego zwykto sie nazywa¢ odbiorca. U podstaw owej rozmowy winien leze¢ wzajemny
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szacunek i tolerancja dla innych pogladéw, innej postawy, innej wizji. W takim ujeciu
problem czy ten drugi cztowiek jest odbiorca profesjonalnym czy tez nieprofesjonalnym
przestaje by¢ wazny. Natomiast cata postulowana spoteczna funkcja sztuki spetnia sie
wystarczajagco w samym fakcie jej istnienia i wszystkich moiliwych do pomyslenia
dialogach, jakie to istnienie w sobie zawiera.

Wiestawa Wierzchowska:

W ostatnich latach eksperymentuje Pan na obszarze rysunku. Warto przypomnieé tu
chociazby wystawe rysunkéw wagowych i czasowych, w ktérych badat Pan fizyczne
parametry (ciezar i czas) tworzenia rysunku, Fakty, czarno zarysowane prostokaty
opatrzone kazdy serig pytari, czy wreszcie tworzony na oczach widzéw i nastegpnie
catkowicie scierany rysunek na tablicy — akcje realizowang na plenerze w Osiekach, na
sympozjum w Jankowicach, w Poznaniu, Hamburgu i Radomiu. Dlaczego wtasnie
rysunek skupit na sobie Pana uwage?

Jarostaw Koztowski:

To prawda, rysunek bardzo mnie interesuje i stosunkowo czesto go uzywam. Oprécz prac
i wystaw wymienionych przez Panig byto jeszcze sporo innych, ktére réwniez bazowaty
na rysunku i rysowaniu, jak np. Rysunki modalne z 1975r., Rysunki przedmiotowe i
poprzedmiotowe, bardzo dla mnie wazna praca Caledonian Road Series, kt6ra dwa lata
temu zrealizowatem w Londynie, rozmaite wersje Linii, trylogia z ubiegtego roku:
Aneksja galerii, Transmisfa wystawy i Rekonstrukcja aneksji, rysunek — postepowanie pt.
1+5 kresek albo 5+1 kreska... wykonywany w Berlinie i Poznaniu w réznych wer-
sjach, itd. itd. Zjedng z prac rysunkowych wigze si¢ nawet ‘pewne doswiadczenie
pozaartystyczne, ktére zadecydowato o tym, ze nie biore udziatu w zadnych konkursach
i wystawach jurorowanych — poza tym jednym razem, a byto to w roku 1970 lub 1971
w zwigzku z Triennale Rysunku we Wroctawiu, Wystatem tam wéwczas prace w osmiu
czesciach, ktdrg stanowity zwyczajne kartki w kratke, wyrwane z zeszytu szkolnego.
Mniej wiecej posrodku kazdej z nich napisane byto przeze mnie — za kazdym razem
innym charakterem pisma — stowo obecny. Jak opowiadat mi p6zniej Jerzy Ludwiriski,
ktory uczestniczyt w obradach jury, burzliwa dyskusja nad tym, czy to jest rysunek czy
nie, trwata ponad dwie godziny. Ostateczny werdykt gtosit, ze jednak nie ma to z
rysunkiem nic wspélnego i prace odrzucono. Przewazyto zdanie os6b, ktére dzisiaj cieszq
sie opinig autorytetéw i wytrawnych ekspertow od sztuki wspdtczesnej. Ale to na
marginesie, chociaz niejako przy okazji przyktad ten pokazuje jak gdyby inny mozliwy
aspekt rysunku — jako doswiadczenia etycznego z pewnymi (a jakze!) mimowolnymi
implikacjami ontologicznymi. Dlaczego jeszcze rysunek? Moze dlatego, ze wydaje sig
jezykiem o najwyzszym stopniu abstrakcji, nawet jezeli usituje by¢ naturalistycznym.
Z pewnoscia dlatego, ze jest jezykiem prostym i bezposrednim, co znaczy réwniez —
bezwzglednym.

Z drugiej strony, aby rysowania za bardzo nie demonizowaé pragng raz jeszcze
podkresli¢, ze ja po prostu rysunku uzywam, tzn. siggam po niego wéwczas, gdy jest
potrzebny ze wzgledu na to, co chce powiedzie¢. Na tych samych zasadach uzywam
malarstwa, fotografii, zapiséw dzwigkowych czy nawet rzezby, badz jakichkolwiek
innych form artykulacji, ktére sq doraZznie potrzebne.
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Wiestawa Wierzchowska:

W prywatnej galerii Matgorzaty i Andrzeja D tuzniewskich w Warszawie zrealizowat Pan
latem 1981 roku osobliwy rysunek $cienny, obwodzac delikatnym konturem réine
nierébwnosci, zadrapania i zgrubienia $ciany. Jak zdefiniowatby Pan znaczenia tej pracy?
Jarostaw Koztowski:

Na to pytanie nie moge Pani zadowalajaco odpowiedzieé, poniewaz bytoby to sprzeczne
z tym, co przed chwilg méwitem o wolnosci odbioru sztuki i szacunku dla tego, kto
przychodzi do galerii. Znaczenia jakie ta wspomniana przez Panig praca dla mnie
osobiscie miata spetnity sig w trakcie jej wykonywania i jakkolwiek bym jej teraz nie
skomentowat bytoby to niezbyt prawdziwe. Albo inaczej: cokolwiek bym powiedziat nie
by+oby to bardziej uprawnione i prawdziwe niz wszystkie inne komentarze i interpretacje
wypowiedziane przez osoby, ktére widziaty te wystawe, takze woéwczas, gdy te
interpretacje i komentarze byty diametralnie rézne miedzy sobg i rézne od moich
intencji.

Wiestawa Wierzchowska:

Zmierimy zatem temat: jeszcze w latach szeSc¢dziesigtych dziatat Pan w prowadzonej
przez Andrzeja Matuszewskiego Galerii OD NOWA, a od wielu lat prowadzi Pan w
Poznaniu Galerie Akumulatory 2, jedng z najbardziej konsekwentnie dziatajacych w
Polsce galerii. Jakie sq zatozenia programowe Akumulatoréw? Czy w nawigzywaniu
kontaktéw z prezentowanymi w galerii artystami z catego $wiata posredniczy jaka$
instytucja, czy zalezy to wytacznie od Pana inicjatywy?

Jarostaw Koztowski:

Na dobra sprawe Galeria Akumulatory 2, mimo iz dziata juz dziesig¢ lat, nie ma
precyzyjnie sformutowanego programu. Sa oczywiscie jakies ogdlne zatozenia, albo
lepiej: ogélne ramy dziatalnosci, ale wolatbym nie nazywac tego programem, bo bytoby
to zbyt obligatoryjne, a zalezy nam na tym, by galeria stanowita otwarte forum dla
wszystkiego, co z dnia na dzieri zdarza si¢ w sztuce i temu sig podporzadkowywata.
Bytoby to niemozliwe przy z gory okreslonym programie. Galeria nie ma i nigdy nie
miata zadnych preferencji stylistycznych — przeciwnie, staramy si¢ ukazywa¢ w
maksymalnie szerokim zakresie réznorodne idee i postawy wyrazane w réznorakich
formach, byle byty wewnetrznie spéjne i wyrazne pod wzglgdem poznawczym. Stad
prezentujemy artystéw o bardzo odmiennych zainteresowaniach, i to zaréwno tych,
ktérych twérczoéé odnotowana juz zostata we wszystkich wazniejszych opracowaniach i
kompendiach dotyczacych sztuki wspb6tczesnej, jak i tych, dla ktérych wystawa w
Akumulatorach jest debiutem.

Aby obraz sztuki byt rzeczywiscie komplementarny, zapraszamy — praktycznie rzecz
biorac — artystéw z catego $wiata. S3 to wytgcznie osobiste kontakty, bez posrednictwa
zadnych instytuciji.

Wiestawa Wierzchowska:

Przed kilkoma miesiagcami zostat Pan wybrany rektorem poznariskiej PWSSP. Jaka, Pana
zdaniem, role powinna odgrywaé dzisiaj uczelnia w procesie edukacji i czego przede
wszystkim pragnie Pan nauczac przysztych artystéw?
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Jarostaw Koztowski:

To najbardziej aktualne pytanie, poniewaz od tych kilku miesigcy uczelnia absorbuje
niemal bez reszty caty méj czas. Wspdinie z grupa pedagogéw i studentéw pracowalismy
przez okres wakacji, czego rezultatem nowa, znacznie uproszczona i — jak sie wydaje —
bardziej logiczna struktura organizacyjna uczelni, nowe badZ dalece zweryfikowane
programy nauczania na wszystkich kierunkach, generalna indywidualizacja toku studiéw,
zmodyfikowane zasady egzaminéw wstgpnych i obrony prac dyplomowych, otwarcie
uczelni dla tzw. artystéw wizytujacych, rozszerzenie pozaprogramowej dziatalnosci na
terenie uczelni. Co wazniejsze, wszystkie te zmiany oraz szereg innych, ktérych
wymienienie zajetoby zbyt duzo czasu, udato sig nam wprowadzi€¢ w Zycie juz z nowym
rokiem akademickim. Za dwa — trzy lata winno si¢ okazaé, na ile decyzje nasze byty
stuszne chociaz juz w tej chwili, zaledwie po uptywie kilku tygodni, widaé pewne
rezultaty, ktére budzg optymizm. Czego pragne naucza¢ studentéw? Paradoks uczelni
artystycznej polega na tym, ze po to, aby efektywnie funkcjonowata, musi by¢ dobrze
zorganizowana instytucja, ktéra ksztattuje i preferuje wartosci zadecydowanie ainstytu-
cjonalne, co wynika ze swoistej natury aktu twérczego. Chciatbym, by uczelnia dawata
optymalne mozliwosci ksztatcenia $wiadomoéci artystycznej, by stanowita miejsce
ujawniania sie i rozwoju indywidualnych postaw intelektualnych, by wreszcie budowata
éwiadomo$é etyczna, ktérej tak bardzo potrzeba dzisiaj na co dzieri. Pomijam celowo
nauke umiejetnosci, gdyz jest to warunek wstepny i jako taki oczywisty. Pragne rowniez,
by nigdy nie powtorzyta sie sytuacja, ktérej doswiadczytem na zakoriczenie swoich
studiéw, a o ktérej wspomniatem na poczatku naszej rozmowy, tj. by nigdy w tej uczelni
rzeczowe argumenty nie byly zastepowane koniunkturalnymi hastami dyktowanymi
przez okolicznosci zewnetrzne.



Jarostaw Koztowski — Rysunki Przedmiotowe — Galerie Vor ORT, Hamburg 1979

Jarostaw Koztowski — Easy Drawings, MATTS GALLERY, London 1982
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Jarostaw Koztowski — Easy Drawings, MATTS GALLERY — London 1982

Jarostaw Koztowski — Rysunki éwiatto-cieniowe i ich reprezentacje,
Galerie Kanal 2, Kopenhaga 1981



PAZDZIERNIK 1984 r.

Wiestawa Wierzchowska:

Powyzszy wywiad przeprowadzitam z Panem niemal doktadnie trzy lata temu, w
pazdzierniku 1981 r. dla dwumiesigcznika Projekt, gdzie wowczas pracowatam. Najpierw
wskutek zawieszenia pisma, a péZniej z powodu zasadniczych kontrowersji w redakcji,
ktére doprowadzity do ustapienia catego zespotu redaktorikiego, wywiad nie zostat
opublikowany na famach Projektu.

Wracajac po trzech latach do waznej — jak sadze — rozmowy chciatabym zapytaé, czy
doswiadczenia tych trudnych lat wprowadzity jakiekolwiek korekty do Pariskich
przemysleri teoretycznych i praktyki twérczej?

Jarostaw Koztowski:

Trzy lata to ditugi okres czasu, a szczegblnie te trzy ostatnie lata. Nietatwo bedzie
odpowiedzie¢ wyczerpujaco na Pani pytanie, sprébuje jednak to zrobi¢ mozliwie krétko,
starajac sie nie zgubié tego, co wazne.

Zaczne od Uczelni, bo o niej rozmawiali§my pod koniec naszego poprzedniego spotkania.
Ot6z bez fatszywej skromnos$ci moge stwierdzié, ze nadzieje, jakie wigzaliSmy z
wszystkimi zmianami poczynionymi w roku 1981 — w duzym stopniu spetnity sie. To
jest zupetnie inna Szkota, co daje si¢ zauwaiy¢ zaréwno w codziennej jej pracy,
atmosferze, kontaktach miedzy pedagogami i studentami, dyskusjach i szerokiej
dziatalnosci pozaprogramowej, jak i przy okazjach $wigtecznych: przegladach, prezen-
tacjach, wystawach dyploﬁowych. Wtasnie tegoroczne dyplomy znakomicie ujawnity te
wartodci, na ktére postawilimy trzy lata temu. Byty bowiem w petnym tego stowa
znaczeniu manifestacjami indywidualnych postaw. | to postaw bardzo zréZnicowanych
pod wzgledem form artykulacji i $wiatopogladéw artystycznych. Ta réinorodnosé
dociekari i sposobow okreslania wiasnej tozsamosci tworczej, przy — jednoczesnie —
bardzo wysokim poziomie artystycznym i zaskakujacej niekiedy powadze i oryginalnosci
poznawczej, stanowi dla mnie najlepsze potwierdzenie stusznosci podjetego wczesniej
ryzyka. Wspominam o ryzyku, gdyz jednym z podstawowych zatozeri naszego programu
byto odwotanie sie do dojrzatosci intelektualnej i wewnetrznej odpowiedzialnosci
studentéw, co z poczatku budzito w niektérych kolegach pewne niedowierzanie i
sceptycyzm. Ale praktyka dowiodta, Ze nie 53 to pojecia puste. Przypuszczam, ze nie bez
znaczenia dla tak dobrych rezultatéw byt fakt, iz wszystko co postanowilismy przed
trzema laty konsekwentnie realizowalismy w zatoZzonym ksztatcie bez wzgledu na
okolicznosci i nastroje zewnetrzne, jakkolwiek nie zawsze byto to komfortowe. Méwie o
tym z satysfakcja, poniewaz wiadomo skadinad jak wiele zasadniczych zmian nastgpito
wokét w tym czasie. Nie poddajgc si¢ doraznym presjom Szkota — dzigki postawie
pedagogéw i studentéw — zachowata swa godnosc. | to uwazam za najwazniejsze. Tyle —
najkrécej — o Uczelni.
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Jezeli chodzi o Galeri¢ Akumulatory 2: jest ona w tej chwili jedng z czterech galerii
autorskich, na ktérymi opieke od dwdéch lat sprawuje PWSSP. Poza tym funkcjonuje na
tych samych zasadach, na jakich funkcjonowata wczesniej. Byt jednak doéé dtugi, bo az
10-miesigczny okres, kiedy dziatalnos¢ Galerii, podobnie jak innych placéwek tego typu,
zostata zawieszona. Aby nie stwarza¢ niedomodwieri chce podkresli¢, ze od poczgtku
bytem zdecydowanym rzecznikiem jak najszybszego uruchomienia Galerii i gdy tylko
zaistniata sposobno$¢ natychmiast (w pazdzierniku 1982 r.) wznowita ona swa dzia-
talnosé — ze zdwojong aktywnoscia. Moze zabrzmi to troche patetycznie, ale uwazam, ze
byto to wéwczas moralnym obowigzkiem, tym bardziej wéwczas, gdy grozito zdomi-
nowanie przez roznego rodzaju okazjonalne ,,substytuty” i ,,surogaty” kultury.

Wiestawa Wierzchowska:

A co dziato sie z Pana wtasng twoérczoscig przez te trzy lata, ktére dzielg nas od
poprzedniej rozmowy?

Co zmienito sie w Pariskich pogladach, pracy artystycznej?

Jarostaw Koztowski:

Czy zauwazyta Pani, jak czestn w rozmowach o sztuce i postawach artystycznych
postugujemy sie datami i pojeciami okreslajagcymi uptyw czasu, ktdre nie sg datami i
pojeciami zwigzanymi z czasem sztuki? Jak czeste jest przekonanie, iz ten uptyw czasu,
mierzony szczegélnego rodzaju zdarzeniami zewnetrznymi, koniecznie implikowaé
winien istotne zmiany w naszych pogladach na sztuke i w naszej praktyce artystycznej?

Jakby obowigzywata jaka$ swoista zasada bezwzglednej zaleznosci postawy artystycznej i
dziatainosci tworczej od — na przyktad — aktualnej sytuacji polityczno-spotecznej. Przy
czym ta zaleznos¢ moze mie¢ w tym ujeciu tylko dwojaki charakter: afirmujacy albo
kontestujacy. Jezeli wiec przedwczoraj kontekst polityczno-spoteczny byt — po-
wiedzmy — zielony, to i sztuka powinna sig zazieleni¢, badz przeciwnie — zaczerwienic.
A poniewaz wczoraj kontekst polityczno-spoteczny zmienit sie z kolei na czerwony,
oczekuje sie, ze ci, ktorzy przedwczoraj malowali $wiat na zielono, gorliwie zmienia
palete na czerwona, co natychmiast spowoduje, Ze przedwczorajsi zwolennicy koloru
czerwonego z dnia na dzieri polubig zieleri. Nie, ani moja dziatalno$¢ artystyczna, ani
moje przekonania i poglady na sztuke nie ulegty Zadnej radykalnej zmianie z powodow
zewnetrznych. Zapewne zmienity sie moje prace i z pewnoécia zmienity sie w jakim$
stopniu moje poglady na sztuke, ale zmiany te nastapity — i nadal nastepujg — w wyniku

procesu tworczego, ktory nie trwa ani od wczoraj czy przedwczoraj ani od trzech lat i

mierzony jest zgota innymi jednostkami czasu, niz te, o ktérych byta mowa. Jezeli zatem

niekiedy zmieniam palete, wynika to tylko i wytacznie z konieczno$ci wewnetrznej

umotywowanej moimi indywidualnymi doswiadczeniami artystycznymi. Powtorze to, co

powiedziatem juz, gdy poprzednio rozmawiali$my: sztuka jest dla mnie wolnoscia,

jednym 2 niewielu obszaréw, w ktérym mozna w petni realizowaé swa wolno$é i swoja

autentycznos¢. Stad gteboko obce jest mi instrumentalne podej$cie do sztuki, uzywanie
jej do innych celéw — jakiekolwiek by one nie byty — niz jej wtasne cele.
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rostaw Koztowski — Rysunki swobodne |1, Piwna 20/26, Warszawa 1982
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Jarostaw Koztowskl — ,,3 — 153" (Rysunek przedmiotdw nieobecnych),
Zak+ad nad Fosa, Wroctaw 1984



DYPLOM '84



Henryk Ekiert — dyplom z malarstwa — promotor: doc. Jerzy Katucki

1
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Mariusz Gill — dyplom z rzezby — promotor: doc. Anna Rodzifnska, prof. Jan Berdyszak



Jacek Jagielski — dyplom 2 rzeZby i rysunku — promotor: prof. Jézef Kopczynski,
doc. Jarostaw Koztowski
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Jan Kolasifiski — dyplom z rzezby — ,,Horyzont” — promotor: prof. Jan Berdyszak
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Jerzy Kopec — dyplom z malarstwa — promotor; doc, Jan Switka



wa — promotor: doc. Jarostaw Koztowski,

Hanna Luczak — dyplom z rysunku | malarst
doc. Jerzy Katucki
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Krzysztof Markowski — dyplom z malarstwa — promotor: adj. Whodzimierz Dudkowiak
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Barbara Palacz-Jankowiak — dyplom z , Wzornictwa Przemystowego’'' — temat: Piknik w ogrodzie —

Zestaw naczyn | sztuécdw. Promotor: doc. Rajmund Hatas



Maciej Pigta — dyplom z rzezby — promotor: prof. Jan Berdyszak



Joanna Przyby+a — dyplom z rysunku — promotor: doc. Jarostaw Koztowski
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Kazimierz Sita — dyplom z ilustracji i typografii — oromotor: adj. Grzegorz Marszatek
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Robert Sobociriski — dyplom z rzezby — ,,0 Niebie’” — promotor: prof. Jan Berdyszak






85

Janusz Zajgczkowski — dyplom z ,,Wzornictwa Przemystowego’’ temat: Mebel metalowy na tarasie
| w ogrodzie — promotor: doc. Rajmund Hatas



ROZMOWA Z JOHNEM BLAKE'EM

John Blake
Kinga
Koztowska: Zaczateé mowic o sobie zanim witgczytam magnetofon.
John

Blake: Powiedziatem, ze powodem dla ktérego mieszkam w Anglii jest to, ze moge sie
tam spotkac z wieloma ideami i postawami, ktére s dla mnie wazne, sg cze$cig mojego
rodowodu. Chce byc¢ blizej tego wszystkiego i wiecej sie o tym dowiedzie¢. Jest co$
ironicznego w tym, ze wiele europejskich w swej genezie idei najlepiej zadomowito sig w
Stanach Zjednoczonych. Myéle o ideach, ktore zostaty przeniesione do Ameryki w XVII
i XVIII w. Zabawne jest, ze Europejczycy ktopocza sie amerykariskimi postawami, badz
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amerykariskg ideologig itd. nie zdajac sobie sprawy, ze méwig o czyms$, co jest
prawdopodobnie ich wtasng kultura, a o czym po prostu zapomnieli.

Wiele z idei, ktére w Europie rozpoznaje jako moje wtasne, wérod ktérych sie
wychowywatem i wyrastatem w Ameryce. Literatura, filoZofia...

Jarostaw

Koztowski: Malarstwo?

J.B.: Malarstwo? Niezupetnie, poniewaz wymaga ono bezposredniego doswiadczenia, ale
raczej cos innego. Mam na mysli catosc srodowiska, otoczenia, w ktérym wszystko to sie
narodzito, a czego, decydujac sie mieszkaé w Europie, chciatem byé blizej. Pragnienie
odkrycia tego dla siebie byto przyczyng przyjazdu do Europy, a fakt postugiwania sie
przeze mnie jezykiem angielskim zdecydowat o wyborze Anglii. Nie dlatego opuscitem
Stany Zjednoczone, ze bytem nimi rozczarowany; Nowy Jork, na przyktad, bardzo mi
sie podoba i dobrze mi sig tam mieszkato, ale w gruncie rzeczy jest to bardzo
tradycjonalne miasto, miasto silnie wyposrodkowane.

Bogdan

Perzyriski: Co masz na mysli?

J.B.: To trudno okresli€... Bary, restauracje, rozmowy z ludZmi, postawy, style Zycia.
Wszystko to jest bardzo osobliwe. Mieszkajgc w Nowym Jorku spostrzegtem, ze moje
doswiadczenia jakie gromadze jako nowojorski artysta sg bardzo prowincjonalne.
Mieszka¢ w Ameryce, to mieszka¢ na wyspie. Jezeli pojawiajg sie tam nowe idee nie
dzieje sie to zbyt szybko, lecz wyptywa z procesu. Przypomina to problem mojego
jezyka: nie znam innego jezyka niz angielski, z prostej przyczyny — w mojej mtodosci nie
doswiadczytem innego. Nikt nie podejrzewat ewentualnej potrzeby kontaktowania sig z
kims, kto nie uzywatby tych samych stéw. Byé moze nie tych samych idei, lecz tych
samych stéw. W ten sposéb nie istniata potrzeba tak naturalna w Europie.

J.K.: Czy rozumienie twoich prac jest lepsze tutaj czy w Ameryce?

JB .: Myile, ze pewne sensy s3 lepiej rozumiane w Ameryce, a inne w Europie.
Amerykanie bardzo chcy sie uczyé, sa bardzo otwarci na nowe idee i poddajg sie ich
wptywowi, To, co powiedziatem jest dziwne, bo nie powiedziatbym tego jeszcze dziesiec
lat temu. To wzmaga sie rowniez we mnie. Dopiero w Europie zaczatem identyfikowaé
sie jako Amerykanin i zaczatem Zywiej interesowac sie amerykariskim spoteczeristwem.
* Tkwi w tym pewna ironia, bo im dtuzej tutaj mieszkam, tym Zywiej zajmuje mnie
Ameryka, tym wiecej sympatii mam dla jej osobliwosci. Trzeba pamigtac, ze Amery-
kandw, podobnie jak Polakéw, Rosjan itd. nie sposob opisac na papierze. Kolektywne
ciato nie istnieje, sg tylko poszczegdlni ludzie spotykani prkez ciebie na ulicy: z jednymi
rozmawiasz, innych zapraszasz do domu, z innymi chcesz sig rzeczywiscie porozumiec.
Ciato kolektywne to zbiorowa mitologia powstata dla poparcia pewnych systemoéw, z
ktérymi wiekszo$é z nas identyfikuje sie, a tylko najlepsi nie. Chciatbym jednak mowic
o czyms okre$lonym, wrécié do mojej pracy Remember...

Jest to moje pierwsze tutaj doswiadczenie | mysle, ze bardzo interesujace. Pytates mnie. .
J.K.: Pytatem jakie jest zrozumienie Twoich prac, np. pracy Remember.

B.P.: Oraz co rozumiesz przez rodowéd?
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JB.: Rodowdd? Moégtbym powiedzieé, ze dziatanie, aktywno$é, moja praktyke.
Wszystkie kulturowe, ideologiczne, historyczne itp. konstrukcje i opracowania, to z czym
spodziewatem sie zetkngc i czym zamierzatem operowaé. W Europie natknatem sie na
wiele ironicznych sytuacji.

B.P.: Dlaczego nazywasz je ironicznymi?

J.B.: Poniewaz nie jestem pewien tego, Ze moje prace sg lepiej rozumiane w Europie. Tak
jak powiedziatem, uwazam, ze Amerykanie s bardziej otwarci na nowe idee, potrafia je
doceniaé i nagradza¢. Méwiac ogblnie, tatwo méwié o amerykariskim imperializmie, lecz
bardzo czesto wiasnie Amerykanie s3 bardzo otwarci na nowe sformutowania, majg
uszanowanie dla nowej kulturowej typografii. Jak juz wspomniatem, mieszkajac w
Europie statem sie bardziej Amerykaninem niz sie tego spodziewatem. Okazato sie, ze
istnieje wiele trudnosci z przetransportowaniem idei z kraju do kraju, z ich przektadem, z
interpretacja ich tresci. Obecnie, po dziesigciu latach spedzonych w Anglii znam tam
sporo ludzi, wiem jak mysla, jak dziataja, znam ich sposéb interpretacji réznych tresci.
W roku ubiegtym wydarzyto sie coé dziwnego, co$ co sktonito mnie do powrotu do
Polski w tym roku. Pokazatem tutaj prace, ktérg przedtem pokazywatem w Anglii.
Sadze, ze tutaj rozumienie tej pracy byto lepsze, blizsze moich intencji. To byto dziwne!
Powiedziatem juz, ze bliska jest mi europejska tradycja, poniewaz jest to cze$¢ mojej
wiasnej historii. Jednoczeénie jest mi trudno skrzyzowaé te treéci. Tak wiec, réwno-
cze$nie jestem do wszystkich tych gniezdzacych sie tutaj idei przyciagany i zachgcany jak
i odpychany. Mysle, ze kazdy z nas tego doswiadcza. Idziesz ulicg i widzisz pomnik. Kto$
méwi: Ten pomnik jest bardzo wazny. Jeste$ zainteresowany, cato$¢ wydaje ci sig bardzo
atrakcyjna. Uznajesz w koricu, ze ten pomnik to ty sam. Lecz réwnoczesnie, gdzies w
twojej gtowie rodzi sie pytanie co to ma ze mng wspdinego? Pytasz sig samego siebie:
Jak mogtem sadzié, Ze sie do tego dopasuje? Tak wiec, jestes bardzo blisko tego i bardzo
daleko.

