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Biennale s wspdtczesnie jedng z najwazniejszych form
promodji i dystrybugji sztuki, jednym z narzedzi jej demo-
kratyzadji, ale takze wzrastajacej komercjalizacji. Powsta-
te jako jedna z form propagandy narodowej, powigzane
z XIX-wiecznymi wielkimi wystawami Swiatowymi, dzisiaj
biennale sztuki to fenomen na szerokg skale, mobilizujg-
cy nie tylko artystow, kuratoréw i galerzystow, ale réwniez
sponsorow, celebrytow i politykow, wzbudzajace ogromne
zainteresowanie ze strony prasy i wptywajace na artystow
na catym Swiecie. Organizacja biennale przez dane miasto
ma dla jego rozwoju kolosalne konsekwencje. Staje sie czyn-
nikiem promujacym miasto i lokalng spotecznos¢, wpisuje
je na mape globalnych centréw kultury, a przede wszystkim
podnosi jego prestiz. Thierry de Duve analizuje biennale —
powigzane scisle z ekonomicznym oportunizmem prowa-
dzacym do akumulacji srodkéw finansowych w miastach
je organizujacych — jako nieodt3czng czes¢ globalnego art
worldu. Biennale, jego zdaniem, opiera sie na instrumen-
talizacji sztuki w celach wobec niej zewnetrznych'. Jak pisze
Thierry de Duve: ,kultura sie sprzedaje, przycigga turystow,
wytwarza ekonomiczng aktywnosc i stanowi integralng
czes¢ przemystu rozrywkowego”2. Biennale sg w tej kul-
turze miejscami produkgji wiedzy i generowania dos$wiad-
czenia. | choc krytycy biennale zwracaja uwage na coraz
bardziej rynkowy i masowy ich charakter, to przyczyniajq sie
one rdwniez do przesuniecia granic pomiedzy centrami sztu-
ki a jej peryferiami. W tym kontekscie biennale odgrywaja
swoistg propagandowa role: promujac postkolonialne idee
wielokulturowosci, idee kosmopolityzmu i demokradji, glo-
balizadji i lepszej przysztosci. Powstate w 1895 roku Biennale
Weneckie w swojej idei pawilonéw narodowych promuje

T De Duve (2007; 683—684).
2 De Duve (2007: 682).
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na tzw. Ziemiach Odzyskanych

roznorodnos¢ panstw w jednosci; zas pierwsze Documen-
ta z 1955 roku, zorganizowane przez Amolda Bode, miaty
na celu rekonstrukcje europejskiej awangardy i zycia kul-
turalnego w Niemczech po okresie nazistowskiej dyktatury
i skonfrontowanie nowoczesnosci z upadkiem idei oswiece-
niowych. Prawdg jest, ze niejednokrotnie ideowe zatozenia
traflajg na mur w postaci rzeczywistosci, ktdra okazuje sie
bardziej ztozona, jednak generowanie dyskusji to tez jedna
z r6l biennale. Tworzg one pewien swoisty obraz Swiata,
ich przestrzeri mozna by okresli¢ mianem heterotopii, sq tez
bowiem — poprzez swoja cyklicznos¢ i odSwietny charak-
ter — rodzajem rytuatu.

Wspotczednie, jak pisze Carolee Thea, biennale jest row-
niez laboratorium, w ktérym odbywajq sie poszukiwania
i eksperymenty?. Jest tez miejscem, w ktorym testowana jest
wiedza i doSwiadczenie kuratorow, podejmujacych wyzwa-
nie rzucane im przez zmieniajacg sie rzeczywistosc. Poprzez
innowacyjno$c i spektakularny charakter biennale mogg oni
przyczyniac sie do wigczenia miasta goszczaceqo ekspozycje
do miedzynarodowego rynku sztuki. Jednoczesnie muszg
oni uwzglednia¢ zmiany w systemach wystawienniczych
oraz estetyczne precedensy, jakie definiujg nasz stosunek
do przesztosci i kultury.

Mimo czestego okreslania biennale przez niektdrych
badaczy mianem spektaklu®, w ktorym nastepuje zderzenie
globalnego rynku z lokalnymi oczekiwaniami, czy mozna
mowic o tego rodzaju duzych wystawach, organizowanych
w okreslonych odstepach czasowych, jako o swego rodzaju
wydarzeniach propagandowych? Uzytam stowa propaganda
nie bez powodu — nie tylko dlatego, ze jest ona czyms niemal
oczywistym w przypadku wystaw i wydarzeri na Ziemiach

3 Thea (2009: 7).
4 Por. Dogan (2011: 69—93); Enwezor (2010: 12—39); Gotham
(2011: 197-214); Ledn (2001: 68—73).
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Zachodnich i Potnocnych, ale rowniez dlatego, ze sadze,
iz biennale w globalnym $wiecie stuza réwniez propagandzie
pewnych idei: wtasnie idei globalnosdi, rownosci, demokraji;
nowe biennale powstate w latach 70. i 80. na peryferiach
Swiata sztuki promujg z kolei mysl postkolonialng®.

(zym jest zas sama propaganda? To, wedtug defini-
gji, rozpowszechnianie pewnych pogladéw, haset ideolo-
gicznych, politycznych lub ekonomicznych, majace na celu
uksztattowanie okreslonych, korzystnych dla danego pod-
miotu postaw wsrod duzych grup ludzi; sterowanie zbioro-
wa Swiadomoscia, polegajace na manipulacji intelektualnej
i emocjonalnej; technika zarzadzania pogladami i zacho-
waniami ludzkimi polegajaca na celowym, natarczywym
oddziatywaniu na zbiorowosce. Propaganda to zwigzana
z whadza forma komunikadji, akt perswazyjny’, ktérego
celem jest przekazanie odbiorcy komunikatu tak, aby ten
uznat 6w komunikat za prawdziwy (tzw. sprzezenie zwrot-
ne, czyli efekt, jaki wywotuje komunikat). Co ciekawe, samo
pojecie propagandy zostato wprowadzone w takim rozumie-
niu przez papieza Grzegorza XV w bulli Inscrutabili divinae
providentiae 7 22 czerwca 1622 12 Na jej mocy powofat on
pierwsza w historii instytucje zawierajagca w swej nazwie
termin ,propaganda” — Kongregacje Propagandy Wiary
(Sacre Congregatio de Propaganda Fide), ktéra miata koor-
dynowac wszelkie dziatania misyjne. Cho¢ w nowoczesnym
ujeciu propaganda kojarzy sie przede wszystkim z systemami
totalitarnymi, jej genezy nalezy szuka¢ w funkcjonujgcym
w latach 1914—1917, Wellington House — brytyjskim biurze
propagandy wojennej.

Aparat propagandy zbudowany przez Adolfa Hitlera i Jo-
sepha Goebbelsa rdwniez wzorowat sie na mechanizmach
wypracowanych przez Brytyjczykow. Hitler byt bowiem
przekonany, ze porazka Niemiec w | wojnie Swiatowej byta
wynikiem wyrafinowanej taktyki propagandy stosowanej

5 Swiadczg o tym powstate w ostatnich latach biennale w mia-
stach znajdujacych sie dotychczas poza tzw. ,oficjalnym obiegiem”
sztuki, by wymieni¢ tylko niektore z nich: Bukareszt, Buenos Aires,
Pusan, Kair, Dakar, Dhaka, Goteborg, Gwangju, Hawana, Istambut, Jo-
hannesburg, Luanda, Moskwa, Perth, Praga, Quebec, Santiago de Chile,
Sao Paulo, Szanghaj, Szardza, Sydney, Tajpej, Tijuana, Tirana, Wilno,
Yokohama, Zagrzeb.

