ROCZNIKI HUMANISTYCZNE
Tom XLVII-XLIX, zeszyt 4 — 2000-2001

MARCIN LACHOWSKI
Lublin

GALERIA POD MONA LIZA

HISTORIA | IDEOLOGIA

Pojecia stylu i kierunku artystycznego posiadaja podstee znaczenie
dla warsztatu historyka sztuki. Wydaje sie jednak, zepchydatnos¢ czesto
zawodzi w badaniach nad sztuka 2. pot. XX w. Trudnosci zrapdkowa-
niem dziejow sztuki najnowszej nie wynikaja jednak wyaie z niezwykiej
réznorodnosci postaw i faktéw artystycznych pojawajeh sie w tym okre-
sie. Przyczyn nalezy szukaC raczej w specyficznym spi@spbjmowania
dziela sztuki. Polska sztuke powojenna, jak Swiadozgym liczne opra-
cowania, wygodniej jest dzieli€ na dekady. Taka jej peymatja wskazuje
na zaleznosci, tatwiej uchwytne niz w poprzednich epkad spotecznych,
politycznych i instytucjonalnych uwarunkowah. To one a&oibardziej wat-
pliwa forme dzieta sztuki wiaczaly w artystyczny kongtk Perspektywa
historyczna, wyrdzniajaca epoki, kierunki i style, zgsbna zostata
perspektywa spoteczna. W ramach dziatajacych w tym éleédie instytucji
tworczos€ artystyczna uzyskiwata swoja wartos¢ i romeW tekScie tym
sprobuje przyjrze¢ sie jednej dekadzie powojennegciayartystycznego
w Polsce. Lata szeSctdziesiate jak w soczewce skupiaygidm perturbacje
awangardy w nie rozstrzygnietym konflikcie miedzy instgja artystyczna
i dzietem sztuki. Artykut ten pomyslany jest jako wstepmadba badah nad
historia powojennych galerii, towarzyszacych dziejowlgkiej awangardy.
Wieloznaczny termin awangardy bede rozumial jako kategastylowa.
W odréznieniu jednak od stylow historycznych, obejmuyjelt dzieta sztuki
charakteryzujace sie podobienstwem formalnym, styhagardowy okreslita
suma operacji dokonywanych na pojeciu dzieta sztuki w r@martystycznie
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zdefiniowanej przestrzeni — galerii. W ten sposéb styl ppmoej awan-
gardy polskiej moze by¢ traktowany jako wewnetrznie jagG koherentny.
Poczatek lat szeS¢dziesiatych to jednoczesnie konyeviotowo odreago-
wywanego socrealizmu. Nic jednak wéwczas nie zwiastowsithiej eks-
plozji systematycznie rozwijajacych sie tendencji spouaku awangardy
i nowej figuracji, ktére w efekcie okreslity tozsamo$éégo dziesieciolecia.
Wciaz wielu malarzy uprawiato tak zwane malarstwo matenyrastato
nowe pokolenie kolorystéw skupionych w grupie ,Rekonesamasw 1962
roku Helena i Juliusz Krajewscy powotali eklektyczna ,@eu Malarzy
Realistow”. Takze Grupa Krakowska, przynajmniej zdaniemytykéw, pre-
zentowata w tym okresie twérczos¢ ustabilizowana, gira role inspiratora
i inicjatora ruchoéw artystycznych? Na horyzoncie pojawiata sie juz jednak
nowa problematyka, przekraczajaca integralno$¢ rsakar materii. Edward
Krasinski zaczat zawieszac¢ w przestrzeni delikatngatyéniarowe elementy,
Jerzy Rosotowicz podjat prace nad reliefami struktuyatn Zbigniew Go-
stomski swoimi ,przedmiotami optycznymi” przeciwstawilegmetryczny
jezyk abstrakcji malarstwinformel, ktére byto charakterystyczne dla okresu
odwilzy. Na poczatku lat sze$cdziesiatych krystaliaty sie wiec postawy
artystyczne, ktére wkrotce przybieraty postac ruchu, emmdjace do dezin-
tegracji tradycyjnie, przedmiotowo, pojmowanego dziettugi. Coraz czes-
ciej do opisu twérczosci artystycznej uzywane byly pmige ,proces”,
.dziatanie”, ,akcja”, ,koncepcja”. Réwnoczesnie powstaty nowe formy
koncentracji dziatalnosci artystycznej. Liczne plenespotkania, sympozja,
mnozone w tej dekadzie, pozwolity uformowac srodowiskbystow i kryty-
kow sprzyjajacych tym tendencjom. Instytucjami szczegéii byly ,galerie
autorskie”, spetniajace jednoczes$nie kilka funkcji:stgwiennicza, pracowni-
-laboratoriéw, a takze miejsc okre$lajacych bieg ptradgen artystycznych
w ,procesie samozniszczenia”, jak okreslit je jeden z kkyfiw?. Galerie
w latach szes$cdziesiatych wypracowalty nowy model ingty, bardziej
przystajacy do prezentacji nowych przejawow sztuki aveadgwej. Jerzy
Ludwinski — twérca i animator Galerii Pod Mona Liza — zwed uwage, ze
,galerie bardziej niz inne instytucje towarzyszyly széuc zmienialy sie

1J. Madeyski, V Krakowska,,Zycie Literackie” 1964, nr 23.; S. P a p pY!
Wystawa Grupy KrakowskigjWspotczesnos¢” 1965, nr 14.

2A.Dziedusz y ¢ k i, Sztuka w procesie samozniszczenfadra” 1971, nr 2,
s. 39-52.
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wraz z nia®. Sprébujmy pokaza¢ ramy tej wspéizaleznosci miedzulsz
I instytucja na przyktadzie wspomnianej wroctawskiej &l

Jerzy Ludwinski przybyt z Lublina do Wroctawia w 1966 roku eelu
zrealizowania programu ,Muzeum SztuKi Aktualn‘éj’l]ak W nim notowat,
wybér miejsca jego realizacji podyktowany byt kilkoma cnykami: prez-
noscia miodego $rodowiska wroctawskiego; mozlinieSkontaktow i wy-
miany doswiadczefn miedzy artystami i naukowcami; rghlen zapleczem
przemystowym, dla ktérego ,Muzeum” mogtoby stanowi¢ stu@kspery-
mentalne nowych form; wreszcie — checia przeprowadzenieesu decen-
tralizacji Srodowiska artystycznego i stworzenia trwgdeosrodka sztuki
nowoczesnej na Ziemiach Zachodnich. Zaktadany projektzoigtat jednak
nigdy zrealizowany, natomiast duza cze$¢ zawartych im postulatéw
okreslita forme dziatalno$ci Galerii Pod Mona Lizaudwinski bowiem
projektowat swoje przedsiewziecie jako instytucje att@, w ktorej
eksperymenty artystyczne miaty otwiera¢ droge do dalbzposzukiwan.
Sprawa kolekcji odgrywata jedynie wtérna role, inspac@a do dalszych
eksperymentow. W ciagu kilku lat istnienia Galeria stwdez wiasna
kolekcje, nie istniejaca materialnie, lecz ksztadtwg, jej profil. Zgodnie
zreszta z jednym z postulatéw programu, gtoszacym: ,w yrowmuzeum
istnienie jakiejkolwiek kolekcji nie powinno by¢ sprawmajwazniejsza.
Tutaj powinno sie reagowac na fakty artystyczne w momernch powsta-
nia. Tutaj sam proces twolrczy moze sie okaza¢ bardziggrésujacy niz
gotowe, wykonane w materiale dzieto sztuRNviSdczy to na rzecz mak-
symalnej aktywnosci galerii, ustawicznych zdarzen sitggznych®. Inne
pomysty zawarte w projekcie, chocby te, ktére wskazywaty potrzebe
nawiazania wspotpracy artystow z naukowcami oraz wielldmemystem,
realizowane byly w zmienionej formie w ramach dziatalno&alerii®.

3J.Ludwinski, Centrum badanh artystycznychVroctaw 1971 - cyt. zeSym-
pozjum plastyczne Wroctaw ‘70ed. D. Dziedzic i Z. Makarewicz, Wroctaw 1983, s. 154.

4Z.Makarewic z Galeria ,Pod Mona Lizg" J. Lud w i n s k i, Muzeum
Sztuki Aktualnej we Wroctawiu (koncepcja ogoln&yroctaw 1966 — cyt. zaSympozjum
plastyczne Wroctaw ‘70 s. 156-159.