Takie jest doswiadczenie mojego bycia w Europie. Jestem tutaj z powodu kultury,
historii, wszystkich tych rzeczy, lecz czuje takze, ze jestem jednoczesnie wtasnie tym
odgrodzony — nie jest to cze$¢ mojego zycia i mojej pracy. Rok temu przywioztem do
Polski prace Remember, ktéra jest wtaénie o tym — o bliskosci i oddaleniu sztuki i faktu,
obrazu i obiektu, idei i stowa. Mysle, ze ludzie rozpoznali podnoszony w pracy problem.
Jarostaw zauwazyt kilka dni temu, ze bardzo ironiczne byto to, ze obiekt ktory
zapytywat nas: Do you remember pytat stale o nowe tresci i pytat o to nas, a nie siebie
samego: nie odwotywat sie do systemu lecz do tego, co jest prawdziwe swoim whasnym
systemem.

B.P.: Stwierdzites, ze do Amerykanéw masz dystans, a jednoczesnie czujesz sie bardziej
zwiazany z Ameryka wtasnie teraz, pomimo, ze jestes w Europie i jg akceptujesz...

J.B.: Tak, poniewaz tam jest méj dom. Jestem niespdjny i mysle, ze kazdy taki jest.
Mysle, ze kazdy odczuwa zwigzek ze swoim domem, lecz odczuwa wobec niego rezerwe.
Sadze, ze trudniej jest okreslic relacjg do wtasnego kraju, ale mozna to uczyni¢ wobec
wtasnego domu, gdzie wazrastato sie i stawiato pierwsze kroki. Pochodze z matego
miasteczka, ktére kochatem i nienawidzitem jednoczeénie. Mozna to sobie ttumaczyé w
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uproszczony sposob, ale mozna odwota¢ sie do ogdinej praktyki kulturowej. Kochasz
miejsce, z ktdrego pochodzisz i nienawidzisz jednoczeénie, przyciaga cie ono i
jednoczesnie odpycha. W koricu uwiktana zostaje w to twoja sztuka z tej racji, ze to do
czego sztuka dazy, to wyrazenie wolnoSci, sprzyjanie wolnosci, wyzwolenie spod
wrazenia. ..

J.K.: Myslisz o sztuce w ogble? O tym czym dla ciebie jest sztuka?

J.B.: Tak: méwiac bardzo generalnie i nie wdajac sie w szczegdlne znaczenia polityczne
tego, co wypowiadam. Dotyczy to wyzwolenia sie spod pietna wrazenia doznawanego.
Sztuka musi dotyczyé wolnosci. Jest wo'lnoscia wyrazania i gtoszenia. Sztuka oddaje
cze$é wolnosci utraconej oraz sprzyja i upowszechnia wolnoéé, ktéra jest mozliwa. Tego
sztuka dotyczy.

J.K.: Jaka jest zalezno$¢ miedzy tak pojmowang wolnoscig i wynikajaca z tego postawg a
konwencjami, ktorych uzywasz? Majac na uwadze kulture, rodowdd, determinacje
Amerykanina Zyjacego w Europie, odwiedzajgcego inne kraje, spotykajacego réinych
ludzi, obytego w sztuce, swobodnie postugujacego sie jej jezykiem. Jaka zatem jest
relacija miedzy kreatywnym aktem wolnosci a konwencjami, ktérych uzywasz dla
wyrazenia tej wolnosci?

JB.: Z pewnoscia nasze do$wiadczenia poddajg sie procesowi, ktdry przebiega w
warunkach czego$, co jest znane, w wyznaczonych treéciach, wséréd ustalonych
element6w, o ktérych mozna domniemad, ze wyposazajg nasz umyst, a ktére dokonaty
szczegbinego kulturowego doswiadczenia — to znaczy dokonaty akomodacji do Zycia w
jakim przyszto nam zyé. Wszystko to jest mi znane i przeciwstawia sie prébom
konstruowania pracy poza tym wszystkim. Prébuje sprawdzaé¢ rzeczy wiadome,
weryfikowaé tresci, ktore s akceptowane. Probuje je zmieni¢, uczyni¢ je ponownie mi
obcymi. Jest to idea Bertolta Brechta, ktéry wywart na mnie bardzo silny wptyw.
Prébuje robi¢ podobne rzeczy. Nie prébuje budowaé pracy ze znanych tresci, lecz
zmieni¢ te treéci, zwrocié je ku sobie samym. W ten sposéb osoba, ktéra jest
interpretatorem tych tresci, ktora jest ich obserwatorem i swiadkiem staje sie wykonawca
i widzi w pracy siebie. Przemieszczanie to jest najbardziej przekonywujacym celem
dzieta, jest jego gtéwna teza Trescig mozna manipulowac i postuzyc sig do zmiany
dzieta. Znowu brzmi to pretensjonalnie!... Postugujac si¢ znanymi tresciami, gromadzac
je, porzadkujac i analizujac odbudowujemy Swiat i zmieniamy swiat.

J.K.: Czy mogtoby to znaczyé, ze tworzysz obszar dla wolnosci, ktory mogtby byc
zaanektowany rowniez przez widza?

J.B.: Ja mysle, ze probuje widza poddac kontroli. Istota podporzadkowania jest
sformutowanie najbardziej pozytywnego przekazu. Na tym polega uczenie wolnosci.
Swiat nie jest czymé, co jest nam dane, jest czyms co $wiatu dajemy — proste odwrdcenie!
Zazwyczaj dzieto sztuki jest czymé co jest tobie dane, czym$ co przychodzi jest
przekazem, wtasciwa trescig, czyms$ co musisz przyjac. Ja prébuje to odwrécic | uczynié
to czyms$ przypadkowym, czyms niewyznaczonym.

B.P.: Czy widzisz jakies dotkliwe, fatszywe badZz niekorzystne aspekty dziatalnosci
artystycznej?
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J.B.: Oczywisciel Mysle, ze wigkszos¢ doswiadczeri artystéw jest nadmiernie okrelona,
zanadto ograniczona. To catkowicie naturalne, jezeli weZmie si¢ pod uwage rdzno-
rodnosé naciskéw na jakie narazony jest artysta realizujgcy swa wolno$c. Artysci sg na to
bardzo wyczuleni, czy bedzie to wolno$¢ ekonomiczna, kulturowa czy jakis jej 'inny
rodzaj. Bardzo czesto swoboda eksperymentu jest obecnie ograniczona.

J.K.: Méwigc nadal o wolnosci, co rozumiesz przez wo/nos¢? Czy jest to termin, ktéry
odnosisz do siebie jako cztowieka, czy tez rezerwujesz go dla siebie jako artysty?

J.B.: Uzywam go w zwigzku z moim zyciowym doswiadczeniem. Nie w zwiazku z moimi
wyobrazeniami badZ z tym, co winienem byt robié, ale w relacji do doswiadczenia,
ktérym zyje.

J.K.: A zatem nie rozdzielasz siebie na osobe — artyste i osobe — cztowieka?

J.B.: Rozdzielam to w mojej pracy. Staram sig¢ nie wplatywa¢ mojej sytuacji do mojej
pracy. Bytoby to przesadg! Uwazam, Zze moja praca nie jest qsobistq wypowiedzia. Nie
powoduje to sprzecznosci, poniewaz nie jestem zainteresowany zwigzkiem miedzy
whasng sytuacjg a pracg — relacja ta jest ustalona; lubie mojg prace, lubie to, co
poprzedzato mojg prace, jestem blisko wtasnej kultury... co jeszcze? Robie to, bo chce
robic¢ i lubie to. Lecz to, co prébuje stworzy¢ swojg sztuka polega na weiggnigciu w to
innych ludzi. Co mam na my$li? Nie jest to przeniesienie moich dos$wiadczeri, lecz
projekcja moich doswiadczeri i uczynienie ich doswiadczeniami kogo$ innego. Innymi
stowy to, co zamierzam robi¢ jest probg przetozenia wartosci wtasnych doswiadczen na
kategorie, ktére inna osoba jest w stanie do$wiadczyé.

J.K.: Wracajac raz jeszcze do problemu wolnosci, ktéra dla mnie osobiscie jest
najwazniejszym aspektem sztuki...

J.B.: Jest czymé, o czym nie zwykto sie méwic!

J.K.: Czy wyobrazasz sobie mozliwos$c realizacji swojej wolnosci w sytuacji, gdyby$ nie
byt artysta, a kim$ innym?

J.B.: Dla mnie bycie wolnym znaczy by¢ w stanie zbudowaé wiasny swiat, stworzy¢
wiasny $wiat. Chcac stworzyé whasny swiat trzeba posiadaé mozliwoé¢ wyboru zmiany
$wiata, ktory istnieje.

B.P.: Swiat, ktéry jest twoim $wiatem?

J.B.: Tak, uzywam tego znaczenia w bardzo luznym, ale za to praktycznym sensie. Latwo ,
jest by¢ zdolnym tworzy¢ wtasny $wiat, co czesto oznacza odtwarzanie znanych form
lub warunkéw, do ktérych sie zdazyto przyzwyczai€. I naczej méwiac, trzeba dostrzec, ze
jest to tylko to, do czego sie przyzwyczailiSmy, s3 to truizmy; nie jest to prawda, lecz
co$, co zostato przez kazdego wyprodukowane. Musi to zosta¢ odtworzone! Trzeba
odtworzy¢ resztki wartosci, jezyka, pasji i inwencji, tego co sprzyja powstaniu nowych
rzeczy, sformutowar i idei.

Zmieniasz $wiat wtedy, gdy wytyczasz nowy obszar, takze w wyobrazni. WyobraZnia jest
bardzo istotna. To domena wolnosci, to bardzo wazna dziedzina wolnoscil

J.K.: To, ze mieszkasz aktualnie w Anglii wynika z twojego wyboru.

Czy artysta zostates dlatego, azeby da¢ wyraz temu kim jestes?



N

J.B.: Tak i nie! Rzeczywiscie tak 2adecydowatem, lecz doszedtem do wniosku, ze jest to,
dziwne poniewaz nie czuje si¢ w tej pracy naturalnie. Czuje sie tak, jakbym byt w
cudzych butach. Nie przypuszczam by ktokolwiek czut i byt zdania, ze bycie artysta jest
naturalne. Mozna powiedzieé, ze tworzenie sztuki splowadza sie do konstatacji, iz
wszystko to jest zmysSleniem. Zmyslasz! Méwisz sobie: W porzgdku, jest cof i nie wiesz
czy potrafisz to zrobi¢, ale jako, Ze nie ma tu zadnych zasad stwierdzasz, Ze zrobisz to.
Zaczynasz kombinowa¢ i robisz to dla siebie. Méwiac po prostu; jest to zycie w
wyobraz ni.

J.K.: W rozmowie tej odwotujesz sie wielokrotnie do kategorii filozoficznych. Czy
istnieje jakis okreslony system filozoficzny bliski twojej postawie, ktéry cenisz bardziej
niz inne?

J.B.: Nie, raczej nie.

J.K.: A czy bytbys sktonny traktowaé sztuke jako ideologie?

J.B.: Sztuka jest ideologiczna z koniecznosci poniewaz gromadzi wiele celéw, zawiera
okreslone tresci, ale nie uwazam by byta osobliwa w ten sposéb. Jej cele i funkcje sa
znacznie bogatsze.

Moim zdaniem ideologiczne ujgcie probleméw sztuki s3 sformutowaniami catkowicie
mechanicznymi. Jest w tym co$ dziewigtnastowiecznego i dwudziestowiecznego, co$
niekoniecznie naturalnego i do przyjecia. Méwilismy o tym wczesniej: kiedy przekraczasz
granice spotykasz ludzi, ktérzy nie reprezentujg swojg osabg ani kultury, ani systemu, sg
po prostu ludZmi. Mozna wypracowaé¢ wtasne sformutowania, ktére okreslajg twdj
indywidualny stosunek do tego, o czym méwite$ cudzym jezykiem. Naprawde, wierze,
Ze zmiana czego$ lezy w rekach kazdego z nas. Co mam na mysli? To, Zze moge to robic¢
poprzez moja sztuke, ty mozesz to robi¢ poprzez swoja. Uwazam, Ze to jest istotg rzeczy.
By¢ moze jestem optymistg ale tak wtasénie sadze; jest to twierdzenie zasadnicze, w ktére
mozna uwierzyé. Zaufanie do ideologii, ktéra determinuje wszystko, co ktos robi, jest
catkowicie nie do przyjecia.

J.K.: Czy zatem mégtbys powiedzieé o sztuce w tych samych stowach, w jakich méwi sie
o przekonaniach religijnych: Wierze w sztuke ?

J.B.: Nie, sztuka jest bardziej praktyczna. Posiada materialne podstawy, dotyczy materii,
rzeczy ktére odnajdujemy w Swiecie. Moze by¢ jedynie ich reprezentacjg i symboliczng
forma, lecz zwiazek z tym, co na zewnatrz jest bardzo materialny. Jezeli zmieniasz postac
kartki przez rysowanie na niej, masz realny kontakt z twojg praca. To nie jest mitem! To
zdarza sig rzeczywiécie. Doswiadczenie artysty czyli cos, czym zdolny jest komunikowaé
i ksztattowaé, nie jest tym samym, co tozsamo$¢ duchowa i nie dotyczy nadzmy-
stowosci. Nie dotyczy ani ucieczki od ani innego, lepszego Zycia w poréwnaniu do Zycia
w jakie wierzysz obecnie. Chodzi o mozliwosci lepszego Zycia, bardziej wartosciowego.
Sztuka méwi o zmianie; nie o zmianie czego$ urojonego, lecz o zmianie tego, co
rzeczywiste.

J.K.: A wiec sztuka jako przestanie, przekaz okreslonych tresci? Czy tez poznawanie
tego, co nieznane?

J.B.: Kazda praca zawiera wiele przekazéw i nigdy nie ogranicza si do jednego. Co mam
na my$li? Sadze, Ze nie tworzysz dzieta, ktére wyraza swojg ideg prosto i czysto, ktdra
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mozna tatwo przefoZy¢ na inng idee. Nie tworzysz dzieta jezeli nie jest to koniecznel
Jest wielu artystéw, ktérych dziatalno$¢ dotyczy idei, ktére znajg i rozumieja. Wole (i
sadzg, ze wigkszo$é artystéw woli) tworzyé prace, ktérych tresci sami nie rozumieja.
Dzieto jest wehikutem do przedostania sie na drugg strone czego$, czego nie rozumiesz i
przedzierasz si¢ przez to. To, co rozumiesz jest oczywiste, martwe. Trzeba sig od tego
oderwa¢. Jestem zdania, ze najwyzszym pragnieniem jest poznanie $wiata. Sg ludzie,
ktorzy nie wierza, ze wszystko jest ustalone i na swoim miejscu. S to tresci, do ktérych
ludzie cheg dotrzeé poprzez swojg prace.

B.P.: Opisates i wyznaczytes miejsce, jakie w sztuce zajmuje rozumienie. Czy uwazasz, ze
mozliwe jest jasne okreslenie ,,rozumienia”, ustabilizowanie jego poznawczej dyspozycji?
JB.: Myéle, ze ze sztukg dzieje sie podobnie jak‘z innymi systemami. Sadze, ze
wigkszo$¢ ludzi tatwiej mozna zrozumie¢ poprzez mit. W naszych warunkach funkcjo-
nuje wiele mitologii. Powstato zamieszanie wok6t braku porozumienia i jego form.
Sadze, 7e jest to bardzo tatwe: jesli $nisz, jeéli pragniesz, jeéli takniesz, jesli chcesz, jesli
oczekujesz czego$ nieokreslonego to rozpoznajesz sztuke i dostrzegasz przekaz nawet
wtedy gdy jest to ztudzenie.

Dotyczy to odwagi i wolnosci w zadawaniu pytari — byé moze w naiwny sposéb — lecz
istotna jest zdoIno$¢ powiedzenia sobie: Nie rozumiem. Nastepnie méwimy: /nteresujace
i to wieficzy nasze zrozumienie. Doprawdy mysle, Ze jest to bardzo tatwe. Kazdy
przeciez rozumie czym jest zadawanie pytari; kazdy to robi. Sztuka jest obszarem pytan,
traktuje o stawianiu pytari. Mam na myéli proste pytanie: dlaczego? skierowane do
samego siebie. Powracamy do problemu wolnosci, jak widze.

J.K.: Wyobrazmy sobie, Ze kto$ otrzymat zaproszenie i przychodzi do Galerii Wielka 19
na twojg wystawe. Przypatruje sie pracy i po pieciu minutach wychodzi z galerii.
Nastgpnego dnia spotykam go i pytam: Co sgdzisz o tej wystawie? Odpowiada : Nie
rozumiem jej .

J.B.: Jestem pewien, ze ten kto$ zrozumiat, choé nie chciat zrozumieé!

W pewnym sensie jest to mitologizacja polegajaca na przekonaniu, ze musimy rozumiec¢ W
kategoriach przektadalnosci naszych do$wiadczerr na co§, co dla drugiego bedzie
wiarygodne — czyni to kogo$ uzytecznym spotecznie, cennym dla kultury. To jest
mitologizacja. Chce to odwréci¢! Jest to eksperyment, niemniej jednak, jezeli jestes w
stanie sprawi¢, Ze jaka$ osoba powie: ,Nie umiem wyjasni¢ jednak rozumiem, to
niekoniecznie znaczy, ze publicznos$é zfapie to od razu; moze sie zdarzy¢, ze nastapi to w
dniu wystawy albo rok péZniej. Poniekad jest to bardzo dziwne, poniewaz ludzie
oczekujg takiego przekazu, ktéry bedzie réwnoczesny z ich doswiadczeniem. A to nie jest
prawda! Nie ma nic wspélnego ze mng! Czy s3 to twoje doswiadczenia? Nie? Moje
réwniez nie.

B.P.: Czy widzisz dystans pomiedzy rozumieniem czego$ a umiejetnoéciq odtwarzania
tego czego$ stowami?

J.B.: Nie moze to nastapi¢ réwnoczesnie. Czy zdajesz sobie sprawe ze wszystkich
mozliwych skutkéw ladowania rakiety na Ksieiycu? Potrzeba duio czasu. Mysle, ze
artysci rozwijajq sie cyklicznie, po dtugich do$wiadczeniach — podobnie jak wszystko.
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Zadziwiajace jest, ze od artystéw oczekuje sie natychmiastowego przekazu, oznacza to,
Ze musimy gtosi¢ pewne tresci bezzwtocznie. Oznacza to, w rezultacie, ze artyscie nie
pozwala sie by¢ wolnym absolutnie!

J.K.: Wystaliémy zaproszenia do dwustu ludzi. Wyobrazmy sobie, Ze nikt nie przyszedt
na otwarcie wystawy, ani w ciagu nastepnych dni. Prace zostaty zdjete, zapakowane do
skrzyni. Nikt ich nie widziat. Co si¢ z nimi dzieje? Czy — i jak — istniejg?

J.B.: Pytanie to jest skomplikowane, poniewaz mam dwie odpowiedzi: Tak i Nie. Tak,
istnieja — z uwagi na intencje, na ich stworzenie.

Wierze, ze wytworczosc jest trescia, ze jest wazna. Poprzez prace nad czyms$ wytwarza sie
wtasne tresci. Poprzez wytwarzanie, ktére znajduje sobie odbiorce, jakiegokolwiek
odbiorcg, chocby jedng osobg, rodzi si¢ znaczenie. Liczba odbiorcéw ogranicza jedynie
znaczenie, lecz nie ogranicza tresci. JeZeli co§ wytwarzasz, to jest to rzeczywiste — ma
miejsce, zdarza sig! Wigkszos¢ rzeczy zdarza sie w wyobraZni, lecz wyobraznia jest dla
mnie rzeczywista.

Mysle, ze powiedziatem rzecz dos¢ waina. WyobraZnia jest czyms odlegtym, rodzajem
niematerialnego Swiata, lecz jest jednoczesnie rzecza realng, materialng — moge uchwycié
ja w reke! Nie tak, jak trzymam w dtoni kamier ale tak, jak jestem w stanie mieé¢ wreku
inng osobe. Doswiadczytem tego dzieki wyobrazni. Oddziatywatem na nig i ona na
mnie. Doswiadczytem dziatania wyobrazni wtasnej i cudzej. Wszystkie dzieta sztuki
oddziatywaty na mnie w realnym, materialnem sensie.

B.P.: Czy bytbys sktonny powiedzieé o sobie, ze pracujesz dla osiggnigcia okreslonego
celu?

J.B.: Jest w tym ambicja zmiany $wiata. Ten cel to tylko mata zmiana sytuacji. Dokonana
nie sitg fizyczng — lecz przeswiadczeniem i przekonaniem. By¢ moze zmiana twojej i
mojej osoby we wzajemnej relacji. Taka zmiana: jezeli co$ sig wydarza, to staje sig!

B.P.: A zmiana zdolnoéci rozumienia?

J.B.: Nie wiem. Zmiana pojmowania...? Tak! Rzeczywistego progu $wiadomosci... Nie,
nie zmiana, lecz uczynienie czego$ zrozumiatym, tylko tyle.

B.P.: Zrozumiatym dla ciebie?

J.B.: Nie chodzi tu o moje rozumienie i twoje rozumienie. Istotng rzeczg jest to, czy
czynimy co$ zrozumiatym. Nie sadze by $wiat miat sens. Czesto znajduje € sie w
sytuacjach, ktére s3 niezrozumiate, to znaczy szalerfistwem bytoby stara¢ sig znaleZ¢ w
nich sens.

B.P.: Jezeli co$§ ma sens, to nie dlatego, Ze jest zrozumiate dla ciebie?

J.B.: Nie. Polega to na tym, ze w tej sytuacji kazdy zdaje sobie z tego sprawe.

B.P.: Lecz to, co tworzysz jest juz indywidualne,

J.B.: Nie wierze w jednostkowa rzeczywisto$é; rzeczywisto$¢ kazdego cztowieka jest
inna? Nie wierze w to! Wierze, ze twoja rzeczywisto$é i moja rzeczywistos¢ moga by¢
bardzo blisko siebie. Mogg byé tak blisko, jak tylko mozliwe; nie wierze, Ze s zupetnie
niezgodne. Nie wierze w to, ze wyrazanie wolnosci jest obrong mojej rzeczywistosci przed
twoja rzeczywistosciag. Uwazam, ze kaidy, kto w to wierzy, jest w btedzie. Jest to
uwalnianie si¢ i ucieczka, przeciwstawianie sig, przybieranie nieprawdziwej twarzy,

L)
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idealistyczna postawa wobec $wiata. Kaidy $wiat jest rownie wystarczajacy, réwnie
cenny. Moja rzeczywisto$é jest réwnie dobra jak twoja. Moje doswiadczenie dotyczy
ludzi, kt6érzy rzeczywiscie chca sie porozumiec. Ja chce! Zgadzam sie, ze byé moze
ttumaczenie to jest nadto solipsystyczne, ale moje wtasne doswiadczenie réwniez ma
sens. Czuje konieczno$é bycia pozytywnym.

B.P.: A wiec nie uosabiasz i nie gtosisz swoistej, prywatnej propagandy badz
czegokolwiek w tym rodzaju?

J.B.: Wrecz przeciwnie! Mysle, ze uprawiam propagande caty czas; prébuje co$ lansowad
i robie to bez przerwy. Podobnie i ty postepujesz, nie ze swoimi ideami, lecz z ideami
swoich dos$wiadczeri. A wiec, oczywiscie jest to propagandal

K.K.: Interesujg mnie twoje pierwsze prace. Czy malowates, rysowates?

J.B.: Tak, méj rodowdd to malarstwo, rysunek i rzezba. Poznatem dzigki temu
pryncypia, ktére nie stracity nic ze swojej aktualnosci: nadal maluje, rysuje i rzeZbie. Sa
to podstawowe sktadniki moich prac. Wiele prac to prace fotograficzne badz prace, w
ktérych tacze wiele réznych srodkéw. Nigdy srodki te nie tamaty koncepcji oryginalnej,
lecz jedynie rozszerzaty, rozwijaty ja. Uwazam, Ze najistotniejszym doswiadczeniem jest
rysunek. Przestrzen jest zawarta w rysunku. Rysunek udziela specyficznych, whasciwych
tylko sobie odpowiedzi na zagadnienia przestrzeni. Wszystko jest rysunkiem!

Jedng z przyczyn, z powodu ktérej interesuje sie fotografia jest jej witasciwosc
dominowania, ktérgpragne okietzna¢ poprzez rysunek, poprzez sprowadzenie jej do
rysunku i uczynienie jej jego czescig. Chee uczynic rysunek bardziej rzeczywistym, ale
nie dlatego, ze fotografia jest przekaznikiem doskonatym; ze jest bardziej prawdziwa i
rzeczywista. Przeciwnie, w gruncie rzeczy fotografia zwykta k#amac bez przerwy. Rzecz
w tym, ze przekaz fotograficzny dominuje we wspdtczesnym spoteczeristwie i jest ciagle
obecny. Jezeli wodzisz okiem po $cianie, to musisz zdawaé sobie sprawe, ze fotografia
jest juz w tym obecna. By¢ moze nie caty czas, lecz od czasu do czasu. Jezeli patrzysz na
co$, co musi by¢ swiatem badZ jego wyrazem, to juz w tym jest obecna fotografia —
najtatwiejsza rzecz do odtworzenia tego w zmienionej postaci.

K.K.: W swoich pracach czesto postugujesz sie repetycjami stéw, przedmiotéw itp. Czy
wazna jest ich ilos¢?

Dla przyktadu uzy+tes 41 rysunkéw oczu w Galerii ,,Wielka 19",

J.B.: Za kazdym razem robie z tych rysunkéw nows ininstalacje i w ten sposéb powstaje
nowa praca. Praca ta jest wyznaczona przez architekture oraz przez warto$é warunkéw w
jakich praca bedzie widziana. :

Zalezy to od tego czy jest to w Polsce, we Francji, jaka jest tam przestrzen, jaki jest widz
mozliwy itd. Naprawde jest to tak, Ze s to rysunki, lecz jest to réwniez konstrukcja z
nich zrobiona. Rysunek to tylko wehikut — samo sie to narzuca.

J.K.: A wiec instalacja jest bardzo wazna?

J.B.: Jest wazna nawet gdybym uwazat, ze wazna nie jest. Staram sie faktycznie uczynic
ja wazna w tym sensie, ze umieszczam jq w przestrzeni i wspdtdziata z przestrzenia. Takie
s do$wiadczenia kazdego, kto wchodzi w pewna przestrzeri. Nikt nie odcina sig od
$wiadomego doéwiadczenia, méwie o tym poniewaz ludzie cheg widzieé sztuke oczami.
A to nie jest prawdziwe.



K.K.: Powiedziates wiele o przestrzeni i swoim do niej stosunku. Jaka role w twoich
pracach odgrywa przypadek?

J.B.: Ogéinie méwiac, praca nigdy nie jest zrobiona dla okreslonej przestrzeni. Kaida
moja praca powstaje w studio i dopiero pézniej znajduje sie miejsce, gdzie jest
eksponowana. Dopiero to miejsce ma okreélone warunki, wiaéciwoéci architekto-
niczne itd., ktérych mozna uzy¢. Jakkolwiek bym o tym nie my$lat, czy zgadzam sie z
tym czy nie, warunki te istnieja. Wiedzac o tym, prébuje stworzyé prace dia tej
przestrzeni. Wyglada to prawie tak jakbym traktowat swojq prace jak mebel, ktéry
gruntownie znam i w pewnym momencie chce uczynié go zdatnym dla kogo$ w zupetnie
nowej przestrzeni. Dokonuje¢ zmiany miejsca i nowej aranzacji z uwagi na nowe warunki.
Ta sama metoda, to samo znaczenie procz tego, ze zmiana wynika z konkretnej i nowej
struktury. Obecnie wiekszo$¢ moich prac zawiera te idee; nie s3 wynikiem dostosowania
sie do przestrzeni, lecz jej uzycia. Na Wielkiej na przyktad: bytem w galerii wczeéniej,
powstata idea pracy, nastepnie zrobitem prace, ktéra byta mojq reakcjg na tamta
przestrzeri.

