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WSPOLNOTA WYOBRAZNI JAKO
DYSSENSUS. VIl SPOTKANIE
ARTYSTOW | TEORETYKOW
SZTUKI SWIDWIN/OSIEKI (1970)

Obok paradygmatycznej manifestacji ,sztuki nie-
mozliwej” podczas Sympozjum Wroclaw *70, istot-
ne konceptualne prace powstaly podczas pleneréow
osieckich, ustanawiajac odrebny, dzi§ nieco zapo-
mniany, dyskursywny (a zarazem towarzyski, §ro-
dowiskowy) splot. Ich fenomen ustanawiaja nie
tylko artystyczne propozycje per se, ale rowniez ich
intensywno$¢, wzajemne powiazania, otwartos¢,
chlonnoé¢, wytwarzanie alternatywnych idiomoéw
zaangazowania w $wiat i w konkretne materialne
miejsca. A takze funkcjonowanie poza sztywnymi,
opisanymi w literaturze przedmiotu podzialami
(autonomia/polityczne zaangazowanie, abstrakcja/
figuracja, jezyk/cialo, sztuka konceptualna/sztuka
kontekstualna etc.). Celem niniejszego tekstu jest
refleksja nad znaczeniami wypowiedzi artystycz-
nych, ktére przedstawiono na VIII Spotkaniu Ar-
tystéw i Teoretykow Sztuki Swidwin/Osieki w 1970
roku, wobec horyzontu wydarzen roku 1968 w Pol-
sce. Szczegoblnie skupie sie na pierwszym wykladzie
Jerzego Ludwinskiego ,Epoka postartystyczna”
oraz na kilku pracach odpowiadajacych, jak sadze,
na prelekcje krytyka. Przywolam réwniez kontekst
wybranych zjawisk oraz proceséw spolecznych i kul-
turowych okoto roku 1968, ktére plener poprzedza-
ly i ktére mu towarzyszyly. Zastanowie sie w koncu
nad wylaniajacymi sie z pleneru ideami, szczego6lnie

nad kategoria wyobrazni. Twierdze, ze posiadaly
one nie tyle charakter krytyki czy kontestacji, lecz
raczej powinny by¢ pojmowane jako inna, malo roz-
poznana w historii sztuki w Polsce forma dyskursu
oporu — dyssensts.

VIII Spotkanie Artystow i Teoretykdw
Sztuki Swidwin/Osieki pod hastem ,Propozycje”
w 1970 roku przeszlo do historii jako spotkanie
silnie naznaczone pojeciami takimi jak: sztuka
konceptualna, sztuka idei, sztuka niemozliwa,
sztuka zerowa. Zapewne przyczynila sie do tego
czasowa blisko$¢é wspomnianego juz Sympozjum
Wroclaw 70 rozwijajacego sie od poczatku 1970
roku. Rowniez obecno$¢ i aktywnos$¢ Jerzego
Ludwinskiego oraz jego do$wiadczenia, plynace
z prowadzenia Galerii Pod Mong Lisa we Wro-
clawiu miedzy rokiem 1967 a 1970, mobilizowaly
zapewne artystow do prac o formach tekstu lub
procesu. Dzialo sie to takze na poziomie najzu-
pelniej bezposrednim — Ludwinski, wraz z Boze-
na Kowalska, dzieki mozliwo$ci stworzonej przez
spiritus movens plenerow osieckich Jerzego Fe-
dorowicza (6wczesnego wiceprezesa Zwiazku
Polskich Artystéw Plastykow, okreg w Koszali-
nie), konstruowat listy artystow zaproszonych na
plener. I choé komisarzem pleneru byt Ryszard
Siennicki, wydaje sie, ze to wlaénie Fedorowicz,
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Ludwinski i Kowalska w pewnym sensie zdecydo-
wali 0 jego charakterze. Cze$¢ artystow, zaproszo-
nych przez nich, byla juz znana z wyrazistych prac
(przedstawianych np. w Galerii Pod Mong Lisg,
a takze na Sympozjum Wroclaw ’70) odrzucaja-
cych przedmiot, zmierzajacych w strone wytwo-
rzenia specyficznej sytuacji, tekstu, dokumentacji
czy efemerycznego wydarzenia.?

VIII Spotkanie odbywalo sie w dwoch
czeéciach. Miedzy 10 a 17 sierpnia w Swidwinie,
gdzie miala miejsce wystawa Wandy Gotkowskiej
i Jana Chwalczyka (Zamek Swidwinski), a przede
wszystkim spotkania teoretyczne, m.in. wyklad
Ludwinskiego ,Epoka postartystyczna”. Druga
cze$¢ — w tym pokaz interesujgcych mnie prac ar-
tystycznych — miala miejsce miedzy 18 a 30 sierp-
nia w Osiekach. Tu réwniez wyglaszano wyktady
ibrano udzial w burzliwych dyskusjach, m.in. wo-
kot wykladu Stefana Morawskiego ,,Kryzys poje-
cia sztuka” oraz drugiego wykladu Ludwinskiego
,Proces tworczy i dzielo sztuki”.

Epoka postartystyczna

Tekst Ludwinskiego bardziej jest znany ze swego
urzekajacego tytutu ,Sztuka w epoce postarty-
stycznej”, niz rzeczywiScie odczytany, choc¢ ostat-
nio, dzieki Jakubowi Szrederowi i Sebastianowi
Cichockiemu, termin ten otrzymal drugie zycie.?
Zupeie za$ nie jest znana, choé¢ dostepna, wer-
sja mowiona, poprzedzajaca forme artykutu, czyli
wyklad wygloszony wlasnie w Osiekach 14 sierp-
nia 1970 roku, ktéry stanowi¢ bedzie dla mnie
gtowny punkt odniesienia.3

