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tukasz GUZEK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

LINIA, CZYLI CO tACZY NURTY
AWANGARDY POLSKIE]

Plenery w Osiekach byly organizowane od 1963
do 1981 roku. Obejmujg wiec dwie dekady sztuki
polskiej. Maja one szczegdlne znaczenie w bada-
niach nad polska sztuka wspolczesna. Mianowicie
jest to okres recepcji i rozwoju tendencji neoawan-
gardowych. Sztuka, powstajaca i prezentowana
podczas plenerow w Osiekach, pozwala zaobser-
wowal w syntetycznej postaci dynamike zmian
w tym okresie. Gdy poréwnamy listy artystow,
zapraszanych do Osiek w latach sze$édziesiatych,
z tymi z polowy lat siedemdziesiatych i lat 1980-
81, a tym samym poréwnamy typy pojawiajacych
sie realizacji, to zobaczymy, iz odzwierciedlaja
one zmiany dominujacych postaw wobec sztu-
ki i trendow artystycznych.! Generalizujac, jest
to linia rozwojowa prowadzaca od zastepowania
plastyki postawangardowej wplywami sztuki kon-
ceptualnej. Ponadto, podczas pleneréw artySci
mogli uwolni¢ sie od relacji, w jakich funkcjonow-
ali na co dzienr w swoich §rodowiskach i tworzy¢
w swobodnej, wakacyjnej atmosferze, a sytuacja
bycia w grupie wyzwalala sklonno$¢ do rozwiazan
radykalnych.2 Wszystko to nadaje szczegblne
znaczenie powstajacej w Osiekach sztuce. A takze
kolekeji postosieckiej zgromadzonej w Muze-
um Okregowym w Koszalinie (cho¢ dzi$ nie jest
ona zorganizowana z my$la o ukazaniu proceséw
historycznych zachodzacych w polskiej sztuce).
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Glowna linia rozwojowa sztuki tych dwbch
dekad (w Polsce i na $wiecie) wiedzie od dominacji
malarstwa (jako $rodka artystycznego), a gléwnie
sztuki abstrakcyjnej o rozmaitej proweniencji po-
stawangardowej, ku stopniowej dominacji sztuki
konceptualnej, a szerzej efemerycznej, a wiec ope-
rujacej $rodkami sztuki akeji, instalacji réznego
typu oraz nowych mediéw. Kulminacja tej ten-
dencji uwidocznila sie podczas dwdch ostatnich
edycji pleneru w 1980 i 1981 roku. Zatem dwie
dekady sztuki obserwowane w Osiekach to pro-
ces odejécia od tradycji awangardy, przechodzacy
w nurty postawangardowe, niosace zapowiedzi
przelomu konceptualnego, wraz z dekada domina-
¢ji konceptualizmu w latach siedemdziesiatych, az
po zmierzch jego klasycznej postaci i zapowiedzi
tendencji postkonceptualnej. W dalszej czesci ni-
niejszego artykutu przejde do blizszego oméwienia
tych dwdch ostatnich edycji.