J.K.: Czy zrobites kiedy$ prace wbrew przestrzeni?

J.B.: Myéle, ze wszystkie moje prace s takie, poniewaz zmieniajg przestrzeri; nie
usadawiajg sie w niej wygodnie, lecz zmieniajg jej wyraz.

J.K.: A wystawa pt. Remember w Galerii Akumulatory 2 dwa lata temu?

J.B.: W przestrzeni tej pracowato mi sie bardzo dobrze. Z mojej pracy prébowatem
zrobié integralng czg$é przestrzeni galerii. Prace te pokazywatem ponadto dwa razy. Raz
wczesniej i raz pozniej. W przypadku wczedniejszym uzytem jej na duzej wystawie
w |.C.A. w Londynie z zamiarem generalnego oddziatania na przestrzeri galerii, na jej ca-
t3 kulturows zawartosé. Praca byta rodzajem labiryntu. Dopdki nie stangtes przed praca,
dopoty twdj zwigzek z nig byt bardzo luZzny; wszystkie prace znajdowaty si¢ nabiatych
$cianach, odstepy pomiedzy pracami byty wyrazne itd. W momencie konfrontacji praca
przemienita sie z fotografii, czego$ wiszacego na $cianie, w mebel, rodzaj otoczenia,W tej sy-
tuacji tracite$ pewno$é,czy na pewno jeste$ widzem, a takze: gdzie koriczy sig praca a zaczy-
na sig $ciana; powstat ztozony typ klaustrofobicznego doswiadczenia. Uzytem zatem pracy
jako pewnego rodzaju metody do generowania mysli o catosci wystawy, a nie jedynie o
tej jednej pracy.

Po raz drugi pokazatem ja w Galerii Akumulatory 2 i byta to préba jej catkowitego
zmieszania z architekturg.

Kiedy pokazywatem jg po raz trzeci byto to w duzej i bardzo otwartej przestrzeni:
podzielitem jg na dwie czesci w taki sposdb, ze albo widziato sig jedng strong i jedng
przestrzeni albo drugg strone i druga przestrzeri. Sprzeczno$¢ polegata tu na tym, ze to,
co sie widziato, nie byto tym, co sie wiedziato. To, co widzisz, nie jest tym, co wiesz, a
to co wiesz, nie jest tym, co widzisz; sprzecznos¢ ta jest gra, ruchem do przodu i do tytu.
B.P.: Uzyte$ w dwdch swoich pracach dZwieku nagranego na tasme magnetofonowa.
Jaka jest roznica funkcji dZwieku w obu przypadkach?

JB.: W kazdym przypadku tasma byta czyms innym. Na Wielkiej, w pracy /ch oczy
miata byé elementem przeciwstawnym do oddziatywania przestrzeni rysunkéw — gtos
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wypetniat przestrzeri. Wiele w pracy przypominato litanig; wystepowaty wyzwanie i
odzew, pytanie i odpowiedZ. Byt to rodzaj kombinacji stowa, obrazu i idei, stowa,
obrazu i przedmiotu. Tasm, ogdlnie rzecz biorage, uzywam jak-— w pewnym sensie —
wyzwanie i odzew; zapytanie, ktdre si¢ pojawia uzyte zostaje jako edpowiedZ. Co zatem
jest pytaniem? W Remember tasma byta silnie zintegrowana czescig pracy; byta
dwuzrédtowym zapytywaniem, byta jako opoka dla tej pracy. Patrzysz na rzecz, ktéra
zapytuje ciebie czy pamietasz o czyms$ jeszcze innym (pytanie jakie sobie zadajesz).

J.K.: Dzwieki, stowa, obraz wizualny — to roézne jezyki. Czy istnieje mozliwosé
przektadu z jednego jezyka na drugi?

J.B.: Tak. One wywotujg sie wzajemnie i wzajemnie sie konfrontujg. Wydaje sig nam, ze
stanowiag taka samg przestrzeri, a w gruncie rzeczy jest tak, Ze nam ja jedynie
uswiadamiaja. Pytanie zadane samemu sobie staje sie bardziej krytyczne. Istotne jednak
jest, ze praca to nie tylko krytycyzm, ale takze wynalazek. Bez tego nie ma nowych idei.
W pewnym sensie, uzywam pracy jako ekwipazu (rysunek, tasma) dla osiagniecia celu, a
jest nim doswiadczenie indywidualne. Nie objawienie jakiej$ prawdy, lecz jej doswiad-
czenie. Chciatbym postuzyé sie przyktadem pracy /ch oczy; uiyty rysunek jest
$wiadkiem (rzeczywistym badZz wyobrazeniowym) tego, co sig zdarza. Patrzysz na
rysunki jak na obiekt, ale w ktorym$ momencie stwierdzasz, Ze to nie ty na nie patrzysz,
ale ze rysunki ,patrzg’” na ciebie jak na obiekt. Nastepuje w dosé prosty sposéb
catkowita zmiana, lecz odbywa sie to w ptaszczyZnie, ktéra w gruncie rzeczy jest
psychologiczna.

J.K.: Ktoryé z moich studentébw powiedziat, Ze relacja pomiedzy rysunkiem, Sciang
pokryta rysunkami, cata praca, a osoba przebywajaca w galerii mogtaby zostac
przeksztatcona w relacje ty — widzowie.

J.B.: Zgadzam sie w petni. Jest to relacja bardzo dialektyczna i stale zmieniajgca sig.
Rysunek sytuuje ciebie w miejsce obiektu i otacza z kazdej strony. Ty lokujesz rysunek
w miejscu obiektu i poddajesz go swej interpretacji. Mechanizm ten dziata do przodu i do
tytu w sposob ciagty, lecz ostatecznie widz za posrednictwem artysty zostaje wchionigty
przez prace. Nie pozostaje juz pasywnym obserwatorem, lecz jest faktycznie uwiktany w
sytuacje, jest rzeczywistym jej ogniwem.

B.P.: Mozemy wyobrazi¢ sobie jeszcze inny stan rzeczy: pomiedzy niebieskimi a
czerwonymi rysunkami (Galeria Akumulatory 2) nie ma nikogo. Rysunki patrzg jedne na
drugie. Mogtaby to by¢ odpowiedz na pytanie: Czy praca nadal istnigje, jezeli widz, badZ
jej nie rozumie, badZ jest nieobecny.

J.B.: Tak, to jest odpowiedz.

Rozmowa odbyt. sie w 1981 roku przy okazji wystawy J. Blake'a w Galerii Akumu-
latory 2 w Poznaniu.

Opracowanie i ttumaczenie: Bogdan Perzyriski

Redakcja: Jarostaw Koztowski



John Blake — ,,Przekrocz Linig/Orani’" 1978 r.

John Blake — ,,Czarny narofnik’ — instalacja fotograficzna, ICA, Londyn 1980r.
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John Blake — ,,Bez tytutu (Rember/Pamigtaj)’' — Galeria Akumulatory 2, Poznan 1980 r.



John Blake — ,,lech Oczy 111" — instalacja w Birmingham, 1981 r.
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John Blake — ,,Speakers’ Corner” — instalacja dzwiekowa, Londonderry, 1984



Jerzy Kalucki

ZWIERZENIA O PRZESTRZENI
GEOMETRII

Zajmujac sie sztukq jako praktyk a nie teoretyk bede opierat sie w tym, co zamierzam
tu przedstawié gtéwnie na wnioskach z mojej praktyki artystycznej. Zdajg sobie sprawg z
ktopotliwosci przedsiewziecia, jako ze wypadnie mi swoje wywody odnosi¢ do wiasnych
prac, do dla autora zawsze jest ryzykowne, a w najlepszym za$ razie moze wywotac
zarzut subiektywizmu. Nie mam jednak innego wyjscia, przeto, by nie stwarzac¢ wrazenia
nadmiernych pretensji tego tekstu, uzytem w jego tytule mniej zobowigzujacego stowa:
zwierzenia.

Przedmiotem tych zwierzeri jest przestrzer, a Scilej przestrzeri geometrii. Wyjasnie co
przez to okreslenie rozumiem.

Kazdy z nas jest uzytkownikiem przestrzeni; ogarniamy ja wzrokiem, poruszamy sie,
méwimy. Nasze ciato, fizycznie trojwymiarowe, mozemy odczuwac jako swoiste relacje
przestrzenne. (Szczegdlnie znamienne s tu znane halucynacje powstajace pod wptywem
narkotykow). Nie bedzie przesada stwierdzenie, ze w duzej mierze doswiadczamy
istnienia za sprawa przestrzeni. Nazwijmy ja tutaj przestrzenig naturaing. Geometria jest
konstruktem mys$lowym cztowieka. Od samego powstania stuzyta mu za narzedzie
poznania $wiata, byta tez wielce pomocna w rozwigzywaniu praktycznych zadan.
Stanistaw Grzepski, autor wydanego w 1566 roku pierwszego podrecznika geometrii w
jezyku polskim, tak zaleca swa ksiazke: ... Maydziesz teZ tu jako Wieze albo co inszego
wysokiego zmierzy<¢, albo dalekos¢ iakg. Na przyktad, kiedyby chciat wiedzie¢ iako
daleko do Zamku przez bfoto, albo przez wode.

Siedemdziesigt lat temu powstaje Malewiczowski czarny kwadrat na biatym tle i
geometria wkracza do sztuki. Oto, co pisat na ten temat Malewicz: ...dgZgc rozpaczliwie
do uwolnienia sztuki'od zbednego balastu przedmiotu, szukatem ucieczki w formie
kwadratu...Kwadrat ktéry wystawitem, nie byt pustym kwadratem, lecz odczuciem

el

nieobecnosci przedmiotu
Chciatbym zwrdcié uwage na jeden aspekt tego wydarzenia. Mianowicie po raz pierwszy i
pierwszy raz w taki sposob elementy euklidesowego systemu znalazty sig, by tak rzec, w
catkowicie nowej sytuacji niosgcej im nowe przeznaczenia. Miaty stac sie eksponentami
idei sztuki, idei z samej swej natury znacznie bardziej ptynnych i trudniej definiowalnych
anizeli éciste prawa geometrii. |tak oto powotana dla opisania naturalnego Swiata

! Cytuje za , Kronikg Nowej Sztuki” Adama Kotuli i Piotra Krakowskiego.
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geometria uzyta zostata dla stworzenia nowych $wiatéw sztucznych i w rezultacie stata
sie czynnikiem sprawczym nowej przestrzeni w sztuce — przestrzeni geometrii>.

Sprébuje teraz okreslic wtasciwoscei tej przestrzeni. Zasadnicza cechg przestrzeni
geometrii jest, ze istnieje ona w umysle cztowieka, jest w istocie niematerialna, jest
wyobrazeniem, wewnetrzng projekcja. To samo jednak datoby sie powiedzieé o
wszelkim odbiorze przestrzeni, wyrazonej na ptaszczyznie. Dlatego trzeba od razu w tym
miejscu uscislic sformutowanie. Znane, historyczne systemy obrazowania posiadaty
wiasng strukture przestrzenng zalezng od tradycji kulturowej, uksztattowanych na-
wykow percepcji itp. Jednak o ile mozna w niektérych z nich wyréznic udziat geometrii
(np. perspektywy centralnej w malarstwie europejskiego renesansu) to stwierdzic¢
wypadnie, ze stuzyta ona przede wszystkim strukturalizacji rzeczywistosci naturalnej
Ot6z przestrzeri geometrii jest nie tylko swoistg przestrzenig stworzong przez geometrie,
ale jest ona takze bytem samodzielnym i nie odzwierciedla zadnej innej przestrzeni.

Idac dalej jej osobliwg cecha jest, ze podwaza ugruntowane potocznie przekonanie, iz
przestrzen tréjwymiarowa jest przestrzenig wyzszej rangi niz dwuwymiarowa (tj. ptasz-
czyzna), ta z kolei ma wyzszos¢ nad punktem. W przypadku przestrzeni geometrii
mniemanie takie jest uzurpacjg. Wszystkie mozliwe sytuacje przestrzenne s tu réwno-
prawne i rownoczesne a ich obraz w kazdym punkcie — zaréwno dwu- jak tréjwy-
miarowy3.

W praktyce panuje tu przemiennos¢ zalezna od decyzji artysty, a jak sie okaze — i
widza.

Jezeli nawet z punktu widzenia matematycznego nie jest to rozumowanie poprawne,
przeciez czyni zados¢ intuicji artystow. Mozna powiedzied, ze geometria, za pomoca dosé
elementarnych w koricu srodkéw, demonstruje Chwistkowg wielo§& rzeczywistosci.

Wynika z tego wprost, ze przestrzeri geometrii posiada jeszcze jedng wtasciwosé:
potencjalnos¢. Moze ona zawiera¢ nieskoriczong liczbe nieujawnionych konstrukcji
przestrzennych badZz ujawnionych czesciowo, a nawet sprzecznych, niejasnych. W tym
sensie jest przestrzenig otwarts, dynamiczna. Zapis tej przestrzeni, bedacy obiektem
fizycznym, jest rownoczesnie (a moze przede wszystkim) obiektem intencjonalnym,
egzemplifikacjg owej przestrzeni.

Prze§ledZmy teraz pokrétce, jak przestrzen geometrii objawia sie w sztuce i jakie byty
jej losy.

Jakkolwiek daleko cofnaé by sie wstecz szukajac prekursoréw, jak choéby Leonardo,
ktérego prekursorstwo jest niemal przystowiowe podobnie jak starozytnych Grekéw,
istotng cezurg bedzie tu fakt uswiadomienia sobie przez artystow istnienia tej przestrzeni.

# Aby lepiej umiejscowi¢ to okreslenie, poréwnajmy je z innym nie budzgcym zastrzezen. Przyj-
Tzyjmy si¢ zwrotom geomelria przestrzeni i przestrzen geometrii a stwierdzimy, Ze ten pierwszy termin
wskazuje na dokonywanie pomiaru przestrzeni naturalnej, gdy drugi — na akt kreowania przeztrzeni
za pomocg geometrii. W pierwszym wypadku geometria uZyta jest by okresli¢ §wiat istniejacy a priori
w druglm — aby go stworzyd.

3 Nie ma zadnych ragji, aby nie posiadat tez czwartego wymiaru, ale skoro weryfikacja tego jest
na razie niemozliwa, nie da si¢ niczego o tym powiedzieé,
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Jej przeczucie mozna odnalez¢ u malarzy korica XIX wieku, przede wszystkim u
Cezanne’a z jego walcami, kulami i stozkami. Bodaj pierwsi zrobili z niej uzytek kubiéci,
co opisuje Ernst Gombrich w swej ksigzce Sztuka i ztudzenie. Podaje m.in. jak, by
przezwycigzyC iluzjonistyczng interpretacie wprowadzali sprzeczne wskaZniki, sku-
tecznie odpierajgce wszelkie proby stosowania testu na zbornosc.

WidaC tu wyraznie wymienione powyzej cechy przestrzeni geometrii. Uzycie jej jednak
miato charakter komentarza do natury i ograniczato sig¢ do zabiegéw manipulacyjnych.
Kubistom, jak pisze Gombrich, nie zalezato na intensyfikowaniu naszego odczucia
przestrzeni i, nie wiem dlaczego, poczytuje im to za zastuge.

Samodzielny wyraz osiaga przestrzeri geometrii dzieki suprematyzmowi Malewicza i
malarstwu grupy de Stijl. Mondrian jak surowy prawodawca pragnie wyrazi¢ w niej
normy s$wiata. Mogtoby sie wydawad, ze kierunkiem, ktéry jg w sztuce najbardziej
rozpowszechnit, byt konstruktywizm. Mimo to nie moge oprze¢ sie wrazeniu, Ze
potraktowat jg troche po macoszemu. Ot6z konstruktywistom przestrzen byta potrzebna
gtéwnie do tego, by wznosi¢ swe konstrukcje, budowaé, ich podejscie do niej byto
praktyczno-techniczne, instrumentalne. Np. dla Strzemiriskiego obraz byt ptaska rzecza i
sadze, Ze pojecie przestrzeni poza ptaszczyzng rozbijatoby mu unistyczng powierzchnie,
zwalczat je zreszta w malarstwie jako element barokowy.

Tu nasuwa sie refleksja, ktérej rozwiniecie daleko wybiega poza mozliwosci tych
krétkich, fragmentarycznych uwag. W kregu kultury europejskiej niemal z reguty
przestrzeri jest odbierana jako podporzadkowana cztowiekowi, niejako oddana mu we
wtadanie (napetnijcie ziemie i czyricie ja sobie poddang Genezis, 1). Odczuwanie jej jako
czasoprzestrzeni, ktdrej jestesmy czescig blizsze jest kulturom Dalekiego Wschodu.
Mitologia hinduska przedstawia czasoprzestrzeri jako szeroki strumiert wydobywajacy sie
bezustannie z paszczy wielkiego smoka. W obrazie tym smok symbolizuje teraZzniejszosc,
w ktérej kazdy z nas wyrzuca z siebie swa doswiadczang rzeczywistosc.

Méwiac na wstepie o przestrzeni podkreslatem jej zasadnicze znaczenie dla naszego
odczucia $wiata. Przyjmujac to mozna powiedzie¢, ze przestrzeri jest zakorzenionym
gteboko w naszym odczuciu wszechotaczajacym pierwiastkiem, ktéry jednak moze w
naszej $wiadomosci podlegad procesom abstrahowania od realnych sytuacji stajac sie
przestrzenig intencjonalna. Dzieki temu poddaje si¢ on réznorakim zabiegom i
interpretacjom, bedacym autonomicznymi kreacjami naszego umystu. Dla sztuki wazne
jest, ze emocjonalno$é pierwszego doznania daje sie znakomicie. przenosic w pole
przestrzeni pomyslanej, wyposazonej ponadto we wszelkie mozliwosci gry intelektualnej.

Nie bede tu analizowac srodkéw formalnych stuzacych do budowy przestrzeni w
obrazie czy mechanizmow jej percepcji. Sa one takie, jakie opisuja podreczniki z tego
zakresu i nie ma potrzeby by nimi sig tu zajmowac. Zwrdce tylko uwage na postac, jaka

w obrazie przybiera przestrzen geometrii.
Przedstawia sie ona jako zbior wzajemnie réwnolegtych ptaszczyzn prostopadtych do

linii wzroku patrzacego. Liczba ich jest nieokreélona, gdyz pomiedzy istniejacymi sa tez
niewidzialne czy nieujawnione. Ponadto biel ptétna moze by¢ nie tylko pierwszoplanowsg
ptaszczyzng (tozsamq z ptaszczyzng obrazu), ale tez nieskoriczong gtebig bez korica,
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zawierajacg wszelkie mozliwe kombinacje form nieujawnionych, prawdziwy potencjalny
wszechswiat. Jest to uczucie dobrze znane wszystkim malarzom, owa fascynacja czystym,
nierozpoczetym ptétnem. Odkrycie w tej bieli linii, ptaszczyzny koloru, jest aktem
uruchamiajgcym cate ciggi mozliwych kontynuacji. | kiedy, idac za prowadzacym nas
instynktem czy kalkulacja, zatrzymamy ten proces w momencie uwazanym za optimum
wyrazowe (a moze lepiej o krok przed tym punktem), mimo to proces ten zachowa nadal
swa dynamike jak swiat, ktéry nie zatrzymuje sie nigdy w swoim powstawaniu,

Kiedys, kilka lat temu, méwiac o moich pracach powiedziatem, ze po to tylko sg aby
przekaza¢ pomyst przestrzenny, czyli s3 tylko srodkiem wizualizacji idei. Obecnie sadze,
ze chodzi tu nie tyle o przeciwstawienie materialnosci obrazu idei przestrzeni co
wskazanie, Zze sam obraz jest przestrzenia.

Zachodzi pytanie czy przestrzeri geometrii mozZe tez istnie¢ poza obrazem, juz bez
niego. OdpowiedZ na to pytanie jest twierdzaca. Co wiecej mozna powiedzied, ze
przypadek obrazu jest tylko jej szczegdinym przyktadem. Moze ona powstaé w
przestrzeni naturalnej zawsze ilekro¢ pojawi sie w niej cztowiek. Wzajemne przenikanie
sie tych dwu przestrzeni otwiera przed sztukg kuszace perspektywy,

Dzieki projekcji przestrzeni myslanej na rzeczywista powstaje obszar, w ktérym byty
obu kategorii wchodzg w bezposredni kontakt, co ma dla sztuki pierwszorzedne
znaczenie. Zmienia to bowiem status obiektu artystycznego i jego funkcjonowanie w
naszej Swiadomosci. Ten nowy obszar jest w stanie objac¢ roine konstrukcje egzystujace
dotad oddzielnie, jak rysunek, rzezba, malarstwo, fotografia, taniec czy architektura,

Wracajgc na koniec do geometrii. Jej wkrétce juz osiemdziesiecioletnia, samodzielna
obecnos¢ w polu sztuki wydaje sie osigga¢ niespodziewanie nowy wymiar. Wysune tu
przypuszczenie, Zze bez niej zaistnienie tego nowego obszaru sztuki bytoby w ogdle
niemozliwe®.

Kandinsky w swoim tekscie Punkt i linia na ptaszczyZnie pisat: Sztuka abstrakcyjna
zdobyta pewng autonomie, lecz wcig? pozostaje przedmiotern Prawa Natury / jest
zmuszona postgpowac tak jak czynita to natura, zaczynajgc skromnie od protoplazmy i
komdrek, rozwijajgc sie stopniowo ku wcigz bardziej i bardziej ztozonym organizmom.
Dzis sztuka abstrakcyjna podobnie stwarza mniej lub wigcej pierwotne organizmy sztuki,
ktérych przyszty rozwdj moze byé przewidywany przez wspdtczesnego artyste jedynie
w bardzo ogdinym zarysie, i ktory jest diari pokusa i podnietg a takze uspokojeniem, gdy
patrzy na rozciagajqacy sie przed nim przyszfosé.

Moze warto zachowaé ten optymizm?

- Poréwnujac z matematyka — takim obszarem dla goemetrii euklidesowej jest topologia.
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UROKI ILUZJI

lluzja to zagadnienie nader interesujgce.

Juz w samym brzmieniu tego stowa jest co$ co przyciagga uwage, co$ wabiacego, wrecz
urokliwego.

Co$ co naktania do kontaktu ze $wiatem iluzji, $wiatem zreszta niebanalnym.

lluzja zaprasza, daje obietnice, wcigga.

Jako przeciwieristwo Swiata racjonalnego, ktory rzadzi sie swoista liturgig racji obiek-
tywnych. o

Swiat iluzji jest éwiatem przeciwnym prozaicznoéci codziennej, przyttaczajacej. Otwiera
inne perspektywy niezaleznosci.

lluzia jak tfumaczy jej definicja, jest btednym postrzeganiem zjawisk, wytacznie
subiektywnym wartosciowaniem, nie odpowiadajacym obiektywnej rzeczywistosci.
Wystarczy niby zeby jg doktadnie obrzydzié, ale racje te nie s3 przekonywujace.
Obiektywna rzeczywisto$¢ jest to pojecie wzgledne i relatywne. A czy zresztg tak na
pewno wystepuje zawsze w innych przypadkach bezbtedne postrzeganie? | w dodatku ta
owa btednoéé miataby wystepowaé wiasénie tylko w iluzji? Zabawny paradoks. A co to
jest bezbtedne postrzeganie, to tez nie jest jasne. Przeciwnie, nawet bardzo niewyrazne.
Ale tak niby ttumaczy sie iluzja, ale to nie odbiera jej i nie niweczy szansy jaka daje
bytnosé w niej.

W kazdym razie przebywanie w $wiecie iluzji jest oddechem gtgbszym. llez moze ona
dostarcza¢ wrazeri, doznar, jakie powstajag mozliwosci i jakze ponetne perspektywy.
Chociazby przez to, ze jest to $wiat niekonwencjonalny.

Inny niz ta obiektywna rzeczywistosé.

Bytnos¢ w swiecie iluzji to miejsce. Definicja miejsca ma cel diagnostyczny. Jest to
alternatywnos¢ okreslonego wymiaru. Z tym, ze mdwiac 0 bytnosci w Swiecie iluzji
nalezy odrézni¢ dwa zasadnicze przypadki jej wystepowania.

Czy tez raczej dwie zasadnoéci w jakich iluzja moze sie przejawiaé, wystgpowac jako
akcent czasowosci.

Pierwszy z nich to iluzja wystepujaca przypadkowo, nie prowokowana. Nie chciana
nawet a w jakim$ zdarzeniu nieoczekiwanym, konstatowana odruchowo, machinalnie.
Coé co wystapito nagle, nie wiadomo jak, mija bez §ladu po pewnym czasie. Bez
wyraznych nastepstw, bez konsekwencji wigkszych. Nie jest to przypadek mogacy stac
sie przedmiotem deliberacji.

Druga zasadnos$¢ jest odmienna w swej strukturze i funkcji. Inny ma walor i odrgbne
znaczenie. Inna tez jest waga tego faktu.
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Jest to $wiadome powotywanie iluzji w wytworzeniu okreslonego intencyjnie $wiata,
czyli dziatanie zamierzone.

Tym rzadzi jui inny a specyficzny mechanizm, jest to swiadome powotywanie innej
rzeczywistosci.

W konsekwencji tworzy sie przestrzer szczegdlna., Czasami nawet stuszniejszy wariant
losu. Powstaje swiat odrebny.

Jest to pewna forma mutacji duchowe;.

Powstaje zatem przestrzer iluzyjna, ale spetniajgca wymogi wiernoéci sobie w aktach
dziatania, koncepcja innej wyrazalnosci. Powstaje stan wywodtany, stan iluzji, nie
wystepujacy zresztg w réwnaniu z tak zwang prawdg obiektywna. Zresztg to termin
irytujacy. Istnienie obiektywnej prawdy jest co najmniej wzgledne.

Sa przeciez prawdy fikcyjne, w ktore wierzy wiele ludzi uznajgc je za prawdy
niewzruszone, moze zresztg dla samozabezpieczenia w spokoju. Widac jest to potrzebne.
Cazyli zyjg w iluzji,

W tym uktadzie iluzja jako program jest bardziej czysta.

Jest swoistym punktem odniesienia, dajgcym moznos¢ istnienia w sposobie wybranym.
To co moze przynosi¢ iluzja zatozona celowo jako progam, jest tym co okresli¢c mozna
jako replika swiadomosci.

Jest jeszcze termin znaczeniowo zblizony, mianowicie stowo fikcja, wyobrazenie
ktéremu nie odpowiada nic w rzeczywistosci.

No i dobrze.

Bytnos¢ w swiecie iluzji, stanowienia intersubiektywne.

Okreslona catos¢ $wiata iluzji. Z podwéjng a odwrotna determinacja, jest sprecyzowang
intencyjnie sytuacja, w ktérej zdarzenia moga zostaé spetnione wtasnie w takim a nie
innym uktadzie.

Naturalnie, stan iluzji nie moze powsta¢ w $wiadomosci bezrefleksyjnej, refleksja wtasnie
powoduje powstawanie $wiata iluzji jako $wiata obecnosci w premedytacyjnym zato-
Zeniu.

