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Glownym problemem badawczym, ktorego rozwigzania bgde poszukiwat w trakcie realizacji
niniejszej pracy jest pytanie " Jakimi strategiami upowszechniania sztuki nowoczesnej,
awangardowej lub neoawangardowe] kierowali si¢ tworcy usitujagcy dokonaé artystycznej
waloryzacji stworzonych przez siebie artefaktow pretendujacych do miana dziet sztuki w Polsce
w latach 1956-1989 ? "

Rozwigzanie tego problemu stanowitby opis kilku mozliwych strategii upowszechniania sztuki,
charakterystycznych dla poszczegdlnych przedzialdw czasowych interesujgcego mnie okresu.
Opis ten nie pretendowatby do roli zupelnej 1 wyczerpujacej rekonstrukcji interesujgcego mnie
zjawiska, ale bylby raczej jego ilustracja. Ilustracjg przyjetego modelu rzeczywistosci oraz
modelu upowszechniania w jej ramach sztuki, a takze ilustracjg wyprowadzonych z nich obu
teoretycznych konsekwencji, raczej niz Scisle kontrolowang konfrontacjg tych modeli z ich
rzeczywisto$ciag empiryczng, do ktorej si¢ one odnosza.

Posrednim celem pracy nie byloby wigc sprawdzanie traftnosci zatozen teoretycznych poprzez
poszukiwanie dla nich odpowiednikow w rzeczywistosci, ale raczej konfrontowanie tych
zatlozen z historycznymi faktami, w celu zilustrowania tych pierwszych, wzbogacenia
konstruowanych modeli o empiryczng egzemplifikacj¢ ich poszczegdlnych elementow.

Praca posiada wiec podwojny cel. Z jednej strony jest nim zaproponowanie nowej perspektywy
uprawiania socjologii sztuki, ktora stalaby si¢ podstawa stworzenia teoretycznego modelu
umozliwiajagcego analizowanie rzeczywistosci artystycznej przez pryzmat pomijanych lub
marginalizowanych dotad zjawisk, okreslajacych sposob istnienia sztuki w rzeczywistoSci
spoteczne;.

Z drugiej strony natomiast, bylaby nim proba zastosowania tej konstrukcji teoretycznej do
analizowania konkretnych zjawisk artystycznych rozgrywajacych si¢ w Polsce w latach 1956-
1989. Préba jej zastosowania w roli narzedzia rozumienia tych zjawisk, rozumienia
poszerzajacego dotychczasowe sposoby ich interpretacji, a nie docierajacego do prawdy o nich.
Rozwigzanie problemu glownego, a wigc pytania o charakter strategii upowszechniania sztuki w
okresie trwania PRL-u, wymaga uprzedniego lub rownoleglego poszukiwania odpowiedzi na
zespol pytan szczegdtowych, wyrastajacych z zatozonego ksztaltu rzeczywistosci spolecznej, a
dotyczacych sposobu funkcjonowania w jej ramach sztuki, warunkow okreslajacych mozliwe

formy jej obiektywizacji w poszczegdlnych momentach historycznych.*

! Zespot tych pytan nie jest zamknicty, ani ostateczny, zmienia¢ si¢ bedzie wraz z postepami w analizowaniu
interesujgcego mnie zjawiska, podobnie jak tymczasowe i stale otwarte na uzupetienia sg zalozenia dotyczace
rzeczywistosci spotecznej. W ten sposdb analiza interesujgcego nas zjawiska nasladowaé bedzie charakter
spolecznego $wiata- ich wzglednie niezmienne ogélne ramy wypetnia procesualna i stale zmienna ... W tym
wypadku nie chodzi jednak o probe stworzenia jeszcze jednej wersji, silnie zakorzenionego w tradycji spotecznej
refleksji, rozrdznienia pomiedzy formg i trescig, czy tez tym, co wieczne i uniwersalne, a tym, co zmienne i
relatywne, poniewaz obce sa mi proby odkrywania tego, co "pod powierzchnig", "prawdy ukrytej pod pozorem",
docieranie do tego, co jest istotg spotecznego zycia lub niektdrych z jego zjawisk, a co potocznie jest niedostepne.
Poniewaz jednym z waznych zalozen pracy jest zalozenia, iz rzeczywisto$¢ spoleczna jest konstruowana
bezcelowym wydaje si¢ by¢ poszukiwanie jej niezmiennej i niezaleznej od ludzi pierwszej zasady. Dlatego
wprowadzajac powyzsze rozréznienie pomi¢dzy wzglednie niezmienng rama a ograniczang przez nig procesualng
jej zawarto$cig, nie wprowadzam zadnych zatozen ontologicznych, ale narz¢dzie utatwiajgce analize. Narzedzie,
ktore nie znieksztalca w sposéb mozliwy do uniknigcia charakteru przedmiotu analizy, ale jest wobec niego
wzglednie neutralne



Wyjsciowy zespo6t tych pytan przedstawia si¢ nastepujgco:

a\ w jaki sposob panstwo kierowato zyciem kulturalnym w Polsce w okresie dominacji w niej
realnego socjalizmu, jak polityka kulturalna panstwa miata si¢ do jego polityki spotecznej i do
celow politycznych PZPR;

b\ czemu stuzyta polityka kulturalna panstwa, jakie byly jej generalne zasady, w jaki sposob
definiowano w niej kulture i jakie przypisywano jej funkcje;

c\ jakie konsekwencje dla zycia kulturalnego i artystycznego mialo wprowadzanie zasad
polityki kulturalnej panstwa w zycie, jakie skutki spoteczne wywotywaty one w przestrzeni
spolecznej i artystycznej;

d\ w jaki sposob funkcjonowal w interesujgcym nas okresie $§wiat artystyczny, w jaki sposob
byly zorganizowane i czemu stuzyly instytucje zawodowe artystow, kto dyktowal warunki
profesjonalizacji tego zawodu, w jaki sposob finansowana byla w okresie PRL-u tworczos¢
artystyczna.

e\ w jaki sposob, na jakich ptaszczyznach i w jakim sensie arty$ci byli zalezni od panstwa, czy
istniaty enklawy absolutnej wolnosci i niezaleznosci od jego wplywdw, w jaki sposdb panstwo
dyscyplinowato artystow;

f\ jakie zmienne brali pod uwage artySci upowszechniajace swoje dzieta w przestrzeni
artystycznej, jakich metod 1 srodkéw uzywali, aby zwienczy¢ ten proces sukcesem, jakiego typu
struktury, instytucje i1 procesy artystyczne i1 spoleczne wykorzystywali w projektowanych przez
siebie strategiach obiektywizacji dziel sztuki, jakie byly spoteczne skutki ich dziatalnosci.
Rozwigzanie gtownego problemu badawczego i znalezienie odpowiedzi na pytania szczegoétowe
wymaga zbudowania kilku modeli teoretycznych, ktorych zilustrowanie, egzemplifikacja
wyprowadzonych z nich konsekwencji teoretycznych, (tzn. konfrontacja z danymi
teoretycznych opisow okre$lonych fragmentow rzeczywistos$ci konstytuujacych  te modele)
traktowane bedzie jako glowny cel pracy. Konieczno$¢ budowy modeli wynika ze ztoZzonosci
problemu, potrzeby uporzadkowania nieprzejrzystej i ztozonej sieci warunkow i elementow
konstytuujacych pole badawcze opisywanego zjawiska, wyodrebnienia sposrod nich tych, ktore
moga by¢ najistotniejsze dla znalezienia odpowiedzi na stawiane w pracy pytania. Modele sa w
tym sensie zarOwno swoistym uproszczeniem zawartego w przekazach historycznych i zrédtach
zastanych, a uznawanego za rzeczywisty, charakteru analizowanego fragmentu spotecznego
Swiata, jak i1 uporzadkowaniem sktadajacych go elementow. Uporzadkowaniem takiego rodzaju,
ktore nie ukrywajac faktu, Ze jest re- konstrukcja okre§lonego fragmentu spotecznego $wiata, ma
na celu umozliwienie jego analizy w sposdb minimalnie je znieksztalcajacy. Model jest wigc
rodzajem kompromisu pomi¢dzy niemozliwo$cia badania pewnych zjawisk ze wzgledu na ich
niezwykle zlozony charakter, znieksztalcajacymi te zjawiska procedurami, technikami i
narzgdziami badawczymi, oraz maksymalnie uproszczonym opisem tych zjawisk powstatym
przez przypadkowy wybodr elementéw sktadajacych si¢ na nie.

Posrednim celem pracy, warunkujacym osiagnigcie celu gldwnego, jak wspomnialem powyzej,
jest stworzenie pewnej propozycji uprawiania socjologii sztuki. Ma ona wiele zrodel, ktore

przedstawione zostang w poswigconych zatozeniom teoretycznym fragmentach pracy. Na razie



wystarczy zaznaczy¢, ze propozycja ta opiera si¢ na antyesencjalistycznie zorientowanej estetyce
instytucjonalnej interpretowanej z perspektywy zatozen fenomenologicznej socjologii wiedzy i
inspirowanych nig wspodlczesnych tzw. nie- klasycznych odmian tej gatezi socjologii. Drugie
mniej ogdlne zrddlo, okreslajace przede wszystkim szczegotowe zalozenia na temat
funkcjonowania §wiata artystycznego to tzw. socjologia krytyczna, a przede wszystkim prace
P.Bourdieu, H.Fostera, J.Baudrillarda itd.

Trzecie zrodto ogdlniejsze od poprzedniego dotyczace zatozen na temat kulturowego kontekstu
w ktorym osadzony jest $wiat artystyczny to refleksja wspotczesnych teoretykow kultury,
refleksja zamknigta w hastach: konstruktywizmu, antyesencjalizmu i neopragmatyzmu. To
ostanie hasto okres§la rowniez ostatnie zrédto odnoszace si¢ do zatozen metodologicznych: jest
nim wspodlczesna filozofia nauki, a szczegoélnie nurt zapoczatkowany przez T.S.Kuhn'a,
R.Davidsona i R.Rorty'ego.

Schemat graficzny kolejnych krokow badawczych, ktoére zamierzam osiagnaé realizujac glowny

cel pracy przedstawia si¢ nastepujaco:

Ogolny model  funkcjonowania

. . Ogolny model up owszechniania
$wiata sztuki w ramach

uszczegdlawianie

systemu spolecznego ( nr 1) sztuki (nr 3)

konkrety zacja konkrety zacja
Model funkcjonowania $wiata sztuki M odel upowszechniania sztuki w
w ramach systemu spolecznego o uszczegdlawianie ramach systemow spolecznych o
charakterze monocentrycznym z charakterze monocentry cznym z
dominacjg panstwa (nr 2) dominacja panstwa (nr 4)

ilustrowanie ilustrowanie

Swiat sztuki w latach 1956-1989
Konsekwencje wszechogarniajacej

Strategie up owszechniania sztuki

uszezegdlawianie w Polsce w latach 1956- 1989

dominacji panstwa.
(nr 5) (nré6)

Schemat nr 1: Graficzny model przebiegu postepowania badawczego pracy

Objasnienia wymagaja poszczegdlne elementy tego schematu i relacje pomi¢dzy nimi:

A\ " Ogo6lny model funkcjonowania $wiata sztuki w ramach systemu spotecznego" (model nr 1)
rozpada si¢ na dwa submodele, z ktérych drugi jest uszczegdtowieniem pierwszego. Pierwszy z
modeli sktadowych jest teoretyczng konstrukcja opisujaca ksztalt instytucjonalnego wymiaru
systemu spotecznego, jest ogélnym schematem elementéw sktadajacych si¢ na niego i relacji
pomiedzy nimi. Przy jego budowie opieralem si¢ na teorii instytucjonalizacji P.L.Bergera i
T.Luckmanna, wzbogaconej zatozeniami teoretycznymi dotyczacymi tego procesu
zaczerpnigtymi z refleksji J.Wieand, P.Sztompki, A.Gidenns'a.



Drugi z modeli sktadowych, bedacy podstawa dalszej analizy (jako model nr 1) powstatl jako
uszczegotowienie powyzej scharakteryzowanego modelu instytucjonalnego porzadku
spotecznego. Uszczegdlowieniem stworzonym poprzez wyodrebnienie jednego z wielu
elementéw spotecznego systemu- "$wiata sztuki" 1 poprzez dokonanie jego szczegotowego opisu
oraz opisu zwigzku taczacych go z pozostatymi elementami tego systemu. Wyodrebnienie swiata
sztuki jako specyficznego kompleksu instytucjonalnego, oraz mozliwe dzigki temu
uszczegotowianie modelu wyjsciowego dokonane zostato w oparciu o tzw. "instytucjonalne

teorie sztuki", oraz elementy koncepcji "pdl produkcji kulturowej” P.Bourdieu i elementy teorii

n n

A.Schutza (przede wszystkim koncepcja obszaré6w ograniczonego znaczenia" i
subuniwersow wiedzy") . Model nr 1 jest punktem wyjs$cia dla dalszej analizy i mozna go
nazwac¢ instrumentalnym, stwarza on niezb¢dng rame¢ umozliwiajaca dalsze procesy badawcze.
Tworzy rodzaj teoretycznej podstawy, wprowadzajac zespot wyjsciowych zatozen i pojec.

B\ Powyzszy model podlega przeksztalceniom w dwu kierunkach, czynionym z dwoma réznymi
intencjami teoretycznymi:

B1. Ulega on konkretyzacji. Konkretyzacja ta polega na tym, iz w oparciu o model nr 1
skonstruowany zostaje takiego rodzaju model w ktéorym jeden z czynnikow wystepujacy w
modelu wyjSciowym, zostaje wyeksponowany, potraktowany jako majacy podstawowe
znaczenie dla sposobu funkcjonowania opisywanego  fragmentu rzeczywistosci. Tym
czynnikiem jest oddziatywanie panstwa, potraktowanie go jako instytucji wyrdznionej ze
wzgledu na =zakres wiladzy w ktéra jest ona wyposazona, dysponowanie $rodkami
umozliwiajacymi ingerowanie w sposob funkcjonowania systemu spotecznego, ksztaltowanie
zgodnie z wlasnymi potrzebami elementow sktadajacych si¢ na niego i relacji pomigdzy nimi.
Model powstaty w wyniku tego zabiegu to: " Model funkcjonowania $wiata sztuki w ramach
systemow spotecznych o charakterze monocentrycznym z dominacjg panstwa" (model nr 2)

B2. Drugim przeksztalceniem, jakiemu podlega model wyjSciowy (nr 1) jest jego
uszczegodtowianie. Zabieg ten polega na wyodrgbnieniu jednego z wielu mozliwych elementow
lub aspektow- " upowszechnianie sztuki" i uczynienie go podstawa dla skonstruowania nowego
modelu, opisujacego ten wilasnie proces. Dzigki temu przeksztalceniu powstaje "Ogdlny model
upowszechniania sztuki" (model nr 3) . Upowszechnianie sztuki bedace jednym z wielu
aspektow spolecznego funkcjonowania Swiata artystycznego, jest w tej pracy traktowane jako
podstawa spolecznego zaistnienia dzieta i artysty, jako gtéwny cel i motyw praktyki artystycznej.
Rekonstrukcja przebiegu procesu upowszechniania i warunkow ksztattujacych go opiera si¢ na
wyszczegdlowieniu pewnych aspektéw modelu wyjsciowego i na wprowadzeniu do niego
nowych specyficznych zatozen odnoszacych si¢ do tego procesu.

C\ Oba powyzsze modele (nr 2 i 3) sg podstawa dla stworzenia "Modelu upowszechniania sztuki
w ramach systemow spotecznych o charakterze monocentrycznym z dominacja panstwa'"(model
nr 4), ale przyczyniaja si¢ do tego w efekcie odmiennych zabiegéw teoretycznych. Model nr 2
ulega uszczegdtowieniu poprzez wyodrgbnienie jako najistotniejszego jednego z jego wielu
aspektow - upowszechniania sztuki- oraz teoretyczng rekonstrukcje¢ tego procesu. Model nr 3
ulega konkretyzacji poprzez wyeksponowanie jako najistotniejszego czynnika - faktu



oddziatywania panstwa- 1  analize¢ konsekwencji tego =zabiegu dla ksztaltu modelu.
Konstruowany w wyniku tych zabiegéw model nr 4 jest ich wypadkowa, co daje mozliwos¢
eliminacji niezgodnych zalozen obu modeli wyj$ciowych (nr 2 1 3).

D\ Odpowiedz na postawione we wstepie pytania szczegdtowe, zgodnie z przyjeta koncepcija
pracy, mozliwa bedzie poprzez egzemplifikacje zalozen modelu nr 2 i1 teoretycznych
konsekwencji zeh wyprowadzonych. Ilustrowanie to polega¢ bedzie na konfrontacji elementow
tego modelu z danymi dotyczacymi rzeczywistego przebiegu procesOw przez niego
opisywanych, sktadajacych si¢ na niego elementdéw i relacji pomiedzy nimi. Egzemplifikacja
opierac si¢ bedzie na analizie materiatow zastanych, wykorzystywaniu nieprzetworzonych zrodet
zastanych (materiaty powstate w Departamencie Plastyki Ministerstwa Kultury i Sztuki, uchwaty
kolejnych zjazdow PZPR, uchwatly i status ZPAP, wypowiedzi politykow, artykuly prasowe
itd.). Bed¢ korzystat rowniez z socjologicznych, politologicznych 1 kulturoznawczych
opracowan dotyczacych sposobu funkcjonowania §wiata sztuki w Polsce w latach 1956- 1989,
oraz polityki kulturalnej panstwa i jego organizacji w tym okresie.

Rekonstrukeji wymaga wigc, choéby w przyblizony i mozliwy do wykonania w oparciu o
dostepne materiaty sposob, polityka kulturalna panstwa oraz obiektywne warunki i $rodki jej
urzeczywistniania. Bedzie ona polega¢ na rownoleglym i wzajemnie si¢ weryfikujacym
analizowaniu trzech elementow: zatozen polityki kulturalnej panstwa, obiektywnych warunkéw
jej realizacji 1 wlasno$ci $wiata artystycznego, ktore moga by¢ pomocne lub utrudniajace dla
wprowadzania w zycie okreslonych zamierzen panstwa.

Polityka kulturalna panstwa 1 jego oddzialywanie na sposob funkcjonowania S$wiata
artystycznego beda rekonstruowane w oparciu o zalozenia modelu nr 2 1 w sposob
uporzadkowany przez nastgpujace kategorie:

a\ sposob definiowania kultury i jej funkcji w zyciu spotecznym;

b\ gtowne cele polityki kulturalnej panstwa i jej przedmioty;

c\ sposOb definiowania i rozumienia kategorii "kultura socjalistyczna", celu jej rozwijania i
przyznawanych jej funkcji;

d\ rola panstwa w zyciu kulturalnym, jego formalne powinnosci wobec artystow i publicznosci,
formy, cele i metody opieki panstwa nad kultura;

e\ panstwo i artySci-charakter wspotzaleznosci, granice wolnosci artystycznej i tolerancji
panstwa, metody wymuszania postuszenstwa, cele i formy polityki uprawianej przez panstwo
wobec srodowisk artystycznych.

Obiektywne warunki funkcjonowania $wiata artystycznego wyznaczone przez panstwo beda
rekonstruowane poprzez analize funkcjonowania nastgpujacych instytucji 1 dziatan
podejmowanych w ich ramach:

a\ sposoby i modele finansowania sztuki przez panstwo, pochodzenie srodkéw umozliwiajacych
sprawowanie przez panstwo finansowej opieki nad zyciem artystycznym, konsekwencje
panstwowego mecenatu nad kultura;

b\ Ministerstwo Kultury i Sztuki (dalej, jako MKIiS) - status, struktura organizacyjna, sposob

wlaczenia w panstwowe struktury wtadzy, sposoby zarzadzania zyciem kulturalnym i statusowe



zasady mecenatu Ministerstwa, formy 1 konsekwencje udziatu $rodowisk tworczych w
kierowaniu nim;

c\ Mecenat spoteczny- rekonstrukcja zasad funkcjonowania i dziatalno$ci tego rodzaju
mecenatu; sposob jego podporzadkowania zasadom polityki kulturalnej panstwa;

d\ Instytucjonalne ramy upowszechniania- instytucje upowszechniania- sposob funkcjonowania,
formy, struktura i zasady dzialania, status organizacyjny i finansowy; e\ Instytucje zawodowe

artystow 1 automecenat rekonstrukcja zasad profesjonalizacji zawodu plastyka 1 inne.

E\ Ilustrowanie modelu nr 4 mozliwe bedzie dzigki dwu zrédtom. Pierwsze z nich (powstale
dzigki egzemplifikacji teoretycznych zatozen i konsekwencji modelu nr 2), ktéry w postaci
empirycznej ilustracji sposobow funkcjonowania §wiata artystycznego w ramach systemu
spotecznego w Polsce w wydzielonych powyzej przedzialach czasowych okresu 1956- 1989,
zostanie uszczegotowiony poprzez wyodrgbnienie 1 doktadny opis procesu upowszechniania
sztuki 1 mozliwych ich strategii. Uszczeg6lowiona w ten sposob egzemplifikacja modelu nr 2
jest podstawg do wyodrebnienia obiektywnych warunkéw empirycznych ograniczajacych zbior
mozliwych strategii upowszechniania. Na tej podstawie dokonane zostanie zilustrowanie
modelu nr 4, tak, aby w jego efekcie otrzymac opis traktowany w tej pracy, jako rozwigzanie jej
gtownego problemu i osiggnigcie ostatecznego celu.

Praktycznie niemozliwe wydaje si¢ by¢ zrekonstruowanie wszystkich mozliwych strategii
upowszechniania sztuki podejmowanych przez artystow w interesujagcym nas okresie w Polsce.
Niemozliwe jest to ze wzgledu na liczbg osob grajacych role artysty w ramach " pola produkcji
ograniczonej", niemozno$¢ dokladnego jej oszacowania, ze wzgledu na stala zmienno$¢
projektowanych przez te osoby strategii upowszechniania. Niemozliwym tez wydaje si¢ by¢, ze
wzgledu na niemozno$¢ okreslenia zakresu zbiorowos$ci generalnej, dobranie proby, czy to
artystow, czy to projektowanych strategii upowszechniania sztuki. Niemoznos$¢ doboru ktoregos
z tych rodzajow prob wynika réwniez z charakteru procesow upowszechniania sztuki w PRL,
ktérego podmiotami nie byli tylko pojedynczy artysci, ale takze tworzone przez nich grupy,
formalne 1 nieformalne, ugrupowania artystyczne, czy luzne zwiazki skupione wokot
okreslonego rodzaju galerii. dla zachowania wymogoéw formalnych pracy i dla maksymalnej
obiektywizacji opisu, model nr 4 bedzie ilustrowany w odniesieniu do paradygmatycznych? dla
wydzielonych wyzej przedzialdow czasowych, strategii upowszechniania sztuki. Strategii
realizowanych przez tak dobrane ich podmioty, aby bez roszczenia do zupelnosci opisu i
uzyskania ostatecznego rozwigzania postawionego we wstepie problemu, uzyskaé¢ jego
przyblizong rekonstrukcje. Uzyskamy w ten sposdb opis strategii upowszechniania
charakterystycznych dla okre§lonych przedziatdéw czasowych interesujacego nas okresu. Zarzut
arbitralnos$ci takiego sposobu postepowania traci swoja moc zestawiony z charakterem praktyki
artystycznej i zabiegami stosowanymi w ramach krytyki artystycznej i historii sztuki.

Okreslenie to stosowane jest w identycznym znaczeniu, jakie nadaje mu T.S.Kuhn w odniesieniu do praktyki
naukowej. Por.Kuhn T. S., Struktura rewolucji naukowych, Warszawa, 1968, str. 26-27, 59-68; tegoz, Dwa
bieguny. Tradycja i nowatorstwo w badaniach naukowych, Warszawa, 1985, r. Raz jeszcze o paradygmatach.



Ewentualny zarzut tego rodzaju ostabiam réwniez poprzez przyjecie zespotlu jednolitych
kryteriow pozwalajacych na wyodrebnienie paradygmatycznych dla danego przedziatu
czasowego strategii upowszechniania sztuki:

a\ czestos¢ wystgpowania ich podmiotow w tekstach krytycznych, recenzjach i opracowaniach
historii sztuki,

b\ pozycja, jaka zajmowali w ramach $wiata sztuki, zwigzani z danymi ugrupowaniami i
galeriami artysci,

c\ stopien w jakim praktyka artystyczna podmiotow danego sposobu upowszechniania jest
traktowana jako charakterystyczna dla danego okresu historycznego.

Kryteria te pozwolilty na wyodrebnienie nastepujacych podmiotow upowszechniania, ktore
zostaly uznane za paradygmatyczne dla danego okresu i w oparciu o ktore nastgpi ilustrowanie
modelu nr 4:

a\ 1956- 1965- Galeria i Klub Krzywe Koto

b\ 1965- 1980- Galeria Foksal

c\ 1980- 1989- grupa "Gruppa".

Strategie upowszechniania realizowane przez powyzsze podmioty traktowane jako ilustracja dla
modelu nr 4 w poszczegolnych przedziatach czasowych okresu 1956- 1989, rekonstruowane
beda w oparciu o urealniony model nr 2 i poprzez wykorzystanie odpowiadajacych jego
poszczegdlnym elementom materiatow zastanych. Begda to przede wszystkim wypowiedzi
artystow, wywiady prasowe z nimi, teksty krytyczne, recenzje z wystaw, manifesty i programy
artystyczne, ale rowniez opracowania na temat tych podmiotéw upowszechniania, ich
monografie, teksty krytyczne i teoretyczne. Celem ich analizy nie bylaby catkowita i zupetna
rekonstrukcja  historyczna sposobow  dzialania wymienionych powyzej podmiotéw
upowszechniania, ale przede wszystkim przyjrzenie si¢ ich dziatalno$ci z perspektywy procesow
obiektywizacji dzieta 1 strategii, ktore umozliwiaja ich powodzenie. innymi stowy analiza
powyzej okreslonych materiatow bylaby przede wszystkim ich re- interpretacja dokonang z
perspektywy celdéw wyznaczonych przez postawiony w tej pracy problem badawczy.
Zilustrowany, w oparciu o te materiaty i w oparciu o egzemplifikacj¢ modelu nr 2, model nr 4
traktowany bedzie jako rozwigzanie gtdwnego problemu pracy i osiagnigcie jej celu.

Zgodnie z zalozeniami okreslajgcymi mozliwo$ci 1 ograniczenia socjologii sztuki,
przedstawionymi w kolejnej czgéci pracy, oraz zgodnie z zarysowang powyzej problematyka
pracy i projektowana tu droga do znalezienia odpowiedzi na wynikajace z niej pytania, sztuka
bedzie tu rozpatrywana gtéwnie przez pryzmat wiedzy o niej.noscig mowienia rzeczy istotnych
oraz przed kontaktem z publicznoscig) i panstwu (we wskazanych powyzej celach), a nie
publicznos$ci (chociaz to ona, zgodnie z socjalistyczng doktryna, miata by¢ gtéwnym podmiotem
tej polityki, to ja panstwo chcialo edukowaé, doskonali¢, umozliwia¢ jej awans spoteczny i
kulturowy i1 chociaz to ona wlasnie, zawsze 1 ostatecznie, czyni proces tworzenia sztuki
celowym 1 sensownym dzialaniem).

Cecha charakterystyczng polityki kulturalnej sprawowanej przez panstwo wobec artystow i

publiczno$ci byla ponadto ambiwalencja, ktéra wywolywaly metody jej sprawowania. Polityke



kulturalng w okresie PRL-u okreslaty bowiem dwa podstawowe mechanizmy: z jednej strony,
bylo to uwodzenie artystow i publicznosci (poprzez takie udogodnienia, jak zapewnianie
bezpieczenstwa socjalnego, $rodkdw umozliwiajgcych tworzenie, zwolnienie od ryzyka
artystycznego niepowodzenia na rynku, dotowanie instytucji upowszechniania sztuki itd..), a z
drugiej manifestowanie lub sygnalizowanie przez panstwo i jego organy potencjalnej
represyjnosci wobec tych artystow, ktorzy przekrocza dozwolone (ale nigdy wprost i jasno nie
wyartykutowang) granice swobody. Z jednej wiec strony panstwo umozliwiato wigc tworczos¢ i
odbior, ale z drugiej wskazywato na fakt, iz nie wszystko wolno , ze ceng za bezpieczenstwo 1
komfort tworzenia sztuki wolnej formalnie jest brak wolnosci stowa i samodecydowania.
Mowigc jeszcze inaczej konsekwencja istnienia pozytywnej strony panstwowego mecenatu byto
zdanie na jego taske i calkowite uzaleznienie od niego, uzaleznienie, ktore jednak nie stuzyto
egzekwowaniu jakichkolwiek postaw ideologicznych, ale raczej wymuszaniu ich braku.

Caly ten artystyczno- polityczny uklad, w ktorym rozgrywala si¢ za sprawa panstwa,
praktyka artystyczna i upowszechnianie sztuki, mozna ponadto okresli¢, jako "wspolnote w
fikcji*', w fikcji, ktorej tworcami i uczestnikami byli przede wszystkim artySci i panstwo.
Podporzadkowanie polityki kulturalnej panstwa przede wszystkim koniecznosci produkowania
uprawomiedzy tworzonej na ich temat, dla sposobu ich istnienia w przestrzeni spolecznej oraz

na proces upowszechniania i walke o jego powodzenie).



I. Wprowadzenie: Bledy i ograniczenia, oraz mozliwosci uprawiania socjologii sztuki.

A.

Gléwnym zadaniem socjologii Ssztuki, niezaleznie od tego jak ja definiowano, byta zawsze
analiza tego co spoteczne w tym co artystyczne lub zwigzki pomiedzy tymi aspektami. Taki
sposob okreslania jej przedmiotu byl moim zdaniem réwniez glowng przyczyng jej
najpowazniejszych klopotéw, uproszczen, o ktoére jg posadzano i ambicji nie znajdujgcych
spetienia. Nie trzeba dodawac, ale zrébmy to dla porzadku, ze powyzsza definicja przedmiotu
socjologii sztuki wymagata uprzedniego przyjecia zatozenia o istotnej réznicy pomigdzy tym,
co spoteczne, a tym, co artystyczne i celebracji tej dystynkcji jako obowiazujacego dogmatu,
ktérego nie poddaje sie¢ dyskusji, a tym bardziej nie pyta si¢ o jego zasadnos$¢. Problematyczny
okazywat si¢ jednak nie tylko brak uzasadnienia tej dychotomii, ale rOwniez narzucana przez nia
hierarchia wyznaczajaca kierunek socjologicznych badan nad sztukg i zgod¢ co do niego.
Zgodnie z nig to zjawiska spoleczne wptywaja na zjawiska artystyczne, to spoteczenstwo okresla
warunki, na ktorych mozliwa jest sztuka, to sztuka obija, odzwierciedla lub ilustruje spoteczne
zjawiska, ktorym podlega, nie za$ na odwrdt. Opozycja sztuka - spoleczenstwo byla wigc
zawsze uktadem pod- i nadrzgdnosci, a jej pierwszy biegun byl relatywizowany do drugiego, to
za$ z kolei wskazywalo na kierunek zalezno$ci pomigdzy nimi. Nie moglo by¢ inaczej o ile
mialo mie¢ sens méwienie o socjologii sztuki, rozumianej jako badanie wptywu spoteczenstwa
na sztuke. Niekiedy jednak starano si¢ analizowa¢ réwniez relacje odwrotng, badajac na
przyktad funkcje spelniane przez sztuke w zyciu spotecznym °, testujac jej zdolnosci
przeksztalcania $wiadomosci i porzadku spotecznego, zawarte w niej dezalienujace wiasnosci
lub te jej cechy, ktére prowadza do zwigkszania nierownos$ci spolecznych lub sa ich
symbolicznym wzmocnieniem®, pytano o mozliwosci jej wykorzystania w procesach

edukacyjnych® itd. Odwrodcenie tej relacji miato jednak charakter pozorny, poniewaz zdolnosci i

$z0bacz np.. Kloskowska A., Socjologia kultury, Warszawa 1983, r. 8, 14; Duvignaund J., Socjologia sztuki,
Warszawa, 1970, str.. 99 -138; Boehm J., Spoleczne role sztuki (w:) Zeszyty Naukowe PWSM, Gdansk, T.
X1X/1980; Morawski St., Na zakrecie od sztuki do po- sztuki , Krakéw, 1985, str.. 209-230.

*Home S., Gwalt na kulturze. Utopia, awangarda, kontrkultura, Warszawa, 1993; Bell D., Kulturowe sprzecznosci
kapitalizmu, cz. |, r. 2 Rozbieznosci dyskursu kulturowego , Warszawa, 1994, Marcuse H.  Kontrrewolucja i
rewolta (w:) Zmierzch estetyki- rzekomy , czy autentyczny, Morawski St.(red.), Warszawa, 1987, t. | ; Haley J.,
Sztuka i alienacja . Kulturowy opdr wobec racjonalizacji w sztuce awangardowej (W:) Kultura i
spoteczenstwo, nr 2/ 1984; Adorno T., Teoria estetyczna , Warszawa 1994;.Morawski St., Giéwne nurty estetyki
XX wieku , Warszawa, 1992, (szczegblnie fragmenty poswiecone eschatologii estetycznej i emancypacyjnej
koncepcji sztuki ,str.. 94-104) .

>Zobacz np.. Bourdieu P., Passeron J., Reprodukcja. Elementy teorii systemu nauczania, Warszawa, 1990; Bourdieu
P., Distinction: a Social Critique of the Judgment of Taste , Cambridge 1984; Graff P., Sztuka, jako system,r. Il.
Sztuka i demokracja, Warszawa, 1987; Szachaj A., Jeana Baudrillard- miedzy rozpaczq a ironig, Kultura
Wspotczesna, nr 1/1994; Jenks Ch., Culture, r. V- Cultural stratification, r. VI ,Cultural reproduction, London,
1993; Foster H. , O idei sztuki politycznej, Magazyn Sztuki nr 4/1994; Duncan C., Potwierdzanie meskosci.
Malarstwo awangardowe poczqtkow XX wieku, Magazyn Sztuki, nr 5/ 1995,

®zobacz. Read H., Wychowanie przez sztuke, Wroctaw 1976; Trzaskowska A., Kontrkultura a idea edukacji
artystycznej H. Reada, Wiadomosci INSEA, nr 2/ 1995, Kuczynska A., Kreatywne dziatania sztuki (w:)Sztuka i
spoteczenstwo , Warszawa, 1984.



kierunki oddzialywania sztuki na spoteczenstwo wynikaly z uprzednio przyjetych zatozen
dotyczacych charakteru rzeczywistosci spotecznej, okreslajacych réwniez miejsce i sposob
funkcjonowania w jej ramach sztuki ’. Te hierarchiczng dystynkcje, pomimo jej arbitralno$ci i
niekoniecznos$ci, charakterystycznej zreszta dla wszelkiego typu teoretycznych zalozen, mozna
by zachowa¢; ulatwia ona przeciez myslenie o zjawiskach artystycznych (kreujac jego
perspektywe 1 wyposazajac je w ogolne ramy), porzadkuje przebieg analizy i ukierunkowuje ja
oraz sankcjonuje koniecznos$¢ istnienia socjologicznych badan nad sztuka (w okre§lonym przez
nig ksztalcie) ; gdyby nie trudnosci, ktorych nastrgcza i biedy, do ktorych prowadzi. Wymienmy
przynajmniej Kilka z nich:

1- Narzucenie dzietom i sztuce znaczen, ktorych one nie zawierajg, ale ktore powinny posiadaé
zgodnie z przyjetym modelem rzeczywistosci spotecznej i zatozeniami na temat miejsca sztuki
w jej ramach. Innymi stowy analiza zjawisk artystycznych jest tutaj dodatkiem, aneksem do
poczynionych uprzednio zalozen teoretycznych na temat rzeczywistosci spolecznej, dodatkiem
niekoniecznym, bo to o czym on zaswiadcza powiedziane zostalo we wstepie do niego,
wyrazone w formie zatozen ontologicznych uprawomocniajacych jego przebieg. Tego rodzaju
trudno$¢ nie dotyczy tylko socjologicznych badan nad sztuka, ale kazdego rodzaju wiedzy,
ktéry ma podlega¢ empirycznej weryfikacji lub falsyfikacji zgodnie ze schematem teoria-
hipotezy- dane -wnioski, poniewaz ostatni jego czlon jest zaktadany i okreslony w swoim
mozliwym ksztalcie przez czlon pierwszy.® W zwigzku z tym pojawia si¢ generalniejszy
problem mozliwo$ci empirycznej weryfikacji lub falsyfikacji teoretycznej wiedzy, statusu jej
zwigzkdw z rzeczywistos$cig pozakulturowsg lub kulturowg’.

2-Proba uzasadnienia faktu istnienia sztuki poprzez wskazanie roli lub funkcji, jaka petni ona w
ramach rzeczywistosci spotecznej. Okreslenie tego pozytywnego lub negatywnego wktadu sztuki
1 artystow w zycie spoteczne jest, podobnie jak w wypadku (1), konsekwencja przyjetych

uprzednio zalozen dotyczacych rzeczywisto$ci spotecznej oraz ogdlnego modelu teleologiczne;j

"Niekiedy tego faktu nawet nie ukrywano, ale wrecz przeciwnie eksponowano go poprzez traktowanie sztuki jako
narzgdzia pomagajgcego w utrzymaniu lub utrwaleniu pozadanej formy spotecznego tadu. Innymi stowy w tym
wypadku sztuka miata prawo istnienia, o ile wypetniata okreslone przez potrzeby systemu funkcje. Mam tu na mysli
wszelkie badania inspirowane ideologia zgodng 2z panujacym porzadkiem, wyprowadzone z jego
uprawamacniajacego dyskursu i podporzadkowane instytucjonalnie odpowiadajacym za regulacje tego uniwersum
symbolicznego organizacjom, legitymizujgcym okre$long forme tadu.

8 Zobacz np.. Quine W.V., Granice wiedzy i inne eseje, Warszawa, 1986, szczegolnie eseje "Granice wiedzy”,
“Zakres i jezyk nauki”; T. S. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych, Warszawa, 1968, (szczegdlnie fragmenty
poswigcone rozwigzywaniu tfamigtowek i anomaliom w ramach nauki paradygmatycznej ) np.. str... 51-59 i inne.
®Nie wdajac si¢ w dyskusje pomiedzy dwoma podstawowymi stronnictwami w tej sprawie: instrumentalizmem, a
realizmem (na ten temat zobacz np.. Feyerabend PAK., Realizm i instrumentalizm. Uwagi o logice potwierdzania
przez fakty (w:)Jak by¢ dobrym empirystg ?,Warszawa, 1979; Chalmers A., Czym jest to, co nazywamy naukg
?,Warszawa, 1993, r XIII, Prawda ,realizm, instrumentalizm; Filozofia i nauka. Zarys encyklopedyczny.
,Warszawa, 1987, str.. 553-564 ) chcialbym przyja¢ jako odpowiednie wobec projektowanej tu mozliwosci
uprawiania socjologii sztuki, stanowisko konstruktywizmu (w takiej wersji, jaka zostala zarysowana przez A.
Zybertowicza , zobacz Przemoc i poznanie. Studium z nie-klasycznej socjologii wiedzy, Torun, 1995 , przed
wszystkim str.. 86- 158.) zgodnie z ktorym o zawarto$ci i charakterze teorii nie decyduje natura jej przedmiotu, lub
jego wilasnosci, ale spoteczne warunki jej powotania i tworzenia ( por. Zybertowicz A. Przemoc.., op. cit., str... 12)



racjonalnos$ci naukowej zgodnie z ktérym, co$ istnieje o tyle, o ile ma swojg role do odegrania,
o ile istnieje w jakim$ celu, nie za$ po prostu, nie pelnigc zadnej funkcji®.

3-Trudnos$¢ rozdzielenia spotecznych 1 artystycznych, pozaspotecznych lub prywatnych
aspektow dzieta. Niemozliwym wydaje si¢ okreslenie poprzez analize tresci i formy, struktury
dzieta, czy warunkow tworczosci lub samego jej procesu, tego, co w dziele warunkowane jest
spolecznie, a co powodowane jest indywidualno$cig tworcy, jego przezyciami i
doswiadczeniami, stanami lub oddzialywaniem pozaspolecznych sil, ktore nim kieruja. Nie
potrafimy wigc w sposéb jednoznaczny zdecydowac, co z formy i tresci dzieta jest prywatne,
subiektywne, niepowtarzalne, co zrodzone w poetyckim natchnieniu, a co spolecznie
zdeterminowane. Trudno$¢ ta nie wynika tylko z faktu, iz artysta, niezaleznie od stopnia jego
fizycznej izolacji czy psychologicznej odpornosci wobec wpltywdw spolecznych, zawsze im
podlega, (problematyczny jest tu dodatkowo mechanizm tego wplywu), cho¢by jako osoba
zsocjalizowana w okreslony sposob. Wynika ona rowniez z tego, ze niemozliwe jest
odtworzenie przebiegu procesu tworczego, wyspecyfikowanie wszystkich jego uwarunkowan,
poniewaz jedyne, co nam dostgpne to dzielo lub ewentualna obserwacja konkretnego procesu
tworzenia dzieta, rozmowa z artysta na jego temat, ktorych to danych w zaden sposdb nie mozna
utozsamia¢ z samg praktyka artystyczna, jej rzeczywistym przebiegiem.

4-Takimi samymi, jak powyzej, trudno$ciami i wieloma innymi, o czym ponizej, obarczone sg
proby genetycznego wyjasniania znaczen, tresci lub formy dzieta sztuki. Znaczenie powyzszych
aspektow 1 wyjasnienie faktu ich pojawienia si¢ w takim, a nie innym ksztatcie dokonywane jest
w tym wypadku poprzez wskazanie na wlasnosci spotecznego kontekstu, interesy okreslonych
grup, sytuacj¢ spoteczng artysty itd. . Tego rodzaju wulgarny socjologizm redukuje ztozong sie¢
zalezno$ci, jakiej podlega 1 ktora jednocze$nie tworzy artysta (lub artySci) do
deterministycznego, jednokierunkowego wptywu rzeczywisto$ci spotecznej na jego zachowania,
a zalezno$¢ sztuki i rzeczywistosci do relacji odzwierciedlania, ilustrowania lub ewentualnie
tworczego przetwarzania tej drugiej w ramach pierwszej. Konsekwencja takiego podejscia jest
réwniez uprzedmiotowienie zaroéwno artysty, jak i odbiorcy, dodatkowo wzmacniane poprzez
analizowanie ich zachowan zgodnie z gldwnym celem badan -walki z fatszywa §wiadomoscia i z
pozycji osoby, ktdra wie na pewno. Taka proba pomija fakt, iz podobnie jednoznaczna zalezno$é
mozliwa jest tylko w upraszajacym zlozono$¢ $wiata opisie. Pomija fakt, iz nie sposob
przeprowadzi¢ jednoznacznej linii taczacej interesy spoleczne i sposob ich wyrazenia w
konkretnym dziele sztuki, odzwierciedlania ich w jego tresci lub formie, poniewaz nie jest ono

redukowalne ani do jednego, ani do drugiego roztgcznie™. Po drugie fakt, iz wplyw i wiladza

Oproblematyczna jest w tym wypadku mozliwo$é oddzielenia tego, co jest zamierzona funkcja nadawana jej w
ramach $wiata sztuki, jej funkcjg obiektywna, a co oczekiwaniami kierowanymi wobec sztuki i artysty, lub
funkcjami projektowanymi dla niej w ramach teoretycznych zatozen na temat ksztattu spolecznej rzeczywistosci.
Nie oznacza to oczywiscie, ze sztuka nie peni lub nie jest zdolna spetniaé jakiejkolwiek funkcji, ale Zze po pierwsze
nie mozna oddzieli¢ powyzszych aspektow i po drugie, ze nie sposob redukowac istoty sztuki do funkcji, ktére ona
spetnia lub spetnia¢ powinna.

Yz0bacz np... Escarpit R., Literatura a spoleczeristwo, Goldmann L., Socjologia literatury (w:) W kregu socjologii
literatury. Antologia tekstow zagranicznych, Mencwel A. (red.), Warszawa, 1980.



rzadko majg charakter substancjonalny, uniemozliwia jednoznaczne wskazanie na osobe, grupe
lub instytucje, ktéra stwarza ograniczenia i wyznacza warunki gry oraz na tych, ktérzy im
podlegaja, okreslenie kto doktadnie i w sposob wylaczny sprawuje wiladze, a kto jest jej
podporzadkowany. Po trzecie niemozliwym wydaje si¢ wykazanie paralelnosci pomie¢dzy forma
dzieta lub jego trescig i interesami grup, instytucji lub osob, pod ktérych wplywem jest artysta,
poniewaz nie sposob okresli¢, co w istocie determinuje proces tworczy- zmienne indywiduowe,
czy zmienne spoteczne. Po czwarte, trudno okresli¢ w wiarygodny sposob, ktére elementy
dzieta sg jednoznacznymi i dostownymi reprezentacjami okreslonego rodzaju spotecznych
trendow, ideologii, interesow, ktore je ilustruja, a ktére sg kontekstualng z nimi gra.

5- Redukcja ztozonosci sztuki, jej znaczen, zalezno$ci 1 wptywow, jakim podlega do tych
aspektow, ktore poddajg si¢ socjologicznej analizie w przyjetym ksztalcie 1 uznanie ich za istote
sztuki. Innymi slowy sztuka jest tym, co mozliwe do pomyS$lenia o niej przez socjologa
wyksztalconego zgodnie z obowigzujacymi standardami i specjalistyczng wiedza. Jest tym, co
miesci si¢ w granicach tej wiedzy, co nie narusza jej podstaw. W ten sposob nie tylko zostaje
odebrane sztuce to, co niemozliwe do wyrazenia w socjologicznym dyskursie. Nie tylko jej
swoiste znaczenia i warto$ci zostajg znihilizowane poprzez socjologiczng ich relatywizacje, ale
takze zalozona zostaje takiego rodzaju jednos$¢ wszystkich praktyk 1 dziatan, ktora wskazuje na
dostepnos¢ ich rozmaitych wymiarow i aspektéw socjologicznym analizom.

6-Fetyszyzacja procesu definiowania sztuki i to definiowania jej w Kkategoriach
esencjalistycznych. Blad ten polega na uznaniu pewnego zespotu wlasno$ci wyrazonych w
definicji sztuki za istot¢ zjawisk artystycznych (wlasnosci uprzednio wyspecyfikowanych
poprzez socjologiczng relatywizacj¢ tych zjawisk), oraz traktowania ich jako niezbednego
warunku dalszych procesow badawczych. Takie postgpowanie jest w tym sensie nietrafne, iz
usuwa poza zakres mozliwych probleméw badawczych procesualnos$¢ sztuki, jak 1 wiedzy o
niej, czynigc nimi tylko to, co statyczne, uchwytne w sposob jednoznaczny i zamknigty
pojeciowo. Doprowadza tym samym do eliminacji tego, co powszechnie jest uwazane za
sztuke, ale wymyka si¢ z konieczno$ci zbyt waskiej definicji.

7-Pomijanie faktu wzglgdnej autonomii sztuki lub §wiata sztuki w stanowieniu prawomocnych
sposobow jej definiowania, uzasadniania, waloryzacji warto$ci artystycznych, tworzenia
kryteridéw profesjonalizacji, itd. Ignorowany jest wigc fakt, iz wspotczesna praktyka artystyczna
nie wymaga zewngtrznych uzasadnien, regulowana jest przez wewngtrzne i swoiste reguly,
zasady, ideologi¢, nie za§ przez wspolne i identyczne dla wszystkich praktyk spotecznych
uniwersum symboliczne.®

B.
Rozwigzanie lub cho¢by minimalizacja powyzszych problemow jest przypuszczalnie mozliwa,

ale wymaga uprzedniego zajgcia stanowiska w innym (racjonalnie nierozstrzygalnym) sporze.

2 Foucault M., Gry wladzy, Banasik B., Michael Foucault- Mikrofizyka wladzy, Literatura na Swiecie, nr 6/1988.
B3Zobacz Zeidler A., Sztuka, mit, hermeneutyka, Warszawa, 1988, cz. I; Lipski A., Lecki K., Perspektywy
socjologii kultury artystycznej, Warszawa, 1992, str.. 152-161, 193-221 i inne; Kloskowska A., Teoria
socjologiczna Pierre'a Bourdieu (w:)Bourdieu P., Passeron J.C., Reprodukcja..., op. cit.



Sporze pomiedzy "autonomistyczng" a "emanacjonistyczng" perspektywa widzenia zwigzkow
sztuki i spoteczenstwa.' Poniewaz kazda ze stron tej dyskusji, pomimo pozornie wspdlnego
przedmiotu refleksji - sztuki, moéwi w zasadzie o czym innym i w sposob niewspotmierny,
trudno dociec kto ma racje. Pozostajg wiec dwie mozliwosci: albo uwierzy¢ rzecznikom
ktoregos z tych opozycyjnych stanowisk, albo porzuci¢ konieczno$¢ rozpatrywanie tego
problemu i zaproponowac takg perspektywe analizowania zjawisk artystycznych, ktora byta
niemozliwa do pomyslenia na gruncie powyzszego sporu.

Poniewaz dyskusja pomiedzy zwolennikami pogladu o autonomii sztuki a upierajacymi si¢ przy
opcji przeciwnej ulegla zestaleniu i instytucjonalizacji i poniewaz dodatkowo caty ten spor nie
da sie rozstrzygna¢ racjonalnie, zabieranie glosu w jego konteks$cie wydaje sie¢ mato przydatne i
niekonieczne. Dlatego tez sprobuj¢ zrekonstruowaé taka perspektywe socjologicznej refleks;ji
nad sztuka, w ramach ktorej nie bytoby konieczne wdawanie si¢ w powyzsze spory i ktora
eliminowataby potrzebe oparcia tej refleksji na opozycji pomiedzy sztuka i spoleczenstwem.
Punktem wyjscia tego projektu jest uznanie identycznosci tego, co spoleczne z tym, co
intersubiektywne, z tym, co posiada warto$¢ i znaczenie nadane przez dziatajace i
komunikujace si¢ pomiedzy sobg jednostki.

Drugim zatozeniem jest przyjecie, iz obiektywne jest to, co do czego panuje zgoda pewnej
grupy osob, to co zostato zestalone w powtarzajacych si¢ dziataniach i zobiektywizowane w
jezyku, nie zas$ to, co niezalezne, zewnetrzne wobec tych 0s6b®™. Kolejne zalozenie, wynikajace
wprost z poprzedniego, wyraza poglad, iz ludzki sensowny $wiat, rzeczywisto$¢
intersubiektywna jest konstruowana, nie za$ dana lub oczekujaca na odkrycie. Jedyng dostgpna
nam wszystkim w sposob identyczny, podobny, rzeczywistoscia, rzeczywistoscig posiadajaca
znaczenie, jest wigc ta wyrazona w jezyku, zobiektywizowana lub skonstruowana za sprawa
nastepujacych po sobie aktow komunikacyjnych®. Stwierdzenie to nie moze prowadzi¢ jednak
do wniosku, Ze nie istnieje poza- jezykowy $wiat, ale jedynie do uznania, iz jego obiektywna i
sensowna forma oraz zawarto$¢, mozliwe sa do pomyslenia, a wigc réwniez do wyrazenia w
danym momencie historycznym, w taki sposob, na jaki zezwala lub jaki zaktada obowigzujaca
wiedza, system jezykowy czy stownik. Swiat materialny, fizyczny istnieje realnie, oddziatywuje
na nas i stawia nam opor, ale od nas 1 dopuszczalnego zakresu wiedzy o nim zalezy, jakie
przyznajemy mu znaczenie, w jaki sposob porzadkujemy 1 klasyfikujemy naplywajace z jego
strony bodzce''. Dlatego tez ostateczny ksztalt, znaczenie poszczegdlnych elementéw (rowniez

Y“Lipski A., Eecki K., Perspektywy..., op. cit., str.. 9- 36.

15.Berger P. L, Luckman T., Spofeczne tworzenie rzeczywistosci ,Warszawa, 1983, cz . |l Spoleczerstwo, jako
rzeczywistos¢ obiektywna, Palubicka A., Kulturowy wymiar ludzkiego Swiata obiektywnego, Poznan, 1990, Rorty
R., Filozofia a zwierciadfo natury, Warszawa, 1994, r. VI, cz. 3. Obiektywnos¢ jako zgodnosé i zgoda i inne
1%7atozenia te odpowiadaja zardwno koncepcjom wskazanym w przypisie poprzednim jak i catemu nurtowi tzw..
/nie-klasycznej socjologii wiedzy Zobacz: Zybertowicz A., Przemoc ...,0p. cit. ; Barnes B. , Bloor B., Mocny
program socjologii wiedzy, Warszawa, 1993, Amsterdamska O., Odmiany konstruktywizmu w socjologii nauki (w:)
Pogranicza epistemologii Niznik J. (red.), Warszawa, 1992; Szachaj A., O tak zwanym mocnym programie
socjologii wiedzy, Kultura wspotczesna, nr 1-2 [ 1995; Mokrzycki E., Tak zwany mocny program socjologii wiedzy
(w:) Racjonalnosé wspélczesnosci. Miedzy filozofig, a socjologiq, Warszawa 1992 i inni.

"Tej tezy nie nalezy moim zdaniem radykalizowaé poprzez przyznanie stowom zdolnosci stwarzania rzeczy, lub
pewnych stanéw. Dzieje si¢ tak tylko niekiedy, i to nie w odniesieniu do pojedynczych stow, ale catych , spdjnych
zespotow wiedzy- ideologii. Jezyk stwarza spoteczny, obiektywny, ludzki i sensowny §wiat, wprowadzajac w jego



tego materialnego) $wiata oraz prawomocno$¢ catosciowe] wiedzy o nim, zasadzajg si¢ na
zgodzie spolecznosci co do nich, nie za§ na zgodnos$ci tej wiedzy i1 rzeczywistych wiasnosci
ujetego/ stworzonego w jej ramach $wiata.

Konsekwencjg tych spostrzezen i jednocze$nie podstawa dla projektowanej tu perspektywy
uprawiania socjologii sztuki jest wniosek, iz sztuka istnieje tylko spolecznie, ze tylko
spoleczny aspekt zjawisk artystycznych poddaje si¢ dyskusji, jest obiektywny. Podobnie
wiec jak nie istnieje prywatny jezyk, o czym upewnia nas L.Wittgenstein,” pozaspotecznie nie
istnieje réwniez sztuka. Wymaga ona bowiem, podobnie jak jezyk, respektowania pewnego
zespotu regut i zgody co do niego. Mozliwa jest wiec tylko w pewnym zinstytucjonalizowanym
systemie dziatan, uporzadkowanym przez odpowiadajacy mu kontekst wiedzy. Podobnie jest z "
dzietem sztuki", " artystg", "widzem", " krytykiem", "galerig", " muzeum" itp. Stwierdzenie, ze
kto§ jest artysta lub co$ jest dzielem sztuki wymaga uprzedniej $wiadomosci istnienia,
dopuszczenia mozliwosci tego rodzaju zjawisk, wymaga posiadania wiedzy na temat
cechujacych je wlasno$ci, znajomosci miejsc, w ktérych mozna si¢ ich spodziewaé oraz ich
przyblizonych (i rzadko wyrazanych wprost) definicji. Konieczno$¢ naprowadzajacych
rozumienie, kontekstualnych definicji sytuacji wynika z rozbicia rzeczywistosci spolecznej na
wzglednie autonomiczne, izolowane 1 heterogeniczne systemy uregulowanych dziatan, ktorymi
rzagdza odrgbne uniwersa wiedzy, swoiste 1 wzajemnie nieprzektadalne. Wszystkie te
instytucjonalne konteksty tacza si¢ na poziomie wiedzy potocznej jednostki, odpowiednio
zhierarchizowane konstytuujg jej $wiat. Aby jednak zrozumie¢ dzialania i warto$ci realizowane
w ramach okres$lonych praktyk lub organizacji spotecznych nalezy dysponowa¢ juz wiedza
specjalistyczng. Innymi stowy na poziomie potocznej wiedzy o §wiecie, poszczegdlne praktyki
dostgpne s3 nam w pewnym znaczacym uproszczeniu (wiemy, ze istnieja i co mniej wigcej
dzieje si¢ w ich obrebie). Rozumienie ich partykularnych znaczen lub warto$ci wymaga
uszczegotowienia tych instytucjonalnych kontekstow w  specjalistycznej refleksji. " Swiat
sztuki" (jak zwyczajowo okresla si¢ miejsce, w ktérym mozliwa jest sztuka w ramach
instytucjonalnych teorii sztuki® ktorych elementy tu wykorzystuj¢) jest jednym z takich

kontekstow, regulujacych zar6wno sposoby tworzenia, jak i upowszechniania oraz odbioru dziet

ramy to, co istnieje fizycznie. Poniewaz jedynym $wiatem zastugujagcym na miano rzeczywistosci jest wlasnie
rzeczywistos¢ kulturowa, nalezy uzna¢ aktywna i podstawowa rolg jezyka w jego tworzeniu. Wedtug Quine'a ,a za
nim Rorty'ego rzeczywisto$¢ pozajezykowa istnieje realnie, ale jest tu sprowadzona do roli zrédla zmystowych
pobudzen Nie ona jednak mowi, nie ona narzuca nam swojg organizacje, uporzadkowanie, nie narzuca si¢ ona jako
zestaw poklasyfikowanych przedmiotow, zjawisk, zdarzen .To my dokonujemy odpowiadajgcego naszym interesom
poznawczym, lub pozapoznawczym jej uporzadkowania, to my mowimy o rzeczywisto$ci. Dlatego te przedmioty
"wyrazone" w jezyku nalezy traktowaé zawsze jako przedmioty postulowane. Zobacz :Quine W.V.O., Przedmioty
postulowane, a rzeczywistos¢ (w:) Granice wiedzy.. , op. cit. ; Patubicka A., Richard Rorty'ego wizja nauki,
Poznarniskie studia z filozofii nauki, nr 13/1993

'8 Wwittgenstein L., Dociekania filozoficzne, Warszawa 1972, tezy 243- 248.

Mam tu na mysli caly zestaw koncepcji ,obracajacy sic wokot pojecia " $wiat sztuki", zaproponowanego przez A.
Danto w tekécie The Artworld, Journal of Philosophy, nr 1/1964; a zwlaszcza te jego interpretacje, ktore
wyplywaja z antyesencjalistycznej estetyki analitycznej (przeglad koncepcji zwigzanych z tym nurtem: Kiere§ H.,
Anglosaska estetyka analityczna (w:) Stepien B., Propedeutyka estetyki, Lublin 1986; Hoaglund J., Some
institutional theories of art, The Journal of Aesthetic Education, nr 20/1986 ), szczegdlnie za$ kolejne wersje
instytucjonalnej teorii sztuki Georga Dickiego, zobacz np... Dickie G. ,Aesthetics: An Introduction, Indianapolis,
1971, The Art Circle: The Theory of Art, New York, 1984.



sztuki, okreslajacym role artystow i1 widzow, obowigzujace definicje sztuki i1 sposoby jej
interpretacji.

Zgodnie z tymi zatozeniami obiekt staje si¢ dzietem sztuki nie w momencie tworzenia, ani po
jego zakonczeniu, ale po umiejscowieniu w ramach $wiata sztuki. Upowszechnienie obiektu
(oprécz jego artefaktualnosci), ktory pretenduje do miana dzieta sztuki jest wigc wstepnym
warunkiem nadania mu statusu artystycznego. Oznacza to, iz zaistnienie w ramach $wiata sztuki
jest ograniczeniem warunkujagcym dalsze procesy interpretacyjne: odczytywanie komunikatu
zawartego w dziele, kontemplacje jego formy, docieranie do intencji artysty itp., poniewaz
wlasnie to umiejscowienie nadaje obiektom status ukierunkowajacy sposob jego rozumienia %,
Nie oznacza to za$, ze niemozliwe sg prywatna tworczos$¢ 1 towarzyszaca jej petna autokreacja.
W wypadku instytucjonalnych teorii sztuki pojecia "dzieto sztuki", "artysta", nie posiadaja
warto$ci oceniajacej, ale jedynie wskazuja na kontekst, w ktorym te zjawiska sg mozliwe. Ta
instytucjonalna "natura" sztuki byla wedlug mnie gléwng bariera w realizacji programu
uwalniania sztuki spod wszelkich ograniczen. Sztuka, ktora zrywa z kontekstem, w ktorym jest
mozliwa przestaje nig by¢, zaczyna podpada¢ pod inny schemat interpretacyjny. Nie ma to
jednak nic wspolnego z oceng wartos$ci 1 znaczenia, doniostoscig tego rodzaju dziatan, nie
eliminuje ich wagi, a jedynie odmawia prawa do miana sztuki (rozumianej w sposob
nieoceniajacy).

Osobno$¢ $wiata sztuki jako specyficznego kontekstu, w ktérym mozliwa jest sztuka jest
warunkiem naszej umiej¢tnosci wyodrebniania jej sposrod innych zjawisk spotecznych, ale tez
glownym 1 niezbywalnym warunkiem tego, co artystyczne. Dlatego duzo bezpieczniejsze dla
zachowania jego odrebnosci wobec znieksztalcajagcej mocy definiowania sztuki przez socjologie
w kategoriach esencjalistycznych jest przyjecie takiej definicji sztuki, ktdra nie determinowataby
jej natury, wlasnosci, form istnienia, zwigzkow ze $wiatem w sposdb zgodny z innymi
zatozeniami, ale ktora czynitaby je problematycznymi, koniecznymi do okreslenia w procesie
badawczym towarzyszacym przemianom $wiata artystycznego. Takiego typu definicji dostarcza
moim zdaniem instytucjonalna teoria sztuki G.Dickiego*(wskazujgca na miejsce, w ktoérym
mozliwa jest sztuka, a nie na jej istotowe wlasnosci, ograniczajac tym samym represyjno$c¢
teorii naukowych wobec sztuki; nie eliminuje wigc jej istotnych wlasnosci poprzez
wprowadzenie uniwersalnych warunkow niezgodnych z nimi, ale czyni je przedmiotem badania.
Stwierdza ona wigc tylko spoteczng oczywistos¢ - sztuka istnieje 1 wskazuje dzigki czemu
istnieje ona spolecznie, reszte czynigc problematyczng . Kazdy podobny lub zblizony sposéb
okreslania czym jest sztuka stawia w istocie wigcej pytan, niz daje odpowiedzi. Nie jest to

jednak paradoksalnie utomno$é¢, ale najwigksza zaleta antyesencjalistycznej refleksji nad sztuka.

C.

Ppor Hudzik J.P., Estetyka instytucjonalna (w:) Sztuka i estetyka po awangardzie a filozofia postmodernistyczna,
1994, str.. 200- 201.
Znor. przede wszystkim Dickie G., The Art Circle.., op. cit., str.. .80- 82



Uznanie identyczno$ci tego, co spoteczne i artystyczne wynikajace z zalozonego powyzej
sposobu istnienia sztuki nie oznacza catkowitej dostepnosci wartosci i znaczen realizowanych
przez nig lub w jej ramach socjologicznym analizom. Zalozona jednos$¢, identyczno$¢ pomigdzy
nimi nie oznacza bowiem jedno$ci znaczen i warto$ci tworzonych w ramach poszczegdlnych
praktyk spotecznych. Innymi stowy fakt spotecznego istnienia sztuki nie oznacza, iz znaczenia
nadawane tym samym elementom rzeczywisto$ci lub ich symbolicznym reprezentacjom w
artystycznych kreacjach, sg identyczne ze znaczeniami nadawanymi im w ramach innych
praktyk spotecznych nie oznacza tez, ze sa one w sposob jednoznaczny weryfikowalne w
odniesieniu do rzeczywistosci empirycznej, a wigc, ze istnieje plaszczyzna, na ktorej sg one
ekwiwalentne. Identyczny dla wszystkich praktyk spotecznych jest sposéb i warunki ich
rzeczywistego istnienia, obiektywizacji tworzonych w ich ramach wartos$ci, nie za$ swoisty dla
kazdej z nich dyskurs, logika, zasady ukierunkowajace sposob interpretacji- Kreacji tego, co
rzeczywiste, jego ewaluacji i wykorzystywania. Ta znaczeniowa i aksjologiczna (uwarunkowana
odrebnoscia znaczen 1 wartosci, sposobOw wyrazania, interpretacji $wiata, celow 1 ich
uzasadnien, totalnej ideologii- dyskursu, logiki, regul) niekoherencja, pararelno$¢ "$wiatow"
poszczegdlnych praktyk spolecznych,? dotyczy w stopniu bardzo silnym relacji pomiedzy
Swiatem nauki i1 sztuki, a w tym rowniez socjologicznych badan nad zjawiskami artystycznymi.
Na tej plaszczyznie klopoty zaczynaja si¢ przy probie przekladu jezyka sztuki na jezyk
socjologicznego dyskursu, rozumienia sztuki przy pomocy narzedzi dostarczanych przez
socjologie

1.Pierwszym problemem jest niedyskursywny zazwyczaj charakter dziet sztuki. Trudno$¢ te
wyraza zdanie nastgpujace "Pomiedzy zmystowym 1 pojeciowym istnieje nieprzekraczalny
dystans - nie da si¢ form, ksztaltow, kolorow, wrazen przetozy¢ na kategorie poj¢ciowe, bez
uszczerbku dla zawarto$ci tych ostatnich, zawsze pozostaje co$ niewystowionego (...)"* Kazda
préba opowiedzenia jezykiem socjologicznego dyskursu o przekazie zawartym w dziele odbiera
dodatkowo sens wysitkowi artysty, poniewaz z konieczno$ci redukuje do minimum forme
artystycznej wypowiedzi koncentrujac si¢ na tresci. Proba opowiedzenia dzieta, sprowadzenie go
do roli przekaZznika komunikatu, odbiera znaczenie procesowi twdrczemu oraz samemu dzietu,
poniewaz zas§wiadcza, ze to samo daloby si¢ powiedzie¢ inaczej, wprost, uzywajac potocznego

jezyka lub nie wykraczajac poza jego instrumentalne uzycie.

?2 Idealna w tym wypadku wydaje si¢ metafora gry (rysowana tu socjologiczna koncepcja sposobu uporzadkowania
spotecznego $wiata i dziatania poszczegdlnych praktyk jest zresztg probg wyktadni wittgensteinowskigo sposobu
rozumienia tej metafory ) poniewaz tym co pozwala nam mowi¢ o pewnym zespole dziatan jako grze jest fakt, ze
podporzadkowane jest ono pewnym regutom i zasadom, ale jednoczesnie swoisto$¢ tych regut i zasad pozwala nam
na stwierdzenie, ze skonczyliSmy gra¢ w brydza, a zaczeliSmy gra¢ w kanaste. Innymi stowy nie da si¢ gra¢ w jedng
gre za pomocg zasad swiostych dla innej. Kazda gra, podporzadkowana innym zasadom, inaczej (re)konstruuje
rzeczywistos¢, ktora jest jej przedmiotem, w obrebie ktorej rozgrywa si¢ ona. Ma to istotng konsekwencje dla
pojecia prawdy i obiektywnos$ci naukowej, pewne rodzaje wiedzy zdajace sprawe z tego, co prawdziwe i
obiektywne sg prawomocne tylko w obrgbie wspdlnoty, (§wiata, gry) , ktéra akceptuje reguty nig rzadzace, zasady
kierujgce poznaniem, przedzatozeniows i wyartykutowang wprost wizje swiata, metaforg , ktéra jg obrazuje, a wiec
to, co zgodne z jej paradygmatem..

8 Dziamski G., Dialektyka teorii i praktyki artystycznej w postmodernizmie. Adorno, Habermas, Lyotard. (w:)
Adorno: pomiedzy moderng a postmoderng, Zeidler- Janiszewska A., Warszawa - Poznan, 1991, str... 125.



2. Druga trudno$¢ wynika ze swoistosci 1 heterogenicznos$ci gier, swiatéw, sztuki i nauki. W tym
wypadku wystarczy wspomnie¢ Kuhnowska teze o niewspdimiernosci swiatdéw zwigzanych z
réznymi paradygmatami uprawiania nauki ** i jej rdzne interpretacje, teze Quine'a o
nieokres$lono$ci odniesienia przedmiotowego teorii®®, 0 ich niezdeterminowaniu empirycznym,
czy przyjrze¢ si¢ tezie Dawidsona- Rorty'ego o nieprzektadalno$ci stownikow poszczegolnych
teoretycznych wizji $wiata, *® by wskazaé, ze problem zgodno$ci znaczenia tych samych
wyrazen, problem zgodnosci odniesienia przedmiotowego tych samych terminéw stosowanych
w ramach réznych, konkurencyjnych teorii naukowych, czy roznych systeméw wiedzy dotyczy
w stopniu duzo silniejszym wspotmiernosci dyskursow (znaczen) sztuki i nauki. Na pytanie, co
artysta chciat powiedzie¢ tworzac dzielo sztuki, mozna odpowiedzie¢ odsytajac do samego
dzieta sztuki, poniewaz tworzac je wyrazit on to, co chciat powiedzie¢. Znaczen sztuki 1 tego,
co ona wyraza nie da si¢ opowiedzie¢ w przekladzie na znaczenia 1 sposdéb wyrazania
obowigzujacy w ramach wiedzy naukowej, poniewaz kazda taka proba prowadzi do
znieksztatcen polegajacych na wpisaniu w dzieto sztuki przekazéw, ktorych ono nie zawiera,
przeksztalcenie go z tekstu artystycznego w naukowy.

3. Trzecia trudno$¢ dotyczy niedostepnosci pewnych aspektow dziatania tworcow lub
odbiorcoéw, jako nie poddajacych sie pojeciowej artykulacji lub jako nie istniejacych spotecznie.
Préba opowiedzenia, co czujemy lub czego doznajemy patrzac na dzielo sztuki, podobnie, jak
opowiedzenie tego dzieta sztuki nie moze doj$¢ nigdy do skutku bez zubozenia lub
znieksztalcenia tych odczud.

4. Ostatni z probleméw, nie zamykajacy jednak ich mozliwego zestawu, dotyczy roznic
definicji sytuacji, tych samych sytuacji w ramach §wiata nauki 1 sztuki. Socjologowie zazwyczaj
nie probuja nawet tej roznicy zachowac, ale raczej (re)konstruuja prawomocne w ramach $wiata
sztuki definicje, tak, aby pozostawaty one w zgodzie z innymi, konstytuujacymi wiedzg¢ o

$wiecie obowigzujacg w ramach socjologicznego dyskursu.”’

D.
Wszystko powyzsze wskazuje na fakt, iz pomimo tego, ze sztuka mozliwa jest tylko spotecznie,

to nie wszystko, co jej dotyczy da si¢ wyrazi¢ w kategoriach socjologicznego dyskursu, wyjasnic¢

#Kuhn T.S., Struktura rewolucji naukowych, op. cit.; tegoz, Dwa bieguny. Nowatorstwo i tradycja w badaniach
naukowych., Warszawa 1985, cz. Il r. 12, 13..

% Quine W.V.0., Dwa dogmaty empiryzmu (w:) Z punktu widzenia logiki. Eseje logiczno- filozoficzne, Warszawa,
1969; tegoz, Trzy niezdetrminowania (w.) Filozofia jezyka, Stanosz B. (red.),Warszawa, 1993.

% zobacz np.. Kmita J., Rorty i Putnam wobec relatywizmu kulturowego (w:) Miedzy pragmatyzmem, a
postmodernizmem. Wokdt filozofii Richarda Rorty'ego, Szahaj A. (red.), Torun, 1995.

“'Stosunek socjologa do sztuki, z powodu istniejacej réznicy gier w ktorych mozliwe sa sztuka i socjologia oraz z
powodu wyrdznienia w naszej kulturze nauki jako tej, ktora prawomocnie orzeka o $wiecie w ogoble, przypomina
stosunek odkrywcow nowego ladu, lub kolonizatoréw wobec dzikich i ich kultury napotykanych na tym ladzie.
Poniewaz nie sg oni w stanie odrzuci¢ kultury wilasnej, bez przeksztatcenia si¢ w kogo$ (co$) innego, nie moga
porzuci¢ wlasnej wiedzy o $wiecie, determinujacej mozliwe definicje sytuacji, kiedy napotykaja "innych" lub rzeczy
dziwne, nieobecne w zakresie ich $wiata obiektywnego, to tworzg takie tych rzeczy definicje, w taki sposéb je
okreslajg, aby mozliwe bylo pomyslenie tych rzeczy w ramach dostepnego im samym $§wiata. To dodanie nowych
elementow nie jest wigc dodaniem ich w znaczeniu takim, jakie majg dla "dzikich", ale w takim, ktére jest mozliwe
w $wiecie w ktérym uczestnicza. Tej metafory nie nalezy rozumie¢ zbyt dostownie, nie mniej oddaje ona dobrze
mechanizm (re)konstrukcji przedmiotéw poznania socjologicznego.



poprzez relatywizacje swoistych dla niej znaczen oraz wartosci do znaczen i1 warto$ci
tworzonych i1 stosowanych w ramach socjologii. Przyczyna, jak powiedzieliSmy wyzej nie jest
pozaspoteczny charakter sztuki, ale odrgbno$¢ dyskursow sztuki i nauki. Poniewaz uwazam, ze
te odrebnos¢ nalezy uszanowaé (podobnie, jak szanujemy odrgbnos¢ i swoisto$¢ innych kultur,
tradycji, narodow, traktujac jednoczesnie taki wobec nich stosunek jako jeden z wielu
standardow obowigzujacych w naszym kregu kulturowym ) tak, aby mozliwe byto jej
zachowanie, potencjalne sposoby uprawiania socjologii sztuki, o ktorych mysle powinny by¢
podporzadkowane kilku zasadom. Pierwsza okresli¢ mozna jako rezygnacj¢ z poznania, ktorego
celem bylaby re-konstrukcja znaczen i1 wartosci, regut i zasad $wiata sztuki i jej samej, w
sposob, ktory bytby do przyjecia w ramach dyskursu socjologicznego i ktory jednoczesnie
narzucano by jako prawde o sztuce. Oznacza to porzucenie zamiaru Kkulturowego
przedefiniowania sztuki i nowego osadzenia jej w kulturze, w kategoriach prawdy o niej, czy
poprzez zaproponowanie jedynie prawomocnego sposobu mys$lenia o niej, ktéry dodatkowo
polegatby na jej relatywizacji w terminach uznawanych za obowigzujace w ramach catosci
socjologicznej wiedzy o $wiecie.”® Druga zasada wyraza konieczno$¢/ mozliwo$¢ zarzucenia
pytania: " Czym sztuka jest w ogdle ? " oraz odpowiedzi na nie, i zastgpienie ich obu
zalozeniem, aby nie definiowac jej w sposob esencjalistyczny, ale na tyle ogélnie i w taki
sposob, aby nie czyni¢ istota sztuki tego, co z jej wlasnosci uchwycono w pojedynczym
momencie historycznym lub tego co dziato si¢ z nig w przesztosci. Innymi stowy zdefiniowac ja
tak, aby jednym z probleméw badan uczyni¢ réwniez definicje¢ lub definicje sztuki
funkcjonujace w zakresie spotecznej wiedzy o sztuce. Uczyni¢ nim wigc sposob jej kulturowej
artykulacji, osadzenia w ramach spolecznych dziatan i1 wiedzy. Trzecie zaloZzenie wymaga
uzupelniajgcego wstepu. Dotyczy on permanentnego i rownie, jak uporczywe- istotnego
zhudzenia, ktéremu zdajg si¢ ulegac socjologowie. Paradoksalne jest bowiem to, ze pomimo, iz
koncentruja oni swoja uwage na analizie spotecznych uwarunkowan réznych zjawisk to nie
uznaja lub nie przyjmuja do wiadomosci spotecznego charakteru samej socjologii, jej zalezno$ci
od kontekstu, w ktorym jest ona uprawiana i w ramach ktérego upowszechniane sg efekty jej
procesdw badawczych. Tymczasem socjologia jest mozliwa na takich samych zasadach, na
jakich mozliwa jest sztuka. Jest wigc mozliwa tylko w pewnym specyficznym kontek$cie
wiedzy, regulujacym odpowiadajacy mu system uporzadkowanych instytucjonalne dziatan. Nic
nie upowaznia nas do traktowania jej w sposob wyjatkowy, jako nie podlegajacej wptywowi
kulturowego kontekstu enklawie, uprzywilejowanej poznawczo, w ramach ktorej odkrywa sig
spoleczne zdeterminowanie innych praktyk spotecznych. Nic oprocz socjologicznego etosu i
spotecznego wizerunku tej dziedziny wiedzy i badan. Jej wiedza w ogromnej mierze jest
arbitralna i tautologiczna, uzasadniona jedynie przez odniesienie do niej samej lub jej nie
wyrazanych zatozef. Pozostaje, jak inne rodzaje wiedzy we wladzy jezyka. Jezyka, ktory jest

rzadko (nie jest nigdy ?) przezroczystym medium za pomocg ktoérego docieramy lub

%Nie oznacza to oczywiscie rezygnacji z demaskatorskiej roli socjologii lub jej funkcji krytycznej. Uwazam za
cenne podporzadkowane takim celom socjologiczne rekonstrukcje pewnych zjawisk spotecznych, pod warunkiem
jednak uznania ich za jedng z wielu mozliwych ich interpretacji, nie zamykajacg ostatecznie ich innych mozliwosci.



komunikujemy pozajezykowe stany rzeczy, ale zazwyczaj (zawsze?) jest aktywny wobec
procesu poznania 1 rozumienia rzeczywistosci, nie tylko go umozliwia, ale réwniez
ukierunkowuje i modeluje . Poniewaz jedyng rzeczywisto$cig posiadajgca znaczenie, a wiec
rzeczywistoscig intersubiektywna, (rzeczywistoscig wtasnie ! ), ktéra jest nam dostepna jest ta
wyrazona w jezyku, ta nazwana w jej doswiadczaniu lub ta, ktora wyprzedza to do§wiadczanie,
wiedza socjologiczna jest do pewnego stopnia autotematyczna. Socjologowie nie badajg wiec
nagich faktéw, ale badz ich teoretyczne hipostazy, projektowane zgodnie z konkretng catoscig
wiedzy uznawanej za wiedze socjologiczna zbudowang wokot okreslonej "tradycji" * lub w
zgodzie z wyrazonymi implicite 1 explicite zalozeniami teoretycznymi, albo fakty kulturowe,
zgodnie ze znaczeniem 1 warto§ciami nadanymi im w ramach innych praktyk spotecznych lub
generalniej w ramach $§wiata potoczego. We wszystkich mozliwych wariantach procesu
poznawczego * sankcjg dla uzyskiwanej w jego efekcie wiedzy jest zgoda, consensus
spotecznos$ci badaczy lub spolecznos$ci szerszej. Zgoda zaréwno na prowadzace do osiggania
wiedzy metody, jak 1 na dopuszczalny, mozliwy do pomyslenia jej ksztalt 1 zawartos¢ .
Socjologiczng wiedza nie jest wigc to, co zgodne z nieuwarunkowang jezykowo rzeczywistoscia,
faktami, ale to, co zgodne z socjologicznym dyskursem, z przedzatozeniami okre$lajagcymi
dopuszczalne sposoby rozumienia §wiata w jego ramach i teoretycznymi zatozeniami.

Poniewaz za§ wiedza socjologiczna nie moze posiada¢ innej sankcji, niz zgoda spotecznosci
naukowej na taki, a nie inny jej ksztalt, niemozliwe jest wyrwanie si¢ z btednego kota wiedzy i
wiadzy, teoretycznych zatozen i produkowanych przez nie obrazéw rzeczywistosci, interesOw
spoteczno$ci socjologdw 1 przyjmowanej przez nich postawy wobec $wiata, naszej wiedzy o
Swiecie 1 jej "odkrywanego" przez nas tego $wiata ksztattu. Jeéli si¢ z tym zgodzimy to okaze
sig, iz problemem nie jest to, Ze socjologia bada raczej stworzone przez siebie artefakty niz fakty
ale iz trwa w odwrotnym przekonaniu. Konieczne/ mozliwe jest wigc rozbudzenie wsrod
samych socjologéw $wiadomosci, iz nie tylko rzeczywistos¢ jest konstruowana spolecznie, ale
takze, ze socjologowie przyktadaja do tego swoja reke 1 ze sami temu procesowi podlegaja.
Konieczne/mozliwe jest wigc rozbudzenie $wiadomosci, 1 to jest wlasnie trzecie zatozenie
projektowanej mozliwej podstawy dla uprawiania socjologii sztuki, iz socjologiczne badania
nad sztuka sa zawsze dziatalno$cig réwniez kulturotworcza, a wiedza socjologiczna jest
autotematyczna, identycznie zalezna od kontekstu, w ktérym jest mozliwa, jak pozostate jej
rodzaje. Jest to propozycja przeksztatlcenia ulomno$ci w narzedzie czynigce z poznania
socjologicznego jedna z wielu rownie nieuprawnionych interpretacji sktadajacych spoteczny,

sensowny ludzki $wiat. Te trzy zalozenia moga by¢ stosowane w ramach réznych

#7obacz np.. Lee Whorf B. Jezyk, mysl, rzeczywistos¢, Warszawa, 1982;Sapir E., Kultura, jezyk, osobowosé,
Warszawa, 1978; Berger P. L., Luckmann T. Spoleczne tworzenie rzeczywistosci, op. Cit., 1. Jezyk a wiedza ZzZycia
codziennego, Quine W.v .O., Zakres i jezyk nauki (w:)Granice wiedzy i inne eseje, 0p. Cit. ; Rorty R. Filozofia a
zwierciadlo natury, op. cit., r. VI, Epistemologia a filozofia jezyka, i inne

¥70bacz Sady W. Larry Laudana modele racjonalnosci, Colloguia Communia, nr 1-3/ 1991 str.. 109-111.
$przyjmuje tu klasyfikacje procesow poznawczych dokonang przez A. Zybertowicza, wyréznit on cztery mozliwe
ich rodzaje: odtwarzanie tre$ci doswiadczenia spolecznego, odkrywanie zawarto$ci istniejagcych gier kulturowych,
redefiniowanie gier kulturowych, projektowanie nowych obszarow doswiadczenia. Zobacz Zybertowicz A.,
Przemaoc..., op. cit. , str... 128-158.



konkurencyjnych, czy réwnoleglych sposobdéw uprawiania socjologii sztuki. Jeden z nich
chciatbym przyblizy¢ wskazujac na jego glowne zalozenie i okreslajac przedmiot badan.
Zgodnie z instytucjonalnym podej$ciem w uprawianiu socjologii sztuki, bo to mam na mysli, a
ktorego elementy przedstawitem wczesniej, sztuka jest mozliwa, tak jak pozostate praktyki
spoteczne w specyficznym, wzglednie autonomicznym kontekscie wiedzy i regulowanym przez
niego systemie instytucjonalnym- $wiecie sztuki i to jego analiza powinna sta¢ si¢ gtdéwnym
problemem badan. Wiasciwym przedmiotem tego rodzaju socjologicznych badan nad sztuka sa
wiec

1. Zasady i reguty rzadzace $wiatem sztuki, wiedza na temat sztuki (zarowno potoczna, jak 1
specjalistyczna), obowigzujace definicje sztuki, reguly 1 zasady rzadzace procesem
upowszechniania sztuki oraz sposoby realizacji tych regul w praktyce artystycznej,
upowszechnianiu i odbiorze. Swiat sztuki traktowany jest tu zgodnie z intencjg P.Bourdieu (i
innych),** podobnie, jak moze by¢ potraktowany $wiat nauki: jako przestrzen walki o prestiz i
autorytet pozwalajagce na sprawowanie wladzy w jego ramach, ustanawianie partykularnych
znaczen 1 wartosci, stwarzanych przez pewne osoby lub grupy osob, obowigzujacymi,
sprawowanie przez ten fakt kontroli nad procesami przebiegajacymi w jego ramach,
wyznaczenie dopuszczalnych ich form zgodnych z interesami tych grup lub osob.

2. Instytucjonalny 1 organizacyjny wymiar $§wiata artystycznego, sposob funkcjonowania
instytucji zwigzanych z procesami tworzenia, upowszechniania i odbioru sztuki.

3. Zwigzki pomiedzy $wiatem sztuki, a szeroko rozumianymi kontekstami kulturowymi
funkcjonujacymi badz w postaci wiedzy potocznej organizujacej ksztalt spotecznej
rzeczywistosci, badz w postaci $wiatopogladow rozumianych jako uniwersa symboliczne
uzasadniajace dopuszczalne formy i zawarto$¢ wiedzy potocznej.

4. Zwiazki faczace $wiat sztuki z innymi praktykami 1 organizacjami spotecznymi rozpatrywane
w kategoriach wiedzy 1 wladzy, wzajemnych wpltywow 1 ograniczen. Szczegdlnie interesujace
moga by¢ badania poswigcone analizie zwigzkéw pomigdzy S$wiatem nauki 1 sztuki
rozpatrywanych w kategoriach walki o prawomocny sposob okreslania zjawisk artystycznych. W
ten sposob jednym z istotnych przedmiotow socjologicznych badan nad sztuka jest analiza
réwniez socjologicznego sposobu jej rozumienia rozpatrywana w kategoriach walki o
prawomocng definicje sztuki.

5.Proces stwarzania wiedzy o sztuce i jej upowszechniania rozwazany jako nastepujace po sobie
akty komunikacyjne okreslajace spoteczne znaczenie sztuki, sposoby jej rozumienia, warunki
stawiane przed nig i artysta, ograniczenia procesu tworczosci i upowszechniania.

Analiza powyzszych zagadnien nie odpowie nam na pytanie, czym sztuka jest w ogole, ale co o
niej wiadomo tutaj i teraz. Dodatkowo odpowie na to pytanie nie tylko w sposodb prowizoryczny

1 zrelatywizowany do tego miejsca i czasu, w ktérym rozgrywa si¢ przedmiot jej badan, ale takze

%z0bacz np.. Bourdieu P., Specyfika dziedziny naukowej i spoleczne uwarunkowania wiedzy" w ; " Kryzys i
schizma. Antyscjentystyczne tendencje w socjologii wspdiczesnej, Mokrzycki E. (red.), Warszawa, 1984; Shapin S.,
Historia nauki i jej socjologiczne rekonstrukcje (w:) Mocny program socjologii wiedzy" ,op. cit.,



W sposOb nieuprawniony, bo nie odniesiony do zadnej pozakulturowej zasady lub instanciji,

ideologiczny, ale $wiadomy i zamierzony w tych pozornych utomnosciach.

E.

Tak okreslona socjologia sztuki nie dociera do prawdy o niej, ale badz te prawde tworzy albo
odtwarza jej wersj¢ zgodng z wiedzg na temat sztuki obowigzujaca w $wiecie sztuki i
potocznosci. Jest wigc metaforyczna, badz dostowna®, poszerza zakres mozliwych sposobow
mys$lenia o niej lub sankcjonuje dotychczasowe. W obu wypadkach racja dla niej jest zgoda
pewnej liczby 0sob, nie za$ trafne odzwierciedlanie rzeczywistosci pozakulturowej. Socjologia
sztuki, o ktorej mysle, jest jedng z wielu mozliwych interpretacji zjawisk artystycznych, nie za$
ich ostatecznym i uniwersalnym ich wyjasnieniem i to w duchu walki z falszywa §wiadomoscia.
Interpretacja, ktora $wiadoma niemozno$ci dotarcia do wewngtrznych sensow zwigzanych z
praktyka artystyczna, dotarcia do istoty sztuki, okreslenia jej prawdziwych znaczen, poprzestaje
na dorzuceniu do mozliwych sposobdéw rozumienia sztuki wlasnego sposobu jej pojmowania.
Taka socjologiczna interpretacja zjawisk artystycznych wymaga odrzucenia wyjatkowego
statusu socjologii 1 ustawienia ustanawianych przez nig prawd na réwni z innymi dost¢pnymi
nam, stwarzanymi w innych kontekstach wiedzy, jako rownie nieuprawnionych i od tych
kontekstow zaleznych. Efektem jej proceséw poznawczych nie jest ostateczne zamknigcie
prawdy o sztuce, cho¢by historycznej, w okresleniu czym jest ona na pewno i jakie jest jej
miejsce w spotecznym $wiecie, ale proces opowiadania o niej w sposob okreslony przyjeta

perspektywa lub otwarcie nowych, potencjalnie istotnych przestrzeni interpretacyjnych.

*Na temat tego rozroznienia Rorty R., Contingency, Irony, and Solidarity, Cambridge, 1989, . |



II. Teoretyczna podstawa postepowania badawczego- zalozenia i modele.

Po wstepnych uwagach okreslajacych generalng opcje teoretyczna, na ktorej opiera si¢
postepowanie badawcze w tej pracy, chciatbym przystapi¢ do jej konkretyzacji i zrekonstruowac
modele teoretyczne, o ktorych pisatem we "Wstepie". Aby tego dokona¢ konieczne bedzie
blizsze przyjrzenie si¢ naturze procesOw instytucjonalizacji i samych instytucji spotecznych,
skonkretyzowanie zalozen instytucjonalnej teorii sztuki, na ktérej opierajg si¢ wykorzystywane
w pracy modele oraz doktadniejsze okreslenie natury procesu upowszechniania i jego znaczenia
w procesach artystycznych. Po tych dziataniach mozliwe bedzie zrekonstruowanie "Ogolnego
modelu funkcjonowania $wiata artystycznego", "Ogdlnego modelu upowszechniania sztuki",
"Modelu funkcjonowania $§wiata sztuki w ramach systemu spotecznego o charakterze
monocentrycznym z dominacjg panstwa" oraz "Modelu upowszechniania sztuki w systemach
spotecznych o charakterze monocentrycznym z dominacja panstwa".

Modele te, zgodnie z zatozeniami metodologicznymi pracy stang si¢ nastepnie podstawa dalsze;j

analizy umozliwiajacej osiagnigcie celow badawczych pracy.

1. Instytucje i zwiazki pomiedzy nimi.

Koncepcja $wiata sztuki G. Dickiego okre$lana jest jako minimalistyczna®. Dlatego tez, aby sta¢
si¢ przydatna w badaniach socjologicznych wymaga rozwinigcia i uzupehienia. Szczegdlnie
przydatne moze okaza¢ si¢ wzbogacenie koncepcji "instytucjonalnej natury sztuki". Pozwalaja
na to, stosunkowo dobrze rozwinigte w socjologii watki po$wigcone instytucjonalizacji.
Funkcje dopehlienia koncepcji Dickiego doskonale moze spelnia¢ model procesu
instytucjonalizacji P.Bergera i T.Luckmanna®.

Po pierwsze dlatego, iz podobnie jak w ramach "its" uwaga skierowana jest tu na spoteczng
wiedzg, jej strukture, zasady nabywania i dystrybucji, na $wiadomosciowym kontekscie, ktory
czyni mozliwymi poszczegolne praktyki.

Po drugie, wybdr tego modelu procesu instytucjonalizacji pozwala nie tylko na
zrekonstruowanie miejsca praktyki artystycznej w ramach spolecznego $wiata (a poprzez to
okreslenie ich instytucjonalnych relacji i zwigzkéw na poziomie dziatan), ale rowniez stwarza
mozliwo$¢ rekonstrukcji sposobu uzasadniania tego miejsca zawartego w uprawomocnieniach
tworzonych przez "$wiat sztuki".

Po trzecie, obie teorie minimalizujg do niezbgdnego poziomu ilo$¢ i1 kategorycznos$¢ zatozen
dotyczacych ich przedmiotu, nie wyjasniaja ich w kategoriach natury i niezmiennego zestawu
wlasnosci, ale czynig je problematycznymi, mozliwymi/ koniecznymi do ustalenia w trakcie
badan.

¥Por. Hudzik J.P. Estetyka instytucjonalna, op. cit.

®Wszystkie tezy i zatozenia dotyczace instytucjonalizacii zaczerpnicte zostaly z ksiazki P.L.Bergera i T.Luckmanna
"Spotecznie tworzenie rzeczywistosci”’, op. cit., zwlaszcza z jej cz. Il Spofeczenstwo, jako rzeczywistosé
obiektywna, str.. 85-202, stad ponizej brak szczegdtowych przypisow.



Po czwarte, obie koncepcje zbliza koncentracja na sposobach funkcjonowania instytucji w
ramach "rzeczywistosci dnia codziennego" i na potocznych sposobach ich uzasadniania. Jezyk, a
raczej mowa, jest w obu wypadkach traktowany, jako narzgdzie umozliwiajace kreowanie
$wiata, nie za$ jako neutralne wobec rzeczywisto$ci narzgdzie jej wyrazania, jej przezroczyste
medium.

Po piate, identyczne sg ideologiczne i1 etyczne implikacje obu teorii: rezygnacja z proby
narzucania "poprawnej 1 wlasciwej" definicji przedmiotu, zgoda na relatywizm i réwnowazno$¢
poznawcza, nie roszczenie sobie prawa do stanowienia absolutnych prawd itd.

Model instytucjonalizacji stworzony przez Bergera i Luckmana zasadza si¢ na zatozeniu o
spolecznym charakterze rzeczywistos$ci 1 przyznaniu wspoéldziatajacym jednostkom zdolnosci
kreowania spotecznego $wiata i jego obiektywizacji. Jednocze$nie samo$wiadoma jednostka
istnieje tylko 1 wylacznie dzigki tej spolecznie skonstruowanej rzeczywistosci, zinternalizowanej
lub oddzialywujacej z zewnatrz. Podstawa nieustajgcego procesu "eksternalizacji-
obiektywizacji- internalizacji" sg zwrocone na siebie dziatania podmiotow. Dziatania, zgodnie z
regutag maksymalnej ekonomiczno$ci maja tendencj¢ do przeksztalcania sie¢ w nawyk, ktérego
reguly stajg si¢ elementami naszej wiedzy. Dziatanie przeksztalcone w nawyk ulega typizacji,
typizowane jest ono samo, typizowani sg dzialajacy i ich motywy. Wzajemno$¢ typizacji i ich
przekladalnos$¢ oznacza pojawienie si¢ instytucjonalizacji. Jest wigc ona jednoznaczna z ujgciem
dzialania w reguly, z objeciem go kontrola spoteczng. Pewien sposob dziatania staje sie
instytucja, kiedy jest jedyna mozliwa do pomyslenia droga jego realizacji 1 narzuca si¢
realizujacym go jako niekwestionowana realnos$¢. Zinstytucjonalizowane dzialanie jest zawsze
obiektywne dla o0sob je realizujacych. Obiektywno$¢ ta =zostaje wzmocniona przez
uprawomocnienia, wyjasniajace 1 uzasadniajace j3. uprawomocnienie dyktuje wlasciwa
interpretacje, a poprzez to zapewnia jednolito§¢ poznawcza i normatywng. Funkcjonalno$¢
systemu instytucji, rozumiana, jako wzajemne uporzadkowanie ich zazebiajacych sie¢ dziatan
nie jest koniecznym warunkiem spotecznego tadu. Integracja dokonuje si¢ na poziomie wiedzy,
uprawomocniefy, cze¢sciowo za$§ tylko na poziomie dziatan. Glownym zrodtem porzadku w
odniesieniu do konkretnych jednostek jest jezyk, ktory konstruuje spoteczny zasob wiedzy.
Jednostka wie, ze $wiat jest uporzadkowana catoscig i ten rodzaj wiedzy pozwala jej na
wyjasnienie zarowno funkcjonalnosci, jak i dysfunkcjonalno$ci systemu instytuc;ji*®

Instytucje sa uobecniane przez wykonywanie rol bedacych realizacja regut rzadzacych
praktykami. Z podziatem rél zwigzany jest odpowiadajacy mu podziat wiedzy. Poprzez
wykonywanie rol jednostka partycypuje w spotecznym zasobie wiedzy (w tym, co wiadomo
powszechnie)- ogolnych zasadach podzialu rzeczywistosci 1 wiedzy, w znajomosci typow
dziatajacych i dziatan; oraz w wiedzy specjalistycznej umozliwiajacej granie konkretnej roli.
Podziat pracy oraz dziatan jest przyczyna powstawania " wyodrgbnionych obszaréw sensu",

enklaw dziatah 1 wiedzy. Istnieja one, pomimo swojej samodzielnosci poznawczej i

% Coraz bardziej problematyczne staje si¢ rola kultury, jako wyodrebnionego systemu, ktorego rola jest
uprawomocnianie pozostalych elementow systemu spotecznego, ale nie przeczy to mozliwo$ci uprawomacniania
przez nig $wiata zrelatywizowanego do konkretnej jednostki, poprzez tej jednostki $wiatopoglad.

por. Sojka J., Pomiedzy filozofig, a socjologig. Spoleczna filozofia Alfreda Schutza, Warszawa, 1991, str.. 86.



normatywnej, tylko dzigki "rzeczywistosci dnia codziennego" . Tylko tutaj sg bowiem mozliwe
symbolizowanie 1 komunikacja. Doswiadczenia majace miejsce w enklawach stajg si¢ znaczace
tylko dzieki "potocznosci". Innymi stowy, rozumiemy to, co przezylismy w enklawach dzigki
narzedziom interpretacyjnym funkcjonujagcym w "rzeczywistosci dnia codziennego" 1 wiedzy na
jej temat.

Uprawomocnienia przypisane instytucjom funkcjonujag na réznych poziomach teoretycznych
.Dla konstruowanego tu modelu szczegolnie interesujgce sg tzw. “uniwersa symboliczne", ktore
sankcjonujg catos¢ porzadku spolecznego. "Kompleksy tradycji teoretycznych, ktore integruja
rozne obszary znaczenia i ujmuja porzadek spoleczny jako symboliczng calos$¢", jak okreslajg je
Berger 1 Luckman, stanowig (a raczej stanowily ) jednolity uktad odniesienia znaczen i
dziatan. ® Dzigki nim $wiat jest calo$cig sensowng i zrozumialg zaréwno na poziomie
jednostkowym, jak i spotecznym. Jednak jaka jest to calo$¢, jakie przypisuje si¢ znaczenie jej
elementom zrelatywizowane jest $wiatopogladu konkretnej jednostki.

Koncepcje powyzsza chcialbym wzbogaci¢ poprzez wprowadzenie rozrdznienia dokonanego
przez J.Wieand®, rozr6znienia pomigdzy "action institutions" i "person institutions". Sens tego
rozroznienia oddaje podziat na "instytucje- praktyki" i "instytucje- organizacje"*.Definiowanie
instytucji  jako praktyki odpowiada koncepcji Bergera i Luckmana i og6lnie
interakcjonistycznemu sposobowi ich ujmowania. Instytucja -praktyka jest kazde dzialanie
podporzadkowane kontroli, zawierajace reguly, ktére wykonujacy je rozumieja. Praktyki
zawieraja, oprocz dzialan podporzadkowanych regulom uprawomocnienia w postacie
"subuniwerséw wiedzy".

"Instytucje-organizacje" sa zorganizowanymi i sformalizowanymi zespotami rol, wyposazonymi
w materialne §rodki dziatania, posiadajacymi personel dzialajacy z ich ramienia, $cisle okreslone
cele, metody i $rodki ich realizacji. Taki sposob definiowania instytucji odpowiada koncepcjom
B.Malinowskiego, J.Szczepanskiego, P.Rybickiego 1 innych.

Oba powyzsze typy instytucji funkcjonuja w spotecznej rzeczywisto$ci, a zalezno$ci pomigdzy
nimi mozna opisa¢ nastgpujaco:

-organizacje wyznaczaja dtugofalowe cele osiagane przez praktyki, oraz metody i $rodki ich
realizacji. Odpowiadaja réwniez za dostarczanie materialnych i1 idealnych $rodkéw dziatania.
Sprawuja réwniez zewngtrzng, formalna kontrolg¢ nad praktykami i realizujacymi je osobami.
Kontroluja i sankcjonuja przede wszystkim realizacj¢ kulturowo i spolecznie ustanawianych
celow, oraz sposobdw ich osiggania. Uprawamacniaja one nie tylko okreslong praktyke, ale

réwniez odpowiadajacy jej lub z nig zwigzany fragment porzadku instytucjonalnego.

®BWspolczesnie, jak zaznaczono w przypisie 3, pelnia one taka role w odniesieniu do konkretnych jednostek,
ktérych $wiatopoglady  réznig sie¢ sposobem wykorzystywania tego stale modyfikowanego '"uniwersum
symbolicznego". Innymi stowy powinno by¢ ono interpretowane, jako "magazyn senséw i znaczen", pozwalajacy
dowolnie wykorzystywaé swoja zawarto$¢, raczej niz stala i niezmienna, znaczaca struktura tych elementéw,
dostepna i identyczna dla wszystkich w taki sam sposéb.

*por, Dickie G., The Art Circle, op. cit. , str.. 52

“podzial ten odpowiada z kolei klasyfikacji dokonanej przez B.Malikowskiego w artykule Instytucje i
instytucjonalizacja jako kategorie teoretyczne socjologii, Studia socjologiczne, nr 1/1989.



Jednoczesnie kazda organizacja, poprzez swoje dzialania i uprawomocnienia uobecnia catos¢
porzadku spotecznego. (relacja "A")

-Praktyki realizujg ustanowione przez organizacje cele, tak, ze organizacje w rzeczywistosci
dziataja poprzez odpowiadajace im praktyki. Jednoczesnie cele i $rodki ich osiggania,
wyznaczone w ramach organizacji zostajg przeksztalcone tak, aby odpowiadaty wartosciom i
normom istniejgcym w praktykach. Praktyki odpowiedzialne sa rowniez za kontrole wewngtrzng
1 nieformalna osob dziatajacych z ramienia organizacji, nadzoruja wigc proces szeroko
rozumianej socjalizacji jednostek, internalizacji norm 1 warto$ci. Zawierajg one rowniez
uprawomocnienia sankcjonujgce dziatalno$¢ organizacji na poziomie praktyk (relacja
"B")

Organizacje 1 praktyki nie zawsze sg ze sobg zgodne. Ideat funkcjonalnosci systemu instytucji
nigdy nie zostaje osiggniety 1 sam moze zosta¢ uznany za uprawamacniajacy projekt . W
modelowym przykiadzie zbiorowosci organizacje kreuja "instytucjonalng rame'", wymagajaca
wypehnienia poprzez konkretne dzialania. Wypetnienie to dokonuje si¢ w ramach praktyk i moze
przebiega¢ w bardzo réznorodny sposob, odpowiadajacy specyfice poszczegdlnych ich typow.
Zazwyczaj jednak dziatania realizowane w ramach praktyk wykraczaja rdwniez poza tego
rodzaju "rameg". Stad tez konieczno$¢ istnienia uniwersow symbolicznych, zawierajacych
odpowiedzi na pytania wynikajace z tego rodzaju niezgodnosci, uprawamacniajacych na
poziomie jednostkowym calo$¢ systemu instytucjonalnego. Integracja tego typu istotna jest
przede wszystkim dla dziatajacych w ramach "rzeczywistosci dnia codziennego” jednostek,
poniewaz obydwa typy instytucji stykaja si¢ wlasnie na poziomie podmiotu, realizujacego
praktyki i dziatajacego z ramienia organizacji.

Omawiany powyzej model mozna przedstawi¢ nastgpujaco:

uniwersa —___ symboliczn® ]

praktyki spoteczn

W

organizacje spoteczng¢

Schemat nr 2: Model zwiagzkéw pomigdzy praktykami i organizacjami spotecznymi w ramach porzadku

instytucjonalnego.



2. Swiat artystyczny, jako spoleczna praktyka

Uzupetnienie modelu $§wiata artystycznego, zaproponowanego w ramach koncepcji G.Dickiego,
0 wyzej przedstawiony schemat systemu instytucji, wymaga petniejszego wyartykutowania
zalozen instytucjonalnej teorii sztuki, skrétowo i powierzchownie zaprezentowanych we
wstepie.

Instytucjonalna teoria sztuki skoncentrowana jest nie na dziele sztuki, ale na kontekscie w
ktorym si¢ ono pojawia 1 ktory umozliwia przemiang "zwyktych przedmiotow" w artystyczne,
oraz na probach uchwycenia specyficznego statusu® tych ostatnich. Statusu pozwalajacego na
odroznienie dziet sztuki od innych przedmiotow funkcjonujacych w spotecznej przestrzeni. W
ramach tego rodzaju koncepcji odrzuca si¢ wszelkie proby definiowania obiektow artystycznych
poprzez wskazanie zespolu niezmiennych wilasnosci tkwigcych w nim samym. Przyjmuje si¢
natomiast, iz obiekt staje si¢ dzielem sztuki poprzez i1 dzigki umiejscowieniu w ramach
spotecznej praktyki, ktora umozliwia tworzenie 1 upowszechnianie dzietl. Tego rodzaju kontekst
jest koniecznym warunkiem artystycznej waloryzacji obiektu. Kontekst ten jest spoteczng
praktyka tworza go role i1 dziatania, oraz ich uprawomocnienia. Podstawowa jednostka
strukturalng tej praktyki jest wedlug G.Dickiego "grupa prezentacyjna'("presentation group" ).
Tworza ja osoby uymowane w konteks$cie wykonywanych przez nie rol: artystow i1 publicznosci.
Grupa ta jest podstawowym 1 koniecznym warunkiem wstgpnym tworzenia dziet sztuki i ich
obiektywizacji.

"Rola artysty ma dwa podstawowe aspekty. Po pierwsze(...), Swiadomos¢, iz to, co jest tworzone
Z zamiarem prezentacji jest sztuka. Po drugie, umiejetnos¢ stosowania rozmaitych technik
artystycznych, ktéra czyni osobg¢ dysponujaca nimi zdolng do tworzenia dziel okre§lonego
rodzaju®".Rola artysty moze by¢ okreslona jako "(..) intencjonalne tworzenie obiektow, ktorych
istotg jest to, ze s lub bedg zaprezentowane publicznosci"*

Rola artysty moze by¢ realizowana w rozmaity sposob. Poszczegdlnymi dziedzinami sztuki
rzadza odpowiadajace im konwencjonalne reguly, ktoére stale przeksztalcane nie powoduja
jednak zmiany charakteru sztuki, jako odrgbnego rodzaju praktyki spoteczne;.

"Rola publicznosci posiada takze dwa centralne aspekty. Po pierwsze aspekt ogdlny, ktory jest
charakterystyczny dla wszystkich cztonkoéw publiczno$ci, mianowicie, $wiadomos¢, ze to, co
jest jej przedstawiane jest sztuka. Po drugie (...) posiadanie réznego rodzaju wrazliwosci i
kompetencji, ktore sprawiaja, iz osoba je posiadajaca jest zdolna do odbierania i rozumienia

okre$lonego rodzaju sztuki jej prezentowanego®"

.Role odbiorcy moze gra¢ kazda osoba, ktora
zna zasady podziatu wiedzy i praktyk funkcjonujacych w spotecznej rzeczywistosci. Konieczne

dla jej wykonywania jest wiec przede wszystkim dysponowanie zdolno$cig umiejscawiania

* Por.Dickie G., The Art Circle...,op. cit., str.. 17-29, 49-71.
“ibidem ,str.. 52.

“ibidem str.. 72

“ibidem ,str.. 72

“ibidem ,str.. 72



praktyki artystycznej w odpowiadajagcym jej subuniwersum wiedzy. Rola odbiorcy jest
konieczna dla tworzenie dziet sztuki, poniewaz artysta zakltada jej istnienie tworzac obiekty,
ktorych podstawowa wlasnoscig jest konieczno$¢ zaprezentowania ich publicznosci. Dopiero
odbior konstytuuje dzieto sztuki jako spoteczny fakt, realizujac jego zamierzong przez artyste
istote*®

Tworzenie sztuki zaktada wiec istnienie pewnej struktury pewnej struktury przekonaniowej,
ktora okresla reguly rzadzace tego rodzaju praktyka. Strukture te tworzy podzielana przez
artystow 1 publiczno$¢ wiedza okreslajaca, czym jest sztuka, kto 1 w jaki sposob ja tworzy, kto
powinien 1 moze ja odbiera¢, w jaki sposob nalezy ja interpretowac itd. wiedza ta podzielana
przez artystow i publiczno$¢ na najbardziej ogdélnym poziomie, stanowi kontekst dzigki ktoremu
mozliwe jest tworzenie dziel sztuki 1 ich odbidr.

Calos$¢, na ktoérg sktadaja si¢ dziatania, role 1 wiedza; umozliwiajaca tworzenie 1 odbidr sztuki
G.Dickie nazywa $wiatem sztuki ("Artworld"). Jest on zgodnie z intencja tego autora raczej
praktyka, niz organizacja, chociaz te ostatnie uczestnicza w tworzeniu i upowszechnianiu dziet
sztuki (galerie, muzea, fundacje itd.), nie sg one jednak konieczne w praktyce artystycznej*’
Wszystkie te elementy $wiata sztuki stanowig "wyodrgbniony obszar sensu" i1 jako specyficzne
"subuniwersum wiedzy", funkcjonujg na obrzezach "rzeczywisto$ci dnia codziennego".
Chciatbym przyja¢ (jako minimalng i konieczng podstawe teoretyczng dla dalszych procesoéw
badawczych, podstawe zgodng z zalozeniami poczynionymi we wstepie) nastgpujace definicje
zaczerpnigte z nowej wersji instytucjonalnej teorii sztuki G.Dickiego®, a okre$lajace czym jest
Swiat sztuki.

A\ "Artysta jest osoba, ktora Swiadomie uczestniczy w tworzeniu dziet sztuki"

Uzupeknienie :"Osoba" oznacza jednostke, ktora czasowo gra rolg artysty. "Artysta” to nazwa dla
jednej z wielu r6l zawodowych.

B\ "Dzieto sztuki jest artefaktem, stworzonym po to, aby zosta¢ przedstawionym publicznosci"
C| "Publicznos¢ jest zbiorem osob, ktorego cztonkowie sa przygotowani w pewnym stopniu do
zrozumienia znaczenia obiektéw im prezentowanych"

Uzupehienie: "osoba" oznacza jednostke czasowo grajaca role widza nie za$ kogos$, kto jest
widzem w ogole.

D\ "Swiat sztuki jest catoécig systeméw odpowiadajacych réznorodnym dziedzinom sztuki"

*®0dbiér nie tylko sprawia, iz dzieto sztuki zaczyna funkcjonowaé w spotecznej przestrzeni jako obiekt artystyczny,
ale réwniez nadaje mu ostateczny sens, dopetniajgc w interpretacji jego znaczenie. Por np... Eco U., Dziefo otwarte
.Forma i nieokreslonosé¢ w poetykach wspétczesnych, Warszawa 1973; Ingarden R., O dziele literackim. Badania z
pogranicza ontologii, teorii jezyka i filozofii literatury, Warszawa, 1960; Brach-Czaina J., Odczytywanie symbolu
jako ekspresja (w:) Eidos sztuki .Materialy Il Miedzynarodowej Konferencji Estetycznej, Gotaszewska M.
(red.),Krakow, 1988 i inni.

*"Organizacje artystyczne w coraz silniejszym stopniu ingeruja w przebieg dziatan okreslonych praktyk. Wyraza sie
to przede wszystkim w narzucaniu celéw i metod ich realizacji, poprzez manipulowanie rynkiem sztuki, ofertami
sktadanymi artystom przez przemyst wykorzystujacy wartosci estetyczne jako towar, lub jako narzgdzie
umozliwiajace dystrybucj¢ innego rodzaju dobr. Tak okreslone organizacje artystyczne narzucajg wigc w pewnym
sensie reguly gry, ktore sg konkretyzowane, wykorzystywane w ramach praktyk.

®Wszystkie ponizsze cytaty pochodza z ksiazki G. Dickiego The Art Circle..., op. cit., str.. 80- 82,



Uzupetnienie : $wiat sztuki tworzg wigc roznego rodzaju praktyki kierowane regutami
odpowiadajagcymi poszczegdlnym dziedzinom sztuki. Reguly te sg konwencjonalne w tym
sensie, ze ich zmiana nie powoduje zmiany charakteru §wiata sztuki.

E\ "System $wiata sztuki jest ramg dla prezentacji dzieta sztuki przez artystow publicznosci"

Po przedstawieniu ogolnych koncepcji $wiata artystycznego i porzadku instytucjonalnego,

mozna zaprezentowac nastepujacy model zwigzkow "artworld'u" i rzeczywistosci spoteczne;j:
uniwersa symboliczne

A
praktyki spoteczne organizacje spoleczne
D B
praktyki artystyczne organizacje arty sty czne
C
$wiat sztuki

Schemat nr 3: Model zwiazkow pomigdzy $wiatem artystycznym a organizacjami i praktykami spotecznymi w

ramach porzadku instytucjonalnego.

Objasnienie relacji:

A/ relacje pomigdzy praktykami i organizacjami spolecznymi opisane zostaly powyzej, podczas
omawiania modelu porzadku instytucjonalnego.

B/ Organizacje spoteczne dostarczaja Srodkow dziatania w ramach organizacji artystycznych,
oraz uprawamacniajg ich dziatania. Organizacje artystyczne legitymizuja niektore organizacje
spoteczne, oraz realizujg te ich cele, ktore podzielane sg przez wszystkie instytucje utrzymujace
spoteczny porzadek.

C/ Praktyki artystyczne i organizacje artystyczne facza identyczne zwiazki jak w przypadku "A",
przy jednoczesnej wigkszej, niz zazwyczaj autonomii praktyk. Wspotczesna praktyka
artystyczna nastawiona jest na przekraczanie, albo przynajmniej na " eksperymentowanie" z
wspominang wyzej "rama" ustanawiang przez organizacje artystyczne - zarOwno jej aspektow
poznawczych, jak i normatywnych. Praktyki artystyczne nastawione sa na osigganie
maksymalnego stopnia niezalezno$ci od organizacji artystycznych, albo na wykorzystywanie
zgodnie z wlasnymi celami dostarczanych przez organizacje srodkow.

D/ Pomigdzy praktykami spotecznymi 1 artystycznymi istnieje wzgledna niezaleznose,
chociaz te drugie sg typem pierwszych. Niezalezno$¢ ta objawia si¢ przede wszystkim w tym, iz
praktyki artystyczne funkcjonuja na "obrzezach rzeczywisto$ci dnia codziennego" i ich
dziataniom w spolecznej swiadomosci przypisywane jest niewielkie znaczenie. Odbiorca wie,

czym jest sztuka i w jakim konteks$cie ja umieszczaé, ale nieznane s3 mu blizej reguty rzadzace



ta praktyka, niedostepna (ze wzgledu na wewnetrzng komplikacje 1 ezoterycznos¢) jest dla
niego wiedza umozliwiajaca pelng 1 wyczerpujaca interpretacje artystycznych dziatan. Praktyka
artystyczna (podobnie jak np. nauka) samostanowi o rodzaju produkowanych wartosci, o
metodach 1 $rodkach ich realizacji. Sztuka wspotczesna dodatkowo nastawiona jest na
przekraczanie istniejacych "definicji sytuacji" i ustanawianie wilasnych. Przekraczana jest
zarOwno potoczna wiedza na temat $wiata, jak i warto$ci 1 normy w nim obowigzujace.
Niezalezno$¢ ta jest wzgledna, poniewaz oba typy praktyk uprawamacniajg si¢ wzajemnie.
Praktyka artystyczna jest mozliwa tylko jako pewien typ praktyk spotecznych, funkcjonujacych
w ramach okreslonej formy spotecznego porzadku. Tylko w takiej roli i kontekscie jest ona

sensowna 1 zrozumiata. sztuka oprécz tego, ze uobecnia caly porzadek instytucjonalny,

491 ns1

sankcjonuje go jako "przyneta®", "gra o spoteczne wyrdznienie"®, "kod spotecznego statusu',
pozwalajac na utrzymywanie go bez stosowania otwartej przemocy, na sprawowanie wtadzy i
kontroli poprzez sterowanie wzorami konsumpcji kulturowych wartosci.

E/ Integracja wszystkich praktyk i organizacji spotecznych dokonuje si¢ na poziomie
"uniwersoOw symbolicznych". Stanowig one uprawomocnienie dla catego porzadku spotecznego®
Wspotczesne zwigzki $wiata sztuki 1 §wiata spotecznego okresla pojecie "wzglednej autonomii”
tego pierwszego. Autonomia ta wyraza si¢ w tym, ze na skutek rosngcego podziatu pracy,
specjalizacji dzialan i1 wiedzy, oraz ze wzgledu na przemiany kultury w jej wymiarze
uprawamacniajgcym. > ,$wiat sztuki stal si¢ samodzielnym pod wzgledem produkowanych
warto$ci 1 petnionych funkcji kontekstem instytucjonalnym. Dodatkowo reguly rzadzace nim sa
ustanawiane w jego obrgbie, nie za§ narzucane z zewnatrz. Po drugie, wewnetrzna komplikacja
kodu, jakim postugujg sie artysci, ezoteryczny charakter wiedzy koniecznej dla interpretacji
dzieta, sprawiaja, iz jego gldwna grupa odbiorcza staja si¢ sami eksperci. Po trzecie $wiat
artystyczny 1 praktyke artystyczng charakteryzuje wspotcze$nie swoisty autotematyzm,
nakierowanie ich na przeksztatcanie regut rzadzacych tworczos$cig i refleksja nad nig, nie zas$ na
opisywanie, odzwierciedlanie, lub wyrazanie pozartystycznych aspektow rzeczywistosci. Sztuka
zaczyna by¢ postrzegana, jako '"nieistotna" spolecznie, jako dziedzina pozbawiona
jakichkolwiek praktycznych funkcji skierowanych poza nig samg. Fakt ten poteguje
samouzasadnianie si¢ $wiata artystycznego, poprzez wyjatkowo silne rozwinigcie
"subuniwersow wiedzy". Po czwarte skanonizowanym wspotcze$nie prawem organizujagcym
stosunek sztuki 1 rzeczywistosci spotecznej jest wolnos$¢ tej pierwszej, rozumiana, jako swoboda
tworcza i moralna artysty. Swiat artystyczny wytworzyt mechanizmy, ktore uniezalezniajg

pozycje twoércy i ocene wartosci jego dziet od sprawdziandw zewnetrznych i specjalng role

*Ktoskowska A., Kultura (w:)Encyklopedia kultury polskiej XX wieku, Wroctaw, 1991

*por, Bourdieu P., Passeron J.C., Reprodukcja. Elementy teorii systemu nauczania, Warszawa, 1990.

*'por Szahaj A., Jean Baudrillard-pomiedzy rozpaczg, op. cit. str.. 21

2 "Uniwersa symboliczne" wspolczesnie nie sa jednolitymi strukturami narzucajacymi identyczna i globalna
definicje sytuacji, okre$lajaca to co rzeczywiste, ale sg raczej zbiorami alternatywnych i sytuacyjnie zaleznych
systemow wyjasniajacych, odpowiadajgcych poszczegdlnym praktykom.

**por, Bauman Z., Dwa szkice o moralnosci ponowoczesnej, cz. II, Moralnosé bez etyki, Warszawa 1994, Patubicka
A., Kulturowy wymiar ludzkiego swiata obiektywnego, Poznan, 1990; Zeidler A., Sztuka, mit, hermeneutyka,
Warszawa, 1988.



eksperta, ktory odpowiada za tworzenie obowigzujacych spotecznie sposobéw wartosciowania i
ocen. Tymi ekspertami sg krytycy i teoretycy sztuki, marszandzi, personel galerii i muzedw.
Grupa ta jest rowniez gltowna spotecznosciag odpowiedzialng za artystyczng waloryzacje
artystycznych artefaktow. Powyzsze fakty sa przyczyng autonomizacji $wiata artystycznego
wobec publicznosci, wobec praktyk spotecznych, ktéra wyraza si¢ w marginalizacji spotecznego
znaczenia sztuki. Staje si¢ ona "enklawa, "sferg ograniczonego znaczenia", funkcjonujgcg na
obrzezach "rzeczywisto$ci dnia codziennego". Szeroko opisywana alienacja sztuki polega
wlasnie na oddaleniu praktyki artystycznej od "$wiata postawy naturalnej" i na niezdolnosci do
stanowienia sensu. Sztuka ze swym instytucjonalnie zagwarantowanym prawem do
przekraczania porzadku spotecznego i regulujacych go zasad posiada gorszy status poznawczy,
poprzez to znaczenie jej dzialan jest neutralizowane. Autonomia §wiata sztuki okreslona zostata
jako wzgledna, poniewaz jest on zalezny od pozostatych praktyk i organizacji pod wzgledem
srodkdw umozliwiajacych jego funkcjonowanie. Jest on takze fragmentem spotecznego

porzadku 1 tylko jako okreslony kompleks instytucjonalny jest w stanie realizowa¢ swoje cele.



3. Swiat sztuki w systemach spolecznych o charakterze monocentrycznym, z dominacja

panstwa.

Prezentowany ponizej model jest konkretyzacja ogdlnego modelu funkcjonowania §wiata sztuki
w ramach systemu spotecznego, powstala poprzez wprowadzenie czynnika, jakim jest
oddziatywanie panstwa, jego ingerencja w sposob funkcjonowania poszczeg6élnych praktyk i
organizacji spotecznych, w relacje pomi¢dzy nimi, wyznaczanie przez panstwo warunkow
funkcjonowania praktyk i organizacji spotecznych, kontrolowanie ich przez nie. Czynnik ten
wystepujacy w wyjsciowym modelu w postaci jednego z wielu sktadajacych go elementow, tutaj
ulega maksymalizacji, powodujac znaczgce przeksztalcenia konkretyzowanego modelu. W tej

zmienionej postaci mozna go przedstawi¢ nastepujaco:

uniwersa symboliczne D
A
praktyki spoteczne organizacje spoleczne
B
praktyki artystyczne organizacje artystyczne
C
swiat sztuki

panstwo i jego organizacje E

Schemat nr 4: Model zwigzkow migdzy §wiatem sztuki a organizacjami i praktykami spotecznymi w

ramach porzadku instytucjonalnego o charakterze monocentrycznym z dominacja panstwa.

Objasnienie relacji :

a\ Relacje A, B, C, D maja identyczny charakter jak w wypadku schematu nr 3

b\ Jako nieistotna znika relacja pomigdzy praktykami spotecznymi i artystycznymi

c\ Relacja E wskazuje na dominacj¢ panstwa, ktore wyznaczajac warunki i reguty
funkcjonowania wszystkich wyodrgbnionych w schemacie elementow i poprzez kontrole nad
nimi, modeluje je zgodnie ze swoimi potrzebami.



Opisywane przez schemat relacje pomiedzy panstwem a pozostatymi elementami porzadku
spolecznego, oraz wplyw tego pierwszego na sposob funkcjonowania Swiata artystycznego moze
zosta¢ przedstawiony w postaci nast¢pujacych zatozen:

1.Panstwo sprawuje, lub stara si¢ wytworzy¢ warunki zezwalajace na  sprawowanie
nieograniczonej wiladzy w ramach systemu spolecznego. Temu ostatniemu celowi
podporzadkowana jest wigkszos¢ podejmowanych w ramach sktadajgcych je instytucji dziatan.
Panstwo ingeruje w sposob funkcjonowania praktyk i organizacji spotecznych, oraz $wiata
artystycznego, wyznaczajagc warunki dzialan dokonywanych w jego ramach. Ingeruje ono
rowniez w relacje pomi¢dzy nimi, zmieniajac ich naturalny, tzn. powstaly w wyniku
spontanicznego procesu przystosowywania, charakter. Ingerencja panstwa w sposob
funkcjonowania systemu spotecznego odbywa si¢ w sposéb trojaki:

a\ poprzez wyznaczanie warunkéw funkcjonowania poszczegélnych instytucji i poprzez
dostarczanie $srodkéw dziatania podejmowanych w ich ramach,

b\ poprzez kontrolowanie sposobu funkcjonowania instytucji przy zastosowaniu rozmaitych
mechanizmow: poczynajac od ekonomicznych, a konczac na bezposrednim przymusie,

¢\ poprzez manipulowanie uprawomocnieniami i uniwersami symbolicznymi w taki sposob, aby
uprawomocni¢ wtadze panstwa i zintegrowac poszczeg6lne instytucje w sposob odpowiadajacy
jego celom.

2. Panstwo stwarza obiektywne warunki funkcjonowania §wiata artystycznego, ale jednoczes$nie
zakre$la spektrum mozliwych sposobow dzialania w jego ramach. Dostarcza $rodki
umozliwiajace jego funkcjonowanie, ale jednocze$nie modeluje jego charakter i przebieg
procesow dokonujacych si¢ w jego ramach. Panstwo kreuje obiektywng rame, ktorej istnienie
nie jest dyskutowane, w obrebie ktorej i dzieki ktorej funkcjonuje artystyczny kompleks
instytucjonalny. Rama ta jest okreslona negatywnie, poprzez okreslenie granic w obrebie ktorych
spotecznie mozliwa jest sztuka.

3. Panstwo dzigki stworzeniu obiektywnej ramy uzyskuje mozliwos¢ decydowania o
warto$ciach upowszechnianych w obrgbie Swiata artystycznego, ale rowniez posiada zdolnos¢
manipulowania artefaktami (i ich znaczeniem), ktore funkcjonuja juz jako dzieta sztuki w
przestrzeni spotecznej. W analogiczny sposob, poprzez kontrolowanie sposobow interpretacji
praktyki artystycznej i jej efektow, panstwo modeluje rowniez zgodnie ze swoimi potrzebami
wizerunek osob grajacych role artystow, ostatecznie podejmowanych przez nie dziatan.

4. Brak rynku sztuki i mecenat totalny sprawowany przez panstwo wobec $wiata sztuki
(zarbwno wobec artystow, jak i publiczno$ci) spowodowat minimalizacj¢ znaczenia relacji
taczacej praktyki spoleczne i1 $wiat sztuki. Fakt ten mial kilka sprzecznych ze soba
konsekwencji:

a\ marginalizacja znaczenia sztuki w §wiadomosci spotecznej, jako nieautentycznej, kreowane;j,
badZ manipulowanej przez wladze¢ i zwigzane z nig instytucje. sztuka zaczyna by¢ postrzegana
jako niezdolna do podejmowania istotnych spotecznie zagadnien, nakierowana wylacznie na

realizacje wtornych 1 niezrozumiatych warto$ci artystycznych. Arty$ci uzyskuja wigc



autentyczng autonomi¢ wobec publicznosci. Jest to jednak autonomia wymuszona przez
panstwo, manipulujgce relacjami pomiedzy praktykami artystycznymi i spotecznymi.

b\ Marginalizacja znaczenia rzeczywistoSci spotecznej w praktyce artystycznej, oraz
koncentracja tworcow na S$cisle artystycznych wartosciach, wynikajace z zakreslonej przez
wladze granicy wolnos$ci wypowiedzi i tematdw tabu. ArtysSci zrezygnowali z odpowiedzialnosci
artystycznej na rzecz odpowiedzialno$ci wobec dziela. Bronili wigc tego, czego bronié
zezwalato panstwo.

c\ Zapewnianic materialnych $rodkéw tworczosci, odgorne wyznaczaniec warunkow
profesjonalizacji uniezalezniato pozycje artysty od potrzeb i oczekiwan odbiorcéw i zapewniato
mozliwos¢ realizacji zamierzen zwigzanych z praktyka artystyczng, ale jednoczesnie byto
gléwnym Srodkiem kontroli artystow i 0sob dzialajacych z ramienia $wiata sztuki.

d\ Mecenat totalny stwarzal warunki powszechnego uczestnictwa w kulturze, ale jednoczes$nie
byt srodkiem jego modelowania. Dzigki niemu uzyskano stan pozornej demokratyzacji kultury,
pozornej, poniewaz polaczonej z utratg jej znaczenia w zyciu spotecznym. Kultura tracita swe
wlasnosci strukturyzujace, zostala oddzielona od grup, ktorych wartosci wyrazata, do
uczestnictwa w niej zmuszano osoby do tego nie przygotowane itd..

e\ Umozliwiano dostep do takiego rodzaju dobr i kulturowych wartosci, ktore mogly petnié
funkcje uprawomocnienia dla spotecznego porzadku. Upowszechniano kulture i
przygotowywano do uczestnictwa w niej, ale stwarzano tylko takie potrzeby, ktore odpowiadaty
potrzebom panstwa.

5. Swiat sztuki funkcjonujacy w obrebie ramy skonstruowanej przez panstwo, ma mozliwos¢
przekraczania jej negatywnych i pozytywnych aspektow, ale przy zgodzie na minimalizacje
spotecznego oddzialywania warto$ci tworzonych w jego ramach. Dziatania tego typu mozliwe sa
tylko w obrebie konstruowanych przez panstwo w roli "wentyli bezpieczenstwa" enklawach, do
ktorych dostep mieli tylko artysci 1 eksperci.

6. Skuteczno$¢ stosowania negatywnych (kontrolnych, zakazowych, czy nakazowych) wiasnosci
ramy stworzonej przez panstwo mozliwa byta dzigki jej obiektywizacji, bedacej konsekwencja
stopnia jej absolutnos$ci 1 ukrycia przez panstwo faktu arbitralnosci wladzy przez nie
sprawowanej, arbitralnosci jego polityki kulturalne;.

7.Ukrycie arbitralno$ci oraz zobiektywizowanie ramy procesoOw artystycznych bylo mozliwe
dzieki:

a\ wystepowanie panstwa w roli mecenasa w sensie pozytywnym w odniesieniu do $wiata
artystycznego

b\ wykreowanie przez panstwo takiego modelu zwiazkow pomigdzy nimi a artystami, ktory w
wymiarze pozytywnym symulowal spetnienie projektowanego przez artystow charakteru tej
relacji.

¢\ Uniemozliwienie spotecznej dyskusji na temat prawomocnosci polityki kulturalnej panstwa.
d\ Przesunigcie konfliktu o dysponowanie $rodkami umozliwiajacymi praktyke artystyczng z

ptaszczyzny politycznej (panstwo- §wiat sztuki), na plaszczyzne artystyczng (w obregbie $wiata



sztuki), a przesunigcie dyskusji z problematyczno$ci zasad rzadzacych rozdzialem srodkow
przez panstwo na kwestie ilosci tych srodkow.

e\ Stworzenie wyzej okre$lonej ramy, jej pozytywny wymiar, stwarzal wrazenie zapewnienia
warunkow umozliwiajagcych realizacj¢ maksymalnej swobody artystycznej, poprzez
uniezaleznienie pozycji artysty i wartosci tworzonych przez niego dziet od oczekiwan i potrzeb

odbiorcow.



4. Upowszechnianie sztuki

Instytucjonalna teoria sztuki ze wzgledu na problematyk¢ konstruowanej tu koncepcji ma bardzo
istotng konsekwencje, nie do konca, jak si¢ wydaje, zamierzong przez jej tworce -przede
wszystkim estetyka- G.Dickiego. Jawi si¢ ona bowiem, jako nie teoria samej sztuki, tworzona
tradycyjnie przez pryzmat dzieta, ale jako koncepcja spotecznego jej funkcjonowania. Nie mowi
ona niczego istotnego o wewnetrznych regutach rzadzacych sztuka, ale o tym w jaki sposob i
dzigki czemu obiekt staje si¢ dzietem sztuki, w jaki sposéb funkcjonuje ono w spotecznej
przestrzeni, oraz o tym kto i1 po speknieniu jakich warunkdéw moze gra¢ role artysty i widza. W
jej ramach catkowicie zarzucone zostaje klasyczne pytanie estetykéw- "co to jest sztuka?". Na
jego miejsce pojawia si¢ inne -"czym sztuka jest spotecznie?"

Gloéwne =zalozenia 1 definicje instytucjonalnej teorii sztuki, przedstawione powyzej,
charakteryzuja $wiat sztuki (a wigc instytucjonalny kompleks praktyk i organizacji w ktoérych
mozliwa jest sztuka), w taki sposéb w jaki moglaby zosta¢ opisana kazda inna praktyka
spoteczna rozumiana jako pewien typ instytucji. Jednocze$nie wspominane wyzej tezy Kuhna,
Quina, Rorty'ego, a prowadzace do wniosku o wzajemne] nieprzektadalno$ci poszczegdlnych
praktyk, zawartego implicite w interesujacych nas koncepcji sztuki, wniosku ktéry da si¢
wyrazi¢ poprzez stwierdzenie, iz nie mozna moéwi¢ w sposOb znaczacy o wewnetrznych
warto$ciach 1 sensach pewnego uwzorowanego zespolu dzialan, jednocze$nie w nim nie
uczestniczac lub nie dzialajac z jego ramienia. Dlatego its jest pewna ogdlna koncepcja wiedzy,
nie za$ samej sztuki, jest koncepcja funkcjonowania $§wiata artystycznego w ramach uznawanych
powszechnie za prawdziwe systemach przekonan, w wiedzy potocznej. Przyjmujac potoczny
sposoOb opisywania $wiata, podobnie, jak fenomenologicznie zorientowana socjologia, akceptuje
zwigzany z nim sposob jego rozumienia i kategoryzacji. W jego ramach konstatowana jest tylko
ogblna réznica pomiedzy poszczegdlnymi praktykami i zawieraja one ich ewidencje, ale nie
szczegbtowe ich charakterystyki*. Dlatego za podstawe tej koncepcji sztuki nalezy uznaé
twierdzenie mowigce, iz obiekt artefakt staje si¢ dzietem sztuki dzigki funkcjonowaniu w
ramach specyficznej praktyki spotecznej, a doktadniej dzigki przyporzadkowaniu go do klasy
dziet sztuki 1 interpretowaniu go zgodnie z regulami funkcjonujacymi jako elementy
subuniwersum wiedzy $wiata sztuki, elementy przekonan oséb grajacych, zakladane przez ten
$wiat role. Zgodnie z sugestiami J.P.Hudzika omawiajacego® teori¢ A.C.Danto zaklada to
pewien typ idealizmu - dzieto sztuki nie staje si¢ nim za sprawa ontologii, ale za sprawg
interpretacji, wiedzy. Przekonania na temat sztuki, zawierajace obowigzujaca w danym
momencie definicj¢ sztuki, s3a logicznie pierwotne wobec pojecia "rzeczy fizyczno-
interpretacyjnej*®", "(...) czyli takiej, ktora jest zarowno podmiotem wiasno$ci fizycznych(..), jak
i tak zwanych wiasno$ci interpretacyjnych (na przyklad: jest smutny, brzmi rado$nie )*".

Oznacza to, iz wyodrgbnienie wartosci artystycznych, estetycznych, egzystencjalnych, czy

*por Berger P. L., Luckman T., Spofeczne tworzenie ...,0p. Cit.
Por Hudzik J.P., Estetyka..., op. Cit.,

|hidem ,str.. 200-201

*"Ibidem, str.. 200-201



odczytanie komunikatu zawartego w dziele, poprzedza umiejscowienie go w pewnym
subuniwersum wiedzy, zinterpretowanie go jako dzieta sztuki. Mowigc jeszcze inaczej obiekt
jest interpretowany jako dzieto sztuki, poniewaz jest tak nazwany, a nie na odwrot -nie dlatego
jest nazywany dzietem sztuki, bo jest tak interpretowany. Podobnie, jak w wypadku innego
rodzaju praktyk, pewne obiekty, dziatania, wartosci sg interpretowane jako przynalezace do
poszczegbdlnych ich typoéw, po tym, jak zostang one zdefiniowane w sposdb wskazujacy na
zinstytucjonalizowany fragment rzeczywistosci do ktorego nalezg.

Przyjmowany, jako obowigzujacy w tej pracy model rzeczywistosci spotecznej -sensownej i
zrozumialej, dzieki podzielaniu wspdlnej o niej wiedzy, wskazuje, jak ogromna role w
konstytuowaniu dzieta sztuki odgrywa jego definicja. Zdefiniowanie pewnego artefaktu jako
dzieta sztuki stwarza go jako obiekt artystyczny, poniewaz po pierwsze dokonuje jego jezykowej
obiektywizacji®®, a tym samym stwarza go jako fakt spoteczny, a po drugie wskazuje na
subuniwersum wiedzy pozwalajagce na jego rozumienie. Przyznanie nazywaniu tej z pozoru
nadprzyrodzonej mocy zmiany statusu obiektow materialnych jest konsekwencjg charakteru
spolecznego $wiata. Swiat cztowieka jest §wiatem kultury, znaczen i wartosci®, a wiec rzeczy na
ktére skierowane zostaje dzialanie ukierunkowane przez obowigzujaca wiedze. Forma dziatania
jest nazywanie obiektow, jako przynalezacych do pewnych kategorii spotecznego $wiata. Fakt
ten ma dwie istotne konsekwencje:

1/ definiowanie odgrywa podstawowg role w spolecznym stwarzaniu dzieta sztuki,
2/upowszechnienie dzieta sztuki, rozumiane jako jego umiejscowienie w ramach $wiata sztuki
jest podstawowym celem praktyki artystycznej.

Zacznijmy od tego drugiego aspektu. Pojecie upowszechniania kojarzy si¢ przede wszystkim z
programowymi postulatami polityki kulturalnej panstwa w ramach systeméw monocentrycznych
eksponujacych swoj egalitarny wymiar, walke ze wszelkimi nierownos$ciami.

W tym sensie oznacza ono proces stwarzania warunkéw umozliwiajacych warto$ciom uznanym
za obowigzujace przez panstwo, dotarcia do jak najszerszych kregéw spotecznych. Proces ten
powigzany byl z hastami demokratyzacji dostgpu do kultury, kultury dla mas i wlaczony w
zakres funkcji mecenatu panstwa. Powyzszy sens tego pojecia byl podwojnie ideologiczny. Po
pierwsze wymagatl dokonania wyboru pewnych warto$ci przez panstwo jako godnych
upowszechnienia i narzucania ich catemu spoteczenstwu. Po drugie okreslat w sposob
apologetyczny zrodlo srodkoéw dla realizacji tego procesu- panstwo®.

Dla potrzeb pracy chcialbym zdefiniowa¢ upowszechnienie jako proces artystycznej waloryzacji
artefaktu stworzonego z intencja bycia dzielem sztuki.

Proces ten dokonuje si¢ poprzez "umiejscowienie" artefaktu w ramach zdefiniowanego powyzej
Swiata sztuki. Poniewaz $wiat ten tworza wzajemnie ze sobg powigzane praktyki i organizacje
artystyczne, upowszechnianie moze odbywac si¢ w sposdb dwojaki, poprzez nazywanie obiektu

dzielem  sztuki lub  poprzez jego  umieszczenie w  "spotecznych  ramach

*®por, P.L. Berger ,T.Luckmann, Spofeczne...,op. Cit.

por np... Znaniecki F., Wstep do socjologii, Warszawa, 1988,cz. IV, Zarys humanistycznej teorii dziatalnosci
Taki sposob rozumienia procesu upowszechniania bede w dalszym ciagu pracy uznawal za metaforyczny, co
zaznaczone bedzie stosowaniem cudzystowu.



upowszechniania"(galerie, muzea itd.), przy czym w obu wypadkach dziatania te poprzedza
zaprezentowanie dzieta jako "kandydata do oceny ".

W pierwszym z wymienionych wypadkow prezentowany obiekt staje si¢ dzielem sztuki po tym
kiedy zostaje nazwany "dzietem sztuki" ("to jest dzieto sztuki"). W drugim wypadku okreslenie i
interpretacja obiektu jako artystycznego wynika z kontekstu w ktoérym sie on pojawia®,
poniewaz "$Swiat artystyczny” w wiedzy potocznej funkcjonuje jako jedyna instytucja i
przestrzen uprawniona do prezentacji dziel sztuki. Zgodnie z tym przekonaniem w jego
"spotecznych ramach upowszechniania" mogg pojawiac si¢ wytacznie dzieta sztuki. Kontekst w
sposob jednoznaczny 1 bezwzgledny narzuca wilasciwy sposdb rozumienia  obiektow
pojawiajacych si¢ w jego ramach. Pierwszy z wymienionych upowszechniania jest
podstawowy. Najczesciej mamy do czynienia z takim rodzajem artystycznej waloryzacji w
ramach ktorego obiekt najpierw zostaje nazwany dzielem sztuki, a dopiero potem

n

zaprezentowany w obrgbie " spolecznych ram upowszechniania". Nie oznacza to, Ze proces
odwrotny nie jest mozliwy®.

