RUCH GALERYJNY W POLSCE. ZARYS HISTORYCZNY.
OD LAT SZESCDZIESIATYCH POPRZEZ GALERIE
KONCEPTUALNE LAT SIEDEMDZIESIATYCH PO ICH
KONSEKWENCJE W LATACH OSIEMDZIESIATYCH

| DZIEWIECDZIESIATYCH.

tukasz Guzek

Tworzenie galerii jako sposdb na funkcjonowanie w $wiecie sztuki byto czym$
charakterystycznym dla sztuki polskiej drugiej potowy dwudziestego wieku. llo$é
takich inicjatyw byta tak duza, i zarazem dotyczyty one najbardziej progresywnych
idei sztuki, ze miato to wptyw na kierunki jej rozwoju. A to oznacza, ze sztuka znalazta
sie w rekach artystéw, a nie witadzy lokalnej i centralne|, galerii i muzedw, a takze
krytykéw, kuratoréw, historykéw sztuki etc. Byto to takze zjawisko spoteczne bedqce
jednym z waznych czynnikéw ksztattowania kultury, czesto w skrajnie niesprzyjajgcych
warunkach. Mozemy wiec méwié o ,ruchu galerii”, ktéry stat sie instytucjq sztuki
w Polsce i nie ma precedensu w sztuce $wiatowe.

W opisieiinterpretacji ruchu galerii, zaréwno catoéci zjawiska i poszczegblnych
inicjatyw, opieram sie na modelu awangardy modernistycznej, ktéry opracowat
Mieczystaw Porebski. Porebski wskazat dziesie¢ cech formacji awangardowei:
wojowniczo$é, bezkompromisowo$é, elitaryzm, dystans (wobec wspédtczesnosci),
przewarto$ciowanie tradycji, policentryzm, interdyscyplinaryzm, programowosé,
duch rewolty oraz utopijno$é.! Cechy te doskonale ftumaczg dgzenie do tworzenia
przez $rodowiska artystyczne zamknietych grup, ktérych wyrazem instytucjonalnym
byta galeria oraz znaczenie jakie w ich programach artystycznych odgrywaty formy
live art.

Program artystyczny galerii powstajgcych w latach sze$édziesigtych wywodzit
sie bezpos$rednio z nurtéw sztuki awangard modernistycznych, stqd mozna je
nazwa¢ ,galeriami modernistycznymi”. Paradygmatyczng przestrzeniq dla sztuki
modernistycznej jest biata $ciana, czyli white cube.? Galeria jest tu traktowana jako
kontener na sztuke — miejsce prezentacji, ktére ma pomieséci¢ dzieta-przedmioty
estetyczne. Galerie powstajgce w latach siedemdziesigtych sq zwigzane ze sztukg
konceptualng, stgd mozna je nazwaé ,galeriami konceptualnymi”. Sq one traktowane
przez swoich twércow tak jak dzieta sztuki czy dziatalno$é artystyczna. Stajq sie wiedy
nie tylko kontenerem na sztuke, ale same sq jednq z radykalnych form artystycznych
i rozszerzeniem istniejgcych granic sztuki. W tym sensie galeria konceptualna jest
wyrazem fundamentalne| zmiany ontologicznej w sztuce konceptualnej polegajgcej
na zastgpieniu estetyki wizualnej (przedmiotowej) — idealizmem.

W odniesieniu do dyskutowanego tu zagadnienia, przesuniecie uwagi z dzieta
(przedmiotu) na samq galerie (przestrzen) powoduje, ze zaczynamy rozpatrywad
przestrzen sztuki (dzieta) joko przestrzen obecnosci. Stqd znaczenie wszelkiego
rodzaju form efemerycznych, live art i innych uwzgledniajgcych element obecnosci,
gdyz to one sq czynnikiem aktywnym, odpowiedzialnym za rozszerzanie granic sztuki
i radykalizm programéw artystycznych. Dlatego to formy obecnosci pojawiajgce sie
w galerii modernistycznej zapowiadajg powstanie galerii konceptualnych i zmiane
obiektywnej i obojetnej przestrzeni typu modernistycznego (white cube) na przestrzeh
specyficzng (kontekstualng). W ten sposdb sztuka zyskiwata nieuchronnie kontekst
spoteczno-polityczny (krytyczny), co dotyczyto dziet, ale i dziatalnosci artystycznej
($rodowiskowej) w ogéle. Kontekstualizm jest formqg pdinego (dojrzatego)
konceptualizmu (postkonceptualizmu), prowadzgcego do przetomu modernizm/
postmodernizm. Ten proces stopniowe| kontekstualizacji i postmodernizacii
programow artystycznych galerii konceptualnych mozemy obserwowaé juz od kohca
lat siedemdziesigtych, a zwtaszcza w latach osiemdziesigtych i dziewieédziesigtych.
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Owq dialektyke sztuki i obecnosci, wewnetrznego i zewnetrznego,
indywidualnego i spotecznego, uchwycit Jan Swidzinski nadajqc jej formute ,sztuki
jako sztuki kontekstualne|” (Przedmiot ,O" przyjmuje znaczenie ,m"” w czasie ,t”,
w miejsce ,p”, w sytuaciji ,s”, w stosunku do osoby/oséb ,0” wtedy i tylko wtedy).®
Swidzinski sformutowat jg w potowie lat siedemdziesigtych i rozwijat do konca
dekady. Swidzinski, choé¢ mieszkat (i nadal mieszka) w Warszawie, to jako artysta
byt zwigzany z wieloma $rodowiskami (w Warszawie wspdtpracowat z Galeriami
Repassage i — gtéwnie — Remont, a takze z Galerig Adres w todzi, Galerig BWA
w Lublinie, Galerig Sztuki Najnowsze| we Wroctawiu z ktérq realizowat projekty sztuki
kontekstualnej w dojrzatej fazie drugie| potowy lat siedemdziesigtych). Ale sama
koncepcja kontekstualna zostata wypracowana w toku jego wspdtpracy z Warsztatem
Formy Filmowe| (WFF) w potowie lat siedemdziesigtych, czyli na gruncie awangardy
foto-filmowej. Jest to o tyle wazne dla naszych rozwazan, ze jedng z metod opisu
historii sztuki konceptualnej jest prezentacja jej rozwoju wedtug $rodowisk (miast),
ktére w Polsce ze sobg konkurujg. Tymczasem Swidzinski pracowat w kazdym
z nich (z wyjgtkiem Krakowa, gdzie pojawit sie pod koniec okresu dominacji sztuki
konceptualnej, co tylko potwierdza jego mniejszq role w sztuce konceptualnej lat
siedemdziesigtych). Swidzinski byt artystg-teoretykiem, czyli modelowym przyktadem
artysty konceptualnego, najbardziej radykalnym w Polsce, bliskim w tym Kosuthowi,
ktérego znat i z ktérym polemizowat, a nawet byt od niego o tyle bardziej radykalny,
ze oprdcz traktowania pracy teoretyka tak jak pracy artystycznej, postugiwania sie
fotografig, uprawiat takze performance, ktéry w pewnym momencie stat sie jego
gtéwnym medium. Swidzinski, inacze| niz inni piszqgcy artyéci tego czasu w Polsce
(a podobnie jok Kosuth), nie traktuje pisania o sztuce li tylko jako komentarza do
wiasnej sztuki, ale odnosi sie do sztuki w ogéle. Dlatego to on jako artysta zdotat
uchwycié na terenie sztuki polskiej zmiane, jokg spowodowato pojawienie sie sztuki
konceptualnej, jako zmiane ontologiczng, a takze przejscie jakie dokonato sie w samej
sztuce konceptualnej od sztuki jako bytu jezykowego do sztuki jako bytu spotecznego
(krytycznego), czy konceptualizmu prospotecznego, czyli opisujgc to w kategoriach
kosuthowskich — miedzy ,Art after Philosophy” a ,Artist as Anthropologist”. Na
tym polega kluczowe znaczenie Swidzinskiego dla sztuki polskiej — to on potgczyt
ponad zelazng kurtyng sztuke polskqg ze $wiatowg w tym najwazniejszym dla sztuki
wspdtczesne] momencie jokim byto najpierw wprowadzenie sztuki konceptualnej,
a nastepnie przetom modernizm/postmodernizm.

Wymiar spoteczny (krytyczny).

W Polsce drugiej potowy dwudziestego wieku, w powojenne| rzeczywistosci,
naturalne dgzenie awangardy do zamykania sie we witasnym kregu wzmacniat
opresyjny charakter totalitaryzmu komunistycznego. Tu nalezy dodaé, ze niezaleznie
od specyfiki spoteczno-politycznej tego czasu, galeria czy to modernistyczna, czy to
konceptualna, jest projektem zawsze par excellence politycznym (czesto niezaleznie
od intencji samych twércéw). Powoduije to pozorny paradoks — twércy galerii zarazem,
czesto expressis verbis, odcinali sie od polityki, ale to owa politycznoéé sine qua non
czynita takq formute aktywnosci jok galeria atrakcyjng zaréwno dla samych twércow
i odbiorcéw. Ruch galerii w latach siedemdziesigtych wpisywat sie szczegdlnie w nurt
kontrkultury (6w prospoteczny wymiar konceptualizmu opisat Swidzinski w ksigzce Art,
Society and Self-consciousness, wyd. w 1979 roku w Kanadzie.* Miat on co prawda na
mysli spoteczenstwo zachodnie, ale ten sam proces byt nieuchronny takze z tej strony
zelaznej kurtyny. Jego specyfikq byto tu wyparcie ze sfery oficjalnej wypowiadanych
czy deklarowanych poglgdéw. Pozostawato jednak oddziatywanie podskérne, czyli
to co bylo dyskutowane prywatnie i sitg rzeczy nie w petni uswiadamiane, gdyz
musiatoby wiedy wigzaé sie z praktykq w sferze spoteczne|. Galeria byta wiec quasi czy
extra instytucjq — alternatywq dla istniejgcych instytucii (takze alternatywq spoteczng,
$rodowiskowq, kontrkulturowq), réwnolegtg wobec oficjalnego zycia sztuki. Tak tez
nalezy rozumie¢ ich niezalezno$¢, mimo, to kolejny paradoks — wielorakich form
podlegtosci organizacyjnej, administracyjnej i finansowe.

Problemem do rozwigzania byto znalezienie modus vivendi z systemem
spoteczno-politycznym panujgecym w Polsce. Wypracowano tu kilka modeli. Polegaty
one na zagniezdzaniu galerii w wiekszej instytucji. Byty nimi instytucje kultury, jok domy
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kultury itp., mniej obserwowane przez wtadze, poniewaz byly przez nig uznawane za
miejsca nieprofesjonalne i nie reprezentujqce wtadzy, tak jok oficjalne galerie i muzea;
instytucje kultury studenckiej, kluby, domy studenckie, poniewaz uczelnie cieszyly sie
wzgledng autonomiq; organizacje twércdw, jak Zwigzek Plastykéw czy Fotografikéw,
z racji ograniczenia do profesjonalnego kregu. Wreszcie byty to prywatne mieszkania
i pracownie.

Galerie byty zaktadane i prowadzone przez artystéw i nie-artystéw, tzw.
L0soby sprzyjajqgce” (okredlenie przyjete w ruchu galerii w latach dziewigédziesigtych).
Kategoria , 0soby sprzyjajgce|” pozwalata objgé nie tylko tych ktérzy sami prowadzili
galerie bqdz odgrywali aktywnq role w zyciu $rodowisk artystycznych, ale tych ktérzy
pracowali w oficjalnych instytucjach, ktére same w sobie nie byly ani sprzyjajgce ani
nie uczestniczyly w ruchu galerii. Byt to wiec szeroki i liczny ruch, co nadawato mu
site spoteczng, z ktérg koniec kohcéw musiata liczyé sie whtadza. O przynaleznosci
do kategorii ,galerii konceptualnej” decyduje nie tylko wystawiana sztuka. To sposéb
traktowania projektu galerii przez swojego twérce tak jak dzieto sztuki. A byto to
mozliwe na mocy zatozen sztuki konceptualnej. Program artystyczny galerii byt
pochodnq tej pierwotne| decyzji, réwniez o charakterze par excellence artystycznym.
Drugq cechq galerii konceptualnych jest sieciowo$é, w skali kraju i $wiata. Ich raison
d’étre nie polega na absorbcji i centralizacji, ale dziataniu od$rodkowym i proliferacji
sztuki (informaciji). Dla ruchu galerii nie ma centrum — sq centra lokalne, jak punkty
sieci.