Oczywiscie, obecnos¢ ta ma specjalne tetno wewnetrzne. Inaczej przebiega modulacja
stanowieri, inne rysujg sie kodyfikatory, inaczej funkcjonujg interreceptory okreslajace
waznosci.

Problem tak zwanej prawdy inaczej sie wyraza i kszta ttuje.

Analiza iluzji jesliby jg przeprowadzaé, wskazataby na to w jaki sposéb towarzyszace
iluzji inne iluzje t3cz3 sie w catodé, odwotuja sie do siebie, pociggaja za soba, wchodza w
powigzania przynoszac znaczenia wspolne.

Nigdy bowiem nie wystepuje tylko jedna iluzja, sama i osobno. Zawsze sg i inne obok,
jeszcze nie nazwane.

lluzjg jako okreslajacy przyjmuie sie z roznych przyczyn.

Chocby z tego wzgledu, ze nigdy wszystko nie zostaje powiedziane do kofica, zawsze
pozostaje strefa niedopowiedzi, zamierzonych lub tez niezamierzonych,

lluzja wypetnia powstatq luke, jesli tak zostanie skierowana. W gruncie rzeczy iluzja jest
rozwijajacym sig horyzontem, jest faktem antropologicznym.
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Rozumienie iluzji polega na uchwyceniu jej specyficznej aury, organizm jej jest nie
kostniejgcy.

W czynieniach iluzyjnych istnie¢ moga rézne motywacje.

Moze powstac konstatacja, iz iluzja jedynie potrafi wypetni¢ przestrzer'i wydrgzong przez
oczekiwanie na spetnienie.

Bytaby zatem niejako remedium na pustke.

Bytby to gest samoobrony a nie postrzeganie btedne, gest ktérago ksztatt wynika z
pragnien.

Powstaje zatem w tej procedurze wyjgtkowej okreslone pole fenomenalne, rzadzace sie
swoistymi prawami.

W zadng iluzjg¢ nie wierzy cztowiek tak ochoczo jak we wtasna. W rozumowaniu nad
$wiatem w jakim sie Zyje, zawsze moZna otrzymac w tej samej kwestii kilka wynikéw
réwnolegtych a nawet symetrycznych.

Takg symetrycznoscig bytaby iluzja,

Ale trzeba wierzyc¢ ze jest ona spetnieniem, ale jednoczesnie starac sie zachowac pewien
dystans, co jest niezmiernie trudne. Bowiem oznaczatoby to utrzymanie dystansu do
siebie.

lluzja ma swdj wtasny dynamizm. Jest repartycig luk, pustych miejsc, wypetnia te
miejsca puste. Ale nie tylko, jest réwniez catodcig. lluzja, choé tak mogtoby sie
wydawad, nie jest jakim$ duplikatem prawdy pewnej, niczego nie nasladuje, jest samaw
sobie i dla siebie. Jest wtasng prawda, sama jest trescig i tresci przybliza. Jest bardziej
przezroczysta niz tak zwana prawda obiektywna.

Zreszta problem prawdy, kazda prawda, zaréwno obiektywna jak i subiektywna sq
wzgledne, relatywne.

Przynajmniej w $wiecie iluzji ma to inny przebieg.

lluzja nie usituje sobie niczego przywtaszczaé, moina j3 wprowadzi¢ w zawczasu
przygotowany bieg wydarzeri, co tym sposobem zapewnia jej istnienie w wymiarze
pozadanym.

Pojawia sie lekko, zapraszajaco. Interpretacja faktéw, to reakcja na niepetnosc faktow.
Na ich wieloznaczno$éé, niejednoznacznosci czesto wystepujace, co najzupetniej zrozu-,
miate.

Jesliby przyjaé, ze iluzyjnoéc jest interpretacia, bytoby to powierzchowne zblizenie do
faktycznoéci iluzyjnej. Bowiem jest ona nie tyle interpretacjig co waloryzacja faktow
lezacych w dyspozycji.

Wprowadzenie iluzji we wtasna strefe istnieniowa, to znaczy poczynienie rzeczywistosci
iluzyjnej jako formy istnienia, ma znaczenie szczegdlnym sposobem dla szczegbinego
pozyskania.

Iluzja ma duzg zdolnos$é krazenia na ptaszczyznie jej wyznaczonej, czyli w polu wiasnej
obecnosci.

Moze pozostawaé niewyczerpywalnym skarbcem tajemnym, z ktérego jak w bajce
wycigga¢ mozna powigzane z sobg ztote monety doznarn.
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W rzeczy samej, iluzja nie jest niepewnym przektadem innej rzeczywistosci. Jest opozycija
wobec zewnetrznosci, jest poza prozaicznoscia, ma walor specjalny.
Zakres iluzji jest niezmiernie szeroki, moze dotyczy¢ wtasciwie wszystkiego.

Mimo, ze brzmie¢ to moze paradoksalnie, a paradoks przeczy prawdopodobieristwu, acz
bywa ze paradoksy przesadzaja wiasnie o prawdopodobieristwie, nie mozna uchyli¢ sie
przed stwierdzeniem, iz w kontakcie na przyktad z jakas osobg wybrang, w warstwie
uczuciowej, wystepuje w petnym i pigknym rozkwicie iluzja.

Dla tej osoby wybranej zostaje stworzony swiat iluzyjny, w ktérym jej obecno$¢ o nim
przesadza. Osoba ta niejako zostaje stworzona dla tego $wiata, jest to po prostu akt
tworczy.

Najzupetniej to prawidtowe, stwarzanie kogo$ dla siebie.

Nie jest to naturalnie poczecie fizyczne a metafizyczne.

Istnienie tej osoby w iluzyjnym $wiecie, to metaobecnosé.

Nie jest to moze tak nazywane w uswiadomieniu czasami, ale tak przedstawia sie
zasadno$é¢ powotywania kogo$ w iluzyjnym $wiecie. Zatem tu rzecz dzieje sie w
kategoriach uczué.

A uczucie juz samo w sobie jest iluzjg, tyle ze o roli niepo$ledniej, nasycajace istnienie
przy pomysinym przebiegu.

Nadto rzecz sama piekna.

Sklepienie ogarniajgce to wszystko jest zwiericzeniem iluzji.

Cho¢ moze ta procedura stwarzania jest okrutna wobec tej osoby? Ta osoba stworzona w
iluzji, stworzona dla S$wiata szczegdinego, moze byé swej roli przeciwna. Luksus
emocjonalnej obecnosci moze zostaé przetozony daznoécig do luksusu prozaicznego,
potocznego. Nie kazdy psychicznie moze to bez znieksztatcert wytrzymywac.

| wtedy iluzja umiera. Pamiec jak podzwonne.

Wszystkie prawdy s3 wzgledne i relatywne. Tak zwana pieknie prawda uczué niczym sie
nie rézni. Jest iluzjg acz wysokiej miary. Ale jednak iluzjg. Jesli bedzie wystepowata
$wiadomos$c tego, wszystko w najlepszym porzadku. Jesli w obustronnym rozumieniu,
szczyt szczescia. Racjonalnie wyttumaczaé uczucia nie sposéb. Jest to stan irracjonalny.
Nie mozna racjonalnie wytfumaczyé ani uczucia gniewu, ni nienawiéci ani tez mitosci.
Umyst ludzki czesto sktania sie nie do poznawania $wiata otaczajacego w aktach
poznawczych, a po prostu wyraza sktonno$¢ do uktadania sobie w zgodno$é faktéw
znanych juz, z etykietkami. Manipulacja nie wysoka ale spotykana nader czesto.
Zazwyczaj te stany iluzyjne nie trwajg dtugo.

Podlegajq dziataniu czasu jak wszystko dookota,

Koniec, czyli kres iluzji jest zazwyczaj nader bolesny. Najtrudniej bowiem pogodzié sie z
utratg iluzji.

Czyzby zatem kres iluzji lezat juz w podtozu jej otwarcia?

Tak, z tym trzeba sie liczyé,

Nie istnieje nic trwatego, nic nie trwa, wszystko koriczy sie predzej czy p6Zniej.
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lluzja taczy przeciwstawnosci, dzigki iluzji mogg one wspétistnieé z soba. Swiat iluzji
ktory taczy, sam jest taczony.

kaczy pewnvtni rygorami strukturalnymi, jako Ze iluzja tez posiada okreflone rygory
stanowigce. A jest tgczona intencjg ztaczenia. 4
No a iluzja w innych sytuacjach.

Na przyktadzie jakiej$ idei. Co$ na nieskoriczonym horyzoncie dziatar ideacyjnych. Idea,
pojecie graniczne, jaki§ model idealny. Zbyt wiele, by nie budzito refleksji. Niemniej
trudno nie traktowac idei serio, jesli chce sig jg przyblizyc.

Ale tylko biorgc cos$ serio mozna w to prawdziwie watpic.

Sieganie do Zrodet swiadomosci w poszukiwaniu sensu, to funkcja cztowieka okreslajgca
jego zasadno$é.

Kazda rzeczywisto$é jest korelatem $wiadomosci i $wiadomos$¢ jest korelatem rzeczy-
wistosci. =

Tak jak éwiadomos$é wyksztatca sie réznie tak i rzeczywistosci moga by¢ rézne. Moga
by¢ rowniez iluzyjne.

Rzeczywisto$é iluzyjna, $wiat stworzony w tym trybie, moze by¢ i samoobrong przed
zagrozeniem 2z zewnatrz, obrong przed samotnoscia, ktéra bywa doskwierajgca w
otoczeniu makiet niespetnieri i parodii wkasnych snéw.

W Zyciu istnieje sie w przeciwstawnosciach oraz koniecznosci redukeji i koniecznosci
poszerzen.

Sens redukcji polega na wecigz odnawianym wysitku oczyszczania. Sens poszerzenia na
docieraniu najpetniej do wiedzy o catosci istnienia w najszerszym pojeciu jakie mozliwe.
lluzja jest zarowno redukcja jak i poszerzeniem. Co prawda, moze i taka refleksja sie
pojawié, ze ten $wiat iluzyjny jest paradoksalny.

Ale nie w znaczeniu btyskotliwoéci czynienia a w znaczeniu poniekad czego$ osobliwego.
Kierkegaard twierdzi, ze istnienie ludzkie jest paradoksem.

Idac dalej, réwniez Syn Bozy, Chrystus, schodzac na ziemie stat sie paradoksem.(!)

Wiec tez iluzja moze by¢ paradoksem i bardzo dobrze.

A zycie cate, czyz nie ma pigtna paradoksu?

Dla zachowania wolnosci wewnetrznej, trzeba uznawaé tylko niewiele sposrod spraw
zewnetrznych.

Eliminowad je jak najskrzetniej.

Pomaga w tym iluzja. Jako konstrukcja z premedytacji stworzona. | jako taka jest aktem
odmiennej rzeczywistosci.

lluzja ma rdzne przejawy.

Jest roina w roznych okolicznosciach.

Pozostajac jednakze nadal iluzja.

Na przyktad narkomani tez stwarzaja sobie iluzyjne swiaty.

Uporczywie sie ich trzymaja, nie chca powrotu w inng rzeczywistos¢, ta
obce,. nieprzychyine.

Inne to naturalnie iluzje, niemniej iluzje.

i kazda sg im
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W tym przypadku chore, bedace maligna, anomalia spowodowang srodkami pobudza-
jacymi. Sztucznymi.

Swiaty narkomanéw sa $wiatami wewnetrznej i zewnetrznej destrukcji, stany poza
$wiadomoscia istnienia i te ich iluzyjne $wiaty sg przeciwko nim, poniewaz maja dziatanie
niszczace. Jest to katastrofa mentalna i moralna, jednakze 2yjq w iluzji. Zatem mogg by¢ i
iluzje groZne, niszczace. | takie s réwniez. Ale inne natomiast petnig inng role, nie w
narkotycznym transie a bedace podniesieniem kreacyjnych urzadzen takich jak wola i
rozum.

Moze i to zabrzmi nieco osobliwie, ale pewnego rodzaju iluzjq s zakony, zakony
kontemplacyjne w szczeg6Inosci.

Jest to przeciez stworzony $wiat iluzji, acz majacy tu inne wymiary i inne sigganie. Ale
pozostaja jednak iluzja.

Oczywiscie, iluzja w zakonie ma inng forme przedmiotowosci.

taczy sie z tym problem wiary, istotny dla przebywajacych w zakonie. Wiara jako
wymiar idei przyjetej ma w sobie ton iluzyjny, acz stanowi¢ moze i stanowi fundament
istnienia.

Co prawda okreélenie iluzyjnosci w tym przypadku na oznaczenie wiary, mogtoby
tendencyjnie Umniejsza¢ znaczenie wiary, ale nie umniejsza, i nie ma takiej tu intencji.
Wiara ma swe uzasadnienie w myslach i odczuciach, staé sie moze celem samym w sobie,
byé uzasadnieniem kontemplacyjnosci, materig tresci wewnegtrznych.

Tutaj termin iluzja nie deprecjonuje wiary jako wiary, méwi tylko o klimacie w jakim ona
powstaje.

Natomiast ceremoniat obrzadkowy, stosowana parateatralno$¢ jako sposéb oddziaty-
wania, to wszystko juz niedalekie jest od iluzji. Mimo, Ze ten rytuat obrzadkowy jest
iluzyjng madroécia. A oczywiscie, zréwnanie wiary i zakonéw z iluzja brzmi jak
$wietokradztwo, nie bedac nim jednakze,

Potrzeba wiary jest naturalnym odruchem cztowieka. Trzeba w cos wierzy¢, prymitywne
szczepy ludzkie tez majg rozwinieta wiare w swoje béstwa i kanony.

Trzeba by wierzyé réwniez w iluzjg, iluzja niedaleka jest od mitu, wiara w mity
przechodzi przez historie ludzkosci.

Inna rzecz, moze i wydawac sie, ze takie uzasadnienie iluzji z takim przypisaniem jej roli,
przerasta jej znaczenie.

No ale to tylko takie domniemanie.

Ze jest jej przypisywana nadmierno$¢é znaczenia. Ktora sytuuje iluzje w miejseu jej nie
naleznym, zbyt wysokim.

Otrzymuje range, ktdra jej nie przystuguje.

Ot6z weale tak nie jest.

Jest to po prostu zobaczenie iluzji w jej roli niebagatelnej, dostrzezenie jej funkcii
niedocenionej. Acz realizowanej. Przeciez iluzja petni nieposlednia role w 2yciu, nie
mozna jej nie doceniac, bagatelizowac.
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Zresztg z iluzjg mamy do czynienia réwniez w teatrze.

Przeciez teatr to petna iluzja. Czy odbierajac spektakl, gesty i stowa, patrzac na
scenografig, nie przebywa sie¢ w Swiecie iluzji? Teatr wyptacajacy pensje jest instytucia,
obiektywna rzeczwistoscia.

Ale teatr jako zdarzenie, juz tym nie jest. Jest iluzja,

Trudno sie oprze¢ wrazeniu, ze i sztuka jest iluzja.

Oczywiscie, poglad taki moze budzi¢ opory, gniew, Sciggac gromy. Ale czy stusznie.

Czy herezjg bytoby twierdzenie, ze partycypujgc w sztuce stwarza sie sobie wtasno-
wolnie $wiat iluzji?

Wspaniaty Swiat zreszta.

Czy stan doznaniowy sztuki nie jest urzekajacg iluzja?

Majgq miejsce systemy mySlowe, sprzezenie zwrotne, caty mechanizm analityczny. Ale to
tylko stuzy pozyskaniu iluzji.

Najbardziej wnikliwe procesy myslowe, sztuka powstaje w nich, nie przekreslaja jej
iluzyjnosci.

Doznanie sztuki powstaje w relacji, relacja moze by¢ iluzja i nie ma w tym niczego, co by
umniejszato walory i wage relacji. Moze to i ryzykowne twierdzenie poniekad, ale czy
pozbawione racji?

Nieodparcie nasuwa sie prze$wiadczenie, ze dzigki tej iluzyjnosci rézne , profile” zdarzeri
w sztuce moga by¢ okreélane jako profile zdarzenia. Wejscie w sztuke to stworzenie dla
siebie innej rzeczywistosci, innej obecnosci. W pewnym sensie nierzeczywistej a czy nie
jest to sen iluzji?

lluzja bytaby zatem generatorem promieniowania w okreslonych procesach. Stwarza sig
swiat my$li i $wiat innej rzeczywistosci, $wiat doznari szczegbinych, dzieki czemu
powstaje sztuka. Ow akt iluzyjnosci czasem przesuwa sie w strefe tego co podswiadome,
co jest stanem granicznym.

lluzyjno$¢ moze staé¢ sie zZrodtem ptodnych inspiracji, moze otwiera¢ rozlegte
horyzonty.

Inny tez wyraz w iluzji pozyskuja mierzalne wielkosci, jak réwniez forma ruchu
myslowego. Naturalnie, mie¢ to moze miejsce wtedy, kiedy iluzja zostata wybrana
Swiadomie jako program wtasny. | tak realizowana.

Rzecz oczywista, i w iluzji maja miejsce ewidentne sensy, wystepuje okreslona logicznosc
z przebiegiem wtasnym.

A czysto$¢ proceséw ma odmienny wyraz w zasadno$ci. Wyraz stanu iluzyjnego,
swiadomie wybranego. W specyficznej aurze $wiadomosci czasu bedacego w dyspozycji.
Czas jest strukturg relacyjng, uporzadkowanym zbiorem mnogosciowym. BycC elementem
tegoz zbioru, znaczy byé czescig czasu otaczajacego.

Zatem bedac czeicia tegoz czasu, daje sie wyraz jego mnogosciom form wyrazowych
réwniez przez zbidr iluzyjny.

lluzja wznosi sie na poziom refleksji, ujawniajac wtasne sensy. Czy bytoby szarganiem
oftarza, gdyby sie powiedziato, ze iluzja jest refleksjq filozoficzng?
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W pewnych sytuacjach decyzja powotania’ éwiata iluzji dla siebie moze byé nawet
heroiczna.

Moze by¢ gestem samoobrony.

| nie zawsze jest to pewne, Ze iluzja powzigta jako program wskazuje na wewnetrzng
harmonig, na utadzenie wzniesieri psychicznych. A przeciwnie, moze u podstaw decyzji
takiej wystepowac jakies rozdarcie wewnetrzne.

| taka ewentualno$¢ zaistnie¢ moze.

Powotanie swiata iluzji moze byé rozpaczliwg checig zatrzymania czego$, pozyskania
niezbednego dla siebie. Niemozliwego do uzyskania innymi sposobami. Wiec $wiat
iluzyjny.

Réwniez iluzja moze pokrywac sobg tragiczne przepascie dzielace od tego co pozadane i
potrzebne.

A mosty spinajace oddalone brzegi istniejg tylko w iluzji.

Naturalnie, nie muszg wcale wystepowac takie wtasnie uzasadnienia, ale wystepowac
moga.

Dodaé by jeszcze mozna do tego, Zze iluzja moze pokrywaé odczucie samotnosci,
osobnosci, dajac sobie szanse na ztagodzenie tak przykrych odczué. Istnieje caty
przestwor mozliwosci réznych, sktaniajagcych do powotania $wiata iluzji. Oczywiscie,
racji powotywania iluzji nie musza stanowié wewnetrzne niepokoje.

Moze ona powsta¢ z przyczyn najzupetniej innych, po prostu z decyzji nie deter-
minowanej stanami zaktéceri wewnetrznych, a w nieskazonej systematyce poczynan.
lluzja jest zespotem odmiennych artykulacji, jest inno$cig w mechanizmie stanowieri.
Empiria fakt6w jakie niesie rozwdj iluzji, jest to materiat, ktéry o niej stanowi i stanowi o
jej waznosci.

Prawdziwa metoda osadu musi byé dostosowana do natury rzeczy osadowi podlegajacej.
lluzja jest miejscem wyjgtkowym, w ktérym zawigzuije sie sensy szczeg6ine.

llez to razy mozna sie przekonac, ze pewne prawomocnosci, twierdzenia wydawatoby sie
nienaruszalne jako zasadnicze, i niezachwiane w realnoéci konkretu obiektywnej
rzeczywistosci, okazujg sie o dziwo iluzyjne.

W tym przypadku jest to demaskacja, bowiem nie powstawaty one w iluzyjnym $wiecie a
w pozorach innych konkretéw i miaty byé iluzji przeciwstawieniem.

Program powotania iluzji jako zasadnosci, powotanie $wiata iluzyjnego, ktéry zgodnie 2
definicjg iluzji bytby tylko przeczeniem obiektywnej rzeczywistosci, jest jedynie
przeczeniem konwencji czyli stworzeniem $wiata subiektywnej oczywistosci.
Przeswiadczenie o obiektywnosci i subiektywnoéci, to dwa rézne stany $wiadomosci,
ktére wytaczajg si¢ nawzajem. Okreslenie obiektywna rzeczywisto$¢ ma site bezwtadu.
Zarzut btednego postrzegania jest co najmniej wzgledny w tym przypadku i przy takim
ustawieniu.

Intencja powotania $wiata iluzji stanowi autonomiczny akt wykraczania poza sfere
stereotypu, w kierunku odmiennej catosci.

Jest to pewna reguta gry z samym soba.
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Sens bytu ontologiczny, sens sposobu istnienia, w namysle odsyta do orzekajacej.
$wiadomosci.

| w niej zawarta jest koncepcja powotania $wiata iluzji.

Za przestanke wszelkich dziatari cztowieka, uznaé nalezy fakt podejmowania decyzji, w
ktérych mysl, koncepcja, okazujg sie w perspektywie formutowaniem swego istnienia.
Moze by¢ ono réwniez tak forrnd!owane, w iluzyjnym $wiecie.

Pozostata z tego tylko nazwa, bo ksztatt sensu jest szerszy.

lluzja, ktdrej czynnik niezmienny musi byé wspdiny dla wszystkich wariantéw
mozliwych. .

Kazde pojecie posiada wtasng tresc¢ jako mozliwosé rzeczy. Pojecie iluzji.

marzec-wrzesieri 1982

Traktujac powyzszy tekst jako wypowiedz autorska, Kolegium Redakcyjne postanowito
nie wprowadza¢ zadnych zmian i skr6tow.



NOTY O AUTORACH
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mgr Grzegorz Dziamski (ur. 1955) jest pracownikiem Instytutu Kulturoznawstwa UAM w
Poznanlu, w PWSSP prowadzi zajecia z socjologii sztuki i metod upowszechniania kultury
plastycznej na Wydziale Wychowania Plastycznego. Autor wielu artykutéw poswie-
conych sztuce i kulturze wspétczesnej. (Nurt, Integracje, Dialog, Projekt, Student). Autor
ksigzki Szkice o nowej sztuce — 1984. Zatozyciel i kierownik Galerii , Maximal Art"” w
Poznaniu.

doc. dr hab. Alicja Kepiriska (ur. 1932) prowadzi zajecia z teorii sztuki i wyktady
monograficzne z hi_storii sztuki, jest kKierownikiem Katedry Przedmiotéw Filozoficzno-
Historycznych na Wydziale Wychowania Plastycznego PWSSP w Poznaniu. Uprawia
krytyke artystyczng i teorig sztuki; jest autorkg kilkudziesieciu publikacji w zakresie
problematyki sztuki wspétczesnej oraz ksigzek: Sejmiki w rysunkach Norblina — 19868.,
J.P. Norblin 1978, Nowa Sztuka Polska 1944—1978 — 1980, Zywiot i mit — 1983,

prof. Jézef Flieger (ur. 1922 w Kepnie). Studia w PWSSP w Poznaniu w pracowniach
prof. W. Taranczewskiego i prof. E. Wasilkowskiego, dyplom z malarstwa u prof. W. Ta-
ranczewskiego uzyskuje wroku 1951. Od roku 1949 jest pracownikiem naukowym
PWSSP w Poznaniu. Od roku 1951 bierze udziat w wystawach okregowych, ogélno-
polskich oraz w wystawach Sztuki Polskiej za granica. Ma na swoim koncie szereg wystaw
indywidualnych. Jego sztuka wywodzi sie z ruchu kolorystycznego w sztuce polskiej.

doc. Jarostaw Koztowski (ur. 1945 w Sremie) — prowadzi V Pracownig Rysunku na
Wydziale MGR PWSSP w Poznaniu.

W maju 1981 i ponownie w roku 1984 wybrany rektorem Uczelni. W roku 1972 zatozyt
Galerie Akumulatory-2, ktdrg kieruje do dnia dzisiejszego. Autor kilkudziesieciu wystaw
indywidualnych i uczestnik wystaw zbiorowych i sympozjow w Europie, Ameryce i Azji,
autor kilkunastu ksigzek artystycznych i tekstow teoretycznych.

John Blake (ur. 1945 w Providance, USA) — artysta amerykarski. Studiowat mate-
matyke w Carnegie Institute of Technology i w Yale, péZniej malarstwo w Royal College
of Art w Londynie. Od r. 1967 mieszka i pracuje w Londynie. Wygtasza odczyty i
okazjonalnie wyk tada w kilku brytyjskich szkotach artystycznych. Autor kilkudziesieciu
wystaw indywidualnych w Wielkiej Brytanii, Holandii, USA, Frangji, Japonii, RFN.
W Polsce prezentowat swoje prace w Galerii Akumulatory-2 (1980, 1981, 1984), Galerii
Krzysztofory (1981) i Galerii R-R (1984). W kwietniu 1981 r. spotkat sie ze studentami
Wydziatu Wychowania Plastycznego PWSSP w Poznaniu.
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doc. Jerzy Katucki (ur. 1931 r. we Lwowie). Od 1981 r. prowadzi Pracownie Malarstwa
na Wydziale MGR w poznariskiej PWSSP. Aktualnie petni funkcje Kierownika Katedry
Malarstwa.

Autor wielu wystaw indywidualnych (w Poznaniu w Galerii Akumulatory-2 w latach
1973, 1980 i 1983), uczestnik kilkudziesieciu wystaw zbiorowych, sympozjéw i spotkar
artystycznych. Zamieszczony tekst wygtoszony zostat w ramach przewodu kwalifi-
kacyjnego na stanowisko docenta etatowego w PWSSP w Poznaniu.

Andrzej Matuszewski (ur. 1924) prezentowat swoje dociekania teoretyzzne 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 sympozjéw i spotkan artystycznych w kraju i za
granica.



KRONIKA



PREZENTACJE
POSTAW | POGLADOW
PEDAGOGOW

1) 10 marzec 1983 r.

doc. dr ALICJA KEPINSKA: Ogrody
2) 9 kwiecieri 1983 r.

st. wykt. STEFAN WOJNECKI:

Dziatania transracjonalne (prezentacja z udziatem A. Brzeziriskiego jako medium)
3) 17 styczeri 1984 r.

doc. JAROSLAW KOZELOWSKI

Informacja o dziatalnosci artystycznej 1982—1984



ARTYSCI WIZYTUJACY

W dniach 22—-23 marca 1983 r. filozof i eseista STANISLAW CICHOWICZ z Warszawy
wygtosit dla studentéw V Pracowni Rysunku doc. J. Koztowskiego dwa wyktady, ;
ktorych jeden zatytutowany byt Z kontekstu w kontekst, a drugi Cudzym stowem
wiasng mowq. Pierwszy dotyczyt problematyki jezyka, drugi traktowat o cytatach i ict
funkcji w mowie.