5 Tamze, s. 157.

6 Ludwinski przywotal te kwestie w 1969 r.. ,Z satysfakcjmozemy donie$é¢
czytelnikom ‘Odry’, ze Galeria Pod Mona Liza skorzystahiezacym roku z gosciny we
wroctawskich zaktadach przemystowych. [...] Grupa zweiagch z galeria i zaprozonych
artystéw pracuje obecnie nad projektami form przestrzehnktére zostana wykonane przy
pomocy materiatow i $rodkéw technicznych, jakimi dyspfnwnasz przemyst. Jest to
olbrzymie udogodnienie dla plastykow, ktore w duzym stiopwzbogaci srodki wypowiedzi
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W wiekszos$ci zalozenia te miaty bardzo ogdéiny charakteraz z ko-
lejnymi wystawami przybieraly bardziej okresSlony ksztaProjektowane
»,Muzeum” miato wiec podejmowac ryzyko ekspozycji pra@tyipowych, bo
to one ,najczesciej odgrywaja najwazniejsza role wzwoju sztuki”.
Dzieki temu miato ono by¢ ,miejscem, gdzie rodzi sie nos#uka”. Jego
rola nie powinna sie jednak wylacznie ogranicza¢ do tgjmsiania tych
zjawisk publicznosci, lecz rowniez pobudza¢ i przyegrat procesy
zachodzace w sztuce. Ludwinski deklarowat (co zresztdossie statym
elementem jego wypowiedzi):

organizatoréw interesowatyby najbardziej takie wysegpa plastyczne i teoretyczne,
dzieki ktorym zawartos¢ pojecia sztuki ulega wzbogdoea jej dotychczasowe granice
staja sie nieaktualne. Taka dziatalno$¢ skierowané&alby rownoczesnie przeciwko
skostniatym konwencjom, przeciwko stagnacji w sztuce. Sumielu pokazow i

wystapieh artystycznych odbywajacych sie w muzeum ipoa odzwierciedlaé owa
niezwykta réznorodnos¢ sztuki naszych czaséw. Dziadjiabytby wiec polem gry dla

réznych, kontrowersyjnych czesto, postaw artystycinygoligonem doswiadczalnym,
tyglem, w ktérym powstaja nowe tendencje. Fakty zaznamzajsie ostatnio w sztuce
polskiej wskazuja, ze istnieje powazna szansa real@ow tak pomyslanego

program@.

Tak zakres$lona problematyka zostata doprecyzowana wrproig teore-
tycznym Galerii Pod Mona LiZa Od razu tez postawiony zostat postulat
autorskich wyboréw prac prezentowanych w GafériiProblem $wiadome-
go ksztaltowania wizerunku galerii byt stale podtrzymywan czasie jej
istnienia. Ludwinski w rozmowie z Ireneuszem Kaminskiar@zniat te stra-

artystycznej, pozwoli na nowe eksperymenty, zwiekszylsKarm, moze réwniez wptynac
na powstanie zupetnie nowej sztuki, a takze na zmianeaposnyslenia. [...] Wszystkie te
imprezy plastyczne o podobnych zatozeniach [BiennalentFdtrzestrzennych w Elblagu,
Sympozjum Artystéw i Naukowcow w Putawach, Plenery Dollgs&ie w Bolestawcu i Zie-
bicach] mialy jednak charakter okazjonalny. Galeria chesviaza¢ kontakty trwate, ktére
funkcjonowalyby w miare potrzeb, a nie z gory okre$lonytehminéw. Podobne zatozenia
zawierata pierwotna wersja programu Muzeum Sztuki Aktealktora na razie nie zostata
zrealizowana. Moze uda sie zrealizowa¢ ten program twzem” (J.Ludwinski,
Galeria ... i przemyst,Odra” 1969, nr 5, s. 93). Najbardziej znaczaca formaljgcia tego
wyzwania byto ,Sympozjum Wroctaw ‘70".

"Ten ze, Muzeum Sztuki Aktualneg. 157.

8 Tamze.

9T en z e, Galeria sztuki (,Pod Mona Lizg)Wroctaw 1967 — cyt. zaSympozjum
plastyczne Wroctaw ‘70s. 160-161.

10 por.: T e n z e, Bania z malarstwem,Odra” 1966, nr 12, s. 55-57.
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tegie ,galerii autorskich” od sposobu funkcjonowania tirtacji oficjal-

nychl. W swej wypowiedzi zwracal uwage na zagrozenie ze strogglie
tarnej polityki wystawienniczej Zwiazku Polskich Artyst Plastykéw oraz
Biura Wystaw Artystycznych. Rowne prawa przystugujacezysskim sku-
pionym w Zwiazku twércom, oczekujacym w kolejce do sal waxgowych,

powodowaly, zdaniem krytyka, ze w sztuce polskiej panowas$toj i cat-
kowicie niekontrolowane przemieszanie miernoty artystej z ekspozy-
cjami wybitnymi. Jednak publicznos¢ poddana zalewovwdpradukcji artys-
tycznej nie byla w stanie samodzielnie i trafnie selekcjpndé waznych
wydarzen artystycznych. W tym kontekScie galerie lat S€zkziesiatych
mialy do spetnienia wazna role. Dlatego wiasnie Ludskinw swej wypo-
wiedzi zwracal szczegdlna uwage na ich autorski charakkego zdaniem,
te niewielkie placowki wystawiennicze mialy by¢ miejscaodostepniania
sztuki na mocy samodzielnych i indywidualnych decyzji kienikéw ga-
lerii. Od instytucji, w ktorych dobo6r eksponatéw byt wynéa decyzji
konkretnych osdéb, oczekiwano gwarancji odpowiedzialnejdeczowej dys-
kusji miedzy kuratorem, artysta a publicznoscia. W gejspektywie galerie
powstate w latach szeS¢dziesiatych miaty stanowiczegdiltra sublimuja-
cego najbardziej wartosciowe dokonania artystyczne.

Do 1969 roku zapraszani do Galerii Pod Mona Liza arty$di wybie-
rani przez samego Ludwinskiego. Pdzniej wspbtpracowalbaleria takze
inni krytycy: Antoni Dzieduszycki,, Maciej Gutowski, Marsz Hermans-
dorfer, Andrzej Kostotowski, Bozena Kowalska i Jacek Wiakowski.
Galeria, zgodnie z programem, prezentowata prace artystdmienne od
ich dotychczasowegoeuvre Stad ich najnowsze propozycje miaty wnosic
nowe wartosci do poszerzonego pojecia sztuki. Artysgli zobowiazani
ponadto uczestniczy¢ w dyskusji z publicznoscia w Gaglea takze
publikowa¢ autokomentujace teksty w miesieczniku ,@drTakie teore-
tyczne uzasadnienie wlasnej twoérczosci bylo zgodne z §wimdczeniem
Ludwinskiego, ze ,zawsze wypowiedzi wiaza sie z pgdszeniem tempera-
tury, w ktorej odbywa sie proces tworczy, a juz na pewno zyppie-
szeniem roznego typu badan nad sztdka'Réwnolegle z wypowiedzia
danego artysty drukowany byt tekst krytyka, ktéry zapraggado Galerii.
Otwarcie wystawy nastepowato pierwszego dnia kazdegesiaca. Trwata
ona okoto dwoch tygodni.

B JKamifaski, J.LudwinskiCo$ skrzypi w $rodkuKamena” 1970,
nr 4, s.1, 3.
12 Tamze, s. 161.
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Dziatalno$¢ Galerii stworzonej przez Ludwinskiego remigurowana zo-
stata 1 grudnia 1967 roku wystawa prac Zdzistawa JurkieaidNastepne
pokazy prac, Wandy Gotkowskiej i Henryka Stazewskiego, tycaniu
i w lutym 1968 roku, przedstawiaty krag zagadnieh chaeakstycznych dla
wstepnego okresu dziatalnosci Galerii Pod Mona Lizaalyl one ukazywac
radykalizm przeobrazen, jakie dokonaty sie w pojeciaetyka”. Aktualna
twérczos€ wspomnianych artystbw wskazywata na po@j@eczez nich nowej
problematyki artystycznej w stosunku do ich wczes$nigjsdeiatalnosci,
przede wszystkim za$ Swiadczyta o przekroczeniu przaaraw tradycyij-
nych ram obrazu. Ten moment zmiany, formutowany w progra@aderii,
nie oznaczat jednak zerwania z wlasnymi poszukiwaniamiz l&onsek-
wentne poszerzanie okreslonych wczes$niej indywiduahngnozliwosci.

W swym artykule pisanym do ,Odry” Ludwinski ukazywat drodarkie-
wicza, wiodaca od malarstwa typmformel ku sztuce akcentujacej proce-
sualnos¢ twérczych dziatah. Wczesniejsze prace #rtys charakterze
abstrakcyjnym, malowane spontanicznie i intuicyjnie, wh&o 1967 roku
ulegly przeobrazeniu. Ekspozycja Jurkiewicza w Galeowddzita, zdaniem
krytyka, zniszczenia uprawianej wczes$niej przezen fagnrobrazu, wywo-
dzacej sie z malarstwa gestu. Pokaz w Galerii Pod Mona leksponowat
osobe twoércy jako ,koordynatora dziatah przypadkowyctZniszczenie
obrazu jako autonomicznej struktury, dowodzit Ludwifiski przypadku
Jurkiewicza ma znaczenie dostowne. Artysta wykonal forpreecietego
prostopadtoScianu. Dwie jego czesSci ustawione na szidstaty nieco
odsuniete od siebie. W utworzona w ten sposoéb struktumnesta wlat farbe,
ktora bez dalszej jego interwencji rozlewata sie wewnatwbiektu,
wyciekajac takze na zewnatrz poprzez lejkowate otwdbdygiatanie Jur-
kiewicza dotyczyto jedynie ukierunkowania strumieni swdbie sptywajacej
farby. W tekScie poswieconym artyscie Ludwinski pisa

