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Sztuka zaangażowana ekologicznie  
na sympozjach i plenerach  
na Ziemiach Zachodnich i Północnych  
w latach 60. i 70.  
(Opolno, Osieki, Zielona Góra)

na wskroś nowoczesnych, jednocześnie autonomicznych 
działań i dyskusji o sztuce, była czymś wyjątkowym2. Moż-
na dodać, że wyjątkowe było także zderzenie dwóch syste-
mów wartości: był to czas rozwoju postaw proekologicznych 
wśród artystów uczestniczących w wydarzeniach sponsoro-
wanych często przez zanieczyszczające środowisko ośrodki 
przemysłowe.

Sztuka zaangażowana ekologicznie była wówczas zwią-
zana przede wszystkim z performancem, happeningiem czy 
szeroko pojętą sztuką akcji. Motyw przyrody jawił się w ak-
cjach artystów jako pole do działań, podkreślał problematykę 
ekologiczną, bądź też miał prowadzić z nią dialog.

Inaugurującym dla sztuki zaangażowanej ekologicz-
nie wydarzeniem w Polsce było Sympozjum w Puławach 
w 1966 r., podczas którego część twórców nie zgodziła się 
na podporządkowanie form sztuki podstawowemu założeniu 
tego wydarzenia, którym był sojusz sztuki i techniki. Sprze-
ciwienie się kilku uczestników tego Sympozjum (takich jak 
Jerzy Bereś, Liliana Lewicka, Włodzimierz Borowski) techno-
kratycznym formułom wprowadziło do polskiej sztuki nowy 
wymiar działania i na długo pozostało w pamięci uczestni-
ków i odbiorców3.

Spektakularnym wydarzeniem wyrażającym rosną-
ce niezadowolenie z wpływu przemysłu na środowisko 
przyrodnicze był Plener Ziemia Zgorzelecka w 1971 r., 
zorganizowany w Opolnie Zdroju oraz m.in. kopalni węgla 
brunatnego Turów (Bogatynia-Turoszów). Spotkanie było 
konfrontacją postaw artystycznych z naukowymi. Jego 
celem był namysł nad możliwością planowania zmian cy-
wilizacyjnych, tak aby stały się zgodne z naturalnymi pro-
cesami biologicznymi. Można więc uznać, że był to namysł 

2  Piotrowski (2011: 124).
3  Leśniewska (2006: 73).

Szczególny wymiar wydarzeń artystycznych w dziejach 
współczesnej polskiej sztuki awangardowej okresu realne-
go socjalizmu tworzyły plenery, a także sympozja i biennale 
artystyczne. Sztuka zaangażowana ekologicznie w Polsce 
zaczęła się kształtować w latach 60., a szczególnie w 70. – 
właśnie podczas tych wydarzeń. Do najsłynniejszych nale-
żały odbywające się na Ziemiach Zachodnich i Północnych: 
Plenery Koszalińskie, zwane też Osieckimi (1963–1981), Sym-
pozjum Wrocław ’70, Plener Ziemia Zgorzelecka w 1971 r. 
pod hasłem „Nauka i sztuka w procesie ochrony naturalne-
go środowiska”, a także Sympozja Złotego Grona w Zielonej 
Górze (1963–1981) i związane z nimi Plenery w Łagowie 
oraz Biennale Form Przestrzennych w Elblągu (1965–1973), 
a także jedna impreza z centralnej Polski czyli sympozjum 
w Puławach „Sztuka w zmieniającym się świecie” w 1966 r.

Wydarzenia te, skupiając artystów polskiej awangardy, 
stały się miejscem manifestacji nowych tendencji w sztu-
ce. Ich celem było znalezienie nowych form jej społecz-
nego oddziaływania, tworzenie dzieł bezpośrednio wśród 
publiczności oraz wypróbowanie dla sztuki nowego obsza-
ru i środowiska. Atutem Ziem Zachodnich i Północnych był 
fakt, że niemal w każdej dziedzinie kształtowali je pionierzy. 
Na ważnych stanowiskach w administracji państwowej za-
siadali ludzie powołujący organy rządzące, które deklarowa-
ły chęć podejmowania decyzji dotyczących nowatorskich, 
awangardowych wydarzeń artystycznych. Rozpoczynali 
proces budowania nowych społecznych relacji także po-
przez sztukę1. Na ziemiach tych artyści mieli większą od-
wagę, a władza sponsorowała ich działania chcąc pokazać, 
że dzieje się tu więcej niż gdzie indziej. Jak twierdzi Piotr 
Piotrowski, fuzja z jednej strony par excellence politycznych 
i ideologicznych przesłanek z ambicjami twórców kreowania 