W latach siedemdziesigtych na gruncie idealistycznych zatozeh sztuki
konceptualnej, réznica artysta/nie-artysta (takze artysta/teoretyk) ulegta zatarciu —
skoro galeria to projekt artystyczny, traktowany tak jak dzieto sztuki, to tworzenie
galerii = tworzenie sztuki. Niezaleznie od motywacji uczestnikéw ruchu galerii, byt
to okres najwigkszego otwarcia (rozszerzenia) sztuki. Nic wiec dziwnego, ze byt to
tez okres najwiekszego nasilenia ruchu galeryjnego. Jest to takze cze$é odpowiedzi
na pytanie dlaczego dzi$ taki ruch nie jest juz mozliwy. Stad tez wynikat pewien
paradoks spotecznego funkcjonowania takich galerii, bo z jednej strony galerie
deklarowaty swojq otwarto$é (programowq i spoteczng), a z drugiej miaty charakter
indywidualnego, autorskiego projektu (per analogiam do dziet sztuki) w ktérym poza
jego twércg mogli partycypowad tylko pokrewnie myslgcy. Dotyczy to jednak zaréwno
galerii modernistycznych jak i konceptualnych. Gtéwne cechy galerii-uczestnikéw
ruchu galerii to: niekomercyjno$é, troche wymuszona brakiem rynku w Polsce tego
czasu; powstanie w wyniku oddolnej inicjatywy, samoorganizacji (i samoedukacji)
$rodowiska; utrzymywanie bezposrednich kontaktéw ze $rodowiskiem i artystami za
granicg opartych na osobistych relacjach; wyspecjalizowany program, zwlaszcza
w galeriach konceptualnych, ktérego celem byto rozszerzanie definicji sztuki, gtéwnie
w oparciu o sztuke efemeryczng, live art oraz nowe media.®

W tym teksécie skupiam sie jednak na opisie pewnego stanu faktycznego.
Historia ruchu galeryjnego pozwala opisaé i poddaé analizie proces recepci
i rozwijania zagadniehn sztuki wspétczesne] w Polsce, zwlaszcza specyfike szeroko
rozumianej sztuki konceptualnej i przetom modernizm/postmodernizm (w sztuce).
Cho¢ dotyczy on galerii, to nalezy pamiegtaé, ze ruch galeryjny tgczy sie z systemem
pleneréw, sympozjéw i innych odbywajqgcych sie regularnie czy okazyjnie spotkan, co
miato wptyw na budowanie sieci relacji i ksztatowanie programéw poszczegdlnych
miejsc. Prezentowany ponizej przeglad inicjatyw galeryjnych obejmuje tylko przyktady
galerii, ktére majg znaczenie dla uchwycenia istoty zjawiska i jego dynamiki.

Chronologia

W Polsce historig inicjatyw galeryjnych mozna podzieli¢ na nastepujgce okresy:
pierwszy — po roku 1956, postalinowskiej odwilzy — do konca lat sze$édziesigtych,
gdy programy artystyczne galerii bazowaly na pdinym modernizmie. Okres
drugi: od roku 1970, strajkéw i masakry robotnikéw i zmiany wladzy — do 13
grudnia 1981, to ,przedtuzona” dekada lat siedemdziesigtych, dominacji sztuki
konceptualnej, powstawania galerii konceptualnych tworzgcych sie¢ (czy ruch).
W tym okresie mozna wyréznié pézng faze od sierpnia 1980, powstania szerokiego
ruchu nacisku spotecznego organizujgcego sie wokét powstatego w wyniku strajkéw
w stoczni gdanskie] niezaleznego od wiadzy zwigzku zawodowego ,Solidarno$é”, do
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wprowadzenia stanu wojennego 13 grudnia 1981. W tym czasie stabo$¢ totalitarne|
wtadzy z jednej strony i silny nacisk spoteczny z drugie|, pozwolity na stworzenie
pewnej przestrzeni wolnosci, co wyzwolito energie twérczq wielu $rodowisk. Wyrazem
tego byly inicjatywy galeryjne i wystawiennicze oraz intensyfikacja kontaktéw
miedzynarodowych. To takze okres podsumowania rozwoju sztuki konceptualnej
i procesu postmodernizacji sztuki (w pierwszej fazie zwigzanej z konceptualizmem).
Jednak stan wojenny zahamowat rozwdj sztuki w tym kierunku.

Nastepny okresto lata 1982-1989, to ,skrécona” dekada lat osiemdziesigtych.
Obejmuije czas stanu wojennego, ktéry co prawda formalnie zostat zniesiony
w 1984 roku, ale jego konsekwencje trwaly do tzw. ,Okrggtego Stotu” w 1989 —
porozumienia wtadzy i opozycji w sprawie wprowadzenia reform, demokratyzacji
politycznej i liberalizacji ekonomicznej, czyli w prakityce rozpoczecia procesu
demontazu systemu totalitarnego wprowadzonego w Polsce po Il wojnie $wiatowej
w 1945 roku. W tym okresie sztuka czerpata z do$wiadczen konceptualizmu, ale
izolacja $rodowisk artystycznych powodowata oderwanie sztuki polskiej od $wiatowych
trendéw, a zarazem rodzita potrzebe poszukiwania form wyrazu i sposobéw dziatania
adekwatnych do nowej sytuacji. Nastgpito witedy zerwanie ciggtosci rozwoju sztuki
polskiej, co bedzie miato konsekwencje w nastepnym okresie.

W latach dziewiec¢dziesigtych scena sztuki byta budowana wiasciwie od
poczgtku. Tak jak caty kraj przechodzita ona proces dostosowywania do nowych
warunkéw politycznych i ekonomicznych (komercjalizacja). Budowane byty tez od
poczgtku kontakty miedzynarodowe. Zarazem w miedzyczasie dorosto juz nowe
pokolenie artystéw i organizatoréw dla ktérych dekada konceptualna nie byta
do$wiadczeniem bezposrednim, a jedynie historig sztuki, o ktérej w dodatku niewiele
wiadomo, gdyz zerwanie ciggtoéci oznaczato takze zerwanie ciggtosci dyskursu.
Sztuka polska w latach dziewigédziesigtych jest wiec jak gdyby wymys$lana od
poczgtku i tgczona ze $wiatowymi trendami pdznego (spdznionego) postmodernizmu
niejako ponad latami osiemdziesigtymi. Jak widzimy, wydarzenia w polskiej polityce
wewnetrznej sq splecione z przemianami sztuki.

Ten przeglgd zamykam z kohcem lat dziewiecdziesigtych. Po roku 2000,
mimo iz galerie tu wymienione kontynuujq prace, to jednak w catoéciowym obrazie
$wiata sztuki staje sie wyraznie widoczny wpltyw jaki wywarta zmiana systemu
w Polsce. Dawne modele zaktadania galerii przestajg byé w nowych warunkach
funkcjonalne. Zarazem zaczynajq funkcjonowaé inne modele zwigzane z nowymi
sposobami finansowania kultury i zasadami ekonomii rynkowej. Ale zmieniajq sie
takze instytucje sztuki, ktére stosunkowo chetnie absorbujg nowe zjawiska. Wszystko
to wymusza zmiany w dyskursie sztuki; potrzebne sq nowe pytania, metody, pojecia.
O trwatosci zjawiska $wiadczy to, ze galerie takie wciqz istniejq i powstajq. | choé
zmiany w sztuce i w otoczeniu zewnetrznym powodujg na przestrzeni dekad zmiany
w praktyce ich funkcjonowania, to istota zjawiska pozostaje niezmienna.

Ruch galeryjny

W Polsce praktyka i mit awangardy (i awangardowego artysty) najsilniej
byly zakorzenione w Krakowie, gdzie istniata ciggto$é tradycji awangardy siegajqcej
jeszcze dziewietnastego wieku, fin de siécle i artystyczne| decadance okresu tzw.
Mtodej Polski, czyli polskiego Jugendstil. W okresie dwudziestolecia, miedzy 1918
rokiem, koncem | wojny $wiatowe|, a wybuchem I, pojawity sie w Polsce inne silne
oé$rodki awangardy modernistycznej, jok tédz (zwtaszcza dzieki Katarzynie Kobro
i Wihadystawowi Strzeminskiemu), Wilno, Lwéw i Warszawa. Po Il wojnie $wiatowej
wiodgcg role odgrywajg te, w ktérych udato sie utrzymaé bezposredniq ciggtosé
artystyczng tradycji awangardy. Tak byto w todzi i Krakowie, przy czym byty to inne
tradycje; tédzka wywodzita sie z konstruktywizmu, ktéry po Il wojnie przestat byé
tak wptywowy, krakowska byta bardziej eklektyczna, a takze byta diuzsza i silniej
zakorzeniona. Dlatego to w Krakowie, w catkowicie zmienionej sytuacji politycznej
udato sie przerzuci¢ artystyczny most nad zelazng kurtyng, ktéra oddzielita wschéd
od zachodu Europy.

W Krakowie, na fali postalinowskiej odwilzy, zostata zatozona w 1957 roku
Galeria Krzysztofory (od nazwy patacu, w piwnicach ktérego sie miescita). Galeria
zostata zatozona przez artystéw skupionych w stowarzyszeniu Grupa Krakowska
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(GK). Byta to tzw. druga grupa w odréznieniu od pierwsze| — przedwojennej, ktérej
byta kontynuacjg.® GK byta pierwszq i jedynq takg inicjatywg w Polsce tego czasu.
Owczesna wiadza zgodzita sie na powstanie niezaleznego stowarzyszenia artystéw
i prowadzenie przez nich galerii tylko dlatego, ze wielu jego cztonkéw dziatato
w przedwojennej partii komunistycznej. Komunizm przed wojng byt awangardowy,
jednak po swoim ,zwyciestwie” po wojnie, szybko stat sie konserwatyzmem,
ideologig wiadzy blokujgcg nowe prqdy w sztuce. Na polu filozofii komunizm
zastgpit egzystencjalizm, ale o ile na zachéd od zelaznej kurtyny wyrazat on gnicie
kapitalizmu, tak na wschéd —wyrazat gnicie komunizmu. W obu przypadkach byt wiec
fundamentem krytyki systemu. W okresie bezposrednio po wojnie postacig, wokét
ktérej organizowato sie zycie artystyczne Krakowa (i co wtedy byto réwnoznaczne —
Polski) zaczgt odgrywaé Tadeusz Kantor. Kantor przed wojng nie byt zaangazowany
w dziatalno$¢ komunistyczng. Jednak w czasie okupacji niemieckiej prowadzit
w Krakowie w prywatnym mieszkaniu awangardowy teatr (bazujgc m.in. na Smierci
Orfeusza Jeana Cocteau). W 1957 roku Kantor byt juz niekwestionowanym liderem
$rodowiska krakowskiego i waznq figurq sztuki polskiej. W 1955 roku powotat teatr
Cricot 2 (Cricot to nazwa przedwojennego teatru lalkowego zwigzanego z ,pierwszq”
CK), ktéry nastepnie przeniést do Krzysztoforéw. Galeria Krzysztofory byta miejscem,
w ktérym mozna byto obserwowaé proces ustepowania modernistyczne] awangardy
zakorzenionej w sztuce lat trzydziestych przed powojennymi nurtami sztuki — informel,
strukturalizmem, nowym realizmem i egzystencjalizmem pomieszanym tu z polskg
tradycjg romantyzmu i Mlodej Polski. W rezultacie sztuka GK byta mieszaning
abstrakcji i surrealizmu. Ale tym, co nadawato wyjgtkowe znaczenie GK w Polsce
byto jej bezposrednie zakorzenienie w tradycji przedwojennej awangardy, a we
wspébtczesnodci jej mit ugruntowaly happeningi i spektakle Kantora, Manifestacje
Beresia, czy performance Warpechowskiego, czyli sztuka o formach live. Wskazane
wczeéniej cechy awangardy i galerii modernistycznej okazaty sie w dtugiej perspektywie
dziataé na niekorzy$é GK — powodowalty jej zamkniecie w kregu wlasnego programu
artystycznego, podczas gdy wokdt zmieniata sie sztuka, zmieniat $wiat. Grupa od
pewnego momentu nie byta juz w stanie rozwijaé sie wraz z nim. Aktywno$é Galerii
Krzysztofory stopniowo stabta, zwtaszcza po $mierci Kantora w 1990 roku. Ponadto,
w coraz wiekszym stopniu cztonkéw GK zaczely przejmowaé galerie komercyjne.

