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Wstep / Introduction

Na powstanie tej publikacji mialy wplyw dwa czynniki. Pierwszy z nich
wigze sie z fenomenem Galerii Wymiany Jézefa Robakowskiego, drugi
z wystawa Patistwo wojny. Prace z kolekcji Galerii Wymiany, ktéra - ba-
zujac na jej zbiorach - zostala przygotowana w Centrum Sztuki Wspo6l-
czesnej Znaki Czasu w Toruniu.

Galeria Wymiany funkcjonujaca w Lodzi w prywatnym mieszkaniu
na dziewigtym pietrze wiezowca od poczatku pelnila role ,,zywej ga-
lerii”’, miejsca, ktore posiadajac charakter wystawienniczy, pozostaje
réwniez archiwum, kolekcja, zbiorem multimedialnym, przestrzenia,
w ktorej mozna spotka¢ si¢ i porozmawiaé. Tak bylo przede wszystkim
w latach 80. XX wieku, kiedy to Galeria zyskala miano waznego punk-
tu niezaleznej sceny artystycznej z rozbudowang siecig ogolnopolskich
i miedzynarodowych kontaktéw. Przestrzen mieszkania stata si¢ prze-
strzenig sztuki prywatnej — zjawiska bedacego konsekwencja zanegowa-
nia oficjalnych form zycia artystycznego i wynikajacego ze spoteczno-
-politycznych uwarunkowan, jakie przyniosta ostatnia dekada w Polsce
Ludowej. W 6wczesnych realiach naturalnym postulatem wielu §rodo-
wisk tworczych pozostala che¢ stworzenia niezaleznych miejsc sztuki.
Rodzacy si¢ ruch wynikal w duzej mierze z przyjecia postawy samo-
kolektywizacyjnej, zmuszajacej do dziatan wspoélnotowych. Szczegdlng
role w tym procesie odegrala Galeria Wymiany, zaréwno jako miejsce
zywych wydarzen, jak i dokumentujace fakty, przez co pozostaje ona do
dzi$ ciekawym Zrédlem badawczym. Dlatego tez na wystawie Paristwo
wojny podjeta zostala proba uchwycenia tego momentu i przyjrzenia si¢
tym zjawiskom na przykladzie Galerii Wymiany.

Wystawa zostala skoncentrowana wokot przedsiewzie¢ grupo-
wych, marginalnych, pozainstytucjonalnych oraz prywatnych, wpisa-
nych w ramy dwoch ekspozycji: Konstrukcja w procesie (1981) i Lochy
Manbhattanu, czyli sztuka innych mediow (1989). Uzupelnieniem tego
obrazu jest publikacja, ktdra w sposob teoretyczny spina caly projekt.
Tlo historyczne przypominaja i uzupelniajg zaréwno Jozef Robakow-
ski - spiritus movens Galerii Wymiany i wielu wydarzen, o ktorych tu
mowa - jak i Janusz Zagrodzki - tworca pojecia ,,sztuka prywatna’, hi-
storyk sztuki wspotpracujacy z tym srodowiskiem. O najwazniejszych
manifestacjach sztuki prywatnej pisza Aleksandra Jach (Nieme Kino)
oraz Wojciech Ciesielski (Pielgrzymka Artystyczna, Koleda). Pro-
ba esencjonalnego okreslenia problemu jest tekst Piotra Lisowskiego,
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wyznaczajacy jednoczesnie narracje wystawy. Tekst Agnieszki Pin-
dery z kolei pozostaje interesujacg konkluzjg i stawia otwarte pytanie:
czy prywatne miejsca (galerie autorskie) w wolnorynkowej gospodarce
maja jeszcze szanse funkcjonowaé w dzisiejszym obiegu artystycznym?

Two things have affected this publication. One is the phenomenon of
Jozef Robakowski’s Galeria Wymiany, the other the exhibition War
State. Works from the Collection of Exchange Gallery, hosted by the
Centre of Contemporary Art Znaki Czasu in Torun.

Located in a private apartment on the ninth floor of a tower block in
16dz, Exchange Gallery was a “live gallery” from the very beginning;
it combined an archive, a collection and a multimedia centre, as well
as a place for people to meet and hold discussions, rather than being
merely an exhibition space. That was especially true in the 1980s when
the gallery was regarded as an important point in the independent
art scene with an extended network of contacts, both in Poland and
abroad. A private apartment was turned into a venue for private art —
a phenomenon resulting from the negation of official forms of artistic
life, as well as from the social and political conditions prevailing in the
last decade of the People’s Republic of Poland.

In those days, many artistic circles wished to establish independent
centres of art. The emerging movement was largely the consequence of
a collectivizing attitude enforcing common action. Exchange Gallery
held a singular position in this process as it was heavily involved in
artistic life at the time and, at the same time, kept records of what was
happening. As a result, it remains a major research source even today.
The exhibition War State offers an insight into these phenomena,
illustrated with the example of Exchange Gallery.

The exhibition focuses upon collective, marginal, extra-institutional
and private actions, represented at two exhibitions: Construction in
Process (1981) and Dungeons of Manhattan, or New Media Art (1989).
The show is accompanied by a publication providing theoretical frames
to the project. The historical background is discussed and elaborated on
by both Jozef Robakowski - the driving force behind Galeria Wymiany
and many events presented here - and Janusz Zagrodzki, an art
historian collaborating with the gallery, the author of the term “private
art”. The latest manifestations of private art are explored by Aleksandra
Jach (Silent Cinema) and Wojciech Ciesielski (Artistic Peregrination,
Koleda). Piotr Lisowski attempts to capture the essence of the problem,
thus determining the narration of the exhibition. Agnieszka Pindera’s
essay offers interesting conclusions and raises an open question as to
whether private venues (authorial galleries) stand a chance in today’s art
market in the conditions of the free-market economy.
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O miejsce dla sztuki.
Z Januszem Zagrodzkim
rozmawia Piotr Lisowski

Piotr Lisowski: Po skonczeniu studiéw w 1966 roku na Wydziale Sztuk
Pieknych Uniwersytetu Mikofaja Kopernika w Toruniu przenosi si¢
Pan do Lodzi, rozpoczynajac prace w Muzeum Sztuki. W jakims sen-
sie przemierza Pan podobna droge jak Antoni Mikotajczyk, Jézef Ro-
bakowski i Andrzej Rozycki, czyli bliscy Panu artyéci spotkani jeszcze
w Toruniu. Te zwiazki owocujg w latach 70. wspolnymi projektami w ra-
mach dzialalno$ci Warsztatu Formy Filmowej. Czy mogtby Pan pokrot-
ce przytoczyc¢ te relacje?

Janusz Zagrodzki: Studia rozpoczalem w 1961 roku, mieszkajac w Lo-
dzi. M6j powr6t do tego miasta po ich zakonczeniu byl wiec czyms natu-
ralnym. Kontynuacjg zainteresowan, ktore uksztattowalem juz wczesniej,
w drugiej potowie lat 50. Jadac na studia, miatem juz za sobg osobiste spo-
tkania ze sztuka. Mozna powiedzie¢, ze zostalem uwarunkowany przez
wystawe, jaka otwarto na przetomie 1956/1957 roku dostownie naprze-
ciwko domu, w ktérym mieszkatem - retrospektywna wystawe Katarzy-
ny Kobro i Wladystawa Strzeminskiego. Zainteresowal mnie dydaktyczny
aspekt tej wystawy, pracom obojga artystéw towarzyszyly duze reproduk-
cje dziet artystow europejskich. Pamietam Arpa, Mondriana, Malewicza
i Picassa. Zostaly pokazane tak jak oryginaly, w zloconych ramach. Inna
sprawa, ze ogladajac te wystawe, raczej nie docenialem Strzeminskiego.
Natomiast rzezby Kobro zrobily na mnie ogromne wrazenie. To przesta-
nie okreslito moje ukierunkowanie. Umocnitem je pézniej, w czasie gdy
uczeszczatem do Liceum im. Mikotaja Kopernika, polozonego tuz obok
Muzeum Sztuki przy ul. Wieckowskiego. Z tym bagazem - z jednej strony
Kobro z drugiej do$wiadczenia kubofuturystéw czy kuboformistéw - po-
jechalem na studia gdzie dominowato $redniowiecze... Wybratem Torun
nie bez przyczyny. Na Wydziale Sztuk Pigknych mozna bylo si¢ dowiedzie¢
w jaki sposob powstaje dzielo réwniez od strony technologicznej i samo-
dzielnie przej$¢ przez etapy wtajemniczenia, zaréwno jezeli chodzi o sztu-
ke dawna, jak i wspolczesna. Poznawaniu dzieta od $rodka towarzyszyta
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nauka widzenia. Prawdopodobnie w ten sam sposéb przebiegaly wybo-
ry Jozka Robakowskiego, Andrzeja Rozyckiego i Antka Mikolajczyka,
z ktérymi spotkalem sie na studiach. Polaczyly nas wspdlne zaintereso-
wania sztuka wspdlczesna, a szczegolnie fotografia i filmem. Rozycki, Mi-
kolajczyk i ja bylismy cztonkami grupy fotograficznej Rytm, ktéra istnia-
ta réwnolegle do Zero-61. Wszyscy nalezelismy do studenckiego klubu
filmowego Petla. Pod koniec studiéw bylem kierownikiem artystycznym
studenckiego klubu Od nowa, ktéry wspieral wystapienia medialne.

P.L.: A potem w Lodzi?

J.Z.: W sierpniu 1966 roku juz pracowatem w Muzeum Sztuki, skupia-
jac sie gldwnie na przygotowywaniu wystaw i stalej galerii. W rok poz-
niej Jézek Robakowski rozpoczal studia na Wydziale Operatorskim
PWSFIT, a ja podjatem tam wyktady z historii sztuki, poczatkowo na
Wydziale Teatralnym, a pdzniej na Operatorskim i Rezyserii. W 1970
roku w czasie zakladania Warsztatu Formy Filmowej Jézek byl na III
roku i jednocze$nie zostal asystentem w Zakladzie Fotografii. Andrzej
studiowat na Wydziale Rezyserii, przyjechal réwniez Mikotajczyk. Inni
wazni cztonkowie Warsztatu Wojciech Bruszewski, Ryszard Wasko i Pa-
wel Kwiek byli na Wydziale Operatorskim. Okre$lajac nowy struktu-
ralny jezyk filmu, pracowali na profesjonalnej 35-milimetrowej ta$mie,
starannie zmontowanej, co mialo oczywiscie ogromne znaczenie dla
czystosci 1 jakosci przekazu. Pokazom towarzyszyly prowokacyjne ak-
cje, dzieki ktérym Warsztat jako grupa mlodych twércéw zostal szyb-
ko dostrzezony. Na waznej wystawie Atelier 72 w Edynburgu Richard
Demarco zorganizowal szeroki przeglad filméw grupy, a indywidual-
nie zaprosit Bruszewskiego i Robakowskiego, ktorzy przedstawili swo-
je obiekty fotograficzne. Zbigniew Warpechowski, dolaczony do wy-
stawy w ostatniej chwili, doskonale skomentowal atmosfere wystawy,
jako unikalny przyklad tego, jak manifestacja sztuki polskiej za grani-
ca wymkneta sie spod kontroli. Richard Demarco zostal w pierwszej
fazie kontaktéw zwyczajnie zlekcewazony. Nie upilnowano go. Dzigki
temu byla to najpelniejsza i najciekawsza prezentacja. Sukces Warsz-
tatu w Edynburgu zaskoczyt dyrektora muzeum, Ryszarda Stanistaw-
skiego, dzieki temu udato si¢ zorganizowa¢ 25-dniowa Akcje Warsztat
w salach wystaw czasowych.

P.L.: A wracajac jeszcze do Lodzi...

J.Z.: Poczatek lat 70. wywotal nadzieje na propagowanie przez mu-
zeum polskiej sztuki najmlodszej generacji. Narodzila sie idea powsta-
nia Muzeum Narodowego Sztuki Wspdlczesnej w Lodzi, ktdrego zalo-
zenia przedstawiono na sympozjum International Council of Museums
(ICOM), rozpisano konkurs na nowy gmach muzeum. Bardzo szybko
okazalo sie, Ze nadzieje na nowy gmach i nowy status 16dzkiego mu-
zeum nie zostang spelnione. W drugiej potowie lat 70. pojawita sie¢ ten-
dencja stopniowego odwracania od sztuki najnowszej. Zaniedbano
zupelnie dydaktyke, popularyzacj¢ nowych probleméw artystycznych,
wystawy sztuki wspolczesnej organizowano sporadycznie i gléwnie
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dla widzéw poza krajem. Sztuke najnowsza zaczeto umieszczaé w wie-
zy z kodci stoniowej, dostgpnej tylko nielicznym znawcom. Lacznosé
miedzy artysta a widzem zostala definitywnie zerwana. Prawdziwie
wspolczesne dzialania, jak np. Akcja Warsztat, nie doczekaly si¢ na-
wet najmniejszej publikacji. Wystawy przygotowane z duzym naktadem
$rodkéw dla zagranicy, z reguly nie byly pokazywane w Polsce, czy ze
wzgledéw towarzyskich, aby nikomu si¢ nie narazi¢, czy tez z powo-
dow $cisle politycznych. W ramach szeroko pojetej edukacji artystycz-
nej w kregu grupy Warsztat przygotowywali$émy filmy o sztuce, przede
wszystkim o polskiej awangardzie. Zrealizowalem wéwczas Kompozy-
cje przestrzenne Katarzyny Kobro z Jozkiem Robakowskim oraz dwie
czesci Konstruktywizmu polskiego z Ryszardem Wagsko. Powstaly filmy
o Tytusie Czyzewskim, Leonie Chwistku, Henryku Stazewskim, Stani-
stawie Ignacym Witkiewiczu. Ciekawe byty okolicznosci realizacji filmu
0 Muzeum Sztuki w Lodzi, wedlug mojego scenariusza, w rezyserii Joz-
ka Robakowskiego i przy wspétpracy Pawta Kwieka. Podstawa scenariu-
sza byla rejestracja dyskusji o sztuce wspolczesnej, dopelniona krétkimi
realizacjami wybranych artystéw, do ktérej zaprosilismy oczywiscie dy-
rektora Ryszarda Stanistawskiego. Spo$rdd nestoréw sztuki uczestniczyt
w niej Zbigniew Diubak, a mlodsze pokolenie reprezentowat Jan Stani-
staw Wojciechowski, grono dopelniali realizatorzy (Jozek i ja). Jednak
po obejrzeniu materiatu dyrektor zablokowal realizacj¢. Z materiatow
nakreconych wowczas wedlug zatozen artystow powstal film Zywa Ga-
leria, tyle ze juz calkowicie oderwany od Muzeum.

PL.. W 1979 roku zaklada Pan Galerie Slad, pracujac jednoczesnie
w Muzeum Sztuki w Lodzi. Dlaczego podjat Pan decyzje o otworzeniu
galerii?

J.Z.: 1dea Galerii Slad powstata w jeszcze w 1978 roku, ale faktycznie
rozpoczeta dzialalno$¢ w marcu 1979, z siedzibg w Stowarzyszeniu
Domu Srodowisk Twérczych, gdzie z Jézkiem bylismy czlonkami zarza-
du. Nastgpit moment, w ktérym stracitem nadzieje, ze w ramach mo-
jej pracy w muzeum jestem w stanie co$ uczyni¢ dla sztuki najnowszej.
Kazda moja propozycja, poza wystawami historycznej awangardy, uwa-
zana byta za zbyt ekstrawagancka lub niemieszczaca si¢ w ramach pro-
gramu muzeum. Stworzenie miejsca, gdzie wlasnie tego rodzaju dziata-
nia mogly istnie¢, stalo si¢ koniecznoscia.

P.L.: Jak postrzegano muzeum w $rodowisku artystycznym w tamtym
czasie, kiedy zaktadat Pan galerie, ale i pdZniej w czasie bojkotu instytu-
cji panstwowych po wprowadzeniu stanu wojennego?

J.Z.: Trudno méwic o bojkocie muzeum. Bo muzeum pod konieclat 70.,
prawde powiedziawszy, przestalo by¢ odwiedzane.

P.L.: Jak wedlug Pana te do§wiadczenia przektadaja sie na to, co wyda-
rzylo si¢ w dekadzie lat 80.?

J.Z.: Wydarzenia polityczne, ale takze religijne i kulturowe, jakie mialy
miejsce w Polsce na przetomie lat 70. i 80., stworzyly unikalng sfer¢ war-
tosci, ktéra blyskawicznie rozprzestrzenila sie w obrebie wielu srodowisk
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spolecznych, nawet takich, ktére dotychczas niemal automatycznie odci-
naly sie od jakichkolwiek duchowych czy mentalnych potrzeb artystycz-
nych. Masowos¢ dwcezesnych inicjatyw, a przede wszystkim wszechobec-
na ideowos¢ i bezinteresowno$¢ dziatan, nie miaty odpowiednika wérod
réznorodnych zdarzen, jakie zaistnialy w dotychczasowych salonach ar-
tystycznych. Polska kultura miala za sobg stulecia do$wiadczen istnienia
w konspiracji. Wytwarzana sztucznie cienka warstwa oficjalnej sztuki, za-
wsze zwigzanej z nakazami przychodzacymi z zewnatrz, wytwarzata tylko
konwencjonalne pozory naturalnych dziatan artystycznych. Wiele waznych
dziel istnialo w sposob utajony, nie opuszczajac pracowni. Wyzwolenie
sztuki, a wladciwie jej ponowne narodziny, stalo si¢ dla tworcéw czyms nie-
zbednym, od dawna oczekiwanym. Tej eksplozji dziatan nie da si¢ wythu-
maczy¢ systemowym kryzysem komunizmu, nie mozna jej tez utozsamia¢
z naglym usunigciem zelaznej kurtyny. Sztuka stata si¢ integralng czescia
epoki odradzajacych si¢ wartosci. Zdarzenia przetomu lat 70. i 80. umoz-
liwity wyzwolenie istniejacej w ukryciu wazkiej idei - idei wolnosci. Zad-
ne inne stowo nie oddaje lepiej charakteru éwczesnych doznan, potrzeby
czynu, wiary w mozliwo$¢ przeobrazen i natychmiastowej ich realizacji:
wolnoé¢ wyboru nowych praw i ustanawiania ich granic, wolno$¢ stowa,
wolno$¢ w okazywaniu uczué, wolno$¢ wieloéci nad narzucong odgor-
nie zgodnoscia, wolnos¢ pozwalajaca twoérczej indywidualnosci ujawni¢
sie 1 rozwing¢, wolnos¢, ktora staje sie trescig sztuki. Stan wojenny oczy-
wiscie zmienil caly szereg wczesniejszych ustalen czy sposobéw dziatania.
Na przelomie lat 70. i 80. problemy kulturowe polaczyly sie z wydarzenia-
mi natury religijnej. Jan Pawel II spowodowal totalne przesuniecie warto-
$ci. Polityka kulturalna, jaka wowczas prowadzily wyzsze uczelnie, galerie,
czasopisma artystyczne czy oérodki partyjne, zostala odrzucona. Dopie-
ro patrzac obok czy tez ponad narzucanymi schematycznie interpretacja-
mi, mozna stwierdzié, ze wizja sztuki, jaka narodzita si¢ u schytku lat 70.
i trwala powszechnie w pierwszej polowie lat 80., miata jeszcze dodatkowe,
symptomatyczne oblicze wynikajace z choroby politycznej spoleczenstwa,
kiedy zycie codzienne toczylo si¢ migdzy nastepujacymi po sobie zapacia-
mi - takze w sferze egzystencjalnej. Dysponowaliémy juz magnetowida-
mi i kamerami, mozna bylo rejestrowa¢ pewne zdarzenia, w szybki sposob
stworzy¢ mozaike wypowiedzi artystycznych. Musialo sie to w jaki$ spo-
s6b odnies¢ do zycia codziennego, ale przede wszystkim miato swoj wyraz
w czystej, czesto strukturalnej formie.

PL.: Jaka jest réznica pomiedzy Galeria Slad a Galerig Slad 11?2 Wyda-
je mi sie, ze na podstawie ewolucji galerii mozemy przesledzi¢ moment
przemieszczenia si¢ dzialan artystycznych do miejsc prywatnych wraz
z wskazaniem przyczyn tego procesu. Galeria Slad wywodzi sie z ru-
chu galerii autorskich lat 70., natomiast Slad II ma w sobie pietno sta-
nu wojennego.

J.Z.: Galeria Slad byla nastawiona na integracje roznych srodkéw wypo-
wiedzi artystycznych, na ukazywanie twércow przekraczajacych granice
miedzy gatunkami. Program przewidywal cykliczne pokazy ujawniajace
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wspolczesne formy wyrazu oraz wydawanie drukéw stanowigcych
»$lad” zaistniatego zdarzenia. Druki mozna byto otrzyma¢ w jakis czas
po zaistnialym dzialaniu. Wszystkie byly tego samego formatu i wedlug
zalozenia laczyly si¢ w jedng calo$¢, w jedng teczke. Nie byly rozsyta-
ne. Mojego komentarza zazwyczaj w tych katalogach nie bylo, poniewaz
uwazatem, ze dzieta musza broni¢ si¢ same, a jesli wymagaja wsparcia to
znaczy, ze s3 w jakimsg stopniu utomne. Réwniez mojg ideg w realizowa-
niu filméw o sztuce bylo, aby stowo padato jak najrzadziej, aby nie za-
ktécato przedstawianego materialu ozdobnikami literackimi, Zeby sam
jezyk wizualny decydowal o znaczeniu dziela. Ale wracajac do galerii,
moim zamierzeniem nie bylo penetrowanie wszystkiego co si¢ dzieje
na $wiecie i §ciaganie wielkich artystéw, chcialem, aby galeria byla miej-
scem, gdzie mozna pokaza¢ to, czego gdzie indziej pokaza¢ si¢ nie da.
Dlatego stosunkowo tatwo bylo mi przejs¢ do Galerii Slad II u siebie
w mieszkaniu. Wynikalo to z okreslonej koniecznosci, a samo mieszka-
nie spelniato rol¢ ustugows, umozliwiajacg artystom prezentacj¢ swo-
ich prac i dzialan. Chodzito wéwczas o stworzenie jak najwigkszej ilo-
$ci miejsc otwartych dla artystow. Tego typu pokazy, w pracowniach czy
mieszkaniach, stwarzaly mozliwos¢ intymnego kontaktu. Byty one jed-
nocze$nie pozbawione instytucjonalnych uwarunkowan.

P.L.: W Lodzi w tamtym czasie dzialalo kilka tego typu miejsc, two-
rzac mocne $rodowisko o zasiegu ogdlnopolskim z silnymi kontaktami
miedzynarodowymi. Niektore z nich, tak jak Galeria Slad, czy Galeria
Wymiany, powstaly jeszcze pod koniec lat 70., inne byly wyrazem albo
»karnawatu solidarno$ci” albo wprowadzenia stanu wojennego, ale jed-
nocze$nie dystansowaly sie one od czysto politycznego zaangazowania,
dazac raczej do wypracowania niezaleznego nurtu dzialan, gdzie liczy-
tyby sie takie kategorie jak wspdlnotowo$¢ i bunt. Jak by Pan scharakte-
ryzowal, jako uczestnik tamtych wydarzen, ale i jako historyk sztuki, ten
model dziatan, jaki wowczas mial miejsce?

J.Z.: Wczesniej w klubie ZPAP zostaly wytyczone skromne miejsca dla
nowej sztuki: Galeria Adres Ewy Partum, Galeria 80 x 140 Jerzego Tre-
linskiego, Galeria A-4 Andrzeja Pierzgalskiego. Rownolegle do Sladu
dziatala Galeria Wymiany Jézka Robakowskiego i Malgosi Potockiej
oraz Art-Forum Tadeusza Porady. Sala Galerii Slad stata sie dodatkows
powierzchnig ekspozycyjng, wspdldzialajaca w listopadzie 1981 roku
z monumentalnymi wystawami Konstrukcja w procesie Ryszarda Was-
ko i Falochron Antoniego Mikotajczyka. W stanie wojennym sztuka naj-
nowsza przeniosla si¢ do przestrzeni prywatnych, z ktérych wiele prze-
rodzilo si¢ w minigalerie dostgpne tylko w waskim kregu artystycznym,
jak przyktadowo Slad II, alternatywny obieg kultury Sie¢, Czyszczenie
Dywanodw, Galeria u Zochy, Strych. Jedna z najwazniejszych, bo w pel-
ni dostepnych dla publicznoéci galerii sztuki, stala sie Nawa $w. Krzysz-
tofa (1985), prowadzona przez ksiedza Piotra Jasinskiego przy koscie-
le oo. jezuitow przy 16dzkim Duszpasterstwie Srodowisk Twérczych.
To byty miejsca swobodnej formy dzialania artystycznego. Chodzilo o to,
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zeby pokazac osobista wizje, dodaé swdj komentarz do rzeczywisto-
$ci, ktory tylko czasami miewal jakie$ polityczne odniesienia. Sztuka sie
schronita w mieszkaniach prywatnych, a potem réwniez w kosciotach.
Mozna zaryzykowac teze, ze arty$ci wystawiajacy w ko$ciotach w okre-
sie stanu wojennego zrobili wigcej dla popularyzacji sztuki wspoélcze-
snej w najszerszym kregu spolecznym niz wszystkie dotychczas pan-
stwowe instytucje powotane do opieki nad kulturg.

P.L.: Tutaj jak rozumiem chodzi Panu o t¢ masowos¢.

J.Z.: Tak. Sztuka nowoczesna stala si¢ czyms ogladalnym. Muzeum nie
potrafilo zainteresowa¢ widza i §ciaggna¢ go do siebie.

P.L.: Na okreslenie tych zjawisk wprowadzil Pan pojecie sztuki prywat-
nej. Czym jest sztuka prywatna?

J.Z.: W 1974 roku w Osiekach zaproponowatem przywotanie Odczytu o ni-
czym Johna Cage’a, ktory ukazat si¢ w czasopismie ,,Res Facta”. Przygoto-
walem wowczas wystapienie zatytulowane Na przyktad John Cage. Dodat-
kowo poprositem Andrzeja Partuma, zeby stownie zinterpretowal tekst
Cagea. Jego performans polegat w duzej mierze na ujawnieniu interpunk-
¢ji. Partum zinterpretowat wszystkie kropki, przecinki, wszystkie kwadraci-
ki, ktdre zostaly w tekscie umieszczone. To bylo moje pierwsze wystapienie
z cyklu Uwagi o sztuce wspéblczesnej. Pozniej te uwagi pojawialy sie w r6z-
nych miejscach, miedzy innymi w Galerii Slad. Préba podsumowania mo-
ich rozwazan byl tekst Sztuka w obiegu pozamuzealnym, wygloszony na se-
sji Stowarzyszenia Historykow Sztuki w 1984 roku (nie zostat opublikowany
w materiatach sesji). W tekscie probowalem udowodni¢, ze semiotyczne
proby interpretowania miejsca dla sztuki w kulturze ulegly przewartoscio-
waniu — zestarzaly si¢ — i dlatego trzeba szuka¢ odpowiedzi w bezposred-
nim kontakcie, ze wladciwym, znacznie wazniejszym, miejscem dla sztuki
jest mieszkanie prywatne, gdzie ktos co$ wnidst i kto$ przyszedt, zeby z tym
czyms$ zawrze¢ znajomo$¢. Dopiero w momencie sprzezenia, kiedy zaist-
niejg fluidy, pomiedzy tymi paroma osobami a przedstawionymi dzietami,
przytaczanymi stowami, sztuka ma szanse zaistnie¢ naprawde. Zadne mu-
zeum nie bylo w stanie tego zrealizowac.

P.L.: Czyli to nie jest bezpo$rednio zwigzane z wydarzeniami stanu wo-
jennego, ale raczej wynika z krytyki instytucjonalnej?

J.Z.: Stan wojenny nie zmienil stosunku artystow do sztuki. Sztuka,
przed i po wprowadzeniu stanu wojennego, w jaki$ diametralny sposob
nie zmienila sie. Nam nie chodzilo o czysto polityczne dzialanie. Cho-
dzito o jezyk, o intymnos¢, o mozliwo$¢ nawigzania kontaktéw, o for-
me przekazu. Oczywiscie i 0 wolnos¢, ale te wolno$¢ rozumiang jako
wolnoé¢ §wiadomosci, wolno$¢ mysli, wolnoé¢ swobodnej interpretacji.
P.L.: A umlodszych artystow, ktérzy debiutowali na poczatku lat 80. we-
diug Pana bylo podobnie?

J.Z.: MySle, ze tez. Jezeli chodzi o Strych Lodzi Kaliskiej to chodzito wta-
$nie 0 o$mieszenie stanu wojennego i nadetej wspdtczesnoéci. Podobne
zabawy, postdadaistyczne prowokacje, byty rowniez obecne wczesniej
w dzialaniach Warsztatu.
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P.L.: Jakie byly przyczyny upadku tego zjawiska? Z jednej strony naste-
puje pewne zmeczenie dziataniem konspiracyjnym, a z drugiej to tak-
ze okres (druga potowa lat 80.), kiedy nowa sztuka zaczyna wchodzi¢
w obszar instytucjonalny.

J.Z.: Z mojej perspektywy spostrzeglem, iz Galeria Slad II przestata by¢
potrzebna. W Lodzi pojawilo si¢ inne wazne miejsce Galeria Wschod-
nia, zaczela sie tworzy¢ nowa sytuacja artystyczna. Dolaczylem do niej,
realizujac pare filméw dokumentujacych wystawy, jakie tam si¢ odby-
ly. Robilem je w ramach Galerii Slad II. To trwato do 1987 roku kie-
dy to dostalem propozycje organizowania Galerii Sztuki Wspdlczesnej
w Muzeum Narodowym w Warszawie.

P.L.: Czy przygotowana przez Jézefa Robakowskiego wystawe Lochy
Manhattanu, czyli sztuka innych mediéw (1989) mozemy uzna¢ za ro-
dzaj podsumowania dziatan z lat 80.?

J.Z.: Uwazam ja za podsumowanie 16dzkie, bo przypuszczam, ze gdy-
by wystawa powstala w innym $rodowisku, wygladataby zupelnie ina-
czej. Oczywiscie byli tam artysci z Wroctawia, Warszawy i innych miast,
ale zostata przedstawiona linia, ktérg mysmy przyjeli za wiodacs, z po-
granicza réznorodnych dziatan, wychodzacych poza, jak to okreslam,
sztuke sztalugowa. W Lochach... chodzilo raczej o t¢ sfere medialna,
ktérg mozna bylo precyzyjnie przedstawi¢ poprzez 16dzkie doswiadcze-
nia. Wystawa ukazywala inng forme ekspresji, to byl jej atut, bo uwa-
zam, ze ekspresja malarska i rzezbiarska, jaka wowczas stala si¢ bardzo
popularna, nie byla jedynym sposobem widzenia nowoczesnosci. Sztu-
ka tego okresu byla w swojej istocie poszukiwaniem najszerzej pojmo-
wanej swobody twodrczego dzialania. Intensyfikacja procesu kreowania
idei artystycznych nastepowata wowczas, gdy formutujace je struktural-
ne reguly wpisywaly si¢ w niezdewaluowane wartoéci. Na jej przebieg
tylko w pewnym sensie wplywaly wydarzenia spoza swiata kultury. Ini-
cjatywy artystyczne poczatkowo traktowane jako niepowazne, opatry-
wane znakiem zapytania, stopniowo wypelnialy si¢ znaczeniem. Umyst
tworczy reagowal na sygnaty otoczenia, udzielal odpowiedzi na pytania
zadawane przez rzeczywisto$¢. Artysta, wyodrebniajac z kontekstu spo-
tecznego symptomy nastepujacych przeobrazen, nowe zjawiska, znaki
i przedmioty, same w sobie niezawierajace artystycznych podtekstow,
przeksztalcal ich materie, umieszczal w sferze niezaleznej sztuki, doko-
nywal transformacji znaczen, uwarunkowanych syndromem czasu.

Podkowa Leéna, 15.09.2012 1.
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About a Place for Art
Piotr Lisowski
in conversation with
Janusz Zagrodzki

Piotr Lisowski: After graduating in 1966 from the Faculty of Fine Art
at the Nicolaus Copernicus University in Torun you moved to L6dz,
starting your work at the Museum of Art. In a way, you took a path
similar to that of Antoni Mikotajczyk, Jozef Robakowski and Andrzej
Rozycki, artists close to you who you met while still in Torun. These
relationships bore fruit in the 1970s in joint projects within the scope
of activities of The Workshop of the Film Form. Could you briefly
mention these relationships?

Janusz Zagrodzki: I began my studies in 1961, living in Lodz.
My return to that city after their completion was, at that time, something
natural. It was a continuation of my interests that I had already formed
in the second half of the 1950s. Going to college, I had already had some
personal encounters with art. One could say that I had been conditioned
by the exhibition which was opened at the turn of 1956/1957 literally in
front of the house where I lived; a retrospective exhibition of Katarzyna
Kobro and Wtadystaw Strzeminski. I was interested in the didactic
aspect of this exhibition. The works of both artists were accompanied
by large reproductions of works by European artists. I remember
Arp, Mondrian, Malewicz and Picasso. They were shown in the
same way as the originals, in gilt frames. Another thing is that, while
viewing this exhibition, I didn’t really appreciate Strzeminski, whereas
Kobro's sculptures made a huge impression on me. This message
stipulated my orientation. I strengthened it later on, when I attended
a high school named after Nicolaus Copernicus, which was located
right next to the Museum of Art on Wieckowski Street. With this
“luggage”, Kobro on the one hand and the experience of cubo-futurists
or cubo-formists on the other, I went to college where the Middle Ages
dominated. I chose Torun with a reason. At the Faculty of Fine Arts, one
could learn how works are created, also from the technological point
of view, and independently go through the stages of initiation, both in
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ancient and modern art. Getting to know the work from the inside was
accompanied by lessons of looking. The choices of Jozek Robakowski,
Andrzej Rozycki and Antek Mikolajczyk, who I met in college, were
made probably in the same manner. What brought us together was
a common interest in contemporary art, especially photography and
film. Rézycki, Mikolajczyk and I were members of the photographic
group Rytm that existed parallel to Zero-61. All of us were members
of a students’ film club Petla. At the end of my studies I was the artistic
director of a students’ club Od Nowa which supported the media forms.
P.L.: And then, in £.6d7?

J.Z.: In August 1966 I was already working at the Museum of Art,
focusing on the preparation of exhibitions and a permanent gallery.
A year later Jozek Robakowski started his studies at the Cinematography
Department of PWSFiT (The Polish National Film, Television and
Theater School in £6dz) and there I gave lectures on art history, first
in the Acting Department and then later in Cinematography and
Directing. In 1970, during the establishment of The Workshop of the
Film Form, J6zek was in the third year of his studies, and at the same
time he was as an assistant in the Institute of Photography. Andrzej
studied in the Directing Department, and Mikolajczyk also came. Other
important members of Warsztat, Wojciech Bruszewski, Ryszard Wasko
and Pawel Kwiek were in the Cinematography Department. Setting
a new structural language for film, they worked on a professional 35
mm tape, carefully assembled, which was, of course, of great importance
for the purity and quality of communication. The screenings were
accompanied by provocative actions through which Warsztat, as a group
of young artists, was quickly noticed. During the important Atelier 72
exhibition in Edinburgh, Richard Demarco organized a comprehensive
overview of the group’s videos and individually invited Bruszewski and
Robakowski, who introduced their photographic objects. Zbigniew
Warpechowski, who joined the exhibition at the last minute, commented
on the atmosphere of the exhibition as a unique example of a situation
when a manifestation of Polish art abroad got out of control. Richard
Demarco was simply neglected in the first phase of contacts. Thanks to
this, it was the most complete and interesting presentation. The success
of Warsztat in Edinburgh surprised the director of the museum, Ryszard
Stanistawski, and thus a 25-day Akcja Warsztat (Workshop Action)
in temporary exhibition halls was organised.

P.L.: And getting back to L6dz...

J.Z.: The beginning of the 1970s sparked hopes that the museum
would promote the youngest generation of Polish artists. The idea of
creating the National Museum of Modern Art in £6dZ was born, and
its postulates were presented at the International Council of Museums
(ICOM) symposium. A competition for a new museum building was
announced. However, it quickly became clear that the hopes for a new
building and the new status of the £L6dZ museum would not be met.
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In the second half of the 1970s, there was a trend towards the gradual
turning away from contemporary art. Didactics and promotion of
new artistic problems were completely neglected, contemporary
art exhibitions were organized sporadically and mainly for viewers
outside the country. The latest art began to be placed in an ivory tower,
accessible only to a few connoisseurs. Communication between the
artist and the audience was definitely broken. Truly modern activities,
such as Akcja Warsztat, were never, even briefly, mentioned. Exhibitions
prepared with a lot of effort for the foreign audience, as a rule, were not
shown in Poland, be it for social reasons, so as not to aggravate anyone,
or for strictly political reasons. As a part of artistic education within
the group Warsztat, we prepared films about art, especially the Polish
avant-garde. Then I realized Spatial Compositions of Katarzyna Kobro
together with Jézek Robakowski and two parts of Polish Constructivism
with Ryszard Wasko. Films about Tytus Czyzewski, Leon Chwistek,
Henryk Stazewski and Stanistaw Ignacy Witkiewicz were made. The
circumstances behind the making of the film about the Museum of
Art in L6dz, according to my script, directed by Jézek Robakowski and
with the assistance of Pawet Kwiek, were also interesting. The scenario
was based on the registration of discussions about contemporary
art, complemented by short realizations of selected artists, to which,
of course, we invited the director, Ryszard Stanistawski. Among the
grand old men who participated in it was Zbigniew Dtubak, and the
younger generation was represented by Jan Stanistaw Wojciechowski,
the circle being completed by the producers (Jozek and I). However,
after viewing the material, the director blocked the project. The
materials shot then according to the artists’ ideas were used to make the
film Living Gallery, but it was completely detached from the museum.
PL.: In 1979 you founded Galeria Slad (Trace Gallery), while still
working at the Museum of Art in £6dz. Why did you take the decision
to open a gallery?