1  Schiller (2015: 15).
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Ten niepokój znalazł swoje odzwierciedlenie w pracy Dez-
aprobator Wandy Gołkowskiej. Tekst prowokacji artystycznej, 
ogłoszony w Dezaprobatorze, nie stracił aktualności do dziś. 
A być może to dziś szczególnie wyraźnie jest on aktualny. 
Artystka pisze w nim:

nadprodukcja dzieł sztuki i nadmiar informacji utrud-
niają możliwość wyboru i zacierają różnice między au-
tentycznością a wtórnością. Automatyzm i przyzwy-
czajenie nazywa się często koniecznością wypowiedzi 
artystycznej – zawartej w kilometrach i tonach mate-
riałów dostępnych w warunkach ziemskich. Nieunik-
niony – produkowany nadmiar energii musi być aku-
mulowany. Proponuję stworzenie Światowej Składnicy 
Informacji Artystycznej, działającej nazasadzie urzędu 
patentowego. […] Dla uniknięcia wszelkich dotychcza-
sowych systemów oceny przez jury i komisje - kompu-
tery i mózgi elektronowe wydawałyby opinie kwalifi-
kujące do przyjęcia na składnicę9.

Praca ta charakteryzuje się minimalizacją środków wy-
razu oraz redukcją formalną i, mimo głoszenia postulatu 
ograniczania produkcji dzieł materialnych, sama w sobie 
jest interesującym wizualnie materialnym dziełem sztuki. 
Przypomina ona trochę anonimowy donos na artystów: 
czarne tło jest dominującym elementem kompozycji 
przypominającej plakat. Na nim, w dolnej części, zosta-
ła przedstawiona strzałka skierowana w dół. Na strzałce, 
wycięte z gazety litery układały się w słowo „NADPRO-
DUKCJA”. Z nadmiernej produkcji pozostaje ciemność, chaos 
i pustka, którą później artystka w pracy Etapy zagrożenia 
zdefiniuje jako wręcz groźną dla środowiska masę plastycz-
ną. Charakter instalacji ma natomiast drugi Dezaprobator, 
prezentowany na wystawie Atelier 72 w Richard Demarco 
Gallery w Edynburgu, w ramach zaaranżowanej przez Jana 
Chwałczyka na Plenerze Osieki ’72 współpracy artystów 
szkockich i polskich. Składał się on z czterech szpul papieru 
z tekstem i rysunkami o różnej szerokości i długości. Naj-
dłuższa szpula miała 22 m. Na papierze wypisany został 
znany z wcześniejszej wersji Dezaprobatora tekst autorski 
wyjaśniający sens tego dzieła10.

Plenery w Osiekach to jedne z najważniejszych spotkań 
artystycznych po 1945 r. w Polsce. Były one ważnym forum 

9  Gołkowska (1971).
10  Wincencjusz-Patyna (2015: 60).

nad zrównoważonym rozwojem (mimo że sam ten termin 
został sprecyzowany dużo później – w 1987 r., przez Gro 
Harlem Brundtland, w raporcie Nasza wspólna przyszłość4). 
Ziemia Zgorzelecka odbyła się w duchu postawy zwerba-
lizowanej rok wcześniej przez Jerzego Ludwińskiego pod-
czas dyskusji na Sympozjum Plastycznym Wrocław ‚70. Ten 
krytyk sztuki wyraził wówczas nadzieję, że dematerializacja 
w sztuce może być moralną odpowiedzią na technologiczny 
gigantyzm i nadprodukcję5.

W Plenerze brało udział wielu polskich awangardowych 
krytyków i malarzy. Plonem było wiele prac wyrażających 
idee sztuki ziemi, między innymi realizacja autorstwa Kon-
rada Jarodzkiego Zapis przestrzeni, która polegała na prze-
prowadzeniu taśmy przez odkrywkę kopalni Turów6. Gest 
Jarodzkiego podporządkowywał artyście przestrzeń i mate-
riał, jakim w tym przypadku była ziemia. Ten prosty bodziec 
wizualny podkreślał architekturę terenu i spektakularność 
pejzażu przemysłowego7. Przypominał on wielkoprzestrzen-
ne realizacje amerykańskich „land artystów” tamtego czasu. 
Jednak w odróżnieniu od wielu z nich, działanie Jarodzkiego 
przekazywało ekologiczne przesłanie poprzez swój nieinwa-
zyjny charakter i zwrócenie uwagi na skalę ludzkiej ingerencji 
w naturalny pejzaż.