6 Definicja: Stownik (2000); Stownik (2015).

7" Model aktu perswazyjnego to model komunikacyjny wpro-
wadzony do teorii komunikacji przez Harolda D. Lasswella, stosowany
do tych form komunikowania, ktére majg instrumentalny charakter.
Por. Goban-Klas (2000).

8 Pratkanis, Aronson (2008: 17).
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wiasnie przez Wellington House. Tymczasem sama instytucja
nie pasuje do powszechnego wyobrazenia, jakie mamy na te-
mat dziatani propagandowych. Wellington House opracowa-
to skomplikowang siec¢ koncentrujacg sie na gromadzeniu
i dystrybudji wiedzy wsrdd elit spoteczeristwa brytyjskiego;
jego gtowng taktykg byto, aby jego dziatania nigdy nie zo-
staty uznane za propagande. Taki efekt osiggnieto poprzez
dystrybudje informacji z naukowa bezstronnoscia. Jak pisze
Philip Taylor:

Ludzie wyksztatceni lubig wierzy¢, ze mogq dostrzec
propagande w tym, co widzg. Jako ze moga jg nalezycie
zidentyfikowac¢, moga ja tez fatwo odrzucic jako propa-
gande. Dlatego Wellington House musiat rozpowszech-
niac takie materiaty do swojej grupy docelowej, ktére
nie wydawaty sie propaganda, a raczej miaty forme
uzasadnionego, prawie quasi-naukowego wyjasnienia
istotnych zagadnien, z faktami, nawet nie wszystkimi
faktami, zaprezentowanymi w sposob obiektywny i od-
powiednio uzasadniony®.

W 1928 1. Edward Bernays, bratanek Zygmunta Freuda,
pracujgcy w rzadzie USA w czasie prezydentury Widrowa
Wilsona, jeszcze mocniej ukryt mechanizmy propagandowe,
nazywajac je — jak przytacza w swojej ksiazce Propaganda —
L,przemystem piarowym” (public relations industry) czy tez
,niewidzialnym rzadem"°.

Tymczasem Jonas Staal, autor /deological Guide
to the Venice Biennale, przewodnika po pawilonach naro-
dowych na weneckim biennale z 2013 roku, dajacej wglad
w polityczna, ekonomiczng oraz ideologiczng infrastrukture
biennale, stwierdza, ze:

zanik pojecia propagandy jest rezultatem delikatnej
ideologicznej operacji majacej na celu ukrycie faktu,
7e nowoczesna propaganda rozwineta sie w krajach
kapitalistycznych i demokratycznych, nie zas w tak
zwanych krajach totalitarnych. Nasza nieche¢ do mé-
wienia o sztuce jako propagandzie dowodzi sukcesu
tejze operacji. Biennale Weneckie i ich zwigzek z feno-
menem swiatowych targéw jest studium przypadku,
ktore pozwolitoby zrozumie¢ nieodtaczng propagando-
wa role sztuki w kapitalistycznej demokracji, a takze

9 Taylor (1999: 36).
10 Bernays (2005: 37).
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reaktywowac polityczny zwiazek z praktyka artystyczna
w realiach polityki globalnej™.

Biennale Weneckie jest tym rodzajem wystawy, ktéra
najbardziej zakorzeniona jest w tradycji wielkich, Swiatowych
wystaw, ktorych rolg byta prezentacja narodéw w Swietle
ich rozwoju technicznego i ekonomicznego. Pierwsza edycja
Biennale w Wenedji odbyta sie w 1895 1., co czyni je najstar-
s73 na Swiecie impreza tego typu. Organizacja pawilonow
na Biennale w Wenecji powinna by¢ zatem interpretowana
jako ponad stuletnia, kulturowa alegoria powstania pafstwa
narodoweqo. Dzisiaj istnieje ponad trzydziesci narodowych
pawilondw, z ktdrych kazdy funkcjonuje niczym ambasada,
gdzie kazdy kraj prezentuje swojg sztuke, bedaca narracjg
0 powstawaniu tego, co Staal nazywa ,demokratystycznym
narodem-paristwem” (democratist nation-state)'?, najbar-
dziej dominujacg konstrukgja polityczng naszych czasow.
Dzieta sztuki prezentowane w coraz wiekszej liczbie pawi-
londw narodowych majg na celu, jego zdaniem, egzekwowa-
nie mitu dobrotliwego i doceniajgcego kulture cywilizowane-
go panistwa, a tym samym legitymizacje ,demokratycznej”
bona fides autokratycznych, kolonialnych i faszystowskich
reziméw. Mimo, ze same dzieta sztuki podczas biennale
nie majg cech propagandowych, to o ich znaczeniu de-
cyduje struktura wystawiennicza i sposob ich prezentacji
w osobnych pawilonach, demonstrujgcych swoje bogactwo
i potencjat.

Jednak zdania badaczy i kuratorow s w kwestii kulturo-
wej roli biennale podzielone. Raymond Corbey pisze, ze pa-
wilony funkgonuja na wzor ,wielkich potlaczow, radosnych
rytualnych pokazow bogactwa i wtadzy, gdzie rozdawany jest
dobytek, a nawet niszczony w wielkiej ilosci po to, aby zyskac
prestiz i przescigna¢innych”®. Boris Groys uwaza z kolei, iz ini-
Gjatywy takie jak biennale mogq przyczynic sie do ukonsty-
tuowania sie czego$ na ksztatt globalnej politei — globalnej
konstytucji dla miedzynarodowej demokradji, ktéra bytaby
w stanie broni¢ globalne spoteczenistwo przed globalizacja
rozumiang jako Imperium™. Podobne stanowisko prezentujg

1 Staal (2014).
2 Staal (2014).
3 Corbey (1993: 339).
4 Groys nawigzuje tutaj do koncepdji Swiata globalnego, skon-
struowanej w ksigzce Michaela Hardta i Antonio Negriego, w ktdrej
autorzy pisza 0 pojawieniu sie nowego systemu wiadzy, ktéry ma za-
stepowac (ale jeszcze nie zupetnie eliminowac) suwerennos¢ paristwa
narodowego. Tytutowe Imperium ma by¢ konsekwencja wytonienia sie
globalnego fadu, jako efektu globalizacji rynku i faricuchéw produk-
cyjnych. W jego mocy jako podmiotu politycznego leze¢ ma kontrola
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Charles Esche oraz Okwui Enwezor — ten ostatni widzi w me-
gawystawach kontr-hegemoniczne i kontr-normatywne po-
dejscie do zachodniego systemu sztuki. Sktorimy sie zatem
ku stwierdzeniu, ktore mozna by usytuowac gdzies posrod-
ku tych dwoch stanowisk — biennale i wielkie wystawy od-
bywajace sie wspotczesnie co jakis czas w wielu miejscach
na Swiecie, rowniez w Polsce, majg cechy dziatar propagan-
dowych, zwigzanych przede wszystkim ze strukturami poli-
tycznymii ekonomicznymi, ktdre s gwarantem ich istnienia.