J.Z.: The idea of Trace Gallery emerged as early as in 1978, but it actually
began to work in March 1979, with its registered office in The Association
of Artists’ House, and with Jozek and I as members of its board. This
was the moment when I lost hope that with my work at the museum
I was able to do something for the latest art. All my projects, apart from
historical avant-garde exhibitions, were considered too extravagant or
not within the scope of the museum’s program. Creating a place where
just this kind of action could come into being became a necessity.

P.L.: How was the museum seen in the artistic circle at that time, when
you founded the gallery and then later, during the boycott of state
institutions after the introduction of martial law?

J.Z.: 1t is difficult to speak of a boycott of the museum. It’s because the
museums in the late 1970s, to tell the truth, stopped being visited.

P.L.: How do you think these experiences relate to what happened in
the 1980s?

ABOUT A PLACE FOR ART...

J.Z.: The political events, but also religious and cultural ones, which took
place in Poland at the turn of the 70s and 80s created a unique realm
of values, which quickly spread across multiple social environments,
even those that almost automatically stand out from any spiritual or
mental artistic needs. The mass character of the then initiatives and,
above all, the ever-present idealism and selflessness of actions had no
equivalent among various events that occurred in previous artistic
rooms. Polish culture already had centuries of experiences of existing in
conspiracy. The thin layer of official art which was produced artificially,
always associated with orders coming in from the outside, produced
only a conventional semblance of natural artistic activities. Many
important works existed sub rosa, without leaving the workroom. The
liberation of art, or rather its rebirth, became something essential for
creators, something long awaited. This explosion of activity cannot be
explained by the systemic crisis of communism, nor can it be equated
with the sudden removal of the Iron Curtain. Art became an integral
part of the era of renascent values. The events at the turn of the 70s
and 80s allowed the liberation of the hidden weighty idea - the idea
of freedom. No other word captures the nature of the experiences
better: the need for an action, faith in the possibility of transformation
and its immediate implementation, the freedom to choose new laws
and establish its borders, freedom of speech, freedom of expressing
emotions, freedom of plurality over compatibility imposed arbitrarily,
freedom which allows creative individuality to appear and develop,
freedom that becomes the content of art. Martial law has changed,
of course, a number of previous findings and ways of doing things. At the
turn of the 70s and 80s, cultural issues merged with events of a religious
nature. John Paul IT caused a total shift of values. Cultural policy applied
at that time by universities, galleries, art magazines and party centres
was rejected. Only by looking next to, or rather over, imposed schematic
interpretations, can one state that the vision of art that was born in the
late 70s and lasted well into the first half of the 80s still had its additional,
symptomatic face resulting from the political disease of society when
public life, when daily life went on between successive collapse, also
in the sphere of existence. We already had VCRs and cameras, some
events could be recorded, a quick way to create a mosaic of artistic
statements. It had to be, in some way, related to real life, but most of all
it was reflected in the pure, often structural, form.

P.L.: What is the difference between Trace Gallery and Trace Gallery II?
It seems to me that, on the basis of the evolution of the gallery, we can
trace the moment of moving artistic activities to private places along
with an indication of the reasons for this process. Trace Gallery derives
from the movement of authors™ galleries of the 1970s, whereas Trace
Gallery II has the stigma of martial law.

J.Z.: Trace Gallery was focused on the integration of different modes
of artistic expression, on presenting the creators crossing the borders
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between genres. The program provided regular screenings revealing
contemporary forms of expression, and printed publications constituting
a “trace” of the event. Prints could be obtained for some time after the
event took place. They were all the same size and, according to the
assumption, constituted one whole, a single file. They were not sent. My
comment wasn't usually included in these directories because I felt that
works must defend themselves, and if they needed support, that means
they were in some way defective. It was also my idea in the realisation
of films about art that words were as scarce as possible, so that literary
embellishments didn't interfere with the material presented, so that
the very visual language determined the significance of the work. But
back to the gallery, my intention was not to penetrate everything that
was going on in the world and to bring great artists. I wanted the
gallery to be a place where you could show what couldn’t be shown
elsewhere. Therefore, it was relatively easy for me to pass to Trace
Gallery II at home, in my own apartment. This was due to a specific
need, and the apartment played a service role, allowing artists to present
their work and activities. It was then about creating as many places open
to artists as possible. These types of presentations, in workrooms or
apartments, created the possibility of intimate contact. They were also
deprived of institutional factors.

P.L.: In £6dz at that time there were a few such places, creating a strong
nation-wide environment with strong international contacts. Some of
them, such as Trace Gallery or Exchange Gallery, were created in the
late 1970s, others were an expression of either the “carnival of solidarity”
or the imposition of martial law, but at the same time they distanced
themselves from purely political involvement, seeking rather to develop
an independent course of action, where such categories as community
and rebellion would be significant. How would you characterize,
as a participant in these events and also as an art historian, this model
of activity that took place then?

J.Z.: Earlier in the ZPAP club, a very modest space was given to new art
galleries, such as Galeria Adres of Ewa Partum, Galeria 80 x 140 of Jerzy
Trelinski or Galeria A-4 of Andrzej Pierzgalski. Parallel to Trace Gallery,
there was also Exchange Gallery of Jézek Robakowski and Malgosia
Potocka as well as Art-Forum of Tadeusz Porada. The hall of Trace Gallery
became an additional exhibition space, interacting in November 1981 with
the monumental exhibitions Construction in Process by Ryszard Wasko
and Falochron by Antoni Mikolajczyk. During martial law, the latest arts
moved to private spaces, many of which turned into mini galleries available
only to a narrow circle of artists, such as, for example, Trace Gallery, the
alternative culture cycle Sie¢ (The Web), Czyszczenie Dywandéw (Carpet
Cleaning), Galeria u Zochy (Zochas Gallery) or Strych (The Attic).
One of the most important art galleries, because of its full accessibility
to the public, proved to be Nawa $w. Krzysztofa (Saint Christopher’s
Nave, 1985), run by rev. Peter Jasiniski at a Jesuit church within the £6dz
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ministry for artists. It offered places for free forms of artistic activity. The
idea was to show a personal vision, add one’s own comment to reality,
which only sometimes had some political reference. Art took refuge in
private homes, and then also in churches. One may risk the thesis that
the artists presenting their work in churches during martial law did more
to popularize contemporary art in the broadest social circle than all the
state-owned institutions previously established to care for culture.

P.L.: Here, as I understand, you mean the mass scale.

J.Z.: Yes. Modern art became something which was being looked
at. Museums were unable to win the viewer’s interest and bring them
to it.

P.L.: To define these phenomena you introduced the concept of private
art. What is private art?

J.Z.: In 1974 in Osieki I wanted to recall John Cage’s Lecture on Nothing,
which appeared in the magazine “Res Facta”. I prepared a speech which
was then entitled For example, John Cage. In addition, I asked Andrzej
Partum to interpret Cage’s text verbally. His performance was mainly
about showing punctuation. Partum interpreted all the dots, commas,
all the boxes that had been placed in the text. This was my first speech
from the series Uwagi o sztuce wspolczesnej (Notes on Contemporary
Art). Later these remarks appeared in various places, including Trace
Gallery. The text Sztuka w obiegu pozamuzealnym (Art in Extra-Museal
Circulation) was an attempt to summarize my point. It was presented
at the session of the Art Historians Association in 1984 (not published
in the session materials). With this text I tried to prove that attempts to
interpret semiotic space for art in culture were reassessed, had become
old, and that is why we needed to look for answers in direct contact,
that a private residence was a more relevant, more important place for
art, where someone brought something, and someone came to make
acquaintance with this something. Only in the moment of linkage,
when there are fluids between these few people and works presented,
words reported, does art really have a chance to occur. No museum was
able to achieve that.

P.L.: So, this is not directly related to the events of martial law, but it’s
rather the result of institutional critique?

J.Z.: Martial law didn’t change artists’ attitude to art. Art before and after
the imposition of martial law wasn't diametrically changed in any way.
It wasn’t about any purely political action. It was about the language of
intimacy, about the opportunity to establish contacts, about the form
of communication. Of course, about freedom as well, but freedom
understood as the freedom of consciousness, freedom of thought,
freedom of interpretation.

P.L.: Was it similar with younger artists who made their debut in the
early 1980s?

J.Z.: 1 think so. As regards Strych Lodzi Kaliskiej (The Attic of L6dz
Kaliska), it aimed to ridicule martial law and the reality of that time.
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). Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca/Art in the Search of Place, druk/ print,
Koszalin 1986

Similar games, post-dadaistic provocations, were also present previously
in the actions of Warsztat.

P.L.: What were the reasons for the collapse of this phenomenon? On
the one hand, there’s a certain fatigue with conspiratorial action, on the
other hand, the second half of the 1980s is also a period when new art
began to enter into an institutional area.

J.Z.: From my perspective, I noticed that Trace Gallery was no longer
needed. Another important place appeared in L6dz, Galeria Wschodnia
(Eastern Gallery), a new artistic situation began to emerge. I joined
it, producing some videos documenting exhibitions that took place
there. I did it within Trace Gallery II. This lasted until 1987, when I was
asked to organize the Gallery of Contemporary Art in the National
Museum in Warsaw.

P.L: Can the exhibition Lochy Manhattanu (Dungeons of Manhattan)
prepared by Jozef Robakowski be considered a kind of summary of
activities from the 1980s?

J.Z.: I regard it as a summary of L£6dz, because I suspect that if the
exhibition had taken place in a different environment, it would have
been completely different. Of course, there were artists from Wroctaw,
Warsaw and other cities, but there was a line introduced which we took
as a leading idea, on the borderline of different actions that go beyond,
as I define it, schematic art. Dungeons... was more about this realm of
media which could be clearly demonstrated through £6dZ’s experiences.
The exhibition presented a different form of expression. This was
its strength, because I believe that the expression of painting and
sculpture which then became very popular, wasn’t the only way to view
modernity. Art of this period was in its essence seeking the most widely

ABOUT A PLACE FOR ART...

understood freedom of creative activity. Intensification of the process of
creating artistic ideas took place when structural rules formulating those
ideas formed part of not-devalued values. Events outside the world of
culture affected it only in some sense. Artistic initiatives, initially treated
as frivolous, stamped with a question mark, were gradually filled with
meaning. Creative mind responded to signals from the surroundings,
and answered the questions posed by the reality. The artists, extracting
from the social context symptoms of the following transformations, new
phenomena, signs and objects not containing any artistic undertones,
transformed their matter, placed them in the area of independent art,
and transformed meanings conditioned by time.

Podkowa Leg$na, 15" September 2012
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Postmodernistyczny garaz.
Z J6zefem Robakowskim
rozmawia Piotr Lisowski

Piotr Lisowski: W czasie trwania wystawy Lochy Manhattanu, czyli
sztuka innych mediow (18.05-18.06.1989) w Polsce miaty miejsce wybo-
ry czerwcowe. Jak w Pana odczuciu zmienita si¢ sytuacja artysty i moz-
liwos¢ dziatania w kraju od momentu wprowadzenia stanu wojennego?
Czy to definitywnie oznaczalo koniec ,,pafistwa wojny”?

Jozef Robakowski: Wybory byly dos¢ znamiennym wydarzeniem.
To byt taki czas, ze wszyscy o tym moéwili jako o bardzo waznym poli-
tycznym wydarzeniu. Wlasciwie juz wtedy, w tym 1989 roku, wszystko
bylo wolno, wladza byla zupelnie zdezorientowana, panowal absolut-
ny chaos, ktdry nie wiadomo czym si¢ skonczy. Kompletny luz, stopnio-
wa degradacja rzadu i przepychanki z Solidarnoscia sprawily, ze dzia-
facze rzadowi przestali si¢ ludzmi interesowa¢, zalatwiali jakie§ swoje
polityczne sprawy, a zwykli obywatele zaczeli robi¢ co im si¢ Zywnie po-
doba. Najlepiej o tym $wiadczy to, co sie wowczas dzialo w Lodzi na
ul. Piotrkowskiej. Wylewaly si¢ thumy spod znaku Pomaranczowej Al-
ternatywy, rozbawiona mlodziez beztrosko rozrabiala, komentowala
krytycznie bezradno$¢ Rzadu, obrazata generata Jaruzelskiego... Okaza-
fo sie, ze tuz przed wyborami mozna byto robi¢ na gléwnej ulicy duze-
go miasta spontaniczne wolnosciowe akcje, a milicja ani ZOMO nigdy
nie interweniowaly. Wida¢ ten stan rzeczy dobrze na pigciu zapisach
wideo z dziatan 16dzkiej Galerii Maniakalnej, ktére skrupulatnie do-
kumentowatem. Natomiast w czasie multimedialnej wystawy Lochy
Manhattanu wisialy beztrosko na ul. Piotrkowskiej absurdalne ha-
sta Pomaranczowej Alternatywy w postaci olbrzymich transparentéw.
Bazujac w duzej mierze na materiatach z tamtych wydarzen, zrealizo-
walem w 1989 roku dokumentalny zapis wideo pt. Zabawy Polakéw.
To jest juz zupelnie inna sytuacja niz przedstawiona w filmie Mariel-
li Nitostawskiej Choices. In Eastern Europe an Artist Speaks Out z 1986
roku, gdzie jeszcze jest widoczna atmosfera przygnebiajacego zniewole-
nia i pesymizmu.

POSTMODERNISTYCZNY GARAZ...
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Wystawa Lochy Manhattanu, +6dz, 1989 /
The exhibition Dungeons of Manhattan, £t6dz, 1989

P.L.: W filmie Nitostawskiej nazywa Pan te sytuacje ,wygnaniem awan-
gardy”.

J. R.: Sytuacja beznadziei panuje jeszcze w 1986 roku, natomiast rok
1989 przynosi zdecydowang zmiane. To byl fantastyczny czas - tak jak
1981 byl takim rokiem nadziei, Ze si¢ co$ si¢ zmieni, tak 1989 byl ro-
kiem totalnego obiecujacego politycznego chaosu. Sztuka w takich sy-
tuacjach zawsze ma najciekawsza role, bo moze bezpardonowo walczy¢
o niepodleglos¢, moze by¢ zwolniona z jakiejkolwiek cenzury. Moim
zdaniem, to wywieszenie przez Alternatywe na ul. Piotrkowskiej tych
pigciu gigantycznych wsteg z napisami bylo bardzo znamienne. Nikt ni-
kogo o nic nie pytal. Po prostu zostato to powieszone i juz. Kiedys, daw-
no, bo w 1974 roku udalo si¢ wywiesi¢ w Polsce Ludowej absurdalny
tekst MILCZENIE AWANGARDOWE Andrzeja Partuma na Krakow-
skim Przedmie$ciu w Warszawie jako akcje do dokumentalnego filmu
o sztuce pt. Zywa Galeria. Zdarzenie to trwalo zaledwie kilka minut,
a juz byly protesty rektora Akademii Sztuk Plastycznych, a w tym przy-
padku te zagadkowe hasta eksponowane byly kilka dni. Ciekawa sytu-
acja byta w Muzeum Sztuki. Muzeum stalo si¢ miejscem, ktore dyrektor
Ryszard Stanistawski straszliwie wyciszyl. Inicjatywy muzealne kom-
pletnie przestaly by¢ widoczne. Znamienne jest to, ze w dzie werni-
sazu Lochéw Manhattanu w 1989 roku przyszedt Ryszard Stanistawski
i gdy go oprowadzatem powiedzial do mnie: ,Panie Robakowski, tutaj
to Pan moze sobie wszystko zrobi¢é, a ja w muzeum teraz nic nie moge.
To jest paiistwowa instytucja, Pan musi to zrozumie¢..”. Pamietam to
absolutne wykluczenie w czasie stanu wojennego. On si¢ nas bal, bo po-
dobno bylismy na tzw. czarnej liécie. Trzeba sobie to wyobrazi¢, ze wielu
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22V g. 19.00 Jacek Kryszkowski

23V g. 21.00 Zbigniew Libera

24V g. 19.00 Grupa artystyczna L6dz Kaliska
26—27 V Sympozjum Mlodej Krytyki

LOCHY MANHATTANU,
czyli SZTUKA INNYCH MEDIOW

18 V— 18 V11989, L6dz, ul. Piotrkowska 182
(GARAZE)

(sala DSA)
28 V g. 19.00 Antoni Mikolajczyk
18V g. 14.00 uroczyste otwarcie WYSTAWY — 29V g 19.00 WARSZTAT FORMY FILMOWEJ
INSTALACJI : (prezentuje Tomasz Samosionek)

30—31V g. 19.00 Jacek Joiwiak (Wlodzimierz

Program ,SCENY GARAZ” Kiniorski)
1VI g. 19.00 Jerzy Busza

2VI g. 19.00 Andrzej Ro6zycki

19V g. 11.00 wystapienie autorskie
Jerzy Beres

Wojciech Bruszewski 3 VI g. 19.00 Punkt Konsultacyjny (Antoni
Jolanta Ciesielska Mikolajczyk)

Janusz Dziubek 5VI g 19.00 Krzysztof Zarebski i Zbigniew
Mirostaw Debinski (Janusz Rybezyniski
gizléﬁsakgustowska 6 VI g. 19.00 Matgorzata Potocka

Jan Hoet (szef DOCUMENTA 9) 7VI g. 19.00 Tomasz Konart

Barbara Konopka 8 VI g 19.00 Jan Swidzifiski

Grupa artystyczna L6dZ-Fabryczna

Stefan Morawski 9 VI g 19.00 Przeglad etiud Szkoly Filmowej

Zbigniew Rybczynski z Doda)
Zbigniew Warpechowski 10 VI g. 19.00 Zygmunt Rytka

20V g. 11.00 Jiirgen Blum-Kwiatkowski 12 VI g. 19.00 Tadeusz (Ted) Ciesielski
Pawel Kwasniewski Lucjan Demidowski
Alexander Honory 13 VI g 19.00 WOLNA SCENA

20V g. 17.00 III VIDEO-ART-CLIP (edycja 14 VI g 19.00 Andrzej Mitan
miedzynarodowa) 15 VI g. 19.00 POEZJA RUCHOMA BIURA

21V g. 17.00 III VIDEO-ART-CLIP (otwarty (Andrzej Paruzel)
elcran) 16 VI g. 19.00 Grzegorz Kroélikiewicz
Zbigniew Libera i
Janusz Kolodrubiec 17 VI g. 17.00 J6zef Robakows
Marek Konieczny 18 VI g. 18.00 zamkniecie wystawy

LodZz Kaliska:
Witold Krymaris
Jozef Robakowski
Zygmunt Rytka
Jerzy Truszkowski
YACH FILM

i inni

Nakladem Muzeum Kinematografii w Lodzi

Lochy Manhattanu, program, 1989 / Dungeons of Manhattan, programme, 1989
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artystow od konca 1981 roku do korica 1988 roku nie pojawilo sie ni-
gdzie w zadnej panstwowej galerii, polskiej prasie, radiu czy telewizji.
Przymusowy stan letargu byt zniewalajacy. Tak sie ztozylo, ze akurat
moja zong byta wtedy mloda aktorka Malgorzata Potocka, ktora z racji
politycznego wykluczenia nie grala w zadnych polskich filmach przez
kilka lat. Tracita bezpowrotnie swoje najlepsze mtode lata. Takie byly
wtedy okrutne losy wielu polskich artystéw.

P. L.: Skad pomyst, aby wystawe zorganizowaé w podziemnym garazu
na jednym z 16dzkich blokowisk?

J. R.: Ja akurat tu mieszkam i wiedzialem od dawna o tej niesamowitej
przestrzeni. To bylo fantastyczne miejsce, okoto pigciu tysigcy metrow
kwadratowych. Ogromna i zapomniana od potowy lat 70. przestrzen ni-
gdy nie byla uzytkowana, gdyz ze wzgledéw na przepisy BHP byla ona
za niska na garaz. Tak wiec te garaze byly wiecznie zamkniete. Nikt tam
nigdy nie wchodzil, a to bylo niesamowicie piekne miejsce, ciemne, pet-
ne zakamarkéw. Samo zwiedzenie byto juz sporg atrakeja. I nic dziwne-
go, ze jak odkrytem te ,lochy”, wpadlo mi do glowy, ze tam trzeba co$
waznego urzadzié.

P. L.: Jak wygladata sama praca nad wystawa do strony formalnej?

J. R.: Gléwnym organizatorem Lochéw... byto Muzeum Kinematografii,
gdzie kierownikiem byl Antoni Szram. Bardzo barwna postaé, konser-
wator i historyk sztuki, sympatyczny awanturnik, dzigki ktéremu w Lo-
dzi powstato Muzeum Historii Miasta Lodzi oraz Muzeum Kinemato-

Otwarcie wystawy Lochy Manhattanu, £t6dz, 1989 /
The opening of Dungeons of Manhattan exhibition, t6dz, 1989
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grafii. On bardzo nam wdwczas sprzyjat i dzigki niemu oraz funduszom
muzeum wystawa mogla zosta¢ zorganizowana. Przestrzen garazu byla
w strasznym stanie, brudna, zakurzona wiec trzeba byto to jako$ upo-
rzagdkowad i urzadzi¢. Muzeum zapewnilo ekipe, ktdra to wszystko zre-
alizowala.

P. L.: Pelen tytut wystawy brzmial Lochy Manhattanu czyli sztuka innych
mediow. Wystawa instalacja. Szczeg6lnie interesujace wydajg sie w nim
pojecia: ,,sztuka innych mediow” oraz ,wystawa instalacja”. Czym kiero-
wal si¢ Pan przy ich wyborze, co one dla Pana znaczyly?

J. R.: To jest szalenie wazne, to co teraz powiem. Sztuka lat 80. gléwnie
wypowiadala si¢ poprzez malarstwo, ewentualnie figuratywna rzezbe,
to wszystko co powszechnie rozumiano jako nowg ekspresje. Wszystko
co bylo innymi mediami bylo mniej istotne. Nastgpita tez totalna zmia-
na pokoleniowa, odcigcie, ale tak skrajne, ze wlasciwie wszyscy starsi
arty$ci w latach 80. odpadli w sensie mozliwosci wystawiania. Nikt ich
nie zapraszal. To bylo co$ bardzo znamiennego. W Sopocie w czasie wy-
stawy Ryszarda Ziarkiewicza Ekspresja lat 80. jedynymi starszymi ar-
tystami byt Witostaw Czerwonka i ja. Oczywiscie nie bralismy udzialu
w wystawie, ale byliémy goracymi uczestnikami wydarzenia jako aktyw-
ni goécie. Wokot miejsca, gdzie mieszkali$émy, bylo takie centrum noc-
ne, gdzie grasowal Zbigniew Libera, Jerzy Truszkowski, Gruppa, czy tez
ja z Czerwonka jako jedyni starsi w tej duzej grupie. Panowata wéwczas
teoria, ze wszystko co z lat 70. bylo ,,skazone” kolaboracja z komuna.
To byl twardy podzial. Mechaniczny. I to przekonanie kontynuowano
we wszystkich wielkich wystawach, ktore miala nowa ekspresja, w Hali
Gwardii (Arsenat 88), nawet w Muzeum Narodowym w Warszawie (Re-
alizm radykalny. Abstrakcja konkretna). To byla chytra strategia totalne-
go wylaczenia ludzi z pokolenia lat 70. Lochy Manhattanu mialy inne
zadanie. Po pierwsze odkrylem, ze ten mtody ruch wecale nie jest tylko
ekspresjonistyczny, ale tez ma juz cechy dziatan postmodernistycznych,
opartych na do$wiadczeniach konceptualnych z poprzednich lat. Cata
Neue Bieriemiennost to przeciez byli artyéci postkonceptualni. Mie-
li naturalnie znamiona nowej ekspresji, ale i rowniez w jakims$ stopniu
reprezentowali przedtuzenie konceptualnych sytuacji. W Gdansku Ja-
cek Staniszewski, a w Gruppie prace konceptualne mial Wiodzimierz
Pawlak. Nastepnie Jacek Kryszkowski, no i Zbigniew Libera byt artysta
postmodernistycznym, a tez takie checi przejawial bardzo wtedy aktyw-
ny Jerzy Truszkowski. Oni si¢ trzymali bardzo blisko Andrzeja Partu-
ma, chodzili za nim, uznajac go za mistrza. Rowniez £6dz Kaliska dtu-
go uprawiata postkonceptualne dzialania. Co wazne, niektdrzy z nich
bywali zapraszani w latach 80. do Osiek, gdzie o zadnym ekspresjoni-
zmie nie bylo mowy. Ale bylo podobnie réwniez z artystami starszymi.
Natalia LL czy Ryszard Winiarski prezentowali idealnie przedluzenie
konceptualnej sytuacji w postmodernizmie. Podobnie czynil Jarostaw
Koztowski, Antoni Mikotajczyk, Andrzej Rozycki czy Zbigniew War-
pechowski.

31




32

POSTMODERNISTYCZNY GARAZ...

P. L.: Czesto podkreslal Pan, ze wystawa byla skonstruowana w kontrze
do tego zjawiska, ale jednocze$nie podsumowywata ona w jakims stop-
niu to, co dzialo si¢ w latach 80. w obrebie sztuki postugujacej sie,
powiedzmy, innymi mediami niz tradycyjne $rodkami wyrazu.
J. R.: Ona byla w kontrze o tyle, ze moim zdaniem ten ruch ekspresyj-
ny w koncu lat 80. kompletnie wytracita Pomaranczowa Alternatywa.
W 1989 roku juz nikt o zadnych ekspresjonistach nie méwit, oni zosta-
li jakby wyparci przez nowe z kolei pokolenie, ktére szafowalo nowym
orezem, czyli skrajnym sarkazmem. Czasami méwiono, Ze te publiczne
dziatania majg co$ z Lodzi Kaliskiej, ale £16dZ Kaliska nigdy nie wyste-
powala w publicznych sytuacjach. Lodzianie dzialali zawsze w kontek-
$cie sytuacji artystycznych, nigdy nie wchodzac w problemy spolecz-
ne, chyba ze w przypadkowej knajpie zrobili jaka$ artystowska awanture
czy zadyme.

P. L.: W jaki sposdb wystawa byla skonstruowana? Oprocz wlasciwej
wystawy towarzyszyly jej przez caly miesigc inne wydarzenia, jak spo-
tkania autorskie, koncerty muzyczne, pokazy wideo i wyktady. Méglby
Pan pokrotce przyblizy¢ te wydarzenia?

J. R.: Idea naczelng wystawy bylo, po cigzkich czasach stanu wojenne-
go, zblizenie artystéw roznych mediow i pokolen. Sledzac liste nazwisk,
mozna zauwazy¢, ze jest tutaj na przyklad Magdalena Abakanowicz,
ktéra wbrew pozorom znalazla si¢ wowczas w takiej sytuacji, ze nigdzie
nie wystawiala w Polsce. Zauwazytem, ze przez jakie$ dobre kilka lat
nie figurowala na zZadnej polskiej licie. Ona byta wielkg miedzynarodo-
wa artystka, ktorg kiedy$ wladza wysylata wszedzie, ale przyszedt mo-
ment, ze ja tez z jaki§ powodéw wykluczono. Mnie ten fakt zaintere-
sowal. Ona w tym czasie robita wy$mienite prace z pali drewnianych
zaostrzone metalem. Takg rzezbe chciatem koniecznie mie¢ na mo-
jej wystawie. Transport okazal sie¢ powazna przeszkoda, dlatego zrezy-
gnowatem z tego dzieta. Ta jedyna artystka odpadta, potem jeszcze nie
odezwal si¢ Zbyszek Libera oraz nie dostarczyl swoich filméw na po-
kaz indywidualny Marek Konieczny. W gléwnej wystawie bralo udziat
ponad trzydziestu artystow. Natomiast inng sprawg byta otwarta ,,scena
garazu’, bedaca duzym pomieszczeniem przeznaczonym na spotkania.
Na tej scenie odbywalo sie wiele réznorodnych zdarzen. Na poczatku
przychodzilo niewiele ludzi, ale wraz z uplywem czasu byto ich coraz
wigcej, tak ze pod koniec wystawy nie mozna bylo ich pomiesci¢. Jak
sie okazalo w miescie brakowalo takiej wolnej sceny, poniewaz na niej
kazdy mogt wystapié. Pojawialy sie rowniez osoby z zagranicy. Trzecim
elementem, ktéry mial miejsce w ramach Lochéw Manhattanu, byla I11
edycja Migdzynarodowego Festiwalu Video-Art-Clip. Koncepcja wy-
stawy polegata na tym, ze prawie kazda praca miala forme instalacyj-
ng. Dlatego nadalem calej ekspozycji charakter przestrzennej instalacji.
W tym czasie przesledzitem dokladnie historie¢ instalacji i ze zdumie-
niem wykrylem, ze nigdzie w polskiej literaturze fachowej nie poja-
wia si¢ termin ,instalacja”. Byliémy bardzo do tytu. One byly naturalnie
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u nas juz realizowane, ale nazwa nie funkcjonowata. Ten olbrzymi ga-
raz byl fantastycznym miejscem dla takiej instalacyjnej koncepcji. Kaz-
da instalacje mogtem oddzieli¢ okoto dwudziestoma metrami i si¢ cho-
dzito po ,lochach” tak jak w czasie Pielgrzymki Artystycznej od pracy
do pracy. Wchodzilo sie w ciemnos¢, dtugo sie w niej szlo, by po chwi-
li odnalez¢ kolejna o$wietlong juz sytuacje instalacyjna. Chyba wszyst-
kie prace, jak pamietam, byly instalacjami, dlatego jej podtytul brzmiat
»wystawa instalacyjna”. To byla Zelazna zasada, ze wszyscy wypowiada-
ja si¢ raczej przez instalacje. Uruchomione zostaty wszystkie media, bo
byly tam koncerty, spotkania autorskie, multimedialne pokazy, festiwal
filmu i wideo. W ,,lochach” odkrywana byta nowa grupa £L6dz Fabrycz-
na, tu pojawiala si¢ Barbara Konopka, ktora miata fantastyczny kon-
cert na altéwce. Byly bardzo ciekawe debiuty, jak na przyklad torun-
ska grupa filmowa Yach Film. Ciekawg role czynnego performera petnit
Jacek Kryszkowski, ktéry chodzil ze specjalnie skonstruowang torba,
gdzie mial rézne atrakcyjne przyrzady i wodke, ktéra czestowal niezli-
czone grono gosci. Mial réwniez akcje interwencyjna w czasie wysta-
pienia Wojciecha Bruszewskiego, ktory go kopnat w dupe. Andrzej Pa-
ruzel zbudowal w ramach ,,lochéw” swoje biuro, niewielka klitke, gdzie
przesiadywal i przyjmowal ludzi w czasie trwania wystawy. Grzegorz
Krolikiewicz przygotowal wystapienie teoretyczne, bardzo wazne i cie-
kawe. Przyjechal Jiirgen Blum-Kwiatkowski, byl ze swoim pisanym od-
czytem Jerzy Busza, a z referatem prof. Stefan Morawski. Wiekszos¢
dziatan zostala zarejestrowana na kasetach wideo i weszla do katalo-
gu w postaci medialnego zapisu. Uruchomili$my trzy amatorskie ka-
mery, ktore rejestrowaly wszystko co mozliwe i potem zlozylem z tego
dokument, ktory stanowi juz historyczny zapis zrodlowy. Fantastyczne
jest to, ze ten plynny zapis wideo dzieje si¢ w przestrzeni, ze kamera jest
w ciaglym ruchu, a zdjecia dokonywane sg z reki operatoréw. Dzwigk
do calosci opracowata Barbara Konopka. To jest zapewne nowy rodzaj
»wideo-katalogu”

P. L.: Na poczatku rozmowy wspomnial Pan, ze wtedy w tym 1989 roku
zaistniala podobna sytuacja jak w 1981. Jak ten entuzjazm udzielat sie
artystom?

J. R.: To byla bardzo podobna sytuacja, przy czym w 1989 roku nie wia-
domo bylo w jakim kierunku péjdzie nasza polityka. Czy Polska staje sie
naprawde wolnym krajem? Panowal totalny chaos. Jedno byto pewne -
oficjalna wladza juz nie miata obywatelom nic do zaoferowania.

P. L.: A jak ten klimat przektadat si¢ na samg prace nad wystawg?

J. R.: Dla mnie najwazniejsze byto spotkanie réznych pokolen, jak réw-
niez zamanifestowanie faktu, ze ekspresyjne malarstwo jest juz w stanie
wyczerpania. Ale tez wskazanie na to, ze nadchodzi epoka multimedial-
nych zdarzen artystycznych bliska raczej mentalnym przeobrazeniom,
a nie tylko sprawom politycznym.

P. L.: Lochy... skupily duza grupe artystéw réznych pokolen. Jak te rela-
cje pokoleniowe wygladaty w latach 80.?
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Elzbieta Kalinowska, Zapis znaku, instalacja, Lochy Manhattg nu;
The Record of Sign, installation, Dungeons of ManhattanptodZ,9689
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J. R.: To byt ruch absolutnie ogélnopolski. Na te imprezy przyjezdza-
fo mndstwo ludzi i oni byli z wielu miast: z Wroctawia, Koszalina, War-
szawy, Krakowa, Poznania, Torunia, Bydgoszczy czy Lublina. Lublin byt
waznym miejscem, gdzie dzialal Andrzej Mroczek, ktory z racji, ze zo-
stal wybrany dyrektorem BWA w czasach Solidarnosci stat si¢ jedynym
zaufanym dyrektorem BWA w Polsce, gdzie nie bylo bojkotu, u niego
mozna byto wystepowa¢. Organizowaliémy sami bardzo duzo waznych
imprez nawet migdzynarodowych i tam si¢ udawalo je robi¢. W Lodzi
odbywaly sie Nieme Kina, koncerty i spotkania pielgrzymkowe. Dzia-
taly czynnie galerie domowe i Strych Lodzi Kaliskiej. Pewnym fenome-
nem byly $wieckie galerie przykoscielne w Koszalinie, Wroclawiu i Lo-
dzi. W Nawie éw. Krzysztofa dzialal m.in. Janusz Zagrodzki, Jaromir
Jedlinski, Edward Lazikowski. Dzialali tez inni artysci, ja tez mialem
tam $wietng instalacje katow energetycznych i ona nie miata nic wspdl-
nego z bogobojna religia. To byt wspanialy czas w sensie rozwoju arty-
stycznego. Wszyscy mieli$my te same szanse i mozliwosci, nie byto zad-
nej artystowskiej hierarchii. Kazdy mogt przyjechaé np. do Osieka nad
Wista w 1982 roku za swoje pieniadze, by realizowa¢ wspélny film na-
zwany PANSTWO WOJNY. Przy okazji tych zdarzen zacieraly sie réi-
nice pokoleniowe. Wzajemny szacunek byl elementem wigzacym tych
ludzi. Dopiero péinej, pod koniec dekady, rozpoczety sie pokoleniowe
zgrzyty i niesnaski. Trudno sobie np. wyobrazi¢ dziatalno$¢ artystycz-
na w tamtym czasie bez Andrzeja Partuma. On byl swego rodzaju osto-
ja mlodych warszawiakéw. Cho¢ czesto przybieral postawe zagadkowe-
go kolaboranta, wystawiajac np. w Palacu Kultury w stanie wojennym.
Ogolnie bieda byla niestychana, jednak musiato starczy¢ pieniedzy na
te liczne rozjazdy i te niewatpliwie twércze spotkania. Zapewne Lochy
Manhattanu byly zwieniczeniem tego ogélnopolskiego zjawiska. Jeszcze
jednym, moze ostatnim, gremialnym spotkaniem tego grona przyjaciol
i mito$nikéw autentycznej sztuki.

P. L.: Czy w tym kontekscie wystawa, z dzisiejszego punktu widzenia,
wydaje si¢ Panu waznym przyktadem podsumowania dekady?

J. R.: Sadze, Ze to jest inna wizja niz ta, ktorg stworzyla na przyklad
Anda Rottenberg w swojej podsumowujacej wystawie w ogrodach
SARP-u Rzezba w ogrodzie. Ona swg wypowiedZ oparla glownie na
uznanych juz wtedy ambitnych plastykach. W moim przypadku tak
nie bylo, zaprosilem twoércow wielu pokolen uzywajacych réznych me-
diéw. Wazniejsza role na wystawie 16dzkiej odgrywali tez ludzie, ktorzy
zajmowali sie teorig i krytyka artystyczng. Swiadomie postawitem na-
cisk na wybitnych, starszych artystow, ktérzy moim zdaniem mieli tzw.
czysta karte. Mnie juz interesowal gléwnie artysta postmodernistycz-
ny, ktory potrafil w tamtym trudnym czasie podja¢ ryzykowna, ale zde-
cydowang gre z réznego autoramentu politrukami w imie wlasnej, nie-
podleglej sztuki.

Galeria Wymiany, £.6dz 21.09.2012 r.
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The post-modern garage.
Piotr Lisowski’s interview
with Jozef Robakowski

Piotr Lisowski: While the exhibition Dungeons of Manhattan, or New
Media Art (May 18-June 18 1989) was being displayed, the Polish
legislative election of 1989 took place. According to you, how had the
situation of artists and their ability to work changed since the declaration
of martial law? Did it definitely mean the end of “the war state”?

Jozef Robakowski: The election was a significant event. It was a time
when everyone was discussing it as a very important political event.
Actually, already back then, in this year of 1989, everything was allowed,
the government was completely disoriented, total chaos persisted
without anyone knowing how it would end. The gradual degradation
of the government and the noise around Solidarity meant that state
representatives had lost their interest in people, they took care of their
own political issues, and the regular citizens started to do as they pleased.
The best proof for that is what was happening at the time on Piotrkowska
Street in £6dz. Crowds of the Orange Alternative flooded the streets,
the cheerful youth played tricks carelessly criticizing the government’s
helplessness, insulting General Jaruzelski... It turned out that just before
the election one could carry out spontaneous actions of freedom in the
main street of a major city and neither the militia nor ZOMO (Motorized
Reserves of the Citizens’ Militia) would ever intervene. This state of affairs
is clearly visible in the five video recordings from the actions of £L6dZ’s
Galeria Maniakalna (Maniac Gallery) which I was carefully documenting.
Furthermore, while the Dungeons of Manhattan multimedia exhibition
was ongoing, the absurd slogans of the Orange Alternative were carelessly
hung on Piotrkowska Street in the form of enormous banners. Using to
a great extent the materials coming from those events, in 1989, I produced
a video documentary entitled The Games Poles Play. This is a totally
different situation from that presented in Mariella Nitostawska’s 1986 film
Choices. From Eastern Europe an Artist Speaks Out, where one could still
see the depressing atmosphere of constraint and pessimism.