Z kolei Andrzej Matuszewski w kopalni w Turowie zreali-
zował projekt Dokument miejsca i czasu. Artysta sfotogra-
fował i pobrał próbkę fragmentu ściany węgla, wskazując 
tym samym na fakt, że w materiale skalnym zapisana jest 
historia tego miejsca. Tak jak twórcy earth artu, Matuszewski 
potraktował materiał organiczny jako dzieło sztuki, szcze-
gólną uwagę zwrócił natomiast na to, że jest on pewnego 
rodzaju wskaźnikiem destrukcyjnych zmian w środowisku 
i może stać się jedyną pozostałością po zanikających miej-
scach. Jak mówił artysta: „Miejsce, które powstało 30 mln 
lat temu, odkryte w ubiegłym miesiącu, czyli w czerwcu, 
21 lipca przestało istnieć, w wyniku prac postępujących 
w kopalni. Tego miejsca już nie ma. Jedynym śladem jest 
to, co demonstruję8”.

Ówczesna sytuacja polityczna wzbudzała moralny nie-
pokój artystów, którzy stawali się częścią działań twórczych 
sponsorowanych przez mocno zanieczyszczający zakład. 

4  Morżoł (2006).
5  Monkiewicz (2015: 130).
6  Gołkowska, Ludwiński (1972: 32).
7  Serafinowicz (2015: 2).
8  Matuszkiewicz (2008).
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Treliński, w wywiadzie dla czasopisma „Odgłosy”, 
na pytanie dziennikarza dlaczego akcja ta była taka prosta 
odpowiedział:

w naszych skomplikowanych czasach poezja tkwi 
w działaniu najprostszym. Myśleć najprościej, umieją 
to tylko dzieci. Mandatowanie było właśnie takim „dzie-
cinnym” spojrzeniem na rzeczywistość15.

Akcja ta znalazła największy ze wszystkich oddźwięk 
w bieżącej prasie16. Z bezpośrednich relacji przytaczanych 
w gazetach można było dowiedzieć się, że się udała. Według 
autora notki prasowej „Głosu Koszalińskiego”, wywołała ona 
„chwilowe choćby poruszenie”, a widok mandatów za wycie-
raczkami szyb samochodowych spowodował u kierowców 
zdziwienie, ale i zaniepokojenie17.

Kolejna akcja Trelińskiego i Pierzgalskiego Wiatr/owanie 
(nazwana przez artystów seansem zamkniętym w pejzażu 
naturalnym, w obecności aparatu fotograficznego) odbyła się 
dokładnie o godzinie 1500, 21 sierpnia, i zyskała trwały ślad 
w postaci dokumentacji fotograficznej. Podczas tej nieinwa-
zyjnej, efemerycznej akcji nadzy artyści, podkreślając swój 
związek z naturą, trzymali płótno i – jakby w żagiel – „łapali 
wiatr”. Wiatr stawał się w ten sposób poniekąd współauto-
rem dzieła. Nacisk został tutaj położony na działanie poprzez 
zaznaczenie w tytule: Wiatr/owanie. Wykorzystując płótno, 
materiał jaki przez wieki był używany w malarstwie jako 
podobrazie, artyści zakwestionowali rolę tradycji i plene-
rów malarskich, jednocześnie zbliżając się do natury dzięki 
temu, że użyli płótna „nieskażonego” farbą czy inną sztuczną 
substancją. Oni sami tworzyli jakby sztalugę dla dzieła, któ-
rego niematerialnym tworzywem był wiatr nadający płótnu 
różne kształty. Zredukowali w ten sposób artystyczne for-
my występujące w malarstwie i zastąpili je nowymi. W tej 
pracy można odnaleźć echa romantycznego myślenia gdyż 
artyści wydają się czuć moc zespajania się z naturą, poszu-
kując w ten sposób refleksji na temat własnej tożsamości. 
Na jedynej fotografii, jaka się zachowała, widać artystów 
stojących tyłem do widzów (il. 1). Przypomina ona obra-
zy romantyka Caspara Davida Friedricha, na których stojące 
tyłem postacie zachęcają widzów do kontemplacji pejzażu 
rozpościerającego się przed nimi i który same kontemplu-
ją. Jednak w przypadku Wiatr/owania nie widać samego 