Tymczasem cofnijmy sie w czasie do epoki, w ktorej
propaganda nie miata w sobie tych cech subtelnosci, ktére
dzisiaj czyniq ja niewidzialng i kiedy byta nieodtaczng czescia
rzeczywistosci, rowniez artystycznej. W Polsce, w utworzo-
nym w lipcu 1944 1. pod dyktando Jozefa Stalina Polskim Ko-
mitecie Wyzwolenia Narodowego — tymczasowym rzadzie
zdominowanym przez komunistow — znalazty sie nieznane
w przedwojennej Polsce resorty: Resort Bezpieczenstwa
Publicznego oraz Resort Informagji i Propagandy. Zadaniem
tego ostatniego byto opracowywanie i kolportowanie tresci
propagandowych, organizowanie propagandowych imprez,
kontrolowanie prasy i kinematografii. Ministerstwo zostato
Zlikwidowane w 1947 1. po wyborach do Sejmu Ustawo-
dawczeqo, ktre dzieki fatszerstwom wyborczym przyniosty
druzgocace zwyciestwo komunistow. Ministerstwo to nie
byto zresztg autonomiczne i wszystkie wytyczne otrzymy-
wato z Wydziatu Propagandy PPR (od 1948 r. Wydziat Pro-
pagandy PZPR). Wydziat ten, zmieniajacy wiele razy nazwe
i poddawany wielu reorganizacjom, dotrwat do korica PRL
i byt najwazniejszg instytucja stuzacg indoktrynadji. Kon-
trolowat on réwniez dziatania odbywajgce sie na gruncie
sztuki, sztuki, ktore — jesli nie powstawaty w kregach nie-
zaleznych od oficjalnego nurtu — stanowity czes¢ kulturalnej
propagandy kraju.

Na tzw. Ziemiach Odzyskanych, w okresie od lat 60.
do potowy lat 80., coroczne spotkania — zwane plenerami,
sympozjami, jak i biennale — w zatozeniu miaty stanowic
narzedzie kreowania nowej, polskiej tozsamosci. W wiek-
s70SCi powstawaty one z inicatywy lokalnych dziataczy
i artystow, ktorzy godzili sie na wspotprace z panstwem.
Wydarzenia te okazaty sie by¢ w praktyce przede wszystkim
wyjatkowa formg laboratoriow sztuki awangardowej okresu
od drugiej potowy lat 60. do poczatku lat 70. Powstawaty

globalnej wymiany i suwerenne rzady nad $wiatem. Por. Hardt, Negri
(2005).
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wszak w okresie, gdy srodowisko artystyczne ograniczato sie
do garstki zaangazowanych dziafaczy, a zainteresowanie
kulturg raczej plasowato sie na ostatnim miejscu, za pala-
cymi potrzebami ekonomicznymi i spotecznymi. Pod tym
wzgledem poréwnanie dwczesnych wydarzen artystycznych
ze wspotczesnymi wielkimi wystawami z miedzynarodowy-
mi kuratorami, artystami i z wielotysieczng publicznoscia
jest nieadekwatne. Podobny jest jednak mechanizm dzia-
tajacy w czasie takich wydarzer — sztuka ma mie¢ moc
Zmieniania rzeczywistosci i okazuje sie, ze rzeczywiscie
ja ma, cho¢ zazwyczaj w innym sensie niz ten wyznaczo-
ny z gory: generuje watpliwosci i zadaje pytania, Stajac sie
swoistym wytrychem, naruszajacym zastany porzadek. Taki
charakter miata przede wszystkim akcja My nie Spimy, pod-
czas IV Ztotego Grona w Zielonej Gorze w 1969 1. W czasie
tej akji, dowodzonej przez Anke Ptaszkowskq i Krzysztofa
Niemczyka, artysci oSmieszyli oficjalng wystawe. Podczas
qdy jury obradowato nad gtéwng nagroda dla uczestnikow
sympozjum, Mieczystaw Dymny, Stanistaw Szczepanski
i Tomasz Wawak, studenci Tadeusza Kantora, ,udomowili”
przestrzen wystawowq. Wzdtuz Scian roztozylif6zka polowe,
a obok nich wywiesili transparenty z hastami , My nie Spimy”
(iI. 1, 2). Towarzyszyli im réwniez starsi koledzy (Wiestaw
Borowski, Anka Ptaszkowska, Zbigniew Gostomski z Galerii
Foksal, oraz Krzysztof Niemczyk), ktdrzy pod szyldem alter-
natywnego ,Permanentnego Jury”, debatowali nad oceng
happeningu, w jakim sami brali udziat™. Ptaszkowska tak
relagionuje wydarzenia tych dni:

(ata Zielona Gora byfa wtasciwie szalenie spontaniczna.
My to przygotowywalismy, ale to nie byto tak, ze zasie-
dlismy i zastanawialismy sie, co to zrobi¢; byto pytanie
,Co robi¢?”, ale raczej w znaczeniu: co robic¢ dotkliwe-
go, cos naprawde niebezpiecznego, cos, co zmienitoby
te ohydng sytuacje, w ktdrej zyliSmy, po prostu®.

Stynacy ze swojej ekstrawagandji i nonszalangji Niem-
czyk zainicjowat réwniez stworzenie jeszcze bardziej zgryZli-
wych haset, takich jak: ,Domagamy sie nagrody”, ,Sen gwa-
rantuje bezkarnos¢”, a takze ,Domagamy sie kontroli”. Cata
akdja trwata w sumie dwa dnii byta artystycznym protestem
przeciwko, coraz mocniej ograniczajacej wolnos¢ tworcza,
polityce po 1968 . Konflikt interesow, jaki miat wowczas

15 Kania, Koztowski (2016: 6); Nader (2009: 242—246).
16 Ptaszkowska (2014: 163).
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miejsce na linii tworcy-wtadza podkreslito ponadto wy-
stapienie Ptaszkowskiej, wygtoszone podczas sesji o stanie
polskiej krytyki artystycznej, w ktorym krytykowata ona
zepsucie w instytucjach kultury.

Konsekwencjg tej radykalnej jak na 6wczesne warunki
akgji byt roztam w Srodowisku Galerii Foksal — znamien-
ny symbol wybordw, przed jakimi stawali wowczas arty-
Sci. (zes¢ zwigzanych z galerig tworcow opowiedziata sie
za Swoistg autocenzurg oraz wiekszg kontrola, czes¢ zas
zmobilizowata sie do przyjecia postawy krytycznej — dg-
zyli do wiekszej swobody twdrczej, w tym do przenoszenia
dziatan na zewnatrz galerii. Wsrdd tych pierwszych byt m.in.
Tadeusz Kantor, zas wsrdd buntownikéw znaleZli sie nie kto
inny, jak Ptaszkowska, Henryk Stazewski, Edward Krasiri-
ski i Wiestaw Borowski. W Nowym Regulaminie wspétpracy
7 Galerig Foksal (1969) postulowali oni tymczasowe zaprze-
stanie dziatalnosci wystawienniczej i dziatalnos¢ pozagale-
ryjng (a tym samym pozainstytucjonalng)".

We wstepie do Historii mdwionej Ztotego Grona Piotr
Stodkowski pisze 0 wysoce problematycznym statusie plene-
row artystycznych w Zielonej Gorze — ,rezerwatow sztuki’,
ktore opisywano jako przejaw koniunkturalizmu i pomysto-
wosci Srodowisk awangardowych oraz jako $lad zaangazo-
wania w sztuke nowoczesng wbrew peerelowskim realiom®.
Stodkowski przywotuje teze Piotrowskiego, ze w wyniku
strachu przed zaangazowaniem polska odwilzowa i pood-
wilzowa sztuka przyniosta ,neutralizacje tradycji awangar-
dy i triumf modernizmu”®. Pojecia te rozumiane sq przez
niego antytetycznie, jako, odpowiednio: ,»postawa, ktora
dazy do osadzenia sztuki w rzeczywistosci« oraz do wydzie-
lenia sztuki z codziennej praktyki spotecznej i politycznej™.
W Swiadectwach 0s0b uczestniczacych w wydarzeniach Zto-
tego Grona, powtarzaj sie te dwa sposoby rozumienia roli
sztuki, cho¢ wydaje sie, ze wigkszg role odgrywaja w nich
wspomnienia spraw pozaartystycznych, stanowiacych kry-
tyczng ingerendje w rzeczywistos¢, takich jak chociazby pro-
ekologiczne dziatania Stefana Pappa czy dazenie do ustano-
wienia Karty tagowskiej.