Trzeba sobie uswiadomi¢, ze byt to proces zniszczenab& w sposoéb brutalny, a
niekiedy perwersyjny niszczyta strukture bryt geomemygch wykonanych przez
Jurkiewicza z precyzja i czystoscia, na jaka nie poftiogf sie zdoby¢ zaden stolarz.
Jednakze ani wysitek manualny, ani maestria tej robotymiaty tu znaczenia. Wazne
byto nie to, co autor sam zrobit, tylko to, czym sterowal. Wazyta obecnos¢ artysty
w procesie powstawania dzieta sztuki, a nie samo dzieto, weharie sam proces.
Jurkiewicz, jak sam pisze w ‘Manifescie’, wybrat przedezwstkim ‘postawe’. [...] Ale
ani obraz, ani obiekty tréjwymiarowe nie sa przedmiotarstegycznymi, to sa Slady
aktywnosci twérczej artysty, dowody jego istnietia

By Ludwins ki, Zdzistaw Jurkiewicz,Odra” 1967, nr 12, s. 65-66.
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Charakterystyczne przesuniecie akcentu z ostateczrajzaeji arty-
stycznej na proces tworczy okres$lato takze prace Wandkd»skiej i Hen-
ryka Stazewskiego eksponowane w Galerii. W obu przypaldkawarta
struktura obrazu zostata zastapiona przez ,uklady o®VarTwérczosc
Wandy Gotkowskiej z 1967 roku byta postrzegana jako biegurepiwny
w stosunku do jej wczes$niejszych reliefow o charakterzeniorficznym”.
Reliefy te artystka tworzyta z nieregularnych, w organigzim ksztaltach
elementéw, przytwierdzanych do podtoza. Natomiast nowmfozycje ek-
sponowane w Galerii Pod Mona Liza budowane byly z prefabwanych
szeSciandw osadzonych na poziomych pretach w ramacho fygm rozwia-
zanie dawato mozliwos¢ ingerencji odbiorcy w wewnetstrukture uktadu.
Zmiany kompozycji mogty by¢ dokonywane poprzez poziomeegsuniecia
poszczegolnych elementéw. ,Uktad otwarty” artystka defimata jako
.przeciwienstwo idealistycznej koncepcji sztuki, d&ej do jednego,
absolutnego, idealnego rozwiazania, przeciwienstwarycyjnego pojecia
stabilnego dzieta”. ,Uklad otwarty” zaktada zatem, zgoslnz intencja
Gotkowskiej, ,istnienie matematycznie okreslonej/rgeaniczonej ilosci
zmian wynikajacych z przesunie¢ mechanicznych, rucldee, wprowadze-
nia ruchu fizycznego, wprowadzenia ruchu Swiatta”. Sanemlizacja,
zgodnie z manifestem Gotkowskiej, byta jedynie rzemiesdgm wynikiem
proceséw tworczych, z zatozenia koncepcyjnych. Wykotayge przez nia
gotowych elementéw miato Swiadczy¢ o epigofskim chieede obiektu
materialnego w stosunku do ,prawdziwej, autentycznej ireaji, ktora
istniata tylko w momencie odkrycia, zamknieta w energiigtowej, jeszcze
nie sfotografowanej, wielowymiarowej, kolorowej, dzwmvej"**. Ludwin-
ski z kolei pisat, ze prace Gotkowskiej sa ,przyktadem wuadji wrecz
paradoksalnej: proces tworczy i robienie obrazéw to zuigetdzne rzeczy,
ktére moga, ale nie musza sie ze soba zazebia¢”. Dafaxe najwiekszy
paradoks polegat na tym, ze

dzieto sztuki wykonane w materiale nie pokrywa sie z pet dzieta sztuki w ogéle.

Dzieto sztuki to nie tylko obraz czy tez jakikolwiek inny zgdmiot artystyczny, lecz

rowniez caly szereg innych zjawisk, do tej pory uwazanyehpozaartystyczne. Czesto
obraz jest tylko zapisem plastycznym faktéw istniejacyploza nim, sposobem
przekazywania informacji, rodzajem kotfu

“W.Gotkowsk a, Ukltady otwarte ,Odra” 1968, nr 1, s. 67-71.
15 proces twoérczy czy produkcja przedmiotéy@dra” 1968, nr 1, s. 67-71.
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Swoja tworczos€ z drugiej potowy lat szescdziestdtyprezentowat takze
w Galerii Pod Mona Liza Henryk Stazewski. Jego reliefy egd okresu
zbudowane byly z jednakowych kostek osadzonych nieregidana pta-
szczyznie ujetej w ramy. Artysta eksperymentowat tezawwbas z rozktadem
widma Swietlnego, modyfikujac jego rozpietos¢ zgam prawami widze-
nia. Kompozycje te wykorzystywaty wiec elementy gotowesfabrykowane,
o ich uktadzie decydowata natomiast empiryczna postawssrt Ludwinski
w tym etapie twoérczosci Stazewskiego upatrywat szczegd@przegniecie
naukowo-badawczych i intuicyjno-artystycznych poszukiwJego zdaniem,
dzieto sztuki stracito swoje wyraziste ramy oddzielajge®d eksperymentu
naukowego i technicznej konstrukcji. ,W wielu rejonach -sg krytyk —
zatarty sie granice miedzy sztuka a technika, miedzyulsa a nauka,
miedzy sztuka a rzeczywistoscid”

Galeria Pod Mona Liza rozpoczeta wiec swa dziataho$l prezentac;i
prac przekraczajacych tradycyjnie integralna strugtdzieta sztuki. Swo-
bodnie rozlana farba na obrazie typnformel czy kunsztownie tworzona
struktura malarstwa materii zostalty manifestacyjnie odone. Definicja
dzieta sztuki uwzgledniata teraz proces twérczy, niezageod materialnej
realizacji postawe artystyczna, czy postawe konstyjrka-badawcza. Same
wystawiane w Galerii obiekty uznane zostaly za nikly Slasyoh dziatan.
Budowane z seryjnie produkowanych elementow, ostentaeyjrnaty unie-
waznia¢ ich zmystowa lekture. Obiekt stawat sie wigm kodem wobec
koncepcji artystycznej.

W tej wstepnej fazie dziatalnosci Galerii Ludwinski Zdeowat reali-
zacje artystyczna jako pochodna procesu twdlrczegostozeiewspotmierny
Srodek mediacji koncepcji artystycznej. Przedmiot-tiziestawat sie
wizualizacja koncepcji, sposobem wspotuczestnictwaiodly w zamysle
artystycznym. Dzieto sztuki i materialny przedmiot bytyzgwotywane jako
Swiadectwo dotychczasowej tradycji opartej na manualrygmtattowaniu
tworzywa. Idea artystyczna mogta by¢ natomiast wyrazamgomoca stan-
daryzowanych elementéw, stanowity one bowiem jedynie aiay kod.
W ten sposOb przekroczona miata by¢ idea sztuki opartej u@remii
i warsztatowym ksztattowaniu przedmiotu. Trzy wspomnigmezentacje
miaty dowodzi¢, ze sztuka rozwija sie w procesie my§jow ze moze byé
otwarta i zmienna, ze moze by¢ takze dookresSlana pazdrorce. Koncep-

8T e n z e, Liczby i intuicja ,Odra” 1968, nr 2.
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cja artystyczna zaktadata przekroczenie integralnosempozycji i jej
mechaniczna produkcje. Wartos$¢ tworczosci artystygg okreslata wiec po-
mystowos$€ odrebna od przedmiotowego efektu. To rozZres pojecie dzie-
ta sztuki znalazto swoje rozwiniecia w kolejnych pokazawlyanizowanych
w Galerii. Obiekt artystyczny nie zostat zniesiony, lecayp6cit na innych
zasadach. Mozemy powiedzie¢, ze w kolejnych prezeatdxj jak Reliefy
dwustronneJerzego Rosotowicza (pazdziernik 196&8ojecioksztattySta-
nistawa Drozdza (grudzieh 1968) or&ortrety i autoportretyJana Chwat-
czyka (styczehn 1969), przedmiot ten stawat sie nawet tiajdkonkretny.
Reliefy dwustronnglerzego Rosotowicza ztozone byly z wielu jednako-

wych soczewek optycznych, umieszczonych w prostokatmgamach. Zawie-
szone w przestrzeni Galerii, stawaty sie tréjwymiarowytmiektem, ogni-
skujac fragmenty otoczenia i tworzac tym samym plastgcabrazy. Zmulti-
plikowana w soczewkach rzeczywisto$¢ dawata widzowi' limeas¢ statej
konfrontacji obrazéw i otoczenia. Zdaniem Ludwihskiegizieki swojej
.celowej bezcelowosci” byly one doskonale neutrdiheDopiero w kon-
takcie z widzem mogty wywotywac¢ zdziwienie, zaskoczenigidawac sie
nienaturalne.