W Poznaniu, w grudniu 1964 roku powstata Galeria odNowa. Jej kierownikiem
byt Andrzej Matuszewski, ktéry sam byt artystq. Galeria funkcjonowata do 1969 roku.
Powstata przy klubie studenckim o tej samej nazwie. Program artystyczny galerii byt
do$¢ eklektyczny. Dominowaty rozmaite rodzaje abstrakeji, co pozwala uznaé jg tu
za galerie modernistyczng. Jednak kilka punktéw programu wyrézniato program
tej galerii. Galeria sporo miejsca poswiecata na refleksje teoretyczng, organizujgc
spotkania, dyskusje, wyktady, nawet konferencie. Ponadto cze$é wystaw byta
zwigzana z aranzacjami przestrzeni, czyli formami instalacji z uzyciem przedmiotéw
gotowych (ready made). To byto novum, sztuka wybiegajgca w przyszto$é. Taka byta
wystawa Jarostawa Koztowskiego (ktéry od 1967 wspétprowadzit galerie) — Aranzacja
(1967), czy 21 przedmiotéw Matuszewskiego (1968). Najciekawsze natomiast byly
happeningi — VIl Pokaz synkretyczny Wtodzimierza Borowskiego (1968), dziatanie
potgczone z instalacjq, oraz Postepowanie Matuszewskiego (1969), ostatnie
wydarzenie w galerii. Ten happening miat wyjgtkowo przemyslang i rozbudowang
strukture przestrzenng. Praca miata typowq dla happeningu strukture przedziatowq.”
Elementem aranzacji byto dziewie¢ pokojéw. Mozna byto zaglgdaé do nich przez
otwér i oglgdaé¢ odgrywane repetytywnie sceny. Byto to nawigzaniem nie tylko do
typowej struktury przedziatowej happeningu, ale takze do klasyki awangardy filmowe;j
— scen z filmu Krew poety Jeana Cocteau (1930). Powigzanie form zaczerpnietych
ze sztuki medidw, akgji i instalacji byto niecodzienne w Polsce tego czasu i mogto
otworzy¢ droge do nowatorskich prac intermedialnych. Nie zostato jednak ani
rozpoznane przez krytyke tego czasu, ani sam Matuszewski nie kontynuowat prac
w tym kierunku. Wspomniane realizacje wykraczaty poza dominujgcy obraz sztuki
polskiej lat sze$édziesigtych. Sg one takze pierwszymi $wiadectwami poszukiwan
postawangardowych w Polsce. Jednak galeria dziatata zbyt krétko aby staly sie jej
charakterystykg programowq. W Galerii odNowa odbyto sie jeszcze jedno wazne
dla naszych tu rozwazan wydarzenie — sympozjum pod nazwq ,Spektrum Galerii
i Salonéw Debiutéw” (1967), bedqce prébg uchwycenia specyfiki ruchu galerii
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i budowania sieci. W sympozjum uczestniczyly: Galeria EL, Elblgg, (G. Kwiatkowski),
Galeria Eksperymentalna — Studio Eksperymentalne (Wh  Borowski), Galeria
Lubelska, Lublin (A. Styak), Galeria odNowa, Poznan (A. Matuszewski), Galeria Pod
Mong Lisq, Wroctaw (J. Ludwinski), Galeria Redakcji ,Kultura i Zycie”, Warszawa (A.
Ekwinski, Galeria Wspotczesna, Warszawa (M. i J. Boguccy), Galeria ZSP, Torun (E.
Wiéniewska), Salon Debiutéw, Warszawa (J. Bryl), Salon Debiutéw Klubu ,Od Nowa”,
Poznan (J. Koztowski), Salon Debiutéw przy ,Patacyku”, Wroctaw (A. Szulc) Salon
Debiutéw przy ,Zaku”, Gdansk, Salon Debiutéw przy Klubie Dziennikarzy, Wroctaw
(J. Chwatczyk). W sumie osiem galerii i pieé Salonéw Debiutéw.® Nie uczestniczyly
w spotkaniu Galeria Krzysztofory i Galeria Foksal. Takie ich postepowanie jest
zgodne z modelowymi cechami awangardy Porebskiego. Trwaty one przy nim az
przestato mie¢ to dla kogokolwiek jakiekolwiek znaczenie. Natomiast widaé, ile
z tych miejsc pozostato w sieci galerii. Kilka cech Galerii odNowa powodowato, iz to
ona zapowiadata powstanie modelu galerii konceptualnej. Byta prowadzona przez
artyste, a w pewnym momencie nawet dwdch (Jarostaw Koztowski, wspétpracownik
Matuszewskiego, wkrétce zaczgt prowadzié  wiasng galerie  konceptualng
Akumulatory2). Mimo, ze nie mysleli oni o nadaniu galerii statusu autorskiego,
podobnego temu jaki artysta nadaje swoim dzietom sztuki, czyli nie przesuneli oni
galerii na pozycje galerii konceptualnej i nie traktowali jej tak jak dzieto sztuki, to
jednak realizowali w niej nowatorskie prace, ktére przez swéj formalny charakter
powodowaty, ze przestrzen galerii byta przestrzeniq dzieta sztuki. Wykraczanie poza
obowigzujgcy model sztuki wigze sie ze zwiekszonym zainteresowaniem refleksjqg
teoretyczng, co odzwierciedlat program galerii, o czym wspominatem, ale i sam
Matuszewski sporo pisat, a z czasem porzucit catkowicie tworzenie artefaktéw na
rzecz eseistyki. | wreszcie, zorganizowanie pierwszego spotkania galerii zapowiada
inny sposéb myslenia, nie kategoriami awangardy (jok w modelu Porebskiego), ale
kategoriami tworzenia sieci, ktéry z natury cechuje otwarto$¢, gdyz opiera sie ona
na wymianie, wspdtpracy i budowaniu kontekstualnie (relacjonalnie) rozumianej
przestrzeni. Lokalnie, przyktad Galerii odNowa wptyngt na powstanie innych galerii
tego typu — uczestnikéw sieci galerii.

W Warszawie w 1966 roku powstata Galeria Foksal (od nazwy ulicy przy
ktérej sie miescita). Inaczej niz Galeria Krzysztofory, Galeria Foksal byta agendg
panstwowej instytucji zajmujqcej sie kontraktami zarobkowymi dla plastykéw (PSP).
Zatozycielami Galerii Foksal byli krytycy Hanna Ptaszkowska, Wiestaw Borowski
i Mariusz Tchorek. Jak wazne byto wtedy to, by wskazaé na jakiegokolwiek zwigzek
z awangardg przedwojenng $wiadczy pozycia Henryka Stazewskiego, ktéry byt
cztonkiem grup Cercle et Carré i Abstraction-Création. | cho¢ w latach sze$édziesigtych
jego prace w stylu Hansa Arpa nie mialy juz znaczenia artystycznego, miat on
znaczenie jako postaé. Jednak najwiekszy wptyw na je| program artystyczny wywierat
Kantor. Kantor wspierat swym autorytetem galerie i jej grupe, a galeria promowata
Kantora.? Byta ona galerig modernistyczng, jednak reprezentujgcg nastepny etap
rozwoju postawangardowej sztuki lat sze$édziesigtych. Punktem wyjécia programu
artystycznego galerii staty sie juz nie nurty awangard lat trzydziestych, tak jok
w przypadku Grupy Krakowskiej i Galerii Krzysztofory, ale tendencie Nowego
Realizmu (Nouveau Réalisme), w ktérych doskonale miescita sie sztuka Kantora.
Jednak znéw tym co byto najbardziej progresywne, a zarazem mitotwércze dla
galerii, byty happeningi Kantora i innych artystéw, takze realizowane poza galerig
przy (wspdtudziale grupy jq tworzqcej. Od happeningu zaczyna sie tez jej historia.
Galeria posiadata swdj do$é ograniczony krqg kontaktéw miedzynarodowych,
gtéwnie we Francji, co jednak wtedy stanowito kapitat decydujgcy o znaczeniu
miejsca. Sztuka konceptualna nigdy nie nadata charakteru galerii, gtéwnie z powodu
spojrzenia na sztuke prowadzgcych, np. projekty Dokumentacja i Zywe archiwum
Andrzeja Turowskiego (1971) mimo wystawiania prac konceptualnych artystéow
polskich i zagranicznych, byly zakorzenione w myéleniu w kategoriach strukturalnych
i procesualnych, czyli pozostawatly blizsze pracom w typie Nowego Realizmu i nie
siegaty konceptualnej zmiany ontologicznej. Galeria Foksal funkcjonuje do dzi$, choé
nie odgrywa waznej roli. W 2001 grupa mtodych kuratoréw oddzielita sie od Galerii
Foksal tworzgc odrebng instytucie nazwang Fundacja Galerii Foksal (Warszawa),
ktéra jednak zabrata z sobg najwiekszy kapitat symboliczny ,stare|” galerii, jej znang
w $wiecie nazwe.
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We Wroctawiu do typu modernistycznego nalezy zaliczy¢ Galerie Pod
Mong Lizg. Zatozyt jq krytyk sztuki Jerzy Ludwinski przy lokalnej placéwee kultury,
gdzie zajmowata maty korytarz. Galeria funkcjonowata krétko, od grudnia 1967
do grudnia 1970. Powstata wiec prawie réwnolegle z Galerig Foksal. Jednak
horyzont jej programu artystycznego byt inny. Przed zatozeniem galerii Ludwinski
pisat gtéwnie o malarstwie, a gdy zajmowat sie fotografig to postugiwat sie tymi
samymi kategoriami (np. piszgc o fotografiach Piaseckiego'®). Wystawy dotyczyly
malarstwa rozszerzonego, pdznej abstrakcji geometrycznej (konkretnej, racjonalnej),
czy science art. Wiedy okre$lano je zbiorczo joko wizualizm, sztuka wizualistyczna
(termin wprowadzit Piotr Krakowski''). | tak tez wtedy pisat o tej sztuce Ludwinski.
Byla to wiec réowniez galeria modernistyczna. Jednak to te tendencje prowadzity
do wczesne| postaci konceptualizmu. To dlatego Bozena Kowalska nazywa takg
sztuke protokonceptualizmem.'? Jednak takie stwierdzenia mogq pojawié sie
ex post. Ludwinski, w czasie gdy zaktadat i prowadzit galerie nie zajmowat sie
konceptualizmem. Swiadomo$é sztuki konceptualnej pojawita sie w jego tekstach
dopiero koto roku 1970, a wiec gdy galeria skonczyta swojg dziatalno$é. W polskiej
krytyce tego czasu trwaty wysitki znalezienia okre$len dla tych nowych zjawisk, dzi$
nazywanych sztukg konceptualng. Zwitaszcza Ludwinski wiele wysitku poswiecit
wynajdowaniu stéw czujgc, ze ma do czynienia z czym$ nowym, co domaga sie
nowego jezyka: pojeciowa, nieobecna, niezidentyfikowana czy wreszcie niemozliwa,
ktére to okreslenie jest jednym z kluczowych takze dla Kantora (Teatr Niemozliwy,
1969), choé np. Nader wskazuije, iz zaczerpniete zostato ono z pewnego artykutu
w Artin America.'® Niewykluczone, ze Ludwinski tekst znat, bo byto to jedno z niewielu
pism ktére przenikato oficjalnie przez zelazng kurtyne (via biblioteki konsulatéw),
jednak na pewno dobrze znat poczynania Kantora. Ludwinski w swojej karierze
krytyka zajmowat sie sztukg konceptualng, stqd tez czesto powtarzane przekonanie
o konceptualnym charakterze programu jego galerii' (co byloby pionierskie
w Polsce). Jednak jest to sytuacja rzutowania pézniejszej dziatalnosci Ludwinskiego
na jego wczesniejszq aktywnos$é. Podobnie jest w przypadku wymienionych wczesniej
Galerii Krzysztofory i Foksal — sztuka konceptualna pojawita sie w nich w latach
siedemdziesigtych, jednak to nie ona okreélata ich charakter (choé¢ nawet sam Kantor
w tym okresie tworzyt prace konceptualne, ale szybko porzucit ten rodzaj sztuki,
najwyrazniej go nie rozumiejqc).