W oczach wiadzy biennale i sympozja byty narzedziem
stuzacym przede wszystkim nadaniu tzw. Ziemiom Odzy-
skanym polskiego charakteru i zamazaniu ich niemieckosd,

7 Schiller (2015); Nader (2009: 249).
8 Stodkowski (2014: 7-19).
9 Piotrowski (2011: 80—81).
20 Piotrowski (2011: 80—81).
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IIl. T Performans My nie spimy podczas IV Sympozjum Ztotego
Grona w Zielonej Gorze, 1969; na zdjeciu widoczni s3 od lewej:
Mieczystaw Dymny, Stanistaw Szczepariski, Tomasz Wawak.
Negatyw czarno-biaty, 6 X 6 cm. Fot. Eustachy Kossakowski,
© Anka Ptaszkowska. Negatyw jest wiasnoscig Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie

a takze ,proletariatyzacji kultury artystycznej potwierdza-
jacej »przewodnig role« klasy pracujacej”?. 7 tego wiasnie
wzgledu wiadze chetnie wspieraty finansowo (poprzez lokal-
ne osrodki przemystowe) nawet sztuke konceptualng, ktdra
miafa odtad by identyfikatorem tych terendw, wizytowkg
tych ,ziem bez historii’, jak okreslita je Dorota Monkiewicz?2.
Wraz z Sympozjum Plastycznym Wroctaw 70, Plenery Kosza-
linskie w Osiekach, Biennale Form Przestrzennych w Elblagu,
a takze Sympozja Ztotego Grona w Zielonej Gérze mozna po-
traktowac jako specyficzng forme promodji i modernizadji tych
ziem, ale tez i polityzacji sztuki. Niewatpliwie byty one w re-
kach wiadzy narzedziem propagandowym (np. pretekstem
dla Sympozjum Wroctaw 70 byty obchody 25-lecia Powrotu
Ziem Odzyskanych do Macierzy), co byto przez samych ar-
tystow albo akceptowane po cichu albo zauwazane i kryty-
kowane — dla nich liczyfa sie przede wszystkim mozliwos¢
tworzenia i realizowania swoich pomystow w gronie przyjaciét
i znajomych. Mimo oczywistego charakteru propagandowego,
podczas tych wydarzeri dochodzito do momentéw niezwykle
waznych dla polskiej sztuki, wowczas by¢ moze zmarginali-
zowanych i nie docenionych, a dyskutowanych dopiero teraz,

21 Piotrowski (2011: 80—81).
22 Monkiewicz (2015: 41).
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II. 2 Akcja Drugiej Grupy: Lestawa i Wiestawa Janickich oraz Jacka
Stoktosy, pt. Fvent w ramach performansu My nie spimy podczas
[V Sympozjum Ztotego Grona w Zielonej Gorze, 1969. Negatyw
czarno-biaty, 6 x 6 cm. Fot. Eustachy Kossakowski,
© Anka Ptaszkowska. Negatyw jest wtasnoscia
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

zaréwno w opracowaniach dotyczacych sztuki tego okre-
su, jak i w wystawach problematyzujacych dokonania tego
czasu. Na plenerach i sympozjach powstato wiele koncepdji
wystawiania czy tez prezentadji sztuki, ktore sg wcigz zywe,
np. sztuka w przestrzeni miejskiej (EIblag), sztuka w stuzbie
ekologii (Ziemia Zgorzelecka), sztuka pojeciowa (Osieki). Ple-
nery mozna rozumiec jako zjawisko, ktére w pewnym stopniu
uksztattowato dwczesng polskg sztuke. Jak pisat Piotrowski,
byfa to ,fuzja z jednej strony par excellence politycznych i ide-
ologicznych przestanek z ambicjami tworcéw do kreowania
na wskros nowoczesnych, jednoczesnie autonomicznych dzia-
tanii dyskusji o sztuce”?; biennale i sympozja odbywaty sie za$
,Zgodnie Z pewnym konsensusem wypracowanym miedzy
wiadzg i spoteczeristwem, w tym przypadku administracja
partii komunistycznej i Srodowiskiem artystycznym”. W wy-
niku takiego porozumienia stron , politycy mieli swoje rocznice
polonizacji ziem poprzednio niemieckich iideologiczng satys-
fakcje z koegzystencji robotnikéw i inteligendji [. . .], artysci
zas wielkie imprezy zorganizowane za paristwowe pieniadze,
na ktorych praktycznie mogli robi¢, co chcieli, z wyjatkiem
bezposredniej krytyki systemu wiadzy”*.

23 Piotrowski (2011: 124).
24 Piotrowski (2011; 125).
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Warto tez podkreslic, ze sympozja i plenery byty
w PRL-u jedynym czynnikiem spajajacym Srodowiska ar-
tystyczne wywodzgce sie z réznych miast — jako ze nie
istniat rynek sztuki, jej obieg byt nieurequlowany i zalezny
od mecenatu paistwowego. Sztuka w drugiej potowie lat
60. i w latach 70. uformowana zostata w wyniku dialogu
miedzy artystami i teoretykami, za$ spotkania i wymiana
materiatow staty sie silnym spoiwem t3czacym srodowisko
artystyczne?. Projekt Wtodzimierza Borowskiego Dialog
(1970), przedstawiony podczas Sympozjum Plastycznego
Wroctaw 70 w Muzeum Architektury i sfotografowany przez
Tadeusza Rolkego, odnosit sie bezposrednio do tej sytuadji.
Artysta postawit naprzeciwko siebie dwa, zwrécone ku sobie
krzesta, obok ktdrych na $cianie naklejone byty kartki z na-
zwami miast: ,Wroctaw” i ,Elblag” oraz napisem “Dialog”.
Artysta dotaczyt do makiety rysunek i opis, w ktérym zapla-
nowat ustawienie gigantycznych krzeset z metalu zaréwno
w Elblaqu, jak i we Wroctawiu?. Projekt Borowskiego mozna
postrzegac jako ironiczny komentarz na temat biennale, ale
tez jako metafore sieci, jaka stworzona zostata dzieki sym-
pozjom i wspdlnym wystawom.

Wspotczesnie biennale sg najwazniejszymi wydarzenia-
mi w Swiecie sztuki — promujg nie tylko samych artystow, ale
rowniez wynoszg na piedestaty kuratorw i stanowig wazne
punkty na mapie kulturowej zglobalizowanego swiata. W ko-
munistycznej Polsce byty one czasoprzestrzenia, w ktdrej cos
waznego sie dziato — dyskutowano, wymieniano sie pogla-
dami, zapraszano artystow z zagranicy. Z narzedzi propagan-
dowych staty sie one narzedziami w rekach artystow, ktorzy
podczas pleneréw, sympozjow i biennale eksperymentowali
na polu sztuki, a przy okazji zawigzywali znajomoscii po pro-
stu dobrze sie bawili.