Wezesniej jednak, aby glebiej uzasadnié
teze o syntetycznym obrazie sztuki polskiej, jakie-
go dostarczaja plenery w Osiekach, przedstawie
jeszcze jeden opis diachronicznego ujecia historii
tego okresu, stworzony na potrzeby niniejszego
opracowania. Ot6z rok 1963, zapoczatkowujacy
historie plenerdéw, to zarazem rok, w ktérym Tade-
usz Kantor zrealizowal w Galerii Krzysztofory Wy-
stawe popularng. Tytul sugeruje, ze odniost sie on
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w ten sposob do narastajacego wtedy wplywu na
sztuke kultury popularnej, masowej, co odzwier-
ciedlat francuski nowy realizm (1960). Wystawa
byla typem wystawy-instalacji, zaaranzowanej
z: ,rysunkow, dokumentéw, listow, zdje¢, gazet,
kalendarzy, notatnikéw...”.3 Taka sztuke Kantor
okreslal mianem ,niskiej rangi”. Zarazem przed-
mioty ,niskiej rangi” sg, méwiac jezykiem Marce-
la Duchampa: anestetyczne. A wiec odpowiadaja,
co do swej istotowej cechy, charakterowi przed-
miotéw ready-made. To przedmioty obojetne,
niebudzace emocji i niejako niezauwazalne, cho¢
na co dzien uzywane. Z tego ,niebytu” (w sensie
anestezji) wydobywa je artysta, lokujac w kontek-
$cie sztuki, gdzie nasycaja sie znaczeniami. Takim
przedmiotem jest takze deska z jeszcze okupacyj-
nego spektaklu Kantora Powroét Odysa. Jest ona
ready-made a zarazem jest przedmiotem ,niskiej
rangi”. No bo jakie wrazenia estetyczne moze
wzbudza¢ stara deska? Chyba, ze zostanie podnie-
siona do rangi dziela sztuki i stanie sie jego czescia.
Dzi$§ mozemy te deske latwo skojarzy¢ z innym,
podobnym, przedmiotem ready-made Ducham-
pa (o ktérym Kantor nie moégl wtedy wiedzie¢) —
starymi drzwiami, ktére ostatecznie po wedréw-
ce z Europy zostaly zamontowane w Filadelfii
w instalacji Etant Donnes (upublicznionej w 1968
roku). Duchamp zostal przez Josepha Kosutha
wskazany jako Zrodlo tendencji prowadzacej do
sztuki konceptualnej (cala sztuka po Duchampie
jest konceptualnat) wilasnie dzieki wynalazkowi
ready-made. W Polsce, rok 1963 i Wystawa popu-
larna jest pierwszym przykladem instalacji opartej
na ready-made, uzytych w sposéb duchampowski,
zgodnie z jego idea i litera. Wtedy wlasnie zostalo
zainicjowane myslenie prowadzace do sztuki kon-
ceptualnej. I jest to zarazem poczatek Osiek.
Mozna wiec wykre§lié linie prowadzaca od
Wystawy popularnej do — wprowadzonego w 1981
roku — stanu wojennego, ktory potozyt kres ciaglo-
$ci organizacji pleneréw (pdzniejsze proby powro-
tu do tej tradycji nie powiodly sie). Zarazem jest to
linia wyznaczajaca rozwo6j tendencji konceptualnej
w Polsce. PodkreSlmy raz jeszcze — ze wzgledu na
swoj przelomowy, odwracajacy tradycyjng hierar-
chie warto$ciowania artefakt/znaczenie charakter,
jest ona kluczowa dla rozwoju sztuki wspodlczesne;j.
Zarazem jest to linia prowadzaca od pierwszych
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do ostatnich Osiek. Kantor zrealizowal tu swoje
najbardziej Smiale przedsiewziecie artystyczne
— Panoramiczny koncert morski, ktorego czesci
skladowe do dzi§ wyznaczaja punkty orientacyjne
w historii sztuki polskiej, jako historii sztuki pro-
wadzacej ku konceptualizmowi. A wiec majacej
kluczowe znaczenie dla sztuki polskiej jako caloéci,
wraz ze wspolczesnymi konsekwencjami.

Wracajac do Osiek '80 i ’81. Byly to edycje
szczegoblne. O ich wyjatkowym charakterze zadecy-
dowalo kilka czynnikow:

— kontekst spoteczno-polityczny: podczas
pleneru w 1980 roku trwat strajk w Stoczni Gdan-
skiej i toczyly sie negocjacje zakonczone porozu-
mieniami sierpniowymi. Rok 1981 byl szczytem
realizacji dazen wolno$ciowych w sferze spolecz-
nej i kulturalnej w kraju, a zarazem coraz ciezszego
kryzysu ekonomicznego i politycznego prowadza-
cych do wprowadzenia stanu wojennego w grud-
niu tego roku;