THE POST-MODERN GARAGE...

Zbigniew Warpechowski, AZJA, instalacja, Lochy Manhattanu, £6dz, 1989 /
AZJA, installation, Dungeons of Manhattan, £t6dz, 1989

P. L.: In Nitostawska’s film you call this situation the “banishing of the
avant-garde”

J. R.: The situation of hopelessness was still present in 1986, whereas
1989 brought a definite change. This time was fantastic, as 1981 had
been kind of a year of hope that something would change, 1989 was
a year of total political chaos, yet still promising. In such situations, art
always plays the most interesting role since it can indifferently fight for
independence, it can be liberated from any kind of censorship. In my
opinion, the hanging of those five gigantic banners with their slogans on
Piotrkowska Street by the Alternative was quite symptomatic. Nobody
asked anyone about anything. It was simply hung there and that’s it.
Some long time ago, since it was in 1974, in the People’s Republic of
Poland, they managed to hang Andrzej Partum’s absurd text Avant-
garde Silent in Krakowskie Przedmie$cie in Warsaw as an action for the
art documentary entitled Zywa Galeria (Living Gallery). The event had
lasted only a couple of minutes and there were already some protests
from the rector of the Academy of Visual Arts, and in the other case,
these mysterious slogans were displayed for a number of days. There
was an interesting situation in Muzeum Sztuki. The Museum became
a place which its director Ryszard Stanistawski had to brutally mute. The
Museun’s initiatives became completely invisible. Significantly, on the
opening day of Dungeons of Manhattan in 1989, Stanistawski came and
when I was giving him a tour he said to me: “Mr. Robakowski, here you
can do anything you want, and I can’t do a thing now at the Museum.
It’s a state institution, you have to understand that..”. I remember this
absolute exclusion during martial law. He was afraid of us, because
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Ryszard Winiarski, Geometria i medytacja, instalacja, Lochy Manhattanu, t8dz, 1989
/ Geometry and Meditation, installation, Dungeons of Manhattan, £t 6dz, 1989

it was said that we were on the so-called black list. One has to realize
that many artists from the end of 1981 till the end of 1988 did not appear
at any state gallery, in the Polish press, or on radio or television. The
compulsory state of inertia was coercive. It so happens that Malgorzata
Potocka, a young actress, was my wife at the time and due to political
exclusion she didn't appear in any Polish films for a couple of years. She
was irreversibly losing her best young years. This was the cruel fate of
many Polish artists back then.

P.L.: Where did you get the idea to organize an exhibition at an
underground parking lot in one of the housing estates in £6dz?

J.R.: Tjust lived here and I had known about this incredible space for a long
time. It was a fantastic place, about five thousand square meters. A huge
space, forgotten since the middle of the 1970s, never used because according
to the OSH, it was too short for a parking lot. And so these garages were
closed. Nobody ever entered there, and it was an incredibly beautiful place
- dark and full of nooks. Visiting the place alone was a huge attraction. And
so there is nothing surprising in that when I discovered these “dungeons’,
it came to me that something important had to be organized there.

P. L.: What about the formal aspect of working on the exhibition?

J.R.: The Film Museum was the main organizer of Dungeons... and its
director was Antoni Szram. A very interesting person, a conservator and
an art historian, a nice man, thanks to whom the Museum of the City of
L6dz and the Film Museum were created in £6dz. He helped us a lot at
the time and thanks to him and the funds of the Museum the exhibition
was organized. The parking lot space was in a horrible condition, dirty,

>

Natalia LL, Tajemnica, instalacja, Lochy Manhattanu, t 6dz, 1989
The Secret, installation, Dungeons of Manhattan, £6dz, 1989
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dusty, so it had to be cleaned up and arranged somehow. The Museum
provided a crew which took care of it all.

P. L.: The exhibitions full name was Dungeons of Manhattan, or New Media
Art. Installation Exhibition. Two terms seem particularly interesting in it:
“New Media Art” and “Installation Exhibition”. What guided your choice
of them and what did they mean to you?

J. R.: What I'm about to say now is extremely important. The art of the
1980s was expressed mainly through painting or, alternatively, through
figurative sculpture, everything which was globally understood as
neo-expressionism. Everything which was of different media was less
significant. A total change of generation occurred, a cut-off so drastic
that virtually all the older artists in the 1980s were excluded when it came
to being able to exhibit. Nobody would invite them. It was something
very symptomatic. In Sopot, during Ryszard Ziarkiewicz’s Expression
of the 80s exhibition, Witostaw Czerwonka and I were the only older
artists. Of course, we did not take part in the exhibition, but we eagerly
participated in the event as active guests. Near the place we stayed, there
was this night centre where Zbigniew Libera, Jerzy Truszkowski, and
Gruppa would hang out, or me with Czerwonka as the eldest in this
big group. There was a theory back then that anything from the 1970s
was “contaminated” with the communist collaboration. It was a tough
division. A mechanical one. And this belief continued throughout
all the huge exhibitions which were held with neo-expression,
in Hala Gwardii (Arsenal ‘88), even at the National Museum in Warsaw
(Radical Realism. Concrete Abstraction). It was a cunning strategy to
totally exclude the generation of the 1970s. Dungeons of Manhattan had
a different purpose. First of all, I discovered that this young movement
was not only expressionistic, but it already had traits of post-modernist
actions which were based on the conceptual experience of the previous
years. The entire Neue Bieriemiennost were, after all, post-conceptual
artists. Naturally, they had shown signs of neo-expressionism, but also
to a certain degree they represented the continuation of the conceptual
situations. It was Jacek Staniszewski in Gdansk, and in Gruppa -
Wilodzimierz Pawlak who had conceptual works. Furthermore, Jacek
Kryszkowski and Zbigniew Libera were post-modern artists and similar
intentions were displayed by Jerzy Truszkowski, who was very active
at the time. They used to stick around Andrzej Partum, following him
and considering him the master. L6dz Kaliska, likewise, had been doing
some post-conceptual work for a long time. Importantly, some of them
were invited in the 80s to Osiek, where expressionism was out of the
question. However, the situation was also similar with the older artists.
Natalia LL or Ryszard Winiarski perfectly presented the conceptual
continuation in post-modernism. And so did Jarostaw Koztowski,
Antoni Mikolajczyk, Andrzej R6zycki and Zbigniew Warpechowski.

P. L.: You have often stressed the fact that the exhibition was constructed
in contrast to this phenomenon, but at the same time it summarized,
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to a certain degree, what was happening in the 1980s within art which,
let’s say, utilized other media than the traditional means of expression.
J. R.: It was in contrast in the sense that, in my opinion, this expressionist
movement at the end of the 80s was completely lost by the Orange
Alternative. In 1989, nobody would mention expressionists any more,
they were pushed out by a new generation which, in turn, used new
arms, i.e. extreme sarcasm. Sometimes people would say that these
public actions recalled something of £6dz Kaliska, but £6dz Kaliska
never took part in public situations. Artists from £6dz always worked
within artistic context, never entering social problems, unless they
made some kind of perfectly artistic scene or row at a random pub.

P. L.: How was the exhibition constructed? Apart from the proper
exhibition, there were other events accompanying it throughout the
entire month, for example, meetings with authors, concerts, video
screenings and lectures. Could you briefly discuss these events?

J. R.: The main idea of the exhibition was to bring the artists of different
media and generations closer together after the hard times of martial law.
Looking at the list of names, you would notice, for example, Magdalena
Abakanowicz, who seemingly ended up in a situation, back then, where
she wasn’t exhibiting anywhere in Poland. I observed that she wasn’t
present on any of the Polish lists for a couple of years. She was a great
international artist, who had been previously sent everywhere by the
government, but then the moment came when she was also excluded for
some reasons. This caught my attention. At the time, she was creating
wonderful works from wooden pales with metal tips. I wanted this
kind of sculpture at my exhibition. Transporting it turned out to be

J6zef Robakowski, Krypta serca Magdaleny, instalacja, Lochy Manhattanu, 1989 /
The Crypt of Magdalena’s Heart, installation, Dungeons of Manhattan, 1989
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Wyktad Jurgena Bluma-Kwiatkowskiego w ramach wystawy Lochy Manhattanu,
t6dz,1989, fot. Z. Rytka /
Lecture by Jurgen Blum-Kwiatkowski accompanying the exhibition Dungeons of
Manhattan, £t6dz, 1989, photo: Z. Rytka

a significant obstacle, that is why I gave up on it. She was the only artist
who initially dropped out, but later Zbyszek Libera didn’t call either and
Marek Konieczny didn’t manage to deliver his films for the individual
screening. More than thirty artists took part in the main exhibition. The
open “garage-stage” was a different case — a huge room designated for
meetings. Many different events took place there. Initially, few people
would come, but with time there were more and more, so that towards
the end of the exhibition it was difficult to seat them all. As it turned
out, the city was missing an open stage like that, where anyone could
present. People from abroad also came. The third element of Dungeons
of Manhattan... was the third edition of the International Festival
of Video-Art-Clip. The idea of the exhibition was that almost every
work took the form of an installation. At the time, I went through the
history of installation carefully and I was shocked to find that nowhere
in the specialist Polish literature did the term “installation” appear.
We were lagging behind. Naturally, they were already being produced
here, but the name did not function. This enormous parking lot was
a fantastic place for such an installation concept. I was able to separate
each installation by twenty metres and one would walk through the
“dungeons’, as it was during the Artistic Peregrination, from one work
to another. One would enter the darkness, walk in it for a long time
to find the next installation illuminated after a while. I think all of the
works were installations, as far as I remember, that is why the subtitle
was “installation exhibition”. It was a golden rule that everyone was to
express themselves preferably via installations. All media forms were
activated, since there were concerts, meetings with authors, multimedia
presentations, and a film and video festival. It was in the “dungeons”,
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where the new group L6dz Fabryczna was discovered, it was here that
Barbara Konopka would appear giving a fantastic viola concert. We
had really absorbing debuts like, for instance, the film group from
Torun called Yach Film. Jacek Kryszkowski played the interesting role
of an active performer who would walk with a specially-designed bag
where he kept various attractive accessories and vodka, which he gave
to a great number of guests. He also had an interfering action during
the performance of Wojciech Bruszewski who kicked his ass. Andrzej
Paruzel built his office in the “dungeons’, a small cubicle, where he
would sit and see people during the exhibition. Grzegorz Krolikiewicz
prepared a theoretical presentation which was very significant and
interesting. Jurgen Blum-Kwiatkowski came, so did Jerzy Busza with his
written lecture, and professor Stefan Morawski with a paper. Most of the
activities were captured on tape and entered the catalogue in the form
of a media recording. We used three amateur cameras which recorded
everything possible and I assembled a documentary out of it, which
now constitutes a historical source recording. The fantastic thing is that
this smooth video recording took place in space, that the camera was in
constant motion, and the shots were taken straight from the operators’
hands. The accompanying sound was edited by Barbara Konopka. This
was definitely a new kind of video-catalogue.

P. L.: You mentioned at the beginning of our talk that, back in 1989,
a situation took place similar to the one from 1981. How did this
enthusiasm affect the artists?

J. R.: It was a very similar situation, though, in 1989 we didn't know
in which direction our politics would go. Is Poland really becoming
a free country? It was total chaos. One thing was for certain, the official
government had nothing to offer to the citizens.

P. L.: And how did this atmosphere influence the very working of the
exhibition?

J. R.: For me, the most important thing was the meeting of two different
generations, as was the demonstration of the fact that expressionist
painting was becoming exhausted. But also indicating that the era
of multimedia artistic events was coming and it was closer to mental
transformation than just political issues.

P. L.: The Dungeons... gathered a huge group of artists of different
generations. What was the condition of these inter-generation relations
in the 1980s?

J. R.: It was a totally nationwide movement. A whole lot of people came to
these events and they were from many cities: Wrocalw, Koszalin, Cracow,
Poznan, Torun, Bydgoszcz or Lublin. Lublin was an important place, the
workplace of Andrzej Mroczek, who was chosen as the director of BWA
(Bureau of Artistic Exhibitions) during the times of Solidarity, and so
becoming the only trusted director of BWA in Poland, where there was
no boycott, and one could present at his place. We ourselves organized
many important events, even international ones, and it was possible to
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do it there. Silent Cinemas took place in £.6dz, as well as concerts and the
pilgrimage meetings. Home galleries functioned actively as did the Strych
(The Attic) of L6dz Kaliska. Secular galleries operating near churches in
Koszalin, Wroclaw and £6dz were quite a phenomenon. Among others,
Janusz Zagrodzki, Jaromir Jedlinski and Edward Lazikowski worked in
Nawa Swietego Krzysztofa (Saint Christopher’s Nave), other artists did so
too. I also had an excellent installation of energetic angles over there and
it had nothing to do with pious religion. It was a great time in terms of
artistic development. We all had equal chances and possibilities, there was
no artistic hierarchy. Anyone could come, for instance, to Osiek nad Wista
in 1982 at their own cost to produce the collective film entitled PANSTWO
WOJNY (WAR STATE). The generation gap was shrinking through these
events. Mutual respect was the element binding these people. It was only
later, towards the end of the decade that the conflicts and dissonance
between the generations started. For example, it's hard to imagine the artistic
activity of that time without Andrzej Partum. He was a kind of mainstay
for young Varsovians, although he frequently took the role of a mysterious
collaborator, exhibiting, for instance, at the Palace of Culture during
martial law. In general, poverty was enormous, yet there still had to be
enough money to pay for these countless travels and undoubtedly creative
meetings. Dungeons of Manhattan was definitely a crowning moment for
this nationwide phenomenon - one more, perhaps the last, of the general
meetings of this group of friends and enthusiasts of authentic art.

P. L.: In this context and from the present point of view, does it seem to
you that the exhibition is an important example of the decade’s summary?
J. R.: I believe that its a different vision from the one created by, for
example, Anda Rottenberg in her summarizing exhibition Sculpture
in the Garden in the garden of SARP (Polish Architects Association).
She based her statement mainly on the visual artists who were already
well recognized. My case was different, I invited authors of many
generations who used various media forms. Also, people who dealt with
theory and art criticism played a more prominent role at the exhibition
in L6dz. Consciously, I highlighted the talented older artists, who,
in my opinion, had the so-called blank slate. I was already interested
only in the post-modern artists, who, in those hard times, were able to
play the risky, yet definite game with various kinds of representatives
in the name of their independent art.

Exchange Gallery, £6dz, 21 September 2012
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Akcja Gruppy, Lochy Manhattanu, £8dz 1989 / Gruppa’s Action, Dungeons of Man-

hattan, £6dz, 1989

Wystapienie Jerzego Buszy w ramach wystawy Lochy Manhattanu, £t 6dz 1989, kadr
z filmu / Lecture by Jerzy Busza accompanying the exhibition Dungeons of Manhat-
tan, todz, 1989, video still
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Piotr Lisowski

Panstwo wojny.
Poszerzenie pola walki

Zatozylem sobie teatr: T, V, w ktorym moze staé sig wszystko...
Ten teatr realizuje si¢ w dwdch aspektach:

teoretycznym i praktycznym, czyli intymnym rozpoznaniu.
Jozef Robakowski

Wy takze interesowaliscie si¢ Swiatem. To bylo dawno; prosze zebyscie to sobie
przypomnieli. Ale pole zasad przestato wam wystarczaé, nie mogliscie zy¢ dtuzej
w polu zasad, musieliscie wejs¢ w pole walki.

Michel Houellebecq

Zorganizowana w listopadzie 1984 roku sesja Stowarzyszenia History-
kow Sztuki Sztuka polska po 1945 roku przyniosta pierwsze oficjalne
proby zdefiniowania czym jest sztuka lat 80. Pomimo faktu, ze byla to
niespelna potowa dekady, juz wowczas mieliémy do czynienia — w tym
»okresie katakumbowym nowej sztuki™* - z wyksztalceniem artystycz-
nych kategorii kluczowych dla probleméw tego czasu, a w niektérych
przypadkach wrecz z powolnym wyczerpywaniem sie zjawiska. Z calg
pewnodcig na t¢ przedwczesnag $wiadomos$¢ epoki mialy wplyw wy-
darzenia spoleczno-polityczne, w jakie uwiklana bylta ostatnia deka-
da Polski Ludowej. W szczegolnosci jej gwaltowny i sinusoidalny po-
czatek zawazyl na mentalnosci ksztaltujacych si¢ wowczas zjawisk
wizualnych?®.

1 M. Sitkowska, Postawy i poglady, ,Projekt” 1990, nr 1, s. 14-18.

2 Anda Rottenberg w 1991 roku pisata: ,Lata 80, znaczone najpierw karnawatem solidar-
nosciowej wolnosci, potem stanem wojennym i gtebokim podziatem spoteczenstwa, ktore-
go znaczna czesc zajeta sie uciazliwg dziatalnoscia podziemng, zakonczyly sie zmiang sys-
temu. Wszystkie te etapy odbity sie znaczaco na przebiegu zycia artystycznego i postawach

PANSTWO WOJNY. POSZERZENIE POLA WALKI PIOTR LISOWSKI

Niezaleznie jednak od przyjetej postawy artystycznej, rozpigtej pomie-
dzy tendencjami ko$cielnymi, dzikim malarstwem a ludyczno-akcjoner-
skimi interwencjami, mozna wskaza¢ na wspdlny mianownik definiujacy
te bardzo réznorodna dekade. Niezaleznie od sposobu funkcjonowania
artystow i sposobu formulowania przez nich wypowiedzi, a takze przyna-
lezno$ci pokoleniowej, kluczowym problemem pozostaje, co zauwaza juz
Wojciech Wlodarczyk®, pojecie podmiotowosci, ktore w pelni realizuje
sie poprzez dwie kategorie: wspolnote (grupe) oraz bunt (bojkot).

Rzeczywisto$¢ zjawisk spolecznych wymusilta poszerzenie przemian
mentalno$ciowych, w obszarze ktorych powyzsze kategorie staly si¢ na-
turalnym $rodkiem dziatania. Oczywiscie one same przyjmowaly rézne
oblicza, od masowych manifestacji do absolutnie prywatnych interwen-
¢ji. Jednakze obie kategorie staly si¢ nierozdzielne, gdyz ceng tworzenia
nowych wartoéci jest niech¢é wobec istniejacych.

Janusz Zagrodzki jako jeden z pierwszych badaczy prébowat usystema-
tyzowac¢ to zjawisko. Na wspomnianej sesji SHS zaproponowal wprowa-
dzenie pojecia sztuki prywatnej*. Zagrodzki pisal: ,,[...] sztuka, prawdziwe
zrodlo zywotnosci kazdej kultury, musi szuka¢ nowych miejsc, w ktorych
mogtaby istnie¢ i rozwijac sie. Takim miejscem w ostatnich latach staly sie
pracownie i mieszkania prywatne, w ktorych kontakt ze sztuka byl czyms
naturalnym, nieodzownym jak wdychanie powietrza. [...] Te miejsca two-
rza przestrzen egzystencji, otwartg dla osobistych dzialan wkraczaja-
cych w sfere prywatnosci. Sg to miejsca bardzo odmienne od stereotypo-
wych sal wystawowych, bez troski o obrone czy wytyczanie granic wlasnej
tworczosci™. Co ciekawe, przyczyn tego zjawiska Zagrodzki doszukuje sie
nie w zawirowaniach politycznych, a raczej w kryzysie instytucjonalnym.
Choc¢ by¢ moze rozdzielanie tych dwoch zagadnien wydaje si¢ dziataniem
zbytecznym, biorgc pod uwage, ze na stan instytucji przede wszystkim
wplywata polityka kulturalna panstwa. W raporcie o stanie krytyki opra-
cowanym w 1980 roku przez Sekcje Polska AICA jednoznacznie stwier-
dzono: ,Narastajacy kryzys w dziedzinie krytyki artystycznej w okresie
ostatnich lat jest skladnikiem szerszej sytuacji politycznej i spotecznej.
Brak autentycznosci Zycia publicznego, totalne i centralistyczne sterowa-
nie kulturg musiato prowadzi¢ do dewaluacji™.

artystow wyrazajacych sie bojkotem wobec wiadzy i bezprecedensowa konsolidacjg wokét
Kosciota, ktdry stat sie na kilka lat azylem dla wigkszosci. Tak wiec zmiana paradygmatu sztu-
ki, obserwowana na catym swiecie okoto roku 1980, w Polsce dokonata sie w sposéb szcze-
gdélnie wyrazisty, uwiarygodniona i wyjaskrawiona przez okolicznosci zycia politycznego.
Wstrzasy spoteczne i $wiatopogladowe, ktére towarzyszyly, mechanicznie gdzie indziej poj-
mowane, przemianie dekady - wyznaczyty tutaj nowg optyke w sposéb gwattowny i zdecy-
dowany”. A.Rottenberg, Po czym poznac polskiego artyste?, [w:] tejze, Przeciag. Teksty o sztu-
ce polskiej lat 80., Warszawa 2009, s. 50-53.

3 W. Wiodarczyk, Postawi¢ problem, [w:] A. Rottenberg, Przeciag. Teksty o sztuce polskiej
lat 80., Warszawa 2009, s. 14-21.

4 Zagrodzki wéwczas wygtasza referat pt.: Sztuka w obiegu pozamuzealnym. Fragmenty tek-
stu zostaty w pézniejszym czasie umieszczone w dwdéch publikacjach wydanych przez Nawe
Sw. Krzysztofa w todzi oraz Galerig Na Plebanii w Koszalinie.

5 J.Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca, Galeria Na Plebanii, Koszalin 1988, strony nie-
numerowane. W tym miejscu Fundacji Moje Archiwum z Koszalina naleza sie podzigkowania
za udostepnienie tekstu.

6 J. Bogucki, W. Borowski, A. Turowski, Sztuka i krytyka, ,Odra” 1981, nr 1, s. 41.
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PIOTR LISOWSKI PANSTWO WOJNY. POSZERZENIE POLA WALKI

W takim kontekscie sztuka prywatna moze by¢ odbierana jako, uru-
chomiona jeszcze na przetomie lat 70. i 80., proba odbudowania wigzéw
spolecznych, ktéra poprzez wydarzenia z grudnia 1981 roku stata sie
propozycja dla wtajemniczonych - ,,uktadem szeptanym™. Podmioto-
wos$¢ tych dziatan wynikata przede wszystkim z potrzeby bezposrednie-
go kontaktu dajacego poczucie wspolnoty oraz z postawy samoobrony
(buntu), przejawiajacej sie jako dzialanie nihilistyczne, prywatne i mil-
czace. Ale zeby w pelni zobrazowacl to zjawisko nalezy przyjac specy-
ficzng metodologie, gdyz dzialania sztuki prywatnej ,wymagaja inne-
go spojrzenia, uwaznego, odérodkowego, spojrzenia zupelnie z bliska,
badania postugujacego si¢ wszystkimi zmystami, wnikajacego w atmos-
fere intymnej osobowosci™.

1. ,,Artysta kiedy $pi najwiecej pracuje”

Jozef Robakowski we wstepie do ksigzki PST! Czyli sygnia nowej sztuki
z 1984 roku pisze: ,,Pozornie nasza sztuka jest niewidoczna, a nawet nie-
odczuwalna spolecznie, ale funkcjonuje na pewno — my ja czujemy nie-
ustannym jej powodowaniem. Ten podskoérny system pozwolil nam na
autonomie, teraz dopiero poczuliSmy w sobie energie, pasje i potrzebe
bycia. Pojawily si¢ nowe formy dzialan atakujace bezwzglednie stereo-
typy mys$lowe pozwalajace nam zy¢ w poczuciu niezalezno$ci w obre-
bie kultury i przemian politycznych. Nie obowigzuje tu zadna doktry-
na ani reguta mentalna. Zaktadamy z géry NIHILIZM jako podstawowg
warto$¢. Nihilizm intelektualny (pozytywny) moze naszym zdaniem je-
dynie utrzymac status artysty w obecnej dobie. On tez powoduje cig-
gle nasze przeksztalcenie intelektualne, ktére pozwala nam na adapta-
cje w kazdych warunkach. Baza organizacyjna staly sie MIEJSCA, ktore
musimy znalez¢ poza juz zastang strukturg stworzong przez poprzedni-
kéw”e. Nihilizm jako ,podstawowa warto$¢” stat sie kategoria pozwala-
jaca wielu artystom zafunkcjonowa¢ w warunkach socjalistycznej rze-
czywisto$ci. Szczegolnie wowczas, w opisanym przez Robakowskiego
momencie funkcjonowania sztuki stanu wojennego. Tendencja oczy-
widcie narastala jeszcze od latach 70. w kregu artystéw medialnych
zwigzanych z Warsztatem Formy Filmowej czy tez elblaskim Labora-
torium Sztuki Gerarda Bluma-Kwiatkowskiego. Wowczas u jej podsta-
wy pozostawala afiliacja sztuki z zyciem, sieganie do rzeczywistosci jako
punktu wyjscia do procesu tworczego oraz, co rownie wazne, pelne ab-
surdalnej gry dzialania, bedace w jakims sensie przepracowywaniem po-
stawy neodadaistycznej. Niemniej w sposdb §wiadomy termin nihilizmu

7 T.Snopkiewicz, Kultura ula! (Apoteoza wyimaginowanego uktadu sztuki), ,Tango” 1984, nr 8,
s.nlb.

8 ). Zagrodzki, dz. cyt.

9 Pierwsza wersja ksigzki ukazata sie latem 1984 roku, dwa lata pézniej, w Antwerpii dzieki
inicjatywie Guya Schraenena, wydana zostat wersja rozszerzona, natomiast w 1989 roku uka-
zato sie wznowienie wydane przez wydawnictwo Akademii Ruchu.
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zaczgl wprowadzaé w obszar zainteresowan artystow pod koniec lat 70.
Andrzej Partum.

Partum jako punkt wyjscia dla swoich poszukiwaniach, zmierzaja-
cych do uwolnienia si¢ spod zalezno$ci systemowej (zaré6wno instytu-
cjonalnej, jak i spotecznej) uczynit kategorie lingwistyczne. To jezyk
stal si¢ obszarem realizacji artysty i to zarowno w formie komunika-
tu, komentarza, manifestu, jaki réwniez rozmowy, interwencji, czy per-
formansu. Dostep do niego byt mozliwy, jak pisal Jacek Kryszkowski,
»jedynie w starciu bezposrednim”™°. Partum - poeta, wraz z poczatkiem
lat 70. nawigzal kontakty z artystami wizualnymi, co szybko zaowoco-
walo dos¢ wzburzonym dialogiem oraz wspolnym dziataniami i uczest-
nictwem w zyciu plenerowym. W tym czasie réwniez otworzyl w War-
szawie swoje Biuro Poezji (1971) jedno z pierwszych prywatnych miejsc
sztuki. Postawa Partuma manifestujaca si¢ w jego tekstach ewoluuje od
krytyki systemowego uwarunkowania sztuki do usytuowania tworczo-
$ci w doswiadczaniu rzeczywistoéci oraz samoidentyfikacji wynikajacej
z do$wiadczenia™. W praktyce przejawialo sie to w postaci préb utozsa-
mienia dzialania artystycznego z wlasna egzystencja.

Jego Manifest Pozytywnego Nihilizmu Sztuki opublikowany po raz
pierwszy w 1980 roku® stanowi poszerzenie tych poszukiwan i jed-
noczesne utwierdzenie w przekonaniu, ze droga do samo$wiadomosci
ulega ,,permanentnej destrukcji’, gdyz uwarunkowania kulturowe wy-
kluczaja ,,czysta $wiadomos¢ czyli te ktéra jest niezalezna wobec rze-
czywistosci”. Ten swoisty, jak to okreslit Partum ,uraz sensu” wyni-
kal z sytuacji, sprowadzonej w tekécie do hasta: ,,jeste§ w trwaniu ktore
nie jest twoja naturg’, dlatego blad pozostaje nieodzownym elementem
dzialania (,We wszystkim w czym tkwi biad to stanowi myslowe dobro”
a sam artysta ,kiedy $pi najwiecej pracuje”

To ostatnie hasto Partum prezentuje réwniez na spotkaniu twor-
czym w $rodowisku studenckim, jakie odbylo sie w listopadzie 1981
roku w Toruniu w prowadzonej przez Iwone Lemke Galerii ,,S”. Spotka-
nie stalo si¢ jedna z pierwszych manifestacji pokoleniowych, bedac jed-
nocze$nie przyczynkiem do powstania ruchu okreslonego w 1984 roku
Kulturg Zrzuty*. Jacek Kryszkowski tak opisuje to wydarzanie: ,Tam
wlasnie odrzucili$my wszystko to, co zwyklo si¢ przygotowaé¢ w imie
geniuszu artysty. Wszelkie proby dzialan o wymowie artystycznego po-
pisu, wydaly sie Zenujace i nie na miejscu. Krepowaly swobode pobytu

10 J. Kryszkowski, Partum, [w:] Partum z wypozyczalni ludzi (historia bycia twdércy), Warsza-
wa 1991, s. nlb.

11 Gtéwne wystapienia Andrzeja Partuma zawarte w tekstach-manifestach to: Krytykosys-
tem sztuki (1971), Sztuka PRO/LA (1971), Teoria sztuki PRO/LA 2 (1972), Manifest sztuki bezczel-
nej (1977), Manifest zwierzecy (1980).

12 Por. K. Piotrowski, Pozytywny nihilizm Andrzeja Partuma, ,Magazyn Sztuki” 1995, nr 5,
S.112-122.

13 A. Partum, Manifest Pozytywnego Nihilizmu Sztuki, [w:] PST! Czyli sygnia nowej sztuki,
Warszawa 1989, s. nlb.

14 W Toruniu byli obecni m.in. Jacek J6zwiak, Tomasz Konart, Jacek Kryszkowski, Iwona Lem-
ke, L6dz Kaliska, Katarzyna Piss, Anna Ptotnicka, Wactaw Ropiecki, Andrzej R6zycki, Tomasz
Sikorski, Tomasz Snopkiewicz, tukasz Szajna.
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a nikt z nas nie wyrazal ochoty na to, nawet gdyby swym poziomem
przerastal wszystko nam znane. [...] W Toruniu zdali$my si¢ na wspot-
uczestnictwo w czyms, co mialo niezrozumiate racje a do czego ochoczo
zrzucali$my si¢ razem i jednoczesnie z osobna, nieustannie przeksztalca-
jac bieg rozlicznych zajs¢ i wypadkéw. To co wywolalismy tam byto nawet
nie tyle niejasne co niepewne”**. Rozpoczat si¢ proces destrukeji systemu
artystycznego, kreujacy margines tworczy i kontestacje.

Wezesniej te absurdalng gre, gdzie nihilizm odgrywat wazny czynnik
ksztaltujacy obraz tego marginesu podejmuje w swoich akcjach i dzia-
taniach, powstata pod koniec 1979 roku, grupa L6dz Kaliska. Samo za-
wigzanie grupy w wyniku wyrzucenia artystow z pleneru fotograficzne-
go pozostaje faktem znamiennym®. Ich dzialania, poczawszy od akcji
7 dni na stworzenie Swiata (maj 1981) czy anty-interwencje w Osie-
kach podczas XIX Spotkania Artystow, Naukowcow i Teoretykow Sztu-
ki (wrzesien 1981) przyjely forme swego rodzaju ataku w pierwszej ko-
lejnodci na uktad artystyczny zwigzany z neoawangarda, a poznej po
prostu staly si¢ sposobem bycia i funkcjonowania uporczywie wymyka-
jacym sie wszelkim prébom zdefiniowania. Jednocze$nie catkowicie zo-
stal odrzucony jakikolwiek autorytet (spoteczny, polityczny, kulturowy,
religijny), a zakreslany przez nich obszar swobody wynikal z przyjecia
anarchistycznych postaw wobec rzeczywistosci.

Gl6éwna siedziba Lodzi Kaliskiej — Strych, mieszczacy si¢ w Lodzi
przy ul. Piotrkowskiej 149, stat sie wkrétce centralnym miejscem spo-
tkan artystéw zwigzanych z Kulturg Zrzuty. Jednak pomimo tego Kul-
tura Zrzuty jest zjawiskiem trudnym do jednoznacznego okreslenia.
Uczestniczyto w niej wielu artystow, z roznych miejsc w Polsce i roz-
nych pokolen. Niemniej jej trzon stanowili artys$ci blisko zwigzani z Lo-
dzig Kaliska i Strychem i to przez ich dzialania jest ona przede wszyst-
kim definiowana?’.

Ciekawie rysuje sie relacja pokoleniowa w tym $rodowisku (czy tez
okoto tego srodowiska). Wydaje sig, ze nie bez przyczyny tendencje ni-
hilistyczne zrodzily si¢ wlasnie w Lodzi, gdzie za sprawa takich arty-
stéw jak Jozef Robakowski, Andrzej R6zycki, Ryszard Wasko, Wojciech
Bruszewski, Pawet Kwiek, Lech Czolnowski czy Antoni Mikotajczyk
nawigzany zostal dialog z historyczng awangarda przy jednoczesnym
odzegnywaniu sie od tworczosci akademickiej i tradycyjnych $rod-
kow wyrazu. Artysci ci stanowili istotny punkt odniesienia zaréwno
jako element kontestacji, jak i inspiracji. Tomasz Snopkiewicz wspomi-
nal: ,,Sprawa »Niezbyt starszych artystéw« nie przedstawia sie tak pro-
sto. Oni wcale nie mieli ochoty »wysiadac« i czesto przebijali nas swo-
imi wyborami artystycznymi. Wystarczy obejrze¢ »Tango« lub kroniki

15 ). Kryszkowski, Sztuka zanieczyszcza srodowisko, ,Tango”, nr 18, s. nlb.

16 Byto to podczas V Ogdlnopolskiego Fotograficznego Spotkania Mfodych w Dartowie.
Wowczas z imprezy usunigto Adama Rzepeckiego, Andrzeja Swietlika, Marka Janiak i Andrze-
ja Wielogoérskiego, dotaczyli do nich Andrzej Kwietniewski, Jerzy Koba oraz Andrzej Rézycki,
ktdry nie nalezat do grupy.

17 Zob.: Kultura Zrzuty 1981-1987, Warszawa 1989.
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Fabryka, ksiazka/katalog, praca zbiorowa, 1982/
Factory, a book/catalogue, collective work, 1982

Niemego Kina, zeby stwierdzi¢, iz naprawde bywali dobrzy. Na przy-
ktad Rézycki kilka razy zaskoczyt wszystkich, tak samo Robakowski,
Partum. Zazdrosciliémy im tej skutecznos$cei™®.

Wazna w tym kontekscie pozostaje wystawa Konstrukcja w proce-
sie otworzona tuz przed wprowadzeniem stanu wojennego w pazdzier-
niku 1981 roku. Te wielka mig¢dzynarodowa manifestacj¢ mozna po-
traktowa¢ jako moment graniczny. Z jednej strony byta ona rodzajem
podsumowania tego wszystkiego, co byto esencja poszukiwan postkon-
struktywistyczno-minimalistycznych lat 70., ale z drugiej nie bytaby

18 Wywiady wcigz modne (nie tylko w TV) - z Tomaszem Snopkiewiczem 28 V 1988 roku roz-
mawia Krzysztof Jurecki, [w:] Kultura Zrzuty 1981-1987, Warszawa 1989, s. 28-29.
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Projekcja filmu Notatnik J6zefa Robakowskiego, Patac Poznanskiego, £t8dz, 1981,
w czasie wystawy Konstrukcja w procesie /
Screening of J6zef Robakowski’s film Notebook, Poznanski’s Palace, t6dz, 1981,
during a Construction in Process exhibition

ona mozliwa bez wydarzen z Sierpnia "80. i wszechobecnego wéwczas
wrzenia spotecznego. Konstrukcja w procesie przesuneta réwniez uwage
z samych dziet sztuki na proces ich produkeji oraz na warunki pracy po-
szczegblnych, zaangazowanych w wydarzenie osob. Réwnolegle do eks-
pozycji, ktéra miata miejsce w hali fabrycznej Budremu przy ul. PKWN
37 w Lodzi, Antoni Mikolajczyk przygotowal wystawe aktualnej sztuki
polskiej zatytulowana Falochron™. W czasie otwarcia mial miata miej-
sce akcja Lodzi Kaliskiej polegajaca na zamknigciu grupy widzéw w po-
mieszczeniu, z ktorego jedynym wyjsciem bylo okno z napisem ,,Wyj-
$cie honorowe” (Akcja Ktédka).