Obiekt stworzony z intencja bycia dzietem sztuki, funkcjonujacy jako "kandydat do oceny" musi
by¢ pokazany publicznodci, ktéra dokonuje ostatecznie jego artystycznej waloryzacji.
Stworzenie obiektu wskazujacego podobienstwo do wczesniej uznanych dziel sztuki nie jest
wystarczajacym warunkiem jego funkcjonowania w ramach $wiata sztuki. Obiekt staje si¢
dzielem na mocy zinterpretowania go jako artystycznego artefaktu, nie za$ dzieki posiadaniu
wlasnosci istotowych charakterystycznych dla klasy dziet sztuki. Zaden obiekt nie moze byé
dzietem sztuki, Zzadna osoba nie moze gra¢ roli artysty, o ile nie funkcjonuje w ramach "$wiata
sztuki", ktorego kontekst 1 subuniwersum wiedzy pozwalaja na takie ich rozumienie. Dzieto
sztuki nie istnieje wiec po prostu i w ogole, ale jako obiekt spolecznie zinterpretowany jako
artystyczny. Upowszechnienie obiektu jest koniecznym i niezbednym warunkiem stworzenia go
jako dziela sztuki i warunkiem jego spotecznego istnienia z takim statusem. Poprzez ten proces
realizuje si¢ zakladana przez artyst¢ wlasno$¢ dzieta" jest to artefakt stworzony po to, aby
zosta¢ zaprezentowany publicznosci". Dodatkowo dopiero odbidr umozliwia "domknigcie
dzieta", jego nigdy-nie-ostateczng interpretacje, to w jego ramach okreslone zostaje ostateczne
znaczenie 1 warto$¢ dzieta. Upowszechnianie artefaktu z przedstawionych wyzej przyczyn
wydaje si¢ by¢ integralnym elementem praktyki artystycznej, poniewaz tylko w jego ramach
zaczyna on istnie¢ jako dzieto sztuki.

Dzieto sztuki musi zosta¢ upowszechnione ze wzgledu na psychologiczne i1 spoteczne aspekty
roli artysty i widza. Wynika to z charakteru definicji obu rél funkcjonujacych w wiedzy
potocznej . Przedstawienie publiczno$ci stworzonego przez artyste obiektu, wydaje si¢ by¢
rdzeniem roli artysty, umozliwiajagcym jej rozumienie przez widza. Widz dzigki

' Upowszechnianie sztuki zaktada wiec nie tylko walke o narzucanie jako obowiazujacej wiasnej definicji sztuki lub
walke o umieszczenie artefaktow w obrebie obowigzujacych jej okreslen, ale rowniez walke o dostep do
"spotecznych ram upowszechniania". Jest wigc usilowaniem umiejscowienia dzieta w ramach takiego kontekstu
instytucjonalnego, dzieki ktoremu mozliwy bedzie jego powszechny odbior. Najczesciej dostep do niego jest
pochodng sukcesu odniesionego w walce o definicj¢ sztuki, ale mozliwe sg rowniez przypadki odwrotne.

%2np. Konkursy otwarte dla wszystkich, tworzenie wlasnych ram upowszechniania lub klasyczny juz dzisiaj przyktad
"Fontanny" M. Duchampa.



upowszechnieniu rozumie dziatania podejmowane przez artyste 1 ma rowniez mozliwos¢
realizacji wlasnej roli.

Proces ten bedacy elementem schematu obu rol funkcjonujagcych w ramach spotecznie
podzielanych przekonan na temat sztuki jest warunkiem ich odgrywania. Dzi¢ki spetnianiu tego
warunku mozliwe jest ich realizowanie, ale rOwniez utrzymywanie instytucjonalnego fadu i
uprawomocnien §wiata artystycznego i szerszego zespolu praktyk i organizacji. Realizacja
procesu upowszechniania aktualizuje przekonania na temat sztuki funkcjonujagce w wiedzy
potocznej, zawarte w niej reguty rzadzace §wiatem sztuki, potwierdza spotecznie akceptowany
podziat praktyk i wiedzy na ich temat. Jego niezrealizowanie jest jednoznaczne z utratg statusu
artysty, powoduje niezrozumiato$¢ podejmowanych przez dang osob¢ dziatan, wprowadza
niepokoj poznawczy itd. Konsekwencja tych faktow jest interpretacja dzialan podejmowanych
przez t¢ osobe poprzez odmienny od artystycznego schemat typifikacyjny, umiejscowienie w
odrebnej od §wiata artystycznego enklawie rzeczywistosci.

Upowszechnianie sztuki- spoteczne zaistnienie dzieta i jego tworcy-jak zaznaczono powyzej jest
rdzeniem roli artysty®. ta za$ z kolei jest najbardziej istotnym elementem tozsamosci osoby
wypelniajacej ja*. Dlatego wypelnianie spotecznie akceptowanego schematu roli artysty jest
nieodzowne dla utrzymania zwigzanego z nig obrazu i koncepcji samego siebie®.Dla utrzymania
przez dang osob¢ tozsamoS$ci artysty i rozumienia podejmowanych dziatan nieodzowne jest
realizowanie procesu upowszechniania. Dodatkowo tozsamos$¢ jest zazwyczaj potwierdzana
spotecznie, a jednym z istotnych wymogow kierowanych wzajemnie wobec siebie przez aktoréw
tego procesu, jest wymog spojnosci i zrozumiato$ci zachowan, dlatego tez utrzymanie statusu
artysty uzaleznione jest od wypelniania spotecznie uznawanego schematu tej roli. Podobnie, jak
dzieto sztuki nie jest nim z powodu wyrazania istotnych wtasnosci artystycznych, ale dzigki
funkcjonowaniu w spolecznej przestrzeni w roli obiektu artystycznego, artysta jest osoba, ktorej
spotecznie przypisano taki status i ktory jest przez nig utrzymywany dzigki wypetnianiu
obowigzujacego schematu tej roli, postgpowaniu zgodnemu z jej definicja.

Upowszechnianie dzieta sztuki jest rowniez niezbedne ze wzgledow psychologicznych, przede
wszystkim ze wzgledu na quasi-naturalne, interpretowane jednak jako obowiazujacy cel

kulturowy, dazenie do uzyskania uznania, aprobaty, prestizu, autorytetu, czy tez innych, bardziej

®Nalezy wyraznie oddzieli¢, dla uniknigcia sporéw dotyczacych doktadnego momentu pojawienia sie dziet sztuki w
przestrzeni spotecznej i polemik z réznymi odmianami artystycznych mitologii, twdrczos$¢ i pelnienie roli artysty,
tworcza autokreacje, ktorej towarzyszy powstawanie obiektow od tworzenia dziet sztuki. Mozna tworzy¢ zardwno
bedac, jak i nie bedac artysta, ale nie mozna by¢ artystg nie wypetniajac spolecznie akceptowanego modelu tej roli,
np... nie mozna nim by¢ nie tworzac i nie prezentujgc obiektéw publicznosci. Wypetianie roli artysty zaklada
bowiem, zgodnie z jej definicjg, upowszechnianie dziela, poniewaz sam fakt wykonania artefaktu, ktéry ma
posiada¢ taki status, jeszcze mu go nie nadaje. Artysta zas, zgodnie z potoczng wiedza na temat sztuki jest osobg
dostarczajaca publiczno$ci artefaktow  tego rodzaju. Sam proces tworzenia, ktdremu nie towarzyszy
upowszechnianie, jest niewystarczajacy dla grania roli artysty i dla spolecznego istnienia tworzonych w jego ramach
artefaktéw jako dziet sztuki.

%Ppor. np.. Oseka A., Mitologie artysty, Warszawa, 1978; Wallis A., Artysci -plastycy, Zawéd i Srodowisko,
Warszawa, 1967, i inni

®przyjmuje dla potrzeb tej pracy, wypracowana na gruncie symbolicznego interakcjonizmu, koncepcje tych
elementow osobowosci, szczegdlnie za$ jej uszczegdtowienia zawarte w refleksji R. Turnera i J. Kincha. Por.
Ziotkowski M., Interakcja, znaczenie ,rozumienie. Studium z symbolicznego interakcjonizmu i socjologii
fenomenologicznej jako wersji socjologii humanistycznej, Warszawa, 1981,str. 24-147.



obiektywnych gratyfikacji (np. pieniedzy). Grupa dysponujaca nimi wykorzystuje je przede
wszystkim jako $rodek kontroli wymuszajacy wypetnianie roli artysty zgodnie z jej
obowigzujagcym schematem, ktérego integralnym elementem jest upowszechnianie dzieta.
Dodatkowo dopiero po realizacji tego procesu moze nastapi¢ ocena pozwalajaca decydowac o
wysokosci i zakresie przydzielanych gratyfikacji®.

Rola artysty i dziatania okre§lone mianem praktyki artystycznej w porownaniu z innymi typami
uwzorowanych dzialan spotecznych majg nieco inny charakter, poniewaz jednym ze
spotecznych oczekiwan kierowanych w stosunku do nich jest wymodg statego poszerzania
definicji tej roli. Artysta jest wigc osoba wypelniajaca schemat tej roli w sposdb wysoce
zindywidualizowany, a wymdg oryginalnosci, czy niepowtarzalnosci jest integralnym
elementem tego schematu. mozna odpowiedzie¢ na te oczekiwania dopiero po realizacji
omawianego tu procesu, poniewaz jest on wstepnym, ale koniecznym warunkiem grania roli
artysty.

Proces upowszechniania, jednoznaczny ze spolecznym stwarzaniem dzieta sztuki, jak
sygnalizowatem powyzej, nie dokonuje si¢ w sposob dowolny i w ramach kazdego systemu
instytucjonalnego. Jest on mozliwy tylko w obrgbie $wiata sztuki, tylko tutaj mozliwa jest
bowiem praktyka artystyczna i waloryzacja jej efektow jako dziel sztuki. Przyczyng jest w tym
wypadku funkcjonowanie poszczegdlnych sfer rzeczywistosci jako quasi-autonomicznych
enklaw, wzajemnie na siebie nieprzekladalnych. Sztuka nie jest wigc mozliwa poza
specyficznym kontekstem instytucjonalnym, poniewaz tylko w jego ramach dokonuje si¢
wprowadzanie artefaktu w przestrzen intersubiektywnosci jako dziela sztuki, jego
obiektywizacja. Spotecznie nie istnieje co$, co zostato stworzone jako dzielo sztuki, ale nie
uzyskato takiego statusu w odbiorze. Wiasnos¢ ta nie eliminuje mozliwosci pelnej autokreacji
przy tworzeniu obiektow, ktore nie sa spotecznie uznawane za dzieta sztuki, podwaza tylko
mozliwo$¢ ich istnienia jako artystycznych. Podobnie, jak nie istnieje prywatny jezyk,
pozaspotecznie nie istnieje rowniez sztuka. Pewne obiekty uznawane przez ich twoérce za dzieta
sztuki, mogg istnie¢ materialnie, ale poniewaz nie zostaty one upowszechnione, nie istnieja one
w tej roli spofecznie, nie posiadajg znaczenia i wartosci *'.

Upowszechnienie dziela sztuki w ramach $wiata artystycznego ostatecznie jest rowniez
warunkiem jego istnienia jako kontekstu w ktorym proces ten jest mozliwy. Upowszechnianie
potwierdza istniejacy w jego ramach porzadek instytucjonalny, reguty nim rzadzace zawarte w
uprawomocnieniach.

®®Niekiedy twierdzi sie wrecz, iz w sytuacji jednoznacznych ocen i kryteriow warto$ciowania dzieta, jego waga
uzalezniona jest od zdolnos$ci zmobilizowania dlan na tyle licznej lub prestizowej i kompetentnej publiczno$ci,
ktoéra stataby si¢ gtownym uprawomocnieniem dla wysokiej oceny artystycznej dziela, to w jej decyzji w istocie
zawierataby si¢ przypisywana temu obiektowi wazno$¢ i znaczenie.

" 0dkrycie tego faktu, tej wiasnosci spotecznego $wiata obnazylo utopijno$é programu awangardy nakierowanego
na przekraczanie wszystkich ograniczen spotecznych. Granicg po przekroczeniu ktorej artysta i dzielo przestaja
nimi by¢, jest granica "gry", w ktorej mozliwa jest sztuka i reguly rzadzace $wiatem sztuki. Granica ta i jej
specyfika jest przyczyng niepowodzenia wszelkich minimalistycznych tendencji w sztuce, oraz ostateczne ich
zarzucenie.



Spetnianie samego warunku upowszechnienia nie jest wystarczajace dla uzyskania statusu dzieta
sztuki i prawa do odgrywania roli artysty, poniewaz $wiat artystyczny reguluje ten proces
postugujac si¢ tworzonymi w jego ramach kryteriami obiektow ubiegajacych si¢ o miano
artystycznych.

Dlatego tez istotnym, cho¢ nie najwazniejszym motywem praktyki artystycznej jest:

a\ znalezienie takiej formuty (definicji) dzieta sztuki,

b\ odpowiadajacej jej formy upowszechniania,

¢\ publiczno$ci zdolnej do nadawania statusu dzieta sztuki w odbiorze,

ktore to elementy pozwolityby na waloryzacj¢ danego obiektu, jako dzieta sztuki i umozliwityby
granie przez osobe, ktora go stworzyta, roli artysty. Ten element praktyki artystycznej nie jest
oczywiscie bezposrednim impulsem tworczosci, cho¢ moze si¢ nim staé, jest jednak wstgpnym
warunkiem powodzenia procesu upowszechniania. Osoby grajace role artysty w sposob
innowacyjny 1 nie uwzgledniajace warunkéw upowszechnienia narzuconych w ramach $wiata
sztuki, w najgorszym wypadku skazuja si¢ na spoleczne nieistnienie (ich dziatania nie s3
traktowane jako praktyka artystyczna), a w najlepszym dokonujg przeksztalcenia subuniwersum
wiedzy i instytucjonalnych ram upowszechnienia®.

Osoba pragnaca gra¢ role artysty ma do dyspozycji spektrum mozliwych i1 akceptowanych
spotecznie strategii upowszechniania sztuki i réznych wersji roli. Od czego zalezy wybor ich
konkretnego wariantu postaram si¢ okreslic po tym, jak przedstawie przyczyny dla ktoérych
definicja dzieta sztuki gra podstawowg role¢ w omawianym przez nas procesie oraz znaczenie,
jakie posiada ona dla sposobu funkcjonowania $§wiata artystycznego.

Jak zaznaczyliSmy powyze] artefakt staje si¢ dzietem sztuki po umiejscowieniu go w ramach
specyficznego subuniwersum wiedzy, ktore umozliwia jego rozumienie 1 interpretacj¢. Obiekt,
ktory jest "kandydatem do oceny" staje si¢ elementem $wiata artystycznego, po tym, jak zostaje
don zaklasyfikowany poprzez nazwanie go dzietem sztuki. proces upowszechniania, artystycznej
waloryzacji uzalezniony jest wiec od dominujacej w danym okresie definicji dzieta sztuki.
Sposob jego okreslania obowigzujacy w ramach $wiata artystycznego w danym momencie
historycznym (wlasnosci, jakie powinno posiada¢ dzieto sztuki) ma dwie podstawowe
konsekwencje dla osob grajacych role artysty:

a\ wyznacza on zestaw warunkow, jakie musi spetnia¢ obiekt, aby zosta¢ upowszechnionym
jako dzieto sztuki,

b\ tworzenie obiektow podpadajacych pod to okreslenie i ich upowszechnienie jako dziel sztuki
umozliwia uzyskanie spolecznego wuznania 1 autorytetu plynacego z prawomocnosci
obowigzujacej definicji sztuki.

Zgodnie z koncepcja P.Bourdieu $wiat artystyczny moze by¢ interpretowany, podobnie jak Swiat
naukowy, jako pole walki o spoteczny autorytet i uznanie. Glownym narzgdziem w tej walce,
wobec autonomiczno$ci i niezaleznosci od sprawdziandéw zewngtrznych poszczegodlnych sfer
rzeczywistosci, jest narzucanie jako obowigzujacej wlasnej definicji sztuki 1 jej

uprawomocnienie jako koniecznych i1 jedynych mozliwych. Umozliwia to sprawowanie wtadzy

®8Taki tez jest ogolny cel projektu poszerzania granic i mozliwosci autokreacji rozwijany np. przez R.Rortyego



nad tym systemem artystycznych praktyk i1 organizacji, narzucania jako obowigzujacych
wiasnych kryteriow ocen i sposobow interpretacji. Oznacza to, iz w ramach $wiata artystycznego
walka toczy si¢ o narzucanie takiej przestrzeni znaczeniowej, w ktérej mozliwe bytoby
upowszechnianie stworzonych przez siebie obiektow jako dziet sztuki, oraz eliminowanie
konkurencyjnych sposobdéw tworzenia 1 upowszechniania sztuki, jako potencjalnie
zagrazajacych dostepowi do réznego rodzaju gratyfikacji. Wypetnianie schematéw rol zawartych
w tej przestrzeni umozliwia partycypacje w autorytecie ptyngcym z faktu jej prawomocnosci, a
co za tym idzie legitymizacja wtadzy sprawowanej nad sposobami oceniania dziet i kryteriami
zawodowe] profesjonalizacji. Stawkg w grze o autorytet w ramach $wiata artystycznego, sg
spoleczne uznanie i1 gratyfikacje, ale rowniez prawo do grania roli artysty. Dlatego tez
narzucanie jako obowigzujacej wilasnej definicji sztuki jest jednym z istotniejszych, oprocz
dzialah zwigzanych z upowszechnianiem i tworczos$cig, elementéw praktyki artystycznej®.
Powodzenie tego procesu umozliwia po pierwsze upowszechnienie stworzonych obiektow jako
dziet sztuki, po drugie umozliwia granie roli artysty w sposéb prawomocny i uznawany
spotecznie, po trzecie wyposaza w autorytet i prestiz oraz innego rodzaju gratyfikacje, po
czwarte umozliwia kontrolowanie przebiegu procesu upowszechniania w ramach $wiata
artystycznego, po pigte narzucenie jako prawomocnej nowej definicji powoduje zmiany w
ramach $wiata artystycznego, szczegéOlnie za§ w jego subuniwersum wiedzy. Zmianie ulegaja
przede wszystkim granice tego, co spotecznie uwaza si¢ za sztuke, kryteria jej ocen i sposoby
interpretacji, schematy rol grane przez artystow i1 widzoéw, sposoby klasyfikowania obiektow
sktadajacych rzeczywistosc¢.

W przeciwienstwie do $wiata nauki, w ktorym pozadanym wcigz stanem jest dominacja jednej
obowigzujacej powszechnie definicji nauki, z $wiecie sztuki mamy do czynienia z rownolegltym
istnieniem wielu, czesto wykluczajacych si¢ definicji sztuki. W tym wymiarze sztuka
przypomina mode, poniewaz towarzyszy jej wspotwystgpowanie i stata zmiennos$¢ tendencji 1
trendow artystycznych. Zaden z nich nie jest wlasciwy, poprawny, lepiej od innych realizujacy
nature sztuki, wszystkie one sag mniej lub bardziej aktualne. W ramach $wiata artystycznego
mamy wigc do czynienia, rowniez ze wzgledu na ré6znorodno$¢ pdl produkeji kulturowej, nie z
jedna dominujaca definicjg sztuki, ale z ich zbiorem, ktdrego poszczegdlne elementy s3 rownie
prawomocne, poniewaz odnosza si¢ do roznych pdl produkeji kulturowe;.

Osoba grajaca role artysty nie tylko wigc, jak si¢ uwaza potocznie, tworzy obiekty nazywane
dzietami sztuki, ale rowniez musi dla utrzymania swego statusu i dla spotecznej obiektywizacji
tych artefaktow, ktore stworzyta, jako dziela sztuki, dokona¢ ich upowszechniania. Mozliwe jest
to tylko i wylacznie w ramach §wiata sztuki, ktoéry narzuca jednak arty$cie pewne warunki i
ograniczenia tego procesu. Oznacza to konieczno$¢ uznania za integralny element praktyki
artystycznej, planowanie strategii upowszechniania sztuki, czyli takiego sposobu waloryzacji

artystycznej obiektu, ktorego efektem bytoby nadanie mu statusu dzieta sztuki.

W pewnym sensie proba takiego narzucania nowej definicji sztuki jest kazde nowe dzieto sztuki nie bedace kopia
lub plagiatem- poniewaz wymaga ono rozszerzenia dotychczasowego sposobu okre$lania cech charakterystycznych
dla zbioru dziet sztuki, uzupelienia zestawu obowigzujacych ich definicji.



Podstawami dla planowania strategii upowszechniania sztuki sg réznego rodzaju wpltywy i
ograniczenia, oraz zakres dostgpnosci srodkow realizacji tego procesu. Upowszechnianie sztuki,
jego przebieg wyznaczone sa przede wszystkim przez $wiatopoglad tworcy 1 charakter jego
produkcji artystycznej. Zaleznie od tego, jakiego rodzaju pole produkcji kulturowej jest
miejscem w ktorym artysta zamierza upowszechni¢ swoje dziela, odmienne bedg strategie tego
procesu podejmowane przez niego. (np. funkcjonowanie w ramach pola produkcji ograniczonej
oznacza tworzenie dziel krytycznych w szerokim rozumieniu i wymaga takiego sposobu
upowszechnienia, ktory wyrazatby niezalezno$¢ wobec regut 1 zasad rzadzacych zyciem
artystycznym, czy wobec panstwa. Powoduje to konieczno$¢ zdobywania srodkéw praktyki
artystycznej z innego, niz powyzsze kontestowane zrodla, tworzenie alternatywnych ram
upowszechniania itd.).

Drugim z tych ograniczen i wplywdéw modelujacych projektowane strategie upowszechniania sg
czynniki zewngetrzne, zwigzane ze $wiatem artystycznym i pozostalymi elementami spotecznego
porzadku:

1.Reguly $§wiata sztuki- reguly rzadzace tworzeniem, prezentacja i odbiorem sztuki, zarowno te
absolutne 1 konieczne, bgdace elementami definiowania tego obszaru rzeczywistosci, jak i te
zwigzane z poszczegolnymi dziedzinami sztuki i ich przemianami (praktyki artystyczne)
2.Dostep do srodkow umozliwiajacych tworzenie obiektéw 1 upowszechnianie ich jako dziet
sztuki, dostep do " spotecznych ram upowszechniania", pozycja zajmowana w ramach $wiata
sztuki.

3.Normy i reguty rzadzace zyciem spotecznym (obyczaj, moralnosc), miejsce zajmowane przez
sztuk¢ w $§wiadomosci spotecznej (istotnos¢ sztuki), nawyki uczestnictwa w kulturze, ogoélny
poziom kompetenciji itd.

4 Normy 1 reguly rzadzace organizacjami spotecznymi i politycznymi, panstwem (charakter
ustroju politycznego, model polityki spotecznej i kulturalnej itd.), wymogi stawiane przez rynek
sztuki itd.

Powyzsze wewngtrzne 1 zewngtrzne zespoly czynnikow sa podstawa planowania strategii
upowszechniania sztuki, zgodnie z przedstawianym w poprzednich czg$ciach tego rozdzialu
modelem funkcjonowania $§wiata sztuki w rzeczywisto$ci spotecznej. Zostaty one wyodrebnione
tylko dla potrzeb pracy, zazwyczaj caty ich kompleks nie jest uwzglgedniany w sposob otwarty w
praktyce artystycznej, podczas planowania strategii upowszechniania. Zazwyczaj funkcjonuja
one jako zamknig¢te i nieu$wiadamiane reguly 1 wzory rzadzace praktyka artystyczng.
Dodatkowo trudno jest okresli¢ wplyw poszczegolnych elementow powyzszego zakresu
czynnikow, czy tez zakres tego wplywu na strategie upowszechniania projektowane przez
artystow. Rownie trudno okres$li¢ Zrddlo i kierunek sit i zaleznos$ci, ktérym podlegaja artysci,
poniewaz zgodnie z metaforyka M.Foucault'a wtadza, ktdorej oni podlegaja nie ma charakteru
substancjonalnego, ale kapilarny: przenika wszystko i wszystkich, ukrywajac nieistnienie swego
zrodla, jest splotem strategii i sit wzajemnie si¢ przenikajacych.

Nie istnieje wiec prosty podziat na tych, ktdrzy sprawuja wtadzg i jej podlegaja, ale interakcyjna

sie¢ zalezno$ci pleciona przez wszystkich, ktérych dziatania przenikaja dany fragment



rzeczywistosci. Strategie upowszechniania sztuki nie sg wigc biernym odbiciem wplywow,
jakim podlegaja artysci, poniewaz to oni rOwniez sg integralnym elementem uktadu powigzan i
zaleznosci, w ktorym mozliwa jest sztuka. Artysta nie tylko wigc podlega pewnym
ograniczeniom, ale je rbwniez stwarza, przeksztalcajac istniejagce ograniczenia w §rodki walki o
autorytet i eliminowanie konkurencji. Poniewaz sztuka jest mozliwa wytacznie spotecznie, nie
moze by¢ mowy o przeciwstawieniu artysty spoteczenstwu, ale raczej o uktadzie wzajemnych
zaleznosci, w ktorym trudno wyodrebni¢ strony konfliktu, czy odnalez¢ ograniczenia, ktére nie
mogtyby zosta¢ przeksztalcone w $rodki osiggania celow.

Dlatego w odniesieniu do planowanych sposobéw upowszechniania sztuki méwimy o
strategiach. Wskazuje to na brak determinizmu w relacji porzadek instytucjonalny- artysta, a
okresla wspotzaleznos$¢ tych elementow spotecznego $wiata, rownowazno$¢ ich wpltywu na to,
co zostaje upowszechnione jako dzieto sztuki. Upowszechnianie, jako strategia projektowana
przez artystow odzwierciedla nieustanng zmienno$¢ tego procesu, koniecznos$¢ statego
przystosowywania si¢, niestabilnosci ukladu odniesienia jego planowania. Fakty te nie
pociggaja za soba konieczno$ci zmiany charakteru uprawianej sztuki, nie powoduja
nieustannego zmieniania zasad rzadzacych tworczoscia, poniewaz niezbedne jest
przystosowywanie tylko sposobow upowszechniania. Chociaz wspolczesne trendy artystyczne
coraz silniej uzaleznione sg od wymogdéw rynku i1 §wiat sztuki coraz silniej zrzeka si¢ swojej
autonomicznosci, zarzuca swoje przeciwstawienie panstwu lub filisterskiemu spoleczenstwu, a
zaczyna zaspokaja¢ najbardziej powszechne gusta, to ten stan nie wynika w zaden sposéb z
natury sztuki lub z praw jej rozwoju. Jest on raczej konsekwencja gry pomi¢dzy rynkiem sztuki
a artystami, pomig¢dzy zabiegami marketingowymi, a probami wpisania si¢ w ich zakres, jest
konsekwencja wspotczesnie preferowanych strategii upowszechniania.

To zrzekanie si¢ autonomicznos$ci przez $wiat sztuki jest jednak pozorne, poniewaz rynek sztuki
jako jedna z jego organizacji, nie tylko zaspokaja potrzeby publicznosci, ale je réwniez, a moze
przede wszystkim stwarza.

W modelowym przypadku strategie upowszechniania sztuki sa zalezne wylacznie od ich
warunkéw stworzonych w ramach $wiata sztuki, przy minimalnym wplywie praktyk i
organizacji spotecznych. Swiat sztuki, jako jedyny prawomocny kontekst upowszechniania
sztuki, nie tyle odpowiada na potrzeby systemu, co je stwarza, narzucajac jako obowigzujace,
okreslone trendy i mody artystyczne i wyznaczajac funkcje mozliwe do wypelnienia przez
sztuke. Panstwo 1 organizacje spoteczne w takim wypadku dostarczajg wylacznie Srodkow
umozliwiajacych praktyke artystyczna, nie okres$lajac przy tym jej warunkow i regul, czy
sposobow jej wiaczenia w cato$¢ systemu spotecznego. Oznacza to, iz o tym, co spolecznie
uwaza si¢ za sztuke decyduje wynik wewnetrznych walk o autorytet realizowanych poprzez
proby narzucania obowigzujacych definicji sztuki w ramach $wiata artystycznego. Strategie
upowszechniania sztuki s wigc konsekwencja walk, okreslonych powyzej, pomigdzy artystami.
Jak wspomniatem, kiedy zatozymy minimalny wptyw praktyk i organizacji spotecznych na

sposob funkcjonowania $wiata artystycznego, mozliwe strategie upowszechniania roznicowane



sg przede wszystkim ze wzgledu na rodzaj pola produkcji kulturowej, w ramach ktoérego osoby
pehiace role artystow tworzg 1 prezentujg artefakty pretendujace do miana dzieta sztuki.

1. w ramach pola produkcji masowej gtownym punktem odniesienia przy ich planowaniu sa
potrzeby 1 gusta masowego odbiorcy, zwigzane z pragnieniem przezywania przyjemnosci w
kontakcie z rozrywka. Dlatego od artysty wymagane jest maksymalne uprzystepnienie
prezentowanych dziet, zamknigcie ich w zrozumialej i atrakcyjnej wizualnie formie. Istotny jest
roOwniez taki sposob upowszechniania, ktory wykluczatby wszystkie pozarozrywkowe
konsekwencje dzieta, ktory prezentowalby je jako przedmiot gwarantujacy osobie wchodzacej z
nim w kontakt odpoczynek i1 relaks. Dzieto umieszczane jest w ramach takich schematow
interpretacyjnych, ktore sg skanonizowanymi sposobami przezywania i rozumienia, aktualizujg
najbardziej powszechne watki tematyczne 1 wizualne zwigzane z kulturg popularng lub odwotuja
si¢ do uznawanych za stale towarzyszace ludzkiej kulturze watki mityczne, archetypiczne
sposoby rozumienia $wiata”. Innym sposobem upowszechniania artefaktu w ramach tego pola
jest jego wspomniana wyzej mityzacja, ktora sprawia, iz staje si¢ on przedmiotem kultowym,
elementem umozliwiajacym identyfikacje okreslonej grupy osoéb lub tez podstawowym
symbolem stylu zycia jej cztonkéw. Podczas upowszechniania w ramach tego pola stosuje si¢
przede wszystkim strategie wykorzystywane w reklamie, zabiegi uprzystepniajace i
homogenizujace stale obecne w kulturze masowej symbole, znaki, warto$ci. Waga dziela jest w
ramach tego pola policzalna, podobnie jest z pozycja i znaczeniem artysty- mierzy si¢ ja iloscia
sprzedanych dziet, ich reprodukcji, tzw.ogladalnoscig itd. Celem upowszechniania jest
nasycenie wizerunkiem dziela lub artysty maksymalnie duzej ilosci medidow poprzez ktoére
dokonuje si¢ transmisja wartosci tego pola, a wigc zdolno§¢ mobilizacji maksymalnie duzej
publicznos$ci dla obiektywizowanego jako dzieto sztuki obiektu.

2. Zupehie inne strategie stosowane s3 w ramach pola produkcji kanonicznej. Tutaj glownym
zabiegiem stosowanym podczas aktu artystycznej waloryzacji obiektu jest wskazanie na pewien
zespol jego wilasnosci, ktory czyni zen ponadczasowe i uniwersalne dzieto, umieszcza w klasie
obiektow konstytuujacych dziedzictwo kulturowe danej grupy. Upowszechniane jako
kanoniczne sg przede wszystkim te artefakty, ktore odtwarzajg tradycyjne sposoby tworzenia
dziet sztuki 1 ich interpretacji, pozostaja z nimi w spdjnym wewnetrznie dialogu, upewniajg nas
o nieprzemijajacym charakterze niektorych z wlasno$ci uznanych za istotny element dziedzictwa
danej grupy. Upowszechniane jako kanoniczne sa rowniez te elementy z obszaru innych po6l
produkcji, ktore udalo si¢ "przywlaszczy¢" poprzez neutralizacj¢ kontekstu ich obiektywizacji,
wskazujac na ciaggtos¢, zwigzki i asocjacje z obiektami skladajacymi dziedzictwo kulturowe
grupy. W wypadku artefaktow upowszechnianych w rama tego pola podkresla si¢ zawarte w
nich warto$ci estetyczne, wskazuje si¢ na elitarnos$¢ ich odbioru wynikajaca z wysokiego stopnia
wymaganej wiedzy specjalistycznej i kulturowej kompetencji niezbgdnej dla wtasciwego ich

rozumienia. Waznym motywem jest odwolywanie si¢ do niepowtarzalno$ci danego dziela,

W taki sposob, nie oceniajacy ,ale za to umiejscawiajacy ja w ciaglym porzadku kulturowym, eksponujacy jej
mityczne odwotania i funkcje, o kulturze masowej mysli si¢ od dawna, ale ostatnio to zainteresowanie znalazto
Swojg teoretyczng artykulacje w tzw.” antropologii wspotczesnosci”.



kategorii oryginatu, podkresla si¢ wysilek wltozony w jego stworzenie i jaki nalezy wlozy¢, aby
je zrozumie¢. dzielo upowszechniane jest w ten sposob, aby nie tylko podkresli¢ ogromng jego
wartos¢, ale rowniez wysoka pozycje jego odbiorcow, ich wiedzg,  specjalistyczne
przygotowanie, czy tez specjalne rodzaje posiadanych przez nich wrazliwosci, a takze spoteczny
status 1 prestiz. Prezentacja dzieta nastepuje w tradycyjnych i tradycyjnie elitarnych spotecznych
ramach upowszechniania- muzeach, akademiach, salonach itd. wazne jest podkres$lanie
specjalnego sposobu korzystania z oferty tych ram: odswietno$¢, wyjatkowos¢, wylaczenie spod
instrumentalnych uzy¢, uwaga, skupienie, szacunek. Co charakterystyczne odbidr nie ma tutaj
charakteru otwartego, ale podkresla si¢ istnienie “wilasciwych sposobdéw rozumienia sztuki”,
“kompetentnych sposobow interpretacji dziet". Ten rodzaj dziet jest upowszechniany jako
niezbedny element sktadowy stylu zycia klas wyzszych. Obiekty te nie sg nigdy krytyczne wobec
istniejacego systemu spotecznego, ani wobec obowigzujacej powszechnie obyczajnosci, ale
petnig wobec nich funkcje uprawamacniajace 1 jako takie sg czgsto upowszechniane.

3. W ramach pola produkcji ograniczonej nie mamy do czynienia z rownie jednolitymi, jak w
powyzszych wypadkach strategiami upowszechniania sztuki, poniewaz wartosci, szczegodlnie
wspotczesnych, praktyk artystycznych przekraczaja granice pomiedzy wymienionymi sferami
kultury, a artysci je realizujacy tworzg wlasne ich definicje. dlatego tez czgsto warto$ci tego pola
sa upowszechniane w ramach kultury popularnej lub kanonicznej, ale nie na odwro6t. Istnieja
jednak pewne elementy charakterystyczne tylko dla tego rodzaju strategii. Pole produkcji
ograniczonej jest najbardziej autonomiczne, dlatego upowszechnianie artefaktow tworzonych w
jego obrgbie dokonuje si¢ wylacznie dzieki ekspertom i w taki sposéb, aby podkreslaé jego
zrozumiato$¢ dla specjalnie przygotowanych osob. Podkreslanie elitarnosci, komplikacji kodu
tworzenia 1 interpretacji, paradoksalnie powigzane jest z zaznaczaniem krytycyzmu i
spotecznego zaangazowania tego rodzaju sztuki. artefakty upowszechniane sa jako dziela
krytyczne, mdwigce co$ inaczej, niz si¢ powszechnie przyjelo mowi¢. Nawet w wypadku tzw.
sztuki postmodernistycznej, przy calej jej rezygnacji z jasno wyrazanych i ustawianych opozycji,
jej powrotach do tego co byto, ten aspekt jest silnie podkreslany. Ze wzgledu na programowy
krytycyzm, dal upowszechnienia konieczne jest tworzenie wlasnego zespotu artystycznych
organizacji, uzyskiwanie $rodkdw z innego niZ uznawane za opresyjne zrodel. Sposob
upowszechniania podkresla przekraczanie przez artyste i1 jego dzieto kulturowych, spotecznych i
artystycznych barier, a z nieskrepowanej niczym autokreacji czyni si¢ glowny fetysz. Dlatego tez
podkresla si¢ mozliwosci 1 konieczno$¢ autokreacyjnego odbioru, otwarcie dzieta na
nieskonczenie wiele réznorodnych interpretacji, przy zaznaczaniu jednocze$nie jego trudnosci i
komplikacji. Czgsto podkreslana wartoscig jest indywidualno$¢ twoércy, niepowtarzalnos¢ i
oryginalnos$¢ jego praktyki artystycznej i Zycia. Pozycja artysty w ramach tego pola okreslana
jest stopniem jego oryginalno$ci, wyjatkowosci, niepowtarzalnosci jego praktyki artystycznej,

stopniem rozbudowania metadyskursu dotyczacego jego dziet dokonywanego przez odbiorcow.



5. Upowszechnianie sztuki w systemach spolecznych o charakterze monocentrycznym z

dominacja panstwa.

Cechg charakterystyczng sposobu funkcjonowania sztuki w ramach spotecznych z dominacja
jednego osrodka decyzyjnego,(sprawujacego kontrole nad ich poszczegdlnymi elementami,
wyznaczajacego ksztatt relacji pomigedzy nimi) ktorym jest panstwo, przedstawione powyzej w
postaci modelu, majg ogromny wpltyw na sposoby upowszechnienia sztuki w takim kontekscie
instytucjonalnym. Przedstawiony ponizej model tych strategii, zgodnie z koncepcja pracy, jest
konkretyzacja ogdélnego modelu upowszechniania sztuki. Konkretyzacja powstata poprzez
wprowadzenie, jako najbardziej istotnego czynnika- faktu oddzialywania panstwa i jego
organizacji na sposob funkcjonowania $wiata sztuki. Konkretyzacja powstala w sposob
analogiczny do stworzonego uprzednio modelu funkcjonowania §wiata sztuki w ramach
systemOéw monocentrycznych. Oto gldwne elementy konstytuujace ten model:

1. Brak rynku sztuki 1 wylaczno$¢ panstwa 1 jego organizacji na wypetnianie funkcji
zapewniania $Srodkéw umozliwiajacych tworczo$¢ 1 upowszechnianie sztuki, dysponowanie w
sposob monopolistyczny spotecznymi ramami upowszechniania, oraz specyficzne mechanizmy
kontrolne powoduja, iz ten gldéwny osrodek decyzyjny petni wobec procesu upowszechniania
podwojna role: umozliwia go 1 modeluje jego przebieg.

2. Warunki upowszechniania stworzone przez panstwo funkcjonuja w postaci ramy, w obrebie
ktorej i1 tylko w niej proces ten jest mozliwy, ale ktéra zakres$la spektrum mozliwych jego
odmian.

3. Powyzsza rama ulega obiektywizacji (poprzez ukrycie przez panstwo arbitralnosci i
niekonieczno$ci sprawowanej nad systemem spotecznej, wladzy, a w tym réwniez nad §wiatem
sztuki, oraz poprzez dostarczanie i rozdziat srodkow umozliwiajacych praktyke artystyczng) i
jako taka nie podlega dyskusji. W $§wiadomosci artystow i osob dzialajacych z ramienia $wiata
sztuki rama ta funkcjonuje jako fakt spoteczny, jako konieczny i niezbgdny warunek tworzenia i
waloryzacji artefaktow pretendujacych do miana dziet sztuki.

4. Podwazanie obiektywno$ci tej ramy ma miejsce wylacznie w sytuacji obnizenia
prawomocnos$ci wladzy sprawowanej przez panstwo, gwattownych, radykalnych i masowych
wystapien spotecznych nakierowanych na zmiang¢ sposobu funkcjonowania systemow
spotecznych lub w stworzonych przez panstwo enklawach izolowanych spotecznie. Obnizenie
obiektywnosci tej ramy nie jest jednoznaczne z jej catkowitym odrzuceniem. Procesowi temu
towarzyszy raczej dyskusja nad eliminacja jej negatywnych aspektow (ograniczenie swobody
praktyki artystycznej), przy jednoczesnej probie zachowania jej pozytywnego wymiaru
(umozliwianie praktyki artystycznej).

5. W sytuacji, kiedy prawomocno$¢ wiadzy panstwa nie jest podwazana, nie jest rowniez
dyskutowana konieczno$¢ istnienia stworzonej przez nie ramy upowszechnienia, a jedynie
zasady nig rzadzace. Zasady dotyczace sposobu rozdzielania S$rodkow umozliwiajacych
tworczo$¢ 1 waloryzacje artefaktow, a takze moc, zakres i charakter stawianych przed artystami

przez panstwo ograniczen.



6. istnienie tak okreslonej ramy sprawia, iz glbwnymi czynnikami modelujagcymi projektowane
przez artystow strategie upowszechniania sztuki stajg si¢ reguty rzadzace $wiatem sztuki, a
wsrdd nich przede wszystkim:

a\ sformutowane w sposob negatywny granice swobody eksperymentow artystycznych i wolno$é
stlowa,

b\ zasady rozdzialu $érodkéw umozliwiajagcych praktyke artystyczng, oraz sposoby
funkcjonowania instytucji zajmujacych si¢ tym rozdziatem,

¢\ zasady funkcjonowania spotecznych ram upowszechniania,

d\ strategie upowszechniania sztuki stosowane przez innych artystow konkurujgcych o dostep do
srodkoéw 1 ram realizacji tego procesu,

e\ obowigzujgca definicja (definicje ) sztuki i zwigzane z nig tendencje i trendy tworczosci,

7. Oznacza to, iz strategie upowszechniania sztuki roznicowane byly gtéwnie przez trzy gléwne
czynniki: $wiatopoglad artysty, zasady rzadzace instytucjonalnymi ramami upowszechniania,
charakter realizowane] praktyki artystycznej. Ograniczenia ustanawiane przez panstwo nie
wplywaja rdznicujaco na projektowane strategie, poniewaz ich przestrzeganie bylo wstepnym
warunkiem realizacji konkretnego sposobu upowszechniania. Ograniczenia tego typu nie byt
uwzgledniane wprost przy planowaniu strategii, poniewaz wykraczanie poza nie uniemozliwiato
realizowanie procesu upowszechnienia i oznaczato spoteczne nieistnienie artysty i efektow jego
tworczosci.

8. Przy planowaniu strategii upowszechniania sztuki nie brano pod uwage roéwniez potrzeb i
oczekiwan publiczno$ci, poniewaz panstwo dostarczato $rodkéw upowszechniania,
uniezalezniajac kryteria ich rozdziatu od gustow i preferencji potencjalnych widzow.

9. Podobnie, jak w wypadku wyjsciowego modelu upowszechniania sztuki, w jego
skonkretyzowanej postaci, strategie tego procesu s3 skltadowa gry pomigdzy artystami o
uprzywilejowana pozycje w ramach §wiata sztuki, ktoérego celem jest zaprojektowanie takiego
sposobu obiektywizacji, ktory umozliwitby narzucenie jako obowigzujacej wtasnej definicji
sztuki, a poprzez to wyposazal we wladz¢ i autorytet. Ukrycie przez panstwo arbitralno$ci
swojej wiladzy 1 narzucenie obiektywnej ramy upowszechniania, przenioslo ptaszczyzne
planowanych strategii upowszechniania z politycznej na artystyczng. Panstwo ukryto mozliwosc¢
1 podstawy ewentualnego konfliktu pomig¢dzy nim, a artystami i stworzylo podstawy konfliktu
nowego rodzaju- pomigdzy artystami. Konfliktu o dostgp do ograniczonych $rodkéw
dostarczanych przez panstwo, oraz o dostgp do sterowane przez nie spotecznych ram
upowszechniania.

10. Planowane przez artystow strategie nie sa nakierowane na zwigkszanie swobody praktyki
artystycznej poprzez podwazanie ograniczen ustanawianych przez panstwo, ale na
maksymalizowanie wlasnego dostepu do pozytywnych elementow ramy stworzonej przez
panstwo.

11. Strategii upowszechniania sztuki nie roznicuje stosunek do panstwa, ale ewoluuja one wraz

ze zmianami zasad rzadzacych spotecznym porzadkiem, zmianami stopnia prawomocnos$ci



wladzy sprawowanej przez panstwo. Radykalne zmiany strategii upowszechniania odpowiadaty
wigc odpowiadaty dynamice przetomow spoteczno- politycznych.

12. Sposoby waloryzacji dzieta zmienialy si¢ rowniez w odniesieniu do procesow
przeciwstawnych do tych okreslonych w pkt. 8. Generalne przeksztalcenia warunkow ich
realizacji powodowane byly zmianami potrzeb panstwa i jego organizacji, szczegdlnie tych
zwigzanych z poszukiwaniem S$rodkéw legalizujacych ich wladz¢ 1 konkretne sposoby
funkcjonowania.

13.Punktem wyjscia dla planowania strategii upowszechniania byto uwzglednianie i spetnianie
dwu negatywnych warunkow egzekwowanych przez panstwo:

a\ tego, ktory okreslat, kim moze by¢ artysta, oraz

b\ tego, ktory okreslat, czym moze by¢ sztuka.

Spetienie obu tych warunkéw byto koniecznym i1 wystarczajagcym warunkiem umozliwiajagcym
realizacje przyjetego sposobu upowszechniania.

14. W zwiazku z pkt. 12 uprzywilejowane byly te strategie upowszechniania i sposoby
definiowania sztuki, ktore moglty potencjalnie spetnia¢ pozytywne funkcje w odniesieniu do
panstwa. Oznacza to, iz artySci w walce o narzucenie, jako obowiazujacej, wlasnej definicji
sztuki, poszukiwali takiego rodzaju ograniczen, ktore mozliwe byly do przeksztalcenia w $rodki
umozliwiajace im zajgcie wysokiej pozycji w ramach $wiata artystycznego. Umozliwialo to,
dzigki sprawowaniu w jego obrgbie wladzy, na zwigkszanie zakresu wolno$ci, rozumianej,
jako zdolnos¢ realizacji zamierzen zwigzanych z praktyka artystyczng. Artys$ci przeksztalcali
wigc ograniczenia ramy Ww $rodki umozliwiajace uprzywilejowanego dostgpu do gratyfikacji,
srodkoéw 1 kontekstu upowszechniania. Poszukiwanie wyraznie okreslonych zasad rzadzacych
praktyka artystyczna mialo réwniez na celu zminimalizowania ryzyka niepowodzenie tych
procesow.

15. Maksymalna swobod¢ zaro6wno tworczosci, jak 1 upowszechnienia uzyskiwano w obrebie
ramy, przy planowaniu takiej strategii tych procesow, ktore zaktadaly zgod¢ na
zminimalizowanie lub eliminacj¢ spotecznego oddzialywania stworzonych w ich konsekwencji
artystycznych obiektow. Panstwo w nielicznych wypadkach zezwala na przekraczanie
negatywnej granicy ramy, ale pod warunkiem spotecznej izolacji tego faktu. Ukrywanie to jest
mozliwe w sposob dwojaki:

a\ poprzez ograniczenie zasi¢gu procesu upowszechniania, czyli poprzez zakresu spotecznosci
w obrebie ktorej dokonuje si¢ waloryzacja do $cistego grona ekspertow lub samych artystow i
poprzez niedopuszczania do powszechnego obiegu informacji o tego rodzaju artystycznych
przedsiewzigciach,

b\ Poprzez przestrzenne ograniczenie zakresu ich oddziatywania (plenery, galerie autorskie
studenckie, umieszczanie ram upowszechniania poza centrami kulturalnymi) itd.) .

W obrebie tego rodzaju $wiadomosciowych lub przestrzennych enklaw mozliwe byto
upowszechnianie dowolnych wartosci, ale wigzato si¢ to ze skazaniem ich i osob je

upowszechniajacych na spoteczne nieistnienie w powszechnym obiegu.



16. Panstwo dopuszczato réwniez istnienie niezaleznych od niego spolecznych ram
upowszechniania i realizacj¢ strategii upowszechniania dla ktorych $§rodki czerpane byly z
pozapanstwowych zrodet., ale nie dopuszczalo do sytuacji braku kontroli nad nimi. Tego
rodzaju alternatywne konteksty obiektywizacji dziet funkcjonowaty w roli typowych wentyli
bezpieczenstwa umozliwiajacych w sposob bezpieczny dla prawomocnosci wiadzy panstwa i
regut porzadku spolecznego realizacje tych praktyk artystycznych, ktore wykraczaty poza
opisang wyzej ram¢. Zgodnie z mechanizmem zarysowanym w pkt. 15, alternatywne strategie
upowszechniania i instytucjonalne ptaszczyzny ich realizacji byly rodzajem stworzonych przez
panstwo lub przynajmniej kontrolowanych przez nie, enklaw kontestacji, odpowiadajaca mu

etatyzacjg buntu.



I. Wstep: glowne zasady i cele polityki kulturalnej panstwa.

Glownym problemem wiladzy, ktorej panowanie nie opiera si¢ na zasadzie
demokratycznej reprezentacji, ale w ktorej interesie nie jest jednocze$nie funkcjonowanie (w
obrgbie zewnetrznych 1 wewngtrznych stosunkoéw spotecznych oraz politycznych) w roli
dyktatury, jest problem legitymizacji. Poniewaz nie wynika ona, w takim wypadku, z samej
zasady zorganizowania systemu politycznego (tak, jak ma to miejsce w systemach
demokratycznych) konieczne jest uprawamacnianie si¢ przy pomocy specjalnych i
nadzwyczajnych metod.

W wypadku PZPR, a wiec klasy politycznej, ktora sprawowata faktyczng wiladz¢ w PRL-u,
gléwng metodg legitymizacji byta, wedlug mnie, instytucjonalizacja zycia spotecznego,
gospodarczego 1 politycznego, zgodnie z wlasnym partykularnym interesem i politycznymi
celami. Innymi stowy - w okresie trwania PRL-u, a zwltaszcza po 1956 roku, gtéwna, cho¢ nie
jedyna, forma legitymizacji wladzy bylo wyprodukowanie przez nig pewnego specyficznego
typu obiektywnej rzeczywistosci, ktora obowigzywata jednostki w postaci regut 1 przepisoOw oraz
instytucji okreslajacych ksztalt zycia spotecznego i ekonomicznego, a ktérej obiektywnos¢
ukrywata arbitralno$¢ panowania jej "dawcoOw", a tym samym interesy polityczne, ktore byly
podstawa tego typu dziatania.

Gloéwna plaszczyzng produkowania instytucjonalnej rzeczywisto$ci zgodnej z interesami
wiadzy, ale ktora jednoczesnie ukrywala swojg arbitralno$¢, byto panstwo. Dziatalno$¢ panstwa,
a wiec formalnie - "politycznej organizacji spoteczno$ci narodowej""™, funkcjonujacej w krajach
demokratycznych z ramienia calego narodu i1 wylacznie w jego interesie, w PRL-u,
podporzadkowana byta "kierowniczej roli PZPR", cho¢ nigdy prawnie nie uregulowano tego
typu relacji, czy tez zalezno$ci’®. Panstwo bylo wigc upartyjnione, podporzadkowane jednej
organizacji politycznej, ktora pod pozorem reprezentowania proletariatu (klasy robotniczej), aw
imi¢ "socjalistycznej rewolucji", doprowadzita do podporzadkowania jego dziatan wiasnym
interesom. Charakterystycznym rysem tego procesu jest, bedaca jego bezposrednim efektem,
"alienacja panstwa" wobec spotecznosci, ktorej byla polityczng organizacja oraz jego
przeksztalcenie z instrumentu wladzy w jej podmiot. Panstwo w PRL-u upodmiotowito si¢ i
zabsolutyzowato, jako warto§¢ sama w sobie i1 zamiast organizowaé zycie spoleczne,
gospodarcze, czy kulturalne narodowej wspolnoty, zaczeto wchodzi¢, za pomoca instytucii,
ktére spreparowato, w relacje z jednostkami tworzacymi spoteczenstwo. Panstwo (bedace

zazwyczaj systemem organizacyjnym i narzedziem sprawowania wiladzy w imieniu pewnej

"Takie rozumienie istoty panstwa zgodne jest z marksistowskim sposobem jego definiowania, a wicc dobrze

opisuje sposodb wyrazania jego funkcji i powinno$ci w okresie dominacji w Polsce socjalistycznych zasad

ustrojowych, zob np. Szczepanski J. Elementarne pojecia socjologii, Warszawa, 1972,str. 368-369; Kosinski S.,

Socjologia ogdlna. Zagadnienia podstawowe, Warszawa, 1989, str.190.

270b. Drygalski J., Kwasniewski J. , (Nie)realny socjalizm, Warszawa, 1992, str. 165-167. Konstytucyjny zapis z
1976 roku, ktory mowil o przewodniej sile Partii w budowaniu socjalizmu wecale tego stanu nie zmienial,
poniewaz nie przekladal si¢ on absolutnie na konkretne regulacje prawne okre$lajace, charakter, formy i zakres
tego przewodnictwa.



spoteczno$ci) stalo si¢ w okresie PRL-u, celem samym w sobie- zaczelo zy¢ wilasnym,
niezaleznym od interesow 1 potrzeb wspdlnoty, zyciem, ktorego reguly i1 cele zostaty
podporzadkowane interesowi Partii i dzialaniom zwigzanym z utrzymywaniem si¢ jej przy
wiadzy.

Ze wzgledu na tak okre$long funkcje - konserwowanie politycznego uktadu pozwalajacego
PZPR na sprawowanie wiladzy - wartos$cig istotniejszag od celowosci, racjonalnosci oraz
konsekwencji politycznych,  spotecznych i ekonomicznych funkcjonowania panstwowej
organizacji, byla jej instytucjonalna forma oraz ideologiczna klasyfikacja. Innymi stowy
istotniejsze od rzeczywistego sposobu funkcjonowania panstwa i skutkéw, jakie ta dziatalnos¢
wywolywata, byla zgodnos$¢ jego formy organizacyjnej z socjalistycznym ideatem ustroju, a
konkretniej z takim modelem systemu, ktory pozwalal Partii na sprawowanie wtadzy.

PZPR przy pomocy podporzadkowanej sobie organizacji systemowej panstwa, sprawowala
wiladze nad zyciem spotecznym, za$ uprawomocnieniem dla tego dziatania bylo narzucenie
przekonania, iz system, w ktorym caly ten proces zachodzi jest socjalizmem, lub jednym z
etapow jego budowania. Taki model panowania mogt by¢ skutecznym narzedziem
reprodukowania wladzy Partii, tylko po uprzednim stworzeniu rozbudowanego systemu
instytucjonalnego (przenikajacego zycie gospodarcze, polityczne, spoteczne, kulturalne itd.) oraz
za sprawg uprzedniego podporzadkowania przestrzeni spotecznej takim regulacjom prawnym,
ktére cho¢ nie tyle byly jednoznaczne z urzeczywistnieniem nowego ustroju, to funkcjonujac w
roli jego formalnych warunkow, symbolizowaly jego wprowadzenie. Ambicja PZPR, jako
globalnej organizacji politycznej, nie bylo wigc urzeczywistnienie podstawowych ideatow
socjalistycznego ustroju (wolno$¢, réwno$¢, postep, dostatek, powszechno§¢ awansu
spotecznego 1 wzrost ludzkiej podmiotowosci, samorzadzenie itd.), poniewaz wprowadzenie ich
w zycie byloby grozne dla samej Partii i sprzeczne z modelem wiladzy™, ktory reprodukowat jej
panowanie, ale o stworzenie rozbudowanego aparatu instytucjonalnego (politycznego,
gospodarczego, spolecznego, kulturalnego itd.), ktéry pozorowal wprowadzenie w zycie tych
zasad, byl "dekoracja" dla odgrywania przedstawienia "socjalistycznego budownictwa".
Stworzenie ogromnego aparatu biurokratycznego, ktory byt autoafirmacja wladzy i warunkowat
jej utrzymanie bez uzywania przemocy, a poprzez narzucenie, jako obiektywnych, regut gry
politycznej, organizacji gospodarczej 1 spolecznej, byl bardzo porecznym narzedziem

panowania, poniewaz po okresie krzepnigcia jego zasad (a wigc na poczatku alt 60-tych),

"®Doskonata ilustracja tego stanu rzeczy jest powstaty w 1956 roku pamflet L. Kolakowskiego pt. Czym jest
socjalizm?, charakteryzujacy w sposdb blyskotliwy model sprawowania wtadzy w Polsce, jako model catkowicie
sprzeczny z socjalistycznymi zasadami ustrojowymi. Cho¢ sprzeczno$¢ ta byta czgsto neutralizowana w
propagandowym dyskursie rozwijanym przez Partie, jako przej$ciowa lub powigzana z rewolucyjnym trybem
wprowadzenia nowego porzadku w Polsce, to cechy definiujace t¢ ambiwalencjg, o ktorych pisze L. Kotakowski
(takie jak: fikcyjnos¢ wyborow i fatszowanie ich wynikéw; prawo, jako srodek politycznej walki z opozycja;
absolutno$¢ wladzy rzadu; wolno$¢ rozumiana, jako postuszenstwo; brak wptywu robotnikdw na rzadzenie krajem;
catkowity i bezwzgledny zakaz krytyki Partii itd.) byly przede wszystkim podstawg na ktorej opierata si¢ wtadza
PZPR i wokot ktérych zorganizowany byt caly system. O tym, iz Partia nie miata zamiaru wprowadza¢ zasad
ustrojowych socjalizmu w zycie, zaswiadcza rowniez fakt, iz oddolne i spontaniczne proby ich urealnienia ( np.
Czerwiec 56, czy Sierpien' 80), kwalifikowane byly przez wladze, jako antysocjalistyczne, zagrazajace ustrojowi, a
co za tym idzie policyjnie, prawnie i politycznie neutralizowane.



zaczynal on zy¢ wlasnym zyciem i nie wymagat statej kontroli politycznej. Poniewaz, zgodnie z
zasadami instytucjonalnej bezwladnosci, "toczyt si¢" po wyznaczonych przez Parti¢ torach, to
nie wymagat tym samym statej kontroli 1 ingerencji politycznej, byt wigc idealnym narzgdziem
reprodukowania uktadu politycznego i legitymizowania partyjnej wiadzy jako demokratycznej i
liberalnej. Mowiac precyzyjniej: proces reprodukowania wiadzy Partii w PRL-u, polegal na tym,
iz kazda z kolei sfer¢ rzeczywistosci oraz kazdy typ dziatania poddawano, zgodnemu z
interesem politycznym procesowi instytucjonalizacji lub biurokratyzacji (a wigc definiowano i
prawnie regulowano, kto ma prawo w nim uczestniczy¢, na jakich zasadach, powotywano
organizacje, ktore ten typ dziatania urzeczywistniaty itd.), a nastgpnie traktowano, uwzorowany
w ten sposob fragment rzeczywistosci lub dziatan, jako rzeczywistos¢ w ogodle. Tym samym
jednak, za sprawg pozornie neutralnego procesu racjonalizowania i instytucjonalizowania,
eliminowano z przestrzeni spolecznej wszystko, co bylo niezgodne z jej biurokratycznym
obrazem. Biurokratyzacja przestrzeni spotecznej byla gléwnym $rodkiem kontrolnym,
poniewaz pozwalata na panowanie bez przemocy, a poprzez obdarzenie powstalej w jej efekcie
rzeczywistosci statusem "naturalnosci" (a wigc obiektywnosci 1 koniecznos$ci). Konsekwencja
tego dziatania bylo ukrycie faktu, iz wladza jest sprawowana w sposob nielegalny, poniewaz
problemem stawalo si¢ nie zrodlo nowego porzadku, ale on sam, sposob jego realizacji,
konsekwencje jakie pociagato za sobg zbiurokratyzowanie wszystkich sfer zycia, trudnosci jakie
caly ten proces wywotywat. Innymi stowy, wladzy udato si¢ ukry¢ arbitralno$¢ i nielegalnos¢
swojego panowania, poprzez wyprodukowanie zinstytucjonalizowanej przestrzeni spotecznej,
rzeczywistosci, w ktorej jednostki byly zmuszone prowadzi¢ swoje zycie, 1 ktdra sama bedac
zroédtem konfliktéw i probleméw, eliminowata pytanie o podstawy jej narzucenia.

W efekceie tego dziatania, a jakby na przekor postepujacej od potowy lat 50-tych liberalizacji i
formalnej deideologizacji, spoteczna przestrzen, ulegta  catkowitemu upolitycznieniu.
Panowanie za pomoca rozbudowanego systemu biurokratycznego, czy przy pomocy pozornie
nie-politycznych instytucji umozliwiajacych zaspokajanie codziennych potrzeb miato swoje
przetozenie na samg praktyke sprawowania wtadzy. Gldéwna zmiana polegata na tym, iz partia za
posrednictwem panstwa, w miar¢ stabilizacji zasad ustrojowych, przestawala sprawowaé wtadzg
przy pomocy rozbudowanego systemu policyjnego i1 przy uzyciu przemocy (tego rodzaju $rodki
kontroli staty si¢ raczej symbolem posiadanej wladzy, a nie jej "codziennym" narzedziem),
poniewaz zastgpit je w tej roli system rozbudowany instytucjonalny ™.

Polityzacja systemu instytucjonalnego oraz "skolonizowanie" przez niego wszystkich (nawet
najbardziej nieistotnych) sfer zycia spotecznego, nie mogly pozosta¢ bez wptywu na ich sposob
funkcjonowania. Pomimo swojej wszechobecnosci i podporzadkowania mu wszystkich sfer
spotecznego zycia, system instytucjonalny, nie odpowiadat na rzeczywiste potrzeby jednostek,
ale przede wszystkim:

™Cecha charakterystyczng tego systemu bylo wprowadzenie w zycie procesu, ktory polegat na tym, iz po pierwsze
doprowadzono do zinstytucjonalizowania wszystkich sfer zycia zgodnie z interesem Partii oraz po drugie,
podporzadkowano wszystkie typy instytucji ,instytucjom politycznym. zob..Malikowski M., Instytucjonalizacja,
deiinstytucjonalizacja a zmiana spoteczna, Ruch Prawniczy i Socjologiczny, nr 3/1991.



a\ wyznaczat instytucjonalne (a wigc w tym wypadku nie tylko normatywne, ale i polityczne)
granice dziatania, a wigc wykres$lal instytucjonalng przestrzen, ktora funkcjonowata w roli
rzeczywistos¢, wyznaczata punkty odniesienia mozliwych do podjecia dziatan, a tym samym,

b\ wiladza (niezaleznie od tego, czy akceptowano jej legalno$¢ i prawo do dzialania) byla
reprodukowana poprzez instytucjonalizacj¢ wszystkich sfer zycia, a wiec byla legalna, poniewaz
zmuszata do grania wedlug zasad, ktére narzucita, ale jednocze$nie ukrywata fakt
podporzadkowania tego systemu celom politycznym.

Z powyzszych powodow, system instytucjonalny nie moégt stuzy¢, ani zaspokajaniu potrzeb
jednostek 1 okreslonych grup spotecznych, ani permanentnej kontroli wszystkich sfer zycia. Za
jego sprawa doszlo raczej do przeksztalcenia rzeczywistosci spolecznej w sfere wplywow
wladzy, w sfere, ktora udajac swoja apolitycznos¢, reprodukowala warunki sprawowania
wladzy. Rozbudowany system instytucjonalny nie shuzyl zaspokajaniu potrzeb obywateli
panstwa, ale przede wszystkim realizacji potrzeb politycznych wladzy, czy tez szerzej- byl forma
sprawowania wtadzy. Forma bardzo skuteczna, poniewaz przeksztatcajaca w §rodek kontrolny
réwniez proces zaspokajania jednostkowych potrzeb, niepowigzanych pozornie z jakimkolwiek
politycznym interesem. Co charakterystyczne, dawca tego systemu- Partia- nie byta
zainteresowana w rygorystycznym egzekwowaniu zgody co do jego regul, czy tez w
bezwzglednym domaganiu si¢ ich wypetniania. Dla utrzymania przez partie wiladzy
politycznej, korzystniejsze byto narzucenie samych regul gry, norm Zycia spolecznego, niz ich
bezwzgledne egzekwowanie, poniewaz dzigki takiemu sposobowi sprawowanie wladzy,
mozliwe bylo jej konserwowanie, bez przemocy i represji, a wigc bez stosowania tych narzedzi,
ktore ujawniajagc fakt nielegalnego jej sprawowania, mogly grozi¢ wybuchem spotecznej
niezgody.

Rezygnacja z permanentnego 1 bezwzglednego egzekwowania postuszenstwa wobec
narzuconych w ten sposob regul i rezygnacja z permanentnej kontroli byla wigec podyktowana
réwniez wymogami procesu legitymizacji. Partia 1 panstwo, jako dawcy neutralnych z pozoru
regul Zycia spolecznego i tworcy jego instytucjonalnej organizacji, ukrywali ich upolitycznienie
réwniez poprzez rezygnacje z wszechogarniajacej kontroli, poprzestajac "jedynie" na narzuceniu
formalnych cech tego instytucjonalnego systemu.

Chociaz caly system organizacyjny- instytucjonalny, zostal podporzadkowany instytucji
politycznej (PZPR), ktora dziatata na dwu poziomach- centralnym (wyznaczenie og6élnych zasad
ustrojowych, panstwa i jego organizacji, kontrolowanie i nadzorowanie dziatania centralnych
organ6w wiladzy panstwowej i strategicznych instytucji) oraz lokalnym (sterowanie dziataniami
poszczegolnych instytucji na réznych poziomach hierarchii politycznej i administracyjnej oraz
ich kontrolowanie) ®, to nie oznacza to, iz cala rzeczywisto$¢ spoleczna byta wyktadnig
ideologicznych celéw panstwa. PZPR dlatego zalezato bardziej na narzuceniu przekonania, iz
zycie spoteczne toczy si¢ zgodnie z regutami systemu politycznego stworzonego przez nig i

pozwalajacego jej na sprawowanie wiladzy, niz na rzeczywistym podporzadkowaniu zycia

™70b. Dryglaski J., Kwasniewski J. , (Nie)realny socjalizm, op. cit.,str. 165-167



spotecznego socjalistycznym zasadom ustrojowym, poniewaz proby ich wprowadzenia
musiatyby oznacza¢ delegalizacje¢ wiadzy Partii.

Instytucjonalizacji, na warunkach narzuconych przez panstwo, ulegla réwniez przestrzen
kulturalna, a w tym zycie artystyczne. Panstwo, ktore po 1956 roku zrezygnowato z prob
podporzadkowywania sobie artystow, zmuszania tworcow do przeksztatcenia ich sztuki w
dziatalno$¢ czysto propagandowa 1 ktore dodatkowo oglosito swojg tolerancje wobec
artystycznego eksperymentu ® , zmonopolizowalo jednocze$nie prawo do okre$lania
instytucjonalnych zasad na ktorych toczy si¢ zycie artystyczne, a tym samym podporzadkowato
$wiat artystyczny swoim wymogom legitymizacyjnym i interesom politycznym. Panstwo nie
tylko doprowadzito do etatyzacji zawodu artysty (przyznajac sobie prawo do okreslania
warunkow profesjonalizacji), zmonopolizowalo instytucje zajmujgce si¢ upowszechnianiem i
finansowaniem sztuki, uzaleznilo od siebie odbiorcow, ale rowniez calkowicie
podporzadkowato sobie proces zarzadzania sferg kultury i prawo do definiowania jej same;j.
Najbardziej zaskakujaca konsekwencja takiego wszechogarniajacej dominacji panstwa w
kulturze byt fakt, iz wykorzystywalo ono ten stan, jako jedng z istotniejszych podstaw

konstruowania wlasnego autouprawomocnienia. Za sprawa tej wszechwiladzy nad kultura,

"®Trudno jest ustali¢ dokladna date pojawienia si¢ w przestrzeni politycznego dyskursu tych nowych zasad, z

pewnoscia zaczgto mowi¢ o nich wraz z delegitymizacjg stalinowskiego modelu panstwa, a co za tym idzie
réwniez socrealizmu, a wigc z pewnoscig przetomowe znaczenie miat tutaj 11 Zjazd PZPR w 1954, podczas
ktorego trwania W. Sokorski wyglosit referat zawierajacy jako propozycje nowego modelu polityki panstwa
wobec kultury, niektére z tych zasad.(zob. Fijalkowska B. , Polityka i tworcy (1948-1959), Warszawa, 1985,
str.271.) Na inne zrodto tego zespotu regut wskazuje B. Fijatkowska i przytacza fragment referatu wygltoszonego
przez Ministra Kultury i Sztuki T. Galinskiego wygtoszonego podczas posiedzenia Sejmowej Komisji Kultury i
Sztuki w pazdzierniku 1958: "OdeszliSmy zdecydowanie od komenderowania i administrowania kultura.
Realizujemy polityke tworczej swobody i prawa wyboru réznych tendencji i kierunkow (...)".(zob. Fijatkowska
B., Polityka i tworcy (1948-1959), Warszawa, 1985,str. 452.) W. Kaczocha, rekonstruujacy polityke kulturalng
PZPR w okresie trwania PRL-u twierdzi, iz sformutowanie tych zasad mialo miejsce podczas trwania Krajowej
Narady Dziataczy Kulturalno- Oswiatowych w 1958 roku. W referacie wygloszonym podczas jej trwania I.
Morawski przedstawit te nowe zasady w sposob nastepujacy: polityka kulturalna panstwa miata byé
podporzadkowana takiemu programowi, ktory umozliwia "(...)stworzenie warunkow swobody artystycznej,
swobody warunkdéw tworczosci, swobody poszukiwan réznorodnych kierunkow artystycznych(...)". (zob.
Kaczocha W., Polityka kulturalna PZPR. Zarys Problematyki polityki kulturalnej w okresie 1942-1977.,
Warszawa, 1981, str. 192, Morawski 1., Referat wygloszony podczas trwania Krajowej Narady Dziataczy
Kulturalno- Os$wiatowych, Nowe Drogi nr 1/1959, str.134.)
Zasady te, chociaz istnialy, jako nieformalne prawo artystow od potowy lat 50-tych i pomimo przytaczanych
powyzej deklaracji partyjnych dziataczy, uczyniono jednak gtowng reguta okreslajaca stosunki pomie¢dzy
artystami a panstwem dopiero w latach 60-tych. Nie byly one jednak tylko czyms$, co organizowalo zycie
artystyczne, wyznaczato granice swobody i wzajemne zobowigzania, ale rowniez byty one gldéwnym dowodem na
liberalno$¢ Partii jako opiekuna kultury dziatajacego za posrednictwem panstwa. W. Gomutka, w swoim referacie
wygloszonym podczas trwania IV Zjazdu PZPR, powiedziat: "Partia i panstwo nie wtraca si¢ do spraw warsztatu
tworcow, nie chce narzucaé¢ im recept i wymagan, jezeli chodzi o forme i technike wyrazu, pozostawia im pole do
nowatorstwa i eksperymentu”. ( zob. Sprawozdanie Komitetu Centralnego i wytyczne rozwoju PRL w latach
1966- 1970. Referat I Sekretarza KC towarzysza Wiestawa Gomutki wygloszony na 1V Zjezdzie PZPR., Nowe
Drogi, nr 7/1964). Chociaz wypowiedzi te nie pociggaly za sobg automatycznie rzeczywistej liberalizacji polityki
kulturalnej panstwa i co wiecej rownocze$nie z nimi panstwo wycofywalo swoje przyzwolenie na swobody
przyznane artystom w potowie lat pieé¢dziesigtych ( zob. np. Wytyczne Sekretariatu KC PZPR w sprawie polityki
kulturalnej parstwa z kwietnia 1960 roku, dokument przedrukowany w Aneksie do tekstu Rottenberg A.
Ministerstwo Kultury i Sztuki (w:)Polskie zycie artystyczne 1945-1980, Wojciechowski A. (red.), Warszawa 1992,
str.233-234.), to uksztaltowaly jednocze$nie zasady okreslajgce relacj¢ pomigdzy panstwem, a artystami na
plaszczyznie swobody artystycznej.



panstwo legitymizowalo si¢ w przestrzeni spotecznej nie tylko jako liberalny i demokratyczny, a
przy tym hojny patron Kkultury, jej mecenas, ale przede wszystkim, jako patron i mecenas
jedyny.

System artystyczny zostal wigc zinstytucjonalizowany w sposob, ktory odzwierciedlal zasady
ustrojowe, byt symbolem panujacego uktadu politycznego, a jego kwalifikacje ideologiczng
podkreslat dyskurs rozwijany przez panstwo- instytucjonalizacja systemu artystycznego w takiej,
a nie innej formie byla jednoznacznym wskaznikiem przemiany systemowej, jaka dokonata si¢
w powojennej Polsce. Panstwo nadalo wigc systemowi artystycznemu nie tylko instytucjonalng
forme, ale réwniez ideologiczng kwalifikacje¢ 1 ten fakt przede wszystkim, a wigc upolitycznione
uwzorowanie zycia artystycznego, byt wystarczajacy dla reprodukowania witadzy. Dla
zachowania jej panowania wystarczyto wiec, iz zycie kulturalne toczy si¢, przynajmniej
formalnie, na zasadach okres$lonych przez panstwo (a wigc, iz artysci 1 publiczno$¢ sa od niego
zalezni finansowo 1 organizacyjnie, iz zapewnia powszechny dostep do kultury itd.), dlatego tez
rezygnowalo z wymuszanie otwartej aprobaty dla jakichkolwiek zasad, czy tez okreslonych
postaw ideologicznych. Dla reprodukowania istniejagcego uktadu politycznego wystarczajace
bylo wskazanie, iz system artystyczny nosi znamiona socjalistycznego, a wykonywanie zawodu
artysty 1 odbior sztuki sg dzialaniami na rzecz systemu, poniewaz wymagaja korzystania z jego
struktur organizacyjnych, dziatania wedlug obowigzujacych w nim regut.

Partia 1 panstwo poprzez monopolizacje zZycia kulturalnego oraz narzucenie jego
instytucjonalnych regut sprawily, iz wykonywanie zawodu artysty, czy bycie widzem
prowadzito do reprodukowania zasad systemu politycznego, niezaleznie od tego, czy si¢
kontestowato reguty §wiata artystycznego, czy si¢ je afirmowalo. Panstwo doprowadzito do tak
absolutnego 1 totalnego uzaleznienia od siebie artystow 1 publicznosci, poniewaz nadato
sankcje 1ideologiczng nie tyle ich konkretnym dziataniom, ale przede wszystkim
kontekstowi, w obrgbie ktorego usytuowane byly ich dziatania. Z punktu widzenia
procesu legitymizowania si¢ wiadzy w roli patron kultury nieistotne byto wiegc, czy artysci i1
publiczno$¢ postepuja zgodnie z regutami obowigzujacymi w obrgbie $wiata artystycznego, czy
korzystaja zen zgodnie z jego ideologicznym przeznaczeniem, albo czy manifestuja swoje
publicznie niezadowolenie, albo niezgod¢ na nie. Dlatego tez, chociaz pafstwo zaktadato duzy
margines swobody w sposobach korzystania z instytucji $wiata artystycznego 1 w
interpretowaniu jego regul, to zabraniato jednocze$nie manifestowania negatywnego stosunku
wobec nich.

Caly ten proces budowania uprawomocnien i warunkow reprodukujacych istniejacy uktad
polityczny, w ktdry wciagnigte zostalo réwniez Zycie artystyczne, na plaszczyznie kultury
wymagal zaréwno przyznania sobie przez PZPR prawa do okre$lania, czym jest kultura, jakie
powinna spetnia¢ funkcje oraz czemu stuzy jej upowszechnianie (a wiec do zbudowania
"symbolicznej mapy", w ktorg wpisane byly konkretne dziatania okreslajace ksztalt polityki
kulturalnej panstwa), ale rowniez prawa do zmonopolizowania warunkéw profesjonalizacji
zawodu artysty, zarzadzania kultura, jej finansowania i upowszechniania. Wszystkie te elementy

mialy wspo6lng ceche, byly narzgdziami sprawowania przez PZPR wiadzy nad zyciem



artystycznym i kulturalnym, ale wladzy sprawowanej w taki sposob, ktory jednocze$nie ukrywat

ten fakt 1 ktory dodatkowo legitymizowal panstwo, jako liberalnego patrona zycia artystycznego.



I1. Czym byla kultura- ewolucja funkcji przyznawanych kulturze w polityce panstwa.

Epizod socrealistyczny, ktory byt udziatem Srodowiska artystycznego w koncu lat 40-tych i w
pierwszej potowie lat 50-tych, nie tylko odcisnat na jego uczestnikach bardzo silne pigtno”, ale
doprowadzit rowniez do catkowitej zmiany charakteru polityki kulturalnej panstwa. Zmiana ta
nie polegala jednak, jak chcialy w tamtym czasie Srodowiska tworcze™, na zdefiniowaniu roli
panstwa w procesach artystycznych, jako neutralnego politycznie mecenasa, a wi¢c na
catkowitym porzuceniu przez nie zamiaru politycznego wykorzystywania kultury, ale raczej na
zmianie modelu, metod 1 celu jej pozytkowania. Po zakonczeniu okresu dominacji doktryny
socrealistycznej, panstwo zrezygnowato przede wszystkim z traktowania kultury jako
instrumentu bezposredniej 1 prymitywnej propagandy, a wigc przestalo widzie¢ w niej tylko 1
wylacznie medium transmisji pozadanych przez wladze tre$ci i instrument ideologicznej
indoktrynacji. Panstwo zrezygnowalo rowniez z prob narzucania artystom jednolitej doktryny
artystycznej, a takze 2z egzekwowania jednolitosci $§wiatopogladowej oraz wasko
instrumentalnego rozumienia kultury. Po wydarzeniach 1956 roku, a wigc pod wplywem zmiany
ogoblnej sytuacji politycznej kraju, pojawily si¢ natomiast nowe reguly okreslajace stosunek
panstwa wobec kultury 1 zycia artystycznego: tolerancja wobec roznorodnosci produkcji
kulturalnej, rezygnacja z politycznej ingerencji w procesy artystyczne oraz postulat ograniczenia
wptywu PZPR na tworczos¢ do ideowego inspirowanie artystow przez Partig.

Rezygnacja z bezposredniego politycznego wykorzystywania kultury, nie oznaczala jednak, jak
wspomniatem powyzej, porzucenia przez panstwo i parti¢ zainteresowania kulturg w ogole, ale
przeciwnie: po pierwsze formalnie rozszerzono zakres funkcji, jakie zgodnie z intencjami
panstwa miala wypehia¢ sztuka 1 szerzej kultura (przede wszystkim doszto do jej
upodmiotowienia jako integralnego i strategicznego elementu rzeczywistoSci spotecznej i
procesow zwigzanych z wprowadzaniem nowego ustroju) oraz, po drugie- upodmiotowienie to
dokonato si¢ niemal wylacznie w zatozeniach polityki kulturalnej, poniewaz to ona sama stata
si¢ gtdwnym narz¢dziem propagandowym.

Cecha charakterystyczng przemian stosunku panstwa wobec kultury po 1956 roku, byla wigc
jej stopniowa deideologizacja w praktycznym dzialaniu i przyznanie jej nowych, nobilitujacych
ja funkcji, przy jednoczesnej rezygnacji z wymuszania ich wypekliania 1 silnym
zideologizowaniu samej polityki kulturalnej. Sprawujac opieke nad kultura (ktéra wyposazono

w centralne dla trwania i rozwoju panstwa, ale tez dla szczeScia i samorealizacji jednostek,

""Pietno" to okresla sie najczesciej, jako "syndrom pazdziernika", a definiuje, jako nieche¢ do podejmowania
przez tworcow jakichkolwiek tematow zwigzanych z zyciem politycznym i spotecznym oraz, jako stawianie
odpowiedzialnosci wobec dzieta przed odpowiedzialno$cig wobec spoteczenstwa. (zob. Wiodarczyk W.
"Nowoczesno$¢" i jej granice, (W:) Sztuka Polska po 1945 roku. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki
Warszawa, listopad 1984, Warszawa, 1987, str. 25.

"®Na ten temat zobacz np. XIX sesja Rady Kultury i Sztuki, ( blok tekstow zawierajacy miedzy innymi stenogramy
wystapien J.Kotta, Z. Pronaszko, T. Kantora, A. Stonimskiego, A. Sandauera, K. Estreichera i innych.), Przeglgd
Kulturalny, nr 14/1956.; Wojciechowski A. Czy znowu polityka kulturalna? , Nowa kultura nr 24/1957; Strzelecki
J., Wrogowie stowikéw, Nowa Kultura, nr 24/1957 i inne.



funkcje) panstwo 1 partia wskazywaly tym samym na wiasng niezbedno$¢ 1 niezastegpowalnos¢,
uzasadnialy swoja "kierownicza role" w procesach okreslajacych ksztalt rzeczywistosci
spolecznej.

Po 1956 roku doszto wigc do charakterystycznej ewolucji relacji pomigdzy panstwem 1 kulturg:
kultura przestala w sposob bezposredni - przez tworzenie symbolicznych podstawy i
uprawomocnien- legitymizowa¢ wtadze, poniewaz role te wypehiata rozbudowana polityka
kulturalna. Taki sposob ustawienia relacji pomiedzy potrzebami panstwa, a zyciem kulturalnym,
sprawit, iz istotno$¢ 1 upodmiotowienie tego drugiego nie bylo ani autoteliczne, ani
bezinteresowne, ale bylo integralnym elementem gry, w ktoérej stawka byla legitymizacja
wiladzy, a ktorej prowadzenie uzasadniatlo rozbudowe form instytucjonalnej realizacji polityki
kulturalnej panstwa i proces monopolizowania przez nie przestrzeni spoteczne;j.

Porzucenie prob bezposredniego wykorzystywania kultury dla celow politycznych na rzecz
politycznego wykorzystywania faktu sprawowania opieki nad nig, miato charakter ewolucyjny,
ale glowny kierunek tej tendencji zostal usankcjonowany okoto 1959 roku.” Choé¢ zmiany te
zwiastowaly juz wystapienia podczas Il Zjazdu PZPR w 1954 roku, to kluczowe znaczenie w tej
transformacji miat dopiero Il Zjazd PZPR w marcu 1959 roku. To wtasnie podczas jego
trwania, okreslono nowe, w zreformowanej przez wydarzenia 1956 roku rzeczywisto$ci,
zadania zarowno kultury, jak i cele polityki kulturalnej partii. Glownym zadaniem tej ostatnie;j
miato sta¢ si¢ glownie inspirowanie tworcow i kierowanie zyciem ideowym spoleczenstwa,
popieranie sztuki realistycznej, upowszechnianie sztuki i kultury, ale juz nie jej instrumentalne
wykorzystywanie i kontrolowanie.?” Chociaz potepiono dekadentyzm i rewizjonizm (a wigC W
rzeczywistosci po raz pierwszy od 1956 roku zaatakowano sztuk¢ nowoczesng) to jednoczesnie
usankcjonowano postulat tolerancji wobec wszelkich kierunkéw sztuki, ktore okreslono mianem
"humanistycznych". Sztuke i kultur¢ nadal obarczono tradycyjnymi funkcjami, takimi, jak:
ideowe wychowanie obywateli, czy modelowanie spotecznej §wiadomosci, ale jednocze$nie
panstwo zacz¢lo powoli koncentrowaé si¢ na rozwijaniu tych form kultury, ktore posiadaty
masowy zasi¢g (radio, telewizja, film) oraz na rozbudowywaniu infrastruktury kulturalnej (domy
kultury, $wietlice, kina, biblioteki, szkoty itd..), a wigc przenosito punkt cigzkoSci polityki
kulturalnej z zadan zwigzanych z popieraniem twoérczosci na rzecz dziatan majacych na celu
popieranie masowego upowszechniania takich form kultury, ktore mogly dotrze¢ do calego
spoteczenstwa. Okreslone w ten sposdb powinno$ci panstwa wobec artystow i1 publicznos$ci
zostaly wzmocnione podczas trwania kolejnego zjazdu PZPR w 1964 roku. W referacie-
sprawozdaniu KC PZPR, | Sekretarz tej organizacji, W. Gomultka wyrazit rowniez podstawowe

zasady aktualnej polityki kulturalnej panstwa, byty nimi : inspirowanie do zawierania przez

"Bylo to tym bardziej zadziwiajace, iz date t¢ uznaje si¢ rowniez za poczatek prob ponownego weiagniecia sztuki
na orbite bezposredniej i permanentnej zaleznosci od panstwa, jako poczatek wyraznego odchodzenia od swobdd
przyznanych artystom w okresie "odwilzy", na rzecz coraz silniejszego dyscyplinowania ich poprzez bezposrednia
kontrole i zawezanie swobody artystycznej. zob np. Piotrowski P. Odwilz (W:) Odwilz. Sztuka ok. 56 R., Piotrowski
P (red.), kat.wyst. Muzeum Narodowe w Poznaniu, 1996., str. 24-29.

820b. fragmenty referatu sprawozdawczego KC, wygloszonego na III Zjezdzie partii przez | sekretarza KC PZPR
Wiadystawa Gomulke, przytaczane w: Fijalkowska B., Polityka i twércy...,0p.Cit., str.437-439., zob. takze
Kaczocha W., Polityka kulturalna..., op.cit., str.133-141.



tworcow w ich dzietach tresci, ktore pozwalalyby wyrazi¢ wartosci charakterystyczne dla
nowego ustroju oraz upowszechnianie kultury, traktowane, jako S$rodek przeksztalcania
spolecznej $wiadomos$ci ® . W uchwale tego zjazdu za glowne zadanie Partii uznano
koncentracj¢ na rozwijaniu tych form upowszechniania, ktére miatly masowy charakter,
inspirowanie, ale rowniez walke z tymi formami sztuki, ktore zostaly za antysocjalistyczne®.
Pomimo iz, niektore zjazdowe wypowiedzi W. Gomultki przypominaty forma i trescig o czasach
socrealizmu, to jednocze$nie doszto w czasie jego trwania do wyraznego upodmiotowienia
kultury. Wespot z oS$wiatg zostala ona okreSlona, jako podstawowy warunek rozwoju
gospodarczego 1 postepu w innych dziedzinach zycia. Cho¢ pewne kosmetyczne korekty do
takiego zespotu funkcji, ktore miata wypetnia¢ socjalistyczna kultura wprowadzit kolejny zjazd
PZPR w 1968 roku®, to w dalszym ciggu podkre$lano jej integralng role¢ w budowaniu
socjalizmu 1 w intensyfikowaniu proceséw modernizacyjnych. Kultura, ktéra poczatkowo miata
ona tylko ksztattowa¢ okreSlone postawy ideowe obywateli (a wigc przede wszystkim
"przyucza¢ ich" do nowego ustroju), z czasem zostala powigzana z rozwojem kraju w ogole.
Podkreslano przede wszystkim konieczno$¢ szerokiego jej ujmowania i naglaca potrzebe
rozwijania jej instytucjonalnej infrastruktury, ale réwniez konieczno$¢ popierania zaré6wno
potrzeby powszechnego uczestnictwa w kulturze, jak i jej tworzenia. Na poczatku lat 70-tych
coraz czgsciej artykulowany byt rowniez, jako podstawowy warunek "harmonijnego rozwoju
kultury i zycia spotecznego" oraz "nierozerwalnego zwigzku polityki, gospodarki i kultury"®.

Powyzsze postulaty, charakterystyczne dla catych lat 70-tych, byly jednoznaczne z
upodmiotowieniem kultury w deklaracjach politycznych i programie polityki kulturalnej
panstwa, jako integralnego i1 niezbgdnego warunku rozwoju spolecznego i1 samorealizacji
jednostek. Kultura nie tylko ksztattowata jednostki ideowo, ale pobudzata ich inowacyjnosé,
aktywnos$¢, umozliwiajac tym samym spoleczny rozwoj. W 1974, zgodnie z przekonaniem 1
wiarg 6wczesnego I Sekretarza PZPR E. Gierka roku zamknigty zostat rowniez rewolucyjny etap
budowania kultury socjalistycznej * . Jego zakonczenie oznaczato, iz zostaly osiggnieto
zakladane w nim cele- a wigc: petna demokratyzacja tworczosci 1 odbioru oraz uczynienie

kultury wtasnoscig klasy robotniczej, a tym samym stalo si¢ mozliwe skoncentrowanie na

870b. Sprawozdanie Komitetu Centralnego i wytyczne rozwoju PRL w latach 1966- 1970. Referat | Sekretarza KC
towarzysza Wiestawa Gomutki wygloszony na 1V Zjezdzie PZPR., op.cit..

¥ Charakterystyczny dla tego elementu polityki kulturalnej panstwa byt brak zdefiniowania utwordw, postaw lub
wypowiedzi, ktére uznawane byly za antysocjalistyczne. Ta nieokreslonos$¢ byla, jak postaram si¢ wskaza¢ w
dalszych czesciach tekstu, bardzo waznym $rodkiem kontrolnym. zob. Uchwata IV zjazdu PZPR , Nowe Drogi, nr
7/1964.

8z0b. Kaczocha W., Polityka kulturalna..., op.cit.,str. 155-157.

#Na poczatku lat 70-tych relacjonujacy zasady nowej polityki kulturalnej panstwa B. Plaza, zaznaczat, iz jedna z jej
podstawowych regut jest "(...) uznanie zasady nierozerwalnego zwiazku polityki ekonomiki i kultury oraz zasady
jednolitego kierownictwa procesami rozwojowymi w tych trzech sferach zycia spolecznego przez Partig, jako
awangarde klasy robotniczej. Tylko taka jednolitos¢ kierownictwa moze zapewni¢ harmonijny rozwoj techniki,
cywilizacji i kultury spoleczenstwa na drodze do rozwinietego socjalizmu i komunizmu(...)" ( Ptaza B. Podstawowe
kierunki oraz zatozenia polityki kulturalnej w Polsce Ludowej, Warszawa, 1972, str.8.). Tezy te okreslane jako
podstawowe dla "socjalistycznego budownictwa" mozna odnalez¢ rowniez w Uchwatach VII Zjazdu PZPR, zob.
Nowe Drogi , 1976, str.71, Kaczocha W., Polityka kulturalna..., op.cit., str.177-178.

® Kaczocha W., Polityka kulturalna..., op.cit., str. 179.



dziataniach organizatorskich, o§wiatowych oraz na "utwierdzaniu dotychczasowych zdobyczy"
w tej dziedzinie.

W latach siedemdziesigtych mozna zaobserwowac charakterystyczng, cho¢ wprost nie
artykulowang zmian¢ w zestawie funkcji, jakie zgodnie z potrzebami Partii 1 panstwa powinna
peli¢ kultura. Dowodem na jej zachodzenie byta rezygnacja z popierania tworczosci
artystycznej (zmniejszajgce si¢ systematycznie naktady pieniedzy wydatkowanych na kulturg),
na rzecz wzmozonej opieki nad dziedzinami kultury masowej, rozwojem infrastruktury
kulturalnej, o$wiatg itd.. Na poczatku lat 70-tych doszto wigc przede wszystkim do zmiany w
sposobie rozumienia i definiowania przez panstwo zakresu pojecia "kultura", zaczg¢ta by¢ ona
rozumiana szeroko, jako zespot dobr 1 wartosci, ktore nie tylko decydujg o postawach ideowych
1 $wiatopogladowych, ale ktére ksztattujg rowniez styl zycia jednostki, a tym samym wptywaja
na ksztalt, jako$¢ 1 postep w innych dziedzinach zycia.

Charakterystyczny dla tego rodzaju sposobu myslenia zestaw funkcji, jakie powinna wypetniaé
kultura w rozwinigtym socjalistycznym panstwie stworzyli autorzy "Prognozy kultury polskie;j
1975-1990" przygotowanej na zlecenie MKiS. Wedlug nich kultura powinna przede wszystkim
stuzy¢ takim dziedzinom zZycia, jak: "(...) integracja narodu wokot partii 1 klasy robotniczej dla
zrealizowania (...)programu ogoélnonarodowego budowy rozwinigtego socjalizmu, nazywanego
w skrocie budowa drugiej Polski(...)zapewnienie takiego socjalistycznego rozwoju osobowos$ci
ludzi, by byli oni zdolni do wykonania zadania budowy drugiej Polski (...)zagwarantowanie
egalitaryzmu kulturalnego w spoteczenstwie, likwidacja lub zmniejszenie dystansow i roznic
kulturalnych miedzy wsig a miastem, pracownikami umystowymi i fizycznymi, réznymi
grupami wyksztatcenia(...)ksztattowanie typu uczestnika kultury charakteryzujacego si¢ postawa
wspottworcy wobec dobr kultury, tzn. postawg aktywna, sktonng do nowatorstwa i rozwijania
wlasnych zdolnosci(...)®.

Taki zestaw zobowigzan nakladanych na kulturg, wskazywatl, iz ma ona sta¢ si¢ w intencji
panstwa przede wszystkim narzedziem ksztattowania $wiattych 1 wyksztalconych cztonkow
socjalistycznego panstwa, zaangazowanych w popieranie jego rozwoju. Kultura z przedmiotowo
1 instrumentalnie traktowanego narzedzia propagandy, stawata si¢ wigc, przynajmniej w
zatozeniach polityki kulturalnej, integralnym elementem rozwoju pafstwa, a tym samym
przestawata by¢ tylko "ucigzliwym obcigzeniem budzetu panstwa".

Charakterystyczne dla modelu polityki kulturalnej panstwa w tym okresie bylo rowniez
wyeksponowanie postulatu upowszechniania i demokratyzacji kultury, rozwijania o$wiaty i
ksztatcenia, jako warunkéw budowania socjalizmu w ogoéle. Takie zdefiniowanie przez panstwo
tego, co najwazniejsze w kulturze wpisane byto w wypracowany podczas trwania VII Zjazdu
PZPR program "budowy rozwinigtego socjalizmu", a wigc w rzeczywisto§ci w program
eliminowania skutkéw narastajagcego kryzysu spotecznego 1 gospodarczego. Tak silna
koncentracja na "czynnikach subiektywnych" (wiedzy, wyksztatceniu i potrzebach kulturalnych
jednostek, na ich motywacji), ktora wyrazal ten program moze by¢ odczytana, jako proba

manipulowania §wiadomosciag jednostkowa w taki sposob, aby przeciwdziata¢, bez generalnej

¥prognoza rozwoju kultury polskiej do 1990 roku, Kossak J., Zygulski K. (red.), Warszawa, 1973, str. 20-22.



przebudowy systemu gospodarczego, przynajmniej spolecznym skutkom pogarszajacych sig
warunkow zycia, w taki sposob, aby uniemozliwia¢ delegitymizacje wiadzy PZPR.

Ta jednak okazata si¢ nieunikniona w perspektywie ustanowionej przez narastajacy ruch
politycznej opozycji i wydarzenia Sierpnia'80. Wraz z nimi, a zwlaszcza wraz z wprowadzeniem
stanu wojennego w 1981 roku, ale tez wraz z calkowita zapasciag gospodarczg kraju, musiaty
zmieni¢ si¢ rowniez postawy panstwa wobec kultury. Poniewaz polityczna opozycja i
srodowiska z nig zwigzane zdotaly po raz pierwszy w historii PRL-u, przeciagna¢, w sposob
masowy, tworcoOw na swojg stron¢ i wraz z bojkotem oficjalnych instytucji kulturalnych, zycie
artystyczne zaczeto toczy¢ si¢ poza nimi, panstwu nie pozostawato nic innego, jak ustanowié
swoistg alternatywe wobec tych zjawisk. Dlatego tez kultura zostala zdefiniowana w polityce
kulturalnej panstwa, jako co$§ absolutnie niezbednego w zyciu spolecznym, jako co$, czego
istnienie 1 dostgpno$¢, panstwo, pomimo kryzysu gospodarczego, musi zapewnic.
Delegitymizacja wladzy PZPR, poprzez objawienie jej spotecznych skutkéw i1 gospodarczych
konsekwencji, uniemozliwita rowniez rozwijanie, w zwigzku z powyzszym celem polityki
kulturalnej, dyskursu, ktory wigzalby jego urzeczywistnianie z budowaniem socjalistycznego
ustroju. Dlatego tez w latach 80-tych kultura, juz najczesciej bezprzymiotnikowa, byta przede
wszystkim tym, czym opiekowalo si¢ panstwo dziatajace na rzecz "przywracania w kraju
spokoju" 1 dla dobra spoleczno$ci, a wigc byla ona glownie elementem zaswiadczajacym o
niezbednosci politycznej organizacji panstwa podtrzymywanej przez PZPR.

Zanim sprobuj¢ odpowiedzie¢ na pytanie, o funkcje spetniane przez kultur¢ w PRL-owskiej
rzeczywistosci 1 o potrzeby panstwa i Partii, ktore zaspokajala, postaram si¢ przyblizy¢
znaczenie tej kategorii, ktora organizowata propagandowy dyskurs w okresie trwania PRL-u-
pojecia "kultury socjalistycznej". Pojecie to wymaga wyraznego dookreslenia, poniewaz chociaz
definiowany przez nie rodzaj kultury —miat sta¢ si¢ gldwnym przedmiotem polityki kulturalne;j,
poniewaz jej tworzenie i1 opieka nad nig przez panstwo i parti¢ w imieniu narodu miato by¢,
zgodnie z zasada "nierozerwalnego zwigzku polityki, kultury i gospodarki”, warunkiem
"socjalistycznego budownictwa" (a wigc osiggania kolejnych etapéw w urzeczywistnianiu
nowego ustroju i jego formalnych celow), to wysoce niejasny byl sens tego poje¢cia.

"Kultura socjalistyczna" byta przede wszystkim zbiorem wartosci, dobr oraz instytucji, ktory byt
nie tylko ideologicznym uprawomocnieniem dla nowego ustroju, ale ktory powodowat rowniez
przemiany $wiadomos$ci spotecznej i jednostkowej zgodne z jego wymogami. Ta kategoria
pojeciowa organizujaca sposob myslenia o kulturze w ogoéle byla jednak wysoce dwuznaczna,
ze wzgledu na sposob jej uzytkowania przez panstwo. mozna ja byto rozumie¢ co najmniej
dwojako:

a\ po pierwsze byla ona specyficznym systemem wartosci i dobr kulturowych, ktore wyrazaty
ideaty nowego systemu, byly integralnym elementem spolecznej §wiadomosci, a wigc systemem,
ktorego tworca byla klasa robotnicza, wiejski 1 miejski proletariat i1 systemem, ktory

upowszechnial centralne dla niej warto$ci jako powszechnie obowigzujgce®,

8 Ten zespot wartoscei i dobr nie byt jednak nigdy ostatecznie zamkniety, podobnie, jak nieokre§lona byta granica
rozdzielajaca kulture socjalistyczng | burzuazyjng , dlatego tez nalezy uznac, iz definicja tej pierwszej stanowita



b/ po drugie jednak, "kultura socjalistyczna", byla to po prostu kultura, ktorg opiekowato sig¢
panstwo socjalistyczne, ktora byta przedmiotem panstwowego mecenatu, ktora byta tworzona i
upowszechniana w panstwowych instytucjach (kulturalnych i os§wiatowych).

Cechg charakterystyczng, ale tez decydujaca o ksztalcie polityki kulturalnej panstwa w okresie
PRL-u, bylo sprowadzenia sposobu rozumienia rozwazanej tu kategorii do drugiego, ze
wskazanych powyzej aspektow. Zgodnie z nim, "kulturg socjalistyczng" byto to, co popieralo w
swojej polityce panstwo, to, co bylo przedmiotem sprawowanego przez nie mecenatu, a nie to,
co wyrazato idealy socjalistycznej rewolucji 1 ksztattowato $wiadomos$¢ obywateli zgodnie z
wymogami nowego ustroju. Innymi stowy panstwo popierato i opiekowato si¢ "kulturg
socjalistyczng", ktora "socjalistyczng", czy "proletariackg" byla tylko z nazwy, ze sposobu jej
prezentowania w politycznej propagandzie oraz dlatego, ze opiekowato si¢ nig panstwo. Kultura
w PRL-u byta wigc "socjalistyczna" gtdéwnie ze wzgledu na miejsce jej tworzenia (socjalistyczny
kraj) i ze wzgledu na jej propagandowa kwalifikacje("to, co jej popierane przez panstwo jest
kulturg socjalistyczng"), a nie dlatego, ze wypelniaty ja specyficzne, socjalistyczne tresci, czy tez
dlatego, ze tworzona byla ona przez proletariat lub zgodnie z jego ideatami.

W zatozeniach polityki kulturalnej panstwa i zgodnie z jego zasadami ustrojowymi szczegolnie
silnie zostala upodmiotowiona kultura robotnicza, ale jednocze$nie to, co w dyskursie
publicznym 1 praktyce dziatalno$ci instytucji kulturalnych uznawano za kulturg robotnicza, nie
miato nic wspdlnego z autentycznag kulturg proletariacka, czy ludowa. Co wigcej autentyczny
folklor miejski 1 wiejski byt likwidowany pod hastem walki z kiczem, a w imi¢ socjalistycznej
nowoczesno$ci®. "Kultura socjalistyczna" nie byla ani tworzona przez robotnikow®, ani dla
robotnikow™®, ale zgodnie z zatozeniami polityki kulturalnej przez wyspecjalizowane instytucje
panstwowe, wypelniaty ja za§ przede wszystkim te tresci, ktore byty projekcja ideologicznych
podstaw stanowiacych oparcie dla wiadzy.

Panstwo budujac "kulture socjalistyczng" popieralo dodatkowo te formy zycia kulturalnego i
sztuki, ktore (zgodnie z ustaleniami P. Bourdieu przywotywanymi we wczesniejszych czgsciach
pracy) stanowily w nowozytnosci podstawe "przemocy symbolicznej”, wykorzystywanej przez
klasy wyzsze dla legitymizowania swojej wtadzy nad pozostatymi segmentami spoleczenstwa-
profesjonalng sztuke i oswiate, ktore byly tworzone przez wyspecjalizowanych producentow
dzialajacych z ramienia panstwowych instytucji. Co wigcej w sktad "kultury socjalistycznej"
wchodzity réwniez te dziedziny kultury, ktérych tworcy nie wyrazali idei socjalistycznych, ale

wrecz przeciwnie- poswiecali swoja dzialalno$¢ rozwijaniu dialogu ze sztuka zachodnia,

rodzaj symbolicznej zasady odrebnosci, preparowanej zgodnie z aktualnym interesem politycznym dyktowanym z
kolei przez sytuacje zewngtrzng i wewnetrzng kraju.

#20b np. uwagi na temat sposobow rozumienia kultury robotniczej w PRL-u, wygloszone przez R. Sulime podczas
dyskusji pt. Réwnosé w kulturze, Miesiecznik Literacki nr 3/1981., str.74

¥Niekiedy panstwo uciekato sie nawet do "dorabiania" twércom amatorom "wtasciwych" zyciorysow. zob.
Wistocki A.S., Socjotechniczne zabiegi mistyfikacyjne w obrebie tworczosci amatorskiej w PRL- na wybranych
przyktadach slgskich, Konteksty. Polska sztuka ludowa, nr 1-2/1994.

%20b np. uwagi M. Czerwinskiego o sposobach i celach organizowania zycia kulturalnego w zaktadach pracy w
tek$cie Spojrzenie na dziatalnosé kulturalng zwigzkéw zawodowych do 1980 roku (w:) Kultura oceny i propozycje.
Warunki i cele rozwoju kultury w Polsce Ludowej, Czejarek K., Kossak J., Kostyrko K. [komitet red.], Warszawa,
1981.,str.79-80.)



rozwijali charakterystyczne dla niej problemy, ulegali panujagcym tam modom artystycznym.
Wtladza po 1956 roku nie przeciwstawiala si¢ tej pozornej sprzecznosci, ale generalnie jg
popierala, a tylko okazjonalnie i to w werbalny sposdb upominata artystow posuwajacych si¢ w
za daleko®. Wiadza nie sprzeciwiala sie rOwniez propagowaniu za posrednictwem telewizji,
filmu, literatury, a takze poprzez upowszechnianie masowych rozrywek, minimalistycznego
rozumienia uczestnictwa w kulturze i zredukowaniu puli potrzeb kulturalnych do tych, ktore
zwigzane byty z wypoczynkiem.

W potowie lat 60-tych, w zwigzku z obchodami Tysigclecia Panstwa Polskiego, PRL-owskie
wladze, zainicjowaly rowniez inny proces, ktory dodatkowo zamazywatl czytelno$¢ pojecia "
kultura socjalistyczna”. Dziatanie to polegato na uwiarygodnianiu si¢ wladz i partii, poprzez
wskazywanie na ciggto$¢ tradycji kulturowej Polski, na ciggtos¢, ktora w okresie powojennym
mozliwa byta tylko dzigki opiece panstwa. W latach 60-tych i 70-tych coraz czgsciej siggano do
tradycji, rekonstruowano polski (ale zgodny z partyjna wizja historii i kultury) kanon kulturowy,
wykorzystywano elementy kulturowego dziedzictwa itd..

Powyzsza rekonstrukcja zawarto$ci kategorii "kultura socjalistyczna" winna by¢ jednak
uzupelniona poprzez zwrdcenie uwagi na fakt, iz jedynym przedmiotowym wymogiem, jaki
wladza stawiata tak rozumianej kulturze, byt zakaz umiejscawiania w jej ramach tresci jawnie
antyustrojowych. "Kultura socjalistyczng" byly wiec wszystkie te treSci ideologiczne i nie-
ideologiczne, ktore nie byty "antysocjalistyczne". Kulture okreslajacg swoisto§¢ PRL-u, tworzyty
w rezultacie wysoce zdeideologizowane tresci, a jej zawartos¢ zredukowano do tych rodzajow
"kultury wyzszej"(sztuki) 1 "rozrywki" oraz "o$wiaty", ktore byly upowszechniane w
panstwowych instytucjach.

Szczegdlnie ten istotny byl ten ostatni aspekt, poniewaz to wiasnie wokot niego zorganizowana
byta polityka kulturalna panstwa. Zgodnie z jej zatozeniami obowigzkiem socjalistycznego
panstwa byta opieka nad kultura, ale opieka ta mogta si¢ realizowa¢ wylacznie w panstwowych
instytucjach powotanych do tego celu (galeriach, domach kultury, szkotach itd.). Ta wysoce
pozytywna na poziomie deklaratywnym zasada oznaczata jednak réwniez co§ wigcej, niz
zobowigzanie panstwa do opieki nad Zyciem kulturalnym. Oznaczala ona rdéwniez, iz
kultura nie mogta istnie¢ poza panstwowymi instytucjami,
poniewaz oznaczatloby to, 1z panstwo nie opiekuje sig¢
kultura. Ostatecznie wigc kultura bylo to, co bylo przedmiotem dziatania instytucji
powotanych przez panstwo do zajmowania si¢ nig, za$ poza ich zasiegiem kultura nie istniata.
Temu podstawowemu, dla specyfiki polityki kulturalnej w PRL-u, zalozeniu towarzyszyt
charakterystyczny model kultury i1 roli panstwa w jej rozwijaniu i wspomaganiu. Nie do$¢
bowiem, ze kultur¢ utozsamiono ze zdeideologizowang i pozbawiong bezposrednich
politycznych odniesien, fikcja to dodatkowo zostata ona zdefiniowana w zalozeniach polityki

kulturalnej panstwa, jako zbidr wylacznie pozytywnych wartosci i treSci, za$ proces jej

LW takich upomnieniach lubowat si¢ z pewnoscia W. Gomutka- najbardziej znane sa napietnowanie przez niego
antysocjalistycznych tresci w sztuce nowoczesnej podczas III Zjazdu PZPR w 1964 roku, ale przede wszystkim jego
wystapienia zwigzane z wydarzeniami marca 1968.



upowszechniania utozsamiony z o$wieceniem i postepem *. Prowadzito to z kolei do
jednoznacznie pozytywnej kwalifikacji wszystkiego, co dzialo si¢ w panstwowych instytucjach
zwigzanych z kultura, a wiec rowniez do pozytywnej kwalifikacji samej polityki kulturalnej i jej
podmiotu-panstwa. Panstwo opiekowato si¢ kulturg za posrednictwem powotanych przez nie w
tym celu instytucji, a poniewaz mogta ona istnie¢ tylko w ich ramach oraz poniewaz dodatkowo
byla ona zrodlem wszystkiego, co dobre i o$wiecone, postepowe i nowoczesne, to panstwo
stawalo si¢ jednoznacznie pozytywnym dawcag, czy tez zrodlem postepu spotecznego i
gospodarczego.

Podobnie byto z procesem demokratyzacji dostepu do kultury, ktérej urzeczywistnienie byto, jak
wspomniatem wyzej, prezentowane w tekstach propagandowych, jako podstawowa zdobycz
nowego ustroju. Panstwo zapewniato szeroki dostep do kultury, budowato jego instytucjonalne
warunki 1 znosito niektore ilosciowe nierdéwnosci opisujace go dotychczas, ale jednoczesnie
zapewniato dostgp do kultury, ktéra zgodnie z powyzsza definicja bylo to, co tworzone w
instytucjach panstwowych. Postep kulturowy i kulturalne ksztalcenie mas, a wigc ich
"o$wiecanie" zostalo wigc utozsamione z zapewnieniem formalnych warunkéw dostepu do
kultury, ktora zostata uprzednio spreparowana przez podporzadkowany polityce panstwa aparat
instytucjonalny. Pozytywne strony tak skonstruowanego aparatu instytucjonalnego, takie jak:
niska cena dobr i ustug kulturalnych, fatwos¢ dostepu do nich, dotowanie nie tylko produkc;ji, ale
réwniez odbioru, byly wiec ostabiane przez ograniczenie globalnej puli dobr kulturalnych i
przez zmonopolizowanie przez panstwo prawa do ich produkowania i odbioru.

Co najmniej od polowu lat 60-tych, jako gldwna zdobycz "budownictwa socjalistycznego" w
dziedzinie kultury, zgodnie z powyzej wskazanymi przeksztatlceniami, panstwo prezentowato,
"umasowienie Kkultury" ® (a wiec: zdemokratyzowanie dostepu do niej, wyeliminowanie
analfabetyzmu, rozbudowe sieci instytucji o§wiatowych i kulturalnych itd..). Urzeczywistnienie
wszystkich tych elementéw miato zaswiadcza¢ przede wszystkim o realizacji jednej z

podstawowych zasad nowego ustroju: o zniesieniu réznic, pomiedzy poszczegdlnymi klasami i

%na temat tego ograniczonego i selektywnego pojmowania kultury w PRL-u, zob. Ojak-Krzemien S., Kultura i
socjalizm (Refleksje teoretyczne),(w:)Kursokonferencja na temat: "Polityka kulturalna oraz problemy rozwoju,
organizacji i kierowania systemem placowek i instytucji sfer kultury”, Torun 1980., zeszyt nr 4, str.10.

%W. Sokorski charakteryzujacy kulture socjalistyczng potowy lat 60-tych stwierdza: "Sadze, ze pierwsza i
podstawowa jej cechg jest jej powszechno$¢ . Socjalizm nie tylko stwarza obiektywne warunki dla przeksztatcenia
catego spoleczenstwa w spoleczenstwo ludzi uczacych si¢ i powszechnie korzystajacych z dobr kulturalnych,
socjalizm wyzwala niespozyta aktywno$¢ spoteczna, niezwykly gtod wiedzy, gtdd sztuki, potrzebe whasnego udziatu
w tworzenia zjawisk kulturalnych."( Sokorski W. Spofeczna odpowiedzialnosé¢ twércy przed narodem (w:)Kongres
Kultury Polskiej 7-9 Pazdziernika 1966". Materiaty i dokumenty, Balicki S. W. (red.), Warszawa,
1967,str.89.)Podczas trwania tego samego Kongresu J. Kossak charakteryzujac nowe zasady polityki kulturalne;j
panstwa stwierdzal, iz " Zadaniem naczelnym tego modelu jest umasowienie procesow, ktore zarysowaty si¢ juz i
ktoére dowodza wzrostu aktywnosci mas w dziedzinie kultury. "( Kossak J. [wypowiedz podczas trwania obrad
komisji do spraw planowania](w:) Kongres Kultury Polskiej 7-9 Pazdziernika 1966". Materialy i dokumenty,
Balicki S. W. (red.), Warszawa, 1967,str.181.)Definicj¢ umasowienia kultury socjalistycznej mozna odnalez¢ z
kolei w tekscie S. Zotkniewskiego pt. Polityka kulturalna ( tekst ten zamieszczony zostat w: Kultura Polski
Ludowej , Galinski T. (red.), Warszawa, 1967, str.73.)"Kultura polska jest masowa przede wszystkim ze wzgledu na
polityczny fundament, na zdemokratyzowanie, ze wzgledu na $rodki techniczne pozwalajace jej dotrzeé
rzeczywiscie do masowego odbiorcy. Jest masowa rowniez w tym sensie, ze odbiorca ten to w przewazajacej mierze
robotnik i chtop(...)umasowiona kultura socjalistyczna ksztattuje si¢ od poczatku w warunkach petnego
wykorzystania talentéw, sit, i mozliwos$ci wszystkich tworcow".



warstwami spotecznymi, w dostepie do wyksztalcenia i do dobr kulturowych. Z pewnoscig w
wielu wypadkach te roznice zostaly zniesione. Pozytywng role w ich eliminowaniu odgrywat
rozbudowany system edukacyjny oparty na prawie 1 obowigzku do bezptatne; nauki,
rozbudowany system zakladowych "funduszy kulturalnych" dotujacych 1 organizujacych proces
korzystania z kultury, niskie ceny ksigzek 1 prasy oraz ich ogromne naktady.

Problemem byto jednak to, ze rzadko pytano o zawarto$¢ tego, co jest upowszechniane i
popularyzowane, co stanowito zawarto$¢ kultury o$wiatowej i wyzsze. Dziato si¢ tak przede
wszystkim dlatego, iz utozsamiono demokratyzacje dostepu w korzystaniu z kultury, z
zabezpieczeniem jego organizacyjnych warunkéw, a konkretniej z rozbudowg sieci instytucji
kulturalnych Pytanie o rzeczywiste modele uczestnictwa w kulturze, o spoteczne jego skutki i
konsekwencje o tresci, ktore upowszechniano w rozbudowane;j sieci instytucji kulturalnych, byto
badz cze$ciowo zawieszane poprzez wskazanie na kwalifikacje ideologiczng tego procesu, badz
oddalone poprzez wskazanie na priorytet jego masowos$ci. To ostatnie dziatanie wzmogto si¢
szczegolnie wraz z pojawieniem si¢ 1 rozwojem sieci telewizyjnych. Panstwo, ktére dostrzegto
drzemigce w tym medium polityczne potencje, zaczelo sukcesywnie zmniejsza¢ naklady na
kulture tzw. drugiego ukfadu® (a wiec te na dziedziny, ktore zaktadaja bezposredni kontakt
pomiedzy odbiorca, a wyspecjalizowanym tworcg), a intensyfikowalo naklady na te jej
elementy, ktore byly zwiazane z rozrywka, czasem wolnym i odpoczynkiem (telewizja, radio,
prasa, film itd..). Tym samym objawione zostato roOwniez rzeczywiste zadanie, jakie poktadato
panstwo w kulturze: nie ma ona wychowywaé $wiatltych 1 samo$wiadomych obywateli
(poniewaz byloby to jednoznaczne z wyposazeniem ich w narzedzie $wiatopogladowej
autonomii 1 emancypacji, a wigc w potencjalny instrument kontestowania istniejacej wladzy), ale
ma produkowa¢ masy obywateli zadowolonych z zycia, zrelaksowanych i wypoczetych, bo
"jednowymiarowych" z potrzebami zredukowanymi do pragnien konsumpcyjnych. Chociaz caty
program demokratyzacji dostgpu do kultury i wyksztalcenia umozliwit uczestnictwo w nich
szerokim masom spotecznym i byt podstawa znaczacego awansu kulturowego i ekonomicznego
wielu przedstawicieli uposledzonych dotad warstw 1 klas spolecznych i sprawit, iz kultura stata
si¢ rzeczywiscie powszechnie dostepnym dobrem, to jednocze$nie procesom tym towarzyszyto
wykorzenianie, ideologizacja i rosngca homogenizacja stylow korzystania z dobr kulturowych.
Szczegdlnie istotng w tym procesie pozornego odideologizowania funkcji kultury i spetnianych
przez nig funkcji byla wspomniana wyzej teza o '"nierozerwalnym zwigzku pomig¢dzy
polityka, ekonomig i kulturg". Wokot tej tezy, szczegdlnie w latach 70-tych obracat si¢ dyskurs
polityczny dotyczacy kultury, to przez nig okreslone zostaly réwniez funkcje przyznawane
kulturze w socjalistycznym panstwie. Wprowadzenie w zycie tej zasady miato urzeczywistniac
inny postulat -"harmonijnego rozwoju spolecznego", a wigc rownowagi pomi¢dzy rozwojem
spotecznym, a zaspokojeniem jednostkowych potrzeb. Podporzadkowanie polityki w zlozeniach
programowych panstwa powyzszym zasadom powodowalo jednak, iz kultura traktowana byta w
dyskursie okreslajacym relacje pomigdzy nig a zyciem spotecznym, jako warunek rozwoju

gospodarczego 1 politycznego, a nie jako narz¢dzie zaspokojenia potrzeb jednostek i spoteczne;j

%70b. Ktoskowska A. Socjologia kultury, Warszawa, 1983, str. 330- 371.



wspolnoty. Dlatego tez, w okresie w ktérym obowigzywaly te zasady, panstwo redukowato
kulture do tych aspektow, ktore powigzane byly z reprodukowaniem sity roboczej (rozrywka) i
tych, ktére pozwalaly zwigkszajac jej kwalifikacje (o$§wiata). Kultura socjalistyczna, zwlaszcza
w latach 70-tych, to przede wszystkim dodatek do proceséw politycznych i gospodarczych, cos
zewngtrznego, co nalezy wdrozy¢ lub narzucic.

O waznosci powyzszego postulatu " nierozerwalnego zwigzku ekonomii, polityki i kultury"
decydowal zawarty w nim ogromny potencjat propagandowy. Powigzanie tych sfer ze sobg
prowadzilo do wytworzenia (za sprawag "kierowniczej roli partii") nierozerwalnego uktadu, w
ktorym kultura i intensyfikowanie nakltadéw na rozwijanie jej instytucjonalnej infrastruktury,
bylo z jednej strony rezultatem osiggni¢tego poziomu rozwoju gospodarczego i okreslonej formy
politycznego zorganizowania panstwa, ale z drugiej réwniez ich symbolem. Nieprzypadkowo
nigdy w sposob Scisty nie okreslono sposobow i modelu "harmonizowania ze sobg gospodarki i
kultury". Nie okreslono ich, poniewaz wykorzystywano przede wszystkim symboliczny aspekt
relacji zachodzacej pomigdzy tymi dziedzinami Zzycia. Ostatecznie wigc rozwdj kultury
zas$wiadczal nie tylko o tym, ze wladza jest liberalna i1 postgpowa, ale rowniez o tym, iz
gospodarka osiagneta takim poziom rozwoju w ktorym zaspokojone zostaja wszystkie
podstawowe potrzeby obywateli, a zatem zgodnie z zasadg "najpierw buty, potem Szekspir"-
panstwu nie pozostaje nic innego, niz zajac¢ si¢ pielegnowaniem kultury i zapewni¢ obywatelom
mozliwo$¢ rozwijania ich potrzeb duchowych. Popieranie kultury i jej rozwoj byto wiec nie
tylko symbolem zdrowia politycznego panstwa, ale rowniez osiggnigcia takiego poziomu
rozwoju gospodarczego, ktory pozwalat zardéwno wiadzy, jaki i obywatelom na skupienie uwagi
oraz wysitkow wokol pozamaterialnej sfery zycia. Obarczenie kultury takimi zobowigzaniami
doprowadzato do sytuacji, w ktorej byta ona traktowana jako obiektywny wskaznik rozwoju
gospodarczego oraz osiggania kolejnych faz budowy nowego ustroju, a wiec byla przede
wszystkim elementem, ktory mogl zastgpowaé rzeczywiste zmiany w tych sferach. Poniewaz
dzisiaj juz dokladnie wiemy, iz rozwdj kraju w tamtym okresie byl prawie wylacznie
propagandowa fikcja konstruowana na kredyt, nowoczesng dekoracja rozciagnigeta wokot zle
funkcjonujacej gospodarki, to mozna rowniez uzna¢, iz kultura nie tyle odbijata, co symulowata
osiaggnigcie okreslonej formy zorganizowania politycznego 1 gospodarczego. Co wiegcej fakt, iz
wystepowata w tej roli, nie oznacza, iz sama osiagne¢ta coraz wyzsze stadia rozwoju, ale jedynie,
iz wyzszy poziom osiagnely pewne statystyczne — wskazniki, uznane uprzednio za
charakterystyczne dla okreslonych faz rozwoju kulturalnego. Polityka kulturalna panstwa, po
okresie heroicznych prob budowania kultury socjalistycznej w latach 40 i 50-tych, nastawiona
byta wigc przede wszystkim na produkowanie warunkéw umozliwiajacych osiagniecie
okreslonego poziomu statystycznych wskaznikéw, ktéore z kolei mialy symbolizowaé
osiggnigcie okreslonego poziomu rozwoju kulturowego, a ten z kolei symulowat i poswiadczat
urzeczywistnienie  kolejnego etapu rozwoju gospodarczego, a tym samym zrealizowanie
kolejnego etapu "socjalistycznego budownictwa". Cata ta konstrukcja ideologiczna prowadzita

w konsekwencji do uprawomocnienia "kierowniczej roli partii", jako po pierwsze wyznaczajacej



wlasciwe cele 1 kierunki rozwoju spotecznego, oraz po drugie, jako podejmujacej wlasciwe
kroki dla ich urzeczywistniania.

W miar¢ uptywu czasu i powigkszania si¢ (wraz z postepujacym kryzysem) potrzeb
legitymizacyjnych, ten zestaw dziedzin spotecznego zycia powigzany z kulturg w sposob
bezposredni (a wiec rowniez zestaw dziedzin zycia, o ktorych rozwoju mialo zaswiadczac
intensyfikowanie naktadéw na kulture) znacznie si¢ poszerzal- w jego sktad wchodzit juz nie
tylko rozw¢j ekonomiczny, ale réwniez urbanizacja, wzrost wyksztalcenia i1 potrzeby
uczestnictwa w kulturze, rozwijanie jednostkowej osobowos$ci, ale tez wzrost spotecznej
dyscypliny 1 odpowiedzialno$ci, integracja spoteczenstwa, zmniejszanie dystansow pomiedzy
poszczegblnymi grupami spotecznymi itd..%.

Podobny typ zalezno$ci panstwo ustanowito pomigdzy samorealizacja jednostki a jej
uczestnictwem w kulturze, ktorag wyprodukowato panstwo i jego ogdlnym rozwojem. Jednym z
glownych celow polityki kulturalnej byt jednak nie tyle "wszechstronny rozwoj osobowosci
jednostki"® ale raczej, pomy$lnos¢ "misji" nowego ustroju, okreslonej przez J Kossaka, jako
"(...) ukazanie mozliwosci harmonijnego rozwoju osobowosci ludzkiej w warunkach
nowoczesne] cywilizacji; harmonijnego rozwoju catego kraju w sferze produkcji materialnej,
intelektualnej i artystycznej, jak i w sferze konsumpcji materialnej, intelektualnej i artystycznej;
(...) ukazanie statego wzrostu aktywnosci, inicjatyw 1 spotecznej odpowiedzialno$ci w sferze
produkcji, nauki i kultury artystycznej"®’. Waga tej "misji" byta tym istotniejsza, ze bardzo
czesto podkreslano rowniez, iz jednostka moze osiggna¢ pelni¢ swojej osoby tylko poprzez
urzeczywistnianie socjalistycznych zasad ustrojowych, poniewaz tylko ta formacja zapewnia
wszystkim jednostkom materialny dostatek i warunki samorealizacji® . Samorealizujaca si¢
jednostka zostata jednocze$nie zdefiniowana co do istoty, ktorg urzeczywistniata. Okreslajacy ja
"socjalistyczny humanizm" wigzat samospetnienie si¢ jednostki z wyposazeniem jej w cechy,
ktore byly szczegdlnie pozadane przez system: pracowito$¢, prawos¢ i rzetelnos$¢, uczciwose,
bezinteresownos$¢, bezinteresowna pomoc 1 przyjazn itd..". Partia, jako "kierownicza sita
narodu" przyznala wigc sobie prawo nie tylko do okreslania kierunkéw spotecznego i
kulturalnego rozwoju oraz zasad ustrojowych i ich politycznych relatywizacji, ale rowniez do
definiowania, kim jest cztowiek i jakie cechy konstytuuja jego istot¢ oraz, co wigcej, powigzata
mozliwo$¢ osiagnigcia tej istoty z urzeczywistnieniem zasad socjalizmu. Partia i panstwo
zdefiniowaly wiec, czym jest jednostka ludzka (w swojej istocie i pelni) oraz okreslity warunki
polityczne, gospodarcze i kulturowe, ktére decydowaty o zupetnosci jej samorealizacji.

Cata ta konstrukcja teoretyczna opierala si¢ na totalitarnym zamys$le powigzania procesu
stawania si¢ jednostki, jako osoby z urzeczywistnianiem zasad ustrojowych socjalizmu, ale

przede wszystkim na blednym zalozeniu o "jednolito$ci interesow, potrzeb, oczekiwan

®Pprognoza rozwoju kultury polskiej do 1990 roku, op.cit., str.10-22.

%z0b. Kaczocha W., Polityka kulturalna, op.cit.str.179.

9 Kossak J. [wypowiedz podczas trwania obrad komisji do spraw planowania](w:) Kongres Kultury Polskiej 7-9
Pazdziernika 1966, op. cit. ,str.178.

®Bardzo czesto podkreslano, jako gtowna warto$¢ nowego ustroju, zasade "socjalistycznego humanizmu", ktora
miata leze¢ u jego podstaw. ( zob. Kliszko Z. , O socjalistycznym obliczu polskiej wspotczesnej kultury,(w:)
Kongres Kultury Polskiej 7-9 Pazdziernika 1966, op.cit., str.56., Kaczocha W., Polityka kulturalna, op.cit., str.189.



wszystkich jednostek"*. Chociaz w rzeczywisto$ci niemozliwe bylo wprowadzenie w zycie
tych zasad, to petnily one bardzo istotng funkcje propagandowa, bo podobnie, jak w wypadku
rozwoju gospodarczego, rowniez tutaj dotowanie kultury, rozwijanie infrastruktury kulturalne;j,
czy wiaczenie zakladow pracy w dziatalnos$¢ kulturotwoérczg, byto symbolem osiggnigcia takiej
fazy budowania nowego ustroju, ktory zapewnial jednostkom pelng samorealizacje i mozliwos¢
ziszczenia si¢ ich istoty. Rowniez w tym wypadku okreslony teoretycznie zwigzek pomiedzy
kulturg, gospodarka, polityka 1 zyciem jednostkowym, byl przede wszystkim podstawa
wnioskowania (w oparciu o wielkos¢ wskaznikow wzrostu gospodarczego, ilo$¢ pieniedzy
przeznaczanych na kulture, czy liczbe inwestycji w tej sferze) o osiggnigciu pewnego etapu
budowy socjalizmu i1 o osiggnieciu przez jednostki petni samorealizacji.

Kultura odgrywata jednak istotng rolg nie tylko w polityce wewnetrznej panstwa, ale rowniez w
jego polityce zagranicznej. Wykorzystywanie kultury w polityce zagranicznej panstwa
szczegolnego rozmachu nabralo w drugiej polowie lat 60-tych, a zwlaszcza w latach
siedemdziesiatych, a wiec w okresie coraz bardziej §wiadomego budowania politycznego tadu w

Europie w oparciu o miedzynarodowe stosunki kulturalne'®

. Cecha charakterystyczng polityki
polskiego rzadu, w tej dziedzinie, bylo prowadzenie podwdjnej polityki kulturalnej, w
odniesieniu do panstw socjalistycznych 1 kapitalistycznych, oraz bedace konsekwencja tego
rozdarcia przyznawanie kulturze podwojnych funkcji, w zaleznosci od kierunkéw jej
wykorzystywania. W stosunkach miedzynarodowych z krajami zachodnimi kultura stata si¢ wigc
glownie elementem "konfrontacji ideologicznej" pomiedzy socjalizmem a kapitalizmem.
Nieprzypadkowo wigc w krajach zachodnich polska kulture¢ promowano za posrednictwem,
finansowanych catkowicie przez polskie MSZ, Instytutow Kultury Polskiej, zajmujacych
ogromne budynki w najdrozszych i centralnych dzielnicach europejskich stolic*®.

W krajach socjalistycznych natomiast polska kultura byla popularyzowana za posrednictwem
Osrodkoéw Kultury Polskiej, ktore byly placowkami samofinansujagcymi si¢ i1 prowadzacymi
dziatalno$¢ gospodarcza. Ta dwoisto$¢ nie tylko wskazywata na instrumentalny charakter opieki
panstwa nad kultura, ale odkrywata réwniez niektore z jej celow: promowanie kultury polskiej w
krajach kapitalistycznych miato by¢ przede wszystkim dowodem na to, ze kraj jest zdrowy i
demokratyczny, ze rozwija si¢ w sposob na tyle racjonalny, aby bylo mozliwe bylo
wyprodukowanie ogromnej nadwyzki finansowej pozwalajacej na pelne finansowanie kultury.
W krajach socjalistycznych natomiast dziatalnos¢ Osrodkow, prowadzacych sklepy z "Cepelig"
1 innymi towarami konsumpcyjnymi, miata podkresla¢ glownie powinowactwo z pozostatymi
krajami bloku, ale takze ukrywa¢ fakt, iz polskie wladze prowadzg liberalng polityke kulturalna.
Powyzsze rozwazania prowadza do wniosku, iz kultura, ktora jest zazwyczaj tworzona w sposob

spontaniczny i za sprawg niepisanego porozumienia pomie¢dzy artystami i publiczno$cig, w
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okresie trwania PRL-u zostata przez panstwo zaklasyfikowana jako przestrzen, ktorg nalezato
ideologicznie oraz organizacyjnie zagospodarowac, po to, aby mogta ona reprodukowa¢ warunki
umozliwiajace sprawowanie przez PZPR wiladzy. Dlatego tez, kultura wypelniona zostata
licznymi funkcjami spotecznymi i politycznymi, ale tylko w zatozeniach programowych
okreslajagcych zasady polityki kulturalnej panstwa oraz w dyskursie propagandowym. W
praktyce natomiast funkcjonowata ona badz, jako zdeideologizowana "sztuka dla mas"(rozrywka
telewizyjna, kiermasz i zabawa taneczna w przyzaktadowej $wietlicy), autoteliczna sztuka
przeznaczona dla elitarnego odbiorcy (gtéwnie artystycznego eksperta- Krytyka, teoretyka sztuki,
albo samego artysty) oraz, jako kultura o$wiatowa, réwniez odpolityczniona. Po 1956 roku
zabrakto natomiast kultury, ktérej dzieta moznaby nazwaé artystycznymi, a ktora jednoczesnie
wyrazalaby wprost idee socjalizmu, czy takiej, ktora pozostajac sztuka, bylaby
odzwierciedleniem warto$ci nowego ustroju. Upolitycznieniu ulegat natomiast sam dyskurs o
kulturze rozwijany z inspiracji panstwa oraz fakt sprawowania polityki kulturalnej, opieki nad
kultura.

Rekonstruowane powyzej przemiany stosunku panstwa wobec zycia kulturalnego mozna
okresli¢ w sposdb nastepujacy: po 1956 roku artySci przestali by¢ panstwu potrzebni jako dawcy
dziel, ktore wyrazaly jego ideologie, poniewaz bylo to bardzo nieskuteczne, drogie i co
najwazniejsze "kapry$ne" 1 grozne "narze¢dzie" propagandy. W  roli medidow politycznej
indoktrynacji, artystow 1 ich dzieta powoli zastepowaly radio i telewizja, podobnie, za$
propagandowa i zaangazowang sztuke wypieraly masowe rozrywki i kiermasze. Panstwo i partia
nie usitowaly wigc uprawomocnié¢ si¢ juz poprzez bezposrednia, ideologiczng i prymitywna
indoktrynacje spoteczenstwa, ale legitymizowatly si¢ poprzez wystgpowanie w roli liberalnego
dawcy dobr konsumpcyjnych, rozrywki, wyksztalcenia itd.. Partia oraz pafstwo, powoli i
ewolucyjnie porzucaly taki model polityki kulturalnej, w ktdry wpisane bylo instrumentalne 1
dorazne wykorzystywanie kultury, na rzecz politycznego wykorzystywania faktu opieki nad
kulturg generalnie. Ta nowa rola w jakiej zaczgto wystgpowac panstwo po 1956 roku, a ktore;j
scenariusz okrzept w latach 70-tych, pozwalala mu na sprawowanie wladzy nad kulturg w taki
sposob, ktory nie budzit protestow §rodowisk tworczych i ktory nie prowadzil do ograniczania
ich swobody, ale ktory jednoczesnie uzasadniat niezbednos¢ panstwa jako jej patrona i kreowat
jego wizerunek nowoczesnego 1 $wiatlego mecenasa. Powyzsze ustalenia, zwigzane zarowno z
proba okreslania, w jaki sposob panstwo definiowato zadania, ktére powinna spetnia¢ kultura,
jak réwniez z proba zrekonstruowania zawarto$ci pojecia "kultura socjalistyczna", mozna
podsumowac w stwierdzeniu, iz panstwo w okresie PRL-u wygralo ze spoleczenstwem walke o
zdefiniowanie tego, czym jest kultura w ogdle (bylo nig to, czym opiekowalo si¢ panstwo), ale
jednoczesnie pozostawilo sobie prawo do dowolnosci w sposobach relatywizacji tej definicji w
praktyce. Zmonopolizowanie tego prawa nie wigzato si¢ wigc z wypelianiem zbioru dobr |
wartosci ideologicznymi 1 propagandowymi tresciami, poniewaz panstwu dla jego legitymizacji
wystarczalo wskazanie na fakt, iz kulturg jest to, czym si¢ ono opiekuje i ze nim a kultury poza
instytucjami panstwowymi. Panstwo zmonopolizowato prawo do okreslania tego, co kulturalne,

poniewaz zmonopolizowalo instytucjonalny aspekt tworzenia i upowszechniania kultury, a tym



samym stworzyto dla swoich przede wszystkim potrzeb, wygodne 1 porgczne narzedzie
propagandy, narzedzie skuteczne, bo ukrywajace fakt funkcjonowania w tej roli. Panstwo, dzigki
zmonopolizowaniu prawa do okre$lania, czym jest kultura i do opieki nad nig, stawato si¢
jedynym zrodlem tego, co kulturalne, a wigc generalniej- dawcag kultury w ogole. Nie dosc
jednak, ze ograniczono jg tylko do tych elementéw, to dodatkowo kultura traktowana byta w
polityce kulturalnej panstwa, jako co$, co nalezy wyhodowac, pielggnowac, nadzorowac, cos$ co
nalezy stworzy¢é w wyspecjalizowanych instytucjach, a wiec, jako co$ co nalezy dac
spoleczenstwu, a nie jako cos$, co juz istnieje, co juz jest.

Kultura, pomimo jej upodmiotowienia (a moze raczej na skutek jej upodmiotowienia) jako
integralnego elementu zycia spotecznego (zapewniajacego harmonijny rozwoj, zas jednostkom
samorealizacj¢) byla wiec w rzeczywistosci postrzegana jako co$, co jest zewnetrznym
elementem procesow spotecznych, co§ w co nalezy spoteczenstwo wyposazy¢, jako cos, czego
nie jest ono Ww stanie samo stworzy¢. Panstwo nie tyle wigc opiekowalo si¢ kultura, ale ja
stwarzalo zgodnie z wytycznymi Partii i narzucato ja spoteczenstwu jako konieczny warunek
jego oswiecenia 1 postepu. Tym samym wystepowato ono w roli "kulturowego kolonizatora"
(podporzadkowanego catkowicie celom wiadzy, ktora reprezentowat), ktory budujac szkoty,
Swietlice, domy kultury 1 galerie, przekonany jest o tym, ze wnosi kulture tam, gdzie ona do tej
pory nie istniala.

"Kultura socjalistyczng" nie mogly by¢ te tresci 1 dzieta, ktére powstawaly spontanicznie, nie
mogly w jej zakres wchodzi¢ rowniez te warto$ci 1 wzory zachowan, ktére tworzone byly
oddolnie 1 wedlug ktorych jednostki 1 pewne grupy zyly od lat. "Kulturg socjalistyczng" byty
natomiast te wszystkie dobra, warto$ci 1 wzory zachowan, ktorymi "opiekowato sie" panstwo i
ktore byty przedmiotem dzialalno$ci instytucji powotanych przez nie w tym celu. Czgsto
podkreslana wspotczesnie, "obcos¢" PZPR-owskiej wladzy, ogladana z perspektywy powyzszej
interpretacji, wynikataby przede wszystkim z tego, ze sprawujaca t¢ wladze Partia, chciata
wnosi¢ kulturg tam, gdzie ona juz istniata i z tego, ze chociaz wnosita tylko pewna "kulturg", to
nazywala ja "Kulturg" w ogole.

"Kierownicza rola partii w dziedzinie kultury" polegata wigc przede wszystkim na przyznaniu
jej prawa do okre$lania, czym jest kultura, kto moze ja tworzy¢, co si¢ na nig sktada, gdzie jest
ona upowszechniana, oraz na nadawaniu wartosciom upowszechnianym w ramach instytucji
panstwowych (i uznanych za kulture w ogole) pewnej sankcji ideologicznej, ale juz nie na
praktycznym wymuszaniu absolutnej zgodno$ci postgpowania z tymi wartosciami. Partii 1
panstwu wystarczylo wigc przyznanie sobie formalnego prawa do okreslania, czym jest kultura,
jakie sag kierunki jej rozwoju i czemu ma ona shuzy¢, stworzenie instytucji poswiadczajacych
fakt opieki nad nig i ograniczenie zakresu kultury do tego, co jest w ich ramach tworzone,
natomiast zbedna byta ideologizacja samej kultury. Proby egzekwowania jednolito$ci pogladow
wigzaly si¢ bowiem ze zbyt duzym niebezpieczenstwem delegitymizacji wladzy i ze zbyt
duzymi kosztami kontroli Zycia spotecznego. Panstwo zaniedbywato wigc przede wszystkim
sferg realizacji zatozen polityki kulturalnej. Nie byt to jednak przypadek, poniewaz w ten sposob

nie tylko obnizano spoteczne koszty legitymizacji wladzy w oparciu o fakt opieki nad kultura,



ale rowniez doprowadzano do zaspokajania ambicji i potrzeb artystOw zwigzanych z
finansowaniem sztuki. Kultura byla narzedziem propagandowym nie dlatego, ze zawierala
tresci, ktore byty wyktadnig ideologii wokot ktorej zrealizowany byt nowy ustréj, ale dlatego, iz
przy deklaratywnym przypisaniu jej wysokiego statusu i spotecznej istotnosci, byta przedmiotem
polityki panstwa, ktora cho¢ polegata na nieurzeczywistnianiu jej zatozen, to pozwalata partii i

panstwu na wystepowaniu w roli Patrona i mecenasa.



I1l. Zmonopolizowanie przez panstwo warunkow i narzedzi zarzadzania Zyciem
artystycznym.