| trzeba sobie zda¢ sprawe — pisat Ludwinski — ze tylkgsty przypadek zrzadzit, ze
Ow neutralny, zwyczajny przedmiot, w ktorym wszystkie fgrnpowtarzaty sie i
dopetnialy w monotonny sposéb, bez wielkich spie¢ i kastbw, stat sie agresywny
i grozny, gdy znalezliSmy sie na przedtuzeniu przeddacej przez niego wiazki
promieni stonecznych. GdybySmy natomiast zaczeli sjrikogo kontemplowaé, pewnie
na pierwszy rzut oka nie dostrzeglibySmy nic niezwykiegnajwyzej troche
zdeformowane w soczewkach wtasne odbicie naktadajaceasipejzaz widziany przez
szybe, i wszystko to wpisane w monotonne obramienie rnelidbopiero, gdyby
obserwator pomyslat, ze ma do czynienia z obrazem, praadobnie zaczalby sie
dziwi¢. Ot6z obrazy Rosotowicza sa wyobcowane z ototzerale tylko na sali
wystawowej, poza tym wspoétistnieja one doskonale z wddgstinnymi przedmiotami

i tworami natury

Reliefy Rosotowicza, doskonale przezroczyste, fizycznie wchigdai kon-
takt z otoczeniem: przeswitujaca przez nie rzeczywistoge byta odwzo-
rowana, lecz ciagta. Stad, jak dowodzit Ludwinski,

mimetyzm tworcy ‘Neutrdromu’ jest przynajmniej w samej gejopostawie bardziej
radykalny niz wiekszos¢ znanych [...] minimalizmow.labego reliefy Rosotowicza

7T e n z e, Mimikra Neutrdromuy ,Odra” 1968, nr 10, s. 79-81; dalsze fragmenty
wypowiedzi Ludwinskiego przytaczam za tym samym zrédiem
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tkwia pewnie w Swiecie przyrody, a nawet tworza pomosedzy nia a cztowiekiem,
ale w salonie wystawowym musza ulec alienacji i dopiero fammimetyzm przestaje
obowiazywac.

To zestawienie pracy Rosotowicza z minimalizmem sugerejegcepcje
na najbardziej elementarnym poziomie. Wyeliminowany abzastat zasta-
piony przedmiotem pozbawionym cech ekspresji artystygzjgelynie jego
umiejscowienie wérod innych przedmiotow nadawa¢ mu rooghaczenie
.celowej bezcelowosci” poprzez absurdalne wykorzystanélementow
funkcjonalnych w innych sytuacjach. Dopiero jednak w galedczytujemy
je jako dzieto sztuki, ktdrego znaczenie musi by¢ poszeez@ realny
przedmiot, ktory idealnie przylega do otoczenia:

Mozna je uwaza¢ za naczynia do lowienia Swiatta, do Ewi@ obserwatora, do
towienia wycinkdw rzeczywistosci. Nie jest to jednakzenkeczne — konkludowat
Ludwinski — Sa tak doskonate w swojej celowej bezcelogipge mozna je poréwnac
do ubran, ktére sa tak dobrze uszyte, ze juz sie tegodomtrzega

W inny sposo6b konkretyzowaty swoja obecnd3gjecioksztattyDrozdza.
Stowa wypisane na biatych planszach uzyskiwaty swoj ekuanaplastycz-
ny. Uktad graficzny znakéw podsuwat ich znaczenie. Stowarezy Droz-
dza, odwotujac sie do rzeczywistoSci, nasladowady goprzez graficzny
uktad znakoéw. Znaczenie poszczegoélnych stow bylo tozsamebrazem
tworzonym przez ich ukiad. Biate tlo, zdaniem Ludwinskiegposiadato
znaczenie kapitalne, konstruujace realno$¢ ,pojesztattéw”. Na tym
gtadkim tle pojecie odzwierciedlatlo swoj desygnat. Kiytjego fizyczna
konkretno$¢ poréwnywat do roli ciszy w muzyce Johna Cageraz braku
obrazéw na wystawie Yvesa Kleina.

Elementarne struktury wizualne byly takze przedmiotentidkan Jana
Chwaltczyka. W Galerii Pod Mona Liza jedg@ortrety zbiorowetylko nazwa
nawiazywaty do tradycji malarskiej. Obiekty te sktadatye sz biatych
wklestych pétokragto ekrandw, na ktorych osadzone byhpznicowane
uktady kolorowych lub czarnych strun. Obiekty te oSwietkoprzez ref-
lektory stawaty sie ekranami dla dwu- lub trzykrotnie otwbgio Swiatta.
Prace te, zwane ,reprodukcjami”, niejako dostownie repiiaavaty Swiatto
odbite od poziomych strun w postaci refleksu. Ekran tralktow jako re-
produkcja kompromitowat, w perspektywie okreslonej mrzaidwinskiego,
autonomiczne rozumienie dzieta sztuki. Domena dziatafystycznych
stawat sie realny rozktad Swiatet i cieni w przestrzenilegginej.
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Swiattocien i zwielokrotnione refleksy przyjmowaly reain substancjalna
posta¢ dociekan artystycznych. W tek$@&ertret syntetyczry Ludwinski
dowodzit:

Sa to najzupetniej realistyczne portrety Swiatta. Pasgdine portrety artysta nazywa
‘Reprodukcjami’. Ale ta nazwa nie jest jednoznaczna. Sabtowiem reprodukcje
Swiatta na biatych ekranach, ale réwniez reprodukcjenfaraktadajacych sie na inne
formy, i wreszcie reprodukcje specyficznego mys$leniasplaznego. Nietrudno dostrzec,
ze nazwa ‘reprodukcja’ deprecjonuje znaczenie obrazuo jajotowego tworu
plastycznego wykonanego w materiale. W tej sytuacji obraa mie tak do
poprzedzajacej go koncepcji intelektualnej, jak repiagja do oryginatu.

W tym ujeciu Galeria funkcjonowa¢ miata jak laboratorium ktérym stare
problemy malarskie uzyskuja swoj nowy wymiar.

Kazdy, kogo interesuje $wiatto jako czynnik kreacyjnyara sie wybra¢ inny jego
wariant od tego, ktéry zostat juz gdzie$ zastosowany i egot ktéry data mu natura.
Kazda przygoda ze $Swiattem musi zatem by¢ przynajmniegsciowo nowa, zeby
mogty by¢ spetnione podstawowe warunki eksperymentu

— pisat Ludwinski. Przybierajac forme laboratorium @@k przyzwalata
artystom na problematyzowanie przedmiotu. Realnie zazhoel w niej zja-
wiska, wypreparowane ze swego naturalnego otoczenia, pglydawane
rozmaitym eksperymentom, w ktorych konkretny przedmiotraeat swa
jednoznacznos¢ w nieokresSlonej przestrzeni miedayjd a rzeczywistoscia.
Jesli na poczatku dziatalnosci Galerii zostata podevezistotno$¢ koncowe;j
realizacji, to poOzniej, w warunkach laboratoryjnych, wlekcjonowany
przedmiot tracit swa pozycje utrwalona w Swiecie rzpeistym. Stawat sie
przedmiotem dwuznacznym, z jednej strony okreslonymdizye, z drugiej
wyeksponowanym w galerii sztuki.

Warunki eksperymentu spetniat takze pokaz Wtodzimierzadsvskiego
Fubki Tarb (czerwiec 1969). We wnetrzu Galerii autor umiescit fotafje
w skali 1:1 znanych oséb przychodzacych do Galerii. Win&iunaklejone
na tekturowe podktady zostaty rozwieszone na sznurach reokgéci wzro-
ku. Przybyli na otwarcie wystawy widzowie zostali skonftowani z wias-
nymi, ptaskimi podobiznami. W trakcie wernisazu sam Bos&wbyt nie-
obecny, a przygotowany przez niego tekst odczytat Ludkiin®v tekscie
tym artysta wskazywat na relacje miedzy obrazem a puhbézia, meta-

18 Odra” 1969, nr 1, s. 75.
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forycznie przyznajac jej role farby, malarskiego twona, Tym samym pod
nieobecnos¢ artysty publiczno$¢ stawata sie roweéne tworca i odbiorca
dzieta sztuki. Galeria odegrata wiec role laboratorium ktérym zostaja
zamienione spoteczne funkcje. W pojeciu dzieta sztukilj@azionego ma-
terialnej realizacji tym razem zostaly podwazone powblnée obowiazujace
relacje miedzy twérca a odbiorca. Pisat wowczas Ludskin

Borowski pokazat tutaj probke rzeczywistosci, ale prébgobrana w okreslonych
warunkach laboratoryjnych, mozna powiedzie¢ w warumkacsztucznych. Interesowato
go zachowanie owej rzeczywistosci, ktora stanowita edgégie publicznos¢, gdy sie
na nia dziata przy pomocy pewnych bodzcow. Wywotat syjaaale sam nie obser-
wowat wynikow. Pozostawit je publicznosci, ktéra przezdiata sie nie tylko gtéwnym
elementem dziela sztuki, ale zarazem jego gtéwnym odhiararbitrent®.