Wypowiedz ,Epoka postartystyczna” Lu-
dwinskiego w swych glownych zalozeniach nie
mija sie z tekstem opublikowanym p6zniej w Od-
rze nr 4 (1971), suplementowanym jeszcze drugim
wykladem ,,Proces tworczy i dzielo sztuki”, wyglo-
szonym przez krytyka w Osiekach w ostatnim tygo-
dniu sierpnia 1970. Inaczej jednak rozklada w nim
akcenty, a pewnych watkéw w wersji opubliko-
wanej w og6le nie odnajdziemy. Krytyk zauwazat,
ze odbiorca wspolczesny obcuje ze sztuka nie na
poziomie kultury wysokiej, lecz na poziomie kul-
turowych proceséw majacych miejsce w codzien-
nosci (jako przyktad podawal m.in. ogélny wzrost
zaangazowania spolecznego). To, co proponujg
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instytucje artystyczne nie spelnia oczekiwan zaan-
gazowanego widza. Widz powraca wiec do punktu
wyjscia, czyli zjawisk rzeczywistosci, przesigknie-
tych jednak ideami artystycznymi, takimi jak np.
propagowanie tolerancji. Wlasciwie sztuka powoli
znika, twierdzil krytyk, wchlania ja rzeczywisto$¢.
Jest to jednak wniosek pozytywny, nie negatywny.
Ludwinskiemu chodzito o do$¢ wysoki 6wczesnie
status kultury i jej wplyw na codziennoé¢. Arty-
Sci wedle krytyka nie znikaja, ale zmieniaja swoje
kompetencje. Sa osobowosSciami ksztaltujacymi,
budujacymi, wplywajacymi na $wiat. To dlatego,
twierdzil Ludwinski, nastepuje zmierzch trady-
cyjnych instytucji artystycznych, muzedéw, galerii
komercyjnych, réznice miedzy nimi sie zacieraja,
galerie staja sie niepotrzebne. Przemawiajac na
plenerze w Osiekach Ludwinski twierdzit rowniez,
ze plenery i sympozja w ksztalcie znanym z lat
sze$édziesiatych (ktére definiowal przez groma-
dzenie przedmiotéw) sg juz zamknietg historia.
Plener osiecki, stwierdzal on, a moze raczej postu-
lowal, jest jakoSciowo innym przedsiewzieciem:
polega na spotkaniu artystéw, stworzeniu ,pola
gry”, ,nagromadzeniu pewnego ladunku emocjo-
nalno-intelektualnego”, a nie produkcji przedmio-
tow, dziel.

Ludwinski probowal jako pierwszy zdefi-
niowa¢é zjawiska w sztuce, ktére dopiero sie wy-
lanialy, w tym m.in. sztuke niemozliwa. Wedle
krytyka mialy to by¢ prace, ktére mozna scharakte-
ryzowac poprzez kategorie kruchosci, gdzie wsr6d
repertuaru form najwazniejsze okazywaly sie kon-
cepcje. Pracujac/obcujac z koncepcjami czlowiek/
artysta mialby otwiera¢ ludzka wyobraznie jako
przestrzen realizacji dziela. Akty dokonujace sie
w $wiadomosci artysty, jego decyzje, proces twor-
czy rozwijajacy sie w czasie staja sie dzielami sztuki,
czy tez raczej, jak bedzie twierdzil krytyk w drugim
wykladzie — ,faktami artystycznymi”. Powoluje
pojecie ,sztuki nieobecnej” czyli takiej, ktora nie
znajduje zadnych materialnych realizacji, ktora
zasadza sie na niewidocznym trwaniu, dzianiu sie.
Zatem — kazdy moment rzeczywisto$ci, kazda wy-
powiedZ o rzeczywistosci potencjalnie moze sta¢
sie dzielem. Zaréwno krytyk, jak i odbiorca moga
by¢ jego twoércami. Tradycyjny podziat na kryty-
kow, artystow i odbiorcow, twierdzit Ludwinski
w wykladzie, coraz bardziej sie rozmywa.
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~Artysta moze nie tworzy¢ manualnie dziel
sztuki, (...) — artysta dokonuje wyboru, projek-
tuje jakie$ formy, rezyseruje jakie§ dzialania,
demonstruje przeciwko czemu$, milczy, wy-
lacza sie z ukladu artystycznego $wiadomie i ce-
lowo i wlacza sie w rzeczywisto$¢. Sztuka musi
sie ustosunkowaé¢ do najwazniejszych zja-
wisk rzeczywisto$ci” - zauwazal w swej pre-
lekcji Ludwinski.4 Wzmacnial swoje twierdzenie
— arty$ci prowadzg badania, sa inspiratorami re-
wolucji (tego okreélenia nie znajdziemy w tekscie
opublikowanym), kreuja nowe $wiaty przyrody
czy przedmiotow. Jednak przestrzen rzeczywi-
sto$ci, w ktorej artySci zaczeli dziataé, to rowniez
przestrzen ich porazki. Technika, nauka i polityka
maja bowiem daleko sprawniejsze i skuteczniej-
sze instrumentarium. Jednak im bardziej dzia-
lalno$¢ artystyczna jest marginalizowana, tym
szerzej rozlewa sie na $§wiat, tym mocniej wlgcza
technike, nauke, rzeczywisto$¢ w swoje dzialania.
Artyéci dokonuja wylaczenia sie z tradycyjnych
rejondw sztuki po to, by uczestniczy¢ w sferze,
ktérej nazwa jeszcze sie nie wylonila, jest niespre-
cyzowana. Mozna sie jedynie domy$la¢, ze krytyk
prowizorycznie nazywa jg epoka postartystyczna,
ktéra poza tytulem, w ogoéle nie pojawia sie w wy-
powiedzi Ludwinskiego. Caly wyktad krytyka jest
proba wypelienia tego pojecia znaczeniem.

Wspélnota komunikacyjna

Uwagi te wydaja sie bardzo interesujace na tle
tego, co w 1970 roku, w ciaggu kilku tygodniu po
wystapieniu Ludwinskiego, nastgpito w Osiekach.

Jan Chwalczyk na przyklad podjat problem
ekspansji sztuki na terytorium nauki. W pra-
cy Barwny uklad przestrzenny transformacji
Swiatta, ktéra polegala na badaniu zjawiska ko-
loru i cienia rzucanego przez barwe, zamienial
sie w naukowca, neurofizjologa, fizyka, podej-
mujac dyskusje m.in. z twierdzeniami Richarda
Feynmana.5 Artysta nie tyle adaptowal nauke do
celow artystycznych, co raczej proponowal pole
sztuki jako przestrzen eksperymentu naukowego.

