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PLENERY W OSIEKACH | GRANICE
NOWOCZESNEGO OBRAZU

Zainicjowane w 1963 roku przez Mariana Bogusza
iJerzego Fedorowicza plenery w Osiekach stano-
wily kontynuacje problematyki nowoczesnego
malarstwa, poszerzajac zarazem zakres Srodkow
i poetyk malarskich. Nawigzujac do tradycji no-
woczesnej kolekeji budowanej przez warszawska
Galerie Krzywe Kolo, wykreslaly obszar nowych
odniesien. Propozycja zbudowania kolekcji sztu-
ki wspolczesnej w Muzeum w Koszalinie, aktu-
alizowanej kolejnymi edycjami pleneréw, wpisy-
wala sie w program dzialalnoSci Galerii Krzywe
Kolo, podejmujacej jednocze$nie strategie de-
centralizacji zycia artystycznego. Te dopelniajace
sie skladniki — gromadzenie zbioru i odkrywanie
nowych zjawisk artystycznych — wyznaczaly za-
razem Sciezke okre$lajaca przeksztalcenia nowo-
czesnych poetyk w zréznicowany obszar praktyk
artystycznych lat sze$édziesiatych, nasyconych
teoretyczna refleksja i realizacjami, poszerzaja-
cymi granice obrazu. Jesli formula malarstwa
abstrakcyjnego na przelomie lat pie¢dziesiagtych
i sze$tdziesiatych oznaczala swoiste wyczerpa-
nie okresu odwilzy, to cykliczne spotkania pro-
wokowaly do przewartoSciowania nowoczesnego
paradygmatu, kontekstualizowania dziela i prak-
tykowania nowej formuly pleneru. Aktywno$c
Bogusza w §rodowisku koszalinskim byla w ten
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spos6b podsumowaniem i rozwinieciem dynami-
ki odwilzy w nowym formacie instytucjonalnym
lat sze$¢dziesiatych. Plenery w Osiekach staly sie
sceng transformacji idei suwerennego znaku pla-
stycznego, zawartego w formule malarskiej me-
tafory, w zlozona konstrukcje ,obrazu konkret-
nego”, badajacego granice malarstwa poprzez
eksperyment formalny i kontekst prezentacji.
Byly plaszczyzna poszukiwan tworczych réznych
artystow, moga zatem jawié sie od samego po-
czatku jako ogniskowa tych przemian, pokazujac
zarazem ksztaltowanie modelu neoawangardy.
Na przelomie lat pie¢dziesiatych i sze$¢dzie-
sigtych nurty malarstwa nowoczesnego byly juz
uksztaltowane, prezentujac zr6znicowane wachlarz
poetyk artystycznych: malarstwa metaforycznego,
informelu, malarstwa materii czy tez struktural-
nego. Tendencje utrwalone $rodowiskowymi po-
kazami, m. in. w warszawskiej Galerii Krzywe Koto
okreslone byly programami i interpretacjami opi-
sujacymi wzorce nowoczesnej sztuki. Problem au-
tonomii jezyka artystycznego, wyrazony zasadami
postepowania w obszarze poszczegblnych dyscy-
plin, wiazal wspolczesna praktyke z rozwinieciem
rozpoznanej tradycji, sytuujac znak plastyczny
w opozycji do realistycznego studium przedmio-
tu, a zarazem wewnatrz prawidel rozwoju formy.
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,Uzycie wspolczesnych §rodkéw formalnych przez
artyste chcgcego wypowiada¢ konkretne i kontro-
lowane tresci stawia go przed zagadnieniem meta-
fory plastycznej. W ten sposob metafora staje sie
podstawowym problemem wspoélczesnej plastyki,
a dotychczasowe eksperymenty dotyczace wizu-
alnej strony przedmiotéw zastapione by¢ musza
poszukiwaniem plastycznej metaforyki.”* — glosil
program Grupy 55. Dostrzegajac aktualne zjawiska
w rzezbie w perspektywie historycznej, Wieslaw
Borowski utozsamial wspoélczesne problemy arty-
styczne z proba wydzielenia formy z przestrzeni,
nadania jej indywidualnego, niezaleznego charak-
teru w stosunku do otoczenia. Ta dynamiczna inge-
rencja w przestrzen miala gwarantowaé organiczng
jednoéc¢ dziela, zaprzeczajac idei geometrycznego,
matematycznego, konstruktywistycznego rytmu.