15  Treliński (1980: 5).
16  O akcji piszą m.in. Dąbrowa (1972); Grudniewska (1972).
17  m (1972: 2).

artystycznym i teoretycznym polskiej awangardy – miej-
scem manifestacji nowych kierunków, tendencji, teorii, ob-
szarem działania buntowniczych grup artystycznych11. W In-
formatorze Osieki ’72 podkreślono istnienie w Polsce artystów 
szczególnie zwracających uwagę na otaczające ich środowi-
sko, stąd zauważano potrzebę poświęcenia jubileuszowego, 
X Pleneru tej tematyce12. X Plener Osiecki odbył się w sierp-
niu 1972 r. pod hasłem: „Nauka i sztuka w procesie ochro-
ny strefy widzenia”. Wzięło w nim udział 32 artystów oraz 
16 naukowców. Był to plener szczególny, ponieważ po raz 
pierwszy poza dyskusją o sztuce towarzyszył mu motyw 
ekologii. W związku z tym tematem miała miejsce znaczna 
ilość wykładów i prelekcji, odbyto kilka wycieczek, a artyści 
zrealizowali prace nawołujące w swej wymowie do ochro-
ny środowiska. Jerzy Treliński i Andrzej Pierzgalski wykonali 
trzy wspólne akcje: Mandatowanie, Wiatr/owanie i Ciszę. Były 
one przykładem możliwości rozszerzania sztuki poprzez wyj-
ście poza artefakt ku dyskursom kontekstualnym13. Artyści 
stworzyli environment łączony ze sztuką akcji. Realizacje tego 
typu powstawały w Osiekach przez cały czas od roku 1967, 
gdy dzięki happeningowi (Panoramiczny happening morski 
Tadeusza Kantora i Zdjęcie Kapelusza Włodzimierza Borow-
skiego) uświadomiono sobie znaczenie, jakie ma dla sztuki 
posłużenie się akcją i obecnością artysty oraz widzów.

Mandatowanie polegało na włożeniu karteczek z man-
datami za wycieraczki 200 samochodów zaparkowanych 
na koszalińskich ulicach. Druki mandatów artyści uzyskali 
w lokalnej Komendzie Milicji w Koszalinie. W rubryce 
„Za wykroczenie przeciwko…” wpisywali „naturalnemu 
środowisku człowieka”. Mandaty zostały opatrzone po-
twierdzoną naukowo informacją, że silnik samochodowy 
podczas kilkusetkilometrowej podróży zużywa tyle tlenu, 
ile wystarcza jednemu człowiekowi na cały rok. Reakcje 
kierowców na ten zaskakujący dla nich artystyczny man-
dat były różnorodne i stały się częścią akcji artystycznej, 
skłaniając ich do refleksji nad skutkami niekontrolowane-
go rozwoju motoryzacji. „Ukarani” wdawali się w dyskusję 
z artystami:

– Panie, do cholery, przecież jest znak postoju…  – 
Aha, to o to chodzi, przydałoby się u nas na Śląsku…14

11  Ziarkiewicz (2008: 32).
12  Ziarkiewicz (2008: 228).
13  Guzek (2014: 107).
14  m (1972: 2).
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Cisza, które odbyło się dzień po Wiatr/owaniu i trwało z 22 
na 23 sierpnia. Składało się z dwóch części. W pierwszej, któ-
ra odbyła się wieczorem, uczestnicy słuchali odtwarzanych 
z radiowozu odgłosów, na przemian przyrodniczych i prze-
mysłowych. Błysk światła wydobywał zawieszone wśród 
drzew w znacznej odległości od uczestników płótno. Na-
stępnego dnia można było przeczytać na nim słowo „CISZA”. 
Warto zwrócić uwagę na kontrastowy aspekt dwóch części 
akcji: pierwszej hałaśliwej i rozgrywającej się w sztucznym 
oświetleniu i drugiej spokojnej, w której w blasku słońca 
uwidoczniony został napis „CISZA”. W ten sposób artyści 
zwrócili uwagę na to, że uciążliwe odgłosy przemysłowe, 
które następowały po tych przyrodniczych, są rodzajem 
zanieczyszczenia środowiska, wpływającego negatywnie 
na odbiorców.

Podczas Pleneru powstał także, rozwijany w póź-
niejszych latach, wieloelementowy projekt Ziemia Wandy 
Gołkowskiej. Artystka stworzyła dwie plansze pokryte sło-
wem ZIEMIA zapisanym w różnych językach i przy pomocy 

pejzażu, gdyż jest on w całości przesłonięty przez płótno. 
Natura jest prezentowana poprzez ciała artystów i wiatr, 
który je wygina.

Akcja ta wywołuje też skojarzenie z Panoramicznym 
Happeningiem Morskim Kantora, w którym Edward Kra-
siński dyrygował morzem wykorzystując siły natury, sym-
bolicznie ją sobie podporządkowując. Inaczej było w przy-
padku Trelińskiego i Pierzgalskiego, gdyż poddawali się oni, 
wraz z płótnem które trzymali, działaniu wiatru. Ciekawe 
jest też to, że dyrygent w działaniu Kantora był ubrany 
we frak kontrastujący z morzem, natomiast Treliński i Pierz-
galski pragnąc zbliżyć się do natury – byli podczas swojej 
akcji nadzy i trzymali nieobrobione, zszyte w dwóch miej-
scach płótno.

To samo płótno, co we Wiatr/owaniu, artyści wykorzystali 
do jeszcze jednego osieckiego działania18, zatytułowanego 

18  Wynika to z dokumentacji fotograficznej zdarzenia i, wbrew 
źródłom, nie była to biała plansza – por. Ziarkiewicz (2008: 333).