Praca Wandy Golkowskiej Strefa nie-
ograniczonej reprodukcji dziel sztuki, cho¢ nie-
co weze$niejsza, zaproponowana zostala wlaénie
na tym plenerze, odnoszac sie do hasla ,elimina-
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cji dziet sztuki w materiale”. W tym konkretnym
przypadku hasto to realizowane bylo przez artyst-
ke przez postulat absurdalnego zwielokrotniania
dziel, ich repetycji czy tez plagiatowania, produ-
kowania swoistej kapitatlowej nadwyzki, niemoz-
liwej do udzwigniecia dla muzebéw czy instytucji
zwigzanych z rynkiem sztuki.®

Do koncepcji sztuki nieobecnej, procesu
twoérezego, ktorego praca artysty jest zaledwie
Sladem, ale réwniez do kwestii tak istotnej dla
instytucji sztuki, jak sygnatura artysty, odnosit
sie Wlodzimierz Borowski w akcji Fakty, syg-
nujac kartke papieru swoim nazwiskiem, za
kazdym razem jednak innym imieniem. Akc-
je tego separowania sie od wlasnej tozsamosci,
od-podmiotowienia, od-artystyczniania procesu
tworczego, ktory przeciez wedle Ludwinskiego
dotyczy¢ mogt potencjalnie wszystkich i wszyst-
kiego, dokumentowat Tadeusz Rolke.

W akcji Zamkniecie morza — otwarcie
strefy suwerennej akcji artystycznej rozmywali
sztuke w rzeczywistoSci czy tez zaznaczali w codzi-
ennoSci przestrzen tworczej autonomii tacy artys-
ci jak: Zbigniew Makarewicz, Barbara Kozlowska
i krytyk — Antoni Dzieduszycki, znoszac podzialy
na artystow, krytykow i odbiorcéw.” Mentalne
wydarzenie zamykania morza i ksztaltowania
suwerenne]j sfery przynalezalo do opisywanych
przez Ludwinskiego prac na ,granicy robienia
niczego”. Doskonale rozpuszczalo sie w codzien-
nosci, ale przede wszystkim jednak bylo swoistym
¢wiczeniem w ksztaltowaniu spektakularnych
obrazéw wyobrazeniowych. Podobnie jak praca
Golkowskiej — akcja ta nie tylko wskazywala na
wyobraznie, ale tez wzmacniala sile wyobrazni,
ktora dla Ludwinskiego pozostawata przestrzenig
recepcji sztuki pojeciowej czy niemozliwej.8
To wlasnie wyobraznia wydaje sie najmocnie-
jsza kategoria, odsylajaca do siebie nawzajem
tekst Ludwinskiego i prace artystow. Wymagaly
one wyobrazeniowego laczenia lub rozlacza-
nia, kumulacji lub rozrzedzenia, suplementacji,
dodawania lub odejmowania. Tworzyly w ten
sposéb, oparta o kategorie wyobrazni, komunika-
cyjna wspolnote. Wspomniana praca Golkowskiej
byta manifestem opartym o wyobrazeniowa ek-
spansje, produkowanie nadmiaru. Jerzy Kalucki
w Odcinku kota zapraszat odbiorcow do kontynu-
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acji ksztaltu, ale i wyobrazeniowej kontemplacji
wirtualnej przestrzeni matematycznych figur.
Realizacja A-B Ludmily Popiel i Jerzego Fe-
dorowicza skladala sie z dwoch tablic, na ktérych
na rownej wysoko$ci umieszczono, skierowane ku
sobie, strzalki oznaczone literami A i B. Strzalki
wyznaczaly odleglo$é jednego metra, ktora byla
jednocze$nie odlegloscia pomiedzy obiema tabli-
cami.® Arty$ci zachecali odbiorce do wyobrazenia
sobie idei metra, ale rowniez wszystkiego tego, co
mogloby sie znaleZ¢ czy wydarzy¢ w obrebie prz-
estrzeni pomiedzy planszami oznaczonymi jako
A1 B. Metr jako obraz wyobrazeniowy stawal sie
przestrzenia potencjalnoéci, zbiorem mozliwosci.
Najbardziej  spektakularnie  odnosilo
sie do wyobrazni slynne dzialanie Jaroslawa
Kozlowskiego Strefa wyobrazni. Artysta umi-
eScit w roéznych miejscach Koszalina, osieckiej
plazy czy w oérodku wezasowym w Osiekach ta-
bliczki z tytulowa informacja, wykonujac ich fo-
tograficzng dokumentacje. Dzialanie to miato
swa kolejng odslone w Poznaniu, gdzie jednak
oznaczenia szybko zniknely — zostaly zdjete przez
nieznanych sprawcow. Tabliczki, ktérych uzyl
artysta, wizualnie kojarzyly sie ze znakami zaka-
zu lub nakazu, ostrozno$ci i wzmozonej uwagi.
Tu jednak, zamiast ,Zakaz palenia!” czy ,Gro-
zi $miercig lub kalectwem” napis glosil: ,Strefa
wyobrazni”. Jak sugerowalam w innych tekstach,
akcje Kozlowskiego interpretowa¢ mozna przyna-
jmniej na dwoch poziomach, niekoniecznie (jak
sadze z dzisiejszej perspektywy) wykluczajacych
sie: jako odnoszaca sie krytycznie wprost do kon-
tekstu pleneréw artystycznych oraz jako sytu-
acje mimo wszystko wskazujaca na wywrotowy
wymiar wyobrazni.!® W pierwszym przypadku,
Kozlowski odnosil sie do reglamentowanej prz-
estrzeni wolno$ci na plenerach i sympozjach,
gdzie — jak twierdzit Piotr Piotrowski — wszelkie
eksperymenty formalne byly dozwolone dopéty,
dopdoki nie zamienialy sie w ,bezpoérednia
krytyke systemu wladzy”.!* Okreélajac jako ,,strefe
wyobrazni” kolejny plener — spotkanie osieck-
ie — Kozlowski swym oksymoronem ironicznie
odnosil sie do opisanego przez Piotrowskiego
procesu konformizacji §rodowisk artystycznych,
»pragmatyczny
oportunizm” w przestrzeni kulturowej PRL-u.'?