»Rzezbiarze wspdlczesni pragna — pisal Borowski
— aby ich dzielo w sposéb mozliwie najsilniejszy
wyodrebnialo sie z przestrzeni (...) jako ekspre-
syjna kreacja.”? Z kolei opisywane przez Mariusza
Tchorka dwa gléwne wspdlczesne nurty malarskie:
abstrakcja geometryczna i taszyzm, okreslily idee
przezwyciezenia iluzji, a zarazem konsekwentng
dialektyke kompozycji obrazowej i malarskiej ma-
terii. Aktualny eksperyment artystyczny, dokonujac
swoistej syntezy, prowadzi — zdaniem Tchorka — do
dziel skrajnie tr6jwymiarowych, ktore sa ,uwien-
czeniem i logicznego, i ciaglego rozwoju sztuki no-
woczesnej”.3 W ten sposéb dzialania rozwijajace sie
w sztuce aktualnej, wyrazaly zr6znicowany system
ocen, akcentujac autonomie poszukiwan plastycz-
nych, swoisty system klasyfikacji poszczegblnych
dyscyplin, okreslonych wlasng formulg. Jedno-
cze$nie dostrzegano mozliwo$é syntezy w obra-
zie-przedmiocie, obrazie posiadajacym wymiar
rzezbiarski, bedacy osobliwym polaczeniem real-
nej konkretnosci i plastycznej odrebnosci. ,,Z faktu
tworzenia przedmiotéw — pisala Hanna Ptaszkow-
ska — Stazewski wyciaga konsekwencje, ktora laczy
go z ostatnimi tendencjami w sztuce nowoczesne;j.
Przedmiot dazy do wytworzenia wokdl siebie wla-
snej przestrzeni, malarstwo wychodzi z plaszczy-
zny, staje na pograniczu rzezby.”4 Ta rozwijajaca
sie debata, zwigzana ze starannym analizowaniem
wzorcoOw formalnych, wylaniania konsekwencji
rozwoju form plastycznych, ustanawiajacych swo-
ja niezalezng jako$é, przenikala sie z postulatami
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nadawania nowoczesnoéci utylitarnych znaczen,
sytuowania jej w obszarze codziennych praktyk.
Realizm, konkretno$¢ i samoistno$¢ przedmiotu
zastepowaly nasladowczo$¢ i zalezno$¢ socreali-
stycznej doktryny kreacyjnoScig artystycznych
form, $wiadomych regul postepowania — umozli-
wiajac formulowanie krytycznych ocen.

Poczatek lat szeSédziesigtych charakteryzo-
wal sie tendencja do podsumowan i kresleniem wy-
razistych tendencji artystycznych. Sprzyjaly temu
kolejne inicjatywy Mariana Bogusza. Wérod jego
projektow z poczatku lat sze$cdziesigtych istotne
miejsce zajmowaly coroczne wystawy Konfronta-
cje prowadzone przez Galerie Krzywe Kolo, wspdl-
praca z elblaska Galeria FEl, a wreszcie propozycja
cyklicznych spotkan w Osiekach. Za kazdym razem
proba okre§lania charakteru wspdlczesnej sztuki
wiazala sie z konieczno$cia wypracowania lokalne-
go wymiaru wspdlpracy i spolecznego oddzialywa-
nia. Poszczegblne inicjatywy Bogusza prowadzily
do ksztaltowania i laczenia ogdlnopolskiego $rodo-
wiska, realizujacego specyficzne cele. W szczegblny
sposob godzily antynomie nowoczesnoéci, wigzac
ciagloé¢ rozwoju form artystycznych, a zarazem
wpisujac je w codzienng praktyke okre$lang admi-
nistracyjnymi ramami i normami — harmonizujac
wyabstrahowany, osobny wymiar poszczegolnego
dziet z realnym porzadkiem ich prezentacji.