Dziatanie Borowskiego zmierzato w kierunku odseparowgresvnych inte-
resujacych go postaw i sytuacji poprzez ukazanie ich w gmstzystej,
niezaktoconej wptywem innych okolicznosci. Galeria-daatorium, elimi-
nujac trwaly obiekt artystyczny, sublimowata zarazem varie elementy
rzeczywistosci, podnosita ich range. Pokazywata je éakznowym Swietle.
Zachowanie publicznosci stawato sie w jej wnetrzu raaeiztym przedmio-
tem interwencji artystycznej. ,W ten sposéb [Borowski] umiat sie od
szumoéw i zakiécen. Mogt przekazac tylko te informacjedriet dla niego
byty najwazniejsze i nic ponadto” — sumowat Ludwinski.
Rozwinieciem tej, majacej juz wiele pieter, struktudygieta sztuki byta
wystawaenvironmentFeliksa Szyszko (pazdziernik 1970). Do wnetrza Ga-
lerii autor wprowadzit cytaty z dziet sztuki dawnej. Wystihye w postaci
wypuktych reliefow, ktérych kontury pokrywaty sie z uktach kompozycyj-
nym cytowanego dzieta — byty to wiec jedynie schematyczdezorowania.
Jako drugi element pokazu artysta zastosowat wycietegfafitczne profile
widzOw zatrzymanych w réznych pozach. Sznurki przytwisnde do tych
obiektéw umozliwiaty swobodne ich przemieszczanie potpdde Galerii.
Widzowie mogli w dowolny sposéb organizowac¢ potozeniezajemne usy-
tuowanie eksponatow. Obiektem sztuki w tym wypadku byhteselementy
sktadajace sie na funkcjonowanie galerii, pokazane a&dw sposob od-
mienny — komiczny. Przedmiotem pokazu byto niejako wyekspwanie
rytuatu wystaw. Konsekwentnie rozwijane w Galerii Pod Moalniza pojecie

19 Reportaz z ,antyhappeningy”,Odra” 1969, nr 6, s. 91.
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reprodukcji zostato przez Szyszke rozszerzone na meeimnidziatania
instytucji artystycznej. Maciej Gutowski przy okazji tejygstawy notowat:

Kazda galeria czy muzeum jest polem gry. Gry skomplikowaReowadzonej pomiedzy
réznymi partnerami i wedtug réznych zmieniajacych segut. Jest poza tym polem gry
szczegoblnym, bo centralnym, ale nie jedynym, znacznd &czgy, ktérej jest polem,

toczy sie poza nia. Partnerami sa twoércy dziet i odbigrale takze odpowiedzialni za
galerie, nazwijmy ich organizatorami. ‘Dzieto sztuki’ sje przedmiotem tej gry w

réwnym stopniu, co jej podmiotem [...] ale zasadniczo jesgta bezinteresowna, i to
w dwu ptaszczyznach: artystycznej i pozaartystycznejiastaie wtedy gra czysta

Postugujac sie pojeciem gry krytyk sygnalizowat jum@ opcje przyjeta
przez Galerie Pod Mona Liza podczas Sympozjum Wrocta@. ‘3zyszko,
ukazujac mechanizmy funkcjonowania galerii, spogladapa jej strukture
niejako z zewnatrz, odzwierciedlal bowierstricte konceptualistyczna
problematyke, dominujaca w tym okresie dziatalnosdaile&sii.

Kolejna préba podwazenia statusu galerii jako miejsca@néacji dziet
sztuki byta udziatem Anastazego Wisniewskiego. Zapragzdo zorganizo-
wania wystawy Wisniewski przestat Dzieduszyckiemu listktorym polecit
umieszczenie w jednym z numerow ,Odry” zdje€¢ bardziej lmmiej zna-
nych oséb, w rézny sposéb zwiazanych z dziatalnoscide@aW drugim
numerze pisma z 1971 roku ukazaty sie wiec fotografie dmye innymi:
Ludwinskiego, Kostotowskiego, Berny, Dzieduszyckiegyrkiewicza, ale
tez podpisane: ,kolega”, ,szatniarz z ‘klubu’™, ,koleaka z Wroctawia”,
.Pani z klubu” itd. Obok zdje¢ zostat umieszczony napizhjet d’art
Wisniewski zastosowat wiec motyw podobny do tego, ktékreslat anty-
happeningBorowskiego. Podobny, lecz poza przestrzenia galeriigrabon
innego znaczenia. To nie przestrzen galerii, lecz arlmyragest artysty
naznaczat obiekt pojeciem ,sztuka”. Wydawac by sie nopgie granica
oddzielajaca twdérczos€ artystyczna od rzeczywista®stata przekroczona.
Tak rozumiat te akcje Wisniewskiego Andrzej Kostotowsgiszac:

Awangarda zyje tylko wtedy, gdy znajduje sie w stanie stamnego wrzenia i gdy
podwazajac sama siebie zamyka sobie bramy do AkademilkoTz dala od instytucji
awangarda, walczac ze Swiatem, moze opowiedzie¢ sfgnitywnie po jego (to jest
$wiata) stronié’.

20 O wystawie Feliksa Szyszkgddra” 1970, nr 10, s. 79-81.
2! podtaczenig ,Odra” 1971, nr 2, s. 79.
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W realizacji Wisniewskiego mozemy jednak widzie¢ przetme dziatanie
artysty. Autor ujawniat, w jaki sposob Swiat artystycznyogukuje dzieto
sztuki — pokazywat, ze czyni to, anektujac pewne aspekBczywistosci,
kierujac sie wewnatrzartystycznymi kryteriami i odsieniami. Antoni
Dzieduszycki tak komentowat te postawe:

Ostatnio Anastazy przystat konturowe mapy — najpierw Eyrop potem $wiata, na
ktérych widniat czarny napis: ‘D’Anastazy Wisniewski objd’art’. Prowokacja jest
dosc¢ przejrzysta, jesli sie zna tytut wystawy z Bernidiedy postawy staja sie forma’,
wystawy, ktéra narobita wiele szumu w naszym uktadzie aytyanym.

Wisniewski wiec podwazat status uktadu artystycznegikazujac arbitralna
i konwencjonalna strukture produkcji przedmiotéw atyeznych. Ta konte-
statorska postawa wciaz jednak narazona byta na asgjmilprzez ukfad
artystyczny. Dzieduszycki w dalszej czesci artykutuapis

[Anastazy] coraz czesciej bywa akceptowany, a udzialowktadu czekaja na jego
nastepne wystapienie, oceniajac je jako lepsze i gorgmedwnujac do zblizonych
wydarzeh w sztuce Swiatowej, komentujac zmiany tengdemc jego listach itp.
Niewatpliwie wada uktadu zamknietego jest powolne wsa@mie impulsow?.

Pojecie sztuki w Galerii Pod Mona Liza otarto sie wieonarto$¢ gra-
niczna. Kilka wystaw, przywotanych tu sposréd dwudzieptezentowanych
w Galerii, dobrze ilustruje kierunek przemian w sztuce la¢&dziesiatych.
Rozszerzony zakres pojecia sztuki wchodzit w ciagteiakcje z instytucja
Galerii, z rola krytyka i historii sztuki. Galeria istniainie tyle jako miejsce
wystawiennicze, ile jako rama warunkujaca kierunek pbraaeh w sztuce.
Taka jej formuta na poczatku lat siedemdziesiatych mhasigydawac sie
niewystarczajaca. Galeria, w ktorej znaczenie uzyskifedt artystyczny
uzasadniony przez kontekst wewnatrzartystyczny, natpnzie dwoch dekad
tracita swa autonomie — tak jak dziesie¢ lat wczesnigjacito ja przed-
miotowe dzieto sztuki. Krytyk szukajacy ciagtosci gy faktami arty-
stycznymi opowiedziat sie za rzeczywisto$cia, w ktépejrzadek wyraznie
ukierunkowanego procesu zostal zastapiony horyzontalnmyotywem ,sie-
ci”. Krytycy zwiazani z Galeria zdawali sobie sprawe z nisekwencji
takiego postulatu. Publikowane w ,Odrze” artykuty Ludwkiego i Dzie-
duszyckiego mialy pokaza¢ wspoéiczesna sytuacje artgsia w kontekscie

22 Yktad zamkniety czyli dramat kontestator@dra” 1971, nr 2, s. 81-82.
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rewolucji dokonujacej sie w sztuce lat szesS¢dziegiat Artykut Jerzego

LudwinskiegoSztuka w epoce postartystycZianozemy scharakteryzowaé
jako program a-artystyczny. Przed publikacja w ,Odrzeksieten zostat

wygtoszony podczas pleneru w Osiekach w sierpniu 1970 rdlekst Dzie-

duszyckiego Sztuka w procesie samozniszczéhistanowit rozwiniecie

postulatow Ludwinskiego, poszerzonych o analize zjkwis najnowszej

sztuki polskiej.