Réwniez w marcu (29—30) ANDRZEJ MATUSZEWSKI z Poznania przeprowadzit z
studentami V Pracowni Rysunku seminarium poswiecone roli intuicji w sztuce. Punkter
wyjscia do dyskusji i rozméw indywidualnych byta autorska wypowiedz A.Matuszew
skiego pt. O intuicji .

Robin Klassnik
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ROBIN KLASSNIK, artysta z Londynu od czterech lat prowadzacy jednoczeénie Matt's
Gallery przedstawit dnia 12 kwietnia 1983, dokumentacje slajdowa wtasnej dziatal-
nosci tworczej, ktérej poczatki zwigzane byty ze sztukg poczty. Nastepnego dnia méwit
o aktywnosci swojej galerii — jedynej tego typu w Wielkiej Brytanii — ktérej ogélna
koncepcja wzorowana zostata na poznariskiej Galerii Akumulatory 2. Klassnik pokazat

bogaty zestaw przezroczy z kilkunastu wystaw, jakie miaty miejsce w Matt's Gallery w
ostatnim okresie czasu.

W dniach 10—11 maja 1983 r. spotkat si¢ ponownie ze studentami Katedry Rysunku
WLODZIMIERZ BOROWSKI z Warszawy. Podsumowujac cykl swoich seminaridw
przeprowadzonych migedzy kwietniem 1982 r. a styczniem 1983 r. artysta sprowokowat
dyskusje na temat funkcji szkoty artystycznej i mozliwosci nauczania sztuki.

Wiodzimierz Borowski (z prawej)
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Goszczacy w Poznaniu w zwiazku ze swoja wystawa w Galerii Akumulatory 2 SEF
PEETERS 2z Holandii w dniach 10—11 paZdziernika pokazat studentom Katedry Ry-
sunku zestaw przezroczy ilustrujacych jego dociekania artystyczne. Méwit o aktualnej
sztuce holenderskiej, sytuacji spotecznej artysty w Holandii, szczegéinie zaciekawiajac
informacjg o przyjetym w tym kraju sposobie dotowania artystéw.

Sef Peeters (trzeci od lewej) w czasie otwarcia swojej wystawy w Galerii Akumulatory 2

W dniach 25—26 pazdziernika 1983 r. V Pracownia Rysunku zorganizowata spotkanie 2
artystg brytyjskim TONY BEVAN’em, ktory zaprezentowat dokumentacje slajdowa
swoich obrazéw. Komentujgc je méwit Bevan o wiasnym rozumieniu malarstwa W
kontekscie tradycji i o swoim stosunku do aktualnych tendencji w malarstwie.
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Tony Bevan

NAT GOODDEN z Londynu odwiedzit V Pracownie Rysunku w dniach 15—16 listopada
1983 r. Dokonujac bardzo precyzyjnej analizy swoich prac rzezbiarskich, rysunkoéw i
instalacji akcentowat poznawcza funkcje sztuki i doswiadczenia artystycznego. Zwrocit
uwage na mozliwosci, jakie w tym zakresie stwarzaja nowe media uZywane przez

artystow: film, video, dZwiek.



126

SR BN

Nat Goodden

Przez trzy kolejne dni stycznia 1984 r. (18—20) artysta duriski ERIC ANDERSEN jeden
ze wspottworcow ruchu FLUXUS, prezentowat w pracowni doc. J. Koztowskiego
koncepcje, projekty i realizacje zgrupowane w trzech blokach: Czfowiek i spoteczeristwo,
Przedmioty i Wizerunki. Przy okazji omawiania wtasnych prac charakteryzowat to, cO

wspolne artystom zwiazanym z FLUXUSEM, co istotne w ich postawie wobec sztuki i
Zycia.
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Eric Andersen w V Pracowni Rysunku

Pracownia prof. J. Berdyszaka prowadzita zajecia i spotkania wymiennie z pracownia
doc. Ryszarda Winiarskiego z ASP w Warszawie w roku akademickim 19831984,
W koricu stycznia 1984 r. przy okazji kolejnego pobytu ze swoja pracownig w Poznaniu
RYSZARD WINIARSKI odbyt spotkanie z pedagogami i studentami, na ktérym
przedstawit podstawowe problemy swojej twérczosci i odpowiadat na liczne pytania.
Nastepnego dnia w Pracowni Rzezby i Otoczenia prowadzit zajecia otwarte dla
zainteresowanych studentéw, a dotyczace problematyki losowosci wobec ko ncepcji
indywidualnej.

Po raz drugi odwiedzit w lutym 1984 r. V Pracownig Rysunku PETER MANDRUP
HANSEN 2z Kopenhagi. Tym razem rozmawiat indywidualnie ze studentami, bezpo-
érednio przy aktualnie realizowanych pracach. Odpowiadat réwniez na pytania dotyczace
jego wystawy pt. Woazrastanie rze#by, odbywajacej sig¢ w tym samym czasie w Galerii
Akumulatory 2.
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Peter Mandrup Hansen

W dniu 24 lutego 1984 r. na zaproszenie Pracowni Rzezby i Otoczenia dr HALINA
BRZOZA, pracownik naukowy Uniwersytetu im. M. Kopernika w Toruniu i PAN w
Warszawie mowita na temat: twdrczosci Dostojewskiego jako rodzaju filozofii. Zaintere-
sowanie wyktadem wywotato dtugq dyskusje koncentrujaca sie szczegéinie na zagadnie-
niach artykulacji mysli, idei oraz intuicji.

Dnia 20 marca 1984 r. JOAN JONES z Nowego Jorku na spotkaniu gromadzacym
pedagogéw i studentéw z réznych pracowni przedstawita swoje dwa filmy oraz
kilkadziesigt przezroczy, ukazujacych réznorakie aspekty performance’u, ktéry uprawia
od wielu lat i ktéry odmienny jest od europejskich doswiadczer w tym zakresie.
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Joan Jones na spotkaniu ze studentami i pedagogami PWSSP

DOROTHEE von WINDHEIM, artystka niemiecka, goscita w PWSSP 27 marca 1984 r.
Pokazata dokumentacje zrealizowanych w kilku krajach prac. Méwita o ich zwigzku z
architekturg, o ich swoistym czasie, o wtasnym stosunku do tradycji. DuZe zaintere-
sowanie wzbudzita tec!inologia stosowana przez artystke przy $cigganiu starych tynkéw z
fasad budynkéw.
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Dorothee van Windheim

11 kwietnia 1984 r. V Pracownia Rysunku zorganizowata otwarte spotkanie z RAIMUN-
DEM GIRKE, artysta malarzem, profesorem w zachodnioberliriskiej Hochschule der
Kiinste i WALTEREM STORMS’'em, ktéry prowadzi galerie sztuki wspofczesnej W
Monachium. R.Girke na przyktadzie swoich obrazéw dokonat analizy wazniejszych
zatozedn malarstwa strukturalnego, przypomniat jego poczatki, scharakteryzowat
twérczoéé innych artystéw zwigzanych z tym malarstwem. Z kolei W. Storms zapre-
zentowat dziatalno$é kierowanej przez siebie galerii (z ktérg m.in. wsp6 tpracuje
R. Girke), pokazujac duzy zestaw slajdéw z wystaw i dziatar artystycznych z ostatnich
kilku lat.
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Walter Storms i Reimund Girke w rozmowie z Magdaleng Abakanowicz

O nowej funkcji dzwieku, jako materiatu w sztuce wygtosita odczyt dnia 16 kwietnia
1984 r. w Pracowni Rysunku doc. J. Koztowskiego MARIA ANNA POTOCKA. Rozpa-
trywata dzwigk jako substancje sensualng, jako cze$¢ natury, jako aspekt cywilizacji i
skutek zdarzenia. Mowita o cztowieku jako Zrédle dZwigku | urzadzeniach i instru-
mentach jako Zrédtach dZwigku. Odczyt ilustrowany byt nagraniami.

EMMETT WILLIAMS odwiedzit Uczelnie 26 kwietnia 1984 r. Ten amerykarski
artysta — wspottworca i jeden z najaktywniejszych uczestnikéw ruchu FLUXUS — j
poeta, ktorego sylwetke przedstawilismy w poprzednich Zeszytach, pokazat kilkadziesiat
przezroczy swoich prac, mowit o FLUXUSIE i artystach, z ktérymi wspotpracowat i
przyjaznit sie w okresie ostatnich 20 lat.

Po raz drugi wystapit w PWSSP zachodnioberliriski twérca HELMUT NICKELS. 10 maja
1984 r. wyswietlit kilka swoich filméw, ktére poddat szczegétowej analizie strukturalne;.
Po tej prezentacji wywiazata si¢ dtuga dyskusja na temat filmu jako tworzywa w sztuce.
Wystapienie H. Nickelsa zorganizowane zostato przez pracownig fotografii doc. Woj-

ciecha Bruszewskiego.



Emmett Williams

Helmut Nickels



PLENERY, OBOZY, SPOTKANIA

W lipcu 1984 roku zgodnie z projektem przygotowanym w roku poprzednim w ramach
praktyk wakacyjnych Katedry Flzlez'by pod opieka doc. Macieja Szarikowskiego i st.
asyst. Danuty Maczak zostata ukoriczona realizacja rewaloryzacyjno-przestrzenna
cmentarza jenieckiego zlat 1914—-1918 w Pile — Leszkowie przez nastgpujacych
studentow: Wiestawe Brach, Marka Macigga, Janusza Marcisza, Irmine Przydatek oraz
Jolante Rézariska.

Realizacia rewaloryzacyjno-przestrzenna cmentarza jenieckiego z lat 1914—-1918
w Pile-Leszkowie



134

Realizacja rewaloryzacyjno-przestrzenna cmentarza jenieckiego z lat 1914—1918

w Pile-Leszkowie
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Realizacja rewaloryzacyjno-przestrzenna cmentarza jenieckiego z lat 1914—1918
w Pile-Leszkowie



KLUB DYSKUSYJNY w roku
akademickim 1983/84

-Andrzej Kostotowski — listopad 1983 r.
Artysta w krainie...

Grzegorz Sztabiriski  — luty 1984 r,
Dlaczego geometria?

Urszula Czartoryska — marzec 1984 r.
Nowa teoria fotografii

Andrzej Lachowicz — kwiecieri 1984 r.
Energie niezidentyfikowane
w sztuce

Guy Schraenen — kwiecieri 1984 r.
Komunikacja marginaina — publikacje
i ksigzki alternatywne
Wspdtczesna sztuka Belgii

Marek Ziétkowski — maj 1984 r.
Jezyk jako zjawisko spoteczne



GALERIE PWSSP

GALERIA AKUMULATORY 2

(prowadzacy: Jarostaw Koztowski, Hanna tuczak)

9—12 marzec 1983 .

autor: AMIKAM TOREN (lzrael)

tytut: Ani obraz ani drzewo — wystawa

Materiatem uzytym przez Torena do tej pracy byty kawatki wysuszonych |isci.
Potaczone w rézny sposdb tworzyty na nowo forme lisci o rozmaitej konstrukcji —
zgodnej badz sprzecznej z budowg elementéw, z ktérych byty ztozone.

Amikam Toren — ,,Ani obraz ani drzewo'' — 1983 r,
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16—19 marzec 1983 r.

autor: JOANNA ADAMCZEWSKA (Poznari)

tytut: 7170 x 100 — wystawa

110 x 100 to rozwieszona na $cianie galerii opowie$¢ o reprodukcji zewnetrznej formy
pisma. Kazda ze stu matryc zawierata ten sam tekst ztozony ze 110 stéw. Egzemplarze
odbitek powstate poza wewngtrznym znaczeniem uzytych stéw posiadaty pojedyncza
witasng semantyke negatywu. '

Joanna Adamczewska — ,,110x100" — 1983 r.

23 marzec 1983 r.

autor: ANDRZEJ DLUZNIEWSKI (Warszawa)

tytut: Mniej wigcej — pokaz

Na tle przewrotnego rysunku wykonanego bezposrednio na $cianie autor — po raz
czwarty juz wystepujacy w Galerii Akumulatory 2 — odczytat réwnie przewrotny tekst
literacki, w ktérym postugujac sie paradoksem i metaforg powiedziat co§ — niecos o
swoje]j aktualnej postawie wobec sztuki. Fragment tego tekstu przedstawiamy ponizej:

0123456789

Musiato to by¢ bardzo dawno. Moze trzy lub cztery lata przed wielkg susza a pigé lat
po tym jak w sasiednim lesie pojawito sig stado groZnych i wygtodnigtych wilkéw. |
choé to tak dawno, historia ktorg chce opowiedzie¢ ma, jak przypuszczam, zwigzek z
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ksztattem obecnego porzadku rzeczy, a szczegéinie z metody, za pomocy ktdrej
zwyklismy ten porzadek organizowac.

Pewien odlegty przodek, zamieszkujacy okolice gdzie rosta trawa i wody byto pod
dostatkiem, miat owce. Niewielkie stadko. Past je i poit, a w nocy zamykat w owczarni,
Podobnie postepowali jego sasiedzi, ktdrzy tez mieli owce.

Ktéregos razu wydato mu sie jednak, Ze stadko jednego z sgsiadow jest jakby wieksze,
innego za$, mniejsze. | wtedy postanowit policzy¢ swoje owce.

Pierwsza, druga, trzecia, czwarta, pigta, szosta, si6dma, ésma i dziewigta. Byto ich
dziewied.

Nastepnego dnia wszystkie dziewieé¢ pasto sig spokojnie, ale pigta owca, szésta i

druga, jak zauwazyt, ktore trzymaty sie razem i ktére tez mozna byto tatwo policzyé
bo nie ruszaty sie zbytnio, byty trzy i piata byta pierwsza, sz6sta drugg a druga trzecia.
Nieco dalej, ta ktéra wczoraj byta 6sma pasta si¢ sama, byta pierwsza i byta jedna, a
sicdma, czwarta, trzecia, pierwsza i dziewigta patrzyty wiasnie na niego stojac
nieruchomo, jakby czekaty co powie. Kiedy je takze liczyt, si6dma byta pierwszg tak jak
6sma i pigta, czwarta byta druga jak szdsta, trzecia tez trzecig podobnie jak druga,
pierwsza by+a czwartag jak szésta i druga a dziewiata piatg jak siodma.
To dziwne, pomyslat zapewne, a kiedy jeszcze nastgpnego ranka wyprowadzat swoje
owce z owczarni zauwazy!, Ze pierwsza wyszta sibdma, ta sama, ktéra wczoraj byta
pierwsza, druga ta, ktéra byta trzecig, czwarta wyszta dziewiata, ktéra byta pigtg, a
potem inne, z ktérych kazda by+ta ktéra$ i ktdras jeszcze.

Przed wieczorem, po jeszcze kilku prébach liczenia, byt juz pewien, ze jeden to dwa i
trzy i cztery i piec i sze$é i siedem i osiem i dziewieé a dziewied to osiem i siedem i sze$¢
i pieé i cztery itrzy i dwa i jeden a osiem to siedem i sze$¢ i piec i cztery itd. i Ze tyle jest
i tyleityleityle a tyle tyle ile tyle.

Stuchat tez beczenia swoich owiec. Kazda z nich beczata troche inaczej. Jedna grubo i
krétko, druga tez grubo ale chrapliwie, trzecia grubo i gteboko, czwarta grubo i migkko,
pigta wcale nie grubo za to dtugo, szésta tez nie grubo ale chrapliwie jak druga, sibdma
beczata tez nie grubo ale wyraznie inaczej niz inne, 6sma wyraznie najcieniej ze
wszystkich, a beczenie dziewigtej byto suche i draznigce uszy.

Ale poniewaz, jak wiedziat juz, pierwsza i dziewiata to ta sama, a zatem i beczenie jego
owiec jest takie samo albo kazda z nich beczy na dziewie¢ sposobow, z ktérych kazdy
jest pierwszym i kazdym innym.

Od tego czasu przygladat sie swoim owcom, raz z pewnym niepokojem, kiedy indziej
z nieukrywang duma, ze takie sg jak sq i e jest ich tyle na wiele sposobdw.

Zdarzyto sie jednak pewnego wieczoru, kiedy wyszedt na pastwisko aby zapedzi¢
owce do owczarni, ze ku jego wielkiemu zdziwieniu, byto ich osiem a nie dziewiec.
Po$piesznie przeliczat je od lewa do prawa i od prawa do lewa i zawsze brakowafo jednej,
zawsze dziewiatej a wszystkie inne, ktére tez byty dziewiatymi, byty i przygladaty mu
sie dos¢ obojetnie i sennie.

W nocy myslat o tym.

Oweca, kt6rej brakowato byta dziewiata, ale jak pamietat, dziewigta byta tez trzeciq i
si6dma i druga i kazda inng, a te, ktére byty dziewigtymi, a wszystkie nimi byty, spaty
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teraz i byto ich osiem. Pomyslat tez, ze rano, kiedy ponownie bedzie liczyt swoje owce,
moze zaczaC od brakujacej a dalej bedzie ta, ktéra dzié byta pierwsza, potem ta, ktéra
byta drugq itd., a jeZeli tak nie bedzie to brakujaca moze byé miedzy czwarta a piata lub
miedzy si6dma a 6smq.

Tak tez postapit rano i to przyniosto mu pocieszenie. Brakujaca owca zajeta swoje
miejsce wirod pozostatych owiec, a byto to miejsce tak samo kazde jak miejsca innych
owiec. Brakujaca owca réznita sig jedynie tym, Ze nie mozna byto stuchad jej beczenia.
Nie beczata. '

Andrzej Dtuiniewski — ,,Mniej wiecej” — 1983 r.

30 marzec — 2 kwiecieri 1983 r.

autor: Mariusz Kruk (Poznari)

tytut: Zdarzenia — wystawa

Praca sktadata sie z dwéch odrebnych czesci. Gtéwnym elementem pierwszej byty
wyciete z szarego papieru sylwety ryb, ktérymi zaaranzowana zostata jedna ze Scian
galerii; podobna funkcje petnity froterowe reczniki w drugiej czesci.



Meriusz Kruk — ,, Zdarzenia’ — 1983 r.

13—16 kwiecieri 1983 r.

autor: ROBIN KLASSNIK (Wielka Brytania)

tytut: TO Be Or Not to Be Original — wystawa

Punktem wyijécia tej wieloznacznej instalacji byt znaleziony stempelek z wizerunkiem
kranu. Odciéniety na papierze, powigkszony do ogromnych rozmiaréw i zwielokrotniony
projekcia slajdowa, odrysowany na $cianie, uprzedmiotowiony, a wreszcie zdegradowany
napisem Zwyczajny Przedmiot stat si¢ bohaterem swoistej rozprawy o prawdzie i iluzi
widzenia. W odautorskim komentarzu praca ta byta jednoczesnie ironicznym przy-
czynkiem do mitologii oryginalnosci w sztuce.
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Robin Klassnik — ,,To be or not to be Original™”™ —

4-8 maj 1983 r.

autor: SUSAN ORMEROD (Wielka Brytania)

wystawa

Autorka przedstawita kilkanaécie plansz rysunkowych odwotujacych sie do znanych,
tatwo rozpoznawalnych dziet z historii sztuki XIX i XX wieku. Dopetnieniem kazdego
rysunku byty fotogramy, stwarzajace uzytym wizerunkom obrazéw nowy, zazwyczaj
pragmatyczny kontekst.

Susan Ormerod — 1983 r.
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11—-15 maj 1983 r.

autor: WLODZIMIERZ BOROWSKI (Warszawa)

tytut: Widzie¢ — czy styszec¢ — wystawa

Na kolejng, trzecig prezentacje Wtodzimierza Borowskiego ztozyty sie dwie prace. Jedna
z nich to cykl obrazow — osmiu prostokatow surowego, niezagruntowanego Szarego
pt6tna bez ram. Na kilku obrazach pozostaty czerwone §lady jakichs rysunkéw, znakéw,
zdarzeri. Na marginesie kazdego ptétna powtarzato sie odrecznie napisane stowo: bytem.
Druga prace stanowity trzy rysunki (rowniez na surowym ptétnie) wykonane przez trzy
rozne osoby, ale z zamknigtymi oczami. Ta praca nosita tytut Tryptyk z przerwami.

Wiodzimierz Borowski — , Widzieé czy styszeé' — 1983 r.

3 czerwiec 1983 r.

autorzy: ERIC ANDERSEN | KIRSTEN JUSTESEN (Dania)

tytut: Disconceptions — pokaz

E. Andersen, zwigzany z ruchem FLUXUS od ponad 20 lat, wykonat wspéinie
z K. Justesen trzy dziatania. W pierwszym z nich istotng role odgrywata reakcja
publicznosci na zmienno$é czasu, wyznaczanego rzucanymi na $ciane slajdami; intryga
drugiego by+a gra migdzy czynnoécig znakowania przez obu artystéw réznych elementow
pomieszczenia galeryjnego, a tekstem czytanym przez jednego z uczestnikéw, przy czym
czesto tekst ten komentowat akcje, kiedy indziej natomiast byt z nig sprzeczny. ldea
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trzeciego dziatania wigzata sie z podziatem potéwkowym. Do zainicjowanej przez
artystéw czynnosci dzielenia wnetrza galerii i znajdujacych sie w niej réznorodnych
przedmiotow zywo wtaczy+a sie publicznoéé,

Eric Andersen | Kirsten Justesen — ,,Disconceptions’ — 1983 r.

5—9 pazdziernik 1983 r.

autor: ANDRZEJ BEREZIANSKI (Poznari)

tytut: Trzy fale na czarnym Pacyfiku — wystawa

Autor pokazat swoja najnowsza prace nawigzujac do cyklu rysunkéw pt. South Pacyfic,
zaprezentowanych w Galerii Akumulatory szes¢ lat wczesniej, w r. 1977. Tym razem
byty to obrazy na luznym ptétnie, wykonane technikg wiasna, taczacq w sobie elementy

malarstwa i rysunku.
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Andrzej Berezianski — ,, Trzy fale na czarnym Pacyfiku'’ — 1983 r.

12—16 pazdziernik 1983 r.

autor: SEF PEETERS (Holandia)

tytut: Fragmenty — wystawa

Na pierwsza wystawg tego artysty w Polsce zlozyty sie trzy prace zbudowane z
elementéw czesto uizywanych przez autora, jakkolwiek kazdorazowo zestawianych w
réznych konfiguracjach., Obok zarysowanej sylwety — uniformu i rysunku na $cianie
znalazty sie w Akumulatorach dwie realizacje przestrzenne, do ktérych Peeters
wykorzystat gotowe przedmioty (stoty).
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Sef Peters — ,,Fragmenty’ — 1983 r.

26—30-pazdziernik 1983 r.
autor: TONY BEVAN (Wielka Brytania)

tytut: Portrety i emblematy — wystawa
Tony Bevan zaprezentowat trzy wyciete z czarnej, samoprzylepnej folii bezposrednio na

$cianach galerii portrety — emblematy. Stanowity one interpretacje jego obrazéw
malarskich. Sposéb ich rozmieszczenia, wielkos¢ i swego rodzaju zwigzek tematyczny
zadecydowaty o tym, ze mogty by¢é odczytywane jako jedna praca w trzech
sekwencjach. Byta to pierwsza wystawa tego artysty w Polsce.
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Tony Bevan — ,,Portrety i emblematy” — 1983 r.

16—20 listopad 1983 r.

autor: NAT GOODDEN (Wielka Brytania)

tytut: Notacje — wystawa

Rowniez po raz pierwszy pokazat w Polsce swojg prace Nat Goodden. Zrealizowat on
instalacjg wizualno-dZwigkowa, w ktérej zaréwno fakturalny, potozony czarna farba na
scianach rysunek jak i dZwiek emitowany przez rozmieszczone w réinych czesciach
pomieszczenia minigtosniki stuzyty opisaniu przestrzeni galerii i jej deformacji.
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Nat Goodden — ,,Notacje’’ — 1983 r.

23-27 listopad 1983 r.

autor: Jarostaw Koztowski (Poznari)

tytut: Opus / — wystawa

30 listopad — 3 grudzieri 1983 r.

tytut: Opus /| — wystawa '

Nowa, dwuczesciowa praca J. Koztowskiego standwita rodzaj instalacji zbudowanej z
réznorodnych elementow: powigkszonych na ptétnie swiattoczutym rentgenowskich
fotografii czaszki autora, rysunkéw stanowigcych uzupetnienie wizerunkéw fotogra-
ficznych, pokrytych ztota farba przedmiotéw zwigzanych z osoba wzglednie dotych-
czasowa tworczoécia Koztowskiego, ztotej kolumny, czarnej, szczelnie zamknietej
skrzyni z kilkunastoma monogramami, réznorakich dzwiekdéw emitowanych przez

magnetofony i radio.
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Jarostaw Koztowski — ,,Opus I — 1983 r.
"“H:‘.

Jarostaw Koztowski — ,,Opus 1I'" — 1983 r.
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11—-15 styczeri 1984 r.

autor: Tadeusz Kalinowski (Poznari)

tytut: Malarstwo — wystawa

Autor ktérego twérczo$¢ zwigzana byta swego czasu z ideologia konstruktywizmu
pokazat kilkadziesigt prostych, oszczednych w $odkach, a jednoczeénie bardzo
swobodnych pbrazéw abstrakcyjnych powstatych w ciagu kilku ostatnich lat.

L Tadausz Kalinowski — Malarstwa 1984 r.

25—19 styczeri 1984 r.

autor: Tomasz Wilmaniski (Poznari)

tytut: Cienie — wystawa

Jedna ze $cian galerii rozwibrowana zostata wielobarwna mozaikg ztozong z matych,
kolorowych kawatkéw papieru, utrzymang w poetyce sennych wizji, marzeri. Na
przeciwlegtej $cianie dominowat namalowany czarng farbg olbrzymi cieri postaci autora.
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Tomasz Wilmarski — ,,Cienie” — 1984 r.

15—19 luty 1984,

autor: Jerzy Kope¢ (Poznari)

tytut: Przebudzenie — wystawa

Debiutujacy ta wystawa Jerzy Kopeé zaprezentowat kilka rysunkéw, sposréd ktorych
jeden — najwigkszy, pokrywajacy okienng sciane pomieszczenia galeryjnego — miat dla
autora szczegblne znaczenie bowiem pomdgt wyzwoli¢ sie energii ruchu i nasycenia
emanujgcej materig posiadajgcg Swiatto aktu przebudzenia.
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Jerzy Kopeé — ,,Przebudzenie’’ — 1984 r.

22-24 |luty 1984 r.

autor: Peter Mandrup Hansen (Dania)

tytut: Wzrastanie rzeZby — wystawa

P.M. Hansen po raz pigty juz prezentowat swe prace w Galerii Akumulatory 2. Tym
razem byta to instalacja rysunkowa, ktdrej centralng cze$¢ stanowita rzeiba 2
zarysowanego cz€sciowo papieru, nanizana na line rozpieta miedzy dwoma rysunkami
powieszonymi na $cianach.

W komentarzu autora praca traktowata o procesie tworczym,
artystycznej, byta swoista refleksja nad wtasng postawa w sztuce.

rodzeniu sie idei
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Pater Mandrup Hansen — ,,Wzrastanie rzezby’* — 1984 r.

24-26 luty 1984 r.

autor: Lone Arendal (Dania)

tytut: 77 matych obrazéw — wystawa

Na swojej trzeciej indywidualnej wystawie w Akumulatorach L. Arendal pokazata
niewielkiego formatu obrazy olejne, stanowigce zamkniety cykl, w ktérym kazde kolejne
ptétno rozwijato ideg poprzedniego, dajac jednoczesnie poczatek nastgpnemu. Mimo

skromnego formatu jedenascie- obrazéw wypetnito szczelnie przestrzeri pomieszczenia
szczegAlnego rodzaju $wietlistoscig i powéciagliwa monumentalnoscia.
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Lone Arandal — ,,11 matych obrazéw' — 1984 r.