Cechg charakterystyczng modelu instytucjonalizacji, ktora okreslita ksztatt zycia spotecznego w
PRL-u po 1956 roku, bylo, jak podkreslalem powyzej, powotanie za jej sprawa rozbudowanego
systemu organizacyjnego, ktory nie tylko objal swoim zasiggiem wszystkie sfery spotecznej
rzeczywistosci (nie pozostawiajgc zadnej z nich bez opieki panstwowych instytucji), ale przede
wszystkim, ktory nie tyle stuzyt zaspokajaniu potrzeb obywateli, co byt glownym narzgdziem
sprawowania wladzy przez PZPR i srodkiem reprodukowanie zasad porzadku, ktory umozliwiat
to panowanie. Tak jednoznacznie polityczna funkcja przyznana zard6wno organom
przedstawicielskim i1 wykonawczym wladzy, jak i  pozornie apolitycznemu systemowi
instytucjonalnemu zwigzanemu z codzienng rzeczywistos$cig, ale przede wszystkim
podporzadkowanie wszystkich praktyk i organizacji spotecznych nadrzednemu celowi -
reprodukowania zasad systemowych umozliwiajagcych PZPR sprawowanie wtadzy, wymagato
nadania temu kompleksowi instytucjonalnemu specyficznych cech organizacyjnych. Mozna je
okresli¢ w sposob nastepujacy:

1. Wyrazajace si¢ w hasle "kierowniczej roli PZPR"'* podporzadkowanie jednolitej organizacji
politycznej, wszystkich instytucji wladzy panstwowej, ale tez administracji réznego szczebla,
organizacji 1 stowarzyszen spotecznych. Zgodnie z zasadami ideologicznymi okre$lajagcymi
sposob funkcjonowania socjalistycznego panstwa, partia (“awangarda klasy robotniczej"
reprezentujaca 1 wyrazajaca jej interesy oraz dziatajaca na rzecz urzeczywistnienia ustroju, ktory
prowadzitby do upodmiotowienia tej klasy i zniesienia wszystkich nierdwnosci spotecznych,
ktére uniemozliwialy to ostateczne upodmiotowienie proletariatu) byla przede wszystkim
instancja, ktora miata decydowac¢ o kierunkach rozwoju zycia spolecznego, ale réwniez o celach,
zasadach 1 formach dziatania instytucji politycznych (i z pozoru niepolitycznych roéznego
szczebla.)'® Uzasadnieniem dla tej wszechobecnosci i absolutyzacji Partii w okresie budowania
socjalizmu byta leninowska teza zgodnie z ktora "(...) tylko taka jednolito$¢ kierownictwa moze

zapewni¢ harmonijny rozwdj techniki, cywilizacji 1 kultury spoteczenstwa na drodze do
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Ta zasada zostala ostatecznie "zoperacjonalizowana" dopiero podczas 111 Zjazdu PZPR. Zgodnie z nig Partia
miata by¢ przede wszystkim nos$nikiem wiedzy, ktora jest wnoszona do zycia spolecznego, powinna pozwoli¢ jego
uczestnikom na wlasciwe rozpoznanie istoty i natury rzeczywisto$ci. PZPR byla medium i ostateczng instancja
wyrazajaca prawde o §wiecie, o panujacych w nim stosunkach i sposobach radzenia sobie z nimi, w poszukiwaniu
bardziej egalitarnego, sprawiedliwego i zapewniajacego wigkszg wolnos¢ zbioru zasad spotecznej organizacji.
Partia odkrywszy sposdb na naprawianie $wiata i na wyeliminowanie z niego wszelkiego zta w doktrynie marksizmu
leninizmu, miata inspirowa¢ innych do budowania socjalizmu, a wigc jedynego ustroju, ktory umozliwiat ziszczenie
odkrytego w ten sposodb sposobu na naprawe Swiata.

1%3partia, jak napisatem w poprzednim przypisie miata za zadanie "wnosié¢ " do zycia spotecznego wiedze, ktora
pozwalataby rozpozna¢ przedstawicielom wszystkich klas spotecznych ( ale zwtaszcza robotnikom) swoje
"obiektywne interesy" okre§lone "potozeniem klasowym" i przeksztatci¢ ich $wiadomos$¢ w ten sposob, aby
mozliwe bylo przejécie od "klasy w sobie" do "klasy dla siebie", a tym samym dzialanie na rzecz swojego
obiektywnego interesu. W wypadku PRL-u proces ten miat polega¢ przede wszystkim na kierowaniu przez PZPR w
imieniu klasy robotniczej, panstwem, w celu urzeczywistnienia ustroju, ktory upodmiatawiat t¢ klase i znosit
wszelkie nierownosci. zob. Bauman Z. Zasady marksistowskiej teorii spoteczenstwa, Warszawa, 1964., str.262-
268.; Lopatka A., Kierownicza rola partii komunistycznej w stosunku do paristwa socjalistycznego, Poznan,
1960.;Dryglaski J., Kwasniewski J. , (Nie)realny socjalizm, op.cit., str. 165-167.



rozwini¢tego socjalizmu i komunizmu"'®. Taki model polityzacji spotecznego systemu
instytucjonalnego przektadat si¢ gltownie na uczynienie catkowicie fikcyjnymi wszystkich
demokratycznych procedur i instytucji przedstawicielskich.

W systemie politycznym PRL-u (zgodnie z art. 2 konstytucji ustanowionej w 1952 roku),
naczelng i niepodzielng wiadzg panstwowg byt Sejm'®, ale sposdb jego funkcjonowania,
charakter ordynacji wyborczej (procedura zglaszania kandydatow na postow, wybory i kampanie
wyborcze organizowane przez Front Jednosci Narodowej, procedura wyborcza dotyczaca
przeliczania glosOw niewaznych) oraz bedace konsekwencja tych witasnosci jednolitos¢
polityczna sktadu Sejmu 1 sprowadzenie go do roli instancji ustawodawczej przektadajacej
wytyczne kolejnych zjazdow Partii na wigzace akty prawne, czynily jego funkcje
przedstawicielskg calkowicie fikcyjng '® . Dodatkowo, poniewaz podporzadkowano mu
organizacyjnie lub proceduralnie, posrednio lub bezposrednio, wszystkie inne organy wiadzy
panstwowej (Rada Panstwa, Rada Ministréw, Najwyzsza Izba Kontroli, Sad Najwyzszy itd..), to

n

w konsekwencji dochodzito nie tylko do " zastgpowanie aparatu panstwowego przez aparat
partyjny"'?, ale rowniez do innych form przeksztalcania "kierowniczej roli partii" definiowanej
formalnie, jako inspirowanie i korygowanie pewnych proceséw spolecznych, w jej faktyczne 1
niepodzielne panowanie.

Do podobnego uzaleznienia od partii organéw przedstawicielskich i wykonawczych doszio
rowniez na poziomie lokalnym. Tutaj naczelnymi organami przedstawicielskimi byly Rady
Narodowe roznego stopnia. Podobnie, jak w wypadku Sejmu, byly one catkowicie fikcyjne w
wywigzywania si¢ ze swojej funkcji nie tylko ze wzgledu na charakter procedur wyborczych i
tryb zglaszania kandydatow'®, nie tylko ze wzgledu na hierarchiczne podporzadkowanie
organom panstwowym , ze wzgledu na bezposrednia ingerencj¢ Komitetow Partii réznego
szczebla w ich dzialalno$¢ (selekcja kandydatow na radnych, kontrolowanie dziatalno$ci
Prezydium, opiniowanie i zatwierdzanie kandydatow na stanowiska we witadzach organow

wykonawczych Rad narodowych, korygowanie postanowien zapadajacych na sesjach Rady'®),

ale rowniez ze wzgledu na wpisang w nie, pewng "wadg strukturalng"°.

Partia nie tylko jednak podporzadkowala sobie system instytucjonalny poprzez nadzorowanie,
kontrolowanie i wyznaczanie charakteru i kierunkow dziatania instytucji politycznych i
administracyjnych, ale wptywala rowniez bezposrednio na sposdb dzialania instytucji

gospodarczych, kulturalnych i spolecznych, a wigc w praktyce doprowadzata do polityzacji

19%ptaza B., Podstawowe zalozenia..., Op.Cit., Str.8.

%Motdawa T. Ludzie wladzy 1944-1991, , Warszawa, 1991, str. 24- 37.
'%ibidem, Dryglaski J., Kwasniewski J. , (Nie)realny socjalizm, op.cit., str.157- 165; Zielinski E. Struktura oraz
hierarchia waznosci instytucji oraz elit politycznych w Polsce w latach 1956-1970, (W:)Elity wiadzy w Polsce a
struktura spoleczna w latach 1956-1981.,Wéjcik P. (red.), Warszawa, 1994.

W977ielinski E. Struktura oraz hierarchia,op.cit., str.132-135.

1%ibhidem, str.135- 142, Dryglaski J., Kwasniewski J. , (Nie)realny socjalizm, op.cit., str.197-224.

109
ibidem.

110 Rada Narodowa byta jednoczesnie samorzadowym organem przedstawicielskim, jak i terenowym organem

wladzy panstwowej, a wiec jednoczes$nie reprezentowata ona interesy spotecznosci lokalnej, jak i interesy wtadzy

centralnej. Konsekwencj¢ grania tej podwojnej roli byto uczynienie fikcyjna tej pierwszej funkcji i zwyczajowe

podporzagdkowywanie postanowien zapadajacych na sesjach Rady decyzjom jej Prezydium.



wszystkich sfer zycia na zasadach okreslonych jej celami. PZPR ustalata w formie ogodlnych i
dhugoletnich planéw rozwojowych kierunki ewolucji systemu gospodarczego, spotecznego i
kulturalnego oraz korygowala te zatwierdzane przez kolejne Zjazdy wytyczne w sposob dorazny
i podporzadkowany aktualnym celom politycznym. Wedlug J. Drygalskiego i J.
Kwas$niewskiego ™ "kierownicza rola partii" i jej omnipotencja byta mozliwa dzieki kilku
podstawowym cechom okreslajgcym sposdb wiaczenia tej politycznej organizacji w system
instytucjonalny:

a\ pierwsza z nich byta nadrzedna pozycja partii, okreslona poprzez zdolno$¢ do wyznaczania
zarOwno ogolnych zasad, na ktérych toczy si¢ zycie spoleczne, jak i do nadzorowania procesu
ich urzeczywistnia oraz egzekwowania postuszenstwa wobec nich. Partia nie tylko jednak
zajmowala w systemie instytucjonalnym uprzywilejowang pozycje "absolutystycznego
prawodawcy", ale rowniez sprawowata swojg wladz¢ dwutorowo"(...) poprzez sprawowanie
zwierzchnictwa nad organami panstwa i instytucjami spotecznymi z zewnatrz i od wewnatrz.""?,
co zapewnialo jej petng 1 permanentna kontrolg nad zyciem spoltecznym;

b\ druga cecha byta wszechobecnos¢ partii -"(...) jej komoérki zainstalowane byly we wszystkich
instytucjach formalnych systemu (...), umozliwialo to zespolenie calego organizmu spotecznego
z centralnymi organami partii , zapewnialo jej wplyw na wszystkie dziedziny zycia spotecznego
1 zdolno$¢ koordynowania pracy wszystkich organow panstwowych 1 organizacji
spotecznych(...)Dzigki ~wszechobecno§ci , partia stala na strazy jednoSci celow
politycznych(...)"*

C\ trzecig cecha wreszcie byt brak regulacji prawnych okreslajacych charakter i legalnos¢
sprawowania przez parti¢ wladzy we wszystkich dziedzinach Zycia spolecznego. "Oznacza to, ze
oglaszajac wolg zbiorowa, a nastgpnie kierujac przekuwaniem jej w czyn , partia nie byla
ograniczana przez prawo jako czynnik w stosunku do niej nadrz¢dny. Prawo nie zakreslato
dozwolonych partii metod dziatania ani nie wytyczato granic jej kompetencji"™*. Oznaczato to,
iz PZPR nie dos$¢, ze zmonopolizowata pod wzgledem decyzyjnym wszystkie typy instytucji
(przez co, stawaly si¢ one przede wszystkim elementami systemu organizacyjnego dzialajacego
zgodnie z celami partii, systemu catkowicie podporzadkowanego jej potrzebom), a wiec
zinstytucjonalizowata cate zycie spoteczne na zasadach konserwujacych i1 reprodukujacych
warunki jej panowania, to dodatkowo sama byla jedyna instytucja, ktorej status prawny,
charakter wlaczenia w rzeczywisto$¢ spoleczng byt nieokre§lony. Nie tylko podkreslato to
wyjatkowos$¢ roli PZPR w systemie instytucjonalnym dominujacym w okresie trwania PRL, ale
czynito parti¢ ostateczng instancja, ktéra ze wzgledu na swoja absolutno$¢ musi by¢ catkowicie

niezaskarzalna.

1 Drygalski J., Kwasniewski J. (Nie)realny socjalizm ,op.cit., str. 165-167.

"ibidem. str.166
Bibidem, str.166
"ibidem ,str.166. Chociaz w poprawkach do Konstytucji dokonanych w 1976 znalazt si¢ zapis o tym, iz PZPR jest
przewodnig sitg spoteczenstwa w budowaniu socjalizmu, to nie okreslono tym samym stosunku i relacji PZPR i
organami wladzy panstwowej i innego typu instytucjami. zob. Motdawa T. Ludzie wladzy 1944-1991, , warszawa,
1991, str. 24- 37. , Paczkowski A. ,P6t wiekéw dziejow Polski 1939-1989, Warszawa, 1996, str. 407-418,

Roszkowski W. , Historia Polski 1914-1990, Warszawa 1991, str.330-331.



2.Polityzacja instytucji zwigzanych z r6znymi sferami zycia spolecznego pociggata za sobg nie
tylko ich centralizacje i hierarchiczne zorganizowanie wokot instytucji politycznych, ale rowniez
przeobrazenie tych celéw, do ktorych spelniania zostaly one pierwotnie powotane (organizacja
zycia gospodarczego, os§wiaty, rozwijanie kultury i demokratyzowanie dost¢pu do niej itp.) w
cele bezposrednio polityczne, a wiec w cele, ktorych osigganie byto jednoznacznie powigzane z
reprodukowaniem uktadu panowania w ktorym centralna role odgrywata PZPR. Innymi stowy,
poniewaz instytucje powigzane z réznymi sferami zycia (poczynajac od szkot, poprzez domy
kultury 1 kina, a na przedsigbiorstwvach produkcyjnych, PGR-ach i spotdzielniach réznego
rodzaju konczac) bylty w rdzny sposob podporzadkowane instytucjom politycznym zwigzanym z
PZPR, to nie mogly dziala¢ zgodnie z logika dziedziny, ktorej stuzyly (o$wiata, kultura,
ekonomia), ale byly badZz catkowicie podporzadkowane doraznym celom politycznym, badz ich
dzialalno$¢ byla w znacznym stopniu przez nie korygowana. Taka transformacja
teleologicznego przeznaczenia systemu instytucjonalnego, mozliwa byla jednak tylko w sytuacji
jego centralizacji i wielostopniowego, hierarchicznego podporzadkowania Partii.

Konsekwencja ~ dominacji  monocentrycznego  modelu  zorganizowania  systemu
instytucjonalnego, na czele ktorego stala jednolita organizacja polityczna, byto z kolei
ustanowienie naczelnym zadaniem instytucji zwigzanych z réznymi sferami zycia- powinnosci
wywigzania si¢ ze zobowigzan wobec bezposrednio zwierzchniej, ale tez upolitycznionej
instancji instytucjonalnej. Tym samym istotniejsze od zgodno$ci dziatania instytucji z
rzeczywistymi potrzebami cztonkOw spoteczenstwa i ze statutem jej samej, byto wywigzanie si¢
z zadan, ktore byly okres$lane odgdrnie 1 silnie nacechowane politycznie. Plan i1 kierunki
dzialania calego systemu instytucjonalnego, okreslane byly przez instytucje polityczne i to one
réwniez kontrolowaty caty ten kompleks organizacyjny, nadzorowaty jego dziatania zgodnie ze
swoimi interesami, a wigc w rezultacie, to im stuzyt on przede wszystkim.

Identyczny, do scharakteryzowanego powyzej, model panowania mial miejsce na plaszczyznie
zarzadzania kulturg i zyciem artystycznym. Charakter systemu instytucjonalnego, stworzonego
przez PZPR, w okresie panowania realnego socjalizmu, odciskal si¢ wigc rowniez w modelu
kierowania zyciem kulturalnym, instytucjami organizujacymi produkcje artystyczng i
upowszechnianie sztuki.

Na czele kompleksu organizacyjnego, zwigzanego z omawiang tu sfera, okreslonego, jako $wiat
sztuki, stata (podobnie, jak w wypadku innych autonomicznych kontekstow instytucjonalnych,
takich, jak gospodarka, czy nauka) organizacja polityczna PZPR, ktoéra cho¢ formalnie
funkcjonowata poza jego obrebem, to podporzadkowywata go swoim wilasnym celom. To
podporzadkowanie realizowalo si¢ glownie poprzez urzeczywistnianie zasad polityki kulturalnej
panstwa, ktore zgodnie z okreSlonymi powyzej regutami instytucjonalnymi nie stuzylo
spoteczno$ci narodowej, ale przede wszystkim Partii. Ksztalt polityki kulturalnej
organizowanej przez panstwo i jego instytucje, ale tez sam sposob rozumienia kultury zmieniat
si¢ wraz z ustaleniami kolejnych Zjazdéw PZPR, kolejnymi wytycznymi Wydziatu Kultury KC
PZPR 1 wraz ze zmianami jej celow politycznych. Ta bezposrednia przektadalno$¢ zmian

polityki Partii na panstwowa polityke kulturalng i sposéb dziatania instytucji zwigzanych z



zyciem kulturalnym, wynikata z identycznego, jak w wypadku pozostatych instytucji, modelu
wlaczenia ich w scentralizowany 1 zhierarchizowany system organizacyjny zogniskowany wokot
PZPR. Réwniez w odniesieniu do sfery kultury Partia sprawowatla "kierowniczg rolg", a jej
potrzeby polityczne okreslaly sposob funkcjonowania §wiata artystycznego. Przektadem tych
politycznych celow PZPR na praktyke instytucji artystycznych, zajmowata si¢ przede wszystkim
hierarchiczna struktura organizacyjna. Na jej szczycie znajdowaly sie Wydziat Kultury KC
PZPR i Sejmowa Komisja Kultury, a ich postanowienia, instrukcje i zalecenia realizowane byty
poprzez organy panstwowej wladzy i administracji. Ich rozbudowany system wienczyt centralny
organ wiadzy wykonawczej w sferze kultury, a wiec Ministerstwo Kultury i Sztuki'® (a w
interesujgcym nas przypadku, a wiec w przypadku sztuk plastycznych, Departament Plastyki),
ktoremu byty podporzadkowane, posrednio lub bezposrednio, roznorodne instytucje kulturalne.
Na tym szczeblu, w ramach MKiS dziataly rowniez "spoteczne ciala opiniodawcze", takie jak
Rada Kultury 1 Sztuki, Komisje Rzeczoznawcow, Fundusz Rozwoju Tworczosci Plastyczne;,
Komisja przedstawicieli Centralnej Rady Zwigzkow Zawodowych itd.. Na szczeblu lokalnym
polityka kulturalna, wytyczne instytucji centralnych oraz koordynowanie dziatalno$ci instytucji
tworzenia i upowszechniania byly realizowane przez Wydzialty Kultury Rad Narodowych
roznego szczebla (wojewddzkie, miejsko- gminne itd.) oraz przez Komisje Kultury przy
Komitetach PZPR.

Ten hierarchiczny system zarzadzania  kultura uzupehliatly podporzadkowane MKiS
stowarzyszenia tworcze (w interesujagcym nas wypadku Zwigzek Polskich Artystow Plastykow-
ZPAP "), organizacje spoteczno- polityczne, stowarzyszenia regionalne itd.. Cecha
charakterystyczng zarzadzania zyciem kulturalnym bylo wigc podporzadkowanie wszystkich
instytucji zwigzanych z zyciem kulturalnym, badZz lokalnym organom administracyjnym
panstwa (Rady Narodowe), badz centralnym (MKiS) oraz fikcyjno$¢ dzialania organdow
opiniotworczych (fikcyjno$¢ majaca swoje zrédlo w podporzadkowaniu tych organow
postulatowi "jednolito$ci interesOw" 1 w obowiazku dziatania raczej na rzecz jego ziszczenia,
niz w imieniu srodowiska, ktore reprezentowaty).

Po tym wprowadzeniu postaram si¢ blizej okresli¢ sposob funkcjonowania poszczegdlnych
elementow przedstawionego powyzej systemu zarzadzania kulturg oraz okresli¢ konsekwencje
jego istnienia w przestrzeni spotecznej i artystycznej.

Gtéwnym organem instytucjonalnym panstwa odpowiedzialnym za zycie kulturalne bylo MKiS,
jak napisatem powyzej MKIiS i to za jego posrednictwem realizowana byta polityka kulturalna

panstwa. Cecha charakterystyczng sposobu jego funkcjonowania w tej roli byla niestabilno$¢ jej

"5Dziatalnosé tego organu wladzy rekonstruowana jest dla potrzeb pracy w oparciu o dwa teksty A. Rottenberg:
Ministerstwo Kultury i Sztuki (w:)Polskie zycie artystyczne 1945-1980, Wojciechowski A. (red.), Warszawa 1992.,
str. 181-253. oraz Ministerstwo Kultury i Sztuki- Mecenat, czy Zarzqdzanie (w:)Sztuka Polska...,op.cit., str.335-
347., a takze w oparciu o dokumenty wydawane przez ten resort i inne teksty ujmujace jego problematyke w sposob
poboczny.

Moy szystkie ponizsze uwagi na temat dzialania tego Zwiazku zaczerpnicte zostaty z Biuletynéw ZPAP( w zakresie
podanym w bibliografii), a takze z rozproszonych informacji zawartych w innego typu opracowaniach i artykutach (
przede wszystkim z Wojciechowski J., Wspéiczesne zZycie artystyczne(zagadnienia wybrane), Warszawa,
1987;Wallis A., Artysci-plastycy. Zawéd i Srodowisko, Warszawa, 1964.;tegoz Atlas Kultury Polski 1946-1980,
Warszawa 1994.)



scenariusza oraz korekty dokonywane na nim zgodnie z aktualnymi celami i potrzebami
politycznymi Partii. Chociaz wigc MKiS monopolizowato zadanie zarzadzania kultura, czy
ogolnie podporzadkowywato sobie cate zycie kulturalne, to jego status, zakres kompetencji byt
zmienny 1 niejasny. Niezaleznie jednak, od tych licznych i sprzecznych ze sobg, zmian
statutowych, sposob wiaczenia MKiS w rzeczywistos¢ spoteczng i polityczng PRL-u okreslato
jedno podstawowe zadanie. Ministerstwo Kultury i Sztuki miato dokonywa¢ przede wszystkim
przektadu ogo6lnych planéw gospodarczych i1 politycznych Partii na sfer¢ kulturowa oraz
realizowac polityke kulturalng, ktora byla glownie relatywizacja, ogolniejszej od niej, polityki
spotecznej 1 gospodarczej. MKiS byto wiec przede wszystkim elementem rozbudowanego
systemu instytucjonalnego panstwa, ale zorganizowanego wokoél PZPR, a wigc przede
wszystkim urzeczywistniato jej cele polityczne.

W interesujacym nas okresie MKiS kilkakrotnie zmieniato swdj status i kompetencje. W okresie
1956-1959", zgodnie z sugestiami A. Rottenberg. funkcjonowato ono przede wszystkim, jako
mecenas 1 patron sztuki (a wiec zajmowata si¢ glownie dystrybuowaniem spotecznych §rodkow
przeznaczonych na kulture), ale juz w 1959 zmienia si¢ jego status. "Podstawowym zadaniem
Ministerstva Kultury 1 sztuki jest realizowanie polityki kulturalnej panstwa (...) poprzez a/
udzielanie wytycznych do dziatalnosci organow kultury, b\ udzielanie pomocy organizacyjnej i
merytorycznej oraz instruktazu organom kultury w zakresie wykonywanych przez nie zadan, a w
szczegoblnosci w zakresie sprawowania przez nie nadzoru nad placowkami kulturalnymi(...)c\
dokonywanie oceny dzialalnosci organow kultury z punktu widzenia jej zgodnos$ci z zasadnicza
polityka kulturalng Panstwa"'"®. Tej zmianie statutu towarzyszylo rozciagnigcie kompetencji i
zakresu dzialania departamentéw MKIiS w taki sposob, "(...)iz wykluczal praktycznie istnienie
przejawdw zycia artystycznego , ktore nie bylyby nadzorowane przez Ministerstwo Kultury i
Sztuki. W ten sposob dokonata sie kolejna centralizacja opieki nad kulturg. Zycie kulturalne i
artystyczne zostalo ponownie podporzadkowane resortowi, ktory - zgodnie ze statutem -
realizowal polityke kulturalng panstwa(...)Godne uwagi wydaje si¢, ze zarOwno w statucie
Ministerstwa, jak i w wytycznych do planu rozwoju kultury nie ma mowy o panstwowym
mecenacie. Rola MKIiS nie miata juz polega¢ na subwencjonowaniu dziatalnosci artystycznej i
opiece nad wszystkimi galeziami sztuki. Ministerstwo mialo odtad (statutowo realizowaé
polityke kulturalng rzadu i partii"**.

Rola MKiS w tym nowym statucie (ktory ,co wazne pojawia si¢ wraz z ponownymi probami
scentralizowania przez PZPR, nie tylko zycia kulturalnego, ale roéwniez spotecznego) zostata
okreslona w sposdb jasny i przejrzysty- zarzadza ono zyciem kulturalnym w imieniu PZPR i

panstwa, nie za§ opiekuje si¢ kulturg. Ten status zostat potwierdzony i prawnie usankcjonowany

YA wiec w okresie, kiedy PZPR nie byta w stanie okresli¢ w sposob zdecydowany i jasny zasad swojej polityki
kulturalnej, poprzestajac na krytycznych ocenach "okresu minionego" i na doraznym korygowaniu kwitnacego zycia
kulturalnego, a takze na temperowaniu rozbudzonych przez "odwilz" ambicji rodowisk tworczych.

8Rottenberg A., Ministerstwo..., op.cit., str.200.

“ibidem, str.200-201.



w 1961 roku, przez sejmowg ustawe w ktorej MKiS zostato okreslone, jako "naczelny organ
administracji panstwowej w dziedzinie kultury i sztuki"'?.

Poglegbiajaca si¢  centralizacja zycia artystycznego 1 kulturalnego wokot MKIiS,
odzwierciedlajgca wzrastajgcg represyjno$¢ polityki spotecznej trwata do poczatku lat 70-tych.
Wtedy to zmienita si¢ bowiem catkowicie styl dziatania tego resortu. Transformacj¢ t¢ mozna
interpretowa¢ przede wszystkim, jako element generalnej zmiany w sposobie uprawiania
polityki spolecznej przez PZPR, ale rowniez, jako efekt poszukiwan  nowej podstawy
legitymizujgcej witadze sprawowang przez MKiS nad zyciem kulturalnym. Tg nowa podstawa
miata sta¢ si¢ naukowo$¢ zarzadzania kultura, za§ dowodem na wprowadzanie w tym resorcie
nowych porzadkow byto miedzy innymi powotlanie przy Ministrze Kultury 1 Sztuki Komisji
Prognozowania®* (ktérg stanowit zespdt badaczy zjawisk artystycznych i kultury, a ktorej
efektem dziatania bylo opracowanie pt. "Prognoza rozwoju kultury polskiej do 1990 roku") oraz
stworzenie w 1974 roku Instytutu Kultury przy MKiS (ktorego zadaniem mialo by¢
przygotowywanie podstaw polityki kulturalnej resortu i panstwa)'®. Te zmiany miaty jednak
podobnie, jak nowy status MKiS z 1972, charakter wylacznie kosmetyczny i nie przeksztatcaty
zasadniczo charakteru zarzadzania zyciem kulturalnym, poniewaz nie naruszaly w zadnym
wypadku, konserwujacego wptywy wiadzy, modelu zarzadzania kulturg. Tego typu dziataniom
majacym uprawomocni¢ polityke kulturalng prowadzonag przez panstwo za posrednictwem
MKiS towarzyszyly proby reaktywowanie tego resortu w roli mecenasa. W "Programie
Ministerstwa Kultury i Sztuki na lata 1975- 1990", ustalono, iz MKiS be¢dzie sprawowat
mecenat nad Zyciem kulturalnym poprzez opiek¢ nad twoércami 1 tworczosci, za$
upowszechnianie kultury miato naleze¢ do obowigzkéw organdéw lokalnych wiladzy
pafistwowej . Tym postanowieniom towarzyszyly roéwniez ambitne plany dotyczace
zwigkszania nakladow na kulturg, rozbudowywania form pomocy materialnej i organizacyjnej
dla tworcow™ itd.., ale takze pozorna decentralizacja zycia kulturalnego zwigzana z reforma
samorzadowa w 1975 roku .

W latach 80- tych, dziatalno§¢ MKiS nastawione bylo gtéwnie na proby ratowania kulturalnego

status quo, za$ jego dziatalno$¢ podlegata stopniowej deideologizacji, skoncentrowana byla

ibidem ,str. 204.

121p swotanie tej Komisji byto elementem generalniejszego trendu- mody na naukowo uzasadniane planowanie i
prognozowanie, ale w tym wypadku mialo dowodzi¢, iz MKiS zaczyna dzialaé, nie w oparciu o przypadkowe i
spontaniczne decyzje podporzadkowane aktualnym interesom politycznym, ale w sposob obiektywny i racjonalny,
a wiec rowniez wysoce zdeideologizowany, bo oparty na "naukowej bezinteresownosci" wskazujacej
najwlasciwsze 1 pozytywne dla wszystkich kierunki dziatania.

122 ata 70-te to nie tylko unaukowienie polityki kulturalnej i zarzadzania kultura na szczeblu centralnych instytucji
panstwowych, ale réwniez generalna moda na planowanie, prognozowanie i przewidywanie we wszystkich
dziedzinach zycia ( w tym w kulturze). Moda na prognozowania doprowadzata do sytuacji w ktérej prognoza, czy
plan perspektywiczny dominowata przed realizowaniem polityki kulturalnej. Gtéwnym celem tej ostatniej stawato
si¢ wigc okreslanie tego, jak by¢ powinno, oparte na ideologicznych przestankach stanowigcych podstawe systemu
politycznego, ale juz zaniedbywanie wprowadzanie tych zatozen i ustalen w zycie. Zycie kulturalne toczylo si¢
jednak na zasadach zupetie odmiennych od tych, ktore byty podstawa prognozy, czego konsekwencja byto swoiste
"majsterkowanie", doraznos¢, przypadkowos¢ i chaotyczno$¢ urzeczywistniania polityki kulturalnej panstwa.
'ZRottenberg A., Ministerstwo...,op.cit., str. 222.

24przyktadem tego typu dziatania byto powotanie do zycia w 1972 roku Funduszu Rozwoju Tworczosci

Plastycznej)



wigc raczej na zarzadzaniem aparatem instytucjonalnym, stworzonym w poprzednich dekadach
(i to w taki sposob, aby utrzymaé jego istnienie), a nie na probach jego politycznego
wykorzystywania. W tej dekadzie MKiS nie wystepuje wigc juz ani w roli mecenasa, ani
zarzadzajacego kultura, ale raczej, w roli opiekuna jej wymiaru instytucjonalnego., usitujacego
nie tyle go rozwija¢, co konserwowac, utrzymywa¢ w moc przynajmniej niektore z jego
dotychczasowych funkciji.

Gtowng cechg okreslajacg charakter modelu zarzadzania kulturg przez MKiS bylo
podporzadkowanie go  postulatowi instytucjonalizacji zycia kulturalnego, na zasadach
okreslonych przez ten resort oraz podporzadkowanie mu w sposob posredni, badz bezposredni
wszystkich instytucji zwigzanych z zyciem kulturalnym. MKiS podporzadkowane byty zardwno
organizacje zawodowe zwigzane z zyciem artystycznym (takie, jak Centralne Biuro Wystaw
Artystycznych [CBWA], Przedsigbiorstwa Sztuk Plastycznych [PSP], "Sztuka Polska”, "Desa" i
inne), stowarzyszenia tworcze (ZPAP), system szkolnictwa artystycznego'®, mecenat'®®, ale
rowniez dziatania organizujace praktyke artystyczng, takie, jak wycena ustug plastycznych i

127" ustalanie zakresu czynnosci uznanych za artystyczne' itd...

samych dziet sztuki
Poniewaz Ministerstwo podporzadkowato sobie wszystkie sfery zycia kulturalnego (zwiazanego
zard6wno z tworzeniem, jak i upowszechnianiem sztuki), to samo zarzadzanie, ktore prowadzito
do reprodukowaniu zasad ustrojowych, nie musialo polega¢ na narzucaniu artystom
jakiejkolwiek doktryny tworzenia, czy na zmuszaniu ich do wyrazania w dzielach wartosci 1
postaw zgodnych z ideologig preferowang przez partie, ale wytacznie na nadzorowaniu procesu
utrzymywania kultury w obrebie systemu instytucjonalnego powolanego przez panstwo.

Prawomocno$¢ tego panowania byla wzmacniana przez specyficzne zabiegi dokonywane "na
fasadzie", zwigzane gtownie ze wspdtudziatem S§rodowisk tworczych w zarzadzaniu Zzyciem
kulturalnym. Panstwo; poprzez tworzenie instytucji funkcjonujacych w roli ‘"ciat
opiniotwdrczych", "konsultacyjnych", czy "doradczych", formalnie korygujacych jego polityke
kulturalng i kierowanie zyciem kulturalnym; symulowato fakt, iz srodowiska te maja wplyw na
ksztalt zycia kulturalnego, kierunki jego rozwoju oraz na konkretne ustalenia dotyczace sposobu

funkcjonowania panstwowego mecenatu, czy relacji pomigdzy panstwem a artystami.

125 MKiS, poprzez Zarzad Szkot Artystycznych zaréwno sprawowato nadzér pedagogiczny, jak i opracowywato
plany nauczania, podrgczniki, decydowato o zatwierdzaniu oséb na stanowiska rektorskie, wspotdziatato z tymi
szkotami, w zakresie wymiany miedzynarodowe;j itd, a wiec w efekcie w bardzo $cisty sposdb nadzorowato sposob
funkcjonowania szkét artystycznych.

126 MKiS podporzadkowato sobie zarowno tzw. mecenat "spoteczny", jak i "panstwowy". Charakter tego
podporzadkowania, czy generalniej modelu finansowania sztuki przez MKiS, dobrze oddaje tryb przyznawania
stypendiéw tworczych, uniemozliwiajacy otrzymywanie ich przez kogokolwiek spoza grona zaopiniowanego przez
stowarzyszenia tworcze, organizacje spoteczno- polityczne i szkoly artystyczne.

127poczatkowo zajmowata sie nig Komisja Zakupow i Oceny Dziet Sztuki Plastycznej [ od 1952 do 1958], nastepnie
Komisja Artystyczna Do Spraw Sztuk Plastycznych, ktorej dziatalno§¢ dublowata si¢ czgsciowo z powstatg w tym
samym czasie Komisjg Funduszu Popierania Tworczosci Artystycznej w Plastyce. Ta ostania przestata istnie¢ juz w
1959 roku , a zastapit jg Fundusz Popierania Tworczos$ci Artystycznej. W 1964 na ich miejsce powstalo Kolegium
Rzeczoznawcoéw do Spraw Sztuk Plastycznych.

128Charakterystyczne, ale tez wskazujace na wszechwladze tego resortu byto Zarzadzenie MKiS z 1973 roku, w
ktorym sposob autorytatywny wykre§lano zbior dziatalno$ci uznawanych za tworcze (zob. Rottenberg A.,
Ministerstwo..., op.cit., str.219.)



Taki charakter miaty z pewnos$cig Rada Kultury 1 Sztuki przy MKiS, Komisje Rzeczoznawcow,
Fundusz Rozwoju Twoérczosci Plastycznej, czy tez konsultacyjna rola ZPAP. Szczegolnie
interesujacy jest sposob funkcjonowania tego ostatniego organu: poczatkowo przy MKiS
dziatata Rada Artystyczna powstata w 1952 roku, ale nazwe tego ciata doradczego zmieniono
juz 1953, powotujac tym samym do zycia Rade Kultury 1 Sztuki. Jej gtownym zadaniem byto
funkcjonowaniem w roli organu opiniotwérczego MKIiS, organu, ktéorego cztonkami byli
przedstawiciele stowarzyszen i organizacji tworczych, wybitni artysci i1 dzialacze kulturalni. W
okresie "odwilzy" peinita ona role rzeczywistego medium, poprzez ktére  Srodowiska
artystyczne wyrazaty swoje opinie, zas§ odwaga wystgpien takich osob, jak A. Stonimski, J.
Kott, czy K.Estreicher **(podczas XIX Sesji Rady w marcu 1956) krytykujacych ograniczenia
swobdd obywatelskich, czy polityke pozoréw panstwa, swojg kontynuacje¢ znalazta dopiero na
poczatku lat 80-tych w dyskusjach na temat "autentycznego zycia kulturalnego"'*. Radykalizm
tych wystapien zostal wkrotce zrownowazony rosngca centralizacja zycia kulturalnego i
zawieszeniem, az do 1958 roku, dziatalno$ci samej Rady. Chociaz nastgpnie przywrocono to
ciato konsultacyjne do zycia, to funkcjonowanie Rady po wznowieniu jej dziatalno$ci byta coraz
bardziej fikcyjna. Byla fikcyjna réwniez ze wzgledu na sposob kierowania nig i powotywania
jej czlonkéw: jej przewodniczacym byt Minister Kultury 1 Sztuki, to on réwniez powotywat
cztonkow tego ciata 1 to dodatkowo za zgoda Prezesa Rady Ministrow. Z koniecznosci wigc
Rada Kultury 1 Sztuki nie mogta reprezentowac interesow srodowiska, poniewaz jej cztonkowie
byli catkowicie zalezni od MKiS, ktore ich powolywalo 1 ktorego szef kierowal tym ciatem.
Dlatego tez na poczatku lat 80-tych, Marcin Czerwinski, mogl scharakteryzowa¢ dziatalnos¢
Rady w sposob nastepujacy: :"Takie ciala, jak Rada Kultury przy Ministrze Kultury i Sztuki byly
bardziej tworami o charakterze towarzyskim niz spoteczno- politycznym"*.

Podobnie fikcyjny charakter miaty Komisje Rzeczoznawcéw, (ktorych czlonkow rowniez
powotywal 1 odwolywal Minister Kultury 1 sztuki), oraz Fundusz Rozwoju Twodrczosci

Plastycznej ***. Wszystkie te organy pomimo, iz zasiadaly w nich osoby reprezentujgce

129Gtonimski A. O przywrécenie swobod obywatelskich, Estreicher K. Sprostowanie i kilka zyczen; Kott J.
Mitologia i prawda ; i inni -wszystkie teksty Przeglgd Kulturalny nr 14/1956.

B020b: Ankieta "Jakie powinno by¢ autentyczne zycie artystyczne”, Kultura nr 40/1980 ( Cywinska 1., Husbrandt
A., Holoubek G., Jarecki A.), nr 41/1980 (Machulski J., Litwiniec B., Stern J., Zachwatowicz K.), nr 42/1980 (
Pietsch A., Eysmont J.), nr 43/1980 ( Gierowski S.), nr 44/1980 ( Dejmek K, Kosinski B., Kamienska A., ), nr
45/1980 ( Kijowski A., Kusniewicz A., Trzos-Rastawiecki A., ), nr 46/1980 ( Kruk E., Wojciechowski A.), nr
4711980 (Wojciechowski P.,) Nr 49/1980 (Krzemien T., Po .ankiecie- podsumowanie); Borowski W., Bogucki J. ,
Turowski A., Raport o stanie kultury, Odra nr 1/ 1981 i inne.

Blezerwinski M. ( glos w dyskusji) w: Prognoza rozwoju kultury 1973-1990. Dyskusje i refleksje po dziesieciu
latach, Ziemilski A. (red.), Warszawa 1984.,str.75-76.

B2Eundusz utworzony zostal, jak wspomnialem powyzej, po dhugoletnich staraniach ZPAP, w 1972 roku, ale jego
regulamin zostal opracowany dopiero w 1974 roku. Fundusz ten byt zasilany z 3% podatku pobieranego przez
panstwo za wszelkiego rodzaju ustugi plastyczne, sprzedaz dziet sztuki oraz ze srodkdw przeznaczonych na kulturg
przez zaktady pracy, zwigzki zawodowe i organizacje spoteczno- polityczne. Rozdzielaniem tych $rodkow,
(przeznaczanych na stypendia tworcze, popieranie inicjatyw kulturalnych, nagrody itd) miata zajmowac si¢ Rada
Funduszu ( ktorg tworzyli przedstawiciele srodowisk tworczych i zaktadow pracy oraz innych "dawcow" srodkow),
ale jej propozycje sa zatwierdzane przez Ministra Kultury i Sztuki. Na temat tego ciala zobacz. Dawidowicz W.
Organizacyjno-spofeczne determinanty rozwoju i funkcjonowania systemu placéwek i instytucji
kulturalnych.(w:)Kursokonferencja...,op.cit., zeszyt nr 7., str. 42., wypowiedzi Prezesa ZPAP M. Buczka w Biuletyn
ZPAP, nr 6/1971.; Rottenberg A., Ministerstwo..., op.cit., str. 222.i inne.



srodowiska tworcze, ze wzgledu na sposob ich powotywania oraz ze wzgledu na hierarchiczng
zaleznos¢ od MKIS, byly fikcyjne w swojej doradczej i przedstawicielskiej roli.

Interesujacy jest rowniez, z punktu widzenia zadan badawczych pracy, sposob
kierowania przez MKiS zyciem kulturalnym. Jak wspomnialem powyzej, resort ten doprowadzit
do takiej instytucjonalizacji zycia kulturalnego, ktora nie pozostawiata zadnej aktywnosci i sfery
Z nim zwiazanej, niezagospodarowanej i niezaleznej od panstwa. MKiS zarzadzato kulturg w
sposob posredni (wykonujac polityke kulturalng panstwa i koordynujac dziatalnos$¢ instytucji
tworzenia 1 upowszechniania kultury) oraz w sposoéb bezposredni (zarzadzajac
podporzadkowanymi mu instytucjami kulturalnymi, spoéidzielniami i przedsiebiorstwami
zwigzanymi z kulturg), ale jego dzialania byly szczytem piramidy aparatu sterowania kultura,
szczytem, ktorego wptywy i kompetencje zmienialy si¢ w zaleznosci od celow politycznych.
Druga podstawowa instancja zajmujaca si¢ kierowaniem zyciem kulturalnym w Polsce byly
Rady Narodowe'? réznego stopnia. Cho¢ ich podstawowym zadaniem bylo zarzgdzanie i
koordynowanie dzialalnosci kulturalnej na poziomie lokalnym, to nie oznacza to wcale, iz
zarzadzanie tego rodzaju odbywalo si¢ w imieniu spotecznosci lokalnej, ktérag Rada
reprezentowata, jako samorzagdowy organ przedstawicielski. Poniewaz, jak wspomniatem
powyzej, Rady byly rowniez lokalnymi organami wiadzy panstwowej- administracji, to ich
przedstawicielskie funkcje stawaty si¢ fikcyjne. Cho¢ podlegto$¢ wobec centralnych organow
panstwowych (a wigc w tym przypadku- MKiS) byla cechg charakterystyczng sposobu
funkcjonowania instytucji artystycznych w catej historii PRL-u, to forma tej zaleznos$ci byla
zmienna. Do kompetencji ministréw w 1958 roku nalezato:” 1/ (...) ustalanie dla terenowych
organdw administracji panstwowej stopnia wojewddzkiego ogélnych zasad realizacji zadan ich
resortow 1 udzielanie im pomocy, 2/ sprawowanie merytorycznej kontroli nad dziatalnos$cia
odpowiednich wydziatow urzedéw wojewoddzkich i udzielanie im pomocy, 3/ podejmowanie
czynno$ci w celu upowszechniania osiggnie¢ w dziatalnodci tych wydziatow."** Generalna
zmiana tego systemu nastapita dopiero po reformie administracyjnej panstwa w czerwcu 1975
roku , kiedy zlikwidowano powiaty 1 wprowadzono dwustopniowy podziat administracyjny na
wojewodztwa 1 gminy. Wraz z tym nowym podziatem administracyjnym doszto do znaczacej
decentralizacji w sterowaniu kulturg™®.

Podporzadkowaniem Rad Narodowych stopnia wojewodzkiego centralnym organom wiladzy
panstwowe] pociaggalo za sobg ustawowe 1 odgérne okre$lanie zakresu ich obowigzkow,

sposobow dziatania i1 jego form. Zakres kompetencji Rad Narodowych w odniesieniu do sfery

33ponizsze uwagi okreslajace sposob funkcjonowania Rad Narodowych zaczerpnieto z tekstu J. Bednarza pt.
Koordynacyjna funkcja administracji kulturalnej w rozwoju kultury.(w:)Kursokonferencja...,op.cit., zeszyt nr 5.; i
dokumentow: Zarzadzenie nr 62 Ministra Kultury i Sztuki z dnia 30 kwietnia 1966,nr 10 z 12 lutego 1968, nr 50 z
8 czerwca 1973, dotyczace zakresu kompetencji i obowigzkow Rad Narodowych ( dokumenty zamieszczone w
Aneksie do Rottenberg A., Ministerstwo..., op.cit., str. 235, 242).

3Bednarz J. Koordynacyjna funkcja administracji kulturalnej..., op.cit., str. 3.

W 1978 stworzono miedzy innymi mozliwo$é przekazywania przez wojewodow czesci kompetencii dyrektorom
wyspecjalizowanych jednostek- dyrektorzy WDK-6w mogli w imieniu wojewody sprawowac opieke nad
dziatalnoscig domow kultury w wojewddztwie, podobnie dyrektorzy Wojewddzkich Bibliotek Publicznych mogli
sprawowa¢ opieke nad bibliotekami publicznymi dziatajagcymi na terenie wojewodztwa).



kultury ulegat znaczacym przemianom. Szeroki zakres kompetencji przekazany Wojewddzkim
Radom Narodowym w 1956 roku (kiedy to uzyskaty one, migdzy innymi, prawo do zarzadzania
przedsigbiorstwami rozrywkowymi, teatrami, muzeami, wojewddzkimi domami kultury, a takze
pozyskaly mozliwos¢ prowadzenia wymiany kulturalnej z zagranicg itd..) zostat zawezony w
1966 (a korekty do tych ustalen wniesiono juz w 1968 roku). zgodnie z nimi do kompetencji
wojewodzkich wydziatow kultury nalezalo miedzy innymi: opracowywanie plandw rozwoju
kultury w wojewddztwie, popieranie dziatalnosci kulturalnej zaréwno tworcow, jak i
stowarzyszen tworczych, opieka nad teatrami, muzeami, bibliotekami publicznymi, koordynacja
dziatalno$ci kulturalnej, sprawowanie nadzoru nad wydziatami kultury nizszego stopnia itd.. W
1973 roku nastgpita kolejna zmiana tego zakresu kompetencji. Obowigzkiem Rad Narodowych
stopnia wojewddzkiego bylo miedzy innymi: nadzorowanie sposobu dziatania instytucji
artystycznych 1 procesu upowszechniania sztuki, ustalanie planéw zycia kulturalnego,
prowadzenie samodzielnej wymiany kulturalnej z zagranicg, opieka nad teatrami i muzeami,
upowszechnianie kultury, prowadzenie komisji wyceny prac plastycznych, opiniowanie
kandydatow ubiegajacych si¢ o uprawnienia zawodu plastyka, itd..

Zakres kompetencji Rad Narodowych ulegl kolejnej zmianie wraz z pojawieniem si¢ nowego
podziatu administracyjnego, ale ustawowo zostal on uregulowany prawnie dopiero w 1978 roku.
Do zadan wojewodow, dzialajacych za posrednictwem Wydziatow Kultury i Sztuki Urzedow
Wojewodzkich, nalezatlo miedzy innymi: zapewnienie warunkow do rozwoju kultury,
uczestnictwa w niej i jej tworzenia, opracowywanie planéw rozwoju kultury, ale réwniez
sprawowanie nadzoru merytorycznego i kontroli nad organizacjami, przedsigbiorstwami i
spotdzielniami zwigzanymi z zyciem kulturalnym. Do nowosci nalezatlo z pewnoscia:
przyznanie wojewodom prawa do tworzenia "spotecznych cial doradczych"(funkcjonujacych w
roli konsultanta w sprawach dotyczacych planéw rozwoju kulturalnego w wojewddztwie),
mozliwo§¢ przekazywania przez wojewodow czeSci kompetencji wyspecjalizowanym
instytucjom zajmujacym si¢ dziatalno$cig kulturalng, mozliwo$¢ zawierania tzw. " porozumien
koordynacyjnych" (zawieranych z zaktadami pracy, organizacjami spotecznymi, spotdzielniami
produkcyjnymi i innymi podmiotami zycia spotecznego, w celu koordynowania organizacyjne;j i
finansowej ptaszczyzny popierania dziatalnosci kulturalnej w wojewodztwie).

Zmienne losy przechodzil roéwniez zakres kompetencji powiatowych 1 gminnych, (a od 1973
roku juz tylko gminnych) rad narodowych oraz funkcjonujacych w ich obrgbie Wydziatow
Kultury. Generalnie jednak do ich zadan nalezato: realizowanie planow rozwoju Zycia
kulturalnego okreslonych przez Wojewddzkie Rady Narodowe, opieka nad instytucjami
kulturalnymi dzialajacymi w obrgbie powiatu lub gminy oraz koordynacja dziatah zwigzanych z
organizacjga imprez artystycznych, opieka socjalna nad tworcami itd..

Reformy dokonywane przez panstwo w systemie zarzadzania kultura, ktére podobnie, jak
reformy systemu administracyjnego i przedstawicielskiego, mialy oznacza¢ decentralizacje
zarzadzania Zyciem spolecznym i politycznym., byly zazwyczaj posunigciami o charakterze
fasadowym 1 pozornym. A. Wallis, na przyklad, o przemianach, ktore nastapity po reformie
administracyjnej w 1975 roku, pisal w sposob nastgpujacy: "Pewne zmiany mialy charakter



fasadowy w sensie dostownym. Dotychczasowe powiatowe domy kultury przemianowano na
wojewodzkie domy kultury, a pewna liczba muzedéw ziemi otrzymata pieczatke muzeum
okregowego(...) Wiele nowych placowek , zwlaszcza muzycznych i teatralnych powstato jak si¢
potem okazato, na wyrost. (...)Bezposrednim nastepstwem reformy i koncentracji wysitkow na
rozwoju nowych miast wojewodzkich byt upadek zycia kulturalnego pewnej(...) liczby dawnych
miast powiatowych"'*,

W podobny sposob charakteryzuje procesy decentralizacji, o ktérych méwiono poczawszy od
potowy lat 50-tych, a ktorych apogeum mialo miejsce latach 70-tych, A. Rottenberg. Wedtug
niej decentralizacja zarzadzania kulturg nie przekladata si¢ zazwyczaj na upodmiotowienie
lokalnych i samorzagdowych organdéw wiadzy, czy instytucji zwigzanych z zyciem kulturalnym,
ani na rezygnacje wladzy z utrzymywania hierarchicznego systemu kierowania nig, nie byta wiec
"decentralizacjg wladzy nad kulturg", ale "rozdrobnieniem ogniw resortu"**. Ten mechanizm,
ktéry okreslat charakter reform przeprowadzanych w obrgbie systemu zarzadzania i kierowania
procesami kulturalnymi przez panstwo, byl wigec przede wszystkim proba utrzymania
konserwujacego wplywy partii i panstwa na zycie kulturalne, status quo, ale nie prowadzit do
rzeczywistych zmian. Mowiac inaczej- panstwo wprowadzato do systemu zarzadzania kulturg
zmiany mniej lub bardziej pozorne, ale zawsze tylko kosmetyczne, a wigc nie powodujace
przeksztalcenia zasad funkcjonowania samej hierarchicznej struktury, na czele ktorej staty
centralne organa wiladzy panstwowej podporzadkowane celom politycznym Partii.
Decentralizacja w zarzadzaniu kulturg polegala wigc przede wszystkim na tworzeniu nowych
departamentow MKiS, nowych instytucji, cial konsultacyjnych réznego stopnia, o$rodkow
koordynacyjnych, itd.., a nie na rzeczywistym uniezaleznieniu proceséw decyzyjnych od presji
celow politycznych. Decentralizacja polegata, wigc na przekazywaniu wielu kompetencji w
zarzadzaniu kulturg na nizsze szczeble administracji panstwowej, ale przy jednoczesnym
uzaleznianiu dzialan tych instancji od planéw i celow tych organdéw, ktore w hierarchicznej
strukturze zarzadzania panstwem staty nad nimi.

Paradoksalnym skutkiem ubocznym tak pomyslanej decentralizacji (a wigc decentralizacj¢ przez
rozbudowywanie systemu zarzadzanie kulturg), byla coraz bardziej precyzyjna regulacja
dziatalnosci kulturalnej i1 Zycia artystycznego, coraz szczelniejsze pokrywanie go przez
rozbudowany aparat instytucjonalny. W zdecentralizowanym, poprzez jego rozbudowe,
systemie organizacyjnym, nie istnialy praktycznie dziedziny Zycia kulturalnego, ktore nie byty
przedmiotem "opieki" i regulacji powolanych przez panstwo instytucji. Poniewaz za$ cel
polityczny- a wigc reprodukowanie instytucjonalnej ramy zycia kulturalnego na zasadach
okreslonych przez panstwo, nadanie jej statusu niezbywalnej i niedyskutowalnej podstawy
rozgrywania si¢ wszystkich procesow kulturowych- byt celem dominujagcym to dziatalno$é
samych instytucji zwiazanych z zarzadzaniem kultura musiata mie¢ charakter fasadowy i

pozorny. Partii i organom wladzy panstwowej, dla reprodukowania ich panowania, wystarczalo

BoWallis A. Sytuacja kultury w nowych miastach wojewédzkich, w: Kultura, oceny i propozycje. warunki i cele
rozwoju kultury w Polsce Ludowej , Warszawa 1981, str. 90
37Rottenberg A., Ministerstwo..., op.cit., str.194.



narzucenie przekonania, iz sprawuje wtadz¢ nad zyciem kulturalnym oraz stworzenie systemu
instytucjonalnego, ktéry byt jej symbolem, a zbgdne byto juz egzekwowanie bezwzglednego
postuszenstwa. Taki typ zarzadzania kulturg- monocentryczny, silnie zhierarchizowany,
podporzadkowany celom politycznym-mial jeszcze inne cechy, ktore dyskwalifikowaty go, jako
narzedzie shuzace wypetnianiu tych funkcji, ktore zaplanowano dlan w zatozeniach polityki
kulturalnej.

Jedng z najbardziej negatywnych wtasnosci, wypracowanego przez Parti¢, systemu zarzadzania
kultura, cechg uniemozliwiajg efektywne i zgodne z formalnym celem kierowanie zyciem
kulturalnym, byto obsadzanie stanowisk w obrebie tego organizacyjnego kompleksu, przez
osoby przypadkowe i1 niekompetentne. Kulturg kierowaly osoby do tego nieprzygotowane,
kierujace si¢ w swoich dziataniach calkowicie prywatnymi gustami i preferencjami, osoby
dodatkowo dobierane zgodnie z zasadg iz na "(...) zagadnieniach kultury kazdy jako$ si¢ zna"**®,
Taki tryb powotywania osob zajmujacych si¢ kierowaniem zyciem kulturalnym stat w jawnej
sprzeczno$ci z apologia kultury, dokonywang w dokumentach okres§lajacych charakter
panstwowej opieki nad nig oraz, w produkowanych przez panstwowe organa tekstach
propagandowych, ale jednoczes$nie ten fakt dobrze objawial, czy symbolizowat rzeczywiste cele
i powody zainteresowania wladzy zyciem kulturalnym*®.

Inng bardzo wazng cechg definiujaca model zarzadzania kultura w okresie trwania PRL-u, byla
nieokre§lono$¢ zasad na ktérych przebiegal ten proces. Mnogos$¢ aktow prawnych, ustaw,
rozporzadzen, wytycznych 1 zalecen wyplywajacych zaréwno z KC PZPR, Sejmu, naczelnych
organdw wykonawczych panstwa, jak 1 innych instancji odpowiedzialnych za Zycie kulturalne,
wcale tej nieokreslonosci nie eliminowala, ale przeciwnie prowadzita do przecinania si¢
kompetencji organizacji politycznych i administracji, dublowania dziatalno$ci przez rozne
instytucje, ale przede wszystkim, do ukrycia instancji bezposrednio odpowiedzialnej za ksztatt
zycia kulturalnego.

Nieokreslono$¢ ta byta przede wszystkim skutkiem niejasnosci statusu prawnego Partii i

niejasnosci zakresu jej kompetencji w kierowaniu zyciem spolecznym, przy jednoczesnym

B8Wedtug autordw tego spostrzezenia: L. Maculanki i Sz. Bojko kierownicze stanowiska w instytucjach
zajmujacych si¢ polityka kulturalng, czy upowszechnianiem kultury, byty obsadzane przez osoby, ktorym nie
powiodto si¢ gdzie indziej, ktdre nie sprawdzity si¢ w innych resortach i sferach spotecznego zycia. zob. Maculanka
L., Bojko Sz. Uwagi o polityce kulturalnej panistwa, Przeglgd Kulturalny nr 35/ 1956., str. 1.

O niekompetencji 0séb zarzgdzajacych kulturg zobacz takze :Wallis A. Sytuacja kultury w nowych ..., op.cit ,str.
88, i inne.

139 Wiadza, jak wspomnialem powyzej zainteresowana byla przede wszystkim zinstytucjonalizowaniem zycia
kulturalnego na zasadach okreslonych przez nig, nie po to jednak, aby wprowadza¢ w zycie cele, ktore zaktadata w
polityce kulturalnej panstwa i nie po to, aby narzuca¢ cokolwiek twoércom, ale po to, aby uzalezni¢ od siebie
artystow i publiczno$¢, postawic ich w obliczu spreparowanej i zobiektywizowanej przez panstwo i jego organizacje
"rzeczywistosci", a wigc po to, aby zmusi¢ ich do grania w przestrzeni spotecznej w oparciu o reguty, ktore
wynikaly ze sposobu zorganizowania systemu instytucji kulturalnych. Przy takich celach dziatania nieistotne byto,
czy instytucje zycia kulturalnego ( organizacje $wiata artystycznego i organizacje spoleczne zwigzane z kulturg)
dziataja w sposob sprawny, czy rzeczywiscie zaspokajajg potrzeby, do ktérych zaspokajania zostaty powotane, czy
ich funkcjonowanie jest celowe, ale przede wszystkim istotny byt fakt, iz istniaty, ze (ukrywajac swoja politycznosé
pod, wykreowang przez panstwo po 1956 roku, apolityczonoscig sfery w ktorej dziataty) stanowity jeden z wielu
systemoOw instytucjonalnych, ktére organizowaly rzeczywisto$¢ spoleczng w sposdb reprodukujacy wiadze
sprawowang przez PZPR.



zajmowaniu przez nig centralnego miejsca w systemie politycznym i organizacyjnym panstwa.
Nie zostaly réwniez wyraznie i przejrzyscie okreslone zasady mecenatu panstwa nad kultura,
zasady funkcjonowania cenzury, instytucji upowszechniania kultury podporzadkowanych MKiS
1 dzialajacych pod jego skrzydtami spotdzielni wydawniczych itd.. Niejasnos¢ regut dziatania
instytucji zycia kulturalnego, przypadkowos$¢ sterowania przez nie procesami kulturalnymi,
personalny charakter podejmowanych decyzji przy jednoczesnym zinstytucjonalizowaniu zycia
kulturalnego wokot tego systemu i zmonopolizowaniu warunkéw tworzenia i upowszechniania
sztuki, tworzyly paradoksalnie sytuacj¢, ktora byla bardzo efektywnym mechanizmem
kontrolnym, przede wszystkim dlatego, ze prowadzita do wytworzenia w $rodowiskach
tworczych bardzo silnej autocenzury. Autocenzury, ktéra wynikata wilasnie z uzaleznienia
tworcow od tych instytucji i jednoczesnej niejasnosci zasad na ktorych mozna byto sta¢ si¢ ich
klientem. Nieokre§lono$¢ zasad przyznawania srodkdw umozliwiajacych tworzenie i uprawianie
sztuki, niejasno$¢ regut procesu wykluczania, jak réwniez nieokreslono$¢ dziatania catego
systemu instytucjonalnego, pozwalaly witadzy na skuteczne egzekwowanie uleglosci przy
formalnym braku narzedzi tego rodzaju przymusu.

Panstwu udato si¢ wiec wyhodowaé w $§wiadomosci tworcow "wirtualnego cenzora"*®, ktory
powstrzymywat artystow nie tylko przed podejmowaniem jakichkolwiek dziatan
wymierzonych przeciwko wiadzy, ale w ogole jakichkolwiek dziatan nacechowanych
politycznie, chociaz po 1956 roku wladza nie zabraniata otwarcie podejmowania jakichkolwiek
tematow, pod warunkiem, ze nie godzity w ustrdj socjalistyczny bezposrednio. Brak artykulacji
zasad na ktorych mozna bylo funkcjonowa¢ w roli beneficjenta panstwowych instytucji miat
jednak, oprocz wskazanych powyzej wiasnosci i konsekwencji, bardzo istotne znaczenie dla
funkcjonowania panstwa w roli mecenasa, poniewaz:

a\ ten brak artykulacji wyraznych zasad na ktorych toczylo si¢ zycie kulturalne i zasad
okreslajacych dozwolong swobode w sztuce (a jedynie podkreslanie, iz nie wszystko wolno)
pozwalal panstwu legitymizowaé si¢, jako demokratyczny 1 liberalny mecenas zycia
kulturalnego, a tym samym ukrywaé fakt swojej represyjnosci i polityzacji zycia spotecznego.
Panstwo poprzez poniechanie wykreslenia granic swobody artystycznej ukrywalo wigc fakt, iz
sprawuje kontrole nad zZyciem kulturalnym poprzez rozbudowany system instytucjonalny;

b\ brak artykulacji granic swobody tworczej, ale tez zasad funkcjonowania instytucji
kulturalnych, przy jednoczesnym narzuceniu przekonania, iz nie wszystko wolno, ktory
prowadzit do samodyscyplinowania si¢ $rodowisk tworczych i do wycofania si¢ ich z zycia
spolecznego, zabezpieczal parti¢ i panstwo przed jakakolwiek krytyka. Tym samym za$
konserwowat gtéwny filar na ktérym opierata si¢ wladza PZPR-blokade artykulacji
rzeczywistych interesow spotecznych.

Caly ten, rekonstruowany powyzej, model zarzadzania kultura, dzigki wszechobecnos$ci
narzgdzi wprowadzania go w zycie 1 za sprawg nieokre§lonosci regut ich dziatania, pomimo
braku swojej otwartej polityzacji byl bardzo skutecznym reprodukowania zabezpieczen dla

wladzy PZPR w ogole, poniewaz doprowadzil do powigzania warunkéw jej utrzymania z

14070b. Robakowski J. Skaleczona sztuka, Uwaga, nr 3/1988.



dystrybucja $rodkoéw umozliwiajacych uprawianie sztuki 1 jej upowszechnianie. Byt wiec
skuteczny, poniewaz ukrywal swoj polityczny cel w neutralnym, z pozoru, procesie
organizowania 1 koordynowania zycia kulturalnego, a tym samym uzalezniat $rodowiska
tworcze 1 publiczno$¢ od instancji, ktéra pozwalajac im na uczestnictwo w zyciu kulturalnym,

jednoczesnie ich ograniczata i niewolita.



IV. Zmonopolizowanie przez panstwo warunkow profesjonalizacji zawodu artysty.

Cechg charakterystyczng sposobu funkcjonowania zycia kulturalnego w okresie PRL-u,
byt fakt, iz panstwo i1 jego organy, podobne, jak w przypadku wszystkich sfer zycia
spotecznego, réwniez w odniesieniu do praktyki artystycznej oraz artystow, wykorzystywato
warunki uprawiania zawodu i profesjonalizacji w podwojnej roli. Z jednej strony byly one
narzedziami realizowanej przez panstwo "kontroli bez sprawowania kontroli", za$ z drugiej
strony narzedziami umozliwiajgcymi legitymizacj¢ PZPR. Po 1956 roku, rowniez w wypadku
przestrzeni artystycznej, gtownym  $rodkiem kontrolnym (czy tez S$rodkiem wymuszania
postuszenstwa) staty si¢ wigc $srodki pozytywne, takie elementy zaczerpnigte z artystycznego
kontekstu, ktore cho¢ umozliwiaty tworzenie, to jednoczes$nie uzalezniaty artystow od panstwa i
wymuszaty ich postuszenstwo.

Pierwszym z powyzszych elementow byl proces profesjonalizacji zawodu artysty. W
okresie PRL-u stat si¢ on jednym z gtéwnych narzgdzi kontrolnych, poniewaz, panstwo, jako
glowny podmiot opieki nad zyciem artystycznym, przyznalo sobie rowniez prawo do
wyznaczania kryteriow okreslajacych, kto moze 1 ma instytucjonalne prawo do wykonywania
zawodu artysty, oraz jakie typy ludzkiej aktywnosci nazywa si¢ tworczoscig''. Tym samym
panstwo, nie tylko kwalifikowato pewien typ oséb, jako wykonawcow zawodu artysty, ale
rowniez tylko im przyznawalo prawo do utrzymywania si¢ z tworzenia dziet sztuki, do
uczestnictwa 1 korzystania z opieki réznego rodzaju instytucji zawodowych, czy tez do
korzystania z roznych form bezposredniej pomocy panstwa (ulg, zanizonych czynszy za
pracownie, zakupow materiatow subsydiowanych przez panstwo, zapomog itd..) i z rdznych
form jego mecenatu (zakupoéw muzealnych, stypendidow, nagroéd, zamowien itd.).

Pafstwo przyznalo sobie wigc prawo do okreslenia, kto moze by¢ artysta, a tym samym
okreslato instytucjonalne granice tej spotecznosci. Artysta profesjonalnym, a wigc utrzymujacym
si¢ ze sztuki w okresie PRL-u mogly by¢ osoby, ktore posiadaly uprawnienia do wykonywania
zawodu plastyka. Mozna je byto uzyska¢ w trojaki sposob: konczac szkote artystyczna, zostajac
cztonkiem ZPAP'?, albo otrzymujac zezwolenie na wykonywanie zawodu wydane przez
MKIiS™". Tylko populacja osob, ktorej granice i zasad¢ odrebnosci okreslaty powyzsze kryteria,
posiadata przyznane przez panstwo prawo do bycia artystami. Dziatanie to w swoisty sposob
absolutyzowatlo te panstwowe instytucje, w ktérych zakres kompetencji wpisane byto prawo
do przyznawania statusu artysty. Skomplikowane procesy decyzyjne, walka o uznanie za artyste
w $wiecie sztuki, niestato$¢ tego statusu i konieczno$¢ jego statego uwiarygodniania, zabieganie
o publiczno$¢ i marszandow, ktorzy sankcjonujg zdolno$¢ do petnienia roli artysty w sytuacji
istnienia rynku sztuki i braku instytucjonalizacji zawodu artysty, w PRL-u zostaly uniewaznione

“IRottenberg A. Ministerstwo ..., op. cit., str.218-219.

Y2 Do Zwiazku mogli naleze¢ przede wszystkim ci, ktorzy ukonczyli wyzsze szkoty plastyczne (i co wigcej
absolwenci tych szkot byli przyjmowani do ZPAP automatycznie po ich ukonczeniu. Ten przepis o automatycznym
cztonkostwie w Zwigzku zostat zwieszony w 1974, ale po silnych protestach srodowiska przywrdcono go w 1980
roku), albo ci, ktérzy byli przyjmowani indywidualnie, na mocy decyzji specjalnej komisji oceniajacej tworczosé
kandydata, jego profesjonalizm itd..

%370b. Wojciechowski J., Wspolczesne..., op.cit., str. 51-55.



przez panstwo, wydajgce zezwolenia na bycie artystg, na utrzymywanie
si¢ ze sztuki, na wystawianie w panstwowych galeriach.

Panstwo urastalo wigc do roli ostatecznej instancji zdolnej do decydowania w sposob
autorytatywny (i co wazne powszechnie wigzacy) o sprawach, ktére nie tylko od zawsze byty
sprawg powotania, indywidualnej potrzeby i zdolnos$ci, ale rowniez od zawsze miaty charakter
wysoce subiektywny i arbitralny, niejasny co do kryteriow i zawsze sporny, procesualny i
angazujacy uwage catej spotecznosci.

Panstwo uczynito wigc z zawodu artysty jedng z wielu mozliwych profesji, sformalizowato
warunki okreslajagce zdolno$¢ do jej wykonywania, a tym samym zaprzeczalo jego etosowi i
mitom, sposobowi jego wigczenia w rzeczywistos¢ spoteczng. Zdolnos¢ do jego wykonywania
nie byla wigc okreslona doniostoscig tworczosci, rzeczywistymi zdolnosciami technicznymi i
talentem, za$ sam status artysty nie byl weryfikowany ani przez subiektywne poczucie jego
"nosiciela", ani przez opini¢ ekspertow dziatajacych z ramienia $wiata sztuki, ani przez
publiczno$¢. Panstwo poprzez wyznaczenia jasnych i klarownych zasad profesjonalizacji i
instytucjonalizacji zawodu artysty, doprowadzito do takiej absurdalnej sytuacji w ktorej mozna
byto by¢ artysta i nie tworzy¢ sztuki (nie malowaé obrazow, nie rzezbi¢, nie wykonywac grafik
itd..), albo nie posiada¢ rzeczywistych kwalifikacji, ktore sg w tym zawodzie wymagane'*.
Formalizacja procesu zawodowej weryfikacji artystow, doprowadzita wigc do sytuacji w ktorej
tworczo$¢ stala sie egalitarna- artysta mogt by¢ kazdy, kto spetnial pewne instytucjonalne
wymogi potwierdzone urzedniczym patentem. Oznacza to rdéwniez, iz przedmiotem
finansowania panstwa i1 jego mecenatu byli wszyscy artysci, ktorzy posiadali uprawnienia, a nie
tylko ci, ktorzy wykazywali zdolnosci 1 talent godny popierania (ci byli tylko dodatkowo
wyrozniani przez panstwo, poprzez wyznaczanie specjalnych, “pozacennikowych™ cen na ich
dzieta, poprzez liczne zakupy muzealne, mozliwo$¢ wyjazdoéw zagranicznych, wystepowania w
mediach itd..). Ta egalitaryzacja tworczosci i homogenizacja $rodowiska jako podmiotu
panstwowego mecenatu, majaca swoje zrodlo w procesie profesjonalizacji prowadzila nie tylko
do wytworzenia stanu "bylejako$ci polskiego zycia artystycznego" *, ale réwniez do
wykreowania bardzo licznej grupy "artystycznych beneficjentow" panstwa, ktorzy zawdzigczali
swoj spoleczny status -"bycie artystg", nie swoim zdolno$ciom i technicznej bieglosci, ale
spetnieniu  pewnych formalnych warunkéw okreslonych ustawg'®. Instytucjonalne i wysoce
sformalizowane (ale tez wigzace 1 dozywotnie) wskazanie na osoby, ktore moga by¢ artysta,
ktére maja prawo do wykonywania tego zawodu miato jeszcze jedna, korzystng z punktu
widzenia panstwa konsekwencj¢. Prowadzilo do destrukcji wiezi scalajacych zar6wno
srodowisko artystyczne, jak i tych taczacych artystow z publicznoscia. Srodowisko artystyczne,

do ktérego nalezalo si¢ na mocy zezwolenia, wydanego przez powotang do tego celu instytucje,

“ibidem, str 52.

MSnBylejakosci”, ktora wyplywata przede wszystkim z faktu, iz panstwo, czy raczej jego organa i instytucje,
finansowaty wszystkich artystow, niezaleznie od tego, co tworzyli i czy tworzyli, niezaleznie tez od tego, jaka byta
doniosto$¢ artystyczna efektow tego procesu, pod warunkiem jednak posiadania przez nich uprawnienia do
wykonywania tego zawodu. (zob. Piotrowski P., Dekada,op.cit.; Ankieta "Jakie powinno...", op.cit. (szczegdlnie
wypowiedzi J. Machulskiego, J. Sterna)i inne.)

1%570h. Sandauer A. Swobody nie da sie zadekretowaé, Polityka, nr 45/1980.



zostalo przez tego typu dziatanie, pozbawione wewnetrznych wigzi opartych na wzajemnym
uznaniu, rywalizacji, albo identycznym etosie, a wiec stato si¢ grupg w sensie statystycznym,
spajang tylko poprzez narzucone z zewnatrz, urzednicze kryteria.

Podobnej destrukcji ulegla wiez 1aczaca artystow z publicznoscig. Tradycyjnie jest ona
konsekwencjg ozywionych interakcji pomiedzy twoércami i widzem, a wigc wynika nie tylko z
tego, 1z publiczno$¢ zamyka proces waloryzacji dziela sztuki (o czym pisatem w czgSci
teoretycznej), ale rowniez z tego, ze jest rodzajem alterego tworcow, weryfikuje prawo
okreslonej osoby do bycia artystg, albo stanowi cho¢by negatywny lub pozytywny punkt
odniesienia samej praktyki artystycznej.

Artysta, aby utrzymaé swoj status, zazwyczaj musiat tworzy¢ dzieta sztuki 1 prezentowac je
publicznosci, albo unika¢ tego dziatania (ale z premedytacjg 1 ze $wiadomoscia, iz walczy z
pewna instytucjonalng konwencja- a wiec z publicznoscig 1 jako artysta)- a wigc byt w sposdb
istotowy zwigzany z widzami. Panstwo, przyznajac okre§lonej osobie prawo do wykonywania
zawodu artysty, niezaleznie od tego, czy tworzyla ona dzieta sztuki, czy je upowszechniatla,
niezaleznie réwniez od tego, jaki stosunek mieli wobec niech publiczno$¢ 1 eksperci,
uniewaznito ten zwigzek.

Formalizacja dr6g zdobywania statusu artysty musiala prowadzi¢ réwniez do obnizenia
poziomu twoérczo$ci artystycznej, do zdestruowania artystycznego etosu, "dyscypliny wobec
dzieta", ktéra narzuca rynek sztuki, "profesjonalna gra o uznanie" w jego obrebie i procesualny
charakter prawa do miana artysty. Taki stan rzeczy prowadzit z kolei do rytualizacji zycia
artystycznego, do jego sformalizowania i estetyzacji, poniewaz pozbawial je tego elementu,
ktéry zazwyczaj decyduje o jego znaczeniu- istotowego zwigzku pomiedzy publicznoscia a
artystami. Tego typu dziatanie trudno jednak uznaé za przypadkowe, poniewaz panstwo nie
tylko destruowato w ten sposob istotnos$¢ sztuki, a wigc eliminowato potencjalne zagrozenie,
jakim mogt by¢ dialog pomiedzy artystami a publicznoscia, ale rowniez wykorzystywato
profesjonalizacje zawodu artysty na zasadach wyznaczonych przez panstwowe instytucje, dla
reprodukowania porzadku spotecznego w formie odpowiadajacej potrzebom wiladzy.
Profesjonalizacja zawodu artysty, instytucjonalne okreslenie zasad na jakich mozliwe bylo jego
wykonywanie oraz zmonopolizowanie warunkow technicznych i finansowych, umozliwiajacych
praktyke artystyczna, wymuszalo automatycznie zgode na system, ktorego te elementy byly
fragmentami, wymuszato ja jednak nie poprzez represje polityczne i bezposredni przymus, ale
poprzez narzucenie zgodnej z potrzebami systemu formy instytucjonalizacji zycia artystycznego.



V. Zmonopolizowanie przez panstwo Srodkow i metod finansowania sztuki i praktyki
artystycznej.

Glowng zdobycza nowego systemu politycznego w odniesieniu do zycia kulturalnego,

zdobycza, ktora miata zaswiadcza¢ o przewadze systemu socjalistycznego nad kapitalistycznym,

n

a ktorej istotno$¢ 1 wage stale podkreslalo panstwo, byta "dekomercjalizacja sztuki", albo

zwolnienie artystdw i publiczno$ci od ciezaru komercyjnosci sztuki"'"’

praktycznych podstaw polskiej polityki kulturalnej:(...)Uwolnienie sztuki od komercjalizmu

. Postulat ten legt u

oznacza przede wszystkim przejgcie przez panstwo materialnego ryzyka tworczosci. Poeci i1
pisarze, dramaturdzy i scenarzysci, rezyserzy filmowi i teatralni (...) mogg liczy¢ na zakup ich
dziet 1 stosowne upowszechnienie, jezeli majg one warto$¢ zaakceptowang przez ekspertow,
krytykdw 1 uczonych, niezaleznie od aktualnej koniunktury rynkowej. Panstwo realizuje
(...)zobowigzania wobec tworcow (...)w kazdym wypadku- sukcesu lub kleski na spotecznym
rynku sztuki. Tego rodzaju polityka (...) wrecz decyduje o egzystencji niektorych galezi
sztuki(...) pozwala na naturalny rozwdj, dojrzewanie i owocowania talentow artystycznych"**,
Panstwo "zdekomercjalizowato kulturg", wzietlo na siebie obowigzek finansowania sztuki,
zardwno jej tworzenia, jak 1 odbioru, co zgodnie z jego ustaleniami miato sta¢ si¢ jednoznaczne
z rozwojem kultury 1 sztuki w ogodle, miato doprowadzi¢ do eksplozji dziet, zdemokratyzowac
dostep do kultury itd... Dwiema gléwnymi zasadami, ktore okreslaty w zwiazku z powyzszymi
postulatami, charakter finansowania kultury i polityke kulturalng bylo: demokratyzowanie
dostepu do kultury (a wiec jej upowszechnianie) oraz dekomercjalizacja sztuki rozumiana, jako
uwolnienie instytucji kulturalnych od podlegania zasadom rachunku ekonomicznego™.
Uwolnienie sztuki, artystow i publiczno$ci od konsekwencji funkcjonowania dziela sztuki, jako
towaru, a wigc zwolnienie artystbw od poczucia braku stabilnosci ekonomicznej i od
koniecznosci stalego zabiegania o $rodki finansowe, uwolnienie publicznosci od finansowe;j
bariery, ktora uniemozliwiala masowe i powszechne korzystanie z dobr kultury, subsydiowanie
instytucji upowszechniania, ale przede wszystkim wzigcie na swoje barki ci¢zaru finansowania
sztuki przez panstwo, byto prezentowane w dyskursie propagandowym, jako gtéwna zdobycz
systemu socjalistycznego.

Ten projekt ( ktéry, pozornie byl ziszczeniem tradycyjnych artystycznych ambicji, bo
eliminowat to, co najbardziej utrudnialo artystom tworzenie i byto obiektem ich atakow- dzieto
sztuki funkcjonujace w roli towaru oraz, ktéry pozornie powinien prowadzi¢ do sytuacji pelnej
egalitarno$ci w dostepie do kultury, a co za tym idzie do powszechnego o$wiecenia), w PRL-u
tylko po cze$ci zostal urzeczywistniony i wprowadzony w zycie zgodnie z jego przeznaczeniem.
Dzigki dotacjom panstwa wielu artystOw miato zapewniony dostgp do tanich materiatéw i
pracowni, stypendiow, zapomdg, réwnie wielu moglo liczy¢ na zakupy dziet sztuki, czy

zmoOwienia dokonywane przez rozmaite instytucje. Istnialo réwniez wiele sposobow tzw.

Yptaza B. Podstawowe zalozenia..., 0p.Cit., str .56-57.; Kossak J. ( wystapienie podczas trwania Kongresu Kultury

Polskiej,) op.cit., str. 177-183., Zétkniewski S., Polityka kulturalna, op.cit,. str 70.
Y8ptaza B., Podstawowe zalozenia..., Op.Cit., Str.56.
“Sibidem, str. 61.



"chatturzenia". Nie do przecenienia co do swojej waznosci byly rowniez finansowane przez
panstwo zagraniczne wyjazdy i stypendia, kontakty z artystami zagranicznymi. Wszystkie te
elementy byly w wielu wypadkach spelnieniem artystycznych marzen o hojnym mecenasie
pozwalajacym tworcom skoncentrowaé si¢ wylacznie na sztuce, mecenasie tworzgcym
sposobnos$¢ urzeczywistniania najbardziej radykalnych 1 kosztownych projektow i zamierzen.
Czasami, jak w latach 70-tych, sprawiaty wrecz, iz Polska stawata sie, atrakcyjnym miejscem
upowszechniania sztuki rowniez dla artystow zachodnich, gtownie awangardowych. Polska
jednak tylko cze¢sciowo i dwuznacznie stata si¢ artystyczng Utopig. Stato si¢ tak rowniez
dlatego, iz panstwo wykorzystywato finansowanie sztuki nie tylko po to, aby realizowaé
szlachetne cele spoteczne, czy kulturalne®, ale rowniez (a moze przede wszystkim) polityczne.
Szczegoblnej ideologizacji ulegal przede wszystkim fakt sprawowania przez panstwo opieki nad
kultura, a zwlaszcza jego wystgpowanie w roli mecenasa. Granie przez nie tej roli mozliwe
byto, poprzez wprawienie w ruch procesu analogicznego do wyzej juz opisywanych: panstwo
instytucjonalizuje pewien typ dzialan (w tym wypadku finansowanie sztuki), doprowadza do
monopolizacji jego warunkow (w tym wypadku staje si¢ gtownym dystrybutorem $rodkow
finansowych umozliwiajacych tworzenie i1 instancja nadzorujaca, koordynujaca przeptyw
srodkow z innych Zrddet), a tym samym doprowadza do podporzadkowania sobie tej sfery zycia
i wykorzystuja dla swoich celow, manipuluje nig zgodnie ze swoimi potrzebami.

W wypadku finansowania sztuki, przebieg powyzej okreslonego w swoich zasadach celu
procesu mozna okresli¢ w sposdb nastepujacy: panstwo najpierw wyeliminowato wszystkie poza
panstwowymi (lub tymi, ktére byly z nimi skoordynowane) zrodia finansowania sztuki, a
nastepnie wykorzystato ten fakt dla uprawamacniania si¢, jako mecenas i patron sztuki oraz dla
kontrolowania §rodowiska artystycznego. W wypadku finansowania sztuki mamy do czynienia
jednak nie tylko z bezposrednim i otwartym wykorzystywaniem, w roli narzgdzia kontroli i
propagandy, pozytywnych $rodkéw umozliwiajacych tworzenie i upowszechnianie produkcji
artystycznej, ale rowniez ze specyficznym typem manipulacji zwigzanym z funkcjonowaniem
panstwa w roli mecenasa.

W jaki sposéb finansowana byla w PRL-u tworczo$¢ artystyczna, z czego zyli plastycy, kto
finansowatl sztuke.

Wedlug W. Dawidowicza'™, finansowanie sztuki w okresie PRL-u, odbywato si¢ z dwu
podstawowych Zrédel: z budzetu panstwa (z ktdrego przeznaczana byta, w sposob ciagly i staty,
pewna suma pieniedzy na dziatalno$¢ instytucji kulturalnych oraz ktéry przybieral okazjonalng
form¢ "mecenatu panstwa" dziatajacego gtownie poprzez MKiS ) oraz z tzw. "Srodkow
spotecznych" ($rodki tego rodzaju byly dystrybuowane poprzez rozne instytucje zwigzane z

152

"mecenatem spotecznym" nad sztuka™?, oraz poprzez réznego rodzaju organizacje wypetniajace

1%07a ich posrednictwem jednostki miat nie tylko zyskaé szanse pelnej samorealizacji i rozwoju osobowosci w
duchu "socjalistycznego humanizmu", rozwoju wyobrazni i kreatywnosci, ale przede wszystkim miaty si¢ one dzigki
nim przeksztatci¢ w osoby, ktore "urzeczywistniajg sie budujgc socjalizm"(zob. Kaczocha W., Polityka
kulturalna..., op.cit, str. 206.; Prognoza rozwoju..., op.cit, str.21. i inne.)

Bpawidowicz W, Organizacyjno- spoleczne determinanty....,0p.cit., str.38-53.

2Mecenat ten byt sprawowany przez CRZZ, na mocy umowy zawartej ze ZPAP w 1963 roku .



zadanie "opieki nad kulturg robotniczg" ) Oprocz tych dwu, prezentowanych w polityce
kulturalnej, jako podstawowe, form finansowania istniaty rGwniez namiastki samofinansowania
si¢ srodowiska artystycznego- "automecenat" oraz, a od poczatku lat 70-tych réwniez zreby
rynku sztuki.

Panstwo 1 jego instytucje wypracowaly dwa podstawowe modele rozdzielania S$rodkéw
przeznaczanych na kulture 1 finansowato ja albo poprzez centralne regulowanie naktadow na

153 oraz poprzez finansowanie celowe (a wiec poprzez pahstwowy "mecenat")™,

kulture
"Mecenat spoleczny" finansowany byt z dwu zrédet: z "funduszy kulturalnych" (tzw. "fundusz
socjalny" zakladow pracy) oraz z kasy zwigzkow zawodowych, za$ sposob jego realizacji
przybieral rowniez dwojakie formy: stalego finansowania dziatalno$ci kulturalnej zaktadu'™®
oraz w formie "sponsorowania zewnetrznej dzialalnoSci artystycznej" ° . Ten rodzaj
"spotecznego mecenatu" oraz generalniej postulat "kulturotworczej funkcji zaktadu pracy"
catkowicie zatamaly si¢ na poczatku lat 80-tych, poniewaz wraz z kryzysem gospodarczym
panstwo przestato subsydiowac dziatalno§¢ przyzakladowych instytucji kulturalnych, a w
zaktadach pracy prawie catkowicie zaprzestano organizacji imprez kulturalnych®’. Rozpad w
1980 roku CRZZ, przypieczg¢towat ten kryzys, poniewaz jego obowiazki zwigzane z opiekg nad
zyciem kulturalnym przejete, przez powstalag w marcu 1982, roku Krajowa Rad¢ Koordynacyjng
Robotniczych Grup i1 Stowarzyszen Tworczych, zostaly drastycznie ograniczone i sprowadzone

do zapewniania tzw. "minimum kulturalnego"**.

53panstwo zgodnie z zasadami tego modelu finansowania, przeznaczato pewna czesci budzetu na rozbudowe
systemu instytucji kulturalnych i na dziatalno$¢ panstwowych instytucji kulturalnych, w tym instytucji, ktore
zajmowaly si¢ ksztatceniem plastykow (szkolnictwo $rednie i wyzsze), upowszechnianiem i popularyzacjg kultury
(CBWA, muzea, galerie, domy kultury, $wietlice itd), ustugami plastycznymi (PSP), sprzedaza dziet sztuki (Sztuka
Polska, Desa }a takze finansowaniem, albo subsydiowaniem stowarzyszen tworczych.

4 Dziatat on poprzez nastepujace formy: zakupy dziet sztuki do muzeéw dokonywane przez MKiS ( ale rowniez
tzw. "zakupy panstwowe" dokonywane przez MSZ, MHZ, Ministerstwo Rolnictwa, urzedy centralne), stypendia i
nagrody (Nagrody Panstwowe, Rady Ministrow, Ministra Kultury i Sztuki, ale tez Nagrody Prezesa Komitetu
ds.Radia i1 Telewizji, Ministra Obrony Narodowej ), zapomogi, finansowanie festiwali, konkurséw artystycznych.
Na temat tych dwu sposobow finansowania i definicji ich form zob. Golinowska S., Problemy finansowania
dzialalnosci kulturalnej, Stragk M., Uwagi 0 sposobie finansowania kultury,(w:)Kultura oceny i propozycje.
Warunki i cele rozwoju kultury w Polsce Ludowej, Czejarek K., Kossak J., Kostyrko K. (komitet red.), Warszawa,
1981.

1%5Zaktady pracy finansowaly przyzakladowe biblioteki, domy kultury i $wietlice, kina itd. Ta forma "spotecznego
mecenatu", stuzaca "aktywizacji kulturalnej" zatég zaktadow pracy, byta dodatkowo subsydiowana przez panstwo.
(zob. Burdowicz-Nowicka M. Ludzie kultury-inicjatywy kulturalne; Hoffman I., Funkcjonowanie zaktadowych
instytucji kulturalnych,(w:)Przemiany form zycia kulturalnego w warunkach narastajgcego kryzysu i reform
systemowych, Zygulski K., Burdowicz-Nowicka M., Hoffman 1., Grzybowski A. (red.), Warszawa, 1989.

10w tej roli zaklady pracy i organizacje spoteczno-polityczne dziataty poprzez fundowanie stypendiow tworczych,
finansowanie plenerow artystycznych, sympozjoéw, finansowanie budowy doméw pracy tworczej, organizowanie
subskrypcji grafiki, zakupy dziet sztuki, imprezy kulturalne ( zob. Ptaza B., Podstawowe zatozenia...,0p.cCit, str.51-
55). CRZZ oprécez statego finansowania dziatalno$ci artystycznej i zycia kulturalnego oraz docelowych form
mecenatu, prowadzita rowniez wielkie, ogolnopolskie akcje majace na celu badz przyblizy¢ kulture artystyczna
robotnikom i zblizy¢ do siebie srodowiska artystyczne i robotnicze (np. "Sojusz $wiata pracy z kulturg i sztukg" w
1973 roku), albo zaprezentowa¢ tworczos¢ samych srodowisk robotniczych (np. "Przeglad Aktywnosci Kulturalne;j
Ludzi Pracy 'Czlowiek-Praca-Tworczos$¢" w 1975 roku).

7 Burdowicz-Nowicka M. Ludzie kultury...,op.cit., str.84.

58 Hoffman 1., Funkcjonowanie zakladowych ...,0p.cCit., str.135.



Drugag formg "mecenatu spolecznego", szczegdlnie popularng w latach 70-tych  byto
finansowanie  dziatalno$ci  kulturalnej  przez  organizacje  spoteczno-  polityczne
(ZSMP,ZMW,ZSP,ZHP)** oraz stowarzyszenia i organizacje kulturalne'®.

Inng forma finansowania dziatalnosci artystycznej byt automecenat ZPAP. Realizowat si¢ on
gléwnie poprzez: organizacje wystaw, finansowanie dziatalnosci salonéw wystawowych, nagrod
1 stypendiow oraz zapomdg. Nieco dwuznaczng jego formg byt Fundusz Rozwoju Twoérczosci
Artystycznej, o ktorym wspomniatem w poprzedniej czesci tego rozdziatu. Dwuznaczno$¢ ta
wynikata z faktu, iz jego budzet byl wypracowywany przez samych plastykow (ktorzy za
posrednictwem spotdzielni i przedsigbiorstw zajmujgcych si¢ sprzedaza sztuki i ustlugami
plastycznymi placili 3% podatek od sprzedazy dziet 1 wykonanych prac zleconych), ale o jego
przeznaczeniu decydowala juz Rada Artystyczna dzialajaca przy i z ramienia MKiS. Innymi
stowy arty$ci wypracowywali srodki , ktére miaty stanowi¢ podstawy finansowania ich nagrod,
stypendiow i zapomdg, ale o rozdziale tych $rodkoéw, o polityce finansowej Funduszu
decydowaly, za posrednictwem Rady, wtadze.

W poczatku lat 70-tych sztuka zaczynata podlega¢ rowniez quasi- komercyjnemu modelowi
finansowania- probowano organizowac zreby rynku sztuki, ktorego stymulatorem byto jednak
panstwo subsydiujace go 1 stymulujagce wprowadzenie zasad rozrachunku ekonomicznego do
sfery finansowania sztuki. Handel dzietami sztuki zorganizowany byt wokot panstwowych
sieci galerii: Desa (35 galerii w catym kraju), PSP (21 galerii), Zaklady Artystyczne "ART"(35
galerii),Cepelia (14 galerii)'®. Probowano organizowa¢ rdéwniez sprzedaz polskich dziet za
granicg kraju (zamiar ten urzeczywistniano poprzez sie¢ galerii "BHZ Desa"- od 1980 "Ars
Polonia), organizowano targi sztuki (np. Contart w 1974 roku'®).

Najbardziej zaskakujaca cecha omawianego tu systemu finansowania sztuki przez panstwo, byt
fakt, iz pomimo tego, Ze jego istnienie bylo uwazane za jedna z najwazniejszych zdobyczy
ustroju socjalistycznego, to (zgodnie z sugestiami A. Rottenberg ) ***dopiero w 1974 roku, a
wiec w okresie, w ktorym dziatalnos¢ MKiS oraz cata polityka kulturalna wchodzita w okres
"unaukowienia", ale tez w okresie, kiedy zacz¢to wykorzystywac sztuke w celach komercyjnych,
doszto do sprecyzowania i wyraznego wyartykutowania jego zasad. Zgodnie z nimi zar6wno

mecenat spoteczny, jak 1 pafstwowy mialy za zadanie "(...) tworzenie warunkow rozwoju

%9Dziatalnoé¢ tych organizacji - szczeg6lnie ZSMP i ZSP miata bardzo istotne znaczenie dla rozwoju polskich
galerii autorskich i niezaleznych w latach 70-tych i ogdlnego rozkwitu kultury studenckiej w tamtym okresie, ale
wigzata si¢ rOwniez z niebezpieczenstwem politycznego zawtaszczania efektow tego typu finansowania sztuki a
takze z probami sprowadzania profesjonalnych dziatan artystycznych do wymiaru ruchu amatorskiego ( zob. np.
dyskusja redakcyjna pt. Pod wyzem, Polityka nr. 30/1980.)

1%0W 1965 roku, dzialalo w Polsce 370 rozmaitych towarzystw spotecznych, ogdlnopolskich i regionalnych. Ich
dzialalno$¢ polegata na prowadzeniu oraz organizowaniu dzialalnosci kulturalnej i o$wiatowej, za$ ich rola w
polskim zyciu kulturalnym byta okre$lana i oceniana w sposéb réznorodny, generalnie jednak traktowano je jako
koordynujace centralistyczng dzialalno$¢ panstwa na poziomie lokalnym. ( zob. np. Kongres Kultury..., op.cit.,
282-301.

1%120b. Przewozny J. Promocyjne funkcje rynku sztuki(w:) Kongres upowszechniania...,op.cit., str.96-99.,
Wojciechowski J., Wspéiczesne...,0p.cCit., str.55-65.

1%270b. Botdok S. Contart 74, Biuletyn ZPAP, nr 1/1975.

1%3Rottenberg A., Ministerstwo..., op.cit., str.222. Zasady te wyrazat dokument pt. Program Ministerstwa Kultury i
Sztuki na lata 1975-1990., ktorego fragmenty cytowane ponizej przytaczam za tekstem A. Rottenberg.



tworczosci artystycznej 1 ugruntowania jej pozadanych spolecznie tresci oraz do aktywizacji
uczestnictwa w kulturze wszystkich warstw spotecznych."'®,

Mecenat tego rodzaju miat si¢ realizowaé poprzez "(...) dbatos¢ o wysoki poziom ksztatcenia
kadr artystycznych, stosowanie pomocy materialnej dla twércow w formie zakupoéw dziet sztuki,
stypendiéw, podzialow materiatow ew. zapomog(...)dbalo§¢ o wzbogacenie tresci programow
dziatalnosci kulturalnej przez dofinansowywanie programow ambitnych i majacych rezonans
spoteczny oraz dbato$¢ o poszerzanie i modernizacj¢ bazy. Dziatalno$¢ ta finansowana miata
by¢ z kilku zrodet: fundusze celowe (przeznaczone na popieranie roznych dziedzin tworczosci
[w wypadku plastykéw byt to FRTP-m.k.]) - tworzone z wptat Srodowiskowych, fundusze
budzetowe scentralizowane (przeznaczone na modernizacj¢ bazy oraz na tagodzenie
dysproporcji w sieci urzadzen kultury), kredyty budzetowe na wyposazenie placowek kultury,
kredyty budzetowe na sfinansowanie akcji zleconych (...),kredyty budzetowe przeznaczone na
dotacj¢ dla organizacji spotecznych nadzorowanych przez MKiS"*®.

Panstwo za posrednictwem MKiS zobowigzywato si¢ réwniez do organizowania zamdwien,
zakupow dziet sztuki do muzeow, akcji stypendialnych, konkurséw artystycznych, do popierania
handlu dzietami sztuki i1 ich eksportu, organizowania imprez kulturalnych, do inspirowania
rozbudowy sieci pracowni plastycznych, uruchamiania rodzimej produkcji materiatow
niezbednych do tworczosci artystycznej. Do obowigzkow MKiS (a wigc panstwa) nalezato
rowniez koordynowanie finansowania dziatalnoSci artystycznej, nadzorowanie sposobu
funkcjonowania funduszy celowych oraz nadzorowanie, dotowanie i koordynowanie "mecenatu
spotecznego" 1 "automecenatu artystycznego".

Specyfike polityki kulturalnej panstwa, w omawianym okresie, dobrze charakteryzuja
moim zdaniem, dominujace modele finansowania instytucji kulturalnych, ktorych dziatalnos¢
oparta byta na budzecie panstwa (a wigc domoéw kultury, kin, teatréw, muzedw i niektdrych
galerii itd..). Wysoko$¢ §rodkdéw przeznaczone na podtrzymywanie ich dzialalno$ci okreslana
byla jednocze$nie z zatwierdzaniem budzetu panstwa, a nastgpnie Srodki te byly centralnie
rozdysponowywane na podstawie sprawozdan dostarczanych przez instytucje kulturalne i
lokalne organy wtadzy. Poniewaz jednak tego rodzaju sprawozdania byly jednocze$nie podstawa
oceny tych instytucji i wltadz oraz byly gléwnym narz¢dziem produkowania materiatow
wykorzystywanych w propagandzie (gdzie zaswiadczaly przede wszystkim o rozwoju kultury),
to taki stan rzeczy prowadzil do stopniowego, ale w efekcie cyklicznosci, catkowitego zrywania
zwigzku pomigdzy naktadami na kultur¢ i efektami ich wykorzystania, do rozrzutnosci,
marnotrawstwa $rodkow finansowych itd.. Dodatkowo wigkszos$¢ instytucji kulturalnych byta
finansowana w sposob "podmiotowy" (nazywany rowniez systemem "finansowania brutto").
Istota tego modelu finansowania polegala na tym, Ze panstwo ustalalo wysoko$¢ budzetu
okreslonej instytucji i jego strukture (a wigc wysokos$¢ wydatkéw na poszczegélne cele tej

instytucji), w zalezno$ci od jej potrzeb 1 wydatkow, a nie od zyskow, jakie ona przynosita.

%%ibidem, str. 222.
%ihidem., str. 222.



Drugi system finansowania- "przedmiotowy" (nazywany rowniez systemem "netto") dotyczyt
tych instytucji kulturalnych, ktore prowadzily dziatalno$¢ moggcg przynosi¢ zyski (kina, teatry
itd.) 1 polegal na dotowaniu tych instytucji, przydzielaniu im kredytow na okreslone
przedsi¢wziecia przekraczajgce ich zdolnosci finansowe, bezposrednia pomoc finansowa itd..
Wysokos$¢ panstwowych srodkéw przeznaczanych na finansowanie tego typu instytucji byla
uzalezniona od ich zyskoéw z prowadzenia dziatalnosci kulturalnej™.

Ten drugi model cho¢ byl proéba wprowadzenia rozrachunku ekonomicznego jako zasady
funkcjonowania instytucji organizujacych zycie kulturalne, to nie oznaczal jednoczesnie
rezygnacji z koniecznosci subsydiowania tych instytucji przez panstwo. Dlatego tez, cho¢ w
latach 70-tych, a zwtaszcza w latach 80-tych, zaczeto preferowac ten drugi system finansowania
instytucji kulturalnych (probujac przynajmniej czesciowo podporzadkowaé je ekonomicznym
prawom obowigzujacym w gospodarce rynkowej) to jednoczes$nie zastrzegano, iz pelne
urynkowienie kultury nie jest mozliwe, poniewaz bytoby one sprzeczne z zasadami ustrojowymi
panstwa i godzitoby w interesy spoteczne™.

W latach 80-tych, zgodnie z zatozeniami reformy gospodarczej oraz z konieczno$cig okreslona
glebokoscia gospodarczego kryzysu, szukano oszcz¢dno$ci we wszystkich dziedzinach, dlatego
tez kultura miata by¢ finansowana przede wszystkim z budzetu, powotanego w 1982 roku,
Funduszu Rozwoju Kultury.(ktérego dochody pochodzily z funduszy centralnych i lokalnych).
Ten nowy model finansowania kultury okreslat, iz bedzie ona utrzymywana poprzez:
"(...)1.samodzielne gospodarowanie jednostek podstawowymi $rodkami wiasnymi oraz
dotacjami pochodzacymi z Funduszu rozwoju kultury; 2. samodzielne gospodarowanie
jednostek podstawowymi $rodkami wlasnymi oraz dotacjami pochodzacymi z wielu innych
zrodel(funduszy celowych, budzetu panstwa, fundacji, dobrowolnych $wiadczen zaktadow
pracy, organizacji spotecznych i 0sob prywatnych)"®. Zgodnie z zatozeniami nowego modelu
finansowania kultury miata ona nadal mie¢ charakter pozarynkowy, a obrona tego prawa w
postaci ustalonego przez panstwo "minimum kulturalnego"(powszechny dostep do dobr kultury,
okreslony przez dostep do instytucji upowszechniania i dotowanie tworczosci plastycznej) byta
jednoznaczna z zachowaniem zasad ustrojowych. Reforma systemu finansowanie kultury w
okresie kryzysu gospodarczego polegata wigc przede wszystkim na zmniejszeniu naktadow
przeznaczonych przez panstwo na dziatalnos¢ instytucji kulturalnych, na zwigkszaniu cen ustug
w tej dziedzinie oraz na bardziej rygorystycznym egzekwowaniu gospodarnosci w
rozdysponowywaniu i uzytkowaniu tych §rodkéw, ale nie na gruntownej przebudowie tego
systemu.

1%6Na temat tych dwu sposobow finansowania i definicji ich form zob. Golinowska S., Problemy finansowania
dzialalnosci kulturalnej, Strak M., Uwagi o sposobie finansowania kultury,(w:)Kultura oceny i propozycje.
Warunki i cele rozwoju kultury w Polsce Ludowej, Czejarek K., Kossak J., Kostyrko K. (komitet red.), Warszawa,
1981., a takze Dawidowicz W, Organizacyjno- spoleczne determinanty....,0p.cCit., str.38-53.

1%7z0b. Golinowska S., Problemy finansowania dziatalnosci kulturalnej, op.cit., str.113-114.
%8 0ffman |, Funkcjonowanie zakladowych instytucji...,0p.cit., str.136-137.



Po tym skrotowym przedstawieniu formalnych zasad funkcjonowania systemu finansowania
kultury w okresie istnienia PRL-u, chciatlbym skoncentrowa¢ si¢ na przeanalizowaniu spotecznej
roli i konsekwenciji istnienia takiego modelu dotowania sztuki.

Przede wszystkim nalezy zwrdci¢ uwage na fakt, iz uznanie za centralng, ze wzgledow
spotecznych 1 ideologicznych, zasady "niekomercyjnosci kultury" i wyjecie tej sfery spotecznego
zycia z zakresu obowigzywania zasad rzadzacych dziatalno$cig gospodarczg, a takze wskazanie
na panstwo, jako gldwnego patrona kultury, byto glownie waznym s$rodkiem ekspresji zasad
ustrojowych systemu socjalistycznego, ale zaden z tych postulatow nie zostat w pehni
zrealizowany. Dlatego tez zasady centralne tego nowego modelu finansowania sztuki :
"niekomercyjnos¢ kultury" oraz "wystepowanie panstwa w roli mecenasa kultury", ale réwniez
"spoteczny" charakter "mecenatu spotecznego", byty szczegolnie dwuznaczne.

Rozwazmy najpierw zawarto$¢ 1 praktyczng realizacj¢ tego ostatniego aspektu- "spotecznego
charakteru" mecenatu spotecznego. Podstawowa dwuznaczno$¢ polegata w tym wypadku na
tym, iz cho¢ formalnie byl on sprawowany, jak wskazalem powyzej, przez takie podmioty, jak:
zaklady pracy 1 zwigzki zawodowe, stowarzyszenia kulturalne 1 tworcze, organizacje spoteczno-
polityczne, to wiekszos$¢ z nich byta badz finansowana, badZz dotowana z panstwowego budzetu.
Dotacje te nie byly jednak bezinteresownym wyrazem troski panska o kulturg, ale byly
podporzadkowane klarownym celom politycznym. Poniewaz panstwo 1 Partia ze wzgledu na
swoOj niedemokratyczny charakter, wymagaly stalego 1 doraznego wykazywania swojej
legalnosci, to poszukiwaly narzedzi umozliwiajacych to dziatanie przede wszystkim w postepie
cywilizacyjnym, umasawianiu kultury i dostepu do niej. Poniewaz, postgp 1 rozwdj gospodarczy,
ze wzgledu na sposob funkcjonowania systemu, nie wynikaly wprost z racjonalnosci jego
zorganizowania, efektywno$ci stosowanych technologii, czy z zapewniajacego oplacalno$¢
produkcji, sposobu jej organizowania i wiasciwej polityki zatrudnienia, to najprostszym
sposobem na ich intensyfikowanie byly dotacje z budzetu panstwa, zagraniczne pozyczki,
wewnetrzne zadluzanie itp.. Efektem takiego sposobu organizacji systemu gospodarczego, w
przetozeniu na sposob funkcjonowania "mecenatu zakladéw pracy", byla sytuacja, w ktorej
panstwo dotowato zaklady produkcyjne, te za$ z kolei dotowaly dziatalno$¢ kulturalna.
"Mecenat spoteczny" polegat wigc w duzej mierze na dotowaniu kultury z puli srodkow, ktora
w imieniu spoleczenstwa dysponowato panstwo, a nie na oddolnym 1 spontanicznym, bedacym
ekspresja potrzeb kulturalnych popieraniem kultury przez zatogi przedsigbiorstw i1 zaktadow
pracy.

Oddolnos¢ i autentyczno$¢ tego rodzaju "mecenatu spotecznego" byla catkowita fikcja, rowniez
dlatego, iz panstwo decydowato o sposobach i formach funkcjonowania, tak okreslonej
spotecznej opieki nad kulturg oraz czynito ja statutowym obowigzkiem zakladéw pracy,
instytucji i stowarzyszen.

Panstwo nie tylko bylo wiec "pierwsza przyczyna" tej "oddolnej inicjatywy", ale rowniez w
sposob bezposredni, badZz poprzez tzw. "koordynacje" $rodkow przeznaczonych na kulture,
narzucato forme i metody jego dziatania. W efekcie tych zabiegéw "mecenat spoteczny" stal si¢

taka forma finansowania kultury, ktéra pozornie zdecentralizowana i przystosowana do



rzeczywistych potrzeb spotecznych, byla w istocie jeszcze jedng z odndg panstwowego
patronatu nad kulturg. Takiego rodzaju odnogg panstwowego patronatu nad kulturg, ktora miata
formalnie wyraza¢ autentyczne potrzeby spoteczne i1 by¢ formg opieki nad kulturag robotniczg, a
w rzeczywistosci byla podporzadkowang "kierowniczej roli partii", funkcja jej celow
politycznych 1 urzednicza fikcja.

Nie oznacza to oczywiscie, ze skutki dziatania tak rozumianego mecenatu byty absolutnie
negatywne 1 pozorne. Istnieje wiele przykladow zaswiadczajacych, iz w przyzaktadowych
domach kultury toczyto si¢ autentyczne i co wazne, istotne dla samych pracownikow, zycie
kulturalne, iz placowki te byly wazng, a czesto jedyna, plaszczyzng kontaktow robotnikow z
kulturg w ogoéle. Nie do przecenienia jest roéwniez fakt, iz dzieki temu mecenatowi mogto si¢
odby¢ bardzo wiele znaczacych do dzisiaj wydarzen artystycznych (np. Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu, Sympozjum Artystow-Plastykow 1 Naukowcow "Sztuka w
zmieniajacym si¢ $Swiecie" w Pulawach, Sympozjum "Wroctaw 70" i wiele innych), Zze dzigki
jego istnieniu pula wyboréw kulturalnych wykraczata poza telewizj¢ 1 radio. Wazne byto
rowniez, szczegoOlnie dla podtrzymywania wiezi 1 solidarno$ci pomigdzy jednostkami,
akcentowanie przez ten rodzaj mecenatu zbiorowych i wspolnotowych form spedzania wolnego
czasu. Pozytytwny byl rowniez fakt, iz ten typ finansowania i organizowania tworzenia oraz
uczestnictwa w kulturze umozliwiat tatwy dostep do ksigzek 1 filmu (w wielu zaktadach pracy i
przedsiebiorstwach funkcjonowaly biblioteki i1 kina), organizowat wyjazdy do teatréw i
filharmonii itd.. Niezaleznie od sposobu korzystania z tych dobr i preferencji kulturalnych, juz
samo stworzenie mozliwosci ich zaspokajania bylo pozytywne, poniewaz poszerzato zakres
mozliwych do zrealizowania stylow uczestnictwa w kulturze. Te pozytywne strony "spolecznego
mecenatu" nie neutralizowaty jednak samego celu jego dziatania i politycznych celow dla
ktérych zostal on powotany.

Drugim istotnym aspektem zwigzanym ze sposobem funkcjonowania mecenatu panstwa, jest
centralna w polityce kulturalnej, zasada "niekomercyjnos$ci zjawisk kulturalnych".

Zgodnie z sugestiami J.Maciejewskiego, *panstwo w okresie PRL-u  pehilo potrdjng role w
sferze kultury: nie tylko bylo mecenasem (dotowanie dziatalnos$ci artystycznej i1 instytucji
zwigzanych z kulturg itd.), ale rdowniez przedsigbiorca (a wigc byto wilascicielem infrastruktury
gospodarczej umozliwiajacej tworzenie kultury 1 czerpanie z niej zyskow na zasadzie
dzialalnosci gospodarczej) oraz straznikiem interesow uprzywilejowanych grup rzadzacych
krajem (a wigc wykorzystywalo kulture dla konserwowania korzystnego dla nich uktadu
politycznego). Interesujaca i godna rozwazenia, w kontek$cie pytania o "niekomercyjnos¢
kultury" jest ta druga rola- rola przedsigbiorcy. Panstwo oprocz placowek kulturalnych, ktore
nie mogly przynosi¢ zyskow (takich, jak domy kultury, $wietlice, szkoty artystyczne) byto
wladcicielem instytucji, ktore mialy charakter przedsigbiorstw gospodarczych (wszystkie
instytucje zajmujace si¢ prowadzeniem dziatalnosci rozrywkowej, zrzeszone pod skrzydtami

ZPR-6w, kina, teatry, filharmonie, opery, hale widowiskowe itd.) oraz czerpalo korzysci z

Maciejewski J.Impreza zostata przelozona, Kultura, nr 28/ 1981.



dziatalnosci indywidualnych tworcow (za posrednictwem ZAiKS, FPTP, Agencji Autorskiej,
Pagartu ).

J.Maciejewski wskazuje réwniez na znaczacy w tym kontekscie fakt obnizania przez panstwo
wysokosci naktadow na kulturg, od potowy lat 60-tych oraz na rosngce zyski czerpane przez
panstwo z dziatalnos$ci kulturalnej, czego konsekwencjg miato by¢ wedtug niego wyrownanie w
latach 70-tych, poziomu wpltywoéw uzyskiwanych z produkcji kulturalnej i dziatalnosci
artystycznej z wysokoscig wydatkOw przeznaczanych przez panstwo z jego budzetu na
finansowanie dziatalnos¢ w tej sferze.

Niezaleznie od, nierostrzygalnego dzisiaj, stopnia prawdziwosci tego stwierdzenia, istotny jest
jednak fakt, iz panstwo dotowato kultur¢ migdzy innymi ze Srodkow, ktore zostalty w niej
wytworzone, a tym samym trudno mowi¢ zaréwno o kulturze, jako "zdekomercjalizowanej"
sferze zycia, jak 1 o panstwu jako jej mecenasie. Panstwo moglto wigc narzuca¢ przekonanie, iz
jest "mecenasem" i, ze tylko ono dotuje kulture, gléwnie ze wzgledu na specyfike przyptywu
srodkow finansowych pomigdzy réoznymi sferami zycia, a konkretniej ze wzgledu na zdolnos$¢
do manipulowania nimi w odpowiadajacy jego interesom sposob. Przyznanie sobie prawa do
dowolnego manipulowania spotecznie wytworzonymi zasobami finansowymi pozwalato
réwniez panstwu na ukrywaniu zarowno zdolnos$ci kultury do samofinansowania si¢, jak i faktu
pozyskiwania przez nie zyskow z dziatalnosci kulturalne;j.

Ukrycie tych wlasnosci kulturowego kompleksu organizacyjnego, a tym samym faktu, iz
panstwo nie finansuje kultury, ale posredniczy w przekazywaniu §rodkéw umozliwiajacych jej
odbior, tworzenie i upowszechnianie, byto mozliwe glownie dzigki temu, iz nie przekazywato
ono srodkow wytworzonych w obrebie instytucji kulturalnych na finansowanie kultury w sposob
bezposredni, ale wlaczato je do generalnego budzetu. Innymi stowy panstwo przechwytywato
srodki stwarzane w sferze kultury i innych dziedzinach Zycia spolecznego i chociaz byto "tylko"
posrednikiem w ich przekazywaniu, czy dystrybuowaniu, to fakt ten pozwolit mu na
wystepowaniu w roli patrona 1 to patrona bezinteresownego, bez ktérego udziatu kultura
przestataby istnie¢. Tworczos¢ 1 praktyka artystyczna, traktowane byly w polityce 1 zatozeniach
ustrojowych panstwa jako aktywnosci nieprodukcyjne, za§ zwolnienie artystow od konieczno$ci
zarabiania na swoje utrzymanie poprzez tworzenie dziel weryfikowanych przez rynek sztuki ( a
wigc zwolnienie §wiata artystycznego od konieczno$ci samofinansowania) byly, jak wskazatem
powyzej, traktowane, jako gtdéwna zdobycz nowego ustroju. W rzeczywistosci jednak cala ta
konstrukcja byla jedynie zabiegiem propagandowym, poniewaz tworczo$¢ i dziatalnos¢
instytucji kulturalnych przynosita zyski, ktore trafiaty do panstwowej kasy.

Rozwazany tutaj status postulatu " dekomercjalizacji sztuki" i jego propagandowe i polityczne
sposoby wykorzystywania byly jednak tylko derywacja istotniejszej dwuznacznosci -
funkcjonowaniem panstwa w roli mecenas. Wynikata ona nie tylko z opisanego wyzej procesu
zawlaszczania przez panstwo wystepujace w tej roli, srodkow wypracowanych w Kulturze, ale
byta przede wszystkim rezultatem dwu generalniejszych proceséw:

a\ zmonopolizowania przez panstwo warunkow tworzenia, a nastgpnie wystepowanie przez nie

w roli mecenasa i opiekuna kulturalnego,



b\ uczynienia wysoce niejasnym rzeczywistego podmiotu panstwowego mecenatu
sprawowanego nad kulturg oraz uczynienie trudnym do zidentyfikowania statusu $rodkow
finansowych, ktére byty jego podstawa.

ad a\ Panstwo bytlo dwuznaczne w swojej roli mecenasa, czy patrona, poniewaz uprzednio
zdestruowato rynek sztuki i uniemozliwilo finansowanie sztuki z innych S$rodkow, niz
panstwowe lub te, ktorych dystrybucje panstwo nadzorowato. Panstwo 1 jego organa
wystepowaty wigc w okresie PRL-u w roli monopolisty, limitujagcego $rodki umozliwiajace
tworczo$¢ 1 upowszechnianie sztuki.

Korzystanie z pomocy mecenasa, ktorym rzekomo i1 formalnie bylo panstwo, nie opierato si¢ na
dobrowolnym wyborze i umowie pomig¢dzy patronem i klientem, ale bylo przymusowe,
powigzane w sposob bezposredni z mozliwoscig uprawiania sztuki w ogole. Panstwo dodatkowo
wzmocnito t¢ absolutno$¢, poprzez nadzorowanie roOwniez procesu  artystycznej
profesjonalizacji, a tym samym praktycznie utozsamito proces tworzenia sztuki z tworzeniem
sztuki za  jego pozwoleniem 1 przy pomocy Srodkow, ktorych dostarczyto. Panstwo
zmonopolizowato, zinstytucjonalizowato i scentralizowato warunki umozliwiajace tworzenie 1i
upowszechnianie sztuki poprzez wyeliminowanie wszystkich innych form ich finansowania, a
nastepnie wystepowala w produkowanych przez siebie tekstach propagandowych, jako
bezinteresowny i §wiatlty mecenas, ktory opiekuje si¢ kultura zapewniajac jej niespotykany dotad
rozw6j. Cho¢ w ten sposob panstwo podwazalo swoj status patrona kultury ( czy moze by¢
mecenasem instytucja, z pomocy ktorej, artySci byli zmuszeni korzystaé, poniewaz
wyeliminowata ona uprzednio inne formy finansowania sztuki?), to jednocze$nie
uniemozliwiato wyrazenie niezgody na taki stan rzeczy, poniewaz zmonopolizowalo rowniez
media, kanaty artykulacji spotecznych interesow w ogole'”.

Opieka panstwa nad kulturg byla wigc przymusowa, a ono samo byto rzeczywiscie najlepszym
z mozliwych, bo przez dtugi czas jedynym dostepnym i dopuszczalnym, patronem kultury. To
uzaleznienie artystow 1 tworczosci od panstwowych lub spotecznych $rodkow nie tylko
uprawamacniato panstwo, jako mecenasa 1 patrona sztuki, ale posiadalo réwniez swoje
przetozenie na mechanizmy kontroli stosowane przez nie wobec §rodowiska artystycznego.

ad b/ Drugi aspekt dwuznaczno$ci mecenatu sprawowanego przez panstwo nad kulturg mozna

n

okresli¢ jako dostowne traktowanie metafory finansowania sztuki przez panstwo" i
wykorzystywanie tego jej literalnego rozumienia, jako por¢cznego narzedzia propagandy.

PRL-owskie panstwo, zgodnie z socjalistycznymi zasadami ustrojowymi, nie bylo wilascicielem
srodkoéw produkcji, ale jedynie zarzadzalo nimi w imieniu spoleczenstwa do ktorego one w
rzeczywistosci nalezaly. Jednocze$nie, w wickszosci tekstow propagandowych, czy
teoretycznych, panstwo byto prezentowane, jako gtéwny podmiot mecenatu sprawowanego nad
kulturg. Pomimo, iz nie bylo ono wlascicielem s$rodkéw umozliwiajacych finansowanie

tworczosci 1 upowszechnianie jej efektow, a jedynie ich dysponentem, to w tekstach

107 ablokowanie kanalow spotecznej artykulacji interesow byto jednak nie tylko bardzo waznym $rodkiem
kontrolnym, ale przede wszystkim warunkiem trwania systemu politycznego realnego socjalizmu w ogoéle
(zob.Drygalski J., Kwasniewski J., (Nie)realny socjalizm, op.cit.,str. 167-173.



propagandowych, ale tez dokumentach okreslajagcych metody tego mecenatu wystepowato ono w
roli ich wiasciciela i gltdownego patrona kultury*™.

Panstwo, podporzadkowane "kierowniczej roli PZPR", usamodzielnito si¢ wigc, jako odrgbny
podmiot zycia spotecznego, cho¢ w rzeczywistosci bylo tylko polityczng organizacja wspolnoty
narodowej, ale tez uzywato srodkéw finansowych wypracowywanych przez spoleczenstwo, dla
realizacji celow politycznych Partii. Pienigdze wypracowywane przez jednostki w procesach
produkcji, wracaty do nich , jako "panstwowe dotacje" do kultury i1 instytucji jej
upowszechniania, a wiec juz jako pienigdze o zmienionym statusie-jako fundusze wydatkowane
przez panstwo, wystepujace dzigki nim w roli patrona i mecenasa. Innymi stowy metafora "o
sprawowaniu opieki nad kulturg i jej finansowaniu przez panstwo" zostata potraktowana
dostownie 1 panstwo, ktore w rzeczywistosci tylko zarzadzato i rozdzielalo spotecznie
wytworzone S$rodki, w dyskursie okres$lajacym ksztatt polityki kulturalnej 1 spolecznej,
przeksztalcato si¢ w ich dawce. Co wigcej partia 1 panstwo nie tylko narzucaly dostowne
rozumienie tej metafory, aby uprawamacnia¢ si¢ w roli mecenasa, ale rOwniez same w jej
dostowne znaczenie uwierzyly i zaczely rozdziela¢ spoleczne fundusze w sposéb catkowicie
arbitralny 1 podporzadkowany gléwnie aktualnej polityce kulturalnej i spotecznej, nie
konsultujac si¢ z ich "prawowitymi" wiascicielami. Panstwo "przywlaszczajac" sobie w sensie
ideologicznym spotecznie wytwarzane $rodki, juz zupehie realnie dysponowalo nimi, zgodnie
z celami, jakie wyznaczata mu partia. Cz¢$¢ z nich byta przeznaczana na cele kulturalne i tutaj
réwniez ich redystrybucja nie byta konsultowana ani ze $srodowiskami tworczymi (a o ile byla, to
konsultacja miata charakter pozorny), ani z ich wytworcami, ale podporzadkowana byta polityce
wynikajace] ze zobowigzan panstwa wobec tworcow i publiczno$ci, generalnym zatozeniom
ustrojowym oraz doraznym potrzebom politycznym, ale przede wszystkim potrzebom
legitymizacyjnym panstwa. Panstwo "finansujac kulture" legitymizowato si¢ wigc spotecznie,
jako autonomiczne 1 bezinteresowne zrodto wszystkiego, co dobre w procesach kulturowych,
jako podstaw spotecznego 1 kulturalnego rozwoju. Wystgpowalo ono wigc w $wiadomosci
spotecznej 1 w dyskursie propagandowym, jako "sponsor" dziatalno$ci kulturalnej, a tym samym
bez wymuszania ideologizacji samej tworczosci i jej zgodnosci z zasadami ustrojowymi
panstwa, czynitlo swoim beneficjentem zaréwno tworcow, jak i publiczno$¢. Podobnie, jak
wspotczesnych, komercyjnych "sponsoréw", panstwa nie interesowaty jednak efekty i spoteczne
skutki finansowanej przez niego twoérczosci, ale spoteczny oddzwigk i propagandowy efekt

samego faktu sprawowania przez nie opieki nad kulturg*”.

"170b np. Motyka L. Kultura Polski Ludowej na $wiecie, \waszkiewicz J., O rozwoju kultury w Polsce Ludowej,
Zo6tkniewski S., Polityka kulturalna (w:)Kultura Polski..., op.cit., str.(kolejno)343-344;53;70; Kliszko Z. O
socjalistycznym obliczu polskiej wspotczesnej kultury; Sokorski W. Spofeczna odpowiedzialnosé tworcy przed
narodem; Januszko Z. Z zagadnier planowania i ekonomiki kultury,(w.:)Kongres Kultury polskiej...,op.cit,
str.(kolejno)60,95,409.

172 polityka panstwa wobec tworcow, a szczegolnie sposob rozdzielania srodkéw umozliwiajacych tworzenie i
upowszechnianie sztuki, podporzadkowane byly wigc aktualnym rowniez wspotczesdnie zasadom "budowaniu
wizerunku" okreslonych instytucji w oparciu o sponsorowanie, czy opiekowanie si¢ sztuka. Zgodnie z nimi juz sam
fakt sprawowania mecenatu nad nia, sprzyja uwiarygodnianiu si¢ tych instytucji w przestrzeni spolecznej,
niezaleznie od tego, jakiego typu tworczos¢ jest popierana, (pod warunkiem oczywiscie, ze nie jest ona np krytyka
tych instytucji).



Innym istotnym aspektem opieki sprawowanej przez panstwo nad kulturg byt roéwniez fakt, iz
jako "mecenat", traktowano i prezentowano w dyskursie propagandowym, tego typu dziatania
panstwa, ktore wynikaty z jego konstytucyjnych obowigzkoéw(identycznie bylo z mecenatem
CRZZ, organizacji politycznych i wojska). Metafora "mecenatu" rowniez w tym wypadku,
zostala potraktowana ~ w propagandzie w sposéb dostowny, pozwalajac tym samym
uprawomocni¢ si¢ jego podmiotom jako bezinteresowny opiekun kultury, tworczosci i artystow.

Panstwo, jako mecenasa dyskwalifikowal rowniez sposob, w jaki wywigzywal si¢ on ze
swoich zobowigzan okreslonych tg rolg. Mozliwos$¢ szybkiego 1 tatwego zarabiania pieniedzy
przez "chatturzenie" (rozpoznawana, jako gtowny skutek etatyzacji zawodu artysty 1 modelu
finansowania sztuki przez panstwo), byla w negatywny sposob rownowazona przez fakt, iz
wielu artystow (szczegodlnie debiutantow) bylo w bardzo trudnej sytuacji materialne;j,
mieszkaniowej, ze brakowato pracowni, materiatéw umozliwiajacych tworzenie, ze nie istnialy
pisma artystyczne i1 wydawnictwa o sztuce, ze wielu twoércoéw zmuszonych bylo do
utrzymywania si¢ z pozartystycznych zaje¢, itd..'"

Inng czesto podkreslang wiasnoscia polityki prowadzonej przez panstwo wobec artystow
zgodnie z "postulatem antykomercyjno$ci" byta jej etatyzacja i przypadkowos$¢'™, uzaleznienie
sposobdéw finansowania sztuki od urzedniczych, przypadkowych decyzji i centralnego planu ',
brak jasnych regut finansowania, zerwanie zwigzku pomiedzy jego formalnym celem, a
dbaloscia o jego osiagnigcie w rzeczywistosci itd.. O rozdziale $rodkéw na twoérczosé i
dzialalnos$¢ kulturalng nie decydowaty ani wzgledy merytoryczne, ani warto$¢ sztuki, ani klasa
artysty, ale arbitralna decyzja urz¢dnika, ktory dziatal przede wszystkim na rzecz instytucji w
ktérej pracowal, a orientowat si¢ na wykonanie przez nig planu i strukture wydatkow okreslajaca
jej budzet. W ten sposob dochodzito do rozminigcia formalnych elementdéw polityki kulturalnej
panstwa i sposobu ich praktycznej realizacji. Niejasnos$¢ regut finansowania sztuki i innych form
sprawowania opieki nad kultura, przy jednoczesnym zmonopolizowaniu przez panstwo prawa
do podejmowania tego typu dziatalnosci, byla bardzo istotnym $rodkiem kontrolnym, poniewaz,
podobnie, jak niejasno$¢ granic swobody artystycznej, uruchamiata silne procesy artystycznej
autocenzury, prowadzila do zaniechania wszelkich dziatan, ktore potencjalnie mogly prowadzi¢
do odebrania prawa do korzystania z mecenatu panstwa.

Charakterystycznym 1 bardzo istotnym ze wzgledoéw politycznych i spotecznych skutkow
byta rowniez dwoisto$¢ zasad polityki kulturalnej panstwa dotyczacej tworcow i

upowszechniania sztuki. Miata ona swoje zrodto, w wylacznie formalnym wprowadzaniu w

1%370b. Guze J. O miodych malarzach i malarstwie sztalugowym, Przeglgd Kulturalny nr 11/1956; tejze , Sprawy
plastykow, o ktérych trzeba méwié glosno, Przeglqgd Kulturalny, nr 48/1956; Czeszko B. Dobry Brat Theo,
Przeglgd Kulturalny, nr 19/1956; Kosinska M., Z czego zyje 6 tysiecy plastykéw, Zycie Warszawy nr 1/1969; tejze,
Kto kupi obraz, Zycie Warszawy, nr 6/1969; Garztecka E.,Plastycy upowszechniajq plastyke, Trybuna Ludu, nr
233/1970; iinne.

174przypadkowosé ta dotyczyta przede wszystkim zakupow dziet sztuki do muzedw, przyznawania stypendiow,
zapomog (zob np. Czerwinski M. Spojrzenie na dziatalnosé..., op.cit., str.79.; Stern J. Pietsch A., Wypowiedzi w:
Ankieta "Jakie powinno...",op.cit., Kultura nr 41/1980, str. 12., nr 42/1980 i inni.

1%7akupy dziet sztuki byly traktowane przede wszystkim, jako statutowy obowiazek okreslonych organizacji, a
ich efektem byto zamykanie zakupionych dziet w magazynach oraz kompletny brak ich wykorzystywania przez
nabywce, a takze przypadkowo$¢ i niski poziom artystyczny stworzonych w ten sposéb "kolekcji".



zycie  zasady "dekomercjalizacji sztuki" i w specyficznym modelu jej finansowanie z
"panstwowych" funduszy. Dwoisto$¢ ta mozna precyzyjniej okresli¢, jako finansowanie
tworczosci, zapewnienie artystom podstaw egzystencjalnych, ale jednoczesne zaniechanie
finansowania procesu popularyzacji sztuki, a wigc prawie caltkowite porzucenie koniecznosci
finansowania i rozwijania, dziatajacej w sposob efektywny i1 autentyczny, instytucjonalnej bazy
upowszechniania sztuki i jej popularyzacji.

Hasto "kultury dla mas" 1 "jej nieckomercyjnosci”" (traktowane jako warunek jej powszechnos$ci)
oznaczalo w praktyce stworzenie materialnych podstaw masowego uczestnictwa w kulturze
(poprzez rozbudowe¢ systemu instytucjonalnego) oraz umozliwienie artystom tworzenie dziet
sztuki, ale jednoczesne poniechanie popularyzacji sztuki, czy tez zachg¢cania do korzystania z
niej. Panstwo dotowalo wigc twdrczos¢, ktorej efekty byt zamykane w magazynach lub byty
prezentowane na wystawach, ktorych widzami byli sami artysci, za$ potencjalna publiczno$¢
uczestniczyta w zupetnie innych rodzajach produkcji kulturalnej- "masowej rozrywce",
imprezach organizowanych przez zaktady pracy i domy kultury.

Panstwo demokratyzowato wigc dostep do kultury, a takze roztaczato opiekg nad artystami i
uwalnialo ich od niedogodnosci rynku sztuki, ale realizowato te dwa zadania oddzielnie, a wigc
w taki sposob, aby dwa gléwne przedmioty jego patronatu (arty$ci i masowa publicznos$¢) nigdy
si¢ nie spotkaty. W ten sposob wywiazywato si¢ ono raczej ze swoich zobowigzan wobec
artystow, niz probowato wykorzystywaé¢ w jakikolwiek sposob ich tworczos¢, a tym bardziej
ksztattowac za jej pomoca spoteczng §wiadomos¢.

Taki model relacji pomigdzy panstwem, a artystami, kreujacy przepas¢ rozdzielajaca tworcow 1
publicznos¢, byt konsekwencja tego, iz po 1956 roku artysci przestali by¢ panstwu potrzebni,
poniewaz duzo bezpieczniejsze bylo propagandowe wykorzystywanie samego faktu
sprawowania opieki nad nimi. W ten sposdéb panstwo wypracowalo "idealny" model
"wspOtpracy z artystami"- zezwolilo im na ekstremalne eksperymenty tworcze i catkowita
swobode artystyczng, na uprawianie tworczosci inspirowanej zachodnig sztuka i1
"burzuazyjnym" $wiatopogladem, oraz finansowato tego rodzaju dzialalno$¢, a nastgpnie
kupowalo efekty tej tworczosci do muzealnego magazynu, gdzie przepadaly na zawsze,
pozbawione jakiegokolwiek spotecznego znaczenia i istotnosci. Mecenat panstwowy prowadzit
wiec, poprzez swojg pozornie pozytywng dzialalnos$¢, do zerwania dialogu pomiedzy tworcami a
publiczno$cig, poniewaz uczynit ich przedmiotami dwu réznych polityk kulturalnych: polityki
wobec artystbw 1 wobec publiczno$ci. Panstwo, zgodnie ze swoim konstytucyjnym
obowigzkiem dotowato tworzenie sztuki, ale jednocze$nie zawieszalo ja w spotecznej prézni,
poniewaz nie podejmowato dziatan majgcych na celu edukowaniu i informowanie widza'™.
Rekonstruowang tu dwoisto$¢ polityki kulturalnej, mozna rowniez opisa¢ jako upodmiotowienie
artystow 1 sztuki w zatozeniach polityki kulturalnej i w dyskursie propagandowym, przy
jednoczesnym uprzedmiotowieniu ich w praktyce funkcjonowania instytucji kulturalnych

7°Ten brak mediow edukujacych widzéw i popularyzujacych sztuke w zyciu publicznym podkreslany byt przez
wskazanie na brak programéw telewizyjnych o sztuce, fachowej prasy, rzetelnej krytyki, (zob wypowiedzi W.
Wierzchowskiej, T.Kostyrko, A.Bukowskiego i J.Gorgola zgromadzone w: Kongres upowszechniania
kultury...,op.cit., str. 24-26,51-52,81,133-136.)



("urzednicza faska", fikcyjnos¢ 1 pozornos¢ zakupdw, podporzadkowanie dziatalnosci
sprawozdawczosci, przypadkowos¢ itd.). Ten brak zainteresowania panstwa popularyzacja
sztuki mial istotng konsekwencj¢ dla finansowania sztuki, poniewaz przenosil obowigzek
upowszechniania i popularyzacji na samych artystow. To od ich inicjatywy, pomystowosci, ale
przede wszystkim od ich woli kontaktu z widzem zalezato wypetienie "spotecznych ram
finansowania sztuki" sponsorowanych przez panstwo, dzialaniami, ktére statyby si¢ podstawa
dialogu z widzem.

Dodatkowo panstwo w ten sposob neutralizowato paradoks, w ktory uwiktany byl mecenat
panstwowy: z jednej strony jego obowiazkiem byto zapewnienie masowego dostepu do sztuki
wszystkim obywatelom a z drugiej finansowal on tworczos¢ konkretnych artystow i
pojedynczych dziet, z jednej strony miat on wigc masowo upowszechniaé sztuke, a z drugiej

finansowat takg twdrczos$¢, ktora masowo upowszechnia¢ sie nie data'”’

. Panstwo rozwigzato ten
paradoks po pierwsze czyniac z upowszechniania sztuki fikcje i poprzestajac na finansowaniu
jej tworzenia oraz po drugie proponujac publicznosci i upowszechniajgc masowa rozrywke.
Opieka nad artystami sprawowana byta wiec "in blanco" (na podstawie sformalizowanych zasad
profesjonalizacji), w sposob przypadkowy, a wiec pozbawiajacy sztuke jakiegokolwiek
Znaczenia spolecznego, poniewaz panstwu do celow propagandowych, taki minimalizm w
wywigzaniu si¢ ze swoich zobowigzan catkowicie wystarczal. Panstwo prowadzilo wigc
wobec artystow bardzo perwersyjng gre- nie limitowato ich swobody artystycznej, pozwalato
tworzy¢ 1 finansowalo praktyke artystyczng, kupowato ich prace, przyznawato nagrody i
stypendia, ale jednocze$nie poprzez przypadkowos¢ tych dziatan, ich formalizacje, zaniechanie
upowszechnienia, arbitralno$¢ i doraznos¢, czgsto interwencyjny charakter finansowania sztuki,
nie tylko pozbawialo ja spotecznego znaczenia, ale rowniez wyrazalo swdj rzeczywisty
stosunek wobec tworcéw. Po 1956 roku, stali sie¢ oni przede wszystkim cigzarem, ktorego
przynajmniej niektére z ambicji nalezalo zaspokoi¢, ale w zaspokoi¢ w taki sposob, ktory
jednoczesnie uniemozliwilby wykorzystanie sztuki przeciwko panstwu 1 wskazal samym
tworcom na nieistotnos¢ ich dziatania.

Przypadkowos$¢ 1 propagandowe wykorzystywanie faktu finansowania sztuki i sam proces
dekomercjalizacji kultury mozna zinterpretowa¢ réwniez w nieco odmienny do powyzej
przedstawionego sposob. W polityce kulturalnej, albo raczej w dyskursie propagandowym o jej
znaczeniu i zasadach, panstwo okreslalo, iz kultura jest integralng sfera socjalistycznej
rzeczywistosci, a wiec takze iz, demokratyzowanie dostgpu do niej oraz zapewnianie podstaw
tworczosci 1 finansowanie sztuki jest bardzo istotne, wpisane w zasady ustrojowe systemu
socjalistycznego, jako jeden z obowiazkéw panstwa. Za ta afirmacja wagi kultury 1 jej
znaczenia jako podstawy postepu spotecznego i osSwiecenia, szlo przeznaczenie z budzetu
panstwa, zaktadow pracy, instytucji kulturalnych itd., pewnych sum pieni¢dzy na rozwijanie
tworczo$ci artystycznej i upowszechniania, ale juz nie pomyst na to w jaki sposdb rozwoj

spoteczny taczy si¢ z rozwojem kultury, a wigc rowniez juz nie pomyst na to, w jaki sposob

Y"Na te trudno$¢ zwraca uwage M. Czerwinski w tekécie Paradoks opieki nad malarzem, Biuletyn ZPAP, nr 107-

108/1972.



pienigdze przeznaczone na rozwdj kultury maja przyczynia¢ si¢ do osiggnigcia wysokiego
poziomu kulturalnego 1 gospodarczego spoteczenstwa. Dlatego tez w polityce kulturalnej i
dyskursie o niej doszto do specyficznego przektamania: istnienie pewnej odrebnej puli funduszy
w zakladowych, miejskich, ministerialnych i panstwowym budzecie stawato si¢ gtownym
wskaznikiem rozwoju kultury, natomiast nieistotne byly rzeczywiste cele na ktére przeznaczano
te pienigdze oraz efekty ich spozytkowania. Wazniejsze byto wigc wskazanie na fakt, iz panstwo
wspomaga kulturg (poniewaz zgodnie z wizja zycia spolecznego na ktorej opierala si¢ polityka
spoteczna 1 kulturalna, byto to jednoznaczne z rozwojem kultury), niz to , czy wspomaganie
kultury przez panstwo w taki, a nie inny sposob jest celowe i przynosi zamierzone efekty.
Poniewaz finansowanie sztuki miato shuzy¢ przede wszystkim potwierdzaniu, iz panstwo
sprawuje nad nig opieke, zbyteczne bylo zar6wno wymaganie od artystow czegokolwiek, jak
rowniez wykorzystywanie sztuki w celach propagandowych, czy tez tym bardziej
doprowadzanie do rzeczywistych zmian spolecznych poprzez jej upowszechnianie. Innymi
stowy poprzez finansowanie sztuki panstwo wspomagato praktyke artystyczng i tworzenie dziet
sztuki nie dlatego, by uczyni¢ je istotnymi spotecznie, zapewni¢ do nich powszechny dostep.
Panstwo nie finansowalo ich réwniez po to, aby upowszechnia¢ socjalistyczne wartosci,
poniewaz organizacyjna 1 ekonomiczna opieka nad sztuka shuzyly przede wszystkim
promowaniu go w roli, mecenasa dziatajacego w sposdb zgodny z nowymi warunkami
systemowymi.

Monopolizacja warunkow finansowania sztuki umozliwiajacych tworczos¢, miata
jeszcze jedng istotng wlasno$¢. Panstwo zdotato, pomimo braku rynku sztuki, doprowadzi¢ do
wytworzenia mechanizmow strukturyzujacych srodowisko artystyczne w identyczny sposob, jak
normalna rynkowa gra w polu sztuki. Na te konsekwencj¢ dystrybuowania przez panstwo
srodkéw umozliwiajacych tworzenie, zwracat uwage, juz w 1966 roku M.Porgbski-. Wedlug
niego, pomimo, iz w Polsce nie istnieje rynek sztuki, to istnieja pewne rzadkie dobra, ktorych
posiadanie lub dysponowanie nimi pelni identyczng role, jak zajmowanie wysokiej pozycji w
rankingach najlepiej sprzedajacych si¢ tworcow. Do takich czynnikow naleza wedtug niego:
wyjazdy zagraniczne i prawo do reprezentowania polskiej sztuki za granicg, zdolnos¢ do
decydowania o charakterze szkolnictwa, poligrafii, wystawiennictwa, wspOlpracy sztuki i
przemystu itd.. Do tej listy mozna doda¢ réwniez: obecno$¢ w mediach, zamdowienia i nagrody
panstwowe, stypendia itd.. Wszystkie te elementy byly nie tylko warunkami praktyki
artystycznej, ale rowniez wyznaczaly pozycj¢ artysty w srodowisku i w przestrzeni spotecznej-.
Wskazanie na istnienie w PRL-u identycznych, jak w sytuacji istnienia rynku sztuki, elementow
strukturyzujacych $rodowisko artystyczne, bylo jednak tylko pozorng analogia, poniewaz
glownym dysponentem tych elementow byto panstwo. Cho¢ dobra te rdznily si¢ co do swojej
waznosci 1 co do stopnia ich instrumentalnego wykorzystywania przez panstwo, to cechg
charakterystyczng polskiego zycia artystycznego bylo zmonopolizowanie przez nie tych

elementow, ktore decydowaty o spolecznej widzialnosci artysty, wyznaczaly jego pozycje i

18porebski M. Pozegnanie z krytykg, Warszawa, 1966, str.190
170b Wallis A. Artysci plastyey- zawéd i srodowisko, Warszawa 1966, str.73-91.



status. Innymi stowy wtadza oprécz tego, ze byla dysponentem $rodkéw umozliwiajacych
tworczos¢, to byla rowniez dysponentem Srodkéw, ktore strukturyzowatly Srodowisko
artystyczne. Nie oznacza to oczywiscie, iz panstwo dysponowato nimi wytgcznie w oparciu o
klucz ideologiczny, ze wykorzystywalo je dla bezposredniego wymuszania okreslonych postaw
ideowych, ale raczej, iz uzaleznitlo ono artystow od siebie, prowadzac do kreowania bardzo

silnych ~ procesOw  autocenzury  wymuszajacych  postuszenstwo  wobec  niego.