— byt to czas podsumowan dekady koncep-
tualnej: w roku 1980 i 1981 polska sztuka kon-
ceptualna w ciggu dekady lat siedemdziesigtych
stala sie nurtem dojrzalym i w pelni rozwinietym,
W rozumieniu wyciggania z idei sztuki konceptu-
alnej konsekwencji artystycznych idacych w roz-
maitych kierunkach. Powstalo bardzo wiele wy-
bitnych jako$ciowo dziel konceptualnych, czesto
o charakterze skrajnym i radykalnym. Wyrazem
sity tej sztuki jest ruch galerii konceptualnych,
skladajacy sie z bardzo wielu miejsc i inicjatyw
czasowych. Ow ruch byt zdolny nie tylko do orga-
nizowania wystaw, ale i konferencji rozwijajacych
teorie sztuki wspolczesnej w Polsce. Co wiecej, byt
w stanie organizowa¢ wymiane miedzynarodowa
w duzej skali, konfrontowac wlasne osiggniecia ze
sztuka Swiatowa. Wtedy takze zorganizowano duze
zbiorowe, przegladowe wystawy sztuki konceptu-
alnej: 70—-80. Nowe zjawiska w sztuce polskiej
lat siedemdziesiqtych w Sopocie (wraz z towarzy-
szaca publikacja o charakterze readera tekstow
powstalych w ciagu dekady nt. sztuki konceptu-
alnej), Konstrukcja w procesie (pierwsza edycja)
i IX Spotkania Krakowskie. Wszystkie one mialy
charakter podsumowan i w tym kontekscie nale-
zy spojrze¢ na dwa ostatnie plenery w Osiekach;
— dwa ostatnie plenery zdominowala reprezenta-
cja nowych, uksztaltowanych w dekadzie koncep-
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tualnej Srodowisk, prezentujacych nowe tendencje
w sztuce, ktore juz wtedy wypracowaly wlasna tra-
dycje artystyczna, stanowigca zarazem linie rozwo-
jowa sztuki wspoélczesnej. Te plenery odzwiercie-
dlily jednocze$nie dominacje sztuki konceptualnej
na scenie polskiej sztuki. W 1980 i 1981 roku orga-
nizatorami zostaly osoby sprzyjajace tej tendencji,
a na plenerze pojawily sie osoby zwigzane z Warsz-
tatem Formy Filmowej (WFF) — juz wtedy nie-
dzialajacym jako grupa — oraz grupa £6dz Kaliska,
pod wieloma wzgledami artystyczno-formalnymi
bedaca nastepczynia poszukiwan WFF, ale pod
wzgledem spolecznym mocno krytyczna wobec ar-
tystow bedacych z ich punktu widzenia nestorami
awangardy polskiej, a wiec prezentujgca postawe
postawangardowa i postmodernistyczna.
Nakre$lone powyzej tendencje odzwier-
ciedlaja tytuly — hasla przewodnie dwdch ostatnich
plener6w. Haslo pleneru Osieki ’80 brzmiato: ,,Li-
nia jako mozliwo$¢ zapisu stanu $§wiadomosci ar-
tystycznej”. Haslo Osiek '81 — ,Rytm czasu, Rytm
sztuki, Rytm pokolen.” Ponizej poddaje analizie
owe tytulowe statementy zaproponowane przez
organizatorow w tytulach pleneréw. Dodajmy,
iz tytuly zawsze spelialy wazna role w przygoto-
waniu tych imprez. Z jednej strony, organizatorzy
musieli kazdorazowo zatwierdzi¢ haslo, niejako
wytlumaczy¢ sie wtadzy politycznej (na co wskazu-
ja dokumenty). Z drugiej, hasto musialo byé na tyle
pojemne, aby mogli nati odpowiedzie¢ artysci re-
prezentujacy bardzo rozmaite sposoby tworzenia.
Dwa slowa klucze tych pleneréw to ,linia” i ,rytm”.
Oba wywodza sie z dominujacego stownika klasy-
ki awangardy plastycznej I polowy dwudziestego
wieku i rozwoju tendencji abstrakcjonistycznych.
Ich podsumowanie, skodyfikowane w formule
podrecznikowej, znajdziemy w tekScie Wasyla
Kandynskiego Punkt i linia a ptaszczyzna. Roz-
wazania o linii sytuuja ja w roli glébwnego czynnika
zmiany w obrebie formalno-artystycznego wzorca
(paradygmatu) myslenia o dziele plastycznym.
~Geometryczna linia jest niewidoczna.
Jest §ladem poruszajacego sie punktu, skutkiem
jego przesuwania sie. Powstaje z ruchu poprzez
zniszczenie stanu bezwladnoéci punktu, absolut-
nego stanu jego spoczynku, a tym samym przez
przeskoczenie ze stanu statyki w dynamike. Linia
jest wiec przeciwienistwem najwiekszym [podkr
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W. K.] praelementu malarstwa — punktu "> — za-
czyna Kandynski rozdzial poswiecony linii. Linia
powstaje z ruchu punktu. Ruch jest wiec nie tylko
cecha konstytutywna linii, ale decyduje réwniez
o jej wartos$ci jako $rodka artystycznego poprzez
tworzenie napie¢ na plaszczyznie, a takze w prze-
strzeni (napiecia kierunkowe bryly). Kombinacje
linii tworzg rytmy. Dla Kandynskiego punktem
odniesienia byla muzyka, kompozycja muzyczna,
a wszelkie opisy wizualne odnosil do §wiata dzwie-
kow 1 muzyki. Rytm jest wiec kluczowy i pojawia
sie jako naturalna konsekwencja zidentyfikowania
skladnikéw kompozycji dziela plastycznego. Zara-
zem linia, jak i rytm, opisuja tu nastepstwo w cza-
sie, nastepstwo w sensie historycznym. To wlaénie
zapis stanu $wiadomosci artystycznej, czy inaczej
— rytm pokolen.

Tytuly Osiek, w tym zakresie odzwiercie-
dlaja $wiadomoé¢ faktu, iz nastagpila przemiana
w $wiecie sztuki: artystyczna i generacyjna. Naj-
pierw o przemianie generacyjnej. W tym znaczeniu
Osieki byly odbiciem sygnalizowanego wcze$niej
przelomu konceptualnego, ktory wlasnie znalazl
powszechne uznanie jako nurt glowny, wiodacy.
Ale wtedy, w optyce wielu artystow wystepujacych
w Osiekach, ich zaproszenie do udzialu w imprezie
stanowilo juz tylko usankcjonowanie stanu istnie-
jacego. Stad pewna dezynwoltura w ich stosunku
do Osiek — ich zdaniem znalezZli sie w tym prestizo-
wym dla sztuki polskiej miejscu zbyt p6Zno, gdy juz
tego nie potrzebowali. Natomiast, z punktu widze-
nia tezy tego artykulu, owa ,polityka personalna”
organizatoréw Osiek odzwierciedlala po prostu
dynamike zmian w naszym kraju, przy czym byla
to dynamika mainstreamu, a nie eksperymentow
artystycznych dokonywanych przez nowatoréw
awangardy. Tej przemianie w sztuce towarzyszyla
$wiadomos$¢ polityczna historycznego momentu
roku 1981. Tak wiec ,linia” i ,rytm” to dwa slowa
klucze wskazujace zastepstwo w sztafecie awan-
gard. Artysci konceptualni czuli sie spadkobier-
cami awangard. Jest to oczywiScie historycznie
stluszne. Ale w tych ostatnich edycjach Osiek po
raz pierwszy to wlasnie ich sztuka zyskala podczas
pleneré6w pozycje dominujaca. Z jednej strony,
to uznanie przyszlo p6zno i w tym sensie Osieki
pokazuja prawde o sztuce polskiej zdominowa-
nej przez tradycje, gdzie nowosé dlugo przegrywa