,Zaczyna sie we Wroctawiu”

W 1970 r, podczas ogélnopolskiego, konceptualnego
Sympozjum Wroctaw 70, warszawski artysta Zbigniew
Gostomski przedstawit projekt pracy zatytutowanej Zaczy-
na sie we Wroctawiu. ldea artysty polegata na tym, aby
W przestrzeni miasta rozmiescic¢ system elementow ozna-
czonych O, / i @, wyznaczajgcych réwne odcinki, ktdrych

25 Monkiewicz, Serafinowicz (2015 141).
26 Borowski (1983: 65—67).
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odmierzanie rozprzestrzenitoby sie na caty Swiat?. Hasto
,Zaczyna sie we Wroctawiu” brzmiato jak ,apel do opty-
mistycznego zwrdcenia sie ku przysztosci, w ktdrej wszyst-
ko miato sie dopiero wydarzy¢"2. Andrzej Oseka oskarzyt
WOwczas artyste o brak humanitaryzmu, a Gostomski wy-
jasnit pozniej, ze jego projekt dotyczyt malarstwa, ,mia-
nowicie tego, ze forma i kolor zmieniajq sie, s3 relatyw-
ne pod wptywem otoczenia”?. Artysta zwracat uwage
na kontekst, w jakim powstata praca:

Wszelkie inicjatywy w latach 70. w Polsce instytu-
cjonalizowaty sie i co gorsza przybieraty charakter
masowy. Forma wyrazu przeze mnie przyjeta dla tej
pracy wynikata z charakteru imprezy. Tres¢ byfa re-
akcja na rozprzestrzeniajace sie chaotycznie i maso-
we realizacje rzezbiarskie nazywane eufemistycznie
Jformami przestrzennymi” po udanym pierwszym
biennale w Elblaqu [...] Zaliczenie pracy Zaczyna sie
we Wroctawiu do sztuki konceptualnej byto dla mnie
satysfakcjonujace, tylko dlaczego fakt wyboru dla tej
pracy takiej formy miatby stanowi¢ o definitywnym
zerwaniu z malarstwem?

,Formy przestrzenne” staty sie bezpieczng formu-
ta dziet w przestrzeni publicznej, realizowanych podczas
oficjalnych imprez. Propozycja artysty byta ironiczng od-
powiedzig na oczekiwania organizatorow Sympozjum
Wroctaw ‘70, ktérzy w requlaminie zakfadali ,realizacje
obiektow artystycznych w przestrzeni miejskiej w techni-
kach trwatych™®. Blisko czterdziesci lat p6zniej, w 2008 .,
do projektu Zbigniewa Gostomskiego nawigzat poznanski
artysta Rafat Jakubowicz, montujgc na budynku galerii
Awangarda BWA Wroctaw w centrum Wroctawia biaty
neon, uformowany w napis £s beginnt in Breslau. Niemiec-
kojezyczna wersja zdania Zbigniewa Gostomskiego wyko-
nana przez Jakubowicza miata zwrdci¢ uwage na szcze-
goélny wymiar wydarzenia artystycznego z 1970 r. Neon
odwotuje nas do sytuacji polskiej sztuki awangardowej

27" Praca, ztozona z trzech plansz, zawierata réwniez tekst arty-
sty: ,Zaczyna sie we Wroctawiu / Mogtoby sie zaczac gdziekolwiek /
Zaczyna sie na danym obszarze, / Nie musi sie jednak na nim skoriczy¢
/ Jest potencjalnie nieskoriczonoscia. / W formie jest niezmienne,/w sy-
tuacjach zas nieustannie zmienne”. Por. Nader (2009: 355). Praca ta na-
lezy obecnie do kolekcji Zachety Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie.

28 Monkiewicz (2015: 41).

29 Sienkiewicz (2011).

30 Gromadzka (2015: 101).
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okresu ,realnego socjalizmu’, dla ktdrej sympozja i plene-
ry byty swoistymi laboratoriami.

Biennale Form Przestrzennych w Elblagu

Wspomniane przez Gostomskiego Biennale Form Prze-
strzennych w Elblagu, odbywajace sie cyklicznie w latach
1965—1973, 0sadzone zostato — a zwiaszcza jeqo pierwsza
edycja — na idei wspdlnego wysitku robotnikow i artystow.
Idea ta odwotywata eksperyment elblaski do tradycji awan-
gardy, z jej postulatem spotecznego i powszechnego udziatu
w tworzeniu. Organizatorzy od poczatku stawiali przed sobg
zadanie konfrontadji zaproszonych artystéw z mozliwoscia-
mi, jakie daje im zaktad przemystu ciezkiego, a takze po-
dejmowanie wspélnych wraz z robotnikami i inzynierami
decyzji co do ostatecznego ksztattu ich pracy. Przy okazji
réznorodna w swej formie pomoc pracownikéw elblaskiego
,Lamechu” sprawiata, ze stawali sie oni Swiadomymi wspot-
twarcami projektow. Jak pisze Karol Sienkiewicz:

Biennale, zorganizowane po raz pierwszy w Elblagu
w 1965 roku, to jedno z najbardziej zmitologizowanych
wydarzer w historii polskiej sztuki. Modelowa impreza
7 czasow PRL, w ktdrej artysci przy udziale robotnikéw
z miejscowej fabryki tworzyli rzezby z metalu, majace
nada¢ miastu namiastke tadu przestrzennego. Klasa
robotnicza i klasa kreatywna, ramie w ramie. Za tym
stato przekonanie wtadz o koniecznosci rozwoju zy-
cia kulturalnego na prowingji, a w domysle — no-
woczesnej polskiej kultury na tak zwanych Ziemiach
Odzyskanych?'.

Coraz powszechniej uwazano wowczas, ze bryfa po-
winna nie tylko by¢ trojwymiarowa, ale réwniez istniec
w przestrzeni. Koncepdje takie juz wczesniej rozwijata Ka-
tarzyna Kobro i Wtadystaw Strzemirski, ktorzy postulowali,
ze nalezy ,wiaczyc¢ przestrzen w obreb dzieta, traktowac
przestrzen miasta jako materiat tak samo istny, jak ten,
Z ktérego wykonano dzieto”2. Niewatpliwie dla zaple-
cza ideowego Biennale Form Przestrzennych wazng role
odgrywaty koncepcje Oskara Hansena i postulaty Juliana
Przybosia, ktore akcentowaty mozliwos¢ ksztattowania

31 Sienkiewicz (2015).
32 Denisiuk (2007: 12).
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IIl. 3 I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, 1965 — ustawianie
rzezby Henryka Stazewskiego. Negatyw czarno-biaty, 6 X 6 cm.
Fot. Eustachy Kossakowski, © Anka Ptaszkowska. Negatyw jest
wiasno$cig Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

Swiadomosci spotecznej poprzez whasciwe uksztattowanie
otoczenia®. Przestrzen miata integrowac spoteczenstwo,
a rolg artysty byto takie jej wykorzystanie, aby spetniata
ten cel w najlepszy mozliwy sposeb — rzezba czy instalacja
miaty przede wszystkim stuzy¢ wyzszej idei, powigzanej
z panstwem i jego ideologia. Pracownicy ,Zamechu”, zgod-
nie z programem ideowym nakreslonym przez organizato-
row, mieli by¢ zas Swiadomymi wspéttworcami realizacji
(il. 3). Tak w istocie byto — autorstwo rzezb w pewnym
sensie byto wspdlne, poniewaz projekty w toku realizadji,
konfrontacji z mozliwosciami technicznymi danej pracy,
ulegaty niejednokrotnie przeformutowaniu. Tak stato sie
chociazby z rzezbg Edwarda Krasinskieqo, ktéra ztama-
ta sie podczas montazu, czy pracg Jerzego Jarnuszkiewi-
(za, ktorg ostatecznie zaopatrzono w odciggi umozliwiajace
jej ustawienie4,

Co ciekawe, wydany z okazji | Biennale Form Prze-
strzennych katalog wystawy, za ktdrego projekt graficzny
odpowiadat Marian Bogusz, byt samoistnym dzietem sztu-
ki. Jego ukfad graficzny odwotywat sie do projektow wy-
dawnictw przedwojennej awangardy konstruktywistycz-
nej, grup Blok i Praesens, kompozycja miata zas wyrazac

33 Denisiuk (2007: 9).
34 Chwiatkowska (2013 119).
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idee ,wspottworzenia”: zdjecia wykonanych w Elblagu
form przestrzennych znajdowaty sie obok zdje¢ produk-
tow ,Zamechu”: turbin, watéw napedowych, a takze hal
fabrycznych. Katalog ukazywat zaktad przemystowy jako
mecenasa sztuki i podkreslat nieodtgczng role robotni-
kow w tworzeniu dziet artystycznych (wspotzaleznos,
ktéra dzisiaj, w epoce outsourcingu, wydawac sie moze
0CZyWistoscig).