»,Sama podstawa tej idei — wspominal Je-
rzy Fedorowicz o poczatkach spotkan w Osiekach
— wrziela sie z naszej niezgody na monocentryczny
model polskiej kultury i stagnacje ruchu artystycz-
nego (...). Byla to takze $wiadoma proba integracji
Srodowisk artystyczno-intelektualnych. Byla to
tez che¢ tworzenia wspolnoty tworczej w otwar-
tym nadmorskim pejzazu.”> Zalozenia pierwszych
pleneréw w Osiekach prowadzily do przeformulo-
wania nowoczesnych praktyk artystycznych w roz-
budowane modele nawigzywania sztuki wobec ob-
szaru nauki, technologii, a wreszcie efemerycznych
interwencji w krajobrazie, umozliwiajac krytyczny
namysl nad trwaloécia i autonomig obrazu. Te wat-
ki charakteryzujace dynamike przemian, wpisane
réwniez w tematy elblaskiego Biennale i Sympo-
zjum w Pulawach, w Osiekach zyskaly cigglosé, na
nowo definiujac zjawisko artystycznego pleneru.
Jesli jednak dwie wspomniane imprezy — w Elbla-
gu i Pulawach — z zaloZenia przynajmniej wpisywa-
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ly sie w jezyk ideologicznego zaangazowania sztuki
we wspolezesnoéé,® koszalinskie plenery prowa-
dzily do bardziej niezaleznego przemyslenia regut
obrazowania. Wynikajac z programu konfrontacji
stylistyk artystycznych, wprowadzaly postulat re-
wizji obrazu jako takiego, zastepujac model plene-
rowego odzwierciedlania natury propozycja kon-
tekstualizacji obiektu w efemerycznych warunkach
naturalnych.

Kolekcja dziet oferowana przez Bogusza
w 1963 roku Muzeum w Koszalinie byla pochodna
— organizowanych od 1960 roku przez warszaw-
ska Galerie Krzywe Kolo — dorocznych Konfron-
tacji. Kolejne edycje odzwierciedlaly charakter
podejmowanych watkéow artystycznych. Wlaénie
w warunkach zbiorowych pokazéw najsilniej mogl
zaistnie¢ odrebny obraz, ale tez to owe pokazy pro-
wokowaly do rozpoznawania dopiero wylaniaja-
cych sie nurtéw czy tez juz dominujacych tendencji.
Konfrontacje mialy prowadzi¢ do uporzadkowania
odmiennych nurtéw sztuki wspolczesnej, okresla¢
jej tradycje i granice. O przemianach sztuki no-
woczesnej decydowaly elementy formalne i auto-
nomia, ekskluzywno$¢ przedmiotu artystycznego.
Takie ujecie wynikalo jeszcze ze sformulowan Bo-
gusza z drugiej polowy lat pietdziesiatych, wyra-
zone przeciwstawieniem sobie ,,sztuki konkretnej”
i ,sztuki abstrakcyjnej”: ,,Pojawienie sie malarstwa
abstrakcyjnego jest wynikiem dazenia do zlikwido-
wania dwuznaczno$ci formy i tredci, zlikwidowa-
nia wszystkiego, co stwarza iluzje otaczajacej nas
natury z anegdotyczna interpretacja. (...) Sztuka
abstrakcyjna jest uzalezniona od natury — natu-
ra warunkuje tre$ci obrazu. Sztuka konkretna od
natury jest uniezalezniona — mySlenie warunkuje
tre$¢ obrazu.”” Eliminacja iluzyjnoSci obrazu, ,,od-
bicia” rzeczywisto$ci w procesie abstrahowania,
miala doprowadzi¢ do powstania ,naturalnego
jezyka” obrazu: poprzez siegniecie do form orga-
nicznych, nieregularnych, a ponadto dzialajacych
bezposrednio.