Jednak w Galerii Pod Mong Lizg pojawily sie dwie niezwykle radykalne
jok na ten czas prace, ktére mozina uznaé za zapowiedzi sztuki konceptualnej,
jakkolwiek w tym czasie byty okreslane mianem happeningu. Mam na mysli prace
Jarostawa Koztowskiego COLLAGES (1968)" bedqcq kolazem cytatéw, oraz tzw.
antyhappening Wiodzimierza Borowskiego  Fubki Tarb (1969)'¢. Co ciekawe,
obaj artyéci byli autorami bodaj najbardziej progresywnych prac reprezentujgcych
w Galerii Foksal sztuke lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych. Borowski pokazat
instalacje z akcjq Pokaz Synkretyczny Il (1966, a wiec zaraz na poczgtku dziatalnosci
galerii). Autorzy opracowania Tadeusz Kantor. Z archiwum galerii Foksal piszq,
ze ,wiekszo$é wystaw odbywajgcych sie w tym czasie na Foksal to wystawy typu
environment” '/, jednak ze wzgledu na powigzanie czynnikéw przestrzeni i obecnosci
praca Borowskiego ma szczegdlnie nowatorski charakter. Koztowski natomiast
pokazat tam tryptyk konceptualny Metafizyka, Fizyka, Yka (1972, 1973, 1974).
To jedno z najwazniejszych dziet tego czasu, gdyz jest pytaniem o status przedmiotu,
a wiec pytaniem ,duchampowskim”, o ready made, ktére jest jak wiadomo jednym
ze zrédet sztuki konceptualnej. Polska odpowiedz zwraca sie do metafizyki, co nie
jest juz duchampowskie, ale pokazuje jak polska sztuka konceptualna byta rozpieta
miedzy metafizykq (o religijne| prowenienciji), a racjonalnosciq logiki i jezyka.

Galeria Pod Mong Lisg, podobnie jok Galeria odNowa, miata cechy
zapowiadajgce model konceptualny, ale w obu przypadkach jest jednak za wezesnie
na konceptualizm. W programach obu pojawily sie prace, ktére mogq byé¢ uznawane
za zapowiedzi sztuki konceptualnej. Jednak to nie one decydowaty wiedy o charakterze
tych galerii w ktérych przewazat inny rodzaj sztuki. Odzwierciedlajg tym samym stan
sztuki polskiej tego czasu, ale poza niego nie wykraczajq (a to oznaczatoby uznanie ich
za galerie konceptualne). W 1970 roku, czyli roku zamkniecia galerii, Ludwinski jako
krytyk zaczynat dopiero toczyé boje ze stowami o znalezienie nazwy dla zjawisk sztuki
konceptualnej, co $wiadczy o tym, ze co prawda byt $wiadom jej nowosci, ale dopiero
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starat sie [g zrozumieé. Wspdttworzyt takze Sympozjum Wroctaw 70", uwazane przez
wielu polskich badaczy za poczgtek recepcji sztuki konceptualnej w naszym kraju'®.
Jednak byto ono kontynuacjq celéw artystycznych innego sympozjum, ,Putawy 66",
do ktérych nalezato, ostatecznie, zajmowanie sie dzietami, a nie pojeciem (ideq)
sztuki.’ To wigze jego myslenie z modernizmem, choé byto ono czasem realizowane
na wspomnianych sympozjach w formach wizualnych (plastycznych) skrajnie
radykalnych, czyli bedgcych wyrazem péznych konsekwenciji owego strukturalnego
myslenia w/o sztuce. Takze planujgc program Muzeum Sztuki Aktualnej (1966) czy
Centrum Badan Artystycznych (1971) prezentowat zdecydowanie modernistyczny,
a wiec whlasciwy awangardzie (wg kryteriow Porebskiego), dosrodkowy sposéb
myslenia, a nie myslenie kategoriami sieci (potgczen i braku centrum). Dlatego to
w Galerii odNowa znajdziemy punkt wyjéciowy dla ruchu galerii konceptualnych,
a tym samym dla historii sztuki konceptualnej w Polsce (jeden z dwéch, o drugim za
chwile).

Galerie konceptualne

Galerie konceptualne zaczety powstawaé dopiero po roku 1970. Pamietajmy
tez o konteksécie spoteczno-politycznym — grudzien 1970 to moment zmiany
wtadzy w Polsce po fali strajkéw, demonstracji i krwawych masakrach robotnikéw
w miastach na wybrzezu Battyku, w Gdansku (najwieksza), Gdyni, Szczecinie. Nowa
wtadza okazata sie bardziej otwarta na $wiat zewnetrzny, cho¢ oczywiscie nadal
Polska byta panstwem totalitarnym, a zelazna kurtyna nie znikneta. Ta wzgledna
swoboda wewnetrzna i otwarto$¢ Polski przetozyta sie na wiekszg dynamike rozwoju
$rodowisk artystycznych — grono artystéw zdolnych do uczestnictwa w $wiatowym
dyskursie sztuki jest liczniejsze niz w latach sze$édziesigtych, cho¢ nadal wymaga to
determinacji w przetamywaniu ograniczeh narzucanych przez wladze. W grudniu
roku 1970 wraz z nowq dekadq, zaczynata sie w Polsce nowa era polityczna i nowa
gra w sztuke. Tym razem bedzie to dekada sztuki konceptualnej. Podsumowaniem lat
siedemdziesigtych w sztuce Polskiej byty dwie wielkie wystawy miedzynarodowe w roku
1981 - Konstrukcja w Procesie w todzi?® i IX Spotkania Krakowskie?'. Zarazem, byty
one podsumowaniem rozwoju tendencji konceptualnej w zjawisko dominujgce na
scenie sztuki i zréznicowane. Pokazywaty takze wypracowane w tym okresie kanaty
wymiany informacji miedzy polskimi a $wiatowymi artystami i o$rodkami oraz $ciezki
wptywow.

Wspominatem  wczednief o dwdch  $rodowiskach  zakorzenionych
w przedwojenne| awangardzie, Krakowie i todzi (Warszawa, choé wojna catkowicie
zdezintegrowata istniejgce w niej $rodowisko, to jednak jako stolica w ktdrej
koncentruje sie witadza, takze od kultury, przyciggata ludzi twérczych i juz w drugiej
potowie lat sze$édziesigtych mogto powstaé tam $rodowisko zdolne stworzyé Galerie
Foksal, co prawda wcigz przy pomocy importu z Krakowa). W Krakowie w latach
siedemdziesigtych aktywnos$¢ $rodowiska wciqz byta powigzana z oddziatywaniem
Grupy Krakowskiej i Galerii Krzysztofory. | tak byto jeszcze dtugo, praktycznie do
lat dziewieédziesigtych. Natomiast w todzi w latach siedemdziesigtych tradycja
pokonstruktywistyczna, wywodzgca sie z oddziatywania Strzeminskiego i Kobro,
z jednej strony coraz bardziej sie akademizowata i z czasem pozostata widoczna
gtéwnie w projektowaniu. Z drugiej, pojawita sie nowa sita odwotujgca sie do
ich idei, ale realizujgca je na terenie sztuki medidéw. Wywodzita sie ona ze Szkoty
Filmowej, ktéra od lat pieédziesigtych byla miejscem eksperymentu artystycznego,
wywodzqcego sie takze z polskich dokonahn awangardy na polu fotografii i filmu.
Np. stynna etiuda Polanskiego Dwaj ludzie z szafq (1958) powstata na podstawie
filmu Przygoda cztowieka poczciwego Stefana Themersona (1938). Gdy do tradycji
awangardy o rodowodzie konstruktywistycznym dodano tradycje foto-filmowe
i powigzano z tendencjami kina strukturalistycznego i kina rozszerzonego, to na
poczqgtku lat siedemdziesigtych to Srodowisko byto juz zdolne stworzyé Warsztat Formy
Filmowe| (WFF). Spiritus moens przedsiewziecia byt Jézef Robakowski, metrykalnie
najstarszy w grupie. To tu znajdziemy éw drugi punkt wyjéciowy dla ruchu galerii
konceptualnych, a tym samym dla historii sztuki konceptualnej w Polsce.??
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Rok 1970

W roku 1970 mozna wskaza¢ dwa zdarzenia inicjujgce sztuke konceptualng
w Polsce — Sympozjum ,Wroctaw 70" (wymieniane razem z plenerem w Osiekach
z tego samego roku, na ktérym spotkali sie opracowujgcy koncepcie sympozjum
z Ludwinskim na czele) i powstanie WFFE. Dla naszych rozwazan, nalezy podkresli¢, ze
dla Ludwinskiego bytto koniec dziatalnosci, podczas gdy WFF dziatalno$é rozpoczynat.
Sympozjum miato dla sztuki konceptualnej w Polsce gtéwnie znaczenie na polu teorii,
a nie realizacji. Tymczasem prace WFF — fotograficzne, filmowe, instalacje, akcje i ich
hybrydalne potgczenia oraz takie formy sztuki jak kino strukturalne i kino rozszerzone,
ale i dokumentalizm zwigzany silnie z krytycyzmem — wprowadzaty w Polsce sztuke
konceptualng o innej proweniencji niz plastyka awangardowa, a wywodzqcg sie ze
sztuki medidéw. Artyéci WFF, szczegélnie Jozef Robakowski, podkre$lajg tworzenie
ze $wiadomoscig historyczng — powigzania sztuki mediéw foto-filmowych z nurtami
awangard, a zwtaszcza tradycjq lokalng (tédzkq i polskq) jak Karol Hiller, fotomontaze,
a zwilaszcza Themersonowie. Zarazem, tzw. ,mediatyzacja” czyli zdominowanie sztuki
przez wzorce pochodzqgce z terenu sztuki mediéw, odgrywa kluczowq role w rozwoju
sztuki konceptualnej. WFF nie stworzyt miejsca w sensie galerii. WFF jako grupa
dziatat do 1977 roku i joko grupa miat wszystkie cechy awangardy Porebskiego.
Grupowo$é wzmacniata ich site artystycznego przekazu, podnoszqgc znaczenie
sztuki medidw na scenie sztuki polskiej. Grupa wiqczata w swoje dziatania innych
(to tzw. kregi WFF opisane przez Kluszczynskiego?®). Oddziatywanie WFF wykracza
daleko poza okres istnienia grupy, a w $rodowisku tédzkim jest ono widoczne do
dzi$. Dziatalno$¢ WFF miata takze wymiar krytyczny (spoteczny) i polityczny. Grupa
wyrastata z krytyki programu Szkoty Filmowej i establishmentu filmowego, a film byt
w béwezesnej Polsce jednym z gtéwnych narzedzi dystrybucji ideologii wtadzy. Podobnie
wiec jok w wypadku wspomnianych galerii, dziatalno$é¢ WFF byta zaangazowana
politycznie chcqc nie chcqc; byta kontekstualna (prospoteczna) niejako z natury
(nic dziwnego wiec, ze uznali oni na pewnym etapie Swidzinskiego za ,swojego”
teoretyka). Ta $wiadomo$é whasne| politycznosci dojdzie w petni do gtosu w latach
1980-81.