15 marzec 1984 r.

autor: Joan Jones (USA)

tytut: Camino Sin Nombre — performance

Joan Jones, artystka zaliczana do klasykéw performance’u, po raz pierwszy goszczac w
Polsce wykonata swéj najnowszy utwor Droga bez nazwy, w ktérym za posrednictwem
ruchu, dzwieku, stowa, gry z rekwizytami, projekcji obrazéw i rysunku opowiedziata w

niezwykle sugestywny i peten ekspresji sposob o przezyciach matki oczekujgcej powrotu

syna poszukiwanego przez policj€.
Performance trwat ponad 1,5 godziny,
imieniem Dziura.

a obok autorki wystapita w nim czarna suczka



154

' — 19B4r.

LCamino sin nombre’

Joan Jones —
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28—31 marzec 1984 r.

autor: Dorothee von Windheim (RFN)

tytut: Salve Santa Faces — wystawa

Autorka zaprezentowata prace po$wiecong wizerunkowi twarzy Chrystusa, utrwalonej na
chuscie sw. Weroniki. Temat ten czesto podejmowany byt przez malarzy w réznych
okrgsach historii sztuki i wtaénie te przedstawienia zostaty ,,zdjete” fotograficznie przez
artystke i ponownie utrwalone na kilkudziesigciu miekkich, przypominajacych owa
oryginalng chuste, ptétnach swiattoczutych w skali 1:1. Byta to pierwsza wystawa D.von
Windheim w Polsce.

Dorothee von Windheim — ,,Salve Santa Faco;" — 1984 r,

11—15 kwiecieri 1984 r.
autor: Raimund Girke (RFN)

tytut: Malarstwo — wystawa
Wsp&tworca malarstwa strukturalnego zwanego réwniez analitycznym badZ fundamen-

talnym R. Girke pokazat kilka obrazéw monochromatycznych — temper utrzymanych w
tonacji bieli i szarosci. Byta to réwniez pierwsza wystawa tego artysty w Polsce.
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Raimund Girke — ,,Malarstwo'* — 1985 .

25—27 kwiecieri 1984 r.

autor: Emmett Williams (USA)

tytut: Genesis — performance

Metamorphoses — wystawa

(rozmowa z nim oraz jego Antyhistoria Fluxusu zamieszczone zostaty w poprzednim
numerze ,, Zeszytéw"')

Po raz drugi juz goszczacy w Akumulatorach E. Williams zrealizowat krétki, precyzyjnie
skonstruowany i oszczedny w S$rodkach performance, ktérego kanwa byto jedno z
pierwszych zdar Genesis.

Na wystawe natomiast ztozyto sie dziesieé plansz, z ktérych kazda zawierata osiem
ironicznych, zbudowanych z wycietych z kolorowych czasopism fragmentow reklam
rozmaitych produktéow zywnosciowych, wizerunkéw gfowy artysty. Uzupetnieniem
kazdej planszy byt oparty na paradoksie i nasycony humorem tekst poetycki.
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Emmet Williams — ,,Genesis’” — 1984 r.

.

-
%

Emmet Williams — ,,Metamorphoses'' — 1984 r.
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27—-29 kwiecieri 1984 r.
autor: Ann Noél (Wielka Brytania)
tytut: Conflux — wystawa

Od kilkunastu lat A. Noél prowadzi swoisty dziennik, w ktérym odnotowuje nazwiska
wszystkich poznanych i spotkanych oséb, szyfrujac kolorem charakter i rodzaj tych
zdarzeri. Atrakcyjne wizualnie strony owego intymnego dziennika znalazty sie na
pierwszej wystawie artystki, znanej wczesniej z autorskich ksigzek i dziatalnosci w ruchu

Fluxus.
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Ann Noel — ,,Conflux’ — 1984 r.

9 maj 1984 r.
autor: Helmut Nickels (Berlin Zach.)
tytut: czytad, pisa¢ — dziatanie

Po czytac/pisa¢ z r.1981 i czytac :pisa¢ zr.1982 H. Nickels zrealizowat w Galerii
Akumulatory 2 trzecig prace z tego cyklu: czytaé, pisaé. Sfotografowana w obecnosci
widzéw przy uzyciu prostego aparatu (camera obscura) duza okienna $ciana pomiesz-
czenia galeryjnego zostata — po kilkugodzinnym procesie wywotywania i powiekszania —
przykryta wtasnym, utrwalonym na przezroczystej btonie, wizerunkiem fotograficznym

w skali 1:1.
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Helmut Nickels — ,,Czytaé, pisaé'™ — 1984 r.



GALERIA ON

Prowadzaca: lzabella Gustowska

Andrzej Peptoriski

pokaz prac

311—6111983

W Galerii ON odbyta sie wystawa prac malarskich A. Peptoriskiego.

A. Peploriski w sposéb niezwykle konsekwentny zamanifestowat sWojg postawe artysty,
ktéry z dystansem i ironig buduje wtasng wizje $wiata — Swiata kalejdoskopowej
sktadanki rzeczy waznych i nieznaczacych, aksjomatycznych prawd wiary, faktéw
historycznych, obojetnych informacji zatrzymanych w pocztéwce i reklamie i wiasnych
§ladéw — szczeg6lnie znaczacych. _
Unifikujacy wszystko rézowy kolor, krazenie w labiryncie prac, rzeczy na przemian
waznych i skrajnie niewaznych, $wiadczy o niezwykle istotnym przestaniu A. Peptoni-
skiego odnoszacym sie do wszystkiego co tu i teraz — po prostu jest.

Andrze] Peptoriski — prace malarskie 1983 r.
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Jacek Wojciechowski
Wyzsza koniecznos¢
z cyklu Bardzo mate aktywnosci
311183
W Galerii ON odbyt sie pokaz Jacka Wojciechowskiego z cyklu Bardzo mate
aktywnosci zatytutowany WyZsza koniecznosd.
Jest to dziewigte z kolei dziatanie artysty — ujawniajace aktywno$¢ Wojciechowskiego w
zaznaczaniu wtasnej obecnosci i wspdttworzace to dziatanie
— poprzez aneksje miejsca, .
— wybdr czasu,
autorskg identyfikacje z kolorem niebieskim,
— w sprzezeniu ludzi i elementéw
= 'w wykonywaniu czynnosci.

Jacek Wojciechowski — , Wyisza koniecznoéé” z cyklu: , Bardzo mate aktywnoici”

Wystawa Dokumentacji
i Realizacji Prac. Fotografii W. Bruszewskiego i Kota Naukowego SKOKI 82/83

24 - 26 111 1983
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Jedna z prac prezentowana w ramach dokumentacji | X 82. Autor; Mariusz Gill

Leszek Brogowski

projekt pt. ACT/ON PAINTING

3111183

Spotkanie z Leszkiem Brogowskim odby#o sie w kregu os6b zwiazanych z Galeria.
Artysta wykonat prowadzone od lat dziatanie actionpainting— permanentny proces
malowania tego samego obrazu, gdzie poszczegdlne momenty aktywnosci pozostajg w
postaci waskiego $ladu koloru, a kazdorazowo malowana ptaszczyzna stwarza ciggle nowe
mozliwosci wyboru.

Leszek Brogowski przedstawit dokumentacje wczesniejszych realizacji:

Idiomy 1,1V, V, VI (1978-1981)

szmrxrwr‘enie Swiatef (1979)

cykl Rozwazari rysunkowych (1980)

oraz Rysunki z przyjaciétmi (1981)
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Leszek Brogowski — , Idiomy IV"
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Jan Berdyszak

STUDIUM PO...

(wybér prac z lat 1979—1983)

21 -281v 83

Wystawa obejmowata zestaw prac zrealizowanych w technice heliografu i offsetu, o
ktorych pisze autor w katalogu wystawy: Siegniecie po obraz — cieri wytwarzany przez
moje wczesniejsze prace (ze szkta i metalu) pozwalato ten najprosciej uzyskany obraz na
plycie offsetowej dalej uzytkowad dla innych wartosci. Wycinanie na odbitce graficznej
umozliwito stawianie na granicy obrazéw konkretnej rzeczywistosci przestrzennej i samej
przestrzeni jako takiej...

Studia po...w swojej problematyce zasadniczej sq jeszcze jednym wskazaniem a i
oswajaniem dylematu niekoniecznosci i sensu.

e
STUDIUM PO..
JAN BERDYSZAK /@

Poznon - Augustowska 17

Jan Berdyszak — ,,Studium P°..."" (Wybor prac z lat 1979—1983)
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Irmina Feliriska

(grafika, rysunek)

19 — 23V 1983

Pierwsza indywidualna wystawa |. Feliriskiej zawierata prace graficzne podporzadkowane
rygorom syntetycznego myslenia i prostoty warsztatu,

(szesciany — 1979, 1983) (Uwagi na dzieri dzisiejszy — 1983)

W prostych manipulacjach z zapisami tekstowymi |. Feliiska doprowadza do zaniku
pierwotnej konstrukcji, znaku i znaczenia.

We wstepie do katalogu autorka pisze:

..Woparciu o okreslone prawa i zasady tworze wiasny autonomiczny w swej marerf}'
plastycznej swiat.

Wzajemne relacje form s dla mnie nosnikiem tresci i emocji, a to co pokazuje to tylko
fragment mozliwosci w budowaniu rzeczywistosci, gdzie idea przybiera realng forme".
Rysunki charakteryzowata rozbudowana forma, wielowarstwowosc jak i wieloznacznosc
w odréznieniu od uniwersalnosci komunikatow graficznych.

Irmina Felinska — rysunek, grafika
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lzabella Gustowska — ,,Wzgledne cechy podobierstwa’’ — VI 1983 r.
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Izabella Gustowska

Wzgledne cechy podobieristwa

30 — 31,VI1 1984

W maju na dwudniowym pokazie w Galerii ON przedstawitam prace z cyklu Wzgledne
cechy podobieristwa. Zapis prowadzony od 1979 r. do chwili obecnej, w pierwszych
pracach bazowat na obserwaciji cech fizycznych podobieristw, stopniowo przechodzac w
faze gry poza mimetyczng rzeczywistosé, w odkrywanie réznic, az po tworzenie sytuacji
fikcyjnych poprzez podobieristwo zastepcze, podobieristwo z wyboru (1981) po szukanie
w tak prowadzonej grze z rzeczywistoscia — sytvacji szczegdinych — rozméw, gestow,
spojrzen, relacji, stow — ...

Robert Sobociriski

Martwa natura

6VI—-8VI83

Martwa Natura — Roberta Sobociriskiego pokazana w Galerii ON to wiasna interpretacja
martwej natury, gdzie przedmioty prawdziwe' przeplatajg sie z obiektami sztucznymi,
gdzie rzeczywiste sytuacje buduja komentarz do autorzeczywistosci swobodnej, nie
podlegajacej zadnym rygorom kompozycyjnym czy kolorystycznym (poza whasng
intuicjg artystyczna).

Robert Sobocinski — Martwa natura — 1983 r.
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Robert Sobocinski — Martwa natura — 1983 r.

2 x 2x wysokosc
26 X 1983
W pazdzierniku w Galerii ON studenci 1V pracowni rysunku (adj. |. Gustowska, st. asyst.
A. Peptoniski) zrealizowali prace na propozycje ,,Galeria — 2 x 2 x wysoko$¢”,
Powstato szereg interesujacych instalacji, dziatan i aranzacji przestrzennych.
Dominowaty dziatania rysunkowe.
(Alicja Biegaj, Marek Marchiewicz, Tomasz Wojtkowiak, Andrzej Leénik)
— interesujace instalacje:

Danki Dabrowskiej — Grubosc powietrza,

Dariusza Krupy — Osad,
— intencjonalne obiekty:

Marka Heliasza — przesytka,

Joli Kazmierskiej — hustawki,

Jarostawa Jarnuszewskiego — ku/a.
W niektorych realizacjach wykorzystano architekture samej Galerii — jak: okreslenie
przestrzeni — Waldemara Wojciechowskiego,
przestrzeri iluzyjna — Lidii Maciejewskiej, szukanie relacji trojkata — Bozeny Januszew-
skiej i Katarzyny Wolskiej,

az po ciekawe wywolywanie zjawiska — budowania formy s$wiattem — zrealizowanej
przez Macieja Cwieka.



A

2x2xh

Krzysztof Zaworonko
prace z 1983 r.
9 X1 —15 X183
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Na swojej pierwszej wystawie Krzysztof Zaworonko zaprezentowat zestaw prac —
obiektéw wykonanych z szarego ptétna, naciggnigtego na azurowe ramy jak i
budowanego ze swobodnych ptaszczyzn szarej materii, ksztatty narozne malowane

kontrastowo farbg olejng.

Krzysztof Zaweronko pisze:

Wazny jest kontekst, wzajemne relacje wszystkich prac zaréwno w ciggu poziomym jak i
pionowym.

..INiech cos jest, a jezeli, to dobrze.

A jezeli nie...to proteza s{dw atrapa...

nr’ s o o £861 pedossi|
I | Tt
i [ Lapaug pn'urucay
i N Pladjpe)
F

®
———ah

KRZYSZTOF ZAWORONKO prace z 1983

nowa sol - wojska polskiego 58b/11

Krzysztof Zaworonko — prace z 1983 roku
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Pawet £ ubowski
pokaz prac z lat 1978—1983
24 X1 — 30 X183
Wystawa obejmowata prace malarskie oparte na aranzowanych sytuacjach fotogra-
ficznych Lalki 81, Zmiany powierzchni 81, Sztuczne twarze 80, jak i cykl obiektéw
kamienny kalkulator 1978, betonowe telefony 1978.
Mamy wigc do czynienia z obrazami obrazéw, odbiciami odbic rzeczy wistosci...
Z kwestionowaniem realnosci obrazu poprzez jego realnosc...
J. Follaron — ze wstepu do katalogu

Pokaz prac Pokaz prac
Klaus Groh Gerard v. Gleason
Galeria Rysunku Galeria Rysunku
(Papiery — Papers) (Rysunki — dravings)
15 X1l =21 X1 15 X1l — 21 X1
2Q PQ Y
-1 b | - o

-

PAWEL tUBOWSKI

b

Pawet Lubowski — pokaz prac 78/83
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W grudniu 1983 r. w Galerii On Andrzej Wielgosz prowadzacy od lat Galeri¢ Rysunku —
zaprezentowat zestawy prac Klausa Groha (Papiery) i Gerarda v. Gleasona (Rysunki).
Oba zestawy charakteryzowata réznorodnosé koncepcji i uzytych srodkéw.

Rafat Strent

Grafika

Malarstwo

241-30184

Rafat Strent pokazat prace graficzne powstate miedzy 1973 a 1983 r.

Grafiki wykonane w technice akwaforty, akwatinty barwnej sg komentarzem — do
rzeczywistosci — do codziennego Zycia artysty — do jego fascynacji literaturg — s reakcja
na sytuacje polityczna.

Najciekawsze prace to zapisy z podrozy po Europie — Martwa natura holenderska 77,
Tesknota za Utrechtem 77 czy Dziennik z Mongolii, Nieadekwatnosc 80, Sennik 1979.

52 WARASZAWA | AT

RAFAL STRENT -grafika-

Rafat Strent — grafika 1984 r.



173

Susan Kerr

Rysunek, grafika

211-91184

W pokazanych pracach Susan Kerr wykorzystuje zapis komputerowy, ktéry stanowi
podstawe do realizacji rysunkéw i grafik. Kazdy z zapis6w komputerowych stwarza
mozliwos¢ do budowy cyklu rysunkowego opartego na wyborze zmiennoéci uktadéw linii.
W wyniku takiej obserwacji powstajg cykle prac, w ktérych pierwotny uktad ulega
powolnym przeksztatceniom.
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rysunek - grafika
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Susan Kerr — grafika, rysunek 1984
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Kaspar Th. Linder
Portrety
211—-91184

Wystawa Kaspara Th. Lindera to cykl Portretéw — prac fotograficznych z wyrazna
interwencjg autorska, zmieniajaca pierwotny dokumentalny charakter notacji.

Do najciekawszych zapewne przez swdj intencjonalny charakter naleza manipulacje
przeprowadzane na cyklach: autoportretow i autopostaci.

KASPAR TH. LINDER

portraits - portrety-

o
8 '~.
s
s i"
LN
|

Kdspar Th. Linder — ,,Portrety’” — 1984 r.

Jan Berdyszak
Droga

instalacja

1611 —221184

Instalacja sytuowata wchodzacego (na rozwidleniu Galerii) miedzy dwoma szklanymi
pasami drogi, z ktérych jedna wnikata w $ciane, a druga z widocznym oporem w postaci
fatdy gingta pod sciana. Instalacja swoja materialno$cig i fikcjg a takze waga
niesemantycznosci pozwalata réznorako reagowac i mysleé¢ o Drodze,



Jan Berdyszak — ,,Droga” — instalacja 1984 r.
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Andrzej Wielgosz
Stownik znakéw rysunkowych
2311 —291184
Artysta zaprezentowal zbiér rysunkéw i ksigzek rysunkowych sktadajacych sie na
prowadzony od 1978 r. Stownik znakow rysunkowych, o ktérym pisze:
,Wszystkie wartosci semantyczne rysunku znajduja sie w przedziale miedzy b:e!q,
czernig.
Dziatalno$¢ rysunkowa polega na systematycznym odnajdywaniu poszczegdinych war-
tosci znajdujgcych sie w tym przedziale. Wszystkie niniejsze rysumki wehodzg w skfad
duzego zbioru o charakterze archiwum — Uniwersum znakdw Rysunkowych.

(A. Wielgosz cyt. z katalogu do wystawy)

Andrzej Wielgosz — ,,Stownik wyrazdw rysunkowych'* 1984 r,

Jan St. Wojciechowski

Ptaski koniec

22111 —28 111 84 p
Jan St. Wojciechowski pokazat w galerii cykle prac: serie Matych katastrof 1979—1983,
Ptaski koniec 1981—-1982,

serie obiektéw erotycznych,

Ciecie szablg beliniaczkg,

Dziewczynka z zapatkami,

az po ostatni cykl ceramicznych odlewdéw wiasnej gtowy z interwencjg koloru. W pracach
od pierwszego cyklu, az po ostatni dominuje autoironiczny komentarz. -
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Jan Stanistaw Wojciechowski — ,,Ptaski konlec™ — araniacja 1984 r.
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Pejzale’” — 1984 r.

Jacek Rykata —
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Jacek Rykata

Pejzaze

29111 —41V 84

Pejzaze — Jacka Rykaty sg zrealizowane w realistycznej konwencji — sq jakby doku-
mentem z codziennosci miejsc i sytuacji miasta. Anonimowo$¢ zatrzymanych w kadrze

chwil z Zycia interpretowana jest autorsko przez zaznaczenie czerwienia, z6tcia lub
zielenig standw szczegdinych.

Grzegorz Sztabiriski
Rysunki
51IV-11 I\.! 84

Grzegorz Sztabiriski po raz trzeci prezentowat swoje prace w Galerii ON.

Po raz pierwszy cykl prac Czas zatrzymany — Czas odzyskany 1980, nastepnie
Wzglednos¢ trwania, wzglednos¢ zmiany 1981, ostatnia wystawa obejmowata 3 cykle
rysunkowe: '

O obrotach — dziatania negatywne,

Symbolika krzyza,

O krzyzu.

YW &/ YHSHIIWOONYS -Za07

DISNIVLZS ZHO9IZHD
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i

Grzegorz Sztabirski — rysunki 1984



180

Cykl O obrotach realizowany od 1978 r. malezy do podejmowanych sporadycznie przez
autora tzw. dziatari negatywnych. W przypadku cyklu O obrotach decyzja autorska
polegata na zaakceptowaniu biedu, podtrzymaniu go, i kontynuowaniu. Przyjeciu
negatywnosci uwarunkowanej jednakze przez istnienie pozytywnych uznanych regut.

W cyklu rysunkéw O krzyZu Grzegorz Sztabiriski dokonat serii przeksztatceri ksztattu
krzyza wg przyjetego sktadania rysunkéw wykonanych na kalce i natozeniu ich na
rysunki czarnej sylwetki krzyza. Sztabirski uzyskat pordwnanie — statej wyjsciowej
formy krzyza z ksztattem zmienionym przez zgiecie. W cyklu Symbolika krzyza —
Grzegorz Sztabiriski doprowadzit do transformacji ksztattu krzyza, sugerujac rézne
znaczenia symboliczne — poprzez manipulacje ztozenia kartki przed wykonaniem
rysunku, a nastepnie jej roztozenie.

Ewa Zawadzka-Rykata

Grafika, rysunek

261V -2V84

Ewa Zawadzka-Rykata prowadzi réwnolegle zapisy rysunkowe i graficzne.

W cyklach rysunkowych — bardziej konkretnie przez obserwacje dotyka codziennosci,
jednak poprzez wycinkowosc pozbawia je ciezaru znaczen.

Cykl rysunkowy — to permanentne notowanie widokéw pekajacych $cian, tworzacych
zmienne uk fady minimalistycznych $ladéw i catych zageszczonych struktur spekniec.
Cykle graficzne — to utrwalone gesty, zastygte plamy w momencie powstawania, to
kalendarze, w ktérych szczeg6lne miejsca znacza umowne autorskie znaki.

Ewa Zawadzka Rykata — rysunki, grafiki 1984
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Nashville
3Vv 1984

Andrzej Peptoriski zaproponowat instalacje zatytutowang Nashville.

Nashville — Andrzeja Peptoriskiego to odniesienie do amerykariskiej flagi — ale flagi
Jaspera Johnsa z 1957 r. — realizacji tak waznej w sztuce pop-artu, to tez 3 prace — jakby
mimochodem zanotowane sytuacje rzeczywistosci amerykarskiej, to wreszcie auten-
tyczny tekst Sciezki dZwigkowej z filmu Altmana Nashville — tekst deklaratywny (ale
ostabiony przez dzwieki country i odgtosy codziennosci). :

To komentarz do rzeczy znaczacych, to komentarz do naszej rzeczywistoéci — dzisiej-
szego Swiata.

To autoironiczna wskazéwka na potrzebe budowania nowych znaczeri w momencie kiedy
sztuka i Zycie tworza szczeg6lng jed nosé.

Andrzej Peptonski — ,,Nashville'" — 1984 r.

Mirostaw Pawtowski

grafika

8v-14Vvs4

Mirostaw Pawtowski (dyplom 81 — PWSSP Poznar) pokazat prace z cyklu— Fakty

notatnik subiektywny 81 oraz ostatni cykl KamuflaZze 83/84 realizowane w technice
serigrafii.



Mirostaw Pawfowski — a. Serigrafia 60x90 Kamuflaz—Ekran |1: b. grafika
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Autor podkresla w katalogu: relacje subiektywizm-obiektywizm, zapis obiektywny —
zapis subiektywny, wobec rzeczywistoSci jak i wobec siebie zawartem w cyklu ,,Fakty —
notatnik subiektywny”. Przyjatem w nim zasade, Ze to co w obiegowym pojeciu jest
obiektywne okresfam za pomocy fotografii, a to co , moje” znacze szybkg notatka,
rysunkiem starajgc sie, aby rzeczywiscie byt to zapis chwili.

(cyt. z katalogu)

Witostaw Czerwonka

Listy z Gdariska i inne (1982—1984)
Rysunek

17V -23Vvs4

Autor zaprezentowat cykle rysunkowe zrealizowane w 1980—1984 r.:
Listy z Gdariska — (1982—1983) '
Czarne rysunki — (1982—1984)
Maszynopisanie — (1982)

Zapis réwnolegty — (1980—1984)

Rysunki anonimowe — (1982—1983]
Szukajgc czerni — (1983)

24 rysunki dfa Sol Lewitta — (1984)

- iy
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Witostaw Marek Czerwonka — a. Listy z Gdarska N® 23— 1982;b. Czarny Rysunek NQB — 1983
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Zrealizowat on dziatanie rysunkowe oparte na wielokrotnym powtarzaniu zapisu druku
maszynowego synchronizowanego z nak tadaniem réwnolegle powstajacego dzwigku — na
tasmie magnetofonowej. Tym samym — doprowadzajac do catkowitego zatarcia pier-
wotnego $ladu zapisu i dZwigku, i ujawnieniu nowej struktury tych dwoéch notaciji.

W komentarzu w katalogu autor napisat:

...moje dziatania zachowuja neutralnos¢, odnoszg si¢ same do siebie i jest to ich
samoobrona,

Andrzej Zdanowicz
Zbigniew Kosicki
studenci PWSSP
malarstwo

24V -30V 84

Piotr Kowalski
malarstwo
31Vv-6VI84

Marek Zaborowski
grafika
7VI—-13VIg4
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Prowadzacy: Stefan Ficner, Krzysztof Ranus

— Cezary Staniszewski
Zarys ,historii sztuki’’ w obrazach cz. Il
3-5 X1 1983
Wystawa obejmowata pieddziesigt fotografii przedstawiajacych najwybitniejsze
przyktady sztuki holenderskiej XVI-XVIl w. Dopetnieniem wystawy byto zamalo-

wane pt6tno, obok ktorego Cezary Staniszewski zamiescit na $cianie tekst ,.Jest
prawdopodobne, Zze zamalowatem co$ zupetnie innego” .

Cezary Staniszewski — ,,Zarys Historii Sztuki cz. II'" — 1983 r.
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— Andrzej Mleczko
Wystawa rysunkdw
5—-23 X1l 1983
Na wystawie zgromadzono ponad 400 grafik, rysunkéw i komikséw bedacych
przegladem tworczoéci artysty na przestrzeni ostatnich pigciu lat. W petnych ironi i
humoru pracach pojawiaty sie tematy zwigzane z polityka, seksem i obyczajowoscia.

Andrzej Mleczko — Rysunki — 1983

— Leszek Knaflewski
Mariusz Kruk
Piotr Kurka
Krzysztof Markowski
Piotr Postaremczak
Malarstwo
10-17 11984 i
Wystawa obejmowata prace studentéw i absolwentéw PWSSP w Poznaniu. Byty to
prace obejmujgce zaréwno malarstwo na ptétnie, jak i proby wyijscia poza tradycyjne
formy obrazowania przestrzeni malarskiej. Jednym 2z przyktadéw takiego sposobu

myslenia byta praca L. Knaflewskiego, przedstawiajaca kilka drewnianych wtéczni
oplecionych kolorowymi kliszami,
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Wystawa malarstwa — styczen 1984
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— Joanna Adamczewska
Danka Maczak
Jeszcze jedna cegta — fragment
24-27 11984
Autorki wypetnity podtoge galerii cegtami zostawiajac waskie przejscie dla widzow.
Wyjeta ze §rodka uktadu cegta zostata catkowicie wtarta przez jedng artystke w

Sciane galerii, zostawiajac §lad wtarcia na $cianie galerii oraz warstwe pytu ceglanego
na podtodze.