VI. Zmonopolizowanie przez panstwo warunkéw umozliwiajacych upowszechniania

sztuki- zerwanie wi¢zi pomiedzy artystami i publicznos$cia.

Panstwo, ktore, jak napisatem w poprzednich cze$ciach zmonopolizowato 1
podporzadkowato sobie warunki profesjonalizacji zawodu artysty i finansowania Sztuki,
uzaleznito catkowicie od siebie réwniez instytucje zajmujace si¢ upowszechnianiem sztuki,
uslugami plastycznymi, a wigc instytucje nadzorujace, ale tez umozliwiajgce uprawianie sztuki i
jej upublicznianie. Tego typu dzialanie bylo szczegdlnie istotne dla wizerunku panstwa, jako
nadzorujgcego proces '"socjalistycznego budownictwa", poniewaz jedng z najistotniejszych
zdobyczy nowego systemu mialo sta¢ si¢ zdemokratyzowanie dostepu do sztuki oraz
postepujacy za nimi powszechny i1 masowy awans kulturowy wszystkich cztonkow
spoteczenstwa, a zwlaszcza cztonkdw klasy robotnicze;.

O ile ten postulat autentycznego i powszechnego uczestnictwa w kulturze byt traktowany
bardzo powaznie w latach powojennych, w latach 50-tych i na poczatku lat 60-tych, to wraz z
pojawianiem si¢ mass- medidw (gléwnie telewizji) coraz bardziej widoczne jest przenoszenie
uwagi panstwa z prob uczynienia powszechnym prawem i obyczajem nawyku korzystania z dobr
kultury wyzszej (sztuki plastyczne, teatr, muzyka powazna, itd..) na rzecz rosngcej
okazjonalnosci tego rodzaju dziatan oraz skoncentrowania uwagi na rozrywce (telewizja, radio,
prasa, przedsigbiorstwa rozrywkowe), a takze przenoszenie uwagi z jakosci ustug kulturalnych
na ich masowos¢.

Po 1956 roku, a wigc wraz z deideologizacja samej kultury upowszechnianej w zyciu
spotecznym, (ale takze wraz z zastgpowaniem "siermi¢znej 1 zideologizowanej" kultury
socrealistycznej przez masow3 i neutralng ideologicznie rozrywke) zaczynaja by¢ eksponowane
ideologiczne implikacje samego faktu upowszechniania kultury i proces rozbudowy aparatu
instytucjonalnego, shuzacego temu dziataniu. Charakterystyczng wlasno$cia opieki panstwa nad
kultura w okresiec PRL-u bylo rowniez (co najmniej od potowy lat 60-tych) stopniowe
zmniejszanie naktadow na finansowanie kultury, a szczegodlnie na rozwdj infrastruktury
instytucjonalnej zwigzanej z upowszechnianiem sztuki i kultury wyzszej, przy jednoczesnym
podtrzymywaniu  przekonania o zwigkszajacym si¢ zainteresowaniu panstwa kulturg oraz
"umasowieniem” jej  odbioru. W ten model wpisywaly si¢ rowniez: rosngca fasadowos¢ i
pozornos¢ polityki kulturalnej sprawowanej przez panstwo, przesunig¢cie punktu zainteresowania
panstwa z prob urzeczywistniania zatozen polityki kulturalnej na produkowanie symbolicznych
Znakow zaswiadczajacych o postgpie kulturowym (takich, jak sprawozdawczos$¢, wskazniki,
unaukowienie polityki kulturalnej panstwa itd.). Taki kierunek ewolucji modelu opieki panstwa
nad kulturg byl dowodem na to, iz wraz z porzuceniem przez wiladze proby budowania
socjalistycznego spoteczenstwa i ustroju, zgodnie z ich zasadami ideologicznymi, na rzecz
konstruowania narz¢dzi umozliwiajagcych Partii utrzymanie jej panowania, zarowno ona, jak i
panstwo, zrezygnowaly rowniez z prob wprowadzania w zycie zasad i1 wartosci kultury
socjalistycznej, a jedynie tworzyly propagandowe i fasadowe konstrukcje, funkcjonujace

zarowno jako realnie dziatajace instytucje, jaki i elementy dyskursu, ktore zaswiadczaty o



prowadzeniu polityki kulturalnej zgodnie z jej formalnymi zasadami, polityki okre$lonej
ideologia socjalizmu.

Panstwo w odniesieniu do instytucji upowszechniania i profesjonalnych instytucji artystycznych
(a wiec zajmujacych si¢ ustugami plastycznymi), ale tez w odniesieniu do instytucji
oswiatowych 1 ruchu wydawniczego prowadzito identyczng polityke, jak w wypadku, opisanych
powyzej, procesow profesjonalizacji i finansowania sztuki.

Najpierw zinstytucjonalizowalo wiec upowszechnianie sztuki, ksztatcenie artystow plastykow i
ruch wydawniczy zgodnie ze swoimi wymogami ideologicznymi (a wigc zmonopolizowato je na
warunkach, ktére byly funkcja celow politycznych panstwa 1 usungto, czy tez uniemozliwito na
poziomie strukturalnym realizacj¢ tych procesOw w inny sposob), podporzadkowalo sobie te
dziatania organizacyjnie i sprawowato nad nimi instytucjonalng i polityczng kontrole, a
nastgpnie wykorzystywalo je dla swoich celow propagandowych (przede wszystkim, jako dowod
na silnie rozwinieta polityke kulturalng, ale szczegdlnie, jako dowdd na wywigzywanie sie
panstwa z jego zobowigzan dotyczacych upowszechniania sztuki, umasowienia jej odbioru,
zdemokratyzowania dostepu do niej).

Zanim wskaze na konsekwencje, jakie pociggat za soba proces instytucjonalizacji
upowszechniania sztuki w PRL-u, chcialbym okresli¢c, w jaki sposob byt formalnie
zorganizowany realizujacy je zespot praktyk i organizacji spolecznych. B. Plaza, omawiajac
organizacj¢ dziatalno$ci kulturalnej w Polsce, wymienia trzy typy instytucji zajmujacych sie
upowszechnianie kultury i jej rozwijaniem:

"1.Instytucje organizowane tworcow,

2. instytucje przygotowujace do uczestnictwa w kulturze oraz przyszlych tworcow, jak szkoty
wszelkich stopni 1 typow,

3. instytucje organizujace uczestnictwo w kulturze, jak teatry, filharmonie, wydawnictwa,
muzea, biblioteki, kluby itp."11-,

Taka rekonstrukcje systemu upowszechniania sztuki w PRL-u nalezy uzupetni¢ o "instytucje

zawodowe artystow" '

, ktore zajmowaly si¢ przede wszystkim  wykonywaniem ustug
plastycznych réznego rodzaju, ale takze sprzedaza dziet sztuki.

Do tego pierwszego typu instytucji nalezy przede wszystkim Zwigzek Polskich Artystow
Plastykow (organizacja zrzeszajaca zawodowych tworcow z dziedziny plastyki powolana w
1944 roku w Lublinie i dziatajaca do 1981 roku, a nastgpnie decyzja WRON rozwigzana, wraz z
wprowadzeniem stanu wojennego, a po jego zakonczeniu ponownie reaktywowana), ale tez
Zwiazek Polskich Artystow Fotografikow, czy Stowarzyszenie Projektantow Form
Przemystowych.

Drugi system instytucji to przede wszystkim praktyki 1 organizacje spoteczne skladajace si¢ na
system szkolnictwa artystycznego. W okresie PRL-u byt on oparty na sieci licedbw plastycznych
(23 licea) oraz wyzszych szkot artystycznych (ASP w Krakowie 1 Warszawie oraz PWSSP w

Gdansku Lodzi, Poznaniu, Wroctawiu, a takze Wydziat Sztuk Pigknych UMK w Toruniu.

180ptaza W. Podstawowe zalozenia..., op.cit., Str.58.
Bhwojciechowski J., Wspélczesne zycie..., op.cit., str.55-65



Trzeci, z powyze] wymienionych typow instytucji organizujacych zycie artystyczne w Polsce,
tworzyly te organizacje i praktyki spoteczne, ktorych zadaniem bylo upowszechnianie dziet
sztuki. Jego system tworzyly przede wszystkim Centralne Biuro Wystaw Artystycznych
(podporzadkowane, jako jednostka budzetowa MKiS Blad! Nie mozna odnalezé zrédila odwolania. )
muzea panstwowe (pod koniec lat 70-tych, w Polsce istnialty 43 muzea zajmujace si¢
upowszechnianiem sztuki, z tego 35 bylo bezposrednio podporzadkowanych MKiS), Galerie ZA
ZPAP "Art" (ich sie¢ tworzylo 35 galerii podporzadkowanych ZPAP, galerii dziatajacych, jako
zaplecze finansowe Zwiazku), Galerie P.P. Dzieta Sztuki i Antyki "Desa" (ich sie¢ tworzyto w
tym wypadku 35 galerii powigzanych z przedsi¢biorstwem "Desa", ktére byto podporzadkowane
bezposrednio MKiS; w zakres tego przedsiebiorstwa wchodzito rowniez Biuro Handlu
Zagranicznego "Desa", ktore zmonopolizowato handel dzietami polskiej sztuki za granicg - jego
role przejeto w 1980 roku przedsigbiorstwo panstwowe "ARS POLONIA"), Galerie P.P.
Pracownie Sztuk Plastycznych (sie¢ tworzyto w tym wypadku 21 galerii rozsianych po catym
kraju. P.P. PSP, powotane w 1949 roku, bylo réwniez podporzadkowane MKiS, a zajmowato
si¢ gtownie uslugami plastycznymi, dzigki czemu moglo finansowa¢ dziatalno$¢ niektorych
galerii autorskich); galerie finansowane przez przedsi¢biorstwa panstwowe (np. RSW "RUCH" 1
zaktady pracy), przez zwigzki zawodowe, organizacje mtodziezowe, spoleczno- polityczne
(wiekszos¢ galerii autorskich byla finansowana przez ZSMP, albo ZSP), towarzystwa kulturalne
(np. Towarzystwo Kulturalno- O$wiatowe, Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pigknych i liczne
towarzystwa regionalne)oraz sale wystawowe, bedace w posiadaniu licznych domoéw kultury
réznego stopnia. W latach 70-tych zaczely pojawiaé si¢ rowniez galerie prywatne- na poczatku
lat 80-tych byto ich w catym kraju 12.

Do innych form upowszechniania sztuki nalezaty wydawnictw pocztowe (znaczki i kartki
pocztowe), plakaty (ta forma upowszechniania sztuki, cho¢ z pozoru instrumentalizujaca
dziatanie artysty, byla jednak najlepszym sposobem na popularyzowanie jego tworczosci,
glownie ze wzgledu na ogromne naklady plakatow kinowych 1 teatralnych oraz tych
wydawanych przez "Ruch" '), programy telewizyjne (ograniczone jednak tylko do
niesmiertelnego "Pegaza", relacji z wystaw zamieszczanych w Dzienniku Telewizyjnym i
krotkotrwatych cykli programoéw o sztuce, takich, jak "Przedmioty" (na poczatku lat 80-tych),
"Galeria 35 milionow"(w drugiej potowie lat 80-tych), albo okazjonalnych prob jej
upowszechniania w filmach dokumentalnych i programach, takich, jak "Tylko w niedziele", czy
"Vox Populi"*®), pisma artystyczne (do najbardziej znanych tytulow, w interesujacym nas
okresie, nalezaty Przeglad Artystyczny (1946-1973), Projekt (od 1956 do dzisiaj), Sztuka (od
1973roku), Biuletyn ZG ZPAP 1 inne), ksigzki o sztuce (wydawane gtéwnie przez wydawnictwo

182N a temat dziatalno$ci zob. Krzymuska J. Centralne Biuro Wystaw Artystycznych,(w:)Polskie zycie

artystyczne...,op.cit.; Kowalska B.,Modele upowszechniania sztuki wypracowane w CBWA,(w:)Kongres
Upowszechniania..., op.cit. i inne.

18320b. Kadzielski J., Plastyka i masowe Srodki przekazu (w:)Kongres upowszechniania... ,0p.Cit.

18470b. Jaworski M, Droga do kultury, Trybuna Ludu, nr 70/1970; tegoz, Plastycy popularyzujq...,0p.Cit.,
Wypowiedz J. Zieleckiego (w:)Kongres Upowszechniania...,0p.Cit., str122-123. i inne.



Arkady 1 WAIF, podporzadkowane posrednio MKiS, a bezposrednio Zjednoczeniu
Przedsigbiorstw Wydawniczych).

Jeszcze inne formy popularyzacji sztuki w okresie trwania PRL-u, to szczegolnie popularne od
drugiej potowy lat 60-tych plenery plastyczne ** , sympozja i zjazdy artystyczne.
Upowszechnianie kultury uzupelniatla sie¢ bibliotek (zarowno publicznych, jak i
przyzaktadowych, przyszkolnych i innych), doméw kultury (wiejskich, gminnych, miejskich,
wojewodzkich, przyzaktadowych), swietlic 1 sal (zwigzanych z zaktadami pracy, organizacjami
spoltecznymi i politycznymi, towarzystwami kulturalnymi itd.), kin (zarowno panstwowych, jak
i przyzaktadowych)®.

Nalezy wspomnie¢ réwniez o czwartym systemie instytucjonalnym organizujagcym zycie
artystyczne w PRL-uU - o instytucjach zawodowych artystow: Tworzyly je przedsi¢biorstwa
panstwowe (P.P.PSP, P.P. Przedsi¢biorstwo Konserwacji Zabytkdw, i inne) oraz spéidzielnie
plastykow réznego rodzaju (P.A.-B. "ART", Spotdzielnia Pracy Tworczej Polskich Plastykow
"PLASTYKA”, “LAD", "WZOR" i inne).

W potowie lat 70-tych prébowano rowniez budowaé zreby rynku sztuki w Polsce, a wigc
wykorzystywa¢ sztuke do celow komercyjnych, ale nalezy zaznaczy¢, iz byl to rynek
subsydiowany przez panstwo i przez nie organizowany. Rynek ten opierat si¢ przede wszystkim
na podporzadkowanych mu przedsiebiorstwach (np. "Desa" 1 "Sztuka Polska"), za§ jego
uczestnikami nie byly pojedyncze jednostki, ale panstwowe lub spodtdzielcze instytucje.
Namiastki autentycznego rynku sztuki, podporzadkowanego zasadom rachunku ekonomicznego
1 opartego na prywatnym kapitale, zaczgly powstawac jednak dopiero w drugiej potowie lat 80-
tych, a jednym z jego prekursoréw byt A. Bonarski.

Trudno podaé pelng liste podmiotéw finansujacych dziatalno$¢ miejsc upowszechnienia sztuki,
ale cechg charakterystyczng ich sposobu dziatania byta posrednia lub bezposrednia, finansowa,
merytoryczna lub organizacyjna zalezno$¢ od panstwa. Co wiecej to wtasnie ta monopolistyczna
pozycja panstwa sprawiala, iz istnienie tego ogromnego, rozbudowanego i zréznicowanego
formalnie kompleksu instytucjonalnego nie byto tozsame z rozgrywaniem si¢ w jego obrebie
intensywnych dziatan majacych na celu upowszechnianie sztuki, czy z pobudzaniem do
uczestnictwa w kulturze, ani tym bardziej z zaspokojeniem ambicji kulturotworczych artystow i
potrzeb kulturalnych publicznosci. Co wigcej w bardzo wielu tekstach (szczeg6lnie tych, ktore

powstaly u progu ztamania legitymizacji panstwa na poczatku lat 80-tych, ale réwniez innych,

185Plenery byty taka forma upowszechniania, ktore laczyt ze soba dziatania w ramach warsztatow artystycznych z
prezentacja dziet wykonanych w ich czasie, spotkaniami z widzami, prébami wspotpracy artystow z zalogami
zaktadow pracy itd. W efekcie wielu pleneréw powstawaty lokalne galerie sztuki - np. Galeria Rzezby w Oronsku,
albo kolekcje dziet sztuki wspotczesnej- np. kolekcja Muzeum Okregowego w Koszalinie ( zob. Bogucki J. Od
pierwszego pleneru koszalinskiego do spotkania Wroctaw 70,(w.) Sympozjum plastyczne "Wroctaw70", Wroctaw
1983.)

1887 g0dnie z danymi z 1980 roku zaktady pracy i CRZZ utrzymywaty 503 domy kultury, 2945 $wietlic i klubow,
3736 bibliotek, 265 kin, do ktérych prowadzenia zatrudniaty 9 ty$ pracownikdéw etatowych i 4,5 ty§ pracownikow
potetatowych. W skali kraju istniato w tym czasie 37 ty$ bibliotek, 800 doméw kultury, 24 ty$ §wietlic i klubow, 2,5
ty$ kin statych oraz 350 kin ruchomych. Caty ten rozbudowany system przyzaktadowej dziatalnosci kulturalne;j
zatamat sie w 1980 roku. Powyzsze informacje podaje za: Burdowicz- Nowicka M., Ludzie kultury- inicjatywy
kulturalne (w:)Przemiany form...,op.cit., str.75; Wallis A. Atlas Kultury Polskiej 1946-1980.,Warszawa, 1994 .



pisanych zarowno przez tworcow, jaki i organizatorow zycia kulturalnego) wskazuje si¢ na fakt,
iz stworzenie rozbudowanego systemu instytucjonalnego umozliwiajacego formalnie
upowszechnianie sztuki, nie stuzylo czynieniu jej powszechnie dostgpng, ani tym bardziej
demokratyzowaniu dostepu do niej, ale zupelnie innym celom, iz instytucje, ktore organizowaty
zycie kulturalne w Polsce dziatalty w sposob fikcyjny i przypadkowy, ze nie stuzyly ani
odbiorcom, ani tworcom, ale przede wszystkim byly celem samym w sobie lub stuzyty celom
politycznym panstwa.

Zgodnie z powyzszymi ustaleniami instytucjonalny system upowszechniania sztuki w
PRL-u mozna scharakteryzowa¢ generalnie w sposdb nastepujacy- pomigdzy artystami
usitujacymi upowszechnia¢ swojg sztuke, a widzami, ktorzy chcieli si¢ z nig kontaktowac,
pojawit si¢, za sprawg panstwa i w jego interesie, system upubliczniania sztuki. System ten
zostal skonstruowany przez panstwo formalnie po to, aby umozliwi¢ proces obiektywizacji
sztuki oraz aby, zgodnie z zasadami ustrojowymi nowego panstwa, demokratyzowa¢ zaro6wno
tworzenie, jaki 1 odbidr sztuki. Poniewaz jednak system instytucjonalny umozliwiajacy
realizacje tych postulatow, byt podporzadkowany panstwu, ktére okreslalo zarowno jego forme
instytucjonalng, warunki na jakich funkcjonowal, jak 1 cele, jakim byt podporzadkowany, to
tracit on swoja pierwotng funkcje, alienowatl si¢ zarowno wobec odbiorcéw, jak 1 wobec
tworcow, zaczynat spetnia¢ zupetie funkcje zupetnie inne od tych do ktérych byt powotany.
Powolany przez panstwo system instytucjonalny zwigzany z tworzeniem, upowszechnianiem i
popularyzacjg sztuki, nie petnit jednakowych funkcji przez caly czas trwania PRL-u, ale jego
permanentnie obecng cecha bylo podporzadkowanie go nie tyle potrzebom tworcow i
odbiorcoOw, co zmieniajagcym si¢ potrzebom panstwa i Partii. Pomimo zmian kierunkow i
funkcji polityki kulturalnej, zwigzanej z procesem upowszechniania kultury, jej stata i
charakterystyczng cechg bylo przede wszystkim myslenie o zjawiskach artystycznych, jako
potencjalnych narzedziach umozliwiajacych intensyfikowanie postepu i rozwoju.
Upowszechnianiu  kultury, zwigkszanie do niej dostgpu, demokratyzacja tworzenia i
uczestnictwa w kulturze traktowane byly, jako bezposredni warunek umozliwiajacy postep
spoteczny w wielu dziedzinach. Symptomatyczne w tym sposobie rozumowania byto jednak to,
iz szczegblnie w latach siedemdziesigtych (a wigc w okresie oparcia polityki kulturalnej na
przestankach naukowych, prognozach i profesjonalnych doradztwie) rozwoj 1 postep kultury
"(...) utozsamiano z rozbudowa. I to rozbudowsa ilosciowa"-. Takie rozumienie kultury i samych
instytucji kulturalnych zostalo tez wyrazone wczeéniej przez K. Zygulskiego: “Jedng z cech
charakterystycznych organizacji upowszechniania kultury w Polsce stat si¢ rozbudowany w
ciggu ostatniego trzydziestolecia rozgaleziony system instytucjonalny obejmujacy praktycznie
wszystkie typy osiedli, a takze zaktady pracy"'®.

Panstwo stworzyto wiec rozbudowany system instytucjonalny, poniewaz jego powickszanie

mialo zaswiadcza¢ wprost o rozwoju kultury i powszechnego oswiecenia, za§ te z kolei o

¥\Wallis A. - gtos w dyskusji (w:) Prognoza rozwoju kultury 1973-1990. Dyskusje i refleksje po dziesieciu latach,
Ziemilski A. (red.), Warszawa 1984, str. 42.
1887 voulski K. Miejsce Polski w kulturze swiatowej, Sprawy Miedzynarodowe, nr 1/1974 str.24.



rozwoju spotecznym 1 osigganiu kolejnych etapow w budowaniu nowego, socjalistycznego
ustroju. Jedng z najistotniejszych konsekwencji rozbudowy systemu instytucjonalnego ponad
miarg 1 potrzeby kulturalnego uczestnictwa oraz tego typu aspiracji, systemu, ktoéry dodatkowo
tworzyl hierarchiczny uktad podporzadkowany centralistycznym planom i wszechobecnemu
kultowi sprawozdawczos$ci, bylo postepujace, ale z czasem calo§ciowe uczynienie go wartoscia
samg w sobie, autoteliczng, biurokratyczng fikcja. Polozenie nacisku na ilosciowy aspekt
kultury i na rozbudowe jej "instytucjonalno- materialnego " zaplecza prowadzity do stworzenia
sytuacji w ktorej powigkszano system instytucjonalny, ale w ten sposob, ze nowe placéwki
kulturalne nie tylko dublowaty si¢ z juz istniejgcymi, albo powodowaty niedoinwestowanie juz
funkcjonujacych™, ale tez prowadzity do takiego stopnia zbiurokratyzowania, ktory kregpowat
jakakolwiek oddolna inicjatywe. W zyciu kulturalnym, glownie ze wzgledow strukturalnych,
panowat duch sprawozdawczo$ci 1 presji wywigzywania si¢ z planéw, za§ samg kulturg rzadzit
"gust urzedniczy", catkowicie podporzadkowany celom instytucji, a nie potrzebom tworcom, czy
odbiorcow-.

Nie do$¢ jednak, ze postep w kulturze mierzony byt rozbudowa kompleksu instytucjonalnego
(liczba nowo powstatych sal kinowych, muzedéw, teatrow, domoéw kultury i $wietlic) bez
jednoczesnego okreslenia ich rzeczywistej przydatnosci i funkcjonalnosci, to dodatkowo stopien
demokratyzacji kultury mierzony byt wskaznikami uczestnictwa tylko w tej kulturze, ktorg
upowszechniato panstwo i ktora opiekowatly sie¢ panstwowe instytucje. Awans kulturowy polegat
wiec na korzystaniu z kultury, ktérej patronem bylo panstwo (bo tylko to, jak wspomniatem
wyzej, czym opiekowato si¢ panstwo bylo kulturg w ogole), a wigc w pewnym arbitralnym
modelu kultury, ktoéry zmonopolizowal jednak przestrzen spoleczna. Co wigcej tak okreslony i
szacowany postep w kulturze oraz w dostgpie do niej, byl podstawa planowania jej dalszego
rozwoju, okreslania potrzeb spotecznych zwigzanych z uczestnictwem w kulturze. W rezultacie
powyzszego sposobu zorganizowania systemu instytucjonalnego doszto do jego wyalienowania 1
oparcia jego dziatalno$ci na statystycznych podstawach, ktére sam wyprodukowal. Poniewaz
upowszechnianiem sztuki i tworzeniem podstaw umozliwiajacych tworzenie zajmowal si¢
rozbudowany aparat instytucjonalno- administracyjny, ktory byt podporzadkowany wtadzom
politycznym walczacym o swoja legitymizacje, to w rezultacie przestawal on wypetnia¢ swoje
statutowe funkcje i cele do ktorych zostal formalnie powolany, a skoncentrowany byl przede
wszystkim na obowigzku wywigzywania si¢ z zadan postawionych przez Parti¢. Taki stan
rzeczy miat kilka istotnych konsekwencji:

-po pierwsze, w obrebie systemu instytucjonalnego, czy generalniej w Zyciu kulturalnym doszto
do zjawiska charakterystycznego dla rozbudowanych 1 zracjonalizowanych systemow
instytucjonalnych, a szerzej biurokracji- do tak glebokiego roztozenia pewnego typu dziatania na

18970b. Wallis A., Przestrzenny uklad kultury Polski 1946-1980(studium wstepne)(w:)Wallis A., Atlas Kultury..., op.
cit., str.44-46.

%0Ten syndrom dobrze moim zdaniem charakteryzuje J. Machulski, ktéry piszac o planach polityki kulturalne;,
stwierdza, iz ich realizacje "(...) powierzato si¢ czestokro¢ tak zwanym dziataczom kultury, albo urzgdnikom od
kultury(...) w pracy tych ludzi gtéwny nacisk zostal potozony na sprawozdawczosé, statystyke, ilos¢, a nie jakos¢"(
zobh. Machulski J. -gltos w ankiecie Jakie powinno byé autentyczne zZycie kulturalne, Kultura, 41/1980, str 11.)



czesci sktadowe, ktore sa wypelniane przez rdézne instytucje, ze zadna z nich nie jest
odpowiedzialna za cato$¢, a tym bardziej za jakos$¢ efektu koncowego™. Proces ten, nazywany
przez Z. Baumana- adiaforyzacjg'’, w odniesieniu do polskiego systemu instytucji zwigzanych z
zyciem kulturalnym, polegat na tym, iz za efekty rozwijania twérczosci lub upowszechnia nie
byl odpowiedzialny ani rzad 1 panstwo (poniewaz w razie niepowodzenia w urzeczywistnianiu
planow polityki kulturalnej, wskazywato na brak koordynacji, czy tez indolencje i
niekompetencje urzednikow), ani poszczegdlne instytucje (ktore "tylko" wywigzywaly si¢ z
planu okreslonego przez panstwo), nie byli za nie odpowiedzialni rowniez poszczegodlni
dziatacze, czy urzednicy (nie mogli dziata¢, poniewaz krepowaty ich przepisy, hierarchii i
stuzbowe podporzadkowanie wyzszej urzedniczej instancji, konieczno$¢ wywigzania si¢ z planu
itp.). Poniewaz za$ wszystkim podmiotom organizujagcym zycie kulturalne (poczynajac od
panstwa, a konczac na wiejskiej Swietlicy, czy bibliotece), ze wzgledu na model ich strukturalne;j
organizacji, zalezalo przede wszystkim na osiggnigciu zalozonego w planach 1 wytycznych,
poziomu wskaznikow, oznaczajacego zrealizowanie czastkowego zadania sktadajacego si¢ na
postep 1 rozwoj kultury w ogoéle, to duzo mniejsze znaczenie miaty jakoSciowe aspekty tego
procesu, jego skutki spoteczne, rzeczywiste zaspokojenie kulturalnych potrzeb i aspiracji
artystow 1 odbiorcow.

-po drugie, dochodzito do zmiany funkcji, ktore miaty formalnie spetnia¢ instytucje kulturalne
oraz, w efekcie tego procesu, do zrywania dialogu pomig¢dzy tworcami i odbiorcami. Dziatalno$¢
instytucji kulturalnych, nie wypehiata, ze wzgledu na wskazywane powyzej wilasnosci ich
systemu, celow do ktorych je powotano, ale przede wszystkim stuzyla panstwu.
Rozbudowywanie systemu instytucjonalnego, zwigkszanie naktadéw na kulture, zaswiadczalo o
tym, ze panstwo opiekuje si¢ kulturg w ogoéle, ze jest ona (a wigc zar6wno dzieta, jak 1 tworcy
oraz publiczno$¢) traktowana jaka bardzo istotny (integralny) element Zycia spotecznego. Taki
stan rzeczy mial jednak bardzo wazng konsekwencj¢- prowadzil do zerwania dialogu pomiedzy
artystami 1 publiczno$cia, czego konsekwencja byla po pierwsze catkowita nieistotno$¢
spoteczna sztuki oraz po drugie brak zainteresowania zyciem spolecznym ze strony tworcow.
Gloéwng przyczyna takiej sytuacji bylo postawienie pomiedzy artysta i widzem rozbudowanego
systemu instytucjonalnego, zajmujacego si¢ formalnie rzekomo upowszechnianiem sztuki i
tworzeniem materialnych podstawa jej tworzenia, a w rzeczywisto$ci wypelnianiem planow
narzuconych mu przez panstwo.

W doskonaty sposob ten proces charakteryzuje W.Wierzchowska omawiajac sposob
funkcjonowania instytucji upowszechniania w Polsce, a konkretnie dziatalno§¢ "Zachety" : " Ta
sytuacja przetargowa (...)migdzy planem centralnym Ministerstwa Kultury i sztuki, interesami
zwigzku (ZPAP-m.k.), umowami mie¢dzynarodowymi, interesami poszczegdlnych artystow
wreszcie 1 mozliwo$ciami gospodarzy- stwarza stan nieustannego kompromisu, jezeli obok
wystaw bardzo interesujacych jest cala masa wystaw na bardzo slabym poziomie. I im nizej

schodzimy w hierarchii wystaw , tym sytuacja staje si¢ smutniejsza (...)Obecna sytuacja stwarza

19170b Bauman Z. ,Nowoczesnosé i zaglada. \Warszawa, 1992, str.33-41.
19270h. Bauman Z. Postmodernizm, czyli nowoczesnosé bez ztudzen, Odra, nr 1/1995, str.27.



wrazenie, jakby na ostatnim miejscu w robieniu wystaw stata troska o to, zeby te wystawy co$
znaczyly w rozwoju naszej Swiadomosci plastycznej, zarowno znaczyty dla naszego srodowiska,
jak 1 znaczyty dla odbiorcc')w(...)"l—. W podobny sposob charakteryzuje system upowszechniania
A. Wallis: "Program ruchu wystawowego plastyki wspoiczesnej opiera si¢ u nas na
tradycyjnych zatozeniach i zasadach(...)Nie podlegaja one zadnej przemyslanej polityce, ktora by
brata pod uwage artystyczne potrzeby odbiorcow. cykle wystaw uktadajg si¢ raczej, jako
wypadkowa ro6znych rocznic, wydarzen, kolejnosci zgloszen 1 podobnie artystycznie
przypadkowych czynnikow(...) wigkszos¢ wystaw odpowiada raczej ambicjonalnym potrzebom
samych artystow badz zamowieniom wladz, niz rzeczywistym zainteresowaniom
publicznoéci."l—

Obie przywolane powyzej wypowiedzi wskazuja na to, iz sposob zorganizowania systemu
upowszechniania kultury byt gléwna przyczyng jego fikcyjnosci. Jego organizacyjna i
strukturalna forma, hierarchiczno$¢ i polityczne nacechowanie prowadzily do ustanowienia
znaczacego paradoksu, ktory objawial rzeczywiste cele istnienia tego rozbudowanego
kompleksu instytucjonalnego. Wystawa sztuki, ktora jest z definicji czyms, co powinno by¢
zwrocone ku potrzebom odbiorcy i dla niego jest przygotowywana, w Polsce przeszta znaczaca
transformacj¢: nie shuzyla ona publiczno$ci, za$ polityka wystaw nie probowala nawet
korespondowac z jej potrzebami, ale byta badz przypadkowa (jako efekt wywigzywania sig
przede wszystkim z planu), albo fikcyjna w swoim artystycznym znaczeniu (jako
podporzadkowana celom politycznym). Taka sytuacja wzmacniata przepas¢ i brak dialogu
pomigdzy artysta 1 publicznoscia, ktore byly dodatkowo potggowane przez specyficzng polityke
panstwa wobec obu stron procesu upowszechniania sztuki. Efektem jej uprawiania w opisany
wyzej sposOb, byla sytuacja, w ktorej- ci pierwsi mieli zagwarantowane prawo i warunki do
tworzenia najbardziej radykalnej sztuki (pod warunkiem jej depolityzacji), ale spoteczenstwo
nigdy nie dowiadywato si¢ o efektach ich dziatan.

System instytucjonalny, ktory zostat stworzony przez panstwo, jako narz¢dzie upowszechniania
kultury, pomimo tego, iz nikomu nie stuzyt i byt glownie biurokratycznym perpetum moblie,
samonapedzajacym si¢ i samouzasadniajagcym si¢ celem samym w sobie, peit bardzo istotng
role w kontrolowaniu zaré6wno artystow, jak 1 widzow. Wraz z jego zestaleniem si¢, panstwo
zmonopolizowato bowiem w jego ramach, warunki tworzenia i upowszechniania sztuki, a tym
samym przeksztalcito system organizacyjny, w rzeczywisto$¢ obiektywna, ktora narzucala
warunki gry i wymuszata postuszenstwo. Chociaz w okresie PRL-u wielokrotnie podwazano
sensowno$¢, celowo$¢ i zasadno$¢ utrzymywania tak zorganizowanego i tak rozbudowanego
systemu organizacyjnego kultury, to zawsze traktowano go jako co$, co narzuca warunki, jako

co$, wobec czego nie ma alternatywy, jako co$, co nalezy reformowaé, a nie odrzucic.

%\wierzchowska W. Upowszechnianie- refleksje praktyka (w:)Kongres Upowszechniania Kultury Plastycznej
Wroclaw'80. Sekcja 1. upowszechnianie sztuk plastycznych., Wroctaw, 1981, str.28-29.
hwallis A. Wielkie Wystawy (w:) Kongres Upowszechniania...,op.cit., str.41-42.



VII. Zakonczenie i konsekwencje.

Jak zaznaczylem we wstepie do tej czeSci pracy, glownym problemem grup
sprawujacych wiladzg polityczng w okresie PRL-u, bylo pytanie w jaki sposob, przy
niedemokratycznym charakterze ich panowania, utrzymaé¢ zdolno$¢ do kierowania panstwem i
jednoczesnie nie doprowadzi¢ do wybuchu spotecznej niezgody na taki stan rzeczy. Ten
problem pojawiat si¢ jednak nie tylko w konteks$cie pytania, o warunki konserwujace wtadze nad
catoscig systemu spolecznego, ale rowniez w odniesieniu do partykularnych kontekstow
instytucjonalnych sktadajacych si¢ na niego- w tym réwniez do §wiata sztuki. W jego wypadku,
powyzsze pytanie, zostato przelozone na problem modelu polityki kulturalnej, ktora z jednej
strony powinna zaspokaja¢ aspiracje artystow i publicznosci, zwigzane z tworzeniem i
uczestnictwem w zyciu kulturalnym, a z drugiej umozliwia¢ reprodukowanie symbolicznych i
instytucjonalnych  zabezpieczen panowania Partii oraz umozliwi¢ reprodukowanie
bezposrednich warunkéw umozliwiajacych utrzymanie si¢ jej przy wtadzy. Glowny problem - a
wiec pytanie o mozliwo$¢ panowania, wbrew jego nielegalno$ci - pogtebiat fakt, iz pomiedzy
obydwoma, powyzszymi celami polityki kulturalnej panstwa, istniala sprzeczno$¢, ktorej
catkowite wyeliminowanie bylo niemozliwe, bez wywolania konsekwencji identycznych z tymi,
ktore pociagneto za sobg narzucanie, w koncu lat 40-tych, jednolitej doktryny tworzenia i
permanentnej kontroli politycznej srodowiska artystycznego. Po tym doswiadczeniu (ktore, co
charakterystyczne trwale uksztattowalo pozniejsza postawe artystow, jak 1 wiladzy) Partia, za
posrednictwem odpowiednich organéw wladzy panstwowej wypracowala zupelnie nowy model
polityki kulturalnej, czy szerzej- zupetnie nowy model relacji taczacy panstwo ze Swiatem
artystycznym. Gtownymi zasadami tego nowego modelu byty:

-funkcjonowanie panstwa w roli mecenasa totalnego (w odniesieniu do publicznosci i tworcow),
ktory monopolizuje warunki tworzenia i upowszechniania a takze eliminuje wszystkie inne
formy popierania oraz finansowania sztuki, a wig¢c uzaleznia artystow od stworzonego i
kontrolowanego przez siebie kompleksu instytucjonalnego oraz uniemozliwia tworzenie i
upowszechnianie sztuki poza tym kontekstem,

-rezygnacja z narzucania jakiejkolwiek doktryny tworzenia, przy jednoczesnym: politycznym
wykorzystywaniu faktu sprawowania przez panstwo opieki nad zyciem kulturalnym (a wigc
wykorzystywaniu propagandowo faktu uprawiania polityki kulturalnej) oraz spolityzowaniu
dyskursu dotyczacego polityki kulturalnej (a wiec nadawaniu dzialaniom podejmowanym
zgodnie z jej zatozeniami, odpowiednig kwalifikacje ideologiczng, pomimo braku jej istnienia w
praktyce);

- symulowanie faktu, iz uprawia si¢ polityke kulturalng podporzadkowang wyraZznemu celowi
ideologicznemu (w tym wypadku budowanie socjalizmu, demokratyzacja dostepu do tworzenia i
odbioru, awans kulturowy, dekomercjalizacja kultury itd..), a w praktyce poprzestawanie na
procesie propagandowego dowodzenia jej realizowania, na finansowaniu oraz rozbudowywaniu
systemu instytucjonalnego zwigzanego z zyciem kulturalnym i na finansowaniu tworzenia, ale

juz nie upowszechniania (a tym samym doprowadzanie do zaspokajania potrzeb $rodowisk



tworczych 1 publiczno$ci, ale za sprawg dwu oddzielnych proceséw , czego konsekwencija
powinno by¢ zerwanie zwigzku pomigdzy artystami a publicznos$cig),
-uczynienie catkowicie niejasnymi granic swobody artystycznej, wolnosci tworzenia, ale tez
regut dziatania cenzury, przy jednoczesnym narzucaniu przekonania, iz nie wszystko wolno.
Polityka kulturalna w PRL-u, sprawowana przez panstwo w imieniu PZPR, stuzyta wiec
nie tyle osigganiu zamierzonych w niej formalnie celow, co kreowaniu warunkow
umozliwiajacych narzucenie przekonania, iz je osiggni¢to. Rezygnacja z rzeczywistego
wprowadzania w zycie takich celow, jak: powszechny awans kulturalny wszystkich grup
spotecznych, dekomercjalizacja kultury, upowszechnianie w sztuce socjalistycznych wartos$ci 1
budowanie na ich podstawie nowego typu czlowieka i wspolnoty, zapewnienie autentycznego
dialogu pomiedzy artystami i publiczno$cig, nie bylo przypadkowe, ale wpisane w logike
modelu sprawowania wiladzy przez PZPR. Urzeczywistnienie tych celéw mogto by¢ bowiem
niebezpieczne dla prawomocnosci tego panowania, poniewaz zaktadalty one stworzenie podstaw
samo$wiadomego, tworczego, demokratycznego i wysoce humanistycznego spoteczenstwa, a
wiec takiego, ktore byto zaprzeczeniem wspolnoty, ktorag byta zdolna kierowa¢ PZPR. Dlatego
tez polityka spoteczna, ale rowniez kulturalna, pomimo wyrazanego w nich jako cel-
spotecznego i humanistycznego postannictwa panstwa budujacego socjalizm, w istocie stuzyly
zupelie innym interesom.
Polityka kulturalna sprawowana przez organy wladzy panstwowej w okresie PRL-u byta przede
wszystkim scenariuszem i jednym z mozliwych przedstawien dramatu liberalnego i
demokratycznego panowanie organizowanego przez PZPR. Fakt sprawowania przez panstwo
opieki nad kultura, poprzez planowa dziatalno$¢, podporzadkowana wyraznemu celowi
ideologicznemu, byl rodzajem ideologicznej inscenizacji, poniewaz petnil zupelnie inne od
zaktadanych w polityce kulturalnej funkcje:
-przede wszystkim panstwo dzigki jej prowadzeniu uprawamacniato si¢, jako po pierwsze,
instancja, bez ktorej kultura nie mogtlaby istnie¢ (a wigc wykazywalo swoja nieodzowno$¢ w
procesach spotecznych i artystycznych) oraz po drugie, jako liberalny patron kultury i Zycia
artystycznego,
- polityka kulturalna i mecenat panstwa nad sztuka, bylty dowodem, iz nie tylko o kultura nie
moze istnie¢ bez panstwa, ale rOwniez, iz panstwo w petni kontroluje zycie artystyczne, ze nie

moze si¢ ono rozgrywac¢ poza kontekstem, ktérego warunki sa okreslone przez panstwo'”;

%1 Odeszlismy zdecydowanie od komenderowania i administrowania kultura. realizujemy polityke tworczej
swobody i prawa wyboru réznych tendencji i kierunkéw zaktadajac dojrzato$¢ ideologiczng naszych kadr oraz
pamietajac, ze mamy przeciez mozliwos¢ wptywania na wszystkie zjawiska w tej dziedzinie(...)Popiera¢- to znaczy
kierowac, ocenia¢ tendencje i gloszone tresci, kontrolowac i dba¢ o rozw6j pozytywnych, postepowych tresci i
kierunkéw, inne- odrzucaé" (O Komisjach Sejmowych. O planach polityki kulturalnej mowi min. Tadeusz Galinski,
Trybuna Ludu , nr 228/ 1958., str.288, cyt. za Fijatkowska B., Polityka i twércy (1948-1959), Warszawa 1985, str.
452-453.). Ten cytat dobrze oddaje specyfike metody sprawowania polityki kulturalnej przez panstwo: z jednej
strony zezwolenie na wszystko, a wiec podkreslenie jego liberalnosci, ale z drugiej strony odwotanie do
odpowiedzialnosci tworcow ( odpowiedzialno$¢ rowna si¢ tutaj zgodnosci z interesami i ideologig panstwa i
nieartykutowaniem jakichkolwiek sprzecznych z nimi pogladéw) oraz wskazanie na potencjalng omnipotencje
panstwa i jego organow.



- fakt sprawowania polityki kulturalnej nie tylko zaswiadczat o tym, ze panstwo opiekowalo si¢
kulturg, tworcami i1 publicznos$cia, ale rowniez, iz czynito to w imi¢ budowania nowego ustroju,
a wigc rowniez o tym, iz dziatato w interesie klasy robotniczej i postgpowych sit spotecznych, ze
urzeczywistniato ideaty ustroju socjalistycznego;

- polityka kulturalna i sama opieka sprawowana nad kulturg ostatecznie i przede wszystkim
ukrywaty fakt arbitralnosci wiladzy sprawowanej przez parti¢, poniewaz po pierwsze
urzeczywistnianie zasad tych dziatan polegato gtownie na stworzeniu rozbudowanego systemu
instytucjonalnego (ktéry funkcjonowat, jako neutralny ideologicznie kontekst tworzenia,
upowszechniania i1 odbioru sztuki, jako neutralna ideologicznie, bo jedyna mozliwa,
rzeczywistos¢, w ktorej rozgrywaly si¢ kultura i1 sztuka), a po drugie na podkreslaniu faktu
sprawowania przez parti¢ za pomocg panstwa i licznych instytucji opieki nad kultura, artystami 1
publiczno$cia, za§ ukrywaniu celu, jakiemu stuzyla ta opieka. Paradoksalnie wigc przez fakt
sprawowanie polityki kulturalnej panstwo ukrywato swoje polityczne interesy, ktore byty
gldownym powodem organizowania przez nie tej opieki nad zyciem kulturalnym.

Taka kwalifikacja polityki kulturalnej panstwa wynika z faktu jej wielowymiarowej fikcyjnosci,
Z porzucenie przez panstwo koniecznosci i mozliwosci urzeczywistniania zaktadanych w niej
celow, a takze z faktu wykorzystywanie jej w sposob instrumentalny w polityce spotecznej. Nie
oznacza to jednak, Zze jej istnienie nie miato Zzadnych skutkow realnych, ze jej wartos$¢ i
znaczenie wyczerpywaly si¢ w funkcjonowaniu jej w roli symbolicznego uprawomocnienia
ukrywajacego polityzacje systemu instytucjonalnego. Poprowadzona w ten sposéb polityka
kulturalna panstwa miata rowniez liczne konsekwencje praktyczne, wptywajace bezposrednio na
sposob funkcjonowania zycia artystycznego w Polsce:

- model polityki kulturalnej przyjety przez panstwo prowadzit przede wszystkim do zerwania
wigzi pomiedzy artystami, a publicznoscia, nie tylko ze wzgledu na fakt etatyzacji zawodu
artysty i uniezaleznienie prawa do wykonywania tego zawodu, od jakosci efektow tworczosci,
ale rowniez ze wzgledu na fakt, iz panstwo prowadzito dwa oddzielne typy polityk kulturalnych,
w odniesieniu do artystow 1 publiczno$ci, utrudniajac tym samym dialog pomigdzy nimi a
odbiorcami. Taki stan rzeczy, poniewaz eliminowal podstawowa w sztuce relacj¢ tworzenia,
ktéra zamyka akt odbioru, prowadzil do uczynienia Zycia artystycznego catkowicie fikcyjnym.
Odbiorcami sztuki w PRL-u byli zazwyczaj sami artys$ci i krytycy, zas masowa publiczno$é¢
karmiona byla gléwnie socjalistyczng wersja kultury popularnej. Brak dialogu prowadzit nie
tylko do uczynienia zycia artystycznego fikcyjnym, ale pozwalal panstwu na tatwe kierowanie z
jednej strony wykorzenionymi kulturowo masami (ktérym proponowano zamiast kultury,
tradycji 1 wyraznej podstawy zbiorowej tozsamosci- rozrywke), a z drugiej na neutralizowanie
krytycznych potencji zawartych w sztuce i na uzaleznianie od siebie artystow (ktorzy zdani byli
na $§wiat artystyczny zorganizowany 1 nadzorowany przez panstwo, zetatyzowani zawodowo,
zostali jednocze$nie oddzieleni od publiczno$ci, a wigc ich tworczo$¢ stata si¢ spotecznie
nieistotna ).

- panstwo panujace poprzez proces instytucjonalizacji 1 poprzez stopniowe uzaleznianie 0od

siebie calego $wiata artystycznego, ale rOwniez za sprawg niejasnosci regul wykluczenia z niego



oraz niejasno$ci granic swobody artystycznej, rodzito w $rodowiskach artystycznych swoisty
mechanizm przystosowawczy, ktory byt jednocze$nie gtownym mechanizmem kontrolnym. Za
jego sprawg; a wigc poprzez samodyscyplinowanie si¢ tworcow, poddanych presji kontekstu
instytucjonalnego, w ktorym rozgrywalo si¢ zycie artystyczne; doszio z jednej strony do
wytworzenia, opisanego powyzej, syndromu "wirtualnego cenzora" (wymuszajacego nie tyle
okreslone postawy ideowe, co neutralno$¢ polityczng tworcow), a z drugiej, do zezwolenia na
nieistotnos¢ wilasnej sztuki, w zamian za bezpieczenstwo socjalne i mozliwo$¢ nieskrepowanego
jej tworzenia.

- panstwowa polityka kulturalna, wbrew lezacym u jej podstawa zatozeniom shuzyla wiec
przede wszystkim artystom, poniewaz poprzez zaniechanie popularyzacji i upowszechniania
sztuki 1 przeniesienie akcentu na kreowanie mozliwosci jej tworzenia, zawieszala ja w
spotecznej prozni, czynita ja spotecznie nieistotng, wazng tylko dla osob, ktore ja produkowaty.
Poniewaz sie¢ instytucji upowszechnienia stuzyta przede wszystkim celom, ktore rodzity sie ze
sposobOw jej zorganizowania (plan, sprawozdawczo$¢, ilo$¢ przed jakoscia, hierarchicznos¢,
podporzadkowanie instytucjom politycznym itd..), za§ odbiorca byt Zle poinformowany, Zle
wyedukowany lub w ogoéle nieprzygotowany do odbioru sztuki i podobnie, jak artysta rowniez
"zetatyzowany", to paradoksalnie kontakt ze sztuka stawal sie fikcja, nieistotng zaréwno dla
tworcow, jaki 1 widzoéw, ale zaswiadczajaca o koniecznosci istnienia instytucjonalnego
kontekstu, w ktorym si¢ rozgrywal. Poniewaz tworcéw 1 publiczno$¢ taczyly takie stuzbowe,
sformalizowane i "niekompetentne" zwiazki, to gtdéwnym efektem istnienia polityki kulturalnej
1 finansowania sztuki z budzetu panstwa bylo zaspokojenie ambicji 1 aspiracji najwiekszego
srodowiska tworczego oraz wykazywanie niezbednosci istnienia rozbudowanego systemu
instytucjonalnego zwigzanego z upowszechnianiem sztuki (a co za tym idzie roéwniez
niezbednosci panstwa).

Innymi stowy- najwigkszym paradoksem w sprawowaniu polityki kulturalnej przez panstwo byt
fakt, iz w jej efekcie, sztuka, Zycie artystyczne, instytucje zajmujace si¢ upowszechnianiem
sztuki stuzyly przede wszystkim artystom (ktorzy wybierali mozliwo$¢ tworzenia 1 wystawiania
swoich dziel przed zdolno$cia moéwienia rzeczy istotnych oraz przed kontaktem z publicznoscia)
i panstwu (we wskazanych powyzej celach), a nie publicznosci (chociaz to ona, zgodnie z
socjalistyczng doktryng, miata by¢ glownym podmiotem tej polityki, to ja panstwo chciato
edukowa¢, doskonali¢, umozliwia¢ jej awans spoteczny i kulturowy i chociaz to ona wiasnie,
zawsze i ostatecznie, czyni proces tworzenia sztuki celowym i sensownym dziataniem).

Cecha charakterystyczng polityki kulturalnej sprawowanej przez panstwo wobec artystow i
publiczno$ci byla ponadto ambiwalencja, ktéra wywolywaly metody jej sprawowania. Polityke
kulturalng w okresie PRL-u okreslaty bowiem dwa podstawowe mechanizmy: z jednej strony,
bylo to uwodzenie artystow i publiczno$ci (poprzez takie udogodnienia, jak zapewnianie
bezpieczenstwa socjalnego, $rodkow umozliwiajacych tworzenie, zwolnienie od ryzyka
artystycznego niepowodzenia na rynku, dotowanie instytucji upowszechniania sztuki itd..), a z
drugiej manifestowanie lub sygnalizowanie przez panstwo i jego organy potencjalnej

represyjnosci wobec tych artystow, ktorzy przekrocza dozwolone (ale nigdy wprost i jasno nie



wyartykulowang) granice swobody. Z jednej wigc strony panstwo umozliwiato wiec tworczos¢ i
odbior, ale z drugiej wskazywato na fakt, iz nie wszystko wolno , ze ceng za bezpieczenstwo i
komfort tworzenia sztuki wolnej formalnie jest brak wolnosci stowa i samodecydowania.
Mowigc jeszcze inaczej konsekwencjg istnienia pozytywnej strony panstwowego mecenatu byto
zdanie na jego taske i calkowite uzaleznienie od niego, uzaleznienie, ktore jednak nie stuzyto
egzekwowaniu jakichkolwiek postaw ideologicznych, ale raczej wymuszaniu ich braku.

Caly ten artystyczno- polityczny uktad, w ktorym rozgrywala si¢ za sprawg panstwa,
praktyka artystyczna i upowszechnianie sztuki, mozna ponadto okresli¢, jako "wspdlnote w
fikcji™', w fikcji, ktorej tworcami i uczestnikami byli przede wszystkim arty$ci i panstwo.
Podporzadkowanie polityki kulturalnej panstwa przede wszystkim koniecznosci produkowania
uprawomocnien umozliwiajacych sprawowanie wtadzy, pomimo jej nielegalno$ci, sprawiato, iz
cele zaktadane w polityce kulturalnej przez panstwo i cele, ktore rzeczywiscie realizowano
zupehnie si¢ rozmijaty.

Zamiast wspiera¢- walczono z autentyczng sztuka proletariacka; zamiast popierac sztuke bedaca
apologia socjalizmu- popierano sztuke nowoczesng zgodng z zachodnimi (a wigc burzuazyjnymi
i kapitalistycznymi) trendami i Systemami myslenia; zamiast popiera¢ zwigzki artystow i klasy
robotniczej- utrudniano lub nie naglasniano tego rodzaju inicjatyw; zamiast walczy¢ z
komercyjnoscia sztuki i kulturg popularng- powoli doprowadzano do sytuacji samofinansowania
si¢ kultury 1 promowano rozrywke i1 masowe widowiska; finansowano twoérczos$¢, ale nie
finansowano juz upowszechniania sztuki, ograniczajac si¢ do rozbudowy systemu
instytucjonalnego, ktory stuzyl przede wszystkim, jako swoje wlasne uprawomocnienie.

Tego rodzaju sprzeczno$ci mozna by mnozy¢, ale generalnym trendem okreslajacym stosunek
panstwa wobec kultury, bylo symulowanie przez nie zdolnosci do sprawowania kontroli nad
zyciem artystycznym oraz do sprawowania polityki kulturalna w jego obrebie, zgodnej z
zatozeniami ustroju socjalistycznego, przy jednoczesnym podporzadkowaniu polityki kulturalne;j
przede wszystkim, powyzej okreslonym, celom zwigzanym z reprodukowaniem warunkow
panowania i zaspokajania ambicji srodowiska artystycznego.

Socjalistyczna wtadza udawata wigc, ze jest zdolna do panowania we wszystkich sferach nad
sztukg 1 zyciem artystycznym oraz, ze uznaje i wykorzystuje ich integralng rol¢ w procesie
budowania nowego ustroju (cho¢ w najlepszym razie nie przeszkadzata tego typu inicjatywom),
podczas gdy glownie wykorzystywata tylko propagandowo sam dyskurs okreslajacy zasady i
cele powyzszego dzialania.

Podobny proces symulacji mial miejsce w srodowiskach artystycznych. ArtySci udawali z kolei,
ze sa niezalezni, wolni 1 nowocze$ni, ze zyja w panstwie, ktore nie ogranicza ich swobody, ze
tworzg sztuke, ktora jest niezbednym warunkiem przetrwania spoleczenstwa i jego tozsamosci i
ktéra pozostaje w dialogu ze sztuka §wiatowa, podczas, gdy w rzeczywistosci byli zalezni od
panstwa w réznych sferach zwigzanych z tworzeniem i upowszechnianiem sztuki, za§ ona sama
byta w spotecznej swiadomosci wartoscig catkowicie marginalng, przede wszystkim dlatego, ze

efekty pracy artystow, nie miaty szans na bycie zauwazonym przez masowg publicznos¢.



"Wspolnota w fikcji" nie byta jednak szkodliwa dla Zadnej ze stron, ale paradoksalnie
zaspokajata potrzeby zaréwno tworcow, jak 1 wladzy. Panstwo nie dos¢, ze dotowato tworczosé
1 zapewnialo wigkszosci twoércom bezpieczenstwo materialne, to dodatkowo jeszcze brak
zainteresowania procesem upowszechniania sztuki i jakoscig tego, co dzialo si¢ w instytucjach
do tego powotanych, stwarzal ogromny margines artystycznej swobody, kreowal obszar
domagajacy si¢ zagospodarowania przez nieformalne dzialania $rodowiska artystycznego,
dziatania catkowicie podporzadkowane interesom twoércow. " Wspdlnota w fikcji" byla
korzystna rowniez dla wladzy, nie tylko dlatego, ze sam fakt sprawowania przez nig polityki
kulturalnej wypetniat liczne funkcje ideologiczne, ale rowniez dlatego, iz polityka kulturalna,
ktora polegala na jej niesprawowaniu nie mogta sta¢ si¢ podstawa delegitymizacji instancji,
ktora jg urzeczywistnita.

Ta wspodlnota w fikcji nie byta przypadkowa, poniewaz tylko jako symulacja (zaktadajaca
zgod¢ i consensus, jako symulacja ukrywajgca rzeczywiste interesy) artystyczno- polityczny
uktad, powotany po 1956 roku moégt istnie¢. Tylko w rzeczywistosci wyprodukowanej i
rozgrywajacej si¢ na plaszczyznie werbalnych deklaracji 1 propagandowego tekstu $wiat
artystyczny wyprodukowany przez socjalistyczng wtadze, mogt istnie¢, jako bezkonfliktowa i
stuzgca urzeczywistnieniu nowego ustroju, przestrzen interakcji pomigdzy artystami i panstwem.
Swiat artystyczny wytworzony w zatozeniach polityki kulturalnej nie posiadat swojego
desygnatu w rzeczywistosci, poniewaz w praktyce stuzyt on legitymizacyjnym interesom wiadzy
oraz artystycznym, ambicjonalnym i "rytualnym" celom samego Srodowiska. Poniewaz, za$
celem partii nie bylo wprowadzenie w zycie zasad ustroju socjalistycznego (bo jego
urzeczywistnienie zagrazaloby jej interesom), ale utrzymanie si¢ przy wiadzy, to polityka
spoteczna, a wigc rowniez polityka kulturalna, nie stuzyly egzekwowaniu okreslonych postaw
ideowych obywateli, ani przymuszaniu ich do dzialan wpisanych w "socjalistyczne
budownictwo", ale polegata glownie na spreparowaniu instytucjonalnej rzeczywistosci
odzwierciedlajacej potrzeby polityczne partii, realno$ci uprawomocnionej poprzez wskazanie
na marksistowska doktryne. Instancja odpowiedzialng za fikcyjno$¢ polityki kulturalnej panstwa
nie byt wigc partykularny interes polityczny, ale raczej sposob skonstruowania rzeczywistosci
spotecznej, ktora umozliwiata sprawowanie wtadzy przez PZPR.

Totalitaryzm tego rodzaju panowania, byt gtgboko ukryty w pozornie neutralnych ideologicznie
instytucjach konstytuujacych system spoteczny i odpowiedzialnych za zaspokajanie, nie-
politycznych zazwyczaj interesOw 1 potrzeb spotecznych. To wlasnie ta wlasno§¢ systemu
politycznego w Polsce pozwalata na skuteczne (bo niewidoczne) sprawowanie wiadzy w jego
obrebie. Reprodukowanie warunkéw umozliwiajacych panowanie dokonywato si¢ wiec przede
wszystkim, poprzez narzucenie regut Zycia spotecznego, egzekwowanych przez pozornie nie-
polityczny system instytucjonalny, a nie poprzez policyjny nadzér i propagandowa

indoktrynacje **° . Skuteczno$¢ tego rodzaju panowania nie byta wigc funkcjg jego

19 Teg0 rodzaju mechanizmy byty uruchamiane w sytuacjach kryzysowych, kiedy objawiana byta arbitralno$é
wladzy PZPR oraz kiedy réwnocze$nie stawal si¢ permanentnie niefunkcjonalny system instytucjonalny powotany
przez panstwo i reprodukujacy porzadek w ktérym mogta dominowaé Partia. Objawienie arbitralno$ci panowania



represyjnosci, ale przede wszystkim permanentnosci, wszechobecnosci. Byla wiec przede
wszystkim funkcjg zmonopolizowania zycia spotecznego i kulturalnego (ale tez politycznego i
gospodarczego) na warunkach okreslonych przez parti¢ i1 zestaleniu si¢ tak spreparowanego
kontekstu, jako rzeczywistosci obiektywnej, a wigc ukrywajgcej konkretne i1 partykularne
interesy polityczne. Sprawowanie wladzy w okresie PRL-u przez Partic mozna wiec okresli¢,
jako proces ukrywania faktu jej sprawowania i jednoczesne jej sprawowanie poprzez
zinstytucjonalizowanie zycia spotecznego na zasadach reprodukujacych warunki umozliwiajgce
utrzymanie tego panowania.

tej organizacji politycznej oraz ujawnienie faktu polityzacji systemu instytucjonalnego organizujacego zycie
spoteczne, wymagato dla utrzymania si¢ przy wtadzy, uruchomienia tradycyjnych policyjnych narzedzi panowania.



Rozdzial pierwszy: Galeria Krzywe Kolo

| . Galeria Krzywe Kolo- wainiejsze fakty z historii

Historia Galerii Krzywe Kofo nie zaczyna si¢, ani nie konczy wraz z
powolaniem do istnienia 1 zawieszeniem dziatalnosci tej instytucji. Nie sposob rowniez
zamyka¢ okresu jej oddziatywania na zycie artystyczne do przedziatu 1955- 1965 z kilku co
najmniej powodow. Po pierwsze dlatego, iz jej powotlanie w 1955 bylo tylko nadaniem
instytucjonalnej formy, okreslonej statusem galerii, dziataniom, ktore ten fakt poprzedzaty i
okreslity strategie upowszechniania charakterystyczne dla Krzywego Kota. Po drugie zamknigcie
Galerii, w 1965 roku nie oznaczato ani jej fizycznej likwidacji ("a jedynie” zmiang jej
kierownictwa), ani zaprzestania procesu realizacji programu, ktoremu byla ona
podporzadkowana. Po trzecie ograniczaniu historii istnienia Galerii do przedziatu 1955- 1965
zaprzecza jej bezposrednia i organiczna zalezno$¢ od prowadzacych t¢ instytucje, przede
wszystkim od postawy spolecznej i artystycznej jej kierownika M. Bogusza. Krzywe Kofo
ogladane z tej perspektywy jest po prostu bardzo istotna, ale nie jedyng forma urzeczywistniania
jego koncepcji sztuki i zycia artystycznego 1 jednym z wielu narzedzi wprowadzania ich w Zycie.
Po czwarte w koncu symboliczna likwidacja tej instytucji w 1965 roku nie jest zwigzana z
koncem oddziatlywania oséb z nig zwigzanych, jej ideologii 1 mitu na §rodowisko artystyczne i
procesy okreslajace ksztatt polskiej sztuki w nastepnych dekadach.

Galerig Krzywe Koto poprzedzaty dwie wazne inicjatywy zwigzane personalnie z prowadzacymi
ja 1 programowo z jej pozniejszym statusem. Pierwsza z nich jest Warszawski Klub Mtodych
Artystow i Naukowcow utworzony w maju 1947 roku. W sktad tego Klubu, dziatajacego, co
interesujagce, pod patronatem finansowym i organizacyjnym Domu Wojska Polskiego ",
wchodzity sekcje: teatralna, literacka, naukowa i1 malarska. Instytucjg ta kierowat Z. Diubak, a
sekcji malarskiej przewodniczyl M. Bogusz, a wigc gldwne postacie w pdZniejszym prawie o
dekadg¢ Krzywym Kole. Inicjatywa ta byta o tyle wazna dla powstatej w 1955 roku Galerii, ze to
w jej ramach ustalony zostal obowigzujacy w Krzywym Kole postulat integracji rozmaitych
dziedzin ludzkiej twodrczosci oraz postulat oparcia tworczosci na ideologii marksistowskiej 1
wyposazenia sztuki w cywilizacyjne postannictwo. Tu wypracowane zostalty rowniez

charakterystyczne dla tej Galerii formy dziatania (samizdatowos¢, funkcjonowanie w oparciu o

Y¥Ten dziwaczny mariaz pomiedzy wojskiem i awangardg jest interesujacy z perspektywy pozniejszej historii

Galerii Krzywe Koto, poniewaz jest jakby prototypem charakterystycznej dla tej instytucji strategii wpisywania si¢
w niesprzyjajace konteksty i wykorzystywania ich zgodnie z wlasnymi potrzebami i interesami. Dom Wojska
Polskiego zostat wykorzystany przede wszystkim jako baza materialowo- finansowa dla tworcow i instytucja, ktora
uzasadniata Klub organizacyjnie. zob." Od Klubu Mtodych Artystow i Naukowcéw do Krzywego Kota. Rozmowa ze
Zbigniewem Dtubakiem przeprowadzona w Paryzu, w maju 1989 roku" w: " Galeria Krzywe Koto", kat. wyst.
retrospektywnej, Muzeum Narodowe w Warszawie, 1990



bezinteresowng  dziatalno$§¢ wspolnoty przyjacidl, ekspozycje wzbogacane dyskusjami,
odczytami, recytacjami wierszy itd.)'*.

Druga wazna inicjatywa byta powotana pod koniec 1954 roku Grupa 55. Jej cztonkami byli M.
Bogusz, Z. Diubak, K. Sosnowski, A. Zaborowski, A. Szlagier. Pierwszg wystawg tego
ugrupowania byla ekspozycja zorganizowana na poczatku roku 1955 w mieszkaniu Z. Bogusza.
Grupa poczatkowo wystawiata swoje prace w prywatnych mieszkaniach i pracowniach (nie
tylko Z. Bogusza, ale rowniez B. Zbrozyny i Z. Dlubaka), a pierwszym pokazem W prawdziwej
galerii byt "antyarsenatowy” pokaz prac jej cztonkéw w Salonie Desy na przetomie sierpnia i
wrzesnia 1955 roku. Wystawa ta byla bardzo istotnym wydarzeniem, poniewaz po czesci stala
si¢ przyczyng poOzniejszej wysokiej spotecznej widzialnosci Krzywego Kota (widzialnosci,
wynikajacej z przeciwstawienia jego Srodowiska pokoleniu, bedacego symbolem
pazdziernikowej odwilzy- cztyli "Arsenatu". Grupa wypracowata rdwniez artystyczny program
Galerii aktualny co najmniej do 1961 roku- a wiec koncepcj¢ sztuki metaforycznej, silnie
zintelektualizowanego malarstwa abstrakcyjnego opartego na zreformowanej ideologii
awangardowej, wyposazonego w istotne cywilizacyjnie i spolecznie postannictwo'®. Istotno$é¢
tej pierwszej: "(...) trudno powiedzie¢, aby u podstaw Grupy 55 lezata jakas mysl o konsolidacji
tworcow w skali ogdlnopolskiej. Raczej myslelismy o mozliwo$ci wspolnego dziatania dla kilku
osob(...). To nie byta grupa awangardowa, raczej skupienie kilku artystow, ktorzy korzystali z
nowej sytuacji i zapragneli troch¢ wolnosci..."*®

Galeria Krzywe Kolo powolana zostata wigc przede wszystkim z potrzeby ufundowania
ptaszczyzny upowszechniania dla sztuki cztonkéw Grupy 55, ale tez za sprawa korzystnej
politycznej koniunktury potowy lat pigédziesiatych. Koniunkturg t¢ okreslato przede wszystkim
odrzucenie doktryny socrealizmu dominujacej w latach 1949- 1955, liberalizacja polityKi
kulturalnej i spotecznej panstwa oraz ruch spoteczny lezacy u podstaw Pazdziernika 1956. W ten
ruch spoteczny byla wpisana, ale tez stymulowata go, idea klubow dyskusyjnych®*, a wigc
masowo pojawiajacych si¢ po 1955 roku przestrzeni swobodnej artykulacji politycznych,

spotecznych i kulturowych postaw i pogladow®*

. Najwazniejsza 1 najbardziej mityczng z tych
przestrzeni byt warszawski Klub Krzywego Kofa, powotany do Zycia na poczatku 1955 roku w
pomieszczeniach Staromiejskiego Domu Kultury®®. Organizacyjnie, z pomystu J. Strzeleckiego,

Klub sktadat si¢ z sekcji teatralnej, architektonicznej, sekcji diagnostyki spotecznej

%Na temat KMAIN zobacz np., ibidem., B. Kowalska " Polska awangarda malarska 1945- 1980", Warszawa 1988,
str. 53- 57,

19970b. " Manifest Grupy 55" w: kat. wyst. Grupy 55, Warszawa ,V1 1956.

20w W czasie odwilzy...", rozmowa A. Turowskiego ze Z. Diubakiem w: " Odwilz. Sztuka okoto 1956 r.", kat. wyst.
Muzeum Narodowe w Poznaniu, 1996.

2K Juby Dyskusyjne poczatkowo powstawaly z inicjatywy $rodowiska " Po prostu" jako proba intelektualnej i
kulturalnej aktywizacji absolwentow szkot wyzszych osiadtych na prowincji, zob.. W. Jedlicki " Klub Krzywego
Kota", Paryz 1963, r. " Ruch Klubowy 1955- 57"

22ihidem ,zob.. takze: P. Piotrowski " Odwilz" w: " Odwilz..", op. cit., H. Kotkowska- Bareja " Wielkie nadzieje-
poczatek i koniec Galerii Krzywe Koto" w: " Galeria...",op. cit.

2% Instytucjonalng forme Klubu poprzedzaty regularne spotkania intelektualistow i artystow w mieszkaniu
Garzteckich przy ulicy Krzywe Koto, w ktérych uczestniczyli rowniez artysSci zwiazani z Grupg 55.

n



(socjologicznej) oraz plastycznej. Kierownikiem tej ostatniej zostal M. Bogusz. Sekcja ta w
1956 roku usamodzielnita si¢ i przeksztalcita w Galerie Krzywe Koto™.

Cho¢ brakuje bezposrednich dowodow na jakiekolwiek inne, poza bliskoScig przestrzenna,
wspolng nazwa i wzajemnym tolerowaniem si¢, zwigzki pomie¢dzy Galerig i Klubem, a
przeciwnie istniejg $wiadectwa o trudnoSciach, jakie Galeria przysparzata Klubowi®®, to w
istocie oba zjawiska faczyt identyczny stosunek wobec dokonujacej si¢ 6wczesnie politycznej
transformacji, fakt, iz obie instytucje byly rodzajem "wolnosciowych” enklaw dziatajacych po
prostu w réznych sferach rzeczywistosci, ale tez wspolne dgzenie do minimalizowania wplywu
panstwa na zycie spoteczne, oddolny charakter inicjatywy 1 potrzeba jawnej artykulacji
interesow.

Podobny byt rowniez postulat zwigzkéw pomigdzy intelektualistami a resztg spoteczenstwa,
ideal spotecznej modernizacji, ktory przySwiecat ich dziatalnosci, a takze ogdlna atmosfera,
oparcie funkcjonowania Klubu i Galerii na kontaktach towarzyskich i nieformalnych.

Pierwsza wystawa miata miejsce w Galerii w 1956 roku (Grupa 55 - 30VI- 27 VIII 1956), a
poczatkowa dziatalno$¢ Krzywego Kola to przede wszystkim funkcjonowanie w roli ramy
upowszechniania i popularyzacji tworczosci cztonkéw Grupy 55 i integrowanie wokot Galerii
rodzacego si¢ ruchu nowoczesno$ci. Prowadzacy te instytucje sformutowali jej wyrazisty
program, ktory okreslat nie tylko ich preferencje artystyczne, ale réwniez zasady

organizacyjne”®. Konsekwencja ich wprowadzenia w zycie byta wysoka widzialno$¢ spoteczna

204 . , . . . . . .
%Ta nazwa jest zresztg dosy¢ umowna, poniewaz galeria prowadzona przez M. Bogusza wielokrotnie zmieniata

swojg nazwe: Sekcja Plastyczna Klubu Krzywego Kota ( do 1956 roku), Galeria Sztuki Nowoczesnej przy SDK- "
Staromiejska"( do 1958), Galeria Sztuki Nowoczesnej " Krzywe Koto" ( do 1959 roku), Galeria Krzywe Koto ( do
1962- a wiec do momentu likwidacji Klubu), Galeria Sztuki Nowoczesnej ( do 1965 roku”, zob.. B. Wojciechowska
" Bogusz i Galeria Krzywe Koto" w: " Marian Bogusz 1920- 1980", kat. wyst., Muzeum Narodowe, CBWA w
Poznaniu, 1982, B. Wojciechowska "Galeria Krzywe Koto" w: " Polskie zycie artystyczne 1945- 1960", A.
Wojciechowski ( red.), warszawa 1992, " Kalendarium™ w: " Galeria...",op. cit. Utrwalenie instytucji bedacej
przedmiotem rozwazan w tym rozdziale pod nazwg Galeria Krzywe Koto w licznych opracowaniach historycznych
i szerzej w towarzyszacej im $wiadomosci spolecznej wydaje si¢ by¢ jednak nie tylko wygodym skrotem
mys$lowym, ale wskazuje rowniez na wysokie polityczne nacechowanie dyskusji o tej instytucji, tendencje do
bezposredniego taczenia jej z Klubem Krzywego Kola i generalniej z polityczng atmosferg polowy lat 50- tych.
“np.. H. Ptaszkowska w tekécie " Przestrzen sztuki i zycia"( w: " Galeria...",op. cit., str. 53),pisze "Przypominam
sobie uroczystos¢ wreczenia Stazewskiemu nagrody Krzywego Kola za tworczos¢ malarskg. Pamigtam konsternacje
cztonkow Klubu, kiedy Stazewski- przedwojenny lewicowiec i anarchista dziekujgc o$wiadczyl, ze za sanacji nigdy
zadnej nagrody by mu nie przyznano i ze stato si¢ to mozliwe dopiero teraz". W. Jedlicki ( "Klub Krzywe Koto",
op. cit. , r. X " O Galerii Krzywe Kolo") pisze o wzajemnym tolerowaniu si¢ i " nie wtracaniu", ale sugeruje
réwniez [ przytaczajagc rozmowe pomigdzy A. Matachowskim ( prezesem Klubu) i J. Kepa ( PZPR-owskim
dziataczem) dotyczaca faktu szokowania radzieckich wycieczek nowoczesnoscia profilu artystycznego Galerii ( W.
Jedlicki "Klub..”, op. cit. str. 155)], iz Galeria i jej program, styl dziatania staly si¢ pretekstem do rozwigzania na
poczatku 1962 roku Klubu Krzywego Kola.

28 prawo do wystawiania maja artysci, ktorzy poszukuja w nastepujacych kierunkach: sztuka niefiguratywnag...) i
figuratywna ( kreacja wyobrazeniowa operujaca metaforg [ nadrealizm]". Wykluczeniu ulegaja ci artysci, ktorzy
uprawiajg sztuke bedaca "(...)prostym odbiciem natury, stylizacjg, czy transpozycjg postfowistyczng czy post
kubistyczng" ( M. Bogusz " Wyjatki z regulaminu Galerii Staromiejskiej", Plastyka nr 11/ 1957, zob. tez J.
Ludwinski " Przeciwko formalizmowi w krytyce", Plastyka nr 22/1958.i inne) Galeria zaproponowala réwniez takg
form¢ organizacyjna, ktora stata si¢ pierwowzorem dla popularnych w nastgpnych dekadach galerii autorskich.
Prowadzili jg artysci i krytycy, opierata si¢ ona na kontaktach towarzyskich i nieformalnych, byta przedsigwzigciem
samizdatowym, a sami wystawiajacy przygotowywali swoje ekspozycje. Bardzo interesujagcym zapisem w
regulaminie Galerii byl obowigzek pozostawiania przez artystow wystawiajacych w jej salach jednego z dziet na
poczet przysztej kolekcji sztuki nowoczesne;.



Krzywego Kola, jego prestiz, ale takze wzgledne uniezaleznienie si¢ od negatywnej strony
mecenatu panstwa.

Instytucja ta szczegdlnie w latach 1956- 58 organizowala w swoich salach wystawowych
przede wszystkim ekspozycje pokrewnych Grupie 55 formacji artystycznych (katowickiej St- 53,
poznanskich R-55, 4F+R i E-F, lublinskiego Zamku i innych), wskazywata tradycje wobec
ktorej chciata si¢ okresla¢ (np. ekspozycja” Prace plastykow warszawskich z | Wystawy Sztuki
Nowoczesnej, Krakow 1948"- pazdziernik 1957), eksperymentowata z wystawami fotografii
traktowanej jako autonomiczna dziedzina sztuki (gléwnie z inicjatywy Z. Dlubaka),
organizowata wystawy Grupy 55 poza Warszawg i1 nawigzywata na drodze kontaktow
towarzyskich wspotprace z artystami spoza Polski (jej konsekwencja byly wystawy artystow
niemieckich, czeskich, jugostowianskich w Galerii, jak i ekspozycje tworcow zwigzanych z
Krzywym Kolem szczeg6lnie liczne w Zachodnich Niemczech). W tym pierwszym okresie
Galerii udato si¢ nie tylko zajac¢ centralne miejsce na mapie polskiego zycia artystycznego, ale
réwniez zintegrowa¢ wokot siebie grono przychylnych krytykow (skupionych szczegdlnie wokot
"Przegladu Artystycznego” 1 "Plastyki"). Konsekwencja tej wspotpracy z krytykami byta
najwazniejsza z inicjatyw Galerii - cykliczne "Konfrontacje", zorganizowane po raz pierwszy w
1960 roku przy okazji, odbywajacego si¢ w Warszawie VII Kongresu Migdzynarodowego
Stowarzyszenia Krytykow Sztuki AICA. "Konfrontacje", powtarzane réwniez w latach 1962,
1963 i 1964, pomyslane byly jako cykl wystaw indywidualnych trwajacych caty rok i
zamknigtych wspolna wystawg najciekawszych prac bioragcych w nich udziat artystow, a ich
celem byta prezentacja najciekawszych zjawisk w polskiej sztuce.

Podobny charakter miata inna cykliczna inicjatywa Krzywego — Kola- towarzyszaca
Miedzynarodowemu  Festiwalowi Muzyki Wspolczesnej "Warszawska Jesien"- wystawa
"Argumenty", zorganizowana po raz pierwszy we wrzesniu 1962 roku, a powtorzona w roku
1963.

Ciekawg formg komponowania wystaw bylo 1aczenie w ramach jednej ekspozycji
przedstawicieli réznych dziedzin sztuki, przede wszystkim rzezby 1 malarstwa, ale tez projektow
architektury 1 fotografii (np. wystawa rzezb M. Wiecek 1 obrazéw M. Bogusza i1 S.
Gierowskiego- grudzien 1958, wystawa cztonkéw klubu MARG- czerwiec 1958, wystawa
rzezby A. Buraczewskiej 1 fotografii E. Ciotka- przetom sierpnia i wrzesnia 1961 1 inne),
ktéremu to dziataniu przeswiecal postulat dialogu pomig¢dzy réznymi typami ludzkiej tworczosci
i ich integracji podporzadkowanej postannictwu cywilizacyjnemu.

Nie mniej istotne byly wystawy i1 pokazy indywidualne, ktére zdominowaly dzialalno$¢
Krzywego Kola poczawszy od roku 1958. Galeria zorganizowata mn. ekspozycje prac tak
znanych artystow jak E.Rosenstein (styczen 1958), T. Dominik (maj 1960), T. Brzozowski
(pazdziernik 1960), H. Stazewski (pazdziernik1960, grudzien 1961), J.Nowosielski (styczen-
luty 1961), R. Ziemski (kwiecien 1962), Z. Gostomski (luty 1964) i wielu innych. O ogromnej
aktywnosci tej instytucji $wiadczy fakt, iz w latach 1956- 1965 przewinglo si¢ przez jej sale
wystawowe okolo 300 artystow polskich i1 zagranicznych, wystawy organizowane byly
niezmiennie w cyklach dwu-trzy tygodniowych. Galeria nie ograniczata si¢ dodatkowo tylko do



organizacji wystaw- wydawano arkusze poetyckie (mn. M. Bialoszewskiego i
A.Miedzyrzeckiego), organizowano koncerty muzyki nowoczesnej odtwarzanej z tasmy,
wieczory poezji, dyskusje dotyczace sztuki, wystawy projektow architektonicznych i
scenograficznych itd.

Wszystkie te rodzaje aktywnosci staty sie mozliwe dzigki bezinteresownosci, pasji i
zaangazowaniu prowadzacego Galerie M. Bogusza, ale takze innych zwigzanych z nig artystow.
Tworcy, wspoélnie z kierownikiem Krzywego Kofa, sami przygotowywali ekspozycje i po czesci
pokrywali ich koszty, katalogi wydawano na zdobytych w drukarniach odpadach papieru (co
czesto owocowalo bardzo interesujgcg ich formg),a sama dziatalno$¢ Galerii miata charakter
spontaniczny i nieformalny.

Kryzys Krzywego Kota rozpoczyna si¢ w poczatku lat 60- tych i wynika zardbwno ze zmiany
polityki spotecznej i kulturalnej panstwa (ktorej konsekwencja byto zamknigcie w lutym Klubu
Krzywego Kota, likwidacja artystycznych pism przyjaznych Galerii lub przebiegajace w nich
zmiany personalne, niekorzystne zmiany we wtadzach ZPAP oraz generalne zacie$nianie przez
panstwo zakresu swobod pozyskanych przez spoteczenstwo i artystow w okresie odwilzy), jak i
z wyczerpywania si¢ formuly artystycznej reprezentowanej przez t¢ instytucje (a wiec informelu
i generalniej malarstwa). Osoby prowadzace Galerig, szczegdlnie M. Bogusz, wobec tak
niesprzyjajacego kontekstu polityczno- organizacyjno- artystycznego zaczely poszukiwaé
mozliwosci bardziej efektywnego dziatania poza Warszawa, w innych formach
organizacyjnych. Konsekwencja tych zabiegdw jest organizacja cyklicznych pleneréw
artystycznych w Osiekach (pierwszy z nich odbywa si¢ w 1963 roku), a takze Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu (1965)*.

Przy okazji organizacji pleneru w Osiekach, ale tez w obliczu zagrozenia bytu Galerii, doszto do
przekazania w 1963 roku kolekcji zgromadzonej przez t¢ instytucj¢ Muzeum Okrggowemu w
Koszalinie (13 prac) i Muzeum Narodowemu w Warszawie (35 prac). Oba dary staty si¢ badz
rdzeniem, badZ co najmniej waznym skladnikiem kolekcji dziet sztuki nowoczesnej w obu
muzeach.

Ostatnig wystawa majacg miejsce w Galerii byta, symbolicznie, ekspozycja prac malarskich jej
kierownika M. Bogusza (14 VI 1965). Wraz z jego odejsciem Krzywe Kofo przestato
praktycznie istnie¢ jako istotne miejsce na mapie artystycznej Polski. O okolicznosciach
zakonczenia jego dzialalnosci E. Gert napisal "Trudne do rozszyfrowania decyzje kierownictwa
Domu Kultury doprowadzily ostatnio do przerwania dziatalnosci Galerii(...). Wszystko
wskazuje na to, ze bedzie to osrodek malarstwa bezkonfliktowego, kulturalnego i
estetycznego"#®.

Jak napisatem na poczatku tej czgsci rozdzialu- likwidacja Galerii, polegajaca na zmianie jej

kierownictwa nie oznaczala konca idei Krzywego Kofa. Byta ona kontynuowana zaréwno przez

27 To przeniesienie aktywno$ci Galerii na prowincje¢ oznaczalo nie tylko odkrycie nowych przestrzeni,

charakteryzujacych si¢ duzym marginesem swobody i minimalng ingerencjg panstwa, ale tez byto wyrazem nowych
poszukiwan artystycznych zwigzanych z ksztalttowaniem przestrzeni i probami lgczenia tworczosci z dziatalnoscia
naukows..

28E Gert " Co z Galerig", Kierunki 14 X1 1965.



M. Bogusza, ktory az do swojej smierci, w 1980 roku, byl niestrudzonym animatorem zycia
artystycznego w Polsce *®, ale tez przez innych, ktdrzy przejeli wypracowany w Krzywym Kole
sposOb myslenia o galeriach sztuki i wpisali si¢ ze swoja dziatalnos$cig w przedsiewzigcia bedace
owocem pracy 0sob zwigzanych z tg Galerig.*°

I1. Zasady dzialania : réb swoje; bierz w nawias niesprzyjajgcy swobodzie dziatania kontekst;

wykorzystuj dla swoich potrzeb stworzone przez innych okolicznosci.

. Niezalezno$¢ jako wartos$¢ absolutna i relacjonalna, spoleczne i polityczne warunki jej
osiggania.

Okres popazdziernikowej odwilzy, w historii PRL-u, to nie tylko liberalizacja polityki
spolecznej panstwa, eksplozja oddolnych, spotecznych inicjatyw i nadziei na urzeczywistnienie
idealow stojacych formalnie u podstaw doktryny politycznej okreslajacej ustrdj Polski, ale
rowniez radykalna zmiana spolecznej $wiadomosci i konstytuujacych ja elementow. W tym
okresie, transformacja jej elementdw miata czesto charakter restytucji i wprowadzenia w zycie
warto$ci 1 interesOw, ktorych urzeczywistnienie niemozliwe bylo w latach 1949- 56, ale ktore
konstytuowaly $wiadomos$¢ zbiorowa 1 wyznaczaly 6wczesng plaszczyzng odniesienia ocen
systemu spolecznego 1 polityki partii. Jedng z najistotniejszych z powyzszych warto$ci byta
"niezaleznos$¢", definiowana w kategoriach "wolnosci od” 1 sprawstwa, a wigc jako przede
wszystkim zdolno$¢ podmiotowego decydowania o indywidualnym sposobie dziatania i
myslenia. Jej wysoka pozycja w hierarchii istotno$ci byla nie tylko konsekwencja jej
politycznego koncesjonowania i1 deficytowosci w dotychczasowej historii socjalistycznego
panstwa, ale wynikata rowniez z faktu, iz stanowila ona konieczny i wyjsciowy warunek
urzeczywistniania warto$ci innego rodzaju. Takie cechy, jak bycie niezaleznym, niezalezne
myslenie, niezalezno$¢ postgpowania, po okresie limitowania tych wartosci przez zakazy
policyjne, administracyjne i cenzuralne w koncu lat 40- tych 1 na poczatku lat 50-tych, staly si¢
symbolem popazdziernikowych przemian spolecznych 1 politycznych, a ich osiagnigcie
podstawowym celem wszelkiego dziatania. Poniewaz Polski Pazdziernik jest czesto
rozpatrywany jako proba konstruowania pierwocin  samorzadnego spoteczenstwa
obywatelskiego, to dysponowanie tymi wartoSciami i1 podporzadkowanie im przebiegu

rozmaitych aktywno$ci nie tylko symbolizowato aprobate dla przemian jakie dokonaty si¢ w

2Srodowisko artystyczne zawdziecza mu tak wazne przedsiewziecia jak wspomniane plenery w Osiekach, czy
Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, ale réwniez plenery w Kapkowicach i Rawce, Lubelskie Spotkania
Plastyczne, idee¢ taczenia tworczosci z ksztattowaniem $rodowiska cztowieka, model galerii autorskich itd.
1%Bezposrednimi spadkobiercami Krzywego Kota sa osoby zwiazane z pozniejsza Galerig Foksal ( W. Borowski,
H. Ptaszkowska, M. Tchorek i inni), ale powszechnie kontynuowany byt rowniez , szczegolnie w latach 60- tych i
70- tych, model galerii autorskich, ktorych pierwowzorem byto wiasnie Krzywe Koto. Nie do przecenianie jest rola
pleneréw w Osiekach: tutaj T. Kantor i W. Borowski wykonywali swoje pierwsze happeningi ,urzadzal swoje
pokazy J. Bere§, eksperymentowano ze " sztukg niemozliwg" i konceptualizmem tu wyprébowywano rowniez
koncepcje sztuki environement, probowano integrowac artystow z architektami, urbanistami i przedstawicielami
innych profesji naukowych . Ogromne znaczenie dla §rodowiska artystycznego miato réwniez I Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu. Nie tylko byto ono bezposrednim impulsem do masowego odrzucania malarstwa
sztalugowego, ale rdwniez wyznaczyto nowy etap w polskiej sztuce- pozamalarskich poszukiwan zwigzanych ze
sztukg environement, nowymi formami i technikami rzezbiarskimi, probami wigzania twdrczoS$ci artystycznej z
nowymi zdobyczami technologicznymi.



Polsce w 1956 roku, ale bylo rowniez wstepnym, koniecznym i niezbednym warunkiem
powodzenia w urzeczywistnianiu wszelkiego rodzaju oddolnych zamierzen.
Charakterystyczne jest, ze chociaz wartosci te byly aktualizowane w czasie minimalizacji
policyjnych 1 administracyjnych represji oraz w sytuacji odchodzenia od bezwzglednego tepienia
wszelkich politycznych odstgpstw wobec ideologicznej doktryny realizowanej przez parti¢, to
proces ten rozgrywat si¢ nadal w ramach wyznaczonych przez panstwo. Zrezygnowano przede
wszystkim z ortodoksyjnej realizacji stalinowskiej wyktadni doktryny marksistowskiej 1 z prob
ufundowania na tej podstawie w pelni skolektywizowanego, kontrolowanego we wszystkich
sferach spoteczenstwa socjalistycznego. Ten projekt miata zastgpi¢ taka forma systemu, ktoéra
uwzgledniala specyfike polskiej gospodarki, kulturowej tradycji 1 6wczesnych nastrojow
spotecznych. Pociggato to za sobg konieczno$¢ odrzucenia zamiaru permanentnej indoktrynacji i
inwigilacji, policyjnego eliminowania politycznych odstepstw, na rzecz ograniczania ich zasiegu
poprzez kontrole cenzuralng. Owczesne wladze bowiem, nie tyle zrezygnowaly z
kontrolowania i nadzorowania zycia spotecznego, co jedynie zmienity forme inwigilacji i
indoktrynacji. Zmiana ta dotyczyta zaréwno celu, jak i form sprawowania kontroli. Panstwo 1
partia pozostawily sobie wiec prawo do kontrolowania zycia spotecznego, ale zmienily jego
srodki oraz zaczgly tolerowaé odmienne zdanie pod warunkiem, Zze mialo ono ograniczony
spotecznie zasi¢g 1 znaczenie. W te transformacj¢ wpisany byl rowniez postulat stymulowania, a
nie bezwzglednego narzucania torow spotecznych przemian zamierzonych przez panstwo.
Cho¢ konsekwencja tych przemian bylo pojawienie si¢ w stowniku spotecznego dyskursu stowa
"niezalezno$¢” 1 rozbudzenie nadziei na urzeczywistnienie tej wartosci, to jednoczesnie
panstwo, ktore zachowalo sobie prawo do decydowania o jej charakterze i granicach,
kontrolowato warunki konieczne dla jej urzeczywistnienia. Tym samym "niezalezno$c¢",
powszechnie pozadana warto$¢, funkcjonowata prawie wyltacznie na poziomie deklaratywnym,
jako ideat, ktory cho¢ byl ptaszczyzng odniesienia ocen wszystkich sfer spolecznego zycia i cho¢
warunkowat powodzenie innego rodzaju dziatan, nie moégt by¢ w takim kontekscie politycznym
nigdy w pelni zrealizowany.

W podobny kontekst spoteczny i polityczny uwiktana byla réwniez dzialalnos¢
Krzywego Kola 1 0s6b zwigzanych z Grupg 55. "Niezalezno$¢” réwniez w wypadku tego
srodowiska byla postrzegana nie tylko jako podstawowy warunek powodzenia artystycznych
zamierzen i programu spotecznego postannictwa sztuki, ale tez jako regula, ktéra powinna lec u
podstaw instytucji nowego, rodzacego si¢ Swiata sztuki. Niezaleznos¢ jako warto$¢ podstawowa
narzuca si¢ jako sposob widzenia tego ugrupowania i Galerii, réwniez ze wzgledu na
instytucjonalne ramy i model ich dziatania. Funkcjonowanie w obrebie Klubu Krzywego Kola
(symbolu popazdziernikowych tendencji wolno$ciowych), samizdatowy charakter, pionierska
rola w inicjowaniu przemian polskiego §wiata artystycznego, rezygnacja z podporzadkowywania
si¢ dominujacym i modnym kierunkom artystycznym, uparte poszukiwanie wlasnej formy
upowszechniania sztuki, przede wszystkim te elementy zaswiadczaly o '"niezaleznym

charakterze", glownie, Galerii Krzywego Kota.



Powyzsze cechy okreslajace sposob funkcjonowania tej instytucji uczynily '"niezalezno$¢”
synonimem podgzania wlasng drogg bez wzgledu na towarzyszace jej okolicznos$ci, synonimem
zdolnos$ci utrzymania w niezmiennej formie wilasnej postawy artystycznej i spolecznej, czy w
koncu synonimem zdolnosci do samodzielnego, nie stymulowanego, ani nie limitowanego,
dziatania. "Niezalezno$¢” w wypadku Galerii jest wigc nie tylko zdolno$cig sprawstwa
umozliwiajacg realizacje spotecznego i artystycznego programu, ale tez warunkiem i specyficzng
forma sprawowania wiadzy nad pewnym lokalnym kontekstem.

Ten, okreslony powyzej, pozytywny wymiar urzeczywistniania warunkéw swobody dziatania
zaktoca fakt, iz wobec politycznego koncesjonowania "niezalezno$ci", w wypadku Krzywego
Kota, ale tez innych $srodowisk twoérczych, ulegla ona absolutyzacji i jako taka przeksztatcita
si¢, paradoksalnie, przede wszystkim w narzedzie pozyskiwania spotecznego autorytetu.
Realizacja pelnej politycznej, spotecznej i ekonomicznej niezalezno$ci nie byla mozliwa,
dlatego tez, pomimo jej absolutyzacji jako podstawowego warunku wszelkich innych dziatan,
miata ona na plaszczyznie jej urzeczywistniania zawsze charakter relacjonalny, a tym samym
przeksztalcila si¢ przede wszystkim w narzedzie okreslania artystycznej i spotecznej doniostosci
poczynan §rodowisk tworczych.

Niemoznos$¢ osiagnigcia stanu pelnej niezalezno$ci 1 instrumentalizacja tej wartosci jako zrodia
ocen, doprowadzity do stanu, w ktorym dysponowanie jej namiastkami, czy cho¢by emitowanie
sygnatow $wiadczacych o jej posiadaniu, byto warunkiem pozyskiwania wysokiej spolecznej i
artystycznej wiarygodnosci. Polityczny kontekst tych procesow okreslony powyzej sprawit, iz
niemozliwe byto dysponowanie niezaleznosciag w jej podstawowych wymiarach- niezaleznosci
politycznej, wolnosci stowa i1 dziatania w sferze spotecznej, dlatego tez srodowiska tworcze
badZz zadowalaly si¢ jej substytutami (niezalezno$¢ politycznych postaw na ptaszczyznie
kontaktéw towarzyskich lub w kregu izolowanych spotecznie grup, niezalezno$¢ ekonomiczna,
swoboda manifestowana przez formalng nowoczesnos$¢ dziet itd.) lub poszukiwaly takich form
dziatania, ktore jednoczes$nie pozwalatyby na jej osiaganie i nie prowadzily do konfliktu z rama
tego procesu okreslong przez panstwo. "Niezalezno$¢” z powoddw okreslonych powyzej stata
si¢ w latach 50-tych, ale tez w nastgpnych dwu dekadach, istotnym elementem strategii
upowszechniania sztuki. O tych nowych strategiach dziatania pisze M. Glowinski "Wstepnym
warunkiem niezalezno$ci byto(...)dokonanie dwu prostych, ale waznych w skutkach operacji.
Pierwsza z nich okreslitbym jako wzigcie PRL- owskiego $wiata w nawias, a wigc niekoniecznie
negowanie go w akcie buntu czy $wiadomej opozycyjnej krytyki, lecz przyjecie, ze cata
oficjalno$¢ (...)nie ma wpltywu na to, co sig¢ robi. (...) Operacja druga $ci§le wiaze si¢ z pierwszg .
Wynika ona z tego, co nazwatbym autentycznoscig. Sformutowa¢ ja mozna tak: niezaleznie od
tego, co si¢ dzieje, bez wzgledu na to, jaka jest polityka kulturalna, robi¢ swoje, robi¢ to, w
czym moge by¢ soba. Nie udaje innego, niz jestem, robi¢ to, co moglbym robi¢ w kazdej
sytuacji politycznej, spotecznej historycznej'™**. Te dwie zasady: robi¢ swoje, bra¢ PRL- owska
rzeczywistos¢ w nawias 1 dziataé tak, jakby ona nie istniala oraz trzecia: "wykorzystywanie

sytuacji kreowanych przez innych, koniunktur politycznych, czy intereséw panstwa dla wlasnych

2\, Glowinski " PRL- owskie mity i realia”" w: " Spor o PRL", Krakow 1996, str. 40- 41.



celow doskonale opisuja charakter dziatan Galerii Krzywego Kota. Okreslaja réwniez specyfike
strategii wypracowanych w jego ramach a podporzadkowanych pozyskiwaniu wlasnej

niezaleznosci.



2. Rob swoje

Galeria Krzywe Kolo 1 wypracowane tutaj strategie dziatania na ptaszczyznie spotecznej i
artystycznej oraz sam fakt jej istnienia w takiej, a nie innej postaci zaprzeczajg obiegowej i
wysoce zmitologizowanej opinii, upowszechnianej przede wszystkim przez srodowiska tworcze,
o koncesjonowaniu i kontrolowaniu przez panstwo w okresie PRL-u, wszystkich poczynan
artystycznych. Analiza dziatan tej instytucji pozwala dostrzec, iz pomigdzy owczesnym
wladzami a artystami nie istnial prosty dychotomiczny uktad podleglosci, ale wskazuje na fakt,
1z artysci 1 prowadzacy te Galeri¢ prowadzili z wtadzami, zarowno na ptaszczyznie lokalnej, jak
i w odniesieniu do polityki kulturalnej, interakcyjng gre, w ktorej stawkg bylo wlasnie
maksymalizowanie niezaleznos$ci. Co istotniejsze niezalezno$¢ nie miata w tym wypadku
charakteru wytacznie formalnego, nie byla tylko 1 wylacznie fasadowym emblematem
zaswiadczajagcym o wiarygodno$ci poczynan tworczych, ale byla srodkiem umozliwiajagcym
realizowanie przedsiewzie¢ wynikajacych z programu Krzywego Kota. Wolnos$¢ i autonomia w
wypadku tej instytucji tracily swoj wylacznie symboliczny charakter, stajac si¢ koniecznym
warunkiem dzialalnosci Galerii.

Interesujacy 1 zaprzeczajacy opinii, iz nie tyle gldéwnym co jedynym zagrozeniem tej
niezaleznos$ci bylo panstwo i jego polityka kulturalna oraz spoteczna, byt fakt, iz gra o
autonomi¢ w wypadku Krzywego Kofa toczyla si¢ réwniez ze Srodowiskiem artystycznym.
Stawka w tej grze byta mozliwo$¢ uprawiania sztuki zaangazowanej, walka o uprawomocnienie
wtlasnej drogi poszukiwan artystycznych oraz o prawo do lokalnej odrebnosci tworczej. Osoby
zwigzane ze Srodowiskiem Krzywego Kofa do potykania si¢ ze Srodowiskiem na ptaszczyznie
artystycznej 1 instytucjonalnej zmuszat specyficzny kontekst kulturowy polskiej sztuki po 1956
roku. Kompromitacja socrealizmu, czy szerzej wszelkich form zaangazowanej politycznie sztuki
1 zwigzany z nig kryzys awangardowego etosu oraz uprawomocnienie na ptaszczyznie wyborow
spotecznych, czy wrecz etycznych, jako jedynie mozliwych sposobow uprawiania sztuki, z
jednej strony malarstwa ekspresjonistycznego (pokolenie "Arsenatu"), a z drugiej prob rownania
do 6wcezesnych tendencji sztuki §wiatowej - informelu ($rodowisko krakowskie, a po 1957 roku
wiekszo$¢ $rodowiska artystycznego), utrudniato indywidualne poszukiwania, niezwigzane z
tymi opcjami.

Dlatego tez srodowisko Krzywego Kola, ktore zaproponowato "sztuke metaforyczng"*?, silnie
umiejscowiong w lokalnym kontekscie i (cho¢by programowo) spotecznie zaangazowana,
zmuszone bylo do poszukiwania sposobow umozliwiajacych realizacje tego programu poza
instytucjonalnym kontekstem zdominowanym przez dwie powyzej okre§lone opcje. Zar6wno na

plaszczyznie spolecznej i politycznej rozgrywania si¢ sztuki, jak 1 na plaszczyznie artystyczne;j,

212v sztuka metaforyczna" wymierzona byta we wszelkie formy artystycznego estetyzmu ( glownie kapizmu), a

nawigzywala do polskiej tradycji awangardowej ( konstruktywizm i surrealizm). Zgodnie z jej zatozeniami obraz
miat przesta¢ funkcjonowac jako obiekt kontemplacji, czy innych przezy¢ estetycznych, a stac si¢ tylko i wylgcznie
sposobem przekazywania mysli malarza- odbiorcy. Stad postulat sprowadzenia srodkéw obrazowania do minimum
( a wiec podporzadkowanie ich funkcji komunikacyjnej dzieta), tworzenie dzieta rozumiane jako proces
intelektualny ( metodyczno$¢ tego procesu) i uczynienie " metafory" gldéwnym problemem sztuki.

zob.. " Manifest Grupy 55",0p. cit.
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b\
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usitowano wiec ukonstytuowa¢ rodzaj "trzeciej drogi", przestrzeni, w ktorej] moglby zostac
wprowadzony w zycie program artystyczny Galerii Krzywe Koto. Poszukiwano w dziataniu
sposobow omijania zaréwno krepujacych swobodg¢ konsekwencji dziatan panstwa, jak i
utrudniajacego indywidualne  wybory spoteczne, etyczne i artystyczne stylu postepowania

wiekszo$ci srodowiska®?

. W istocie wigc dziatania Galerii wymierzone byly w nowy rodzaj
konformizmu, ktory pojawil si¢ w okresie poodwilzowym. Konformizmu poziomego, a wiec
ulegtosci wobec opinii $rodowiska, ktory prowadzil do identycznej jednolitosci postaw
spolecznych i artystycznych, jak w wypadku socrealizmu®*. Charakterystycznym elementem
stylu przezwyci¢zania przez Krzywe Koto tego konformizmu byla instrumentalno$¢ tego rodzaju
zabiegdw oraz a traktowanie ich jak narzedzi wprowadzania w zycie wilasnego programu.
Podobnie- proby wyjscia poza prawomocny i obowigzujacy w srodowisku zakres mozliwych
wyborow artystycznych i spotecznych pozbawione byly kontestacyjnego wymiaru, nie byly wigc
nastawione na uniewaznienie puli dozwolonych déwczes$nie wybordéw artystycznych. W
dziataniach Krzywego Kofa dominuje przede wszystkim rodzaj pracy organicznej i
pozytywne proby ukonstytuowania wlasnego kulturowego i instytucjonalnego kontekstu
rozgrywania si¢ sztuki.

Celem dziatan Galerii bylo wigc urzeczywistnienie takiej ptaszczyzny upowszechniania sztuki,
na ktorej po pierwsze ograniczono do minimum ingerencj¢ panstwa, a po drugie, ktora
umozliwiala realizowanie wlasnego, odrebnego od dominujacych i prawomocnych tendencji,
programu artystycznego. Ten program okres$lony przez zasade "robi¢ swoje niezaleznie od tego,
co dzieje si¢ wokot” realizowany byl poprzez dwa $cisle powigzane ze soba dzialania:
budowanie alternatywnego $wiata sztuki- a wigc poszukiwanie nowych, niezaleznych od
oficjalnych i kontrolowanych przez panstwo, ram upowszechniania sztuki, sposobow jej
prezentacji,

rozwijanie dyskursu teoretycznego i krytycznego zwigzanego z tym nowym instytucjonalnym
kontekstem, petnigcego funkcje uzasadniajagca powyzsze ("a") dziatania.

W jaki sposob realizowano te dziatania, w jakim kontekscie 1 za sprawg jakich okoliczno$ci byly
one mozliwe, jakich srodkéw uzywano, aby je urzeczywistni¢?

a\ Program artystyczny Galerii Krzywe Kofo, znacznie r6znigcy si¢ od tendencji dominujacych
w Owczesnym Zyciu artystycznym oraz towarzyszace mu dzialania nie byly po prostu proba

upowszechnienia jakiej$§ nowej artystycznej opcji, proba zmiany prawomocnych sposobow

130 konformizmie i tatwosci przyjmowania modnych tendencji artystycznych- nowoczesnoéci, pisali mn. zwigzany
z Krzywym Kotem A. Wojciechowski i J. Bogucki ( zob. A. Wojciechowski " Ostroznie- §wiezo malowane",
Przeglgd Artystyczny, nr 2/ 1957 , J. Bogucki " 9 lat pozniej ", Przeglgd Artystyczny nr 6/ 1957) za§ uwagi o niskim
poziomie artystycznym i manipulacjach politycznych zwigzanych z " Arsenalem" znalez¢ mozna w ksigzce A.
Wojciechowskiego " Mlode malarstwo polskie 1944- 1974" Warszawa 1975, r. " Pokolenie koegzystencji®,
wywiadach udzielonych przez Z. Diubaka ( zob.. " Sztuka jest zbiorem mitow" w : W. Wierzchowska "
Autoportrety”, Warszawa 1990, " Od Klubu Milodych Artystéw i Naukowcow do Krzywego Kota" w "
Galeria...",op. cit.), czy tez w bloku tekstow poswieconych tej wystawie zamieszczonym w pismie Kresy (nr 12/
1992) i w wielu innych.

24Ten proces ujednolicania postaw miat swoje podstawy réwniez w dzialalnosci krytykéw w tamym okresie i
objawial sie¢ w bezkrytycznej apologii wszelkich form sztuki nowoczesnej, powodowanej raczej wyborami
etycznymi, czy spolecznymi, raczej niz preferencjami artystycznymi. zob. np.. A. Wojciechowski " Ostroznie...",
op. cit.



definiowania sztuki, czy tez usilowaniem skierowanym na przeksztatcenie istniejacego Swiata
artystycznego. Ich cel mozna okresli¢ natomiast jako probe ukonstytuowania catkowicie nowej 1
zupelnej, zaré6wno w wymiarze instytucjonalnym, jak 1 artystycznym, plaszczyzny
upowszechniania. Ten nowy "$§wiat artystyczny", co interesujace, wydaje si¢ by¢ alternatywny
zaréwno wobec oficjalnej ptaszczyzny upowszechniania sztuki nadzorowanej przez panstwo, jak
1 wobec inicjatyw zwigzanych z omoOwionymi powyzej S$rodowiskami artystycznymi.
Wyjsciowym 1 podstawowym warunkiem podjecia wysitku jego tworzenia bylo milczace
przyzwolenie wiadz oraz wpisanie tego dziatania w negatywnie okreslong przez panstwo rame
funkcjonowania sztuki- a wigec pod warunkiem przestrzegania zakazoéw cenzuralnych, tabu
politycznej krytyki oraz przy zgodzie na minimalizacj¢ spotecznej istotnos$ci. Argument ten
wspiera fakt, iz alternatywny $wiat artystyczny wykreowany w Krzywym Kole istniat tylko
przez krotki okres czasu (1956- 1960), a wigc wpisany byl w poodwilzowa koniunkturg
polityczna, w ktorg osoby zwigzane z Galerig wlaczyly si¢ ze swoimi celami. Nie oznacza to
jednak, ze rekonstruowany tu alternatywny kontekst upowszechniania i obieg sztuki byly
rezultatem polityczno- spotecznego zbiegu okolicznosci i biernego poddania si¢ historycznym
wydarzeniom. Przeciwnie- jego zaistnienie w Owczesnej sytuacji politycznej wymagato nie tylko
podejmowania aktywnych dzialan umozliwiajacych zachowanie jego istoty, ale takze zmuszato
do wypracowywania zlozonych strategii pozwalajacych na zachowanie jego wzglednej
niezaleznos$ci wobec panstwa. Najistotniejszymi cechami tego typu dziatan byty:

- samizdatowy charakter tej instytucji, oparcie organizacyjnej i programowej sfery jej dziatania na
spotecznej pracy i zaangazowaniu 0sOb prowadzacych Galeri¢ (przede wszystkim M. Bogusza).
Galeria, jak wynika z relacji osob zwigzanych z nig, prawie pozbawiona byla wsparcia

5. Wystawy i ekspozycje organizowane byly

finansowego, czy materialnego ze strony panstwa
sitami samych prowadzacych Galeri¢ 1 wystawiajacych tu artystow. Koszty wydawania
katalogow 1 zaproszen, czy arkuszy poetyckich minimalizowano drukujac je na odpadach
poligraficznych®® i w zaprzyjaznionych wydawnictwach, dyskusje i pokazy mialy charakter
spotkan  towarzyskich, rozgrywajacych si¢ na plaszczyznie pozainstytucjonalnej,
pozainstytucjonalny charakter miaty tez liczne artystyczne "wojaze- misje" os6b zwigzanych z
Galerig podporzadkowane popularyzacji sztuki nowoczesnej poza Warszawg itd. Pasja i
zaangazowanie Bogusza podkreslane przez bardzo wielu komentatorow dziatalnosci Galerii
oraz samizdatowy charakter procesu upowszechniania, czy popularyzacji propagowanych przez
Krzywe Kolo artystycznych idei 1 tendencji w sztuce, byly podstawowym warunkiem
minimalizowania negatywnych konsekwencji panstwowego mecenatu, a przede wszystkim
ograniczaly efektywno$¢ mechanizmow kontrolnych stosowanych przez wtadze. Cho¢ wigce caty

ten proces ustanawiania wzglednej niezaleznosci wpisany byl w polityczng koniunkture, to

1570b. np.. H. Kotkowska- Bareja " Wielkie nadzieje- poczatek i koniec Galerii Krzywe Koto" , A. Wojciechowski
" Marian i jego galeria", rozmowa ze Z. Diubakiem " Od Klubu..."przeprowadzona przez B. Askanas- wszystkie
teksty w: " Galeria...", op. cit.. i inne

21%70b.. A. Wojciechowski " Marian ...", op. cit..

“ibidem, B. Wojciechowska " Bogusz i Galeria Krzywego Kota", K. Sosnowski " Wspomnienie o Marianie" , oba
teksty w: " Marian Bogusz 1920- 1980 ", op. cit. W. Borowski " Wspomnienie o Marianie Boguszu" w :

"Galeria..", op. cit..



skutki tego dziatania wymykatly si¢ instrumentalnym zabiegom wiadzy, poprzez przeniesienia
go w sfer¢ pozainstytucjonalnych kontaktow towarzyskich. Oparcie dziatan Galerii na
kontaktach towarzyskich 1 nieformalnych nie tylko umozliwialo wigc organizowanie wystaw
praktycznie bez pomocy finansowej panstwa, ale miato rowniez inne konsekwencje. Po pierwsze
stworzona zostala ptaszczyzna nieskrepowanej dyskusji o sztuce i1 zyciu spolecznym pozostajgca
poza zasiggiem cenzury. Po drugie w ten sposob ukonstytuowane zostato silne srodowisko
opiniotworcze decydujace nie tylko o preferencjach programowych samej Galerii, ale tez
weryfikujgce dziatania innych $§rodowisk twoérczych z perspektywy stopnia ich uwiklania w
polityczny kontekst nadzorowany przez panstwo®?.

- funkcjonowanie w obrebie Klubu Krzywego Kofa. Taki kontekst dziatania Galerii nie tylko
zaswiadczatl o "politycznej poprawnosci” tej instytucji, ale wyposazat ja w funkcje identyczne do

29 Dzigki temu

tych, jakie wypetiaty w tamtym czasie powstajace masowo kluby dyskusyjne
kontekstowi funkcjonowania Galerii, mogt zaistnie¢, po pierwsze, silny osrodek opiniotworczy.
Funkcjonowal on nie tylko jako gléwny mechanizm zabezpieczajacy przed polityczng
indoktrynacjg wtadz, ale rowniez jako miejsce, w ktorym mozliwe bylo zredagowanie na nowo
obowigzujacych w $rodowisku artystycznym skal warto$ciowania dotyczacych postaw
spotecznych 1 sztuki. Konsekwencja tego faktu bylo, po drugie, wyksztalcenie silnego
mechanizmu kontrolnego wtasnie w postaci opinii sSrodowiska. Mechanizmu, ktéry zawezal pole
mozliwych wyborow artystycznych i etycznych, a tym samym utrudnial podejmowanie dziatan
sprzecznych z interesami $rodowiska. Polityczna wiarygodno$¢ Galerii wynikajaca miedzy
innymi ze zwigzkow z Klubem Krzywego Kofa sprawita rowniez, po trzecie, iz mozliwe byto
ukonstytuowanie bardzo silnej 1 neutralnej politycznie plaszczyzny popularyzacji sztuki
nowoczesnej.

- poszukiwanie nowych form upowszechniania sztuki. Dziatania Krzywego Kola nastawione byto
na stworzenie warunkéw takiego procesu obiektywizacji artystycznych artefaktéw, ktory
dokonywalby si¢ z pominigciem oficjalnego $wiata artystycznego oraz w nowych i nieobecnych
w nim formach. Formach odpowiadajacych przede wszystkim programowi Galerii.

Stuzyly temu wyjazdowe wystawy artystow zwigzanych z Galerig organizowane przez niag w
nietypowych miejscach (np. KMPiK#°) lub wystawy pozawarszawskich grup artystycznych
majace miejsce w Galerii. W budowaniu tego "drugiego obiegu sztuki” nie ograniczano si¢ do
polskiego kontekstu. W oparciu o kontakty towarzyskie i z pominigciem panstwowych

instytucji odpowiedzialnych za wymiane kulturalng z zagranica zorganizowano w Krzywym

28 To przesuniccie dziatan w sfere kontaktow towarzyskich, choé pozornie tylko zwigzanych z procesem
upowszechniania sztuki, ale rowniez silnie nacechowanych politycznie jest tez rodzajem metodologicznej nauczki
ze udzielonej przez pojedynczych cztonkéw spoleczenstwa, poniewaz wskazuje na bezradno$¢ i nieadekwatno$¢
socjologicznych, historycznych, czy politologicznych analiz tamtego okresu opartych na kategoriach systemowych,
oficjalnych zrédtach i dokumentach czy na mysleniu o zyciu spotecznym w perspektywie obiektywnych procesow i
ich konsekwencji. Wiele zjawisk rozgrywajacych si¢ w przestrzeni publicznej zostalo bowiem " podwdjnie
zakodowanych", poprzez ich zakorzenienie w sferze prywatnej i pozainstytucjonalnej. Fakt ten sprawiat, iz ich
znaczenie trudno ocenia¢ rozpatrujac je wylacznie z perspektywy obiektywnych konsekwencji systemowych i
poprzez analiz¢ instytucjonalna.

21970b. W. Jedlicki " Klub Krzywego Kota", op. cit.., r Il " Ruch klubowy 1955- 1957".

20yystawa grup 55, R- 55, St- 53 w Poznaniu w 1956 roku.



Kole mig¢dzy innymi wystawy artystow niemieckich, czeskich i francuskich®!, za$§ artySci
zwigzani z tg Galerig na podobnych zasadach wystawiali przede wszystkim w zachodniej czegsci
Niemiec??,

W dziatania Galerii wpisana byla rowniez proba stworzenia niezaleznego i wzorowanego na
przedwojennej kolekcji "a. r."??- muzeum sztuki. Podstawy dla tego dziatania fundowat,
wspominany we wstepie do tej czesci pracy, przepis zawarty w regulaminie Galerii, zgodnie z
ktorym kazdy wystawiajacy tu artysta mial obowigzek pozostawienia na poczet przysziej

kolekcji jednego ze swoich dziet®

. Inicjatywa ta wykraczala juz swoim znaczeniem poza
konieczne ramy procesu upowszechniania sztuki i moze zosta¢ zinterpretowana, badz jako
wypehianie luki, jaka zaistniata w polskim muzealnictwie (brak muzedéw sztuki nowoczesnej
oraz przypadkowos¢ tworzenia kolekcji wspodtczesnych dziet w istniejagcych muzeach), badz
jako proba stworzenia podstaw dla niezaleznego od panstwowego ruchu muzealnego i
budowania na tej podstawie "alternatywne;j” historii polskiej sztuki.

Do nowych form wupowszechniania sztuki nalezaly rowniez wszystkie dziatania
podporzadkowane postulatowi integracji sztuk oraz integracji sztuki i nauki, czy innych form
wiedzy. W ten typ dziatan wpisana byla réwniez tradycja organizowania towarzyszacych
wystawom odczytow, pokazow projektow przestrzennych, koncertow muzycznych, recytacji
poezji i dyskusji. Rownie nowatorski charakter miaty ekspozycje pomyslane jako dialog nie
tylko pomigdzy poszczegdlnymi artystami, ale tez pomiedzy rozmaitymi rodzajami sztuki. W
czasie "Konfrontacji” 1 "Argumentow", czy tez innego rodzaju "wystaw syntetycznych", swoje
prace prezentowali obok siebie rzeZzbiarze, graficy 1 malarze, bedacy dodatkowo
przedstawicielami calego spektrum mozliwo$ci zawartych w okresleniu "sztuka nowoczesna".
W Galerii Krzywe Koto, gtdéwnie za sprawa Z. Dtubaka, wyprobowywano rowniez ide¢ wystaw
fotograficznych oraz konsekwencje wynikajace z traktowania jej jako pelnoprawnego $rodka
artystycznej wypowiedzi.

Podobnie nowatorski charakter mial sam model Galerii- pionierski wobec dominujacych w
latach 70- tych Galerii autorskich, ale tez zainicjowane u schytku istnienia Galerii- plenery
artystyczne(ktore pozniej w latach 60- tych i 70- tych staty si¢ bardzo popularng forma obiegu
artystycznych idei).

- centralizacja polskiego srodowiska artystycznego wokot Galerii. Krzywe Kofo w pierwszych

latach po pazdziernikowym przetomie byto jednym z nielicznych miejsc, gdzie wystawiano

2 70b. np.. wyst. prac plastykow czechostowackich- " Grupy Maj 1957" ( czerwiec 1958)wystawa artystow
niemieckich w listopadzie 1958 roku, wyst. " Malarstwo PHASES" ( pazdziernik 1959), polsko- czeskie "
Argumenty" (1962) i inne.

2270b. " wedrujaca" wystawa artystow zwiazanych z Krzywym Kotem w Monachium, Bonn, Karlsruhe, Frankfurt
nad Menem, Hanowerze, Dusseldorfie w 1958 roku, czy " Wystawa Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe Kolo" we
wrzesniu 1958 w Wuppertalu- relacje i recenzje z wystaw -M. Bogusz ( wybodr), Przeglad Artystyczny nr 4/1959..
2370h.. Kolekcja sztuki XX w., w Muzeum Sztuki w £odzi, Kat. wyst., Galeria Zacheta 6.05-2.05.1991., zwlaszcza
tekst S. Fauchereau pt. Grupa "a.r." czyli Atlantyda.

22470b.. M. Bogusz " Wyjatki z regulaminu Galerii Staromiejskiej" ,op. cit.. . Stworzona dzigki temu przepisowi
kolekcja sztuki nie stata si¢ ostatecznie poczatkiem Muzeum Sztuki Nowoczesnej, ale zostata w 1963 roku przez
M. Bogusza, w zwigzku z organizowaniem przez niego pierwszego pleneru w Osiekach, przekazana Muzeum
Okregowemu w Koszalinie



sztuk¢ nowoczesng. Za sprawg niecobecnosci w Polsce innych tego typu Galerii i na skutek
niskiej liczebnosci $rodowiska artystow nowoczesnych, ale tez za przyczyng bardzo
ekspansywnych dziatan Galerii poza Warszawa®®, w jej salach wystawiali w zasadzie wszyscy
tworcy uwazajacy si¢ w polowie lat 50- tych za awangardowych, czy wspotczesnych.
Dodatkowo Galeria nie unikata tez artystycznego ryzyka, co powodowato, iz debiutowato tu
bardzo wielu nieznanych dotad tworcéw?®. Istotny byt rowniez fakt, iz z Krzywym Kolem
zwigzani byli najbardziej wplywowi Owczesnie krytycy, a sami prowadzacy t¢ instytucje
publikowali liczne teksty krytyczne. Konsekwencjg tego silnego zwigzku z rozmaitymi pismami
bylo zajecie przez Galerig, funkcjonujaca poza oficjalnym obiegiem i w poprzek dominujacych
w srodowisku postaw, pierwszoplanowego miejsca w polskim zyciu artystycznym. W krotkim
czasie, praktycznie bez wsparcia wiladz, stala si¢ ona najbardziej prestizowym miejscem
prezentacji sztuki, a wystawianie w niej wstepnym warunkiem zaistnienia w polskim zyciu
artystycznym.

Za sprawg powyzej okreslonych dziatan Galeria dokonata swoistej decentralizacji polskiego
zycia artystycznego, umozliwiajac tym samym zaistnienie w stolicy (a wigc rOwniez w §wiecie
artystycznym) artystow 2z mniejszych os$rodkow, inspirujac rodzenie si¢ ugrupowan
artystycznych na prowincji, a minimalizujac wptywy srodowiska warszawskiego. W ten sposob,
poprzez decentralizacj¢ polskiego zycia artystycznego i stworzenie "alternatywnego obiegu
sztuki", doszlo jednak (paradoksalnie!) do centralizacji $rodowisk tworcow nowoczesnych
wokot Galerii  Integracja artystow i krytyki wokot Galerii dokonujaca sig, co istotne dla
autentycznos$ci tego ruchu, za sprawa oddolnych dziatan samych tworcow i krytykow, zas z
pominigciem ingerencji panstwa, doprowadzita réwniez do nowego ustrukturyzowania §wiata
artystycznego. Ustrukturyzowania, ktore pozbawiato mozliwo$ci wplywania na zycie artystyczne
przedstawicieli koloryzmu i socrealistow, ale tez promowanych po cichu przez wladz¢ tworcow
z pokolenia "Arsenatu". Istotne jest jednak to, iz strukturyzacja ta miata charakter naturalny,
odzwierciedlata rzeczywisty rozktad interesow samych tworcow, wartos¢ ich sztuki i jej oceng
dokonana wewnatrz Srodowiska. W ten sposob, za sprawg dziatan Krzywego Kofa zaistniat
autonomiczny $wiat artystyczny, nieformalny, ale podporzadkowany interesom samych
tworcow. Arty$ci objeci jego zasiggiem, chociaz wystawiali rowniez w oficjalnych ramach
upowszechniania, korzystali z pomocy panstwa, to swoja pozycj¢ w ramach $wiata sztuki, w
ktorym rozgrywaly si¢ te dziatania, zawdzigczali uczestnictwu w "drugim obiegu sztuki”
organizowanym przez Krzywe Kofo. Konsekwencja tej "centralizacji przez decentralizacje” byto
zaistnienie w polskim zyciu artystycznym S$rodowiskowego ruchu, ktory, cho¢ swdj poczatek
mial w pozaoficjalnych dzialaniach Galerii Krzywe Kofo 1 stworzonym przez nig $wiecie

artystycznym, to doprowadzit do nowej strukturyzacji $rodowiska, wypromowatl artystow i

“Galeria organizowata zaréwno wystawy Grupy 55 poza granicami Warszawy, jak i wspolne ekspozycje tego
ugrupowania i podobnych mu podmiotow zycia artystycznego ( np.. wspdélne wystawy z Grupg St- 53, R- 55 w
Szczecinie w 1957 roku, czy w Poznaniu w 1956 roku), a takze liczne wystawy ugrupowan z poza Warszawy w
siedzibie krzywego kota ( np.. wystawa lubelskiej grupy " Zamek" w 1957 roku, czy liczne wystawy artystow
krakowskich)

“8nn.. R. Ziemski, Z. Gostomski, A. Pniewska i wielu innych, zob.. tez E. Gert " Co z Galerig?", op. cit..



krytykow, ktorzy nadawali ton polskiemu zyciu artystycznemu w pézniejszych latach. Oparte na
pozaoficjalnych i towarzyskich kontaktach dziatanie Galerii i zwigzanych z nig oséb, dziatanie
pozaintytucjonalne, doprowadzilo wiec dzigki jego konsekwencji, do zmian instytucjonalnego
kontekstu funkcjonowania sztuki nadzorowanego przez panstwo, ujawniajac tym samym
potencjalna site zawartg w nie- publicznej sferze funkcjonowania sztuki.
Dziatanie to miato jeszcze jedng istotng konsekwencje. "Alternatywny $wiat sztuki",
konstruowany przez osoby 1 $rodowiska zwigzane z Galerig, tracil swojg instytucjonalnos¢ i
przestawal by¢, pomimo swego wyodrebnienia z zakresu innych spotecznych praktyk,
przestrzenia walki o prestiz 1 autorytet. Jego powotanie okreslala bowiem koniecznos¢
ufundowania instytucjonalnej podstawy upowszechniania sztuki przez $rodowiska, ktore badz
nie posiadaty dostepu do oficjalnych (nadzorowanych przez panstwo) ram tego procesu, albo
uwazaly je za zagrozenie dla wlasnej tworczosci. ?" "Alternatywny $wiat sztuki", chod
ostatecznie doprowadzil do nowej strukturyzacji Srodowiska artystycznego, to ze wzgledu na
opresyjny charakter kontekstu, ktory byl przyczyna jego powotania, tracit swoje istototwe
wlasnosci. Z kulturowo sankcjonowanej przestrzeni walki o prestiz i autorytet stawal sie
glownie podstawa walki o prawo do urzeczywistniania programu artystycznego srodowisk
skupionych wokot Galerii i ramg procesu upowszechniania sztuki tworzonej przez nie. T¢
zmiane formalnych wilasnosci §wiata artystycznego wzmacniato oparcie "alternatywnego obiegu
sztuki” o kontakty pozainstytucjonalne 1 towarzyskie, uczynienie gtownym S$rodkiem
kontrolnym opinii §rodowiska, ale tez brak wyraznych dziatan kontestacyjnych wymierzonych w
przedstawicieli innych opcji sztuki nowoczesnej*.

ad b\ Okreslonym powyzej dziataniom na plaszczyznie instytucjonalnej i artystycznej towarzyszyty
proby ukonstytuowania dla nich uzasadnienia teoretycznego w postaci dyskursu krytycznego
rozwijanego badz przez samych prowadzacych galeri¢, badz przez krytykdow z nig zwigzanych.
Gloéwna plaszczyzng upowszechniania wiedzy dotyczacej sztuki i dziatan realizowanych w
Galerii bylo najwazniejsze pismo artystyczne w drugiej potowie lat 50- tych, "Przeglad
Artystyczny", kierowany przez A. Wojciechowskiego. Artykuly poswigcone programowi i
wystawom majacym miejsce w Galerii, pojawiaty si¢ tez w "Przegladzie Kulturalnym",
"Nowym Nurcie", "Kulturze", "Plastyce"(dodatek do  "Zycia Literackiego"), "Stolicy",
"Trybunie Ludu” i wielu innych pismach®®. Charakterystyczne modusem tej powszechnej

22Tproces ten rozgrywat si¢ w dwu etapach:

1. proba stworzenia warunkoéw upowszechniania dla Grupy 55 - Galeria powstata jako konsekwencja dziatan tej
formacji - poszukiwania miejsca w ktérym moglaby ona prezentowaé swoje prace. ( zob.. " W czasie odwilzy",
rozmowa A. Turowskiego z Z. Dlubakiem w: " Odwilz.", op. cit..

2.p0 1956 -proba ufundowania podstawy dla rodzgcego si¢ ruchu nowoczesnych w Polsce, a wigc wlasciwej formy
"alternatywnego $wiata sztuki"

*280kreslenie " alternatywny" w wypadku $wiata sztuki konstruowanego wokot Galerii jest bardzo trafne, poniewaz
jego ufundowanie nie miato na celu wyeliminowania z polskiego zycia artystycznego jakiejkolwiek artystycznej
opcji, ale wyrazato konieczno$¢ istnienia ich maksymalnie pluralistycznego zestawu. Omawiane w tej czesci
instytucjonalne ramy procesu upowszechniania sztuki nie byl wigc wymierzone w kogokolwiek, ale byly wyrazem
afirmacji wielo$ci artystycznych wypowiedzi i zapewniaty podstawy dla urzeczywistnienia tego stanu. W wyniku
tego typu dziatania oficjalny $wiat artystyczny mial nie tyle zosta¢ zdestruowany, co wzbogacony o jeszcze jedng (
o dodatkows) jego wersje- catkowicie podporzadkowang jednak interesom artystow.

2 Analiza recenzji prasowych dotyczacych wystaw majacych miejsce w Galerii i innych typow jej dzialalnosci,
pozwala dostrzec, iz nie tylko instytucja ta byta centralnym miejscem upowszechniania sztuki nowoczesnej w



obecnosci Galerii, w roznych kontekstach i1 znaczeniach, bylo wigc wykorzystanie dla
konstytuowania "uniwersum symbolicznego” jej '"alternatywnego $wiata sztuki", pior
oficjalnych krytykow i tam podporzadkowanych polityce kulturalnej i wydawniczej panstwa,
pism. W ten sposob wykorzystywano tego rodzaju media dla dziatan, ktore mialy doprowadzic¢
do  zwigkszenia stopnia niezaleznosci od ingerencji panstwa. Dodatkowa pozytywna
konsekwencjg tego typu dzialania byt nie tylko fakt wyposazenia programu Galerii w
uzasadniajgcy go dyskurs krytyczny, ale takze ustawienie prawomocnej dyskusji o wspolczesnej
sztuce w sposob odpowiadajgcy interesom Srodowisk zwigzanych z tg instytucjg. Galeria
zdotata wiec nie tylko zmobilizowa¢ najbardziej wplywowe odwczesnie media dla popularyzacji
obowigzujacego w niej sposobu myslenia o sztuce i transmisji wypetniajacych go idei oraz
wartosci, ale tez uczynila je narzedziem uprawamacniania regut samej dyskusji 0 funkcjach i
celu nowoczesnej sztuki. Wykorzystywanie oficjalnych mediow dla budowania alternatywy
wobec popieranych oficjalnych $rodowisk miato rowniez swoje zréodlo w kontaktach
towarzyskich, czego przyktadem jest podporzadkowanie linii programowej "Przegladu
Artystycznego” praktycznie tendencjom zbieznym z prezentowanymi w Galerii

Stworzenie w sposob oddolny, poprzez samorzadne 1 samizdatowe dzialania nieformalne;j
grupy przyjaciot, alternatywnego obiegu sztuki i alternatywnego osrodka opiniotworczego, nie
tylko bylo wykltadnig zasady "robi¢ swoje "i przykltadem efektywno$ci jej stosowania, ale
rowniez umozliwiato realizacje innych dziatan w sposob oddajacy znaczenie tej reguly.
Niezalezno$¢ w modelu urzeczywistnionym przez Krzywe Kolo, cho¢ wzglgdna i negatywnie
okreslona w swoich granicach przez panstwo, okazala si¢ mozliwa nie poprzez negatywne
dzialania kontestacyjne wymierzone w polityke wiadz, ale za sprawa rezygnacji z pozytywnego
wymiaru mecenatu i poprzez organiczng pracg, dziatanie u podstaw, grupy oddanych tej sprawie
osob. Taka strategia miata duzag moc krytyczng wymierzong w samo $rodowisko- uswiadamiata
bowiem, iz gtéwnym Zroédlem zniewolenia jest nie permanentna inwigilacja 1 kontrola, represje,
ale autocenzura wynikajgca ze zobowigzan wobec mecenasa i1 uktadéw towarzyskich.
Uniezaleznienie si¢ od wplywow panstwa i uniemozliwienie mu manipulacji artystycznymi
artefaktami uwarunkowane bylo wigc decyzja o rezygnacji z gratyfikacji, jakie niosto za soba
podporzadkowanie si¢ zasadom rzgdzacym panstwowymi ramami upowszechniania sztuki.
Konsekwencja tej strategii bylo ukonstytuowanie alternatywnego obiegu sztuki, ktory zachwiat

strukturg oficjalnego $wiata artystycznego, doprowadzit do zmiany jego regut i zasad oraz

Polsce drugiej potowy lat 50-tych, ale réwniez, iz krytycy i felietonisci traktowali Galeri¢ w sposéb bezkrytyczny i
prawie bezwyjatkowo pozytywnie oceniali jej poczynania. zob. . np.. J. Bogucki " Krzywe Koto na duzych
obrotach”, Zycie Literackie nr 1/ 1959;H.B. " Wystawa Grupy 55", Stolica nr 39/1956; J. Ludwinski " Bogusz,
Gierowski i sztuka nowoczesna" Przeglgd Kulturalny nr 9/ 1957;H. Ptaszkowska " Warszawska Galeria Krzywe
Koto", Tygodnik Powszechny nr 7/ 1959B. Kowalska " warszawskie salony plastyki nowoczesnej", Nowe Sygnaty,
31111 1957; B. Majewska, J. Ludwinski " Dwugtos o wystawie Grupy 55", Przeglgd Kulturalny, 26V11/ 1956; "
Galeria Staromiejska”, Plastyka nr 23 ( dod. do Zycie Literackie 6 \V11/1958, B. Kowalska " Ciekawe poszukiwania
tworcze", Sztandar Mtodych, 2X 1958 i inne. W recenzjach i oméwieniach wydarzen artystycznych co najmniej do
roku 1957 uderza réwniez fakt, iz wystawa, wydarzenie artystyczne nie byto rozwazane jako zamknieta i
indywidualna calo$¢, ale ze byty one przede wszystkim pretekstem do refleksji nad przemianami polskiej sztuki i
nad rolg samej Galerii. To wtasnie ta instytucja i jej rola w zyciu artystycznym byly w istocie przedmiotem
krytycznych omowien. Tym samym recenzje popularyzowaty gtdéwnie miejsce prezentacji i jego program, a nie
autora obrazoéw wystawianych w jego ramach, czy tez jego tworczosc.



umozliwil decentralizacje polskiego zycia artystycznego. Strategia ta, chociaz mozliwa byta
tylko przy cichym przyzwoleniu witadz 1 utracita swoje podstawy wraz ze zmiang polityki
spotecznej 1 kulturalnej panstwa, okazata si¢ skuteczna, poniewaz nie tylko doprowadzita do
istotnych 1 trwalych zmian struktury i zasad rzadzacych oficjalnym zyciem artystycznym, ale tez
uswiadomita tworcom subtelne, lecz efektywne narzedzie kontrolowania ich przez panstwo.

Zasada "rob swoje” w wypadku Krzywego Kofa pozbawiona byta formalnosci, bo stanowita o
istocie tej instytucji- byta bowiem nie tylko podstawg wprowadzenia w zycie artystycznego
programu Galerii, nie tylko zaswiadczata o jego autentycznos$ci, ale rowniez stata si¢ podstawa
przemian $wiata artystycznego. W ten sposob trwalo$¢ ideowej i artystycznej postawy,
zwlaszcza prowadzacego Galerie M. Bogusza oraz ich urzeczywistnianie okazaty si¢ najbardziej
efektywnym $rodkiem pozyskiwania wzglednej niezaleznosci 1 rownie skutecznym narzgdziem,

podporzadkowanego programowi artystycznemu, przeksztatcania i strukturyzacji $wiata sztuki.



3. Bierz w nawias niesprzyjajacy swobodzie spolteczny i polityczny kontekst dzialania.

Zasada okreslona tytutem tej czesci byla Scisle spleciona z regulg "rob swoje", a obie
wzajemnie si¢ warunkowatly. "Branie w nawias” niesprzyjajacych swobodzie kontekstow:
politycznego, spotecznego 1 artystycznego bylo koniecznym warunkiem urzeczywistniania
zasady "rob swoje", za$ ta ostatnia reguta okreslata celowos¢ tej pierwszej i byta jej ideowa
podstawg. Chociaz osoby prowadzace Krzywe Kofo podporzadkowaty swoje dziatania zasadzie
wiernosci wobec wilasnej artystycznej postawy i regule konsekwencji w ich urzeczywistnianiu,
to jak wspomniatem powyzej, tworzenie warunkéw umozliwiajacych ich zaistnienie nie miato
charakteru otwartej kontestacji kontekstow, sytuacji , instytucji i osob, ktore ten wysitek
uniemozliwiaty. W wypadku Krzywego Kota brakuje dziatan otwarcie negatywnych wymierzony
w przeszkody pozyskiwania niezalezno$ci, za§ dominujg dziatania pozytywne, skierowane na
tworzenie sprzyjajacego jej kontekstu oraz specyficzna strategia okreslajaca charakter catego
przedsiewzigcia. Mozna ja okresli¢ jako probe "bycia obok" dominujacych w zyciu spotecznym,
politycznym i artystycznym tendencji, "bycia obok nich"”, ale nie "poza nimi". Obranie takiej
strategii wynikato z faktu, iz cho¢ to wlasnie sytuacja spoteczna, polityczna 1 artystyczna w
Polsce drugiej polowie lat pigédziesigtych byla punktem odniesienia dziatan Galerii, to osoby
prowadzace te¢ instytucj¢ zajety wobec niej specyficzng pozycje. Pozycje, ktora okreslaja:
obserwowanie przeksztalcen powyzszych sfer, ale brak bezposrednich i1 otwartych prob ich
kontestowania; proba kontrolowania ich w taki sposéb, aby pozostawajac poza zasiggiem ich
oddziatywania aktywnie si¢ wobec nich ustosunkowywa¢ w obronie wlasnej niezaleznosci,
pozytywne dzialanie nastawione na probg¢ konstruowania alternatywnego wobec nich kontekstu
upowszechniania, ktory jednak nie wchodzi w bezposrednio uchwytny konflikt z oficjalng rama
tego procesul.

"Branie w nawias", szczeg6lnie stworzonego przez panstwo kontekstu upowszechniania sztuki i
polityczno- spotecznej ramy jej funkcjonowania, mozliwe bylo jednak; zgodnie z okreslonymi
powyzej wspotrzednymi pozycji, z ktorej realizowano to dziatanie; po uprzednim stosowaniu si¢
do dwu podstawowych warunkéw: uznawanie prawomocnosci, wytyczonej przez polityke
panstwa, negatywnej granicy artystycznej swobody (o ktérej wspomniatem powyzej) oraz
minimalizowanie wplywu wlasnych dzialan na Zycie spoleczne oraz oficjalne zycie artystyczne.
"Branie w nawias” kre¢pujacego swobod¢ dziatania kontekstu politycznego i1 postgpowanie tak,
jakby on nie istniat a prawdziwa, zupelna wolno§¢ byly mozliwe. Oznaczato to koniecznos¢
przesunigcia procesOw upowszechniania na plaszczyzne pozainstytucjonalng, w sfere
kontaktow towarzyskich i nieformalnych i przecigcie ich zwigzkéw ze sfera oddziatywan
panstwa.