Realizujac Konfrontacje w Elblagu w 1965
roku Bogusz wyraznie podzielil przestrzen ekspo-
zycyjna na dwie czeSci, odgraniczajac malarstwo
typu informel i materii (umieszczone w nawie
koSciota podominikanskiego) od nurtu ,,konstruk-
tywnego” reprezentowanego pracami m.in: Bogu-
sza, Gostomskiego, Krasinskiego, Kwiatkowskie-
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go, Marczynskiego, Rosolowicza, Sosnowskiego,
Stazewskiego, Zaleskiego, Ziemskiego, pokazany-
mi w jasnym prezbiterium®. Dziela tych artystow,
charakteryzujgce sie lapidarng forma — elemen-
tarnymi, geometrycznymi skladnikami kompozy-
cyjnymi, oparte na wyraznym module, wywiedzio-
ne zostaly z do$wiadczen ,obrazu-przedmiotu”.
Taki uklad wystawy pozwalal na interpretowanie
sztuki nowoczesnej w kategoriach przeksztalcen
formalnych, wywodzacych uporzadkowane ma-
larstwo ,nowych konstruktywistéw” ze sponta-
nicznych dzialan w duchu informel. Dramatur-
gia pokazu Bogusza okreSlala kierunki przemian
owczesnego malarstwa, nawarstwianie sie odreb-
nych modeli, zamiast akcentowania stylistycznych
przerw i opozycyjnych konwencji. Narracja tej
ekspozycji kladla nacisk na esencjonalizm zjawisk
artystycznych, oczyszczanie formy artystycznej,
autonomiczny jezyk obrazu — r6zny od niespdjnej
materii obrazow okresu ,,odwilzy".

Tego rodzaju dociekania przewazaly row-
niez w komentarzach na temat imprezy. Jerzy Lu-
dwinski w swojej recenzji, odczytujac intencje au-
toréw wystawy jako dazenie do zestawienia dwoch
nurtéw plastyki wspoélczesnej, pytal zarazem: ,,Coz
z tego, ze artysta uzywa w dziele sztuki form, kt6-
re mozna by nazwa¢ kolami lub kwadratami, jesli
tworzy z nich zmieniajaca sie strukture o pewnych
cechach wyraZnie relatywistycznych i o dzialaniu
raczej destrukcyjnym niz porzadkujacym. Jaki po-
zytek z niezauwazenia wyraznych figur, skoro z zu-
pelnie nieregularnej tkanki obrazu artysta buduje
zatomizowana, jednolita konstrukcje, niezniszczal-
na jak skata?”9 Ten sposob analizy odnoszacy sie do
utrwalonych konwencji jezykowych, byl sposobem
ksztaltowania zindywidualizowanego jezyka form,
odczytywanych przez pryzmat osobistego doswiad-
czenia i partykularnego sposobu ustanawiania zna-
czen. Przypomnijmy jednocze$nie, Ze przeniesione
do Elblaga Konfrontacje zapowiadaly inny sposéb
wspoluczestniczenia nowoczesnej formy wobec po-
stulowanych oczekiwan, dotyczacych nadawania
ksztaltu miejskiej przestrzeni publicznej, okreslajac
ich przedmiotowo$¢ jako aspekt realnego oddzialy-
wania nowoczesnym jezykiem wizualnym.

Podarowany do Muzeum w Koszalinie
w 1963 roku zbior dziel oferowal podobna narra-
cje, akecentujac wielokierunkowy i synchroniczny
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spos6b interpretowania nowoczesnosci, odwolu-
jacej sie do ,,malarskiej metafory” w duchu Grupy
55, abstrakeji geometrycznej (Stazewski, Gierow-
ski, Dlubak), a takze r6znych odmian malarstwa
materii (Rajmund Ziemski, Hilary Krzysztofiak).
Dar Bogusza, wykre$lajacy r6zne modele nowo-
czesnosci, mial sta¢ sie punktem wyjscia dla do-
rocznych spotkan plastycznych, rozwijajacych
tradycje pleneru w kierunku pracowni warszta-
towych, aranzowanych pokazdéw, dyskusji pro-
blemowych, a wreszcie prezentacji edukacyjnych.