ktérego podwaliny stanowil

I 50

Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) | Art and Documentation no. 18 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC

Z drugiej jednak strony, nie sposéb przeoczyé
towarzyszacej pracy Kozlowskiego ambiwalenc-
ji. Bardziej na poziomie formy swej wypowiedzi
(tabliczki z zakazami/nakazami), niz tresci, ar-
tysta sugerowal, ze przestrzen przynalezna ak-
tom wyobrazania sobie mimo wszystko moze by¢
niebezpieczna, wybuchowa, grozna. Wyobraznia
dopuszcza przeciez omnipotencje podmiotu,
jest niewidoczna, ale jej skutki moga przybraé
postaé calkowicie realna. Wérod plazowiczow,
przechodnidéw, w przestrzeniach miejskich, ale
rOwniez w miejscach zupelie odludnych, sa-
motnych, wyobraznia tworzyla strefe, do prze-
bywania w ktoérej uprawnialy procesy tworze-
nia wyobrazen. W pierwszym przypadku zatem
artysta krytykowal wyobraznie praktykowana
na plenerach jako naiwne ,bujanie w oblokach”
— $wiadome i konformistyczne oderwanie od
rzeczywisto$ci. W drugim, zachecal do z gruntu
innego uruchomienia wyobrazni — do wyobraze-
nia sobie otaczajacego Swiata na nowo. W tym
drugim przypadku wyobraznia u Kozlowskiego
stawala sie potencjalng sfera subwersji, wstepem
do zmiany zastanego porzadku rzeczy.

W psychologii przez wyobraznie rozumie sie ,,zdol-
no$é¢ do intencjonalnego generowania wyobrazen,
przy czym wyobrazenia te nie s3 ograniczone do
jednej, specyficznej dziedziny treSciowej™3 lub
sproces psychiczny umozliwiajacy przetwarzanie
wyobrazen” 4 Jak piszg Elzbieta Zdankiewicz-Sci-
gala i Tomasz Maruszewski, efektem wyobrazni jest
wyobrazenie, ktore jest nie tylko ,,obrazem w umy-
Sle”, ale rowniez aktem poznawczym. Wyobrazenia
maja przede wszystkim charakter wzrokowy, ale
wlaczaja rowniez inne zmysly: stuch, wech, smak,
dotyk. Dzieli sie je na odtworcze (odnoszace sie do
istniejacych przedmiotéw) oraz twdrcze (tworzace
uzupehiajgce, nowe lub catkowicie nowe jakosci,
np. w procesie tworczym). Fundamentem wyobraz-
ni jest intencja, ktéra powoduje jej aktywizacje
i tworzenie wyobrazen. Wyobraznia silnie powiaza-
na jest z pamiecia, uwaga, spostrzezeniami, proce-
sami myslowymi i emocjonalnymi, przyczynia sie
do sprawnego funkcjonowania podmiotu i posiada
istotng warto$¢ poznawczg. Kreuje przestrzen dzia-
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tahh umystowych i zalicza sie do mechanizmoéw two-
rzacych reprezentacje poznawcze.'

Jak zauwaza Wieslaw Lukaszewski za Wil-
liamem Jamesem, ,ludzie wyobrazaja sobie r6zne
stany rzeczy po to, aby sprawowaé kontrole nad
zdarzeniami”.’® Wyobrazanie sobie wlasnych za-
chowan ,ukierunkowanych na ludzi i rzeczy spra-
wia, ze zachowania te p6Zniej sa bardziej praw-
dopodobne”.’7” Wyobraznia zatem jest wstepem,
zapowiedzig, a moze wrecz podstawa wszelkiego
efektywnego dzialania prowadzacego do zmian.

Wyobraznia okolo 1968 roku zyskuje
nowe, polityczne znaczenia. ,WyobrazZnia przej-
muje wladze”, ,badz realista — domagaj sie nie-
mozliwego” glosily napisy na murach Paryza
w maju 1968 roku. Cornelius Castoriadis, jeden
z filozoféw, ktérego my$l zdefiniowana zostala
przez paryski maj uwazal, ze tylko radykalna wy-
obraZznia jest w stanie wyrwa¢ podmiot z mocy
heteronomicznej drzemki, tego co zastane zarow-
no na poziomie jednostkowym, jak i spolecznym
czy historycznym, w kierunku zycia w jednostko-
wej, spolecznej i politycznej autonomii.!8

Wyobraznia jednak jest sila rownie tran-
sgresyjng, co krucha. Gléwnym zagrozeniem dla
wyobrazni sa wydarzenia liminalne, trauma-
tyczne, ,gdy nagie fakty” — jak pisze Dominik
LaCapra — ,zdaja sie spelnia¢ czy wrecz przera-
sta¢ naj$mielsze marzenia lub najpotworniejsze
koszmary senne”.'9 Fakty te, twierdzi historyk,
wykraczaja poza zdolnoé¢ obrazowania wy-
obrazni, wyobraZnia wydaje sie zbedna lub pu-
sta, wyczerpana lub nieadekwatna. Odbudowa
wyobrazni to jedno z wazniejszych zadan w sytu-
acjach pourazowych.