Il. 1 � Jerzy Treliński i Andrzej Pierzgalski podczas akcji Wiatr/owanie, X Międzynarodowe Spotkania Artystów, Naukowców i Teoretyków Sztuki 
„Nauka i sztuka w procesie ochrony strefy widzenia” w Osiekach, Osieki, 1972. Fot. dzięki uprzejmości Działu Sztuki Współczesnej  
Muzeum w Koszalinie
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Domniemywał on nawet, że „klęska urodzaju”, wynikająca 
z nadmiaru produkowanych przedmiotów i informacji, przy-
czyniła się w pewien sposób do powstania sztuki konceptu-
alnej23. Prezentowane w tym samym roku w Osiekach Etapy 
zagrożenia są w sensie ideowym kontynuacją Dezaproba-
torów. Zagrożenie to „lawinowe pojawianie się artefaktów 
sztuki w wyniku którego powstaje w zasadzie jeden pro-
dukt, który staje się masą plastyczną bezpośrednio zagraża-
jącą życiu biologicznemu”24. W przypadku Dezaprobatorów 
i Etapów zagrożenia artystka zwróciła uwagę na prymat idei 
i co za tym idzie – zbędność realizacji wielu dzieł sztuki, 
w drugim przypadku w bardzo ciekawy sposób łącząc ten 
problem z zagrożeniem środowiska wynikającym z niepo-
hamowanej produkcji. Zadała w ten sposób przewrotne 
pytanie: dlaczego walczyć z nadprodukcją nie mieliby także 
artyści poprzez ograniczenie produkcji materialnych swoich 
dzieł? Zwłaszcza, że sens ich działań nie polega na produkcji 

23  Ludwiński (1972).
24  Gołkowska za: Wincencjusz-Patyna (2015: 66).

różnych alfabetów19. Rozwiązanie formalne, zastosowane 
w pierwszej z nich (il. 2), artystka rozwijała także w innych 
swoich kolekcjach, jak na przykład: Kolekcji Błękit czy Pomnik 
Sztuki. W Osiekach przedstawiła ona również wersję w ko-
lorze, w której kwadratowe pole obrazowe jest pomalowa-
ne na żółto i szczelnie pokrywają go różnokolorowe napisy 
ZIEMIA w rożnych językach (wśród nich dwa największe za-
mykające kompozycję od góry i dołu: Earth i Ziemia). Tworzą 
one tło dla koła, także szczelnie pokrytego wielojęzycznymi 
mniejszymi napisami definiującymi Ziemię jako: Naszą Matkę, 
Planetę Układu Słonecznego, Glob Ziemski, Ciało Niebieskie, 
Kulę Ziemską. Prace te pozwalały na zastanowienie się, co dla 
zgromadzonych na Plenerze artystów – w kontekście hasła 
Pleneru – znaczy słowo Ziemia. Dzięki ukazaniu mnogości 
możliwości zapisu słowa Ziemia narzucała się świadomo-
ści widzów ważność i szczególna aktualność tego pojęcia20. 
Różne formy wskazywały również na to, że zawarty w ha-
śle Pleneru postulat ochrony strefy widzenia powinien być 
rozpatrywany w szerszym kontekście całej planety. Warto 
dodać, że barwna wersja Kolekcji Ziemia została zaprezen-
towana jako część pejzażu, w otoczeniu prawdziwej ziemi, 
na ekspozycji Actual Art w Ystad w 1974 r.21 W związku z tym 
artystka włączyła w to dzieło elementy otoczenia, takie jak 
światło, przestrzeń czy ruch, zakładając aktywny udział od-
biorcy w percepcji pracy. Kolekcję Ziemia przywołali także 
niedawno, w 2015 r., organizatorzy wystawy Ziemia, Ziemia, 
Ziemia… w Muzeum Współczesnym Wrocław. Na wystawie 
tej zaprezentowana została też książka Paolo Barrile Storia di 
messaggio Terra, ze zdjęciami m.in. Gołkowskiej, wykonany-
mi podczas zbierania ziemi w Częstochowie i Wadowicach. 
Zebrana ziemia, która miała być częścią projektu Barrilego 
z 1983 r., ostatecznie nie została do niego dołączona, gdyż 
urzędnicy nie zgodzili się na wysłanie 4 kg ziemi pocztą22.

Gołkowska była wrażliwa na problem destruktywnej 
nadprodukcji zagrażającej zarówno przyrodzie, jak i sztuce. 
Co ciekawe, postulat ograniczenia produkcji wydaje się być 
wspólny dla idei zrównoważonego rozwoju i sztuki kon-
ceptualnej. Jak pisał Jerzy Ludwiński, w sztuce konceptu-
alnej dostrzec można reakcję na mnożenie się dzieł sztuki-
-przedmiotów, nieadekwatnych wobec procesu twórczego. 