Dziatania okre$lone przez omawiang tu regute mozliwe byly jednak tylko dzieki sprzyjajacym
im cechom spotecznej rzeczywisto$§ci w okresie popazdziernikowej odwilzy. Kontekst ten
okreslaly miedzy innymi nastgpujace elementy: stymulowanie przez wtadze rozwoju oddolnych

inicjatyw kulturalnych i spotecznych (kluby dyskusyjne, ugrupowania artystyczne i galerie, ale



tez rady pracownicze, zaktadowe komitety itd.) **

; Sytuacja niepewnosci powodowana
zdelegalizowaniem dotychczasowych form sprawowania wladzy i polityki spotecznej, walkami
o wiladzg 1 sporami dotyczacymi nowego modelu polityki partii 1 rzadu; przetasowania
personalne we wiadzach ZPAP 1 uniewaznienie dotychczasowej struktury §wiata artystycznego
oraz, przebiegajace srodowisko, dyskusje o sytuacji materialnej plastykow, formach mecenatu
panstwa®!; czy w koncu bezradno$¢ panstwa i zwigzanych z nim instytucji wobec nowej sytuacji
w sztuce. Konsekwencjg tak okreslonej "koniunktury politycznej" byto z kolei pozostawienie
przez panstwo samym artystom koniecznos$ci rozwigzania problemow dotyczacych sztuki i
instytucjonalnego kontekstu jej funkcjonowania, ktore pociggat za sobg pazdziernikowy przetom
oraz ograniczenie roli panstwa w tej sferze do okreslenia negatywnych granic swobody w ich
rozwigzywaniu i uprawianiu samej sztuki. "Branie w nawias" 1 "bycie obok" mozliwe byto
wiec, jak wspomnialem powyzej, przede wszystkim pod warunkiem przesunigcia plaszczyzny
wprowadzania w zycie tych zasad w sfer¢ pozainstytucjonalng, uczynienie ich elementem
kolektywnej, samizdatowej wspdlpracy waskiego grona przyjaciot. Konsekwencja tych dziatan i
funkcjonowania Galerii w taki sposob, jakby nie istnial opresyjny wobec nich kontekst
polityczny byt "drugi obieg sztuki", okreSlony przez zupelno$¢ dzialan tej instytucji
(upowszechnianie, kolekcjonowanie, krytyka, samowystarczalno$¢, stymulowanie przemian
$wiata artystycznego itd.). "Branie w nawias", w wypadku Krzywego Kofa, byto wigc mozliwe,
dzieki sukcesowi urzeczywistniania zasady "robi¢ swoje", ale tez t¢ regule wspomagato. Inaczej
moéwige "alternatywny $wiat artystyczny" mogt zaistnie¢ dzigki "wzigciu w nawias" kontekstu
politycznego, w ktorym funkcjonowat, dzigki brakowi odniesien wobec niego, ale jednocze$nie
dziatanie tego rodzaju bylo mozliwe w sposob w pelni rozwinigty w ramach tego nowego
artystycznego kontekstu.

Urzeczywistnianie omawianej tu zasady 1 uczynienie ja podstawa wzglednej chocby
niezalezno$ci miato wigc charakter wycofania w nieformalng grupe i prowadzilo do prob
konstruowania przez nig przyjaznego, lokalnego Srodowiska realizacji jej interesow. Galeria
Krzywe Kolo, dziatajaca co najmniej do konca lat 50- tych, w taki sposob, jakby funkcjonowata
w calkowicie wolnym i demokratycznym kraju, byla jednak nie tylko rodzajem enklawy, w
ktorej mozna bylo wyrzec si¢ odpowiedzialno$ci wobec ZzZycia spotecznego 1 zawiesic
obowigzujace w nim reguly. Instytucja ta byta nie tylko miejscem, do ktoérego uciekano chronigc
swoja niezalezno$¢, ale rowniez miejscem, z ktorego inicjowano, podporzadkowane
maksymalizowaniu wolnos$ci, przemiany szerszego kontekstu rozgrywania si¢ tych dziatan.
"Bycie obok", jak powiedzialem wyzej, nie byto jednoznaczne z "byciem poza", a Galeria i

osoby z nig zwigzane probowaly rowniez, chocby na plaszczyznie programu i pomystu,

2O tore zresztg ostatecznie okazaly si¢ miejscami neutralizowania i spychania spotecznej energii na obojetne wobec
interesow wiladzy tory, zob.. np.. W. Jedlicki " Klub..", op. cit..

2l70b. np.. J. Guze " O miodych malarzach i malarstwie sztalugowym" ( Przeglgd Kulturalny nr 11/ 1956), "
sprawy plastykow o ktorych trzeba mowic glosno" ( Przeglgd Kulturalny nr 48/ 1956), B. Czeszko " Dobry brat
Theo" ( Przeglgd Kulturalny nr 19/ 1956), Z. Maculanka, Sz. Bojko " Uwagi o polityce kulturalnej panstwa" (
Przeglgd Kulturalny nr 35/ 1956), S. Gierowski " Fragment referatu wygtoszonego na walnym zjezdzie delegatow
PZPR", J. Bogucki " Od mecenatu do wspotdziatania" ( Zycie Literackie nr 18/ 1959), S. Gierowski " o polityce
wystaw w latach 1955- 58" ( Przeglqd Artystyczny nr 6/ 1958) i inne.



aktywnie wlagcza¢ si¢ w zycie spoteczne 1 artystyczne (projekty urbanistyczne Bogusza, postulat
integracji, plenery i aktywizowanie kulturalne prowingcji itd. ) bronigc si¢ jednocze$nie przed
popadnigciem w role przedmiotu bezposredniej polityki panstwa.

Postulat "brania w nawias” kontekstu politycznego oznaczat réwniez konieczno$¢ aktywnego
ustosunkowywania si¢ wobec zmiany jego regul i form sprawowania wladzy. Dlatego tez nie
tylko wykorzystywano dla wiasnych celow konsekwencje dziatan panstwa w sferze spotecznej i
kulturalnej (o czym doktadniej napisz¢ w nastepnej czesci), ale wraz z koncem, okreslonej
wyzej koniunktury politycznej, prowadzacy Galeri¢ zaczeli poszukiwa¢ nowej przestrzeni, w
ktorej mogt by¢ urzeczywistniany jej program artystyczny. Rozwigzaniem okazaly si¢ by¢
plenery plastyczne, a wiec przeniesienie dzialan artystycznych na prowincje 1 dalsza
marginalizacja spotecznego oddzialywania, ktore to byly ceng za artystyczng konsekwencje i
wierno$¢ ideologicznej postawie.

Gtoéwna konsekwencja "brania w nawias" kontekstu politycznego funkcjonowania Galerii, byt z
pewnoscig szeroki zakres jej samodecydowania i1 niezaleznosci. Interesujace byto rdéwniez
obnizenie stopnia prawomocnos$ci ramy obiektywizacji sztuki kontrolowanej przez panstwo.
Pojawienie si¢ w obrebie polskiego §wiata artystycznego, wielowymiarowo zdominowanego
przez interesy i dziatania panstwowych instytucji, Srodowiska samowystarczalnego w
odniesieniu do procesu upowszechniania, podwazato obiektywnos$¢ oficjalnego kontekstu
waloryzacji artystycznych idei 1 artefaktéw. Podporzadkowana omawianej tu zasadzie
dziatalno$¢ Galerii umozliwiata wigc nie tylko realizacj¢ jej zamierzen, ale zaswiadczala
réwniez o szansie ich urzeczywistnienia poza zasi¢giem oddziatywania panstwa. Juz zreszta
samo za$ wykreowanie takiej sytuacji posiadato duza moc krytyczng, poniewaz pomimo braku
jawnej 1 otwartej kontestacji, wskazywato na nieprzygotowanie oficjalnego $wiata sztuki do
podotania wymogom, jakie nidst za soba proces upowszechniania sztuki nowoczesnej.
Wykazywalo wiec nieporadnos$¢, czy wrecz bezradno$¢ polityki kulturalnej wobec nowego,
masowego ruchu artystycznego, ktory pojawit sie po 1956 roku. Wykreowanie tej sytuacji
ujawniato rowniez mozliwos¢ potencjalnej 1 efektywnej strategii uniezalezniania si¢ od
wplywow panstwa. Strategii, ktora polegata na funkcjonowaniu w taki sposéb, jakby artystow i
panstwa nie tgczylo nic ponad wspdlny kontekst dzialania.

"Branie w nawias" bylo wiec rodzajem proby, na jaka wystawiano granice swobody artystycznej
wyznaczone przez polityke kulturalng 1 administracyjne poczynania wiladzy, poprzez "
symulowanie” istnienia kontekstu, w ktorym takich ograniczen w ogoéle nie ma. Ten prototyp
kontekstu, w ktorym zawieszona zostaje polityczne reguly charakterystyczne dla Polski z
polowy lat 50- tych i ingerencja panstwa we wszystkie sfery rzeczywisto$ci, nie byl jednak
konceptualng fikcja, ale aksjologiczng podstawa dziatania, ideatem, ktéry cho¢ faktycznie nie
istnial to wyznaczal strategi¢ radzenia sobie ze zniewoleniem i pozwalal urzeczywistniaé

zawarte w programie Krzywego Kota cele.



4. Wykorzystuj dla swoich potrzeb stworzone przez innych okolicznos$ci dzialania.

Okreslone powyzej cele dziatania Galerii Krzywe Kolo, wynikajace zarbwno z jej statusu, jak i
jej specyficznego programu artystycznego i spotecznego, a wigc: upowszechnianie sztuki,
niezaleznos$¢ polityczna 1 artystyczna, wierno$¢ 1 konsekwencja wobec zatozen okreslajacych
zwigzki sztuki i1 zycia spolecznego, a takze strukturyzowanie $wiata artystycznego za sprawg
oddolnych dziatan srodowiska twoércoOw oraz samizdatowy charakter tej instytucji spotykaly na
drodze swojego urzeczywistnienia rozmaite przeszkody. Byly one zwigzane 1 wynikaty nie tylko
z "zakazowo- rozdzielczej" polityki kulturalnej panstwa, z prob manipulowania strukturg Swiata
artystycznego, czy z faktu wykorzystywania przez nie dla realizacji doraznych spoteczno-
politycznych celow, artystycznych  artefaktow, ale byly tez konsekwencja procesow
zachodzacych w tamtym czasie w polskim Zyciu artystycznym. Jak wspomniatem powyzej,
dziatania Galerii nie miaty charakteru otwarcie kontestacyjnego, ale pozytywny. W zwigzku z
tym jedynymi sposobami na neutralizacje przeszkod, jakie stwarzal polityczny i artystyczny
kontekst jej funkcjonowania, bylo urzeczywistnianie dwu powyzej okreslonych regul oraz
wykorzystywanie przeszkdod jako narzedzi pozytywnego dzialania; wpisywanie si¢ w wrogie
programowi Krzywego Kofa inicjatywy i konteksty, i nadawanie im przez to nowego znaczenia;
a takze rozgrywanie sporéw srodowiskowych 1 konfliktow pomiedzy artystami a panstwem na
swoja korzy$¢. Taka strategia dziatania rozgrywala si¢ w tych wszystkich sferach rzeczywistosci,
ktore okreslaty dozwolone i mozliwe formy upowszechniania sztuki w poszczeg6lnych okresach
czasu. Dlatego wykorzystywane przez Galeri¢ konteksty i tworzone przez innych inicjatyw,
mozna pogrupowac w trzy podstawowe kategorie:
a\ sytuacja w sztuce i artystyczne inicjatywy tworcow oraz krytykow po 1965 roku,
b\ generalna linia polityki kulturalnej panstwa i jej szczegdtowe zasady,
c\ kontekst instytucjonalny funkcjonowania sztuki.

ad. a\ Artysci zwigzani z Krzywym Kolem oraz prowadzacy t¢ instytucje wykorzystali dla swoich
celéw przede wszystkim sytuacje w polskiej sztuce po 1956 roku oraz konsekwencje i1 spoteczno
polityczny kontekst, najwazniejszego zdaniem wielu krytykéw wydarzenia dekady lat 50- tych,
Ogolnopolskiej Wystawy Mtodej Plastyki "Przeciw wojnie- przeciw faszyzmowi" (Warszawa,
1955), nazywanej popularnie "Arsenatem".
"Arsenal", cho¢ pozostaje symbolem odwilzy i liberalizacji polityki kulturalnej panstwa oraz
manifestacyjnego odrzucenia przez mtode pokolenie artystoéw doktryny socrealistycznej, a takze
traktowany jest czgsto jako poczatek i katalizator ekspansji nowoczesnych tendencji w polskiej
sztuce, uwiktany byt i jest w liczne dwuznacznosci i kontrowersje®”. Dotycza one przede
wszystkim  podejrzenia, iz catle przedsiewziecie bylo manipulacja Owczesnych wladz

zaswiadczajacych w ten sposob przed migdzynarodowa publiczno$cia o liberalizacji wtasnej

%270b.. np.. podsumowujacy dotychczasowe dyskusje wokot Arsenatu blok tekstow zamieszczonych w Kresach nr
12/ 1992, czy tez teksty zamieszczone w kat. wyst. " Odwilz. Sztuka ok. 55 roku", op. cit.., oraz teksty w nr 3/ 1996
Magazynu Sztuki, omawiajgce te ostatnig wystawe.



polityki spotecznej i kulturalnej*®. Inne kontrowersje wigzg si¢ z traktowaniem tej wystawy jako
proby przechwycenia przez panstwo niezgody 1 buntu Srodowiska artystycznego,
rozczarowanego 1 negatywnie doswiadczonego dotychczasowsg polityka kulturalng w okresie
1949- 1955. Jeszcze inne zarzuty dotycza gldéwnie niskiego poziomu artystycznego tej
ekspozycji, przedktadania przez twoércow ideologii przed odpowiedzialnoscia wobec dobrego
malowania, zmitologizowania tego przedsiewziecia jako gtownego stymulatora przemian $wiata
sztuki po 1955 roku i wielu innych.

W wystawie tej miata uczestniczy¢ réwniez Grupa 55, ale jej czlonkowie odrzucili to
zaproszenie 1 zorganizowali w czasie trwania "Arsenatu", wlasng ekspozycje w salonie "Desy”
w Warszawie (5 VIII- 131X 1955). Oficjalnym powodem odrzucenia byla niezgodnosé
artystycznych postaw pokolenia "Arsenatu" i $rodowiska Bogusza. ** oraz niezgoda
organizatorow wystawy na udzial w niej jako oddzielnego podmiotu- Grupy 55. We
wspoélczesnych relacjach cztonka Grupy 55- Z. Diubaka i S. Gierowskiego®®, zwigzanych z ta
formacja, wynika jednak, iz rezygnacja z udzialu w "Arsenale” spowodowana byla przede
wszystkim podejrzeniem o mozliwos¢ politycznej manipulacji 6wczesnych wiadz, niskg oceng
warto§ci artystycznej zgloszonych prac, a takze niechecia do wystawiania w gronie
niedo$wiadczonych debiutantow. Rezygnacja z udzialu w tej wystawie 1 organizacja w tym
samym czasie alternatywnej ekspozycji Grupy 55, daty mozliwo$¢ zajecia przez to ugrupowanie
specyficznej pozycji w ramach rodzacego si¢ w nowej formie $wiata artystycznego. Pozycji,
ktéra w nastepnych latach zajmowata roéwniez Galeria Krzywe Kofo. Miejsce to okre$la przede
wszystkim spoteczna widzialno$¢ wynikajagca ze skontrastowania wobec innych $rodowisk i
konkurowania z nimi w roli podmiotu uwiarygodnionego wlasng niezalezno$cig. Grupa 55 stata
si¢ spolecznie widzialna, paradoksalnie, poniewaz nie wlaczyla si¢ w choralny i powszechny
zachwyt nad pojawieniem si¢ mtodej sztuki, ale przyjeta wobec niej postawe zdystansowana,
zachowata swojg odrebnos¢ artystyczng. Nie wilaczajac sie¢ w sposdb otwarty w koniunkture
wywolang "Arsenalem” 1 w zapoczatkowany przez t¢ wystawe ruch spoteczny, umiejscowita
wigc swoje dziatania w takiej przestrzeni, z ktorej jednoczesnie mozna byto dokonywac krytyki
artystycznej niedojrzatosci 1 powierzchownosci postaw pokolenia "Arsenalu” i zachowa¢ swoja
artystyczng tozsamos$¢. Dodatkowo zajecie takiej pozycji 1 krytyka "Arsenalu" uwiarygodniato
dziatania Grupy 55, poniewaz wylaczato z zakresu podejrzen o bycie przedmiotem politycznych
manipulacji, czy tez konsekwencja wylacznie przemian spolecznych w potowie lat 50- tych.
Podkreslanie wilasnej odrebnosci wobec pokolenia "Arsenatu" i nawigzujacych do jego linii
artystycznej 1 $wiatopogladowej $rodowisk, upewnialo wigc o braku koniunkturalizmu w
poczynaniach cztonkow Grupy 55, a tym samym dowodzilo ich wierno$ci wobec wtasnego

programu artystycznego. Dodatkowo "Arsenal", z calag swoja spontanicznos$cig i artystyczng

28 Arsenal" zostal zorganizowany w trakcie trwania w Warszawie V Swiatowego Festiwalu Miodziezy I
Studentow

*Niezgodnos¢ ta przebiegata po linii sztuka ekspresjonistyczna- sztuka intelektualna i metaforyczna, uczucia i
emocje- myslenie i konstruowania obrazéw, swobodne operowanie rozmaitymi konwencjami, bogactwo $rodkow-
oszczgdno$¢, sprowadzenie srodkdw obrazowania do niezbg¢dnego minimum itd.

270b. kat. wyst. " Krzywe Koto"



naiwnos$cia, przyjal na siebie cata fale krytyki, ktéra w zwigzku z tym omijata kazdego, kto
rowniez malowal nowoczes$nie, ale z wickszg samoswiadomosciag i w opozycji do artystow
zwigzanych z tym przedsigwzigciem.

Spoteczna widzialno$¢ 1 "naznaczenie stygmatem” niezaleznos$ci i artystycznej dojrzatosci przez
Grupe 55, w konsekwencji wykorzystania przez nig wystawy "Arsenal", zostaty scedowane na
Galerie Krzywe Kofo, ktora z kolei, w identyczny sposdb przywlaszczyta sobie i wykorzystata
dla swoich celow masowy ruch nowoczesnego modelu tworzenia. Krytyka tatwosci w
przejmowaniu nowych tendencji w sztuce®°, "bezkrytyczno$¢ krytyki” dotyczacej nowych
zjawisk w sztuce®’, koniunkturalizm i zrywanie ciggto$ci tradycji artystycznej, potaczone byty z
probami centralizacji zycia artystycznego wokot Galerii. Strategia jednak pozostata niezmienna-
wpisywanie si¢ we wspotczesne przemiany sztuki ze swoimi dziataniami, ale wpisywanie si¢
specyficzne, bo poprzez ustanawianie alternatywy wobec dominujacych w zyciu artystycznym
tendencji, a tym samym dowodzenie ta droga wlasnej niezaleznosci i uwiarygodnianie jako
autentycznych i1 konsekwentnych wlasnych dziatan. Inaczej] mowiac strategia ta polegala na
ogo6lnej akceptacji kierunku zmian w sztuce 1 ich konsekwencji spotecznych, przy jednoczesnej
probie przechwycenia zainicjowanej przez innych transformacji. Celem tego dziatania bylo
zajecia w tym procesie uprzywilejowanej pozycji prawodawcy dysponujacego dodatkowo
wlasnym niezaleznym miejscem upowszechniania i zespotem zyczliwych krytykow. To
przechwycenie szczego6lnie widoczne jest w odniesieniu do pokolenia "Arsenatu". Zostal on
instrumentalnie wykorzystany, po pierwsze jako rodzaj artystycznego "tarana" inicjujacego
kulturalng "odwilz" i badajacego granice artystycznej swobody w nowej sytuacji politycznej, po
drugie "armatniego migsa" dla krytyki skupiajacej si¢ juz nie na samym fakcie 1 prawomocnosci
pojawienia si¢ sztuki nowoczesnej, ale na stabo$ci warsztatu, braku doswiadczenia itd.”*®, po
trzecie w koncu jako szansa na pokoleniowa zmiang warty, w ktorej jednak rzadko
partycypowali arty$ci zwigzani z "Arsenatem"**.

Tak skonstruowana strategia byla bardzo skuteczna, bo chociaz poprowadzona ponad
podziatami i sporami politycznymi (dotyczacymi ideowos$ci rodzacej si¢ nowej sytuacji w

sztuce), a po linii artystycznej dojrzato$ci, samo$§wiadomosci i dobrego rzemiosta, dowodzita, iz

26 A Wojciechowski " Ostroznie...",op. cit..

T ibidem

28Dzigki " Arsenatowi" dyskurs krytyczny zostat ustawiony wiec w taki sposob, ze nie podwazano wiec mozliwosci
zaistnienia w socjalistycznej rzeczywisto$ci " formalistycznej" sztuki Zachodu, ale krytykowano forme jej
urzeczywistniania. Konsekwencjg ( niezamierzong) artystycznej stabosci " "Arsenatu" bylo zamaskowanie faktu
jego politycznej dywersyjnosci i przeniesienie dyskusji nad nim na ptaszczyzne artystyczng. Pozwalato to bardziej
doswiadczonym artystom zajaé uprzywilejowang pozycje w tym ruchu, z perspektywy tworczej samo§wiadomosci
okresla¢ wtasciwe jego tory. Paradoksalne jest to , ze zycie artystyczne po 1955 roku zdominowali zaréwno ci
krytycy i arty$ci, ktérzy okreslali si¢ w opozycji wobec tendencji zaprezentowanych w trakcie " Arsenatu", ktory
swoim zaistnieniem caty ten proces zainicjowat.

29,0b.. np.. J. Siennicki " Ja nie chce odbrazawiaé idei i legendy 'arsenatowej", Kresy nr 12/1992, op. cit... Pod ten
proces pokoleniowej zmiany warty " podczepili si¢ " przede wszystkim artysci starsi, ale pozostajacy do tej pory na
peryferiach ( gltéwnie zwigzani z Grupg 55, Krzywym Kotem i Grupa Krakowska). Cho¢ to wlasnie masowy ruch
mitodych byt gtéwng przyczyng uprawomocnienia sie jako jednej z mozliwych opcji tworzenia - sztuki nowoczesnej,
to paradoksalnie jego przywodztwo przejeli bardziej do$wiadczeni artysci, ktorzy krytykowali miodych za ich
niedojrzato$¢ i brak samo$§wiadomosci, i ktdrzy pozornie zrywali zwigzki z tym nowym pokoleniem. Stad czesto
pojawia si¢ sugestia, ze " Arsenal" nie otwieral nowego rozdziatu w polskiej sztuce, ale zamykat stary ( zob.. A.
Wojciechowski " Mtode malarstwo...", op. Cit.. )



krytykujacy badz pokolenie "Arsenatu", badz masowy ruch nowoczesnych, majg prawo do
zajecia w ustrukturyzowanym na nowo Srodowisku uprzywilejowanej pozycji, poniewaz od
zawsze 1 konsekwentnie trzymajg si¢ tych tendencji w sztuce, ktére wraz z "Arsenalem” staty si¢
udziatem ogétu. Pokolenie zwigzane z tg wystawg oraz bedacy jego konsekwencja globalny
zwrot Srodowiska w stron¢ sztuki nowoczesnej, zostalty wigc przechwycone przez srodowisko
skupione wokot M. Bogusza, jako po pierwsze dowod stusznosci przyjetej przez nie drogi
tworczosci, a po drugie jako zrédto dominacji w $wiecie sztuki.

W historii Galerii Krzywe Kofo mozna znalezé roéwniez $lady bardziej dostownego i
bezposredniego wykorzystywania dla wlasnych celow inicjatyw 1 przedsiewzie¢, ktérych
pomystodawcami lub inicjatorami byly inne instytucje lub osoby.

Najwazniejsza z tych "wyzyskanych" dla celow samej Galerii inicjatyw byt VII
Migdzynarodowy Kongres Stowarzyszenia Krytykow Sztuki AICA w 1960 roku w Warszawie
w trakcie ktorego zorganizowano w Krzywym Kole wystawe (zamykajaca cykl indywidualnych
prezentacji  artystow zwigzanych z ta instytucja) pt. "Konfrontacje 1960". Wystawa ta
potraktowana zostata przez krytykow jako prezentacja tworczosci artystow, "(...)ktorzy wybrani
zostali przez kierownictwo Galerii jako pewnego rodzaju elita reprezentujaca w sposob dojrzaty

nowoczesna plastyke polskg"?*

. Natomiast sami organizatorzy wyrazali intencj¢ uczynienia
Galerii w zwiazku z ta ekspozycja "(...) dynamicznym osrodkiem skupiajagcym sztuke dnia
dzisiejszego"*'. Galeria wobec miedzynarodowego gremium krytykow wystepowata wiec nie
tylko w roli najwazniejszego o$rodka sztuki nowoczesnej w Polsce, ale tez w roli arbitra
decydujacego o doniostosci artystycznych faktéw w rodzimej sztuce. Sam =za$ fakt
posredniczenia (selektywnego i1 opartego na preferencjach osob prowadzacych te instytucje)
pomigdzy polskimi artystami a rodzimymi i zachodnimi krytykami, nadawat tej instytucji walor
wyjatkowosci, czynil spotecznie widzialng i to widzialng jako centrum Zycia artystycznego w
naszym kraju. Galeria Krzywe Kolo organizowata tez swoje wystawy w czasie trwania innej
prestizowej (i migdzynarodowej) imprezy - Festiwalu Muzyki Wspotczesnej "Warszawska
Jesien" (wystawy pt. "Argumenty"). Wykorzystala ideologicznie zdefiniowane Dni OS$wiaty,
Ksigzki i Prasy w 1956 roku, dla zorganizowania najbardziej politycznie nacechowanej z
wystaw Grupy 55 .

Galeria Krzywe Kolo zorganizowata rowniez W czasie trwania Il Wystawy Sztuki Nowoczesnej
(Zacheta 19 X- 17XI 1957) ekspozycje pt "Prace plastykow warszawskich z I Wystawy Sztuki
Nowoczesnej". Wystawa ta, ktora pozornie byla dopelieniem przedsigwzigcia, ktéremu
towarzyszyta, moze zosta¢ jednak zinterpretowana jako badz forma krytyki faktu
uprawomocnienia i instytucjonalizacji "nowoczesnosci” jako jedynej wiasciwej drogi tworzenia,

badz jako proba okreslenia witasciwych Galerii punktow odniesienia ocen i tradycji, ktora

295 Bogucki " O niektorych zdarzeniach wrzesniowych", Zycie Literackie, 25. 09. 1960.

A Wojciechowski wstep do kat. wyst. " Konfrontacje 1960", Warszawa 1960

2 Manifestacyjnos¢ i krytyczno$é tej wystawy wynikata z faktu, iz obrazy M. Bogusza, Z. Dhubaka i K.
Sosnowskiego zawisty na parkanie w okolicy gmachu Urzedu Bezpieczenstwa. Takie usytuowanie przestrzenne tej
ekspozycji zaswiadczato tym samym o dokonujacej si¢ w polskim zyciu artystycznym transformacji i o fakcie
anektowania przez artystow coraz wigkszego zakresu, rowniez politycznej, swobody.



kontynuowata (I Wystawa sztuki Nowoczesnej), badz jako narzgdzie pozyskiwania
spolecznej widzialnoSci przez Krzywe Koto **.

Instytucja ta wpisata si¢ rowniez ze swojg dziatalno$cig w eksplozje¢ powstajacych klubow
dyskusyjnych, piwnic i kawiarni, w ktorych organizowata wystawy Grupy 55 i innych lokalnych
ugrupowan artystycznych.

Charakterystyczny jest réwniez sposob wykorzystywania artefaktoéw upowszechnianych w
Galerii, szczegolnie przez prowadzacego galerie M. Bogusza. Chociaz w Galerii Krzywe Kolo,
wystawiano prace artystow, ktorych opcje tworzenia pokrywaty caly zakres pojecia
nowoczesnosci, to upowszechnione tutaj prace ulegaly ujednoliceniu jako egzemplifikacje
koncepcji sztuki, ktorg Galeria miata "obiektywizowac". Swoistym kosztem, jaki ptacili artysci
za wystawianie w salach tej instytucji byto wigc sprowadzenie ich twoérczosci do roli wyktadni
programu artystycznego Galerii. Podkreslana zaréwno przez krytykow, jak i przez
prowadzacych Krzywe Kolo konsekwencja w realizowaniu tego programu sprawiata, iz zbidr
artystow prezentujacych tutaj swoje dzieta przeksztalcal si¢ w "akademie¢ pana Bogusza"**. Fakt
ten dodatkowo wzmacniato towarzyszace wystawom tworzenie kolekcji sztuki wspotczesnej. W
ten sposob za sprawa pozornie neutralnego procesu upowszechniania sztuki, szczegélnie w
pierwszych latach po 1955 roku, Galeria Krzywe Koto zdotata uzalezni¢ od siebie artystycznie i
instytucjonalnie znaczng populacje artystow, czy wrecz skoncentrowaé wokot siebie caty ruch
nowoczesnosci, a sama wykreowala si¢ na jego gléwny osrodek, "rzeke matke"** artystycznej
Polski.

ad b\ Interesujace w dziataniach Galerii byto rowniez wykorzystywanie dla jej potrzeb elementow
polityki kulturalnej panstwa i okreslonych przez nie warunkéw funkcjonowania sztuki. Strategia
ta polegala na takim sposobie wpisywania si¢ w nie, iz tracilty one swoje zamierzone przez
wiladze znaczenie i stawaly si¢ narzedziem maksymalizowania przez Krzywe Kolo zakresu
wlasnej swobody dziatania.
Po pierwsze Galeria Krzywe Koto, podporzadkowana specyficznej idei sztuki zaangazowanej
spotecznie, doskonale wpisywata si¢ w ideat sztuki wspotczesnej uobecniany w oficjalnej
polityce kulturalnej panstwa i jako taka nie mogta sta¢ si¢ przedmiotem bezposrednich atakdéw i
ograniczania jej niezaleznosci ze strony wtadzy. Dzialo si¢ tak przede wszystkim ze wzgledu na
fakt, iz wpisujac sztukg prezentowang w jej ramach w dyskurs spotecznej niezbednos$ci jako
narzedzie spotecznego postepu, Galeria poswiadczata wobec panstwa rowniez o swojej wlasne;j
nieodzownosci.

Po drugie, jako centralne miejsce upowszechniania sztuki nowoczesnej, dodatkowo osadzonej
w lokalnym kontek$cie, Krzywe Koto byto idealna, pokazowa i za§wiadczajaca o liberalizacji
zasad polityki spotecznej i kulturalnej panstwa, instytucja. Wypelnianie tej roli rownalo si¢ z

postawieniem wladzy warunku pozostawienia prowadzacym Galeri¢ duzego marginesu

yystawie tej dodatkowo towarzyszyt tekst J. Boguckiego " 9 lat pozniej"(, op. cit.), ktory jest gtownie krytyka
konsekwencji instytucjonalizacji " nowoczesnosci" i faktu robienia przez artystow zwigzanych z I Wystawa Sztuki
Nowoczesnej "tatwych karier gtownie poprzez pozorny dialog ze sztukg Swiatowa, zagraniczne wyjazdy.

243 Bogucki " O niektorych...", op. cit..

#®°H. Ptaszkowska " Przestrzen sztuki i zycia”, w kat. " Krzywe Koto" op. cit.. str. 52
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swobody. Cho¢ wypehiajac t¢ funkcje Krzywe Kofo lokowato si¢ w zasiegu oddziatywania
interesOw wiadzy, to dla zachowania istoty tego dziatania, sposob jego realizacji musial zaleze¢
od woli jego bezposrednich wykonawcow.

Po trzecie Galeria wpisywala swoje dziatania réwniez w socjalistyczng frazeologie i
potwierdzata przyjeta przez wtadze hierarchie wartosci. Fetyszyzacji przemystu, industrializacji,
postulatom wspotpracy robotnikdw z naukowcami 1 intelektualistami, awansu spolecznego i
kulturalnego szerokich mas, czy aktywizacji kulturalnej prowincji odpowiadaly zawarte w
programie Krzywego Kofa i koncepcji sztuki prowadzacych te Galeri¢ postulaty: integracji
sztuki 1 nauki w celu czynienia $rodowiska cztowieka bardziej przyjaznym; organizowanie
wystaw w wielkich o$rodkach przemystowych (Nowa Huta - Dom Kultury im Lenina, IV 1959);
upowszechnianie sztuki wsrod szerokich mas i1 kulturalna edukacja prowincji (plenery w
Osiekach); intelektualizm tworczosci i podporzadkowanie sztuki ideologii marksowskiej; czy w
koncu postugiwanie si¢ hastem panstowianskosci 1 grozby rewizjonizmu niemieckiego jako
argumentami majacymi zmusi¢ wladze do zorganizowania na Pomorzu Zachodnim - Muzeum
Sztuki Nowoczesnej*®. Obie strony tego specyficznego zwigzku mialy wiec podobng koncepcje
sztuki, jej model zwiazkéw z Zyciem spotecznym oraz identyczny zestaw jej podstawowych
funkcji. Catkowicie jednak roznito te programy ich Zrédto i rzeczywiste cele (z jednej strony
fikcyjny 1 fasadowy program a z drugiej autentyczne i przesigknigte zaangazowaniem
przekonanie o jego niezbedno$ci; z jednej strony tzw. "mowa trawa", a z drugiej rzeczywista
ideowos¢). Obydwa programy roznit takze fakt, iz panstwo nie miato zamiaru wprowadza¢ w
zycie wlasnej jego wersji, poprzestajac na korzysSciach ptynacych z jego symbolicznej
efektywnosci, za$ Galeria i osoby z nig zwigzane nie mogly go wprowadzi¢ w zycie wlasnie ze
wzgledu na te fasadowos¢ polityki panstwa. Jednoczesnie ta zgodno$¢ 1 wpisanie si¢ w zasady
polityki spotecznej i1 kulturalnej panstwa uprawamacniato niezalezno$¢ Krzywego Kota,
uniemozliwialo pozbawienie tej instytucji prawa do artystycznych eksperymentéw
podporzadkowanych tak waznym spolecznie celom. Taka strategia uniemozliwiala tym bardziej
kwestionowanie istnienia samej Galerii, bez jednoczesnego zaprzeczenia celom do, ktdérych
zmierzata (przynajmniej deklaratywnie) sama wladza.

Whisanie si¢ z programem w postulaty polityki kulturalnej i spotecznej panstwa stawato si¢
rowniez waznym elementem walki o prestiz 1 autorytet w obrgbie $wiata artystycznego,
poniewaz nie pociagato za sobg koniecznej minimalizacji spotecznej widzialno§¢ wiasnych
dziatan nastawionych na radykalizacj¢ artystycznej postawy, i uprzywilejowywalo wobec tych
artystow, ktorzy postawili na catkowita autonomie sztuki wobec zycia spotecznego.

C\ Galeria Krzywe Koto przechwycita dla swoich potrzeb rowniez instytucjonalne konteksty
rozgrywania si¢ zycia kulturalnego po 1955 roku. Dotyczy to przede wszystkim ruchu
klubowego, a zwlaszcza faktu poczatkowej dziatalnosci Galerii pod patronatem Klubu
Krzywego Kola. Jak powiedzialem wczesniej, zwigzki pomiedzy tymi instytucjami miaty
wylacznie charakter towarzyski, przestrzenny i formalny, nie za§ programowy, co nie

przeszkodzitlo  pozyskaniu przez Galeri¢ dzigki takiemu sasiedztwu wyraznych korzysci,

#870b. . J. Fedorowicz " Krzywe Koto- Koszalin - Osieki" w: kat. wyst. : Krzywe Koto", op. cit..



ulokowanych przede wszystkim w przestrzeni wyborow etycznych.. Na Galeri¢ posiadajaca
identyczng, jak Klub nazwe 1 dzialajacg w tym samym, co Klub budynku, scedowany zostat
wolno$ciowo- 0pozycyjno- heroiczny wizerunek jej sgsiada. Wizerunek ten okazal si¢ bardzo
istotny w budowaniu wtasnego autorytetu i prestizu, poniewaz zaswiadczat o wiarygodnosci
politycznej tej instytucji, jej niezaleznosci i artystycznej odwadze oraz bezkompromisowosci.

Po drugie, w okresie odchodzenia od liberalnej polityki kulturalnej 1 spotecznej, po likwidacji
Klubu Krzywego Kofa i dochodzeniu do wiladzy starego obozu socrealistow, pojawila sie
konieczno$¢ poszukiwania nowych form upowszechniania i instytucjonalnych kontekstow
funkcjonowania sztuki. Idealne okazaly si¢ w tej roli plenery organizowane na prowingji.
Poniewaz odbywaty si¢ w niewielkich i prowincjonalnych osrodkach i z pozoru pozbawione
byly mozliwosci szerokiego spolecznego oddzialywania, to jednocze$nie gwarantowaly
ogromny zakres swobody. Dodatkowo, jak wspomnialem powyzej, doskonale wpisywatly si¢ one
w postulaty kulturalnego awansu i ksztalcenia szerokich spotecznych mas, a wiec zapewnialy
wiadze o ich spotecznej uzytecznos$ci. Zorganizowanie, z inicjatywy M. Bogusza, pierwszego
pleneru w Osiekach w 1963 roku bylo wigc jedynym sposobem na utrzymanie zdolnosci
oddzialywania na $rodowisko artystyczne kregu osob zwigzanych z Krzywym Kolem, jak
réwniez dawato szanse na kontynuowanie programu artystycznego Galerii. Dodatkowo pierwsze
plenery petnity podobng funkcje, jak Galeria na poczatku swojej dziatalno$ci- byly nowa forma
upowszechniania sztuki i koncentrowaly najbardziej wartosciowych artystow w danym okresie
wokot programu zaproponowanego przez M. Bogusza. W ten sposdb pozbawiona
instytucjonalnych podstaw Galeria mogta trwa¢ w sposob ideowy, a osoby zwigzane z nig nadal
nadawatly ton polskiemu Zyciu artystycznemu.

Po trzecie w koncu efektywnos$¢ dziatan Galerii, a takze jej centralng w polskim zyciu
artystycznym drugiej potowy lat 50-tych pozycje, wzmacniala nowa strukturyzacja $wiata
artystycznego, za sprawg ktorej osoby zwigzane z Krzywym Kofem znalazly si¢ we wiladzach
ZPAP (S. Gierowski byt sekretarzem tego zwiagzku), a sam zwigzek zaczat popiera¢ dziatalnosci
Galerii *7.

Istotna, ale zupelnie naturalng, okolicznoscia sprzyjajaca zajeciu przez Galeri¢ centralnego
miejsca w polskim $§wiecie artystycznym bylo rowniez zupelne nieprzygotowanie oficjalnych
ram upowszechniania (muzea i galeri¢) do zadan, jakie stawiata pojawiajaca si¢ masowo nowa
sztuka oraz ideologiczne nacechowanie tych instytucji. Galeria nastawiona programowo na
prezentowanie takiej wiasnie tworczosci, kompetentna w doborze artystow 1 prac oraz w
urzadzaniu samych ekspozycji, stata si¢ idealnym i prawie jedynym w owym czasie miejscem
prezentacji nowoczesnej sztuki.

#7Tz0b.. " W Krzywym Kole", rozmowa ze S. Gierowskim przeprowadzona przez J. Zagrodzkiego w : " Krzywe
Koto", op. cit.. ,str. 42.



5. Konsekwencje

Galeria Krzywe Koto traktowana jest powszechnie jako symbol niezaleznosci, enklawa wolnosci
w czasach powszechnego zniewolenia, czy tez wzor pionierskiego, samizdatowego dziatania
kolektywu zaangazowanych, przede wszystkim w interesy sztuki, osob. Dziatalnos¢ Galerii
poswiadcza wigec zaré6wno mit sztuki jako wartosci silniejszej od politycznych zabiegow
podporzadkowanych totalitarnej ideologii, jak 1 zwyczaj uznawania sztuki za narzg¢dzie, ktore
pozwala na zachowanie tozsamosci i prawa do podmiotowego samodecydowania o wlasnym
zyciu w czasach powszechnego zniewolenia. Z kolei przestrzenna blisko$¢ 1 wspolna nazwa z
innym silnie symbolicznie nacechowanym miejscem- Klubem Krzywego Kola, dodatkowo
sprzyja mitologizacji dziatan Galerii, utrudnia za$ krytyczng refleksj¢ poczynan tej instytucji i
docieranie do ich rzeczywistych konsekwencji. Tymczasem analiza stosowania w jej ramach
omowionych powyzej zasad oraz faktu ustanowienia podstawowym celem Galerii -
konsekwencji w realizowaniu jej programu artystycznego i poszerzania zakresu wlasnej
niezaleznosci, pozwala dostrzec obok pozytywnych rezultatow tego dziatania, zaré6wno te, ktore
sa sprzeczne z jego zalozeniami, jak i te, ktore sg sprzeczne z warto$ciami i celami lezacymi u
jego podstaw.

Pozytywna konsekwencja, przyjetych w Krzywym Kole celow dziatania i jego metod, jest na
pewno fakt, iz Galeria ta nie stata si¢ bezposrednio dyspozycyjnym, wobec wiadzy i jej
doraznych interesow, osrodkiem. Zaowocowalo to wysoka wiarygodnos$cig artystyczng oraz
funkcjonowaniem jej przez dtugi czas w roli najwazniejszego miejsca upowszechniania sztuki
na mapie polskiego zycia artystycznego. Wiarygodnos¢ t¢ podwyzszalo zaangazowanie osob
prowadzacych Galerig, szczegdlnie M. Bogusza. Zaangazowanie przechodzace czgsto w rodzaj
fanatycznej wiary*® w warto$¢ sztuki nowoczesnej i "nietolerancji "wobec '"heretyckich"
tradycjonalistow, koniunkturalnych awangardzistow, czy chatturnikow®”. Dzigki temu uporowi i
konsekwencji, zawierzeniu sztuce, Galeria stata si¢ nie tylko miejscem prestizowym, glownym
o$rodkiem opiniotworczym w drugiej potowie lat 50- tych, ale tez miejscem w ktorym
debiutowato 1 zdobywalo doswiadczenia wielu znanych dzisiaj artystow i krytykow. Przede
wszystkim za$ stala si¢ miejscem w ktorym mozliwy byl nieskrgpowany obieg idei, miejscem
nie- kontrolowanej w sposob jawny dyskusji i wymiany pogladéw, czy chocby przestrzenia, w
ktdrej stworzono podstawy wiary w mozno$¢ urzeczywistnienia takiej sytuacji.

Strategia przyjeta w Krzywym Kole, posiadata rowniez duza moc krytyczng. Nie tylko, jak
wspomniatem powyzej, wskazywata ona na istotne zrodto zniewolenia i narzgdzie ograniczania
swobody artystow- zalezno$¢ finansowg 1 organizacyjng od panstwa, ale byla réwniez

destrukcyjna dla obiektywnos$ci ramy procesOw artystycznych stworzonej przez panstwo.

#8,0b.. cytowane wyzej wspomnienia o M. Boguszu

9 Galeria Staromiejska ( d. Krzywe Kolo) jest nietolerancyjna. Nie wystawia si¢ tam

a/ szmiry, ktéra niestety mozna spotka¢ w wielu salonach wystawowych

b/ rzeczy nieudolnych,

¢/ prac wyraznie wtornych i konserwatywnych.

Jest to jedyna galeria w Polsce, ktora nie ma charakteru Jarmarku, ale za to prowadzi konsekwentna polityke
wystawowg"- J. Ludwinski " Przeciwko...", op. cit..



Po pierwsze samizdatowos¢ Galerii udowadniata, iz mozliwa jest sztuka poza panstwowymi
Galeriami 1 oficjalnym zyciem artystycznym (poswiadczat o tym konstruowany przez Galeri¢
"alternatywny obieg sztuki").

Po drugie, fakt zaistnienia tego typu Galerii i jej popularno$¢ w S$wiecie artystycznym,
dowodzity, iz mecenat panstwowy 1 jego spoteczne ramy upowszechniania, obieg dziet w ich
ramach sg wadliwe, politycznie nacechowane i nicautentyczne, sprzeczne z interesami samych
artystow oraz szkodliwe dla samej sztuki. W ten sposob, bez angazowania si¢ w otwartg krytyke
1 kontestacje, a poprzez pozytywne i statutowe dziatania, Galeria Krzywe Kofo obnizala
prawomocno$¢ panstwowego monopolu w kulturze i ujawniata jego negatywne konsekwencje.
Ta wiara w fakt, iz w kontrolowanej we wszystkich wymiarach spolecznej przestrzeni zaistniata
enklawa w ktorej mogg zosta¢ zawieszone narzucone przez panstwo reguly spotecznego
wspotzycia, w ktorg panstwo nie ingeruje pozostawiajagc samym tworcom nieograniczong
swobode dziatania, nadawata sens dziatalno$ci Krzywego Kofa i napedzala jego inicjatywy, ale
przestaniala zarazem rzeczywiste i konkretne zagrozenia tej niezaleznosci oraz istot¢ praw, na
mocy, ktorych mozliwa byla wolno$¢. Niedostrzegano przede wszystkim faktu, iz niezalezno$¢
Galerii wpisana bytla w , okreslong spotecznymi nastrojami pazdziernikowej odwilzy,
polityczng koniunktur¢. Podobnie, jak swobody obywatelskie, artystyczna niezaleznos$¢ byta
wiec koncesjonowana, a panstwo zrezygnowato jedynie z zamknigcia tworczosci w jednej
prawomocnej doktrynie i ograniczyto si¢ do kontrolowania granic negatywnej ramy procesow
artystycznych. Sztuka przestala by¢ stymulowana i wykorzystana jako toporne i bezposrednie
narzgdzie propagandowe, ale nie przestata by¢ kontrolowana i wykorzystywana politycznie w
bardziej subtelny sposob. Faktu koncesjonowania tej swobody do§wiadczyta rowniez Galeria i
rozwijany przez prowadzace ja osoby program zaangazowania spotecznego sztuki. W koncu lat
50- tych, wraz z ponownym zacie$nianiem kregu politycznych swobdd, Galeria utracita swoje
centralne miejsce w polskim zyciu artystycznym, byla coraz bardziej marginalna, pozbawiana
srodkow umozliwiajacych dziatalnos¢ i dostgpu do mediow upowszechniania rozwijanych tu
idei.

Wiara we wlasng niezalezno$¢ 1 w fakt, iz zostala ona wypracowana wylacznie za sprawa
wysitku samych artystow, przystaniala rzeczywiste zagrozenia i zrodta braku swobody. Co
wigcej "niezalezno$¢” byta ztudzeniem, ale pomocnym w konserwowaniu systemu. Przekonanie,
przez fakt istnienia Galerii, artystow 1 publicznosci o mozliwosci zaistnienia miejsca
nieskrepowanej swobody tworczej i wymiany pogladow w istocie konserwowato system,
poniewaz zaprzeczalo jego totalitaryzmowi, wskazywato na luki w jego mechanizmach
kontrolnych, a tym samym oddalato potrzebg jego przekonstruowania. Podejrzenie, iz Galeria
funkcjonowata w roli, z jednej strony symbolu liberalnosci polityki partyjnych wiladz i ich
nowoczesnosci, a drugiej jako izolowana i pokazowa enklawa swobody, wzmacnia fakt, iz byta
ona jednym z nielicznych tego typu miejsc w Polsce, a takze to, iz zostala zmarginalizowana 1
wprowadzona w przestrzen spotecznej "niewidzialno$ci” wraz ze zmiang polityki wtadz na
poczatku lat 60- tych.



Poniewaz autentyczna niezalezno$¢ byla, w zwiazku z  koncesjonowaniem przez wiadze¢ jej
granic, niemozliwa, to w rzeczywistosci dysponowanie nig lub jej namiastkami i symbolami,
miato charakter relacjonalny. Niezalezno$¢ byta wiec przede wszystkim pozytywna "innoscig".
"Innoscig” wobec konkurencyjnych, ale funkcjonujagcych w identycznym spoteczno-
politycznym kontekscie, srodowisk. Poniewaz zniewolone, czgsto subtelnie i bezbolesnie (nie
tylko przez panstwo, ale tez przez uktady koteryjno- towarzysko- srodowiskowe), bylo cate
srodowisko artystyczne, te grupy , ktore deklarowaly wtasng "niezalezno$¢” automatycznie, ale
tylko deklaratywnie i1 symbolicznie, przestawaly podpada¢ pod reguly bedace zrodiem
ograniczania swobody. W rzeczywistosci wiec poszczegélnych srodowisk artystycznych nie
roznil zakres zalezno$ci od negatywnej ramy procesOw artystycznych, ale dobrowolny stopien
dyspozycyjnosci wobec wladzy i poziom zdolno$ci przekonywania opinii tego $rodowiska o
stopniu wlasnej niezalezno$ci, dysponowanie jej symbolami i $rodkami ich upowszechniania. W
wypadku Krzywego Kota cho¢ symbole te byty wyjatkowo liczne- nowy obieg sztuki, samizdat,
dzialanie przy Klubie Krzywego Kofa, to ich posiadanie nie oznaczalo automatycznie
uniezaleznienia od mechanizméw kontrolnych wladzy i jej interesow, nie poszerzato zakresu
wolnos$ci slowa, ani zdolnosci do pelnej realizacji wlasnego programu. Oprocz pozytywnych
konsekwencji tego typu dzialania, wspomnianych powyzej, dysponowanie tg "relacjonalng”
niezaleznoscia 1 jej symbolami wpisane bytlo w szerszy proces instrumentalizacji "wolno$ci” i
"podmiotowego dziatania". W sytuacji, kiedy niemozliwe bylo urzeczywistnienie tych wartos$ci,
dysponowanie ich symbolami lub namiastkami stawato si¢ zrddlem pozyskiwania prestizu 1
autorytetu, wysokiej pozycji w ramach $rodowiska artystycznego ®°, a takze narzedziem
neutralizowania politycznej odpowiedzialnosci, poniewaz uwiarygodnialo dziatania i oznaczato
wylaczenie spod negatywnie okreslonych regut funkcjonowania sztuki. Dodatkowo warto$ci
takie jak podmiotowo$¢, czy wolno$¢ nie funkcjonuja samodzielnie, ale s3 elementami
szerszego systemu aksjologicznego, ktory tworza takze: prawda, autentycznos¢,
bezinteresownos$¢, pigkno, zaangazowanie i inne. Ten system warto$ci bedac konstytutywna
czg$cig 1deologii artystycznej, jest takze normatywng perspektywa, idealem, poprzez ktory
arty$ci chcieliby widzie¢ siebie 1 swoje dzialania. Bycie niezaleznym, szczegélnie w okresie
zniewolenia 1 po doswiadczeniu socrealizmu, okolicznosci ktore doprowadzito do
sfetyszyzowania wolnosci tworczej jako wartosci podstawowej, byto wigc wstepnym 1
koniecznym warunkiem  spelnienia istoty samej sztuki i1 tworczos$ci, a tym samym
dysponowanie tymi wartosciami bylo gtownym zrodlem wysokiej pozycji w $wiecie
artystycznym.

20(gstatecznie wiec "niezaleznosé", wobec braku rynku sztuki, stata sie podstawowym rodzajem gratyfikacji.
Autentyczno$¢, niezalezno$¢, konsekwencja, a wiec wartosci nie- materialne i autoteliczne w polskim zyciu
artystycznym w okresie PRL-u, wobec braku mozliwosci osiggniecia wymiernego sukcesu finansowego , ulegly
wigc swoistej reifikacji stajgc sie substytutami dobr materialnych. W takiej roli stawaly si¢ wigc ostatecznie
zard6wno $rodkami pozyskiwania wysokiej pozycji ( a wigc ulegaly instrumentalizacji), jak 1 gldéwnym rodzajem
gratyfikacji. Konsekwencja tego procesu byt fakt, iz istotniejsza od bycia " autentycznym", " konsekwentnym ", czy
" niezaleznym" stawala si¢  zdolno$¢ symbolicznego wyrazania osiggniecia tego stanu, jego publiczne
manifestowanie, dysponowanie jego emblematami.



Cho¢ brzmi to paradoksalnie, model niezaleznosci wypracowany w Krzywym Kole i
wprowadzenie go w zycie, ograniczyly swobod¢ innych srodowisk, poniewaz poprzez swoja
pojedynczo$¢ Galeria zmonopolizowata i wykorzystata w swojej dziatalnosci niezgode tych
srodowisk na dotychczasowy model zwigzkéw pomigdzy sztuka a polityka. Trudno oczywiscie
podejrzewac, iz Galeria Krzywe Koto doprowadzita do tego zawgzenia pola mozliwych strategii
poszerzania zakresu niezalezno$ci w sposob planowy, ale z pewnos$cig przyczynita si¢ do tego
dziatalno$¢ krytyczna osob zwigzanych z tym $rodowiskiem, podkreslajacych fakt, iz Galeria
byla jedyng w owym czasie enklawg wolnosci artystycznej. Podkreslanie wyjatkowego
charakteru tej instytucji, przy jednoczesnym braku innych podobnych do niej, (pomijajac juz
fakt, iz bylo to wysoce dwuznaczne) sprawiato, iz wypracowany tu model myslenia o sposobach
poszerzania artystycznej niezaleznos$ci, refleksja nad gldéwnymi ograniczeniami tworczosci i
upowszechniania, wpisane dodatkowo w interesy panstwa i konserwujace reguty jego polityki,

uprawomocnily si¢ jako obowigzujacy sposob myslenia i dziatania.



I11. Grupa 55 i Krzywe Kolo- w poszukiwaniu formy spolecznego zaangazowania.

Potowa lat piecdziesigtych w Polsce to w sztuce okres poodwilzowego, warunkowanego
liberalizacjg zasad polityki spotecznej i probami przeszczepiania na nasz lokalny grunt skrajnych
nurtow sztuki nieprzedstawiajacej (informelu 1 "gorgcej abstrakcji"), masowego porzucania
doktryny socrealistycznej. Ograniczanie przez panstwo i jego polityke kulturalna w latach 1949-
1955 zakresu swobody tworczej do dziewigtnastowiecznego w formie 1 silnie
zideologizowanego realizmu spowodowato w potowie dekady nie tylko powszechne zarzucenie
tej doktryny, ale pociggato za sobg rowniez generalna krytyke wszelkich form zaangazowania
spotecznego 1 politycznego sztuki. Co charakterystyczne, postulaty autotelicznosci kreacji
artystycznej, tworczej swobody doprowadzonej do granic spotecznej akceptacji i zwolnienia
artystow od wszelkich zobowigzan wobec publiczno$ci, wypracowane w tamtym okresie, staty
si¢ cechami swoistymi polskiego zycia artystycznego az do poczatku lat 80- tych.
Doswiadczenie socrealizmu, a wigc okresu dyktatu polityki nad sztuka, wykorzystywania
artystow 1 dziet dla realizacji doraznych interesow partii 1 wladzy oraz okresu narzucania
(egzekwowanej administracyjnie, cenzuralnie i ekonomicznie) jednolitej formy i tematyki
tworzenia, spowodowato, wlasnie w interesujacym nas przedziale czasu, trwate wykreslenie
przez artystow z ich stownika spolecznego 1 artystycznego dyskursu idei spolecznego
postannictwa sztuki®',

W potowie lat 50- tych, kiedy socrealizm zostal ostatecznie odrzucony przez wiekszos¢
srodowisk, ale kiedy jednoczes$nie niemozliwa byla petna i1 absolutna niezalezno$¢, wolno$¢
tworzenia i upowszechniania sztuki, arty$ci wybrali nowy model zwiazkoéw sztuki z zyciem
spotecznym. Ramy tego modelu zakreslaty nastepujace elementy: uznanie za najistotniejsza
warto$¢ prawa do eksperymentow tworczych i sprowadzenie ich znaczenia oraz zakresu do
wymiaru czysto formalnych poszukiwan; prymat wartosci artystycznych nad spolecznymi i
uznawanie tych ostatnich za negatywny punkt odniesienia; obrona i stopniowe wyzwalanie
sztuki 1 tworczosci od wymogu wypelniania jakichkolwiek pozaartystycznych funkcji;
uczynienie pozytywnym punktem odniesienia tworczosci i upowszechniania sytuacji w sztuce i
jej przemian; ograniczanie zakresu zwiazkoéw dzialan panstwa i procesow artystycznych do
kwestii zwigzanych z zapewnianiem tworcom materialnych i instytucjonalnych podstaw
tworzenia i bytu.

Ta radykalna zmiana charakteru zwigzkéw Zycia artystycznego i spoteczno- politycznego, byta
szczegblnie destrukcyjna dla tradycyjnego etosu awangardowego. Dlatego tez zmusita ona do
przeredagowania swoich postaw artystycznych 1 spolecznych gtownie tych tworcow
awangardowych, ktérzy zwigzani dotychczas ze srodowiskami lewicowymi, przesigknieci byli

ideg spolecznego postannictwa sztuki i jej niezbgdnej obecno$ci w procesie konstruowania

2l70b.. np.. A. Turowski " Polska ideoza"; W. Wiodarczyk " Granice wspolczesnosci", oba teksty w: " Sztuka
polska po 1945 roku. Materiaty Sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki”, Warszawa 1987; M. Sitkowska " Temat
polityczny " w : " Polak, Niemiec, Rosjanin", kat. wyst. ,CSW Warszawa 1989; P. Piotrowski " Sztuka a czas
miniony" , Miesiecznik Literacki nr 9/ 1982 i inne.



"nowego, lepszego spoteczenstwa". Odrzucenie podstawowej dla tego rodzaju etosu wartosci,
jaka bylo zaangazowanie sztuki i artysty, bytlo generalniej jednoznaczne z rozpoznaniem jako
utopijnego 1 niemozliwego do wprowadzenia w zycie samego programu klasycznej awangardy,
czy choc¢by urzeczywistnienia jej modelu sztuki. Znaczace jest rOwniez to, iz tego rozpoznania
dokonali wilasnie tworcy zwigzani z tg formacjg. Tworczo$¢ awangardowa w Polsce i lezgce u
jej podstaw postawy spoteczne artystow, poddane presji doraznych celow politycznych panstwa i
partii, instrumentalnie wykorzystane w okresie socrealizmu, w polowie lat 50- tych ulegly
formalizacji 1 deideologizacji. Elementy awangardowego etosu i spolecznego programu
przeksztatcaly  si¢ wiec, wobec niemozliwosci kontynuowania w pelni tradycji, ktora
zadecydowata o ich powotaniu, w stylistyczng wylacznie forme dzieta. W okresie
poodwilzowym wiekszos$¢ lewicowych awangardzistow wybrata wigc swobode eksperymentu i
tworzenia przed prawem i obowigzkiem wypowiadania si¢ w spotecznie istotnych kwestiach.
Konsekwencja tej zmiany byt fakt, iz poczagwszy od popazdziernikowego przetomu, praktyka
artystyczna 1 zycie spoteczne w Polsce staly si¢ wobec siebie co najwyzej réwnolegle (i to
glownie za sprawa dzialalno$ci panstwa, raczej niz z intencji tworcow), a sami artys$ci przede
wszystkim strzegli, uzyskanego z trudem, prawa do formalnej swobody i autotelicznosci sztuki.
Cztonkowie Grupy 55 i prowadzacy Galerie Krzywe Koflo- przede wszystkim Z. Dtubak, J.
Gierowski i M. Bogusz- pomimo wspolnych z innymi przedstawicielami $rodowisk
awangardowych zwigzkéw z lewica i identycznej percepcji i oceny okresu panowania doktryny
socrealistycznej, po jej upadku przyjeli odmienna, od powszechnie dominujacej postawe wobec
zaangazowania sztuki 1 jej spolecznego postannictwa. Ich dzialalno$¢ i poglady dotyczace
zwigzkow sztuki 1 Zycia spotecznego, byly jedna z nielicznych, w historii calego PRL- u, prob
obrony, porzuconej po roku 1955, a konstytutywnej dla awangardowego etosu wartosci,
spotecznego zaangazowania sztuki®

Jak wspomniatem wyzej recepcja okresu dominacji socrealizmu, jak i ocena samej doktryny, w
kregu omawianych tu podmiotéw upowszechniania byla identyczna, jak w wypadku wigkszosci
przedstawicieli $rodowiska artystycznego. Chociaz osoby zwigzane pdzniej z Grupg 55 i
prowadzace Krzywe Kolo, jak wigkszos¢ lewicowych awangardzistow, probowaty, w latach
1949- 1956, wpisa¢ swoja tworczo$¢ w narzucong przez panstwo doktryng i przeszty krotki
"flirt” z realizmem socjalistycznym (czy tez wrecz jak Z. Diubak®® deklarowaly w imieniu tego

srodowiska che¢ 1 potrzebe jego wprowadzenia jako gtownej formy praktyki artystycznej) to

#2Ta odmienno$é, co interesujace jest najczesciej pomijana w pracach krytycznych i historycznych dotyczacych

sztuki PRL-u, poniewaz rozbija jej jednolity, ale silnie zideologizowany obraz i uniemozliwia utrzymanie
przekonania o dychotomizacji déwczesnych wyborow artystycznych i spolecznych. Uniemozliwia utrzymanie
przekonania 0 zdominowaniu zycia artystycznego przez wykluczajacag alternatywe, ktorej biegunami sg z jednej
strony uprawianie sztuki zaangazowanej, ale inspirowanej i manipulowanej przez wiadze ( i co za tym idzie
bezwartosciowej artystycznie) a z drugiej strony swoboda kreacji i wolno$¢ eksperymentu warunkowane
autoteliczno$cig sztuki ( a co za tym idzie uprawianie tworczosci pozbawionej spolecznej istotnosci). Ta
odmienno$¢ pogladéw i dziatan osob zwigzanych z Grupg 55 1 Krzywym Kotem przeczy rowniez pogladowi, iz
spoleczne zaangazowanie sztuki w okresie PRL-u byto musiato by¢ rownoznaczne z pozostawaniem na ushugach
polityki kulturalnej panstwa i wypetianiem preferowanych w niej

23;0b.. przemowienie Z. Diubaka podczas otwarcia I Wystawy Sztuki Nowoczesnej w Krakowie 1948 roku (
fragmenty tego przemowienia w: B. Kowalska " Polska awangarda malarska 1945- 1980. Szanse i mity.”, op. cit.,
str. 61.



bardzo szybko doswiadczyly réwniez negatywnych stron jego dominacji. Uswiadomili sobie
rowniez jego gldéwng role- apologie polityki wiadz 1 samej partii oraz przyjetej przez nie
wyktadni ideologii marksistowskiej, a wigc w istocie przemian¢ sztuki w narzedzie
konstruowania ideologicznych uprawomocnien dla stalinowskiego rezimu. U podstaw tego,
kontrowersyjnego dzisiaj, zaangazowania w socjalistyczny realizm lezata nadzieja na mozliwos¢
zrealizowania w pelni awangardowego etosu i spolecznego postannictwa sztuki®*. Panstwo i
partia bardzo szybko przechwycity jednak dla wlasnych potrzeb te ideowa deklaracje i
towarzyszace jej postawy oraz wyeliminowaly wpisang istotowo w awangardowg koncepcje
tworzenia- konieczno$¢ poszukiwan artystycznych oraz niezbednos¢ radykalnego
eksperymentu, zamykajac forme i tre$¢ sztuki w ciasnej i jedynej prawomocnej doktrynie
socrealizmu. Dlatego tez po 1949 roku arty$ci awangardowi, pomimo swoich poczatkowych
intencji shuzenia spoteczenstwu w prawdziwie zaangazowanej sztuce, badz zupetie wycofali si¢
z oficjalnego zycia artystycznego (wybierajac $mier¢ publiczng), badz aby utrzymac si¢ przy
zyciu, tworzyli socrealistyczng tandet¢. Probowali tez taczy¢ te dwa typy dziatan- sztuka
nazywajac jednak tylko to, czego nie pokazywali publicznosci. Polityczne przechwycenie
intencji spotecznego zaangazowania tworcoOw awangardowych dla wypetniania w malarstwie i
rzezbie realizmu socjalistycznego doraznych celéw partii 1 wladzy spowodowata u kresu tej
doktryny gwaltowna krytyke tego modelu sztuki. M. Bogusz w 1954 roku pisat "(...)
zwulgaryzowane pojecie realizmu i odbicia rzeczywisto$ci w sztuce doprowadzito do
ilustratorstwa tematéw wytypowanych pod katem aktualno$ci politycznej, rocznicowe;j itd., a
uczciwa analiza socrealizmu wykazata, iz jest to powrot do akademizmu (...). Kazdy z nas-
zaczal szukaé wyjscia z tej sytuacji, ktora jednych zdeprymowata, innych zmusita do rezygnacji,
ucieczki w inne dziedziny."* Bolesne dla przedstawicieli awangardy byto wigc nie tylko to, iz
ich etos zostat instrumentalnie wykorzystany przez wtadzg, ale rowniez fakt, iz zmuszono ich do
uprawiania sztuki, ktora byta dla nich negatywnym punktem odniesienia- akademizmu. W
innym tekscie M. Bogusz krytykuje koniunkturalizm towarzyszacy twércom uprawiajacym
socrealizm, koniunkturalizm, ktory jest sprzeczny z idea tej doktryny. "Ciagle kalkulujemy 1
kombinujemy jakby tu zrobi¢ obraz, ktory jury i krytyka okresli jako malarstwo realizmu
socjalistycznego, jako obraz peten tresci politycznej, a nie malujemy szczerze tego, co dzieje sie
wokoét nas, co widzimy, co czujemy."*® Wedlug M. Bogusza nakazowa polityka kulturalna
panstwa, egzekwowanie rozmaitymi metodami czysto$ci gatunkowej i1 ideowej doktryny
socrealistycznej, sprawity, iz ten rodzaj realizmu przestat by¢ realistyczny, a stal si¢ polityczna
fikcja tworzong w sposob koniunkturalny i podszyty utylitarnymi celami tworcow i wiladzy.

Dodatkowo skrgpowani ikonicznymi i1 ideologicznymi ramami socrealizmu prawdziwie

254 . . . . , .. . g e . C e
> Dowodem na pokfadanie w socrealizmie, a raczej w panstwie jako narzedziu umozliwiajacym spetnienie ideatu

sztuki awangardowej, powyzszych nadziei sa 6wczesne dyskusje na temat na temat form urzeczywistniania tych
warto$ci, ktore mialy miejsce przed 1949 rokiem ( zob.. B. Kowalska " Polska awangarda...", op. cit.. cz. | ,r. "
Czas wielkich sporéow") a przede wszystkim stynna sesja przedstawicieli sSrodowiska artystycznego w Nieborowie (
12- 13 luty 1949).

23¢yt. za M. Dgbrowska " Marian Bogusz ( 1920- 1980)", Nowy Nurt, nr 211/ 1983, str. 37.

20\, Bogusz " Listy do przyjaciela malarza”, Sztandar Mlodych , nr 81, 205, 241, cyt. za A. Wojciechowski, tekst
w Kkat. wyst. " Marian Bogusz 1920- 1980", op. cit, str.. 24.



zaangazowani tworcy nie mogli w pelni zrealizowac swego postannictwa, zmuszani byli badz do
wycofania, badz do sprzecznych z ich etosem kompromisow. Co charakterystyczne dla M.
Bogusza sam socrealizm nie byl negatywnie nacechowany ze wzgledu na catkowite
podporzadkowanie tej doktryny ideologii marksizmu-leninizmu. Ze wzgledu na fakt, iz autor
przytaczanych tu wypowiedzi, stwierdza: "(...) nie wyobrazam sobie wspotczesnego plastyka,
ktorego $wiadomo$¢ nie jest oparta na filozofii marksistowskiej"*’, realizm socjalistyczny jest
dla niego przede wszystkim "nieporozumieniem malarskim", nieporozumieniem pomi¢dzy
praktyka a filozofig, ktore doprowadzito do przekreslenia wszystkich poszukiwan artystycznych
i sprowadzenia formy sztuki do drobnomieszczanskiego akademizmu ®®. Znaczacy W tej
krytycznej refleksji jest fakt, iz negatywnie oceniana jest tylko pewna specyficzna forma
zaangazowania spotecznego i politycznego sztuki, nie zas$ sama jego idea.

Tak ustawiona krytyka socrealizmu, potaczona z odrzuceniem dominujgcych w Polsce po roku
55 tendencji do wyzwalania sztuki ze wszelkich zobowigzan spotecznych, doprowadzily do
wypracowania w ramach "Grupy 55"i Galerii "Krzywe Kofo” nowego modelu zaangazowania
sztuki 1 artysty. Jego ukonstytuowanie byto jednym z podstawowych zadan, jakie stawiali sobie
tworzacy Grupe 55 #*°. Model ten charakteryzuje przede wszystkim postulat rezygnacji z
zaangazowania politycznego i propozycja zast¢gpowania go zaangazowaniem spolecznym, a
takze proby uwalniania sztuki i artysty od doraznych i instrumentalnych zadan wyznaczonych
przez aktualna sytuacje polityczng na rzecz postulatu wypelniania w tworczosci uniwersalnego
postannictwa cywilizacyjnego. Na plaszczyznie artystycznej rama tego modelu jest przyznanie
tworcy prawa do okre$lania formy tego zaangazowania, a wigc odideologizowanie sztuki i
odwrocenie kierunku zwigzku pomigdzy nig a zyciem spotecznym. Cho¢ rzeczywistos¢ i
polityka sa dla artysty w dalszym ciagu Zrédlem i celem tworczosci, to nie wyznaczaja mu one
konkretnych zadan, ale wrecz przeciwnie to sam twodrca decyduje o hierarchii waznosci
problemoéw spotecznych podejmowanych przez niego, o artystycznej formie ich rozwigzania, do
niego nalezy okre$lanie kierunku i sposobu ksztaltowania rzeczywistosci. W tym nowym
modelu sztuka nie jest doktrynalng wykladnia jakiejkolwiek ideologii, nie realizuje tez celow
partykularnego os$rodka wtadzy, ale kierujac si¢ uniwersalnym dobrem ogoétu spoleczenstwa,
stara si¢ tworzy¢ podstawy jego postgpu i oS§wiecenia. Tak ustawiona hierarchia waznosci
prowadzita wprost do upodmiotowienia widza- to on, a nie abstrakcyjny interes polityczny
stawal si¢ punktem odniesienia tworczosci. Sztuka podporzadkowana takiemu programowi
miala wigec prowadzi¢ do zmiany przede wszystkim $wiadomosci widzow; rozszerza¢ ich

horyzonty myslowe, wyobrazni¢, zwraca¢ uwage na problemy wspotczesnego S$wiata 1

2T Ankieta: " Plastycy o plastyce- M. Bogusz", Przeglgd Kulturalny, nr 22/ 1957, str.. 7
»Sibidem.

M. Bogusz okresla to zadanie w sposob nastepujacy: " Zatozeniem Grupy 55 (...) jest poszukiwanie i ustalenie w
kategoriach warsztatu malarskiego w oparciu o osiggnigcia plastyki nowoczesnej wlasciwego nowego wyrazu i form
zaangazowania si¢ malarza we wspotczesnym $wiecie i wiedzy o nim." , cyt. za 1. Bielinska " Marian Bogusz",

Stolica, nr 41/ 1956, str. 7.



uwrazliwia¢ estetycznie®®

. Ostatecznym celem tych dziatan byto za$ uczynienie zycia lepszym,
bardziej nowoczesnym, a cztonkow spoleczenstwa bardziej samoswiadomymi, podmiotowymi i
tworczymi.

Sztuka oprocz ksztattowania spotecznej swiadomosci i doprowadzenia przez tego typu dziatanie
do zmian cywilizacyjnych, miata by¢ wlaczona w proces bezposredniego modelowania
materialnego otoczenia czlowieka. Stad w tworczosci osob zwigzanych z Grupg 55 1 Galerig
Krzywe Kolo propozycje (analogiczne zreszta do programu radzieckich produktywistow i
konstruktywistow ' ) nie tylko formalnego zaangazowania artystow w projektowanie
przemystowe, urbanistyczne ksztaltowanie przestrzeni, czy wykonywania konkretnych
projektow tego rodzaju i ich urzeczywistnianie®?, ale rowniez generalny program integracji
sztuki, nauki, technologii i innych dziedzin wiedzy i umiejetno$ci®®.

W przeciwienstwie do dominujacych w tamtym okresie postulatow zwolnienia sztuki od
wszelkich spotecznych zobowigzan w wypadku Grupy 55 i Krzywego Kota mamy do czynienia
z konkretnymi postulatami zaangazowania sztuki. Co wigcej, jak pisal, zwigzany z Galerig
Krzywe Kofo A. Wojciechowski, w tek$cie- manifescie "Sztuka zaangazowana"?*, jedynie
prawdziwa sztuka to sztuka okre§lona tytutem tego artykutu, $wiadoma swojego miejsca i czasu
oraz swoich spolecznych zobowigzan po stronie wspotczesnosci. Taka sztuka, cho¢ niezalezna
od spoteczenstwa w doborze form i kierunkow wlasnego zaangazowania, sluzy mu we
wszystkich mozliwych funkcjach. Dlatego tez w sposobie tworzenia jest intelektualna,
przypomina dzialalno$¢ naukowa, podobnie jak ta ostatnia zwigzana jest ze wspodtczesno$cig i
do niej odnosza si¢ jej dzialania. Te ideowe postulaty wymagaly wypracowania
odpowiadajacego im modelu tworczosci 1 formy samej sztuki. Stad tez podkreslany zarowno w
tym tekscie, jak i programach Grupy 55 i Krzywego Kofa, antyestetyzm, postulat eliminacji z
dzieta zbgdnych elementow dekoracyjnych na rzecz bardziej bezposredniego oddzialywania na
odbiorcow. "Wspolczesny plastyk pragnie przekazaé nie tylko swoje wrazenia wzrokowe
obserwujac kolor 1 form¢ w naturze, pragnie wyrazi¢ srodkami plastycznymi swoj stosunek do
zycia, do najistotniejszych problemoéw naszych czaséw. A wigc pelne zaangaZzowanie
$wiadomosci tworcy. A wigc kontrola mysli nad widzeniem(...)"*.

Konsekwencja przyjecia tych zatozen byta sytuacja, w ktorej artystow zwiazanych szczeg6lnie z

Grupg 55 zaczeta taczy¢ nie tyle wspdlna i identyczna postawa artystyczna i formalne cechy ich

2070b.. np.. " Ankieta", op. cit.., A. Wojciechowski tekst w kat. "M. Bogusz...", op. cit.. , " Od Klubu Mtodych
Artystéw i Naukowcoéw do Krzywego Kota", w: " Galeria...", op. cit.., A. Wojciechowski " Sztuka zaangazowana"
Przeglgd Artystyczny, nr 1/ 1959.

%170b.. np.. A. Turowski " Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoleczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-
1930", Warszawa 1990, P. Piotrowski " Artysta miedzy rewolucjg a reakcjg. Studium z zakresu etycznej historii
sztuki awangardy rosyjskiej", Poznan 1990

%2W tej roli szczeg6lnie wyrdzniat sic M. Bogusz- zob.. np.. projekt migdzynarodowego osiedla dla artystow
stworzony przez niego w obozie koncentracyjnym w Munchasen, projekt " Propozycje dla Warszawy"( 1973),
projekty osiedli tworcéw w Rawce i inne ( opisy projektow i rysunki: kat. wyst. " Marian Bogusz...", op. cit..)

%37 wieficzeniem tego programu byta organizacja z inspiracji M. Bogusza i G. Kwiatkowskiego Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu w 1965 roku, oraz wcze$niejsze o dwa lata, a pozniej cykliczne " Plenery Koszalinskie"
w Osiekach.

%4 A Wojciechowski " Sztuka zaangazowana”, op. cit.

23\, Bogusz w kat. wyst. Mariana Bogusza i Stefana Gierowskiego ( Krzywe Koto II 1957), cyt. za kat. wyst. "
Galeria Krzywe...", op. cit.. , str.. 86.



dziet (te bowiem zgodnie z programem sztuki propagowanej tutaj zalezaty wytacznie od intencji
poszczegolnych artystow), co raczej wspolna postawa ideowa, przekonanie o istotnym
postannictwie spotecznym sztuki. Postawe te okreslato nie tylko przyjecie okres§lonego powyzej
modelu zwigzkéw sztuki z rzeczywistoscig, ale generalniej ideologiczna lewicowos¢,
przekonanie, iz pomimo tego, "ze jezeli klasa robotnicza nie sprawuje wiladzy, bo miaty ja
wojsko i bezpieczenstwo, to najblizsza przyszto$cig jest wiadza ludu" . Autor tego
stwierdzenia- Z. Dlubak- dodatkowo twierdzi, iz oparcie tworczo$ci na warto$ciach
zaczerpni¢tych z ideologii marksistowskiej z jednej strony bylo prébg uporzadkowania
aksjologicznego chaosu, jaki zapanowat po wojnie 1 wyrazato wiar¢ w szybki postep 1 skuteczng
modernizacj¢ spoteczna, a z drugiej strony bylo rodzajem strategii stosowanej przez srodowisko
awangardowych artystOw wobec wladzy. Strategii, ktora miata przekona¢ ja o niezbgdnosci
kontynuowania tradycji sztuki nowoczesnej®’.

Takie ideologiczne ramy tworzenia i upowszechniania sztuki oraz przyjgcie opisanego powyzej
modelu zaangazowania artysty i tworczo$ci, narzucaja refleksje o podobienstwie tego modelu
sztuki do doktryny socrealistycznej 1 rodzg pytanie o zdolno$¢ jego upowszechniania w okresie
poodwilzowym.

Podstawowa réznica, pomiedzy sztuka realizowang w obrebie omawianego tu $rodowiska a
realnym socjalizmem, polega na oddolnym i spontanicznym, osadzonym przede wszystkim w
tradycji przedwojennej awangardy, charakterze tej pierwszej. Rézni ja takze postulat
niezaleznosci 1 swobody tworczej, przyznanie arty$cie prawa do decydowania o formie 1 stylu
postulowanego zaangazowania. Dodatkowo w wypadku o0sob zwigzanych z Grupg 55 i
Krzywym Kolem, lewicowo$¢ ma charakter spoteczny a nie polityczny, jest sposobem myslenia o
zyciu spolecznym kategoriami postepu, rdwnosci, awansu kulturowego i cywilizacyjnego oraz
dobra og6lu spoteczenstwa, nie za§ w kategoriach zgodnosci z wykladnig tych warto$ci
dokonywana przez partie. Program artystycznego zaangazowania jest tutaj raczej,
charakterystycznym dla awangardy, stylem utopijnego myslenia o zyciu spotecznym, niz
apologia, okreslonej ideologia marksizmu leninizmu, formy spolecznego zorganizowania.

Takie postawienie sprawy spolecznego zaangazowania sztuki, wikta dziatalno$¢ Grupy 55 i
Krzywego Kofa w rodzaj polityczno- artystycznego deja- vu, ze wzgledu na podobienstwo do
praktyki artystycznej rosyjskiej awangardy okresu mi¢dzywojnia. Zapominanie o politycznej
rekuperacji przez sowiecka wladz¢ sztuki 1 postaw ideowych produktywistow i
konstruktywistow dla uprawomocniania stalinowskiego rezimu, moze §wiadczy¢ o politycznej
naiwnosci tworcow przyjmujacych podobny model sztuki. Takiemu wnioskowi przeczy jednak
przede wszystkim spoleczno- polityczny kontekst dziatania Grupy 55 1 Krzywego Kota
(6wczesne nastroje spoteczne, kompromitacja socrealizmu, liberalizacja polityki spotecznej, ale
przede wszystkim rezygnacja wiladzy ze stymulowania sztuki i wykorzystywania jej w
bezposredni sposob). Wydaje sie¢ wigc, ze cztonkowie tych podmiotow zycia artystycznego

usitowali, przyjmujac rekonstruowany tu model sztuki, ukonstytuowaé przede wszystkim taka

28 Od Klubu Mtodych Artystow I Naukowceow...", op. cit.., str.. 31.

%ibidem.



strategi¢ ukfadania sobie stosunkoéw z panstwem, ktora jednoczesnie pozwalalaby na
zachowanie wazno$ci awangardowego etosu 1 minimalizowalaby wptywy panstwa na procesy
artystyczne.

Odpowiedzig na drugie pytanie postawione powyzej- o mozliwo$¢ upowszechniania sztuki
zaangazowanej spotecznie w okresie powszechnego zarzucania takiego modelu twoérczosci i
jego negatywnej etycznej waloryzacji- jest wskazanie znaczenia i sposobu wykorzystania w
omawianym tu Srodowisku Ogodlnopolskiej Wystawy Mtodej Plastyki pt. "Przeciw wojnie,
przeciw faszyzmowi" (nazywanej powszechnie Arsenalem") i faktu dziatania Galerii pod
agendg Klubu Krzywego Kofa. Kontestacja wystawy "Arsenal" i organizacja alternatywnej
ekspozycji przez Grupe 55, jak powiedziatem wczes$niej byto spowodowane oceng tej pierwszej
jako politycznej manipulacji wladz, zaswiadczajacych w ten sposéb o liberalizacji polityki
kulturalnej 1 spotecznej. Polityczne (i negatywne- wskazujace na dyspozycyjnos¢ miodych
artystow 1 nieautentyczno$¢ samego przedsigwzigcia) nacechowanie tej wystawy sprawito, iz jej
atakowanie przez cztonkdéw Grupy 55 zaswiadczato o niezalezno$ci tego ugrupowania. Dzigki
takiemu ukierunkowaniu dyskusji, artysci zwiazani z Grupg 55 byli w stanie dokonywa¢ krytyki
symbolu odwilzy, jakim niewatpliwie byl Arsenal, bez ryzyka spolecznego ostracyzmu.
Dziatanie to oraz sam program spotecznego postannictwa sztuki uwiarygodniala dziatalno$¢
Galerii pod agenda Klubu Krzywego Kota. Cho¢ zwiagzki pomigdzy tymi instytucjami miaty
charakter wylacznie formalny i ograniczaty si¢ zaledwie do zajmowania tego samego budynku
SDK w Warszawie 1 wspolnej nazwy, to na Galeri¢ scedowany zostal autorytet Klubu jako
symbolu wolno$ci stowa i niezaleznosci. Oba wskazane tu zjawiska oraz pasja i poS§wigcenie
0s0b zwigzanych z Galerig, kolektywna 1 samizdatowa dzialalno$¢ tej instytucji potwierdzaty
autentyczno$¢ zrekonstruowanego powyzej programu spotecznego zaangazowania sztuki i
oddalaty podejrzenie o zdrade ideatéw pazdziernikowego przetomu.

Program spotecznego zaangazowania artysty 1 jego tworczosci, niezwykty dla
owczesnych czasow, obfitowal w rozmaite konsekwencje 1 uwiklany byt w liczne konteksty
interpretacyjne, co decyduje o niejednoznaczno$ci jego ocen.

1. Po pierwsze wpisywatl si¢ on doskonale w dwczesne, popazdziernikowe nastroje spoleczne,
poniewaz z jednej strony zachowywal dominujace powszechnie przekonanie o koniecznosci
podtrzymywania ideowych podstaw systemu i o mozliwosci jego reformowania, a z drugiej
strony wskazywal na potencjalne podmioty i inicjatorow tych przemian. Nie byty juz nimi -
aparat partyjny i polityczne wiadze (pomimo 6wczesnego ogromnego autorytetu W. Gomuiki),
czy instytucje zwigzane z nimi, ale podmiotowe i samorzadzace si¢ spoteczenstwo dziatajace
kolektywnie i dla dobra ogétu, oddane wizji postepu kulturalnego i idealom modernizacji.
Osoby zwigzane z Krzywym Kolem zaproponowaly identyczng wizj¢ na plaszczyznie
artystycznej, wilaczajac tym samym sztuke w ten oddolny projekt spotecznych przemian.
Analogie pomigdzy nimi przebiegaty zarowno na plaszczyznie ideowej i programowej, jak i
formie dziatania (tym, co rzuca si¢ w oczy w stylu pracy Galerii jest bezinteresownosc,
wspotdziatanie, spotecznikowskie poswigcenie i wiara w idee, ktora przy$wieca tego typu

aktywnosci). Taki styl postgpowania i jego program ujawniaja roéwniez, ulokowany korzeniami



w ideale romantycznego postannictwa sztuki i prometejskiej mitologii tworcy, posrednig
konsekwencje tych przedsigwzig¢. Jest nim ufundowanie masowego ruchu artystycznego
zdolnego do przeksztatcania zycia spotecznego, inspirowanie i nadawanie formy transformacji
Swiata przez tworcow oraz edukacja przez sztuke obywateli nowego, doskonalszego $wiata®®,
Tak ustawiony projekt spotecznego zaangazowania sztuki wydaje si¢ by¢ rdéwniez probg
przywrocenia arty$cie prawa do myslenia o sobie w kategoriach tradycyjnego awangardowego
etosu, poniewaz wpisuje jego dziatania w postulat spotecznej niezbednosci 1 istotnosci sztuki.
Dodatkowo- twoérczos¢ i sztuka rozumiane, jako katalizatory spotecznego postepu, nie tylko
nadaja osobom zajmujacym si¢ nimi wysoki status spoteczny, ale takze uniewazniajg zasadnos¢
oskarzania nowych tendencji artystycznych o formalizm i bezuzytecznos¢.

2. Pomimo wielu punktéw stycznych celow polityki kulturalnej panstwa i rekonstruowanego tu
programu politycznego zaangazowania sztuki ten drugi wydaje si¢ by¢ raczej forma krytyki
wielu zatozen dziatan panstwa i partii. Moc krytyczna modelu praktyki artystycznej rozwijanej
w Krzywym Kole wynika z nastepujacych jego wlasnosci:

a\ podejmowanie juz samych prob jego planowania i urzeczywistniania wskazywaty na fakt, iz
inspirowane przez panstwo i parti¢ formy wykorzystywania politycznego i spotecznego sztuki sa
negatywnie nacechowane, manipulowane i prowadza przede wszystkim do zniewolenia artysty
we wszystkich mozliwych wymiarach jego dziatalnosci.

b\ sposob dziatania Galerii i jej program byly rowniez krytyka instytucjonalnego wymiaru
funkcjonowania §wiata artystycznego nadzorowanego przez panstwo. Trwanie Krzywego Kota,
prawie bez panstwowych dotacji 1 za sprawg oddolnego, kolektywnego dzialania i jednoczesne
podporzadkowanie upowszechnianej tu sztuki postulatowi spotecznego postannictwa bylo
dowodem, iz mozna tworzy¢ i dziata¢ poza stworzong przez panstwo ramg upowszechniania i
Ze panstwo nie jest niezbednym elementem tych procesow.

c\ program spotecznego zaangazowania sztuki urzeczywistniany w dziatalnosci o0sob
zwigzanych z Krzywym Kolem byl rowniez destrukcyjny dla rzeczywistych celow polityki
kulturalnej panstwa. W okresie poodwilzowym bowiem, pomimo formalnego popierania przez
nie nadal sztuki zaangazowanej spotecznie, gldwnym przedmiotem manipulacji stata si¢ sztuka
nowoczesna, pozornie niezalezna i odideologizowana. Nowe formy uprawiania sztuki, ktore
masowo pojawiajaly si¢ po 1955 roku, byly przede wszystkim, jak wskazuje wielu krytykow i
teoretykOw*®, po cichu popierane przez wladze, poniewaz zaswiadczaly o liberalizacji zasad
polityki kulturalnej i1 spotecznej panstwa, byly symbolem postepu cywilizacyjnego i
réwnolegtosci kulturalnej panstw zachodnich 1 Polski. Cho¢ brzmi to jak paradoks, tworzenie w
takim kontekscie politycznym sztuki zaangazowanej, osadzonej raczej w polskiej
rzeczywistosci, niz w tradycji zachodniej sztuki bylo sprzeczne z tymi zasadami i rozbijalo

podstawy dla, inspirowanych doraznymi celami, manipulacji.

%%Ten program jest w pewnym sensie sprzeczny z marksistowska filozofia lezaca u jego podstaw, poniewaz stawia
upodmiotowiong i twdrczg jednostke przed obiektywnymi prawami historycznymi i ekonomicznymi, wyposaza ja w
zdolnos$¢ przeksztalcania $§wiata.

%9,0b. np.. P. Piotrowski " Dekada.", Poznan 1991; tegoz " Odwilz" w : " Odwilz" op. cit..;" Historyczny wymiar
odwilzy" rozmowa B. Czubak i P. Piotrowskiego, Magazyn sztuki nr 3/ 1996, op. cit..



3. Program spolecznego zaangazowania sztuki, rekonstruowany tutaj, byt réwniez istotnym
glosem w dyskusji na temat statusu awangardy w Polsce 1 punktow odniesienia ocen i wartosci
lezacych u podstaw procesow artystycznych w okresie poodwilzowym. Kompromitacja idei
spolecznego postannictwa twodrczosci, w okresie socrealizmu, byta jednoznaczna, jak
powiedziatlem wczesniej, z destrukcjg awangardowego etosu i powodowata przyjmowanie w
sposob masowy postulatu autotelicznosci sztuki, prowadzita do zrywania jej zwigzkow z
lokalnym kontekstem oraz owocowata koncentracjg tworczosci na czystych warto$ciach
artystycznych. W praktyce oznaczato to eksplozj¢ nowoczesnej sztuki przeszczepionej na grunt
polski z Zachodu. Konsekwencja tego procesu byto powtdrne, bo identyczne z konsekwencjami
socrealizmu, przerwanie cigglo$ci rodzimej tradycji artystycznej oraz zawieszenie sztuki w
aksjologicznej prozni, sprowadzenie znaczenia aplikowanych tendencji do wymiaru nowych
technik 1 sposobow malowania. Arty$ci awangardowi wybierajac wolno$¢ tworzenia pozbawiali
tym samym swoj3 tworczo$¢ spotecznego znaczenia, przeksztalcali ja w pusty, cho¢ efektowny
wizualnie patent na malowanie lub rzezbienie. Czlonkowie Grupy 55 1 osoby prowadzace
Krzywe Kofo, przynajmniej na poziomie deklaracji programowych rozwigzali dylemat
zaangazowania sztuki i problem mozliwo$ci kontynuowania awangardowej tradycji w inny
sposob. Dla ich dzialan punktem odniesienia nie byta zachodnia tradycja artystyczna (cho¢
czerpali z niej motywy stylistyczne),ale rzeczywisto$¢ spoleczna w Polsce w potowie lat 50-
tych i problemy, jakie rodzita nowa poodwilzowa sytuacja. Po drugie zrezygnowali oni z
politycznej doktrynalnosci na rzecz spolecznego postannictwa. Po trzecie w koncu
zaproponowali taki model upowszechniania sztuki, ktéry minimalizowal wptyw panstwa 1 jego
instytucji na ten proces. W ten sposob ufundowana zostata taka alternatywna koncepcja
kontynuowania tradycji awangardowej, ktora nie tylko zawierata konstytutywny dlan postulat
zaangazowania sztuki, ale ktéra jednocze$nie minimalizowata mozliwo$¢ propagandowego
wykorzystywania sztuki. Przynajmniej na poziomie programu i niektorych z jego realizacji
udato si¢ wigc pogodzi¢ niezaleznos¢ sztuki i prawo artysty do eksperymentu z zachowaniem
spotecznej istotnosci procesow artystycznych. Program Krzywego Kola rozwazany z tej
perspektywy jest wiec rodzajem 'trzeciej drogi” biegnacej pomig¢dzy dwoma
uniwersalizmami artystycznymi wspieranymi przez konkurencyjne systemy polityczne.
Pomigdzy socrealizmem, dla ktérego zapleczem byly wladze panstw bloku wschodniego i
dziatania partii komunistycznych lub socjalistycznych, a modernizmem, ktory, jak wskazuja
wspoélczes$ni krytycy®” wspierany byt politycznie przez rzady zachodnich demokracji. Sztuka
tworzona przez artystow zwigzanych z omawianymi tu podmiotami zycia artystycznego, cho¢
formalnie zbiezna byta z dominujacymi na Zachodzie tendencjami, to programowo, tematycznie
1 aksjologiczne osadzona byla w lokalnym kontekscie i to on byt podstawa dla przyjecia
okreslonych w niej modeli tworzenia.

4. Proponowany w refleksji osob zwigzanych z Grupg 55 | Galerig Krzywe Kolo program

zaangazowania sztuki odnosit si¢ nie tylko do przestrzeni artystycznej, byt nie tylko proba

1%20b.. S. Gulibaut " Jak Nowy Jork ukradt ideg sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny, wolno$é i zimna
wojna", Warszawa 1992.



napisania nowego scenariusza roli artysty 1 okreslenia kierunku i stylu spotecznego postannictwa
sztuki. Byla to réwniez proba ufundowania nowej, szerszej perspektywy kulturowe;.
Perspektywy widzenia zjawisk spotecznych, metoda nowego sposobu interpretowania i
kategoryzowania rzeczywistosci. Celem wprowadzenia tego modelu byto wywotanie
okreslonych w programie Grupy 55 i Galerii zmian spotecznych, przemian $wiadomosci i
srodowiska czlowieka. Rozpatrywany tutaj model zaangazowania sztuki konstruowany byl wiec
w kontekscie poodwilzowe] przebudowy zasad rzadzacych spoteczng rzeczywistoscia, przez co
nie tylko ulegal wzmocnieniu, ale rOwniez sam stawal si¢ glosem w tej transformacji. Jego
podstawowymi elementami byty: marksizm, a nie jego leninowska, czy stalinowska wyktadnia;
wiara w pozytywny sens postepu spolecznego 1 cywilizacyjnego oraz wszelkich form
modernizacji; wiara w sztuke jako katalizator przemian $wiadomosciowych; uczynienie
jednostki, samo$§wiadomej 1 wyksztatconej podmiotem ksztattowania rzeczywistosci spoteczne;j
oraz traktowanie jej niezalezno$ci za podstawy warunek tego typu dzialan; postulat
minimalizowania wptywu panstwa 1 instytucji spotecznych w oddolne procesy spoleczne
wiodace do zrealizowania powyzszych postulatow. Ta perspektywa humanistyczna
charakterystyczna raczej dla zachodniej lewicy, niz dla zasad polityki spotecznej realizowanej w
bloku panstw socjalistycznych, cho¢ byta utopijng podstawa proceséw spotecznych w Polsce w
latach 50- tych, zaistniata jednak przez krotki okres jako podstawa dziatan samej Galerii Krzywe
Kofo.

Model zaangazowania sztuki rekonstruowany tutaj, ktory byt pozornie najlepszym z mozliwych
wyj$¢ z sytuacji, w jakiej znalazta si¢ awangarda po doswiadczeniu socrealizmu i ktory byt
dodatkowo zgodny z nastrojami spotecznymi drugiej potowy lat 50-tych, wraz z odchodzeniem
panstwa od poodwilzowej liberalizacji, w koncu tej dekady ujawnit swoje stabosci.
Najwazniejsza z nich byt fakt, iz panstwo pomimo zezwolenia na eksperymenty formalne i
proby tworzenia alternatywnych obiegéw sztuki, czy tez na, jak w omawianym tu przypadku,
dowolnos¢ formy spotecznego zaangazowania sztuki, czy szerzej dowolno$¢ w konstruowaniu
modelu kultury, w istocie kontrolowato ich przebieg. Fakt ten sprawil, iz niezaleznos¢,
samorzadzenie miaty koncesjonowany przez wiladze, a wigc pozorny charakter. Szczegdlnie
widoczne jest to w wypadku programu artystycznego i dziataniach, prowadzacego Galeri¢
Krzywe Koto- M. Bogusza. Rozwijana przez niego koncepcja sztuki jako "jedynej nadziei
ludzkosci" 1 katalizatora spotecznego postepu, rozumienie sztuki jako wizji, ktdra pozwalata
by¢ "nadcztowiekiem" w czasach totalnego odhumanizowania®™*, koncepcja urzeczywistniana w
licznych projektach architektonicznych, planach artystycznego ksztattowania $rodowiska
czlowieka, nie moglty by¢ w wigkszosci przypadkéw wprowadzone w zycie. Panstwo cho¢
zezwalalo na koncepcyjne opracowywanie tych nowoczesnych programow, deklaratywnie
wspierato idealy integracji sztuki z nauka i przemystem, to juz nie tworzyto warunkéw ich
realizacji i blokowato proby ich urzeczywistniania. Dla interesow wiladzy i analogicznie do
zasad jej fasadowej polityki, zarowno spolecznej jak i ekonomicznej, wystarczylo dysponowanie

insygniami nowoczesno$ci, organizowanie plenerOw 1 sympozjow, na ktérych je

2M70b. list M. Bogusza do Munosa w : kat. wyst. * Marian Bogusz...", op. cit..



wypracowywano, deklaratywne wspieranie  takich inicjatyw, zbyteczne za$ bylo ich
urzeczywistnianie. Po krotkim okresie nadziei rozbudzonych przez pazdziernikowy przetom i
inspirowanych czesto przez wladze wolnosciowych inicjatyw®?, okazato sie, iz zezwolenie na
nie bylo tylko doraznym elementem politycznej gry partii i rzadu, sposobem na roztadowanie
spolecznego napigcia, czy tez wrecz utrzymania w ryzach i kontrolowania srodowisk tworczych.
Fakt ten poswiadcza historia samej Galerii Krzywego Kota, ktéra wraz z przemianami polityki
spotecznej pozbawiana byta Srodkow, narz¢dzi popularyzacji prezentowanej w niej sztuki, a w
potowie lat 60- tych zmarginalizowana i izolowana zawiesita swoja dzialalnos¢. Po krotkim
okresie zezwolenia na, pozornie autentyczng, artystyczng niezalezno$¢ i rozwijania wlasnego
modelu zwigzkéw pomigdzy sztuka a rzeczywistoscig okazato si¢, iz byla to tylko okresowa
swoboda koncesjonowana przez panstwo i1 stworzong przez nie rame¢ procesoOw artystycznych.
Nie oznacza to jednak, ze pionierskie dziatania Galerii Krzywego Kola byly zupelna fikcja
pozbawiong znaczenia za sprawg faktu manipulowania nimi przez wiladze. Determinacja
prowadzacych te instytucje, ich zaangazowanie i bezinteresowno$¢ sprawity, iz pomimo
destrukcyjnej wobec ich charakteru polityki wiladz, stale poszukiwano nowych form ich
urzeczywistniania. Zadziwiajaca i zaswiadczajaca raczej o rzeczywistym oddaniu i wierze w
warto$ci lezace u jej podstaw, niz o braku $wiadomosci, byta zwlaszcza trwalo$¢ postawy i
programu zaangazowania sztuki. Jego model stworzony w latach pigédziesigtych przewija si¢
jako podstawowy wyznacznik kierunku dziatan przede wszystkim w praktyce artystycznej M.
Bogusza przez calg jego zycie, az do konca lat 70- tych.

Istotne z punktu widzenia celu powyzszych rozwazan- rekonstrukcji strategii upowszechniania
sztuki realizowanych przez Grup¢ 55 1 w Galerii Krzywe Kofo- jest spostrzezenie, iz przyjety
przez nie model zaangazowania spolecznego byt skuteczny jako przede wszystkim narzg¢dzie
pozyskiwania spotecznego autorytetu w ramach $wiata artystycznego i w szerszym kontekscie.
Skuteczno$¢ ta wynikata nie tylko z jego odmiennosci wobec dominujacych w tamtym okresie
sposobow uktadania sobie przez $rodowisko artystow stosunkow ze spoteczenstwem i wiadza
(ktory to fakt zapewniat przede wszystkim spoteczng widzialno$¢ Galerii i Grupy na jednolitym
tle polskiego zycia artystycznego), ale rOwniez ze wzgledu na inne cechy tej strategii. Pierwsza z
nich jest ogromna, zrekonstruowana powyzej, wieloznaczno$¢ programu spotecznego
zaangazowania sztuki wypracowanego przez omawiane tu podmioty zycia artystycznego.
Wieloznaczno$¢ ta, cho¢ ryzykowna ze wzgledu na mozliwo$¢ negatywnego nacechowania
poczynan Grupy 55 i Galerii (np. poprzez okreslenie ich jako kontynuacji skompromitowanej
doktryny socrealizmu, jako dziatan wspierajacych rezim, czy tez jako inicjatyw dyspozycyjnych
wobec polityki panstwa), czynita zaréowno t¢ formacjg¢, jak i instytucje, niepodatnymi na
bezposrednie wykorzystywanie ideologiczne, uniemozliwiala proste manipulowanie nimi przez
panstwo. Druga z cech omawianej tu strategii, wpisang w pierwszg z nich, ale tez wzmacniajaca
jej skuteczno$¢ bylo przyjecie aktywnej postawy wobec zmieniajacej si¢ polityki panstwa i

procesOw przebiegajacych zycie artystyczne. Wycofanie si¢ z zycia spotecznego i1 politycznego

22por. uwagi W. Jedlickiego na temat motywow zezwolenia wiadz na dziatalno$¢ Klubu Krzywego Kota w: W.
Jedlicki " Klub Krzywe Koto”, op. cit.., " Wstep".



pozostatych §rodowisk artystycznych zwigzanych ze sztukg nowoczesna, nie tylko zapewniato
im zachowanie autonomii sztuki i twoérczosci, ale przede wszystkim pozbawiato je $rodka
wplywania na polityke panstwa. Takie utozenie sobie stosunkow z panstwem bylo wigc raczej
wyrazem podporzadkowania si¢ mu 1 jego interesom, niz dobrowolnym wycofaniem z zycia
publicznego. Galeria Krzywe Kofo nie znikng¢ta ani z widzialnej przestrzeni spotecznej, ani jako
podmiot publicznych dyskusji o sytuacji sztuki, ale zajeta aktywna postaweg wobec polityki
kulturalnej panstwa i1 kontekstu okreslajgcego przebieg procesow artystycznych. Jej dziatania w
przestrzeni publicznej okreslaty przedstawione w poprzedniej czgsci zasady, a konsekwencja ich
stosowania 1 aktywnego funkcjonowania w zyciu spolecznym byla po pierwsze, wzglgdna
zdolno$¢ decydowania o znaczeniu i przebiegu proceséw artystycznych majacych miejsce w jej
ramach, a po drugie neutralizowanie znaczenia odnoszacych si¢ don manipulacyjnych zabiegow

panstwa i zwigzanych z nim instytucji.



IV. Zakonczenie: Galeria Krzywe Kolo jako Kreator porzadku i antyinstytucja.

Galeria Krzywe Kofo zainaugurowala swoja dzialalno$¢ w okresie, ktorego
znamionami byly zawieszenie 1 niepewnos¢. Zawieszenie pomigdzy dotychczasowymi
systemami regut i warto$ci oraz wspomagajacymi je agendami kontroli (ktére tracily swoja
waznos¢), a nowymi systemami interesow i zasad okreslajagcych spotecznie istotne cele (ktore
cho¢ lezaly u podstaw "odwilzy", to nie posiadaly jeszcze wlasno$ci prawomocnego i
wyposazonego w instytucjonalng ram¢ uniwersum symbolicznego, ale byly raczej ideatem,
punktem odniesienia ocen dotychczasowych wiasnosci systemu). Ten rodzaj zawieszenia,
charakterystyczny dla okresu rewolucji lub spotecznych transformacji, objawiaja si¢ zawsze
intensywnym poszukiwaniem stabilnego systemu wartosci uprawamacniajacego celowos¢ tych
procesow 1 zdolnego przejaé, wraz z zakonczeniem reform, funkcji stabilizatora nowego tadu.
Niepewnos$¢ 1 poczucie zawieszenia, szczegOlnie widoczne byty w okresie popazdziernikowym,
bo chociaz "odwilz” byta procesem oddolnym i spontanicznym, to partia i jej instytucjonalne
agendy zdotaly utrzymac kontrole nad tym spotecznym ruchem, stymulowaty i nadzorowaty jego
rozw0j (wykorzystujac go ostatecznie dla swoich potrzeb). W zwigzku z tym nie do konca jasne
byty reguly tej specyficznej gry o wolne spoteczenstwo, godnos¢ i prawo do samodecydowania,
nieokres$lone byly gtéwne Zrddla zagrozen powodzenia tego procesu, a jednocze$nie zachwiane
zostaly fundamenty bezpieczefistwa poznawczego, ryzykowne stawaly si¢ wszelkie wybory
aksjologiczne. Nadzorowanie przez panstwo catego procesu "popazdziernikowego
reformowania socjalizmu” uniemozliwialo redukowanie tej niepewnos$ci poprzez otwarte
dziatania opozycyjne i budowanie instytucjonalnej alternatywy wobec istniejagcego systemu.
Dlatego niepokoj i poczucie zawieszenia eliminowaty przede wszystkim dyskusje. Rozmawiano
wszedzie 1 o wszystkich sferach zycia, masowo powstawaly kluby dyskusyjne i inne miejsca
wymiany pogladéow, a samo prawo do otwartego wyrazania opinii stalo si¢ symbolem
dokonujacych si¢ przemian.

Dyskusje nie ominely rowniez zycia artystycznego. Dotyczyly ono zaréwno tradycji
awangardowej, "Arsenalu", charakteru zwigzkow sztuki i zycia spotecznego, pojawiajacego si¢
masowo ruchu nowoczesnych, sytuacji materialnej artystow, kondycji panstwowego ruchu
wystawienniczego i polityki kulturalnej pafistwa®”® i wielu innych elementow okreslajacych
ksztalt zycia artystycznego. Cho¢ dyskusje dotyczace nowej sytuacji §wiata artystycznego i
uprawomocnienie sztuki nowoczesnej jako nie tylko dozwolonego, ale tez obowigzujacego

sposobu tworzenia  byly symbolem generalnej przemiany kulturowo- politycznej, ktora

?"¥Charakterystyczna cecha polskich czasopism kulturalnych w drugiej potowie lat 50- tych byta wlasnie przewaga
polemiki, dyskusji redakcyjnej nad innymi formami krytycznej wypowiedzi. Zaden z glosow dotyczacy spraw
srodowiska nie pozostawat bez odpowiedzi, a teksty byly tak konstruowane aby zacheca¢ do replik i dyskusji. Taki
spos6b komunikowania si¢ moze by¢ rozpatrywany nie tylko jako sposob na radzenie sobie z napigciem, jakie
wywolywata nieokre§lono$¢ wytaniajacych si¢ nowych form $wiata sztuki i regut rzadzacych zyciem artystycznym,
ale réwniez jako préba zastgpowania odpowiedzialnosci indywidualnej - zbiorowa, urzeczywistniana poprzez
poszukiwanie oparcia we wspolnocie okre§lonej regutami dyskusji



pociagala za sobg odwilz, to brakowato ciagle swiadomosci artystycznej, ktéra bytaby zdolna do
przetozenia tej nowej sytuacji na artystyczng praktyke. Praktyke osadzong w tradycji lub w
jasno okre$lonych systemach warto$ci®™.

Brak kulturowo- spotecznego kontekstu (dziatania i aksjologicznego) w ktorym mogltaby zostaé
osadzona nowa sztuka, wynikat nie tylko z faktu przerwania cigglo$ci polskiej tradycji
artystycznej przez socrealizm, ale tez z bedacej jego konsekwencja generalnej rewizji ideologii
awangardowej.

Tego rodzaju bezpieczenstwo- a wiec przede wszystkim wyposazenic w sens i znaczenie,
osadzenie w jasno wyartykutowanej kulturowej tradycji, ale tez zabezpieczenie przed
bezposrednia dyspozycyjnoscia wobec wiladzy zapewniato Krzywe Kolo. Dzigki swojemu
sposobowi dzialania, jasno wyrazonemu programowi, autonomii i samowystarczalnosci, ale tez
za sprawg jednoczesnej zewngtrznej ekspansywnosci i elitarnosci Galeria przyjela na siebie
role instytucji legalizujacej nowa sytuacje w sztuce, role glownego Zrédla normatywnego
ladu okreslajacego reguly polskiego zycia artystycznego w drugiej polowie lat 50- tych.

Do wypetniania tej roli i pozyskania prawodawczej wladzy, oprocz wymienionych powyzej
powodow, szczegodlnie predestynowata Krzywe Kofo specyfika umiejscowienia tej instytucji w
strukturze $wiata artystycznego i etos, ktéremu podporzadkowane byto jej funkcjonowanie.
Galeria, dzigki swojej niezalezno$ci wobec oficjalnej ramy upowszechniania i generalniej od
panstwa oraz dzigki podazaniu, opisang w poprzednich czgsciach, "trzecig droga” w odniesieniu
do dominujacych Owcze$nie tendencji artystycznych i modeli funkcjonowania sztuki w
przestrzeni spotecznej, ale tez dzigki bezinteresownosci, konsekwencji 1 "byciu poza", mogta
zajac pozycje neutralnego arbitra rozstrzygajacego Srodowiskowe spory, a wiec pozycje
instytucjonalnego autorytetu artystycznego i moralnego.

W jaki sposob Galeria wprowadzata instytucjonalny i aksjologiczny tad okreslajacy sposob
funkcjonowania $wiata artystycznego, jakich jego elementéw on dotyczyl?

Po pierwsze poprzez dzialania doprowadzajace do nowej strukturyzacji §wiata sztuki, a wigc
poprzez stworzenie warunkéw umozliwiajacych decentralizacj¢ dotychczasowej jego formy,
narzucenie nowego systemu warto§ciowania sztuki 1 umozliwienie upowszechniania artystom
zwigzanym z ruchem nowoczesnos$ci’”®. Opisana w poprzednich cze$ciach centralizacja zycia
artystycznego wokol Galerii nie tylko odwrdcita dotychczasowa hierarchi¢ $rodowisk
artystycznych, ale wprowadzita réwniez nowe systemy warto$ciowania 1 oceny, ustawita
dyskurs krytyczny w sposéb odpowiadajacy tym nowym regutom. Zycie artystyczne, wraz z
pojawieniem si¢ Krzywego Kola i za sprawg jego aktywnosci, zaczeto rozgrywac si¢ nie tylko
wokot tej instytucji, ale tez na zasadach okreslonych w jej ramach.
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Proba takiego " osadzenia", byla uniwersalizacja polskiej sztuki drugiej polowy lat pigédziesiatych poprzez
wykazywanie jej rownolegtosci wobec zachodniej kultury artystycznej ( zob.. B. Czubak " Krytyka w obronie
jakosci" w: " Odwilz", op. cit.), albo powolywanie si¢ dla uzasadnienia " nowoczesnosci" na tradycje przedwojennej
awangardy ( szczego6lnie czeste w kregu Krzywego Kota. ( zob.. np.. " Manifest Grupy 55" ,0p. cit.)

Z®Dgziatanie tego rodzaju ulatwiata nie tylko " pojedynczo$¢ " Galerii i brak podobnych instytucji na mapie
polskiego zycia artystycznego, ale rowniez dostep do specjalistycznej prasy, zyczliwos$¢ krytykdéw i ustawienie
owczesnego dyskursu krytycznego w kategoriach obowiazujacych w kregu tej instytucji.



Po drugie Krzywe Koto doprowadzito do uprawomocnienia nowych form upowszechniania- nie
tylko stworzyto model Galerii autorskiej, czy pleneru i na trwate wpisato je w rejestr mozliwych
typow spotecznych ram obiektywizacji sztuki, ale przede wszystkim uzupelilo go o miejsca
upowszechniania pozostajgce poza bezposrednim zasiggiem oddziatywania panstwa. W ten
sposob stworzono precedens, na ktory powotywaly si¢ nast¢pne generacje tworcow 1 krytykdw-
model samodzielnej Galerii dziatajacej poza oficjalnymi ramami upowszechniania i model
przestrzeni w ktorej mozliwa jest swobodna wymiana pogladdéw, ktére istnieja jednak pod
warunkiem nienaruszania przez nie negatywnej ramy rozgrywania si¢ zycia artystycznego,
wykreslonej przez panstwo.

Po trzecie Galeria poprzez specyfike swojej dziatalno$ci wykreslita przestrzen dozwolonych w
srodowiskach "progresywnych” artystow wyborow moralnych i etycznych, ideal okreslajacy
pozadany w nich etos. Jego centralnymi punktami byty: niezalezno$¢ wobec doktrynalnych
interesOw panstwa, samodecydowanie 1 artystyczna wolno$¢, orientowanie si¢ gldéwnie na interes
sztuki, konsekwencja w postgpowaniu i autentycznos¢. Stworzony 1 wprowadzony w zycie przez
Galerig normatywny model, ktory w istocie okreslaty przede wszystkim, opisane w poprzednich
czesci zasady- "robi¢ swoje” 1 "bra¢ w nawias niesprzyjajacy swobodzie kontekst” obowigzywat
w Srodowiskach "artystow niezaleznych” w catej historii PRL-u.

Po czwarte, Galeria uprawamacniata model $§wiata artystycznego i reguly zycia artystycznego
wypracowywane w jej ramach poprzez stworzenie warunkéw umozliwiajacych wyedukowanie
krytykéw *° i wypromowanie artystow, ktorzy nie tylko stanowili silne $rodowisko
opiniotworcze, ale rowniez przedtuzali wazno$¢ obowigzujacych w Krzywym Kole regut
warto§ciowania sztuki w nastepnych dekadach®”’.

Po piate Galeria uprawomocnita rowniez granice swobody artystycznej, poniewaz byta jedynym
tak widzialnym spotecznie miejscem w ktorym wyprobowywano ich zakres w odniesieniu do
systemOow kontrolnych 1 polityki panstwa. W jej ramach wypracowany zostal wigc model
zwigzkow pomigdzy artystami i panstwem, z ktorego korzystali glownie prowadzacy pozniejsze
galerie autorskie. Ten model interakcji pomigdzy praktykami i organizacjami spolecznymi i
artystycznymi trwal az do poczatku lat 80- tych, wyznaczajac przede wszystkim typy
wzajemnych zobowigzan artystow i panstwa

Autentyczno$¢ 1 bezstronno$¢ Krzywego Kola w roli instancji kreujacej instytucjonalny i
aksjologiczny tad podkres§lat wypracowany tu model sztuki i jej podstawowych funkcji oraz
charakteru zwigzkow z zyciem spotecznym. Powotanie si¢ na tradycje przedwojennej awangardy
1 propozycja "sztuki metaforycznej” oznaczaly w istocie uniwersalizacj¢ i absolutyzacje
programu artystycznego najpierw Grupy 55, a nastgpnie Galerii. Uniwersalizacja tego programu
wynikata z propozycji oparcia procesu twodrczego na w pelni racjonalnym,
zintelektualizowanym 1 systematycznym dziataniu. Sztuka, podobnie jak rzeczywisto$¢

2%20b.. A. Ptaszkowska " Przestrzen sztuki i zycia", W. Borowski " Wspomnienie o Marianie Boguszu" w: "Galeria
Krzywe..", op. cit..

2""Bezposrednio tradycje Krzywego Kola kontynuowata z pewnoscia Galeria Foksal ( za sprawa obecnosci w niej,
debiutujacych "w poblizu" Galerii Krzywe Kolo, krytykow- H. Ptaszkowskiej, W. Borowskiego i M. Tchorka), ale
podobne postawy reprezentowali rowniez A. Wojciechowski, J. Bogucki, czy J. Ludwinski



spoteczna, podlegata wigc pewnym niezmiennym prawom okreslajacym ich charakter, a
zadaniem artysty, identycznie jak w nauce, bylo odkrycie tych regul oraz nadanie im
systematycznej wyktadni w zracjonalizowanej formie dziela. Dodatkowo proces ten nie byt
dziataniem autotelicznym, a wigc nie mogt réwniez ulega¢ swobodnej subiektywizacji.
Zadaniem sztuki byta bowiem transformacja §wiata, przyspieszanie jego modernizacji, czy tez
czynienie srodowiska cztowieka bardziej nowoczesnym i przyjaznym. Zracjonalizowanie, a wiec
tez zobiektywizowanie procesow tworczych, uczynienie ich podobnymi do dziatalno$ci
naukowej byto idealng podstawg wizerunku Galerii jako neutralnej instancji fundujgcej warunki

instytucjonalnego i normatywnego porzadku?’®

, ale tez wstgpnym warunkiem 1 porecznym
narzedziem instytucjonalizacji $wiata sztuki funkcjonujgcego w nowej formie i na nowych
zasadach. Dodatkowo, jak wspomnialem w poprzednich czg¢$ciach tego rozdzialu, ten model
sztuki byl zgodny, przynajmniej z formalnymi zasadami i celami polityki kulturalnej panstwa, a
to oznaczalo popieranie przez nie konstruowanego w Galerii instytucjonalno- normatywnego
tadu $wiata artystycznego.

Galeria Krzywe Kofo byla wigc nie tylko miejscem, w ktérym upowszechniano sztuke, czy
instytucja, ktora doprowadzita do trwalych zmian $wiata artystycznego (transformacji jego
struktury 1 regut) 1 uprawomocnita nowy model zwigzkéw pomigdzy artystami 1 panstwem, ale
byta rowniez instytucja, ktora doprowadzita do ufundowania szerszej, typowo modernistyczne;j,
perspektywy kulturowej*”®. Cho¢ powyzsze dzialania daleko wybiegaly poza standardowy
przebieg procesu upowszechniania, to w istocie nie mialy one autotelicznego charakteru, ale
byly integralnym elementem strategii obiektywizacji artystycznych artefaktow, strategii
charakterystycznych dla  Krzywego Kofa. Mowiac inaczej - nowa strukturyzacja Swiata
artystycznego,  uprawamacnianie =~ nowego  tadu  instytucjonalno-  normatywnego,
wyprobowywanie granic swobody artystycznej i inne opisane wyzej konsekwencje dziatan
Galerii, nie byly celem samym w sobie, ale stuzyly ufundowaniu instytucjonalnego kontekstu i
regul upowszechniania, ktére zapewnialy powodzenie procesu obiektywizacji. Poniewaz, jak

podkreslatem wielokrotnie, dziatalno$¢ Galerii miata charakter pracy organicznej, jej gtdownym

8przyjecie tego modelu sztuki posiadato rowniez inne, bardzo istotne dla wizerunku Galerii funkcje. Po pierwsze
pozwalato na absolutyzacje obowigzujacego tu programu artystycznego jako obiektywnego programu poznawania
$wiata 1 jego przeksztalcania. Fakt ten, po drugie, umozliwial artystom przyjmujacym ten model na pozbywanie si¢
indywidualnej odpowiedzialno$ci za konsekwencje wprowadzania go w zycie, poniewaz tworca byt zgodnie z nim
tylko medium, przez ktére wyrazaty si¢ obiektywne prawa i reguly ( analogicznie jak w wypadku nauki, dziatalno$¢
artystyczna generalniej zostala oddzielona od moralnosci, a wiec ulegat zracjonalizowaniu. Na ten temat zob.. np..
Z. Bauman " Nowoczesnos$¢ i1 zaglada", Warszawa 1992, " Wieloznaczno$¢ nowoczesna, nowoczesnos$¢
wieloznaczna", Warszawa 1995; W. Lepenies " Niebezpieczne powinowactwa z wyboru", Warszawa 1996 i inne).
Po trzecie zracjonalizowanie sztuki i przypisanie sobie prawa do okre$lenia charakteru tej obiektywizacji bylo
wygodnym narzedziem w walce o prestiz i autorytet, poniewaz wykluczato, jako niepoprawne. odregbne stanowiska
W sztuce.

2P perspektywe te okreslaja przede wszystkim wiara w postep, zarébwno cywilizacyjny, jak i poznawczy, w
mozliwo$¢ oparcia regulacji sposobu funkcjonowania spoteczenstw na zasadach wywiedzionych z filozofii
marksistowskiej, oraz wiara w sztuke i artyste jako istotne narzgdzia spotecznej modernizacji. Co interesujace,
perspektywa ta bedaca w istocie rodzajem spotecznej utopii zracjonalizowanego, ale sprawiedliwego porzadku w
ktérym ogromng role odgrywaja artysci, byla zarowno projekcja dominujacego w Galerii etosu, jak i ideatem z
perspektywy ktérego oceniano rzeczywisto$é, ale juz nie programem o ktdrego urzeczywistnienie zabiegano.



celem bylo zapewnienie rodzacemu si¢ ruchowi "nowoczesnych” ptaszczyzny upowszechniania
i popularyzacji tworzonej przez jego przedstawicieli sztuki, nie za$ zapewnienie im absolutnej
dominacji w zyciu artystycznym. Podobnie- wejscie w role prawodawcy, czy legislatora
podporzadkowane byto przede wszystkim procesowi urzeczywistniania programu artystycznego
wypracowanego w Galerii, a wigc bylo integralna cz¢scig strategii upowszechniania sztuki.

Tego rodzaju strategia byla bardzo skuteczna, poniewaz dziatania wpisane w nig byly
jednoczesnie podstawg budowania nowego tadu instytucjonalno- normatywnego. Galeria
Krzywe Kolo zapewniala wystawiajgcym tu artystom sukces procesu upowszechniania i
popularyzacji, a samej sobie fundowata centralne miejsce w rodzacym si¢ w nowej formie
Swiecie artystycznym, poniewaz proces obiektywizacji i jego strategie byty jednoczesnie
narzedziami redukowania niepewnosci 1 braku bezpieczenstwa poznawczego bedacych udziatem
catego polskiego srodowiska artystycznego w potowie lat 50- tych. Niezaleznie od tego, czy byto
to wykalkulowane dziatanie, za jego sprawa doszto do instrumentalizacji prob zwigkszania
artystycznej swobody 1 okreslajacych ja nowych instytucjonalnych ram rozgrywania si¢ sztuki,
instrumentalizacji wlasnie jako integralnego elementu strategii upowszechniania®®’.

Krzywe Kolo zaproponowalo wiec przede wszystkim nowy status instytucji zajmujacych sie
upowszechnianiem. Status okreslony przez pozycje, ktérej zajmowanie gwarantowalo
powodzenie procesu obiektywizacji sztuki tworzonej przez artystow zwigzanych z Galerig.
Pozycje t¢ mozna okresli¢ jako funkcjonowanie w roli niezaleznego, neutralnego oraz
kompetentnego prawodawcy, ktory zwieksza pole oddziatywania odpowiadajacych mu regut i
norm oraz stopien ich prawomocno$ci, poprzez rodzaj "kroczacego zamachu stanu”
dokonujacego si¢ przy zupelnym braku otwartych dziatan kontestacyjnych a poprzez
uzaleznianie od siebie (instytucjonalnie 1 aksjologicznie) coraz wigkszych obszaréw zycia
artystycznego 1 coraz nowych odlamoéw srodowiska. Pozycje te¢ dookresla wpisanie si¢ z
wlasnym programem w zasady polityki kulturalnej i1 spotecznej panstwa, ale jednoczesne
zwalczanie podstaw dyspozycyjnosci wobec niego oraz uczynienie elementem strategii
upowszechniania masowego poszukiwania $rodkow eliminujacych brak poznawczego 1
normatywnego bezpieczenstwa.

Zajmowanie przez Galerig pierwszoplanowego miejsca w polskim ruchu
artystycznym w latach 1956- 1963 nie byto tylko i wylacznie konsekwencja wypracowania,
opisanych powyzej, strategii dziatania, ale bylo réwniez rezultatem stylu ich urzeczywistniania 1
swoistosci postaw prowadzacych Krzywe Kofo. Calkowite oddanie sprawom sztuki,
bezinteresownos$¢ 1 autentyczno$¢, upor i dzialanie wbrew niesprzyjajacym okoliczno$ciom,
oparcie organizacyjnej i programowej strony funkcjonowania na kontaktach nieformalnych-
towarzyskich, byly koniecznym warunkiem zaistnienia Galerii na mapie polskiego zycia
artystycznego i warunkiem pozyskanych przez nig pozycji i statusu. Krzywe Kolo ogladane z tej

perspektywy bylo wi¢c rodzajem antyinstytucji, poniewaz uzaleznilo swdj status,

2%[¢ch instrumentalizacja nie byta jednak przeszkoda w redukowaniu poczucia braku bezpieczenstwa poznawczego i
swoistej anomii, a wrgcz przeciwnie narzgdzia tego procesu zostaly w specyficzny sposdb przetestowane i
uprawomocnione jako podstawa nowego tadu bedac wlasnie elementem strategii upowszechniania.



program, styl dzialania i jego reguly bezposrednio od cech osobowosciowych osob
kierujacych Galerig, powigzalo je nierozerwalnie z personalnymi stosunkami pomiedzy
nimi, z ich indywidualnymi celami i skalami wartosci oraz z zajmowang przez nie pozycja
w ramach $wiata artystycznego . To co charakteryzuje wszelkie instytucje, a wigc
bezosobowos¢ 1 ponadpersonalno$¢ scenariuszy rol sktadajacych si¢ na nie, istnienie "karty”
zawierajacej reguly i zasady okreslajace charakter ich dziatania, trwanie w niezmienionej postaci
pomimo zmian sktadu osobowego jednostek dziatajacych z ich ramienia, przewaga kontaktow
formalnych nad pozaformalnymi itd., istniatlo w wypadku Krzywego Kofa w formie szczatkowej
i pehilo raczej funkcje zewngtrznego uzasadnienia faktu istnienia Galerii. Najbardziej
interesujagcym aspektem tej antyinstytucjonalnosci Krzywego Kola byt fakt, iz zdotato ono,
pomimo swojego wewnetrznego "personalizmu” 1 nieformalnosci, doprowadzi¢ do trwatych
zmian instytucji sktadajacych polski §wiat artystyczny. W ten sposob, jakby wbrew teoriom
instytucjonalizacji, ujawnila si¢ moc kontaktow i zwigzkow nieformalnych, czy towarzyskich
jako narzedzi  przeksztalcania zreifikowanych struktur okreslajacych  ramy procesow
artystycznych.

Ujawnienie takiej mozliwosci otworzylo przede wszystkim nowy zestaw strategii uktadania
sobie przez srodowisko artystyczne stosunkow z panstwem i radzenia sobie z warunkami
wykreowanymi w jego polityce spolecznej i1 kulturalnej. Strategie te okreslaja: po pierwsze-
formalna zgoda na sposdb zinstytucjonalizowania $wiata artystycznego i model jego wiaczenia
w rzeczywistos¢ spoteczng wykreowane przez panstwo oraz dziatanie w ramach istniejacych
ram upowszechniania sztuki zewnetrznie zgodne z ich statusem, ale jednocze$nie, po drugie,
deinstytucjonalizacja tego kontekstu poprzez oparcie jego wewnetrznej dynamiki na kontaktach
nieformalnych, podporzadkowanie go niezgodnym z jego statusem indywidualnym interesom
0sOb dziatajacych z jego ramienia. W wyniku tej strategii instytucjonalny kontekst rozgrywania
si¢ zycia artystycznego, nie zmieniajagc swojego formalnego statusu, struktury i zewngtrznych
celow, ktorym stuzyl, przeistaczal si¢ w podporzadkowany interesom artystow, czy raczej
interesom poszczego6lnych srodowisk artystycznych nieformalny uktad. Chociaz wigc wypelnial
on wszystkie funkcje okreslone statusem $wiata artystycznego, to czynil to w sposob niezgodny
z jego instytucjonalng natura. Spostrzezenie to rzuca $wiatto na trwalo$¢ ramy upowszechniania
ufundowanej przez panstwo, pomimo jej podkreslanej czgsto niezgodno$ci z interesami
srodowiska artystycznego i1 pomimo jego, jak si¢ okazuje wysoce zmitologizowanej,
opresyjnosci.

Powotywanie takiego nieformalnego 1 pozainstytucjonalnego "drugiego obiegu” Zycia
artystycznego wlaczonego w oficjalne instytucje i w rzeczywisto$ci znieksztalcajacego ich status
I cele, oprocz pozytywnych konsekwencji (podporzadkowanie §wiata sztuki interesom artystow,

redystrybucja gratyfikacji wydzielanych przez wtadze zgodna ze strukturg Swiata artystycznego,

“stnienia tego typu zaleznosci dowodzi fakt, iz po przejeciu Galerii przez ZSP w 1963 roku i wraz z odejéciem z

niej M. Bogusza w 1965 roku, instytucja to pomimo swojego fizycznego istnienia przestata by¢ miejscem o ktérym
sic¢ mowilo i ktore posiadato jakikolwiek znaczenie artystyczne. Bardzo symptomatyczne jest powszechne
uznawanie roku 1965 jako momentu zamknigcia Galerii, podczas, gdy w rzeczywistosci w tym roku zmienito si¢
"tylko" jej kierownictwo.



upowszechnianie sztuki wyjete spod praw okreslonych regutami polityki kulturalnej panstwa,
wzgledna niezalezno$¢ srodowiska artystycznego itd.) w istocie jednak konserwowato rowniez
polityczny system, okreslany czesto jako totalitarny.

Dodatkowo autonomizacja §$wiata artystycznego rozpatrywana z perspektywy — jego
deinstytucjonalizacji jawi si¢ wiec jako nie tylko warunek tego procesu, ale jest rowniez
sposobem na oddalenie odpowiedzialno$ci za bgdace jego konsekwencja podtrzymywanie
prawomocnosci opresyjnego charakteru wladzy. Arty$ci zamykajac si¢ wraz ze swojg praktyka
artystyczng w obrebie §wiata sztuki i kierujac swoje wysitki wylgcznie na stworzenie warunkow
umozliwiajacych realizacje¢ wiasnych interesow czynili to w obrgbie instytucjonalnych granic
wyznaczonych przez panstwo, a tym samym oddalali potrzebe rekonstrukcji systemu. Cho¢
deinstytucjonalizacja pozwalala im na urzeczywistnienie wiasnych zamierzen wbrew interesom
panstwa, to w istocie potwierdzala jego prawomocnos$¢ polityki kulturalnej 1 spotecznej, a tym
samym oddalata potrzebe systemowej transformacji. Ceng za autonomie¢ sztuki i postawienie
odpowiedzialnosci wobec dobrego tworzenia przed interesem wspoOlnoty bylo wiec
konserwowanie dwczesnego uktadu wiadzy 1 przymykanie oka na jego totalitarny charakter.
Strategia, okreSlona przez elementy opisane wyzej, okazata si¢ jednak bardzo skuteczna, bo
chociaz na skutek zmian polityki spolecznej panstwa, Krzywe Kolo zniknelo z mapy polskiego
zycia artystycznego, to trwala okazala si¢ zainicjowana przez nie transformacja $wiata
artystycznego, a artysci i krytycy wypromowani w tej Galerii nadawali ton polskiemu zyciu
artystycznemu w kolejnych dekadach. Trwale byty rowniez negatywne konsekwencje jej
wprowadzania w zycie. Wpisany w te strategic model zwigzkéw pomigdzy $wiatem sztuki a
panstwem przetrwal w niezmienionej formie do poczatku lat 80- tych, wiasnie jako jeden z

licznych zwornikéw politycznego tadu realnego socjalizmu®®.

%82 Wypetnianie przez, opisany powyzej "drugi obieg Zycia artystycznego" i proces deinstytucjonalizacji, funkcji

jednego z wielu reproduktoréw porzadku, jest tym bardziej interesujace, ze ma swoje zrodlo nie w nakazowe;j
polityce panstwa, ale w oddolnych dziataniach samego $rodowiska artystycznego, a tym samym zaprzecza opinii o
dychotomizacji zycia spotecznego pomiedzy opresyjng wiltadze i ngkane przez nig spoteczenstwo. Zwigzek
pomiedzy nimi jest duzo bardziej splatany i niejednoznaczny, a tym samym niemozliwy do tak jednoznacznej
oceny.



Rozdzial drugi: Galeria Foksal.

I. Historia: wazniejsze fakty z przeszlosci Galerii

Galeria Foksal zainaugurowata swoja dziatalno$¢ 1 kwietnia 1966 roku wspolng wystawa Z.
Gostomskiego, E. Krasinskiego, R. Owidzkiego, H. Stazewskiego i1 J. Ziemskiego. Ta data
uznawana za poczatek Galerii jest jednak tylko 1 wytgcznie umowna, poniewaz zardGwno pomyst
stworzenia tej instytucji, jak i spotkanie artystow oraz krytykow odpowiedzialnych za jej
powolanie nastgpito duzo wczesniej. W "Kronice", czytamy bowiem "1965- Z inicjatywy
krytykow W. Borowskiego, H. Ptaszkowskiej, M Tchorka, jaki z inspiracji artystow: Z.
Gostomskiego, T. Kantora, E. Krasinskiego, H. Stazewskiego i innych, powotano w Warszawie
pod opieka kierownika Pracowni Sztuk Plastycznych PSP galeri¢. Zajmuje ona pomieszczenia
na ulicy Foksal 1/4 i przejmuje nazwe Galeria Foksal".®*Cze$¢ 0sob kierujgcych Galerig (H.
Ptaszkowska, W. Borowski) wywodzita si¢ z kregu lubelskiej Grupy "Zamek", dzialajacej na
przetomie lat 50 1 60- tych, za$ za duchowych patronéw tego przedsigwzigcia uznawani sg H.
Stazewski I T. Kantor, na ktorych autorytet Galeria bedzie powotywac si¢ wielokrotnie w ciagu
calej swojej historii. O samym momencie powotaniu do zycia Galerii, prowadzacy ja do dzisiaj
W. Borowski pisze "Galeria Foksal zostala zalozona w 1966 roku. Ten fakt sam w sobie byl
réwnie przypadkowy, co nieuchronny. Byt przypadkowy, poniewaz, pewnego dnia znalazt si¢
sponsor, kierownik panstwowej instytucji, ktéry wzigl na siebie ryzyko wspomagania
niezaleznych artystycznych dziatah. Byl on nieunikniony, poniewaz istniata grupa artystow,
ktérzy upierali si¢ przy znalezieniu stosownego miejsca dla swoich nonkonformistycznych
artystycznych i teoretycznych dociekan"**. Galeria Foksal, jak i galerie autorskie rzeczywiscie
musiaty powsta¢, poniewaz po okresie odchodzenia od poodwilzowej liberalizacji polityki
kulturalnej poczatku lat 60- tych, w Polsce nie istnialy w zasadzie instytucje poswigcajace si¢
patronowaniu tylko i wylacznie sztuce nowoczesnej. Potrzebg tworzenia takich miejsc wzmogta
réwniez eksplozja artystycznych eksperymentow po 1963 roku. Galeria Foksal znalazta si¢ pod
skrzydlami finansowej i organizacyjnej opieki PSP "Sztuka Polska", przedsigbiorstwa w ktdrego
status wpisano realizacje zamowien w zakresie wystawiennictwa, dekoracji okoliczno$ciowych,
malarstwa, grafiki, rzezby i architektury wnetrz, ale takze wycena i rozdziat prac zleconych dla
artystow plastykow ** . PSP, ktorego dzialalno$¢ nie miata bezposredniego politycznego
znaczenia, byly idealnym sponsorem dla Galerii Foksal, co podkreslaja sami kierujacy jej
dziataniami. Wskazuja oni przede wszystkim na wynikajaca z tego rodzaju mecenatu
podleglo$¢ bezposrednio osobom prowadzacym to przedsigbiorstwo, nie za§ polityczng
dyspozycyjnos¢ charakteryzujaca galerie dziatajace w tamtym czasie pod auspicjami organizacji

spotecznych i partii politycznych *° . Korzystna dla Galerii  byla takze mozliwosé

8 Diary (w:) Galeria Foksal PSP, kat. wystawy , Richard Demarco Gallery, Edenburgh 1979, str.. 17
*/Borowski W. The History and Status of the Gallery (w:), ibidem. cit.., str.. 11.

2K ubczewska H., Pracownie Sztuk Plastycznych, (W:) Polskie Zycie Artystyczne 1945- 1960, Wojciechowski A.
(red.), Warszawa, 1992.

*°Borowski W., Bogucki J., Turowski A., Raport o stanie kultury, Odra , nr 1/ 1981, str... 39.



wykorzystywania warsztatow, zaplecza poligraficznego i korzystania z ustug PSP dla realizacji
artystycznych zamierzen majacych miejsce w Foksalu. Uzyskana w ten sposob wzgledna
niezalezno$¢ Galerii konieczna byla dla realizacji ambitnego programu artystycznego
wpisanego, ale i inicjujagcego masowy rozwoj radykalnych poszukiwan tworczych. Katalog
pierwsze] wystawy zawieral istotng dla dzialan Galerii programowa deklaracje:"(...) Galeria
Foksal nie widzi konieczno$ci przestrzegania zasad praktykowanych w innych warszawskich
salonach sztuki. Celem Galerii nie jest:

-ukazywanie << pelnej roznorodnosci>> zjawisk sztuki wspotczesne;j

- dokonywanie << konfrontacji>> indywidualnosci artystycznych

- prezentowanie dziet << nowoczesnych>>(poj¢cie nowoczesnosci nadmiernie zwigkszyto swoja
pojemnos¢)

-prezentowanie dziethajlepszych

- przestrzeganie potocznie przyjmowanych podziatéw na nurty czy kierunki artystyczne.(...) W
organizowanych przez Galeri¢ pokazach chcielibySmy zwrdci¢ uwage szczeg6lnie na dwa
momenty. Po pierwsze - nie tyle demonstrowaé << dzieta sztuki>> w ich << skonczonej>>
postaci, ile ujawnia¢ - warunki i sytuacje, ktore wigzg si¢ z ich powstaniem. Po
drugie- traktowa¢ te warunki i sytuacje jakoorganiczne elementy pokazu
artystycznego. Chodzi o naruszenie utrwalonego podzialu na dwa odizolowane od siebie tereny
aktywnoSci artystycznej: pracowni¢, w ktorej dzieto powstaje 1 lokal wystawowy, gdzie jest ono
eksponowane"?" Ta deklaracja wymierzona w konwencjonalna role galerii jako organizatora
wystaw, byla zardwno negacja znaczenie tych ostatnich , jak i wyrazata przekonanie osob
kierujacych Foksalem o drugoplanowej roli dzieta w procesach artystycznych. Program ten
znalazt swoje teoretyczne uzasadnienie we "Wprowadzeniu do ogélnej teorii miejsca”,
traktowanej badz jako manifest sztuki environment, ktorej rozwojowi patronowata Galeria w
poczatkowym okresie dziatalno$ci, badZz jako manifest antyinstytucjonalnej postawy
reprezentowanej w ciagu catej jej historii, jako propozycja skonstruowania alternatywy zaréwno
wobec instytucji wystawy, jak i galerii.?® Kolejnym waznym tekstem sygnowanym przez
jednego z krytykow prowadzacych Galerie- W. Borowskiego byta "Eliminacja sztuki w
sztuce"*® w ktorym ufundowano podstawy dla nowego rodzaju poszukiwan artystycznych-
praktyk eliminacyjnych, puryfikacyjnych, happeningu, oraz sztuki procesualnej i
konceptualizmu®® .

Galeria Foksal programowo niekonwencjonalna i patronujaca radykalnym tendencjom
artystycznym byta jednak instytucja, a wiec z definicji dzialata na rzecz kulturowych konwencji.
Dlatego tez kolejnym po zanegowaniu wystawy antyinstytucjonalnym posuni¢ciem byto

zanegowanie samej Galerii 1 form jej dziatania. Postawe t¢ wyrazal tekst "Co nam si¢ nie

877 Gostomski, E. Krasifiski, R. Owidzki, H. Stazewski, J. Ziemski, kat. wystawy, Galeria Foksal, IV 1966.

288 ptaszkowska H., Borowski W., Tchorek M., Wprowadzenie do ogélnej teorii miejsca, (w:) Program Galerii
Foksal PSP, Warszawa, 1966.

*Borowski W., Eliminacja sztuki w sztuce ( w:) Program.. ,op. cit..