O waznoéci tych wydarzenn méwi Jacek Jozwiak: ,Idea zrzuty - ro-
zumianej jako ogromny wspoélny wysitek prowadzacy do wytworzenia
okreslonej sytuacji artystycznej, zaczela sie wladnie od bezinteresownej
pracy wielu z nas przy okazji tej wtasnie imprezy. Konstrukcja w proce-
sie zamykata $wiadomosciowo lata 70-te, byla ukoronowaniem tych lat.
Przez to jednak pozwolita nam u$wiadomi¢ sobie konieczno$¢ otwarcia
catkiem innych drzwi. Nauczyla nas umiejetnoéci anektowania konkret-
nej, w sumie do$¢ przypadkowej, przestrzeni dla celéw sztuki, a takze
czynnego ustosunkowania sie do danej rzeczywisto$ci spoteczno-poli-
tycznej, rodkami artystycznymi. Bez dos§wiadczen zdobytych w trakcie
Konstrukcji w procesie i dalszej pracy nad Fabrykg nie bytoby ani takiego

19 W scenariuszu wystawy czytamy: ,ldea wystawy »Falochron« jest kontynuacja linii za-
poczatkowanej przez dziatalnosé¢ niezaleznych galerii oraz przez wystawe »Nowe zjawiska
w sztuce polskiej lat siedemdziesigtych« [...], poprzez udostepnienie spoteczenstwu rézno-
rodnych aspektéw sztuki wspdtczesnej, ktdre miaty decydujacy wptyw na aktualny ksztatt
sztuki polskiej, a nie znalazty odbicia w oficjalnym ruchu wystawienniczym” (Scenariusz wy-
stawy ,Falochron”. Sztuka polska 1970-1980, maszynopis).
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Andrzej Partum, Milczenie awangardowe, kadr z filmu Zywa galeria J6zefa Roba-
kowskiego, 1974-1975, film 35 mm, 24’59” /

Avant-garde Silent’, a part of a movie Live gallery of J6zef Robakowski, 1974-1975,
35 mm video, 24'59”

Strychu, jakim byt, ani »Tanga«, Lodzi Kaliskiej”*. Wspomniane przez
Jozwiaka wydawnictwo Fabryka jest jednym z pierwszych waznych
»efektow” wprowadzenia stanu wojennego. Skladane na Strychu i wyda-
ne wlasnym sumptem w nakladzie 200 egzemplarzy (pazdziernik 1982)
bylo rodzajem ksigzki/katalogu, stanowigcej w jakims stopniu poklosie
Konstrukcji w procesie, ale i réwniez zawierajace pdzniejsze inicjatywy
artystyczne, stajac sie w konsekwencji, jak to okresélita Anda Rottenberg,
ksiega pamigtkowa Zycia sztuki w stanie wojennym?®’. Tam réwniez
ukazal si¢ program Ryszarda Waski Sieé. Dziesig¢ propozycji kultury
mozliwej, wzywajacy do budowy sieci miejsc pozainstytucjonalnych,
ale istniejacych wespot ze spoleczeristwem. Niemniej 13 grudnia 1981
roku wydaje si¢ jedynie momentem, ktdry usankcjonowat samokolekty-
wizacj¢ srodowiska. Sztuka przeniosta si¢ do mieszkan.

2. ,[...] lubie obserwowa¢, wygladajac z kamera od czasu
do czasu z mojego okna”

W 1974 roku na Krakowskim Przedmie$ciu w Warszawie, pomiedzy
usytuowanymi naprzeciw siebie budynkami Akademii Sztuk Pieknych
i Uniwersytetu Warszawskiego, Andrzej Partum rozwiesit nielegalnie
transparent z napisem ,Milczenie Awangardowe”. Akcja zorganizowa-
na zostala w ramach filmu J6zefa Robakowskiego Zywa Galeria (1974~
1975), bedacego zapisem postaw artystow zwigzanych w tamtym

20 Cyt.za: ). Ciesielska, Kultura Zrzuty, [w:] Kultura Zrzuty, dz. cyt., s. 10.
21 A. Rottenberg, Fabryka i okolice, [w:] tejze, Przecigg. Tekst o sztuce polskiej lat 8o.,
Warszawa 2009, s. 210-219.
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Galeria Czyszczenie Dywanow, performans Jana Dobkowskiego, t6dz 1982/
Carpet Cleaning Gallery, Jan Dobkowski’s performance, tddz 1982

Matgorzata Potocka czyta listy Wiadystawa Strzeminskiego do Juliana Przybosia
zlat 1929-1931, Galeria Czyszczenie Dywanodw, £6dz, 1982/

Matgorzata Potocka reads Wtadystaw Strzeminski’s letters to Julian Przybos from
1929-1931, Carpet Cleaning Gallery, £t 6dz, 1982
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Punkt Konsultacyjny, spotkanie ze Zbigniewem Warpechowskim, t6dz, 1983/
Consultation Point, meeting with Zbigniew Warpechowski, tdz, 1983

czasie z ruchem neoawangardowym w Polsce. WypowiedZ Partuma
zostala uzupelniona cztery lata poznej tekstem-manifestem Milczenie
Awangardowe rozsytanym przez artyste miedzy innymi w postaci wi-
dokéwek??. Dziatanie Partuma nalezy rozpatrywa¢ na dwéch pozio-
mach, cho¢ pozostajg one komplementarne. Po pierwsze bylo to dziata-
nie w przestrzeni publicznej, ktéra w éwczesnych realiach politycznych
pozbawiona byla wszelkich publicznych praw. Po drugie ten spoteczno-
-polityczny kontekst wyrazal jednoczesnie to, co od poczatku intereso-
walo Partuma - dazenie do rozpadu struktury dzieta sztuki w celu od-
nalezienia prabytu. Jak sam komentowal: ,Jest to propozycja ucieczki
w sfere pierwotnego bytu cztowieka w naturze. Tekst mojego manifestu
jest rzeczywiscie alarmistyczny, ale jest jednocze$nie ucieczka od cza-
su nafaszerowanego dziesigtkami ideologii, ktdre sg tak silne, ze kwe-
stionuja samga istot¢ myslenia tworczego, czyli jego suwerenno$¢’, i da-
lej ,,Jest przejawem buntu - zdarzenia, w jakim znalaztem sie osobiscie
jako cztowiek sztuki. To bunt zderzenia sztuki i socjologii rozumianej
jako system spoleczny, w ktérym zyje”*.

Zaproponowana przez Partuma ucieczka wkrétce okazala sie jedyna
forma umozliwiajgcg jakiekolwiek niezalezne i jednostkowe poszukiwa-
nie. Nastapil moment przemieszczenia si¢ ze sfery publicznej (oficjalnej)

22 W manifescie Partum m.in. pisat: ,, Milczenie Awangardowe to przenikliwy okres w zyciu
o zdolnosciach odkry¢ w ktérych czas peten twérczosci jest szczegélnie wazny celem wy-
ttumaczenia czegokolwiek odbiorcy, a dla samego twércy bedzie filozoficzng zaletg na try-
wialne prawdy, tania rozrywke, chocby TV, ktdra stata sie narzedziem pouczania czym ma
by¢ sztuka”.

23 Rozmowa Andrzeja Partuma z Janem Marxem, ,Poezja” 1982, nr 7, s. 3-14. Cyt. za: Partum
zwypozyczalniludzi.., dz. cyt.
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do prywatnej, gdzie zaczgto szukaé nowych sposobéw na wyrazanie
niezaleznej postawy, nie tylko tworczej, ale rowniez i Zyciowej. Po wpro-
wadzeniu dekretu o stanie wojennym dla ,,sztuki w momencie zagro-
zenia”* kluczowa role zaczely odgrywaé prywatne miejsca, stanowigce
mniej lub bardziej sformalizowane galerie autorskie. Koniecznoscia sta-
to sie poszukiwanie innych mozliwo$ci dzialania i wypracowania nowe-
go obiegu kultury. Idea sieci niezaleznych miejsc, jaka wéwczas zostata
wypracowana, posiadata swoje zrodla w dzialaniach neoawangardo-
wych z lat 70. W samej Lodzi dzialalo wéwczas kilkanascie prywatnych
galerii autorskich o takiej proweniencji: Galeria 80x140 (Jerzy Trelin-
ski), Galeria A4 (Andrzej Pierzgalski), Galeria Adres (Ewa Partum), Ga-
leria Art-Forum (Tadeusz Porada), Galeria Slad (Janusz Zagrodzki) czy
Galeria Wymiany (Jozef Robakowski i Malgorzata Potocka). Wkrotce
powstaja nowe miejsca, jak wspomniany juz Strych i kolejne: Archiwum
Mysli Wspélczesnej (Ryszard i Maria Wasko), Galeria Slad II (Janusz
Zagrodzki), Punkt Konsultacyjny (Antoni Mikolajczyk), Czyszczenie
Dywanéw (Adam Paczkowski, Radostaw Sowiak).

Zdefiniowanie tego typu miejsc poprzez kategorie sztuki prywatnej
unaocznia szereg cech, ktére to srodowisko charakteryzowaty. Wejscie
na strych, do sutereny, w podworko, czy do mieszkania nie oznaczato
ograniczenia przestrzeni, zamkniecia sie, ale raczej wynikalo ze strate-
gii dzialania, u Zrodet ktorej istnieje co najmniej kilka przestanek. Oczy-
wiscie katalizatorem byt stan wojenny i ograniczenia, jakie wéwczas sie
pojawily. Janusz Zagrodzki o przyczynach otworzenia swojej galerii mo-
wit: ,,Slad II zawigzal sie w moim mieszkaniu w sytuacji okreslonych
potrzeb. Wynikalo to wlasciwie z koniecznosci. [...] Chodzito wéwczas
o stworzenie jak najwiekszej iloéci miejsc otwartych dla indywidual-
nych wystapien artystow. Pokazy w pracowniach czy mieszkaniach pry-
watnych stwarzaly jedyna w swoim rodzaju mozliwo$¢ intymnego kon-
taktu ze sztukg™*. ,Dywaniarze” z kolei argumentowali w ten sposéb:
»Nasze odrodzenie idei galerii wynikato z buntu, najmocniej moze do-
tyczacego nas samych tzn. ze zabrano nam mozliwos¢ robienia legalnie
i bez strachu tego, co chcieliémy i w pewnym sensie juz sztuka czy wy-
stawianie i obcowanie ze sztukg stalo si¢ tylko pretekstem do tego bun-
tu. Chcieliémy stworzy¢ wlasny azyl w tym trudnym okresie, miejsce,
gdzie bytoby mozna bez niczyjej ingerencji zy¢ i organizowaé niezalez-
na sztuke™?°. Natomiast przyczynami otwarcia Strychu bylo ,,przepedze-
nie golebi oraz zamknigcie okien™”.

Szczegdlng role na tym tle spetnia Galeria Wymiany, co najmniej z kil-
ku powodéw. Istnieje ona do dnia dzisiejszego w zasadzie w niezmie-
nionej formie i strukturze. Od poczatku byla miejscem zajmujacym si¢

24 Rozmowa z J6zefem Robakowskim, [w:] ). Robakowski, Teksty interwencyjne 1970-1995,
Koszalin 1995, s. 117.

25 Sztuka w poszukiwaniu miejsca. Z Januszem Zagrodzkim rozmawia Grzegorz Borkowski,
[w:] Galeria Slad 1979-1987, kat. z wystawy CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 1998, s. nlb.

26 A.Paczkowski, R. Sowiak, [...], sMersapon” 1985, nr 2, s. 4.

27 Wywiady wcigz modne (nie tylko w TV).., dz. cyt., s. 22.
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w sposob $wiadomy filmem i sztuka wideo, stanowita wazna platfor-
me wymiany i kontaktéw artystéw z Europy Srodkowowschodniej, i co
wazne, od samego poczatku budowata wlasng kolekcje. Pamieta¢ jed-
nak nalezy, ze nie byla (nie jest) to typowa galeria. Stanowila raczej
punkt spotkan, a jej gtéwna idea zrodzila si¢ z potrzeby dialogu, z po-
trzeby gromadzenia i dystrybuowania wiedzy, z potrzeby kontaktu ze
sztukg i wymiany mysli na jej temat. Od przeszto trzydziestu lat gro-
madzone s3 tam druki ulotne, filmy, zapisy wideo, ksigzki, afisze, doku-
menty, prace plastyczne, réznego rodzaju wydawnictwa i realizacje wla-
sne. Wszystko na zasadzie daréw i wymiany z innymi artystami.

Galeria Wymiany zostata zainicjowana w 1978 roku przez Robakow-
skiego, wspolnie z Malgorzata Potocka, w ich mieszkaniu na dziewig-
tym pietrze wiezowca przy ul. Mickiewicza 19 wchodzacego w kom-
pleks wysoko$ciowcow potocznie nazywany ,t6dzkim Manhattanem”
Gléwna zasada funkcjonowania galerii sprowadzona zostala do ,wy-
miany myéli artystycznej” na dwdch poziomach: prezentacji autorskich
(wystawy, spotkania, prezentacje) oraz ,,archiwalnych zapiséw werbal-
no-wizualnych” (tworzenie kolekeji). Robakowski od poczatku jest nie
tylko artysta, ale i badaczem sztuki, co réwniez ma wplyw na charak-
ter jego tworczosci i galerii. Od poczatku realizuje si¢ w dwdch aspek-
tach: teoretycznym i praktycznym, co pozwala mu na bardzo swiadome
operowanie materig artystyczng. Dzigki temu Galeria Wymiany stata si¢
w latach 80. waznym miejscem z rozbudowang siecig miedzynarodo-
wych kontaktéw, konsolidujacym $rodowisko tworcze oraz inicjujagcym
i dokumentujacym wiele wydarzen artystycznych.

Tworcy filmu Paristwo wojny, Osiek nad Wista, 1982/
Producers of the film War State, Osiek on the Vistula, 1982
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W momencie, gdy sztuka przeniosta si¢ do mieszkan - twérczo$¢ Ro-
bakowskiego tez stala si¢ bardziej prywatna. Podjecie si¢ dzialan pry-
watnych bylo w jakim$ stopniu odpowiedzig na rzeczywisto$¢ spo-
feczng, jej kontrole i nadzor. Nalezy jednak pamiegtaé, ze w przypadku
Robakowskiego o pewnych strategiach prywatnosci mozemy juz mo-
wi¢ od 1978 roku, kiedy zaczyna kreci¢ materialy do filmu Z mojego
okna, czyli de facto od czasu funkcjonowania w jego mieszkaniu Gale-
rii Wymiany. Zmieniajaca si¢ z biegiem lat rzeczywisto$¢ na placu przed
wiezowcem, w ktérym artysta mieszkal - rejestrowana kamera filmowsa
a pdzniej wideo — pozostawala namiastka przestrzeni publicznej, ktdrg
artysta w bardzo sugestywny i subiektywny sposdb przeksztalcal (wyko-
rzystywal), dodajac do obrazu autokomentarz. W ten sposéb rodzi sie
Kino wlasne®, a przestrzenia dla jego realizacji staje si¢ w gléwnej mie-
rze intymna przestrzen mieszkania. Filmy Robakowskiego przyjmuja
forme wideoperformansu, prywatnego zapisu przed kamerg®, staly sie
jak zauwazyl Stefan Morawski ,,[...] kinem filozofujacym o egzystencji
ludzkiej, o jej przemijaniu, warto$ciach ktorych trzeba broni¢, o rucho-
mych pisakach wolnosci™.

Relacja z zewnetrzng rzeczywistoécig zostala przeniesiona na poziom
prywatny, cielesny, wewnetrzny. Byl to rodzaj samoobrony i sprzeci-
wu wobec tego, co si¢ dzialo na zewnatrz. W pracy Mdj teatr glos Ro-
bakowskiego méwi: ,Ledwo wyjde z mojego teatru na ulice, kazg mi
robi¢: Bacznos¢! Spocznij!”. W takiej sytuacji zrodzila si¢ wlasnie po-
trzeba sztuki prywatnej, bezinteresownego dzialania, komunikowania
i wymiany myéli. Z potrzeby bycia ze sobg. Sztuka zaczeta funkcjono-
wa¢ na pograniczu zycia publicznego. Wydarzenia takie jak Pielgrzymka
Artystyczna (1983), Koleda (1984) czy Nieme Kino (1983, 1984, 1985)
byly konsekwencja zanegowania oficjalnych form zycia artystycznego.
Powstawaly z potrzeby budowy form alternatywnych, wobec spolecz-
no-politycznych uwarunkowan, w jakich artyéci znalezli si¢ po 1981
roku. Rodzacy si¢ wéwczas ruch wynikal w duzej mierze z przyjecia po-
stawy samoobronnej i zmuszal do dzialan niemalze konspiracyjnych,
czy tez ,do uaktywnienia powszechnej przekory, ktora stala sie synoni-
mem jakiej$ absurdalnej walki”3*.

28 ,KINO WLASNE - realizuje sie wtedy, gdy nic sie nie udaje. Juz przez swoje istnienie jest
faktem mimo ze faktéw z zycia nie musi dotyczy¢. [...] Filmujemy wiec WSZYSTKO, a okaze sie,
ze filmujemy zawsze samego siebie. [...] To niezmiernie interesujace, ze przez ekran mozna
polemizowac sam z soba. Filmuj wiec i bacznie przygladaj sie sobie krytycznie z cata $wiado-
moscia, ze TY z ekranu jestes wspanialszy niz w naturze, poniewaz masz wigksze mozliwosci
w zapamigetywaniu czasu minionego. Wreszcie wez pod uwage, ze twoja pamiec staje sie cze-
sto pamiecig ogladajacych te filmy”. Cyt. za: ). Robakowski, Kino wfasne, [w:] tenze, Dekada
1980-1990. Sztuka w poszukiwaniu decyzji, Koszalin 1990, s. 4.

29 M.in. O palcach (1982), Pamieci L. Brezniewa (1982), Sztuka to potega! (1984-1985), Mdj te-
atr(1985), Taniec dla Ewy Z. (1985).

30 List Stefana Morawskiego do Jézefa Robakowskiego z dnia 20.04.1986 publikowany w Ko-
lekcja Multimedialna Galerii Wymiany J6zefa Robakowskiego, kat. wystawy Muzeum Sztu-
ki, t6dz 1998.

31 ). Robakowski, Piegi polskiej sztuki lat osiemdziesigtych, [w:] tegoz, Dekada 1980-1990...,
dz. cyt, s. 88.
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woZbIE T JACER
KRYS/ZKOWSH

Jacek Kryszkowski, Wszedzie tam gdzie jestem / Everywhere | am, obiekt / object,
1983,

3. ,Wszedzie tam gdzie jestem”

Zerwanie wiezéw spotecznych i dystans do tego, co oficjalne (bojkot in-
stytucji paiistwowych) zaowocowal powstaniem niezaleznego srodowi-
ska, ktore skupialo artystow z calego kraju. Wérdd tej grupy oprocz ar-
tystéw zwiazanych z Lodzig znajdowali si¢ tworcy z Warszawy (gléwnie
$rodowisko Dziekanki), Koszalina (Galeria na Plebanii), Lublina (Ga-
leria Labirynt) czy Krakowa i Wroctawia. Zycie przenioslo sie do pry-
watnych miejsc, mieszkan, ale réwniez skoncentrowato sie na pracy ko-
lektywnej, wspdlnych realizacjach, spotkaniach, plenerach, imprezach
organizowanych w réznych miejscach. Wlasnym sumptem organizowa-
no wyjazdy i spotkania oraz produkowano wydawnictwa, druki, ksigzki.
Uprawiano specyficzny rodzaj kolektywnego eskapizmu, ktéry w pelni
oddaje grupowa realizacja filmowa Patistwo wojny z czerwca 1982 roku.
W podtorunskiej wsi Osiek nad Wislg grupa kilkunastu artystéw z ca-
tej Polski nakrecita peten absurdu, ironii, dramatu i niepokoju film. Im-
prowizowana realizacja, bez scenariusza, uwzgledniala jedynie przyjeta
zasadg, ze kazdy moze chwyci¢ za kamere lub przed nig wystapi¢. Ro-
bakowski tak komentowal to wydarzenie: ,,Po pewnym czasie, juz po
wspolnej publicznej projekcji zrealizowanego i ulozonego materiatu,
doszlismy do wniosku, Ze zapisane na filmie zdarzenie nie musi by¢ lo-
gicznie zinterpretowane ani nazwane, bowiem jego sens czy nawet bez-
sens usprawiedliwia fakt, ze zjawisko to zaistnialo w pafistwie wojny”32.

Ciag imprez ruchu niezaleznego po 1981 roku wyznaczaja impre-
zy/realizacje, wsrdd ktérych najwazniejsze to: Urodziny w Lazni Miej-
skiej (Warszawa 1982), ktore przeksztalcily sie¢ w kilkudniowg eskapade

32 J. Robakowski, Paristwo wojny, [w:] PST! Czyli sygnia nowej sztuki, Warszawa 1989, s. 139.
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miejska, podczas gdy prace na wystawe czekaly zamknigte w dworcowej
poczekalni; Drugie Spotkanie Niezbyt Starych Artystéw na Strychu, kie-
dy to uzgodniono wydawanie ,Tanga”*}; spotkanie w Osieku nad Wistg,
podczas ktérego zrealizowano film Paristwo wojny; nastepnie juz w 1983
roku tédzka Pielgrzymka Artystyczna - najwieksza manifestacja sztu-
ki prywatnej; festiwal Nieme Kino odbywajacy sie na Strychu; Sesja na-
ukowo-artystyczna w Kazimierzu nad Wisla; pierwszy plener w Teofi-
lowie i spotkanie w Augustowie (na spotkaniach zrealizowano kolejne,
213 numer ,Tanga”); w 1984 ma miejsce Festiwal ,,Tanga” w warszaw-
skiej Pracowni Dziekanka, druga edycja Niemego Kina (Strych) oraz
Kolgda w Koszalinie, natomiast w Lublinie ma miejsce wystawa Nurt in-
telektualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej.

Rok 1985 przynosi pewne rozluznienie wigzéw towarzysko-srodowi-
skowych. Co prawda ,,Tango” wychodzi nadal, odbywaja si¢ spotkania
w Teofilowie (1985, 1987), ale ,,zaczynaja rozchodzi¢ sie interesy wielu
wczeéniej bezinteresownie wspdlpracujacych w stanie wojennym ludzi.
Element konspiracyjny i przekora schodzi w tym czasie juz na dalszy
plan”¥. Trzecia edycja Niemego Kina odbywa si¢ bez Robakowskiego.
Wirdd artystéw zwigzanych ze Strychem dochodzi do ,,schizmy t6dz-
ko-warszawskiej” (rozejscie si¢ Lodzi Kaliskiej z Jackiem Kryszkowski-
m)3*. Wkrétce réwniez sam Strych zostaje zamkniety, a jego specyfi-
ke w sposdb dobitny podsumowuje realizacja filmowa Robakowskiego
i Witolda Krymarysa Maszyny drzqgce, kominy dymigce (1986) bedaca
zapisem happeningu Lodzi Kaliskiej. Wraz z konicem stanu wojenne-
go przestaja funkcjonowaé prywatne galerie. Ustaje rowniez w duzym
stopniu bojkot, co ostatecznie legitymizuje dominacj¢ nowej ekspresji
w obiegu instytucjonalnym. Wydaje sie, ze to, co zlozylo si¢ na powsta-
nie tego $rodowiska, jednoczesnie przyczynito si¢ do jego powolnego
rozktadu - wszechobecny nihilizm, ,wobec ktérego nawet gest podania
reki wydaje si¢ by¢ podejrzanym™*. Kluczowg role dla zrozumienia tych
przemian odegral Jacek Kryszkowski, ktéry kursujac pomiedzy Warsza-
wa a Lodzig, intensywnie uczestniczyl w dziataniach Lodzi Kaliskiej.
Roéwnie wazne bylo jego zaangazowanie polityczne manifestowane juz
od 1980 roku chociazby poprzez pojawianie si¢ w miejscach publicz-
nych w mundurze generalskim, czy robienie na drutach bialo-czerwo-
nego swetra (flagi) pod pomnikiem Mikolaja Kopernika w Warszawie,
na ulicy, w restauracji czy tez w pociagu. Podrézowat z dziecieca tru-
mienka z tabliczka ze swoim nazwiskiem i do§¢ wymowna datg $mier-
ci: 13.12.1981, ktora wykorzystywal w happeningach. Wraz z Adamem
Rzepeckim zorganizowal aukcje pod tytutem Pozbedziemy sie dziet sztu-
ki Swiatowej i rodzimej, jakie znajdujq sie w naszym zasiggu (Mata Galeria

33 ). Busza, Sygnia nowej sztuki, [w:] Sztuka to potega. J6zef Robakowski: Film - fotografia -
video 1980-1985, Lublin 1989, s. nlb.

34 ). Robakowski, dz. cyt.,, s. 92.

35 Zob.: ). Ciesielska, Aniot w piekle (rzecz o ,Strychu”), [w:] Co stychac? Sztuka najnowsza,
pod red. M. Sitkowskiej, Warszawa 1989, s. 203-208.

36 ).Jo0zwiak, Gdzie jest sztuka, [w:] Kultura Zrzuty 1981-1987, dz. cyt,, s. 69.
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ZPAF, Warszawa, 1985)¥. Dzialania Kryszkowskiego jednoznacznie
skierowane ku krytyce funkcjonowania obiegu artystycznego, zmierza-
ty ostatecznie do autouniewaznienia si¢ jako artysty.

W przypadku Kryszkowskiego zaniechanie dziatalnoéci artystycznej
zwigzane jest z wykluczeniem z udzialu w kulturze, bedacym autono-
miczng decyzja. Sprowadza sie ona do zderzenia dwoch postaw wza-
jemnie sie wykluczajacych, a zawartych w powtarzanych przez artyste
hastach: ,Wszedzie tam gdzie jestem”, utozsamiajacym zycie codzien-
ne z aktywnoscig artystyczng, oraz drugim ,,Sztuka za§mieca srodowi-
sko”, wyrazajacym krytyke produkcji dziet. Kryszkowski w 1984 roku
pisal w teksécie Farmazon na 40-lecie staran intelektualnych: ,Wpraw-
dzie pare lat bez przebierania w §rodkach »robilem w sztuce«. Nie zna-
laztem jednak zadnych przekonywujacych dowoddéw na to, by zdoby-
te tam doswiadczenia mial dalej wykorzystywac jako artysta i zameczad
siebie i innych coraz to nowymi i oryginalnymi ujeciami pozornych
probleméw. Stad szczegélnie cenitem sobie te wypowiedzi historykéow,
ktore dewastowaty tkwigce we mnie resztki zobowiazan i ambicji kultu-
ry europoamerykanskiej. Naruszaly niewzruszony status niepowtarzal-
nej oryginalno$ci, sukcesu, obowiazku uszczesliwiania innych, i paru
innych pierdél niezbednych dla rzetelnego wywigzania si¢ z zadan

Jacek Kryszkowski, Trumienka, 1982/ Little Coffin, 1982

37 Kryszkowski tak relacjonuje to wydarzenie: ,[...] Grozne spotecznie dzieta sprzedawali-
smy w cenie kieliszka wodki, nie czekajac na zbytnie podniesienie sie ceny. Taki los spotkat
chocby prace Robakowskiego. Zas Dobkowski starczyt nam na przejazd takséwka do miejsc
ciekawych i na 4 butelki koniaku, ktére wypilismy w sympatycznym gronie. [...] Dzigkujemy
spoteczenstwu za nieprzejmowanie sie zrédtem pochodzenia niektérych dziet. Ceny jakie
osiagnety [...] utwierdzity nas w przekonaniu, ze stusznie porzucilismy tak spotecznie cenio-
ne umiejetnosci. Z przykroscig tez zawiadamiamy Beresia, ze nie wywotat zainteresowania
i pozwolilismy sobie wodowac jego pracke w Wisle wraz z cata niezakupiong resztg” (J. Krysz-
kowski, Akcja, ,Halo Haloo”, 1985).
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stawianych artyscie czy teoretykowi sztuki”*®. Paradoksalnie bezpo$red-
nia konfrontacja sztuki z realiami spotecznymi uzmystowita brak moz-
liwo$ci wyjécia poza przyjete schematy umozliwiajace dzialanie. By¢
moze autentyczny ruch, ktéry zrodzila kontrkultura na poczatku deka-
dy lat 80. juz w tym momencie wydatl si¢ Kryszkowskiemu zdewalu-
owany. Skoro sztuka utozsamila sie z zyciem i jest wszedzie tam, gdzie
,»ja, to po co wytwarzaé jej przedmioty, skoro i tak wszystko sprowadza
sie do rozgrywki instytucjonalnej? ,, Artysta jak dotad najlepiej spraw-
dza sie jako gracz w ruletke stawy i ekwilibrystyki, balansujac miedzy
udzialem w agitacji pafistwowej a okresowq rezygnacja z publicznych
wystapien. Musi da¢ szans¢ ingerencji systemowi. Produkt artysty, kosz-
tem interpretacji politycznych, ma szanse ukonstytuowa¢ sie jako dzieto
sztuki, udostepni¢ si¢ obrébka sesji historykéw sztuki i liczy¢ na prze-
trwanie wsrdd przysztych pokolen™. Diagnoza dwczesnej sytuacji ar-
tystycznej dokonana przez Kryszkowskiego w Farmazonie... stanowila
relacje artysty i jego ocene sesji SHS dotyczacej sztuki polskiej po 1945
roku, o ktérej byta mowa we wstepie.

Akurat wowczas, w polowie lat 80. produkt artystyczny, w wyniku
gwaltownego rozwoju i popularnosci nowej ekspresji, stat sie wrecz ma-
sowy, a opozycja pomiedzy ,miodymi dzikimi” a starszymi, ktérych
mogliby$my utozsami¢ z linig postkonceptualng, w pelni si¢ zaryso-
wala. Wowczas majg miejsce najwigksze manifestacje dzikich Ekspresja
lat osiemdziesigtych w BWA w Sopocie (1986), Co stychac? w dawnych
Zakladach Norblina w Warszawie (1987), Realizm radykalny. Abstrak-
cja konkretna w Muzeum Narodowym w Warszawie (1987/1988) czy
tez Kiinstlergruppen zeigen Gruppenkunstwerke w ramach Documenta
8 w Kassel z udzialem Gruppy i Kota Klipsa (1987).

W kontrze do tego ruchu Jozef Robakowski podejmuje probe ukaza-
nia artystow innych mediéw w przygotowanej przez siebie wystawie Lo-
chy Manhattanu, czyli sztuka innych mediow. Wystawa instalacja (18.05
- 18.06.1989). Projekt w ocenie pomystodawcy mial by¢ wystawg, kto-
ra zblizytaby artystow réznych mediéw i pokolen. Miat by¢ manifesta-
¢ja sztuki innych mediéw w polskiej sztuce aktualnej, jako glos kry-
tyczny wobec powszechnie dominujacych tendencji ,nowych dzikich”
Trwajace przez miesigc przedsiewziecie zostalo zorganizowane, przy
udziale Muzeum Kinematografii, w podziemnym, nieuzywanym, gara-
zu wiezowcow na ,t6dzkim Manhattanie”, gdzie Robakowski mieszkal.
Wystawa przyjela forme duzej instalacji, w ktérej wzieto udzial ponad
trzydziestu artystow. Stalej ekspozycji towarzyszyla tzw. ,,scena-garaz”,
gdzie odbywaly si¢ spotkania, wyktady, prezentacje, koncerty, pokazy
wideo i filmowe. Kolejnym wydarzeniem towarzyszacym byl III Mie-
dzynarodowy Festiwal Video-Art-Clip oraz sympozjum mlodej krytyki.

Wedtug Jolanty Ciesielskiej wystawa ,[...] wskazywala na zmeczenie
krzykliwa ekspresja, na powazne podejscie do problemu konstrukcji,

38 ). Kryszkowski, Farmazon na 40 lecie starari intelektualnych, ,Tango” nr 18, s. 1.
39 Tamze,s. 3.
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na pragnienie obiektywnego, »racjonalnego« przedstawiania prezento-
wanych idei, na purystyczng surowos¢ uzytych srodkéw wyrazu, sytu-
ujacych je blizej lapidarnego i uproszczonego jezyka struktury, zaczerp-
nietych z otaczajacej artystow rzeczywistoéci’*’. Jednocze$nie w swojej
recenzji historyczka sztuki zauwaza pewne przemieszanie stylistyczne,
gdy fotograficy i malarze pokazywali rzeiby, rzezbiarze filmy, filmow-
cy obiekty. Krzysztof Jurecki z kolei zarzucal Robakowskiemu niekon-
sekwencje w konstruowaniu wystawy poprzez zaproszenie artystow
zwigzanych z nowa ekspresja (Mirostaw Balka, Gruppa, Jacek Stani-
szewski)“’. Ciekawe natomiast jest to, ze Krzysztof Stanistawski, kry-
tyk zwigzany przede wszystkim z malarstwem neoekspresjonistycznym,
widzial w dziataniu Robakowskiego probe szukania ,,punktéw stycz-
nych’, a to, co dla Ciesielskiej bylo zarzutem, w jego opinii stanowito
site wystawy: ,,Lochy Manhattanu byly wielkg manifestacja nieskrepo-
wania, wolnosci artystéw: malarze prezentowali rzezby, instalacje, per-
formance, performerzy - obrazy i instalacje, fotograficy - rzezby i insta-
lacje, kompozytorzy - rysunki, filmowcy - instalacje etc. Wszystkiego
dogladat zza filarow Jozef Robakowski chichoczac. Warzyla sie zupa
sztuki lat osiemdziesiatych, do ktdrej on zbieral ingrediencje. Zupa zna-
komita, bez niej dekada uplynelaby, mimo calego swojego »dzikiego«
zgietku, monotonnie i bezbarwnie™*.

Wazne wydaje si¢ réwniez zwrocenie uwagi, Ze wystawa miafa miej-
sce w bardzo istotnym momencie historycznym. W czasie jej trwania
odbyly sie wybory czerwcowe i de facto upadt komunizm. Narastajg-
ca atmosfera chaosu politycznego, ale i odczucie coraz wigkszej swobo-
dy i wolnosci oraz przede wszystkim bezradnosci wladzy przejawiato
sie juz wezeéniej w dzialaniach ulicznych Pomaranczowej Alternatywy.
Ten moment przetomu ukazuje Robakowski w swoim filmie Zabawy
Polakoéw (1989), gdzie juz mamy do czynienia z zupelnie inng sytuacja.
Przestrzen stala si¢ wolna.

40 J.Ciesielska, Lochy Manhattanu, ,Uwaga” 1989, nr6, s. 14.
41 K.Jurecki, Lochy Manhattanu. Niewykorzystana szansa..,, »Exit” 1990, nr 1, s. 24-29.
42 K. Stanistawski, Lochy Manhattanu, ,Uwaga” 1989, nr 6, s. 24.
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I've founded my own theatre: T, V; everything may happen here... There are
two aspects to my theatre: theoretical and practical or intimate recognition.
Jozef Robakowski

You too, you took an interest in the world. That was long ago. I want you to cast
your mind back to then. The domain of the rules was no longer enough for you;
you were unable to live any longer in the domain of the rules; so you had to enter
into the domain of the struggle.

Michel Houellebecq

The session Polish Art After 1945, organized by Stowarzyszenie
Historykéw Sztuki (Association of Art Historians / AAH) in November
1984, brought about the first official attempts to define what the art of
the 1980s was. Despite the fact that it was not even the middle of the
decade, we were already dealing with - in this “catacomb-like period of
new art”* — the creation of the artistic categories which were crucial for
the problems of that time, and in certain cases even with the slow run-
down of the phenomenon. Most probably this premature awareness of
the epoch was influenced by the socio-political events in which the last
decade of the People’s Republic of Poland was entangled. In particular,
its abrupt and sinusoidal beginning which affected the mentality of the
visual phenomena emerging back then.’

1 M. Sitkowska, Postawy i poglady, “Projekt”, 1990, Vol. 1, pp. 14-18.

2 In1991,AndaRottenberg wrote: “The 1980s, designated first with the carnival of Solidarity’s
freedom, then with martial law and the strong division of the society, whose significant
part started the burdensome underground activity, ended with the change of the system.
All of these stages echoed throughout the course of artistic life and the artists’ attitudes

‘Galeria Wymiany, 1982 / Exchange Gallery, 1982




70

PIOTR LISOWSKI WAR STATE. EXPANDING THE BATTLEFIELD

Regardless of the artistic attitude chosen, stretching from Catholic
tendencies, through wild painting, up to ludic-activists’ interventions,
it is possible to indicate a common ground defining this extremely
variable decade. Regardless of the artists’ way of functioning and the
mode of their expression, as well as their belonging to a particular
generation, the key problem, as noted by Wojciech Wiodarczyk?,
remains the concept of subjectivity, which fulfils itself via two categories:
a community (group) and mutiny (boycott).

The reality of social phenomena forced the changes of mentality to
become broader and, within them, the categories mentioned above
came to be the natural means of action. Of course, they took various
forms, from mass demonstrations to completely private interventions.
However, both of these categories became inseparable since the price of
creating new values means rejecting the existing ones.

Janusz Zagrodzki, as one of the first researchers, made an attempt to
systematize this phenomenon. During the aforementioned session of AAH,
he proposed the introduction of the concept of private art.* Zagrodzki
wrote: “[...] art, the true source of every culture’s vitality, needs to seek new
places, where it could exist and develop. In the last years, private households
and studios became such places, where the contact with art was something
natural, as inevitable as breathing air. [...] These places create the space
of existence, open to personal actions stepping into the realm of privacy.
These are places radically different from the stereotypical exhibition rooms,
lacking the concern for defending or constraining one’s work” Interestingly
enough, Zagrodzki does not consider the political maelstrom to be the
reason for this phenomenon, but rather the institutional crisis. Although
it is perhaps unnecessary to separate these two aspects, one should consider
the fact that the condition of institutions is primarily influenced by the
country’s cultural policy. The report on the condition of criticism created
in 1980 by the Polish section of AICA unequivocally states: “The growing
crisis in the field of art criticism throughout the last years is a component
of a broader political and social situation. Lack of authenticity in the public
sphere, total and central control of culture had to lead to devaluation®

In such a context, private art might be perceived as an attempt,
initiated already at the turn of the 1970s/1980s, to rebuild social bonds,

which were expressed in boycotting the government and the unprecedented consolidation
around the Catholic Church, which for the majority became asylum. And so the paradigm
shift observable throughout the world around the year 1980 took place most expressively in
Poland, authenticated and exaggerated through the circumstances of political life. The social
and ideological tremors that accompanied the change of decades elsewhere being under-
stood in mechanical terms - here, determined the new optics in an abrupt and strong way.”
3 W.Wtodarczyk, Postawi¢ problem,[in:] A.Rottenberg, Przeciag. Teksty o sztuce polskiejlat 8o,
Warsaw 2009, pp. 14-21.

4 At the time, Zagrodzki gave his talk entitled: Art in the extra-museum circulation.
Fragments of the text were laterincluded in two publications by Nawa $w. Krzysztofa in t6dz
(Saint Christopher’s Nave) as well as Galeria Na Plebanii in Koszalin (Gallery at the Presby-
tery).

5 ). Zagrodzki, Sztuka w poszukiwaniu miejsca, Galeria Na Plebanii, Koszalin 1988, unnumbe-
red pages. At this point, | would like to thank Fundacja Moje Archiwum from Koszalin for ma-
king the text available.