Tekst Sztuka w epoce postartystyczmpakazywat dwie przenikajace sie
orientacje w sztuce lat sze$ctdziesiatych. Pierwszag&ana przez Lud-
winskiego ,destruktywna”, obejmowata réznego typu aania: happening
event sztuke efemeryczna. Druga nazwana ,konstruktywnakazgywata na
réznego rodzaju poszukiwania wizualrenvironmentmultiple, minimal art
Obydwa te nurty dazyly do rozkladu pojecia dzieta szfuldscylujac na
pograniczu zrobienia niczego”. Konsekwencja tego rozpaal takze unie-
waznienia uzytecznosci pojecia ,tendencja artystyz miata by¢ ,sztuka
niemozliwa”. ,Sztuka niemozliwa — pisat Ludwinski — dapvadzita do ta-
kiej sytuacji i takiego przewarto$ciowania zjawisk atgxznych, ze po-
wstala potrzeba nowej definicji sztuki w ogof@’ Taka préobe zdefinio-
wania nowych zjawisk w sztuce podjat autor w dalsze] ckesrtykutu.
Wskazywat wiec na ,kompletna dewaluacje oryginatu odazvaluacje wias-
norecznego wykonania dzieta przez artyste”. Ponadtaestzat eliminacje
przedmiotu materialnego, zatarcie granic pomiedzy yézindyscyplinami
artystycznymi, wprowadzenie elementu czasu do realizpgistycznych,
rozpad integralnosci przestrzennej dzieta sztuki oraepiesienie w ramach
sztuki niemozliwej ,punktu ciezkosci ze sfery strukailnej [...] na sfere
pojeciowa, na koncepcje oraz na idee, ktéra nalezunoiec jako zespot
koncepcji, dajacych w sumie nowy obraz rzeczywistosé{bnsekwencja
tych procesow, jak pokazywat Ludwinski, byty proby przakrania przez
artystow dotychczasowych ram instytucjonalnych: ,Sztmkatata wchtonieta
przez rzeczywisto$€, a rownocze$nie rzeczywistodétata zaanektowana
przez sztuke” — czytamy w jego artykdfe ,Sztuka niemozliwa”, systema-
tycznie eliminujac przedmiot artystyczny oraz pojeciarkinkéw i tendencji
ujmujacych jej przeobrazenia — zdaniem krytyka — stawoa gnakiem za-

2 Odra” 1971, nr 4, s. 51-56.

24 3. 39-52.

25 sztuka w epoce postartystyczngj 52.
%6 Tamze, s. 52-54.
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pytania granice miedzy nia a rzeczywistoscia, bo ,wolnéej cata dotych-
czasowa sztuka jest tylko przypadkiem szczegdlnym ogd@mnegwoju kul-
tury”?’. W dalszej czesci wywodu Ludwinski przekonywat, ze yprrobie
rekonstrukcji sztuki lat szescdziesiatych pojecieetiz powinno by¢ za-
stapione terminem ,fakt artystyczny”, a zbiér owych .fakt” tworzytby
system artystyczny, ujmowany jednak wciaz w ,dziedzisiguki”. Autor
proponowat zakwestionowanie przydatnosci tego termbmwiem, jak pisat,
Jstnieje jednak szansa, a nawet pewnos¢, ze sa prowedrcze, jakich nie
mozna zrekonstruowac [...]. W tej chwili pojecie proue&térego nie moz-
na zrekonstruowac, a dla ktérego proponowatbym nazweksztieobecnej,
jest nam potrzebne dla uswiadomienia sobie pewnej syitgaanpicznej, po-
dobnej do pojecia granicy w matematyce. W momencie jedkigdy proce-
sy te zostalyby rozszyfrowane i sztuka nieobecna statalgy syistemem
artystycznym, moglibySmy juz na pewno postawi¢ znak mééci miedzy
sztuka a rzeczywistosci®® Ludwinski akceptowat wiec model sztuki zno-
szacej wszelkie ograniczenia, przekraczajacej przetmiinstytucje wy-
znaczajace jej dotychczasowy uktad odniesienia. Zadarkeytykow byto
pokazanie tych proceséw, ktore uniewazniaja pozycpgilszako ,osobnej
enklawy rzeczywistosci”, bo, jak wypowiadat sie w innymajscu, ,jezeli
sztuka zmierza ku samozniszczeniu, naszym zadaniem jegirtees przy-
$pieszyc?®.

Artykut Sztuka w procesie samozniszczeAmoniego Dzieduszyckiego
moze by¢ traktowany jako komplementarny wobec wypowiddmdwinskie-
go. Tekst ten stanowi prébe nakres$lenia tych tendencjiztuce polskiej,
ktére swoje zwienczenie uzyskaly w postaci ,sztuki niemeej”. Ten-
dencje te, skutecznie maskowane — zdaniem autora — przezkiziykow
oficjalnych (wymienia Andrzeja Oseke i Bozene Kowaskmaja kapitalne
znaczenie dla zrozumienia nowego pojecia sztuki, ujawagm podczas
Sympozjum Wroctaw ‘70a takze w Galerii Pod Mona Liza na wystawie
»SZtuki pojeciowej” (grudzien 1970). Wypowiedz Dzieskyckiego miata
wiec realizowa¢ postulat ,proby odtworzenia ciagu forich analizy
i okre$lenia przedmiotow pierwszych oraz ich repfik”

27 Tamze, s. 56.

28 Tamze.

P cytzaaDzieduszycki Sztuka w procesie samozniszczeria44.
30 Tamze, s. 40.
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Poczatek projektowanego ,ciagu form” autor widziat w akailnosci
grupy ,Zamek”. Dzieduszycki odnajdowat tam silny impuls iemzajacy do
~-kompromitacji obrazu jako przedmiotu estetycznego” mrzastapienie go
.sama materia”. W Lublinie po raz pierwszy zwrécono takiwage na role
procesu twérczego. Dziatanie artystyczne i jego materéaja w strukturze
obrazu, jak réwniez przedmiotu, znalazty swoje konsekiwerrozwinigcie
w twdérczosci artystow z kregu Grupy Krakowskiej. Strutdlwobrazu-obiektu
w tak kreslonej historii form polskiej awangardy znalaze w centrum
eksperymentu artystéw wroctawskich. Dzieduszycki pisziyrma zjawisku:

Jest rzecza charakterystyczna dla drogi poszukiwah abtmyka, Gotkowskiej,
Rosotowicza czy Jurkiewicza, ze ewolucja ich twérczasda od nadrealnej metaforyki,
poprzez poszukiwania strukturalne do racjonalnych, a naiesdo dokonah znajdujacych
sie na granicy sztuki niemozliwej i pojeciowej. Grapide mieli oni niebawem
przekroczy¢ wraz z kilkoma innymi twércami z Wroctawia, dkowa, Warszawy i
Poznanid®.

W celu rozszerzenia mozliwosci dziatan artystycznyacmieczna wydawata
sie krytykowi integracja srodowisk twérczych, wniklinvenaliza ich dotych-
czasowych osiagnie¢ oraz tworzenie ,rodzajéw katabirdw” oczyszczaja-
cych przedpole dla zaistnienia kolejnych faz aktywnostystycznej. Rok
1970, uznany przez autora za przetomowy, przyniést wielprém spetnia-
jacych te warunki: Sympozjum Plastyczne ,Wroctaw ‘70", IVEpotkanie

Artystéw i Teoretykow w Osiekach, Wystawa Sztuki Pojec@w Galerii

Pod Mona Liza. Dzieduszycki jako osiagniecia tych $aat wymieniat:

Ustalone zostaly podstawowe definicje teoretyczne wyzagce dalszy rozwoj sztuki;
ustalenia te wyszty poza ramy dotychczasowych sformufowiando$wiadczen
dokonanych w centralnych o$rodkach sztuki Swiatowepawliednie wykorzystanie tych
ustaleh moze stac sie czynnikiem powodujacym ‘reakaficuchowa’ w procesie zmian
w sztucé?.

Postepujacej degradacji przedmiotu artystycznego toysryta wiec
zwiekszajaca sie rola r6znego typu spotkan, oSredkatuki i jej dokumen-
tacji, stymulujacych procesy artystyczne. Taka potezalyraznie postawito
sympozjum ,Wroctaw ‘7033 na ktérym mozna byto zaobserwowa¢ wzra-

31 Tamze, s. 43.

%2 Tamze, s. 45.

33 Galeria Pod Mona Liza wystepowata w roli wspétorganirat tej imprezy. Dzigki
jej inicjatywie zostaly zrealizowane nastepujace pkoje Kompozycja Pionowa Nieograni-
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stajaca tendencje do projektowania dziet z zalozeni@mozliwych do
zrealizowanid*. Ujawnito ono nieadekwatno$¢ wspotczesnych instytuciji
artystycznych wobec procesu eliminacji obiektu-dzietdukz Fakt arty-
styczny miat w tej sytuacji rozleglejsza, niezogniskowama przedmiocie
artystycznym site oddziatywania. Dzieduszycki pisat entgjawisku:

Sympozjum Plastyczne ‘Wroctaw 70’ ujawnito w catej rozgiasci, ze do sztuki mozna
wprowadzi¢ (a co za tym idzie w szczegdlny sposéb ‘nobiliag’) wazne elementy z
zycia i dziejéw narodu, aktualnej rzeczywistosci spaiegj i politycznej, a takze
sytuacji miasta i jego mieszkancéw. | mozna to uczyni¢ akat sita wyrazu
artystycznego, jakiej nie mogty znalez¢ ani filmy, anieliatura, ani préby tzw.
‘zaangazowanego malarstwa’