Wydaje sie, ze cel wydajacy sie by¢ utopig zostat 0sia-
gniety. Dziatania artystyczne podjete w ramach | Biennale
Form Przestrzennych miaty doprowadzi¢ do odrodzenia sie
miasta i uksztattowania jego ogdlnopolskiej rangi. Przy
okazji doprowadzity do zrealizowania postulatu wyjscia
dzieta sztuki poza galerie, ktdre uformowali piec lat pozniej
artysci z Galerii Foksal, wypromowaty zaktad przemystowy
,Lamech”, a takze rozstawity Galerie EL, wokot ktorej ufor-
mowato sie lokalne Srodowisko twarcze. Rzezby stworzo-
ne w ramach pleneru ilustrowaty ustalone przez Gerarda
Kwiatkowskiego, inicjatora powstania w ruinach domini-
kariskiego kosciota NajSwietszej Maryi Panny Galerii EL, Za-
fozenia ideowo-artystyczne | Biennale Form Przestrzennych:

Tworcy nie wysytaja swoich dziet na czasowg wysta-
we, lecz tworza na miejscu, ustawiajac w plenerze,
na przestrzeni przez siebie wybranej, dzieta pozosta-
wione w darze spoteczeristwu. Twdrca bedzie ksztat-
towac forme dla konkretnej przestrzeni, z konieczno-
scig uwzglednienia otoczenia. Dzieto artysty stanie sie
bodZcem emocjonalnym wyzwalajagcym doznania,
ktorych cztowiek badz nie posiadat w ogéle, badz miat
je w stopniu ograniczonym [. . .J

Do wydarzenia nawigzywano potem kilkakrotnie.
W 1984 r. ,zamechowcy” wykonali kompozycje przestrzen-
ng wedtug projektu Katarzyny Kobro, za$ ostatnim nawia-
zaniem do dokonan Kwiatkowskiego byt plener plastyczny
What Now. Zorganizowany on zostat przez Ryszarda Tom-
czyka, a koordynowany byt przez Ryszarda Winiarskiego
(18—26 pazdziernika 1986)*. We wspétpracy z Everdtem
Hilgemannem, rzezbiarzem i wyktadowca w szkole arty-
stycznej w Kampen, Winiarski stworzyt model pracy oparty
na wspétpracy i konfrontadji studentdw z jego pracowni oraz
tych przybytych z Kampen. Efektem byty formy przestrzenne
nawiazujace formatem i strukturg do tych z poprzednich

35 Por. Chwiatkowska (2013: 123); Historia Galerii EL (b.d.).
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edycji biennale. Do dzisiaj zachowata sig jedynie rzezba Jana
Erica Vissera, stojaca na dziedzincu wewnetrznym Bibliote-
ki Elblgskiej*e. W latach 19651987, powstato kilkadziesigt
abstrakcyjnych form przestrzennych, ktére stopniowo za-
domawiaty sie coraz bardziej w pejzazu Elblaga. Dzisiaj ten
,metalowy spadek”, jak pisze o nim Sienkiewicz, sprawia
raczej przygnebiajace wrazenie:

rzezby ging w gaszczu znakdéw drogowych, drogowska-
76w, hydrantdéw i tablic informujacych o tym, co to nie
powstato za pienigdze z funduszy unijnych. [. . ] te rzez-
by to slad po eksperymencie artystycznym i spotecz-
nym. Ale by mdc go w petni oceni¢, a moze bardziej
doceni¢, najpierw trzeba przywrdci¢ im dawng jakos¢
i wydobyc ich przestrzenne walory?’.

Sympozjum w Putawach (1966)

Putawskie sympozjum Sztuka w zmieniajqcym sie Swiecie
(2-23 sierpnia 1966 1) réwniez odbywato sie na terenie
zaktadow przemystowych — Zaktadéw Azotowych w Puta-
wach. Choc¢ Putawy nie leza na tzw. Ziemiach Odzyskanych,
zdecydowatam sie na wiaczenie tamtejszego sympozjum
do niniejszeqo artykutu, poniewaz jest ono jednym z naj-
doskonalszych przyktadéw instrumentalizacji sztuki przez
wiadze w celach propagandowych, a jednocze$nie przykta-
dem wydarzenia ,zawtaszczonego” niejako przez artystow
w imie wyzszego celu — sztuki (il. 4).

W informatorze dla uczestnikéw podkreslano, ze sym-
pozjum stanowi jeden z najwazniejszych ,akcentow uro-
Czystosci zwigzanych z uczczeniem obchodéw Tysigclecia
Paristwa Polskiego”. Jak pisze Anna Maria Lesniewska:

Znajac strategie dziatari PZPR mozna smiato mowi¢
0 prbie zawtaszczania i wykorzystania energii artystow
do wspierania swojej dominujacej pozycji. Mecenat za-
ktadow przemystowych miat uwiarygodni¢ mechanizm
funkgjonowania polityki kulturalnej, umozliwi¢ zblizenie
7 artystami pozostajacymi czesto w opozycji, przyczy-
nic sie do pozytywnego odbierania instrumentalnych
posuniec o rodowodzie socjalistycznym?,

36 Denisiuk (2006: 17).

37 Sienkiewicz (2015).
38 Ledniewska (2007).
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IIl.4 Edward Krasiriski podczas | Sympozjum Artystéw i Naukowcow
w Putawach, 1966; negatyw czarno-biaty, 6 X 6 cm.
Fot. Eustachy Kossakowski, © Anka Ptaszkowska. Negatyw
jest wiasnoscig Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

Pomystodawcg i gtownym organizatorem sympo-
zjum byt Jerzy Ludwiniski. Jego koncepcja, podobnie jak
ta z Elblgga, nawigzywata do idei zblizenia sztuki, techno-
logii, nauki i przemystu. Nalezy zaznaczy¢ jednak, ze takie
hasta odgrywaty nie tylko istotng role propagandowg, ale
tez wyrazaty silnie obecng w latach 60. fascynacje tech-
nologig, cybernetykg i ich wptywem na codzienne zycie.
Mimo oczywistej roli sztuki w tym sterowanym odgornie
wydarzeniu, artysci znalezli przestrzen — w rozumieniu
przestrzeni materialnej, jak i ideowej — na dziatania kon-
testujace, bedace w opozycji do oficjalnej narracji. W cza-
sie sympozjum odbywaty sie dyskusje i obrady ,krytykdéw
oraz naukowcow”. W czasie tych spotkan krytycy z Galerii
Foksal — Mariusz Tchorek, Anka Ptaszkowska i Wiestaw
Borowski — odczytali Ogding teorie miejsca, a Wodzimierz
Borowski wykonat swéj /Il Pokaz Synkretyczny , Pakamera”
oraz IV Pokaz Synkretyczny pt. ,Ofiarowanie Pieca” (il. 5).