Pierwsza potowa lat siedemdziesigtych

W Bydgoszczy w 1970 roku powstaty galerie: Nieistniejgca Galeria ,NIE”
(Leon Romanow, Ryszard Wietecki, Anastazy Wisniewski), i Nieistniejgca Przytakujgca
Galeria ,TAK” (Leonard Przyjemski i Anastazy Wisniewski — do 1974 od 1975
kontynuowana jako projekt Przyjemskiego Museum of Hysterics), ktére, jak wskazujg
same nazwy, byly par excellance projektami artystycznymi, gdzie nazwa ,galeria”
stuzy do sygnowania prac. Przyjemski uzywat dla swoich prac jeszcze innej nazwy
przejete| z oficjalnej nomenklatury — Museum of Hysterics. Nazwy takie jak ,galeria”,
»muzeum”, ktére miato ,kustosza”, byty metodq przejmowania stéw, traktowania
pojeé tak jak ready made, co pozwalato ujgé w cato$é whtasng praktyke artystyczng,
a zarazem zaznaczy¢ jej nowatorski i alternatywny charakter poprzez pokazanie,
ze w istniejgcym dyskursie sztuki brak stéw dla opisania jej form i postaw (z tym
problemem zmagat sie Ludwinski na polu teorii).?*

Historie galerii konceptualnych w Polsce rozpoczyna Galeria 80x140,
zatozona przez Jerzego Trelinskigo w maju 1971 w Klubie Plastykéw w todzi (ul.
Piotrkowska 86).2 Galeria byta planszg o podanych w nazwie wymiarach. Jej
dziatalno$é wiqzata sie z przestrzenig klubu a nawet ulicy miasta, czy aktywnoscig
na plenerach. Na planszy pojawiatly sie dokumentacje tych dziatan, bgdz ich czesci,
czy samodzielne prace. Dla Trelinskiego nie tylko rodzaj prac decydowat o tym, ze
galeria byta dla niego projektem artystycznym, ale takze jego sposéb celebracii
Jbiurokratyczne|” strony tej dziatalnosci. Galeria istniata w klubie do 1977 roku.
Z jej dziatalnosciq zwigzany byt projekt Trelinskigo Autotautologie, polegajqcy na
umieszczaniu nazwiska—znaku TRELINSKI na réznych przedmiotach i w rozmaitych
miejscach, sytuacjach (prowadzony byt réwnoczesnie z galeriq i jest kontynuowany
do dzi$). Od maja 1972 roku Galeria 80x140 wspétistniata z Galerig A4 Andrzeja
Pierzgalskiego, ktéra byta kartkg formatu A4, przymocowang w miejscu Galerii
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80x140. Pokazywane w niej prace podobnie byty dokumentacjq, ale zarazem miaty
status samodzielnych prac. Byly to wiec pierwsze galerie traktowane tak jak dzieta
sztuki konceptualne;.

W tym samym Klubie Plastykéw w todzi, Ewa Partum prowadzita w przestrzeni
pod schodami o powierzchni 4m? Galerie Adres (wiosna 1972 — marzec 1973).
Jak wskazuje nazwa, byta to pierwsza galeria domowa (adres byt adresem jej
mieszkania, gdzie galeria dziatata do 1977). Galeria byta oparta na modelu mail-
artowym, jedne| z wazniejszych formut uprawiania sztuki konceptualnej. Choé
usytuowana w przestrzeni prywatnej, funkcjonowata w przestrzeni publicznej,
bedqgcej zarazem przestrzeniqg sztuki. Ewa Partum jest artystkq i traktuje projekt galerii
tak jak projekt artystyczny. Mail-artowska galeria Ewy Partum powstata z inspiracii
Andrzeja Kostotowskiego i Jarostawa Koztowskiego, ktérzy w maju 1972 roku
rozpoczeliprojekt NET. Polegat on na rozestaniu do oséb i instytucji, wybranych na
zasadzie towarzyskiego i artystycznego pokrewienstwa, listu z prosbg o nadsytanie
mail-artowskich artefaktéw. W ten sposéb miata powstaé sieé — alternatywna struktura
dystrybucji idei sztuki. Autorzy listu mieszkali w Poznaniu. Jednak najwazniejsza
byta sie¢ — NET stworzyt metastrukture, gdyz kazdy adres byt potencjalnie miejscem
wymiany korespondencji, czyli funkcjonowat tak jak galeria, a razem miaty tworzy¢
meta galerie-sieé. Kostotowski i Koztowski zastrzegali w liscie, iz nie roszczq sobie
praw do autorstwa sieci, gdyz ma ona byé whasnoséciq kazdego, kto chce w niej dziataé.
Z podobnych pobudek powstata postaé Monty Cantsina, ktéra miata przeciwstawié
sie systemowi przemystu artystycznego tworzqcego hierarchie i ,gwiazdy” na
zapotrzebowanie rynkowe. Ale, tak jak Monty Cantsin zostat skojarzony z Istvanem
Kantorem, tak tez NET stat sie pracg konceptualng Kostotowskiego i Koztowskiego.
Tak tez zostaly one utrwalone przez historykéw sztuki. W sensie pokazu publicznego
prac nadestanych NET miat tylko dwie wystawy: w mieszkaniu Koztowskiego
i w klubie ZPAP w Poznaniu, obie w 1972 roku. Lista mailowa NETu byta tez pierwszg
prébg zbadania sily i rozlegtosci ruchu i stworzenia ARI (Artist Run Initiative) na skale
nie tylko krajowq. Wtadze dostrzegly zagrozenie zbudowania niezaleznej oddolnej
struktury i autorzy oraz wiekszo$é adresatdw listy byta inwigilowana z tego powodu
przez milicje.

W Poznaniu, w 1972 roku Jarostaw Koztowski zatozyt Galerie Akumulatory
2 (przy klubie studenckim, dziatata do 1990). W roku 1977 odbyt sie tam festiwal
Fluxusu. Jest to wazne wydarzenie z tego wzgledu, ze artyéci Fluxusu byli tymi, ktérzy
przetamywali izolacje artystéw polskich. Decydowaty o tym takie cechy jak: otwartos¢
na kontrkulture i sztuke poza mainstreamem; globalne myslenie i funkcjonowanie;
intermedialny charakter dziet, w tym duze znaczenie wymiany mail artu i form live
art. Wszystko to powodowato, ze w kazdym przypadku kontakt z Fluxusem dostarczat
wzorcoéw radykalnego podeijscia artystycznego.

W Warszawie, réwnolegle z Galerig Adres, powstato Biuro Poezji Andrzeja
Partuma (meza Ewy Partum) w jego prywatnym mieszkaniv (1971-85, przy
ul. Poznanskiej 38, poddasze Hotelu Polonia). Byto ono réwniez oparte na modelu
mail-artowskim. O ile jednak Galeria Adres eksponowata nadsytane korespondencie,
czyli funkcjonowata tak jak galeria, to Biuro Poezji dziatato po prostu jako ,dom
otwarty” dla zainteresowanych, czyli byto bardzie] punktem sieci w przestrzeni
spotecznej traktowanej joko przestrzen sztuki, a z atrybutéw galerii jako (quasi)
instytucji miato tylko nazwe i adres siedziby. Réwniez w Warszawie, od 1971 roku
przy klubie studenckim Uniwersytetu Warszawskiego, ul. Krakowskie Przedmiescie
24, dziataty kolejno Galerie Sigma (1971-73), Pawta Freislera, a nastepnie w tym
samym miejscu Repassage (1973-77) Elzbiety i Emila Cieslaréw, do czasu ich
emigracji (1978), po czym galerie przejat Krzysztof Jung (1978-79) i nazwat jg
Repassage?, a w latach 1980-81 (okres wptywu ,Solidarnosci”) dziatata ona jako
Re-repassage i byta prowadzona przez Romana Wozniaka.? W ostatnim okresie,
w czasie najwiekszych napieé spoteczno-politycznych poprzedzajgcych wprowadzenie
stanu wojennego (od pazdziernika do grudnia 1981), galerie prowadzit Jerzy
Stoma Stominski. Galeria zostata ostatecznie zamknieta 13 grudnia 1981. Jednym
z wazniejszych [e] projektéw byto Czyszczenie sztuki Wt. Borowskiego, Pawta Freislera
i Jana Swidzinskiego (maj 1972). Miat on charakter festiwalu. Integrowat érodowiska
artystyczne kraju, a wiec miat takg funkcje jok projekt NET (cze$ciowo byt jego
nastepstwem). Swoistym projektem integracyjnym, $wiadczgcym o istnieniu sieci

22

Sztuka i Dokumentacja



miedzy$rodowiskowych powigzan, choé¢ pokazanej tu & rebours, byt projekt Andrzeja
Partuma Lista ignorantéw kultury i sztuki (1973). Odpowiedzig byta Karuzela postaw
E. i E. Cie$laréw (seria prac od 1975 roku do 1976), polegajgca na wskazywaniu
relacji i powigzan, a wiec swoistego NETu. Natomiast projekty wigczajgce sztuke
w przestrzen spoteczng (miasta) sq dowodem na przejcie konceptualizmu w faze
spoteczng (krytyczng), ktérg Swidzinski nazwat potem ,kontekstualng” (np. Repassage
miejski, 1974; Zbiér butéw uzywanych, 1975; Przyjecie ze stotem wychodzgcym na
ulice, 1980; Akcja frytki, 1981 i wiele innych prac wykorzystujgcych okna galerii
wychodzgce na ruchliwy punkt centrum miasta). Do tego typu projektéw nalezat
.Przeglad dokumentacji galerii niezaleznych” 29.10. 1973 — 04. 1974, obejmowat
19 galerii (z Repassage). Pomystodawcg byt ,,doradca artystyczny” Galerii Repassage
Wiodzimierz Borowski. Byta to pierwsza préba podsumowania dziatalnosci
artystycznej sieci, ktéra tworzyta ruch galerii konceptualnych.?