6 ). Bogucki, W. Borowski, A. Turowski, Sztuka i krytyka, “Odra” 1981, Vol. 1, p. 41.
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Drugi numer magazynu ,Tango”, 1983/
The second issue of a “Tango” magazine, 1983

which through the events of December 1981 became a proposal for the
insiders - “a word-of-mouth set-up”’ The subjectivity of these actions
stemmed mostly from the need of direct contact granting a sense of
community, as well as from self-defence (rebellion), which was reflected
in nihilistic, private and silent activity. However, to fully present this
phenomenon one needs to accept a specific methodology, since the
undertakings of private art “require a different angle, an attentive one,
centrifugal, a very close look, investigation via all the senses, penetrating

the atmosphere of an intimate personality.”®

7 T. Snopkiewicz, Kultura ula! (Apoteoza wyimaginowanego ukfadu sztuki), “Tango” Vol. 8,
1984, unnumbered pages.
8 J.Zagrodzki, op. cit.
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1. “An artist works most while sleeping”

In the foreword to the book PST! Czyli sygnia nowej sztuki (PST! Signs
of new art) from 1984, J6zef Robakowski wrote: “Seemingly, our art is
socially invisible, or even imperceptible, but it sure does function - we
feel it by continuously causing it. This underlying system granted us
with autonomy, it is only now that we have felt the energy, the passion
and the need to exist within ourselves. New forms of activity have
appeared ruthlessly attacking the stereotypical thinking, allowing us
to live in a sense of independence within the culture and the political
transformations. No doctrine nor any mental rule applies here.
I presuppose NIHILISM as a basic value. In our opinion, only the
intellectual (positive) nihilism can uphold the status of artist nowadays.
It is also what causes our continuous intellectual transformation which
allows us to adapt to every condition. LOCATIONS have become the
organizational base, which we need to find outside of the structure
established by the predecessors.” Nihilism as the “basic value” became
a category enabling many artists to function within the conditions of the
socialist reality. Particularly at the time described by Robakowski when
the art of martial law was at work. Of course, the trend had already
been growing since the 1970s among the media artists associated
with Warsztat Formy Filmowej (The Workshop of the Film Form)
or Elblag’s Laboratorium Sztuki Gerarda Bluma-Kwiatkowskiego
(G.Blum-Kwiatkowskis ArtLab). Atthattime, thetendencywasgrounded
in the affiliation of art and life, in treating reality as the starting point
of a creative process and, what is equally important, in the actions full of
absurd games being a kind of an overworking of the Neo-Dada attitude.
Nonetheless, it was Andrzej Partum who started introducing the term
nihilism, in a conscious way, into to the realm of artists’ interest towards
the end of the 70s.

Partum madelinguistic categories the starting point for his investigations,
leading to the liberation from the dependencies of the system (both the
institutional and the social). It was the language that became the area
of the artist’s fulfilment, both in the form of a statement, comment,
manifesto as well as a conversation, intervention or performance.
Accessing it was possible “only in a direct clash™ as Jacek Kryszkowski
wrote. At the beginning of the 1970s, Partum, a poet, established contact
with visual artists, which quickly resulted in a heated debate and joint
work as well as participation in the open-air life. At the time he opened
his Biuro Poezji (Poetry Office) in Warsaw (1971), one of the first
private locations of art. Partum’s attitude manifested in his texts evolves
from criticism of the system’s conditioning of art to locating work in the

9 The book’s first edition was released in 1984, two years later in Antwerp, thanks to the
initiative of Guy Schraenen, the bigger edition was published and in 1989 this time in Poland
by the Akademia Ruchu publishing house.

10 J. Kryszkowski, Partum, [in:] Partum z wypozyczalni ludzi (historia bycia twércy), Warsaw
1991, unnumbered pages.
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experiencing of reality as well as self-identification resulting from this
experience.” In practice, it was reflected in the attempts to identify one’s
existence with artistic work.
His Manifesto of Positive Art Nihilism, first published in 1980%,
constitutes an extension of these investigations and, simultaneously,
cements the view that the path to self-awareness is subject to “permanent
destruction’, since the cultural conditions exclude “pure consciousness,
i.e. the one which is independent from reality”.** This peculiar “injury
of sense’, as Partum puts it, resulted from a situation, which in the text
was summarized in the slogan “you are in a lasting state that is not your
nature”. Therefore, an error remains an indispensable element of action
(“Everything which includes an error constitutes a mental good”) and
the artist him or herself “works most while sleeping”.

Partum also presented the latter slogan at a creative meeting in
a student circle which took place in November 1981 in Torun, in
Galeria “S” run by Iwona Lemke. The meeting became one of the first
demonstrations of the generation, being at the same time the reason for
creating a movement in 1984 often referred to as Kultura Zrzuty (Pitch-
in Culture)™. Jacek Kryszkowski describes the event as follows: “That was
where we rejected everything which was usually prepared in the name
of an artist’s genius. Any attempts to act in expressing artistic display
seemed pathetic and inappropriate. They constrained the ease of our
stay and none of us wanted this, even if they'd be way above everything
known to us. [...] In Torun, we agreed to take part in something which
had inexplicable reasons, but for which we eagerly chipped in together,
and at the same time individually, constantly transforming the course of
events and occurrences. What we caused there was not so much unclear,
but rather uncertain”** The process of destruction of the artistic system
was initiated by developing contestations and a creativity margin.

Previously this absurd game where nihilism played a key role forming
the image of that margin was taken up in the actions and campaigns of
the group L6dz Kaliska, formed in 1979. The very origin of the group,
which was a result of throwing artists out from a plenary photography
meeting remains symptomatic’®. Their actions, starting with the
7 Days for Creating the World Campaign (May 1981) or the anti-

11 Andrzej Partum’s main talks are included in the following texts/manifestos: Krytykosys-
tem sztuki (1971), Sztuka PRO/LA (1971), Teoria sztuki PRO/LA 2 (1972), Manifest sztuki bezczel-
nej (1977), Manifest zwierzecy (1980).

12 See: K. Piotrowski, Pozytywny nihilizm Andrzeja Partuma, “Magazyn Sztuki” 1995, Vol. 5,
p.112-122.

13 A. Partum, Manifest Pozytywnego Nihilizmu Sztuki, [in:] PST! Czyli sygnia nowej sztuki,
Warsaw 1989, unnumbered pages.

14 Among others, present in Torun were Jacek J6zwiak, Tomasz Konart, Jacek Kryszkowski,
Iwona Lemke, tddz Kaliska, Katarzyna Piss, Anna Ptotnicka, Wactaw Ropiecki, Andrzej Rézyc-
ki, Tomasz Sikorski, Tomasz Snopkiewicz and tukasz Szajna.

15 J. Kryszkowski, Sztuka zanieczyszcza srodowisko, “Tango” Vol. 18, unnumbered pages.

16 It was during the V Ogdlnopolskie Fotograficzne Spotkanie Mtodych in Dartowo (5" Na-
tional Photographic Youth Meeting). At the time, Adam Rzepecki, Andrzej Swietlik, Marek
Janiak and Andrzej Wielogérski were thrown out from the event, and they were joined by An-
drzej Kwietniewski, Jerzy Koba and Andrzej Rézycki, who did not belong to the group.

73




74

PIOTR LISOWSKI WAR STATE. EXPANDING THE BATTLEFIELD

interventions in Osieki during the 19" Meeting of Artists, Scientists and
Art Theoreticians (September 1981), at first, took the form of attacks
on the artistic set-up connected with the neo-avant-garde, and later it
simply became a lifestyle and means of functioning which persistently
avoided any attempts of becoming defined. Simultaneously, any kind
of authority (social, political, cultural and religious) became completely
rejected, and the area of liberty delineated by them resulted from an
anarchistic attitude towards reality.

The headquarters of £6dz Kaliska - Strych (the Attic) - located in
L.6dz at 149 Piotrkowska Street, soon became the central meeting place
for artists associated with Kultura Zrzuty. Nonetheless, Kultura Zrzuty
is a phenomenon difficult to define unambiguously. Many artists from
different places in Poland and from different generations participated
in it. Yet, its core comprised of the artists closely connected to L6dz
Kaliska and Strych and it is mostly through their actions that the
movement is defined.”

Theintergenerational relations within the circle (or around the circle)
are particularly interesting. It does not seem coincidental that the
nihilistic tendencies originated precisely in £.6dz, where, due to artists
like Jozef Robakowski, Andrzej Rozycki, Ryszard Wasko, Wojciech
Bruszewski, Pawel Kwiek, Lech Czolnowski or Antoni Mikolajczyk,
a dialogue with the historical avant-garde was established, at the same
time coupled with a cut-off from the academic and traditional means
of expression. These artists constituted a significant point of reference
both as an element of the challenge as well as inspiration. Tomasz
Snopkiewicz once recalled: “The case of ‘not-that-much-older artists’
is not that simple. They didn’t want to ‘get oft” at all and frequently they
beat us with their artistic choices. It’s enough to watch ‘Tango’ or the
chronicles of Nieme Kino (Silent Cinema) to observe that they were
really good. For example, many times Rozycki surprised everyone,
just as Robakowski and Partum did. We envied their effectiveness.”™®

What remains important in this context is the exhibition entitled
Konstrukcja w procesie (Construction in Process) which was opened
just before the declaration of martial law in October 1981. This
enormous international demonstration can be treated as a frontier
moment. On the one hand, it was a kind of summary of everything
which was the essence of the post-constructivist-minimalist
investigations of the 1970s, and, on the other hand, it would not be
possible without the events of August ‘80 and the omnipresent social
tension of that time. Construction in Process shifted the attention from
the works of art themselves onto the process of their production and
onto the working conditions of the particular people engaged in the
event. In parallel to the exposition, which took place at the Budrem

17 See: Kultura Zrzuty 1981-1987, Warsaw 1989.
18 Wywiady wcigz modne (nie tylko w TV) - an interview with Tomasz Snopkiewicz by Krzysz-
tof Jurecki (May 28, 1988), [in:] Kultura Zrzuty 1981-1987, Warsaw 1989, p. 28-29.
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Otwarcie wystawy Konstrukcja w procesie, hala fabryczna Budremu, tddz,
26.10.1981, fot. Zygmunt Rytka / The opening of the Construction in Process exhibi-
tion, Budrem factory hall, £6dZ, 26.10.1981, photo by Zygmunt Rytka

Kadry robocze z filmu J6zefa Robakowskiego Konstrukcja w procesie z praca An-
drzeja Partuma na ul. Piotrkowskiej w todzi, 1981 / A rough film frames from Jé-
zef Robakowski’s film Construction in Process containing Andrzej Partum’s work at
Piotrkowska streetin t6dz, 1981
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factory hall at 37 PKWN Street in £.6dZ, Antoni Mikolajczyk prepared
an exhibition of current Polish art entitled Falochron (Breakwater).*®
During the opening, an action by £6dz Kaliska took place in which
a group of viewers were locked up in a room from which the only exit
was a window bearing the sign “Honourable exit” (Akcja Ktédka, Eng:
Operation Padlock).

Jacek Jozwiak discusses the significance of these events: “the idea of
pooling — understood as an enormous joint effort leading to the creation
of a given artistic situation, started precisely with the selfless work of
many of us during this particular event. Construction in process closed
the awareness of the 1970s, it was the crowning moment of these years.
Through this it allowed us to realize the necessity to open up a totally new
door. It taught us the ability to annex a concrete, in fact quite random,
space for art purposes, as well as taking an active attitude towards a given
socio-political reality via artistic means. Without the experience obtained
during Construction in process and the further work on Fabryka (Factory),
the Attic wouldn’t have been as it was nor wouldn't have had “Tango’
by L6dz Kaliska”** The publication Fabryka mentioned by Jozwiak was
one of the first significant “effects” of declaring martial law. Produced
in Strych and released with private efforts in a circulation of 200 issues
(October 1982) it was a kind of a book/catalogue constituting to a certain
degree the aftermath of Construction in Process, but also containing
artistic initiatives which came later. It thus became, as Anda Rottenberg
puts it, a book commemorating the life of art during martial law.”*
It was also there that Ryszard Waskos program The Web. Ten Suggestions
of Possible Culture was released, encouraging the building of a web
of extra-institutional places, yet coexisting with society. Nonetheless,
December 13, 1981 seems to be only a moment which legitimized self-
collectivization of the environment. Art moved into homes.

2. “[...] I like observing, peeping out of the window from time
to time with my camera”

In 1974 at Karkowskie Przedmiescie in Warsaw, between the two
buildings located opposite each other, the Academy of Fine Arts and the
University of Warsaw, Andrzej Partum spread illegally a banner with
a caption: “Avant-garde Silent”. The action was organized as a part of
a film by Jézef Robakowski, Living Gallery (1974-1975), which recorded

19 The exhibition’s scenario reads as follows: “The idea of the ‘Falochron’ exposition is
acontinuation of thetrend originated by the work of independent galleries and the exhibition
‘Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesiatych’ (New phenomenain Polish Art of the
70s) [...], through making various aspects of contemporary art available to the society, those
aspects which had key influence on the current shape of Polish art and were not reflected
in the official exhibition movement” (“Falochron” Exhibition’s scenario. Polish Art 1970-1980,
typescript).

20 ). Ciesielska, Kultura Zrzuty, [in:] Kultura Zrzuty, p. 10.

21 A.Rottenberg, Fabryka i okolice, [in:] Przecigg. Tekst o sztuce polskiej lat 80., Warsaw 2009,
p.210-219.
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Galera Czyszczenie Dywanoéw, na zdjeciu Zbigniew Warpechowski, Radostaw So-
wiak, Matgorzata Jankowska, t6dz, 1982 / Carpet Cleaning Gallery, photo of: Zbi-
gniew Warpechowski, Radostaw Sowiak, Matgorzata Jankowska, £t 6dz, 1982

Galeria Czyszczenie Dywandw, wystawa Zygmunta Rytki, t6dz, 1982/
Carpet Cleaning Gallery, exhibition of Zygmunt Rytka t6dz, 1982
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Punkt Konsultacyjny, spotkanie ze Zbigniewem Warpechowskim, £t ddz, 1983 /
Consultation Point, meeting with Zbigniew Warpechowski, t6dz, 1983

the attitudes of artists connected to the neo-avant-garde movement in
Poland at that time. Partum’s statement was supplemented four years
later by the artist himself, for example, in the form of a postcard*.
Partum’s work is to be considered at two levels although they remain
complementary. Firstly, it was acting within the public sphere, which in
the present-day political reality was void of any public laws. Secondly,
at the same time this socio-political context was expressing the thing
that interested Partum from the very beginning - striving towards the
disintegration of a work of art structure in order to find the original
existence. As he himself commented: “It is a proposition of escape
into the realm of a human’s primal existence in nature. The text of my
manifesto is indeed alarmist, but at the same time, it is an escape from
a time packed with tens of ideologies, which are so strong that they
challenge the very essence of creative thinking, that is its sovereignty”
and even further “it is a reflection of rebellion - an event in which
I ended up myself as a person of art. It is a rebellion of the clash between
art and sociology understood as a social system in which I live”?

22 In the manifesto, Partum wrote: “The silence of avant-garde is a sagacious period of life
capable of discoveries in which the time full of creativity is a particularly important goal of
explaining anything to the receiver, and for the author it shall be a philosophical advantage
against the trivial truths, cheap entertainment, or TV for that matter which became a tool for
advising on what art should be.”

23 Andrzej Partum’s talk with Jan Marx, “Poezja” 1982, Vol. 7, pp. 3-14. Quoted from: Partum
zwypozyczalniludzi..., op. cit.
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The escape suggested by Partum soon turned out to be the only form
enabling any kind of independent and individual investigation. The
moment of shift occurred from the public (official) into the private
domain where people searched for new ways of expressing an independent
attitude towards not only creating but also living. After the declaration of
martial law, private locations, comprising of original galleries formalized
to a greater or lesser extent, started to play the key role for “the art in
the moment of danger”* Seeking new opportunities for action and
working out a new circulation of culture became a necessity. The idea of
a web of independent locations, which was developed at the time, had
its roots in the neo-avant-garde operations of the 1970s. In £6dz alone,
at that time, there were a dozen private galleries: Galeria 80x140 (Jerzy
Treliniski), Galeria A4 (Andrzej Pierzgalski), Galeria Adres (Ewa Partum),
Galeria Art-Forum (Tadeusz Porada), Galeria Slad (Trace Gallery)
(Janusz Zagrodzki) and Galeria Wymiany (Exchange Gallery) (Jozef
Robakowski and Malgorzata Potocka). Soon new locations were created
including the aforementioned Strych as well as others like Archiwum
Mysli Wspolczesnej (Archive of Contemporary Thought) (Ryszard and
Maria Wasko), Galeria Slad II (Trace Gallery II) (Janusz Zagrodzki),
Punkt Konsultacyjny (Antoni Mikolajczyk), and Czyszczenie Dywanow
(Carpet Cleaning) (Adam Paczkowski and Radostaw Sowiak).

Defining these kinds of locations with the category of private
art uncovers a number of features which were characteristic of this
environment. Entering an attic, a basement, a backyard, or a flat, did
not involve limiting on€’s space, locking oneself up, but rather it was
a result of an operation strategy whose sources are at least multi-fold.
Of course, martial law and the restrictions it brought were the catalyst.
Janusz Zagrodzki commented as follows on the reasons for opening his
gallery: “Slad II (Trace II) was established in my flat in a situation of
particular requirements. Actually it came out of necessity. [...] Back then it
concerned creating as many new places open to individual artists’ displays
as possible. Displays in studios or private flats enabled a one-of-a-kind
possibility to engage in intimate contact with art”?* “Dywaniarze” (Carpet
fitters), on the other hand, argued as follows: “Our revival of the idea of
a gallery came from rebellion, which mostly concerned ourselves, i.e. we
were deprived of doing legally and without fear what we wanted to do
and, in a sense, already art itself, or exhibiting and maintaining contact
with art, became a pretext for this rebellion. We wanted to create our
own asylum during this difficult period, a place where one could live and
organize independent art without any interference.”?* Whereas the reason
for opening Attic was “scaring off the doves and closing the windows”?”

24 Atalk with Jézef Robakowski, [in:] ). Robakowski, Teksty interwencyjne 1970-1995, Kosza-
lin 1995, p. 117.

25 Sztuka w poszukiwaniu miejsca. An interview with Janusz Zagrodzki by Grzegorz Borkow-
ski, [in:] Galeria Slad 1979-1987, exhibition catalogue from The Centre for Contemporary Art,
Ujazdowski Castle, Warsaw 1998, unnumbered pages.

26 A. Paczkowski, R. Sowiak, [...] “Mersapon” 1985, Vol. 2, p. 4.

27 Wywiady wcigz modne (nie tylko w TV)..,, op. cit., p. 22.
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Exchange Gallery plays a significant role in this context, at least for
a number of reasons. It still exists up until today with its form and
structure basically unchanged. From the very beginning it was a place
consciously dealing with film and video art, it constituted an important
platform of exchange between the artists of Central-West Europe and,
crucially, it has been building its own collection from the start. However,
one has to bear in mind that it wasn’t (isn’t) a typical gallery. It constituted
a meeting point, and its main idea came from a need for dialogue, from
a need to gather and distribute knowledge, from a need for contact with
art and the exchange of thoughts on it. For over 30 years, prints, films,
video recordings, books, banners, documents, works of art and different
kinds of publications, as well as private realizations have been gathered
there. All of which came as gifts or through exchange with other artists.

Exchange Gallery was initiated in 1978 by Robakowski, together with
Malgorzata Potocka, in their flat on the 9" floor of a high-rise building
at 19 Mickiewicza Street, which was part of a tower-block complex often
informally referred to as the Manhattan of £6dz. The main rule of the
gallery boiled down to the “exchange of artistic thought” at two levels:
the author’s presentations (exhibitions, meetings and presentations) as
well as “archival verbal-visual recordings” (creating a collection). From
the very beginning, Robakowski was not just an artist, but also an art
researcher, which has also influenced the nature of his work and gallery.
From the start, he has fulfilled himself in two realms: the theoretical
and the practical, which allowed him to consciously operate the artistic
matter. Thanks to this, the Exchange Gallery became an important
place in the 1980s, with a well-developed web of international contacts,
consolidating the creative environment as well as initiating and
documenting numerous artistic events.

When art moved into the homes — Robakowski’s work also became
more private. The undertaking of private actions was, to a certain degree,
a response to the social reality, to its control and surveillance. One
has to bear in mind, though, that in Robakowski’s case, we can talk of
certain privacy strategies already since 1978 when he started recording
materials for the film From my Window, i.e. from the moment when the
Exchange Gallery came into being. The reality of the square in front of
the high-rise he was living in has changed with the years and it remained
a foretaste of the public space which the artist had been suggestively and
subjectively transforming (exploiting), supplementing the image with
self-commentary. This way Private Cinema®® was born and the intimate

28 “PRIVATE CINEMA - is realized when nothing gets done. By its very existence it is a fact,
despite the fact that it doesn’t have to concern the facts of life. [...] So we film EVERYTHING,
and it will turn out that we are filming ourselves. [...] It’s extremely interesting that through
the screen one can argue with oneself. Therefore, record and watch yourself closely and
critically keep in mind that YOU from the screen are greater than in reality, because you have
greater possibilities of remembering the past time. Finally, take into consideration the fact
that your memory frequently becomes the memory of the viewers of these films”. Quoted
from: J. Robakowski, Kino wtasne, in idem, Dekada 1980-1990. Sztuka w poszukiwaniu decy-
zji, Koszalin 1990, p. 4.
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J6zef Robakowski, Mdj teatr / My Theatre, 1985, wideo 805" / video 8’05”

space of his flat became the locus of its realization. Robakowski’s films
took the form of a video-performance, a private recording in front of
a camera®, and they became as Stefan Morawski noted “[...] the cinema
philosophizing about human existence, its fading, and the values which
have to be defended, about the moving sand of freedom.”?°

The relation with the outside reality was moved to a private, bodily,
intrinsic level. It was a kind of self-defence and a protest against what was
happening outside. In his work My Theatre, Robakowski’s voice says: “as
soon as I step outside of my theatre onto the streets they command me:
Attention! Stand at ease!” This was the exact situation in which the need for
private art was born, for selfless action, communicating and exchanging
thoughts. From the need to be by oneself. Art started to function on the
verge of public life. Events such as Artistic Peregination (1983), Koleda
(1984) or Silent Cinema (1983, 1984, 1985) were a consequence of negating
the official forms of artistic life. They were created out of necessity to
develop alternative forms with respect to the socio-political conditions in
which the artists ended up after 1981. The movement originating at the
time mainly came from taking the attitude of self-defence and it nearly
forced them to act in conspiracy, or “activating global perversity, which
became a synonym for a kind of absurd battle”.>*

29 Among others: O palcach (1982), Pamieci L. Brezniewa (1982), Sztuka to potega! (1984-
1985), M6j teatr (1985), Taniec dla Ewy Z. (1985).

30 A letter by Stefan Morawski to J6zef Robakowski from April 20 1986 published in Kolek-
cja Multimedialna Galerii Wymiany Jézefa Robakowskiego, exhibition catalogue, Muzeum
Sztuki, t6dz 1998.

31 J. Robakowski, Piegi polskiej sztuki lat osiemdziesigtych, in idem, Dekada 1980-1990..., 0p.
cit, p. 88.

81




82

PIOTR LISOWSKI WAR STATE. EXPANDING THE BATTLEFIELD

3. “Everywhere | am”

Breaking social bonds and distancing from what is official (boycotting
state institutions) resulted in the creation of an independent
environment which gathered artists from all over the country. Among
these, apart from the artists affiliated with £6dz, there were also authors
from Warsaw (mainly the Dziekanka circle), Koszalin (Galeria na
Plebanii/Gallery at the Presbytery), Lublin (Galeria Labirynt/Labirynth
Gallery) or Cracow and Wroclaw. Life moved into private locations,
to homes, but it also concentrated on collective work, joint realizations,
meetings, plenary sessions, events organized in various places. Trips and
meetings were self-organized, and publications, prints and books were
self-produced. A peculiar kind of collective escapism was practised,
which is fully reflected in the group film production War State from
June 1982. In the village Osiek on the Vistula near Torun, a dozen artists
from all over Poland shot a movie full of absurdity, irony, drama and
insecurity. The improvised realization, without a script, included only
one accepted rule that anyone could take the camera or stand in front of
it. Robakowski commented on the event: “After some time, already after
the collective public screening of the recorded and sequenced material,
we reached the conclusion that the event recorded on the film doesn’t
have to be logically interpreted nor named, since its sense, or even
nonsense, is justified by the fact that this phenomenon came to being
in a state of war”3?

A series of events by the independent movement after 1981 is
designated by events/realizations of which the most significant are
Urodziny w Lazni Miejskiej (Birthday at a Public Bath-house) (Warsaw,
1982), which turned into a few-day-long urban escapade while the
works for the exhibition remained locked up in a railway waiting room;
Drugie Spotkanie Niezbyt Starych Artystéw (the Second Meeting of the
Not-That-Old Artists) at Attic when the publishing of “Tango” was
agreed upon®; the meeting in Osiek on the Vistula during which War
State was filmed; then later in 1983 Artistic Peregrination in 16dz - the
greatest demonstration of private art; the Silent Cinema festival taking
place at Attic; Sesja naukowo-artystyczna (Scientific-artistic session)
in Kazimierz nad Wista; the first plenary session in Teofiléw and the
meeting in Augustowo (where the next two issues of “Tango” were
produced, issues no. 2 and 3 respectively); in 1984 the “Tango” Festival
took place in the Varsovian Studio Dziekanka, the second edition of
Silent Cinema (at the Attic) was held as well as Kolgda in Koszalin,
and in Lublin there was an exhibition entitled Nurt intelektualny
w sztuce polskiej po II wojnie swiatowej (Intellectual trend in Polish art
after the Second World War).

32 ). Robakowski, Paristwo wojny, [in:] PST! Czyli sygnia nowej sztuki, Warsaw 1989, p. 139.
33 ). Busza, Sygnia nowej sztuki, [in:] Sztuka to potega. J6zef Robakowski: Film - fotografia -
video 1980-1985, Lublin 1989, unnumbered pages.
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gt !
Panstwo wojny, 1982, film 16 mm), 12’23”, praca zespotowa, montaz J6zef Robakow-

ski (kadry z filmu) / War State, 1982, movie 16 mm, 12’23”, teamwork, edited by Jézef
Robakowski (video stills)
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The year of 1985 brought a kind of loosening of the social bonds
within the environment. Nonetheless, “Tango” continued to be released,
meetings in Teofiléw took place (1985, 1987), but “the common
interests of many people who used to cooperate selflessly during martial
law started to deteriorate. At the time, the element of conspiracy and
the perversity moved into the background.”** The third edition of Silent
Cinema was held without Robakowski. There was a “Lodz-Warsaw
schism” among the artists affiliated with Attic (Jacek Kryszewski left
L6dz Kaliska).>® Soon enough, even Attic was closed, and its nature
was emphatically summarized in a film production by Robakowski and
Witold Krymarys entitled Maszyny drzgce, kominy dymigce (Trembling
Machines, Steaming Funnels) (1986) which is a recording of a Lodz
Kaliska happening.

Private galleries ceased to function with the end of martal law. Also
the boycott stopped to a huge degree, which eventually legitimized
the dominance of neo-expressionism in the institutional circulation.
It seems that the thing that caused the emergence of this environment
was simultaneously the reason for its slow deterioration - the
omnipresent nihilism “in view of which even a hand shake appears
suspicious”3 Jacek Kryszkowski played a key role in the understanding
of these transformations, by travelling between Warsaw and Lédz
he was actively participating in the actions of £6dz Kaliska. Equally
important was his political engagement demonstrated from 1980 by,
for example, appearing in public spaces wearing a general’s uniform,
or knitting a white-and-red sweater (flag) under the statue of Nicolaus
Copernicus in Warsaw, in the streets or on a train. He would travel
with a baby’s coffin bearing his name and quite an expressive date of
death: December 13, 1981, which he used for happenings. Together with
Adam Rzepecki he organized the auction entitled Pozbedziemy si¢ dziet
sztuki Swiatowej i rodzimej jakie znajdujg sie w naszym zasiegu (Mala
Galeria ZPAF, Warszawa, 1985) (We Shall Get Rid of the Domestic and
International Works of Art That Are Within Our Reach).?” Kryszkowski’s
actions, which were unequivocally directed towards the criticism of the
artistic circulation, eventually lead to self-denial as an artist.

In Kryszkowski’s case, quitting artistic activity was connected with
the exclusion from participation in culture as an autonomous decision.
It boiled down to a clash of two mutually exclusive attitudes which

34 ). Robakowski, op. cit,, p. 92.

35 See ). Ciesielska, Aniof w piekle (rzecz 0 ,,Strychu”), [in:] Co stycha¢? Sztuka najnowsza, edi-
ted by M. Sitkowska, Warsaw 1989, p. 203-208.

36 J.Jo6zwiak, Gdzie jest sztuka, in Kultura Zrzuty 1981-1987, op. cit., p. 69.

37 Kryszkowski reports on the event: “[..] Works of social danger were sold at the cost
of a vodka shot, without waiting for the price to go up that much. Such was the fate of,
for instance, Robakowski’s works. While with Dobkowski’s we’ve afforded to travel by taxi
tointeresting places and buy four bottles of cognac, which we’ve drunk in nice company.[...]
We are grateful to the society for not minding the source of obtaining some of the works. The
prices we got for them [..] cemented our belief that we’ve done the right thing to abandon
skills of such social appreciation. Also, we regret to inform Bere$ that he did not raise any
interest so we allowed ourselves to draw his work in the Vistula along with the rest of items
that weren’t sold.” (). Kryszkowski, Akcja, ,Halo Haloo”, 1985).
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were included in the slogans repeated by the artist: “Everywhere I am’,
identifying everyday life with artistic endeavour, and the second one “Art
pollutes the environment”, expressing criticism towards the production
of works. In 1984 Kryszkowski wrote in a text entitled Farmazon
na 40-lecie starari intelektualnych (A Piece of Nonsense for the 40™
Anniversary of Intellectual Endeavour) as follows: “Although I have been
‘working in the art business’ for some years now, I haven't found any
convincing evidence for the fact that as an artist I would further use the
experience obtained there to torment myself and others with constantly
new and original framings of illusory problems. That is why I valued
especially those statements of art historians which would devastate
the remains of the commitments and ambitions of the Euro-American
culture left inside of me. They violated the unshaken status of unique
originality, success, obligation to make others happy, and a few other
petty issues which were indispensable for a thorough completion of the
duties set for artists or an art theoretician.”?® Paradoxically, the direct
confrontation of art and the social reality helped to realize that it was
impossible to trespass the accepted schemes that enable action. Perhaps
the authentic movement born of the counter-culture at the beginning of
the 1980s, already at that time, seemed devalued for Kryszkowski. If art
identified itself with life and it is everywhere “I” am, is there any need
to produce its objects, since everything boils down to an institutional
game? “Till now, an artist has fit the role of the fame-roulette player and
the rope-walker best, keeping balance between the participation in the
state propaganda and the temporary resignation from public display.
One has to give the system a chance to interfere. An artist’s product,
at the cost of political interpretation, has a chance to become a work of
art, to become available to the treatment of an art historian’s sessions
and to count on survival among the future generations”.>° The diagnosis
of the contemporary artistic situation carried out by Kryszkowski in
Farmazon... constituted the artist’s report and his evaluation of the
SHS (AAH) session concerning Polish art after 1945 mentioned in the
introduction.

It was precisely at that time, in the mid-1980s, when the artistic
product became almost a mass-scale phenomenon due to the rapid
development and popularity of neo-expressionism, and the opposition
between “mlodzi dzicy” (the young wild) and the older ones, whom we
could associate with the post-conceptual line, was delineated. That was
when the major demonstrations of “the wild” took place: Ekspresja lat
80. (Expression of the 80s) at BWA (Bureau of Artistic Exhibitions) in
Sopot (1986), Co stychac? (Whats up?) in the old Factory of Norblin
in Warsaw (1987), Realizm radykalny. Abstrakcja konkretna (Radical
Realism, Concrete Abstraction) in the National Museum in Warsaw
(1987/1988) or Kiinstlergruppen zeigen Gruppenkunstwerke within

38 J. Kryszkowski, Farmazon na 40 lecie staran intelektualnych, “Tango” Vol. 18, p. 1.
39 Ibid, p.3.
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Documenta 8 in Kassel with the participation of Gruppa and Koto
Klipsa (1987).

As a counter reaction to this movement, Jézef Robakowski made
an attempt to present artists of other media in the exhibition prepared
by himself Dungeons of Manhattan, or New Media Art. Installation-
Exhibition (May 18-June 18 1989). The project, as viewed by its
originator, was supposed to be an exhibition which would bring
together artists of various media and generations. It was meant to be
a manifestation of the art of new media within Polish contemporary
art, as a voice of criticism against the globally dominant tendencies
of the “new wild”. The enterprise which lasted for a couple of months
was organized in cooperation with the Film Museum, in an abandoned
underground parking lot of the high-rise building where Robakowski
lived. The exhibition took the form of a huge installation, in which more
than thirty artists took part. The permanent display was accompanied
by the so called “garage-stage” where meetings, lectures, presentations

Festiwal ,Tanga”, Pracownia Dziekanka, Warszawa, 1984 /
Festival of “Tango”, Pracownia Dziekanka, Warsaw, 1984
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and concerts, as well as video and film screenings took place. Another
accompanying event was the III Miedzynarodowy Festiwal Video-
Art-Clip (the 3 International Festival of Video-Art-Clip) and the
symposium of young criticism.

Accordingto Jolanta Ciesielska the exhibition “indicated the weariness
of noisy expressionism, suggesting a serious approach to the problem of
construction, the desire of an objective, ‘rational’ presentation of ideas,
the puristic rawness of the means of expression applied which placed
them closer to the concise and the simplified language of the structure,
while they were taken from the reality surrounding the artists”+
At the same time, in her review, the art historian noticed a kind of shift
in stylistics with photographers and painters presenting sculptures,
sculptors presenting films, film-makers presenting objects. On the
other hand, Krzysztof Jurecki accused Robakowski of inconsistency
in constructing an exhibition by inviting artists affiliated with neo-
expressionism (Mirostaw Batka, Gruppa and Jacek Staniszewski).**
What is interesting, though, is the fact that Krzysztof Stanistawski, an
art critic associated mainly with neo-expressionist painting, saw in
Robakowski’s work an attempt to seek “points of contingency’, and what
for Ciesielska was an accusation, for him constituted the strength of the
exhibition: “Dungeons of Manhattan were a huge demonstration of the
artists’ freedom and lack of inhibition: painters presented sculptures,
installations, performance-art, while performers - paintings and
installations, photographers — sculptures and installations, composers
- drawings, film-makers - installations, etc. Robakowski watched all
of this from behind the pillars and giggled. The soup of the 1980s art
was boiling and he was gathering the ingredients for it. A delicious
soup indeed, without it the decade would pass on monotonously and
colourlessly, despite all of its ‘wild’ turmoil >+

What also draws attention is the fact that the exhibition took place at
an extremely significant historical moment. While it was on, the Polish
legislative election of 1989 took place which, de facto, meant the fall
of communism. The atmosphere of growing political chaos, but also
the feeling of increasing freedom and ease, as well as the government’s
helplessness, had already been reflected in the actions of the Orange
Alternative. This moment is presented by Robakowski in his film
Zabawy Polakéw (The Games Poles Play) (1989) where we dealt with
a totally different situation. The space became free.

40 ). Ciesielska, Lochy Manhattanu, “Uwaga” 1989, Vol. 6, p. 14.
41 K. Jurecki, Lochy Manhattanu. Niewykorzystana szansa..., “Exit” 1990, Vol. 1, p. 24-29.
42 K. Stanistawski, Lochy Manhattanu, “Uwaga” 1989, Vol. 6, p. 24.
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Nieme Kino - film i sytuacja

18-19.02.1983 — Nieme Kino I
9-10.03.1984 - Nieme Kino II
15.03.1985 - Nieme Kino III

»Nieme kino” to hasto, ktore wiekszosci 0sob kojarzy sie z poczatkami
historii tego medium. Warto jednak przywola¢ jego inng odstone, istot-
ng dla zrozumienia fenomenu niezaleznego $rodowiska filmowego i ar-
tystycznego w Polsce lat 80.

Festiwale Nieme Kino organizowane przez grupe oséb na Strychu
w Lodzi, wypehily pustke, ktora spowodowat peten zakazéw okres sta-
nu wojennego. Do dzisiaj wigkszos¢ filméw pokazywanych podczas tego
wydarzenia nie jest dostgpna szerszej publicznosci albo funkcjonujg one
w formie opowiadania. Wplynely na to rézne czynniki, przede wszystkim
nieformalny charakter imprezy, swobodne podejscie samych tworcow do
prezentowanego materiatu oraz fakt, ze w kolejnych latach, wielu spo$rod
nich zrezygnowalo z profesjonalizacji swojej praktyki artystycznej. Wtedy
jednak, na samym poczatku lat 80., istniata niezwykle silna chec tworze-
nia $rodowiska. Miato ono szanse rozwija¢ si¢ na marginesach oficjalnego
zycia artystycznego, ale dzieki temu wlasnie z niego rekrutuja sie najbar-
dziej progresywne postaci. To one wiasnie wprowadzaty nowe wartosci,
mozliwe do ujawnienia jedynie w sytuacji, kiedy relacje miedzy uczestni-
kami i ich dzialalno$¢ mogly by¢ nieustannie negocjowane.