Jeden z uczestnikéw Sympozjum, Grzegorz Kowal-
ski, podsumowujac plenerowe dziatania polskich artystow,
napisat, ze: ,sympozja w Elblagu i Putawach byty w ja-
kiejs mierze spetnieniem mitu uczestnictwa w kulturze,
budowania przyczotkow kultury masowej” i ,dawaty
poczucie, ze [robotnicy] rozumiejq sztuke, ze sztuka jest
nam potrzebna i ze jest akceptowana’, jednak nastepnie
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IIl.5 Wtodzimierz Borowski podczas przygotowan do /V Pokazu
Synkretycznego pt. ,Ofiarowanie pieca”, Putawy, 1966; negatyw
czarno-biaty, 6 x 6 cm. Fot. Eustachy Kossakowski,
© Anka Ptaszkowska. Negatyw jest wiasnoscig Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie

Z rozczarowaniem stwierdzit, iz ,z czasem zrozumiaft,
ze sztuka jest dla nich mirazem, dajacym na krétko po-
czucie Swieta. Pozniej $lady aktywnosci artystéw pokry-
waty kurz i rdza i nikt sie nimi nie interesowat”**. Mimo
to tradycja Elblaga wciaz byta zywa w podobnych wyda-
rzeniach. Jan Berdyszak w swojej opowiesci o biennale
zielonogdrskich i spotkaniach w tagowie — bedacych cze-
Scig Ztotego Grona — uznat, ze tagow byt z kolei ,prébg
przetamania wizualnosci Elblgga’, a wiec modernistycz-
nego wymiaru Biennale Form Przestrzennych. Punktem
wyjscia planu zagospodarowania placu i parku w Zielonej
Gorze, ktory wspottworzyt z Grzegorzem Kowalskim, byta
negacja oficjalnej polityki zacierania sladow niemieckiej
obecnosci na tzw. Ziemiach Odzyskanych. Jak zauwaza
Stodkowski: ,z myslenia instytucjonalnie i artystycznie
osadzonego w ramach sympozjow i pleneréw plastycz-
nych, wyszta zatem refleksja nad przestrzenig spoteczng,
ktra jest miejscem zycia razem, oraz — paradoksalnie —
przenikliwa krytyka, ktéra uderza w sam rdzer politycz-
nej ideologii stojgcej za utworzeniem tych »rezerwatow
sztuki«”4°,

39 Kowalski (1994: 108—109).

40 Stodkowski (2014: 19).
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Plener w Osiekach (1970)

Jak pisze Sylwia Serafinowicz, rok 1970 miat wyjatkowy cha-
rakter*’. Przetomowy byt w tym wzgledzie referat Jerzego
Ludwinskiego, Sztuka w epoce postartystycznej, wygtoszony
w trakcie pleneru®. Krytyk i kurator opisywat w nim kolejne
osiem faz ewoludji, jakie zaszty w obszarze sztuki w latach
1960—1970. W interpretacji Ludwinskiego sztuka z fazy
przedmiotu (malarstwa i rzezby) weszta w faze niemate-
rialng; nastepnie struktura przestrzenna i czasowa dzieta roz-
padfa sie, ustepujac miejsca zespotom idei oraz emocjom
(dziatania performatywne, environment). Ostatnim etapem
miafaby by¢ za$ faza totalna, w ktdrej tworczos¢ przekroczy
wszystkie dotychczasowe pojecia, wychodzac poza ,uktad
artystyczny” i anektujgc w swoj obszar samg rzeczywistosc.
Wizja Ludwiriskiego stata sie wéwczas dla artystow biora-
cych udziat w wydarzeniu w Osiekach inspiracjg do podjecia
niekonwengjonalnych dziatan zardwno pod wzgledem formy,
jak i przekazu. Mozemy sobie tylko wyobrazi¢, jak tworcza
atmosfera i klimat przesycony dyskusjg panowaty wéwczas
w Osiekach.

To fotografie Tadeusza Rolke i Andrzeja Majchrzaka
staty sie gtéwnym medium przekazu informacji na temat
efemerycznych dziatan artystéw takich jak Maria Micha-
towska, Zdzistaw Jurkiewicz i Natalia LL. Wybrane zdje-
cia w grudniu tego samego roku zostaty zreprodukowane
na czarno-biatych kartkach A4 i wraz z tekstem Ludwiri-
skiego weszty w sktad katalogu i wystawy w jednym, za-
tytutowanych Sztuka pojeciowa. Kartki zostaty zaprezento-
wane we wroctawskiej Galerii pod Mong Liza. Nastepnie,
w trzystu kopiach, w kopercie projektu Andrzeja Lacho-
wicza, rozdano je i rozestano do 0sob zaangazowanych
bezposrednio w promocje najnowszej sztuki®. Wystawa
Sztuka pojeciowa zapisata sie w historii polskiej sztuki
wspdtczesnej jako moment przeniesienia punktu ciezkosci
z materiatu i formy dzieta sztuki na jego przekaz. Zaniecha-
nie wykonywania prac w ,materiatach trwatych” rowniez
potraktowa¢ mozna jako swego rodzaju probe konstata-
qji oficjalnej narracji tego rodzaju wydarzen. Ponadto byfa
to inicjatywa, ktéra wykraczata daleko poza propagandowe
cele, wyznaczane przez wiadze tego typu oficjalnym wy-
darzeniom, wpisujac sie jednoczesnie w pewnego ducha

41 Serafinowicz (2015: 85).
42 L udwiriski (2009: 57—66).
43 Serafinowicz (2015; 85-86).
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czasow, kiedy to konceptualisci tworzyli w Stanach Zjedno-
czonych prace, ktorych medium byty idee, a Lucy Lippard,
Seth Siegelaub i Harald Szeemann postulowali koncepcje
wystaw w plenerze, wystawy-katalogu oraz wystawy jako
ekspresji pewnych artystycznych postaw.

Sympozjum Plastyczne Wroctaw 70

Sympozjum wroctawskie, ktore trwato od marca az do korica
1970 1, postrzegane jest do dzisiaj jako przetomowy, cho¢
swoiscie odosobniony, moment w dziejach polskiej sztuki
konceptualnej. Wzmianki o nim, choc pojawiajg sie w niemal
wszystkich opracowaniach polskiej historii sztuki, najczesciej
ograniczaj sie do kilku zdan. Badaczami, ktdrzy jako pierwsi
poswiecili temu wydarzeniu wiecej uwagi s Piotr Piotrowski
i Luiza Nader. Oboje zwracaja przy tym uwage, ze fakt, iz uro-
sto ono do rangi symbolu ,sztuki pojeciowej’, zawdzieczamy
gtéwnie inercji dwczesnych wiadz Wroctawia. Sympozjum
zostato zorganizowane, by uczci¢ 25-lecie Powrotu Ziem Pot-
nocnych i Zachodnich do Macierzy, jednak kwestia realizacji
zaproponowanych przez artystow projektow zostata odsu-
nigta na dalszy plan. W wyniku zaistniatych okolicznosci,
niecelowo, stato sie ono prébg odejscia od zastanej formuty
tego rodzaju wydarzen i postawito akcent na wymiane po-
mystow, a nie na ich materialng, monumentalng realizacje.
Pierwszy projekt sympozjum we Wroctawiu pojawit sie
w koncepcji 0golnej Muzeum Sztuki Aktualnej we Wrocta-
wiu. Jak zauwaza Nader, temat ten prawdopodobnie podjeto
podczas wystawy Przestrzert — Ruch — Swiatto, zorganizo-
wanej przez Mariusza Hermansdorfera w ramach Muzeum
Sztuki Aktualnej (grudzier 1967 — styczen 1968 r)*. Za-
tozeniem organizatoréw byto, aby artysci we wspdtpracy
z wrodtawskimi i dolnoslaskimi zaktadami przemystowymi
zrealizowali dzieta wykonane w ,technikach trwatych”
Oczekiwano, ze autorzy przygotujg projekty ,bezintere-
sownie”, a powstate obiekty bedg wiasnoscig miasta i zostang
,objete statg opieka konserwatorska”. Zrozumiate wydaje sie
zatem, ze wigkszos¢ z prezentowanych na wystawie w Mu-
zeum Architektury siedemdziesieciu dwach projektéw po-
myslana byta jako obiekty majgce istnie¢ w przestrzeni miej-
skiej. Z drugiej strony, z perspektywy recepcji wroctawskiego
sympozjum, paradoksalny jest fakt, ze tylko kilkanascie z nich