Organizowane z inspiracji Srodowiska lokalnego,
przede wszystkim dzieki dzialalno$ci Jerzego Fe-
dorowicza, plenery wpisywaly sie wielostronng
i konsekwentna aktywno$¢ Bogusza siegajaca
jeszcze lat czterdziestych (w ramach Klubu Mlo-
dych Artystow i Naukowcoéw), poprzez dzialal-
no$¢ Galerii Krzywe Kolo az do Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu. Plenery w Osiekach
prowadzily zarazem do kontekstualnych praktyk
artystycznych lat sze$édziesigtych. Ow kontek-
stualny aspekt wigzal sie na poczatku z zawartymi
we wspomnieniach mozolnymi prébami osadze-
nia sztuki nowoczesnej w lokalnych i politycz-
nych uwarunkowaniach, wigzgc system znaczen
wpisanych w idee autonomicznej formy w ciasny
gorset polityki kulturalnej. We wspomnieniach
Jerzego Fedorowicza pojawia sie kilka watkow
ujawniajacych oficjalny przebieg dyskusji, pro-
ces zdobywania zaufania decydentéw réznych
stopni administracji publicznej. Abstrakcjonizm
i nowoczesno$¢ wigzaly sie zar6wno z uniwersa-
lizmem kultury, zastepujac lokalny, figuralny wa-
riant tworczoSci, jak i z panslawizmem wpisanym
w program repolonizacji. Nowoczesnos$¢ kojarzy-
la sie takze z mozliwoécia ksztaltowania zycia kul-
turalnego w wymiarze lokalnym, jako emanacji
polityki decentralizacji. Wynikiem tych zabiegow
byly podejmowane proby zréwnowazenia pro-
porcji liczby uczestnikéw na rzecz zapraszanych
artystow i tworcow zwiazanych z Koszalinem, co
pozwolilo na rodzima identyfikacje miejsca. Ale
takze odwrotnie, plenery organizowane cyklicznie
mialy dawac okazje wymiany wystaw i prywat-
nych doéwiadczen, a to inicjowalo powstawanie
réznorodnych instytucji artystycznych. Widzia-
ne w tej perspektywie plenery osieckie stanowily
lacznik miedzy integrujacymi rézne Srodowiska
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dzialaniami Galerii Krzywe Kolo, a rozproszony-
mi instytucjami wystawowymi w drugiej polowie
lat sze$édziesigtych.

Jednym z warunkoéow okre$lajacych specyfi-
ke pleneréw w Osiekach byl warsztatowy charakter
imprezy, jawno$¢, jak pisal Fedorowicz, procesu
tworzenia. Ten aspekt inaugurowal przejawiajaca
sie w latach sze$c¢dziesigtych idee procesualnosci
sztuki i laczenia technik obrazowania. Postulaty
zawarte w pierwszym programie pleneru, podczas
nastepnych zakladaly réwniez poszukiwanie nowej
formuly ekspozycji, osadzajacej dziela w plenero-
wym kontek$cie. Tak okre$lona praktyka pleneru
stanowila wczesny przyklad rozwazan dotycza-
cych nowych modeli ekspozycyjnych. Zapowia-
dala jednocze$nie dyskusje podejmowane wokot
~formy otwartej”, a takze zainteresowania ,teorig
informacji”. Wobec ktorej, jak pisal Mieczystaw
Porebski ,Zabieg ekspozycyjny nie tworzy samej
informacji, tworzy co$ wiecej: sytuacje informa-
cyjng, ktéra biegiem informacyjnego przekazu
w sposéb przewidziany steruje.”'© Zachowane do-
kumentacje filmowe i fotograficzne z pierwszych
pleneréw zdawaly sie by¢ wyrazem poszukiwania
innych miejsc dla ekspozycji nowej sztuki, czyniac
z pleneru naturalny efekt scenograficzny.* Ekspo-
nowane prace, wywiedzione z réznych malarskich
praktyk (figuralnych metafor Benona Liberskiego,
geometrycznych obrazéw Ludmily Popiel, azuro-
wych form optycznych Jana Ziemskiego, czy ,,prze-
strzennych kompozycji” Edwarda Krasinskiego),
pokazuja zroznicowane aspekty prezentacji. Na-
turalny krajobraz, stanowiacy tlo dla eksponowa-
nych obiektow, stawal sie czeécig poplenerowych
dziatan. Dokumentacja fotograficzna akcentowata
proces produkeji, dawala wglad w rzemie$lnicze
opracowanie, pokazywata montaz, wreszcie ekspo-
zycje jako dynamiczna relacje form — tréjwymia-
rowych obiektéw i naturalnego otoczenia — rein-
terpretujac realizm w nowoczesnej formule. Ten
warsztatowy charakter, ujety w dokumentacji,
umiejscawiat jezyk form abstrakcyjnych w mate-
rialnym konteksScie tworzywa i wytworczoSci, od-
twarzajac proces tworzenia i prezentowania.