Bezposrednig przyczyna powstania festiwalu Nieme Kino byla po-
trzeba prezentacji filmowych badz parafilmowych dziel, ktére powsta-
waly w $rodowisku niezaleznym. Kolejna, lecz niemniej wazng, bo
o charakterze zrédlowym, bylo poczucie braku obrazéw, ktére mogly-
by opisa¢ polityczno-spoleczng rzeczywisto$¢ tamtego okresu. Postulo-
wal to m.in. J6zef Robakowski, ktory twierdzil, ze na Strychu: ,,powstato

NIEME KINO - FILM | SYTUACJA

ALEKSANDRA JACH

Kino na Strychu w czasie Niemego Kina, t6dz, 1983 /
Cinema at the Attic during Silent Cinema, t6dz, 1983

polskie kino polityczne z koniecznosci odarte catkowicie z jakichkol-
wiek mod estetycznych, artystowskich przyzwyczajen — zywo reaguja-
ce na aktualne problemy i sprawy do zalatwienia, uderzajace prostota
ujecia formalnego - dlatego nieme, czarno-biale, niemontowane, doko-
nywane najczesciej z okien samochodéw, ukrytej kamery w oknie wta-
snych doméw czy zapisujacego po prostu widoki ulic z jej codziennymi
sytuacjami ludzkimi. To wilasnoreczne kino zwolnily warunki obiek-
tywne od standardéw technicznych i tzw. »mistrzostwa« zawodowe-
go. Niewatpliwie ta specyficzna sytuacja, w jakiej znalezli si¢ poniekad
z koniecznoéci entuzjasci wolnego kina w naszym kraju, spowodowa-
ta samorzutnie nowe rodzaje aktywnosci filmowej, stad pojawily si¢ na
tym przegladzie materialy z improwizowanym na goraco w czasie pro-
jekeji komentarzem stownym, filmy kieszonkowobiletowe z recznymi
rysunkami, ksigzki-filmy, realizacje opowiadane przed ekranem, zesta-
wy fotograficzne, filmy w postaci szkicow koncepcyjnych lub scenopi-
s6w eksponowanych na specjalnych planszach rozwieszonych dookota
STRYCHU™.

Przefomem w progresywnym mysleniu o roli kina byly lata 70., kie-
dy w obrebie Szkoly Filmowej pojawil si¢ Warsztat Formy Filmowej. To
pierwsza i do tej pory jedyna tak znaczaca grupa twoércow, ktorzy goto-
wi byli ryzykowaé powazne eksperymenty w polu filmu i sztuk wizual-
nych. Ich dzialanie byto nie tylko niezwykle innowacyjne na poziomie
formalnym, ale takze realizowalo si¢ w krytyce skierowanej wobec in-
stytucji szkoly i jej uwiklania politycznego, a takze edukacji polegajacej
na szlifowaniu warsztatu bez refleksji nad sposobem uzycia narzedzi (co
podkreslala przewrotna nazwa grupy). Kolejna dekada, ktéra rozpoczat

1 J. Robakowski, Nieme kino - 1983, Strych, £6dz, tekst dostepny na stronie:
http://www.robakowski.net.
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stan wojenny sprowokowata powstanie kolejnych inicjatyw problematy-
zujacych role sztuki, artysty i jego wytwordéw. W wiele z nich byli zaan-
gazowani cztonkowie WFE. Posréd nich mozna wymieni¢ organizacje
wystawy Konstrukcja w Procesie czy festiwalu Nieme Kino.

Ryszard Kluszczynski - jeden z najwazniejszych krytykéw, ktorzy to-
warzyszyli rozwojowi polskiego filmu eksperymentalnego w latach 80.,
pisal, ze dekade te wyrdznia: ,refleksja nad naturg samego medium, jak
i nad granicami ludzkiego poznania, jego wiarygodnoscia oraz mozli-
woscig komunikowania (Bruszewski, Mikotajczyk)””. Ponadto, artysci
dostrzegaja: ,relatywny charakter percepcji zaposredniczonej przez ob-
raz elektroniczny, ptynno$¢ granic miedzy reprodukcjg a kreacja i wyni-
kajace stad mozliwo$ci manipulacji odbiorem™. Poprzez ,,zapisy mecha-
niczno-biologiczne’, analizujg ,rézne aspekty sprzezen zachodzacych
pomiedzy uzytkownikiem a wykorzystywang przez niego w pracy apa-
raturg (Robakowski, Wasko)™. Kluszczynski zwraca uwage takze na po-
pularnos$¢ wideoperformansu i instalacji w tym okresie (m.in. Olszan-
ski, Kwiek, Paruzel, Singer, Kolodrubiec, Rybczynski), co $wiadczylto
takze o wykorzystywaniu przez srodowisko filmowe doswiadczen po-
chodzacych z przestrzeni artystycznych.

Wiekszos¢ z wymienionych przez Kluszczynskiego twoércéw brata
udzial w festiwalu Nieme Kino, a sam autor nazwatl te impreze: ,,naj-
wazniejsza prezentacja awangardowego kina i sztuki wideo” tego okre-
su, a lata 80. byly wedlug niego ,ostatecznym triumfem tendencji
intermedialnej nad nurtem analitycznym” oraz ,dominacjg form ar-
tystycznych opartych na bezpo$rednim kontakcie artysty i odbiorcy™.
Zauwazalna dla autora réznica dotyczyla relacji twércy wobec techno-
logii. ,O ile w latach siedemdziesigtych dominacja tendencji koncep-
tualnych narzucita polskiemu filmowi awangardowemu i sztuce wi-
deo odpodmiotowiony, analityczny charakter, o tyle lata osiemdziesiate
przyniosly prymat czynnika podmiotowego. Natomiast opozycja me-
dializm-intermedializm, wyznaczajgca dynamike przemian awangar-
dy filmowej i wideo w Polsce lat siedemdziesiatych, zastapiona zosta-
ta w minionej dekadzie przez napiecie pomiedzy racjonalizmem (pelna
kontrola nad dzietem, dystans, ironia), a irracjonalizmem (bezpo$red-
nio$¢, emocjonalizm, medytacyjnos$¢)”. Nie znajdziemy jednak w pro-
gramie festiwalu Nieme Kino tradycyjnych dokumentéw opisujacych
problemy powodowane przez zinstytucjonalizowang polityke, ale to nie
znaczy, ze obrazy te byly pozbawione polityczno$ci. Jak pisal Robakow-
ski, byto to ,.kino politykujace™, ktére wyrazalo sie w procesie konstru-
owania konkurencyjnego wobec oficjalnych mediéw i filméw obrazu
przestrzeni publiczne;.

2 R.Kluszczynski, Sztuka wideo w Polsce lat osiemdziesigtych, ,Obieg” 1991, nr 9-10, s. 20.
3 Tamze.

4 Tamze.

5 Tamze, s.21.

6 Tamze, s. 23.

7 Tamze.
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Wyobrazmy sobie filmowcéw bez dostepu do kamer i ta$my filmo-
wej. Czy co$ im pozostaje? W jaki sposob wybrnaé tworczo, nie majac
dostepu do sprzetu. Taka sytuacja charakteryzowala stan wojenny; ka-
mera byla zjawiskiem niezbyt czestym, podobnie ta$ma, ktorg trzeba
bylo zdobywa¢. Sama nazwa tédzkiego festiwalu nawigzywata do bra-
ku dostepu do narzedzi, a przede wszystkim mozliwosci profesjonal-
nego wywolywania filméw. W warunkach domowych niemozliwe bylo
przygotowanie $ciezki dzwiekowej, ktéra zazwyczaj nagrywano osobno.
Sytuacje sprzyjajaca eksperymentom ksztaltowato wyjatkowe miejsce,
w ktérym odbywalo si¢ Nieme Kino - Strych. Udostepniona przez Wto-
dzimierza Adamiaka przestrzen, cho¢ prywatna, bardzo szybko nabrata
charakteru publicznego, a jej status byt dyskutowany i dekonstruowany
po to, by autentyczno$¢ artystyczna mogta znalez¢ swoéj wyraz w do-
$wiadczeniu spotecznym. Jak opisywali atmosferg Strychu i tworzonej
w jego obrebie Kultury Zrzuty. ,Kolezenstwo, ciagle przebywanie ze
sobg” (Krzysztof Jurecki)?, ,melanz dwdch sprzecznych tendencji: pry-
watnej oraz zewnetrznej [...] klimat niepewny, pozbawiony kurtuazji”
(Tomasz Snopkiewicz)?, ,karnawalizacja” (Jolanta Ciesielska)™. ,,Zrzu-
ta dokonuje si¢ wérdd przyjaciol, ale nie tylko. Czesto wciagaja si¢ w nia
przypadkowi osobnicy nie wymagajacy zadnych racji dla podjetego po-
stepowania, ani zawodowych, ani spotecznych [...] Zrzuta wrecz szerzy
sie z nowo poznanymi. Niejednokrotnie, bezwiednie, powotuja ja i arty-
éci [...] ignorujac jej znaczenie jak i traktujac z niestychanym niechluj-
stwem i niezdarnoscia. Zrzuta nie wybiera miejsca, siega po ludzi™*.

Na program i charakter Niemego Kina, podobnie jak na inne wyda-
rzenia organizowane przez I6dzkie srodowisko niezalezne, wplywat fakt
funkcjonowania poza gtéwnym nurtem, w przestrzeni pomiedzy arty-
stami zwigzanymi z Ko$ciotem, a tymi, ktorzy byli promowani przez
panstwowe galerie. Podzial ten nie byl czarno-bialy, a calkiem spo-
ra grupa twércéw radzita sobie w réznych kontekstach. Jednak 16dz-
kie $rodowisko, ztozone z 0s6b pochodzacych z réznych dyscyplin, cza-
sem niezwigzanych zupelnie ze sztuka, bardzo réznorodne, a przez to
tepiace jaki$ jeden schemat dzialania, powodowalo, ze trudno ustali¢,
jaka wizje programowa mogta mie¢ Kultura Zrzuty. Niewatpliwie traf-
nie opisal ja w jednym ze swoich tekstéw Tomasz Snopkiewicz ,,w skali
makro sztuka i arty$ci przypominaja mi stara zrzedzaca ciotke. To mo-
ralizowanie, programowa kreatywno$¢, mozolne wypelnianie swoich
funkcji jest nieodparcie $mieszne. [...] Sytuacja, w ktdrej wyeliminowa-
no posrednikéw niesie ze sobg daleko idace konsekwencje w prakty-
ce artystycznej. Takie pojecia jak uczestnictwo, legitymizm, z ktérymi
boryka sie kazdy obieg oficjalny przestaja stanowi¢ problem. Wszelkie
hierarchie nabieraja odmiennego, osobistego charakteru. Sprawowanie

8 Kultura Zrzuty, red. M. Janiak, Warszawa 1989, s. 21.

9 Tamze, s.22.

10 Wywiad przeprowadzony przez autorke, niepublikowany, 2011.
11 J. Kryszkowski, ,Halo Haloo” 1985, nr 2, s. nlb.
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Uczestnicy Niemego Kina I, Strych, £6dz, 1983 /
Participants of Silent Cinema I, the Attic, t6dz, 1983

prawdziwego automecenatu prowadzi do powstania nowych jakoscio-
wo kategorii niezaleznos$ci. Wyrastaja one z oporu wobec zastanych
form kulturowych, szukaja dystansu, neguja autorytety”**. Artysci mu-
sieli wynegocjowal kategorie warto$ciowania praktyk artystycznych.
Istotnym punktem odniesienia jest tradycja artystyczna, ale nowa ja-
kos$¢ wprowadzila sytuacja samostanowienia o sobie. Doprowadzito to
do powstania formacji - jak ja nazywa Krzysztof Jurecki - ktdra ,,pro-
gramowo pragnela skonczy¢ z twérczoscia artystyczna, gdzie utopijnosé
pogladéw krzyzowala si¢ z »barwnymye, niefrasobliwym zyciem towa-
rzyskim [...]”%.

Marek Janiak przywoluje w ksigzce Kultura Zrzuty atmosfere towa-
rzyszacg organizacji tego wydarzenia. ,Elektryczno$é zawarta w roz-
rzedzonym powietrzu wdychanym przez awangarde przyczynila si¢ do
zawigzania grupy inicjatywnej w skladzie Marek J., Jacek Jo., Jozef R.,
Tomasz S. Ogoélnopolskiego Przegladu Filmu Niezaleznego Nieme Kino
80-83. Problemy z jakimkolwiek sprzetem to byl chleb powszedni na
Strychu. Niemniej jednak przy festiwalu filmowym miato to olbrzymie
znaczenie.

Jozef R. podjal si¢ zorganizowania zaplecza /projektory, ekran, sprzet
zdjeciowy oraz $ciemniacz/. U stolarzy Wlodzimierza A. w Pabiani-
cach Zbigniew B., Marek J. oraz Tomasz S. wykonali okienko projekcyj-
ne, ktdre zostalo umieszczone wspolnymi sitami. Wowczas to Andrzej
B. podjal probe rozwigzania problemu wyzywienia na bazie pieczarek.
W zwigzku z tym powieszono ekran. Zaproszenia do srodowiska pod-
pisywali od lewej w/w cztonkowie grupy inicjatywnej. Pierwszy projekt

12 T.Snopkiewicz, Kultura Ula, [w:] Kultura Zrzuty, dz. cyt., s. 63.
13 K. Jurecki, t6dz Kaliska - chamstwo czy fenomen?, ,0bieg” 1991, nr 2 (22), 5. 10.
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plakatu autorstwa Joli L. oraz Jacka Jo. nie spotkal si¢ z aplauzem. Po-
przestano na powieszeniu derki w drzwiach. Omawiano tez problem
opornicy. Drugi projekt plakatu autorstwa Adama K. nie spotkat sie
z aplauzem”. Dalej: ,,Jacek J6. majdrujac w kablach dokonuje krétkie-
go ale skutecznego spiecia. Nie pomogla nawet obecnos¢ na sali Jozefa
R. absolwenta technikum elektrycznego. Awaria usunela sie sama. Byl
18 luty 1983 godz. 22. Impreze¢ uznano za ogélnie otwartg. Najwiek-
szg aktywno$¢ werbalng na impreze wykazat Jacek K. zniechgcajac An-
toniego M. Na nastepna impreze przewidziane sg pieczarki pod dyrek-
cja Andrzeja B™*.

Dodatkowo wyjaénia caly kontekst Jolanta Ciesielska: ,,arty$ci tworza-
cy w latach 70. musieli sami stworzy¢ swoje miejsca, poniewaz oficjalne
instytucje nie uwzglednialy tego rodzaju aktywnosci. Nastgpita zmiana
gestu artystycznego, co wigzalo si¢ takze z zainteresowaniem dzialania-
mi plenerowymi, ruchem happenerskim, dzialaniami grupowymi. Jedno-
czeénie trzeba pamieta¢ o cenzurze, godzinie milicyjnej czy kontroli kore-
spondencji. Dokumentacja fotograficzna czy filmowa mogta by¢ przejeta
przez wladze. Jezeli kto$ robil zdjecia w miejscach publicznych, milicjant
mial prawo bez ttumaczenia zabrac klisze lub caly aparat. Wtedy wlaénie
pojawila si¢ idea festiwalu Nieme Kino, ktory byl protestem przeciwko
tym wszystkim zakazom, przeciwko temu, ze trudno bylo dosta¢ kamere,
ta$me, nie mozna bylo filmowac i fotografowac™*.

Przedstawiajac zagadnienie dostepnosci narzedzia, nie mozna pomi-
nac kwestii obecnosci samej kamery w przestrzeni publicznej. Oczywi-
$cie wladza nakreslajac pole swobdd czy zakazéw, traktowala je umow-
nie; faktyczne ograniczenia realizacji zagwarantowanych praw czy tez
rozszerzanie zakazéw ad hoc bylo przeciez codzienng praktyka wladzy.
Warte zastanowienia jest jednak to, ze nawet dekret o wprowadzeniu
stanu wojennego z dnia 12 grudnia 1981 roku nie zakazywal wprost po-
siadania kamery". ,Nawet w sytuacji calkowitej uznaniowosci dziatan
wiadzy znamienne jest to, ze wladza przygotowujac dekret, nie wkalku-
lowata mozliwoéci posiadania kamery i postuzenia sie nig™*.

Co pokazywano na Niemym Kinie? Nie byly to tylko filmy, ale tak-
ze eksperymenty parafilmowe. Poprzez ograniczenia sprzetowe arty-
$ci mieli szanse blizej przyjrze¢ si¢ takim tematom jak ontologia kina,
konstruowanie filmu, narracji, prawdy i fikcji, sytuacji ogladania. Po-
mimo braku zaplecza teoretycznego zdawano si¢ na intuicyjng analize

14 Kultura Zrzuty, dz. cyt,, s. 66.

15 Tamze.

16 Wywiad przeprowadzony przez autorke, niepublikowany, 2011.

17 A.Jach, A. Kilian, Obraz Kontrolowany - The Revolution will not be televised, tekst niepu-
blikowany, 2012.

18 Dekret o wprowadzeniu stanu wojennego z dnia 12 grudnia 1981 roku wigczyt w art. 20
zakaz ,dokonywania zdje¢ fotograficznych i filmowych oraz obrazéw telewizyjnych okre-
slonych miejsc i obiektéw”. Takze przepisy karne przewidywaty odpowiedzialnos¢ karng za
sporzadzanie, gromadzenie, przechowywanie, przewozenie, przenoszenie lub przesytanie pi-
sma, druku, nagrania lub filmu w celu ich rozpowszechniania, o ile zawieraty wiadomosci mo-
gace ostabi¢ gotowos¢ obronna lub zawieraty fatszywe wiadomosci, mogace wywotac niepo-
koj spoteczny. Na poziomie symbolicznym - zakazu posiadania kamery nie wprowadzono,
za:A. Jach, A.Kilian, dz. cyt.
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medium. Kino Ulgowe Tomasza Snopkiewicza powstalo na papie-
rze jako animacja, ktéra ukazuje si¢ w momencie szybkiego przewija-
nia zlozonych jeden na drugim biletéw tramwajowych. Ewa Zarzyc-
ka wykonuje opowiadany performans, w ktorym odnosi sie do plotki
o tym, Ze sama robi filmy, a Jacek Kryszkowski odczytal scenariusz fil-
mu o obserwacji i rejestracji, ktéra dokonywana jest z perspektywy
»arystokraty” - figury pojawiajacej si¢ takze w tekstach Lodzi Kaliskiej.
Pokazywano filmy, ktére komentowaly bezposrednio rzeczywistosé
spoleczno-polityczna. Na jednym z pokazéw znalazlo sie Paristwo
Wojny, ktdére powstalo w 1982 roku w miejscowoséci Osiek nad Wisla.
Rejestrowane przez cala grupe uczestnikéw prywatnego pleneru,
a zmontowane przez Jézefa Robakowskiego, byto wstrzasajacym ko-
mentarzem ,zamrozenia czasu” w stanie wojennym. Klaustrofobiczna,
niepokojaca atmosfera, ludzie zamknieci w drewnianym domku, naga
kobieta biegnaca droga, kto$ bawi sie plastikowymi zotnierzykami. Mez-
czyzna uderza kobiete w twarz. Podobny wydzwiek miata Wizja lokalna
82 Malgorzaty Potockiej zarejestrowana w Lodzi, w ktérej mieszaja sie
doswiadczenia prywatne z publicznymi, aresztowanie z demonstracja,
odebranie zagranicznej paczki z postawieniem barykady. Postawe do-
kumentalng prezentowal takze Notatnik Robakowskiego i Malgorzaty
Potockiej (1980-81), w ktérym tworcy wykorzystali metode losowego
doboru uje¢, jednoczesnie mieszajac realne i zmediatyzowane reprezen-
tacje dzialan Solidarnoéci w Lodzi i poza nig. Podobnie byto w przypad-
ku Z okna (od 1978), gdzie codziennej rejestracji otoczenia towarzyszy
fikcyjny komentarz, problematyzujacy cel dokumentacji.

Na Niemym Kinie pojawialy sie takze filmy o charakterze przesmiew-
czym, $wiadomie amatorskie, takie jak w wypadku Lodzi Kaliskiej, kto-
ra inspirowala si¢ formatem przedwojennych, krétkich filméw opartych
na scenkach z dialogami. Zygmunt Rytka odwolywat sie do ideologicz-
nosci przekazu telewizyjnego, ale takze proponowal ciekawe wyko-
rzystanie klatki fotograficznej jako klatki filmowej — sekwencyjne uje-
cia. Czwarta doba Jacka Jozwiaka i Pawla Kwieka, czyli dokument ze
strajku w Szkole Filmowej, testowata mozliwosci minimalnej ingeren-
cji w obraz filmowy. Wiaczona w pewnym momencie kamera filmo-
wala statycznie wydzielony kadr, niewiele méwiacy o calej sytuacji.
»Na poczatku trzeba bylo zrobi¢ kino. Okazalo sie, ze wystarczy wybi¢
dziure w $cianie dzialowej, postawi¢ projektor, powiesi¢ ekran i to dzia-
ta. Podczas festiwali probowalismy definiowaé to czym jest sam pokaz
filmowry, albo sam film. To jakie mamy mozliwosci techniczne bylo kwe-
stia drugoplanows; istotne byto jak mozna wykorzysta¢ medium filmo-
we. Jan Dobkowski owinat sie tamg filmowg. Podczas festiwalu Nieme
Kino pokazywano film Jacka Jozwiaka Polska droga do samodzielno-
Sci w sztuce, ktéry dotyczy kulis organizowania Konstrukcji w procesie.
Ja zrobilem Czwartg dobe, ktéra zostala zarejestrowana podczas »So-
lidarnego czekania« w Szkole Filmowej w zwigzku ze strajkami orga-
nizowanymi na uniwersytetach przez NSZ na przelomie 1980 i 1981
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roku. Walczono wtedy o zalegalizowanie dzialalno$ci NZS. W filmie
wystepuje Pawel Kwiek, ktory byt rzecznikiem »Solidarnego czekania«.
Zamknelismy si¢ w szkole na czas strajku i urzadziliémy biuro w rek-
toracie. Umowiliémy si¢ z Pawlem, Ze po prostu w pewnym momen-
cie wlaczymy kamere i zdokumentujemy co si¢ dzieje. Mieliémy 120 m
tasmy czyli 10 minut™.

Roéznorodnos¢ prezentacji byta bardzo istotna, lecz esencje festiwalu
najlepiej uchwycil Adam Sobota, piszac, ze: ,Wystapienia takie jak Nie-
me kino w zauwazalnym stopniu zmienily sytuacje w sztuce polskiej
ostatnich lat. Uswiadomilem to sobie szczegdlnie wyraznie po obejrze-
niu w Zachecie wystawy pt. Jezyk abstrakcji, ktora byta przegladem form
dzialania postkonstruktywistycznej awangardy. Wydaje sie, ze jezyk ten
stal si¢ jednym ze schematdw, ktéry wyraznie ujawnit juz granice swojej
percepcji. Opis sztuki w kategoriach tego jezyka stal si¢ rowniez sche-
matem dla krytyki artystycznej i niewiele chyba mozna si¢ po niej spo-
dziewa¢ dla okreslenia biezacej sytuacji. Tym bardziej, Ze bezpo$rednie
uczestnictwo stalo si¢ bardziej niz kiedykolwiek warunkiem wymiany
my$li®.

19 Wywiad przeprowadzony przez autorke, niepublikowany, 2011.
20 A.Sobota, bez tytutu, Nieme kino 9-10.03.1984, s. nlb..
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Silent Cinema
- a Film and a Situation

18-19.02.1983 - Silent Cinema I
9-10.03.1984 - Silent Cinema II
15.03.1985 — Silent Cinema III

The phrase “silent cinema” is commonly associated with the early history
of this medium. It seems worthwhile, however, to discuss another
aspect of this term, crucial for the understanding of the phenomenon of
independent film and artistic circles in Poland in the 1980s.

Organized by a group of people in the Attic Gallery in L6dz, the
Silent Cinema festivals filled the void created by the bans introduced
by martial law. Most films presented at the event had been unavailable
to the general public, though some of them had been retold as stories.
There were several reasons for this. Firstly, the event was informal and
the authors tended to adopt a casual attitude towards the presented
works; many of them eventually abandoned their artistic careers. In
the early 1980s, however, there was a strong tendency to create an
independent artistic community, which could exist on the margin of
the official art world, where the most progressive artists come from.
They were the ones who introduced new values that could only be made
apparent where the relations between participants and their activities
were the subject of constant negotiations.

The primary objective of the Silent Cinema festivals was to
popularize independent films and para-cinematic works. Another
equally important one was the lack of images reflecting the political
and social conditions at the time. J6zef Robakowski was among those
who felt there was a considerable need for them; he claimed that
Attic witnessed “the foundation of the Polish political cinema which
remained necessarily unaffected by aesthetic trends or artistic habits
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Uczestnicy Niemego Kina I, Strych, £8dz, 1983 /
Participants of Silent Cinema I, the Attic, £t 6dz, 1983

- a lively response to topical problems and matters to be resolved,
striking with the simplicity of the form - and, therefore, silent, black-
and-white, unedited, shot from car windows, with cameras hidden
behind house windows, or simply recording street views and everyday
situations. Objective conditions liberated this self-made cinema
from having to satisfy technical requirements or to achieve the so-
called professional ‘mastery’. These specific circumstances, which the
enthusiasts of free cinema unavoidably found themselves in, inevitably
precipitated a spontaneous development of new forms of cinematic
activity. Thus, the festival included materials with live commentaries
provided during the screening, pocket-ticket-films with hand drawings,
films in the form of concept drafts or shooting scripts displayed on
charts hanging all around ‘STRYCH*

The 1970s brought a breakthrough in the progressive views of the
cinema as the artistic group Warsztat Formy Filmowej (The Workshop
of the Film Form) was founded in the Film School in L4dzZ. It was the
first and, so far, the most important group of artists willing to risk bold
experiments in the field of the cinema and visual arts. Their activities
were highly innovative in terms of form, but also manifested themselves
in the criticism against the school as an institution and its political
involvement, as well as against education consisting of the mastering
of techniques with no thought for how tools were used (which was

1 ). Robakowski, Nieme kino - 1983, the Attic, £t6dz, available online at
http://www.robakowski.net
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emphasized by the name of the group). The next decade, whose
beginning coincided with martial law, saw the emergence of more
initiatives problematizing the role of art, the artists and their creation.
The members of The Workshop of the Film Form participated in many
of them, including the organization of the exhibition Construction in
Process and the Silent Cinema exhibition.

Ryszard Kluszczynski, one of the leading critics observing the
development of the Polish experimental cinema in the 1980s, wrote that
the decade was distinctive because of the “reflection on the nature of
the very medium, on the limits of human cognition, its credibility and
the possibilities of communication (Bruszewski, Mikotajczyk).”? The
artists also noticed “the relative character of perception mediated by an
electronic image, the fluidity of the border between reproduction and
creation as well as the ensuing possibilities for manipulating reception.”
“Mechanical and biological records” helped them analyse “various
aspects of the relationships between the user and the equipment
they use[d] in their work (Robakowski, Wagko).”* Kluszczynski also
pointed out that video performance and installations were particularly
popular at the time (Olszanski, Kwiek, Paruzel, Singer, Kotodrubiec and
Rybczynski, among others), showing an artistic influence on the world
of film.

The majority of the creators named by Kluszczynski took part in
the Silent Cinema festival, which the author described as “the most
important presentation of avant-garde cinema and video art” of the era,
while the 1980s were “the ultimate triumph of the intermedia tendency
over the analytical trend” as well as “the dominance of artistic forms
based on direct contactbetween the artist and the viewer.”> He considered
the new attitude towards technology as a major change. “Conceptual
tendencies of the 1970s gave the Polish avant-garde cinema and video
art a subjectless, analytical character, whereas the 1980s brought the
primacy of the subjective factor. The opposition of medialism versus
intermedialism, determining the dynamics of the transformations of
the avant-garde film and video in Poland in the 1970s, was replaced by
a tension between rationalism (complete control over the work, distance
and irony) and irrationalism (directness, emotionalism and meditative
nature)”® However, it would be futile trying to find traditional
documentaries on issues arising from institutionalized politics in the
programme of the Silent Cinema festival. Nevertheless, the presented
works were political. According to Robakowski, it was a “politicized
cinema’ as regards the process of constructing an image of public space
that was contrary to what official media and films offered.

2 R.Kluszczynski, Sztuka wideo w Polsce lat osiemdziesigtych, “Obieg” 1991, no. 9-10, p. 20
3 Ibid.

4 1bid.

5 Ibid. p. 21.

6 Ibid. p.23.

7 Ibid.
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Let us imagine film-makers without a camera or film. What can they
do? Is there a creative solution that would facilitate working without
equipment? Cameras were extremely rare during martial law, and so
was film. The name of the festival was a reference to the lack of tools and,
first of all, the few possibilities of professional film development. Usually
recorded on separate occasions, soundtracks could not be developed
at home. The exceptional place hosting the festival — the Attic Gallery
- exuded a favourable aura for experiments. Wlodzimierz Adamiak
agreed to open his private space to the public; its status was discussed
and deconstructed to allow the expression of artistic authenticity
through social experience. Here are some comments about the Attic
Gallery and the artistic movement Kultura Zrzuty (Pitch-in Culture)
founded within its framework: “Friendship, being constantly together”
(Krzysztof Jurecki)®, “a mélange of two clashing tendencies: a private
one and an external one [..] uncertain atmosphere, no courtesy”
(Tomasz Snopkiewicz), “carnivalizing” (Jolanta Ciesielska)®. “Pooling
happens among friends, though not only. Random people get involved
quite often, too, and ask for no reasons, professional or social, for what
is being done (...) Pooling is literally spreading with the newcomers.
Repeatedly and involuntarily, it is also evoked by artists (...) ignoring its
significance and treating it with unbelievable sloppiness and clumsiness.
Pooling does not select a place, it chooses people”

The programme and the nature of the Silent Cinema festival, as
well as of other events held by the independent circles in L6dz, were
affected by the fact that it did not belong to the mainstream; it was
located somewhere between artists supported by the Church and those
promoted by State art galleries. The division was by no means a distinct
one and a substantial number of creators coped within a variety of
contexts. Comprised of representatives of many different disciplines,
including ones totally unrelated to art and rejecting established schemes,
the £6dZ community was too variegated to convey a clear vision behind
Kultura Zrzuty. Tomasz Snopkiewicz seems to have given an accurate
description: “on the macro scale, art and artists remind me of an elderly,
grumpy aunt. Moralizing, forced creativity, arduous performance of
one’s duties is downright ridiculous. [...] A situation without mediators
has far-reaching consequences in artistic practice. Such phenomena
as participation and legitimacy that every officially approved art
community has to contend with are no longer a problem. All hierarchies
take on a different, personal character. Genuine self-patronage leads to
newcategoriesofindependence. Theyoriginateinresistancetoestablished
cultural forms, they seek distance and negate authorities.”* The artists
had to negotiate categories for the assessment of artistic practices.

8 Kultura Zrzuty, ed. M. Janiak, Akademia Ruchu, Warsaw 1989, p. 21
9 Aninterview conducted by the author, unpublished, 2011

10 J. Kryszkowski, “Halo Haloo” 1985, no. 2, unnumbered pages.

11 T.Snopkiewicz, Kultura Ula, [in:] Kultura Zrzuty, ibid., p. 63.
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Wystapienie Jacka Kryszkowskiego w czasie Niemego Kina I, Strych, £t6dz, 1983 /
Jacek Kryszkowski’s speech at Silent Cinema I, the Attic, t6dz, 1983

An important point of reference was artistic tradition, but a new
quality appeared - the consequence of self-determination. According
to Krzysztof Jurecki, a fresh formation emerged whose objective was to
“abandon artistic creation where utopian views intermingled with the
‘colourful’, carefree social life [...].”*

In the book Kultura Zrzuty, Marek Janiak recalls the circumstances of
the event. “Thin air charged with electricity, breathed in by the avant-
garde led to the foundation of a group whose members included Marek
J., Jacek Jo., Jozef R. and Tomasz S., which organized Ogolnopolski
Przeglad Filmu Niezaleznego Nieme Kino 80-83 (National Review of
Independent Films Silent Cinema 80-83). Problems with equipment
were commonplace in Strych. However, when it came to a film festival,
they were not insurmountable.

Jozek R. was to set up the base (projectors, screens, filming equipment
and a light dimmer). Zbigniew B., Marek J. and Tomasz S. asked the
carpenter Wlodzimierz A. in Pabianice to make a projection window,
which they then mounted. That was when Andrzej B. decided to solve
the problem of food with mushrooms. A screen was hung. Invitations
to the community were signed from the left by the above mentioned
members of the group. The first design of the poster by Jola L. and
Jacek Jo6. was met with reservations. Finally, a blanket was hung in the
doorway. The problem of rheostat was discussed. The next design of the
poster by Adam K. was met with reservations”** It goes on: “Fiddling
with the wires, Jacek J6. managed to create a brief but effective short

12 K. Jurecki, t6dz Kaliska - chamstwo czy fenomen?, “Obieg”, no. 2 (22), 1991, p. 10.
13 Kultura Zrzuty, ibid., p. 66.
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circuit. The presence of Jozef R., an electrician, did not help. The failure
disappeared by itself. It was February 18, 1983, 10 p.m. The event was
considered open. The most verbally active participant was Jacek K.,
which discouraged Antoni M. The next edition will involve mushrooms
directed by Andrzej B

Jolanta Ciesielska explains: “the artists working in the 1970s had to
create their own venues as official institutions would not accept their
actions. Artistic gestures had changed, open-air events, happenings and
collective activities became popular. We also have to think of censorship,
the curfew and the inspection of correspondence. Photographic or
cinematic records could be claimed by the authorities. If someone took
pictures in public spaces, a militiaman could requisition the film or
the camera without explanation. That was when the idea for the Silent
Cinema festival evolved; it was a protest against all the bans, against the
unavailability of cameras, film, against the lack of possibilities of filming
and photographing”**

The question of the presence of cameras in public space cannot be
omitted from the discussion of the availability of the tool. Liberties and
bans were not taken literally by the authorities that defined them; they
would infringe statutory rights and impose prohibitions on a daily basis.
Interestingly, even the decree announcing the introduction of martial
law issued on December 12, 1981, did not directly forbid the possession
of film cameras.”® “Even the discretionary acting authorities failed to
realize that someone could have a camera and actually use it

What was presented during Silent Cinema? Those were not only films
but also para-cinematic experiments. The problems with equipment
forced the artists to take a closer look at such topics as the ontology of the
cinema, construction of films, narration, truth and fiction, as well as the act
of watching. No theoretical background meant that the medium had to be
analysed intuitively. Tomasz Snopkiewicz’s Kino Ulgowe (Concessionary
Cinema) was an animation on paper to be watched as trolley tickets were
moved one after another at high speed. Ewa Zarzycka gave a spoken
performance responding to the gossip about her being a film-maker, and
Jacek Kryszkowski read a script about observation and reception from
the perspective of an “aristocrat” — a figure featured in texts by the £6dz
Kaliska group. Some of the films were direct comments on the social and
political reality. One of the shows included the film War State, made in
Osieki on the Vistula in 1982. Created by all participants of a private open-
air session and edited by Jozef Robakowski, it was a shocking comment

14 Ibid.

15 Aninterview conducted by the author, unpublished, 2011.

16 A.Jach, A.Kilian, Obraz Kontrolowany - The Revolution will not be televised, unpublished,
2012.

17 The decree introducing martial law, issued on December 12 1981, included Article 20
which prohibited “taking photographs of or filming specific sites and objects.” People pro-
ducing, collecting, storing, transporting, carrying or sending prints, audio recordings or films
that could weaken combat readiness or conveyed false messages causing social unrest with
the purpose of distributing them were penalized. At the symbolic level, film cameras were
not banned, see: A. Jach, A. Kilian, op. cit.
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on the “frozen time” of martial law. A claustrophobic, unsettling
atmosphere, people locked in a wooden cottage, a naked woman running
down aroad, someone playing with toy soldiers. A man slapping a woman’s
face. Made in L6dz, Wizja lokalna 82 (A Visit to the Scene of Crime 82) by
Malgorzata Potocka carried similar overtones. It combined private and
public experiences, apprehension and demonstration, collecting a parcel
from abroad and erecting a barricade. Notatnik (Notebook, 1980-81) by
Robakowski and Potocka was another piece that adopted a documentary
approach. Random shots included real and media-produced images of
the actions taken by Solidarity in £.6dZ as well as in other places. Likewise,
in Z okna (From the Window, begun in 1978) everyday recordings were
accompanied by a fictional co mmentary problematizing the objective
of the film.

The programme of the Silent Cinema festival also included irreverent
films, intentionally amateur ones, such as those by Lodz Kaliska. They
were inspired by pre-war films based on short scenes of dialogue.
Zygmunt Rytka made references to the ideological nature of television
and applied photographic frames as film frames - sequential takes - in
a most interesting fashion. A documentary film about the strike at the
Film School, Czwarta doba (The Fourth Day) by Jacek Jozwiak and Pawet
Kwiek, tested the possibilities of a minimal intervention in the cinematic
image. The static camera was switched on to film a single frame that
conveyed little information about the overall situation. “To begin with,
we had to make a cinema. Interestingly, it was enough to make a hole in
a partition wall, place a projector, hang a screen and everything worked
all right. During the festivals, we tried to define the very concept of the
film show or the film itself. The limited technical possibilities were of
marginal importance; what mattered was how the medium of film could
be used. Jan Dobkowski put film around himself. Jacek Jézwiak’s Polska
droga do samodzielnosci w sztuce (Polish Way to Artistic Independence)
about the organization of Construction in Process was screened. I made
Czwarta doba, filmed during the ‘Waiting in Solidarity’ action in the Film
School at the time university strikes were called by the NZS (Independent
Students’ Union) in 1980-81. The objective was to force the authorities
to legalize the Union. Pawel Kwiek can be seen in the film; he was the
spokesperson for ‘Waiting in Solidarity’ We locked ourselves in the school
for the strike and set up our office in the vice-chancellor’s office. We made
an agreement with Pawel, we were to switch on the camera and make
a documentary of what was happening. We had 120 m of tape, which
made 10 minutes of film?”

The diversity of the presented material was very important, but the
essence of the festival was best captured by Adam Sobota: “Events such
as Silent Cinema noticeably changed the situation in the latest Polish
art. I fully realized that when I saw the exhibition Jezyk abstrakcji (The
Language of Abstraction) at the Zacheta Gallery, a review of the activities
of the post-constructivist avant-garde.