19  Ziarkiewicz (2008: 238).
20  Kępińska (1977).
21  Wincencjusz-Patyna (2015: 76).
22  Według relacji ustnej Jana Chwałczyka z 10 kwietnia 2016 r. 

ziemia została dosłana później (zapis w posiadaniu autorki).

Il. 2 � Wanda Gołkowska, Kolekcja Ziemia, 1972; akryl na tekturze; 
praca powstała podczas X Pleneru Osieckiego „Nauka i sztuka 
w procesie ochrony strefy widzenia”, Osieki, 1972. Fot. dzięki 
uprzejmości Działu Sztuki Współczesnej Muzeum w Koszalinie
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pokazali założenia koncepcji Linearnego Systemu Ciągłego, 
wraz z projektami i dokumentacją realizacji swoich osiedli 
mieszkaniowych w duchu Formy Otwartej. Projekt Hanse-
nów stanowił polski akcent w ogólnoświatowej orientacji 
ku architekturze przyszłości27. Koncepcje, które akcentowały 
możliwość kształtowania świadomości społecznej poprzez 
właściwe ukształtowanie otoczenia były także kluczowe dla 
VII Sympozjum i Wystawy Złotego Grona pod tytułem Prze-
strzeń człowieka w 1975 r.

Mimo, iż w prasie lat 70. częste były wzmianki o zanie-
czyszczeniu środowiska i równie często urządzano – nierzad-
ko popierane przez władze – konferencje, skoncentrowane 
na tych problemach, to przyjmowały one raczej charakter 
symulacji, bez założenia konkretnych efektów tych działań. 
W tym kontekście bardziej skuteczne okazywały się orga-
nizowane oddolnie akcje artystyczne, takie jak na przykład 
zaprezentowana na VII Sympozjum Złotego Grona akcja 
Drzewa umierają publicznie Stefana Pappa (il. 3). Miała ona 
przede wszystkim na celu ostrzeganie, refleksję i zmianę 
hierarchii wartości. Papp, podczas kilkukrotnych wizyt w Zie-
lonej Górze, zwrócił uwagę na wysychające drzewa, które 
rosły przy Alei Niepodległości. Powodem ich wysychania 
było całkowite wybetonowanie tej ulicy. Postanowił wów-
czas – środkami sztuki akcji – zwrócić na to skandaliczne 
działanie uwagę opinii publicznej, przeprowadzając zorga-
nizowaną przy pomocy stu uczniów z miejscowego Zespo-
łu Szkół Zawodowych akcję Drzewa… W centrum Zielonej 
Góry umieścili oni wcześnie rano tysiąc klepsydr, w których 
opłakiwano zniszczone drzewa. Napis na klepsydrach głosił:

zawiadamiam o tragicznej śmierci Drzewa zasłużonego 
dla zdrowia i urody miasta, niezastąpionego Przyjaciela 
człowieka, które po długiej chorobie, nie otrzymawszy 
żadnej pomocy zginęło na oczach przechodniów, zatrute 
spalinami i pyłami, zabetonowane na śmierć.

Pogrążona w głębokim smutku Aleja Niepodległości28

Artysta wyrażał w ten sposób swój sprzeciw wobec 
dewastacji tej części przestrzeni społecznej, która wcze-
śniej była pięknym parkiem, a w wyniku zalania betonem 
stała się betonową pustynią. Władze miejskie Zielonej Góry 
przestraszyły się tej akcji, tym bardziej że odbyła się ona 
w przeddzień zjazdu partii i została odebrana przez działaczy 

27  Schiller (2015: 150).
28  Transkrypcja z autorskiego tekstu na klepsydrze (w zbiorach 

prywatnych S.  Pappa).

artefaktów, ale na koncepcji i samym twórczym procesie 
(a te przecież jako niematerialne nie zanieczyszczają środo-
wiska). Prawdziwa, bezinteresowna realizacja jest według 
Gołkowskiej zamknięta w energii myślowej. Jej material-
ny aspekt jest tylko dokumentem archiwalnym. Co więcej, 
już w 1968 r. Gołkowska pisała, że za realizacją przemawia 
egoizm twórczy, czyli zaspokajanie potrzeb fizjologii twór-
czości – działania25.

Podczas X Pleneru w Osiekach stworzono wiele innych 
prac związanych z ochroną sfery przyrodniczej, by wspo-
mnieć tylko: akcję Odsłonięcie Pomnika Drewna Zygmunta 
Wujka, W obronie środowiska naturalnego Andrzeja Pawłow-
skiego czy SWZ + SCT – Strefę Wypoczynku-Ziemia i Strefę 
Cywilizacji Technicznej Stefana Krygiera26.