Mikrookres: 1967-1970

Sierpien 1970 roku w Polsce, a zatem dokladnie
czas, w ktorym odbywa sie plener osiecki, nie
waham sie okresli¢c mianem okresu post-trauma-
tycznego w kulturze polskiej, charakteryzowanego
nadal przez procesy i wstrzasy wtoérne zwigzane
z antysemicka i antyinteligencka nagonka oraz
brutalnym stlumieniem protestéw studenckich
w 1968 roku. Dorota Jarecka w swoim znako-
mitym wykladzie na temat sztuki i wladzy okolo
1968 roku zauwazyla, ze w sferze kultury i sztuki
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~Marzec to rowniez konsekwencje Marca”, a za-
tem réwniez ,sierpienn 1968 i grudzien 1970”.2°
Uzupehiajac uwagi Jareckiej chcialabym dopo-
wiedzie¢, ze Marzec w historii sztuki w Polsce cha-
rakteryzuje sie specyficzng strukturg trwania. Ten
niemal zupehie nieprzebadany mikrookres (ktory
rozciagnelabym od czerwca 1967 do — jak propo-
nuje Jarecka — grudnia 1970) rzadzi sie catkowicie
dystynktywnymi regutami dyskursywnymi i staw-
kami kulturowymi. Przy czym trzeba braé pod
uwage rowniez to, ze — jak pisat Piotr Oseka — ,re-
wersem protestow byly biernoéc¢ i konformizm”.2!
Wiele znaczacym gestem w tym kontekscie bylo,
jak sadze, zaproszenie na plener osiecki w 1970
roku profesora Stefana Morawskiego, usunie-
tego z partii, a takze z uniwersytetu za wsparcie
studentéw wilasnie w marcu 1968 roku. Moraw-
ski zostal skazany wsrod kilkunastu innych inte-
lektualistow, takich jak Bronistaw Baczko, Zyg-
munt Bauman i Leszek Kolakowski na publiczny
niebyt. Jego prac nie mozna bylo publikowa¢ ani
cytowac, a nazwiska wymienia¢, chyba ze w kon-
tekscie negatywnym.2? ,Drugiego takiego szoku —
poza okupacja hitlerowska — nie do$wiadczylem”
wspominal Morawski. ,,Zawalilo sie wszystko, co
dotad budowalo mi zesp6t wartoéci, aksjologiczna
o$ zycia. Jakby nie do$¢ bylo tych wstrzasow ide-
owych, przez nastepne pot roku (od marca 1968 r.)
nie dostawalem poczty, telefon mialem najpierw
wylaczony, a potem na podshuchu, przed domem
nieustannie stalo auto. W mieszkaniu balem sie
zamieni¢ bodaj dwa slowa.”?3 Morawski do dy-
daktyki nie powrdcil, w 1971 roku zaczal prace
w Polskiej Akademii Nauk. Zaproszenie go na ple-
ner, a takze do wygloszenia formy dydaktycznego
wykladu, uzna¢ mozna za ledwo dzi§ widoczny,
ale wlasnie wtedy wyrazisty gest wsparcia. A za-
razem gest niezgody na ustalong po marcu sfere,
ktéra za Jacquesem Rancierem mozna okresli¢
jako sfere ,podzialu postrzegalnego”, czyli tego, co
widzialne, slyszalne, mozliwe do wypowiedzenia
wewnatrz wspolnoty.

Bioragc to pod uwage, wyjatkowo wy-
brzmiewa réwniez poczatek wykladu ,,Epoka po-
startystyczna” Ludwinskiego, po ktérym nie ma
ani §ladu w tekScie opublikowanym kilka mie-
siecy p6zniej. Swa wypowiedz krytyk zaczyna bo-
wiem wiasnie od roku 1968 i kontestacji mlodzie-
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zowej wobec biennale w Wenecji. Odczytuje ten
gest jako rodzaj przemieszczenia tre$ci — Ludwin-
ski nie mogt powolaé sie na wydarzenia 1968 roku
w Polsce, takie jak antyinteligencka, antysemicka
nagonka. Nawiazal zatem do wydarzen kulturo-
wej rewolty na Zachodzie. Wielokrotnie zastana-
wialo mnie, dlaczego Ludwinski w swych dwoch
wykladach (przedstawionych woéwczas w Osie-
kach, a nastepnie scalonych, cho¢ niedostownie,
w tekst ,,Sztuka w epoce postartystycznej”) powo-
luje sie, argumentujac swoje tezy, przede wszyst-
kim na przyklady sztuki zachodniej. Przeciez
o wiele latwiejsze i bardziej no$ne w Srodowisku
polskich artystow byloby skonstruowanie tekstu
ugruntowanego cho¢by w dzialaniach Galerii Pod
Mong Lisa. Je§li Ludwinski odnosi sie do sztuki
konceptualnej w Polsce to raczej wtapia ja w kon-
tekst miedzynarodowy, mozna by powiedzie¢
— ,internacjonalny”, niz wskazuje na jej odreb-
nos$c¢. Akcentuje raczej podobienstwa niz réznice,
podkresla analogie, wspo6lnote pewnego do$wiad-
czenia (co zreszta w dyskusjach wielokrotnie mu
wytykano). Odpowiedzi na to dostarcza dosé
niespodziewanie dokument opublikowany przez
Jarostawa Jakimczyka w ksigzce Najweselszy ba-
rak w obozie. Tajna policja komunistyczna jako
krytyk artystyczny i kurator sztuki w PRL >4