39 W



z konserwatyzmem: np. WFF powstal w roku 1970,
a w Osiekach dominowal dopiero dekade p6Zniej.
To takze wymiar polityczny, kontekstowy. Koncep-
tualizm w drugiej polowie lat siedemdziesiatych
stopniowo przeksztalcil sie w kontekstualizm, na-
bral cech dyskursu spoleczno-politycznego. Kon-
ferencje konceptualne, wystawy, liczne miedzyna-
rodowe kontakty nadaly wtedy takiego wymiaru
sztuce wspoélczesnej w Polsce. Arty$ci nurtu kon-
ceptualnego byli tworcami tego ruchu. Mieli oni
takze $wiadomos$¢ politycznego znaczenia przelo-
mu konceptualnego. Tego rodzaju sztuka i upra-
wiajacy ja artyéci (a takze decyzje organizatorow)
nadawaly polityczny charakter Osiekom dwdch
ostatnich edycji.

Wracajac do analizy przytoczonych wyzej
stow Kandynskiego, w ponizszym akapicie zwroce
uwage na dwie kwestie o znaczeniu artystycznym.
Podkreslam je tu na potrzeby argumentacji uzywa-
nej w tym tekscie.

Po pierwsze, linia zostala ukazana w tekscie
Kandynskiego jako przeciwienstwo wszelkiej sztuki
powiazanej ze statycznym obiektem i warto$ciowa-
nej ze wzgledu na cechy jako$ciowe tego obiektu. Co
oznaczalo gléwnie malarstwo. Kandynski, analizu-
jac kompozycje, potencjalne uklady kompozycyjne
na plaszczyznie, dochodzi — paradoksalnie — do
zanegowania tych ukladéw. Nie ma — jego zdaniem
— jednego stanu ostatecznego, doskonalego, kt6-
ry artysta moglby wskazac jako skonczone dzielo.
Istnieje natomiast nieskoniczona liczba mozliwych
ukladéw kompozycyjnych i trudno uznac, ze ktory$
z nich jest obiektywnie, a wiec zawsze (w kazdych
okolicznosciach i dla kazdego, czyli w sposob ko-
nieczny) najlepszy, wybrany, doskonaly. W zamian
mamy dynamicznie zmieniajace sie uklady elemen-
tow. I cho¢ obserwujemy dany ich uklad na plasz-
czyznie, to czynimy to ze $wiadomo$cia mozliwosci
zmiany tego stanu rzeczy. Zatem — po drugie — li-
nia to ruch, potencjalnie zawarty w dziele, a szerzej
w uniwersum sztuki pojmowanej jako calo$é¢ dy-
namiczna. Dobitnie wskazuje na ten aspekt hasto
ostatniego pleneru, Osieki ’81: Rytm czasu, rytm
sztuki, rytm pokolen. Sztuka konceptualna prezen-
towala sie na nim jako nurt dominujacy, ale zara-
zem taki, ktory czas eksperymentow i odkry¢ ma juz
za soba i przechodzi do fazy wyciggania wnioskow,
obserwowania konsekwencji.
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O ile tekst Kandynskiego — na potrzeby ana-
liz prowadzonych w tym artykule — pelni role wzor-
cowego (paradygmatycznego) punktu odniesienia
podsumowujacego par excellence awangardowe
rozwazania nad dzielem i natura sztuki, o tyle tek-
sty zawarte w wydawnictwach powstalych z okazji
pleneréw w 1980 i 1981 roku wskazuja szczegoblo-
we aspekty tej problematyki, rozwazane na grun-
cie sztuki polskiej. Reader wydany z okazji pleneru
Osieki 80 otwiera tekst Janusza Zagrodzkiego pt.
sLinie rytmiczne Wactawa Szpakowskiego — wyraz
mozliwo$ci zapisu $wiadomoéci artystycznej”.® Za-
grodzki, ktéry zaledwie kilka lat weze$niej odkryt
tworczos¢ Szpakowskiego (1978 zorganizowal wy-
stawe jego prac w Muzeum Sztuki w Lodzi”), wska-
zal tu jego tworczo$é jako odzwierciedlajaca zalo-
zenia pleneru. Zafascynowany swoim odkryciem,
postanowit zuniwersalizowa¢ sposéb rozumienia
linii przez Szpakowskiego i zaproponowal go jako
wzorzec mys$lenia i metode postepowania arty-
stycznego innym artystom. Bylo to uzasadnione za-
réwno historycznie (Szpakowski rozpoczyna swoja