290y tekécie tym, tytutowej "eliminacji sztuki w sztuce", nie rozumiano juz jako prob negowania dotychczasowego
statusu dzieta i samej sztuki, albo jako zabiegdw kontestatorskich, ale jako forme uprawiania tworczosci,
artystyczng tendencje¢ otwierajaca tworcze penetracje na zupeklnie nowe mozliwosci.



podoba w Galerii Foksal PSP"*', W tym czasie w Galerii prezentowany byty przede wszystkim
efekty artystycznych poszukiwan T. Kantora- jego pierwsze happeningi i ambalaze, ale rOwniez
realizacje muzyczne 1 multimedialne oraz happeningi innych autoréw, sztuka strukturalna i
pierwociny poszukiwan konceptualnych. Te ostanie staty si¢ dominujagca formg prezentacji
artystycznych Galerii po 1970 roku. Teoretycznym uzasadnieniem dla zajecia przez sztuke
konceptualng 1 pojeciowa centralnego miejsca w  dzialaniach Foksalu byty teksty W.
Borowskiego i A. Turowskiego "Zywe Archiwum"??i A, Turowskiego "Uwagi o definicji
sztuki"?®. Manifest "Zywe Archiwum” inicjowal powotanie do Zycia nowej formy pracy
Galerii- "Zywego Archiwum". Jego glowym celem bylo "izolowanie dzieta” poprzez jego
dokumentacje, rozciggajace proces prezentacji dzieta w nieskonczonos¢, podejmowane w celu
zachowania neutralnosci 1 swoisto$ci artystycznego przekazu. Galeria zaczela gromadzié
dokumenty twoérczych aktywnosci, idei 1 konceptow, ale prawie rownoczes$nie swoje dziatania
zwrécila réwniez przeciwko tej formie aktywnos$ci. Tq autokontestacyjng intencje bedaca
"krytyka w dzialaniu” wszystkich innych manipulacji dokumentami artystycznych poczynan,
wyrazal tekst "Dokumentacja"®*. Zaproponowano w nim sprowadzenie do absurdu czynno$¢
gromadzenia wszelkich artystycznych. W dziatania te wpisana byly rowniez  wystawy
prezentujace zawarto$é "Zywego Archiwum" w taki sposob, ze niemozliwe bylo jego
Swiadomos$ciowe ogarnigcie (czerwiec 1972). Ogromna aktywno$¢ Galerii zaczeta stabnaé
okoto roku 1973, co czgsciowo mozna taczy¢ z poswieceniu catej uwagi spiritus movens Galerii
T. Kantora swojemu teatrowi "Cricot 2", a po czg$ci powolnemu wyczerpywaniu si¢ formuty
sztuki, ktora zdominowata Foksal - konceptualizmowi i sztuki pojeciowej, a jeszcze generalniej
pojawiajacemu si¢ coraz czesciej pytaniu o mozliwos¢ 1 celowos¢ kontynuowania tradycji
neoawangardowej. Od 1974 z inspiracji Kantora rozpoczynaja si¢ wychodzace z kregu Foksalu
ataki na masowy ruch neoawangardowych poszukiwan prowadzacy do instytucjonalizacji
radykalnych twodrczych poszukiwan i ich instrumentalizacji. Kulminacja tej krytyki byla
dyskusja wywotana przez tekst W. Borowskiego "Pseudoawangarda" ** .Okres
podporzadkowanej wyrazistemu programowi dzialalno$ci Galerii zamyka koncepcja "Kolekcji",
zainicjowanej w 1978 roku®®. Celem tego przedsi¢wziecia bylo zachowanie dziet i innych
efektow artystycznej dziatalnosci poprzez ich gromadzenie, pozbawione jednak zamiaru ich
mitologizacji, czy czynienia ich obiektem komercyjnych, historycznych i innego rodzaju
manipulacji. Galeria borykajaca si¢ od polowy lat siedemdziesigtych z wlasnym kryzysem

Y Co nam sie nie podoba w Galerii Foksal PSP, Warszawa, 1968. Tekst ten, napisany w formie autokrytyki
wyrazat niezgod¢ na uleganie Galerii Foksal konwencjom charakterystycznym dla galerii komercyjnych:
organizacja wystaw na ktorych prezentowane sg dzieta tworcow, wystaw umiejscowionych jednoznacznie w miejscu
i czasie swoja natura prowadzacych do biernej postawy widzow i znieksztatcenia zamiarow artystow.

2%2Borowski W., Turowski A., Zywe Archiwum, Warszawa, 1971.

2Turowski A., Uwagi o definicji sztuki, Jeden, Warszawa, 1972.

2% Dokumentacja, Warszawa, 1971.

#*Borowski W., Pseudoawangarda, Kultura, nr 12/ 1975; Wojciechowski A., Uczestniczy¢ i rozumieé; Lachowicz
A., Retroawangarda; Oseka A., Duch walki o0 monopole, Kultura, 16/1975; Borowski W. W odpowiedzi
odpowiedziom, Kultura, 25/ 1966.

#6Borowski W., Galeria- Archiwum- Kolekcja (w:) Galeria Foksal PSP 1966- 1988, Warszawa, 1989.



tozsamosci 1 walczaca z instytucjonalizacjg wilasnych form aktywnos$ci dziata do dzisiaj,
pozostajac jednak poza gtdwnym nurtem artystycznych procesow.

W catej historii Galerii przez jej salg wystawowa przewineto si¢ bardzo wielu znakomitych
polskich artystow, odgrywajacych czgsto pionierskg role w odniesieniu do reprezentowanych
przez siebie artystycznych tendencji. Byli nimi miedzy innymi: W. Borowski, T. Kantor, H.
Stazewski, Z. Gostomski, E. Krasinski, J. Koztowski, K.Wodiczko, S. Dr6zdz i wielu innych.
Programowym w dziataniu Galerii byla rowniez stata wspotpraca z artystami zachodnimi.
Wsrod wielu innych w interesujagcym nas okresie swoje wystawy w Galerii mieli tak znani
artysci jak: L. Englund, A. Jacquet, R.Barry, B. Vautier, A. Kaprow, Ch. Boltansky i inni.
Galeri¢ Foksal od 1965 do 1970 roku prowadzili krytycy: W. Borowski, H. Ptaszkowska i M.
Tchorek, a od 1970 W. Borowski, A. Turowski, a takze po 1974 roku Milada Slizinska.



I1. Fundamenty: autonomia i niezaleznos¢ sztuki oraz Galerii

U podstaw planowanych przez osoby kierujace Galerig Foksal strategii upowszechniania sztuki
lezaty dwie podstawowe kategorie opisujace charakter jej zwigzkow ze §wiatem artystycznym i
zyciem spotecznym. Pierwsza z nich jest pojecie autonomii a drugg traktowanie specyfiki
polityczno- spotecznej ramy procesow artystycznych wykreowanej przez panstwo jako
zmiennej stalej, ktérej prawomocno$ci nie podwaza si¢, ale dziata si¢ w jej obszarze. Obie
kategorie stale obecne w historii Foksalu staty si¢ dla tej galerii rodzajem wartosci obiektywnych
1 niepodwazalnych, konstytuujacych obszar znaczeniowy i aksjologiczny, ktorego nie tylko nie
kontestuje si¢ 1 nie przeksztatca, ale na jego podstawie buduje si¢ wszystkie inne postawy i
planuje strategie zamierzonych dziatan, rowniez tych zwigzanych z upowszechnianiem sztuki.
Autonomia sztuki jest jednoczesnie jedng z podstawowych kategorii opisujacych charakter
zwigzkéw pomiedzy zjawiskami spotecznymi i zjawiskami artystycznymi NowozytnoS$ci.
Postulat uniezaleznienia sztuki od koniecznosci stuzenia jakimkolwiek pozartystycznym celom
stat si¢ warunkiem intensyfikacji procesow artystycznych, warunkiem rozbudowy
instytucjonalnego kompleksu $wiata sztuki, a wiec zjawisk, ktére charakteryzuja szczegolnie
artystyczng i spoteczng histori¢ sztuki ostatniego stulecia®’.

Galeria Foksal zaczynata swoja dziatalno§¢ w momencie dla  procesu autonomizacji
przelomowym. Z jednej bowiem strony artysci i osoby zwigzane ze sztuka odniosty w walce o
nig catkowite zwyciestwo, ktorego efektem byta prawie nieskrepowana niczym wolno$¢
artystyczna i wyksztatcenie odrebnego kompleksu instytucjonalnego warunkujacego dziatalnos¢
tworcow. Ale z drugiej strony, okazalo si¢ rowniez, ze zwycigstwo to pocigga za sobag
negatywne konsekwencje: doprowadzenie do skrajnosci artystycznych eksperymentow i
zwigzana z nim tendencja do konstatowania "$mierci sztuki", wzrost autonomii $wiata
artystycznego i jego alienacja wobec sztuki, podporzadkowywanie przez rozbudowany
nadmiernie 1 rzadzacy si¢ wlasnymi prawami kompleks instytucjonalny artystycznej
niezaleznosci; spadek spotecznej istotno$ci sztuki, jej statusu i prestizu. Konsekwencja dziatania
Galerii Foksal w takim spoteczno- artystycznym kontekscie bylo wypracowanie w jej kregu
takiego rozumienia autonomii sztuki i samej Galerii, ktére z jednej strony umozliwiataby,
identycznie jak w jej tradycyjnym modelu, realizacj¢ maksymalnej niezalezno$¢ procesOw
artystycznych, ale z drugiej strony zezwalatoby na takie jego przeksztatcenie, ktore eliminuje
negatywne skutki jego dotychczasowego urzeczywistnienia. Probowano wigc jednocze$nie
zachowac¢ pozytywne skutki procesu autonomizacji i uczyni¢ ja porgcznym narzedziem walki z
jej dotychczasowymi negatywymi konsekwencjami: kryzysem sztuki i awangardy. Generalnie
za$ tym, co zadecydowato o podjgciu jako podstawowego warunku dziatania Galerii- postulatu
autonomii sztuki bylo uznanie jej za warto$¢ autoteliczng, samg w sobie. W $§wiadomosci
krytykow 1 artystow zwigzanych z Foksalem sztuka, jako efekt kreacji artystycznej niezwigzane;j

zadng inng warto$cig niz ona sama, nie stuzy niczemu i nikomu, nie spetnia Zadnej funkcji,

#proces autonomizacji nie jest rownoczesnie cechg charakterystyczng tylko i wylacznie procesow artystycznych,

ale rowniez warunkiem profesjonalizacji i rozwoju wszelkich ludzkich dziatan ulegajacych procesowi
instytucjonalizacji. W tym konteks$cie nasuwajg sie przede wszystkim analogie z naukg rozumiang jako spoteczna
instytucja.



wylaczona jest z utylitarnego porzadku i1 "zyciowych koniecznos$ci"; stwarza inng od
rzeczywistosci realnosci 1 w tej realnosci funkcjonuje; nie wyczerpuje swojej zawartosci w
zadnym akcie odbioru, nie mozna jej zrozumie¢ i sprowadzi¢ do komunikatu, ktoéry rzekomo
przenosi; innymi stowy jako warto$¢ sama w sobie "dzieje si¢ gdzie$ indziej", poza oswojonym
znaczeniowo $wiatem?®®. Galeria majaca u podstaw wszystkich swoich programéw uznanie
takiej natury sztuki oraz wyrazajgca jako swoj podstawowy cel jej obrone i stuzenie artystom*
sama musiata sta¢ si¢ podmiotem procesow autonomizacji, zaja¢ pozycje sprzyjajaca realizacji
tego zadania. Jednoczesnie zarowno autonomia sztuki, jak i Galerii decydujgce o ich istocie,
postrzegane byly jako permanentnie zagrozone, a tym samym wymagajace aktywnych dziatan
umozliwiajacych obrone oczekiwanego statusu 1 programu lezacego u podstaw tej instytucji.
Najwazniejszymi z rozpoznawanych w refleksji oséb zwigzanych z Foksalem zagrozen i
aspektow rzeczywistosci spod wptywu ktorych starano si¢ uniezalezni¢ byty:

a\ wszelkie proby utylitarnego wykorzystania sztuki: zarowno merkantylnego, jak i spotecznego,
czy politycznego. Galeria od poczatku swojej dziatalnosci podkreslala  wiasng
niekomercyjno$¢*® (co nie bylo zresztg trudne do osiggniecia w Polsce w ktorej nie istnial rynek
sztuki, a sfera kultury w catosci finansowana byla przez panstwo lub organizacje spoleczne),
niezwigzanie zadnymi poza artystycznymi interesami (gratyfikacjami, prestizem, honorami
itd.*"). Foksal ze wzgledu na specyfike swojego mecenasa PSP "Sztuka Polska” unikngt roli
instytucji wypetniajacej dorazne polityczne zadania. Dodatkowo z powodu hermetycznos$ci
prezentacji artystycznych Galerii, jej pozostawania poza gldéwnym nurtem Zycia artystycznego, a

takze ze wzgledu na specyfike umiejscowienia przestrzennego tej placowki*®

nie byla ona nigdy
instytucja zaspokajajaca potrzeby szerszej spotecznosci.

2. Zagrozeniem dla autonomii Galerii i procesow artystycznych majacych miejsce w jej ramach,
oraz dla ich autentycznosci byto réwniez aktywne uczestnictwo w polskim Zyciu artystycznym,
uleganie panujacym tu modom i tendencjom. Galeria Foksal w tekstach dokumentujacych cel i
kontekst jej narodzin, okresla jedng z gltéwnych przyczyn swojego powstania jako probe
"(...)obrony przed uniformizacja sztuki w Polsce lat 50- tych jak réwniez konformizmowi
pseudoawangardy"*® .Te wypowiedz wzmacnia, podsumowujacy juz wspdlczesnie dziatania

Galerii, W. Borowski. Wedlug niego poczatkowe dzialania Galerii stuzyty temu, by "(...)

2%Na ten temat zobacz np. Kantor T., Manifest 1970, Teatr smierci, (w:) Borowski W., Tadeusz Kantor,
Warszawa, 1982; Kantor T., Konstruktywizm w teatrze (w:) Tadeusza Kantora widzenie sztuki, CSW, Warszawa,
1993; Borowski W., Sztuka dla sztuki, Jeden, Warszawa, 1972; Borowski W., Turowski A., Zywe Archiwum, 0p.
cit..

2%970b.. np. Borowski W., The BASIC Task of the Galllery (w:) Galeria .., op. cit..; tegoz, Watpliwe autorstwo,
Kultura, nr 6/ 1976; Galeria - Archiwum - Kolekcja, (w:) Galeria Foksal 1966- 1988, Warszawa, 1989, cz. Galeria,
Program Galerii Foksal PSP, op. cit.. i inne.

%070b.. np. Borowski W , The Basic..., op. cit.., Co nam sie nie podoba w Galerii Foksal PSP, 0p. Cit..
©1Borowski W., The Basic.., ibidem.

$2\Wage tego umiejscowienia (w centrum Warszawy, ale w ukrytym podwoérzu zamykajacym ulice Foksal) dla
niezalezno$ci Galerii podkresla nie tylko prowadzacy ja Borowski W. (' The history and status of the Gallery,
Galeria ..., kat wystawy, op. cit..), ale takze komentujacy jej dziatalno$¢ krytycy ( zobacz np. Garztecka E. "Sala
prob" dla plastyki eksperymentalnej, Trybuna Ludu, 9 1 1967.

3 Facts (1966- 1972), cz. " The Beginning" (w:) Three - trois, Warszawa, 11 1972,



ochroni¢ sie przed nacierajgcym zgielkiem czy roztaczajgca sie wokdt <<pustynig>>***".Polskie
zycie artystyczne, a szczegolnie masowos¢, podgzanie za moda, koniunkturalizm, konformizm
propozycji artystycznych, ich pozornos¢ i wtérno$¢ byly negatywnymi przyczynami wytaczenia
Z jego obszaru dziatan Galerii i gldownymi obiektami jej atakow. Polskie zycie artystyczne
postrzegane jako nieautentyczne i szkodliwe dla samej sztuki byto jednak rowniez negatywna
ramg oceny dziatan Galerii i takimz odniesieniem jej poczynan. Zagrozeniem dla autonomii i
niezaleznosci bylo réwniez wpisywanie si¢ w sposob jednoznaczny w jakas okreslong tradycje,
jej kontynuowanie i strzezenie. Dlatego dziatania Galerii przenikajg, w wielu punktach
sprzeczne, ideologia awangardowa 1 neoawangardowa, modernistyczne warto$ci |
postmodernistyczna $wiadomos$¢. Galeria traktowana powszechnie jako kontynuatorka tradycji
klasycznej awangardy, emitujaca dziatania §wiadczace o takim programie kwestionowata jednak
ten fakt zar6wno w dziataniach, jak i wypowiedziach os6b z nig zwigzanych: "(...) stworzyliSmy
wystarczajaca podstawe dla naszego przekonania, iz najwazniejsze (fundamentalne) wartosci
polskiej sztuki i1 polskiej tradycji awangardowej (...) sa czesto tak artystycznie i teoretycznie
znaczace, jak kazde z tych zjawisk oraz, ze graty one czesto pionierska rolg. Pomimo tego ani
my, krytycy, ani arty$ci, ktorzy stymulowali nas, nie dbaliSmy o jaka$ prawdziwa, czy
ortodoksyjng kontynuacje awangardowej linii w sztuce, narodowej lub uniwersalnej." ** .
Wazniejsze od tego celu bylo stworzenie podstawy dla manifestowania niezaleznych postaw
tworczych 1 penetrowania nowych mozliwosci sztuki. Tradycja awangardowa stawata si¢ z
czasem ucigzliwa, a pytanie o mozliwos¢ jej kontynuowania stato si¢ w pewnym momencie
pytaniem o mozliwo$¢ istnienia samej Galerii, o status organizujacej jej dzialania "$§wiadomosci
artystycznej"*®.

3. Trzecim zagrozeniem autonomii sztuki, (zagrozeniem wrgcz obsesyjnie podkreslanym w
kregu Foksalu) jest instytucjonalna natura sztuki i instytucjonalny status samej Galerii oraz
bedace ich konsekwencja wlaczenie jej w szerszy system $wiata spotecznego 1 artystycznego.
Walce z tym zagrozeniem podporzadkowana byta, jak pokaz¢ w nastgpnych czesciach tego
rozdziatu, cata dziatalno$¢ Foksalu, zaro6wno jej program, poszczegélne strategie obiektywizacji
sztuki, jak 1 autokontestacja. Zagrozenie to typowe dla wszelkich artystycznych dziatan
wywodzacych si¢ z kregu awangardowych i neoawangardowych poszukiwan oparte bylo na
paradoksie koniecznej instytucjonalizacji dzialan, ktorych istota jest rozbijanie tego rodzaju
tadu. Istote tej sprzecznosci wyraza W. Borowski: "Galeria jest zawieszona miedzy, z jednej
strony, prawidlowo$ciami i przypadkami proceséw artystycznych, ktorym si¢ podporzadkowuje,
a z drugiej - ograniczeniami i wymaganiami przedstawicieli §wiata instytucjonalnego, na rzecz
ktorych w istocie nie dziata"". Za$ kilka lat wcze$niej osoby ja prowadzace pytaly: "Jestesmy

Galeria, ktorej dziatalnos¢ jest bezinteresowna. JesteSmy Galerig, ktorej istnienia - tu w Polsce-

%W, Borowski, A. Przywara- rozmowa, broszura Galeria Foksal , Warszawa 1 V1 1966- 1 1V 1996, Warszawa,
1996,( strony nienumerowane.); zobacz rOwniez podstawowy w tym kontekscie i najbardziej klasyczny tekst W.
Borowskiego, Pseudowangarda, op. cit.., czy tez tekst H. Ptaszkowskiej, Czy istnieje w Polsce ruch artystyczny,
Wspétczesnosé, nr 2/ 1967.

%%Borowski W., The History and Status of the Gallery, op. cit.., str.. 11.

%%70b.. Borowski W., A. Przywara- rozmowa, op. Cit..

%"\, Borowski The Basic.., op. Cit..



nie usprawiedliwia handel obrazami. Dlaczego wi¢c przyjmujemy strukture galerii handlowe;j?
Dlaczego imitujemy jej regut postgpowania i matpujemy rytuat? (Wystawy, Wernisaze, Krytyka,
parodia Publicity) Dlaczego wreszcie przyjmujemy jakiekolwiek reguty postepowania?(...)W
rezultacie: dzialalno$¢ artystow- dziatalno$¢ niekonwencjonalna- zostaje podporzadkowana
KONWENCIJI. Konwencji samej galerii.(...)"*®. Z refleksji tej wynikaly zaréwno dziatania
pozytywne (np. "Zywe Archiwum"), jak i kwestionowanie instytucjonalnego statusu Galerii,
albo jej samej, proby uniemozliwiania upowszechniania dziet przy jednoczesnej ich
obiektywizacji 1 inne. Co charakterystyczne jako zagrozenie dla autonomii sztuki postrzegane
byty nie tylko formalne cechy instytucji artystycznych i instytucjonalna natura samej sztuki, ale
rowniez wszelkie proby manipulacji dokonywanych na dziataniach artystycznych i ich efektach
w ramach $§wiata artystycznego, wadliwy sposob jego funkcjonowania lub niekompetencja,
ignorancja i zta wola 0s6b dziatajgcych z jego ramienia®®

4. Ostatnim z zagrozen zagrozeniem, poprzez ktore realizowala si¢ instytucjonalizacja sztuki,
byt odbioér artystycznych artefaktow i dziatan przez publiczno$é. Publiczno$¢ definiowana w
kregu Foksalu w kategoriach biernego konsumenta dokonujgcego unicestwienia
niepowtarzalnosci dzieta i jego instrumentalizacji poprzez wysoce skonwencjonalizowane akty
jego odbioru, podporzadkowujacego niekonwencjonalng tworczos¢ nawykom kulturowym
kierujacym percepcja i interpretacjg.*® Dlatego z jednej strony propagowano i urzeczywistniano
dzialania minimalizujace wplyw publicznos$ci na sztuke (od uniemozliwiania odbioru poprzez
eliminacj¢ dzieta albo jego izolacj¢ do programowej rezygnacji z masowej publicznosci), a z
drugiej strony inicjowano dzialania majace na celu upodmiotowienie widzoéw, zréwnanie aktow
odbioru z tworczoscig, stawianie widza w sytuacji w ktorej bezuzyteczne staja si¢
konwencjonalne nawyki kierujace kontaktem z dzietami sztuki.

Autonomia sztuki i Galerii bgdaca w zamysle urzeczywistniajacych ja, programem przede
wszystkim artystycznym, ze wzgledu na kontekst i sposob jej realizacji, zyskiwala rowniez
wymiar spoleczny i polityczny, byla tez pomimo jej antyinstytucjonalnej polaryzacji Zrodlem,
instytucjonalne okre§lonego w regutach pozyskiwania, autorytetu. Program autonomizacji sztuki
swoj polityczny wymiar zyskiwal po pierwsze ze wzgledu na pozorng kontestacje whasnie sfery
politycznej i1 spotecznej. Jednostronne zanegowanie ich istotno$ci, przekonanie o mozliwosci
wylaczenia Galerii spod ich wplywow , artystyczny program $wiadczacy o mozliwosci ich
nieuwzgledniania w tworzeniu i upowszechnianiu sztuki oraz ignorowanie polskiego kontekstu
jego realizacji nie zamazywaty faktu, iz Galeria dziatata w sposdb koncesjonowany przez ramy
zakre$lone w polityce kulturalnej panstwa. Cho¢ Foksal nie ulegat bezposrednim politycznym
naciskom 1 ich nie realizowal, to kontestacja konkretnej sfery spolecznej i politycznej

podporzadkowana postulatowi autonomii i niezalezno$ci, byla nie tyle rezultatem aktywnej

%8Co nam sie nie podoba w Galerii Foksal PSP, op. cit.. strony nienumerowane.

%%9z0b.. np. Turowski A. Manipulatorzy (w:)Jeden, op. cit.. ; Borowski W. Préznosc¢ krytyka, Kierunki nr
7/1967.;Borowski W. , Gutowski M., Kostolowski A., Ludwinski J., Ptaszkowska H., Turowski A. O felietonistach,
Wspétczesnosé, nr 25/ 1969, i inne.

310 Kantor T. Manifest 1970, op. cit..; Borowski W. Sztuka dla sztuki, op. cit..; Co nam sie niepodoba w Galerii
Foksal PSP, op. cit.. i inne.



walki o taka pozycje z instytucjami i osobami kreujgcymi te konteksty, co raczej naturalng
konsekwencjg dziatah wiladzy w sferze kultury w tamtym okresie. Podstawowymi zasadami
polityki kulturalnej panstwa w interesujagcym nas okresie byly bowiem: zgoda na swobode¢
eksperymentu artystycznego z wylaczeniem zajmowania si¢ w jego ramach sferg polityki,
zezwolenie na dzialanie wielu niekontrolowanych przez wiadzg instytucji zajmujacych si¢
inicjowaniem dziatan artystycznych 1 upowszechnianiem sztuki, pod warunkiem ich
marginalnos$ci. Dziatanie w takim kontek$cie, rozpoznawane jako niezalezno$¢ i autonomia
zwlaszcza po doswiadczeniach pierwszej polowy lat 60- tych, we wspodiczesnej refleksji
postrzegana jest jako "syndrom lat 70- tych"®!. Syndrom ten charakteryzuja nastepujgce
symptomy: wzgledna tolerancja wtadzy wobec sztuki i jednoczesne wykorzystywanie jej jako
narzedzia zaswiadczajacego o liberalizacji polityki spotecznej generalnie, postepie
cywilizacyjnym 1 kulturowym, ktérego patronem 1 inicjatorem jest panstwo; poruszanie si¢
tworcow w obszarze warto$ci 1 dziatan pozornych, konformizm, zgoda na granice wolnos$ci
wydzielone przez panstwo, nie negowanie tego faktu, ale wykorzystywanie dla swoich celow.
Program autonomii procesoéw artystycznych wobec sfery polityki i zycia spotecznego, bedacy w
Swiadomosci 0sob zwigzanych z Foksalem, pokrywal si¢ w istocie z programem polityki wiadzy
realizowanej wobec tworcow 1 sfery kultury, co sprawialo, iz wbrew intencjom tworcow tego
pierwszego zyskiwal on wymiar nacechowany politycznie, sprzeczny dodatkowo z warto$ciami
lezacymi u jego podtoza. Swoj polityczny wymiar program autonomizacji zyskiwat réwniez za
sprawg warto$ci, ktora byla jego celem - "niezaleznos$ci". Niemozno$¢ osiggniecia w warunkach
wykreowanych przez wladze PRL-u rzeczywistej niezaleznosci (synonimu "wolnosci", jednej z
najbardziej deficytowych warto$ci w tamtym okresie) sprawita iz, zadowalano si¢ czgsto jej
substytutami, ale tez szacunkiem obdarzano tych, ktérzy wyrazali potrzebe lub che¢ starania si¢
o jej pozyskanie. Bez wzgledu na sfer¢ dziatania, niezalezno$¢ jako jego cecha, pozytywnie
waloryzowata efekty tych dzialan, ale tez generalnie obdarzala jego wykonawce autorytetem i
prestizem. Co charakterystyczne stowo "niezalezno$¢” byto odmieniane i wykorzystywane na
rézne sposoby przez artystow plastykow, a wigc w ramach tej dziedziny sztuki, ktorej
przedstawicieli dzisiaj powszechnie uwaza si¢ za najmniej zaangazowanych w dziatania
opozycyjne, czy nastawionych na wprowadzenie w Polsce demokratycznych standardow
politycznych i1 spotecznych. Naduzywanie slowa niezalezno$¢ (niezalezna galeria, niezalezne
srodowisko 1 arty$ci, niezalezna w koncu sztuka) i jednoczesnych brak rzeczywistych dziatan
nastawionych na realizacj¢ warunkoéw umozliwiajacych jej osiagniecie sprawialy, iz warto$¢ ta
zyskiwala instrumentalne znaczenie. Po pierwsze postugiwanie si¢ nig jako etykietka okreslajaca
charakter pewnych dziatan czy S$rodowisk wskazywalo na moralng przewage osob
dysponujacych prawem do postugiwania si¢ tym okresleniem , poniewaz wskazywato na
autoteliczno$¢ ich dziatan, na niezwigzanie ich jakimkolwiek interesami. Po drugie
"niezalezno$¢” byla rodzajem ostatecznego argumentu retorycznego, wygodnej figury

stylistycznej o duzej mocy perswazyjnej uzywanej W partykularnych sporach, ale

31 piotrowski P., Dekada, O syndromie lat siedemdziesiqtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce- wybidrezo i
subiektywnie, Poznan, 1991.



rozwigzujacych je na korzy$¢ osoby postugujacych si¢ nimi poprzez zuniwersalizowanie jej
postawy. Po trzecie wreszcie , "niezalezno$¢” byla wiec stanem pozadanym przez wszystkich,
ale rownie powszechnie zaniechywano prob jego osiggnigcia, dlatego jako wartoscig rzadka
postugiwano si¢ nig jako narzgdziem pozyskiwania autorytetu i prestizu. Paradoksalnie wigc,
rowniez w wypadku Foksalu, niezaleznos¢, stan z definicji nacechowany antyinstytucjonalnie,
stawala  si¢  konwencjonalnym = $rodkiem = pozyskiwania  wladzy w  ramach
zinstytucjonalizowanego porzadku okreslajagcego reguty tej gry. Niezalezno$¢, z pozoru
wymierzona w ten porzadek w istocie cementowala go, czynigc kryterium jego pionowej
strukturyzacji zasade, ktora zgodnie ze swojg istotg powinna go rozsadzac.

W wypadku Galerii Foksal program autonomii i niezaleznosci sztuki 1 jej samej,
urzeczywistniony w charakterze dziatan artystycznych (niezaleznos$¢ poszukiwan artystycznych,
niepoddawanie si¢ modnym i masowym tendencjom w sztuce, radykalno$¢ eksperymentu,
uznanie sztuki za warto$¢ autoteliczng itd.), przestrzennej, informacyjnej i $wiadomosciowe;j
izolacji wobec szerokiej publicznosci 1 §rodowiska artystycznego, a takze w jednostronnym
wyrzeczeniu si¢ zwigzkow z polityka 1 zyciem spotecznym, byl przede wszystkim Zroédtem
uzyskanej przez nig pozycji w ramach §wiata sztuki i narzedziem jej utrzymywania. Pozycje te
okresli¢ mozna metaforycznie uzywajac stow L. Kotakowskiego jako pozycje klerka, ktory
chcialby "(...) w btyszczacych lakierkach prywatnej cnoty paradowa¢ po krwawym grzgzawisku
wielkiej historii, gdy za$ nie moze, udaje, ze wzbija si¢ ponad bloto czasow 1 na skrzydtach
wiecznych warto$ci unosi swdj korpus eteryczny w cristallinium duchowej wolno$ci, skad
spoglada na $wiat okiem sedziego bez litosci"*?. Metafora ta chociaz nieco przesadzona w
odniesieniu do Galerii Foksal, cho¢by ze wzgledu na czas, kontekst i jej adresata, z pewnoS$cia
dobrze opisuje pozycje uzyskana przez nig za sprawg rozwijanego programu autonomii i
nienaruszalnosci politycznej ramy jego urzeczywistniania. Pozycje t¢ z jednej strony okreslaja:
autorytet krytykéw 1 artystow zwigzanych z Galerig, uniwersalna tradycja awangardy 1
uniwersalnos¢ sztuki prezentowanej w jej ramach, podkreslanie autoteliczno$ci sztuki i wlasnej
niezaleznos$ci, wycofanie z masowych ruchow przebiegajacych polskie zycie kulturalne, ale z
drugiej strony wykorzystywanie tych wartosci w celach sprzecznych z ich istota- jako narzedzia
pozyskiwania autorytetu lub wygrywania na swoja korzy$¢ partykularnych sporow i konfliktow.
Tym samym caty potencjat kontestacyjny zawarty w programie autonomizacji skierowany zostat
na obron¢ tego wymiaru autoteliczno$ci sztuki na ktoérego zachowanie zezwalaly polityczne
ramy procesOw artystycznych. Po drugie zostal on podporzadkowany zinstytucjonalizowanym
walkom w obrebie tej ramy pomiedzy samymi artystami. Autonomia deklarowana jako program
wylacznie artystyczny, nie tylko tracita wiec swoja moc krytyczna, ale dodatkowo stawala sie
elementem mechanizméw zabezpieczajacych prawomocno$é spotecznego tadu. Swiadomogé

tego stanu rzeczy, mieli sami prowadzacy Galerie®®, co odrdznia t¢ instytucje od innych

312 K otakowski L., Odpowiedzialnosé i historia, (w:) Kotakowski L., Pochwala niekonsekwencji. Pisma

rozproszone z lat 1955- 1968, London, 1989, t. 2, str.. 28.

3D okumentem poswiadczajacym taka $wiadomosé jest przede wszystkim Raport o stanie kultury z 1981 roku,
podsumowujacy ubiegly dekade. zob.. Borowski W., Bogucki J., Turowski A. Raport o stanie kultury, Odra, nr
1/1981.



funkcjonujacych w tamtym okresie, ale nie wylacza jej dziatan z zakresu przywolanego
powyzej” syndromu lat 70-tych™.

Program autonomii realizowany w Galerii Foksal stat si¢ podstawg i elementem realizowanych
przez nig strategii upowszechniania sztuki i to ona jest gléwnym celem dla ktérego go
urzeczywistniano. Dlatego tez Galeria postrzegana jest jako niecharakterystyczna dla zjawisk
artystycznych przebiegajagcych w latach 70- tych®*. Nie dochodzi tu bowiem do prob
bezposredniej instrumentalizacji samej sztuki i1 dziatan artystycznych. "Sztuka jest wartoscig
samg w sobie", "artysta jest kim§ wyjatkowym 1 nalezy mu zawierzy¢", wiara w mozliwos¢
zachowania waznosci tych stwierdzen, niezaleznie od politycznego kontekstu ich rozgrywania
si¢ byla podstawowym wyznacznikiem dziatan Galerii, ale pociggata za sobg pytanie o

prawdopodobienstwo utrzymania i konsekwencje takiej skali wartosci.

$14p_piotrowski, Dekada..., op. cit.., str.. 39.



I11. Dzialanie: Galeria Foksal i §wiat artystyczny, krytyka i upowszechnianie

1. Uwagi wstepne

Galeria Foksal pomimo programowej izolacji i negatywnego stosunku wobec polskiego $wiata
artystycznego i1 generalnie instytucji organizujgcych zycie spoteczne nie mogta funkcjonowaé
poza ich obrebem tylko i wylgcznie na mocy jednostronnej decyzji prowadzacych ja krytykow i
wspotpracujacych z nig artystow. Jako instytucja zajmujgca si¢ upowszechnianiem sztuki,
pomimo deklarowanej autonomii i zupetnosci byta jednym z wielu elementow instytucjonalnego
porzadku, podlegata obowigzujacym w jego ramach regutom i prawom i przebiegajagcym go
prawidtowosciom. Pomimo charakterystycznego dla niej wytaczenia z gtéwnego nurtu polskiego
zycia artystycznego i niechgci wobec proceséw, ktoére zdominowaly srodowisko artystyczne
Galeria byla jednym z ich podmiotéw. Tym, co rdzni ja od innych instytucji artystycznych
dziatajacych w rozwazanym tu okresie, jest specyficzna pozycja i styl dzialania. Obie
uksztattowane zostaty wlasnie poprzez postulaty autonomii i izolacji, ale takze paradoksalnie i
jakby wbrew tym fundamentalnym postawom, poprzez aktywny stosunek wobec procesow
przebiegajacych w ramach polskiego $wiata artystycznego. Swiat sztuki, chociaz deklaratywnie
odrzucony jako szkodliwy, skorumpowany i1 poddany pres;ji utylitarnych korzysci, byt w istocie
jedna z podstawowych przestrzeni dziatania Galerii Foksal. Przestrzenia, ktéra zaleznie od
okolicznosci 1 doraznych interes6w traktowano w trojaki co najmniej sposob:

1. Jako obiekt krytyki i kontestacji, ktory pod wptywem tych dzialan miat zacza¢ funkcjonowac
na zupelie innych niz dotychczasowe zasadach. Efektem krytyki, artystycznej prowokacji i
negacji rozmaitych aspektow jego dzialania dokonywanych przez Galerig, miato dojs¢ do
zmiany paradygmatu okre$lajacego zaréwno reguly rzadzace twoérczoscia, upowszechnianiem
sztuki, jak i do zmiany sposobu funkcjonowania instytucji $wiata artystycznego w ogole. Swiat
sztuki w tym pierwszym wypadku jest instytucjonalnym kompleksem, poddawanym
rewolucyjnym probom przeksztatcenia jego zasad naczelnych, celow do ktérych zmierza i
interesOw, ktorym ulega. W celu zrealizowania tego celu stosowane sa dwie podstawowe
strategie:

a\ generalna krytyka formalnych cech $wiata artystycznego jako instytucji upowszechniania
sztuki 1 ramy innych procesow zwiazanych z praktyka artystyczna, krytyczng i odbiorem.

b\ krytyka konkretnych i rzeczywistych aspektow funkcjonowania polskiego  $wiata
artystycznego

2. Jako przestrzen w ramach ktdrej upowszechniane sa tworzone w ramach galerii "prototypy
idealnych instytucji artystycznych", wyrazajace program Galerii Foksal w odniesieniu do
instytucjonalnego wymiaru praktyki artystycznej.

3. Jako miejsce w ktorym sztuka jest upowszechniana i ktére jest niezbednym warunkiem
procesow artystycznych, ale jednoczesnie jako przestrzen, ktora jest gtownym zagrozeniem dla
autonomii procesow artystycznych, swobody artystycznej. Swiadomos$¢ tej dwuznacznosci byta
podstawowym wyznacznikiem strategii stosowanych w obrebie $wiata artystycznego przez
prowadzacych Galeri¢ Foksal.



4. Jako przestrzen walki o prestiz i autorytet. Rozpoznanie natury regut rzadzacych $wiatem
artystycznym 1 manipulowanie nimi miato umozliwi¢ zajecie w jego ramach pozycji
dominujacej. Pozycji, ktora, zezwalala w konsekwencji wyznaczanie sposobu funkcjonowania
Swiata artystycznego. Tego rodzaju dziatanie jest warunkowane przez powodzenie strategii
okreslonych w pkt. 1 1 2, jest ich ostatecznym celem, ktoérego osiggnigcie wzmaga jednak ich

skutecznosc¢.

Charakterystyczne dla Galerii Foksal nie jest jednak podejmowanie powyzszych dziatan, sa one
bowiem udziatem wigkszosci podmiotdw S$wiata artystycznego, ale specyfika sposobu ich
realizacji. Specyfike te okreslajg przede wszystkim: pozorne wycofanie i izolacja wobec
procesOw artystycznych przebiegajacych w ramach $§wiata artystycznego, odrzucenie tego
ostatniego jako jednoznacznie negatywnego i w zwigzku z tym nie majacego nic wspolnego z
dziatalnoscig Galerii, artystyczno - instytucjonalna dwuznaczno$¢ dziatah podejmowanych w
jego obrebie, stosowanie jako glownego narzedzia wskazanych w pkt. 1,2,3 strategii,
teoretycznego dyskursu i manipulowania uniwersami wiedzy sankcjonujacymi §wiat artystyczny.
Szczegblnie ten ostani aspekt warty jest wnikliwszego rozpatrzenia, poniewaz wlasnie z
perspektywy aktywnie rozwijanej dziatalnosci krytycznej i teoretycznej postrzegana jest czesto
Galeria®®. Dodatkowo zaro6wno prowadzacy ja jak i komentujacy t¢ dziatalno$¢ ogniskuja
dyskusje nie tylko wokoét prezentowanych w jej ramach dziel, ale rowniez wokol programu,
zatozen, mozliwosci ich realizacji, wokol polemik jakie wywoluja teksty sygnowane przez
osoby zwigzane z Foksalem®®. Dyskurs teoretyczny rozwijany w ramach Galerii jest tym
istotniejszy, ze jest on, wobec rzeczywistego jej wycofania z polskiego zycia artystycznego,
podstawowym narzgdziem nawigzywania interakcji z innymi podmiotami $wiata artystycznego,
jak réwniez glownym instrumentem realizacji dziatan nastawionych na przeksztalcanie tego
ostatniego.

#15,0b.. np. Kostotowski A. - cykl artykutoéw poswieconych dzialaniom Galerii- Galeria i krytyka, Wspélczesnosé,
nr 11/ 1968; Miejsce, Wspdiczesnosé, nr 16/ 1968; Eliminacja, Wspodiczesnosé, nr 1/ 1969; Ekwinski A., Galeria
Foksal, Kultura, nr 19/ 1966; Piotrowski P., Foksal- wahania awangardy, " Kultura, nr 31/ 1979, Hniedziewicz
M., Miejsce galerii- archiwum- kolekcja, Kultura, nr 10/ 1980.

$1870bacz np. Piotrowski P. , Dekada..., op. cit.., Sobota L., Pseudo- 70, Obieg, nr 1-2/ 1993 i inne.



2\ Glowne narzedzie dzialania- dyskurs teoretyczny i krytyczny.

Dysponowanie rozwinietym dyskursem krytycznym i teoretycznym, stata obecno$¢ programu
oraz manifestu, wypowiedzi polemicznej, czy tez permanentne dgzenie do okre§lenia swojego
stanowiska 1 postawy przy pomocy tych narzedzi, sa tymi aspektami dziatan Foksalu na ktore,
jak wskazatem powyzej wielu krytykdéw i tym, co rzuca si¢ w oczy nawet przy pobieznej analizie
jej dziatan. Uznanie istotno$ci faworyzowania w kregu Galerii Foksal dyskursu teoretycznego
jako glownej formy kontaktu z rzeczywisto$cig spoteczna i Swiatem sztuki, sprowadzanie przez
nig wszystkich konfliktow na plaszczyzng dyskursywng oraz traktowanie krytyki jako podstawy
wlasnego samookreslenia, wymaga wyjasnienia. Przedktadanie tej formy dziatania ponad inne
typy publicznej aktywnos$ci miato przynajmniej kilka przyczyn:

Po pierwsze Galeri¢ predysponowata do tego obecno$¢ w jej ramach wybitnych krytykow i
teoretykow (W. Borowski, A. Turowski. H. Ptaszkowska) kierujacych nig. Wysoka kompetencje
ich wypowiedzi, oprocz merytorycznej zawartosci, uzasadniata nie tylko ich dilugoletnia
aktywnos¢ teoretyczna, ale tez naukowa®’ oraz uczestnictwo niektdrych z nich w prestizowym
stowarzyszeniu AICA.

Po drugie programowe zaniechanie dziatan w instytucjach reprezentujacych interesy srodowiska
artystycznego, organizujacych zycie artystyczne, a takze minimalizowanie uczestnictwa samej
Galerii w polskim ruchu wystawowym®?®, sprawialy, iz dzialalno$¢ krytyczna i teoretyczna
stawala si¢ jedyng forma uobecniania Galerii.

Po trzecie skuteczno$¢ tego rodzaju dziatan znacznie podnosit katastrofalny stan polskiej
krytyki wynikajacy z kilku przynajmniej przyczyn: ograniczenia cenzuralne, nieokreslony status
zawodowy i spoteczny krytykow®®, brak ptaszczyzny wyrazania pogladow i dyskus;ji*®, brak
odpowiednich kompetencji do uprawiania tego zawodu®*, atomizacja i zantagonizowanie
srodowiska i wynikajace stad dziatanie w spotecznej prozni*”, a takze inicjowane przez polityke
wladz PRL- u procesy spoteczne doprowadzajace do utraty publicznosci dla wyrazanych przez
krytykow opinii®®. W takiej sytuacji, sytuacji braku zdecydowanych pogladow, wyksztatcenia i
dezorientacji publiczno$ci, kazde jasno okreslone stanowisko bylo wartosciowe, a rzeczowa
krytyka 1 teoretyczne przektady dzialan artystycznych powszechnie poszukiwane.

Po czwarte przyjecie dyskursu teoretycznego jako gltownego $rodka ekspresji pogladow, a

krytyki jako glownego narzedzia walki z przeciwnikami wynikato ze §wiadomos$ci charakteru

*1"Mam tu na mysli przede wszystkim prace historyczne i teoretyczne A. Turowskiego.

#8Galeria Foksal bardzo rzadko brata udziat jako odrebny podmiot w roznego rodzaju przegladach, plenerach,
wystawach zbiorowych itd. W historii tej instytucji mozna znalez¢ kilka zaledwie takich przyktadow: Sympozjum w
Putawach w 1966 roku, sympozjum we Wroctawiu w 1970 roku, spotkanie " Nowoczesne muzeum sztuki" w
Inowroctawiu w 1967 roku, spotkanie kierownikdéw galerii autorskich w Warszawie w 1976 roku.

$1970b.. 2-3 numer Biuletynu ZPAP z 1974 roku w cato$ci poswiccony dyskusji na temat krytyki artystycznej
$2070b.. np. Ptaszkowska H. Czy .. ,op. cit..

¥170b.. np. Borowski W. Préznosé krytyka, op. cit.., Borowski W., Gutowski M., Kostotowski A., Ludwifiski J.,
Ptaszkowska H., Turowski A., O felietonistach, op. cit.., Borowski W., Turowski A. Raport..., op. cit..
%22Borowski W., Turowski A., Raport.., ibidem.

¥2%Mam tu na mysli przede wszystkim charakter systemu edukacyjnego w PRL-u, pauperyzacje inteligencji i
instytucjonalizacj¢ warunkow uczestnictwa w tej warstwie, a w koncu procesy " dekompozycji" wyréznikow
spotecznego statusu.



procesOw przebiegajacych w ramach §wiata artystycznego, jak i1 charakteru samej sztuki. Waga
dyskursu teoretycznego dla przebiegu procesow artystycznych zostata okreslona w sposob
negatywny przez prowadzacych Galerie w kilku co najmniej tekstach teoretycznych®“. Byl on
traktowany przede wszystkim jako glowne narzedzie unicestwiania artystycznych idei i
manipulowania znaczeniem dzieta sztuki. Dziato si¢ tak poniewaz interpretacja byla
rozpoznawana jako instrument instytucjonalizacji dziet 1 sztuki, wyznaczania ich
profesjonalnego, a wiec prawomocnego 1 obowigzujgcego powszechnie znaczenia.
Konsekwencjg tych dziatah bylo  wigc u$miercanie procesualnej natury dzieta, jego
podporzadkowywanie konwencji*®. Krytycy i teoretycy okresleni w refleksji Foksalu jako
osoby dokonujace manipulacji, wybordw, ocen dziel i poczynan artystycznych pomimo, ze
umozliwiajg tym samym ich obiektywizacje, to czynig to czgsto niezgodnie z intencjami
tworcow. Dziatalno$¢ krytyczna, dyskurs teoretyczny, wiedza o sztuce postrzegane sg wigc tutaj
jako instrumenty sprawowania wladzy nad faktami artystycznymi i tworczoscia, wiadzy
wynikajacej] z mocy obiektywizacji tych ostatnich w okreslonym ksztatcie. Panowanie to
rozcigga si¢ i dotyczy nie tylko zjawisk aktualnych, ale rowniez historii®®, regut rzadzacych
$wiatem artystycznym. Swiadomos¢, iz dyskurs teoretyczny ma tak negatywne konsekwencije dla
przebiegu procesOw artystycznych i1 autonomii sztuki sprawity, iz nie tylko podejmowano proby
minimalizowania jego wptywu na fakty artystyczne inicjowane w Galerii, ale rowniez
wykorzystywano go jako narzedzie przeksztalcania $§wiata artystycznego. Tym, co decydowato
0 jego uzyciu byla $wiadomos¢, iz wladzg w obrebie §wiata artystycznego dysponuje ten, kto
kontroluje procesy interpretacji i oceny obiektywizujace zjawiska artystyczne. Dzigki tej wladzy
w obrgbie uniwersOw symbolicznych mozliwe bylo upowszechnienie nie tylko zgodnych z
interesami Galerii prawomocnych interpretacji jej dziatan, ale réwniez zgodnych z tymi
interesami przekonan dotyczacych proceséw przebiegajacych w ramach $wiata artystycznego,
oraz dziatan innych artystow.

Po piate skutecznosci wiedzy 1 teorii jako narzedzia walki o prestiz i autorytet w ramach $wiata
artystycznego sprzyjaly dominujace w okresie rozkwitu Galerii tendencje w sztuce. Sztuka
konceptualna, metasztuka, artystyczne praktyki autotematyczne, tendencje destrukcyjne i nurt
puryfikacji sztuki nie tylko jako medium czg¢sto obieraty stowo i1 dyskurs teoretyczny, ale same
wymagaly przektadu i1 komentarza. Skuteczno$¢ wypowiedzi krytycznej, czy manifestu
wychodzacego z Galerii , jako narzedzia wygrywania sporéw i konfliktoéw z przedstawicielami
innych $rodowisk 1 tendencji artystycznych wynikata w tym wypadku z ich niejednoznaczno$ci
ich statusu. W zalezno$ci od potrzeb program, krytyka, polemika upowszechniane byty jako
dzialanie artystyczne, albo komentarz do niego,**’jako wypowiedz artystyczna, albo krytyczna.

¥%p. Co nam sie nie podoba..., 0p. Cit.., Zywe archiwum, op. cit.., Kantor T. Manifest 1970, op. cit..

325 Co nam sie nie podoba..., ibidem

$2%ptaszkowska H., Czy istnieje..., op. cit..

%7Tak jest na przyktad z manifestami Wprowadzenie do ogdlnej teorii miejsca, Zywe Archiwum, Dokumentacja,
ktore jako teksty artystyczne sa zwiastunami nowych epok w sztuce- epoki sztuki environement, czy dokumentacji,
a z drugiej strony teksty te traktowane sg rowniez jako krytyka praktyk dokumentacyjnych, archiwizacji,
muzealnictwa itd.,. Z podobng praktyka mamy do czynienia w odniesieniu do 0sob usitujgcych zinterpretowad
program Galerii, jako instytucji. W tekstach polemicznych osoby zwigzane z Foksalem traktujg dziatalno$¢ Galerii



Ta niejednoznaczno$¢ pola interpretacyjnego wypowiedzi, czynita plaszczyzne ewentualnej
dyskusji, ale rowniez jej warunki i reguty, poddang woli jej autora.

Po szoste, dyskurs teoretyczny, wypowiedzi krytyczne i polemiczne, proby systematyzacji
historii doktryn 1 procesow artystycznych wzmacnialy pozycje Galerii a tym samym
prawomocno$¢ 1 autorytatywnos$c reprezentowanych przez osoby z nig zwigzane pogladow i
postaw. Zaswiadczaly one bowiem o ich wysokiej kompetencji i byty zrodtem autorytetu.
Autorytet wypowiedzi krytycznej podkreslat takze ich deficyt w polskim zyciu artystycznym.
Konsekwencja tego faktu byla wysoka pozycja osoby, ktoéra posiada chocby zdolnos¢
wypowiadania si¢ 1 dysponuje plaszczyzng jej urzeczywistnienia. Obecno$¢ dyskursu
teoretycznego byta w koncu rowniez zrodtem autorytetu, jakim obarczona byta sam Galeria.

Po siédme wreszcie, dyskurs teoretyczny moglt by¢ rozwijany w Galerii Foksal, poniewaz

dysponowata ona mozliwoscia powielania tekstow, druku korzystajac z ustug PSP

Tekst krytyczny lub teoretyczny, historyczna systematyzacja zjawisk rozgrywajacych si¢ w polu
sztuki, polemika albo recenzja z wystawy s3 zwyczajowymi narzedziami obiektywizacji
procesow artystycznych. Dzigki nim i za sprawg znaczenia i warto$ci nadanych w procesie
interpretacji, dzielo, idea, czy dzialanie zostaje wprowadzone w zakres spotecznego $wiata
wiasnie jako nalezace do $wiata artystycznego, a przez to umiejscowione w porzadkujacym go
uniwersum symbolicznym jako przedmiot jego regut, zasad 1 procesow. Co wigcej artefakty lub
idee funkcjonuja w ramach $wiata obiektywnego jako posiadajace status i role okreslona im
wlasnie w procesie interpretacji. Spoteczna doniostos¢ tekstu jako narzedzia obiektywizacji
dziatah tworcéw wzrosta wraz z procesem autonomizacji §wiata artystycznego, tworczosci,
uwolnienia artysty spod wszelkich zobowigzan spotecznych i pozostawienie mu pelnej swobody
w okres$laniu ksztattu jego praktyki. Zjawiska te doprowadzity bowiem do zwigkszenia
ezoteryczno$ci artystycznych przekazéw 1 zautominizowania ich wobec znaczef, celow i1
praktyk obowiazujacych poza $wiatem sztuki. Tym samym tekst krytyczny zyskat status nie
tylko narzgdzia upowszechniania efektow twoérczosci, ale rowniez narzedzia przektadu.
Konsekwencja tego faktu bylo uzaleznienie prawomocnych i obowiazujacych powszechnie
znaczen dziela od jego profesjonalnej interpretacji. Tekst krytyczny funkcjonujacy pozornie jako
neutralny posrednik pomiedzy artystg i Swiatem sztuki a §wiatem dnia codziennego, posiadajac
W istocie moc nadawania obiektywnos$ci tym pierwszym, byt w istocie zrodlem znaczenia w
jakim funkcjonowaly one w obrebie tego drugiego. Swiadomo$é tego faktu, oraz tych
wskazanych powyzej sprawila, iz Galeria Foksal ogladana z perspektywy wspotczesnosci
wydaje si¢ by¢ "eksperymentalnym poligonem” na ktéorym wyprébowywane sa mozliwosci i
zastosowania wypowiedzi krytycznych i polemik, ale takze instytucja, ktora catkowicie poddata
si¢ dominacji tekstu, prowadzac do fetyszyzowania go jako gtownego zrédta autorytetu.

Obecnos¢ ozywionej dzialalno$ci krytycznej i teoretycznej, zaswiadczana przez manifesty,

programy, wypowiedzi krytyczne zawarte w drukach Galerii, przez stata obecno$¢ na tamach

jako wypowiedz artystyczna, podwazajac tym samym podstawe porozumienia. Zobacz np. Borowski W.,
Ptaszkowska H., M. Tchorek W sprawie Galerii Foksal PSP, Wspétczesnosé, nr 5/ 1969,



prasy, wywotywanie polemik, sporow i dyskusji, publikacje naukowe sygnowane przez osoby
zwigzane z Galerig, dowodzily przede wszystkim wysokiej pozycji samego Foksalu. Autorytet
tej instytucji 1 prowadzacych ja ptynacy z tekstu bylby oczywistg konsekwencjg wartosciowe;j
dziatalnos$ci krytyczno- teoretycznej (i bez watpienia po czes$ci nim byt) ale widoczne sg rowniez
dowody na instrumentalizacj¢ tej dzialalnosci, wlasnie jako narzedzia
reprodukowania prestizu.

Pierwszym z nich jest podstawowy zarzut, jaki kierowano ze strony Foksalu wobec polskiego
$wiata sztuki. Jest nim wtasnie brak powaznej krytyki oskarzenia o dyletanctwo, nierzetelnos¢ i
niekompetencje zte intencje i dyspozycyjno$¢ wobec okre$lonego $rodowiska lub wiadzy®®,
generalnie za$ zarzut braku profesjonalnego o$rodka opiniotworczego i ztego pisania 0 sztuce.
Zarzuty te moglyby funkcjonowac¢ jako neutralne wyrazenie sprzeciwu wobec negatywnych
zjawisk przebiegajacych polskie srodowisko artystyczne, gdyby nie fakt, iz czesto atakowang w
tym kontekécie byta nie tyle nierzetelno$¢, co odmienne zdanie, interpretacja zjawisk
artystycznych niezgodna z ich wyktadnia dokonang w Foksalu, krytyczne spojrzenie na
przedsiewziecia artystyczne inicjowane przez t¢ galeric ** . Tym, co za$wiadcza o
instrumentalizacji dyskursu teoretycznego jako narzedzia pozyskiwania autorytetu jest takze
zgeneralizowane®® i aprioryczne odrzucenie jako niewlasciwych, zlych i niekompetentnych
wszelkich tekstow krytycznego 1 kazdej krytyki spoza $rodowiska Galerii, a nastgpnie
rozpatrywanie kazdej kolejnej wypowiedzi jako przynalezacej do tego negatywnie
nacechowanego zbioru. Autorytet w tym wypadku plynat wiec nie tylko z faktu, ze w polu
widzenia jako dobre pisanie o sztuce pozostawiano jedynie teksty wyplywajace z Foksalu, ale
réwniez z faktu zdolnos$ci 0s6b z nim zwigzanych do dokonywania powyzszych dziatan. Zarzut
jaki kierowano wobec polskiej krytyki oraz rozpatrywanie wszystkich tekstow teoretycznych w
jego kontekscie, dysponowanie zdolnoscig podejmowania tego rodzaju dzialania potaczone z
wlasng dzialalno$cig krytyczng zaswiadczaly jednoczesnie o wysokiej kompetencji i
samoswiadomosci osob z kregu Foksalu, jak 1 o braku tych cech u 0s6b z nim nie zwigzanych.
Cechy te pozwalaly z kolei zaja¢ w obrebie Swiata sztuki pozycje "prawodawcy", nadzorujacego
procesy obiektywizacji sztuki i pisania jej historii.

Drugim z dowoddéw na instrumentalizacj¢ dyskursu teoretycznego, jako narzg¢dzia
reprodukowania autorytetu jest obiektywizacja w tekstach subiektywnych réznic dotyczacych
skal warto$ci jakimi poslugiwali si¢ artySci reprezentujacy rézne S$rodowiska, ich postaw
artystycznych i zyciowych. Na fakt ten zwraca uwagg A.Dunne w tekscie "In Dublin",
nawigzujacym miedzy innymi do tekstu Borowskiego "Pseudoawangarda". << Autentyczna i
psudo- awangarda” nalezace do tej samej formacji kulturowej roznity si¢ "tylko” i to zasadniczo
akceptowang skala warto$ci, z ktorych czerpaty motywacje do tych dziatan . Akceptowanie skali
warto$ci?. Ta "istotna” roznica jest wyraznie sprawg subiektywnej interpretacji>>*'.Ta uwaga

potaczona z lektura tekstow krytycznych wychodzacych z Foksalu umozliwia zrekonstruowanie

¥8;0bacz przypisy 37- 39
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strategii stosowe] przez osoby zwigzane z Galerig: zjawiska artystyczne inicjowane w jej ramach
1 te dziejace si¢ poza nig, zbiezne co do opcji artystycznej, ideologii, formy i tre§ci zostaja
catkowicie odmiennie nacechowane 1 sobie przeciwstawione Zgodnie z kierunkiem tej
polaryzacji te drugie sa wtorne, powierzchowne 1 dowodzg przede wszystkim ulegania modzie,
natomiast te pierwsze sg autentyczne, wartoSciowe i nowatorskie. Pomijajac wypadki
rzeczywistych plagiatow i stabosci wielu dzietl pseudoawangardy, o roznicy znaczenia i wartosci
pomiedzy nimi a dzietami wystawianymi w Galerii decydowato tylko miejsce ich prezentacji.
Tymczasem bez wyraznej argumentacji i indywidualnego rozpatrzenia zostajg one negatywnie
nacechowane w wypowiedzi teoretycznej, ktorej celem w zwigzku z tym nie jest obiektywna i
rzeczowa krytyka, ale zobiektywizowanie réznicy pomiedzy aktywnoscig Galerii Foksal a
praktyka artystyczng realizowang poza nig. Dodatkowo jednoznaczne i generalizowanie
odrzucenie prezentacji spoza Galerii jako ztych 1 niewartosciowych, wskazuje na t¢ instytucje
wiasnie jako centrum autentycznej i dobrej sztuki, a sama krytyka na wysoka pozycje, jaka
zajmuje jej autor. Tego typu dzialanie ma jeszcze inna konsekwencj¢: tekst teoretyczny za
sprawg ktorego dokonuje si¢ obiektywizacja pewnej mato waznej i subiektywnej roznicy,
wprowadza ja, juz jako istotng w pole dyskusji, wymaga ustosunkowania si¢ do niej, a wigc
grania wedtug zasad podyktowanych przez inicjatora catego procesu. W ten sposob nie jest juz
dyskutowana zasadno$¢ samej roznicy, ulega ona obiektywizacji jako przedmiot rozmowy, ale
zasadnos$¢, kierunek 1 warto$¢ ocen stojacych za nig. Wiadza i autorytet w tym wypadku nie sg
bezposrednio uchwytne jako konsekwencje tego rodzaju dziatan, ale trudno je za takie nie
uznawaé¢ w kontek$cie skutkow jaki pocigga za sobg ta strategia. Jej rezultatem jest bowiem
"wszczepianie” w uniwersa symboliczne regulujace funkcjonowanie $wiata sztuki i nadajace
Znaczenie procesom przebiegajacym w jego ramach, rodzaju "wirusow teoretycznych", a wigc
takich interpretacji zjawisk artystycznych, ktdre sa niezgodne z dominujacymi i ktorymi, jako
porecznymi metaforami (np. "Pseudoawangarda", "felietonisci", "pospolite ruszenie
awangardy") latwo manipulowaé¢ zgodnie z wlasnymi interesami. W obreb systemu
artystycznego, za sprawa tego rodzaju dziatan, zostaja wlaczone zasady sprzeczne z juz
istniejagcymi, powodujac tym samym konieczno$¢ przeredagowania catego kompleksu wiedzy
regulujacego sposoéb jego funkcjonowania. Tym samym dyskurs w obrgbie $wiata sztuki toczy
si¢ na zasada wyznaczonych przez inicjujacych caly ten proces.

Trzecim dowodem na instrumentalizacj¢ dyskursu jest taki sposob prowadzenia dyskusji w
ktorym nie konstruuje si¢ plaszczyzny porozumienia, ale badz poszukuje si¢ rdznic, albo
nieustannie zmienia si¢ plaszczyzng samej rozmowy i jej zasady, uniemozliwiajagc tym samym
consensus. Nieprzypadkowo stowem, ktore pojawia si¢ bardzo czesto w tekstach Foksalu jest
"manipulacja"®®. Jest ono uzywane w dwojaki sposob: badz jako krytyczna opinia o ekspertach
dokonujacych znieksztalcenia artystycznych idei i dzialan wlaczajac je w sposob zgodny ze

swoimi interesami w ramy $wiata artystycznego®?, albo o artystach wykorzystujacych sztuke dla

%2z0bacz np. Borowski W., Sztuka dla sztuki, op. cit.., Turowski A., Manipulatorzy, op. cit.., manifest:
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zbijania osobistego kapitatu, badz jako metode dziatania podejmowanego przez osoby zwigzane
Zz galeriag w celu przeciwdziatania nihilizacji faktow artystycznych w procesie ich
obiektywizowania®*’. Zalecenie dezorientowania odbiorcow i krytykow, mass- mediow i opinii
publicznej, nawet jako narzedzie obrony autonomii artysty, wskazuje na dwie konsekwencje: po
pierwsze celem tekstu krytycznego nie jest porozumienie ani wyjasnienie, ale mistyfikacja, a po
drugie §wiat na zewnatrz nie jest odpowiednim partnerem rozmowy, poniewaz w obrebie Galerii
funkcjonuja wartosci, ktorych przed tym $wiatem nalezy broni¢. Projekt manipulacji jako
gléwnej formy interakcji z osobami spoza Foksalu stoi w jawnej sprzeczno$ci z zarzutem
kierowanym wobec polskiej krytyki, oskarzanej wtasnie za znieksztatcanie zamiaroéw artystow,
ale ten fakt dowodzi uprzywilejowanej pozycji Galerii. Zwigzane z nig osoby mogg dokonywac
mistyfikacji, wyprowadza¢ w pole krytykow i1 publiczno$¢, poniewaz wiedzg wigcej od nich, sa
bardziej kompetentni. Niezaleznie od tego, czy rzeczywiste manipulacje nast¢puja
manifestowanie mozliwosci/ koniecznosci ich stosowania zaswiadcza o autorytecie 1 przewadze
osob, ktore wystgpuja z tym projektem. W takim kontek$cie tekst krytyczny jest nie tyle
komunikatem bgdacym ekspresjg opinii i pogladow badz glosem w dyskusji, ale manifestacja
sity, ujawnieniem zdolno$ci sprawowania wladzy, ktéra si¢ dysponuje, symbolem pozycji, jaka
zajmuje si¢ w Swiecie artystycznym.

Czwartym dowodem na instrumentalizacje dyskursu teoretycznego jest rozgrywanie w jego
ramach dla wlasnych interesow opozycji pomiedzy uniwersalnoscia i prowincjonalno$cia sztuki
1 pisania o niej, opozycji pomiedzy swiatem zewnetrznym a Galerig. Punktem odniesienia ocen
praktyki artystycznej dokonywanych przez krytykow zwigzanych z Foksalem jest uniwersalna
tradycja awangardy, “imanentne skale ocen sztuki"(A. Turowski), a takze procesy artystyczne
przebiegajace w zachodnim $wiecie artystycznym. Tego typu dzialanie stuzylo wykazaniu
uniwersalnosci dzialan majacych miejsce w Galerii jako rownoleglych i reprezentujacych
powyzsza tradycje oraz wykazaniu prowincjonalnos$ci, wtérnosci dziatan artystow nie
zwigzanych z galerig. Foksal w tekstach prowadzacych ja oséb prezentowana byla jako jedyne
miejsce w ktorym realizowana jest prawdziwa sztuka, czy kontynuowana tradycja sztuki
awangardowej ** . Ta uniwersalizacja wilasnych poczynah stuzyta jednak jako narzedzie
panowania w kontek$cie lokalnym polskiego $wiata artystycznego. Powolywanie si¢ na
uniwersalno$¢ artystyczng i ponadnarodowa wiasnej postawy byto wigc przede wszystkim
metoda jej absolutyzacji i uprawomocnienia jej jako jedynej autentycznej w polskim $wiecie
artystycznym. Dziatanie to wzmacniane bylo poprzez wskazywanie na powszechno$¢ tendencji
reprezentowanej przez artystow zwigzanych z Foksalem w zachodnim $wiecie artystycznym i
ich wyjatkowo$¢ w jego polskim odpowiedniku. Ta metoda reprodukowania autorytetu byta
bardzo skuteczna ze wzgledu na zmitologizowanie w calym wschodnim bloku zachodniej

kultury, zardwno jej artystycznego, jak i spotecznego i politycznego wymiaru. W dyskursie

34ibidem
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pomieszczeniu, Gazeta Wyborcza, 11 VIII/ 1992,



teoretycznym rozwijanym w kregu Foksalu w podobny sposob wykorzystywana byta lokalnos¢.
Cho¢ polski $wiat artystyczny odrzucany byt jako pozytywne pole odniesienia ocen wiasnej
tworczosci, to byl on wilasnie podstawowym kontekstem pozwalajacym na oceng wysokiej
pozycji Galerii. Pomimo tego, iz wykazywano catkowita odrebno$¢ dziatan artystycznych tej
instytucji 1 innych artystow polskich spoza jej kregu, to wtasnie dziatania tych ostatnich byty
zrodlem wysokiej oceny tych pierwszych. Dyskurs teoretyczny byt wigc w tym wypadku
narzedziem pozyskiwania autorytetu poprzez manipulowanie kontekstami odniesienia ocen i
warto$ciowania., nie za$ rzetelnej oceny praktyki artystycznej opartej na jednoznacznych skalach
wartosci, kompetencji i profesjonalnej wiedzy, jak proponowali to sami krytycy Foksalu w
niektorych tekstach.®*

O instrumentalizacji krytyki i dyskursu teoretycznego jako narzedzia pozyskiwania autorytetu i
sprawowania wladzy w obrgbie §wiata artystycznego Swiadczy wreszcie ciggta zmiana pogladow
wyrazanych przez osoby zwigzane z Foksalem w odniesieniu do sztuki, procesow
artystycznych, krytyki itd., a raczej ich odmienne spolaryzowanie w zaleznos$ci od miejsca 1
kontekstu ich wypowiadania, celu jakiemu stluzy wypowiedz. Z jednej strony mamy wiec do
czynienia z oskarzeniami artystow i krytykow o dezorientowanie widz6éw 1 opinii publicznej (co
stuzy wykazaniu ztych intencji tych pierwszych i malej wartosci podejmowanych przez nich

dziatan)®’

, a z drugiej strony popularyzuje si¢ takie dzialania, ktore majg na celu dezorientacje
widzé6w 1 krytykdw, manipulowanie opinig publiczng (te dziatania majg stuzy¢ obronie
autonomii dzieta i tworcy)®. W innym wypadku z jednej strony wszelkimi sposobami walczy
sie¢ z instytucjonalizacja sztuki i ingerencjg krytykéw znieksztalcajacych artystyczne zamiary®,
a z drugiej strony proponuje si¢ maksymalng centralizacj¢ polskiego ruchu awangardowego®° i
powotywanie silnych centréw opiniotworczych krytykow.** Jeszcze kiedy indziej walczy si¢ o
calkowita wolno$¢ 1 autonomig¢ sztuki i dziatania tworcow a z drugiej strony te¢ dowolno$¢ sie
ogranicza wskazujac na uniwersalng tradycj¢ 1 aksjologiczne ramy w ktorych powinna
realizowac si¢ sztuka. Permanentne w tym kontekscie jest rowniez stale przemieszczanie sig¢
pomigdzy sferg artystyczng a instytucjonalng i rozgrywanie niejednoznacznos$ci statusu tekstow
reprezentujacych postawe Galerii dla wtasnych celow. Dyskurs teoretyczny traktowany jest wigc
nie jako narzgdzie porozumienia, ale jako narzedzie utwierdzania srodowiska o wysokiej pozycji

Foksalu 1 autorytecie 0s6b z nim zwigzanych

Rozwazania dotyczace dyskursu teoretycznego i tekstu rozwijanych przez Galeri¢ Foksal mozna
podsumowac poprzez wskazanie znaczenia 1 konsekwencji jego stosowania w okreslony
powyzej sposob. Dyskurs teoretyczny zostat rozpoznany w refleksji krytycznej osob zwigzanych

z Galerig jako narzedzie sprawowania wladzy nad procesami artystycznymi bo chociaz punktem

%%20bacz np. Borowski W., O wspélczesnym jezyku krytyki, Biuletyn ZPAP, nr 2-3/ 1974; Raport..., op. Cit..
%770b. np. Borowski W. , Pseudoawangarda, op. cit..

%8 Co nam sie nie podoba..., op. cit..; Dokumentacja, op. Cit..

*%Borowski W., Sztuka dla sztuki, op. cit..; Turowski A. Manipulatorzy, op. cit..; Zywe Archiwum, op. Cit..
¥920bacz przede wszystkim tekst W. Borowskiego, Wt. Borowskiego, i A. Turowskiego pt. Centrum poszukiwar
artystycznych (w:) Sympozjum plastyczne Wroctaw 70, Wroctaw, 1983.

*libidem



wyjscia dla jego konstruowania byly zawsze fakty artystyczne, to wiasnie wiedza o sztuce,
interpretacja a nie dziatanie tworcze decydujg o znaczeniu i1 uzytku, jaki czyniony jest z
procesOw przebiegajacych w swiecie sztuki. Ta §wiadomos$¢, potaczona z zaniechaniem dziatan
W $wiecie artystycznym, w ktorym instytucjonalng kontrole sprawowali inni, pozwalata osobom
zwigzanym z Foksalem zaja¢ w jego ramach taka pozycje, ktorej najlepsza metaforg jest
collagges stworzony w Galerii a przedstawiajacy artystOw z nim zwigzanych w oknie tej
instytucji i zaopatrzony w hasto "My was widzimy", "My nie §pimy".

Tym, co pozwala obserwowac jest pewna przewaga uzyskana w polu wiedzy, zaswiadczajgca o
prawomocnosci tej niesymetrycznej i1 hierarchicznej sytuacji. W wypadku Foksalu mamy wiec
do czynienia z poczuciem przewagi, potencjalnej wiladzy nad $rodowiskiem artystycznym,
wyplywajacej wlasnie ze swiadomosci rozpoznania regut rzadzacych Swiatem artystycznym i
zdolnoéci do manipulowania nimi. Swiadomo$¢ rozpoznania regul rzadzacych zyciem
artystycznym, oraz reprodukowanie w oparciu o tekst wlasnego autorytetu, "poczucia trzymania
rgki na pulsie” 1 kontrolowania procesow artystycznych prowadzilo wprost do prob
konstruowania prawomocno$ci dla pola percepcji stworzonego w Galerii 1 w zgodzie z jej
interesami, w ktérym rozgrywa si¢ sztuka *?. Podpisami 0sob zwigzanych z Galerig sygnowane
sa teksty, w ktorych dokonuje si¢ oceny polskiego $wiata artystycznego, teksty rewidujace
pisang dotad histori¢ sztuki i procesow artystycznych®?, manifesty w ktorych ogtasza si¢ kres
okreslonych epok artystycznych i inauguruje si¢ nowe*‘. Zabiegi te ujawnialy poczucie
przewagi 1 zdolno$ci do strukturyzowania polskiego zycia artystycznego w dowolny sposob,
zgodny z wlasnymi interesami. W ten sposob i1 z tej pozycji nie tylko upowszechniane byly
nowe idee artystyczne i1 $wiadomo$¢ krytyczna, ale réwniez byla ustawiana perspektywa
percepcji 1 dyskusji, a wigc glowne narzedzia obiektywizujace.

Rezygnacja z bezposredniego dzialania w $wiecie artystycznym 1 skupienie si¢ wylacznie na
dziatalnos$ci interpretacyjnej 1 komentujacej procesy przebiegajace w jego ramach oznaczato
rowniez zrzeczenie si¢ odpowiedzialnosci 1 zajecie pozycji "moralistow"- obroncow
prawdziwych wartosci, krytykujacych patologiczne i negatywne strony polskiego zycia
artystycznego. Tego typu dzialanie byloby catkowicie pozytywne, gdyby nie fakt
wykorzystywania tych zjawisk dla reprodukowania wilasnego autorytetu i pozycji, a takze
genetycznego 1 instytucjonalnego wiaczenia w polski $wiat sztuki.

Dysponowanie rozwinigtym dyskursem teoretycznym stanowito rowniez narzedzie obrony
prezentowanej w Galerii sztuki przez zabiegami interpretacyjnymi dokonywanymi przez
krytykéw z zewnatrz. Prezentowane w Foksalu obiekty i dziatania wchodzity w obreb $wiata
obiektywnego, nie jako kandydaci do oceny, ale jako dzieta, ktorym znaczenie zostato juz
nadane w miejscu ich prezentacji. Wigkszosci wystaw towarzyszyty bowiem teksty krytyczne
0s0b zwigzanych z Galerig. W ten sposob zawezane bylo mozliwe pole interpretacji zjawisk

artystycznych, poniewaz krytyk stykat si¢ z obiektami zobiektywizowanymi juz w okre§lonym

¥2z0b.. np. Ptaszkowska H. Czy ..., op. cit.. Turowski A. Drogi do wspélczesnosci, Wspolczesnosé, ale takze
wszelki proby pisania historii polskiej sztuki z perspektywy dzialalno$ci artystycznej T. Kantora..
*3ibidem, W, Borowski, Pseudoawnagarda, op. Cit..

#470b.. np. Borowski W. Eliminacja sztuki w sztuce, op. cit.., Archiwum, Dokumentacja, op. cit.. i inne.



znaczeniu. Tym samym zabezpieczano jej przed zabiegami nihilizacyjnymi ze strony osob nie

zwigzanych z Galeria.



3\ Galeria Foksal i instytucje artystyczne: galerie, muzeum, wystawa.

Szczegdlnym obiektem krytycznego ogladu dokonywanego przez osoby zwigzane z Galerig
Foksal byl instytucjonalny wymiar Swiata artystycznego- spoteczne ramy upowszechniania
sztuki 1 obiektywizacji artystycznych artefaktow. Szczegolny charakter tej globalnej krytyki
spotecznych ram upowszechniania sztuki wynika z faktu, iz dokonywana jest ona przez jedng z
wielu instytucji artystycznego kompleksu instytucjonalnego. Po drugie z powodu zaj¢cia przez
Galeri¢ Foksal pozycji niezwyktej dla tego typu instytucji- opowiedzenia si¢ przeciwko
wszelkim formom konwencjonalizacji i spotecznej regulacji tego, co pojedyncze 1 z intencji
nieklasyfikowalne, a takze opowiedzenie si¢ po stronie artystow ,a wiec 0sob, ktorych dziatania
zmierzajg do zdestruowania aksjologicznego 1 instytucjonalnego porzadku, za§ przeciwko
widzom, ktorych dziatania ten porzadek utwierdzaja. W zwigzku z funkcjonowaniem Galerii w
ramach lokalnego 1 okreslonego czasowo kontekstu artystycznego, ale i1 jednoczesnego
powotywania si¢ na uniwersalno$¢ sztuki i procesOw z nig zwigzanych, omawiana tu krytyka
dotyczy zarowno generalnych aspektow zwigzanych z instytucjonalnymi mechanizmami
obiektywizacji dziela, jak i ich partykularnej konkretyzacji w polskim §wiecie artystycznym.

Kontestacja instytucji artystycznych (galerii, muzeum, rynku sztuki, wystawy, pleneru,
wernisazu) jest jednym z charakterystycznych elementow praktyki artystycznej lat 60- tych i 70-
tych Korzeni tego procesu mozna poszukiwa¢ zaréwno w zaptadniajacym S$wiadomos$¢
artystyczng ruchu kontrkulturowym, przemianach sztuki zamykajacych sie w hasle
"eliminowania sztuki ze sztuki", jak 1 w rozroscie ilo§ciowym, decyzyjnym i sprawczym $wiata
artystycznego. Procesy autonomizacji sztuki doprowadzily bowiem nie tylko do uwolnienia
praktyki artystycznej spod wladzy regul rzadzacych zyciem spotecznym, od koniecznosci
uprawomocniania spolecznego porzadku, ale staly si¢ rOwniez przyczyna powstania
rozbudowanego systemu instytucjonalnego. Ten kompleks instytucjonalny- $wiat sztuki, ktory
poczatkowo byl tylko warunkiem stopniowego uniezalezniania si¢ sztuki ze spolecznych
zobowigzan i przeksztatcania jej w odrebng i rzadzaca si¢ wlasnymi zasadami dziedzing ludzkiej
aktywnosci, z czasem rozrost si¢ 1 zautonomizowat wobec samej sztuki, zagrazajac tym samym
swobodzie dziatania artystow i tworczosci. Swiat artystyczny autonomizujac sie i ulegajac
wzrastajacej profesjonalizacji, zmonopolizowal w rezultacie warunki konieczne dla
obiektywizacji efektow tworczosci jako artystycznych artefaktow. W ten sposob, dyktujac
warunki niezbgdne dla upowszechnienia dzieta, stal si¢ on grozny dla samej twodrczos$ci.
Przeciwko tej alienacji $wiata artystycznego wobec sztuki i dyktatowi konwencjonalnych regut
upowszechniania nad tworczo$ciag buntowali si¢ wlasnie artysci i1 krytycy zwigzani z Foksalem.
Sprzeciw ten wyrazal miedzy innymi manifest sygnowany przez W.Borowskiego, H.
Ptaszkowska i M. Tchorka, pt. "Wprowadzenie do ogolnej teorii miejsca". Tekst ten
wygloszony w czasie trwania Sympozjum Artystow Plastykow i Naukowcow w Putawach pt.

"Sztuka w zmieniajacym si¢ Swiecie"(Putawy 2-23 VIII 1966 rok) bardzo czesto traktowany jest



jako manifest sztuki environment*®, ale duzo trafniejsze wydaje si¢ by¢ zinterpretowanie go jako
proby krytyki instytucjonalnego wymiaru procesow artystycznych i okreS§lenia alternatywy
wobec dominujgcego sposobu jego realizacji. W manifescie tym atakowana jest przede
wszystkim idea wystawy, jako kulturowo wymuszanego zwienczenia procesu tworczego i
miejsca kontaktu publicznosci z jej efektami. Zarzuty sa nastepujace: wystawa jest grozna dla
dzieta, poniewaz stajac si¢ obiektem percepcji autonomizuje si¢ wobec niego, a sprowadzajac
dzieto do wymiaru elementu konstruujacego ja  doprowadza do odebrania mu jego
podmiotowosci. Przeczy tym samym skonczono$ci dzieta nadajagc mu nowe znaczenia
wynikajace z zestawienia go z innymi obiektami i z umiejscowienia go w specyficznym
kontekscie. W obliczu wystawy widz skazany jest na poddanie si¢ konwencji kontemplowania
dzieta, a artysta "(...) na wystawie nie ma juz nic do roboty, poza trzymaniem kwiatow"*®,
Dodatkowo jego indywidualnos¢, sens tworczosci nie majg prawa objawi¢ si¢ na wystawie,
poniewaz sg dostgpne we fragmentach i percepowane za posrednictwem znaczen i sensoOw
narzucanych przez skonwencjonalizowany kontekst ekspozycji. Jako alternatywe wobec
wystawy i innych tradycyjnych form upowszechniania sztuki autorzy tekstu proponuja
wprowadzi¢ "Miejsce". Jest ono tutaj rozumiane jako przestrzen, obszar, sytuacja stwarzana
decyzja artysty, w ktérych zawieszone zostaja prawa obowigzujace w S$wiecie, ale ktore
jednoczesnie objawiaja si¢ wilasnie w tym ostatnim kontek$cie. Podkreslana jest réwniez
pojedynczo$¢ kazdego takiego aktu "powotywania miejsca", jego niepowtarzalnos¢. "Miejsce to
jest obecno$¢"*, nie jest ono przezroczyste tak jak wystawa, poniewaz to ono jest obiektem
percepcji, a nie obszarem w ktorym percepcja ma miejsce. W ten sposob dzielo nie jest
prezentowane publicznosci, ale rozgrywa si¢ wokot niej, w sposob jednorazowy i
niepowtarzalny. Manifest ten jest w istocie proba ukonstytuowania takiego sposobu
obiektywizacji dzieta, w ktérym nie ulegatoby ono reifikacji, ale przeciwnie trwato w swojej
integralnosci 1 autonomii. Proces upowszechnienia dzieta, jego prezentacja publicznos$ci
przestaja by¢ koniecznymi , ale marginalnymi dodatkami tworczos$ci, poniewaz same zyskuja
status aktu kreacji. Tym samym zmniejszone zostaje ryzyko manipulacji artystycznymi
artefaktami poprzez ich instytucjonalizacj¢ w ramach $wiata artystycznego. Generalnie za$
punktem doj$cia tego programu jest skrocenie dystansu przestrzennego, czasowego 1
znaczeniowego pomigdzy artysta 1 jego tworczoscig oraz widzem 1 interpretacja, pomiedzy
pomystem, jego realizacja 1 zaprezentowaniem publiczno$ci. Skrocenie dystansu, ktore
pozwoliloby na wyeliminowanie zar6wno instytucji posredniczacych w procesach waloryzacji
sztuki jak 1 na zmniejszenie roli znieksztalcajacej mocy konwencji dziatajacych przez
odbiorcéw. Poniewaz kreacja artystyczna rozgrywa si¢ réwniez w momencie upowszechniania
sztuki, proces ten przestaje by¢ domeng instytucji $wiata sztuki, a zaczyna by¢ kontrolowany
przez tworce. Tak zaprojektowany proces obiektywizacji uniemozliwia rowniez stosowanie

wobec jego efektéw interpretacyjnych klisz i schematéw dostarczanych przez kulturowy kanon.

¥5z0b.. np. Wojciechowski A. , Mlode malarstwo polskie 1944- 1974, Warszawa, 1975, str.. 136- 137;
Kostotowski A., - cykl artykutow pos§wieconych Galerii Foksal, op. cit..
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W jego rezultacie odbidr staje si¢ niepodatny na manipulacje, czego efektem jest
przeksztatcenie go w indywidualny i1 kreatywny akt. Takim prototypowym obszarem, w ktorym
artysta ma mozliwo$¢ wykreowania "miejsca", objawiajgcego jego obecnos$¢, miala staé si¢
Galeria Foksal. Aby ten cel urzeczywistni¢ konieczne byto wyeliminowanie wszystkich tych jej
cech, ktore stanowily istote instytucji artystycznych. Dlatego tez centralnymi elementami tego
programu byly: walka z konwencjonalizacjg, nawykiem i przyzwyczajeniem **® | z
dlugoterminowymi programami dziatania®**, rezygnacja z idei wystawy jako gtéwnej formy
dziatania Galerii®®, proby prezentacji nie dziet, ale warunkow umozliwiajgcych ich tworzenie
lub samego procesu tworczosci®!, zezwolenie artyScie na catkowita dowolno$¢ w sposobie
wykorzystywania przestrzeni Galerii 1 uzytku jaki z niej czynil, obrona integralnosci dziet
poprzez uniemozliwianie ich odbioru itd.

W manifescie® inicjujgcym dziatalnoéé "Zywego Archiwum" kontestacja wystawy i generalniej
prezentacji dzieta sztuki jako niezbgdnego warunku jego zobiektywizowania idzie jeszcze dale;j.
"Ekspozycja bedac miejscem odbioru dzieta, ostatnim ogniwem przeptywu informacji-
stanowita punkt od ktorego dzielo bylo konsumowane 1 instytucjonalizowane.(...) Tworzac
ZYWE ARCHIWUM (...) PRZECZYMY KAZDEJ FORMIE PREZENTACIJI DZIELA.(...)
ZYWE ARCHIWUM stwarza nieinstytucjonalne i niekulturowe ramy dla kazdej tworczej
aktywno$ci"*. "Zywe archiwum” mialo wiec stanowi¢ alternatywng forme obiektywizacji
dzieta. Proces ten mial dokonywac¢ si¢ nie poprzez prezentowanie efektow tworczosci, ale
poprzez ich izolowanie, co miato umozliwia¢ zachowanie neutralnosci dzieta i zapewni¢ mu
niepodatnos$¢ na manipulacj¢. Charakterystyczng cecha §wiadomosci towarzyszacej tej strategii
walki ze wszystkimi formami instytucjonalizacji sztuki reprezentowanej przez Galeri¢ byto
doswiadczenie dwuznacznego statusu Foksalu w tym procesie. "Galeria jest zawieszona migdzy
, z jednej strony , prawidlowo$ciami i przypadkami proceséw artystycznych, ktorym si¢
podporzadkowuje, a z drugiej- ograniczeniom 1 wymaganiom przedstawicieli $wiata
instytucjonalnego, na rzecz ktorego w istocie nie dziata. Mowiac inaczej galeria, uformowana
przez tworczos¢ 1 jej radykalne akty, stawia jej pewien opor- ale z pozycji zupetnie odmienne;j
niz instytucje powotane w innym trybie"*". Chociaz Galeria Foksal powotana zostala po to, aby
stuzy¢ artystom, to nie przestala by¢ tym samym instytucja ingerujaca w procesy artystyczne, a
Swiadomos$¢ koniecznego niepowodzenia prob uwolnienia si¢ od tego statusu 1 jego
konsekwencji jest widoczna w wielu tekstach 0sob z nig zwigzanych, a podsumowujacych jej

dziatania.®®
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Oprocz generalnego ataku na instytucje $wiata artystycznego krytykowane byly rowniez
partykularne jego cechy, przede wszystkim za§ wszelkie proby instrumentalnego
wykorzystywania sztuki, komercyjno$¢ dziatan artystycznych wymuszana przez rynek sztuki,
manipulacje ideami artystow. Przedmiotami tego ataku sg za$ muzeum, galeria i rynek sztuki.
W. Borowski w tekscie "Sztuka dla sztuki” pisze, iz "(...) naciski $wiata utylitarnego a
zwlaszcza jego sfer komercyjnych nie tylko powodujg znieksztalcenie sensu dzieta sztuki, ale na
kazdym kroku naruszaja status artysty. Pod pozorami zainteresowania, umilowania lub
czerpania z niej <<twoérczych inspiracji>> dochodzi nieustannie do :

- rynkowych operacji dzietami sztuki

- komercyjnych lub agitacyjnych publikacji (czasopisma, audycje, spektakle itd.) o sztuce

- aplikacji idei artystycznych do manipulacji dziennikarskich, pseudonaukowych lub tworzenia
wtornej sztuki

- aplikacji form artystycznych odkrytych w sztuce do wzornictwa, plakatu, mody, reklamy i
innych dyscyplin"**. W podobnym duchu préby utylitarnego wykorzystania sztuki dla interesow
instytucji krytykuje A. Turowski w teks$cie "Manipulatorzy": "Dzieto sztuki jest przedmiotem
ustawicznych manipulacji majacych na celu uatrakcyjnienie odbioru, zwigkszenie wartosci
rynkowej , oczyszczenie lub zabrudzenie jego ksztaltu, zinterpretowanie go w celu
wylansowania siebie, podporzadkowania obiektywnemu Muzeum, umieszczenia w prawdziwej
historii"**". W innych za$ tekstach krytykowane jest muzeum. Jest ono postrzegane jako miejsce,
sposob dzialania 1 forma prezentacji sztuki niezgodna z charakterem wspodtczesnej praktyki
artystycznej. Muzeum jako instytucja monopolizujaca warunki upowszechniania, a jednoczesnie
zagraza jednocze$nie nowym formom sztuki poprzez umiejscawianie ich realizacji w
tradycjonalnym kontekscie. "Nowa sztuka wymaga nowych form realizacji (..). Wszystkie
dotychczas istniejace, stabilne i usankcjonowane formy i instytucje zwigzane ze sztuka (..)nie
spelniaja zadania, jakie stawia nowa sztuka"**. Muzeum, galeria i instytucje zwiazane ze
Swiatem artystycznym krytykowane sg wigc badz za nieadekwatno$¢ form obiektywizacji dzieta
realizowanych w ich ramach 1 niemozno$¢ podotania wymaganiom jakie niesie za sobg w tym
aspekcie nowa sztuka, badZ za merkantylne 1 utylitarne wykorzystywanie sztuki prowadzace do
uprzedmiotowienia dzieta jako $rodka manipulacji rynkowych i instytucjonalnych.

W krytyce Foksalu mamy wigc do czynienia ze swoista dwoistoscig postgpowania, zazegnang
jak si¢ wydaje dopiero we wspodlczesnej praktyce artystycznej. Z jednej strony broni sig¢
tradycjonalnych warto$ci artystycznych- autotelicznosci dzieta, jego bezcelowosci i braku
uzasadnienia, a takze warto$ci artystycznej niepowtarzalno$ci, oryginatlu, z drugiej za$ strony
proponuje si¢ zmiany $wiata artystycznego postepujace za przemianami trendéw artystycznych i
doraznymi potrzebami artystow. W istocie proponuje si¢ wiec zachowanie tradycyjnego modelu
pojmowania sztuki tam, gdzie walka idzie o status artysty i pozycje dzieta, natomiast tam, gdzie

dyskusja rozgrywa si¢ na plaszczyZnie artystycznej, a nie instytucjonalnej, postuluje si¢
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radykalng zmian¢ modelu obiektywizacji dzieta i rozumienia tworczosci. Zarzuty wobec $wiata
artystycznego rozwijane przez krytykéw zwigzanych z Foksalem, prowadzone zresztag w sposob
charakterystyczny dla é6wczesnego ruchu artystycznego, majg wigc za zadanie probe utrzymania
pozycji i statusu artysty oraz statusu dzieta pomimo przemian sztuki przeczgcych mozliwos$ci
takich praktyk konserwujacych spoleczna istotnos¢ sztuki. Sa wiec migdzy innymi proba
zachowania wysokiej pozycji spotecznej artysty pomimo odrzucenia przez niego zobowigzan
spotecznych. Generalniej za$ rekonstruowana tu forma ataku Galerii na $§wiat artystyczny,
prowadzace do jego podporzadkowania woli artystow lub jego wyeliminowania z procesoOw
artystycznych, majg jednocze$nie zezwoli¢ na zachowanie wysokiego statusu artysty i
tradycyjnych skal warto$ciowania jego tworczosci. Dodatkowo w wielu wypadkach, np. w
odniesieniu do rynku sztuki i komercjalizacji sztuki, a takze w odniesieniu do zagrozen
ptynacych z masowej konsumpcji artystycznej produkeji, krytyka generalnych aspektow
funkcjonowania §wiata artystycznego dokonywana w kregu Foksalu ma charakter czysto
formalny, poniewaz mija si¢ ze specyfika funkcjonowania sztuki w Polsce. Wiasnie brak rynku
sztuki 1 komercyjnych proceséw z nim zwigzanych, a takze konsumpcja dobr kulturowych
ograniczona do minimum i to minimum dobr podstawowych, sa cechami charakterystycznymi
kontekstu funkcjonowania sztuki w Polsce. Krytyka tych aspektéw jest wigc raczej wyrazem
poczucia tacznosci z tradycja sztuki zachodniej 1 ekspresja oczekiwanych punktéw odniesienia
wlasnej dzialalnosci, raczej niz refleksja nad rzeczywistymi zagrozeniami autonomii procesow
artystycznych w naszym lokalnym kontek$cie. Dlatego tez duzo bardziej interesujace sa te
elementy krytyki systemu artystycznego, ktore odnosza si¢ wprost do polskiej formy jego
funkcjonowania. Szczegolnie wartosciowa poznawczo jest krytyka galerii autorskich dokonana
przez W. Borowskiego i jego uwagi na temat sytuacji muzealnictwa w Polsce. Atak na galerie
autorskie przeprowadzony w jego wystapieniu® na ogélnopolskiej naradzie kierownikow tych
placéwek w Poznaniu (16- 17 styczen 1976), bedacego konkretyzacja niektorych z argumentow
uzytych przez tego krytyka niecaty rok wczesniej, w stynnym i dyskutowanym do dzisiaj tekscie
"Pseudoawangarda”, byl rodzajem bluZnierczego szargania $wigtosci. Kontrowersyjno$¢ tego
wystapienia wynikata z faktu powszechnego uznawania galerii autorskich, ktére masowo
zaczely pojawia¢ si¢ w latach 70- tych, za symbole liberalizacji zasad polityki kulturalnej i
enklawy artystycznej swobody i1 niezaleznosci, a takze jako miejsc na tyle marginalnych i
jednoczesnie licznych, Ze pozostawaly one poza bezposrednim zainteresowaniem organdw
kontrolnych wladzy. Dla Borowskiego reprezentujacego galerig, ktora byta jednym z pionierow
tego typu instytucji w Polsce, byly przede wszystkim ptaszczyzna ekspresji 1 instytucjonalizacji
sztuki wywodzacej si¢ z nurtu krytykowanej, przez niego, pseudoawangardy. Atakowana jest w
zwigzku z tym ich masowo$¢ 1 bezmyslno$¢ w przyjmowaniu dyktatu nowoczesnosci i
awangardowosci, infantylizm i brak lacznosci z tradycja. Masowos$¢ 1 tatwos$¢ powotywania ich
do istnienia w formie laboratorium nowoczesnych eksperymentow prowadzi wedlug autora
omawianego tekstu do ignorowania waznosci dlugotrwalego procesu kontestowania

akademickiego modelu sztuki, a wigc do zerwania ciggto$ci tradycji artystycznej i pozbawienia
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istotnosci historycznego wymiaru procesOw okreslajacych tozsamos¢ sztuki. Krytykowane jest
rowniez state podkreslanie "autorskiego” charakteru tych galerii. Wedtug Borowskiego ma to na
celu z jednej strony podkreslenie kompetentnego charakteru tych instytucji, odpowiedzialno$ci
ich postepowania, a z drugiej strony lansowanie i dowartosciowywanie osoéb prowadzacych je
poprzez zroéwnywanie ich z artystami. Autorzy galerii kreujacy sytuacje artystyczne przestaja
by¢ wedlug niego po prostu osobami odpowiedzialnymi za organizacj¢ kontekstu dla
artystycznych prezentacji, a stajg si¢ tworcami. Tego rodzaju galeriom przeciwstawia Borowski
"galeri¢ artystyczna", ktorej pierwowzorem jest z pewnoscig Foksal. Galeria artystyczna "(...)
dziata na rzecz sztuki i1 artystow, ulegajac presji ich twoérczosci, ich idei 1 wyobrazni. Jej trudna
rola polegataby na przyjeciu wraz z artystami ci¢zaru niepopularnosci i wszystkich
konsekwencji wynikajacych z konfliktowej 1 trudnej do zasymilowania natury dziela sztuki.
(...)Galeria nie jest instytucja artystyczna, lecz par excellence spoleczng i jako taka powinna
zdawac sobie sprawg ze swych ograniczonych artystycznych kompetencji"*® W innym tek$cie®*
opublikowanym pige¢ lat wczesniej W. Borowski krytykuje z kolei polskie galerie za ich
przezroczystos¢, pozorno$¢ programu i indywidualnego profilu, oraz zmazywanie przez nie
jasno$ci widzenia i1 rozumienia podziatéw istniejacych w sztuce. Galerie dziatajace w Polsce
dodatkowo s3 wedlug niego anachroniczne i1 bierne wobec procesOw rozgrywajacych si¢ w
sztuce. Pelng 1 podsumowujaca sytuacje polskiego ruchu galeryjnego w interesujacym nas
okresie stanowi z kolei "Raport o stanie kultury". Jego autorzy krytykuja sie¢ salonéw BWA 1
ZPAP za niesamodzielno$¢ i sprowadzenie wiasnej roli do wymiaru wylacznie organizacyjnego,
dodatkowo realizowanego mechanicznie i1 podporzadkowanego politycznej, lub "koteryjno-
srodowiskowej” presji. Samodzielno$¢ pozostatych galerii dziatajacych pod auspicjami réznego
rodzaju instytucji zalezy od specyfiki mecenasa. Bardziej zwigzane doraZznymi interesami, sg te
galerie, ktore podlegaja organizacjom politycznym(SZSP, ZSMP), za$ wigksza swoboda
dysponuja te, ktorych sponsorem sag PSP, RUCH, i inne. Uwagi te konczy refleksja, wyrazajaca
przekonanie, iz z powodu poddania galerii w Polsce presji polityki, z powodu
niedofinansowania i pozornych preferencji ruch wystawienniczy w Polsce"(...) nie oddaje, ani
nie przyczynia si¢ w stopniu istotnym do dynamiki zycia artystycznego"**.

Tym, co charakterystyczne w przytaczanych elementach krytyki polskiego ruchu galeryjnego jest
uzywanie sprzecznych argumentéw w zaleznosci od tego czemu to dziatanie stuzy. Kiedy
powodem ataku ma jest interes ogdlnie rozumianej sztuki, krytyce podlega glownie uchylanie
si¢ polskich galerii od tego obowiazku i ich anachroniczny charakter. Kiedy indziej zas, kiedy
autorzy przytaczanych tekstow staja w obronie interesu okreslonej formy uprawiania sztuki-
tendencji wspieranych dziataniami Galerii Foksal- krytykowany jest zbyt powierzchownie
nowatorski 1 masowy charakter, a wigc zbytnia dynamiczno$¢  galerii autorskich.

Wspotwystepowanie u podstaw krytyki tych dwu intencji sprawia, iz czgsto trafne i potrzebne jej

30ibidem.
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realizacje tracg swoja moc 1 znaczenie, poniewaz rozpatrywane sg z perspektywy przede
wszystkim obrony intereséw okre$lonego Srodowiska, a wiec jako nieobiektywne i stronnicze®®
Podobnej krytyce poddawany jest ruch muzealny w Polsce. "Wszystkie polskie muzea - w
stosunku do aktualnych proceséw artystycznych i do realnego stanu naszej sztuki- sa
akademickie i anachroniczne. "**. Wedtug W. Borowskiego polskie muzea stuza przede
wszystki interesom $rodowisk reprezentujacych sztuke akademicka- koloryzm i nowy realizm
oraz  sztuke uzytkowag 1 artystyczng "hucpg". Podstawowym mankamentem polskiego
muzealnictwa jest brak muzeum sztuki nowoczesnej, a organizowane przez istniejagce muzea
wystawy nowych tendencji w sztuce sg banalne i powierzchowne, podporzadkowane presji
politycznej.**Podobny charakter, koniunkturalny i towarzysko- polityczny majg preferencje przy
zakupach dziet dokonywanych przez te placowki. Jedynym jasnym punktem na mapie polskiego
muzealnictwa jest Muzeum Sztuki w Lodzi, ale szczegdlnie wedtlug W. Borowskiego® cigzy na
nim niebezpieczenstwo specjalizacji dotyczacej sztuki przedwojennej awangardy. Oprocz galerii
1 muzedow krytykowane sg réwniez plenery, ktorych masowos¢ jest cechg charakterystyczna
polskiej rzeczywisto$ci od potowy lat 60- tych. Tego rodzaju imprezy, ktére spelniaty wazna
role w procesie aktywizowania Srodowiska artystycznego i jego niezaleznosci w polowie lat 60-
tych przeistaczajg si¢ wspotczesnie wedtug W. Borowskiego®™ w "imprezy wakacyjne", zupetnie
bez znaczenia dla proceséw artystycznych, stajac si¢ dodatkowo instytucjami "obrostymi w
manipulacje i organizacyjne normy".

Jedna z propozycji rozwigzania problemow zwigzanych z niedowladem polskich
instytucjonalnych ram upowszechniania sztuki byla koncepcja "Centrum Poszukiwan
Artystycznych” sformulowana w zwigzku z "Sympozjum plastycznym Wroctaw 70"przez Wt.
Borowskiego, W. Borowskiego 1 A. Turowskiego. Byta to proba znalezienia takiej formy
wymiany artystycznych idei i artystycznej dyskusji, propagowania i informowania o sztuce,
ktore w sposob adekwatny do ksztaltu i natury najnowszej sztuki umozliwiatyby aktywizacje
srodowiska artystycznego poprzez wyksztalcenie plaszczyzny jego komunikowania si¢ 1
integracji. Centrum w zamiarach jego pomystodawcoéw miato peli¢ funkcje koordynatora ruchu
wystawienniczego, wydawniczego i informacyjnego zwigzanego ze sztuka wspoélczesna,
ktérego punktem doj$cia miato by¢ "(...) stworzenie nowych podstaw ksztattowania Swiatowego
odbiorcy sztuki wspotczesnej" **® . Jego dziatalno$ci mialy przy$wieca¢é miedzy innymi
nastepujace hasta: "skonsolidujmy wspotczesny ruch artystyczny w Polsce", "Konfrontujmy
nowg sztuke na plaszczyznie migdzynarodowej", "Informujmy, propagujmy i popularyzujmy
wspotczesne idee artystyczne", "Stuzmy artystom 1 ich tworczo$ci”, "Inicjujmy kierunek
awangardowych poczynan artystycznych", "Ksztattujmy i podno$my spoteczny prestiz sztuki

wspoélczesnej" **° . Do szczegdlowych celéw centrum mialy za$ naleze¢: dokumentacja,
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wydawnictwa, wymiana informacji, stworzenie pracowni artystycznych, popularyzacja i
propaganda sztuki.

Tym, co interesujgce w tej propozycji to proba centralizacji polskiego ruchu awangardowego
wyplywajaca z inicjatywy o0sob zwigzanych z Foksalem, oraz nastawienie tej placowki na
popularyzowanie sztuki i podnoszenie jej prestizu. Postulaty te sg czym$ niecodziennym w
dziatalnosci Galerii, ktora programowo zaktadata wlasng izolacje 1 niewtaczenie si¢ aktywnie z
polskie zycie artystyczne. Dodatkowo godny zwrdcenia uwagi jest fakt propozycji
zmonopolizowania przez Centrum systemu informowania o sztuce wspoéiczesnej. Propozycja ta
moze by¢ z jednej strony rozpatrywana jako proba zapelnienia rzeczywistej luki jaka zaistniata
w odniesieniu do tego typu dziatalnosci w Polsce oraz jako préoba wylaczenia procesu
popularyzacji artystycznych idei spod kontroli instytucji zajmujacych si¢ tym na codzien,
instytucji podporzadkowanych sprzecznych z artystycznymi interesom, ale z drugiej strony moze
by¢ ona rozpatrywana jako proba zmonopolizowania tadu informacyjnego dotyczacego sztuki
przez okreslone srodowisko. Ta druga interpretacja, nie wykluczajaca jednoczesnie mozliwosci
realizacji zamierzen zwigzanych z interpretacja pierwsza, jest prawdopodobna roéwniez ze
wzgledu na $wiadomo$¢ wagi dyskursu teoretycznego 1 interpretacji dla sposobu
funkcjonowania instytucji artystycznych i sztuki, ktora byta stale obecna w refleks;ji 1 dzialaniach
Foksalu.



4\ Galeria Foksal wobec publicznosci i odbioru

Statymi obiektami krytyki dokonywanej w kregu Foksalu rola publicznosci i odbioru w
procesach artystycznych. Z jednej strony sg one postrzegane jako gtowne zagrozenie dla sztuki,
szczegoblnie dla jej modelu propagowanego przez Galeri¢, z drugiej za$ strony artysci 1 krytycy
zwigzani z Foksalem konstruujg taki program zmiany statusu odbioru i widza, ktéry ma
zezwoli¢ tym ostatnim nie tylko na zajecie bardziej aktywnej roli w procesie waloryzacji sztuki,
ale réwniez doprowadzi¢ do ich upodmiotowienia.

Ramy dla sposobu pojmowania roli publicznosci w krggu Foksalu zostaly ufundowane w
tekstach programowych T. Kantora (przede wszystkim w manifescie towarzyszacym jego Anty-
Wystawie z 1963 roku i Manifescie 1970 roku) Ich konkretyzacja i wprowadzanie w zycie
mialy za$ miejsce zarowno w programach 1 manifestach Galerii, w tekstach krytycznych oséb z
nig zwigzanych, jak i w prezentacjach majacych miejsce w tej instytucji.

O przyjeciu jako obowigzujacego sposobu myslenia o publicznosci i odbiorze, czy ich obrazu
zrekonstruowanego ponizej zadecydowata obowigzujaca w kregu Foksalu koncepcja sztuki jako
przede wszystkim procesu, a takze uznania tozsamosci dzieta z jego przekazem oraz przyznanie
pierwszorzednej roli autoteliczno$ci artystycznych przedsiewzig€ i ich koniecznego wylaczenia
z obszaru celowosci, utylitarnosci 1 funkcjonalnosci. W refleksji teoretycznej 0sob zwigzanych z
Foksalem dzieto sztuki pozostaje nim tak dlugo jak dlugo jest "neutralnie aktualne"*",
"absolutnie bezcelowe". Zachowuje wigc swoja istote dopdki nie podlega procesom odbioru,
ktore nadaja mu status obiektu skonwencjonalizowanej konsumpcji*”, dopdki "dzieje si¢” tutaj i
teraz w sposob jednostkowy i1 niepowtarzalny, niepoddany dyktatowi jakiejkolwiek zyciowej
koniecznosci.

Koncepcja dzieta jako pojedynczego, procesualnego, bezcelowego i autotelicznego dziatania
stata w jawnej sprzecznosci z koncepcja kultury jako systemu wysoce skonwencjonalizowanego,
usystematyzowanego 1 poddanego presji regut interpretacji i rozumienia. Sprzeczno$¢ ta
pozwalala na wychwycenie gtownego zagrozenia dla autonomii i autotelicznosci dziela
rozciaggnigtego w czasie. Byl nim odbior sztuki i towarzyszace mu zabiegi klasyfikacyjne i
interpretacyjne, zamykajace swoje przeznaczenie w postulacie rozumienia dzieta, a przez to
nadajace mu w sposob aprioryczny 1 skonwencjonalizowany status podobny do innych
elementow kultury- no$nika komunikatu lub obiektu kontemplacji.

"Wszelki ODBIOR jest czynno$cig zyciowa/ Odbior dzieta sztuki, choéby byt jak najbardziej/
wysublimowany, wplatuje si¢ w koncu, zwlaszcza/ przy gwattownie wzrastajgcym, masowym
udziale,/ w powszechne, zyciowe poj¢cie odbioru, / ze wszystkimi jego konsekwencjami, ktore
wymagaja funkcjonowania i celowosci. Dlatego (...) ODBIOR stat si¢ nicomal biologicznym
KONSUMOWANIEM, a tworczos¢ PRODUKCJA" ¥2 . Uczynienie kontaktu ze sztuka

powszechnie dostepnym doprowadzito za$ "(...) do tego, ze dzisiaj si¢ konsumuje dzieto sztuki
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jak $wietny obiad. A z drugiej strony, w ogéle si¢ nie konsumuje(...) te kolosalne wycieczKi,
ktore kragzg po muzeach z bedekerami i katalogami, wcale nie konsumujg nie docierajg do dzieta
sztuki (...). Widzowie nie mogg tego konsumowac. Ich odbior jest tez zupetnie problematyczny.
Przede wszystki widzowie zachowuja si¢ konwencjonalnie, to znaczy chcg oglada¢. To znaczy
konwencja nakazuje ogladanie i stuchanie. Nic z tego nie wynika u tych ludzi, ktorzy wedtug tej
konwencji postepuja. (...)Ja mowi¢ widzom: Straciliscie racj¢ bytu jako konsumenci, straciliscie
racj¢ bytu jako widzowie. Bo dzieta sztuki nie mozna zrozumie¢. Nie wolno rozumie¢ dzieta
sztuki!. Dzieto sztuki jest po to, zeby bylo niezrozumiate"*?. T. Kantor, w cytowanych
fragmentach, czyni odbidr najwazniejszym z zagrozen autoteliczno$ci i skonczonosci kazdego
dzieta sztuki. Jest ono dla niego narz¢dziem niwelowania réznicy pomigdzy nim a $wiatem
kulturowo uporzadkowanym, rdznicy, ktora jest istotg dzieta. Dodatkowo fetyszyzacja odbioru
jako gltownego przeznaczenia sztuki i podporzadkowanie go konwencjonalnym regutom jest
zagrozeniem dla podmiotowosci zaréwno artystow, jak 1 widzow. Prowadzi wigc do
unicestwienia czego$, co czgsto jest uznawane za istot¢ sztuki- nieprzektadalnosci. Odbior jest
wiec grozny dla sztuki, poniewaz niesie za sobg nawyk klasyfikowania i interpretacji, a wigc
umiejscawia, zgodnie z kulturowa regula niepowtarzalne dzieto w szeregu okre§lonego rodzaju
przedmiotow, dajac pozoér jego zrozumienia, a po drugie przez swoja masowo$C, za ceng
powierzchownych gratyfikacji, grozi przeksztatceniem twoérczos$ci w produkcje dziet poddanych
dyktatowi mody.

W manife$cie "Zywe Archiwum", W. Borowski i A. Turowski wyrazaja przekonanie o
tozsamosci aktualnych prezentacji artystycznych z procesem ich przekazywania i bronig
neutralno$ci znaczeniowej 1 funkcjonalnej dziela, ktora stale zagrozona jest przez manipulacje
zwigzane z odbiorem sztuki. Ten ostatni jest wedtug nich "(...) zagrozeniem samistno$ci dzieta
(...)", poniewaz "(...) odbior mysli wprowadza ja w obieg schematycznych wartosci kultury."*
Gdzie indziej zas W. Borowski stwierdza, iz "(...)kazda forma odbioru - nie tylko masowe,
zorganizowane 1 bezwzgledne rytualy zyciowe- wiedzie sztuke do rozpadu, niwelacji i
rozproszenia™”® . W tym samym tek$cie jego autor przedstawia sama sytuacje kulturowo
programowanego i spotecznie akceptowanego kontaktu ze sztuka- a wigc widza stojacego przed
obrazem, ogladajacego go i probujacego dokonac jego interpretacji jako grozng zaréwno dla
artystow 1 sztuki, jak i dla samych odbiorcoéw. Na skutek poddania si¢ tej konwencji sztuka
zaczyna by¢ "uzytkowana", obarczona sensami i rola, ktore nie zostaly przez artyst¢ zamierzone,
za$ widz zostaje uprzedmiotowiony, jako bierny wykonawca kulturowych zalecen. W ten sposob
, poprzez postawienie pomigdzy artysta, a odbiorca dzieta, stworzony zostaje dystans
obwarowany usankcjonowanymi tradycja regutami. Dystans, ktory nie dos¢, ze uniemozliwia ich
rzeczywiste spotkanie to rodzi nieporozumienia. Obie strony tego procesu poddane presji
twierdzenia, iz "dzielo sztuki realizuje si¢ w procesie odbioru” stajg si¢ tylko biernymi

wykonawcami powszechnie przejetych scenariuszy rol artystow i odbiorcOw, unicestwiajac tym

$37apis wystapienia T. Kantora na sympozjum pt. Konstruktywizm w teatrze, op. cit.., strony nienumerowane.
34 Zywe Archiwum, op. Cit..
37> Borowski W., Sztuka dla sztuki, op. cit.., str... 13.



samym potencjalng niepowtarzalno$¢ kazdego aktu kreacji. W przywolywanych tekstach
Borowskiego odbiér i publiczno$¢ atakowane sg za zinstytucjonalizowanie dziela poprzez
czynienie zen elementu, cho¢ kulturowych, to martwych rytualéw. Niezaleznie od tego, jak
rewolucyjne formalnie sg artystyczne wystgpienia, zostajag one zneutralizowane co do swojego
kontrkulturowego znaczenia, poniewaz sg obiektem dzialan poddanych niezmiennym regutom.

Krytycy i arty$ci zwigzani z Foksalem nie poprzestali jednak na biernej konstatacji natury
procesoOw odbioru, ale prébowali dokona¢ zmiany jego statusu, jak i1 przeredagowania roli
publicznosci. "Staje si¢ konieczno$cig/ Zmiana kondycji widza/ i/ zmiana sensu wystawy/ Brak
‘obrazéw '/ owych zastyglych systemow formalnych/ obecnos$¢ ptynnej, zywej masy/ drobnych
tadunkow/ reflekséw/ energii/ zmienia percepcje¢ widza/ z analitycznej 1 kontemplacyjnej/ w
ptynng i aktywng niemal/ wspotobecno$é/ w owym zywym polu rzeczywistosci/ Wystawa/ traci
dotychczasowa obojetna funkcje/ prezentowania i dokumentowania/ staje si¢/ aktywnym
otoczeniem/ wplatajacym widza w perypetie 1 zasadzki/ odmawiajagcym mu 1 nie nasycajacym/
jego racji istnienia / jako spectatora/ ogladajacego i zwiedzajacego/(...)*". Poprzez uznanie,
zgodnie z panujgcg d6wcezesnie artystyczng swiadomoscia, identycznos$ci tworczosci i procesOw
zyciowych, oraz podazajace za tym wiaczanie codziennych przedmiotow w obreb sztuki i
postawienie widza nie przed obrazem ,ale w $rodku przestrzeni zapetlionej "przedmiotami
najnizszej rangi", uniewaznione zostaja réwniez reguly dotyczace odbioru, niemozliwe jest
zastosowanie wobec takiego dziela zmieszanego "(...)z materia zycia", konwencjonalnych
zachowan okreslajacych role widza. Odbiorca zostaje wlaczony w dzieto sztuki, zmuszany jest
do aktywnego 1 indywidualnego zachowania wobec/ w nawigzaniu/ przeciwko dziataniu artysty.
Przyktadami prob takiego upodmiotowienia widza i kontestowania jego zwyczajowej roli byly
m.n. "Pokaz synkretyczny” W. Borowskiego (G. Foksal 1.VI 1966), "Multipart” T. Kantora i
jego happeningi, wystawa” 5x"(G. Foksal 19 X 1966) i wiele innych przedsigwzigé
realizowanych na terenie lub z inicjatywy Galerii. Walka z przyzwyczajeniami publicznosci i ich
nawykami w kontakcie ze sztuka byla wartoscig okreslajaca charakter stosunkoéw pomigdzy
Galerig a widzami. Wartoscia, ktorej urzeczywistnienie mozliwe byto miedzy innymi poprzez
wtasng izolacje: "LEPIE] ZAMKNAC DRZWI PRZED PUBLICZNOSCIA, niz trzymaé ja w
tym uswigconym 1 zniewalajacym poldystansie. Wyzywajmy ja! Odstraszajmy! Stosujmy
wybiegi! Dezorientujmy! Piszmy listy! Telegramy! Czekajmy na odpowiedz"*”’. Kontestowana
w zwiazku z tym byta, jak pokazatem powyzej, rowniez idea wystawy jako gtownej formy
kontaktu artysty z widzem, jako czego$ co konczy proces tworczy, zamyka pewien etap w zyciu
artysty, ale rowniez unicestwia trwanie procesOw artystycznych. W jej zamian pojawila si¢
koncepcja MIEJSCA- przestrzeni wylaczonej z rzeczywistosci, w ktorej traci moc konwencja i
ktdra staje si¢ raczej niz jest, powoltywane decyzjg artysty trwa tylko przez chwile, tutaj i teraz.
Wszystkie dzialania byly dozwolone o ile w ich konsekwencji mialo nastapi¢ uaktywnienie
publiczno$ci, porzucenie przez nig kulturowych nawykow kontaktu ze sztuka. Jednoczesnie,

poniewaz najistotniejszg wartoscig byla sztuka, twdrczo$¢ i ich obrona przed instytucjonalizacja,

8K antor T., Anty-wystawa (w:) Kantor T., Ambalaze, kat wystawy, VII 1976, str.. 20.
3 Co nam sie nie podoba..., op. Cit..



propagowano dziatania majace na celu ustrzezenie ich przed nihilizujagcym dziataniem odbioru,
poprzez uniemozliwianie go za sprawg eliminacji dziela lub jego izolowanie, ukrycie,
pozbawienie formy i tresci , kontestowanie regul rzadzacych zyciem artystycznym, zmiany
scenariuszy rol osob dziatajgcych z jego ramienia itd.

Tym, co charakterystyczne w strategii reprezentowanej wobec publicznosci 1 procesoOw odbioru
przez Galeri¢ Foksal jest fakt, iz nawet te dzialania, ktore maja na celu uczynienie ich
aktywnymi elementami proceséw artystycznych wyrazaja w istocie niesymetrycznos¢ zwigzku
pomiedzy artysta a widzem. Tego ostatniego upodmiatawia¢ majg bowiem przede wszystkim
dziatania artystow, to oni inicjujg caly ten proces. Tworcy 1 krytycy nie sg dodatkowo w tym
dziataniu bezinteresowni, poniewaz gtownym jego celem jest ustrzezenie sztuki i tworczosci
przed skonwencjonalizowaniem, ktore pocigga za sobg odbioér. Ta niesymetrycznos$¢, wyrazona
wprost w koncepcji sztuki, dla ktérej widz nie jest w zadnym wypadku jakimkolwiek punktem
odniesienia, ale zagrozeniem®®, widoczna jest rowniez w sposobie manifestowania przewagi,
jaka artysta ma nad widzem. Ten ostatni stawiany wobec sytuacji zaaranzowanej przez tworcg,
zostaje uprzedmiotowiony jako medium sytuacji artystycznej, dziela sztuki. Jego reakcje,
zachowania stajg si¢ elementami konstytuujagcymi totalne dzieto sztuki. Argument ten
wzmacnia dodatkowo styl pracy Galerii 1 wartosci stojace u podstaw jej dziatan.
"Powiedzielismy na poczatku, tworzac galeri¢, ze jej struktura jest z gory i bez zastrzezen
poddana prawom tworczosci". ¥ To lakoniczne stwierdzenie, nawet wyrwane z kontekstu
rozwazan nad historiag Galerii, oddaje w doskonaty sposob przepas¢ pomiedzy stylem jej
dziatania a kulturowym scenariuszem zadan, stylu dziatania i wartosci kierujacych podobnymi
instytucjami. Galeria ta, wbrew swojemu statusowi, nie byla po prostu miejscem w ktorym
prezentuje si¢ dzieta sztuki i artystyczne dzialania, nie byta wigc posrednikiem pomigdzy
tworcami 1 widzami. Galeria stuzyta przede wszystkim artystom organizujac warunki i kontekst
w ktorym mogla rozgrywaé si¢ tworczo$¢, podporzadkowana byla ich przedsiewzigciom.
Poniewaz Galeria byla wlaczona w administracyjne struktury $wiata artystycznego oraz w
spoteczne 1 polityczne ramy $wiata spotecznego widz 1 wystawa stanowily tutaj tylko 1
wylacznie rodzaj koniecznego instytucjonalnego 1 Kkulturowego alibi dla jej istnienia.
Przekonanie o elitarnosci sztuki 1 catkowite zawierzenie artystom, koncepcja dzieta jako
autotelicznej  warto$ci  stale  zagrozonej przez prawa rzadzace rzeczywistoscia
skonwencjonalizowang oddzialywujaca poprzez odbior i interpretacjg, wyznaczyly strategie
Galerii wobec publiczno$ci. Strategie, ktéra polegata na jednoczesnym ignorowaniu jej potrzeb i
przyzwyczajen, oraz na catkowitym poddani si¢ prawom rzadzacym procesami artystycznymi i
walce 0 zachowanie autonomii sztuki. Konsekwencja tak ustawionej skali wartoéci byla
marginalnos¢ i izolacja, ktore jednak niosty za sobg komfort swobody dzialania i zezwolenie na
najbardziej radykalne eksperymenty. Rezygnacja z centralnego miejsca w spotecznej

swiadomos$ci, bedaca po czesci konsekwencja autonomizacji sztuki w ogole, a po czesci
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konsekwencjg stosunku wobec publicznosci 1 programu artystycznego Galerii, zapewniala o
bezinteresownosci jej dziatania 1 calkowitym oddaniu sprawom sztuki, a tym samym
zaswiadczata o znaczacej roli kulturotworczej tej instytucji. Tutaj jednak krag si¢ zamykal,
poniewaz Galeria kontestujgc tradycyjne formy tworzenia i rozumienia kultury, inicjujac
dziatania majace na celu wymykanie si¢ z jej kregu sztuki, w istocie wyrazala
podporzadkowanie jej zasadom, oraz sensowi wzbogacania zakresu jej wartosci. Kontakt z
widzem w ten sposob ulegal tylko przesunigciu w czasie, a nie catkowitemu wyeliminowaniu,
poniewaz warto$ci i znaczenia kultury trwajg o ile odnoszg si¢ do nich ludzkie dziatania.
Postawiony w takim kontek$cie program Galerii Foksal wobec publicznos$ci, ujawnia swoj
rzeczywisty cel. Jest nim nie tyle catkowite zerwanie z publicznoscig, czy obrona sztuki przed
instytucjonalizacjg, poniewaz dziatania te z definicji skazane sa na niepowodzenie, ale
wywalczenie maksymalnego zakresu niezaleznosci 1 swobody dziatania. Ten obszar autonomii
W swoim przeznaczeniu miat zapewni¢ warunki konieczne dla takiej formy realizacji ambitnego
programu artystycznego, ktora cho¢ zwalniataby od zobowigzan spotecznych i zainteresowania

wladzy to nie wykluczataby wypelniania przez Galeri¢ waznej funkcji kulturotworczej.



5/ Galeria Foksal i krytyka artystyczna.

Krytyka artystyczna jest jednym z wielu obiektow refleksji, ale 1 atakow osob zwigzanych z
Foksalem, przedmiotem aktywnoSci realizujgcej si¢ poprzez nastepujagce dziatania:

a/ kontestacja formalnych cech dziatalnosci krytycznej w ogole,

b/ kontestacja konkretnych, negatywnych stron funkcjonowania krytyki w Polsce,

¢/ konstruowanie propozycja wtasnego modelu krytyki, jej podstawowych celow i miejsca w
Swiecie artystycznym.

Wszystkie powyzsze dzialania miaty na celu takag zmian¢ paradygmatu uprawiania krytyki
artystycznej, ktory nie tylko bylby zgodny z programem Galerii, wyrazat jej interesy i
rozwigzywat problemy zwigzane z instytucjonalizacjg sztuki, ale ktéry rowniez fundowatby
podstawy nowego statusu i nowego scenariusza roli krytyka. Takiego statusu i roli , ktore
pozwalatyby na reprodukowanie autorytetu instytucji, ktorg reprezentuje osoba nimi obdarzona.
Ad a/ Poniewaz podstawowg warto$cig w obronie, ktdrej staja osoby zwigzane z Galerig Foksal
jest autonomia sztuki (rozumiana jako swoboda artystyczna, prawo do eksperymentu oraz
skonczono$¢ 1 autoteliczno$¢ dzieta sztuki) atakowane sg te wszystkie instytucje 1 osoby, ktore
posredniczac pomigdzy artysta i widzem dokonujg manipulacji artystycznymi artefaktami i
ideami zgodnie ze swoimi interesami. Znamienny w tym kontekscie jest, przywotywany juz
wyzej , "Manifest 1970"T. Kantora, wydany drukiem wlasnie w Galerii. Jego autor
przeciwstawia si¢ wszelkim probom utylitarnego wykorzystywania sztuki, gléwnie poprzez
nadawanie dzielom w procesie interpretacji znamion celowoS$ci i wyposazanie ich w znaczenia i
funkcje, ktorych w zamysle artysty nie posiadaty . Dzialanie to jest glownym narzedziem
poprzez ktore realizuje si¢ utrata istotowej wartosci sztuki- autotelicznosci, a zaczyna si¢ jej
konsumowanie. Podobny w intencjach krytycznych jest tekst A. Turowskiego "Manipulatorzy"”.
Autor tego tekstu atakuje on wszystkie proby manipulowania dzietami sztuki majace na celu
"(...) uvatrakcyjnienie odbioru, zwigkszenie warto$ci rynkowej, oczyszczenie lub zabrudzenie
jego ksztattu, zinterpretowanie go w celu wylansowania siebie, podporzadkowanie
obiektywnemu Muzeum, umieszczenie w prawdziwej historii."*®. Sztuka réwniez w innych
tekstach®" prezentowana jest jako stale zagrozona co do istoty i znaczenia przez nihilizacyjne
zabiegi osob dziatajacych z ramienia $wiata artystycznego i ze strony odbiorcéw probujacych
uczyni¢ zen przedmiot swoich "Zyciowych koniecznosci", a tym samym pozbawi¢ ja
podmiotowosci.

Szczegolnie predysponowani sg do tego krytycy, jako osoby odpowiedzialne za procesy
obiektywizacji sztuki oraz jako osoby zajmujace uprzywilejowang pozycje w Swiecie
artystycznym. Ten wyjatkowy status krytykow jest wlasnie obiektem ataku osob kierujacych
Galerig. W tekscie majacym charakter autokrytyki pt. "Co nam si¢ nie podoba w Galerii Foksal",
ale bedacym rowniez manifestacja postawy wobec instytucjonalnych ram sztuki w ogoble, jego

autorzy okreslaja ten status jako "(...) zwietrzaly i nieuczciwy ", poniewaz "(...) polega on na
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POSREDNICZENIU i MANIPULOWANIU- méwigc ogodlnie- na byciu << POZA>>"3%,
Pozycje krytyka okreslaja zdolnosci 1 prawo do: "dokonywania wyboréw"(ktore swiadczy o
byciu ponad faktami), "oceniania"(ktore jest tylko sztucznym dystansem zaspokajajacym
proznos¢), '"planowania"(a wigc wartosciowanie pewnych artystycznych zdarzen jako
istotniejszych od innych), "dzielenia, kawatkowania, dozowania"(z ktorych kazda prowadzi do

znieksztalcenia intencji artystow)®®

. W ten sposob, migdzy innymi wedlug autoréw tego tekstu,
dochodzi do podporzadkowania sztuce konwencji, wttoczenia jg w ramy
zinstytucjonalizowanego $wiata, a tym samym do odebrania jej tozsamos$ci. Tym, co jest
atakowane to w istocie przywotany juz w tym rozdziale paradoks, szczegolnie dotkliwy dla
awangardowych dziatan artystycznych, ktory polega na tym, ze najwigkszym zagrozeniem dla
ich istoty 1 znaczenia jest to, co jednoczesnie jest warunkiem ich obiektywizacji- $wiat
artystyczny i dziatajace z jego ramienia osoby.

Jako szkodliwe dla sztuki, szczegodlnie dla tej majacej charakter procesualny, efemeryczny,
okreslone zostaja rowniez te zabiegi krytykdéw, historykéw 1 muzeologdéw, ktdre nastawione sg
na probe ich utrwalenia w dokumentacji, recenzji lub wyktadzie z historii sztuki. W ten sposob
dzielo poddawane jest swoistej manipulacji, poniewaz to wtasnie w opisie, czy dokumentacji
uzyskuje forme, ktérej zgodnie z intencja artysty nie posiadalo, albo ktora znikneta wraz z
zaprzestaniem artystycznego dziatania®’,

Krytyce podlegaja roéwniez inne, bardziej szczegotowe cechy zwigzane z refleksjg o sztuce lub z
posredniczeniem pomigdzy artystami a odbiorcami. Jedna z nich jest jezyk krytyki. W.
Borowski w tekscie "Jezyk wspotczesnej krytyki"*® odrzuca jako nieprawomocne wszystkie
elementy dyskursu krytycznego zaczerpnigte z zewnatrz, spoza pola sztuki. Wedlug niego
prowadzi to do nadawania artystycznym artefaktom sensow 1 znaczen, ktdrych one nie
posiadaja. Podobnie niekorzystne i znieksztalcajace zamiary artystow jest rowniez takie
uprawianie refleksji o sztuce , ktore polega wylacznie na ocenianiu lub tlumaczeniu dziet
publiczno$ci. Tego typu dzialanie jest obiektem atakow poniewaz pociagaja za soba konieczne
skrzyzowanie kompetencji krytykow i artystow. Rownie szkodliwe szczeg6lnie dla prawdziwej
awangardy jest bezkrytyczne respektowanie jako absolutnie i powszechnie prawomocnego
prawa do eksperymentu i postugiwanie si¢ tym prawem jako narzedziem interpretacji zjawisk
artystycznych. Negatywne w takiej tatwej formie uprawiania krytyki jest to, iz jednoczesnie nie
przyktada si¢ w jej ramach wigkszej wagi do tego, czemu stuza te eksperymenty, jaka jest ich
rzeczywista warto$¢. Skanonizowanie prawa do eksperymentu, jak podkresla A. Turowski,
polaczone jest z przekonaniem o "(...) zmierzchu lub enigmatycznosci ocen w sztuce
najnowszej. W tej sytuacji wszelka dowolno$¢ zostala uprawdopodobniona i zaakceptowana, a
pojecie awangardy nabrato jedynego znaczenia i warto$ci nie w immanentnej skali ocen rozwoju
samej sztuki, lecz w zinstytucjonalizowanych przetargach obiektu kulturalnego."* W ten
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sposob, miedzy innymi za sprawg krytykow i ich nieodpowiedzialno$ci doszio wg. A.
Turowskiego do przeksztalcenia produkcji artystycznej i wystgpien awangardy w chodliwy
towar 1 zrodto tatwych karier.

Obiektem atakow osOb zwigzanych z Foksalem jest wigc w istocie produkt autonomizacji
sztuki- $wiat artystyczny i scenariusze rol osob dziatajacych z jego ramienia. W rozwazanym tu
aspekcie tego procesu atakowana jest wysoka pozycja krytyka, ktoéry z neutralnego posrednika
pomiedzy artysta a odbiorca stal si¢ osobg , ktéora monopolizujac prawo interpretowania,
zestawiania, dokumentowania zjawisk artystycznych oraz upowszechniania efektéw tych
zabiegdw jako prawomocnej wiedzy o sztuce, zaczela rowniez wtada¢ prawem do nadawania
tym zjawiskom ostatecznego sensu i znaczenia.

Ad. b\ Duzo bardziej zdecydowany i gwaltowny atak przypuszczony zostaje przez osoby
zwigzane z Foksalem na polskg krytyke, zarowno na styl jej uprawiania, jaki na konsekwencje,
jakie niesie ona za sobg 1 interesy stojace za nig. Chociaz dyskusje nad poziomem krytyki w
Polsce 1 narzekanie na jej optakany stan powtarzaja si¢ w polskim zyciu artystycznym regularnie
1 sa aktualizowane réwniez wspotczesnie, to gwaltownos¢ i jednoznaczno$¢ negatywnej oceny
wystawionej polskiej krytyce jest w wypadku Foksalu wyjatkowa. Atakowane sa zar6wno
personalnie konkretne osoby, czasopisma i instytucje zwiagzane z dziatalno$cig krytyczna, jak i
generalny jej stan, za$ sam atak przybiera formg¢ historycznego raportu lub podsumowania,
polemiki lub pamfletu.

Ta rozleglos¢ pola i zagadnien zwigzanych z rozwazang tu dziatalno$cig oraz rozmaitos¢ form
realizacji tego ataku $wiadczy o wadze jaka osoby zwigzane z Foksalem przykladaly do
dziatalnosci krytycznej i o $wiadomosci roli, jaka odgrywala na w Zyciu artystycznym.
Krytykowane sa przede wszystkim : niski poziom - "(..) kompromitujacy pod kazdym
wzgledem: kompetencji, formy jezykowej, zawarto$ci informacyjnej"*, brak odpowiedzialno$ci
i zaangazowania, lekcewazenie zarowno artystow jak i publicznoéci®® brak $ledzenia proceséw

%9, retoryczno$¢ wypowiedzi, przeksztatcanie krytyki w

artystycznych i zainteresowania sztuka
dziatalno$¢ felietonistyczng lub satyryczng®®, nieche¢ do sztuki, mieszanie ocen z opisem i
analiza *' |, postugiwanie si¢ niecadekwatnymi zestawami poje¢ i regut interpretacyjnych
osadzonymi w nieaktualnej juz tradycji**, brak okreslonego stosunku do zjawisk artystycznych i
sztuki przejawiajacy si¢ w braku zdecydowanych pogladow, koniunkturalnosci 1
przypadkowos$ci sadow*®?, dyspozycyjno$¢ i podleganie zarowno polityce kulturalnej, jak i
wymogom instytucji oraz 0sob kierujacych nimi**, autocenzura i cenzura wewngtrzna w obrebie

pism literackich i zespolow redakcyjnych prowadzace do sformalizowania krytyki i uczynienie
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jej dziataniem pozornym, pozbawionym znaczenia spotecznego®®, niekrytycznos$¢®*® a takze
zatomizowanie i zantagonizowanie Srodowiska krytykéw*®’. Do bardziej personalnych zarzutow
wobec krytykdw nalezaly: arogancja i chuliganstwo *®, atakowanie autorytetow w celu
zaspokojenia wlasnej proznosci **° , kokieteria i nonszalancja “® ,bezkarno$¢ sadow
wypowiadanych przez krytykow, demagogia itd. W. Borowski pokusit si¢ nawet o klasyfikacje
rodzajow krytyki dominujacej w Polsce:

1. "krytyka anachroniczna” ktora probuje przedtuza¢ zywot catkowicie nieaktualnych
artystycznych idei, ktore sg juz catkowicie nieaktualne (przyktadem jest tu srodowisko skupione
wokot "Przegladu Artystycznego"),

2."krytyka redagowana", a wigc mechaniczne i bezrefleksyjne wypetianie rubryk poswieconych
sztuce w réznych czasopismach,

3."krytyka felietonowa lub retoryczna", ktérej autorzy przedktadaja dowcip nad rzetelnos¢, a
retoryczno$¢ i kokieterie nad rzeczowg argumentacje,

4."krytyka naukowa lub teoretyczna” dobierajaca fakty w taki sposob, aby zaswiadczaé o
wlasnej prawomocnosci,

5,"krytyka pseudoawangardowa” naduzywajaca nowoczesnych stow kluczy i dobierajaca tak
fakty, aby stworzy¢ wrazenie ultranowoczesnos$ci*™.

Osoby zwigzane z Foksalem podejmujac zadanie rekonstrukcji stanu krytyki w Polsce nie tylko
dokonywaty jego opisu i oceny, ale réwniez probowaly okresli¢ przyczyny i skutki jej
katastrofalnego stanu. Po pierwsze wigc winni sg sami krytycy, ich zta wola, ignorancja i
niekompetencja, wyrzeczenie si¢ odpowiedzialnosci “? . Po drugie brak odpowiedniej
ptaszczyzny ekspresji pogladéw, spordéw i polemik. Brak instytucjonalnej ptaszczyzny wymiany
pogladéw o sztuce w Polsce ( w postaci np. czasopism specjalistycznych, osrodka skupiajacego
krytykow)., wedlug oséb zwiazanych z Foksalem, sprawia, iz jej role przejmuja, niespetniajac
jej w sposob zadowalajacy roéznego rodzaju substytuty (np. rubryki plastyczne w czasopismach
rozmaitego rodzaju) *®. Po trzecie brakuje srodkow na dziatalno$¢ krytyczng, niewystarczajgce i
limitowane sa kontakty ze sztukg zachodnig, brakuje stowarzyszenia reprezentujacego interesy
krytykow **. Po czwarte wing za katastrofalny stan krytyki w Polsce ponosi polityka spoteczna i
kulturalna panstwa, ograniczenia cenzuralne i administracyjne, centralistyczne zarzadzanie
zyciem artystycznym, manipulowanie krytykami w celach politycznych, a generalnie catkowite
zideologizowanie kultury*®.
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Wywotany powyzszymi przyczynami kryzys profesjonalnej refleksji nad sztuka w Polsce
obfitowat w negatywne konsekwencje. Pierwsza z nich dotyczyta i objawiata si¢ na plaszczyznie
artystycznej: bylo nig calkowite rozchwianie skal warto$ciowania zjawisk artystycznych,
prowadzace do niezdolnosci oddzielenia faktow doniostych od miernych. Ta niestabilnos¢
hierarchii ocen sprzyjata tatwym karierom artystow manipulujacych opinig publiczng, ale
prowadzila tez do ignorowania, przemilczania zjawisk wartosciowych. W ten sposéb zaburzony
zostaje porzadek aksjologiczny umozliwiajacy nie tylko powazng dyskusje o sztuce, ale bedacy
réwniez podstawa normalnego przebiegu procesOw artystycznych. W rezultacie mamy do
czynienia z "nieokres$lono$cig"*® sytuacji w sztuce.

Brak dobrego i zaangazowanego pisania o sztuce prowadzi réwniez do obnizenia statusu,
zarowno krytykéw , jak 1 artystow. W rezultacie koniunkturalnych i pozornych zabiegow
Krytycznych obie powyzsze strony tracg publiczno$¢ . Konsekwencjg mistyfikowania procesow
artystycznych jest wigc dezorientacja  publiczno$ci, co objawia si¢ zgeneralizowanym
odrzuceniem, jako niepowaznej lub niezrozumiatej catej wspolczesnej sztuki. Utrata
krytyczno$ci u piszacych o sztuce na skutek odebrania im prawa do warto§ciowania 1 oceniania,

co objawia si¢ z kolei w utracie jezyka®”

prowadzi do zdestruowania waznego narzg¢dzia
kulturotworczego 1 instrumentu rozumienia wspotczesno$ci. W rezultacie tych procesow
dyskurs krytyczny przeksztalca si¢ badz w "slogan publicystyczny", badz w "Zargon
profesjonalny™® pozbawiajgc si¢ tym samym swoich istotowych cech.

Ad c\ Oprocz krytyki i kontestacji formalnych i konkretnych cech uprawiania refleksji o sztuce
osoby zwigzane z Galerig Foksal zaproponowaty swdj wlasny model scenariusza idealnej roli
krytyka 1 naukowego lub publicystycznego namyshu nad zjawiskami artystycznymi. Dodatkowo
takze poprzez swoja wlasng aktywno$¢ tworcza na tej ptaszczyznie wyrazaly, w jaki sposob ta
dziatalno$¢ powinna by¢ realizowana. "Idealny krytyk” to osoba, ktoéra nie tyle dokonuje
wyboréw 1 ocenia artystyczng produkcj¢, a wigc stoi na uprzywilejowanej wobec tworcow
pozycji 1 dokonuje przektadu sztuki zgodnie ze swoimi, badz szerszego uktadu interesami, ale
osoba, ktora jest w specyficzny sposob neutralna wobec zjawisk artystycznych. Rola krytyka
ogranicza¢ si¢ powinna do "zauwazenia dzieta sztuki” i1 opisania wlasnego sposobu jego
rozumienia w oparcie 0 umiejetne postugiwanie si¢ znajomoscig jezyka wspotczesnej sztuki*®.
Po drugie "krytyk idealny” to osoba zaangazowana w twoérczo$¢, ale nie mieszajaca swoich
kompetencji z kompetencjami artystow, inicjujaca razem z twoércg kontekst w ktorym
rozgrywaja si¢ procesy artystyczne *°. Jego gldwnym zadaniem jest propagowanie i
upowszechnianie wiarygodnych 1 kompetentnych informacji o sztuce, prowadzacych do
uformowania nie tylko powaznej dyskusji o sztuce, ale réwniez do strukturyzowania samego

srodowiska artystycznego **. Taka osoba jest przede wszystkim neutralnym mito$nikiem sztuki,
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ktory catkowicie ufajgc arty$cie i jego kompetencji nie tylko wspomaga jego tworczos¢, ale
jednoczesnie nie ingerujgc w artystyczne zamysly chroni jego niezalezno$¢ i autonomig.
"Idealny krytyk” pozostaje wigc przede wszystkim i tylko na ustugach artystow, broni ich
interesOw.

Po trzecie krytyk to osoba wyposazona w zardowno w profesjonalng kompetencj¢ 1 wiedzg, ale
rowniez dysponujgca pewnymi cechami osobistymi. Nie tylko powinien on wigc dysponowac
ogromng wiedze o sztuce wspotczesnej 1 jej problemach, ale takze o problemach wspotczesnego
$wiata, nie by¢ osobg prézna i nieodpowiedzialng, powinien stroni¢ od wywotywania tatwego
zainteresowania i skandali.**?