D. Maczak, J. Adamczewska —,,,Jeszcze jedna cegta’ — 1984

— Ewa Twarowska
Metaforyczne drzewa
21-24 111984
Wystawa obejmowata kilkanascie form ceramicznych w ksztatcie lisci. Zostaty one
zamontowane na ponad 2 m wysokosci (o okragtym przekroju) drewnianych stupach.
Stanowity one nawiazanie do antycznej kolumny z trzonem i kapitelem. '



189

Ewa Twarowska-Sioda — Ceramika — 1984

— Andrzej Wielgosz
24-25 11 1984
Rysunek
Artysta zapetnit $ciany galerii rysunkami, tworzac bezposrednio na tynku. Prace
wykonane tuszem nawigzywaty do poprzednich wystaw tego twércy w konwengji
~Drawing activity”.
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Andrzej Wielgosz — Rysunki — 1984

— Marek Janicki

Collage
2811 — 21111984

Marek Janicki zaprezentowat cykl collage’y wynikajacych z potaczenia techniki
sitodruku, fotografii oraz gotowych elementéw. Uzupetnieniem tej petnej koloru i
zycia wystawy byty prezentowane na jednej ze $cian galerii rysunki dzieci artysty.
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Marek Janicki — ,,Collage” — 1984

— Bogdan Woijtasiak
Malarstwo
6-9 111 1984
Wystawa Bogdana Wojtasiaka prezentowata obszar poszukiwari artysty dotyczgcych
wzajemnych relacji koloru i materii malarskiej. Wychodzac od zagruntowanego pté6tna
pokrytego farba twérca konsekwentnie dazyt do czystego przedmiotu jakim byt
fragment ramy okiennej zamykajacej wystawe,
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Bogdan Wojtasiak — Malarstwo — 1984

— Wojtek Kujawski
Wielka maszyna fonostatyczna
20-23111 1984
Konstrukcja stworzona przez artyste zbudowana byta z desek i ptyt pilsniowych,
ksztattem przypominata Rdg obfitosci. Gérna czesé Maszyny wytozona byta
wewnatrz Kobiercem z kolorowej bibutki i silnie podéwietlona — reszta za$ pozo-
stawata w mroku. W bocznej czesci Maszyny tworca umiescit otwér, z ktérego

uczestnicy wernisazu mogli wyciaggna¢ piwo. Zmuszato to widza do aktywnego
udziatu w pokazie tworzgc atmosfere og6inej wesotoéci.
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Wojtek Kujawski — ,,Wielka maszyna’ — 1984
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— Waulf Kirschner (RFN)
RzeZba
12-151V 1984
Kolejna wystawa tego artysty w Galerii ,Wielka 19" prezentowata prace rzezbiarskie
wykonane w drewnie i ustawione w naturalnym s$rodowisku i poddane dziataniu
warunkom atmosferycznym. Nastepnym etapem twoérczym byto zaprezentowanie ich
w pomieszczeniach Galerii. Wystawa obejmowata rowniez cykl rysunkow artysty.

Wulf Kirschner — Rzezba — 1984

— Wiasta Barankowa (CSRS)
Grafika
17-201V 1984
Artystka z Czechostowacji pokazata cykl 30 grafik wykonanych w technice litografii
oraz gwasze. Prace autorki byty tradycyjne zaréwno w formie jak i tresci.

— Mieczystaw Krél
RzeZba
25-28 1V 1984

Mieczystaw Krél zaprezentowat w Galerii kilkanascie rzezb wykonanych w drewnie i
metalu. Cze$¢ prac nawigzywata do matych form rzezbiarskich.



Mieczystaw Krol — Rzezba — 1984
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— Peter Busch (RFN)
Aluminium — Bilder
4-8V 1984
Prace artysty z RFN wykonane byty na ptytach aluminiowych technika sitodruku,
Tresciag nawiazywaty do tradycji celtyckiej, Anatolii i innych. Wynikaty rowniez z
przetworzenia obrazu fotograficznego, dochodzac do jego zupetnego zgrafizowania.

Peter Busch — ,Aluminium Bilder — 1982

Jézef Walczak

Malarstwo

9-12Vv 1984

Kilkanascie prac zaprezentowanych przez Jézefa Walczaka byto odbiciem ostatnich
zainteresowari i poszukiwari malarskich tego twércy. Dotyczyty one w odréznieniu od

innych wystaw malarskich poszukiwar w zakresie kolorystyki i rysunku, rozumianych
tradycyjnie.
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Jozef Walczak — Malarstwo — 1984

— Koto Klipsa
Leszek Knaflewski
Mariusz Kruk
Wojtek Kujawski
Piotr Kurka
Krzysztof Markowski
Dariusz Mtodzianowski
15-21 v 1984
.Koto KLIPSA" wystawa tej grupy byta kontynuacjg i poszerzeniem pewnych proble-
mow zasygnalizowanych juz w poprzedniej wystawie tych twércéw. Zaznaczy+to sie tu
silnie i zdecydowanie odej$cie od tradycyjnej przestrzeni pola obrazowego, w kierunku
adaptowania i podnoszenia do roli dzieta sztuki przedmiotéw wzietych z innych
dziedzin zycia.
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Koto Klipsa — Mariusz Kruk — 1984
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— Pokaz prac z Pracowni doc. Alfonsa Gielniaka — Archiwum
28V —1VI11984
Byty to prace studentéw PWSSP w Poznaniu zgromadzone w archiwum Pracowni
Rysunku, prowadzonej pod kierownictwem doc. Alfonsa Gielniaka. Zawierata ona
prace z lat 1970—1981. Prezentowaty one szeroki wachlarz technik rysunkowych tej
pracowni. Wystawe zorganizowano w celu upamigtnienia postaci niedawno zmartego
Alfonsa Gielniaka, dfugoletniego kierownika Pracowni Rysunku PWSSP w Poznaniu.

Wystawa prac z Pracowni Alfonsa Gielniaka — 1984



GALERIA AT (AKTYWNOSCI TWORCZE))

prow. Tomasz Wilmariski

Grupa AWACS (Toporowicz, Grzybowski)
2 x Perfarmance
25,26 1V 1983

25 1V 1983 r. — Maciej Toporowicz Druga prdba dojscia

Ciemna sala, $wiatto, ultrafioletowe, biate kartki papieru utozone na podtodze w szeregu
z cyframi oznaczajagcymi czas w sekundach, przy pierwszej kartce miednica napetniona
wodg, na ostatniej lezy piorko. W tle czarna zastona ze znakiem AWACSu. Wchodzi
Toporowicz z gtowa zabandazowang kleka przy miednicy i na dany znak (dzwonek)
zanurza glowe w wodzie rece opierajac na kartce. Wykonuje te czynnosé analogicznie
przy kazdej kartce. Czas zanurzenia wzrasta. Ostatnia kartka — czas 90 s. Toporowicz
wytrzymuje, chwyta pidrko, wychodzi. Catosci towarzyszy nagrany uprzednio oddech a
odtwarzany przez kolumny.

Po pokazie muzyka zespotu , Kryzys".

Maciej Toporowicz (AWACS) — ,,Druga préba dojécia” — 1983



201

26 1V 1983 — Piotr Grzybowski Spiecie

Sceneria pokazu podobna do poprzedniej (Toporowicza) — o$wietlenie ultrafioletowe, w
tle czarna zastona, farba fosforyzujaca.

Cztonkowie grupy ubrani na biato, gtowy zabandazowane.

Na érodku stoi stot przykryty gazetami, nad stotem wisi niebieski foliowy worek. Trzy
magnetofony, kazdy odtwarza inne nagranie.

Powolne narastanie akcji. Moment kulminacyjny — Grzybowski energicznie uderza
siekiera w worek, przerazliwy krzyk, na stét spada rozbite szkto, z worka wylewa sie
fosforyzujaca ciecz, zapada ciemnos¢, stychac tylko stowa niemieckie odtwarzane z
jednego magnetofonu.

16 V 1983 — Mariusz Gill ‘
Praca Gilla opiera sie na sytuacji zaobserwowanej w terenie natury. Na realizacje
zaprezentowana w galerii sktadajg sie: dwa kamienie usytuowane naprzeciwko siebie w
pewnej odlegtosci, odlew gipsowy miedzy nimi (odlew tych kamieni zrobiony w terenie
natury) fotografia na scianie dokumentujgca sytuacje z natury.

Mariusz Gill



202

10 X 1983 — Richard Boulez Electrographics, Eating Bread, Do you live here?

(Australia)

W pewnej czesci galerii artysta eksponuje zestaw kolorowych grafik wykonanych metodg
kserograficzng. W drugiej czesci moglismy zobaczy¢ dokumentacje fotograficzng per-
formance, ktéra Boulez wykonat wezesniej pt. Eating Bread (Jedzac chleb).

W trzeciej czesci galerii ma catej scianie powieszone byty kartki informujgce o
przestepcach, ich zbrodniach z fotografiami odciskow palcow itp.

W czasie wystawy artysta wykonat dwa performance.

Richard Boulez — , ,Electrographics Eating Board Do You Live Here’'

17 X 1983 — Tomasz Wilmariski 0Z0
Na wystawe sktadajg sie trzy elementy: projekcja czarno-biatego slajdu (foto z Berlina
Zachodniego) na caty $ciane, duza kalka techniczna z cieniami dzikich zwierzat

podswietlana czerwonym s$wiattem, podwieszony w przestrzeni papier z czarnym
odciskiem ciata autora.

Zwiedzajacy wystawe wchodzac w kadr slajdu zostawiaja cieni na $cianie.
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Tomasz Wilmariski — ,,0Z0"

28 XI 1983 — Marian Kobiatka Pejzaz malowany na dnie z przewigzanymi oczami
Artysta eksponuje kilka brystoli w roznym ksztatcie i kolorze zapisanych tekstami.
Niektore teksty s3 bardzo niewyrazne. Trescig tekstow sg sny artysty.

6 X1l 1983 — Piotr Postaremczak ,,..."

Wystawa zrealizowana doktadnie w rok po pierwszym pokazie tego artysty w galerii AT.
Na wystawe sktadaja sie nastepujace elementy: trzy krzesta postawione w rzedzie w
rownych odstepach na srodku galerii.

Na krzestach potozone sg gazety z nadrukowanymi wielkimi kwadratami, na gazetach
lezy ceramika w ksztatcie rybki. Nad krzestami powieszone sa nisko zarowki ostoniete
kloszem z gazet, kable od zarowek do kontaktu lekko zwisajg w galerii panuje potmrok,
czytelne sg tylko krzesta.



204

Piotr Postaremczak — ,, ...""

27 11 1984 — Adam Obtutowicz

A. Obtutowicz, doktor matematyki, pracownik naukowy PAN w Warszawie przedstawia
na $cianie w jednej czesci galerii cigg odbitek kserograficznych niekoriczacego sie zapisu
cenzury, ktory sukcesywnie zanika. Wptywa na to maszyna kserograficzna. Druga czes$¢
galerii zastawiono krzestami dla widzow, pod $ciang stoi tablica, na ktérej autor pisze,
ttumaczy zasade postepowania przy tej prezentacji.

Na zakoriczenie odbywa sie dyskusja.
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Adam Obtutowicz — ,, "

13111 1984 — Lech Siejakowski Malarstwo

Artysta w ciagu dwoéch dni maluje w galerii, na wczesniej przygotowanym papierze, na
catej $cianie, obraz.

Punktem wyjécia do obrazu jest odcisk dtoni autora, ktéry jest na wystawie ekspono-
wany na przeciwlegtej $cianie. Jest to malarstwo nieprzedstawiajace.



W INNYCH GALERIACH
POZNANIA

BWA

W maju 1983 r. odbyta sie w BWA wystawa malarstwa, rysunku i grafiki Jana Switki.
Autor zaprezentowal prace powstate w latach 1966—1982: cykl malarski Pojecia
implikowane przez pojecie Istnienia z lat 1976/1977, obrazy stanowiace aneks do tego
eyklu, dyptyki Zycie i Smierc¢ (1979) i Adam i Ewa (1979), cykl 12 obrazéw powstatych
w latach 1980/1981 pt. Pewnego dnia ktéregos roku, dwa cykle rysunkowe Zwiastowanie
wg Mistrza z Flémalle (1978) i Teatr ulicy (1980) oraz graficzne wersje cykli Pojecia...
(1979, 1980) i Pewnego dnia ktdregos roku (1982). W postepowaniu twdrczym Jana
Switki — pisze we wstepie do katalogu Jolanta Dgbkowska-Zydrori — uderza fakt
postawienia jako zadania artystycznego problematyki badawczo-refleksyjnej, obejmujacej
swoim zasiegiem proby zapisu nie tyle osobistych, wewnetrznych doznari, co pokazania
zewnetrznego $wiata, przedmiotdw i zjawisk w nim funkcjonujgcych. (...). Wypowiedzi
artysty sq jakby zadumg nad Swiatem konwencjonalnych wartosci, nad Zyciem ludzkim
zdeterminowanym nieustanng alternatywg miedzy progresja a regresj, metamorfozg
cztowieka i jego cywilizacji”,

Jan Switka — Otwarcie wystawy 11 V 1983 r.
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W listopadzie 1983 r. odby+ta sie wystawa Pojedynek Rytualny Antoni Zydror — Roland
Monteyne

ANTONI ZYDRON o sobie

..5kdra zwierzgcia jest swoiScie optymalng formg egzystencji materii. Optymalng,
bowiem uksztattowang w procesie ewolucji i przystosowania do otaczajgcego $wiata. Jesli
przyjac, ze sztuka, a raczej jej tworzenie, jest reakcjg na otaczajacy nas Swiat i otaczajgca
rzeczywistosc, zachodzi tu paraleinosc zjawisk miedzy formowaniem sie natury a kreacjg
artystyczng.

Moja fascynacja dla skor, kosci, drewna, wynika z fascynacji naturg a takze z faktu, iz
te slady zycia, jakze bogate w swojej strukturze, sq jednoczesnie znakomitym budulcem.
Skdra z natury rzeczy opina ciato, wypetnia zatem jakas jej przestrzer, z kolei ciato to
sie porusza i wyznacza przestrzers.

Antoni Zydron — , Epitafium dla Zyrafy czyli wspomnienie natury nieujarzmionej’.
Fragment Wystawy , Pojedynek Rytualny Antoni Zydrorh — Rolland Monteyne’”
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Moje ,,przedmioty artystyczne” (nikt, ani ja sam, nie wymyslif jeszcze na nie nazwy)
traktuje jako obiekty istniejgce oddzielnie lecz takZze moggce grupowac sig, tworzy¢
zespoty i adaptowac sie do réznych typow przestrzeni czy wnetrz. Wypefniac je czy tez
kreowad tak jak to czynig rosliny, zwierzeta, kamienie czy inne twory natury. Kazda
aranzacja jest oddzielnym aktem artystycznym i jedng z wielu moZliwosci w konkretnych
warunkach...

Od 201X — 21 X 1984 byta prezentowana wystawa pt. ,,RZEZBA POLSKA
1944-1984", ktorej komisarzem byta mgr Krystyna Nowakowska.

Zainteresowanie wystawa i jej problemami spowodowato zorganizowanie przez Katedre
Rzezby PWSSP i BWA przy pomocy finansowej Wydziatu Kultury Wojewodzkiej Rady
Narodowej w Poznaniu Ogdlnopolskiego spotkania, w ktorym miedzy innymi udziat
wzieli: Witold Baczniewski, Grzegorz Dziamski, Marcin Gizycki, Irena Grzesiuk-Olszew-
ska, Joanna Hiibner-Wojciechowska, Jadwiga Jarnuszkiewiczowa, Jaromir Jedliriski, Piotr
Krakowski, Anna Krél, Grzegorz Kowalski, Hanna Kotkowska, Jerzy Ludwiriski, Janina
tadnowska, Ryszard Stanistawski, Matgorzata Szelepin, Wiestawa Wierzchowska, srodo-
wisko oraz nauczyciele akademiccy Katedry Rzezby i mtodziez.

Spotkanie dato materiat wyjsciowy do przygotowania wydawnictwa o rzezbie polskiej.
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Rzezba Polska 1944— 1984 — wrzesieri—pazdziernik 1984



GALERIA NOWA

Prowadzacy : Wtodzimierz Braniecki

WLODZIMIERZ DUDKOWIAK

grudzien 1983 — styczen 1984

W Galerii Teatru Nowego Wilodzimierz Dudkowiak pokazat 11 obrazéw z lat
1981-1983, ktdrych forma i konstrukcja wynika z regut wewnetrznych obrazu, z jego
immanentnej przestrzeni jak i potencjalnej mozliwosci ksztattowania przestrzeni otacza-
jacej, a znaczenia stajq sie nad tymi wspomnianymi wyZej zasadami — cytat z W. Dudko-
wiaka.

Wihodzimierz Dutkowiak — Bez tytutu 81/82 (3x65x160) ptétno, akryl



GALERIA 23

ul. Dozynkowa (Klub , Nurt")
Prowadzacy: Cezary Ostrowski

21-23 listopad 1983

Autor: ANDRZEJ SYSKA

Tytut: Monument

O wystawie tej autor napisat:

Monument zbudowatem z 27 cegiet utozonych w prostopadtoscian. W kilkunastu
cegtach wydrazytem zagtebienia o gtebokosci ok. 1 cm, odpowiadajgce swym ksztattem
ksztattowi lisci, ktdre umiesScitem w zagtebieniach. UZyte cegty zebrane zostaty —
podobnie jak i liscie — podczas spacerow”.

Andrzej Syska — ,,Monument' — 1983
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24 X1 1983
Autor: RICHARD BOULEZ
Tytut: It is best to leave while there is still light”

12 XI1 1983
Autor: CEZARY OSTROWSKI
Tytut:Cos

Cezary Ostrowski — ,,Cos"" — 1983

26 111 1984
Wystawa prac studentow 1V roku Wychowania Plastycznego.

5111984
Autor: Krzysztof Gielniak
Tytut: Rysunki
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Krzysztof Gielniak — rysunek — 1984

9111V 1984
| Festiwal Nowej Muzyki

Fostiwal Nowe] Muzyki 9—11 IV 1984 r.



KONTAKT STUDIO WIZUALNE
UAM COLLEGIUM NOVUM

Prowadzacy: Robert Sobociriski
wspotpraca: Robert Fizek i Instytut Historii Sztuki UAM

301X 1984
otwarcie studia: ROBERT SOBOCINSKI
Fragmenty prace rysunkowe i collage z 1982 i 1983 roku

12 X 1984
JOLANTA KAZIMIERSKA
Tkaniny aranzacja przestrzeni galerii tkaninami z trawy rosnacej i Scietej.

7 X11983

I SESJA

Odczyty: Robert Fizek: ZatoZenia programowe

Joanna Przyby1a: Kiedy jest si¢ najblizej sztuki

Kazimierz Sita i Mariusz Gill: Kamieri

Maciej Pigta: Minuta o sztuce

Robert Sobociriski: Fikeyjna natura sztuki — niemozliwo$¢ doswiadczenia

Powstaje lista os6b chcacych wspbtpracowaé ze studiem i powstaje koncepcia Il sesji pt.
Improwizacja.

19 X1 1983

Il sesja pt. Improwizacja

uczestniczyto w niej 18 oséb, ktére poprzednio zgtosity swéj akces.
Program sesji miat charakter inspiracyjny dla programu dziatania.

30 X1 1983
11l sesja

Brali w niej udziat uczestnicy | i |1 sesji, a sesja miata-charakter dyskusyjno-warsztatowy i
odbywata sie w studio oraz na terenie UAM.
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17-24 XI1 1983

Andrzej Lesnik Malarstwo

— pokaz obejmowat cykl obrazéw powstatych w 1983 r. i podejmowat problem granic
gestu, geometrii, granic materii i kinetyki.

_

[

’€. ; ?
18 '
] A

’f"';ﬁw‘fi

Andrzej Lesnik — ,,Malarstwo’ — 1983

15—21 XI1 1983

Robert Sobociriski Niebo — przebieg dyskretny

— instalacja ztozona z niejednorodnych elementéw jak: formy migkkie antropo-
morficzne, przedmioty codziennego uzytku, rosliny, ziemia, pigmenty, $wiatto jako
przedmiot itp.
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Robert Sobocinski — ,,Niebo — przebieg dyskretny’ — 1983

Robert Sobocirski — , Niebo — przebieg dyskretny” — 1983
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101 1984
Joanna Przybyta Bardzo dtugi kif
— Performance z tekstem Dotknif moich elektrycznych wiosdéw, odtwarzanym z taérrfy.

19-24 1 1984

Robert Sot

ASP Warszawa Okno .

— instalacja ztozona z elementow aluminiowych i drewnianych stanowigcych pozorne
obrazy i pozorne przedmioty z mozliwoscia przemiennego czytania iluzji i przedmio-
towosci.

Robert Sot — ,,0kno’” — instalacja 1984

23-2811 1984

Stawomir Marzec

ASP Warszawa

instalacja demonstrujaca destrukcyjng przestrzeri malarstwa, w ktérej byty uzyte takie
materiaty jak: 2drapane farby, stare okno, reflektory i worki igielitowe.

Wszystkie te przedmioty, a takze okna galerii byty pomalowane kolorowymi gestami.
Instalacja obejmowata Galerig oraz przestrzen ulicy za oknem galerii.
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4-7 V 1584
Maciej Pieta Przestrzenie
— realizacja rysunkowa konfrontujaca znak postaci ludzkiej z ré2nymi mozliwoSciami

aranzacji obrazu, ramy, przestrzeni rozbitych i powierzchni prowadzacych do
komasacji znakéw — czfowiek.



VARIA



PROGRAMY NAUCZANIA

PROGRAM
PRACOWNI PROJEKTOWANIA ARCHITEKTONICZNEGO
— KIERUNEK WZORNICTWO PRZEMYSLOWE

Kierownik Pracowni: st. wykt. Andrzej Kurzawski

asystent: Piotr Czermiriski

Pracownia prowadzi zajecia ze studentami roku IV iV Kierunku Wzornictwa Przemy-
stowego Wydziatu Architektury Wnetrz i Wzornictwa Przemystowego.

Program pracowni stawia sobie za cel wprowadzenie studentéw do projektowania
architektonicznego oraz zapoznanie ich z wybranymi zagadnieniami architektury
wspbtczesnej.

Realizacja programu odbywa sie w czasie ¢wiczeri, ktére polegaja na indywidualnych
rozmowach i korektach oraz wspéinym dyskutowaniu wybranych tematow.

Cwiczenie 1.

rok 1V — semestr zimowy

Tematem Ccwiczenia jest zaprojektowanie mieszkania. Na przyktadzie tego tematu
studenci zapoznajq sie z:

— metodg projektowania architektonicznego,

— schematami funkcji mieszkaniowej,

— metodg okreslania wielkosci poszczegéinych funkgji,

— typami budynkow mieszkalnych,

— podstawami konstrukcji i techniki budynku mieszkalnego,

— sposobami zapisu graficznego projektu.

Cwiczenie 2.

rok |V — semestr letni

Tematem c¢wiczenia jest zaprojektowanie obiektu o prostej funkcji z zestawu zapropo-
nowanych tematéw lub indywidualnie wybieranego przez studenta. Cwiczenie to moze
dotyczy¢ np. ,matej” gastronomii, punktu handlowego, przystanku komunikacji
zbiorowej itp.

Postugujac sie wiadomosciami zdobytymi w semestrze poprzednim nalezy:

— dokonac¢ wyboru tematu,

— sporzgdzi¢ schemat funkcji z okresleniem jej wielkosci,
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— w oparciu o wybrany rodzaj konstrukcji i tworzywo konstrukcyjno-budowlane
wykona¢ projekt koncepcyjny.

W czasie wykonywania tego ¢wiczenia przewiduje sie wspdlne rozmowy i dyskusje nad

problemami rozszerzajgcymi wiadomosci o wspétczesnej architekturze.

Rok V

Przestrzeri zdegradowana i jej sanacja.

Tematem céwiczenia jest zdegradowana przestrzeri miejska. Na wybranym przyktadzie
fragmentu miasta nalezy przeprowadzi¢ analize, ktéra pozwoli ustali¢ wnioski i tezy
stuzace do podjecia prac projektowych proponujacych kierunek zmian oraz ewentu-
alnych rekonstrukcji. Cwiczenie sktada sie wiec z dwoch etapéw, pierwszego polega-
jacego na studium tematu w aspekcie charakteru przestrzeni, jej zasad funkcjonowania w
tkance miejskiej, jej wartosci kulturowych oraz spotecznych, oraz drugiego, ktéry bedzie
stanowit twoérczg interpretacje wykonanych uprzednio studiéw.

Szczegbtowe tematy zostang ustalone indywidualnie ze studentami, a ich wielkosé i
zakres opracowania powinien daé¢ czytelng i w miare szczegétowa odpowiedZ na
postawione zadanie. Dopuszcza sie wykonanie wiekszych tematéw w zespotach
studentéw.

Réwnolegle z opracowywaniem tematéw, bedg prowadzone rozmowy i wyktady z
zakresu wybranych zagadnieri urbanistyki i architektury.



PRACOWNIA PROJEKTOWANIA
ARCHITEKTURY WNETRZ

Kierownik Pracowni — prof. Jan Wectawski
Program Ksztatcenia

1. Celem ksztatcenia jest przygotowanie studentéw do twoérczej samodzielnej pracy
wzglednie wspétpracy w zespotach projektowych zwigzanych z architektonicznym
ksztattowaniem najblizszego, bezposredniego otoczenia cztowieka, gtéwnie z ksztat-
towaniem przestrzeni wewnetrznej o r6znej funkcji.

2. Zatozenia programowe
Réwnolegtos¢ ksztatcenia projektowego integrujgcego zdolnosci i umiejetnosci
kreacyjne — koncepcji artystycznej oraz umiejetnosci techniczno-realizacyjne.
Rozwijanie zdolnosci zaréwno syntezy jak i myslenia analitycznego jako metod
wzajemnie si¢ przeplatajacych i uzupetniajacych.

Przyswajanie studentom sposobdéw postepowania i metod dziatania w projektowaniu

otoczenia i jego elementéw, wspélnych i niezaleznych od tematyki i skali rozwig-

zywanego problemu. Dazenie do Scistego powigzania ksztatcenia z nauczaniem —

przekazywaniem wiedzy oraz ksztattowaniem etycznych postaw. Specyfika ksztat-

cenia prowadzonego w katedrze, przygotowanie do przysztego zawodu — samodzielnej

i zespotowej pracy projektowej wymaga potozenia nacisku w catej pracy dydaktycz-

nej i wychowawczej na nastepujace problemy i elementy:

— na $wiadomos¢, Zze przestrzeri otaczajaca cztowieka jest wartoscia niewymierng i
musi by¢ traktowana jako dobro spoteczne

— na wiasciwy stosunek, szacunek do istniejgcego Srodowiska naturalnego i kultu-
rowego, do wartosci historycznych jako elementéw ciagtosci kulturowej

— na rozwijanie gteboko humanistycznych postaw w ksztattowaniu otoczenia

— na Swiadomos$¢ skutkéw spotecznych i wynikajgcej z nich odpowiedzialnosci w
dziatalnosci i podejmowanych decyzjach projektowych

— na $wiadomo$¢ angazowania spotecznych $rodkéw dla realizacji potrzeb spotecz-
nych jak i na potrzebe bezinteresowno$ci

— na umiejetnos¢ partnerskiej wspOtpracy w zespotach, przy otwartej postawie
szanujacej odmienne poglady i prawa autorskie innych przy niezbednym samo-
krytycyzmie

— na poszanowanie wtasnego i cudzego czasu i wyrobienie nawyku skutecznej i
rytmicznej pracy.
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3. Zakres problematyki

Tematyka éwiczer i prac prowadzonych w pracowni dotyczy przede wszystkim:

— ksztattowania Srodowiska mieszkalnego

— ksztattowania wnetrz uzytecznosci publicznej o réznej funkcji.

Formy realizacji programu:

— éwiczenia projektowe jako tematy rozwigzywane w dtuzszych okresach czasu
(student moze sam formutowaé szczeg6towy temat w ramach ogdlinie okreslo-
nych),

— éwiczenia klauzurowe,

— éwiczenia z zakresu technik realizacyjnych zwiazanych z opracowywanymi
projektami, (prowadzone réwnolegle przez st. wykt. R. Machowiaka),

— wyktady, referaty,

— dyskusje zwiazane z problematyka i tematami projektowymi, (kazdy student
prezentuje i uzasadnia swdj projekt catej pracowni),

— konsultacje specjalistéw (m.in. zagadnienia konstrukeji).