Bowiem, jak dodawat autor w innym miejscu, ,dzieta nawet mrealizowa-
ne moga sta¢ sie ‘punktem odniesienia’ dla strukturyepmwej o Wroc-
tawiu, tak jak takim punktem odniesienia dla Moskwy jest dasdstynna,
cho¢ pozostata tylko w sferze Smiatej wizji rzuconej napiea, ‘Wieza
Tatlina™3®. Wobec tak zakreslonej historii form dotychczasowa stk
instytucji artystycznych wydata sie autorowi tekstu niestarczajaca. Proces
artystyczny, unikajacy obiektywizacji w dziele sztuki, zarazem majacy
mozliwo$€ spetnienia w nieograniczonej ,aktualnejazgwistosci spotecz-
nej”, wymagat innych sposob6w ujecia. Dzieduszycki pisat

nawet muzea i galerie gry wydaja sie dzi$ juz niewystajgce. Potrzebne sa nam
nowe twory wyzszego rzedu, kumulujace dziatania na wiptaszczyznach tworczej
pracy cztowieka. Takim tworem moze stat sie zaprograamavjuz Centrum Badanh
Artystycznych we Wroctawiu, ktére zgtoszone zostato jakspé@iny projekt wszystkich

uczestnikéw Sympozjum Plastyczne ‘Wroctaw 70

czonaHenryka StazewskiegdVieza RadoscAndrzeja Wojciechowskiego ora&renaJerzego
Beresia. Pelna dokumentacje projektéw sympozjum zawigraca:Sympozjum plastyczne
Wroctaw 70 Por. w tejze pracy art.: Z. M a k ar e w i ¢ Zstatni zjazd awangardgraz
J.Bogucki OdIl-go pleneru koszalinskiego do spotkania ,Wroctaw 70"

34 Byly to nastepujace praceReproduktor widma stonecznegdana Chwatczyka,
Fragment uktaduzZbigniewa GostomskiegoTwarz Matki-ZiemiStanistawa Fijatkowskiego,
Miasto-KosmosBarbary Koztowskiej,Ekspedycjalarostawa KoztowskiegoCentrum Sztuki
Anastazego Bogdana WisniewskiegdeutrdromJerzego Rosotowicza.

35 Sztuka w procesie samozniszczersa49.

%6 T e n z e, Sympozjum plastyczne Wroctaw 1970dra” 1970, nr 5, s. 104.

87 Sztuka w procesie samozniszczersa52.
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Centrum Badah Artystycznych nigdy jednak nie powstatogoJerojekt
rzuca jednak cenne Swiatto na kierunek przeobrazefytnsji artystycznych,
a zwtaszcza na sposOb myslenia o instytucji charaktecgsty dla oséb
wspotdziatajacych w Galerii Pod Mona Liza.

Ostateczny ksztalt programu Centrum sporzadzit Jerzywiaski w lu-
tym 1971 rokd®. Miato ono ujaé wspoéiczesna dziatalno$¢ artystyazn,
w zorganizowane formy, bowiem, jak pisat tenze autor, ,@&bsamotnego
artysty zmagajacego sie z tworzywem w izolacji od spoégfistwa nalezy
do przesziosci”. Idea Centrum polegata wiec na koncejitraintegracji
wielu instytucji artystycznych (muzeow i galerii gry, galepojeciowych,
instytutébw i studiéw eksperymentalnych), ktérych osobnaiathlnos¢
wydawata sie juz nieadekwatna do przemian w sztuce wgpéitej. Krytyk
gtosit, ze ,dziatalno$¢ Centrum bedzie zarazem sefekia synteza funkcji
zawartych w juz istniejacych organizacjaéh” Tego rodzaju powiazanie
réznych dziatanh miatoby pokaza¢ zréznicowanie formtyaknosci arty-
stycznej w réznych miejscach i stymulowaé nieustannywaz sztuki.
W ten sposb6b dziatalnos¢ Centrum skierowana bytaby raepnzesztosc,
lecz w przysztoS¢ sztuki, nie na gromadzenie dziet sztu&cz na ich
powstawanie, nie na przedmioty materialne, lecz na ruclysartzny™®
— glosit jeden z postulatow programu. Kolejnym elementenialdinosci
Centrum miata by¢ dokumentacja faktow artystycznych ri&a z teryto-
rium Polski, ale z catego Swiata. Dokumentacje te zam@ro, na zasadzie
.sieci”, wkaczy¢ w powszechny obieg faktéw, idei, postadgodnie z idea
programu funkcja dydaktyczna upowszechniania sztuki poaiby¢ zasta-
piona ,préba wciagniecia publicznosci do gry, do akhego uczestnictwa
w powstawaniu sztuk. Realizacja idei Centrum miata byé poprzedzona
utworzonym 1 maja 1972 roku Osrodkiem Dokumentacji Sztktdrym kie-
rowali Ludwinski i Makarewicz. Jego zadaniem miato by@de wszystkim
zgromadzenie juz rozproszonych materiatéw z Sympozjunrodaw ‘70",
Wyznaczone cele obejmowaly takze nawiazanie kontaktownstytutem
Sztuki PAN i Miedzynarodowym Stowarzyszeniem Krytykéwt@ka. Jed-
nym z gtéwnych zatozehn dziatalnosci byto umozliwienigymiany infor-
macji o sztuce wspotczesnej, a takze publikacje teoretgcaa jej temat.

38 Centrum Badan Artystycznychv: Sympozjum plastyczne Wroctaw 1980 153-155.
%% Tamze, s. 154.

40 Tamze.

4l Tamze, s. 155.
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Jak podaje Zbigniew Makarewicz, OSrodek przestat istpjigcw potowie
1973 roku w wyniku reformy administracy;jrfgj

Idee zaprogramowane w obu projektach stanowity wiec prapgecia
dziatah artystycznych w niezwykle elastyczne ramy. Zastionowanie bytu
dzieta, jego integralnosci formalnej i zaakcentowanietpay artystycznej,
a w konsekwencji ,sztuki nieobecnej” wymagato nowych rogman instytu-
cjonalnych po to, by okresli¢ sytuacje artystyczna idaé jej jasno
okre$lony bieg. Tak funkcje osrodka rozumiat Wojciechr&lzki, ktéry
pisat:

Tak wiec profil dziatalnosci osrodka okresla zasadmaicformuta poruszania sie po
obszarze faktow granicznych oraz teoretyczne oparcienaigasadzie gry. Rozumienie
sztuki wyznaczaja tu zalozenia: pole gry (twérczoskojagra intelektualna), zasada
rozwoju sztuki i postulat jego przyspieszenia, w konsehkgje wyeliminowanie

rzeczywistosci ruchu artystycznego jako jedynej rzedsyméci, w ktérej realizuje sie
sztuka oraz zasada integracji z naukami $cisfymi

Zycie artystyczne, uwolnione od subiektywizmu kreacji atygznej i rea-
lizacji — przedmiotu artystycznego, miato sta¢ sie faktespotecznym.
Skrodzki konkludowat:

Dzi$ pojecie awangardy taczy sie ze Srodowiskami adkjacymi stwarzanie faktow
intelektualnych w ramach gry na wytyczonym cho¢ nieogcaanym (?) polu”. Wielu

twércow wspotczesnych dazy do ,przetamania w sztuce &umentalnej sprzecznosci,
uwarunkowanej indywidualizmem tworzenia, i uczynienia sauki zjawiska spotecz-
nego o powszechnym zasiegu (nie w sensie popularyzacagidyojczych dziet), zjawiska
w pehni zintegrowanego z zyciem spotecznym (dla mnie taswia sprzecznosc jest
motorem i racja twérczo$dij.

W konteks$cie tych programow zgtoszony przez Ludwinshkiggpstulat
»SZtuki nieobecnej” mozemy odczyta¢ jako forme komuwatk spotecznej,
w ktérej komunikat nie miesci sie w regutach obowiazggo kodu. Kod,
aby zaakceptowac pewna wypowiedz czy postawe, musigragc swoj za-
kres. Kodem warunkujacym istnienie awangardy w latachsédeiesiatych
byly miedzy innymi tzw. galerie autorskie. Rozumienie lyiastytucji w tej

“2Makarewic z Ostatni zjazd awangardys. 40.
W.Skrodzk i, Archiwum ruchu artystyczneggliteratura” 1973, nr 28, s. 12.
4 Tamze.
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dekadzie bylo niezwykle zréznicowane, ale tez jasno miefvané”.