tworezo$¢ w epoce najwazniejszych odkryé awan-
gardowych na poczatku dwudziestego wieku), jak
i artystycznie (dla Szpakowskiego postuzenie sie li-
nia stanowilo sposdb rytmizacji, a wiec dynamiza-
¢ji kompozycji oraz krancowego jej uproszczenia,
a wiec analitycznego podej$cia do motywu — a takie
dazenie cechowalo wszelkie formacje awangardo-
we). Dodatkowo, w Lodzi twbrczoé¢ Szpakowskie-
go spotkala sie z silnie zakorzeniong w tym $rodo-
wisku tradycja awangardy konstruktywistycznej,
majacej podobne dazenia artystyczne i réwnie
radykalnej w swoich rozwigzaniach plastycz-
nych. Na te tradycje powolywali sie wspolcze$ni
tworcy zwigzani z Lodzia, jak WFF i Robakowski,
a Stanislaw Fijalkowski przettumaczyl obie ksigz-
ki Kandynskiego (Punkt i linia a plaszczyzna oraz
O duchowosci w sztuce). Zagrodzki zwrocil takze
uwage na relacje laczace fotografie Szpakowskie-
go, przedstawiajace konstrukcje architektoniczne
drewniane i konstrukcje inzynierskie, z rysun-
kami, ktére staja sie syntetycznym znakiem pla-
stycznym obrazu rzeczywistosci. Ta sama bliskosé¢
poszukiwan w obszarze obrazu fotograficznego
czy filmowego i obrazu malarskiego cechowala
takze tworczos¢é Robakowskiego (stworzyl on wraz
z Zagrodzkim, film o Szpakowskim pt. Nieskoriczo-
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nos¢ linii, 1992). Mozna powiedzieé, z dzisiejszego
punktu widzenia, ze dla Zagrodzkiego to koncep-
tualna zawarto$c¢ prac Szpakowskiego — rysunkow
linii ciaglej tworzacej meandrowy ornament — de-
cydowala o jego usytuowaniu w kontekscie sztu-
ki wspolczesnej, byly one bowiem, jak to okreslit
Zagrodzki, ,zapisem $wiadomos$ci”: syntetycznym
przedstawieniem za pomocg znaku plastycznego
wynikéw obserwacji obiektu architektonicznego
i pracy inzyniera projektanta. Temat linii, mimo iz
osadzony w historii sztuki, byl zarazem par excel-
lence wspolczesny. Pozwalal na wskazanie katego-
rii ogblnej, porzadkujacej na poziomie meta trendy
wystepujace w polskiej sztuce postawangardowe;j,
pod czym podpisali sie uczestnicy pleneru tworzac
prace odpowiadajace na jego haslo przewodnie.
Owo dazenie do podsumowania dotychczasowego
rozwoju sztuki polskiej bylo kontynuowane w trak-
cie nastepnej edycji pleneru w 1981 roku. Intuicyj-
ne poczucie, iz oto konczy sie jaka$ epoka bylo wte-
dy, jak sie wydaje, powszechne.

Reader wydany z okazji pleneru Osieki "81
jeszcze wyrazniej pokazuje konsekwencje rozwoju
sztuki polskiej w dekadzie dominacji sztuki kon-
ceptualnej, konsekwencje odejécia od dominacji
medium malarstwa ku sztuce nowych mediéw
i sztuce akcji oraz innym formom efemerycznym.
W czeSci wstepnej tej publikacji znajdziemy dwa
teksty teoretykow, ktore wybieram do dalszej ana-
lizy jako najlepiej oddajace ogo6lna problematyke
sztuki tego czasu. Ponizej przedstawiam ich gtow-
ne watki, analizowane ze wzgledu na ogélny obraz
sztuki polskiej zaprezentowany podczas tej edycji
pleneru.

Janusz Zagrodzki, w tekScie zatytulowanym
~Fotografia, dokumentacja, rzeczywisto$¢” - pisze
o foto art: ,Wlasciwie rola fotografika ogranicza
sie do obecnosci, wspdluczestnictwa i naciskania
migawki.”8

Andrzej Kostolowski, tekst bez tytulu, z ko-
lei napisal: ,,Sztuka nie jest ukladem zamknietym,
zdefiniowanym i skodyfikowanym. Ona staje sie
w dialogach, jej optyka ulega przesunieciom zalez-
nie od wektoréw miedzyludzkich porozumien.”®