SILENT CINEMA - AFILM AND A SITUATION ALEKSANDRA JACH

It seems that this kind of language has grown to be one of the formulas
whose boundaries of perception have become evident. Describing art
with the categories of this language provides a pattern for art criticism
and one can hardly expect that it is still able to adequately define
the current situation. Especially because direct participation is now
a requirement for the exchange of thought more than ever before

18 A.Sobota, untitled, Nieme Kino 9-10.03.1984, unnumbered pages.
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Wojciech Ciesielski

Pielgrzymka i Koleda
w sztuce polskiej

Tuz po zakonczeniu stanu wojennego, w polowie przetraconych i prza-
$nych lat 80. schytkowego PRL-u, miaty miejsce dwa wielkie wydarzenia
artystyczne, o ktérych pamie¢ przechowywana jest raczej wérdd uczest-
nikow, niz w dokumentach i relacjach historycznych. We wrze$niu 1983
roku w Lodzi Antoni Mikolajczyk, Jozef Robakowski, Zbigniew War-
pechowski i Ryszard Wasko zorganizowali Pielgrzymke Artystyczng:
NIECH ZYJE SZTUKA! Pét roku pozniej zostala zorganizowana przez
Ewe Kowalska, Grazyne Bogusz-Wolska, Andrzeja Ciesielskiego i Stani-
stawa Wolskiego, koszaliniska Koleda Artystyczna: BEZ HASLA, z pod-
tytulem Zareczyny Kowalskiej*.

Przypomnienie o tych wydarzeniach teraz jest szczegdlnie istotne ze
wzgledu na odbywajace si¢ dyskusje, dotyczace zjawisk tak zwanej Kul-
tury Zrzuty?, ,,sztuki prywatnej”? czy generalnie charakteru sztuki i po-
staw artystycznych w latach 80. w Polsce.

Lodzka Pielgrzymka Artystyczna zostala zorganizowana w dniach
2-4 wrzesnia 1983 roku. Ponad siedemdziesigt 0s6b zaproszono do
ucze stniczenia w pokazach, wykladach i wystawach realizowanych
w trzydziestu prywatnych mieszkaniach i pracowniach, rozlokowanych

1 Hasto dotyczyto osoby Ewy Kowalskiej, historyczki sztuki zwigzanej z Muzeum Okrego-
wym w Koszalinie i Plenerami w Osiekach. Prawdopodobnie fikcyjne zareczyny pozwolity
nazorganizowanie wiekszego spotkania artystycznego jako imprezy rodzinnej.

2 Autorem nazwy byt Jacek Jézwiak, zob.: ). Ciesielska, Kultura zrzuty, [w:] Kultura Zrzuty
1981-1987, red. M. Janiak, Warszawa 1989, s. 10.

Jézef Robakowski podczas sympozjum Czym byta/jest Kultura Zrzuty?, ktére miato miejsce
13.04.2012 W t6dzkim Domu Kultury, w ramach Festiwalu Sztuka i Dokumentacja, stwierdzit,
ze byto to robocze spotkanie dotyczace przygotowania materiatu dokumentujacego doko-
nania niezaleznego ruchu artystycznego, zwigzanego gtéwnie z todzia, dla zachodnioeuro-
pejskich czasopism.

3 Autorem i propagatorem pojecia byt Janusz Zagrodzki. Por. ). Zagrodzki, Sztuka w poszuki-
waniu miejsca, Galeria na Plebanii, druk ksero, Koszalin 1988, s. nlb.

WOJCIECH CIESIELSKI

PIELGRZYMKA | KOLEDA W SZTUCE POLSKIE)

Pielgrzymka Artystyczna, £t6dz, 1983 / Artistic Peregrination, t6dz, 1983

po calym mieécie. Liste zaproszonych mozna odnalez¢ migdzy inny-
mi na charakterystycznym plakacie promujacym wydarzenie. Byli to:
Dobrostaw Baginski, Janusz Baldyga, Jerzy Bere§, Anna Bohdziewicz,
Jerzy Busza, Andrzej Chetko, Andrzej Ciesielski, Ted Ciesielski, Woj-
ciech Czajkowski, Witostaw M. Czerwonka, Stanistaw Drézdz, Andrzej
Dluzniewski, G. Dutkiewicz, Andrzej Dudek-Diirer, Grzegorz Dziam-
ski, Marek Grygiel, Alexander Honory, Marek Janiak, Jerzy Kalucki,
Wiadystaw Kazmierczak, Grzegorz Kolasinski, Tomasz Konart, Andrzej
Kostotowski, Ewa Kowalska, Wojciech Krzywobtocki, Krystyna Kutyna,
Pawet Kwiek, Andrzej Kwietniewski, Zofia Kulik, Andrzej Lachowicz,
Iwona Lemke, Edward Lazikowski, Andrzej Lobodzinski, Marek Lo-
pata, Antoni Mikotajczyk, Stefan Morawski, Lech Mrozek, Natalia LL,
Anna Nawrot, Irena Nawrot, M. Nowakowski, Novotny, Jerzy Onuch,
Andrzej Partum, Andrzej Pawlowski, Anna Plotnicka, Malgorzata Po-
tocka, Jozef Robakowski, Wactaw Ropiecki, Anda Rottenberg, Andrzej
Rézycki, Jerzy Ryba, Zygmunt Rytka, Tomasz Samosionek, Tomasz Si-
korski, J. Singer, Tomasz Snopkiewicz, Adam Sobota, Kajetan Sonow-
ski, Maciej Szantkowski, Janusz Szczucki, Wojciech Sztukowski, Jan Swi-
dzinski, Zbigniew Warpechowski, Marian Warzecha, Maria Wasko,
Ryszard Wasko, Ryszard Winiarski, Janusz Zagrodzki, Krzysztof Zareb-
ski, Ewa Zarzycka. Z relacji uczestnikéw jednakze wynika jasno, ze na
imprezie pojawilo sie z wlasnej inicjatywy wiele niezaproszonych oséb,
zwigzanych miedzy innymi z ruchem Kultury Zrzuty.

Dla Janusz Zagrodzkiego Pielgrzymka byta pierwsza wigksza manife-
stacja sztuki prywatnej. W kilkudziesieciu mieszkaniach i pracowniach,

4 Tamze.

109




Pielgrzymka Artystyczna, spotkanie zAndrzejem Partumem, Punkt Konsultacyjny, mieszkanie An- Pielgrzymka Artystyczna, Galeria Slad II, wystawa Kajetana Sosnowskiego, wystapienia Wojcie-
toniego Mikotajczyka ul. tagiewnicka, tddz, 1983 / Artistic Peregrination, a meeting with Andrzej chaBruszewskiego i Marka topaty, mieszkanie Janusza Zagrodzkiego, ul. Tuwima 15 a, £6dz, 1983/
Partum, Consultation Point, Antoni Mikotajczyk’s flat, tagiewnicka street, t6dz, 1983 Artistic Peregrination, Trace Gallery II, an exhibition of Kajetan Sosnowski’s works, speeches of
Wojciech Bruszewski and Marek topata, a flat of Janusz Zagrodzki, Tuwima 15 a street, t6dz, 1983

1 =

-
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Pielgrzymka Artystyczna, spotkanie z Grzegorzem Krolikiewiczem, jego mieszkanie na ul. Lajko- Pielgrzymka Artystyczna,wystawa Matgorzaty Potockiej, Dla ojca, mieszkanie prywatne jej mamy
nika, t6dz, 1983 / Artistic Peregrination, a meeting with Grzegorz Krdlikiewicz, his flat at Lajkoni- na ul. Narutowicza 90, £6dz, 1983 / Artistic Peregrination, an exhibition of Matgorzata Potocka,

ka street, t6dz, 1983 For father, her mother’s private flat at Narutowicza 9o street, t6dz, 1983
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niemal nieprzerwanie w ciggu kilku dni (zaréwno w dzien, jak i w nocy)
odbywaly sie wtedy réznorodne wydarzenia artystyczne. Program spo-
tkania uktadany byl ,,na goraco’, a uczestnicy przechodzili od jedne-
go ustalonego miejsca spotkan do drugiego. W ramach Pielgrzymki
odbywaly si¢ wystawy, koncerty, pokazy filmowe, akcje, performanse
i wystapienia teoretyczne prezentowane na réwnych zasadach i zawsze
koniczace si¢ wielogodzinnymi dyskusjami. Arty$ci przemieszczali si¢
pomiedzy poszczegdlnymi miejscami z transparentem ,,Niech zyje sztu-
ka!”, co ostatecznie zakonczyto sie interwencja milicji.

Ustalenie doktadnego programu jest niezwykle trudne, wiadomo na-
tomiast, ze w trakcie trwania Pielgrzymki mialy miejsce: wystapienie
Andrzeja Partuma w Puncie Konsultacyjnym Antoniego Mikolajczyka,
wystawy Kajetana Sosnowskiego, Wojciecha Bruszewskiego czy Marka
Lopaty w Galerii Slad II Janusza Zagrodzkiego oraz dyskusje w pracow-
ni Andrzeja Rozyckiego. Prezentacje w mieszkaniach prywatnych mieli
Malgorzata Potocka i Witostaw M. Czerwonka, Ted Ciesielski natomiast
»zaanektowal” piwnice. W podobnych warunkach odbyly si¢ wyklady
Zbigniewa Warpechowskiego, Grzegorza Krolikiewicza czy Ryszarda
Waski. Natomiast na legendarnym Strychu, miejscu dzialan grupy £odz
Kaliska, zagrali koncert W. Czajkowski i M. Stopniak®.

Kolgda Artystyczna zorganizowana w dniach 10-12 lutego 1984 roku,
byla odpowiedzig i rewanzem za zaproszenie koszalinskich artystow
na zorganizowana pot roku wczesniej Pielgrzymke. Miala zdecydowa-
nie skromniejszy charakter lokalowy (charakterystycznym hastem spo-
tkania, byto: ,,Oczekujemy Waszych realizacji na miare naszych 20-tu
mieszkan”). I podobnie jak miato to miejsce w Lodzi, lista 0séb zapro-
szonych nie wyczerpuje catkowicie faktycznej listy uczestnikéw. Zapro-
szeni zostali: Kazimierz Babkiewicz, Dobrostaw Baginski, Janusz Bal-
dyga, Ewa Benesz, Andrzej Berezianski, M. Bieganowski, Zbigniew
Bificzyk, Wlodzimierz Borowski, Leszek Brogowski, Wojciech Bru-
szewski, Teresa Bujnowska, Jan Bujnowski, Jan Chwalczyk, Witostaw
M. Czerwonka, Ewa Diuzniewska, Andrzej Dtuzniewski, Jan Dobkow-
ski, Andrzej Dudek-Diirer, G. Dutkiewicz, Grzegorz Dziamski, Jerzy Fe-
dorowicz, Wanda Golkowska, Jerzy Gdra, Marek Grygiel, Alexander
Honory, Malgorzata Iwanowska, Marek Janiak, Kazimierz Jalowczyk,
Jacek Jozwiak, Elzbieta Kalinowska-Motkowicz, Wladystaw Kazmier-
czak, Krzysztof Klgpka, Grzegorz Kolasinski, Andrzej Kostotowski, Bar-
bara Kozlowska, Bogdan Krasniewski, Krystyna Kutyna, Pawel Kwiek,
Andrzej Kwietniewski, Andrzej Lachowicz, Iwona Lemke, Natalia LL,
Jerzy Ludwinski, Jan Martini, Andrzej Matuszewski, R. Michalow-
ski, Antoni Mikolajczyk, Maria Monikowska-Tabisz, Ryszard Mot-
kowicz, Andrzej Mroczek, Lech Mrozek, Teresa Murak, Fredo Ojda,
Andrzej Partum, Tadeusz Piechura, Ireneusz Pierzgalski, Anna Plot-
nicka, Ludmita Popiel, Malgorzata Potocka, Jozef Robakowski, Wactaw

5 Informacje te mozna odnalez¢ miedzy innymi w podpisach do fotografii zamieszczonych
w ksigzce: J. Robakowski: PST! Czyli sygnia nowej sztuki, Akademia Ruchu, Warszawa 1989.
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Koleda,spotkaniew mieszkaniuZdzistawaPacholskiego,Koszalin,1984,fot.Z.Rytka/
Koleda, a meeting in Zdzistaw Pacholski’s flat, Koszalin, 1984, photo by Z. Rytka

Ropiecki, Andrzej Rézycki, Jerzy Ryba, Zygmunt Rytka, Adam Rzepec-
ki, Andrzej Szczeplocki, Aleksandra Sienkowska, Andrzej Stowik, To-
masz Snopkiewicz, M. Sobocinski, Wojciech Stefanik, Andrzej Sulima-
-Suryn, Wojciech Sztukowski, Jan Swidziniski, Andrzej Swietlik, Jerzy
Trelinski, Ryszard Wasko, Zbigniew Warpechowski, Marek Wawryn,
Danuta Wierzbicka, Ryszard Winiarski, Anastazy B. Wisniewski, Janusz
Zagrodzki, Ewa Zarzycka.

Spotkania zaczely si¢ 10 lutego, o godzinie jedenastej przed kosciolem
pod wezwaniem Ducha Swietego®. Tego dnia zaplanowane wystapienia
mieli: Pacholski, Stowik, Gawlik, Ciesielski, Wawryn, Wolski, Mrozek,
Szczeplocki, Sienkowska, Motkowicz, Monikowska, a wiec w przewaza-
jacej czesci mieszkancy Koszalina. Pozniej tego dnia dolaczyli do nich:
Rytka, Gotkowska, Chwalczyk, Robakowski, Fabich, Rozycki i Marti-
ni. Nastepnego dnia rozpoczeto spotkania takze o jedenastej w miesz-
kaniu Ewy Kowalskiej. Odbyta sie prezentacja nowego numeru ,Tanga’,
a nastepnie wystapili: Sulima-Suryn, Jézwiak, Kryszkowski, Snopkie-
wicz, Janiak, Binczyk, Luczko, Rytka, Czerwonka, Ludwinski, Winiar-
ski, Piechura, Rzepecki, Partum, Ojda, Baldyga, Dudek-Diirer i Nawrot.
W niedziele 12 lutego odbyly si¢ prezentacje Motkowicza, Konarta,
Ojdy, Ludwinskiego, Potockiej i Mrozka. Model dzialania i charakter
wystapien byt taki sam jak na 16dzkiej imprezie’.

Janusz Zagrodzki tak relacjonuje te wydarzenia: ,Aktywny udzial
wszystkich uczestnikow i spontaniczny charakter wystgpien nada-
ly temu spotkaniu szczegdlnie indywidualny charakter. Odrzucono
system programowania i organizacji, zostawiajac artystom swobode.

6 Ztg parafig zwigzany byt Andrzej Ciesielski. PéZniej na jej terenie powstata zatozona przez
niego Galeria Na Plebanii.

7 Nowe nazwiska w stosunku do oficjalnej listy zaproszonych, pojawiajace sie w sporzadza-
nych ,na goragco” programach kolejnych wystapien, ujawniaja dynamicznosc i otwartosc sy-
tuacji, oraz sugerujg, ze faktycznych uczestnikéw mogto by¢ znacznie wiecej.
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Stworzono sytuacje pozwalajaca uczestnikom samodzielnie decydowaé
o formie spotkania.”®

Jerzy Busza, omawiajac te zjawiska w szerszym kontekscie ,,sygniow”
nowej sztuki niezaleznej, tak scharakteryzowal to zjawisko: ,[...] pod
kazdym wzgledem byly fenomenem rdzennie polskim, powotanym do
istnienia przez nasza, specyficznie rodzimg codzienno$¢ kulturalng,
w dodatku istniejacg w szczegdlnym momencie naszej najnowszej hi-
storii. [...] Z dzisiejszej perspektywy sa wiec zjawiskiem niepowtarzal-
nym i definitywnie zamknigtym.” Co zatem stanowito o odmiennosci
»sztuki prywatnej” czy tez Kultury Zrzuty od na przyktad rosyjskiego
APT-ART-u czy ,kvartirnikéw”?° Przeciez sam model funkcjonowania
sztuki w prywatnych przestrzeniach nie jest zjawiskiem odosobnionym
i charakterystycznym dla jednego tylko kregu kulturowego.

W sposobie funkcjonowania Kultury Zrzuty czy tez ,sztuki prywat-
nej” znaczace wydaja sie trzy elementy: relacje i znajomosci osobiste
uczestnikow, miejsca-enklawy pozwalajace na osobisty kontakt i kon-
frontacje postaw oraz dokonywane wlasnym sumptem publikacje, kt6-
re krazyly w tym obiegu, wszystkie razem budujgce niezwyklg sie¢ po-
wigzan, coraz bardziej si¢ rozbudowujacg. Jak pisal Janusz Zagrodzki:
»Coraz czesciej arty$ci zwracajg szczegdlng uwage na miejsce prezenta-
cjiijego specjalne znaczenie. Sg to miejsca bardzo odmienne od stereo-
typowych sal wystawowych, bez troski o obrone czy wytyczanie granic
wlasnej twoérczoéci. Swoim istnieniem nie sugerujg charakteru dzia-
tan artystycznych. Sztuka, ktora wynika z intymnych doznan z uczué
osobistych, jest z zasady nie sprecyzowana, zatarta, nie do konca jasna
i pewna swoich racji [...]. Dzialania sztuki prywatnej wymagaja innego
spojrzenia, uwaznego, odsrodkowego, spojrzenia zupelnie z bliska, wni-
kajacego w atmosfere intymnej osobowosci™*.

Jako jeden z pierwszych prébowal dokonaé analizy nowego zjawi-
ska Kultury Zrzuty Jézef Robakowski. W tekscie, ktéry zostal napisany
w 1984 roku na potrzeby jego prezentacji w ,zachodnich” magazynach,
pisal: ,Nasza intuicja juz wie, ze dokonuje si¢ obecnie istotne przewar-
to$ciowanie, a wta$ciwie przelom. SZTUKA SAMA ZREZYGNOWALA
Z SIEBIE, PODZIEKOWALA NAM, a dalej: ,,Jej oblicze, to AKTYW-
NOSC zmieniona w sygnia artystyczne w postaci najréznorodniejszych
gestéw czynionych na wilasna odpowiedzialno$¢, absolutnie nieskre-
powanych cywilizacjg. Pozornie nasza sztuka jest niewidoczna a nawet
nieodczuwalna spotecznie, ale funkcjonuje na pewno — my ja czujemy
nieustannym jej powodowaniem. [...] Pojawily sie nowe formy dziatan
atakujace bezwzglednie stereotypy myslowe pozwalajace nam zy¢ w po-
czuciu niezaleznosci w obrebie kultury i przemian politycznych.”**

8 ). Zagrodzki, dz. cyt,, s. nlb.

9 R. Eveleigh: Going Inside. New exhibits revisit the city’s homemade galleries. Dostepne
w Internecie: http://other-art.rsuh.ru/kv-art/moscowtimesru.html, data weryfikacji URL:
04.10.2012.

10 J. Zagrodzki, dz. cyt, s. nlb.

11 ). Robakowski: Kultura zrzuty, [w:] Dekada 1980-1990; druk powielaczowy, Galeria Moje
Archiwum, Koszalin 1990.
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Ponadto jak zauwazyl znacznie pdzniej, niezrozumienie ze strony
wladz wlasciwej dla tych twdércdw postawy czy nawet jezyka artystycz-
nego, spowodowalo umieszczenie ich po stronie ,,opozycji’*>. Wynika-
jace stad ograniczenie dotychczasowej swobody zmusito przedstawicieli
tej formacji do stworzenia wtasnych, nowych systeméw i uktadéw po-
zwalajacych na kontynuowanie dziatalno$ci. Zaznaczy¢ w tym miejscu
nalezy, ze takze z tzw. ,0pozycja przykoscielng” ruch ten nie miat nic
wspolnego. Swiadcza o tym chociazby same nazwy omawianych tu wy-
darzen. Modele pielgrzymbki i koledy zostaty uzyte raczej w zartobliwym
charakterze, niz jako utozsamienie z narodowo-religinym ruchem arty-
stycznym funkcjonujacym w tym samym czasie. W ten sposob tworcy ci
zyskiwali mozliwo$¢ umieszczenia swojej dzialalnosci poza ,,czerwono-
-czarnym” kontekstem funkcjonowania polskiej sztuki lat 80.

Dla Robakowskiego panujaca w tym okresie unifikacja codzienno-
$ci, wytwarzala poczucie braku mozliwosci samostanowienia, utrate po-
czucia bezpieczenstwa. ,W obliczu tych probleméw zdarzajg sie ze stro-
ny $rodowiska artystycznego akty samoobrony czynione indywidualnie
lub przez grupy ludzkie. Rezultatem tych dziatan s na ogét rézne spo-
tkania, gdzie nastgpuje naturalne wigzanie si¢ ludzi tego srodowiska.
W obawie o wlasny status rodzi sie potrzeba bezinteresownego komu-
nikowania i wymiany mysli w celu dodania sobie otuchy.”?”

Jolanta Ciesielska jako ceche charakterystyczng podkreslata miedzy
innymi autentyczna, wyczuwalng wspolnotowos¢, ktéra byta obecna
we wszystkich niemal dziataniach tego nurtu. ,,Zapotrzebowanie na to
wspdélodczuwanie, wspdlzycie, wspoltworzenie istnieje zawsze, choé pa-
nujace na zewnatrz jednostki warunki (spoleczno-polityczne) przyczy-
niaj si¢ do oslabienia badz wzrostu potrzeb spotecznego funkcjonowa-
nia jednostki i jej akceptacji przez innych, cho¢by odbywac to si¢ miato
w pewnym mikrosrodowisku. W tym wypadku ten stan rzeczy wywo-
tat wybuch stanu wojennego w Polsce. Pociggnat on w naturalny spo-
sOb przeciwstawienia si¢ dezintegracji spolecznej (tu $rodowiska arty-
stycznego), obrony wolnosci jednostki do wyrazania wtasnych postaw,
probleméw, emocji, a co za tym idzie che¢ stworzenia alternatywnego
obiegu kultury, umozliwiajacego w miar¢ normalne i swobodne sposo-
by manifestacji aktywnosci twdrczej oraz jej niekontrolowany »ideolo-
gicznie« odbior*

~W okresie stanu wojennego zjawisko »zycia artystycznego« bynaj-
mniej nie zaniknelo, raczej przybrato posta¢ mimikry stajac si¢ nie-
widoczne dla obserwatoréw spoza najéciélejszego kregu sympatykow
i oczywidcie uczestnikéw ruchu awangard, nie tylko fotograficz-
nych. Osobiscie widzialem w tym wzmozonym ruchu wielki tryumf

12 Takiespojrzenieiewentualnginterpretacje proponuje Robakowskiw tekscie swojego au-
torstwa (). Robakowski: Piegi polskiej sztuki lat osiemdziesigtych, [w:] tegoz: Teksty interwen-
cyjne 1970-1995, Galeria Moje Archiwum, Koszalin 1995 oraz w wywiadzie udzielonym M. Lu-
dwisiak, Nieztomny zadzior, ,City Magazine” (t6dz), 2002 nr 4, s. 10.

13 ). Robakowski, Sztuka samoobrony, [w:] tegoz, Teksty interwencyjne 1970-1995, dz. cyt..,
S.74.

14 ). Ciesielska, Kultura zrzuty, dz. cyt., s. 9-10.

115




116

‘WOJCIECH CIESIELSKI

PIELGRZYMKA | KOLEDA W SZTUCE POLSKIE)

Koleda, spotkanie w mieszkaniu Ewy Kowalskiej, Koszalin, 1984 /
Koleda, a meeting in a flat of Ewa Kowalska, Koszalin, 1984

normalnoéci nad nienormalnoscia i ucigzliwymi niedogodnos$ciami
zycia codziennego.” - pisal Jerzy Busza®.

Pielgrzymka i Koleda byly tylko dwoma z licznych przedsiewzie¢ ar-
tystycznych podejmowanych w latach 80., jednakze niezwykle istotny-
mi z tej racji, ze niemal w modelowy sposdb odzwierciedlaly charakter
i sposéb funkcjonowania Kultury Zrzuty czy ,sztuki prywatnej”. Tym
bardziej zdumiewa, Ze s tak czesto pomijane w polskiej historiogra-
fii sztuki. Ich doktadne analiza pozwolitaby na zbudowanie zdecydowa-
nie szerszego kontekstu funkcjonowania sztuki alternatywnej w Polsce,
takze poza gtéwnymi osrodkami, a tym samym wykazanie jej znaczenia
dla kultury generalnie. Pozostaje mie¢ nadzieje, ze w najblizszym cza-
sie rzetelne i doglebne badania nad tymi zjawiskami zostana podjete.

15 ). Busza, Sygnia nowej sztuki, [w:] Wobec odbiorcéw fotografii, Warszawa 1990, s. 155.

Wojciech Ciesielski

Peregrination and Koleda*
in Polish Art

Right after the end of martial law, in the middle of the broken and plain
1980s of the decadent People’s Republic of Poland, two great artistic events
took place which are remembered by their participants rather than via
documents and historical accounts. In September 1983, in £6dZ, Antoni
Mikotajczyk, Jozef Robakowski, Zbigniew Warpechowski and Ryszard
Wasko organized Artistic Peregrination: LONG LIVE ART! Half a year later,
Ewa Kowalska, Grazyna Bogusz-Wolska, Andrzej Ciesielski and Stanistaw
Wolski organized the Koszalin's Artistic Koleda: WITHOUT A MOTTO
with the sub-title Zareczyny Kowalskiej (Kowalska’s Engagement).*

Recalling these events at present is particularly important due to the
on-going discussion concerning the phenomena of the so-called Pitch-
in Culture?, “private art™ or, in general, art and the artistic attitudes of
the 1980s in Poland.

*In this context, the term Koleda, which literally could be translated as “a Christmas carol”,
is actually an informal name for a Catholic practice in Poland. It designates an annual visit
paid to a home of Roman Catholics by their Church’s representative (a priest). In the Polish
Catholic tradition, the visits take place briefly after Christmas and when the visiting priest is
entering a given home, the people gathered for the occasion sing one of the Christmas carols,
hence the name: Koleda - Carol. For lack of an accurate equivalent, the original term will be
used throughout the text. (note by the translator).

1 The title concerned Ewa Kowalska, an art historian affiliated with Muzeum Okregowe in
Koszalin (Regional Museum in Koszalin) and Plenery in Osieki (Open-air meetings in Osieki).
The fictious engagement probably enabled the organization of a bigger artistic meeting as
afamily event.

2 Jacek J6zwiak was the author of the name, see: J. Ciesielska, Kultura zrzuty, [in:] Kultura
Zrzuty 1981-1987, edited by M. Janiak, Warsaw: 1989, p. 10.

During the symposium What was/is a Pooling Culture? which took place on April 13, 2012 in
+ddz Cultural Centre within the Art & Documentation Festival, J6zef Robakowski stated that
it was a planning session for the preparation of the documentary material from the accom-
plishments of an independent artistic movement, associated mainly with £tédz, which was
meant for the Western-European press.

3 Janusz Zagrodzki was the author and the propagator of the term. ). Zagrodzki: Sztuka w po-
szukiwaniu miejsca, Galeria na Plebanii, copy prints, Koszalin 1988, unnumbered pages.
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Pielgrzymka Artystyczna, koncert W. Czajkowskiego i M. Stopniaka, Strych, tédz,
1983/ Artistic Peregrination, concert of W. Czajkowski & M. Stopniak, the Attic, £t8dz,
1983

Pielgrzymka Artystyczna, spotkanie z Andrzejem Rézyckim, pracownia/mieszkanie
artysty, £6dz, 1983 / Artistic Peregrination, a meeting with Andrzej Rozycki, artist’s
atelier/flat, £6dz, 1983
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L6d7Z’s Artistic Peregrination was organized on September 2-4, 1983.
Over seventy people were invited to participate in displays, lectures and
exhibitions which were held in thirty private homes and studios spread
all over the city. The list of people invited was to be found, among other
places, on the characteristic poster which promoted the event. These were:
Dobrostaw Baginski, Janusz Baldyga, Jerzy Bere§, Anna Bohdziewicz,
Jerzy Busza, A. Chetko, Andrzej Ciesielski, Ted Ciesielski, Wojciech
Czajkowski, Witostaw M. Czerwonka, Stanistaw Droézdz, Andrzej
Dtuzniewski, G. Dutkiewicz, Andrzej Dudek-Diirer, Grzegorz Dziamski,
Marek Grygiel, Alexander Honory, Marek Janiak, Jerzy Katucki,
Wiadystaw Kazmierczak, Grzegorz Kolasinski, Tomasz Konart, Andrzej
Kostotowski, Ewa Kowalska, Wojciech Krzywoblocki, Krystyna Kutyna,
Pawet Kwiek, Andrzej Kwietniewski, Zofia Kulik, Andrzej Lachowicz,
Iwona Lemke, Edward Lazikowski, Andrzej Lobodzinski, Marek Lopata,
Antoni Mikolajczyk, Stefan Morawski, Lech Mrozek, Natalia LL, Anna
Nawrot, Irena Nawrot, M. Nowakowski, Novotny, Jerzy Onuch, Andrzej
Partum, Andrzej Pawlowski, Anna Plotnicka, Malgorzata Potocka, Jozef
Robakowski, Wactaw Ropiecki, Anda Rottenberg, Andrzej Rézycki,
Jerzy Ryba, Zygmunt Rytka, Tomasz Samosionek, Tomasz Sikorski,
J. Singer, Tomasz Snopkiewicz, Adam Sobota, Kajetan Sonowski, Maciej
Szankowski, Janusz Szczucki, Wojciech Sztukowski, Jan Swidzinski,
Zbigniew Warpechowski, Marian Warzecha, Maria Wasko, Ryszard
Wasko, Ryszard Winiarski, Janusz Zagrodzki, Krzysztof Zarebski and
Ewa Zarzycka. However, as it turned out, based on the participants’
accounts, the event was attended by many uninvited people affiliated,
for instance, with the Pitch-in Culture who came on their own initiative.

For Janusz Zagrodzki, the Peregrination was the first big demonstration
of private art.* Various artistic events took place back then within
a couple of days, almost continuously, during both day and night,
in tens of homes and studios. The event’s program was drafted “ad hoc”
and the participants moved from one designated place to another. The
exhibitions, concerts, film screenings, operations, performances and
theoretical talks, delivered on equal terms, always ending with hours-
long discussions, all took place within the Peregrination. The artists
moved between the particular locations carrying a banner with the sign
“Long live art!” on it, which eventually ended up with the intervention
of the militia.

Determining the exact programme is especially hard. What is known
for certain is that during the Peregrination the following took place:
Andrzej Partum’s speech at Antoni Mikolajczyk’s Punkt Konsultacyjny
(Consultation Point), exhibitions of Kajetan Sosnowski, Wojciech
Bruszewski or Marek Lopata in Janusz Zagrodzki’s Trace Gallery II,
as well as discussions in Andrzej R6zycki’s studio. Malgorzata Potocka
and Witostaw M. Czerwonka held presentations in private flats,

4 ). Zagrodzki, op. cit.
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Koleda, spotkanie w pracowni Andrzeja Stowika, Koszalin, 1984 /
Koleda, a meeting in Andrzej Stowik’s atelier, Koszalin, 1984

. B

Koleda, spotkanie w mieszkaniu Ewy i Andrzeja Stowika, Koszalin, 1984 /
Koleda, a meeting in Ewa and Andrzej Stowik’s flat, Koszalin, 1984
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while Ted Ciesielski “annexed” his basement. Lectures by Zbigniew
Warpechowski, Grzegorz Krolikiewicz or Ryszard Wasko were carried
out in similar conditions. Whereas at the legendary “Strych” (the Attic),
the place where “L6dz Kaliska” worked, W. Czajkowski and M. Stopanik
played a concert.®

Artistic Koleda, organized in February 10-12 1984, was a response to
and a reciprocation for the invitation given by the artists from Koszalin
to their Pilgrimage organized half a year earlier. It was definitely on
a smaller locational scale (its characteristic motto being: “We await
your realizations fit for the space of our 20 homes”). And similarly,
as it was in £6dz, the list of people invited does not reflect the actual
list of participants. The following people were invited: Kazimierz
Babkiewicz, Dobroslaw Baginski, Janusz Baldyga, Ewa Benesz,
Andrzej Berezianski, M. Bieganowski, Zbigniew Binczyk, Wlodzimierz
Borowski, Leszek Brogowski, Wojciech Bruszewski, Teresa Bujnowska,
Jan Bujnowski, Jan Chwalczyk, Witostaw M. Czerwonka, Ewa
Dtluzniewska, Andrzej Diuzniewski, Jan Dobkowski, Andrzej Dudek-
Diirer, G. Dutkiewicz, Grzegorz Dziamski, Jerzy Fedorowicz, Wanda
Gotkowska, Jerzy Gora, Marek Grygiel, Alexander Honory, Malgorzata
Iwanowska, Marek Janiak, Kazimierz Jalowczyk, Jacek Jozwiak, Elzbieta
Kalinowska-Motkowicz, Wladyslaw Kazmierczak, Krzysztof Klepka,
Grzegorz Kolasinski, Andrzej Kostolowski, Barbara Koztowska, Bogdan
Krasniewski, Krystyna Kutyna, Pawel Kwiek, Andrzej Kwietniewski,
Andrzej Lachowicz, Iwona Lemke, Natalia LL, Jerzy Ludwinski, Jan
Martini, Andrzej Matuszewski, , R. Michalowski, Antoni Mikolajczyk,
Maria Monikowska-Tabisz, Ryszard Motkowicz, Andrzej Mroczek, Lech
Mrozek, Teresa Murak, Fredo Ojda, Andrzej Partum, Tadeusz Piechura,
Ireneusz Pierzgalski, Anna Plotnicka, Ludmita Popiel, Malgorzata
Potocka, Jézef Robakowski, Wactaw Ropiecki, Andrzej Rézycki,
Jerzy Ryba, Zygmunt Rytka, Adam Rzepecki, Andrzej Szczeptocki,
Aleksandra Sienkowska, Andrzej Slowik, Tomasz Snopkiewicz,
M. Sobocinski, Wojciech Stefanik, Andrzej Sulima-Suryn, Wojciech
Sztukowski, Jan Swidzinski, Andrzej Swietlik, Jerzy Trelinski, Ryszard
Wasko, Zbigniew Warpechowski, Marek Wawryn, Danuta Wierzbicka,
Ryszard Winiarski, Anastazy B. Wisniewski, Janusz Zagrodzki and Ewa
Zarzycka.

The meetings started on February 10, at 11 am in front of the Church
of the Holy Ghost.® The following people had their presentations planned
for the day: Pacholski, Stowik, Gawlik, Ciesielski, Wawryn, Wolski,
Mrozek, Szczeplocki, Sienkowska, Motkowicz, and Monikowska, in
other words, the majority of Koszalin’s artists. Later on that day, they
were joined by Rytka, Golkowska, Chwalczyk, Robakowski, Fabich,

5 The information is to be found, for instance, in the captions under the photographs of the
book: J. Robakowski, PST! Czyli sygnia nowej sztuki, Akademia Ruchu, Warsaw 1989.

6 Andrzej Ciesielski was affiliated with the parish. Later, on its premises, he created Galeria
na Plebanii (Gallery at the Presbytery).
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Pielgrzymka artystyczna, dokumentacja fotograficzna, 1
Artistic Peregrination, photo documentation, 1983
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Rézycki and Martini. On the next day, the meetings were also opened
at 11 am at Ewa Kowalska’s home. The latest issue of “Tango” was
presented, and then the following people presented: Sulima-Suryn,
Jozwiak, Kryszkowski, Snopkiewicz, Janiak, Bificzyk, Luczko, Rytka,
Czerwonka, Ludwinski, Winiarski, Piechura, Rzepecki, Partum, Ojda,
Baldyga, Dudek-Diirer and Nawrot. On Sunday, February 12, the
presentations of Motkowicz, Konart, Ojda, Ludwinski, Potocka and
Mrozek took place. The modus operandi and the nature of the talks
were equivalent to that of the £6dz event.”

Janusz Zagrodzki reported on the events as follows: “The active
participation of all contributors and the spontaneous character of the
presentations made the nature of this meeting really individualistic. The
system of planning and organizing was rejected, giving artists freedom.
A situation was created which allowed the participants to independently
decide on the form of the meeting®

Jerzy Busza characterized this phenomenon within the broader
context of the “signs” of new independent art: “[...] they were a purely
Polish phenomenon across the board, brought to life by our specifically
national, everyday cultural life, additionally, taking place at a special
moment of our latest history. [...] Therefore, from the present point of
view, they constitute a unique phenomenon, one that is definitely closed”.
What was thus the part that made “private art” or the Pitch-in Culture
so different from, for example, the Russian APT-ART or “kvartirniki”
(Apartment exhibitions)?? After all, the very model of art functioning
in private spaces is not a separate phenomenon characteristic of only
one culture circle.

Three elements seem to be crucial in the operating mode of the Pitch-
in Culture or “private art”: the private relations among the participants,
the places—enclaves which allow the direct contact and confrontation of
attitudes, and self-made publications which circulated in this system,
all of them creating a continuously expanding network. As Janusz
Zagrodzki wrote: “More and more often, artists pay particular attention
to the place of presentation and its special significance. These are places
radically different from the stereotypical exhibition rooms, lacking the
concern for defending or constraining one’s work. By their existence,
they do not suggest the nature of artistic action. Art, which comes from
intimate experience and personal feelings, is, by design, undetermined,
blurry, confident in its arguments and incompletely clear [...]. Acts of
private art require a different angle, an attentive one, centrifugal, a very
close look, penetrating the atmosphere of an intimate personality”°

7 The new names, compared to the official list of those invited, appearing in the ad-hoc
programme of the subsequent presentations, reflect the dynamism and openness of the
situation, they also suggest that the actual number of participants was substantially greater.
8 ). Zagrodzki, op. cit., unnumbered pages.

9 Romilly Eveleigh, Going Inside. New exhibits revisit the city’s homemade galleries. Availa-
ble online: http://other-art.rsuh.ru/kv-art/moscowtimesru.html, date of access: October 4,
2012.