W informacji z 22 sierpnia 1970 roku,
réwnoleglej dzialaniom w Osiekach, niejaki kpt
Mirostaw Gornostaj we Wroclawiu, na podstawie
donoséw tak charakteryzowal dzialalno$¢ Lu-
dwinskiego i prowadzong przez krytyka Galerie
Pod Mona Lisa: ,Pseudonowatorzy skupiajgcy
sie przy galerii ,Mona Lisa” neguja oficjalnie na-
sze wartoéci, nie uznaja drogi do szukania
i osiggania kultury narodowej [podkreslenie
LN]. Biorac bezkrytycznie pod pozorami awan-
gardy artystycznej gotowe recepty teoretykow
kultury zachodniej w wiekszo$ci niesprawdzalne
na naszym wlasnym gruncie i godzace w socja-
listyczna rzeczywistos¢ [podkreslenie LN]”.25
Wszystko to, co Ludwinski zawiera w wykladzie
~Epoka postartystyczna” jest zaznaczeniem
réznicy (choé nie krytyka ani kontestacjg) wo-
bec dyskursu pomarcowej polityki kulturowe;j.
Dzieje sie to na poziomie strategii tekstu: dobo-
ru jezyka, materialu badawczego i warstwy argu-
mentacyjnej. Z dzisiejszej perspektywy wydaje sie
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to trudne do uchwycenia. Ludwiniski még} jasno
okresli¢ odrebnos$é sztuki pojeciowej powstajacej
wowczas w Polsce, jej rownoleglos¢é wobec mani-
festacji sztuki konceptualnej w Europie Zachod-
wypowiedz taka nie przynalezalaby do 6wczesne-
go dyskursu oporu, lecz trafialaby moze wlasnie
w oczekiwania wladz lakngcych ,narodowej kul-
tury”. Bylby to dyskurs kulturowego konsensu-
su. Chcialabym zaproponowac teze, ze Ludwin-
ski miedzy rokiem 1967 a 1970, w tym przede
wszystkim w wykladzie ,Epoka postartystyczna”
definiowal i propagowal nie krytyke czy konte-
stacje, ale opierajacy sie miedzy innymi na wy-
obrazni — dyssensus. Przypomne, ze relacja wla-
dzy i artystow w Polsce w latach sze$édziesiatych,
jak pisal Piotr Piotrowski, byla charakteryzowana
przez cichg umowe spoleczna. A zatem konsensus
wlasnie, dotyczacy wycofania sie z pola krytyki
wladzy za cene mozliwoéci formalnych ekspery-
mentéw, m.in. na oficjalnych, organizowanych
przez panfstwo plenerach.2® Rok 1968 i nastepu-
jace po nim wstrzgsy calkowicie te sytuacje zmie-
nialy. Wladza zrywala niepisana umowe, forma
stawala sie polityczna, a niektorzy krytycy (tacy
jak Ludwinski i wspomniani arty$ci) decydowa-
li sie w dziedzinie kultury i sztuki raczej na akty
oporu przybierajace bardziej formy dyssensusu,
niz protestu, krytyki czy kontestacji. Dyssensus
to zaprzeczenie konsensusu, czyli porozumienia
osiagnietego w wyniku dyskusji, kompromisu czy
konsultacji.?” Ranciere, ktory estetyke rozumie
jako podstawe polityki, okre§la dyssensus jako
srodzaj konfliktu pomiedzy réznymi rezimami
postrzegania”.28 Ludwinski i inni artyéci m.in.
w Osiekach propagowali dyssensus jako niezgo-
de, dyskursywne rozlaczenie, zaznaczenie réznicy
wobec pomarcowego $wiata. Specyficzna tozsa-
mo&¢ sztuki polskiej, polskiej neoawangardy, jesli
mialaby by¢ ujeta w ramach dyskursu dyssen-
susu — musiala by¢ zdefiniowana w odniesieniu
do sztuki zachodniej, w analogii, podobienstwie,
w obarczonym wowczas politycznie i semantycz-
nie internacjonalizmie.

Praca Natalii LL List goriczy przedstawio-
na w Osiekach w 1970 roku znakomicie odnosi sie
do ,Epoki postartystycznej”, a zarazem atmos-
fery ,epoki pomarcowej” przenikajacej rowniez
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spotkanie osieckie.?9 ,Rozpad dziela sztuki” to
aluzja do wykladu Ludwinskiego. Forma pracy
zaklada tu interakcje z odbiorca, ktory staje sie jej
wspOhtworcea, raz jeszcze rozmywajg sie granice
miedzy artystami, krytykami, widzami. Z drugiej
strony to, co wydaje sie zartem, ironig, a zatem
sam tytul, a takze wizualna forma fotografii Lu-
dwinskiego — ,w stylu wieziennym” — cho¢ lekko
i dowcipnie, méwig jednak o sprawach niemal co-
dziennego doSwiadczenia nadzoru i zagrozenia.
Ludwinski prowadzil, jak wspominalam, od 1967
roku galerie Pod Mong Lisa we Wroclawiu, ktorej
wystawy i dyskusje byly licznie odwiedzane przez
mlodziez oraz studentow i ktdra dzialala w kon-
flikcie z wroctawskim ZPAP. Galeria musiala bu-
dzi¢ podejrzenia — byla bowiem miejscem spo-
tkan podejrzanych woéwczas, ,wichrzycielskich”
Srodowisk akademickich i inteligenckich, ludzi
mlodych i poszukujacych. Owczesny prezes wro-
clawskiego ZPAP, jak pisze Jakimczyk, nie tylko
atakowat galerie, ale réwniez donosil na nig jako
tajny wspolpracownik o pseudonimie ,,Dab”. Pod
obserwacja znajdowal sie réwniez Ludwinski,
a od momentu zainicjowania Sympozjum Wro-
claw 70 réwniez jego uczestnicy, w tym artySci
Galerii.3° Miedzy rokiem 1966 a 1970 Ludwinski,
cho¢ jego status egzystencjalno-materialny byl
niezwykle kruchy, uznawany byl przez artystow
neoawangardy za jednego z najwybitniejszych, je-
§li nie najwybitniejszego krytyka w Polsce. W tym
kierunku z jednej strony mozna odczytywaé pra-
ce Natalii LL — jako rodzaj dowcipnej hiperboli:
Ludwinski jako ,$cigany i pozadany” przez cenig-
cych go i marzacych o jego tekstach na swoj temat
artystow. Nie nalezy jednak zapominaé, ze opre-
sja, nadzor i osaczenie, obecne w realizacji artyst-
ki, byly wéwczas kluczowymi elementami biogra-
ficznego doéwiadczenia Ludwinskiego oraz kregu
artystow, z ktorymi byt zwiazany. Wkroétce krag
inwigilacji wokdél Ludwinskiego mial sie zacie$ni¢
jeszcze bardziej, powodujac ciag negatywnych
wydarzen (niektérych bardzo dramatycznych)
izmian w zyciu autora ,,Epoki postartystycznej”.3!