Oczywistym warunkiem realizacji tych zalozen jest wysitek samych krytykow nastawiony na
podwyzszanie swoich kwalifikacji, ale takze generalne zmiany modelu kultury, polityki
kulturalnej, oraz przeksztatcenia instytucjonalno- administracyjne. Pelny zestaw tych warunkow
zostal sformutowany w "Raporcie o stanie kultury” Skladaja si¢ na nie migdzy innymi:
zagwarantowanie wolnosci slowa, zwigkszenie samokontroli $rodowiskowej, rzeczywiste
uczestnictwo krytyki w zyciu i odbudowanie jej prestizu, zwigkszanie kompetencji krytykow,
zwigkszenie elastyczno$ci organizacyjnej instytucji, stworzenie odpowiedniego systemu
finansowania, zmiany systemu edukacyjnego poprzez uwzglgdnianie w nim zagadnien
teoretycznej refleksji nad sztukg, rozbudowanie systemu wydawniczego i zagwarantowanie
swobody w zaktadaniu profesjonalnych pism, zagwarantowanie krytykom miejsca w
instytucjach decydujacych o sprawach ich srodowiska itd.

Wszystkie te propozycje i warunki ich wprowadzenia stwarzaty obraz krytyka jako osoby
bezinteresownie dziatajacej w interesie sztuki w ogble nie za$ jakiego$ okreslonego $rodowiska
lub grupy artystow i jako takie nie zupelnie pokrywaty si¢ z dziatalno$cig prowadzong przez
krytykdw zwigzanych z Foksalem. Chociaz nie sposob odméwi¢ im kompetencji i rozleglej
wiedzy o sztuce wspolczesnej*’, zaangazowania w procesy artystyczne, krytycznosci i wysokiej
Swiadomosci regut rzadzacych kontekstem w ktdrym rozgrywa si¢ sztuka, to przyjety przez nich
sposob uprawiania refleksji nad procesami artystycznymi peten jest dwuznaczno$ci,
zaprzeczajac w wielu aspektach zrekonstruowanemu powyzej programowi idealnej krytyki.

Z jednej strony mamy do czynienia z postulatem statlego uwspoélczesniania jezyka krytyki,
odrzucania nieaktualnych skal warto$ciowania i klisz interpretacyjnych, ale z drugiej strony dla
potrzeb doraznej polemiki podejmowane sg dzialania $wiadczace o obronie tradycyjnych
wzorcOw oceniania sztuki i podobnych narzedzi interpretacyjnych**. Kiedy indziej za cene
uwspolczes$niania programu artystycznego Galerii 1 obrony autonomii dzieta proponuje si¢

sprzeczne z postulatem dobrego informowania, propagowania wiadomo$ci o sztuce,

2Borowski W. ,Wiadomosci, op. cit... ; tegoz, Proznosé krytyka, op. cit...; Borowski W., Gutowski M.,
Kostotowski A., Ludwinski J. , Ptaszkowska H., Turowski A., O Felietonistach, op. cit...

3T en wysoki poziom profesjonalnej kompetenciji potwierdzaja przede wszystkim publikacje naukowe A.
Turowskiego, ale réwniez manifesty i teksty krytyczne W. Borowskiego.

*¥Na ten fakt zwraca uwage L. Sobota w tekécie Pseudo 70, op. cit.., komentujacym tekst W. Borowskiego pt.
Pseudoawangarda. Slady podobnych zabiegdéw mozna dostrzec rowniez w tekscie A. Turowskiego Przeciw
awangardzie, op. cit... i w catej dziatalno$ci polemicznej, zwigzanej z obrona postaw najwazniejszych artystow
zwigzanych z Foksalem.



dezorientowanie widzow, czy  manipulowanie nimi *° . Propozycji bezinteresownego
zainteresowania sztuka i podazania za artystami w roli neutralnych posrednikow przeczy
zarOwno kreowanie teoretycznej ramy funkcjonowania Galerii, ktorej dotychczasowe i1 aktualne
prezentacje staja si¢ wizualnymi egzemplifikacjami; atakowanie wszystkich tendencji w sztuce i
srodowisk, ktore dziataja w sposéb sprzeczny z programem Galerii, albo sg konkurencyjne
wobec dziatan Galerii; jak 1 stale wchodzenie w kompetencje artystow w celu rozwigzania
programowych i instytucjonalnych paradoksoéw zwigzanych z funkcjonowaniem Foksalu.

Wiele dziatan krytycznych, jak i programowych Galerii, dowodzi, iz aktywno$¢ teoretyczna
0s0b z nig zwigzanych nastawiona permanentnie na zmian¢ paradygmatu uprawiania tworczosci,
jak 1 funkcjonowania $wiata artystycznego przeksztatcata si¢ w dziatalno$¢ artystyczna.
Swiadczy o tym nie tylko inicjowanie nowych kierunkéw w sztuce i form ich uprawiania, ale w
pewnym sensie zrownanie statusu krytyka i artysty, poprzez przesuni¢cie sztuki na ptaszczyzne
dyskursywna. To przesuni¢cie dokonato si¢ za sprawag wyeliminowania dzieta i sprowadzenia
tworczosci do wymiaru dzialalno$ci dokumentacyjnej, archiwizacyjnej*®. Dodatkowo sama
dziatalno$¢ krytyczna osob zwigzanych z Foksalem nosi charakter artystycznej, ktorej totalnym
medium $wiat artystyczny. O artystycznym wymiarze tej dziatalno$ci $wiadczy jej nie-
rzeczywisto$¢, niemozliwo$¢ zrealizowania postulatow, modeli i propozycji dziatan bedacych
jej efektem, a wigc istotna roznicg ich statusu 1 statusu zjawisk przebiegajacych w
rzeczywistosci  spotecznej. Co istotniejsze to dzieto krytykéw, ktorego narzedziem
konstrukcyjnym jest interpretacja, wybor, ksztattowanie kontekstu funkcjonowania sztuki,
zgodne jest co do natury z dzietami sztuki, ktorych tworzenie propagowala galeria: jest
procesualne, niezakonczone i aktualne. W ten sposob rozwigzany zostaje dylemat samej Galerii-
przeksztalcenie roli krytyka w role artysty eliminuje wszystkie problemy wynikajace z
dwuznacznej pozycji tego pierwszego w procesie tworczej aktywno$ci. Na plaszczyznie
kontaktéw z innymi przedstawicielami interesujacej nas tu profesji, dwuznaczny status artysty-
krytyka uniewaznial rowniez podstawe kazdej dyskusji, poniewaz prowadzil do taczenia
zarowno kontekstow interpretacyjnych i obowigzujacych w ich ramach regut gry Tym samym
byt on podstawa skutecznych dziatan na tej ptaszczyznie..

Tym, co szczegdlnie widoczne w refleksji osob zwigzanych z Foksalem, w odniesienie do
rozwazanego tu zagadnienia, to fakt rozpoznania roli krytyka artystycznego nie tylko jako kogos
piszacego o sztuce, dokonujacego systematyzacji zjawisk artystycznych, ale réwniez jako osoby
wplywajacej w aktywny sposob na te zjawiska, ksztattujacej je czesto w sposob niezgodny z
intencjami ich twoércow. Ten wyjatkowy status, wzmacniany jest, w wpisanej  wen
potencjalno$ci panowania w obrgbie $wiata artystycznego, poprzez powszechne traktowanie
krytykéw jako osob, ktorych dziatalno$¢ pelni role pomocniczag wobec zjawisk kreowanych
przez artystow. Tymczasem w wielu wypadkach nie tylko inicjujg oni przemiany form w jakich
realizuje si¢ 1 celow do ktorych zmierza sztuka, ale rowniez w sposéb aktywny i na biezgco

koryguja trajektorie wspotczesnych proceséw artystycznych, znaczenie zjawisk historycznych
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itd. Ten wyjatkowy status rozpoznany w kregu Foksalu, jest z jednej strony atakowany(tam ,
gdzie idzie o zachowanie aktualnos$ci antyinstytucjonalnego programu Galerii), ale z drugiej
strony probuje si¢ wykorzystac jego potencjat. W tym drugim wypadku sita tkwigca w statusie 1
roli krytyka jest wykorzystywana dla celow Galerii, ale jednocze$nie dzigki pozornemu
przeksztatceniu si¢ go w tworce, zachowywany jest kontestacyjny charakter tej instytucji. Kiedy
indziej za$§ wyjatkowos$¢ roli krytyka, pomimo jej kontestacji wykorzystywana jako gtowne

narzedzie eliminowania postaw  przeciwnych reprezentowanym w  Galerii *'

T70b.. Czes¢ rozdziatu poswiecona dyskursowi teoretycznemu.



6\ Galeria Foksal i reguly rzadzace sztuka i tworczoscia

a\ Galeria Foksal i wspolczesna sztuka polska.

Artysci 1 osoby zwigzane z Foksalem nigdy, w sposob otwarty, nie traktowaly sytuacji panujacej
w polskiej sztuce jako pozytywnego punktu odniesienia wilasnej dziatalnosci. Artystycznym
kontekstem wobec ktorego starano si¢ okresla¢ byta sztuka zachodnia i aktualnie panujace tam
tendencje. Z jednej strony wynikato to z przekonania o "pustyni kulturalnej” i skostnieniu zycia
artystycznego w Polsce, nadajgcych mu wymiar co najmniej nieautentycznego, a z drugiej strony
z absolutnego pierwszenstwa w nowatorstwie i doniosto$ci przyznanego sztuce zachodnie;j.
"Zasadniczym powodem (powstania galerii- m.k.) byto przeciwstawienie si¢ <<uniformizacji>>
sztuki w Polsce w latach 50-tych, jak i konformizmowi pseudo- awangardy"*®. To negatywne
okreslenie wartosci zycia artystycznego w Polsce, zwracanie uwagi opinii publicznej na fakt
czgsto wtornego 1 powierzchownego charakteru wielu z propozycji artystycznych rodzimy
artystow, wzmacniane bylo czyms, co zostato juz wspolcze$nie okreslone jako "(...) ogromna
tesknota za kulturg $wiatowa, wskutek braku kontaktéw i1 wiedzy zmitologizowang. Nawigzanie
kontaktow niwelowato ten mit i zachecalo do wspotpracy. Wyjscie na swiat dla polskiej sztuki
to nie cel, lecz $rodek"**. Przekonanie o globalnej uniwersalnosci sztuki i mozliwo$ci wlaczenia
si¢ polskiej tworczosci w jej gtowny nurt, a takze prezentowanie artystow zachodnich w Galerii,
podtrzymywanie dialogu z podobnymi placoOwkami spoza granic Polski, mialo wykreowac
wlasciwy kontekst dziatania Foksalu. Usilowaniom tym towarzyszylo jednak stale negatywne
waloryzowanie tego, co dzialo si¢ w sztuce polskiej, a takze skonstruowanie wtasnej koncepcji
sztuki i tworczosci.

Chociaz najbardziej znanym, kontrowersyjnym 1 obrostym w dyskusje atakiem 1 krytyka polskiej
sztuki wspotczesnej, czy raczej specyficznego, ale zarazem dominujacego w latach 70- tych
sposobu  jej uprawiania jest "Pseudoawangarda” W. Borowskiego, to roéwnie interesujaca
interpretacja ruchu artystycznego w Polsce, powstatg w latach 60- tych i to interpretacja majaca
ambicj¢ obja¢ caly obszar 6wczesnej "nowoczesnosci” jest tekst H. Ptaszkowskiej "Czy istnieje
w Polsce ruch artystyczny"*®. Jego autorka we wstepie negatywnie odpowiada na postawione w
tytule pytanie, wskazujac na pozorno$¢ polskiego ruchu artystycznego, pozorno$¢ majaca swoja
przyczyne w jego "nicokre$lonosci” i nieokreslonosci dyskusji o sztuce wspotczesnej*”. W tak
wykreowanym fikcyjnym konteks$cie wiedzy o sztuce i jej rozumienia, przy jednoczesnym braku
rzeczywistego samookreslenia polskiej sztuki wspotczesnej wobec tradycji, dochodzi do
specyficznego modusu przeszczepiania na nasz lokalny grunt, panujacych na $wiecie

artystycznych tendencji. Glowna cecha tego dzialania jest wedlug H. Ptaszkowskiej
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"formalizm", a wigc sytuacja w ktoérej "(...) obraz (...) jest jedynym motywem 1 celem
tworczosci, lub vice versa, kiedy sens twoérczosci sprowadza sie do sposobu namalowania
obrazu" “#. Autorka tekstu analizujgc sposob w jaki stworzone na Zachodzie tendencje
uprawiania sztuki (surrealizm, informel, abstrakcja geometryczna, op- art, sztuka strukturalna)
sg aplikowane do polskich warunkow 1 jaki uzytek czynig z nich polscy arty$ci dochodzi do
wniosku, iz "To, co u artystow takich , jak Tapies, Vasarely, Soto, Arman, Rauchenberg, Judd,
czy Reinchard jest rzeczywisto$§cig- wewnetrzna, czy zewngtrzng, spirytualng, czy
namacalng, znaleziong, czy wymyslong, penetrowang, cytowang, zaklinang, niszczong, czy
konstruowana- u wielu malarzy staje sie abstrakcyjnym s$rodkiem. Srodkiem do namalowania
obrazu."*® Wedlug Ptaszkowskiej wyrwane z kontekstu ich powstawania, tradycji i procesu,
ktore doprowadzity do ich powstania, zewn¢trzne cechy dziet okre$lonych tendencji, czy sam
sposob skonstruowania dzieta staja si¢ w Polsce wilasciwa sztuka. Tym samym to, co jest
konsekwencja dlugiego procesu myslowego lub twérczego 1 jest z nim nierozerwalnie zwigzane,
to, co wyrasta z tradycji jako jej kontynuacja lub kontestacja, aplikowane w sztuce polskiej
pozbawiane jest tych odniesien 1 znaczenia, a w rezultacie sprowadzane do pewnego ksztattu
formy stylistycznej, przepisu na stworzenie modnego, nowoczesnego dzieta. Za "duchowego
ojca” dominacji w Polsce tego sposobu przeszczepiania tendencji sztuki $wiatowej uwaza
Ptaszkowska kapizm, dla ktorego przedstawicieli "(...)racja wystarczajaca tworczosci jest
namalowanie obrazu(...)**". Ptaszkowska atakuje réwniez "problemowos¢", bardzo tradycyjne i
popularne hasto- narzgdzie mysSlenia o obrazie i sztuce w Polsce lat 60-tych. Autorka
przywotywanego tu tekstu, traktuje nagminne uzywanie tego pojecie jako probe szukania
usprawiedliwienia dla dzieta sztuki podkre$lania jego istotnosci 1 wagi. Na koniec zarzuca ona
polskim artystom, Ze ich sztuka przez swoja "frontalnos$¢ i bariery ochronne” objawia lezace u
jej podtoza kompleksy lgki, interesy oraz inne "motywacje zyciowe".

Podobne zarzuty wobec polskiej sztuki wspotczesnej; ale wypowiedziane siedem lat pozniej i w
sytuacji, kiedy w naszym kraju uprawamacniaja si¢, jako jedyne mozliwe formy uprawiania
sztuki, tendencje neoawangardowe (konceptualizm i sztuka idei, foto- medializmy, sztuka
poczty i sztuka metartystyczna) realizowane w wyrastajacych w sposob masowy galeriach
autorskich; pojawiaja si¢ w tekscie W. Borowskiego "Pseudoawangarda", inspirowanego przez
wyjatki z manifestu T. Kantora " Teatr $mierci". W tek$cie tworcy teatru "Criciot 2"
krytykowana jest w odniesieniu do omawianego tu zagadnienia, masowos¢, jednorodnos¢ i
tatwo$¢ przyjmowania strategii awangardowych. T. Kantor traktuje "powszechng awangarde”
jako pozbawiong znaczenia i artystycznej doniostosci konsekwencje "pospolitego ruszenia”

5 Zarébwno wedhug Kantora, jak i Borowskiego w

skuszonych pozorng tatwosciag nowej sztuki
polskiej sztuce mamy do czynienia raczej ze stylizowaniem si¢ na awangarde, z przejmowaniem
jej chwytéw formalnych 1 powierzchownych reprezentacji jej postawy, nie za§ z autentycznym,

osadzonym w kontekscie spotecznym i artystycznym, oraz w tradycji, twérczym sposobem jej

“22ptaszkowska H. , Czy istnieje..., op. cit... , str.. 8.

““ibidem ,str.. 8.

“%ibidem ,str.. 8.

*270b.. Kantor , Teatr Smierci (W:) Borowski W. Tadeusz Kantor, op. cit.



urzeczywistniania. Brak wiarygodnego osrodka krytyki i nadprodukcja dziet pseudoawangardy
doprowadzity wg. Borowskiego do przejecia awangardowej stylistyki i metody jako
narzedzia"(...) rozprzestrzeniania si¢ zamaskowanej bzdury” i stwarzania "(...) warunkéw do
nieograniczonych manipulacji artystycznych w sferze prywatnej i spotecznej"*”®. Wedlug autora
omawianego tekstu, Pseudoawangarda jest identyczna ze sztuka akademicka, poniewaz jej
dziatania 1 motywacje wyplywaja wylacznie z sfery bezposrednio zyciowej i na niej si¢
rozgrywaja, nie dotykajac problemow wspoétczesnej sztuki. Tekst Borowskiego konczy zarzut o
niemoralno$¢ i1 antyintelektualizm. W artykule tym zaatakowane zostaly przede wszystkim
srodowiska, skupione wokot galerii nadajacych ton polskiej sztuce lat 70- tych, a przynajmniej
galerii o najwickszej zewnetrznej ekspansywnosci. Krytykowane przez Borowskiego dzieta i
tendencje artystyczne byty czesto identyczne z tymi prezentowanymi w Foksalu, ale te pierwsze
pozbawia on doniostosci, traktuje je jak plagiat, betkot i dziatanie nieodpowiedzialne. Podstawa
takiego wobec nich stosunku jest przekonanie, iz pozbawione sg one podstaw, zawieszone w
powietrzu, wyzbyte odniesien do tradycji nurtu, ktory reprezentuja, sprowadzone do wyghupu,
albo formy stylistycznej. Ten sprzeciw jest wzmacniany przez postawe przyjeta w kregu Foksalu
wobec wszelkich form masowosci sztuki. Juz samo przekonanie o elitarnosci sztuki i
nieliczno$ci wybitnych artystow moglo sta¢ si¢ argumentem wymierzonym w "pospolite
ruszenie awangardy", ale sprzeciw ten znalazt swoje uzasadnienie w poziomie prac i postawie
reprezentowanej przez wigkszos¢ przedstawicieli tego ruchu. W kregu Foksalu doszto wiec do
pewnego paradoksu- galeria bedaca ltacznikiem pomigdzy przedwojenng awangarda
(reprezentowang tu przez H. Stazewskiego) a jej powojennymi kontynuacjami
(reprezentowanymi przede wszystkim przez Kantora), a takze pomiedzy nimi a neoawangarda,
wyrazajaca interesy 1 prezentujgca sztuke zwigzane z tymi tendencjami musiata uznaé, iz
wspotczesnie "(...) dla sztuki aktualnej zaczeta by¢ niebezpieczna wlasnie nowa awangarda"*,
nie za$ sztuka akademicka. Ten sprzeciw wobec sposobu urzeczywistniania awangardowych
tendencji w Polsce 1 wykorzystywania pojgcia "awangarda” dla uprawomocnienia okreslonych
tendencji jako nowoczesnych i aktualnych, bierze si¢ z przekonania o instytucjonalizacji tej
formacji kulturowej i sprowadzenia jej do wymiaru "najbardziej poszukiwanego towaru
rynkowego"*%,

Cho¢ podobna krytyka dotykala postawg 1 sztuk¢ awangardowa na Zachodzie i byta
dominujacym sposobem myslenia o niej, to w wypadku Polski zyskiwata ona dodatkowo
wymiar polityczny, poniewaz wymierzona byla w gtowny symbol efektu liberalizacji polityki
kulturalnej panstwa i generalniej liberalizacji polityki spotecznej*”®. W ten sposob, z ryzykiem
posadzenia o krytyke "symboli niezaleznosci", jakimi byly galerie autorskie i nowa sztuka,
naruszano artystyczno- polityczne tabu dotyczace instrumentalizacji tendencji awangardowych
w latach 70- tych. Dziatanie takie bylo ryzykowne bo, jako podstawe krytyki autorzy, ktorzy ja

realizowali posiadali autorytet artystow zwigzanych z galeria, przekonanie o istnieniu

*2°Borowski W., Pseudoawangarda, op. cit...
*"Turowski A. , Przeciw awangardzie, op. cit.., str.. 6.
“ZBibidem

*2970b.. Piotrowski P., Dekada, op. cit...



"imanentnych skal ocen sztuki", jej elitarnos$ci; zawodowa kompetencje i1 przekonanie o
wilasciwosci przyjetej przez siebie drogi. Po przeciwnej stronie mieli masowy ruch przekonany o
wlasnej niezaleznosci, uznany powszechnie za jedynie prawomocny sposob uprawiania
tworczosci wspotczesnej, bedacy dodatkowo symbolem politycznej swobody. Efektem tego
starcia bylo Owczesne posadzenie Galerii o sekciarstwo i1 préby zmonopolizowania zycia
artystycznego w Polsce® i wspolczesne znobilitowanie postawy przyjetej przez Foksal jako
proby kontestacji zjawisk szkodliwych artystycznie i1 politycznie, trafnej krytyki pozornosci i
bezwarto$ciowosci zjawiska masowej awangardy lat 70- tych

Polska sztuka akademicka pojawita si¢ rzadko jako obiekt krytyki oséb zwigzanych z Foksalem.
Wynikato to ze $wiadomosci nieaktualnosci sporu pomiedzy awangarda i akademizmem i
pochodnymi tej opozycji (np. abstrakcja- realizm)**, a takze poglad, iz sztuka tradycyjna nie
powinna by¢ rozpatrywana w kontek$cie artystycznym, poniewaz ma znaczenie wylacznie
merkantylne*?. Polska sztuka tradycyjna pojawia si¢ w kontekscie krytyki polskiego systemu
muzealniczego, jako jego gldéwny przedmiot jego zainteresowania. Ta dominacja akademizmu w
muzelnictwie dodatkowo prowadzi do podporzadkowania ruchu wystawowego, zakupoéw dziet

sztuki itd. towarzysko- srodowiskowym rozgrywkom.***

b\ Koncepcja tworczosci i dziela

Poszczegblne okresy w historii Galerii Foksal naznaczone s3 dominacja réznych tendencji w
sztuce (environement, happening, sztuka pojgciowa i1 rézne odmiany konceptualizmu, tendencje
metartystyczne i inne) ®** oraz obecno$cig czgsto opozycyjnych programowo tendencji
artystycznych (z jednej strony tendencje puryfikacyjne zmierzajace ku oczyszczeniu sztuki ze
wszystkiego, co nie jest, a z drugiej strony tendencje eliminacyjne zmierzajace do
wyeliminowania sztuki w ogole lub do utozsamienia jej z praktyka bezposrednio zyciowa™).
Tym, co laczy te czesto sprzeczne kierunki, jest lezaca u ich podstaw koncepcja dzieta i
tworczosci. Podstawowym 1 podkreslanym na kazdym kroku warunkiem naktadanym na dobre,
wartosciowe dzieto sztuki jest jego autonomicznos¢, wylaczenie go ze wszelkiego rodzaju
zyciowych koniecznosci, pozbawienie jakichkolwiek pozaartystycznych odniesien, funkcji®®.

Jedynym powodem powstawania dzieta jest sytuacja w sztuce, nie za$ spoteczne potrzeby, czy

*020b.. teksty reprezentujace poglady w dyskusji o pseudoawangardzie (przede wszystkim Osgka A., Duch walki o
monopole, op. cit...)

*170bacz Borowski W., Nurt apikturalny w Galerii Foksal PSP , Poezja , nr 5/ 1971.

*270b.. Borowski W. , Jezyk wspélczesnej krytyki, op. Cit..

*370b.. Bogucki J., Borowski W., Turowski A., Raport o stanie kultury, op. cit...

* Ten proces zmian preferencji Galerii, obrazowany zmianami form jej dzialania, oddaje schemat W.
Borowskiego: " Dzieto wchtonigte zostato przez forme wystawy" (1965).Te z kolei wyparto pojecie Miejsca (1966).
Przedmiot i akcja wykroczyly poza sfere Miejsca ( 1967- 1969), by ustapi¢ na rzecz czystej Definicji Sztuki oraz
nieograniczonej wymiany jej Dokumentow (1971). W roku 1971 wprowadziliSmy pojecie Archiwum,
urzeczywistniajgc je w postaci Zywego Archiwum.", Borowski W. Galeria, Archiwum, Kolekcja (w:) Galeria
Foksal 1966- 1988, op. cit.., str... nienumerowane.
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potrzeby instytucji spolecznych. Dobre dzieto tlumaczy si¢ samo przez si¢ w swojej
bezuzytecznos$ci. Jednoczesnie w bardzo wielu tekstach uznaje si¢ materialno$¢ dziela za
element "zastaniajacy™, to, co istotne, stojacy na strazy mozliwosci realizacji niemozliwego™®’.
Dodatkowo dzieto, jako konwencjonalny i wymagany spolecznie efekt procesu artystycznego,
jest jednoczesnie przedmiotem manipulacji wiklajagcych sztuke 1 artyste¢ w procesy
pozaartystyczne, polityczne, merkantylne itd. Dlatego juz w "Programie Galerii Foksal PSP” z
1967 roku, a konkretnie w tek$cie "Eliminacja sztuki w sztuce” propaguje si¢ te metody
postepowania artystycznego, ktore nastawione sg na wyeliminowanie ze sztuki efektu
medialnego. "Dzieto sztuki produkowanej w pogoni za funkcjg 1 wlasnym usprawiedliwieniem-
niepostrzezenie utracito swoja funkcje artystyczng i stato si¢ prawdziwie niepotrzebne. Przez
swoja produktywnos$¢ i powszechnos$¢ utracilo rowniez swe miejsce 1 stalo si¢ nieobecne.
Nastgpita konieczno$¢ zdemaskowania pozornego bogactwa i pozornej obfitosci sztuki. Sztuka
produkowana, jej twory i pojecia staly si¢ wiec przedmiotem gruntownej dezaprobaty."*®
Artysta wyrzeka si¢ dzieta po to, aby tworzy¢ sztuke, poniewaz akt jej negacji nie jest w
rzeczywistosci zwrocone przeciwko niej, ale staje si¢ "(...) otwarciem mozliwos$ci artystycznych

"4 Dzielo,

", dzigki ktoremu moze okazaé si¢, ze "<<poprzez starcie sztuka moze si¢ stac
oczekiwany spotecznie efekt tworczosci, z konieczno$ci musi by¢ elementem konwencji,
Ograniczajac tym samym artyst¢ w penetrowaniu wlasnosci samej sztuki. Podobne
przypuszczenie stoi u podstaw manifestu "Zywe Archiwum” i otwarcia przestrzeni Galerii
przede wszystkim na prezentacje sztuki pojeciowej 1 konceptualnej. Dzielo utozsamiane w
swojej aktualno$ci z procesem jego przekazywania, nie jest jednak przekazem, ale jego
procesem. Tylko w takiej postaci jest zdolne zachowaé swoja neutralno$¢. Istotniejszy od
artystycznej reprezentacji procesu tworczego jest on sam, a takze kontekst w ktorym si¢ on
rozgrywa, idea, ktéra mu przewodzi, analiza procesu, ktory prowadzi do powstania dziela, nie
za$ samo dzieto. Wyeliminowanie dzieta miato wigc umozliwi¢ z jednej strony siggnigcie do
tego, co stoi za artystycznymi artefaktami, otworzy¢ sztuke na mozliwosci zamknigte przez
przedmiotowy charakter dzieta, ale z drugiej strony uwolni¢ artyst¢ i samg sztuke od
manipulacji obiektami artystycznymi nakladajagcymi na procesy artystyczne obce im
zobowigzania. Gtownym za$ celem sztuki, okreslonej jak powyzej , jest dziatanie na rzecz jej
racjonalnej nieuchwytno$ci, rozsadzanie ram interpretacji i konwencji rozumiane jako préba
otwarcia dla dzialan artystycznych nieznanych dotad obszarow. W refleksji osob zwigzanych z
Foksalem przewija si¢ przekonanie o tym , ze jedyng funkcja i wartoscig sztuki jest ona sama a
nie dzieto 1 uzytek, jaki si¢ z niego robi.

Chociaz dzieto sztuki 1 tworczo$¢ mozliwe sa tylko w pewnym zinstytucjonalizowanym
konteks$cie, nie za$ za sprawa swoistych dla nich wtasnosci, czego §wiadomos¢ widoczna byta w

refleksji 0s6b zwigzanych z Foksalem *°, to walczono o przezwyciezenie tej dominacji

*770b.. Wywiad z autorem obrazéw " Wszystko wisi na wlosku”, kat. wystawy T. Kantora pt. Wszystko wisi na
wlosku, warszawa, marzec, 1973.

“8Borowski W. , Eliminacja sztuki w sztuce, op. cit...
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kompleksu instytucjonalnego nad procesami artystycznymi. Konstatacja mozliwosci
autotematyzmu ** i tautologiczno$ci w sztuce, otwierato przede wszystkim droge do
poszukiwan metaartystycznych, nastawionych na okre$lenie natury 1 granic procesOw
artystycznych, a szczegotowiej na okreslanie i1 stale przekraczanie pojecia sztuki w kazdym
tworczym akcie. Sztuka zwrdcona ku sobie samej badata rowniez ograniczania, ktorym podlega,
poddawata refleksji sposéb funkcjonowania instytucji artystycznych i okreslata si¢ wobec nich,
uniewazniajagc tym samym prawo instytucji $wiata artystycznego do ostatecznej waloryzacji
dzieta. Konsekwencjg walki z instytucjonalizacjg tego, co artystyczne, byto wyksztalcenie
charakterystycznej postawy Foksalu wobec sztuki. Mozna ja okresli¢c jako faworyzowanie
tworczosci 1 okoliczno$ci jej urzeczywistniania, nie za$ jej efektow. w postaci dziet. Galeria
swoim podstawowym zamiarem czynita nie prezentowanie dziel, ale umozliwianie ich
tworzenia. W tym programie najwazniejszym zadaniem byto "(...) ujawniac¢- warunki i sytuacje,
ktére wigzg si¢ z ich powstaniem(...)", oraz "(...) traktowa¢ te warunki 1 sytuacje jako organiczne
elementy pokazu artystycznego"**. To faworyzowanie aktu, a nie jego rezultatu bylo nie tylko
konsekwencja patronowania sztuce procesualnej, konceptualnej i pojeciowej, ale wynikato
rowniez z autorytetu, jakim obdarzano sama tworczos¢ 1 dziatalno$¢ artystow. Tym, co
znamienne w dziataniach Foksalu i wielokrotnie juz podkre$lane, to catkowite zawierzenie
arty$cie 1 uznanie jako absolutnego priorytetu stworzenie warunkow umozliwiajacych mu
tworzenie.

W charakterystyczny dla Foksalu sposdb rozwigzano réwniez problem zwigzkow sztuki z
zyciem spolecznym. Z jednej strony mamy do czynienia z postulatem koniecznego dla
zachowania jej istoty wylaczenia ze wszystkich zobowigzan spotecznych i dziatania na rzecz
zdestruowania wszystkich funkcji sztuki (Jest to program artystyczny Galerii zgodny z ideologia
neoawangardy). Ale jednoczesnie, z drugiej strony, Foksal w odniesieniu do zwigzkow sztuki i
rzeczywistosci probuje kontynuowac¢ postulaty tradycyjnej awangardy: np. mit postannictwa
spotecznego  sztuki. W tym kontekscie sztuka ma by¢ "stymulatorem o$wieconego
spoteczenstwa" **, doprowadza¢ do jego przemian poprzez prezentowanie nowych form
postrzegania $wiata. Tym samym, mamy do czynienia z prébami wpisania sztuki w dyskurs
spotecznej niezbednosci, plynacej jednak tym razem z okreslonej wyraznie funkcji spetnianej
wobec spotecznego S$wiata, nie za$ z racji samego jej istnienia. W manifescie "Centrum
Poszukiwan Artystycznych", sztuka jest obarczana jeszcze bardziej odpowiedzialnym zadaniem:
tylko artystyczna kreacja jest w stanie "(...) zapewni¢ pelny rozwdj spoleczenstwa w sferze
mentalnej, u podstaw ktorego lezy rozwoj kultury"**. Cho¢ tekst ten powstawat na sympozjum,
ktore nazywano "ostatnim zjazdem awangardy"*® i w czasie ktorego jednoczesnie pokazano

mozliwo$ci zastosowania artystycznych kreacji sztuki wspotczesnej jako elementow
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umozliwiajacych przeksztatcanie przestrzeni miejskiej i pozornos¢ efektéw tych dziatan, a przez
to "ostatecznie” utwierdzono si¢ w koniecznosci rezygnacji z awangardowego postannictwa
spolecznego, tym niemniej wyrazal on postawy osob zwigzane z Foksalem. U podstaw tej,
charakterystycznej dla Foksalu, dwuznaczno$ci i sprzecznosci programowych lezata moim
zdaniem che¢ jednoczesnego rozwijania wspotczesnego dyskursu o sztuce i1 konieczno$¢
okresowego zaswiadczania o swej spotecznej przydatnosci. Co charakterystyczne wypowiedzi i
postulaty wyrazajace che¢ uczestnictwa w przemianach spotecznych i ich wspierania, zniknety
wraz z upowszechnieniem si¢ w Polsce ruchow okreslonych przez Borowskiego mianem
"pseudoawangardy” 1 ostatecznym usankcjonowaniu prawa sztuki do nieodpowiedzialnosci.
Powyzsza dwuznacznos¢ jest jednak tylko derywacja szerszego paradoksu dotyczacego
stosunku Galerii wobec sztuki 1 tworczosci. Z jednej strony mamy do czynienia z postawami 1
etosem typowo modernistycznym: catkowite zawierzenie w wartosci sztuki, traktowanie jej jako
jedynego punktu weryfikujacego zarowno dziatania artystow jak i samej Galerii; przekonanie o
rozwoju sztuki i imanentnych prawach rzadzacych tym procesem; z walka o zachowanie
tradycyjnych skal oceny sztuki i z wiarg w ich obiektywny status; traktowanie artysty jako osoby
wybranej, docierajacej do "niemozliwego” a twodrczosci jako najbardziej warto$ciowe] z
ludzkich aktywnosci; przekonanie o koniecznej dla zachowania jej istoty autonomii sztuki 1
wiara w mozliwos$¢ osiagniecia tego stanu; wiar¢ w sztuke jako narzedzie postepu spotecznego
itd. Z drugiej za$ strony ideologi¢ zaswiadczajaca o kryzysie powyzszych wartosci 1
doswiadczenie niemozliwosci ich zrealizowania, wyrazajacych etos neoawangardowy:
Swiadomos$¢ koniecznego uwiklania sztuki w procesy instytucjonalne i niemozno$¢ ich
przezwycig¢zenia; propagowanie tych tendencji w sztuce, ktore nastawione sa na eliminacje
wszystkiego, co sztuke przypomina, sprowadzenie jej do wymiaru czynno$ci zyciowej i
$wiadomos$¢ funkcjonowania w "epoce pozaartystycznej"; zwolnienie sztuki ze wszystkich
zobowigzan spotecznych; niewiara w warto$¢ artystycznego eksperymentu jako powszechnej
praktyki; przekonanie o kryzysie tradycyjnej awangardy i przeksztalceniu jej w intratng
dziatalno$¢ komercyjna; niewiara w jakiekolwiek esencjalne wtasno$ci dzieta sztuki itd. Ta
sprzeczno$¢ jest jednak pozorna, poniewaz stanowi w zasadzie odbicie faktu rozgrywania si¢
sztuki na dwu ptaszczyznach- spotecznej 1 artystycznej. Fakt ten rodzil konieczno$¢ statego
samookre$lenia si¢ wobec nich 1 lawirowania pomig¢dzy nimi Galerii. Konieczno$¢ te
wzmacnialo dodatkowo zawieszenie Foksalu pomiedzy jego instytucjonalnym  statusem i
checig stuzenia artystom. Z jednej strony ulegal on wigc artystom, presji ich tworczosci i nowym
tendencjom w sztuce (na tej ptaszczyznie $wiadomo$¢ neoawangardowa), a z drugiej walczyt o
utrzymanie tradycyjnych warto$ci sztuki, skal jej ocen i1 aktualno$ci awangardowych zobowigzan
spotecznych jako porecznego narzedzia uzasadniajacego konieczno$¢ istnienia Galerii 1 jej
wage, jako narzedzia dyskusji lub podstawy krytyki (tradycja, jej kontynuacja lub §wiadomo$¢
jako silny i ostateczny argument) narzedzie kreowania spotecznego autorytetu.
Charakterystyczng strategia przyjeta przez Foksal wobec sztuki jest wigc jednoznacznie
negatywna ocena dominujacych nurtow w sztuce polskiej i krytyka uzytku, jaki robili polscy

artysci z zachodnich jej tendencji. Na tej, negatywnie okreslonej, ptaszczyznie konstruowana jest



taka koncepcja procesow artystycznych, ktérej integralnym elementem jest préba ograniczenia
udzialu instytucji w  urzeczywistnianiu sztuki, a takze préba upowszechniania nie tyle
konkretnych dziel, co umozliwianie tworczosci. Faworyzowanie artysty i jego dzialan przed
wszystkimi innymi aspektami spolecznego funkcjonowania sztuki polaczone jest z probg
wykorzystywania tych pomijanych jako nieistotne i nieaktualne proceséw dla realizowania
pozartystycznych celéw. Dodatkowo w wypadku Galerii nie mamy do czynienia z proba
wlaczenia jej dziatan w jakis$ jeden aktualny nurt w sztuce, ale z probg ufundowania podstawy na
ktorej moglyby rozgrywac si¢ radykalne eksperymenty tworcze i to takiej podstawy, ktora
automatycznie waloryzowataby je jako wartosciowe. Tym, co widoczne jest wigc proba
zbudowania takiej plaszczyzny, ktora skupiataby wszystkie nowatorskie 1 warto§ciowe tendencje
w sztuce w taki sposob, aby wzmocni¢ "skaleczona tradycj¢ awangardowg” i1 stworzy¢
alternatywe wobec oficjalnego zycia artystycznego w Polsce. Co istotne nie chodzito o
stworzenie egalitarnego centrum skupiajacego podobne tendencje i artystow, ale "nie- miejsce”,
maksymalnie niezalezne 1 izolowane, budujace swoja mitologie "jedynej awangardowej galerii
na wschod od Berlina", a przez to zyskujace prawo do autorytatywnego wypowiadania si¢ o

sztuce i duzy margines swobody dzialania.



IV. Galeria Foksal jako "sala préb dla plastyki eksperymentalnej'**°

Wiele przedsiewzig¢ Galerii, sposob jej dziatania, pozycja jaka zajmowala ona w polskim
srodowisku artystycznym, ale przede wszystkim sztuka w niej prezentowana sprawiajg, 1z
posiada ona niezwykly, w poréwnaniu z innymi tego typu instytucjami, status. Galerie
tradycyjne sg postrzegane ( 1 tym samym okreslone w swojej roli w procesach artystycznych)
jako neutralny posrednik pomigdzy artystami i odbiorcami. Posrednik umozliwiajacy tym
ostatnim kontakt z efektami pracy tworcow, a tym pierwszym zobiektywizowanie efektéw ich
dziatalnosci jako dziet sztuki. Galeria, szczegdlnie w takim modelu, jaki dominowal w latach
70- tych (a wiec galeria autorska) jest jednoczes$nie najbardziej zywy sposobem na zapewnienie
tego kontaktu, nastawionym na prezentacji dziet nowych i aktualnych. Tym samym jej rola
sprowadza si¢ do "promowania” okreslonych artystow, lub ich nowych przedsigwzi¢¢. Ona sama
przeksztatca si¢ w rodzaj "poczekalni” dla tworcow oczekujacych na zajgcie znaczgcego miejsca
w spotecznej $wiadomosci, na trafienie do sal muzealnych 1 na karty ksigzek z zakresu historii
sztuki, na efekt komercyjny swoich dziatan, czy tez cholby na zainteresowanie ze strony
szerszej publiczno$ci*.

Galeria Foksal unikneta takiego bezposredniego uprzedmiotowienia w roli neutralnego
posrednika 1 narzedzia upowszechniania sztuki, poniewaz nie tyle obiektywizowala sztuke¢ i
konkretne dziela, co przede wszystkim tworzyla warunki umozliwiajace ich powstawanie. Po
drugie nie byla nim dlatego, ze zawgzata proces obiektywizacji dziet do wtasnego Srodowiska.
Po trzecie za$ dlatego, iz zaj¢la aktywna pozycje w tym procesie, tworzac znaczacy kontekst
prezentacji dziel sztuki. W rezultacie tych zabiegow Galeria stata si¢ "salag prob” dla nowych
tendencji w sztuce. Tendencji, ktorych znaczenie okres§lata w procesach teoretycznego dyskursu,
badZ ktére sama inicjowata. Upodmiotowienie Galerii wynikalo wigc z faktu okreslania
znaczenia a tym samym obiektywizowania nowych tendencji artystycznych i ich aplikowania w
dyskursie krytycznym do juz istniejacych zasobow wiedzy o sztuce, a po drugie z podobnych
dziatan wobec tendencji, ktore byly inicjowane przez samg Galerig, a "wyprobowywane” w jej
ramach przez artystow. Specyfika Foksalu jako spolecznej ramy upowszechniania sztuki
polegata wigc na tym, Ze nie tyle obiektywizowano w niej artystyczne artefakty pretendujace do
statusu dziet sztuki, co "wyprobowywano” nowe mozliwo$ci ich tworzenia, testowano granice
artystyczne i instytucjonalne sztuki , upowszechniano nowe idee artystyczne i badano ich
potencjalne zastosowania. Tym samym, wbrew postulatowi absolutnego pierwszenstwa artystow
w tworzeniu 1 inicjowaniu procesOw artystycznych, oraz przede wszystkim autonomii i
skonczonos$ci efektow ich kreacji, dzieta sztuki prezentowane w Galerii ulegaty szczegélnemu

rodzajowi uprzedmiotowienia. Stawaly si¢ one bowiem przykladem wykorzystania nowych

“8Tytut tej czesci rozdziatu jest tytutem tekstu E. Garzteckiej, relacjonujacego pierwsze wystawy i dziatania w
Galerii Foksal, jej sposob funkcjonowania i instytucjonalne ramy ( zob... Garztecka E. ,” Sala préb” dla plastyki
eksperymentalnej, Trybuna Ludu, 9 | 1967.

*"Na taki status galerii i innych alternatywnych miejsc upowszechniania sztuki- wtasnie jako rodzaju odskoczni dla
zajecia pozycji w oficjalnym zyciu artystycznym i oficjalnej historii- zwraca uwage K. Coutts- Smith w tekscie pt.
Postburzuazyjna ideologia a kultura wizualna (w:) Postmodernizm- kultura wyczerpania, Warszawa, 1988.



mozliwosci zaproponowanych w dyskursie teoretycznym, ich wizualna reprezentacja, albo
"eksperymentem " umozliwiajgcym postawienie nastepnego kroku w teoretycznej refleksji. To
uprzedmiotowienie byto szczegolne, poniewaz réwniez arty$ci mieli mozliwos¢ konfrontowania
swoich poczynan z ich znaczeniem nadawanym przez osoby zwigzane z Galerig Foksal badz
wynikajacym z kontekstu w jakim byly umieszczane. W ten sposob i1 z drugiej strony
uprzedmiotowieniu ulegata sama Galeria, przeksztatcajac si¢ w rodzaj "poligonu
doswiadczalnego” dla nowych propozycji artystycznych. Obecno$¢ krytyki 1 to krytyki
kompetentnej, obdarzonej znacznym autorytetem i o duzej aktywnosci, oraz blisko$¢ innych
artystow zwigzanych z Galerig (reprezentujacych, co istotne w tym kontekscie, poszczegolne
pokolenia w polskiej sztuce, siegajace az do przedwojnia) umozliwiata, przede wszystkim
wstepujacym artystom, korygowanie wilasnej tworczosci przed zaprezentowaniem jej efektow
szerszej publicznos$ci. Ten uprzedmiotawiajgco- upodmiotawiajacy zwigzek pomiedzy artystami
a Galerig przechylat si¢ na korzy$¢ tej ostatniej, nie tylko dlatego, ze to prowadzacy ja
zainicjowali ten rodzaj interakcji 1 urzeczywistniali go w poszczegolnych dzialaniach, ale
rowniez dlatego, ze czgsciej powolywano si¢ na prezentowang w ramach Galerii sztuke dla
zrealizowania celow tej pierwszej, niz na odwrot.

Tym, co jednak istotne w kontekscie rozwazan o strategiach upowszechniania sztuki
reprezentowanych przez Foksal, to fakt, iz galeria ta upowszechniala przede wszystkim wiedze
na temat sztuki. Wiedzg, ktora inicjujac proces przemian aktualnych realizacji artystycznych,
konstruowata nowy kontekst funkcjonowania sztuki, stawala si¢ narzedziem "prowadzenia
badan "nad jej naturg i instytucjonalnymi granicami. Tym samym Galeria umozliwiata artystom
przede wszystkim tego rodzaju eksperymenty, na drugim planie umieszczata dopiero
wypelnianie swojej konwencjonalnej roli- posrednika pomigdzy artystami i widzami, oraz
obiektywizacje konkretnych dziet**®. Cho¢ w ramach galerii upowszechniano aktualng sztuke, to
przede wszystkim popularyzowano coraz nowe konteksty jej funkcjonowania, idee przewodnie
zmieniajace dotychczasowe myslenie o sztuce, oraz nowe reguly przeksztalcajace sposob
funkcjonowania Zycia artystycznego.

Taki status Galerii, pomimo jej wyjsciowej przewagi nad artystami byt jednak korzystny dla tych
ostatnich. Galeria, ze wzgledu na swoje programowe do nich zaufanie, zgod¢ na najbardziej
radykalne eksperymenty, ale takze ze wzgledu na przyjecie wspotodpowiedzialnosei za nie*,
zwalala tym samym nie tylko na eksperymentowanie z nowymi tendencjami w sztuce przed ich
szerszym spopularyzowaniem, ale takze na bezpieczne badanie natury ograniczen stawianych
sztuce przez instytucje $wiata artystycznego w ogole. Ze wzgledu na swoja konsekwentng
tolerancje¢ 1 sprzyjanie eksperymentom generalnie, Galeria Foksal byta wiec miejscem w ktérym

artySci  mogli wyprobowywaé elastyczno$¢ systemu artystycznego, oraz dokonywac

*“ENieche¢ do tej konwencjonalnej roli Galerii byta wielokrotnie podkreslana w jej tekstach programowych (zob...
Co nam sie niepodoba w Galerii Foksal PSP, op. cit.. ;Borowski W., The Basic Task of the Gallery, op. cit.), a
takie dziatania, jak Zywe Archiwum, czy Dokumentacja byty wymierzone wprost w ten status naktadany przez
kulturowe nawyki.

“9Taki program galerii, wyrazony, jako idealny model funkcjonowania galerii w ogole, zostal skonstruowany przez
W. Borowskiego w tekscie pt. Wytpliwe autorstwo, op. cit..., ale przewijat sie¢ rOwniez w innych tekstach
poswieconych galerii, (zob... np. Borowski W. Galeria- Archiwum - Kolekcja (w:) Galeria Foksal PSP, op. cit...



upowszechnienia dziet, ktorych obiektywizacja gdzie indziej bytaby niemozliwa lub ryzykowna.
Powodzenie tych zabiegoéw dawalo szans¢ na podjecie badz wpisanie si¢ w dziatania majace na
celu zapewnienie akceptacji tych artystycznych artefaktow lub idei w kontek$cie szerszym™.
Takiemu rodzajowi strategii sprzyjalty réwniez instytucjonalne warunki jakimi dysponowat
Foksal. Warunki, ktore minimalizowaty ryzyko artystycznych eksperymentéw i1 umozliwiaty
jednoczesnie ich spopularyzowanie. Galeria jako instytucja niekomercyjna i dziatajaca pod
patronatem PSP miata mozliwos¢ realizacji konkretnych artystycznych projektéw i zapewniong
techniczng organizacje¢ uktadu ekspozycji w pracowniach tego przedsigbiorstwa.

Dodatkowo, co bylo rzadkoscig, przedsigbiorstwo to umozliwiato wydawanie aktualnych
tekstow programowych i krytycznych i wszystkich innych drukow Galerii, a takze katalogéw
towarzyszacych wystawom. Tym samym Galeria stanowita nie tylko instytucjonalng rame
upowszechniania sztuki, ale dysponowata rowniez narzedziami 1 $rodkami popularyzowania
idei artystycznych, urzeczywistniania artystycznych zamierzen.

W istocie wigc Galeria Foksal byta miejscem w ktoérym nie tylko obiektywizowana pewne fakty
artystyczne, jako dziela sztuki, ale rowniez "stwarzano” artystow, jako reprezentantow
okreslonych tendencji w sztuce i kreowano idee artystyczne uzasadniajace ich dziatalno$¢.
Galeria, obdarzona autorytetem krytykow 1 artystow w niej dziatajacych sluzyta wiec jako
"instytucja przektadu” tego, co nowe i nieznane na obowigzujace powszechnie i obiektywnie
istotne, a nie stronigc patronowaniu wszelkich eksperymentéw w istotny sposob wplywala na
modus funkcjonowania $wiata artystycznego i sztuki w Polsce.

Wyjatkowos¢ statusu Galerii jako "sali prob dla plastyki eksperymentalnej” podkreslaty te
dziatania artystow, ktore calkowicie podporzadkowujac sobie jej przestrzen 1 naturg,
przeksztalcaty ja sama w dzieto sztuki albo w jego integralny element, . Przyktadami takich
realizacji s3 "Cambriolag” T. Kantora (9XI 1971), ekspozycja R. Wasilewskiego (1XI 1968),
akcje 1 dzialania Grupy Drugiej (przede wszystkim "Pierwsze nienaturalne zloze kamieni
szlachetnych 30 VI 1973 ), "Rysunki” K. Wodiczko (8 VII 1974, 5 XI 1975), realizacje M.
Stangret (przede wszystkim z wystawy "Assemblage zimowy"- 18 | 1970) i wiele innych.
Podstawy do takich dziatan, w ktorych galeria przeksztatca si¢ w integralny element dzieta
sztuki zostaty ufundowane w tekscie "Wprowadzenie do ogdlnej teorii miejsca” i odpowiadaty

ideologii sztuki environement, ale wiele z tych dzialah moze zosta¢ potraktowane jak

*0Taki charakter maja dziatania przede wszystki T. Kantora. W Galerii Foksal jako pierwszy w Polsce zrealizowat
on swoje happeningi, rozwijal idee multiplikacji dziet sztuki ( "Multipart"), tutaj swoje opracowanie i
spopularyzowanie znalazly jego ambalaze i cambrioaze. Galeria byta rowniez jednym z pierwszych osrodkow sztuki
konceptualnej, ktora z poczatkiem lat 70- tych zdominowata dziatalno$¢ Galerii, a teksty wychodzace spod pidr
0s6b prowadzacych ja stworzyty niezbedna podbudowe teoretyczng dla tego ruchu (Zywe Archiwum,
Dokumentacja, Uwagi o definiowaniu sztuki i inne). Podobna role galeria odegrata w inicjowaniu sztuki
environement w Polsce ( Wprowadzenie do ogélnej teorii miejsca), Tutaj wreszcie mialy miejsce inne realizacje
uderzajace w powszechnie uznawane zasady funkcjonowania sztuki ( np. Borowski Wt. " Pokaz synkretyczny","
5x™, " Wystawy anonimowe", realizacje " Grupy Drugiej", Wystawa "Zywe Archiwum", realizacje E.
Krasinskiego, cykle 2-3 dniowych wystaw indywidualnych i " Wystawy wspolne" i inne) Tutaj wreszcie
debiutowali, albo rozwijali swoje nowatorskie koncepcje tacy artysci jak; Z. Gostomski ( ktérego "Zaczyna si¢ we
Wroctawiu", uwazane jest za jedng z pierwszych i z najwazniejszych polskich prac konceptualnych), Z. Wodiczko,
J. Koztowski, St. Dr6zdz, A. Berezianski, K. Kamoji i wielu innych.



rozwazania artystyczne nad statusem galerii w ogole, jak 1 jako lekcja pogladowa obrazujaca
wnioski wyciagnigte z tego rodzaju refleksji.

Istotny dla rozwazanego tu zagadnienia jest fakt, ze Galerig Foksal nie byla "normalnym” i
reprezentatywnym przyktadem tego typu instytucji 1 to zarowno w lokalnym kontekscie, jak i w
odniesieniu do uniwersalnego modelu ich funkcjonowania. Jako instytucja okreslonego rodzaju
(galeria artystyczna) podejmowata i zezwalata jednak artystom na takiego typu dziatania, ktore
nie tylko nie wypelniaty tradycyjnego schematu odpowiadajgcego jej typowi, ale wrecz
przeciwnie- byly eksperymentem, ktory u swych podstaw mial wpisang che¢é kontestacji i
przeksztatcenia tego schematu.

Podobnie bylo ze sztukg prezentowang w jej ramach, szczeg6lnie do pierwszej potowy lat 70-
tych. Nie tyle wpisywano si¢ z poszczegdlnymi prezentacjami w juz istniejagcy kontekst
artystyczny i znaczeniowy, co sprzyjano takim typom tworczosci, ktore rozsadzaty te konteksty.
Sama za$ Galeria podejmowala aktywna dzialalno$¢ teoretyczno- krytyczna i budowata nowy
kulturowy model funkcjonowania sztuki. Rola tej galerii nie ograniczata si¢ wigc do
upowszechnienia dziet sztuki (poprzez ich zobiektywizowanie polegajace na umiejscowieniu w
ktérej$ z istniejacych kategorii dziet sztuki), ale réwniez na probach tworzenia nowych ich
typéw. W ten sposob nie tylko umozliwiano pozyskiwanie statusu dziet sztuki lub dzialan
artystycznych dla artefaktow 1 aktywnos$ci, ktore nie podpadaty pod Zadnag ich prawomocna
klasyfikacje, czy wrecz przeciwnie- byly w zamiarze probg ich uniewaznienia, ale rowniez
inicjowano  przemiany uniwersOw symbolicznych $§wiata sztuki zgodne z potrzebami 1
kierunkiem tych nowych dzialan artystycznych. W istocie wigc obiekty artystyczne
upowszechniane byly w ramach Galerii Foksal wraz z upowszechnieniem kontekstu
interpretacyjnego, w ktorym obiektywizacja tych pierwszych bytaby mozliwa.



V. Galeria Foksal - warianty walki z instytucjonalizacja i wirtualne panowanie
Skutecznos$¢ dziatan Galerii 1 inicjowanych przez nig aktywnosci artystow, dziatan i aktywnosci,
ktore byly krytyka $§wiata artystycznego lub usitowaniem urzeczywistnienia jego idealnej formy,
zapewniana byla nie tylko poprzez oparcie ich na autorytecie osob stojacych za nimi i
autorytecie instytucji w ktérej miaty miejsce, ale rOwniez wynikata ona z dwuznacznego statusu
tej ostatniej.

Dwuznaczno$¢ ta miata swoje zrodio w ,przywotanym powyzej, paradoksie lezagcym u podstaw
kazdej instytucji artystycznej, szczegdlnie za$ tych, ktore zwigzane sg z upowszechnianiem
sztuki awangardowej, kontestacyjnej i radykalnie nowatorskiej. Generalniej za§ dwuznacznos¢
ta zawierata si¢ w spotecznym charakterze zjawisk artystycznych. Jej istot¢ mozna okresli¢
jako instytucjonalizacj¢ dziatan ,ktorych istotg jest antyinstytucjonalno$¢, urzeczywistniang w
procesie ich obiektywizacji. Galerie sztuki 1 inne spoteczne ramy upowszechniania, niezaleznie
od stopnia ich radykalnos$ci na ptaszczyznie politycznej, spotecznej czy artystycznej, bedac
koniecznym warunkiem obiektywizacji dziatan tworcow i ich efektow jako dziet sztuki lub
procesow artystycznych, z jednej strony umozliwiaja realizacj¢ ich natury i stwarzaja je
spotecznie, ale jednocze$nie tym samym czynia je konwencjonalnymi elementami kulturowego
porzadku. Efektem ubocznym tego dziatania jest generalne utwierdzenie prawomocnosci tego
rodzaju tadu, nawet przy lokalnej kontestacji jego elementow. Radykalno$¢ dziatan
artystycznych wymierzonych w porzadek instytucjonalny jest wigc ostabiana przez konieczng
ich instytucjonalizacje wtasnie jako dziet sztuki. Paradoks ten ma swoje zrodlo w
instytucjonalnej naturze sztuki i rozgrywania si¢ jej na dwu plaszczyznach - artystycznej i
spotecznej. Na plaszczyznie artystycznej sztuka moze by¢ indywidualnym, niepowtarzalnym
aktem kreacji, niepoddanym sile konwencji (cho¢ najczeSciej tworczosci towarzyszy
Swiadomos¢ stanu dotychczasowych dokonan artystycznych lub bezposrednie odnoszenie si¢ do
elementow kulturowego dziedzictwa i tradycji), ale aby sta¢ si¢ dzielem sztuki efekty tych
"pojedynczych” dziatan musza zosta¢ wprowadzone w konwencjonalny obszar znaczeniowy
jako reprezentujace okreSlony typ dziatah lub obiektow. Ten paradoks , szczegélnie
destrukcyjny dla kontrkulturowego i awangardowego etosu artystycznego jest stale obecny w
refleksji Foksalu *' . Tej $wiadomosci towarzyszag rdéwniez nieustanne proby jego
wyeliminowania w dziataniach Galerii.

Co wigcej okreslona, jak powyzej natura sztuki 1 instytucji artystycznych byta udziatlem Foksalu
w najskrajniejsze z mozliwych form tego paradoksu. Skrajno$¢ jego formy byta konsekwencja
prob utrzymania waznosci podstawowego postulatu programowego Galerii, a mianowicie
podporzadkowania wszystkich jej dziatan i formy pracy procesom inicjowanym przez artystow,
postulatowi catkowitemu im zawierzenia, pos§wigceniu si¢ sprawom sztuki, a z drugiej strony
generalnemu odrzuceniu interwencji $§wiata artystycznego 1 jego instytucji w procesy
artystyczne, minimalizowaniu znaczenia wplywu na nie instytucji innego rodzaju. Program

autonomii sztuki 1 uznanie jej celow za podstawowa warto$¢ kierujaca pracg Galerii zaostrzaty

%1 zobacz np. Borowski W., The Basic Task of the Gallery, op. cit..; Borowski W. Watpliwe autorstwo, op. Cit..
;Turowski A., Uwagi o definiowaniu sztuki, op. cit..,



paradoks instytucjonalnos$ci awangardy i dziatan kontestatorskich oraz zmuszaty tym samym do
podejmowania prob jego rozwigzania. Stuzyly temu klasyczne strategie nastawione na
pozbawienie mocy obowigzywania konwencji i nawykéw towarzyszacych upowszechnianiu
sztuki. Najwazniejszymi z nich byty:

l.eliminacja dzieta i koncentracja na tworzeniu oraz uznanie za istot¢ sztuki procesu jej
przekazywania, lub artystycznej idei czy konceptu;

2. zmiana zasad funkcjonowania Galerii: niekonsekwencja, brak rozbudowanego programu,
nacisk przeniesiony z prezentacji skonczonego obiektu na kreowanie warunkow
umozliwiajacych jego stworzenie, prezentacja warunkéw i kontekstu jego powstawania jako
dzieta sztuki;

3. zmiana sposobu realizacji wystaw: przedtuzenie procesu obiektywizacji dzieta w
nieskonczono$¢ poprzez jego zarchiwizowanie i uczynienie efektow tego zabiegu- dokumentow,
obiektem réwnowaznym wobec dziela; "zamontowanie” wystaw 1 dziet na stale w Galerii
poprzez ich udokumentowanie, czy kolekcjonowanie;

4. wyjScie z procesem upowszechniania dziela poza kontekst Galerii: happeningi uliczne,
publikacje 1 teksty teoretyczne, wystawy firmowane przez Galeri¢, a realizowane poza jej
przestrzenia;

5. nowy stosunek wobec publicznosci - proby jej upodmiotawiania i czynienia rownorzednymi
wobec artystow, uniemozliwianie jej odbioru dziet sztuki, manipulowanie opinig publiczna;
6.odrzucenie konieczno$ci funkcjonowania w ramach lokalnych $rodowisk artystycznych,
izolacja 1 zamknigcie we wlasnym kregu;

7. stala kontestacja wszystkich regut funkcjonowania Galerii, korygowanie na biezaco jej
programow, manifestow 1 wartosci lezacych u podstaw jej dziatan.

Wszystkie te dzialania, cho¢ byly destrukcyjne dla lokalnych zespotow regut rzadzacych zyciem
artystycznym, uniemozliwialty w wielu wypadkach zachowania konwencjonalne 1 uderzaly w
nawyki zaréwno artystow, jak 1 publiczno$ci, nie eliminowaly tego z czym walczono-
instytucjonalnosci sztuki 1 podporzadkowaniu dziatan Galerii takimz regulom. "Zrywy i
przedsigwzigcia Galerii wobec ciagzacej przeszlosci, przypominaja bunt narkomana przeciw
narkotykowi, przynosily kolejne porazki doprowadzajace do punktu wyjscia i przywracania
odrzuconych regut", pisat W. Borowski o niepowodzeniu idei "Zywego Archiwum"*?, a gdzie
indziej: "Archiwum, Kolekcja- zbieractwo- te pojecia okazaly si¢ pozyteczne, wyzwalaly
refleksje o Galerii, dyskusje. Ale zaczely cigzy¢ i nie potrafili$my sie z nimi uporac¢"*®. Stato sie
tak poniewaz, te lokalne proby atakowania regut rzadzacych zyciem artystycznym przechodzilty
charakterystyczng dla procesow artystycznych droge: na poczatku byly narzedziami radykalnej
kontestacji, pomagaty uniewazni¢ pewne elementy instytucjonalnego porzadku, ale z czasem
same si¢ w nie przeksztatcaty, zaczynaly funkcjonowac jako obiekty kontestacji. Galeria Foksal
bedac jedna =z wielu instytucji artystycznych, probowata walczy¢ 2z wlasnym

skonwencjonalizowaniem i z instytucjonalizacja sztuki w ogole, ale skazana byla w tym

“2Borowski W. , Galeria - Archiwum - Kolekcja, op. cit., cz. Archiwum str.. nienumerowane.
%3 przywara A. , Borowski W. - rozmowa, op. Cit..



dziataniu na niepowodzenie nie tylko ze wzgledu na swoj status, ale rowniez ze wzgledu na to,
ze wlasnie ten status pozwalat jej na tego rodzaju dziatanie, byt podstawg walki o prestiz i
autorytet 1 paradoksalnie narzedziem autonomizacji wobec spolecznego $wiata. To
zwielokrotnione uwiktanie Galerii w procesy instytucjonalizacji sprawiato, 1z jej walka z nimi,
pozbawiona szansy na powodzenie, stawala si¢ przede wszystkim:

1. sposobem na uprawianie praktyki artystycznej, stylistyczng forma procesu artystycznego, albo
przestrzenig znaczeniowag w ktorej rozgrywaty si¢ procesy artystyczne (zyskujace tym samym
status radykalnych i kontestacyjnych). W tym wypadku instytucjonalne reguly stajac si¢
przedmiotem 1 medium artystycznej kreacji umozliwiajg uruchomienie procesu, ktoérego efektem
jest nie tylko konkretne dzieto, idea lub artystyczne dzialanie, ale rowniez wykreowanie bardziej
dogodnych warunkéw upowszechniania sztuki.

2. Narzedziem walki o prestiz i autorytet, walki realizowanej poprzez "lokalne rewolucje” w
kompleksach regut rzadzacych $wiatem artystycznym 1 sztukg. Konsekwencja tych
znaczeniowych batalii bylo zajecie pozycji umozliwiajacej narzucenie wilasnych zasad
okreslajacych sposob dzialania tego instytucjonalnego kompleksu . Poprzez analogie z
podobnymi procesami w $wiecie naukowym, mozna okresli¢ konsekwencje tych dziatan w
kategoriach pozyskiwania autorytetu 1 prestizu, umozliwiajacych sprawowanie wiladzy i
narzucanie jako prawomocnych wiasnych definicji sztuki i regut nig rzadzacych. Mozna wigc
okresli¢ je jako rodzaj normatywno- znaczeniowej monopolizacji tej dziedziny dziatan.**

3. Narzedziem, ktore prowadzi nie tyle do zmian instytucjonalnych §wiata artystycznego, co
umozliwia poglebiona refleksj¢ na temat jego natury, zasad 1 ograniczen jakie stawia procesom
artystycznym **. Galeria inicjujac takie dziatania jak "Zywe Archiwum", "Dokumentacja",
"Kolekcja", proponujac nowa koncepcje wystawy i kontaktu z publiczno$cia, Sprzeczne z
porzadkiem instytucjonalnym, ale skazane z przedstawionych powyzej wzgledow na
niepowodzenie, tworzyta w istocie modele idealnej artystycznej instytucji, modele "ktoérymi
myslano” o instytucjach rzeczywistych i prowadzono dyskurs autokrytyczny o0 samej Galerii.
Dziatania te funkcjonowaly jako rodzaj zwierciadta odbijajacego negatywne strony
funkcjonowania Foksalu i byly generalniej zrodtem oceny konkretnych i formalnych wiasno$ci
Swiata artystycznego. Chociaz wigc dzialania te skazane byly na niepowodzenie ze wzglgdu na
ich identyczng, z innymi typami artystycznej aktywnosci, naturg, to posrednio miaty wplyw
zarowno na funkcjonowanie Galerii, jak i na jej stosunek do $wiata artystycznego. Poniewaz
rezultaty tego rodzaju "refleks;ji poprzez dziatanie” byty upowszechniane w tekstach krytycznych
1 teoretycznych, wspartych autorytetem krytykow i artystow zwigzanych z Foksalem, w
konsekwencji prowadzily rowniez do zmian w funkcjonowaniu §wiata artystycznego. Dzialanie
tego rodzaju, chociaz w rezultacie czynily instytucje sztuki bardziej "przyjaznymi” dla

artystycznej niezalezno$ci 1 autonomii, miaty pewna paradoksalng konsekwencj¢ sprzeczng z

***0Oba powyzsze typy dziatan w kontekscie rozwijanej w kregu Foksalu koncepcji elitarnoéci sztuki, oraz szacunku,
jakim obdarzano ( jako "dobro rzadkie") "niezalezno$¢", sprawialy, iz strategia antyinstytucjonalnej kontestacji,
traktowana zaréwno jako dziatanie 1., jak i 2., wydawata si¢ by¢ najbardziej pewnym postepowaniem, ktorego
celem jest wywalczenie sobie wysokiej pozycji w $wiecie artystycznym.

*°0 takim statusie dziataf antyinstytucjonalnych Galerii méwi Borowski W. w rozmowie z A. Przywara, op. cit..



tym pozytywnym skutkiem. Artystyczna kreacja i dzielo, wbrew towarzyszacemu tym zabiegom
zalozeniu o ich podstawowym znaczeniu, stawaly si¢ elementami tego modelu, zmiennymi
wprowadzanymi dla zbadania jego mozliwosci 1 "btedow konstrukcyjnych". W istocie wiec
ulegaty uprzedmiotowieniu jako narz¢dzia badania natury Galerii.

4. Narzedziem walki nie tyle z instytucjonalng naturg sztuki i1 $wiatem artystycznym,
zagrazajagcym jej autonomii, co dzialaniami podejmowanymi "(...) w celu przeciwdziatania
letargowi czy skonwencjonalizowaniu swojej dzialalnosci” a takze po to, aby "(..) ochroni¢ si¢
przed nacierajagcym zgietkiem, czy roztaczajaca si¢ wokot pustynig "*°. Galeria podejmuje wiec
antyinstytucjonalne dziatania, aby aktualizowa¢ swoje poczynania, otwiera¢ potencjalnie nowe
przestrzenie artystycznych penetracji, aby nie straci¢ kontaktu z aktualng sztuka i nie ulegac
jednoczes$nie bezwartosciowym modom.

Jak zaznaczytem powyzej przyczyna niepowodzen antyinstytucjonalnych strategii Galerii Foksal
byt jej instytucjonalny status, dlatego najbardziej prawdopodobng metoda ksztattowania
warunkow powodzenia tego rodzaju dzialan byla jego zmiana. Ta mozliwo$¢ nie wyrazona
wprost w zadnym manifescie, czy wrecz odrzucona po wstgpnym rozpatrzeniu, ze wzgledu na
konieczno$¢ zachowania podstawowej roli artystow, widoczna byta jednak w konkretnych
dziataniach Foksalu w dwu wariantach:

a/ przeksztatcenie Galerii w dzieto sztuki,

b/ stale przemieszczanie si¢ pomiedzy artystycznym i instytucjonalnym statusem i umieszczanie
wiasnych dziatan w takich zmiennych kontekstach znaczeniowych.

Oba powyzsze warianty zamykaja si¢ w pojeciu "artystyczno- instytucjonalnej dwuznacznosci”
Galerii 1 jej dziatan. Z jednej wigc strony mamy do czynienia z kontestowaniem tradycyjnego
modelu sztuki- charakterystycznym dla 6wczesnych tendencji artystycznych: eliminacja dzieta,
podkreslanie procesulnosci sztuki, dokumentacja tych dziatah, rozwazania metartystyczne,
galeria jako element dzieta sztuki albo dzieto sztuki (environement, "miejsce"), walka ze
wszystkim formami instytucjonalizacji, upowszechnianie dziel sztuki w drodze kontestacji regut
rzadzacych $wiatem artystycznym itd. Te dzialania identyczne z dziataniami artystow lub
inicjujace tego typu aktywnosci, wpisywaly si¢ w neoawangardowy model sztuki. Z drugiej za$
strony w Galerii mialy miejsce: proby obrony tradycyjnych mitologii artystycznych, skal
warto$ciowania sztuki, tradycyjnej pozycji tworcy i sztuki w zyciu spotecznym- a wigc elementy
tradycyjnej awangardowej ideologii funkcjonujace wspolczesnie przede wszystkim jako
warto$ci lezace u podstaw dziatania instytucji artystycznych. W rezultacie, z jednej strony mamy
do czynienia z probami traktowania $wiata artystycznego jako totalnego dzieta sztuki,
wyrazajacymi si¢ w sposobie prowadzenie dyskursu teoretycznego, wykorzystywaniu jego regut
jako elementéw , medium czy przedmiotu dziatan artystycznych (np. "Dokumentacja", "Zywe
Archiwum” i inne), w manipulowaniu wiedzg na temat sztuki itd.. Z drugiej za$ strony $wiat
artystyczny staje si¢ normalng ptaszczyzng upowszechniania sztuki, walki o prestiz i autorytet.
Dodatkowo stale przemieszczanie si¢ pomigdzy tymi kontekstami, okreslanie wiasnej pozycji

wobec nich post factum, zapewnialo  skuteczno$¢ realizacji zardwno przedsiewzigé

“bibidem



artystycznych, jak 1 instytucjonalnych celow Galerii. Dziato si¢ tak, poniewaz dziatania tego
typu czynily Galeri¢ "nieuchwytng” znaczeniowo, uniemozliwily interpretacje jej poczynan w
sposob jednoznaczny. Ciaggla zmienno$¢ regul gry, czy raczej zmiana gier, stawiata Galerig, jako
inicjujaca ten proces, na uprzywilejowanej pozycji, a tym samym uniemozliwiala odebranie
znaczenia dziataniom kontestacyjnym poprzez ich konwencjonalizacje. Dwoisto$¢ artystyczno-
instytucjonalna Galerii moze by¢ zinterpretowana nie tylko jako skuteczne dzialanie
antyinstytucjonalne, ale rowniez jako opozycja pomie¢dzy dziataniem, a jego interpretacja, czy
pomiedzy regulg a refleksjg nad nig. Opozycja, ktora pozwalata na jednoczesne poddawanie si¢
konwencji (Galeria jako instytucja) 1 jej przekraczanie (Galeria jako dzialanie artystyczne).
Galeria wiaczona w rzeczywisto$¢ spoteczng jako element porzadku §wiata sztuki prowadzita
wiec jednoczesnie polemike z tym statusem uniewazniala go w dziataniu artystycznym. Tutaj
jednak krag si¢ zamykat, ujawniajac niedoskonato$¢ rowniez tej strategii. Galeria jako dziato
sztuki lub jako dziatanie artystyczne tracila swdj status instytucjonalny jako element $wiata
sztuki, ale jednoczes$nie ulegata nowej instytucjonalizacji jako dzielo sztuki. Artystyczne
dzialania Foksalu wymierzone we wlasng instytucjonalng naturg, podzielalty konwencjonalny
charakter innych dziet sztuki. Paradoksalnie wiec cala ta skomplikowana konstrukcja
skutkowata tylko zmiang instytucjonalnego kontekstu, nie za§ jego ostatecznym porzuceniem.
Ten nowy typ skonwencjonalizowania byt jednak nie tylko Zrédtem §wiadomos$ci o utopijnym
charakterze programu stojacego u podstaw tych dziatan ,ale rowniez czynit je skutecznymi
narzedziami walki o prestiz i autorytet w obrgbie $wiata artystycznego.

Inng konsekwencja tej gry z kontekstami artystycznym 1 instytucjonalnym bylo rowniez
uniewaznienie programu autonomii i1 neutralno$ci dziela. Galeria jako dzieto sztuki przeczyta
temu programowi, poniewaz nie przestajac by¢ jednoczesnie normalng instytucja wiklala to, co
artystyczne w procesy $wiata artystycznego jako narzedzie, instrument prowadzonej z nim
walki.

W rezultacie tych zabiegéw 1 innych wspotrzednych okreslajacych Galeri¢ (wycofanie, izolacja,
prestiz 1 autorytet zwigzanych z nig krytykoéw 1 artystdéw) zyskiwano wigc nie tyle
uniewaznienie instytucjonalnej natury sztuki i Foksalu, co specyficzna pozycj¢ w ramach §wiata
artystycznego. Galeria miata w reku wszystkie atuty pozwalajace na panowanie w jego ramach 1
kontrolowanie proceséw artystycznych, ale uniewaznialy je w tej roli izolacja i powyzej
okreslona dwuznaczno$¢. W istocie wladza i autorytet Galerii byly wiec specyficzne, poniewaz
cho¢ okreslone przez prawomocne atrybuty (kompetencja krytykow, wielkos$¢ artystow,
pierwszenstwo w inicjowaniu wielu tendencji artystycznych, kontakty z zachodnimi artystami 1
rownoleglos¢ sztuki prezentowanej w Galerii i na Zachodzie) to po pierwsze kwestionowane
jako cel jej dzialan, po drugie uniewaznione przez dwuznaczno$¢ jej dziatan i niemozno$¢
jednoznacznego zlokalizowania kontekstu ich interpretacji, po trzecie z tego samego, co wyzej
powodu zaktadajace niemozno$¢ sprawstwa, po czwarte zakltadajace brak odpowiedzialno$ci za
podejmowane dziatania. Galeria chcac pozosta¢ wierna swojemu programowi bezinteresownego
shuzenia sztuce 1 artystom przekonywata wiec raczej o potencjalnosci swojej wtadzy w obrebie

Swiata artystycznego, raczej niz starata si¢ ja urzeczywistnia¢ i wykorzystywac dla pozyskiwania



utylitarnych korzysci. To dysponowanie mozliwosciag posiadania wtadzy, ale jej nie
urzeczywistnianie bylo jednak warunkiem postawy charakterystycznej dla Foksalu-
manipulowania regutami gry bez zajmowania przez osoby z nig zwigzane wysokich pozycji w
instytucjach zwigzanych ze $wiatem artystycznym. W rzeczywisto$ci wigc rozpoznanie natury
Swiata sztuki 1 natury walk o wladze w jego obrgbie, oraz akcentowanie wlasnej
bezinteresownosci, objawiato si¢ nie tyle w zmonopolizowaniu proceséw decyzyjnych w jego
ramach, ale w zdolno$ci wyznaczaniu tym ostatnim ram, torow dzialania 1 celéw, poprzez
manipulowanie kontekstem wiedzy i regutami §wiata artystycznego. W istocie wiec ten rodzaj
panowania, bez jego dostrzegalnych oznak i dziatan swiadczgcych o jego urzeczywistnianiu, byt

duzo skuteczniejszy niz dziatanie jawne 1 otwarcie nastawione na jego realizacje.



V1. Zakonczenie

W kontekscie tematu pracy, ktorej ten rozdziat jej elementem, najistotniejszg konsekwencjg
wyprowadzong z powyzszych rozwazan jest teza, iz strategie upowszechniania sztuki stosowane
przez/ w ramach Galerii Foksal , nie byty tylko 1 wylacznie typowymi dziataniami nastawionymi
na artystyczng waloryzacj¢ artefaktow tworzonych przez artystow. Zadecydowal o tym
wyjatkowy status tej instytucji i jej program, jej antyinstytucjonalna postawa i izolacja. Istotny
byl rowniez kontekst jej funkcjonowania- zar6wno spoteczny, jak i artystyczny oraz 6wczesna
sytuacja w sztuce. Za ich przyczyng strategie obiektywizacji artystycznych dziatan i ich
efektow, funkcjonowaty badz jako specyficzny i usprawiedliwiajacy status Foksalu dodatek do
jej "potykania si¢” z wlasnym zinstytucjonalizowaniem, badz mialy za swoj cel réwniez innego
rodzaju cele i interesy:

a\ byly zrodlem pozyskiwania prestizu i autorytetu w obrebie $wiata artystycznego i
spotecznego. Strategie upowszechniania sztuki stosowane w takiej roli byty w wypadku Foksalu
jedynym z mozliwych instrumentow tego typu, ze wzgledu na catkowite wylaczenie Galerii z
polskiego zycia artystycznego. W wypadku tej instytucji funkcjonowaty one wigc jako jedyna
forma interakcji ze §wiatem sztuki przy pomocy ktérej mozna reprodukowac wilasny autorytet.
Forma, ktora dodatkowo zapewniata wyjatkowa skutecznos¢ tego typu dziatania, poniewaz
sprawiata wrazenie neutralnego postgpowania wpisanego w status kazdej ze spolecznych ram
upowszechniania sztuki. Skuteczno$¢ strategii upowszechniania sztuki w walkach o prestiz i
autorytet zapewnial rowniez sposob ich realizacji- wykorzystywanie dyskursu teoretycznego,
"zaszczepianie wirusow teoretycznych” i manipulowanie zaréwno kontekstami tego dziatania 1
statusem Galerii, jak 1 regulami oraz wiedza rzadzacymi sposobami dziatania $wiata sztuki.

b\ Strategie obiektywizacji dzieta wykorzystywane byty jako rowniez jako rodzaj eksperymentu,
ktérego przedmiotem byly zardwno Owczesna sytuacja w sztuce, reguly rzadzace $wiatem
sztuki, jak 1 instytucjonalny wymiar zjawisk artystycznych. Upowszechnienie dzieta, idei, czy
dzialania artystycznego, bylo wiec okazja do przetestowania i wprowadzenia zmian w
spotecznych 1 artystycznych kontekstach okreslajacych to czym jest i jakie znaczenie ma sztuka.
W takiej roli strategie te funkcjonowaty zardéwno wobec dziatan artystow, jak i Galerii. W tym
drugim wypadku byly one przede wszystkim narzedziem myslenia o tej instytucji 1 gtéwnym
zroédtem autorefleks;ji.

c\ Strategie upowszechniania sztuki byly, jak pokazalem w czesci rozdziatu okreslajacego
stosunek Foksalu wobec odbioru i publicznosci, narzedziami uniezalezniania si¢ od jej potrzeb.
Ten paradoks, co interesujace, byl urzeczywistniany w inicjowanych przez Galeri¢ dziataniach
artystycznych, ktorych medium byla wilasnie publiczno$é. Strategie upowszechniania sztuki
stosowane w tej roli umozliwialy réwniez uniezaleznienie od wszelkich zwigzkéw ze §wiatem
spotecznym, byly okazja do zamanifestowania, poprzez swoje metaartystyczne nacechowanie,
obojetnosci Galerii wobec tego, co dzialo si¢ z Owczesnym zyciem spotecznym. Tym samym
byly one rowniez narzgdziami umozliwiajacymi wypracowanie takiego statusu Foksalu, ktory

wylaczal Galeri¢ z bezposredniego zainteresowania wladzy 1 jej organdw kontrolnych.



d\ Strategie upowszechniania sztuki oprocz tego, ze stwarzaly spotecznie dzieta ,"stwarzaty”
rowniez, jak powiedziatem wyzej artystow, nowe tendencje w sztuce 1 artystyczne idee. Tym
samym umozliwialy inicjowanie przemian artystycznych i spotecznych $wiata artystycznego,
przemian przebiegajacych zgodnie z interesami Galerii 1 twOrcOw z nig zwigzanych.

Jak wielokrotnie podkreslatlem powyzej najbardziej charakterystyczng cechg dziatan Foksalu jest
jego antyinstytucjonalno$¢ 1 kontestacyjny charakter. Rownie czesto staratem si¢ akcentowac, iz
w wypadku tej galerii mamy do czynienia ze specyficznym rodzajem antyinstytucjonalno$ci i
kontestacji. Mozna je okresli¢ jako pozorne, albo "salonowe"(realizowane przez instytucje o
wysokiej pozycji 1 statusie), a tym samym jako sprowadzone wylacznie do wymiaru
artystycznego. Dzialo si¢ tak dlatego, iz punktem odniesienia kontestacyjnych dziatan Foksalu i
ich obiektem byt prawie wylgcznie $wiat artystyczny, rzadzace nim reguty, Srodowiskowe
uktady 1 sytuacja polskiego ruchu artystycznego, a takze sama Galeria. Pozorno$¢ kontestacji
wynikala moim zdaniem wtasnie ze zbyt waskiego okre$lenia pola krytyki i negacji i
catkowitego odrzucenia znaczenia kontekstu spotecznego. Tym samym dziatania
antyinstytucjonalne nie mogty by¢ zwienczone sukcesem, poniewaz wilasnie ten kontekst byt
zrodtem negatywnych stron ramy funkcjonowania sztuki, ktore krytykowano. Kontestacyjne
gesty Foksalu stawaly si¢ wiec przede wszystkim stylistyczng forma, ktora zaswiadczata o
rownoleglosci jego dziatan wobec zjawisk w sztuce zachodniej, badz proba oczyszczenia
przedpola dla wlasnej aktywnosci, dzialaniem nastawionym na wyeliminowanie zjawisk i
srodowisk, ktore nie tyle byty groZzne dla sztuki, co dla programu Galerii. Pozorno$¢ kontestacji
wynikata rowniez z jej urzeczywistniania w ramach zakreslonych w polityce kulturalnej panstwa
i przez aktualne dzialania jego agend. Tym samym  przestawala by¢ ona dzialaniem
rewolucyjnym poszerzajacym obiektywny obszar artystycznej swobody, a stawata sie
narzedziem walki o prestiz 1 autorytet. Narzedziem skutecznym, bo zaswiadczajacym o
bezinteresownosci i dziataniu na rzecz catego srodowiska artystycznego. Dodatkowo w kregu
Foksalu rownie czesto, jak podejmowano te pozorne dziatania antyinstytucjonalne, podkreslano
niezalezno$¢ Galerii i jej autonomi¢. Wylaczenie zycia spotecznego z zakresu obiektow
podlegajacych omawianym tu dziataniom Galerii, a szczegdlnie polskiego zycia spotecznego, 1
zwolnienie samego Foksalu oraz sztuki od wszelkich "zyciowych koniecznos$ci", sprawito, iz
kontestacja podejmowana zazwyczaj w imi¢ bezinteresownej obrony konkretnych wartosci,
tutaj przeksztalcila si¢ przede wszystkim w instrument pozyskiwania wysokiej pozycji i
realizacji partykularnych interesow. W wypadku Foksalu, ze wzgledu na wystgpowanie w jego
programie i ideologii sprzecznych wartosci i tradycji, nie mamy do czynienia bowiem z obrong
interesow jakiej$ okreslonej formacji kulturowe;j, ale konkretnej grupy artystow i krytykow.
Wizualng reprezentacja dla powyzszych wnioskow jest jedna z artystycznych realizacji Foksalu-
"Antymanifestacja"("Wystawa anonimowa"- IX 1972)- a wigc bezinteresownego i
spontanicznego przemieszczanie si¢ W przestrzeni i czasie grupy osob, ktdrych postgpowanie
jest ograniczone przez nast¢pujace nakazy "(...)

l.niewyrazanie swojego stosunku wobec kogokolwiek lub czegokolwiek manifestowania
czegokolwiek,



2. niewyrazanie sympatii lub solidarnosci,

3. nieprotestowanie,

4. idyferencja emocjonalna,

5. brak zaangazowania (nawet w ide¢ antymanifestacji)
6. zdolnos¢ fizyczna (do pokonania drogi)"*’.

W tym dzialaniu artystycznym podobnie, jak w wypadku kontestacyjnych dziatan Foksalu
manifestowanie niezgody, czy sprzeciwu nie odnosi si¢ do przyczyn negatywnych zjawisk i nie
ma na celu ich zniesienia, ale jest tylko i wylacznie pewng efektownag stylistyczng forma.
Pozorno$¢ dziatan kontestacyjnych, co charakterystyczne i odrézniajace srodowisko Galeri¢ od
innych oséb i1 kregow artystycznych w latach 70- tych, zostata rozpoznana przez krytykéw
zwiagzanych z Foksalem, przede wszystkim w "Raporcie o stanie kultury". Swiadomo$¢ tego
faktu mogtaby sprawiac, iz cho¢ pozorne, byly one jedynym sposobem manifestowania niezgody
w tamtym okresie. Przeczy temu jednak polityczna aktywno$¢ $rodowisk literackich i
instrumentalizacja dzialan kontestacyjnych w wypadku Foksalu. Instrumentalizacji, ktorej
ulegaly, jak pokazalem wyzej, rowniez inne wartosci 1 dziatania dyskurs teoretyczny,
autoteliczno$¢ sztuki, neutralno$¢ dzieta i podporzadkowanie Galerii artystom. Galeria Foksal
zinterpretowana w swoich dziataniach i programie w taki sposob, jawi si¢ przede wszystkim
jako podporzadkowane intelektualnym 1 utylitarnym interesom krytykéw i artystow zwigzanych
z nig, narzedzie. Narzedzie przy pomocy ktorego mysli si¢ o Swiecie artystycznym i rozpoznaje
jego reguty po to, aby wyltacza¢ si¢ spod zobowigzan spotecznych i urzeczywistnia¢ swoje
zamierzenia. Tym samym jest ona paradoksalnie esencja zinstytucjonalizowanego i

sprofesjonalizowanego kontekstu funkcjonowania sztuki, z ktorym Foksal zamierzat walczy¢.

*770b.. Wystawa anonimowa, kat. wystawy, Galeria Foksal, 1X 1972, Warszawa.



ROZDZIAL TRZECI: Gruppa

. Wstep

Artystyczna formacja Gruppa, jest ostatnim z omawianych w  pracy podmiotow
upowszechniania sztuki, ugrupowaniem, ktérego historia konczy si¢ jednocze$nie wraz
formalnym koncem historii PRL- u. Dla analizowanych tutaj strategii obiektywizacji sztuki, ta
zbiezno$¢ jest interesujgca z przynajmniej dwu wzgledow. Po pierwsze dlatego, iz sposob
funkcjonowania Gruppy daje szans¢ na przyjrzenie si¢ dotychczasowym mechanizmom
rzadzacym $wiatem sztuki, na przesledzenie procesu ich dezaktualizacji 1 na analiz¢ rodzenia
si¢ nowych systemow zasad regulujacych strukture $wiata artystycznego i modeli dziatania w
jego ramach. Rozpatrywanie Gruppy w tej perspektywie moze sta¢ si¢ bardzo owocne
poznawczo réwniez dlatego, iz jej cztonkowie nie tylko aktywnie kontestowali 6wczesny $wiat
sztuki (co wymagato uswiadomienia sobie 1 zwerbalizowania rzadzacych nim zasad i
odtworzenia jego natury), ale takze konstruowali dla niego alternatyw¢ w postaci wlasnego
systemu upowszechniania sztuki i nowych regut kierujacych tym procesem. Po drugie zbieznos$¢
ta jest interesujgca rowniez dlatego, iz rzeczywisto$¢ Polski w dekadzie 1980- 1990, ze wzgledu
na intensywno$¢ wydarzen politycznych, spotecznych i1 kulturalnych (o czgsto sprzecznym
charakterze 1 przeciwstawnych konsekwencjach) oraz ich kapilarny, przenikajacy wszystkie
sfery zycia charakter, nie znosila proézni i1 neutralnosci, wymagata zaangazowania. Obecno$¢
licznych 1 zaognionych w tym dziesigcioleciu, konfliktow  spotecznych 1 konieczno$¢
opowiedzenia si¢ po ktorejs ze stron, destrukcja obiektywnosci zasad rzadzacych zyciem
spotecznym 1 politycznym oraz uczynienie ich " widzialnymi"”, a w konsekwencji odebranie
prawomocno$ci zaré6wno im, jak i osobom wprowadzajagcym je w  zycie, wzrastajaca
Swiadomo$§¢  dwuznaczno$ci  postawy  niezaangazowania  spolecznego-  postawy
charakterystycznej dla wiekszosci Srodowiska artystycznego poprzedniej dekady; te 1 wiele
innych okolicznosci sprawily, iz znalezienie takiej strategii upowszechniania sztuki, ktora
jednoczesnie pozwolitaby na realizacj¢ podstawowego celu  praktyki artystycznej -
zobiektywizowanie dzieta i narzucenie, jako obowigzujacej wlasnej definicji dzieta - oraz
utrzymanie wysokiej pozycji spolecznej, czy po prostu mozliwo$¢ realizacji swoich zamierzen
bylo szczegdlnie trudne. Wymienione powyzej przyczyny i okolicznosci doprowadzily do
uniewaznienia dotychczasowych strategii upowszechniania, poniewaz cechg charakterystyczng
nowego kontekstu spotecznego w ktdérym funkcjonowat $wiat artystyczny bylo rozdzielenie
wysokiej pozycji artysty w $rodowisku i wsrod publicznosci oraz w hierarchii 0sob bedacych
obiektem szczegdlnej opieki mecenatu panstwa, oddzielenie popularno$ci artysty i jego sztuki
od procesu ich popularyzacji w mass- mediach, prasie, oficjalnych procesach edukacyjnych, ale
rowniez separacja  "spolecznej widzialnosci" tworcy od jego "spolecznej istotnosci".
Uniewaznieniu ulegly wigc zaréwno dotychczasowe modele karier artystycznych, sposoby
warto$ciowania dziet artystow, wewnetrzna struktura $wiata artystycznego. Stawka o jaka

zaczeta toczy¢ sie Owczesnie gra pomiedzy osobami dziatajacymi z ramienia $wiata sztuki nie



byt juz tylko i wytacznie, okreslony zasadami tego kontekstu, autorytet, ktory pozwala na
sprawowanie wtadzy w jego ramach. Stato si¢ tak poniewaz, uniewaznieniu dotychczasowych
regut rzadzacych procesem upowszechniania sztuki towarzyszylo stopniowe zmniejszanie
autonomii $wiata artystycznego wobec publicznos$ci i jej oczekiwan oraz szerzej wobec systemu
spotecznego (a szczegolnie wobec bedacych jego elementem praktyk spotecznych). Pozycje
artysty w obrgbie $wiata artystycznego wyznaczata juz nie tylko zdolnos¢ do sprawowania
wladzy w jego ramach, ale réwniez miejsce jakie zajmowal on w nim w ocenach publicznosci.
Dodatkowo wyznacznikiem tej pozycji nie byta juz tylko specyfika praktyki artystycznej, ale
roOwniez postawy spoteczne i polityczne. Tym samym uniewazniona zostata, charakterystyczna
dla wigkszosci zinstytucjonalizowanych kontekstow dziatan wylacznos¢ na ustanawianie regut
zawiadujacych ich funkcjonowaniem, a w szczegolnosci regul wewnetrznie porzadkujacych
dany kontekst, budujacych jego hierarchiczng strukture, wyznaczajacych stawke i zasady gry o
prestiz 1 autorytet w jego ramach. Ztamana zostala wiec zasada gltowna, opisujaca i
wyznaczajaca zaréwno sposob funkcjonowania $wiata artystycznego, jak 1 sposdb jego
wlgczenia w strukture catosci Swiata spotecznego- autonomia.

W konsekwencji jej przekroczenia artysta 1 sztuka znowu staty si¢ potrzebne i spoteczne istotne.
Ten wzrost spolecznej istotnosci sztuki, sam z siebie pozytywny pozadany przez artystow,
bedacy obiektem podejmowanych przez nich dziatan, w wypadku Polski lat 80- tych, objawiat
réwniez swoja negatywng strone. W tym wypadku zainteresowanie sztuka nie miato w sobie nic
z bezinteresownosci, ale wrecz przeciwnie, byto proba instrumentalnego jej wykorzystania dla
doraznych politycznych i spotecznych celoéw. W takich okolicznosciach 1 w takim kontekscie,
strategie upowszechniania sztuki w ktorych artysta pozostawal niezalezny od przymusu,
wplywow 1 oczekiwan 1 byl w stanie realizowaé swoje indywidualne cele, byly szczegdlnie
trudne do zrealizowania. Jednym ze sposobdéw na powodzenie tego rodzaju usitowan byla
strategia realizowana przez cztonkow Gruppy- "bycie pomigdzy".

Zanim przejd¢ do gruntowniejszej analizy tej strategii, chcialbym podkresli¢ odmiennos¢
Gruppy jako podmiotu analizy podporzadkowanej tematowi pracy, odmienno$ci w stosunku do
Galerii Krzywe Kolo i Foksal. Odmienno$¢ ta wynika przede wszystkim z rdznic
instytucjonalnego statusu Gruppy i obu Galerii- z jednej strony mamy do czynienia z formacja
artystyczng zabiegajaca o mozliwo$¢ zaistnienia w ramach $wiata sztuki, a z drugiej z
przyktadami jego instytucji upowszechniania.

O ile wigc w pierwszym wypadku strategie upowszechniania maja na celu obiektywizacje dziet
sztuki i zaistnienie ich autorow w obrebie artystycznego kontekstu oraz sa stosowane przez
samych artystow, to w dwu pozostatych przypadkach, strategie upowszechniania tu stosowane,
oprocz tego, ze wprowadzaja w przestrzen spoleczng dzieta i artystow, to podporzadkowane sa
réwniez walce o pozycje w ramach §wiata artystycznego juz nie artystow, ale instytucji. R6znica
instytucjonalnego statusu galerii i formacji artystycznej pocigga wiec za sobg réznice w ich
sposobie urzeczywistniania strategii upowszechniania. Z jedynej strony mamy do czynienia z
grupg artystow, ktdrzy nie dysponuja wlasnymi ramami upowszechnienia sztuki, zmuszeni sg do

badZz zastgpowania ich substytutami, badZz do korzystania z istniejacego ich zestawu, do



wpisywania si¢ instytucjonalny kontekst stworzony przez innych. W wypadku obu Galerii
sytuacja jest odwrotna- dysponuja one spotecznymi ramami upowszechnienia, a starajg si¢
przyciggna¢ don lub selekcjonowaé¢ w ich obrebie artystow i dzieta. Oznacza to, iz o ile w
wypadku Gruppy mamy do czynienia z probg ufundowania takich strategii upowszechniania,
ktore ewokowatyby dostep do spotecznych ram upowszechniania, to w wypadku obu Galerii ze
strategiami obiektywizacji konstruowanymi w celu badz popularyzacji tworczosci okreslonego
kregu osob, badz jako podstawa wysokiej pozycji tych instytucji, badz jako narzedzie
przeksztatcania struktury 1 zasad $wiata artystycznego. Dodatkowo brak mozliwosci
dysponowania przez Gruppe spotecznymi ramami upowszechniania powoduje, iz jej strategie
upowszechniania lokujg si¢ przede wszystkim w sferze dyskursu i1 praktyki artystyczne;,
natomiast w wypadku obu Galerii zwigzane sg one przede wszystkim z instytucjonalnym
wymiarem zycia artystycznego.

Pomimo tego statusowego przeciwstawienia- z jednej strony arty$ci zabiegajacy o
zainteresowanie instytucji, a z drugiej te wlasnie instytucje, wszystkie omawiane w tej pracy
podmioty strategii upowszechniania sg do siebie podobne. Podobienstwo to zakresla fakt, iz
osobami dziatajacymi z ich ramienia sa gléwnie arty$ci lub to artystom i ich potrzebom
podporzadkowana jest ich dzialalno$¢. Tym, co taczy wszystkie trzy przedmioty analizy
zwigzane] z tematem pracy, jest wiec fakt, ze sg one badz prowadzone przez twércoéw, badz w
swoj status maja wpisane zadanie stuzenia przede wszystkim artystom. Poniewaz za$ byly one
wybierane jako podstawa konstruowania tej pracy, gldwnie przez pryzmat ich " spotecznej

widzialno$ci", bycie symbolem danej epoki”, czy w oparciu 0 Kryterium ich
"charakterystycznosci" dla danego okresu, to ich zestaw zamknigty instytucjami i grupa, ktorych
dziatania shluza przede wszystkim artystom sam moze sta¢ si¢ przedmiotem analizy
poprowadzonej z perspektywy trwatosci okreslonych typéw postaw, czy przez pryzmat

skuteczno$ci okreslonych typow wartosci jako narzedzi wpisywania si¢ na trwate w historig.



I1. Pomiedzy Wielka Historia a prywatnymi opowiesciami.

Historia Gruppy jest tak niejednoznaczna, iz moze sta¢ si¢ by¢ metaforg wieloznacznosSci
interpretacyjnej zarowno jej strategii upowszechniania, jak i postaw artystycznych i spotecznych
jej czlonkéw, a takze naghlych 1 niespodziewanych zwrotow w ich praktyce artystyczne;j.
Niejednoznaczno$¢ ta nie wynika jednak z trudnosci ustalenia czasowego umiejscowienia
artystycznych wydarzen, ktore byty przez t¢ formacje inicjowane lub w ktore wpisywata si¢ ona-
pod tym wzgledem historia "Gruppy" jest bardzo szczegoétowo opracowana (przede wszystkim
przez "naczelnego biografa" tej formacji- M. Sitkowska*®), co wiecej samo istnienie tak
drobiazgowego kalendarium tego ugrupowania sprawia, iz jest ono wyjatkiem wsrdd innych
grup artystycznych mlodego pokolenia debiutujacego na poczatku lat  80-tych.
Niejednoznaczno$¢ historii Gruppy wynika przede wszystkim z dwu innych przyczyn.
Pierwszym z nich jest trudnos¢ w ustaleniu waznos$ci poszczegolnych zdarzen z historii Gruppy
dla uksztattowania si¢ jej w takiej a nie innej formie 1 przyjecia przez nig takich, a nie innych
strategii poruszania si¢ W rzeczywisto$ci spotecznej 1 artystycznej. Ta niemoznos$¢
zhierarchizowania historycznych faktow i wydarzen dotyczacych tej formacji pod wzgledem ich
istotnos$ci dla charakteru praktyki artystycznej 1 dziatan w sferze publicznej Gruppy, wynikata z
naktadania si¢ w jej wypadku trzech roéznych historii. Historii, ktore w réznych momentach
czasowych 1 réznych okoliczno$ciach wzajemnie nad soba dominowaty, wykluczaty lub
rezonowaly tworzac trudne do rozwiktania konfiguracje. "Historia osobista" poszczegdlnych
cztonkéw Gruppy, "historia spoteczna" tej formacji 1 jej "historia artystyczna" stworzyly splot,
ktéry uniemozliwia jednoznaczne rozstrzygnigcie, ktore z faktow wypetniajacych kalendarium
Gruppy byty na prawde wazne dla sposobu jej funkcjonowania, a ktdre byty zupetnie nieistotne.
Trudnos$¢ t¢ spietrzaja sami cztonkowie Gruppy, stale zmieniajac tradycyjne hierarchie waznos$ci
tzw. historycznych faktow 1 igrajac ze stereotypowymi schematami ciggdéw przyczynowo
skutkowych. Dla przykladu wiemy kiedy mial miejsce pierwszy pokaz obrazow artystow
tworzacych Gruppe (Wyst. " Las, gora, a nad gora chmura", Pracownia " Dziekanka", styczen
1982, Warszawa) 1 wydarzenie to powinno si¢ sta¢ poczatkiem dzialania tej formacji, zwlaszcza,
1z wlasnie po nim mialy miejsce kolejne "wystapienia Gruppy" w tym samym sktadzie, ktorego
zwarto$§¢ podkreslata jednolito$¢ tematyczna 1 stylistyczna tworczo$ci poszczegoélnych jej
artystbw w momencie tej pierwszej publicznej prezentacji. Tymczasem nazwa Gruppa zostata
po raz pierwszy uzyta przez cztonkoéw tej formacji dopiero w 1985 roku (W wydawanym przez
nig pismie " Oj dobrze juz", nr 3/1985), a artysci przez caly czas jej istnienia uporczywie bronili

si¢ przed traktowanie, ich jako grupy artystycznej. Dodatkowo powstanie tej formacji wynika

*8petne i szczegdtowe kalendarium, siegajace az do "prehistorii Gruppy" ( a wiec obejmujace rowniez istotne
wydarzenia z kariery artystycznej i biografii jej cztonkow na dtugo przed zawigzaniem tego ugrupowania) i daleko
poza date formalnego konca tej formacji, zostalo zredagowane przez M. Sitkowska ( jest ono integralng czgscia kat.
wyst. retrospektywnej Gruppa 1982- 1992, Galeria Zacheta, XI1 1992- 11 1993, Warszawa). Kalendarium to
obejmuje w sposob pelny wszystkie wydarzenia zwigzane zaréwno z " Gruppg", jak i recenzje lub fragmenty
recenzji poszczegdlnych wystapien, ale tez informacje na temat prywatnych faktow z osobistych biografii jej
cztonkow.



nie tyle ze wspdlnego programu artystycznego, co po pierwsze z licznych koneksji towarzyskich
i wspdlnych zainteresowan pozartystycznych, po drugie z potrzeby grupowej konsolidacji*® i
roztozenia odpowiedzialnosci za wystawianie podczas bojkotu panstwowych instytucji po
wprowadzeniu stanu wojennego*®, a po trzecie jest rodzajem przewrotnej odpowiedzi na
niezdolno$¢ srodowiska do traktowania artystow tworzacych Gruppe, jako samodzielnych i
uksztaltowanych tworcow i ironicznym potwierdzenie faktu identyfikowania ich witasnie jako
grupy “* . Wzajemnie naktadanie si¢ przyczyn spoteczno- politycznych, towarzyskich i
artystycznych i jednoczesna niech¢¢ artystow skupionych wokot Gruppy do traktowania ich jako
artystycznej formacji jest tylko jednym z wielu przyktadow trudnosci, jakie natrafiajg proby
pisania obiektywnej historii tego ugrupowania.

Druga przyczyna niejednoznacznos$ci historii Gruppy, jest wynikajgca z powyzej okreslonego
pomieszania wagi poszczegdlnych wydarzen z jej kalendarium dziatalno$¢ krytykoéw i
historykéw sztuki. W tekstach poswigconych Gruppie traktowana jest ona badz jako
sztandarowy reprezentant " nowej ekspresji", badz jako grupa samodzielnych artystow
malujacych zupehlie rézne stylistycznie 1 tematycznie obrazy, badz jako grupa przede
wszystkim przyjaciot itd. ten chaos znaczeniowy podkreslata rowniez roznorodnos¢ aktywnosci
cztonkéw Gruppy- co najmniej dwu z nich bylo réwniez poetami (M. Sobczyk 1 R. Grzyb),
formacja ta wydawata wtasne pismo " Oj dobrze juz" (w ktérym sztubackie dowcipy drukowane
byty obok tekstow krytycznych 1 teoretycznych pisanych zupeklie serio), w trakcie swoich
wystaw jej cztonkowie urzadzali przedstawienia teatralne 1 happeningi, za$ niektore z wystapien
"Gruppy" trudno nazwac inaczej niz spotkaniami przede wszystkim towarzyskimi .

Te dwie powyzsze okoliczno$ci sprawialy, iz trudno zadecydowac, czy istotniejsze dla dzialan
Gruppy miaty fakty artystyczne, czy na przyktad wspdlny pobyt w wojsku J. Modzelewskiego 1
M. Sobczyka, wspolne treningi karate R. Grzyba i R. Wozniaka, albo zainteresowanie hodowla
kanarkéw 1 rybek akwariowych R. Grzyba i J. Modzelewskiego. To pomieszanie hierarchii
waznosci podkreslaja dodatkowo mistyfikacje 1 prowokacje samych cztonkow Gruppy,
wymierzone wilasnie w proby skodyfikowania 1 zamknigcia dzialan tej formacji w
jednoznacznym opisie.

M. Sitkowska kurator retrospektywnej wystawy Gruppy,("Gruppa 1982- 1992"-"Galeria
Zacheta" XI11992- 11 1993)pomimo powyzej okreslonych trudnosci zaproponowata podzielenie
historii tej formacji na cztery okresy:

1983- 1984 - tzw. " okres Dziekanki" (a wiec okres w ktorym Gruppa debiutowala i kiedy
stanowita do$¢ zwartg stylistycznie 1 tematycznie formacje. W tym najbardziej "dzikim"
stylistycznie okresie tworzacy Gruppe arty$ci malowali przede wszystkim obrazy bedace proba

radzenia sobie z sytuacja wywotang przez stan wojenny, czy z 0golng atmosfera i napigciami

*970b. np. Rottenberg A. Gruppa w Zachecie, ale inaczej...( rozmowa przeprowadzona przez E. Grygiel), Format
nr 1-2/1993, str. 89., Stoktosa B. O Gruppie jako grupie", " Jak nie malarstwo- to poezje, jak nie poezje to
molinezje (rozmowa z J. Modzelewskim przeprowadzona przez J. Ciesielskg), oba teksty: Artelier, nr1/1993
%020b. np. wypowiedzi cztonkéw "Gruppy" zawarte w pracy magisterskiej P. Kwiatkowskiego pt. Motywacje
twércze( ASP, Warszawa 1983)- fragmenty w: " kat. wyst. retrospektywnej Gruppa 1982- 1992, op. cit.
“®libidem, str. 4, 51



spotecznymi poczatku lat 80-tych, zas gldéwnymi motywami ikonograficznymi tego okresu byty
" Militaria, genitalia i Indianie"**

1985- 1986 to okres wspoOlnych sesji malarskich, ale takze udziatu cztonkow Gruppy w
wystawach koscielnych 1 pierwsze konflikty z koscielna cenzurg. W tym okresie czlonkowie
Gruppy malowali przede wszystkim na papierze, w sposob pospieszny i niestaranny- to gtownie
za ich sprawg Gruppa byta traktowana jako glowny przedstawiciel " nowej ekspresji". W tym
okresie Gruppa zaistniata rowniez w powszechnej swiadomosci krytykow i historykow sztuki.
1987- w tym roku Gruppa wzieta udziat w dwu waznych wystawach zagranicznych we
Witoszech 1 w Niemczech, w czasie ktorych reprezentowali polska " mtoda sztuke", oraz w dwu
pierwszych polskich powaznych pokazach zbiorowych tego pokolenia (wystawa A. Bonarskiego
" Co stycha¢" - Zaktady Norblina XI-XII 1987 i wystawa R. Ziarkiewicza " Realizm radykalny.
Abstrakcja konkretna" - Muzeum Narodowe w Warszawie, X111987- | 1988.)

1988- 1989-ten przedzial czasowy to radykalizacja rdéznic programowych i artystycznych
cztonkow Gruppy 1 wspotwystgpowanie wystaw indywidualnych 1 zbiorowych. Okres ten
zamyka akcja, ktora jest traktowana jako ostatnie wydarzenie w artystycznej dziatalno$ci
Gruppy- wspdlne malowanie ptotu wokoét lokalu wyborczego "Solidarnosci" w czerwcu 1989
roku.

Historig¢ tej formacji mozna rowniez pisa¢ postugujac si¢ kluczem w postaci dystynkcji:

a\ historia spoteczna Gruppy (od zjawiska  socjologicznego, a wigc pokoleniowej grupy
posiadajacej znaczenie przede wszystkim dla §rodowisk subkulturowych, poprzez ugrupowanie

n

reprezentujace okre$lonego typu S$rodowisko artystyczne skupiajace tworcow " mlodego
malarstwa", az do funkcjonowania w roli obiektu historycznych i1 krytycznych zabiegow i
akceptacji przez cate srodowisko artystyczne)

b\ historia artystyczna “*

¢\ prywatna, albo osobista (od nieformalnej wspolnoty przyjaciol, poprzez formacjg artystyczng i
wspolnote w sztuce, az do kregu skupiajacego uksztattowane indywidualnosci)

Tego typu proby mozna oczywiscie mnozy¢, ale tym, co wychodzi na jaw podczas prob ich
konstruowania jest fakt niepoddawania si¢ historii Gruppy prostym zabiegom klasyfikacyjnym i
porzadkujacym, a takze konieczno$¢ uznania ogromnej istotnosci znaczenia najbardziej blahych
prywatnych zdarzen. Swiadomosé takiej specyfiki historii Gruppy prowadzi wiec wprost do
zakwestionowania istotno$ci, jako narzedzia rozumienia poczynan tej formacji, wydarzen
zaczerpnigtych z "Wielkiej Historii". Cho¢ powstanie i koniec dziatalnosci tego ugrupowania sa
rownolegte do dwu waznych wydarzen spoteczno- politycznych (wprowadzenie stanu
wojennego 1 pierwsze demokratyczne wybory w powojennej historii Polskie) i cho¢ z pewno$cia
te 1 inne historyczne fakty wplywaly na sposob jej funkcjonowania, to wazng i podstawowa
cechg jej dzialania jest aktywne ustosunkowywanie si¢ do nich a nie bierne im podleganie.

Dziatalno$¢ cztonkéw tej formacji wskazuje wigc na fakt, iz historycznie okre§lone wybory nie

*Zokreslenie M. Sitkowskiej, zob. kat wyst. retrospektywnej Gruppa 1982- 1992, op. cit. , str. 7

“®3Ten rodzaj historii pisze z pewnoscia Sitkowska M. ( ibidem)- wydzielajac trzy okresy- " Dziekanki", ' Papiery" i
" Muzeum", ktore odpowiadajg okresom "malarstwa indiansko- subkulturowego", " nowej ekspresji" i okresowi
indywidualnych poszukiwan twoérczych poszczegoélnych cztonkdéw tej formacii.



sa nigdy okreslone jednoznacznie 1 ze mozliwe jest poszukiwanie rys, peknie¢ w ich rzekome;j
obiektywnosci, a takze, iz mozna by¢ podmiotowym i wolnym nie poprzez stawanie po
wlasciwej stronie istniejgcych alternatyw, ale réwniez przez podwazanie ich prawomocnosci i
budowanie ich nowych rodzajow. Historia Gruppy, juz w swojej zasadzie konstruowania i ze
wzgledu na charakter ciggéw przyczynowo- skutkowych okreslajacych znaczenie
poszczegbdlnych wydarzen uderza w prawomocno$¢ myslenia o historii sztuki jako serii
nastepujacych po sobie 1 wzajemnie powigzanych, obiektywnych faktow artystycznych
(wystawy ,ekspozycje, zmiany sposobow tworzenia, chronologie kolejnych dziet), rownoleglych
wobec wielkich wydarzen historycznych (zmiany polityki panstwa, rewolucje, wojny itd.). W
wypadku Gruppy te obiektywne fakty stanowily badZz kontekst, ktory stale przekraczano,
pariodowano 1 ktorego znaczenie zmieniano, badz derywacje duzo istotniejszych z punktu
widzenia jednostkowego 1 egzystencjalnego zdarzen. Wpisywanie si¢ z prywatnymi
opowiesciami, osadzonymi w wysoce zindywidualizowanych hierarchiach wazno$ci 1
konstruktach poznawczych, byto destrukcyjne dla Wielkiej Historii pisanej z perspektywy
obiektywnych procesow i waznych, bo dotykajacych ogot spoteczenstwa wydarzen, poniewaz
sprowadzato ja do roli zasobnika watkow tematycznych i1 elementéw z ktdrych artysci zwigzani
Z Gruppg konstruowali wlasne, niepowtarzalne podstawy widzenia rzeczywistosci. Historia tej
formacji ogladana z tej perspektywy to przede wszystkim produkt dzialalnosci bardzo
kreatywnego "bricolera", ktory manipuluje whasng biografig i obiektywnymi faktami nie po to,

aby mistyfikowa¢ swoja dzialalnos¢, ale po to, aby by¢ soba.



III. Pomie¢dzy autokreacja a zaangazowaniem spolecznym.

Debiut poszczegolnych cztonkow Gruppy (J. Modzelewski, R. Grzyb, W. Pawlak, M.
Sobczyk, P. Kowalewski, R. Wozniak)oraz moment ich pierwszego wspdlnego wystgpienia
(Galeria "Dziekanka", 14-21 styczen 1983)  przypada na czas nalozenia si¢ w Polsce wielu
kryzysoéw: kryzysu gospodarczego, politycznego, kryzysu spolecznej tozsamosci i wzajemnego
zaufania oraz kryzysu $wiata artystycznego. Wzajemne wzmacnianie si¢ roznych kryzysow i
rozwianie przez fakt wprowadzenia stanu wojennego nadziei na rozwigzanie ktéregokolwiek z
nich, wytworzyto specyficzny mechanizm przystosowawczy. Byl on polaczeniem biernosci i
apatii z polityczng nieobojetnoscia, z koniecznoscig opowiedzenia si¢ po ktorej§ ze stron w celu
okreslenia, na plaszczyznie spolecznej, wilasnej tozsamosci. Poniewaz wybor wydawat si¢
prosty - bylo si¢ z nami albo przeciwko nam - byt tez bezwzgledny, wymagat odrzucenia
wszystkiego, co sytuowato si¢ pomigdzy, co byto nieokreslone lub co przeczylo prawomocnosci
porzadkujacych myslenie  opozycji. W takiej sytuacji, sytuacji, ktora zobowigzywata do
opowiedzenia si¢ po ktorej$ ze stron postawieni zostali rOwniez artySci. Przewazajaca cze$¢ ich
srodowiska staneta po stronie pokrzywdzonych i niewolonych, wielu tworcow popierato idee
walki z totalitarnym systemem 1 aktywnie si¢ don wiaczyto. Wkrotce okazato si¢ jednak, iz ta
chwalebna w intencjach postawa niezgody ma réwniez swoje negatywne strony, jest podobnie,
cho¢ mniej groznie, krepujaca jak dekrety stanu wojennego, podobnie jak on podporzadkowuje
jednostki doraznym, publicznym celom. Dlatego tez, jak zwykle w sytuacji, kiedy wiekszos¢
wie na pewno, co jest zte, a co dobre, kiedy jasno okreslony jest zewnetrzny wrog, odwagg staje
si¢ nie walka z nim, ale sprzeciw wobec samemu obowigzkowi walki.

Swiat artystyczny, zarébwno na poziomie instytucjonalnym, jak i w odniesieniu do konkretnych
jednostek, zostal w pierwszej potowie lat osiemdziesigtych przedzielony identyczng linig
demarkacyjng, jaka przebiegata przez cate spoteczenstwo dzielac je na nas i ich, wiadze 1
spoteczenstwo, opozycje 1 kolaborantow, itd. W obrebie $wiata artystycznego podzial ten
znacznie si¢ zaostrzyl po wprowadzeniu w 1982 roku bojkotu oficjalnego systemu
instytucjonalnego. Wraz z tym wydarzeniem " onymi " stali si¢ nie tylko ci, ktorzy w sposob
otwarty kolaborowali, ale takze ci, ktorzy pozostawali wobec catej tej sytuacji obojetni.
Pojawienie si¢ takiej przestrzeni obiektywizacji dzieta i ocen moralnych sprawito, iz kazde z
dziatah podejmowanych przez artystow stawato si¢ politycznie nacechowane, interpretowano je
jako publiczne, raczej niz prywatne. Paradoksalng konsekwencja faktu okreslenia zakresu
dozwolonych dziatan o charakterze publicznych przez sytuacje¢ stanu wojennego oraz normy
rzadzace instytucja bojkotu, bylo to, iz niemozliwe staty si¢ rOwniez gesty i wybory catkowicie
prywatne. Po pierwsze dlatego, ze byly one substytutem dziatah publicznych, namiastka $rodka
artykulacji spolecznych i politycznych postaw (np. wychodzenie z domu na spacer podczas
trwania Dziennika Telewizyjnego, czy organizowanie wystaw w mieszkaniach dla matego grona
przyjaciotl). Po drugie dlatego, iz jednoczesna potrzeba i niemoznos$¢ dziatania na ptaszczyznie
publicznej doprowadzaly do traktowania neutralnych w intencji dziatan jako manifestacji

politycznych postaw (np. wycofanie si¢ z zycia publicznego i zwrdcenie si¢ ku rodzinie lub



grupie najblizszych przyjaciol, niezaleznie od przyczyn takiego zachowania, traktowane bylo
jako gest politycznej odmowy lub niezgody). Niemozliwe byly wigc zarowno nieskrepowane
ograniczeniami i sankcjami dziatania publiczne, jak 1 prywatno$¢, rozumiana jako wartos¢
odczuwana 1 realizowana. W konsekwencji  autokreacja i indywidualne myslenie staty sie
praktycznie niemozliwe, a podmiotowy wybor byt si¢ niebezpiecznym luksusem. Wartosci te
zostaly one zepchnig¢te na margines przez normg¢, ktora nakazywata stawianie spraw publicznych
przed prywatnymi, a jedno$¢ grupy przed wolnoscig jednostki.

W relacjach pomiedzy sferg publiczng 1 prywatng doszto wiec do znaczacego paradoksu.
Amorficznos$¢ tej pierwszej, w ktorej zazwyczaj ma miejsce artykulacja rzeczywistych postaw i
pogladow, spowodowata na poczatku lat 80-tych wchlonigcie tej drugiej 1 doprowadzita do
przeksztatcenia jej w rodzaj wlasnego substytutu. Potrzeba autentycznosci i samostanowienia,
ktéra stala u podstaw tego podporzadkowania sfery prywatnej- sferze publicznej i1 przejgcia

przez te pierwsza funkcji wypetianych zazwyczaj przez ta druga, doprowadzita w konsekwencji

n n

(1 paradoksalnie) do wytworzenia nowego typu ograniczen. Duszno$¢", czy
schizofreniczno$¢" polskiej rzeczywistos¢ poczatku lat 80- tych moze zosta¢ zinterpretowana
wlasnie jako utrata przez przestrzen prywatng jej istotowej wilasnosci (funkcjonowanie w roli
ksztattowanej] w sposob catkowicie indywidualny gltownej podstawy samookreslenia i
tozsamosci jednostek) i przeksztalcenie jej w narzedzie podporzadkowywania jednostek sferze
publicznej. Przestrzen prywatna zaczynajac spetnia¢ funkcje przestrzeni publicznej pozbawiata
wiec jednostki wilasnie prywatnos$ci i wprowadzatla nowe ograniczenia, poniewaz taczyla w
nierozerwalng catos$¢, czy wrecz utozsamiata, to co spoteczne i to, co prywatne. Gesty prywatne
w takiej sytuacji zaczely podpada¢ pod systemy ocen przynaleznym gestom publicznym i
stanowily o generalnej moralnej kwalifikacji zachowan jednostek, a tym samym zawgzaly
przestrzen w ktorej mozna by¢ soba, nawet w sposob niezgodny z obowigzujagcymi normami.
Zawezenie swobody poprzez zmiang charakteru sfery prywatnosci wigzato si¢ wigc w sposob
bezposredni z politycznym nacechowaniem wszystkich dziatan jednostkowych w tej sferze i z
nadaniem im statusu manifestacji politycznej postawy i oceny systemu.

Taki sposob ustrukturyzowania wazno$ci prywatnych i publicznych celow w przetozeniu na
zycie artystyczne prowadzit do podporzadkowania wyborow artystycznych - wyborom
spotecznym, a indywidualnej koncepcji tworzenia- celom, ktorym miata, pod presja 6wczesnej
opinii wigkszo$ci srodowiska, stuzy¢ sztuka. Poniewaz zgodno$¢ $rodowiska artystycznego co
do oceny sytuacji politycznej na poczatku lat 80- tych znalazta swoje odzwierciedlenie w
przyjetym przez nie modelu sztuki zaangazowanej, to obranie tej opcji tworzenia bylo nie tyle
indywidualnym wyborem, co wyrazem okres§lonej postawy politycznej. Konsekwencja faktu, iz
sztuka przestala by¢ prywatng sprawg artystow, bylo wigc pozbawienie waloru prywatnos$ci
réwniez decyzji o zaangazowaniu wlasnej tworczosci w budowanie symbolicznego oporu wobec
poczynan panstwa. W takiej sytuacji wszelkie decyzje tracity swoja podmiotowos$¢, poniewaz
ich jednolitos¢ wykraczata poza ich bezposrednie, indywidualne konteksty i byta przede
wszystkim narzedziem kreowania zwarto$ci srodowiska artystycznego, zwartosci koniecznej dla

ustanowienia rzeczywistego podmiotu publicznej debaty. Arty$ci z kregu " przykoscielnego"



tworzac swoje dzieta nie wyrazali wigc, albo wyrazali rzadko, swoje prywatne postawy, czy
indywidualnie zhierarchizowane skale wartosci, ale badz manifestowali przede wszystkim
interes $rodowiska, czy szerzej spoteczenstwa, albo przeksztatcali swoje obrazy i rzezby w
artystyczng wyktadni¢ " wielkich wartosci" uzasadniajacych spoleczng niezgode 1 wyrazajacy ja
ruch spoteczny. W ten sposob sztuka tracita swojg autotelicznos$¢ i1 skonczonos$¢, a stawata si¢
przezroczystym i doskonale powtarzalnym ikonograficznie 1 znaczeniowo medium za pomocg
ktorego wyrazano Scisle skodyfikowang ideologi¢ ruchu spotecznej niezgody zwigzanego z
dwczesng polityczng opozycja. “*

Gruppa  po czesci zrodzita si¢ rowniez pod wpltywem ci$nienia, jakie wytworzylo
wprowadzenie stanu wojennego oraz hawarstwione, wzajemnie si¢ wzmacniajace i

nierozwigzywalne sytuacje kryzysowe .

Jej cztonkowie nie ukrywajg faktu, iz sytuacja
polityczna poczatku lat osiemdziesiatych, ich 6wczesna atmosfera, panujace nastroje spoteczne,
wywieralty wplyw zaré6wno na ich postawy zyciowe 1 artystyczne, jak i1 na sposob
funkcjonowania Gruppy. Rownie czgsto, jak w ich tekstach zamieszczanych w programowym
pismie " Oj dobrze juz", polityka i najbardziej drazliwe tematy zwigzane z atmosfera poczatku
ubiegltej dekady pojawiaty si¢ w ich obrazach. Wystarczy jednak przywota¢ w pamigci takie
prace, jak " Przemarsz ptaszkow przez flage", "Herbatnik wojenny " (R. Grzyb)" Rydwan
biaty", " Czerwony rogalik co rano na $niadanie" (R. WozZniak)" Siewca", "Zniwiarze ",
"Szturmujace delfiny " (J.Modzelewski)" Mon Cheri Bolszeviq" (P. Kowalewski)" Czerwony
autobus rusza w droge dookota $wiata "," Resort spraw wewnetrznych ", " Lamanie szklanych
rurek " (W. Pawlak), aby dostrzec, jak ogromna roznica istniata pomigdzy stosunkiem do tych
samych wydarzen i idei, tworcoéw zwigzanych z "Gruppa " 1 tzw. artystow przykoscielnych. Ci
pierwsi pomimo, iz podejmuja tematy zwigzane z dyskursem publicznym, nie robig tego w
niczyim imieniu, nie wyrazaja opinii, przekonan, czy wartosci jakichkolwiek grup lub
srodowisk. Jest doktadnie przeciwnie, trwala warto§¢ ich prac wynika wlasnie z intymnosci 1
subiektywnos$ci zawartego w nich stosunku wobec rzeczywistos$ci. Stosunku takiego rodzaju,
ktory zawsze jest gwarantem autentycznosci dzieta. Czlonkowie Gruppy, kiedy juz podejmuja
tematy zwigzane z tym, co publiczne (niezaleznie od tego, czy jest to jak w pracach Wozniaka 1
Modzelewskiego -polityka i ideologia, czy jak w pracach Sobczyka - religia, czy tez jak w
pracach Kowalewskiego - historia i mity narodowe.)to czynig to w taki sposob, ktory eksponuje

464 . e e . <7 . . . , [ . .
*Dlatego tez pewne zdziwienie moze budzi¢ fakt koncentrowania si¢ wielu krytykoéw na niskim poziomie

artystycznym sztuki " nurtu przykos$cielnego", czy generalniej rozpatrywania jej przez pryzmat wartosci
artystycznych. Tworczo$¢ zwigzana z tym ruchem nie byta podporzadkowana tego typu wartosciom, poniewaz nie
byta autonomiczna, ale stanowita narzedzie ekspresji politycznych i ideowych postaw, dlatego nalezatoby
rozpatrywac jg jako nie tyle sztuke, ale jako przezroczyste medium transmisji wartosci uzasadniajgcych spoteczng
niezgode na 6wczesny uktad spoteczno- polityczny wykreowany przez panstwo. Ocenienie "sztuki przykoscielnej" z
perspektywy wartosci estetycznych, czy artystycznych jest wiec podobnym nieporozumieniem, jak np.
interpretowanie rysunkéw naskalnych z Lascuax, czy " Wenus z Willendorfu", jako dziet sztuki i rozpoczynanie od
nich wyktadéw z historii sztuki.

**Na poza artystyczne powody powstania "Gruppy" zwraca bardzo wielu krytykéw. Zobacz np. Tarybuta M., Zuje
wszystko, co zobaczy (uwagi o mtodym malarstwie), Res Publika, nr 2/1987; Wtodarczyk W., Lata osiemdziesigte-
Sztuka mtodych, Obieg, nr 11/1990; Sitkowska M. Rewolta kontrolowana (w:)Co stychaé. Sztuka najnowsza,
katalog wystawy, Sitkowska M.,(red.),Warszawa 1989; Sitkowska M., Temat polityczny (w:) Polak, Niemiec,
Rosjanin, katalog wystawy, Warszawa, 1989 i inni.



niejednolito$¢ sposobu rozumienia i przezywania tworzacych ten dyskurs regut i wartosci, ktory
ukazuje rozsadzajaca go moc prywatnosci i jednostkowego przezywania. Dodatkowo w ich
pracach poswigconych najbardziej dramatycznym 1 istotnym wydarzeniom lub warto$ciom
narodowej historii 1 kultury nie znajdziemy ani §ladu patosu, czy uswigconej szacunkiem
pokory, tak charakterystycznych dla artystow przykoscieclnych. Zastepuja je dystans i przekora,
drwina i $miech oraz sprowadzanie tego, co publiczne do wymiaru jednostkowego. Zabieg ten
pozwala artystom Gruppy nie pozostawaé obojetnym wobec tego, co zle, niewolace, wobec
tego, co decyduje o0 losach spoteczenstwa, wobec wpltywow polityki, ideologii, religii, czy regut
rzadzacych zyciem spotecznym, ale jednocze$nie uniemozliwia absolutyzacje postawy wobec
tych aspektow wyrazonej w dzietach, uniemozliwia czynienie jej normg, podstawa do
dokonywania jakichkolwiek moralnych ocen. Dyskurs publiczny i jego elementy, stajgce si¢
tematem ich prac, ulegaja przeobrazeniu i zrelatywizowaniu do indywidualno$ci osoby, ktora
ich doswiadcza lub im podlega. Traca one tym samym swoja moc, obnazony zostaje pozor ich
obiektywnos$ci. Dodatkowo za sprawg tak ustawionej strategii zaangazowania sztuki, uwiktane
W nig prywatne gesty, pomimo tego, iz byly substytutem dzialan w sferze publicznej, to nie
tracity tym samym swojej istoty i przynalezaly przede wszystkim do emitujacych je artystow,
poniewaz byly zbyt wieloznaczne, aby poddawaé si¢ bezposredniemu politycznemu
wykorzystaniu. Chociaz wigc wiele obrazow czlonkow Gruppy szczegdlnie z poczatku lat 80-
tych wyrazalo dwczesne nastroje 1 atmosfere, to sposob ich ekspresji wykraczal poza zestaw
dozwolonych watkow tematycznych 1 ikonograficznych akceptowanych w $rodowiskach
artystycznych zwigzanych z opozycja. Interesujacy w tym zindywidualizowaniu 1
sprywatyzowaniu tradycji narodowej 1 wartosci lezacych u podstaw ruchu "Solidarno$ci" jest
réwniez obecna w tworczosci Gruppy tendencja do traktowania kanonu okreslajacego tozsamos$¢
narodowej 1 politycznej wspdlnoty, w sposob, ktdory mozna nazwa¢ postmodernistycznym.
Kanon ten wykorzystywany jest przez cztonkow tej formacji nie jako zreifikowany 1 zamknigty
znaczeniowo system, ale jako otwarty zbidr, podatny na uzupelnienia i1 korekty, jest wigc czyms,
co rzeczywiscie inspiruje 1 pobudza do refleksji, a nie "tylko" wyposaza w okreslong grupowa
Swiadomos¢.

Drugim z zabiegow, ktory pozwala jednoczesnie nie pozostawaé obojetnym wobec
patologicznych aspektow rzeczywistosci poczatku lat osiemdziesiatych i zachowa¢ prywatnosé
w sytuacji, kiedy wydaje si¢ by¢ ona niebezpiecznym i bezwarto§ciowym dziwactwem, jest
dystans uzyskiwany dzieki $§miechowi i niepowadze, grze-zabawie. Najpelniej ten program
znalazt swoj wyraz w literackiej i1 teoretycznej refleksji R.Grzyba. W tekscie " Jak ja sobie

czasem mysl¢ o malarstwie "**°

pisze on: " Powrdci¢ do karnawatu w sobie (...)-bo to jest moj
zywiol, ja jestem $mieszek, bltazenek, wesotek, bo to jest moj zywiot, moja rola do odegrania", a
gdzie indziej * pokazuje na czym polega rola $miechu i ironii: "Sprawia, ze bez skrepowania
tryska zrodto wartosci, ktore przywraca czlowieka zyciu, odciaga go od fikcji, oszustwa,

niemoznosci przekraczania, zaniku wyobrazni, krgcenia si¢ w miejscu, spospoliceniu i szaro$ci".

80 dobrze juz, nr 1/1984.
*®'Grzyb R., tekst z katalogu wystawy Pojedynek na hustawce (Galeria Zderzak, Krakow, 1985)



W czasach powagi i odpowiedzialno$ci za kazdy gest, w czasach braku wyboru, swoja
indywidualno$¢ moze zachowa¢ tylko kto$, kto nie podlega standardowym procedurom
rozumienia 1 oceny, ten kto jest btaznem lub szalencem, ten, kto w czasach zaloby ma odwage
glo$no si¢ §miac. Status "innego", pozwala badz na zlekcewazenie wypowiedzi osoby, ktora go
posiada, badz, o ile $Smiech jest wystarczajaco glosSny i wazny, wymaga na nig reakcji.
Karnawat to nie-codzienna rzeczywistos¢, ale jesli jest on odpowiednio zaplanowany mozemy
sie z niego wiecej o niej dowiedzieé, niz z dostownych opisow §wiata.

Ogromny potencjal krytyczny i1 kontestacyjna sita zawarta w tej strategii wynikata z prostego
zabiegu odwrocenia obowigzujacych spotecznie hierarchii wartosci i projektowaniu w dzietach
Swiata przeciwstawnego Owczesne] rzeczywistosci i1 nastrojom spotecznym. Powadze zostat
przeciwstawiony $miech, narodowej zalobie - karnawat, a opozycyjnej martyrologii- drwina z
samego siebie. Taka strategia dziatania byla tylko pozornie sztubackim wyglupem, albo nie byta
nim wylacznie, poniewaz dla wprowadzenia jej w Zycie konieczne byto uchwycenie zrodet
zniewolenia 1 braku swobody, oraz rozpoznanie w dzialaniach opozycyjnych wigkszoS$ci
srodowiska rowniez narzedzia ograniczenia wolnosci, podobnego w sile do opresyjnych dziatan
panstwa. Powyzsza strategia wymagata, oprocz poczucia humoru 1 odwagi, glebokiej
swiadomosci regut rzadzacych przestrzenig publiczng 1 samo$wiadomosci okreslajacej mozliwe
sposoby wyrazania tej wiedzy. Silne nacechowanie normatywne dyskursu politycznego i
spotecznego, bedace konsekwencja dychotomizacji spoteczenstwa, nie zezwalalo na
bezposrednie wyrazanie zagrozen, jakie pociggato za sobg opowiedzenie si¢ po ktérejkolwiek ze
stron Owczesnego konfliktu. Uniemozliwialo tez wyrazanie wlasnych opinii o ile wybiegaly one
poza ramy prawomocnych owczes$nie dyskusji, poniewaz dzialanie to zagrazalo jednolitosci
postaw decydujacych o zwarto$ci Srodowiska artystycznego skupionego wokoét instytucii
bojkotu ** . Dlatego jedynym sposobem na artykulacj¢ indywidualnych pogladow
niemieszczacych sie w tych ciasnych ramach, czy na manifestowanie postawy nie wpisanej w
ideologi¢ ktorej§ ze stron bylo urzeczywistnianie tych dziatan z pozycji osoby, ktora posiada
status kwalifikujacy ja jako "innego", a wiec jako nie podpadajacego pod prawomocne

n

owczesnie schematy interpretacji i ocen. Bycie "blaznem- $mieszkiem", albo " mlodym-
dzikim", przemiana zycie w zabawg¢ a rzeczywistoSci w karnawal, pozwalalo na moéwienie
rzeczy waznych, bo autentycznych, wyptywajacych z prywatnego pogladu na to, co dzieje si¢
dookota, silnie zindywidualizowanych i1 bezposrednio doswiadczonych, a wigc wiarygodnych.
Taka strategia pozwolita z pewnoscig na przekroczenie tymczasowosci, nawet politycznej
wypowiedzi 1 ominigcie doraznego charakteru i zalezno$ci znaczeniowej od kontekstu dziet,

ktére byty ich medium. Tak stato si¢ na pewno z tekstami i pracami cztonkéw Gruppy, ktorych

88\ prowadzenie stanu wojennego prowadzito wprost do radykalizacji postaw i §wiadomosci obu stron konfliktu, a
tym samym wykluczato jakakolwiek racjonalno$¢ postepowania. Sfera publiczna i prywatna zostala wigc catkowicie
zideologizowana- z jednej strony lokowato si¢ panstwo i jego funkcjonariusze, ktorzy bronili instytucji stanu
wyjatkowego jako jednego sposobu zapobiegania badz zewnetrznej zbrojnej interwencji, badz krwawej rewolucji
spolecznej i traktowali opozycje polityczng jako nieliczng grupe " wichrzycieli", ktérych nalezy izolowa¢ dla dobra
" normalnych obywateli". Z drugiej strony sytuowata si¢ opozycja, ktora traktowata d6wczesne wtadze i ich dziatania
jako nie tylko uderzajace w interesy wigkszosci obywateli, ale w samg ide¢ suwerennej Polski, czy tez jako probe
destrukcji narodowej §wiadomosci i tradycji, jako proces wykorzeniania i zniewolenia.



metaforyka nie razi nawet dzisiaj, a postawa, ktora doprowadzita do jej stosowania, jest nadal
aktualna.

Trzecim zabiegiem, ktory pozwalal na zachowanie prywatnosci, pomimo komentowania zycia
publicznego 1 wlaczania si¢ w jego bieg, byl sposéb w jaki Gruppa 1 jej cztonkowie
funkcjonowali w ramach nurtu sztuki niezaleznej. Przypomnie¢ nalezy ,ze chociaz popierali oni
bojkot oficjalnego zycia artystycznego, to wykraczali poza jego reguly, przysparzajac tym,
ktorzy dokonywali ocen niematych kilopotéw. W rzeczywistosci w ktorej wszystko byto albo
czarne albo biale nie miescili si¢ oni w przyjetym jako obowigzujacy schemacie

interpretacyjnym. Popierali oni ide¢ bojkotu **°

, ale jednoczesnie wystawiali w objetych nim
instytucjach *°, prezentowali swoje prace w ko$ciotach, ale byly one catkowicie rdézne od tych
do ktorych przywykta odwiedzajgca tego rodzaju wystawy publicznos$¢, korzystali z ko$cielnego
mecenatu, ale jednocze$nie go krytykowali i stawali si¢ ofiarami koscielnej cenzury *™.
Wszystko to nie miescito si¢ w prostym schemacie ocen $rodowiska, ktore opowiedzialo si¢ za
bojkotem. Ostatecznie za$, doprowadzito do jego rozluznienia.

Taki sposob postepowania, pozornie niekonsekwentny i koniunkturalny, w istocie odbierat
prawomocno$¢ istniejacym podzialom wewnatrz $wiata artystycznego, neutralizowal ich moc
waloryzowania postaw 1 usprawiedliwiania dokonywanych wyboréw. Cztonkowie Gruppy
sprowadzali wymienione powyzej konteksty upowszechniania dzieta do wlasciwego im
wymiaru - neutralnego narzgdzia umozliwiajacego praktyke artystyczng i spoteczng
obiektywizacj¢ jej efektow.

Wszystko to pozwalalo mtodym artystom podejmowac decyzje catkowicie indywidualne, ale tez
ponosi¢ za nie odpowiedzialno$¢ “”2.Dzigki takiej strategii mogli oni rzeczywiscie decydowac o
sobie 1 losach swoich dziet. U$wiadamiali oni réwnoczes$nie innym artystom, iz bojkot ma
swoje negatywne strony, ze nie jest on absolutnie pozytywna postawa, pozwala bowiem unikna¢
osobiste] odpowiedzialno$ci, uciec od niej poprzez podporzadkowanie si¢ opinii wigkszoS$ci.
Wiasnie ta trzecia z wymienionych wyzej strategii, szczegdlnie kontrowersyjna wobec potrzeby
jednosci $rodowiska, posiadata rowniez najwigksza moc krytyczna, wymierzona byla w tych,
ktorzy uwierzyli na tyle silnie, aby lekcewazy¢ indywidualne przypadki niezgodne z przyjetymi

zasadami, ale stojace po tej samej Stronie.

%97 obacz: odpowiedz cztonkéw "Gruppy" na pytanie Z.Kwiatkowskiego o stosunek do bojkotu w zwiazku z
zorganizowaniem u jego progu wystawy w lubelskim BWA w marcu 1983 ,(w:)Kwiatkowski Z., Motywacje
tworcze, praca dyplomowa pod kierunkiem W.Wtodarczyka, ASP, Warszawa 1983,przedruk w : Gruppa 1982-
1992, op. cit., str.53.

*0Chodzi przede wszystkim o wystawe w lubelskim BWA w marcu 1983 roku, ale takze o wystawy w galerii
"Dziekanka", w Teatrze Kameralnym i inne..

*"Mowa tu o usunigciu prac Grzyba, Kowalewskiego ,Wozniaka i Sobczyka z wystawy " Chaos- czlowiek-absolut"
zorganizowanej w kosciele Nawiedzenia NMP w Warszawie w listopadzie 1984 roku, a takze o ocenzurowanie ich
prac podczas wystawy "Niebo nowe i ziemia nowa?" zorganizowanej w kosciele przy ulicy Zytniej w Warszawie w
listopadzie 1985 roku.

*2Jak trudne byly to decyzje i jak wiele wadliwosci i rozterek przysporzylo artystom zaréwno podjecie decyzji o
zorganizowaniu w roku 1983 w objetym bojkotem lubelskim BWA wystawy, jak i zniesienie konsekwencji tej
decyzji $wiadczg ich wspomniane w przypisach nr 3 1 12,wypowiedzi zamieszczone w pracy magisterskiej
Kwiatkowskiego.