Galeria Remont (Warszawa), dziatajgca od kwietnia 1972 do listopada
1979, nalezata do modelu galerii funkcjonujgcych przy klubie studenckim, w tym
przypadku Politechniki Warszawskiej. Byta dzietem Henryka Gajewskiego (okresowo
wspétpracowat z Andrzejem Jérczakiem i Krzysztofem Wojciechowskim). Gajewski
sam zajmowat sie fotografig i program prowadzonej przez niego galerii réwniez
byt zdominowany przez fotografie, m.in. wspétprace z WFF. Duzq role odgrywaty
takze w je| programie spotkania i wyktady oraz wydawnictwa (Art Texts — Kosutha,
Higginsa, Diubaka, Swidzinskiego, Stazewskiego, J.S. Wojciechowskiego), a wiec
prowadzita dziatalno$é¢ teoretyczng, a nie tylko wystawienniczqg. W lipcu 1977
Swidzinski zorganizowat tam miedzynarodowq konferencje ,Art as Activity in the
Context of Reality”. Waznym punktem byto tu wprowadzenie na scene polskq sztuki
socjologicznej (Collectif L'Art Sociologique) — zjawiska péznego konceptualizmu,
uprawianego wiedy przez Swidzinskiego w formie ,sztuki jako sztuki kontekstualnej”.
Jednak moze najwazniejszym wydarzeniem w galerii byt festiwal | am — czyli
International Artists” Meeting w kwietniu 1978 roku, gdyz zainicjowato ono szerszy
kontakt artystéw polskich uprawiajgcych formy sztuki performance z artystami
$wiatowymi i ugruntowato nie tylko pojecie ,performance” ale i $wiadomosé tej
sztuki, powodujgc rozszerzenie repertuaru sposobéw uprawiania sztuki konceptualnej
(w festiwalu brato udziat 26 artystéw z Polski, 48 z zagranicy).? Wszystko to wskazuje
na Galerie Remont Gajewskiego jako miejsce, w ktérym spotkaly sie dwa gtéwne
nurty sztuki konceptualnej, media i akcjonizm, w dodatku potqgczone z refleksjqg
teoretyczng aktualizujgcg konceptualizm w  refleksji spotecznej (socjologicznej
czy kontekstualnej). Tak wiec to Galeria Remont ma bodaj najwiekszg zastuge
dla ugruntowania szerokiego nurtu konceptualnego joko dominujgcego w sztuce
dekady lat siedemdziesigtych. Bytaby to tym samym najwazniejsza dla polskiej sceny
galeria konceptualna, takze ze wzgledu na skale dziatania, i — co miato znaczenie
dla proliferacji konceptualizmu w Polsce — potozenie w Warszawie, oraz, co juz jest
zastugq charakteru samego Gajewskiego — otwarto$é na rézne $rodowiska, podczas
gdy inne galerie obejmowaty znacznie wezsze kregi twércdw. Kolejng cechg Galerii
Remont, decydujgcq o je| szczegdlnym znaczeniu, byta jej miedzynarodowosé.
To najbardziej w sensie rozlegtosci i iloéci kontaktéw miedzynarodowa galeria wéréd
galerii konceptualnych tego czasu (co tez w koncu spowodowato niecheé whadzy i jej
zamkniecie). Galeria nie doczekata sie potwierdzenia swego znaczenia w dyskursie
historii sztuki (choé byta dyskutowana i doceniana w czasie swojego dziatania), co jest
spowodowane tym, ze inicjatywy powigzane z organizacjami reprezentujgcymi wtadze
byly lekcewazone, zwlaszcza przez badaczy miodszego pokolenia zaczynajgcego
prace w latach dziewieédziesigtych (co jest jednym ze skutkdédw zerwania ciggtosci
dyskursu w sztuce polskie|, o czym pisatem powyzej). Zawazyta tu wiec ideologia,
a nie badanie historyczne. Takze wyjozd Gajewskiego za granice spowodowat, ze
wraz z autorem, znikta z dyskursu historii sztuki jego dziatalno$é (mimo stosunkowo
obficie dostepnych Zrédet).

W Krakowie, w 1972 roku rozpoczeta swojg dziatalno$é galeryjng Maria
Anna Potocka, ktéra wraz z Jézefem Chrobakiem prowadzita Galerie Pi (m),
w prywatnym mieszkaniv a w latach 1974 — 79 Galerie Pawilon w domu kultury
w Nowe| Hucie. Od 1980, juz samodzielnie M. A. Potocka prowadzita Galerie Foto-
Video (1980-1981) przy Zwigzku Fotografikéw. W 1986 powrécita do prowadzenia
galerii jako Galeria Potocka (do 2010, kiedy to zostata dyrektorem Muzeum Sztuki
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w Krakowie). Poczgtkowo program artystyczny tych galerii pozostawat gtéwnie pod
wptywem Grupy Krakowskiej, silnie oddziatujgcejw srodowisku krakowskim (Chrobak
zostat dtugoletnim dyrektorem Galerii Krzysztofory). W jej programie znaczqcq role
odgrywaly witedy akcje wazinych artystéw krakowskich jak Bere$ i Warpechowski.
Jednak dopiero pézniejsza dziatalno$é M.A. Potockiej w Galerii Foto-Video, dzigki
postawieniu na sztuke mediéw i zwigzkom z artystami Fluxusu miata oryginalny
charakter. Znaczenie tej galerii polegato takze na tym, ze dziatata ona dtugo i mogta
stuzyé za wzorzec tego typu dziatalnosci prywatnej w kolejnych dekadach.

We Wroctawiu, zaraz na poczgtku dekady konceptualnej powstata przy
klubie dla artystéw Galeria Permafo, 1972-1981 (Natalia LL, Andrzej Lachowicz),
ktéra byta pierwszq galerig wyspecjalizowang w sztuce opartej na fotografii, co byto
istotne, istotne gdyz byt to wiodgcy kierunek rozwoju sztuki konceptualnej (obok
akcjonizmu), na co wskazywatem méwigc o dziatalnoéci WFF. Nalezy pamigtaé takze,
ze Galeria Permafo powstata na fali sprzyjajqce| konceptualizmowi wyzwolonej po
Sympozjum ,Wroctaw 70”. Takze we Wroctawiu, dziatata Galeria Sztuki Najnowszej
(1973-1978), przy domu kultury ,Patacyk” (Anna i Roman Kuterowie, Lech Mrozek).
W poczgtkowym okresie galeria wspétpracowata ze Swidzinskim. Szczytowym
momentem ich wspdtpracy byta realizacja projektu Dziatania lokalne (1977) na
wsi na Kurpiach, bedgcego prébg rozszerzenia pola sztuki poza tzw. $wiat sztuki,
a zarazem prébg realizacji sztuki kontekstualnej i przyktadem postmodernizacii
sztuki wynikajqcej ze sztuki konceptualne;.

Druga potowa lat siedemdziesigtych do 13 grudnia 1981

W Warszawie, model galerii w mieszkaniu stosowali Przemystaw i Zofia
Kulik (KwieKulik). Byly to tylko cztery pokazy prac samych autoréw (od grudnia
1975 i w latach 1976 i 77). Niemnie| ciekawym pomystem byta galeria — instalacja,
permanentna wystawa wtasnych prac, czesciowo naktadajgeych sie na siebie metodg
kolazu. Rozwinigciem galerii jest ich metoda twércza fotografowania wiasnych
(gtéwnie) artystycznych poczynan i ich archiwizacji joko quasi instytucji — projektu
pod nazwg PDDiU.

Takze w Warszawie, przy domu studenckim Dziekanka zostata zatozona
Galeria Dziekanka (takze nazywana Pracownia Dziekanka), 1976-1987.%
Poczgtkowo prowadzit jg Wojciech Krukowski (teatr Akademia Ruchu), potem
Janusz Batdyga, Jerzy Onuch i tukasz Szajna, a nastepnie Tomasz Sikorski, ktéry
poswieci galerii najwiece] uwagi. Ich zainteresowania artystyczne powodowaty, ze
w programie galerii duzo miejsca po$wiecano rozmaitym formom live art, a takze
mediom i formom (post)konceptualnym, instalacjom réznego typu. Jednakze galeria
prezentowata catg rozmaito$¢ postaw $rodowiska Warszawy oraz utrzymywata
liczne kontakty w Polsce i za granicq (takze z artystami Fluxusu). W 1984 roku miata
miejsce wystawa mail-artu z kolekgji Piotra Rypsona, co pokazuje, ze zjawisko to
przestato nalezec juz do sfery wytqcznie artystycznej i przeszto do sfery meta. Tu takze
pojawiaty sie wystawy tzw. nowej ekspresji malarskiej (w polskim dyskursie sztuki to
z nig zwykio tgczy¢ sie pojecie postmodernizmu, co nie jest do kohca $ciste). W latach
osiemdziesigtych Dziekanka byla waznym miejscem spotkan artystycznych. W jej
programie mozna dobrze uchwyci¢ tendencje do hybrydyzacji form wywodzgcych
sie ze sztuki lat siedemdziesigtych, czyli tendencje postawangardowe, co pozwala
postrzegaé Dziekanke jako galerie postmodernistyczng.

W todzi, w 1978 roku Jozef Robakowski (wraz z Matgorzatq Potockq) zatozyli
Galerie Wymiany (dziata do dzi§, caly czas w prywatnym mieszkaniu), réwniez
opartg na modelu mail-artowskim. W dziatalnosci tej galerii mozna jednak wskazaé
na inne watki istotne dla rozwoju sztuki tego czasu; mianowicie sytuowanie sztuki
wspotczesne| w kontekscie historii sztuki i ciggto$ci rozwoju polskiej awangardy, czego
wyrazem byto tworzenie autorskiej kolekcji (Robakowski miat za sobg takze studia
muzealnicze w Toruniu), na podobienstwo kolekeji prowincjonalnych (wg Schwarz®©).
Galerig interesuje szczegdblnie ksigzka artystyczna, ale takze zbiera ona druki ulotne,
artziny (samizdaty), ktére byly waznymi formami uprawiania sztuki konceptualnej
a takze sztuke mediéw: fotografie oraz — co najoryginalniejsze — film. Gromadzenie
katalogéw, ksigzek i dokumentacji powodowato, ze Galeria Wymiany spetniata role
edukacying dla artystéw, ktérzy nie mogli poznaé tej sztuki w akademiach. Ten aspekt
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samoksztatceniowy byt waznym aspektem ruchu galeryinego. Takze w todzi, w 1979
powstata Galeria Slad (I, 1), prowadzona przez Janusza Zagrodzkiego (przy oficjalnej
placéwee kultury (STK). Dziata ona w intensywnym okresie wptywdw ,Solidarnoéci” (1),
a takze w stanie wojennym (Il), do 1987 roku, kiedy to Zagrodzki zostat kierownikiem
Dziatu Sztuki Wspétczesnej w Muzeum Narodowym w Warszawie.

W Poznaniu, przy ASP (wtedy PWSSP) powstata Galeria ON, dziatajgca
w latach 1977-2011, poczgtkowo prowadzona przez Izabele Gustowskq i Krystyne
Piotrowskq, a nastepnie od 1992 roku przez Stawomira Sobczaka. W latach
dziewiecdziesigtych byta ona waznym uczestnikiem tworzgcego sie od nowa ruchu
galeryjnego. Druga uczelniana galeria, Galeria AT (1982 — dzi$), caly czas jest
prowadzona przez artyste Tomasza Wilmanskiego.

W Lublinie, przy UMCS (Uniwersytet Marii Curie-Sktodowskiej) w 1978 roku
powstata Galeria Kont, zamknigta w 2010. W latach 1988-92 byta prowadzona
przez performeréw Dariusza Fodczuka i Waldemara Tatarczuka (obecny dyrektor
BWA w Lublinie). Galeria odegrata wazng role w latach dziewieédziesigtych (pod
kierownictwem artysty Zbigniewa Sobczuka), dla rozwoju sztuki akcji (festiwal
Kontperformance), wideo (festiwal Videokont) i sztuki instalacji. Réwniez w Lublinie
w 1974 dyrektorem miejskiej Galerii Labirynt (bedgcej jedng z galerii BWA) zostat
Andrzej Mroczek (od 1981 kieruje catym BWA), ktéry promowat sztuke konceptualng.
Co wazne, galeria dziatata takze w latach osiemdziesigtych stanu wojennego, stajgc
sie jedng z niewielu miejsc gdzie mogta nadal rozwija¢ sie sztuka wspétczesna
w Polsce. Galeria wielokrotnie byta miejscem realizacji projektéw Jana Swidzinskiego.
Waznym wydarzeniem w 1978 roku byt zorganizowany w niej miedzynarodowy
festiwal Performance and Body, pierwszy z petng $wiadomosciq tej formy sztuki
w Polsce.