10 J. Zagrodzki, op. cit., unnumbered pages.
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One of the first people to attempt an analysis of the new phenomenon
of the Pitch-in Culture was J6zef Robakowski. In his text from 1984,
which was written for the sake of his presentation in the “western”
press, he stated: “Our intuition is already aware of the revaluation, or
rather a breakthrough taking place at the moment. ART GAVE ITSELF
UP, IT BID US FAREWELL’, and further “Its face is the ACTIVITY
transformed into artistic signs in a form of various gestures made on one’s
own responsibility, which are absolutely unconstrained by civilization.
Seemingly, our art is socially invisible, or even imperceptible, but it sure
does function — we feel it by continuously causing it. [...] New forms of
activity have appeared, ruthlessly attacking the stereotypical thinking,
allowing us to live in a sense of independence within the culture and the
political transformations.”**

What is more, as he correctly observed much later, the government’s
lack of understanding of the attitude, or even the artistic language
which characterized these artists, caused them to be associated by the
state with “the opposition”** The resulting restrictions of the previous
freedom forced the representatives of this formation to create their
own, new systems and settings which enabled them to continue their
work. It is worth noting here that this movement had nothing to do
with the so-called “Church-affiliated opposition”. The very names of the
events discussed here prove this point. The models of peregrination and
koleda were used in a jocular fashion, rather than being identified with
the national-religious artistic movement functioning during the same
period. This way, the artists acquired the chance to situate their work
outside of the “red-and-black” context of the Polish art functioning
in the 80s.

For Robakowski, the unification of everyday life, which persisted at
the time, created a sense of impossibility of self-determination, a loss of
the feeling of security. “In the light of these problems, acts of self-defence
occur on the part of the artistic environment, carried out individually or
by a group of people. Quite often, these acts result in various meetings
where the natural bonding of the people of this environment takes
place. In fear of one€’s status, a need is born to selflessly communicate
and exchange thoughts in order to comfort oneself”*3

Jolanta Ciesielska highlighted, among other things, the authentic
perceptible collectivity which was present in virtually all of the
actions within this trend. “The need for empathy, co-existence,
co-operation is always present, yet the (socio-political) conditions
existing outside of an individual can cause the growth or decline
of one’s needs of social functioning and being accepted by others,

11 J. Robakowski, Kultura zrzuty, [in:] Dekada 1980-1990; copying print, Galeria Moje Archi-
wum, Koszalin 1990.

12 Such a view and a possible interpretation is proposed by Robakowski [in:] id., Piegi pol-
skiej sztuki lat osiemdziesigtych, in the author’s Teksty interwencyjne 1970-1995, Galeria
Moje Archiwum, Koszalin 1995 as well as in an interview by M. Ludwisiak, Nieztomny zadzior,
“City Magazine” (t6dz) 2002, Vol. 4, p. 10.

13 J. Robakowski, Sztuka samoobrony, [in:] Teksty interwencyjne 1970-1995, op. cit., p. 74.
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even if it was to happen within some micro-environment. In this
case, the state of affairs was triggered by the declaration of martial
law in Poland. Naturally, it brought resistance to social disintegration
(i.e. the artistic environment), protection of one’s freedom to express
one’s attitudes, problems, emotions, and what it implies, a desire to
create an alternative circulation of culture which would allow for fairly
normal and free ways of manifesting creative activity, as well as its
‘ideologically’ uncontrolled perception.”*

“During the martial law period, the phenomenon of ‘artistic life
did not vanish, rather it took a form of mimicry, becoming invisible
to observers from outside of the circle of sympathizers and, of course,
the participants of avant-garde movements, not only the ones in
photography. Personally, in this intensified movement, I saw a great
triumph of normality over abnormality and the hard inconveniences of
everyday life”*s

Peregrination and Koleda were but two of the numerous artistic
initiatives undertaken in the 1980s, yet were especially significant due
to the fact that they reflected the nature and the modus operandi of
the Pitch-in Culture and “private art” in an almost model manner. That
makes it more astounding that they are so frequently neglected in the
Polish historiography of art. Their thorough analysis would enable
the creation of a significantly broader context for the functioning of
alternative art in Poland, also outside of the main centres, and in this
way showing its importance for culture in general. Let us hope that solid
and thorough studies on these phenomena shall be undertaken in the
nearest future.

14 ). Ciesielska, Kultura zrzuty, [in:] Kultura Zrzuty, edited by M. Janiak, Akademia Ruchu,
Warsaw 1989, p.9-10.
15 J.Busza, Sygnia nowej sztuki, [in:] Wobec odbiorcéw fotografii, Warsaw 1990, p. 155.
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Agnieszka Pindera

Prywaciarze

Malarka Anna Gramatyka-Ostrowska w polowie lat 30. zrobita w pudet-
ku po butach makiete warszawskiej kawiarni Ziemianska, umieszcza-
jac w srodku wyciete sylwetki znajomych, by obdarowany tym upomin-
kiem Michal Choromanski - pisarz, mieszkajacy wtedy w Zakopanem
- ,mogt bawi¢ si¢ w inscenizowanie towarzyskich spotkan i intryg, two-
rzac scenariusz z plotek i listow warszawskich™. Kawiarnia byla miej-
scem spotkan malarzy, pisarzy i poetdw, warszawskich intelektualistow,
kosmopolitéw i poliglotéw, ktorzy stanowili kilka przenikajacych sie
i powiazanych kregéw towarzyskich. Tego rodzaju katalizatoréw histo-
ria sztuki odnotowuje oczywiscie wiecej, potwierdzajac tym samym, Ze
rozwoj artysty jest niemalze niemozliwy bez kontaktu z innymi twdrca-
mi, dyskusji, wspélpracy, wymiany mysli. Problem wydaje si¢ natomiast
szczegolnie ciekawy, gdy zacznie sie go rozpatrywa¢ z punktu widzenia
relacji miedzy sferami prywatna i publiczng w obliczu polityki panstwo-
wej ostatniego potwiecza.

Rozkwit handlu, rzemiosta i przemystu, jaki mozna bylo odnotowa¢
w okresie dwudziestolecia miedzywojennego, gdy dziatala wspomnia-
na Ziemianska, przerwany zostal wkrotce wydarzeniami 1939 roku.
Niemieckie zakazy prowadzenia dzialalnosci gospodarczej zniesio-
no dopiero w ogtoszonym 22 lipca 1944 roku Manifescie PKWN, kto-
ry zapewnial m.in., Ze: ,,Inicjatywa prywatna, wzmagajaca tetno zycia
gospodarczego, rowniez znajdzie poparcie panstwa’. W praktyce zakla-
dano, ze prywatna inicjatywa zapewni zaopatrzenie ludnosci do czasu
przejecia tej funkcji przez panstwowy handel i przemysl. Juz w dwa lata
po ogloszonym przez Manifest ,,zielonym swietle” upafistwowiono nie-
mal 6000 firm. To wtedy ukuto pogardliwe epitety jak: spekulanci, ba-
dylarze, cinkciarze i prywaciarze, ktérym w 1947 roku wypowiedziano

1 M. Sottysik, Swiadomos¢ to kamien: kartki z zycia Michata Choromanskiego, Poznan 1989.

PRYWACIARZE AGNIESZKA PINDERA

tzw. ,bitwe o handel” zgodna ze stalinowska dyrektywa o likwidowa-
niu wszelkich przejawéw kapitalizmu. Walke prowadzono gtéwnie przy
uzyciu odpowiednio modyfikowanych przepiséw, koncesji, kar pieniez-
nych, podatkéw i korupcji. Formg przes§ladowan bylo tez uniemozli-
wianie dzieciom rzemie$lnikéw nauki na wyzszych uczelniach. Na po-
rzadku dziennym byly tez represje natury politycznej wedtug klucza
»antykomunistycznej opozycji’, przy pomocy ktdrych, czesto bez po-
stawienia realnych zarzutéw, w samym 1949 roku w obozach uwigziono
blisko 9 tysiecy prywaciarzy’. W latach 50. wprawdzie, wraz z odwilza
polityczna, nastapit krach socjalistycznej gospodarki, dajacy impuls do
podjecia decyzji o poszerzeniu swobody prywatnej wlasnosci, jednak
dopiero w latach 70. dalo sie dostrzec, ze panistwo stopniowo prywaty-
zuje si¢ w sposdb samodzielny. Jak podaje Jozef Robakowski w tekscie
Zywa Galeria. L6dzki progresywny ruch artystyczny 1969-1992, w sa-
mych latach 70. artys$ci utworzyli okoto 40. niezaleznych i autorskich
miejsc otwartych na realizacje nowych projektow. Elzbieta i Emil Cie-
$larowie, prowadzacy wtedy Galeri¢ Repassage, ,wychodzili z zatozenia,
iz u progu lat 70. wtadzy socjalistycznej juz nie zalezy na odebraniu gar-
stce ludzi zajmujacych si¢ sztukg awangardows jej jezyka, skrajnie nie-
zrozumialego dla tzw. normalnego czlowieka™.

Analizy proceséw prywatyzacyjnych w krajach postkomunistycznych
podjat sie w tekscie Sztuczne raje postkomunizmu (2008) Boris Groys.
Autor nie zgadza si¢ w nim z powszechna teza mowiaca, ze poczatek lat
90. przynidst naturalny powré6t do spontanicznego porzadku wolnoryn-
kowego. Co wiecej, zréwnuje on metody zaszczepiania kapitalizmu do
poprzedzajacych je proceséw nacjonalistycznych. ,,Poprzez proces pry-
watyzacji sfera prywatna odkrywa swoja zgubna zalezno$¢ od panstwa:
prywatne przestrzenie z koniecznosci trzeba tworzy¢ ze szczatkéw pan-
stwowego molocha” - pisze. ,,Jest to brutalne ¢wiartowanie i przywlasz-
czanie sobie trupa socjalistycznego panstwa, przypominajace dawne
rytualne uczty, podczas ktérych cztonkowie plemienia wspélnie spozy-
wali ofiarne zwierz¢”*. Poréwnujac interesujace nas przeksztatcenia wia-
snosciowe do grupowej konsumpcji (prywatyzacji), Groys podkresla, ze
ich celem jest réwniez wytworzenie ,ponadindywidualnej tozsamo$ci
plemiennej”. Jej wyraz z kolei autor dostrzega we wspodlczesnej sztuce

2 A.Krajewski, Posfowie, [w:] Prywaciarze 1945-98, Warszawa 2006, .150.

3 t.Ronduda, W kregu formy otwartej: gry wizualne, dziatania, partycypacja, archiwa, wspél-
noty; [w:] Sztuka Polska lat 70. Awangarda, Warszawa 2009, s. 198.

Cd. cytatu: ,Do realizowania celéw propagandowych wtadza miata bowiem specjalnie wy-
szkolone, operujace wielomilionowymi budzetami instytucje takie jak np. Pracownie Sztuk
Plastycznych czy Telewizja Polska. Instytucje te realizowaty »socrealistyczne« dyrektywy
bardzo sprawnie, w wielkiej skali, oddziatujac na szerokie rzesze spoteczne. Sztuka awangar-
dowa, bedaca swoista nisza w kulturze socjalistycznego panstwa, mogta zgodnie z tezami
Piotra Piotrowskiego w spokoju - a nawet przy petnym poparciu wtadz - kwitna¢, pod warun-
kiem niemieszania sie w sprawy polityczne. Wiadzy u progu lat 70. chodzito przede wszyst-
kim o skutecznos¢ indoktrynacji spoteczenstwa, o odebranie jednostce jej wolnosci, prawa
do niezaleznych, sprzecznych z dyrektywami partii komunistycznej pogladdw, do wolnosci
ich wypowiadania, a nie - 0 odebranie autonomii jezyka artystycznego garstce oderwanych
od spoteczenstwa awangardystow”.

4 B. Groys, Art Power, http://wiadomosci.dziennik.pl/wydarzenia/artykuly/78951,sztuczne-
-raje-postkomunizmu.html, ttum. Tomasz Bieron.
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Biuro Poezji, akcja Antoniego Mikotajczyka, Hibernacja Mysli, Warszawa, 1982 /
Poetry Office, Antoni Mikotajczyk’s action, Hibernation of a Thought, Warsaw, 1982

krajow postkomunistycznych, ktorej tworcy chetnie korzystaja z potez-
nego, czytelnego dla odbiorcy rezerwuaru zbiorowych do$wiadczen.
To przywlaszczenie (appropriation art) jednocze$nie stanowi najwaz-
niejszg z metod artystycznych wspotczesnej sztuki migdzynarodowe;.

Groys w tym kontekscie przywoluje dzialania m.in. Ilyi Kabakova,
Erika Bulatowa, Borisa Michatkowa, Komara i Melamida opierajace si¢
na wykorzystywaniu reliktéw imperium komunistycznego.

Na rodzima sztuke lat 70. i dwczesny rozkwit inicjatyw oddolnych
zlozyto si¢ wigc co najmniej kilka réznych czynnikéw. I w tych warun-
kach m.in. Pawel Freisler® zdecydowal sie w 1972 roku otworzy¢ na Kra-
kowskim Przedmies$ciu 24 ,Galeri¢’, ktorej obszar zainteresowan zostat
sformutowany w nastepujacy sposob: ,Teraz sa czasy eksperymentéw,
jest era, kiedy ryzyko jest oplacalne. Stowa — Rewolucja Naukowo-Tech-
niczna - my czytamy jako rewolucja w sztuce, rewolucja pracy artysty.
Wobec tego rewidujemy i rewidowaé bedziemy, wszystkie dotychcza-
sowe formy i uklady w pionie kultury i sztuki! Jesteémy niespokojni!
Intuicja nasza, lawinowo popierana faktami, méwi nam, ze rozwdj cy-
bernetyki, prakseologii, miniaturyzacji, automatyzacji, srodkéw prze-
kazu, techniki obliczeniowej — powoduje przymus nowego stylu i me-
tod pracy przedsigbiorstw, organéw administracji, kazdego robotnika,
ale tez i nieuchronnie ci$nie i prze do zmiany zasad funkcjonowania ga-
lerii, muzeéw, domoéw kultury, uczelni artystycznych, kazdego magistra

5 W cytowanym tu pismie do komisji kultury Socjalistycznego Zwiazku Studentdw Polskich
informujgcym o zawigzaniu sie inicjatywy i prosbie o przekazanie lokalu (bytego ,Salonu De-
biutéw”) jako cztonkowie grupy organizujacej obok Freislera figuruja: Przemystaw Kwiek, Zo-
fia Kulik i Jan Wojciechowski.
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sztuki”®. Poprzez tekst tej deklaracji programowej Freisler przywlasz-
czyl sobie m.in. retoryke Rewolucji Naukowo-Technicznej krajow so-
cjalistycznych, w ktérych od 1967 roku powstato 15 oddzialéw i oko-
to 200 laboratoriéw panstwowych osrodkéw badawczo-projektowych
(VNIITE), stanowiagcych doskonale ,przykrywki” dla artystow-na-
ukowcow. Freisler na prowadzenie ,Galerii” dat sobie zaledwie 9 mie-
siecy, w czasie ktorych zdazylo si¢ jednak wyksztalci¢ wokdt niej pewne
$rodowisko. Proces ,,dematerializacji instytucji’, prowadzacy w koncu
do wyznaczenia jej nastepcy, artysta rozpoczal przez projekt Depozyt,
przekazujac symbolicznie potencjal miejsca (oddajac mozliwo$¢ prowa-
dzania autonomicznych dziatan w jego obszarze) narodzonej w jego ob-
rebie wspolnocie (prywatyzacja).

W podobny sposéb rozpatrywaé mozna strategie Andrzeja Partuma
prowadzaca do zalozenia Biura Poezji na strychu przy ul. Poznanskiej
38. Nazwa wybrana na okrelenie zachodzacej tam sytuacji artystycznej
ironicznie odnosi¢ si¢ miala do biurokratycznych systeméw administro-
wania sztuka w PRL-u. Jak pisze o jego motywacjach Lukasz Ronduda,
Biuro postuzylo artyscie ,,do polaczenia widocznego w jego tworczoéci
pekniecia miedzy prywatng ekspresja artystyczng a jej nieuchronnym pu-
blicznym wymiarem. [...] Partum stworzyl antyinstytucje, chcac chod cze-
$ciowo przejaé kontrole nad deformujacym sztuke instytucjonalnym wy-
miarem dziatalnosci artystycznej. Biuro Poezji »przedrzezniato« oficjalne
instytucje ttumaczace i upubliczniajace sztuke™.

Biuro Poezji, akcja Antoniego Mikotajczyka, Hibernacja Mysli, Warszawa, 1982 /
Poetry Office, Antoni Mikotajczyk’s action, Hibernation of a Thought, Warsaw, 1982

6 ,Notatnik Robotnika Sztuki” 1972, nr 1.
7 t.Ronduda, Lek przed wptywem, [w:] tamze, s. 164.
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W tym samym czasie Ewa Partum dzialala w ramach powolanej przez
siebie Galerii Adres w najmniej reprezentacyjnej czesci Klubu Artystow
Plastykow przy ul. Piotrkowskiej 86 w Lodzi - tj. w schowku pod scho-
dami. To miejsce ulokowania odnosi¢ tez mozemy symbolicznie do fi-
gury kobiety-artystki w strukturach sztuki, gdyz réwniez w latach 70.
Partum podjeta gre z kliszami, poprzez ktdre postrzegano jej osobe
i tworczos¢.

Réwniez dzialania prowadzone w latach 80. przez Jacka Kryszkow-
skiego, szczegolnie jego dzialalno$¢ wydawnicza i akcja Wyprawa po
Witkacego do Rosji, bazuja na przywlaszczaniu, o ktérym méwi Groys.
Starania o repatriacje szczatkéw Witkacego po odrzuceniu tego pomy-
stu, kiedy zaraz po wojnie pojawil si¢ po raz pierwszy®, podjeto ponow-
nie w latach 70. Jednakze oficjalny postep w tej sprawie nastapil dopiero
dwa lata po wyprawie Kryszkowskiego — w 1987 roku, gdy general Woj-
ciech Jaruzelski rozpoczal z Michaitem Gorbaczowem negocjacje pro-
wadzace do ,,odbarwienia ciemnych kart historii” poprzez ekshumacje
trzech polskich bohateréw w tym - obok Witkiewicza — Stanistawa Au-
gusta i Aleksandra Fredry. Kryszkowski podejmujac si¢ — bez znaczenia
realnego czy nie — przewiezienia i dystrybucji szczatkow artysty, ktory
stanowil dla niego inspiracje, jednocze$nie, probujac przetamac tabu,
podjat si¢ réwniez przejecia dyskursu martyrologicznego. Jak sam ttu-
maczyl: ,,Jak sadziliémy, sprowadzenie, jak i rozpowszechnienie ko$éca
Witkacego wsrdd polskiej ludnosci (po dwie tyzeczki zmielonego pylu
dla kazdego chetnego) uczyni zado$¢ umeczonemu spoleczenstwu. Po-
zbawi go kolejnej okazji do charakterystycznej euforii potaczonej z ob-
chodami, do jakich niewatpliwie dosztoby, gdyby narodowi pojetemu
jako calos¢ przekazano szkielet otrzymywany w catosci. W tym wypad-
ku, ko$ciec nabratby wlasnosci ogdlnej, stajac si¢ przy tym wlasnoscia
niczyja... A tak, posiadajac w domu te odrobine kostnego pytu, szcze-
$liwy wlasciciel zdobywa mozliwoéci dotad nieosiggalne. Zbliza si¢ do
Witkacego w stopniu, jakiego nie zapewniaja mu nawet bedace w do-
mowym posiadaniu r¢kopisy mistrza czy jego kolorowe portrety... Trzy-
many w reku kawatek Witkacego to przeciez szczatek sprawczy, ktory
wraz z tg resztg organéw zatraconych w procesach gnilnych grobowca
czynil te prawdziwe cuda™.

Realnie polski rynek otworzyt si¢ dopiero po upadku komunizmu,
gdy w ciggu pierwszych 24 miesiecy utworzono 600 tysiecy przedsie-
biorstw prywatnych, a razem z nimi az 1,5 mln miejsc pracy, tym sa-
mym odnotowujac rekordowy wzrost rodzimej przedsigbiorczosci.
Jednak transformacje polityczne, przez jakie przechodzil nasz kraj
w ubiegtym wieku, odbily si¢ nie tylko na strukturze handlu i ustug,
ale rowniez na powszechnym podejéciu do zaradnoéci. W miedzyczasie

8 Dyrektor Departamentu Literatury w MKiS - Jerzy Eugeniusz Ptomienski - powotat Komi-
tet Uczczenia Pamieci Stanistawa Ignacego Witkiewicza, z pochédwkiem jako jednym z celéw.
Cyt. za: http://www.staff.amu.edu.pl/~ewa/Domanska,%20Transhumanacja%20czyli%20
przepedzanie%2oprochow%20Witkacego.pdf

9 J. Kryszkowski, Podréz do Rosji po Witkacego, s. 122.
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zmienil sie tez sam globalny rynek, w ramach ktorego wyksztalcila sie
chociazby klasa kreatywna (Richard Florida). Jeden z mozliwych powo-
déw dla niemalze absolutnego zaniku obecnie w Polsce galerii autor-
skich (artist-run-space) podaje Pascal Gielen w tekscie dla magazynu
»Manifesta Journal. Curator as Producer” (nr 10/2010). Opisuje w nim
charakter wspolczesnosci, powolujac si¢ na pochodzace z socjologii
okre$lenie goal-driven action, tyczace sie krétkotrwalych relacji mie-
dzyludzkich zawiazujacych si¢ w trakcie realizowania projektu. Autor
stwierdza, ze prym w dzisiejszej wersji globalnego kapitalizmu wioda
mobilni aktorzy (zaréwno artysci, jak i niezalezni kuratorzy), ktorzy ist-
nieja, tylko podroézujac. Tekst Gielena o przewadze przedsigbiorczych,
samozatrudniajacych sie i elastycznych tworcédw swiadczy, ze wspdlcze-
sny $wiat sztuki zdaniem badacza nalezy do prywaciarzy. Tak jak do-
morosli przedsiebiorcy zwracaja oni uwage na uwarunkowanie rynku
wzgledem panujacych mod i trendéw, a takze konkurencyjnoéé. Para-
doksem wolnosci freelancera jest jego zalezno$¢ od znajomosci, obo-
wigzujacych tendencji, priorytetéw polityk kulturalnych i programow
grantowych. Biorac pod uwage czeste przemieszczanie sie i nakaz poda-
zania za nowinkami, ciezko wyobrazi¢ sobie ksztaltowanie w takich wa-
runkach nie tylko programu, ale i zarzadzanie galeria autorska. Na py-
tanie gdzie podzialy si¢ galerie autorskie mozna tez udzieli¢ odpowiedzi
na podstawie zawartosci portfeli samych artystow, ktorych dzis§ zwyczaj-
nie nie sta¢ na podejmowanie tego rodzaju inicjatyw.

Z drugiej strony, chcac odnie$¢ sie do strategii zdiagnozowanych
przez Groysa, a nastepnie opisanych na podstawie dziatalnosci polskich
artystow szczegdlnie aktywnych w latach 70. i 80., trudno si¢ dziwi¢, ze
malo kto dzi$§ mierzy si¢ z ,,przedrzeznianiem” globalnej polityki. Uda-
walo si¢ to do niedawna krakowskiej Spotdzielni Goldex Poldex pro-
wadzonej przez Janka Sowe, Janka Simona, Kube de Barbaro i Agniesz-
ke Klepacka, ktorzy zapowiedzieli pod koniec 2012 roku zawieszenie
dzialalnosci. Spoéldzielnia nazwana na pamigtke konceptu otworzenia
na Madagaskarze polskiej kopalni zlota (ktéry, mimo Zze niezrealizowa-
ny, doprowadzit do zawigzania kooperatywy), od powstania legitymizu-
je sie silng niezaleznoscia. Czy jednak Goldex Poldex faczacy przez 5 lat
idee kolektywnej i sktadkowej dzialalnosci, jednoczesnie wdrazajac idee
zwigzane z ideologia samowystarczalnego modelu zycia, nie przywlasz-
czal sobie poniekad polityki struktur takich jak np. Unia Europejska?
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Private operators

In the mid-1930s, the painter Anna Gramatyka-Ostrowska made
a mock-up of the famous Ziemianska Café in Warsaw inside a shoe box
so that the recipient of this gift, the writer Michal Choromanski, at that
time living in Zakopane, “could play at staging and re-enacting social
meetings and intrigues, weaving his scenario out of gossip and letters
from Warsaw™*. Ziemianska Café was a meeting place for painters,
writers and poets, Warsaw intellectuals, cosmopolitans and polyglots
who constituted several intersecting and interconnected social
circles. Obviously, the history of art notes many different catalysing
points of this kind, while confirming that an artist’s development is
practically impossible without contacts with other creators, discussion,
collaboration, and the exchange of thoughts. However, this problem
becomes particularly interesting if we start to analyse it from the point
of view of the relation between private and public spheres in the context
of the last half-century of state politics.

The growth of commerce, craftsand industry thathad its heyday during
the twenty pre-war years of independent Poland, when Ziemianska
Café was active, was stopped by the events of autumn 1939. German
prohibitions on running business activity were annulled as late as 22
July 1944 when PKWN (the Polish Committee of National Liberation)
proclaimed its manifesto, among others stating that: “Private initiative
that accelerates the pulse of economic life will also find its state support”.
In practice, it was assumed that the private initiative would ensure the
provision to society of goods until state commerce and industry would
seize this function over from the hands of private entrepreneurs. Within
a two-year period after the Manifesto had proclaimed the “green light”
for private business, almost 6000 firms became nationalized. In this very

1 M. Sottysik, Swiadomos¢ to kamien: kartki z zycia Michata Choromanskiego, Poznan 1989.
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period, such derisive epithets were coined as: “speculators’, “vegetable
growers’, “money changers” and “privateers”, describing those who were
delivered in the so-called “battle of commerce” in 1947, in conformity
with Stalin’s instruction for liquidation of all manifestations of capitalist
residue. This battle was primarily waged by means of appropriately
modified regulations, licences, fines, taxes and corruption. Another
form of persecution was based on barring the entrance of children from
artisan backgrounds to universities and other academic institutions. All
kinds of repression of a political nature, used against the so-called “anti-
communist opposition” were also quite common: in 1949 alone, nearly
9 thousand private operators were detained, most often without sound
accusations, in prison camps.” Admittedly, in the 1950s, the breakdown
of the socialist economy took place, providing an impulse for decisions
on expanding the definition of private property, but only as late as the
1970s did it become perceptible that the state was in the process of self-
contained privatization. As mentioned by Jézef Robakowski in his text
Zywa galeria. £6dzki progresywny ruch artystyczny 1969-1992 (Living
Gallery. £6dz Progressive Arts Movement 1969-1992), in the 1970s alone,
artists established around 40 independent and self-curated open spaces
where new projects were realized. Elzbieta and Emil Cieélar, at that time
running the Repassage Gallery “assumed that, on the threshold of the
1970s, socialist authorities were not keen on depriving the tiny group
of people that dealt with avant-garde art of its language, extremely
incomprehensible for the so-called normal citizen™.

An analysis of privatization processes in post-communist countries
was undertaken by Boris Groys in his text Privatizations, or Artificial
Paradises of Post-Communism (2008). The author does not agree
with the commonly accepted thesis saying that the beginning of
the 90s brought a natural revival of spontaneous free market order.
Moreover, he equates methods of implanting capitalism to temporally
precedent nationalist processes. “For that reason, too, privatization is
not a transition but a permanent state, since it is precisely through the
process of privatization that the private discovers its fatal dependence
on the state: private spaces are necessarily formed from the remnants of
the state monster”, he writes. “It is a violent dismemberment and private

2 A.Krajewski, Posfowie, [in:] Prywaciarze 1945-98, Warsaw 2006, p. 150.

3 t.Ronduda, W kregu formy otwartej: gry wizualne, dziatania, partycypacja, archiwa, wspdl-
noty, [in:] Sztuka polska lat 70. Awangarda, Warsaw 2009, p. 198.

The quotation in its entirety: “For its propaganda-related purposes, authorities had their
own institutions, specially trained and operating multi-million budgets, such as e.g. Pra-
cownie Sztuk Plastycznych (Fine Arts Studios) or Telewizja Polska (Polish Television). These
institutions realized their ‘social realist’ instructions quite efficiently, on a great scale, influ-
encingvast social strata. Avant-garde art, a peculiar niche in the culture of the socialist state,
was able to - according to the thesis put forward by Piotr Piotrowski - bloom peacefully,
even with full support from the authorities, as long as it did not meddle with political affairs.
On the threshold of the 70s, the authorities were mostly interested in the effectiveness of
indoctrination of society, in depriving individuals of freedom, liberty of independent opin-
ion that could prove to be contradictory to the communist party line, freedom of expressing
these opinions; they were not keen on depriving the tiny group of avant-garde practitioners,
largely detached from society, of its autonomy of language.”
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appropriation of the dead body of the Socialist state, both of which recall
sacred feasts of the past in which members of a tribe would consume
a totem animal together”* Comparing those property transformations
to group consumption (privatization), Groys emphasizes that they
also aim to produce “the supra-individual identity of the tribe”.
He observes the expressions of this identity in the contemporary art
of the post-communist countries, where creators eagerly tap into the
vast reservoir of the collective experiences that are legible for recipients.
Simultaneously, this appropriative art is one of the more important
artistic methods used in the context of contemporary international art.

Here, Groys refers to the artistic activities of, among others, Ilya
Kabakov, Erik Bulatov, Boris Michalkov, Komar & Melamid based on
recycling the relics of the communist empire.

Thus, at least several different factors shaped the domestic art of
the 1970s and the proliferation of bottom-line initiatives. In these
conditions, Pawel Freisler® decided to open a “Gallery” at 24 Krakowskie
Przedmiescie, with its scope of interest formulated in the following way:
“We live in a time of experiment now, this is an era when risk is feasible.
We read the words - Scientific-Technical Revolution - as referring to
the revolution in arts, the revolution of an artist’s work. This is why we
revise, and we will continue to revise, all forms and configurations in
the realm of culture and arts! We are restless! Our intuition, supported
by an avalanche of facts, tells us that the development of cybernetics,
praxeology, miniaturization, automation, transmission media and
processing technology - causes the compulsion of a new style and
working methods of the businesses, administrative organs, each worker,
but also pressures and strives to change the working principles of the
galleries, museums, cultural centres, art education and all related MAs”®

Through the text of this programmatic declaration, Freisler
appropriated, among others, the rhetoric of the Scientific-Technical
Revolution employed by socialist countries, where 15 branches and
around 200 state-owned laboratories connected with research-and-
development centres (VNIITE) originated after 1967, with at least some
of them acting as unique “covers” for artists-scientists. For running
“Gallery”, Freisler allocated himself only 9 months, but in this period
a certain society of individuals managed to gather around it. The
process of the “dematerialisation of the institution’, finally leading to the
appointment of its successor, was initiated by the artist in his Depozyt
(Deposit) project, symbolically delivering the potential of the place
(allowing for the possibility of an autonomous activity on its premises)
to a community that was born within its confines (privatization).

4 B.Groys, Art. Power, MIT Press, Cambridge, Massachusetts.

5 Inaquoted letter to a cultural committee of the Socialist Union of Polish Students that in-
forms on the emergent initiative, and asks for granting of the premises (formerly used by the
“Debutants’ Salon”) to a new gallery, members of the core group (apart from Freisler) also in-
clude: Przemystaw Kwiek, Zofia Kulik and Jan Wojciechowski.

6 “Notatnik Robotnika Sztuki” 1972, no.1.
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Andrzej Partun’s strategy, leading to the establishment of Biuro Poezji
(Poetry Bureau) in a loft at 38 Poznaniska Street, can be perceived in
a similar way. The name chosen to describe the occurring artistic situation
ironically referred to bureaucratized systems of administering arts as
practised in the PRL (People’s Republic of Poland). As Lukasz Ronduda
writes on Partum’s motivations, the Bureau served “to connect a fissure,
distinguishable in its artistic output, between private artistic expression,
and its inevitable public dimension. [..] Partum created an anti-
institution, at least partially aiming to wrest control from the institutional
dimension of artistic activity that was deforming art itself. Biuro Poezji
mocked official institutions that translated and publicized art”’

At the same time, Ewa Partum worked in the framework of the self-
appointed Galeria Adres in the least representative section of the Klub
Artysty Plastyka at 86 Piotrkowska Street in £6dZ, which was simply
a closet under the staircase. This particular location can also be related
on a symbolic level to the place of a female artist within the art structure,
as in the 1970s Ewa Partum was also working with the clichés through
which her person and artistic output were perceived.

The activities undertaken in the 1980s by Jacek Kryszkowski,
particularly his editorial presence and action Wyprawa po Witkacego
do Rosji (Trip to Russia to Retrieve Witkacy), were also based on the
appropriation that Groys wrote about. Efforts to repatriate Witkacy’s
earthly remains were rejected when such a scheme appeared for the first
time® immediately after the end of the war, and resumed in the 1970s.
Nevertheless, official progress in this case was noted two years after
Kryszkowski’s expedition, when in 1987 General Wojciech Jaruzelski
began negotiations with Mikhail Gorbachev leading to a “whitening of
history’s dark pages” through the exhumation of three famous Polish
figures, including — apart from Witkiewicz - the last king, Stanistaw
August Poniatowski, and the writer Aleksander Fredro. Attempting to
transfer and distribute the artist’s remains, Kryszkowski — for whom
Witkacy served as a source of inspiration - attempted to break the
confines of taboo, while simultaneously seizing the martyrological
discourse. As he later explained: “As we assumed, bringing and
distributing Witkacy’s skeletal remains among the Polish community
(two spoonfuls of ground dust for each interested party) would
satisfy the needs of a mortally tired population. It would deprive it of
another opportunity of a typical euphoria connected with a celebration
that would inevitably take place if the skeleton in its entirety was
offered to a nation as a whole. In such a case, skeletal remains would
become general property, becoming no-ones property in the end...

7 t.Ronduda, Lek przed wpfywem, [in:] ibidem, p. 164.

8 Jerzy Eugeniusz Ptomienski, Director of the Department of Literature in the Ministry of Cul-
ture and Arts, appointed a special Committee for the Commemoration of Stanistaw Ignacy
Witkiewicz, with a proper burial constituting one of its purposes. Quoted after: http://www.
staff.amu.edu.pl/~ewa/Domanska, Transhumanacja czyli przepedzanie prochow Witkacego.
pdf.
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While in this case, by keeping a handful of bone dust at home,
a fortunate owner is granted possibilities that were unavailable so far. He
would approach Witkacy to a degree that was not possible even through
domestic possession of the master’s manuscripts or his multi-coloured
portraits... After all, a piece of Witkacy that we can hold in our hands is
causative, which along with all the other organs lost in the putrefactive
process occurring in the grave, produced all these genuine wonders

In reality, the Polish market opened only after the downfall of
communism, when during the first 24 months 600 thousand private
enterprises were started, with as many as a million and a half workplaces,
simultaneously marking a record-breaking growth in domestic business.
But all the political transformations that our country underwent in the
last century not only influenced the structure of commerce and services,
but also the widely understood approach to resourcefulness. The global
market, which shaped the so-called creative class (Richard Florida),
also changed in the meantime. In his text for the “Manifesta Journal.
Curator As Producer” (no. 10/2010) magazine, Pascal Gielen gave one
of the possible reasons for the almost total decline of artist-run-spaces
in Poland. He describes the nature of contemporaneousness, referring
to a sociological notion of goal-driven action that describes short-
term interpersonal relations occurring in the given project. The author
maintains that, in the current version of global capitalism, mobile
actors (both artists and independent curators) that exist simply through
travelling, are of the highest priority. Gielen’s text on the advantage of
resourceful, self-employed and flexible creators proves that, according
to the researcher, the contemporary art world is based on private
operators. Similarly to domestic entrepreneurs, they pay attention to
how the market is conditioned on existing fashions and trends, and to the
competitive factor. The freelancer’s freedom paradoxlies in a dependence
on contacts, prevalent tendencies, and the priorities of cultural politics
and grant programs. Taking frequent trans-locations and the imperative
to follow art world novelties into account, it is not only hard to imagine
shaping of the program in such circumstances, but also managing of
artist-run-space. The question of “what happened to all the artist-run-
spaces and galleries” can also be answered by looking inside the wallets
of artists who simply cannot take on such initiatives nowadays. On the
other hand, once again referring to strategies diagnosed by Groys, later
described on the basis of activity of Polish artists in the 70s and 80s,
it is hardly surprising that so few individuals choose to “mock” global
politics. Until recently, it was successfully done by the Cracow-based
Spoldzielnia Goldex Poldex (Goldex Poldex Cooperative), founded by
Janek Sowa, Janek Simon, Kuba de Barbaro and Agnieszka Klepacka,
who announced the suspension of their activities at the end of 2012.

9 J. Kryszkowski, Podréz do Rosji po Witkacego, p. 122.
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The Cooperative was named to commemorate the idea of opening
a Polish gold mine in Madagascar (in spite of it not being realized,
it led to the founding of a cooperative), and since its inception, retained
a strong sense of independence. But, did Goldex Poldex - uniting for
five years the notions of collective and commonly funded activity, while
simultaneously implementing ideas of a self-sufficient model of living -
not somehow appropriate the politics of such structures as, for example,
the European Union itself?
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Na powstanie tej publikacji mialy wplyw dwa elementy. Pierwszy z nich wig-
ze si¢ z fenomenem Galerii Wymiany Jézefa Robakowskiego, drugi z wystawa
Panstwo wojny. Prace z kolekcji Galerii Wymiany, ktora bazujac na jej zbiorach,
zostata przygotowana w Centrum Sztuki Wspoétczesnej Znaki Czasu w Toruniu.

Galeria Wymiany funkcjonujaca w Lodzi w prywatnym mieszkaniu na dziewigtym
pietrze wiezowca od poczatku pelnita role ,,zywej galerii’, miejsca, ktére oprocz
charakteru wystawienniczego pozostaje archiwum, kolekcja, zbiorem multime-

dialnym, przestrzenig, w ktérej mozna spotkac sie i porozmawiac.

Two things have affected this publication. One is the phenomenon of Jozef
Robakowski’s Galeria Wymiany, the other the exhibition War State. Works from
the Collection of Exchange Gallery, hosted by the Centre of Contemporary Art
Znaki Czasu in Torun.

Located in a private apartment on the ninth floor of a tower block in L6dz,
Exchange Gallery was a “live gallery” from the very beginning; it combined an
archive, a collection and a multimedia centre, as well as a place for people to meet
and hold discussions, rather than being merely an exhibition space.
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