W latach siedemdziesiatych ta potrzeba poszukiwaniaguoiajternatywnych
dla prezentacji sztuki awangardowej wydawata sie junpdniewystarcza-
jaca. Trafnie nazwal sympozjum ,Wroctaw ‘70" Zbigniew Matewicz pi-
szac o ,ostatnim zjezdzie awangardy”. Awangarda lat &deesiatych,
porzucajac strukture dzieta sztuki na rzecz procesukdijonowata w dobrze
rozpoznanym kontekscie ,zycia artystycznego”. Lukemp@dzy jednym a
nastepujacym po nim faktem artystycznym wypetniata yhstja galerii,
przechowujaca pamie¢ o autonomicznym dziele sztuklkd@yv niej proces
dewaluacji przedmiotu artystycznego mogt otrzymywac geens i okres-

45 Wiestaw Borowski postulowal potrzebe powstania ,niewieh kolektywéw ludzi
zdolnych do porozumienia sie w sprawach sztuki, ktére gftdr bez watpienia okresli¢
charakter i range galerii, ktéra stanowi gtéwny teren ictiatenia”. Tego typu niewielkie
os$rodki otwarte na najnowsze tendencje w sztuce Borowslzwat ,galeriami artystow”.
Odroézniatyby sie one od typu galerii-salonu réznorosicia dziatan: ,Galerie artystéow” to
,08rodki nawiazywania celowych artystycznie kontaktgako miejsca odczytéw, spotkan,
dyskusji, demonstracji artystycznych, polemiki i imprezneenazwanym charakterze”. W
dalszej czesci artykutu krytyk poswiecat uwage zapleteoretycznemu, ktore dyktuje wybor
i forme prezentacji prac: ,Po pierwsze konieczna jest pragstematyczna nad realizacja nie
tylko zmiennych wystaw, ale takze realizacja idei, zamé#, pomystow, okreslonych
kontaktow artystycznych oraz wszelkich, najbardziej nawgzykownych zamierzen. Po
drugie — sprawnos$¢ i aktywnos$¢ organizacyjna nie mpeeestoni¢ — a powinna wesprzec
konkretne zamierzenia artystyczne. Po trzecie — wieksmaga warto obdarzy¢ sformuto-
wania teoretyczne, towarzyszace poczynaniom galerim{zat zdawkowych wstepéw do
katalogu). Po czwarte wreszcie — formy dziatania galeriisamu by¢ stale poszerzane poza
tradycyjna zasade ‘wystawy prac’” Galerie, ,Biuletyn ZPAP” 1966, nr 28-29, s. 3-10.
Bozena Kowalska natomiast pisata: ,[Galerie] stanowdgwperdzenie prawidtowosci ewolucji
plastyki od zdobywania prawa do samodzielnego eksperymentkierunku $wiadczenia
eksperymentem, popularyzacji jego wynikéw” Spontaniczne galerigPolityka” 1968, nr 3,
s. 6. Wojciech Skrodzki uzupetniat: ,Nie do pomysSlenia tjedzi$ galeria sztuki, ktérej
dziatalno$¢ ograniczataby sie tylko do wieszania obrazgaleria bez okreSlonego charakteru
i kierunku prowadzonej dziatalnosci'Galerie warszawskigWspdtczesno$¢” 1968, nr 26,
s. 8. Natomiast galeria w ujeciu Andrzeja Ekwinskiego jestaie ,inspiratorem i spraw-
dzianem rzeczy nie majacych niekiedy zadnych jeszczéeki§w oceny oraz wartosci dysku-
syjnych”. Eksperyment rozwijany w ramach tego typu osrdkma charakter celowy, a tak-
ze ukierunkowany. Jednoczes$nie krytyk odrézniat zdeeyanie nowe galerie od tradycyj-
nych salonéw wystawowych: ,Nie sa dzi§ potrzebne galézeewieszania obrazéw’. To, ze
zawiesimy obraz, nie upowaznia jeszcze do operowanigcpaje ‘galeria’. Wazna role
odgrywa ekspozycja i czynniki towarzyszace pokazowi ststgznemu. Wydobycie i podkres-
lenie zagadnieh zwiazanych z jaka$ wystawa, zaatakdsv wyobrazni i intelektu widza
wydaje sie rzecza niezbedna. Galeria i publicznaggleria i zjawiska sztuki to korelacja,
ktéra im wszechstronniej uwzglednimy, tym lepiej spalhimoga zadanie symbiozy i istotnie
wnosi¢ w zycie czlowieka realna dawke pozytywnych wadi” — W sprawie galerii sztuki
.Wspotczesnos¢” 1968, nr 18, s. 8.
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lona warto$¢. W poczatkach lat siedemdziesiatychagzenie modelu galerii
coraz bardziej ztozonymi instytucjami odsuneto zagadie klasyfikacji
artystycznej na rzecz problematyki dystrybucji inforniadylodel ,sieci”
artystycznej wyeliminowat, wraz z instytucja galerii, aiavo$¢ istnienia
spojnego kryterium ocen, warunkujacego ukierunkowargcps. Awangarda
lat siedemdziesiatych nazwana zostata przez Wiestawaowskiego
.pseudoawangard4®. Wynika to zapewne z faktu, ze niezwykle trudno
jest odnalez¢ dla tej dekady artystyczny kontekst. Ihstja przestata
warunkowact istnienie sztuki i klarowno$¢ wypowiedzityasty. Instytucja
artystyczna przybrata forme dziatalno$ci artystycznkeicz wéwczas jej
komentarz mogt mie¢ wytacznie charakter tautologii.

Paradoksalne moze sie wydawac, ze ostatnia wystawa leriG&od
Mona Liza byta ekspozycja prac Tadeusza Brzozowskiegtysty wyznaja-
cego przeciez podstawowe wartosci malarskie. Co wiewejekscie napi-
sanym dla ,Odry” deklarowat on:

Naleze do tych, ktorzy sa postuszni nakazowi — w malaistmalezy mowic¢ to, czego
nie da sie powiedzie¢ innym sposobem. Ta sama tres¢ ninmatunkiem sztuki
wyrazona, bedzie inna trescia. Co jest treScia mydirazéw? Na ogoét ci, co je
ogladaja, odczytuja sekret, ktéry im moéwie. Bytoby mialz gdybym musiat
zrezygnowat z malarstwa, ktére nie méwi wpfdst

Ta wystawa dokumentowata, ze formuta Galerii Pod Monaalwz 1971
roku nalezata juz do przesztosci. Model przez nia stwory — galerii
stymulujacej przemiany sztuki awangardowej — nalezatldkady lat szeSc¢-
dziesiatych. Galerie autorskie, nadajace ksztalt wiyartystycznemu tej
dekady, umozliwity degradacje dzieta sztuki, ale degigd prezentowana
w instytucji powotanej do jej prezentacji — tak rozumielilgogalerii
krytycy z lat szesédziesiatych i przetomu siedemdzbaih.

46 Pseudoawangarda,Kultura” 1975, nr 12.
47 Odra” 1971, nr 5.
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THE MONA LISA GALLERY
ITS HISTORY AND IDEOLOGY

Summary

The text The Mona Lisa Gallery — its history and ideology an attempt at looking at
the Polish avant-garde art of the 1960s from the point of vadwhe institution presenting
it — an author’s gallery. In The Mona Lisa Gallery managed leyzy Ludwinski twenty
exhibitions were shown that well illustrate the directiof @hanges in Polish art of the
decade. In that period we encountered a particular crisishefautonomous and integral
structure of the work of art. At the same time there was aneasing activity of artistic
circles during group performances at plein-air paintingssens, artistic symposiums and
when organising independent author’s galleries. Theséegas, among them being The
Mona Lisa Gallery, took on a special role: they both witnes¢ke disintegration of the
work of art and stimulated the process of breaking up theiti@tally understood work.
Exposing such an uncertain status of it was presumed by Laskiiin the text about the
Gallery’s programme. He planned exhibitions of works theteeded what their authors had
created before. He also obliged them to enter a discussidh thie public in the Gallery
as well as to publish self-commenting texts in The Odra migntRarallel to an article of
the given artist a text was to be printed by the critic who hadited him to the Gallery.

The next exhibitions were a consistent attempt at a new diefinbroadening the scope
of the concept of “work of art” against the ever more reducetistic form. The first three
exhibitions of works by Zdzistaw Jurkiewicz, Wanda Gotkdwasand Henryk Stazewski
illustrated, in Ludwinski's opinion, a tendency to leaveetclosed, autonomous structure of
the painting towards stressing the creative process and ditiistic conception. The
subsequent presentations of works by Jerzy Rosotowicz, Qhawatczyk and Stanistaw
Dr6zdz were defined by an attitude of posing the problem tbé status of a real
phenomenon or object in the space of the Gallery. On the otterd, Witodzimierz
Borowski's and Feliks Szyszko’s actions were to shake thditronal relations between the
artist, work of art and recipient.

In the face of these changes in the art of the 1960s Ludwiftskiis article Sztuka w
epoce postartystycznéjirt in the post-artistic epochpostulated introduction of the term
“impossible art” to define the form of activity eliminatintpe borderline between the artistic
fact and reality. The institution that would stimulate demment of this “post-artistic
activity” was supposed to be Centrum Badan Artystycznythe( Centre for Artistic Studies)
that formulated its programme during Sympozjum PlastycAMeoctaw '70 (Visual
Symposium Wroctaw '70). With its developed structure it wasexceed the limitations of
the exhibition centres that had existed until then. The @enwas to co-ordinate the
movement of artistic ideas, their permeation and exchangeng various artistic circles.

The decade of the 1960s was characterised by a particulaiotemetween the work of
art and the artistic institution. The “minimalist” reduati of the form was conducted in the
well-recognised context of the exhibition space. In the @97The artistic institution was
subjected to a peculiar “autonomisation”. Apart from therkvof art it developed the idea
of a “network” in which it distributed utopian project of iessant development of art.
However, the plan concerning the Centre was not put intoceffé remained a witness to
the period of the turn of the 1960s when there was the intentsituate the concept of
work of art outside the gallery walls.

Translated by Tadeusz Kartowicz