Zagrodzki jednoznacznie wiec wskazal na
media (tzw. nowe media) jako gléwny $rodek ar-
tystyczny sztuki konceptualnej, co stanowi kon-
statacje przyznajaca racje tym, ktorzy wlasnie
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z mediami wigzali perspektywy nowej sztuki.
Konkurencyjne stanowisko, przyznajgce gltow-
na role w przelomie konceptualnym abstrakeji
geometrycznej (np. Bozena Kowalska'?) i bardzo
wplywowe w sztuce polskiej, wlasnie wtedy tracito
na znaczeniu. O trwalo$ci tego wplywu Swiadczy
chocby wystawa Refleksja konceptualna w sztu-
ce polskiej. Doswiadczenia dyskursu:1965-1975
w CSW Zamek Ujazdowski w roku 2000, podczas
ktorej nie zdolano wlaczy¢ w spojny obraz sztuki
polskiej tego czasu wlasnie sztuki nowych me-
diow. Ten charakter mainstreamowego dyskursu
sztuki w Polsce dodatkowo wyjasnia, dlaczego
dopiero w tych ostatnich Osiekach nasi media-
lidci stanowili wiekszg reprezentacje. Zreszta, co
nalezy podkresli¢, zarysowana wyzej opozycja
jest o tyle sztuczna, ze sami tworcy sztuki me-
diow, zwlaszcza WFF zakorzeniony w lodzkiej
awangardzie konstruktywistycznej, nie odcinali
sie od tradycji abstrakeji plastycznej, a wrecz do
niej nawigzywali. Jednak w swoich poszukiwa-
niach artystycznych szli dalej, siegali po $rodki,
ktoére awangarda co prawda zaczela eksplorowad,
ale ktore pozostaly polem otwartym dla dalszych
badan artystycznych. Dominacja foto artu stano-
wila potwierdzenie tej tendencji. Z tego tez powo-
du na podkreslenie zastuguje inne wskazanie tego
tekstu — nurt dokumentalny. Stanowil on nowy,
wykreowany wraz z rozwojem konceptualizmu
Srodek artystyczny, polegajacy na ,,obiektywnym”
zapisie rzeczywisto$ci, zgodnie z konceptualng
definicja sztuki, traktujaca rzeczywisto$é tak jak
ready made. W sensie formalno-artystycznym
praca artysty byla oparta na metodzie tautolo-
gii i dostarczala danych do tworzenia znaczen,
a wiec interpretacji. Ta tendencja dala o sobie
zna¢ w Osiekach w postaci nie tylko prac $rodo-
wisk pionieréw sztuki nowych mediéw, jak WFF,
ale i ich artystycznych nastepcoéw, jak LK, ktora
wlasnie wtedy mogla zamanifestowaé swoja od-
rebna pozycje i dlatego tez probowala, mowiac je-
zykiem freudowskim ,,zabi¢ wlasnego ojca”. Owa
relacja sztuki i rzeczywisto$ci, na ktorej bazowata
sztuka nowych mediéw, wymuszala otwarto$¢ de-
finicji sztuki, uczynienia jej bardziej inkluzywna,
pojemna, tak aby mogla obja¢ nowe praktyki kon-
ceptualne, ale i tym samym wlgczy¢ nowe $rodo-
wiska. Owe relacje miedzyludzkie, o jakich koniec
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koncow wspomina Kostolowski — wynikajace
z generacyjnej przemiany na scenie sztuki, kt6-
rej odpowiadala przemiana paradygmatu sztuki
i dominacja konceptualizmu — nie byly bezkon-
fliktowe. Ale tez byly nieuchronne, co ukazuje
korelacja dynamiki Osiek i tendencji w sztuce
Swiatowej i polskie;j.

Podsumowanie

Osieki 80 i ’81 z ich slowami kluczami ,linia”
i,rytm”, odczytywanymi jako podsumowanie de-
kady konceptualnej, stanowia zarazem otwarcie ku
performatyzacji sztuki i performatyce w szerokim,
kulturowym ujeciu (Jon McKenzie, Performuj al-
bo...1). Dzi§ moga one by¢ rozpoznawane jako za-
powiedzi ,zwrotu performatywnego”. Nie dotyczy
to tylko sztuki polskiej. Jednak takie ujecie Osiek
nadaje im szczegélne znaczenie, gdyz pozwala
zidentyfikowaé moment owego zwrotu w sztuce
polskiej. Jest on konsekwencja doglebnej zmiany,
jaka wprowadzit konceptualizm. To powszechny
trend, rozpoznawalny w calej sztuce wspoélczesne;j.
Jednak punktowo, na terenie sztuki polskiej, jest
on uchwytny w Osiekach, w dwoch ostatnich edy-
cjach pleneru. OczywiScie, 6w zwrot mozna iden-
tyfikowaé takze w zwiazku z innymi zjawiskami
w historii polskiej sztuki. Osieki *80 1’81 stanowig
tu jedng z propozycji. Przeanalizujmy ja teraz ze
wzgledu na zawarty w nich czynnik performatyw-
ny albo inaczej méwiac — ich performatywnosc.
Poslugujac sie przy tym szerokim ujeciem perfor-
matyki McKenziego.

McKenzie wyréznit trzy rodzaje perfor-
mansé6w — 1) organizacyjny, 2) kulturowy, 3)
techniczny.