Jeśli chodzi o Sympozjum Złotego Grona w Zielonej Gó-
rze, to bardzo ważną edycją było III Sympozjum „Przestrzeń” 
w 1967 r. Swoje projekty zaprezentowali na nim Oskar i Zofia 
Hansenowie, którzy w ramach wystawy Przestrzeń i wyraz 

25  Ludwiński, Gołkowska (1968).
26  Ziarkiewicz (2008: 235, 238).

Il. 3 � Stefan Papp, akcja Drzewa umierają publicznie, VII Sympozjum 
i Wystawa Złotego Grona „Przestrzeń człowieka”, Zielona Góra, 
1975,  Fot. dzięki uprzejmości artysty
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jeziora, wychodzące z rynku miasta i łączące się z amfite-
atralnie rozwiązaną promenadą. Partie tego mola-amfite-
atru, schodzące nad lustro wody, wykonane byłyby w części 
z przezroczystych materiałów, umożliwiając obserwację nie-
naruszonej przyrody i stwarzając iluzję stąpania po jeziorze33.

Na Plenerze w Łagowie w 1974 r. jedynym tematem 
była dyskusja o wartościach przestrzeni miejskich. Inicjując 
ruch ochrony wartości humanistycznych w zurbanizowa-
nej przestrzeni życia kontynuowano wcześniejsze, lokalne 
inicjatywy artystów protestujących przeciwko dewastacji 
środowiska przyrodniczego. Uczestnicy Plenerów Łagow-
skich w latach 1974–1975 przyjęli projekt Karty Łagowskiej 
Kreacja Przestrzeni społecznej zredagowanej przez Stefana 
Pappa i Jana Berdyszaka. Już w jej wstępie artyści wyrazili 
sprzeciw wobec stechnicyzowanej działalności człowieka, 
w której nie ma miejsca na pogłębioną refleksję huma-
nistyczną. W jej najważniejszych założeniach zawiera się 
stwierdzenie, że pierwszą powinnością kreacji jest rekon-
strukcja zdewastowanego środowiska oraz ochrona wartości 
niezbędnych dla egzystencji, aktywności i prawidłowego 
rozwoju człowieka34.

Z powyższych przykładów wynika, że najciekawsze 
wydarzenia artystyczne doby PRL-u, związane ze sztuką 
zaangażowaną ekologicznie, były często działaniem zbio-
rowym i charakteryzowały się specyfiką lokalną – często 
odbywały się na Ziemiach Zachodnich i Północnych. Prezen-
towane przykłady pokazują odwagę wielu polskich twórców 
w wyrażaniu sprzeciwu wobec technokratycznej rzeczywi-
stości PRL-u.

Warto podkreślić szczególną sytuację na świecie i w Pol-
sce, związaną z podejściem do spraw ochrony przyrody. 
W Stanach Zjednoczonych Rachel Carson w 1962 r. opubli-
kowała książkę Silent Spring, w której zwróciła uwagę społe-
czeństwa na sprawy ekologii i ochrony środowiska. Dzięki niej 
miała miejsce publiczna debata na temat zanieczyszczenia 
sfery życia. Przyczyniła się ona do powstania globalnego ru-
chu ekologicznego – między innymi takiego jak Greenpeace, 
który założono w Vancouver w 1969 r.35 Natomiast w Polsce 
jeszcze wcześniej od Silent Spring, bo już w 1961 r., wydano 
publikację na podobny temat. Była to Oskalpowana Ziemia 
autorstwa Antoniny Leńkowej, jednak nie odbiła się ona sze-
rokim echem wśród społeczeństwa, gdyż temat nie był mile 

33  Plener Łagów ’72 (1972)..
34  Słodkowski (2014: 208–211).
35  Ramade (2007: 33).

partyjnych jako pokrycie Zielonej Góry żałobą i jako swoisty 
protest przeciwko zjazdowi. W ten sposób ekologiczna akcja 
zyskała dodatkowy, polityczny wymiar. Po paru godzinach 
od rozwieszenia, decyzją Wojewody Lubuskiego, milicjanci 
i pracownicy MPO pozrywali wszystkie plakaty29. Mimo tak 
szybkiej reakcji władz, ta zaznaczona artystycznie przestrzeń 
została zauważona przez zielonogórzan i wywarła na nich 
duże wrażenie30.