Jednocze$nie prezentowane podczas ple-
neru w 1965 roku prace ogniskowaly odmien-
ny sposoéb interpretowania granic plastyczne-
go medium. Jan Ziemski zaprezentowal jedna
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z pierwszych prac z cyklu ,,obrazéw optycznych”.
Odchodzac od grubo, fakturalnie naktadanych
warstw gipsu i farby w Formurach, przynalez-
nych malarstwu materii, w Osiekach postuzyl
sie geometrycznymi formami przestrzennymi,
ksztaltowanymi poprzez regularny uklad wypu-
klych listew. Wychodzac z tradycji malarskiej
zaprezentowal kompozycje okreslajace doswiad-
czenie optyczne jako zmienne, wizualizujace
przestrzenne warunki percepcji obrazu, rzuto-
wanego na otaczajacy krajobraz. Z kolei Edward
Krasinski uwalniajac wolumen rzezby stworzyl
lekka, podwieszona kompozycje z listew i drutéw,
tworzac azurowe, rytmiczne podzialy, eksponu-
jace efekt przestrzennej ekspansji, redukujace
zarazem materialno$¢ ,rzezbiarskiej” konstruk-
¢ji. Naturalny kontekst oferowal takze refleksje
dla rozpoznania i przekroczenia autonomicznych
granic dziela. Taki postulat formulowal m. in Ju-
lian Przybo$, przygladajac sie obiektowi Dzida
Edwarda Krasinskiego. Zachecal, by arty$ci —
tworzgc swoje prace — z pelng $wiadomoscia brali
pod uwage plenerowe otoczenie, w ktérym mialy
by¢ one eksponowane, zamiast ,pracownianych”
obrazéw, wtbrnie umieszczanych w krajobra-
zie. ,Kompozycje przestrzenng” wykonang przez
Krasinskiego lokowal wobec okreslonej tradycji.
Przybo$ wierny spuéciZznie awangardy umieszczal
ja w szeregu rzezb Katarzyny Kobro i koncepcji
przestrzennych Hansena.!?

Obserwowana przez krytyka tradycja kon-
struktywistycznego programu stanowila tylko
jedna z osi opisania relacji obiektu wobec prze-
strzeni ekspozycyjnej. Ten wariant stawal sie
tematem prac, okreslajacych nowe warunki pre-
zentacji i krytycznej refleksji nad integralno$cia
obrazu w kolejnych edycjach pleneru w Osiekach.
Przejawiat sie w dyskusjach i programach po-
szczegblnych spotkan, wigzacych poszukiwania
artystyczne z zagadnieniami nauki (1964) oraz
architektury i urbanistyki (1966), na nowo defi-
niujac obszar odniesien sztuki. Przede wszyst-
kim podejmowane problemy wyznaczaly granice
obrazowania. Wykonane podczas pigtego plene-
ru (1967) akcje i dzialania na trwale wpisaly sie
w obszar polskiej historii sztuki, stajac sie swo-
istym podsumowaniem procesu przekraczania
granic artystycznego tworzywa, jako programu
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podejmowanego w Osiekach w pierwszej polo-
wie lat sze$§¢dziesigtych. Akcje Tadeusza Kantora
(Panoramiczny happening morski), Wlodzimie-
rza Borowskiego (Zdjecie kapelusza — Niciowiec
okienny) czy Andrzeja Matuszewskiego (Slady),
zrdznicowane w skali i rozlegloéci podejmowa-
nych tematow, uwzglednialy warunki pokazu jako
integralnej ekspresji prezentowanego dziela.!3
Kanwg tych dzialan byto myslenie o obrazie jako
formule reprezentacji rzeczywistoSci. Biale plot-
no w dzialaniu Matuszewskiego, rama okienna
w akcji Borowskiego czy inscenizacja na tle mor-
skich fal Kantora operowaly zasadniczym modu-
lem kreacji obrazowej jako wariantem kadrowa-
nia rzeczywistoSci. Umieszczone w ciggu zdarzen
nasycaly jednocze$nie artystyczng inwencje ele-
mentami przypadkowosSci, improwizacji, wspol-
uczestnictwa, degradacji artystycznego medium.