1) Pierwszy z nich — performans organiza-
cyjny — charakteryzuje sie wieksza kreatywno$cia
uczestnikdw w przeciwienstwie do sztywnych ram
tradycyjnej organizacji. Chociaz plenery zawsze
zawieraly duza doze nieprzewidywalno$ci i spon-
tanicznosci, to w przypadku Osiek '80 i ’81 spro-
wadzenie artystow sztuki mediéw i tym samym
otwarcie pola definiowania sztuki spowodowalo, iz
powstawalo szczegblnie duzo (w pordéwnaniu z in-
nymi plenerami) dziel efemerycznych, nieuchwyt-
nych nie tylko materialnie, ale i znaczeniowo. Two-
rzenie znaczen nastepowalo spontanicznie i nie
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bylo powigzane z trwalymi strukturami dziel. Po-
zostalo wiec nieuchwytne, funkcjonowato w prze-
strzeni dialogu, na co zwracal uwage Kostolowski.
Sa to tez plenery stabo reprezentowane w kolekeji
osieckiej (w poréwnaniu z tradycyjnymi dziela-
mi zgromadzonymi z poprzednich pleneréw). To
dowod skuteczno$ci, czyli kreatywnosci, a wiec
performatywno$ci organizacyjnej pleneru. Wspo-
mniane wyzej wydawnictwa typu reader z plene-
row 1980 i 1981 sg przykladem proby organizacyj-
nego okielznania wyzwolonego zywioltu kreacji. Jej
Sladem jest tekst (znak wizualny). Owa przestrzen
tekstualna, przestrzen slowa i generowanego
w dialogu znaczenia, podlegajaca stalej interpre-
tacji, a wiec swoistej performatyzacji, okazuje sie
sposobem zaistnienia sztuki. I taka probe podjeto
(powstal reader). Jednak w sytuacji spoleczno- po-
litycznej stanu wojennego rozwijanie dalej dialo-
gicznej formy uprawiania sztuki bylo niemozliwe.
Powstaje pytanie: czy dzi§, dysponujac nowymi
narzedziami intelektualnymi, jak proponowana tu
performatyka, mozna do niej powr6ci¢? Na pewno
organizacja konferencji i publikacje w czasopiSmie
naukowym to préby adekwatne, sytuuja bowiem
owczesng sztuke konceptualng w przestrzeni dys-
kursu wspoélczesnego. Odpowiadaja tez zaloze-
niom performansu organizacyjnego, znacznie bar-
dziej niz tradycyjna kolekcja muzealna skupiona
na badaniu artefaktow.

2) Drugi — performans kulturowy — wydaje
sie oczywisty. Osieki ostatnich edycji, jak dowodzi-
lem w tym artykule, odzwierciedlaja wiodace ten-
dencje sztuki $wiatowej i polskiej. Potrafimy wiec
umie$ci¢ sztuke z Osiek w historii sztuki. Pytanie
jednak, czy podobnie tatwo przyszlaby jej rekon-
tekstualizacja i reaktualizacja we wspolczesnosci,
tak aby Osieki nie staly sie tylko zjawiskiem histo-
rycznym. McKenzie, za Schechnerem, wskazuje
podstawowa metode korzystania z performanséw
kulturowych. To schechnerowskie ,zachowanie
zachowania” — pojecie ,zywej reaktualizacji spo-
tecznych systeméw kulturowych”.'> Wszystko, co
wyzej powiedziano o Osiekach jako zjawisku ar-
tystycznym, ale i spolecznym, moze zostaé przy-
wolane we wspolczesnej debacie o sztuce. Jak-
kolwiek skuteczno$é takiego zabiegu powtdrzenia
performansu kulturowego zalezy od zgromadzonej
wiedzy, to zarazem mamy do dyspozycji sile sym-
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boliczng tych pleneréw, ich mit. Jest on réwnie
waznym przedmiotem badania, jak fakty i arte-
fakty pozostawione w kolekeji muzealnej. Mozna
wrecz zaryzykowac twierdzenie, ze wobec stwier-
dzonej wyzej efemerycznoéci sztuki tam zaprezen-
towanej, potencjal symboliczny jest dziedzictwem
Osiek. Ale tez jest to potencjal do wypeklienia
wspoélczesnym znaczeniem. Znaczenie stowa (re-
ader) w sztuce tworzonej w Osiekach stwarza tu
szczegblna okazje do podjecia dzialan na polu
symboliki kulturowej, wlaczajac w to polityczne
znaczenie Osiek okresu 1980-81, gdy dialog spo-
leczny stawal przeciw przemocy politycznej pan-
stwa. Odzwierciedlala to sztuka. Nawet Lodz Kali-
ska, programowo aspoleczna i dajaca temu wyraz
w Osiekach, okazuje sie w tym kontekécie zapo-
wiedzig politycznych postaw wobec wiladzy pre-
zentowanych podczas happeningéw Pomarainczo-
wej Alternatywy, dzialan Ruchu Wolno$¢ i Pokoj.
Antyestablishmentowa postawa LK, z dzisiejszej
perspektywy, sygnalizowala nieuchronne wyczer-
panie problematyki konceptualnej, ktéra w latach
osiemdziesiatych zastgpila postmodernistyczna fi-
guracja (tak jak wecze$niej konceptualizm zastapil
wyczerpang problematyke plastyki postawangar-
dowej). Schechnerowski schemat ,zachowywania
zachowan” znajduje zastosowanie we wspdlcze-
snych badaniach kontekstowych Osiek jako zjawi-
ska artystycznego i kulturowego. Kultura okazuje
sie tu koniec koncow kontrkultura.