VIII plener osiecki nie byl manifestacja
krytyki, ktora zaklada analize, czy kontestacji,
ktora zaklada mniej lub bardziej bezpoéredni
protest. Zar6wno jednak wypowiedZ Ludwinskie-
g0, jak i kilka prac wymienionych artystow, ktore
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na nia odpowiadaly, nosily znamiona innej formy
dyskursu oporu — wspomnianego juz dyssensusu.
W przypadku prac artystow w Osiekach dyssen-
sus 6w nie zasadzal sie na negacji, ale na gescie
odbudowywania pracy z wyobraznig, ktéra zo-
stala znacznie oslabiona lub wrecz zniszczona na
skutek wydarzen miedzy czerwcem 1967 a sierp-
niem 1970 roku. Artystom i artystkom udalo sie
wytworzy¢ tak pozadane przez Ludwinskiego
spole gry”, zasadzajace sie przede wszystkim na
sile wyobrazni, a wraz z nig na zawigzaniu wspol-
noty, bazujacej na dzieleniu sie wyobraznig. Wy-
obraznia, czego zdaje sie dowodzi¢ plener osiecki
z 1970 roku, a takze i inne plenery, stala sie nie
tylko psychiczna przestrzenia budowy wyobra-
zen, ale rowniez miedzy-podmiotowej komunika-
¢ji — za pomoca prac, wydarzen czy gestow. Jean
Luc Nancy zakladal, ze ,w miejscu komunikacji
nie istnieje ani podmiot, ani komunijny byt, lecz
wspolnota i dzielenie. (...) Nie moze by¢ poznania
bez wspolnoty ani do$wiadczenia wewnetrzne-
go bez wspoélnoty tych, ktérzy nim zyja. (...) Byé
moze nie jest ono czyms$, czego po prostu do-
Swiadczamy, lecz raczej stanowi do$wiadczenie,
dzieki ktéremu jesteSmy.”32 VIII Spotkanie Arty-
stow i Teoretykow Sztuki stworzylo komunikacyj-
na wspolnote, ufundowana na mocy wyobrazni
i sile wyobrazen prowadzacych do dyssensusu.
Wspdlnote, ktérej doswiadczenie miato charakter
nie tylko artystyczny i kulturowy, ale réwniez bio-
graficzny. Pomimo kruchos$ci uzytych Srodkéw,
ujawniajace sie dzieki niej fenomeny, takie jak:
idea gry, budowanie sieci odniesien, a w konicu
kardynalna wartoé¢ artystyczna — przyjazn, oka-
zaly sie zar6wno transgresyjne, jak i dlugotrwale.
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Przypisy

! Luiza Nader, Konceptualizm w PRL (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego - Fundacja Galerii Foksal, 2009), 377. Jesli odja¢
szesnastu artystow Srodowiska koszalinskiego, to lista pozostatych dwudziestu (czyli ponad potowa zaproszonych) pokrywala sie niemal catkowi-
cie z lista Sympozjum Wroclaw’70. Tadeusz Kantor i Henryk Stazewski nie mogli na plenerze sie pojawié.

2 Mam na my$li m.in. wystawe Robiqc uzytek. Zycie w epoce post-artystycznej, kuratorzy: Jakub Szrederi Sebastian Cichocki, Muzeum Sztuki
Nowoczesnej, Warszawa 2016.

3 Jerzy Ludwinski, Epoka postaartystyczna [zapis audio], w Awangarda w plenerze: Osieki i Lazy 1963-1981, oprac. Ryszard Ziarkiewicz
(Koszalin: Muzeum w Koszalinie 2008).

4 Ludwinski, Epoka postaartystyczna [zapis audio].

5 Jan Chwalczyk prace te opisywat w nastepujacy sposob: ,w 1970 r. na plenerze w Osiekach napisatem tekst pt. ,,Barwny uklad przestrzenny
transformacji swiatla” zglaszajac go jako fakt artystyczny. Towarzyszyta mu symulacja przestrzenna. A bylo to tak: w nocy, na tle tekstu czytanego
przez Wande [Golkowska] stworzylem symulacje kontrastu réwnoczesnego, o ktorym fizycy w tamtych czasach mowili, ze jezeli z dwoch stru-
mieni $wiatla bialego i czerwonego, na ich skrzyzowaniu postawimy przeszkode, to cien rzucany na bialy ekran niekt6rzy ludzie widza w barwach
zielono-niebieskich. A przeciez mieszajac kolory bialy i czerwony otrzymamy zawsze kolor rézowy [...] Na pokazie, za cieniem rdzy, za ktorym stat
bialy parawan — zielony $lad cienia by} faktem rzeczywistym.” List Jana Chwalczyka do Luizy Nader, 23 listopada 2017.

6 Przywoluje tekst Wandy Golkowskiej z czerwca 1970 r., ktory byt zarazem elementem pracy, jak i pasem startowym dla jej kontynuacji:

LMiejsce akgji:
na terenie Polski oraz poza jej granicami

Czas trwania:

rok 1969 — poczatek dziatalnosci

Cel: $wiadome wytworzenie sytuacji nieustannego niepokoju. Skompromitowanie dotychczasowych kryteriéw oceny dziel sztuki przez
komisje, jury, czynniki oceniajace, kwalifikujace.

Wprowadzenie wiekszego chaosu w istniejacy juz batagan.

Opis akgji:

W spos6b nieoczekiwany zaczynaja sie mnozy¢ dziela znanych artystow —
wzrastaja zbiory muzealne

na wystawach

w galeriach

w pracowniach artystowf...]

Pojawiaja sie prace artystow, ktorzy mogliby by¢ autorami tych prac, ale ktérych oni nie wykonali. Mnozenie sie dziel sztuki
odbywa si¢ anonimowo i bezinteresownie.[...]".

Wanda Golkowska, [Oglaszam akcje: BEZINTERESOWNEGO ZWIELOKRATNIANIA MATERIALNYCH DZIEL SZTUKI], w List pisany przez
cale zycie. - Uklad otwarty - Wandy Gotkowskiej, red. Jolanta Studziniska (Wroctaw: Fundacja dla sztuki niezidentyfikowanej 2017), 21.

7 ,Weczoraj, dnia 28 sierpnia 1970 r., w godzinach porannych nastapilo zamkniecie morza Battyk: powierzchnia 385 000 km kw, Srednia gle-
boko$¢ 86 m, maksymalna gleboko$¢ 456 m., termika wod powierzchniowych w sierpniu 18-20 stopni C na ptd. Wsch. I 12-14 stopni C na phn.
Srednie zasolenie 7,8 promila.”

Zbigniew Makarewicz, Barbara Koztowska i Antoni Dzieduszycki, ,,Zamkniecie morza — otwarcie strefy suwerennej akeji artystycznej,” w Awan-
garda w plenerze, 326.