Rezygnowaly z autonomii i samoistnoéci nowo-
czesnego malarstwa, epatujac materialnoécia,
surowos$cia i impulsywno$cia aranzowanej sceny
— kwestionowaly w ten sposéb podniosly nastrdj
artystycznego dzialania.

Wezesne realizacje plenerowe w Osiekach,
zainspirowane odwilzowa formutla malarstwa abs-
trakcyjnego, doprowadzily do swoistej konkluzji
praktyke autonomizacji obrazu. Staly sie scene-
rig poszerzonego pola obrazowego, kwestionujac
walor konstrukeji i metaforycznej wypowiedzi.
Zogniskowaly zrbéznicowane, rozproszone pro-
cesy artystyczne, odstaniajac warsztat i kontekst
prezentacji. Wpisane w ogélne ramy polityki kul-
turalnej lat sze$¢dziesiatych w PRL-u — ozywiania
zycia artystycznego na prowincji oraz wychowaw-
czej funkcji sztuki — prowadzily do demontazu
idee obrazu jako autonomicznej formy. Kolejne
odslony osieckich pleneréw prowadzily jednak do
rozstrzygnie¢ wewnatrzartystycznych, oferujac
refleksje nad obrazem, ktory laczy sie z miejscem
i czasem dzialania, anektujgc i ukazujac fragmen-
ty rzeczywistoSci. Dialektyczna relacja miedzy
obrazem a przestrzenia, zyskujac swoja synteze
w ,obrazie konkretnym”, doprowadzila do prze-
formulowania zalozen realizmu jako gléwnego
tematu powojennych dekad, spelniajgc ten po-
stulat na granicy autonomicznego jezyka formy
i jej realnej obecnosSci. W Osiekach utopia nowej
przestrzeni uzyskala swoj pragmatyczny wymiar
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pojedynczych miejsc. Taka praktyka okazala sie
na przelomie dekad bezposrednim impulsem
dla tworczosSci konceptualnej, ale stala sie takze
elementem glebszej transformacji nowoczesnego
dziela w zlozong awangardowa strukture mon-
tazu — dziela wobec otoczenia. Plenerowe wa-
runki pokazoéw oferowaly mozliwo$é wydobycia
zwigzku przedmiotu i otoczenia, jako elementow
pokazu. Jednoczeénie sklanialy do odczytania
osieckich spotkan przez pryzmat bezinteresow-
nej tworczos$ci, rozwijajacej wewnatrzartystyczne
cele. Nadmorskie otoczenia jawilo sie jako enkla-
wa ideologicznego wypoczynku. Erna Rosenstein
notowala: ,Wielko§¢ przestrzeni morza, dzialanie
powietrza, niespodziewane rozmowy i kontakty
artystow, ktorzy zjechali z calej Polski, beztroska
materialna, poczucie wazno$ci samego tworzenia
— wszystko to skladalo sie na Plener Koszalinski.”

Uksztaltowany jednak nowy sposéb my-
§lenia o przestrzeni jako miejscu wykreélat juz
inng historie — Galerii Foksal — rozwijana przez
stalych bywalcow osieckich pleneréw: Wiestawa
Borowskiego, Hanne Ptaszkowska i Mariusza
Tchorka.'4 Podarowana przez Bogusza Muzeum
w Koszalinie kolekcja dziel stala sie punktem
wyjScia dla poszerzenia warsztatu nowoczesnego
obrazowania w kierunku zaprzeczenia iluzji i ak-
centowania zmiennoSci jako estetycznego pryn-
cypium neoawangardy, przekraczajac stylistycz-
ne kwalifikacje nowoczesnosci.
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