W  drugiej potowie lat siedemdziesigtych powstato wiecej galerii
zorientowanych na sztuke opartg na fotografii. Foto Medium Art, (1977 — do dzis,
joko galeria komercyjna), Jerzy Olek Wroctaw; Galeria gn (1978-81), Leszek
Brogowski, Gdansk; Jaszczurowa Galeria Fotografii (1978-81), Adam Rzepecki,
Krakéw (w klubie studenckim Pod Jaszczurami); dodajmy tu powstatg w pierwszej
potowie lat siedemdziesigtych Galerie Permafo oraz wspomniang wczeéniej Galerie
Foto-Video. Powyzsze zestawienie wskazuje, ze wiekszo$é galerii ,nowych mediéw”
powstawata w drugiej potowie dekady. Nalezy jednak zaznaczyé, iz kategoryzacja ze
wzgledu na medium ma tu ograniczonqg funkcjonalno$é, gdyz co prawda pozwala
uchwyci¢ specyfike programu artystycznego tych galerii, ale zarazem moze by¢
mylgca dla obrazu catoéci ruchu galeryjnego, gdyz jak podkreslatem, sztuka bazujgca
na mediach foto-filmowych odgrywata kluczowg role w sztuce konceptualnej, co
powodowato, ze w programie wszystkich galerii miaty one wiekszy bgdZ mniejszy
udziat.

Kolejna préba podsumowania ruchu galeryjnego w Polsce to projekt Jana St.
Wojciechowskiego ,CDN Prezentacje Sztuki Mtodych” pod mostem Poniatowskiego
wWarszawiew 1977, ktére w zatozeniu miato byé ,forum dyskusji o sztuce”. Planowane
byty ,cztery zeszyty teoretyczne, monografia imprezy oraz ksigzka. Wydawnictwa te
obejmq problemy najnowsze| historii sztuki z uwzglednieniem filmu autorskiego,
fotografii, a takze zagadnien teorii i socjologii kultury.” Do udziatu zaproszonych
zostato 22 galerii i 6 grup. W towarzyszgcym wydawnictwie zostat opublikowany
tekst Bozeny Stoktosy bedqgcy pierwszq analizg ruchu galerii lat siedemdziesigtych.
Jednak nie kontynuuje ona swoich badan !

W 1978 roku w Poznaniu Galeria Maximal Art (Grzegorz Dziamski, Bogdan
Kuncewicz, 1977-80) zorganizowata ,Profile sztuki” - pokaz trzech galerii poprzez
plansze z dokumentacjg ich dziatalnosci (Uni Art, Repassage, Akumulatory?2).
Dziamski jest socjologiem i kulturoznawcq i zajmuje sie konsekwentnie do dzi$
badaniem ruchu galeryjnego na poziomie uniwersyteckim, wydat wiele publikacji na
ten temat.3? Dziatalno$é jego galerii wpisuje sie wiec w podijete w drugiej potowie lat
siedemdziesigtych préby historyzaciji i kategoryzacji ruchu galerii (Stoktosa, Dziamski),
co $wiadczy o tym, ze eksperyment artystyczny staje sie dyskursem, przechodzi na
poziom meta.

Podsumowanie catej szerokiej tendencji konceptualnej, w tym ruchu galerii
konceptualnych, w sztuce polskiej zostato przygotowane przez artystéw, Jana
Swidzinskiego, Jézefa Robakowskiego i Witostawa Czerwonke. Byla to wystawa
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70-80. Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesigtych w BWA w Sopocie
latem 1981 toku. Wystawie towarzyszyta ksigzka z tekstami artystéw tworzgcych
sztuke konceptualng w latach siedemdziesigtych oraz zwigzanych z nimi krytykéw.
Do wystawy 70-80 zostato zaproszonych takze 35 galerii.®

W Warszawie, w latach 1980-1993 Emilia i Andrzej Diuzniewscy prowadzq
we wtasnym mieszkaniu Galerie Piwna 20/26. Byta to wiec takze galeria — adres, ale
organizujgca wystawy, takze wspdtpracujgca z artystami Fluxusu. Ten model galerii
— pracowni — mieszkania stanie sie kluczowym rozwigzaniem dla ruchu galeryjnego
w nastepnym okresie.

Lata 1982-89

Ten okres mozna podzielié na dwa podokresy. Czas do potowy lat
osiemdziesigtych to czas zamkniecia Polski jeszcze bardziej szczelng zelazng
kurtyng i nasilonych represiji policyjnych, ale tez narastania eskapistycznych postaw
indywidualnych, tzw. ,emigracji wewnetrzne|”. Trwa bojkot instytucji oficjalnych,
a zarazem przestata funkcjonowaé wiekszo$¢ galerii konceptualnych. Ich dziatalno$é
nie byla mozliwa i sensowna w sytuacji, gdy przestata istnie¢ przestrzen publiczna
i ulegta paralizowi sfera spoteczna, czyli znikngt punkt odniesienia dla ktérego
stanowily one alternatywe. Pozostat jednak jeszcze drugi aspekt charakteryzujgcy
ich dziatalno$é — ten w jokim byty one autorskimi projektami artystycznymi. Skoro
prowadzenie galerii jest traktowane tak jak praca artystyczna, to jest czyms$
zrozumiatym, ze mozna wykonywaé jg w domu czy pracowni. Czyli motorem
te] dziatalnosci pozostato fundamentalne dla niej przekonanie o zwiqzku sztuki
i becnosci, rozumiane| joko dostowna obecno$¢ tu i teraz w danym kontekscie
(sytuacji). Zycie artystyczne tego okresu przeniosto sie do sfery prywatnej. W ten sposéb
zostato wykorzystane dos$wiadczenie galerii konceptualnych. Bez niego niemozliwe
bytoby stworzenie w tak skrajnie niesprzyjajgcych warunkach niezaleznego obiegu
artystycznego, czyli tego co zostato nazwane ex post ,Kulturg Zrzuty”.

Nowe galerie zaczely pojawiaé sie dopiero w drugiej potowie lat
osiemdziesigtych. Mozna je nazwaé galeriami typu konceptualnego czy w stylu
konceptualnym, gdyz byly réwniez traktowane w sposéb autorski tak jak galerie
konceptualne, nawet jezeli ich programy artystyczne nie wywodzily sie juz wprost
ze sztuki konceptualnej, co byto wynikiem zaréwno przemian generacyjnych na
scenie sztuki jak i ogélnej (historycznej) zmiany w samej sztuce. Jezeli wprowadzenie
stanu wojennego 13 grudnia 1981 byto sposobem na ratowanie sie wiadzy przed
upadkiem pod naciskiem spotecznym, to w drugiej potowie lat osiemdziesigtych
okazato sig, ze izolacja kraju i represje wewnetrzne tylko pogarszajq sytuacje wiadzy,
gdyz pogtebiajg kryzys ekonomiczny i spoteczny; opozycja polityczna nie tylko nie
przestata dziataé, a przeciwnie — do gtosu doszly jej nowe generacje nie wywodzgce
sie juz bezposrednio z ruchu ,Solidarnos$¢”. Jedynym wyjéciem dla wiadzy stato
sie szukanie porozumienia ze spoteczenstwem za posrednictwem reprezentantéw
opozycji, czego rezultatem byly rozmowy tzw. ,Okrggtego Stotu” w 1989 roku.

W todzi powstata Kultura Zrzuty. Okreélenie ,zrzuta” wywodzi sie z Zargonu
zwiqzanego z kulturg towarzyskg picia alkoholu (zbieranie pieniedzy na wspdlne
pijanstwo). Na pomyst zastosowania go do dziatalnoéci w sztuce wpadt Jacek Jézwiak
w 1984 roku. (Poczgtkowo funkcjonowato takze okreslenie ,sztuka zrzuty”). Pojawienie
sie nazwy zndéw $wiadczy o tym, ze zwigzana z nig praktyka zostata podniesiona na
poziom meta dyskursu. Okreslenie tatwo sie przyjeto, gdyz oddawato sytuacje $cistego
przenikania sie sztuki i zycia towarzyskiego w sferze prywatnej w pierwszych latach po
wprowadzeniu stanu wojennego. Zarazem tqczyto prace, ktére nie miaty specjalnego
wspdlnego mianownikaformalno-artystycznego atylko $rodowiskowy. Okreslenie byto
takze rzutowane wstecz, wskazujgc na zZrédha tej praktyki w dziataniach $rodowiska,
takich jak organizacja Konstrukeji w Procesie (1981) i zaangazowanie w reformy
Szkoty Filmowej, a wczeséniej dziatalno$¢ WFF i licznych galerii konceptualnych
lat siedemdziesigtych. Kultura zrzuty oznacza wiec prace kolektywng, w skali czy
to lokalnej czy ogdlnopolskiej, a niekiedy nawet miedzynarodowej, tqczqcej to co
artystyczne z tym co spoteczne. Ta podwdjnos¢ znaczenia Kultury Zrzuty jest dzi§
przyczyng réznic w ocenach, takze wérdéd samych uczestnikéw (generalnie chodzi
o proporcje pierwszego do drugiego). Jednak po potowie lat osiemdziesigtych scena
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sztuki zaczyna sie zmieniaé. Formuta dziatania w sferze prywatnej wyczerpuje swoje
mozliwosci, weterandw sztuki konceptualnej lat siedemdziesigtych zastqpili inni, co
miato cze$ciowo zwigzek ze zmiang generacying. Z drugiej strony nastepuje stopniowe
odblokowanie funkcjonowania w przestrzeni spotecznej. Kultura Zrzuty powoli stracita
wymiar powszechny i ogdlnopolski. Koto roku 1988 pojawity sie pierwsze préby
historyzacji zjawiska.** Podsumowaniem rozwoju sztuki w ramach Kultury Zrzuty, jok
i catego okresu lat osiemdziesigtych w sztuce polskiej, byta wystawa Lochy Manhattanu,
zorganizowana przez Robakowskiego w todzi w 1989 roku. Kultura Zrzuty mogta
powstaé w todzi na skutek duzego stopnia samoorganizacji licznego $rodowiska
artystycznego. W stanie wojennym pokazem jego sity (i sity Kultury Zrzuty) byta
Pielgrzymka artystyczna (1983) czyli wystawa w prywatnych miejscach odwiedzanych
wspdlnie na zasadzie chodzenia od drzwi do drzwi. Stata sie ona inspiracig dla
Koledy artystycznej (1984) w Koszalinie. Jej organizatorem byt Andrzej Ciesielski,
ktéry prowadzi najpierw Galerie Na Plebanii 1986-90, a nastepnie Moje Archiwum
1990-2002. Powstata sie¢ punktéw spotkan i prezentac|i sztuki, z ktérych te bardziej
regularnie uczeszczane zaczynaly byé nazywane galeriami, lub innymi okresleniami
sugerujgcymi ich quasi — instytucjonalno$é (instytucjonalno$é alternatywng), jak
~Punkt Konsultacyjny” - Antoni Mikotajczyk; ,Archiwum Mysli Wspotczesne|” — Maria
i Ryszard Wasko.Ten model prywatnego funkcjonowania sztuki byt praktykowany
wtedy we wszystkich $rodowiskach (w Warszawie np. Galeria Calypso w pracowni
Waldemara Petryka; pracownia Daniela Wnuka; pracownia Jana Rylke). Drugim
modelem byto funkcjonowanie miejsc sztuki przy kosciotach, choé tu dominowata
sztuka o formach tradycyjnych, nie majgca nic wspélnego ze sztukg konceptualng.