3) I wreszcie performans techniczny. Wy-
daje sie poczatkowo roéwnie oczywisty, co per-
formans kulturowy, omoéwiony powyzej. Wszak
méwimy o sztuce, a w tym przypadku, o sztuce
nowych mediéw, fotografii, wszelkiej mechanicz-
nej re/produkeji obrazu, a takze szerzej — dziet
sztuki efemerycznej, gdyz mowa tu o akcjach,
instalacjach, czy projektach. Jednak McKenzie
u$wiadamia nam rozleglo$¢ wystepowania (wspol-
wystepowania z dwoma pozostalymi rodzajami)
performansu technicznego. Dzisiejsza powszech-
no$¢ zwiazku sztuki i technologii nie wyczerpuje
tematu technoperformansu. Performans technicz-
ny musi obejmowac wiecej niz techniki artystycz-
ne. A mianowicie wszelkie mozliwoéci zafunk-
cjonowania kulturowego Osiek. Nie chodzi takze
o obecno$¢ Osiek w mediach, np. wykorzystanie
kolekcji osieckiej do promocji miasta i regionu
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czy dostepnoéc informacji na stronie interneto-
wej muzeum. Samo to nie generuje performansu
technicznego. W technoperformansie chodzi nie
tyle o produkcje wiedzy, ile o sposob jej uzycia, jej
zycie w uzyciu. Dopiero udzial wiedzy i informacji
o Osiekach w dyskursie naukowym nadaje owemu
performansowi wysoka skuteczno$é (high perfor-
mance). Trudno oczekiwaé, aby technoperformans
Osiek byt tak skuteczny, jak np. technoperformans
znanych grafik Andy Warhola. Cho¢ juz funkcjo-
nowanie prac Kantora czy fotografii z Osiek, ma
charakter wysokiej wydajno$ci performansu tech-
nicznego w szeroko rozumianym przemysle kultu-
rowym. Technoperformans naukowego przetwa-
rzania wiedzy ma dzi§ na tyle duza skuteczno$é,
iz Osieki — przy swoim potencjale — wprowadzone
w ten mechanizm systemowy moga zyska¢ nowy
sposob istnienia w dyskursie sztuki polskiej.

Wszystkie trzy performanse — rozdzielone
na potrzeby analitycznego oméwienia — w prakty-
ce wystepuja lacznie. Wszystkie trzy dokonuja sie
rownocze$nie. Wskazana w podsumowaniu me-
todologia performatyki ukazuje mozliwosci pracy
nad tematem pleneréw w Osiekach jako zjawiska
w sztuce w celu ich reaktualizacji. Zwlaszcza Osie-
ki ’80 i ’81, jak wskazalem w artykule, dysponuja
takim potencjalem w konteks$cie warunkoéw spo-
feczno-politycznych funkcjonowania kultury we
wspolczesnej Polsce.
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5 Wasyl Kandynski, Punkt i linia a plaszczyzna, thum. Stanistaw Fijatkowski (Warszawa: PIW, 1986), 55.

6 Janusz Zagrodzki, ,Linie rytmiczne Waclawa Szpakowskiego — wyraz mozliwosci zapisu §wiadomoéci artystycznej,” w Linia (Osieki: brak
nazwy wydawcy, 1980), 1-4.

7 Zob. katalog tej wystawy: Linie rytmiczne. Waclaw Szpakowski 1883-1973 (£0dz: Muzeum Sztuki w Lodzi, 1978). Pdf: http://msl.org.pl/
media/user/Czytelnia/waclaw-szpakowski-linie-rytmiczne-1978-pdf.pdf.

8 Rytm czasu, rytm sztuki, rytm pokoler (Koszalin: sierpien 1981) brak numeracji stron. Brak redaktora (redaktoréw). Oprécz wymienionych
tekstow, reader sklada sie ze statement artystéw i dokumentacji prac zrealizowanych w Osiekach. Data sierpieft 1981 odnosi sie do daty pleneru
anie wydania readera, ktory ukazat sie po plenerze. Jednak wspomniane teksty zostaly napisane na zaproszenie organizatoréw przed plenerem.
Wskazuje na to notka Andrzeja Ciesielskiego zamieszczona w tym wydawnictwie, otwierajaca jego cze$¢ druga, dokumentujaca prace z tej edycji
Osiek. Caloéé zostala wydana w 1982 roku.

9 Ibidem.
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11 Jon McKenzie, Performuj albo... tham. Tomasz Kubikowki (Krakow: Universitas, 2011).
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