>



WYDZIAL ARCHITEKTURY WNETRZ | WZORNICTWA
PRZEMYSLOWEGO

KATEDRA ARCHITEKTURY WNETRZ
PROPEDEUTYKA ARCHITEKTURY

adj. Henryk Regimowicz

Program ogdiny

Opierajac sie na zatozeniu, Ze studenci Wydziatu MGR i Wydziatu Wychowania

Plastycznego z racji obranego kierunku studiéw sq przygotowani bardziej do pracy

indywidualnej niz w zespotach interdyscyplinarnych, nauczany przedmiot Propedeutyka

architektury z punktu widzenia merytoryczno-zawodowego ma na celu w swoim

programie przede wszystkim Uwrazliwienie na architekture poprzez:

— zwroécenie uwagi na role architektury jako sztuki ksztattowania przestrzeni

— zwrdcenie uwagi na zrozumienie ksztattowania przestrzeni jako kompozycji wnetrz
architektury i krajobrazu powstatych przy pomocy srodkéw jakie daje nie tylko
budownictwo

— zwrGcenie uwagi na ujawnienie sie poprzez $rodki plastyczne istnienia w kompozycji
przestrzennej tresci poznawczych, emocjonalnych i kreacyjnych

— wyjasnienie istoty dokumentacji architektonicznej i umiejetnosci jej czytania

W zakresie przedmiotu zak+adam nastepujace formy nauczania:

— wyk+tady wprowadzajace ilustrowane zestawami barwnych przeZroczy

— zadania klauzurowe

— c¢wiczenia z korektami i omowieniem

Wyk+ady wprowadzajace ilustrowane zestawami barwnych przeZroczy

Wyk+tad 1 — Przestrzen ulicy jako przestrzen Teatru Zycia w mieScie

2 — Préba kompleksowego przedstawienia w kilku aspektach ulic jako stref pieszych

3 — Srodki Ifszta'rtuiqce ulice piesze

Il Przyktadowe zadania klauzurowe i tematy éwiczeri

Zadanie 1 — Otrzymany obrys linearny wycinka obiektu architektonicznego wypetnié
przy pomocy dowolnej techniki plastycznej

format 70 x 70 cm

czas: 4 godziny



226

Gwiczenie 1 — otrzymany obrys przestrzeni ulicy wypetni¢ tak, aby otrzymac
subiektywne wnetrze — scenografie ulicy, technika dowolna
format 70 x 70 cm

2 — wyszukaé w Poznaniu obiekt lub detal, ktéry jest dzietem sztuki architektonicznej.
Przy pomocy dowolnych $rodkéw plastycznych zdegradowad funkceje, forme lub kolor
wybranego dzieta architektonicznego, technika dowolna

format 70 x 70 cm

3 — wyszukaé w Poznaniu obiekt lub detal, ktéry byt dzietem sztuki architektonicznej.
Przy pomocy wybranych $rodkéw plastycznych Zrewaloryzowac lub zaadoptowac dla
nowej funkcji , zdegradowany” detal lub obiekt architektoniczny

technika dowolna

format 70 x 70 cm

4 — postugujgc sie np. technikg fotografii lub innymi technikami plastycznymi
opracowaé katalog detali architektonicznych, ktére tworzg obraz wnetrza ulicy lub
dzielnicy Poznania
format 70 x 70 cm.
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CZESC | CALOSC

Marzenia senne i wizje, stany rozprzezenia i koncentracji
$wiadomosci, twory wyobrazni i fantazji, w ktorych pojawia-
i3 sie symbole totalnosci — to praktycznie jedyne dowody
istnienia archetypu catosci. Jego symbolicznymi przedsta-
wieniami sg formy geometryczne, kota, kule, kwadraty, figury
podzielne przez cztery lub majace postaé krzyza, a takze
motywy poczworne, cztery przedmioty lub cztery osoby
pozostajace ze soba we wzajemnych zwigzkach. Sg to
wszystko symboliczne przedstawienia archetypu catosci; on
sam pozostaje niewidzialny i niewyrazalny, pozostaje sitg czy
energia psychiczng motywujgcg nasze dazenia do calosci.
Zadna figura ani forma nie moze by¢ uwazana za wizualny
ekwiwalent archetypu catosci, ale z drugiej strony, jedynie
poprzez obrazy figur i form mozliwe jest zblizenie si¢ do
niego. Archetyp catosci nie ujawnia sie w zadnym przed-
stawieniu i nigdy nie jest soba; pojawia sie jako potencjal-
noéé, brak, $lad tego, co nieobecne, wyparte, zawsze inne,
jako poczucie niepetnosci, jest sitg popychajaca jednostke ku
catoéci, nakazem wstuchiwania sie w glos catosci.

Przeszlo sto lat temu Nietzsche pisal: “Przewaznie przed-
stawiaja czlowieka jako czesci i szczegoly; dopiero po ich
dodaniu wystepuje cztowiek”, a przeciez celem jest cztowiek
syntetyczny, caly czlowiek, a nie cztowiek utamkowy. Cato-
Sciowoéé czlowieka utracita mistyczny charakter, zagubita sie
w dziataniach, za pomoca ktérych nowoczesny cziowiek
usituje nadaé sens swojemu zyciu, musi by¢ przezen dopiero

PART AND THE WHOLE

Night dreams and visions, mystical experiences, products
of active imagination and fantasy in which symbols of totality
appear — there are practically the only evidence proving the
existence of the archetype of the whole. Its symbolic re-
presentations are geometrical forms, circles, spheres, squa-
res, figures divisible by four or having the form of a cross,
fourfold motives, four objects or four persons in mutual
relations. They are all the symbolic representations of the
archetype of the whole. The archetype itself remains invisible
and inexpressible, remains a power or mental energy that
accounts for our drive at the whole. None of the figures or
forms can be considered as a visual equivalent of the
archetype of the whole. On the other hand, however, only
through the images of figures and forms it is possible to
approach it. The archetype of the whole does not manifest
itself in any representation and it never is itself: it shows itself
as the potential, as the lack, trace of whatever absent, forced
out, always different, as a feeling of incompleteness. It is
a power driving an individual toward the totality and im-
perative to listen intently to the message of the whole.

Nietzsche wrote over a hundred years ago: “Man is mostly
presented in parts and details; only after summing them up
a man shows up.” while the ultimate aim of mankind is
a synthetic man, a whole man and not fractional human
being. Totality of man lost its mystical character, it got lost in
actions with which a contemporary man is trying to provide

MSINVIZO ZH0I3ZHI



stworzona, jest wezwaniem do catkowitej przyjazni czlowie-
ka z sobg samym. | tu nowoczesnemu czlowiekowi przy-
chodzi w sukurs sztuka, pozwalajgca doswiadczyé petni,
stworzyc¢ cztowieka jako odrgbng, autonomiczna, pogodzong
z soba calosc. Ale jest to doswiadczenie dwuznaczne, bo
dokonujace sie w Swiecie fikcji i za cene odrzucenia zewnet-
rznego Swiata. Czlowiek staje sie catosécig, gdy przestaje
podporzadkowywac swoje zycie jakims zewnetrznym celom,
gdy pozbawia je motywacji, wyzwala z potocznego sensu,
gdy nie zastepuje racji bytu jaka jest on sam jako calosé jakas
partykularng, czgstkowa, najszlachetniejszg chocby racjg
zewnetrzng, gdy staje sie bezuzyteczny jak swiety dab
z chiniskiej przypowiesci. “Nie poréwnuj mnie z drzewami
hodowanymi przez cztowieka dla ich owocow... Ich wiasne
dary sprowadzajg na nie nieszczescie i dlatego nie moga
dozyé swego naturalnego wieku. Tak dzieje sie wszedzie, i to
jest powad, dla ktérego od dawna dazytem do tego, by staé
sie catkowicie bezuzytecznym”.

Catoéé jest nieuzyteczna z samej definicji, moze by¢ celem,
ale nie moze byé $rodkiem do czego$, bo przestaje by¢
calo$cig. Cztowiek moze dgzyé do caloséci, ale nie moze sta¢
sie caloécig, bo to oznaczaloby calkowite wyobcowanie,
wstrzymanie sie od jakiejkolwiek aktywnosSci, rozpaczliwg
samotnos$¢. Catosciowy czlowiek jest fikcjg, tak jak tworem
poetyckiej fantazji jest Nietzscheariski Zaratustra, ale nie jest
fikcja dazenie do catosci, integrowanie rozproszonych i nie-
éwiadomych elementéw psychiki zgodnie z intuicyjnym
wyobrazeniem kompletnej, peinej osobowosci. Grecy nazy-
wali to intuicyjne poczucie jednostkowej peini dajmonem,
Rzymianie wiaéciwym kazdej osobie “geniuszem”, a bardziej
prymitywne ludy — duchem opiekuriczym, wcielajgcym sie
w postacie totemicznych zwierzat. Dopiero po $mierci czio-
wiek staje sie caloscia, kiedy integrujacy ludzka psychike

his life with sense. Such a totality must be created by human
being; it is a challenge to make a man friends with himself. At
this point art succours a modern man. Art allows him to
experience the wholeness, to create a man as a seperate,
autonomous and reconciled with himself totality. However, it
is an ambigous experience because it takes place in the world
of fiction and at the price of rejecting the external world.
A man becomes a total being when he stops to subordinate
his life to some external purposes, when he deprives it of
motivation, sets it free from the commonplace meanings,
when he does not replace raison d’étre of himself as a whole
with some particular, fractional, no matter how noble external
reasons, when he becomes useless like a old oak tree from
a Chinese tale. "Do not compare me to trees cultivaied by
man for their fruit ... Their own gifts bring harm to them, and
they cannot live out their natural span. That is what happens
everywhere, and that is why | have long since tried to become
completely useless”.

The whole is, by its definition, useless. It can be a purpose
but it cannot be a means for anything because then it ceases
to be the whole. A man can drive toward the whole but he
cannot become a whole because that would carry with it
complete alienation, deferment from any activity and despe-
rate lonliness. A total man is fiction just like Nietzsches
Zaratustra is a product of poetic fantasy. However, it is not
fiction to drive at the whole, at the integrity of dispersed and
unconscious elements of psyche in compliance with the
intuitive vision of the totality of the whole personality.
The Greeks called such intuitive awareness of individual
wholeness a “daimon”, the Romans—- “a genius”, and moré
primitive nations — protective spirit embodied in totemic
animals. A man becomes a whole only after his death when
the spirit integrating a human psyche moves into a stoné



duch przenosi sig¢ w kamien, symbolizujacy w wielu wierze-
niach niezniszczalnoéé i jednorodno$é duszy.

Cztowiek nie moze sta¢ sig autonomiczng calo$cia, pozos-
taje czgécig dazacq do catodei, i ta jego czastkowosé objawia
mu si¢ w snach, marzeniach, tworach aktywnej imaginacji,
w przymusie dopetnienia $wiadomego ja, odnalezienia zagu-
bionej catosci symbolizowanej przez platoriski mit androgy-
ne. Jedno$¢ utracona i ciggle od nowa poszukiwana wy-
znacza duchowgy utopig czlowieka. Ale dzisiejszy czlowiek
ma coraz wyrazniejszg $wiadomo$é, ze cato$é, do ktérej dazy
jest nieosiggalna, jest mirazem $wiadomoéci podmywanym
przez nieSwiadome strumienie pragnieri. Czlowiek skazany
jest na nieustanne oscylowanie miedzy czeécig i caloscia,
uzytecznym i nieuzytecznym, $wiadomym i nie$wiadomym;
jest czescig, ktéra dazy do caloéci, a zarazem czeécia, ktéra
opiera sig¢ wszelkiej uksztattowanej, w petni uformowanej
calos$ci. Stawia to w nowy spos6b problem subiektywnosci
i etycznosci, ktérej ontologicznym warunkiem jest wolno$é,
pojmowana wszakze nie jako wolno$é autonomicznego
podmiotu, lecz wolno$é nieakceptowania czegokolwiek jako
skoriczonego, niezmiennego, niekwestionowalnego czy za-
mknigtego. Stawia to tez w nowy spos6b problem sztuki,
poszukujgcej nowych form przejawiania sie ludzkiej su-
biektywnosci, ustanawiajgcej nowe relacje miedzy czescia
a caloscia.

Grzegorz Dziamski

in many primitive beliefs symbolizing indestructibility and
homogenity of spirit.

Aman cannot become an autonomous totality. He remains
a part.driving at the whole, and this partiality appears to him
in dreams, products of active imagination, in the necessity to
complete his conscious ego, in the need to find the lost
completeness symbolized by Platos myth of androgyne.
Unity lost and continously searched for demarks the spriritual
utopia of man. But contemporary man becomes more and
more aware that the whole at which he drives cannot be
reached, that it is illusion, mirage of consciousness washed
away by uncounscious waters of desires. A man is doomed to
incessant oscillation between a part and the whole, between
the useful and useless, conscious and unconscious; he is
a part that drives at the wholeness and at the same time a part
that resists any completed formed whole. That sheds new
light to the problem of subjectivity and ethicality whose
ontological condition is freedom understood not as freedom
of an autonomous subject but freedom of unacceptance of
anything as the definite, unchangeable, unquestionable or
closed. It also sheds new light on the problem of art looking
for new forms to manifest human subjectivity, and setting
new relations between a part and the whole.

Grzegorz Dziamski
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SNY - nasze drugie zycie toczace sie poza nami.

Nie wiadomo tak naprawde z jakich inspiracji powstaja,
skad bierze sie ich intensywno$é, powtarzalnosé,
kolory | dzwieki.

SNY to takze nasze opuszczone ciala,

porzucone w poscielach i ogrodach

w gorgce lato i chtéd zimy.

To rzeczywisto$¢ przemieszana z marzeniem sennym,
czasem chwila na granicy wiecznosci.




JACEK JAGIELSKI
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PART WHULE



Moéj niemy glos
niepotrzebne gesty
zza zimnej tafli piasku
stoje w oknie
szklane spojrzenia
bezwonne kwiaty
ziemia bez oddechu
tchnienie

delikatng mgietkg
przystania

piasek rozmnaza sig
pekaja jego ziarna
piasek nie owocuje
ogrzany cieplem
wyciggnietej dioni
przesypany z garsci
do garsci

zasob

kurczowo
zacisnietej

piesci

maleje

wypetnia czas
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Jan Berdyszak

Ur. w 1934 w Zaworach. Studiowal w PWSSP w Poznaniu
(1952-1958). Obecnie jest profesorem tej uczelni. Uprawia malarst-
wo, grafike, rzezbe, scenografig, sztuke efemeryczng. Posiada stalg
galeri¢ autorskg w Muzeum Sztuki w Zielonej Gorze.

Born in Zawory in 1934. Studied at the Academy of Fine Arts in
Poznan (1952-7958). At present he is a professor of that School.
Works in the field of graphic art, sculpture, stage design, ephemeral
art. Exhibits on permanent basis in the gallery at Museumn of Arts in
Zielona Gora.

Wystawy indywidualne / One-man Shows:

Galeria Wschodnia, Lodz, BWA, Lublin — 1985

Galeria Foto-Medium—Art, Wroclaw, — 1986

Galeria Studio, Warszawa, BWA, £6dz, Galeria L'Ollave, Lyon—-1987
Muzeum Sztuki, Zielona Géra, BWA, Katowice — 1988

Galeria ON, Poznari — 1989

Udziat w wazniejszych wystawach zbiorowych / Major
Group Shows:

Air Biennale of Sculpture, Ateny, 1985,1987

Teraz i poza czasem, Dziekanka, Warszawa, 1986

Geometry and Expression, Ateny, 1986

Freiraum, Kunststation, Kleinsassen, 1987

October des Arts, Lyon, 1987

Fotografia Intermedialna, Poznan, 1988

Polish Modern Art, New Delhi, 1988

Null-Dimension, Fulda, 1988

Konkret 9, Nurnberg, 1989

Ecoart, Warszawa, 1989

W holdzie H.Stazewskiemu, Galeria Studio, Warszawa, 1990

lzabella Gustowska

Ur. w 1948 w Poznaniu. Studia w PWSSP w Poznaniu 1967-1972.
Zajmuje sie grafikg, malarstwem, instalacja, performance. Od 1979
roku prowadzi galerig ON w Poznaniu. Od 1979 roku realizuje cykl
"Wzgledne cechy podobieristwa”, a od 1990 cykl zatytulowany
“Sny”.

Born in 1948 in Poznan. Studied at the Academy of Fine Arts in
Poznan (1967-1972). Works in the field of graphic art, installation,
painting and performance. Since 1979 has worked on the cycle
“Relative Features of Similarity”, and since 1990 on the cycle
“Dreams”.

Wazniejsze wystawy indywidualne / Major /ndividual Shows:
Galeria ON, Poznan, Galeria 72, Chelm -1983

Galeria Kubus, Hannover — 1985

Muzeum Narodowe, Wroctaw - 1986

FAB Gallery, Edmonton — 1989

BWA, Poznari, Galeria Studio, Warszawa — 1990

Udzial w wazniejszych wystawach zbiorowych / Major Group
Shows:

Migdzynarodowe Biennale Grafiki, Bradford, 1979, 1982, 1984, 1986
Migdzynarodowe Biennale Grafiki, Krakéw, 1980, 1984, 1986, 1988
Migdzynarodowe Biennale Grafiki, Lubljana, 1983, 1985, 1987, 1989
Miedzynarodowe Biennale Sztuki, Sao Paulo, 1983, 1987

Kunst mit Eigen-Sinn, Aktuelle Kunst von Frauen, Wiederi, 1985
Gravures Grands Formate, Liege, Bruksela, 1985

Triennale Sztuki Wspolczesnej, New Delhi, 1986

Graphica Atlantica, Reykjawik, 1987

Expressive — Art of Central Europe after 1960, Wieden, Washington,
1987

XLIII Biennale Sztuki, Wenecja, 1988

Art at the Edge — Contemporary Art from Poland, Oxford, 1988
Polish Perceptions — Ten Contemporary Photographers, Glasgow,
1988

Fotografia Intermedialna, Poznar, 1988

L'Europe des Graveurs, Grenoble, 1989



Jacek Jagielski

Ur. w 1956 w Wyrzysku. Studia w PWSSP w Poznaniu. Dyplom
w 1984 roku. Asystent w PWSSP w Poznaniu. Wystawy indywidual-
ne w galerii Akumulatory, AT.

Born in Wyrzysk in 1956. Graduated from the Academy of Fine Arts
in Poznanin 1984, where he has worked since then. One—man shows
at the Akumulatory and AT Galleries.

Udziat w wazniejszych wystawach zbiorowych / Major Group
Shows:

Pokaz Poznanski, Studio, Warszawa, 1985

Obecnosé wobec kamieni, Foto-Medium-Art, Wroctaw, 1986
Biennale Sztuki Nowej, Zielona Géra, 1987

Discreet Views, Odense, 1987

Miedzynarodowe Seminarium Sztuki, Warszawa, 1988

Struna, Galeria Dzialari, Warszawa, 1988

. Piotr Kowalski

Ur. w 1951 w Mieszkowie. Studia w PWSSP w Poznaniu
(1973-1978). Dyplom z malarstwa w pracowni prof. St. Teisseyrea.
Obecnie jest wykiadowca w PWSSP w Poznaniu. Zajmuje sig
malarstwem.

Born in Mieszkow in 1951. Studied at the Academy of Fine Arts in
Poznan (1973-1978). Diploma in painting under supervision of prof.
S. Teisseyre. Works in the field of painting, and as a teacher at the
Academy of Fine Arts in Poznan.

Watiniejsze wystawy indywidualne / Major One-man Shows:
Galeria Wielka 19, Poznan, 1981,1984,1986

Centre International d’Art Contemporain, Paryz, 1983

BWA, Lublin, BWA, Leszno, Dziekanka, Warszawa, Foto-Me-
dium-Art,

Wroctaw - 1987

Galeria Test, Warszawa, 1988 Powtdrka z historii sztuki,cz.ll
Galeria Obraz, Poznari, 1989 Kocham Picassa

Ostrow Lednicki, 1990 Cztery strony swiata

Udziatw wazniejszych wystawach zbiorowych / Major Group
Shows:

Salon de la Jeune Peinture, Grand Palais, Paryz, 1982, 1984, 1985
Six Artists from Poland, Mary Porter Sesnon Art Gallery, 1984

W strone nowej sztuki, BWA, Bydgoszcz. 1985

Spotkania Tworcze Artystéw Miodego Pokolenia, Elblag, 1985,
1987

Biennale Sztuki Nowej, Zielona Goéra, 1985, 1987

Artysci Poznania, 1945-1985, Poznan, 1986

Poolse Kunst in Assen, 1986

Arts of Today - International Exhibition, Budapest, 1986



Natalia Lach-Lachowicz

Ur. w 1937 w Zywcu. Studia w PWSSP we Wroctawiu. Od 1964
roku cztonek ZPAF. Wspoizatozycielka galerii Permafo (1971 wraz
z Andrzejem Lachowiczem). Zajmuje sig¢ malarstwem, rysunkiem,
fotografia. filmem, video, performance. Uczestniczka miedzynarodo-
wego ruchu sztuki feministycznej. Wystawy indywidualne w kraju
i za granica.

Bornin Zywiec in 1937. Graduated from the Academy of Fine Arts in
Wroclaw. Since 1964 a member of the Polish Union of Art
Photographers. Co-founder of the PERMAFO Gallery (with Andrzej
Lachowicz) in 1971. Works in the-field of painting, drawing,
photography, film, video and performance. Participant of the inter-
national feminist art movement. Numerous solo exhibitions at home
and abroad.

Udziat w wazniejszych wystawach zbiorowych / Major Group
Shows:

IX Biennale de Paris, Paryz, 1975

Frauen Kunst — Neue Tendenze, Insbruck, 1975

Kunst als Photographie 1949-1979, Wieder, 1979
Miedzynarodowe Biennale Sztuki, Sao Paulo, 1979

Polish Photography 1938-1979, New York, Chicago, Warszawa,
t6dz, Londyn, Wroctaw, Rzym, 1979

Labirynty samoswiadomosci, Wroctaw, 1981

La Photographie Polonaise, Paryz, 1982

Erotik in der Kunst, Monachium, 1983

Self, Bonn, 1987

Biennale Nowej Sztuki, Zielona Géra, 1987, 1989

Polish Perceptions — Ten Contemporary Photographs, Glasgow,
1988

Fotografia Intermedialna, Poznar, 1988

Danuta Maczak

Ur. w 1953 w Potrzymowie. Studia w PWSSP w Poznaniu. Dyplom
z rzezby i rysunku. Obecnie jest wykladowcq w PWSSP w Poznaniu.
Born in Potrzymowo in 1953. Graduated from the Academy of Fine
Arts in Poznan. Diploma in sculpture and drawing. Works as
a teacher at the Academy of Fine Arts in Poznan.

Wazniejsze wystawy indywidualne / Major Individual Shows:
Galeria Akumulatory, Poznar, 1981, 1982

Galeria Wielka 19, Poznan, 1981, 1983, 1984, 1986, 1989
Galeria Dziekanka, Warszawa, 1986

Udziat w wystawach zbiorowych /| Major Group Shows:
Demarco Gallery, Edynburg, 1986

Polsk-Norsk Kunstprojekt, Lillehsmmer, 1987

Discreet Views, Odense, 1987

Salon Ost, Gaffelser, 1987

Eco—Art, Warszawa, 1989



Tomasz Sikorski

Ur. w 1953 w Warszawie. Studia w ASP w Warszawie (1974-
-1979). Zajmuje si¢ fotografig, malarstwem, filmem, performan-
ce, sztukg multi- i intermedialng. W latach 1979-1987 prowadzit
(wspo6lnie z J. Onuchem) Pracownig Dziekanka, interdyscyplinarng
placowke artystycznoedukacyjng dzialajgcq przy ASP w Warszawie.
Born in Warsaw in 1953. Studied at the Academy of Fine Arts in
Warsaw (1974-1979). Works in the field of photography, painting,
fim, performance, multi- and intermedia art. In the years 1979-1987
ran (together with J. Onuch) the gallery Pracownia Dziekanka in
Warsaw.

Wazniejsze pokazy i prezentacje / Major Shows and Perfor-
mances:

Galeria Mala, Warszawa, Foto-Medium-Art, Wroclaw — 1983
Pracownia Dziekanka, Warszawa, Kent State University, Kent—1984
Galeria Promocyjna, Warszawa, Art Institute, Chicago - 1987
Galeria Dziekanka, Warszawa, 1989

SARP Warszawa, Galeria Promocyjna, Warszawa — 1990

Udzial w wazniejszych wystawach zbiorowych / Major Group
Shows:

Works and Words,de Appel, Amsterdam, 1979

Znak Krzyza Warszawa, 1983

Mico Wave, Now Gallery, New York, 1985

Teraz i poza czasem, Dziekanka, Warszawa, 1986

Biennale Sztuki Nowej, Zielona Géra, 1987

Co stychaé?, Warszawa, 1987

Swiezo malowane, Warszawa, 1988

Polak, Niemiec, Rosjanin, Warszawa, 1989

Transgresje — pogranicze fotografii, Wroclaw, 1989

Kazimierz Sita

Ur. w 1961 w Chobienicach. Studia w PWSSP w Poznaniu. Dyplom
w 1984 roku. Asystent w PWSSP w Poznaniu.

Born in Chobienice in 1961. Graduated from the Academy of Fine
Arts in Poznan in 1984 where he has worked since then.

g:ziai w wazniejszych wystawach zbiorowych / Major Group
oWs:

Pokaz Poznarski, Studio, Warszawa, 1985
Galeria Dzialarh, Warszawa, 1986

Biennale Sztuki Nowej, Zielona Géra, 1987
Fotografia Intermedialna, Poznan, 1988



JAN BERDYSZAK
XXX ISTALACJA, SZYBY, CHLEB, BETON -Galeria LIOLLAVE
1987, LYON

.INNE ZYCIE", 1987 - 42%140=67 cm, GALERIO ON Poznan

NATALIAL L.
.FORMA PLATONSKA N” —1990
PHOTOCANVAS +ACRYL 130x105 CM

.GLOWA WIZYJNA V"
PHOTOCANVAS +ACRYL 130x105 CM

IZABELA GUTOWSKA
SEN 1 1989/90

SEN Il - 1990

JACEK JAGIELSKI
OBECNOSC WSROD KAMIENI, 1986
SAMOLOT, 1890

PIOTR C. KOWALSKI

Z cyklu .ZYWA NATURA"

- Ostrow Lednicki - CZTERY STRONY SWIATA - ZACHOD
1990, MIXTE, 205%360 cm

Z cyklu ,ZYWA NATURA" -Ostrow Lednicki - CZTERY STRONY
SWIATA -POLNOC
X WIEK + 1990, MIXTE, 205x360 cm

DANUTA MACZAK
.DOPELNIAJCIE SIE” HORDALAND
KUNSTNER SENTRUM - Norwegia 1989

.TEQ-EKO" Galeria AT PWSSP Poznan 1990

KAZIMIERZ SITA
BEZ TYTULU

TOMASZ SIKORSKI
INSTALACJA, BEZ TYTULU, 1989
(fotografia, olej, ziemia)

Rysunek - BEZ TYTULU, 1989 (AKWARELA, OIL STICK, PAPIER)
48%91,2 cm
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