W todzi pierwszq galeriq domowq lat osiemdziesigtych byta Galeria
Czyszczenie Dywanéw (Andrzej Paczkowski i Radostaw Sowiak, kilka miesiecy roku
1982). Tu Ewa Partum wykonata po raz pierwszy swojq akcje Hommage & Solidarnosgé.
W 1982 roku zaczat dziatat tzw. Strych przy Piotrkowskiej 149, kiérego wiascicielem
byt Whodzimierz Adamiak, a ktéry wyjezdzajgc za granice uczynit gospodarzem
tego miejsca Marka Janiaka, lidera grupy £6dz Kaliska (£K, od 1979 do dzi$). Jego
kontynuacjq byta Galeria U Zofii (Zofii tuczko, 12.1986-06.1987). Dziatalnos¢
Strychu jest szczegdlnie ciekawym przyktadem, gdyz funkcjonowat on na tyle dtugo,
by mozna uchwyci¢ na jego przyktadzie przemiany w Kulturze Zrzuty. Poczgtkowo
Strych byt szeroko otwarty na inicjatywy (miedzy)$rodowiskowe (tu kontynuowata
prace grupa organizatoréw Konstrukcji w Procesie siegajgc po sprawdzong forme
sztuki konceptualnej wystawe-katalog (tak powstaty wydawnictwa Fabryka i Tango)®.
Taki tez charakter miaty festiwale Nieme Kino (edycje 1983, 84, 85). Ale po potowie
lat osiemdziesigtych Strych zaczgt byé utozsamiany wytqgcznie z dziatalnosciq
tK i stworzonym przez nig $rodowiskiem (per analogiom do WFF mozna moéwi¢
o kregach tK). Ostatnim wydarzeniem jakie odbyto sie na Strychu byly obchody 10-
lecia K w 1989 roku. Specyfika sztuki £K uksztattowata sie w okresie Kultury Zrzuty,
choé nie jest z nig tozsama, a taki obraz stara sie utrwali¢ w historii sztuki Janiak
i niektérzy krytycy jok Jolanta Ciesielska.?¢ Kultura Zrzuty, w pierwotnym towarzyskim
sensie, doskonale pasowata do campowego wizerunku (mitu) party life tworzonego
przez samq grupe. W sztuce tK z czasem coroz szerzej i bardzie| $wiadomie zaczeta
stosowaé metode kolektywnego dziatania (cztonkédw i okazyjnych wspétpracownikéw)
w produkcji swoich prac, zwtaszcza fotograficznych i filmowych. Podstawowg metodg
stat sie tu ,performance for photo (film)”, czyli akcja dokamerowa, ktéra byta takze
metodg WFF. tK postuguie sie w nich gtéwnie pastiszem, (auto)ironig w sferze narracji
(choé zarazem, zwtaszcza poczgtkowo, w sferze formalno-artystycznej ich prace byty
oparte na wzorcach konceptualnych zwtaszcza strukturalizmie foto filmowym i kinie
rozszerzonym, ktérych bardzo dobre wzorce byly w todzi pod rekqg w sztuce WFF).
Sztuka tK jest juz jednak par excellence postmodernistyczna.

Istniejgce w todzi wzorce WFF, Konstrukeji w Procesie, Kultury Zrzuty, galerii-
pracowni wptynety na powstanie Galerii Wschodnia (1984 — Adam Klimczak, Jerzy
Grzegorski), ktéra dziata do dzi$, kontynuujgc nieprzerwanie model samoorganizacji
$rodowiska artystycznego. Odegrata takze wazng role w rozwijaniu sztuki instalacji
w Polsce. Tymczasem, Konstrukcija w Procesie z kolei jest kontynuowana jako
podrézujgca po $wiecie inicjotywa organizowana przez artystéw (gtéwng role
odgrywajg w niej artyéci wywodzqcy sie z ruchu Fluxus, Emmet Williams, Anne Noel
oraz Ryszard Wasko z zong Marig). W 1985 odbywa sie w Monachium, by powrécié
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do todzi w 1990.% Z jej organizacjq wigze sie powstanie w todzi Muzeum Artystow
(1989-97).

W Lublinie, w 1985 roku powstata Galeria Biata, prowadzona przez artystéw
(Jan Gryka, Anna Nawrot) przy domu kultury. W latach dziewieédziesigtych takze
ta galeria odegrata duzq role w rozwijaniu form sztuki instalacji (projekt ,Nowe
przestrzenie dla sztuki”).

Nowy impuls dla rozwoju ruchu galerii przyszedt z Gdanska. Grzegorz
Klaman zatozyt tam przy ASP Galerie Wyspa (1985 — 2002). Dzi§ bezposredniqg
jel kontynuacjg jest Instytut Sztuki Wyspa (www.wyspa.art.pl), dziatajgcy na
terenie historycznej stoczni gdanskiej. Jest to najwieksza pod wzgledem metréw
kwadratowych powierzchni wystawienniczej ARl w Polsce. W programie artystycznym
akcent ktadziony jest na radykalizm spoteczny sztuki. Galeria Wyspa w 1995 na
dziesieciolecie istnienia organizuje meeting galerii pt. ,Miejsce idei — idea miejsca”
(The Site of Idea — The Idea of Site). Byta to pierwsza po 1989 i zmianie systemu
politycznego préba tworzenia ruchu galerii. Inicjatywa ta spotkata a sig w 1997 roku
z inicjatywq Jézefa Robakowskiego utworzenia ruchu pod nazwg Zywa Galeria —
Living Gallery. Nazwa pochodzi od filmu-katalogu Robakowskiego (WFF) z 1975 roku
(zaproszeni artyéci mieli ok1,5 min. na zaprezentowanie sie przed kamerg w dowolnej
formie). Pomyst na film wynikat z tego samego dgzenia do samoorganizacji artystéw
niezaleznie od oficjalnych kanatéw dystrybucji i promociji sztuki. Zywa galeria
to takze tytut opracowania zbiorowego na temat sztuki progresywnej w todzi lat
siedemdziesigtych.’® Zywa Galeria organizowata spotkania, wydawana byta takze
gazeta Zywa Galeria, redagowana za kazdym razem przez inne érodowisko (6 wydan),
w ktérych byta publikowana lista ,galerii i oséb sprzyjajgcych”. Jej wspétczesng
kontynuaciq jest portal anglojezyczny www.livinggallery.info. Spotkania Zywej Galerii:
Poznan, 1998 (oraz 2001 i 2004), Bydgoszcz (1999), £édz (1999). W roku 2000
spotkanie w Gdansku byto potgczone z wystawg w CSW taznia i debatq w Galerii
Wyspa. Wydata ona takze CD-ROM z 33 galeriami (2004). W dniach 11-13.12.2004
odbyto sie najliczniejsze ze spotkan w Galerii Zacheta w Warszawie (40 miejsc
i organizacji i okoto100 uczestnikdéw z catej Polski; po raz pierwszy w organizacje
spotkania wiqczyto sie Ministerstwo Kultury, organizatorzy Matgorzata Winter i tukasz
Guzek). Jednak po tym spotkaniu intensywno$é ruchu stabnie, zapewne z powodu
zmian sposobéw funkcjonowania sceny artystyczne| we wspdtczesnych realiach
spotecznych i gospodarczych.

W Krakowie w powstata Galeria gt dziatajgca przy Teatrze Mandala (1987-89,
artyéci Artur Tajber, Barbara Maron). Galeria zainicjowata kontakty z performerami
z Irlandii, co otworzyto pole dtugotrwate] wspétpracy, a sztuka tych artystéw data
jeden z waznych impulséw rozwojowych form sztuki performance w Polsce (zwtaszcza
wptyw Alastaira MacLennana).?? Takze w Krakowie, powstata Galeria QQ (1988-99),
poczgtkowo w matej piwnicy, zatozona przez Krzysztofa Klimka, Cezarego Wozniaka
i tukasza Guzka, ktéry od 1994 roku prowadzi galerie samodzielnie na strychu
prywatnego domu (www.free.art.pl/qq2001). Jej dziatalno$é niejako zamkneta
lata osiemdziesigte. Wyrasta z myélenia opozycyjnego lat osiemdziesigtych, ale jej
dziatalno$é przypadta na lata dziewieédziesigte. Jej program to instalacje site specific
i (gtéwnie) performance. Podobny program, ale w oparciu o szersze $rodowisko,
realizowato Stowarzyszenie Fort Sztuki, organizator Festiwali Fort Sztuki (1993-
2005), ktére wydawato takze pismo Fort Sztuki (cztery numery, dostepne na stronie
www.fortsztuki.art.pl).

We Wroctawiu, w 1988 roku Alicja i Mariusz Jodko zaczeli prowadzié
Galerie Entropia (www.entropia.art.pl). Cho¢ jest ona instytuciq podlegtq lokalnej
administracji, jej program jest autorski doktadnie w takim sensie jak omoéwionych
galerii lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych i o tyle tez stanowi przyktad
funkcjonowania wspétczes$nie wzorca jaki stworzyt ruch galeryjny w Polsce. Takze we
Wroctawiu, od 1989 roku Wioletta i Piotr Krajewscy tworzg WRO (Festiwal Wizualnych
Realizacji Okotomuzycznych), obecnie WRO Art Center, instytucje dedykowana sztuce
mediéw (www.wrocenter.pl ). Obecnie instytucja dziata jako Biennale. WRO wyrasta
z tradycji polskiego ruchu ARI. W jej programie, zwlaszcza w poczgtkowym okresie,
duzo miejsca poswiecano live art. Wazna role odgrywaty takze badania historyczne,
pokazujqgce ciggtosé sztuki mediéw. Jednak gtéwng zastugg WRO jest ugruntowanie
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znaczenia w sztuce polskiej sztuki wideo i digital art oraz tworzeniu powigzan miedzy
tego rodzaju sztukg w Polsce i na $wiecie, a wiec odgrywato w odniesieniu do tej
sztuki takg role jak galerie konceptualne w latach siedemdziesigtych.

WRO Art Center i Instytut Sztuki Wyspc nolezq dzisdo n0|W|e,kszych dziatajgeych
instytucji wyrostych z wzorca samoorganizacji $wiata sztuki w Polsce i jok pokazuje
ich historia, sq bardzo konsekwentne w realizacji swoich celéw artystycznych, a takze
sg bardzo odporne na trudnosci biurokratyczne.

W Warszawie w 1989 powstata Galeria Dziatan (przy domu kultury na
Ursynowie). Dziata do dzi$, caty czas jest prowadzona przez Fredo Ojde, artyste
zajmujgcym sie m.in. sztukg akcji. W jej programie artystycznym duzo miejsca
zajmowat performance, ale takze sztuka instalacji, oraz ksigzka artystyczna, a takze
teoria sztuki.

Lata dziewieédziesigte otwarto wydorzenle «Real Time Story Telling”
(1991) w Galerii BWA w Sopocie, zorganizowane przez Swidzinskiego. Byto ono
miedzynarodowe, i co wazne — nastepnie podrézowato po Polsce. Miato ono charakter
festiwalu performance. W latach dziewieédziesigtych, oprécz wspomnianego wezeéniej
festiwalu w Galerii Kont, pojawity sie dwa doroczne miedzynarodowe festiwale sztuki
performance — ,Zamek Wyobrazni”(1993-2005), Bytéw, Stupsk/Ustka, organizator
Wiadystaw KaZzmierczak, oraz InterAkcje (1998 — dzi§), ODA, Piotrkéw Trybunalski,
organizowany przez Piotra Gajde i Gordiana Pieca, pod patronatem artystycznym
Jana Swidzinskiego. Oba sq inicjatywami artystéw i oséb sprzyjajgcych. Oprécz nich
odbywaijq sie liczne okazyjne pokazy tej sztuki. Dowodzi to jak waznym sktadnikiem
sztuki polskiej w ciggu poprzednich dwéch dekad stat sie live art. Odgrywa on takze
wiodgcq role w catej dekadzie lat dziewieédziesigtych. Przestaniem jakie z sobq niesie
jest radykalizm sztuki. Witasnie zdolno$¢ do radykalizmu artystycznego, rozmaicie
pojmowanego od lat sze$édziesigtych do dzi$ jest tym, co cechuje ruch galeryjny czy
szerzej ruch samoorganizacji $wiata sztuki, inicjatyw artystéw i oséb sprzyjajgcych.
A z radykalizmem musi wigza¢ sie niezaleznos¢.
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