8 Kilka lat p67niej Ludwiniski w swoich historyczno-futurologicznych diagramach i rysunkach, tekstach z pierwszej polowy lat siedemdziesiatych
oraz czeSci tekstu dopisanego do Sztuki w epoce postaartystycznej (data nieznana, byé moze przed polowa lat siedemdziesiatych) opisywat row-
niez ,faze wyobrazni”. Faza wyobrazni nastepowa¢ miala po fazie przedmiotu, przestrzeni, czasu, poprzedzala zas faze totalna i zerowa: ,dzielo
sztuki traci swoja strukture przestrzenna i czasows i jakiekolwiek zakreslone pierwotne granice. Jego konkretyzacja powstaje wylacznie w wy-
obrazni odbiorcy (...).” Jerzy Ludwinski, ,,Sztuka w epoce postartystycznej,” w Jerzy Ludwinski. Epoka blekitu, red. Jerzy Hanusek (Krakow:
Otwarta Pracownia, 2003), 167. Zob. rowniez m.in. Jerzy Ludwinski, ,,O sztuce cywilizacjii o niczym,” i ,,Sztuka niezidentyfikowana,” w Jerzy
Ludwinski. Epoka blekitu, red. Jerzy Hanusek, 2011 205. Kategoria wyobrazni w pismach Ludwinskiego domaga sie gruntownych badan.

9 Tablicy ze strzalka A towarzyszyt tekst:
,A-B wyznacza

odleglos¢,

ktora jest wielokrotnoscia
iulamkiem

wytworem umyshu czlowieka
starajacego sie pokonac

jej nieskonczone zwielokrotnienia
iopanowac

jej najmniejszg czeS¢

jest obrazem naszej cywilizacji
pojeciem obiegowym
stereotypem

odleglo$¢ A-B = 1 METR.”

Jerzy Fedorowicz, ,,A-B,” w Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenie dyskursu 1965-1975, red. Pawet Polit i Piotr Wozniakiewicz
(Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski 2000), 63.

. 54 Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) | Art and Documentation no. 18 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC @



10 Zob. dwie interpretacje tej pracy: Nader, Konceptualizm w PRL, 387-389 oraz Luiza Nader, ,,Konceptualizm materialistyczny Jarostawa Ko-
ztowskiego,” w Jarostaw Koztowski. Doznania rzeczywistosci i praktyki konceptualne 1965-1980 (Torun: Centrum Sztuki Wspdlczesnej Znaki
Czasu, 2015), 16.
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2 Thidem, 125.
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19 Dominick LaCapra, ,,Psychoanaliza, pamie¢ i zwrot etyczny,” w Pamied, etyka i historia: angloamerykariska teoria historiografii lat dziewieé-
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20 Dorota Jarecka, wyklad ,Marzec '68 i artysci. Miejsca, osoby, dzialania, poglady, mapa polityczna,” Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu
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21 Piotr Oseka, Marzec 68 (Krakow: Znak, 2008), 306.
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23 Stefan Morawski, ,,Szok,” w Krajobraz po szoku, red. Anna Mieszczanek (Warszawa: Przed$wit, 1989), cyt. za Oseka, Marzec 68, 247-248.

24 Jarostaw Jakimezyk, Najweselszy barak w obozie. Tajna policja komunistyczna jako krytyk artystyczny i kurator sztuki w PRL (Warszawa:
Akces, 2015).

25 Ibidem, 213-214.
26 Piotrowski, Znaczenia modernizmu, 125.

27 Dostepny 07.05.2018, https://sjp.pwn.pl/sjp/;2564370.

28 Karolina Starego, ,Sensus communis jako wspolnota réwnych. Teoretyczne podstawy animacji jako procesu demokratyzacji,” Zoon Politikon
nr 3 (2012): 179-180.

29, List goficzy jest rodzajem mobilnego modelu konstrukeji i rozpadu dziela sztuki. Stanowi go dziewiec szeScianéw, pokrytych kazdy szeScioma
obrazami:

Ludwinski en face

Ludwinski - profil prawy

Ludwinski - profil lewy

las w Osiekach

cygaro kubanskie

zaswiadczenie oplaty karty wedkarskiej

Model ten pokazuje skomplikowanie wizualnej rzeczywistosci. Uktadajac kostki mozna uzyskaé 720 wariantow, co jest wyrazem 6! Czyli
1X2X3X4X5X6.”

Natalia LL, ,List goniczy,” w Awangarda w plenerze, 329-330.
30 Jakimezyk, Najweselszy barak w obozie, 68, 214.

31 Jakimezyk, Najweselszy barak w obozie, 236-238. Mam na mysli m.in. udokumentowane ciezkie pobicie Ludwinskiego 14 czerwca 1971

przez nieznanych sprawcow w centrum Wroctawia. Srodowisko artystyczne Iaczylo to wydarzenie z inwigilacja przez SB. Jakimezyk komentuje
to w sposob nastepujacy: ,,Czy w ramach podejmowanych przez SB wobec krytyka artystycznego moglo sie miescic zastraszanie przez agresje
fizyczna, nie jestem w stanie oceni¢ na podstawie dostepnych materialéw archiwalnych. Warte powigzania jest natomiast, ze o ryzyku powiazania
przez Srodowisko napasci na Ludwinskiego z dzialaniami SB poinformowat kpt. Sulka tajny wspotpracownik, ktory w Srodowisku artystycznym
lubit przechwala¢ sie tym, ze mieszkajac w latach 60. w Opolu pobit do nieprzytomnoéci i skopat Jerzego Grotowskiego, pdZniejszego zalozyciela
irezysera stynnego wroclawskiego Teatru Laboratorium, bedacego woéwezas jeszcze dyrektorem tamtejszego Teatru 13. Rzedow.” Jakimezyk,
Najweselszy barak w obozie, 238-239.

32 Jean-Luc Nancy, Rozdzielona wspélnota. Cyt. za Agnieszka Dauksza, Afektywny modernizm. Nowoczesna literatura polska w interpretacji
relacyjnej (Warszawa: Wydawnictwo IBL PAN, 2017), 377.
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