44 Nader (2009: 45).
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miescito sie w kategoriach sztuki ,niemozliwej"*. Ostatecznie,
i to wiasnie ze wzgledow czysto propagandowych?¢, sposrod
szesnastu zaplanowanych realizacji, w terminie zaprezento-
wano jedynie Kompozycje pionowq nieograniczonq Henry-
ka Stazewskiego. Za pomocg ,dziewieciu promieni swiatfa
na niebie” — pionowych wielobarwnych strug Swiatta gene-
rowanych przez reflektory, rozpraszajacych sie w nieskoriczo-
nej przestrzeni (miaty siega¢ wysokosci 3 tysiecy metrow) —
9 maja 1970 r. uczczono przez 85 minut Dzien Zwyciestwa.
Byto to Swigto obchodzone w rocznice zakoriczenia Il wojny
Swiatowej wedtug daty uznawanej przez Moskwe i potaczone
Z tzw. propagandg pokoju.

Obok efemerycznej kompozycji nestora konstruktywi-
zmu wcielono w zycie dwa inne projekty zaprezentowa-
ne podczas sympozjum. stato sie to jednak nieco pézniej.
W 1972 r. zrealizowano na Wyspie Piasek koncepcje Areny
Jerzego Beresia, zas dopiero w 2011 r. przy ulicy Rzezniczej
staneto Krzesfo Tadeusza Kantora, wykonane wedtug pro-
jektu opartego o oryginalny szkic autora przez architekta
Tomasza Myczkowskiego i Dorote Krakowska, spadkobier-
czynie praw autorskich po Kantorze.

Interesujgcym z punktu widzenia propagandy, kto-
rej sympozjum byto czescia, byt pomyst niepokornego
artysty Zbigniewa Makarewicza — wspolnie z Ernestem
Niemczykiem przedstawit on projekt Muzeum Archeolo-
giczne Festung Breslau. Badania wykopaliskowe Wroctaw
Pofudnie (1970). Idea projektu byfa taka, aby przeprowa-
dzi¢ wykopaliska powojennych gruzow Breslau. Makarewicz
zaproponowat utworzenie szybu w jednym ze wzniesien
powstatych w wyniku usypania gruzow (obecne Wzgérze
Andersa), ktéry odstonitby jego zawartos¢. Nader pisze,
ze projekt Makarewicza

odrzucat ofigjalng historie tego miejsca, wskazujac
na Wroctaw jako na ciemny punkt zbiorowej pamiedi,

4> Gromadzka (2015: 102).

46 Karol Sienkiewicz przywotuje tutaj stowa Janusza Boguckie-
go, ktory podkreslat, ze wydarzenie mogto dojs¢ do skutku jedynie
dzieki zaangazowaniu Marii Berny, kierowniczki klubu MPiK, w kt6-
rym w tym czasie dziatata stynna Galeria pod Mong Liza, prowadzona
przez Jerzego Ludwiriskiego: ,To ona naméwita jednostke Ludowego
Wojska Polskiego, dysponujaca reflektorami przeciwlotniczymi, by po-
mogta w realizacji koncepcji Stazewskiego”. Cyt. za: Sienkiewicz (2010).
/ drugiej strony, Wroctaw byt idealnym miejscem na prezentacje takiego
projektu w tym konkretnym dniu — Swietina kompozycja miata komu-
nikowac przynaleznos¢ dawnych ziem niemieckich do Polski, a jed-
noczesnie ich zaleznos¢ od Zwiazku Radzieckiego, ktérg uzasadniano
strachem przed powrotem Ziem Zachodnich do Niemiec.
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przywotujac okres, w ktérym Breslau stawat sie Wro-
clawiem. [...] Archeologiczny wykop miathy by¢ za-
tem rodzajem straznika pamiedi, dokumentacjg miejsca
w miescie, ktéreqo historia zostata zawtaszczona przez
ideologie®’.

Koniec epoki

(zas festiwali i sympozjow artystyczno—naukowych nastat
w Polsce od 1963 r. Osieki, Elblag, Putawy i wreszcie Zielo-
na Gora ze /totym Gronem staty sie najbardziej preznymi
osrodkami eksperymentéw plastycznych, urbanistycznych,
(zy tez zwigzanych z teorig i krytyka sztuki. Ztote Grono, jak
rowniez spotkania w Osiekach i Elblagu, przepracowywaty
swoje programy przez niemal dwie dekady. Propagandowy
wymiar tych wydarzen wyczuwalny jest przede wszyst-
kim w jezyku, jakim postugiwano sie piszac o wspotpra-
Cy artystow z robotnikami z zaktadu ,Zamech” przy okazji
biennale w Elblagu czy w oficjalnie sformutowanych celach
przyswiecajacych sympozjum we Wroctawiu. Jednoczesnie,
w realizacjach i ideach, jakie wowczas powstawaty, mozna
dostrzec wyrazny sprzeciw wobec instrumentalizacji sztuki.
Najmocniej zostato to wyrazone przez trzech uczniéw Kan-
tora oraz Krzysztofa Niemczyka i Anke Ptaszkowskg podczas
akdji My nie Spimy w Zielonej Gorze.
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Summary

Art as a propaganda tool?
Arts biennials and symposia in the so-called
Recovered Territories

Nowadays, biennials are one of the most significant means of endorsing
and distributing art — one of the tools that democratises it, but also
increasing commercialises it. In Poland, from the 1960s till the mid-
1980’s, annual meetings, the so called open-airs, as well as symposia
and biennials, established themselves both as a unique tool for fashion-
ing the new Polish identity, and as the laboratories of the avant-garde,
created in the realm of propagandistic oppression. Paradoxically, the au-
thorities were eager to support conceptual art that, in their under-
standing, was to become a showcase of these “lands without history.”

Along with the Wroctaw’s Symposium in 1970, the Open-airs
in Osieki, Spatial Biennale in Elbl3g, and the Symposium of the “Golden
Grape” in Zielona G6ra may be treated analogously with contemporary
large exhibitions such as Documenta or the Venice Biennale, as a spe-
cific form of promotion and modernization of these lands, but also of
the politicization of art.

Through the analysis of these open-air meetings and symposiums,
I show both their innovativeness and their role in the process of shap-
ing artistic life in Poland, as well as the significant influence they had
on shaping the key artistic currents in the Polish art of this period.
In the same way, | explore the political dimension of the contemporary
“mega-exhibitions”, their role in establishing the artistic canons and

in the marketing of art.