W ramach bogatego w wydarzenia Sympozjum Zło-
tego Grona powstały także Plenery w Łagowie. Były one, 
tak jak zielonogórskie Sympozja, jednym z najważniejszych 
wydarzeń w powojennej plastyce polskiej. Również na tych 
Plenerach artyści często poruszali temat szkodliwej inge-
rencji człowieka w środowisko. Podczas Pleneru w 1972 r. 
Witold Cichacz stworzył ciekawy projekt, mający uzbroić 
jeziora łagowskie przed „Wczasowiczami”. Cichacz stworzył 
definicję Wczasowicza jako: „formy czasowej, destrukcyj-
nej koegzystencji człowieka z naturą pogłębiającej izolację 
człowieka od natury poprzez przenoszenie w środowisko 
naturalne nawyków myślowych środowisk zurbanizowanych 
z ich konsekwencjami technicznymi31”. W celu uzbrojenia 
jezior pragnął zatopić w nich kompozycję przestrzenną, 
w której powtarzalnym elementem byłby zaostrzony słup, 
umieszczony w miejscach krzyżowania się linii gigantycznej, 
poziomej siatki. Ostre końce pali, dotykające wewnętrznej 
strony lustra wody, obnażałaby się przy każdym podmuchu 
wiatru jako ostrzeżenie dla intruza. Był to artystyczny, a za-
razem bardzo praktyczny – bo uniemożliwiający korzystanie 
z tej części jeziora – protest przeciw zanieczyszczaniu wody, 
odprowadzaniu do niego ścieków gospodarczych i degrada-
cji łagowskiej przyrody. Dziś gmina Łagów ma nowoczesną 
oczyszczalnię ścieków, a jakość jeziornych wód w ostatnich 
latach zdecydowanie się poprawiła32.

Jakby kontrapunktem dla tej mocnej propozycji był 
projekt zapraszający człowieka na teren jeziora w Sławie, 
w postaci molo zachęcającego do nieinwazyjnego korzy-
stania z wybrzeża jeziora. Juliusz Woźniak zaproponował 
w tym celu ustawienie na palach pomostów, które stano-
wiłyby symboliczne ramiona miasta – wyciągnięte w stronę 

29  Transkrypcja z tekstu ulotki dokumentującej akcję Drzewa 
umierają publicznie, prezentowanej na wystawie Przestrzeń Człowieka 
podczas VII Sympozjum Złotego Grona, wrzesień 1975 r. (w zbiorach 
prywatnych S.  Pappa).

30  Słodkowski (2014: 199).
31  Plener Łagów ‘72 (1972).
32  Słodkowski (2014: 26).
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Summary

Ecologically-oriented art in Poland  
at symposia and open-air festivals  
in the Western and Northern Territories  
of Poland in the 60’s and 70’s

The growing level of environmental awareness could be observed in Po-

land mainly as a response to intensive industrialization of the country 

during the decade of Edward Gierek, the First Secretary of the Polish 

United Workers’ Party (Polish: Polska Zjednoczona Partia Robotnicza 

PZPR) in the years 1970–1980. However, in the previous decade 

many examples of the new approaches to the environment and art 

in the open air could be perceived. They were no longer defined by mi-

metic imitation, but by construction of particular relationships through 

widziany przez komunistyczne władze. Natomiast to wła-
śnie artyści, którzy często pierwsi zwracają uwagę nowe 
problemy (na przykład dzięki współpracy z naukowcami) 
zaczęli, od połowy lat 60., w sposób dogłębny eksplorować 
ten problem. Według Andrzeja Matuszewskiego:

potencjalnie artysta reaguje jak niezwykle czuły sejsmo-
graf notujący drgania niewyczuwalne i jeszcze niezau-
ważalne. Notacje sejsmografu uprzedzają i znamionują 
ewentualność wstrząsów, mogących stać się wybuchem 
nowej formy. Czyli przemiany36.

Zmiany świadomościowe zaczęły stopniowo zachodzić, 
a sympozja i plenery okazały się nowatorskimi przedsięwzię-
ciami, które stały się dla wielu artystów miejscem nowych 
inspiracji, swobody twórczej i katalizatorem zmian, zauwa-
żanych wyraźnie dopiero w kolejnych latach.
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contributed to the development of new tendencies in Polish avant-garde 

art (tendencies that were often in sharp opposition to the assumptions 

of their state sponsors), and were among the first manifestations of 

interest in ecological issues in Poland. The innovation of Polish ecologi-

cally-oriented art in the 1960’s and 1970’s was a reflection of the artists’ 

particular concern for their environment. The artists were aware of 

the fact, that a devastated environment would have a negative influence 

on humans. It should be emphasised that, compared to other countries, 

ecologically-oriented art occurred in Poland very early on.

an active experience of nature. In the 1960’s, some Polish artists went 

out to work in the open air, often with the purpose of defending na-

ture. Polish contemporary art under Communism largely developed 

in the settings of “plein-airs” (open-air artists’ meetings), symposia 

and biennials organised under the patronage of the state, and very 

often taking place in the Western and Northern Territories of Poland. 

International Meetings of Artists, Scientists and Art Theorists in Osieki, 

the “Złote Grono” Symposium in Zielona Góra or Ziemia Zgorzelecka 

open-air festival were among the most famous artistic meetings. They 