Czionkowie Gruppy  postawili na autokreacj¢, zachowanie siebie *?, nie rezygnujac
jednoczesnie z podejmowania istotnych spotecznie tematéw. Tym, co bylo stawka w
prowadzonej przez nich grze byla prywatnos¢, pozwalajgca na podmiotowos¢ 1 indywidualne
wybory. Prywatno$¢ specyficznego rodzaju, taka, ktéra nie wykluczata  zdolnosci do
uczestnictwa w dyskursie publicznym, ale bronita jednoczes$nie przed zawlaszczeniem przez
niego, tego, co intymne, co nie poddaje si¢ obiektywizacji, a jest jednocze$nie podstawa
myslenia o sobie jak o odrgbnej i niepowtarzalnej jednostce. Tym, o co walczyli artysci Gruppy
byla wiec taka hierarchia wartosci, w ktorej przed ideami stawiany byl przyjaciel, a przed
grupowym etosem zwigzki towarzyskie, taka hierarchia w ktorej "ja" wyprzedzato "my", a
umitowanie Ojczyzny bylo mniej istotne od mitosci do konkretnej osoby. Stawka w grze byla
wiec umiejetnos¢ samoustanawiania siebie i1 indywidualnego sposobu opisywania $wiata,
odnalezienie takiego miejsca ucieczki przed tym, co publiczne, ktoére byloby jednocze$nie
zroédtem nieskrepowanego dziatania w ponadjednostkowej przestrzeni.
Z perspektywy dominujgcego w tamtym czasie stownika, taka postawa nie byta mozliwa, bo
indywidualizm uderzal w konieczng wobec zagrozen zewnetrznych jedno$¢ $rodowiska, a
autokreacyjne reinterpretacje wartosci o ktére walczono, byly jesli nie bluZnierstwem, to
marnowaniem czasu. Gruppa, uzywajac terminologii R. Rorty'ego *, rozpisata rol¢ artystow w
spoteczenstwie, ich stosunek do polityki i dyskursu publicznego w zupetnie nowym stowniku.
Stowniku, ktory pozwalal zachowa¢ indywidualno$¢, pomimo zaangazowania spotecznego.
Gruppa, W przestrzeni wyznaczonej opozycjami dyskursu publicznego i prywatnego,
zaangazowania  spolecznego 1 spotecznej  neutralno$ci,  odpowiedzialnosci 1
nieodpowiedzialno$ci, wzajemnie si¢ naktadajacymi i wzmacniajacymi oraz porzadkujacymi
sposob widzenia $wiata, sytuowata si¢ pomiedzy, czyli nigdzie, na granicy tego, co bylo
mozliwe do pomyslenia i przyjgcia.

Taka postawa byta jednak i paradoksalnie mozliwa dzigki specyficznej pozycji jaka zajmowata
Gruppa, a raczej jej czlonkowie. Pozycje te okreslaja przede wszystkim fakt, iz debiutowali oni

na poczatku lat 80-tych i1 specyfika " nowej sztuki" na ktorej fali, pomimo licznych z nig
niezgodnosci, wyptyneta Gruppa. Podobnie, jak pokolenie "  Arsenalu", jej czlonkowie
debiutowali w okresie silnego nacechowania politycznego artystycznego kontekstu, ale inaczej
niz w wypadku artystow zwiazanych z ta wystawa nie poktadano w nich nadziei na artykulacje
wartosci okreslajacych sens dokonujacych si¢ na poczatku lat 80-tych spotecznych przemian.
Stato si¢ tak przynajmniej z kilku wzgledow. Po pierwsze role " estetycznego departamentu"
spotecznej rewolucji wzieli na siebie arty$ci starszego pokolenia, skupieni wokét Kosciota, a
zobowigzani do przejecia tej roli przez dwuznaczno$¢ wlasnej apolitycznosci w poprzednich
dekadach. Mtodzi artysci rozpoczynajace swe zawodowe kariery na poczatku lat 80-tych, juz z

racji specyfiki instytucji debiutu zmuszeni byli do zajecia odmiennych pozycji i kontestacji

*"®Nalezy tutaj przypomnie¢ koncepcje " sztuki osobistej" P. Kowalewskiego ,czy koncepcje "sztuki podziwu"
R.Wozniaka lub program " reaktywowania karnawalu w sobie" R. Grzyba. Wszystkie one podkreslaty niezgode na
ograniczenia artystyczne, polityczne i spoteczne tworczosci, propagowaty wyzwolony spod nich jej model
realizowany przez nieskrepowang nimi jednostke..

#470bacz przede wszystkim :Rorty R., Contingency, Irony and Solidarity, Cambridge, 1989.



uktadu, jaki dwczesnie zaistnial. Po drugie mlode pokolenie zmuszone byto do zajecia innej
postawy wobec sytuacji spotecznej wywolanej stanem wojennym od "$Srodowiska artystow
przykoscielnych", poniewaz ich sztuka (" nowa ekspresja", ktorg uprawiala d6wczesnie wigkszos¢
debiutantow) byla przeciwstawieniem dotychczasowej tworczosci srodowisk zwigzanych z
Kosciotem (r6zne nurty abstrakcji, performance, minimalizm). Dodatkowo w specyfike mtodej
sztuki - "neobrutalizmu”, "nowej ekspresji" - wpisana byta prowokacja, kontestacja, radykalizm
postawy artystycznej i zwigzki z subkulturowg estetyka, ktore to wlasnosci czynity t¢ tworczos¢
niepodatng na wykorzystywanie w roli estetycznej wyktadni narodowych tradycji i ideologii
dwczesnej opozycji.*Mlodzi arty$ci, z nielicznymi wyjatkami, znalezli sie wiec na zewnatrz
podziatu, ktory przebiegal 6wczesne zycie spoleczne i artystyczne i ktory okre$lal dozwolone
strategie dziatania. To wyrzucenie poza procesy, ktore kreowaly atmosfere i ksztalt zycia
artystycznego na poczatku lat 80-tych, polaczone z wymogami jakie stawia instytucja debiutu
implikowalo radykalna odmienno$¢ postaw spolecznych i artystycznych mtodego pokolenia
artystow. Gruppa korzystala z tej sytuacji podwojnie, poniewaz nie dos¢, ze wpisywata si¢ ona
w kontestacyjny ruch "mlodego malarstwa", ktory byt widzialny spotecznie ze wzgledu na swoja
sprzeczno$¢ z interesami wigkszosci srodowiska, to dodatkowo te widzialno$¢ intensyfikowata

n

,podkreslajac witasna odrgbno§¢ wobec " mtodych dzikich". W rzeczywisto$ci wigc jej

n

cztonkowie, kontestujac kontestujacych politycznie i artystycznie, usytuowali si¢ zar6wno

n n n

pomiedzy" artystami przykoscielnymi" 1 " kolaborujacymi", jak 1 pomiedzy " tymi

pierwszymi" a " mlodymi dzikimi". To spigtrzenie kontestacji bylo jednak dzialaniem
afirmatywnym, nastawionym na budowanie alternatyw wobec catego ukladu spajajacego
Owczesny S$wiat artystyczny, alternatyw opartych na samodecydowaniu i autokreacji.
Pokoleniowa zmiana warty wywotana pojawieniem si¢ " nowej ekspresji" i nowa strukturyzacja
srodowiska zwigzana z pojawieniem si¢ ruchu "artystow przyko$cielnych" zostaty przez
cztonkow Gruppy, ktora w istocie kontestowata oba Srodowiska, wykorzystane jako narzedzie
budowania wlasnej, indywidualnej, niezaleznosci. W tym sensie formacja ta jest przyktadem
pozytywnego rozumienia idei subkulturowo$ci. Chociaz wpisana jest ona w okreslony
generacyjnie i programowo ruch artystyczny, ktory jest alternatywa wobec uktadu dominujacego
(" nowi dzicy"), to juz sposob konkretyzacji lezacych u jego podtoza wartosci, czy jego ideologii
jest catkowicie zindywidualizowany 1 podporzadkowany przede wszystkim postulatowi
autokreacji, wyplywa z prywatnie ustrukturyzowanej hierarchii istotnosci i shuzy ufundowaniu

kontekstu w ktérym mozliwe jest jej zachowanie. Podobnie, jak zaangazowanie spoleczne nie

Interesujacy w tym kontekscie jest status samej " Gruppy". Jej cztonkowie bardzo czesto odzegnuja si¢ od
jakichkolwiek powinowactw ich twérczosci z ' nowa ekspresja", ale jednoczesnie pozycja jaka zajeli w polskim
zyciu artystycznym i rola jaka w nim odegrali byla mozliwa tylko dzigki wpisywaniu ich dziatan wlasnie w ten nurt
nowej sztuki. W pewnym sensie cztonkowie " Gruppy" wykorzystali wiec masowy ruch " miodej ekspresji", ktory
pozwalatl im przed wszystkim na zwolnienie od obowigzku okre§lania si¢ w oparciu o istniejacy podziat srodowiska
i byt zrodlem statusu " innego". " Nowa ekspresja" jednoczesnie i generalniej pozwalala na neutralizowanie wagi
odmienno$ci strategii przyjetej przez " mtodych" ( poniewaz czynila ja rodzajem zabiegu artystycznego  "dziko$¢",
" wyghup i drwina", " pastisz" nie byly wigc wyrazem postawy spolecznej, ale formalnym chwytem zawartym w
programie " neue wilde"), a z drugiej strony pozwalata artystom " Gruppy", zaistnie¢ na mapie artystycznej Polski
pomimo "$wietokradczego" i " obrazoburczego" charakteru ich sztuki i bez ryzyka ostracyzmu, poniewaz
wskazywata na " artystyczno$¢" ich strategii.



wyklucza indywidualizmu 1 podmiotowosci w okreslaniu jego form, tak funkcjonowanie w
obrebie " pokoleniowego ruchu" nie wyklucza autokreacji, a w omawianym tu wypadku wrecz ja
zaktada.



IV. Pomiedzy sztuka, a zyciem.

Interpretacja praktyki artystycznej poszczegolnych cztonkéw Gruppy, jak i fenomenu jej samej,
stanowita ogromny problem dla krytykow i historykéw sztuki. Liczba tekstow napisana przez
autorow usitujgcych sprosta¢ temu zadaniu, $wiadczy, ze byto to takze wyzwanie 1 proba
zdolnosci  interpretacyjnych 1 klasyfikacyjnych krytyki, proba, ktérej podlegala rowniez
celowos$¢ tradycyjnego naukowego, lub eseistycznego moéwienia o sztuce. Z tego
doswiadczenia, krytycy i historycy sztuki, z matymi wyjatkami, wyszli pokonani, cho¢ z
otwartym pytaniem o mozliwo$¢ uprawiania swoich specjalnosci. Gruppa wprowadzita wiec
zamieszanie nie tylko w systemy regul okreslajacych sposob funkcjonowania zycia
artystycznego, ale tez uniewazniala dyskurs, jakim usitowala si¢ Owczesna krytyka i same
zasady oraz cel krytycznego méwienia i pisania o sztuce na poczatku lat 80- tych. Nie miescita
si¢ ona w takim ustawieniu dyskusji, w ktérym przeciwstawiano sobie sztuke "kolaborantow" i
tworczo$¢ bojkotujacych oficjalne ramy upowszechniania i uzupetniano ten prosty uktad trzecig
mozliwos$cig- epigonska sztukg mtodych - nasladujacych artystow z kregu " neue wilde", czy "
neoekspresjonizmu”.

Najbezpieczniej bylo umieszcza¢ poczynania  Gruppy w nurcie malarstwa
neoekspresjonistycznego lub transawangardy.  Swiadczyly za tym podobienstwa formalne i
stosowane chwyty wczesne] tworczosci cztonkoéw tej formacji, a takze dalsza praktyka
artystyczna niektorych z nich (przede wszystkim R. Grzyba), ale juz zupelnie niezgodne z t3
interpretacja byly powody takiego sposobu malowania, motywacje tworcze, stosunek do wtasnej
praktyki artystycznej. Powyzszy sposob umiejscawiania Gruppy w artystycznej tradycji,
znieksztalcajacy intencje artystow, mozna rozpatrywac jako wyraz typowego dla polskiej
krytyki stosunku do pojawiajacych si¢ w ramach $wiata sztuki nowosci : wlasciwa
interpretacje dzieta poprzedza poszukiwanie podobienstw ze sztuka zachodnia, a nast¢pnie
rozpatruje si¢ tak uprawomocnione dzielo jako wtérne wobec sztuki zachodniej, albo jako
pozostajace w dialogu z tg sztuka.

Co bardziej wnikliwi 1 pomystowi krytycy, wyczuwajacy stylistyczng i ideologiczng odrgbno$¢
tworczosci czlonkéw Gruppy, poszukiwali innego klucza interpretacyjnego dla okreslenia
miejsca, jakie zajmuje ona w ramach $wiata sztuki. Traktowano ja jako typowo
postmodernistyczng tendencj¢ zardbwno w sferze ideowej, jak i stylistycznej, wyrastajaca ze
sprzeciwu wobec absurdalnos$ci i skonczono$ci tendencji neoawangardowych i przemian
kulturowych wspolczesnego swiata’”®; wskazywano na podobienstwo postawy jej cztonkow do
postawy charakterystycznej dla kontrkultury (zniesienie granic pomig¢dzy sztuka a Zyciem,
potrzeba kontestowania porzadku, proba reaktywowania podstawowych, humanistycznych

warto$ci niszczonych przez system, itp.) *’; czasami si¢gano jeszcze glebiej i udowadniano

78 70bacz np Gizycki M., Malarstwo po malarstwie, Mikinia E. ,Nie-do-mowa , oba teksty (w:) Co sfycha¢, op.cit.
*"z0bacz np. Sitkowska M. , Rewolta kontrolowana, op.cit.



podobienstwa z postawg i ideologig romantyczng*’®; traktowano tworczo$¢ Gruppy ,jako
odrodzenie malarstwa historycznego i zaangazowanego politycznie*®. Te interpretacje rownie
interesujagce 1 oryginalne moglyby zosta¢ poszerzone o wiele innych (mozna wykazywaé
podobienstwa z niektorymi tendencjami i strategiami awangardowymi i neoawangardowymi,
takimi jak: dadaizm, surrealizm, ekspresjonizm, Fluxus, happening, performance itd. ;
podobienstwa postaw niektorych cztonkow Gruppy do programu wczesnego modernizmu *
itp.)  Waszystkie te interpretacje rownie tatwo jest przyjac, jak odrzucié¢, poniewaz artystyczna
polifoniczno$¢ tworczosci cztonkow Gruppy, ciaggle i nie okreslone zadnymi regutami jej
ewoluowanie, dostarcza argumentow kazdej ze stron. Mnogo$¢ uprawnionych interpretacji
sprawia, iz Gruppa jest zjawiskiem nieuchwytnym dla obiektywizmu i jednoczes$nie czyni
ocen¢ wartosci 1 znaczenia realizowanej pod jej szyldem sztuki sprawg prywatng.

Ta nieuchwytno$¢ interpretacyjna tworczosci cztonkow Gruppy sprawita, iz ich dzieta stawaty
si¢ niepodatne na instrumentalng manipulacje¢ zwigzane zaréwno z kontekstem artystycznym, jak
1 politycznym 1 stanowily dodatkowo rodzaj "wizualnego pytania" stawianego przede wszystkim
krytykom. Pytanie to dotyczylo adekwatno$ci dotychczasowego modelu pisania o sztuce
zakorzenionego z jednej strony w tendencjach artystycznych poprzednich dekad, szczeg6lnie w
konceptualizmie 1 metasztuce, a drugiej narodowej tradycji kulturowej. Malarstwo cztonkéw
omawianej tu formacji nie miescito si¢ w ramach interpretacyjnych obu grup. Po pierwsze
dowodzito, iz sztuka nie poddaje si¢ jezykowej racjonalizacji, jest nieprzektadalna na jezyk
krytycznego dyskursu, poniewaz obraz wyraza to, czego nie sposdb wyrazi¢ za pomocg innego
medium, szczegodlnie za$§ w systematycznej analizie ikonograficznej lub metaartystycznej. Po
drugie tworczo$¢ Gruppy zestawiona z konceptualizmem i towarzyszacym mu dyskursem

krytycznym byla rodzajem
przywracata ona waznos¢ tradycyjnej mitologii artystycznej (twoérca jako osoba docierajgca tam,

n n

reakcyjnej rewolucji" w sztuce. Reakcyjnej", poniewaz
gdzie nie maja wstepu zwykli $miertelnicy, jako jednostka pozostajaca w statym kontakcie z
prawda niemozliwg do odstoniecia przez kogo$ innego, jako czlowiek, ktorym kieruja
irracjonalne impulsy, ktory nieustannie targany jest sprzeczno$ciami itd.) oraz przywracajaca
rowniez wazno$¢ tradycyjnego sposobu myslenia o sztuce. (a wigc rozumienie dziela w
kategoriach  epifanii  objawiajacej tajemnicg, niepowtarzalno$ci 1  pojedynczosci,
nieprzekladalnosci i irracjonalno$ci itd.). Tworczos¢ czionkow Gruppy byla jednoczesnie
"rewolucyjna", poniewaz po pierwsze odrzucata prawomocno$¢ i zasadno$¢ kontynuowania
tendencji konceptualnych i metartystycznych i uniewazniata dotychczasowy sposdb myslenia o
sztuce. " Rewolucyjnos¢" ich sztuki wynikata réwniez z faktu, iz urzeczywistniany w niej
pozornie tradycyjny sposob mys$lenia o tworzeniu i dziele (okreslony wyzej kategorig "
reakcyjnosci") nie byt ani tradycyjny, ani tym bardziej nie byt po prostu proba reaktywowania

modernistycznej perspektywy widzenia zjawisk kulturalnych, ale byl raczej proba napisania dla

*®Brach-Czaina J., Neobrutalizm, (w:)Co stychaé?, op.cit.

"Sitkowska M. , Temat polityczny, op.cit.

*Ten trop potwierdzaja teksty cztonkéw "Gruppy" w ktorych wyrazaja oni potrzebe docierania do wartosci
uniwersalnych w sztuce, absolutnych i ponad czasowych. Zobacz np. Pawlak W., Tworzenie i niszczenie (w:)Co
stychaé, op.cit., str. 109; Grzyb R., Nieomal-niemozliwe (W:) Oj dobrze juz nr 1/1984 i inne



artysty i1 sztuki nowego scenariusza lokujacego si¢ " pomiedzy" wszelkimi wielkimi ideologiami.
Stad obok powyzszych elementéw " reakcyjnych" jako niezbedny sktadnik wystepuje dystans
wobec nich, kompilacyjny charakter artystycznej ideologii i skrajne jej zindywidualizowanie. W
istocie wiec w wypadku artystow skupionych wokot Gruppy dochodzi do deinstytucjonalizacji
wszelkich systemoéw uprawamacniajgcych tworczos¢ i sztuke i do sprowadzenia ich elementow
do roli puzzli, ktore nie posiadajg wzoru catosci, ale z ktorych w sposéb indywidualny tworzy
si¢ konfiguracje, okreslajagca sposoby dziatania. Calo$¢ ta jest specyficzna, poniewaz jest
niespojna i wewnetrznie sprzeczna, ale tylko wtedy, gdy jest ogladana z perspektywy systemow,
z ktorych pochodzg jej elementy, systemow poddanych presji bardziej generalnych spotecznych
zasad 1 regul okreslajacych prawomocne sposoby kategoryzowania rzeczywistosci. Dlatego tez
sztuka 1 tworczo$¢ osob zwigzanych z omawiang tu formacjg przestawata by¢ w istocie praktyka
spoteczng, a stawala si¢ czynno$cig egzystencjalng, prywatnym dzialaniem jednostkowym
niepoddajacym si¢ typifikujacym racjonalizacjom.

Sztuka tworzona w kregu Gruppy niepoddawala si¢ réwniez interpretacji osadzonej w
tradycyjnych kanonach kulturowych, poniewaz pomimo " reakcyjnosci" medium w jakim byla
realizowana (malarstwo) 1 wykorzystywania tradycyjnych watkow tematycznych i
ikonograficznych podporzadkowana byta przede wszystkim okre§lonemu powyzej procesowi
deinstytucjonalizacji, a tym samym traktowala narodowa tradycj¢ 1 kultur¢ w sposob
antysytemowy, wykorzystujac jej elementy zgodnie z indywidualnymi potrzebami, a wiec
zmieniajac catkowicie ich znaczenie. Taka strategia napotkata na charakterystyczng reakcje
krytyki zwigzanej z
obiektywizowana w krytycznym dyskursie, jako reprezentujaca nurt " Neue Wilde", a tym

nurtem przykoscielnym". Twodrczos¢ Gruppy ogladana byla i

samym nie tylko omijano obowiazek indywidualnego rozpatrzenia i wysitek zrozumienia dziet
omawianej tu grupy artystow, ale rowniez dokonywano ich specyficznej klasyfikacji.
Podciagniecie Gruppy pod kategorie " nowi dzicy" nadawato skupionym wokoét niej artystom
status "innego", ktérego dzialania nie maja istotnego znaczenia, poniewaz s3a prowokacja,
wyglupem, mtodzienczym buntem. Taki los spotkat rowniez innych artystow z kregu "Neue
Wilde", a sama kategoria "nowej ekspresji" neutralizowata znaczenie zwigzanego z nig ruchu,
poniewaz prowadzita do rozpatrywania go w kategoriach pokoleniowego cyklicznego buntu
mtodego Srodowiska artystow, a wiec jako oswojonego zjawiska socjologicznego zwigzanego ze
zmiang generacyjng, nie za$§ w kategoriach artystycznych, czy politycznych.

Niezaleznie od tych negatywnych konsekwencji funkcjonowania na marginesie ruchu " nowe;j
ekspresji" opisana powyzej strategia unikania jednoznacznosci i dowolnosci w korzystaniu z
dostepnych kontekstow interpretacyjnych prowadzila do uznanie réwnej prawomocnosci
wszystkich powyzszych sposobow rozumienia dzialan Gruppy, a wiec do sytuacji w ktorej
prawomocny w istocie nie jest w pelni zaden z nich. Stad konieczne jest blizsze przyjrzenie si¢
znaczeniu, jakie mial kontekst spoteczny i polityczny dla pojawienia si¢ Gruppy i wzbogacenie

dyskusji o tej formacji poprzez stosowania wobec jej dziatah pozaartystycznego kontekstu



interpretacyjnego, “®'. Pozwala on postawi¢ nowe pytania: o wazno$¢ opozycji sztuki i zycia i
mozliwos¢ powodzenia artystycznej interpretacji zjawiska Gruppy.

M. Sitkowska w przywolywanym juz teks$cie " Rewolta kontrolowana ", poréwnujac dziatalnos$¢
i postawy mtodych malarzy z etosem kontrkultury pisze o nowej sztuce poczatku lat 80-tych: ™
Etos kontrkultury tamigcej bariery pomigdzy sztukg a zyciem przerodzit si¢ (...) w swg osobliwg
odwrotnos$¢ : zastgpieniem zycia sztukg " *. Te intuicje potwierdzaja rdéwniez teksty
cztonkow  Gruppy.  Nieznosne ci$nienie sytuacji spotecznej i politycznej w Polsce po
ogloszeniu stanu wojennego, absurdalno$¢ rzeczywistosci, zamknigcie kanatow politycznej
artykulacji, niemozliwo$¢ planowania przyszto$ci, przeksztalcenie polskiego $wiata sztuki w
"rezerwat ", sprawiaja, iz motywem tworzenia i punktem odniesienia tego, co powstaje, nie sg
waskie artystyczne wartosci i kryteria, ale rzeczywisto$¢ i problematycznos¢ funkcjonowania w
niej. Powstanie Gruppy 1 obranie niestarannego, pospiesznego malowania za gtowne
narzedzie wypowiedzi, nie wynikaja z przemian definicji sztuki, poszukiwania nowej formy
dzieta, nie s3 tez proba ukonstytuowania nowej tendencji. Sztuka zastgpuje zycie, malowanie
jest "malowaniem dla uratowania siebie" **, wyrazaniem uczucia wobec bliskiej osoby**, jest
szansg na odrodzenie normalnych stosunkoéw miedzyludzkich, szansg na pojawienie si¢

$miechu *®

, zaczarowaniem w kuriozalne twory symboli totalitarnego porzadku, walka z
ograniczeniami 1 szansg na tworzenie wlasnego niepowtarzalnego $wiata, niezaleznego od
wielkich metanarracji*®. Malowanie jest wigc wszystkim, co pozwala normalnie zy¢, opisa¢
siebie 1 $wiat w dowolny sposob, jest utopig Zycia 1 sposobem na zycie, jego substytutem, jest
wszystkim oprécz sztuki nazwanej i1 zamknigtej w okreslajacej jej mozliwosci kategoriach
tendencji, stylu lub kierunku. Arty$ci Gruppy rzadko méwig o tym, co robia, jako o sztuce.
Paradoksalnie sztuka nie jest tez najistotniejsza wartoscig w ich praktyce tworczej®. Jasno
artykulowane jest przez nich odrzucanie autoteliczno$ci sztuki, staje si¢ ona $rodkiem
przetrwania, sposobem na zycie. Tym, co dominuje nie jest che¢ tworzenia sztuki, ale potrzeba
opowiadania, wypowiedzi, samego malowania. Ta potrzeba wyplywata wprost z ograniczania
innych sposobow artykulacji w przestrzeni publicznej, a jej zaspokojenie jest konsekwencja
odkrycia formy ekspresji, ktora nie pocigga za sobg koniecznego zniewolenia- ani ze strony
panstwa, ani ze strony srodowiska, skrepowanego bojkotem i okreslajacego dozwolone $rodki

wypowiedzi i jej cel. Tg forma jest malowanie obrazéw, ktore sg pastiszem i drwing zaréwno z

*1Taki sposob interpretacji "Gruppy" byt niejednokrotnie realizowany, czesto z doskonatym rezultatem. Mysle tu

przede wszystkim o tekstach M. Sitkowskiej, M. Gizyckiego, R. Stanistawskiego i innych. Rownie czesto
ograniczano si¢ do konstatowania faktu iz "Gruppe "ksztattowata nie tylko sytuacja artystyczna, ale takze polityczna
,czy spoteczna.

*®2Gjtkowska M., Rewolta kontrolowana (w:)Co stychaé, op.cit, str.20.

“8370bacz Pawlak W., Niszczenie.., op.cit.

*#70bacz Modzelewski J., Pefnia szczescia, Of dobrze juz nr2/1984

8Z0bacz Grzyb R., Jak ja sobie czasem mysle o malarstwie, Oj dobrze juz, nr 1/1984.

*®Ten motyw szczeg6lnie widoczny jest w refleksji i tworczosci W. Pawlaka

*®77namienne w tym kontekscie jest czeste podkreslanie przez cztonkéw Gruppy pozartystycznych powodow
powotania tej formacji- wsrdd przyczyn oprocz cisnienia sytuacji spolecznej i potrzeby wspolnego przebywania ze
sobg wymieniane s3- hodowla rybek akwariowych, wspdlne treningi karate, powinowactwa rodzinne.( zob np. blok
tekstow poswieconych Gruppie- Artelier, nr 1/ 1993, op. cit.). Sztuka, paradoksalnie, nie jest wigc, ani jedynym, ani
gléwnym powodem powotania formacji artystycznych.



kanonéw ikonograficznych, jak 1 z rzemiosta. Obrazy cztonkéw Gruppy malowane sg
pospiesznie, bez dbatosci o precyzje i warsztat, ich tematyka jest czg¢sto absurdalna, a obrazy
wypelnione sg scenami niegodnymi tego gatunku sztuki.

Niewazne jest, co si¢ mowi 1 jak si¢ moéwi, nieistotny jest efekt koncowy, ale motywy i to co
pomiedzy nimi a dzietem. Sztuka staje si¢ uzywaniem farb i pedzla, nie za$ ideg, ktora
ukierunkowuje ich stosowanie. Maluje si¢ nie po to, aby ustanawia¢ nowg mode, styl, czy
tendencje, ale po to, aby by¢, rozmawia¢ z drugg osobg, aby oswoi¢ §wiat, aby dobrze si¢ bawic,
gleboko 1 istotnie przezywac*®. Malowanie jest hedonistyczna przyjemnoscig pozbawiong
szacunku 1 godnosci, czy jak mowi W.Pawlak, zajeciem rownie trudnym, ale wymagajacym

mniej powagi niz malowanie furtki, sufitu, parapetu*®

. Wtoruje mu w tym przeswiadczeniu R.
Grzyb :"(...) malowac tak, zeby bylo tadnie albo brzydko. Bez duposcisku, zwyczajnie. (...) Co
za tym idzie, jakie nastgpstwa? Chociazby to, Ze nie trzeba chodzi¢ koto malarstwa w sutannie,
ze obraz nie musi by¢ umieszczony na ambonie sztuki. A malarz nie musi ukrywaé sobg
samym stabizn malarstwa. Moze mowi¢ o nich z podniesionym czotem (...). Cho¢ bawi mnie
ono swoimi nieporadno$ciami widz¢ tez jego skromne zalety, jak mieszanie farb, dotykanie
plotna pedzlem. (...) Poza tym naprawde lubi sobie czasem pomachaé¢ pedzlem."*° Trudno
znalez¢ w artykulowanych przez czionkow Gruppy  motywacjach tworczych jakiekolwiek
zwigzki z tradycyjna ideologig artystyczna, takimiz warto$ciami, funkcjami i1 celami. Jezeli
sztuka pojawia si¢ jako punkt odniesienia tworczosci to prawie zawsze w kontekScie
socjologicznym, jako pretekst wyrazenia niezgody na negatywne strony funkcjonowania $wiata
artystycznego: koniunkturalizm, podazanie za nowinkami, klikowos$¢ 1 wzajemne adorowanie,
nabozng powage wobec dziet bezwartosciowych, ale uznanych. W wypadku sztuki polskiej
tym punktem odniesienia motywacji tworczych i postawy staja si¢ podobne aspekty, ich listg
uzupelnia: niezdolno$¢ do poradzenia sobie z rozpigciem pomiedzy wschodem i zachodem,
koniunkturalizm sztuki przykoscielnej, schizofreniczno$¢ sytuacji artystow zrodzona przez
instytucje bojkotu, chalturnictwo itd. .

Praktyka artystyczna 1 tworczo$¢ czlonkéw Gruppy jest wigc przede wszystkim
"antykulturowa", w takim sensie jak antykulturowa jest tworczo$¢ Dubuffet'a. Chociaz punktami
jej odniesienia sg konkretny kontekst spoteczny i polityczny, wydarzenia rozgrywajace si¢ w
przestrzeni publicznej 1 towarzyszaca im atmosfera, to ich znaczenie zostaje zneutralizowane
poprzez ich ogladanie z perspektywy jednostki przezywajacej je w sposob indywidualny i
niepowtarzalny. Tak rozumiana sztuka jest wigc, ani nie gtdbwnym ani nie jedynym, narzedziem
pozwalajacym poznawac $wiat 1 radzi¢ sobie w nim, jest prawie biologiczng czynnos$cia, z istoty

nie poddajaca sie presji kulturowych regut i warto$ci*".

88" Dystans wobec formy-nie traktowaé roboty jako wielkiej ,bezwzglednej wartosci, ale jako taka sobie warto$é
poprzez to, ze w zwigzku ze mng i z tym, co tutaj i teraz"(Grzyb R., Nieomal-niemozliwe, op.cit) "Sens tego, co
robi¢ tkwi w tym, co robi¢"(Kowalewski P., Odejscie od siebie samego zakamuflowane chichotem, Oj dobrze juz,
nr 6/1986)

“®pawlak W., Siedem dni i siedem nocy fikcji, O dobrze juz, nr 1/1984.

*OGrzyb R., Jak ja sobie czasem mysle o malarstwie, op.cit

! Antykulturowos¢ sztuki artystow zwiazanych z " Gruppa" wynika wicc z faktu iz ich praktyka artystyczna nie
porzadkuje, ani nie korzysta wprost i zgodnie z istniejagcymi znaczeniami, z systemow warto$ci opisujacych kanon



Artysci zwigzani z  Gruppg  zastgpili zycie sztuka, ale po uprzednim odebraniu jej
autoteliczno$ci, po udowodnieniu, ze niemozliwe jest jej uprawianie w czasach, kiedy z
trudnoscig walczy si¢ o zachowanie siebie. Ich praktyka artystyczna symuluje wigc zar6wno
egzystencje, jak i sztuke, nie bedac w istocie zadng z tych aktywnos$ci. Stad rowniez wynikaja
problemy interpretacyjne tworczosci cztonkéw Gruppy. Dotyczg one jednak nie tylko préb
ogolnej klasyfikacji podejmowanych przez nich dziatan, ale réwniez interpretacji
poszczegbdlnych dziel. Jak bowiem, postugujac si¢ tradycyjnymi §rodkami w postaci dostepnego
nam uniwersum symbolicznego, zinterpretowac takie obrazy, jak: " Czlowiek bestia czysSci
sznurek™ (J.Modzelewskiego), " Zjadacze kucykéw w autobusie polskim" (R.Grzyba ), "
Nikt, nigdzie, nic" (R.Wozniaka ), " Samotny plywak w jednym bucie" (M.Sobczyka ), czy
"Lamanie szklanych rurek " (W..Pawlaka ). Pozorna oczywistos¢, szczegolnie wczesnych dziet,
postugiwanie si¢ emblematycznymi symbolami, przedstawianie najprostszych sytuacji
egzystencjalnych wcale tego zadania nie utatwiajg. Ich zrozumialo$¢ ginie pod wptywem gry
jaka jest z nimi prowadzona. Ta gra toczy si¢ przede wszystkim z jezykiem, z potoczym
sposobem jego stosowania, z przyzwyczajeniami i kliszami jezykowymi. Swiat przedstawiony
jest w pracach Gruppy" za pomocg znajomych nam znakoéw i symboli, poprzez realistyczne
odwzorowanie jego poszczegdlnych elementow. Nie potrafimy jednak rozpozna¢ w tych
pracach spojnej opowiesci, dzigki ktorej te elementy posiadaja znaczenie, ich znajome ksztatty
staja si¢ obce 1 niezrozumiate, nie mamy juz pewnosci, czy ha pewno o nasz $§wiat chodzi. Ten
rodzaj strategii byl szczegdlnie destrukcyjny dla Owcze$nie prawomocnych strategii
kategoryzowania rzeczywistosci, a tym samym funkcjonowat w roli jednego z nielicznych
srodkéw umozliwiajacych zachowanie podmiotowosci 1 tozsamosci. Kategorie poznawcze
konstytuujace $§wiadomos¢ spoteczng na poczatku lat 80- tych byty bowiem nie tylko " czarno-
biate", nie tylko zyskiwaly swoja moc 1 znaczenie poprzez skontrastowanie ich z
przeciwstawnymi jej warto$ciami, ale réwniez narzucaly bezposrednie oceny okreslonych
zjawisk 1 to oceny kategoryczne i absolutne. Mozna wigc stwierdzi¢ generalniej, iz sposob
kategoryzowania rzeczywistosci 1 jej rozumienia, a takze wyptywajace z nich dzialania poddane
byly presji ideologicznego kontekstu ukonstytuowanego poprzez skontrastowanie dwu
sprzecznych systemow warto$ci, systemow, ktore roscity sobie prawo do uniwersalno$ci. Takie
narzgdzie poznawcze i1 normatywne nie pozwalato czlonkom Zadnej ze stron Owczesnego
konfliktu na zachowanie podmiotowo$ci myslenia i dziatania, poniewaz wigzaty te aktywnosci z
ich kategoryczng kwalifikacja moralng. Dlatego tez najbardziej efektywng strategia rozluZniania

tego zwiazku bylo wykazywanie relatywnosci i " przygodnosci" obu powyzszych systemow
wartosci., sprowadzania ich do roli elementdw, ktérymi mozna w sposdb prywatny
manipulowac¢, uniewazniajac tym samym moc ich absolutnosci.

Cztonkowie Gruppy zaréwno w odniesieniu do idei sztuki, przynaleznego jej uniwersum znaczen

wartosci i symboli, jak réwniez wobec Zycia i egzystencji prowadza t¢ sama gre-gre z jezykiem.

kulturowy danej wspdlnoty. Jest wiec nie tyle narzedziem instytucjonalizacji kategorii poznawczych i
normatywnych obowigzujacych w tej wspolnocie, co narzedziem, ktérym postuguje si¢ jednostka podwazajaca ich
prawomocno$¢ w procesie poznawania $wiata w sposob prywatny i nieprzektadalny.



Jezykiem, ktory odpowiedzialny jest za ksztalt obu tych elementow rzeczywistosci oraz ich
wzajemne relacje. Ich tworczos$¢, artystyczne i zyciowe postawy uderzajg wprost w dany nam
przez niego sposob uporzagdkowania §wiata, ktéry nieodwotalnie nadaje rowniez ksztatt naszemu
sposobowi mys$lenia o nim, a poprzez to jest rowniez podstawa dzialania 1 gléwnym
ograniczeniem jego dowolnosci. Te gre mozna dookresli¢ przypominajgc sposdb rozumienia
metafory przez Dawidsona, a za nim R.Rorty'ego*?, nie posiada ona znaczenia, nie przekazuje
informacji, dlatego, iz nie przynalezy do gry jezykowej okreslonego rodzaju, ale jest
wtraceniem, w odniesieniu do niej niemozliwe jest méwienie o wartosci logicznej, przektadzie
na stosowany w danej grze jezykowej stownik. Wtasnie w takim sensie obrazy cztonkéw
Gruppy sa metaforyczne; posiadajg ogromng moc oddziatywania, ale nie daje si¢ ich przetozyc,
nie mozna opowiedzie¢ doktadnie o czym s3, co mowig. Tworczos¢ Gruppy, postugujac sie w
dalszym ciggu narzedziami dostarczonymi przez R .Rorty'ego, jest metaforyczna, jest napisana
w innym stowniku niz ten do ktoérego przyzwyczaita nas zar6wno sztuka, jak i potocznos¢. W
tym nowym stowniku napisane sg zarowno rol¢ artystow i sztuki, jak i1 scenariusze powinnos$ci
egzystencjalnych. To w nim roéwniez opisana jest sama rzeczywisto$¢. Nowos¢ stownika nie
polega na tym, ze mowi si¢ za pomocg nowych sléw, ale na tym, ze w inny sposéb porzadkuje
on nasz sposob myslenia o rzeczywistosci. Nowy stownik Gruppy  uniewazniat dyskusje
pomiedzy awangardg a tendencjami postmodernistycznymi, opozycj¢ pomiedzy sztukg a zyciem,
artysta kolaborujacym z systemem i opozycyjnym, pomi¢dzy absurdem a odpowiedzialno$cig.
Gruppa umiejscawiajac swojg tworczo$¢ pomiedzy tymi opozycjami, nie tylko uniemozliwiata
ich stosowanie, jako narzedzi interpretacyjnych dla rozumienia jej samej, ale réwniez

przyczyniala si¢ do ich ostatecznej destrukcji.

*270bacz Rorty R., Contingency...,op.cit, rozdziat I.



V. Pomiedzy wspdlnota, a indywidualizmem.

Gruppa powstata pod koniec 1982, jako projekt zrodzony z okazji przygotowywanej wystawy
"Las, gora, a nad gorg chmura" (" Dziekanka", 14-21.01.1983), wystawy indywidualnych,
odrebnych artystycznie 1 §wiatopogladowo artystow. Nazwa, jaka przyjeto to ugrupowanie, jak
stwierdza M. Sitkowska *** byta "(...)ironicznym potwierdzeniem faktu, iz sg  (Grzyb,
Kowalewski, Modzelewski, Pawlak, Sobczyk, Wozniak- m. k.) w ten sposob - jako grupa -
identyfikowani przez srodowisko ". Nazwa ta jednak, jak i sama grupa wydajg si¢ by¢ rodzajem
kamuflazu, maska zalozona dla zmylenia przeciwnika lub dla potrzeby wprowadzania
powszechnego zamieszania. Przeciwko temu, ze Gruppa  byla grupg, $wiadcza zaré6wno
wypowiedzi jej domniemanych cztonkdéw, rdznice ich postaw  artystycznych i
Swiatopogladowych, stosunki panujace pomigdzy nimi, jak rowniez ich dalsze losy po
rozwigzaniu Gruppy.

Na pytanie zadane przez Z. Kwiatkowskiego w jego pracy dyplomowej: Czy jest to grupa? “*
- odpowiedzi sg catkowicie odmienne, ale laczy je wyrazanie potrzeby zachowania odrebnosci:
R. Grzyb stwierdza, Ze nie laczy ich wspolny artystyczny program, ale podobna wrazliwos¢; J.
Modzelewski i P. Kowalewski stwierdzaja wprost, ze nie jest to grupa i obawiajg si¢ takiego
potraktowania ich wspdlnej dzialalno$ci; W. Pawlak stwierdza, ze wystawia pod szyldem
Gruppy, bo sam balby si¢ prezentowac swoje prace w czasie trwania bojkotu; R. Wozniak z
kolei stwierdza, ze wystawia nie dlatego, ze ma znajomych z ktérymi moze to robi¢, ale dlatego,
ze maluje. Wypowiedzi te wzmacniaja inne teksty wyrazajace programowo skrajny
indywidualizm, walk¢ z innymi o zachowanie siebie, potrzeb¢ kreowania wlasnego,
niepowtarzalnego $wiata*®.

Dopehieniem chaosu interpretacyjnego, jaki rodzi problem wspoélnotowego charakteru Gruppy
sg te wypowiedzi jej cztonkow, w ktérych funkcjonowanie w ramach grupy traktowane jest jak
ogromna i niepowtarzalng wartos$¢, jedyny ratunek w czasach absurdu **.

O powstaniu Gruppy z pewnos$cig decydowatl czas i miejsce jej pojawienia si¢. Sytuacja w
jakiej znalazto si¢ polskie spoteczenstwo na poczatku lat osiemdziesigtych doprowadzita do
przeniesienie zainteresowania jego czlonkdéw z plaszczyzny publicznej na prywatna, czego
efektem byto migdzy innymi podniesienie statusu rodziny i grupy najblizszych przyjaciot w

n

hierarchii istotno$ci, "prywatyzacja polskiego spoteczenstwa. W ramach tego syndromu
mozna umiejscawiaé rowniez przyczyny powstawania Gruppy, ale juz nie przyczyng
konkretnych poczynan jej cztonkéw. Gruppa z pewnos$cia powstala z potrzeby wspdlnego
przebywania i dziatania, one z kolei ulatwialy rozwigzywanie probleméw organizacyjnych

zwigzanych z praktyka artystyczng, umozliwialy tworzenie niezaleznego 1 niezwigzanego

*¥Gruppa 1982-1992, katalog wystawy retrospektywnej, op.cit., str. 51.

**%ibidem., str. 53-54.

**por, Pawlak W., Odczyt o abnegaciji - Oj dobrze juz, nr 1, wiosna 1984;Pawlak W., Przeciwko sobie, Oj dobrze
Jjuz, nrd/ wiosnha 1985;Kowalewski P. ,Odejscie od siebie samego z zakamuflowanym chichotem, op.cit;,Grzyb R.,
Nieomal- niemozliwe, op.cCit.

*%8z0bacz np. Pawlak W., Dzieri i noc wartosci pozytywnych(wokét wolnej woli, Of dobrze juz, nr 1/1984.



ograniczeniami politycznymi lub koteryjnymi kontekstu obiektywizacji dzieta, dawaty sile 1
odwage. Ku takiej interpretacji sktaniajg si¢ rowniez cztonkowie Gruppy, podkreslajac wage
przyjazni i zwiazku z drugg osoba. Jednocze$nie ich wspdlnotowos¢ jest raczej krytycznym
wobec niej komentarzem, ¢wiczeniem na uwalnianie si¢ z jej potrzeby, niz jej rzeczywista
realizacjg. Bycie w grupie nie jest wigc celem, ale srodkiem, drogg do samookres$lenia, tworzy
si¢ ja po to, aby si¢ z niej uwalnia¢. Dodatkowo prywatnos$¢ o jaka walcza cztonkowie Gruppy
nie jest, jak w wypadku wielu czlonkéw polskiego spoteczenstwa na poczatku lat 80-tych
symbolem odmowy uczestnictwa w zyciu publicznym, czy miejscem do ktorego si¢ zen ucieka,
ale neutralnym ideologicznie srodowiskiem zycia jednostki, ktorego istotnym elementem jest
takze dziatanie na ptaszczyznie ponadindywidualne;.

Wigkszos¢ grup artystycznych, jakie znamy z historii, sztuki powstawata dla realizacji
wspolnego programu artystycznego lub spotecznego. W wypadku Gruppy mamy do czynienia
z kolejnym paradoksem. Najczesciej traktowano ja bowiem jako sztandarowe ugrupowanie
polskiej odmiany " Neue Wilde", formacj¢ jednolita artystycznie i $§wiatopogladowo, ale takiej
interpretacji przecza zardéwno programowe wypowiedzi jej czlonkow, jak 1 ich dzieta.
Niemozliwym wydaje si¢, nawet przy najbardziej elastycznej interpretacji, zroOwnanie jako
jednolitych formalnie " dzikich " 1 bajkowych obrazéw Grzyba i1 minimalistycznych w
formie obrazow Modzelewskiego, czy Pawlaka, podobnie, jak niemozliwe do pogodzenia jest
nastawienie R.Grzyba na poszukiwanie prawdziwych wartoéci, przyjazni, zwigzku z druga
osobg 1 skrajny indywidualizm Pawlaka, czy traktowanie wlasnej tworczosci jako szansy na
uratowanie malarstwa jako gatunku artystycznego (Sobczyk, WozZniak)i jednoczesne stosowanie
jej jako glownego narzedzia destrukcji malarstwa, jako gatunku (Pawlak, Kowalewski ).
Cztonkowie Gruppy nigdy nie sformutowali wspdlnego programu, trudno go rowniez odnalez¢
jego Slady w ich praktyce artystycznej. Znaczaca jest natomiast ilo$¢ ich indywidualnych
samookreslen, $wiadczaca o potrzebie zaznaczenia wtasnej odrebnosci. .Podsumowujac
dyskusj¢ o wspolnym programie artystycznym mozna przypomnie¢ wypowiedZz R. WozZniaka z
cytowanej juz pracy dyplomowej Z. Kwiatkowskiego: " Wspolne cechy plasowalbym raczej w
sferze osobowosci w ogdle, a nie w tworczosci, w $ladach™’. To stwierdzenie odnajduje swoja
egzemplifikacje w niektorych wystapieniach Gruppy, w ktérych wspdlne przebywanie byto
istotniejsze od uzyskiwanych efektow artystycznych®™®.  Sprowadzanie réznorodnos$ci postaw
artystycznych i §wiatopogladowych cztonkow Gruppy do jednolitej, cho¢ pojemnej formuty "
Neue Wilde", wydaje si¢ by¢ (oprocz neutralizowania znaczenia ich dziatalnos$ci o ktérym
pisatem powyzej), przede wszystkim wyrazem lenistwa myslowego krytykow i historykow
sztuki, a takze narzedziem leczenia typowo polskiego "kompleksu nienadgzania" za
obowigzujacymi w $wiecie zachodnim artystycznymi modami.

Gruppa wydaje si¢ by¢ raczej zbiorem indywidudéw niz grupa, zbiorem powstalym pod
wptywem wspdlnego doswiadczenia, jakim byla atmosfera i warunki zycia poczatku lat

*“"Gruppa...,op.cit., str.54

“®\Mam tu na my$li wstep do tzw. "pierwszego zamkniecia"(Wystawa "Uchylenie rabka tajemnicy z tradycyjnego
warsztatu malarskiego-galeria "Dziekanka", styczen 1985), pobyt na "Group Art Work -87 w Kassael, odwiedziny
na "Strychu" w lutym 1985 i inne.



osiemdziesiatych. Nie jest to jednak typowa wspdlnota eskapistyczna, poniewaz jej cztonkowie
nie sprowadzajg jej roli przedmiotu samookreslenia wobec tego, co na zewnatrz, nie jest ona
rowniez przedmiotem identyfikacji. To, co ich laczy jest jednoczesnie tym z czym najsilniej
walczg.

Mata grupa, przeciwstawiona systemowi, stala si¢ najbardziej popularng kategorig myslenia o
spoteczenstwie polskim poprzedniej dekady, zarowno w refleks;ji socjologicznej, jak i w Krytyce
artystycznej. Kategoria bardzo porecznag, bo jej stosowanie nie tylko ujednolicato réznorodnosé¢
podpadajacych pod nig zjawisk, ale takze nadawato im znaczenie, ktore umiejscawiato je po
stronie przeciwnej systemowi, po stronie takich wartosci, jak autentyczno$¢, mitos¢, przyjazn,
prawda, wspdlnota itd.. Ta kategoria byta szczegolnie ucigzliwa dla takich zjawisk, jak Gruppa
1 przeciwko niej jej cztlonkowie z calg premedytacjg wystepowali. Ich celem nie byta jednak
destrukcja tych wysoce humanistycznych wartosci, ale proba indywidualnego ich przezycia i
reinterpretacji, samookreslenie si¢ we wlasnym i niepowtarzalnym stowniku.

Gruppa, jak wskazuje A. Rottenberg*”, ale o czym $wiadczg rowniez wypowiedzi jej cztonkdéw
w ktorych wyrazajg oni oceny tworczo$ci swoich kolegow®®, peita réwniez inng wazng
funkcje- byla substytutem krytyki, funkcjonowata jako pierwsza i najwazniejsza instancja oceny
tworczosci. W Gruppie brakuje uktadow typowo grzeczno$ciowych, ktore czgsto towarzysza
ugrupowaniom artystycznym, na ich miejscu pojawia si¢ surowa 1 czasami bezwzgledna
wzajemna i towarzyszaca na biezgco wszystkim cztonkom omawianej tu formacji, krytyka. Fakt,
iz Gruppa funkcjonuje w roli substytutu instytucji $wiata sztuki, ktére posrednicza pomiedzy
widzem 1 artystami 1 odpowiadaja za selekcje, wybdr 1 oceng dziet, nie prowadzit jednak do
rozluznienia wewngtrznych wigzi, ale przeciwnie byt istotng podstawa ich budowania i
gwarantem autentycznos$ci zwigzku, ktory byt ich konsekwencja.

Gruppa stata sie grupa réwniez, jako ironiczny komentarz do nieumiejg¢tnosci traktowania jej
cztonkow jako indywidudw, niezdolnosci do postrzegania ich jako samodzielnych i catkowicie
uksztaltowanych artystow. Jej powolanie mozna wigc postrzegaé takze jako probe napisanie
nowego scenariusza dla sposobu funkcjonowania wspdlnoty w ogodle, scenariusza pelnego
sprzeczno$ci 1 absurdow, ale pozwalajacego wspdlnie tworzy¢, wspdlnie przezywaé $wiat 1
by¢ razem, cho¢ jednoczes$nie zachowac pelna indywidualno$¢ sposobu bycia, przezy¢ i
tworczosci. Pozwalajacego powota¢ wspolnote, ktora nie ujednolica, ale wzmacnia rdéznice

pomigdzy jej cztonkami.

*970b. Gruppa w Zachecie- tylko inaczej...( rozmowa z And Rottenberg- E. Grygiel), op. cit.
20b. np. cykl wywiadow z cztonkami Gruppy przeprowadzonych przez J.Ciesielska, Artelier, nr 1/1993, op.cit.



VI. Pomiedzy samizdatem, mecenatem panstwowym, koS$cielnym, a rynkiem sztuki.

Instytucjonalng 1 organizacyjng sytuacj¢ artystow w Polsce poczatku lat wyznaczato kilka
sprzecznych ze sobg, ale powszechnie dostepnych instytucjonalnych systeméw obiektywizacji
dzieta, na ktore sktadaty si¢ zardwno "spoteczne ramy upowszechniania sztuki" %, jak i
systemy finansowania praktyki artystycznej, krytyka i publicznos¢. Na skutek natozenia si¢ po
wprowadzeniu stanu wojennego, tego co polityczne i artystyczne,  "Swiat sztuki " ulegl
rozdrobnieniu na rywalizujace ze soba o spoleczng przestrzen i miejsce w spolecznej
swiadomosci systemy instytucjonalne: panstwowy, koscielny, prywatny (w dwu odmianach:
podporzadkowanej rodzacemu si¢ rynkowi sztuki i samizdatowej, ktorej modelowym
przyktadem byta "Kultura Zrzuty™ i " Strych™). Ten rozpad prawie jednolitego w poprzednich
dekadach "Swiata artystycznego" nie wynikal z pojawienia si¢ powyzszych jego odmian
(poniewaz wszystkie one istniaty juz w latach 70-tych),ale na zaostrzeniu sprzecznos$ci
pomigdzy nimi. Uczestnictwo w ktdorejkolwiek z nich nie bylo neutralne ideologicznie i
politycznie, ale bylo samookresleniem si¢ w tych wymiarach, ostatecznie tez wyznaczato
miejsce w ramach $rodowiska artystycznego. Odrgbnos¢ miejsca upowszechniania dzieta i
zroédta finansowania praktyki artystycznej okre§lata zar6wno postawe spoleczng, — jak i
artystyczng, ta za$ wskazywata na odpowiedni kontekst instytucjonalny i interpretacyjny
jakiemu one podlegaty. To zamknigte koto zgodnosci praktyki artystycznej i instytucjonalnego
systemu jej realizacji, ktorego szczelno§¢ wspomagana byla istniejagcymi w kazdym z
wymienionych powyzej systemOw upowszechniania, mechanizmami cenzorskimi,
uniemozliwiata zmian¢ kontekstu obiektywizacji, ktoéra nie bytaby jednoznaczna z zmiang
interpretacji znaczenia dzieta, postawy politycznej, badz spotecznej artysty.

n

"Gruppa w ten uporzadkowany, ale klaustrofobiczny uktad wprowadzita ogromne
zamieszanie,  zyskujac jednak poprzez to swobodg, wyzbywajac sie¢ pokusy latwej, ale
koniunkturalnej kariery w oparciu o ktorykolwiek z wymienionych systeméw upowszechniania
dzieta. Jej cztonkowie wystawiali w kosciotach, zarbwno w ramach wystaw typowo
religijnych, jak i tych nacechowanych politycznie®”, ale jednocze$nie doskonale zdawali sobie
sprawe z ograniczenia mozliwej formuty i tematyki dziel prezentowanych w takim kontekscie.
Celowo rowniez t¢ formule rozsadzali, co ostatecznie doprowadzito do wspominanego juz
wyzej konfliktu z koscielng cenzurag Nie oznaczato to jednak zaprzestania wspoélpracy z
mecenatem ko$cielnym, ale do liberalizacji jego zasad. ArtySci zwigzani z Gruppg
wielokrotnie w pozniejszym czasie uczestniczyli w wystawach organizowanych przez niego,
daleko jednak wykraczajac poza obowigzujaca w nich definicj¢ sztuki 1 sposob interpretacji

rzeczywistosci.

®70bacz .Dickie G. , Art and Aesthetic.An institutional Analysis, London, 1974; tegoz, The Art Circle:A Theory of
Art, New York 1984.

%92 Arty$ci zwigzani z " Gruppa", co interesujace uczestniczyli w tak sprzecznych z ich sztukg i postawa wystawach,
jak np. silnie nacechowane politycznie " Przeciw ztu, przeciw przemocy. Wystawa dedykowana pamigci ksiedza
Jerzego Popietuszki"(Kosciot w Mistrzejowicach ,luty 1985)



Cztonkowie Gruppy popierali réwniez ide¢ bojkotu, czego konsekwencja byt miedzy innymi
udzial, w wystawach organizowanych w kosSciotach i innych niezaleznych formach prezentacji
dzieta, a takze korzystanie z niezaleznych systemdéw organizacyjnych umozliwiajacych praktyke
artystyczng. Uczestniczyli oni w zainicjowanej w 1983 roku akcji " Walizka", korzystali ze
stypendialnej pomocy " Solidarnos$ci™®, bywali na "Strychu "%, sami organizowali wystawy
1 prezentacje. Jednocze$nie jednak wykraczali poza réwnie ograniczajace, jak wystawy w
kosciotach, zasady obowigzujace artystow popierajacych ide¢ bojkotu. Juz u jego rozpoczecia
wywolali skandal wystawiajgc kolejno w instytucjach obtozonych nim (przede wszystkim w
lubelskim BWA w 1983 roku).Zwienczeniem tego procesu " kolaboracji" z panstwowymi
instytucjami byty, udzial w wystawie " Realizm radykalny, abstrakcja konkretna" (Muzeum
Narodowe grudzien 1987-styczen 1988)i retrospektywna wystawa Gruppy w Zachecie w 1993
roku*®. Nie sprzeciwiali sie¢ oni réwniez zakupom ich dziet przez panstwowe muzea®®,
zaangazowani byli w prace pedagogiczng w panstwowych uczelniach artystycznych. Ta pozorna
niekonsekwencja znajduje swoje wyjasnienie w niektorych tekstach cztonkow Gruppy, gdzie
decyzje o wystawianiu w miejscach objetych bojkotem po czgsci wyjasnia niech¢é do

n

sekciarstwa, koniunkturalizmu i1 samozadowolenia $§rodowiska niezaleznego" oraz
ograniczen jakie nakladajg jego zasady, po czesci stawianie sztuki przed ideologia, a potrzeby
malowania przed manifestowaniem postawy politycznej, po czgsci za$ Swiadomoscig faktu, iz
osoby prowadzace objete bojkotem galerie nie maja z represyjnym systemem wiele wspdlnego,
Swiadomosci 1z zwiazki towarzyskie sg istotniejsze od opcji polityczne;.

Pomimo samizdatowego etosu manifestowanego przez ubogo$¢ materiatow uzywanych w
tworzeniu dziel, zgrzebng estetyke pisma "Oj dobrze juz " przez wspolne malowanie itd., 1
zwigzkéw z kontrkultura, Gruppa z pomoca A.Bonarskiego inicjowala pojawienie si¢ w
Polsce rynku sztuki z prawdziwego zdarzenia. Konsekwencja tego procesu komercjalizowania
wiasnej praktyki artystycznej sag wspolczesne losy czlonkow Gruppy -zajmuja si¢ oni migdzy
innymi prywatng edukacjg artystyczna, reklama, dziatalno$cig edytorska itd.

Tak ogromna rozpigtos¢ ideologiczna kontekstow upowszechniania w jakich partycypowali
cztonkowie Gruppy miata kilka istotnych konsekwencji. Po pierwsze czynita absurdalnymi
konotacje polityczne zwigzane z ich poszczegdlnymi odmianami i neutralizowala ich moc
indentyfikacyjng. Poddane takiej probie,  jakiej poddawali je artySci zwigzani z Gruppg
sprowadzone zostaly do ich wlasciwej postaci, neutralnego narzgdzia upowszechniania dzieta,
odebrana zostala im moc " kolonizowania" sztuki dla wtasnych poza artystycznych potrzeb. Po
drugie Gruppa funkcjonujaca w tak wielu, roznych i sprzecznych ideologicznie systemach
instytucjonalnych, wprowadzata tak wielkie zamieszanie w probach lokalizowania jej

cztonkéw w przestrzeni politycznej, jaka zaistniata w Polsce na poczatku lat 80-tych, ze

*%nn. stypendium J. Modzelewskiego i M. Sobczyka w Niemczech Zachodnich, pazdziernik- listopad 1984.
gpotkanie z artystami skupionymi wokét " Strychu" pt. " Idzie nowe ,kolorowe...vel jak poméc Jackowi
Kryszkowskiemu", miato miejsce 16 lutego 1985 w siedzibie " Kultury Zrzuty" w Lodzi.

%0 kontrowersyjnosci tej decyzji, wynikajacej z kontestatorskiego wizerunku "Gruppy" ,pisze Sitkowska M. w
tek$cie: Gruppa w Zachecie, Format, nr 1-2/1993.

®Dyze kolekeje dziet cztonkéw Gruppy posiada Muzeum Narodowe w krakowie, Warszawie i Muzeum Sztuki w
Lodzi.



przestawato mie¢ sens jakiekolwiek ich okre§lanie w tym wymiarze. Po trzecie taka strategia
upowszechniania dzieta byta lekcjg na temat ograniczen, jakie stawia kazdy z jego kontekstow.
Swiadomo$é ich istnienia dawata szanse na rozpoczecie takiej gry z nimi, ktora pozbawiata je
wagi. Po czwarte strategia ta dawata poczatek nowemu scenariuszowa roli artysty w Polsce,
artysty, ktory potrafi by¢ nawet wtedy, kiedy nie istnieje przeciwko czemus, dla czegos,
lub dzigki czemu$. To bezposrednie pobudzenie odpowiedzialnosci za siebie i za wihasng
tworczos¢ bylo czyms$ nowym w powojennej historii polskiej sztuki, ktorej istotng cecha byto
zrzekanie si¢ jej na rzecz roznego rodzaju idei, grup lub instytucji. Artysci zwigzani z Gruppg
nie potrzebowali juz naczelnej wartosci, patrona, lub niewolacego ich tyrana, aby tworzyc¢ i

wystawia¢, sami probujac pisa¢ swoja opowies¢ i by¢ za nig odpowiedzialni.



VII. Pomiedzy pokoleniowoscia a indywidualizmem.

Strategie upowszechniania sztuki stosowane przez Gruppe, jak i specyfike  praktyki
artystycznej jej poszczegdlnych cztonkdéw, z pewnoscig uksztattowata specyfika sytuacji ich
debiutu. Specyfike t¢ uksztattowaty przede wszystkim wszechobecnos¢ polityki 1 upublicznienie
zycia prywatnego, ale rowniez  zachwianie dotychczasowej struktury $wiata artystycznego.
Podziat, ktory zdominowat zycie artystyczna na poczatku lat 80-tych, a wiec dychotomia- "
kolaboranci”- " bojkotujacy", byt przyczyng interesujgcych zmian dotychczasowej hierarchii
porzadkujacych §wiat sztuki 1 jego podzialdéw generacyjnych.

Z dnia na dzien, po wprowadzeniu stanu wojennego, zniknely wyrazne dotychczas granice
oddzielajace poszczegdlne pokolenia i zwigzane z nimi tendencje artystyczne, zniknety wiec
rowniez wynikajace z nich antagonizmy. Z dnia na dzien nieznani dotad arty$ci stawali si¢
najwazniejszymi z tworcow, a dotad powszechnie uznawani znikali z Zycia publicznego.
Poniewaz po wprowadzeniu stanu wojennego przerwana zostata cigglo$¢ praktyki artystycznej
wiekszosci tworcow, a sama sztuka utracita wowczas swoja, tak charakterystyczng dla
poprzednich dekad, autoteliczno$¢, to musialy ulec zmianie réwniez zasady rzadzace
strukturyzacja $rodowiska artystycznego i mozliwe modele karier artystycznych. Przede
wszystkim wzrosta rola publicznosci jako opiniotworczej agendy, ale przywrdcono rowniez
aktualno$¢ takim wartosciom jak : odpowiedzialno$¢, zaangazowanie, zobowigzanie wobec
spoteczenstwa, postannictwo spoleczne sztuki itd.. Nowa strukturyzacja $rodowiska i nowe
funkcje, jakimi zostala obarczona sztuka, prowadzity rowniez do ufundowania nowego
kontekstu instytucji debiutu. Podstawg cecha tego kontekstu na poczatku lat 80- tych byta jego
nieokreslono$¢. Nieokre§lono$¢ ta wynikata przede wszystkim 2z faktu dewaluacji
dotychczasowych autorytetow, ktorych tworczo$¢ zweryfikowala nowa sytuacja polityczna 1
spoteczna, oraz z niestabilno$ci nowych instytucji oceniajacych, wynikajaca z poczucia ich
tymczasowo$ci 1 podejrzenia o koniunkturalizm. Mloda generacja rozpoczynajaca kariery
artystyczne na poczatku lat 80- tych, zastawala wigc starsze pokolenia "zdychtomizowane"
politycznymi regulami  Zycia artystycznego, a poniewaz debiut jest przede wszystkim
samookresleniem si¢ artystycznym, a nie politycznym, to przed mtodymi twoércami stawaty
bardzo trudne, gléwnie etycznie, wybory.

Nieokreslono$¢ powyzsza wynikata roéwniez z politycznego nacechowania instytucji
zajmujacych sie obiektywizacja dziet sztuki, a wigc réwniez inicjowaniem artystycznych karier.
To polityczne nacechowanie, jak wspomnialem wczesniej dotyczylo w tej samej mierze
panstwowych ram upowszechniania, jak 1 tych, ktére zwigzane byly ze S$rodowiskami
niezaleznymi i1 z Ko$ciolem. W takiej sytuacji postawy artystyczne byly rowniez
samookresleniem si¢ politycznym, a decyzja o wyborze miejsca debiutu jednoznacznie
kwalifikowala moralnie.

Inng przyczyng nieokreslonosci bylo zdestruowanie na poczatku lat 80-tych tradycyjnego

n

mechanizmu, czy wrecz instytucji, " pokoleniowej zmiany warty". Kontestacja starszego



pokolenia, ktéra byta integralnym elementem tego procesu poczawszy co najmniej od lat 60-
tych, na poczatku lat 80- tych stata si¢ dwuznaczna.

Dwuznaczno$¢ tego dziatania wynikata z faktu, iz kontestacja poprzednich pokolen, szczegolnie
tych zwigzanych ze Srodowiskami opozycyjnymi, po wprowadzeniu stanu wojennego byla
jednoznaczna z rozbijaniem jednolito$ci tego s$rodowiska, jednolitosci niezbednej dla
zachowania sensu bojkotu, a takze uderzata w opcje polityczng 1 system wartosci stojacych u
podstaw ruchu spotecznego zwigzanego z " Solidarnoscig". Podobnie dwuznaczne byto
powolywanie si¢ na tradycje artystyczna, ktora okreslata starsze pokolenia do poczatku lat 80-
tych, poniewaz utracily one swojag waznos$¢ i zostaly zweryfikowane jako rodzaj cichego i
symbolicznego wsparcia systemu realnego socjalizmu.

Nieokre$lonos¢ sytuacji debiutu wynikata wreszcie z charakteru artystycznej alternatywy przed
jaka zostali postawieni mtodzi tworcy, alternatywa pomigdzy akademicka sztukg "artystow
przykoscielnych" (wybodr tej opcji pociagal za soba jasne ograniczenia ideowe i1 formalne
okreslone charakterem instytucji w ktorej wystawiano prace z tego nurtu)a docierajaca z

zachodu falg " nowego malarstwa"(wybodr tej opcji wigzal si¢ z ryzykiem wchlonigcia przez
masowych ruch, a wigc utratg artystycznej tozsamosci i nie- widzialno$ci spoteczna).

Ta nieokre$lonos¢ zostata doswiadczona roéwniez przez cztonkéw Gruppy. Jeden z nich, J.
Modzelewski w tekécie " My i oni"*"na poczatku lat 80-tych pisal " Oni: zaczynali w czasach
wyraznie 1 autorytatywnie/ wszystko nazywajacych i okreslajacych(...)My: zaczynamy w
czasach, gdzie wszystko jest nieokreslone, nie ma zadnych/ odniesien. wszystko plywa w
bajorze/ Wszystko wolno, bo wszystko/ jest bez znaczenia(...)".

To poczucie nieokreslonosci uzupetniato czesto artykutowane przez cztonkéw Gruppy globalne
poczucie braku sensu i absurdalno$ci rzeczywistosci polskiej na poczatku lat 80-tych>®. Tym
samym formacja ta doskonale wpisywala si¢ w "ideologi¢ braku ideologii", albo "nihilizm"
pojawiajacych si¢ masowo na poczatku lat 80-tych grup subkulturowych. Ta blisko$¢
podkreslana jest rowniez przez fakt jednoczesnej afirmacji $wiata wymyslonego, fikcyjnego 1
poprzez dazenie do zagubienia si¢ w zabawie. Strategi¢ tozsama dla Gruppy i punkow,
rastamanow, czy hippisow mozna wigc okre$lic  jako probe " bycia jak najmniej" w
rzeczywistosci polskiej poczatku lat 80-tych i budowanie takiej jej alternatywy w ktorej mozliwe
byto doswiadczenie petni, prawdziwa przyjazn i1 nieskrgpowana niczym zabawa. Te zwiazki z
subkulturami podkreslata ikonografia prac artystow tworzacych Gruppe. Ich dzieta, szczeg6lnie
na poczatku istnienia tej formacji wypetniaja subkulturowe emblematy i symbole, wulgaryzmy i
obscena oraz rockowa poetyka. Zardwno stosunek do rzeczywistosci jak 1 powyzsze elementy
sprawiaja, iz Gruppa miala wszelkie dane ku temu. aby sta¢ si¢ typowo kultowa formacja

zwigzang 1 okreslong przez ideologi¢ pokolenia poczatku lat 80-tych i czgsto rzeczywiscie tak

"Modzelewski J., My i oni, w: Kat. wyst. Las, géra a nad gérqg chmura, Lublin, 1983.

%z0b np. Pawlak W., Malarstwo srodka, Of dobrze juz, nr 6/1986; tegoz, Jedyna nadzieja w Polakach,(w:) Polak,
Niemiec, Rosjanin, op. cit.; Grzyb R. Zagubiony karaluch (w:)Co stychaé, op.cit.; tegoz, List do nieznajomego, (
maszynopis, CSW Warszawa.) i inne.



%9 Pokoleniowos$¢ propozycji artystycznej tej formacji, jak i samego jej zjawiska

si¢ dziato
wynikata rowniez z faktu, iz przynajmniej na poczatku wpisywala si¢ ona w formute " nowe;j
ekspresji", a wigc tendencji, ktora jest powszechnie postrzegana jako znak firmowy pokolenia
debiutujagcego na poczatku lat 80-tych. Cho¢ réwnie czesto jak dokonywano tego rodzaju
zaklasyfikowania "Gruppy", jak jej cztonkowie odmawiali temu dziataniu prawomocnosci,
formacja ta po dzien dzisiejszy jest postrzegana jako sztandarowe ugrupowanie " neue wilde" w
Polsce. To przyporzadkowanie i zwigzki z tym nurtem artystycznym koncesjonowali rowniez
sami cztonkowie Gruppy, biorgc udzial w dwu najwazniejszych manifestacjach " nowe;j
ekspresji”- warszawskich wystawach "Co stychac¢" i "Realizm radykalny, abstrakcja konkretna"
na przetomie 1987 i 1988 roku.

Pokoleniowos¢ Gruppy jako przedstawiciela " miodych dzikich" podkresla réwniez fakt, iz
formacja ta byta jednym z pierwszych tego typu formacji w Polsce i cechowata si¢ jednocze$nie
od samego poczatku duzg samo$wiadomoscia i wyrazisto$cig postaw artystycznych.

Jednocze$nie réwnie wiele dowodow $wiadczy o funkcjonowaniu Gruppy w powyzszej roli, jak
przeciwko takiej interpretacji. Analiza tekstow krytycznych i recenzji wystaw z poczatku lat 80-
tych prowadzi do wniosku, iz Gruppa zostala wykreowana na sztandarowa formacje "neue
wilde" nie tyle z przyczyn artystycznych, co za sprawa specyfiki mechanizmow rzadzacych
polska krytyka. Mechanizmy te okreslajg: stale dazenie do poszukiwania dowodow
Swiadczacych o réwnolegltosci polskiej sztuki 1 sztuki zachodniej podporzadkowane leczeniu "

kompleksu nienadgzania"; " niekrytyczno$¢", a wigc postugiwanie si¢ wygodnymi kliszami
interpretacyjnymi, tendencja do podciggania indywidualnych prezentacji pod ogodlniejsza
kategorig, tendencj¢ dobrze osadzong w zachodnim dyskursie krytycznym, redukowanie KrytyKi

artystycznej do powierzchniowej, formalnej 1 ikonograficznej analizy dziel; " Warszawo-
centryczno$¢", a wigc promowanie, czy chocby zauwazanie artystow stotecznych, pisanie
historii polskiej sztuki z perspektywy warszawskiego $rodowiska artystycznego; "
nasladowczo$¢- imitatorstwo", a wigc tendencja do uniformizowania myS$lenia o sztuce,
podporzadkowana zmianom trendow dyskursu krytycznego kilku wiodacych teoretykéw i
krytykow sztuki; "pokoleniowo$¢", a wigc traktowanie kategorii generacji jako podstawy
klasyfikacji zjawisk artystycznych i wynikajaca stad tendencja do minimalizowania znaczenia
artystow zaprzeczajacych takiemu sposobowi kategoryzowania zjawisk artystycznych.

Gruppa stata si¢ na poczatku lat 80-tych bardzo podatnym podmiotem tak ustawionej krytyki:
byta formacja warszawska, wpisywala si¢ na poczatku w nurt "nowej ekspresji", jej propozycja
artystyczna byta skrajnie r6zna od prezentacji starszych artystow, wyrazne byly jej zwiazki z
innymi generacyjnymi tendencjami kulturowymi, analiza obrazow jej cztonkow, ze wzgledu na
ich figuratywnos$¢, nie wymagata zbyt duzego wysitku i przygotowania itd. W efekcie tej
zbiezno$ci pomiedzy specyfika praktyki artystycznej Gruppy i specyfiki polskiej krytyki

gjtkowska M. ( kat. wyst. retrospektywnej Gruppa 1982- 1992, op. cit.,str. 7, 51) przypomina, iz pierwsze
wystgpienie "Gruppy" ( Pracownia Dziekanka, 14-21 1983)miato charakter punkowego party zarowno ze wzgledu
na charakter prac w jego czasie wystawianych ,z powodu muzyki i charakteru publiczno$ci wernisazu. Podobne
znaczenie miat fakt " fetowania przez punkowg publiczno$¢" (str. 7) obrazu R.Wozniaka pt. " Nowa fala
popierdala" w trakcie II wystgpienia " Gruppy" ( BWA Lublin 9-13111 1983)



artystycznej, formacja ta zostala wykreowana na pokoleniowe i sztandarowe ugrupowanie
generacji debiutujgcej na poczatku lat 80-tych. Wyznaczenie takiej roli dla formacji, ktorej
cztonkowie nawet pomig¢dzy sobg roznili si¢ swiatopogladowo 1 artystycznie, byli programowo
niekonsekwentni i kontestowali wszelkie formy "syndromu grupowego myslenia" musiato by¢
nieporozumieniem. Cztonkowie Gruppy nie pozostali jednak obojetni wobec takiej proby ich
klasyfikowania i wykorzystali to nieporozumienie dla wilasnych celow. Dzigki roli jaka
scedowali na nich krytycy mogli przede wszystkim sta¢ si¢ widzialni spolecznie i rzeczywiscie
wplywac na to, co dziato si¢ w polskiej sztuce. W efekcie powyzszego nieporozumienia zajeli
wiec wysokg pozycje w ramach srodowiska artystycznego, ale jednoczesnie stale grali ze
zobowigzaniami, jakie naktadato jej zajmowanie, kontestowali rowniez podstawy zwigzanego z
nig statusu, ale jednoczesnie doskonale si¢ czuli jako osoby bedace w jego posiadaniu.

Pokoleniowos$¢ Gruppy samej w sobie i jako formacji typowej dal generacji debiutujacej na
poczatku lat 80-tych byla jednak nie tylko wymuszona przez dzialalnos$¢ krytyczna, ale tez przez
owczesng sytuacje spoleczno- polityczng w jakiej znalazlo sie polskie spoteczenstwo. R.
Wozniak w wywiadzie udzielonym J. Ciesielskiej o tym kontekScie mowil:"(...)wczesne lata
Gruppy, lata 1983- 1984, charakteryzowaty si¢ dominacja tematéw, w ktorych zewngtrzna
rzeczywisto$¢ odgrywala zasadniczg rolg. Mysle, Ze nieoboj¢tng sprawg byla presja wydarzen,
jakich wszyscy bylismy $wiadkami i uczestnikami zarazem.(...)ZastanawialiSmy si¢ nad naszym
miejscem w tym wszystkim i z tego powstawaly nasze obrazy"*'® Wszyscy, czy prawie Wszyscy
cztonkowie spoleczenstwa byli §wiadkami tych samych dramatycznych wydarzen militarno -
politycznych 1 u wszystkich zaistniata taka sama potrzeba ich odreagowania, zrozumienia, lub
cho¢by podzielenia si¢ nimi, ale wystarczy poréwnaé prace cztonkow Gruppy i np. " artystow
przyko$cielnych", aby przekona¢ si¢ jak bardzo jednolito$¢ doswiadczen, jako podstawa
grupowych wigzi, moze zosta¢ zneutralizowana poprzez indywidualne ich przezywanie i
wynikajaca stad rozmaitos¢ uzytkow jakie si¢ z nich czyni. Autentyczne i niepoddane presji
dominujacych systemow etycznych przezycie dramatycznych wydarzen historycznych w
wypadku Gruppy prowadzito nie do poczucia identyfikacji ze zniewolong wspolnots, ale
wiasnie do jego rozbicia, jako "uniformizujacego" i krgpujacego indywidualno$¢ nowego
zrédta zniewolenia. Co wigcej w wypadku czionkéw tej formacji te pokoleniowe, czy
generacyjne wydarzenia stawaly si¢ podstawa, czy pretekstem niepowtarzalnego
samookreslenia, dawalo szans¢ na wyrazenie wiasnej odrebnosci, budowato indywidualng
tozsamos$¢. Ogladana z tej perspektywy Gruppa byla tak samo antypokoleniowa, jak
antypokoleniowe sg ruchy kontrkulturowe, czy alternatywne. W obu wypadkach dla wszystkich
cztonkom wspolnoty tozsama jest podstawa negatywnego samookre$lenia, ktora staje sig
fundamentem tworzenia wobec niej alternatywy, ale nie pociaga juz za soba koniecznej
kontestacji tego, co zostaje odrzucone. Alternatywa tego rodzaju dodatkowo ma sens i
zachowuje swoja istote tylko wtedy, gdy jej naczelna regula staje si¢ pielggnowania

indywidualnosci i tworzenie takiego kontekstu, ktory temu dziataniu sprzyja. Tym, co taczy tego

*Fenomen zauroczenia, rozmowa z R. Wozniakiem przeprowadzona przez J. Ciesielska, Artelier, nr1/1993,
str.24.



rodzaju wspolnoty jest rowniez tym co dzieli poszczegolnych jej cztonkow, zas szacunek wobec
tego, co rozni zakresla granice tego rodzaju wspoélnoty.

Antypokoleniowos¢ Gruppy wynikata réwniez z faktu, iz jej cztonkowie byli jednostkami
ktorych tozsamos¢ okreslaty systemy warto$ci zaczerpnigte jakby z roznych epok, rézne byty
tradycje artystyczne na ktore si¢ powolywali, a takze sposob komunikowania si¢ z

publicznoscig *** .

Ta ogromna ro6znorodno$¢ powodow 1 sposobow malowania, postaw
spotecznych 1 politycznych jest sprzeczna z probami zamykania prezentacji artystycznych
Gruppy w jednolitej formule " neue wilde", niezaleznie od jej pojemnosci 1 a same proby tego
rodzaju mogg by¢ rozpatrywane jako wyraz lenistwa myslowego krytykow.

Powyzsze dowody na antypokoleniowo$¢ Gruppy i jednoczesne uporczywe obarczanie jej
przeciwstawng rolg ze strony krytyki sg egzemplifikacjg sposobu w jaki cztonkowie tej formacji
rozprawiali si¢ ze wszelkimi probami racjonalizowania jej drogi tworczej oraz sposobu w jaki
funkcjonowali w przestrzeni spotecznej. Cecha charakterystyczng tego sposobu funkcjonowania
byta podwojnos¢. Gruppa w przestrzeni spolecznej zwigzanej ze sferg publiczng dziatata
bowiem w taki sposob, jak chcieli tego krytycy 1 organizatorzy niezaleznego ruchu
upowszechniania: byli "dzicy", kontrowersyjni, wywotywali skandale, a wiec doskonale
wpisywali si¢ w scenariusz roli " mtodych barbarzyncéw", ale w rzeczywistosci i przy blizszym
przyjrzeniu si¢ ich praktyce artystycznej, okazywalo sie, iz oprocz dzikosci istnieje ogromna
réznorodno$¢ postaw, liryczno$¢, kontemplacja i wysoka samo$§wiadomos$¢, ktéra ten sposob
kategoryzacji rozsadza. Co interesujace ta podwdjnos¢ nie byta rodzajem schizofrenicznego
rozdarcia, poniewaz funkcjonowanie w powyzszej roli ("nowych dzikich") pozwalato cztonkom
tej formacji na realizacj¢ indywidualnej drogi twoérczej, na wpisywanie si¢ ze Swo0ja wWysoCe
zindywidualizowang praktyka artystyczng w czesto sprzeczne z nig konteksty 1 wykorzystywanie
ich dla swoich celow. Religia artystow zwigzanych z Gruppg byt indywidualizm 1
pielegnowanie wlasnej rdéznorodnosci, dlatego tez kazdy S$rodek, ktory zezwalal na to

adorowanie "innos$ci" byt dobry, nawet jesli byl pozornie sprzeczny z tego rodzaju dziataniami.

11 . . . y oy e . ’
SR, Grzyb swoim programem czyni $miech i radoé i analizuje jednostki odarte z kulturowych konwenansow.

Tym, co go na prawdg interesuje to ludzka zwierzgcos¢, "cztowiek naturalny”, poddany presji instynktow i
prymarnych potrzeb. Grzyb w sposob kontrkulturowy i rousseanski wierzy w nature i probuje odkry¢ jej prawa
zaciemniane przez rozwoj cywilizacyjny i kulturowy. M.Sobczyk i R.Wozniak eksploatuja tematyke religijng i
mitologiczng. O ile jednak M.Sobczyk reinterpretuje dogmaty katolicyzmu, jest bluznierczy i $wigtokradczy,
probuje aplikowaé do tej tematyki obrazy zaczerpnigte z wspoéiczesnej masowej wyobrazni, to R. Wozniak jest
bardziej mistyczny i moralizatorski. P. Kowalewski podziela swoje zainteresowania pomiedzy proby rozprawiania
sie tradycjg i historig narodowg i rozwazania metartystyczne prowadzone w duchu dadaistyczno- surrealistycznym.
J. Modzelewski z kolei jest przede wszystkim egzystencjalista- analitykiem. Jego obrazy sa konstruowane poprzez
wyodrebnianie codziennych i banalnych gestow i nadawanie im symbolicznych znaczen. Podniesione do rangi
elementu dzieta artystycznego gesty te objawiajg si¢ z cata swojg absurdalno$cig i groza, zwracaja nasza uwage na
to czego na codzien nie zauwazamy, a co jednocze$nie jest tre§cig naszego zycia. W. Pawlak poswieca swoje dzieta
przede wszystkim rozprawianiu si¢ z patologicznymi zjawiskami é6wczesnej wspotczesnosci. To w jego obrazach
najmocniej ze wszystkich cztonkéw "Gruppy" pojawiajg si¢ wyrazne aluzje do intensyfikacji politycznej przemocy,
represji i zniewolenia.



VIII. Pomiedzy, czyli nigdzie.

Cechg charakterystyczng poczatku ubieglej dekady w Polsce bylo uniewaznienie autotelicznosci
sztuki, uniemozliwienie, z przyczyn pozaartystycznych, kontynuowania procesu
samodefiniowania i samouzasadniania si¢ praktyki artystycznej.  Chociaz w poprzednich
dekadach wybory dokonywane przez tworcow nie byly tylko i wylacznie artystyczne, to na
poczatku lat osiemdziesigtych, bez uprzedniego okreslenia si¢ wobec kontekstu spotecznego i
politycznego, i1 to okreslenia jednoznacznego, niemozliwe byto normalne funkcjonowanie w
ramach $wiata artystycznego. Ci, ktorzy takiego samookreslenia nie dokonywali istnieli na
marginesie zycia spotecznego 1 artystycznego. Absolutno$¢ dokonywanych wyboréw
wzmacniana byla przez ograniczonos¢ ich dozwolonych form. Zakres dozwolonych alternatyw
byl wyznaczony przez przestrzen okre$long kilkoma opozycjami: wladza- opozycja,
totalitaryzm-  wolno$¢, bojkot- kolaboracja, sztuka przykoscielna- sztuka mtodych.
Konsekwencja tego faktu byla polaryzacja spoteczenstwa w ré6znych wymiarach, jego podziat na
jedynie dwie prawomocne kategorie: " nas" 1 "ich".  Usytuowanie po ktorej$ z tych stron
dawato pewnos$¢ i1 $rodki realizacji artystycznych zamierzen, ale jednocze$nie wprowadzato
ograniczenia, ktére uniemozliwialy indywidualne wybory, sprzyjaly zrzekaniu sie¢
odpowiedzialnosci, potggowaly niezdolno$§¢ do decydowania o sobie. Strony konfliktu
niezaleznie od wartosci, ktorym shuzyly byly réwnie autorytarne i bezwzgledne w
egzekwowaniu oczekiwanych 1 pozadanych dziatan. Sztuka nie czerpala juz swego
uzasadnienia z istniejacych w ramach S$wiata artystycznego wartosci, jej tworzenie w
okreslonym ksztalcie legitymizowaly spoleczne oraz polityczne cele i instytucje. Dazenia
wolnos$ciowe nie zwigkszaly  ani zdolno$ci do dziatania, ani niezaleznosci od ograniczen,
oznaczaly jedynie zmian¢ charakteru metanarracji uzasadniajacej praktyke artystyczna,
sprawialy, iz najbardziej deficytowa warto$cia stata si¢ prywatnos¢. Skutkow dramatycznego jej
poszukiwania nie tagodzity cele, jakie mialy by¢ osiagnigte poprzez zrzeczenie si¢ tej wartosci i
podporzadkowanie grupie- narodowa wolno$¢ i wprowadzenie demokratycznego porzadku.

Gruppa od poczatku swego dziatania nie miescita si¢ w tej klaustrofobicznej przestrzeni, jej
dziatania lokowaty si¢ pomigdzy biegunami tworzacych ja opozycji.  Nie mogly staé si¢
argumentem dla ktorej$§ ze stron poniewaz nie posiadaty znaczenia, byly metaforyczne, nie dato
si¢ ich przelozy¢ na obowigzujacy jezyk spotecznego 1 artystycznego dyskursu. Ta
metaforycznos¢, bycie pomigdzy, napisanie scenariusza dla sztuki i artysty w nowym stowniku,
niejednoznaczno$¢ polityczna i brak wyraznego samookres$lenia, uniemozliwiaty instrumentalne
wykorzystywanie dziet i postaw cztonkéw Gruppy. Odczuwali oni, jako niezno$ng potrzebe
jednoznacznego okreslenia swego stosunku wobec podstawowych warto$ci porzadkujacych
rzeczywisto$¢ spoteczng i $wiat sztuki w Polsce na poczatku lat osiemdziesigtych. Nie byli
przeciwko nim, nie byli tez ich apologetami, ale walczyli o przestrzen w ktorej nie byloby
konieczne korzystanie z ich sity po to, aby tworzy¢, mowi¢ rzeczy istotne, zy¢ w zgodzie z
wlasnymi postanowieniami. Ta przestrzen sytuowata si¢ pomi¢dzy nimi, na granicy pomiedzy

opozycyjnymi systemami warto$ci 1 myslenia, podporzadkowanymi dwu przeciwstawnym



ideologiom. Pozwalata ona na petng autokreacje¢, wyzwalajacy smiech w czasach powagi, na
zabawe¢ podczas narodowej zaloby. Dzieki niej mozna byto moéwic rzeczy wazne 1 istotne, o
ktorych zapominano, zezwalala ona na pozorng niekonsekwencje, na taki rodzaj
metaforycznosci, ktory umozliwiat kazdemu, kto si¢ z nig stykat wpisa¢ w nig wtasng anegdote,
historie lub uczucie. Ta potrzeba bycie pomiedzy, czyli nigdzie, " bycia, jak najmniej"*** w
swiecie znaczen okreslonych przez wielkie metanarracje, uwidocznita si¢ rowniez w dalszych
losach cztonkow  Gruppy, kiedy uznano postawe, jakg przyjmowali za wartosciowg i godng
uwagi, znaczacg zardwno artystycznie, jak i spolecznie. Nagle i niezrozumiale zwroty we
wspotczesne] tworczosci cztonkow Gruppy mozna wiasnie interpretowaé, jako wyraz
niezgody na miejsce jakie przyznala im krytyka i historycy sztuki, na role w jakiej chcieliby$my
ja widzie¢. Te "manewry przeczyszczajace", jak okresla te naglte zwroty w postawach i

charakterze tworczosci J .Modzelewski *2

, czgsto problematyczne co do wartosci 1 artystycznej
wagi, nie pozwalaja cztonkom Gruppy, za cen¢ konsekwencji utraci¢ swobode decydowania o
sobie samym 1 utraci¢ szczerosci 1 autentycznosci.

Cho¢ postawa, jaka reprezentowata Gruppy, gra, jaka prowadzita ze $wiatem spotecznym i
artystycznym podzielana byta rowniez przez innych przedstawicieli pokolenia mtodych artystow
na poczatku lat osiemdziesiatych, to wydaje si¢ by¢ ona zjawiskiem wyjatkowym. Jej cztonkow
wyroznia przede wszystkim, niespotykana gdzie indziej, glgboka samos$wiadomos¢, jasne
widzenie celu podejmowanych przez nich, z pozoru chaotycznych i niekonsekwentnych, dziatan.
Tym, co ich wyrdznia jest rowniez konsekwencja z jaka prowadza oni nawet wspotczesnie,
obrang jako metoda na poczatku lat osiemdziesiatych, gr¢ z krytykami i publiczno$cia, z
kontekstem w jaki funkcjonuje praktyka artystyczna. Wyjatkowa jest takze ich nieche¢¢ do
myslenia o sobie 1 wlasnej tworczosci w kategoriach pokoleniowych, stata czujno$¢ wobec
przejawdw grupowego myslenia, stawianie indywidualnosci przed etosem, zgoda i jednoS$cia.
Wszystko to sprawia, iz Gruppa byta i jest zjawiskiem osobnym zaréwno artystycznie, jak i
spotecznie, fenomenem, ktory niepokoi i przyciaga, ktorego nigdy do konca nie zrozumiemy,
poniewaz usytuowany jest pomiedzy tym, co znane i okreslone.

To, co pomigdzy nic nie znaczy, dlatego tez nie istnieje w intersubiektywno$ci jest
prywatnos$cia, o ktorej nie mozemy opowiedzie¢, uczuciem, ktdrego nie mozemy wyrazic i
rzecza, ktorej nie mozemy opisa¢. Pomigdzy jest kraina tego specjalnego rodzaju wolnosci, ktdra
osiggamy nie poprzez walke z ograniczeniami, ale postgpujac tak, jakby one nie istniaty, kiedy
tworzymy swoja opowies¢ nie przeciwko, ani za, ale w jezyku, w ktorym takie przeciwstawienia
nie istnieja. Bycie pomiedzy nie jest walkg z systemem, ani jego apologia, nie jest tez z niego
ucieczka, czy programowym w nim trwaniem, ale zaniechaniem prob budowania swojej
tozsamos$ci w oparciu o jakiekolwiek warto$ci z nim zwigzane.

Pomiegdzy oznacza nigdzie, ale dziata, identycznie jak przedmiot tabu: zetknigcie z nim przenosi
poza $wiat uporzadkowany i okres$lony regulami, bezpieczny, ale rdwniez ograniczajacy

autokreacj¢. Bycie nigdzie, pomigdzy nadaje status "innego", status, ktory uniemozliwia

*270bacz Grzyb R., Zagubiony karaluch (w:)Co slychaé?, op.cCit.
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stosowanie wobec osoby, ktora jest nim obdarzona normalnych schematow rozumienia i
kryteriow ocen. Jednocze$nie, kiedy przyznane jest jej prawo do méwienia, posiada zdolnos¢
przeksztatcania $wiata w ramach ktérego istnieje, dodajagc do mozliwych i1 dozwolonych
sposobow definiowania siebie 1 rzeczywistosci, wlasng opowies¢, niezrozumiatg 1 metaforyczna,

ale méwigca wigcej niz da si¢ 1 mozna powiedziec.



Zgodnie ze wstepnymi zatozeniami do tej pracy, miala ona umozliwi¢ osiggnie kilku
podstawowych celow: po pierwsze stworzenie pewnej perspektywy analizowania i rozumienia
zjawisk artystycznych i wpisanego w nig modelu teoretycznego po drugie postuzenie si¢ nimi,
jako narzedziami interpretacyjnymi, pozwalajagcymi na przyjrzenie si¢ sposobowi
funkcjonowania sztuki w okresie PRL-u przez pryzmat procesu jej upowszechniania, po trzecie,
zastosowanie tego modelu miato doprowadzi¢ do stworzenia, jako przyktadow jego urealniania,
opisoOw dziatania trzech podmiotoéw strategii upowszechniania: Galerii Krzywe Kofo, Galerii
Foksal i Gruppy, a wiec takich podmiotéw zycia artystycznego, ktore dziataly w nastepujacych
po sobie przedziatach czasowych zawartych w interesujagcym mnie w tej pracy okresie 1956-
1989.

Fakt, iz opisy strategii upowszechniania sztuki stosowanych przez powyzsze Galerie i
ugrupowania artystyczne, sa przykladami zastosowania, jako narzedzia interpretacyjnego,
stworzonego w pracy modelu, nie oznacza jednak, iz ich rola zamyka si¢ w jego ilustrowaniu,
czy we wskazywaniu na drzemigce w nim potencje poznawcze. Ambicja trzech ostatnich
rozdziatow pracy jest rowniez funkcjonowanie w roli autonomicznych opisOw monograficznych,
dokonywanych jednak nie tyle z ambicja historycznej rekonstrukcji, co z zamiarem przyjrzenia
si¢ catosci dziatan Krzywego Kola, Foksalu i Gruppy , komentarzom do ich praktyki
artystycznej, poswigconym im tekstom krytycznym i teoretycznym, z nowej perspektywy
stworzonej przez model upowszechniania sztuki oparty na instytucjonalnym sposobie jej
rozumienia.

1. Analiza materiatow zrodtowych, komentarzy, tekstow krytycznych i teoretycznych, namyst
nad dziataniami rozgrywajacymi si¢ w przestrzeni artystycznej Polski w latach 1955-1956 i
proba ich zrozumienia, nie doprowadzily z pewnoscia do zrekonstruowania ich absolutnie
obiektywnego obrazu, ale tez nie bylo to celem, ktory przy$wiecat decyzji o podjgciu tych
dziatah. Docieranie do tego, "jak bylo w przesztosci naprawdg", watpliwe juz jako cel
postawiony jakimkolwiek probom historycznej rekonstrukcji, w wypadku omawianych w pracy
zjawisk, jest nie tylko niemozliwe, dlatego, ze probujac do niej dotrze¢ natrafiamy zawsze tylko
na dokumenty, teksty i komentarze wyprodukowane w okreslonym celu, kontek$cie 1 sytuacji,
ktorej nie sposdb juz dzisiaj zrekonstruowac, ale rowniez z dwu innych powodow:

a\ z powodu przenikajacej PRL-owska rzeczywisto$¢ braku paralelnosci pomigdzy $wiatem, a
tekstem definiujacym jego wlasnosci, konstruowanym nie tylko w propagandzie i dyskursie
rozwijanym przez panstwo, ale rowniez przez jednostki nie uwiklane bezposrednio w relacje
wladzy organizujagce w tamtym okresie przestrzen spoteczng. W pracy przyjatem, iz
rzeczywistoscig byt zardwno tekst, ktory pozornie "mowit o §wiecie", a w istocie go projektowat
zgodnie z rozmaitymi interesami, jak i to, co rozgrywalo si¢ "pod nim", niezaleznie od niego lub
wbrew, czy pomimo niego. PRL-owska rzeczywisto$¢ nie byla wigc dla mnie ani propagandowa
fikcja, ani schizofrenicznym rozdarciem pomiedzy ideologicznym i prawdziwym $§wiatem, ani
dzialaniem rozgrywajacym si¢ "naprawde" 1 "na fasadzie", ale przestrzenia interakcji i

spontanicznego przenikania si¢ tekstu 1 rzeczywistosci, systemu instytucjonalnego i



wypehniajacych go dzialan jednostek, dziatan politycznych 1 niepolitycznych, a wigc
ktgbowiskiem, kigczem pozbawionym jednoznacznie centralnej wartosci, cho¢ okreslonym w
swoich ramach przez niedemokratyczny charakter panowania PZPR. Oznacza to, iz zarowno
instytucjonalny sposdb  zorganizowania rzeczywistosci, jak 1 projektujacy oraz
uprawamacniajacy go tekst, nie mogty by¢ podstawa mowienia o tym, co "naprawde" wydarzyto
si¢ w Polsce w okresie dominacji realnego socjalizmu, podobnie, jak tg podstawa nie moze by¢
pamig¢, relacje swiadkow itd.

b\ po drugie dlatego, iz wigkszo$¢ tekstow, relacji, dokumentow, powstatych w okresie PRL-u,
jak 1 po jego zakonczeniu nie shuzyla przede wszystkim opisowi, ale byla podstawag
konstruowania stron w sporze o status, konsekwencje , rzeczywiste cele i polityczne odniesienia
tego systemu. prawdopodobnie kazdy z mozliwych do pomyslenia tekstow jest strong w jakim$
sporze, ale w wypadku PRL-u ich "sporno$¢" jest szczegodlnie mocno zarysowana, poniewaz sg
one zazwyczaj nie tyle argumentami w obronie konkretnych racji, co postaw etycznych i to
postaw uwiktanych w dyskusje o "totalitaryzmie", "zbrodniach na narodzie", "dziataniach na
szkode spoleczenstwa", "zrujnowaniu gospodarki 1 doprowadzeniu do pauperyzacji
spoteczenstwa" itd.. Silna ideologizacja, ktorej podporzadkowane byty wszystkie teksty
tworzone w okresie dominacji realnego socjalizmu , paradoksalnie nie zmienita si¢ co, do swojej
sity, po jego zakonczeniu, ale - wraz z odblokowaniem artykulacji rzeczywistych pogladow-
ulegla "jedynie" pluralizacji.

Jezeli jednak odkrycie obiektywnego "oblicza procesow" rozgrywajacych si¢ w Polsce w
interesujacym mnie okresie, jest niemozliwe, to czemu ma shuzy¢ poznawanie sposobu w jaki
funkcjonowaty w tamtym okresie réznego rodzaju instytucje, analiza sposobu ich dziatania,
relacji pomigdzy nimi, konsekwencji, jakie wywotywaly?

W moim zamiarze mialy one stuzy¢ przede wszystkim "lepszemu" zrozumieniu specyfiki
zjawisk  artystycznych rozgrywajacych si¢ w okresie PRL-u i specyfiki jego samego.
"Lepszemu", w tym wypadku nie oznacza bardziej obiektywnemu, ani bardziej adekwatnemu i
bardziej zgodnemu z faktami, ale raczej "jeszcze jednemu”, "jednemu z wielu innych
mozliwych". Rekonstrukcja interesujacych mnie w tej pracy zjawisk i procesOw nie ma wigc
odktamywa¢, demistyfikowac i obnaza¢ poprzez pokazywanie calej prawdy i tylko prawdy, ale
ma by¢ "jedng z wielu mozliwych", ale w zadnym wypadku nie jedyng wtasciwa, interpretacja
tego, co dzialo si¢ ze sztuka i jej upowszechnianiem w okresie PRL-U.

Taka postawa przyjeta wobec "prawdziwosci" rekonstrukcji zjawisk o ktoérych mowa jest w
pracy, czyni z tego, co byto zawsze podstawa pracy badawczej- z "interpretacji tekstu" rdznego
rodzaju i to interpretacji zawsze "bezpodstawnej" i1 "nieuprawnionej", nie co$, co nalezy
minimalizowa¢ w walce z warto$ciowaniem i o "naukowos$¢", ale raczej metodg pracy.

2. Poniewaz w pracy nie chodzilo o catkowicie obiektywna rekonstrukcje analizowanych
zjawisk, ale o lepsze ich zrozumienie, to nalezy odpowiedzie¢ na pytanie o to w zrozumieniu
czego pomogl stworzony na poczatku procesu badawczego model teoretyczny, czy stal si¢ on
podstawa nowych sposobow myslenia o sztuce w okresie PRL-u, czy pozwolit na pomyslenie o

zjawiskach, ktore niemozliwe byly do pomyslenia gdzie indzie;.



a\ po pierwsze, dzigki przyjeciu, jako perspektywy i kontekstu rozumienia rzeczywistosci,
modelu opartego na instytucjonalnych teoriach sztuki, wzbogaconych koncepcjami
instytucjonalizacji stworzonymi w obrebie socjologii fenomenologicznej; czy tez generalniej,
przygladanie si¢ jej przez pryzmat systemu instytucjonalnego i procesu instytucjonalizacii,
pomogto w bardziej prawomocnym postawieniu pytania o to, dlaczego pomimo swojej
nielegalnosci, realny socjalizm trwat tak dlugo. O to, dlaczego panstwo o niedemokratycznym
charakterze i1 jednocze$nie nie stosujgce permanentnej kontroli i przemocy, mogto istnie¢ tak
dhugo 1 tak skutecznie organizowac zycie spoteczne.

Jedng z odpowiedzi na to pytanie jest ta, ktorej udzielam w pracy- panowanie Partii i realny
socjalizm w Polsce mogly trwa¢ dzieki temu, ze zestality si¢ w postaci rzeczywistosci
obiektywnej, ze narzucaly sie, jako niedyskutowana podstawa wszystkich procesow
spotecznych. Polityczne panowanie Partii, pomimo braku jego legitymizacji, bylo wigc
reprodukowane przez pozornie a-polityczny system instytucjonalny, ktory dyktowat reguty, na
ktoérych toczylo sie zycie spoleczne, wymuszat posluszenstwo bez stosowania przemocy.
Postuszenstwo, ktore dodatkowo nie wigzato si¢ z dylematami moralnymi, poniewaz wynikato
ze stypologizowanych 1 zestereotypizowanych sposobow dzialania w swiecie dnia
powszedniego. Zgoda na PRL wynikata wigc przede wszystkim z jego (paradoksalnie- w
perspektywie jego totalnej ideologizacji) odpolitycznienia, jako instytucjonalnej przestrzeni
zycia jednostek oraz z uwolnienia tych ostatnich od dylematow moralnych zwigzanych z
uczestnictwem w tym systemie poprzez przeksztalcenie go w rzeczywistos¢ obiektywng i
jedyna. Wiladza w okresie istnienia PRL-u byla wigc sprawowana przede wszystkim poprzez
rozbudowany system instytucjonalny, ktéry nie byt pozornie upolityczniony, ale ktory
jednoczesnie reprodukowal warunki umozliwiajagce panowanie Partii 1 ukrywat swoja rolg w tym
procesie. Wladza PZPR nad systemem spotecznym i wszystkimi sferami Zzycia mogla trwac,
poniewaz jej nielegalno$¢ i arbitralno$¢ zostata ukryta w instytucjonalnym kompleksie
organizujagcym zycie spoleczne. Dlatego tez zbedne bylo jej reprodukowanie poprzez
bezwzgledny terror i bezposredni przymus, czy tez przez permanentng kontrolg catego zycia
spotecznego, za$§ wystarczyto uruchamianie tych narz¢dzi w momentach kryzysowych, kiedy ze
wzgledu na niefunkcjonalno$¢ catego systemu odkrywana byla rowniez arbitralno$¢ wiadzy
PZPR.

b\ po drugie, przyjecie jako perspektywy rozumienia zjawisk, modelu skonstruowanego dla
potrzeb tej pracy, pozwolito odkry¢ analogiczny do powyzej opisanego proces w obrebie zycia
kulturalnego. Tutaj system instytucjonalny, zaprojektowany i uruchomiony przez panstwo, byt
przyczyna zmonopolizowania przez nie warunkow tworzenia, upowszechniania i popularyzacji
sztuki, a tym samym gtowng instancja, ktora przeksztatcala tworcow w beneficjentow panstwa.
Ta podstawowa zalezno$¢ byta w swoich politycznych konsekwencjach wzmacniana przez
specyfike polityki kulturalnej prowadzonej przez panstwo, ktorej gtdéwnymi zasadami po 1956
roku, zgodnie z ustaleniami dokonanymi w pracy, byly: zezwolenie na calkowita swobodg
tworcza, przy jednoczesnym zablokowaniu mozliwosci artykulacji politycznych pogladow i
postaw; rezygnacja z politycznego wykorzystywania sztuki, na rzecz propagandowego



wykorzystywania faktu opieki nad nig; stosowanie jako narzedzi kontroli i wymuszania
postuszenstwa pozytywnych stron panstwowego mecenatu, niejasnos$ci zarowno sposobu jego
dziatania, jak i regut wykluczenia spod jego opieki, a takze sprowadzenie negatywnych narzedzi
kontroli do roli rekwizytow umozliwiajacych manifestowanie panowania nad S$wiatem
artystycznym; podwojnos¢ polityki kulturalnej panstwa: wobec tworcow 1 wobec publicznosci,
prowadzaca do zerwania wi¢zi pomi¢dzy nimi; finansowanie procesOw tworzenia, ale juz nie
popularyzacji sztuki; niejasno$¢ zaréwno podmiotu, jak i przedmiotu panstwowego mecenatu;
rozwo6j kultury utozsamiony z rozbudowa kompleksu instytucjonalnego organizujacego zycie
kulturalne, a nie z coraz lepszym zaspokajaniem potrzeb Kkulturalnych jednostek i narodowej
wspolnoty; zdefiniowanie kultury, jako tego, co jest upowszechniane w panstwowych
instytucjach powotanych do opieki nad kulturg; wystepowanie panstwa w roli "kulturalnego
kolonizatora", ktéry formalnie wnosi kultur¢ tam, gdzie ona dotychczas nie istniata, a w
rzeczywistosci wykorzenia i pozbawia tozsamos$ci zgodnie ze swoim interesem politycznym;
brak rownoleglosci celow zawartych w zalozeniach polityki kulturalnej 1 tych
urzeczywistnianych przez panstwo praktycznie.

Kompleks instytucjonalny organizujacy zycie artystyczne w PRL-u po 1956 roku oraz opisane
powyzej zasady polityki kulturalnej panstwa wytworzyty specyficzng sytuacj¢. Wszyscy artysci
tworzacy w Polsce w okresie dominacji w niej realnego socjalizmu, chociaz korzystali z
pomocy systemu, ktéry reprodukowatl wtadze PZPR 1 ktory wskazywatl na niezbednos$¢ panstwa,
jako patrona sztuki, a wigc podtrzymywali w mocy z pozoru opresyjny uktad panowania, to nie
wigzalo si¢ to w ich wypadku z Zadnymi kompromisami artystycznymi, czy z koniecznoscia
podporzadkowania samej sztuki polityce okreslonej politycznie przez PZPR. Po 1956 roku
panstwo nie chciato od artystow niczego (ani zaangazowanych ideowo po stronie socjalizmu
dziel, ani shusznej §wiatopogladowo postawy, ani tez aktywnego wiaczenia si¢ ze swoja sztuka
w budowanie nowego ustroju), cho¢ formalnie nadal obstawato przy koniecznosci politycznego
wykorzystywania produkcji i dzialalno$ci artystycznej. Po 1956 roku panstwo chceiato juz tylko,
aby artySci nie mogli tworzy¢ i upowszechnia¢ sztuki w sposob niezalezny od niego
organizacyjnie, finansowo lub cho¢by formalnie. Arty$ci mogli wigc tworzy¢ cokolwiek chcieli,
ale pod warunkiem, Zze pozostawali w bezposredniej lub posredniej zaleznosci od panstwowych
instytucji oraz pod warunkiem, iz nie wystgpowali w swojej tworczosci przeciwko samemu
panstwu.

Paradoksem sprawowania przez Parti¢ wladzy nad zyciem kulturalnym bylo wigc uczynienie
dwuznacznym kategorii wolnosci. W wypadku zycia kulturalnego w Polsce w latach 1956-
1989, wolnos$¢ artystyczna wigzata si¢ bowiem z przyzwoleniem na brak swobdd politycznych i
obywatelskich, za§ zezwolenie na radykalny artystyczny eksperyment z przyzwoleniem na
nieistotno$¢ spoleczna jego efektow. Najbardziej "wolne" miejsca na PRL-owskiej mapie
kulturalnej potwierdzaty wigec zniewolenie zycia kulturalnego jednostek w ogodle, poniewaz ich
swoboda byta zawsze badz koncesjonowana przez wladze (Krzywe Koto), badz wynikala z
utraty przez panstwo zainteresowania kulturg (Foksal), albo byta konsekwencja niezdolnosci do

kontrolowania przez panstwo masowego, spolecznego ruchu oporu wobec niego (Gruppa).



Poswiadczaly zniewolenie, ktore bylo nie tyle tozsame z represjami i bezposrednim
przymusem, ale z wszechobecnoscig panstwa, z faktem, iz wystgpowalo ono, jako stala zmienna
przy planowaniu strategii upowszechniania sztuki i innych procesow artystycznych. Dlatego tez
podkreslanie swojej niezaleznosci 1 autonomii (szczegdlnie mocno zarysowane w wypadku
galerii Krzywe Kolo i Foksal) nie do$¢, ze konserwowato system (bo wskazywato, iz nie jest on
do konca taki zly, jezeli istniejg w nim enklawy swobody), to bylo giéwnie narzgdziem walki o
prestiz 1 autorytet, oparte w tym wypadku na moralnej przewadze nad tymi, ktorzy "niezalezni",
albo "autonomiczni™ nie byli.

Artysta otrzymywal wiec od panstwa ktopotliwy 1 dwuznaczny, cho¢ z pozoru wspaniaty, "dar"-
mozliwos$¢ urzeczywistniania swoich artystycznych projektow 1 socjalne bezpieczenstwo, opieke
ze strony panstwowych instytucji i zwolnienie z konieczno$ci statego potwierdzania swojej
warto$ci na komercyjnym rynku sztuki. Jego "ktopotliwos¢" wynikata nie tylko stad, iz "dar" ten
byt "wspaniaty" tylko w zalozeniach, za§ na codzien oznaczal zmagania si¢ tworcow z
urzgdniczym gustem i niekompetencja, skazywanie dziel na spoteczng nieistotno$¢ waga, ale
robwniez 1 z tego, ze znaczenie tego "daru" byly uniewazniane przez cel, jakiemu shuzyt
(reprodukowanie panowania PZPR, "obtaskawianie" 1 "uwodzenie" tworcoéw) 1 przez skutki, jaki
wywotywatl (nieistotno$¢ sztuki i niezdolno$¢ do mowienia rzeczy waznych).

Wolno$¢ artystyczna w okresie istnienia PRL-u byta réwniez dwuznaczna ze wzgledu na
"niejasny" charakter zniewolenia. Pomimo tego, iz Partia przy pomocy panstwa i1 jego
organizacji, panowata niepodzielnie nad calym S$wiatem artystycznym, wyznaczajac przez
sposob jego instytucjonalizacji reguly Zycia artystycznego, to sposob, w jaki dokonywat si¢ ten
proces, uniewaznial go w roli narzg¢dzia totalnego zniewolenia. Niekompetencja, brak dziatania
zgodnie z planem, albo zwracanie uwagi wylacznie na plan 1 iloSciowe wskazniki, brak
zainteresowania panstwa efektami dzialalno$ci artystow, niefunkcjonalno$¢ i zla organizacja,
sprawialy, iz stanowil on zaledwie kontur rozgrywania si¢ zycia artystycznego. Kontur, ktory
domagat si¢ wypelienia poprzez konkretne dziatania twoércow. W ten sposob rodzita sie
"wspdlnota w fikcji", ktora bylo podporzadkowanie zycia kulturalnego procesom
"socjalistycznego budownictwa", a ktorej uczestnikami byli zaréwno tworcy, jak 1 Partia.
Poniewaz system artystyczny wypetnial interesy obydwu powyzszych stron, a nie cele do
ktorych wypetiania zostat formalnie powotany i dla ktorych byt formalnie utrzymywany, to nie
moégt on by¢ réwniez ani narzedziem absolutnego zniewolenia tworcOw, ani narzedziem
pozyskiwania absolutnej artystycznej wolnosci, ale byt raczej bezkonfliktowa 1 optymalng
plaszczyzng realizacji interesow, zard6wno panstwa, jak i tworcow, ale z wykluczeniem potrzeb
publicznosci.

Ten ostatni aspekt byt przyczyna najwiekszego paradoksu okreslajacego sposob funkcjonowania
instytucji upowszechniania sztuki w Polsce w latach 1956-1989. Instytucje artystyczne powotane
po to, aby upowszechnia¢ sztuke, a wiec z definicji zwrocone ku publicznosci i1 dla niej
dziatajace, w okresie istnienia PRL-u stuzyly glownie artystom i panstwu, a wigc catkowicie

zmienit swoj cel 1 przeznaczenie.



¢/ po trzecie, przeniesienie (za sprawg perspektywy, ustanowionej przez skonstruowany w pracy
model funkcjonowania sztuki w rzeczywistosci spotecznej) uwagi z dzieta sztuki, procesow
artystycznych zwigzanych z tworzeniem, na proces upowszechniania dzieta umozliwito nie tylko
postawienie nowych pytan dotyczacych sposobu funkcjonowania sztuki w okresie PRL-u.
Przede wszystkim umozliwito zerwanie z tradycyjnym 1 wysoce moim zdaniem zamknig¢tym
znaczeniowo i poznawczo modelem rozumienia tego, co dziato si¢ ze zjawiskami artystycznymi
w okresie dominacji w Polsce realnego socjalizmu. Z modelem, w ktorego centrum ustawiona
jest dychotomiczna i hierarchiczna relacja pomiedzy panstwem, a artystami, podkreslajaca
istniejgcg pomiedzy nimi sprzeczno$¢ interesOw, wzajemng wrogos$¢, podejmowanie dziatan
podporzadkowanych wzajemnemu zwalczaniu si¢ itd. Zaproponowany w tej pracy model, a
wiec model eksponujacy proces upowszechniania sztuki, pozwolil dostrzec, iz arty$ci nie tylko
nie byli bierni w sporze z panstwem, nie byli tez jego strong, poniewaz w rzeczywistosci nie
istniat zaden konkretny i1 przenikajacy cala rzeczywisto§¢ spor pomigdzy nimi. Byli oni
natomiast aktywni w podejmowaniu dziatan, ktére prowadzilyby do upublicznienia ich dziet
sztuki, a wigc zardwno wykorzystywali instytucjonalne warunki stworzone przez panstwo (
ktére zmonopolizowalo organizacyjnie §wiat artystyczny), jak i potykali si¢ z innymi tworcami,
czy Srodowiskami artystycznymi, o wladze, ktora zezwalata na zwienczenie sukcesem procesow
upubliczniania sztuki. Perspektywa, ktora stata si¢ podstawa ogladania zjawisk artystycznych w
tej pracy, pozwolita dostrzec wigc, ze Srodowisko artystyczne w okresie PRL-u nie bylo ani
absolutnie przeciwstawione panstwu, ani tez nie bylo jego apologeta, podobnie, jak i1 zZe, to
ostatnie nie bylo jedynie zrédlem zniewolenia tworcoéw, ale rOwniez instancja, ktora zezwalata
im tworzy¢. Innymi stowy perspektywa zarysowana w pracy, pozwolila zdefiniowac
dychotomiczne przeciwstawienia okreslajace zwigzki panowania i podlegltosci, jako istniejace
tylko w mitologiach artystycznych i silnie zideologizowanych tekstach krytycznych,
okreslajacych sposob funkcjonowania sztuki w okresie PRL-u, a jednocze$nie zwrdci¢ uwage na
fakt, iz przestrzen artystyczng 1 spoleczng przenikaly w tamtym czasie duzo bardziej
skomplikowane stosunki wtadzy i1 podporzadkowania. Spojrzenie na zycie artystyczne
rozgrywajace si¢ w PRL-u z perspektywy procesu upowszechniania sztuki, umozliwito
zinterpretowanie stosunkow wiadzy istniejacych pomigdzy panstwem i artystami, jako relacji
wzajemne] zalezno$ci, cho¢, nie rownorzedno$ci. Panstwo potrzebowalo artystow, aby
uprawamacnia¢ si¢ w roli ich opiekuna i patrona oraz, jako przyczyna postepujacej liberalizacji
zasad zycia spolecznego i jego intensywnej modernizacji, za$ arty$ci potrzebowali go, jako
zrédha srodkow umozliwiajagcych tworczos¢ 1 jako organizatora procesOw upowszechniania, ale
réwniez, jako dawcy narzedzi umozliwiajacych walke o prestiz i uznanie w obrebie $wiata
artystycznego. Obopolna korzys¢ z uczestnictwa w relacji, jaka istniala pomigdzy artystami 1
panstwem, nie przektadata si¢ jednak na realizacje zatozonych u jej wyjscia celow: budowanie
socjalistycznego panstwa, rozwdj zycia kulturalnego 1 egalitaryzacji dostepu do niego, ale na
partykularne korzysci obu ze stron, niewyartykutowane wprost w dyskursie propagandowym

panstwa i relacjach 1 wypowiedziach artystow z omawianego w pracy okresu.



d/ po czwarte, najbardziej interesujgce wedlug mnie, byly te konsekwencje zastosowania
stworzonego w pracy modelu, ktére pozwolity na zrekonstruowanie strategii upowszechniania
sztuki stosowanych przez Galerie Krzywe Koto, Galerie Foksal | Gruppe. Zaproponowana w
pracy perspektywa ogladania zjawisk artystycznych umozliwita wigc przede wszystkim na
przyjrzenie si¢ tym dobrze znanym historykom i teoretykom sztuki zjawiskom artystycznym, a
co za tym idzie rowniez literaturze, ktora powstala na ich temat, z zupelnie odmiennego punktu
widzenia- przez pryzmat centralnego dla pracy pytania: pytania o to, jakimi metodami
postugiwali si¢ artysci, aby upowszechnia¢ swoje dzieta, w jaki sposéb potykali si¢ z innymi
artystami 1 z panstwem, aby zrealizowa¢ swoje artystyczne przedsigwziecia, co byto zrodiem
ich panowania w obrebie $wiata artystycznego. Uczynienie upowszechniania sztuki, dla potrzeb
analizy, centralnym elementem procesow artystycznych pozwolito na odkrycie nowych znaczen,
okreslajacych sposob dziatania Krzywego Kofa, Foksalu i Gruppy.

Kazdy z tych podmiotéw upowszechniania sztuki inaczej odpowiadal, w dziataniach i tekstach,
na pytanie o powodzenie procesu waloryzacji artystycznych artefaktow, jako dziet sztuki, o
zdolno$¢ do dziatania zgodnie z wlasnymi celami, o metody, ktéore maja prowadzi¢ do
odnalezienia swojego miejsca w ramach $wiata artystycznego. Kazdy z tych podmiotow inaczej
rowniez definiowal, czym jest sztuka, w jaki sposob jest ona wilaczona w rzeczywisto$¢
spoteczng, jakie skutki powinna w niej wywolywaé itd. W wypadku Krzywego Kola
podstawowa jest proba utrzymania spotecznych powinnosci sztuki, a szczegdlnie zdolnosci do
zmieniania rzeczywisto$ci poprzez sztuke, natomiast brakuje wyraznej artykulacji §wiadomosci
uwiktania tej drugiej w mechanizmy $wiata artystycznego, a jest tylko poczucie
odpowiedzialnosci za §wiat i przekonanie, ze sztuka jest potrzebna. W przypadku tej galerii
sztuka jest wigc fragmentem wigkszej cato$ci- elementem projektu modernizacji spoteczenstwa,
projektu, w ktorym artysta powinien odgrywac integralng rolg.

W wypadku Foksalu mamy do czynienia z zerwaniem zwigzkow sztuki z rzeczywisto$cia, z
walka o autoteliczno$¢ sztuki 1 z penetrowaniem instytucjonalnej natury dzialan artystycznych.
Sztuka jest tutaj warto$cia sama w sobie, nie stuzy niczemu, jest obszarem catkowicie wyjetym z
utylitarnego porzadku §wiata. Celem artysty jest podtrzymywanie tej "niepotrzebnosci" sztuki 1
penetrowanie zarOwno natury tego statusu, jaki 1 procesow, ktore prowadza do jego
unicestwiania.

W wypadku Gruppy z kolei z utozsamieniem sztuki z zyciem i z uczynieniem jej centralng
warto§cig w planie egzystencjalnym jednostek, ale po uprzednim zerwaniu zwigzkéw z
istniejgcym $wiatem artystycznym, jaki 1 z Owczesng rzeczywisto$cig. Sztuka nie jest tu
sposobem poznawania $wiata, ale sposobem na zycie, albo samym zyciem, ulega wigc
deautonomizacji, ale ze wzglgdu na jej silniejsze zwigzanie z konkretng jednostka, z jej
potrzebami 1 sposobem istnienia w §wiecie.

Przesunigcie uwagi z tworzenia sztuki 1 sposobu jego funkcjonowania w przestrzeni spotecznej,
na proces jego upowszechniania pozwolilo rowniez dostrzec, iz sztuka to nie tylko dzielo sztuki
1 tworzenie, ale rowniez specyficzny kontekst wiedzy, w ktdrym sa one umiejscowione i ktory

decyduje o ich specyfice, ze to rowniez specjalne reguty okreslajace sposéb rozumienia sztuki,



model jej funkcjonowanie w obrebie $§wiata artystycznego. Zaproponowana w tej pracy
perspektywa ogladania zjawisk artystycznych, pozwolita poprzez swoje zwroceniu ku procesom
upowszechniania sztuki odkry¢ nowe, pomijane dotad zrédto panowania w obrebie $wiata
sztuki- wiedz¢ narzucajgcg sposoby rozumienia i definiowania zjawisk artystycznych,
okreslajagca zasady ich tworzenia i prawomocne sposoby ich interpretowania.

Wszystkie trzy omawiane w pracy podmioty upowszechniania dominowaty w odpowiadajacych
sobie okresach historycznych, nie tylko dlatego, ze w ich ramach upubliczniano dobre, aktualne,
wyprzedzajace czas, znaczace artystycznie dziela sztuki, ale réwniez dlatego, ze byly one
zdolne do zdefiniowania tego, czym jest sztuka, jakie reguly kierujg tworzeniem i odbiorem,
jakie sg powinnosci 1 funkcje sztuki, w zupetnie nowy sposob 1 dlatego, ze zdotaty te definicje
narzuci¢, jako obowigzujagce powszechnie, jako prawomocne 1 wlasciwe sposoby myslenia o
zjawiskach artystycznych w ogole. Zaproponowana w tej pracy perspektywa ogladania zjawisk
artystycznych pozwolita dostrzec wiec fakt, iz wtadza w obrebie $wiata artystycznego ma swoje
zrodto nie tyle w samych dzietach sztuki, ale w wiedzy na ich temat, w regutach rzadzacych
praktyka artystyczna, iz wielko$¢ dziela i znaczenie artysty, a wigc ich autorytet pozwalajacy na
upowszechnianie w sposob skuteczny swoich dziet, jest funkcja zardwno samej praktyki
artystycznej, jak i manipulowania w sposob zgodny z ich interesem regutami rzadzacymi
Swiatem sztuki. Stworzona w pracy konstrukcja teoretyczna pozwolita wigc dostrzec, iz
wszystkie wybory konsekrujace okreslonych artystow lub dzieta sztuki, a dokonywane w obrebie
Swiata artystycznego, sa zawsze arbitralne, ale nie-przypadkowe, poniewaz sa okreslone przez
konkretny interes pewnych artystow, krytykow 1 instytucji zajmujacych si¢ upowszechnianiem
sztuki. Cho¢ dzieto sztuki u kresu procesu swojej obiektywizacji jest juz tylko obiektem
artystycznym, przedmiotem specyficznych zabiegdbw dokonywanych przez widzow
(kontemplacja, interpretowanie, rozumienie itd.), to nie jest nim tylko 1 wytacznie na poczatku 1
w czasie trwania tego procesu. U jego wyjScia i w jego trakcie jest ono bowiem przedmiotem
dzialan okres$lonych stosunkami wladzy w obrgbie $wiata artystycznego, a w interesujacym nas
wypadku réwniez poza nim, jest obiektem strategii podporzadkowanych konkretnemu celowi
politycznemu lub zwigzanemu z pozyskiwaniem prestizu i autorytetu.

Omawiane w pracy podmioty upowszechniania w mniej lub bardziej otwarty sposob probowaty
gra¢ z tymi regulami, pozornie po to przede wszystkim, aby poznawczo monopolizowaé §wiat
artystyczny lub jego fragment, ale w istocie po to, aby mozliwe bylo upowszechnianie dziet
sztuki stworzonych w ich obrgbie. Ta gra urzeczywistniala si¢ na bardzo réznych ptaszczyznach
1 dotyczyla réznych sfer rzeczywistosci. W wypadku Krzywego Kofa, zmiana regut rzadzacych
Swiatem artystycznym miata by¢ funkcja przemian rzeczywistosci spotecznej, ale polegata tez na
zmonopolizowaniu przez t¢ Galeri¢ przestrzeni artystycznej drugiej polowy lat 50-tych i
pierwszej potowy lat 60-tych. Co  najbardziej zadziwiajace Krzywe Koto zdotalo
zmonopolizowa¢ poznawczo 1 organizacyjnie polski $wiat artystyczny w tamtym okresie oraz
dyktowa¢ warunki oraz reguly na jakich toczylo si¢ zycie artystyczne, samo pozostajac
antyinstytucja. W wypadku Galerii Foksal gra miata najbardziej swiadomy charakter- reguty

Swiata artystycznego mialy ulec przeksztatceniu w konsekwencji bezposredniego potykania si¢ z



jego instytucjami, rytualami i konwencjami, ale tez z samg instytucjonalnoscig sztuki. W
wypadku Gruppy gra z regulami $wiata artystycznego nie miala charakteru kontestacji, ale
polegala na ich ignorowaniu 1 budowaniu wlasnego "stownika" definiujagcego sztuke i
dziatalno$¢ artysty, a wigc na stworzeniu "nowej metafory" przez ktéra rozumiana jest sztuka,
metafory wykluczajacej dotychczasowe sposoby jej rozumienia.

Tym, co 1aczy omawiane w pracy podmioty upowszechniania sztuki jest wysoka
samoswiadomos$¢ artystow 1 krytykow wprawiajacych je w ruch, samoswiadomos¢ zwigzana
zarOwno z naturg sztuki, jak 1 z jej miejscem w rzeczywistosci spotecznej. Za tg wysoka
samoswiadomos$cig, ktéora wyrazaly zaréwno teksty, jak 1 konkretne dzialania, szty
podejmowane z premedytacja i planowo przedsiewzi¢cia majace na celu znalezienie, dla
tworzonej w ramach tych podmiotéw sztuki, miejsca w obrebie Swiata artystycznego.

W wypadku Krzywego Kola sposobem na powodzenie strategii upowszechniania bylo
stworzenie samizdatowego miejsca upowszechniania sztuki, antyinstytucji opartej na
spontanicznym i pelnym zaangazowania dzialaniu osob wprowadzajacych ja w ruch, "robienie
swojego" w czasach 1 sytuacjach temu nie sprzyjajacych, ale tez wykorzystywanie zjawisk
artystycznych pojawiajacych si¢ w polu sztuki dla wilasnych interesow, poznawcze i
instytucjonalne zmonopolizowanie §wiata artystycznego.

W przypadku Galerii Foksal , metods, ktora prowadzita do zwienczenia sukcesem procesu
upowszechniania byla przede wszystkim gra z dyskursem teoretycznym i krytycznym;
atakowanie $wiata artystycznego z pozycji przesigknietego tylko interesem sztuki klerka; walka
z instytucjonalizacja, ktora stawala si¢ Zrodlem wirtualnego panowanie tej galerii;

W wypadku Gruppy , recepta na powodzenie procesu upowszechniania sztuki byla strategia
okreslona, jako "bycie pomigdzy", a wigc stworzenie takiej antyprzestrzeni rozgrywania si¢
zjawisk artystycznych, ktdra nie mieszczac si¢ w istniejagcym $wiecie sztuki i nie dajac si¢ w nim
pomysle¢ 1 regulowaé, prowadzita do jego rozsadzenia, do przeksztalcenia rzadzacych nim
regut.

Wszystkie trzy omawiane w pracy podmioty upowszechniania dziataty w catkowicie réznych
kontekstach artystycznych ( w wypadku Krzywego Kota w okresie eksplozji nowoczesnosci, w
wypadku Foksalu w okresie radykalizacji ruchow neoawangardowych i schytku modernizmu, w
wypadku Gruppy w okresie rodzenia si¢ nowej formacji kulturowej- postmodernizmu) oraz w
réznych kontekstach polityczno- spotecznych, i cho¢ z pewnos$cia wptywato to na fakt, iz walka
o zdolno$¢ do upowszechniania sztuki byla prowadzona przez nie z réznych przyczyn i przy
pomocy odmiennych metod, to miata wspdlny cel: pozyskanie prawa do dzialania w sposob
podporzadkowany wylacznie artystycznym zamiarom i prawo do realizacji wtasnych zamierzen
tworczych 1 planow artystycznych. We wszystkich omawianych w pracy podmiotach
upowszechniania, wolno$¢ artystyczna, prawo do tworzenia we wlasny i niepowtarzalny sposob,
jednostkowa autonomia, sg warto§ciami podstawowymi i niedyskutowanymi.

O ile jednak, w wypadku Krzywego Kola realizacja tego celu oznaczata prawo artysty do
ksztaltowania za pomoca sztuki rzeczywistosci, a w wypadku Foksalu prawo do rozwijania
artystycznej metarefleksji, prawo do radykalnego eksperymentu i zezwolenie na "autotelicznos¢"



sztuki, to w wypadku Gruppy prawo do napisania dla zycia artysty i jego sztuki takiego
scenariusza, ktory, pozwalatby okresli¢ si¢ jednostce w zupelnie nowy 1 niepowtarzalny sposob,
ktory bylby zrodtem jej autokreacyjnej wolnosci.

Nieidentyczne byly réwniez konsekwencje walki o niezalezno$¢, czy tez nieidentyczne w
wypadku omawianych w pracy podmiotow upowszechniania byto juz samo znaczenia wysitku
podejmowanego w celu jej pozyskiwania.

W wypadku Krzywego Kola walka o niezalezno$¢ byla poczatkowo fragmentem szerszego
procesu "politycznej odwilzy" drugiej potowy lat 50-tych, naturalng konsekwencja rozwoju
wydarzen spotecznych, ale juz pod koniec tej dekady, wraz ze zmiang polityki spolecznej
panstwa, powoli przeksztatcata si¢ ona w element konserwujacy system polityczny, poniewaz
wskazujgc na jego tolerancje¢ wobec artystycznego eksperymentu, ukrywala jego rosngca
represyjnosc.

Podobnie byto w wypadku Foksalu , chociaz tutaj niezalezno$¢ i prawo do radykalnych
artystycznych poszukiwan, do kontestacji regut rzadzacych §wiatem artystycznym, stawaly sie
gestami pozornymi, sprowadzonymi do stylistycznej formuly dziela, ale umozliwiajagcymi
jednoczes$nie utrzymywanie wysokiej pozycji w obrgbie $wiata artystycznego. W tym wypadku
niezalezno$¢ nie byta wigc warto$cig sama w sobie, ale instrumentem , narz¢dziem walki o
prestiz i autorytet.

Podobnie bylo w wypadku Gruppy - rowniez tutaj autonomia i niezalezno$¢ sztuki tracilty swoja
autoteliczno$¢, ale tracity ja przede wszystkim dlatego, iz stawaly si¢ narzedziami budowania
jednostkowej niepowtarzalno$ci, konstrukcji slownika, ktory pozwalal konkretnym artystom
opisa¢ si¢ na nowo. Niezalezno$¢ 1 autonomia zostaja w wypadku tego ugrupowania
artystycznego dodatkowo catkowicie przedefiniowane w taki sposob, Ze nie okreslaja ich ani
spoteczne, ani polityczne konteksty, ale wylacznie prywatny $wiat jednostki. Niezaleznos¢ w
przypadku Gruppy jest wiec, pomimo swojej instrumentalnosci, niezaleznoscig absolutng i
ostateczng, niemozliwa do okreslenia w swoich wymiarach i granicach.

Postawienie obok siebie strategii upowszechniania realizowanych w poszczegdlnych okresach
trwania PRL-u przez Galerig Krzywe Kolo, Galerig Foksal i Gruppe, pozwala dostrzec rowniez
takie cechy, ktore definiuja spoteczny 1 polityczny kontekst, w ktdrym si¢ one rozgrywaty:
-negatywnych konsekwencji jego dziatania dos§wiadczylo tylko Krzywe Kolo, ale bylo to tym
bardziej niezwykle, iz Galeria ta jest jedynym z omawianych w pracy podmiotow
upowszechniania, ktéry stworzyl rozbudowany program spotecznego zaangazowania sztuki i to
program oparty na zalozeniach doktryny marksistowskiej. Panstwo i Partia, pomimo formalnego
popierania przez nie idei spotecznego zaangazowania artysty i sztuki w projekt "socjalistycznego
budownictwa", w rzeczywistosci i w praktyce eliminowato z przestrzeni spotecznej tego
rodzaju inicjatywy. Panstwo tym samym poswiadczalo, Zze od artystoéw bardziej oczekuje ich
calkowitego porzucenia zainteresowania problemami spotecznymi i zgody na spoteczng
zbednos¢ ich sztuki, niz pomocy twércow w urzeczywistnianiu nowego ustroju. Stato si¢ tak nie
tylko dlatego, Zze po 1956 roku panstwo i Partia porzucity ostatecznie zamiar wprowadzenia w

zycie socjalistycznych zasad ustrojowych, a skoncentrowaty si¢ na probach reprodukowania



warunkow umozliwiajacych panowanie PZPR, ale rowniez dlatego, ze spoleczna wiez pomigdzy
artystami 1 publicznos$ciag, wiez oparta na wadze 1 spolecznej istotnosci tworczosci tych
pierwszych, mogta sta¢ si¢ potencjalnie grozna dla tej wiadzy.

- charakterystyczne jest to, ze w zadnej ze zrekonstruowanych strategii upowszechniania sztuki,
jako zmienna nie wystepuje panstwo i jego polityka, stworzony przez nie system instytucjonalny
organizujacy zycie kulturalne. Swiadczy to moim zdaniem przede wszystkim o tym, iz
rzeczywistos¢ spoteczna 1 artystyczna wyprodukowana przez panstwo byta podstawa
rozgrywania si¢ walk o prestiz i autorytet, a nie strong w tych procesach. Taki stan rzeczy byl
konsekwencjg zablokowania mozliwosci artykulowania rzeczywistych interesow, catkowitego
uzaleznienia artystow od panstwa, oraz niejasno$ci regut wykluczenia  spod opieki
panstwowego mecenatu i granic artystycznej swobody.

- w wypadku wszystkich podmiotow upowszechniania sztuki omawianych w pracy, jako
zmienna stala wystepuje nie tylko panstwo, ale rowniez publiczno$¢. Publiczno$¢ 1 jej potrzeby
nie sg paradoksalnie uwzgledniane, w zadnym z omawianych wypadkow, w sposdb pozytywny
jako elementy okre$lajace kierunek, cel i znaczenie obiektywizacji dziet sztuki. Taki stan rzeczy
jest wedtug mnie przede wszystkim  konsekwencja postawienia pomie¢dzy artystami i
publiczno$cia rozbudowanego aparatu instytucjonalnego, ktory shuzyt przede wszystkim
interesom panstwa oraz prowadzenia przez nie podwdjnej polityki kulturalnej wobec artystow 1
publicznos$ci. System upowszechniania sztuki, ktory z definicji powinien stuzy¢ widzom w tym
wypadku stuzyt przede wszystkim reprodukowaniu warunkow umozliwiajacych utrzymanie si¢
PZPR przy wladzy. W rezultacie sztuka okresie panowania w Polsce realnego socjalizmu,
pomimo tego, ze byla zwrocona ku samej sobie, ku artyScie, ktory ja tworzyt, stuzyta przede
wszystkim panstwu, to ono , jako podmiot czyniagcy z niej okreslony uzytek, bylo jej
specyficznym odbiorca.

3. Stworzony dla potrzeb pracy model funkcjonowania sztuki w rzeczywistosci spotecznej, nie
tylko stal si¢ podstawa nowej perspektywy ogladania procesow artystycznych w okresie
panowania w Polsce, realnego socjalizmu, ale réwniez byt probg uprawiania pewnego rodzaju,
czy odmiany socjologii sztuki, a wigc byl rowniez propozycja pewnej generalniejszej podstawy
teoretycznej.

Socjologia sztuki zostala przede wszystkim utozsamiona z socjologia wiedzy, za$ przedmiotem
jej badania zostaly uczynione, funkcjonujace w obrebie $wiata artystycznego, przekonania
okreslajace, czym jest sztuka, kto ma prawo ja uprawia¢, w jaki sposob nalezy ja rozumie¢ i
interpretowac. Przedmiotem badania staly si¢ wigc te elementy procesu instytucjonalizacji, ktore
funkcjonuja w roli uprawomocnien, dla pewnych uwzorowanych i stypologizowanych
spotecznych dziatan. Dzigki temu mozliwe stalo si¢ analizowanie zjawisk artystycznych w taki
sposob, w jaki funkcjonuja one w przestrzeni spolecznej, w intersubiektywnosci, a wigc stato si¢
mozliwe badanie tej ich postaci, ktora zostata ukonstytuowana przez wiedz¢ na ich temat
funkcjonujagca w roli prawomocnego zbioru przekonan na temat tego, czym one sg w
rzeczywistosci. Innymi stowy, dzigki skoncentrowaniu si¢ na wiedzy okreslajacej, czym sa

pewne zjawiska artystyczne, uzyskano bezposredni dostep do znaczen, jakie one posiadaja, czy



jakimi zostaja obdarzane w procesie ich obiektywizowania, natomiast tych znaczeh nie
projektowano zgodnie z teoretycznymi ustaleniami dotyczacymi tego, czym sztuka powinna by¢.
Taki sposob rozumienia socjologii sztuki pozwolil rowniez na unikni¢cie projektujacych analiz
zjawisk artystycznych, naukowych przektadéw sztuki, ktora swojg istote 1 odrgbnos¢ czerpie
wlasnie z faktu jej nieprzekladalnosci. W ramach proponowanego tutaj sposobu uprawiania
socjologii sztuki, mozliwe stato si¢ wigc rozpoznanie istoty podobienstwa pomiedzy réznymi
zjawiskami spotecznymi ( wszystkie one sg badz praktykami, badz organizacjami spolecznymi,
albo podlegaja procesom instytucjonalizacji- normatywnej regulacji 1 zestalaniu, ktorej
towarzyszy produkowanie wiedzy na ich temat), ale jednoczes$nie to rozpoznanie nie prowadzito
do zamazywania odrgbnos$ci pomigdzy nimi, ale przeciwnie czynito jg problematyczng, godna
rozpoznania do co jej istoty w postepowaniu badawczym. Innymi stowy proponowana tutaj
perspektywa uprawiania socjologii sztuki bytaby przede wszystkim probg rozwigzania dylematu
pomiedzy niezdolno$cig do analizowania i rozumienia zjawisk artystycznych wynikajacy z,
dyktowanego przez swoistos¢ dyskursu socjologicznego, méwienia w zwigzku z nimi o czyms$
innym niz o nich, a podyktowanym przekonaniem o neutralno$ci poznawczej socjologii 1 o jej
obiektywno$ci, "méwieniem o czym$ innym" traktowanym, jako analizowanie zjawisk
artystycznych.

Zaproponowana tutaj perspektywa socjologicznej refleksji nad sztuka-socjologia sztuki
rozumiana, jako socjologia wiedzy skoncentrowana na analizowaniu uprawomocnien
zinstytucjonalizowanych  kompleksow dziatan, zdotala moim zdaniem przekroczy¢,
przywotywane czesto przez krytykdéw, ograniczenia, instytucjonalnych teorii sztuki. Przestaty
by¢ one tylko konstrukcja teoretyczng skoncentrowang na problemie definiowalno$ci zjawisk
artystycznych, a staly si¢ rowniez elementem narzedzia umozliwiajacego rozumienie sztuki, jako
specyficznego  zjawiska spotecznego, podporzadkowanego okreslonym regulom i

rozgrywajacego sie¢ w specyficznym konteks$cie instytucjonalnym.
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